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PORTRET AUTORA: ANTE BABAJA

Ivo Skrabalo

UDK: 791.44.071.1(497.5)
791.43(497.5)»1953/1992«

Ante Babaja: Pasivni junak

hrvaiskoga filma

»Ja ne spadam u one refisere koji — to se danas kae — snimaju jedan film cijeli Zivot...

Naime, svi mi traZimo

istinu samo nam se ona Cini svaki Cas drukcija, ne? Vierojatno je bolje istraivati, u jednom opusu naéi koje su to
zajednicke tocke a ne gledati na to stalno kao na jedno isto djelo.« (Ante Babaja, 1987.)

Kad se dvadesetsestogodisnjak Ante Babaja 1953. vratio iz
Pariza (gdje je nekoliko mjeseci volonterski asistirao velikom
francuskom filmskom redatelju Jacquesu Beckeru na snima-
nju filma Ulica Estrapade) predloZio je nadleznima da u ma-
niri cinema vérité snimi dokumentarno, iz potaje, velikog
pjesnika i boema Tina Ujevi¢a na njegovim svakodnevnim
mjestima kretanja, a zatim je kanio film ozvuditi Tinovom
Svakidasnjom jadikovkom. Taj je prijedlog, dakako, u komu-
nistickom sustavu bio odbijen: »u ¢udu su me gledali zasto
hocu snimiti film o toj barabi«, sje¢a se autor nesnimljenoga
filma, pa je tako propustio stvoriti filmski zapis o Tinu dvi-
je godine prije smrti ovoga vjerojatno najveCeg hrvatskog
pjesnika naSega stolje¢a. O tom je istom Tinu prije nekoliko
godina u Hrvatskom saboru jedan predstavnik hadezeovske
Vlade rekao da zapravo i nije bio boem, »nego klo$ar«. Da-
kle, odnos vlasti prema umjetnicima, narocito ako su osebuj-
ni, svojeglavi i natprosjecni, ne ovisi toliko o politickom su-
stavu, nego je — gotovo bi se moglo re¢i — zakonomjerno
sumnjicav i odbojan.

Nije to bio jedini Babajin filmski projekt koji je ostao nere-
aliziran ili s kojim je imao znatnih poteskoéa u realizaciji ili
plasmanu. Njegov ga je bliski suradnik u pisanju scenarija
Bozidar Violi¢ svojedobno polusaljivo/poluistinito nazvao
klasikom nesnimljenih filmova. Doista, danas, kad se nakon
brojnih priznanja, pa ¢ak i dobivanja Vjesnikove nagrade Je-
len za 7ivotno djelo, filmski opus Ante Babaje moZe smatra-
ti zakljuCenim, zatuduje da njegova filmografija u rasponu
od 1955. do 1992. (dakle u 37 godina) obuhvaca ne vise od
27 naslova, medu kojima je 5 dugometraznih i 11 kratkome-
traznih igranih filmova, dok su ostali dokumentarni ili edu-
kativni filmovi. Taj bi popis svakako bio dulji, a njegova
ukupna umjetnicka teZina jo$ i ve¢a, da nadlezni nisu u vise
navrata osujetili neke u najmanju ruku zanimljive projekte,
od kojih bi — sudeci po onome $to je uspio snimiti — nasta-
la vrijedna djela za riznicu umjetnickih vrijednosti hrvatske
kinematografije, u kojoj Babajino Zivotno djelo zauzima jed-
no od vode¢ih mjesta.

Cak i u krugovima filmasa jedva je poznato da je Slavko Ko-
lar svoj scenarij Svoga tela gospodar prvobitno namijenio Ba-
baji da mu bude prvijenac, ali 1956. novopostavljeni direk-
tor Jadran filma Ivo Vrhovec po kratkom je postupku odu-
zeo reZiju nepouzdanom debitantu Babaji i povjerio je (u
ono doba) najuglednijem, a svakako precijenjenom redatelju
Fedoru HanZekovicu, kome je, stjecajem okolnosti, to bio
posljednji igrani film. Sli¢no tome, obustavljene su pripreme

i za snimanje filma Mali grijesi prema scenariju Zvonimira
Berkovica (trebao je to biti film o svakidasnjici tzv. malih lju-
di u neorealistickom stilu), kao i za Svadbu na temelju sce-
narija BoZidara Violi¢a (jedini nesudeni Babajin film ¢ija se
radnja zbiva u okolnostima Drugoga svjetskog rata). Od ne-
realiziranih Babajinih kratkometraznih projekata valja spo-
menuti jedan filmski esej o socijalnoj ulozi cvije¢a koji je pri-
premao s pokojnim Krunom Quienom i portret Apostola ¢i-
stode, jednog osebujnog gradskog osobenjaka poznatog po
tomu $to je zaustavljao prolaznike na ulici da bi podistio s
njihove odjeée samo njemu vidljivu prljavitinu.

Premda je tijekom svoje karijere bio ]edan od najvise Sikani-
ranih hrvatskih filmotvoraca, Babaja j je na samom pocetku
samostalnog autorskoga rada dobio najveca priznanja, Zlat-
nu arenu i nagradu kritike na Pulskom festivalu (koji je tada
jos obuhvacao filmove svih rodova i duljina), za svoj kratko-
metrazni dokumentarni film Jedan dan u Rijeci (1955.). Re-
trospektivno gledano, u tom malom filmu nastalom po na-
rudzbi, a prema scenariju 1starsk0ga pisca Drage Gervaisa,
ved su se nazirali elementi koje ¢e Babaja razraditi i dal]e ra-
zvijati u svojim buduéim filmovima. Prepoznatljiva je njego-
va ustrajna zaokupljenost filmom kao umjetni¢kim izraza-
jem, Sto znali da svaki faktografski podatak ili literarni
predlozak nastoji filmski uobliiti tako da to postane samo-
svojna i u drugi medij neprenosiva umjetnina. Otud, u ovom
nizu impresija o velikome lu¢kom gradu nalazimo prizore
uhvacene okom rasnog dokumentarista, ali usporedo s time
i o¢ito aranzirane, Cak i donekle stilizirane situacije koje ko-
respondiraju s poetskim suzvu¢jima Gervaisova teksta. Nije
se libio namjestati situacije i rasporedivati ljude po lokacija-
ma, dakle sve $to se protivilo tadagnjem dogmatskom shva-
¢anju dokumentarizma kao navodno nepatvoreno istinite
slike Zivota.

U kasnijim filmovima Babaja je razvio oba postupka, a znao
ih je i spojiti u svojim slojevitim filmskim esejima, $to je bila
7anrovska inovacija u hrvatskom, pa i jugoslavenskom doku-
mentarnom filmu. Tako Tijelo (1965.), prema scenariju i s
tekstom Tomislava Ladana, empirijski brutalno pokazuje ti-
jelo kao ljusturu ljudskog duha i bi¢a, koja prolaznost Zivo-
ta ¢ini vidljivom i opipljivom. Dokumentaristi¢ko odgoneta-
vanje enigme ljudskoga lica (u krupnom planu) ¢ini srZ ne-
kih njegovih sjajnih filmskih impresija, kao $to su primjeri-
ce: Kabina (1966.), Cekaonica (1975.) i Starice (1976.). Jed-
no od vrhunskih Babajinih dokumentarnih ostvarenja svaka-

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 3 do 6 Skrabalo, I.: Ante Babaja: pasivni junak hrvatskog filma

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.




Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 3 do 6 Skrabalo, I.: Ante Babaja: pasivni junak hrvatskog filma

ko je Cujes li me? (1965.), potresno svjedo&enje o naporu da
smisao govora dode do svijesti gluhonijeme djece.

Znatan dio Babajina opusa Cine kratki satiri¢ni filmovi u ko-
jima je ideja izraZena u reduciranom obliku pojednostavlje-
ne situacije liSene suvisnih detalja. Ve¢ Ogledalo (1955.),
prema scenariju Vjekoslava Kaleba, sviedo¢i o Babajinoj
sklonosti stiliziranom iskazu, koji ée kasnije, u filmovima na-
stalim u suradnji s BoZidarom Violiéem kao scenaristom,
jedno vrijeme biti temeljna estetska odrednica njegova stva-
ralaékog postupka. Tako je Nesporazum (1958.) odbacio po-
mo¢ dijaloga, jer se prica razvija do poente u nizu prizora lo-
gi¢no proizaslih iz temeljne situacije kojoj ne treba dodatnih
objasnjenja. Zgodica o zabuni kad je po$tom na izlozbu mo-
derne umjetnosti stigao mlinski kamen, a mlinaru mala figu-
rativna skulptura, imala je velik odjek u doba nastanka, jer
je tumacena ¢ak i kao napad na apstraktnu umjetnost, tada
u nas sluzbeno prihvadenu (ali i napadanu) te donekle ¢ak i
favoriziranu, premda je posve jasno da je autor svojoj sarka-
sti¢noj satiri zapravo podvrgao snobizam i pomodarstvo u
umjetnosti, i to s pomalo konzervativnih pozicija. Politicki
prigovori mogli su ugroziti daljnji autorov rad, ali diploma s
medunarodnog festivala u Oberhausenu pomogla je da Ba-
ba]a ipak stekne stanovitu kreativnu autonomiju za potkopa-
vanje ideoloske Cistoce socijalizma. Slijedio je Lakat (kao ta-
kav) (1959.), jetka satira na laktaSenje kao princip drustve-
noga napretka, film ostvaren u potpuno bijelom, gotovo ap-
straktnom prostoru (odredenom samo elementima sceno-
grafije) koji omogucuje high key fotografiju, sa svietlom bez
ikakvih sjena, kao izraz Ciste stilizacije. Kasnije, Pravda i Jury
(oba 1962.) napustaju stiliziran prostor, ali i dalje ne $tede
ironiju u odnosu na relativizam pravde i oportunizam ocje-
njivaca.

Po istom principu kao Lakat snimio je svoj igrani prvijenac
Carevo novo ruho (1961.), neprikriveno politicku varijaciju
Andersenove price, u kojoj car personificira prepoznatljivog
totalitarnog vladaoca u ¢ijoj zemlji se ide na stratiste i zbog
zabranjenih snova. U Titovoj su Jugoslaviji takve aluzije bile
itekako opasne, pa je film bio gurnut u stranu i presucivan,
Cemu su, na Zalost, pomogle i neke njegove slabosti. Premda
je prvobitno film zamisljen kao kratkometrazni, tijekom re-
alizacije scenarij je nadopisivan, jer se smatralo da bi bilo
Steta raskosne boje prekrasnih i mastovitih kostima Jagode
Buié potrogiti samo na film koji nema samostalno mjesto u
kinoprogramu. Stoga se u ovom jednosatnom filmu osjeca
da je pri¢a nasilno razvulena, §to je izazvalo monotoniju u
nizanju prizora kojima je manjkalo unutarnjeg ritma. Glu-
macka je komponenta, osim toga, bila vjerojatno najslabija
sastojnica filma. U brojnom i podosta heterogenom glumac-
kom ansamblu svatko je traZio svoj izraz, sukladno svojim
kazali$nim navikama, a to se posebno 05]ecalo i zbog neiz-
brusenog dijaloga. U kasnijim Babajinim filmovima ima sjaj-
no ostvarenih uloga prvorazrednih glumaca (Fabijan Sova-
govié, Sven Lasta), ali u cijelom je njegovu opusu prepoznat-
ljiv autorski stav da je u gradenju filma kadriranje vaZznije od
likova i osoba u kadru, ¢ime oni dobivaju tretman pukih
objekata unutar estetski oblikovane filmotvorine.

Babaja doista nije »snimao jedan te isti film cijeli Zivot«, ali
u svim djelima, razli¢itima po postupku i Zanru, on sebe i
nas gotovo uvijek suocava s nekim krajnjim pitanjima ljud-
ske sudbine. Dok se za umjetnike obi¢no kaZe da »tragaju za
smislom Zivota«, za Babajine filmove moZe se reéi da svjedo-
e 0 autorovu naporu kako razotkriti temeljni besmisao Ziv-
ljenja, pred kojim smo potpuno bespomoéni. Nadovezujuéi
se na svoje kratke filmove, Babaja je taj svoj temeljni fatali-
zam najviSe i najbolje izrazio u Cetiri igrana filma, koji su ne-
prijeporno veé postali nasa filmska klasika.

Medu njima Breza (1967.) slovi kao remek-djelo negdje na
yrhu vrijednosti hrvatskoga filma kao cjeline. Na prvi po-
gled film posve tradicionalne fakture, ova majstorska ekra-
nizacija antologijske pripovijetke Slavka Kolara jedan je od
vrhunaca modernog autorskog filma, koji se i u nas, kao i
drugdje u Europi, afirmirao $ezdesetih godina dvadesetoga
stolje¢a. Kompaktnost narativne, glumacke, likovne, bojai-
sticke i montazne komponente filmskoga iskaza sugestivno
je razotkrila osebujan svijet svakodnevne ogrubjelosti kao
imanentnog zakona postojanja. Lirska pri¢a o Janici (Manca
Kogsir), njeznoj i lomnoj posavskoj seljanki koja se izdvaja od
ostalih u selu »kao breza medu bukvama«, $to joj donosi
samo nesrecu u svijetu neosjetljivom za suptilne titraje duse,
poprimila je znacajke globalne metafore. SaZetak svoje vizi-
je takvoga bezdu$nog svijeta Babaja je vrlo efektno izrazio u
refrenu bizarne seljacke brojalice (»Lepi pucek, crni cucek,
jedna pura, dva pandura, vsakom dojde smrtna vura<) koja u
montaznoj sinkopi narasta do sugestivnog mementa ravno-
dusnosti svijeta i same sudbine, gotovo fizicki nazoéne u ni-
jemom liku Babice koja tijekom filma netremice prede vunu
ne hajuéi za zbivanja oko sebe. Cak i Janitin grubi muz Mar-
ko Labudan doZivi svoju katarzu, pa gorko zaplace za Jani-
com ispod stabla breze u bukovoj Sumi. Taj isti Marko u fil-
mu kao svatovski barjaktar ponosno vije hrvatsku zastavu, a
igra ga srpski glumac (i naknadni velikosrpski politi¢ar) Bata
Zivojinovié, pa je $teta §to, zbog kratkovidne prakse Hrvat-
ske televizije da ne prikazuje hrvatske filmove sa srpskim
glumcima, mlade generacije dugo nisu imale priliku upozna-
ti mozda ponajbolji film Ante Babaje.

Svojeglav i dosljedan u svom upornom otklonu od bilo ka-
kve politicke ili estetske prilagodljivosti, Babaja se nije buni-
0, nego je pasivno podnosio da mu odbijaju projekte, ne $a-
lju filmove na festivale ili da ga zaobilaze nagrade. Cak je i
Vicko Raspor, nekadadnji politicki komesar iz Dalmacije,
koji je u Beogradu dugo kavanski drmao filmom (putem Ce-
sto lucidnih filmskih kritika) izrekao o Babaji svojevrsno pri-
znanje: »On je poznat po tome §to uporno $uti i pravi dobre
filmove. Koliko god je ubita¢no slusati njegovu Sutnju, toli-
ko je prijatno gledati njegove filmove«.

Respekt koji je izazivao, Babaja je samo povecao sa svoja
sliedeca dva filma prema djelima Slobodana Novaka, koje je
snimio u velikim razmacima. Drukiji od ranijih djela, ti fil-
movi za glavnoga junaka imaju introvertiranog intelektualca
koji se vraca svome zaviaju, pasivno prihvacajuéi hod vre-
mena i neminovnost sudbine. Mirisi, zlato i tamjan (1971.)
opisivan je kao film o otudenju, vrlo popularnoj odrednici u
ono vrijeme, ali je znatno viSe poniranje u pesimizam i re-

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 3 do 6 Skrabalo, I.: Ante Babaja: pasivni junak hrvatskog filma

zignaciju kao Zivotni stav pasivnoga junaka suocenog sa sta-
tikom vegetiranja bez ikakvih perspektiva da bi moglo doéi
do bitnih promjena. Nakon superiorne boja fotografije To-
mislava Pintera u Brezi, inspirirane staklima hrvatskih naiv-
nih slikara, moZe zatuditi da je Mirisi, zlato i tamjan sni-
mljen u crno-bijeloj tehnici. Skrtost producenta nije izazva-
la aktivan otpor kod Babaje, koji se, poput svojih likova, po-
lako pretvorio u pasivnog junaka hrvatskoga filma, pa je au-
tor to ogranidenje prihvatio kao izazov askeze u realizaciji,
podcrtavajuéi i na taj nadin tmurnu atmosferu jadranskoga
otoka u kojoj njegovi junaci ne vide za sebe $anse, $to je uz
pomo¢ slovenskoga snimatelja Janeza Kali$nika impresivno
ostvario. I drugi film po Novakovoj prozi, Izgubljeni zavicaj
(1980.) govori o povratku ishodistu, ali ovdje (s izvanred-
nom boja fotografijom Gorana Trbuljaka) Babajin pasivni ju-
nak ponire i u proteklo vrijeme, $to se izrazava preko Cetiri
bogato orkestrirane sekvence (moZda najljepse ode prirodi u
hrvatskom filmu) o ribolovu, striganju ovaca te berbi groz-
da i maslina, tako da ovi obredni radovi poprimaju gotovo

arhetipski karakter i unose ton nostalgije u sumorno suoca-
vanje pasivnoga junaka sa samim sobom.

Babajini igrani filmovi (donekle s iznimkom Breze) nikada
nisu nailazili na velik odaziv gledalaca u kinodvoranama, ali
su ipak redovito dospijevali u redovitu distribuciju. Ipak,
njegov posljednji film Kamenita vrata (1992.), svojevrstan
autorov kreativni testament, u kojem su nazo¢ni gotovo svi
elementi njegova filmskoga misljenja i rukopisa, nije uopce
ni dosao do gledalista. Bio je prikazan tek na festivalskim
projekcijama u Zagrebu i Puli, a kako je Jadran film zahtije-
vao neke izmjene zbog glazbenih prava, nepopustljivi Baba-
ja se dakako suprotstavio, pa su se ¢ak i zainteresirani filmo-
fili tek iznimno mogli upoznati s autorovim slojevitim obra-
Cunom s temom smrti. I ovaj film je majstorski snimljen
(opet Goran Trbuljak), ali za razliku od veéine Babajinih dje-
la, u velikoj se mjeri oslanja na dijalog u kojem likovi sami
sebe racionaliziraju. Ipak, Kamenita vrata mogu se smatrati
djelom koje pruza sintezu Babajine umjetnosti filma, a ona
mu je ponajéesée sluzila da vrhunskim majstorstvom izrazi
Zivotni stav rezignacije bez tragedije.
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Damir Radié, Vladimir Sever
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Razgovor s Antom Babajom

Razgovor s g. Antom Babajom voden je u dva poslijepod-
nevna termina sredinom prosinca prosle godine, u njegovu
stanu u neposrednoj blizini Zrinjevca. Razgovor su vodili
Damir Radi¢ i Vladimir (Cvetkovi¢) Sever, tehnicki dio po-
sla (snimanje) obavio je Vladimir Sever, a postprodukcijski
Ana Runji¢ (prenosenje snimke u pisani medij) i Damir Ra-
di¢ (montaza teksta i redaktura).

Porijeklo, skolovanje, filmski poceci

Damir Radi¢ (DR): Gospodine Babaja, odakle Babaje po-
tjecu?

Ante Babaja (AB): Oni vam potjecu negdje s Biokova iznad
Makarske, neko selo Grabovac. Moj djed je odatle i on se
naselio na Vis kao mladi¢; tamo mi se rodio otac, tamo mi
se rodila majka, tamo mi se otac oZenio, tamo mi se brat ro-

dio, a ja sam se slu¢ajno rodio u Imotskom gdje mi je otac
bio godinu dana u sluzbi. Samo je to moja veza s Imotskim.

DR: Vi zapravo uopce niste Imocanin, a Cesto vas povezuju s
Antunom Vrdoljakom kao, recimo, dva lica istog podneblja.

AB: Ne, ne, uopée nisam, ali kad me pitaju gdje si se rodio,
moram reéi u Imotskom, $to mogu.

DR: U kakvoj sluzbi vam je bio otac?

AB: Radio je na sudu. Ali nemojmo iéi tako daleko, to niko-
me nije vazno.

DR: Vratimo se onda na vas. Gdje ste zavrsili srednju $kolu?
U Splitu?

AB: U Zagrebu i Beogradu.

DR: A kada ste dosli u Zagreb?

AB: Kad sam imao Cetrnaest godina, 1941.

DR: Tad vam je otac slugbeno premjesten u Zagreb?
AB: Da.

DR: U Zagrebu ste studirali ekonomiju?

AB: Ekonomiju i pravo.

DR: Jeste li to zavrsili?

AB: Nisam.

DR: Procitao sam da ste u Parizu asistirali Jacquesu Bec-
keru...

AB: Da, bio sam tamo.
DR: Kako je uopée doslo do toga?

AB: Dogao sam na film preko Branka Belana, kao asistent u
Plavom devet, kod Golika.

DR: Dugo ste poznavali Belana?

AB: Bili smo kuéni prijatelji Belanovih i zaslugom Branka
Belana dospio sam za asistenta u Plavi devet. Bilo je to pot-
kraj ’49. Poslije sam asistirao Belanu u nekom kratkom fil-
mu, dokumentarcu, Ne spavaju svi nocu. Kasnije sam mu
bio pomoénik u Koncertu. I smatram ga svojim uditeljem i
Coviekom koji je najvise sudjelovao u mojim ranim filmskih
danima. Bio je veliki znalac filma.

Vladimir Sever (VS): Kako je Belan konkretno utjecao na
vas?

AB: Belan je bio veliki poznavalac filma i ¢ovjek koji je bio
potpuno filmski orijentiran. Ja to jako naglasavam — film-
ski, jer bilo je svega i svafega kod nas. A on je bas bio film-
ski orijentiran i bio je sjajan poznavalac ne samo filmske kul-
ture, nego i filmskog zanata.

VS: Je li Belan imao neki poseban nacin rada? Da li ste u pra-
voj mjeri bili ucenik ili vam je on vise bio poticaj za samo
bavljenje filmom?

AB: S obzirom na vrijeme kada smo se upoznali i kako smo
se druzili, onda se mogu smatrati i uc¢enikom. Nisam znao
niSta o filmskim stvarima.

DR: Koliko je Belan bio stariji od vas?
AB: Pa bio je stariji sigurno jedno petnaestak godina.
DR: Nakon toga ste dospjeli u Pariz?

AB: Poslije toga sam dospio u Pariz i imao sam neke prepo-
ruke na tamo$njem Ministarstvu. Bio sam kod Beckera kada
je snimao Ulicu Estrapade, Rue del’Estrapade (1953). Neko-
liko dana bio sam i na snimanju Christian-Jaqueove Lukreci-
je Borgije s Martine Carol. I bio sam kod Yvesa Ciampija,
koji je bio lije¢nik, doktor i reZirao je neki film, zvao se Les-
clave, Rob s Eleonorom Rossi-Drago. Becker mi je sredio da
odem na snimanje kod Marcela Carnéa, no nisam nikad oti-
$ao. Jednom kad je Carné bio ovdje to sam mu pri¢ao, a on
mi je bio rekao: "Pa mogli ste dodi, ne bih vas pojeo.’

DR: Carné je poslije bio kod vas u Zagrebu?

AB: U Zagrebu, ali ne kod mene; bio je u pregovorima za
snimanje jednog filma. No, jako davno je to bilo.

DR: Vi ste u Francuskoj bili, kako bih rekao, gost na setu?

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 7 do 36 Radi¢, D., Sever, V.: Razgovor s Antom Babajom

AB: Ja sam volontirao. Dozvolili su mi da dolazim i nekad
bi rekli da stanem na ugao i morao bih reéi ljudima da ne
prolaze tuda.

DR: To vam je bilo korisno?
AB: Ma naravno da je bilo korisno.

VS: Vierojatno je bio Sok vidjeti kako Francuzi rade; oni su
imali jednu od najvelib svjetskib kinematografija.

AB: Bila je prva u to vrijeme. I jedan ¢lanak sam o tome na-
pisao, ne znam kako se list zvao, moZda je to bio jedan od
prvih filmskih listova, to je bilo *53. Izlazio je jedan, ne ¢a-
sopis, ve¢ novine, kao Vijenac danas. Ja mislim da se zvao
Film ili tako nekako.

DR: Tamo ste opisali vase iskustvo s Beckerom?

AB: Pisao sam bag o iskustvu s Beckerom. Metodu sam pro-
bao opisati; kako radi; a zanimljivo radi.

VS: Kako vjerojatno necemo doci do Elanka, moZete li nam
ga prepricati?

AB: Imali ste dojam da nita ne zna. I da sve traZi na setu.
Ali i nade. Imao sam takav dojam. Pravio se kao da nista ne
zna; govorio bi glumcu: *Daj ti probaj ovo, daj ti ono’, sni-
matelju: ’Daj ti probaj odande’ i tako dalje, i onda se pola-
ko fiksira i dovede kadar do perfekcije. Imate dojam da tra-
71 i nade. Nema nista gotovo u glavi.

Nekultura i komercijalizam; film kao umjeinmost;
filmski uzori i miljenici

VS: Onda ste se vratili u Hrvatsku i suocili s nasim stanjem.
Kako ste doZivjeli taj kontrast izmedu velike francuske kine-
matografije s dugom i plodnom tradicijom i nase, koja je bila
u povojima, ili, ako hoéete, kontrast izmedu francuskog kul-
turnog okruzja opéenito i male hrvatske sredine, u to doba
jo$ i pod komunistickom viaséu?

AB: Jedanput je bio razgovor na Akademiji, netko je rekao:
’A §to ¢e$ kada smo mali’. Mali narod. (Ranko) Marinkovié
je na to rekao: I Atena je bila mala’.

VS: Mi jesmo mali narod.

AB: I to vrlo. Ne znam da li smo manji ili nekulturniji, ne
znam $to je prvo, jaje ili kokos.

VS: Vi ste uspjeli od toga napraviti prednost u svojim filmo-
vima.

AB: Ne znam koliko je to bila prednost; toliko je razocara-
nja bilo...

VS: Upravo ta nekulturnost tvori jednu snagnu podlogu. 1z-
gubljeni zavicaj, Breza; bez te neciviliziranosti, koja je bas u
Brezi do nekog ekstrema dovedena, ne bi bilo filma.

AB: Ja sam se uvijek bunio. Ja sada idem malo u kino i pita-
ju me jesi li gledao to i to, ja kazem da nisam, a oni: "To si
morao gledati, to je tako grozno’. Ja kaZem: ’ma ne zanima
me’. Oni: "To je tako uZasno da si morao gledati’. I tako mi
dosaduju da ih kona¢no posaljem k vragu. Posaljite me da
nesto lijepo gledam!

VS: Jeste li uspjeli nesto lijepo vidjeti u kinu u zadnje vri-
jemes

AB: Nisam bio odavno u kinu, filmove gledam na televiziji.
VS: Vidim da ste veliki videofil.

AB: Samo na televiziji, odnosno videu gledam filmove; to je
meni fantasti¢no, mogu imati neke svoje ljubimce na televi-
ziji. Mogu ih gledati kad god hoéu.

Inace, neki dan sam ¢uo na radiju o Bressonu. Jedan od naj-
milijih mi je ba§ Robert Bresson. Ali ne u svemu. Ima divnih
stvari, a ima, necu reéi promasenih, ve¢ nedorecenih.

VS: O tome sam ja, u toj radijskoj emisiji koju spominjete,
bio pricao, spominjao Lanselota kao primjer neuspjelog Bres-
sonova filma.

AB: Da, to nije dobro. Inale najdrazi film uopée u Zivotu mi
je Dnevnik seoskog svecenika.

DR: I Osudenik na smrt je pobjegao je sjajan.
AB: I Mouchette. 1 sjajan je DZepar, pogotovo dokumentar-

ni dio; to je grandiozno. Ona studija o dZeparu je fenome-
nalna.

DR: Da se vratimo na vas povratak iz Pariza...

AB: Po povratku sam i$ao za pomocnika Belanu u Koncert.
Onda sam kasnije dobio po narudzbi Jedan dan na Rijeci.

DR: To vam je prvi film, 1955.
AB: Poslali su me to raditi da me se rijeSe; da slomim vrat.
DR: To je zapravo bio glumljeni dokumentarac.

AB: To je bio dokumentarac i to glumljeni, a imate pravo,
bio je previse aranZiran. Onda mi nismo imali pojma o tome.

VS: To u sebi ima jednu dobru, cudnu naivnost.

AB: Ima. No film je laZan jer je Rijeka bila potpuno naselje-
na onima koji su iz raznih krajeva Jugoslavije bjezali i tamo
se doseljavali. To je bio grad bez fizionomije. Ja sam natuk-
nuo nekakvu ¢akavstinu, namjerno.

VS: Da, stihove ste stavili...
AB: To je previse aranzirano.

DR: Jedan od likova je i kapetan Dusan, &ije ime govori, da-
nas bi se reklo, o multikulturalnosti ili bar multietnicnosti
Rijeke. Vi ste scenarij pisali zajedno s Dragom Gervaisom.

AB: On je bio sjajan Covjek, vrlo drag, duhovit i veseo.

VS: Film izgleda kao niz situacija koje ste vjerojatno vi oda-
brali kao nekakav standardni dan u Zivotu grada. Gervaiso-
va je pretpostavljam naracija, a vasa je vise vizualna strana
filma.

AB: Naravno, njega je zanimao samo tekst.

VS: Tu ima zgodnih momenata i to sve skupa funkcionira
vrlo simpaticno.

AB: Film je dobro pro$ao, dopao se onima gore i donio mi
je nagrade. Znate, to je bio narudeni film od grada Rijeke. I
pridobio sam ih, Rije¢ane, uz pomo¢ Gervaisa, na ovu inter-
pretaciju, kakva je snimljena. Pristali su na nju jer njima je
bilo najvaznije, to mi je jedan njihov rukovodilac rekao, to
§to je Cak i drug Tito dao krivu ocjenu njihovog doprinosa u
NOB-u. I filmom sam ja to trebao ispraviti. I dosli smo Ger-
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vais i ja s tom naSom idejom i Gervais ih je obrlatio, imao je
on dosta ugleda tamo. Oni su pristali, ali da im onda mora-
mo snimiti jo$ jedan, a taj bi bio o NOB-u. Ja sam poceo sni-
mati ovaj prvi, Jedan dan na Rijeci, i skoro ga zavrsio kad su
me jednog dana zvali da nema love za dva, nego samo za je-
dan film i to mora biti onaj o NOB-u. Ja sam rekao da je taj
vec gotov, a ovaj nisam ni poceo, §to je bila istina. I to, taj
film o NOB-u, mi je bila mora, kao kamen neki. I sre¢a —
otpalo. Onda je Jedan dan na Rijeci prikazan u Puli i posti-
gao silan uspjeh; dobio je sve nagrade. Imam tu neki prikaz
Sade Petrovica u toj njegovoj slavnoj knjizi, gdje inate samo
o sebi govori. Petrovi¢ ga hvali kao dokumentarac. Onda ni-
smo ba§ puno znali o tim stvarima. Mene je inace dugo go-
dina u kratkom filmu pratila ta Rijeka, kao u dugackom Bre-
za. Zato sam vam zahvalan na onom prikazu; jeste li vi dali
prikaz?

VS: Da (rijec je o prikazu ciklusa Babajinib filmova u MM
centru, emitiranom na Trecem programu Hrvatskog radija,
op. a).

AB: To sam ¢uo na radiju i zahvalan sam na konstataciji koja
me proganja ve¢ godinama, kao da je jedino $to sam napra-
vio Breza. Vi ste rekli da je ona samo jedna karika u lancu,
§to je istina, ali to jo$ uvijek nije doprlo do ljudi, kriti¢ara.

VS: Da, Breza se uvijek promatrala izvan konteksta, a to
onda nije to.

DR: Ljudi su uzasno skuceni, za nesto se ubvate, kao $to je u
ovom slucaju Breza, i onda nista drugo ne vide osim toga. Pi-
tanje je koliko je uopée ljudi, kriticara vidjelo ostale vase
duge filmove i ako su ih vidjeli kad je to bilo zadnji put.

AB: Bit ¢u tast, pokazat ¢u vam nesto. Breza nije dugo igra-
la radi Bate (Zivojinovi¢a), ali dobio sam jedno pismo, to je
privatno, procitajte ga... Pretjerao je, ali lijepo je napisano.

VS: Procitat ¢u na glas:
*Hrvoje Hribar, Pantovéak 5, Zagreb

Dragi profesore, ucitelju i prijatelju! Sest filmskib rola Breze,
uz nekoliko stihova i taktova, jedino je $to bi ovaj narod mo-
gao poslati medu zvijezde kao svoju svemirsku sliku. Kad je
zavrsio film, Kirhmayer i ja okretali smo neko vrijeme uzalud
glave jedno od drugog; neprilicno smo se, naime, svak za se,
rasplakali. Od ljepote filma, od njegove tocne bolnosti, od
snage znakova, od mudrosti koja se objavila zanatom, od
majstorije koja je postala mudrost. Od istine koja poslovicno
boli, a koja navire iz Breze na sve strane. Iz nepredvidenih
smjerova, umnoZena vremenom koje je proslo. Malo je fil-
mova kod nas preuzelo na se odgovornost istine, a jos ib je
manje u tome uspjelo. Vrijeme poveéava vrijednost Breze, ta
kamata ne dotice iz fonda nostalgije; naprotiv, Breza raste iz
nemilosrdnog toka vremena koji slusa mracan princip, isti
onaj koji Breza slika.

Sto vise Hrvati naprave svinjarija, Breza ima vise sadrZaja.
Danas, kada dvadeseto stoljeée ostaje po krmi jasnije vidimo
veli¢inu i uspostavljamo mjeru. Film, zamagljen Sarenilom
vlastite svemoguénosti, danas ponovo tragi svoj izgubljeni
moral — ono jedino tehnicki neizvodivo. Mnogi filmovi na
svjetskoj pozornici jasno govore o toj Zelji. Vase vrijeme, Ante

Babaja, ponovo dolazi s novim stoljecems; filmovima koje ste
neko¢ stvorili povrh vlastitog vremena doprijet éete dalje od
djela bilo kojeg suvremenika.

Snimiti misao, eksponirati metaforu, predvidjeti Zivot (ne
brojim one koji su pokusali, ve¢ samo one koji su uspjeli) te-
Zak je i tesko objasnjiv put. Nabrojena umijeéa nisu tehnike
ve¢ alkemijska ¢uda. Vi ste jedan od rijetkib kojima je ovaj
dar poklonjen. Breza — spomenik vase darovitosti koji ée po-
sluziti kao znamen stoljeéa. Kamo god krenuo, kao covjek
koji pokusava nesto doZivjeti kamerom, bit éu s Brezom kao
draguliem koji me Zulja u cipeli.’

AB: Napisano je sjajno. Pretjerao je, ali to odusevljenje je au-
tenticno.

VS: Vi se sjecate Hrvoja (Hribara) s Akademije?
AB: Kako ne!
VS: Jeste li ga rusili koji put?

AB: Nisam, nisam! On je kod mene dobro radio, dapace,
bolje nego poslije.

VS: Mislim da ¢ée Hrvojeva vrijednost za hrvatski film biti
daleko veéa ako uspije napraviti i pola od ovoga $to nastoji
uciniti s filmskim institutom.

AB: Da, da, dobro je usmjeren. I to je vazno. Ali budala, za-
§to me nije zvao, dosao bih da mu to podrzim, tu ideju film-
skog instituta.

VS: Da, tocno. Ucinilo mi se da se tesko stvara kriticna masa
oko te inicijative. Uostalom svi su ovdje zaokupljeni samo
komercijalnim holivudskim filmom i kao da sanjaju samo o
tome da rade stvari $to vise nalik Hollywoodu, Zanrovskom
filmu, gdje je u prvom planu trgovina, zarada, a tek onda
eventualno i nesto drugo.

AB: Da, da, to je i moje misljenje o Hollywoodu, o ameri¢-
kom filmu. Jedanput sam bio u Americi, kad je bila ona pro-
slava Amerike, ’76., bio sam u viSe gradova. Neki Makedon-
ci su bili delegati i neki Makedonac je bio ambasador (radi
se 0 jugoslavenskim delegatima i jugoslavenskom ambasado-
ruu SAD; op. a.), pa smo i8li posjetiti potpredsjednika Drus-
tva producenata Amerike u Los Angelesu. [ onda nam je taj
pri¢ao kako je americ¢ki film njihov najprofitabilniji izvozni
artikl poslije avionske industrije. Prva je avionska, druga
filmska industrija; onda je bila. Pri¢ao nam je na ¢emu gra-
de tu popularnost, tu gledanost i tako dalje; uglavnom na
zvijezdama, na glumcima. Oni ulazu u glumca. Oni od glum-
ca naprave boga, pa si idu tog boga gledati. A rade smece u
zadnje vrijeme, neka mi oproste, pogotovo kad vidite da
sada mi ba§ uvozimo svasta...

VS: Uvozimo iskljucivo Amerikance; mi smo dozvolili da
nam distribuciju u kinima diktiraju iskljucivo komercijalni
argumenti.

AB: Drugo nista gotovo i ne postoji. I to su Evropljani kri-
vi, jer prve izdajice su iz Evrope; ja se sje¢am prvoga kop ]e
nos1lac toga, to je De Sicin Stazione Termini, jo§ onda,

na uloga Jennifer Jones, Montgomery Chft, ljubav za ame-
ricko trziSte. I malo po malo su svi radili za americko trZiste,
jer je lova tamo i ovi su jednog dana to preuzeli. I ono $to
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je najgore, taj engleski jezik postao je filmski jezik, jedini
filmski jezik. Oni danas kad prave remake, ne kupuju film
koji im se svida, nego po filmu koji im se svida prave rema-
ke, na engleskom jeziku sa engleskim glumcima.

DR: Francuzi se okusavaju boriti protiv toga.

AB: Dugo se bore. Onaj njihov Jacques Lang, on je bitku ve¢
izgubio, to je bitka post festum, ja se bojim da je ta bitka veé
izgubljena...

DR: Hruatska je vlast (u to vrijeme jos je na vlasti bio HDZ;
op. a.) dala potporu americkoj verziji nacrta slobodne svjet-
ske trgovine u pogledu audio-vizualnih medija, nacrta koji
predatorski smjera uspostavi americkog monopola.

AB: Da, to je sramotan na$ potez; mi smo, istina, takva bi-
jeda, tako beznacajni da to nije vazno, ali princip je grozan.
Ja inage imam dobrih misli o Americi, stvarno, i neke stvari
kod njih volim, na kraju, oni su nas, Evropu, izvadili u dva
svjetska rata iz najtezih situacija. Amerikanci su zapravo jos
jedini ljudi koji imaju nekog smisla za pravdu; istina, kao
djeca, infantilno, ali svejedno. Oni su na kraju iznjedrili
ameri¢ku nijemu komediju, §to je grandiozno. I jo§ puno
stvari, ali je Cinjenica da se taj njihov princip slobodne trgo-
vine, koji je kroz dva stolje¢a donio puno koristi, sada pre-
tvara u nesto $to postaje americki imperijalizam.

DR: Apsolutno.
VS: Samo shvaéanje filma kao zabave je strasno ograniceno.
DR: Film iskljucivo kao industrija...

AB: Za mene je film oduvijek bio, od prvog dana otkad
znam za njega, umjetnost. Film kao umjetnost, to sam uvijek
naglaSavao, a postoji film na sto drugih nacina. Mene zani-
ma ovaj — film kao umjetnost.

DR: I kod nas se zadnjib, sad ve¢ jako puno godina, inzistira
na filmu za publiku i to se Zeli samo po sebi postaviti kao kri-
terij kvalitete.

AB: Imate jednu grupu kriti¢ara oko (Nenada) Polimca. Po-
limac je prvi valjda unio taj &isti komercijalni kriterij. Ja sam
ga jednom pitao: "Dobro, Polimac, da li dobijate postotak od
toga $to piSete?’. Jer glavni naglasak nije na kvaliteti filma,
nego na tome koliko donosi kesa.

DR: U njegovim tekstovima u Nacionalu vrijednosni sud su-
vise Cesto proizlazi iz zarade koju je film ostvario.

AB: Ja bih to razumio kad bi on imao postotak za ono §to
pise.

VS: Sto vam je Polimac odgovorio na vasu primjedbu?
AB: A niSta, $to ¢e mi odgovoriti?

VS: Sto je bilo toliko drugacije pedesetih godina, kada ste vi
zapoceli karijeru, od devedesetih? Mislim, imali smo dréavo-
tvornu kinematografiju, a imamo je i danas, dapace, mislim
da je onda bilo vise nacina za doci do filma; danas nam je
ostalo Ministarstvo kulture i Hrvatska televizija, i to je
uglavnom sve. Pedesetib je ipak nesto drugo bilo, jedna razli-
ka koja se ne moZe objasniti samo drugim svotama (i nazi-
vom) novca, drugom driavom i reZimom.

AB: Ne, ne. Ljudima je stvarno bilo stalo do kvalitete; na-
ravno da su kvalitetu mnogi gledali na razne nacine, neki
kao propagandu, neki kao doista umjetnost i tako dalje. Ali
ovo komercualno smece nije postojalo. Post0]alo je nesto u
Njemackoj, $to je bilo zanimljivo u to vrijeme. U Zapadnoj
Njemackoj nisu u prvo vrijeme radili nidta, odmah iza rata.
Bila je razrusena i tako dalje, a ovi u Isto¢noj su radili jednu
seriju dobrih filmova. Afera Blum se zvao jedan, Afera Engel,
mislim, Ubojice Zive medu nama... Bila su tri-Cetiri dobra
isto¢nonjemacka filma u to doba.

Zapadni Nijemci su poleli sa smeéem: Djevojka Rosemarie,
Golisavost i tako dalje, dok se nisu obogatili. Kad su se obo-
gatili, pocela je drZava dotirati. I tad su poceli dobro raditi.

VS: Kako raditi dobre filmove u komunizmu; vi niste nikada
radili nesto $to bi izgledalo reimski.

AB: Cujte, kao dobri Hrvati bili smo vedi lakaji no §to se to
od nas traZilo. To ozbiljno mislim. Nitko nikoga nije silio da
radi onako kako je radio. U Partiju se nije moralo udéi.

DR: Danas se tvrdi suprotno, stvari se sada jednostavno fri-
iraju.

VS: Vi ste redatelj koji u svakom svom filmu ima katolicku
crkvu, bilo to Carevo novo ruho #li Mirisi, zlato i tamjan ili
Izgubljeni zavicaj. Konstantno je prisustvo religije kod vas,
Zelja za, bilo posrednim bilo neposrednim, kritiziranjem regi-
ma; na neki nacin, kad covjek to gleda, ima dojam da stvar-
no nije postojala cenzura ili strab sa vase strane. Ono $to ste
prije rekli, moZda su drugi bili preveliki lakeji...

AB: Jesu, kunem vam se da jesu.

VS: Ta otvorenost npr. u problematiziranju nacionalizacije u
Mirisima. Vi tu nemate dlake na jeziku.

AB: Ne. Sjecam se, radili smo Izgubl/em zavicaj i napisali na
neku kucu, rekao sam da se napise: "Zivjela demokratska
Hrvatska’. Direktor ekipe se sakrio da to ne vidi.

VS: Vrlo rano ste poceli sa serijom filmova koji su bili rade-
ni na vrlo specifican nacin. Neki gotovo dizajnirani kao ani-
mirani film, ociséeni od svega suvisnog.

AB: Nesto ¢u vam redi. Ja sam u tom kratkom filmu puno
eksperimentirao, ali nisam dozvolio da mi nalijepe, to je
bila, tako redi, titula: eksperimentator. Neki su u Kinoklubu
Zagreb, amateri, radili eksperimentalne filmove, a ja ¢u vam
reéi §to sam mislio o tim eksperimentalnim filmovima. Imao
sam jednog studenta, Sule Kupusovi¢ se zvao; radio je i ka-
zali$ne predstave i serije u Sarajevu, ali studirao je u Zagre-
bu i radio je jedan film kod mene i o¢ito ono $to je radio nije
uspio napraviti. [ onda je htio to premontirati da Ce staviti
pocetak na kraj i tako dalje; aha, sada pocinje zamagljivanje,
(itava stvar postaje preko noci eksperlmentalnl film. To sam
mislio o eksperimentalnom filmu — kad zezne§ stvar, onda
je eksperimentalna. Ja sam govorio da se nikoga ne ti¢e $to
ja eksperimentiram, nego gotov rezultat. Je li funkcionira ili
ne funkcionira. Kad mi je ispalo slabo, lose, ima toga, Bogu
hvala, ja nikad to nisam prepravljao. Pustio sam; drugi put
Ce biti bolje. I moZda ste u nekim kratkim filmovima vidjeli
klice za dugometrazne stvari.
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VS: Da, Lakat je $ablona za Carevo novo ruho.
AB: Basna je $ablona za Kamenita vrata.

VS: MoZete li se osvrnuti na eventualne uzore koji su vas vo-
dili kod kreacije svib ovih kratkib igranih filmova i uopée na
ono §to je u to doba utjecalo na vas. Bili ste u toku s onime
Sta se zbivalo u evropskoj kinematografiji. Koliko ste je pra-
tili?

AB: Onda sam gledao sve $to je kod nas igralo. To¢no sam
znao filmove; bili su otkri¢a. Ja se sjeCam, iza rata, otkrica
talijanskog neorealizma, onda je do$ao meksicki film, s onim
snimateljem (Gabrielom) Figueroom; japanski film. To su
bila otkrica, otkri¢a podneblja, to je bilo fantasti¢no gledati.
Npr. japanski filmovi, ta njihova arhitektura, ta vrata na $i-
ber, taj prostor... To je sve bilo novo. Pa ovi meksicki filmo-
vi, taj Figueroa, ¢aroban je bio; snimio je neki dvoboj na
mjesecini, na nekom bijelom pijesku, pa to je ¢arolija bila vi-
zualna. Polagalo se puno na to.

VS: Danas, kada bi uvozili Irance i Kineze, mislim da bi lju-
di imali isti dojam otkrica.

AB: Vjerujem; imam jedan dobar kineski film ovdje, na vi-
deu: Zbogom moja konkubino.

VS: To je zadnji koji je kod nas igrao. Kinezi su ve¢ godina-
ma kreativno najjaca svjetska kinematografija, ali njihovi fil-
movi u nasa kina, ili na video, ne mogu dodi, nasi distribute-
7i to ne otkupliuju.

AB: Ma mi smo stoka.

VS: Na ovoj retrospektivi u MM centru, koja je bila dobra i
temeljita, pokazali su se svi filmovi kojima ste vi dali *zeleno
svjetlo’ za prikazivanje. Koliko smo shvatili, niste Zeljeli da se
prikazuju vasi rani namjenski filmovi.

AB: Vidite, nisam nista zabranjivao, ali moj je princip da tre-
ba uvijek pokazati ono bolje, a ono §to ne valja Covjek treba
sam odbaciti. Zasto ne postivati publiku?

Zasto nju opterecivati s lo§im stvarima? Svatko ima pravo na
izbor, ali, to sam Hrvoju (Turkoviéu, op. a.) rekao, vi kriti-
Cari to radite za sebe, nemate prilike to vidjeti pa hocete vi-
djeti sve, a time tjerate publiku da gleda sve, i dobro i loSe.
Je li to u redu?

VS: Niste Zeljeli da se prikazu namjenski filmovi?

AB: Ne.

VS: Zar namjenski film kao takav ne moze biti vrijedan?

AB: Moie, ali ja sam ih radio jako loSe. Jednostavno ih ni-
sam znao raditi. Ako me ono $to radim ne odusevljava, is-
padne loge.

VS: Zasto ste ih onda uopée radili?

AB: Nisam imao novaca; nisam imao od ¢ega Zivjeti.

Vrijeme kratkog meftra

DR: Nakon pseudodokumentarca Jedan dan na Rijeci, iste
ste 1953. godine snimili prvi kratki igrani film Ogledalo. Ra-
dili ste ga prema scenariju Vjekoslava Kaleba.

Sa snimania filma Jedan dan na Rijeci (1955.)

AB: Procitao sam tu pricu koja mi je bila vrlo zgodna i sni-
mio sam film. S obzirom da je to bilo poslije Rijeke, koja je
postigla velik uspjeh, nije bilo problema oko dobivanja su-
glasnosti za Ogledalo.

No ovaj put nije sve proslo dobro. Film je kritiziran, a naj-
viSe napada je bilo jer se u filmu pojavljuju Segrti. Onda na-
ime nije bilo $egrta; bili su uenici u privredi.

VS: Nevjerojatno. A zar nije onda bio problem $to ste u Jed-
nom danu na Rijeci imali prostitutku?

AB: Apsolutno, problem.

DR: Niste je morali izbaciti van iz filma?
AB: Nisam jer je to dosta diskretno...
DR: Ali je sasvim jasno o éemu se radi.

AB: Tako da taj film nije pro$ao bog zna kako, a meni je zgo-
dan. Bio je prikazan u Puli. Ja sam otiSao, trebao sam asisti-
rati Marcelu Carnéu; i on je vidio film. Stra¥no mu se do-
pao.

DR: To je vizualno fascinantno. (Nikola) Tanhofer je to sjaj-
1o snimio.

AB: Je.
DR: Da li je Kaleb bio na snimanju?

AB: Nije. On je imao potpuno drugi dijalog, a to su oni Ka-
lebovi dijalozi u kojima svi mucaju. Kao, naslute nesto, pa ne
kazu niSta. I Ranko Marinkovi¢ mi je taj tekst preradio i pre-
bacio sve na jednu visu, filozofsku razinu.

DR: To je Marinkovic¢evo?
AB: Da, to je Marinkovicevo.
DR: Niste ga potpisali?

AB: Nije on htio. U Rijeci mi je pomogao s onim tekstom,
on je radio s Gervaisom onaj spikerski tekst. I nije yolio da
se zna. Ali prije par godina ona kazaliStarka Dunja Subajko-
vi¢ kaZe u jednoj prilici kako je tekst u tom filmu bio sjajan,
a Ranko ¢e na to: ’Eh, tko ga je napisao!?’. To je ucinio iz
pr1]atel]stva mi smo drugovah puno. On je bio znatno stari-
ji od mene, ja sam mu se lijepio, valjda.
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So snimanija filma Brod (1957))

DR: Kad smo veé¢ kod Marinkoviéa, kako vam se svida Vrdo-
ljakov Kiklop?

AB: Ne znam. Ja mislim da oni to naprave vjerno literaturi,
ali ne naprave dovoljno film, da to bude filmski. Ja vise vo-
lim kad se komponira film, naravno — od literature. Ali da
to curi kao film, a ne da se gleda kao literatura.

DR: Vi jako na tome inzistirate, kreéete od literature, ali ho-
Cete da sve bude sto posto filmski.

AB: To mi je najvaznije.
DR: Na veéini vasib kratkib igranib filmova scenarist je bio
Bosko Violié. Kako gledate na njegov autorski udio?

AB: On je sjajan decko, duhovit, inventivan. Imao je sjajnih
predstava.

DR: Suradivali ste s ljudima s tadasnje knjiZevne scene, To-
mislavom Ladanom, Vladom Gotovcem... Kako je uopée
doslo do toga da s njima suradujete? DruZili ste se medusob-
nos

VS: Da li je to bio neki kafi¢ u kojem ste sjedili?

AB: 1 Kazali§na kavana i Klub knjiZevnika; stalno smo bili
tamo. Ali ima nesto §to bih htio redi. Velika je greska $to se
traze scenariji od literata. I prije filma postojale su neke dje-
latnosti koje su trebale sadrZaje, na primjer u vrijeme mani-
rizma, poslije renesanse, one svetacke slike. Netko je napisa-
o sadrZaj za taj prizor; navodno su postojali profesionalci
koji su se time bavili i razni pisci su u tome sudjelovali. Re-
cimo, to slikarstvo je traZilo sadrZaj. Sto je s operom? I ope-
ra je trazila sadrZaj. Kazaliste je drugo, drama je drugo, ona
je oduvijek bila literarni rod. Libreto je nesto posebno. Ima
u osamnaestom stoljecu neki pisac Metastazio, pjesnik, i na-
pisao je i izdao knjigu s tridesetak libreta. To su bila libreta,
pastorale razne, arijadne, euridike i izra¢unali su da je od tih
pedesetak libreta nastalo preko tri tisuée opera u osamnae-
stom stoljecu. To je bila veca produkcija, tako rekoé, nego
danas filmova. Onda je u Veneciji bilo viSe opernih kuéa
nego danas kinematografa. I pitao sam jednom Nikicu Batu-

Si¢a gdje se udi libreto. Da li na kakvoj akademiji. Ne, koli-
ko on zna, samo se izucavaju pjesmotvori Richarda Wagne-
ra, za njegovu operu, uce se kao poezija, a ne kao sadrzaj za
operu. I to je djelatnost koju rjeSavaju muzicke akademije.
Ne literarne; to je muzicko pitanje, kao $to su sadrzaji za fil-
move filmsko pitanje. I na§ je Ladan jednog dana prekrstio
Akademiju, a ja sam se bunio na sva usta, ali nisam uspio,
prekrstio ju je u Akademiju za dramsku umjetnost. A film
uopée nije dramska umjetnost. On zahtijeva filmsku pricu.
Otkud ta filmska prica, za to nek’ se brine reZiser. Nek’ nade
kakvu god pri¢u zna.

DR: Sad kada to spominjete — vi ste od Violica traZili da
vam nesto napise?

AB: Da, ali kad bi dosli do ideje, onda bi tek napisali.
DR: A te ideje su bile zajednicke?

AB: Nekad su bile njegove, nekad moje. To su kratke stvari;
ja sam se bio dosta uvjezbao u tim kratkim sadrzajima, meni
bi u ono doba bio veliki problem prelazak na televiziju, na
polusatni film. Naime to je bila dramaturgua za filmove od
petnaest, deset do petnaest minuta. I nisam se usudio posve
sam raditi scenarije. Vremenom sam se sve viSe scenaristicki
osamostaljivao, no tek sam se na kraju usudio po svom sa-
mostalnom scenariju raditi Kamenita vrata. Ja sam se naime
kroz iskustvo ohrabrivao, jer sam dosta bio nesiguran u sebe
i trebao sam literate i literaturu kao, neéu reéi postapalicu,
ali kao nesto iza ¢ega bih se zaklanjao. Ne znam jesam li do-
voljno jasan, ali poslije sam se sve vise okuraZivao i Tijelo je
bilo dosta presudno, jer kada sam radio Tijelo, i kada sam ga
napravio, doista sam osjetio da se dogodilo sa tim kratkim
sada nesto novo. Da sam se iz svih onih stilizacija koje su
prethodile Tijelu okupao u pravoj vodi, u naturalizmu koji
je bio osvjezenje. I osjetio sam da kad bih nastavio... ali ni-
sam nastavio jer sam brzo i$ao u igrani film, ali povremeno
sam nastavio tu liniju iz Tijela u Staricama i sa Cekaonicom.
Uvijek sam govorio da bi sada, iza Tijela, trebalo nastaviti u
tom smjeru. Ali oti§ao sam u igrani film, za koji je naturali-
zam Tijela isto bio vrlo znacajan.

DR: Da se vratimo kronoloskom slijedu. Nakon Ogledala,
dosao je, 1957. godine, Brod.

AB: Jeste ga sada gledali? Je li bio prikazan? Kako to izgle-
da?

DR: Meni je to vizualno jako lijepo, kao i svi vasi filmovi, s
tim da mi je taj tekst Jure Kastelana i Vesne Parun jako pate-
tican, puka pjesnicka frazeologija.

AB: To je Vesna Parun na kraju napravila.
DR: A Kastelan?

AB: Ne, nije sudjelovao vise.

DR: On je isto potpisan.

AB: Nije uopce sudjelovao.

DR: Znaci to je zapravo njezin tekst?

AB: To je njezin tekst. Hrvoje (Sari¢, snimatelj; op. a.) bio je
tu poludio. Njega je taj Brod toliko zarobio, osjecao se u ne-
kom prostoru kao zarobljen. Ako si mu rekao: ’Dobar dan
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Hrvoje’, on bi rekao da nije dobar dan. Stra$no — izgubili
smo svaki kontakt. Taj bi film bio puno bolji da je kicerski
sniman. Da ga je snimao (Frano) Vodopivec, mozda. Jer on
je zahtijevao takav tekst i sve to skupa, jednu podignutost, a
ostao je prizeman. Smatram da ga nije trebalo uopée prika-
zati na ovoj retrospketivi.

DR: Nesporazum iz 1958. raden je na temu umjetnicke po-
modnosti. Tu ste usli u satiricnu fazu...

AB: Dolazak Boska Violiéa.

DR: Scenarist i asistent regije bio je Bosko Violié. S njim ra-
dite Nesporazum, Lakat (kao takav), Jury, Pravdu i Ljubav.
To su sve leprsavi igralacki filmovi.

AB: Tu je Bosko dosta zasluzan.
VS: Jako stilizirani filmouvi.

DR: Jako stilizirani; to je bila ta faza. Vidjeli smo jo$ Pozdra-
ve s Jadrana, medutim taj je film prikazan bez Spice, tako da
nemamo nikakve podatke o njemu. Pise da je iz 1958., a
meni to vizualno izgleda mnogo suvremenije, kao da je sni-
mano sedamdesetibh.

AB: To je bio naruceni film za Turisticki savez. (Zvonimir)
Berkovi¢ i ja napisali smo scenarij. Prikazu se dopisnice i
onda se u kadru zadrZi jedna dopisnica i onda je to prica o
jednom otoku. Onda je sljede¢a dopisnica, koja pri¢a o tom
mjestu ili otoku. I tako njih pet, Sest.

DR: A na kraju to nije tako ispalo.
AB: Nije. To je bilo na cenzuri i bilo je zabranjeno.
DR: Zasto? Sto je bilo sporno?

AB: Sporne su bile noge Krune Valentica. Virile su iz nekog
Satora i bile su dvije glupace u cenzuri, neka Anica Magar-
Si¢, Cuvena u svoje vrijeme, i neka Stolanka Aralica, isto ¢u-
vena u svoje vrijeme.

DR: Po cemu su cuvenes Meni su ta imena nepoznata.

AB: Po zabranama, po glupostima. Jedna je bila predsjedni-
ca grada, druga je bila u Ministarstvu kulture. I one, kao dvi-
je kvocke, navalile su da je to neukus i tako dalje, i zabrani-
li mi film. O toj cenzuri bi trebalo film napraviti, to je geni-
jalno. Ispri¢at ¢u vam. Zabrane film, a zaSto je zabranjen, mi
nemamo pojma. Nema nikakvog dopisa, nikakvog doku-
menta i tajnica cenzure, neka Lujza FiSer, kaze meni i Berku
(Zvonimir Berkovié; op. a.): "Najbolje da dodete kada bude-
mo imali cenzuru da vam Ervin Sinko’, koji je bio tajnik cen-
zure, 'kaze o ¢emu se radi’. Onda sam ja do3ao, Berka nije
bilo, i kaze Sinko: ’Ja ne videla iz ovaj film da to nasa je oba-
lal. On je madarski govorio. Stitio ga je Krleza, uglavnom.
Jedna smijesna figura. I, uglavnom, Berk i ja smo to preradi-
li. Promijenili tekst, izbacili Krunine noge i tako dalje. I dos-
la nova cenzura.

DR: Zasto sad?

Nesporazum (1958.)
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Lakat kao takav (1959.)

AB: Da vidi novu verziju. A sam vrh politi¢ke vlasti u cen-
zuri. Nije bio vazan film, bila je vaZna ustanova. Za sve fil-
move. I dosla na tu cenzuru Anka Berus (visoka duZnosnica
komunisti¢ke vlasti; op. a.) i pratio ju je neki Cetinié, bio je
ministar, moZda pomorstva. Onda neki general Lompar, za-
povjednik oblasti; neki glavni iz Udbe... I u toj hali Jadran
filma odvija se cenzura i po¢ne razgovor — da ti umjetnici,
da su to Sufteri i tako dalje. General Lompar pri¢a: ’Eno
onaj Buzanci¢, razbolio se na pluéima pa smo ga izvukli iz
vojske.” To je Boris Buzanci¢, bio je mlad onda. A ja kazem:
’On ima kavernu. Sto se tako ponasa, to znadi da je neozbi-
ljan.

DR: Sto je kaverna?

AB: Proces u plué¢ima; kaverna je rupa. A on kaZe: *Svejed-
no, mogao je, mi bi ga lije¢ili’. A Anka mu kaZe: *Znamo
kako bi ga lijecili”’. A on: ’Anka, Anka.... I kaZe: I sada naj-
bolje je da vidimo novu verziju, ono nije bilo ni za moje voj-
nike, to je bila grozota. Hajde da vidimo novu verziju’. T sad
vide novu verziju, a plane Anka Berus: "Necu! Necu! Necu
da pravite probleme sa dje¢jim doplatkom!’. Jer spominje se
u tekstu: *Dragi starci, posaljite mi dje¢ji doplatak’. A kad
smo mi radili film, nitko nije znao da je to neki problem. I
uto zove Anku Berus inZinjer Pregelnik, na§ inZinjer tonski,
da joj pokaZe novu tonsku halu, i ona ode. A ovi ostali se
svadaju: jedni su za staru verziju, jedni za novu. (Vjekoslav)
Kaleb, koji je bio u cenzuri, rekao je: *Uvijek sam govorio da

nije stvar u tekstu’. I vrati se Anka Berus, ona nije vidjela
prvu verziju, vrati se i kaZe joj Lujza FiSer: *Sto ¢u sada: tro-
jica su mi potpisali za staru verziju, trojica za novu.” Anka
kaze: "Novu ne dam’. A kaZe Pregelnik: ’Najbolje je da pre-
gledate staru verziju’. Anka kaze *dobro’ i pogleda staru, za-
branjenu verziju i vikne: *Pa to je dobro!’, a uto neki Cencié:
’Jest, boga mu, sad i ja vidim da je dobro!” To¢no tako. I
Anka kaZe: *Stara moZe, a novu ne dam!” i odveze se.

DR: Anka je bila glavna?

AB: Glavna je bila. I potpisala staru, a general kaze: *Tko
ima pero?’. Ja mu dam nalivpero. MoZda sam se malo bezo-
brazno smijesio zbog toga, a on plane najedanput: ’Kako ¢u
sad potpisati, kad sam ve¢ potpisao da sam zabranio!?’ I nije
htio. T sljedeéi put su se nasli: rezultat je opet bio podijeljen:
Cetiri-Cetiri. Opet niSta, ne moZe se donijeti odluka i onda
po¢nu pricati da ¢e prevagnuti glas koji nije doSao, onaj
Lompar, i on je naposljetku rekao ne. I film je zabranjen.
Onda su me molili — da je to narucen film, da premontiram
nesto Sto moze proci. I premontiram, ovako kako ste gleda-
li, ali nisam htio potpisati.

DR: Zato je bez $pice.

AB: Ante Bodul piSe na 3pici. To je pseudonim.
DR: A tko je bio snimatelj?

AB: Tanhofer.
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DR: Jako dobro je radio s kolorom.

AB: Ima dobrih prizora tamo. Oni, na Murteru, kad svi iza-
du s barkama.

DR: 1 oni zracni prizori iz aviona, pogled odozgora na more
i otoke.

AB: I Kornati. Kao ¢ipka.
DR: Niste ga radili samo kao razglednicu, nego ste ubacivali

i elemente price, s tim izvidacima, ili $to su veé bili, u Sato-
rima.

AB: To je jedna grupa studenata.
DR: Oni su nesto kao nositelji komicnih elemenata.

AB: Sad ga se ne sje¢am, nisam ga vidio od onda. Ali jedan-
put mi je doSao onaj, kako se zove, na televiziji s (Darkom)
Zublevi¢em nastupa...

DR: (Dario) Markovic.

AB: Da, htio je to staviti u svoju emisiju, Svjedoke vremena,
a ja sam rekao — zabranjeno.

DR: Moj dom nije prikazan na vasu intervenciju. To je isto
namjenski film?

AB: To uopce nije moja rezija. Mislim da smo Berk i ja na-
pisali scenario, a Ranitovic je reZirao.

DR: Branko Ranitovié?

AB: Da.

DR: Opasnosti pri radu u lukama takoder nije prikazan. To
je vases

AB: Ne.

DR: Rijecka luka nije prikazana, Uradi sam takoder, i sad do-

lazi Jury, jedan film, moglo bi se rei, pomalo eksperimenta-
lan.

VS: Jury je jako dobar. Prposan je, veseo.

AB: Navodno da je bio u Beogradu prikazan skupa s filmom
(Dusana) Makavejeva, netko ga je stavio da zezne Makave-
jeva. Bio je njegov kratki film Ljepota djevojka, o misici. I da
je Jury puno bolje prosao.

DR: To je 1962. godina, tu ste ve¢ imali modernisticku struk-
turu.

VS: Kako je doslo do tog prijelaza, koji pocinje krajem pede-
setih s Nesporazumom i osobito filmom Lakat (kao takav);
$to se dogodilo, osim dolaska BoZe Violica? Sigurno je nesto
bilo u dubu vremena, francuski novi val. Jeste li imali kon-
takte s francuskim novim valom?

AB: Neke stvari sam volio...
DR: Da li ste voljeli Godarda?

AB: Dao sam izjavu, za koju se danas kajem: da je silno ta-
lentiran. Danas malo sumnjam u to. Gledao sam neku vecer,
zapravo kasno u nodi, jedan njegov film. Snimio sam ga, pa
sam ga pogledao. UZas.

DR: To je bio njegov noviji film ili...?
VS: Vikend?

AB: Taj sam gledao; neki drugi je bio. Nije bio dobar. Dopa-
o mi se onaj, kad neki filozof dode u krému pa filozofira sa
glavnom glumicom. Imao je nesto kao ¢inove...

DR: Zivieti svoj Zivot? Jedan od njegovib najboljib.
AB: Da, to mi se svida.

DR: I onda dolazimo do meni jako zanimljivog filma, a to je
Pravda, takoder iz 1962. godine.

VS: Sjajan film.

DR: Kako ste dosli do tog postupka, tih ubrzanib pokreta,
kako ste to uopée radili?

AB: Sve ¢u vam reéi. To je Desnicina prica, ona je napisana
realisti¢no. I da je tako snimano, to se ne bi dalo gledati. To
su udarci do krajnjih granica, brutalnost i tako dalje. Kad se
to ¢ita, to je drugo. I radi olaksanja svega toga iSao sam na
jednu burlesku, na slapstick. A time na to da dajes ideje kroz
radnju, kroz tuénjavu, a da je to na granici smije$nog.

DR: Kao varijanta crtanog filma.

AB: I to je razlog toga. Bio sam prisiljen na nesto takvo.
VS: Kako ste realizirali sam postupak?

DR: Izrezivali ste slicice?

AB: Izrezivanje kvadrata, ali i mijenjanje ubrzanja u samoj
kameri. Kad trebate ove veée pomake, kvadrati su izreziva-
ni.

VS: Imali ste onaj izrezani lik (Borisa) Festinija...

AB: Da, kad izlazi iz samoga sebe.

DR: To ste bas vi smislili? 1li na temelju nekog iskustva?
AB: Ne, nikakvog prethodnog iskustva nije tu bilo.

DR: Jednostavno ste smislili postupak i isli isprobati kako ée
izgledati?

VS: Da li vam je netko tu ipak bio uzor, jer ovo je stvarno
dosta drugacije od svega $to ste prije radili?

AB: Ne, bilo mi je jasno kako to treba udiniti.
DR: Odmah? Taj postupak izgleda revolucionarno.

AB: Bilo mi je jasno kad sam rijesio da likovi izlaze iz samih
sebe; sve je bilo rijeseno.

DR: Onda je izgledalo izuzetno moderno, a danas je to opet
aktualno.

AB: Ja sam mislio da je jedanput za uvijek to gotovo. Mene
je bilo svojevremeno stid praviti neke trikove u filmu, a da-
nas su novom tehnikom omogudili neke stvari. Sad je to po-
novo u velikom trendu.

DR: Poslije Pravde, sljedeée godine dolazi Ljubav. Jako zgo-
dan film, po meni jedan od vasih najboljib kratkometraZnib.
Vama se ne svida?

AB: Ne, ne.
DR: To je isto radeno s Violicem.

VS: Nimalo vam se ne svida? Izgleda kao dosta ambiciozan
film.

DR: Lako, leprsavo; jako dobar film.
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AB: Ne volim ga. Neugodno mi je o tome i govoriti.
DR: Tu ste imali Relju Basiéa u jednoj ulozi.

AB: A Relja Basi¢ je tu? To sam zaboravio.

DR: On je muskarac koji se ljubi u nekom grmu...

VS: Sa Zenom, onda bacaju grudnjake i to. Bas kao animira-
ni film.

DR: Putokazi stoje na mjestu, 1964. godina, Vlado Gotovac,
Violi¢ i vi ste napisali scenarij?

AB: Film se trebao zvati *Smjernice’, tako je najavljen, no
kad smo poceli snimati i Centralni komitet je izdao ’smjer-
nice’. To je bilo kao nesto veliko. Dalji drustveno-politicki
razvoj i tome sli¢no. Morali smo onda mijenjati naslov. Sve
je bilo... zaboravimo.

DR: Ni taj vam se film ne svida?
AB: Ne.
VS: Meni je zgodan.

Carevo novo ruho

VS: U meduvremenu ste, 1961., debitirali na dugometraz-
nom filmu Carevim novim ruhom, po Andersenu. Zanima
me kakva je bila njegova recepcija u ono vrijeme.

AB: Eh, to je fenomenalno — nikakva. Sutilo se, Sutilo. Taj
je film bio pokriven Sutnjom.

VS: A oni koji su se vidjeli u njemu, da li im je bilo neugod-
no¢

AB: Pravili su se da se to njih ne tice. Jedan je samo u jed-
nom (asopisu, »Sedam dana« mislim da se zvao, jedan jedi-
ni je nesto napisao da se to nas tice; valjda su ga smatrali lu-
dim. I pisalo se o tome; ima u ovoj knjizi Sase Petroviéa, ne-
$to kao o formalnim ljepotama, a

DR: A o sadrZaju nista?

VS: Vi ste se tu pokazali strasno vicni u definiranju filmskog
prostora, radu s kamerom, kompoziciji kadra; vi negirate
prostor, zapravo se stavljate u poziciju da ga morate potpu-
no definirati sa svega nekoliko elemenata i to funkcionira
sjajno. Carevo novo ruho moZe se promatrati kao vjezba, vi-
zualna viezba koja vam je bila strasno bitna za kompletan
ostatak vaseg rada. Naime vasi su filmovi za mene visoka
tocka hrvatske kinematografije $to se tice rada sa slikom. To
je tip snalaZenja s kamerom koji ja ne vidim danas kod dru-

gih.

AB: Ja film smatram umjetnos¢u pokretne slike. Ta umjet-
nost nije postojala prije nego $to se slika pomakla. Jedan
izum je omogucio jednu umjetnost. Otkad se slika pokrenu-
la, nastao je film. Ali on je nastao iz davne Zelje da se stvari
pokrenu i ja nikad nisam zaboravio da j je to film. Ispadam
smije$an u nasoj okolini. Nedavno je pri¢ao jedan gospodin,
muzicar, o nekom filmu prikazanom na televiziji, adaptacija
nekog kazali$nog komada; francuski film i snimljen je kao
kazaliste. I taj Covjek mi je doSao odusevljen tim filmom, a
ja sam rekao: *Covijece, to nije film!”. On se ¢udi: *Kako nije
film?!” A naravno da nije film — samo dijalog od pocetka do
kraja; to je kazaliste. KaZzem mu: ’Pa vi ste barem neki mu-

ziCar, muzika je razvoj, a ovo nije nikakav razvoj, to je dija-
log’. Ja to u dubini razlikujem, egzistentno razlikujem.

VS: Otkad se pojavila televizija, vizualni medij je izgubio
svoj povlasteni, elitni poloZaj. Svatko moZe snimiti nesto, sve
se moZe. Vizualnost je profanirana i ljudi ne razmisljaju vizu-
alno kao nekad.

AB: Ne razmiSljaju, to me je upozorio (Goran) Trbuljak, sni-
matelj, bio je nedavno tu pa mi je priao da je gledao neki
film od ovog scenariste filma Dim.

VS: Paul Auster. Lulu na mostu. Da li ste gledali taj film?

AB: Nisam, promaklo mi je, ali Trbuljak kaZe da je to napi-
sano filmski i ja mu vjerujem, jer je Dim tako misljen. Meni
se Dim svidao i odmah sam Trbuljaku povjerovao da je isti
slucaj i s tim drugim filmom.

DR: Fotografija visokog kljuca u Carevom novom ruhu bila
je bas vasa ideja?
AB: U Laktu sam to probao i nismo znali kako ¢e ispasti...

DR: Kako ste uopée dosli do toga; kako vam je palo na pa-
met? U ono vrijeme, kao i danas, to je bio vrlo rijedak postu-
pak; Fellini ée ga koristiti u Osam i pol 1963., Resnais nesto
prije, 1961. u Prosle godine u Marienbadu, a vi ste Lakat
snimili 1959., Carevo novo ruho 1961.

AB: Ne znam, ne sjeam se, ali lutali smo. Hrvoje Sari¢ je
snimao Lakat, pa nije znao kako i najedanput smo dosli do
toga da kulisu, gdje smo spremali tu pozadinu, treba dolje
zaobliti, a on je poludio i rekao da mora biti o$tar rub. A
kako? Pa smo se svadili, no dobro smo iz toga isplivali.
onda, kad sam spremao Ruho, trebali smo izfrizirati stvar §to
viSe, jer kad se uvali§, mora§ izvudi Zivu glavu iz toga. Vadis
se da se to, ta politicka strana, ne odnosi specifi¢no na nas,
da je to opca stvar, da se to svuda na svijetu dogada i tako
dalje. (Oktavijan) Mileti¢ je snimao Ruho, a nije znao o tome
nista. Mislim, niSta specijalno ba$ o tome, o fotografiji viso-
kog kljuca. I mislim da je dovukao na snimanje svu rasvjetu
koja je postojala u Zagrebu.

DR: A zasto vam Hrvoje Sari¢ nije radio Ruho?
AB: Hrvoje je zgodan Covjek jako, ali je tezak.

VS: Drago mi je $to ste uzeli Miletica za prvi cjelovecernji
film s obzirom na njegovu pionirsku ulogu. Kako je funkcio-
nirala suradnja s njim?

AB: Znao sam ga iz Belanovog Koncerta; on i Belan su se
bili jako svadili. A sa mnom se bilo tesko posvadati. Ja sam
bio razlozan, dao bih se uvjeriti, nisam patio da moram sve
sam. Bio sam najveéi sluga svoga filma. Meni dodu mladi
decki na Akadenn]u, na prijemni 1sp1t pitam ga zato je iza-
brao bas reZiju. To je na]bol]1 nacin da izrazim sebe’. Ja ka-
zem: *Vidi§, na to nikada nisam mislio. Meni je bilo stalo da
to funkcionira’. A funkcionirat ée ako radim dobro. Ako mi
nista ne bude tesko. Ja sam lijen Covjek, kao mazga, znate,
ali za svoj film sam se budio najranije i tjerao druge da ide-
mo. Ja sam bio najveéi sluga svog projekta; jer mi je stalo da

bude dobro.

VS: Ali ipak, mada ste, kako kaZete, nerijetko uvazavali tude
sugestije, bili otvoreni za prijedloge drugih clanova ekipe,
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Carevo novo ruho (1961.)

kroz sve vase filmove provlaci se vrlo prepoznatljiva, snaina
autorska nit.

AB: Ja sebe nisam nametao, ali to sam ja. Ulazi u sve pore,
ne$to se ponavlja; to sam ja. Ja ne mogu zatajiti sebe, sve da
i ho¢u. Ali nije mi to bio cilj, nego to je rezultat posla, jedan
od rezultata. Ono $to ne stavite u film cesto je vaznije od
onoga $to stavite. To je misao (Paula) Valeryja, da autora naj-
viSe treba cijeniti po onome §to je izostavio, ¢ega se odrekao.
To je Bresson.

VS: Vratimo se Andersenu i Ruhu.

AB: Bila je neka Amerikanka koja je htjela kupiti Carevo
novo ruho i dala je neku akontaciju.

DR: Za americku distribuciju?

AB: Za americku, ali molila je da se snimi par dodatnih ka-
drova. Ovi iz Jadran filma su klecali da to snimim, da bi se
to moglo prodati i tako dal]e [ snimio sam jedan kadar to
je besmislica bila, potpuna, i naravno ona ]e odustala od sve-
ga, propala je kapara i tako dalje. Hocu reéi da je ta Ander-
senova pria vrlo teska optuzba drustvenog stanja, zatudu-
juce je to teska kritika toga. Poslije vremena Staljina i Hitle-
ra, nakon svega Sto se dogadalo, tko je srusio socijalizam?
Ludaci. Samo ludi ljudi su se suprotstavili tome. I gledajte

njihove disidente, sami ludi [judi. I luda je tamo, kod Ander-
sena, jedina rusﬂa i vikala kojesta, jer je luda. I postena, jer
posteni su ludi, a svi drugi su pametni. To je to. Zapravo ja
sam uvjeren da su komunizam srugili disidenti, da su ga pri-
premili mentalno. SolZenjicin, Nadezda Mandeljétam, na
stotine njih.

VS: Kako vam je bilo sa cenzorima u to vrijeme?

AB: Jedanput je jedan do$ao u Pulu, mislim da je bio direk-
tor Tanjuga, do$ao je sa Brijuna gdje su gledali filmove na-
kon Pulskog festivala. Ja sam ga pitao, kako je proslo, a on

je rekao: "Vrlo zanimljivo’. Nije se maklo dalje od toga. Nisu
me ni hapsili, nita.

VS: Nisu uspjeli to ni shvatiti.
AB: Prave se ludi.

VS: Mislim da je netko rekao “dolje Tito’, onda bi shvatili.
Kad je netko pokusao ovako, da je covjek trebao razmisliti
$to je to, onda im nista nije bilo jasno. Tipicno. Eh, da, glaz-
ba u Carevom novom ruhu je genijalna.

AB: To je Andelko (Klobucar) napravio. Preradio je suitu i
to se izvodi katkada.

VS: Je li to negdje snimljeno?
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AB: Je; zove se *Suita iz Carevog novog ruha’.

VS: Vi ste se rijesili u filmu kompletnog Suma i na mjestima
ga nadomijestili glazbom. To su bila radikalna rjeenja za
ono doba. Ja sam inace pasionirani skuplja¢ filmske glazbe i
meni je vasa suradnja s Klobucarom sjajna. Ako bi nesto u
tom glazbeno-filmskom pogledu sacuvao od hrvatske kine-
matografije, to bi bilo to.

AB: Andelko je genijalac; beskrajno drag covjek.

VS: A postoji li originalna snimka partiture iz filma? To je
Papandopulo dirigirao?

AB: Papandopulo je dirigirao. Snimka se zove, rekao sam
vam, *Suita iz Carevog novog ruha’.

VS: Carevo novo ruho je snimljeno u boji, $to je u ono doba
bio izuzetak...

AB: I sjajno je izgledalo Ruho, kostimi Jagode Buié su sjajni.
DR: Kako su vam dali da film radite u koloru?

AB: Dali su mi jer je to kao bila dje¢ja prica, bezazleno ne-
§to. Zapravo to je trebao biti kratki film, no mi smo ga pro-
duzili, Bosko (Violi¢) i ja, a moZda nismo trebali; ono sve s
caricom §to se dogada...

DR: To s caricom je dodano naknadno?
AB: To je naknadno dodano; da se produbi.

DR: To je bas dobro ispalo, a dobilo se i na erotskom inten-
zitetu.

AB: Uglavnom, ispalo je da nas previSe kosta, i ti kostimi, i
Mileticeva rasvjeta, previse je kostalo za jedan kratki film pa
smo napravili dugi.

Tijelo
DR: Onda dolazi sasvim nova faza koja pocinje s Tijelom.
AB: To sam vam pri¢ao, s tim sam se filmom okupao.

DR: To je bio prekretnicki film; prelaz na naturalizam. I u
svakom pogledu kapitalan film. MoZete nam ispricati kako
ste dosli na tu ideju?

AB: Jednom sam procitao jednu Ladanovu crticu, Tijelo se
zvala, i neSto smo skupa napisali i po¢eo sam to raditi i sve
mi se Cinilo krivo. A potrosili smo puno materijala, vrpce.
Onda je Pinter saznao da ima u skladistu Zagreb filma neke
pokvarene trake koja je mozda jo$ dobra, a oni je kane baci-
ti. Ja sam im rekao — pa dajte meni, a oni — uzmi koliko
hoces, a poslije — nemoj, nemoj, razvijanje je skupo; i poce-
li smo iznova, drugadije; i ispalo je dobro.

DR: Odlucili ste koristiti i negative.
AB: Bacio sam mnogo negativa jer to neugodno djeluje.
DR: Ali fantasticno izgleda.

AB: Ono $to je u negativu ima svoj smisao, s razlogom je ba§
u negativu.

DR: Koliko se sje¢am, prvi kadar je s lubanjom, u negativu.

AB: Film se otvara time. I to na cenzuri, uh! Poludile su te
Zenske, Lujza FiSer... To je bilo revolucionarno. Bili smo u
Oberhausenu, (Zlatko) Bourek i ja skupa (on je imao kratki

Tijelo (1965.)

igrani film Cirkus Reks). Za vrijeme projekcije netko je u pu-
blici pao u nesvijest, pa su to dali na razglas. To je bilo nesto
sasvim novo. Bilo je revolucionarno za ono vrijeme. Ti uza-
si se nisu bag prikazivali. To je bio tezak film.

DR: Imali ste hrabrosti: kako ste dosli do toga da snimate di-
jete koje se rada, izravno sve...

AB: Sjecam se, i8li smo to snimati...
DR: Gdje ste to snimali?

AB: U Vinogradskoj bolnici. Na kraju sam poslao Pintera sa-
mog unutra: ’1di!’

DR: Vama je bilo neugodno? A gdje ste snimali one kupace?
Na kojem bazenu?

AB: U toplicama jednim, mislim Stubi¢kim. I imali smo ca-
meflix, to se Pico (Pinter) sjetio... On ima zuher na onu stra-
nu, teleobjektiv, a ovdje ima kasetu koju pokrije, i okular
koji pokrije krpom.

DR: Krpom pokrije okular?

AB: Da, Pinter je to namjestio, kamera ima zglob da gleda
gore i vezali smo kompendijum na drugu stranu. I svi smo
okrenuli leda onome $ta snimamo. Kao da toboZe snimamo
na sasvim drugoj strani. Taj trik je cijelo vrijeme palio.

DR: Zapravo, skrivena kamera.

VS: To je sjajna stvar.

DR: A ono na kraju s gipsom?

AB: To je snimano u Traumatoloskoj.
DR: To je bio stvarni pacijent?

AB: Da. Pomagali su nam doktori — kad znate $to hocete
sve se moze dogovoriti. Inate Zika Bogdanovi¢ iz Beograda
je sjajno napisao jedan tekst o tome. Bio je festival u Beogra-
du. Nisam ja ni i$ao, nisam htio ici, a igralo mi je Tijelo i Cu-
jes li me. Cujes li me je dobilo glavnu nagradu, uz jo§ tri
ostala; Cetiri filma su bila prvonagradena. I zvali su me, ali
nisam htio i¢i.

DR: Zasto niste htjeli i¢i?
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AB: Mislim da je to bilo poslije Karadordeva i nisam htio i¢i
iz principa. I ovaj Bogdanovic’ je napisao nesto; ima u tom
tekstu jedna jako dobra recenica o Tijelu. Uglavnom, cijeli je
Festival prikazao kroz Tijelo, da je to bio jedini pravi film, a
drugo je bilo luk i voda. Film ’bez daha’; ’bez daha’ je to na-
zvao. Uglavnom, da vam skratim, kaZe da taj film nema ka-
tarze, zapravo nema je jer je on cijeli jedna katarza. I to je
nekako to¢no.

DR: U Tijelu imate jedan seksualni prizor; ono je lijepo na-
pravljeno. Kako ste to snimali?

AB: Necu redi da je iz iskustva.

DR: A tko su uopée to dvoje u Tijelu, koji spolno opée?
AB: Statisti; njih je organizator naao.

Kabina, Plaza, Cujes li me

DR: Onda dolazi Kabina, tu ste poceli eksperimentirati sa
staticnom kamerom. Postavili ste (skrivenu) kameru da od
jutra do veceri snima jednu kabinu za presvlacenje kupaca i

onda ste napravili odabir onog $to je snimljeno i to je uslo u
film. Ima jedna mlada Zena...

AB: Jedna bjonda...
DR: Zasto se ona jedina visekratno pojavljuje?

AB: Bila mi je atraktivna. Sto drugo staviti? I sjetio sam se
onog dimnjacara. Nisam bio s time sretan.

DR: Niste bas najzadovoljniji kako je ispalo?

AB: Ne, ne.

DR: Zabiljezen dogadaj nije bio sam po sebi dovoljno zani-
mljiv?

AB: Ne.

DR: A Plaza?

AB: To pogotovo.

DR: Ono s magarcem? Meni je to potresno. Preskocili smo
Cujes li me.

AB: To je dobro.

DR: Meni se jako svida, to je mogda vas najbolji kratki film.

AB: I meni se svida. Veliki je napor tih ljudi koji pomaZu toj
djeci ostecena sluha i govora. Cijela je stvar u tome da se oni
za tu djecu brinu i da ih tjeraju da govore, da to ne zapuste.

DR: Verbotonalna metoda Petra Guberine je onda bila veli-
ka novost u svjetskim razmjerimas

AB: On je na veliko prodro u svijet s time.

DR: Kako ste birali djecu koju Cete imati u filmu? To su sve
Zivopisne fizionomije lica...

AB: Dolazio sam na njihove satove i hvatao ono $to je bilo
zanimljivo.

DR: Da, ti sjajni krupni planovi...

AB: Jedanput sam se s Tanhoferom... nismo se posvadali, ali
skoro: snimali smo, a poslije me je Guberina natjerao da

neki tekst stavim na poCetak; ona djevojéica s kojom pocne
’danas je srijeda’, a ona ne Cuje i onda nesto drugo kaZe, on

ponovi, a ona opet ne Cuje, pa stavi papir i sada ne$to Cuje i
pocne ponavljati za njim. To je sve u jednom kadru uhvace-
no, u ]ednom jedinom kadru. I Tanhofer je poceo vikati na
mene, jer smo se nekoliko puta mudili s time: "Pa to se moze
raskadrlratl $ta gnjavi$ s time!”. To nije isto; kad je u jednom
kadru, onda si svijestan da nema trika.

VS: To je to. Onda te moZe uvjeriti.

DR: Kako to da se niste zadrZali samo na djeci, ¢ini mi se da
bi onda film bio kompaktniji, nego ste ubacivali kadrove sa
starcima i s onim mladim Zenama i djevojkama?

AB: I oni isto dolaze tamo.

Breza

DR: Onda dolazi Breza, vas najcuveniji, najhvaljenii, reklo
bi se sudbonosni film, film po kojem vas svi znaju. Kakav je
bio put do Breze?

AB: Sve je pocelo mnogo ranije, jos sredinom pedesetih.
(Zvonimir) Berkovi¢ je bio dramaturg u Jadran filmu, prije
nego §to je i$ao u vojsku.

VS: Da li ste vi bili u vojsci?
AB: Ne, nisam.
VS: Kako ste to uspjeli izbjecis

AB: Tuberkulozu sam imao. Dakle Berkovi¢ je bio drama-
turg i narucio je od starog (Slavka) Kolara scenarij Svoga tela
gopodar. Bio sam slucajno u Jadran filmu i sretnem Berka na
hodniku, i on kaZe: *Ti si tu, daj svrati kod direktora, stari
Kolar je ovdje, a direktor me zajebava. Daj udi, kao slucaj-
no’. Jelovica je bio direktor. Govorili smo: vic do vica — Je-
lovica. Dan prije nazvao je Jelovicu Zvonko Brkié, sekretar
komiteta, i o¢itao mu bukvicu o tome za$to snimaju ratne
filmove, kad o ratu nemaju pojma. To je bilo u vezi onog fil-
ma Opsada. (Branko) Marjanovi¢ ga je reZirao. I tako je Br-
ki¢ izgrdio Jelovicu na pasja kola. I Jelovica se sad buni da
treba savremene filmove, opet selo i tako dalje, i mene pita
$ta ja mislim. Ja odrzim govor o Kolaru, kako je sjajan i tako,
njemu se to dopalo, naravno, i Jelovica pristane naruditi sce-
narij ako Kolar obeca da ée Iva, glavni lik, stanovati na selu,
a raditi u »Radi Koncaru«. To je bio uvjet za narudzbu. A
film je bio narucen jer sam ja dao rije¢ da ¢u ga reZirati. I Ko-
lar je sjeo pisati scenarij. Pisao je i meni donosio napisano, u
(Kazali$noj) kavani bi se nalazili, i jednog dana donese, a ja
mu kazem: *Gospon Kolar, ovaj otac je bio neki nemak, ni-
jemi, on je nezamml]lv, to ne ide. Dajte onoga iz Zenidbe Im-
bre Futaca (to je druga Kolarova pri¢a), onog Pavela. Kolar
je poludio: *Svi ste vi na filmu isti, to nemre biti, to je psiho-
logija kulaka, bogatog seljaka, a vama je na filmu sve svejed-
no!’. A ja kazem: *Gospon Kolar, jebite psihologiju: ovaj je
zanimljiv, a ovaj nije’. A on bi kaSljucao i za sljedeéi put to je
napravio. To preporodi cijelu stvar. To je onaj koji govori
’dusice draga’. To postaje druga stvar.

Zavrsio je on scenarij, a ja sam trebao reZirati, to mi je bilo
obecano. No promjeni se uprava Jadran filma, dosao novi
Savjet, novi direktor, Vrhovac je postao direktor, i meni tada
odbiju dvije stvari: prvo sam trebao raditi Violicevu Svadbu,
a odmah poslje Svoga tela gospodar. Odluceno je da se Svad-
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ba ne radi, jer to je egzistencijalizam i tako dalje, a Svoga tela
gospodar se da Fedoru HanZekovi¢u. Ali, dok se sve to ¢eka-
lo, Kolar veli da Sta ¢e ga zafrkavati; da 1de po tome napisa-
ti dramu. I po scenariju je napisana ‘drama.,

DR: Znaci prvo je bio scenarij, a onda drama, koju je Gavel-
la u Dramskom kazalistu, po opéem misljenju, sjajno napra-
vio.

AB: Sjajno napravio i cijeli Zagreb je govorio duSica draga’.
A za vrijeme dok se radila predstava, dode Kosta Spaji¢ u
Kavanu, ja sjedim s Kolarom, i kaze: *Gospon Kolar, doktor
(Gavella; op. a.) vam porucuje da ne bi delal onu desetu sli-
ku, to je svadba, to se samo tanca, ni§ se ne dogada’. A stari
Kolar plane: ’On je lijen, njemu se ne da. I recite mu da ¢u
dodi sa Babajom, da on to pogleda, i ako kaze da to ne tre-
ba, onda ne treba’. Ja sam rekao: ’Kosta, ne petljaj me u to’.

I onda je Fedor (HanZekovic) preuzeo filmsku verziju, nje-
mu su to dali. Rekao sam to Kolaru, koji se bio razbolio u
meduvremenu i Zena mu je bila bolesna, i trebao je novaca.
Kolar je bio posten do dna i rekao mi je: *To bute vi delali’.
Ja sam rekao: *Gospon Kolar, ak bute se tvrdoglavili, ne bu
delal niko. Pustite ga neka radi, samo nedajte da i$ta menja’.
Jer scenarij je bio izvrstan, izvrstan. Film je na kraju raden
po predstavi, a predstava je bila genijalna. Jedina novost je
bila mladi (Julije) Perlaki u ulozi Ive, jer je (Zvonimir) Feren-
Ci¢ bio malo prestar za tu ulogu na filmu.

DR: Kako ste vi zadovoljni HanZekovicevim filmom?

AB: Po tom scenariju se moglo bolje, to nije lo$ film, ali se
moglo puno bolje i negdje ga dignuti...

No dobro. Pric¢a ide dalje. Ja sam u meduvremenu radio
kratke filmove i odrekao sam se dugackih. I'jednog dana mi
dode u posjet (Ivo) Skrabalo sa scenan]em Breze. Kaze: ’Daj-
te to vi delajte’. ]a kazem: *Skrabalo, ne¢u. Danas imam dru-
ge misli. Radit ¢u kratke, neka ide k vragu sve’. Opet Skra-
balo: ’Dajte vi to napravite, pa poslije radite §to hocete’.
poceo sam po tome prevrtati i uSao u to i onda sam radio.
Kolar je u meduvremenu umro i tako. Svoga tela gospodar je
prosao izvrsno; i Breza je kasnije izvrsno prosla. Kolar je na-
pisao prvu verziju Breze pa smo Bosko (Violi¢) i ja nadopi-
sali, pa je to lezalo, pa sam zadnju verziju s knjigom snima-
nja ja napravio. Ubacio sam neke stvari iz druge Kolarove
price, Zenidbe Imbre Futaca; Imbre je bio kao skladiste i za
oca u Sz/oga tela i za Jozu Svetoga u Brezi. Jozu sam ubacio
u Brezu jer cijelo vrijeme mi je falio trokut. Tako sam dobio
taj trokut: Janica — Marko Labudan — Joza Sveti.

VS: Bez njega bi se prica raspala.

DR: A retrospekcije, ta narativna razlomljenost s obzirom na
kronologiju dogadaja...

VS: U kojem dijelu rada na scenariju ste do toga dosli?
AB: U zadnjem.

VS: Znaci, linearno je isla prica o tome kako se upoznaju
njih dvoje...

AB: A ne, mislio sam da pitate za ono ’Jedna ura, dva pan-
dura’.

DR: Ne, bas ono kad kreée sprovod, pa pocnu retrospekcije...

AB: I sama Breza je tako pisana. Ona pocinje sa: ’Bu mrela’,
rede onaj stari. Breza je tako i pisana, ali drugim redom.
Hocu reci da je ona razlomljena, a mi smo napravili tri dije-
la. Prvi dio — umiranje, drugi — kako se upoznaju, udaja,
smrt djeteta i nje, tre¢i — barjaktarenje, svadba i kraj. Inace
stihove za brojalicu sam nasao kod Zvonimira Kulundziéa.
On je izdao knjigu tekstova narodnih pjesama. I nagao sam
kod njega svjedocenje profesora nekog, Koric¢a, agronoma, o
seoskim pijankama u tim krajevima. To su neki Krizevacki
Statuti, kad se cuga, to se onda pjeva. Nagao sam te stihove
i palo mi je na pamet da to upotrijebim, mucilo me to —
kako, kako, i onda sam nasao kako. U Puli kad je film igra-
0, pred golemim auditorijem, kada su shvatili §to je to: ogro-
man aplauz.

VS: Radili ste Brezu u standardnom formatu slike. No kori-
stili ste vertikalne kompozicije koje su od pocetka filma vrlo,
vrlo jake. Da li je to do (Tomislava) Pintera, da li je to do vas,
ili one legendarne usporedbe Breze s naivnim slikarstvom?

AB: Cujte, puno je tome pridonio Pinter. Ja se sje¢am; nate-
zali smo se, nebo mu je bljestalo pa je stavljao filtere od pa-
pira. Ja sam ga molio, kle¢ao sam pred njim: ’Pi¢o, nemoj da
se to vidi, moZe se osjetiti, ali nemoj da se vidi’. On mi se
kleo da se nece vidjeti, a da mu ono bljesti. Jer ja nisam htio
niSta umjetno. To je film koji ima mnogo dokumentarizma...

VS: Izgleda vrlo, vrlo uvjerljivo, scenografija i sve...

AB: Ja sam htio da vi Cujete. Sje¢am se, jedno sam pismo,
negdje sam ga izgubio, pisao Jadran filmu — za$to trebamo
kolor. Onda je crno-bijelo bilo prirodno stanje filma, a ko-
lor je bio iznimka; sad je obratno.

Pisao sam pismo o naivnom slikarstvu, onda je nase naivno
slikarstvo bilo jedino realisti¢no slikarstvo, drugi su svi oti$-
li u apstrakciju. Svi, koliko ih je god bilo, osim nekih tvrdo-
glavaca. I opisivao sam da ako skupite tu gomilicu seljaka u
]ednom totalu, da to li¢i na naivno slikarstvo; i ona kola u
tom pejsazu i tako dalje. Zao mi je §to sam 1zgub10 to pismo.

VS: Vi ne doZivljavate kadar kao pozornicu po kojoj ée se lju-
di kretati, vi doZivljavate kadar stvarno kao platno...

AB: Trbuljak je mozda najljepse rekao... Ja sam Trbuljaka
izvadio iz Akademije i dao mu Izgubljeni zavicaj, prvi film
mu je to bio. Jako ga volim i jako ga cijenim. Skoro mu ni
nisam gledao kroz kameru kad je snimaoj; ja bih znao gdje je
kamera, znao sam to¢no §ta je $ta i gdje je Sta. No da se vra-
tim na to $to je rekao. Netko je dakle pitao Trbuljaka u mom
drustvu o tome kako je to snimio, a on mu je rekao: *Cuj, to
je fenomenalno: u scenariju je sve pisalo’. To je istina, jer ja
nemam opis radnje, a da ne pise — kako.

DR: Pinter je te godine radio sa Sasom Petroviéem Sakuplja-
Ce perja. Jesu li prvo snimani Sakupljadi ili Breza?

AB: Sakupljaci perja. Bila je smrtna uvreda za Petrovica $to
Perje nije bilo zavrieno, a Pinter je meni morao dodi na sni-
manje.

VS: Kako je to na kraju zavrsilo?

AB: Kad smo u Puli dobijali nagrade, Petrovi¢ je izasao, on
je naravno dobio prvu nagradu, izasao je, ja sam bio negdje
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Sa snimanija Breze (1967.)

oko sredine, on odmah na pocetku, istupio je naprijed i na
poseban me nacin Skicirao. Bio je bolesnik. Nas smo dvojica
bili prijatelji, ali stvarno je bio bolesnik.

Sad éu vam oko Breze jo$ nesto ispricati. To se (Petru) Krelji
najvise dopalo, ona stara koja prede.

VS: Da, i koju nista ne dira sto se dogada oko nje.

AB: Ovako vam idu rjeSenja: trebalo je snimati u toj kuci
koja je mala, stara i trebalo je snimati noénu scenu. Trebalo
ih je sve smijestiti; ovaj spava tu, ovaj tu, ovaj tamo, a gdje Ce
stara? Za nju nema mijesta. Neka onda stalno sjedi i neka
prede. I to je rjedenje.

DR: To je vasa ideja?
AB: To dode u sekundi.

DR: Cesto se pricalo da je u Brezi vidljiv utjecaj ParadZano-
va, njegovih Sjenki zaboravljenih predaka.

AB: Ovako ¢u vam redi: ja Paradzanova uopce nisam gleda-
0. Pred samo snimanje Breze (Mihovil) Pansini me je upozo-
rio da ga moram gledat1 i ja sam ga pogledao i skoro sam
odustao od snimanja, jer me osupnuo. Znate, kad snimate o
selu, snimate arhetipske stvari, poZare, karmine, pirove,
svadbe, prostenja i tako dalje. I to je to bilo. I kod Paradza-
nova, i u Brezi je tako trebalo biti. I zato sam skoro odusta-
0. Ali snimio sam, §to moZes; pazio sam da ne bude to, da
nema sli¢nosti osim onih opéenitih kojih mora biti kad se
rade takvi filmovi. Ali iz zafrkancije, jednom u Kazali$noj

kavani, neki pripit ¢ovjek mi je doviknuo: *ParadZanov!’, a
Goran Trbuljak mi kaZe: *Gospon je verziran!’. Imam ga ov-
dje na kazeti, Sjenke zaboravljenib predaka; predivan, predi-
van.

DR: To je zanimljivo, iste godine kada ste napravili Brezu,
Mimica je snimio Kaja, ubit ¢u te!; dva filma s etnografskim
pristupom, a tu su bili i Sakupljadi perja.

AB: To je Mimici najbolji film. Kruno (Quien) napisao je
scenarij.

DR: Recite, kako ste se odlucili za Batu Zivojinovica. Htjeli
ste zvijezdu u filmu?

AB: Trazio sam...
DR: Mislim, bilo bi logicno da je neki kajkavski glumac...
AB: Nismo imali glumca...

VS: Meni je on sjajan tamo, bas i fizionomijom, tocno je to
$to treba biti.

AB: Tocno to. [§ao sam u Beograd, Ljubo Siki¢ mi je bio or-
ganizator. On je navijao za onoga, kako se zvao, umro je, je-
dan Srbin, ljepuskasti; ne mogu se sjetiti.

[ tako sam u Beogradu razgovarao sa Batom i Fehmiumom.
Bekimu (Fehmiuu) bilo je jako stalo. Rekao sam da mi je prvi
Bata, a ako ne bude mogao, mozda Bekim. Ali Bata je bio
pravi frajer i velik profesionalac. On je Zivina, on ima nadi-
mak Zivina. Njega zovu Bata Zivotinja. A je, on se hvali ek-
scesima, da sve pojebe, sve popije i tako dalje, ali je profesi-
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Breza (1967.)

onalac. On je deéke, koji su ga mlatili u onoj sceni na svad-
bi, molio da ga zviznu iz sve snage. Oni su ga pretukli, on je
sav modar bio. Skakao je u nekim filmovima sa ne znam ko-
liko metara...

VS: On se hvalio da nema kaskadera.

AB: Da, da nema kaskadera. [ stvarno je profesionalac. Jed-
nog dana mi je pri$ao, mi smo trebali taj film nasinhronizi-
rati; to naime nije tonski snimano; pri$ao mi je i rekao: "Mo-
lim te, kada bude$ radio nasinhronizaciju, probaj sa mnom.
Samo probaj, ako nije dobro, ne mora biti’.

VS: Koji je njegov bio stav prema tome da mora glumiti kaj-
kavca?

AB: On zna da mu gluma nije kompletna ako drugi govori,
ako ga netko nasinhronizira, to zna kao profesionalac. Ali ni
ja nisam vjerovao da ¢e moéi. Medutim on se sa tim seljaci-
ma toliko sljubio, zajebavao s njima, lokao s njima, tako da
je uhvatio taj govor. Ima gomila pravih seljaka u filmu. I kad
smo probali, paSe.

VS: On éak ima glas jednog kajkavca.

DR: Bitno je to da se uopée ne primijeti, ne osjeti da je to
umjetno, da je to umjetna kajkavstina. A Manca Kosir?

AB: Nju je sinhronizirala jedna Dubrovkinja. Zezao me neki
profesor u Filmskoj skoli u Trako§¢anu kako se osje¢a da Ja-
nicu glumi Slovenka, a ja kaZem: "Nemojte, nemojte, njezin
tekst govori jedna Dubrovkinja’.

DR: Mancin glas nije bio dobar?

AB: Ne, nije, ona nije glumica.
DR: A kako ste se za nju odlucili?

AB: Kao lijepu curu. Manekenka je bila, netko mi je iz Slo-
venije za nju rekao, onda sam ju vidio i probno sam snimio
pet-Sest varijacija.

DR: Ona vam je bila prvi izbor?
AB: Bilo ih je viSe, medu njima sam snimio i nju.

VS: A koje su druge bile, ako smijemo znati? MoZda neke
koje znamo?

AB: Ne znam; slecam se da j je bila jedna iz Beograda, Zena
jednog kazahsnog rezisera, nju mi je Violi¢ bio preporucio.
Tada mlada Neda Spasojevic je isto bila na probnom snima-
nju. [ snimio sam Mancu i kada sam je Bosku Violicu poka-
zao, napao me je: ’Vi ste ludi, potpuno ludi. Promijenimo
sadrZaj: neka ona zavede nadsumara i neka s njim pob]egne
u grad’. Ja sam to gledao tri dana i odlucio se. Meni je bilo
vazno da je ona iznimna.

VS: U tome je poenta; ona je bas iznimna. Kako to da kada
ste vec isli sinhronizirati, niste uzeli neku Zagorku?

AB: Ti glumci nekada nauce sjajno govoriti dijalekte. Na
Akademiji se jako pazi na govor, moZzda ¢ak previSe, i ova
Dubrovkinja je izvrsno govorila kajkavski.

VS: Ne primijeti se da je Dubrovéanka. Ali se osjeéa od glum-
ca do glumca razlika u dijalektu.
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AB: Meni su fenomenalna iznenadenja bila oni seljaci. Onaj
stari koji glumi Markovog tatu; on je sam sebe nasinhroni-
Zirao.

DR: On je naturscik?
AB: Naturicik.
DR: Kako se zvao?

AB: Stjepan Lektorié. On je iz sela Lekenik; imali su amater-
sko folklorno drustvo i on je obisao svijet kao plesac i pje-
val. [ ona Bara, Jani¢ina mater, ona je profesionalna narika-
Ca, seoska narika¢a. One litanije koje ona pjeva na sprovo-
du: stavili bi mikrofon pred nju, ona bi pocela: ’Aahhaaa’ i
za tri minute bila bi sva u suzama.

VS: Imate tu scenu kad Janica umire u kuéi. Njezin glas se
nekoliko puta javlja ostalim ukucanima sa kreveta, ona se ne
vidi, samo se Cuje glas, a nitko ne obraca painju.

AB: ’Bara, koliko ima da je moje dete umrlo?’
VS: o je strasno.

AB: Kada sam montirao film, doSao mi je u posjet onaj
Mark Donskoj.

DR: Cuveni Mark Donskoj?
AB: Djetinjstvo mu je genijalno. A silno emotivan Covjek.
DR: A gdje ste njega upoznali?

AB: Dosao je u posjet Jadran filmu i doveli su mi ga ba$ kad
sam montirao. Pokazao sam mu scenu karmina, kad ona lezi
mrtva tamo. Svega me izljubio!

DR: Bio je odusevljen?
AB: Eta Gorki!

DR: Kakav je bio vas odnos prema liku Marka Labudana?
Vidi se da je s jedne strane on teska sirovina, a s druge ipak
ima neke, koliko-toliko, suptilnije osjecaje.

AB: Trebalo je njega slomiti. Prvo ga lomi Sef koji mu kaZe:
’Ides barjaktariti, a juler si Zenu pokopao’. Onda poslije cr-
kve, poslije vien¢anja, on izleti sa zastavom i naleti na njezin
grob. Onda idu dalje, naleti na Jozu Svetoga koji mu vice:
"Bog sve vidi, Bog sve Cuje, Bog sve zna’. Onda opet tamo na
svadbi, gdje zavede onu malu, pozove je van i ona dobije
tamo ¢usku; Bata se potuce tamo, izmlate ga, zgaze mu Sesir
i sve, i onda ide pijan, pijan ide i naide na tu brezu. To je fe-
nomenalno; kako se zove ta pjesnicka slika, sad se ne mogu
sjetiti. Cujem gledaoce na nekim projekcijama — ’bude po-
sjekao, ne bude posjekao’; to je samo drvo, a kakav strah.
Onda padne i rasplace se. Mislim da je to Krelja napisao, da
se s onim placem u njemu rodio ¢ovjek. Njega se vodilo do
toga. Znalo se da je on takav lik, ve¢ u knjizi. Kolar pise da
kada je uzeo sjekiru da posjece brezu, ali nije mogao, da mu
se objesio do tada ponosni brk. Tako zavrsava, a ja mu dam
da place. Jer je to bolje na filmu; $to znadi objesiti brk?

VS: Ono $to je u Brezi Sokantno jest vidjeti koliko su ti lju-
di izvan kontakta sa samima sobom, bilo kakav oblik emoci-
je potpuno im je stran. Izvanjske okolnosti potpuno ih dikti-
raju, odreduju.

AB: Bio je jedan teolog, umro je; Sagi Buni¢. On je organi-
zirao da cijeli Kaptol gleda Brezu. Bio je neki njihov kongres,
bilo je oko dvanaest biskupa, jedan nadbiskup i oko hiljadu
svecenika. T kaze mi Sagi: "Dao sam im da to gledaju, da vide
koliko je poganstva u tome, jer oni svi imaju iluzije o selu’.

DR: I o selu i o Covjeku.

AB: A sada me molio jedan emigrant koji je Zivio vani, da je
toliko ¢uo o tome i da bi to rado vidio. I posudio sam mu
kazetu. I vrati mi kazetu i Suti, Suti. A ja niSta ne pitam pa
valjda nije izdrZao, pa kaZe: ’Zasto je tako puno bijede
tamo?’. Jer on, taj emigrant, je HSS-ovac: ’Selo, to je nasa
uzdanica’.

VS: Neki njihovi postupci granice s nehumanoséu. Sve je
puno amoralnosti, velik je nedostatak krséanske ljubavi u ci-
jeloj stvari. Onda do kakve ljubavi Labudan na kraju moZze
dodi, kad nema te osnovne agape u cijeloj toj situaciji? Do
koje ljubavi dolazi Labudan, do ljubavi prema Janici ili vise
do uvida o vlastitoj ispraznosti?

AB: To je film o tome, o njegovu trenutku samospoznaje, ne
ide dalje.

DR: Breza je postigla golem uspjeh. Zasto ste nakon takva
uspjeha Cetiri godine ekali na iduéi film. To mi se cini veli-
kom pauzom.

AB: Akademija me na to natjerala.

Akademija
VS: Ispricajte nam o formiranju filmskog odsjeka na Akade-
miji; vi ste zapravo bili utemeljitel].

AB: Mene i Berkovica su zvali tamo, on je odustao, a ja sam
ostao sam. To je bilo poslije Breze, $ezdeset i sedme. Prvo su
me zvali za reZiju, a onda smo se $irili. To je bio ucinak nji-
hovih svada.

Kazali$na akademija se raspadala od svada, odjel za glumu i
kazali$nu reZiju se svadio. Ratovali su vje¢no i raspadali su
se i onda su trazili izlaz i osvjeZenje s uvodenjem filma. Zvao
me je Kosta Spaji¢; bio je dekan, a onda rektor. To smo pro-
¢itali u novinama. Bas idemo cestom Berkovi¢, Skrabalo i ja,
i Skrabalo ¢ita novine i kaZe: *Gledaj — Babaja i Berkovié
pozvani na Akademiju’. Berkovi¢ kaze da nije imao pojma.

Kosta (Spai€) nas je zvao i rekao da imaju dvanaest studena-
ta reZije na sve Cetiri godine: *pola uzmi ti, a pola Berk i po¢-
nite $to prije, vec sutra; najvaznije je da se po¢ne odmah’.
pocelo se odmah. Odmah sam uvidio da bez tehnike, bez §i-
renja studijskih grupa, to nema smisla. Berk je odmah rekao
da to sve skupa nema smisla i zbrisao te se vratio tek sedam-
deset prve, nakon onoga $to se dogadalo (masovni pokret i
njegov slom, op. a.); trebalo mu je mjesto pa se vratio na-
trag.

VS: Poceli ste sa $kolom od nule, u uvjetima totalnog volun-
tarizma...

AB: [ strasno mi je pomoglo. Bosko Violi¢ je bio u svadi s
kazali$nim odjelom i on mi je fenomenalno pomogao da na-
pravimo jedan plan rada po godinama, da se napravi jedan
plan studija. Onda sam zvao najbolje ljude, tako, gledao sam
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koga za kameru, (Dusana) Vukoti¢a sam zvao za reZiju. Vu-
koti¢ je bio pravi radnik i to se dobro radilo. I sada je to je-
dino $to imamo, zapravo. Ali bojim se da su se pojavile neke
stvari, pa sam mozda zato i otisao.

Pojavile su se mnoge teske stvari i neka vrsta promjene men-
taliteta u namjerama; ova promjena koju ste sami spominja-
li, ova amerikanizacija i tako dalje. To se medu studentima
razvilo do bolesti. Ja sam se svojevremeno, da ne dodem u
neki sukob, odrekao predavanja igranog filma, nego sam
samo predavao dokumentarni i na kraju je bila pobuna da
oni ne vole dokumentarni. Zapravo, mi smo imali jedan je-
dini veliki ispit, a to je bio prijemni ispit. Kad je netko jedan-
put usao na Akademiju, onda se bojao raditi da ne pokaze
koliko ne zna. To je bilo jednostavno izbjegavanje, to nema
smisla pricati. Bilo je i sjajnih decki, ali bilo je i...

VS: S obzirom na trideset godina iskustva, $to biste danas
drugacije napravili?

AB: Ne znam; ja mislim da se nije puno grijeilo. Film je
u$ao u $kolsku tradiciju i $irio se skupa s nasim kolstvom, s
na$im dostignu¢ima. Nismo nikad bili Amerika. Filmski od-
sjek se $irio prirodno, na jedinom mjestu gdje se mogao $iri-
ti, a valjda po nasim mentalitetima. No ja se bojim da je Aka-
demija izgubila smisao; premalo se radi; kuda s tom djecom?

DR: Jedino televizija...
AB: A i ona je krcata...

Mirisi, zlato i famjan

VS: Za Brezu ste morali posebno moliti boju, a opet za Mi-
rise ste namjerno izbjegli boju, to vam je jedini dugometraz-
ni crno-bijeli film. Kako ste do toga dosli?

AB: Nismo tako nevini da se hvalimo kako bi sada mogli.
Taj je film trebao biti u boji, ali mi ga nisu dali. Trebao je biti
sniman na koloru; imao sam dogovor s Pinterom — to bi bio
kolor-film na kojem bi ugusili svaku boju.

DR: Kako ste uopée dosli do Novakovog romana koji je po
standardnim mjerilima izrazito afilmican?

AB: Protitao sam ga i dopao mi se. Cujte, sve se da osim ako
Covijek nije kreten. Kao $to je recimo onaj Schléndorff sni-
mao Prousta: Jedna Swannova ljubav. To je stra$no. Uopée
tako pristupiti... Limeni bubanj mu je bio u redu, ali ovaj...
Ima jedan pisac teoretskih knjiga o filmu, $to je Institut u Be-
ogradu izdavao...

DR: Dusan Stojanovié?

AB: Ne, ovaj je zapravo bio izdava¢. PiSe o tim filmskim sa-
drzajima, da postoji filmska pri¢a i ne$to $to ne moZe biti
filmska pri¢a i njegova je teorija da se treba okaniti Prousta.
Ali ja mislim da se i njega moZe filmski obraditi, jer on je fe-
nomenalan. Ja sam ga ¢itao uzbuden.

VS: Dosli smo do dramaturgije Mirisa. Kako je rijesen scena-
rij¢

AB: To smo Bosko (Violi¢) i ja radili i htio sam jedan na-
mjerno asketski film. [ dao sam si rije¢ da necu nikakvu mu-
ziku unutra, ali da muzika mora postojati u filmu, u ritmu,
u svemu. [ doista, osim malo na $pici, nema je. I fenomenal-

na je sudbina tog filma. Bio je dovren prije Karadordeva.
Igrao je u Zagrebu, imao vrlo pristojne kritike i pristojan
broj gledalaca: trideset tisuca; to je bila onda norma. Nika-
kvo ¢udo, normalan broj gledalaca, recimo. I onda je doslo
Karadordevo, a poslije toga je dosla Pula i igrao je u Puli.
Nikad Pula nije tako zvizdala kao te veceri. To je bio pakao
od zvizdanja, to je bila mrinja. Sad ¢u vam pricati otkud psi,
otkud njihova negativna uloga u Basni i Kamenitim vratima.
Obicaj je bio u Puli da se veler prije projekcije odvrti jedna
rola filma, da se vidi kako ce to tonski biti. I te veceri, posli-
je sluzbenih projekcija u Areni, imali smo dogovor da odvr-
timo jednu rolu Mirisa. I dogovorim se s ekipom da pocnu,
a ja da Cu se vratiti. Dodem nakon nekog vremena i Cujem
da oni vec vrte. No sve je zakljucano, ne moZe$ u¢i unutra.
Ona Zeljezna vrata s reSetkama, lanci, lokoti i tako dalje. Sto
¢u sada? Urlam, nitko me ne Cuje, ali ta vrata imaju i poprec-
ne Sipke i imaju one $iljke na vrhu. Gledam, bio sam mlad,
kako da to prijedem. I taman se popnem i vidim neku kao
bijelu ko3ulju koja juri prema meni i urla: ’Ne, ne, ne!!!’. A
ja gledam $ta je i najedanput osjetim: nesto je skocilo na
mene i lupilo u tu Zeljeznu ogradu, zestoko. I dah osjetim i
vidim da je to pas, njemacki ovéar, vugjak, sko¢io na mene,
ali ta ga je reSetka omamila, 1zgleda. A ja sam se odbacio na-
trag i pao na ono kamenje pred ulazom; sav sam se oderao.
Grozno sam se oderao po laktovima i po nogama, po krizi-
ma i tako dalje. I ovaj je otvorio vrata i ustanovilo se da je
to udbas sa psima i po¢eo se nesto buniti, da $ta skacem i to.
Kada sam razumio o ¢emu se radi zapravo, pofeo sam ga
uzasno psovati: da je to policijska drzava, $to ¢e im psi, da
je to umjetnicki festival, $to ¢e UDBA tu, da ide u p... m...,
svaSta. Kako me nisu uhapsili, ne znam. I to je proslo.

DR: Jesu li vas naposljetku ipak pustili na tu probnu projek-
ciju?

AB: Da, onda smo to do kraja pogledali. I sutra ide film u
Areni, tu i tamo po¢ne lagani zvizduk, pa sve viSe i vise, pa
orkestar. Orkestar. Kako se Pula nije srusila, nije mi jasno. I
ja sam se digao i otiSao doma...

DR: Za vrijeme filmas

AB: Za vrijeme filma i sretnem Golika vani i on pita kako
ide, a ja: pa Cujes kako ide!”. T odem u hotel i uZasno me bo-
lilo ono $to sam se natukao i izgrebao, uZasno, ali sam usta-
novio da to nije nista prema dusevnoj boli, od tog zvizdanja
i tako dalje. To je bila jedna stravi¢na no¢. I od tada tu Pulu
dozivljavam kao tog psa. I opéenito, ja sam protiv Pule izgo-
vorio svasta, uvijek sam govorio protiv nje. To je najnemo-
gudije mjesto za jedan festival. Sve je protiv, a najgora je pu-
blika. Stragno. Onda su se natjecali tko ée o Mirisima pisati
losije kritike i tako dalje. Tu i tamo se sad izvadi, na neku
projekciju, da se vidi da je to u redu film. Ja sam ga nedav-
no gledao i boga mi, imponirao mi je. Ozbiljno; ima ritam,
jedan krasan ritam.

DR: I Mimicu, Kaja, ubit ¢u te!, grozno su docekali u Puli,
Cak je navodno bio kamenovan.

AB: Da, to je stra$no bilo, taj je zvizduk bio uZasan. Ali fe-
nomenalno je, necu redi sada imena, ta radost ljudi da se to
njemu dogodilo. A to mu je najbolji film.
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DR: Ja u Zivotu nisam vidio bolju Zensku ulogu, barem u na-
Sem filmu, od Ivone Petri. Gdje ste nju nasli?

AB: Bila je jedina glumica tih godina, tako reéi. Sjajna je. Ali
nasinhronizirala ju je Nada Subotié.

DR: To nije njezin glas?

AB: Ne. Nadi sam se ispri¢avao uvijek, cijeli Zivot, nisam je
stavio na $picu, a ljudi kazu da imam pravo, da se to ne tre-
ba stavljati na Spicu. I bila je genijalna. I to je bilo prije pred-
stave; poslije je Violi¢ po scenariju napravio predstavu.

VS: Ta loa inicijalna recepcija Mirisa, to je bilo zbog publi-
ke u Puli?

AB: Da, to zna odluiti; tako je imao i Belan sli¢an slucaj s
filmom Pod sumnjoms; i jo§ gore, jo§ gore. On se nikada od
toga nije oporavio.

VS: Pula je uvela jednaki teror populizma u hrvatski film kao
danas americki box-office.

AB: Da, populizam i to populizam isto¢nog dijela zemlje.
VS: Tko je cinio publiku u Puli u to vrijeme?

AB: Najvise vojska, mornari, a mornarica je bila isto sa isto-
ka, nisu to bili nasi decki. Barem ne u veéini. U Puli su naj-

bolje prolazili partizanski filmovi. To je bila publika koja bi
urlala: "Naprijed nasi!’ i tako dalje.

-
"ol
L f

- s 4

Sa snimanija filma Mirisi, zlato i tamjan (1971.)

DR: Mirisi su jako politicki provokativni. Za ono doba, vas

i HadZicev film Lov na jelene bili su politicki dva jako hra-
bra filma, otvoreno kritiziraju socijalisticku/komunisticku
tlapnju, odnosno pokazuju kako to stvarno izgleda zbilja so-
cijalistickog drustva.

AB: Zapravo je Fadil (HadZic¢), to je Berkovi¢ uvijek govori-
0, napravio maspokovski film, ali se zeznuo. Napravio ga je
da se ulize maspokovcima, no onda se dogodilo Karadorde-
vo pa ga je njegov prijatelj JoZa Vrhovac, koji je poslije bio
ministar vanjskih poslova, vadio; dolazio mu je u montazu
pa su naknadno oZivjeli onoga k0]1 je bio nepravedno optu-
7en kao ustasa, a koga su u prvoj verziji bili ubili.

Ali nesto ¢u vam drugo sada ispricati, ba§ o Krelji se radi.
On je pisao o smotri hrvatskih filmova u Londonu, medu
njima su bili i Mirisi. 1 kaze kako je publika u dvorani, dok
je gledala kako jedna starica, Ivona Petri, maltretira jedan
bra¢ni par, uZivala, urlala od smijeha. Dok su mislili da ¢e to
biti film o tome uZivali su, a kad je to krenulo u te politicke
vode interes je padao, padao do dna. A (Slobodan) Novak
mi je pricao da je u to vrijeme otprilike bio u VarSavi, radi
svog romana, i da su mu pricali kako je bila jedna proleka-
ja Mirisa za zatvoreni krug, naravno, za tu njihovu umjetnic¢-
ku elitu, i da je to bila najveca poslastica za Varéavu. Jer oni
su to razumijeli, sva ta na$a politi¢ka, nazovimo to, mucenja
ili kako ho¢emo; oni to razumiju. Ovi na Zapadu ne razu-
miju.
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DR: Njima je to malo apstrakino.

AB: I nece se s tim gnjaviti; Sto ih briga. To je sada ovaj po-
kret cijeli, da sve bude zabavno. Vise ne mozZete nikome oz-
biljno o ne¢emu govoriti. To je to.

Inace ¢uo sam jedan prigovor u vezi filma, neki ljudi su mi
rekli, pa i Ranko Marinkovié, na prvoj projekciji Mirisa, to
se sjeCam, to me zapeklo, da je sve divno i krasno, ali da fali
ta nekakva nadnaravnost Madone. Ja mislim da sam to dao
u tom prosedeu maksimalno. I dapace, imam vide u filmu
nego $to Novak ima u romanu. Ali poslije se dogodila pred-
stava, Violi¢eva; ne znam da li ste je gledali. Igrala je dugi
niz godina. On tu staricu, Madonu, uopée nije prikazao,
samo njen glas se Cuje, a glas je od Nade Suboti¢, koja je ge-
nijalno to napravila, prije u filmu, a poslije u predstavi. I to
je bio kazali$ni trik da je ona nadnaravna, kao glas, taj glas
dominira. No po meni to je bila konkretna starica i ja sam
Novaka pitao, kada sam se spremao na film: *Slobodane, $ta
je bio iskon, $ta je bio prapocetak?’. On kaZe: "Htio sam iz-
misliti takvu situaciju, najgoru situaciju u kojoj netko moze
biti, najgoru, da bi rekao da je i to bolje od ovoga $to ima-
mo, od rezima’.

VS: Tu se mogu vidjeti neke paralele, ako bi covjek bas htio;
ta prostorna izoliranost, reZim koji kao da je na samrti, a ni-
kako da umre i odnos prema pljacki i odnos prema religiji i
odnos prema mirisima...

-

AB: Dapace, u filmu je to pokazano na okupu: Zara, one
drangulije, mirisi, zlato...

DR: Meni su strasni oni detalji: dok Mali ¢isti nos Madoni;
ono je nesto nevjerojatno.

VS: Usli ste u poetiku fizickog raspadanja.

AB: Ali divna je ona scena kad joj on na krevetu pudra

leda...
DR: Da, one kraste...
AB: Krasan razgovor...

VS: Kako je to uopée izgledalo na setu? Mislim, Ivona Petri
je sigurno imala devedeset godina.

AB: Tako je izgledala, ali nije bila toliko stara. Bila je veliki
$mirant.

DR: Iz koje je kazalisne kuce bila?

AB: Iz Gavelle. A nije mogla zapamtiti nikakav tekst. Ispod
kreveta je bio Branko Ivanda s tekstom i on je glasno (itao,
a ona je ponavljala za njim. Ali pravila je te sjajne grimase;
$mirant je bila.

DR: Ja sam bio odusevljen.
VS: Da, ona izgleda nevjerojatno.
AB: Fenomenalna je.

DR: Kako se zove glumica koja glumi onu malu koju casne
Salju do Malog i Madone?

Dokolica s ekipom filma Mirisi, zlato i tamjan (1971.)
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AB: Mala, Tanja Knezi¢, mislim. Ona se ubila, jadna, davno.
DR: Bila je malo psibicki nestabilnija?

AB: Ne...

DR: To je bilo par godina poslije?

AB: Da, par godina poslije. Isto je bila izvrsna. I lice ono...

VS: Kako je bilo snimati Mirise, jer je to film koji se zbiva u
interijeru, to su stalno isti ljudi, stalno isti prostori, to je vje-
rojatno klaustrofobican osjecaj.

AB: I5li smo na Rab snimati i nasli nekakav stan koji je bio
pred rusenjem. Taj je stari stan bio ba§ od Novakovih; tu su
nekad Zivijeli. I malo ga je Carli dotjerao za snimanje; Turi-
na je bio scenograf i snimali smo po zimi, kada nikoga tamo
nije bilo.

VS: Koliko su trajale pripreme i snimanje?

AB: Ja sam filmove uvijek radio u normali, sve je bilo nor-
malno.

VS: U kojem smislu?

AB: Dani snimanja, budZet; sve je bilo negdje u prosjeku.
Moji svi filmovi nisu zahtijevali ni§ta posebno. Ja sam imao
budZet za Brezu od sto milijuna dinara, onda je Neretva ko-
Stala petnaest milijardi. To sam podijelio sa sto milijuna i to
je ispalo sto pedeset Breza za jednu Neretvu.

DR: Recite, ona scena kada Sven Lasta silazi stepenicama u
grad, snimljena je u overlapinzima, zasto?

AB: Htio sam da se spusta: to je simbolika, $to dublje, $to
dublje. To sam ponavljao na istim stepenicama.

DR: Recite, zasto ste isli na to, da ona zadnja scena...
AB: Ona s noSenjem cijevi...

DR: Zasto oni eksplicitno kazu da ne Zele da Madona umre?
Meni se cini da se to vidi iz samog filma, da nije trebalo jo$
verbalno to eksplicirati.

AB: Cujte, pitajte one u Puli da li se vidi.

VS: Mirisi, zlato i tamjan postanu ociti puno prije nego ih vi
na kraju pokaZete.

AB: Mene osobno bi bila sramota ako mi netko kaZe da ne-
§to ne razumije. Ja Zelim raditi da se sve razumije. Stvari su
tako komplicirane da ih obi¢no ne mozemo dokuciti, ali to
na filmu ne treba komplicirati, ve¢ to treba pojednostavnji-
vati da bi se §to bolje razumjelo. To je jedan put koji moz-
da... Moji filmovi se svi razumiju. A vidite, jo§ i danas ih ne
razumiju.

A tu je jo§ jo$ jedan nesporazum. Vrdoljak mi je pri¢ao kako
je i8ao moliti nakon Karadordeva da mu daju raditi, pa je
isao (Vladimiru) Bakari¢u u Canosu. I Bakari¢ mu je rekao
nesto o crnom filmu, a Vrdoljak da kod nas u Hrvatskoj
uopde nije bilo crnog filma, a Bakari¢ da mu je na to rekao:
’A $to su Mirisi, zlato i tamjan?’.

DR: Bakarié¢ ga je vidio?

AB: Dogao je na premijeru; bila je premijera u Zagreb kinu
i najedanput dolazi Bakari¢ u mercedesu, a ja sam se sakrio.
Rekli su mi da dolazi i ja sam se sakrio. Nije mi se dalo da

ga idem pozdravljati — $to ja imam s njim? Radi romana je
vierojatno dosao gledati. On je nazvao to pravim imenom.
Crni film. A Vrdoljak je tvrdio da kod nas toga nema.

DR: To je Vrdoljak tvrdio i pocetkom devedesetib.

AB: To je najveéi na$ problem; to se na sve nas odnosi. Ja se
bojim, moje misli su tako pesimisti¢ne o nama. Ja sam govo-
rio godinama, da ako nam se i dogodi dobar film, ako nam
se slucajno dogodi, ne¢emo ga ni prepoznati; dotle moj pe-
simizam ide.

Izgubljeni zavicaj

VS: Volio bih da sad prijedemo na Tzgubljeni zavicaj, to mi je
moZda najdraZi vas film.

DR: Meni isto. Kako vi na to gledate?

AB: Ne ¢udim se. Cujte, ja obozavam svoju kéer; i njoj je
najdrazi. Rekao sam onom Talijanu, on i ona gospoda iz
Alpe-Adria festivala, tu su bas sjedili gdje i vi, kazem mu da
je mojoj kéerki najbolji Zavicaj, a on kaze: ’I meni’. U svojoj
knjizi Umijece Zivljenja Cesare Pavese, kad ga slave na kra-
ju, kaze: "Mogu biti jako zadovoljan, svatko mi kaze za dru-
gu stvar da mu je najbolja’. I doista, meni svatko za drugu
stvar kaze da mu je najbolja.

DR: Znaci, ima puno dobrib stvari.

AB: Veliki reZiseri, osim par iznimaka, kad sve zbroji§ na
kraju imaju tri-Cetiri filma, ono stvarno velika. To je najce-
§¢e. Ima Ford puno vise filmova, ali tri-Cetiri stvarno dobra.
Malo je onih kojima su svi filmovi dobri.

VS: Uspjeli ste u Zavicaju ispricati pricu koja je Sira od sve-
ga $to ste do tada radili; stvarno, golem posao.

AB: To je i (Slobodan) Novak bio silno zadovoljan. Ima u fil-
mu ona partija vinograda. To mi je najbolje $to sam uopce
izreZirao. To nema mane. Kako po¢ne, kako se razvija, kako
ide; to mi je krasno.

DR: Izvrsna je ona scena kad su djevojcica i decko na brodi-
Cu; kad se ona sunéa i zaspi i onda se u snu, ili se samo pra-
vi da spava, obnaZi.

AB: To je prvi dio, striza ovaca.

DR: Kako se zove djevojcica? Taj podatak nigdje nisam pro-
nasao niti mi je itko znao reéi.

AB: Zaboravio sam; neka Jasmina, ¢ini mi se.
DR: Gdje ste nju nasliz

AB: Netko od asistenata je nju nasao. Bilo je bitno da prista-
ne, da pokaZe sisice. S mamom je bilo dogovoreno i to smo
garantirali, da je samo to i nista drugo.

DR: A mama je bila na snimanju?

AB: Nije bila, ali imali smo dogovor s njom.

DR: Da li ste gledali Louis Malleov film Slatka mala, s Bro-
oke Shields?

AB: Ono u javnoj kuéi? Jesam. To zamjeram gospodinu
Malleu.

DR: Mene je Zavicaj ponesto podsjetio na to.
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AB: Ovo moje je nesto drugo, tako mali sam sebi otkriva
seks, a drugo je dati dijete u javnu kucu i da je onaj muska-
rac na kraju... To je jedno iZivljavanje impotenata. Ja sam
posten u tome i moralan. Ne volim to iskoriStavanje djece.

VS: Opéenito ste strasno pazili na razvijanje kadra, od same
interpunkcije zvuka do toga da vam se sita pretapaju u zri-
kavce... Zrikavci su cijelo vrijeme analogni s tim prosijava-
njem.

AB: T jos uvijek sijemo. I grobove.

VS: Ta sita, kako ste ih snimali, dovedena su do apstrakine
forme.

AB: Namjerno.

VS: Jako je lijepo kako imate u filmovima jedan kadar koji je
izrazito duzi od ostalih, kojim pokusavate, na neki nacin, vi-
zualno zabiljeZiti nekakav prostor koji ée biti kao neki okvir
za cijelu pricu. To vam je scena u Mirisima, kada Sven Lasta
i doktor dodu na tavan...

AB: To je moja neprestana teznja za jasnoéom svega. I gdje
smo, i §to smo, i tko smo, i gdje idemo, sve to dobar film sa-
drzi. I vi se u svemu morate, u svako vrijeme snalaziti. Jer
meni nema nita gore, nego ako nes$to ne razumijem pa mi

R NS A

bjeze stvari. Umirem od dosade. Ako udem u stvar, onda gle-
dam s paznjom; ako ne mogu udi, onda bjesnim. Sada imam
video pa vratim scenu, ali u kinu ne mogu vradati. Mene je
sramota ako ne$to nije jasno.

VS: Cijela ona zadnja scena iz Zavitaja, ona zbrka s kostima
u grobnici: da li je to vase? Ono tako pogodi Covjeka na kra-
ju filma.

AB: Neki su mi prigovarali j jer sam Izgubljeni zavicaj produ—
ljio, prosirio. Izgubljeni zavicaj, roman, zapravo je prica o
Cetiri godi$nja doba, a ja sam zimu izbacio.

VS: Sto je bilo u zimi?
AB: Neko pecenje rakije.
VS: Sto se dogodilo na pecenju rakije?

AB: Sad se ne sjecam, neki susjed dolazi, peku raklju kod
Novakovog strica, pa je probaju i razne price pricaju i tako
dalje; uglavnom, nije me filmski zaintrigirao taj dio, ali sam
dodao iz druge Novakove knjige, Izvanbrodskog dnevnika.
Iz te knjige sam izvukao materijal za uvod: groblje, arheolo-
zi; groblje kao nasa buduénost. To sam dodao. I dodao sam
kraj. I kraj je iz te proze.

lzgublieni zavi¢aj (1980.)
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DR: Znaci &itav je okvir filma iz sasvim druge price. I u fil-
mu se osjeti da je to nesto drugo.

AB: Htio sam stvar produljiti do danas, aktualizirati je. Da
sam snimio samo Izgubljeni zavicaj, kako je napisan, to bi
bila samo jedna pastorala.

VS: Da, tocno, bez tog konteksta, bez tog protoka vremena,
povezanosti sa suvremeno$éu, to ne bi bilo to.

AB: Bez toga bi se moglo reéi: bilo pa proslo, nikom nista.

Ali da vam ispri¢am nesto jako zanimljivo u vezi s tim fil-
mom. Ovaj glavni glumac, (Nereo) Scaglia...

VS: Gdje ste ga nasli?

AB: Ja sam ga vidio poslije; $mirant. Prvo sam kanio to sni-
mati s natur§¢icima, pa na kraju nisam imao glavnog glum-
ca. Nisam ga nasao, a moralo se poceti u odredeno doba go-
dine, radi svih ovih stvari koje film obuhvaéa. I do tog roka
nisam imao glavnog glumca. I odgodio sam snimanje za do-
godine, a bili su potpisani ugovori, tu je bila ekipa i tako da-
lje. I htjeli su mi slomiti vrat, ne dati mi viSe film. Pa se po-
slije malo po malo primirilo, ali ja opet nemam glumca. I
onda je do$ao na probno snimanje taj Scaglia. On ni ne zna
hrvatski, uopée ne zna hrvatski. On je Talijan, iz talijanske
rije¢ke drame koja principijelno nije htjela hrvatski uditi.

DR: On je iz Rijeke?

AB: Iz Rijeke, ali starosjedilac, Talijan. I to je principijelni
stav; za inat nisu htjeli uditi hrvatski. I uzeo sam ga i zaduzi-
o asistenticu Ljubicu ]ankovic’ da ima nabiflati tekst na hr-
vatski. On je plakao on je plakao od muke. A bila je njego-
va zena kola ga je cijelo vrijeme hrabrila da to mora izdr7a-
ti. I te njegove greske... Kad ne zna, dobije autenti¢nu sce-
nu, fenomenalnu. Jednog dana doveo je Novak kod mene
svog bratica, jer Izgubljeni zavicaj je autobiografska proza. U
romanu, odnosno u stvarnosti, lik kojeg u filmu igra Scagli-
a je Novakov stric, a ja sam u filmu stavio da mu je otac, jer
je to za film bolje. I doveo je dakle Novak sina svog strica,
koji Zivi u Njemackoj, nekakav slikar je tamo, Boljkovi¢ se
zove, i to su gledali zajedno, na televizoru u sobi, i odusev-
ljavali su se. Na svakom detalju su se oduSevljavali. Kako se
Scaglia uzrujava na ovome, na onome... rekli su da je to bilo
fenomenalno autenti¢no.

VS: Scaglia je sjajan.

AB: Ali jadan, namucio se kao pas, ali i mi s njim. Snimao
mi je ton Megli¢, jedan izvrstan Slovenac, i poludlo je, je-
danput se izvikao pred Scagliom: 'Ne mogu viSe snimati
ovog kretena, sto puta ponavljamo!’. Jer bilo je njegovih
greSaka koje su bile dobre, ali i gresaka koje ne moze§ pusti-
ti unutra. Namucio nas je, ali svima je bio fenomenalan.
Osim pulskom Ziriju.

VS: On je bio kazalisni glumac koji je nakon toga nastavio
raditi u kazalistu?

AB: Nastavio je raditi u kazalitu, a vidio sam ga i u jednom
filmu. Bilo je bez veze.

VS: Film ste snimali na Cresu. Kako vam je bilo tamo?

AB: Za nas — djevicanski otok; nitko tamo nije nikad nista
snimao. Jako slikovito.

DR: Nije li Novak iz Dalmacije?

AB: Novak je zapravo iz Splita. I onda je nesto sa familijom
bilo pa se on preselio tom stricu na Rab. Taj ga je stric od-
gojio.

VS: Film sli¢i na braéu Taviani.

AB: Neobic¢no volim bra¢u Taviani, Padre padrone i No¢ sve-
tog Lovre; ona bitka u Zitu, to je sjajno.

DR: A Stablo za klompe?

AB: »Film sa aureolom« — tako sam ga nazvao. To je film;
§to znadi televizija? Nista.

Kamenita vrata

VS: Nakon Zavitaja nastupa jedna duga, dvanaestgodisnja
pauza. Potom Kamenita vrata. Taj vas je film dugo proga-
njao?

AB: Da, otito dugo i moram vam priznati da mi je to naj-
drazi film. Da li je to moj najbolji film ne znam, ali meni je
najdrazi.

VS: Najintimniji definitivno. On je proizasao iz nekih rani-
jib filmova, ali da li ste samu ideju dugo razvijali, koliko je
trajalo pisanje scenarija?

AB: Dvije, tri godine, plus ono ranije. Zapravo su Kameni-
ta vrata na jedan nacin razrada kratkometrazne Basne, to
smo ve¢ spominjali, ali se nadovezuju i na Tijelo. Kao i Tije-
lo, Kamenita vrata su zapravo jedna katarza.

VS: Mislim da je bio problem uklopiti ideju u pricu. To je tip
ideje koja se tesko moZe sklopiti sa samom radnjom. Zato ste
krenuli raditi nesto sto je vrlo apstraktno.

AB: Klju¢ za taj film je lirski rod. Imam jednu sjajnu knjigu,
od $vicarskog teoreti¢ara knjizevnosti Emila Steigera. Tu ima
poglavlja o dramskom, lirskom i epskom. Ovo je tipi¢an lir-
ski film, on ide sav na dozivljaj. Jer epika je pri¢anje, drama-
tika je sukob, a lirika je doZivljaj. I logika fabule tog filma je
logika dozivljaja.

DR: Gdje ste snimali?

AB: U jednom stanu u Preradovievoj, za kojeg mi je rekao
moj pomo¢nik, mali (Zoran) Sudar, da su svi tamo snimali
filmove. Poslije mi je rekao: *Nisam vam htio reéi prije, da
vas ne pomutim, ali vi ste stan okrenuli naopacke, pa ga vise
nitko ne prepoznaje’.

VS: A kuca u kojoj Zivi Kruno Saric?

AB: Crna kuca na Srebrnjaku. Odmah, ¢im sam je vidio, bilo
mi je ]asno da je to ono §to mi treba. Bio sam sretan kada
sam je nasao. Upoznao sam i njezinog arhitekta, i dugo $mMo

razgovarali. Malo je lud, kao i svi arhitekti. Svata mi je tu-
macio: filozofiju, Pascala...

DR: Ba§ scena u toj kuci, kad Kruno Sari¢ i Ivica Kuncevi¢
zajedno odu u sobu gdje mrtva legi Vedrana Medimorec,
mene je to podsjetilo na Dostojevskog, na zavrSetak Idiota.

AB: Da, da. To je to.
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VS: Da li ste imali dramaturske uzore? Prebacivanje Ovidija
u suvremeno okruZenje...

AB: To su Metamorfoze. Negdje sam se hvatao Fausta, neg-
dje sam traZio tu nit u romantiarskoj literaturi.

VS: Lik Zene je vrlo zanimljiv.

AB: Nju je genijalno opisala jedna moja bivia studentica,
(dramaticarka) Asja Srnec Todorovié. Pjesmu mi je poslala,
gdje ju naziva andelom nestanka. Genijalno: ’va§ andeo ne-
stanka’.

VS: Genijalno je $to je ona to za njega, Kuncevica, a za samu
sebe nije.

AB: Ona je njemu dosla kao andeo nestanka.

VS: On nju pocinje vidati i kad je ona stvarno tamo i kad je
nema, ona uvijek ostaje netko izvan njega.

DR: Meni je zanimljivo $to on u njoj vidi i majku. U onoj
sceni kad su prvi put sami, tu bi ovjek ocekivao neku eroti-
ku, neka svlacenja, a zapravo ona njega oblaci.

AB: To mi je najdraza scena, jer ona fenomenalno govori o
osamljenom Covjeku, potpuno osamljenom koji, kada je bo-
lestan, treba njegu. Ona se tu pokazala kao njegovateljica:
daje ¢aj, stavlja ga u krevet, pjeva mu uspavanku, one Cetiri
pjesme na kraju, od Richarda Straussa.

DR: Da li ste imali kakvu asocijaciju na Tarkovskog, Andrej
Rubljov? Zavrsetak sa slikama u vodi, iza koje slijedi, da tako
kazem, jo§ jedan kraj, kad Kuncevica prikazujete da mrtav
lezi, malo me podsjetio na one ikone kojima zavrsava Ru-
bljov, iza kojih slijedi jos onaj prizor konja u kisi.

AB: Mislim da ne; ako neceg ima, nije bilo svjesno. Inace to
mi se jako dopalo, te slike u vodi — to su zapravo omotni-
ce ploca. Kuncevic¢ mi je rekao: "Napravio si poeziju od obi¢-
nih stvari’.

DR: To ste omote svojibh ploca snimali?

AB: Da. Jedan mali na Akademiji svojevremeno je htio sni-
mati o gramofonskim plo¢ama. Ja sam rekao: ’Divno, §to o
plo¢ama?’ Nikako da dodemo do toga — §to o plocama. I
onda sam ga pitao da li zna za omotnice ploca, §to ima naj-
Cedce na njima? To je jedan potpuni svijet.

VS: Vas je kopkalo $to se moze s plocama napraviti. Vi spa-
jate slike, glazbu i vodu cijelo vrijeme... Njih dvoje, Kunce-
vi¢ i Vedrana, u odrazu u vodi. Voda reflektira. A protagoni-
sta filma, Kuncevica, zatjecemo kao osobu koja se povlaci od
svijeta. To je film o njegovu povlacenju.

AB: Odlasku; da.

VS: On odlazi, namjerno se povlaci. Namjerno ostavlja su-
prugu, dijete, susrece tu Zenu, Vedranu Medimorec, i nju re-
alno zapostavlja za racun tog odraza, privida, svoje tlapnje u
njoj. Oni su na kraju zajedno, ali samo u tom odrazu. Njega
vise nema. To je sjajno konzekventno provedeno. Vi tu bara-
tate s...

AB: Gesamtkunstwerke. Htio sam o tome nesto reci. Zapra-
vo, kada bih probao definirati reZiju, onda bih pri¢ao jedan,
necu redi vic, nego zagonetku. Kako prebaciti kupus, kozu i
vuka preko rijeke na istom ¢amcu.

VS: Koza Ce pojesti kupus, a vuk kozu.

AB: Ali puno vise treba tu biti osim te tri stvari. I kako ih
prenijeti preko rijeke, sve.

VS: Odjednom?

AB: Ne znam, ne kaZzem odjednom. Kako éete se vracati, po
Sto Cete se vracati, $to Cete ostaviti da stoji zajedno, $to Ce
kad se nesto ne vidi, u kojoj Cete situaciji to ponovo pokaza-
ti i dokle je to naraslo i tako dalje. To je reZija. Ja guram, ne
znam, deset ili petnaest motiva u filmu.

VS: Ima unutra jako mnogo motiva.

AB: Ali morate to¢no odrediti kada ée se k0]1 pojaviti. Jer
ekspoz1c1]a je vrijeme koje vam se da]e da u njemu razvijete
svoja pravila igre. Sve u svemu — vrijeme.

DR: Da se vratimo na kraj filma. Na kraju junak umire,
onda idu te slike s ploca, to je lijepo Sareno. Ja sam to doi-
vio kao slike njegova odlaska s ovog svijeta, kao da ga je ko-
naéno preuzeo nekakav ljepsi svijet. Na kraju opet dolazi
zadnji, prozai¢an kadar gdje on mrtav leZi na nasipu i to mi
je doslo kao neki antiklimaks, antikatarza. Bas sam se pitao
da li ste to namjerno tako napravili? Da porucite da ipak ni-
Ceg nema s one strane?

AB: Stra$no sam bio u dilemi oko toga. Imao sam to snimlje-
no i kad sam montirao pitao sam se da li da dam taj posljed-
nji kadar gdje on mrtav lezi, ili ne.

Bio sam dugo, dugo u dilemi. S Berkom sam razgovarao i on
je rekao: "Radi $to hoces, pogrijesit ¢e§ na svaki na¢in. Uvi-
jek ¢e$ misliti da bi bilo ono drugo bolje’. T to je to¢no. Ali
moj misticizam u tom filmu je ograni¢en. Ona sekunda po-
slije giljotine koja se ¢ini beskrajno duga, kako pise Dosto-
jevski. To je samo umiranje, a poslije... ne bih tvrdio da po-
stoji nesto viSe. Dotle idem, a dalje ne.

VS: U filmu doktor, Ivica Kuncevi¢, ima promociju svoje
knjige koja je izasla, ako se ne varam, u ediciji Religija i mi-
stika. To je stvarna edicija i postoji jedna knjiga koja je stvar-
no izasla u toj biblioteci, a pandan je ovoj. Govori o razno-
likosti iskustva post mortem, o ljudima koji su preZivjeli
iskustva bliske smrti. Cijela knjiga je tome posvecena.

AB: Neki doktor Moody...

VS: Raymond Moody je otisao malo dalje. Ovo je znanstve-
na knjiga u kojoj covjek pise konkretne iskaze ljudi. To je bas
u toj biblioteci izaslo.

AB: To nisam ¢itao. To je zanimljivo.
VS: Mislio sam da ste bas imali tu knjigu na pameti.

AB: Ne, onog Moodyja sam &itao. Zao mi je da nisam znao
za to.

VS: Bijeli tuneli i to. Ima zgodna scena, kada ste stavili Ve-
dranu Medimorec u tunel. Izgleda kao da je na Kamenitim
vratima, jer su svijece ispred, a iza je tunel. To ste super na-
pravili. Mislim da na tom mjestu nju potpuno definirate kao
andela. Tu ste usli u pojam i metafizickog i onirickog. Gdje
vi tu stojite u okviru hrvatske kinematografije? Tko se time
ikada kod nas bavio?

AB: Nije nitko i nigdje ne stojim, duso draga.
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VS: Bas kao da ste sami izmislili Citavu tu poetiku u nasim
okvirima.

AB: Tako sam se i osjecao. Jedanput sam to, sredinom se-
damdesetih, objasnjavao jednoj gospodi iz Beograda, bili
smo u Berlinu na festivalu, imao sam tamo kratki film Ceka-
onica. Bili su i Srbi, Paskaljevi¢, sa Cuvarom plaze u zim-

sam tumacio. Kao stranac se osje¢am.

DR: To se i vidi iz vasih filmova. Kad gledam Mirise, Zavi-
Caj; vi uvijek imate nekog pojedinca koji se izrazito osjeéa
kao stranac.

AB: Moji su likovi gubitnici. I ja. Meni je normalno, ako se
igra poker, da ja izgubim, a ne da dobijem.

DR: Znaci gubili ste na kartama?

AB: Ne, nisam nikad igrao, osim jedanput u Klubu knjizev-
nika. Zvali su me: Dodi Braco i igraj s nama, dok nam ne
dode Cetvrti’. I sjeo sam i u kratko vrijeme izgubio gomilu
novaca. I to je netko pri¢ao mom ocu, a stari, koji je puno
igrao poker, kaZe da mogu izgubiti ako ne drzim ful, ako ne
drzim ovo ili ono... Ni rije¢i prigovora, nita. Stari je bio na
visini. A sutradan sam donio gomilu knjiga, kupio ih, a on
to gleda i kaze: *Na koje bezvezarije novce trosis!’

DR: Da li ste vi u Izgubljenom zavicaju, u odnosu izmedu
oca i sina, mogda prikazali i svoj odnos s ocem?

AB: Ne, to je jednostavno bilo napisano tako, u romanu, ali
neki su to pomislili. Moj je otac inace bio vrlo duhovit, znao
se zafrkavati.

DR: Kaze se da tko nema sreée u kartama, ima u ljubavi. Tu
ste bolje prosli?

AB: Ne znam.

Neoslvareni i zabranjivani filmovi

AB: Prvi film $to sam uopée traZio, nisam dobio. Htio sam
snimati jedan dokumentarac o Tinu Ujevicu. Nisam do tada
imao nista svoga, ali ve¢ sam radio na filmu i bio sam u Pa-
rizu. To je bilo pedeset trece, pedeset Cetvrte. Tin je jo§ uvi-
jek bio Ziv i vidao sam ga po ulici. I kad bi on prosao ulicom,
ja bih stao i gledao ga. On je bio prolazeéi spomenik. Jedna
figura fenomenalna, kao da ga je Rembrandt nacrtao. Sjajno
lice je imao, i onaj $esir i sve. I molio sam neke ljude da na-
govore ove koji su o tome odlucivali, da mi omoguée da sni-
mim film o Tinu, ali on je u njihovim o&ima bio baraba.

DR: A i u ocima ovih danas (misli se na HDZ-ovu vlast;
op. a.).

AB: *Sto, o tome fakinu, pijanici!?’ — govorili su. Ni govo-
ra. Molio sam (Mirka) BoZi¢a da mi pomogne. Tina je izmla-
tio onaj glumac Emil Kutijaro, u kavani su se bili posvadili.
Tin je rekao da je vedi pjesnik od Nazora, a ovaj ga je Supio.
Naravno da je sto puta veéi. Ja sam ga doZivio kako je vikao
jedanput u Kazali$noj kavani: ’Ja sam najvedi pjesnik na svim
kontinentima, i u obe Amerike i u vasioni!’. Htio sam ga lo-
viti kamerom, da on to ne zna, i htio sam to popratiti Sva-
kidasnjom jadikovkom. To je bilo sve; nisam to nikada do-
bio i toga mi je najviSe Zao od svih nesnimljenih filmova. I

Sa snimania filma Kamenita vrata (1992.)

onda ga je Rudi Sremec snimio, ono malo $to danas ima, sni-
mao ga je pijanog. Ja sam se naljutio stra3no kad sam to ¢uo,
dagaje pijanog snimao. Moida nije bio pijan, ali tako su mi
rekli. To je bilo to. Onda sam dobio Jedan dan na Rijeci.

U to vrijeme Berkovi¢ je napisao scenarij koji se zvao Mali
grijesi. Rije¢ je o jednom radniku, a trebao ga je igrati Pero
Kvrgié. Dobar radnik, mali Covjek, ali nesto je ukrao od ala-
ta u tvornici. O tome se radilo. To je trebao biti prvi nas ne-
orealisti¢ni film, kao Talijani §to su radili u ono vrijeme. I to
sam ja radio, i ve¢ sam imao ekipu, imao sam probna snima-
nja, a onda je obustavljeno. Kampanju je vodio neki Frane
Franulovi¢ Trenta, neki partijski aktivist s torbom, i iSao je
uvjeravati komitet i sve druge da su to svinjarije i uspio je.

VS: Jadran film je imao dovoljno sredstava za financiranje
vasih filmova, nije morao tragiti dréavu, nije morao imati
njihovo odobrenje?

AB: Nije stvar bila u novcima nego u ljudima koji su odludi-
vali o tome §to Ce se snimati. Nije nama para nikad manjka-
lo, ozbiljno. Danas je to tesko razumjeti. Stalno se pisalo o
novcu. Ja vas uvjeravam: da uzmete sve nae lose filmove —
nijedan nije lo$ radi novca.

DR: To ja uvijek tvrdim; svi se samo izvlace na novac.
VS: ZadrZimo se na neostvarenim filmovima.

AB: To je bio taj, Mali grijesi. I nedavno je Pero (Kvrgié), u
nekom intervjuu, prije par godina, rekao da je vje¢na Steta
da to nisam radio.

Onda, kasnije, Violi¢ je napisao, uz moju suradnju, film koji
se zvao Svadba. Njega sam vam ve¢é spominjao kad smo pri-
¢ali o Svoga tela gospodar i Brezi. To je bila jedna stilizacija
iz rata. Dvoje mladih, Romeo i Julija, sre¢u se u nekoj ima-
ginarnoj zemlji i onda tu bude neka imaginarna visa volja,
neka ratna zbivanja i tako dalje. Glavna lica su bila to dvoje
mladih, a ostalo su bili ustase, kurve i tako dalje. Nije zapra-
vo bilo toliko imaginarno, bilo je prepoznatljivo. Mada nije
bila rije¢ ba§ o ustadama, nego nesto sli¢no. I uvijek sam pra-
vio viceve da usta$a i kurvi ima koliko hoées, za sva vreme-
na. Ali ovo dvoje finih, mladih, njih nema ni od korova. I taj
film se isto pripremao. Isto sam imao ve¢ ekipu, ali dosla je
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smjena uprave u Jadran filmu, to sam vam ve¢ pricao. Doga-
o je Vrhovac kao novi direktor, Jelovica je otiSao, poslije one
Marjanoviceve Opsade. Bit Ce da je to bila pedeset i 3esta,
sedma godina. I uskratila mi nova uprava Svadbu i dala Svo-
ga tela gospodar HanZekovi¢u. To mi je bio crni petak.

VS: Da li je itko htio kasnije snimati Svadbu po odbijenom
scenariju, ukljucujudi i vas samog?

AB: Ja mislim da je Violi¢ poslije to nekome nudio. Ja nisam
niSta radio u ¢emu nisam bio inicijator. U najmanju ruku ini-
cijator, a mozda i puno viSe: suradnik ili koscenarist. Netko
mi je donosio neke scenarije, koje je radio sam, i ja sam mu
rekao: "Nemojte mi davati da ih ¢itam, jer ne¢u raditi’. Ako
nisam u tome sudjelovao, necu. I nisam nikad radio ne$to na
¢emu nisam sudjelovao. Nezamislivo mi je da dobijem gotov
scenarij.

DR: Sto se tice Violicevib scenarija; vi ste od pocetka u nji-
ma sudjelovali?

AB: U svakom sam od pocetka sudjelovao.

DR: Da li je bilo jo$ zabranjenib, odnosno nerealiziranih pro-
jekata?

AB: Imao sam jednu priliku za koju smatram da je stvarno
bila velika i da sam ja zbog svoje naravi to zeznuo. Imao sam
Lakat koiji je bio zabranjen odmah kad je izaSao. A bio je u
to doba, krajem pedesetih, umjetnicki direktor Zagreb filma
Marijan Matkovi¢ i ta zabrana je njega povrijedila: kako da
se njemu nesto zabrani!? 1 on je isforsirao novu cenzuru i
obrlatio ih. I sklopili su neki sporazum po kojem sam trebao
napisati na $picu: ’Sva lica su izmisljena’, nesto takvo...

DR: Pise: "Lica ovog filma su izmisljena, ali nije izmisljena
ispraznost’.

AB: To je bio kompromis. I film je igrao tu, nije bio zabra-
njen kod nas. U Oberhausenu sam godinu dana prije dobio
nagradu za Nesporazum (a kasnije i za Pravdu). 1 sada je u
Oberhausen prijavljen Lakat. Kad ono — paf iz Beograda, iz
komisije za, ne znam kako se zvala, dosla zabrana. I u »Bor-
bi«je izasla velika kritika Vicka Raspora, pola stranice: *Film
sa moralno nakaznom porukom’. No ovi iz Oberhausena,
neki Hoffman, fors1ra]u kazu da imaju kopiju i Zele ga pri-
kazati. Inace u to vrijeme bas j je bila ona afera Pasternak, sa
Nobelovom nagradom. Ja sam im rekao, ljudima iz festlvala
u Oberhausenu: ’Decki, nemojte mi to delati. Ne Zelim biti
nikakav Pasternak.” I nisu ga prikazali. Medutim dogodine
su ga opet trazili i opet je doSao dopis da se zabranjuje za sve
festivale — potpis: nekakva Milada Rajter. To je bila jedna
partizanka koja je vozila Tita na oslobodeni teritorij, u UZi-
ce. To je bilo prikazano i u jednoj seriji. I trece godine se si-
tuacija ponovila. Oberhausen inzistira. I tad sam osjetio da
sam pogrije$io, da sam im trebao dozvoliti da naprave $kan-

dal.

Ali ima nastavak te price koji je genijalan. Lida Brani§ koja
mi je montirala najviSe stvari, montirala mi je Sezdeset i dru-
ge film Jury. I za taj film mi je trebalo materijala iz nekih
zurnala, koji su se zvali Kroz ceo svet (od tud je bio onaj na-
tjecaj za miss u Juryju; tih izbora kod nas onda nije bilo). I
idem s Lidom u Beograd, u Filmski Zurnal, koji je bio poseb-

no poduzece, da trazimo te materijale. Primi nas tajnik i
kaze da imaju ugovor s tim Zurnalom Kroz ceo svet i da ne
smiju nikome davati te snimke. "Ali’, kaZe tajnik, *najbolje je
da vi razgovarate s direktorom’. A to je bio neki Samuel
Amodaj. I odvede nas tajnik direktoru i ovaj se predamnom
sav rastopi. Kad je ¢uo o ¢emu se radi, kaze: ’Daj drugu Ba-
baji §to god trazi. Dok to oni vide, ovi iz Kroz ceo svet, dok
to oni tuZe i tako dalje, to je proSo voz. Daj mu sve §to tra-
zi.” I dali su mi sve. I pita me Amodaj: ’Je li vi nas, druze Ba-
baja, prezirete?’. Ja kazem: *Ne, za§to?. I stalno mi se to vr-
tilo, kad smo se vratili u Zagreb, i pitam Lidu $to je pod tim
mislio. Kaze: *Ne znam’.

VS: Niste nikad saznali?

AB: Saznao sam. On je bio muz Milade Rajter, a ja to nisam
nao.

VS: Zato vam je sve dao, griZnja savjesti.

DR: 1 da li je napokon, iz treceg pokusaja, Lakat prikazan u
Oberhausenu?

AB: Ne, nije nikad. A onda je i prestao tamo raditi taj Hoff-
man, koji je bio najuporniji da se film prikaZe.

DR: Kako su oni iz Oberbausena uopcée dosli do kopije Lak-
ta¢

AB: Bila je u slobodnoj distribuciji i nije bilo zabranjeno da
se kupi u inozemstvu; film je bio zabranjen samo za prikazi-
vanje na festivalima.

Onda je doglo Tijelo i oni ga pozovu u Oberhausen i meni
garantiraju prvu nagradu. Ali u Ziriju je bio Fedor HanzZeko-
vi¢ i ja sam odmah znao da nema nista od nagrade. Nagra-
den je bio film od onog malog Filipovica iz Sarajeva.

DR: Vlatko Filipovié?

AB: Da, sarajevski Hrvat. U zavjetrini vremena se zvao film.

Festivali i medunarodna afirmacija nacionalnih
kinemetografija

VS: Jeste li i s dugometraznim filmovima isli na medunarod-
ne festivale?

AB: Breza je bila u Mar der Plati i na Sardiniji, u Algheru, to
je bio festival filmova po literaturi. Bilo je mnogo talijanskih
pisaca.

VS: Niste pokuSavali i¢i na nekakav veliki festival?

AB: Nije me nitko zvao. Cujte, ja nisam bio (Zrinko) Ogre-
sta i nitko iza mene nije stajao. Kao ni iza Ogreste; on to
mora sam raditi. Ja to ne bih ni u snu sam radio, ni danas,
ni da mi se o glavi radi. O Ogresti priaju da se gura, name-
¢e; ni meni se to ne svida, ali da on to sam ne radi, nitko ne
bi radio za njega. Samo $to bi mu se to moglo osvetiti, pro-
gutati ga ta nagradomanija. Ide§ samo za nagradama i izgu-
bi§ ono zbog Cega si zapravo poceo raditi.

DR: Inace, jugoslavenska kinematografija, koja je bila vrlo
jaka u ono doba, krajem Sezdesetih, zapravo nikad nije stekla
reputaciju koju je mogla imati. Ostala je potpuno u sjeni Ce-
hoslovackog i madarskog filma.
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AB: Ja se sjeCam, kada je bila Breza u Puli, to je bila najjaca
Pula.

DR: Da, Sezdeset i sedme.

AB: Najjaca po broju kvalitetnih filmova. I bila je rije¢ ho-
¢emo li mi biti sljedeéi ili Madari, u smislu medunarodne
afirmacije. Madari su uspjeli, mi nismo.

A javila se bila velika nada medu nama, tada u Puli, i brzo se
presjekla, s Karadordevom. A Madari su inace bili izvrsni.
Jedan od beskrajno dragih filmova mi je onaj od (Zoltina)
Huszarika, Sinbad, o jednom zavodniku.

O na¢inu radu na viastitim filmovima

VS: Kad snimate pretpostavljam da nemate razradenu scenu
u glavi, a vasi filmovi izgledaju vizualno potpuno domisljeni
— kompozicije kadrova, rad sa svjetlom, rad s planovima.
Planovi su jedna od stvari koju mnogi danasnji redatelji ne
znaju koristiti. Njima je sve plosno. Pretpostavljam da imate
puno vedi izbor kadrova od onoga $to na kraju ude u film; ili
ne?

AB: Ne; ja imam iskustvo. I kad piSem, kad pravim biljeske
— ja vidim.

VS: U knjizi snimanja bas imate sve navedeno, kadar po ka-
dar?

AB: Ja vidim to. A nekad mi se dogodilo da budem lijen i da
nisam uopce radio knjigu snimanja. I to strasno fali, poslije
na snimanju filma. Uvijek se zeznem kad to ne radim.

VS: Niste nikad crtali kadrove, samo ste napisali o cemu se
radi?

AB: Nekad bih i nacrtao, barem gdje tko stoji. I to bih napi-
sao: ’On stoji tu, gleda tu i tu, u totalu ili nekom drugom
planu’; plan, uvijek plan stoji. To obavezno napisem. Golik
mi je rekao, nakon Kamenitih vrata, da nikad jos nije vidio
da je netko dobio doslovce sve $to je napisano. Doslovce. 1
stvarno sam dobio. Nigdje nisam osjetio da nesto nisam do-
bio... zapravo jesam, jedan jedini put. Ona scena u spored-
noj prici, kona¢no pojavljivanje (BoZzidara) Ali¢a i njegove
nove Zene. To je bilo zamisljeno da on dode u jednoj eufori-
ji, da ée on, Alié, sav sretan, presretan to priop¢iti doktoru,
Kuncevi¢u, kad se sretnu. A Ali¢ je do$ao tako pokisnuo, u
tako jadnom raspoloZenju da to nije ni Bog mogao dobiti.
Trebao je doéi u jednoj euforiji, u jednoj sreci. Beskrajnoj
sreci da je konatno nasao pravu Zenu. Trebao je kontrast biti
spram onog prije, a ispalo je sasvim drugadije... $to Ces,
moZe i to imati svoje znacenje, ali...

DR: Nije ono $to ste vi htjeli.

AB: Nije ono $to sam ja htio.

DR: Ima jedna stvar koja me zanima u vezi Mirisa, zlata i ta-
mjana. Meni se ¢ini da Sven Lasta tamo malo iskace iz tog
naturalistickog konteksta svojom ipak teatralnom glumom.

AB: Znam Lastu — tvrdoglavac. On je dobar glumac, izvr-
stan glumac u kazali$tu, s maskom. Mora imati masku, ina-

e ne moze glumiti. On se krije iza maske, jer ovo drugo za
njega nije gluma.

VS: Ima kompleks svog izgleda?

AB: Ne, uvijek se krije iza maske; ne mora ju staviti, ali on
se pretvara u masku i glumi. Sve $to igra — pravi. To je na-
pravljeno, to se zove praviti, a nikad — biti. A film trazi ¢o-
vieka koji jest.

DR: I kako ste onda zadovoljni s njim u Mirisima?

AB: Nisam zadovoljan. Imao sam velikih problema.

DR: To me je bas zanimalo...

AB: Po cijele noéi smo mi diskutirali, po cijele noci. Na pri-
mjer, na kraju filma, kada nose onu cijev. Milki (Podrug-Ko-
kotovi¢) kapaju suze u o¢i; ona place tamo i kaze: *Braco,
moze jedna bez Janka?’, a Janko je $minker. Ja sam rekao:
"Moze’. 1 ona se rasplace u kadru, a Sven: *To je Hinko Nu-
¢i¢ mogao kad je htio!” Ja sam se raspalio i kazem: *Ma, pre-
stani! Hinko je to mogao, a ti ne moZzes. I prestani se s tim
hvaliti’. T to je to. A moZe, moZze, samo je stav uzeo takav. A
tvrdoglav je kao najveca mazga. [ napustio kazaliste iz nekih
principijelnih stavova pa se hvatao filma, gdje je bio niSta. I
Milka mi je rekla — ona je rasna glumica — kaze: *To me
zapanjuje: cijeli ga Zivot znam kao velikog glumca, a ne osje-
¢am ga. Kao da ga nema’. To je istina, treba biti u filmu.

DR: Vedrana Medimorec u vrijeme kad se pojavila kod vas u
Kamenitim vratima vise se nije aktivno bavila glumom.

VS: Bila je voditeljica na televiziji.

DR: Kviz Brojke i slova. Svima je bilo cudno $to ste nju iza-
brali. A vama je ona bas bila po mjeri¢

AB: Znao sam je s Akademije, jo§ kao curu, dok je studirala.
VS: Ona sjajno izgleda. Njen prvi krupni plan, koji ste sni-
mali na onom koncertu, kada puse vjetar, kad se okrene, sja-
jan je.

AB: Ja sam zadovoljan s njom, a pogotovo sa Kunceviéem;
vrlo zadovoljan.

DR: Kuncevi¢ je kazalini regiser; nikad prije nije glumio?
AB: To mu je bio prvi film. To je inade bio Berkovi¢u pro-
blem, kada je radio onaj film u bolnici, s Vitezom.

VS: Ljubavna pisma s predumisljajem.

AB: Da. Uzeo je Viteza i zalio se stra§no: da ga nema.

DR: Meni je Vitez potpuno promasen u tom filmu.

AB: Jedno nista.

DR: Uvijek sam se pitao zasto je njega uzeo. Tko s njim moZe
suosjecati, a kamoli se eventualno poistovjetiti?

AB: Nije imao koga drugog; ja nisam imao koga. Jedanput,
na Akademiji, (Josko) Juvanci¢ mi je rekao da li znam da
Kuncevi¢ rado glumi. Kad u predstavi nekog nema, netko
bude odsutan, on ga zamijeni; rado to ¢ini. Rekao sam da ne
znam, ali da ¢u probati. I snimio sam ga probno i nije bilo
ba§ dobro, ali bilo je nade.

DR: Vi Cesto pricate da nemate koga izabrati medu glumci-
ma. U Hrvatskoj ima puno glumaca koji su na visokoj cije-
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ni, a vi ste wvijek imali problema da nadete ono $to ste htje-
li. Imate neku svoju tocno odredenu viziju pa prema tome
trazite?

AB: Da, da. Sjetio sam se, vidio sam fotografiju Dragana Mi-
livojevi¢a. Njime mi je glavu napunio Ljubo Siki¢ da ga uz-
mem za Marka Labudana. Ali nije on bio za to uopée.

DR: On je u Devetom krugu igrao onog ustasu. Nije, nije on
za tu ulogu.

AB: Ja trazim nekoga tko je, tko moZe to biti.

VS: Vasa ideja je, kada radite film, uzeti glumca koji je ka-
rakterom, izgledom i svim drugim veé blizak liku.

AB: Sto blizi. Obi¢no, ako mogu probno snimiti, dam mu
nekoliko najkarakteristi¢nijih mjesta iz filma, gdje se treba
pokazati, barem nesto od toga.

VS: Koliko radite s glumcima prije samog snimanja?
AB: Ne mnogo.
VS: Date im scenarij i popricate malo?

AB: Kadar uvjezbamo, dam upute i tako... Nemam ono, §to
neki reZiseri rade, po pedeset repeticija i $to ja znam. Ja ni-
kad vise od jedne, dvije; &esto jednu i ta je obi¢no najbolja.

O snimeteljima, montazi | montazerima
DR: S kojim ste snimateljem najbolje suradivali?

AB: S Pinterom i s Trbuljakom. Makar je Pinter pred kraj
postao malo tezak. Trbuljak je sjajan decko, strasno talenti-
ran, sve zna.

DR: Da li ste vi uvijek imali zadnju rijec, ili...

AB: Uvijek sam imao zadnju rije¢, ali ja bih, kad vidim da se
razlozno radi, pristao na sugestije. Ako bi ba$ doslo do neke
nesigurnosti, snimio bih obje verzije, snimateljevu i svoju, pa
¢emo vidjeti.

VS: Vi ste uspjeli dobiti to $to ste htjeli, a nikada ne stvarati
konflikte.

AB: Ja ne bih mogao raditi u jednoj situaciji koja je napeta.
Bio bih blokiran. I uvijek je reZiser velik autoritet. Po samoj
prirodi stvari, jer ekipa je takoreéi vojno organizirana. Po-
stoji hijerarhija gdje je reZiser doista bog i batina. Mora biti
veliki glupan da izgubi taj autoritet. Mora biti bas kreten. I
uvijek u ekipi imate nekolicinu koja vam je vjerna i vazna, a
drugi jednostavno nisu vazni. Meni scenograf nikad nije bio
vazan. Scenografija se pravi kamerom, to ste vi (Sever) do-

bro rekli.

VS: Breza ima divan set, i Zavicaj i Mirisi.

AB: Najbolje stvari u Brezi, terene, izabrao je Pinter.

VS: Ono je nevierojatan kraj, onaj je cijeli kraj vertikalan.
DR: Mogli bi re¢i da vam je snimatelj bio najvagniji clan eki-
pe.

AB: Meni je uvijek najvazniji snimatelj. Dapace, ja nikad ne
pitam za ni$ta drugo u filmu nego: *Tko ti je snimao?’

VS: A montaZer? Suvereno ste viadali montazom, niste do-
pustili da vam montaZer sve radi?

AB: Ja sam uvijek, u svakom filmu, sjedio u montazi, cijelo
vrijeme dok se montiralo. Zapravo, najvise volim montirati.

DR: Mene to uvijek intrigira, ja sam laik: koja je zapravo
funkcija montaZera. Uvijek sam smatrao da je reZiser taj koji
montira film. Montagera doZivljavam kao covjeka koji izvr-
Sava upute.

AB: Ima rezisera koji s tim slabo stoje pa se oslanjaju viSe na
montaZera. Ja uvijek posluSam montaZera, ali sjedim cijelo
vrijeme unutra. Gospoda (Radojka) Tanhofer je razvila si-
stem, sa svojom asistenticom Mirom Durié, da reZiser dode
pogledati, d4 upute, onda to one same naprave i opet reZi-
ser da primjedbe i opet one same naprave i tako dalje.

VS: Tako se vani dosta radi.

AB: Ja to ne volim, takvu vrst montiranja gdje ne bih bio
prisutan, jer meni ideje dolaze u radu. Zasto da se toga od-
reknem?

DR: Prije nego $to pocnete snimati film, imate gotovu knji-
gu snimanja i idete detaljno, kadar po kadar, a zatim, u post-
produkciji, montazi, da li ponekad nesto promijenite od to-
gas

AB: Da, ali vrlo rijetko

Film i glazba

VS: Vi ste jako veliki ljubitelj glazbe na filmu, odnosno, ako
nemate glazbe, onda Cete je na neki nacin kompenzirati rit-
mom, Sumom i takvim stvarima, $to ne vidim da je danas
slu¢aj. Bas vidim na policama velik broj gramofonskih ploca,
vidim da ste velik ljubitelj klasike.

AB: Tu je cijela svjetska klasika... Ne znam da li ste gledali
moju kéer Ivu kada je bila na kvizu, prije puno godina, kada
je odgovarala anticku mitologiju. Tako sam nekada ja moga-
o0 odgovarati klasi¢nu muziku. Ja ¢ujem takt, pa ve¢ znam $ta
je. Sad ne slusam vise, osim rijetko. Vise se ne snalazim gdje
mi je $to. A nekad sam preko vikenda, na primjer, ovdje iz-
dvojio dvadesetak ploca i slusao. Ja sam do svoje dvadeset i
druge godine i$ao na svaki koncert, a sa dvadeset i drugom
sam prestao.

DR: Zastos¢

AB: Nerviralo me iéi i sluSao sam doma. I stalno sam sluao,
muzika je kraljica umjetnosti. Ja smatram film, htio sam o
tome knjigu napisati, legalnim nastavlja¢em opere.

VS: Film kao film, ne film kao mjuzikl.
AB: Ja bih rekao da ja ne reZiram film, ja ga komponiram.

DR: S time da je, barem po meni, film daleko prirodniji od
opere.

AB: Opera je bila tri stoljeca ono $to je danas film, najma-
sovnija umjetnost. I na kraju imate Wagnera, koji je imao te-
oriju gesamtkunstwerka i to je film zapravo postigao. Jedan
Aleksandar Neuski je gesamtkunstwerke.

VS: Da se vratimo na trenutak vasoj suradnji s Andelkom
Klobucarom.
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AB: Jeste li ga vidjeli kako sada jadan hoda? On hoda gore
od mene — jedva se krece. I neki dan smo se sreli, ja se jed-
va kreéem i puZem, a on jo§ mnogo gore od mene.

DR: Na ulici ste se sreli¢

AB: Na ulici smo se sreli, idemo jedan prema drugome i to
traje, traje i smijemo se kao ludi jedan drugome. Zalosno,
zalosno... On je predivan Covijek, predivna dusa, dobar je
kao kruh. Mjesina puna muzike. Kad smo snimali muziku za
Zavicaj, on je uzeo termin negdje od jedan do deset naveder.
[ imali smo dogovor da je muzika Monteverdi, oni dijelovi
Magnificata iz Vespro della Beata Virgine, tako se zove kom-
pozicija, ali on je to morao preraditi jer vas mogu tuZiti vani
za autorska prava.

VS: U emu se sastojala prerada, napravio je drugaciju orke-
straciju ili...¢

AB: U drugacijim ukrasima i tako dalje. Uglavnom, skoro
sve isto... to su njihova muzicka zezanja, oko tih autorskih
prava. I to je napravio i poceli smo snimati, a ja sam ga po-
Ceo zezati da pojednostavni to malo; Cinilo mi se da je malo
zakomplicirao. Nagovarao sam ga da malo pojednostavni.
on je to radio i uvjezbavao i taj nespretni Covjek, za kojeg bi
rekli da ne zna nabrojiti do tri, on je bio car tog snimanja,
tog prostora, te prerade, te muzike, sve je to drZao na oku-
pu i u Sest sati smo bili gotovi.

VS: S cijelim skorom?
AB: S muzikom za cijeli film. I onaj lajtmotiv i sve.

VS: Niste imali nikakvu potrebu za pravljenjem glazbe za po-
jedinu scenu. U Kamenitim vratima imate kompliciraniju si-
tuaciju, imate puno Sumova, imate glazbe koja je na neki na-
Cin sintetizirana, ili barem tako zvudi. Jesu li to orgulje ili...?

AB: Ima nesto s ploca...

VS: A ploce, to je skroz druga stvar. Vi ste jako puno Roristi-
li ploce.

AB: Ali ima i ona muzika koja se javlja, kad pas onaj tréi;
muzika s nekim laveZom...
VS: Nekakva distorzija totalna...

AB: To je sa neke ploce, new age se zove ta vrsta muzike. Ja
sam to pokrao iz toga, da nitko ne prepozna.

VS: Imali ste jako kompleksnu situaciju i navodno niste zbog
autorskib prava tu glazbu mogli wvrstiti u film.

AB: To je jedna posebna pri¢a koju ne bih volio da snimate.

Hrvertski i svietski filmski reziseri
DR: Po anketi éasopisa Hollywood na trecem ste mjestu naj-
boljih hrvatskih reZisera svih vremena, iza Golika i Bauera.

AB: Bauer mi naro¢ito imponira (oporo izreceno, op. a.).

DR: Bas mi je to sada palo na pamet: vi s jedne strane vodi-
te racuna o gledatelju, rekli ste da hocete biti potpuno jasni,
ali s druge strane izrazito ste distancirani od tog istog gleda-
telja, moglo bi se reéi da prezirete film za Siroku publiku, za-
bavljacku kinematografiju.

AB: Idealni gledatelj. Ja mislim na idealnog gledatelja i o
njemu vodim racuna.

DR: 'To sam htio rascistiti.

AB: Inteligentan gledalac. Ne treba nista drugo nego da
sjedne i pazljivo gleda. I film se dogada negdje u susretu.

DR: Kod nas, o tome smo veé pricali, stalno vlada ta tenden-
cija da se podilazi prosjecnom gledatelju.

AB: Film se dogada u susretu, ali u susretu film i gledalac
moraju jedan drugome krenuti u susret.

DR: Kao i u svakoj komunikaciji.

VS: Kao da ovdje niste imali sumisljenike; kao da ste funkci-
onirali u kontekstu neke kinematografije izvan Hrvatske.

AB: Jedanput sam u nekom intervjuu nazvao svoje kolege
fakinima, i to je odusevilo, to mi je Vlado Gotovac pricao,
onu kiparicu, od Frana Simunovica, Kseniju Kantoci. Rekla
je da joj se to najvise svida. I najmanje sam se s njima dru-
7io, viSe s kazali$nim reZiserima, knjiZevnicima, slikarima,
nego s filmskim radnicima.

DR: A s kim ste najbolji od nasih filmasa?

AB: Ne mogu reéi da sam s njim najbolji, ali najvise sam se
druZio s Berkoviéem. I ista smo generacija, a stalno se sva-
damo.

VS: Gdje su vase razlike u shvacanju filma, a gdje su tocke
gdje se slaZete?

AB: Razlike su u ulozi literature u filmu. On je sve gledao
kroz literaturu, a meni je film — film. On je pridavao vaz-
nost scenariju kao da je to literatura, a ne nacrt za film. Tu
smo se stalno svadali. On uopce ne osjeéa filmsku dramatur-
giju, njemu je fenomenalan film, to sam nedavno opet gle-
dao, Pet lakih komada. Sta ima tu fenomenalno?

DR: Nisam dugo gledao taj film.
AB: Dobro je to, pristojno je to, ali niSta posebno.

DR: Druzili ste se i suradivali s Mihovilom Pansinijem. Jos
ste dobri s njim?

AB: Da, jos uvijek. On je meni sjajan. On je veliki oboZava-
telj Kamenitih vrata, poludio je za tim, potpuno, veli da mu
je film fenomenalan. Ne moZe se nahvaliti Kuncevica, koji
glumi lije¢nika, a i Pansini je lije¢nik. On je Korc¢ulaning Kor-
Culani su svi ludi, ali on je lucidan, vrlo lucidan, katkad i lud,
ali vrlo lucidan i izvrstan doktor. On je glavni danas u Hr-
vatskoj za sluh.

DR: Kad ste radili Kabinu i Plazu, imate tu staticnu kameru,
jedan izrazit koncept. Pansini je to radio u svojim filmovima,
Zahodu, Dvoristu. Da li je to imalo veze jedno s drugim, nje-
govi filmovi s vasima?

AB: Ne znam; ja sam to vidio, a je li imalo veze — ne znam.
DR: Da li je tu bilo kakvog utjecaja, s obzirom da su njego-
vi filmovi nastali ranije?

AB: Ne znam.

VS: Mi smo sada u razgovoru natuknuli nekoliko redatelja
koji su vam bili dragi, jucer Bressona, danas braéu Taviani.
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Recite, vasih pet najdrazih redatelja. Napravimo anti-anketu
Hollywoodu.

AB: Godinama govorim hi¢kokovcima da je Hitchcock ono
§to sam za sebe tvrdi da jest. Stari je dobar, on se smatra za-
bavljatem i to on jest, a drustvo oko Zorana Tadi¢a napravi-
lo je od njega boZanstvo, §to on nije.

Inace najbolji Hitchcockov film je Krivo optuzen s Henryjem
Fondom. I taj film pocinje s njegovom najavom, prvo se po-
javi Hitchcock i govori da ¢e nam pokazati jedan film koji je
iznimka u njegovu stvaranju. A ta iznimka mu je najbolja. To
je sjajan film. Ja Psiho, osim prvog dijela koji dobro pocne,
ne volim; meni je drugi dio smijeSan. On pokugava biti za-
bavan tako da vas strasi.

VS: To je na prvoj razini; ima jedna druga stvar koju hoce
prikazati.

AB: On hode biti zabavan s tim $to on zove suspense.

VS: Naravno, ali pokusava napraviti portret podvojene lic-
nosti. I on tu strukturira film podvojeno: pocinje na jedan
nacin, onda se ispostavi da je film o drugome. Ima zgodnib
stvari.

AB: Kad Perkins ono tumadi na kraju i kad se pretvara u
majku je bedasto. To je ispod nivoa. To je psihologija za pi-
ljarice. Hitchcockova dramaturgija u onoj... kako se onaj lju-
bavni film zove? Vrtoglavica. Onaj njegov prijatelj, Stewar-
tov, §to ga moli da mu pazi na Zenu, kad dode k njemu i tra-
71 pomo¢. On, taj muz, sve je smislio $to ¢e se dogadati, on
unaprijed zna da ée se stvari bas tako odvijati.

VS: Ideja je da Stewart otkrije taj rebus.

AB: Ali ovaj drugi je sve smislio. On je gospodin Bog, on je
apsolut. A bivsi detektiv, James Stewart, je glupan.

VS: Zapravo, nije glupan, ve¢ je zaljubljen, pa je naivan.

AB: On je glupan na kojeg se vade da je zaljubljen. On je
glupan i prije nego je zaljubljen. I poslije, kad se odljubio; on
je glupan cijelo vrijeme. Jer se tako dati povuéi za nos... A ta
mogucnost, da ovaj muz to tako to¢no predvida, nije ljud-
ska.

DR: To je jedna konstrukcija...
AB: Ona je bozanska. To je jedna konstrukcija koja pada.

VS: Zgodna stvar kod Vrtoglavice, bez obzira na rupe u dra-
maturgiji, je ta ideja dvije Zene — jedna crna, jedna plava...
Ima strasno mnogo filmova koji su se tom temom poslije ba-
vili.

AB: To je laz, ja ga tako dozivljavam. Sramota je da je on
proglaSen reziserom milenija, stolje¢a.

VS: Rekao bih da bi vam se prije svidjela Ozloglasena.

AB: Ozloglasena... ne, ne. Ja volim istinu i te stvari. Meni
autenti¢na reZija znadi teZnju za istinom. Istina mi silno zna-
&, makar ne znam §to je istina, nitko ne zna $to je istina, uvi-
jek je drukéija, ali kad prestanem &eznuti da saznam $to je
istina — propao sam potpuno.

DR: Vi ste alergicni na te Zanrovske formulacije, na te klise-
je, sve to dogivljavate kao izvrtanje autenticnog stanja. Reci-
te, Ford vam se vise svida?

AB: Volim Forda. Postansku kociju oboZzavam, i Kako je bila
zelena moja dolina. 1 onaj Rio Grande mu je izvrstan. On je
najvedi talenat Hollywooda, zapravo.

DR: A Hawks?

AB: Ne, on ima nekoliko boljih stvari, ali ni izbliza nije ono
§to recimo jedan Gotovac o njemu misli; znate, onaj Tom
Gotovac...

DR: A $to vi mislite o Tomu Gotovcu?
AB: Ne znam §to da mislim.

DR: On je jednom prilikom tvrdio da Tijelo nije vas film
nego Pinterov.

AB: Svasta.

DR: Imao je nekakvu tribinu i onda je izabrao dva filma, Pe-
terlicev Slucajan Zivot i Tijelo, i turdio je da je Tijelo prven-
stveno Pinterov, a tek onda vas film.

AB: Pinter je sigurno mnogo pridonio filmu, on je sjajan sni-
matelj.

O sebi i svojim planovima
AB: Nedavno sam se zastidio; proitao sam negdje da je An-

tonioni trebao snimati, ili je snimao, a ima osamdeset i se-
dam godina. I lo$e Cuje i loSe vidi.

VS: Snimao je omnibus s Wimom Wendersom.

DR: Sad upravo priprema film s Jobnnyjem Deppom i nizom
drugih americkih zvijezda.

AB: Uglavnom, ¢&itao sam da snima i zastidio sam se. Da ba-
rem ne$to pocnem, da ne sjedim ovako izgubljeno, da nesto
barem vjezbam...

VS: Da li ste nesto radili, moZda skicirali neki buduéi film?

AB: Nesto sam poku$ao. Imao sam koncept, potpuno jasan.
Htio sam napraviti film o Slavi Raskaj. Na radiju su ¢itali od-
lomke romana Bijela kopriva koji govori o njoj. U trenutku
mi je sinula predodzba kako napraviti film. To je nevjerojat-
no. I poceo sam pisati, a onda me ubio Pansini, kaze: "To
vam je Dora’. Ja sam rekao: ’Onda necu raditi’.

VS: Napravili ste sinopsis?

AB: Poceo sam biljeziti...

VS: I onda je dosao Pansini pa vas je pokolebao.
AB: Unistio me!

DR: Jeste li imali kakvu glumicu u vidu?

AB: Ne, ne, ne... morao bih je traZiti. Ali sam imao nacin
kako formirati pricu, jer ona je vrlo jednostavna. Ako se
samo drZite Cinjenica, dolazite na gluhonijemu djevojéicu i
dolazite na slikarstvo kao jedini smisao svega, jedine inteli-
gencije, jedinog eksponlran]a jedinog ¢uda. I taj smisao isto
tako jednog dana presahne i sve presahne.
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PORTRET AUTORA: ANTE BABAJA

Damir Radié

Filmovi Ante Babaje

$am Ante Babaja kao kljucni film svog opusa isti¢e Tijelo iz
1965. godine (v. intervju). Posve opravdano jer nakon tog je-
danaestminutnog eksperimentalnog dokumentarca nista vise
u njegovu nadinu filmovanja nece biti isto. Ako se apstrahi-
raju namjenski dokumentarni filmovi, kojih se sam Babaja
uostalom odrice, ili bar prema njima osje¢a nepremostivu
distancu, svi njegovi filmovi do Tijela, s izuzetkom Ogleda-
la (1955.), igralacke su stilizirane satire »0 na$im naravima,
tj. o ¢ovjeku i drustvu s kojim se suodnosi, odnosno svijetu
koji nastanjuje. Od Tijela slijedi prijelaz u realisti¢ko-natura-
listi¢ko-dokumentaristi¢cko oblikovanje, zaigranost i leprsa-
vost smjenjuje oporost i izravna egzistencijalna tjeskoba.
Ono $to povezuje dvije faze Babajina djelovanja, dvije razli-
Cite 1 oprecne poetike, jest stalno prisutna drustvena kriti¢-
nost i jedan esencijalni pesimizam u pogledu ljudi i njihove
prirode. Povezuje ih i stalna Babajina teZnja za ispitivanjem
oblikovnih moguénosti filma, napose sklonost profinjenom
vizualnom stilu.

Prvi filmovi (1955.-1958.)

Babaja je debitirao filmom Jedan dan na Rijeci (1955.), koji
se u svim povijesnim pregledima i natuknicama bez ikakva
odmaka naziva dokumentarnim ostvarenjem. No zapravo se
radi o »glumljenome« dokumentarcu de facto igranom filmu
potpisnici Baba]a i Drago Gervais, smjesa je poucavan]a pa-
triotske propagande (toboZnjeg ameriékog turista, kojeg glu-
mi Zlatko Madunié, narator upozorava da je »sve to /Rijeka
i Istra, op. D. R./ nase, svidalo se nekom ili ne«) i neobve-
znih Saljivih tonova, a pri¢a filma, koja, kako naslov sugeri-
ra, prati jedan karakteristi¢an dan u Rijeci, uokvirena je li-
kovima mladiéa (i njegove djevojke) iz Volovskog, koji odla-
zi na posao u Rijeku i naveler se vraca kuéi (¢ime film za-
pravo pocinje i svrSava u tom mjesta$cu u neposrednoj blizi-
ni Opatije, a ne u samoj Rijeci), te jednom »prijateljicom
nodi« koja se ujutro vra¢a kuéi, a navecer opet odlazi »na po-
sao«. Na stranu pseudodokumentarizam i falsificiranje rije¢-
ke zbilje o kojem govori sam autor (v. intervju), Jedan dan
na Rijeci svjedo¢i kako je Babaja, asistirajuéi Belanu i Goli-
ku te gledajuéi na djelu Beckera i druge francuske filmske
majstore onog vremena, dobro ispekao zanat. Laka reZijska
ruka i brz ritam, zajedno sa zanimljivo$¢u predocenih zbiva-
nja i spomenutim neobveznim dijelom naratorova teksta,
film Cine te¢nim i djelomi¢no Sarmantnim, a neki motivi
upucuju na Babajine sklonosti koje ¢e kasnije u ¢iséem obli-

UDK: 791.44.071.1(497.5)
791.43(497.5)»1955/1992«

ku dodi do izrazaja: drustveno-politi¢ku provokativnost (lik
prostitutke, posve nepodoban u ondasnjem ideoloskom
okruZju) i eroti¢nost (dv0]e mladih zal]ubljenlka pri Cemu
on pokusajem ulaska u njezin stan nakon izmijenjenog po-
ljupca pokazuje jasne seksualne intencije).

Kasnije iste godine Babaja je, nominalno prema scenariju
Vjekoslava Kaleba, a zapravo njegovoj izmijenjenoj verziji
koja je djelo nepotpisanog Ranka Marinkovica (buduée po-
vjesnicare valja upozoriti da kod Babajinih filmova, a vjero-
jatno je takav slucaj i s filmovima nekih drugih autora, pot-
pisi na $pici filmova ponekad ne odgovaraju stvarnom stanju
stvari), snimio svoj prvi, i formalno igrani film, Ogledalo.
Ovdje su ve¢ na djelu konture prepoznatljiva autora, kakav
se formirao u godinama $to su uslijedile. Radnja je smjeste-
na u djegji svijet, koji se u bitnom ne razlikuje od onog odra-
slih (moglo bi se govoriti i o deidealizaciji »nevine djelice«),
pa ga takoder obiljezavaju pakost i sklonost destrukciji (u fil-
mu se otprilike kaZe: »Odakle ta pakost: razbijati stvari
Jogledalo u konkretnom slucaju, op. D. R./ koje su trajnije
od nasih raspoloZenja«). Za objekt destrukcije nije naravno
slucajno izabrano ogledalo (viSestruko simboli¢ni potencijal,
a u filmu ima izrazito pozitivne konotacije), predmet koji sa-
vrieno lijeze u Babaji dragu alegorijsku konstrukeiju, $to je
ovom (ranom) prilikom realizirana u naivno angaZiranom,
poucljivom tonu, ali i sa sjajnim osjecajem za vizualizaciju
(fascinantna fotografija Nikole Tanhofera).

Za razliku od Jednog dana na Rijeci, koji je naiSao na odli-
¢an prijem, znatno osobniji projekt Ogledalo bio je izlozen
kritikama pa je Babaja godinu dana pauzirao, a onda se vra-
tio namjenskim filmovima (Brod, 1957.; Pozdravi s Jadrana,
1958.) koji imponiraju vizualnom izvedbom, ali se u cjelini
ne izdizu iznad ondasnjeg osrednjeg prosjeka takvih ostvare-
n]a (Pozdravi s Jadrana, neuobiajeno snimljeni u boji, poku-
$aj su nekonvenaonalm]eg pristupa, ali se on nasukao na
cenzurskim ogranienjima; v. intervju). Iste godine kad je
snimio Pozdrave s Jadrana, Babaja filmom Nesporazum, s te-
mom umjetni¢ko-kulturnjackog snobizma, zapocinje plodnu
suradnju s BoZidarom Violi¢em, koja je obiljeZila prvu autor-
sku fazu njegova djelovanja.

Igralacka satira (1958.-1964.)

Violi¢ je kao (su)scenarist i povremeni asistent reZije Babajin
kriticki odnos spram ljudske prirode i drustva, iskazan u
Ogledalu, garnirao leprSavom duhovitos¢u i satiri¢no$éu,
koju su pratila odgovaraju¢a Babajina reZijska rjeSenja (daka-
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Pravda (1962.)

ko, podjelu na Violi¢a scenarista i Babaju reZisera ne treba
shvatiti strogo i mehanic¢ki; podrazumijeva se Babajino sce-
naristi¢ko ucesée i autorska supervizija). Najpoznatiji film iz
tog razdoblja je Lakat (kao takav) iz 1959., koji na alegorij-
ski nacin obraduje fenomen drustvene pojave zvane laktare-
nje i pokazuje da je ono zapravo elementaran drustveni od-
nos te da se svaka moguénost drustvene afirmacije moZe
ostvariti samo njegovom agresivnom primjenom. Nije bilo
tesko pogoditi da film cilja na aktualno drustveno stanje on-
dagnje Jugoslavije, odnosno Hrvatske, pa ga je stigla zabra-
na prikazivanja na medunarodnim festivalima (v. intervju).

U Laktu se prvi put javlja paradigma kasnijeg reprezentativ-
nog Babajina (anti)junaka, izdvojenog pojedinca — gubitni-
ka (ovdje ga odli¢no glumi Boris Festini, koji je imao ista-
knute uloge u jos nekoliko Babajinih kratkometraZznih filmo-
va tog razdoblja). Razlika je u tome $to Ce junak Lakta svla-
dati pravila igre i pobijediti u njoj, za $to pocetno sli¢ni pro-
tagonisti kasnijih Babajinih filmova, zgrozeni mediokritet-
sko-poltronskim i Cesto primitivnim okruZjem, uglavnom
nece biti ni najmanje zainteresirani, ostajuéi u svojoj »sjajnoj
izolaciji« (najjasnije u Mirisima, zlatu i tamjanu, Izgublje-
nom zavicaju i Kamenitim vratima). Oblikovno, Lakat je
donio jedan od najradikalnijih Babajinih eksperimenata: fo-
tografiju visokog klju¢a (snimatelj Hrvoje Sari¢) koja u paru
s reduciranom scenografijom tvori sjajan dizajnerski kon-
tekst alegorijskoj sadrzini filma. Eksperiment je tim vredniji
§to je takav postupak u svjetskim razmjerima bio i ostao ri-
jedak, a Babaja, po svemu sudedi, nije imao izravni uzor na

koji se mogao osloniti (najpoznatiji high-key filmovi tog vre-
mena, poput Prosle godine u Marienbadu i Osam i pol, na-
stali su nekoliko godina kasnije).

Drugi izuzetno zanimljiv film iz ove faze je Pravda (1962.),
radena prema pri¢i Vladana Desnice. Apsurdnost nasilja i re-
lativnost pravde njezina je tema, no vazniji je postupak ko-
jim je ideja izloZena. Izrezivanjem sli¢ica iz kadra i mijenja-
njem brzine filma u kameri dobivena je briljantna stilizacija
nasilja (a gotovo ¢itav film se sastoji isklju¢ivo od prizora Ze-
stokih tuca), koja nasilnicku brutalnost prevodi u ¢udno du-
hovite, funkcionalno mehanicki koreografirane situacije go-
tovo na granici larpurlartistickog ispitivanja filmskog medi-
ja, Sto se doima kao svojevrsna preteca stilski virtuoznog cr-
nohumornog horora Evil Dead 2 Sama Raimija, nastalog
dvadesetpet godina poslije. S tim da se ne smije zaboraviti da
Babajine namjere, u ovom, kao ni u bilo kojem drugom nje-
govu filmu, za razliku od Raimijevih, niposto nisu bile lar-
purlartisticke.

Na svoj je nadin znacajan Jury (1962.), satira na kojekakve
izbore, s okosnicom u natjecanju za miss. Rije¢ je o filmu
izrazito modernisticke strukture u kojem nema pregledne fa-
bularne linije niti jasno izloZene ideje, nego se nudi vatro-
metna smjesa motiva i vizualnih senzacija. Posebno valja
istaknuti i rijetko spominjani film Ljubav (1963.), svojevrsni
(izuzetno dinami¢ni) slapstick s fantazijskim elementima (lik
Amora s krilcima, lukom i ljubavnim strelicama), a, kako se
iz naslova moze zakljuciti, na temu ljubavnih ¢uvstava. Na-
krcana raznovrsnim motivima, lake reZijske ruke, izuzetno
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lepr$ava, iskri¢ava i duhovita, kao i svi Babajini filmovi vizu-
alno raskosna, liSena izrazitih porucujuéih potreba, Ljubav
je zapravo skriveni biser Babajina kratkometraznog opusa.

U meduvremenu, Babaja je zabiljeZio i cjelovecernji debi pri-
lagodbom glasovite bajke Hansa Christiana Andersena Care-
vo novo rubo. Naslanjajuéi se na uspjelo snimateljsko isku-
stvo Lakta, Babaja je ponovo primijenio fotografiju visokog
klju¢a (snimatelj je bio Oktavijan Mileti¢), no ovaj put u
boji, ¢ime su do punog izrazaja dosli koloristicki bogati ko-
stimi Jagode Bui¢. Radikalno minimalisticka scenografija
smje$tena u prazan bijeli prostor bez sjena, kojeg oZivljuju i
dinamiziraju kostimi i kompozicijski naglaseno kadriranje s
puno krupnih planova i detalja, sve to zajedno, upotpunje-
no tradicionalno teatralnom glumom »zagrebacke glumacke
skole«, koja se vrlo dobro uklapa u takav stiliziran kontekst
(najekspresivniju i najdojmljiviju rolu dao je Antun Nalis u
ulozi kapetana), &ini fascinantnu visokoartificijelnu tvorevi-
nu, &iji su dizajnerski dometi do danas ostali nedosegnuti u
hrvatskom filmu, gdje je uostalom pojam dizajnerskog kon-
cepta nesto poput $panskog sela.

Na Zalost, ni u vrijeme premijere, ni danas (npr. povodom
nedavnog prikazivanja na HTV-u Nenad Polimac je u Naci-
onalovom TV-vodicu objavio negativnu recenziju filma),
Carevo novo ruho nije prepoznato kao izuzetno ostvarenje,
nego je lakonski otpisivano kao tehnicki doduse zanimljivo,
ali monotono, dramatur$ki nategnuto (film je naime iz pr-
votno zami§ljenog kratkometraznog odnosno srednjeme-
traznog preraden u dugometrazni, no nikakvi $avovi koji bi
na to upucéivali nisu vidljivi) djelce neujednacenih glumackih
stilova (ovoje doista smijesna primjedba jer individualni glu-
macki izraz je primjereno prllagoden zaht]ev1ma pojedinih
karaktera), a Ivo Skrabalo ga je u SVO]O] Povijesti hrvatske ki-
nematografije ¢ak optuzio za znacajan udio (veliki troskovi,
slab komercijalni odjek) u gaSenju Zora filma, kuée koja ga
je proizvela. Mimo ovih neprimjerenih prigovora, jedini
problem filma je u nepotrebnoj, za Babaju karakteristi¢noj,
porucujucoj eksplicitnosti, koja se javlja pri kraju filma. Ca-
revo novo rubo je dakako politicka alegorija koja je itekako
ciljala na tadasnje politicke prilike i komunistitke mocnike,
moZda i na samog Tita (svi su se, od autora filma do politi-
Cara, naravno pravili da film nema nikakve veze s ondas-
njom jugoslavenskom pohtlckom stvarno$éu; v. intervju), i
njezina je poruka sasvim jasna. Medutim kroz lik lude (Va-
nja Drach), koja jedina ima hrabrosti obznaniti da nikakvo
arobno lijepo ruho ne postoji i da je car gol, Babaja ¢e u
jednom trenutku osjetiti potrebu da svoju poruku i anga-
zman dodatno potcrta. Tako ¢ée luda, prije pogubljenja, pa-
teti¢no izreéi da nju mogu ubiti, ali ne i istinu. Inace u liku
lude Babaja prvi put dolazi do &istog oblika svog temeljnog
(antl)]unaka — pojedinca izoliranog u glupavom odnosno
prijetvornom mediokritetskom okruZju, ¢ija je nuzna sudbi-
na gubitniStvo. Ako se traga za autorskom dosljedno$cu,
onda se u likovima dviju Zena, seksualno rasko$nije i vulgar-
nije »pucanke« Verg111]e (Ana Kari¢), i kultiviranije i erotski
proﬁn]enl]e carice, i njihovim odnosima s l]ubavn1c1ma
moZe vidjeti poCetak neprekinute niti Babajina erotskog in-
teresa.

Tijelo, Kabina i Plaza, ili dokumentarno-ekspe-
rimentalni prijelaz prema redalizmu/naturaliz-
mu/dokumentarizmu (1965.-1966.)

Poput Kristlova Don Kihota i Pansinijeva Dvorista, Tijelo
(1965.) je od onih osebujnih hrvatskih filmskih dragulja,
film koji magijom svojih slika d]elu]e na recipijenta na takav
na¢in da svaku analizu i teZnju za konkretnom spoznajom
smisla djela ¢ini suvisnim. Kao npr. Kubrickova 2001. Odi-
seja u svemiru, Tijelo slabo dotice povrSinski razumni sloj,
nego intenzivno potiCe duboka instinktivna podrudja bica,
izazivajuéi uzbudljivu reakciju afirmativno kaoti¢ne smjese
instinktivno-emocionalnog i duhovnog. Babaja film, zasno-
van na crtici Tomislava Ladana iz koje izniknuo Ladanov i
Babajin scenarij (dok je fascinantna vizualna izvedba djelo
Tomislava Pintera), otvara Sokantnim negativ-kadrom ¢ovje-
kove lubanje, iza kojeg slijede prizori ljudi u raznim situaci-
jama (kupanje na bazenu, leSevi u mrtvacnici, erotski seksu-
alni odnos, radanje, skidanje gipsa kojim je ¢itav gornji dio
tijela bio obloZen), koji upu¢uju na esencijalnu ljudsku tjele-
snost pokazujuéi njezine raznovrsne funkcionalne potencija-
le, ali i estetske varijante.

Kompozicija filma, koja ne slijedi $ablonu od radanja do
smrti, nego je zasnovana na kombinaciji diskontinuiteta i
kontinuiteta (na kronologki diskontinuiran slijed — ljudi na
bazenu, mrtva¢nica — nastavlja se kontinuiran niz — ljubav-
ni seksualni odnos, trudnoéa, radanje; da zavr$nica ne bi
izravno pripala mrtvima, leSevima, oni se supstituiraju po-
starijim traumatolo$kim pacijentom, odnosno gipsom koji se
skida s njegova tijela i baca na svojevrsno smetliste), zajedno
s ingenioznim vizualnim rjeSenjima (briljantno ubacivanje
odstranjenih negativ-kadrova /osobito fascinantno u izrav-
nim prizorima radanja/, sjajna slikovna tekstura cijelog filma
te mjestimi¢no /u prizorima koji su se mogli aranzirati/ vir-
tuozna uporaba kamere /osobito u savr§enom prizoru seksu-
alnog odnosa dvoje mladih, izrazito eroti¢nih ljubavnika po
Cijim lijepim tijelima kamera klizi i povremeno hvata krupne
planove lica i detalje ruku i kose) i odlicnom uporabom (kla-
si¢ne) glazbene podloge (stalni Babajin glazbeni suradnik
Andelko Klobuéar) stvara iznimno kreativnu naturalisti¢ko-
poeti¢nu strukturu visokih impresijskih potencijala.

Prodrijevsi u novo poeticko podrucje, Babaja je nastavio s
eksperimentima, koncentrirajuéi se na okolnu konkretnu
zbilju. Vijerojatno pod utjecajem Pansinijevih (kao otorinola-
rintolog bio je Babajin savjetnik u dokumentarnom filmu
Cujes li me iz 1965.) i Gotovlevih istrazivanja suodnosa
filmskog medija i konkretne nepriredene stvarnosti, snimio
je 1966. godine Kabinu i Plazu, filmove usredotocene na
strogo odredeni prostor i objekte promatranja, za koje je po-
7eljno da sami po sebi iskazu intrigantne potencijale te tako
reducirani autorski postupak dinamiziraju sadrZajnom zani-
mljivoscu. Kabina je paradigmatski primjerak strukturalistic-
kog filma sa strogo odredenim, minimalisti¢kim konceptom.
Skrivenom fiksiranom kamerom (Pinter) snimana je kabina
za presvlacenja kupaca u jednom danu — od jutra do vele-
ri. Pri tom se sam filmski postupak dinamizira promjenom
planova snimanja (iz polutotala se ide u srednje i zoomira-
njem u bliZe planove), a sadrZaj kreiraju kupadi koji ulaze i
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izlaze iz kabine, ili se zadrZavaju u njezinoj blizini, u vidnom
polju kamere. Dokumentaristi¢ki minimalizam potrctava se
i sasvim decentnim uce$éem glazbe (Klobucar), koja se svo-
di na kratke tonove i svojevrsnu imitaciju Sumova. Babaja se
odito nije zadovoljio provedbom samog koncepta kao smi-
slom filma, nego je bio itekako zainteresiran za sadrZajnu
stranu, ljude (brojni muskarci, Zene, djevojke i mladiéi te
djeca) koji napuéuju film. Tako izdvaja lik jedne mlade Zene
koja se viSe puta presvlaci u razli¢ite kupace kostime, te ona
postaje svojevrsnom junakinjom Kabine (v. intervju).

Plaza je u odnosu na Kabinu daleko angaZiraniji film i stoga
mnogo karakteristicniji za Babajin opus. Kamera (Pinter)
snima morsku plaZu prepunu turista, a sredisnji lik veéeg di-
jela filma je mali magarac koji ima funkciju turisti¢ko-foto-
grafskog rekvizita: po njemu se pentraju djeca i odrasli, a
profesionalni fotograf ih snima i kasnije im prodaje fotogra-
fije. Mali magarac tuzna pogleda po kojem se estetski i mo-
ralno krajnje neukusno navlace krupne Zene i muskarci (uz
njegovu konstrukciju dobro pristaju djeca, no ona ga pak na-
vlace za usi) pravi je Babajin lik — izolirani drugaciji pojedi-
nac kojeg tladi njegova primitivna okolina (pri ¢emu je na-
ravno prisutna i konkretna kritika niskosti i be$¢utnosti is-
klju¢ivo materijalisticko-utilitaristicki usmjerenog turistic-
kog poduzetnistva). Dirljivo tuzna sudbina malog magarca u
Babajinom stilu dodatno je potcrtana, no ovaj put (tuZznom)
glazbom (Klobucar).

Cujes Ii me (1965.)

Prije Kabine i PlaZe, Babaja je realizirao svoj prvi i gotovo je-
dini klasi¢ni dokumentarac, Cujes li me. Film tematizira
prakti¢nu primjenu tad nove i revolucionarne verbotonalne
metode Petra Guberine u radu s gluhonijemim osobama. U
sredidtu filma su djeca izrazito slikovitih fizionomija koje Ba-
baja, uglavnom u krupnim planovima, prati prilikom terapi-
je (odli¢na panoramska reZijska rjeSenja meduodnosa terape-
uta i malih pacijenata). Dominaciju krupnih i blizih planova
neposredne terapije dosjetljivo razbija sekvencom u uéioni-
ci, u kojoj se djeca igraju i odgovaraju na pitanja psihologi-
nje. Granice samog prostora centra Suvag i terapije Babaja
sjajno prelazi asocijativnom montazom velikog dojmovnog
ucinka — u trenutku kad se djeci postavljaju razna pitanja o
snjeku, on pravi rez iza kojeg slijede briljantno snimljeni
(Tanhofer) prizori iste te djece koja se vani igraju u snijegu i
prave snjeska.

Filmu se moZe prigovoriti nekompaktnost s obzirom da se
sredi$nja djedja pozicija povremeno nepotrebno naruSava
prikazom odraslih i staraca koji takoder dolaze na terapiju,
no s druge strane nedvojbeno je da postoji sadrzajni konti-
nuitet. Jer djecu i odrasle u filmu ne povezuje samo istovr-
sna terapija u istom prostoru, nego i ¢injenica da su i odra-
sli birani po Zivopisnosti svojih fizionomija, a uz to Babaja je
uvr§tavanjem jedne simpati¢ne tinejdZerke te zgodne mlade
Zene, koje odgovaraju na pitanja ljubavnog usmjerenja, po-
tvrdio svoje erotske interese. Inace dodatni vizualni dinami-
zam Babaja je vrlo uspjelo postigao i snimanjem nekih oso-
ba i skupine mladih Zena u krupnim planovima, ali s leda,
¢ime je dobio i u¢inak kombiniranog objektivnog i subjek-
tivnog plana.

Cujes li me, kojeg obiljezava i neizravan, mozda i distanci-
ran (naturalisti¢ki) pristup, no jasan angaZman, ide u red
najboljih Babajinih filmova, a svopm zanimanjem za djecu i
anketnom metodom (iako nije rije¢ o anketn0] metodi u uo-
bi¢ajenom smislu, s obzirom da su pitanja i odgovori moti-
virani terapijskim zahtjevima) vjerojatno je utjecao na budu-
¢u poetiku Petra Krelje. Trinaest godina poslije Babaja je sni-
mio i nastavak, Cujes li me sad (1978.), u kojem likove dje-
ce, koje je individualno profilirao u prvom filmu, sad pred-
stavlja kao mlade ljude, pokazujuéi $to se s njima u meduvre-
menu dogodilo i kako Zive. Takoder je rije¢ o vrlo dojmljivu
uratku, u kojem je Babaja ponovo pokazao rezijsku kreativ-
nost (klasi¢nu anketnu metodu esto zamjenjuje svojevrsnim
igranofilmskim rjeSenjem, tj. »junacimac pitanja nerijetko ne
dolaze iz offa, nego ih postavljaju njihovi kolege s posla ili
prijatelji /sjajna je u svojoj autenti¢noj nepr1redenost1 se-
kvenca u nekom buffetu, gdje trenutnu i opcu Zivotnu situ-
aciju jednog od protagonista saznajemo kroz njegov spontan
razgovor s jednom djevojkom i mladicem/; ponovo u jednoj,
vrlo atraktivno rijeSenoj, sekvenci koristi svojevrsnu asocija-
tivnu montaZu, kad razgovor s jednom od protagonistica
prekida rezom i zatim je prati dok prolazi kroz pothodnik na
zagrebakom Glavnog kolodvoru), ali i vrlo zorno, a da ni-
jednog trenutka nije pribjegao eksplikaciji, prikazao egzi-
stencijalno sivilo i zapravo besperspektivnost svojih (jo$ tako
mladih) protagonista.

Realizam/Neaturalizam/Dokumentarizam
(1967.-1980.)
Breza (1967.).

Godina 1967. vrhunac je (dugometrazne igrane) filmske
kreativnosti na tlu bivie Jugoslavije. Budenje pacova i Kad
budem mrtav i beo Zivojina Pavlovica, Sakupliaci perja
Aleksandra Petrovica, Liubavni slucaj ili tragedija sluzbenice
PTT-a DuSana Makavejeva, Jutro Puride Dordevica (Srbija),
Kaja, ubit ¢u te! Vatroslava Mimice i Breza Ante Babaje (Hr-
vatska) te Mali vojnici Bate Cengica (Bosna i Hercegovina)
Cine biserni niz iznimnih filmova kojima se jugoslavenska ki-
nematografija u tom trenutku predstavila kao iznimno po-
tentna filmska sredina, ¢iji su dosezi u najmanju ruku bili uz
bok onih éehoslovaéke poljske i madarske kinematografije
stala u duhu vremena tzv. crnog filma (kod nas se, s obzirom
na dominaciju srpskog filma, obi¢no koristio naziv crni ta-
las), modernistic¢ki intonirane realisticko-naturalisti¢ko-do-
kumentaristi¢ke poetike koju su na ovim prostorima u dugo-
metraznom igranom filmu sredinom Sezdesetih promovirali
Petrovié¢ (Tri) i Pavlovi¢ (Povratak), a zaleo jos Branko Bau-
er filmom Tri Ane (1960.). Babaja je, moze se tako redi, veé
stekao potrebnu spremu kroz opisano kratkometrazno 1sku-
stvo, no dodao je i jedan novi, etnografskl element, na ko-
jem Ce, zanimljivo, iste godlne graditi i Mimica svoj Kaja,
ubit ¢u te! i Petrovié¢ Sakupljace perja. Rasirena je bila prica
po kojoj je Babaja Brezu napravio izravno inspiriran Sjena-
ma zaboravljenib predaka Sergeja ParadZanova, no ne samo
da sam Babaja to negira (v. intervju), nego se takva »teza«
nakon gledanja oba filma pokazuje posve promasenom: Ba-
bajin i ParadZanovljev film dijele samo isti etnografsko-seo-

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 37 do 48 Radi¢, D.: Filmovi Ante Babaje

Breza (1967.)

ski kontekst (koji Breza npr. dijeli i s bilo kojim drugim fil-
mom etnografsko-seoskog usmjerenja pa ipak nikom nije
palo na pamet da ju npr. usporedi s Dovienkovom Ze-
mljom) i niSta viSe (Breza je narativno neusporedivo kom-
paktnija, a stilski i sadrZajno naturalisti¢nija, da se ne spomi-
nje da je razlika u opcoj atmosferi dva filma podjednaka
onoj koja Brezu dijeli od npr. Flahertyjeva etnografskog
faranziranog/ dokumentarca Nanook sa sjevera). Stovise,
sklon sam zakljuciti da je Breza, kad se sve zbroji i oduzme,
bolji film od Sjenki zaboravljenih predaka, no (kulturno-po-
liticki) marketing od jednog je filma nadinio senzaciju, a dru-
gog do danas ostavio sasvim anonimnim u europskim i svjet-
skim razmjerima.

Na stranu usporedbe s ParadZanovom, Breza sama traZi i za-
sluzuje punu pozornost. Film je oslonjen na Kolarovu isto-
imenu pripovijetku, a koristi i elemente druge njegove pri-
&e, Zenidba Imbre Futaca (scenaristicka adaptacua djelo je
Babaje, Violi¢a i samog Kolara). Ambijentirana je u bljednu
seosku sredinu (Zagorje), a naturalisticki pristup pun izricaj
dobiva kroz ultimativne prizore kiSe, blata, mokre ledine,
oskudnih interijera, oskudne odjece, izrazito ogrubljelih lju-
di. Kao kontrast postavlja se za tu sredinu odveé gracilna pa
i pomalo eteri¢na djevojka, odnosno mlada Zena Janica
(funkcionalna Manca Kosir), koja je poetizirajuci ¢imbenik
cjeline, osnaZen poetskim trenucima fotografije Tomislava

Pintera, §to sugestivno ostvaruje osnovnu ugodajnu koncep-
ciju filma — naturalizam mjestimi¢no prosaran lirizmom.

Babaja se uglavnom zadovoljava psiholoskim naznakama li-
kova (to su svojevrsni krokiji jer se pouzdaje da ¢e stilskom
i glumackom ekspresijom dati slutnju njihove cjelokupne
psihe, $to mu uglavnom i uspijeva), a dominantno se usredo-
tocuje na zastraSujuce grub, bescutan drustveni milje. No ni
taj milje nije beziznimno takav: najistaknutija je iznimka lik
Joze Svetog (Vrlo dobri Fabijan Sovagov1c) koji je svojevrsni
par Janici, no i medu ostalima ima »meksih« likova, npr. lik
Markova oca (odli¢ni Stjepan Lektori¢) ili jedne od Zena iz
kuce Labudanovih, koju igra uvijek pouzdana Hermina Pipi-
ni¢. Takvo je izbjegavanje strogo crno-bijele podjele likova
dakako prinos realizmu, osobito ako se ima u vidu da oStar
kontrast Janice i JoZe spram drustvenog okruzja koji se po-
kazuje na jednoj strani, na drugoj zapravo ne postoji. Naime
Janica se svojim suptllmm izgledom i iskrenom, tankocut-
nom emocionalno$c¢u (ne skriva svoje ljubavne osjeéaje pre-
ma prvo udvaracu, a onda muzu, lugaru Marku Labudanu,
§to je posve neuobicajeno u tamosnjoj seoskoj sredini, ako
njezini pripadnici bilo kakve rafiniranije osjeaje uopce skri-
vaju u sebi) doista izdvaja kao breza medu bukvama, ali je
nekim drugim znacajkama toj sredini komplementarna; npr.
poput bilo koje druge seoske djevojke ona ¢e na seoskom
prostenju, u vrijeme dok je jos bila neudata, re¢i JoZi Svetom
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da bi dala sve $to ima samo kad bi ju lugar (Labudan) htio,
tj. ispovjeda istu mediokritetsku sklonost patrijarhalnom
maco stereotipu. Takoder ni JoZza Sveti nije besprijekoran
lik, netko kojeg bi recipijent mogao prihvatiti bez ikakvih
ograda; gledatelj ga voli kad se usprotivi §okantnom orgija-
nju prilikom Jani¢inih karmina, no njegov dogmatski purita-
nizam (kao neka religiozno pro¢iscena varijanta seoske kon-
zervativnosti), bez obzira na to $to je rije¢ o mentalno poma-
knutoj osobi, ne djeluje najsimpati¢nije. Prema tome Janica
i JoZa su istovremeno i nekriti¢ki proizvod svoje sredine i
njezina opozicija.

Spomenuti princip psiholoskih naznaka najjasniji je na liku
Marka Labudana (funkcionalni Bata Zivojinovic). Rije¢ je o
paradigmatskom i reprezentativnom izdanku seoske sredine
kojom se Babaja bavi — sirovoj mugkar¢ini koja zahvaljuju-
¢i mado karakteristikama i prestiznom lugarskom poslu zau-
zima istaknuto mjesto u seoskoj zajednici, no koji svojim Se-
purenjem pored po$tovanja izaziva naravno i zavist pa i ne-
prijateljstvo (Zestoko se emanira u sekvenci svadbe). Neki
nagovjeStaji medutim sugeriraju da ispod dominantne siro-
vosti u njemu ima i humanijih sadrZaja, sitnih zametaka neke
osjetljivije senzibilnosti, no zahvaljujuéi nacelu psiholoskog
naznacivanja, bez elaboriranja i produbljivanja, psihicki por-
tret tog lika ostaje zamagljen. Upravo stoga se njegova ka-

tarza, kojom film zavr$ava, doima nekako pretjeranom i ne-
dovoljno pripremljenom, osobito kad se daje u stilski izrazi-
to povisenom tonalitetu (Marko u praskozorje, odbacujuéi
sjekiru kojom ju je u prvi mah htio posjedi, jecajuéi u suza-
ma pada podno vitke bijele breze). Babaja to¢no kaze (v. in-
tervju) da se Marka »lomilo«, postupno dovodilo do kona¢-
nog sloma, ali ta postupnost nije pridonijela osjetnijoj razra-
di njegova lika. No klju¢no je pitanje do kakve katarze takav
Covjek, kakav je prikazan u filmu, uopée moze doéi i da li,
ovo je vrlo vazno, katarza takvog ¢ovjeka gledatelju iSta zna-
¢i? To podsjeca na zavr$nicu Fordovih Tragaca ili Antonioni-
jeve Avanture, gdje (anti)junaci takoder doZivljavaju katarzu
(kod Antonionija takoder u placu): problem lezi u nedigni-
tetnosti tih likova, odsustvu komunikacijsko-identifikacij-
sko-sucutne spone s recipijentima, ili kako je to jednostavno
i to¢no rekao pokojni Vladimir Vukovi¢ za (anti)junaka Pa-
vloviéeva filma Kad budem mrtav i beo: »$to se mene, takav
kakav je prikazan, uopée ti¢e taj DZimi Barka?« (ad lib).

Brezi se, kao i mnogim drugim Babajinim filmovima, moze
prigovoriti ekspliciranje onog §to je samo po sebi jasno. O&i-
gledno je naime da je Marko Labudan primitivan ¢ovjek, ka-
kva je i sredina koja ga je iznjedrila. No da gledatelji o tome
ne bi nimalo dvojili, ako takvih ipak ima, Babaja je za svaki
slu¢aj snimio, posve nepotrebnu, scenu u kojoj nad$umar,
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Labudanov $ef, u trenutku kad je ovaj izasao iz njegove kan-
celarije posto je zatrazio par dana dopusta da bi mogao biti
barjaktar na svadbi, sam za sebe, a zapravo za gledatel]e, za-
klju¢uje: »kakvi su to ljudi; prije par dana je pokopao Zenu,

a sad ide na svadbu« (ad lib).

Uz sugestivno kreiranu naturalisticku atmosferu i komple-
mentarne joj prirodne glumacke nastupe, velika vrlina Breze
je u njezinoj razlomljenoj modermstlckOJ kompoziciji (film
se do trenutka Janicine smrti i sprovoda odvija kronologki,
a s malom pogrebnom povorkom pocinju atraktivne retros-
pekcije — iz Markove, JoZine i neutralne perspektive). A
uporaba ¢uvene brojalice doista je vrhunsko rjesenje: njezi-
na ponovljena verzija pri kraju filma na briljantan nacin re-
kapitulira ¢itav film i egzistencijalnu bijedu svijeta kojim se
bavi te predstavlja mozda najsavrSeniju i najdojmljiviju se-
kvencu hrvatskog cjelovelernjeg igranog filma uopce.

Mirisi, zleto i tamjan (1971.)

Nakon adaptacija kracih proznih oblika, Babaja se ovim fil-
mom prvi put prihvatio prilagodbe romana, i to, po standar-
dnim mjerilima, vrlo nefilmi¢nog djela Slobodana Novaka,
kojim dominiraju introspekcije glavnog lika Malog (svojevr-
sni Novakov alter ego; glumi ga Sven Lasta). On je rezigni-
ran i cini¢an sredovije¢ni muskarac, bivsi partizan, koji u
oto¢nom gradi¢u ima izoliranu egzistenciju i zajedno sa su-
prugom Dragom (koja veéi dio filma izbiva iz gradiéa; glu-
mi ju Milka Podrug-Kokotovi¢) brine o gotovo nepokretnoj
starici Madoni (Ivona Petri, glas Nade Suboti¢), $to ih nepre-
stano tladi svojim stara¢kim potrebama i hirovima.

Introvertirani predlozak Babaja je »ekstrovertirao« ekspre-
sivnim vizualnim pristupom (s mnostvom bliZih planova i
detalja; film je u crno-bijeloj tehnici snimio Janez Kali$nik)
te narativno-dramatur$kom koncepcijom (scenaristi Babaja i
Violi¢) po kojoj se lik Malog gotovo neprestano vodi iz jed-
nog u drugi (uvijek i verbalni) meduodnos: najcesée s Mado-
nom, pa sa Zenom iz susjedstva Erminijom (Natasa Ne$ovi¢),
s mladom Sticenicom ¢asnih sestara (Tanja Knezi¢), s dokto-
rom, postarom, svecenikom i naravno suprugom Dragom. U
takvom izrazito dijaloskom filmu, ispunjenom i s ponesto
(anti)junakova monologiziranja, uloga glumaca je velika.
Sven Lasta u sredi$njoj roli odskace od ostatka ekipe svojim
odve¢ teatralnim nastupom (koji viSe bode o¢i u monolos-
kim partijama), no u cjelini korektno funkcionira. Daleko
uspjelije, spontanije i prirodnije izvedbe, u skladu s naturali-
sti¢kim kontekstom filma, pruzili su odli¢na Nataa Nesovié
i vrlo dobra Milka Podrug-Kokotovi¢, te u efektnoj epizodi
mlada Tanja Knezi¢, no glumacki primat uvjerljivo pripada
ingenioznoj suizvedbi Ivone Petri (koja daje vizualnu inter-
pretaciju) i nepotpisane Nade Suboti¢ (koja je nasinhronizi-
rala Petri). Takva nevjerojatna autenti¢nost i silno sugestivna
izrazajnost nikad prije ni poslije nije zabiljeZena na hrvat-
skom filmu, bar $to se ti¢e Zenskih uloga.

Mirisima, zlatom i tamjanima Babaja je nastavio prodor u
prostor naturalizma, otiSavsi jo§ dalje nego u Brezi, poluciv-
§i film koji kao da je raden po kanonima tzv. estetike ruzno-
Ce. Ved je Breza (a prije nje, u relativno blazem obliku, Tije-
lo i Plaza, te na drugadiji na¢in Lakat, Carevo novo rubo, i

Pravda) zahvatila u grotesku (sekvenca karmina; prizor s
jednonogom purom koja nosi improviziranu protezu), no
Mirisi, zlato i tamjan Cista su rapsodija naturalizma i grote-
ske (u na]bol]em smislu naravno), svojevrsna studija ljudskog
duSevnog i tjelesnog raspadanja. Scene kad Mali, prstom
umotanim u gazu, ¢ajem vlazi Madonin jezik, ili kad u ma-
ramicu zavijenim prstom ¢isti njezin nos, obe snimljene u de-
talju, suvereno mogu uéi u svjetsku antologiju filmskog na-
turalizma i groteske.

U skladu s naturalistickom poetikom je i tretman erotskog,
seksualnosti. U Brezi se sva eroti¢nost vezala uz Jani¢in lik
(to¢nije lice; postoji samo jedan, vrlo kratak kadar u trajanju
od jedne ili dvije sekudne, u kojem se prikazuju njene obna-
Zene, pune i putene grudi), $to znadi da je imala profinjeno,
gotovo eteri¢no obiljezje, dok je u Mirisima vrlo sniZena i
data kao neko seksualno koprcanje: prvo u prizoru kad Mali
navla¢i suknju preko glave mladoj §ticenici ¢asnih sestara,
ogolivsi joj tako grudi, pa joj zatim skida gace, da bi napo-
sljetku bio posve nesposoban za seksualni odnos, a potom u
sceni seksualnog opéenja Malog i Drage (znakovito snimlje-
noj izvana, kroz prozor, ¢ime se dodatno demostrira natura-
listicka distanciranost), izvedenog u misionarskom poloZaju,
Cija je monotonost nadopunjena prikazom seksualnog ¢ina
kao teskog, napornog rada; no ¢ak ni takav, nimalo komo-
tan ¢in ne moZe biti izveden u miru i opustenosti, nego Mali
dlanom svoje ruke zatomljuje Dragino orgazmicko stenjanje,
da ih u susjednoj sobi Madona ne bi ¢ula.

Etnografska nit, zaceta Brezom, nastavlja se i ovdje, u prizo-
rima poput blagoshvl]an]a kuce za Sveta tri kralja ili podre-
zivanja kokosph krila. No Mirisi imaju i otvorene, nije pre-
tjerano reéi beskompromisne, politicke Zalce. Ve¢ sam lik
bivSeg partizana. Cija se egzistencija svela na mukotrpno re-
zignirano vegetiranje, govori dovoljno o prirodi drustva u
kojem se radnja zbiva, no da ne bi bilo nikakvih prijepora
(jer egzistencijalno stanje Malog primarno ima univerzalni
karakter, primarno svjedodi o ljudskom Zivljenju, odnosno
Zivljenju 1zdvolen0g senzibilnog pO]CdlnCa u bilo kojem
drustvenom i polititkom sustavu), jasno se i konkretno go-
vori o apsurdnostima socijalistickog drustva (Mali i Draga
brinu se 0 Madoni, no svejedno ne mogu naslijediti njezinu
kucu jer je ona nacionalizirana, $to medutim ne dokida nji-
hovu obvezu da kao korisnici takve nacionalizirane kuée sa-
svim sami podmiruju tro$kove svih potrebnih komunalnih
intervencija) te o iznevjerenim idealima ljevi¢ara i komuni-
stickoj otimacini (Madona &esto puta tokom filma zija kon-
tra komunista koji su joj sve oduzeli odnosno nacionalizira-
li, kori Malog »koji je mogao biti sveéenik, ali je otisao u
$umu, postao boljSevik«, dok Erminija kaZe da je nekad bila
komunist, ali sad joj takvo §to viSe nikad ne bi palo na pa-
met). Po svojoj politickoj hrabrosti Mirisi, zlato i tamjan su
uz HadZicev Lov na jelene uvjerljivo najimpresivniji film cje-
lokupne hrvatske kinematografije.

Ni ovaj film Babaja na Zalost nije li$io dodatnog obja$njava-
nja. Iz semanticke cjeline filma posve je jasno zasto Mali i
Draga ustraju u naizgled apsurdnoj skrbi za Madonu, koja
im nikakvu materijalnu korist ne moZze donijeti, a iscrpljuje
njihove fizi¢ke i psihicke snage: briga o Madoni, koliko god
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u opisanom kontekstu bila ponizavajuca, koliko god uniza-
vala njihovo dostojanstvo, jedini je smisao njihova postoja-
nja, jedina cvrsta tocka, jedini oslonac u opustoSenom svije-
tu — svijetu uopde, svijetu kao takvom, ali i konkretnom
svijetu jugoslavenskog (samoupravnog) socuahzma, napose
njemu (po svom razobli¢avanju jugoslavenske socijalisticke
lazi i prikazu »aktualnog trenutka samoupravnog socijalistic-
kog drustva« Mirisi tesko da imaju premca u cjelokupnoj ki-
nematografiji bivSe Jugoslavije, ¢ak kad se uzmu u obzir u
tom smislu kvintesencijalni Pavloviéevi filmovi Neprijatelj i
Povratak). Pa iako se motivacija Malog i Drage za skrb o
Madoni (relativno) lako moze i§¢itati iz samog filma (Baba-
ja u tu lakocu nije bio nimalo siguran; v. intervju), film ipak
zavrava njihovim dijalogom u kojem se doti¢na motivacija
eksplicira, ¢ime Mirisi dobivaju svoje jedino slabo mjesto.

Ispod taloga bespostednog naturalizma, ispod grotesknosti
koja moze prizvati Becketta ipak se kriju mali prostori iskre-
ne i tople emocionalnosti, pateti¢no ali to¢no re¢eno, male,
dobrano nacete, mozda veé i polurazrusene ali jo§ nezauze-
te utvrde srca, koje vezu Malog i Dragu te njih dvoje i Ma-
donu. Usprkos krajnjem pesimizmu Babaja pokazuje da po-
raz nije potpun, sve dok kako-tako opstoje temelji pozitivne
emocionalnosti, dok ta »izraubana«, Zivotom kao takvim te
ideologijskim i birokratskim nasiljem uniZena bi¢a zadrzava-

ju sposobnost voljenja. U tom smislu Mirisi, zlato i tamjan
nisu samo radikalno naturalisti¢ko, groteskno ostvarenje
predano estetici ruznoce, nego i plemenit i itekako dirljiv
film.

Izgubljeni zaviéaj (1980.)

Nakon devetogodlsn]eg apstiniranja od dugog metra, Baba-
ja je za novi cjelovecernji filmski projekt opet odludio prila-
goditi (autobiografski) roman Slobodana Novaka. Nakon
plodne kratkometrazne i dugometrazne suradnje ispustio je
Bozidara Violi¢a iz scenanstlckog tima te je prvi put bez nje-
gova prinosa, ali uz uces¢e samog Novaka, prionuo tvorbi
pisanog predlogka za film. Jadnako kao u Carevom novom
rubu i Brezi, Babaja je proSirio polazni predlozak, kalemedi
na Izgubljeni zaviéaj drugu Novaku prozu, Izvanbrodski
dnevnik (v. intervju). I dok je dodatna spisateljska tkanina u
Rubu i Brezi postala organskim dijelom narativnoga i psiho-
loskog tkiva tih filmova (nikakvi Savovi nisu uocljivi), s Izgu-
bl;emm zavicajem nije takav slucaj. Film je naime vremenski
i kompozicijski podijeljen u tri cjeline: dominantni, jezgreni
njegov dio odvija se izmedu dva svjetska rata, drugi dio,
»podokvir«, dogada se neposredno nakon Drugog svjetskog
rata, a treéi, okvirni dio, kojim film pocinje i zavrava, smje-
Sten je u sadadnjost. Jezgra je temeljena na romanu Izgublje-

Kadar iz filma Mirisi, zlato i tamjan (1971.)
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ni zavicaj, dok su podokvir i okvir filma uzeti iz Izvanbrod-
skog dnevnika. Po svojim svietotvornim odlikama jezgra s
jedne strane te podokv1r i okvir s druge sasvim su razli¢ite
cjeline. Svojim poruujucim tonom (u kojem se inzistira na
potcrtavanju /anti/junakove otudenosti i rezigniranosti pro-
Zete cinizmom, te besmislenosti i svojevrsnoj grotesknosti i
konkretnog drustvenog /socijalistitkog/ okruZja i egzistenci-
je kao takve) okvir filma, ¢iji je protagonist sredovjec¢ni Mali
(Zvonimir Crnko), u suprotnosti je sa spontanim, izrazito
etnografsko-dokumentaristicki obiljezenim jezgrenim dije-
lom, kojem je u sredi$tu Gospodar (nadzornik imanja boga-
te Kontese), a pored njega i Mali kao dje¢ak na pocetku pu-
berteta. Razlika se izrazito demonstrira i u glumi: dok je
Crnko, poput Laste, izraziti »akademac, zarobljenik teatral-
no-pateti¢no-pretencioznog nacina glume kojeg (do danas-
njeg dana) njeguje zagrebacka Akademija (pri ¢emu se, ba-
rem u slucaju Laste i Crnka, podrazumijeva da je to ipak glu-
ma odredenog nivoa, koji posjeduje nekakav temeljni digni-
tet), Nereo Scaglia, koji je uspio polutiti upravo nevjerojat-
no izvedbu, ostvariti ¢isto glumacko savrSenstvo (ako je, a
nedvojbeno jest, izvedba Ivone Petri i Nade Suboti¢ vrhunac
zenskog glumackog filmskog umijeca kod nas, onda to isto
vrijedi na muskom planu za Scagliu, $to govori o Babaji i kao
izvanrednom reZiseru glumaca, no glumaca s malim ili nika-
kvim filmskim iskustvom, dok je uko&enost »akademaca« i
za njega bila velik problem), pravi je filmski glumac, spon-
tan, prirodan i autentican.

Eksplicitnost okvira fascinantno je suzbijena jezgrenim dije-
lom filma (sam prijelaz izmedu okvira i jezgre ostvaren je
briljatnim asocijativnim prizorom u kojem se zvukovi sijanja
prelijevaju u zvukove cvrcaka), koji se sastoji od tri (etno-
grafske) podcjeline: strizanja ovaca, berbe grozda i ribarenja.
Svaka od njih impresivno je vizualno-zvukovno-glumacki
uobli¢ena (uporaba zvukova, npr. zvukovi Skara za strizanje
ovaca, doista je sjajna), a osim po autenti¢nom etnograf-
skom uvidu i rijetko sugestivnom prikazu jedne vrlo Zivopi-
sne osobnosti (Gospodar), intrigante su i po svom erotskom
pristupu. U prvoj epizodi (strizanje ovaca) postoji iznimna
sekvenca zajednickog izleta barkom Malog (odli¢ni Miljen-
ko MuZi¢) i nesto starije Kontesine kéeri (nevjerojatno pri-
rodna trinaestogodisnjakinja koja se kasnije nije bavila glu-
mom, a ni sam autor joj na Zalost ne pamti ime), u kojoj do-
lazi do djecakove erotske inicijacije: djevojcica/djevojka je
zaspala na barci pod sunevim zrakama, ili se samo pravila,
i za vrijeme (navodnog) sna obnazila svoje propupale grudi,
izloZivsi ih tihom djecakovom pogledu. I u svjetskim razmje-
rima ovako suptilna i poeti¢na, a s obzirom na gotovo djeti-
nju dob protagonista izrazito kontroverzna i provokativna
eroti¢nost iznimno je rijetka pojava (dvije godine ranije Lo-
uis Malle snimio je Slatku malu s dvanaestogodisnjom Bro-
oke Shields kao erotskim izvorom), dok u hrvatskom filmu
predstavlja posve usamljenu pojavu, nedostiznu bilo kojemu
drugom hrvatskom autoru prije i poslije Babaje.

Znacajna eroti¢nost prisutna je i u epizodi s branjem groZda,
gdje je njezin nositelj mlada, ljepuskasta i so¢na seoska dje-
vojka koja na berbi radi kao tezak, a koja bi navodno mogla
biti Gospodareva vanbracna kéi. To Gospodara ipak nece
sprijeciti da se po zavrenoj berbi, u podrumu, pokusa osla-

stiti djevojcinim draZima (s obje je ruke s leda hvata za doj-
ke). Mali tome svjedodi iz prikrajka, $to predstavlja drugi vid
njegove erotske inicijacije, no ujedno je i svjedok oeva po-
niZenja kad ga njegov tezak (Miodrag Krivokapic), djevojcin
rodak, zbog takva ponasanja istuce. Ujedno to je jedan od
znakovitih trenutaka odnosa oca i sina, koji je jedna od
klju¢nih tema filma, ¢udnog odnosa izrazite distanciranosti i
otudenosti, koja je jo§ naglasenija velikom razlikom u godi-
nama (djecak ima dvanaestak, a Gospodar preko pedeset go-
dma) Mada je jasno da je odnos prema ocu za sina vrlo va-
Zan, on je zapravo posve nerazraden, odnosno sav je samo u
naznakama i slutnjama (psihologka koncepcua sli¢na onoj u
Brezi). Ovdje se Babaji mora uputiti primjedba da je potcrta-
vao i eksplicirao tamo gdje nije trebao (okvir filma), a tamo
gdje se zaista trebao usredotoCiti na problemsku situaciju,
podrobnije razraditi klju¢ni odnos filma (onaj oca i sina),
tamo je uglavnom sve prepustio gledateljevoj nadgradnji.

Izgubljeni zavicaj, kao i Mirisi, zlato i tamjan, takoder se
moZe pohvaliti politickom beskompromisno$¢u, istina u ne-
§to drugacijem kontekstu i &ini se nesto blazem obliku: u fil-
mu se na zidu jedne kuce, u podokvirnoj, neposredno posli-
jeratnoj epizodi, moZe procitati »Zivjela demokratska Hr-
vatskal, a takoder se u podokviru izlaze svjedoCenje Zene,
rodake od Malog (rodbinski odnosi troje temeljnih likova,
Gospodara, Malog i Zene koja s njima Zivi /ponesto maniri-
sti¢no ali i nadasve funkcionalno glumi je Neda Spasojevid/
vrlo su nejasni /$to u ovom slucaju i nije mana jer filmu daje
intrigantnu ostranjenu notu/, ali koliko se da razabrati Neda
Spasojevi¢ je sestra ili polusestra od Malog), koja mu, po
njegovu povratku iz rata u partizanskoj uniformi, pri¢a kako
su Gospodara ubili partizani, izreSetali ga mecima u krevetu
zbog, kako se to zvalo, »suradnje s okupatorom« (Taljjanima
u ovom slucaju).

Izgubljeni zavicaj i s nepotrebnim okvirnim i podokvirnim
udjelom (o razlozima njegova kalemljenja, koji nesumnjivo
imaju svoj raison d’étre, v. u intervjuu) ostaje jedan od naj-
Senja, impresivan etnografski udio, i 1ngenlozan nastup Nerea
Scaglie (i sugestivno uce$ée najveceg dijela ostatka glumacke
ekipe), vrlo dobar, u pojedinim dijelovima i izniman debi-
tantski snimateljski rad Gorana Trbuljaka, Zavicaj, sli¢no
Mirisima, plijeni i jednom, doduse manje izrazenom, dozom
pritajene afirmativne emocionalnosti. Ona je pr1l1cno jasna
u odnosu Malog prema Kontesinoj kéeri (a i prema seoskoj
djevojci koju ¢e Gospodar napastovati) te prema rodaki koju
igra Neda Spasojevi¢ (djecak se ocito radije otvarao prema
privlaénom Zenskom svijetu), no u tom smislu najdirljiviji je
trenutak filma u podokviru, kad mentalno blago pomaknut
lik Nede Spasojevi¢ pri¢a Crnkovu liku, tj. Malom o ubije-
nom Gospodaru (Trbuljak je taj prizor maestralno snimio u
zagasitim tonovima), a gledatelj u svoj tjeskobi tog prizora
— tih ljudi, tog prostora, tog predvecerja — moze u Malom
osjetiti tragove ljubavi za oca koji mu je uvijek, po svemu,

bio tako dalek.

Ostatak kratkog metra (1974.-1976.)

U devet godma koliko dijeli Mirise, zlato i tamjan i Izgubl;e-
ni zavicaj, Babaja je, prema svojim samostalnim scenarijima,
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snimio tri kratkometrazna filma: igranu Basnu (1974.) i do-
kumentarne (s elementima eksperimentalnog filma) Cekao-
nicu (1975.) i Starice (1976.), te ranije spominjani i obrade-
ni klasi¢ni dokumentarac Cujes li me sad (1978.).

Najveca zanimljivost Basne lezi u tome $to je ona vrlo jasan
kalup za Kamenita vrata. U sredistu je usamljeni sredovjecni
muskarac (Sven Lasta) kojem se privida, a mozda je to i zbi-
lja (film ide rubom zbiljskog i fantazijskog, tj. po Todorov-
ljevoj terminologiji rijec je o fantasticnom djelu), neka Zena
koja ga pohodi u njegovu stanu, a on s njom onda seksual-
no opdi, no kad se probudi nje viSe nema (motiv izuzetne
Zene koji ¢e se u razradenoj i proci§éenoj, eteri¢no-andeo-
skoj verziji pojaviti u Kamenitim vratima). Tu je takoder i
pas kao simboli¢no utjelovljenje nelagode, represije pa i zla
(u ¢is¢em, jasnijem vidu taj se motiv javlja u Kamenitim vra-
tima, a o njegovu ishodistu v. u intervjuu). Film zavr$ava ne-
moguéom situacijom za protagonista — ne moze izaéi iz
zgrade u kojoj stanuje jer mu pas to ne dopusta, a ne moze
ni otkljucati vrata stana pa ostaje na »nicijoj zemlji«, na ste-
penicama ispred stana. Film, ¢iju scenografiju potpisuje Go-
ran Trbuljak a fotografiju Tomislav Pinter, je izrazito preten-
ciozna alegorija o izoliranom i pasivnom pojedincu, zbunje-
nom u svijetu i nesposobnom zavladati vlastitom egzistenci-
jom, uvjerljivo najslabije ostvarenje u cjelokupnom Babaji-
nom opusu.

Cekaonica je vrlo zanimljivo, mada u kona¢nici ne pretjera-
no uspjelo ostvarenje. Snimljena je, kako se razabire iz na-
slova, u jednoj ¢ekaonici (ekspresivna crno-bijela Pinterova
fotografija) sa zadanim okvirnim konceptom: sli¢no Kabini
i Plai, ovdje se »studira« pona$anje ljudi u zadanom prosto-
ru. Zanimljivo je da je film gotovo sav u krupnim planovi-
ma i detaljima (sudeéi po tome §to se Cesto javljaju u mno-
gim njegovim filmovima, to su omiljeni Babajini planovi), a
u njegovom prvom dijelu prevladava atmosfera ispraznosti i
dosade, pored kojih se katkad mozda moze naslutiti i tjesko-
ba. Atmosfera je to koja moZze sugerirati opéu prirodu ljud-
ske egzistencije, no u drugom dijelu filma Babaja razbija ta-
kav ugodaj i odvodi film u prostor artificijelnosti. Objektiv-
nu perspektivizaciju zamjenjuje subjektivnom vizurom jed-
nog muskarca humorno izraZajna lica, koji gleda druge lju-
de oko sebe, tj. svi drugi krupni planov1 montazom se prlka-
zu]u kao njegovi subjektivni kadrovi, ¢ime Cekaonica popri-
ma i (humorna) igranofilmska obllJCZJa. Uz to idu i detalji
ruku i nogu koje Babaja ritmicki montira u kratkim kadro-
vima (taj postupak, karakteristi¢an za eksperimentalni film,
na jedan na¢in moZe podsjetiti na sekvencu brojalice iz Bre-
ze), ¢ime takoder (ponovo humorno) razbija dotadasnju re-
alisti¢nost, dokumentarizam i film odvodi u smjeru komedi-
je, Cak lakrdije.

Tako se u Cekaonici mijesaju dokumentarni, eksperimental-
ni i igrani film, drama i komedija, no koliko god to nacelno
bilo intrigantno, u konkretnoj gledateljskoj zbilji taj se po-
stupak (s naglaskom na razbijanju prvotno uspostavljenog
»dramskog« konteksta »komedijom«), jednako drasticnom
Zanrovskom razlomljavanju prvoga i drugog dijela filma u
Terakota ratniku Ching Siu Tunga, doima iritantnim.

Starice imaju strogo zadanu temu, koja se oCituje u samom
naslovu, no za razliku od Kabine, PlaZe i Cekaonice, nemaju
strogo odreden i omeden filmski prostor. (Skrivenom) ka-
merom Babaja i Pinter snimaju zagrebacke starice, uglavnom
po gradskim ulicama i na klupama parkova, u pocetnim di-
jelovima filma Cesto hvatajuéi njihove detalje (npr. prstenje
na rukama). Film otvara prizor, pracen klasi¢nom glazbom,
snimljen uz svjetlo svije¢a na Kamenitim vratima (jo$ jedna
anticipacija buduéeg istoimenog filma), a simetri¢no ga za-
tvara noéna scena paljenja mnostva svijeca na Mirogoju, ta-
koder pracena klasicnom glazbom. Dakle na pocetku i kra-
ju svojevrsna meditativna ugoda i (konac¢no) smirenje, izme-
du, liSeni glazbene pratnje, znatno oporiji prizori (npr. tesko
pokretne starice $to kao pjesakinje sudjeluju u prometu na,
ljudima i automobilima, krcatim ulicama), koje prate realni
zvukovi (s tim da se u jednom trenutku, u sceni koja pretho-
di zavr$nom prizoru na Mirogoju, zvuk potpuno ukida,
¢ime kao da se sugerira krajna faza postupnog ljudskog za-
miranja, svojevrsna tupa nijemost prije kona¢nog kraja, do-
stojanstvenog smiraja kojeg donose svijece i glazba). Vrlo ja-
sno i dosljedno koncipiran film, siguran u izvedbi, Starice su,
ne racunajuci Cujes li me sad, najbolji film zavr$nog razdo-
blja Babajina kratkometrazna opusa.

Kamenitea vreda (1992.)

Nakon dvanaestgodi$nje dugometrazne stanke, Babaja je,
prema vlastitom samostalnom scenariju, polucio film kojeg
je dugo spremao i koji je njemu samom, u ¢jelokupnom nje-
govu opusu, najvise znacio (v. intervju). Kamenita vrata su
ostvarenje koje se izravno i ogoljeno bavi velikim temama
smisla Zivota, Zivotne srece, ljubavi, smrti i onog $to poslije
nje slijedi (ukoliko nesto slijedi), a sve to iz perspektive stan-
dardna Babajina lika — osamljenog i izdvojenog pojedinca u
prizemnom, prozainom okruZju. Ovaj put taj pojedinac,
doktor Branko Boras (korektni Ivica Kuncevi¢ u debitant-
skom filmskom nastupu), pronalazi srodnu dusu, idealnu
zenu Anu (korektna Vedrana Medimorec), no njihova sreca
nije moguca jer ona je udana (dok je on razveden).

Babaja Borasa i Anu tretira kao dvoje takoreéi eteri¢nih biéa,
iznimno profinjenih, pri ¢emu je Boras ¢ovjek umoran i is-
crpljen od Zivota, dok je Ana, koja ¢ini se ima znatno vise Zi-
votne energije, njegova tjesiteljica i njegovateljica Erotska
strana njihova odnosa ostaje na tzv. platonsk0] razini, a kon-
kretni tjelesni dodir k0]1 imaju, dodir je majke i sina, ili me-
dicinske sestre i njezina pacijenta (znakovita sekvenca u ko-
joj Boras i Ana prvi put ostaju sami u njegovu stanu; ona ga
pocinje svlaciti, ali ne zato da bi ga pripremila za seksualni
¢in, nego stoga da ga oslobodi pokisle, promocene odjece i
spremi u topli krevet). Babaja viSe puta naglasava duhovnu i
emocionalnu iznimnost Borasa i Ane kontrastirajudi ih s lju-
dima koji ih okruzu]u Parad1gmatska je scena na Kamenitim
yratima, posveéena Aninom i Borasovom sastajalistu, koje
oskvrnjuje prozai¢ni turisticki vodi¢ (ili $kolski profesor) §to
tuda prolazi s djecom te im onako usput, u prolazu, fakto-
grafski i »bez duSe« opisuje to sveto mjesto, gdje Ana i Boras
dijele svoj tih i skrusen zanos. Takve monolitne i stereotipne
opreke javljaju se vie puta tijekom filma: npr. kontrastira-
nje Borasova oskudna starog stana iji strop proki$njava i
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Kadar iz filma Kamenita vrata (1992.)

bogate, modernisticki dizajnirane kuée Anina muza (Kruno
Sari¢), kontrastiranje njih dvojice — Borasa koji je duhovno
bogat i ne mari za materijalno te Anina muZa koji je materi-
]alno bogat i ne mari za duhovno, osim ukoliko mu sugesti-
ja duhovnog ne sluZi u reprezentacuske svrhe, dakle kao
puki paravan. Dalje, opreka izmedu produhovl]enog, od zi-
vota umornog Borasa i mlade Zene Borasova pacijenta (Bo-
zidar Ahc) kojeg je u zadnji tren spasio od smrti: posto je
njezin muz nakon bliskog iskustva sa smréu otisao u neke vi-
soke, njoj nedohvatljive sfere, ta putena Zenka ispunjena vi-
talno$c¢u i seksom pokusava (seksualnu) utjehu pronaéi u na-
o¢itom Borasu, doslovno mu se nudedi, no on to u svojoj
»sjajnoj izolaciji« odbija, jer odavno je nadi$ao takve porive,
nepovratno ostavio zemlju i uspeo se na nebo.

Komplementarno stereotipnim oprekama, Babaja je pose-
gnuo za, mora se reci, banalnom metaforikom. Tako se npr.
dozivljaj smrti ilustrira dugim tunelom na ¢&jem je kraju
svjetlost (preuzeto iz literature koja opisuje iskustva ljudi $to
su bili u stanju klini¢ke smrti; v. intervju), a drasti¢an je pri-
mjer ilustriranje Borasova psihofizickog sloma pucanjem
violinskih Zica (Boras je inace, poput samog Babaje, pasioni-
rani ljubitelj klasi¢ne glazbe i skuplja¢ gramofonskih ploéa,
te uz to i violinist).

Problem Kamenitih vrata lezi i u njihovoj dramaturgiji. Na
opéem planu film bi vjerojatno bolje funkcionirao da je po-

sve pomaknut u stilizirani, ultimativno artificijelni kontekst,
nego §to je stilizirani dvojac Boras — Ana postavljen u real-
no okruzje, gdje se doima kao nekakva superiorna moraliza-
torska vertikala. Nije naime problem u njihovoj drugadijosti,
nego je u njihovoj nestvarnosti u stvarnom svijetu, nestvar-
nosti koja nema drugu svrhu doli isticanja vlastite (duhovno-
emocionalno superiorne) iznimnosti, koja ima pateti¢no-
moralizatorsko obiljezje. U skladu s tim, svi su drugi likovi
tek naznaleni (s izuzetkom Anina supruga koji dobiva zna-
Cajan prostor i u manjoj mjeri lika kojeg igra Ali¢, koji je
neka vrst Borasove egzaltiranije, angaZiranije varijante) i
imaju ¢isto ilustrativnu ulogu. Tako Borasova biv§a supruga
i njezin sada$nji muz, Borasov kolega lije¢nik (Zvonimir Zo-
rici¢), ilustriraju prakti¢ne Zivotne probleme, Borasova pri-
vla¢na kéi (Aleksandra Turjak) ilustrira dezorijentiranost
mladog ¢ovjeka, koja e ju odvesti u (vrijeme snimanja filma
jo$ aktualne) darkerske vode (afera »crna ruza« s kraja osam-
desetih), biv§i komunisticki sudac ilustrira radikalni duhov-
ni preobrazaj koji u Covjeku nastaje kad se suoci s krajem
svog Zivotnog puta (sudac osje¢a stra§nu griznju savjesti, §to
podsjeca na lik bivseg komunistickog funkcionara u okviru
Papiceva filma Zivot sa stricem, no dok je Papi¢ takav lik
promovirao u vrijeme jo$ uvijek snazne komunisti¢ke vlasti
i izazvao politicki skandal, Babaja ga plasira u doba antiko-
munisti¢ke /i nacionalisti¢ke/ histerije i tako prvi put u cje-
lokupnom svom djelovanju, ako se izuzmu naru¢eni namjen-
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ski filmovi, dolazi na politi¢ki podobne pozicije), a svecenik,
Borasov prijatelj i rodak bivSeg suca, ima ulogu Borasova in-
telektualnog i duhovnog partnera, jedinog Covjeka, pored
Ane, s k011m Boras zaista moZze komunicirati, s tim da Ana
ima svojevrsna andeoska obiljezja, dok je svecenik posve re-
alisti¢an, »zemljani« lik (pri ¢emu ovako pozitivno odreden
lik sveéenika sugerira afirmativan odnos prema cjelokup-
nom svecenickom stalezu i instituciji /katolicke/ crkve, §to je
takoder bilo sukladno s opéom hrvatskom dru$tvenom kli-
mom pocetkom devedesetih).

[ pored nezadovoljavajuéeg znacenjsko-idejnog sloja, Kame-
nita vrata nisu sasvim promasen film. Prvo, ne treba zabora-
viti da se metafizicko-eshatoloskom tematikom prije Babaji-
na filma nitko u hrvatskoj cjelovecernjoj kinematografiji nije
izravno bavio pa film ima svoje nezaobilazno povijesno zna-
Cenje, i drugo, Kamenita vrata superiorno su rezirano ostva-
renje. Babaja svojom reZijom postiZze najvaznije za takvu vr-
stu filma — atmosferu meditativnosti i metafizi¢nosti. Dugi,
suvereno komponirani kadrovi, zagasita kolor intonacija
(briljantna fotografija Gorana Trbuljaka), za Babaju ve¢ stan-
dardno odli¢na uporaba $umova, dosljedno i dojmljivo pro-
veden motiv kiSe i vode — sve to tvori izuzetan ugodaj koji
se sam po sebi, liden izravnog znacenjsko-idejnog sloja, moze
usporediti s velikim majstorima meditativnog izri¢aja, npr.
Dreyerom ili Bressonom. A svrSetak filma, s predivnim, ko-
loristi¢ki bogatim prizorima slika s omota ploca, koje kao da
se gibaju u vodi, jo§ jednom svjedoce o Babaji kao jednom
od vizualno najdarovitijih hrvatskih filmasa (i naravno o Tr-
buljaku kao iznimnom snimatelju), dok sam kraj, s Borasom
koji mrtav leZi na nasipu, svojim suprotstavljanjem prethod-
noj idili §to je sugerirala neki ljepsi svijet s one strane zemalj-
skog postojanja, govori o Anti Babaji kao ¢ovjeku bez iluzi-
ja, kakvim smo ga spoznali kroz njegove filmove, $to ne
mora nuzno znaditi da je rije¢ o ¢ovjeku ultimativno lienom
svake nade.

Ante Babaja autor je raznovrsna, ali cjelovita i dosljedna svi-
jeta, koji ima dvije temeljne emanacije — stiliziranu igrala¢-
ko/satiri¢nu i realisti¢no/naturalistiéno/dokumentaristicku.
(Kriticki) interes za ljudsku prirodu i drustveno okruzje te is-
pitivanje i istraZivanje oblikovnih moguc¢nosti filma spona je
koja ih povezuje. Reprezentativan Babajin lik je (usamljen,
introvertiran) senzibilni pojedinac, nesretan s jedne strane
zbog imanentne tjeskobnosti svog bica, s druge zbog djelo-
vanja dominantne mediokritetske okoline (uklju¢ujudi i po-
liticko tlacenje).

Ante Babaja postigao je nezaobilazne domete u tri filmska
roda — igranom, dokumentarnom i eksperimentalnom, a
barem tri njegova filma, Tijelo, Breza i Izgubljeni zavicaj, an-
tologijski su dosezi hrvatske kinematografije, koji i u europ-
skom/svjetskom okviru, samo $to svijet to jo§ na Zalost ne
zna (stara no jo$ posve aktualna tema neprobojnosti hrvat-
skog filma u medunarodnim razmjerima), imaju svoje ista-
knuto mjesto. Potrebno je ovdje naglasiti da Babaja uistinu
ima status neprijeporna klasika hrvatskog filma, no da taj
status ne samo §ira publika, nego i veéi dio kritike poistovje-
¢uje samo s jednim njegovim filmom, Brezom. Medutim u
okvirima hrvatske kinematografije kompletan je Babajin cje-
lovecernji igranofilmski opus izniman (posebno valja istak-
nuti potcijenjena ostvarenja Carevo novo ruho i Mirisi, zlato
i tamjan), kratkometrazni igrani opus (s vrhuncima u Laktu
i Pravdi, a posebno treba istaknuti gotovo posve nepoznate
ili zaboravljene, a vrijedne filmove Jury i Ljubav) tesko da
ima para, Cujes li me, zajedno s Cujes li me sad, nesumnjivo
ide u vrh dokumentarnog korpusa, dok je Tijelo nemjerljiv
prinos eksperimentalnom filmu (koji u tom razdoblju ima
svjetsku relevantnost). Ukratko, Ante Babaja jedna je od naj-
intrigantnijih i najkreativnijih osobnosti hrvatskog filma.
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U hrvatskom filmu gubitak je stalno prisutan: gubitak po-
drijetla, gubitak karijere, gubitak duZ cijelog radnog vijeka;
napokon gubitak postaje redovit oblik prepoznavanja. Ne-
kako se ¢ini da je gubitak neizbjezna osobina naroda koji je
iznio jednu od razmjerno najvecih dijaspora na svijetu, naro-
da kojem je stolje¢ima uskracéivana ¢ak i sigurnost Zivota u
vlastitoj drzavi. Ante Babaja, koji je stekao ugled jednog od
najvaznijih hrvatskih filmskih stvaralaca u vremenu prili¢-
nog gubitka slobode, nikad se nije izravno posvetio takvim
temama; pa ipak, njegova karijera — i cijeli Zivot — u naj-
vecoj ih mjeri utjelovljuju.

Razmotrimo nekoliko osnovnih ¢&injenica. Roden u Imot-
skom, tik s hrvatske strane granice s Hercegovinom, Babaja
je, zapravo, ototkog podrijetla, potomak obitelji s Visa.
Kljuéno razdoblje njegovoga filmskog Zivota zbilo se u Fran-
cuskoj, gdje je bio asistent Beckeru, Christian-Jaqueu i Ci-
ampiju. Zivopisan, rjecit duh n]egowh ranih kratkih radova
iskazuje odusevljenje filmom koje Babaju svrstava rame uz
rame s njegovim europskim suvremenicima.

Komunisti¢ka revolucija nikada zapravo nije uSutkala ni je-
dan oblik umjetni¢kog izrazavanja unutar jugoslavenske fe-
deracije, ¢ak ni film, koji jedva da je postojao do 1945. Na-
kon razlaza sa sovjetskim blokom 1948., jugoslavenski se
film brzo oslobodio najvulgarnijih oblika socrealizma, te su
se poceli pojavljivati prvi nepoliticki, ili barem nepropagan-
dni filmovi. Po povratku u Zagreb, Babaja se nasao u okru-
Zenju koje je poticalo kreativnost, ojaanom udaljenoséu
glavnoga grada Hrvatske od sjedista partijske moéi u Beo-
gradu i zamjetnim sredstvima koja je hrvatska filmska indu-
strija pocinjala ubirati od stranih koprodukcija. Tako je ¢ak
i njegov prvi kvazidokumentarni kratki film — Jedan dan na
Rijeci — premda nominalno tek razglednica jednog dana u
Zivotu luc¢koga grada, uspio sadrzavati i tako nedoli¢nu po-
jedinost kakva je prostitutka koja zabavlja mornare. Ovo
nije bio pokusaj podrivanja slike koju je sustav imao o sebi;
jednostavno, rije¢ je o tome da Babajin umjetnicki integritet
nije Zelio zanemariti Cinjenicu da takvih stvari ima, koliko
god ih socijalisti¢ki sustav nijekao.

Uspostavlja se da je takav stav kljuéno mjesto u svakom
vrednovanju Babajinog djela: nesklonost izravnom sucelja-
vanju s politickim strukturama moéi u njega je zamijenjena
okretanjem stvarnim ljudskim sudbinama kao daleko snazni-
jima — i daleko teZe porecivim — kritickim argumentima.
*

prijevod, kao i svaki prijevod, pomalo kvari stil i znacenje izvornika.

Socijalna i kulturna, a ne politicka, Babajina je kritika prodi-
rala daleko dublje i pokazala se mnogo trajnijom od bilo ka-
kva politi¢kog sukobljavanja.

Tako je u svom prvom filmu, Carevom novom rubu, Babaja
samo trebao izmjestiti svoju pricu iz svakodnevice u Ander-
senovu bajku kako bi stekao potpunu slobodu seciranja
drudtva iznutra. (Pri radu na filmu odlucio se rijesiti svib
prostornih koordinata: njegova vizualizacija visokog klju¢a
izgubila je ¢ak i crtu obzora.) Svakako, sposobnost bajke da
bude drustveno kriti¢na Siroka je koliko i nejasna, i ono §to
rezim nece zamijetiti moZe zanemariti i Siroka publika. Pa
1pak Babajina satira o Caru i njegovu novom ruhu ostaje
Ziva i valjana Cetrdesetak godina poslije; takvi infantilni au-
tokrati, djetinjastih nazora i smrtonosne skucenosti, joS uvi-
jek su nam vrlo bliski. Pomalo hrabro odstupajuci od izvor-
nika, Babaja je istinozborca u zadnjem ¢&inu promijenio iz
djeteta u lakrdijaSa — i smjesta stavio bravu Ludi na usta,
omoguéivsi svom monarhu da sretno vlada svojim iluzijama
do kraja. Za razliku od bajke, njega nikada ne stize zasluze-
na kazna, a podanici su posve sretni $to Zive u lazi: takva ne
naroCito suptilna alegorija jo$ uvijek je dovoljno opéenita da
posve zaobide cenzore, i film je prikazan kao Sarmantna vi-
zualna poslastica.

On to svakako jest: snimljen s malo sredstava i mnogo stila,
obogaden sla]nom primjenom glazbene partiture koja posve
odmjenjuje $um — radom maestra Andelka Klobucara, Ba-
bajinog stalnog skladatelja — film je i danas skriveni dragulj
hrvatske kinematografije, inace ne narocito sklone alegori¢-
nim izletima. Unutar Babajinog opusa, pak, najbolje ga je
gledati kao vrhunac rada na kratkome filmu. Jos ¢e neko vri-
jeme kratki radovi tvoriti glavninu njegova redateljskog rada
— vrlo vizualni, dinamicni, stilizirani i duhoviti, obi¢no su
se bavili sli¢nim lakim alegorl]ama, no svog su autora pred-
stavljali kao lukavog, britkog i maniristickog promatraca 7i-
votnih datosti. Takvo ¢e mu promatranje dobro dodi prili-
kom prvog izleta u brutalni realizam.

Breza ostaje Babajin najpoznatiji film, koji se neprestano svr-
stava medu pet najcjenjenijih hrvatskih filmova svih vreme-
na. Zasnovan je na noveli Slavka Kolara, snaznoj tragi¢noj
prici o siromastvu i otudenju smjestenoj u unutraénjost obi-
lieZenu stravi¢nim siromastvom. (Uzgred, nije to prvi put da
se Babaja okrenuo Kolarovoj pr021 razradio je film Svoga
tela gospodar, koji je na koncu reZirao Fedor HanZekovié.)

Ovo je prijevod teksta koji sam izvorno napisao za katalog ciklusa g. Babaje na venecijanskom Biennalu. Tekst je misljen na engleskom jeziku, i ovaj
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U svom izvornom pisanom obliku, Breza je svoj uspjeh du-
govala metafori njeznosti okruZene gruboséu, a metafore je
tradicionalno tesko izraziti filmski. No Babaji to uspijeva,
najvedim dijelom zbog nadina na koji rabi pejzaz i fotografi-
ju Tomislava Pintera: selo u Brezi je sve §to je Kolar naveo, i
vi§e — veli¢anstven, bogat, smaragdni krajolik, u kasnoj je-
seni pun negostoljubivog blata, u krajnjoj instanci doZivljen
kao trula leina, moguce uslijed djelovanja i nedjelovanja
svojih stanovnika. Takve suprotstavljene snage djeluju, vizu-
alno, unutar svakoga kadra svake scene: u sprezi s kontrasti-
ma i narativnim metodama koje Babajina adaptacija pruza,
konacni film predstavlja snaznu osudu zaostalosti, primiti-
vizma i otudenja, a istodobno i neobi¢no katarzi¢no gleda-
teljsko iskustvo.

Dokazavsi da je njezin redatelj jednako umjesan kad se po-
sveti sloZenim psihologkim temama na socijalno-ekonom-
skoj pozadini — nominalno smje$tenoj u predratno vrijeme,
no i dalje nelagodno poznatoj — kao i kad je stvarao Saljive
kratke filmove, Breza je posla vlastitim putem gubitka. Kao
proizvod najplodnijih razdoblja jugoslavenskog filma, u svo-
je ju je vrijeme ponesto zasjenila nekolicina dojmljivih srp-
skih filmova; a kao veliko ostvarenje hrvatskog filma, film
gotovo i da nije prikazan u devedesetima zbog jedne jo§ pro-
zai¢nije Cinjenice — srpske nacionalnosti glavnog glumca,
Bate Zivojinoviéa, koji je kao nasilni nacionalist postao per-
sona non grata na tek odnedavna neovisnim hrvatskim ekra-
nima.

Takva pitanja nacionalnosti i dnevne politike uvijek su bila
neizbjezan dio konteksta u kojem su radili Babaja i njegove
kolege, no on ih je i dalje tvrdoglavo odbijao prihvatiti u
svome radu, posvecujuci se radije daljem razvoju svoje teme
izoliranosti osobe i drustvene za]edmce Takvo zaziranje od
politickog aktivizma ucinilo je njegov rad trajnijim, no za
izravan je ulinak imalo redateljevo udaljavanje od svakoga
uodljivog trenda nacionalne kinematografije. Njegove ¢e ka-
snije radove sve viSe muditi odgode, a njihov ¢e autor biti sve
osamljeniji.
Mirisi, zlato i tamjan uslijedili su nakon razdoblja u kojem je
Babaja bio aktivno ukljuéen u osnivanje studija filmske rezi-
je na danasnjoj ADU, prvoj takvoj $koli u Hrvatskoj. Za svoj
naredni projekt krenuo je u stroZzem smjeru, snimajuéi u cr-
nobijeloj tehnici i, ponovno, u cijelosti na terenu — zim-
skom okruzenju primorskog otoka, surog i raseljenog, koji
sanja o staroj slavi i nema buduénosti u koju bi vjerovao. U
predlo§l<u romana Slobodana Novaka Babaja svakako nala-
zi mnogo vlastitih tema, slijedeci par protagonista koji se i
doslovce i figurativno ne mogu rijesiti proslosti — okame-
njene u starinama na tavanu, i utjelovljene u babi na vjecitoj
samrti (u jedinstvenoj izvedbi Ivone Petri, tipi¢no briljant-
nog Babajinog glumackog odabira). Izoliranost i prepustanje
sudbini postaju temelj gorkoj ironiji u sprezi s biblijskim ci-
tatom iz naslova: mirta (mirisi u hrvatskoj tradiciji), zlato i
tamjan pokazuju se kao darovi beznada. Postavljajuéi radnju
u sada$njost, Babaja se ¢ak posvecuje jednoj bremenitoj po-
litickoj temi — nacionalizaciji — no s karakteristi¢nim na-
glaskom na likove.

Istrazujuéi nelagode teme i odbijajuéi se prikloniti populiz-
mu, Babaja je svoj sljedeéi film odlucio snimiti po jo§ jed-

nom Novakovu romanu, ¢ak i ako je to znacilo da ée na sni-
manje morati ekati do kraja desetljeca. Izgubljeni zavicaj
pokazao se njegovim najsloZenijim i najbogatijim filmom
(zaslugom Gorana Trbuljaka, koji ¢e postati vodeéim nacio-
nalnim snimateljem), istovremeno kao pratnja Mirisima i
kao dalekoseina elegija koja zahvaca viSe desetlje¢a burne
novije hrvatske povijesti. Ako bi se za njegov prethodni film
moglo uvjetno ustvrditi da se bavi razdvojenoscu, Zavicaj
trazi vezu — izmedu narastaja, izmedu razlu¢enih rezima, iz-
medu Zivotnih dobi svog protagonista, i kona¢no izmedu na-
¢ina kojima povijest moze i osuditi i iskupiti osobu. Babaja
ovdje doseZe stanje jedinstva teme, strukture i stila koja isto-
dobno odraZava i nadmasuje njegove ranije radove. Prica o
odrastanju na otoku u sjeni ohologa no neobi¢no duhovitog
oca svakako ne zahtijeva nikakvo alegorijsko tumacenje, i
Babaja ga nikad nece poticati: na gledatelju je da zadre u ovo
kompleksno djelo, u njegove mnoge slatke i gorke arome.
Jer ondje Izgubljeni zavicaj ostavlja svog protagonista — iz-
medu svjetova, izmedu vremena, ne sasvim mrtvog, no ne
viSe zapravo ni Zivog.

Unutar hrvatske kinematografije nitko nije doSao ni blizu
Babajinu nastojanju da u Izgubljenom zavicaju vjedini mno-
ge zagubljene proslosti i iskustva koje je ova nacija podnije-
la u proteklome stoljecu. Zadrzavajuci ovu pozornost pod
kontrolom neumorno pazeéi na sitnice i uporno odbijajuci
pridodati vrijednosni predznak bilo kojem liku, i po prvi put
napustajuéi izravno retoricke narativne postupke, Babaja se
u tom trenutku viSe priblizio pojmovima filmske transcen-
dencije od svih svojih suvremenika. Takav je senzibilitet, za-
pravo, imao daleko viSe zajednickoga s, primjerice, radom
brace Taviani nego bilo koga u Hrvatskoj ili Jugoslaviji u
ono vrijeme: Babajin par adaptacija Novaka tako biva prili¢-
no izdvojen fenomen, a ne proizvod veée organske cjeline.

Cekavi na svoj naredni film dul]e od deset godina, Babaja
se odvazno pokusao suociti s razocaranjem, osamljenoséu —
i onostranod¢u — u Kamenitim vratima. Ovdje, prvi put,
odbacuje svaku zbiljsku izvanjsku geografiju u svom dugo-
metraznom radu, zamjenjujuéi je gradom videnim kao neli-
nearan, gotovo glazbeni krajobraz. Postavljen u sumracni,
kiSoviti Zagreb ovog ili bilo kojeg vremena, film se nimalo
ne bavi svojim smjestajem ili nacionalnoscu, i sve su topo-
grafske tocke u njemu svedene na razinu oznalitelja Zivota
protagonista filma. Ovdje Babaja prvi put popusta pred za-
misli orkestriranja djela s o¢itom namjerom simbolike i ale-
gorije, i rezultat biva sloZen i zagonetan u istoj mjeri u kojoj
je solipsisti¢an (3to je svakako nuZan kompromis). Kao pro-
izvod usamljenog poloZaja svog autora medu njegovim kole-
gama, Kamenita vrata susre¢u Babaju u obra¢anju intimnoj
ontologiji u vremenu u kojem je Hrvatska prelazila ratni
prag nezavisnosti: njegov najosobniji film sudario se s najne-
osobnijim razdobljem.

Takve ironije gubitka prostora i vremena sad zatvaraju puni
krug, bududi da je Babaja nedavno imao punu retrospektivu
u Zagrebu, Breza je prikazana na HTV-u, i njegova su djela
uvr$tena na Biennale u Veneciji. U ovom slucaju, takva za-
sluZena prepoznavanja bivaju vise od priznanja jednoj jedin-
stvenoj umjetnickoj osobnosti — ona prepoznaju osobnu
borbu s nebrojenim problemima, redateljev Zivot u njegovoj
vrlo osobnoj umjetnosti.
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Ante Babaja — filmogreofija

(Priredio: Ivo Skrabalo 10. 04. 1996.)

JEDAN DAN NA RUECI / Jadran film : 1955. — sc. Drago Gervais, Ante Babaija, r. Ante
Babaija, k. Hrvoje Sari¢, mt. Boris Tesija, Radojka Ivancevié. — kratkometrazni
dokumentarni. — ¢/b, 35 mm, 426 m

Jedan obitan dan v Zivotu najvece nase jadranske luke prikazan kroz detalje.
OGLEDALO / Jadran film : 1955. — sc. Viekoslav Kaleb, r. Ante Babaia, k. Nikola Tan-

hofer, mt. Boris Tesija, gl. Nenad Kovatevi¢. — ul. Vinko Bajzec, Radovan Vutko-
vié, Igor Rogulja, Mirna Stopi¢. — kratkometrazni igrani, ¢/b, 35 mm, 386 m

Varijacije na temu zrcala.

1957.

BROD / Zagreb film : 1957. — sc. Jure Kastelan, Vesna Parun, Ante Babaia, r. Ante
Babaija, k. Hrvoje Sarié, mt. Boris Tesija, gl. Ivo Malec. — kratkometrazni doku-
mentarni. — ¢/b, 35 mm, 408 m

Reportaza o Zivotu na brodu za plovidbe i boravka u lukama istotnog Sredoze-
mlia

NESPORAZUM / Zora film : 1958. — sc. Bozidar Violic, r. Ante Babaia, k. Tomislav Pin-
ter, mt. Boris Tesija, gl. Bogdan Gagi¢. — kratkometrazni igrani. — ¢/b, 35 mm,
355m

Satiricki prikaz snobizma i pomodarstva u umietnosti.
MOJ DOM / Zagreb film : 1957. — sc. Zvonimir Berkovic, Ante Babaija, r. Branko Ra-

nitovi¢, k. Gregl Ernest, mt. Brani$ Lida, gl. Bubanovi¢ Aleksandar. — kratkome-
trazni dokumentarni. — boja, 35 mm, 296 m.

POZDRAVI S JADRANA / Jadran film : 1957. — sc. Ante Babaja, Zvonimir Berkovic, r.
Ante Babajg, k. Nikola Tanhofer, mt. Boris Tesija, gl. Mario Nardelli. — kratko-
metrazni dokumentarni. — ¢/b, 35 mm382 m

Ljepote jadranskih otoka evocirane razglednicama i sje¢anjima jednog postara.

OPASNOSTI PRI RADU U LUKAMA / Zora film : 1959. — sc. Ante Babaija, r. Ante Ba-
baja, k. Tomislav Pinter, mt. Boris Tesija. — kratkometrazni edukativni. — ¢/b,
16 mm, 198 m

Film o primieni zastitnih mjera pri istovaru robe u lukama.
LAKAT (KAO TAKAV) / Zagreb film : 1959. — sc. Bozidar Violic, r. Ante Babajg, k. Hr-
voje Saric, mt. Boris Tesija, gl. Miljenko Prohaska, sgf. Zlatko Bourek. — ul. Bo-

ris Festini, Janez Cuk, Duro Puhovski. — kratkometraZni igrani. — ¢/b, 35 mm,
460 m

Satira o dva brata blizanca koji upotrebom lakta postizu uspjeh u Zivotu.

1960.

URADI SAM / Zora film : 1960. — sc. Ante Babaia, r. Ante Babaija, k. Tomislav Pinter,
mt. Boris Tesijo. — kratkometrazni edukativni. — ¢/b, 16 mm, 127 m

Poduka o uporabi i popravljanju aparata za domainstvo.

RIJECKA LUKA / Zora film - 1960. — sc. Petar Cujec, Ante Babaja, Georgij Paro, r. Ante
Babaja, k. llija Vukas, mt. Boris TeSijo. — kratkometrazni dokumentarni. —
boja, 35 mm, 407 m

Impresije o Zivosti u velikoj ludi, o putnicima i mornarima velikih brodova.

1961.

CAREVO NOVO RUHO / Zora film : 1961. — sc. BoZidar Violi¢ prema H. C. Anderse-
nu, r. Ante Babaia, k. Oktavijan Milefi¢, mt. Boris Tesija, gl. Andelko Klobutar, sgf.
Ivonimir Lontari¢, kostim. Jagoda Bui¢. — ul. Stevo Vujatovié, Ana Karié, Mato
Grkovi¢, Josip Petricic, Zlatko Maduni¢, Ivo Kadi¢, Antun Nalis, Vanja Drach. —
dugometrazni igrani. — boja, 35 mm, 2.200 m

Varijacija klasiéne Andersenove price kao suvremena polititka satira.

PRAVDA / Zagreb film : 1962. — sc. Ante Babaja prema noveli V. Desnice, r. Ante Ba-
baja, k. Tomislav Pinter, mt. Boris Tesija, gl. Zagrebatki jazz kvartet. — ul. Fahro
Konjhodzi¢, Ivo Kadi¢, Boris Festini, Kreso Zidari¢, Vana Kljakovié. — kratkome-
trazni igrani. — ¢/b, 35 mm, 306 m
Satiritka studija o ljudskom karakteru: umijesati se ili ne u uliénu futnjavu na stra-
ni Zrive?

JURY/ Zora film : 1962. — sc. BoZidar Violi¢, r. Ante Babaia, k. Mihael Ostrovidov, mt.
Lida Brani, gl. Andelko Klobutar. — ul. Duro Puhovski, Stevo Vujatovic, Vera Or-

lovié, Mirko Vojkovi¢, Rudolf Kukié. — kratkometrazni igrani. — ¢/b, 35 mm,
380m

Satira na racun raznoraznih natjecanja i ocjenjivania Zirija vz razlicite utjecaje.

1963.

LJUBAV / Zagreb film : 1963. — sc. BoZidar Violi¢, r. Ante Babaia, k. Mirko Hesky, mt.
Lida Branis, gl. Andelko Klobutar, sgf. Milan Blazekovic. — ul. Tomislav Pasaric,
Marina Glaser, Marinko Cosit. — kratkometrazni igrani. — ¢/b, 35 mm, 283 m

Amor napusti postament spomenika i luta gradom da bi pogadao strelicom mus-
karce i Zene u raznim Zivotnim situacijama.

1964.

PUTOKAZI STOJE NA MJESTU / Zagreh film : 1964. — sc. Ante Babaja, BoZidar Vio-
li¢, Vlado Gotovac, r. Ante Babaija, k. Frano Vodopivec, mt. Lida Branis, gl. Andel-
ko Klobutar, sgf. Zvonimir Longari¢. — ul. Boris Festini, Helena Buljan. — krat-
kometrazni igrani. — ¢/b, 35 mm, 310 m

Satira na ljude nesamostalnog misljenja koji svoje kriterije i stavove podreduju
gotovim modelima dobivenim od pojedinih autoriteta.

1965.

TUELO / Zagreb film : 1965. — sc. Ante Babaja, Tomislav Ladan, r. Ante Babaia, k.
Tomislav Pinter, mt. Lida Branis. — kratkomeirazni dokumentarni. — ¢/b, 35
mm, 340 m

Filmski esej o raznim aspektima ljudskoga tijela: snaga i nemot, liepota i rugoba...
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CUJES LI ME? / Zagreb film - 1965. — sc. Ante Babaja, r. Ante Babaia, k. Nikola Tan-
hofer, mt. Mira Duri¢. — kratkometrazni dokumentarni. — ¢/b, 35 mm, 425 m

Metoda profesora Guberine verbotonalnog utenja govora za gluhonijemu dijecu.

KABINA / Zagreb film : 1966. — sc. Ante Babaija, r. Ante Babaja, k. Tomislav Pinter,
mt. Lida Brani, gl. Andelko Klobutar. — kratkometrazni dokumentarni. — ¢/b,
35mm, 350 m

Studija ljudskog ponasania kroz naoko beznatajne pokrete i postupke.

PLAZA/ Zagreb film : 1966. — sc. Ante Babaia, r. Ante Babaja, k. Tomislav Pinter, mt.
Lida Brani§. — kratkometrazni dokumentarni. — ¢/b, 35 mm, 370 m

Ironijski prikaz goliSavog ljudskoga mravinjaka na plaZi namijenjenoj odmoru.

1967.

BREZA / Jadran film : 1967. — sc. Slavko Kolar, Ante Babaja, BoZidar Violic (prema
novelama S. Kolara), r. Ante Babaja, k. Tomislav Pinter, mt. Lida Branis, gl. Andel-
ko Klobutar, sgf. Zeljko Senetic. — ul. Manca Kosir, Fabijan Sovagovic, Velimir
Bata Zivojinovi¢, Nela ErZi$nik, Stane Sever. — dugometrazni igrani.— boja, 35
mm, 2528 m

Prita o smrti i kratkom Zivotu Janice, njezne seoske djevojke i Zene, koja se od dru-
gih razlikovala »kao breza medu bukvamac govori i o grubom mentalitetu ljudi
medu kojima je Ziviela.

1971.

MIRISI, ZLATO | TAMJAN / Jadran film i Kinematografi Zagreb : 1971. — sc. Ante Bo-
baja, Bozidar Violi¢ (prema romanu Slobodana Novaka), r. Ante Babaja, k. Janez
Kalignik, mt. Lida Branis-Bobanac, sgf. Drago Turina. — ul. Sven Lasta, lvona Pe-
tri, Milka Podrug-Kokotovi¢, Natasa Nesovic. — dugometrazni igrani. — ¢/b, 35
mm, 2720 m

U ototkom gradicu profesor i njegova Zena dijeli svoj Zivot podreduiju brizi za go-
tovo stogodisnju staricu, pa njene fizioloske potrebe ¢ak odreduiu i ritam njihova
trajanja.

1974.

BASNA / Zagreb film : 1974. — sc. Ante Babaij, r. Ante Babaja, k. Tomislav Pinter,
mt. Lida Branis-Bobinac, sgf. Goran Trbuljak. — ul. Sven Lasta, Nada Subotié. —
kratkometrazni igrani. — boja, 35 mm, 400 m

Moderna bajka o psihitkim traumama suvremenog tovjeka.

1975.

CEKAONICA / Zagreb film : 1975. — sc. Ante Babaia, r. Ante Babaja, k. Tomislav Pin-
ter, mt. Damir German, gl. Andelko Klobutar. — kratkometrazni dokumentarni.
— /b, 35mm, 330 m
Portreti ljudi u ¢ekaonici, snimljeni skrivenom kamerom, i impresije o njihovom
ponasanju.

1976.

STARICE / Zagreb film : 1976. — sc. Ante Babaia, r. Ante Babaia, k. Tomislav Pinter,
mt. Martin Tomi¢. — kratkometrazni dokumentarni. — boja, 35 mm, 350 m

Skrivena kamera portrefira starice u prolasku ulicama tako da zbroj tih impresija
govori o prolaznosti vidljivoj na licima i fijelima.

1978.

CUJES LI ME SAD / Zagreb film : 1978. — sc. Ante Babaia, r. Ante Babaia, k. Nikola
Tanhofer, mt. Mira Skrabalo. — kratkometrazni dokumentarni. — ¢/b, 35 mm,
468 m

Nakon deset godina gluhonijema djeca koja su se utila govoru verbotonalnom
metodom profesora Guberine.

IZGUBLJENI ZAVICAJ / Jadran film : 1980. — sc. Slobodan Novak, Ante Babaja (pre-
ma prii S. Novaka), r. Ante Babaia, k. Goran Trbuljak, mt. Martin Tomic, gl. Cla-
udio Monteverdi, obrada Andelko Klobutar, sgf. Stanislav Dobrina. — ul. Nereo
Scaglia, Zvonimir Crnko, Miljenko Muzi¢, Neda Spasojevi, Ines Fanovi¢, Ivo Gre-
gurevi¢. — dugometrazni igrani. — boja, 35 mm, duljina: 2.974 m

Suotavanie pasivnog junaka na zaviéajnom groblju s nekoliko desetljeca ivota,
svoga i svojega zavicaja.

1992.

KAMENITA VRATA / Jadran film, Zagreb film, pr. Ante Deronja: 1992. — sc. Ante Ba-
baja, suradnici: Slobodan Novak, Zoran Sudar, k. Goran Trbuljak, mt. Martin To-
mit, g. Andelko Klobutar, sgf. Zlatko Bourek. — ul. lvica Kuntevic, Vedrana Me-
dimorec, Kruno Sari¢, Bozidar Ali¢, Zlatko Crnkovi¢, Koralika Hrs, Ankica Dobric,
Pero Kvrgi¢, Zvonimir Zorici¢. — dugometrazni igrani. — boja, 35 mm, 3.151 m
Predsmrina raspolozenia i posliednja ljubav istaknutog kardiologa koji je dijeloga
fivota spasavao ljude od smrfi i napisao knjigu o iskustvu s klinitkom smrti.

(5 dugometraznih igranih filmova, 11 kratkometraznih igranih filmova, 8 kratko-
metraznih dokumentarnih filmova, 2 dokumentarna edukativna filma, 1 scenarij
za drugog redatelja)
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UDK: 791.43»1990/1999%«
791.43.01

Koniroverze i frendovi desetljeéa

Svaki tekst koji ima pretenzije rekapitulirati jedno desetlje-
¢e filma suocava se s o¢iglednom metodoloskom zaprekom.
Film, kao i svaki dio kulture, ima svoju dinamiku mijena,
trendove, mode i prihvaéene ideje s vlastitim rokom trajanja
i Zivotom. Te ideje ne pitaju za okrugle brojke, decimale i
desetljeca.

Pa ipak, sociolozi i analiti¢ari pop-kulture jako dobro znaju
na $to misle kad kazu »3ezdesete«, »sedamdesete« i »osamde-
sete«. Rije¢ je o desetlje¢ima koja se s distance doimaju kao
homogena u drustvenom i kulturnom smislu, a takvima ih
prepoznaje i publika, o ¢emu svjedole i brojni filmovi no-
stalgije i kulturni retroprojekti.

[ u filmu »sedamdesete« i »osamdesete« imaju jasan i prepo-
znatljiv image. Sedamdesete su u filmu obiljezene zavr$nim
bumom i potom sutonom klasi¢nog autorskog filma, a isto
tako i postSezdesetosmaskom dominacijom politickog filma.
U SAD vlada Novi Hollywood sa svojom posebnom, ameri¢-
kom inadicom politike autora, a u Europi Novi njemacki
film i autori koji su mu idejama i poetikom srodni, poput
Bertoluccija. Osamdesete su pak obiljezene apsolutnom do-
minacijom studijske kinematografije i blockbustera. Holi-
vudski imperijalni monopol u njima je ponovno obnovljen,
dominantna publika su maloljetnici, video dobiva znatnu
drustvenu ulogu, a najsnaznije kreativne snage su one unu-
tar sustava: Mc Tiernan, Cameron, Dante, Spielberg, Tim
Burton...

Ne samo da su ta dva desetlje¢a opre¢na kao vatra i voda,
nego i ostro rasjecena. Razdjelnica su dva velika komercijal-
na kraha autorskih projekata pripadnika Novog Hollywoo-
da (Ciminova Vrata raja 1980. i Scorseseov New York, New
York 1977.), bas kao i nekoliko golemih komercijalnih tri-
jumfa tinejdZerski orijentiranih studijskih projekata (Ratovi
zvijezda 1977., E. T. 1982.). Ujedno, ta razdjelnica pada ne-
posredno uodi kronoloske mijene desetljeca — 1980.

Devedesete godine u filmu nisu ni u kom slu¢aju tako jedin-
stvene, homogene i prepoznatljive. One su u tehnoloskom,
ekonomskom, zeml]oplsnom i poetickom smislu desetl]ece
proturjedja. Rl]ec je o desetlje¢u u kojem je tehnologija go-
tovo promijenila ontoloski status filma, ali u kojem smo do-
zivieli 1 antitehnoloski protuudar. Takoder, rije¢ je o deset-
lie¢u u kojem je mainstream oli¢en u majors studijima stav-
lien u golemu trzi§nu ku$nju iz koje je iza$ao moéniji nego
ikad. Devedesete su desetljece dijelom obiljeZenom cvatom
postmodernizma, ali i negacijom postmodernizma koja je ja-

Cala potkraj desetlje¢a. Rije¢ je ujedno o desetlje¢u u kojem
se afirmirala dOJucerasn]a filmska margina ponudivsi izazov
nekada$njoj matici — Europi.

Hi-tech revolucija i low-tech kontrarevolucija

S jedne strane, devedeste su desetljece koje je do vrhunca
dovelo digitalnu tehnolosku revoluciju i priblizilo igrani film
virtualnoj zbilji i ontoloskom statusu animacije kao nikad
dotad. Trik postoji od samih poletaka kinematografije, a
film uostalom 7 jest trik. Kompjutorski posebni efekti jos su
od ranih osamdesetih orude filmskog krupnog kapitala i bit-
na sastavnica veéine spektakala. Medutim devedesete taj fe-
nomen dizu na drugu potenciju.

Ponajprije, razvoj kompjutorski generirane slike omogucéava
filmagima ne samo da pomognu uvjerljivosti filmova koje
inace ne bi snimali, nego i da snime filmove koje klasi¢ni,
analogni filma$ ne bi mogao snimiti, osim kao animirani.
Filmovi poput Mousetrap, Flubber, Mask ili Haunting pred
deset godina bili bi domena animacije.

[grani se film, susljedno tome, dramaturgijom, temom, poe-
tikom i dizajnom priblizio animaciji i kompjutorskoj igri,
¢ak do te mjere da su iz Europe stigla strahovanja da ée svi-
jetom zavladati korporacije specijalizirane za integralnu in-
dustriju zabave. Razvoj studija poput Dreamworksa govori
tome u prilog.

S druge strane, film pomalo gubi ontologki status »snimljene
zbilje« koji ga je ¢inio bliskim fotografiji i imanentno doku-
mentarnim. Cini se da Sigfried Kracauer nikad nije bio toli-
ko u krivu kao u devedesetima: film ovog desetljeca uopce
ne polaze mnogo na njegove veristicke vrline nepriredeno-
sti, slucajnosti i dokumentarnosti.

Osim §to su racunala promijenila film, promijenio se i sam
CGL. Do polovice devedesetih domena racunala bila je tvor-
ba fantazije, stilizacije i onog fotografski nepredocivog.
Negdje od polovice devedesetih rac¢unala postaju ¢imbeni-
kom naturalizma. SluZe ponajprije tvorbi realistickih, a ne-
snimljenih lokacija (npr. iz proslosti), fizickih osobina (npr.
invaliditet) i bioloskih ¢injenica (npr. neukrotivih ili i$¢ezlih
vrsta). Prijelomna su po tom pitanju dva filma nastala iste
godine: Jurassic Park (u kojem su CGl-jem pomno rekon-
struirani dinosauri) i Forrest Gump (u kojem su istim sred-
stvom »obogacdene« stare dokumentarne snimke i ostvareno
da vazan lik nema jednu nogu).
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Tehnologka revolucija izazvala je vrlo brzo antitehnolosku,
low-tech kontrarevoluciju Nju je najavio jo§ Umberto Eco
na seminaru u Veneciji iste godine kad su na festivalu u tom
gradu premijerno prikazana spomenuta dva filma Stevena
Spielberga i Roberta Zemeckisa. On je rekao kako Ce pribli-
Zavanje igranog filma poetici i ontoloskom statusu animaci-
je izazvati zasiCenje i protuefekt. »Ve¢ pocetkom iduéeg sto-
ljeca« rekao je prorocanski Eco »filmovi ¢e se reklamirati
sloganom — Snimano bez posebnih efekata.«

Bio je u pravu. Druga polovica devedesetih u velikoj je mje-
ri u znaku [ow-tech kontrarevolucije. Ona je prvo pocela u
sferi art-filma. Zacela ju je slavna Dogma 95, danski mani-
fest Cetvorice filmasa o kojem je Ljetopis iscrpno pisao. Do-
gma je objavila rat filmskoj iluziji i utemeljila specifi¢nu los-
tech metodu filmovanja bez rasvjete, rekvizita, priredene
scenografije i s obveznom kamerom u ruci. Premda j je sama
Dogma 95 puna nedosljednosti i razmjerno pozerska, a fil-
movi nastali pod plastom Dogme ne pokazuju osobit stupanj
srodnosti, danski manifest impresionirao je filmase. Neki
utjecajni autori (Harmony Korine, Michael Winterbottom)
prihvatili su nacela Dogme, a navodi se da se u SAD trenu-
ta¢no snima oko 200 Dogma-filmova, esto digitalnim vide-
om. Film je postao totalno demokratski medij kojeg hvata
zaraza antitehnologije

slucaj filma Blair Witch Pro;ect Poucno je i prorocanskl da
devedesete zaokruZuje film doslovce bez budzeta, bez tehno-
loskih pomagala, goli fingirani slice of life. Zasi¢eni bogat-
stvom iluzije, gledatelji kao da Ceznu za filmskom istinom,
ma $to to znacilo.

Nezavisna revolucija i studijska kontrarevolucija
U ekonomskom smislu, devedesete su podjednako godine
proturje¢ja. Nikad se u istom desetlje¢u nije dogodilo da
monopol majorsa bude tako uvjerljivo narusen i odmah po-
tom tako uvjerljivo obnovljen. Na top-listama desetlje¢a su-
sjedske su pozicije dijelili tipi¢ni studijski megahitovi i mali
garazni filmovi poput (opet) spomenutog Blair Witcha.
Filmske 90-e mogu se razdvojiti na dva velika podrazdoblja
koja amblematski obiljezavaju dva razvikana filma. Prvo raz-
doblje, okrunjeno oskarovskim, kanovskim i komercijalnim
trijumfom Tarantinovog Pulp Fictiona, razdoblje je protuho-
livudske kontrarevolucije u kojem dominira americki neovi-
sni film sa svojim neamerickim »saveznicima« — redateljima
poput Kaurismakija, Petera Jacksona, Matthieua Kassovitza.
Drugo je razdoblje ono obnove dominacije velikih studija,
pogotovo nakon fenomena Titanic. U tom razdoblju ponov-
no ¢e dominirati veleprojekti poput Dana nezavisnosti, Fan-
tomske prijetnje, Petog elementa. Devedesete su tako u ma-
lom reciklirale ekonomsko-poeticku povijest filma od $ezde-
setih na ovamo, a uspjesi »malih« filmova poput (opet) Bla-
ir Witch Pro;ecta i Sestog ¢ula u posljednjoj godini desetljeca
nagovjeS¢uju da bi se klatno moglo ponovno pokrenuti u
protusmjeru.

Bas kao i druga velika filmska moda devedesetih — isto¢no-
azijski film — i fenomen off-Hollywooda svoje korijene
imaju u osamdesetima. Oba trenda doZivljavaju kulminaciju
negdje polovicom devedesetih, a potom slijedi stagnacija.

Poznavatelji off-Hollywooda poput Richarda Pene vide po-
Cetke indie mode jos u ranim osamdesetima kad se namecu
redatelji poput Jima Jarmuscha, Johna Saylesa, Susan Siedel-
man i Waynea Wanga. Tome valja dodati i Abela Ferraru i
bra¢u Coen, koji debitiraju 1984. Indie-eksplozija kulminira
pocetkom devedesetih cijelom serijom genijalnih debija. U
nekoliko godina sjajnim se prvim filmovima predstavljaju
Steven Soderbergh (Sex, Lies and Videotapes, 1989.), John
Dahl (Kill Me Again, 1990.), John Singleton (Byz *#’ Hood,
1991.), Quentin Tarantino (Reservoir Dogs, 1992.), Robert
Rodriguez (El Mariachi, 1993.), Roger Avary (Killing Zoe,
1994.), Kevin Smith (Clerks, 1994.), Bryan Singer (Usual
Suspects, 1995.), James Gray (Little Odessa, 1995.). Isto-
dobno nastaju neki od kultnih filmova nezavisne renesanse:
Ferrarin Bad Lieutenant, Dahlov Last Seduction, Gus Van
Santov Drugstor Cowboy, Barton Fink i Fargo brace Coen,
Smoke Waynea Wanga. Potpunu kanonizaciju indie-revoluci-
ja doZivljava kanskim trijumfom Pulp Fictiona, filma prepu-
nog cinizma i eksploatacijskog nasilja koji deset godina rani-
je ne bi bio ni primljen na festival. Sljedeée godine Taranti-
nov film dobija pregr$t nominacija i Oscara za scenarij, ¢ime
i Hollywood prima zlocestu djecu u narudaj. Dogada se pro-
ces koji jako sli¢i na rane sedamdesete. Hollywood otkriva
da originalni scenarij i autorski film mogu biti dobra roba.
Cijene scenarija rastu, indiesi rade sa sve ve¢im budzetom i
A ligom glumaca, a sredinom devedesetih neovisni Miramax
postaje najzastupljenija tvrtka na Oscarima, nekih godina i s
po pedesetak nominacija. Mainstream skida odijelo i odijeva
buntovnicki jeans. Filmovi kao Pulp Fiction ili Rodriguezov
Desperado pokazuju nastojanje da se primjereno marketinski
plasiran film nezavisne poetike pretvori u studijski udarni
produkt za devedesete. Tarantinovske Zanrovske filmove po-
Cinju raditi ¢ak i redatelji koji su poeticki daleko od toga,
poput Rolanda Joffea (Goodbye Lover) ili Oliver Stone (U
Turn).

Rezultati su bili oéekivano losi. Pokazalo se — bas kao i se-
damdesetih — da politika autora nema pouzdanosti koja je
potrebna krupnom kapitalu. Autori koji su zablistali jednim
filmom snimali su nakon toga osrednje ili slabije naslove.
Novi narastaj nezavisnjaka negdje je do 1998. izgubio pri-
vla¢nost za Hollywood. Pri tome se ne moze izdvojiti ni je-
dan film koji bi bio prijeloman na nacin na koji je to bio Ci-
minov Heaven’s Gate. Ipak, vaznu ulogu u odstupanju od
nezavisne euforije imali su razo¢aravajuéi naslovi u kojima
su prste imali Tarantino i Rodriguez, indie zvjezdice u tren-
du. To su omnibus Four Rooms (1995.) i From Dusk Till
Dawn (1996.). Konaéni preokret, medutim, donio je Came-
ronov Titanic.

Ovaj rekordno skupi, komercijalno uspjesan i rekordno
oskarovski film poput sjekire je presjekao filmsku povijest.
Vratio je samopouzdanje velikim studijima i opet im poka-
zao da pomno planirani i odabrani skupi spektakl donosi
najbolju zaradu. Umjesto riskantne igre s politikom autora,
Hollywood se opet okreée receptu blockbustera po uzoru na
osamdesete. Samo s mnogo slabijim rezultatima: stravi¢ni
filmovi poput Armageddona M. Baya, Mumije S. Sommersa,
Con Aira S. Westa, Independence Daya R. Emmericha, pa
Cak i Fantomske prijetnje Georgea Lucasa ne mogu se ni po
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Cemu mijeriti s Titanicom, kao ni sa sli¢nim proizvodima iz
prvog zlatnog doba blockbustera — iz osamdesetih.

Premda nakon 1997. jenjava indie-ludilo, tragovi su ostali.
Pogresna je uvrijeZena predodzba da je cijeli off-holivudski
pokret mrtav. Cinjenica je da je glavnina autora nosioca in-
die-revolucije potonula u zaborav ili prosje¢nost. James
Gray viSe nije snimao. Gus Van Sant napustio je nezavisnu
poetiku, a ostali su potonuli u prosjecnost. U nisku autora
koji su svojim daljnjim filmovima potpuno razocarali pripa-
daju i Robert Rodriguez (Faculty), John Singleton (Higher
Learning), Roger Avary (Mr. Stitch), pa ¢ak i John Dahl (Un-
forgettable), Kevin Smith (Mall Rats) i Bryan Singer (Apt Pu-
pil). Tarantino se, naslutiv§i opasnost, povukao i snimio ko-
rektnu i skruenu knjiZevnu adaptaciju (Jackie Brown). Od
indie-pokreta na kraju su najbolju izdrzljivost pokazali stari-
ji autori iz osamdesetih, osobito bra¢a Coen (Big Lebowski),
John Sayles (Lone Star) i Jim Jarmusch (Dead Man).

Usprkos »ispuhavanju« indie-groznice, posljedice su ostale.
Neovisni film domogao se boljih budZeta i videnijih gluma-
ca. Poslovne veze Hollywooda i off-Hollywooda su se iteka-
ko ispreplele, pogotovo onda kad Disney kupuje tvrtku Mi-
ramax i kad veliki studiji osnivaju svoje »autorske« odjele,
poput Fox Searchlight Pictures. Danas je tako moguée da
izraziti art-film poput American Beauty bude djelo velikog
studija (Dreamworks SKG) i dobitnik Oscara, ili da mali fil-
movi poput Sestog cula i Blair Witch Projecta osvoje trozna-
menkasti box-office.

Koliko god zvucalo apsurdno, s gaSenjem mode indiesa ne-
zavisni je film mogao odahnuti i ponovno postati ono $to
jest: mali, slobodan i provokativan. Ma koliko to zvucalo
bogohulno zna li se globalni kultni status filmova poput
Clerks, Usual Suspects ili Pulp Fiction, &ini se da su prava
off-holivudska remek-djela nastala tek u zati$ju poslije bure,
u drugoj polovici devedesetih. To su filmovi kao Sling Blade
glumca B. B. Thorntona (1996.), Eye of God — Spencerova
tajna Tima Blake Nelsona (1997.), Gummo Harmony Kori-
nea (1997.), Sre¢a — Hapiness Todda Solondza (1998.),
Buffalo 66 glumca Vincenta Galla (1998.), Boogie Nights P.
T. Andersona (1998.) ili Boys Don’t Cry Kimberly Pierce
(1999.).

Ovi novi indies nisu — osim u slu¢aju Andersona i Korinea
— stekli ugled i popularnost poput onih s pocetka devede-
setih. Nisu ni mogli. Prvom je generacijom nezavisnjaka de-
vedesetih jo§ dominirao postmodernisti¢ki duh i njihovi su
filmovi bili preteZno interZanrovske i metatradicijske igre s
izrazitom ludi¢kom, kombinatori¢kom i populistickom
komponentom. Utoliko su bili komercijalno obeéavajudi.
Drugu generaciju indiesa mogli bismo nazvati »mladima i
mraénima« rije¢ je o vrlo ozbiljnim, sumornim filmovima
na teske teme (vjera, ludilo, seksualna obuzetost, smrt, fana-
tizam, siromastvo). Ono §to kritiku zapanjuje kod tih naslo-
va vrlo su mladi redatelji (Korine je prvi film snimio s 22 go-
dina, Anderson s 23) koji iskazuju izvanrednu Zivotnu zre-
lost i poznavanje svijeta. Prili¢no pesimisti¢ni, autorski slo-
bodni i intelektualno izazovni ti su filmovi mozda ono naj-
bolje $to je indie-fenomen pruZio u devedesetima. Upravo
ove godine prisustvujemo situaciji gdje je jedan film duhom

blizak ovom korpusu (American Beauty) prigrljen od velikog
studija i potom doZivio oskarovski i financijski uspjeh. Pita-
nje na koje ¢e buduénost donijeti odgovor jest — hoée li film
Sama Mendesa biti Pulp Fiction ovog, novog narastaja indi-
esa? To je teSko redi, ali neporeciva je ¢injenica da je americ-
ki izvanholivudski film odrZao kontinuitet i da je docekao
kraj tisucljeca kao jo§ uvijek najsnaznije kreativno vrelo no-
vih redatelja. Krajnji Zapad (SAD) i krajnji Istok (Azija) bili
su donosilac novog i prava kreativna vrela filma devedese-

tih.

Postmoderna revolucija i veristicka kontrarevo-
lucija

Usporedno sa smjenom gledanja na tehnologiju i sa smje-
nom dva narastaja americkog off-Hollywooda i3la je i mjena
tematskih i stilskih preferencija.

Pocetak devedesetih jos je uvijek s obje noge u postmoder-
nizmu. Redatelji koji su tada u modi — Lynch, bra¢a Coen,
Besson, Almodovar, Burton, te Jeunet i Caro, iskazuju tipic-
ne postmodernisticke znacajke: intermedijalnost, citatnost,
snazne intermedijalne veze s tradicijom, sklonost triku, ilu-
zionizmu i stilizaciji, antirealizam i narcisticko propitivanje
medija.

Redatelji koji su u modi na kraju desetlje¢a — P. T. Ander-
son, Von Trier, Korine, Mendes, Solondz, Winterbottom —
susta su suprotnost tome: nimalo razigrani, namrsteni natu-
ralisti koji se odricu stilizacije i baroknog metjerstva vracaju
se svakodnevici. Film druge polovice devedesetih odbacuje
poziciju po kojoj bi se primarno trebao baviti sam sobom i
svojom bastinom. Ta promjena nije bila nagla nego blaga, ali
je bila radikalna. Najbolje ju ilustriraju kronologki udaljeni
filmovi istih autora. Von Trier iz Breaking the Waves i iz ra-
dova zasnovanih na Dogmi (Idioti, TV-serije Riget) nasrée na
sve ono §to je odlikovalo njegov stilizirani, retro-krimié Ele-
menti zlo¢ina. Nakon Hudsucker Proxyja koji je u cjelini
film-posveta proglosti, bra¢a Coen snimaju Zivotni i natura-
listicki Fargo. Sli¢an je odnos Tarantinovog Pulp Fictiona i
Jackie Brown, Dragojevicevih Nismo mi andeli i Rana. Neki
redatelji gube vaznost (Lynch, Beineix), neki se prilagodava-
ju (bra¢a Coen, Almodovar). Dolazi do ve¢ naznalene i pa-
radoksalne situacije da se pocetkom novog stolje¢a redatelji
dvadesetpetogodi$njaci doimaju starijima i ozbiljnijima od
petnaestak godina starijih autora stasalih u vje¢no infantil-
nim osamdesetima, poput De La Iglesije, Bessona, Burtona.

Periferna revolucija i eurocentriéna kontrarevo-
lucija

Filmski zemljopis nikad u povijesti nije izgledao tako i$¢aSe-
no i ¢udno kao u devedesetima. U europskom filmu vodecu
su rije¢ imali patuljci poput Danske ili Belgije. U ¢jelini svjet-
ske kinematografije, kontinentalna Europa nikad nije bila
tako malo vazna. Status velesila preuzele su neke naizgled
periferne kinematografije poput tajvanske, novozelandske,
kanadske ili iranske Unutar tog fenomena decentralizacije u
Taj kreativni uzlet poceo je, bas kao i onaj americkih nezavi-
snjaka, sredinom i krajem osamdesetih, a trajao je najvedim
dijelom desetljeca o kojem govorimo.
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Percepcija velikoga kreativnog uzleta isto¢noazijskih kine-
matografija u Hrvatskoj pretezno je povezana s hongkon-
skim akcijskim filmovima i nizom redatelja koji su uo¢i ili
nakon pripojenja Hongkonga presli u Hollywood (John
Woo, Tsui Hark, Ringo Lam...). Rije¢ je, medutim, o kom-
pleksnijem i raznorodnijem fenomenu. Osim hongkonske, u
tom bumu jo$ snaznije sudjeluje mati¢na kineska kinemato-
grafija tzv. »pete generacije«. Ta generacija se sastoji od niza
autora, ali je najbolje utjelovljuju dvojica najuspjesnijih:
Chen Kaige (1952) i Zhang Yimou (1950.), dva redatelja
koji su gotovo vr$njaci, ali u neku ruku i antlpodl Chen je
dijete komunisti¢ke kulturne elite, a Zhang sin kuomintan-
$kog oficira. Chen je kao redatelj "hladni racionalist, Zhang
tragicni romantik. Uspon »pete generacije« poceo je s filmo-
vima Chen Kaigea na kojima je tada nepocudni Zhang Yi-
mou bio snimatelj. Ti filmovi — Zuta zemlja (1984.) i Veli-
ka parada (1987.) — priskrbili su Chenu nadimak »kineski
Kubrick« zbog izrazite vizualne stilizacije i intelektualisticke
razdaljine. Chen nakon njih pocinje snimati filmove u hong-
kongkoj koprodukeiji, a kruna tog hongkonsko-kineskog
opusa je i u nas poznati kanski pobjednik Zbogom, moja
konkubino (1993.).

Sli¢nu je sudbinu imao i Yimou, samo §to je kao politicki
sporan autor poceo reZirati poslije. Zhang Yimou je ve¢ pot-
kraj osamdesetih stekao status festivalskog miljenika koji je
zadr7ao do danas. Ve¢ prvim filmom Crvena raZ (1988.)
osvaja Zlatnog medvjeda u Berlinu. Ju Dou (1990.) postaje
prvi kineski film nominiran za Oscara, Podignite crvenu svje-
tiljku (1991.) osvaja Srebrenog lava, Prica o Qui Ju (1992.)
Zlatnog lava, bas kao i Yimouov pretposl]edn]l film Ni jedan
man;e (1999.). Yimou je i ove godine osvojio nagradu za
svoj posljednji film u Berlinu, na festivalu koji ga je izbacio
u svijet. Zhang Yimouovu bilancu treba nadopuniti i s dva
hongkonska spektakla koji nisu imali osobit festivalski pri-
jem, ali su prosli komercijalno dobro. Zivjeti (1994.) bio je
izravan odgovor na Chenovu Moju konkubinu, a Sangajska
trijada — jedini u nas dostupan Zhangov film — vrlo dobar
mafijaski komorni film. Zhang Yimou je redatelj s vjerojat-
no najjacim i kvalitativno najboljim autorskim opusom izvan
ameri¢kog filma od polovice osamdesetih do danas. Specija-
list za teme pretkomunisticke, gradanske Kine dvadesetih i
tridesetih, Yimou u pravilu snima po knjizevnim predlosci-
ma, a omiljena mu je tema analiza patrijarhalne i feudalne
obitelji i tragi¢na sudbina likova koji Zele izmaéi drustvenoj
stezi. Nije, medutim, komorni redatelj malih filmova. Prem-
da su mu neki filmovi vrlo asketski (Podignite crvenu svjetilj-
ku sastoji se od stati¢nih kadrova pet razli¢itih prostorija
uvijek snimanih s istog mjesta), Yimou umije snimiti i spek-
takl, a filmovi su mu — §to nije ¢udno, s obzirom da je sni-
matelj — vrlo likovno migljeni.

Kineska »peta generacija« ne smije se svesti samo na Chen
Kaigea 1 Zhang Yimoua, premda su joj oni perjanice. Sama
»peta generacua« negdje od pocetka devedesetih dospijeva u
sve vecu produkcusku i ekonomsku ovisnost o hongkonskim
studijima. Zato je kineski film i podijelio sudbinu hongkon-
$kog. Uspon »pete generacije« koji je buknuo oko 1985. pre-
staje polovicom devedesetih. Chen Kaige prelazi u SAD, a
Zhang Yimou vraca se u mati¢nu kinesku kinematografiju

gdje ima velikih problema s cenzurom (zabrana filma Keep
Cool 1997. uodi kanske premijere). Nastojeci kontinuirano
raditi, Yimou radi kompromise s reZimom i snima lakse fil-
move suvremene tematike koje dio kritike drzi kompromi-
snima. U svakom slucaju, nije nikad dosegnuo snagu filmo-
va iz kasnih osamdesetih i ranih devedesetih, osobito Ju
Doua i Crvene svjetiljke.

Kineski film, medutim, nije mrtav. »Peta« je generacija uro-
dila i »$estom« Ciji je vodec1 predstavnik Zhang Yuan (v. Lek-
sikon redatelja za 21. stoljece), guru kineske omladinske
kulture, autor prvog kineskog nezavisnog filma (Beijing Ba-
stards), prvi kineski autor videospotova, autor prvog filma
koji tematizira homoseksualnost u Kini (Istocna palaa, za-
padna palaca) i proslogodisnji vicepobjednik Venecije s fil-
mom Osamnaest (1999.)

Osim hongkonske i kineske, u bumu isto¢noazijskog filma
sudjeluje i treca kineska nacionalna kinematografija, ona taj-
vanska. Ona, medutim, odrazava uvelike druk¢ije ekonom-
ske, drustvene i povijesne prilike u odnosu na kineske i hon-
gkonske. Ta]vansklm filmom ne dominira smjesa povijesti,
mltologue i kostimiranog filma koja je svojstvena »petoj ge-
neraciji«. Tajvanski filmovi nastaju u drugom ambijentu: u
ambijentu gospodarski vrlo napredne zemlje visoke urbani-
zacije i tehnologije, ali i zapretenih povijesnih okolnosti. Taj-
van je zemlja smije$ana od starosjedilaca i kineskih protuko-
munistickih prebjega, opterecena viSedesetljetnim desnim
totalitarizmom iz kojeg je prela tranziciju u demokraciju
koja ukljucuje i brojne lijeve ekstremizme.

Sva se ta iskustva ogledaju u tajvanskom filmu koji svojom
poetikom i politikom viSe sli¢i isto¢noeuropskom nego kine-
skom. Izrazito autorska, tajvanska kinematografija reflektira
zamr$eno politicko iskustvo svoje kulture, ali i dijeli tipi¢ne
teme i motive kinematografija visokourbaniziranih postmo-
dernih drustava.

Politi¢ki aspekti tajvanske price ocituju se u opusu Huo Hsi-
ao Hsiena (1947.), redatelja kojeg katkad zovu smjesom
Scorsesea i Tarkovskog. Bilo da snima o politickom identite-
tu svoje nacije (Grad tuge, Zlatni medvjed 1989.) ili 0 mafi-
ji (Zbogom jugu, 1996.), Huo Hsiao Hsien zadriava svoj
specifi¢ni redateljski stil blizak Ozuu i Tarkovskom: Huov
pecat su vrlo dugi kadrovi-sekvence koji Cesto imaju dram-
ski klimaks i ponovno smirenje u nepomicnosti. Filmovi su
mu kompleksno strukturirani, s mno$tvom likova ¢esto u ra-
zli¢itim vremenima i povijesnim prilikama, u pravilu dugac-
ki i hermeti¢ni, a politika i kriminal kontekst su za price o
ljudskoj nerealiziranosti i tragi¢nosti.

Sli¢an krajnji hermetizam odlikuje i drugog vaznog Tajvan-
ca, Tsai Ming Lianga (1957.). Tsai je autor potpuno odan eg-
zistencijalistickoj tjeskobi jedinke u suvremenom megalopo-
lisu. Proslavio se drugim filmom Zivjela ljubav (Zlatni lav
1994.), a reputaciju odrzao daljnjim filmovima Rijeka (Sre-
breni medvjed 1996.) i Rupa (1998.). Posljednji je osobito
zanimljiv, jer u njemu Tsai konfrontira sivu i osamljenicku
rutinu Covjeka u gradu buduénosti i vizualno rasko$ne mju-
zikl-obrade starih kineskih $lagera. Premda vrlo cijenjen,
Tsai Ming Liang je redatelj koji ipak &esto operira kliseima
autorskog modernizma.
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Najpoznatiji, najpopularniji i vjerojatno najbolji kineski (i
tajvanski) redatelj ipak je Ang Lee (1954.). Ovog kineskog
katolika hrvatska publika ponajbolje poznaje po njegovim
angloamerickim filmovima Sense and Sensibility (1995.), Ice
Storm (1998.) i Riding With the Devil koji tek ocekujemo.
Zanimljiv je, medutim, i njegov tajvanski opus koji Zapadu
postaje poznat nakon berlinskog trijumfa filma Svadbeni
banket (1992.), iza kojeg slijedi sjajni Jedi pij muskarci Zene
(1994.). Antipod prethodnoj dvojici Tajvanaca je Ang Lee,
vrlo komunikativan i duhovit redatelj s izrazitim komicar-
skim smislom. Blizak Billy Wilderu i Sirku, Lee je zanimljiv
po svom diskretnom moralizmu i umjerenoj konzervativno-
sti te po kameleonskoj sposobnosti prilagodbe razli¢itim
kulturama i epohama kojima se bavi.

Osim triju kineskih kinematografija, u bumu Isto¢ne Azije
nalaze se i neke sasvim male klnematograﬁ]e poput korejske
(]ang Sun Woo, 1952., poznat po svojim izrazito erotizira-
nim provokatlvmm f11mov1ma) ili vijetnamske (Tran Angh
— v. Leksikon u dodatku).

Uspon isto¢noazijskog filma nije fenomen isklju¢ivo vezan
za devedesete: $tovise, negdje oko 1990. obrisi tog uspona
ve¢ su vidljivi, a sama »Zuta« moda pocinje opadati oko
1995. Unato¢ problemima koje imaju kineske kinematogra-
fije zbog nestanka Hongkonga i pojacane cenzure u drugoj
polovici devedesetih, Isto¢na Azija je jo§ uvijek filmski vrlo
zanimljiva i ¢ini se da su kinematografije s Istoka uspjele iz-
vrsiti smjenu generacija.

Toj vladavini marginalaca valja pridodati jo§ dvije kinemato-
grafije: jednu pacificku koja nije azijska i jednu azijsku koja
nije pacificka. To su novozelandska i iranska.

Novi Zeland je u kratkom razmaku pocetkom devedesetih
proizveo tri velika uspjeha (Nebeska stvorenja, Bili jednom
ratnici i Piano). Rijec je o filmovima redatelja sasvim razlici-
tih senzibiliteta: Peter Jackson (Heavenly Creatures) tipi¢ni
je postmodernist sklon naglasenoj stilizaciji i fantastici, Ta-
mahori (Once We Were Warrriors) socijalni filmas, a Jane
Campion starinska intelektualisticka autorica sa snaznom
sklono$¢u spram Zenskih pitanja. Peter Jackson i Tamahori u
drugoj polovici devedesetih proslijedili su u Hollywood s
polovi¢nim uspjehom. Jackson upravo proizvodi dugo ceka-
nu ekranizaciju Tolkiena, a Jane Campion se sasvim okrenu-
la Australiji.

Iran je ve¢ desetljeée i pol tajna ljubav kriti¢ara, osobito
francuskih. Uz Majida Majidija (1959., Baduk, Otac, Djeca
raja) i Mohsena Mokmalbefa (1957., Salam Cinema, Gab-
beh) srediSnja osoba iranskog filma je Abbas Kiarostami
(1940.), stalni miljenik festivalskih Zirija. Svojim filmovima
poput Medu maslinicima i Vjetar ée nas odnijeti Kiarostami
je osvouo niz nagrada, ukl]ucu]uc1 i Zlatnu palmu 1997. Tre-
ba rec¢i da mu je pomogla ¢injenica da ve¢ duZe vrijeme sni-
ma u francuskoj produkciji. Kiarostamijevi filmovi (koje je
jedan kriti¢ar nazvao »folklornim Beckettom«) temelje se na
kontrastiranju isprazne i smijeSne urbane kulture i skrivene
liepote tradicionalnog sela. Iranski film u velikoj je mjeri na
tragu talijanskog neorealizma, a u Kiarostamijevom sluc¢aju
to je iskustvo obogaéeno apsurdnim humorom i formalnim
eksperimentiranjem s izrazito dugim kadrovima.

Dok je filmskom art-scenom vladao krajnji Zapad (SAD) i
Istok (Azija i Oceanija), ono izmedu (Europa) uvjerljivo je
zaostajalo. Ako se izuzme komercijalno i stvaralacki vrlo po-
letan britanski film, europski je film u devedesetima igrao
prilicno marginalnu ulogu u svjetskoj kinematografiji. Broj
europskih redatelja koji su u devedesetima zadrzali neupitan
ugled i image relativno je mali. A i medu njima su mahom
redatelji koji su se afirmirali u osamdesetima: Kaurismaki,
Von Trier, Kusturica, Almodovar, Frears, Besson, Kieslow-
ski. Najrazvikaniji europski reziseri dolazili su u devedeseti-
ma s ruba: Jaco Van Dormael i braéa Dardenne iz Belglje
Kaurismaki iz Finske, Jan Sverak iz Ceske, Von Trier i Bille
August iz Danske, Srdan Dragojevic iz ]ugoslavue Theo An-
gelopoulos iz Gréke, Michael Hanneke iz Austrije, Neil Jor-
dan iz Irske.

Kriza europskog filma u principu je kriza njezinih velikih ki-
nematografija: talijanske, njemacke, francuske i Spanjolske.
Tom »usudu« izmaknula je samo Britanija.

Situacija je najgora u Italiji. U pocetku osamdesetih talijan-
ski je film zapao u nevidenu krizu koja jo§ traje. Dio starih
autora je u godinama, a dio (poput Bertoluccija) snima izvan
Italije, iako i on neuvjerljivo. Talijanski film nije im prona-
$ao zamjene. Izvana se sve doima normalno: Talijani jo$ rade
gotovo stotinu filmova godiSnje, a svakih nekoliko godina
izbace u svijet film koji osvoji Oscara ili iznenadi gledano-
§¢u. Takvi su filmovi u devedesetima bili Salvatoresov Medi-
terraneo, Ameliov Lamerica ili Benignijev La vita e bella. Ts-
pod tih varljivih ¢injenica, medutim, nalazi se ponor. Pro-
sjeCna talijanska produkcija gora je i tmurnija od hrvatske.
Talijanski film devedesetih nije uspio nametnuti ni jednog
zaista SV]etsk1 relevantnog autora osim Gianni Amellija (-
Come si ridevano, Lamerica, Ladri di bambini...). Sto je jo§
pogubnije, uspje§ni talijanski filmovi i (katkad) autori poput
Tornatorea, Amellija ili Salvatoresa cijede poetiku koja je u
talijanskom filmu ve¢ odavno norma: smjesa neorealisticke
socijale, juznjacke egzotike i lokalne boje. Talijanska kritika
polaze nade u krug redatelja iz Napulja (Giuseppe Capuano,
Martio Martone) koji se pojavio polovicom devedesetih, no
Cini se da su ta ofekivanja bila pretjerana.

Spanjolski film jo§ je uvijek trzisno najuspjesniji i najbolji
medu velikim kinematografijama neengleskog jezika. Autori
koji su se afirmirali tijekom movide osamdesetih (Almodo-
var, Bigas Luna...) jo§ rade, a sam Almodovar radi i bolje
nego osamdesetih. Spanjolski je film u devedesetima dosao i
do Oscara (Belle epoque). Medu novim redateljima koji su se
afirmirali pozornost privlate dvojica. Alex De La Iglesia (v.
Leksikon) tipi¢an postmodernisticki filma$ uronjen u sup-
kulturu koji pozornost vise skrece tematskom neobi¢no§éu
(demonologija, sotonizam) nego originalno$¢u. Drukdiji je
slu¢aj s Juliom Medemom (1958.), mozda jedinim zaista ori-
ginalnim novim glasom iz $panjolskog filma. Medem u svo-
jim filmovima (Crvena vjeverica, Zemlja | Tierra) kombinira
tipi¢no $panjolsku tradiciju onirickog nadrealizma i elemen-
te suspensa koji podsjecaju na De Palmu ili Darija Argenta.
Bez obzira na solidan prosjek produkcije, dobar izvoz i niz
izvrsnih autora, ostaje dojam da se svjeZina Spanjolske movi-
de u devedesetima pomalo iscrpila i da je nestao subverziv-
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ni Zar kojim je postfrankisticki $panjolski film iznenadivao
javnost.

Situacija je neuvjerljiva i u Njemackoj. Veterani tzv. Novog
njemackog filma poput Wendersa, Herzoga ili Schloendor-
ffa u devedesetima bili su mahom zabavljeni sterilnim euro-
imidZzskim filmovima, koprodukcijskim projektima na engle-
skom jeziku, Cesto radenim prema kulturno relevantnim
knjizevnim predloscima. Najveéi je problem njemackog fil-
ma u potpunom odsustvu srednje generacije. Smjena je na-
rastaja, kako se ¢ini, ipak obavljena. Prili¢na marginalizira-
nost njemackog filma prestaje potkraj desetlje¢a, upravo
onda kad nekolicina mladih autora (Caroline Link, Wol-
fgang Becker, Tom Tykwer — v. Leksikon) sa svojim filmo-
vima doZivljava prvo velik komercijalni odjek, a potom i
inozemna priznanja.

Francuski je slu¢aj najsloZeniji. Francuska je i nadalje naju-
hodanija europska kinematografija s gotovo 150 naslova go-
disnje i lavovskim dijelom vlastitog trZista. Prednost je Fran-
cuza i u tome $to stara garda jo$ radi: Chabrol, Tavernier i
Rohmer snimili su i u devedesetima neke izvrsne filmove
(Chabrol triler La Ceremonie, Rohmer sjajnu tetralogiju Go-
disnja doba...), Alain Resnais iznenadio je 1998. komercijal-
no uspjesnim On connait le chanson, a Louis Malle je bio
aktivan do smrti. Francuska je i mati¢na kinematografija go-
mile uvaZenih redatelja sa strane, pocevsi od Kieslowskog,
preko Kusturice, Paskaljevi¢a, Kiarostamija, Rumunja Lucia-
na Pintilie, Grka Thea Angelopoulosa. Francuzi ujedno drze
u rukama i najsnaznije sredstvo moderiranja filmskog ukusa
— kanski festival — koji je na neki nacin i stvorio veli¢ine
od Kusturice ili Angelopoulosa.

Francuska jo$ uvijek ima ono $to su druge europske kinema-
tografije izgubile: snazni gradanski art-mainstream, mahom
sastavljen od psihologkih drama, obiteljskih i socijalnih fil-
mova koji na ovaj ili onaj nacin trzistu prilagodeno i ublaze-
no recikliraju iskustva klasika — Rohmera, Bressona, Resna-
isa. Medu takvim autorima (Sautet, Audrilliard) osobito za-
sluzuje spomen iskusni Andre Techine (1943.) svojim filmo-
vima Ma saison preferee (Najdraze godisnje doba, 1993.),
Les roseaux sauvages (Divlja trska, 1994.) i Les voleurs (Lo-
povi, 1996.).

Istodobno, francuski je film jo§ uvijek u stanju proizvesti
globalni hit, o ¢emu svjedoce filmovi Luca Bessona ili kome-
dije poput Dalekih rodaka. Cijena takvih uspjeha je skupa:
i/ili engleski jezik i glumci, i/ili prili¢na poeticka trivijaliza-
cija.

Medu velikim europskim kinematografijama daleko je u naj-
boljem poloZaju britanska. Britanski film devedesetih teme-
lji se na renesansi za koju su zasluzni autori iz prethodnog
desetljeca — Jordan, Figgis, Frears, McKenzie, M. Leigh,
Newell. Vecina njih i dalje radi uspje$no, a bez obzira §to su
uglavnom presli u SAD, redovito se vra¢aju u britanski film.
Devedesete su u britanskom filmu obiljeZene burnim drus-
tvenim procesima. S jedne strane dolazi do diverzifikacije ra-
zli¢itih britanskih kinematografija: $kotske (Ciji je izdanak i
Danny Boyle) i velske (dva filma na vel§kom jeziku u deve-
desetima su nominirana za Oscara za strani film). S druge
strane, dolazi do sve izrazitijeg proZimanja britanskog i ame-

rickog filmskog kapitala, a americke tvrtke rade ¢esto filmo-
ve s engleskom temom, i/ili redateljem i/ili predloskom. To
potvrduju filmovi Jamesa Ivoryja, ili naslovi kao Razum i
ngrodnl odjek. To ukljuuje nekoliko zbilja velikih hitova
(Cetiri viencanja i sprovod, Trainspotting, Notting Hill...) i
niz oskarovskih iznenadenja, poput Engleskog pacijenta An-
thonyja Minghelle ili Zaljubljenog Shakespearea Johna Mad-
dena, ili mnogostruko nominiranih Tajni i lagi i Placljive
igre. Potkra] devedesetih i politicki se poloza] britanskog fil-
ma mijenja: Blairova vlada osigurala je filmu odli¢ne spon-
zorske ugovore, tako da su filmasi imali na raspologanju
vece budzete. Istodobno, britanski se film sve viSe naginje
prema mainstreamu obogacujuéi ga vlastitom tradicijom so-
cijalnog filma. Rezultat su filmovi kao Four Weddings and a
Funeral, Full Monty, Brassed Off ili Crying Game koji bri-
tanska socijalna ili politi¢ka opéa mjesta povezuju s obrasci-
ma holivudske srednje struje.

Prizma impresivnih redatelja koji djeluju u Britaniji jo§ uvi-
jek je poduza. Pored povremenih gostiju Frearsa (Snapper) i
Jordana (Crying Game, The End of Affair) tu je Mike Leigh
koji je upravo u devedesetima dosegnuo najvece uspjehe
(Naked, Secrets and Lies), premda to nisu filmovi na razini
njegovih starijih klasi¢nih naslova. Ljevicarski radikal Ken
Loach u devedesetima je takoder snimio nekoliko zapaZenih
naslova (izvrsni My Name is Joe i precijenjeni film o $panjol-
skom ratu Zemlja i sloboda). Medu novijim autorima isti¢u
se Antonia Bird, Peter Cattaneo, te Michael Winterbottom
(1961.), gotovo apsurdno plodni redatelj koji snima trilere
(Buuterfly Kiss), povijesne adaptacije klasika (Jude), politi¢-
ke filmove (Welcome to Sarajevo), melodrame (Go Now,
With or Without You) u rasponu od raskosnih velikih pro-
dukcija, preko malih TV-filmova (Go Now), pa do filmova
u duhu Dogme 95 (Wonderlands). Uvijek radedi po gotovim
scenarijima Winterbottom je uspio nametnuti ritam od tri
filma svake dvije godine, a njegovi najbolji filmovi poput
Jude i I Want You sam su vrh britanskog filma devedesetih.

[sta se pohvala moZe reéi i za Danny Boylea. Boyle je skre-
nuo na sebe pozornost trilerom Shallow Grave. Radedi sa
stalnim autorskim timom (scenarist Mc Donald, producent
Walsh, glumac McGregor) snimio je nakon toga Trainspot-
ting, klju¢ni film nove $kotske kinematografije, koji je naja-
vio trend budenja europskog filma potkraj devedesetih.

Osvjezenje koje je Boyle nagovijestio u Britaniji pocelo se
osjecati i drugdje u Europi posljednjih godina desetlje¢a. U
Njemackoj se pojavljuju autori iz kruga New German Inde-
pendents i dostizu izvanrednu gledanost. I ¢eski film, koji je
bio ozbiljno pogoden tranzicijskom krizom i pocetkom de-
vedesetih mnogo slabiji od poljskog, budi se ulaskom nove
generacije autora poput Sase Gedeona, Petra Zelenke i Jana
Sveraka (svi — v. Leksikon). U Srbiji primat preuzimaju au-
tori priblizno iste generacije (Gor¢in Stojanovi¢ 1966., Bo-
ban Skerli¢ 1964., Srdan Dragojevi¢ 1963.) i postiZu znatan
inozemni odjek. Nekoliko izvrsnih novih autora pojavljuje
se u Danskoj unutar i izvan Dogme 95 (N. Wending Refn,
Thomas Vinterberg — v. Leksikon) i Belgiji (F. Fonteyne).
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Posljednje godine desetlje¢a u znaku su pupanja europskog
filma koji ¢e, kako se ¢ini, preuzeti od Azije sredi$nje mjesto
u kinematografiji namijenjenoj art-kinima i festivalima.

Time je jo$ jedna revolucija devedesetih prije isteka desetlje-
¢a dobila svoju kontrarevoluciju. Autori pak koji sudjeluju u
tom europskom budenju poeticki su sudionici novog, mla-
dog smrknutog filma koji u SAD opredmeéuju Anderson,
Korine, Gray ili Kimbrerly Pierce, a u Aziji Zhang Yuan.

Ovaj provizorij filma devedesetih nije, dakako, potpun.
Krug spomenutih filmova i autora nuzno je ogranifen na
one koji ilustriraju temeljne smjernice, kontroverze i trendo-
ve desetljeca. Posve je razumljivo da se devedesete ne mogu
rekapitulirati bez autora (David Fincher, Michael Mann,
Clint Eastwood) koji su svoj trag ostavili unutar americke
srednje struje, kao i filmova iz te produkcije koji su postali
kultni (Kad jaganjci utihnu, Nepomirljivi, Sedam, Savrseni
svijet, Vrucina). Rekapitulacija desetlje¢a nepotpuna je bez
spomena neo-noir trilerske mode ranih devedesetih.

Postoje jo§ brojni autori koji ovdje nisu spomenuti, a trebali
su biti. Medu njima su najjata imena kanadskog filma Atom

Egoyan (Adjuster, Exotica) i Robert Lepage (Confessional),
Francuz Patrice Chereau, Nikita Mihalkov. Tu su i autori
koji su u devedesete usli afirmirani ali su u ovom desetljecu
dozivjeli novi zenit, kao Woody Allen, Kaurismaki, Scorsese.

Takva bi se inventura pretvorila u telefonski imenik. Zato je
bilo nuZno ograniditi se na temeljne kontroverze koje film
godine 2000. ¢ine tako zanimljivim. A on jest zanimljiv: film
je danas vrtlog kontroverzi. S jedne ga strane sapinje negira-
nje medija, a s druge njegova reafirmacija, s jedne totalni
monopol, a s druge totalna demokratizacija. Obiljezava ga
vladavina margine, ali i polet centra. Cini se da jo§ od Sez-
desetih nije bilo ovoliko mladih autora koji su se pojavili fas-
cinantno zrelim i dobrim filmovima. Istodobno, repertoarni
mainstream kao da nikad nije bio tako moéan, a tako blijed.
Gotovo je nemoguée predvidjeti sudbinu bilo kojeg filma, a
u kovitlacu ukusa i potreba, kao u nekoj postmodernoj sa-
latnoj zdjeli, jedni do drugih stoje garazni filmovi poput Bla-
ir Witcha i Julien: Donkey Boya i velianstvene tehnokratske
katedrale poput Fantomske prijetnje i Ja ¢u budan sanjati.

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.



TEMA: FILM 90-1H

Nikica Gili¢

Nostalgicni modus

UDK: 791.43.01

oderne i

nostalgija kao tema i znacajka kraje

(filmskog) stoljeéa

N ostalgija se u razgovoru o umjetnic¢kim djelima nastalim u
takozvano postmoderno doba ¢esto prepoznaje kao tema,
motiv ili temeljno poeti¢ko nacelo. Sve to nije odve¢ kom-
plicirano — ¢itava se povijest umjetnosti i kulture shvaéa
kao (divna?) riznica iz koje nam valja crpsti, te koju vrijedi
reciklirati, prema nekim shvacanjima stoga $to nam nista
drugo nije preostalo, a prema drugim shvacanjima, bez veli-
kih obrazlazudih rijeci, jednostavno zato $to se i na taj na¢in
moZe obavljati estetska djelatnost, ¢esto uz pomo¢ ironij-
skog kodiranja.! Ako se, dakle, o umjetnickoj vrijednosti
postmodernistickoga djela govori u smislu tradicionalnijih
razmatranja, (a novije $kole miljenja Cesto negiraju ili ba-
rem zanemaruju ideju o vaznosti pa ¢ak i o postojanju estet-
skog), ona se Cesto pronalazi u neo¢ekivanim spojevima ele-
menata razli¢itih poglavlja povijesti kulture, u prili¢no ka-
rakteristi¢noj polisemiji koja u takvim prigodama zna bu-
knuti s filmskoga platna ili sa stranica romana. Kao primje-
re knjizevnika hvaljenih ba$ zbog vjeStog kriZanja Zanrova,
stilova, konvencija, kliSea (itd.) moZemo spomenuti Eca,
Barnesa i Lodgea. Implicitna ili eksplicitna pretpostavka o
iscrpljenosti paradigmi i varljivosti inovativnosti Cesto se
moZe tumaciti upravo kao nostalgija za viemenom kada je u
mo¢ stvaranja i pjesniStva, te u ideju izvornosti i kreativno-
sti jo§ bilo vjere.

Nostalgiju za prosloséu, dakako, ne bi valjalo shvatiti do-
slovno — nije rije¢ o ljudskom osjecaju i raspolozenju, ve¢ o
metafori kojom pokuSavamo obuhvatiti boleéivu njeznost
nekog djela, izazivanje sentimentalnosti usporedivo sa sva-
kodnevnom sentimentalno$¢u nostalgije, u filmskom slucaju
usmjerene ili na neko razdoblje proslosti ili na temu i pro-
bleme djetinjstva (dakle proslosti u apstraktnijem smislu).
Osim toga, osobito je u razdoblju o kojem pokusavamo ne-
§to redi tesko zamisliti ozbiljan govor o umjetnosti bez uoca-
vanja oplemenjujuce igralackog ironijskog kodiranja, pa je
tako i nostalgicarska sentimentalnost katkada poniStena, a
katkada oplemenjena ironijskom vizurom, te ne bi bilo po-
gresno utvrditi da je vrlo Cesto i poniStena i oplemenjena: vi-
Seznalnost ironije (o ¢emu u navedenom djelu opSirno pise
Gordana Slabinac) u raznim je razdobljima knjiZevne povije-
sti bila neodvojivi dio strukture najvrijednijih djela.

PiSuéi o latinoameric¢kim knjiZzevnostima koje se (neki, do-
duse, kazu ne sasvim opravdano) &esto spominju u govoru o
postmodernoj kao epohi te o postmodernistickoj umjetno-
sti, Andrea Zlatar kao da sumira ne samo cijelu jednu, jos
uvijek Zivu tradiciju pisanja i umjetnickog stvaranja, ve¢ dje-

lomice i tradiciju tumadenja umjetnosti: »Bez duse, bez obli-
ka, bez istine, bez Covjeka, bez Zivota i bez pojma Zivota, tes-
ko je piscu-postmodernistu. Obhrvan je nostalgijom: trazi
Zivot, trazi smisao. A nostalgija je, bez sumnje, legitiman
modus postmoderne.«* Takvu smo vezu izmedu nostalgije i
pomanjkanja smisla imali na umu u uvodnim napomenama,
a posljednja recenica doima se priliéno vaznom i u hrvatskoj
poplavi dnevnopolitickih (te dnevnonovinskih) a potom i
znanstveno-strucnih, te parastru¢nih napisa ponajprije usre-
dotocenih na navodnu hladnoéu i bezdu$nost postmoderne
epohe.’

No, ve¢ i prenaglo povezivanje epistemologije s estetikom
moZe nas dovesti na vrlo sklisko podrudje, pa se ne¢emo
(koliko god se zamrSenost problema doimala poticajnom)
upustati u ambiciozna razmatranja Sirih drustvenih gibanja.
Nama je prije svega zanimljiv taj pisac-postmodernist (preci-
znije: njegovo djelo), jer se u istoj poziciji svakako nalaze i
filmski postmodernisti i ostali umjetnici. Njihovu poziciju
(postmodernog individualca-narcisa) opisuje i filozof, 3ar-
mantni esejist Lipovetsky,* a o poloZaju istog tog postmoder-
nog pisca, filozofa, znanstvenika i sl. govori i sada ve¢ ka-
nonski’ tumacitelj epohe Jean-Francois Lyotard.® Ta su raz-
matranja dobro poznata, te ih ne¢emo detaljnije razmatrati,
kako ne bismo izgubili iz vida pretezno filmski aspekt teme
ovog napisa.

Danas, doduse, teorija postmoderne i pokusaji definiranja
poetike postmodernizma sve ¢eSce (a ne sasvim bez razloga)
bivaju promatrani tek kao manje ili viSe privlacna esejistika,
no vrijedilo bi ipak malo problematizirati ulogu onoga §to
smo nazvali »nostalgi¢nim modusom« u kinematografiji de-
vedesetih i osamdesetih godina ovoga stolje¢a. Ono $to nas
konkretno zanima jest naime odgovor na pitanje u kojoj
mjeri o nostalgiji u ta dva filmska desetlje¢a mozemo govo-
riti kao o postmodernistickoj ili postmodernoj nostalgiji, a u
kojoj je mjeri rije¢ o sekundarnoj znacajki na osnovu koje ne
bi bilo primjereno izvoditi preambiciozne zakljucke.

Kako obrazlaganje opéenitih teza &esto valja utemeljiti pod-
sjeCanjem na naizgled ocite stvari, valja naime stalno imati
na umu kako se i u govoru o ranijim razdobljima ne tako go-
leme povijesti filma takoder moZe govoriti (te se i govorilo)
o vaznosti nostalgije, primjerice u opusu Johna Forda, ili u
slu¢aju mjuzikala kao $to je Pjevajmo na kisi (Singin’ in the
Rain, Gene Kelly i Stanley Donen, 1952.) ili, Djece raja (Les
enfants du paradis, Marcel Carné, 1945.). Nitko dakle ne
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tvrdi da su postmodernisti patentirali nostalgiju (kao ni
hladno¢u, ironiju, ludizam, intertekstualne igre i igrarije...),
a filmove, ba§ kao i, primjerice, romane valja promatrati i u
dijakroniji i, sinkronijski gledano, u poeti¢kom kontekstu.
Kod Forda, primjerice, mozemo nadi i stilske znacajke tipi¢-
ne za realizam i one koje bismo mogli protumaciti kao svo-
jevrstan filmski romantizam ali nije bez upliva bio ni moder-
nistic¢ki/ekspresionisticki stil, osobito kada je rije¢ o snima-
teljskom radu. No, Fordov opus ne bi valjalo prispodobljiva-
ti postmodermzmu bas kao $to takvo nasilje ne bi trebalo tek
tako &initi ni Balzacu, Zoli, Senoi i drugim stilski nejedno-
znacnim autorima.

Dakle, u osamdesetima i devedesetima, a to nas razdoblje za-
nima u ovom sluéaju, jedan je od prvaka filmske nostalgije
svakako Tim Burton. Nostalgija u filmovima ovog autora
proZima vise znacenjskih razina — od cjelokupne strukture
(kao neka vrst dominante)” do raspoloZenja likova i raznih
sitnih motiva, a prate je i druge srodne emocije. Uzbudljivi
filmovi o Batmanu, krilatom borcu protiv nepravde u tom
su smislu osobito znakoviti: sam junak patologki je opsjed-
nut svojim traumati¢nim djetinjstvom, a Joker (tj. Jack Ni-
cholson), ina¢e opsjednut igra¢kama i okruzen klaunima, za-
vidi junaku na tehni¢kim pomagalima u filmu Batman
(1989.). U trenutku smrtonosne parade kada histeri¢no na-
cereni $areni negativac izvadi smije$nu pistolj¢inu i upuca le-
tjelicu mra¢nog i uvijek namrgodenog pozitivca, sve je pri-
li¢no jasno. Predmeti u Batmanovu (Burtonovu) svijetu ne
sluZe naime onome Cemu bi naizgled trebali sluZiti pa tako
baloni siju smrt, piStolj igractka ucinkovitiji je i precizniji od
stvarne zolje, i tako dalje (o tome su i u nas pisali brojni kri-
tiéari, poput Jurice Paviéic’a).

kojemu je masta koja deformira zacudnu svrhu predmeta
vrlo sli¢na dje¢joj masti, logici djedje igre, a u nastavku Ba-
tmana odnosi su moZzda jo§ razgoliéeniji U Povratku Batma-
na (Batman Returns, 1991.) negativac Pingvin frustriran je
§to nije imao pravoga djetm]stva pa plovi po kanalizaciji u
gigantskoj Zutoj gumenoj »patkici«, suradnici su mu klauni i
ostali cirkusanti, a jedini su mu pravi prijatelji pingvini. To-
plina s kojom groteskne ptice ispracaju svog jo§ grotesknijeg
prijatelja na drugi svijet dirljiva je na prepoznatljivo barto-
novski groteskan nacin, bas kao §to je dirljiv i Zar netalenti-
ranog filmaga u filmu Ed Wood (1994.). Naslovni junak te
pri¢e o »najlosijem redatelju svih vremena« prikazan je kao
dijete nesposobno za realni Zivot, a hrva¢, darkerica Vampi-
ra, transseksualac Bunny, ishlapjeli narkoman Bela Lugosi i
ostale spodobe kojima se okruzuje podjednako su djetinjasti.
Ne ¢ini se pretjeranim utvrditi kako je biografski film o Edu
Woodu prava oda djetinjastoj iskrenosti i idealizmu, no gro-
teskna priroda svih nabrojenih i mnogih nenabrojenih liko-
va klju¢ je ironijskog kodiranja koje, kako smo ve¢ nagovije-
stili, ponistava i oplemenjuje nostalgi¢nu uciljanost filma.*

Cijeli bi se Burtonov opus mogao procesljati pomoéu ovog
klju¢a. Primjerice, djetinjastost s kojom bizarni junaci animi-
rane BoZiéne noéne more (Tim Burton’s Nightmare Before
Christmas, Henry Selick, 1993.)" vjerske blagdane ¢itaju
kroz pohlepnu prizmu darivanja u ovom je smislu jo§ rjeci-

tija, a film Mars napada' (Mars Attacks' 1996.) jos je upad-
na koje je (prema predodzbi koju bismo doduse mozda veé
mogli nazvati i klieom) bilo djetinjasto samouvijereno (raz-
doblje laznog drustvenog konsenzusa prije Sezdesetosmas-
kog nereda!) obradena je tako da su najblizi poloZaju cen-
tralne inteligencije filma frustrirani dje¢ak i jo§ frustriranija
predsjednikova kéerka. S nezrelim se junacima inace najbo-
lje slaze jedna senilna (podjetinjela) bakica, a tu je i ¢itava se-
rija bizarnih figura na razmedi parodije, trivijalne akcije i
sentimentalne razrade motiva o emocionalnoj depriviranosti
(¢itaj nesretnom djetinjstvu) — svelenica new agea nesum-
njivom djetinjasto$¢u te naivnoséu prima dolazak Marsova-
ca, popularni (i k tome zbiljski) pjeva¢ Tom Jones radi u
svjetskoj prijestolnici kica, gdje radi i bivsi boksa¢ a sadasnji
»faraon« iz kockarnice..."

Na ovom se mjestu, naravno, lako mozZe postaviti sljedece
pitanje: ne brka li se nekriti¢ki u takvom nadinu promatra-
nja motiv djetinjstva (i djetinjastosti kao svojstva likova) sa
znacajkom trivijalnosti? No, trivijalno stvaralastvo velikim
dijelom jest usmjereno prema djec¢joj publici, a u burtonov-
skom se znacenjskom kontekstu moZe protumaciti kao jedan
od signala opée nostalgi¢ne usmjerenosti k djetinjstvu. Emo-
cionalnost te topla nostalgi¢nost spomenutih Burtonovih fil-
mova dominira njihovim svijetom' no tesko bi se moglo go-
voriti, primjerice, o autobiografi¢nosti ili kakv0] drug01
izravnoj usmjerenosti na zbiljski svijet. Zelimo naime redi
kako nostalgija nema izravne denotacije, ve¢ je »samo« klju¢
za razumijevanje sloZene Zanrovske mje$avine. Nju pak ne
moZzemo shvatiti bez pristajanja na pravila igre pojedinog fil-
ma, bez sklapanja narativnog ugovora u kojem, negdje pri
dnu, malim slovima piSe kako pristajemo uZivati u osebujno
grotesknoj nostalgi¢nosti dojmljivog stilskog vatrometa.

No da se ne bismo ogranicili na filmove samo jednog reda-
telja, moZzemo napomenuti kako je u kontekstu naSega raz-
matranja svakako vrlo zanimljiv i slu¢aj filma Ponoé u vrtu
dobra i zla (Midnight in the Garden of Good and Evil, 1997.)
redatelja Clinta Eastwooda.”? Americki Jug, naime, mjesto je
velikog okupljanja nostalgi¢nih silnica u narativnim djelima
(filmskim, knjizevnim, televizijskim...), prostor u kojem se
sanja biv3a slava jedne otmjene drZave koja je propala, prem-
da, u slucaju da je opstala, vjerojatno ne bi bila bas toliko
slavna Taj prostor zamlsl]ene otmjenosti u svijesti filmolju-
baca prili¢no je precizno odreden filmom Zameo ih vijetar (-
Gone With the Wind, Victor Fleming, 1939.), a to $to navod-
no i danas zbiljski Juznjaci vrlo rado vjeSaju zastavu Konfe-
deracije, te na sveCanostima sviraju njezine pjesme (When
Johnny Comes Marchin’ Home...) moZe i ne mora biti dobra
ilustracija za vaznost filmskog kronotopa po kojem lutaju ju-
naci Ponoéi u vrtu dobra i zla.®

U ovome je filmu kulturolosko bogatstvo Juga degeneriralo
u svijet u kojem je izvorni, u filmu sredis$nji nasljednik kon-
federalne elite dekadentan i prili¢no neiskren homoseksua-
lac (glumi ga Kevin Spacey), vrlo razli¢it od muskaraca u fil-
mu Zameo ih vjetar. S druge su pak strane Crnci (dakle po-
tomci robova) prili¢no skloni usvajanju i nenamjernom pa-
rodiranju rituala bijelaca, pomalo smije$nih veé i u izvornoj,
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bjelackoj izvedbi. Tako je scena u kojoj transvestit Lady
Chablis (takoder afroamericke rase) izaziva skandal na cr-
nackom balu $armantno zasnovana na sceni iz filma Jezebel
(William Wyler, 1938.) u kojoj prkosna i prgava juznjakinja
Julie (Bette Davis) za bal odjene neprikladno crvenu haljinu.

Zbog konciznosti izlaganja na ovom bismo se mjestu treba-
li oprijeti najopéenitijoj razini tumacenja (interpretacije...)
djela, na kojoj je vazno ustvrditi kako glavni ton Ponoéi u
vrtu dobra i zla, pozicija njegova podrazumijevanog auto-
ra," o€ito sadrzi snaznu, iznimno utjecajnu svijest o ljepoti
nestalog (a po svoj prilici nikada postojeceg) univerzuma,
zbog kojega junak sa Sjevera, premda izmanipuliran i izva-
ran, odludi ostati tu gdje je nasao i pravu ljubav. Ljubavni je
zaplet, dodusSe, po svoj prilici preuzet iz trivijalnih televizij-
skih Zanrova (i u nas je bila popularna serija Savannah), no
i to je za nas od sekundarne vaznosti. Medutim kako bi ova
juznjacka nostalgija bila smjeStena u pravi kontekst, valja
podsjetiti na snazan utjecaj marginalne poganske vuduisti¢-
ke kulture — sveéenica Minerva zna sve $to e se dogoditi
prije samoga dogadaja i posve su joj jasni svi odnosi medu
likovima te razlozi njihova djelovanja, ona jedina ima odgo-
vore na sva sjevernjakova pitanja, a ostali se (bijeli) juZnjaci
bas i nisu pretrgli od Zelje za odgovorima.

U kanoniziranoj juznjackoj kulturi balova i prgavih ljepoti-
ca, crnacka vjerska iskustva ili su nepostojeca ili sporedna, a
u ovom slu¢aju, sasvim u skladu s odmaknutom (ironi¢-
nom...) prirodom postmoderne nostalgije preuzimaju izni-
mno vaznu ulogu recepta za to¢an uvid u zakone koji vlada-
ju svijetom, uz mogucnost uphva na dogadaje u datim para-
metrima. Ponoé u vrtu dobra i zla, preuzima dakle duh no-
stalgije koji je na americkom jugu zamjetan u raznim stil-
skim formacuama povezuje ga s groteskom kakvu bismo
mogli nadi primjerice i na Faulknerovu jugu (ili na jugu
Flannery O’Connor), ali sve zacm]a lezernom vedrinom
Zbog k0]e se gledatel]u na kraju ¢ini kako nije vaZan ni zlo-
¢in ni istraga ni krivci ni drustvene igre. Uostalom, i filmski
sudac djeluje kao da mu je pitanje zlo¢ina potpuno spored-
no. Od prvorazredne je vaznosti dakle samo uZitak u diskur-
zivnoj igri, namjernom uzburkavanju znacenjskih odnosa i
procesa s estetickim ciljem.

Krajem devedesetih, medutim, kao da je narastao broj solid-
nih, vrlo dobrih, pa ¢ak i izvrsnih filmova §to izvana naliku-
ju spomenutim manifestacijama ove postmoderne osjecajno-
sti (ukoliko smo s navedenim filmovima uspje$no ocrtali i
postmodernu osjecajnost i njezine tipi¢ne stilske odrednice),
ali se ne mogu uvijek svesti na istu stilsku paradigmu. U fil-
movima kao §to su Pleasantville (Gary Ross, 1998.), Luda
vjencanja (The Wedding Singer, Frank Coraci, 1998.), ili,
primjerice, Ljubav snova (Blast from the past, Hugh Wllson
1998.) nedvojbeno se igraju diskurzivne igre srodne naravi
i prizivanja proslosti, pa vrijedi ispitati je li meduodnos iro-
nije i nostalgije adekvatan prije spomenutim primjerima.

Pri¢a Pleasantvillea ubacuje suvremene adolescente u svijet
izmiSljene sapunice iz pedesetih i razraduje posljedice njiho-
ve iskvarenosti (Citaj seksualnosti) na nevino patrijarhalni,
konzervativni, crnobijeli televizijski svijet (ili, u metafori¢-
kom smislu, diskurs). Primjerice, pleasantvilleska koSarkas-

ka momcad (treba li uopée napomenuti, potpuno bjelacka)
pobjeduje u svakoj utakmici, a njezini Cestiti i ¢edni igraci
nikada, ali ba$ nikada ne promaguju ko$. No, nakon sto do-
bri televizijski momci upoznaju ¢ari seksa, lopte vise ne na-
laze svoj put, pa koSarkasi, nakon ¢ari spolnosti upoznaju i
Cari gubljenja u sportu. Trener, gradonacelnik i ostali dobri,
neobojeni Pleasantvilleanci prili¢no su zbog toga zbunjeni,
te razmiljaju kako im je tek sada jasno znacenje do tada
potpuno nejasne uzrecice »You can’t winn’em all« (Ne mog§Z
uvijek pobijedit’).

Luda vjencanja pak, nostalgicno 1zm1slla]u osamdesete kao
romantiénu epohu iskrenih emocija, pri ¢emu su narativno
utemeljena imitacija Boy Georgea, te je junakova optimisti¢-
no-pesimisti¢na pjesma prili¢no uvjerljiv argument u prilog
tezi o ironijskom kodiranju djela, dok je pojava Billyja Ido-
la u ulozi vlastitog imidZa u osamdesetima briljantan inter-
tekstualni potez. Napokon, Ljubav snova prica o likovima
Ciji se svjetonazor zamrznuo u pedesetima: smjeSteni u
atomskom skloni$tu mislili su da su preZivjeli atomski rat, te
se, desetlje¢ima kasnije, od srca trude protumaciti na$ »pa-
ralelni svijet« kroz znanstveno fantasti¢ne naocale postapo-
kaliptickog doba. Velike moguénosti takve perspektive juna-
ka za komentiranje urbane suvremenosti, vjerojatno ne tre-
ba pretjerano obrazlagati.

No i u slu¢aju Ljubavi snova i (premda u nesto manjoj mje-
1i) Ludih viencanja, ne bi se bas moglo reéi kako je maniri-
sticka razmahanost stila, te motivska kompleksnost usmjere-
na na stvaranje artificijelne, izrazito nemimeticke strukture
sukladne, primjerice rasko$i Batmanove paranarativne
strukture, ili naznacenim aspektima Ponoéi u vrtu dobra i
zla. Cak su, promatranl u toj usporedbi, i Sarmantni retro-
dizajn Ludib vjencéanja te orkestracija kliSeja relativno blaga
stilizacijska sredstva. Osamdesete iz Ludih vjencanja jedno-
stavno nisu tako ¢udno vrijeme i mjesto kao Sto je neoek-
spresionisti¢ki Gotham City kod Tima Burtona, ili misti¢ni
Jug kod Eastwooda (za¢udni prostor posebnih zakona u ko-
jemu ni vrijeme ne teCe brzinom kojom tede u velikim gra-
dovima sjeveroistoka).

Kod Pleasantvillea su stvari mozda ¢ak najlistije; unatoc ele-
mentima fantastike, a u naznakama Cak i bajke (Sto bi tako-
der mogao biti vazan signal postmodernistitke prirode dje-
la), &ini se da junake treba shvatiti vrlo ozbiljno, a &itavu nji-
hovu neobi¢nu pustolovinu kao funkciju njihova sazrijeva-
nja, mozda ¢ak i kao alegorijsko kodiranje vrlo ozbiljne bil-
dungs price. Ne treba pri tome zaboraviti ni socijalnu kom-
ponentu djela: oni televizijski likovi koji prestanu biti crno-
bijeli postaju niza rasa (»obojeni«), te bivaju podvrgnuti ra-
snoj segregaciji. Aluzije na americku blizu povijest lako su
uodljive, no do te su mjere organski ugradene u cjelinu
(izvedene iz fantasti¢ne premise i njoj sljede¢ih dogadaja),
da je rije¢ o prvorazrednoj viSezna¢nosti.

Dakako, osim suptilne humanisticke »poruke«, vazan je i
trud uloZen da uloga boje (koja pak preplavljuje crnobijeli
svijet ]er n]eg0v1 junaci gube nevinost i neiskvarenost) ne
privuce paznju na samu sebe viSe nego $to bi to bilo nei-
zbjezno. Tako se, metaforicki re¢eno, manirizam postupka
prigusio zbog »ozbiljne« uciljanosti Pleasantvillea, a brojne
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uspjele gegove i ostale humoristi¢ne fabularne zahvate (ele-
mente Zanra komedije) ne treba brkati s ironijskom relativi-
zacijom kao strukturnim nacelom. Napokon, u emocional-
nosti dviju junakovih majki, one televizijske i one zbiljske, te
u toplini kojom zradi tupi pogled televizijskog barmena
nema niceg grotesknog ni upitnog, a za¢udna zavr$na scena
s »bra¢nim trokutom« takoder je samo narativna koda slozZe-
nog razvoja dogadaja i odnosa likova. Pleasantville, za razli-
ku od Burtonovih filmova (u kojima, u skladu s navedenim
knjiZevnim zapaZanjima Andree Zlatar, smisla uvjetno rece-
no nema, pa se smisao o¢ito supstituira strukturom) nedvoj-
beno ima smisao, ¢vrstu moralnu okosnicu, ideoloski sustav
koji nije samo &vrst ved je k tome tradicionalno humanisti¢-
ki."” Stoga se ovo djelo izravno nastavlja na stare dobre me-
lodrame i fantasti¢ne komedije u kojima se vrlo jasno znalo
koje su prave ljudske vrijednosti i sl. Mislimo dakako na fil-
move kao $to su Divan Zivot (It’s A Wonderful Life, 1946.),
te ostali filmovi redatelja Franka Capre, ili, primjerice, na
Biskupovu Zenu (The Bishop’s Wife, Henry Koster, 1947.).

Dakle, nevezano uz konkretno desetljece u kojem filmovi
nastaju (granica osamdesetih i devedestih je umjetna kao i
sve granice medu desetlje¢ima), vrijedi zakljuciti kako su
spomenuti filmovi Tima Burtona izrazito postmodernisticki,
bas kao i Ponoé u vrtu dobra i zla, dok je u slucaju Pleasan-
tvillea, Ludibh viencanja te Ljubavi snova postupak (u znat-
noj mjeri tipi¢an za postmodernisti¢ku umjetnost) sekundar-
no svojstvo strukture. Ako bi bilo pretjerano reéi kako ta tri
filma predstavljaju povratak realizma/mimetizma (u smislu
klasi¢nog holivudskog stila) ne¢emo ipak pogrijesiti ako za-
klju¢imo da je rije¢ o povratku nekih Zanrova — romantic-
ne komedije, pa ¢ak dijelom i screwballa, a sve to bez one
ironije kojom je obiljezen povratak melodrame pomijesane s
hororom u filmovima kao §to je, recimo, Edvard Skaroruki
(Edward Scissorhands, 1990.) Tima Burtona.

Promatrajuéi stil spomenute trijade iz devedesetih ne bismo
je mogli dakle ubrojiti medu postmodernisticke filmove, no
s druge se pak strane ne ¢ini pogre$nim promatrati spome-
nuta djela u Sirem kontekstu anything goes filozofije/(makro)
poetike ili, posluZimo se mozda malo istro§enim terminom,

Biljeske

u svjetlu ispunjavanja ili manifestiranja duha vremena. Ako
pojedina djela nisu dakle nostalgi¢na na bartonovski nacin,
to ne znaci da nisu nostalgi¢na (prema pedesetima, osamde-
setima...), a k tome se mogu uklopiti u tendenciju postmo-
derne nostalgije prema Zanrovima koje cini¢ni eruditski
postmoderni um te$ko moZze podnijeti onom nevino$éu ko-
jom su svojedobno mogle biti recipirane Caprine sentimen-
talne komedije."”

Tronijsko kodiranje u, primjerice, Pleasantvilleu tesko bi se
moglo nazvati strukturnom dominantom, a svakako bi vrije-
dilo, na tragu iznesenih smjernica, razmisliti oznacavaju li
takvi filmovi pomak ili samo nastavak tendencije iz osamde-
setih koju, s ove malene vremenske distance, nismo uspjeli
prepoznati. Pritom nas napomena o vaznosti uklapanja teh-
noloske virtuoznosti Pleasantvillea u temeljno vrlo staro-
modnu pri¢u ne bi smjela zavarati — tehnologija je sluskinja
umjetnosti — a kao prijedlog za razmisljanje nastavlja¢ima
ovog posla, zanimljivo bi bilo razmotriti gdje bi se u ovakvo
videnje osamdesetih i devedesetih uklopio film Slucajni ju-
nak (Hero, Stephen Frears, 1992.).

Napokon, kada ve¢ pokuSavamo praviti tako suptilne dis-
tinkcije, vrijedi napomenuti kako izbor filmova $to smo ih
uzeli u razmatranje ne bi smio navesti na pomisao kako su
komicki (te komedijski) sastojci nuzni za cijelu ovu pricu o
postmodernistickoj umjetnosti te postmodernoj epohi.” Pri-
mjerice Muba (The Fly, David Cronenberg, 1986.) ili Aliens
(James Cameron, 1986.) podjednako su dojmljive Zanrovske
smjese.” U prvoj je groteskna struktura slitine horora, SF-a i
melodrame pretpostavljena moguénosti mimeti¢kog tuma-
Cenja Mube kao filma o, primjerice, faustovskom porivu u
éovjeka, te prirodi i ograniéenjima ljubavi, dok u drugoj ak-
cija, horor i SF ipak ne zamuéuju dolam da Aliens prvenstve-
no govori nesto o Covjeku i o organ1zac1]1 drustva. Napokon,
a s tom kratkom napomenom moZzemo i zavrsiti, njemacki
film Ti¢i, Lola, tréi (Lola Rent, Tom Tykwer, 1998.) vrlo je
jasan primjer u devedesetima kako se razigranost strukture
namece nad snagom likova zbivanja i njihove referencije. Je-
dino bi (a tu se ocrtava sloZenost problematike) valjalo raz-
misliti u kojoj je mjeri taj film modernisticki.

1

“» B W N

Ovaj rad nema ambiciju bitno pridonijeti dosadagnjim razmisljanjima o postmoderni, postmodernizmu, te ulozi ironije, ve¢ ih samo pokusava primi-
jeniti na jedan segment filmske suvremenosti. Uz naslove iz biljezaka br. 2, 4 i 6 za upuéivanje u nasu perspektivu promatranja korisni su i sljede¢i tek-
stovi: HUTCHEON, Linda: A Poetics of Postmodernism, Routledge, New York, London 1988.; McHALE, Brian: Postmodernist Fiction, Routledge,
London and New York 1987.; SLABINAC, Gordana: Zavodenje ironijom, Zavod za znanost o kn]lzevnosn Zagreb, 1996.; SOLAR, Milivoj: Laka i
teska knjizevnost, Matica hrvatska, Zagreb 1995.; TURKOVIC, Hrvoje: Filmovi nebeskog letaca, Kinoteka br. 35/6, str. 38- 505 ZMEGAC Viktor:
Provizorij sadasnjice: obrisi postmoderne u: Zmegac Viktor: Povijesna poetika romana, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb, 1991., str. 362-396...

Zlatar, Andrea: Istinito, lagno, izmisljeno, Hrvatsko filozofsko drustvo, Zagreb, 1989., str. 116.
S posebnim osvrtom na upliv te hladnoce na balkanske genocide.
Lipovetsky, Gilles: Doba praznine, Knjizevna zajednica Novog Sada, Novi Sad, 1987.

Bit postmoderne epohe, ako uopée mozemo govoriti o postmodernoj kao epohi, svakako je u znatnoj mjeri anti-kanonska (shvatili mi to kao demo-
krati¢nost ili kao obezglavljenost i anarhiju) no to kako bi neko razdoblje samo sebe pokusalo definirati i to kako ée to razdoblje izgledati kasnijim
proucavateljima uglavnom su dvije potpuno razlidite stvari.

Rije¢ je, jasno, o knjigama J.-F. Lyotarda Postmoderno stanje (Bratstvo-jedinstvo, Novi Sad, 1979.), te Postmoderna protumacena djeci (August Cesa-
rec, Zagreb, 1990.). Usporedi i ¢lanke Marijana Krivaka Lyotardova filozofijska postmoderna (Filozofska istraZivanja, sv. 1, g. 18, 1998., str. 193-209)
i Postmoderna kao epoha?! (Filozofska istrazivanja, sv. 4, g. 18, 1998., str. 951-962)

Kao autorsko nacelo, temeljni smisao djela...
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Bas kao $to primjerice u filmu Reservoir Dogs Quentina Tarantina svi manirizmi, sve stilske i fabularne ekstravagancije (mije$anje komi¢nog i stra¥nog!)
istodobno ponistavaju i oplemenjuju dramu vjere, prijateljstva izdaje i osvete.

Kao $to je poznato, Burton nije reZirao ovaj film, ali je producent, idejni zacetnik price i likova, te glavni dizajner cjeline. Kako je navodno ¢vrsto kon-
trolirao i poslove koje nije osobno obavljao, nije ¢udno da se ba§ njemu pripisuju autorske zasluge.

Autorska kritika s Burtonom doista ne bi smjela imati nikakvih analiti¢kih nedoumica; predsjednikova je kéerka, primjerice, izravna nasljednica Bubi-
mirove prijateljice Lydije iz filma Beetlejuice (1988.). No, nama ta perspektiva nije pretjerano bitna.

Popularnijim jezikom dnevnonovinske filmske kritike moZe se to i ovako reci: Burton je iskreno emocionalan te nostalgi¢an; Burton voli svoje likove.

Premda su mnogi filmovi ovoga redatelja u osamdesetima sentimentalnije prirode od opée slike koju ocrtavaju ranija autorska ¢itanja Eastwoodova re-
dateljskog (i glumackog) rada, poput ¢lanka Gradanin Clint Rajka Radovanovica (Kinoteka br. 23, sijecanj 1991., str. 4-12), ili ¢lanka Clint Eastwo-
od Dragana Juraka objavljenog u Hrvatskom filmskom ljetopisu br. 6 iz 1996. Valja napomenuti kako je film Ponoé u vrtu dobra i zla prili¢no netipi-
¢an. Stoga, premda je Eastwood za osamdesete i devedesete vierojatno vazan barem koliko i Burton, za pri¢u o postmoderni i postmodernizmu nije
toliko zanimljiv. Cuveni vestern Nepomirljivi (Unforgiven, 1992.), primjerice, sve je samo ne postmodernisticki, premda bi ga se, u Sirem kontekstu
ipak moglo promatrati kao simptom postmodernistickog obnavljanja interesa za povijest filma i knjizevnosti (zamrle filmske te knjizevne Zanrove, pre-
zrene ili marginalizirane autore, napustene stilske tendencije...).

Kako bismo izbjegli dodatno $irenje ionako ambiciozno zamisljene teme odlucili smo suzdrzati se od prouavanja romana na temelju kojega je Eastwo-
odov film snimljen.

Prema terminologiji Seymoura Chatmana; vidi u Chatman, Seymour: Coming to Terms, Cornell University Press, Ithaca, 1990., te u Gili¢, Nikica: Pri-
povjeda¢ i podrazumijevani autor u teorijskom modelu Saymoura Chatmana, Hrvatski filmski ljetopis br. 11 (3/1997.), str. 83-92.

Jasno, ne u onom eruditskom smislu (primjer: hrvatski latinisti), ve¢ u kolokvijalnijem te zadnjih desetlje¢a ¢eS¢em smislu angaZmana na afirmaciji ljud-
skih emocija te vrlina.

Na tragu ovih razmatranja bio je i sljededi ¢lanak: Gili¢, Nikica: Postmoderno i postmodernisticko u suvremenome filmu, Hrvatski filmski ljetopis br.
5 (1/1996.)

Naravno, kada je o filmu rije¢, tesko je reci na koga se misli kada se govori o recepciji pojedinog djela. Ukratko (te banalizirano do granice besmisla):
uz odavanje duzne Casti svim poststrukturalistickim teorijskim gibanjima, u ovoj raspravi polazimo od moguénosti ispravnog tumacenja nekog djela (u
smislu da jeTolstojev Rat i mir pogresno Citati kao parodiju Ilijade ili Dunda Maroja), a filmska kritika, povijest teorija i ostala publicistika prili¢no su
krhke biljke, ¢esto pod prevelikim utjecajem novinarstva, knjizevnosti, filozofije i poslovnih izvje$¢a. Stoga je i na$ idealni recipijent primjerice, Capri-
nih filmova donekle imaginarniji nego recipijent vrijednih knjizevnih djela iz istog razdoblja, no to ne drzimo prevelikom manom nasim poopéavanji-
ma.

Bez ulaZenja u problem epohalnosti postmoderne preporu¢amo spomenuti tekst Marijana Krivaka Postmoderna kao epoba?! (vidi bilj. 6)

Analizu Zanrovske strukture filma Aliens vidi u Gili¢, Nikica: Aliens — Interpretacija, Hrvatski filmski ljetopis br. 13 (1/1998.), str. 127-134. Svakako
bi u ovom smislu bio zanimljiv i opus Sama Raimija (o kojem Mario Sabli¢ pise pod naslovom Sam Raimi: Ne ubij, osim... u Casopisu Kinoteka br. 25,
za sije¢anj 1991. na stranicama 14-19). Dobrog dijela nasih tema dotice se i Diana Nenadi¢ u ¢lanku Diskurz novog Hollywooda (Kinoteka br. 38, str.
26-7,1993).
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odernizam —

novu epoha ili zabluda

P ovijesna periodizacija igranog filma sklisko je i problema-
ticno podru¢je. To vrijedi kako za povijest igranog filma
uopce, tako i za pov1]est zvuénog igranog filma, pa samim
tim i americkog zvu¢nog filma. Pritom se nametnula okvir-
na podjela na epohe koje bi odgovarale osnovnim tipovima
narativnih stilova, u slu¢aju zvu¢nog filma na razdoblje kla-
si¢nog narativnog stila koje traje do pocetka 60-ih, te razdo-
blje dominacije modernistickog stila. U novije se vrijeme ja-
vila i teza kako je razdoblje od 80-ih razdoblje postmoder-
nizma. Osnovni problem ovakve periodizacije jest $to se mo-
dernisticki stil kao narativno-stilska dominanta u 60-im i 70-
im godinama nije nametnuo ni u Europi, a pogotovo ne u
Americi. Potonja teza izvire iz razumijevanja modernizma
kao stila i poetike koji destruira vremensku kronologi¢nost,
pripovjednu perspektivu, povjerenje u mogucnost pricanja
price, pa i lik, rabedi postupak neskrivene reZije, odnosno
one postupke k0]1 privlae paznju na sebe. Ovako shvacen,
moZe se kretati i prema redukcionizmu i prema slobodnoj te
retori¢ki bogatoj i slobodnoj uporabi svih izraZajnih sredsta-
va. U svjetlu gore re¢enog, u modernizam (zvu¢nog igranog
filma) definitivno idu Prosle godine u Mariénbadu i ostali fil-
movi Alaina Resnaisa, djela Andreja Tarkovskog, francuski
filmovi Luisa Bufuela, veci broj Godardovih filmova (Do
posliednjeg daba i, jo$ izrazitije Ludi Pierrot, Muski rod —
Zenski rod, Dvije ili tri stvari koje znam o njoj, Kineskinja),
vedi dio opusa Michelangela Antonionija, djela struje pravog
polititkog filma te neki filmovi Bertoluccija (Prije revolucije,
Partner, Konformist), Fassbindera (Zasto je poludio gospodin
R?), Polanskog (Odvratnost), Kubricka (Odiseja u svemiru,
Paklena naranca) moida i pokoji Bergmanov iz sredine 60-
ih (Persona), te Osam i pol Federica Fellinija, da nabrojimo
samo najpoznatije redatelje. Istodbno, filmovi Viscontija,
Rossellinija, Bressona, Dreyera, veéi dio Fellinija i Bergma-
na te Truffautova i Chabrolova djela, premda ih se Cesto
smatra modernistickima, nasljeduju poetiku klasi¢nog stila s
obzirom da im pri¢a ili lik ostaju glavni ¢imbenici, a njihovi
stilsko-tematski odmaci nedovoljni su da ih svrstamo u mo-
dernizam. U najboljem slucaju, ta se djela mogu smatrati
protomodernistickima, promodernisti¢kima, a mislim da bi
bilo mozda najbolje smatrati ih reprezentantima klasi¢nog
stila koji u sebi sadrii stilsko-poeticke elemente moder-
nizma.

Prihvatimo li prije navedeno, moZemo jasno uo¢iti da je mo-
dernizam u ameri¢kom igranom filmu stvarno nepostojeca
kategorija. Krajem 60-ih dolazi, doduse, do raspada dota-

da$nje tematsko-ideoloske paradigme americkog filma iska-
zane kroz pomirenje suprostavljenih vrijednosti, a rusi se i
holivudska uZa narativno-stilska paradigma — nevidljiva re-
Zija i postupak shot-reverse-shot koristen u skladu s pravilom
o ¢jelovitom i potpunom predstavljanju pojedinog prizora.
Obje paradigme ogoljevaju ve¢ filmovi zrelog klasi¢nog stila
Divan Zivot (1946.) Franka Capre i Covjek koji je ubio Li-
berty Valancea (1962.) Johna Forda (vidi u Ray: 1985), da
bi razdoblje kraja 60-ih i pocetka 70-ih karakterizirao krat-
kotrajni prodor modernistickih postupaka. Uzoran je za nji-
hovu ilustraciju film Bonnie i Clyde (1967.) Arthura Penna,
koji spektakularno (premda ipak selektivno) napusta ranije
spomenute hollywoodske narativne i tematske formule. Ci-
njenica je, medutim, da te formule karakteriziraju isklju¢ivo
holivudski klasi¢ni narativni stil, kao svojevrstan podstil kla-
si¢nog narativnog stila uopée, tako da njihovo napustanje jos
uvijek ne znadi skretanje u modernizam. Moze se, uvjetno,
govoriti o specifitnom promodernistickom otklonu unutar
americkog klasicizma, ali ne o novom stilu, a pogotovo ne o
novoj epohi, tim vide §to je americki film ve¢ pocetkom 70-
ih napustio dosljedniju (premda, naglagavam selektivnu)
uporabu nekih modernistickih stilskih postupaka. Klasi¢na
se naracija, kao i njezine americke posebnosti, pokazala izu-
zetno trajnom i na tematskom i na stilskom planu. Sukladno
tome u americkom filmu uopée nije doslo do smjene epoha
pa, tako nema ni postmodernizma kao razdoblja nakon mo-
dernizma, ve¢ i dalje traje razdoblje klasi¢nog narativnog fil-
ma, sada u stadiju okostalog stilsko-tematskog manirizma.
Na reprezentativnim djelima 90-ih, kao $to su Pakleni Sund
(1993.) Quentina Tarantina, Forrest Gump (1994.) Roberta
Zemeckisa, L. A. povjerljivo (1997.) Curtisa Hansona, Igra
(1997.) Davida Finchera i Titanic (1997.) Jamesa Camerona
pokusat ¢u pokazati to¢nost ovih tvrdnji.

U eseju Postmoderno i postmodernisticko u suvremenom fil-
mu Nikica Gili¢ inzistira na razlikovanju postmoderne kao
epohe kola traje posl]ednph nekoliko desetl]eca a karakteri-
zira je poigravanje s modernistickom vjerom u moguénost
ovladavanja svijetom i jezikom i pluralizam stilova te pos-
tmodernizma kao stilske formacije unutar programatski plu-
ralne povijesne epohe (usp. 1996: 110). To mu razlikovanje
omogucuje da filmove poput Philadelphie Jonathana Dem-
mea, Forresta Gumpa i Schindlerove liste Stevena Spielberga
klasificira kao postmoderne, ali uslijed tezi¢nosti i ¢vrste po-
ruke nepostmodernisticke, dok bi Interview s vampirom Ne-
ila Jordana i Pakleni sund bili paradigmatska ostvarenja
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postmodernizma ¢ije su temeljne znalajke sustavna citat-
nost, autoreferencijalnost, motivsko-ikonografski eklektici-
zam, okrenutost tradiciji, ludizam, ironijsko strukturiranje
djela, oZivljavanje rubnih i niZevrijednih Zanrova u uvjetima
visoke produkcije (o ¢emu govori i Hrvoje Turkovi¢ u tek-
stu Filmovi nebeskog letaca), te remeCenje sigurnosti recipi-
jentova poimanja vlastitoga svijeta (vidi u Gili¢: 1996). Po-
tonje je i klju¢na odlika postmodernistickih filmova koju
postmoderna, ali nepostmodernisticka, djela nemaju prem-
da se, kao primjerice Forrest Gump, mogu sluZiti nekim pos-
tmodernistickim postupcima poput falsificiranja izravnog
referiranja na zbilju.

Problem je ovog odredenja §to gotovo sve navedene znacaj-
ke vrijede i za modernisti¢ki film, osim moZda one vezane uz
zanr, premda i modernizam prevrednuje Zanrove. Razlika iz-
medu modernizma i postmodernizma postaje tako vrlo mut-
na i te$ko odredljiva, osim ako prihvatimo raniju, takoder
problemati¢nu Gilicevu tezu o modernisti¢koj vjeri u mo-
guénost ovladavanja svijetom i jezikom. Tako bi u knjiZevnoj
povijesti krajnja posljedica te postavke dovela do proglasa-
vanja Joycea, Eliota i Becketta postmodernistima, a igrano-
filmski bi modernizam bio sveden tek na avangardistitka
strujanja, sovjetski revolucionarni film i pokoje ostvarenje
zvuénog razdoblja. Viera o kojoj Gili¢ govori zapravo je
predmodernisticka vjera, na filmu konkretizirana klasi¢nim
narativnim stilom. Stoga bi se filmovi koje on drzi uzornim
primjercima postmodernizma, s obzirom na sklonost reme-
cenju sigurnosti poimanja svijeta, dovodenju u sumnju i za-
mrSenosti znacenjskih nizova, mogli kategorizirati moderni-
stickim djelima. Veéina njih, medutlm, to nije, jer izbjegava-
ju modernisti¢ke stilske postupke, a ni navedene sklonosti
nisu tako jake. Razlikovanje postmoderne i postmodernizma
postaje tako nepotrebno, premda bi prvi pojam mogao biti
koristan kao oznaka drustveno-povijesnog razdoblja i u tom
smislu istovjetan pojmu postindustrijskog drustva.

Hrvoje Turkovi¢ pak, u spomenutom tekstu Filmovi nebe-
skog letaca, kao temeljne oznake novoholivudskog postmo-
dernizma navodi oZivljavanje rubnih ili niZevrijednih Zanro-
va, povjerenje u tradiciju (Zanrovsku, stilsku) te integriranje
klasi¢ne postavke o interesantnosti samih stvari i fabulizmu
kao »objektivnom proizvoditelju interesa« sa modernistic-
kim stavom o »subjektivnom proizvoditelju interesa«, odno-
$no o stavu i sposobnosti promatraca kao odlu¢ujuéem ¢im-
beniku interesantnosti (usp. 1991: 49-50). Turkovi¢ smatra
kako je kod novoholivuskih postmodernista (a primjer mu je
George Lucas) fabulizam tek sredstvo za aktiviranje interesa
pri ¢emu oni nastoje otkrivajuéi opée interesne temelje ujed-
no otkriti i posebne promatracke moduse. Tradicijski stilski
i Zanrovski obrasci postaju tako vazni jer bez njih nema pra-
vog razumijevanja individualnog efekta nadindividualnog
uspjeha odredenih imaginacijskih uzoraka (vidi u Turkovié:
1991). Taj se postupak postmodernista u praksi svodi na te-
meljitu pripremu za film, proudavanje razdoblja koje film te-
matizira, gledanje filmova sli¢ne fabule, retorike, a sve u ci-
lju nejefikasnijeg predoc¢avalackog nacina za artikulaciju po-
jedinih tipskih interesnih sadrzaja. Turkovi¢ ipak priznaje
kako su se i autori klasi¢nog stila temeljito pripremali za
odredeni film i iz te bi &injenice mogli zakljuciti kako su Tur-

kovicevi novoholivudski postmodernisti tek nastavljadi kla-
si¢ara koji snimaju rjede i mogu se pripremati duze, tim viSe
$to otkrivanje i razradivanje »objektivnih interesa«, odnosno
stvari od opleg i intenzivnog interesa u klasi¢nom filmu, nije
tako jednoznac¢no kakvim se na prvi pogled ¢&ini.

Nadalje, okrenutost tradiciji i oZivljavanje marginalnih Zan-
rova, $to i Turkovi¢ i Gili¢ smatraju bitnim sastavnicama
postmodernizma, takoder nisu ekskluzivno postmoderni-
sticki postupci. Povjerenje u tradiciju, mo¢ kontinuiranih
stilskih i Zanrovskih obrazaca temeljna je znacajka klasi¢nog
narativnog filma, a kao $to se, kako navodi Gilié, Interview
s vampirom moZe razumijeti samo u odnosu spram ekspresi-
onisti¢ko-gotskog filmskog i kulturnog nasljeda, tako se i
klasi¢ni holivadski Zanrovi mogu potpuno razumjeti tek uz
poznavanje njihova nasljeda premda se u njima moZe uZiva-
ti i bez tog uvida, a dijalog s tradicijom osnovno je obiljezje
modernizma. OZivljavanje pak znanstvenofantasti¢nog fil-
ma, horora, »fantazijskih filmova« i pustolovnih filmova u
uvjetima visoke produkcije i na visokoaspirativan i eksper-
tan nalin prije se moZe smatrati maniristickim pokuSajem
konstituiranja novog Zanrovskog sustava uslijed rasapa sta-
rog (Sto je bila jedina trajnija posljedica kratkotrajnog mo-
dernistickog prodora u Hollywood). Uostalom, jedini holi-
vudski Zanr koji je gotovo bez prestanka zadrZzao visoki sta-
tus jest melodrama. OCiti je primjer ¢injenica da je medu do-
bitnicima Oscara za na]bol]l film u razdoblju 1941.-51. bilo
osam melodrama, a da ih je od 1988.-98. bilo sedam. Zan-
rovi koji se danas smatraju visokim, poput vesterna ili mju-
zikla, to nisu uvijek bili. Vestern je 30-ih bio zaista niZi Zanr
ograniCen (izuzev nekoliko sluajeva) na B-produkciju, a
njegov prodor prema visokom budZetu i statusu bio je u 40-
ima prili¢no spor. Jedini vesterni iz 40-ih veceg budZeta bili
su Odmetnik Howarda Hughesa i Hawksova Crvena rijeka.
Do superprodukcije Zanr ¢ée stici tek u 50-ima, do visokog
statusa trebat ¢e mu jo§ neko vrijeme. Moglo bi se ¢ak utvr-
diti da je ugled cijenjenog Zanra vestern dobio tek naknad-
nom interpretacijom, u Vrl]eme kad je kao zanr poceo zami-
rati. Uostalom, o statusu Zanra ponesto govori i opéepozna-
ta ¢injenica da John Ford niti jedan Oscar nije dobio za ve-
stern, kao i da su svega dva njegova zvucna vesterna (od
ukupno 14) bili skuplji projekti. Premda je ranije stekao pra-
vo na vedi budZet i visi status (ukljucujudi i Oscare) ni mju-
zikl nije uvijek jednako cijenjen. Sve do sredine 40-ih, sku-
plji su se mjuzikli mogli izbrojiti na prste jedne ruke; veéina
filmova tog Zanra bili su brzo realizirani s ispodprosje¢nim
budZetom. Stoga etabliranje dotad niskih Zanrova nije nika-
kva novost u Hollywoodu i ne moZe se niposto uzeti kao ra-
zlikovno obiljeZje neke stilske formacije ili epohe.

Kao $to sam ranije napomenuo ni Gili¢eva odredenja pos-
tmodernizma nisu svojstvena samo filmovima za koje on
smatra da pripadaju toj formaciji. Govoreéi o Paklenom sun-
du on kaze: »...Tarantinovo je djelo, za razliku od Ferrarina,
oCito isplanirana intertekstualna konstrukcija, od oZivljava-
nja rubnib i niZevrijednih Zanrova trivijalne proze, do zna-
Cenjske prtljage koju glumci vuku iz drugih svojih filmova.
Tako Keitel citira svoju ulogu iz Badhamova remakea Besso-
nove Nikite, a uloga Johna Travolte obogacena je duhovi-
tom scenom plesa koja se ironi¢no odnosi prema Groznici

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film

. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 65 do 68 Kragi¢, B.: Americki filmski postmodernizam

subotnje veceri, filmu §to ga je takoder rezirao Badham. Iro-
ni¢an odnos prema $abloniziranosti i znalenjskoj 1scrpl]en0-
sti elemenata trivijalnog stvaralastva ogleda se u slozen0] i
apsurdisti¢koj vremenskoj shemi, a nasilje se u taj maniristi¢-
ni i ironijom obojeni sklop uklapa time §to je elegantnom re-
Zijom u¢injeno istodobno lijepim i smije$nim... Istina je da
Tarantino nije izumio to mijeSanje straha i smijeha... no,
postmodernisticka je poetika u velikoj mjeri programatski
neoriginalna i eklekticka, te »tako npr. Pakleni Sund mijesa-
njem groteske s larpurlartistickim estetiziranjem remeti si-
gurnost recipijentova poimanja vlastitoga svijeta. Primjenji-
vost na¢ina promatranja zbiljskog na promatranje filmskog
svijeta razotkriva se kao lazna, sustavno dovodena u sumnju
i razdvajana etickim relativizmom, isticanjem artificijelno-
sti...« (1996: 111-112). Tarantinov je film, medutim, tek na-
stavlja¢ tradicije gangsterskih i eksploatacijskih filmova pri-
sutnih u Hollywoodu od ranih 30-ih. Unutar brojne Warne-
rove gangsterske produkcije svoje su mjesto imale i Zanrov-
ske mjesavine elemenata krimi¢a i komedije, a trivijalni se
obrasci oZivljavaju u nizu krimiéa, pa i na ironi¢an nacin
(primjerice, serija 0 Mattu Helmu sa Deanom Martinom, pa
serija krimi¢a po romanima Edgara Wallacea sa starim Ed-
wardom Robinsonom krajem 60-ih, te serija 0 Bondu sa Ro-
gerom Mooreom u glavnoj ulozi 70-ih). Uostalom ¢itav se
vestern naslanja i na izvore u trivijalnoj knjizevnosti, a dje-
lovanje znacenjske prtljage glumaca i njihovih likova prije
30 godina ultimativno su pokazali Hawks i Wayne u E/ Do-
radu (1967.) i Rio Lobu (1970.), spram Rio Brava (1959.).
Tarantinovo je djelo, uostalom, jasno usredoto¢eno na pricu
i likove te Stovise afirmira klasi¢noholivudsku tematsku pa-
radigmu pomirenja suprotnosti — lik Brucea Willisa ne pri-
staje na namje$teni mec i na kraju spaSava svog protivnika
pri ¢emu dobiva elemente neodlucnog junaka (reluctant
hero), paradigmati¢nog lika mnogih klasi¢nih filmova, a u
njihovu se odnosu uspostavlja takoder klasi¢an obrazac pri-
]atel]stva u nevol]l Ta je paradigma u svom temel]u potpuno
nepromijenjena, zamaskirana ironijskom zaigranos¢u i vre-
menskom strukturom, ali ipak prisutna i djelotvorna. Stoga
se film u svom temelju ne razlikuje od, primjerice, screwball-
komedija koje su istu paradigmu maskirale kroz verbalni va-
tromet i brojne ekscentri¢ne karaktere, te poneku apsurdnu
situaciju. SloZena vremenska struktura nije u ovom slu¢aju
nikakav modernisti¢ki postupak jer film ne destruira tempo-
ralnost, a prica se sasvim lako mozZe poredati po epizodama,
ve¢ isklju¢ivo efekeni vic. Naposljetku, ¢ini mi se da film ne
remeti sigurnost poimanja recipijentova poimanja vlastitog
svijeta u niSta ve¢oj mjeri od Covjeka koji je ubio Liberty Va-
lancea. U Fordovom se remek-djelu i jednom od klju¢nih
ostvarenja americkog filma uopdce ta sigurnost u ono §to je
na ekranu, odnosno sukladnost na¢ina promatranja zbilj-
skog i filmskog temeljito razotkriva, pri ¢emu je tim viSe doj-
mljivije jer se to radi u mitotvornom ameri¢kom Zanru. For-
dov film ne samo da razotkriva artificijelnost promatranja
filmskog svijeta nego i njegove idejne temelje, $to Tarantinu
nije ni nakraj pameti. Naravno, moglo bi se ustvrditi kako to
ovaj niti ne Zeli bududi da je temelj poetike pronasao u iro-
nijskoj, relativistickoj igri. To je ipak preslab argument da na
njemu izgradimo tezu o novoj stilskoj formaciji, tim vise $to

smo ustanovili temeljno naslanjanje filma na klasi¢nu para-
digmu. Pakleni $und tek je nastavak klasi¢ne paradigme u ne-
§to promijenjenoj svjetonazorskoj klimi. Ironija i nasilje (do-
dali bismo i velika koli¢ina gluposti) tek su odraz te klime i
nisu dovoljno jaki da bi se nametnuli kao dominante filma,
djela pripadnog klasicnom narativnom stilu s maniristi¢kim
elementima.

U tom smislu Paklenom sundu su jednaki Forrest Gump i Ti-
tanic, filmovi naizgled drukdije poetike. T zaista, Gili¢ For-
rest Gumpa svrstava u skupinu postmodernih, ali nepostmo-
dernistic¢kih, pou¢nih filmova, a vjerujem da bi u istu skupi-
nu uvrstio i Titanic. Ti filmovi, za razliku od Paklenog Sun-
da, klasi¢ne tematske i stilsko-narativne obrasce slijede otvo-
reno. Oni, dakako, rabe postmodernisticke postupke, ili u
gilicevskom smislu, poput ve¢ spomenutog falsificiranja
izravnog referiranja na zbilju u Forrestu Gumpu, gdje se ju-
nak susreCe s Kennedyjem i Johnsonom te razotkriva aferu
Watergate, ili u Turkovié¢evu smislu, $to efektnijeg predoca-
vanja u Titanicu. Oba su filma daleko manje subverzivna
prema holivudskim tematskim i narativnim paradigmama i
od Divnog ¢ovjeka i od Covjeka koji je ubio Liberty Valan-
cea, te su uzoran primjer maniristicke okostalosti te paradi-
gme — to su zapravo loSiji i znalenjski siromasniji izdanci
klasi¢nog Hollywooda snimljeni s visokim budZetima i viso-
kim aspiracijama. Po temeljnim poetickim odrednicama —
usredotocavanju na pricu i lik, kao i po zagovaranju razrje-
Senja konflikta kroz pomirenje suprotnosti nimalo se ne ra-
zlikuju ni od filmova klasi¢nog stila ni od Paklenog Sunda, pa
usprkos povrsinskim razlikama svi pripadaju istoj poetici.

Identi¢an se zakljucak moZe izvudi i za filmove Igra i L. A.
povjerljivo. Premda je u prvom kljuéni motiv odnos zbilje i
iluzije, odnosno iluzornosti zbilje, to je u biti prica o junaku
koji prolazi kroz katarzicke situacije kako bi se iskupio i
drustveno integrirao, a kao $to smo pokazali, samo na teme-
lju navedenog problematiziranja iluzije i zbilje nije moguce
definirati neku poetiku. Doduse, moZe se tvrditi da je drus-
tvena integracija junaka u tom filmu ipak upltna, te da kraj
ostavlja mogucnost realativizacije sretnog razrjeSenja. Cak i
u tom slucaju Igra nije niSta subverzwm]a od veé¢ nekoliko
puta spomenuta Fordova djela, nego mu je u na]bol]em slu-
Caju ]ednaka Kako Cou;ek koji je ubio... nitko nece progla-
siti ni modernistickim ni »postmodernisti¢kim« ostvarenjem,
mislim da onda to isto vrijedi i za Fincherov film. I L. A. po-
vjerljivo tematizira razrjeSenje suprotnosti kroz njihovo po-
mirenje i integraciju, a dovoljno je prisjetiti se odnosa dva
glavna lika. Taj je film »postmodernlstlckl« po svom sustav-
nom citatnom odnosu prema film-noiru, ali to ne znadi ni-
$ta. Citatnost je obiljeZje modernisticke poetlke, a primjenji-
vo je i na klasi¢ni film gdje se jednostavnije naziva upora-
bom Zanrovskih i stilskih konvencija. Prigovor da je u »pos-
tmodernizmuc« citatnost uvijek u ironijskom kljucu ne stoji,
s obzirom da je to Cest slu¢aj u modernizmu, a i brojne ko-
medije klasi¢nog stila ironiziraju Zanrovske konvencije. Jedi-
no gdje Hansonov film odrazava duh svojeg doba, krajnje je
banalna uporaba Zanrovskih konvencija, $to je viSe posljedi-
ca opée duhovne klime i netalentiranosti autora nego neke
smisljene konstrukcije.
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Ako dakle prihvatimo ranije navedena razmatranja filmova
uzetih za paradigmatska ostvarenja americkog filma 90-ih,
moZzemo ustvrditi ispravnost poletne teze o neprestanom
trajanju jedne stilske formacije u ameri¢kom filmu — forma-
cije klasi¢nog narativnog stila. Pri¢a i junak i dalje su kon-
stante ameri¢kog filma, a o postmodernizmu ne moZemo
govoriti jer modernizma nije ni bilo. U tom smislu ne stoji ni
teza o povratku pridi i junaku, Zanrovskom filmu i o stvara-
nju nove mitologije. Ona bi vrijedila kad bi ustanovili da se
modernizam sa svojim dominantama akronologi¢nosti i
sumnje u ispricljivost svijeta uspio nametnuti kao nova i pre-
vladavajuca stilska formacija. Do toga, medutim, nije doslo,
a modernizam je, osobito u americkom filmu, ostao tek al-
ternativa klasi¢noj naraciji. Naravno da su filmovi nastali na-
kon razdoblja nesto veéeg i sustavnijeg prodora modernistic-
kih postupaka usvojili neke od tih postupaka. Njih su uosta-
lom, kao $to smo vidjeli, usvojila i djela zrelog klasi¢nog sti-
la, a uslijed svjetonazorskih promjena. Stoga povremeno ko-
ristenje takvih postupaka kao u slucaju Paklenog Sunda i Igre
nema osobitu vaznost jer se ne dogada u takvoj mjeri da bi
predstavljalo promjenu poetike. Klasi¢ni narativni stil evolu-
ira, usvaja elemente modernisti¢ke alternative, a odrazava i
promjene duhovne klime (konkretno u smislu izravnijeg pri-
kazivanja nasﬂ]a) ali njegova poetika ostaje temeljno ista.
Stovie, ona je danas gotovo potpuno okostala. Dok se Pa-
kleni Sund i Igra ipak nastavljaju na tematske i narativne za-
sade Divnog Zivota i Covjeka koji je ubio Liberty Valancea,
doduse na drastino manje suptilan nacin, najgledaniji fil-
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movi desetljeca poput Forresta Gumpa, Titanica i Fantom-
ske kocije, Cetvrtog nastavka Lucasove serije o zvjezdanim
ratovima, nisu ni$ta vi$e od tematski i narativno standardizi-
ranih primjera klasi¢ne tradicije ameri¢kog filma, po zna-
Cenjskom rasponu na razini B-filmova 30-ih, samo s malo
ved¢im budZetom i znatno veéim aspiracijama. Te se aspiraci-
je ocituju kroz nagladeno moraliziranje u slu¢aju prvog od ta
tri filma, spoj dvaju oficijelno najprestiznijih narativnih ko-
dova klasiénog Hollywooda, spektakla i melodrame u dru-
gom (po ¢emu je to djelo zapravo nova, tehnologizirana i
banalizirana, verzija filma Probujalo s whorom) ili pokusaj
mitotvornosti u tre¢em slucaju.

O opcoj, zalosnoj situaciji americkog filma 90-ih, kao i o
problemati¢nosti pojma postmodernizma, mozda ipak naj-
bolje svjedo¢i &injenica kako su najbolje filmove desetljeca
rezirala dvojica redatelja koji se u raspravama o postmoder-
nizmu spominju vrlo rijetko. Rije¢ je naravno o jedinim zna-
Cajnijim redateljima koji su se pojavili nakon 1970. — Clin-
tu Eastwoodu i Martinu Scorseseu. Premda Eastwood jasni-
je pripada (ali ponovo ne u cijelosti) klasi¢noj paradigmi,
koja se u Scorsesea otezava promodernisti¢kim odmacima,
mozemo zakljuciti kako su oni zapravo pravi nastavljaci one
evolucije klasi¢nog stila naznacene u Covjeku koji je ubio Li-
berty Valancea; u klasicizam uvode sumnju, ali i 7al zbog te
iste sumnje, $to njihova najzrelija djela 90-ih, primjerice, Ne-
pomirljivi, Savrseni svijet, Rt straha i Doba nevinosti, jasno
potvrduju.
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Irena Paulus

UDK: 791.43:78.036

Filmska glazba v devedesetima:
Song i score — bitka za previasi?

Filmska je glazba danas sve popularnija. Zaito? Zato jer je
pjesma, song, postala stalnim stanovnikom zvucne vrpce. A
i filmska partitura u klasi¢nom smislu i dalje postoji. U tom
razmisljanju pitanja se namec¢u sima po sebi. Kakav je odnos
izmedu klasi¢ne filmske partiture i songa u devedesetim go-
dinama 20. stoljeca? Bore li se oni doista za prevlast ili su
njihove snage izjednacene? MoZe li jedan preuzeti ulogu
drugoga? Da li je popularnost songa tolika da je score na
rubu izumiranja?

Iz rjeénika: score

Englesko-hrvatski rje¢nik filmske glazbe jo§ je uvijek u po-
vojima: neke se rije¢i prevode na razli¢ite nadine, Cesto pro-
izvoljno i povr$no, odalecujudi njihove korisnike od upora-
be unificiranih rijeci s ¢vrsto odredenim znacenjem. To ote-
Zava analizu, pa smo — da izbjegnemo traZenje pravih rije-
¢, jer jedinstveni rjecnik filmske glazbe ne postoji — veé u
naslovu odludili zadrzati strane pojmove koje bi filmofili tre-
bali i morali razumjeti. Ipak, evo objasnjenja.

U Englesko-hrvatskosrpskom rjecniku_dr. Rudolfa Filipovica
pod natuknicom »score« nalazimo niz njezinih usporednih
znacenja u hrvatskom jeziku, od kojih su glazbeni: note, par-
titura; glazba i glazbeni dio." Medu tim objasnjenjima najsi-
ri je pojam »glazba«.

Definirajuéi »glazbu«, odnosno »muziku«* u Muzickoj enci-
klopediji kao »umjetnicku disciplinu koje je materijal zvuk«,’
Kresimir Kovacevi¢ priznaje da je pojam tesko definirati i da
se ve stoljedima traZi njegovo pravo odredenje. Medutim,
kada je dr. Filipovi¢ naveo i pojam »glazbeni dio« kao isto-
znacnicu pojma »score«, vierojatno nije mislio na dio glazbe
kao opéeg pojma (neobi¢no zvuéi tvrdnja da je »glazbeni
dio« — dio »umjetnicke discipline koje je materijal zvuke).
Pretpostavljamo da je autor natuknice score u Englesko-hr-
vatskosrpskom rjecniku uz pojam »glazbeni dio« mislio na
»dio nekog glazbenog djela« (pojam »glazba« moze oznaca-
vati i »glazbeno djelo«), dio neke glazbene cjeline, odnosno
na dio partiture.

To nas dovodi do pojma »partitura«. U razli¢itim stranim
glazbenim rje¢nicima rije¢ »score« redovito je objasnjena de-
finicijama koje imaju znacenje glazbene partiture. Willi Apel
pise da je »score« »notacija (tiskana ili rukopisna) koja prika-
zuje sve dionice ansambla (orkestra, banda, itd.) s odvoje-
nim sistemom za svaku dionicu (...) i s istodobno zvuceéim
notama poredanim vertikalno.«! Imenicu »score« nesto

spretnije objasnjava David Charlton te je definira kao »oblik
rukopisne ili tiskane glazbe u kojoj su dionice povezane tak-
tnim crtama i postavljene jedna iznad druge kako bi se vizu-
alno predstavila glazbena koordinacija«.’ Vrlo sli¢nu defini-
ciju pronaéi ¢emo i u Laroussovoj glazbenoj enciklopediji
gdje je »score« rukom pisana ili tiskana knjiga koja sadrzava
sve glazbene dionice postavljene jedna iznad druge...«.’

Kao $to sli¢no definiraju pojam »score«, gotovo svi rjecnici
navode jednake podvrste partitura. To su: »full score« (od-
nosno, potpuna orkestralna partitura ispisana sa svim deta-
ljima), »open score« (partitura od samo dva sistema u kojoj
se odvojeno prikazuju glasovi polifone skladbe), »piano sco-
re« (ili glasovirski izvadak vece, obi¢no orkestralne, partitu-
re), »short score« (skracena partitura, moze biti i skladatelje-
va skica), »vocal score« (vokalna partitura, najée$ée zborska)
te »study score« i »miniature score« (studijska i minijaturna
partitura s gotovo jednakim znalenjem partiture koja je
skraena, reducirana na minimum detalja).”

Medutim, niti u jednom glazbenom rje¢niku se ne spominje
podvrsta partiture koja je u filmskom rje¢niku poznata kao
»film score«. To je veliki propust, jer takva vrst partiture po-
stoji od sdmih pocetaka filma, dakle od kraja 19. stoljeca.
Doduse, ostale podvrste partitura imaju daleko dulju povi-
jest u »ozbiljnoj« glazbi nego u filmskoj, ali je ¢injenica da se
filmski segment glazbenog stvaralastva uporno zaboravlja,
narocito kada je rije¢ o »ozbiljnim« rje¢nicima (ili rasprava-
ma ili esejima ili analizama) »ozbiljne« glazbe. Ne¢emo sada
kritizirati, nego ¢emo pokusati ispraviti greSku. Dakle, po-
jam »film score« (koji je Cesto u filmu skraden na samo »sco-
re«) u Sirem smislu obuhvaca svu filmsku glazbu, i prizornu
i neprizornu. U uZem smislu taj pojam predstavlja onaj, naj-
e$ée neprizorni, dio filmske glazbe koji pojedini skladatelj
pise za odredeni film, odredenu scenu u tom filmu, odrede-
nu sekvencu... To je obi¢no orkestralna glazba (ponekad pi-
sana i za manje sastave) i ona nastoji funkcionirati unutar
filmskog sadrzaja, odnosno komunicirati s publikom.®

Posebnost scorea u uzem smislu leZi u Cinjenici da je pisan
bas za odredeni dio filma, da je misljen namjenski i da, kao
takay, glazbenim sredstvima nastoji pratiti zbivanja na ekra-
nu. Tako pisana i tako miSljena popratna glazba — jer o njoj
je gotovo uvijek rije¢ — ne moze Zivjeti samostalno, nezavi-
sna od slike. To jest — da, ta se glazba danas izvodi koncer-
tno i snima na nosace zvuka, ali se tada glazbeno prilagoda-
va (piSu se novi aranzmani) koncertnom podiju, odnosno sa-
drZaju i koncepciji soundtracka. No ¢ak i tako prearanzira-
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na ona upuéuje na neku akciju ili na neki drugi dio filma ko-
jeg, slusajuéi popratnu glazbu bez slike, nastojimo prizvati u
sjeCanje.’

Kako bismo odredili polozaj scorea, kao jedne od dviju glav-
nih sastavnica filmske glazbe devedesetih, morat ¢emo se
vratiti nekoliko desetljeca u proglost.

Film score u devedesetima: dijete koje sporo
odrasta

Od otkrica naprave zvane cinématographe brate Lumiere
(1895.) preko premijere prvog zvu¢nog filma (Pjevac jazza,
1927.) pa do danasnjih dana (odnosno filmova devedesetih),
glazbena je partitura uvijek igrala vaznu ulogu u oblikovanju
filmskog djela. Kazem »1grala vaznu ulogus, jer je filmska
glazba brzo nadigla poniZavajucu funkciju skr1van]a neugod-
nog $uma projektora u nijemim filmovima i doista pocela
pratiti filmsku sliku. S vremenom se to praenje pretvorilo u
svojevrstan nacin komunikacije s gledateljima, gdje je film
komunicirao, a glazba regulirala tijek komunikacije. Shvativ-
§i — a to je bilo jo§ u doba nijemog filma — koliko »glazbe-
na kulisa« utjece na doZivljavanje filma, filmasi su, u razdo-
blju tridesetih, Cetrdesetih, pa i pedesetih godina 20. stolje-
¢a Cesto pretjerivali s uporabom glazbene pratnje. Filmovi iz
tog razdoblja (na primjer, Casablanca redatelja Michaela
Curtiza i skladatelja Maxa Steinera iz 1943., Robin Hood re-
datelja Michaela Curtiza i Williama Keighleya te skladatelja
Ericha Wolfganga Korngolda iz 1938., Ben Hur redatelja
Williama Wylera i skladatelja Miklosa Rozse iz 1959.) redo-
vito su bili »preuglazbljeni«, a njihov je score ¢ak i prerevno
nastojao »uhvatiti« svaki trenutak zbivanja na ekranu. Me-
dutim, ta je glazba doista obavljala razne funkcije: putem za-
jednickih tema, tonaliteta, stilskih tipi¢nosti, harmonije i
melodije, te glazbe za najavnu i odjavnu $picu stvarala je
osjecaj filmske cjeline, utjecala na percepciju gledatelja
(emocije, priklanjanje pojedinim likovima), izraZavala psiho-
loska stanja i odnose medu filmskim likovima, ukazivala na
veli¢inu filmskog prostora, odredivala tempo doZivljaja film-
ske slike, povezivala i razdvajala kadrove, odredivala mjesto
i vrijeme radnje, upuéivala na vrstu filma itd, itd.

Film score u devedesetima gotovo da se nije promijenio u
odnosu na neprizornu filmsku glazbu iz tridesetih, cetrdese-
tih i pedesetih godina. Popratna je glazba — jer o njoj se go-
tovo uvijek radi — doista ostala uobicajeno funkcionalna i
namjenska, podlozna zbivanjima na ekranu. Funkcije uspo-
stavljanja mjesta i vremena radnje, odredivanja vrste filma,
glazbenog komentara, stvaranja odredenog ugodaja, ocrta-
vanja filmske situacije, isticanja komi¢nosti, stvaranja dojma
ironije i satire, odredivanja tempa filmske slike ili ¢isto teh-
ni¢kog povezivanja kadrova, scena i sekvenci, prisutne su
gotovo u svim filmovima. Nalazimo ih u akcijskim filmovi-
ma s elementima znanstvene fantastike kao $to su Ljudi u cr-
nom (rezija: Barry Sonnenfeld, glazba: Danny Elfman,
1997.) i Armagedon (rezija: Michael Bay, glazba: Trevor Ra-
bin, 1998.) preko nesto ozbiljnijih »glazbenih« filmova po-
put Skidajte se do kraja (reZija: Peter Cattaneo, glazba: Anne
Dudley, 1997.) i Opus gospodina Hollanda (reZija: Stephen
R. Herek, glazba: Michael Kamen, 1996.) i do potpuno »ot-

kvacenih« off-filmova kao $to je musical Woodyja Allena Svi
kazu volim te (glazba: Dick Hyman, 1996.).

Usporedujuéi funkcionalnost scorea u ranom zvuénom filmu
i filmovima iz sredine 20. stoljeca s filmovima nastalim u de-
vedesetim godinama, na simom pragu novog stoljeca, za-
klju¢ujemo jos jednom da na tom podruéju nema bitnih pro-
mjena. Mozda bismo mogli primijetiti da se u nekim filmo-
vima glazba precesto ponasa kao vezivno tkivo »praznih«
kadrova (Bodyguard, rezija: Mick Jackson, glazba: Alan Sil-
vestri, 1992.), da je u nekima prenametljiva (Armagedon), u
drugima preneutralna (Opus gospodina Hollanda), a u treéi-
ma prenostalgi¢na (Svi kagu volim te). Ipak, opéenito gle-
davsi, filmska glazba u devedesetima i dalje funkcionira i
obavlja razne »zadatke« koje slika ne moze izvrsiti sima, bez
njezine »pomodi«. Score i dalje predstavlja nezamjenjivi film-
ski element koji je zadrZzao davno uspostavljenu poziciju me-
takomunikacijskog signala, »odasiljaca« filmskih meta-poru-
ka gledateljima (odnosno viSe ili manje svjesnim slusatelji-
ma).

Znadi li to da filmski score tijekom pedeset i vise godina
uopce nije »odrastao«? Sto se tice funkcionalnosti, &ni se da
nije. A kako su podrugja funkcioniranja glazbe u filmu osta-
la manje-viSe konstantna," tako se score i stilski mijenjao mi-
nimalno, zadr7avsi tradicionalni romanti¢arski duh. Taj je
duh bio logi¢an na pocetku 20. stolje¢a kao nastavak glazbe-
nih zbivanja iz 19. stoljeca, ali se upotreba romanti¢nog sti-
la kao okosnice skladanja u posljednjem desetlje¢u 20. sto-
lieca ve¢ morala smatrati zastarjelom. Besmrtnost glazbenog
stila koji je odavno trebao zamrijeti opravdavaju jedino nje-
gova dopadljivost (Siroke melodije, bogat, ali jo§ uvijek ra-
zumljiv harmonijski jezik), te strukturna pravilnost koja se
po potrebi mogla i narusiti (naspram periodi¢nosti melodija
Cajkovskog stoji asimetri¢nost i melodijska »uglatost« Mu-
sorgskog te »beskonaéna melodija« Richarda Wagnera). Ta
su dva opravdanja zastarjelosti — dopadljivost, koja je podi-
lazila publici, i fleksibilna simetrija, koja je odgovarala struk-
turi filmova, raspodjeli kadrova i ritmi¢noj montazi — odi-
to bili dovoljni razlozi da se odjeci romantizma zadrZe i u
filmskoj glazbi iz devedesetih godina 20. stoljeca.

Zvuéni nered

Ako se osnova nije mijenjala, mijenjali su se detalji. U ro-
mantitarsko shvacanje filmske glazbe sve se viSe uplece utje-
caj popularne glazbe (rocka, popa, reggaea, techna, hip
hopa itd.), a to se podjednako odrazilo na instrumentaciju,
kao i na harmonijski i melodijski jezik. Sve se vise upotre-
bljavaju suvremena pomo¢na sredstva za skladanje, a jedno
je od najvaznijih — sintesajzer. Osim §to ima financijske
prednosti, sintesajzer omogucava upotrebu novih zvukova i
njihovo kombiniranje sa starim, olakSava i ubrzava proces
skladanja, dopusta vodec¢im ljudima filma da odmah po nje-
nom nastanku Cuju partituru toéno onako kako je zamislje-
na, a povezivanje sintesajzera s ratunalom uz pomo¢ MIDI-
ja (Musical Instrument Digital Interface) omoguéava »pam-
enje« i ponovno »izvodenje« bilo kojeg »zapaméenog« glaz-
benog broja.

Mala revolucija na podrudju instrumentacije gotovo je izba-
cila iz upotrebe klasi¢ni simfonijski orkestar. No kako zvu-
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kove »prirodnih« instrumenata niti najsavrieniji sintesajzer
jos uvijek ne moZe to¢no ponoviti (zbog beskona¢nog niza
alikvotnih tonova koji zvuée uz svaki ton odsviran na »pri-
rodan« na¢in — recimo, trzanjem Zice ili vibriranjem mem-
brane — i koji mu daju boju), simfonijski je orkestar i dalje
ostao prisutan. Dapace, jos uvijek se orkestralne partiture
(sa ili bez dodanih elektronskih instrumenata) smatraju
odrazom jake financijske potpore i visokog ratinga filma.
Devedesete su pokazale da se bez orkestra ne moze, ali da se
njegov »prirodni« zvuk mozZe obogatiti novim, »neprirod-
nim« zvukovima $to naposljetku daje nadasve zanimljiv re-
zultat.

Harmonijski jezik filmske glazbe u devedesetima pretvorio
se u nesto neobi¢no. Nadovezujuéi se na tradiciju vje¢no po-
pularnog romanti¢nog stila, skladatelji nastoje stvoriti vlasti-
ti sli¢an jezik, koji je redovito odraz njihovoga glazbenog
obrazovanja. Tako glazbene partiture variraju od onih koje
nastaju kruznim ponavljanjem osnovnih harmonijskih funk-
cija, preko onih &ije harmonije predstavljaju imitaciju nekog
»klasi¢nog« ili filmskog uzora, do onih koje koriste najrazli-
Citije tipove akorda te eksperimentiraju s njihovim kombina-
cijama i nesluéenim mogucnostima stvaranja »umjetnih«
zvukova.

Ono $to je u glazbi romantizma bilo najdopadljivije jest me-
lodija. Medutim, ona je u devedesetima samo djelomi¢no za-
drzala svoj kraljevski poloZaj. Skladatelji poput Johna Willi-
amsa, Ennia Morriconea, Hansa Zimmera i Jamesa Horne-
ra bili su i ostali vrsni melodicari. Tesko je zaboraviti glavnu
temu iz Schindlerove liste (1993., John Williams) ili koral u
Mozartovom stilu iz Kralja lavova (1994., Hans Zimmer) ili
naslovnu temu Titanica (1997., James Horner) ili niz preli-
jepih, ali tragi¢nih melodija iz ciklusa Tri boje (1993.-1994.,
Zbigniew Preisner). Medutim, sve veca teZnja za stvaranjem
filmova s brzim tempom radnje, s mnogo akcijskih scena, a
malo dijaloga, pravih emocija i filmske lirike, mnoge je skla-
datelje dovela do tocke na kojoj su, slaveéi snagu ritma, po-
Celi zaboravljati na snagu melodije. Otuda i reakcije oboza-
vatelja filmske glazbe poput ove: »(Danny) Elfman je postao
ma]stor u stvaranju beskonacnih brojeva za gudace koji se
nizu... bez ijedne jedine prave melodije.«"

Medutim, postupak izbjegavanja melodije u filmu Ljudi u cr-
nom nije trebao iznenaditi glazbene fanove. Jo§ dok je radi-
0 na toj partituri, Elfman je jasno najavio svoje skladateljske
namjere: »Rekao bih da ée partitura Ljudi u crnom biti naj-
bliza glazbi u filmovima (Extreme Measures, Frighteners,
Mission: Impossible i Freeway) $to znadi da Cete vidjeti liko-
ve i uz njih ¢uti nesto poput motiva. Necu pisati herojske
teme za glavne junake. Izbjegavam takav tip glazbenog izra-
Zavanja...«”

Cini se da Elfman nije bio usamljen u svojoj odluci da odba-
ci stvaranje tema u smislu leitmotiva, upotrebu kojih su neki
kriti¢ari uzdizali u nebesa, a drugi o§tro napadali.” Umjesto
tema koje obiljezavaju pojedine likove i ideje, skladatelji se
u devedesetima Ce$¢e odluuju pisati teme opéeg znalaja.
Tako Trevor Rabin u filmu Armagedon upotrebljava »opée-
nitu herojsku temu, tragi¢nu temu, temu za NASA-in kon-

trolni centar i nekoliko motiva koji su ¢esto nemelodi¢ne
prirode«."

Medutim, u filmskom poslu svatko, pa i skladatelj, mora
platiti ceh »velikom mestru«, odnosno mora pognuti glavu
pred Zeljama producenta i redatelja. »Veliki meStri« najéesce
utjeCu na oblikovanje filmske glazbe na opcenitoj razini, za-
htijevajuéi da glazba bude »tuzna«, »lirska« ili »dramati¢nac,
ali se i dublje uplecu u skladateljev posao kada traZe upora-
bu veéeg ili manjeg broja tema ili kada donose neke glazbe-
no vazne odluke. Ponekad su te odluke opravdane, ali pone-
kad prisiljavaju skladatelja na sasvim nerazumne postupke.
Tako je i ranije spomenuti Trevor Rabin s kiselim smijeSkom
sproveo u djelo jednu od besmislenih odluka producenta fil-
ma Armagedon Jerryja Bruckheimera. Rabin je, u razgovoru
za Casopis Film Score Monthly, ¢ak pohvalio Bruckheimero-
vu odluku (vjerojatno iz pristojnosti), ali se u njegovim rije-
¢ima osje¢a da bas nije bio sasvim uvjeren u njezinu smisle-
nost:

»Jerry doista voli glazbu u svojim filmovima, pa ako je i
postojala scena prepuna specijalnih efekata, on je jo$ uvi-
jek na tom mjestu Zelio imati glazbu i melodiju...«"”

Gotovo Ce svaki skladatelj za svog producenta reéi da voli
glazbu. No zahvaljujuéi Bruckheimerovoj producentskoj i
glazbenickoj »inventivnosti«, od Cestih eksplozija i raznih
drugih zvucnih senzacija vedi se dio skladateljskog truda Tre-
vora Rabina uopce ne ¢uje. Tesko je povjerovati daje Rabin
Satelj morao zapitati: to e zvutnim efektima glazba? Da
stvori zagluSujuéi zvucni nered koji s oblikovanjem filmske
zvucne vrpce nema nikakve veze?

Doista, u trenutku kada producent i redatelj, a onda zajed-
no s njima i skladatelj po¢inju favorizirati drugaciji pristup
zvuku u filmu, score namijenjen najsiroj publici, da ne kaZzem
masama, postaje harmonijski banalan, ritmic¢ki agresivan, in-
strumentacijski Cesto iskljucivo elektri¢an, a u melodijskom
smislu poprima amorfno-neutralni oblik koji se ne Zeli naci
na putu novim glazbenim strujama. A te »glazbene struje« ne
predstavljaju samo zvucni efekti, nego i, ne tako nova, ali u
filmu sve ucestalija pojava songa.

»Prirodno sredsivo 'unu'mmniu«

Song, odnosno, u prijevodu s engleskog jezika, pjesma (pjev,
spjev)'® u glazbenom je svijetu viSeznatan pojam. Marija
Kuntari¢ definira ga kao »vokalno djelo manjeg opsega...«
ali i kao vrstu »instrumentalne minijature iz vremena roman-
tike«, a takoder i kao »naziv za odredeni dvodijelni, odno-
sno trodijelni muzicki oblik«.”

Dok vecina stranih rje¢nika podrzava takvo znacenje poj-
ma," Percy Scholes pjesmu definira potpuno drugacije. Za-
pocevsi svoju definiciju tvrdnjom da ne postoji Covjek koji
nije zapjevao, Scholes zaklju¢uje da je pjesma »prirodno i na-
gonsko sredstvo samoizrazavanja«."”

»Ponekad, kada sam vrlo sretan, pjevusim. Ponekad, kada su
vrlo sretni, to ¢ine i likovi iz Svi kaZu volim te, Carobne nove
glazbene komedije Woodyja Allena. Ja ne znam pjevati. Ne
znaju niti neki od Allenovih likova. Ali zato bi ih to treba-
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lo sprecavati? Tko uopde Zeli prozivjeti Zivot a da nikada ne
zapjeva?«®

Ako jedan uvaZeni filmski kriticar poput Rogera Eberta pri-
znaje da voli pjevati, i ako taj isti kriti¢ar priznaje to pravo
viSe ili manje glazbeno nadarenim glumcima u filmu koji je
zapravo neomusical i u kojemu bi zapravo svi trebali biti pje-
vacke zvijezde, tada je izjednacavanje pjesme s »prirodnim i
nagonskim sredstvom samoizraZavanja« doista opravdano.
Medutim, »prirodno i nagonsko pjevanje« u filmu ne prola-
zi uvijek. U filmovima koji se na ovaj ili onaj nain bave glaz-
bom ocekuje se savrSenost izvedbe — ako nigdje drugdje
onda kod onih pjesama koje se ne izvode »u Zivo« i koje sto-
ga ne predstavljaju Allenovsko »staratko mrmljanje pod tu-
Sem«.”" Dakle, kada vrsni busaci nafte u filmu Armagedon
kreéu na put u svemir i kada mladahni A. J. zapjeva svojoj
djevojci Grace I'm Leavmg On A Jet Plane, tada je to doista
oblik vlastitog izrazavanja kroz pjesmu, koje je i prirodno i
nagonsko. Tada se, naravno, zbog moguéih intonacijskih po-
greSaka mladog busada nafte (odnosno glumca Bena Afflec-
ka) nitko u publici neée buniti. Medutim, kada tu istu pje-
smu Cujemo na odjavnoj $pici u izvedbi pjevacice Chantal
Kreviazuk, tada ¢emo od izvedbe ocekivati mnogo vise. Uo-
stalom, znamo da ée upravo ta izvedba (a ne Affleckova) po-
stati dijelom soundtracka kojeg e neki gledatelji poZeljeti
kupiti.

Isto tako, kada je glavni lik filma pjeva¢ ili pjevacica, nor-
malno je oCekivati izvedbeno savr$enstvo. U filmu Bodygu-
ard, koji eksploatira pjevacki profesionalizam i glumacki
amaterizam pjevacice Whitney Houston, ameri¢ka pjevacka
zvijezda Cesto (i precesto) izvodi vlastite pjesme. Bilo da je to
nastup u hotelu s pjesmom I Have Nothing ili je to video-
spot s pjesmom Run To You ili propali nastup u klubu Mary-
lin gdje Houston pjeva Qeen of the Night, njezine su izved-
be precizno uvjezbane i razradene u detalje. U slu¢aju Body-
guarda, koji je, ¢ini se, viSe usmjeren na promociju Whit-
neynih pjesama nego na razvoj sadrZaja, nastupi i izvedbe
pjesama ne istiu samo impresivne glasovne mogucnosti pje-
valice, nego uklju¢uju i raznolike kostime, kretanje po po-
zornici, koreografiju i spotovski nadin kadriranja.

Medutim, ponekad okolina izvodaca nije uvijek tako raskos-
na kao u filmu Bodyguard, ali su pjesme, kao dio nastupa, i
dalje savrieno otpjevane. U filmu Skidajte se do kraja neza-
posleni »decki« iz Sheffileda odlu¢uju se na »laku« zaradu
putem striptiza, a da uvjezbaju tocku treba im glazba. Pjesme
na koje »plesu« i vjezbaju odjekuju s kasetofona, pa su izved-
be Wilsona Picketta, Sergea Crainsbourga i Jane Birkin,
Donne Summer, Garyja Glittera te grupe »Hot Chocolate«
ocekivano na visokoj profesionalnoj razini. Medutim, film-
ska okolina pjesama je daleko od njihovoga izvedbenog sa-
vrSenstva.

Pjesme Je t’aime... moi non plus i Land of 1000 Dances slu-
$amo na improviziranoj audiciji za »stripere« u staroj tvorni-
ci; uz Garyjev (prili¢no bezuspjesan) pokusaj da izvede svoj
prvi striptiz slusamo You Sexy Thing; uz probe se Cuje Hot
Stuff; a na generalnoj probi za nastup pred zenskom rodbi-
nom Barringtona Mitchella zvanog Horse s kasetofona tre-
§ti pjesma Rock and Roll, Part 2. Dakle, dok Gaz i njegovi

prijatelji pripremaju nastup, primje¢ujemo da okolina u ko-
joj vjezbaju (stara, Vjerojatno napuétena tvornica) 1 nastupa-
ju (jeftin klub) uopée nije namijenjena takvim i sli¢nim glaz-
benim (i »plesnim«) egzibicijama, da su kostimi novopecenih
»stripera« jednaki svakodnevnoj odjeéi i da se kamera pona-
$a filmski, a ne spotovski (u skladu s polusocioloskom ori-
jentacijom filma koju Eric Beltmann naziva »komedijom sra-
mac« i, kasnije, »komedijom besramnosti«*?).

Premda zadrZava neke znalajke filmova gdje je sadriaj
usmjeren uvjezbavanju za nastup, glazba, odnosno songovi iz
filma Skidajte se do kraja, priblizavaju se obliku prizornog
songa iz svakodnevnog Zivota. Takvih pjesama ima u raznim
filmovima. To je song (Hollywood Babylon, a kasnije I'm Af-
fraid of Americans) koji tresti u discu dok Nomi Malone po-
kazuje nezainteresiranoj gomili svoje plesatke mogucnosti, a
to je i pjesma Walk Into the Wind Andrewa Carvera koju No-
mina prijateljica Molly po cijele dane slusa na radiju u svo-
joj kamp-kudéici (Showgirls, rezija. Paul Verhoeven, glazba.
David A. Stewart, 1995.). To je takoder pjesma Run To You
ko;u razmaZena pjevacica Rachel slusa na walkmanu pjevu-
Seéi i suncajudi se pred svojom vilom (Bodyguard) atosui
ploce gospodina Hollanda kojima on prati predavanja ili na-
stoji pretvoriti glazbeno nenadarenog sportasa Luisa Rossa u
bubnjara (Opus gospodina Hollanda). Primjere prizornog
songa nalazimo gotovo u svakom filmu iz devetog, ali i dru-
gih desetljeca 20. stoljeca. To se ¢ini potpuno logi¢nim, jer
pjesma predstavlja nastavak sadrzaja te se doZivljava kao pri-
rodan i osvjeZavajuéi odmak od »klasi¢nog« scorea. Ali kada
song pocne preuzimati ulogu scorea, pitamo se je li to doista
nuzno ili je to odraz jedne glazbeno-filmske propagande ko-
joj je prodaja filmskih nus-proizvoda vaZnija od stvaranja
simog filma.

Da li je popraini song doista potreban dijalogu?
Pjesma je oduvijek postojala u filmu, pa je s jedne strane lo-
gino da su je filmasi, osim u prizornim, ponekad upotre-
bljavali u neprizornim situacijama. Ako se ugledamo na film
Svi kagu volim te, koji u kasnim devedesetima ¢ak i pretoc-
no pokazuje kako se nekad pjevalo, onda doista moZemo
reéi da je jo$ u tridesetima song Cesto prihvacao neprizornu
funkciju koja je inace bila namijenjena scoreu. No ti su son-
govi bili pisani bas za film, pa nije bilo tesko urediti da na-
kon pjevanog dijela pjesme nastupi instrumentalni, koji Ce,
u maniri jednake melodi¢nosti i harmoni¢nosti, predstavlja-
ti glazbenu podlogu dijalogu ili nekom drugom zblvan]u Na
primjer, u romanti¢noj sceni izmedu Joea i Von u Veneciji u
Svi kazu volim te, Von iskoristava trenutak Joeova odsustva
da zapjeva All My Life. Medutim, kada se Joe vraca s afri¢-
kom tratin¢icom u ruci, izmedu njih dvoje zapocinje dijalog,
koji se ¢ini logi¢nim nastavkom pjesme jer ga prati instru-
mentalni nastavak songa.

Takvih primjera upotrebe songa (ako izuzmemo film Wo-
odyja Allena) u devedesetima nema. Songovi su rijetko pisa-
ni za odredene scene, a kada to i jest slu¢aj, autoru pjesme je
vaznije njezino pojavljivanje na soundtracku, odnosno na ra-
zli¢itim radio-stanicama i spotovski usmjerenim televizij-
skim programima, nego nacin na koji ¢e pjesma funkcioni-
rati u filmu. Otuda sve ostriji stilski kontrast izmedu songa i
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scorea. Osim toga, taj kontrast viSe utjeCe na promjenu sco-
rea nego na promjenu songa. Song se ¢vrsto pridrzava onog
glazbenog stila koji je trenutno »in« (rap, reggae, obnova
popa i rocka iz 70-ih i 80-ih itd.), dok score nastoji pratiti
popularni trend i istovremeno ostati romanti¢arski orjenti-
ran. Za primjer je dovoljno poslusati uvodnu glazbu iz fil-
mova Ljudi u crnom Dannyja Elfmana i Armagedon Trevora
Rabina koje uz elemente klasi¢ne filmske partiture (tradici-
onalno romanti¢ne harmonije, orkestralna izvedba) koriste i
elemente songa (naglasavanje ritma, uporaba elektri¢nih in-
strumenata, bubnjeva i sintesajzera).

Kontrast je ne§to manji u filmovima &iji skladatelji nisu tren-
dovski povodljivi, nego nastoje osmisliti na¢in na koji ée se
stilske razlike songa i scorea $to manje osjetiti. Naravno,
americki filmski skladatelji devedesetih ve¢inom ne pripada-
ju toj kategoriji. Ali primjer nalazimo u europskom filmu.
Na primjer, skladateljica filma Skidajte se do kraja Anne
Dudley prvo je dobro razmislila o stilskom i instrumentacij-
skom odredenju scorea, a tek se onda bacila na posao:

»Bilo je jasno da skladanje odgovarajuée partiture uopde
nece biti lako. Prerasko$ni orkestralni stil bio bi zagusio hu-
mor i ne bi bio kompatibilan s velikim brojem disco-songo-
va iz sedamdesetih. Stoga sam razvila stil koji je predstavlja-
o neku vrstu hibrida izmedu ska/reggae-a s akusti¢nom gita-
rom i istaknutim bariton saksofonom. To je, zajedno s tan-
gom za oboZavatelja klasi¢nog plesa, Geralda, oblikovalo te-
melj originalne filmske partiture.«”

Osim raznolikosti stilova izmedu songa i scorea, neprizorno
ponasanje songa ponajviSe sprecava pjesnicki tekst. Na po-
Cetku smo rekli da je score vrsta metakomunikacijskog signa-
la koji pomaze filmu da uspostavi kontakt s publikom. No
score nije jedini takav signal — film ih odasilje mnogo, kako
bi osigurao pravilno shva¢anje prizora i $to vece uZzivljavanje
gledatelja u film (pokreti kamere, montaza, rezija, gluma, di-
jalozi, scenaru) Dodavanje songa s nezaobilaznim tekstom
kao jo§ ]ednlm pod- 51gna10m kol1 jos jednom dodatno objas-
n]ava prizor i koji na svoj na¢in zaokuplja paznju gledatelja
moZe se lode odraziti na doZivljavanje filma. Naime, song ne
odasilje samo glazbene nego i tekstualne signale publici ina
taj nacin objavljuje dva umjesto (ponekad veé¢ nepotrebnog)
jednog dodatnog objasnjenja slici. Kako se i uloga scorea kao
dodatnog objasnjenja (ilustracija, doslovni opis, mickey-mo-
using effect) u devedesetima sve vide gubi,* natjecanje songa
za preuzimanje te funkcije u filmu prestaje biti stvar privile-
gije 1 postaje stvar loSeg ukusa, a ponekad i potpuna besmi-
$a0.

Kako nas u¢i Woody Allen, neprizornog pjevanja u filmu
bilo je i u doba musicala. Doduse, u filmu Svi kaZu volim te
to se deSava na samo jednom mjestu, i na tom mjestu Allen
lukavo ispreplece dijalog s pjevanjem kako bi najavio film-
sku zavr$nicu ali i kako bi opravdao Edwarda Nortona §to
tugaljivo pjeva I'm Thru With Love, I'll Never Fall Again dok
naratorica D. J. istovremeno objasnjava nastavak svojih lju-
bavnih pustolovina. Isto se tako opravdanom ¢ini pojava
pjesme One, Two Three (u izvedbi Lena Barryja) u filmu
Opus gospodina Hollanda koja, osim funkcije povezivanja
kadrova ima i funkciju stvaranja ugodaja »$kolskog dvori-

$ta«. Medutim, kada gospodin Holland na pocetku svoga pr-
vog profesorskog dana upoznaje dvoje novih kolega, glazba
ne nestaje pod njihovim dijalogom. Pjesma ne smeta dijalo-
gu iz samo jednog razloga: jer je stidana toliko da se gotovo
ne Cuje. Je li popratni song bio doista potreban ovom dijalo-
gu?

Nekada su teoreti¢ari napadali »klasi¢ne« filmske skladatelje
(i njihove redatelje) zbog upotrebe popratne glazbe za vrije-
me dijaloga. Danas bi se ti teoreti¢ari drzali za glavu, jer se
zlatno pravilo o strogoj zabrani upotrebe pjesme u dijaloskoj
sceni u devedesetima rado krsi. MozZda je tome pridonio su-
vremeni sindrom gradske buke. Bilo da je to prometna buka
ili trestanje glazbe u disco klubovima, du¢anima i kafi¢ima,
mi smo jednostavno navikli da se pri razgovoru moramo
nadglasavati s preglasnom pjesmom s radija (ili bukom mo-
tora nekog automoblla) a da to pjevanje i bu¢anje uopce ne
slusamo niti primje¢ujemo.

Na taj se problem nadovezao Michael Bay, redatelj filma Ar-
magedon, kada je svoj film o moguéem smaku svijeta prepla-
vio komadi¢ima songova u funkciji neprizorne glazbe. Popu-
laristicka orijentacija filmske glazbe postaje jasna od simog
pocetka filma, jer niz »sitno izrezanih« kadrova u jednoj od
uvodnih scena prati pjesma Jon Bon Jovija Mister Big Time.
Ne bi se moglo reci da tekst pjesme odgovara sceni gradske
vreve gdje se anonimni crnac na biciklu gura s automobili-
ma i razgovara sa svojim psom, ali Zestoki instrumental sva-
kako podvladi ugodaj grada, guranja, trubljenja i glazbe koju
bi taj isti crnac mogao slusati na walkmanu.

Kako je vecina sli¢nih pjesama vise inspirirana filmom, nego
pisana za film, tako se redatelj mora pomiriti s time da ce
sam krojiti pjesmu za montaZnim stolom (jer to za njega
nece udiniti filmski skladatelj glazbenim postupcima u parti-
turi). Redatelj lukavo odabire dio pjesme s instrumentalom
bez pjevanja na koji se nadovezije refren, jer to mu omogu-
¢ava da pjesma minimalno smeta monologu (uostalom, ono
§to crnac govori potpuno je beznadajno za radnju) ali i da
pokaze (uz nekoliko »praznih« kadrova grada) najpjevniji i
najistaknutiji dio pjesme koja ce njegov film kasnije reklami-
rati na soundtracku. Cim radnja i govor likova postanu vaz-
ni (netko stiSava crnog »brbljavca« sa psom, jer se na televi-
zoru u izlogu moZe Cuti vijest da je »Atlantis« eksplodirao),
song nestaje kao da ga nikada nije bilo.

Tri kalegorije neprizornog songa

Iskustvo jednog drugog filma i jednog drugog redatelja po-
kazuje da se popratni song najces¢e upotrebljava u tri kate-
gorije. Prva, i najprakti¢nija, pretpostavlja upotrebu songa
kao vezivnog tkiva za niz kadrova/scena koji oznacavaju zbi-
vanja u nekom vremenskom tijeku. Tako, na primjer, u fil-
mu Skidajte se do kraja pjesma »Make Me Smile« prati Shef-
fieldske ocajnike kako pokusavaju steci kondiciju tréedi, ra-
dedi trbusnjake, igrajuéi nogomet... — a sve zbog necije ide-
je da se striptizom moZze mnogo zaraditi. Tekst »Come Up
And See Me, Make Me Smile« na neki nacin aludira na mo-
gucu bolju buduénost.

Song kao vezivno tkivo Cesto se pojavljuje u filmu Opus gos-
podina Hollanda. Film govori o Zivotnom putu jednog pro-
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fesora i skladatelja, a kako je ljudski Zivotni vijek dulji od
trajanja jednog filma, tako se filmsko vrijeme mora skratiti.
Bitni dogadaji saZeti su u nekoliko dokumentarnih kadrova
i novinskih isjec¢aka koji se ispreplecu sa scenama iz privat-
nog Zzivota gospodina Hollanda. Kada uz te slike pjesma
»I'he Pretender« govori o dusi, promjenama, budenju i pro-
lasku vremena, tada je to pravi komentar koji vise tekstom
nego glazbom funkcionira poput Allenove naratorice Djune.
Song u funkciji vezivnog tkiva koji je ujedno u funkciji nara-
tora jedan je od nacina da se niz (za film) manje zanimljivih
dogadaja i radnji poveze u kra¢u cjelinu. Mogli bismo to na-
zvati nekom vrstom vremenskog mosta.

Drugi oblik uporabe songa ukljucuje potragu za instrumen-
talnom verzijom songa koja ¢e na popularan nacin, a bez su-
vi§nog pjevanog teksta (koji ionako samo stvara probleme
glazbenim urednicima) sluZiti kao pratnja ponekim scenama.
To je, recimo, naslovna tema filma Svi kazu volim te, koja
sluzi kao instrumentalna pratnja raznim »veznime« scenama,
najéesée zvucno pokrivenim glasom naratorice D. J. To je i
instrumentalna pjesma The Zodiak koja najavljuje filmski
zanr i ujedno prati uvodnu dokumentarnu sekvencu o indu-
strijskom razvoju Sheffielda u filmu Skidajte se do kraja.

Treca kategorija filmskog neprizornog songa ne Zeli narusiti
niti pjevnost songa niti filmi¢nost filma. U prijevodu to zna-
¢i da se iz pjesme odabire njezin instrumentalni dio (svaka
pjesma ima ili instrumentalni uvod ili medudio ili instru-
mentalni zavrietak) te se taj dio neprizorno upotrebljava u
filmu. Na primjer, kada u filmu Skidajte se do kraja »delki«
dolaze u Geraldovu kucu na solarij, ¢uje se instrumentalni
pocetak pjesme We Are Familly; kada u filmu Armagedon ka-
mera prvi put pokaze Brucea Willisa kao iskusnog busaca
nafte koji na naftnoj platformi igra golf, ¢uje se simpati¢an,
ritmom obojeni instrumental iz pjesme La Grange; a kada
bodyguard Frank prvi put ude u rasko$nu spavaéu sobu pje-
vadice Rachel, lirski instrumental naznacit ée pocetak pje-
sme Whitney Houston I Have Nothing (Bodyguard).

Naravno, ulogu instrumentala iz pjesme u bilo kojem filmu
mogla bi obaviti bilo koja »klasi¢na« filmska partitura, ali
tada ne bismo imali povod da se na soundtracku pojavi pje-
sma koja e privu¢i gomilu i omoguciti filmu da zaradi jo3
vie. Covjek se mora upitati: zbog ¢ega se neki redatelji bave
snimanjem filmova — zbog filmova ili zbog prodaje sound-
tracka?

Lose sirane soundiracka

Ovo pitanje je, naravno, upuceno samo nekim redateljima i
nekim filmovima te nema namjeru obezvrijediti niti film niti
soundtrack. Zahvaljuju¢i upravo soundtracku, obozavatelji
filmske glazbe u devedesetima imaju perlleguu kod kuce
slusati glazbu kojoj su se, samo nekoliko desetlje¢a ranije,
mogli diviti isklju¢ivo u kinu. Hvala onome tko je »izumio«
soundtrack! No problem nastaje kod filmova koji ve¢ sami
po sebi predstavljaju »proizvod« i »trgovacku tvorevinu«® pa
filmskoj glazbi i njezinom izdanju na CD-u pristupaju na isti
nacin. Na primjer ovako:

»Columbia Pictures ponosno predstavlja objavu albuma Ar-
magedon, zviezdanog soundtracka iz novog blockbustera
studija Touchstone Pictures koji ée premijerno biti prikazan
ovog ljeta. Album filmske glazbe — koji donosi novu glazbu

Aerosmitha, Journey, Shawn Colvin, Chantal Kreviazuk i
drugih — bit ¢e u vasim ducanima 30. lipnja.«*

U ovoj bombasti¢noj najavi novog izdanja CD-a filmske
glazbe nista ne bi nedostajalo kada bi ta ista objava ukljudi-
vala i ime pravog skladatelja filmske glazbe (scorea), Trevo-
ra Rabina. Jer, ovako se ¢ini da onaj koji je imao najviSe po-
sla sa skladanjem, u bombasti¢nom predstavljanju spada pod
»1 drugo«. Rabin na CD-u doista spada pod »i drugo«, ili,
prema nekim drugim objavama, u »dodatake, jer je produ-
cent albuma (i filma) Jerry Bruckheimer odlucio pod pojedi-
ne filmske scene pobacati komadice pjesama popularnih
izvodaca kako bi ih kasnije mogao objaviti i na tome masno
zaraditi. A $to se Rabina ti¢e — on dobiva (barem na CD-u)
ostatke sa stola, jer na soundtracku se s njegovim potpisom
pojavljuje samo A Theme From Armageddon, odnosno de-
moverzija naslovne teme koja nikada niti nije postala dije-
lom filma. I niSta vise...

Naravno da su takvim postupkom filmski skladatelj i njegov
rad potpuno obezvrijedeni i da soundtrack gubi smisao zvu¢-
ne vrpce, odnosno albuma filmske glazbe. Na kraju pravi
obozavatelji filmske glazbe, koja ukljucuje i score i song (ali
song koji doista pripada filmu) viSe ne znaju da li je sound-
track namijenjen njima ili oboZavateljima glazbe grupe Aero-
smith, Journey ili neke druge. Odjednom postajemo svjesni
Einjenice da su u nekim filmovima neke pjesme nasilno ugu-
rane u film kako bi kasnije bile objavljene i svrstane u kate-
goriju pjesme sa soundtracka.

Zapravo problem vuce korijene jo§ iz osamdesetih, iz filmo-
va koji su se bavili promocijom zvijezde, pjevaca, plesaca ili
glumca (Flashdance, Footloose, Yentl) i u kojima je ta zvijez-
da diktirala nacin oblikovanja filmske glazbe. Tako i u filmu
Bodyguard, iz pocetka devedesetih, ne moZemo ne primije-
titi da se s pjesmama Whitney Houston postupa iznimno pa-
zljivo. One su redovito dio prizorne glazbe (videospotovi,
nastupi, glazba s walkmana, glazba na radiju, glazba u auto-
mobilu, glazba u restauraciji), a kada postanu dijelom nepri-
zorne glazbe tada su toliko paZljivo ukomponirane u kon-
tekst (pjesma I Will Always Love You u zavr$noj sceni) da ih
mozemo proglasiti primjerom idealnog postupanja sa son-
gom u neprizornoj situaciji. S druge strane, u filmu najvie
»pate« songovi koje ne pjeva Whitney Houston, jer preko
njih Cesto padaju prizorni zvukovi a ponekad i d1]a1021 te su
ti songovi stifani do necujnosti i neprepoznatljivosti. Malo
manje pati originalna filmska glazba Alana Silvestrija, score:
ona obavlja uobicajene funkcije filmske glazbe, ali redovito
ostaje svedena na kratke glazbene odlomke i — naravno —
samo jedan broj na soundtracku. Evo jo$ jednoga ostecenog
filmskog skladatelja!

S druge strane, kada soundtrack doista postane prilika za
objavljivanje popularnog songa, tada se netko dosjeti te uz
uobiajenu inalicu »music by« ubaci i onu »inspired by«.
Tada se desavaju situacije poput sljedece: ako ste Zeljeli po-
slusati tu i tu pjesmu iz tog i tog filma, nemojte se iznenadi-
ti ako na soundtracku doticna pjesma ne postoji, ali zato po-
stoji niz pjesama koje se u filmu uopée ne pojavljuju. To je,
na primjer, slucaj s albumom glazbe iz filma Showgirls. Sadr-
zaj filma je takav da je u njemu jednostavno morao postoja-
ti niz popularnih pjesama (pjesme i izvanredne plesne tocke
prema mnogim su kriti¢arima jedino $to u filmu vrijedi). Sve
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su te pjesme bile dovoljno atraktivne da privuku Siroku pu-
bliku na koju producenti obi¢no ciljaju, a songova u filmu je
bilo toliko da su mogli privu¢i odredeni tip publike i bez
onih pjesama koje su ni po ¢emu vaznije ali ipak »inspired
by«. Hocu reéi, zahvaljujuéi dodanim songovima, sound-
track filma Showgirls je ostao bez nekih sadrzajno vaznih
pjesama koje bi sime po sebi sigurno navele veliki broj obo-
zavatelja da ga kupe, a soundtrack bi pritom ostao vjeran
svom imenu.

Osim problema songa na soundtracku postoji i problem sco-
rea. Taj je problem najbolje prikazao autor jednog osvrta na
glazbu iz filma Ljudi u crnom:

»Uzivao sam u filmu Ljudi u crnom (posebice u mopsu koji
govori), a i Elfmanova je glazba podrzavala brzo izmjenjiva-
nje besmislica iz scenarija koje su film uéinile toliko zabav-
nim.

Na CD-u, naprotiv, glazba je bila prisiljena stajati bez $ala
koje je inace pratila u filmu. Rezultat je bio prili¢no nategnut
— Cinilo se kao da Cujete samo polovicu $ale, ali ne i njezin
zavr$etak... Prema glazbi moZete pretpostaviti da se nesto
desilo u filmu — kao na primjer, eksplozija velikog kukea, ili
Zivotinja koja govori, ili neoekivano aktiviranje oruzja. Ali
§to se to dogodilo? SAma glazba ne moZe na to odgovoriti,
pa cijeli soundtrack ostavlja gorak okus u ustima.«”

Gledano iz te perspektive, score, narodito ako je ilustrativan
i ¢vrsto vezan uz akciju na ekranu, doista tesko prolazi bez
potpore slike. Zbog Cvrste veze sa slikom, interpretaciju
filmske glazbe ne odreduje iskljucivo glazba, nego i filmske
situacije i filmska okolina u kojima se ona pojavljuje. Psiho-
lozi su ve¢ davno utvrdili da je ljudska psiha podlozna vanj-
skim utjecajima, a to je u slu¢aju filma posebno naglaseno:
elementi koji su misljeni u filmskom kontekstu, izdvajanjem
iz tog konteksta gube svoje prvobitno »znacenje«. Otuda ra-
zoCaranje kod sluSanja filmske glazbe na CD-u. A otuda i
prednost songa (koji smo do sada veéinom kritizirali).

Ako nije predviden sadrzajem, song u filmu predstavlja stra-
no tijelo. Pjesma ne mijenja svoju jednostavnu periodi¢nu
strukturu s dodanim refrenom zbog zbivanja na ekranu. Niti
ne mijenja karakter melodije, niti ubrzava ili usporava tem-
po da bi se prilagodila slici. Jedino Sto filma$ moZe s njom
uciniti jest da je stisa ili da je skrati ili da u montaZi odabere
neki njezin dio i pusti ga u filmu. Pravih glazbenih prilagod-
ba filmu nema. To je razlog zbog kojeg song, u biti namije-
njen koncertnom izvodenju, ne funkcionira u filmu ali funk-
cionira na soundtracku. To je takoder razlog zbog kojeg se
filmska partitura (ako nije prearanZirana, »preuredena« za
drugi medij) na soundtracku ponasa nadasve ¢udno. Kao da
nije iz tog filma.

U obranu songa i scorea

Problem songa i scorea u devedesetima predstavlja problem
njihove medusobne stilske raznolikosti, problem njihove na-
mjene, problem razli¢itih glazbenih svjetova kojima pripada-
ju i problem razli¢ite publike koja ih prihvaca, odnosno ne
prihvaca. Medutim, svi su ti problemi rezultat opéeg stanja
glazbe u 20. stoljecu koje je poznato upravo po svojoj stil-
skoj raznolikosti. U glazbi koju s oprezom nazivamo »ozbilj-
nomc ili »klasi¢nom« samo da je razlikujemo od filmske (od-

nosno zabavne i popularne glazbe), stilska je raznolikost
ople poznata. Impresionizam, ekspresionizam, serijalizam,
minimalizam, razli¢iti neo-smjerovi itd. obiljeZavaju tu »vr-
stu« glazbe Ciji se predstavnici u devedesetima (i ranije) radi-
je odlucuju na stvaranje »vlastitog« stila nego podrzavanje
nekog »opéege, »unificiranog« stila. Naravno, ta »vrsta«
glazbe nije jedina (danas su Cak i »klasi¢ari« suoleni s pro-
blemom wvise glazbi), pa se pojam stilske raznolikosti moze
primijeniti i na one druge, »ne-ozbiljne« glazbe. U slucaju
songa, odnosno popularne glazbe, rjede se radi o stvaranju
vlastitog skladateljskog stila, a ¢eS¢e 0 mondenom praéenju
trendova kao $to su jazz, pop, rock, reggae, techno, hip hop
itd.

Zanimljivo da filmski score, koji je niknuo iz »klasi¢ne« glaz-
be, pokazuje manju stilsku raznovrsnost od songa. Score se
gotovo Cvrsto drzi starih (pojednostavnjenih) romanticar-
skih tradicija samo povremeno propustajuéi suvremenije
utjecaje »klasike«. Nesto je otvoreniji utjecajima popularne
glazbe (tj. songa), a nije mogao ostati zatvoren niti pred teh-
noloskim novinama, pojavom novih elektronskih instrume-
nata i upotrebi ratunala.

Nekada davno, song i score krenuli su filmskim putem drZe-
¢i se ruku pod ruku. Jednako kao i score, song je nastavljao
pojednostavnjenu tradiciju romantizma (s naglaskom na me-
lodiji koju prate osnovne harmonijske kombinacije). § vre-
menom su se stilovi filmske pjesme i filmske partiture poce-
li sve viSe razdvajati. Score je ostao tradicionalisticki orijen-
tiran, dok je song krenuo drugim putem. Medutim sve izra-
Zenije stilsko nejedinstvo nije moglo iz filma izbaciti niti tvr-
dokorni score niti sve popularniji song. Song se nije dao iz-
baciti iz filma niti kada je filmski mjuzikl po¢eo umirati, niti
kada se na njegovu mjestu pojavio rock’n’roll, niti kada su
»naslovne« pjesme postale pravilo svakog filma, a niti kada
je, sredinom osamdesetih, pojava MTV-a obnovila polumr-
tvi mjuzikl i najavila novu eru filmskog songa gdje ¢e vide-
ospotovi i objavljeni albumi filmske glazbe pomaknuti raz-
miSljanja filmskih (i nefilmskih) skladatelja u smjeru glazbe-
no-filmske komercijale. Tvrdokornost scorea tu se pocela
gubiti. Tijekom devedesetih, score sve viSe preuzima ritmic-
nost i suvremenu elektronsku instrumentaciju songa.

Nova i drukdija popularisticka orijentacija scorea nije, me-
dutim, narusila njegovu filmsku funkcionalnost, kao niti
pravu namjenu songa. Premda se pjesma tijekom devedese-
tih povremeno nastoji uplitati u »posao« filmske partiture,
song, zbog svoje Cvrste, unaprljed odredene strukture nika-
da nije postao dovoljno usp]esan u funkcionalnom smislu.
Ali je od scorea bio daleko uspjesniji u onom drugom, ko-
mercijalnom smislu.

Tako je klasi¢na podjela filmske glazbe na score — koji obav-
lja funkciju neprizorne glazbe, i song, koji nastupa prizorno,
ostala, premda je bilo pokusaja i s jedne i s druge strane da
se ona narusi. Dakle, kombinacija song-score postaje idealna
u trenutku kada taj dvojac u filmu stvara ravnotezu prizor-
nog i neprizornog, odnosno komercijalnog i funkcionalnog.
A kakva im je buduénost? Pa upravo onakva kakvom ju je
ve¢ davno predvidio Gérard Lenne.

»Zar nije zgodno da film kao i muzika budu sve¢anost?
Najlude svetkovine su i najljepse.«**

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.
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Filipovi¢, Rudolf, 1963., Englesko-hrvatskosrpski rjecnik, Zagreb: Zora, str. 874.

Pojmovi »glazba« i »muzika« imaju jednako znacenje, ali je rije¢ »muzika« bliza korijenima pojma (gré. musike; lat. musica; engl. music; franc. musi-
que; njem. Musik; tal. musica). Vidi: Kovacevic, Kresimir, 1963., Muzika, u: Muzicka enciklopedija, ur: Josip Andreis, Zagreb: Leksikografski zavod
FNR]J, sv. II (K-Z), str. 281.

Kovadevié, Kresimir, 1963., Muzika, u: Muzicka enciklopedija, ur: Josip Andreis, Zagreb: Leksikografski zavod ENRJ, sv. Il (K-Z), str. 281.
»Score«, u: The Harvard Brief Dictionary of Music, ur: Willy Apel, Ralph T. Daniel, 1960., Washington Square Press Inc, str. 265.

David, Charlton, 1986., Score, u: The New Grove Dictionary of Music and Misicians, ur: Stanley Sadie, London: Macmillan Press Limited, Washin-
gton DC: Grove’s Dictionaries of Music Inc, Hong Kong: Peninsula Publishers Limited, vol. 17, str. 59.

»Score«, u: Larousse Encyclopedia of Music, ur: Geoffrey Hindley (1971.), London, New York, Sidney, Toronto: The Hamilton Publishing Group Ltd,
str. 544.

Prema: David, Charlton, 1986., Score, u: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur: Stanley Sadie, London: Macmillan Press Limited,
Washington DC: Grove’s Dictionaries of Music Inc, Hong Kong: Peninsula Publishers Limited, vol. 17, str. 59-67.

U tom smislu pojam »note«, kojeg dr. Filipovi¢ navodi kao paralelan pojam pojmu »score«, a koji potjece od latinske rije¢i nota = znak, upucuje na
vezu pojma »score« s teorijom komunikacije, gdje je znak jedno od epistemickih oruda (signal, znak, simbol) uz pomo¢ kojih film komunicira s publi-
kom.

Naravno, svako pravilo ima izuzetke, pa tako i ovo. Rijetki su (ali doista postoje) slu¢ajevi da redatelj naru¢i glazbu od skladatelja i da trazi da glaz-
bena partitura bude gotova prije pocetka snimanja igranog filma. U takvim slu¢ajevima glazba nije opterecena skladateljevim videnjem slike (ali jest
skladateljevim poznavanjem scenarija, odnosno price), pa se kasnije moZe pojavljivati nezavisno od slike (na koncertu, na CD-u) a da na nju ne upu-
Cuje.

Zbigniew Preisner, 1993. Funkcionalna uloga glazbe je ipak produbljena i postavljena na visu komunikacijsku razinu. No ovdje se radi o europskom,
a ne o americkom filmu. Pretpostavka je da film Plavo nije bio podloZan utjecaju americke pulp-kulture i sve ograni¢enijem nacinu holivudskog film-
skog razmisljanja koji je postao podreden ukusu masa i zakonu ponude i potraznje.

Clemmensen, Christian, Men in Black, (www.filmtracks.com)

Adams, Doug, srpanj, 1997., Tales from the Black Side — An Interview with Danny Elfman, Film Score Monthly, Los Angeles: published by Lucas
Kendall, vol. 2, nr. 4. (www.filmscoremonthly.com)

Ostro kritizirajuéi upotrebu leitmotiva u filmu, Hanns Eisler je ve¢ davno napisao: »...Funkcija leitmotiva je svedena na razinu glazbenog dvorjanika
koji zna¢ajnim glasom najavljuje svog gospodara premda svi jasno prepoznaju doti¢nu vaznu osobu.« Eisler se takoder okomio na skladatelje koji se
previse oslanjaju na filmske teme napisavsi. »On (skladatelj) citira (leitmotiv) tamo gdje bi inate morao stvarati.« (Eisler, Hanns, Composing for the
Films, London, str. 4-6.)

Bond, Jeff & Kendall Lukas, srpanj 1998., Armageddon Arrives, Film Score Monthly, Los Angeles: published by Lucas Kendall, sv. 3, br. 4, str. 21. 15
Ibid, str. 20-21.

Filipovi¢, Rudolf, str. 932.

Kuntari¢, Marija, 1963., Pjesma, u: Muzicka enciklopedija, ur: Josip Andreis, Zagreb: Leksikografski zavod FNRJ, sv. II (K-Z), str. 405.

U The Harvard Brief Dictionary of Music pojam song je definiran kao »kratka kompozicija za glas solo, obi¢no pracena glasovirom, tako temeljena na
poetskom tekstu da istice, a ne zasjenjuje znalenje teksta« (Apel, Willi, Daniel, Ralph T, ibid, str. 278.). Dok Apel govori o pjesmi iskljucivo kao o solo
popijevki (vrsta vokalnog djela u »klasi¢noj« glazbi), dotle Geoffrey Chew u The New Grove Dictionary of Music and Musicians definira pjesmu Sire i
kaze da je song »glazbeno djelo za glas ili glasove, sa ili bez pratnje, ili ¢in ili umjetnost pjevanja« (Chew, Geoffrey, 1986., Song, u: The New Grove
Dictionary of Music and Misicians, ur: Stanley Sadie, London: Macmillan Press Limited, Washington DC: Grove’s Dictionaries of Music Inc, Hong
Kong: Peninsula Publishers Limited, vol. 17, str. 510.).

Scholes, Percy A, 1947., The Oxford Companion To Music, London, New York, Toronto: Oxford University Press, str. 881.
Ebert, Roger, Everyone Says I Love You, Chicago Sun-Times (www.suntimes.com)

Smith, Adam, svibanj 1997., Everyone Says I Love You, Empire, br. 95. (www.scoot.co.uk/empire)

Beltman, Eric, The Full Monty, ¢lanak s interneta (Internet Movie Database: http://us.imdb.com)

Dudley, Anne, komentar za CD The Full Monty

Dodatno objasnjenje slici kroz glazbu bilo je neophodno u doba nijemog filma kada je glazba predstavljala jedini postojeci zvuk. Ve¢ je pojava zvul-
nog filma razvila rasprave o tome da li je glazba doista potrebna filmu ili nije, a filmski su se glazbenici ozbiljno poceli brinuti da ¢e izgubiti posao.
Glazba se ipak zadr7ala u filmu, jer se pokazalo da moZe izazvati neke reakcije publike koje drugi filmski elementi nisu mogli izazvati. Glazba kao do-
datno objasnjenje slici (ilustrativna glazba) opstala je kao ostatak iz nijemog filma za kojeg se pretpostavljalo da ée se brzo izgubiti. Medutim, nije se
izgubila. Izgubili su se oblici doslovne ilustracije (na koju apeliram kada govorim o problemu prizornog songa) i mikimausiranja (koje se zadrzalo u cr-
tanom i animiranom filmu i komedijama). Glazbeni opis se upotrebljava sve manje, narocito u partiturama koje su unaprijed pazljivo osmisljene (kao
partitura Anne Dudley za Skidajte se do kraja), ali ipak ostaje u devedesetima kao jedan oblik nepristojnog ponasanja glazbe koja ne da filmu da dige.

Janet Maslin je na pocetku svog kritickog osvrta na film Armagedon za New York Times napisala: »Film zapravo nije prava rije¢ kojom bismo opisali
Armagedon. Daleko bliZe bi bilo nazvati ga proizvodom, trgovackom tvorevinom...« (Maslin, Janet, 1. srpanj 1998., Henny Penny Get’s President’s
Ear, The New York Times, www.nytimes.com)

www.music.com/soundtracks/
Clemmensen, Christian, ibid.
Lenne, Gérard, D7ani¢, Asag, 1980./1981., Pop muzika i film, Sineast, Sarajevo: »Svetlost, br. 49/50, str. 91.
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devedesetih'

€ak ni povrino razmatranje filmskih strujanja devedesetih
ne moZe proéi bez osvrta na vestern, taj »pravi americki
zanr«,” koji je upravo u proteklom desetljecu nakon razdo-
bl]a zamiranja, doZivio svoju djelomi¢nu obnovu. O samom
se Zanru, i ne samo u nas, pisalo s razli¢itih pristupa, pa da-
kle i s potpuno razlicitim predznac1ma njegova vrednovanja.
Zamjerke koje su upudivane vesternu posve su iskljucivale
njegovu ocitu kontekstualnost, moguénosti visestrukog »¢i-
tanja«, zanemarujuéi njegovu drustvenu, pa i mitsku uvjeto-
vanost. Tako ovaj esej o vesternu devedesetih izmedu ostalo-
ga, nuzZno mora posvetiti pozornost »vodoravnime« i »okomi-
tim« odrednicama koje ga omeduju.

»Vodoravne« se odrednice odnose na drustvene znacajke
razdoblja u kojem su djela nastala, daju¢i im kontekstualnu
podlogu. »Okomite« ¢e nam odrednice pokazati kolika je
vaznost odnosa samog djela i tradicije iz koje izrasta, nasli-
jeda ne samo Zanra, nego i dru$tva koje ga neizbjeZivo obli-
kuje. Upravo u tim odrednicama nalazimo odnos mitskog i
zbiljskog $to prozima cijeli Zanr vesterna. U tom kontekstu,
ovaj bi esej neizbjeZivo morao iskoristiti moguénosti razli¢i-
tih »&itanja« vesterna devedesetih koja se otkrivaju u Cita-
vom spletu razmatranja s razliCitih stajaliSta. U sveobuhvat-
nijem uolavanju razmatrane grade i njezine slojevitosti,
strukturalistiCki pristup se pritom ¢ini neizbjeZiv.

Uvjetovanost vesterna devedesetih

Gotovo bez krzmanja moZemo ustvrditi da vestern devede-
setih ne moZemo valjano sagledati bez njegova odnosa s ma-
ticom Zanra, »jer, s jedne strane vestern je kao povijesni Zanr
koji referira to¢no odredena zbivanja u proslosti dovr$en,
dok s druge strane kao zatvoreni tzv. umjetni, dakle o stvar-
nosti neovisni sustav, ima vlastiti Zivot i moZe se odnositi
spram vlastite (Zanrovske) povijesti i na taj nacin nastavljati
svoje postojanje i to u dvama globalmm sm]erov1ma najpri-
je kao vestern sam, i drugo, on se moZe rasprsiti u raznim
drugim filmskim Zanrovima i podZanrovima i tako latentno
nastaviti Zivot«.’

lako se Cesto tvrdilo da vestern devedesetih svrhovito na-
stavlja tradiciju antivesterna sedamdesetih, vi$e no oplahnut
teZznjama revizionizma i politike korektnosti devedesetih, ta
se tvrdnja ipak ¢ini neqelov1t0m upravo stoga $to 1skl]ucu]e
njegove razmede i odnos Zanra sedamdesetih, dakle antive-
sterna, i kasnog »klasi¢nog« vesterna sezdesetlh, ali i uspo-
rednih, Cesto zanemarivanih, strujanja tzv. »spaghetti« ve-
sterna. Kasni je »klasi¢ni« vestern $ezdesetih pokazao potpu-
ni pomak stoicizmu, koji se u ranijim djelima tek povreme-

no naznacavao. Junaci vesterna $ezdesetih viSe nisu bili tek
mladi »gordi individualci« koji svojim djelovanjem pomazu
uspostav1 zajednice, njenoj izgradnji iz posvemasnjeg rasula,
ve¢ pojedinci zrelih godina svjesni da im zajednica kojoj su
pomogli izrasti sputava osobnost te u njoj ne mogu svrhovi-
to opstojati ve¢ se éesto moraju »izgubiti u bespuéimac,’ iz-
gubljenih iluzija, ali tvrdokorno Cuvajudi svoju individual-
nost, §to je u grubljim sluc¢ajevima bilo istoznaéno sa smréu.

Druga smjernica ameri¢kog vesterna Sezdesetih bez sumnje
je drustveno uvjetovana. Protagonist vise nije bez mane, in-
dividualac koji se ravna prema pravilima vlastitog moralnog
koda — prirodnog, koji je Cesto u nesuglasju s onim pisanim
— veé postaje otpadnik od dru$tvenih stremljenja i nema
moralnih nazora koji bi mu pomogli u pronalazenju suglasja
sa zajednicom. Kako je vestern Cesto smatran zabranom
konzervativnih strujanja, upravo se ta druga smjernica ¢ini
metaforom promjena u ameri¢kom dru$tvenom ustroju, pa i
mladalatkog bunta promatranog s izrazito konzervativnog
sta]ahsta Promjena izvornih nacela vesterna odslikom je
promjena Sto ih je u Sezdesetima poceo dozivljavati drustve-
ni ustroj, prvi put u povijesti nagrizen vjerom u osobnost po-
jedinca koji ée pomodi opstojnosti drustva, ali i sumnjom u
samo drustvo. S druge strane, »spaghetti« vestern najcesce se
promatra s izrazito negativnoga polazi$ta, jer osnovne
odrednice Zanra ta zasebna struja obraduje uz pomo¢ svoje-
vrsnog maniristickog postupka. Taj manirizam deformira za-
dane obrasce, pa se ne mora Ciniti ¢udnim Sto zagriZeni §to-
vatelji klasi¢nog vesterna ovu podvrstu potpuno ignoriraju.
No, »spaghetti« vestern mora se nuzno promatrati s drukéi-
jih pozicija nego klasi¢ni, prije svega zato §to se taj filmski
Zanr obradu]e iz udal]enoga za vestern posve autsa]dersko-
ga, »starog svijeta«. Kako je pak rije¢ 0 desetljecu posvemas-
njih drustvenih i kulturnih promjena, redatelji koji pripada-
ju toj struji morali su stvarati u drugadijim okolnostima nego
njihovi prethodnici.

U sedamdesetima, u razdoblju »novoholivudskih« strujanja,
pod oditim utjecajem drustvene nestabilnosti, mitu o poko-
ravanju otvorenih prostranstava prilazilo se s otvorenim ne-
gativnim predznakom. Iz danasnje perspektive moze se
ustvrditi da antivestern predstavlja razoCaranje mitskim
predznakom uspostave dru$tva. Ako je mit morao pomodi
stabilnosti drustva, sedamdesete su pokazale da njegova nad-
gradnja i nije tako svrhovita kao $to se ¢inilo u prethodnim
razdobljima, pa su se poceli propitivati sami temelji s izraZe-
nom sumnjom u njihovu ispravnost, a Cesto i s podsmije-
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hom. Mit se tako nije samo rusio u prasinu, ve¢ &esto i ba-
cao u blato iz kojega se tesko mogao izvuéi neokaljan.

Tako se razmeda Sezdesetih i sedamdesetih ¢&ini bitnom u
razmatranju vesterna devedesetih, no nije uputno zaboraviti
ni osamdesete u kojima je, u razdoblju Reaganova neokon-
zervativizma (1981.-1988.), Zanr opstojao na samim rubovi-
ma americke filmske produkcije. Nije bila rijec tek o trZi§no
uvjetovanoj ¢injenici da se vestern pokazao neisplativim, pa
Cak i riskantnim, kao $to je to bio sluéaj s Vratima raja (He-
aven’s Gate, Michael Cimino; 1980.), ve¢ i o tome da se
ameri¢ko drustvo iznova okrenulo traZenju vanjske opasno-
sti, strahu od tudinaca, pa je drustvena uvjetovanost pomo-
gla oblikovanju nove inalice mita, ponajbolje otjelotvorene
u akcijskom filmu iz tog razdoblja. Obrasci vesterna tako su
se uz pojedine iznimke rasprsili u drugim Zanrovima, pokat-
kad otito, kao $to je to bio slucaj s Teksaskim granicarem
(Extreme Prejudice, Walter Hill; 1987) koji je odrednice
akcuskog filma spojio s posvetom Zanru vesterna, pogotovo
u zavr$noj inacici obracuna izravno preuzetoj iz, Cini se, Zan-
rovski najutjecajnijeg filma u posljednja dva desetl]eca, Div-
lie horde (The Wild Bunch, Sam Peckinpah; 1969.), a pone-
kad neizravno, kako to mozemo »i§¢itati« iz iznimnog filma
ceste Paris, Texas (Wim Wenders; 1984.), koji se oslanja
upravo o prijelomni vestern iz opusa Johna Forda Tragace
(The Searchers; 1956.). Odnos nepokorenih prostranstava i
doma, divljine i obitelji, neizravno je preuzet iz Fordovog fil-
ma, koji je presudno oblikovao barem dio svjetonazora
Wima Wendersa koji se spram ameri¢kog mita odnosi s od-
makom, ali i potpunim razumijevanjem.

No, nekolicina »pravih« vesterna osamdesetih nagovjestava
i usmjerenje Zanra u devedesetima. Tako Jahaci na duge sta-
ze (The Long Riders, Walter Hill; 1980.), svojim preuzima-
njem obrazaca iz klasmnog razdobl]a Zanra, otvaraju moguc-
nosti postmodernistickog »Citanja« grade,’ Blz;edz jahac (Pale
Rider, Clint Eastwood; 19835.) izvlaci do krajnosti poimanje
junaka vesterna kao inkarnacije bozanskog, dok se u Silvera-
du (Lawrence Kasdan; 1985.) simboli¢nima pokazuju dvije
scene. Upravo je Zena doseljenica ta koja »Zeli nesto izgradi-
ti, uzgoptl« u sredini u kojoj ¢ak i zakon jo$ odie divljinom,
a i zavr$ni ¢e nam obracun neizravno pokazati da iza pred-
stavnika zakona koji je prekoracio svoje ovlasti stoji divljina,
dok iza njegova protivnika koji ¢e pomoéi izgradnji zajedni-
ce uofavamo crkvu. Odnos divljine i kulture u Silveradu
tako postaje bitnom poveznicom klasi¢nog vesterna i vester-
na devedesetih.”

Mit i zbilja v vesternu

Cesto je razmatrana opreka mitskog i zbiljskog, odnosno po-
vijesnog u Zanru vesterna i njegov odnos prema pokoravanju
Zapada. Mladoj je naciji bez nekog znatnijeg kulturnog na-
slijeda, kao $to je americka, u svrhovitoj iako precesto okrut-
noj izgradnji drustva, bio potreban mit koji ée odgovarati
»kolektivnoj svijesti«, odnosno koji ée poticati daljnji razvi-
tak sustava. Osvajanje ogromnih prostranstava zapadno od
Mississippija bilo je pogodnim predloskom, a kako je sva-
kom mitu nuzna $ira dostupnost, upravo su masovni medl]l
devetnaestog i dvadesetog stoljeca pogodovali njegovom Si-
renju. Kako su drutvene promjene u danasnjim vremenima
znatno brze nego ikada prije, ne mora se ¢initi cudnim da se
i odnos spram mita o Divljem zapadu vrlo brzo mijenjao.*

Tvrdnja da se Zanr vesterna ne odnosi spram zbilje izravno,
nego dijalekticki,” u recentnijim je razdobljima propitivana
kao »kamen smutnje« u razumijevanju americ¢kog drustva i
njegova oblikovanja. Tako je mitski, a ne povijesni pristup u
vesternu postao otezavajuom okolnosti. Njegova neizrav-
nost postala je nedostatkom, a ne vrlinom, kao §to se to ra-
nije smatralo."” No »koncept Zapada otjelovljuje sukob ide-
ala. Na jednoj strani predstavlja bitno protudrustvene indi-
vidualne i osamljenicke vrijednosti pomocu kojih pojedinac
moze izbje¢i potkupljujuéem utjecaju drustva. S druge, Za-
pad predstavlja ¢istu, prirodnu, jo§ uvijek nepokorenu div-
ljinu u kojoj drustvo moZe izgraditi novu zajednicu temelje-
nu na prociSéavajuéem, gotovo iscjeljujuéem djelovanju pri-
rode«. Mitski ¢imbenici koji nuzno nastaju na temelju na-
vedene opreke postaju »opéi obrasci ljudskog iskustva«.'?
Kao §to radovi Josepha Campbella na podrudju komparativ-
ne mitologije pokazuju, mitski se obrasci ponavljaju u razli-
¢itim razdobljima i podnebljima u gotovo istovrsnom obli-
ku, ne posustajuéi ni u suvremenim razdobljima, a pazljiva
uporaba tih obrazaca svakako moZze pomoéi svrhovitijem i
prihvatljivijem uobli¢avanju filmskog ili bilo kojeg drugog
umijetnickog ostvarenja.

Sumraéni vestern

Dakako, valja se zapitati $to se s oprekom mitskog i povije-
snog zbiva u vesternu devedesetih. Tako je pokusaj da se Zan-
ru pristupa izravno s povijesnog stajalita primjeren devede-
setima, pokuSaji revizionizma i politicki korektan odnos
prema "dotad zanemarivanim sudionicima vesterna morali su
zadrijeti u podrugje mitskog. No, devedesete nisu prvo raz-
doblje zanra u kojem se pokusava iznadi zbiljsko u osvajanju
Zapada; ¢inilo se to jo§ davnih dvadesetih.” Opreka je, me-
dutim, o¢ita ve¢ u prvotnom dramatur§kom postupku. Izna-
laZenje je zbiljskog u devedesetima pojedinacno, odnosno
ravna se prema legendarnim osobama koje su sudjelovale u
pokoravanju, civiliziranju prostranstava; dok je u dvadeseti-
ma ono bilo opée, odnosno epsko i odredivalo se prema do-
gadajima bitnim u prodoru na Zapad, poput otkrivanja Ore-
gonskog puta u filmu Karavana ide na Zapad (The Covered
Wagon, James Cruze; 1923.) ili spajanja dviju Zeljeznickih
pruga u Zeljeznom konju (The Iron Horse, John Ford;
1924. ) * Takvi su pokusaji u suvremenim razdobljima nemo-
gudi, jer je drustvo preraslo stupanj potrebe za epsklm Ono
se u fllmu, a dakle ni u vesternu, vise ne moZe baviti op-
¢im, veé gotovo uvijek pojedina¢nim upravo zato $to je stu-
panj razvoja presao prijeko potrebne temelje njegova obliko-
vanja. Tako je pokusaj nalaZenja stvarnih povijesnih ¢injeni-
ca ili opravdavanja zanemarivanih dijelova drustva u deve-
desetima uvjetovan sustavnim nastojanjem da se uravnoteze
razni etni¢ki, rasni, pa i spolni ¢imbenici ameri¢kog drustva.
Vestern razdoblja tako oznacavaju dvije krajnosti povezane
opéim smjerom drustva, a ponajbolji primjeri Zanra poput
Nepomirljivih (Unforgiven, Clint Eastwood; 1992.) ili Gero-
nima (Walter Hill; 1993.) prozimlju obje krajnosti ustanov-
ljavanjem prijeko potrebne ravnoteze.

Devedesete tako pokusavaju izbje¢i mitsko, no usudio bih se
ustvrditi da u tome ne uspijevaju u potpunosti. Ako je »sva-
ki film politi¢ki«,” odnosno uvjetovan ideoloskim predzna-
kom drustva u kojem je stvoren, tada je i svaki vestern uvje-
tovan mitskim naslijedem kojem pripada. Upravo zato, sva-
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ki je glavni protagonist vesterna legendaran, bio on povije-
snom osobom ili ne, jer ga oblikuje ne samo unutarfilmska
situacija, nego i tradicija iz koje izrasta.

Iako su Ples s vukovima (Dances With The Wolves, Kevin
Costner; 1990.), ovjenan nagradama Americke filmske
akademije, razni dusebriznici pozdravili kao prvi vestern na-
kon dugog razdoblja koji se »politicki ispravno« odnosi pre-
ma domorodackom stanovnistvu,'® upravo je uspjeh Nepo-
mirljivih potaknuo filmske producente da o vesternu opet
razmi§ljaju kao isplativom Zanru. Filmovi koji su uslijedili
svojim su ugodajem, izborom tema i situacija predo¢ili pro-
tagoniste $to su izgubili iluzije o svojem svrhovitom opstan-
ku kojim ée pomodi izgradnji zajednice. Poglavito je rije¢ o
svojevrsnim gubitnicima koji u pokusaju zadrzavanja vlasti-
te osobnosti, u susretu s preprekama $to su uglavnom drus-
tvenog podrijetla, moraju zadobiti znatne oZiljke, vanjske ili
unutarnje. Drustvena situacija koja ih okruzuje daleko je od
pokusaja da se divljina pretvori u vrt. Te su primarne zajed-
nice grube poput divljine iz koje su izrasle, pa ako vestern
devedesetih ozna¢imo sumra¢nim, neéemo pritom nimalo
pogrijesiti.

Vestern devedesetih odlikuje se, tako, posvema$njom ambi-
valentno$¢u u odnosu na davno zadate opreke Zanra. Prota-
gonisti i antagonisti rijetko su primarno dobri ili losi, prije
svega ih odreduje njihovo neposredno djelovanje, iako neki-
ma od njih nije strana ni kontemplacija upravo zbog svijesti
o posljedicama koje mogu imati njihovi postupci. Ni opreka
divljine i kulture nije viSe o¢ita kao prije, jer je kultura, od-
nosno zajednica, morala pokoriti divljinu da bi opstala, a
njezin unutarnji poredak narusen je zato $to je zakon odsu-
tan ili $to se preuzima princip nasilja da bi zajednica koliko
toliko svrhovito opstala. Protagonist uglavnom ne osjeca
pripadnost zajednici u kojoj obitava ili u koju pristize. Ni
protagonistov moralni kod, a ni moralni kod zajednice nisu
viSe tako jasni da bi njegovo djelovanje donijelo neku dobro-
bit novom drustvu. Ako su i protagonist i zajednica toliko
nagriZene vjere u ispravnost vlastitoga postojanja i djelova-
nja, ostaje upitnim kakvo ée biti drustvo koje iz toga primar-
nog stanja nastaje. Mitski je ¢imbenik jo$ uvijek nazocan, no
proZet je druStvenom uvjetovano$cu ne samo razdoblja iz-
gradnje i pokoravanja divljine Zapada, ve¢ i drustveno uvje-
tovanim stanjem devedesetih.

Valja se posvetiti »iS¢itavanju« kontekstualnosti raznih ostva-
renja Zanra devedesetih, ali i njihovom povezivanju s tradi-
cijom vesterna i naslijedem drustva koji uvjetuju i oblikuju
njihovu nadgradnju. U vesternima Clinta Eastwooda vidlji-
vo je i formalno i sadrzajno odstupanje od tradicionalnih
premisa zanra. Nadrealisti¢ni tonovi i naturalizam preuzet
od Leonea predstavljaju formalne izmjene, dok se u sadrzaj-
nom pogledu Eastwoodovi vesterni doti¢u tema koje su se u
klasi¢cnom razdoblju mogle tek naslutiti. Naime, jedan od
osnovnih ¢imbenika Zanra, ulogu vjere, on shvaca doslovce.
»Buduéi da je zakon udaljen, bitna moralna orijentacija ¢o-
vjeka — osamljenika u novom golemom prostranstvu — jest
Biblija, odnosno poistovjecivanje individue s osnovnim bo-
Zanskim nacelima. Poistovjecivanje ili uskladivanje djelova-
nja individue i boZanskih nacela od neprocjenjive je vazno-
sti za vestern... stoga je junak vesterna inkarnacija boZan-
skog, odnosno poistovljenje boZanske prirode«.”” Svi se nje-

govi vesterni, a mozemo im pribrojiti i one koje nije reZira-
o, temeljito bave navedenom postavkom, a u tome je najda-
lje oti$ao upravo ve¢ spomenuti Blijedoliki jabac.

Nepomirljivi predstavljaju drugu krajnost. Clint je ovdje
svjestan grl]eha proslosti u kojoj je bio okrutni ubojica, no
oprosta ne moZe biti jer je Will Muny iznova prinuden ubi-
ti, odnosno prekrsiti ne samo boZanski, ve¢ i pisani ljudski
zakon. I Tombstone (George Pan Cosmatos, 1993.) koji se
primarno bavi znamenitim obra¢unom kod O. K. Coralla u
kojem su sudjelovali bra¢a Earp, predvodeni Wyattom i Doc
Hollidayom; na kontekstualnoj razini dosljedno provodi na-
vedenu postavku o inkarnaciji bozanskog, ali i o grijehu i ka-
zni. Film je, naime, ispunjen izravnim simbolima oc1tovan]a
bozanskog, a kada Earpovi prekorace svoje ovlasti, no¢
osvete njihovih protivnika doimlje se poput noéi boZjeg usu-
da zbog kr$enja prvotnog boZanskog zakona. Biblija postaje
orijentirom i u Divljem Billu (Wild Bill), gdje se mjesto pre-
bivanja i smrti Divljeg Billa Hickoka komentira iz staroza-
V]etnog motriSta, kao i u Geronimu gdje je ona smjernicom
ponasanja protagonista vojnika kada zajednica iznevjeruje
data obecanja. Metaforu religijskog iskupljenja obraduju i
Brzi i mrtvi (Quick and Dead, Sam Raimi; 1995.), jer se pro-
tagonistica s antagonistom, da bi iskupila grijeh proslosti
koji je upravo on uzrokovao, sukobljava u gradu sa znakovi-
tim imenom Redemption, a jedan je od protagonista propo-
vjednik revolveras koji opet mora ubiti da bi opstao. Vestern
kao otvorenu metaforu takoder predstavlja Divlji Bill gdje
be$¢utnost glavnog protagonista nije niSta drugo do bescéut-
nost ¢itavog ameri¢kog Zapada tog razdoblja. Ni Mrtav co-
vjek (Dead Man, Jim ]armusch 1996.) ne zazire od kontek-
stualnog. Nije &ak ni rije¢ 0 »pravome« vesternu upravo zbog
Jarmuscheva protutradicionalistickog stava, veé prije o »ale-
goriji o smrti«,"” u kojoj protagonist, putujuéi s americ¢kog
Istoka putem otpadniStva, prolazi kroz grad Machine, svoje-
vrsnu kolijevku kapitalizma na Zapadu, te stize do »ogleda-
la voda«, odnosno »voda smrti« iz mnogobrojnih mitskih
predaja, a duhovni mu je vodi¢ Indijanac. Nesto izravnije
protagonistovim se poduzetni¢kim duhom bavi Wyatt Earp
(Lawrence Kasdan, 1994.), pomno obradujuci Zivotopis
znamenitog predstavnlka zakona na Zapadu. Odnos poje-
dinca i obitelji nazocan je u ovom filmu, ]er za oca i sinove
Earp niSta nije vaznije od obitelji, a takav ce se odnos poka-
zati neispravnim jer je upravo djelovanje Wyatta Earpa po-
stalo uzrokom njezine propasti. Poveznice s tradicijom Zan-
ra susreemo u Wyattu Earpu jer protagonist postaje pred-
stavnikom Zakona upravo kada se pokazuje dostojnim svla-
dati poteskoce gotovo istovjetne kao i one u Mojoj dmgoj
Clementini (My Darling Clementine, John Ford, 1946.). N

ovdje nije rije¢ o Indijancu, ve¢ o obicnom prl]estupnlku a
protagonistov e se odnos spram domorodackog stanovnis-
tva pokazati neizravnim jer je u mladenackom razdoblju Zi-
vota pomogao istrebljenju bizona. Zanimljiva je, medutim,
slojevita meduigra s Plesom s vukovima u kojem protagoni-
sta, bivSeg vojnika koji se priklju¢io Indijancima, tumadi isti
glumac, Kevin Costner, a lov na bizone, kao i svjedocanstvo
o njihovu istrebljenju, poveznicom je ta dva filma. Geroni-
mo se spram Indijanaca ne odnosi revizionisticki, ne trazi
opravdanje medusobnih razmirica dviju oprecnih civilizaci-
ja, nego s gorc¢inom prikazuje njihovo medusobno nerazumi-
jevanje koje pridonosi porazu one koja se pokazala slabijom.
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Mozemo taj film nazvati nasljednikom »klasi¢nog« razdoblja
vesterna jer takvi su odnosi dviju rasnih skupina nazoé¢ni u
filmovima poput Dva jahaca (Two Rode Together, John
Ford, 1961.) ili Udaljene trube (Distant Trumpet, Raoul
Walsh; 1964.) na koje Geronimo podsjeca svojom struktu-
rom. SloZeni se meduodnosi s razdobljem klasi¢nog vesterna
izravnije olituju u pomnijoj razradi osobnosti Geronima,"
ali i neizravno u vizualnom, koje je opet kontekstualna po-
veznica s Fordovom »konjickom trilogijom«.” Naturalisticki
je pak Nepomirljiva mala Joe (The Ballad of Little Joe, Mag-
gie Greenwald; 1993.) ¢iji odnos s tradicijom obuhvaca ba-
rem dva antivesterna. Stanje je zajednice podjednako onom
u McCabe i Mrs. Miller (Robert Altman, 1971.), dok je svo-
jevoljno izgnanstvo protagonistice u divljini pomalo nalik Je-
remiah Johnsonu (Sydney Pollack, 1972.), iako nema nazoc-
nosti domorodackog stanovnistva. Postmodernisticki su fil-
movi po svojim postupcima Opasne djevojke (Bad Girls;
1984.), Potjera (Posse, Mario Van Peebles; 1992.) i Brzi i mr-
tvi. Opasne djevojke upucuju na opuse ¢ak Sestorice redate-
lja vesterna, od Johna Forda, preko Howarda Hawksa i An-
thony Manna, pa sve do Sergia Leonea, Sama Peckinpaha i
Clinta Eastwooda. Potjera je leoneovski vestern s rasnim
afroamerickim predznakom, dok u Brzi i mrtvi susreCemo
gotovo izravan citat filma Bilo jednom na Divljem Zapadu
(Sergio Leone, 1968.), ali i maniristicko naglaSavanje ostat-
ka grade u kojoj se tradicionalni revolveraski obracun pre-
tvara u svojevrsno natjecanje.

Revizionisticke crie

Revizionisti¢ki odnos spram zapostavljenih ¢imbenika poko-
ravanja Zapada, odit je na mnogo razina u vesternu devede-
setih bez obzira je li rije¢ o filmskim ili televizijskim djelima.
No, pokatkad se u ispravljanju nanesenih pogresaka odlazi-
lo u suprotnost, pa su se predznaci odnosa domorodackog
stanovnistva i bijelih osvajaca mijenjali bez nekog dubljeg ra-
zumijevanja samih Indijanskih plemena. Tako Indijanci u ne-
koliko filmova dobivaju izrazito bjelacke atribute, a pokat-
kad se u pokusaju da ih se ucini veéim od Zivota poseze i za
uporabom judeo-kr$¢anske mitologije kao $to je to slu¢aj u
televizijskom filmu Tecumseh (1995.), ili pak u nesto umje-
renijem Geronimu (1993., oba su nastala u produkciji Tur-
nerove televizijske postaje), §to je svojom pojavom potpuno
zasjenio Geronima Waltera Hilla koji pokusava nadi ispra-
van odnos dviju civilizacija.

Zanemarivana nazo¢nost Afroamerikanaca u vesternu deve-
desetih ocituje se u dva primjera: ve¢ spomenutom Potjerom
i televizijskim filmom Crni vojnici bizoni (Buffalo Soldiers,
Charles Haid; 1997.). Nakon ukinuéa ropstva Afroameri-
kanci su Cesto u neimastini i pokuSaju nalaZenja samosvojno-
sti stremili Zapadu, no njihovo je breme pokatkad bilo pre-
tesko jer ih je pratio trag proslosti, pa im Cesto nije preosta-
jalo drugo nego da postanu odmetnici, kao u slu¢aju Potje-
re, ili da se prikljuce vojnim postrojbama u sukobima s Indi-
jancima, kao u slu¢aju Crnih vojnika bizona. Zanimljivo je
da upravo u ovom drugom slucaju samosvijest Afroamerika-
naca budi vodi¢ crnacko-indijanskog podrijetla, §to ih pod-
sjeca da su jedno sluzenje zamijenili drugim i da njihov pra-
vi protivnik nisu Indijanci predvodeni znamenitim poglavi-
com Vitoriom, te da im je potrebno znatno viSe ponosa i sa-
mosvijesti.

Odnos prema Zeni u vesternu takoder je promatran iz raznih
motri§ta, pa vestern devedesetih, pri pretvaranju divljine u
vrt, pokusava dati opravdanje i tom zanemarenom dijelu
drustva. Tako ¢ak tri filma — Nepomirljiva mala Joe, Opa-
sne djevojke i Brzi i mrtvi — stavljaju zenske likove u prvi
plan, odnos prema Zeni u vesternu devedesetih pokazao se
iznimno surovim. Kao $to nam to govori televizijski film
Zene diz/ljeg Zapada (Buffalo Girls, Rod Hardy; 1995.), po-
loZaj je Zene na Zapadu mogao biti dvojak: mogla je biti su-
pruga ili prostitutka, a Stovise, bila su to vremena kada je
tesko bilo postati majkom. U Nepomirljivima Zena je posjed,
Cija se vrijednost mjeri vrijednos¢u konja. Kasdanov Wyatt
Earp u Zene nema povjerenja, a braca su mu vaznija od njih.
U Opasnim djevojkama Zena ne vrijedi niSta bez svog supru-
ga, pa Cak i vlasnistvo nad zemljom postaje nevazece. No,
najgrublje se prema Zeni odnosi film Nepomirljiva mala ]oe
u kojem protagonistica mora postati muskarcem da bi mo-
gla opstati na Zapadu, jer se u suprotnom moze ¢ak i pre-
prodati. Ona je »veéi problem no §to vrijedi«, a svoj mir na
Zapadu moze pronadi tek kao muskarac iako je ¢ak i protu-
zakonito obudi odje¢u suprotnog spola. No, upravo Zena,
kao pasivni princip, moZe smiriti divljinu protagonista, kao
§to je to slucaj u Nepomirljivima; ona je ta koja se pojavlju-
je iz bespuca kao simbol zemlje i opet nestaje u bespuéima u
filmu Brzi i mrtvi, koji se upravo u tom pogledu moZe pro-
matrati kao vestern Zenskog principa. U Opasnim djevojka-
ma_protagonistice uspijevaju doseci samostalnost, no put ih
vodi prema Aljasci, dijelu SAD koji Zenu gotovo nije ni po-
znavao, pa se njihova sudbina ¢ini pomalo upitnom i pesimi-
sticnom. U Divljem Billu Waltera Hilla, ba§ kao i u postve-
sternu Teksaski granicar, upravo sukobe protagonista oko
Zena moZemo shvatiti kao jasnu metaforu sukoba oko pre-
vlasti nad zemljom. Osvajanje Zenskih protagonistica moze
se poistovietiti s osvajanjem prostranstava zapadno od Mis-
sissippija.

Upravo su ta prostranstva objektom posvemasnje jagme bi-
jelog doseljenika, koji stremi njenom potpunom pokorava-
nju, uzdizanju iz rasula, no pritom se uspijeva »isuvise umi-
sliti«, kao §to je to slucaj u recentnom vesternu Zakon Div-
ljeg zapada (Jack Bull, John Badham, 1999.), pa kada se Ge-
ronimo pita »zasto na toj zemlji nema mjesta za suzivot«, bi-
jeli mu doseljenik bahato odgovara da »oni uzdizu zeml]u iz
rasula, da je oni grade«. Tako su postupnim pokoravanjem u
vesternu devedesetih, beskrajna prostranstva izmijenila svoj
predznak u odnosu na klasi¢ni vestern. Ona nisu vise tek te-
meljem nastanka nove zajednice, novoga drustva, ona mogu
Cak biti istinska pusto$ potpuno sumorna ugodaja §to nasta-
vaju ljudi kojima je najvaznije odrZati se na bilo koji nacin,
kao §to je to slucaj u Mrtvom covjeku. Simboli¢na je tako
borba Divljeg Billa i poglavice kojem je umrla Zena, jer me-
taforicki prikazuje preotimanje zemlje domorodackom sta-
novnistvu. Kako je ubojica Divljeg Billa sin njegove bivse lju-
bavnice, upravo one koju je odveo u propast, a koja je bila
metaforom zemlje, moZemo uvidjeti svu kontekstualnost ve-
sterna devedesetih. Iako grijehove oceva ne trebaju placati
sinovi, Divljem Billu se nasilna proslost vra¢a i progoni ga.
Ako djeca nove civilizacije uniStavaju one koji su omogudili
njezino stvaranje, oni unistavaju zapravo i njezine temelje —
beskrajna, no osvojena prostranstva. Vanjska divljina nestaje
i postaje unutarnja. Kako svijedo¢i film Zene divljeg zapada
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velika predstava o osvajanju Zapada gotova je i moZe se pro-
davati onima koji su od nje bili odvojeni, kao i novim nara-
$tajima koji ¢e od nje stvoriti mit.

Odnos prema tom mitu mogao se rasprsiti u drugim Zanro-
vima devedesetih kao $to je to film ceste, koji barem u dva
slu¢aja — Thelma i Louise (Ridley Scott, 1991.) i Savrseni
svijet (Perfect World, Clint Eastwood; 1993.), odaje kontek-
stualnu povezanost s vesternom. Zavr$no ¢e duhovno oslo-
bodenje protagonistice doZivjeti upravo u dolini Moab
(Utah) gdje je John Ford snimio nekoliko svojih vesterna iz
klasi¢nog razdoblja, a Grand Canyon ¢ée postati i njihovim
vje¢nim utocistem. Kako je vestern surov prema Zenama nije
¢udno da jedna od protagonistica u bijegu izbjegava Teksas,
koji je zadrzao jo§ ponesto od divljine prije pokoravanja,
dok se radnja Savrsenog svijeta zbiva upravo u Teksasu, a

protagonist u potrazi za ocem, onim koji ga je ucinio »unu-
tarnje« divljim, stremi Aljasci, posljednjem neokrnjenom
uto¢istu nepokorenih prostranstava SAD-a.”' I filmovi koji
mogu nositi oznalnicu postvesterna, poput Usamljene zvi-
jezde (Lone Star; John Sayles; 1996.) ili Momci sa Zapada
(Hi-Lo Country, Stephen Frears, 1999.), pokazuju nam
kako je mit utjecao na oblikovanje zbivanja u tim prostori-
ma u vremenima iza drugog svjetskog sukoba. Aktivni se
princip morao prepustiti pasivnom kako bi svoje opstojanje
udinio svrhovitim, kao §to nam to sviedoe uvodni i zavr$ni
tekstovi Eastwoodovih Nepomirljivib, ali je pasivni pritom
morao stradati. Ameri¢ko e drustvo tako, usprkos svim po-
kuSajima revizionizma i uvodenja »politicke ispravnosti«, jo§
dugo nositi oziljke divljine koja je morala biti osvojena da bi
postala »obecanom zemljom«.
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Tekst obuhvaca ne samo filmove koji su bili dostupni u kino distribuciji, ve¢ i one ¢ija je dostupnost ograni¢ena samo na videotrziste. Podjednako tako
nisu obradeni samo filmski vesterni, nego i televizijski ¢ije razmatranje pomaze ustanovljavanju cjelovitije slike vesterna devedesetih.

Andre Bazin.

Dario Markovi¢, prilog Suvremeni vestern; Qourum, br. 3, Zagreb, 1995.
Ante Peterli¢, Kratka poetika vesterna; Zagreb, 1979.

Isto.

Iako se mozda primjerenijom &ini tvrdnja da je prvi postmodernisticki vestern Posljednji hitac (The Shootist, Don Siegel; 1976.), koji se nasao na raz-
medi izmedu klasi¢nog i postmodernistitkog, izravnom posvetom filmskom liku Johna Waynea, odnosom prema njegovoj karijeri, dakle i odnosom
spram tradicije Zanra; kontekstualno se odnoseéi izmedu ostalog i spram Covjeka koji je ubio Liberty Valancea (The Man Who Shot Liberty Valance,
John Ford; 1962.).

Will Wright, Struktura vesterna u kojoj autor istice Cetiri mitoloske opreke: dobro/zlo, divljina/kultura, jaki/slabi, u zajednici/izvan zajednice.

Valja navesti barem dva poznatija primjera: Henry Nash Smith, Virgin Land; Harvard University Press, Cambridge, Mass.; izvorno 1950., reizdanje
1970. i Richard Slotkin, The Fatal Environment; Wesleyan University Press, Middletown Connecticut, 1986. koji odraZavaju gotovo oprecna stajali-
$ta sagledavanja ameri¢kog mita o pokoravanju Zapada.

Anre Bazin, u predgovoru Jean-Louis Rieupeyrout, Westen ili pravi americki film; Jugoslavenska Kinoteka; Beograd, 1950.

Jon Tuska, American West In Film, 1985. u kojoj se taj povjesniCar masovne kulture bez zazora obrusio na &itav Zanr, pokazujuéi, usprkos golemom
poznavanju Zanra i njegovih povijesnih nepravilnosti, i pokoju gresku u razmatranju grade.

J. A. Place, The Vestern Films Of John Ford; Citadel Press, Secaucus, N. J.; 1974.
Isto.

Cak su i profesori americke povijesti u razdoblju dvadesetih pokatkad sudjelovali u oblikovanju scenaristickih predlozaka, u njihovoj povijesnoj vjero-
dostojnosti; prema navodima Ekran; 7, 8; Ljubljana; 1989.

Razdoblje svrietka ranog epskog vesterna moze oznaciti film Cimarron (Wesley Ruggles; 1931.) o otvorenom prodoru na teritorij 1889. godine usta-
novljene savezne drzave Oklahome. Kako je razdoblje tridesetih i razdoblje velikih gospodarstvenih kriza, ne mora se ¢initi ¢udnim da je i epski ve-
stern izgubio zalede na kojem se stvarao, a i sam se Zanr nasao u krizi. Nije bila tek rije¢ o tome da je pojava zvuka na filmu pridonijela i oblikovanju
muzickog vesterna, Cije su zvijezde bili pjevajuci cowboyi, ve¢ i o drustveno uvjetovanoj ¢injenici da se upravo u razdoblju previranja americki film nije
mogao okrenuti istraZivanju mita o Zapadu, ve¢ su primarni Zanrovi razdoblja postali gangsterski film, koji je izravno propitivao nedostatke drustva,
ili pustolovni film koji je nudio odmak od drustvenih nepravilnosti. Tako, razmatrajuéi kontekstualnost filmskih strujanja razdoblja, svojevrstan nasta-
vak Cimarrona ne nalazimo u nekom predstavniku zanra s kraja tridesetih, vec¢ u filmu Plodovi gnjeva (John Ford; 1940.), nastalom prema knjizev-
nom predlosku Johna Steinbecka, u kojem farmeri, nasljednici onih koji su pokorili Oklahomu, potaknuti krizom moraju stremiti k »obecanoj zemlji«
Kaliforniji.

Razni autori, urednik Antony Easthope, Contemporary Film Theory; Longman, London, 1994.

lako prema tvrdnjama raznih teoreti¢ara taj film tek ovla§ dodiruje granice Zanra.

Dario Markovié, Pravestern Clinta Eastwooda, Kinoteka, br. 38, Zagreb, 1993.

Ante Peterli¢, predavanje na ADU, 1996.

Geronimo je Cesto u klasiénom vesternu bio predstavnikom nepomirljivog dijela Apaskih plemena, za razliku od Cochisea koji je uvijek bio sklon pre-
govorima u iznalaZenju moguénosti suZivota dviju civilizacija, kao §to je to slucaj u Slomljenoj strijeli (Broken Arrow, Delmer Daves; 1950.)

Rije¢ je naime o &injenici da u Geronimu svjedo¢imo izravnom citiranju nekoliko djela znamenitog slikara americkog Zapada s kraja 19. i pocetka 20.
stolje¢a Frederica Remingtona, a poznato je da je Ford film Nosila je Zutu vrpcu (She Wore Yellow Ribbon, 1948.) »obojio« uporabom Remingtonove
palete, dok se u Fort Apache (1948.), koji neizravno komentira poraz generala Custera, posluZio izravnim citiranjem Remingtonove »Custerove po-
sljednje straZe«.

Ne treba zaboraviti da se radnja Savrsenog svijeta zbiva tjedan dana prije umorstva predsjednika J. F. Kennedyja, ¢je je znacenje za suvremenu Ame-
riku barem ravno onome $to ga je imao Abraham Lincoln u otvaranju moguénosti osvajanja Zapada.
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TEMA: FILM 90-IH

Leksikon rededtelja za 21. stoljeée

Pripremio: Jurica Pavici¢

U ovom malom leksikonu filmskibh autora donosimo ona imena za koja se moze s pravom pretpostaviti da e
biti udarna kreativna snaga svjetskog filma u iducih nekoliko desetljeéa. Ovaj izbor nije autorski, nego kompi-
lacijski. Sastavlja¢ se nije ravnao prema vlastitim uvidima i ukusu, nego prema koliko-toliko objektivnim kri-
terijima: zastupljenosti na festivalima, nagradama, medunarodnom odjeku i poznatosti.

Sredisnji kriterij za izbor bio je dobni. U listu 26 autora uvrsteni su redatelji mladi od 35 godina, odnosno ro-
deni od 19635. naovamo. Iznimka je napravljena samo u slucaju nekoliko autora iz Istocne Azije. Redatelji po-
put Zhang Yuana ili Shinya Tsukamota odvise su nepoznati u Hrvatskoj, a tematski i poeticki neodvojivi od
mladog svjetskog filma da bi ib se iskljucilo iz ovog konteksta. U tih nekoliko slucajeva wvrsteni su redatelji ro-
deni 1960.-1963. Redatelje te generacije iz Zapadne Europe i SAD nismo uvrstili jer je dobar dio njih (poput
Hala Hartleya, Johna Dahla, Quentina Tarantina) dovoljno poznat u nas.

Iz istib razloga u izboru 26 imena malo je autora iz SAD i Britanije. Kad je 1995. Filmski ljetopis radio slican
mali leksikon americkog off-Hollywooda u njemu se naslo sedam autora mladih od 1965. godista. Dvojicu smo
uvrstili i ovdje (Kevina Smitha, Jamesa Graya), premda nisu ponovili uspjeh svojib prvijenaca Clerks i Little
Odessa. Vecina ostalib nije ispunila nadanja: John Singleton, Robert Rodriguez ili Roger Avary danas ni iz da-
leka ne znace onoliko koliko se od njih ocekivalo.

S obzirom da Hrvatskoj kronicno nedostaju informacije o aktualnim svjetskim filmovima izvan strogog main-
streama, u ovom smo izboru zato insistirali na autorima iz malih kinematografija poput tajvanske, belgijske,
danske, slovenske ili tadZicke. Spomenuti autori nadisli su objektivne prepreke koje nadaje pripadnost maloj
kulturi i prodrli svojim radovima u svijet, makar i u ogranicenom getu festivala, retrospektiva i art-kina. Sud-
bine takvih mladib autora mogu biti obrabrenje i nasim filmasima da nisu osudeni na izolaciju. Pionirski uspje-
si filmova mladibh hrvatskih autora (poput Marsal ili Mondo Bobo) pokazuju da Hrvatska moZe imati svoje
mjesto u takvom malom leksikonu.

Barbara Albert (Austrija) — Rodena u Becu 1970. Studi-
rala novinarstvo, reZiju i scenarij na Be¢koj akademiji; ra-
dila i kao glumica. Skrenula je paznju na sebe drugim rezi-
ranim kratkim filmom Die Frucht deines Leibes (Plod tvo-
jih ljubavi, 1996.). 1999. snimila dugometrazni debi Nord-
rand (Sjeverno predgrade) o Zivotu nekoliko likova iz istoi-
mene becke ¢etvrti, medu kojima je i skupina imigranata iz
BiH. Film je uvrsten u konkurenciju Venecije i kandidiran
za Oscara.

Paul Thomas Anderson (SAD) — Roden na Novu godinu,
1. 1. 1970., u Studio Cityju, Kalifornija. Sin TV komicara
iz Clevelanda Ernie Andersona. Prvi se put oprobao kao
redatelj 1988. filmom The Dirk Diggler Story koji ¢e biti
osnovica za kasniji Boogie Nights. Cjeloveernjim filmom
debitira 1996. filmom Hard Eight (Teska osmica) — obi-
teljskom dramom ambijentiranom u svijet profesionalnih
kockarskih varalica. Ve¢ tim prvim filmom naznacuje svo-

je tematske afinitete prema sumornim, intimisti¢kim psiho-
loskim dramama koje smje$ta u Okl‘uZ]C bljestavila i hedo-
nizma kanoniziranog masovnom kulturom. Sli¢nu receptu-
ru ponavlja u mnogo spektakularnijem i opseznijem filmu
Boogie Nights (Kralj porniéa) o usponu i padu jedne mus-
ke porno zvijezde. Ova filmska freska u stilu Roberta Al-
tmana jedan je od najboljih americkih filmova devedesetih.
U njoj tada dvadesetsedmogodi$nji Anderson konfrontira
hedonisticke sedamdesete i konzervativne osamdesete i
prikazuje likove koji se ne snalaze u promjenama. Sli¢ne je,
mozaicko-epizodi¢ne strukture i Andersonov iduéi film
Magnolia (1999.) koji iduce godine osvaja Zlatnog medvje-
da u Berlinu i doZivljava izniman kriti¢arski uspjeh.

Janez Burger (Slovenija) — Roden 1965. u Kranju. Studi-
rao ekonomiju, a potom reZiju na FAMU u Pragu. Aktivi-
rao se u kazali§tu neformalnom skupinom Burgerteater.
Filmski debitirao filmom V leru (U leru, 1999.) o tipi¢nom
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predstavniku slovenske generacije X, vje¢itom studentu i
neradniku. Ovaj crno-bijeli film u maniri Kevina Smitha i
Erica Rohmera smatra se vjerojatno najboljim slovenskim
filmom devedesetih. Osvojio je Grand Prix na nacionalnom
festivalu u Portorozu, te u Cottbusu i Trstu, a prikazan je i
na FEST-u 2000.

Emma Kate Croghan (Australija) — Rodena 1972. u Ade-
laideu. Studirala reZiju, snimala spotove, a debitirala fil-
mom Come as You Are u suautorstvu s Bradom McGan-
nom. Medunarodno afirmirana filmom Love and Other
Catastropbes (Ljubav i druge katastrofe, 1996.) o sazrijeva-
n]u i traZenju identiteta skupine australskih studentica. Sli-
&n uspjeh ne ponavlja idu¢im filmom Strange Planet (Cud-
na planeta 1999.), takoder epizodi¢nom freskom o Zivotu
sidneyskih postdiplomaca.

Frederic Fonteyne (Belgija) — Roden u Uccleu 1968. Stu-
dirao na katoli¢kom sveucilitu u Louvainu, radio kao sce-
narist i producent. Vodio i eksperimentalne radionice za
glumce i teatarske terapijske skupine za psihijatrijski obo-
ljele osobe. Debitirao na dugometraznom filmu 1997. fil-
mom Max i Bobo, ponesto precijenjenom pri¢om o ¢ud-
nom prijateljstvu beskuénika i nezaposlenog frizera. 1999.
snima izvanredno zreli film Une liasion pornographique
(Pornografska veza) o seksualnoj vezi dvoje sredovjecnih
neznanaca (Nathalie Baye 1 Serg1 Lopez) Unato¢ provoka-
tivnom naslovu i temi, rijec je o srazmjerno ¢ednoj psiho-
loskoj studiji o emotivnosti u suvremenoj urbanoj sredini.

Sasa Gedeon (Ceska) — Roden 1970. u Pragu. Studirao
filmsku i TV reZiju na FAMU u Pragu. Diplomirao filmom
Indianske leto (Bablje ljeto, 1995.) koji iduée godine osva-
ja nagradu u Trstu. Gedeonov sljedeéi film Navrat Idiota
(Povratak idiota, 1999.) prosle je godine predstavljen u Ve-
neciji i predloZen za Oscara.

James Gray (SAD) — Roden 1969. u New Yorku. Studira-
o na USC u Los Angelesu. Tijekom studija istaknuo se krat-
kim filmom Cowboys and Angels (Kaoboji i andeli). Kao
dvadesetpetogodisnjak 1994. snima Little Odessa (Malu
Odesu), obiteljsku dramu s elementima gangsterskog filma
situiranu u ambijent ruskih i ukrajinskih useljenika na Long
Islandu. Film sa zvu¢nom glumackom ekipom (Maximilli-
an Schell, Vanessa Redgrave, Tim Roth, Edward Furlong)
osvaja Srebrenog lava iste godineu Veneciji. Mala Odesa
uskoro stjeCe kultni status, a u mnogim anketama svrstava
se medu najbolje americke filmove devedesetih. Nakon
Little Odesse Gray dugo pauzira. Upravo snima policijski
triler Yards &ija se premijera ofekuje krajem godine.

Bahtijar Hudojnazarov (Tadzikistan) — Roden 1965. u
Dusanbeu. Nakon §to neko vrijeme radi po moskovskim
TV stanicama upisuje i zavr§ava moskovsku akademiju
VGIK. Debitira filmom Bratan (1991., nagrada na festiva-
lu u Torinu). Njegov sljedeéi film Kosh ba Kosh (1993.)
osvaja Srebrenog lava u Veneciji. Najveéi uspjeh postize sti-
liziranom fantazijom Luna Papa (1999.) za koju biva nomi-
niran za Oscara za strani film. Kritika u Hudojnazarovlje-
vim filmovima prepoznaje specifi¢an azijski odvjetak ma-
gi¢nog realizma i utjecaje Kusturice i ParadZzanova.

Alex de la Iglesia (Spanjolska) — Roden 1965. u Bilbaou.
Studirao filozofiju na sveuciliStu Deusto, bavio se stripom,
zanimao za ezoteriju i demonologiju. Pise pripovijesti, crta
i pise stripove za vie novina i fanzina. Nakon uspjesnog
kratkog filma Mirindas asesinas rezira cjelovecernji Accion
mutante koji postaje jednim od najveéih hitova $panjolskog
filma uopée. 1995. snima s baskijskom ekipom »sotonisti¢-
ku komediju« El Dia de la bestia (Dan zvijeri) koja takoder
dozivljava komercijalni odjek. 1998. u Meksiku snima film
Perdita Durango po romanu Barryja Gifforda. Taj film ce-
ste pokazuje tipi¢ne De La Iglesijine znacajke: postmoder-
nisti¢ko kolaZiranje razli¢itih Zanrovskih tradicija, eksploa-
tacijsko nasilje i koketiranje sa sotonizmom i demonologi-
jom. Film je imao iznenadujuéi komercijalni odjek u Hrvat-
skoj.

Spike Jonze (SAD) — Roden 1969. u St. Louisu pod ime-
nom Adam Spiegel. Afirmiran ve¢ kao glumac (Mi vida
loca, The Game, Three Kings...), razvija karijeru redatelja
videospotova i postaje jednim od najcjenjenijih autora glaz-
benog videa (suradivao s R.E.M., Bjoerk, Beastie Boys...).
Rezira i reklame (za Nike, Coca Colu, Nissan...) te doku-
mentarce (promidzbeni o pokretu za oslobodenje Tibeta).
1999. debitira filmom Being John Malkovich, bizarnom fa-
novskom mastarijom-posvetom poznatom glumcu. Nakon
uspjeha u Veneciji film strelovito stjece reputaciju i dobija
tri nominacije za Oscara 2000., ukljuéujuéi one za reziju i
izvorni scenarij.

Matthieu Kassovitz (Francuska) — Roden 1967. u Parizu
u obitelji Zidovskog podrijetla. Osim reZijom, bavi se
uspjesno i glumom (Un hero trop discret Pierrea Audriarda).
Od pocetka devedesetih rezirao vise zapazenih kratkome-
traznih filmova. Debitira 1993. filmom Metisse. 1995. sni-
ma La haine (MrZnju), film o nasilju u multietni¢kim paris-
kim kvartovima novogradnji. Ovaj crno-bijeli niskobudzZet-
ni film s uspjehom je prikazan u Cannesu, osvaja Cesara i
mladog Felixa, a Kassovitz postaje velika nada europskog
filma. 1997. snima Assasins (Ubojice), dugu verziju svog
istoimenog kratkog filma iz 1992. Assasins ne ponavljaju
uspjeh MrZnje i vrlo su loSe primljeni u Francuskoj.

Harmony Korine (SAD) — Roden 1974. u Bolinasu, Kali-
fornija, u nesredenoj hipijevskoj obitelji. Bez formalnog
obrazovanja, s devetnaest godina napisao je scenarij za film
Kids (Klinci) kojeg 1995. reZira Larry Clark. Film je izazva-
o velike polemike zbog eksplicitnog tretmana maloljetni¢-
ke seksualnosti. Kao redatelj debitira filmom Gummo
(1997.), igrano-eksperimentalnim filmom o duhovno i ma-
terijalno bijednom Zivotu maloljetnika u mjestascu na sred-
njem Zapadu. Gummo je svojom radikalno$¢u stekao kul-
tni status, ali i izazvao kriticke napade. Harmony Korine
potom preuzima postulate danske Dogme 95 i snima film
julien: the donkey boy u kojem kao glumci nastupaju nje-
gova supruga Chloe Sevigny i Korineov redatel]skl uzor
Werner Herzog. Korinea danas smatraju najutjecajnijim
mladim ameri¢kim filmasem i »guruom americkih dvadese-
togodisnjaka«. Osim filmovima pozornost skreée i nemilo-
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srdnim obracunavanjem s ameri¢kom filmskom tradicijom
i praksom, a Dogmu 95 nazvao je »akcijom za spas filmac.

Sam Mendes (SAD — V. Britanija) — Roden 1965. u Lon-
donu. Afirmirao se prvo kao kazalisni redatelj rezijama kla-
sika (Cehov, Shakespeare...), ali i suvremenih tekstova (ka-
snije ekranizirani The Rise and Fall of Little Voices, mono-
drama Blue Room s Nicole Kidman...). U film ulazi nakon
velikog uspjeha broadwayske postave Cabareta koju je re-
zirao. Tvrtka Dreamworks nudi mu scenarij Alana Balla
American Beauty (Vrtlog Zivota), depresivnu i crnohumor-
nu kroniku Zivota jedne obitelji vise srednje klase iz pred-
grada u tijeku godine. Mendesov film doZivljava golem kri-
ti¢arski i komercijalni uspjeh, dobija vise strukovnih nagra-
da, Zlatni Globus, te biva nominiran za osam Oscara, una-
to¢ Cinjenici da je rije¢ o atipi¢no oskarovskom, izrazito
art-filmu.

Francois Ozon (Francuska) — Roden 1967. u Parizu. Di-
plomirao filmologiju, a potom reZiju. Prisutan kratkim fil-
movima na nizu europskih festivala (Locarno, Rotterdam,
San Sebastian...). Debitirao 1998. filmom Sitcom prikaza-
nim u Cannesu. Nakon debija koji je izazvao mnogo publi-
citeta snima Les amants criminels (Kriminalni ljubavnici,
1999.). Rije¢ je 0 moderniziranoj interpretaciji bajke o Ivi-
ci i Marici koja je po mnogim tematskim elementima ujed-
no i francuska inadica Stoneovih Rodenih ubojica. U filmu
zapazenu ulogu igra srbijanski glumac Miki Manojlovié.

Kimberly Pierce (SAD) — Rodena 1967. u Harrisburgu,
Pennsylvania. Studirala engleski i japanski na Columbiji,
potom radila kao umjetnicki fotograf, filmski kriti¢ar i
montaZer. Dvije godine Zivjela u Kobeu (Japan). Na sveu-
cilistu diplomirala scenarijem o Zivotu Brandon Teenije,
mlade lezbijke iz provincijskog gradica na srednjem Zapa-
du koja je pobjegla od kuce i Zivjela u drugom gradu dV1]e
godine pod identitetom muskarca. Teenia, koja je bila Zr-
tvom homofobnog umorstva, postala je Kultnom osobom
lezbijskih emancipatorskih krugova. 1999. Pierce snima bi-
ografski film o Teeniji Boy’s Don’t Cry. Ova potresna dra-
ma akcent ne stavlja na seksualnu politiku koliko na ¢amo-
tinju provincijske odgojno zapustene i akulturirane omla-
dine. Film je euforicno docekan u Veneciji 1999., a dvije
glavne glumice u filmu (Hillary Swank i Chloe Sevigny)
nominirane su za Oscara za uloge u filmu.

Nicolas Winding Refn (Danska) — Roden 1970. u Kopen-
hagenu. Odrastao u SAD, gdje upisuje filmsku akademiju,
ali iz nje biva izbacen ve¢ na prvoj godini. Potom upisuje
Dansku Nacionalnu filmsku $kolu, ali je prekida kad pro-
nalazi producenta za svoj debitantski film Pusher (1994.).
Pusher, koji dozivljava veliki medunarodni uspjeh, zami-
Sljen je kao prvi dio trilogije. Drugi dio trilogije Bleeder
(1999.) prikazan je prosle godine na festivalu u Veneciji.
Tijekom prosle godine Refn je radio kao koredatelj po-
sljednjeg filma Larsa Von Triera Dancing in the Dark, s ob-
zirom da Von Trier zbog straha od letenja nije mogao sni-
mati na americ¢kim lokacijama. Premda se u sklonosti du-
gim kadrovima i snimanju s ruke ocituje utjecaj Dogme 95,
Winding Refn nije pripadnik tog pokreta, a povremeno ga

u filmovima i ironizira. Po sklonosti filmofilskoj intertek-
stualnosti i izrazito eksplicitnoj deskripciji nasilja Refn je
blizak Tarantinovu krugu americkih nezavisnjaka, ali zadr-
Zava karakteristike tradicionalnog europskog art-filma, a
filmovi su mu pod utjecajem skandinavske dramaturgije i
ekspresionizma.

Kevin Smith (SAD) — Roden 1970. u Leonardu, drzava
New York. Odrastao u New Jerseyu za koji su tematski i
vezani njegovo daljnji filmovi. Studira reZiju u Vancouveru.
Debitira filmom Clerks (Trgovci, 1994.), filmom o skupini
besperspektivnih srednjoskolaca koji rade za pultom u tr-
govinama. Prikazan u Cannesu, film uskoro stjece kultni
status i u Hrvatskoj. U Clerksima Smith kombinira apsur-
dni humor njujorskog filma i pametne socijalne opservaci-
je s modelom psiholoskog filma Erica Rohmera: Trgovcima
dominiraju reZzijski minimalisti¢ki dugi dijaloski prizori.
Nakon Trgovaca, Smith nize dva uspjeSna, iako manje
uspjela filma — Mall Rats i Chasing Amy. U njima likove i
teme srodne Clerks nadograduje linearnom klasi¢nijom na-
racijom i veéim elementima komedije. 1999. snima Do-
gmu, film koji je izazvao prosvijede vjernika i osudu od
strane katoli¢ke crkve zbog podsmjehivanja kr$canskim
dogmama. U svojim filmovima Smith se u pravilu pojavlju-
je 1 kao glumac, u epizodnoj ulozi »arbitra«, Tihog Boba.

Gor¢in Stojanovi¢ (SR Jugoslavija) — Roden u Sarajevu
1966., sin poznatog dramati¢ara. Diplomirao na ADU u
Beogradu. Kao redatelj po¢eo u kazali§tu (reZirao komade
Fassbindera, Taborija, Karla Krausa). Na filmu debitirao
Ubistvom s predumisljajem (1995.) po romanu Slobodana
Selenica, u produkciji tvrtke Ljubise SamardZica Sinema di-
zajn. Ova melodrama o dvjema nemoguéim ljubavima u
dvije generacije iste obitelji (jedna se dogada nakon Drugo-
ga svjetskog rata, a druga devedesetih) nagradena je s Prix
Trieste na Alpe Adria Cinema u Trstu. Stojanovi¢ za istog
producenta snima potom Strsljen (1998.). Melodrama o
ljubavi Beogradanske i albanskog mafijasa pojavila se nepo-
redno pred rat na Kosovu i imala skroman inozemni odjek.
Gor¢in Stojanovié¢ u svojim filmovima spretno spaja klasic-
nu melodramu i drustveno angaZirani film analizirajudi so-
cijalno i politicki nemoguce ljubavi likova iz razli¢itih kul-
tura.

Jan Sverak (Ceska) — Roden 1965. u Zatecu, sin glumca i
scenarista Zdeneka. Diplomirao FAMU. Proslavio se 1991.
filmom Obecna skola (Osnovna skola), debijem koji doZiv-
ljava veliki komercijalni uspjeh. Sli¢an uspjeh imaju i slje-
dedi Sverakovi filmovi, fantasti¢na groteska Akumulator 1
(1993.) i Jizda (Utrka, 1993.). U veéini tih filmova Sverak
suraduje s ocem kao glumcem i esto (ko)scenaristom. Ta-
kav je slucaj i s filmom Kolja (1996.) koji, premda nije uvr-
Sten u selekciju Venecije, doZivljava veliki medunarodni
uspjeh i osvaja Oscara za strani film. Sverak nakon toga seli
u V. Britaniju rade¢i na koprodukcijskim projektima.

Tran Anh Hung (Vijetnam) — Roden 1962. u My Thou.
Kao trinaestogodi$njak seli s obitelji u Francusku. Studira
na filmskoj $koli Louis Lumiere. Nakon nekoliko kratkih
filmova rezira dugometraini Miris zelene papaje (1993.)
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koji doZivljava golem uspjeh: osvaja nagradu za najbolji de-
bitantski film u Cannesu, Cesara za najbolji debitantski
film i biva nominiran za Oscara. 1996. Tran se vraca jo§
jednim filmom vijetnamske tematike, socijalnom freskom
iz suvremenog Ho Si Mina pod naslovom Cyclo. Tematski
vezan za postojbinu a produkcijski za Francusku, Tran sni-
ma vizualno rasko$ne, izrazito likovnjacke filmove socijal-
ne i obiteljske tematike.

Shinya Tsukamoto (Japan) — Roden u Tokyu 1960. Ama-
terski se bavi filmom od etrnaeste godine, studira slikar-
stvo. Radio u reklamnoj agenciji, vodio teatarsku skupinu
Kaijyu. Debitirao filmom Tetsuo koji osvaja Fantafestival u
Rimu. Potom slijedi Tetsuo 2 — The Body Hammer
(1991.), Tokyo Fist (1995.), Bullet Ballet (1997.) i Soseiji
(Blizanci, 1999.). Rije¢ je o izrazito stiliziranim i halucina-
tornim trilerima/hororima u kojima Tsukamoto ponire u
suvremenu urbanu dZunglu likova obuzetih agresijom i
osvetom. Filmovi su mu izrazito graficki stilizirani, Cesto
crno-bijeli, pod vidnim utjecajem japanskog stripa — man-
ge. Snazno je utjecao na Mondo Bobo Gorana Rusinovica.
Smatra se japanskim ekvivalentom Quentina Tarantina.

Tom Tykwer (Njemacka) — Roden 1965. u Wuppertalu.
Amaterski snima od jedanaeste godine. Potkraj osamdese-
tih za TV snimio niz dokumentaraca o poznatim redatelji-
ma (Wenders, Von Trier, Kaurismaki, Greenaway...). Debi-
tira dugometraznim filmom 1993. (Toedliche Maria —
Ubojita Maria). Potom osniva sa skupinom redatelja pro-
ducentsku tvrtku X-filme u Berlinu. Golem uspjeh doZiv-
ljava filmom Zimski spavac (Winterschlafer). Pise scenarij
za film Wolfganga Beckera Das Leben ist die Baustelle
(Zivot je gradiliste) koji postaje najveéim hitom njemacke
kinematografije i programatski film pokreta New German
Independents. 1998. Tykwer reZira Lols Rennt (Lola #r¢i).
Film je nagraden u Veneciji, nominiran za Felixa i postaje
veliki festivalski hit (u nas Motovun, Split). Lola Rennt, na-
zvana i »najvaznijim filmom techno generacije«, prvi je nje-
macki film u devedesetima koji je imao hrvatsku distribu-
ciju i ¢ak zapazen komercijalni odjek.

Teresa Villaverde (Portugal) — Rodena 1966. u Lisabonu.
Karijeru zapocela kao kazali$na glumica i redateljica. Na
filmu suradivala s »portugalskim Woody Allenom« Joao
Cesar Monteirom. Kao redateljica debitira filmom A idade
maior (1991. — nagrada Zirija u Valenciji). Svjetski se afir-
mira s Tres irmaos (Troje sestara/brace, 1994.). Film je oso-
bito pomogao glumici Mariji De Medeiros koja za ulogu u
Tres irmaos dobija vise festivalskih priznanja, a nedugo po-
tom Tarantino je angaZira za film Pulp Fiction. 1998. u
Cannesu Villaverde predstavlja svoj treéi film Os mutantes
(Mutanti) o mladima u suvremenom Portugalu.

Thomas Vinterberg (Danska) — Roden 1969. u Kopenha-
genu. Diplomirao dansku Nacionalnu filmsku akademiju
1993. filmom Sidste Omgang (Zadnji zavoj) koji osvaja fe-
stivale studentskog filma u Miinchenu i Tel Avivu. Film je
nominiran za Oscara u kategoriji kratkog filma. 1995. Vin-

terberg zajedno s Larsom Von Trierom i Soren Kragh-Ja-
cobsenom utemeljuje Dogmu 95, manifest-pokret koji za-
govara odricanje od tehnicke sofisticiranosti, tvorbe iluzi-
je, proklamira »smrt autora« i tzv. zavjet Cistoce u deset to-
Caka, koji uklju¢uje obvezu snimanja s ramena, odricanje
od rasvjete, kostima i rekvizita. Dogma 95 izazvala je go-
lem odjek kod mladih filmasa (Winterbottom, Korine...),
osobito u SAD gdje se danas snima gotovo 200 Dogma-fil-
mova. Vinterberg debitira 1996. filmom De sorste Helte
(Najvecéi heroji) koji je snimljen prije Dogminog zavjeta ¢i-
stode. 1996. snima prvi film u cijelosti po Dogminim pra-
vilima, Festen (Obiteljska proslava). Festen je nagraden u
Cannesu 1997. i nominiran za Felixa. PoStujuéi pravila Do-
gme 95 Vinterberg je Festen snimio u duhu alternativnog,
izrazito niskobudzZetnog filma, isklju¢ivo kamerom s ruke i
pod oskudnim osvjetljenjem. Festen je, medutim, drama-
turski vrlo klasi¢an film temeljen na skandinavskoj dram-
skoj tradiciji, a osobito pod o¢itim utjecajem Strindberga.
Vinterberg trenutno snima u kanadskoj produkciji film Tre-
¢a lag prema romanu Velika biljenica madarsko-§vicarske
knjizevnice Agote Kristof.

Petr Zelenka (Ceska) — Roden u Pragu 1967. Sin scenari-
sta, i sam diplomirao scenarij na FAMU. Radio u Barran-
dov studiju, suradnik BBC-a. 1996. debitira filmom Mna-
ga-Happy End. 1duce 1997. pise i rezira Knoflikare (Du-
gmetare), naslov koji uskoro postaje kultni film u Ceskoj i
inozemstvu i doZivljava uspjeh na nizu medunarodnih fe-
stivala (Rotterdam, Trst, Split...). Omnibusnom strukturom
i specifi¢nim apsurdnim humorom Knoflikari se naslanjaju
na Jima Jarmuscha, pa Zelenku drZze mozda i jedinim nje-
govim uspje$nim neameric¢kim epigonom.

Zhang Yuan (Kina) — Roden 1963. u Nankingu. Diplomi-
rao akademiju u Pekingu 1989. i rezirao Mamu, film koji
je osvojio vise inozemnih nagrada iako ga kineska cenzura
zabranila. Zhang Yuan se tijekom devedesetih namece kao
klju¢na osoba kineske supkulturne alternative. Snima
mnostvo zapaZenih videospotova za kineske izvodace. Re-
Zira Beijing Zazhong (Pekinsku kopilad), prvi nezavisni ki-
neski film nakon 1949. Godine 1994. snima dokumenta-
rac o svakodnevici na Tienanmenu, film koji povodom pe-
togodi$njice masakra na tom trgu prvi put implicitno tema-
tizira spomen na njega u Kini. Nakon dva filma snimljena
1995. (Erzi i1 Danmai Guniang) Yuan 1996. snima Dong
Gong Xi Gong (Zapadna palaca, istocna palaca), prvi film
o kineskim homoseksualcima. Spomenuti scenarij doZivio
je i viSe europskih teatarskih adaptacija. 1999. u kopro-
dukciji Benettonovog workshopa Fabrica Zhang Yuan sni-
ma Guo nian hui jia (Osamnaest), obiteljsku komornu dra-
mu u kojoj prekoracuje jo$ jedan tabu: rijec je o prvom fil-
mu zatvorske tematike u Kini i prvom snimanom u veli-
kom Zenskom zatvoru kod Pekinga s gotovo 10.000 zato-
Cenica. Film osvaja posebno priznanje Zirija u Veneciji
1999. iako je kineska cenzura zabranila njegovo festivalsko
prikazivanje i distribuciju, pa se Osamnaest sluzbeno vodi
kao talijanski film.
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U Durdevcu je odrzana 31. revija hrvatskoga filmskog i vi-
deostvaralastva. Na Reviji su sudjelovala 42 autora s 55 vi-
deorada, od kojih je u natjecateljskom programu prikaza-
no 31 ostvarenje.

Ogjenjivacki sud (Bozica Jelusié, predsjednica, Petar Kre-
lja, Diana Nenadié, Ante Peterli¢ i Zoran Tadi¢) u javnom
je Ziriranju dodijelio nagrade i posebna priznanja sljedeé¢im
autorima:
1. nagrada

Vedran Samanovic¢ za videorad Meeting Alice
Zvonimir Karakati¢ za videorad Groznica subotnje veceri
Zdravko Musta¢ za videorad Amen

2. nagrada
Kruno Heidler za videorad Bacvar
3. nagrada

Ivica Brusi¢ za videorad Bljak

Drazen Kranjec za videorad Veronikin rubac
Nikola Jelusi¢ za videorad Vinko Lozi¢
Dario Jurican za videorad Izolacija

Posebne diplome

FVK Pregrada za videorad Blize nebu

Ivica Brusi¢ za videorad Sobe

Silvio Mirosni¢enko za videorad Bonniec*Clyde na glav-
nom kolodvoru

Nenad Glavan za videorad Iz mraka

Tanja Goli¢ za videorad Zemlja ¢udesa

Okruglim stolom o proslosti i sada$njosti hrvatskog filma
odrzanom u berlinskom kinu Babylon zavrsili su dani hr-
vatskog filma odrzani u Berlinu i Potsdamu od 23. do 30.
studenog. U razgovoru o hrvatskom filmu sudjelovali su
Ivo Skrabalo i filmski redatelj Krsto Papic.

Dane hrvatskog filma u Berlinu organizirali su filmska
kuca Babylon, kinoteka u Potsdamu i veleposlanstvo Repu-
blike Hrvatske u Njemackoj.

Film Z. Ogreste Crvena prasina prikazan je u Los Angele-
su novinarima akreditiranim za dodjelu nagrade Zlatni

globus. Projekeiji je prisustvovao glumac Josip Kuéan koji
zivi i radi u SAD-u.

3. Xil.

Dvadeset hrvatskih filmskih redatelja potpisalo je apel
upucen hrvatskoj vladi u kojem se trazi promjena dijela
ugovora Republike Hrvatske s WTO, kojim se, prema mi-
§ljenju potpisnika, nanosi Steta hrvatsk0] kulturl bududi da
se zanemaruje zastita hrvatske i europske filmske i audio-
vizualne tradicije, a audiovizualna djela stavljaju u polozaj
zabave i rekreacije, a ne kulture.

4. XIil.

U Zagrebu umro kazali$ni, filmski i TV glumac Slobodan
Dimitrijevi¢ (Ni§, 20. IV. 1941.).

8. Xil.

U Muzeju suvremene umjetnosti u Zagrebu umjetnik Anto
Jerkovic izveo je performance prigodom postavljanja svo-
je svietlosno zvucne instalacije Rijeci, neoni i baloni u ga-
leriji Muzeja.

U rije¢koj dvorani Filodrammatica odrzan je 30. KRAF
(Kvarnerska revija amaterskog filma). Na smotri je prika-
zano 26 filmova domacih i inozemnih autora, koje su za
sluzbeni program odabrali Aldo Paquola, Dragan Rubesa,
Miroslav Tati¢, Koraljko Pasari¢ i Branko GrZeti¢. Grand
Prix Revije dobio je igrani film Povratak (Leszek Bogus-
zewsky, Poljska). U kategoriji igranog filma prvu je nagra-
du dobio film Cigareta ubija, zar ne (Dalibor Jakopcevié,
Zagreb), a drugu film Connections (Boris Barbali¢, Rijeka).
U kategoriji animiranih filmova prva je nagrada pripala fil-
mu Organ Cranker (Jon Foulk, SAD), druga filmu Rendez-
vous (Henryk Lehnert, Poljska). Za eksperimentalni film
prvu je nagradu dobio rad Zemlja cudesa (Tanja Goli¢, Ri-
jeka), drugu film Meeting Alice (Vedran Samanovié, Za-
greb), a tre¢u nagradu film Nasilje nad punol]etmczma (Ta-
nja Cotié, Rijeka). U kategoriji dokumentarnog filma dodi-
jeljena je samo treca nagrada i to filmu Tragovi u kamenu
(Milivoj Labudié¢, Zagreb). Posebnu nagradu za snimatelj-
ski rad dobio je Sanjin Srok (Odgovor), za montazu Zoran
Ventin (Musaka), a za kreativinu uporabu glazbe Tanja Go-
1i¢ (Zemlja cudesa).

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.

87



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 87 do 92 Majcen V.: Kronika

14. XIl.

Ivan Ladislav Galeta predstavio je u zagrebackom MM
Centru multimedijski program pod nazivom Prizori iz vrta.
Program je uz izlaganje autora obuhvatio projekcije filmo-
va Sfaira, Dva vremena u jednom prostoru, Water Pulu,
Wa(l)zen, prosirenog filma Leptir i videoradova Obrnuta
slika, Dva prostora, Pismo, Ping-pong + Cetiri verzije i Pri-
zori iz vrta.

U Zagrebu je u 91. godini umro Rudolf Sremec (Vinkovci,
18. VIIL. 1909.), autor brojnih dokumentarnih filmova,
profesor filmologije na Filozofskom fakultetu u Zagrebu i
filmski publicist.

U Zagrebu je odrzana premijera igranog filma Jakova Sed-
lara Cetverored. Prije premijere u Hrvatskoj, Cetverored je
prikazan hrvatskim iseljenicima u Chicagu.

18. Xil.

U art galeriji Ghetto Slobodne umjetni¢ke akademije u
Splitu otvorena je izlozba Art Millenium na kojoj je sudje-
lovalo tridesetak suvremenih umjetnika (medu kojima ¢la-
novi grupe Sestorice, te videoumijetnici Ivan Faktor, Goran
Trbuljak, Mladen Stilinovi¢ i dr.). Izlozba je je uredio Zelj-
ko Jerman kao svojevrsni pregled umjetnickih kretanja i
dosega kraja 20. stoljeca.

18. Xil.

U splitkom Hrvatskom narodnom kazali§tu odrzana je
premijera monodrame Marlen Dietrich, u reziji Ivana Lea
Lame i izvedbi glumice HNK Ksenije Prohaska. Monodra-
ma je kombinacija monologa i songova iz filma Bugsy
(Warren Beatty, 1991.).

U MM Centru odrZana je projekcija filmova Tomislava
Gotovca iz 60-ih i 70-ih godina. Prikazani su filmovi Prije
podne jednog fauna (1963.), Pravac | Steven-Duke (1964.),
Plavi jaha¢ | Godard-art (1964.), Kruznica | Jutkevic-count
(1964.), Glenn Miller 1. | Srednjoskolsko igraliste I. (1977.)

Upravni odbor Drustva hrvatskih filmskih redatelja uputi-
0 je otvoreno pismo ministru kulture BoZi Biskupiéu u ko-
jem prosvjeduje protiv prikazivanja TV-serije Jakova Sed-
lara Cetverored na redovitom programu HTV-a. Razlozi
prosvjeda odnose se na to da je Cetverored prikazan na te-
leviziji prije isteka uobifajenog roka prikazivanja u kine-
matografima, kao i zbog toga §to se serija s politickim ko-
notacijama prikazuje tik uo¢i izbora.

HTV je nakon prosvjednog pisma odgodio prikazivanje
drugog dijela TV-serije Cetverored, ali je time izazvao pro-
svied drustva bivsih politickih zatvorenika koji su bili pro-
tiv odgadanja prikazivanja serije.

24. Xil.

Maurice Pixote Bernard Hunt, autor petog dijela visedijel-
nog animiranog filma Fantazije 2000 u produkciji studija
Walta Disneya, posvetio je taj film hrvatskoj animatorici
Mariji Mileti¢-Dail, koja ve¢ viSe desetljeca uspjesno djelu-
je u Kanadi i SAD-u.

U velikoj kinodvorani Studentskog centra u Zagrebu odr-
7ana je premijera dugometraznog igranog filma U okruze-
nju II. Stjepana Sabljaka. To je nastavak istoimenog filma
poZeske skupine filmskih entuzijasta predstavljenog na Da-
nima hrvatskog filma 1999., koja je oba filma snimila u
amaterskim uvjetima.

Tradicionalni silvestrovski Dan dvorane u zagrebackoj
Koncertnoj dvorani zavr$io je ponoénom projekcijom fil-
ma Carmen Spanjolskog redatelja Carlosa Saure.

Zrinko Ogresta, dosadas$nji predsjednik Organizacijskog
odbora Dana hrvatskog filma i ¢lan Upravnog odbora
Drustva hrvatskih filmskih redatelja podnio je ostavku na
obje duZnosti, povezujuéi tu odluku s promjenama do ko-
jih je doslo nakon nedavnih izbora u Hrvatskoj.

Kinoteka Zlatna vrata Otvorenog puckog sveudili§ta u
Splitu primljena je u ¢lanstvo udruge kinematografa Euro-
pa Cinemas sa sjediStem u Parizu, koja se zalaZe za promi-
canje europskog filma.

Na prigodnoj sve¢anosti, ravnatelj Puckog sveucilista Sve-
mir Pavi¢ i dugogodisnja voditeljica Kinoteke Jasna Pervan
najavili su za ovu sezonu program klasi¢nog europskog fil-
ma, reprizu zagrebackih Dana hrvatskog filma, retrospek-
tivu povodom 35-godi$njice rada splitskog autora Lordana
Zafranovica, te daljnje sudjelovanje u organizaciji i odrza-
vanju Medunarodnog festivala novog filma i videa u Spli-
tu.

8. L

U budimpestanskom Domu Zidovske zajednice Balint pri-
kazan je dugometraini dokumentarni film Jakova Sedlara
Zidovi i Hrvatska, o Zidovskoj zajednici u Hrvatskoj i tra-
govima koje su ¢lanovi te zajednice ostavili u umjetnosti,
kulturi, znanosti i graditeljstvu. Film Zidovi i Hrvatska do
sad je prikazan u Hrvatskoj i SAD-u, a najavljeno je njego-
vo prikazivanje u Izraelu.

Zenski umjetnicki centar Electra koji vodi Sanja Ivekovi,
u suradnji s Centrom za Zenske studije priredio je uli¢no
fotografsko dogadanje u Frankopanskoj ulici u Zagrebu.
Na fasadnom izlogu dimenzija 65 x 50 x 25, svake nedje-
lie u 17 sati pozvani umjetnici izlazu svoj rad. Sudionici
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ove izlozbe su Jelena Peri¢, Goran Trbuljak, Ivona Kocica,
Ksenija Tur¢ié¢, Ivana Vuci¢, Sanja Bachrach / Mario Kristo-
fi¢, Renata Poljak, Sanja Ivekovi¢, Kristina Leko, Ivan Ko-
zari¢, Edita Shubert, Mara Barto§, Ana Opali¢ i Darko
Fritz. Autorica koncepcije izlozbe je Sanja Ivekovié.

U dvorani zagrebacke Kinoteke prikazan je dokumentarni
film Poezija i revolucija Branka Ivande, nastao na temelju
izvornih materijala koje su Zoran Tadi¢ i Branko Ivanda
(uz suradnike s ADU) snimili u doba studentskih gibanja
koji su oznacili Hrvatsko proljeée 1971. godine. Izvorni je
filmski materijal sniman u produkciji tadasnjeg Filmskog
autorskog studija (FAS), a producent prikazanog doku-
mentarnog filma je producentska kuéa Factum.

U Trstu je odrzan festival Alpe Adria Cinema na kojem hr-
vatska kinematografija bila zastupljena programom krat-
kometraznih filmova producentske kuée Factum. Prikaza-
ni su filmovi: BBB (Sasa Podgorelec), Circa Oaza (Tatjana
Bozi¢), Maske su pale (Mladen Petricevi¢), Ottavio (Diana
Groo, Attila Kekezi), Pitka voda i sloboda III. (Rajko Gr-
li¢), Sretno (Dalibor Matanié, Tomislav Rukavina, Stani-
slav Tomic), Una storia polesana (Andrej Korovljev), i
Zlatni sladoled (Fatmir Koci).

Odr7ana je redovita godi$nja skupstina Hrvatskog drustva
filmskih kriti¢ara na kojoj je izmedu ostalog otvoren natje-
¢aj za dodjelu godisnje nagrade kritike Vladimir Vukovié
za 1999. godinu. Ziri koji ¢e odlucivati o nagradi &ine De-
jan Jovovié, Diana Nenadi¢ i Hrvoje Turkovié.

Na Medunarodnom festivalu filmskog i videostvaralastva
u New Yorku dokumentarni film Balde Cuplca Povijesna
bitka Marka Pola u produkciji HTV-a osvojio je posebnu
diplomu kao jedan od triju najboljih povijesnih dokumen-
taraca snimljenih u svijetu 1999. godine. Za posebnu di-
plomu film Balda Cupica izborio se u natjecanju na kojem
je sudjelovalo 1214 dokumentarnih filmova iz 43 zemlje
svijeta.

Na sjednici Organizacijskog odbora Dana hrvatskog filma
za vrsitelja duznosti predsjednika Odbora izabran je Dra-
gan Svaco, ravnatelj Zagreb filma, koji je ujedno i produ-
cent Dana. Takoder je imenovana izborna komisija (Diana
Nenadi¢, Mirna Supek, Zivorad Tomic).

27. I.

U Zagrebu je umro kazali$ni, filmski i televizijski glumac
Mladen Crnobrnja-Gumbek, dugogodisnji ¢lan satirickog
kazalista Jazavac, odnosno Kerempuh.

Na beogradskom medunarodnom filmskom festivalu Fest
2000., prikazana su tri hrvatska filma: Crvena prasina (Z.
Ogresta), Garcija (D. Sorak) i Da mi je biti morski pas (O.
Svili¢i€). Uz redatelje ovih filmova, gosti festivala bili su i
glumci Ivan Maloca, Mirta Taka¢ i Ecija Ojdani¢, te pro-
ducent Robert Jurisié. To je prvo prikazivanje hrvatskih fil-
mova u Beogradu nakon zavrSetka Domovinskog rata i ju-
goslavenske agresije na Hrvatsku.

U Sibeniku je premijerno prikazan dokumentarni, 54 mi-
nutni film Srecko Badurina, Sibenski biskup (1988.-1996.)
snimljen u produkciji poduzeéa Digital zoom i dokumen-
tarno-povijesnog programa HTV-a. Autor scenarije je Ivan
Vidi¢, a redatelj Davor Sarié.

31. Io-3o II.

U zagrebackoj Kinoteci prikazan je izbor od ¢etiri ¢eska fil-
ma koji su snimljeni 90-ih godina. Na programu su bili fil-
movi: Oklopni bataljun (Vito Olmer), Sekala treba ubiti
(Vladimir Michalek), Poput zamrle bube (Pavel Marke) i
Godine $akala (Jan Hrebejka).

31. L.-3. Il

U zagrebatkom MM Centru odrZana je retrospektiva nje-
mackog kratkometraznog filma. U Cetiri cjeline (Njemacka
animacija, Ironija sudbine, Ljubav i druge okrutnosti i Po-
litika? Politika!) prikazani su animirani, dokumentarni i
kratki igrani filmovi nastali u razdoblju od 1992.-1997.
godine (medu njima i tri filma nagradena Oscarom). Prika-
zano je 12 animiranih filmova te po osam kratkometraznih
dokumentarnih, igranih i eksperimentalnih filmova u sva-
koj od nabrojenih tematskih skupina. U tematskoj skupini
Politika? Politika! prikazan je i film Strani zavicaj (1996.)
zagrebackog redatelja Damira Lukacevica

Organizacijski odbor Medunarodnog festivala novog filma
i videa u Splitu, uputio je apel splitskim gradskim vlastima
za spas ove medunarodne filmske priredbe. Apel je pota-
knut na]avom smanjivanja sredstava gradskog proracuna
za 10 %, ¢ime se dovodi u pitanje ionako nedovoljno do-
sada$nje f1nanc1ran]e Festivala.

Kao gost Instituta Otvoreno drustvo — Hrvatska i Moder-
ne galerije, u Zagrebu je na tribini Otvorenog drustva svo-
je nove projekte predstavio argentinski kriticar i kustos
Carlos Basualda. Basualda, koji trenutacno Zivi u New Yor-
ku, jedan je od ¢lanova kustoskog tima Dokumenta XI.

9.-13. 1.

U natjecateljskom programu Festivala umjetnosti filmske
komedije u Aspenu (SAD) sudjelovao je film Krste Papica
Kad mrtvi zapjevaju. Papiéev film jedan je od 18 filmova
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koje je festivalska programska komisija izmedu 400 prijav-
ljenih filmskih komedija uvrstila u natjecateljski program.

Na jubilarnom 50. berlinskom filmskom festivalu u sekeiji
Forum prikazan je film Marsal Vinka Bresana.

U Multimedijalnom centru Studenskog centra odrzan je ci-
klus dokumentarnih i igranih filmova Krzystofa Kieslow-
skog u kojem je prikazano 14 dokumentarnih i Sest igranih
filmova ovog autora. U izboru iz dokumentarnog opusa
Krysztofa Kieslowskog (1941.-1996.) prikazani su filmovi
Iz grada Lodza, Bio sam vojnik, Tvornica, Prije relija, Zi-
dar, Rentgensko snimangje, Zivotopis, Bolnica, Klapa, S gle-
dista noénog cuvara, Ne znam, Sedam Zena razlicitih godi-
na, Kolodvor i Glave koje govore. U programu igranih fil-
mova prikazani su cjelovelernji igrani filmovi OZiljak, Ki-
noamater, Slucajnost, Bez kraja, Kratki film o ubijanju i
Kratki film o ljubavi.

Cijeli program Multimedijalni centar priredio je u suradnji
s Veleposlanstvom Republike Poljske u Zagrebu i uz po-
mo¢ Hrvatskog filmskog saveza.

U SAD-u je u 77. godini umro Charles M. Schulz, autor
stripa o Charliju Brownu, njegovim prijateljima i psu Sno-
opyju. Strip o Charliju Brownu prvi put je izaSao 2. X.
1950. T stekao popularnost u cijelome svijetu, pa su strip-
nastavci izlazili u viSe od 2.400 novina u 68 zemalja.

13. 1L

Na festivalu umjetnosti filmske komedije u Aspenu, sluzbe-
ni je ziri dodijelio dvije ravnopravne prve nagrade. Najbo-
ljim redateljima proglaseni su Krsto Papi¢ za film Kad mr-
tvi zapjevaju i njujorska redateljica Adrianne Shelly za film
Il ake Jou There (Povest ¢u te tamo). Visoku nagradu re-
dateljima je na zavr$noj svecanosti urucio Barry Levinson.

U splitskom MKC-u odrZana je premijerna projekcija dva-
ju videofilmova novinara Ante Kustre. Na projekciji su pri-
kazani petominutni videofilm Balkan Duality (snimka au-
torova proslogodi$njeg performancea) i 45-minutni film
Dani kada je umro Tudman, prvi filmski autorski projekt o
tome dogadaju u kojem se kolazno ispreplecu televizijske
slike sa snimcima koje je autor na¢inio promatrajuéi reagi-
ranja ljudi na splitskim ulicama.

24. 1L

U MM Centru predstavljen je izbor umjetnickog videa Ta-
nje Goli¢. Prikazani su videoradovi: A Sea (1996.), Super-
sonic Vibration (1998.), A Dance (1996.), No Title (1998.),
A Vestige (1999.) i Zemlja cudesa (1999.).

28. Ii.-1. 1.

Kao predprogram Dana hrvatskog filma, u MM centru
SC-a odr7ana su tri programa posveéena dokumentarnom
opusu Krste Papica, animiranim filmovima Zlatka Grgiéa i
eksperimentalnim radovima Vladimira Peteka.

U programu dokumentarnih filmova Krste Papica prikaza-
ni su filmovi Kad te moja Cakija ubode (1968.), Cvor
(1970.), Nek’ se ¢uje i nas glas (1971.), Specijalni viakovi
(1972.) i Mala seoska priredba (1972.).

Iz opusa Zlatka Grgi¢a prikazani su (uz uvodni komentar
H. Turkoviéa) filmovi Peti (1964.), Muzikalno prase
(1965.), Veliki i mali (1966.), Klizi-puzi (1968.), Dvoboj
(1968.), Volite se, ne ratujte (1971.), Oblacna prica
(1972.), filmovi iz serije Maxi Cat (Ogledalo, Rupa, Vrata,
1971.-1976.), Lutka snova (1979.).

Vladimir Petek (uz uvodni komentar A. Hundiéa) pred-
stavljen je eksperimentalnim filmovima Pastelno mracno
(1960.), Sybil, Sretanje, Most (1963.), Doktori lijepo pje-
vaju (1965.), Akvarel (1966.), Aline, Jedna ruka — 30 ma-
Ceva, Echo, Zaklon (1967.), No¢ (1970.), Srnec — lumino-
plastika 8 (1971.), Z is for Zagreb (1972.).

U natjecateljskom programu 19. medunarodnog festivala
crtanog i animiranog filma u Bruxellesu prikazan je film
Danijela Sulji¢a Kola¢ (1998.), koji je prije dvije godine do-
bio nagradu Dana hrvatskog filma, a dosad je sudjelovao
na festivalima u Dresdenu, Stuttgartu, Espinhu, Krakowu,
Sieni i Regensburgu.

U Zagrebu je odrzan nacionalni festival kratkometraznog
filma, koji se devetu godinu uzastopce odrzava pod nazi-
vom Dani hrvatskog filma. Od 162 prijavljena rada u na-
tiecateljskom programu je, prema izboru izborne komisije
(Diana Nenadi¢, Mirna Supek, Zivorad Tomic¢), prikazano
6 kratkometraznih igranih, 15 dokumentarnih, 7 animira-
nih, 9 eksperimentalnih i 6 namjenskih filmova, te 12 glaz-
benih spotova (34%).

Osim nagrada festivalskog Zzirija (Diana Nenadi¢, Mirna
Supek, Zivorad Tomié, Ernest Gregl, Tomislav Kurelec),
nagrade je na Danima dodijelilo Dru$tvo hrvatskih film-
skih kriticara (Oktavijan), Hrvatsko drustvo filmskih reda-
telja (Nagrada Jelena Rajkovié), Glas koncila (Zlatna ulja-
nica) i tvrtka Kodak, a HDFK je dodijelilo i svoju tradici-
onalnu godi$nju Nagradu Viadimir Vukovié za filmsku kri-
tiku.

Pod nazivom Ususret Oscarima, u zagrebackom je kinu
Tuskanac odrzana revija pretpremijernih filmova u distri-
buciji UCD-a. Prikazani su filmovi Dogma (Kevin Smith),
Sveti dim (Jane Campion), Luda igra u Texasu (Mark IlI-
sley), Ku¢na pravila (Lasse Hallstrom), Talentirani gospo-
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din Ripley (Anthony Minghella), Glazba mog srca (Wes
Craven) i Covjek na mjesecu (Milos Forman.

U dvorani zagrebacke Kinoteke prikazan je kao prateci
program Dana hrvatskog filma, izbor nizozemskih doku-
mentarnih filmova (Highlights of the Lowlands) prikazanih
na festivalima dokumentarnih filmova u Amsterdamu i
Rotterdamu. Filmove je komentirala filmska kriticarka i
autorica Rada Sesic.

5. L.

Producentska kuéa Factum priredila je u sklopu Dana hr-
vatskog filma posebnu projekciju filmova pod nazivom Sa-
lon odbijenih, na kojoj su prikazani filmovi nekih od auto-
ra koje izborno povjerenstvo Dana nije uvrstilo u natjeca-
teljski program: Tvrda 1999. (Z. Jurié), Sretna nigdina (M
Zni¢), Tisina (D. Matanic) iz produkcije Factuma, te film
Zeljeznicu guta ve¢ daljina (B. Itvanli¢) u produkeiji
HTV-a.

6. .

Ministar kulture Antun Vuji¢ imenovao je povjerenike za
film, koji ¢e djelovati u sklopu Ministarstva tijekom 2000.
godlne Povijerenici su Zvonimir Berkovi¢, i Nenad
Polimac (igrani film), Vinko Bresan (dokumentarnl film),
]osko Marusi¢ (animirani film) i Hrvoje Turkovi¢ (alterna-
tivni film).

8. il

U zagrebackom kinu Europa odrzana je sve¢ana premijera
cjelovelernjeg filma Garcija redatelja Dejana Sorka.

8.-12. Il

U natjecateljskom programu Festivala kratkometraznog fil-
ma u finskom gradu Tampereu prikazan je film Slike vre-
mena Zeljka Sarica.

U Hrvatskom drustvu filmskih redatelja odrzana je tiskov-
na konferencija na kojoj su direktor Svjetskog festivala ani-
miranih filmova Dragan Svaco, organizacijski direktor
Mladen Cernjak, glavna tajnica Vesna Dovnikovié i savjet-
nik Festivala Borivoj Dovnikovié-Bordo, novinare upozna-
li s pripremama za odrzavanje 14. svjetskog festivala ani-
miranih filmova, koji ¢e se u Zagrebu odrzati od 21. do
25. lipnja.

U programu festivala uz 4 natjecateljska programa, plani-
rana su 3 programa Panorame (filmovi izvan konkurenci-
je), retrospektive indijskog, izraelskog i $panjolskog animi-
ranog filma, retrospektiva Jana Svankmajera, dobitnika
Nagrade za zivotno djelo, te retrospektive Dusana Vukoti-
¢a i Nikole Kostelca. Posebno ¢e biti obiljezena 40-godis-
njica djelovanja ASIFA-e, 25-godisnjica Skole animiranog
filma u Cakoveu i 50-godisnjica nastanka crtanog filma Ve-
liki miting koji predstavlja poletak sustavnog animator-

skog rada koji je prethodio pojavi Zagrebacke Skole crta-
nog filma.

Izbornici filmova za natjecateljski program su Clare Kitson
(V. Britanija), Steve Montal (SAD) i Hrvoje Turkovi¢ (Hr-
vatska), a nagrade ¢e dodijeliti Ziri ¢iji ¢lanovi su Garry
Bardine (redatelj, Rusija), Vatroslav Mimica (redatelj, Hr-
vatska), Tsvika Oren (filmski kriticar, Izrael), Bill
Plympton (redatelj, SAD) i Fusako Yusaki (redatel;, Italija).

U Kinoklubu Zagreb poéeo je novi ciklus filmskih tribina
pod nazivom Mladi hrvatski film. Na prvoj tribini prikaza-
ni su filmovi Between Zaghlul and Zaharias i Hrvatske ka-
tedrale (H. Hribar). Gost tribine bio je redatel; Hrvoje
Hribar, a uvodnio izlaganje imao je filmski povjesnicar Ivo

Skrabalo

U dvanaest tribina ciklusa koji traje do 23. svibnja, bit ¢e
prikazani filmovi Krapina poslijepodne, Noé za slusanje (J.
Rajkovi¢, gost tribine G. S. Pristas), Hotel Sunja, Vidimo se
(I. Salaj), Potjera, Novogodisnja pljacka (D. Zarkovic),
Hodnik, Kako je poceo rat na mom otoku (V. Bresan), Dog
Bite, Mondo Bobo (G. Rusinovi¢), Domina, Puna kuéa (O.
Svili¢i€), Plasitelj kormorana, Zatrznuti kadar (B. IStvan-
¢i€), Bogorodica, 730 dana poslije (N. Hitrec), Putnici i Pet
minuta njegnosti (S. Curic). Gosti tribina su mladi filmski
redatelji, a na zavr8noj tribini (23. svibnja), filmski teoreti-
Car Hrvoje Turkovié¢ odrzat ¢e predavanje o temi Mladi hr-
vatski film 90-ih.

U ciklusu klasi¢nog filma, u MM centru SC odrzane su
projekcije filmova Proba orkestra F. Fellinija i Drvo za
klompe Ermanna Olmija. Program je ostvaren u suradnji s
Talijanskim kulturnim institutom u Hrvatskoj i Hrvatskom
kinotekom.

14. L.

U ciklusu Remek-djela videoumjetnosti, koji MM centar
SC-a prireduje u suradnji s Hrvatskim filmskim savezom,
u dvorani MM-a odrZana je projekcija videoostvarenja Bil-
la Viole The Passing (1991.)

U MM centru odrZana je retrospektiva splitskog filmskog
autora DuSana Tasi¢a. Prikazani su filmovi Eksproprirani
kompleks (1976.), Aluvij (1977.), Stilske vjezbe (1978.),
Upotreba sanitarija (1978.), Deveti film (1980.), Proces
proizvodnje (1980.) i Biti ili Pustinja Blace (1989.).

Distributerska i prikazivacka tvrtka InterCom Issa 21. III.
preuzela je od Importane Galerije na Iblerovu trgu novu
zagrebacku kinodvoranu pod nazivom Broadway — Gale-
rija (351 mijesto). To je prva od tri dvorane novog multi-
pleksa u Zagrebu. Nakon otvorenja u dvorani se poceo
prikazivati film Duboko modro more Rennyja Harlina, iz
produkcije Warner Brosa.
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Izdava¢ Zagreb film, Zagreb, za nakladnika Dragan Svaco.
— urednik Davor SiSmanovi¢. — prijevod Nina H. Kay-
Antoljak, Iskra Devéié. — 70 str. : hrvatski/engleski; 16,5
cm. — tisak Tiskara Puljko, Zagreb;

Sadrzaj: Tko je tko / Nagrade / Raspored projekcija / Natjeca-
teljski program (filmografija): Srednjometrazni igrani film;
Kratki igrani film; Srednjometrazni dokumentarni film; Krat-
kometrazni dokumentarni film; Animirani film; Eksperimental-
ni film; Namjenski film; Glazbeni spotovi / Posebni program
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rimentalni film; Program nizozemskih dokumentarnih filmova;
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Slobodan Dimitrijevié, kazalisni, filmski i TV glumac (Nis,
20. IV. 1941. — Zagreb, 4. XII. 1999.). Prvi put nastupio u filmu
Igre na skelama (S. Weygand, 1961.), a zatim ostvario uloge u fil-
movima V. Mimice (Prometej s otoka Visevice, 1965., Ponedjeljak
ili utorak, 1966.), K. Papica (Cekati, epizoda u omnibusu Kljuc,
1965., Iluzija 1967.), D. Vukoti¢a (Akcija stadion, 1977.), F.
HadZi¢a (Novinar, 1979.), Prolazi sve (Goran Pavleti¢ 1995.). Od
70-ih godina &esto je nastupao u filmovima snimanim izvan Hr-
vatske, u brojnim koprodukcijama, te u televizijskim dramama.

Rudolf Sremec, redatel; i scenarist (Vinkovci, 18. VIIL 1909.
— Zagreb, 16. XII. 1999.), autor dokumentarnih filmova, profe-
sor filmologije i filmski publicist. Diplomirao slavistiku, francuski
i nacionalnu povijest na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Bio je
srednjoskolski profesor i profesor povijesti filma i filmskog jezika
na odsjeku komparativne knjizevnosti Filozofskog fakulteta u Za-
grebu. Filmom se bavio od 1945. godine. Potpuno se posvetivsi
dokumentarnom filmskom izrazu, u skoro pola stoljeca aktivnog
filmskog djelovanja snimio je vise od 60 dokumentarnih filmova,
od kojih se mnogi ubrajaju u antologijska djela hrvatske filmske
dokumentaristike. Medu najpoznatijim su mu dokumentarni fil-
movi Uspavana ljepotica (1953.), Crne vode (1956.), Ljudi na
tockovima (1963.), Zelena ljubav (1968.), Ucitelj plesa (1969.) i
dr., za koje je dobio brojna medunarodna priznanja. Autor je sce-
narija animiranog filma Surogat (1961.).

Suradivao je u brojnim dnevnicima i filmskim ¢asopisima (Film-
ska kultura, 15 dana i dr.), a objavio je i knjigu filmskih kritika i
eseja Pogled na film (1979.).

Mladen Crnobrnja-Gumbek, kazalisni, filmski i televizijski
glumac (Zagreb, 1. V. 1939. — Zagreb, 27. 1. 2000.) Prve kaza-

lisne uloge odigrao je na komornoj pozornici SEK-a, a od 1964.
godine bio je stalni ¢lan satiri¢kog kazalista Jazavac, odnosno Ke-
rempuh. Povremeno je nastupao kao epizodist u filmovima (Tre-
¢a Zena, Z. Tadi¢, 1997.; Kositreno srce, M. Juran, 1994.), sudje-
lovao u sinkronizaciji animiranih filmova (Cudnovate zgode Segr-
ta Hlapiéa, M. Blazekovié, 1997.), a $iru popularnost stekao ulo-
gama u TV ekranizacijama kazali$nih djela (Gospodsko dijete K.
Mesarica), u TV-dramama i TV-serijama, od kojih je najznacajni-
ju ulogu ostvario u seriji Kuda idu divlje svinje.

Antun Nalis, filmski i televizijski glumac (Zadar, 4. 11. 1911. —
Zagreb, 14. 11. 2000.). Poceo kao amaterski glumac u Sibeniku, a
prvu filmsku ulogu odigrao 1949. godine u filmu Zastave B. Mar-
janovi¢a. Otada odigrao brojne uloge u vise od 150 domacih i
stranih filmova. U velikom broju filmova tumacio je likove nega-
tivaca, no Siroku popularnost stekao je svojom interpretacijom
komicnih likova u filmovima Plavi 9 (K. Golik, 1950.) i Jubilej
gospodina Ikla (V. Mimica 1952.), te u TV-serijama Nase malo
misto (D. Marusi¢) i Velo misto (J. Marusi¢). Ostale zapaZene ulo-
ge odigrao je u filmovima H-8 (N. Tanhofer, 1958.), Pogled u zje-
nicu sunca (V. Bulaji¢, 1966.), Kaja, ubit ¢u te (V. Mimica, 1967.)
i dr. Godine 1957. Dobio je Nagradu Vladimir Nazor za Zivotno
djelo.

Kruno Valenti¢, glumac (Banja Luka, 9. II. 1932, — Zagreb,
16. IIL. 2000.). Zavr$io Akademiju za kazali$nu umjetnost u Za-
grebu i od 1957. godine bi ¢lan zagrebackog HNK. Ostvario je
zapazene epizodne uloge u filmovima Hranjenik (V. Mimica,
1970.), Mecava (A. Vrdoljak, 1977.), Kiklop (A. Vrdoljak, 1982.),
Djed i baka se rastaju (Z. 1liji¢, 1996.) i TV-dramama Pod starim
krovovima (D. Marusi¢, 1984.), Prijeki sud (B. Ivanda, 1978.)
idr
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U ZARISTU — HRVATSKE FILMSKE PREMIJERE

Diana Nenadi¢

Presirojavanje

Izmedu tri hrvatska filma koji su krajem progle godine go-
tovo istodobno »uveseljavali« hrvatski puk, tek bi se kraj-
njim naporom uma mogla pronaéi neka zajednicka crta —
osim da je rije¢ o hrvatskim filmovima s »nepatvorenim« hr-
vatskim temama. To, dakako, jo§ niSta ne znadi, mnogo ma-
nje nego kada se za neki $panjolski film kaze da je Spanjol-
ski. Nemoguénost svodenja na zajednic¢ki nazivnik ¢ini mi se
ovaj put sretnom ¢injenicom. Ona pokazuje da je, unato¢ ra-
zli¢itim reakcijama i publike i kritike na pojedine prinose, u
hrvatskom filmu doslo do nuznog »prestrojavanja«. Jer, Sed-
larov epsko-mitomanski i drzavozborni Cetverored, Bresa-
novo humoristi¢no-satiri¢no uskrsavanje Marsala i Svili¢ice-
vo otklonasko — Da mi je biti morski pas — zazivanje suko-
ba urbanog i ruralnog mentaliteta, doista ne spadaju u istu
ladicu.

v

Celverored

Jakov Sedlar bio je ve¢ u zasebnoj kinematografskoj ladici i
prije nego $to je svoj blajburski morituri te salutant pohra-
nio u Cetverored. No, stvar je ovaj put dosegla kulminaciju,
pa evo nekoliko $turih kronicarskih pribiljezbi — za pamée-
nje.

Premijera posljednjeg filma iz Sedlarova filmografskog »&e-
tverolista« za devedesete, koja se zbila na pocetku kampanje
za parlamentarne izbore, doZivjela se kao udarni HDZ-ov
propagandni adut, financiran »fantomskim« novcem. Goto-
vo istodobna TV- -premijera, bez presedana u povijesti kine-
matografije, potaknula je na djelovanje ¢ak i hrvatsko sud-
stvo. Emitiranje TV-serije nakon toga je nakratko odgodeno,
tek da se smire uzbunjeni duhovi, no uslijedila je privatna
tuzba protiv Sedlara. Mladi redatelj Tomislav Fiket, poziva-
juéi se na Ustav, optuZio je redatelja za raspirivanje rasne mr-
znje i netolerancije. Na Sedlara (odnosno, njegovu kucu) u
meduvremenu su poletjele cigle bez potpisa. Slucaj se prote-
gnuo i do predsjednicke kampanje, posluZzivsi kao lakmus-
papir predsjednickih opcija. U jednom od onih zamornih te-
levizijskih sueljavanja, dvojica predsjednic¢kih kandidata
drugoga kruga morali su se, naime, izjasniti o svojim kine-
matografskim favoritima. sSedlar ne, BreSan svakako!« —
izjavio je poslovi¢no nonsalantno Mesié. Budisa je bio lega-
listi¢ki oprezan, ne opredijelivsi se ni za koga — »Ireba ipak
prije proditati scenarij!« Novinarsko pitanje postavljeno je u
trenutku kada se svatko normalan ponadao da se bududeg
Predsjednika, ma tko on bio, vide neée pitati tko i kako ce
snimati filmove, a jo§ manje kako bi oni trebali izgledati.

UDK: 791.43(497.5)»199%«

Ostalim smrtnicima ostalo je nagadanje tko je i s koliko
novca financirao Sedlarov peti igrani film. Kako je ta] odgo-
vor i vie nego razvidan, mene, priznajem, i sada vise mudi
nesto drugo: s kojom motivacijom Sedlar uporno snima
(loge) filmove. Zbog zarade? Mozda. No, okretan i spretan
kakav jest, mogao je zaradivati i na druge nacine — zasto ne
trgovinom, ili u krajnjoj liniji, u mati¢nom kazalistu? Zbog
beskrajnog filmoljupstva? Tesko je i zamisliti! U njegovim
filmovima nema ba$ zamjetnijih tragova filmofilske strasti.
Zbog »istine 0 nama« ili indoktrinacije puka? Zvuéi prili¢no
vierojatno, ali nije i lako dokazivo. Jer, sve $to je Sedlar na
celuloidu proizveo u devedesetima bilo je kontraproduk-
tivno.

Gospa je promasila duhovnu metu, i izvrnula se u traljavi
ideologki obracun s antiklerikalizmom, policijskom represi-
jom i jugounitarizmom; agramerska drama Ne zaboravi me
svoje je moralisti¢ke nakane utopila u moru reZijski nevjestih
i Vulgaristiékih prokazivanja Poroka i ilustracija Vrline; Ago-
nija je viSe bila nalik Sedlarovu obracunu s Krlezom nego
adaptaciji Krlezine drame. Naposljetku, Cetverored nije ga-
nuo ¢ak ni preZivjele sudionike bleibur§kog pomora kojemu
je, u krizarskom drustvu prozai¢nog Aralice, trag primirisa-
la redateljska crna ovca hrvatskog fin-de-siéclea.

Ne pada mi napamet Citati $to je Aralica napisao u svom ro-
manu. Od Sedlarova filma nije se ogradio, pa je sam film ite-
kako dostatna legitimacija svojega predloska i scenarista, ili
ako ¢emo iéi Sire, svjetonazora i duhovnog obzora poretka
§to ga je deset godista reprezentirao. Sedlar ga je, dakako, u
stopu slijedio, onako kako Zeli i umije — razvrstavajuéi civi-
le i vojnike, vojske i reZime, odje¢u i uniforme, zastave i sim-
bole, krvnike i Zrtve, a sve to prema modelu dominantnih
politickih prispodoba tudmanizma i njegovu upiranju o asi-
metriju povijesnih grijeha na Balkanu, pa i $ire. Tako e iz
blajburske »rijeke bez povratka« naizmjence izranjati unifor-
mirane aveti posvecene ubogom cilju da se nakon kratkoro¢-
nog ukazanja, pospreme u Sedlarov (!) muzej antihrvatskih
gadosti, iskoristivi prije toga svojih pet do petnaest egzibi-
cionisti¢kih minuta.

Treba li, nakon svih spomenutih reakcija i tuzbe, uopce isti-
cati kako Cetverored pritom (a)simetri¢no »obracunava« s
uniformama (usta$ama, partizanima i konvertiranim ¢etnici-
ma, britanskim ¢asnicima), »narodima i narodnostima«? No,
nije ipak sve u politici. Osim mitotvorne nepogode, za nje-
gov film jednako je kobno to §to svojom »dramatur§kome«
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Jakov Sedlar, Cetverored

zamisli, traljavom karakterizacijom i nesuvislom realizaci-
jom unaprijed likvidira dramaturski integritet i razloZnost
provodnih »civilnih« likova, zaduZenih za idejni input nevi-
ne 7rtve i povijesne nepravde.

Klju¢ni su pritom dvoje protagonista-ljubavnika: inspicijent
Hrvatskog narodnog kazalista (Ivan Marevi¢), nakon §to je
u komornijoj uvertiri epa odigrao glavnu rolu namjesto od-
sutnog glumca, i garderobijerka (Ena Begovi¢), prikljucuju
se dugoj koloni bjegunaca u kazali$nim vojnim odorama, da
bi podijelili muku i patnje preteZite uniformirane Celjadi,
medu ostalima i mladog ustaskog vojnika (Goran Navojec).
Premda negdje (iz ljubavnitkog kreveta) doznajemo da par
strepi od ulaska partizana u grad, nije posve jasno $to je ra-
zlog njihova »straha«, a §to motiv bijega, tim vie $to ih Sed-
lar tretira kao zalutale ov¢ice koje je netko nasanjkao naput-
kom o obveznom odijevanju bilo kakve uniforme. No, pri-
pajanjem udarnog dvojca koloni u bijegu, Sedlarov ep iona-
ko pocinje mijenjati fokuse, a junaci pritom postaju Zrtve i
svjedoci razli¢itih obracuna.

Prva postaja kriznog puta rezervirana je tako za prvo razvr-
stavanje i karakterolos$ku hijerarhizaciju Hrvata u koloni.
Svojih nekoliko trenutaka pritom »grabi« glumac Dejan Adi-
movié, trudedi se iz petnih Zila da u lik ustase unese $to vise
zle krvi. Tu negdje, kao protutezu agresivnim izrodima, Sed-
lar ubacuje i neutralizirajule »lirske trenutke«. Ustaski voj-
nik Baja zaljubljuje se na prvi pogled u lijepu domobranku,

koja ¢e pak nesto kasnije postati Zrtvom partizanskog nasilja
i povodom za inauguraciju prvog traginog »anti-junaka« iz
Sedlarova Cetveroreda. Ivan Marevid, pritom opstaje kao ve-
zivna nit (prezivjeli svjedok) svih kriznih postaja, no toliko
psiholoski jalovo i glumacki tanko da mu se cijela konstruk-
cija raspada. K tome, njegova emotivna polovica (Begovic)
nestaje vrlo rano u pucackoj guzvi, da bi se negdje pred kraj
pojavila iza logorske Zice maskirana u staricu (uzgred, pita-
mo se je li to bila halucinacija ili java?), a potom kao deux
ex machina iliti Casna sestra-spasiteljica.

S iscrpnom inventurom Cetveroreda ne bi se daleko stiglo,
tim vide §to se u njemu munjevito smjenjuju svakovrsni Hr-
vati (svecenici u vojni¢kim uniformama, domobranski asni-
ci, vojni muZikasi...) i brojne krvnicke spodobe. Situacije
izivljavanja i nasilja tu i tamo nesuptilno i nemotivirano
smjenjuju ilustracije stanja neizvjesnosti napetosti i »smiruju-
Ci« dijaloski ili ¢ak domozvuéni pjevni »predasi«. No ti pasa-
71 ne neutraliziraju narocitu Sedlarovu sklonost vulgarizaciji
svega Cega se dotakne, a poglavito kad su u pitanju zlikovac-
ke epizode. Pritom redatelj uZiva zamjetnu potporu filmskih
uloga gladnoga hrvatskog glumista, u jednoj od svojih naj-
kobnijih kolektivnih predstava. U doslovnom prihvaéanju
naputka »budi $to veéa neman, uz ustaske, prednjace kari-
katuralno-preglumljeni partizanski likovi — surova Crno-
gorka Nives Ivankovié, sarkasti¢ni Danko Ljustina, dijabo-
li¢no razmetni Bozidar Ali¢ i Josko Sevo u uniformi osorno-
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cini¢nog partizanskog komandanta. Toliko naprasnog glu-
mackog mahnitanja, predmnijevam — prema Zelji redatelja,
nije videno ni u najgorim danima zloglasne »partizanske ki-
nematografije«, gdje su Sedlarovi antagonisti uZivali zastice-
ni status protagonista. Obukavsi ih u povijesne kostime, a
potom ih uvaljavsi u prasinu i blato kriznoga puta, redatel]
se Cak nije sjetio, u ime ciljanog »naturalizma« prikaza, za-
prasiti i drecave simbole na uniformama. Ili moZda nije htio,
kako bi zlo bilo zamjetljivije.

No, casting Sepa i na drugim razinama. Uopée je neobjasnji-
vo da je, unato¢ raspoloZivosti velikog broja poznatih i isku-
snih filmskih glumaca, Sedlar odabrao ba$ blijedog Ivana
Marevica, koji ¢ak ni u bolje organiziranom materijalu ne bi
uspio izazvati gledateljske emocije. Sedlar zavr$ava devede-
sete ba§ onako kako ih je zapo¢eo Gospom — brzopleto,
pompozno, razmetno, politicki gromoglasno i nadasve neu-
vijerljivo, ali kao poseban kinematografski »fenomen« koji e
bitno utjecati na njegov ukupni stvaralacki saldo.

Marsal

Ako je Sedlar bio najplodniji, no najkontroverzniji redatel]
hrvatskih devedesetih, status najuspje$nijeg i najpopularni-
jeg uZivao je miljenik novoga Predsjednika Vinko Bresan.
Vrijeme Ce jo§ pokazati moZe li BreSanov dugometrazni debi
Kako je poceo rat na mom otoku premostiti i nadZivjeti vri-
jeme koje ga je iznjedrilo, ili je lansiranju toga fenomena
presudila pravodobna scenaristicko-redateljska reakcija na
temu iz novije povijesti. Svakako, Bresan je ponudio svoje

ARG S Y

videnje rata u trenutku kada je svima bilo potrebno proci-
$¢enje emocija i opustanje, pa makar se pritom morali vidje-
ti u zrcalu populisticke komedije.

Dobar osjecaj za »politicki« timing BreSanovi potvrduju i
Marsalom. Na zalasku Tudmanove desetoljetke s jo§ svjezim
otiscima novoga autokratizma, titoizam svakako viSe nije
tabu tema, a ako se pritom aktualizira persiflazom unutar ul-
tra-fikcionalnog modela, stvar postaje posve bezopasna. Sto-
vise, zafrkancija politickim avetima benignija je ako upire o
znakovlje i ikonografiju proslosti, a time i daleko bezbolnija
od komicke evokacije jo§ svjezega domovinskog rata koji su
Bre$anovi premjestili na svoj imaginarni otok.

Marsal vraca BreSanove na »politicki« podijeljeni otok kao
gotovo idealno mjesto za izazivanje komickih nesporazuma.
Otac i sin pritom poseZu za iskusanom formulom. Osim §to
izgleda navlas isto kao prethodnik, nakrcan izglobljenim ra-
kursima i nadrealnim otoc¢kim vedutama oslikanima kroz
»filtere« snimatelja Zivka Zalara, Marsal se utjece i sli¢noj
dramaturgiji. Drazen Kuhn (na mjestu Vlatka Dulica), po
sluzbenom (policijskom) zadatku dolazi u rodno mjesto
kako bi ispitao slu¢aj pojave maralova duha na groblju i
otok spasio od pomame probudenih komunisti¢kih »vampi-
ra« (namjesto vojnika JNA), dok ga ovi, kao konzumenti
»politi¢kog turizmac, mic po mic osvajaju. I, dakako, da bi
oko sebe polako okupio ridikuloznu Celjad iz breSanovskog
kataloga ve¢ arhetipskih prispodoba. Poletna ideja ¢ini se
zgodnom, a moZe se razviti u bezbroj varijacija. No, Bresa-
novi su odabrali sljede¢u varijantu: mjeSavinu otvorene pa-

Vinko Bresan, Marsal
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rodije vampirskog Zanra, svojevrsne egzorcisticke farse i sa-
tire na ¢ijoj je meti, barem u prvoj polovici filma, novokom-
ponirani poduzetnicki duh na balkanski nacin, otjelovljen u
liku mjesnog tajkuna (Ive Gregurevica). Toj smijesi treba pri-
dodati i transparentan politi¢ki vic »ispri¢an« u dramaturski
bitnoj tocki filma, kada se ustanovi da se na otoku nije uka-
zivao Titov duh nego ovjek od krvi i mesa, pacijent obliznje
umobolnice u Titovoj uniformi (Boris Buzan¢i¢) ukradenoj
iz mjesnog muzeja, koji je nekoliko godina proveo u Institu-
tu za povijest radni¢kog pokreta.

Takav scenaristicki zaokret, pokazao se kobnim na vise nadi-
na. Za sobom je, povukao konverziju registara: stanjuje se
breSanovska duhovitost te aludiranje na osobe, vrijeme i
mentalitet post-titoizma, a zapocinje spektakularna ilustraci-
ja proSlog rezima u aranZmanu hodocasnika-nostalgicara.
Humoristi¢ne i satiri¢ne rupe u rasplitanju kontra-kontrare-
volucije, redatelj pritom pokriva grotesknim prizorima par-
tijskih skupova, prvomajske parade i tréanja Stafete, pa ko-
medija dospijeva do opasne tocke kada reprezentacijski kod
proslog reZima, izvrgnut persiflazi, postaje udarnim pred-
stavljatkim kodom filma koji ga ciljano ismijava. Potom do-
lazi do jo$ jednog, nedostatno motiviranog zaokreta — me-
lodramskog zblizavanja dvoje glavnih protagonista — nakon
kojega ¢e lazni Tito simboli¢no otploviti prema zalasku sun-
ca (ili mozda »povijesnim bespuéima«?). Zbog takvih zao-
kreta Marsal, laickim medicinskim rje¢nikom kazano, pati
od aritmije, a uslijed promjene prehrane (fabularnog fokusa
i humoristi¢nih registara) slabi mu ukupni metabolizam.

Bresane ovaj put »amnestiraju« domisljati fragmenti, pogla-
vito iz prvog »misterioznijeg« dijela komedije u koji su uci-
jepljene dijaloske iskrice i humoristi¢ne sekvence poput one
»kuhinjske« s mediteranskom majkom koja pokusava oZeni-
ti sina. Steta je, $to takve uzgredne, ali funkcionalne »sitni-
ce« u kojima se ponajviSe ocituje Bresanov redateljski dar,
nisu razbacane po cijelome filmu. Nadalje, vaZan potporan;
prici pritom su vrsni prinosi domaceg glumista u rukavcima
price. Ivo Gregurevi¢, tako, jo$ jednom uspje$no (ne i izvan
vlastite manire) otjelovljuje prepredenog, spretnog i bahatog
»nasijencac, Inge Apelt temperamentnu dalmatinsku majku,
Ilija Ivezi¢ crtu zadrte partizanstine, a Predrag VuSovi¢ ot-
kvacenost lokalnog haomana, kojega kao udarni ridikulo-
zni inventar glatko apsorbiraju sve komicki dojmljivije scene
filma. Verbalni i fizi¢ki gegovi, kojima epizodisti dinamizira-
ju pojedine scene, vazan su neutralizator blage tromosti pro-
tagonistickog dvojca: funkcionalno zbunjene uciteljice Lin-
de Begonja i jednako zbunjenog policajca na zadatku DraZze-
na Kiihna.

U prvom, svakako superiornijem dijelu, tvorci Marsala stva-
raju i efektnu, pomalo sablasnu atmosferu, ocrtavajuéi brit-
kim redateljsko-snimateljskim potezima ambijent otockog
mjesta zarobljen politickim duhom iz proglosti. Kamera
Zivka Zalara i opet je sklona pretjerano nakoSenim, i ne bas
uvijek funkcionalnim, rakursima $to, uz nadrealisti¢ko osli-
kavanje mediteranskog ambijenta, postaje glavnom stilizacij-
skom znacajkom Marsala. Naposljetku, Bresan se pobrinuo
i za glazbeni habitus filma, ugradivsi u pri¢u glazbene moti-
ve Mate MatiSic¢a u kojima se osim mediteranskog suzvudja,
osjeca utjecaj Fellinijeva skladatelja Nina Rote.

Premda se scenaristicki i stilizacijski ciljano naslanja na prvi
dio bresanovske otocke duologije, Marsal se ipak kvalitativ-
no razhku]e od prethodmka Bresanov prvijenac je ]edno-
stavniji, »izravniji« ali i scenaristi¢ki koherentniji: drZi se ini-
cijalno zadane situacije (obracun mjetana s vojarnom) i jed-
nog Zanrovskog obrasca, te u tom okviru razraduje komicne
situacije hranjene mediteranskim temperamentom i varijaci-
jama razli¢itih reakcija na izvanredne dogadaje u otoc¢kome
»malom mistu«. Pritom je reZzijski funkcionalno vezan uz po-
zornicu (teatar unutar filma) na kojoj se predstavlja bresa-
novski svijet s grotesknom maskom. Marsal je pak scenski i
prostorno razvedeniji, ali s labavim scenaristi¢ckim upori-
$tem u nadnaravnoj pojavi duha koji to na koncu, a to je vrlo
vazno, ipak nije. Polazna dosjetka, naprosto, nije pronasla
pravi put razrjesenja.

U ovom trenutku tesko je predvidjeti kako ée se razvijati re-
dateljska karijera Vinka Bresana. O¢ito je da je model Rata
s Marsalom recikliran do krajnosti i prili¢no iscrpljen.

Da mi je bifi morski pes

Dok Bresanove komedije mnogi dozZivljavaju kao redateljski
i scenaristicki rafiniraniju inacicu novokomponirane srbijan-
ske komedije, prvi dugometrazni film Ognjena Svili¢ica Da
mi je biti morski pas mladi je dio kritike podrZao prepozna-
juéi u njegovoj komediji naznake otklonagke (mozda i trash)
poetike. Svili¢icev »splitski« projekt s generacijskom posa-
dom, svakako je u hotimi¢nom poetskom i stilizacijskom po-
maku od igranofilmske matice, no ipak nedostatno artikuli-
ranom da bi se njezine nespretnosti tumacile kao intencio-
nalno presadivanje takve poetike na domadéi teren i pricu
istrgnutu iz mediteranskog podneblja, to¢nije iz splitskog Zi-
vota.

Morski pas hoce pritom progutati splitske stereotipije i ne-
stereotipni iskaz, lokalizam izdi¢i na razinu univerzalno &it-
ljivog jezika, a u to ime nesporazume medu likovima humo-
risticki potkrijepiti konzumacijom »loeg piva« u jednoj du-
£0j sphtsk01 nodi. Pivo je dakako samo dramaturska posta-
palica, svojevrsni la]tmotlv koji u pri¢u unosi provodni lik
filma, nespretni radnik pivovare (Elvis Bosnjak). Okosnica je
pak price sukob ruralnog i urbanog mentaliteta, ili prevede-
no u lokalni idiom, Splicana i »vlaja«. Drugim rije¢ima, siZe
se »realisticki« motivira postoje¢im sindromom, premda
uvjetno, jer je ve¢ u doba kada je Smoje lansirao svoje velo-
mi§éanske »vlaje« — Strikana i Netjaka, takav odnos polako
postajao stvar proslosti. Danasnji Spli¢ani, naime, nadmo¢-
nim su postotkom Strikanovi potomci, a vjerojatno i dvije
ohole splitske udavace (Jasna Juki¢ i Ecija Ojdani¢) na meti
dvojice repliciranih »netjaka« (Vedran Mlikota i Josip Zov-
ko) Zeljnih gradskog provoda. Ni splitske udavace, ni »vlaji«
koji se starim mercedesom spustaju u grad danas ne izgleda-
ju onako kao $to to Svili¢iéev film prikazuje.

Svega toga je vjerojatno svjestan i redatelj (splitskog podrije-
tla) koji »patinira« pricu iz suvremenosti naslovom pjesme
grupe Metak s prijelaza sedamdesetih u osamdesete, a k
tome i neizravnim posvetama svojim prethodnicima — pis-
cu Smoji i redatelju Vandi Kljakovicu (u cameo ulozi). Isto-
dobno se osjeca da redatelj, ma kako njegovi »zabrdani« bili
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Ognien Svilici¢, Da mi je biti morski pas

izvorom komiénih (prije svega verbalnih) »ispada«, na pro-
tagonisticki dvojac ne gleda s visoka, nego im, naprotiv, do-
ista Zeli pronadi dostojne partnere za zabavu. StoviSe, ne-
stvarne ambicije njegovih lajavih udavaca, bjelodana izgu-
bljenost urbanih protagonista (Bosnjak i Edita Maji¢) i ué-
mala splitska atmosfera koja se apostrofira noénim ambijen-
tima, dvojicu dosljaka pretvaraju u jedini »zdrav« inventar
opustjelih i sjetnih splitskih ulica. Time se ipak iscrpljuju po-
zitivne znacajke Svili¢iceva redateljskog i scenaristi¢kog pro-
sedea, razvidne ve¢ u prethodnoj televizijskoj drami Puna
kuca, pa se ¢ini da su Cetiri Zlatne arene i Oktavijan nepri-
mjeren urod njegova prvijenca.

Klju¢ni su problemi timing i fabularna neravnoteza. Morski
pas presporo i pijano pliva razgranatim rukavcima svojega

zapleta, da bi doplivao do &vrstog sidriSta. Sklon je egzibici-
onistickim »ekstenzijama« rubnih prizora i sekvenci (posebi-
ce onih s neshva¢enom umjetnicom Editom Maji¢), $to fil-
mu dodaje tek zalin bizarne mladenacke otkvacenosti, ali la-
bavi fabulu. Upitan je ¢ak i ukupan humoristi¢ni instrumen-
tarij filma, mjestimice odve¢ naivno-banalan, a utemeljen na
stereotipnim reakcijama i ponasanjima likova. Pojedini Svi-
licicevi redateljski zahvati (posebno mizanscenski) u poten-
cijalno komi¢nim sekvencama, bilo to namjerno ili ne, ipak
su nedovoljno stilski rafinirani za film koji »Zivot« Zeli stavi-
ti »pod navodnike« i prevesti ga (scenografijom, kostimima,
maskom i ekscentri¢nim epizodistima) — u »kategorije
stila.
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791.43(497.5)»1984/1999«

Porireini kolaz: Zrinko Ogresta

Akademski filmovi

Filmski opazaj zbilje Zrinka Ogreste pun je senzibilne topli-
ne prema prizoru i, posebice, prema samom filmskom juna-
ku — oni se ve¢inom doimaju gotovo bolno stvarnim. »Bol-
no« stoga $to se Ogresta najcece bavi ozbiljnim i teskim te-
mama, raznovrsnim problemima psihe pojedinca i drustve-
nih uvjetovanosti, a to pokazuju ve¢ i njegovi akademski ra-
dovi.

Voden nacelom »manje znadi viSe«, Ogresta se usredoto¢ava
na osjecajnost junaka, a osje¢ajna redukcija se sastoji u mini-
maliziranju pokazivanja emocija likova, u njihovu zatvaranju
u sebe same. Te osobine pokazuju junaci iz akademskih fil-
mova Izlaz za nuidu i Zelite li ¢aj?. IiCitati ta dva filma zna-
¢ uoditi temelje Ogrestine dramaturgije, vizualnosti i film-
skog znakovlja $to se najdalje razvilo u dugometraznom troj-
cu (Krhotine, Isprani, Crvena prasina). Mladi¢ (Vicko Ruic)
u Ilazu za nuZdu (1981.) prozivljava traume koje nosi iz
djetinjstva te je neangaZiran na poslu i emocionalno zatvo-
ren u sebe. Neprestance se bori sa slikama iz doba dje¢astva
koje mu potpuno nenajavljeno nicu u svijesti i ometaju ga u
svakodnevici. Izlaz pronalazi u izgradnji konstrukcije od $est
kotaca koje je obojio crvenim, Zutim, crnim i bijelim pruga-
ma, ukazujudi simbolicki tim bolama na krug problema u
koji je zatvoren, ali i uspijevaju¢i na koncu pokrenuti meha-
nizam i izadi iz zaCarane zatvorenosti u sebe i iz dramaturgi-
je $to ju je odredila njegova psiha.

Neuzvraéena ljubav pacijenta (1nvahda) prema Casnoj sestri
— njegovateljici — sumorna je i s okusom teZine razradena
tema u kratkometraznom Zelite li éaj? (1980.). Usmjeren na
vlastitu muku neuzvraéene ljubavi mladi¢ (Dragan Despot)
proZivljava svoj usud pokusavajuéi dohvatiti bijelu krunicu u
okruzju otuzne smede scenografije. Krunicu na kraju daje sa-
moj sestri kojoj i pripada.

Ogrestini su junaci u ova dva filma najzatvoreniji, najmanje
komuniciraju s vanjskim svijetom, pa i s gledateljem. Zatvo-
reni u dramaturgiju koju im je strogo nametnuo redatelj, izi-
skuju i po nekoliko gledanja,' pa i nakon toga se ne moraju
nuzno dopasti. Ogresta ne reZira lako dopadljive filmove,
§to s druge strane znali i da nije povrSan. U najnovijim
ostvarenjima koristi i sve hermeti¢nije filmske znakove —
kao da namjerno, svjesno zatvara, otezava Citanje svog dugo-
metraznog zapisa. U posljednjem ¢ak i napusta moto »manje
znadi viSe«. No, o tome poslije.

Kratkometraina svjezina ideje

Vraéam se odmah (1984.), Zabranjena igracka (1985.) i Kon-
zerva (1986.) u jednom smislu odudaraju od cjelokupnoga
Ogrestinog opusa — kako ovoga ranog akademskog tako i
dugometraznog. Svojevrsnom svjezinom scenaristicke ideje i
redateljske ideje, oni nude cjelinu nastalu onom lako¢om
koja proizlazi iz odredenog viska stvaralackog erosa.

U Vraéam se odmah, mladi¢ (Vicko Rui¢) dolazi u hotel (pra-
ti ga melodija Slusaj budalo koliko je sati) i na recepciji pro-
¢ita naslovnu sintagmu. Ceka, ali mu ¢ekanje ubrzo dojadi te
sam sebi iznajmljuje sobu. Po dolasku u sobu zapocinje igra.
Cuje se kucanje na vratima, ali kad na§ junak otvori vrata,
tamo nema nikoga. Kucanje se ponavlja. Pred vratima pono-
vo nema nikoga. Igra postaje psiholoska. U dramski pomno
izabranom trenutku mladi¢ napregnuto i§¢ekuje kucanje te
nestrpljivo i unaprijed otvara vrata pred kojima naravno
nema nikoga. Pri¢a zavr§ava njegovim psihoti¢nim strahom
za kojega se ormari i ladice ritmicki same otvaraju te on iz-
bezumljen bjeZi. Redateljski potpuno nenametljivo, nudeéi
gotovo igrani »dokumentarac«, redatelj nam je podastro
svjezu slikopisnu igru u kojoj ritam slike i zvuka, te prevla-
davajuéa smeda boja u kadru, odraZavaju psihicko stanje
lika. Ogresta kao da voli sumorni tonalitet svojih filmova
k0]1m sugerira usamljenost, tugu, napustenost... Tonalitetom
izri¢e onu temeljnu sumornu nijansu duse koja se nikad tako
ne iskazuje kroz filmske replike. S druge strane ovdje, kao i
u Konzervi, nije sve savr§eno, odnosno u oba slu¢aja moze-
mo govoriti samo o likovima, nikako ne o karakterima. Na-
glasak je na pri¢i, a pric¢a je scenaristu Ogresti progutala ka-
raktere.

Konzerva nudi sli¢no svjez scenarij, ali uz to odise iskrica-
vom vedrinom kao temeljnim raspoloZenjem i atmosferom,
raspolozen]em gotovo nevjerojatnim za ovog redatelja k011
je pretezno kronicar sumorne, teske i sive hrvatske zbilje i
sloZenih karaktera na ¢ijim se ledima ona prelama. Konzer-
va je prica o kradi u kojoj je slatko ba§ ono $to je zabranje-
no. Ksenija Paji¢ glumi djevojku koja uporno krade jednu te
istu konzervu dok ju zaposlenik (Vicko Rui¢), koji na moni-
torima sakrivenim od pogleda kupaca sve promatra, ne zeli
prijaviti jer mu se svida. Ovo ljubavno udvaranje svjedo¢i o
osobitim uvjetima vremena pod kojima mladi uspostavljaju
komunikaciju. Ponovno je rije¢ o filmu koji je samo svjedok
price, nikako ju ne tezi dodatno autorski komentirati. Odsu-
stvo znakova naglaSenoga autorskog komentara tipi¢no je za
Ogrestu.
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Zabranjena igracka nas, pak, svojom pri¢om, svojom atmos-
ferom upucuje na Zrinka Ogrestu kakvoga poznajemo iz du-
gometraznih filmova. Glavni je junak usamljeni djecak koji
tuzno gledanje kroz gradski prozor zam]en]u]e igrom s ma-
lim usamljenim misem kojega je pronasao u 5v0j0j sobi i koji
mu postaje jedino Zivo dru$tvo. S mamom, naime, ne komu-
nicira, a ona ionako ima ljubavnika, $to dje¢aka ¢ini jo$ usa-
mljenijim. Stvaranje i ruSenje svijeta ovoga usamljenog dje-
¢aka, odnosno unutarnji rast, pad i opet rast usamljenosti,
ona je unutarnja dramaturska kvaliteta filma $to ju je autor
precizno pokazao prepun tophh osjecaja prema djecakovu
svijetu. Kao da je u tome naSao sebe. Zabranjenoj igracki
nema se $to dodati niti oduzeti; likovima ne nedostaje ka-
rakterizacija, a vizualni zapis je odgovarajuée sumornosti.
Trik kojim film zavrSava (ruSenje papirnatog dvorca koji je
djecak sagradio za malog mia) toliko odgovara rusenju Zi-
vog svijeta djecaka i vradanju njegove usamljenosti da se ne
doZivljava kao trik. To je odslik, zrcalo djecakove duse, a to
je upravo ono za §to Zrinko Ogresta ima najvise smisla.

Bezholno televizijsko uéenje

Ogresta je televizijski medij iskoristio za prou¢avanje zana-
ta, za istrazivanje kako stvoriti pojedinu atmosferu, kako vi-
zualno razviti pricu ili karakter. U njegovim se televizijskim
dramama i filmovima prepoznaje scenarist i redatelj koji, s
jedne strane, nije pretenciozan, ali s druge zna gdje moze
bezbolno uciti. Primjerice, drama Posjet (1985.), prica je o
Zapcu (Zlatko Crnkovic) koji nakon dvadeset i devet godi-
na dolazi studentskom kolegi, sada direktoru uspjesnog po-
duzeca, moliti ga da mu pomogne nadi posao. Cijela drama
temelji se na nijansama dramskog proZivljavanja direktora
(Jovan Li¢ina) koji se u pocetku raduje starom kolegi, potom
se izgovara na radnicki savjet koji donosi sve vazne odluke,
zatim saznaje da ga je Zabac ve¢ trazio kod kuée, $tovise da
¢e dodi na veceru, te sada slijedi cijeli niz nijansi i$¢ekivanja
i direktorovih unutarn]lh dvojbi oko toga treba li ili ne po-
moéi Zapcu. To je drama ljudske savjesti, razmisljanja o
tome §to odluditi i pretpostavljanja posljedica kakve bi koja
odluka mogla izazvati. lako je film klasi¢no raskadriran,
Ogresta jako dobro zna kad kameru treba nesto naglije pri-
bliziti liku direktora i pustiti je sviedociti. Govoredi, dakle, o
televizijskoj poetici Zrinka Ogreste, govorimo o poetici jed-
nostavnog izraza kojim se izri¢e ono §to je sloZeno.

[ u ostale igrane televizijske filmove Ogresta uvijek postavlja
mali broj ljudi usmjeren na neki vid komunikacije, i usredo-
to¢ava se na uski krug dramskih problema koji se onda razr-
jeSavaju u danom trajanju filma. Cini se suvi$nim preprica-
vati njegove ideje, jer se ovo lako moZe pretvoriti u parafra-
zu televizijskih scenarija, no s druge strane brojni igrani te-
levizijski naslovi vrijedni su upravo iz scenaristickog kuta
gledanja; zanimljivi su na razini pri¢e koja je potom korek-
tno redateljski razradena. Toj skupini pripadaju Duet za jed-
nu no¢ (1983.), Dvije karte za grad (1983.), Olujna noé
(1987.), Leo i Brigita (1989.) i Milijun dolara (1990.) za koji
je scenarij napisao Dalibor Cvitan. Ogresta u svakom tom
filmu uspjesno razraduje temeljnu dramsku situaciju. U Dyi-
je karte za grad drama se zbiva u ¢ekaonici Zeljeznicke po-
stoje dok se &eka zakasnjeli vlak. Tamo Beli (Vili Matula)

maltretira putnike traZeéi novac za dvije karte za grad. U
Leu i Brigiti prijateljstvo izmedu podstanara koji se bavi ¢ud-
nim poslovima (Boris Buzanéi¢) i vlasnice stana (Zdenka
Hersak) postaje neobi¢no toplo, dok u Duetu za jednu noé
Zvonko Lepeti¢ i Ivo Gregurevi¢ sudjeluju, svaki kao pred-
stavnik suprotnog tabora, u pothvatu postavljanja mine na
onom dijelu pruge koji smeta i jednima i drugima te igrom
slucaja (ili nuzde) provode zajedno no¢. Redatelj tu istrazu-
je jesu li oni neprijatelji ili samo ljudi koji ljudski komunici-
rajudi dijele krov nad glavom. I tako dalje. Sve u svemu, uvi-
jek je rije¢ o ideji koja se temelji na promatranju bitnih od-
nosa izmedu manjeg broja ljudi ili na razrjeSavanju odrede-
ne dvojbe koju pojedinac mora dovesti u ravnotezu u samo-
me sebi. U Olujnoj noéi Pero Kvrgi¢, kao glavni lik, u sebi
prozivljava cijelu kalvariju zato $to ]e sklonio skrln]lcu sa
stvarima Zidova (Zlatko Crnkovi¢) ¢iju obitelj Nijemci od-
vode u logor. Ono §to je zanimljivo i vrijedno u dramskom
i igranom televizijskom opusu Ogreste jest ¢injenica da u
pridi uvijek polazi od pojedinca i da skucenost koju zadaje
mali ekran ¢&ini funkcionalnom psihi¢ko vrijeme glavnog lika
(ili dvojice njih) koje je puno problema i dvojbi, te ga karak-
terizira odredena skucenost psihickog prostora. Mali televi-
zijski ekran postaje idealno mjesto za razrjeSavanje takvog
tipa dramske situacije.

Manje znagi vise

Strogo odreden filmski prostor i odnos prema filmskom vre-
menu kategorije su koje odreduju dugometrazni opus Zrin-
ka Ogreste i postavljaju ga u karakteristi¢an poloZaj u hrvat-
skoj kinematografiji devedesetih, kinematografiji koja je pri-
li¢no Sarolika, nejedinstvena i puna traZenja nacionalnog
filmskog identiteta. U svoja tri dugometrazna filma Ogresta
se viSe ne traZi, ve¢ razvija svoje stroge poglede na svijet,
senzibilitet koji je u sva tri filma pun tuge i boli. Razlamaju-
¢ u Krhotinama (1991.) zbilju Ivana Livaje (Filip Sovago-
vi€), primjerice, Ogresta prelama granice nekoliko psihickih
vremena svojih junaka, najviSe pritom izlazu¢i Ivanovu Zenu
Ines (Alma Prica) koja, kako sama kaze, i sama postaje krho-
tina. Krhotina je i sam Ivan, izlomljen u fragmentima vlasti-
te obiteljske povijesti koju pokusava sastaviti u kakvu-takvu
cjelinu, ne znajuéi da ¢e sudbina za Livaje biti uistinu samo
nestajanje. Ogrestini su likovi uvijek odredeni sudbinski, s
time da je ruka sudbine bila, u nekom smislu, najblaza u
Ispranima, gdje je scenarist i redatelj likovima dopustio Zi-
vjeti i pronadi izlaz u njima samima.

Ivanova sjecanja u Krhotinama vizualno imaju patinu stare,
pozutjele razglednice koja s vremena na vrijeme prili¢no ne-
pravilno razbija kontinuitet sada$njeg vremena i otvara pros-
lost. U Krhotinama sada$njost zapravo ne postoji, ona je tek
fragment, tek djeli¢ vremena §to ga Ines Zivi prikop¢ana na
sve moguce bolni¢ke aparate. Filmskim platnom vlada pros-
lost, ¢ak i u sada$njosti, ali i ta je proslost dostupna oku
samo onoliko koliko mu je dopusteno vidjeti, a Ogresta pri-
kazuje dovoljno da Krhotine postanu nenametljivim svjedo-
kom vremena i povijesti. Pri tome se doimlju kao da se pre-
lamaju u svijesti glavnog junaka dok sjedinjene u jednu je-
dincatu bol postoje u Ines. Tezina koja izvire iz Krhotina
tako je teZina egzistencije jednog bolnog vremena, one hr-
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Isprani

vatske povijesti na k01u se nastavljaju Isprani i Crvena prasi-
na, one povijesti Ciju teZinu u sebi nose njihovi junaci. U vre-
menu recepcije film Krhotine zato djeluju na gledatelja za-
morno, umaraju u onom smislu kojem se on kao sudionik
jednog novog vremena Zeli osloboditi balasta povijesne teZi-
ne i olak$an krenuti dalje, $to mu Ogresta svojim filmom ne
dopusta.

Nasuprot Krhotinama, Isprani (1995.) fokusiraju sadasnjost,
crnu Zivotnu gradu studentice Jagode koja nastoji iznaci
izlaz za vlastitu egzistenciju unutar magi¢noga dramskog
vremena: tri su, naime, dana do nedjelje, a cijeli film je Ce-
kanje promjene koja se treba zbiti u ta tri dana. Ta tri dana
otac (Mustafa Nadarevic) treba prozivjeti i docekati pecanje
na Rakitju, treba sti¢i Branka, Tuksa (Filip Sovagovic) treba
docekati svoju ljubavnicu, dok sama Jagoda (Katarina Bi-
strovi¢-Darvag) treba razrijesiti vlastite probleme paralelno
povezujuéi sve zbilje u jednu. Ogresta je u njezinom liku
ostvario neizmjernu snagu i senzibilitet pojedinca mlade ge-
neracije ko;1 uspijeva prevladati ispranu zbilju i iéi dalje. Vi-
zualni zapis mu je pri tome posluzio kao odraz duse pO]Cdl-
naca, jer u njemu redatelj uvijek pronalazi odgovarajucu vi-
zuru, koju npr. Jagoda vidi kroz prozor, ne bi li tako posvje-
dodio o njezinome unutarnjem svijetu ili, pak, reZira susret
pogledima dvije Zene koje se voze u susjednim kolima u
tramvaju ili ubacuje pri¢u o odbjeglom tigru Bruni iz Zoo-
loskog vrta. Sve u svemu, ono $to Zeli redi o stanju lika izla-

ze kroz razli¢ite dimenzije umetnutih dijalogkih naracija
(Tuksa pri¢a o pisanju romana) ili vizualnosti koje sugerira-
ju odreden odnos prema glavnom junaku. S druge strane,
Ogresti je iznimno vazno sve §to se dogada oko glavne rad-
nje (kadar je po dubini maksimalno iskoriSten), vazno mu je
kakva boja prevladava u gradnji atmosfere kadra ili kakve su
atmosferske prilike dok se odvija glavna radnja. Jo$ je u Kr-
hotinama sijevalo i pljustala je kisa dok je Ivan Livaja otkri-
vao sakrivene zapise o svome ocu. U Ispranima je vrijeme
stalno jesenski vlazno i tmurno te sugerira ba§ onu tmurnost
i nemoguénost s kojom se bore likovi u sebi samima. Zani-
mljivo je, takoder, da Ogresta govori o tri (ponovno tri) mo-
guénosti musko-zenskih odnosa i da dopusta da se veza
ostvari tamo gdje ne kaze prakticki nista. Jagoda, naime, na
rubu snaga, laZima prekida svoju vezu, Tuk$a ima vezu iza
sebe i sad isCekuje $to ¢e s njom biti dalje dok Ivan poprav-
lja motor i, kao da mu je sve]edno prica da ce prebm Bran-
ku ako je istina sve ono $to se o njoj prica. U ovoj trecoj vezi
nema nikakva razboja, a ipak ba$ njoj scenarist dopusta da
se ostvari. Naizgled je to minorna, potpuno sporedna prica
u Ispranima, a kao takva u sebi nosi moguénost dramatur-
Skog ostvarenja. Uvijek neobican i iznenadujuéi pri svojim
kona¢nim dramaturskim razrjeSenjima, Ogresta je u Isprani-
ma ocrtao prostor one generacije mladih ljudi koja se nasla
u zrakopraznom okruZju suo¢ena s novim vremenom i opte-
re¢ena nasljedem Krhotina. Prostor te nove generacije je
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filmski izrazito skucen, prepun razli¢itih radova na cesti,
uskih stambenih prostora i neostvarenih Zelja. I vremenski i
ambijentalno se podrzava situacija mladog pojedinca koji
Zivi svoja ogranienja i sam mora pronaci snagu prevlada-
ti ih.

Ako gledamo kronoloski i ako dugometrazna tri filma misli-
mo kao trilogiju, onda je zanimljivo uociti da bas u drugom
filmu Ogresta progovara o Cistoj sada$njosti stjeSnjenog po-
jedinca, dok u prvom i tre¢em (Crvenoj prasini) obuhvaca je-
dan $iri vremenski kontekst i razvla¢i radnju na nekoliko go-
dina u koje ubacuje i ¢injenice §to nisu u izravnoj vezi sa Zi-
votom junaka, ali neizravno utjecu na njega. U Ispranima,
k011 obuhvacéaju vrijeme od tri dana, sve je u najizravnijoj
vezi s Jagodom i sve je usmjereno na sadadnji trenutak.
Nema ispreplitanja vremena kao u Krhotinama ili saZimanja
desetak godina u vrijeme projekcije filma, kao u Crvenoj
prasini. Crvena prasina nije utemeljena na dramaturgiji du-
Sevnog procesa poput Ispranih, ve¢ se bavi drustvenom uvje-
tovano$éu, procesima koji su izvan moéi glavnih junaka. U
njoj redatelj, s jedne strane, u linearnom vremenskom pre-
sjeku izlaze gradu koja obuhvaca kojih desetak godina drus-
tvenih zbivanja, izlaZe ju kao sadasnju gradu, a s druge stra-
ne s obzirom da je desetak godina na taj na¢in tesko saZeti u
minutaZu filma, uvodi naizgled mo¢nog, a ipak nemoénog
»off« pripovjedaca. »Mocénog« zato §to ga na pocetku filma
pronalazi iz donjeg rakursa, te bi on trebao samim time biti
dominantan, a »nemo¢nog« zato $to kamera uvijek zna vise
od njega, odnosno u filmu postoji cijeli niz zbivanja kojima
Zrik (Marko Matanovi¢) nije sviedok. Ova neklasi¢na upo-
raba pripovjedaca nuzna je upravo zbog zgusnutosti linear-

nog vremena koje obuhvaca prica, ali i omoguéuje mije$anje
pripovjednih vizura te pojacava dojam objektivnosti otvara-
juéi kompleksnost zbilje koju film fokusira, donekle kamu-
flirajuéi autorski komentar redatelja. Nije da ovoga nema,
ali ne Zeli biti eskplicitan, Zeli biti znak kojeg ¢e svatko moéi
drugadije razumjeti. Uz to, u srediStu svih pojedina¢nih i
drustvenih zbivanja je Crni (Josip Kuéan), tako da i on, kao
nositelj klju¢nih zbivanja, kao os o koju se prelamaju pogle-
di drugih likova pa i same kamere, djeluje jace od samog
Zrika. Na koncu konca, pripovjedal je, doslovno receno,
samo djecak koji treba prestati vierovati u ba]ke i na taj na-
¢in odrasti, a u trenutku kad nam kaze da je prestao vjero-
vati u bajke — $to bi trebala posvjedociti sva zbivanja — on
je jo$ uvijek djecak.

U procesu stvaranja linearne dru$tvene dramaturgije koja
obuhvaca Sirok vremenski period, redatelj nam nudi herme-
ti¢nu lepezu zbivanja koja se globalno lako registrira, ali kad
se zadire dublje otvara brojna pitanja. Naime, u filmu se ono
dublje naizgled izbjegava (likovi su pomalo tipizirani), ali
samo naizgled. Ogresta je birao izmedu toga hoce li zadirati
u pojedinacne dubine psihe ili psihologiju drustvene zbilje i
opredijelio se za ovo drugo, §to se na temelju njegova rani-
jeg opusa dozivljava i kao logi¢no. To¢nije, njegov se interes
nakon $to je savrSeno registrirao duSevna stanja Jagode iz
Ispranih usmjerio na traZenje druStvenog konteksta u kojem
je, uostalom, nastala i sama Jagoda, a koji je naslijeden od
Krhotina, te u tom smislu globalno mozemo govoriti o trilo-
giji koja je, ukoliko se usporeduje s ostatkom hrvatskog igra-
nog filma devedesetih, najsuvremeniji i najkompleksniji svje-
dok nacionalnog identiteta.

Crvena prasina
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Biljesle

1

Sve spomenute Ogrestine filmove, osim dugometraznih, vidjela sam samo jedanput. Zahvaljujem Dramskom programu i INDOK-u HRT-a; Zagreb fil-
mu, Inter filmu, Hrvatskoj kinoteci pri Hrvatskom drZavnom arhivu, Jadran filmu i samom redatelju $to su mi omoguéili pregledavanje filmskog ma-

terijala potrebnog za ovaj tekst.

Zrinko Ogresta: biogrdfija i filmogrefija

Roden 5. X. 1958. u Virovitici. Osnovnu $kolu i gimnaziju pohadao u Zagrebu. Od desete godine snima amaterske filmove i
dobiva nagrade na festivalima amaterskog filma. Poslije gimnazije upisuje filmsku i TV reZiju na Akademiji dramske umjetno-
sti (ADU) u Zagrebu i diplomira 1982. Nakon studija snima TV drame i filmove uglavnom na Televiziji Zagreb te kratke fil-
move (preteZito za Zagreb film). Asistent reZije u igranim filmovima (A. Vrdoljaku u Kiklopu i Z. Berkoviéu u Ljubavnim pi-
smima s predumisljajem). Od 1990. zaposlen kao nastavnik na Akademiji dramske umjetnosti, profesor filmske reZije. Debiti-
ra cjelovedernjim igranim filmom Krhotine 1991. Povremeno pise o filmu (Polet, Mi, Projections, Guardian). Povremeno sni-
ma namjenske filmove (glazbene spotove, ekonomske i politicke reklamne filmove). Filmovi su mu prikazivani na brojnim fe-
stivalima u zemlji i inozemstvu, dobili brojne nagrade, a 1996. odlikovan je Redom Danice Hrvatske za osobit doprinos hr-

vatskoj kulturi. OZenjen je i otac jednog djeteta.

Cjeloveéemiji igrani filmovi:

1991. KRHOTINE; proizvodnja Jadran film i HRT
(Nagrade: Nominiran za europsku filmsku nagradu FELIX 1991. Okfavijan za
najbolii cieloveternji igrani film, 1991. na prvim Danima hrvatskog filma, te Zlat-
na uljanica, nagrada katolitkog Zirija Glasa Koncila. Druga nagrada, Silver Chest,
na medunarodnom festivalu Golden Chest, Plovdiv, 1992. Godisnja nagrada »Vla-

dimir Nazor« za filmsku umjetnost; Zlatna Arena za scenarij na festivalu u Puli
1992. i dr,; Festivali: Pula, Plovdiv...)

1995. ISPRANI; proizvodnja Jadran film i HRT
(Nagrade: Zlatna Arena za najbolji igrani film; Zlatna Arena za refiju; Oktavi-
jan, nagrada kritike, i dr. HFE, Pula 1995. Prix lfalia, Napulj 1996. Grand prix na
medunarodnom srednjoeuropskom festivalu, Budimpesta 1996. Grand prix Amo-
re e psiche (Erimage), Medfilm, Rim 1998.; Festivali: Pula, Karlovy Vary, London,
Gijon, Gotehorg, Napulj, Plovdiv, Rotterdam, Kairo, Calcuta, Cottbus, Selb; natje-
canje za Oskara; i dr.)

1999. CRVENA PRASINA, proizvodnja Inferfilm i HRT

(Nagrade: Grand Prix Golden Anchor, 15. Medunarodni filmski festival, Haifa
1999. Zlatna Arena za reZiju, te za scenarij (zajedno s G. Tribusonom); nagrada
publike Zlatna vrata Pule, i dr., HFF, Pula 1999. The Best Fereign Language Film
Award, Worldfest-Flagstaff, Flagstaff (SAD), 1999. Grand Prix »Amore e Psiches,
Medfilm International Film Festival, Rim, 1999...; Festivali: Pula, Venezia, Haifa,
Flagstaff (SAD), Rim; natjecanje za Oskara)

Krertki i srednjometraini igrani filmovi i TV
drame:
1980. Zelite /i éaj?, kratki igrani film, proizvodnja ADU

1981. Izlaz za nuZdu, srednjometrazni igrani film, proizvodnja TV Zagreb
(Festival: Karlovy Vary)

1981. Neprijatelji, TV drama, proizvodnja TV Zagreb

1983. Duet za jednu noc. igrani TV film, proizvodnja TV Zagreb
(Festivali: Torino)

1983. Dvije karte za grad, TV drama, proizvodnja TV Zagreb
1984. Vracam se odmah, kratki igrani film, proizvodnja Zagreb film
(Festivali: Alpe Adria Cinema, 1989.)

1985. Zabranjena igracka, kratki igrani film, proizvodnja Zagreb film

(Nagrade: Velika zlatna medalja Beograda za kratki igrani film, Jugoslavenski
festival kratkometraznog i dokumentarnog filma, Beograd 1986. Prva nagrada
za kratki igrani film, Medunarodni filmski festival, Madrid 1988. Nagrada Sedam
sekretara SKOJa za filmsko stvaralastvo. Nagrada Braca Manaki za najbolji film
mladog redatelja, Skopje 1986.; Festivali: Beograd, Skopje, Madrid, Oberhausen,
Melburn, Tampere, Firenza)

1985. Posjet, TV drama, proizvodnja TV Zagreb

1986. Konzerva, kratki igrani film, proizvodnja TV Zagreb

(Nagrade: Posebno priznanie za refiju, Jugoslavenski festival kratki i dokumen-
tarni film, Beograd, 1987. Diploma medunarodnog festivala, Bilbao, 1987.; Fe-
stivali: Beograd, Bilbao)

1987. Olujna noc, igrani TV film, proizvodnja TV Zagreb

(Nagrade: Nagrada za reZiju i dramatizaciju na Jugoslavenskom televizijskom fe-
stivalu, Neum 1987.)

1988. Tecaj plivanja, igrani TV film, proizvodnja TV Zagreb
1989. Leo i Brigita, igrani TV film, proizvodnja TV Zagreb
(Nagrade: Prva nagrada za montazu na Jugoslavenskom TV festivalu 1989.)

1990. Milijun dolara, igrani TV film, proizvodnja TV Zagreb

Dokumentaristicki filmovi i videa:
1978. Nikola, proizvodnja ADU

1979. Intermezzo, proizvodnja ADU

1991. Prizori s virovitickoga bojista I, Il, I, proizvodnja HTV
1992. Doli — krhotine moga djetinjstva, proizvodnja HTV
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Filmski reperfoar*

Uredio: Igor Tomljanovi¢

AMERICKA PITA /
AMERICAN PIE

SAD, 1999. — pr. Universal Pictures, Chris Moore,
Craig Perry, Chris Weitz, Warren Zide, kpr. Chris
Bender, Louis G. Friedman. — sc. Adam Herz, r.
Paul Wietz, d. {. Richard Crudo, mt. Priscilla Nedd-
Friendly. — gl. David Nessim Lawrence, sgf. Paul
Peters, kgf. Leesa Evans. — ul. Jason Biggs, Shan-
non Elizabeth, Alyson Hannigan, Chris Klein, Natas-
ha Lyonne, Thomas lan Nicholas, Tara Reid, Seann
William Scott, Mena Suvari. — 95 minuta. — dis-
r. BLITZ.

Kada pokusavate preporuciti film po-
stoji problem koji spada u Zanr za koji
vlada sveopce misljenje da je nezani-
mljiv i da je raden iskljucivo radi no-
vaca.

Americka pita pomiCe sve granice zada-
ne prija$njim teen komedijama. Za po-
Cetak likovi ovdje izgledaju dovoljno
atraktivno, a opet su osobe s kopma se
publika mlade generacije moze poisto-
vjetiti. Time je jedan od glavnih proble-
ma teen filmova rijeSen, jer lazna atrak-
tivnost ne postoji. Nema zgodnih spor-
tasa-studenata koji svaku veler prove-
du s drugom djevokom. Nema zgodnih
djevojaka koje su nedostupne obi¢nim
smrtnicima.

Glavna i zapravo jedina tema filma,
seks, tretira se iskreno i bez pardona. [
upravo je ta mjera realnosti i filmskog
uljepSavanja dovedena do te mjere da
Americka pita djeluje kao vierodosto-
jan film o svemu §to govori.

Pri¢a filma vrti se oko Cetiri srednjos-
kolca koji odluce izgubiti nevinost do
maturalne zabave. Nacin na koji se ta
pri¢a odvija, gradi dobrocudni i pokro-
viteljski stav publike prema likovima
zbog njihove iskrenosti §to film ¢&ini jos
duhovitijim. Ta toplina se prenosi i na
zenske likove koji nisu zgodne glupace
niti daleki objekti pozude. No Sale i
ostale verbalne i fizicke stvari mogu
vam se udiniti vulgarnim i neprimjere-
nim, ali ako malo razmislite takvi su
klinci i u stvarnom Zivotu. Ako su vam
ostali filmovi sli¢ne tematike stvorili
drukéiju predodzbu, to je va$ problem.
Takoder je va$ problem ako mislite da
se vaSe dijete tako ne ponasa.

O ostalim stvarima koje se u ovome fil-
mu ¢ine onakvim kakve bi trebale biti,
nema potrebe govoriti da ne bi pokva-
rili brojna iznenadenja. Jer ako vam sve
do sada nabrojene stvari nisu dovoljne
za gledanje ove poslastice onda slobod-
no odustanite.

Martin Milinkovié

ASTERIX 1 OBELIX
PROTIV CEZARA /
ASTERIX ET OBELIX
CONTRE CESAR

Francuska, 1999. — pr. Cecchi Gori Group, Tiger Ci-
nematografica, Pathe Video, Bavaria Entertain-
ment, Melampo Cinematografica, Katharina, Films

7, Pathé Cinéma, AMLE Neue Constantin Film, Pre-
sident Films, Renn Productions, TF1 Films Produdi-

ons, Bavaria Film, Claude Berri, kpr. Dieter Frank,
Reinhard Klooss, izv. pr. Pierre Grunstein. — sc. i r.
Claude Zidi, d. . Tony Pierce-Roberts, mt. Hervé de
Luze, Nicole Saunier. — gl. Jean-Jacques Gol-
dman, Roland Romanelli, sgf. Jean Rabasse, kgf.
Sylvie Gautrelet. — ul. Christian Clavier, Gérard
Depardieu, Roberto Benigni, Michel Galabru, Clau-
de Piéplu, Daniel Prévost, Pierre Palmade, Laetitia
Casta. — 109 minuta. — distr. Blitz.

O 1o sto je nekadasnja talijanska super
zvijezda Terence Hill napravio strip ju-
naku Lucky Lukeu u jeftinoj ekraniza-
ciji sredinom devedesetih, dogodilo se
i drugom Goscinnyjevom junaku Aste-
rixu u pro$logodisnjoj rasko$noj ekra-
nizaciji pustolovina malog Gala. No,
francuski grl]eh je mnogo ve¢i od ono-
ga §to ga je pocinio Terence Hill budu-
¢i da se radi o njihovom nacionalnom
junaku te o najskupljem europskom fil-
mu svih vremena. Za razliku od ostalih
francuskih blockbustera $to smo ih
imali priliku vidjeti u devedesetima
Asterix i Obelix protiv Cezara je nedu-
hovito, krajnje sterilno i gotovo imbe-
cilno ostvarenje koje ce tesko zadovo-
ljiti publiku bez obzira radi li se o ljubi-
teljima ovog strip junaka ili o gledate-
ljima koji se s njim prvi put susrecu.
Veteran Claude Zidi toliko se trudio u
preno$enju duha stripa na filmsko plat-
no da je pritom potpuno zaboravio na
sve ostale filmske elemente, $to mu se
naravno osvetilo kona¢nim rezultatom.
Scenografija, kostimografija i maske su
stoga prilicno uspjele i vierne samom
stripu, ali scenarij je neduhovit, dijalo-

POPIS KRATICA: pr. — producent; izv. pr. — izvr3ni producent; sc — scenarist; r. — redatelj; d. f. — direktor fotografije; mt. — montaza; gl. —
glazba; sgf. — scenografija; kostim. — kostimografija; ul. — uloge; igr — igrani film; dok — dokumentarni film; ani — animirani film; ¢/b — crno/bi-

jeli film; col — film u boji; distr. — distributer.

Pregledom repertoara obuhvaceno je i obradeno ukupno 35 filmova. Od toga 29 filmova iz SAD, po 1 film iz Bosne i Hercegovine, Francuske, Jugo-
slavije i Njemacke, te 6 koprodukcijskih filmova (2 filma u koprodukciji Spanjolske i Francuske; po jedan film u koprodukciji SAD i Velike Britanije;
SAD i Njemacke; Velike Britanije i Indije; te jedan film u kojem su sudjelovale Danska, Svedska, Francuska, Nizozemska i Norveska).

Filmove su distribuirali: Blitz Film&Video Distribution (5), Continental film (8), Discovery (3), Europa film i video (3), Fim Impex Film (1), Kinema-
tografi Zagreb (10), Motovun Film Festival (1), Oscar Vision (1), Premier Film (2) i UCD (1).
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zi banalni, a humor ne uspijeva pro-
funkcionirati kao u stripu.

Bogata produkcija ne uspijeva prikriti
sve slabosti ovog filma pa e odraslim
gledateljima najveca zanimljivost biti
nastup Laetitie Caste u jednoj od glav-
nih uloga, a klincima iskljucivo speci-
jalni efekti. Sve zamjerke upuéene fil-
mu nisu uspjele omesti Asterixov po-
hod po europskim kinima u kojima je
film bio jedan od najuspje$nijih proslo-
godisnjih naslova.

Denis Vukoja

AUSTIN POWERS: SPI-
JUN KOJI ME HVATAO
/ AUSTIN POWERS:
THE SPY WHO
SHAGGED ME

SAD, 1999. — pr. New Line Cinema, Moving Pictu-
res, Eric's Boy, Team Todd, John S. Lyons, Eric McLe-
od, Demi Moore, Mike Myers, Jennifer Todd, Suzan-
ne Todd, izv. pr. Michael De Luca, Donna Langley,
Erwin Stoff. — sc. Mike Myers, Michael McCullers, r.

Jay Roach, d. f. Ueli Steiger, mt. Debra Neil-Fisher,
Jon Poll. — gl. George S. Clinton, sgf. Rusty Smith,
kgf. Deena Appel. — ul. Mike Myers, Heather Gra-
ham, Michael York, Robert Wagner, Rob Lowe, Seth
Green, Mindy Sterling, Verne Troyer, Elizabeth Hur-
ley. — 95 minuta. — distr. Discovery.

Nastavci su nezahvalna filmska kate-
gorija. Naime, to je podrudje na kojem
se 1 na]perspektlvm]l filmasi lako po-
skliznu i ponude mnogo slabije filmove
od prvih. Kakvoca raste samo kod onih
rijetkih ostvarenja u kojima se sretno
poklopi vrlo dobar pisani predlozak u
koji su fino utkani bitni Cimbenici pr-
vog filma, s raspolozemm redateljem i
inventivno osnaZenom originalnom
glumackom ekipom. U tom je smislu
Austin Powers 2 film koji je podijelio
mi§ljenja. Naime, Stovatelji prvijenca
mahom smatraju nastavak inferiorni-
jim, a oni kojima se original uopée nije
svidio, ocjenjuju drugi film prolaznom
ocjenom.

Cini se kako razloge treba potraziti u

konstrukciji nastavka, koji se vise osla-
nja na sporedne junake, te nudi zani-

Austin Powers: Spijun koji me hvatao

mljivu zafrkanciju na hvaljene uratke iz
Sezdesetih godina. Dakako, tu ¢e di-
menziju ovog filma ocitati samo ozbilj-
niji filmofili — ili je bolje re¢i vremes-
niji. Stoga pod znak pitanja dolazi pro-
misljaj cjeline, koja je ocevidno usmje-
rena prema dana$njim adolescentima,
a za vjerovati je kako oni doista pojma
nemaju o filmovima od prije tri deset-
lieca, poput Blow Upa.

Ipak, usprkos i &injenici da Austin Po-
wers 2 nudi tek pregrst zaista komi¢nih
trenutaka, nije izostao njegov planetar-
ni uspjeh. MozZda ga treba pripisati so-
lidno osmisljenoj glazbenoj podlozi, a
moZda i smanjenim kriterijima publike
kojoj je u biti namijenjen. Usprkos
tome, rije¢ je o relativno zabavnom fil-
mu, kojeg je nedvojbeno uputnije po-
gledati na videotraci, jer tada bez ima-
lo griznje savjesti moZete preskociti do-
sadne trenutke.

Mario Sablié¢

BOWFINGER — KRALJ
HOLLYWOODA /
BOWFINGER

SAD, 1999. — pr. Universal Pictures, Imagine En-
terfainment, Brian Grazer, izv. pr. Karen Kehela,
Bernie Williams. — sc. Steve Martin, r. Frank Oz, d.
f. Ueli Steiger, mt. Richard Pearson. — gl. David
Newman, sgf. Jackson DeGovia, kgf. Joseph G. Au-
lisi. — ul. Steve Martin, Eddie Murphy, Heather
Graham, Christine Baranski, Jamie Kennedy, Barry
Newman, Adam Alexi-Malle, Kohl Sudduth, Terence
Stamp. — 97 minuta. — disir. Kinematografi Zo-
greb.

Pet godina nakon $to je Tim Burton
uprizorio Zivot i djelo najgoreg redate-
lja svih vremena Eda Wooda, eto nam
sada jedne suvremene edwoodovske
kopije. Ime mu je Bobby Bowfinger
(glumi ga Steve Martin koji je ujedno i
tvorac scenarija). Bobbyju ne idu naj-
bolje producentsko- redateljski poslovi,
a onda dobue veliku i spasonosnu ide-
ju kakva ni velikom sanjaru Woodu ne
bi pala na pamet. Na toj velikoj ideji,
koju prati niz mnogoo manjih ideja,
sazdan je Bowfinger Franka Oza. Nai-
me, ono §to je otprilike Edu Woodu
trebao biti Orson Welles (Boze, da je
znati jesu li se ikad stvarno sreli?),
Bowfingeru je akcijska afroamericka
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Bowﬁnger — kralj Hollywooda

zvijezda u usponu Kit Ramsey (veliki
povratak Eddyja Murphyja). Nakon
§to Ramsey posprdno odbije jedan
Bowfingerov scenarij, na$ nesretni re-
datelj se domisli snimanju filma u ko-
jem ¢e Ramsey sudjelovati, a da to nece
ni znati. Ne znam jesu li Martin i Oz
proucavali kinematografiju Indonezije
gdje su mogli nai¢i na fantasti¢an po-
datak: indonezijski filmski majstori su,
kaZu bizarni slikopisni spomenari, od-
lucili snimiti vlastitu verziju Superma-
na, a kako nisu nasli na¢ina ni novca da
bi njihov Superman mogao letjeti,
umontirali su scene iz ameri¢koga
izvornika. Temeljna komi¢na ideja
Bowfingera pociva ba§ na tome: na-
knadno montiranje sekvenci za koje
glavni glumac ne zna da su snimljene.
Bobby Bowfinger pritom vara cijelu
ekipu (sve sami holivudski looseri i
mlade zvuezde zel]ne uspjeha), laze,
mudi se i uz to je vrlo simpati¢an.
Opreka mu je Kit Ramsey, karikatural-
na verzija modernih holivudskih zvijez-
da, bezobziran i bahat, paranoi¢an i za-
brinut za svoj Zivot, §to ¢e ga na kraju
odvesti ravno pod Bowfingerove skute.

Redatelj Frank Oz nas je 1997. obrado-
vao simpati¢nom komedijom [n¢&Out
u kojem bivsi uéenik optuzuje srednjo-
skolskog profesora (Kevin Kline) za
homoseksualizam. Najbolji film u nje-
govoj bogatoj karijeri svakako je rema-
ke Male prodavaonice uzasa (The Little
Shop of Horrors, 1986.) koji je, medu-
tim, samo dokazao Ozovu poziciju:
uvijek pri vrhu nikad na vrhu. Ozov
veliki problem, koji se jasno uocava iu
Bowfingeru, jest njegova povr§nost u
nekim filmskim segmentima, koja je,
konkretno u Bowfingeru, posljedica
anarhoidnoga redateljskog pristupa i
zelje da se gotovo svaka scena efektno
poentira. Naravno, ba§ svaki $tos ne
moZe biti jednako duhovit, a dodatni je
problem ako zbog toga trpe filmski li-

kovi (§to se dijelom moZe prebaciti i na
leda scenarija). MozZda cjepidlacimo,
ali Bobby Bowfinger ili, primjerice,
ambiciozna djevojka (Heather Gra-
ham) koja u Zelji da postane slavna glu-
mica ne bira sredstva (Citaj muskarce!),
isuviSe su iskarikirani likovi koje je ¢ak
i danagnjem Hollywoodu tesko prispo-
dobiti, pogotovo u odnosu na lik Kita
Ramseya koji je puno bliZi realnosti da-
nasnjih zvijezda iz tvornice snova. Sve
to, medutim, oduzima tek mali dio $ar-
ma Ozovu iznimno duhovitom i zabav-
nom ostvarenju.

Ivan Zaknié

COOKIE / COOKIE'S
FORTUNE

SAD, 1999. — pr. Moonstone Entertainment, Elysi-
an Dreams, Kudzu, Sandcastle 5 Produdtions, Ro-
bert Altman, Etchie Stroh, kpr. David Levy, Jumes
McLindon. — sc. Anne Rapp, . Robert Altman. d. f.
Toyomichi Kurita, mt. Abraham Lim. — gl. David
A. Stewart, sgf. Stephen Altiman, kgf. Dona Grana-
ta. — ul. Glenn Close, Julianne Moore, Liv Tyler,
(Chris 0'Donnell, Charles Dutton, Patricia Neal, Ned
Beatty, Courney B. Vance, Donald Moffat, Lyle Lo-
vett. — 117 minuta. — distr. Oscar Vision.

Anmericki veteran Robert Altman
(1925.) od 1969. do 1978. potpisao je
brojna remek-djela koja su vjerojatno
tvorila najznacajniji autorski opus tog
razdoblja ostvaren u majorskoj pro-
dukciji. Medutim, ne mogavsi se prila-
goditi promjenama glavne struje holi-
vudske produkcije, a vjerojatno, gubeéi
i pravu inspiraciju tijekom osamdese-
tih, sve je viSe tonuo na marginu. No,
u devedesetima, kada se o njemu poce-
lo misliti kao o veli¢ini iz povijesti
americkog filma, gotovo da se vratio
na negdasnje pozicije, ali ne viSe u bo-
gatoj produkciji, no zato mozda u jo$
osobnijem autorskom pristupu, pa mi
se tako Cini da je njegov »mali« film
Cookie jedno od najznacajnijih ostvare-
nja americke kinematografije u po-
sljiednje vrijeme.

Ne nastojeci na spektakularnosti vizu-
alnih atrakcija ili specijalnih efekata i
iduéi mimo svega $to je u trendu, Al-
tman se koncentira na majstorski profi-
lirane likove, atmosferu juznjackog
gradica i iznijansirani prikaz mentalite-
ta americke provincije u bizarnoj pri¢i

Ty
4 S

Cookie

o samoubojstvu stare Cookie, koje nje-
zina necakinja Zeli prikazati kao zloéin,
jer drzi da bi samoubojstvo moglo uka-
zati na ludilo u obitelji. Da bi to izbje-
gla ona je spremna dopustiti da za zlo-
¢in bude optuzen jedini Cookiein prija-
telj, nekadasnji sluga koji je k tome i cr-
nac pa je tako na Jugu viSe no prihvat-
ljiv kao ubojica. Vrlo preciznom rezi-
jom Altman postupno otkriva prave
motive svojih likova u &esto potpuno
neuobiajenim situacijama, te tako
stvara neobi¢nu, ali vrhunsku kome-
diju.

Tomislav Kurelec

COVJEK NA MJESECU /
MAN ON THE MOON

SAD, 1999. — pr. Universal Pictures, Mutual Film
Company, Jersey Films, Cinehaus, Danny DeVito,
Michael Shamberg, Stacey Sher, izv. pr. Michael Ha-
usman, George Shapiro, Howard West. — sc. Scott
AMexander, Larry Karaszewski, r. Milo§ Forman, d. f.
Anastas N. Michos, mt. Adam Boome, Lynzee Klin-
gman, Christopher Tellefsen. — gl. Peter Buck,
Mike Mills, Michael Stipe, sgf. Patrizia von Branden-
stein, kgf. Jeffrey Kurland. — 118 minuta. — dis-
ir. Kinematografi Zagreb.

Nakon Larryja Flinta, sada ve¢ natura-
lizirani Amerikanac ¢eskoga podrijetla,
slavni Milo§ Forman, pozabavio se jo$
jednom ameri¢kom medijskom iko-
nom — komidarem i glumcem And-
yjem Kaufmanom. Za razliku od Flinta
Cije je ime, ipak, viSe-manje poznato
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Coviek na mjesecu

izvanameri¢kom dijelu zemaljske ku-
gle, Kaufman je ostao slaboizvozni
proizvod te je, uoci gledanja Covjeka
na mjesecu potpisnik ove recenzije bio
u poprili¢noj zabludi. Naime, iz svega
onoga $to se 0 Formanovu filmu moglo
saznati i popricati, stekao se dojam
kako je rije¢ o jo§ jednoj verziji Eda
Wooda, dakle, nesretnika s vizijom
koju je malo tko razumio. Greska. Ka-
ufman je bio istinska komicarska klup-
ska i televizijska zvijezda kojega je, sa-
znajemo iz Formanova filma, i ex-jugo-
slavenska televizijska publika mogla
svojedobno upoznati preko serije Taxi
u kojoj je glumlo dosel]enlka iz Litve.
Njegovi nastupi nikoga nisu ostavl]ah
ravnodu$nim pa bi ga se, s percepcije
medijskoga konzumenta, moglo svrsta-
ti u rang kralja etera Howarda Sterna
ili, ako ostanemo u nasim okvirima,
antitelevizi¢nih noénih mora Zeljka
Malnara. Doduse, ako pogledamo po-
Cetak Covjeka na mjesecu, koji protje-
e u znaku Kaufmanovih dje¢jih igara i
mastanja, te pocetnih scenskih nastupa,
uistinu nam se moze udiniti kako ¢emo
pratiti pokusaje jednoga sanjara-ideali-
sta da svoju izvedbenu i¢aSenost neu-
spje$no predstavi Sirokim narodnim
masama. No, ubrzo nakon $to upozna
svojega vjeCnog producenta Georgea
Shapira (glumi ga Danny De Vito koji
je s Kaufmanom nastupao upravo u Ta-
xiju), Kaufmanova karijera krece uzla-
zno, prema omiljenom ameri¢kom na-
Celu sve se moze kad se hoce i protjece
u znaku istodobnoga oboZavanja i mr-
inje televizijskih gledatelja sve do za-
vr$noga glamuroznog nastupa u Carne-
gie Hallu i prerane smrti.

Forman je filmskom prikazu Kaufma-
nove biografije prisao na zanimljiv na-
¢in, drukdiji od svojih dosadasnjih bio-
grafskih ostvarenja i iz toga proizlaze
sve vrline i mane Covjeka na mjesecu.

Sjetimo li se Amadeusa i Naroda protiv
Larryja Flinta, sjetit cemo se i da je
Forman Mozartovu glazbu i Flintovu
pisano-slikovnu pornografiju Zrtvovao
na oltar dru$tvenih okolnosti pa je u
Amadeusu najzanimljivija drustvena
percepcija Mozarta kao svojevrsne
dvorske lude, a pripovijest o Flintu io-
nako je vise pripovijest 0 prvom aman-
dmanu americkoga ustava.

Socioloska reakcija americkih televizij-
skih gledatelja na Kaufmanov humor
ima vaznu ulogu i u Cou;eku na mjese-
cu, ali je i pripovjedno i stilski izvede-
na na posve drukdiji nadin nego u dru-
ga dva spominjana filma. Ve¢ od prvo-
ga kadra, odnosno duhovitoga poigra-
vanja $picom filma, Forman nas uglav-
nom pusta da mirno promatramo Ka-
ufmanove nastupe i neposredne reakci-
je publike i da, na temelju toga, done-
semo sami zaklju¢ke o Kaufmanovu
humoru i njegovu znacaju za povijest
televizije. U tom smislu, sjajno je prika-
zana Kaufmanova serija musko-$ovini-
sticko-hrvackih nastupa koji na isti na-
¢in idu na Zivee onda$njoj americkoj
publici, kao i dana$njim kinogledate-
ljima.

Cini se da je Forman Kaufmanovu por-
tretu prisao na nadin novootkrivenoga
fenomena. Takav postupak ima mogu-
e razloge u éinjenici §to je taj redatelj
u vrijeme najvece Kaufmanove slave iz
rodne Ceske upravo osvajao Ameriku,
ali sa stajali§ta novih narastaja, koji o
Kaufmanu ne znaju nista ili vrlo malo,
takav je postupak sigurno zahvalan.
Tako je Covjek na mjesecu lisen vre-
mensko-montaznoga kontinuiteta, a
kao jedina naznaka kakvog-takvog vre-
menskog slijeda su brojne scene raspra-
va televizijskih producenata o Kaufma-
novim postupcima. Ono $to je spome-
nutim redateljskim prosedeom svakako
ostalo u drugom planu jest Kaufmano-
va privatnost. Primjerice, njegova dje-
vojka (Cortney Love) pojavljuje se u
zadnjoj treéini filma i do kraja ostaje
potpuno nezanimljiv i nedojmljiv lik.
To, doduse, pojedinim filmskim zbiva-
njima daje dodatnu zanimljivu crtu —
kao u trenutku spoznaje Kaufmanove
neizljeCive bolesti $to, usuprot dotadas-
njim dogadajima, proizvodi za¢udnu
vrstu antiklimaksa. Ali, $to je zapravo s
Kaufmanovim izvanmedijskim karak-
terom? Prelistamo li danas literaturu o

tom komicaru, moZemo uociti kako je,
primjerice, njegova karijera, unato¢
svim nepodopstinama, ipak protjecala
u znaku kompromisa. Tako je Kaufman
u zadnjim godinama svojega Zivota na-
stupio u obiteljskom filmu — istinabog
uvrnutoga sadrzaja o ljubavi dvoje ro-
bota — Heartbeeps (1981.), kao i u ko-
medijici My Breakfast with Blassie
(1984.), svojesvrsnoj inadici filma My
Breakfast with Andre. Dakako, ocjena o
Kaufmanovoj sklonosti kompromisima
sasvim je povr§na, no moze, ipak, biti
povod za pitanje nije li Kaufman u For-
manovim o¢ima mogao vise biti ¢ovjek
od krvi i mesa, a ne isklju¢ivo show-
man? Nije li Covjek za kojega se do da-
nas ne zna je li stvarno umro ili je in-
scenirao vlastitu smrt ($to nam vje$to
sugerira i kraj Formanova filma) zaslu-
zio malo viSe pozornosti izvan svjetala
pozornice i televizijskih kamera?

Ali, dobro. Jer, pribrojimo li na kra]u
svemu izvrsnoga Jima Carreya, koji iz
filma u film izlazi iz okvira (ne)simpa-
ticnoga tupavca koji se belji, dobit
¢emo vrlo dobar film koji bi, medutim,
mogao prije biti zapaméen po Zlatnom
globusu i, jo$ vise, ignoriranju oskarov-
skih akademika, nego po ulasku u vrh
Formanove filmografije i suvremene
ameri¢ke produkecije.

Ivan Zaknié

DVOSTRUKA
OPASNOST / DOUBLE
JEOPARDY

SAD, Njematka, 1999. — pr. Paramount Pictures,
Leonard Goldberg, kpr. Richard Luke Rothschild.
— st. David Weisberg, Douglas S. Cook, r. Bruce
Beresford, d. f. Peter James, mt. Mark Warner. —
gl. Normand Corbeil, sgf. Howard Cummings, kgf.
Rudy Dillon, Linda Bass. — ul. Tommy Lee Jones,
Ashley Judd, Bruce Greenwood, Annabeth Gish, Be-
njamin Weir, Jay Brazeau, John MacLaren, Edward
Evanko. — 105 minuta. — distr. Kinematografi
Lagreh.

Rije¢ je o svojevrsnoj feministickoj
inadici velikog hita Bjegunac, a kao
prepoznatljiva nit koja spaja dva filma
tu je i Tommy Lee Jones u ulozi isprva
progonitelja, potom pomagaca. Osob-
no, ni Bjegunac nije bio film koji me se
osobito dojmio, a kamoli Dvostruka
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JEOPARDY

Dvostruka opasnost

opasnost, inace velik hit u Americi, koji
isprazno, bez trunke neceg $to bi se
zvalo psihologija ili stil, repetira dobro
poznate obrasce. Tako papirnate likove
kakvi su namijenjeni Ashley Judd, u fil-
mu nevino okrivljenoj i osudenoj mla-
doj Zeni $to po uvjetnom izlasku iz za-
tvora kreée u potragu za muzem koji

joj je sve smjestio i malim sinom, koleg
je muz odveo sa sobom, i Tommy]u Lee
Jonesu, socijalnom radniku zadufenom
za nadzor uvjetno oslobodenih osude-
nica, dakle takve papirnate, psiholoski
jezivo plosne likove zaista dugo nismo
imali priliku vidjeti ¢ak ni u okviru
strogo komercijalne holivudske pro-
dukcije, koja se nekakvim marom za
psihologiju likova i uvjerljivost price
zadnjih godina ionako ne moze pohva-
liti. O glumackom umije¢u Ashley Judd
nikad nisam imao narocito misljenje,
ali tesko da bi i bolja glumica tako na-
pisanom i reZiranom liku mnogo mo-
gla pomoéi, o ¢emu uostalom svjedoci
slu¢aj Tommyja Lee Jonesa, &ije ned-
vojbeno visoke izvedbene sposobnosti i
dojmljiva izraZajnost nisu bile dovoljne
da se iz njegova lika izvuce imalo intri-
gantnosti ili bilo kakve sugestivnosti.

Uvredljivo prozirne scenaristicke triko-
ve kakvo je praenje bjegunice pod cr-
venim kiSobranom zakréenim ulicama
New Orleansa, da bi se naposljetku na-
ravno ispostavilo da policija prati krivu
Zenu s crvenim ambrelom, ili rjeSenje
po kojem je muz toliko glup da Zenu ne
ubije kad moZe, nego ju Zivu stavlja u
mrtvacki sanduk i pritom joj ostavlja

revolver u dZepu, stvarno nije potreb-
no podrobnije komentirati. O reZij-
skom umije¢u Brucea Beresforda, koji
je od nekada$njeg respektabilnog fil-
masa postao jedan od pouzdanih jama-
ca mediokritetskog holivudskog main-
streama, takoder nije potrebno trositi
mnogo rijeci. Covjek je slijepo pratio
»mudre« scenaristicke zamisli i zadovo-
ljio se time da pri¢a bude »pregledno
izloZena«, §to je inale jedan od najve-
¢ih komplimenata kojeg su nasi kritica-
ri sposobni uputiti nekom reziseru. U
opcem jadu filma jedina je koliko-toli-
ko svjetla to¢ka Bruce Greenwood u
ulozi pokvarena supruga: doima se kao
stvoren za tu ulogu i ocito da je u njoj
uzivao. Valjda je bio jedini entuzijast na
setu.

ELIZABETH

Velika Britanija, Indija, 1998. — pr. PolyGram Fil-
med Entertainment, Channel 4, Working Titles
Films, Tim Bevan, Eric Fellner, Alison Owen, kpr.
Liza Chasin, Debra Hayward. — sc. Michael Hirst, r.
Shekhar Kapur, d. f. Remi Adefarasin, mt. Jill Bil-
cock. — gl. David Hirschfelder, sgf. John Myhre,
kgf. Alexandra Byrne. — ul. Liz Gilles, Rod Culber-
tson, Paul Fox, Terence Righy, Christopher Eccleston,
Peter Stockbridge, Amanda Ryan, Kathy Burke. —
121 minuta. — distr. Europa film i video.

Indijac Shekhar Kapur, koji se prosla-
vio u svojoj domovini zabranjenim fil-
mom Kraljica bandita (ove godine dva-

put prikazan na HTV-u) snimio je film
o ranim danima (buduée) kraljice Eli-
zabete L., dao kratak uvid u sloZene
vanjske i unutarnje polititke odnose
tog renesansnog vremena i usput u sve
upleo jednu ljubavnu pric¢u koja se u
konacnici pokazala najslabijim mje-
stom filma. Naime odnos Elizabeth
(dojmljiva Cate Blanchett) i lorda Ro-
berta (slabi Joseph Fiennes) dramatur-
ski j Je viSak, odnosno pokazuje se pro-
maSenim njegova dramaturska funkcija
po kojoj Elizabethino politicko stasa-
nje, zadobivanje energicnosti i odlu¢-
nosti, proizlazi iz njezina l]ubavnog slo-
ma. Nije naravno nimalo nemogude da
intimni ljubavni osje¢aji i odnosi utjecu
na psiholosko-politicko formiranje
osobe, no ljubavni odnos kakav je dat u
Elizabeth ne sli¢i ni na §to. Prvo, scena-
risti i Kapur uopée se nisu posvetili od-
nosu Elizabeth i Roberta kao necem
jako vaznom (njihova navodno velika
ljubav ne da se osjetiti valjda ni u jed-
nom kadru), da bi potom upravo taj
odnos promovirali u klju¢an ¢imbenik
Elizabethina psiholosko-politi¢ka zre-
nja; drugo, lik lorda Roberta ima nedi-
gnitetan karakter (rije¢ je o nekom
marginalnom potr¢ku koji bez obzira
na titulu nema ni ’v’ od dostojanstva i
pjesnicko-ratnickih sposobnosti jednog
viteza tog vremena) 1 trece, ]oseph Fi-
ennes svojim beskrvnim nastupom i ne-

Elizabeth
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privlatnim izgledom jo§ vise produ-
bljuje karakteristike mekugca.

Ljubav dakle nije stanovala ovdje, no
drugi aspekti filma, u kontekstu u ko-
jem je raden (na Zalost Elizabeth nije
primjerak epskog povijesno-obi¢ajnog
filma, u kojem bi reZiser uzivao u po-
drobnim prizorima kraljevskih gozbi i
zabava, vite$kim turnirima, renesan-
snim pjesmama i plesov1ma, puckim
obiajima i sl.), uglavnom dobro funk-
cioniraju. Elizabeth je primarno povije-
sna politicka (melo)drama s elementi-
ma trilera i, apstrahirajuéi ljubavni se-
gment, ona u globalu ima ono §to je-
dan takav Zanrovski spoj treba imati:
zanimljive sukobljene strane (iako je
vrlo intrigantan lik Elizabethina glav-
nog protivnika Norfolka, u odli¢noj
izvedbi Christophera Ecclestona, mo-
rao biti znatno razradeniji, a i jednako
intrigantan lik Elizabethina savjetnika i
vjerna zaStitnika, u takoder odli¢noj
izvedbi oscarovca Geoffreya Rusha,
nije psiholoski smio biti sveden na dra-
maturSku Zanrovsku funckiju; zapravo
kad se bolje razmisli, gotovo ni jedan
lik u filmu nije psihologki jace obraden
od pukih dramatur$ko-zanrovskih po-
treba), napetost i odgovarajuéu, Cesto
dramati¢nu i uvijek vizualno domislja-
tu, reziju. ReZija i gluma u Elizabeth
imaju presudnu ulogu: svugdje gdje je
scenarij zatajio, Kapur (uz jako dobru
podrsku dizajnerskog tima) i njegovi
glumci (svi osim Fiennesa na visokoj
razini) izvukli su koliko se valjda u za-
danoj situaciji moglo. Konacan je re-
zultat solidan film kojeg ¢e medutim
malo tko dugo pamtiti po njegovim
kreativnim dometima.

GENERALOVA K¢l /
THE GENERALS
DAUGHTER

SAD, 1999. — pr. Paramount Pictures, Neufeld Re-
hme Produdions, Mace Neufeld, kpr. Stratton Leo-
pold, izv. pr. Jonathan D. Krame. — sc. Christopher
Bertolini, William Goldman prema romanu Nelso-
na DeMillea »The General's Daughters, r. Simon
West, d. f. Peter Menzies Jr.,, mt. Glen Scantlebury.
— gl. Carter Burwell, sgf. Dennis Washington, kgf.
Erica Edell Phillips. — ul. John Travolta, Madelei-
ne Stowe, James Cromwell, Timothy Hutton, Leslie
Stefanson, Clarence Williams 1ll., James Woods,

Generalova kéi

Daniel von Bargen. — 116 minuta. — distr. Kine-
matografi Zagreb.

Istraga o ubojstvu mlade i lijepe kape-
tanice Elizabeth Campbell (Leslie Ste-
fanson), kéeri proslavljenog i omilje-
nog generala Josepha Campbella (Ja-
mes Cromwell), razotkriva autisti¢an
vojni sustav ¢&iji su interni kodeski
iznad zakona propisuje obvezatnima za
drustvo u ¢jelini. Nimalo rijetka pojava
u tom miljeu je diskriminacija Zena,
koje se smatraju nedostojnima posve-
Cene sluzbe, a taj motiv, otkrije se tije-
kom filma, leZi u srzi zlo¢ina kojim se
John Travolta kao istraZitelj Paul Bren-
ner i Madeleine Stowe kao istraZitelji-
ca Sarah Sunhill bave.

Zanrovski, Generalova kéi klasicna je
grada za psiholoski triler s drustveno
angaziranom (uvjetno receno femini-
stickom) potkom, stoga izbor Simona
Westa kao redatelja zvuci ¢udno. West
se naime u poluironojskom superakeij-
skom hitu Con Air — Opasan let pred-
stavio kao tipican predstavnik uglav-
nom mehanickoga reZijskoga smjera
suvremenog Hollywooda, u kojem su
prica, likovi i psihologija posve podre-
deni vizualnom bombardiranju. Koliko
je West relativno uspjesno funkcionira-
o u Con Airu, vrsti filma gdje je dotic-
ni stil primjereniji, tokliko je, i jo$ vise,
nefunkcionalan u Generalovoj kéeri.
Od pocetka pa do kraja filma, West go-
tovo sve krivo reZijski postavlja.

Vrlo duga uvodna sekvenca, koja je
svojim paralelnim radnjama trebala po-
vezati lik Brennera i klju¢ne ljude voj-
ne baze u kojoj ¢e se dogoditi zlocin te
u svom drugom dijelu demonstrirati
Brennerov karakter, ponasanje i profe-
sionalne sposobnosti (spoj karakterne
vedrine i silovite beskompromisnosti u
djelovanju), zapravo je, onakva ka-
kvom ju je postavio i razradio West,
dramaturski posve suvi$na. Sve vaine

sastojke onoga §to West pompozno-ka-
oti¢nim stilom pokazuje moglo se sa-
znati u daleko kraéem vremenu, ili ¢ak
bez ikakve prologne sekvence, u pocet-
nim dijelovima ostatka filma. Drama-
turski razlozi uvodne sekvence Westu i
producentima bili su samo izlika da
film garniraju spektakularno akcijskim
prizorima kojih u ostatku filma nema,
a za koje su valjda mislili da imaju veéi
komercijalni naboj.

Sredi$nji dio istrage West je opet posve
krivo razradio. Naime Brenneru i Sun-
hill (a istodobno i gledateljima) jasno je
re¢eno da imaju samo 36 sati da zavr$e
istrazni postupak. Drugo, jasno je na-
znaleno da dvoje istrazitelja dijele vaz-
ne erotske trenutke u proslosti pa nuz-
nost njihove iznenadne suradnje suge-
rira vrlo zanimljiv odnos. Odnosno na-
mede se oCekivanje dvostruke napeto-
sti: jedne koja proizlazi iz iznimno
kratkog roka u kolem slu¢aj treba zavr-
$iti i druge koja je posljedica neoceki-
vano bliske suradnje dvoje bivsih lju-
bavnika. West oboje iznevjerava. Umje-
sto napeta ritma, s obzirom na ograni-
¢eno vrijeme istrage, slijedi potpuno
opustanje i razvlaenje kao da je pred
istraZiteljima sve vrijeme ovog svijeta, a
umjesto psiholoske napetosti njihova
profesionalno-intimnog odnosa dobi-
vamo rasplinutu konverzaciju bez ijed-
ne prave iskre.

Vremenska i erotska napetost trebale
su biti klju¢ne niti filma, koje prolaze
kroz Citavo n]egovo tkivo. Njihovim
iznevjeravanjem ru$i se cjelokupna
filmska konstrukcija, ostaje, kako se
Cesto voli redi, bez svog mesa. Umjesto
suptilne atmosfere i psihologke istanca-
nosti, tako potrebnih svakom filmu tri-
lernog Zanra, a pogotovo tzv. psiholo$-
kom trileru, servirana nam je slabo
spojiva kombinacija trilerne grade i na-
pumpanog superakcijskog stila, koji se,
zanimljivo, rasplinjuje tamo gdje bi tre-
bao biti najnapetiji.

Ne bi bilo pravedno ne spomenuti i ne-
koliko dobrih mjesta u filmu, kao $to je
$armantan prizor prvog susreta Bren-
nera i generalove kéeri u neuobilaje-
nim uvjetima prometnog udesa, ili sce-
na prvog verbalnog nadmudrivanja
Travolte i Woodsa, gdje dvojica sjajnih
glumaca demonstriraju umijece i kariz-
mu. PoStovanje zasluZuje i sam zavrse-
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tak, gdje je svecani Westov stil kona¢no
komplementaran emocionalno-moral-
noj pov1senost1 situacije (kad Brenner u
zavi$noj rijeci otkriva generalu da je
prema svojoj kéeri, zataSkujudi u ime
»visih ciljeva« stra$no grupno silovanje
koje je pretpjela kao studentica na West
Pointu, pocinio najvedi zlo¢in — izda-
ju, i da ju je time zapravo ubio), a foto-
graﬁ]e koje kronologki prate odrastanje
i zrenje l]epote ubijene kapetanice dir-
ljivo izazivaju sucut za tu psihicki ruini-
ranu osobu, koja je ipak bila satuvala
vazna zrnca vrline.

Sve to filmu donosi tek mali popust. U
cjelini Generalova kéi je samo podno-
Sljivo ostvarenje, koje je za vise dosege
trebalo posve drugadije usmjerenog re-
Zisera.

Damir Radié

INSPEKTOR GADGET /
INSPECTOR GADGET

SAD, 1999. — pr. Walt Disney Pictures, Caravan
Pictures, DiC Entertainment, Roger Bimnbaum, Andy
Heyward, Jordan Kerner, kpr. Lou Arkoff, Jean Cha-
lopin, izv. pr. Jon Avnet, Barry Bernardi, Jonathan
Glickman, Aaron Meyerson, Ralph Winter. — sc.
Kerry Ehrin, Zak Penn, r. David Kellogg, d. . Adam
Greenberg, mt. Alan Cody, Thom Noble. — gl.
John Debney, sgf. Leslie Dilley, Michael White, kgf.
Mary E. Vogt. — ul. Matthew Broderick, Rupert
Everett, Joely Fisher, Michelle Trachtenberg, Andy
Dick, Cheri Oteri, Michael G. Hagerty, Dabney Cole-
man. — 78 minuta. — distr. Kinematografi Za-
greb.

KLUB BORACA /
FIGHT CLUB

SAD, 1999. — pr. Fox 2000 Pictures, Regency En-
terprises, Taurus Film, Art Linson Produdions, Art
Linson, Ross Bell, Cean Chaffin, izv. pr. Arnon Mil-
chan. — sc. Jim Uhls prema romanu Chucka Palah-
nivka, r. David Fincher, d. f. Jeff Cronenweth, mt.
Jim Haygood. — gl. John King, Michael Simpson,
sgf. Alex McDowell, kgf. Michael Kaplan. — ul.
Brad Pitt, Edward Norfon, Helena Bonham Carter,
Meat Loaf, Jared Leto, Zach Grenier, Richmond Ar-
quette, David Andrews. — 139 minuta. — distr.
Continental film.

Karl Marks susre¢e Thomasa Pyncho-
na. Tako bi se mogao opisati zadnji

film Davida Finchera, s tim da bi na
Marksovu mjestu mogao stajati i neki
od njegovih brojnih sljedbenika (npr.
Marcuse), ali i Mihael Bakunjin. Nai-
me izrazit antimaterijalisti¢ki i antika-
pitalisticki stav Kluba boraca obiljezen
je 1 proanarhistickom notom, no kako
se subverzivni, anarhoidni i hedonisti¢-
ki klub boraca vremenom pretvara u
podzemnu revolucionarnu organizaci-
ju totalitaristi¢ko-teroristi¢kog tipa
ipak Marksovi duhovni potomci ostaju
prvom asocijacijom, jer upravo bi (ée)
oni cijenili(ti) takvo radikalno i »be-
skompromisno« tumacenje prirode ka-
pitalizma, superiorno docirajuéi kako
doti¢ni dru$tveni sustav producira lije-
ve i desne ekstremiste (ne treba naime
zaboraviti ni desniarske antikapitaliste
oslonjene na Hitlerevu paradigmu).

Sto se pak tice Pynchona, valja napo-
menuti da je, sudeéi barem po filmu,
odnosno interpretaciji Finchera i sce-
narista Jima Uhlsa, Chuck Palahniuk,
tvorac romana prema kojem je film
snimljen, idejno i psiholoski znatno
jednostavniji autor, ¢iji je psihoanaliti¢-
ki pogled na svijet vrhunski razvijenog,
tzv. postindustrijskog kapitalizma po-
prili¢no infantilan, lifen zamagljujude-
zbunjujudeg ali nedVOJbeno Vlseslomog
Pynchonova uvida. Za Palahniuka i ne
moramo biti sigurni, no s Fincherom je
zacijelo takav slucaj. Njegov tretman
kapitalistickih nuspojava te aplikacija
psihoanalize na razini su osnovnih
uputa za neupucene, koje ne treba op-
terecivati raznim detaljima i nejasnoca-
ma. Fincherov je film idejno stameno
jasan i monolitan, $to istodobno znadi i
krajnje Jednostavan priru¢nik o suvre-
menoj dekadencm kapitalizma, zadi-
njen najosnovnijim psihoanaliti¢kim
shemama i posve proZet autorovim za-
§titnim znakom — crnilom koje ni u
kom slucaju ne smije biti dotaknuto ma
i najmanjim trunom svjetlosti.

Naime Fincher se nakon ¢etiri svoja fil-
ma doista doima kao iskalkulirani
»darker«, idejno poprili¢no nezreo au-
tor koji kao nadobudni tinejdZer inzi-
stira na dosljednoj autorskoj slici svije-
ta i na odredenoj, nepromjenjivoj boji
tog svijeta. S druge strane, opet, nemo-
guée mu je ne priznati znatan oblikov-
ni dar koji, zdruZen s entuzijastickom
vierom u znalenjske ideje, gotovo uvi-
jek polucuje dojmljive filmove. Njegov

debitantski film Alien, ostao mi je u sje-
¢anju kao slaba$no ostvarenje, no Se-
dam je ve¢ bio vrlo respektabilan, do-
sad kreativno najistaknutiji dokaz nje-
gova talenta, dok se Klub boraca, i te-
matikom i kvalitetom, logi¢no nastav-
lja na manipulativnu, kreativno solidnu
Igru.

Na razini tvorbe pojedina¢nih situacija,
njihove suverene reZijske elaboracije,
kao i na razini kreiranja cjelovite
atmosfere djela (bez obzira koliko ta-
kva atmosfera bila u skladu sa spome-
nutim iskalkuliranim darkerstvom),
kako u Klubu boraca, tako i u gotovo
cjelokupnom dosada$njem opusu, Fin-
cher je majstor (npr. zavr$ni prizori za-
vr$ne sekvence, od trenutka kad lik Ed-
warda Nortona puca sebi u usta pa do
samog kraja, gdje u paru sa svojom sa-
svim ¢udnom dragom, Helenom Bon-
ham Carter, uz zvuke Where Is My
Mind »Pixiesa« s vrha nebodera prisu-
stvuje rusenju svijeta oko sebe i sebe
sama, izuzetno su fascinantni). No na
globalnoj idejnoj razini djela, o tome
osobito dobro svjedo¢i Klub boraca,
iako je takva dijagnoza bila poprili¢no
jasna i nakon Sedmice i Igre, Fincher je
vrlo pretenciozan autor tipa npr. Co-
sta-Gavrasa ili Olivera Stonea, samo
nesto suptilniji i na svoju srecu obli-
kovno znatno darovitiji (potonje se
osobito odnosi na Costa-Gavrasa, s ob-
zirom da je Stone autor koji nije liSen
oblikovne intrigantnosti). Zato nakon
gledanja n]egOVlh filmova ostaje poma-
lo zbunjué¢ opéi dojam. Po izlasku iz
kina nakon Kluba boraca jasno je da ste
gledali globalno-znacenjski pojedno-
stavnjen film, koji uz to ima i nekih
problema s dramaturgijom i ritmom
(lik Helene Bonham Carter zapravo je
dramaturski sasvim suvi$an, odnosno
njegovo se prisustvo moze ¢ak tumadci-
ti kao izraz podobnjastva — kao suzbi-

Klub boraca
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jajuéi ¢imbenik homoseksualnih suge-
stija; u pojedinim trenucima ritam fil-
ma opada Sto rezultira osjecajem ra-
zvucenosti i dosade) pais temeljnom
psiholoskom uvjerljivo$¢éu (treba pri-
hvatiti zdravo za gotovo da je Norto-
nov lik svojim tu¢ama sa samim sobom
fascinirao niz ljudi oko sebe, koji su
postali njegovi vjerni sljedbenici, iako
bi njihova logi¢na reakcua bila bijeg od
ludaka; no tu sad ve¢ dolazimo na pre-
tenciznu globalno-znacenjsku razinu
koja bi valjda htjela sugerirati kako
upravo ludi ljudi, s vjerojatnom paradi-
gmom u Hitleru, imaju mo¢ privlace-
nja i manipulacije). Ipak, usprkos o¢i-
gledne inferiornosti globalno-znacenj-
ske pretencioznosti, film ostavlja sna-
Zan dojam, zahvaljujuéi ve¢ spomenu-
toj Fincherovoj oblikovnoj vjestini na
individualno-situacijskoj i opceugoda]-
noj razini. Posto te dvije razine djela
nisu mehanicki odvojene, nego ispre-
pletene, onda i opca idejna pojedno-
stavnjenost biva obojena sugestivno-
$¢u, a formalna strana dobiva »na teZi-
ni« drustveno-kritickim angaZmanom,
k011 se iz neke prosjecne perspektlve
moZe doimati, a vjerojatno se i doima,
uzornim. Zakl]ucak svega bi bio da je
Klub boraca, kad se sve zbroji i oduz-
me, solidan i zanimljiv film kojeg, jed-
nako kao i njegova autora, ne treba
precjenjivati i proglaavati remek-dje-
lom, odnosno Finchera genijalcem, a
takve su sudove pojedini hrvatski kriti-
Cari veé iznijeli. Hocu naime redi (da
upotrijebim omiljenu frazu Dragana
Juraka) da bi nam na kriticarskoj sceni
trebalo mnogo viSe trezvenosti i mno-
go manje (iznudene) euforije.

LOMECI VALOVE /
BREAKING THE
WAVES

Danska, Svedska, Francuska, Nizozemska, Norves-
ka, 1996. — pr. Zentropa Entertainment, Trust Film
Svenska, Liberator Productions, Argus Film Produk-
tie, Northern Lights, Vibeke Windelov, Peter Aalba-
ek Jensen, kpr. Axel Helgeland, Peter van Vogelpo-
el, Rob Langestraat, Marianne Slot, izv. pr. Lars
Jonsson. — sc. Lars von Trier, Peter Asmussen, .
Lars von Trier, d. f. Robby Miller, mt. Anders Refn.
—gl. arhivska, sgf. Karl Juliusson, kgf. Manon Ra-
smussen. — ul. Emily Watson, Stellan Skarsgdrd,

Lomedi valove

Katrin Cartlidge, Jean-Marc Barr, Adrian Rawlins,
Jonathan Hackett, Sandra Voe, Udo Kier. — 159
minuta. — distr. Premier Film.

U cetiri godine, koliko mu je trebalo
da se pojavi u hrvatskim kinima, o fil-
mu Lomedi valove stiglo se saznati sve
— od kratkog sadrZaja do rezijskog po-
stupka. Vecinu gledatelja film je ipak
uspio iznenaditi, i to neugodno, sudeéi
po masovnim izlascima iz kino-dvora-
ne. No ta ¢injenica ne govori nista o
filmu, ve¢ o nespremnosti publike da
prihvati otvorenost i izravnost kojom
Lars von Trier progovara o temama
kao §to su Ljubav i Bog. Triera nije za-
nimalo svidjeti se; radnja filma pociva
na vjeri i ni§ta manje ne ocekuje ni od
gledatelja — da mu vjeruje.

Film je u potpunosti, sadrzajno i for-
malno, usredotocen na Bess McNeill,
d]eVO]ku koja Zivi u kotskom selu, u
zajednici nemilosrdnoj poput pr1rode
kojom je okruZena; muskarci rade tes-
ko i daleko od obitelji, Zene $utke pod-
nose odvojenost, crkva je stroga i uzi-
ma si pravo slati ljude u pakao. Bess je
u potpunoj opreci s tom sredinom,
izrazito osjetljiva i bez mehanizama ko-
jima se potiskuju i svladavaju emocije.
U tako strogoj okolini, koja osjetljivost
smatra poremecenoséu, njen najprisniji
drug postaje nitko drugi nego sam Bog.

Film pocinje na vrhuncu Bessine srece,
udajom za Jana, stranca koji radi na
platformi. U taj brak Bess ulazi kao dje-
vica; nevinost koju je Cuvala za Jana,
sviedo¢i o vaznosti koju pridaje ljubavi,
a ne o pokoravanju pravilima. Ali kao
§to je prije lako podnosila usamljenost

Cekajudi da se u njezinu Zivotu pojavi
Jan, tako sada tesko podnosi Janov od-
lazak na platformu. Bess moli Boga za
Janov povratak i njezine molitve bit e
okrutno usli$ane; nesreca na platformi
vraéa joj Jana kao potpunog invalida.
Za Bess to je sudbina koju podnosi lak-
Se od razdvojenosti, ali za Jana nije. On
pocinje traZiti od Bess da vodi ljubav s
drugim mugkarcima, tvrdedi da je to ]e-
dini nadin na k0]1 mu moZe pomodi.
Taj Janov zahtjev i Bessino pristajanje
prijelomni su trenutak u filmu, koji gle-
datelja ili sasvim pridobiva ili ga nepo-
vratno gubi. Ovo potonje nuzno e se
dogoditi ako se za Janove i Bessine po-
stupke pokusa naéi psiholoska motiva-
cija. Film takve odgovore ne nudi, jer
ga oni ne zanimaju; on ne propituje Ja-
nove zahtjeve kao $to ih ni Bess ne pro-
pituje. Preko Jana progovara Bog k011
ne trazi bilo kakav dokaz ljubavi, ve¢
onaj najteZi, a za Bess je to Zrtvovanje
tjelesne &istoce. Na putu tog Zrtvovanja
koji je vodi prema to vecoj okrutnosti,
$to je Janovo stanje gore, niSta manju
okrutnost Bess doZivljava od okoline.
Ta je okolina predstavljena kroz one od
kojih se okrutnost najmanje olekuje;
majka je ne pusta u kucu, crkva je izba-
cuje, djeca kamenuju. Osuda okoline,
tezina Zrtve 1 pogorsanje Janova stanja
uspijevaju kod Bess pokolebati vjeru u
ono $to radi. No tu ée vjeru ponovno
zadobiti u trenutku kada se opet osvje-
dodi o ljubavi, ovaj put ljubavi njezine
prijateljice Dodo prema njoj. Ona joj
daje snagu za posljednju Zrtvu — odla-
zak na brod na koji se ne usuduju i¢i
prostitutke. Taj odlazak najpotresnija je
scena u filmu; zlokobni kadar broda u
daljini nagovjestava najgore, a Bessino
lice odaje najveéu blazenost.

Bess umire, Jan ozdravlja. Nakon $to
su Bessin pepeo rasuli morem, Jana i
njegove prijatelie na platformi budi
zvonjava crkvenih zvona. To su zvona s
neba; u zadnjem kadru vidimo ih u pr-
vom planu, a daleko dolje, nasred pu-
¢ine Janovu platformu Taj kadar ujed-
no je i posljednji u nizu kadrova k0]1
film dijele u poglavlja i koji sasvim
odudaraju od ostatka filma. Nasuprot
kameri iz ruke kojom se postize privid
dokumentarnosti, favoriziranju kru-
pnog plana i svedenosti na nekoliko
boja, ovi su kadrovi stati¢ni totali pri-
rode koji djeluju gotovo nestvarno. Na
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prvi pogled, oni su potpuno mrtvi, ali
trajanje omogucava da u svakom od
n]lh opaz1m0 neko kretan]e Postepeno
m1]en]a]uc1 svjetlo i boje, ti kadrovi sve
viSe postaju nalik slikama. Zestini i si-
rovosti filma, oni suprotstavljaju mir-
nocu i monumentalnost, doimajudi se
kao pogled s nekog drugog svijeta. U
zadnjem kadru te se dvije razine spaja-
ju u istoj tocki; zvonima s neba Trier
daje jasan odgovor na pitanje o snazi
ljubavi i postojanju Boga i podize im
spomenik, trajniji od mjedi.

Jelena Paljan

MEDU TVOJIM NOGA-
MA / ENTRE LAS PIER-
NAS

Spanjolska, Francuska, 1999. — pr. Bocaboca Pro-
ducciones, Aurum Producciones, D. M. V. B. Films,
izv. pr. Cézar Benitez. — sc. Yolanda Garcia Serra-
no, Manuel Gémez Pereira, Juan Luis Iborra, Joo-
quin Oristrell, r. Manuel Gémez Pereira, d. f. Juan
Améros, mt. José Salcedo. — gl. Bernardo Bonez-
i, sgf. Alain Bainee, kgf. Alberto Luna. — ul. Vic-
toria Abril, Javier Bardem, Carmelo Gomez, Juan
Diego, Sergi Lopez, Javier Albald, Maria Adanez,
Angels Bassas. — 115 minuta. — distr. Discovery.

Film Medu tvojim nogama Manuela
Gomeza Pereire, inace iznimno plod-
noga redatelja koji godi$nje isporuci
jedno ostvarenje, pocinje seansom u
klubu seksualnih ovisnika. Tamo upo-
znaje i dvoje glavnih protagonista — u
interpretacijama sada ve¢ $panjolskih
glumackih legendi Victorie Abril i Javi-
era Bardema — oboje sa svojom pros-
los¢u, Zeljama i planovima. Tu se ¢ini
izglednim da e Pereirin celuloidni
brod krenuti u dva moguc'a smjera —
prema jo$ jednoj vrckavoj Spanj jolskoj
komediji nakrcanoj seksom i pseudo-
psiholoskim motivima ili frojdovskom
preispitivanju seksualnih afiniteta i
mozZebitnih nastranosti. Medu tvojim
nogama jo§ kratko vrijeme i ostaje na
drugospomenutom kursu, a onda, uda-
rajudi u santu nevjerojatnoga usloznja-
vanja likova i motiva — bezizlazno po-
tone.

Pereira je Citavu stvar pokuSao ugurati
pod skute trilerskoga zapleta §to nje-
gov film na kraju i ¢ini gledljivim, ali je
pritom namucio i sebe i gledatelje. Sva-

ki novi lik uvucen u fabulu u svojoj je
motivaciji toliko zacudan i introverti-
ran da bi svaki pojedina¢ni razgovor s
pacijentima neke psihijatrijske klinike,
nakon gledanja Pereirina ostvarenja,
bio prava relaksacija. Tako seksualnoj
ovisnosti tijekom filma suputnici po-
staju leSevi, obiteljska drama, AIDS,
policijska istraga... Naravno, bilo bi
idiotski tvrditi kako je zbog svega toga
film Medu tvojim nogama 103, kad uz
to ne bi bilo Pereirinih gresaka kako u
opéim, tako i u sitnim dijelovima fabu-
le. Primjer prvi: motiv seksualne ovi-
snosti tako jako naznalen na pocetku
filma poslije potpuno gubi na znacenju,
jer se sva druga filmska zbivanja mogu
odvijati i bez toga motiva. Primjer dru-
gi: glavna junakinja na pocetku filma
jasno kaze kako je ne zanimaju auto-
mobili i ne zna ni$ta o njima, da bi ka-
snije bez pola muke prepoznala marku
automobila u &jem je prtljazniku pro-
naden les.

Ako ¢emo, ipak, biti dobrohotni i po-
traziti odgovor §to je uopce dobro u
Pereirinu uratku onda ¢éemo pronadi
nekoliko dobrih doskocica, poput ono-
ga kako su se ljudi prije upoznavali pi-
tanjem ’koliko je sati?’, a danas izjavom
*prazan mi je mobitel’. Valja spomenu-
ti sam kraj gdje, unato¢ krivim rezulta-
tima policijske istrage i optuzbi nevino-
ga Covieka, dobivamo satisfakciju u
tome $to je jedini normalni lik ostao sa
svojom djecom. Banalan razlog zasto je
Pereirino djelo, ipak, gledljivo? Ili
mozda olaksanje $to je zavrsio film koji
bi bilo tesko odgledati do kraja sve da
nam se, recimo, na drugom programu
nudi saborska rasprava o proljetnoj sje-
tvi, a na treCem repriza prekjucera$nje-
ga iznimno sadrZajnog derbija (nula:
nula) Hrvatske nogometne lige?

Ivan Zaknié

NIKAD SE NISAM
POLJUBILA / NEVER
BEEN KISSED

SAD, 1999. — pr. Fox 2000 Pictures, Never Been
Kissed Productions, Bushwood Pictures, Flower
Films, Sandy lsaac, Nancy Juvonen, kpr. Jeffrey
Downer, izv. pr. Drew Barrymore. — sc. Abby Kohn,
Marc Silverstein, r. Raja Gosnell, d. f. Alex Napomni-
aschy, mt. Debra Chiate, Marcelo Sansevieri. — gl.
David Newman, sgf. Steven J. Jordan, kgf. Mona

May. — ul. Drew Barrymore, Michael Vartan, Molly
Shannon, David Arquette, Leelee Sobieki, Jeremy
Jordan, Jessica Alba, Marley Shelton. — 107 minu-
ta. — distr. Continental film.

ODBJEGLA NEVIJESTA
/ RUNAWAY BRIDE

SAD, 1999. — pr. Touchstone Pictures, Paramount
Pictures, Interscope Communications, Lakeshore En-
tertainment, Ted Field, Tom Rosenberg, Scott Kro-
opf, Robert Cort, kpr. Ellen H. Schwariz, Mario Isco-
vich, Karen Stirgwolt, Richard Wright, izv. pr. Ted
Tannebaum, David Madden, Gary Lucchesi. — sc.
Josann McGibbon, Sara Parrioft, r. Garry Marshall,
d. . Stuart Dryburgh, mt. Bruce Green. — gl. Jo-
mes Newton Howard, sgf. Mark Friedberg, kgf. Al-
bert Woldsky. — ul. Julia Roberts, Richard Gere,
Joan Cusack, Hector Elizondo, Rita Wilson, Paul Do-
oley, Christopher Meloni, Donal Logue. — 116 mi-
nuta. — distr. BLITZ.

O dbjegla nevjesta je film koji od po-
Cetka to¢no zna komu se obraca. Prem-
da nije rije¢ o izravnom nastavku neo-
Cekivane uspjesnice Gary Marshalla s
pocetka devedesetih, filma Lijepa Zena,
ali se zasigurno radi o ostvarenju koje
se Cvrsto oslanja na ondasnju receptu-
ru. Film je krajnje jednostavan, a sra-
motno je §to se redatelj Marshall i nje-
govi scenaristi uopCe nisu potrudili
i¢im ga nadograditi.

Odbjegla nevjesta je stoga slatkorjecivi
filmski laskavac, koji svojem odabrani-
ku, odnosno publici s uspomenama na
evidentni izvornik, nudi upravo ono, i
samo ono, i nista drugo povrh od nji-
hovih oceklvan]a §to oni olekuju.

Odbjegla nevjesta
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Ipak, Marshallu i okupljenoj sviti treba
odati priznanje, jer se nije te$ko prisje-
titi sli¢no konc1p1ran1h projekata koji
su potom na opce iznenadenje, poludi-
li oajan utrzak na kino blagajnama.
Odbjegla nevjesta nije poklekla, pa se s
pravom moZe tvrditi kako je ispunila
olekivanja onih kojima je bila i namije-
njena. Kako je to uistinu bila jedina na-
kana ove qehne mjesta nekakvim oz-
biljnijim prigovorima niti nema.

Ipak, Marshall se barem mogao potru-
diti malo vise, te ne igrati samo na blje-
Stavi osmijeh Julie Roberts i uobicajenu
ukoCenost Richarda Gerea. Mogao je
barem osmisliti kakav komié¢ni prizor,
kreirati neku romanti¢nu scenu, ili ba-
rem na neki mali nadin pokazati kako
je rije¢ o filmu snimljenom potkraj de-
vedesetih. To mu ocevidno nije bilo ni
na kraj pameti, pa se moze reéi kako je
scenarij Lijepe Zene posredno bio mno-
go provokativniji, te nudio moguénosti
za snimanje mnogo mracnije price,
nego $to takve potencijale sugerira
predlozak Odbjegle nevjeste.

Odbjegla nevjesta je ocevidno djelo
koje su osmislili hollywoodski racuno-
vode. Njihova se matematika ovom
prigodom pokazala ispravnom, a na
svoje je dosla i publika koja jos u ugod-
nom sjecanju nosi Lijepu Zenu. Stoga se
¢ini kako je ovom prigodom doista vuk
sit i ovce su na broju... ukoliko ste ra-
Cunovoda ili naivna $iparica.

Mario Sablié

ONA JE SVE TO /
SHE'S ALL THAT

SAD, 1999. — pr. Miramax Films, Film Colony, All
That Produdions, Tapestry Films, Peter Abrams, Ri-
chard N. Gladstein, Robert L. Levy, kpr. Jennifer
Gibgot, Richard Hull, izv. pr. Bob Weinstein, Harvey
Weinstein. — sc. R. Lee Fleming Jr prema komadu
»Pygmalion« Georgea Bernarda Shawa, r. Robert
Iscove, d. . Francis Kenny, mt. Casey 0. Rohrs. — gl.
Stewart Copeland, sgf. Charles Breen, kgf. Denise
Wright. — ul. Freddie Prinze Jr, Rachael Leigh
Cook, Matthew Lillard, Paul Walker, Jody Lyn O'Ke-
efe, Kevin Pollak, Anna Paquin, Kieran Culkin, —
95 minuta. — distr. UCD.

Ovo je jedna standardna tinejdzerska
pri¢a o neuobidajenoj djevojci — ruz-
nom pacetu, koja se treba pretvoriti u

labuda, tj. labudicu i tako otvoriti o¢i
najzgodnijem decku na $koli, idolu na-
vijalica. Naravno ona je slatka i ima
malo, puteno i so¢no tijelo i samo glu-
pi srednjoskolci/ke to ne mogu primije-
titi, jer kod njih, po formuli ovakvih
filmova (jest da i u zbilji to prevladava,
ali ne ba$ u takvom postotku), prolaze
samo standardno privla¢ni sportasi/na-
vijaCice iz boljih obitelji, a $kolarci
umjetnickih sklonosti Cisti su luzeri
(vrlo sli¢nu situaciju imali smo i u pros-
loljetnom hitu Deset razloga zasto te
mrzim). Inovacija ovog filma jest u
tome §to, kako je to dobro primijetio
Janko Heidl u svojoj (negativnoj) kriti-
ci u Vecernjem listu, nasa slatkica za-
pravo ne postaje labud(ica), njezina
kratkotrajna predmaturalna afirmacija
na klju¢nom ameri¢kom tinejdzerskom
drustvenom mjestu, maturalnom balu,
ne doZivi puno ispunjenje, a ni na po-
sve intimnoj razini nije sasvim jasno je
li zgodni decko (talentirani Freddie
Prinze Jr., do sad najpoznatiji kao de¢-
ko Jennifer Love Hewitt u Znam $to si
radila proslog ljeta 1 i 2) konatno ra-
zrijeSio osjecajnu zbrku u svom srcu i
glavi te ima li njegova improvizirana
veza s art-slatkicom (Rachel Leigh
Cook, za koju su mnogi s pravom pri-
mjetili da sli¢i Winoni Ryder, s tom ra-
zlikom da se, sudeéi po meni, Winona
u veéini slucajeva, za razliku od Ra-
chel, nije mogla svrstati u slatkice) ika-
kvu buduénost. No suprotno od Heid-
la ja ne smatram da je to (klju¢no) lose
mjesto filma, nego zanimljiv realisticki
doprinos. Istina jest da bi u ovakvoj vr-
sti filmova Saren katarzi¢an kraj bolje
sjeo, no jednu prorealisticku inovaciju
stvarno nije poSteno docekati na noz.
Uostalom tko Zeli uvijek moze vlasti-
tom mastom kreirati bududi sretan ra-
zvoj odnosa protagonista, jer kraj je,
Cini se, ipak ostao otvoren (kolikogod
se sluti da im $anse nisu velike). Ukrat-
ko, Ona je sve to solidan je i simpati¢an
filmi¢ koji se na funkcionalan nacin
sluzi zadanim Zanrovskim obrascima, a
ponesto, kao 3to smo vidjeli, donosi i
novih (i to na esencijalnoj razini price i
likova) tonova. Zanimljivo je primijeti-
ti kako se reziser Iscove u pocetnim
prizorima filma lucidno i duhovito po-
sluzio postupkom smjeStanja dva pro-
storno-vremenski razli¢ita segmenta u
isti dramski prostor: nekad bi to bio

elitan modernisti¢ki ¢in, a danas bez
problema postaje dio pop-kulture. Vje-
rojatno je to ono §to zovu postmoder-
nizam.

Damir Radié

PLAVA MUNJA / BLUE
STREAK

SAD, 1999. — pr. Columbia Pictures Corporation,
Blue Streak Productions, IndieProd, Toby Jaffe, Neal
H. Moritz, kpr. Peaches Davis, Michael Fottrell, izv.
pr. Daniel Melnick, Allen Shapiro. — sc. Michael
Berry, John Blumenthal, Steve Carpenter, r. Les
Mayfield, d. f. David Eggby, mt. Michael Tronick. —
gl. Ed Shearmur, sgf. Bill Brzeski, kgf. Denise Win-
gate. — ul. Martin Lawrence, Luke Wilson, Peter
Greene, William Forsythe, David Chappelle, Nicole
Parker, Graham Beckel, Robert Miranda. — 93 mi-
nute. — distr. Continental film.

Miles Logan (Martin Lawrence) plja¢-
ka3 je dijamanata. Nakon jedne neu-
spjele akcije Miles je uhapsen i osuden,
no svoj je plijen ipak uspje$no uspio sa-
kriti na nekom gradilistu. Nakon dvije
godine zatvora na$ simpati¢ni junak
vraa se na to, sada ve¢ bivse gradiliste,
po svoj tesko zaradeni plijen, no osta-
ne Sokiran jer je na tom mjestu izgrade-
na policijska stanica u koju je tesko uéi,
a jo§ teZe iz nje izadi. Pristojan zaplet,
zar ne?

Plava munja klasican je primjer akcij-
ske komedije, Zanra zaletog 80-ih fil-
movima Eddiea Murphyja 48 sati i Po-
licajac s Beverly Hillsa: glavni junak
ima gotovo nemogucu zadacu, ostali li-
kovi su isklju¢ivo jednodimenzionalni,
podvale se redaju smanjenim intenzite-
tom kako film odmice kraju, dok na
njihovo mjesto dolaze akcijske vratolo-
mije i sve to skupa izgleda kao i prije
dvadeset godina. Bez ikakva Zanrov-
skog pomaka.

Plava munja
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Martin Lawrence, kao i Eddie Murphy,
ima dovoljno energije i talenta da ova-
kav projekt iznese sam na svojim pleci-
ma. Radn]a se relativno pristojno odvi-
ja i sve je zalinjeno dovoljnom dozom
humora. Svaka nelogi¢nost se ispravlja
smijehom ili potezom obaraca, tako da
gledatelja greske koje su zamjetne, pre-
vi$e ne bodu u o¢i. Tu se osobito iska-
zao sam Lawrence svojom poduzetno-
§¢u i upornoscu. Ako ga ne volite kao
glumca, onda odustanite od gledanja
ovog filma jer ovaj je film njegovo
¢edo. Drzak, ali nadasve simpatican;
takav je moj imenjak.

Unato¢ svim zamjerkama i nespretnom
zavrSetku, Plava munja u svakom po-
gledu ispunjava svoju glavnu zadacu, a
to je da zabavi cijenjeno gledateljstvo.

Martin Milinkovié

POCETAK KRAJA /
END OF DAYS

SAD, 1999. — pr. Beacon Pictures, Armyan Bern-
stein, Bill Borden, kpr. Paul Deason, Andrew W.
Marlowe, izv. pr. Marc Abraham, Thomas A. Bliss.
— sc. Andrew W. Marlowe, . i d. f. Peter Hyams,
mt. Steven Kemper, Jeff Gullo. — gl. John Debney,
sgf. Richard Holland, kgf. Bobbie Mannix. — ul. Ar-
nold Schwarzenegger, Gabriel Byrne, Kevin Pollak,
Robin Tunney, C. C. H. Pounder, Rod Steiger, Derrick
0'Connor, Myriam Margolyes. — 121 minuta. —
distr. Kinematografi Zagreb.

Peter Hyams nikada nije bio filmagem
kojeg smo pamtili po izrazitim autor-
skim dosezima. Premda se znao naéi na
Celu itekako ambicioznih projekata,
poput nastavka Odiseje u svemiru,
Hyams je sve svodio na atraktivnu rea-
lizaciju nekoliko akcijskih prizora, vje-
rujuéi kako ¢e se meduprostor nekako
sam od sebe sloZiti. Po vlastitim rijeci-
ma, on u filmskoj cjelini mora uvijek
imati barem dvije do tri potjere, u ko-
jima se pokazuje vrsnim zanatlijom, ali
je to odavna prestala biti kakvosna
odrednica suvremenih filmasa. Istini za
volju, u trenucima nadahnuca, Hyams
je uspio potpisati i filmove koji nisu
plijenili pozornost iskljucivo svojim ak-
cijskim segmentima. No, sagledamo li
njegov opus u cjelini, uratci poput...
ipak su bili rezultat sluajnosti, sretnog
sklopa u kojem su glumci podnijeli naj-
vedi teret.

Hyams ocevidno ni danas, u doba do-
minacije hongkongkih akcijskih maj-
stora, nije shvatio kako redatelja ne
Cine samo grandiozni akcijski segmen-
ti. S takvom se postavkom zacijelo neée
sloZiti prosje¢ni konzumenti sedme
umjetnosti, kojima spektakularne akci-
je nikada nije dosta. No, Hyamsov je
film tek nemastovita novohollywood-
ska konfekcija, koju je autor sklopio
ba¥ poput svakoga drugog ostvarenja
koje je tijekom godina potpisao. Film
je to nejasne i neuvjerljive price, kroz
koju puSe ozbiljan dramaturki pro-
puh. Snaga cjeline pociva na relativno
raspolozenom Arnoldu Schwarzeneg-
geru, besprijekornim specijalnim efek-
tima, obimnom proracunu i adrenali-
nom nabijenoj akciji. TraZiti smisao u
ovom filmu uzaludan je posao, veé¢ se
treba samo prepustiti ponudenom
spektaklu. To e ionako biti sasvim do-
statno za filmofile kojima je tek do ne-
obvezne razbibrige.

Mario Sablié

PROJEKT: VJESTICA IZ
BLAIRA / THE BLAIR
WITCH PROJECT

SAD, 1998. — pr. Artisan, Haxan Films, Gregg
Hale, Robin Cowie, kpr. Michael Monello, izv. pr. Bob
Eick, Kevin J. Foxe. — sc. i r. Daniel Myrick, Eduar-
do Sanchez, d. f. Neal Fredericks, mt. Daniel Myrick,
Eduardo Sanchez. — gl. Tony Cora, sgf. Ben Rock.
— ul. Heather Donahue, Michael Williams, Joshu-
a Leonard. — 80 minuta. — distr. BLITZ.

Tesko je ostati ravnodusan prema slu-
¢aju dvojice mladih zajebanata koji su
kreditnim karticama financirali film od
dvadesetpet tisuéa dolara i zatim ga
pretvorili u planetarni hit koji je zara-
dio vise od dvjesto milijuna dolara. Ra-
zlog fascinaciji jo§ je veci uzme li se u
obzir kako je njihov Projekt ukljucivao
izmiSljanje povijesti od 18. stolje¢a, pa
sve do danasnjih dana.

No to jo§ uvijek ne znadi da su decki
snimili film koji funkcionira i kao za-
sebna cjelina, bez pseudomitoloske
potpore koju su za ovu priliku sagradi-
li na Internetu. Njihov kvazidokumen-
tarac o troje studenata filma koji odla-
ze u Sumu snimiti dokumentarac o na-
vodnoj vjestici iz Blaira zanimljiv je

onoliko koliko vje$to oponasa amater-
ske snimke. I mora se priznati, to Da-
nielu Myricku i Eduardu Sanchezu sa-
svim dobro lezi: drhtava kamera, pra-
zni kadrovi tek s lis¢em i granjem, sla-
bo ili nikakvo osvjetljenje, redundant-
nost zbivanja... Dobri su i glumci, oso-
bito Heather Donahue, no scene u ko-
jima glumci glume uplasenost u velikoj
se mjeri mogu pr1p1sat1 redateljskom
dvojcu koji se no¢u prikradao $atoru i
plasio sirote glumce.

Uglavnom, zanatski vrlo uvjerljivo od-
glumljena zanatska nesavrSenost, no to
je viSe manje sve §to se od ovog filma
moze traziti. I dobiti. Izvan igre skriva-
¢a s fikcionalno$éu i dokumentarno-
§¢u, on ne nudi niSta $to bi gledatelja
moglo uzbuditi, emotivno ili intelektu-
alno potaknuti Projekt Viestica iz Bla-
$kim analiti¢arima, negoli filmskim
radnicima.

Igor Tomljanovié

SKUPLJAC KOSTUU /
THE BONE COLLECTOR

SAD, 1999. — pr. Universal Pictures, Columbia Pic-
tures, Martin Bregman, Louis A. Stroller, Michael
Bregman, izv. pr. Michael Klawitter, Dan Jinks. —
sc. Jeremy lacone prema kniizi Jefferyja Deavera, r.
Philip Noyce, d. f. Dean Semler, mt. William Hoy.
— gl. Craig Armstrong, sgf. Nigel Phelps, kgf.
Odette Gadoury. — ul. Denzel Washington, Ange-
lina Jolie, Queen Latifah, Michael Rooker, Mike
McGlone, Luis Guzmdn, Leland Orser, John Benja-
min Hickey. — 117 minuta. — distr. Continental
film.

Amelia Donaghy (Jolie) mlada je poli-
cajka puna entuzijazma za svoj posao.
Odazvavsi se na poziv koji je policija
primila od djecaka, dolazi do mjesta
zlo¢ina u blizini Zeljeznicke pruge gdje
pronalazi zakopani le§ kojem viri samo
ruka. Poslavsi djeCaka po fotoaparat,
Amelia zaustavlja dolazedi vlak kako ne
bi unistio dokaze koje je primijetila na
tratnicama, a zatim sve pomno foto-
graﬁra Slu¢aj je predocen i najveem
Zivuéem forenzicaru Lincolnu Rhymeu
(Washington) koji se trenutno nalazi
prikovan uz krevet. Rhyme je stradao
na poslu i sada je nepokretan, no i da-
lje je glavni autoritet u svojoj struci, te
radi kao policijski savjetnik. Zadivljen
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Amelijinim pona$anjem na mjestu zlo-
¢ina, Rhyme vjeruje da ona ima urode-
ni osjecaj za forenziara, a iz pronade-
nih tragova utvrduje da im je ubojica
ostavio poruku. To se potvrduje kada
saznaju da je ubijeni otet zajedno sa
svojom Zenom, a prema Rhymeu, ubo-
jica se igra s njima ostavljajuéi im tra-
gove kako bi mogli pokusati sprijeciti
sliedec¢e ubojstvo. Organiziravsi cijeli
forenziarski laboratorij u svom stanu,
Rhyme zahtijeva da Amelia, u staanJ
radio vezi s njim, predvodi potragu...

Skuplja¢ kostiju mogao je uistinu biti
zanimljiv film. U potrazi za novim i za-
nimljivim sadrZajem, autori filma ovaj
put su kao glavnog istraZitelja stavili
nepokretnog crnca, a kao njegova po-
moénika koji ¢ée okolo hodati umjesto
njega, mladu i atraktivnu bjelkinju. Za-
plet filma oko ubojice koji se igra s po-
licijom ostavljajuéi tragove ipak nije ni-
§ta novo, a Rhymeovi zakljucci toliko
su strucni ili zahtijevaju toliko specifi¢-
no znanje o odredenom problemu da
gledatelj niti ne moZze sam nesto poku-
Sati otkriti. Osim toga, niSta ne upuéu-
je na identitet ubojice, pa gotovo i
nema nekog iznenadenja na kraju koji
je potpuno predvidljivo i ne donosi ni-
Sta novo.

Rutinska reZija i poslovi¢no korektna
gluma ostavljaju, vierojatno opravdan,
dojam da Skuplja¢ kostiju i nije ostva-
renje koje bi zasluZzilo postici iSta vise
od prosje¢ne zarade...

Sanijin Petrovi¢

SLUCAJNA AVANTURA
/ RANDOM HEARTS

SAD, 1999. — pr. Columbia Pictures, Mirage Enter-
prises, Rastar Pictures, Sydney Pollack, Marykay Po-
well, izv. pr. Warren Adler, Ronald L. Schwary. — sc.
Kurt Luedike prema romanu Warrena Adlera, r.
Sydney Pollack, d. f. Philippe Rousselot, mt. William
Steinkamp. — gl. Dave Grusin, sgf. Barbara Ling,
kgf. Bernie Pollack, Ann Roth. — ul. Harrison Ford,
Kristin Scott Thomas, Charles Dutton, Bonnie Hunt,
Dennis Hayshert, Sydney Pollack, Richard Jenkins,
Paul Guilfoyle. — 133 minute. — distr. Continen-
tal film.

S/ucajna avantura je drama koja se te-
melji na odnosu izmedu policijskog na-
rednika Dutcha i kandidatkinje za

Slu&ajna avantura

Kongres Kay ili bolje re¢eno na atmos-
feri $to nastaje u njihovu odnosu, a
koju grade nastojeci preboljeti nesret-
nu smrt supruge, odnosno supruga.

Naime, njihovi bra¢ni partneri zajedno
stradaju prilikom katastrofalnog pada
aviona. I prica i cijela pomalo umrtvlje-
na i nategnuta atmosfera filma pocinju
se razvijati kad Dutch i Kay otkriju da
su im partneri bili u avionu za Miami u
kojem nisu trebali biti. Usprkos Harri-
sonu Fordu u glavnoj ulozi, film se ra-
zvija kao pateti¢na drama u kojoj pre-
Zivieli muZ i Zena (iz razlicitih brakova)
pokusavaju razotkriti zbog ¢ega su nji-
hovi Zivotni suputnici u avionu sjedili
jedno pokra] drugoga, jedno od njih
pod laznim imenom.

Pokusavajuéi paralelno uspostaviti nor-
malan musko — Zenski odnos Kay i
Dutch neprestano komuniciraju u sjeni
poku$aja otkrivanja kako je pocela i
izgledala ljubavna afera izmedu njiho-
vih bra¢nih partnera. Upravo ta sjena
gusi i dramaturgiju i filmi¢nost filma,
te je ovo jedan od onih toliko losih i
nategnutih filmova o kojemu se ne
moZe nista suvislo reéi.

Jasna Posarié

SVE O MOJOJ MAJCI /
TODO SOBRE MI
MADRE

Spanjolska, Francuska, 1999. — pr. El Deseo S. A.,
France 2 Cinema, Via Digital, Renn Productions,
Agustin Almodévar. — sc. i r. Pedro Almoddvar, d.
. Alfonso Beato, mt. José Salcedo. — gl. Alberto
Iglesias, sgf. Antxdn Gémez, kgf. Sabine Daigeler,
José Maria De Cossio. — ul. Cecilia Roth, Marisa
Paredes, Candela Pefia, Antonia San Juan, Pené-
lope Cruz, Rosa Maria Sardd, Fernando Ferndn
Gémez, Toni Canto. — 105 minuta. — distr.
BLITZ.

Lakoca kojom se gleda najnoviji Almo-
dovarov film, obrnuto je razmjerna po-
ku$aju rastavljanja njegove sloZene
konstrukcije. Kazali$ne i filmske refe-
rence (Tramvaj zvan CeZnja kao lajtmo-
tiv, Sve o Evi, Premijera), posveta maj-
Cinstvu i Zenskom te nacini na koji se
oni mogu ostvariti, bliski motivi zamje-
ne (od glumacke alternacije do zamje-
ne za majku), improvizacije (na sceni i
u Zivotu), kopiranja (Chagalla, Chane-
la te slucaja kad stvarnost kopira simu-
laciju), umjetnog (plasticna kirurgija,
transplantacija organa) te motiv puto-
vanja ili traganja (Madrid/Barcelona,
sadaénjost / proslost ili preneseno —
majéino putovanje za srcem svog sina)
1sprepleten1 su elementi te konstrukci-
je, od kojih svaki djeluje i kao spretno
postavljena dosjetka, ali i kao moguéi
klju¢ za svijet prikazan u ovom filmu.

Okosnicu radnje ¢ini Manuelina potra-
ga za Estebanom, ocem svog istoime-
nog 18-godisnjeg sina koji na poéetku
filma pogiba u prometnoj nesreci.
Dvojica Estebana nikad nisu saznali je-
dan za drugog i Manuela odlucuje
ispraviti tu gresku. U potrazi za ocem,
koji je u meduvremenu postao trans-
seksualac i prozvao se Lola, Manuela
dolazi u Barcelonu iz koje je prije 18
godina pobjegla trudna. Tamo susreée
Agrado, prijateljicu i transseksualnu
prostitutku, upoznaje ¢asnu sestru
Rosu koja nosi Lolino dijete i virus
HIV-a, te postaje pomocnica Humi,
kazali$noj divi koja je posredno kriva
za Estebanovu smrt, a koja je u nesre-
denoj lejzbijskoj vezi s drugom glumi-
com. No u Barceloni Manuela ne nala-
zi Lolu; radnja nije uvjetovana potra-
gom i ¢ini se da se svodi na prikaz ne-
konvencionalnih likova i solidarnosti
medu Zenama. No, takav bi postupak
vrlo brzo postao zamoran, da se ispod
njega ne krije odredena namjera. Smjer
kojim je Manuela krenula zapravo
ostaje isti, samo manje zamjetljiv, jer
njezina potraga prelazi na neku drugu
razinu. Taj prelazak oznalava montaz-
na sekvenca koja prikazuje put Esteba-
nova srca do muskarca kojemu ce biti
transplantirano, a koja djeluje kao me-
tafora onoga §to slijedi. Zadnji kadar te
sekvence otkriva Manuelu koja svoje
prisustvo obja$njava rije¢ima — iSla
sam za srcem svog sina. U Barceloni
Manuela nastavlja taj put; u nemoguc-
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nosti da ispuni sinovljevu Zelju, ona is-
punjava svoju potrebu da nastavi biti
majka. Kao $to je neznancu poklonila
Estebanovo srce, tako Zenama koje su-
sreCe poklanja svoje, ulazeéi u njihove
Zivote kao »neznanac u Ciju se ljuba-
znost pouzdaju« i ostajuéi u njima kao
zamjena za majku. Taj put davanja svo-
ga i traZenja sinovljeva srca na kraju je
dovodi do cilja. Manuela i Lola susre-
¢u se na sprovodu sestre Rose, koja
umire na porodu. Ispunivsi Zelju mr-
tvog Estebana, Manuela ispunjava i
svoju, postavsi majka Zivog, Rosinog
Estebana. Naslov filma, koji se isprva
¢ini samo kao spretna parafraza Man-
kiewiczeva filma, ovdje dobiva svoj
puni smisao. On lezi (kao, uostalom, i
Mankiewiczev film, samo s drukdijim
predznakom) u motivu zamjene. Na-
slov Sve o mojoj majci podrazumueva
subjekt, neko »ja« o ¢ijoj je majci rijec.
Takav lik doista postoji, ali umire u pr-
vih 10 minuta filma. Na kraju novi
Esteban zamjenjuje mrtvog Estebana i
nevidljivo »ja« iz naslova ponovno
ozivljava.

[ako pocinje smréu, iako u njemu umi-
ru Cak tri lika (Esteban, Rosa i Lola),
Sve 0 mojoj majci izrazito je optimisti-
¢an film. Taj optimizam pociva na Al-
modovarovoj vjeri u ljude (Zene) i u
snagu njihove ljubavi koja im pomaze
da ostvare ono za $to su rodeni. Za
Manuelu to je biti majka. Za Agrado
biti Zena. Manuela postaje majka zami-
jenivsi jednom djetetu njegovu umrlu
majku. Agrado je to viSe svoja, $to se
viSe pribliZzava slici iz svojih snova, uz
pomo¢ plasti¢ne kirurgije. Transplanta-
cija Estebanova srca omoguéava Zivot
nekom neznancu. Sve §to se dogada u
filmu i na¢in na koji se to dogada podi-
va na zamjeni, kopiji, »neprirodnom.
Film se sastoji iz dijelova koji parafra-
ziraju druge filmove, pa ¢ak i samog
sebe (scena kad Manuelu nagovaraju
da donira Estebanove organe, u stvar-
nosti je ponovljena simulacija u kojoj
Manuela igra istu ulogu za potrebe me-
dicinskog seminara). On prikazuje li-
kove koji stoje ne samo izvan gradan-
skih, nego ponekad i prirodnih pravila.
No taj svijet nije otuden, nasilan i ne-
prijateljski s obzirom na onaj koji nazi-
vamo prirodnim. Dapace, on potvrdu-
je njegove temeljne vrijednosti i jedna-
ko je bozanski, kada ga pokreée ljubav.

Sve o mojoj majci

Zbog toga je u tom svijetu mogude
¢udo; na kraju filma saznajemo da je
mali Esteban neutralizirao virus HIV-a
s kojim je roden. Takav dogadaj, jedini
u filmu koji ne proizlazi iz postupaka
likova, nego dolazi »izvana«, mogu¢ je
samo u svijetu u kojem postoji Smisao,
negdje iznad ili ispod njega, kako god
se kome svida.

Jelena Paljan

SVLJET NLJE DOVO-
LJAN / THE WORLD
IS NOT ENOUGH

SAD, Velika Britanija, 1999. — pr. United Arfists,
MGM, Eon, Danjaq Produdtions, Barbara Broccoli,
Michael G. Wilson. — sc. Neal Purvis, Robert Wade,
Bruce Feirstein, r. Michael Apted, d. . Adrian Biddle,
mt. Jim Clark. — gl. David Arnold, sgf. Peter La-
mont, kgf. Lindy Hemming. — ul. Pierce Brosnan,
Sophie Marceau, Robert Carlyle, Denise Richards,
Robbie Colirane, Maria Grazia Cucinotta, Desmond
Llewelyn, Samantha Bond, Judi Dench, John Clee-
se.— 127 minuta. — distr. Kinematografi Zagreb

Vjerovali ili ne, Pierce Brosnan je svo-
jom osobnos¢u unio dah svjezine u
filmski serijal o $armantnom tajnom
agentu, Cije je prestiZne pozicije tije-
kom godina ozbiljno ugrozila recentna
orijentiranost americke kino industrije
k obrascima akcijskog filma. Naime, ¢i-
nilo se kako nestajanjem hladnog rata
agent 007 vise nema pravih protivnika,
a povlatenu su mu poziciju ozbiljno
uzdrmali uratci poput Istinitih laZi.
No, nije takav rasplet bio samo prou-
zroCen ponestajanjem inspiracije Bon-
dovih scenarista, ve¢ i pukom Cinjeni-
com kako jo§ od vremena Seana Con-
neryja, producenti ne uspijevaju prona-
¢i karizmati¢nu zvijezdu koja bi tuma-
¢ila naslovni lik. S tom postavkom se
nedvojbeno dio filmofila, koji drZi do

Rogera Moorea, neée sloZiti, no osob-
no mi je Pierce Brosnan jedini potenci-
jalni Bond koji se moze mjeriti sa 3ar-
mom vreme$nog Skota.

Upravo je Brosnan ¢imbenik zbog ko-
jeg Bondovi filmovi danas ostvaruju
znafajne komercijalne rezultate. On
posjeduje besprijekoran spoj karizme,
brutalnosti i $arma, uz koji se gledatelji
mogu vezati, $to nisu mogli ¢initi u
doba premekanog Moorea ili previse
ozbiljnog Timothy Daltona. Uz Pierce-
a na kormilu serijal ponovno dobiva
patinu koja ga ¢vrice veze uz filmsku
klasiku, te se ne nastoji nametljivo
uklopiti u trendovski postmodernisti¢-
ki brod novohollywoodske mladarije.

Ipak, sama Cinjenica kako su mijene
unutar samog serijala bile viSe manje
kozmeticke prirode, dostatno potkrje-
pljuje tvrdnju kako je novi uzlet Bond
nizanke isklju¢iva zasluga slamatelja §i-
parackih srdaca, Pierce Brosnana.

Doduse, Svijet nije dovoljan iznenadit
¢e dobre poznavatelje ove dugovjecne
filmske nizanke s nekoliko iznenaduju-
¢ih intervencija. Naime, po prvi se put
pokusavaju &vrsce okarakterizirati spo-
redni likovi, dok je viSe pozornosti po-
sveéeno i utemeljavanju samog glavnog
protagonista, s akcentom na njegovu
samovanju. Sve ostalo radeno je po
davno poznatoj recepturi, koja nalaZe
nekoliko prizora izvansferijske akcije,
mnostvo lijepih Zena, nekolicina teh-
ni¢kih igracaka za odrasle djecake i iz-
vrsna glazbena podloga, mozda ponaj-
bolja u posljednjih desetak godina.

Uslijed svega Svijet nije dovoljan neée
vas osobito odusSeviti, ali ée vam ponu-
diti apsolutno sve $to s pravom moZete
ocekivati od Bond serijala.

Mario Sablié

Svijet nije dovoljan
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Sesto culo

SESTO CULO / THE
SIXTH SENSE

SAD, 1999. — pr. Hollywood Pictures, Spyglass En-
tertainment, Frank Marshall, Kathleen Kennedy,
Barry Mendel, izv. pr. Sam Mercer. — sc.ir. M.
Night Shyamalan, d. f. Tak Fujimoto, mt. Andrew
Mondshein. — gl. James Newton Howard, sgf. Lo-
rry Fulton, kgf. Joanna Johnston. — ul. Bruce Wil-
lis, Toni Collette, Olivia Williams, Haley Joel
Osment, Donnie Wahlberg, Glenn Fitzgerald, Mis-
cha Barton, Trevor Morgan. — 107 minuta. — dis-
ir. Kinematografi Zagreb.

$a zaradom od skoro tristo m111]una
dolara Sesto ¢ulo postalo je najuspjes-
nijim filmom u karijeri Brucea Willisa,
te je zauzelo dvanaesto mjesto na listi
najgledanijih filmova svih vremena.
Kako je rije¢ o prili¢no sporoj i sumor-
noj prici bez ikakve akcije i specijalnih
efekata, nejasno je §to publiku u toli-
kom broju privla&i Sestom culu.

Bruce Willis tumadi razoaranog i pro-
palog psihologa Malcolma Crowea
koji se jo§ oporavlja od ozljeda §to mu
ih je nanio posljednji pacijent. Mal-
colm je zbog toga na rubu Zivaca, trpi
mu karijera kao i odnosi sa Zenom, ali
sve se mijenja kad Malcolm upozna je-
danaestogodisnjeg djecaka koji ima
sli¢ne probleme kao i pacijent koji ga je
pokusao ubiti. Klinac vidi duhove mr-
tvih, a Malcolm u njemu vidi Sansu za
svojim iskupljenjem pa se tako izmedu
njih dvojice rada neobi¢an odnos.

Prica u &ijem je sredistu odnos prolupa-
log psihologa i klinca $to razgovara s
mrtvima mozda se i &nila intrigan-
tnom na papiru, ali na kinoplatnu
izgleda potpuno drukcije. Redatelj
Shyamalan naglasak je stavio na jezivu
i sugestivnu atmosferu u ¢emu se obi-
latno sluzio prigusenim svjetlima,
mraénim sobicama i ulicama, te ¢ud-
nim zvukovima $to i ne bi bilo lose kad
zbog toga ne bi trpjeli prica i ritam pri-
povijedanja. Sesto ¢ulo je turoban film
sa svega Sest likova, a kako se sama pri-
¢a razvija dosta sporo, tako je film ve-
¢im dijelom nezanimljiv i dosadan.

Shyamalanov film je nepotrebno ra-
zvueno 1 krajnje pretenciozno djelo
koje ima svojih dobrih trenutaka, ali je
uglavnom ispunjeno praznim hodovi-
ma i kadrovima u kojima se malo toga
dogada. Svi oni koji oekuju krvavi ho-
ror ili napeti triler bit ée razocarani jer
je ponajprije rije¢ o tjeskobnoj drami
Cija najveca vrijednost leZi u izvrsnoj
glumackoj meduigri melankoli¢nog
Willisa i izvrsnog klinca Haley Joela
Osmenta, te u iznenadujucem i Sokan-
tnom svr$etku. Ako znate kako film za-
vr$ava onda bi vam Sesto ¢ulo moglo
biti neugodno i dosadno filmsko isku-
stvo unato¢ brdu zelembaca i nomina-
cija za Oscara §$to ih je film zaradio.

Denis Vukoja

TARZAN

SAD, 1999. — pr. Walt Disney Piciures, Bonnie Ar-
nold. — sc. Tab Murphy, Bob Tzudiker, Nini White,
r. Kevin Lima, Chris Buck, mt. Gregory Perler. — gl.
Mark Mancina, sgf. Daniel St. Pierre. — glasovi:
Brian Blessed, Glenn Close, Minnie Driver, Tony
Goldwyn, Nigel Hawthorne, Lance Henriksen, Way-
ne Knight, Alex D. Linz. — 88 minuta. — distr. Ki-
nematografi Zagreb.

TATA OD FORMATA /
BIG DADDY

SAD, 1999. — pr. Columbia Pictures, Out of the
Blue... , Entertainment, Jack Giarraputo Producti-
ons, Sidney Ganis, Jack Giarraputo, kpr. Alex Siskin,
izv. pr. Joseph M. Caracciolo, Adam Sandler, Robert
Simonds. — sc. Steve Franks, Tim Herlihy, Adam
Sandler, r. Dennis Dugan, d. f. Theo van de Sande,
mt. Jeff Gourson. — gl. Teddy Castellucd, sgf. Perry
Andelin Blake, kgf. Ellen Lutter. — ul. Adam San-
dler, Joey Lauren Adams, Jon Stewart, Cole Sprou-
se, Dylan Sprouse, Josh Mostel, Leslie Mann, Allen
Covert. — 93 minute. — distr. Continental film.

TITO1JA

Jugoslavija, 1992. — pr. Terra Novi Sad, Magda
Production. — sc. i r. Goran Markovi¢, d. f. Radoslav
Vladic, mt. Snjezana Ivanovic. — gl. Zoran Simja-
novié, sgf. Veljko Despotovie, kgf. Boris Caksiran. —
ul. Lazar Ristovski, Anica Dobra, Bogdan Dikli¢,
Predrag Miki Manojlovi¢, Olivera Markovi¢, Rade
Markovi¢, Voja Brajovi¢, Dimitrije Vojnov. — 118
minuta. — distr. Premier film.

Prikazivanje jugoslavenskog filma Tito
i ja u zagrebackoj Kinoteci osobno mi
se u¢inilo neobi¢nom odlukom, buduéi
da je rije¢ o filmu snimljenom jo$ po-
Cetkom devedesetih, a k tome su ga
mnogi filmofili mogh pogledati na gu-
sarskim izdanjima ili na nekom od fan-
tomskih televizijskih programa (televi-
zija Krajine, unsko-sanski kanal) $to se
love po mnogim domaéim brdima.

Film Gorana Markovi¢a nostalgi¢na je
komedija smjestena u Beograd pedese-
tih godina, a u fokusu price je desetgo-
disnji djecak Zoran i njegovo odrasta-
nje. Zoran je na opée zgraZanje svih
ukudana i rodbine potpuno opsjednut
likom i djelom mar3ala Tita o kojemu
je napisao pob]edmckl sastav na $kol-
skom natjecanju, a upravo ta pobjeda
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omogucit ¢e mu da posjeti Titov rodni
zavi¢aj §to mu nece uspjeti pokvariti
Cak niti voda puta, zagriZeni staljinist.

Markovicevo djelo je prilicno zabavna
komedija koja odusevljava duhovitim
situacijama i na trenutke uvjerljivo
ozivljenom atmosferom. Markovi¢ je
podjednako uspjesan i u satiri¢nim
osvrtima na jedno vremensko razdo-
blje, te u scenama u kojima se koncen-
trira isklju¢ivo na djecaka i njegovo sa-
zrijevanje. Najvise zamjerki na racun
filma moglo bi se uputiti neodredenom
vizualnom identitetu i produkcijskim
uvjetima zbog Cega Markoviéevo djelo
uglavnom izgleda kao ambiciozni tele-
vizijski uradak $to i nije najljep$a po-
hvala nekom kinofilmu. Samo zbog
toga Markovicev film prolazi slabije u
usporedbi s Bre$anovim pogledom na
kult Titove li¢nosti i u usporedbi s re-
centnijim jugoslavenskim filmovima
kao $to su Bure baruta i Rane.

Denis Vukoja

TRCI LOLA, TRCI /
RUN LOLA RUN

Niematka, 1998. — pr. X Filme Creative Pool
GmbH, Westdeutschen Rundfunk WDR, Arte, Stefan
Arndt, izv. pr. Maria Kopf. — sc. i r. Tom Tykwer, d.
. Frank Griebe, mt. Mathilde Bonnefoy. — gl. Tom
Tykwer, Johnny Klimek, Reinhold Heil, sgf. Alexan-
der Manasse, kgf. Monica Jacobs. — ul. Franka Po-
tente, Moritz Bleibtreu, Herbert Knaup, Nina Petri,
Armin Rohde, Joachim Krol, Ludger Pistor, Suzanne
von Borsody. — 80 minuta. — distr. Motovun Film
Festival.

Film T¢i Lola, tr¢i Toma Tykwera, Cini
se, da je nadahnut likom Lare Croft iz
popularne videoigre Tomb Rider. Prica
njegova filma moZe se ispricati u jednoj
recenici — djevojka Lola ima dvadeset
minuta da pronade sto tisuca maraka i
spasi svog decka, gangsterskog potré-
ka, od likvidacije — no filmska je prica
u ovom slucaju tek pretekst za mae-

Trei Lola, trei

stralnu formalisticku vjezbu u kojoj
Tykwer promislja moguénosti medija,
ali i kontemplira nad ulogom sluc¢aja u
Zivotu svakog od nas.

Ponavljajudi tri puta istu pri¢u o djevoj-
ci koja bjesomucno tréi gradom i poku-
$ava nabaviti novce, Tykwer pomoéu
malih varijacija posve mijenja tijek zbi-
vanja i u tome je nemoguce ne uociti
odredenu tezi¢nost, no ona je toliko
Sarmantna i stilski zavodl]lva da joj je
tesko odoljeti. U ovoj Tykwer0V01 inte-
raktivnoj narac1]1 sve je dozvol]eno pa
se tako ml]esa]u crno-bijela i kolor fo-
tografija, preuzimaju se obrasci videos-
pota, videoigara i stripa, koristi se ani-
mirani film, zamrznuti kadar, montaza
fotografija i naglaseni glazbeni komen-
tari, no rezultat nije ni kaotian ni
eklekti¢an, veé izuzetno dinamican,
stilski svjez i inteligentan film koji ¢e
podjednako zadovoljiti sve segmente

publike.

Osim iz reZije, film energiju crpi i iz na-
stupa vrlo efektne Franke Potente u na-
slovnoj ulozi koja je, bez vecih scenari-
sti¢kih zahvata u karakter lika, samo tr-
Cedi kroz cijeli film, uspjela svoj lik po-
dignuti na pijedestal prave filmske he-
roine.

Igor Tomljanovié

13. RATNIK / THE 13"
WARRIOR

SAD, 1999. — pr. Walt Disney Pictures, Touchstone
Pictures, Michael Crichton, Ned Dowd, John McTier-
nan, kpr. Lou Arkoff, izv. pr. Ethan Dubrow, Andrew
G. Vajna. — sc. William Wisher, Warren Lewis pre-
ma romanu Michael Crichtona »Eaters of the Dead,
r. John McTiernan, d. f. Peter Menzies Jr,, mt. John
Wright. — gl. Jerry Goldsmith, sgf. Wolf Kroeger,
kgf. Kate Harrington. — ul. Antonio Banderas, Di-
ane Venora, Dennis Storhoi, Viadimir Kulich, Omar
Sharif, Anders T. Andersen, Richard Bremmer, Tony
Curran. 102 minute. — distr. Europa film i video.

M Tiernanov pokusaj ozivljavanja
7anra maca i magije tek je djelomi¢no
uspio. Premda temeljen na romanu Eg-
ters of the Dead, koji je majstor bestse-
lera Michael Crichton napisao u dru-
goj polovici sedamdesetih godina, 13.
ratnik je tek dopadljivi B-film, zapaki-
ran u neadekvatni omot ultravisoko
proracunske produkcije. McTiernanu

13. ratnik

je ocito bilo na umu snimanje epa, koji
se u mnogo ¢emu dodiruje legende o
Beowulfu, ali je njegov uradak tek
spektakularno pustolovno ostvarenje,
kojem nedostaje epske Sirine, a prije
svega romanti¢nog suzvucja.

McTiernan, koji je $irom svijeta stekao
Sirok krug zakletih pristalica, zahvalju-
juéi ponajvise filmovima Umri muski i
Posljednji akcijski junak, i danas je su-
perioran u tvorbi dojmljive ugodajno-
sti. Njegove scene bitaka, premda se
doimaju preuzetim iz Kurosawinih ra-
nih radova, prikovat e gledatelje uz
ekran, dok ¢e oni slabijih Zivaca ipak
morati promisliti prije negoli se odluce
na gledanje ovako Zestoko izravne gra-
ficke prikazbe filmskog nasilja. Ocjena
glavnog junaka, tumacena od Antonia
Banderasa, ipak ponajvise ovisi 0 osob-
nom ukusu gledatelja, te oni koji drze
do latino zavodnika neée biti razoca-
rani.

Isto se tako primjedbe ne mogu uputiti
niti preglednosti price, jer je McTier-
nan &vrsto drzi pod kontrolom, gradi-
rajuéi suspense i ne dopustajuci publici
predaha. McTiernan, kao i obi¢no slika
na velikom platnu, nerijetko ne posve-
¢ujuéi dostatno pozornosti zbivanjima
izvan ishodiSnog fabulativnog tijeka,
stoga njegovim podpri¢ama nedostaje
uvjerljivosti i ozbiljnija redateljeva an-
gazmana. Dakako, nimalo to ne smeta
samom razvoju filmske prie, koja se
zaista prati u jednom dahu.

Premda je naoko sve na svojem mjestu,
13. ratnik ostavlja dojam nedovriene
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gjeline. Film je to koji je htio biti veli-
kim, ali mu to nije poslo za rukom.
Istodobno on ipak neée iznevjeriti oce-
kivanja ovda$njih McTiernanovaca.

Mario Sabli¢

TUNEL

Bosna i Hercegovina, 1999. — pr. Mebius film. —
sc. Nedzad Lati¢, Faruk Sokolovi¢ (prema pripoviet-
kama NedZada Latica), r. Faruk Sokolovié, d. f. Sti-
pe Svefinovic, mt. Vesko Kadi¢. — gl. Mirfar Tusok,
sgf. Amir Mujki¢. — ul. Samir Camdi¢, Miraj Grbi¢,
Aida Dzamalija, Aleksandar Seksan, Hasija Boric,
Zan Marolt. — distr. Fim Impex Film

Nakon duljeg niza godina na kinore-
pertoar je stigao i jedan film iz susjed-
ne Bosne i Hercegovine. I to film koji
je plod upornosti i entuzijazma njego-
vih autora, jer je snimljen bez drzavne
potpore, sredstvima koja su skupili
sami autori.

Film Tunel povla¢i paralelu izmedu
rata u devedesetima i razdoblja nakon
Drugoga svjetskog rata. Tada je komu-
nisticka vlast zatvarala muslimanske
ekstremiste okupljene oko vijersko-po-
litickog pokreta *Mladi Muslimani’.
No dio ljudi koji su se nasli u zatvoru
nisu bili pripadnici antidrZavnog po-
kreta, nego su stradali iz sasvim drugih
razloga.

Takav je sluc¢aj bio i s mladim muslima-
nom koji je u zatvor dospio zbog ljuba-
vi, jer je bio zaljubljen u djevojku koju
je volio i policajac Milenko. Ljubomo-
ran na suparnika, on koristi svoje ovla-
sti i uhicuje ga. I Mejra Ce trpjeti zbog
svoje ljubavi. Osim §to su je odvojili od
voljenog mladi¢a, morat e napustiti i
svoju obitelj. [ronijom sudbine, ¢ak ¢e i
Milenko biti Zrtvom tog vremena...

Autori filma, premda to nije ¢udno s
obzirom na okolnosti, najvise su se ori-
jentirali na politi¢ku stranu filma, time
bitno ograni¢ivsi ciljnu publiku. Zato
je glavni pokreta¢ radnje, tragi¢na lju-
bavna prica, na Zalost, ostala u pozadi-
ni. Da su zamijenjene uloge tim dvjema
komponentama filma, Tunel je mogao
biti znatno zanimljiviji i pristupa¢niji
gledateljima.

Na Zalost to nije ni jedina, ni najmanja
primjedba ostvarenju Faruka Sokolovi-
¢a. Karakterizacija je likova vrlo slaba,

te su oni ponekad na granici karikira-
nosti, §to sasvim sigurno nije bila na-
mjera autora. Ubacivanje nadrealnih
elementata ¢ini se potpuno bezrazloz-
nim i nefunkcionalnim, dok su dijalozi
vrlo neuvjerljivi, a ponegdje nerazu-
mljivi zbog loseg tona koji je ipak, naj-
vjerojatnije, posljedica ogranicenih fi-
nancijskih sredstava.

Najveca vrijednost Tunela tek je infor-
macijska, jer daje odredeni uvid u tek
obnovljenu malu kinematografiju pred
kojom je ocito tezak put.

Sanjin Petrovié

ULAZNICA ZA RAJ /
JUST THE TICKET

SAD, 1999. — pr. CineSon Productions, Andy Gar-
ia, Gary Lucchesi, kpr. John H. Starke, izv. pr. Mari-
vi Lorido Garcia, Andie MacDowell, Yoram Pellman.
—sc. i r. Richard Wenk, d. f. Ellen Kuras, mt. Chri-
stopher Cibelli. — g. Rick Marotta, sgf. Frankie D.,
kof. Susan Lyall. — ul. Andy Garcia, Andie MacDo-
well, Richard Bradford, Laura Harris, Andre B. Bla-
ke, Elizabeth Ashley, Patrick Breen, Fred Asparagus.
— 115 minuta. — distr. Discovery.

Da redatelj i scenarist Richard Wenk
nije redovito igrao koSarku s Andy]em
Garcijom, Ulaznica za raj najvjerojatni-
je nikad ne bi bila snimljena. Wenk je
na pri¢i poceo raditi jo$ prije dvadeset
godina kad je na ulicama New Yorka
sreo preprodavaca karata koji je poslu-
710 kao predlozak za glavni lik. Nakon
bezbrojnih neuspjesnih pokusaja kod
producentskih kuéa, scenarij je doSaou
ruke Garciji koji se njime oduSevio. Uz
pomo¢ Ridleya Scotta napravili su
probne snimke u kojima je Garcia pre-
prodavao karte stvarnim prolaznicima,
a kada im se pridruZila i Andie MacDo-
well, vise nije bilo sumnje da e projekt
zaZivjeti.

Garcia glumi Garyja Starka, preproda-
vada karata koji se uspio odrzati dugi
niz godina na ulicama New Yorka, a na
svom teritoriju je bez konkurencije.
Kroz Zivot Gary prolazi oslanjajuéi se
ponajprije na svoj Sarm i snalazljivost,
uz odreden kodeks uli¢ne ¢asti. No on
Zivi iskljuéivo za sadasnjost, a budu¢-
nost mu je uvijek iza njegova sljedeéeg
plana kojih uvijek ima na pretek. Nje-
govoj dugogodisnjoj djevojci Lindi

(MacDowell) ve¢ je dozlogrdilo ¢eka-
nje i brda neispunjenih obec’anja, te ga
ona ostavlja. Kao da to nije dovoljno,
na Garyjev teritorij ulazi novi prepro-
davac karata s odli¢nim vezama i veli-
kim kapitalom koji Zeli preuzeti kon-
trolu. Garyjev cijeli svijet naizgled se
rusi, ali kad saznaje da u grad dolazi
Papa, za njega je to posao snova koji ¢e
mu promijeniti Zivot i omogu¢iti ostva-
renje svih obecanja koja je dao Lindi.

U osnovi romanti¢na komedija, Wen-
kovo ostvarenje pomalo je optereceno
odredenim klisejima koji se redovito
pojavljuju u Zanru. Wenk se ipak uspi-
jeva tome othrvati ne dozvoljavajuéi
filmu da postane previse slatkast, a do-
bar prinos tome su i brojne scene sni-
mane skrivenim kamerama usred New
Yorka, te nerijetke improvizacije. Mno-
go je svemu pridonijela i snimateljica
Ellen Kuras, poznata po radu u nezavi-
snom filmu (Swoon, I Shot Andy War-
hol, Unzipped), dajuéi Ulaznici za raj
poseban kolorit.

No, glavna su preporuka filmu glumac-
ke izvedbe. Garcia je pun entuzijazma,
MacDowell je vrlo dobra, a Richard
Bredford je sjajan kao bivsi boksa¢ i
preprodava¢ karata. Glumci su odito
uzivali snimajudi ovaj film, a nema ra-
zloga da taj osjecaj ne prijede i na gle-
datelje.

Sanijin Pefrovié

UNIVERZALNI VOJNIK
2: POVRATAK NA BO-
JISNICU / UNIVERSAL
SOLDIER THE RETURN

SAD, 1999. — pr. TriStar Pictures, Baumgarten
Prophet Entertainment, IndieProd Company, Long
Road produdtion, Craig Baumgarten, Allen Shapiro,
Jean-Claude Van Damme, kpr. Richard G. Murphy,
Adam Merins, Bennett R. Speder, izv. pr. Michael
Rachmil, Daniel Melnick. — sc. William Malone,
John Fasano, r. Mic Rodgers, d. . Michael A. Benson,
mt. Peck Prior. — gl. Don Davis, sgf. David Chap-
man, kgf. Jennifer L. Bryan. — ul. Jean-Claude
Van Damme, Michael Jai White, Heidi Schanz, Xan-
der Berkeley, Justin Lazard, Kiana Tom, Daniel von
Bargen, James Black. — 83 minute. — disir. Con-
tinental film.
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Univerzalni vojnik 2

VELIKI LEBOWSKI /
THE BIG LEBOWSKI

SAD, 1998. — pr. PolyGram Filmed Entertainment,
Working Title Films, Ethan Coen, kpr. John Came-
ron, izv. pr. Tim Bevan, Eric Fellner. — sc. Ethan
Coen, Joel Coen, r. Joel Coen, d. f. Roger Deakins,
mt. Roderick Jaynes, Tricia Cooke. — gl. Carter
Burwell, sgf. Rick Heinrichs, kgf. Mary Zophres. —
ul. Jeff Bridges, John Goodman, Julianne Moore,
Steve Buscemi, David Huddleston, Philip Seymour
Hoffman, Tara Reid, Philip Moon. — 117 minuta.
— distr. Europa film i video.

Poc¢nimo prigodnim citatom iz Film-
ske enciklopedije: »Akrobacije kame-
rom, ekstremne kompozicije kadra i
zatudni montazni spojevi su gl. znacaj-
ke njegova (J. Coen) redateljskog sti-
la...«

Definicija je jasna, koncizna i to¢na, i
naravno dotice tek »vrh ledene sante«.

No kako u ovom tekstu nema prostora
za §iri esej o Coenovima, prisjetimo se
tek da su bra¢a postala poznata po do-
sliednim postmodernisti¢kim igrama sa
zanrovima, likovima, naracijom a isto
tako po dosljedno »pomaknutom« tret-
manu svijeta u koji smje$taju svoje fil-
move. Po svemu navedenom Veliki Le-
bowski nije nikakva iznimka u opusu,
no razlika ipak ima, prije svega u izbo-
ru teme i likova.

Tako ostarjeli, gojazni hipik »Dude«
(sjajni Jeff Bridges) zajedno s prijate-
ljem, suludim vijetnamskim veteranom
(takoder sjajni John Goodman) upada
u nevjerojatan niz dogodovstina jer su
ga zamijenili s bogatim imenjakom i us-
put mu ukrali tepih iz sobe. Tepih je
bio uzasna otrcana krpa, ali je savr§eno
»popunjavao sobu, kaze »Dude« i kre-
¢e po zadovoljstinu na najnespretniji i
najgluplji moguéi nadin.

Usput popusi gomilu jointa, stalno slu-
$a »Creedens Clearwater Revival«, vozi
auto koji bi i u Hrvatskoj spadao u sta-
re kante te izlaZe svoj miroljubivi, libe-
ralni svjetonazor potpuno konfuznim
reCenicama bez repa i glave. Da li iz
dosljednosti ili slu¢ajno, braca Coen ci-
jeli film tretiraju »dudeovski« — Cista,
jasna radnja ne postoji niti je vazna, sve
je puno sjajnih, no suvisnih scena i li-
kova, stiliziranih gegova i nepotrebnih
glazbeno-plesnih to¢aka. I sve to zajed-
no ¢ini priliéno blesavu i razbaruSenu
¢gjelinu koja je u konacnici neodoljivo
$armantna. Naravno, ako ste zagriZeni
ljubitelj klasi¢ne narativne strukture
brzo Cete se iznervirati zbog stalnog
osjecaja da tek Sto niste shvatili zaplet
kad se dogodi nesto $to mu oduzme i
jasnocu i smisao... Ali, ako ste u stanju
neoptereéeno pratiti urnebesno smijes-
ne epizode urnebesno smijesnih likova
bez trazenja skrivenih poruka i smisla
cjeline, dobro ¢ete se nasmijati. Sto ne

znaci da smisla i poruka nema. Dapace,
ovo je vjerojatno jedini film brace
Coen koji se prili¢no eksplicitno bavi
tzv. »velikim temama« (osobne slobo-
de, jaz izmedu drustvenih slojeva, ra-
sap moralnih vrijednosti, odnos drus-
tva prema proslosti, sveprisutna dehu-
manizacija — samo birajte), i iznena-
dujuce blagonaklono tretira likove ne-
prilagodenih »Sezdesetosmasa« koji su
svoju drustvenu aktivnost sveli na oku-
pljanje u dvorani za kuglanje, zadnjem
utodistu Amerikanca izgubljenog u vla-
stitoj zemlji.

Ovaj film sigurno nije remek-djelo kao
neki raniji, neete 0 njemu razmisljati
danima nakon izlaska iz kinodvorane,
ali cete moéi dobro zabaviti dru$tvo
prepri¢avajuéi omiljene zgode iz njega.
Stoga, u olekivanju istinskog remek-
djela brace Coen Velikom Lebowskom
slijedi ocjena — vrlo dobar, sjedi!

Stasa Celan

VRTLOG ZIVOTA /
AMERICAN BEAUTY

SAD, 1999. — pr. DreamWorks Pictures, Jinks/Co-
hen Company, Bruce Cohen, Dan Jinks, kpr. Stan
Wlodkowski, Alan Ball. — sc. Alan Ball, r. Sam
Mendes, d. . Conrad L. Hall, mt. Tarig Anwar, Chri-
stopher Greenbury. — gl. Thomas Newman, sgf.
Naomi Shohan, kgf. Julie Weiss. — ul. Kevin Spa-
cey, Annette Bening, Thora Birch, Wes Bentley,
Mena Suvari, Peter Gallagher, Allison Janney, Scott
Bakula. — 121 minuta. — distr. Kinematografi
Lagreb.

Nakon sto je uspjeh Solondzove Srece
pokazao da se americka publika ne sa-
stoji samo od tinejdZera, koje zadovo-
ljavaju pojednostavljene »stripovske
pri¢e ureSene vizualnim atrakcijama i
specijalnim efektima, vrlo brzo je i
Hollywood posegnuo za sli¢nom te-
mom represivnosti ameri¢kog nacina
Zivota u provincijskom gradi¢u. Da bi
se dodala ozbiljnost tom projektu »uve-
zen« je britanski kazali$ni redatelj Sam
Mendes, a da bi se napravila ravnoteZza
angaZiran je jo$ jedan (ali americki) de-
bitant — televizijski scenarist Alan
Ball, koji je doduse shvatio neke razli-
ke izmedu filma i TV, poput toga da je
na filmu mogude napraviti sloZeniju
pricu s viSe protagonista, ali nije shva-
tio najbitnije — da vrijedan film trazi
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Vitlog Zivota

Zivotne likove, a ne konfekecijske TV-ti-
pove, kakva je primjerice nepodnoslji-
vo karikaturalna Annette Bening u ulo-
zi protagonistove nevjerne supruge Ca-
rolyn kojoj su glavne stvari u Zivotu
poslovni uspjeh i odrZavanje privida
obiteljske srece.

Manje iritantni, no jednako kliSejizira-
ni su i epizodni likovi od Carolyninog
ljubavnika (Peter Gallagher) do susjede
— strogog mornarickog ¢asnika (Chris
Cooper), pa i mladi koji imaju veée
uloge — protagonistova kéi (Thore
Birch) koja tipi¢no tinejdzerski mrzi
oca, njezin momak i susjedov sin (Wes
Bentley), ¢ija mladenacka pobuna
ukljucuje i droge, te maloljetna fatalna
zavodnica (Mena Suvari), koji ipak
svojim interpretacijama uspijevaju
udahnuti dasak Zivotnosti svojim liko-
vima.

Najvedi uspjeh u toj glumackoj uvjerlji-
vosti postize ipak Kevin Spacey u glav-
noj ulozi Cetrdesetogodisnjaka koji naj-
prije dopusta da ga i u obitelji i na po-
slu stjeraju na samo dno, da bi onda uz-
yratio udarac i nakon toga tragi¢no za-
vr$io u potpuno iskonstruiranom kra-
ju. No, ipak te uspjele glumacke uloge
i precizna Mendesova reZija stvaraju
dojam ozbiljnog filma koji je paradok-
salno ba§ zahvaljujuéi prepoznatljivim
tipiziranim situacijama »zrcalo Zivota«
(ne podsjeca li to pomalo na socreali-

zam sa suprotnim ideoloskim predzna-
kom?), $to ¢e ponajprije oduseviti ljude
kojima su pokretne slike (televizijske,
ali i filmske) zamjena za punoéu Zivlje-
nja i $to je isto tako Vrtlogu Zivota do-
nijelo najvide znacajnih nagrada pocet-
kom 2000.

Tomislav Kurelec

ZA NJEGOVE PLAVE
OC€1 / MICKEY BLUE
EYES

SAD, 1999. — pr. Castle Rock Entertainment, Simi-
an Films, Elizabeth Hurley, Charles Mulvehill. — sc.
Adam Scheinman, Robert Kuhn, r. Kelly Makin, d. f.
Donald E. Thorin, mt. David Freeman. — gl. Basil
Poledouris, sgf. Gregory P Keen, kgf. Ellen Miroj-
nick. — ul. Hugh Grant, James Caan, Jeanne Trip-
plehorn, Burt Young, James Fox, Joe Viterelli, Gerry
Becker, Maddie Corman. — 101 minuta. — distr.
BLITZ.

Medu komedijama Ja u ljubav vieru-
jem (r. Roger Michell) i Odbjegla ne-
vjesta (r. Gary Marshall), film Za nje-
gove plave o¢i zauzima karakteristi¢no
mjesto.

lako je rije¢ o romanti¢nim komedija-
ma viSe-manje radenim na tragu Zgod-
ne Zene, koja je utemeljila romanti¢nu
komediju devedesetih, Za njegove pla-
ve o¢i odudara pokusajem interpolira-
nja filma mafije u datu strukturu i
upravo je to mjesto po kojem postaje
razmiSljalacki zanimljivom iako ne i sa-
vréeno usustavljenom. Naime, mafijas-
ki kontekst price, iako je trebao biti te-
meljem smije$noga, ima pomalo spo-
rednu ulogu.

Michael Felgate (Hugh Grant) zapro-
sio je svoju djevojku Ginu Vitale (Jeane
Tripplehorn) i zbog intrigantnosti nje-
zina odbijanja, nastoji upoznati njezinu

Zivieti na sav glas

obitelj — utjecajnu ¢lanicu mafijaske
obitelji Graziosi, ¢iji momci ubrzo
uvlace Michaela u »posao«. Uvlalenje
u »posao« i snalaZenje u njemu te Mi-
chaelova komunikacija s djevojkom,
koja je sada time odredena, postaju
osnovicom na kojoj se gradi pri¢a, u
kojoj Hugh Grant treba odigrati ulogu
zanimljiva i dobra komicara.

No, dok je u filmu Ja u ljubav vierujem
smijesno gradio i pojacavao Grantov
cimer zamiljen kao karikatura od ¢o-
vjeka, te Grant nije morao posebno ko-
ristiti vlastitu mimiku ili gestu, u ovoj
se komediji njegovoj urodenoj zbunje-
nosti (kojom u raznovrsnim filmovima
pomalo glumi sve i svasta), pokuSava
dodati i odredena doza duhovitosti na-
¢inom govora 1 grimasama — u trenut-
ku kad se mora predstaviti mafijasima
kao okorjeli ¢ikaski mafija§ »Mickey
Blue Eyes«.

Problem je u tome $§to Hugh Grant kao
glumac nije tip komicara, iako njegova
zbunjenost ponekad djeluje smijesno,
te njegov nacin glume u tim trenucima
ispada neuspjelo kreveljenje dovodeci
u pitanje cijelu mafijasku fabularnu
okosnicu pric¢e. Ono zbog ¢ega je film
ipak donekle zanimljiv jest marginalno
parodiranje mafijaskog filma ¢&ije je
isprepletanje s romanti¢nom komedi-
jom ispalo nespretno i ne previse ko-
micno.

Jasna Posarié
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Uredio: Igor Tomljanovi¢

APOSTOL / THE
APOSTLE

SAD, 1997. — pr. October Films, Butchers Run
Films, Rob Carliner, kpr. Steven Brown, izv. pr. Ro-
bert Duvall. — sc. i . Robert Duvall, d. f. Barry Mar-
kowitz, mt. Steve Mack. — gl. David Mansfield, sgf.
Linda Burton, kgf. Douglas Hall. — ul. Robert Du-
vall, Farrah Fawcett, Todd Allen, John Beasley, June
Carter Cash, Walton Goggins, Billy Joe Shaver, Billy
Bob Thornton, Miranda Richardson. — 133 minu-
te. — distr. UCD.

Robert Duvall je Sonny Dewey propo-
viednik i samoproglaSeni apostol koji
zeli slijediti Boga, ali u klju¢nim trenu-
cima Zivota njega samog slijedi Neca-
stivi. Robert Duvall je redatelj, scena-
rist, glavni glumac i izvr$ni producent
Apostola, prema rije¢ima samoga Du-
valla, njegova najvaZnijega filmskog
djela. Slavni Duvall se kao redatelj i
scenarist prvi put oku$ao prije seda-
mnaest godina potpisujuéi iznimno
hvaljeni film Angelo, My Love o jeda-
naestogodi$njem gypsy djeCaku na uli-
cama New Yorka. Ako je suditi po Apo-
stolu imamo pravo zapitati gospodina
Duvalla: $to ste ¢ekali gotovo puna dva
desetljeca?

Na pocetku Apostola upoznajemo
Sonnyja Deweyja kao propovjednika
iznimno odana svojemu poslu, u stal-
nom komuniciranju s Bogom i svojom
pastvom koja ga gotovo oboZava.
Upravo zbog te preuzauzetosti Sonnyja
napustaju Zena (Farrah Fawcett) i djeca
§to on dosljedno tumaci umije$ano$céu
vraga koji je stao izmedu njega i obite-
lji. Sve se Sonnyju dodatno zakomplici-
ra kada fizi¢ki napadne ljubavnika svo-

je Zene i otjera ga naposlijetku u smrt.
Sonny u bijegu inscenira vlastitu smrt,
odlazi u Lousianu i ponovno se vlerskl
angazira pod apostolskim imenom E.
F. Medutim, sustiZe ga, vidi vraga, Boz-
ja ruka pravde.

Lik Sonnyja Deweyja jedan je od naj-
bolje osmisljenih, napisanih i odglu-
mljenih likova u svjetskom filmu po-
sliednjih godina. Sonny je BoZji sluga
od jutra do mraka, vjera ga ne napusta
ni u najteZim trenucima (iako se pone-
kad potiho zapita: Gospode, zasto mi
to radis?). No on je i pravi primjer sva-
kodnevnih ku$nji istinskih vjernika
koje mu naposljetku dodu glave. Prava
je redateljsko-scenaristicka bravura
Sonnyjevo nastojanje da osvoji novu
zenu u svom Zivotu (June Carter Cash),
iako mu vjerska pravila jasno brane
izvanbra¢ne seksualne odnose. Duvall,
i sam zasigurno pravi vjernik, u Apo-
stolu duboko grize u kiselu jabuku ne-
kih vjerskih postulata i njihova kr$enja.
Svi smo mi grjesnici, vapi Sonny De-
wey Ciji je grijeh u Apostolu doveden
do radikalne forme. Sto su Bozji oprost
i pokajanje te kakav je njihov smisao
nakon pocinjena grijeha, ocito su pita-
nja na koja bi Duvall rado nasao odgo-
vor. On ga, medutim, ne daje, nego
pruza povod za razmiSljanje, a takva su
filmska djela u suvremenoj americkoj
kinematografiji pravi izuzeci.

Sam Apostol i nije na prvi pogled bas
zabavan za gledanje — osim klju¢nih
zbivanja, veéi dio filmske vrpce ispu-
njena je molitvama i crkvenim obredi-
ma. Ta su dva segmenta u potpunoj
opreci ba$ kao i Duvallovo religijsko
meandriranje naspram njegova reali-

stickoga redateljskog stila. Ta alkemija
daje nevjerojatno dobre rezultate —
Apostol je malo remek-djelo o vie¢nim
religijskim pitanjima gre$nih djela i
smisla pokajanja.

Ivan Zaknié

DIVLJA NOC / GO

SAD, 1999. — pr. TriStar Pictures, Saratoga Enter-
tainment, Banner Entertainment, Matt Freeman,
Mickey Liddell, Paul Rosenberg, kpr. John August,
Paddy Cullen. — sc. John August, r. i d. f. Doug Li-
man, mt. Stephen Mirrione. — gl. BT, sgf. Thomas
P Wilkins, kgf. Genevieve Tyrrell. — ul. Katie Hol-
mes, Sarah Polley, Suzanne Krull, Desmond Askew,
Nathan Bexton, Robert Peters, Scott Wolf, Jay Mohr.
— 103 minute. — distr. Continental film.

Divlja no¢ Douga Limana ba$ kao i
njegov prvijenac Swingers prati noéni
Zivot na ulicama i u klubovima Los An-
gelesa i Las Vegasa, a oba filma su po-
djednako zabavna i uspjela ostvarenja.
Jedina je razlika medu njima u ¢injeni-
ci da su jeftiniji Swingers zaradili Cetr-
desetak milijuna dolara na americkom
box officeu $to ih je pretvorilo u jedno
od najugodnijih iznenadenja u 1996.
godini, dok je Divlja no¢ jedva zaradi-
la petnaestak milijuna dolara koliko je
otprilike iznosio njezin proracun.

Divlja no¢ je crna komedija ija se rad-
nja odigrava u razdoblju od dvadeset
Cetiri sata, a u sredistu price su tri lika:
Simon, Ronna i Claire. Simon zamoli
kolegicu s posla Ronnu da ga mijenja
na poslu kako bi mogao oti¢i tulumari-
ti s deckima u Las Vegas. Ronna prista-
je jer joj hitno trebaju novci za stanari-
nu. Ali Ronna ¢e pronaéi priliku za jo$

Videoizborom obuhvaceno je i obradeno ukupno 10 novih videonaslova. Od toga 7 filmova iz SAD i tri koprodukcijska filma (SAD/Velika Britani-
ja/Slovatka/Mexico/Ceska; SAD/Njemacka/Ceska i Njemacka/Danska/Svedska).

Filmove su distribuirali: Continental (2), Issa film&video (1), UCD (3) i VTI (4).
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bolju zaradu kad otkrije da se Simon
bavi dilanjem droge. Ronna odlucuje
nabaviti drogu nekim Simonovim mu-
Sterijama, pa s prijateljicom Claire od-
lazi do Simonova dobavljaca. Ovaj joj
daje drogu ali kao garanciju da ga Ron-
na neée prevariti on trazi da Claire
ostane s njim u dru$tvu dok se Ronna
ne pojavi s novcem. No, kako se stvari
u Zivotu obi¢no kompliciraju tako ce i
svima njima dogadaji te nod¢i krenuti u
neZeljenu smjeru.

Liman je odli¢an pripovjeda¢ i doku-
mentarist generacije X tako da vrlo
uspjesno biljezi rituale izlazaka, tulu-
marenja i zavodenja $to uklopljeno u
stvarnu atmosferu daje uvjerljive i Zi-
votne filmove. Dodatna zanimljivost
Divlje no¢i neobican je na¢in pr1pov1]e-
danja (film se sastoji od jedne price vi-
dene iz tri razli¢ite perspektive), pa je
Limanovo djelo brza urbana komedija
koja svakako spada u sam vrh ovogo-
di$nje videoponude.

Denis Vukoja

GRABEZLJIVCI /
RAVENOUS

SAD, Velika Britanija, Slovatka, Meksiko, Cetka Re-
publika, 1999. — pr. 20" Century Fox, ETIC Film,
Engulf & Devour Productions, Heyday Films, Fox
2000 Pictures, Adam Fields, David Heyman, izv. pr.
Tim Van Rellim. — sc. Ted Griffin, r. Antonia Bird,
d. . Anthony B. Richmond, mt. Neil Farrell. — gl.
Damon Albarn, Michael Nyman, sgf. Bryce Perrin,
kgf. Sheena Napier. — ul. Guy Pearce, Robert Carl-
yle, Jeremy Davies, Jeffrey Jones, John Spencer,
Stephen Spinella, Neal McDonough, David Arquet-
te. — 98 minuta. — distr. VTI.

Nesudeni projekt Milcha Manchev-
skog potpisala je Antonia Bird, ambici-
ozna filmasica Ciji se zanimljivi uradak,
Lice, nedavno takoder pojavio u ovdas-
njim videotekama. Ta je redateljica i u
GrabeZljivcima pokazala kako umije
stvoriti sugestivnu atmosferu, umjesno
se sluze¢i kolorom, ugloyima snimanja
i glazbenom podlogom. Stovise, dok se
bavi kreiranjem zacudnih ugodaja, do-
brim dijelom temeljenih i na prostorno
vremenskom okviru unutar kojeg se
radnja odigrava, ona svoje djelo odmi-
e od standardnih obrazaca suvreme-
nog horora. Motivima kanibalizma,
spretno spojenih s obrascima vampir-

skog filma, ona se sluZi na stiliziran,
ponekad jezovito izravan, no ipak stil
oznaen odredenim odmakom. U tim
trenucima Grabegljivei potpuno zaoku-
pe gledateljevu pozornost, te djeluju
poput cjeline koja se gleda u jednom
dahu. Nazalost, svoju nakanu Antonia
Bird nije uspjela sustavno sprovesti do
same zavrsnice.

Gmbezl]wcz seu drugol polov1c1 a po-
najvise u samoj zavrsnici, pretvaraju u
konfekcijski horor, djelo kO]e vjeru po-
laze u graficku prikazbu nasilja, te na-
stoji predvidljivim Sokovima uznemiri-
ti gledatelja. Atmosfera ustupa mjesto
gomilanju leSeva, a situaciju tek done-
kle spasava raspoloZeni Robert Carlyle.
Istini za volju, njegov je najveéi pro-
blem nepostojanje pravog oponenta,
sposobnog suparnika koji, bududi da se
nalazi na strani dobra, veZe uz sebe
simpatije publike. Nastup Guya Pear-
cea, kojeg se mozda ponetko sje¢a po
nastupu u kult filmu L. A. povjerljivo,
poprili¢no je mlak, te je lik kojeg on tu-
madi sasvim nezanimljiv.

Grabetljivci su u rukama beskompro-
misnijeg filmasa, kakav je mozda Man-
chevski htio biti, mogli postati prvo-
klasnim hororom, ostvarenjem kojeg bi
bez problema svrstali medu ponajbolje
predstavnike Zanra u devedesetim go-
dinama. No, Antonia Bird je popustila
pred producentskim zahtjevima i pred
kraj okrenula svoje djelce putem mir-
nih voda populizma. Stoga je to tek so-
lidan horor i nista vie.

Mario Sabli¢

IZBORNI DANI /
ELECTION

SAD, 1999. — pr. Paramount Pictures, MTV Pro-
ductions, Bona Fide Productions, Albert Berger, Da-
vid Gale, Keith Samples, Ron Yerxa, kpr. Jim Burke,
Jacobus Rose, izv. pr. Van Toffler. — sc. Alexander
Payne, Jim Taylor prema romanu Toma Perrotte, r.
Alexander Payne, d. f. James Glennon, mt. Kevin
Tent. — gl. Rolfe Kent, sgf. Jane Ann Stewart, kgf.
Wendy Chuck. — ul. Matthew Broderick, Reese Wit-
herspoon, Loren Nelson, Chris Klein, Phil Reeves,
Emily Martin, Jonathan Marion, Amy Falcone. —
103 minute. — disir. VTI.

I zbori spomenuti u naslovu su $kolski
izbori. Reese Witherspoon tumaci ulo-

gu mlade i nadobudne §treberice Tracy
Flick koja Zeli postati predsjednicom
skolskog ucenitkog vijea. Zapravo
ona Zeli postati predsjednicom svemi-
ra, no odnekud se mora poceti. Poziti-
vac cijele price je mladi profesor McAl-
lister (Matthew Broderick) koji u ’$tre-
berici’ prepoznaje veliko zlo koje prije-
ti da unisti cijelo Covjecanstvo. Zasto je
on herol, a ona negativac, zaista je te$-
ko reéi. Tracy zapravo ne radi niSta
tako strasno. No ako zatvorite oéi i
vratite se u $kolske dane, sjetit éete se
kolega koji su vam bez previse pravih
razloga takoder i8li na Zivce, pa Ce situ-
acija biti jasnija.

Ova crna komedija posebna je po tome
sto svoje likove gleda kroz prizmu ap-
surda i time pri¢a istinitiju pricu od ve-
¢ine normalnijih i obi¢nijih narativnih
konstrukcija. Sama autenti¢nost svede-
na je na banalnosti. MoZda vam je to
teSko predoditi no zar nije ljudska glu-
post najiskrenija i najautentiénija 0s0-
bina kojom se svakog od nas moze vrlo
lako opisati. I to daje najvecu tezinu fil-
mu. Sve je ovdje neobi¢no, a samim
time i duhovito. S druge strane pred
va$im o¢ima redaju se prizori jedan au-
tenti¢niji od drugoga. Pa zar smo cijelo
ovo vrijeme Zivjeli u zabludi da filmovi
oslikavaju Zivot na sve naine osim
onog najiskrenijeg? Ako je tako, onda
eto jednog, u kojem Cete nadi i previse
zajednickih stvari s likovima.

No nemoijte si dozvoliti da vas to one-
raspolozi. Ugledajte se na likove — nji-
ma nikada nije Zao zbog onog §to jesu,
ve¢ zbog onog §to nisu.

Jedina zamjerka ovom ostvarenju je
njegov kraj, tj. radn]a filma koja nas
odvodi u dodatnu pri¢u o sudbinama
dva glavna lika nakon njihova odlaska
iz Skolskih klupa $to se dozivljava kao
svojevrsni antiklimaks. Nepotrebno, s
obzirom da je bilo prilika za savrSeni

Skolska groznica
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zavr$etak. No ipak obvezno u videote-
ku po ovo ’ogledalo’ ljudske zlobe i
gluposti.

Martin Milinkovié

JEDINA PRAVA STVAR
/ ONE TRUE THING

SAD, 1998. — pr. Universal Pictures, Monarch Pic-
tures, Ufland, Jesse Beaton, Harry J. Ufland, izv. pr.
Leslie Morgan, William W. Wilson. — sc. Karen
Croner, r. Carl Franklin, d. f. Declan Quinn, mt. Ca-
role Kravetz. — gl. Cliff Eidelman, sgf. Paul Peters,
kgf. Donna Zakowska. — ul. Meryl Sireep, Renée
Zellweger, William Hurt, Tom Everett Scott, Lauren
Graham, Nicky Katt, James Eckhouse, Patrick Bre-
en. — 127 minuta. — distr. VTI.

O dmaknuvsi se od Zanrovskih prosto-
ra krimi¢a u kojima se afirmirao, Carl
Franklin se oku$ao u tzv. neZanrov-
skom filmu, tj. drami, i ponovno polu-
Cio dojmljive rezultate.

Jedina prava stvar temelji se na romanu
Anne Quindlen i scenariju Karen Cro-
ner, no nema sumnje da je najveéi kre-
ativni dio posla obavio Franklin u su-
radnji s prvorazrednom glumackom
ekipom. U sredistu problemske situaci-
je je obitelj Gulden — otac George
(Hurt), ugledni sveudilisni profesor
knjizevnosti, majka Kate (Streep), po-
malo infantilna domadéica, ké Ellen
(Zellweger) koja je u New Yorku zapo-
Cela obecavajuéu novinarsku karijeru
te, kao lik najmanje vazan, sin koji stu-
dira na prestiznom sveudilistu samo
zato da bi zadovoljio oca.

Stvari se u obitelji zakompliciraju kad
Kate oboli od karcinoma. Autoritativ-
nom Georgeu nije na kraj pameti da
angaZira medicinsku sestru koja bi o
njoj stalno skrbila, nego trazi od Ellen
da se vrati kudi i preuzme brigu o maj-
ci. Ellen takvom kombinacijom ni naj-
manje nije zadovoljna, no prihvaca ju.
Nova situacija donijet ée joj sasvim nov
pogled na oca, koleg je od malih nogu
idealizirala. Shvatit ée da | je voljeni otac
zapravo velik egoist koji je godinama
iskoriStavao Zeninu tolerantnost i sek-
sualno se provodio sa svojim studenti-
cama, da je sklon verbalnom poziranju
i kona¢no da je gotovo do poniznosti
iskompleksiran tudom veli¢inom i zna-
Cajem. S druge strane majka, koju je

Jedina prava stvar

uvijek potcjenjivala, izranja u pozitiv-
nom svjetlu kao ustrajna i mudra Zena
koja je bila klju¢ni potporanj obitelji.
StoviSe ona otkriva Ellen neke manje
ugodne istine o prirodi bra¢nog odno-
sa: ono $to je u pocetku mislila da su-
prugu nikad nece tolerirati (zanemari-
vanje, izvanbracne veze), vrijeme i obi-
teljska situacija ucinili su prihvatljivim
— to jest tuzno, ali ¢ovjek se u Zivotu
u¢i kompromisima. Uostalom, njezin
suprug i Ellenin otac nije samo prikri-
veni egoist i intelektualni pozer, ta] Co-
vek nosi u sebi i plemenitije osjecaje i
zaista pati zbog sudbine koja je snasla
njegovu Zenu i time njega sama.

S nekim drugim glumcima i osobito u
necijoj drugoj reZiji, ovakve situacije i
poruke mogle bi djelovati sentimental-
no i banalno, prometnuti se i u slavlje-
nje Zenske samozatajnosti, Zrtvovanja
individualne sreée na svetom oltaru
obitelji, no Franklin materiji kojom ba-
rata daje profinjenu intonaciju. Nema
tu patetiCnog glumatanja i pretencio-
znog deklamiranja, sve je smireno, sta-
lozeno, u zagasitim tonovima, Frankli-
nov stil uvjerljivo sugerira psiholosku
delikatnost i slojevitost.

Mada Jedina prava stvar nije vrhunsko
ostvarenje, za to, ¢ini se, nedostaje jaci
scenaristi¢ki predlozak, Carl Franklin
nedvojbeno je dao jos jedan dokaz svo-
je redateljske kreativnosti, nametnuvsi
se kao nezaobilazan autor filmskih de-
vedesetih.

KRALJEVI RINGA /
WHEN WE WERE
KINGS

SAD, 1996. — pr. PolyGram Filmed Entertainment,
David Sonnenberg Production, DAS Films, Leon
Gast, Taylor Hackford, kpr. Vikram Jayanti, Keith
Robinson, izv. pr. David Sonnenberg. — . Leon
Gast, d. f. Maryse Alberti, Paul Goldsmith, Kevin Ke-
ating, Albert Maysles, Roderick Young, mt. Leon
Gast, Taylor Hackford, Jeffrey Levy-Hinte, Keith Ro-
binson. — 87 minuta. — distr. UCD.

Oscarom nagraden dugometraini do-
kumentarac Leona Gasta (i Taylora
Hackforda, koji je pruzio presudnu
materljalnu i moralnu podrsku pa je na
$pici potpisan zajedno s reziserom) sni-
mljen je jo§ 1974. godine, u vrijeme le-
gendarnog zairskog boks meca za na-
slov svjetskog prvaka u teskoj kategori-
ji izmedu branitelja naslova Georgea
Foremana i izazivata Muhammada Ali-
ja, no konacno je zgotovljen tek dvade-
setak godina kasnije. Prvotno je film
trebao dokumentirati tzv. crni Wood-
stock, glazbeni spektakl ¢ija je glavna
Zvuezda bio James Brown, a koji je za-
miSljen kao komplementarna ponuda
uz veliki boks me¢. Sve zajedno je u ko-
lijevki crne rase, Africi, trebalo slaviti
crnacku kulturu, a glavni garanti toga
su naravno bili James I'm Black and
I'm Proud Brown i ondasnji veliki za-
govornik Crnih muslimana Muham-
mad Ali. No kako je svega par dana
prije meca Foreman na treningu ozlje-
dio arkadu, borba je morala biti odgo-
dena za nekih mjesec dana. Oba boksa-
Ca su ostala u Kinshasi, a takoder i Gast
koji je odlucio svoj film preusmjeriti na
sam meC i posvetiti mu glavninu zbiva-
nja.

Ova objasnjenja su nuzna jer su Kralje-
vi ringa vrlo nekoherentna cjelina. Ri-
je¢ je zapravo o mijeSanoj salati u kojoj
su zastupljeni i politi¢ki background s
diktatorom Mobutuom, i socijalne pri-
like u Zairu, i spomenuti koncert s na-
glaskom na Jamesu Brownu, i boks
me¢, a nadasve Muhammad Ali. U ko-
nac¢noj verziji film se zapravo promet-
nuo u portret Muhammada Alija kao
jedinstvene, karizmati¢ne osobnosti,
kojoj su svi ostali, spomenuti elementi
filma potcinjeni. To je i kljuc¢ni pro-
blem »Kraljeva ringa«. Gast, naime,
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nije imao dovoljno materijala da sklopi
¢jelinu koja ée zaista relevantno pre-
zentirati sve obuhvadene sastojke, a s
druge strane manjkalo mu je samodis-
cipline koja bi mu omogudéila da veéinu
snimki koje nisu koncentrirane na Ali-
ja jednostavno izbaci iz filma, ¢ime bi
izbjegao nepotrebno defokusiranje.
Konaéni rezultat je vrlo neujednaéen
film koji se proda]e pod nesto $to nije.
On ¢ak ne pruza ni qelovm]u sliku zbi-
vanja vezanih uz sam me¢ (jer za to bi
trebalo ravnopravnije ucesée Georgea
Foremana, koji se pojavljuje tek usput),
a kamoli kompetentniju panoramu ]ed
nog prostora u jednom kratkom povi-
jesnom trenutku.

Osobno, stra§no me je smetala spome-
nuta Foremanova marginaliziranost,
jer iz svakog rijetkog kadra u kojem se
on pojavljuje jasno je da je rije¢ o, na
svoj nadin, fascinantnom ¢ovjeku (vizu-
alno respektabilna pojava intrigantne
smirenosti i Skrtosti na rije¢ima, ¢ime
predstavlja dobrodoslog antipoda hi-
perdinami¢nom, ultrabrbljavom i radi-
kalno razmetljivom Aliju). Takoder je
velik nedostatak filma traljava obrada
njegove kulminacijske tocke — drama-
tiénog noénog meca na glavnom stadi-
onu Kinshase. Svjedoci zbivanja, Nor-
man Mailer i George Plimpton, sjajno
su ilustrirali jezivu atmosferu uodi izla-
ska na ring (ugodaj u Alijevoj svlationi-
ci nalikovao je mrtvalnici, jer su svi
¢lanovi njegova tima bili uvjereni da
biv§i prvak nema apsolutno nikakve
Sanse protiv mladeg i snaznijeg Fore-
mana te su ga na ring ispratili kao na,
doslovno, gubiliste, s obzirom da se za-
pravo nisu bojali poraza, kojeg su ved
prihvatili, nego ponizenja i masakra, s
obzirom da je Foreman prethodno
unakazio Georgea Fraisera i Kena Nor-
tona, boksace od kojih je Ali bio pora-
Zen), kao i prvu rundu meca (Mailer
svjedodi da je nakon zavr$ene prve run-
de prvi put u Alijevoj karijeri u njego-
vim o¢ima vidio strah). No onda se
kroz preostalih Sest rundi doslovce
prohujalo, &¢ime se nije slijedila drama-
tika samog meca (Gast jednostavno
nije uvidio da je rovovska obrana na
konopce oslonjenog i zacahurenog Ali-
ja pred bespostednim, gn]evmm silovi-
tim, ali, na Alijevu srecu, i slijepim Fo-
remanovim napadima zapravo Cista
borba za opstanak), da bi antologijski

trenutak senzacionalnog nokauta u
osmoj rundi (umjesto da sam bude no-
kautiran, $to se ocekivalo takoredi sva-
kog Casa, Ali se dignuo iz mrtvih i za-
panjujuom svjeZinom uputio par uda-
raca kojima je vlastitim tempom pot-
puno iscrpljeni Foreman podlegao) bio
plasiran poprili¢no mlako, puno izgu-
biv§i na svojoj iznimnosti. Takoder,
ostaje nejasno zasto, kad su ve¢ dosni-
mavani suvremeni komentari, nisu in-
tervjuirani sami Ali i Foreman, odno-
sno zasto Spike Lee govori isklju¢ivo o
Alijevom silnom znalenju za crnacku
samosvijest, a ne spominje Foremana i
ne komentira samu borbu.

Ipak, i uz ove znacajne prlm]edbe Kra-
ljevi ringa u velikoj su mjeri gledatel;j-
ska poslastica. Glavna zasluga za to ide
samom Aliju, velikom Saljivcu koji na
nevjerojatno $armantan i zabavan na-
¢in, poput najvecih majstora verbalnog
humora, s upravo campovskom samo-
svije§¢u komentira vlastite boksacke i
ine sposobnosti i ocrnjuje suparnika.
Nevjerojatan je Alijev showmanski dar
i da je Gast bio poSten prema sebi i gle-
dateljima te film ultimativno sveo na
formu svojevrsnog Alijeva one man
showa, konacan dojam bio bi vjerojat-
no besprijekoran.

Damir Radié

LAZI | SAPUTANIJA /
PRAGUE DUET

SAD, Niematka, Ceska Republika, 1997. — pr. Ci-
netel Films, Balzer International Films, Destiny En-
tertainment, Global Pix International, ZDF Enterpri-
ses, Journal Film, Sheryl Longin, Klaus Volkenborn,
kpr. Shelley Surpin, izv. pr. Jan Balzer, Michael Bre-
mer, Margrit Stirk. — sc. Sheryl Longin, Roger L.
Simon, r. Roger L. Simon, d. f. lvan Slapeta, mt.
Dody Dorn. — gl. Boris Zelkin, sgf. Jiri Hlupy. —
ul. Gina Gershon, Rade Serbedija, Patricia Hodge,
Otakar Brousek, Gordon Lovitt, Stuart Milligan, Jan
Nemejovsky, Vadav Knop. — distr. Issa film i video.

Anmerikanka ceskog podrijetla Lauren
Graham (Gershon), dje¢ja je p51h1]atr1-
ca kO]a odlazi u Prag na struéni simpo-

. Tamo upoznaje poznatog Ceskog
pisca i disidenta Jioija Kolmara (Ser-
bedzija) koji je uz to i vrlo Sarmantan.
Njih dvoje provode sve vide vremena
zajedno i ubrzo ulaze u ljubavnu vezu.
Po zavrietku simpozija, Lauren ostaje u

Pragu Zivjeti s Kolmarom koji je sada
glavni kandidat za novog ministra kul-
ture. Sve funkcionira savr$eno i Lauren
se Cak uspijeva spn)atel]m s Kolmaro-
vim sinom iz prija$njeg braka, a vrije-
me provodi u potrazi za dokument&ma
o svom ocu koji je nekad Zivio u Ces-
koj. Ne zadugo i oni objavljuju zaruke
na rodendanu Kolmarova oca. No,
tada slavljenik dobiva u ruke Laureni-
nu obiteljsku sliku i njezina oca prepo-
znaje kao nacistickog kolaboratora iz
Drugog svjetskog rata. Kad se to potvr-
di, ta mracna tajna prijeti Kolmarovoj
politi¢koj karijeri, ali jo$ vise njihovoj
vezi...

Lazi i $aputanja prilino je neto¢an pri-
jevod originala, ali zapravo dobro
funkcionira u ozradju filma koji je na-
pravljen bez velikih pretenzija u maniri
televizijskog filma nesto bolje produk-
cije. S obzirom na intrigantnu, premda
ne suviSe inovativnu temu o problema-
ti¢noj tajni iz proslosti, mogla je nasta-
ti ozbiljna drama o moralnim dvojba-
ma glavnih junaka. Redatelj se nije tru-
dio previSe pribliZiti likove koji ostaju
na jednoj distanci, te zapravo ne mari-
mo previse za njih. Dodatno razvod-
njavanje pri¢e pri kraju i predvidljiv
kraj zasigurno ne pomazu filmu. U ta-
kvom filmu niti vrlo dobri glumc1
Rade Serbedzija i Gina Gershon, nisu
mogli pokazan svoju umjesnost i,
premda ne$to iznad razine ostalih
komponenata filma, i njihova se izved-
ba uklopila u konfekeijski izgled cijelog
ostvarenja.

Sanijin Petrovié

SMILLIN SNJEZNI
OSJECAJ SMRTI /
SMILLA'S FEELING
FOR SNOW / FRAULE-
IN SMILLAS GESPUR
FUR SCHNEE

Niematka, Danska, Svedska, 1996 — pr. Constan-
tin Film Produktion, Smilla Film A /S, Greenland
Film Production, Bavaria Film, Bernd Eichinger,
Martin Moszkowicz, izv. pr. Dieter Meyer. — sc. Ann
Biderman prema romanu Petera Hoega, . Bille Au-
gust, d. f. Jorgen Persson, mt. Janus Billeskov-Jan-
sen, Pernille Bech-Christensen. — gl. Harry Greg-
son-Williams, Hans Zimmer, sgf. Paul Weston, kgf.
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Barbara Baum. — ul. Julia Ormond, Gabriel Byr-
ne, Richard Harris, Robert Loggia, Jim Broadbent,
Mario Adorf, Bob Peck, Tom Wilkinson. — 121 mi-
nuta. — distr. UCD.

Ovaj neobican film reZirao je Danac
Bille August (Pelle osvajac, Kuéa duho-
va), a rije¢ je o ekranizaciji hvaljenog
bestsellera Petera Hoega Smilla osjeca
snijeg. Glavna junakinja filma usamlje-
na je djevojka Smilla koja jednog dana
ispred svoje zgrade pronalazi mrtvo ti-
jelo Sestogodisnjeg susjeda s kojim je
imala blizak i prijateljski odnos. Tako
policija tvrdi kako se radi o nesretnom
slucaju, Smilla pronalazi neobicne tra-
gove koji ukazuju kako djecak nije sam
pao s krova zgrade nego je, najvjerojat-
nije, bjezao pred nekim.

[zuzetno hladno i depresivno ozradje,
te zanimljiva prica glavne su odlike Au-
gustova djela koje, na Zalost, ne uspije-
va odrzati jednaku kvalitetu tijekom ci-
jelog filma. Bille August je dvije trecine
filma uspje$no gradio napetu i pomalo
misti¢nu atmosferu pri ¢emu je sigurno
vodio pri¢u i minuciozno gradio sloje-
vite karaktere, ali njegovo posustajanje
u zavrénici filma osjetno je oslabilo do
tada vrlo dobru cjelinu. Pred kraj filma
August kao da gubi strpljenje pa pose-
ze za brzopletim i klieiziranim rjeSe-
njima §to je prilicno razocaravajude s
obzirom na dotada$nji sjajan uvod. Su-
gestivnost filma temelji se na smirenim
glumackim kreacijama koje su u potpu-
nom skladu s hladnim i sivim ulicama
Kopengahena.

Denis Vukoja

U SNOVIMA / IN
DREAMS

SAD, 1998. — pr. DreamWorks Pictures, Stephen
Woolley, kpr. Redmond Morris. — sc. Bruce Robin-
son, Neil Jordan prema romanu »Doll's Eyes« Bari
Wood, r. Neil Jordan, d. f. Darius Khoniji, mt. Tony
Lawson. — gl. Elliot Goldenthal, sgf. Nigel Phelps,
kof. Jeffrey Kurland. — ul. Annette Bening, Katie
Sagona, Aidan Quinn, Robert Downey Jr, Stephen
Rea, Paul Guilfoyle, Prudence Wright Holmes, Kry-
stal Benn. — 99 minuta, — distr. VTI.

Neil Jordan je respektabilni status ste-
kao filmovima poput Vucje drugine i
Placljive igre, djelima koja su se slobod-
no sluzila odabranim Zanrovskim te-

meljima, poglavito glede prezentacije
autorova slojevita svijetonazora. U svo-
jim teznjama da ponudi ponesto povrh
prepoznatljivih obrazaca Jordan je
znao zastraniti, no ak su i tada to bila
vrlo zanimljiva ostvarenja. Sli¢an je slu-
¢aj s njegovim posljednjim filmom, U
snovima, koji je na nesre¢u, zaobisao
premijerno kinoprikazivanje, te se u
nas pojavio na videokaseti.

Rije¢ je o ostvarenju koje ¢e nedvojbe-
no radosno docekati svi Stovatelji vr-
hunske filmske fotografije, zacudnih
vizura koje bude emocije i potpuno
kreiraju ugodajnost cjeline. Nije to ni-
malo ¢udno, ukoliko pridodamo kako
je za kamerom bio Darius Khonyji, zasi-
gurno najcjenjeniji suvremeni direktor
fotografije, Cijoj sklonosti stiliziranim
vizurama smo bili svjedoci u uratcima
poput Delikatessen, Seven ili Alien
Ressurection. No, za Jordana to ba$ i
nije neka pohvala, jer je Khonjieva fo-
tografija, gotovo bi se dalo kazati, is-
kljucivi razlog za gledanje ovog filma.

U snovima jo§ koliko toliko drZi vodu
do samog raspleta, koji je viSe nego ra-
zoCaravajuéi i nedvojbeno ée razgnjevi-
ti gledatelje kojima je do dobrog horo-
ra. Prizemna zavr$nica umanjuje dojam
koji ostavlja qehna, pogotovu u prvih
Cetrdesetak minuta. Jordan uspijeva re-
alizirati nekoliko vrlo zanimljivih, pa
Cak i uzbudljivih prizora, vraéajuéi se
stilski u doba kada je snimio Vucju dru-
Zinu. Ponudena snovidenja podjednako
su poeti¢na i stravi¢na, a zahvaljujudi

A

Khonjievoj fotografiji ostaje dojam
kako iza naoko najbezazlenijeg prizora
vreba pritajena opasnost. Stoga su
efektne scene ponajviSe rezultat viso-
kih vizualnih dometa cjeline, a daleko
manje Jordanovih redateljskih napora.
Upravo je atmosfera suspregnute strave
nositelj kakvoce Jordanovog filma. No,
kada dode do neugodno banalnog ra-
zrijeSenja sve pada u vodu. Stoga je ovo
ostvarenje namijenjeno iskljuivo po-
klonicima sjajnih slika.

Mario Sabli¢

VOLJENA / BELOVED

SAD, 1998. — pr. Harpo Pictures, Clinica Estetico,
Edward Saxon, Jonathan Demme, Gary Goetzman,
Oprah Winfrey, Kate Forte, izv. pr. Ron Bozman. —
sc. Akosua Busia, Richard LaGravenese, Adam Bro-
oks prema romanu Toni Morrison, r. Jonathan Dem-
me, d. f. Tak Fujimoto, mt. Carol Littleton, Andy Keir.
— gl. Rachel Portman, sgf. Kristi Zea, kgf. Colleen
Atwood. — ul. Oprah Winfrey, Danny Glover,
Thandie Newton, Kimberly Elise, Beah Richards,
Lisa Gay Hamilton, Albert Hall, Irma P Hall. — 171
minuta. — distr. Continental film.

Voljena je jedan od onih filmova koje
teSko zaboravljate. Rije¢ je o ekraniza-
ciji dojmljiva romana Toni Morrison,
k0]1 predstavl]a doista zahtjevnu zada-
¢u Cak i za vrlo darovite filmase. Tim
vide djelo za koje je glasoviti Jonathan
Demme zavrijedio $tovanje.

Umje$no spajajuéi elemente trilera s
obrascima koje najce$ée susre¢emo u
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hororima, glasoviti redatelj Jonathan
Demme snima ostvarenje zacudne vi-
zualnosti, slojevite fabule i razlomljene
narativne strukture. Voljenu je povre-
meno doista tesko pratiti, te se mnogo
sitnih detalja, koje je Demme utkao u
viSezna¢nu cjelinu, razotkriva tek na
drugo, pa i trece gledanje. Taj se filmag
ponovno pokazuje velemajstorom u
kreiranju dojmljivih montaznih se-
kvenci, ali i u sustavnom odrZavanju
napetosti. Dakako, mnogi ¢e filmofili,
mahom oni koji ofekuju formulai¢nu

zanrovsku razbibrigu, vrlo brzo odu-
stati od cjeline koja od gledatelja trazi
puni angazman, a u prvih pola sata dje-
luje kaoti¢no.

Demmeovim inzistiranjem na brutalnoj
prikazbi nasilja, koja prati nenadane,
Sokovite reminiscencije, nemalo ¢e biti
iznenadena i publika slabijih Zivaca.
No, kombinirajuéi takve trenutke s
onim koji djeluju mnogo poeti¢nije,
Demme realizira upecatluvu cjelinu,
ostvarenje k0]e kako se prica polako

klo bi se kako se Demme u Voljenoj
uspjesno okoristio iskustvima ste¢enim
u njegova dva iznimno hvaljena ostva-
renja, trileru Kad jaganjci zatibnu i
drami Philadelphia. Spojiv§i naoko
nespojivo, te temeljeéi ¢jelinu na intri-
gantnom narativnom labirintu, taj je
filmas ponudio djelo impresivne vizu-
alnosti, izvrsne glume i doista intrigan-
tne fabule. Stoga je Voljena film koji
zasigurno pripada u sam vrh videopo-
nude u prosloj godini.

Mario Sabli¢
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Diana Nenadi¢

UDK: 791.66(497.5)»2000x
791.43-92(497.5)»,2000

@ [ (] [ ]
Stara pravila i nove iznimke
9. Dani hrvatskog filma, Zagreb 2.-5. ozujka 2000.

Umijesto uvoda ili selekcija v prvom licu

Dani hrvatskog filma ve¢ godinama su na lo§em glasu, po-
put hrvatskog filma. MoZzda ¢ak i viSe od hrvatskog filma. I
sama sam na razne nacine sudjelovala u njegovu pronosenju,
lansiravsi jednom prigodom zlobnu primjedbu kako DHF
pocinju tamo gdje se gasi televizor. Ili: sve ono dokumentar-
no ili dramsko, S$to, $tedeéi Zivce, izbjegava$ gledati na ma-
lom ekranu, doceka te svakog oZujka u kinu, garnirano apa-
urinskim predasima glazbenih spotova, reklama ili crti¢a.
Stvari su se, ipak, barem malo promijenile. U Dane je uve-
dena selekcija, skraceni su na tri natjecateljska dana, a tu i
tamo u kinematografiji se pojavi nesto novo i drugacije $to
e tih dana ublaziti $ok suocenja sa surogatnom televizij-
skom slikom na kinoekranu.

THINK PINK

L e

Za selektora ili selektoricu to i nije bas neka utjeha. On ili
ona mora odgledati sve, a pritom, pitajuéi se bez prestanka
»je li to bio film?«, misliti i na opée dobro. Kad se ve¢ mo-
raju (dragovoljno) muditi izbornici, zasto bi se »filmom« mu-
¢ili i drugi? I kakvu sliku o domacoj kinematografiji poda-
strijeti javnosti: pravu ili lakiranu, konvencionalnu ili novu?
S tom mukom pristala sam po treci put sudjelovati u tom ni-
malo ugodnom poslu, na koji sam nakon visegodi$njeg azur-
nog pracenja domace produkcije, ve¢ prili¢no oguglala. No,
zanimale su me prve reakcije mojih supatnika, kojima su 9.
Dani bili vatreno kritenje, u svakom pogledu.

Zivorad, otrgnut od svakodnevnog filmofilmskog uZivanja,
pritom nije bio sretne ruke. Nije ni znao $to ga ¢eka, a veé u
prvoj rundi docekala ga je hrpa dokumentaraca televizijske

Terra RoZa (A. Tardozzi)
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proizvodnje, ili ono $to DHF veé godinama drZi na lo§em
glasu. Kada me je prvi put nazvao, bio je zaprepasten i oca-
jan. Osjecao se gotovo prevarenim.

Mirna je prosla nesto bolje, dobivsi posiljku sastavljenu od
glazbenih spotova, crti¢a i pokojeg »netelevizijskog« doku-
mentarca. Nije se previde bunila, no, nase hrpe kaseta sve-
jedno su je Cekale, kao i suocenje s onim $to selekciju ¢ini
ubita¢nim poslom. Trebalo je, naime, pregledati cetrdeset i
pet sati raznorodnog materijala, potom sastaviti triput kraéi
program — iscijediti kinematografski tamjan za festivalsko
kadenje, a potom se pripremiti na sve vrste prigovora. Svo-
jevrsnu predselekciju obavili smo ve¢ u dugim telefonskim
razgovorima, razmjenjujuci dojmove o ovome ili onome na-
slovu, a kada smo konacno sjeli za stol, uz neka mimoilaze-
nja i neslaganja, program se uglavnom sastavljao sam. No, ni
tada jo§ nismo mogli reéi §to se tu filmom moze zvati.

Dakako, nakon obavljene selekcije, slika o hrvatskom filmu
kratkog i srednjeg metra bila je manje katastrofi¢na. Televi-
zija je jo§ uvijek dominirala minutazom, no ba$ kao i lani,
imala je nezanemariv protuuteg — u studentskim igranim
filmovima, dokumentarcima iz radionice neovisnog FAC-
TUM-a, te nezanemarivim individualnim prinosima non-
budget eksperimentatora i glazbeno-spotovskih neovisnjaka.
Omrazena, »disciplinirana« i mahom »drZavozborna« doku-
mentaristika odjednom je postala mnogo podnosljivija.

Pravila i iznimke iz dokumentarme skrinje
Dokumentarnoj se selekeiji opéenito u najgoru manu pripi-
sivala televizi¢nost, ili bolje, »HRT-i¢nost«, sa svime §to nose
ti atributi. Ponajprije, opéenito se osjecalo da je to jezgro hr-
vatske dokumentarne proizvodnje, programsko-tematski
sku¢eno i u mnogo¢emu dirigirano s instanci i izvan kinema-
tografije. Inventura hrvatske povijesti, rata i ratnih oZiljaka,
kao prevladavajuca orijentacija u dokumentarnom progra-
mu HRT-a, poCesto s propisanim prizvucima i poentama,
ostavljala je malo prostora za nesto drugo. To drugo uglav-
nom su ¢inili »bezopasni« etnografski i edukativni filmovi iz
kulturne bastine, tu i tamo dokumentarni zapisi o hendike-
piranima, mlake info-dokumentarne emisije o devijantnim
pojavama ili drustvenoj margini. Bududi da je HRT zapravo
drzala monopol na »&uvanje vremenac, njezin se ulog u do-
kumentaristici ¢inio jo§ pogubnijim.

Publiku DHF-a posebno je gnjavila ekspandirana televizijska
minutaZa, ¢ak i kod solidnijih televizijskih prinosa, agresiv-
na promidzbeno-politi¢ka i nacionalno-zagovaracka intona-
cija velikog dijela te produkcije, a pamtit e i neizbjeZzan
»akvarij-efekt« razvodnjene elektronske slike na velikom
ekranu. No, najveéi zamor izazivali su ne-filmi¢ni dramatur-
ski i izvedbeni standardi svodivi na nekoliko to¢aka: repor-
tazno-predstavljacki pristup, »sendvi¢«-strukturu dokumen-
tarnih emisija, inflaciju stati¢nih anketnih iskaza i intervjua,
poplavu predugih spikerskih komentara, te slikovnicko-ar-

O kravama i ljudima (Z. Matijevié)
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hivisti¢ku ilustrativnost. Kako je onaj magi¢ni istraZivacki
»Zivac« §to su ga prizivale burne aktualije, pritom ostajao
umrtvljen, dokumentaristika nije sasvim ispunila jednu od
svojih najprivla¢nijih uloga.

Jasno je da taj trend nece odumrijeti preko noéi. Tako je i na
samom kraju devedesetih, dokumentarna ponuda s Prisavlja
jos bliza sredini desetljeéa. Veéina od Cetrdesetak prijavljenih
naslova jo§ uvijek pripada domeni klimavog i rastegnutog
televizijskog izraza i iskaza, pa su ostali zaklju¢ani na dnu te-
levizijske »8krinje«. Rije¢ je o reportaznim putopisima (pri-
mjerice, nekoliko nastavaka iz serijala Azijski putopisi Darka
Verni¢a Bundija) i opéenito reportaznim emisijama o zemljo-
pisnim lokalitetima (Gacka, Kopacki rit — poslije), ispovi-
jedno-anketnim portretima naizmjence garniranima arhiv-
skom gradom i »goblenima« razli¢itih ambijenata (primjeri-
ce, Sre¢ko Badurina, Sibenski biskup, Visnja Sever — slika ili
Ante Ledi¢ — viseboj Zivota), »bastinskim« emisijama (Miste-
rij istarskibh mumija, Skrinja), te nenadahnutim pri¢ama o
starim zanatima (Stolar sa Hvara, Brodovi i ljudi) ili o ljudi-
ma s druStvene margine (Ne, Gospodin klosar — klosar gos-
podin). Dakako, takvom ishodu nije presudila neatraktiv-
nost tema, ve¢ ucestalija prisutnost spomenutih mana televi-
zijske dokumentaristike, koje su djelomice ili posve neutra-
lizirale zanimljivost njihova sadrZaja. Uostalom, veéina tele-
vizijskih dokumentaraca u konkurenciji imala je svoje temat-
sko-sadrzajne parnjake u HRT-ovoj ponudi, ali su se reda-
teljskim 1 scenaristickim pristupom barem malo izdigli iznad
uobicajenih standarda.

Jedna od najmanje tipi¢nih televizijskih akvizicija, etnograf-
ski je dokumentarac Zdravka Mustaca Ludar, koji bez ijed-
ne rijeci offa, sluzedi se isklju¢ivo Sumovima i govorom slike
(dojmljivim kompozicijama snimatelja Borisa Poljaka), plete
pricu o jednom od najstarijih nacina ribarenja na Jadranu.
Kra¢a minutaza od propisane polusatne televizijske, vjero-
jatno bi umanjila i neznatnu redundantnost pojedinih etapa
Mustaceva ribarenja, pa bi i taj film na tragu vrsnih Pjeska-
ra Aleksandra Stasenka, pro$ao bez prigovora.

Varagdinski stradivari Zorana Vuletica, predstavljajuéi varaz-
dinskog graditelja violina, istaknuo se medu priredenim do-
kumentarcima o starim zanatima, jer osim §to »gostujucime«
epizodama i slikovitim detaljima izlaZe pri¢u o nastajanju i
Zivotu glazbala, istodobno relativno obazrivo izmamljuje
osamljeni¢ku intimu marnog graditelja koji im je posvetio
gotovo sav svoj Zivot. Vuleti¢ je k tome pronasao zahvalnog
suradnika u snimatelju Milanu Bukovcu koji je svojom »zna-
tizeljnom« kamerom vizualno oplemenio njegov konvencio-
nalni pristup te ublaZio gnjavazu »iznudenih« ilustrativno-
Setalackih ulomaka.

Nizu etnografskih dokumentaraca o &pkaricama i ¢ipkama
(Pogacica, rocelica, mendulica i Dedek, batek, bakica) Vlat-
ka Vorkapi¢ ponovo prilaze posebno aranZiranu pricu o uci-
teljici, spisateljici i ¢ipkarici Zlati Sufflay. Komb1n1ra1uc1 an-
ketne iskaze svjedokinje upucene u detalje njezina Zivotopi-
sa, kostimirane igrane ulomke u kojima Mirta Zecevi¢ inter-
pretira intimne zapise Zlate Sufflay, te satuvanu etnografsku
gradu, autorica rafinirano razotkriva misterij fotografije na
odru, kojim je uokviren dokumentarni portret. Moguce je

zamisliti $to bi netko drugi sloZio od Skrte i odve¢ »papirna-
te« ostavitine Zlate Sufflay. Vlatka Vorkapi¢, medutim, nje-
zin »arkiv Sutnje« obogacuje za dokumentarac nestandar-
dnim odigranim dionicama i dOJml]wom vizualizacijom, §to
donekle neutralizira brbljivost njezinoga televizijskog »slo-
Zencac.

Prica iz Nuni¢a mladog redatelja Alda Tardozzija pak, za ra-
zliku od brojnih dokumentarnih ispovijedi biv§ih ovisnika
koje je proteklih godina proizvela HRT, ipak je znatno druk-
¢ija. Elaborirajuci pricu o ratnom veteranu i ovisniku, Tar-
dozzi dakako nije mogao zaobiéi ona tipi¢na mjesta ovisni¢-
kih ispovijedi o odbaenom »biv§em« i priZeljkivanom »bu-
ducem« Zivotu. No, on je tu ispovijed prozeo slikama »isku-
pljeni¢kog« Zivota u osamljenickom ambijentu Dalmatinske
zagore, jo§ u ratnim ru$evinama, prijateljskih susreta s mje-
§tanima i nelagodnim prikazima obiteljskih posjeta, koji su-
geriraju tjeskobnost i napetost komunikacije s bliznjima, kao
i strepnju pred povratkom u normalan Zivot. Premda Prica
iz Nunic¢a pomalo »boluje« od reportaznog pristupa, a za-
mjetne su i nepopunjene tonske »rupe« na mjestu brisanih
reporterskh pitanja, osje¢a se da autor ne pristupa svojem
liku kao »lovac« na sudbine ili voajer. On uspijeva oslobodi-
ti unutarnje nelagode te, obzirno opservirajudi sa strane, po-
hvatati detalje koji istodobno hrane i potkopavaju »naduc
dobrovoljnih izopéenika.

Na usporedbi dvaju posve razli¢itih dokumentaraca s temom
iz vukovarske riznice, najbolje se zamje¢uje pogubna prvo-
loptagka televizijska logika dokumentiranja stvarnosti. Ne-
gativan primjer pritom predstavlja dokumentarna emisija
Tomislava Zaje Protokoli — istine i la%i, koja je potresan,
premda (zbog naturalizma) neugodan materijal o ekshuma-
ciji i identifikaciji Zrtava s vukovarskog novog groblja, »uto-
pila« dugim stati¢nim iskazima ¢lanova obitelji i drzavnih
duznosnika, te umetanjem visekratno eksploatirane arhivske
grade iz vukovarskog dosjea. Time je postignut kontra-uci-
nak: njegov »sendvi¢«-dokumentarac (dug gotovo sat vre-
mena) iznosi zanimljive nepoznanice o cijelom slucaju, mué-
no svjedodi i evocira, ali i u znatnoj mjeri nepotrebno doci-
ra na iznimno »nepopularan« nacin — iz fotelje.

Posve drukiji i efekeniji pristup resi dokumentarni portret
vukovarskog prognanika u privatno produciranom doku-
mentarcu Bica sa slika, televizijskog redatelja i montaZera
Damira Cucica, Iz rijeke ljudi sa slicnim sudbinama, Cudié je
izvukao lik zanimljivog mladi¢a: branitelja, prognanika,
glazbenika i obiteljskog covjeka, Ciji »novi Zivot« na Murtre-
ru prate tuzne uspomene iz biveg vukovarskog. Cuciéev vu-
kovarski memento intimiziran je zanimljivim ispovijedima
Covjeka kojega proganjaju »bica sa slika«, »dinamiziran« nje-
govom nehinjenom zaigrano$¢u pred kamerom, stalnom iz-
mjenom sugestivnih ambijenata u evokativnoj »Setnji« kroz
tri grada, kao i dojmljivim snimateljskim zapisima Borisa Po-
ljaka, koji svakom prizoru daje posebnu boju i tezinu.

I drugi Cucicev dokumentarni prinos Danima — More nad
Splitom, ovaj put HR-ovske produkcije, rabi intervju-meto-
du. Pricu o suvremenom Splitu, »gradu slucaju« i »vrazjem
otokue, Cuci¢ komponira kao mozaik individualnih projek-
cija i opservacija Spli¢ana: umjetnika, znanstvenika, pripad-
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nika subkulture, raznih aktivista, obi¢nih gradana itd. Prem-
da je u osnovi sazdan od »intervjua« na prepoznatljivim ali i
»znakovitim« splitskim lokacijama, Cucicev film uspijeva de-
mistificirati predodzbe o gradu, uravnoteZiti »ruZiCaste« i
»crne« stereotipije kojima se ¢esto jednostrano i senzaciona-
listicki-emfati¢no hrane ovodobni splitski portreti, te u »de-
kadentnoj« sredini pronadi iskre optimizma i »zalog budué-
nosti«.

Izvan sadasnjeg vremena tek je jedan dokumentarni portret,
prije svega zbog osebujnosti predstavljenog lika, mladog za-
darskog strip-crtata posve zarobljenog fantasti¢nim likovi-
ma iz svojih snova, nalik lukasovskim zvjezdanim ratnicima.
U Vrijeme Vaniana, scenaristica i redateljica Ozana Basi¢ pu-
tuje pomocu njegovih crteza, glazbe i prijatelja posve preda-
nih fantazijskim fiksacijama svojega gurua. Ta zarazna uro-
njenost u fantaziju svih sudionika projekta, ono je $to odveé
spikerski pri¢ljivom i redundantnom »sendvi¢«-dokumentar-
cu osigurava zanimljivost, no nedostatnu za prekoracenje
one magi¢ne rampe na kojoj pocinje odmak od nepisanih
pravila televizijskog strukturiranja po nacelu naizmjeni¢nog
slaganja ispovijednog iskaza, ilustrativnog materijala i ambi-
jentalno-oslikavalackih digresija.

Fakcija prema FACTUM-u
Utoliko je nastup FACTUM-a, nove neovisne radionice do-
kumentarnih filmova, koju je prije dvije godine pokrenuo

Godine hrde (A. Korovliev)

Nenad Puhovski, bio vise nego uocljiv. Ono $to je u televi-
zijskoj produkciji pozeljno, naime, u FACTUM-u se uglav-
nom izbjegava. Uglavnom, jer je i medu njegovim nestandar-
dnim dokumentarnim prinosima moguce pronaéi zapise
strukturirane konvencionalnom TV-metodom koje »amne-
stira« zanimljivost teme, doradeni scenarij ili iznimna doku-
mentaristi¢ka osjetljivost autora na zatecenu gradu.

Jedan od takvih novih prinosa je Terra Roza Alda Tardozzi-
ja. Film ulazi u bizarni prostor braénog para iz Vinkovaca
koji se, u potrazi za mirnim Zivotom, skrasio u Bujama te op-
sesivno okruZzio ruzicastom bojom, da bi potom istrazio $to
se krije iza »en rose« dekora. Kao $to je ve¢ zamijeceno u
Tardozzijevoj Prici iz Nuniéa, rije¢ je o autoru koji gotovo
rendgenski uspijeva prodrijeti ispod manifestnog sadrZaja i
izvuéi na povr$inu zakopanu intimu. Tako i ispod pronade-
nog spokoja neobi¢nih protagonista »ruzi¢astog Zivotac, Tar-
dozzi postupno napipava crne tragove, razotkrivajuéi turob-
no nali¢je bijega u »istarski san«. Osim toga, Tardozzi »pre-
sluSava« svoje likove u svakodnevnim aktivnostima (slikanje,
kuhanje, Setnja) hvatajuci usput neobi¢ne detalje iz njihove
»monokromne« Zivotne scenografije, §to je u potpunoj opre-
ci stati¢nim (sjede¢im) TV-ispovijedima.

No, FACTUM takoder otvara u devedesetima zakljuani
pretinac drustveno-kritic¢ki angaZiranih dokumentaraca, te u
nj unosi vrstan prinos jo§ nediplomiranog redatelja Andreja
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Korovljeva o radnicima u antikorozivnoj zastiti pulskog bro-
dogradilista. Sa znatno ve¢om promatra¢kom distancom od
Tardozzija, no scenaristicki i reZijski razigrano, njegov doku-
mentarac Godine hrde predstavlja »metalni« radni ambijent,
jedan od najtezih poslova u brodogradnji i ljude koji su,
zbog egzistencijalnih razloga, primorani svakodnevno riski-
rati Zivot. Satiri¢ne injekcije cinizmu arogantne uprave pri-
tom podebljavaju crno-humorni iskazi prigodnog vodica-
pripovjedaca i anketiranih radnika, te scenaristicki funkcio-
nalno uZlijebljeni prizori depreswnog i zlogukog ambijenta u
kojem radnici u provizornim zastitnim odijelima svakodnev-
no rade svoj opasan posao. Dojmljive fotografske kompozi-
cije, prizorni zvukovi (gdjekad i agresivniji nanosi glazbe) i
funkcionalni montazni rezovi zamjetna su audiovizualna
potpora zaokruzenoj i pomno elaboriranoj dokumentarnoj
cjelini iza koje stoji dvoje iznimno scenaristi¢ki staloZenih
autora (uz Korovljeva, montaZerka i koscenaristica Dana Bu-
disavljevic).

Nakon lani trostruko nagradenog Duobo;a u kojem je
uspjesno »uhodila« zateCene okrSaje majke i sina oko jela,
Zrinka Matijevi¢, u redateljsko-scenaristi¢koj suradnji s Ne-
bojSom Slijepeviéem, ponovno na zanimljiv nacin svjedodi
jednom privatnom okr$aju u dokumentarcu O kravama i
ljudima. Ovdje je, medutim, prica o ljudskim sitni¢avostima
povezana s pri¢om o kravama, kao predmetom spora por-
tretiranog bra¢nog para. Muz svakodnevno brodom odlazi

POETRY & REVOLUTION
STUDENT STRIKE 1971

svome stadu na obliznji istarski otok, a Zena ostaje kod kuée,
na kopnu, vidno nesretna zbog muZevljeve opsesije. Neza-
dovoljstvo kulminira za objedom, kada pritajena kamera
hvata jedan od ocito uobicajenih verbalnih dvoboja izmedu
muza i Zene. Opustenost i sadrZaj tog razgovora, ocito nei-
znuden i neometan prisutno3¢u kamere, svjedo¢i da je autor-
ski dvojac svladao jednu od tezih dokumentaristickih zada-
¢a — neprimjetno uhodenje zateCene svakodnevice. No jed-
nako su dojmljivi, gotovo nadrealni, zateleni prizori s kra-
vama koje su, zarobljene morem, osudene na mucan put
preplivavanja do kopnene klaonice.

Premda se Tvrda nije nasla u nat]ecatel]skOJ konkurenc1]1
posebna metoda kO]u veé zapazeni Zvonimir ]ur1c (Nebo is-
pod Osijeka) primjenjuje u prikazu stare gradske jezgre Osi-
jeka, dopunjuje niz inventivnih i posebno aranZiranih ostva-
renja iz FACTUM-ove radionice. Iz Juri¢eve osobne per-
spektive, koju podupire njegovo off-»doSaptavanje« (pripo-
vijedanje) pricica iz povijesti, Tvrda se doimlje »gradom du-
hova«, napustenim i umrtvljenim mjestom, o ¢emu svjedoce
iskazi Osjecana $to ih kamera i mikrofon simulirano zatje¢u
u lateralnoj voznji ulicom. Zanimljivo je da autorefleksivno
razotkrivanje subjektivne nazoénosti redatel]a i njegova
filmskog aparata, nimalo ne remeti misteriozno ozracje »ho-
rizontalnog« i repetitivnog, ali iznimno stilski koherentnog i
promisljeno ritmiziranog obilaska Tvrde, nego Stovise uslo-

POEZIJA | REVOLUCIS!
STUDENTSKI STRAJK 1S

Poezija i revolucija (B. Ivanda)
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injava njegov subjektivisticki »izglobljen« dokumentaristicki
pristup.

Naposljetku, FACTUM prilaze konkurenciji dana jedini pri-
mjerak politickog filma Poezija i revolucija Branka Ivande,
kao autenti¢ni dokument o studentskom $trajku 1971. godi-
ne. Dovrien gotovo tri desetljea nakon snimanja i bez bit-
nog dijela (zaplijenjenog i uniStenog) materijala (o okrSaju
studenata i pohcue) Ivandin film doc¢arava atmosferu na
sveucilistu i oko njega. Sluzeéi se anketnom metodom i pra-
teéi aktivnosti studenata na Filozofskom fakultetu, Ivanda
preslusava i »prisluskuje« zanesene protagoniste i »antagoni-
ste« dogadaja, pa tako ostaje njegovim jedinstvenim doku-
mentom, kojemu atraktivnost »dolijeva« patina tridesetogo-
di$njeg razdoblja »Sutnje«, a znacaj pojatava nepostojanje
»politickog« dokumentarca u hrvatskoj kinematografiji.

FACTUM-ova radionica, otvorena (jo§) »nekonformiranime
mladim autorima, nepotroSenim »regionalnim« temama, te
uporna u trazenju filmske vrpce, bit ée zasigurno vazan ko-
rektiv domacoj dokumentarnoj produkeiji koju su ogranica-
vala programska pravila dominantnog producenta s Prisav-
lja. Tu ulogu ve¢ dijeli s Akademijom dramskih umjetnosti
koja je dokumentaristici u devedesetima (pa i FACTUM-u)
pridonijela nekoliko zapazenih naslova i autora, a ove godi-
ne i Spomenik nulte kategorije, film studenta reZije Zvonimi-
ra Rumboldta.

Ispovijedima Ramba iz splitskog geta s osebujnom biografi-
jom vrhunskog sportasa, narkomana, dilera, izbacivaca i sa-
mohranog oca, te dinami¢nom kamerom iz ruke Mirka Piv-
Cevi¢a, Rumboldt ulazi u srce Dioklecijanove palace, da bi
medu kulisama »spomenika nulte kategorije« portretirao
»ljude nulte kategorije«, te tako Zivopisno oslikao jedan od
bezbrojnih paradoksa koji nastanjuju Dioklecijanov grad. U
Setnji gradskim ulicama Rumboldtov lik, pripovijedajuci o
sebi, preuzima ulogu »turistickog« vodlca i tumaca rubnog
Zivota devastiranog i kriminaliziranog urbanog prostora u
kojem caruju »sex, drugs and rock’n’roll«. Uzgred pokuplje-
ne uli¢ne epizode, u kojima o¢ito »izazvan« promatra¢ima,
Rambo daje oduska svojoj »fasistoidnoj« naravi, daju toj pri-
¢i karakter zastra$ujuceg portreta splitske »utrobe«. Rum-
boldt 1pak nije posve dosljedan u ob]edln]avan]u dva]u mo-
tiva, jer njegov izazivacki dokument s necenzuriranim iska-
zima u nekoliko navrata »iskace« iz prostora Palace u curri-
culum vitae njezina samozvanog vladara. Steta je i §to je film
realiziran u oskudnim uvjetima Akademije dramskih umjet-
nosti, pa se zbog loSeg tona malo$to uspijeva probiti do uha
neupuéenog u lokalni govorni idiom.

Napisano i nenapisano, odigrano i nedoigrano

Tehnicke nevolje primjetne su i u igranoj produkciji akade-
maca. No, mrlje na filmskoj vrpci i neéitki tonski zapisi ¢ine
se daleko manjom smetnjom od nesuvislih scenaristickih
uradaka $to izlaze iz opskurne dramske radionice Hrvatske
televizije. U protekloj godini taj je program uspio, nazalost
i/li sre¢om, stvoriti samo dva igrana filma srednjeg metra —
Zamrznuti kadar Branka IStvancica i Pet minuta njeznosti
Suzane Curié. U prvom sluca]u rije¢ je 0 neumjesnom meta-
fizickom (fatalistickom) i intermedijalnom pothranjivanju

opsesije zagrebackog elektri¢ara zamrznutim kadrovima, u
kojem se ne snalaze ni redatelj I$tvanci¢, ni glumci (Hrvoje
Zalar i Srdana Simunovi¢). U I§tvanéiéevoj drami, najkrace
reeno, previse je mistifikacija, utvarnih problema i iskon-
struiranih situacija, a premalo razvidnog dramskog argu-
menta i opipljive psiholoske motivacije.

U drugom dramskom prinosu — Pet minuta njeznosti — ri-
je¢ je pak o uSminkanom opslikavanju neuspjelog (otude-
nog) izvanbraénog Zivota arhitektice (Anita Mati¢) i odvjet-
nika (Marinko Prga), Ciju ¢e ljubav, kako sugerira scenarij re-
dateljice Suzane Curi¢, zapecatiti sukob »naravi« i banalne
nesuglasice, u ovom slucaju bez ikakve »filozofske« teZine i
dramskog potencijala. Ukratko: mrtvo, neispisano i nedoi-
grano dramsko slovo zaogrnuto sofisticiranim interijerima,
ispeglanom fotografijom i ugodajnim zvukom saksofona.

Sli¢no bi se moglo ustvrditi i za kratki igrani film DuSana Ta-
si¢a Bijela put (u produkciji Jadran-filma) s artificijelnim, za-
kop¢anim i nedojmljivo izdeklamiranim dijalozima muskar-
ca (Vicko Rui¢) i Zene (Sanela Jankovi¢) u zamracenoj zagre-
back0] sobi. Neproni¢na mistifikacija njihova odnosa, kojoj
prinosi fotografija Gorana Trbuljaka, te misteriozna »pute-
na« atmosfera, jedine su sastavnice Tasi¢eva hiperestetizira-
nog »filma atmosfere«.

S Akademijom je, kao i do sada, sve ipak drukéije, toliko
drukéije da bi upuéeni gledatelj danasnje akvizicije Dram-
skog programa, a diplomirane redatelje, poZelio ponovno
vidjeti u studentskim klupama — manje zbog doskolovanja,
a vise zbog opustanja. Ondje jo$ uvijek sjedi Robert Orhel,
scenarist i autor kratke Suncane strane subote, filma u kojem
je svladao ono $to njegovim starijim kolegama izmice iz
ruke. Naizgled nepoticajnu situaciju — dokonu gradsku Set-
nju dvojice prijatelja (u odli¢nim interpretacijama Janka Ra-
kosa i Hrvoja Kecke$a) — Orhel razigrava duhovitom dija-
loskom odbojkom i sporadi¢nim flesh-digresijama, pazec¢i da
ne narusi osjetljivi timing u osnovi lijene temeljne price.

Rano budenje Mladena Dizdara pripovijeda o podstanar-
skim i ljubavnim jadima studenta iz provincije, motivirajuéi
ih bizarnim navikama njegova strogog i pretjerano urednog
cimera. Informativna zalihost neprekidnoga pripovjedace-
vog komentara, koji prepri¢ava i dopunjuje ono $to se poka-
zuje slikom, dozwl]ava se kao aut01r0n1]sk0 poentiranje po-
kuSaja lika da se, zaobilaze¢i mani¢nog sustanara, intimno
realizira u neudobnom prostoru. I's tim viskom, rije¢ je o za-
nimljivoj i retori¢ki izglobljenoj studentskoj vjezbi.

Goran Kulenovi¢ veé¢ je imao zapaZene radove na Danima
hrvatskog filma, a sada im prilaze apsurdisticki poentiranu
pricu Trgovci sre¢om, o uzaludnom pokusaju nekadasnjeg
nogometa$a da svojim autoritetom od Zivota na krovu od-
vrati brata svojega aktualnog »podzemnog« bossa. Pri¢a bi-
zarne inicijacije, bizarno i zavr§ava — pocetkom novog pri-
jateljstva uz partiju stolnog nogometa — na krovu. Premda
pojedine sekvence kvalitativno osciliraju, rije¢ je ponovno o
humorno intoniranoj i dosjetljivo reZiranoj zgodi koja pro-
gram akademaca ¢ini ugodnijim dijelom oskudne igrane se-
lekcije.
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Ovom omanjem igranom korpusu treba pridruZiti i jedan
rodovski maglovit, a privatno produciran film — Slike vre-
mena Zeljka Sarica. Rije¢ je, naime, o pseudo-igranom filmu
utoliko $to »nijeme« protagonistice SariCeve potrage za »iz-
gubljenim vremenom« medu zidovima staratkog doma, za-
pravo statiraju u izreZiranim ilustrativnim ulomcima koje
naizmjence presijecaju »dokumentarni« pasazi o izgradnji
poslovne zgrade preko puta staratkog doma. Pri tome se Sa-
ri¢ u strukturalnom i izvedbenom pogledu sluZi postupcima
nativnom izricaju. Tema, dakako, nije ni nova ni neobrade-
na, no Sariéeva pri¢a o vremenu, unato¢ ilustrativnosti, »na-
mjeStenosti« i transparentnoj tezi¢nosti, nije nezanimljiva.

Eksperimentalne i videorefleksije

Prije je trebalo posebno isticati, dapace vikati, a danas je to
uodljivo na prvi pogled: eksperimentalni film i video u pro-
sjeku su jedna od najuspjelijih kategorija na Danima hrvat-
skog filma. Tome, dakako, pridonosi oseka igranog filma,
velike (kreativne) oscilacije u dokumentarizmu i (produkci—
ji) animacije, a ove godine zasigurno i dvojbe oko uvrstenja
nam]enskog filma i glazbenog spota u festivalsku konkuren-
ciju, $to je imalo za posljedicu manji broj prijavljenih naslo-
va u eksperimentu konkurentskim kategorijama. Unato¢ po-
svemasnjoj marginalizaciji, koju pocesto podupiru i sami kri-
ti¢ari, alternativni film i video u najtegobnijem desetljecu hr-
vatskog filma imali su u prosjeku najmanje kvalitativnih pa-
dova ¢ak i onda kada je prikazan razmjerno mali broj ostva-
renja.

S desetak raznovrsnih prinosa, ova vrsta i dalje ostaje na re-
lativno visokoj razini. Ako se izuzmu iznimno kratke, ad hoc
konceptualne zafrkancije hiperproduktivnog Darka Vernica-
Bundija (hipnoticki ske¢ Na pragu srece), koji duhovito pri-
ziva fiinancijsku potporu mladim redateljima, zgodna ali ne-
artikulirana dosjetka o neduznom medi koji iz ZOO-vrta $a-
lie Pismo predsjedniku i videokatalog »nepristojnih« gesta Za
povijest), te isto tako konceptualni videoobratun Damira
Cucica s morom svakog montaZera (kasetama na kojima su
pohranjeni offovi) — u videu Off Fuck off, recentni eksperi-
mentalni odvojak predstavlja nekoliko zanimljivo artikulira-
nih naslova.

Vedran Samanovi¢ u Meeting Alice pritom ostaje na liniji mi-
nimalisti¢kog iskaza iz svojih ran1]1h neprofesusklh filmova i
videoradova. Preko voajerskog virenja u spavacu sobu dje-
vojéice (ritmiziranog pomicanjem pravokutnih »prozor¢ica«
na crnom ekranu) i kapanja vode u ritmu uspavanke, njegov
video u stanju je »prenijeti« imaginaciju promatraca s onu
stranu sna nemirne Alice.

Zemlja ¢udesa Tanje Goli¢ ostaje pak zatvorena ispod koZe i
pupka koji u sredistu ekrana dise s ekranom u njezinom her-
meti¢nom i semanti¢ki neodgonetljivom intimistickom vide-
ozapisu.

[znimna likovna senzibiliziranost izviruje iz Umivaonika vi-
deoartista Davora Mezaka, koji »lomeci subjektivni pogled«
umivaonika kroz mlazove vode, imaginarno »iskustvo«
predmeta saZima u proto¢nom nizu impresivnih slika — od
zamudenih odraza lica do posve apstraktnih (grafickih) po-

kretnih kompozicija stvorenih od »uzorka« vode. Zvué¢na
podloga videa, u kojoj se daju prepoznati udaljeni zvukovi s
plaZe, u umivaonik uranja neki potisnut pa opet oZivljen, in-
timni doZivljaj.

Milan Bukovac i Tomislava Veres zajedno su snimali godinu
dana, iz dana u dan, svoj uobicajeni put od kuce do obliznjeg
kioska s novinama, i natrag, da bi ga zbili u samo Cetiri mi-
nute eksperimentalnog filma Tour retour 1999-2000. Taj put
ponovno prevaljuju montazom sli¢ica iz videodnevnika, na
kojima se smjenjuju tek sluajni prolaznici, automobili i go-
di$nja doba, zatvarajudi ciklickom strukturom filma zalara-
ni krug svakodnevice.

Nedvojbeno najambicioznijeg eksperimentalnog pothvata
prihvatio se Simon Bogojevi¢-Narath u gotovo pedesetmi-
nutnoj videoilustraciji Tibetantske knjige mrtvih naslovljenoj
Bardo Thodol. Unato¢ preteZitoj ilustrativnosti i nerazigra-
noj »narativnostic, te sporadicnom posezanju za pomalo otr-
canim pr1kazama i predodzbama iz »onoga sv1]eta<< zagrob-
no putovanje preminulog nakon prometne nesrece, ima ve-
oma zanimljivih dionica. Za svaku etapu Narath, naime,
pronalazi zanimljive ambijente, aranZira zacudne situacije s
prigodno kostimiranim statistima, a pritom iskuSava (prili¢-
no vjesto) Citav spektar tradicionalnih i digitalnih tehnika
obhkovan]a slike, pa Bardo Thodol prlvlac1 bogatstvom vizu-
alnih registara k0]1 su ugradeni u njegov pozamasni video.

Reklamnijaci i glazbenjoci

Natezanja organizacijskog odbora oko (ne)uvritenja na-
mjenskog filma i videa te glazbenog spota u program DHF-
a, itekako su se odrazile na ovogodi$nju ponudu u tim dvje-
ma kategorijama. K tome, neki od najplodnijih autora, po-
put Radovana Jovanova Gonza i Krasimira Gandeva, nisu se
odazvali na zaka$njeli natjeCajni poziv, ostavljajuéi prostor
iznenadenjima. Njih je, sre¢om, bilo poglavito medu »glaz-
benjacimac.

Prvi nosi naslov Sarcophagus i autorski potpis Zeljka Vuki-
Cevica Zhela, koji je, vjerojatno suocen s pitanjem kako sni-
miti glazbeni spot za pjesmu svolega banda, problemu do-
sko¢io na iznimno duhovit nadin. Njegov spot zapravo je
pria o reziji spota u konceptualnom klju¢u i meta diskursu,
oivi¢ena »predavanjem teoreticara« koji, filmom unutar fil-
ma, ludi¢ki-ironi¢no demonstrira kakvim se sve potupcima
redatelj pritom moze posluZiti, ako kani, a to se ita iz pod-
teksta digitalno nanesenih verbalnih »naputaka« na slici,
proizvesti mediokritetski i formulai¢an klip kakav najcesce
vidamo na televiziji.

Iznad rutinskih obrazaca koji je predmetom Sarcophagusa,
izdiglo se tek nekoliko artikuliranijih naslova. Ve¢ zapaZena
Jasna Zastavnikovi¢ energiju je usmijerila na dinami¢no
komponiranje i dizajniranu simulaciju bliskih susreta inter-
galakticke vrste, kojom »odgovara« na zadanu temu skupine
Pips, Chips & Videoclips Mars napada. Glazbeni predlozak
Dan, mrak istih izvodaca, Maurizio Ferlin ilustrira lijenom
lutkarsko-animiranom »odisejom« umornog Pinokija, za-
Cudnim ambijentima i misterioznom atmosferom. Goran
Kulenovi¢ pak, uz pomo¢ glazbene Politike »Hladnog piva,
prolazi dreavim »hodnicima povijesti«, inscenirajuéi iza
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Film o djevojcici (D. Suliji¢)

»zabranjenih vrata« karikaturalna uprizorenja ideoloskih i
politickih aveti, dok Vedran Samanovi¢, sklon minimalizmu
i redukciji, u Tramuntoni, sporadi¢no (no u osnovi ritmicki
dobro rasporedeno) »razigravanje« sjedeéeg banda unutar
jednog jedinog stati¢nog kadra, prepusta »vjetru« i pomaci-
ma glazbenika ¢ime postiZe i humorne uinke. Ostatak glaz-
beno-spotovske produkcije moze se podvesti pod razno i
standardno, s nuZznom ogradom: za potpuniji uvid trebat ce
ipak zaviriti u neku od HRT-ovih glazbenih emisija, a potom
inzistirati da se filmski »temelj« glazbenih spotova ne dovo-
di u pitanje, kao $to je to bio slucaj ove godine.

Imaginacijski #put u namjenskom filmu bio je iznimno $krt,
ma koliko se Siroko ova vrsta prostirala (od slikovnih »legi-
timacija« poduzeca i katalogiziranih slikovnica turistickih
odredista, do obrazovnih filmova i kratkih reklamnih poru-
ka), pa je takav bio i output. K tome, namjenski film, a po-
glavito reklama, jo$ nije dosegao standard produkcije potre-
ban da se ciljana poruka upakira u estetski privlacnu filmsku
i video »ambalaZu«. Iz programa su odmah vrijednosno isko-
¢ila dva filma — nostalgi¢no ozralena, patinirana i kompju-
torskom animacijom doradena $pica za Motovunski filmski
festival autorskog trojca Matani¢-Rukavina-Tomi¢, te animi-
rana epizoda Pono¢ na farmi iz obrazovne serije (za ulenje
engleskog jezika) Zagreb filma i redatelja Nevena Petricica.
Duhovita animirana minijatura o Zivotinjama koje »kradu
noc« na farmi igrajuéi razlicite igre, ujedno posjeduje ono
§to opcenito nedostaje crti¢ima Zagreb-filma: zgodnu ideju
i razraden scenarij.

Infantilna animacija

Ako se Dani hrvatskog filma shvate kao domaca predselek-
cija za nadolazeéi Svjetski festival animiranog filma, a pri-
tom se recentna produkcija usporedi sa svjetskom, tesko je
povjerovati da ée hrvatska animacija uskoro povratiti neka-
dagnji rejting. Sa sedam novih naslova odrzala se produkcij-
ska razina prethodnih godina, no od domadih crtica, s
iznimkom izvrsnog Filma s djevojcicom, tesko Ce se sastavi-
ti ma kakva reprezentacija za svjetski izlog. Ideje i price vje-
$tih hrvatskih animatora odve¢ su oskudne, infantilne i nei-
zazovne za superiorno odmjeravanje na sajmu umjetnickog,

pa i komercijalnog animiranog filma. To, dakako, nije nika-
kva novost, jer se scenaristika i prija$njih godina pokazala
crnom rupom hrvatske animacije.

Utoliko se svjeZijim i poticajnijim ¢ini novi Film s djevoji-
com, efektno infantilnog, minimalistickog i »neurednog« cr-
teZa s likom djevojcice koju Danijel Sulji¢, provodi kroz niz
uspjelih geg-anegdota. Svoj nestasni lik autor prpo$no ani-
macijski i psiholoéki razigrava u razli¢itim neugodnim situa-
c1]ama mijenjajudi rekvizitarij i prostorne perspektive, isku-
Savajuéi razli¢ite mizanscenske obrasce, te »retoricki« (u
okvirima karikaturalnog crteza) apostroflra]ua njezine bur-
ne unutarnje doZivljaje svijeta oko sebe.

Takva dinamika ne krasi i ostale filmove Zagreb filma. Tako
primjerice, nakon debitantskog uspjeha s geg-minijaturom
Prica s krova, Ana Marija Vidakovi¢ lako ¢itljivu tezu o me-
duljudskom »kljucanju« vizualizira nedojmljivim crtezom i
opetovanim pti¢jim Kljucanjem, dok Lajavac Dinka Kuma-
novica anegdotalno postavlja priéu o prijateljstvu ¢ovjeka i
psa, premalo vjerujuci slici, a previse off-komentaru. U kom-
pjutorski animiranoj Beskonacno; prici Darko Buéan doj-
mljivo vizualizira virtualni ambijent otpada za staro Zeljezo,
no do poente stiZe sporim koracima svog robotiziranog lika
i bez napetosti, cemu pridonosi pretjerano agreswna glazba.
Premda u svim navedenim sluca]ewma n1]e rije¢ o posebno
atraktivnim vizualnim predlo$cima, osjeca se da bi ti filmo-
vi profitirali uz ¢vrsti dramaturski nadzor kakav se u anima-
cijskoj radionici Zagreb-filma jo$ nije udomadio.

Croatia-film u tom pogledu stoji ne$to bolje, ako se to uop-
¢e moze zakljuciti na temelju tek jednog na dosjetki uteme-
ljenog filma. Koncert Branka Ilica korektan je, animacijski i
naracijski pregledan klasi¢ni crti¢ o raznim nezgodama glaz-
benika na putu do koncertne dvorane, prikladan za televizij-
sku eksploataciju i dje¢ju publiku, no rutiniziran i artisticki
nepoticajan. Sli¢an je slu¢aj s infantilnom i ekoloski intoni-
ranom Zimom Jurinka Raji¢a (za Hermes studio), u stilu ra-
dionice Croatia-filma iz koje je autor i potekao.

Umijesto zakljucka

Animacija se ipak ne ¢ini najugroZenijom vrstom u produk-
ciji kratkog i srednjeg metra. Kao $to je razvidno iz ovog
nuzno subjektiviziranog prikaza ovogodi$njeg uroda, to mje-
sto suvereno dr7i srednjemetrazni igrani film. To je, dakako,
samo jedan od brojnih paradoksa upitno postojeée kinema-
tografije koja se proteklih deset godina »htjela« odrzavati i
prepoznavati iskljucivo preko igranoga filma. Mimo oéeki-
vanja i usprkos marginalizaciji, odrzale su se, ¢ak i revitalizi-
rale, druge discipline, poglavito dokumentarac i eksperi-
mentalni film. Ma koliki bili ti pomaci, i ma koliko ovisili is-
kljucivo o individualnom naporu, oni su obiljeZili i Dane hr-
vatskog filma. MoZda je ve¢ i to dovoljno za stiSavanje zlog
glasa koji ih godinama prati.
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Dani hrveisk

(filmografija — natjecateljski

BUELA PUT / Jadran film, Zagreb : 1998./1999. — sc. i . Dusan Tasi¢, k. Goran Tr-
buliak, mt. Vesna LaZeta, glazba (odabir): Dusan Tasié — ul. Vicko Rui¢, Sanela
Jankovié. — igrani, 35 mm, 23 min

PET MINUTA NJEZNOSTI / Dramski program HRT, Zagreb : 1999. — sc. i r. Suzana
Curi€, k. Darko Drinovac, mt. Marina Andree, glazba Igor Gresina. — ul. Anifa
Mati¢, Marinko Prga. — igrani, 16 mm, 50 min

RANO BUBDENJE / Akademija dramske umietnoti, Zagreb : 1999. — sc. Antonio Nuic,
r. Mladen Dizdar, k. Ivan Kovat, mt. A. Stuling, glazba (odabir). — ul. Franjo Di-
jat, Zrinka Cvitesié, Jasmin Talalovié. — igrani, 16 mm, 18 min

TRGOVCI SRECOM / Akademija dramske umijetnosti, Zagreb : 1999. — sc. i r. Goran
Kulenovi¢, k. Aleksandra Dabanovic, mt. Slaven Jekaus, glazba (odabir). — ul.
Rene Bitorajac, Sven Sestak, Bojan Navojec, Mila Elegovic, Mile, Kreso Tomasic.
— igrani, 16 mm, 20 min

SLIKE VREMENA / Project 6 studio, Zagreb : 1999. — sc., r. i k. Zeliko Sari¢, mt. Igor
Babi¢, glazba (odabir) Vladimir Kos. — ul. Ana Vadla, Marija Hromadzié. —
igrani, 35 mm, 30 min.

ZAMRZNUTI KADAR / Dramski program HTV, Zagreb : 1999. — sc. Tihomir Mraovi¢,
Mislav Brumeg, r. Branko Ktvantic, k. Branko Cahun, mt. Vesna Lazeta, glazba
Pere [tvantic. — ul. Hrvoje Zalar, Srdana Simunovic, Milan Plestina, Mirta Zece-
vi¢. — igrani, super 16, 40 min

Dokumentarni filmovi

BICA SA SLIKA / Damir Cuiit, Samobor : 1999. — sc. i r. Damir Cui¢, k. Boris Poljak,
mt. Damir Cuti¢, glazba Darko Zivkovi¢, Predrag Turéinovié. — dokumentarni,
BETA, 28.30 min

GODINE HRDE / FACTUM, Zagreb : 1999./2000. — sc. Andrej Korovljev, Dana Budi-
savljevic, r. Andrej Korovljev, k. Igor Savatovic, mt. Dana Budisavljevi¢, glazba
Dark Busters. — dokumentarni, 16 mm, 35 min

LIDAR / HRT, dokumentarno-povijesni program, Zagreb : 1999. — sc. i r. Zdravko
Mustac, k. Boris Poljak, mt. Veljko Segari, Davorin Tomsié. — dokumentarni,
BETA, 30 min

MORE NAD SPLITOM / HRT — Hrvatski filmski savez, Zagreb : 1999. — sc. Andrea
Cakic, r. Damir Cutic, k. Boris Poljak, mt. Damir Cuti¢, glazba Toma Bebi¢, — do-
kumentarni, BETA, 56 min

0 KRAVAMA | LJUDIMA / FACTUM, Zagreb i Zagreb film, Zagreb : 1999.-2000. —sc.
ir. Zrinka Matijevic, NebojSa Slijeptevic, k. Jurica Jagetic, Jura Cernec, mt. Marina
Andree, Stasa Celan. — dokumentarni, 16 mm, 15 min

PISMO PREDSJEDNIKU / Crna ovea, Zagreb : 1999. — sc. i r. Darko Vernié Bundi, k.
Darko Verni¢ Bundi, Radovan Sredic, mt. Darko Verni¢ Bundi, glazba Alan Bjelin-
ski, ani. Darko Verni¢ Bundi, Radovan Sredic. — ul. Ljilja, Biba, Roman i Duro.
— dokumentarni, BETA, 4 min

POEZIJA | REVOLUCIJA — STUDENTSKI STRAJK 1971 / FACTUM, Zagreb : 1971.-
2000. — sc. i r. Branko Ivanda, k. Zeljko Guberovié, Tomislav Kovatié, mt. Alfred
Kolombo, glazba Arsen Dedié. — dokumentarni, 16 mm, 60 min

filma 2000.

program)

PRICA 1Z NUNICA / HTV, Dokumentarno-povijesni program, Zagreb : 1999. — sc.ir.
Aldo Tardozzi, k. Darko Halapija, mt. Zoltan Wagner, glazba Tomislav Fatina,
Kresimir Seletkovi¢. — dokumentarni, BETA, 28 min

PROTOKOLI — ISTINA | LAZI / HRT, Zagreb : 1999. — sc. i r. Tomislav Zajo, k. Bran-

ko Linta, mt. Sergej Ivasovi¢, glazba Vieran Salamon. — dokumentarni, BETA-
CAM SP. 49 min

SPOMENIK NULTE KATEGORIJE / Akademija dramske umjetnosti, Zagreb : 1999. —
sc. i . Zvonimir Rumboldt, k. Mirko Pivéevic, mt. Veljko Segari¢, glazba (odabir).
— dokumentarni, 16 mm, 33 min

STOP / FAVIT multivision, Zagreb : 1999. — sc, r., k., mt. Vladimir Petek, glazba
(odabir) Juraj Grosinger, Vladimir Petek. — dokumentarni, DV, 18.18 min
SUNCANA STRANA ULICE / Akademija dramske umijetnosti, Zagreb : 1999. — sc.ir.
Robert Orhel, k. Darko Drinovac, mt. Maja Jurekovi¢, glazba Daniel Biffel, Du-
bravko Robi¢. — ul. Janko Rakos, Hrvoje Ketkes, Anita Mati¢, Damir Orli¢, Robert
Ugrina. — dokumentarni, 16 mm, 25 min

TERRA ROZA / FACTUM, Zagreb : 2000. — sc. i r. Aldo Tardozzi, k. Maja Zrnic, mt.
Mato Iliji¢, glazba Luka Zima. — dokumentarni, DV, 20 min

VARAZDINSKI STRADIVARI / Drago Skobi¢, Zagreb : 1999. — sc. i r. Zoran Vuletic, k.
Milan Bukovac, mt. Zoltan Wagner, glazba (odabir) Zoran Vuleti¢. — dokumen-
tarni, BETA, 30 min

VRIJEME VANIANA / Ante Mari¢, Zagreb : 1999. — sc. i . Ozana Basi, kt. Darko Ha-
lapija, mt. Kruno Kusec, glazba Branimir Caki¢. — dokumentarni, digitalna beta,
27.40 min

ZLATA SUFFLAY: 1Z ARKIVA SUTNJE / HTV, Dokumentarni program, Zagreb : 1999.
— st i . Vlatka Vorkapi¢, k. Mile Tapavicki, mt. Dubravko Prugovecki, Mladen
Radakovi¢, Robert Petrinec, glazba Vlatka Vorkapic. — dokumentarni, BETA, 29
min

Animirani filmovi

BESKONACNA PRICA / Zagreb film, Zagreb : 1999. — sc. i r. Darko Bucan, mt. Dar-

ko Bucan, gl. Jurica Grosinger, gl. crtaé i animacija Darko Buéan. — animirani,
BETA SP, 7.45 min

FILM S DJEVOJCICOM / Zagreb film, Zagreb : 2000.— sc. i r. Daniel Suliic k. Daniel
Suliic, Stiepan Bartolic, mt. Bajko I. Hromali, gl. Tomislav Babi¢, ani. Daniel Su-
lji¢, Stiepan Bartolié. — animirani, 35 mm, 7 min

KLJUCANJE / Zagreb film, Zagreb : 1999. — sc. Ana Marija Vidakovi¢, Sanja Slijep-
tevi¢, r. Ana Marija Vidakovi¢, k. Jasna Belantic, mt. Bajko I. Hromalic, gl. arta i
animacija Ana Marija Vidakovié. — animirani, 35 mm, 4 min

KONCERT / Croatia film, Zagreb : 1999. — sc. i r. Branko lli¢, k. Tomislav Grag|, mt.
Mirna Supek-Janii¢, gl. crtaé Branko lli, ani. Tomislav Franin, Marijan Longar, Eli-

zabeta Abramovi¢, Zvonimir Dela¢, Katarina Haluzan, Jurinko Rajic, Alan Sporti,
Robert Graffius. — animirani, 35 mm, 9.40 min

LAJAVAC / Zagreb film, Zagreb : 1999. — sc. Tomislav Zagoda, r. Dinko Kumanovi¢,
k. Tomislav Gregl, mt. Vieran Pavlini¢, glazba Igor Leptin, Robert Vnuk, gl. criat i
gl. ani. Dinko Kumanovi¢. — animirani, 35 mm, 5 min
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VRUCI POLJUBAC /HOT KISS/ / D.LA.T, Zagreb : 1999. — sc.i r. Stiv Ginik, k. i mt.
D.LA.T, glazba Tomislav N. Babic, ani. Stiv Cinik. — animirani, BETA, 1 min

ZIMA / Hermes studio Galeb, Zagreb : 1999. — sc. Pajo Kanizaj, r. Jurinko Raijic, k.
Alfred Kolombo, mt. Sanja Raijié-Banijac, glazba Senad Galija3evi¢, ani. Tomislav
Frani, Branko Ili¢. — animirani, BETA, 6 min

Eksperimentalni filmovi

BARDO THODOL / Kenges, FX interzone, Zagreb : 1999. — sc. i r. Simon Bogojevic-
Narath, k. Sa$a Kavi¢, mt. Ivan Roca, glazba Ivan Marusic Klif, Hrvoje Stefotié, ani.
Sinom Bogojevic Narath, ul. JakSa Bori¢, Igor Kuduz, Irena Stankovi¢, Magdalena
Pederin. — eksperimentalni, BETACAM SP, 48 min

MEETING ALICE / Vedran Samanovi¢, Zagreb : 1999. —sc., r. i k. Vedran Samanovi,
mt. Matko Dodig, ul. Jelena Grobenski. — eksperimentalni, BETA, 9.09 min

NA PRAGU SRECE 3 / Crna ovea, Zagreb : 1999. — sc. Darko Vernic Bundi, Ivo Kuz-
manic, r. Darko Verni¢ Bundi, k. Darko Verni¢ Bundi, Ivo Kuzmanic, mt. Darko Ver-
ni¢ Bundi, glazba Alan Bielinski, ani Darko Verni¢ Bundi, ul. Ivo Kuzmani¢, Dar-
ko Verni¢ Bundi, eksperimentalni, BETA, 3 min

OFF FUCK OFF / Damir Cutié, Samobor : 2000. — sc. i r. Damir Cuti¢, k. i mt. Hrvoje
Horvat, ul. Damir Cutic. — eksperimentalni, BETA, 5.50 min

TOUR RETOUR 1999.-2000. / Autorski studio — Fotografija, film, video, Zagreb :
1999. —sc., r., k. Tomislava Veres, Milan Bukovac, mt. Damir Cutic. — ekps., BE-
TACAM SP/16 mm, 4 min

UMIVAONIK / Davor Mezak, Zagreb : 1999. — sc, r., k., mt. Davor Mezak, ul. Dinko
Domatinovi¢, Ivana Popovi¢. — eksperimentalni, Hi8, 3.42 min

ZA POVIJEST / Crna ovea, Zagreb : 1999. — sc., r., k., mt. Darko Verni¢ Bundi, glaz-
ba Tomas Krka¢. — eksperimentalni, BETA, 2 min

ZEMUIA CUDESA / Tanja Goli¢, Zagreb : 1999. — s, r., k., mt. Tanja Goli¢, glazba
grupa XXA, ul. Tanja Goli¢. — eksperimentalni, VHS, 2.46 min

Namijenski filmovi
CVRSTO | CISTO: CEMENTARA KOROMACNO / Tvornica cementa Koromatno, Koro-
matno : 1999. — sc. Sasa Vukadinovi¢, r. Josip RuZic, k. i mt. Josip RuZi¢, glazba

(odabir) Sound ideas, gl. dlanovi Taekwondo kluba Poret, Dragan Zdjelar. — na-
mienski, BETACAM SP, 0.30 min

GLAS SLAVONLJE / YPSILON, Osijek : 1999. — sc. Mirela Dozet, r,, k., mt. Danijel Do-
zef, gl. Studio Jingle, ani. Vieran Vidakovi¢, spec. efekti Vieran Vidakovié, ul.
Dorde Bosanac. — namjenski, BETA, 0.30 min

MOTOVUN LETI U NEBO / Motovun film festival, Motovun : 1999. — sc. i r. Matani¢,
Rukavina, Tomic, k. Mirko Mican Pivéevic, mt. Dubravka Turi¢, glazba Gershwin,
racunalna animacija Design, Tomislav Vujnovié. — namjenski, BETA, 1.30 min

NASIM PUTEM / Artistra, Pula : 1999. — sc. i . Mauricio Ferlin, k. i mt. Josip Ruii¢,
glazba (odabir) Jovanotti, ul. tlanovi Limene glazbe TAR, polititari sa izborne li-
ste DS, HSS, HNS, LS za izbore za hrvatski drzavni sabor 3. sije¢nja 2000. — na-
mienski, BETACAM SP. 0.24 min

PONOC NA FARMI / Bariiger film, Graz, Zagreb film, Zagreb : 1999. — sc. Gerugross.
Horak. Puchta. Zebisch, r. Neven Petrii¢, k. i mt. Davor Rogit, glazba Lorenz Ma-

ierhofer, Herwig Burshard, gl. crtat Neven Petritic, ani. Svjetlan Junakovic, ieliko
Kolaric, Zvonko Cuk. — namienski, BCT SP 3.38 min

TRAMUNTONA / Ater studio, Zagreb : 1999. — sc, r, k. Vedran Samanovi¢, mt. Mi-
rela Budimic, glazba So Mazgoon. — namienski, BETA

VOZILO LABORATORIJ — ISTINA / Zagreb film, Zagreb : 1999. — sc. Sandra Kele-
men, 1. Goce Vaskov, k., mt. Lado Skoren, glazba Marijan Brkic, g. crtaé Goce Va-
skov, ani. Dario Kukic. — namienski, BETA S/P, 0.30 min

Glazbeni spotovi
BITI NORMALAN / Rose-ART video produkija, Kastelir : 1999. — sc. Sasa Vukadino-

vié, r. Sasa Vukadinovi¢, Josip Ruzi¢, k. i mt. Josip RuZi¢, glazba grupa Grad, gl.
Robi Belusic. — glazbeni spot, BETACAM SP, 3.40 min

DAN, MRAK / Dan, Mrak, Zagreb : 1999. — sc. i r. Mauricio Ferlin, k. Mirko Pivéevi¢,
mt. Gimper$ak Damir, glazba Pips, chips & video lips, ani. Pero Juritié. — glaz-
beni spot, BETA, 7.15 min

DRUZEVTITO, MI TI SE KUNEMO / Inter film, Zagreb : 1999. — sc. i r. Vinko Bresan,
k. Zivko Zalar, mt. Sandra Botica Bresan, glazba Mate Mafiic, ul. Predrag Vuso-
vié-Pedo. — glazbeni spot, S 16 mm, 2.20 min

DVORISTE / YPSILON, Osijek : 1999. — sc. Miroslav Skoro, Danijel Dozet, r. i k. Do-
nijel Dozet, mt. Zoran Tolj, ani. Zoran Tolj, crtefi Igor Berecki. — glazbeni spot,
BETA, 4.05 min

FORSI | SAD / Artistra, Pula : 1999. — sc. i . Mauricio Ferlin, k. Mirko Pivéevi¢, mt.
Anita Jovanov, glazba Gustafi, ul. Gustafi. — glazbeni spot, 16 mm, 4.10 min

MARS NAPADA / Atlantic, Zagreb : 1999. — sc. i r. Jasna Zastavnikovi¢, k. Mirko Piv-
Cevic, mt. Anita Jurkovic, Marina Andre, Davor Petarina, glazba Pips, chips & vi-
deoclips, efekti Davor Petarina. — glazbeni spot, 16 mm, 5 min

NEBO | ZEMLJA / Dalibor Matani¢, Zagreb : 1999. — sc. i r. Dalibor Matani¢, k. Mar-
ko Mario Krce, mt. Dubravko Prugovetki, gl. Zadruga. — glazbeni spot, 16 mm,
3 min

POLITIKA / Gajba records, Zagreb : 1999. — sc. i . Goran Kulenovit, k. Mario Koko-
tovi¢, mt. Slaven Jekaus, ul. Mile, Zoki, Suba, Soki. — glazbeni spot, BETA, 3.45
min

SAMO ZVIJEZDE / Croatia records, Tutico, Zagreb : 1999. — sc. i r. Goran Kulenovi¢,
k. Mario Kokotovic, mt. Boris Franko, ul. Ivanka, Javor, Vito, Stanko, Martin, Tana,
Vojo Siljak. — glazbeni spot, BETA

SARCOPHAGUS / Arkzin, Zagreb i Histria film, Pula : 1999. —sc.ir. Zeliko Vukicevi¢
Zhel, k. Dean Bertoldi, Igor Galo, mt. lgor Galo, glazba Zhel, ul. Goga Kosti¢, Ro-
bert Matié, Tomaz Saunik, Tinko Ribari¢, Zhel. — glazbeni spot, U-MATIC, digi-
tal video, 7 min

TAKO SAM SRETAN (PUN KUFER) / ANUBIS records, Zagreb : 1999. — sc. i r. Robert
Orhel, k. Mario Kokotovi¢, mt. Davor Petarina, glazba Bifeld Daniel, Pun Kufer,
ul. Pun Kufer. — glazbeni spot, BETA, 3.15 min

TRAMUNTANA / Alter studio, Zagreb : 1999. — sc, r, k. Vedran Samanovi, mt.
Mirela Budimi¢, glazba So Mazgoon. — namijenski, BETA
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Nagrade 9. Dana hrvaiskog filma

Nagrade struénog ocjenjivackog
suda

(Diana Nenadi¢, Ernest Gregl, Mirna
Supek, Zivorad Tomi¢, Tomislav Kurelec)
Velika nagrada DHF

Robert Orhel za kratki igrani film Suncana strana subote
Scenarij

Robert Orhel za kratki igrani film Suncana strana subote

Ty

Reizija
Aldo Tardozzi za dokumentarni film Terra Roza

Kamera
Boris Poljak (Ludar i Bica sa slike)

Montaza
Dana Budisavljevi¢ (Godina hrde)

Glazba
Luka Zima (Terra Roza i Koncert)

I?ebilanlsko ostvarenje
Zeljko Vukicevi¢-Zhela za spot Sarcophagus

Najbolja selekcija
producentska kuéa Factum

Nagrada Jelena Rajkovié Hrvat-
skog drustva filmskih redetelja
(mladom redetelju)

(Mate Relja, Snjezana Tribuson, Dalibor Matani¢)
Andrej Korovljev za film Godine hrde

Nagrada Kodak

Zeliko Sari¢ za film Slike vremena

Nagrade Oktavijan Hrvaiskog
drusiva filmskih kriticara
Srednjometraini igrani film

Oktavijan nije dodijeljen

Krertki igrani film

Robert Orhel za film Suncana strana subote
Srednjometraini dokumentami film
Andrej Korovljev za film Godine hrde
Kratkometraini dokumentami film

Damir Cuci¢ za film Bica sa slike
Eksperimentalni film

Simon Bogojevi¢-Narath za film Bardo Thodol
Animirani film

Danijel Sulji¢ za Film s djevojéicom
Noamjenski film

Dalibor Matanié, Tomislav Rukavina, Stanislav Tomi¢ za
festivalsku najavnicu Motovun leti u nebo
?qubeni spot

Zeljko Vukicevié-Zhela za spot Sarcophagus

Prema glasovanju filmskih kriticara animirani film Danije-
la Suljica Film s djevoj¢icom najbolje je ocijenjeni film na
9. DHF (ocjena 4,69).

Nagrada Glasa koncila Ziainea
vijanica

Aldo Tardozzi za dokumentarni film Prica iz Nuniéa

Nagrada Viadimir Vukovié Hrvet-
skog drustva filmskih kriticara

(za najbolju kritiku ili filmskopublicisticki rad u
1999.)

filmski kriticar Josip Viskovié
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Srednjometraini igrani Lajavac (D. Kumanovi¢)
S minuta njeznosti (S. Curié) 2,000 Zima (J. Raji¢)
Zamrznuti kadar (B. I§tvandic) 1,917 Prosjek:
Prosjek: 1,958 Eksperimentalni film
Kratki igrani Bardo Thodol (S. Bogojevi¢-Narath)
Suncana strana subote (R. Orhel) 3,545 Meeting Alice (V. Samanovi¢)
Trgovci sre¢om (G. Kulenovi¢) 3,462 Na pragu sreée (D. Verni¢ Bundi)
Rano budenje (M. Dizdar) 3,400 Tour Retour 1999.-2000. (T. Veres, M. Bukovac)
Slike vremena (Z. Sari¢) 3,250 Umivaonik (D. Mezak)
Bijela put (D. Tasi¢) 1,727 Zemlja ¢udesa (T. Goli¢)
Prosjek: 3,077 Off Fuck Off (D. Cuti¢)
Srednjometraini dokumentarni Za povijest (D. Verni¢ Bundi)
Godine hrde (A. Korovljev) 4,045 Prosjek:
Poezija i revolucija — studentski $trajk Namjenski film
1971. (B. Ivanda) 4,000 Motovun leti u nebo
Spomenik nulte kategorije (Z. Rumbolt) 3,273 (Matanié, Rukavina, Tomic¢)
More nad Splitom (D. Cugic) 3,273 Pono¢ na farmi (N. Petri¢i¢)
Protokoli - istina i laZi (T. Zaja) 2,636 Nasim putem (M. Ferlin)
Prosjek: 3,445 Glas Slavonije (D. Dozet)
Kratkometraini dokumentarni Cvrsto i &isto — Cementara Koromacno (J. Ruzi¢)
Bica sa slika (D. Cu&i¢) 4,250 Vozilo laboratorij — istina (G. Vaskov)
O kravama i ljudima (Z. Matijevi¢, N. Slijepcevi¢) 3,636 Prosjek:
Terra Roza (A. Tardozzi) 3,600 Glazbeni spot
Ludar (Z. Mustac) 3,462 Sarcophagus (Z. Vukicevi¢ Zhel)
Pri¢a iz Nunica (A. Tardozzi) 3,111 Politika (G. Kulenovic)
Zlata Sufflay — iz arhiva Sutnje (V. Vorkapic) 3,000 Dan, mrak (M. Ferlin)
Varazdinski Stradivari (Z. Vuleti¢) 2,818 DruZe Tito mi ti se kunemo (V. Bresan)
Stop (V. Petek) 2,364 Mars napada (J. Zastavnikovic)
Vrijeme Vaniana (O. Bagi¢) 2,300 Forsi i sad (M. Ferlin)
Pismo predsjedniku (D. Verni¢ Bundi) 2,083 Tramuntona (V. Samanovic)
Prosjek: 3,062 Samo zvijezde (G. Kulenovic)
Animirani film Biti normalan (S. Vukadinovi¢, J. Ruzic)
Film s djevoj¢icom (D. Sulji¢) 4,692 Nebo i zemlja (D. Matanic)
Beskonacna prica (D. Buéan) 3,091 Dvoriste (D. Dozet)
Koncert (B. Ili¢) 3,000 Tako sam sretan (R. Orhel)
Vruéi poljubac (S. Cinik) 2,417 Prosjek:
Kljucanje (A. M. Vidakovi¢) 2,364 Prosjek svih ocjena:

*

Oldavijani 2000

Rezultati ocjenjivanija filmova na Danima hrvatskog filma*
Pripremio: Ozren Milat

2,222
2,083
2,838

3,500
3,308
3,250
3,200
2,800
2,667
2,538
2,462
2,965

4,231
2,800
2,750
2,667
2,333
2,111
2,815

4,300
4,250
4,091
3,615
3,455
3,200
3,200
3,071
2,667
2,600
2,286
neocjenjen
3,339
3,061

Ogjenjivanje se obavlja na sljede¢i nacin: Nakon festivala kriti¢ari koji prate festival, a ¢lanovi su Hrvatskog drustva filmskih kriti¢ara, medusobno
neovisno ocjenjuju svaki film koji su vidjeli, ocjenama od 1-5. Prema izracunu svih ocjena za neki film dobije se srednja ocjena toga filma. Najbolje

ocijenjen film u kategoriji — a koji je prekoracio donji prag od 3,5 — dobiva OKTAVIJANA.
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FESTIVALI/PRIREDBE

Sanja Muzaferija

Hitchcockiana

(Konferencija Hitchcock: A Centennial Celebration, MOMA, New York,

13.-17. listopada, 1999.)

U godini (1999.) u kojoj bi velikan svjetskog filma Alfred
Hitchcock da je jo§ Ziv, napunio stotu, njujor$ki mu je Mu-
zej suvremene umjetnosti od travnja do kolovoza posvetio
najopsezniju izlozbu ikada odrzanu. Ona je obuhvatila pro-
jekcije njegovih filmova, kao i izlozbu svekolikog Hitchcoc-
kova djela, uklju¢ujudi i artefakte njegova dizajna, memo-
randume i podsjetnike koje je pisao, skice scenografije iz nje-
govih filmova, story-boardove koje je crtao, crteze i fotogra-
fije. Bila je to dosad superiorno najveca retrospektiva Hitc-
hcocka u jubilarnoj godini i jedino $to je nedostajalo bile su
Hitchcockove glumice i teorijske rasprave o Hitchcockovu
djelu. Ovaj je dio posvete najve¢em od najvecih ¢istunaca
filmske umjetnosti, medutim, nadoknaden od 13. do 17. li-
stopada progle godine. Tih je dana u New Yorku, u organi-
zaciji New York University, Tisch School of Arts i Odsjeka za
Filmske studije, odrzan dosad najveéi skup posveéen legen-
darnom filmasu, pod naslovom Hitchcock: A Centennial Ce-
lebration (Hitchcock: Stogodisnja proslava). Petodnevno
njujor§ko okupljanje u ¢ast najproduktivnijeg redatelja svih
vremena (iza njega su 53 igrana filma) pripremano je tri go-
dine, a privuklo je Cetiristotinjak sudionika.

Medu njima i ¢uvene Hitchcockove glumice (Janet Leigh —
Psiho, Eva Marie Saint — Sjever Sjeverozapad, Teresu \Wright
— S/ena summnje), scenariste poput ]osepha Stefana (Psiho) i
Evana Huntera (Ptice), najpoznatije profesore filmske
umjetnosti, teoretiCare, akademike, knjizevnike, esejiste, i
ine $kolnike iz cijelog svijeta koji su se ikada bavili ili se jos
uvijek bave Hitchcockovim impresivnim pedesetogodisnjim
opusom.

Laura Mulvey,' Robin Wood® i Slavoj Zizek,’ samo su neki
od najistaknutijih. Konferencijom je predsjedavao Prof. Ri-
chard Allen,* proelnik katedre Filmskih Studija Tisch
School of Arts, Sveudilista New York, a prisutna je bila i po-
Casna gosca, Hitchcockova kéer, Patricia Hitchcock Reville.

Prema mnogima najvedi filmski reZiser svih vremena, kojeg
su 50-ih godina 20. stoljeca kriti¢arski definitivno etablirali
francuski »novovalovci«, Alfred Hitchcock, rodio se prije
stotinu godina, 13. 8. 1899. u Londonu. S obzirom da je de-
bitirao 1922. a posljednji film snimio 1975. godine, njegova
filmska karijera obuhvaéa dobar dio dvadesetog stoljeca.
Nije, stoga, pretjerano reci da je studij Hitchcocka zapravo
na neki nacin istovjetan studiju filmske umjetnosti, koja je
ogledni medij cijelog dvadesetog stolje¢a, a on ogledni
umjetnik toga medija. Kad je, 1980. godine, umro, Hitch-

cock je bio usred pripremanja svog novog, nazalost nikad
dovrsenog, filmskog prOJekta O njemu i njegovim filmovi-
ma vrlo je vjerojatno napisano vise knjiga negoh o bilokojem
drugom filmskom autoru, jer je svaki novi narastaj filmskih
kriti¢ara i teoreticara otkrivao »svog Hitchcocka«. Na kon-
ferenciji je promovirana i nova knjiga o Hitchcocku, English
Hitchcock, koju potpisuje Charles Barr, a u povodu konfe-
rencije neke vazne eseje posvecene Hitchcocku prikupili su i
uredili u knjizi Alfred Hitchcock: Centenary Essays, Richard
Allen i Sam Ishi Gonzales.® Hitchcockovi su filmovi ujedno
i svojevrsno zrcalo razvoja filmske tehnologije: od nijemog
do zvucnog, od crno-bijelog do filma u boji.

Od prvih, izrazito niskobudZetnih projekata, do multimili-
junskih holivudskih produkcija u kasnijim godinama, maj-
stor napetosti Alfred Hitchcock ne samo da je revolucioni-
rao film, a pritom uspio ostati najve¢om enigmom sedme
umjetnosti, nego je i uporno, hrabro i ekstenzivno eksperi-
mentirao s tehnoloskim inovacijama poput 3-D-a i Vista Vi-
siona, specijalnim efektima i tehnikama montaze. Medu naj-
Sirom publikom znamenit je po svojem svojevrsnom »potpi-
su tijelom, jer se u svojim filmovima i fizi¢ki pojavljivao,
kako to dolikuje postmodernistickom duhu u kojem autor
istovremeno stoji iza svoga djela, ali je i njegov dio i njegov
promatra¢. StoviSe, on je voajerizam implicitan filmskoj
umjetnosti podigao na posve novu razinu i ustoli¢io ga u sta-
tus estetskoga stava. Na ovom mjestu ne bih detaljnije ulazi-
la u raspravu o tome u kojoj je mjeri i zasto Hitchcock mo-
dernisti¢ki, a u kojoj postmodernisticki autor.’

Ve¢i od zivota

Od samog nastanka filma, osobnosti poput Sergeja Eisenste-
ina, D. W, Griffitha, Abel Gancea, John Forda — bili su film-
ski redatelji »veéi od Zivota«. Hitchcock je u tome takoder
uspio, ali na posve specifi¢an i samo sebi svojstven nacin. Po-
stao je opca svojina, istodobno kultni redatelj i pop-ikona, i
klasik i legenda, i mainstream i nikad dokraja shvacen artist.

Francois Truffaut u svojoj je knjizi intervjua s Hitchcockom
predvidao da e dokraja stolje¢a Hitcha usporedivati s Pro-
ustom. U Vrljeme kad je kn]lga izasla (1983. godine) to se &i-
nilo nemoguéim, pa i smije$nim, ali je njujorska konferenci-
ja pokazala da je to uistinu bila vizionarska predikcija.

Nitko kao Hitchcock nije uspio izazvati toliko i takvo zani-
manje i tako brojne pokuSaje deSifriranja njegovih kreativ-
nih radova kroz koje je nerijetko oZivotvorivao svoje upor-
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ne djecje strahove; nitko spretnije i vjeStije od njega nije u
filmsku vrpcu pretoio svoje psihoze. Koliko je vazino da je
Hitch bio odgojen kao katolik i $kolovan kod Jezuita s izra-
zitim naglaskom na fizicko kazn]avan]e idalij je ovaj siloviti
podatak iz njegove biografije iole utjecao na njegov filmski
opus, jo$ uvijek je neizvjesno. Neki interpreti Hitchcockova
djela vjerojatno bi bili spremni reéi da je to bilo klju¢no.
John Russell Taylor, jedan od Hitchcockovih biografa, upra-
vo je u tom podatku vidio izvor kasnijeg Hitchcockova ta-
lenta za napetost. U filmskoj se teoriji danas ponovno susre-
Cu teze o tzv. posve autorskom Citanju njegovih filmova, za
razliku od donedavno u znanosti vrlo trendovskog drugog
ekstrema, koji njegov opus Cita iskljucivo kroz feministicki i
dekonstruktivisticki aparat.

Psihoseksualno kodirani filmovi koji kao da zazivaju froj-
dovska tumacenja, sve do danas nadrazuju i razdrazuju teo-
reticare filma, a predstavn1c1 mladog narastaja filmasa upor-
no Hitcha citiraju kao svoj presudni formativni utjecaj.

Kad je rije¢ o njujorskoj konferenciji, ona je u svakom po-
gledu zadovoljila, pa ¢ak i nadmasila ocekivanja: obradujudi
majstorov opus sa svih strana, iz svih kuteva i svih teorijskih
pozicija.

Kriticke perspektive

Prvoj plenarnoj sjednici pod nazivom »Critical Perspectives«
predsjedao je Thomas Leitch,” poznat kao autor knjige Find
the Director and Other Hitchcock Games, a govorili su Lau-
ra Mulvey (za koju se sasvim slobodno moze re¢i da je nje-
zin ¢lanak »Visual Pleasure and Narrative Cinema« doslovno
naglavce okrenuo cjelokupno studiranje Hitchcocka), Lesley
Brill* i Robin Wood, jedan od najveéih autoriteta o Hitch-
cocku, uopée. Istoga dana uvecer odrzana je sveCana vecera
u Cast velikoga majstora, a na kojoj su, istini za volju, bile

n / =197

Patricia Hitchcock Reville

glavne atrakcije sve njegove najvaznije »plavuse« koje su i
danas Zive, osim Tippi Hedren.

Sjednici »Biographical and Historical Perspectives« predsje-
dao je Sidney Gottlieb’ u drustvu s Donaldom Spotom," u
mnogim akademskim krugovima sinonimom za »hickolo-
ge«.

Podjednako zanimljiva i medijima i ekspertima, sasvim je si-
gurno bila sjednica pod nazivom »Working With Hitch: A
Screewriter’s Forume, na kojoj su kao govornici sudjelovali
scenaristi Evan Hunter (Ptice), Arthur Laurents (UZe) i Jo-
seph Stefano (Psiho). Tom se prilikom skupio impresivan
broj novinara koji su jedva docekali priliku da filmskim di-
vama jednog drugog vremena postavljaju pitanja koja su se
redom odnosila na detalje iz njihove suradnje s pokojnim ve-
likanom filma, a sijevale su i bljeskalice fotoaparata, pa se
povremeno &inilo da smo na kakvom glamuroznom film-
skom festivalu, a ne na ozbiljnoj konferenciji. U tim su tre-
nucima glamur i znanost i8li pod ruku.

Ipak akademske panel diskusije bile su te koje su u svoj svo-
joj punoi i Sirini zorno pokazale kako se sve moze Vld]etl
ali i éuti (1) Hitchcock. Jedna od panel-diskusija bila je is-
klju¢ivo posveéena glazbi, gdje su izloZeni eseji tematizirali
slavnog Hitchcockovog kompozitora Bernarda Herrmanna,
ali i ostale aspekte zvuka i glazbe u Hitchcockovu opusu.

Drugog je dana bila zanimljiva panel-sjednica »Hitchcock in
Context« koja se bavila pokusajem stavljanja Hitchcockova
djela u kontekst. Razvijala se teza o drustvenoj nelagodi i
suspenseu, a Hitchcocka postavljala u povijesni kontekst po-
lovice stoljeéa.

O europskim estetskim utjecajima na Hitchcocka govorilo se
u panel-diskusiji naslovljenoj »Hitchcock and European Ci-
nemas, a govorio je i ugledni Thomas Elsaesser," koji je de-
taljno analizirao Hitchcockovo i Langovo djelo (»Hitchcock
and Lang: Up Close«) U teoretskim raspravama Cesto kon-
troverzno ocjenjivana naracija kod Hitchcocka bila je pred-
metom rasprave posebne panel-diskusije: »Narrative and
Cognitionc.

Tijekom sljedecih dana Hitchcock je bio sagledavan iz rakur-
sa marketinga i holivudske industrije snova: »Industrial Dis-
courses, or the Business of Filmmaking«; s likovnog aspekta
i u suodnosu s umjetnoséu: »Hitchcock’s Museum«; u odno-
su na goticki element kod Hitchcocka, relaciju s E. A. Poe-
om, i sve $to ste ikada Zeljeli znati o doppelgingerima obra-
divano je u: »The Gothic in Hitchcocke.

Povratak autorske teorije

U svjetlosti velikog comebacka autorske teorije u znanost o
filmu, pozornost je prlvukla panel-sjednica »Auteur Theory
Rev1sed« na kojoj se svojim radom istaknuo Slovenac Miran
BoZovic, idlarudi svoju posve neortodoksnu, ali domisljatu i
utemeljenu tezu o slinostima izmedu Benthama i Hitchcoc-
ka. Thomas Leitch u eseju »Hitchcock Without Hitchcocke,
govorio je o zanimljivim preradama Hitchcocka. Cak su tri
Hitchcockova filma u posljednje vrijeme doZivjela suvreme-
ne prerade. Hitch je svojevrsno uskrsnuée doZivio kroz Dvo-
ri$ni prozor (televizijski film Jeffa Blecknera), Nazovi M radi
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umorstva Andrewa Davisa i Psiho Gusa Van Santa. Leitch je
iznio tezu da su ovi filmovi na neki nadin zanimljiviji i au-
tenti¢niji od filmova redatelja koji se inade smatraju nadah-
nutima Hitchcockom (izmedu njih najistaknutiji je vjerojat-
no Brian De Palma), i vrijednima sami po sebi.

Svakako medu najinteresantnija predavanja na konferenciji
mogu se ubrojiti ona iz, u nas zanemarenog, gueer pristupa
Hitchcocku koji ¢ini posve zaseban teorijski pristup, gotovo
bi se moglo reéi: $kolu. Pod naslovom »Queer Desire« ovdje
je obradivan taj hickokoloski pravac, i to kroz eseje Sama
Ishi Gonzalesa i drugih.” Zagovornici gueer teorije medu
Hitchcockove queer filmove ubrajaju ponajprije UZe, ali i
Rebeccu u kojoj je Judith Anderson opsesivna sluskinja za-
pravo zaljubljena u pokojnu gospodaricu Manderlya, Stran-
ce u viaku gdje je psihopat Robert Walker zaljubljen u Far-
leyja Grangera, a ovaj mu nesvjesno uzvraca opcinjenost,
Sjever sjeverozapad u kojem James Mason i Martin Landau
funkcioniraju zapravo kao ljubavni par, i, na kraju, Psiho u
kojem je nesretni Norman Bates Montgomeryja Clifta nere-
alizirani homoseksualac s fiksacijom na svoju majku. Jasno,
osim u ovim i u mnogim drugim Hitchcockovim filmovima
zagovornici queer teorije pronalaze materijala za ovakav te-
orijski diskurs.

Odvojene su panel-diskusije bile posveéene jos i politickom
aspektu kod Hitchcocka, ljubavi i ljubavnim odnosima, ovaj
put heteroseksualnim, zatim Zenama i »hi¢kokovskim« glu-
mackim performansima, a u cijelosti su prikazana tri filma,
Sjever sjeverozapad, Ptice i Psiho. Drugi dio Kritickih per-
spektiva s Davidom Sterittom” na Celu (mnogo je pisao o
odnosu Hitchcocka i religije), Paulom Marantz Cohen, Ja-
mesom Naremoreom,'* Robertom J. Corberom" i jednim od
ultimativnih »hlckokuanaca« — Peterom Wollenom* zao-
kruZio je kritiarski pogled na Hitchcocka. Sto se pak tice
sasvim teorijskih, za razliku od kriti¢arskih, perspektiva na
plenarnoj je sesiji pod predsjedanjem Janet Bergstrom,17 naj-
vise prasine podigao, kako ga je nazvao Richard Allen, (tre-
nutno) dervis Georgetown Sveucilidta, a od ovog proljeca
gostujuéi profesor na NYU, Slavoj Zizek.

Za istim je stolom sjedio i govorio jo§ i pionir tekstualne
analize Raymond Bellour."

Na Specijalnom Forumu, posvecenom francuskom videnju
Hitchcocka, govornici su bili Pascal Bonizer,” Jean Dou-
chet® i — u statusu zvijezde ovog dogadaja, koji je to bio i u
akademskom ali i u medijskom smislu, spretna Camille Pa-
glia.” Svoju najavu projekcije Ptica viesto je iskoristila za
vlastitu promociju i najavila svoju knjigu o Pticama, koju je
po narudzbi napisala za BFL. Okupljenim akademicima stro-
go je govorila o tome kako se (otprilike citiram): »Samo jed-
ni pred drugima pravite vazni, a film je zapravo popularna
umjetnost! Stoga, ako imate o filmu $to reéi, morate to moci
reéi — jednostavno.«

Krici s konferencije

Bilo kako bilo, konferencija je zadovoljila sve poglede i priz-
me kroz koje se danas u kritici i teoriji o Hitchcocku govori
i piSe, a oni gladni senzacija imali su priliku nasladivati se i
izjavama iz prve ruke njegovih suradnika. Peter Bogdano-

Janet Leigh, Richard Allen

vich nije bio prisutan, ali, prisjetimo se kako mu je Hitc-
heock svojedobno pricao da nikad ne gleda svoje filmove s
publikom, ali da mu njihovi krici ne nedostaju: jer ih & Cuje jos
dok film snima. Ne bi bilo tesko zamisliti da je tako ¢uo i sve
ono §to se o njemu govorilo na konferenciji. Od svega je
ipak najvaznije da nam je u nasljede ostavio zavidan broj fil-
mova, od kojih je barem desetak remek-djela koja se slobod-
no mogu smatrati klasicima filmske umjetnosti koja su obli-
kovala na$ suvremeni kulturni krajobraz. A takav prosjek
majstorstva sasvim sigurno nije zabiljeZzen. Medu njima su
svakako Vrtoglavica (Cija je kopija relativno nedavno uz
svjetsku pompu rekonstruirana), Sjena sumnje, 39 stepenica,
Stranci u vlaku, Ptice, Sjever sjeverozapad, Zacarana, Dvoris-
ni prozor, Dama koja nestaje, Nazovi M radi umorstva,
Ozloglasena, i — svakako najpoznatiji — Psiho.

Otac suspensea, izumitelj tzv. MacGuffina (predmeta koji
sam po sebi nije vaZan ali sluzi kao stvarca oko koje se zavr-
ti prica i okrece radnja), nije slu¢ajno, osim Walta Disneyja,
jedini filmas svih vremena Cije je ime sinonimom za Zanr. Va-
lja redi da je do sada snimljeno 6 remakea Hitchcockovih fil-
mova. Osim gore spomenutih, Stanar je snimljen ¢ak dva
put, 1932. (Maurice Elvey) i 1944. (John Brahm); kao i 39
stepenica, 1958. (Ralph Thomas) i 1978. (Don Sharp), a
Dama koja nestaje 1979. godine (Anthony Page). Snimljeno
je i dvadesetak homagea, medu kojima su O¢i Laure Mars Ir-
vina Kershnera, San Soleil Chrisa Markera, Frantic Romana
Polanskog, Dead Again Kennetha Branagha, Sirove strasti
Paula Verhoevena, U konacnoj fazi Phila Joanoua i 12 maj-
muna Terryja Gilliama. U neku ruku, Hitchcocku se mozda
ipak najvise pribliZio Johnatan Demme, no o tome ¢e vjero-
jatno hladnije, samim time i kompetentnije, suditi generaci-
je filmskih kriti¢ara koje tek dolaze.

Neobican je bio i Hitchcockov talent za casting kojim je uvi-
jek uspijevao lik svojih glavnih protagonista promovirati u
lik koji na najbolji moguéi nacin utjelovljuje vrijeme u kojem
se film pojavljuje. U svojem je ranom, britanskom razdoblju,
tako koristio Roberta Donata i Madeleine Carroll, dok su
Ingrid Bergman, James Stewart, Grace Kelly, Cary Grant,
oznadili Hitchcockovo srednje razdoblje. U kasnijoj fazi mi-
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ljenice su bile Janet Leigh, Eva Marie Saint i Tippi Hedren,
a §to je s Psihom uéinio za karijeru Anthonyja Perkinsa —
nije potrebno dodatno naglasavati. Napetost za koju je zai-
sta bio majstor, sam je Hitchcock najbolje i najjednostavnije
sazeo u intervjuu Peteru Bogdanovichu kad je precizno na-
pravio razliku izmedu $okiranja publike i postupne gradnje
napetosti (suspense). Razlika je samo u tome koliko publiku
uputiti u ono $to se na ekranu ima dogoditi. Ako gledatelji

Biljeske

pojma nemaju da ée eksplodirati bomba postavljena ispod
stola za kojim sjede glavni junaci, $okirat Ce se. Ali, ako oni
to znaju, a glavni junaci o tome nemaju pojma, postupno se
gradi suspense. Publika se boji onoga $to ¢e se dogoditi, ali i
priZeljkuje razrjeSenje, pitajudi se hoce li netko (i tko) nastra-
dati. A filmofili svih zemalja se i danas pitaju hoée li netko
ikada mo¢i dostojno naslijediti velikog Alfreda.

1 Laura Mulvey, knjiZevnica i filmska autorica, procelnica je postdiplomskog studija za Film i televiziju, British Film Institute na Birckbeck Collegeu,

London.

2 Robin Wood, dugogodisnji profesor Filma na York University, Toronto i jedan od osnivaca i urednika filmskog ¢asopisa CineAction.

3 Slavoj Zizek, predavac na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Ljubljani i gostujuéi profesor na mnogobrojnim americkim Sveucilistima, medu kojima

i Princetonu, Columbiji, New School, Ann Arbor, Minneapolis.

4 Richard Allen, organizator Konferencije, procelnik je odsjeka Filmskih studija i profesor teorije filma na New York University.

5 Sam Ishi Gonzales, doktorski je kandidat na New York University. Njegova doktorska radnja bavi se queer aspektima kulturne produkcije, analizirane
kroz optiku radova Jeana Geneta, Rainera Wernera Fassbindera i Todda Haynesa.

6 Jedna od sudionica Konferencije, Paula Marantz Cohen, profesorica na katedri knjizevnosti Drexel University, u knjizi Alfred Hitchcock: The Legacy
of Victorianism, razlaze tezu o tome kako se Hitchcockova karijera stilski razvijala od »viktorijanskog« do postmodernistickog.

7 Thomas Leitch, profesor engleskog i procelnik katedre Filmskih studija, University of Delaware.

8 Lesley Brill, predava¢ Filmskih studija na Wayne University, Detroit.
9 Sidney Gottlieb, profesor engleskog na Sacred Heart University.

10 Donald Spoto, dugogodisnji profesor filma na New School University.

11 Thomas Elsaesser, profesor na odsjeku Umjetnosti i kulture na University of Amsterdam, i procelnik odsjeka za Film i televiziju

12

13
14

U ovaj pogled na Hitchcockov opus uvid se moZe dobiti npr. kroz knjige: The Dark Side of Genius: The Life of Alfred Hitchcock Donalda Spota, The
Birds Camille Paglia, ili: Images in the Dark: An Encyclopedia of Gay and Lesbian Film and Video Raymonda Murraya.

David Sterrit, profesor filma na C. W. Post Campus of Long Island University

James Naremore, profesor komunikologije i kulture na Indiana University

15 Robert J. Corber, predaje americke studije i gueer studije na Trinity Collegeu

16 Peter Wollen, procelnik katedre za Film i televiziju na University of California at Los Angeles

17 Janet Bergstrom izvanredni profesor filma na University of California

18 Raymond Bellour, direktor istraZivackog centra CNRS u Parizu

19 Pascal Bonizer, francuski scenarista, teoreticar filma i kriti¢ar usko vezan uz Cahiers du Cinema

20 Jean Douchet, francuski kriticar, filmski stvaralac i televizijski reporter

21 Camille Paglia, legendarna feministkinja, profesorica na University of the Arts u Philadelphiji
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Svijet v Indiji i Indija v svijetu

5. medunarodni filmski festival u Calcutti, 1999.

Jedan od mojih indijskih prijatelja, Joseph Mathew, Zivi u
malom mjestu Pallai na jugu zemlje, u drzavi Kerala, i radi
kao profesor geografije. No ono §to ga najviSe zanima je dje-
lovanje u lokalnom filmskom klubu. Svake godine on i jo3
desetine njegovih filmskih istomisljenika, sjedaju u vlak i pu-
tuju po 50-60 sati do New Delhia ili Calcutte gdje se svake
zime odrZava veliki medunarodni filmski festival. No nije
samo putovanje vlakom pothvat o kojem treba pricati, oni
trode obiteljsku ustedevinu, dane rezervirane za godiSnji od-
mor, a u samoj metropoli snalaze se spavajudi po svratiStima,
rucaju onako usput, s nogu, veCeru ponekad preskacu jer je
uvijek na programu neki zanimljiv film. Sjeam se jedne je
godine Michelangelo Antonioni doSao osobno u Calcuttu u
dobi od 83 godine; bio je toliko bolestan da je umjesto nje-
ga stalno govorila njegova Zena, a na pozornici se pojavio u
invalidskim kolicima. Svejedno, filmski su zaljubljenici do-
putovali iz raznih »kutova« Indije samo da budu tu: da vide
maestra uZivo i njegovu retrospektivu.

Filmove poznaju po originalnim naslovima pa me indijski
prijatelji uvijek zbune kad me nesto zapitaju o filmu L av-
ventura ili 1l grido na primjer.

Najvise su me zbunili i istodobno zapanjili kada su me neg-
dje pocetkom 90-ih zapitali »$to radi Zvonimir Berkovi¢ i
§to je rezirao nakon Rondax.

Sto je hrvatska a §to nova jugoslavenska ili bosanska kinema-
tografija Indijci ba$ neée znati, za njih je to jo$ uvijek prili¢-
no geografski maglovito, no kada su u pitanju pojedini au-
tori iz novije generacije kao Vinko BreSan na primjer, bit ¢e
precizni u odredivanju pripadnosti »hrvatski autor«, autor iz
Zagreba i sl.

* %%

Od prosle godine, neke ¢e naSe kriticare neki Indijci moZzda
zapitati $to radi SnjeZana Tribuson jer je njezino ime ostalo
prilicno upaméeno nakon projekcija dva njezina filma pros-
loga studenog na 5. medunarodnom filmskom festivalu u
Calcutti. U kulturnom centru »Nandane, istom onom gdje se
neko¢ pojavio Antonioni i gdje je broj sjedala u glavnoj dvo-
rani negdje oko dvije tisuce, svaki je film — Tii muskarca
Melite Zganjer i Prepoznavanje — imao po jednu projekciju,
a naredna je bila u kinima razasutim po Sirem centru $esna-
estmilijunske prijestolnice Zapadnog Bengala.

Festival u Calcutti nije takmicarskog karaktera i ove je godi-
ne organiziran tek peti put. Ambiciozno koncipiran, s boga-
tim i raznovrsnim programom, te tematskim razgovorima
svakoga dana, privukao je pozornost kako mladih fanati¢nih
filmofila tako i onih iz starije generacije koji su odlazak u
kino sveli samo na festivalske dane.

Naime, autorski film, bilo da dolazi iz Europe ili same Indi-
je, gotovo je nemoguce vidjeti tijekom godine na redovnom
kinorepertoaru. Osamdeset posto kinodvorana prikazuje is-
klju¢ivo indijski popularni film, preostalih dvadeset posto
popunjavaju zajedno holivudski filmovi (poglavito), i europ-
ski film (tek oko dva posto) i to naravno ona djela koja su
dobila ili zna¢ajne nagrade u Cannesu, Veneciji, Berlinu ili u
naslovu imaju otvorenu asocijaciju na seks. Domadi, tako-
zvani paralelni ili art film, tijekom se godine prikazuje samo
na specijalnim projekcijama u inozemnim kulturnim centri-
ma poput njemackog Max Muller Bhavan, francuskog Alli-
ance Francaise ili ruskog Gorki Sadan. Americki centar bavi
se samo povremeno filmom, dok ostali redovno ustupaju
svoje, po broju sjedista male, dvorane djelatnicima iz grad-
skih ili regionalnih filmskih asocijacija od kojih je onu naj-
stariju osnovao Satyajit Rey i to upravo u Calcutti daleke
1947.

Cak ni film Indijca Murali Naira Prijestolje smrti koji je na
proslom festivalu u Cannesu osvojio Camera d’Or nije bio
prikazivan u Calcutti sve do festivala u studenom. Moglo bi
se pomisliti kako je to dio distributerske strategije, no nije,
jer jednostavno film nema tko distribuirati u zemlji buduéi
ga nitko ne Zeli redovno prikazivati. Pored toga, taj je film i
politicki kriti¢an te ak i prostori poput kulturnog centra
NCPA u Bombayu (koji je gradu darovao Parsi magnat G. R
Tata a koji povremeno prikazuje autorski film), ne bi se upu-
§tao u »problemati¢ne« prezentacije.

Zbog toga je inicijativa posve novog festivala i to upravo u
filmskom centru, gradu Bombayu koji se od nedavno zove
Mumbai, svakako vrijedna pozornosti. Naime, ovaj festival,
nazvan MAMI, koji je po drugi put organizirala Akademija
pokretnih slika (Mumbai Academy of Moving Images), od-
nedavno je u svoje uredivacko tijelo uklju¢io najprominen-
tnije autore popularnog hindi filma. Tako su tu legendarni
producent Ramesh Sippi, glumac Amithab Bachchan (Indij-
ski Sean Coneri) i mnogi drugi. Ceremoniju sve¢anog otva-
ranja vodila je glumacka diva, neko¢ Miss svijeta Aiswaria
Rai a pocasna priznanja za Zivotno djelo, pored glumca
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Bachchana i glumice Sabhane Azmi, dobio je i legendarni re-
ziser-producent B. R. Chopra.

[zmedu ostalog, on je realizirao i televizijsku seriju Mahab-
harata koja je prije desetak godina emitirana nedjeljom uju-
tro. Gledanost je bila nevjerojatnih 96 posto §to je, prema
statistici, svjetski televizijski rekord. Mjestani malih sela, pri-
je emitiranja, obavili bi ritualnu »puju« — molitvu, a televi-
zor bi bio srediSte improviziranog kuénog oltara koji bi
Skropili kokosovom vodom, ukrasavali cvije¢em i posveciva-
li svetom vatrom i pjevanjem »bhajanac.

EE

Magnetska privlatnost zvijezda iz popularnih hindi filmova,
a koji su se pojavljivali povremeno na festivalu, bila je jedan
od razloga posjete »obi¢nog« gledatelja, onog koji Zeli samo
zabavu i zaborav. Kao redovni gledatelji pojavljivale su se
zvijezde u usponu poput Faisal Khana, glumca ¢iji je brat Aa-
mir jedan od heroja suvremenog indijskog filma, nesto po-
put Toma Cruisa u americkom filmu. Faisalovu prisutnost
domadi su intelektualci ignorirali, no »obican« je gledatel;
zapanjeno prilazio glumcu, traZio autogram i fotografiju, a u
nedostatku papira za potpis neko je ¢ak ponudio i dlan svog
trogodi$njeg djeteta. Prijame za festivalske goste priredivali
su u svojim klupskim bungalovima na periferiji grada boga-
ti producenti, pisci-politi¢ari, strukovna filmska drustva. U
neobveznim razgovorima planovi o domaéim pa i inoze-
mnim koprodukcijama kovani su uz umjerenu dozu alkohol-
nih pica koja se, usput receno, posluZuju samo na bogatijim
prijamima. Tako j je mlada Cetka glumica Alena Mihulova,
protagonistica u filmu Krava i supruga redatelja Karela Ka-
hine, bila obasuta pitanjima o »mjestu i poloZaju« krave u
Ceskom drustvu, te o svojim filmskim planovima i eventual-
nom angazmanu u indijskom filmu.

Cinjenica da je isti festival predstavio i selektiranu retros-
pektivu Ceha Kahine (sedamdesetpetogodlsnu redatelj Kahi-
na nedavno je otkriven na Zapadu, njegov film Krava bio je
hit art kina), suvremenog izraelskog i iranskog filma te bo-
gati program nazvan »Panorama svjetskog filma« zbunio je
na neki nacin ¢istokrvnog poklonika indijskog komercijal-
nog filma i odveo ga u avanturu zvanu »autorski film«. S
druge strane, isti je festival pokuSao pribliZiti domacem in-
telektualnom krugu ono $to je vrijedno u masovnoj masala
produkciji. Naime, zanimljivo je da indijski intelektualci a
priori odbijaju hindi popularni film etiketirajuéi sve kao
»uzasni ki¢ i melodrama« a $to ni u kojem slucaju nije to¢no.
Takozvana »masala« produkcija, osobito ona na jezicima ta-
mil (filmski centar Chennai) i hindi (centar je Mumbai), zna
povremeno iznenaditi intrigatnim scenarijima, odli¢nim
glumcima, briljatnim snimateljima, te u posljednje vrijeme
Cak i politickom angazirano$éu. Zbog filma Bombay koji go-
vori o mjeSovitom paru iz hindu-muslimanske tradicije i to
u vrijeme jacanja nacionalistickog istupanja, osobito BJP
partije, redatelju Mani Ratnamu bila je podmetnuta bomba
pod auto a film je bio povucen s repertoara na jugu zemlje
zbog politickih nemira.

Pod motom »Postoji romansa o filmu i postoji romansa u fil-
mu, a kada se to dvoje spoji, dobije se romansa u Bombay

stilu« predstavljeni su hitovi poput Kuch, kuch hota hai (Sss,
prica se, prica), koji je usput receno jedan filmofil, nosa prt-
liage po profesiji, gledao ¢ak stotinucetrdeset puta. Taj i dru-
gi hindi ljubidi iz spomenutog programa, dobili su tako za-
sluZeni respekt na medunarodnom festivalu organiziranom
»doma« i to osobito medu inozemnim gostima. A ako ¢e ino-
zemni kriticari i redatelji pisati i govoriti kako su i ti popu-
larni filmovi ipak zanimljivi, vrijedni analize i domaca ¢e ih
»intelektualna« snaga ponovno prihvatiti. Tako bi se, ideali-
sticki govoredi, krug koncipiran od popularnog filma i tzv.
paralelnog stvaralastva u Indiji, uspio nakon viSe desetljeca
kona¢no spojiti i djelovati kao jedinstveno jedno. Samo
tako, obje polovice kruga mogu napredovati i istupati snaz-
no prema svijetu. Shvativsi to ispravno, organizatori festiva-
la MAMI financijski se oslanjaju na filmsku industriju, a in-
dustrijalci filma intelektualno na paralelnu filmsku scenu.
Ako ovaj trend bude prihvacen i u drugim gradovima, indij-
ska kinematografija odista ima $anse postati kulturnim po-
kretom koji ¢e obiljeZiti svjetsku filmsku scenu.

E o %

No, vratimo se ponovo 5. medunarodnom flmskom festiva-
lu u Calcutti gdje je glavni gost bio Amerikanac Gus van
Sant. N]egova Cetiri filma: Drugstore Cowboy, Moj osobni
Idaho, Psiho i Dobri Will Hunting, imala su indijske premi-
jere. Autor | je uspio na samo dva dana doputovati tako da su
brojni indijski kriti¢ari i novinski izvjestitelji imali samo par
sati svakoga dana za svoje javne rasprave o njegovim filmo-
vima i intervjue. Indijska filmska znatiZelja i osobitost u po-
znavanju detalja iz pojedinih filmskih autorskih podru¢ja i
ovoga su puta izbili na v1d)elo te ]e kompleksnost pitanja o
van Santovim filmovima, a joS vise o psihologiji njegovih
filmskih karaktera, zapanula i samog autora. Ostali prisutni
redatelji poput turskog autora srednje generacije Ali Ozgen-
turka Cija je restrospektiva takoder prezentirana ili Iranke
Tahmineh Milani s &ijim je filmom Duije Zene festival i otvo-
ren, imali su malo relaksiraniji boravak jer su mnogobrojna
sudjelovanja na tematskim forumima, »okruglim stolovimac
i sl. bila rasporedena tijekom svih festivalskih deset dana.

Za Indijce osobito je znaCenje imala retsrospektiva Paradja-
nova o kojem se u zemlji viSe zna po Cuvenju nego videnju
njegova djela. Vecinu specijalnih programa sponzorirale su
strane ambasade zemalja iz kojih filmovi dolaze, te kulturnih
centara. Bile su tu retrospektiva novijeg dugometraznog i
kratkog filma Nizozemske, program suvremenog francu-
skog filma, Hollywood u retrospektivi, kratak presjek od
30-ih godina do danas uklju¢ujudi filmove Lubitscha, Forda,
Hawksa, Wellesa, Lumeta itd., te prezentacija filmske kuce
Gaumont u povodu 100. obljetnice. Retrospektiva je pre-
zentirala kako nove filmove Bessona tako i arhivski materi-
jal iz 1907., program »Nezaboravni« bio je nacinjen od fil-
mova Mizoguchija, Oshime i Fellinija, a glavni fokus u obi-
lieZavanju stoljeca filma bila je retrospektiva Hitchcocka, te
program »Tehnologija u kinematografskoj revoluciji« u ko-
jem su bili predstavljeni iskljucivo filmovi Spilberga. Daka-
ko, domadini nisu zaboravili niti indijski film, poglavito ben-
galski, te je glavni program bio retrospektiva snimatelja Su-
brate Mitre koji je snimao sve filmove Satyajit Reya te ka-
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Murali Nair, Prijestolje smrti

snije Britanca Jamesa Ivorya. Dio programa bio je posvecen
knjizevniku Marquezu, odnosno ekramzacm njegovih roma-
na, a program antifasisti¢kog filma bio je obiljezen djelima
Chaplina, no bila su tu i djela De Sice, Klimova, Munka. Na-
brajajuéi sve specijalne i restrospektivne programe ¢ini se
kako je festival u Calcutti prikazivao »veé¢ videno«, no bio je
tu i program »Svjetska panoramac.

Selektor je ocigledno nastojao pozvati bar po jedan film iz
raznih dijelova svijeta tako da su bili predstavljeni i africki,
juzno-americki, isto¢no-europski, pored naravno zapadno-
europskog, te iranskog filma bez koleg izgleda nema vise niti
jednog festivala u svijetu, a sli¢no je i s japanskom i kine-
skom kinematografijom. Osim raznovrsnosti, drugi selek-
torski kriterij je bio izraZeno autorstvo u filmu, mala pro-
dukcija i posebnost vizualnog jezika. Pravi primjer navede-
nog je estonski film Georgica koji je upravo ovog proljeca na
repertoaru nizozemskih art-kina. Sa samo dva lika u filmu,
ostarjelog sveCenika — nekadasnjeg africkog misionara — i
nijemog djecaka, autor na vrlo ezoteri¢an nacin progovara o
dobu bezbozniStva te o prociséenju i spasenju. Stvarajuci
ozra¢je misti¢nosti, odsutnosti od »sada i ovdje« uporabom
specifiénog »rembrandtovskog« osvjetljenja, reduciranim di-
jalogom te izvrsno snimljenim krupnim planovima, Sulev
Keedus kojemu je ovo bio prvi igrani film, uvodi gledatelja
u svijet asketizma i kontemplativnosti glavnog junaka. Sve-
Cenikova je osobna »unutra$nja« zadaéa prevesti Vergilijevu
poemu Georgica na Swabhili jezik.

Zanimljivo je bilo otkriti i kinematografiju o kojoj ne znamo
bag nista, iz zemlje Ecuador, a koja je bila predstavljena fil-
mom Snovi u sredistu svijeta. Za mene je jo§ Cudnije otkrice

moj poznanik iz Sarajeva Davor Marjanovi¢. Snimljen pod
naslovom Ocev andeo govori o susretu dviju bivsih ]ugosla-
venskih porodica, jedne koja tamo Zivi od prije rata i druge
koja dolazi u Kanadu nakon proZivljavanja strahota ubijanja
i silovanja u Bosni. Film ima zanimljiv scenarij, no nacin
kako je drama razvijana u filmu ima, na Zalost, mnogo »pra-
znih hodovac, naiviteta i detalja kojima jednostavno gleda-
telj ne vjeruje. Istog su misljenja bili i moji indijski prl]atel]l
koji su nakon projekcije dogli k meni »provjeriti« svoje im-
presije. Bilo je uzbudljivo vidjeti ponovno sarajevsku glumi-
cu Asju Pavlovi¢ na filmskom platnu, no njezina interpreta-
cija silovane Muslimanke nije bila uvjerljiva, bila je nekako
»izvana« odigrana i preglumljena.

Ipak, Marjanovicev film ima suptilnih, poeti¢nih detalja koji
ne ostavljaju gledatelja ravnodu$nim.

L

Od indijskih su filmova najimpresivniji bili ve¢ spomenuti
Prijestolje smrti mladog redatelja Murali Naira i Slugina ko-
$ulja sredovjecna alternativca iz Bombaya Mani Kaula. Mu-
rali Nair je takoder alternativan u odnosu ¢ak i na tzv. para-
lelnu indijsku scenu. Poceo je kao ekstremni eksperimenta-
tor i jedan od njegovih prvih filmova bio je selektiran prije
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Redovi posietitelja pred festivalskom dvoranom

nekoliko godina za festival u Splitu. U ovom filmu koji ga je
proslavio kao »svjetskog redatelja« nakon nagrada u Canne-
su i drugim festivalima, Murali progovara o hipokriziji indij-
skog drustva. Prica tretira sudbinu dvoje starijih ljudi, muza
i Zene koji rade kao sluge na malom otoku na jugu zemlje.
Siromastvo je veliko, a Zetva te godine slaba, te se starac od-
lucuje ukrasti kokosov orah s drveta. Biva uhvacen, zatvoren
i optuZen za slucaj nerijeSenog prijaSnjeg ubojstva. Dolaze
novi izbori, politi¢ari smisljaju privlacne strategije pridobija-
nja glasaca. U isto vrijeme, Indija kao zemlja pokuSava uve-
sti elektri¢nu stolicu u rjeSavanjima smrtnih presuda. Lokal-
ni politicar od uhap$enog siromaha stvara heroja koji ¢e ina-
ugurirati elektri¢nu stolicu u zemlji. Osudenik na smrt po-
staje »sretnike. Poput slavljenika dovode ga do Zivotnog kra-
ja. Cak i on sam pocinje V]erovatl da je »izabranik«. Tek nje-
gova Zena i sin ostaju razo¢arani. Gotovo bez ikakvog dija-
loga, u krajnjem minimalistickom stilu, s vrlo malo promje-
na prostora, s glumcima-natur$¢icima, Murali je stvorio isto-
dobno poeti¢an, emotivan ali i ekstremno gorak, mocan po-
liticki film.

Slugina kosulja Mani Kaula takoder progovara o indijskom
drustvu, korupciji, hijerarhiji no u vremenu Sezdesetih kad je
utjecaj sovjetskog socijalizma bio daleko vedi nego Sto je da-
nas. Glavni su likovi mladi¢ i djevojka koji su tek zasnovali
zajednicu; on radi u drzavnom uredu, ona ostaje kod kuce.
Unato¢ socijalizmu, feudalni odnos se i dalje njeguje. Zena
mladic¢a povremeno kuha i sprema u kudi »gazdarice«, a mla-

di¢u Zele natovariti poslove sluge koji je odbjegao. Odnos
mladog bra¢nog para prema problemima u drustvu, odnos
unutar njihova »Cetiri zida« gdje krov curi, a novca nema do-
voljno i gdje, iskazano na vrlo suptilan nadin, ljubav cvjeta
glavne su niti dramskog zapleta. Isprepletene na povremeno
neocekivan nadin, prie se nadograduju i tvore vrlo mra¢no,
tesko ozradje u kojem je glavno osjecanje — bezizlaznost.

Dijalog sveden na minimum a izgovorene rije¢i nabijene
znaCenjem odlika su Kaulovog dramskog stila tako da je i
ovaj film, kao i desetak njegovih prijasnjih igranih ostvare-
nja, neka vrsta filozofske vizualne poeme.

I na kraju svakako valja spomenuti program »Indija $irom
svijeta« u kojem su bila skupljena djela redatelja indijskog
porijekla a koji Zive u drugim zemljama svijeta, najéesce
Americi i Kanadi. Prvijenac Krutina Patela ABCD govori o
prvoj generaciji djece roditelja doseljenika. Njihov je status
»negdje izmedu« kao i njihova osjecanja pripadnosti domo-
vini, tradiciji, jeziku. Povremeno humorno vrckav, leZeran u
stilu i s odli¢nim protagonistima, ovaj je film privukao po-
zornost kako kriticara tako i publike na oba festivala, i na
onom u Calcutti i na festivalu MAMI u Mumbaiu.

Unato¢ svojoj premodi u broju proizvedenih filmova tijekom
jedne godine (od oko 800 do 900 igranih ostvarenja), indij-
ska je kinematografija jo§ uvijek nepoznata izvan svoje ze-
mlje. Iznimke su arapske zemlje poput Egipta, te daleko
isto¢ne zemlje Malezija i odnedavno Japana gdje neki indjij-
ski osobito hindi mainstream filmovi, postaju kult ostvare-
nja koja se gledaju po dvadeset i viSe puta. Festivali u Japa-
nu svake godine redovito pozivaju indijske autore a nedav-
no je tamo boravila i delegacija dokumentarista. Indio-film-
ski japanski val iznenadenje je i za indijske autore koji ne
mogu sami otkriti otkuda odjednom takav interes za njiho-
vu produkcuu Za ostali dio svijeta, pojam o indijskom fil-
mu je jos uvijek pun predrasuda i omalovaZavanja. Iznimke
su bili festivali u Torontu i New Yorku koji su sukcesivno
predstavljali indijsko stvaralastvo u posljednjih desetak godi-
na te pripremili retrospektive autora poput hit-makera Mani
Ratnama, glumca-redatelja Shekar Kapoora ili redatelja —
producenta Ismail Merchanta. Spajanjem komercijalnog fil-
ma sa snagama art produkcije, izgleda da vrijeme za indijski
film tek dolazi.
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Andrea Radak

Hrvaiski filmovi na FESTU

28. medunarodni filmski festival FEST 2000.,

Beograd, 28. sijecnja-6. veljace 2000.

Umijesto uvoda

...evo dijela govora glumca Sergeja Trifunovica, ¢lana Savje-
ta festivala, kojim je u velikoj dvorani Doma sindikata u Be-
ogradu 28. sije¢nja otvoren FEST 2000.:

»Dobro vecle. Bio sam sasvim mali, nisam jo§ ni krenuo u
Skolu kada su Milena Dravié, Dragan Nikoli¢ i Dorde Marja-
novi¢ izvodili ono svoje “ah taj FEST, oh taj FEST, paséu u
nesvest’. Volio bih da ovo moje, nase, danasnje vrijeme lici
na ono vrijeme. Ali ne li¢i. Nimalo. Ovaj nas festival eviden-
tno nema onu Car prvine i sjaj svojib prvih godina kada su
mu gosti bili gospoda Coppola, Scorcese, Polanski, De Niro
sa svojim ostvarenjima, kada smo mogli vidjeti dugokose i u
bradu zarasle Easy Riderse: Dennisa Hoppera, Petera Fondu,
Jacka Nicholsona kako u Cetiri ujutro, poslije budne noci u
Majesticu piju jogurt na beogradskim ulicama. Najlegendar-
nijeg storytellera o Zestokim momcima s divljeg zapada i
osvjedocenog ljubitelja vatrene vode Sama Peckinpaha jurila
je, takoder, legendarna Sankerica Doma omladine i isfrustri-
rala ovog tihog Covjeka, urlajuéi na njega na njemu sasvim
nepoznatom jeziku, jer *case se ne smiju iznositi iz kavane’...
Godine su prosle, stosta se izdesavalo, vremena su se promi-
jenila, svijet je, kako kafe Hamlet, postao posten, Jack Ni-
cholson je u meduvremenu oéelavio i sigurno nikada vise
neée probati Pekabelin jogurt, neki od ljudi koje sam spome-
nuo vise nisu medu Zivima, a ovi drugi, tj. Zivi i ne pomislja-
ju doéi u zemlju do koje se moraju Rlackati Sest sati od Bu-
dimpeste, zemlje u kojoj se svakodnevno odigravaju scene
identicne onima u Peckinpahovim filmovima, zemlju koja je

Dejan Sorak na konferenciji za novinare

toliko nepredvidiva da im se moZe desiti da im na glavu pad-
ne tomahawk, omiljeno oruzje Indijanaca, koje su davno
unistili, a njihovu gore spomenutu sikiricu usavrsili do neslu-
Cenib razornih modi...

MoZda je Ivana Orleanska bila luda ili naprosto lagala kada
je rekla da joj se Gospod javio i rekao da povede svoj narod
u borbu protiv ugnjetaca. Bilo kako bilo, ona je to ucinila.
Na kraju krajeva, kako to rece jedan wmni kazalisni stvara-
lac: °Nitko me do sada nije uvjerio da su kazaliste ili film
manje stvaran Zivot od stvarnoga Zivota.” S nadom, i mogu
kazati molitvom, da ée se uzbudenje povijesne i obicne dra-
me, tragedije i groteske iz ovog gledalista i iz nasih Zivota pre-
seliti na FEST-ousko kinoplatno i da éemo, kao nekada, u ne-
svijest padati samo od filmova na FEST-u, proglasavam 28.
Beogradski medunarodni filmski festival FEST otvorenim.«

Oko festivala

Nakon dvadeset godina FEST je zaobi$ao Sava centar — za
svog 28-godisnjeg trajanja ’festival festivala’ nije odrZan je-
dino 1993. i 1994. godine, dok je 1997. Festival zvizdaljki,
kako su ga kasnije nazvali, bio prekinut na nekoliko dana
zbog gradanskih demonstracija — 1 vratio se u sam centar
Beograda, u ukupno osam dvorana koje gravitiraju onoj cen-
tralnoj, Domu sindikata. »Lose na FEST-u: odluka da se za
centralnu festivalsku dvoranu odabere Dom sindikata koji
nije vidio usisiva¢ od 1974. godine. Na pritugbe zbog dese-
todnevnog udisanja grinja u salama Doma sindikata jedan
od Celnika FEST-a ponudio je odgovor: "To je Srbija’. Medu-
tim, nitko nas jos nije obavijestio da u Srbiji nema metlu...«,
diskvalificirajuca je ocjena prorezimskog dnevnika Politika.
Povratak festivala u centar grada neki su beogradski mediji
okarakterizirali i kao koristoljubivi potez distributera (ove
godine nije bilo svecanih i pocasnih ulaznica, a cijena karata
kretala se u rasponu od 20 do 60 dinara, dakle, jednu, od-
nosno tri njemacke marke), te se pozalili zbog distributerske
privatizacije cijeloga festivala (organizator i izvr$ni produ-
cent FEST-a 2000. distributerska je tvrtka Mirius Tuck). Me-
dutim, kako je u svom govoru na otvaranju festivala nagla-
sio gradonacelnik Beograda Vojislav Mihailovi¢, SPO-ovac i
unuk Draze Mihailoviéa, FEST je jedna od upori$nih veza
Beograda i Beogradana sa svijetom, i potreban je utoliko vise
§to je kulturna izolacija veca. I tako je, usprkos teskoj eko-
nomskoj situaciji u SR Jugoslaviji (prosje¢na je placa 88 nje-
mackih maraka) i brojnim organizacijsko-finacijskim potes-
kocama (primjerice, Ministarstvo kulture Republike Srbije
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posljednjih godina ne izvr§ava svoju obvezu financiranja
FEST-a s fiksnim iznosom, kojega je ionako ’pojela’ inflaci-
ja; drzavna je televizija otkazala tradicionalnu Kroniku
FEST-a i u svojim informativnim emisijama sustavno presu-
Civala festival; zbog stalnih oscilacija napona mnoge su film-
ske projekcije viSe puta prekidane itd.), od 28. sije¢nja do 6.
veljate pod mobilizirajuéim motom »0sFESTi se« ipak odr-
zan medunarodni festival u Beogradu.

Prvi put u posljednjih 15 godina broj prikazanih filmova na
FEST-u premasio je brojku 100 — otprilike 110 filmova ras-
poredeno je u osam programa. Sredi$nji, u okviru kojega su
prikazani i hrvatski filmovi, nazvan je »Oko Festivala« (kon-
cepcija FEST-a jest ’festival festivala’), dok su ostali »Oko
portreta« (portret talijanskog gosta Pupija Avatija), »Oko ot-
krica« (filmovi redatelja Frederica Fonteynea, Sase Gedeona,
Amosa Gitaia, Freda Kelemena, Aleksandra Rogozkina, te
glumca Kima Bodnie i glumlce Culpan Hamatove), zatim
»Oko grada« (Zivot u gradovima, od Zagreba u Garciji, pre-
ko $vedskog Amala do Teherana), »Oko domovine« (odnos
prema zavicaju), »Oko atlasa« (stanje filma u pojedinim na-
cionalnim sredinama, uklju¢ujuéi i Hrvatsku), »Oko erotike«
('Prijapov problem’ na filmu na izmaku stolje¢a), te »Oko
pro$losti« (retrospektiva filmova Svetislava-Ivana Petrovica i
Ite Rine).

Hrvatska se kinematografija predstavila prakticki s polovi-
com svoje godisnje igranofilmske produkcije, to¢nije s tri fil-
ma koja su ve¢ prepoznata na svjetskim festivalima: Garcia
u Aleksandriji, Crvena prasina u Veneciji, Da mi je biti mor-
ski pas u Mannheimu, tako da ih je selektor programa Mi-
roljub Vuckovié, inace i direktor Instituta za film, lako mo-
gao podvesti pod FEST-ovsku formulu festival festivala’, a
ujedno i rijeSio problem predstavljanja jedne nacionalne ki-
nematografije.

»Samo da nam na FEST dode Cetiri, pet Hrvata pa da ima-
mo pravi medunarodni festival«, interna je $ala organizatora
koja svjedo¢i o njihovim nastojanjima da FEST 2000. oprav-
da svoju predikaciju internacionalne filmske smotre. »Dobro
nam dosli i FEST-ovi gosti, najvei broj iz Hrvatske, $to je fe-
stivalu dalo medunarodni, a ne samo beogradski karakter«,
piSe Dubravka Laki¢ u Politici. Milan Vlaj¢i¢ u istom dnev-
niku tekst pocinje rije¢ima: »Jedna od vaznih stranica ovogo-
disnjeg FEST-a 2000. je Siroko otvaranje prostora za filmofi-
le iz nekadasnjih jugoslavenskih republika, Hrvatske i Slove-
nije, kao i za autore koji poticu s ovih prostora a rade u za-
padnim produkcijama (Andeo mog oca Davora Marjanovica,
Kanada i Divni ljudi Jasmina Dizdara, Engleska)... Led je
krenuo, gospodo porotnici, $to rekao onaj omiljeni junak 11j-
fa i Petrova, kultura najprije prelazi granice i povezuje zava-
dene dijelove covjecanstva, pa se tako dogada i u nas.«

Garcia ili ’otvaranje prozorda’

S hrvatske je strane svjeZi zrak kroz FEST-ovski ’otvoreni
prozor’, kako je svojedobno Rajko Grli¢ povodom pokreta—
nja Motovun Film Festivala okarakterizirao namjeru orgam-
zatora, najprije unio Dejan Sorak. U nedjelju, 30. sijecnja u
vehkol dvorani Doma sindikata nag se redatelj naklonio pu-
blici. Aplauz prije i poslije vecernje projekcije Garcie.

Sljedeceg dana stanovnike dvoipomilijunskog Beograda
iznervirao je kolaps gradskoga prijevoza. Nezadovoljni cije-
nom karte od samo tri dinara privatni su prijevoznici, nai-
me, svoje autobuse ostavili u garazama, a republicka vlast
nije Zeljela ni ¢uti o povecanju cijene karata, optuzujudi us-
put SPO-ovsku Skupstinu grada za nemar prema gradanima.

Toga je dana Dejan Sorak odr7ao konferenciju za novinare,
kojoj je prisustvovalo ¢ak 70-ak izrazito radoznalih *sedmo-
silaskih’ predstavnika. Zanimalo ih je, jer Sorka dobro pam-
te po filmovima Mala pljacka viaka i Oficir s rufom (poto-
nji su posljednjih godina na televiziji mogli gledati u sedam-
osam navrata), §to je radio u meduvremenu, kako to da je za
naslovnu ulogu angazirao Dubravka Simeka, kojeg je zanra
njegov film, koliko govori o aktualnom trenutku u Zagrebu
i Hrvatskoj, $to misli o recentnim srpskim filmovima i njiho-
voj recepciji u Hrvatskoj itd., a jedna je novinarka ustala i
pohvalila redatelja kazavsi kako je Garcia jedan od najboljih
hrvatskih filmova proizvedenih posljednjih godina. »Nikada
me nisu zanimale ni politika ni sociologija. Film suvise volim
da bib ga trosio na takve teme. Sociologija i politika samo su
podloga za moj film koji dotice neke emotivne tocke junaka.
Danas kada se sve moZe napisati u novinama i kada to vrlo
brzo sutra izade, upotrijebiti film da biste nekoga raskrinka-
vali potpuno je inutile, nekorisno...«, kazao je tada Dejan So-
rak, ponovivsi svoj stav i u razgovoru za tjednik Vreme. »Po-
litike bilo koje vrste nisu me nikada narocito mazile ni po-
magale, a ni nanijele velikoga zla, pa u novom vremenu naj-
vise olekujem od svoga rada, nadabnuéa i svoga kompjuto-
ra, a manje od promjena, makar mislim da su u svakom slu-
Caju dobre i da su to promjene sa suncane strane ulice«, Stu-
licevski odgovara Sorak na nezaobilazno pitanje o politickim
promjenama u Hrvatskoj.

U istom broju Vremena Aleksandar Radivojevi¢ ostro o fil-
mu: »Garcia Dejana Sorka, autora lucidne Male pljacke via-
ka i Oficira s ruzom, poluimbecilni je galimatijas kvazisati-
ricnib ljevicarskih ideja koje mogu profunkcionirati jedino u
Cvrstoj vorholovskoj konstrukciji, a nikako u ultraserioznom
nizu kamerno postavljenih, karakteristicnibh TV situacija. Su-
vise ozbiljan da bi se shvatio kao kemp, a suvise neozbiljan
da bi se shvatio ozbilino, Sorkov film, uz mnogo dobre volje,
ostaje mrtvorodence na putu do kontakta s ovdasnjom publi-
kom.« Politika ekspres donosi pak sljedeée: »Sorak donekle
nastavlja atmosferu ove price (Oficir s rufom, op. a.) iz peri-
oda Drugog svetskog rata, ali sada je u pitanju Hrvatska po-
slije najnovijeg rata. Svakako zanimljivo ostvarenje za nase
gledatelje i to iz vise razloga. Ponajvise zbog toga sto su neke
traume 90-ih gotovo zajednicke na prostorima bivse Jugosla-
vije«.

Organizatori hrvatske goste vode u restoran Sindeli¢ na ¢a-
Canske ¢evape i makedonska vina.

Da mi je biti morski pas ili ’"Malo misfo devede-
setily’

Svakog dana u vecernjim satima Terazijama prode nevelika
povorka demonstranata sa zvizdaljkama. Skandiraju: »Cr-
ve-na ban-do!« S njihova letka doznajemo da su protest, koji
se najprije odvijao u organizaciji Saveza za promjene, samo-
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organizirani gradani spontano nastavili poslije povlacenja li-
dera tog Saveza. TraZe smjenu reZima i promjenu sistema
kroz raspisivanje prijevremenih, postenih i slobodnih izbora
na svim nivoima.

Ognjen Svili¢i¢ i Ecija Ojdani¢ imaju malo treme 2. veljace
pred konferenciju za novinare u Domu sindikata, jer nisu
navikli na tako veliki interes novinara i njihovo unakrsno is-
pitivanje. Izvje$taj o leZernom nastupu dvoje reprezentanata
Morskog psa dnevnik Glas javnosti sutradan naslovljava »-
Malo misto devedesetih«. Svili¢icev film Danas je okarakte-
rizirao kao simpati¢no ostvarenje, ali i skoro amaterski ne-
spretan debi, dok Milan Vlajéic u Politici piSe: »Da mi je biti
morski pas slijedi dobru putanju nekadasnjeg TV-stvaralastva
koje je u zapadnim krajevima obiljezio cudesni smija¢ Mi-
ljenko Smoje. Redatelj Ognjen Svilici¢ opisuje dogodovstine
dvojice mladiéa koji jedne veleri dolaze u Split da se prove-
du i pokupe *koju curu’. Mnogo $to krene naopako, ali to i
nije mnogo vagno, jer Svilic¢i¢ dobro koristi lokalne mentali-
tete, dotice prepoznatljive likove i situacije i nudi dobru za-
bavu.«

Pod naslovom »Svitanje u zemlji, gle ¢uda, ne boli« dnevni
tabloid Blic na naslovnici najavljuje intervju s mladim hrvat-
skim redateljem. Novinarku zanima $to je dominantna ka-
rakteristika hrvatske kinematografije. »Bavljenje velikom te-
mom. Vecina redatelja smatra ako se bavi velikom temom da
e napraviti veliki film. Osobno se vise volim baviti tzv. ma-
lim ljudima i fenomenima svakodnevnice. S druge strane gle-
dano, hrvatski film zaista ide na bolje, sve cesée gostujemo
na znacajnim svjetskim festivalima i publika se vraéa u ki-
nodvorane i kazalista. Iznenadila me Cinjenica da su kod vas
i kinodvorane i one kazalisne bile uvijek, usprkos svemu,
pune. U Hrvatskoj su se u jednom periodu poprilicno ispra-
znile, dijelom zbog nedostupnih cijena karata, ali i zbog na-
¢ina produkcije«, odgovara Svili¢i¢. Zanima je, svakako, ko-
liko se promjena politicke klime poslije Tudmanove smrti
osjeca u umjetnosti, konkretno u kinematografiji. »Lakse se
diSe. Nadam se da éemo se konacno depolitizirati. Kad smo
razbili tu zatvorenost i Rlaustrofobiju, pocelo je svitati i, gle
Cuda, nije boljelo. Hrvatski film ima svoje mjesto u svijetu i
o tome treba razmisljati.«

Crvena prasina ili 'krvava bajka o Sampionu’

Atmosfera u Beogradu podsjeca na onu u Varsavi s kraja 80-
ih, pred prvu tranziciju. Ljudi jedva zadovoljavaju osnovne
Zivotne potrebe, brojne se namirnice nabavljaju na improvi-
ziranim uli¢nim $tandovima, ali u varSavskim su kazali$tima
karte tjednima unaprijed bile rasprodane. Beogradska Knez
Mihajlova vrvi knjizarama, a FEST je posjetilo preko sto ti-
suca gledatelja. U oba grada, medutim, nesto uporno podlo-
kava velegradski ’$timung’. U predtranzicijskoj Var$avi bio je
to kroni¢ni nedostatak mjesta za predah, mjesta na kojemu
bi se popio neki topli napitak i nesto prezalogajilo, grad jed-
nostavno nije imao kavana, kafica, bistroa. U Beogradu,
unato¢ guzvama na ulicama, promenadama nezamislivima
za Zagreb, pogotovo vikendom u ranim jutarnjim satima,
nakon nekog vremena primjecujete kako nedostaju turisti.
Nitko se ne fotografira kod kojekakvih znamenitosti, nema

obiteljskog videa, uho ne hvata odjeke stranih jezika. »Sejtan
je u detalju«, kaze Ozren Kebo.

U petak, 4. veljate, u Beograd su stigli Zrinko Ogresta, pro-
ducent Ivan Maloca, te glumci Mirta Takac i Slaven Knezo-
vi¢. Nakon novinarske projekcije Crvene prasine uli su se
komentari: »Kao da je sniman u Srbiji«, a naveler se ekipa
filma predstavila gledateljima u kinu Kozara. Dan kasnije,
nakon prikazivanja filma u Dvorani kulturnog centra publi-
ka je spontano zapljeskala, ne znajuci da se medu njima na-
laze gosti iz Hrvatske. U medijima Ogresta je najavljivan kao
redatelj prvoga hrvatskog filma koji nakon desetogodisnje
stanke stize na redoviti program jugoslavenskih kina.

»Postoji nesto vaznije i uzbudljivije od projekcije filma na fe-
stivalu. A to je ljudsko stajaliste. Beograd je grad u kojem
sam zapoceo filmsku karijeru, dobio prvi Grand Prix na Fe-
stivalu kratkoga metra. Tu sam bio u vojsci. Bitnija su neka-
ko sva prateéa socioloska dogadanja tokom posljednjih deset
godina. Ovo je prvi hrvatski film koji ima ovdje distribuci-
ju...«, rekao je Ogresta u intervjuu za Glas javnosti. U jav-
nim nastupima naglasavao je kako je Crvena prasina bliska
svim tranzicijskim zemljama u kojima se mogla odigrati sli¢-
na prica, te kako je u posljednjih deset godina u Hrvatskoj
od cenzure viSe bila prisutna autocenzura i potreba pojedi-
nih autora da se nekome dopadnu i na temelju toga dobiju
priliku da opet snimaju. I dok su domaéi filmski kriti¢ari
Ogresti mahom zamjerali §to svoju socijalnokriticku *lopatu’
nije zabio nesto dublje, beogradske je novinare zanimalo je
li redatelj zbog svog filma imao kakvih problema u Hrvat-
skoj. »Nisam, niti sa snimanjem, niti sa recepcijom. Neki su
se politicari mogda i prepoznali, ali nisu reagirali. MoZda bi
reagirali prije godinu, dvije, ali ne i sada kada je ozracje pred
posliednje izbore bilo propusnije«, odgovorio je Ogresta.

Pod naslovom »Krvava bajka o Sampionu« Milan Vlaj¢i¢ u
Politici pie kako Ogrestin film u osnovi ima pri¢u koja pod-
sjeca na roman i dramu Dragoslava Mihajlovi¢a Kad su cve-
tale tikve, te da je sli¢an arhetipski zaplet bojio i americke
socijalne filmove iz tridesetih. »Ogresta uz pomoé inteligen-
tno napisanog scenarija (suradnja s Goranom Tribusonom)
ostavlja po strani opéi politicki i tragicni plan zemlje u ras-
padu i bavi se okruzenjem svog junaka, raspadom porodice i
njegovom borbom za malu Zivotnu pravdu«. Nastavlja o
’prepoznavanju’: »Sve nam je to odnekud poznato, ali za
ovdj film je mnogo vagnije da vrca Zivotnim sudbinama i du-
hovitim dijalozima, da poseduje junake koji nas vezuju. lako
je Ogresta, valjda zato $to je radio ogranicenim budZetom,
neke zglobove zapleta odve¢ brzo savladavao, ova prica o ju-
naku-gubitniku nastavlja one vise standarde koji su obiljeZa-
vali nekadasnje radove srpskib i hrvatskih autora, jednom
reci jugoslavenskih.«

Umijesto zakljucka

Nekoliko dana nakon zavretka FEST-a 2000. Crvena prasi-
na krenula je u jugoslavensku kinodistribuciju, gdje ju je do
pocetka oZujka u primjerice nabrojenim gradovima, poput
Beograda, Kragujevca, NiSa, Novog Sada i Obrenovca, vi-
djelo oko pet tisuca gledatelja. Distributerska tvrtka VANS
preuzela je brigu i o Garciji, koji krece u jugoslavensku dis-
tribuciju vjerojatno u svibnju, dakle, nakon Marsala Cija je
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premijera zakazana za sredinu travnja u Sava centru. Raspi-
tivanja zainteresiranih za distribuciju filma Da mi je biti
morski pas uglavnom su prestajala nakon utvrdivanja Cinje-
nice da je producent filma HRT.

O perspektivama FEST-a — na kojemu su se, dok su na nje-
govu Celu bili kadrovi vladajuéeg SPS-a, mogla vidjeti samo
ostvarenja pristigla iz SR Jugoslaviji prijateljskih zemalja,
poput Rusije, Kube i Kine — predsjednik Savjeta FEST-a
Dinko Tucakovi¢ kazao je kako jedan dio festivalskog pro-
grama namjerava koncipirati kao natjecateljski program, i to
mladog europskog filma, dok bi ostatak festivala zadrzao re-
vijalni karakter. I svakako, nastaviti s otvaranjem prema ’ne-
prijateljskim’ europskim zemljama i Americi.

Moze se ¢initi, kao $to se i rogoborilo u beogradskom tisku,
da ovogodisnji FEST svoj uspjeh duguje nekoj vrsti masov-

nog eskapizma, ali takva bi kvalifikacija bila, kako to objas-
njavaju politolozi, klasi¢ni primjer reakcionarne retorike
koja j je uvijek pesmisticna kada je u pitanju Covickova mo¢
usp]esnog mijenjanja pohtlcklh i drudtvenih uvjeta, bilo da je
rije¢ tek o manjim, ili onim radikalnijim promjenama.

Na povratku u Zagreb vlak stoji u, pograni¢nom, Tovarni-
ku. »Iz beogradske Citalacke publike ne bije, istina, uvijek mi-
ris sabejske kraljice i pariske prodavacice mesa — pardon —
sra, ali iz nje ide toplina, dok iz naseg hrvatskog Citalastva
udara po prsima knjiZevnika zima i led kao iz tamnice, lede-
nice, podruma... Zato je tako tesko, tako mucno pisati Hrva-
tu u Zagrebu, a tako lako, tako ugodno pisati Srbinu u Beo-
gradu! Zato tamo pise i onaj koji ne zna, dok tu ne pisu ni
oni koji to znaju«, pisao je Matos, a analogija samo u krivi¢-
nom pravu nije dopustena.

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.
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FESTIVALI/PRIREDBE

Marin Lukanovié¢

Digitalna buduénost i film?

Future Film Festival, Bologna, 2000

Michelangelo Antonioni, piuéi o problemima koje je imao
za vrijeme snimanja Crvene pustinje (Deserto rosso), prica o
pripremama za jednu scenu u Sumi. Imao je viziju da Suma
mora biti sivo-bijela, kao i tvornica cementa pokraj Sume,
kao i nebo. Uspio je ugovoriti jedan dan za snimanje te sce-
ne i tri dana za pripremu — naime za bojanje Sume u bijelo.
Nakon tri dana i tri noéi nesmiljenog rada i velikih napora,
u nedjelju, na dan snimanja, sve je bilo spremno — osim
neba. Zasjalo je sunce, i to to¢no iz onog smjera iz kojeg nije
smjelo, jer je davalo neZeljeno kontrasvjetlo i bijelu je Sumu
pretvaralo u crnu. Scena na kraju nije uvr$tena u film.

Kako bi izgledalo da je Antonioni svoj prvi film u boji sni-
mao imajuéi na raspolaganju danasnju kompjutorsku tehno-
logiju? Sigurno je da se ne bi pretjerano nervirao oko neu-
spjelog dana snimanja — vjerojatno ne bi uopée $umu boja-
o u bijelo. Barem ne fizicki. Zavrsio bi snimanje, sjeo u salu
za montazu, napravio prvu, grubu montazu i zatim bi otisa-
o0 u, recimo, Industrial Light & Magic (ILM) i napravio si
Sumu kakvu Zeli. Posao od tri dana, ne vise.

Koliki je udio ratunalno stvorenih (computer generated) vi-
zualnih efekata u danasnjim filmovima? Kako se rade, kako
se koriste, kako bi trebali biti koriSteni, da li su tehnika ili
svojevrsni jezik? Ta i mnoga druga pitanja postavljana su
krajem prvog mjeseca u Bologni, na drugom po redu Future
Film Festivalu, novonastaloj smotri posveéenoj »novim teh-
nologijama u animaciji«. Ustanovljen prosle godine u »mr-
tvoj sezoni« — organizatori su odluéili iskoristiti pauzu iz-
medu boZiénih premijera i Berlina i Oscara za prikazivanje
premijernih i aktualnih filmova — festival Zeli proucavati
sve fenomene koriStenja kompjutorske animacije u filmu.
Tako su se ove godine bok uz bok nasli Toy Story 2 i Mazin-
ger Z, Sleepy Hollow i Tron, »Disney« i japanski animatori,
Groeningova Futurama i South Park.

% % %

Podijeljeno u nekoliko segmenata, ovogodisnje izdanje viSe
se posvetilo novim poljima upotrebe kompjutora, nego
samo i isklju¢ivo igranom filmu. »Francuski put ka digital-
nom« prikazao je rad nekoliko velikih francuskih kuéa —
Sparx, Duboi, ExMachina, Mac Guff Ligne — trenutatno
vodecih u Europi u produkciji specijalnih efekata ne samo za
film, nego i za videospotove i televizijske reklame. Neki od
filmova na kojima su radile te produkcijske kuce postali su
svjetski hitovi ba§ zahvaljujuéi specijalnim efektima, primje-

rice Peti element i Ivana Orleanska Luca Bessona; drugdje su
efekti koristeni zbog njihove ekonomi¢nosti — Train de Vie,
Reigne Margot, Pola X... Americke boje zastupali su Digital
Domain i neizostavna ILM u polju filmske produkcije, i
Walt Disney Imagineering u ’tematskim parkovima’ koje
otvaraju po Sjedinjenim DrZavama, Europi, Japanu, a i §ire.
Digital Domain kompanija je osnovana za kreiranje digital-
nih specijalnih efekata za Cameronove True Lies, i do danas
je radila na filmovima poput Petog elementa, Kundun, Apol-
lo 13, Armageddon, da bi vrhunac dostigla efektima za Tita-
nic, dok Industrial Light & Magic nije trebalo posebno
predstavljati — posljednji film Tima Burtona Sleepy Hollow
viSe je nego dostojno prezentirao tvrtku. Najnoviji »Disney-
jevi« projekti zapravo su parkov1 virtualne realnosti: model
filma-videoigrice prenijet je u realni trodimenzionalni svijet
gd]e gledatel]l postaju dio avanture interagirajudi s virtual-
nim, i mozda uspljeva ostvariti ideje koje datiraju jo$ u Sez-
desete o filmu koji ¢e potpuno zaokupiti osjete gledatelja.
Osim $to ovdje nije rije¢ o filmu, nego o videoigrici...

Pod nazivom »Pro§lost buduénosti« prikazana je retrospekti-
va japanske robot-animacije. Japanci su prvi, ranih sedamde-
setih, poceli raditi televizijske crtane serije o buduénosti i,
posebno, o robotima, prenijevsi na najsiru publiku popular-
ne SF predodzbe o buduénosti u kojoj dominiraju roboti,
koji su medutim ipak na usluzi Covjeku, i koje kontrolira ¢o-
vjek. Manga animatori poput Go Nagaija, nesudenog gosta
festivala, postali su iznimno cijenjeni, a i hrvatska publika je
imala, i ima jo$ uvijek priliku, gledati japansku animaciju
preko talijanskih televizijskih kuéa. Radikalno drugacija od
zapadne zbog produkcijskih zahtjeva, okrenuta vise k odra-
sloj publici, Manga je Europi pokazala onu drugu, komerci-
jalniju stranu animacije. Retrospektiva je organizirana kako
bi ove, 2000. godine, koja je simboli¢ki predstavljala Budué-
nost mnogim generacijama, odali pocast svim filmskim za-
nesenjacima i sanjarima o sutras$njici — a tko bolje nego ro-
boti kao personifikacija Buduénosti.

»Pravim« crtiéima bio je posveéen dio nazvan »Buduénost
Toonsac, s programom punim iznimnih imena. Futurama
Matta Groeninga i South Park para Parker-Stone bili su naj-
posjeéeniji u ovom dijelu inace vrlo dobro posjeéenog festi-
vala (sigurno zahvaljujudi velikoj gledanosti koju i inace ima-
ju na talijanskim televizijskim stanicama), a predstavljeni su
jos 1 Family Guy (ili: kako raditi animiranu seriju o prosjec-
noj americkoj obitelji nakon Simpsonovih) i francuski Bob
Morane te vrlo popularna japanska dje¢ja serija Pokemon.
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Medutim, svakako je vrhunac ovog programa bio South
Park: Bigger Longer & Uncut, dugometrazni animirani film
nastao na temelju serije. Jednostavna 2D animacija u kontra-
poziciji s brutalnos¢u dogadaja (Bart je beba prema ovim
osmogodi$njacima) u zabitom seocetu u Coloradu toliko je
nevjerojatna da serija postaje savr$eno prihvatljiva i uspjes-
no se ve¢ tri godine prikazuje u Sjedinjenim Americkim Dr-
Zavama, (a od ove zime i u Italiji) te prijeti preuzimanju pri-
mata Simpsonovima.

Jos je ]edan americki dugometrazm crtani prikazan na festi-
valu, treéi po redu potpuno animiran na kompjutorima Pi-
xar Anlmatlon Studios, Toy Story 2, nastavak prvog uopCe
potpuno computer generated dugometraznog filma u povije-
sti. Kao svojevrsna protuteza »Pixarovoj« zaigranosti (kao i
za A Bug’s Life napravljeni su sjajni »outtakes«, »greske sa
snimanjac, ali nije sigurno da li ée biti uvrsteni u regularnu
distribuciju) doimlje se Hayao Miyazaki sa Mononoke Hime,
predstavljen na 48. Berlinskom festivalu, ali gotovo nepo-
znat $iroj publici. Pun japanskih mitologkih likova, s mnos-
tvom citata i prizivanja Kurosawe, iznimno realisticnom ani-
macijom i detaljnom razradom svake pojedinosti, Miyazaki-
jev film je pokazao kako prikriveno i neprimjetno koristiti
digitalne tehnologije.

Komercijalniji dio festivala zaokruZuju ve¢ spomenuti Burto-
nov Sleepy Hollow, koji je po rije¢ima Jima Mitchella iz
»ILM-a«, mogao biti napravljen i bez upotrebe digitalnih
efekata, »ali je ovako bilo lakse i brze«. Film je doista moga-
o biti napravljen u stilu (Burtonu tako dragih) horora iz pe-
desetih, i nesumnjivo je tu atmosferu htio — i uspio — po-
stici, ali je sigurno bilo jednostavnije stvari srediti u podru-
mu »ILM-a«. (Toliko jednostavnije, da film dvadesetak dana
prije najavljene premijere jo$ nije bio gotov, jer je Burton
htio imati vece kvake na jednim vratima...) Posljednji je od
prikazanih dugometraznih igranih filmova Disneyjev manje
poznat Tron, iz 1982., koji je zaklju¢io festival velicanstve-
nom 70-mm projekcijom. Ovaj doista pionirski rad (Cija se
pri¢a odvija najve¢im dijelom u unutrasnjosti kompjutora, a
protagonisti su programi, kontrolori, ¢istadi...) odlikuje se
fascinantnim Moebiusovim scenografijama realiziranim na
kompjutoru, i zaista je bio dostojan ¢in zatvaranja festivala.

»Future Film Festival 2000 Digital Award«, »D. Film Festi-
val« i »Future Film Short« otkorak su od mainstream-a i po-
kuSavaju »uhvatiti trenutake, zaustaviti svijet na Cas i pogle-
dati $to se dogada u nekomercijalnoj produkciji. »Digital
Award, jedini kompetitivni dio festivala orijentiran na tali-
jansku TV produkcuu, SVO]u je promociju imao na proslogo-
d15n]0] Mostri, gdje je Ziri sastavljen od evropskih novinara
i kriti¢ara nagradu za najbolje digitalne specijalne efekte do-
dijelio filmu Hacouchi Makoto Tezke, a posebnu priznanje
dobio je Being John Malkovich debitanta Spikea Jonzea. Na-
gradu — program Maya u kojem su radeni efekti za Star
Wars: Episode 1, primjerice — dodijelio je Ziri sastavljen od
gostiju festivala, a pri dodjeljivanju viSe je paZnje obratio
ideji nego izvedbi.

»D. Film Festival« putujudi je festival bez utvrdenog geograf-

skog sjediSta. Nalazi se, kako i prili¢i, na Internetu, a za pri-
kazivanje koristi usluge raznih domacina u cijelom svijetu —

Cannes i Rotterdam od poznatijih, a u Italiji Bologna. »Fu-
ture Film Short« (sli¢no kao i »D. Film Festival«) okupio je
radove novih, ali i ve¢ afirmiranih »nezavisnih« autora iz ci-
jelog svijeta koji rade s digitalnim — ne s digitalnom video-
opremom, nego ba$ koriste¢i »sintetizirane slike« i kompju-
torsku animaciju. Mnogi predstavljeni autori polaznici su i
diplomanti Ringling School of Art and Design i Vancouver
Film School, ili profesionalci iz ameri¢kih produkcijskih
kuca koje rade specijalne efekte za film, TV i tematske par-
kove. Sve radove u]edln)u]e visoka svijest 0 mogucnostima
novih tehnologua a mnogi se bave i samim problemom di-
gitalnog — je li rije¢ o tehnici, ili je u pitanju novi jezik; mo-
Zemo li i dalje pricati o »filmu, $to je osim filmske trake s
koje se projicira djelo zajedni¢ko »obi¢nom« igranom filmu
i CGI igranom filmu?

% %

Ta pitanja, kao i ona s pocetka ovog teksta, uz mnoga dru-
ga, ostaju otvorena. Da je rije¢ o novoj i iznimno korisnoj
tehnici rada na filmu (i ne samo filmu — ne zaboravimo da
se sve vise televizijskih reklama, a pogotovo jingleova i $pi-
ca, radi na kompjutoru) koja postaje realnost i gotovo neza-
obilazni dio procesa stvaranja filma, nitko ne moZe negirati.
Medutim, neizostavne su rasprave o nalinu koristenja digi-
tala. Moze li se pricati o novom jeziku? Ako uzmemo u ob-
zir — a moramo — produkciju koja je dostupna samo i jedi-
no na Internetu, ili koja je prvenstveno namijenjena Interne-
tu (D. Film Festival), a tek se naknadno prebacuje na film-
sku vrpcu (ili ne uopée — raste broj sala koje su opremljene
i digitalnim projektorima), dakle tu ne mozemo vise reéi da
je to film, utoliko §to se ne prikazuje s vrpce, u salama. I naj-
Cedle se ne placa.

I ulazimo, nakon vise od sto godina postojanja filma, u onaj
isti, inicijalni problem — §to je film? Kada su braca Lumiére
prikazivali svoje snimke na kongresu fotografa Francuske u
lieto 1895., i kada je Edison prikazivao svoje snimke iz
»Black Maria« studija u nickelodeonima, unato¢ svim zna-
Cajkama u produkcijskom procesu, to ipak i jo§ uvijek nije
bio film, sve do slavne javne projekcije na placanje u Indij-
skom salonu, kada su ta dva detalja (javnost i naplaéivanje
prikazivanja) determinirala rodenje filma. MoZemo li onda
danas pricati o Internet uratcima — pa i dugometraznima,
snimljenim s glumcima, po svim pravilima zanata, ali prika-
zanih samo na Internetu — kao o filmskim djelima?

Ako pak digitalne tehnologije koristimo tek kao tehniku (re-
cimo, kao zamjenu za konstruiranje odijela koje ¢e sakriti
glavu ]ahacu u Sleepy Hollou/) gd]e je granica? Gd]e film
prestaje biti igrani i postaje animirani (kakvim organizatori
Festivala smatraju Star Wars: Episode 1)? Kako koristiti tu
tehniku? Burton digitalno smatra jezikom, ali kaZe da je to
u osnovi animacija, i da ga treba koristiti kao i svaku anima-
ciju — u kontekstu, smisleno i ciljano. U tom smislu, mozda
niSta esencijalno nije promijenjeno od Bakshijevih i sli¢nih
eksperimenata. Osim naravno $to Star Wars nije eksperimen-
talni film...

Na Festivalu je izrazeno veliko povjerenje u Internet i digi-
talne procese kao jedan od mogucih puteva »oslobodenja«
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filma od mainstreama, od produkcijskih i jos$ vise distribucij-
skih okova filmske industrije. Zahvaljujuéi dobrim vezama,
besplatnim prikljuécima i snaznim kompjutorima, veé je
sada moguée gledati filmove na kompjutorima a da se ne
mora placati karta, stajati u redu na kii i vjetru, sjediti u
mrac¢noj zagusljivoj sali okruZeni strancima i nervirati se
zbog neodtre slike i uzasnog tona. Medutim, nitko se nije za-
pitao na tim flas konferencijama za novinare koje su drzali
magovi kompjutorske grafike (a velika je zamjerka Festivalu,

koji opravdano postavlja sva ve¢ navedena pitanja, neorga-
niziranje okruglog stola na temu, iako u gradu postoji i stu-
dij povijesti i kritike filma, i jedna od vaznijih evropskih ki-
noteka), gdje je nestala, i je li nestala, draZ sjedenja u zagu-
§ljivim dvoranama i vikanja na ljude u kabini zbog neostre
slike i uZasnog tona. Mnogo se pricalo o produkciji, nesto o
distribuciji (ponajviSe kako zaobiéi Majors), ali nimalo o pu-
blici, o tome Zeli li ona gledati filmove u kinu ili na kompju-
toru. Publika je opet na zadnjem mjestu.
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STUDLJE 1 ISTRAZIVANJA

Irena Paulus

UDK: 791.43:78

Williams Versus Wagner

Pokusaj povezivanja glazbenih epova

$ada, kada su vjerojatno svi vidjeli najnoviju epizodu Rato-
va zvijezda, Epozoda I: Fantomska prijetnja, kada se medij-
ska bura stiSala i kada je potraga za piratskim kopijama fil-
ma postala bespredmetna, te kada su dugacki redovi za kino-
ulaznice ve¢ potpuno zaboravljeni, posegnut ¢emo za neko-
liko recenica, koje glazbu Johna Williamsa za serijal Ratovi
zvijezda uzdizu iznad razine jednostavne partiture zabavnih
»filmova za subotnje poslijepodne«.’

Richard Dyer, novinar Boston Globea, u svom je ¢lanku o
snimanju najnovijeg nastavka Ratova zvijezda istakao reda-
teliev odnos prema glazbi: »(George) Lucas kaze da voli
glazbu, a to je svima jasno. S uZivanjem se sjeca glazbe s ko-
jom je odrastao — Lisztovih Preludija koji su koristeni u sta-
rim serijama o Flashu Gordonu — osnovnom poticaju na-
stanka Ratova zvijezda. On trilogiju zove ’svemirskom ope-
rom’, $to je istina, jer postoji mnogo narativnih i mitskih pa-
ralela s Wagnerovim Prstenom (Nibelunga)<* (podvukla au-
torica).

John Williams se takoder, u razgovoru za Casopis Film Sco-
re Monthly, nadovezao na stav Georgea Lucasa: »Glazba za
film je vrlo nefuturisticka... To nije glazba koja zvukovno
opisuje terru incognitu, nego potpuno suprotno od toga: to
je glazba koja nas povezuje s poznatim emocijama. Za mene
kao glazbenika to je znacilo uporabu opernog idioma 19.
stoljec¢a, Wagnera ako hocete<’ (podvukla autorica).

I Doug Adams, analiti¢ar i teoreticar filmske glazbe, nakon
opsezne analize tema iz »starih« Ratova zvijezda, potvrduje
poletnu namjeru i redatelja i skladatelja da se u znanstveno-
fantasticnom filmskom mitu oglase glazbenim jezikom ka-
snog Romantizma: »Bez sumnje, Williamsovu slozenu kon-
strukciju (triju) partitura obiljezava velik broj elemenata: bo-
gat harmonijski jezik; postmoderna neoromanti¢na orke-
stracija kao vanjski i unutarnji svod svih triju filmova. Ali
ponajprije, tu su tematske kreacije...«<* (podvukla autorica).

Ovih je nekoliko recenica pobudilo moju radoznalost te sam
se upitala: u kolikoj su mjeri ovi autori u pravu? Gotovo sva-
ka partitura Johna Williamsa ve¢ nakon prvog slusanja uka-
zuje na skladateljev oslonac u glazbi kasnog Romantizma.
Medutim, pravo pitanje glasi: da li su tri »stare« partiture
Ratova zvijezda doista toliko bliske Wagnerovom nacinu
skladanja, odnosno: da li je (i u kojoj mijeri je) filmska glaz-
ba Johna Williamsa bliska glazbi Wagnerovih opera?

Pocet ¢emo od ocitog: i Wagner i Williams upotrebljavali su
Leitmotive...

Leitmotivi i filmske teme

Premda se pojam Leitmotiva pojavljuje tek krajem 19. sto-
ljeca, tragove teme koja se ponavlja kroz djelo da bi opisala
pojedini lik, predmet, ideju ili stanje duha nalazimo veé u
Baroku, Klasici i ranom Romantizmu. Uglavnom su to bili
povr$no upotrebljeni motivi sjecanja i motivi situacije, Cija je
glazbena i dramaturSka funkcionalnost daleko zaostala za
kompleksnom mrezom Leitmotiva iz opera Richarda Wa-
gnera. Wagnerovi Leitmotivi nisu predstavljali samo teme
koje su povremeno bile vezane uz pojedine likove — to su
bile teme koje su bjezale iz uobicajenog okvira periodi¢ne
strukture, teme koje su se mijenjale zajedno s likovima dose-
7uéi ponekad stupanj neprepoznatljivosti, teme ¢ija je dra-
matur$ko-narativna uloga diktirala cjelokupno glazbeno
oblikovanje, orkestraciju i skladateljev harmonijski jezik.

U djelu Opera i drama’ Richard Wagner pise da »’ponavlja-
nje melodijskih elemenata’, odnosno tehnika Leitmotiva,
stvara ’jedinstvenu umjetni¢ku formu koja ne obuhvaca
samo odredene dijelove drame nego se proteze na cijelu dra-
mu, povezujuéi je u cjelinu.” Osim toga, ’sputanu melodiju’
tradicionalnog tipa arije treba progiriti u ’beskonaénu melo-
diju’ koja obuhvaca cijelo djelo«.®

Dok je Wagner o Leitmotivima govorio uglavnom opisno,
ne dajuéi jasnu definiciju pojma (vjerojatno zato $to je i sim
imao problema s oblikovanjem novih rije¢i koje ¢e najbolje
izraziti sredstva i cilj njegove operne reforme), danas defini-
ciju provodnih tema lako pronalazimo u glazbenim enciklo-
pedijama, udzbenicima i drugim teoretskim napisima o glaz-
bi. Obi¢no je u tim spisima pojam Leitmotiva prili¢no pojed-
nostavljen.

Ovdje ¢u predstaviti definiciju Johna Warracka koja mi se
¢ini najprihvatljivijom. Warrack pise da je Lestmotiv »...tema
ili neka druga jedinstvena muzicka ideja, jasno definirana
tako da zadrZava svoj identitet i kad se mijenja tijekom ka-
snijih pojavljivanja. Njegova je svrha da predstavi ili simbo-
lizira osobu, objekt, ideju, stanje duha, natprirodnu snagu ili
bilo koji drugi sastavni dio dramskog djela, obi¢no opernog,
ali takoder i vokalnog, zborskog ili instrumentalnog. Prili-
kom svog ponovnog pojavljivanja, Leitmotiv moZe biti mu-
zi¢ki neizmijenjen ali moZe biti izmijenjenog ritma, interval-
ske strukture, harmonije, orkestracije ili pratnje, a moze se i
kombinirati s drugim Leitmotivima kako bi sugerirao novu
dramsku situaciju.«’
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Zapravo je u jednu definiciju tesko ugurati sve Sto lezi u biti
Leitmotiva.* U Wagnerovim se operama Leitmotiv gotovo
nikad ne ponavlja doslovno (doslovne repeticije tema i mo-
tiva kod Wagnera su iznimka, a ne pravilo). Nakon prvog
iznoSenja u osnovnom obliku, svaki je slijede¢i nastup teme
variran. Varijacije predstavljaju razli¢ite impresije istog ma-
terijala. Sve se tretiraju ravnopravno, ali svaka slijedeca im-
presija sluZi bacanju novog svjetla na neku odredenu osobi-
nu lika, drukdije videnje neke situacije ili nekog drugog ele-
menta drame.

Jednako kao $to se u tragovima pojavljivao prije Wagnera,
Leitmotiv je i nakon smrti svog »oca« nastavio Zivjeti u dje-
lima skladatelja klasi¢ne glazbe. Medutim, osim u djelima
Fauréa, Deliusa, Humperdincka, Pfitznera i Richarda Straus-
sa te u djelima tada vrlo avangardnih skladatelja poput Al-
bana Berga i Paula Hindemitha, Leitmotiv se pokazao kao
idealno skladateljsko rjesenje u novom mediju koji naizgled
nije imao nikakve veze s glazbom: filmu.

Nakon $to je glazba postala neophodna zamjena za prirodne
zvukove u nijemom filmu, i nakon §to je prebrodila krizu
pojavom zvucnog filma zadrZavsi se u mediju kao jedino
sredstvo koje je moglo potvrditi veé reeno i iskazati neizre-
eno u filmskoj slici, filmska se glazba pocela ponasati kao
pojednostavljena i drugom dramaturskom elementu (sadrza-
ju, slici) podredena operna glazba.” Rani filmski skladatelji
(Max Steiner, Erich Wolfgang Korngold, Franz Waxman)
prihvatili su Leitmotiv kao posve logi¢no sredstvo opisivanja
filmskih likova. Pihvatili su ga i njihovi sljedbenici (Bernard
Herrmann, Miklos Rozsa, Alfred Newman) te sljedbenici
njihovih sljedbenika (Burt Bacharach, Henri Mancini, Nino
Rota, Ennio Morricone).

Polazedi od ¢injenice da se Leitmotiv u filmskoj glazbi kori-
stio viSe u tehnickom (proces skladanja se bitno ubrzao kada
skladatelj nije morao za svaku novu scenu pisati nove teme,
nego je samo posegnuo za univerzalnim sredstvom — Leit-
motivom), a manje u umjetni¢kom smislu, mudriji teoretica-
ri filmske glazbe uopée ga nisu nazivali tim imenom, nego su
ga jednostavno prozvali filmskom temom. Claudia Gorb-
man je filmsku temu definirala kao »bilo kakvu glazbu —
melodiju, melodijski fragment, ili specificnu harmonijsku
progresiju — koja se Cuje vise od jednog puta tijekom prika-
zivanja filma. Ovo ukljucuje ’teme pjesama’, popratne in-
strumentalne motive, teme koje uvijek ponovo izvode likovi
ili su vezane uz likove, i druge oblike popratne glazbe koji se
ponavljaju.«'

Ova definicija dovodi do zakljucka o sli¢nosti filmskih i
opernih Leitmotiva. Ipak, medu njima jedna je bitna razlika:
filmske su teme daleko jednostavnije u glazbenom smislu,
pojednostavljena je i njihova dramaturska funkcija, kao §to
su i njihovi oblici variranja i transformiranja (da ne kaZzemo
medusobne srodnosti) svedeni, ako ne na minimum, onda
na najjednostavniji mogudi oblik. Filmski je Leitmotiv vise
slicio predvagnerijanskom Leitmotivu: najéesée doslovno
prenoSen iz scene u scenu, imao je ulogu putokaza za gleda-
telje koja je bila daleko od uloge glazbenog simbola s meta-
fizickim znacenjem iz Wagnerovih opera."

Sto godina nakon smrti Richarda Wagnera Leitmotiv je
ostao sastavni dio i Cisto glazbenih i filmskih partitura. Po-

javio se i 1977. godine, u partituri Johna Williamsa Ratovi
zvijezda: Nova nada.

John Williams je nadovezao svoj glazbeni jezik na stvaralas-
tvo starih skladatelja filmske glazbe iz tridesetih godina: on
je pisao simfonijske partiture u vrijeme kada su takve parti-
ture u filmu bile rijetkost, preuzeo je »preuglazbljenost«
(njegovi se filmovi gotovo dave u glazbi) u vrijeme kada
»preuglazbljeni« film nije mogao naéi opravdanje u bliskom
utjecaju nijemog filma, a medu svim ostalim glazbenim »sta-
rinamac nasla se i tehnika Leitmotiva. Medutim, Williams je
uz staro koristio i novo te je »tradicionalizam« vlastitog sti-
la osuvremenio (zbog ¢ega se glazba Ratova zvijezda niti da-
nas ne Cini zastarjelom).” Njegove teme nisu samo banalne
filmske teme koje se ponavljaju kada skladatelju ponestane
inspiracije, nego predstavljaju prave filmske Leitmotive koje
vi§estrukom ulogom, transformacijama i medusobnom srod-
no$¢u tvore mrezu Leitmotiva u wagnerijanskom smislu.

Dok je Richard Wagner u svojim operama gradio mreze Le-
itmotiva s velikim brojem tema (samo u tetralogiji Prsten Ni-
belunga ima ih stotinjak,” filmski su skladatelji koristili po
nekoliko filmskih tema &iji broj uglavnom nije prelazio broj
prstiju jedne ruke. John Williams prvi je prekinuo ovu tradi-
ciju: u »staroj« trilogiji Ratova zvijezda analitiCari su nabro-
jali dvadesetak Leitmotiva u pravom smislu te rijeci.

Temetiske slike: jedinstvo partiture na Wagnerov
necin

Sli¢nost Wagnerovih i Williamsovih Leitmotiva javlja se veé
na razini naracije. Premda Williams nije odlucivao o scena-
riju, za razliku od Wagnera koji je sim pisao tekstovne pred-
loske za svoje opere, Cinjenica $to su i jedan i drugi obradi-
vali uglavnom mitoloske teme," pomaze pri usporedbi nji-
hovih glazbenih postupaka. Naime, kod obojice nalazimo ja-
snu podjelu Leitmotiva na teme Dobra (Svijetla) i teme Zla
(Tame). U Ratovima zvijezda, zbog bezuvjetnog $ahovskog
odredenja likova na »crne« i »bijele«,” ta je podjela gotovo
oditija nego kod Wagnera, ¢iji likovi znaju biti i »sivi« (na
primjer, u Lohengrinu, Elsa od Brabanta je »Cista srca i nevi-
ne duse, ali suviSe Zena od krvi i mesa da bi zadrZzala kusnju
neizvjesnosti i presutjela kobno pitanje zbog kojega zauvijek
gubi Lohengrina«').

Medu teme Dobra u Ratovima zvijezda spadaju: Lukeova
tema (tj. glavna tema filma), tema Obi-Wan Kenobija (tj.
tema Modéi), Pobunjenicke fanfare, tema princeze Leie, lju-
bavna tema Hana Sola i princeze Leie, tema Lukea i Leie,
motiv brata i sestre, Yodina tema; te manje vaZne teme po-
put teme droida, teme Ewoka i teme Cloud Cityja.

Teme Zla predstavljaju: motiv Imperije, tema Dartha Vade-
ra (tj. Imperijalni mars), Imperatorova tema, motiv Zvijezde
Smrti, tema Jabbe the Hutta i motiv Boba Fetta.

Premda »Zlo« ima koli¢inski manje tema od »Dobra« (ne
zbog potcjenjivanja Zla, nego zbog veéeg broja »dobrih« li-
kova), u trilogiji postoji svojevrsna glazbena ravnoteza izme-
du Svjetla i Tame. Naime, u Epizodi IV (Nova nada) domini-
ra tema Obi-Wan Kenobija, odnosno tema Moéi. U nastav-
ku, Epizodi V (Imperij uzvraéa udarac) najéedée se pojavlju-
je tema Dartha Vadera (ili Imperijalni mars), dok su u po-
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sliednjem dijelu sage, Epizodi VI (Povratak Jedija) sve teme
jednako vazne te se niti jedna posebno ne istiCe. Time glaz-
ba prati osnovnu nit filmske fabule: u ¢etvrtoj se epizodi tek
upoznajemo s likovima i divimo snazi ¢udotvorne Moéi, u
petoj dominira Zlo (tj. Darth Vader), da bi u posljednjem na-
stavku Ratova zvijezda snage bile izjednacene (naravno, na
kraju Dobro pobjeduje).

Pojavom jedne dominantne teme u pojedinom filmu, te nje-
zinim izdvajanjem u kontekstu mreZe tema, dominirajuée
teme u filmovima Nova nada i Imperij uzvraéa udarac popri-
maju ideju Sentine balade iz opere Ukleti Holandez Richar-
da Wagnera. Naime, Wagner je, s pone$to pretjerivanja do-
duse, isticao da je Sentina balada »tematsko sjeme cjeloku-
pne glazbe u operi« i da predstavlja »tematsku sliku« iz koje
je kasnije gradio mreZu motiva. Premda to nije u potpunosti
to¢no, jer su n]egove teme u Ukletom Holandezu jo3 bile na
razini motiva sje¢anja (Erinnerungsmotiv) koji su se pojavlji-
vali u obliku interpolacija, a ne u obliku temelja svih glazbe-
nih zbivanja,” njegova ideja tematske slike (koju je u kasni-
jim operama viSe razvio) nalazi svoj odraz u dominaciji po-
jedinih tema u pojedinim dijelovima Ratova zvijezda. Razlog
dominacije tih tema viSe je narativne, a manje strukturalne
prirode, ali je Williams njima postgao isto §to je Wagner htio
postici svojom tematskom slikom: zvukovno jedinstvo parti-
ture.

Zlo je uvijek zanimljivije od Dobra

S obzirom da je John Williams (kao i Richard Wagner) na-
stojao objediniti partiture Ratova zvijezda tematskim ra-
dom, odnosno isticanjem pojedinih tema kao dominantnih,
u njegovoj »svemirskoj operi« nailazimo na jednu neobic-
nost. Naime, premda je narativna (i strukturalna) uloga do-
minirajucih tema jasno naznalena, glavni lik »starih« Ratova
zvijezda je — §to se tematskog rada i dominacije tema tice
— ostao u sjeni. Niti jednim dijelom trilogije tema Lukea
Skywalkera ne dominira, iako je skladatelj upotrebljava kao
glavnu temu cijele sage. Izgleda da niti Williams niti Lucas
nisu smatrali da je Luke posebno vazan lik. Odnosno, on je
bio vazan kao naslovni lik price (i zato niti jedna uvodna
glazba Ratova zvijezda nije mogla poceti bez njegove teme),

der), a od njega daleko vaZnija Mo¢ koja ga je nadilazila.

Tema Lukea Skywalkera zamiSljena je vrlo pompozno. Ta je
pompoznost bila nuZna jer se tema, rekli smo, pojavljuje u
dvostrukoj funkciji: i kao glavna tema filma i kao tema jed-
nog od glavnih likova. Dapace, kada ju je stvarao, skladatelj
je viSe mislio na njezinu naslovnu funkciju nego na funkciju
predstavljanja Lukea." Tema je »veca od njega. Rekao bih da
je glavna tema filma njegov idealizam, a ne lik sim«," obja-
snio je John Williams.

—
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Primjer 1. John Williams, Ratovi zvijezda: Lukeova tema / Glavna tema

Bez obzira na »za dva konfekcijska broja preveliku« temu,
bez obzira na skladateljevo miljenje o liku (koje je ocito
proizaslo iz redateljevih uputstava), i bez obzira na to $to ne
dominira filmom, tema ipak uredno prati Lukea i sve njego-
ve promjene od djecaka s farme do iskusnog viteza Jedija:
»U Novoj nadi tema je nagla i drska, te se Cuje u kratkim na-
letima. U Imperiju se uglavnom pojavljuje u molu, narocito
u sekvencama treniranja na planetu Dagobah, gdje je se ispi-
tuje Lukeovo optimisticno odredenje. (...) U ]edz;zma ova se
tema jednako pripisuje Pobuni, kao Lukeu sugerirajudi da je
lik dovoljno sazrio da shvati svoju ulogu u veem kontek-
stu.«*

Lukeu suprotan (ali i srodan) lik je Darth Vader. »Nekada
davno, Darth Vader je izdao Bena Kenobija i vitezove Jedi-
je. Sada Vader predstavlja mracnu stranu Moéi.<** Ove rijeci
Johna Williamsa obja$njavaju svu kompleksnost teme Dar-
tha Vadera, a obja$njava je i ¢injenica da se pri¢a o »padu i
iskupljenju mesijanske figure Anakina Skywalkera«, poja-
vom Epizode I pretvarila u »krovnu pri¢u« sage.” Zbog sve-
ga toga mozemo reéi da Anakin Skywalker, odnosno Darth
Vader, nije niposto »crni« lik, kakvim se doimao godine
1977., kada su se Ratovi zvijezda pojavili na velikom platnu,
aigodine 1980., kada je tema Dartha Vadera prvi put zatre-
sla zvu¢nike kino-dvorana (u Epizodi IV John Williams jo3
nije definirao temu Dartha Vadera; tada je Vadera pratio ma-
nje efektan Imperijalni motiv).

Skriveno sivilo u naizgled apsolutnom crnilu moze se proci-
tati i iz glazbenog konteksta: tema balansira izmedu dura i
mola, izmedu vidljive militantne mo¢i i skrivene tuge. Prem-
da je skladatelj u crtovlje iza kljuca stavio predznake mola (u
naSem primjeru g-mola), glava teme (Cuveni podetni motiv)
temelji se na melodijskom opisivanju durskog kvintakorda
(Sestog stupnja g-mola), $to u melodijskom (i povremeno
harmonijskom) smislu podsjeca na dur (Es-dur).

Igra sa sniZavanjem i razrjeSavanjem molske tonike (ges-g) u
drugoj frazi, izaziva jo$ vece kolebanje pri odredivanju tona-
liteta. Tonalitet je potpuno zamagljen u sredini teme zahva-
ljujuéi intenzivnoj kromatici na pocetku druge glazbene re-
Cenice (iz domene snizilica skladatelj prelazi u domenu po-
visilica). Usred te kromatike pojavljuju se oktavni skokovi
koji ostavljaju d0]am izobli¢enja, gotovo boli u straSnom cr-
nom liku (moZda je time skladatelj htio naglasiti nekadasnji
pravi put kojim je kro¢io Darth Vader). U svojoj posljednjoj
frazi tema Ce se vratiti glavnom motivu, dakle neobi¢nom
melodijskom kolebanju izmedu dura i mola (tema je u molu,
kao $to potvrduje i skladatelj, ali se to iz melodijskog kon-
teksta gotovo ne vidi).

Primijer 2. John Williams, Imperij uzvra¢a udarac, Povratak Jedija: Tema
Dartha Vadera / Imperijalni mar$
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tovima zvijezda (unato¢ ili bas zahvaljujudi svojoj sloZenosti,
tonalitetnom kolebanju i gustoj kromatici). Njezina iznimna
ritmi¢nost (punktirani ritam i ostinatna figura u podlozi) te
orkestracija (obavezno je izvode limeni puhadi) daju joj,
osim snazne melodi¢nosti, i jak militantni ugodaj. Zato je
pravi naziv teme Imperijalni mar§ — ona ne prikazuje isklju-
¢ivo lik Dartha Vadera (premda je uglavnom vezana uz nje-
ga), nego Cesto predstavlja simbol cijele Imperije.

Kada govorimo o temi Dartha Vadera, ne mozemo preSutje-
ti asocijaciju na Wagnerove Leitmotive. S jedne strane, svo-
jim bogatim melodijskim jezikom Imperijalni mar$ podsjeca
na melodijsko-harmonijsko bogatstvo Tristan-akorda, teme
zaljubljenog Tristana koji u svojoj ljubavi ne moZe niti Zivje-
ti niti umrijeti. Revolucionarna kromatika Richarda Wagne-
ra, koja je prema mnogima obiljeZila kraj tonalitetnog i po-
Cetak atonalitetnog nacina skladanja, gotovo se odrazava u
silaznoj kromatici teme Dartha Vadera. Naravno, kromatsko
povezivanje tonaliteta, poigravanje tonalitetnom srodno$éu
i modulacije u udaljene tonalitete unutar jedne teme u da-
nasnje vrijeme ne predstavljaju revoluciju, nego vrlo masto-
vito koriStenje glazbenih elemenata. Osim toga, Wagnerov je
revolucionarni akord dvodimenzionalan (tema je obuhvade-
na i melodijskom i harmonijskom komponentom, a obje
odudaraju od tada ustaljenih normi), dok je Williamsova
tema jednodimenzionalna (njezina sloZenost odnosi se is-
klju¢ivo na melodijsku komponentu — harmonijska nije ba-
nalno jednostavna, ali je daleko od Wagnerove slozenosti®).

[N
ya:
>

A+
3
o

~

¥ ¥
e

o e, S e

+
¥ Y

T

{

+
|
:

o=
223

.:1.
x

B

Primijer 3. Richard Wagner, Tristan i Izolda: Tristan-akord

S druge strane, postupci i transformacije teme Dartha Vade-
ra upravo su u skladu s Wagnerovim nastojanjem da Leitmo-
tive prilagodi drami te da njima istakne sve psihologke trans-
formacije svojih likova. Ve¢ smo spomenuli da se njegove
teme u originalnom obliku pojavljuju samo kod prvog pred-
stavljanja. Kod svakog sljedeéeg pojavljivanja to su (Cesto sve
dalje) varijacije osnovne teme koje se oituju u melodijskim,
harmonijskim, ritamskim i instrumentacijskim transformaci-
jama. U slucaju Tristan-akorda, varijacije su brojne, a najzna-
Cajnija od njih javlja se na kraju opere Tristan i Izolda, kada
disonantni zvuk kvartnog akorda kona¢no biva rijeSen u
konsonantni akord (tijekom cijele opere Wagner disonantni
Tristan-akord vodi u novi disonantni akord, ostavljajuéi ga
nerijeSenog do sdmog kraja opere).

John Williams svoje teme u Ratovima zvijezda ne vodi do
tako dalekih i sloZenih varijacija (uvijek je tu prisutan
»strah« da gledatelj, zaokupljen filmskom pri¢om, nece pre-
poznati temu koja je skladatelju iznimno vazna). Ipak, tema
Dartha Vadera, pratedi transformaciju lika, u svojim varijan-
tama ide prili¢no daleko. Na kraju Epizode V: Imperij uzvra-
¢éa udarac, Darth Vader je pobjednik (upravo je pobijedio u

dvoboju s Lukeom), ali su pobunjenici uspjeli spasiti Lukea
i pobje¢i skokom u hipersvemir (sve u zadnji ¢as, naravno).
Transformacije Vaderove teme iskazuju njegove toplo-hlad-
ne osjecaje: tema se predaje atonalno-disonantnom okruze-
nju (kada Vadera obavjestavaju da je vucna traka spremna da
povuce »Millenium Falcon« na »Executor«), prelazi u visoki
registar (flauta) i sukobljava se s dubokim (puha¢i i gudadi)
kada Vader ponovno telepatski kontaktira Lukea i poziva ga
da se pridruZi Mracnoj strani Modi, te ostaje razvucena u izi-
mno dubokom registru (kada Vader, razo¢aran, shvac¢a da su
pobunjenici uspjeli pobjeci).

Jednako kao $to se Tristan-akord (a i vecina drugih Wagne-
rovih tema) najvie udaljava od izvornog oblika na kraju pri-
Ce, tako i tema Dartha Vadera u trenutku njegove smrti (Epi-
zoda VI: Povratak Jedija) dobiva potpuno novu zvukovnost.
U tom trenutku tema Dartha Vadera prestaje postojati u smi-
slu militantnog marsa i pretvara se u njeznu temu oca na
umoru. Neobican preokret sproveden je jednostavnim, ali
efektnim glazbenim sredstvima: usporavanjem tempa, po-
jednostavljivanjem ritma (gubi se punktirani ritam) i instru-
mentacijom (od visokih gudackih flazoleta koji niti sami nisu
sigurni §to se zbiva, do instrumenata sve toplijih i toplijih
boja: harfe, oboe i roga).

Mozda je Williamsov postupak za scenu Vaderove smrti bo-
lie, od Wagnerovih postupaka s Tristan-akordom, usporedi-
ti s postupkom francuskog skladatelja Hectora Berlioza, koji
je u svoju Fantasticnu simfoniju (1830.) upleo glazbenu mi-
sao idée fixe. Kao prethodnica Wagnerovih Leitmotiva, Ber-
liozova idée fixe objedinjava pet programnih stavaka simfo-
nije u cjelinu (jednako kao §to tema Dartha Vadera objedi-
njava partituru Imperija), te prolazi kroz razne transforma-
cije (prate¢i umjetnikove ljubavne boli). Najdalja varijacija
idée fixe pojavljuje se na kraju simfonije (kada je umjetnik
potpuno razocaran u svojoj ljubavi): ona se putem instru-
mentacije (kri¢ava boja klarineta in Es), te putem promjena
metra (Cetverodobna mjera prelazi u trodobnu) i ritma
(skradivanje notnih vrijednosti) potpuno izobli¢ava, dosezu-
¢i slican stupanj neprepoznatljivosti poput teme Dartha Va-
dera.

Gotovo bismo mogli re¢i da su Berliozovi i Williamsovi po-
stupci bili jednaki — razlika je jedino u tome $to je Berlioz
i$a0 u negativnom, a Williams u pozitivnom smjeru promje-
ne teme (pravac promjena Berliozu je odredivao program
simfonije, a Williamsu scenarij). Rezultat im je takoder bio
sli¢an: obje su teme iz srednjeg, odnosno dubokog registra
prebacene u iskricav visoki registar i obje su dosegle visok
stupanj transformacije s ciljem da iskazu promjenu u suprot-
nost (zao lik postaje dobar; ljubav se pretvara u mrinju). Us-
poredba nas navodi na pomisao: premda je Williamsov uzor
neprijeporno bio Wagner, njegov pristup Leitmotivu bliZi je
predvagnerijanskom dobu, kada su postupci s temama i mo-
tivima postajali sve sloZeniji, ali jo$ nisu i$li u dubinu po ko-
joj se poznaje Wagnerov tematski rad.

Tema Modi: tematska slika ili idée fixe?
Druga tema koja dominira partiturom Ratova zvijezda jest
tema Mo¢i, odnosno tema Obi-Wan Kenobija. To je tema
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koja je najranije predstavljena® i tema koja, poput Wagnero-
ve tematske slike, odnosno Berliozove idée fixe, objedinjava
sve partiture Ratova zvijezda (tema Dartha Vadera objedi-
njavala je samo partituru Imperij uzvraéa udarac).

Analiti¢ar Williamsovih tema Doug Adams primjecuje da je
tema Modi, odnosno tema Obi-Wan Kenobija jedina medu
temama Dobra koja obiluje silaznim intervalskim skokovima
(premda zapocinje, za Williamsa karakteristicnom, uzla-
znom kvartom u funkcionalnom odnosu dominanta-tonika)
i koja je zamisljena u molu® a ne u duru, poput svih ostalih
tema Dobra.

Medutim, za funkcionalnu ulogu teme u filmu vaZnija je nje-
zina struktura periode Cije su Cetiri fraze jasno odvojene za-
stojem na dugackom tonu. Kadencirajuéi zastoji na zavrset-
ku svake fraze, ina¢e neuobidajeni u glazbenoj gradnji, omo-
gudili su skladatelju da upotrijebi onoliko teme koliko mu je
vremenski bilo potrebno da pokrije scenu. Takoder, sve su
fraze sli¢ne (druga, treca i Cetvrta fraza predstavljaju deriva-
te prve fraze), pa se tema vrlo lako moZe uplesti u razgovor
poput onoga koji vode Luke i Ben Kenobi u opasnoj pusti-
nji planeta Tatooine o Benovom pravom imenu i njegovoj
vezi sa starim vitezovima Jedijima (Epizoda IV: Nova nada).

_’,...
I

Primjer 4. John Williams, Ratovi zvijezda: tema Obi-Wan Kenobija /
tema Modi

U pocetku je Williamsova tema jasno vezana uz lik Bena, od-
nosno Obi-Wan Kenobija. Medutim, s vremenom postaje ja-
sno da ista tema predstavlja nesto veée od Obi-Wana, nesto
§to »Jedijima daje snagus, $to je »oko nas i u namac, §to »po-
vezuje glaksije« i §to predstavlja »energetsko polje oko svih
zivih bica.«** Tema se pojavljuje uz svako spominjanje Modi,
a onda postepeno poprima i sudbinsko znacenje kada Luke
zuri natrag na farmu (tema je diminuirana, ubrzana da dje-
luje nervozno poput napetog Lukea) da bi tamo pronasao
spaljena tijela ujaka i ujne (augmentacija, Siroka izvedba
teme u gudac¢ima) i kada Ben u borbi s Darthom Vaderom
znacajno pogleda Lukea, spusta svjetlosnu sablju i dopusta
da ga Vader ubije. U posljednjem slu¢aju (kao i u nekim dru-
gim situacijama), tema pria pri¢u unaprijed: njezina veza s
Benovim pogledom prema Lukeu trenutak prije pogibije ka-
zuje sve — i ono §to pretpostavljamo (Luke Ce postati vitez
Jedi) i ono §to ne znamo (u Novoj nadi gledatelji jo§ ne zna-
ju da ¢e u Povratku Jedija Luke iskupiti oca, Dartha Vadera).

Jos je jedna funkcija teme Modi: u Epizodi VI (Povratak Je-
dija) ona gotovo potpuno zamjenjuje Lukeovu temu. Luke-
ova tema, koja je ionako nadilazila lik predstavljajuéi njego-
ve fizicke karakteristike, usmjerava se na drugu funkciju na-
slovne teme i veZe uz pobunjenike (funkcija Lukeove teme
rasplinje se u $irinu, a i tema Moéi poprima ulogu razlicitih,
premda konkretnije usmjerenih likova i ideja). Buduéi je

Luke tijekom triju epizoda sazrio i od farmera se preobrazio
u viteza, tema Modi u Povratku Jedija postaje sinonimom
njegove psihicke zrelosti i nadnaravnih mentalnih vjestina
viteza Jedija.

Nakon Benove smrti tema gotovo isklju¢ivo postaje sinoni-
mom Mod¢i.

U posljednjem dijelu sage, kada se Han Solo, princeza Leia,
Chewbacca i Luke na ukradenom brodu Imperije pokusava-
ju spustiti na planet Endor, Darth Vader uz pomo¢ Moéi ot-
kriva da na malom brodu nisu njegovi vojnici nego njegov
sin Luke. I obratno, Luke otkriva da je na Zvijezdi Smrti
Darth Vader i da njegova prisutnost ugrozava zadatak pobu-
njenika (otac i sin uz pomo¢ Modi »osjecaju« jedan drugog
na velikim udaljenostima). Strujanje Mo¢i izmedu malog
shuttlea i Zvijezde Smrti (jer Mo¢ je sveprisutna, ali nevid-
ljiva) mogla se u iskazati na jedan jedini na¢in (a da se izbje-
gne banalizacija vizualnih efekata) — glazbom.

Williams, dakle, u toj sceni izmjenjuje komadice (fraze) teme
Mod¢i s komadi¢ima teme Dartha Vadera povezujudi ih glaz-
beno neutralnim odlomcima kao sinonimom ostalih likova,
koji ne slute $to se zbiva (Han daje upute Chewyju za lete-
nje, imperijalni oficir na komandnom mostu trazi Sifru za
prolaz). U ovoj se sceni tema izjednacava s Modi: ona nije
njezin simbol, ona nema neko skriveno znacenje i ne trazi
neko posebno obja$njenje — ona je Mo¢ sima.

Tema Obi-Wan Kenobija, odnosno tema Moéi, nema, dakle,
$amo dv01nu ulogu, nego je njezina uloga (zahval]u]uc1 do-
minaciji nad ostalim temama i povezivanjem sa sveprisut-
nom nadnaravnom silom) viSestruka: »Tema Bena Kenobija
jednako odrazava njega kao i vitezove Jedije i Staru Republi-
ku koje se on sjeca«, komentira skladatelj. »Takoder sluzi
predstavljanju Modi, spiritualno-filozofskog vjerovanja vite-
zova Jedija iz Stare Republike.«” Funkcija teme Modi ide jo§
dalje od toga: ona se od uloge predstavljanja jednog lika $iri
na sitnija znacenja poput akcijskog (zavr$na bitka u Novoj
nadi) i na]avnog (najavljuje poraz pobunjenika u Imperiju),
pa preuzima ve¢u ulogu poput iskazivanja transformacije uz
budenje nove mentalne snage glavnog lika, da bi se na kraju
izjednacila s daleko vedim pojmovima kao $to su sudbina,
Bog i nadnaravna sila. U tom smislu, tema Mo¢i je glazbeni
materijal iz kojeg proistjece sve — i glazbena i filmska nara-
cija — pa bismo je mogli definirati kao jezgru narativnih i
glazbenih zbivanja, odnosno kao tematsku sliku.

Rodbinske veze, temaiske mreze i glazbeno je-
dinsivo

Doduse, tema Modi predstavlja tematsku sliku potpuno dru-
galiju od Wagnerove Sentine balade i od glazbene jezgre oko
koje je oblikovao Lohengrina, ali se ideje tematske slike kod
dva skladatelja na najsiroj, najopéenitijoj razini poklapaju.
Na niZoj razini ona se odraZava u drugom objedinjavajuéem
elementu dramske partiture: srodnosti glazbenih tema.

Kada govorimo o tematskoj srodnosti, moramo se prisjetiti
da je Wagner pod pojmom tematske slike podrazumijevao
glazbeni materijal iz kojeg proistjeCe sva ostala glazba. Po-
jednostavljeno re¢eno, Wagner je imao na umu temu ili neku
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drugu glazbenu misao, koju je tretirao kao glazbenu jezgru
— iz nje je, razli¢itim postupcima variranja, stvarao nove
teme, iz kO]e su pr01zlaz1le n]lhove varijacije iz k0]1h su pro-
izlazile varijacije tih var1]ac1]a itd. Time je dobio niz medu-
sobno srodnih tema Cija je srodnost iSla tako daleko da je
ponekad bilo »tesko ili nemoguée odrediti u kojoj se mjeri
radi o starom motivu, a u kojoj mjeri 0 novom motivu (s
drugadijim imenom).«**

Rezultat takvog skladateljskog postupka omoguéilo je stva-
ranje cijelog svijeta motiva na temelju jedne jedine glazbene
ideje. Na primjer, Motiv prirode u Rajninom zlatu, prve
opere u pri¢i o prstenu Nibelunga, predstavlja »glazbenu sli-
ku elementarnog, izvornog oblika svih stvari i sastoji se od
jednostavnih zvucnih valova koji se ponavljaju tijekom 136
taktova uzvi$ene ’monotonije’.
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Primijer 5. Richard Wagner, Rajnino zlato: Motiv prirode

Erdin motiv, glazbeni amblem zemaljske bozZice, zapravo je
molska varijanta Motiva prirode.
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Primjer 6. Richard Wagner, Rajnino zlato: Erdin motiv

Ritmi¢kom diminucijom Erdinog motiva nastaje Motiv Wo-
tanovog nemirnog lutanja. On simbolizira strah koji obuzi-
ma Wotana zbog Erdinog prorocanstva o sudbini bogova:
diminucija kao izraz hitnje psiholoski je element, a njegova
je veza s Erdinim motivom konceptualna.
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Primjer 7. Richard Wagner, Rajnino zlato: Motiv Wotanovog nemirnog
lutanja

U Prstenu uzlazni pokret znadi evoluciju, a silazni propast:
Motiv prirode u inverziji stvara Motiv sumraka bogova
(Gotterdammerung’), Lije je oligledno dursko bljestavilo za-
magljeno &injenicom da durski kvintakord u tonalitetnom
kontekstu Cesto predstavlja snizenu supertoniku (u Napulj-
skom smislu) molskog tonaliteta.«*
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Primier 8. Richard Wagner, Rajnino zlato: Motiv sumraka bogova
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Srodnost tema i motiva omogudila je Wagneru stvaranje
mreZe Leitmotiva koja je njegove opere (ne smijemo zabora-

viti da je opera vrlo opsezna glazbena vrsta!), ¢vrsto objedi-
njavala u ¢jelovita i jedinstvena glazbeno-scenska ostvarenja.

[ Ratovi zvijezda mogu se smatrati svojevrsnim glazbenim
epom u kojemu je zahtjev za stvaranjem logi¢ne, jedinstvene
cjeline ne samo opravdan, nego i nuzan. Vidjeli smo, John
Williams je, idu¢i Wagnerovim stopama, tri (odnosno etiri)
dijela sage povezao zajednickim temama. U pojedinim je di-
jelovima ostvario dojam cjelovitosti isticuci poledme teme
kao narativno dominantne. Medutim, da li je i$ao tako da-
leko da je teme povezivao i glazbeno, stvarajudi gustu mre-
zu medusobno srodnih Leitmotiva?

Mala analiza tema Dobra pruZit ¢e odgovor na ovo pitanje.

Ve¢ smo predstavili dvije vaznije teme iz te skupine: temu
Lukea Skywalkera i temu Modi, odnosno temu Obi-Wan Ke-
nobija. Buduéi se ove dvije glazbene misli pojavljuju na po-
Cetku »starog« dijela Ratova zvijezda, u Epizodi IV, pomisli-
li smo na moguénost njihove medusobne srodnosti. Medu-
tim, ako i postoji veza izmedu tih dviju tema, ona nije jaka.
Zapravo, jedino §to ih povezuje je uvodni skok za &istu kvar-
tu (dominanta-tonika). Taj je skok jedan od Williamsovih
standarda, pa bismo ga prije mogli shvatiti kao skladateljsku
maniru, nego kao nastojanje da se dvije teme povezu. Jedna-
ko bi se tako sluca]nom mogla shvatiti dominacija tonicke
(odnosno dominantne i tonicke) funkcije u Benovoj i Luke-
ovoj temi. Slucajna sli¢nost mogla bi biti ¢injenica da se i jed-
na i druga tema odvijaju u jednom tonalitetu te ne sadrZe ni-
kakvih neobi¢nih pomaka u smislu alteracija i modulacija.
Slucajnoscéu bi se mogao protumaciti i nastanak tema od jed-
nog motiva koji se razvija kroz Cetiri fraze.

Gotovo svi nabrojeni glazbeni elementi odgovaraju nekim
Williamsovim t1p1cn0st1ma (po njima se prepoznaje njegov
glazbeni jezik), pa povr$nog analitiCara navode na pomisao
da se radi o standardima, a ne o namjerno uporabljenim
glazbenim elementima. Da se radi o namjernoj, a ne o slu-
Cajnoj sli¢nosti, pokazat ¢e analiza ostalih tema Dobra.

Tema Obi-Wan Kenobija (vidi primjer 4) na prl]elazu iz prve
u drugu frazu sadrzi silazni skok s treceg stupnja u dominan-
tu (bududi je tema u molu, radi se o skoku za malu sekstu).
Leina tema zapocinje uzlaznim skokom s dominante na tre-
¢i stupanj (velika seksta, jer je tema u duru). I to je slucaj-
nost, reci Cete. Ali nije! Jer uvodni motiv Benove teme, Citan
od tog mjesta natraske, stvara uvodni motiv Leine teme!
Kako su obje teme (u Williamsovoj maniri) nastale razvojem
uvodnog motiva, tako moZemo reéi da Leina tema predstav-
lja retrogradni oblik Benove teme.
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Primjer 9a. John Williams, Ratovi zvijezda: uvodni motiv Leine teme
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Sada, kada smo okretanjem teme Moéi dobili temu princeze
Leie, nije tesko uoditi da je iz teme princeze Leie nastala lju-
bavna tema Hana Sola i Leie (koja povremeno funkcionira
kao tema Hana Sola, jer on nema vlastitu temu). Obje teme
zapocinju uzlaznim skokom za veliku sekstu (dominanta-tre-
¢i stupanj), obje, u svojoj drugoj polovici skrecu u novi to-
nalitet i obje su nastale od uvodnog motiva koji se u drugom
dijelu razbija u komadiée i pretvara u nesto pokretljiviju
glazbenu recenicu. Jedna je sitna razlika: uvodni motiv Lei-
ne teme je u jasnom duru, dok uvodni motiv ljubavne teme,
premda durski, koketira s harmonijskim molom (sniZenje
drugog stupnja, naglasavanje vodice).

Primjer 10. John Williams, Nova nada, Imperij uzvraéa udarac, Povratak
Jedija: tema princeze Leie

Tema Lukea i Leie pojavljuje se tek potkraj sage (Epizoda VI:
Povratak Jedija), jer glavni likovi tek tada saznaju da su u bli-
skom srodstvu. Za temu Lukea i Leie svi se analiticari slazu
da je glazbeno najzrelija od svih Williamsovih tema u Rato-
vima zvijezda. Ona zapocinje uzlaznim kretanjem dominan-
ta-tonika-dominanta koje u cijelosti podsje¢a na Lukeovu
temu, a djelomi¢no na pocetak Benove teme (dominanta-to-
nika uzlazno) i pocetak Yodine teme (dominanta-tonika sila-
zno). Nakon uvodnog isticanja osnovnih tonalitetnih funk-
cija, melodl]ska linija teme Lukea i Leie krece se postepeno
silazno i zaustavlja na tre¢em stupnju, koji, zajedno s domi-
nantom s poCetka teme, tvori (skrivenu) veliku sekstu, tipic-
nu za temu princeze Leie i ljubavnu temu Hana Sola i Leie.
Taj je skok jasniji na pocetku druge recenice, koja zapocinje
durskim kvartsekstakordom (izbacite po¢etnu kvartu i dobit
Cete veliku sekstu).

U svojoj drugoj recenici, tema Lukea i Leie, poput teme Leie
i ljubavne teme Hana Sola i Leie, skrece u novi, ali vrlo uda-
ljeni tonalitet (enharmonijska modulacija iz Des-dura u D-
dur). Medutim, njezina druga recenica viSe podsjeca na da-
lju varijantu druge recenice Yodine teme. To dokazuje i po-
stojanje motiva brata i sestre, koji redovito prati temu Luke-
a i Leie, a koji je nastao diminucijom druge recenice Yodine
teme.

Primjer 10a. John Williams, Imperij uzvra¢a udarac, Povratak Jedija:
ljubavna tema Hana Sola i princeze

U razgovoru s novinarom Casopisa Film Score Monthly*

John Williams je napomenuo da postoji veza izmedu teme
princeze Leie i Yodine teme. Tragom njegovih rije¢i u Yodi-
noj temi uoCili smo skok za veliku sekstu, tipi¢an za temu
princeze i za ljubavnu temu. Medutim, od tog je skoka (tu
Wllhams skace s tonlke na Sesti stupanj, a ne s dominante na
nika (silazno), koji naglasava inverziju pocetka dviju osnov-
nih tema: teme Modi i Lukeove teme. Dakle, Yodina tema
(kao §to bismo i ocekivali od teme majstora Jedija) povezu-
je sve do sada spomenute teme: i osnovne teme (Benova i
Lukeova tema) i njihove derivate (Leina tema i ljubavna
tema). Uocit ¢emo da j je 1 tema Yode gradena iz ]ednog
osnovnog motiva, da je i ona ritmicki pokretljivija u svojoj
drugoj recenici (kao Leina tema i ljubavna tema) te da se od-
vija bez modulacija (kao Benova tema i Lukeova tema), ali s
jednom malom alteracijom (kao u temi Hana Sola).
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Primjer 11. John Williams, Imperij uzvraéa udarac, Povratak Jedija:
Yodina tema

pal
T
N
N
iy
18
N
N
30
3 2ol
MR
p b
Y
N

Primjer 12. John Williams, Povratak Jedija: tfema Lukea i Leie
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Primjer 12a. John Williams, Povratak Jedija: motiv brata i sestre

Tema Lukea i Leie predstavlja krunu Williamsovog temat-
skog rada. Kao takva, ona u sebi (a na kraju price) sazima
sve vazne teme Dobra. Williams njome povezuje bitne ele-
mente postojeih tema da bi u novom (prili¢no sloZenom)
melodijsko-harmonijskom kontekstu stvorio novu temu i
njome zakljucio pri¢u o borbi posljednjeg viteza Jedija pro-
tiv Mracne strane Modéi i zlog Imperija. Ono $to je zapoceo
stvaranjem i dominacijom teme Modi, skladatelj je dovr$io
oblikovanjem teme Lukea i Leie: ona, poput pozitivnog za-
klju¢ka, sumira sva skladateljeva prethodna nastojanja u
kontekstu Dobrog i dovr$ava neplanirano veliku partituru
trilogije u znaku Dobra. Dok Benova tema funkcionira po-
put ekspozicije, tema Lukea i Leie funkcionira poput code
— a one zajedno, i ekspozicija i coda, potvrduju cjelovitost
i jedinstvo glazbenog djela.

Svijet Leitmotiva Johna Williamsa

Kada je Richard Wagner utvrdio sustav Leitmotiva, nije mo-
gao znati da ¢e njegova ideja imati Siroku primjenu — ali ne
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samo u operi (¢emu se vjerojatno nadao), nego i u filmskoj
glazbi (koja u njegovo vrijeme nije ni postojala). Dok su neki
filmski skladatelji Leitmotive (tj. filmske teme) upotrebljava-
li vrlo banalno, drugi su se njima sluzili pazljivije, nast0]ec1
koliko im je to filmska slika dopustala, da se $to viSe pribli-
Ze Wagnerovom konceptu. Medutim, i njihova je primjena
Leitmotiva ostajala na prizemnijoj razini.

Premda je oti$ao najdalje od svih 1]0hn Williams je ostao, u
usporedbi s Wagnerom, na niZoj razini uporabe Leitmotiva.
Nasa je analiza pokazala da ih je upotrebljavao paZljivo, go-
tovo preslikavajuéi Wagnerijanski princip koji je zahtjevao
da teme budu vezane uz pojedine likove, predmete ili ideje,
da se pokazu u osnovnom obliku i u varijantama te da tako
prate transformacije likova, i da medusobno budu srodne te
da svojim pojavljivanjem oblikuju jedinstvenu glazbenu par-
tituru.

Princip vezanosti tema uz pojedine likove, predmete ili ide-
je kod Williamsa je najviSe sporan. Shvativsi ga doslovno kao
pravilo, teme je bezuvjetno »lijepio« uz odredene likove, §to
je malo pazljivijem slusatelju-gledatelju omoguéavalo da s la-
kocom predvidi kada ée se pojaviti koja tema. Predvidanja
su jednostavnija i to¢nija od vremenske prognoze: ako se
ekranom proSece Darth Vader, Cut ¢e se njegova tema, ako
se govori 0 Modi, »zazvonit« Ce tema Modi, ako kamera
prvo prikaZe Yodu a zatim Lukea, glazba ée odgovoriti suk-
cesijom Yodine i Lukeove teme. Od banalnog kopiranja zbi-
vanja s ekrana, Williams se samo povremeno udaljuje, a jed-
no od takvih mjesta je smrt Obi-Wan Kenobija, gdje sklada-
telj upotrebljava temu princeze Leie, kao glazbeno najvise
lirsku, da bi iskazao Lukeovu tugu zbog smrti prijatelja i
mentora.’’

Medutim, niti Wagner nije odmah znao kako postupati s te-
mama- s1mbohma U pocetku ih je i on upotrebljavao poput
»naljepnica«, da bi ih tek u kasm]lm operama pretvorio u
teme koje su bile »dovoljno jezgrovite da budu deskriptivne
ali da ne prekidaju tijek promjena poetskih slika...«.** Pred-
vidljivo ponasanje Wiliamsovih tema povezujemo, stoga, s
ponasanjem Leitmotiva u ranim Wagnerovim operama i
operama iz »predvagnerijanskog doba«.

Zahtjev da motiv mora pratiti psiholoske transformacije lika
kojeg prikazuje, John Williams je shvatio mnogo ozbiljnije.
Doduse, u kronoloski prvom filmu (Epizoda IV: Nova nada),
njegove se teme uglavnom nizu jedna za drugom (i pojavlju-
ju na lako predvidljivim mjestima), $to je vjerojatno rezultat
skladateljevog vjerovanja da pise glazbu za zabavni film koji
nee imati prevelikog odjeka kod publike, pa se niti oko
skladanja ne treba posebno truditi. Kada je komercijalni usp-
jeh Ratova zvijezda nadisao najsmijelija oéekivanja, i kada je
Lucas izjavio da planira nove nastavke, skladatel; se ozbiljni-
je prlhvatlo posla U Imperiju, a kasnije i u Povratku Jedija,
varijacije tema nisu svedene na doslovno ponavljanje, na bla-
ge melodijske i ritmicke varijacije te na seljenje teme s jed-
nog na drugi instrument.

Zadrzavsi 1pak neke postupke iz Nove nade (npr. promjenu
— pa Cak i nekoliko promjena — instrumentacije tljekom
izvodenja teme kao omiljeni postupak), u nastavcima je upo-
trijebio sloZenije oblike transformiranja tema. U filmovima

Imperij uzvraéa udarac i Povratak Jedija teme se medusobno
nadmecu (prvi dvoboj Lukea i Dartha Vadera*), nadopunja-
vaju se i razgovaraju (Yoda i projekcija Obi-Wana nagovara-
ju Lukea da ostane na Dagobah i dovrsi ucenje, da ne ide
spasavati prijatelje u Cloud City), pojavljuju se superponira-
ne jedna iznad druge (3to se u Novoj nadi nikada ne desava),
skracuju se, produljuju te se variraju ritmicki, melodijski i
metricki do krajnosti, do sime promjene vlastitih karaktera
(npr. u sceni zamrzavanja Hana Sola gdje tema Dartha Vade-
ra postaje posmrtni mars).

Vidjeli smo da se John Williams uspio nadovezati na Richar-
da Wagnera poStujuéi i njegovo nacelo o srodnosti tema.
Imajuéi u glavi neku vrstu nenapisane nadteme, koju je Wa-
gner definirao kao »tematsku sliku«, a Williams shvatio kao
spoj Lukeove teme i teme Obi-Wana (teme Modi), obojica su
sloZzenim glazbenim postupcima stvarali njezine varijacije,
ponekad bliske, a ponekad vrlo daleke. Wagner je i$ao po
principu razvojnog variranja: svaka je slijedeca varijacija bila
varijanta prethodne, ¢ime su se kasnije varijacije sve vise
udaljavale od izvora. Williams je, medutim, stvorio vlastiti
princip, koji je i8a0 u suprotnom smjeru od Wagnerovog.
Njemu su se glazbene izvedenice originala javljale u parovi-
ma. Noviji su parovi sazimali glazbene elemente starijih pa-
rova, pa je njihov konacan proizvod (par Yodina tema —
tema Lukea i Leie) poprimio znacenje polazne to¢ke: nadte-
me ili tematske slike, na pocetku povrino definirane parom
Benova tema — Lukeova tema.

S obzirom da je John Williams sv0] glazbeni ep ipak pisao za
film, a ne za operu, moramo reéi da je u postupcima varira-
nja tema i tematske srodnosti otiSao vrlo daleko (premda ne
tako daleko kao Wagner). Pri usporedbi operne i filmske
glazbe moramo imati na umu da je filmska glazba ipak samo
kulisa filmskim zbivanjima i da rijetko (ili nikada) ima prili-
ku preuzeti na sebe svu teZinu pripovijedanja price. Wagne-
ru je upravo to bio cilj (uostalom, u operi je glazba nepresta-
no u prvom planu): glazbom »koja je podredena dramskom
tekstu« ispricati pri¢u. To je bio cilj i Williamsu, ali se on
morao zaustaviti kod odredene tocke, jer je njegova glazba
doista, a ne samo imaginarno, bila podredena dramskim
(filmskim) zbivanjima. Zato se na neke Wagnerove ideje nije
mogao nadovezati.

Wagner versus Williams i obraino

Jedan od elemenata Wagnerove muzicke drame, koji je pro-
izasao kao direktan proizvod Leitmotiva, bila je »beskonaé-
na melodija«. Pojam beskona¢ne melodije skladatelj je uveo
u vrijeme nastanka opere Tristan i Izolda (dakle, u vrijeme
kada su njegove romanti¢ne opere postale muzicke drame i
kada je sustav Leitmotiva bio detaljno razraden), a objasnio
ga je u svom eseju Zukunftmusik: melodija je beskona¢na
ako izbjegava ili premoScuje pauze i kadence. Cilj takvog
oblikovanja melodije bilo je stvaranje neprekinutog kontinu-
iteta glazbene linije.**

Dok bi se Williamsove teme, u formalnom smislu jo§ mogle
usporedivati s temama iz Wagnerovih romanti¢nih opera
(Rienzi, Ukleti Holandez, Tannhduser, Lohengrin) s »besko-
na¢nome strukturom Wagnerovih muzickih drama (prije
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svega se misli na operu Tristan i Izolda) naizgled se nikako
ne bi mogle nositi. Periodi¢no oblikovanje melodijskih linija
Williamsu je bio vazan strukturalni element. Sve su njegove
teme gradene iz jednog motiva koji se, kroz glazbene fraze i
reCenice, razvija — to mu je omogucilo da na bilo kojem
mjestu u filmu upotrijebi bilo koji dio teme i da ona u sva-
kom trenutku ostane prepoznatljiva. Inzistiranje na pravil-
noj periodi¢noj strukturi (njegove su teme redovito male pe-
riode gradene iz dviju malih recenica koje su nastale povezi-
vanjem dviju dvotaktnih fraza) takoder je rezultat potrebe
da se glazba prilagodi filmskoj formi. Zbog kadencirajuéih
zavrSetaka relenica i nagladavanja fraze kao najmanje glaz-
bene cjeline, skladatelj je otvorio moguénost redatelju i
montazeru da svaku temu mogu prekinuti gotovo u svakom
trenutku a da prekid bude glazbeno logican.

S te strane gledano, da je Williams slijedio Wagnerovu ideju
beskonacne melodije, morao bi se nasilno suprotstaviti pri-
rodi medija za koji je skladao. Wagnerov je medij (narocito
zato §to je Wagner bio potpuni autor svojih opera) dopusta-
0, pa ¢ak i pozdravljao pojavu beskona¢ne melodije; upotre-
ba tog glazbenog elementa u Williamsovom mediju (filmu)
bila bi nasilna i suluda.

Unato¢ tome, beskona¢na melodija ipak na jedan nacin po-
vezuje Wagnerovo i Williamsovo stvaralastvo. Pazljivije Cita-
nje djela Zukunftmusik otkriva da je Wagner upotrebljavao
pojam beskona¢ne melodije na mjestima gdje je raspravljao
o razlici izmedu »melodi¢nih« (koji su ekspresivni i simboli¢-
ni) i »nemelodi¢nih« (koji nastaju na temelju glazbenih for-
mula i »ne govore« nita) glazbenih odlomaka. To znaéi da
je pojam shvacen viSe u estetskom (»beskonacnost« je jedna
od temeljnih kategorija umjetnosti Romantizma), a manje u
tehnickom smislu. A u estetskom smislu, beskona¢na melo-
dija funkcionira i kod Johna Williamsa, jer je »melodija be-
skonac¢na kada svaka nota nesto "govori’, a svaka nota nesto
"govori’ kada je svaki glazbeni trenutak dramatski relevantan
i kada je glazba iznutra povezana s ostalim elementima.«”

Usporedno s pojmom beskonacne melodije, Wagner uvodi i
pojmove koje melodiju povezuju s govorom, odnosno ri-
tmom. Pojmovi poput govorenog pjeva (Sprechgesang) i
glazbene proze pojmovi su buduénosti — njih ée razviti skla-
datelji poput Arnolda Schonberga i Huga Wolfa — ali oni
predstavljaju specifi¢nosti opere i vokalnih djela i ne mogu
se primijeniti u filmskoj glazbi koja je ve¢inom instrumental-
na glazbena vrsta. S druge strane, ti pojmovi pomazu lak§em
razumijevanju kompleksnosti Wagnerove ritmike, jer je nji-
hov cilj bio sakriti takt, a zajedno s njim unistiti pravilnost
ritma koji se oslanja na pravilnu izmjenu doba.

[ opet Williams nije mogao pratiti ideju skrivanja takta, jer
je ona bila posredno vezana s idejom skrivanja periodi¢ne
strukture glazbenih fraza. To bi se odrazilo, rekli smo, u ne-
mogucnosti pracenja filmske forme. Medutim, Wagner se
nije iskljucivo koristio glazbenom prozom i Sprechgesangom,
pa se nije niti isklju¢ivo morao oslanjati na specifi¢nu akcen-
tuaciju teksta. Dapace, njegovi su ritmovi ponekad naglase-
no pravilni (ovisno o sadrzaju opere), a tek povremeno ne-
pravilni (sve veca nepravilnost ritamskih formacija osje¢a se
od Prstena Nibelunga na dalje).

Zapravo se John Williams na podrudju ritma ponasa sli¢no:
gdje je potrebna jednostavnost, njegova je ritmika krajnje
jednostavna, a gdje je potrebna sloZenost, njegovi se ritam-
ski modeli kompliciraju. Doduse, nikada mu cilj nije bio sa-
kriti dobu (uostalom, nije niti imao pjevani tekst kojega je
trebalo natjerati da se ponaSa prema zakonitostima govora,
a ne po zakonitostima glazbe), ali je unutar dobe znao »za-
komplicirati muzi¢arima Zivot«. NajdraZa mu je ritamska fi-
gura mala triola — ona mu je glavno sredstvo pri oblikova-
nju akcijskih scena. Njegovi ostali ritmovi ukljucuju najrazli-
Citije kombinacije: Sesnaestinske modele ispresjecane pauza-
ma, punktirane ritmove, sinkope, velike triole, male triole,
kvintole, septole... Njegova ritmika (uostalom, kao i kod
Wagnera), proizlazi iz zbivanja na ekranu, odnosno iz karak-
tera scene. Ponekad bi zapadao u maniru — ritamske skupi-
ne poput male triole doZivljavaju se poput standarda — ali:
i Wagner je imao svoje standarde. I kod jednog i kod drugog
ti se standardi shvacaju kao elementi stilske prepoznatljivo-
sti.

Jedan od elemenata stilske prepoznatljivosti Richarda Wa-
gnera svakako je njegov harmonijski jezik. »Opis Wagneri-
janske harmonije morao bi razjasniti njezin polozaj koji bla-
nasira izmedu tonaliteta koji je napadnut slabljenjem osnov-
nih progresija ali koji jos uvijek nije potpuno unisten, i ato-
naliteta koji je anticipiran pove¢anom samostalnoséu polu-
tonskih pomaka ali koji jo$ uvijek nije dosegnut...«*

Upravo je takav polozaj i Williamsove harmonije: ona se po-
nasa sukladno o »vrsti« tonaliteta u kojoj njezin skladatelj
pise, a tih je »vrsta« nekoliko. To su:

— Cvrsti tonalitet (bez obzira na to da li se radi o duru,
molu, molduru ili frigijskom modusu, tonalitet je jasno ista-
knut osnovnim funkcijama i tipi¢nim melodijskim pomaci-
ma),

— progireni tonalitet (tonalitet je proSiren brojnim alteraci-
jama, kromatskim pomacima i svim vrstama modulacija; po-
nekad je u nizu nekoliko uzastopnih modulacija tonalitet
teZe uocljiv),

— »pomaknuti« tonalitet (disonance i kromatika uporablje-
ni su s toliko slobode, da je tonalitet tesko uociti; to su sce-
ne kojima je vazna ugodajnost, poput scene Lukeovog treni-
ranja na planetu Dagobah), i

— atonalitet (tonalitet se potpuno izgubio kroz skladatelje-
vo poigravanje sa zvukovima, instrumentalnim bojama i ri-
tmovima; atonalitetna glazba, na primjer, prati scenu razgo-
vora Dartha Vadera i Imperatora u filmu Imperij uzvraca
udarac, gdje Imperatorova tema jo§ nije bila definirana).

Premda John Williams s lako¢om barata tonalitetnim i ato-
nalitetnim odlomcima, premda se u tim kontekstima odli¢-
no snalazi i u harmonijskom smislu (voli enharmonijske mo-
dulacije, nizove durskih kvintakorda, sve vrste Cetverozvu-
ka, dodane sekunde itd.), njegova glazba ne donosi nista
novo. Ono §to je u Wagnerovo vrijeme znacilo pocetak no-
vog pristupa harmoniji i tonalitetu (glazbu opere Tristan i
Izolda neki povijesnicari smatraju pocetkom atonalitetnog
nacina skladanja), u vrijeme u kojem sklada John Williams
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znadi samo zbir nastojanja njegovih prethodnika, stare teh-
nike upotrebljene na pravom mjestu i u pravo vrijeme.

Ono $to je i jednom i drugom skladatelju zajednicko s obzi-
rom na harmonijsko oblikovanje jest da se u polaznoj tocki
obojica oslanjaju na stare uzore: Wagneru je uzor Beethoven
(prema nekim povjesni¢arima Beethovenove simfonije su ga
u ranim danima navele da se posveti glazbi), a Williamsu sta-
ri skladatelji filmske glazbe (osim utjecaja Steinera, Waxma-
na i Korngolda, na stvaranje glazbe Ratova zvijezda utjecala
je i privremena glazba koju je Lucas postavio uz sliku: djela
Gustava Holsta, Williama Waltona, Antonina Dvoraka i
glazba iz filma Ben Hur Miklosa Rozse). Obojica su, dakle,
uzore nalazili u klasicima svog temeljnog podrudja interesa
— kre¢uéi od njih u polaznom oblikovanju harmonija i to-
naliteta imali su pred o¢ima jasne glazbene uzore na koje su
se nadovezali i koje su na svoj nacin razvili do vrlo visokog
stupnja.

Medutim, $to se harmonijskog jezika tice, Wagner nije mi-
slio samo unatrag nego daleko unaprijed. Njegov Tri-
stan-akord neki su analiti¢ari prozvali »zvukom (a ne akor-
dom!) koji se moZe identificirati«, natuknuvsi da je Wagner
ve¢ krajem 19. stoljeca postavio temelj zvu¢ne senzacije ti-
pi¢ne za 20. stoljeCe, u literaturi poznate pod nazivom
Klangfarbenmelodie.” Pojednostavljeno receno, Wagner svoj
Tristan-akord nije oblikovao s obzirom na tonalitetnu funk-
cionalnost i pravila klasi¢ne harmonijske strukture, nego s
obzirom na zvuk i boju. »”Zvuk’ (Klang), u kojem se susrecu
"akord’ i *timbre’, rije je koja najto¢nije opisuje Wagnerijan-
sku kompoziciju...<’* zakljuéili su Westernhagen, Dalhaus i
Bailey.

Kad je Niksa Gligo istaknuo pojednostavljeno horizontalno
shvacanje melodije zvukovnih boja Davida Copea, koji je
svoj »color pointilism« definirao kao slijed razli¢itih instru-
mentalnih (i/ili vokalnih) boja,” svakako nije mislio na pri-
mjenu takvog shvacanja u djelima Johna Williamsa. A upra-
vo se u takvom, bitno pojednostavljenom smislu koji zane-
maruje »ovisnost (Klangfarbenmelodie) o intervalskom sadr-
Zaju nekog vertikalnog sklopa«,” John Williams nadovezao
na tumacenje melodije zvukovnih boja, ¢ju je bit Wagner
samo dotakao da bi je kasnije razvili skladatelji poput Clau-
dea Debussyja, Arnolda Schonberga i Gyorgya Ligetija.
Primjera pojednostavljenog postupanja s instrumentalnim
timbreom, u smislu horlzontalnog nizanja boja, u Lucasovoj
sagi ima bCZbI‘OJ. U kratkoj sceni Epizode V (Imperij uzvraca
udarac) Luke se, u svom X-wingu, priblizava Cloud Cityju,
gdje su zatoCeni njegovi prijatelji. Njegova se tema, gotovo
na nadin instrumentalne imitacije, seli trube na flautu, s flau-
te na rog, a $ roga ponovno na trubu.

Na simom poéetku Ratova zvijezda, u epizodi Nova nada,
droide C3PO-a i R2D2-a zarobljavaju mala pustinjska stvo-
renja, Jawe. U sceni u kojoj Jawe iskrcavaju robote na farmu
Owena i Beru Lars, Cuje se tema Jawa koja se tri puta do-
slovno ponavlja, ali svaki put u drugacijoj instrumentaciji.
Kako prvi put temu donosi oboa, drugi put oboa i flauta, a
tredi put oboa, flauta i fagot, mozemo govoriti o svojevrsnoj
aditivnoj instrumentaciji, koja u koloristickom smislu nadi-
lazi horizontalu Davida Copea i djelomi¢no zalazi u verti-

kalu.

Za Williamsa je karakteristi¢no cijepanje teme na manje di-
jelove kako bi svaki dio donio drugi instrument. U sceni u
Povratku Jedija u kojoj »lovac na glave« (tj. prerusena prin-
ceza Leia) pregovara s Jabbom the Huttom o cijeni »zaro-
bljenog« Chewbacce, tema Jabbe the Hutta prolazi kroz go-
tovo sve instrumente puhackog korpusa. U slijedu je iznose
tuba, zatim flauta pa piccolo, oboa pa engleski rog, rog i po-
novno tuba solo.

[ Williams i Wagner samo su dotaknuli senzaciju melodije
zvukovnih boja — i opet je prvi to ucinio oslanjajuéi se na
nauceno iskustvo prethodnika, dok je drugi tako odlu¢no
krenuo u stvaranje novog glazbenog svijeta. Medutim, kod
obojice primje¢ujemo da se u transparentnom prizivanju
prosle/buduée Klangfarbenmelodie zapravo skriva ljubav
prema najveéem i najsloZenijem instrumentu — orkestru. Za
Wagnera je orkestar toliko vazan da ée u Operi i drami na-
pisati: »Svatko tko odvaja harmoniju od instrumentacije
kada govori o mojim djelima, ¢ini mi veliku nepravdu...!«,"
dok ¢e John Williams u sli¢cnom duhu reéi da je »simfonijski
orkestar sim po sebi jedno od najvecih otkri¢a umjetnicke
kulture«.*”

Osim u stavovima, sli¢nost je velika i u praksi: i Wagner i
Williams jednostavno oboZavaju puhace, posebno limene
puhace. Kad god treba izraziti dramatiku (i u operi i na fil-
mu), tu su »limenjaci«, kada treba izraziti napetost, opet su
tu limeni puhadi, a kada glazba treba zvucati njeznije i topli-
je (jer tako zahtijeva sadr7aj), na red dolaze drveni puhadi (a
ne gudadi, kao kod mnogih drugih skladatelja). Guda¢i ima-
ju gotovo iskljucivu ulogu »popunjavanja« praznina i »uska-
kivanja« kada su svi (puhacki) lirski instrumenti veé upotre-
bljeni. A instrumenata u orkestru je mnogo, jer obojica skla-
datelja vole eksperimentirati sa zvukom.

Wagner u orkestar uvodi ¢uvene »nibelunske« tube. Willi-
ams, buduéi da djeluje u drugadije vrijeme, upotrebljava sve
§to mu dolazi pod ruku: sintesajzer, mirlitone, djedji glaso-
vir, ugodena zvona, neobi¢ne udaraljke itd. Wagner, da bi
pojacao iluziju operne price (ali i da bi onemoguéio odvoje-
no slusanje orkestra i glasova — za njega orkestar ima vital-
nu ulogu, a glas tek podredenu ulogu u prici), skriva orke-
star. Williams to ne treba &initi — on Zivi u vrijeme kada je
zvuéni film normalna stvar, pa orkestar, prisutan samo u
obliku snimke na zvu¢noj vrpci, ne treba posebno skrivati.

Velika ljubav filmskog skladatelja prema simfonijskom orke-
stru nadidla je sva »moderna« shvacanja da je orkestar »za-
starjelo« sredstvo izraZavanja emocija na ekranu. Tijekom
pedesetih i Sezdesetih, kada je Williams poceo djelovati, na
zvuénoj su se vrpci preferirale pjesme i instrumentali popu-
larnih rock sastava. Kada su se u kinima pojavili Ratovi zvi-
jezda, orkestar se ponovno vratio u filmske studije — posti-
gnuée Johna Williamsa moglo bi se nazvati renesansom sim-
fonijske glazbe u filmu i usporediti s revolucionarno$éu
operne reforme Richarda Wagnera.*

[ na kraju ovog kratkog »dvoboja« Johna Williamsa i Richar-
da Wagnera, spomenimo njihov odnos prema glazbenoj for-
mi. U vrijeme u kojem je Wagner stvarao, djelovao je i glaz-
beni teoreticar i esteta Eduard Hanslick. Dok se Hanslick u
pocetku pozitivno izrazavao o Wagnerovim operama,” s
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vremenom (i pojavom Wagnerovih muzi¢kih drama) posta-
lo je jasno da su dvojica stala na potpuno suprotne strane.
Dok je Hanslick smatrao da svaki glazbeni element treba biti
podreden formi (u njegovom djelu O muzicki lijepom mogu
se procitati redenice poput: »Lijepo je gola forma.« i »Sadr-
7aj muzike su forme pokrenute tonovima.«), Wagner je sma-
trao da svaki glazbeni element, pa tako i forma, mora biti
podreden drami. Zbog tog je nacela morao napustiti athitek-
tonsku formu glazbenog djela i okrenuti se logi¢noj formi,
koja je proizlazila iz tematsko-motivickog rada. Kako su
glazbeni oblici slijedili razvoj i veze medu Leitmotivima,
mnogim je teoreti¢arima bilo najlakse re¢i da njegove opere
jednostavno nemaju formu. Medutim, Wagnerove su glazbe-
ne strukture (i na makro- i na mikroplanu) izranjale iz mre-
7e Leitmotiva. »’Simfonijska’ forma, u kojoj je mreza’ mo-
tiva postala temeljem unutarnje kohezije«, zamijenila je »’ar-
hitektonsku formu’ koja se temeljila na jasnim grupacijama
(upotrebljavajuéi kontrast i repeticiju) razli¢itih glazbenih
komponenata.«*

Zanimljivo, filmskoj glazbi se takoder Cesto predbacuje da
»nema formue, odnosno da ne slijedi unaprijed zadane obli-
kovne obrasce. Takoder, razlog tom predbacivanju je sli¢an
razlogu zbog kojeg je Hanslick napadao Wagnera: filmska je
glazba podredena filmskom mediju, pa medij, a ne sklada-
telj, odreduje njezinu strukturu. U slu¢aju Williamsovih Ra-
tova zvijezda sli¢nost s Wagnerovim poimanjem forme jos je
veca, jer je skladatelj razvijao sustav (mrezu) Leitmotiva, koji
su odredivali oblikovanje glazbe. Formalne sheme poput
ronda s dvije teme (Povratak Jedija: Luke se predao snagama
Imperije i razgovara s ocem — Darthom Vaderom), ronda s
jednom temom (Povratak Jedija: Luke je doveden pred Im-
peratora i Imperator ga uvjerava da ce postati njegov uce-
nik) ili trodijelne pjesme (Povratak Jedija: Luke i Vader su
usred dvoboja: nakon $to Vader iz sinovih osjecaja otkriva
da Luke ima sestru, Luke ga napada u bijesu i pobjeduje ga)
zapravo su glazbeni oblici uvjetovani formom slike (sadrza-
ja, rasporeda kadrova, poloZaja i kretanja likova u sceni, di-
jaloga itd.).

Filmskom je pri¢om takoder uvjetovana i makroforma glaz-
be. Naime, sva su tri filma zamigljena u dva dijela. U jednom
se dijelu obi¢no odvijaju dvije paralelne radnje koje odvoje-
no prate »dobre« i »zle« likove, dok se u drugom dijelu svi
likovi nalaze na jednom mjestu na kojem ¢e se odvijati zavrs-
ni obracun. Ta je shema posebno jasna u Epizodi IV i u Epi-
zodi V. U prvom dijelu Nove nade radnja se paralelno odvi-
ja na pustinjskom planetu Tatooine i Zvijezdi Smrti, dok se
cijeli drugi dio filma odvija na Zvijezdi Smrti. Dva su razli-
Cita mjesta radnje prvog dijela naglaSeno odvojena i slikom
(»svemirska« perspektiva Zvijezde Smrti) i glazbom (motiv
Zvijezde Smirti, kratak, ali glazbeno vrlo snazan). Film Impe-
rij uzvraéa udarac takoder se u prvom dijelu odvija na dva
razli¢ita mjesta: to su ledeni planet Hoth, gdje se nalaze po-
bunjenici, i svemirski razaral »Executor« kojim upravlja
Darth Vader. Dva su svijeta (mjesta) odvojena »prijelaznim«
kadrovima razaraca i imperijalne flote (takoder su gledani iz
»svemirske« perspektive), a njih, poput glazbenog intermez-
za, prati snazna tema Dartha Vadera. Drugi se dio filma od-
vija u Cloud Cityju, gdje se svi likovi jo§ jedanput nalaze i

gdje Ce se, uz dominantnu temu Dartha Vadera, sve vie ra-
zvijati ljubavna tema Hana Sola i princeze Leie. Dakle: glaz-
bas Jedne strane povezuje (svaki od dva filma ima svoju do-
mlnlra]ucu temu), a s druge strane razdvaja filmsku arhitek-
toniku.*

Iz svega toga proizlazi da se Williams i Wagner na podrudju
strukturalnog oblikovanja potpuno slazu: oni formi pristu-
paju kao sredstvu, a ne kao cilju, podvrgavajuéi je glazbenim
postupcima i narativnim zbivanjima. U njihovim rukama pi-
tanje formalne »amorfnosti«, »nepostojanja« formalnog
oblikovanja i »ne-forme« postaje zastarjelo, jer je vezano uz
razmi§ljanje da neko djelo ima formu samo ako slijedi una-
prijed zadani model. Tako je prije vi$e od sto godina moga-
o razmiSljati Hanslick (bilo bi ¢udno da se na kraju 19. sto-
ljeca nije pojavio niti jedan teoreticar s kritikom Wagnera i
njegovog avangardnog poimanja glazbe), ali danas, nakon
svih iskustava Nove glazbe 20. stoljeca, takvo razmiljanje
postaje bespredmetno (kao §to su bespredmetne i kritike da
filmska glazba »nema formu«). Danas se na umjetnicku for-
mu gleda potpuno drugadije te se smatra da »svako umjet-
ni¢ko djelo koje postoji u vremenu ima neki oblik, premda
poznati uzorak u njemu moZda i nije tako 0c1gledan Dok
neke forme (formalni modeli) mogu biti nezavisni u odnosu
na formalnu shemu, forma je, kao proces uzajamnih odno-
sa, univerzalna procedura integracije koja je potrebna radi
slusateljevog smislenog razumijevanja.«*”

Avangardizam i fradicionalizam

Premda smo pronasli da se u formi sabiru svi glazbeni (film-
ski) elementi, te da oni vode njezinom kona¢nom oblikova-
nju, krajnji cilj, vidjeli smo, niti jednom niti drugom sklada-
telju nije bila struktura umjetnickog djela. Krajnji cilj Richar-
da Wagnera bilo je stvaranje muzicke drame, glazbeno-scen-
skog djela zasnovanog na starim korjenima opere u kojem su
svi glazbeni elementi bili podredeni drami. Krajnji cilj Johna
Williamsa bilo je sudjelovanje u stvaranju filma u kojem ¢e
njegova glazba sluziti oblikovanju sadrzaja i pomagati funk-
cioniranju svih ostalih filmskih elemenata. U stvari, ciljevi su
im bili vrlo sli¢ni, samo...

Pojam »muzicka drama« Richard Wagner je prvi put upotri-
jebio u djelu Uber die Benennung *Musikdrama’ (1872.)
kako bi razjasnio pogreSna tumalenja svojih opera poput
onog koji govori o »drami koja sluzi glazbenoj svrsi«. Upra-
vo suprotno, Wagner je teZio stvaranju glazbeno-scenskog
djela (tj. opere) u kojem je glazba sredstvo, a drama krajnji
cilj. Njegov je koncept glazbene drame nastao pod snaznim
utjecajem Schopenhauerove Nietzscheove i Feuerbachove
filozofije, ali ga je »uzdizanje glazbe na razinu ’opusa me-
taphysicuma’« (Nietzsche) te stremljenje »prema fizickoj re-
alnosti a protiv apstrakcije« (Feuerbach) dovelo do nepo-
trebnog teoretskog kompliciranja pojma, pa ¢ak i do kontra-
dikcije.®

Naime, »pocetnoj tvrdnji da glazba mora biti jedno od sred-
stava dramskog izraza (uvod Opere i drame) suprotstavljena
je kasnija definicija da je u muzi¢koj drami dogadaj na po-
zornici *¢in glazbe koja je ucinjena vidljivom’«.*” Wagner je
promijenio svoj odnos prema glazbi nakon pisanja opere Tri-
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stan i Izolda i nakon proucavanja Schopenhauerove filozofi-
je, koja kaze da samo glazba, a ne rije¢ ili slika, moZe prodri-
jeti u najskrovitiju bit svijeta.

Bio je to vaZan preokret, koji ne kazuje samo koliko je Wa-
gneru, uz dramu, bila bitna glazba, nego nas onemoguéuje
da kazemo kako je filmska glazba, dugo nakon Wagnera,
Cvrsto slijedila njegov koncept — ¢ak i uspjesnije od njega
samog. Jer, filmska je glazba doista, u svakom svom elemen-
tu, pa i na podrudju lajtmotivickog rada apsolutno podrede-
na drami. Kod Wagnera je ta podredenost postojala samo na
papiru — u stvarnosti je glazba oduvijek bila glavna nit vo-
dilja njegovih opera (i romanti¢nih opera i muzickih drama).

Sto godina nakon smrti Richarda Wagnera, John Williams je
nastojao da, prema prvobitnom Wagnerovom zahtjevu (a i
prema zahtjevu redatelja i ulozi glazbe u filmskom mediju),
sve podredi drami. To ga je odvelo u dvije krajnosti. Dok s
jedne strane u Ratovima zvijezda notavamo mrezu Leitmo-
tiva, guste nanose harmonija, brojne modulacije, sve tipove
tonaliteta, najrazliitije ritamske strukture i potpuno otvore-
ni odnos prema formi, s druge ¢emo naéi »preuglazbljenost«
tipi¢nu za rane filmske skladatelje, Ceste glazbene ilustracije
slike dovedene na sam rub banalnosti, mozai¢no nizanje
glazbenih blokova kao rezultat ilustracije i druge postupke
koji se danas i na podrudju filmske glazbe (u tim koli¢inama)
smatraju zastarjelim.

Ako pretpostavimo da je George Lucas doista Zelio stvoriti
»svemirskuc« operu koja ¢e biti preplavljena glazbom, i dalje
nam ostaje Cinjenica da je glazba ]ohna Williamsa toliko ilu-
strativna da ju je jednostavno nemoguée »odl]epltl« od film-
ske slike. Gledano iz perspektive filma, to je dobro, ali gle-
dano iz perspektive glazbe, to je primitivno (i k tome one-
mogucuje bilo kakav pokusaj koncertne izvedbe). Na nesto
su viSoj razini postupci s Leitmotivima koji su Cesto tako
upotrebljeni da prstom upiru u neku osobu vicuéi: »To je
princeza Leial« ili »To je Han Solo!«. Na niZoj razini su po-
stupci koji se svode na banalno opisivanje. Recimo, na sve-
mirskoj letjelici Jawa postoji neka vrsta lifta: kada god taj lift
uzlazi, uspinje se i melodija, a kada lift silazi, melodija se
spusta. Na Zalost, takvih primjera tijekom trilogije ima doi-
sta mnogo. John Wiliams je na nekim mjestima ipak inven-
tivniji, pa u sceni na pocetku filma Imperij uzvraéa udarac,
gdje kamera brzo prolazi kroz pedinu bijele zvijeri s planeta
Hoth da bi na kraju $venka prikazala Lukea objeSenog za
noge, to kretanje prati uzlazni gudacki glissando koji svojim
rie¢nikom veé najavljuje bijedan prizor naglavacke objese-
nog Lukea.

Medutim, niti Wagner nije mogao izbjeéi glazbenu ilustraci-
ju. Prisjetimo se samo recenice koju smo ve¢ ranije citirali:
»U Prstenu uzlazni pokret znali evoluciju, a silazni pro-
past...<”’ Premda je glazba prerusena u simboliku i nije toli-
ko direktna koliko Williamsova, ocito je da se i kod Wagne-
ra mogu naéi primjeri (doslovnog) glazbenog opisivanja.
Kontrast zastarjelog i naprednog pomalo zbunjuje. On je na-
glaseniji kod filmskog skladatelja, jer je takva priroda njego-
vog medija. Premda je on glazbeno obrazovan, premda vje-
Sto upotrebljava znanja svojih blizih i daljih prethodnika,
premda je njegova glazba u smislu skladateljske vertikale

iznimno kvalitetna, ipak u njoj nailazimo na banalnosti po-
put doslovnog opisa i »preuglazbljenosti«. Williams je po
prirodi tradicionalist (vidi njegov odnos prema simfonij-
skom orkestru!), ali je i filmska pri¢a Ratova zvijezda, u svoj
svojoj dje¢joj naivnosti, takva da dopusta zastranjenja u tra-
dicionalizam. To nije sadrzaj o kome treba dublje razmislja-
ti (premda i on nosi svoju poruku), pa i dodatna glazbena
objasnjenja, direktna (ilustracija) i indirektna (Leitmotivi),
nalaze svoje opravdanje u broju likova i sloZenosti price
(koja je pocela mnogo prije, a odvija se i nakon »stare« tri-
logije).

Zapravo, najveéi je problem u »dvoboju« Williamsa i Wa-
gnera stoljetna vremenska razlika. Obojica upotrebljavaju
glazbu na sli¢an nacin, obojica skladaju kvalitetno, sluZeéi se
sli¢nim skladateljsko-tehni¢kim postupcima, obojica povre-
meno zastranjuju — jedan u »preuglazbljenost, ilustraciju i
predvidljivu upotrebu Leitmotiva, a drugi u preveliko osla-
njanje na aktualne filozofije ali i u doslovni opis. Jednog
(starijeg) smatramo revolucionarnim i naprednim, dok dru-
gog (mladeg) smatramo solidnim skladateljem koji ne dono-
si nista novo nego sumira znanja svojih prethodnika.

U pokusaju da pravilno prosudimo o obojici, zaboravit éemo
na trenutak veliku vremensku razliku te ¢emo ih promotrili
iz perspektive njihove sada$njosti. John Williams se, u svojoj
»zastarjelosti« oslanjao na stare skladatelje filmske glazbe
(Maxa Steinera, Ericha Wolfganga Korngolda, Milklosa
Rozsu i druge) te je obnovio neke tradicionalne postupke
(preuglazbljenost, predvidljivost glazbenog ponasanja, ilu-
stracija, ponovno uvodenje simfonijskog orkestra u film).
Richard Wagner se, u svojoj »zastarjelosti«, oslanjao na Be-
ethovenove simfonije (svojim je operama pristupao kao sim-
fonijama s dramskim predloskom) i na Hindelove oratorije
(monumentalnost) te je svoju opernu reformu izgradio na
temeljima koje su postavili raniji operni reformatori —
Lully, Rameau, Gluck i Mayerbeer. Dakle, ako Williamsu
prigovaramo da se oslanjao na uzore stare pedeset, etrdeset
(pioniri filmske glazbe), pa i sto godina (Wagner), $to onda
prigovoriti Wagneru, Ciji su uzori stariji od njega i do dva
stoljeca?

John Williams je, u svojoj »avangardnosti«, sumirao znanja
svojih prethodnika: on je avangardan u odnosu na ostale
skladatelje filmske glazbe, jer ga ne zanima povrina upotre-
ba jedne, dvije ili tri filmske teme, nego, poput Wagnera, iz-
graduje cijelu mrezu Leitmotiva k0]1 se medusobno prepli¢u,
koji su medusobno srodni, koji su ¢ak i viSefunkcionalni.
Williamsov se avangardizam u odnosu na kolege filmske
skladatelje vidi i u harmonijskom smislu (nizanje akorada
iste vrste na nac¢in Debussyja), tonalitetnom i ¢isto zvukov-
nom smislu (atonalitet, Klangfarbenmelodie), melodijskom
smislu (premda striktno periodi¢ne strukture, melodije su
bogate alteracijama, modulacijama i veéim skokovima) te
formalnom (otvorena forma) i ritmickom smislu (ritmicka
raznolikost).

Richard Wagner je, u svojoj »avangardnosti« donio niz novi-
na koje su obiljezile 20. stoljece. Novine proizlaze iz preo-
brazbe opere u muzi¢ku dramu, zbog koje je uveo mrezu Le-
itmotiva, podijelu opere na prizore umjesto na brojeve i sa-
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krio orkestar od pogleda gledatelja. Njegovo je shvacanje
glazbe bilo futuristi¢ko, jer je novim poimanjem harmonije
te tretiranjem akorada na nacin zvuka najavio raspad tonali-
teta i dominaciju zvukovne boje u djelima nekih skladatelja
20. stolje¢a. Potpuno slobodan pogled na formu i na melo-
diju (koja ili treba biti »beskonac¢na« ili se treba ponasati po
zakonitostima govora), takoder je najavio buduéa stremlje-
nja k otvaranju forme i upotrebi Sprechgesanga.

Kada malo bolje pogledamo, kod obojice skladatelja avan-
gardizam proizlazi iz »zastarjelosti«. Obojica su u jednakoj
mjeri tradicionalisti koliko su napredni inovatori. Svaki je u
svom mediju postigao mnogo, a kako se mladi ugledao na

starijeg (koliko mu je to podrugje djelovanja dopustalo),
medu njima se pojavio niz dodirnih to¢aka. Osim na po-
dru¢ju odnosa glazbe prema sceni (slici, pozornici) i zbiva-
njima na sceni, te na podrudju ¢isto glazbenih odnosa, dodir-
ne su tocke nastale i na podru¢ju uzajamnog prozimanja tra-
dicionalizma i avangardnosti. Primijenjeni na Richarda Wa-
gnera i Johna Williamsa »avangardizam i tradicionalizam su
kontradiktorni, ali uzajamno komplementarni fenomeni...
Ili, kako to Stendhal kaZe: romanti¢ar danasnjice, bez obzi-
ra na to koliko revolucionarni njegovi stavovi i njegovo po-
nasanje bili a i upravo zbog toga $to su revolucionarni, sigur-
no postaje klasik sutrasnjice.«’!

Biljeske

1

10

11
12

13

Ideja i pojam »filma za subotnje poslijepodne« (»a Saturday-afternoon movie«) potekla je od Georgesa Lucasa, a pojavljuje se u gotovo svim napisima
o staroj trilogiji, odnosno novoj tetralogiji Ratova zvijezda. Cak je i John Williams u jednom razgovoru spomenuo da je partituri kronoloski najstari-
jeg nastavka Nova nada, pristupio na »nacin dobrog filma za subotnje poslijepodne«. U proslom je broju Hrvatskog filmskog ljetopisa Vladimir Sever
ve¢ pokazao da su filmovi s naslovom Ratovi zvijezda daleko nadisli svoju inicijalnu ideju. (vidi: Sever, Vladimir, srpanj, 1999., Pulp Fantasy: Alterna-
tivni kriticki pristupi Ratovima zvijezda, Hrvatski filmski ljetopis, Zagreb: Hrvatsko drustvo filmskih kriti¢ara, Hrvatski drzavni arhiv — Hrvatska ki-
noteka, Hrvatski filmski savez, god. 5, br. 18, str. 165-172.)

Dyer, Richard, 28. ozujka 1999., Making »Star Wars« Sing Again, Boston Globe, Boston, str. 1 (¢lanak s Interneta)

Napomena o prvom dijelu citata: Kao obozavatelj Flasha Gordona i, zajedno s njim, Lisztovih Preludija (jedan od njih pojavljuje se u naslovnoj $pici
serije), te isticuéi da je i Kubrick u 2001 Odiseji u svemiru upotrijebio klasi¢nu glazbu — simfonijsku pjesmu Tako je govorio Zarathustra Richarda
Straussa (relativno nepoznata skladba $irokoj publici postala je iznimno popularana nakon prikazivanja filma) te valcer Na lijepom plavom Dunavu Jo-
hanna Straussa — George Lucas je jo3 Cetiri dana prije pocetka snimanja Epizode IV: Nova nada (najstarijeg nastavka ciklusa) bio uvjeren da ¢e njego-
voj svemirskoj sagi najbolje odgovarati glazbena podloga sastavljena od ve¢ napisanih djela skladatelja ozbiljne glazbe (neka od navedenih djela doista
je probno stavio na zvu¢nu vrpcu). Na svu srecu, Lucasov dobar prijatelj Steven Spielberg, na snimanje najstarijih Ratova zvijezda doveo je Johna Wil-
liamsa...

Byrd, Craig L, 1997., Interview with John Williams, Film Score Monthly, Los Angeles: Lukas Kendall, vol. 2, br. 1.
Adams, Doug, lipanj 1999., The Sounds of Empire, Film Score Monthly, Los Angeles: Lukas Kendall, vol. 4, br. 5, str. 22.

U glazbenoj enciklopediji The New Grove Dictionary of Music and Musicians, u natuknici o Richardu Wagneru, Curt von Westernhagen, Carl Dalha-
us i Robert Bailey piSu da je Richard Strauss Wagnerovo centralno teoretsko djelo Opera i drama nazvao »knjigom nad knjigama o glazbi«. Djelo se
uglavnom odnosi na obja3njenje novina u tetralogiji Prsten Nibelunga, ali objasnjava i Wagnerove nove ideje u vezi teksta, glazbe, scenografije, razrad-
be motiva, harmonije i ritma. Strauss je primijetio da je knjigu tesko Citati, jer sadrzi misli koje "iska¢u’ direktno iz Wagnerove glave i koje zahtjevaju
uspostavu potpuno novog rjecnika. (vidi: Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, 1980., Wagner, Richard, u: The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, ur: S. Sadie, London: Macmillan Publishers Limited, sv. 20, str. 111)

Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, 1980., Wagner, Richard, u: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur: S. Sadie, Lon-
don: Macmillan Publishers Limited, sv. 20, str. 131.

Warrack, John, 1980., Leitmotif, u: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur: S. Sadie, London: Macmillan Publishers Limited, sv. 10,
str. 644.

Vjerojatno zbog veli¢ine pojma i nastojanja da ga se $to bolje razjasni kroz samo nekoliko re¢enica neki autori zaboravljaju da pojam Leitmotiv uop-
¢e ne potjece od Wagnera. U potrazi za najprikladnijom rije¢ju koja bi mogla opisati njegovo poimanje operne teme, Wagner je koristio pojam Grund-
thema (temeljna, osnovna tema). Tek je njegov mladi suvremenik Hans von Wolzogen, inace strastveni ljubitelj Wagnerovih opera i veliki analiti¢ar
njegove glazbe (zanimljivo je da je Wolzogen roden u Bayreuthu, gradu u kojem je Wagner sagradio vlastito kazaliSte kako bi njegove opere mogle biti
izvedene to¢no kako ih je zamislio) uveo pojam Leitmotiv (provodni motiv). Sim je Wagner oznatio Wolzogena kao zaletnika pojma Leitmotiv, koji
se i njemu udinio prikladnijim od pojma Grundthema. (Pojmovi Grundthema i Leitmotiv se ne prevode). (vidi: Goslich, Siegfried, 1960., Leitmotiv, u:
Musik in Geschichte und Gegenwart, ur: F. Blume, Birenreiter Kassel — Basel — London — New York: Druckerei C. Biigel & Sohn, Ansbach, str.
584.)

Tema o sli¢nosti opere i filmske glazbe doti¢e se naSeg ¢lanka, ali je opsegom prevelika da bismo je mogli bolje razraditi.

Gorbman, Claudia, 1987., Unheard Melodies, London: The British Film Institute, str. 90 (radi usporedbe filmskog i opernog Leitmotiva vidi takoder
Paulus, Irena, 1994., Uloga glazbe u klasicnom holivudskom filmu: funkcije glazbe u filmu Casablanca, Zagreb (diplomski rad dostupan u knjiznici
Muzicke Akademije u Zagrebu), str. 41-48.

O povrsnosti uporabe Leitmotiva u filmu vidi: Eisler, Hanns, Composing for the Films, London: Dennis Dobson ltd, str. 4-6.

John Williams ne spada u skupinu filmskih skladatelja koji su, premda glazbeno neobrazovani, usli u povijest filmske glazbe. Williams je studirao gla-
sovir i kompoziciju na University of California (gdje je bio student Bobbyja van Eppsa), na Julliard School of Music (u klasi prof. Rosine Lhevine) te je
privatno ucio kod Maria Castelnuova Tedesca i Arthura Olafa Andersena. Njegova temeljita glazbena naobrazba (premda u pocetku orjentirana na pi-
janizam) odrazila se kasnije u njegovim filmskim partiturama.

Operna tetralogija Richarda Wagnera Prsten Nibelunga sastoji se od Cetiri opsezne opere: Rajnino zlato, Walkiira, Siegfried i Sumrak bogova. Mnogi
smatraju da sli¢nost izmedu Wagnerovog Prstena Nibelunga i Lucasovih Ratova zvijezda lezi vec u &injenici da dijelovi obaju ciklusa nisu nastali kro-
noloski. Wagner je libreta svoje tetralogije napisao doslovno natragke: prvo je, godine 1848., zamislio operu Siegfriedova smrt (Siegfrieds Tod; kasnije
e operu preimenovati u Sumrak bogova/Gétterdimmerung). Godine 1851. prosirio je Siegfriedovu smrt operom Mladi Siegfried (Der junge Siegfried;
koja je danas poznata pod imenom Siegfried). Godinu dana kasnije odlucio je jo$ vise prosiriti svoju dvodijelnu dramu, pa ve¢ 1852. pise libreta za Die
Walkiire i Das Rheingold. Medutim, za razliku od libreta, glazbene partiture svih Cetiri opere napisao je pravilnim kronoloskim redoslijedom.
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S druge strane, buduci da je George Lucas, kao $to znamo, svoju sagu Ratovi zvijezda zapoleo pisati od etvrtog dijela (u pocetku je planirao ¢ak de-
vet nastavaka), dakle od sredine, John Williams se na$ao u nebranom grozdu kada je glazbom trebalo povezati Cetvrti, peti i Sesti nastavak s prvim.
On, za razliku od Richarda Wagnera, nije imao privilegiju pisanja glazbe po redu.

U ovom se tekstu ograni¢avamo na partituru »starih« Ratova zvijezda — »mitoloski« karakter pri¢e ne odnosi se na sve partiture Johna Williamsa (pa
Cak i u Ratovima zvijezda osim mitologije nalazimo i na druge narativne utjecaje). Wagneru je mitologija srediste zanimanja ali se od nje najvise odmi-
e u operi Majstori pjevaci, koja je »povijesnog« sadrzaja s jasnom kritikom konvencija u glazbi njegovih suvremenika (i prethodnika).

Cak niti Darth Vader nije »sivi« lik. On samo »mijenja boje«: na pocetku pocetaka (Fantomska prijetnja) je »bijeli«, kasnije postaje »crni« (Nova nada,
Imperij uzvraéa udarac) i naposljetku se opet vraca medu »bijele« (Povratak Jedija).

Turkalj, Nenad, 1997., 125 opera, Zagreb: Skolska knjiga, str. 408.

Ukratko: Bijeli vitez Lohengrin spaSava Cast Else od Brabanta i Zeni se njome. Jedino $to Lohengrin traZi za uzvrat jest njezino apsolutno povjerenje:
ona ne smije pitati tko je on i odakle dolazi. Naravno, Elsa, ne moZe izdrzati, postavlja kobno pitanje i ostaje bez voljenog muza, koji se mora vratiti
odakle je dosao.

Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, str. 127-129.

Kada ga je Craig L. Byrd pitao o svakoj pojedinoj temi, John Williams je o temi Lukea Skywalkera odgovorio vrlo kratko, u opéim crtama (uzvisena,
idealisticka, herojskog zvuka), dok je o glavnoj temi (premda se radi o jedno te istoj temi) govorio prili¢no dugo: »Uvod u film je bio toliko vizualno
fascinantan, sa slovima koja dolaze niotkuda i svemirskim brodovima itd, da mi je odmah bilo jasno da ta glazba mora imati okus onoga $to se odvi-
ja ispred gledateljevih ociju, da mora biti iznimno snazna. U mojoj glavi to je vrlo jednostavna, vrlo direktna melodija koja dramati¢no skace za okta-
vu i sadrZava triolu koja jednostavno grabi za gusu.« (Op. aut: oktavni skok u naslovnoj temi nije direktan, ve¢ se uvijek odvija preko, za Williamsa
karakteristi¢nog, isticanja tonike i dominante.) (vidi: Byrd, Craig L, ibid, str. 8)

Byrd, Craig L, ibid, str. 7.

Adams, Doug, ibid, str. 22.

Matessino, Michael, 1996., Star Wars: A New Hope, Special Edition, programska knjizica uz CD, str. 12.
Sever, Vladimir, ibid, str. 168.

Izmedu ostalog, Wagnerov Tristan-akord sloZen je od samih kvarti (od kojih je jedna povecana), dok Williams, premda se igra s tonalitetima, nikada
ne razbija tercnu strukturu akorda.

U Novoj nadi se sve vaznije teme ¢uju na pocetku, u uvodnoj glazbi ili u prvoj sceni, ali su nakon toga predstavljene pojedinacno, to¢no vezane uz
prvu pojavu odredenog lika.

Doug Adams takoder napominje da tema Mo¢i izvedena u duru ne zvudi nikako: »pokusajte je odsvirati u durskom tonalitetu i odmah Cete shvatiti za-
Sto skladatelj to nikada nije u¢inio.« (Adams, Doug, ibid, str. 23.)

Tim je rije¢ima Obi-Wan objasnio Lukeu 3to je Mo¢.

Matessino, Michael, ibid, str. 12.

Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, ibid, str. 121.
Ibid, str. 131-132.

vidi: Byrd, Craig L, str. 7.

No to ne zna¢i da se u sceni Benove smrti njegova tema uopée ne pojavljuje. Kada Obi-Wan spusta svjetlosnu sablju i znacajno pogleda Lukea, da bi
tako dopustio da ga Darth Vader ubije, ¢uje se tema Obi-Wan Kenobija. Tek e se na nju nadovezati Leina tema, ovog puta uporabljena isklju¢ivo radi
svojih glazbenih, a ne funkcionalno-simboli¢kih karakteristika.

vidi: Gutman, Robert W, 1968., Richard Wagner: The Man, His Mind, and His Music, New York: Harcourt, Brace & World, str. 363.

Za prvi dvoboj Lukea i Dartha Vadera skladatelj je napisao daleko vise glazbe nego se to ¢uje u filmu. Kako je veéi dio glazbe izbacen u montazi, tako
ispada da dvobojem dominira tema Dartha Vadera, premda je Williams izvorno zamislio ravnopravnu upotrebu Lukeove i Vaderove teme.

Za podatke u vezi »beskona¢ne melodije« vidi: Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, str. 121.
Ibid, str. 121.
Ibid, str. 123.

O emancipaciji boje u Novoj glazbi 20. stoljeca vidi: Gligo, Niksa, 1987., Problemi Nove glazbe 20. stoljeéa: Teorijske osnove i kriteriji vrednovanja,
Zagreb: Muzicki informativni centar Koncertne direkcije Zagreb, str. 64-65. 1 168-170.

Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, ibid, str. 124.
Gligo, Niksa, ibid, str. 169.

Ibid, str. 169.

cit. prema: Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, str. 124.
Byrd, Craig L, str. 5.

Ne mogu odoljeti da na ovom mjestu ne zapiSem neke upute koje je Williams davao Londonskom Simfonijskom Orkestru za vrijeme snimanja glazbe
za Epizodu I: Fantomska prijetnja:

»Nakon deset uzastopnih ponavljanja jednog dijela partiture, Williams se obratio orkestru: "Hvala vam’, rekao je nakon problemati¢nog ¢itanja, *...A
sada da vidimo da li moZemo dobiti plemenitiji zvuk,” ovu je primjedbu uputio limenim puhac¢im i udaraljkama, ali i simom sebi. "Nije preglasno,” izja-
vio je, ’ali zvuk je preblizu; smetat ¢e dijalogu.’ "MoZete li prijetiti a da ne svirate glasnije?’ "Publika bi ovo prije trebala osjecati nego slusati.” "Zamo-
lit ¢u harfu da ovdje ne svira — mislim da ¢e zvuk harfe odvudi oko od onog $to bi trebalo vidjeti.’« (iz: Dyer, Richard, ibid, str. 6.)

To potvrduju Westernhagen, Dalhaus i Bailey: »Tannhduser i Lohengrin, djela &ija koli¢ina novina nije bila mala, prihvacena su gotovo jednoglasno sa
strane obrazovane srednje klase iz pedesetih godina 19. stolje¢a — medu njima su bili i ljudi poput Eduarda Hanslicka koji su kasnije kritizirali njego-
ve muzicke drame.« (ibid, str. 119.)

45 Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, ibid, str. 117.
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Alfred Lorenz je oblike u Wagnerovim muzi¢kim dramama pokusao svesti na stare njemacke oblike pjesama: Bar formu (AAB) i Bogen formu (ABA),
ali je u tome pretjerao, pa je morao nasilno »navlaciti« svoje analize da odgovaraju navedenim formalnim obrascima.

46 Filmska makroforma Povratka Jedija je obrnuta: prvi se dio odvija na jednom mjestu, paladi Jabbe the Hutta, a drugi dio, u kome ée biti zavr$ni obra-
¢un na dva: Zvijezdi Smrti i Sumovitom planetu Endoru. Zbog ravnopravnog tretiranja tema u toj epizodi, a i zbog toga $to redatelj nije koristio »pri-
jelazne« kadrove da razdvoji dva palalelna mjesta radnje, glazbena makroforma nije tako jasna kao u Epizodi IV i Epizodi V.

47 cit. prema: Gligo, Niksa, ibid, str. 101.

48 vidi: Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, ibid, str. 121.
49 Thid, str. 121.

50 Thid, str. 132.

51 Ibid, str. 119.

—_

Bibliogrofija

Adams, Doug, lipanj 1999., The Sounds of Empire, Film Score Monthly, Los Angeles: Lukas Kendall, vol. 4, br. 5, str. 22-25 i str. 47.
Andreis, Josip, 1966., Historija muzike, Zagreb: Skolska knjiga

Byrd, Craig L, 1997., Interview with John Williams, Film Score Monthly, Los Angeles: Lukas Kendall, vol. 2, br. 1.

Dyer, Richard, 28. ozujka 1999., Making »Star Wars« Sing Again, Boston Globe, Boston (¢lanak s interneta)

Eisler, Hanns, Composing for the Films, London: Dennis Dobson ltd.

Gligo, Niksa, 1987., Problemi Nove glazbe 20. stoljeca: Teorijske osnove i kriteriji vrednovanja, Zagreb: Muzicki informativni centar Kon-
certne direkcije Zagreb

Gorbman, Claudia, 1987., Unheard Melodies, London: The British Film Institute

Goslich, Siegfried, 1960., Leitmotiv, u: Musik in Geschichte und Gegenwart, ur: F. Blume, Birenreiter Kassel — Basel — London — New
York: Druckerei C. Biigel & Sohn, Ansbach, str. 584-588.

Gutman, Robert W, 1968., Richard Wagner: The Man, His Mind, and His Music, New York: Harcourt, Brace & World
Hanslick, Eduard, 1977., O muzicki lijepom, Beograd: Beogradski izdavacko-graficki zavod

Matessino, Michael, 1996., Star Wars: A New Hope, Special Edition, programska knjiZica uz CD

Matessino, Michael, 1996., Star Wars: The Empire Strikes Back, programska knjizica uz CD

Matessino, Michael, 1996., Return of the Jedi, programska knjizica uz CD

Paulus, Irena, 1994., Uloga glazbe u klasicnom holivudskom filmu: funkcije glazbe u filmu Casablanca, Zagreb (diplomski rad dostupan
u knjiznici Muzicke Akademije u Zagrebu)

Sever, Vladimir, srpanj, 1999., Pulp Fantasy: Alternativni kriti¢ki pristupi Ratovima zvijezda, Hrvatski filmski ljetopis, Zagreb: Hrvatsko
drustvo filmskih kriticara, Hrvatski drzavni arhiv — Hrvatska kinoteka, Hrvatski filmski savez, god. 5, br. 18, str. 165-172.

Turkalj, Nenad, 1997., 125 opera, Zagreb: Skolska knjiga

Warrack, John, 1980., Leitmotif, u: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur: S. Sadie, London: Macmillan Publishers Li-
mited, sv. 10, str. 644-646.

Westernhagen, Curt, Dalhaus, Carl, Bailey, Robert, 1980., Wagner, Richard, u: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ur:
S. Sadie, London: Macmillan Publishers Limited, sv. 20, str. 103-145.

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.

17



172

STUDLJE | ISTRAZIVANJA

Davorka Peri¢

UDK: 791.43.01
769.9
75.01

Polusubjektivni kadar i lik s leda — v
slikarsivu, filmu i siripu

Uvodna rezmeatiranja

Definiranje pojma polusubjektivni kadar

Bududi da ¢e ovdje biti govora o polusubjektivnom kadru i
liku koji je u kadar smjesten s leda, kao o specifi¢nom, i ne
toliko Cestom kadru u odnosu na subjektivme i objektivne
kadrove, morat ¢u prvo objasniti pojmove objektivnog, su-
bjektivnog i polusubjektivnog kadra. Takva podjela kadrova
ulinjena je obzirom na tocku promatranja, odnosno na pro-
matracko stajaliSte, poloZaj kamere pri snimanju pojedinog
kadra.

Ukoliko je tocka promatranja odredena i nekome pripisana,
naratolozi i filmolozi je nazivaju tockom gledista. Ako u tije-
ku filma ne moZemo odrediti s Cijeg motrista vidimo dati
prizor, radi se o objektivnoj tocki gledista, objektivnom ka-
dru. Bududi da se ne moZe odrediti kojoj osobi pripada dana
vizura, objektivna tocka gledista naziva se i apersonalnom.
Jean Mitry (1972.) govori o njoj jo§ kao opisnoj i odreduje
ju kao sliku u kojoj kamera snima iz kuta koji daje najbolji
opis promatranog zbivanja, tako da pogled na prizor bude
§to bezli¢niji, a ljudi i stvari da budu u filmskim situacijama
onakvi kakvi su u realnosti, tako da se nista ne istice.

Najcesce se tocke promatranja pripisuju nekome od likova u
filmu, mogu se pripisati naratoru, autoru i kameri, a ovisno
o tome kome je pripisana naratolozi bi govorili o razli¢itim
perspektivama. Tocka gledista nekog od likova ili personal-
na to¢ka gledista, ona s koje filmski lik promatra prizor jest
subjektivna vizura toga lika; iz nje i mi (gledaoci) vidimo bi-
rani dio prizora njegovim pogledom. To je, dakle, svjesno
izabran kut koji isti¢e dio prizora, detalje i osobe bitne tome
liku. Jean Mitry govori o opisnom subjektivizmu.

Da bismo znali da to¢ka promatranja pripada nekom liku,
njega treba prethodno prikazati kako gleda u nesto, treba,
dakle, najaviti subjektivni kadar, kao $to je to, uobicajeni po-
stupak u klasi¢nom narativnom filmu.

Subjektivnost kadra moZe se sugerirati i umetanjem vizual-
nih prepreka ili nekim posebnim postupcima kamere, kao
§to je, primijerice, lelujava i neostra slika. Takoder »mogucée
je da se tocki promatranja — Cija je subjektivnost sugerirana
tehnikama tjelesnog ogranicavanja promatranja — specifici-

ra subjekt tako da u vidno polje ude, s leda naknadno, lik
koji takoder gleda to Sto i gledalac gleda. Tu se subjektivna
tocka gledanja pretvara u polusubjektivnu.« (Peterli¢, ured.,
1986.-1990., natuknica »tocka gledistac).

Za razliku od subjektivnog kadra, polusubjektivni kadar ili
polusubjektivna tocka gledista jest ona kod koje se lik koji
promatramo nalazi u vidnom polju, dakle to¢ka promatra-
nja danog kadra se nalazi iza njegovih leda, a mi zajedno s
njim promatramo nesto drugo u vidnom polju, nesto §to
nam zajedni¢ki privlaé paZnju. (Peterli¢, ured., 1986.-
1990., isto). Polusubjektivne tocke gledista nisu rijetke, naj-
e8¢ oblik ¢ine kadrovi snimljeni preko ramena (engl. over-
sholder shot), odnosno kadrovi snimljeni iza leda nekog od
likova, tako da mu je dio glave i ramena u kadru. Buduéi da
su posrijedi kadrovi koji obuhvaéaju lik i ono 3to on gleda
(odnosno njegova sugovornika), takve se kadrove moze na-
zvati i obubvatnima. Mitry (1972.) polusubjektivni kadar
naziva i »pridruzenom slikom, te kaze da polusubjektivna
slika, sacuvavsi sve osobine »opisne« slike, prihvaca tocku
promatranja bilo koje osobe koja je objektivno postavljena u
prvom planu: kamera prati tu osobu i vidi §to i ona.

Ukoliko filmski prikazivacki sklop sastavljen od dva elemen-
ta — gledanja i videnja — primijenimo analizirajuéi objek-
tivni, subjektivni i polusubjektivni kadar, uvidamo da objek-
tivni kadar sadrZi u sebi ono videno a da nismo prethodno
na bilo koji na¢in upozoreni da to $to mi (gledatelji) vidimo
netko od likova gleda. Subjektivni kadar pretpostavlja gleda-
Ca, a odnosi se na kadar dijela prizora koji taj gleda¢ vidi.
Filmsko-montazni sklop »gledano-videno«, koji se tipi¢no
sastoji od dva kadra u slu¢aju subjektivne vizure, u polusub-
jektivnom kadru se stapa u jedno, u jedan kadar. Jedno je na-
stalo kohezijom dva elementa i samim time semanticki oja-
¢alo.

Zacudnost, osobiti kutovi postave gledaca i gledanog, skri-
vanje identiteta lika, voajerstvo, prisutnost tajne i psiholos-
ka atmosfera koju moZe stvoriti »ono zakriveno« karakteri-
sti¢ni su problemi koji se javljaju kada je rije¢ o polusubjek-
tivnom kadru, kako u filmu, tako u slikarstvu i stripu.
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Pojavijivanje i tumacenje polusu-
bjektivnog kadra v slikarstvu,
filmu i stripu

Powrsinsko i dubinsko, vidljivo i nevidljivo

Za lik koji je prikazan s leda i time zakriva svoj identitet sa-
svim je logi¢no i karakteristi¢no da se javlja u baroku, zbog
jake veze semantickih svojstava ovakvog prikaza lika i stil-
skih osobina baroka.' Ovim povijesnim skokom na barok
vjerojatno su izostavljeni neki vrlo zanimljivi slikarski pri-
mjeri, no dubinsko shvacanje prostora i prostornih odnosa,
mizanscenski razmjestaj likova, aktiviranje dubinskih pro-
stornih slojeva, te komunikacija likova po dubinskim plano-
vima, od prednjeg plana prema pozadini (i obrnuto), zajed-
ni¢ka je polusubjektivnom kadru i baroknom slikarskom
prostoru. Prikazivanje lika u prvom planu, tako da ledima
zaklanja svoj identitet i otvara svojim pretpostavljenim po-
gledom prostorno usmjerenje paznje, prisutan je u baro-
knom slikarstvu, a karakteristi¢an je za polusubjektivni ka-

dar.

U baroknom slikarstvu javlja se lik okrenut ledima, smje$ten
u prvi plan slike. On uspostavlja prostorni odnos s drugim
likom, postavljenim en face u dubini slike, a taj pogledom
komunicira s likom u prvom planu, onim koji nam je okre-
nut ledima. Cesto je ovakav perspektivni prodor, odnosno
komunikacija likova po dubinskim planovima, od bliZeg k
dubinskom vidljiva u motivu slikara s modelom, kao primje-

Jan Vermeer van Delf (1632.-1675.), Slikar i model 1665.-1670.

rice na Vermeerovoj slici Slikar i model (ili Slikar u ateljeu,
Jan Vermeer van Delft, 1631.-1675.) nastaloj u drugoj polo-
vici 17. stoljeca. Barokni slikar stvara dijagonalni prodor po
dubini kadra i usuduje se postaviti lik okrenut ledima u
prednji plan, dok renesansni slikari prikazuju likove uglav-
nom s lica ili u profilu, te ti likovi uspostavljaju prostorne
odnose uglavnom unutar istog plana, a ne po dubini slike.

Vermeerova slika Slikar i model otvara i drugi problem: sli-
kar prikazuje sebe unutar kadra slike, usao je u prostor gle-
danog i uspostavio promatracki sklop slikar-model, odno-
sno vizualni sklop gledaé-gledano. Nasuprot tome, renesan-
sni slikar fizicki ne ulazi u prostor slike i kadar unutar okvi-
ra ostaje objektivan prikaz modela ili nekog drugog motiva.

U baroku, u$avsi u prostor slike i prikazavsi sebe u trenutku
kada stvara sliku i gleda svoj motiv, slikar prebacuje tocku
promatranja iza svojih leda i sam postaje akterom u slici, te
mi gledajudi sliku vidimo ono $to vidi slikar, ali k tomu i sli-
kara koji gleda taj isti prizor, na taj nacin nepoznata subjek-
tivnost gledatelja prizora dobiva subjektivno obojenje slika-
reve vizure, postaje polusubjektivna vizura.

Usporedujuéi baroknu sliku s dubinskim kadrom u filmu,
uzet ¢u namjerno dva klasi¢na, »povijesna« primjera, prvi iz
Pravila igre (1932.) Jeana Renoira i drugi iz filma Orsona
Wellesa Gradanin Kane (1941.).

U Pravilu igre, prvi susret protagonista, Christine i Jurieua,
prikazan je iz vizure Christine, ona, kao gledac, zauzima prvi
plan, a Jurieau je prikazan u dubini kadra, dakle on je ono
§to gledac iz prvog plana vidi. Uzimajuéi u obzir prethodni
filmski kontekst, jasno nam je da je njihovo gledanje obo-
strano, odnosno da su oboje i gledadi i promatrano.

U Gradaninu Kaneu u prizoru Kaneova zaljubljivanja u Su-
san, u krupnom planu vidimo Kaneov zatiljak, koji zacrnju-
je veliki dio povrsine prvoga plana, u drugom planu vidimo
krhku, plavu djevojku. Da nismo svjesni konteksta mogli bi-
smo na osnovi ovog rakursa pomisliti da je u pitanju ugro-
Zavanje mlade djevojke.

Ovim klasi¢nim primjerima dubinskog kadra s postavom
lika s leda u prvi plan, uvidamo sli¢nost s baroknim koriste-
njem planova i dubine kadra, ali takoder i razlike obzirom
na specifi¢nost filmskog medija koji ra¢una s prizorno-mon-
taznim kontekstom i ovisi 0 njemu — pojedini kadrovi mi-
jenjaju svoja znacenja ovisno o kadrovima koji im prethode,
odnosno koji iza njih slijede.”

U Pravilu igre filmska pri¢a nas upucuje na vaznost spome-
nutog polusubjektivnog kadra: kako zajedno s likom i$¢eku-
jemo susret protagonista, zapazamo polusubjektivnost ka-
dra, iako se kamera niti na trenutak ne umiri da nam ga na-
glasi kao polusubjektivnog. Kod Gradanina Kanea situacija
je drugacija, ovdje snimatelj naglasava vaznost trenutka, ne
samo naglasenim poloZajem tocke promatranja nego i duZi-
nom trajanja kadra.

Snimani su s leda u prvom planu, poput Vermeerova slikara,
i »prikupljadi retrospektiva« o Kaneu. Oni, u prvome planu
s leda, biljeze doZivljaje koje im prenose likovi iz drugog pla-
na, a ovi su osvijetljeni posebnim izvorom osvjetljenja, po-
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put modela s Vermeerove slike, gdje jaka svjetlost dolazi
bo¢no, s lijeve strane kroz prozor i osvjetljava model.

Zajednicko je ovim primjerima to da su »promatrani« svje-
sni »gledaa, te s njime komuniciraju pogledom. Njihovo
gledanje je usmjereno i obostrano, iako je prizor prikazan iz
perspektive gledaa nama okrenuta ledima. Naga se tocka
promatranja nalazi iza leda tog lika s kojim dijelimo pogled
na isti prizor.

Ovu grupu primjera nazvat ¢u klasicnim polusubjektivnim
kadrovima.

: |

Michelangelo Antonioni, No¢, 1961.

Primjer koji slijedi sasvim je suprotan, govori o nemogucno-
sti uspostavljanja komunikacije, o pasivnom promatranju
koje prebacuje teZiste s fizickog, odnosno pojavnog na psi-
holosko.

Michelangelo Antonioni, No¢, 1961.

U filmu Noé Antonioni prikazuje svoje protagonistice tako
da obje snima s leda. U prvom planu je Zena glavnog lika,
sjedi na krevetu i gleda u leda druge Zene, kojom je njezin
muz zadivljen. One mirno, Sutke sjede. Pasivnost koja proi-
zlazi iz postave likova ledima prema kameri i njihovoga ne-
komunikacijskog mlzanscenskog razmjeStaja, oslikava njiho-
vo duhovno stanje, rezigniranost i otudenje. Likovi ne samo

da ne uspijevaju i ne Zele uspostaviti odnose medusobno, veé
su otudeni od sebe samih i situacija u kojima se nalaze. Li-
kovi ne uspostavljaju promatracke odnose, ali ih zajednicke
karakteristike, umor, pasivnost i ravnodus$nost ipak ujedi-
njuju.

Situacija iz Zezeljeva stripa Rex (1995.) neto je drugadija. I
taj kadar prikazuje dva lika s leda, medutim, zbog naglase-
nog isticanja planova (Zenski lik kO]Cg u prvom planu vidi-
mo od laktova do kohena otisnut je jace, crm]e) lik u prvo-
me planu djeluje kao da je »prikovan za povrSinu« i od nje
neodvojiv, dok lik u drugom planu slobodno odlazi u dubi-
nu kadra. Podudarano je s ovim jednostavnim vizualnim i$¢i-
tavanjem i znacenje ovakvog prikaza: Rex odlazi, djevojka
ostaje.

Daniiel Zezelj, Rex, 1995.

U sljedecoj su grupi dva primjera, prvi iz Antonionijeva fil-
ma No¢ a drugi iz ZeZeljeva stripa Rex. U njima dani polu-
subjektivni kadrovi psiholoski su prikazi 212 unutrasnjih
stanja likova. Prizori ne prikazuju odnos lika i pozadine, ve¢
upucuju na unutradnje prozivljavanje likova, pozadina je ili
neodrediva ili projekcija doZivljaja.

Michelangelo Antonioni, No¢, 1961.
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Romanti¢arski pejzaz i motiv lika s leda

U doba romantizma pejzaz je omiljena tema, taj pejzaZ je be-
skrajan i rasplinut, a podudarnosti osobina pejzaza s osjeca-
jima i stanjima likova karakteristi¢ne su za romanticarski hu-

Johan Christian Clausen Dahl (1788.-1853.), Lavrik by Moonlight, 1839.

manizirani pejzaz. Upravo zbog te podudarnosti izmedu
osjecaja koje proZzima i lik i pejzaz, sasvim je razumljivo da
je romantizam posegnuo za pejzazom kao samostalnom te-
mom, i u njega smjestio lik s leda. Kako je u beskrajnom pej-
zazu Covjek sitan, on se u njemu gubi stapajudi s okolinom.
Pejzaz Covieku ne daje uporiste, ve¢ postaje ciljem gledanja.
Njemacki romantizam, unutar drezdenske Skole i umjetnic-
kog kruga oko Caspara Davida Friedricha (1774.-1840.),
uvodi motiv lika prikazanog s leda. S likom s leda koji gleda
krajolik slikarstvo romantizma uvodi dijalog izmedu lika i
svijeta, u tom slikarstvu dolazi do stapanja gledaca i krajoli-
ka u jedan prizor, postaje naglasenija identifikacija lika s pri-
rodom, odnosno prirode s likom.

Caspar David Friedrich (1774.-1840.), No¢ni pejzaz, 1818.

Prikaz pasivne, neinformativne strane lika (njegovih leda)
ovdje ima izrazitu retoricku vrijednost, jer se upravo pomo-
¢u nje pojacava intenzitet ujedinjenosti lika i pozadine, kra-
jolika kojem se lik obra¢a. Ovom sintezom prizor dobija na-
bijeniju duhovnu dimenziju.

Jean Giraud Moebius, Upon the Star, 12/1988.
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U Moebiusovom stripu Upon the Star stapanje lika s pozadi-
nom i njegovo postupno nestajanje u pozadinu prikazano je
u tri faze. Tu je na doslovan nacin »ob]asn]en« proces koji
nastaje uzivljavanjem lika u ozracje prizora u k0]em se nala-
zi. Emocionalni naboj koji je prisutan u ovim prizorima pro-
izlazi iz identifikacije lika s okoliSem.

Identificiranje s prirodom prepustanje i stapanje s njom,
preuzimanje osjecaja koje iz nje proizlazi vidljivo je i na ka-
dru Moebousovog stripa The Gardens of Aedena. Ono je
tamo naglaSeno kompozicijom, simetri¢nom postavom dva-
ju likova koji su, nama okrenuti ledima, legli pod stablo. Iz
ovog simetri¢nog rasporeda proizlazi osje¢aj reda i harmoni-
je. Stapanje okoline i likova izraZenije je ukoliko su nam li-
kovi okrenuti ledima. Kad bi nam bili okrenuti licima, lica
bi nam plijenila paZnju, te bismo prije gledali njihova lica iz-
dVO]ena od pozadine, nego stopljena s pozadinom. Ovako
prizor promatramo kao ¢jelinu, s likovima koji pripadaju
krajoliku.

LA A

Zapravo, veliki broj stripova i filmova zavr$ava odlazenjem
lika u dubini slike. Odlaskom protagonista negdje prema
to¢ki nedogleda, naime, slutimo kraj. Takva je situacija i u
zavr$nom kadru Antonionijeva filma No¢: protagonisti su
smjeSteni u pusti pe]zaz koji simbolizira stanje u kojem se
nalaze. Takav pejzaz podvladi paralelu s njihovim emocio-
nalno-duhovnim stanjem — prazninom. Sada vi$e ne samo
protagonisti filma nego univerzalnije gledano, Covjek i Zena,
polako i umorno odlaze prema dalekom horizontu. Reduk-

Jean Giraud Moebius, The Gardens of Aedena, 1988.

cijom svih poznatih elemenata pejzaza, ¢iS¢enjem kadra, ap-
strahira se pozadina, a likovi na njoj postaju simbolima.

Dosadagnji primjeri ukazuju na dva problema.

Prvi je problem odnosa prednjeg lika i pozadine u koju gle-
da. U prvoj grupi primjera (Veermer, primjeri iz Pravila igre
i Gradanina Kanea, Antonionieve protagonistice No¢i) pro-
utavao se medusobni odnos lika u prvom planu i pozadme
te uspostavljanje komunikacije usmjerenim promatranjem.
Tada se radilo o dva razli¢ita elementa, iako su oni bili udru-
Zeni u jedan kadar. U drugoj grupi primjera, prikazom lika s
leda u pejzazu ili na nekoj drugoj apstraktnoj ili urbanoj po-
zadini, postiZe se najvedi stupanj sinteze, ujedinjenja gleda-
nog i gledanog. U ovom, nazovimo to sada »romanticar-
skom« odnosu s prirodom, ostavruje se sjedinjenje Covjeka i
pejzaza putem iste emocije koja ih zajednicki proZzimlje.

Izmedu tih dviju grupa postoji razlika u stupnju ujedinjeno-
sti izmedu lika i pozadine. Razlika izmedu subjektivnog i po-

niaal W Y

lusubjektivnog prikazivackog sklopa’ sli¢na je razlici izmedu
polusubjektivnog kadra u kojem su dva lika u medusobnom
odnosu, ali razdvojeni, i polusubjektivnog kadra koji prika-
zuje lik u pejzazu, gdje su lik i pejzaZ stopljeni.

Drugi problem koji otvara prikaz lika s leda u pejzazu ili ne-
kom drugom ozradju lezi u klasifikaciji takvoga kadra. Je li
to uvijek ba$ »polusubjektivni« kadar, onaj u kojem se suge-
rira subjektivnost videnja lika u prvom planu (videnog s
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leda)? Bududi da imamo gledaca skrivenog identiteta s kojim
zajedno promatramo isti prizor, to ukupna vizura ne mora
biti vizura samoga lika, ve¢ moZe biti posrijedi autorovo vi-
denje lika i ambijenta. Dakle, teZiste se moZe prebaciti s vi-
zure gledaca u kadru na autora i njegovu perspektivu. Da je
polusubjektivni kadar autorski narocito je ocito kad se radi
o zavr$nom kadru filma ili scene. Cesto se autorska perspek-
tiva takvoga kadra naglasava duljinom trajanja kadra, kao u
Antonionijevim filmovima. Za polusubjektivne kadrove iz
Nodi, osim izrazite duljine tra]an]a kadra, karakteristi¢ni su
i totah kakav j je i ovaj zavrsni. Oni svojom veli¢inom i tra-
janjem sugeriraju izgubljenost i osamljenost.

Zavr$ni kadar filma No¢, Michelangelo Anfonioni, 1961.

Veinost pozadine

lako polusubjektivni kadar moZe postati naglasenije autor-
skim, ipak drugi put, izdvajanjem lika na pozadini, autor
nam Zeli pribliziti unutra$nje stanje lika, poku$ava nas na
tren prlzvatl u njegov svijet i udiniti da svijet vidimo »njego-
vim o¢ima«. U takvu slucaju pri odredivanju p51holosk0g
stanja lika koji nam je okrenut ledima izuzetnu vaZnost ima
pozadina pred kojom se on nalazi.

FACKGROUNDS CAN BE
ANOTHER VALUABLE TOOL
FOR INDICATING /NV/ISIBLE
IDPEAS.. PARTICULARLY THE g
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Scott McCloud, Understanding comics, 1993.

U Antonioniovoj Noéi Jeanne Moreau gleda kroz prozor bo-
lesnicke sobe i ljudima u njoj okreée leda. Zamisljeno gleda
urbani prizor, iz ovog kadra prodire osje¢aj otudenja koji e
ostati prisutan tijekom cijelog filma.

|

Michelangelo Antonioni, No¢, 1961.

Sli¢na je situacija na pocetku Wendersova filma Tri americka
LP-ja (1969.), gdje pred simbolima urbanog Zivota — nebo-
derima — stoji djevojka koja s jednog od nebodera proma-
tra grad. Taj pocetni kadar promatranja »kulisa velegradac
traje nekoliko minuta uz glazbenu pozadinu, a da nam se ne
pokaZe lice djevojke. I tu nam kadar ukazuje na osjecaj osa-
mljenosti, karakteristi¢an za moderno doba.

-ﬂ--u'd.l- cosil
T
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Wim Wenders Tri ameri¢ka LP ia, 1969

U filmu Cudnije od raja (1984.), redatelj, Jim Jarmush do-
vodi svoje likove da vide dugo ocekivano jezero zbog kojeg
su krenuli na put. Stavlja ih ledima okrenute pred ogradu s
koje ga promatraju, medutim vidi se samo bijela pozadina,
prerezana horizontalom ograde i njihove tri crne siluete. Pri-
kazani su kao da ne vide nista ili nemaju $to V1d]et1 Ponov-
no je rije¢ o kadru koji ostavlja dojam praznine i besmisla.

Struktura kadra moZe biti takva da svjesno odvaja prvi plan
od pozadine, te iz toga proizlazi novo znacenje suprotno
identifikaciji: suprotnost i odvajanje od pozadine.
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August Macke, Veliki svijetli izlog, 1912.

Pred Mackeovim Velikim svijetlim izlogom (1912.) stoji Zena
sa $eSirom, nama okrenuta ledima, gleda veliki svijetli izlog,
iz kojeg se pazljivim gledanjem razabiru likovi iz pojavne
stvarnosti medu mnostvom apstraktnih oblika. Postavom fi-
gurativnog, realnog lika pred izlog u kojem se nalaze neo-
dredeni elementi, sli¢an je diferencijaciji dvaju svjetova pri-
sutnoj kod plakata Toulouse-Lautreca, gdje se izdvaja crni
lik promatraca, od onoga $to on gleda, a to je obojeno. Kod
Mackea je figurativni prikaz gledaéa, zenskog lika, supro-
stavljena gotovo apstraktnom prizoru izloga. Uzbudljivost je
upravo u razlici tih dvaju svietova, koji se povezuju tek okvi-
rom slike i gledanjem gledaca.

Voajerizam

Motiv s Mazzauccellijeve slicice iz stripa Ghost of the White
Chapel slican je peeping — Tom scenama, Cestim u razdo-
blju nijernog filma, gdje Voajer viri kroz kljuéanicu koncen-
trirajuci se na goliSavo tijelo Zene. Zajednicka je ovim pri-
mjerima voajerska vizura i motiv koji se promatra, no njima
nedostaju napetost i psiholoske konotacije prisutne pri taj-
nom promatranju koje nije isklju¢ivo seksualno-zabavljacke
motivacije, ve¢ ukljucuje i psiholosku napetost, strah i opa-
snost.

Mazzauccelli, Drawn & Quarterly, Ghost of the white chapel, 11/1994.
vol 2.

Jean Honore Fragonard, The Swing, 1766.

Na slici Ljuljacka (Jean-Honore Fragonard, 1762.-1806.)
dodirnut je problem gledanja iz voajerske perspektive. Da-
kle, tema je gledanje, u prvom planu je gleda¢ — voajer koji
viri djevojci pod leprsavu, rokoko krinolinu. Djevojka zanji-
hanom ljuljatkom dolazi iz dubine slike. Tom prostornom
kretanju iz dubine kadra, suprotstavljeno je usmjerenje voa-
jerskog pogleda. Njihov susret nalazi se na dubinskom sredi-
$tu platna. Mi vidimo isti prizor koji se nalazi i u vidnom po-
lju voajera, ali i njega samog, tako da i mi postajemo voaje-
ri. Lik je smjeSten u donjem lijevom kutu slike, cijeli je u sli-
ci, nije nama okrenut ledima, i dijagonalno usmjerava po-
gled prema ve¢ spomenutom odredenju. Ovo, tako, nije pra-
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vi polusubjektivni kadar, ali, svejedno, ovdje imamo proma-
trata u Voajerskoj poziciji i s njim dijelimo isti motiv. Upra-
vo zbog naSeg »sudjelovanja« u promatranju ovaj primjer
ukazuje na uzbudljivost voajerske pozicije.

Kraj stoljeca i slikarske inovecije

U slikarstvu potkraj 19. i poéetkom 20. stoljeca, u razdoblju
zvanom Belle epoque, pojavio se na plakatima kazaliSnih
predstava, kabareta i cirkusa lik odsje¢en rubom kadra.
Fragmentarnost u prikazu lika, gdje dio govori za cjelinu, ra-
nije nije bila uobicajena, likovi su se prikazivali tako da im
rub kadra, odnosno izreza nije odsijecao dio ramena ili ruku,
prijelom stoljeca otvara novi problem u prikazivanju likova.
Ovdje je situacija utoliko sloZenija jer lik ne pokazuje jasno
svoje lice, ve¢ je lik promatraca na plakatima prikazan s leda
do ramena, tako da smo se pribliZili definiciji polusubjektiv-
nog kadra. Lik je smjeSten u prvom planu, povr§ina njegova
tijela bez jasnog i odredenog identiteta (leda) prekriva velik
donji dio povrsine slike.

Georges Seurat, Veliki cirkus, 1891.

Fragmentarnost, odnosno prikazivanje dijelova postaju ele-
menti koji govore za cjelinu, vode nas u smjeru moderne
umjetnosti, odnosno odituju tendenciju novog eksperimenti-
ranja s formom. U pocetku, kao na Seuratovoj slici Veliki cir-
kus, jo$ se ne vidi sklonost izdvajanja fragmenata, oni se ne
isti¢u nekim posebnim likovnim svojstvima od cjeline slike.
Tako cjelina ostaje homogena. Zajedni¢ckom promatrackom
pozicijom s likom u prednjem planu djelomi¢no se identifi-
ciramo s njim, §to ovakvom kadru daje specifi¢an psiholos-
ki naboj.

Promatra¢ i sudionik u cirkuskom prikazu, on je dio cjeline
prikazana prizora. To je, takoder, naglaeno jedinstvenim li-
kovnim izrazajem, tzv. divizionistickom tehnikom, dobivanja
mijeSanih boja uz pomo¢ isprepletanja tockica Ciste boje,
tako da je &itava slika podvrgnuta istom sustavu stilizacije.

Korak dalje u traganju za neizrecivim »metafizickim« nabo-
jem polusubjektivnosti vidljiv je na plakatima Toulouse-Lau-
treca, onim koji prikazuju drustvene prilike toga doba i uka-
zuju na izoliranost pojedinca, umjetnika, promatraca. Nje-
govi plakati, u jednom svojem vidu, predstavljaju i studiju
odnosa promatrada i kabaretskih plesacica, odnosno gleda-
nog. Nizom plakata, Toulouse-Lautrec prouc¢ava proces di-
ferencijacije, odvajanja dvaju svjetova, na drustvenom i na li-
kovnom planu. Primjerice, na plakatu za Moulin Rouge
1891. svijet promatraca odvojen je od svijeta promatranog
upotrebom boje. Plesalice su prikazane »u boji«, jakim, &-
stim, primarima; crvenom i Zutom, a crnu koristi kao kon-
turnu liniju kojom definira lik. To je obojeni svijet plesacica,
kojega promatraju crne izduZene siluete. Naime, u prvom
planu, u donjem desnom kutu slike, vidimo siluetu gledaca
(u ovom slucaju i gledaoca kabareta), prikazanog do struka,
koji usmjerava pogled po dijagonali prema nogama plesa-
Cice.

Toulouse-Lautrec, Jane Avril, plakat, 1893.
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Dvije godine poslije na plakatu Jane Avril iz 1893. godine,
voajersku poziciju donjega desnog kuta, u kojem se na pret-
hodnom primjeru nalazio cijeli lik, zamjenjuje samo fra-
gment violoncela, ruke i glave. Opisnost cijele slike reduci-
rana je na osnovne elemente; gleda¢ u prvom planu i pred-
met gledanja u pozadini, krupni plan i pozadina slikarski su
odvojeni primjenom boje, odnosno njenom odsutno$éu. Li-
kovi i dalje uspostavljaju dijagonalne prostorne odnose
usmjeravanjem pogleda i poloZajem tijela. Ovi primjeri otva-
raju problem redukcije koja tezi odstranjivanju stvarnih, po-
]avmh elemenata. Ako tome dodamo da skrivanje samo po-
jacava uzbudljivost, jer ono dopusta da se naslucuju fascini-
rajule stvari, na tragu smo »onog neodredenog« i »neizreci-
vog«.

Takva tehnika koristenja obojenih likova i tamnih silueta,
nala je odjeka u stripu i filmu. Alain Resnais primjenjuje
ovu stripovsku tehniku zatamnjivanja likova. Naknadno za-
tamnjujuéi pojedine likove, dobiva siluete izdvojene iz cjeli-
ne prikaza, a samim time ih akcentira. Hupeenn Hermann u
vinjeti stripa Sarajevski tango (1995.) boju koristi za prizor
koji lik, prikazan s leda, vidi kroz rupu na porusenoj zgradi,
a on i prostor rusevine u kojoj se nalazi su crni. Simbolika
uporabe boja je Citka; negativno — neboja, pozitivno —
boja.

Hupeenn Herman, Sarajevski fango, 1995.

Uloga ogledala

Sljedeca grupa primjera odnosi se na jo§ jedan aspekt polu-
subjektivnog kadra. U njemu je lik prikazan s leda, a njegov
odraz vidimo u ogledalu.

Akt s leda (Christofer Wilhelm Eckenberg, 1783.-1853.) pri-
kazuje trenutak uredivanja kose lika videnog s leda. Odraz

Christofer Wilhelm Eckenberg, Akt s leda, 1841.

u ogledalu ovdje nam ne daje uvid u psiholosko stanje lika.
Nasuprot tome, Kirchnerova Zena pred ogledalom u odrazu
ogledala donosi vite od fizitkog portreta, u njemu se ogleda
i njezino unutra$nje stanje, ono se ocituje u oslikanu izrazu
lica.

Na ovim slikama ne pretpostavljamo da ¢emo vidjeti odraz
nekoga drugog u ogledalu, ne pokusava se otkriti nekoga
nevidljivog gledaca; one jednostavno prikazuju lik &ije tijelo
ve¢ vidimo u kadru, u blizem planu.

Drugadije je na slici Arnolfini i njegova Zena Jan van Eycka
(1390.-1441.); odraz u ogledalu u dubini slike prikazuje sli-
kara i time oznacava njegovu prisutnost i toc¢ku gledista koja
se nalazi izvan granica izreza, negdje »ispred slike«. Ovim
7elim ukazati na razliku koja nastaje otkrijemo li u ogledalu
odraz lika koji nije prikazan u kadru, jer se time tocka pro-
matranja pomice unazad i pripisuje se toj osobi, a ne vie
liku u vidnome polju, u kadru. Prebacivanjem tocke proma-
tranja u off-prostor, nasa tocka gledista se smjesta negdje iz-
medu tocke gledista lika u kadru i to¢ke s koje promatra lik
&iji odraz vidimo u ogledalu. Time smo i mi »ubaceni u

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 172 do 186 Peri¢, D.: Polusubjektivni kadar...

Ernest Ludowig Kirchner, Zena pred ogledalom, 1912.

igru« U filmu takav kadar stvara izrazitu napetost jer osje-
¢amo da smo i mi promatrani. Zbog te svoje osobine takav
se kadar koristi u filmu strave, gdje potencira osje¢aj da se i
na nas vreba.

Na fotografiji Filipa Beusana na iznimno se zanimljiv nadin
aktiviraju promatracka polja i njihova dubina. Prvi plan za-
uzima Ivan (u donjem desnom kutu) i ogledalo, a u ogleda-
lu, osim Ivana, vidimo i grupu od tri lika u pozadini, a sa-
mim time znamo da se nalaze u off-prostoru, iza tocke pro-

matranja slike, te, gledajuéi fotografiju ukljucujemo i aktivi-
ramo i taj off prostor i likove. Ivan je i promatra¢ i proma-
trani, buduci da u ogledalu vidi samoga sebe, a vidi ga i gru-
pa l1k0va koja se nalazi iza njega, a vidimo ga i mi, gledate-
lji fotografije. Jedan od likova je autor fotografl]e koji se
vidi u ogledalu, dakle imamo snimljenog i onog tko snima.

U filmu Prosle godine u Marienbadu (1961.) Alain Resnais
ogledalo koristi za tumacenje p51holosk0g stanja lika: uz lik
koji sjedi pred ogledalom vidimo i njegov odraz u ogledalu;
lik je nama okrenut ledima i bezbroj se puta ponavlja u ogle-
dalu, perspektivno se smanjujudi.

U filmu Odvratnost (1965.) Romana Polanskog, Catherine
Deneuve, snimana polusubjektivnim kadrom pred ogleda-
lom, otkriva izrazom lica gadenje prema Cetkici za zube koja
pripada ljubavniku njezine sestre. Kod uobi¢ajenog polusu-
bjektivnog kadra promatracev doZivljaj predmeta gledanja
ostao bi nam uskraen, a ovdje nam ogledalo otkriva lice
(Catherine Deneuve) prepuno gadenja.

Napetost i zagonetka

Polusubjektivnim prikazom moZe se pobudivati osje¢aj na-
petosti. Obzirom na to koliko dugo lik ostaje nepoznat, na-
petost je veca.

Postoji nekoliko razli¢itih situacija u filmskom prikazu dija-
loga gdje nema gotovo nikakve napetosti. Primjerice, kad iz
polusubjektivne vizure vidimo lik s leda, te njegova sugovor-

F|||p Beusan, Ivan i druzmo Grohote, Solta, 1999.

B) dijaloska promjena perspektive, vizura J. Moreau
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nika u drugom planu s lica, a u sljedeéem kadru se kut sni-
manja promijeni za 180 stupnjeva, tako da likovi zamijene
poloZzaje u kadru, na taj na¢in gleda¢ postaje promatrani lik,
i obrnuto. Dijaloskom izmjenom vizura stvara se ritam, a taj-
na skrivenog promatraca nestaje u trenutku prebacivanja ka-
mere sa lika na lik.

Drugacija situacija je u ve¢ spomenutom stripu Steve Can-
yon. U njemu se autor odlucio da lik uvede postupno, kao
»zagonetku«. Svog nam junaka nije predstavio odmah u pr-
vom kadru, ali nam je naznacio njegovu prisutnost, a time
nas zainteresirao da saznamo tko je on. Kako ga u narednim
kadrovima i dalje vodi s leda, taj interes raste, svakim sljede-

Liswoght 1ol by Ficks Eaerstim, Im
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- §V
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Milton Caniff, Steve Canyon, 6. sli¢ica.
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e DU
NOT RIGHT
NOW...

Mazzauccelly, Ghost of the white chapeel; Drawn & Quaterly, 11/1994.
vol. 2

¢em kadrom nadopunjava i povecava zagonetku. Tim prikri-
vanjem, odnosno postupnim otkrivanjem pojacava se i§¢eki-
vanje i napetost. Lice je lika, odnosno zagonetka, odgonet-
nuto tek u $estom kadru.

Treéi stupanj obzirom na intenzitet i trajanje zagonetnosti
odnosi se na polusubjektivnu vizuru lika koji gotovo u cije-
lom filmu ne otkriva svoj identitet i funkciju, a pojavljuje se
povremeno, u posebno napetim situacijama.

Ponekad vidimo samo nogavice ili cipele i svjesni smo pri-
sutnosti takve nepoznate osobe i upozoreni da i ona vidi si-
tuaciju koju i mi vidimo. Pojavljivanje te neidentificirane
osobe &esto prati neki glazbeni motiv, lajtmotiv. Kasnije
moZe i izostati fragmentarno prikazivanje te osobe, ali uko-
liko ¢ujemo glazbeni motiv koji ju je ranije pratio, napetost
raste, jer pretpostavljamo pribliZavanje tajanstvenog lika i
njegovu prisutnost u off-prostoru.

Fragmentarnost

Fragmentarno prikazivanje, odnosno odsijecanje lika okvi-
rom kadra, aktivira ulogu okvira i prostora izvan njega. Sli-
karstvo i film u pocetku su teZili prikazivati likove u cijelo-

=

Enki Bilal, The Town that didn’t Exist, 1989. Orson Welles, Gradanin Kane, 1941.
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sti. Prikazivanje lika s leda, skrivanje identiteta, te traZena
fragmentarnost u prikazu likova odlike su slobodne upotre-
be izreza, bez obzira radi li se o slikarstvu, stripu, filmu ili
fotografiji.

Govoredi o fragmentarnosti u prikazu lika, Zelim ukazati na
promjenu do koje dolazi s obzirom na to¢ku promatranja.

Ukoliko su u kadru prlkazane noge nekog lika ili cipele (pod
uvjetom da su snimljene iza toga lika), moZemo govoriti o
polusubjektivnom kadru, jer se to¢ka promatranja nalazi iza

Kar mislim, da bo
( prisla na obisk.

Fredsfw[ja m sl pa
vseeno.

A) subjektivni kadar

[l
-

Fredsfawam Si 0, kako tegqa | -
cvetne Listide z roZe. :

.

Debela Kaplja znoja mi %e
ptavikar SFomeJa ;Jrek prsi

A

s

fadajo mi na obraz.

[

B) subjektivni kadar

&

A i B) Cris Butler i J. K., fragmenti table iz Stripburgera 17/1999.

lika ¢ije noge vidimo (iako su po definiciji u Filmskoj enci-
klopediji polusubjektivne tocke gledista »kadrovi snimljeni
preko ramena, odnosno snimljeni iza leda nekog od likova,
tako da mu je dio ramena i glave u kadru).

Snimimo li lik s niske to¢ke promatranja u kadru su, umje-
sto leda i glave, noge, a tocka promatranja ostaje iza lika.
Tako se, na primjer, prikazuje protagonist filma Gradanin
Kane: snimano iz donjeg rakursa, u prvom planu vidimo
noge, a u pozadini vidimo Kaneova sugovornika. Dakle, to¢-
ka promatranja je iza nogu lika koji je u vidnom polju. Mi
zajedno s gleda¢em vidimo isti prizor u dubini kadra.

U sljede¢em primjeru iz Stripburgera u prvi plan kadra ula-
ze nedije ruke koje se drze za reSetke. Dakle ponovo imamo
fragmentarno prikazan lik nepoznatog identiteta, medutim
ovdje se to¢ka promatranja ne nalazi iza lika &ije su ruke, veé
je to tocka glediSta toga lika. Vidimo da fragmentarni prikaz
lika, ovisno o tome odakle j je snimljen, odnosno ovisno o
pomicanju tocke promatranja, moZe polusubjektivni kadar
promijeniti u subjektivni.

Naravno da i ruke mogu biti prikazane u prvom planu ka-
dra, a da u pitanju bude polusubjektivni kadar kao na ovoj
vinjeti iz Stripburgera.

C) polusubijektivni kadar
Cris Butler i J. K., Stripburger, 17/1999.

Pasivna, straznja, strana lika moZe djelovati svojim izrazaj-
nim svojstvima i opozicijskim kvalitetama ponekad jace i
izraZajnije od aktivne i uobilajene, prednje strane, odnosno
samoga lica. Drugim rije¢ima, pasivno je nekada izraZajnije
od aktivnog. Do toga dolazi ukoliko se pasivno javlja kao
kontrast, te je njegova izraZajnost naglasena rijetkom i spe-
cifitnom upotrebom.

Obzirom na razli¢itu primjenu polusubjektivnog kadra i pri-
kaza lika s leda, njihova izraZajna svojstva mijenjaju svoju re-
tori¢ku vrijednost. U razli¢itim likovnim medijima (kako u
filmu, tako i u stripu, slikarstvu ili videu), izrazajna svojstva
lika prikazanog s leda, zadrzavaju sli¢nu vrijednost i funkci-
ju (npr. stvaranje napetosti ili straha, i$¢ekivanja).

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 172 do 186 Peri¢, D.: Polusubjektivni kadar...

Zakljuéak
DON'T WORRY ABOUT A THING, Nekoliko je razli¢itih primjena prikaza pasivne strane lika,
PRINCE. MY SHOP CouLDM'T 4 4

BE MORE DISCREET!

osobito s obzirom na odnos promatraca i promatranog.

U prvoj skupini je bio polusubjektivni kadar koji se pojavlju-
je pri komplementarnoj smjeni obuhvatnih kadrova gleda¢a
i gledanog. Ovakav se prikaz likova koristi u dijaloskim
montaznim nizovima i pri ocrtavanju odnosa medu likovima
u interakciji. Oni isti¢u obostranu promatracku komunikaci-
ju, stajaliSta i jednog i drugog sugovornika ili medusobnih
promatratelja: gledatelj zajedno s gledacem vidi gledani lik,
a pritom naizmjence preuzima promatracko usmjerenje sva-

kog od lika.

_— /4 Drugi vid upotrebe polusubjektivnog kadra jest u prikriva-

Mazzauccelli, Ghost of the White Chapel, Drawn & Quaterly, 11/1994.  nju identiteta lika. Promatracka pozicija lika upucuje nas da
vol. 2 taj lik gleda, ali ne i da je viden od strane promatranog. Ov-

dje je gledanje jednosmjerno, odnosno nije uspostavljena

obostrana promatracka komunikacija. Zauzimanje takve vo-

T'S TRUE. BUT HERE
WWHAT ELSE CAN WE
DO7 THERE'S
PROYIMA., ! AND THE
CRAB NEBULA..! WE'RE
WA OFF THE STAR
LANES... WHAT A
LONELY PLACE !

NOT BAD!
NOT BAD.HOT BUT FLAT.
BAD AT ALL.

Jean Giraud Moebius, Upon the Star, 12/1988.
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ajerske pozicije pojacava retoricku vrijednost kadra. Otkri-
vanje identiteta nepoznatog gledaca je pokretad i usmjeravac
paznje.

Treca situacija odnosi se na promatracku poziciju lika koji
promatra prizor u dubini kadra. Tu nije posrijedi dijaloska
upotreba, niti je nuzno u pitanju zagonetna osoba, nego je
posrijedi lik s kojim smo se ranije upoznali, ali je u danom
kadru izdvojen i udaljen od pozadine u koju gleda, tako da
mi zajedno s njim promatramo situaciju na distanci.

Fizicka distanciranost Cesto je paralelna s psihi¢kom distan-
com. Takva je situacija u Antonionijevom filmu Noé, kada
Jeanne Moreau s galerije promatra ljude na zabavi.

Obzirom na odnos lika i pozadine kadrovi prikazuju lik s
leda na dva nacina. Ako je lik na pozadini pejzaZza, na ap-
straktnoj pozadini ili na pozadini bilo kojeg drugog ambijen-
ta u kojemu je smjesten cijeli lik, tada moZe do¢i do stapanja
lika i pozadine, ili do naglaSenog odvajanja lika i pozadine.

Biljeske

Ukoliko dolazi do stapanja lika s pozadinom, dolazi do su-
bjektiviziranja ambijenta, oni postaju jedno, ujedinjeni emo-
cionalnim nabojem koji proZima i lik i ambijent.

Isto tako postoje kadrovi koji prikazuju lik na pozadini, gdje
se posebno naglaSava »razliditost svjetovac, kroz odvojenost
prvog plana od pozadine, $to se postiZe razli¢itom likovnom
obradom lika od pozadine.

[ ovaj vid prikaza lika s leda, zbog zauzimanja promatracke
pozicije istosmjerne s onom lika, moZemo uvrstiti u polusu-
bjektivni kadar, a zbog estetskih i psiholoskih konotacija
koje kadar sadrZi i u autorski.

MozZemo zakljuciti da se s obzirom na kontekst mijenja i
funkcija i karakter prikaza. Filmski prikazivacki sklop gradi
svoju estetska 1 psiholoska znacenja iz odnosa gledaca i gle-
danog, te odnosa toga kadra s Sirim kontekstom, odnosno i
s ¢jelinom filma.

1 Zaobiéi ¢u sada njegova ranija pojavljivanja. lako nije uobicajen, lik s leda javlja se i ranije, na primjer u rimskom slikarstvu — poznata je Djevojka
koja bere cvijeée: djevojka je okrenuta ledima dok bere cvijece, te simbolizira nepoznatu stranu zagrobnog Zivota.

2 Na tu mo¢ konteksta ukazuje i na¢in na koji Toland snima Kanea. Donji rakursi kojima obiluje film u prikazu Kanea izraZavaju njegovu volju za mo¢,
ali isto tako, bududi da u kadar snimanjem odozdo ulaze i teski stropovi puni paucine koje pritis¢u i guse naSega junaka, nastaje sasvim suprotan efekt

koji ukazuje na njegovu nemo¢.

3 Subjektivni prikazivacki sklop podrazumijeva dva kadra, u jednom pokazuje najavu gledaca, a u drugom kadru promatrani prizor. U polusubjektivnom

kadru gledanje i videnje se ujedinjuje unutar istog kadra.
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PRONADENI RUKOPISI

Gordan Lederer

UDK: 791.43-2

Tehnika snimanja crianog filma

Iz iskustva Zagrebackog kruga crtanog filma...

I. Trik-studio

1.1 Trik-studio

Prostoriju, ili nekoliko prostorija, u kojoj se snimaju crtani
filmovi, ili preciznije — u kojoj se iskljucivo snimaju crtani
filmovi, zovemo Trik-studio tj. Studio za trik-snimanje, a po-
pularno samo Trik ili Studio.

Zgodan primjer je terminologija koja je u upotrebi u Croa-
tia filmu, tj. u prostoru gdje je s desne strane dvori$na zgra-
da u kojoj se animira, fazira i kopira, a s lijeve je labirint u
kojem se kolorira, izvodi scenografija, i kona¢no — arhitek-
tonski gledajudi u samom dnu labirinta — snima. Sve zajed-
no zove se Studio za crtani film (sluzbeni naziv), tj. samo
Studio, a prostor za snimanje samo Trik. Cak i na ku¢nom
telefonskom mementu piSe Trik 005. Dakle, taj trik-studio
se, kao 1 u Filmoteki 16 i u Zagreb filmu, sastoji od jedne je-
dine sobe (s predvorjem) u kojoj je smjesten sav potreban
pribor i inventar. Soba mora biti prostrana, glatkog poda bez
bilo kakvih utora (idealna podloga je pod od epoksi-smole),
crno ili tamno obojenih zidova, visoka najmanje 3 (¢ak 4)
metra, po mogucnosti s prozorom koji se moze dobro za-
mraciti.
A potreban je sljedeéi inventar:

1. trik-stol
. trik-kamera
. rasvjeta
. klima uredaj
. 3 velika stola za odlaganje materijala

. 3 mala stola kao pomoéni prostor pri snimanju

NN W

. dva daktilografska stolca s promjenljivom visinom i
na kota¢ima

8. dva udobna stolca za odmor

9. viSe zidnih ormarica i polica

10. pisadi stol i prikladna svjetiljka

11. klupica i [jestve (u slu¢aju kada je kamera na vecoj
visini)

12. Razli¢ite sitnice (ko§ za smeée, spuzva i drzak za

brisanje poda, plasti¢na kanta, telefon, vjeSalica za
kute itd.).

Bududi da ¢emo trik-kameri, trik-stolu, rasvjeti i najvaznijem
priboru, posvetiti posebne odlomke, preostaje nam da se za-

drZimo na opisu namjene ostalih spomenutih naprava i
predmeta.

Klima-uredaj: Ta naprava je ve¢ dovoljno poznata i njezinu
primjenu ne treba posebno opisivati.

Mozemo jo§ dodati da je neizostavni dio inventara trik-stu-
dija, odnosno, da toplina koju isijavaju reflektori nije neu-
godna samo snimatelju — nego je opasna i za filmski mate-
rijal uloZen u kameru. Da bismo snimili 120 metara filma
potrebno je po deset do petnaest dana bar osmosatnog rada
dnevno, a to znali i osam sati grijanja na dan (tj. oko 120
sati grijanja ukupno).

Ipak, ljeti ni klima-uredaj nije dovoljan, pa se sluZimo pro-
vietravanjem kroz plasti¢ne zavjese s prorezom. Svjetlo koje
pri tome ulazi nije dovoljno intenzivno da bi utjecalo na ra-
svijetljenost plohe trik-stola. Prozori ipak ne smiju biti dugo
otvoreni, pogotovo ako nisu spusteni zastori, i to ponajprije
zbog praSine, te zbog propuha koji moZe izazvati neopisivi
nered. U svakom slucaju, u trik-studijima Zagreb filma nika-
da ne otvaraju prozore, u Filmotekinu »triku« ih ni nema,
dok u Croatia-filmu prozore ponekad i otvorimo, ali ujedno
pazimo da domacica u stanu iznad nas ne istresa tepihe.

Veliki stolovi: To su najobi¢niji drveni stolovi pokriveni plo-
¢ama od debelog stakla (radi lakSeg ¢iS¢enja), dimenzija 2 x
1 metar, i sluZe isklju¢ivo za odlaganje:

a) kadrova za snimanje

b) snimljenih kadrova

¢) razli¢itih folija i razli¢itih kartona

d) scenografije (pozadina) i velikih predmaketa.

Obi¢no ih rasporedimo tako da stoje u razli¢itim dijelovima
prostorije, pa na stolu do ulaznih vratiju drZimo snimljene
kadrove, prazne celove i razli¢ite kartone, a na ostala dva
stola (uza zid nasuprot vratima) odlazemo kadrove za snima-
nje, poliesterske kolor filtere, scenografiju i velike makete.
Naravno, taj raspored je raspored u trik-studiju Croatia fil-
ma $to je, buduéi da se radi o najbolje opremljenom studiju,
ujedno i najbolji primjer.

Svaka folija stoji uvijek na istome mjestu, scenografije su po-
redane po brojevima, fascikl s poliesterskim filterima moze-
mo otvoriti bez veéih pospremanja, pred-makete necemo iz-
guzvati, ljudi koji redovito prenose snimljene kadrove (na
relaciji: trik-arhiva) dolaze samo do ulaznih vratiju, i sve u
svemu, u takvoj prostoriji vladaju nuzni red i disciplina.

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.

187



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 187 do 203 Lederer G.: Tehnika snimanja crtanog filma

Mali stolovi: To su tri niska ali dovoljno prostrana stolica,
od kojih jedan mora imati ladicu. Taj s ladicom je postavljen
s lijeve strane trik- stola, tj. mjesta na k0]em sjedi snimatelj,
a ostala su dva s lijeve i desne strane mjesta na kojem sjedi
asistent.

Ako trik-snimatelj radi sam, sjedeéi, onda koristi samo dva
stola. Na stol s ladicom odlaze se karton snimanja, preko
njega staklo, a radna ploha tog stola mora biti prekrivena
debelom tkaninom (¢oja, plis...). U ladici drZzimo kartonske
vrpce (koje sluZe pri uklanjanju sjena), $kare, olovke (marke-
re) i ostali sitni pribor, te krpe za ¢i$¢enje stakla i celova. Pri
ruci moraju biti i vata, alkohol ili trikloretilen (pomoéu njih
Cistimo prljavtinu na samim folijama, npr. otiske prstiju, ka-
pljice boje i sl.). Ostala dva stola sluZe za odlaganje celova
onog kadra kojeg upravo snimamo. PoZeljno je da na njih
mogu stati Sest planova standardnog formata ili tri plana s
folijama velikog formata.

Planovi se slazu na sljedeéi nacin: Plan s najveéim rednim
brojem stoji na lijevom kraju lijevog stola (s obzirom na asi-
stenta koji sjedi izmedu stolova), a onaj s najmanjim rednim
brojem s desne strane desnog stola. To je stoga Sto kadar po-
stavljamo od zadnjeg prema prvom planu. Kadrove s ma-
njim brojem planova snimamo sjededi, a asistent takoder sje-
di, dok one s velikim brojem planova snimamo (najcesce)
stojeCi, uz asistenta koji takoder stoji. To narocito vrijedi pri
snimanju posebno dugackih celova, tj. celova koje bi, kod
manipuliranja iz sjedeég polozaja, vukli po podu (takvi celo-
vi su $iroki »standards, a dugacki i do Sest puta »standard«).

Spomenimo i stolce. Pogodno je da budu daktilografski iz
viSe razloga — ponajprije stoga $to se i snimatelj i asistent
pri radu vozaju i okrecu (od stolica do stolica, lijevo-desno),
a takoder i zbog toga $to je konstrukcija takva stolca prila-
godena dugom sjedenju. Ostali nabrojeni inventar koristimo
na uobicajeni nacin, $to znali da ga nije potrebno posebno
opisivati, ali treba napomenuti da je nabavljanje i razmjestaj
(unutar prostorije za trik-snimanje) svakog od nabrojenih
predmeta rezultat procjene zasnovane na dugogodi$njem
iskustvu.

Ponavljam osnovno pravilo: svaka stvar (svaki predmet, sva-
ki dio pribora) stoji uvijek na istom mjestu, to mjesto mora
biti adekvatno uporabnoj namjeni predmeta, te u funkciji
radnog procesa, i bolje je stvoriti vi§ak nego manjak takvog
prostora za odlaganje i spremanje.

Snimatel;j i asistent rade u kuti; ta kuta ne smije biti bijele
boje (refleksi!), prema potrebi koriste pamucne rukavice
(iste onakve kakve, tijekom rada, upotrebljavaju kopistice i
koloristice); prostoriju (»trik«) ¢iste sami, pod brisu mo-
krom spuzvom (»partvi« i metla ne dolaze u obzir); nama-
kanje poda ima i funkciju ovlaZivanja zraka (zbog toga se ti-
jekom radnog dana pod briSe vide puta); u trik-studiju se ne
pusi, ne jedu se sendvidi, ne kuha se kava, i sve u svemu, tre-
ba vladati red i disciplina.

1.2 Trik-stol
Trik-stol je metalna konstrukeija projektirana tako da omo-
gucuje tehnicku realizaciju svih kreativnih zahtjeva uobica-

jenih pri filmskom snimanju »slike po sliku«. (eng. cartoon
camera table, njem. Tricktisch, fr. Table de Truquage).

Osnovni dijelovi trik-stola jesu:
1. nosa¢ kamere
. sustav transporta nosaca kamere
. postolje nosaca kamere
. postolje radne plohe
. sustav transporta radne plohe

. radna ploha (sa sustavom za pomicanje $tiftova)

N N (v AW

. pomo¢na uspravna letva (za graficku kontrolu poma-
ka kamere)

8. pomoc¢na vodoravna ploha (za graficku kontrolu po-
maka stola)

9. prema potrebi: multi-plan sustav, sustav za straznju
projekciju

Svi bitni dijelovi izradeni su od Celika, uspravna pomoéna le-
tva je aluminijska, vodoravna pomoéna ploha drvena, a po-
kriva¢ otvora predvidenog za postavljanje ekrana za straznju
projekciju je staklena ploca. Sustav transporta Stiftova je
mjeden, Stiftovi takoder, a postoje i aluminijski Stiftovi s
mjedenim klinovima.

Nosa¢ kamere i radnu plohu pokreéemo pomoéu sistema
klizaca s lastinim repom (koji osigurava kretanje samo u Ze-
lienom smjeru), a sam kliza¢ pokreéemo sistemom puZznog
prijenosa (strojarski receno: dva horizontalna i jedan verti-
kalni suport). Puzno vreteno ugradeno u trik-stol koji posje-
duje Croatia film omoguéuje vise od deset pomaka po mili-
metru.

Za sludaj kruznog kretanja (okretanja) radne plohe ugrade-
na je tzv. »okretna glava« (360 stupnjeva).

Stiftove pomi¢emo pomoéu dvije »transportne letve«, koje s
donje strane imaju narez, odnosno pomocu jo§ dva sistema
puznog prijenosa.

Sve u svemu, imamo dvije rucice za transport radne plohe,
jednu za transport kamere, i dvije za transport Stiftova. Rad-
nu plohu zaokreéemo izravno, tj. uhvatimo je i rotiramo gle-
dajuéi oznake zalijepljene uokolo »okretne glave«. Na radnu
plohu je pri¢vrséen i nosa¢ metalne igle, a funkcija je igle da
na pomo¢noj vodoravnoj plohi oznacava sve pomake radne
plohe (tzv. »pantograf«). Sli¢an sistem je u¢vrséen i na nosac
kamere, tj. on pokazuje, na pomoénoj uspravnoj letvi, sve
pomake kamere. Na obje pomoc¢ne plohe prije snimanja za-
lijepimo papir, pa pri komponiranju kadra olovkom zabilje-
zimo sve ekstremne poloZaje obiju kontrolnih igli (o tome ¢e
biti vie rijeci u poglavlju o tehnici snimanja).

lako dijelom trik-stola smatramo i $tiftove, oni na njega nisu
trajno uc¢vriceni. Uévr$Cujemo ih sami, i to za svaki kadar
posebno.

U krugovima ljudi koji se profesionalno bave crtanim fil-
mom rije¢ »§tift«* se ne prevodi. Nju nije ni moguée to¢no
prevesti, jer naprava na koju se odnosi jednostavno nema
svog domaceg imena (ono $to tehnicari prevode sa »zatik«

Hruvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 187 do 203 Lederer G.: Tehnika snimanja crtanog filma

nema veze s animacijskim §tiftom). To znadi da bi naziv, u
skladu s namjenom predmeta, trebalo — izmisliti.

Dimenzije $tiftova koji su u upotrebi u Croatia filmu:

duljina: 250 mm
$irina: 20 mm
debljina: 1 mm

Srednji klin:

Sredniji klin

Udaljenost bo¢nih klinova: 24 mm
Udaljenost bo¢nog od srednjeg klina: 12 mm

Chromacolor iz Londona proizveo je za Croatia film Stifto-
ve za istu vrstu perforacije, ali drugih dimenzija. Ti su $tifto-
vi izradeni od boljeg materijala, no njihova konstrukeija nije
tako dobra, pogotovo kada na iste §tiftove moramo postavi-
ti veéi broj celova.

duljina: 330 mm
$irina: 12 mm
debljina: 0,5 mm

Bo&ni klinovi: i

S

4
3

UDALJENOST BOCNIH KLINOVA: 24 mm
UDALJENOST BOCNOG OD SREDNJEG KLIMA:

30/

g

£

12 nmm

Bo¢ni klinovi

Na kraju poglavlja ostalo je jo§ spomenuti dimenzije trik-
stola. To je osobito nezgodno s obzirom na ¢&injenicu da je
svaki zagrebacki trik-stol — unikat!

U ovom gradu postoji pet ili Sest sli¢nih, ali ne i dva ista trik-
stola. Konstruirali su ih, prema razlicitim slikama, prospek-
tima, pa i po sje¢anju, Mek Klari¢ (Zagreb film) i Ernest
Gregl (Croatia film, Filmoteka 16), a izradeni su od (najce-
§¢e) razli¢itoga otpadnog materijala. Postoji i anegdota o
jednom od tastera za eksponiranje slike, koji je sada ugraden
u trik-stol u Zagreb filmu, a koji je nekada bio dio okidaca
za ispustanje bombi iz americkog strateskog bombardera B-
29 (»leteca tvrdava«).

Ipak, moguce je odrediti bar priblizne dimenzije koje treba
imati jedan trik-stol. Radna ploha mora biti dugacka oko 1
m, Siroka oko 75 ¢cm, debela oko 2 ¢cm, te mora biti u¢vrce-
na na postolje visoko oko 90 c¢m. Postolje nosaca kamere
treba biti visoko od 2,5 m do 3,5 m, Siroko oko 60 cm, i

ucvriéeno uza zid. Veli¢ina nosaca kamere ovisi o samoj ka-
meri, a o tome Ce biti viSe rije¢i u iduéem poglavlju.

1.3 Trik-kamera

(engl. carioon camera, frick camera; njem. trick ka-
merq; fr. camera de troquage)

Vecina trik-kamera koje su se do sada upotrebljavale, koje se
rabe i danas, koje ce se jo§ dosta dugo upotrebljavati u za-
grebackom krugu crtanog filma, zapravo su razliite rablje-
ne trofejne, prepravljene klasi¢ne 35 mm filmske kamere
predratne ili netom poslijeratne proizvodnje. Izuzetak su 16
mm kamere (TV Zagreb, Jadran film, neki privatni obrtnici)
te 35 mm kamera Zagreb filma tipa Oxberry, koje se smatra-
ju suvremenijim tehnickim dostignuéima.

Mi ¢emo se ipak zadrzati na prvospomenutim »prepravlje-
nim rabljenim kameramac (tj. »adaptiranim trofejnja¢amac),
jer je njima snimljena veéina zagrebacke crtano-filmske pro-
dukcije.

Krenimo redom:

Ne znamo ¢ime je snimao Sergije Tagatz, ali znamo na kojoj
je kameri snimljen prvi »pravi« crtani film u Zagrebu (Mar-
tin u nebo). Film je snimio Stanislav Novoryta 1929. god.
Evo opisa: »Filmovi su snimani kamerom Ernemann (tipe),
posebno adaptiranoj za taj posao i smjestenoj na specijalno
napravl]enom postol]u CrteZi su realizirani na b1]elom debe-
lom papiru; arci su imali dvije rupe i u¢vr§¢ivani su na po-
stolje pomoéu dva zavrtnja. Posao je bio unekoliko olaksan
time $to je s obzirom na ondasnju projekciju trebalo snimiti
samo 16 kvadrata. Svaki kvadrat sniman je rukom, jednim
obrtanjem rucice kamere. Trik-stol napravili su sami surad-
nici foto-filmskog laboratorija, a kameru je preradio i adap-
tirao inZ. Aleksandar Gerasimov. Svi filmovi snimljeni su na
35 mm vrpci.«

(»50 godina crtanog filma u Hrvatskoj« almanah 1922.-
1972.)

Ernemann tip E je ujedno i jedina predratna trik-kamera o
kojoj je satuvan poneki podatak. Kako ona (vrlo vjerojatno)
nije uniStena odmah poslije snimanja, logi¢no je pretpostavi-
ti da je na njoj snimljen i ostatak crtanofilmskog opusa Sko-
le narodnog zdravlja A. Stampar.

Od »poslijeratnih zahvata« postoji dokumentacija o adapta-
cijama kamera Cinephon tip 414 i Newall. One se, kao i sve
ostale filmske kamere, sastoje od sljedeéih osnovnih dije-
lova:

1. kuéista (bez zvucne izolacije)

2. optickog sustava: objektiva, traZila, kompendiuma

3. sektora (Cinephon 180 stupnjeva, Newall 175 stup-

njeva)
4, transportnog mehanizma

o

. vratasca s okvirom

6. pogonskog mehanizma (elektromotor Elin tip 56
A4)

7. kontrolnog mehanizma (broja¢ kvadrata)
8. kasete: vanjska kaseta za 120 m filma.
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objektivi: 2) Tele-megor 150/4 — Meyer Gorlitz

1) Apochromat S50/f. 2 / proizvoda¢: Kinoptik Paris horizontalni vidni kut: 8 stupnjeva
(Osnovni objektiv. Na novijim trik-kamerama strane pro- vertikalni vidni kut: 5,8 stupneva
izvodnje osnovni i najpopularniji objektiv je Nikkor 3) Primoplan 75/1.9 — Meyer Gorlitz
55/2.8 mm) horizontalni vidni kut: 15,9 tupnjeva
horizontalni vidni kut: 23,7 stupnjeva vertikalni vidni kut: 11,6 stupnjeva

vertikalni vidni kut: 17,3 stupnjeva Filteri i predlece: (Tiffen, New York)
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1) Tiffen softnet black / gradacija 1 do §
2) Tiffen softnet white / gradacija 1 do §

3) Multi-image lenses 3B, 3D, SR, 6R, 6D, 6L
(Efekt multi-image le¢a moZemo animirati. Nakon svakog
snimljenog kvadrata le¢u malo zakrenemo.)

4) Star effect filters
(4 pt 1 mm, 4 pt 2 mm, 6 pt 3 mm, 8 pt 3 mm, 12 pt 2
mm, vari-cross efect)
(Prvi broj oznac¢ava broj »zraka«, a drugi promjer central-
ne tocke. Efekt koji dobivamo tim filterima takoder mo-
Zemo animirati. Koristimo ih najces¢e u dvostrukoj ek-
spoziciji.)

5) Tiffen polarizing filter

6) Clear filter for protection: anti-reflection coating with a
magnesium fluorid.

Specifikacija radova na kameri Newall za trik-snimanja:

1) Adaptacija vratasca za snimanje i izrada nove maske tra-
7ila,

2) Ugradnja sistema rasvjete za projekcijsko komponiranje
slike (tj. komponiranje slike pomocu svjetlosnog snopa),

3) Adaptacija uredaja za pretapanje s ru¢nim pomicanjem
sektora i promjenjivim skalama za pretapanje,

4) Izrada sistema poluga za automatsko uostravanje i izrada
krivulje vodilice,

5) Ugradnja pogonskog trofaznog motora s prijenosima i
uredaja s elektromagnetskim sistemom za pojedinatno
eksponiranje slike,

6) Izrada kompendiuma s drzacem za filtere,

7) MontaZa novog broja¢a kvadrata (broj s montaznog stola
Victor) i izrada puznog kola s izlaznom osovinom za broj-
Canik,

8) Izrada komandnog pulta sa sklopkama za pogonske funk-
cije.

(adaptacija dovrsena 12. 12. 1982.)

Specifikacija radova na konstrukciji kamere Cinephon tip

414 — za mogucnost automatskog izoStravanja u podrudju

pomaka od minimalnog do maksimalnog vidnog polja stan-

dardnog (50 mm) objektiva:

(Opaska: standardni objektiv ra¢unamo prema dijagonali
formata je 25 mm objektiv, ali on je iz viSe razloga neprak-
tican — pa se — standardnim naziva 50 mm objektiv.)

1) Izrada ploce za prednji dio kamere nosaca sklopova,

2) Izrada drzaca objektiva s kliznim vodilicama i potisnim
oprugama,

3) Izrada sistema poluga i osovina za automatsko izo$trava-
nje kamere,

4) Adaptacija zastitne maske kompendija,

5) Ugradn]a sistema rasvjete za projekcijsko komponiranje s
moguénoscu koristenja i postojeceg trazila komponiranja,

6) Podesavanje krivulje ostrenja s moguc¢no$¢u snimanja ma-
log formata,

7) Zavr$no testiranje kamere, za snimanje do minimalnog
formata.
(adaptacija dovr$ena do 22. 3. 1983.)

(U prilogu moZemo vidjeti skicu za adaptaciju kamere Ne-
wall, te skicu izrade univerzalnog nosaca kamere. Uspored-
be radi priloZene su i slike trik-stola i trik-kamere proizvo-
daca Neilson-Hordel Limited, tipa NH 213, proizvedenog
1981. godine, usavrsenog 1984. godine. Obje verzije imaju
ugraden novitet Optical Periscope and TV camera View-Fin-
der’s. Dimenzije trik-stola proizvoda¢a NH su:

duljina: 55 inches (1,4 m)
Sirina: 51 inches (1,3 m)
visina: 135 inches (3,43 m)
tezina: 1985 Ibs (900 kg)

Inace, NH trik-kamera (tip 83.00) moZe snimati pojedinac-
no, . sliku po sliku, i kontinuirano — 2, 3, 4, 8, 12,241 25
slika u sekundi. Njezin sektor ima otvor od 170 stupnjeva,
trazilo je refleksno, a postoji mogucnost opti¢ke kontrole
slike tijekom snimanja. Naravno, izoStravanje je automat-
sko, postoji i mogucnost komponiranja pomocu snopa svje-
tla, te kontola svih pomaka pomocu Electronic Joystick mo-
tor controls i Motorized table top rotation uredaja. U sistem
»animation-stand« — a ugraduju se i razli¢iti digitalni racu-
nari, s namjenom uskladivanja i kombiniranja razli¢itih
funkcija stola i kamere, a koji se narucuje prema Zelji i po-
trebi (tzv. Computer control systems). Na trik-stol se (od
1984.) ugraduje i rasvjeta, tj. dva reflektora jaline prema Ze-
lji. U osnovi, NH-sustav nije novitet u smislu drukdijeg teh-
noloskog pristupa, jer on je Cak i na prvi pogled sli¢an zagre-
backim veé prastarim trik- -sistemima, 1o njegova je osnovna
prednost u maksimalno usavr§enim funkcijama klasi¢nog
trik-stola, $to konkretno znaci: daleko lak3e rukovanje, da-
leko brie rukovanje, daleko preciznije rukovanje. Osim
toga, NH-sistem je mogude iskoristiti i za snimanje razli¢itih
filmskih trikova, pa ¢ak i kao time-processor, odnosno kao
uredaj za snimanje specijalnih efekata.

Cijena kamere s priborom je 21.880 engleskih funti. Stan-
dardni objektiv je Nikkor 55/2.8, a koristi se i Nikkor
28/2.8.

Ovo bi poglavlje (nabrajanjem svih ostalih tehnickih mogué-
nosti, usporedbi...) bilo moguce nastaviti i na iducih desetak
stranica, no ipak je najvaznije sljedece:

1) Tehnicka oprema na kojoj se snimaju crtani filmovi zagre-
backog kruga ve¢ je odavno zastarjela.

2) Zahvaljujudi sporom razvoju tehnologije snimanja crta-
nog filma ona je jo§ upotrebljiva, ¢ak i u vrhunskim pro-
jektima (najnoviji primjer imamo u posljednjem filmu N.
Dragica).

3) Njezin je osnovni nedostatak nemoguénost dovoljno brze
manipulacije, $to znatno poskupljuje cijelu produkeiju, ali
— s obzirom da zastarjelost vrijedi i za ostale segmente u
proizvodnji crtanog filma — ne bi bilo razlozno ulagati
samo u razvoj tehnologije snimanja slike.

4) Rad sa stranim producentima i koproducentima nuzno
namece brzo obnavljanje tehnicke baze za proizvodnju i
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snimanje ctanih filmova, prije svega zbog povecavanja
radnih moguénosti (kapaciteta) svih zagrebackih studija
za crtani film.

5) Obnavljanje treba vrsiti dvosmjerno. Prvo treba obnoviti
i osuvremeniti nacin proizvodnje klasi¢nog crtanog filma,
pa zatim kona¢no pokrenuti i ozbiljnu primjenu novih
tehnologija (video animacija, kompjutorska animacija, ra-
zliite kombinacije).

(Napomena: klasi¢an crtani film, »klasi¢an« je u smislu: uo-
bi¢ajen, tipi¢an, uzoran, obican.)

1.4 Rasvjeta v trik-studiju

U »triku« su postavljene dvije vrste rasvjete: radna rasvjeta i
rasvijeta trik-stola. Prva je poput one u svim sli¢nim prosto-
rima, tj. to je stropna rasvjeta (po mogucnosti ne neonska)
jaceg intenziteta. Pod takvim se svjetlom uglavnom odmara-
mo, pregledavamo kadrove, ili radimo neki posao koji nije
u vezi sa samim snimanjem. Na pisacem stolu stoji stolna
lampa sa Zaruljom od 100 W. Njezino svjetlo je dragocjeno
pri oznalavanju milimetarskog papira, $to je est posao ko-
jim prora¢unavamo i odredujemo pomake trik-stola, kame-
re i tiftova.

Glavnu rasvijetu, tj. rasvjetu pri kojoj snimamo, ¢ine dva re-
flektora od po 650 W, ucvriéena na posebne metalne kon-
strukcije.

U Croatia filmu imamo reflektore talijanske proizvodnje,
proizvodaca laniroa, a tip reflektora je Polaris model 260.
Zarulje proizvodi zapadnon]emacka tvornica Osram, a puna
oznaka proizvoda koji nas zanima jest: Osram — halogen
gliihlampe/64721/220 V — 650 W/G 22

Takve Zarulje su vrlo pouzdane, rijetko pregaraju prije vre-
mena, otporne su na strujni udar pri paljenju, i mogu biti
upallene viSe od 200 sati. Reflektori su u strujnu mrezu
ukljuceni preko stabilizatora napona sljedeéih karakteri-
stika:

Iskra — magnetni stabilizator — tip ARF 200; ulaz
220+-20% / izlaz 220+-1%

Nosac¢ rasvjete nije stativ (kao $to smo ve¢ spomenuli), nego
posebna metalna konstrukcija. Nju ¢&ine konzola koja je
ulvr$éena na zid, popre¢na konzola uévrséena (pomocu kli-
zaca s vijkom) na »zidnu« konzolu, i uspravna konzola uévr-
$¢ena (takoder pomocu klizaca s vijkom) na popreénu. Re-
flektor visi na uspravnoj konzoli. Cijeli sistem omogucava
pomicanje u smjerovima: naprijed-natrag, lijevo-desno,
gore-dolje, pa na neki nadin podsje¢a na ortogonalni koor-
dinatni sustav s tri osi.

Intenzitet svjetla koje pada na radnu plohu iznosi oko 300
footcandlea, u §to je ve¢ uraCunat gubitak koji nastaje pri
prolazu svjetla kroz polarizirajuée filtere. Otvor blende na
objektivu kamere uvijek je 8 do 11, $to je empirijski dobive-
na vrijednost za film:

Eastman color negativ 5247 (125 ASA)

Polarizacijski filteri montirani su ispred same leée reflektora
na nosace izradene od debele Zice. Filteri su izradeni u obli-
ku folija formata 10”x10”, a minimalna udaljenost (od leée
reflektora) je 12”. Utvriéeni su u Zeljenom poloZaju, §to

znadi da ih viSe ne moZemo okretati. Sam je nosa¢ adaptira-
ni nosa¢ pomoéne klape, a montaza filtera na okvir nosaca
izvedena je kvadicama za prikopcanje sobnih zastora.

Karakteristike polarizacijskih filtera — folija:
Glare — stop polarizing filter
10”x10” Unmountek GS 10
3 M — USA (St. Paul)
Neutral color
Wattage: Lamps: Distance lamp to filter
TO 1000 W standard 12”
TO 1500 Wquartz 12”

Jasno je da rad s nizom materijala koji imaju tako visok stu-
panj refleksije, kao $to ga imaju triacetatne i poliesterske fo-
lije, bez polarizacijskih filtera nemogu¢. No bitno je postici
i samo jednu ravninu refleksije, tj. onemoguciti nastanak ne-
ravnina i nabora pozadme i celova, a s tim u vezi pojavu tzv.
»blicera«, §to je moguce jedino upotrebom (prekrivanjem)
posebno kvalitetnog stakla. Takvo staklo, a imamo ga izre-
zanog u svim potrebnim formatima, obvezno polozimo na
celove veé postavljene pozicije (»kvadrata«). Time smo cije-
lu postavu »ispeglali<; ujedno stvorili moguénost podlaganja
kartonskih vrpci (kojima uklanjamo sjene), a uz to i problem
s Newtonovim kolobarima.

Staklo ne koristimo samo onda kada imamo vrlo ravnu po-
zadinu i samo jedan, ne previSe debelo koloriran (»pode-
kan«) plan. U tom slu¢aju pozadinu (koja je dobro i cijelom
povr§inom zalijepljena za plohu trik-stola) pokrijemo Cistim
velikim celom, pa nam taj cel sluZi kao neka vrsta elektro-
magneta. Jadim trljanjem dlanom cel »napunimo« statickim
elektricitetom, odnosno, stvorimo uvjete u kojima ¢e se
ostali celovi upravo lijepiti na njega. Tada nemamo proble-
ma ni sa sjenama, ni s »blicerima«, ni s Newtonovim koloba-
rima.

Ipak, tako jednostavni, ¢ak se moze rei i »siromasni« kadro-
vi, nisu osobito Cesti. Bar §to se tice filmova Cudesna suma
i Carobnjakov Sesir.

(Spomenuti kadrovi su karakteristi¢ni za reklamne spotove,
a to dovodi do paradoksa financijske prirode.)

1.5 Folije
folija od lat. = list

cel od celuloid (lat.-gré. cellula — eidos; éelija — lik,
izgled): tvar od samljevene nitroceluloze (praskava pamuka)
i kamfora.

Celulozni triacetat (lat. acetum = sol octene kiseline)

Poliester (Polyester); dobiva se od umjetnih smola zgu$nja-
vanjem viSevalentnih alkohola s vi$ebazi¢nim karbonskim
kiselinama.

Pri snimanju crtanog filma upotrebljavamo dvije vrste folija.
To su:

a) prozirne folije na bazi triacetata i poliestera (polyestera),
popularno zvane »cel« (kao uspomena i navika na nekadas-
nje folije izradene na bazi nitroceluloze, tj. celuloida);
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b) poliesterske folije — filteri u razli¢itim bojama.

Folije iz skupine »a, tj. celovi, likovni su predlozak koji sni-
mamo, dok su folije iz grupe »b« sredstvo kojim postizemo
razlicite efekte i ugodaje. Za jedan crtani film potrebno je
oko 70.000 celova (Cudesna $uma), i samo dvadeset polie-
sterskih folija u razli¢itim bojama.

Zivotni put jednog cela, ako zanemarimo proizvodnju, reza-
nje i distribuciju, pocinje u perforirki (napravi kojom probu-
§imo papir za animaciju i celove). A kako svaki studio ima
stiftove razli¢itih dimenzija, on mora imati i »posebne« per-
forirke, tj. »posebno« perforirane celove. Zato slobodno
mozemo zakljuditi da svaki studio za crtani film ima i »po-
sebne« celove.

Ve¢ perforirani cel preuzimaju kopistice. To su (najéescée) pe-
dantne i strpljive djevojke koje pazljivo preslikavaju konture
nekog lika ili scene. Iduée u lancu su koloristice (»dekori-
ce«); u toj fazi cel dobiva razli¢ite boje, a nakon suSenja i sor-
tiranja dolazi u ruke trik-snimatelja. Trenutak snimanja je
magijski obred pri kojem udruZene duse razli¢itih celova,
napustajuéi svoja prvotna utjelovljenja, prelaze na medij sli¢-
nih kemijskih karakteristika — na film koji takoder ima tri-
acetatnu bazu.

Iz cijelog proizvodnog postupka proizlaze sljedeéi (snima-
teljski) problemi: $to viSe ruku, to viSe masnih otisaka na
celu; $to vise Stiftova, to oSteéenije perforacije; $to deblji na-
maz boje, to viSe sjena, §to viSe pricanja za vrijeme posla, tim
vise jo§ kojekakvih gresaka (a da otiske $alica za kavu niti ne
spominjemo).

No, vratimo se praznim folijama.

Kao $to smo rekli, postoje triacetatne i poliesterske folije.
Triacetatne su sivkaste, manje prozirne, ali vrlo elasti¢ne, a
poliesterske su bezbojne, krute, no vrlo prozirne. Triacetat-
ne su folije i nedto jeftinje, a s tim u vezi u domacim studiji-
ma i ¢e$ée u upotrebi (iako bi se veéina snimatelja radije
Operl]Cllla za uporabu poliesterskih folija). Ipak i jedne i
druge imaju zajednicku karakteristiku, a to je debl]lna od
samo 0,10 mm. Kada je rije¢ o formatlma, moZemo reéi da
su veli¢ine folija — celova u nacelu standardizirane, a osnov-
ni je tzv. standard-format (275 x 200 mm).

Jedan od najpoznatijih svjetskih proizvodaca razli¢itih tipo-
va folija je Folex (sa sjedi$tem u Ziirichu), a tip namijenjen
upotrebi u proizvodnji crtanog filma naziva se: folex pen —
dia / A Crystal-clear polyester film, tj. Glasklare polyester
folie.

Postoji jo$ niz detalja i problema u vezi s folijama — celovi-
ma, no kako je rije¢ o informacijama usko povezanima s ne-
kim drugim poglavljima, spomenut ¢emo ih poslije. Prvi dio
poglavlja 1.5 moZemo zavrsiti sljede¢im opisom:

»Za crtanje Tagatz se koristio vostanim papirom. Na jednom
listu nacrtao bi pozadlnu, na drugom flguru, na tre¢em osta-
le potrebne detalje; zatim je odvojeno snimao pozadinu, li-
kove i sporedne figure, pa je prilikom kona¢ne dorade ras-
polagao s dva ili ¢ak s tri negativa, koje je zatim kopirao na
jedan pozitiv. Mjesta na kojima se pozadina vidjela kroz cr-

teZ, pokrivao bi tuSem. Bez iskustva, s minimalnim sredstvi-
ma i alatom, Tagatz je svaki ¢as nailazio na poteskoce, ali
prema njegovim rijeCima — dobiveni rezultati su zadovolja-
vajudi.«

Poliesterske folije u bojama (tj. tzv. poliesterske filtere u
boji), koje koristimo za stvaranje posebnih ugodaja (najéesce
su to bljeskovi eksplozija, grmljavina, noéni ugodaji, pone-
kad posebni ugodaji motivirani nekom od osobina lika i sl.),
biramo prema vrsti i namjeni crtanog filma kojeg snimamo.
No, ipak, u vedini filmova koristimo plave, a zatim crvene i
zelene folije. Zato i moZemo redi da je gotovo obvezna gar-
nitura tih pomagala sastavljena od folija u razli¢itim plavim,
crvenim i zelenim tonovima. Poglavito je vaino imati §to
vide nijansi plave boje, jer nijansiranjem plavoga stvaramo
razli¢ite prijelaze iz atmosfere u atmosferu (noé-zora-jutro

ili sL.).

Kao primjer upotrebe poliesterskih folija u b011 mogu poslu-
7iti neke sekvence iz filma Carobn/akov Sesir. Prlm]erlce ona
u kojoj veliki ledenjaci, uz neopisivu grmljavinu i munje koje
isijavaju iz odiju, pokuSavaju zavladati Cudesnom $umom. U
Sumi vlada kaos, stabla se ruse, Zivotinje bjeZe u panici i ne-
redu, a sve zajedno izgleda kao napad Marsovaca ili njima
sli¢nih.

Osnovni je postupak, dakako, u dinami¢noj animaciji, u nizu
stati¢nih kadrova »nabijenih« radnjom, ali i u potpuno sni-
mateljskim zahvatima. Da bismo docarali udare gromova,
razradili smo cijeli sistem izmjene poliesterskih filtera. Poce-
tak udara znacio je bljesak od dva kvadrata »bijelog«, pa
kvadrat »crnoge, i opet dva kvadrata »bijelog«. To »bijelo«
mogao je biti karton, ili ¢ak poluprozirna »izmedica« (celo-
vi su od medusobnog dodira zasticeni izmedicama od tan-
kog paus-papira; one sprjecavaju dodir materijalima — celo-
vima — iste tvrdoce), ovisno o tome Zelimo li vidjeti kontu-
re kadra, a »crno« je zatvoreni sektor. Ve¢ nakon petog kva-
drata »crno« je zamijenjeno »tamnoplavim, a to »tamnopla-
vo« koje traje jo§ desetak kvadrata i koje je »ispresijecano«
bijelim strelicama (njih smo dobili prskanjem pomocu zra¢-
nog kista; strelice su animirane), postupno prela21 (izmje-
nom folija u boji) u svjetloplavo, pa nakon jo$ ]ednog ili dva
kratka bljeska, zamire. No, ako bi tu svoje prste umijesao i
Carobnjak, onda plavo moZe prijeci i u crveno, narancasto,
ljubicasto, tamno pa svjetlozeleno... itd.

Poliesterski filteri u boji moraju biti veéi od najveéeg forma-
ta bezbojnih folija, s tim da nije dobro da budu veéi od po-
vrdine radne plohe trik-stola. Naravno, to nije nikakvo pra-
v1lo, nego najprakti¢nije rjeSenje. Takve filtere nikada ne
izrezujemo pa stavljamo pred objektiv, $to je uvjetovano
»fiksnom« blendom, o kojoj smo ve¢ govorili, a ujedno je i
stari obiaj u svim zagrebackim studijima crtanoga filma.

Idealan komplet poliesterskih color folija — filtera nudi
americki koncern The great American market, a set nosi ko-
mercijalni naziv Gamcolor (deep dyed polyester color fil-
ters). Gamcolor sistem je podijeljen u devet »obitelji« (fami-
lies), a svaka »obitelj« ima jo§ niz rodaka.

Kodifikacija je sljedeca:
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100 — magenta

200 — red

300 — orange

400 — yellow

500 — yellow-green
600 — green

700 — blue-green
800 — blue

900 — violet

Unutar svake od nabrojenih zona postoji jo§ jedna dioba. Na
primjer:

110 — dark rose

120 — bright pink

365 — warm straw

720 — light steel blue

995 — orchid

Kupcu se isporucuje i spektogram svakog filtera, a to je kri-
vulja kojoj je na jednoj osi oznalena T (transmission %), a
na drugoj valna duZina (wave length nm). Svaki filter ima i
oznaku totalne propusnosti (total transmission trough the
filter), pa je tako T za:

385 — light amber 77%
440 — very light straw 83%
510 — no color straw 90%
905 — dark blue 1%

Kao $to smo spomenuli u uvodu, vrstu i broj poliesterskih
kolor filtera naru¢ujemo prema vrsti i namjeni filma kojeg
snimamo, a sljedeé¢i komplet moZemo smatrati univerzal-
nim, tj. dovoljnim da zadovolji zahtjeve vecine animatora i
snimatelja:

. 890 dark sky blueT — 3%

. 810 mon blue T — 11%

. 880 daylight blue T — 22%

. 860 sky blue T — 28%

. 830 north sky blueT — 51%

. 760 aqua blue T — 14%

. 220 pink magentaT — 18%

. 245 light red T — 13%

. 250 medium red XTT — 77%
10. 270 red orange T — 16,6%
11. 315 autumn gloryT — 37%
12. 460 mellow yellowT — 83%
13. 570 light green yellow T — 46%
14. 660 medium green T — 36%
15. 330 sepia T — 37%

Toliko o triacetatnim i poliesterskim folijama, i o polyester-
skim color filterima.

O OO0 IO\ A~ Wk =

o
Biljeska
* Stift — njem. stift: ¢avao bez glavice, metalna osovinica (ali i odgojni
zavod, konvikt, samostan, lukav razbojnik koji se ne ustru¢ava od uboj-
stva... i sl.

Il. Sustavan prikaz stvaranja crtanoga filma

L

4. STORY-BOARD = knjiga snimanja

5. DESIGN FILMA: predlozak likova, likovno rjeSenje po-
zadina

6. FONOGRAM VOKALIZACIJE
7. FONOGRAM MUZIKE

R

8. LAY OUT = postava
(Progirena knjiga snimanja s bitnim elementima radnje za
svaki kadar filma; konacne skice pozadina. To je uputa
animatorima i scenografu.)

9. ANIMACIJA

10. FAZIRANJE

11. KOPIRANJE

12. KOLORIRANJE (»DEKANJE«)

* ok %

13. SCENOGRAFIJA

14. SNIMANJE SLIKE:

14.1 priprema za snimanje slike (kontrola)

14.2 primopredaja kadrova

14.3 evidencija primljenog materijala

14.4 diskusija o kartonu snimanja

14.5 zavr$ni izbor scenografije

14.6 rasporedivanje folija (planova) po radnim plohama

14.7 priprema kamere

14.8 postavljanje kadra

14.9 proracunavanje pomaka stola i kamere

14.10 postava startne pozicije

14.11 snimanje kartona — klape

14.12 podesavanje broj¢anika na kameri

14.13 snimanje slike

14.14 obiljezavanje i odlaganje netom snimljenog kadra

14.15 evidencija snimljenog materijala

14.16 vadenje materijala iz kamere

14.17 poslovi oko slanja materijala na razvijanje, kontrola
radne kopije i sli¢no

15. MONTAZA SLIKE

16. SNIMANJE GLAZBE

1. IDEJA 17. SNIMAN]JE SUMOVA
2. SINOPSIS 18. MONTAZA ZVUKA
3. SCENARI]J
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19. CITANJE SVJETLA — zavr$na definicija kolorista
20. IZRADA TONSKIH KOPIJA

DuZnosti snimatelja tijekom pripreme filma:

1. kontrola tehnicke ispravnosti kamere i trik-stola

2. nabava ili konstrukcija i izvedba razli¢itih dodatnih ure-
daja (prema dogovoru)

3. odabir filmskog negativa, nabava koli¢ine koja je potreb-
na, provjera uvjeta u kojima ¢e materijal biti uskladisten,
odabir laboratorija u kojem ée biti obradivan

4. kontrola senzitometrijskih ispitivanja negativa
5. izrada format-uzorka

6. snimanje razli¢itih proba (animacije, posebnih efekata...)

lll. Tehnika snimanja

3.1 Karton snimanja

»Karton snimanja (ili ekspozicijski list) pisani je, kodificira-
ni nadin sporazumijevanja izmedu reZisera, animatora i sni-
matelja. ReZiser i animator unose u karton snimanja sve
upute snimatelju o folijama, pozadinama, te o radu trik-ka-
mere i trik-stola.«

Premda svaki studio za crtani film ima svoj karton (s nazi-
vom otisnutim u zaglavlju), nije se te$ko snadi u toj naizgled
Sarenoj kolekciji. To moZzemo zahvaliti naelno standardizi-
ranim rubrikama, te opCenito upotrebljivim oznakama.

Karton snimanja u pravilu se sastoji od dviju osnovnih vodo-
ravnih rubrika i Sest uspravnih. One medusobno ¢ine krizalj-
ku u kojoj su opce informacije upisane u vodoravnom, a di-
rektne instrukcije u uspravnom slijedu. Na svakom se listu
mozZe opisati 120 kvadrata, a radnja se po potrebi upisuje i
na vise listova.

U karton snimanja ne unosi se opis pozicije kadra s obzirom
na pozadinu, ali se obvezno prilaZe papir s ucrtanom kom-
pozicijom, pa format kompoz1c1]e i stiftovi kao ishodisna
to¢ka dopunjuju odgovor i na to pitanje.

Osnovne rubrike su:
vodoravne rubrike:

naziv filma
broj kadra
broj sekvence
broj lista
broj pozadine
okomite rubrike:
opis radnje
kamera
dijalog
broj plana
broj kvadrata

U prvoj vodoravnoj rubrici upisuju se opce oznake filma i
kadra, rubrika ispod njih je popunjena opisom sadrzaja oko-
mitih rubrika, a u okomitim rubrikama upisane su upute sni-
matelju. Moglo bi se reéi da je zaglavlje skript u malom, a
ostatak tzv. »Zeljezna knjiga snimanja«. Jer, tu odstupanja

nema. Snimatelj je odgovoran za maksimalno preciznu rea-
lizaciju uputa iz kartona snimanja, od toga odstupa samo
kada primijeti gresku, tj. u slucaju kada je gresku moguce
ispraviti, a osobito kada je snimatelj zna ispraviti.

Postoji cijeli niz viSe uobicajenih nego standardiziranih ozna-
ka. Navodim najée$ce i najvaznije:

C. C. To je oznaka za isti cel. O tome vise u odlomku o
kontinuitetu boja.

Oznaka radi uStede vremena. Cel miruje u ovisnosti o tome
kroz koliko se sekundi »proteze« crta.

Uobicajeno je da se samo isti brojevi piSu jedan ispod dru-
gog, a razli¢iti s odmakom (ali u istoj koloni).

Oznaka za zatamnjenje i otamnjenje. Obvezno se izbroje
kvadrati »trajanja« oznake. Upisuje se u rubriku »kamerac.

Pretapanje. DuZina je odredena brojem kvadrata kroz koji se
oznaka proteZe. Upisuje se u rubriku »kamera.

Linija u boji, upisana izmedu dva plana, ili ispred prvog pla-
na, ili iza zadnjeg plana. To znadi da se (zbog nekog poseb-
nog efekta) ulaZe folija u boji oznake. Oznaka se ¢esto kom-
binira sa zatamnjenjem ili pretapanjem pozadine. Crvena li-
nija sa zaokruZenim ekstremima. Oznacava voZnju kamere
npr. od kompozicije A do kompozicije B. Oznaka se upisuje
u rubriku »kamera.

Oznaka za voznju pozadine. Upisuje se u rubriku »kamera«.
Broj znadi jedini¢nu mjeru pomaka po kvadratu, a strelice
oznacavaju smjer pomicanja.

Oznake za makete. Upisuju se u rubrike koje oznacavaju red-
ni broj plana.

Pred-maketa. Oznaka se upisuje u rubriku »kamera«, odmah
ispred rubrike za prvi plan.

Dva zaokruzena broja su znak tzv. »ekstrema« u animaciji, ili
oznake za poCetak ciklusa (npr. kad se pokret ciklicki ponav-

lja).

Ostale informacije — instrukcije nemaju strogo odredene
oznake, pa su ili kombinacije osnovnih znakova, ili kratki
opisni tekst. Animatori Cesto izmisle i neke »specijalne« na-
Cine obiljezavanja, ili ih pak svaki studio standardizira pre-
ma vlastitu mi§ljenju. Radi bolje preglednosti navedene se
oznake upisuju crvenom olovkom, a ostale informacije cr-
nom ili plavom.

Karton snimanja mora biti ispisan to¢no, uredno i precizno,
jer ni najbrizljivija kontrola ne moZe otkriti gresku u anima-
ciji, jer greska najéesée nije u ideji i crtezu nego u kodifika-
ciji te ideje. Priprema za snimanje slike pocinje upravo pre-
gledavanjem kartona snimanja. U razgovoru s reZiserom sni-
matel] kontrolira upisane 1nformac1]e daje primjedbe i suge-
rira bolja rjeenja, a takoder provjerava mogucnost izvedbe
pojedinih instrukcija. Nije neuobi¢ajeno da animator, nedo-
voljno upoznat s mogucnostima trik-stola i trik-kamere, za-
htijeva zapravo nemoguée varijante. Dobar je primjer (u do-
madim tehni¢kim uvjetima) Zelja da se u dvostrukoj ekspozi-
ciji vrie razliciti efekti, a da se pri tome vozi i pozadina. To
znaci dva put pogoditi istu poziciju pozadine, $to je u voznji
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po oznakama na milimetarskom papiru — tesko ili nemo-
guce.

Kontrolirajuc’i kadar snimatelj provjerava i ispravno brojno
stanje folija, $to doslovce znadi provjeru svake foh]e, a prak
ti¢no se provjeravaju najveéi broj u kartonu i njemu nuzno
odgovarajuéi posljednji broj u snopu folija. Obvezno se pro-
vjere i oznake pojedinih planova, zatim pozicije maketa,
pred-maketa, &istoca folija itd.

Cijeli je postupak (koji nije uobicajen u svim domaéim stu-
dijima — dok veliki americki i kanadski studl]l imaju poseb-
ne odjele za kontrolu) zapravo supervizija ve¢ pregledanog
materijala, a osnovno je pravilo zapravo da se eventualni ne-
dostatak mora otkriti prije samog snimanja.

Zivotni put dispozicijskog kartona poéinje u tvornici papira,
kritenje doZivljava u Stampariji, punu zrelost na animacij-
skom stolu, a u mirovinu odlazi na snimateljev nalog. Sav
iskrizan, isprecrtan, zakljulen, s upisanim brojem na Cistoj
predn]0] strani, presloZen na tri dijela, taj uski i dugacki pa-
pir zavr$ava u arhivu, da bi koju godmu poslije postao se-
kundarna sirovina ili Cisti ugljik. No to je samo privid, jer
kao $to je anima besmrtna, tako je besmrtan i duh kartona
na koji je ona kodificirana.

3.2 Postavijanje i komponiranje kadra

Nakon pregleda cjelovitog materijala, nakon analize kartona
snimanja, nakon razgovora s reZiserom i nakon kona¢nog iz-
bora pozadine — scenografije (kada ona nije jednoznacno
odredena) pristupamo postavljanju kadra i komponiranju

slike.

U animiranom filmu stati¢na kamera ne znadi i stati¢ni ka-
dar, stati¢ni stol takoder ne jam¢i stati¢ni kadar, kao $to on
jos ne mora biti stati¢an kada su i kamera i stol nepokretni.
Jer, mogu se pomicati i Stiftovi, pa je upravo voznja Stiftova
naj¢e$éi nadin pomicanja pozadine. Zato kadrove u kojima
kamera, stol i $tiftovi miruju zovemo stati¢nim kadrovima, a
one u kojima postoje razli¢ite voznje i korekcije — dinamic-
nim kadrovima. Terminoloski gledajudi, to svakako nije naj-
ispravnije rjeSenje, medutim, ako ga prihvatimo kao mogu¢-
nost oznacavanja kadra po pomaku jednog od triju osnovnih
elemenata (kamera, trik-stol, $tift), i ako uzmeo u obzir udo-
macenost tih naziva, jasno je da boljeg rjeSenja za sada ne-
mamo.

Postavljanje stati¢nih i dinami¢nih kadrova ne tece istim ti-
jekom, no prve tri faze postupka postoje u oba slucaja. To
su:

a

b

¢) postavljanje kompozicije

) priprema kamere
)

ulvriéivanje glavnih §tiftova

a) priprema kamere

Pritiskom na dugme za eksponiranje »oslobadamo« sektor,
okre¢udi osovinu elektromotora (ru¢no) otvaramo sektor,
pa tek tada podizemo opticki sistem za kontrolu slike. Kada
bi postupili obrnuto, smanjili bi »Slingus, izazvali trenje fil-
ma o prizmu, preveliku napetost i mozda pucanje perforaci-

ja ili ¢ak i ulozenog filmskog negativa. Zatim skidamo jedno
od bocnih sjenila (obi¢no ono s desne strane), otvaramo
blendu i kamera je spremna za komponiranje slike.

b) ucvrséivanje glavnih $tiftova

U jednom kadru u upotrebi moze biti vise Stiftova, ali oni
stiftovi na kojima su uévrscene folije i prema kojima je po-
stavljena poCetna pozicija scenografije — glavni su $tiftovi.
To su u velikoj veéini kadrova donji §tiftovi. Bo¢ni se kori-
ste vrlo rijetko, a za gornje su obi¢no u¢vrséene pozadine ili
pred-makete.

Mjesto gdje ¢emo pricvrstiti glavne §tiftove biramo s obzi-
rom na veli¢inu folija i veli¢inu pozadine. Bitno je da ne
budu suvise visoko (tj. previse udaljeni od donjeg ruba) i da
budu apsolutno paralelni s donjim i gornjim bridovima sto-
la. Ugvr§¢ujemo ih ljepljivom vrpcom, tj. sistemom obostra-
no ljepljive vrpce odozdo, a doljepljivanjem sa strana. Pozi-
cije ostalih $tiftova odredu]emo prema poziciji glavnih. U
slu¢aju da je pozadina suvise velika, odnosno u slu¢aju da
stiftove ne lijepimo ispod same pozadine (kao §to je uobica-
jeno), snalazimo se pomo¢u debljeg kartona &iji je donji kraj
udvr§éen za stol, a na gornjem su zaljepljeni glavni Stiftovi.
Dakako, taj pomo¢ni sistem mora biti izraden precizno i ne-
pomicno. Jednom ulvriéeni Stiftovi postaju i ostaju zako-
nom do kraja snimanja kadra.

¢) postavljanje kompozicije

U crtanom filmu pojam »postavhan]e kompozicije« treba
shvatiti doslovce. Kompoziciju, a to je isti bijeli perforirani
papir s ucrtanim Cetverokutom, jednostavno poloZimo na
stiftove. Dakle, to je slu¢aj kada »postaviti kompoziciju« ne
znadi i »komponirati« sliku. Dalji postupak je tek nesto slo-
Zeniji i sastoji se u tome da vidno polje kamere (podesava-
njem visine kamere) uskladimo s izrezom ucrtanim na papir.

Ali...

Kompozicija s papira obi¢no nije dovoljno precizna, odno-
sno, omjer stranica obi¢no nije pravilno odreden. Animator
koji je odredio kompoziciju esto zaboravlja da se kopro-
dukeijski film mora uskladiti i za standardni i za wide scre-
en izrez. (To je osobito neugodan slucaj jer rezultira nezado-
voljstvom ameri¢koga gledatelja, $to je razumljivo ako se sje-
timo da ovaj gleda »rezan« posred o¢iju ili sl.) Dogada se da
pojedine folije nisu do kraja kolorirane, odnosno da se odje-
danput pojavljuje lik bez dijela ruke, leda, glave, ovisno o
tome §to je uz rub kadra. Takoder se dogadaju lose proracu-
nate voZnje koje rezultu‘a]u ispadanjem lika iz kadra. Tu kri-
vicu snose i animator i snimatelj, a obojica zbog loSeg pro-
rafuna.

Sve u svemu, postoji cijeli niz takvih sitnih, a ako nisu otkri-
vene na vrijeme i skupih gresaka. Zajednicko im je ishodiste
nedovoljno precizno komponiranje slike, ili pak nepridrza-
vanje zadane kompozicije.

[ sada nastavljamo od onoga »Ali...«.

Ali ni postavljanje kompozicije nije tako jednostavno, jer sve
te greske treba otkriti, pa ¢ak i one koje ni ne slutimo. To za-
htijeva jo§ jednu kompleksnu provjeru folija i rasporeda pla-
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nova, i §to je sada najvaznije korekciju kompozicije. Zato
necu pogrijesiti ako ustvrdim da dobar trik-snimatelj zadanu
kompoziciju koristi samo kao uputu, a sliku komponira sam
prema spomenutim odrednicama. Njegova je duznost da jo§
u pripremi filma, ovisno o dogovorenom formatu u kojem
se snima, izradi precizne mjere »format-uzorka« za sve veli-
Cine folija.

Treba uzeti u obzir i ¢injenicu da crtani film, poput ostalih
filmskih vrsta i radova, ima sebi prikladne i neprikladne for-
mate slike. Tesko je zamisliti crtani film u cinemascopu, iako
ih ima, a jedan je snimljen i u Zagrebu (Ivo Vrbanié, Ernest
Gregl: Romeo i Julija), ili u ultra panavision formatu. To je
ve¢ zato §to je »crtié« prvenstveno likovna disciplina, pa se
kao takav ne voli suviSe udaljavati od ¢arobnog omjera 1 : 2
ili 2 : 3. Dokaz je velika vecina crtanih filmova snimljena ba$
u standardnom filmskom formatu. Medutim, da bi proizvod
bio konkurentan mora biti prilagoden zakonima trZita, pa
upravo to uvjetuje povecavanje omjera stranica ponajprije
komercijalnih crtanih filmova. Trend slobodno mozemo na-
zvati »americ¢kim diktatom«, posebno kada je u pitanju Cu-
desna $uma koja je u Jugoslaviji prikazivana u standardnom,
a u SAD u widescreen formatu. Ne treba zaboraviti ni TV-
format i dobru prodaju videokaseta. Dobar primjer su rang-
liste s pocetka 1988. godine, jer tada su u Francuskoj, Brita-
niji i SAD na prvim mjestima video-top-lista bili Disneyjevi
Lady and the Tramp, Jungle book i Snow White and the Se-
ven Dwarfs.

Ukupno gledajuéi, ¢ini mi se logi¢nim zakljuciti da u klasic-
nom animiranom filmu nisu osobito prikladni formati $iri
od widescreen-a (1 : 1,66), odnosno da je kod odredivanja
kompozicije slike potrebno komponirati nesto $ire (kada je
u pitanju animator, ali uZe kada se komponira na kameri), s
osobitom brigom o krupnim planovima. U tu definiciju sva-
kako ne spada kompozicija slike u art-filmovima, eksperi-
mentalnim filmovima i sl., iako je to u nacelu stvar navike i
obi¢aja. Moram, nazalost, spomenuti i to da je snimatelju
najéeéc’e svejedno $to snima, prije svega stoga §to je snima-
nje crtanog filma izrazito maniristicki posao, a zatim jer je
vrlo malo animatora k011 kameru i njezine moguénosti upo-
trebljavaju kao izraZajno, a ne samo reprodukcijsko sredstvo
(manirizam — u smislu »oponasanje uzora bez vlastite du-
hovne i likovne invencije«).

Vratimo se samom postupku postavljanja kompozicije. Na-
kon $to je kamera zaustavl]ena na pravoj visini, nakon $to je
trik-stol zaustavljen u pravoj tocki, te nakon pretpostavke da
smo to ponovili za sve formate koje u tom kadru imamo ($to
je zabiljezeno na kontrolnom stolu), slijedi posljednja opti¢-
ka provjera i »zatvaranje« kamere. Daljnji postupak pripada
pripremi kamere i trik-stola. Prvo spustimo prizmu, §to zna-
¢i da film dolazi iznad samih vrataSca, pa zatvorimo blendu,
postavimo boc¢na sjenila, okular (zuher) prekrijemo crnom
krpom i — sada smijemo ukljuciti motor koji pokrece tran-
sportni mehanizam kamere.

Tzv. staticni kadrovi

Kao $to smo ve¢ spomenuli, to su oni kadrovi u kojima su
kamera, trik-stol i §tiftovi, nepomi¢ni. Pokrecu se samo liko-
vi ili lik u kadru, iako postoje situacije kada i tehnika i sadr-

zaj miruju. U prvom je sluéaju rije¢ o figuri koja govori, fi-
gurama koje ilustriraju neki sadrzaj (spotovi) ili sl., a u dru-
gom o pejsazu ili o potrebi da se prikaze neki specijalni ugo-
daj(i). U Cudesnoj sumi i Carobnjakovu Sesiru u stati¢nim
kadrovima prevladavaju krupni planovi likova koji govore
(to su tzv. dijaloski kadrovi) i likova koji na govor reagiraju,
a nisu neuobicajeni ni totali — uz napomenu da se pri tota-
lima obi¢no dodaju vrlo lagane voinje pred-maketa, ili efek-
ti munja s pretapanjima color-filtera. Priprema takvih kadro-
va pripada najjednostavnijima. Najprije se dobro zalijepi po-
zadina — scenografija, u¢vrste $tiftovi, postavi kompozm]a
sloZi se nekoliko potpunih planova kao proba, provjere ru-
bovi kompozicije — i to je gotovo sve. Nakon §to smo sigur-
ni da imamo zadanu situaciju, kameru zatvorimo (postupak
je opisan na prethodnim stranicama), upalimo elektromotor,
snimimo klapu, i broj¢anik vratimo na nulu. Kadar je tek
sada potpuno spreman za snimanje.

Klapa

U crtanom filmu klapa se ne koristi. Njezino osnovno svoj-
stvo, razumljivo ve¢ iz samog naziva (clap sticks, synchron
klappe) jednostavno je nepotrebno, a takoder je nepotreb-
na i veéina predvidenih evidencijskih rubrika (nazalost i ru-
brika: »direktor fotografije«). Umjesto klape moze posluZiti
ili karton s brojem kadra (u kratkim filmovima), ili naslovna
stranica fascikla u kakav je uloZen svaki kadar. Druga je va-
rijanta bolja (a u dugometraznim filmovima nuZna), jer osim
broja kadra informira i o broju sekvence. Studio za crtani
film Croatia filma koristi fascikle s otisnutim nazivom filma,
brojem kadra, brojem sekvence, varijantom kadra ili brojem
repeticije, te s upisanim imenima autora kadra i suradnika u
realizaciji kadra. Obicaj je da se snimi sedam kvadrata na-
slovne stranice fascikla prije pocetka kadra, zatim jedan kva-
drat sa zatvorenim sektorom, i na kraju kadra jo§ dva kva-
drata sa zatvorenim sektorom (ili kako se to kaze — dva
kvadrata »crnog«). Ti »crni« kvadrati sluZe urednom razdva-
janju kadrova i trebali bi biti pomo¢ montaZeru. Jasno je da
nisu nuzni, kao §to nije nuzno snimiti vise od dva kvadrata
»klape«. Oznaka moZe biti i unutar samoga kadra, a takvim
oznakama najavljujemo pogresku koja je odmah ispravljena.
Primjerice, kada montazer nade oznaku »2 van« duZan je iz-
baciti dva kvadrata prije oznake, cijelu oznaku, i crni kva-
drat poslije oznake. U ovom sludaju to je pet kvadrata, jer
oznaka se snima na dva, a »crno« na jednom kvadratu. Nei-
spravljive ili neispravljene oznake ne oznatavamo. Ako kar-
ton zaboravimo snimiti na po¢etku, okrenemo ga naopako i
snimimo na kraju kadra.

Nuzno je (i viSestruko korisno) namijestiti broj¢anik na nulu,
i to ne prije snimanja kartona — klape, ve¢ prije snimanja
prvog cela, tj. nakon snimanja kartona — klape. Po broju na
brojcaniku i po broju na kartonu snimanja (koji moraju biti
identicni) kontroliramo ispravnost reda planova i brojeva
celova pod kamerom, a po broju na milimetarskom papiru
(i po broju na brolcanlku kamere) kontroliramo ispravnost
voznje pozadine, $tiftova ili sli¢no.

Tzv. dinamicni kadrovi

Pri snimanju klasi¢nog crtanog filma u veéini su kadrovi u
kojima se kamera, stol i $tiftovi kre¢u, $to osbito vrijedi za
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Carobnjakov $esir, a u ne$to manjoj mjeri i za Cudesnu
Sumu. Kada kazemo da se kamera, stol i §tiftovi kre¢u, onda
to znadi voznju kamere, voznju stola i voZznju Stiftova, odno-
sno voznju kamere i korekciju stola. Korekcija i voznja sto-
la mogu se shvatiti kao dva naziva za isti postupak, medu-
tim, treba razlikovati korekciju koja uvijek ide uz voznju ka-
mere, i voZnju stola kao samostalnu operaciju.

Voznja kamere: Pri radu na standardnom trik-stolu kameru
pokrecemo po okomitoj osi, objektiv s kojim radimo ima
fiksnu Zari$nu daljinu i vidni kut, a njihovim primicanjem ili
odmicanjem (pribliZavanjem ili udaljavanjem) u odnosu na
scenografiju na radnoj plohi stola postizemo promjenu veli-
Cine izreza, tj. moguénost promjene formata onoga §to u cr-
tanom filmu nazivamo kompozicijom. Kada bi na kameru
montirali zoom objektiv, koristili ga kao nadomjestak za vo-
Znju, rezultat bi bio identi¢an. Zato animator Cesto govori:
»Napravi mi zoom na oci«, 1 u osnovi nece pogrijesiti, prem-
da 0 zoomu nema ni govora. (Ova naizgled apsurdna tvrd-
nja postaje sasvim prihvatljiva tek kada se sjetimo da su cr-
tani i kolaZ film jedine filmske vrste u kojima je predlozak
koji snimamo dvodimenzionalan.)

Ipak, voZnja kamere po okomitoj osi pripada elagantnijim i
preciznijim rjeSenjima jer se, uz mogucnost vrlo precizne
kontrole pomaka (po gotovo tri metra visokoj osovini), ko-
risti i jednostavniji opticki sistem s manje aberacija i s boljom
korekcijom u makropodrudju. Izo$travanje se vrsi automat-
ski, ali ne piezo ili infra-red auto focusom, nego mehanicki,
na nadin opisan u poglavlju o trik-kameri.

Osjecaj dubine prostora trebaju stvoriti pred-makete, meko-
crtadi ili sl., a u vrlo rijetkim situacijama i neostrina razli¢i-
tih planova. Te rijetke situacije znae primjenu tzv. multiplan
postupka, no to ve¢ pripada u specijalne animacijske teh-
nike.

Kako se odreduju voinje kamere i korekcije trik-stola?
Najprije odredimo sve veli¢ine izreza-kompozicije, pa za
svaku ucrtamo njezine koordinate (svakim pomakom trik-
stola pomicemo i kontrolnu iglu), a to isto ponovimo za sva-
ki ekstrem visine kamere. Tocke na kontrolnoj plohi spoji-
mo ravnom linijom, izbrojimo broj okretaja vijaka za pomi-
canje trik-stola (posebno za kretnje gore-dolje (NS), poseb-
no za kretnje lijevo-desno (EW), i to tako da brojimo koliko
je okretaja potrebno da se kontrolna igla pomakne od tocke
A (kompozicija A) do tocke B (kompozicija B), zatim od toé-
ke B do tocke C itd. Broj okretaja svakog vijka koji pokrece
stol, te broj okretaja vijka koji podiZe i spusta kameru, podi-
jelimo s brojem kvadrata u kadru. Dobiveni rezultat pred-
stavlja to¢an broj okretaja potrebnih da se (pomocu vijaka za
transport) stol i kamera iz pozicije (kompozicije — izreza) A
dovedu u poziciju B, pa iz pozicije B u C, i dalje, ovisno o
tome koliko pozicija — kompozicija — ekstremnih izreza
imamo.

Cijeli postupak je teZe opisati nego izvrsiti, §to znaci da je u
osnovi vrlo brz i jednostavan (uz pretpostavku da smo pe-
dantni i vi¢ni elementarnoj matematici).

Ravna je linija kojom su spojene tocke zadanih izreza u ma-
tematickom smislu rezultanta gibanja po uzduznoj i popreé-

noj osi, dok u praksi sluzi kao kontrola cijelog proracuna.
Ako ée se, tijekom snimanja kadra, kontrolna igla kretati
totno po liniji — proracun je bio dobar. Ako se pojavi ot-
klon — snimanje treba prekinuti a korekeiju izracunati po-
novo.

Pogresku u voznji kamere otkrivamo teZe i kasnije (obi¢no
nakon polovice kadra), tj. onda kada ve¢ moZzemo primijeti-
ti da se kamera prebrzo priblizava cilju. Voznju kamere na
pocetku lagano ubrzavamo, na kraju lagano usporavamo
(sve to u najcesce 4-6 kvadrata), s izuzetkom kada pocinje na
prvom kvadratu, ili kada zavrava rezom na voznju. Isto vri-
jedi i za korekeiju stola (korekcijski $venk), s tim da stol i ka-
mera ne moraju stati u isti ¢as.

VoZnja stiftova: »Kretanje Stiftova pod kamerom nazivamo
voznjom §tiftova. Stiftovima pokreéemo pozadinu, makete i,
najéesce, folije s radnjom u ciklusu«.

Kao $to smo ve¢ spomenuli, na trik-stol moZemo pricvrstiti
donje i gornje, a prema potrebi i lijeve i desne Stiftove. Naj-
CeSée se kombiniraju donji i gornji Stiftovi, i to tako da do-
nji sluZe kao glavni Stiftovi, tj. Stiftovi na kojima su uévrsce-
ne folije, dok se na gornje fiksiraju ili pozadina ili pred-ma-
keta. Moguce je kombinirati i pred-maketu i voZnju pozadi-
ne, ali u tom slu¢aju pred-maketu ucvr$¢ujemo na donje $tif-
tove, dok pozadinu i dalje vozimo na gornjima. Nije neuo-
bi¢ajena ni suprotna varijanta, kao ni moguénost da se dok
pred-maketa i pozadina miruju, pokreéu folije u¢vriéene na
boéne Stiftove.

Sve u svemu, medusobnim odnosima i pokretanjem $tiftova
postizemo razli¢ite efekte koji su nam u animaciji potrebni,
pa ti efekti (kombinirani voZnjama kamere) ¢ine preteZit
broj u arsenalu crtano-filmskih trikova. Oni svoju najvecu
prlm)enu imaju u dugometraznom crtanom filmu, $to od-
mah moZemo uoditi i na primjerima Cudesne Sume i Carob-
njakova $esira. (U oba filma imamo velik broj kadrova ¢ja
efektnost proizlazi upravo iz kombinacija razl. voznji Stifto-
va i voznji kamere.)

Osim toga, evidentno je da su ti filmovi svojevrsni homma-
ge duhu i tradiciji filmskih djela Walta Disneyja, odnosno da
je tehnika animacije i tehnika snimanja u najboljoj namjeri
prilagodena spomenutom uzoru, i kona¢no da taj uzor veé
odavno nije samo uzor nego zakon. Dakako, zakon u svom
Zanru. Jedan od paragrafa tog zakona glasi: »Permanentna
vizualna atrakcijac.

Mozda je to i najznacajniji paragraf, jer on osim voznji §tif-
tova i kamere, osim korekcija i voznji stola, obuhvaéa i ra-
zlicite efekte koji se postizu pomoéu ekspozicije i sl., a o
tome detaljnije na idué¢im stranicama. Sada se jo§ moZemo
vratiti na tehnicke detalje vezane za voznju Stiftova, njihovu
medusobnu udaljenost, proraunavanje vozinje, obiljezava-
nje pomaka po kvadratu itd. Jasno je da $tiftovi ne mogu sta-
jati bilo gdje, da ne mogu biti postavljeni bilo kako, odno-
sno da medusobno ¢ine neki odnos, i da su u 99% slucajeva
usporedni rubovima trik-stola.

Postoji vise shema za odnose Stiftova, ovisno o formatu foli-
ja i scenografije, iako uvijek treba voditi ra¢una da je pri po-
stavljanju viSe Stiftova najidealniji standardni format. Uobi-
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Cajeni standardni format (u Zagrebu) je 200 puta 275 mm,
pa ako dodamo po 25 mm za udaljenost slike od stiftova po
visini, a 15 mm po $irini, dobivamo da je razmak izmedu
gornjih i donjih §tiftova 250 mm, a izmedu desnih i lijevih
305 mm. Kao $to smo ve¢ dva puta spomenuli, najéesce se
upotrebljava kombinacija donjih i gornjih Stiftova, i to vari-
janta u kojoj su gornji pokretni. Odli¢an primjer takvog me-
hanizma je ciklus Figure u hodu, gdje na taj nacin $tedimo
materijal, vrijeme, pa i trud (to vrijedi samo za animatora).

Dovoljno je izanimirati ciklus od dva koraka (lijevom i de-
snom nogom), §to moze iznositi $est do osam folija, iskopi-
ranih na dugackom a uskom formatu (Sirina standardna, a
duZina standard puta tri do Cetiri), pa da te folije izmjenju-
jemo na Stiftovima koje vozimo. Pri takvoj voznji (Stiftova),
ato Vrijedi i za sve ostale voinje, pomake kontroliramo po
skali, oznacenoj na milimetarskom papiru (u obliku vrpce).
Kada su folije i pozadina na startnoj poziciji, tj. u komp021-
ciji i tocki A, namjestimo polozaj strelice koja je ucvriéena
na Stiftove ili pozadinu na nultu to¢ku milimetarske trake.
Postupak je sljedeéi: Prvo izrezemo strelicu a najpogodniji
materijal je ostatak (rest) negativa. Takva strelica je savitlji-
va, ima ostar 1 precizan vrh koji se ne tro$i, a s 1 m negativa
moZemo izrezati bar 50 strelica. Zatim zal1]ep1m0 milime-
tarsku vrpcu. MoZemo izabrati bilo koju p021c1]u uz pokret-
ne Stiftove. Milimetarska vrpca je, naravno, ve¢ iscrtana tj.
oznacena, i to prema proracunu koji je napravio animator.
Na kraju u¢vrséujemo strelicu, i to tako da njezin vrh ozna-
¢ava nultu tocku na skali. (Preciznost voznje pozadine, kao
imperativ, osobito dolazi do izrazaja kada u kadru imamo
pretapanije, $to znaci da je potrebno da odredeni dio pozadi-
ne, u intervalu pretapanja, dva puta provezemo ispod ka-
mere.)

Kosu voznju Stiftova primjenjujemo kod kadrova u kojima
radnja ne teCe paralelno s kompozicijom slike. To je slucaj
kada zarotiramo stol, a $tiftovi i dalje ostaju usporedni s bri-
dovima. Gleda]uc1 kroz kameru, scenograﬁ]a d]elu]e iskoge-
no, tj. voznjom Stiftova dobivamo efekt uspinjanja ili spusta-
nja. Klasi¢an je primjer: djeCak na saonicama projuri kroz
kadar strmom padinom. Na to se vrlo lako moZe vezati lju-
ljanje kadra (uslijed treska u drvo ili pada u provaliju, $to su
uobicajeni kadrovi u dje¢jim filmovima) koje postizemo la-
ganom voznjom — rotacijom stola. Ako dodamo i nekoliko
naglih pokreta (stola) u smjeru gore-dolje (NS) kona¢no do-
bivamo efekt potresa najviSeg intenziteta (vidi: Tom i Jery,
Eustahije Brzié, Pink Pantbher...)

Kosa i vodoravna voznja §tiftova, kada slijede jedna iza dru-
ge, Cine efektnu kombinaciju i otvaraju niz moguénosti, a u
ekstremnim sluc¢ajevima koristimo i okomitu voznju, odno-
sno kretanje bo¢nih $tiftova. Dakako, boéne Stiftove vozimo
i u nekima od »obi¢nih« situacija (lift, raketa...), ali ih najce-
§¢e uopée ne vozimo, tj. uopce ne koristimo. Ipak, u slucaju
kad imamo dva bo¢na stifta, osnovni (glavni) e biti lijevi, a
desni $tift pokretni. Voznju boénih $tiftova, gledajuéi sa sta-
jaliSta pripreme i realizacije, uzimamo kao voinju donjih i
gornjih Stiftova okrenutu za 90 stupnjeva, s tim da folije
ostaju u vodoravnom poloZaju, tj. perforiramo ih s bo¢ne
strane.

Poglavlje mozemo zavriiti citatom iz Dovnikoviceve Skole
crtanog filma:

»Moguénosti voznji tiftova (u kombinaciji s kretanjem trik-
stola i kamere) velike su i raznolike, pa ée Cesto svaki novi
problem predstavljati i novi stvaralacki izazov za animatora.
A u tome i jest draZ animacije.«

(Od ovog citata za snimatelja ostaje samo dio o problemu —
ali bez stvaralackog izazova.)

3.3 Ekspozicijski efekti
Osnovni ekspozicijski efekti jesu:
a) otamnjenje
b) zatamnjenje
C) pretapanje
d) dvostruke i mnogostruke ekspozicije

Funkcija im je ista ili slicna onoj u »realnom filmu« (izraz
preuzet od B. Dovnikovica, Skola crtanog filma, str. 117), s
tim da se u crtanom filmu ti efekti izvode u kameri. Razlog
je viSe subjektivne nego objektivne prirode, tj. vise je u sferi
likovnog misljenja nego u tehnickim predispozicijama (ne-
dostacima) domacéih laboratorija.

a, b) Otamnjenje i zatamnjenje

O otamnjenju i zatamnjenju dovoljno je reéi da se koriste u
istu svrhu kao i u ostalim filmskim vrstama, tj. kao nacin
uvodenja u radnju, kao elipsa, ili kao nacin svrSetka kadra,
sekvence ili filma, i da je uobi¢ajena duZina trajanja za oba
efekta od 12 do 96 kvadrata, ovisno o tome na kojem ih
mjestu u filmu primjenjujemo.

¢) Pretapanje

Za razliku od zatamnjenja i otamnjenja pretapanje primje-
njujemo Ce$ée i raznolikije. Osim za povezivanje kadrova
koristimo ga i kod medusobnih transformacija, pojavljivanja
i i8¢eznuéa radnji, likova i razli¢itih predmeta, zatim za tzv.
animaciju pretapanjem, te za niz specijalnih efekata.

Animacija pretapanjima je postupak kojim »$tedimo« medu-
faze, pojednostavljujemo Vokalizaciju omek$avamo pokret i
sprjecavamo titranje predloska. To je nacin kojim moZemo
animirati razli¢ite cikluse fotografija, pa Cak i slike koje ne-
maju medusobnu tematsku vezu. Ako je kraca od 8 kvadra-
ta animaciju pretapanjem Cesto zovemo i »meki rez«, $to je
ujedno najée$¢a primjena tog postupka, a ako je pretapanje
dulje od pet sekundi (ili 120 kvadrata) — tada ga gotovo ne
primjecujemo. Zato mozemo zakljuditi da kratka pretapanja
od 3 do 8 kvadrata koristimo i opazamo kao omeksani rez,
da su uobicajena pretapanja od 24 do 48 kvadrata, i da pre-
tapanja duza od 72 kvadrata koristimo u osobitim slucaje-
vima.

Primjena postupka omeks$anog reza bila je idealna za animi-
ranje nizova fotografija u filmu Muybridge and co, dok se u
crtanim filmovima poput Cudesne Sume i Carobnjakova Se-
$ira uglavnom primjenjuju pretapanja u trajanju od 48 do 72
kvadrata, naj¢e$ée kao prelazak iz ambijenta u ambijent, ili
kao elipsa.
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Kada pretapanje izvodimo u kameri postupak je sljedeéi:
Prema uputi iz kartona snimanja odredimo duljinu pretapa-
nja. Zatim izrezemo papir u obliku kruznog odsjecka i po-
mocu kutomjera razdijelimo ga na odgovarajuéi broj polja.
Primjerice, ako pretapamo u 60 kvadrata, ucrtamo liniju na
svaka tri stupnja. Oznaceni papir uévrstimo iznad rucice za
zatvaranje i otvaranje sektora (¢ime smo ujedno zavrsili pri-
premu za pretapanje). Slijedi zatamnjenje, precizno premo-
tavanje (takoder kvadrat po kvadrat) filmske vrpce, pa
otamnjenje, tj. postupak koji je uobicajen pri pretapanjima.
Dakle, cijela razlika je u tome da pretapamo kvadrat po kva-
drat, odnosno da sektor zatvaramo ru¢no, stupanj po stu-
panj. Vazno je napomenuti, da prije pretapanja treba pripre-
miti i komponirati oba kadra, tj. kadar koji pretapamo i ka-
dar u koji pretapamo, a $to je uvjetovano tehnickim proble-
mom, tj. kamerom kroz koju tijekom snimanja nije moguce
gledati (vrijedi za opremu kojom raspolazu Zagreb film,
Croatia film i Filmoteka 16).

d) Dvostruka i mnogostruke ekspozicije

Za razliku od neanimiranog filma u kojem se primjenom
dvostruke i mnogostrukih eksp021c1]a postizu razli¢iti speci-
]alm efekti ili ugodaji, u animiranom filmu dvostruku ekspo-
ziciju koristimo i za do¢aravanje najobi¢nijih pojava i ugoda-
ja (npr. prasine, vode koja tece i sl.). Takva primjena dvo-
struke ekspozicije uvjetovana je nemoguéno$éu tehnicke
izvedbe dovoljno prozirnih koloriranih folija, ili slikovito re-
eno, nije mogude nacrtati i obojiti crvenu prasinu, plavu
vodu, ili zlatno ¢arobno zvono, pa ¢ak ni pomocu zraénog
kista. Jer, od 24 $pricane folije moZda je na dvije, ili najviSe
tri-Cetiri, priblizno jednaka gustoa nanosa boje. Dakle,
kada Zelimo dobiti prozirnu povr$inu, odnosno kada tu
»prozirnost« (gustocu) Zelimo to¢no odrediti i zadrzati u ci-
jelom ciklusu ili cijelom filmu, postupamo na sljedeéi nacin:
U razgovoru s reZiserom ili animatorom utvrdimo definiciju
Zeljenog ugodaja. Recimo, kola prolaze kroz pustinju, prasi-
na je sivkasto smeda, u totalima moze biti gu$ca (jer je slabi-
je vidljiva), a u srednjim i krupnim planovima prozirna (to-
liko koliko je potrebno da se naslute kotaci i likovi koji jasu
iza kola).

Kad to¢no saznamo $to je autor htio postiéi (u takvim sluca-
jevima obi¢no ne reagiramo na opaske u kartonu snimanja,
i to prije svega stoga Sto su rijetki animatori s dovoljno isku-
stva da ih to¢no upisu), napravimo nekoliko proba. To su
obi¢no probe na 30, 50 i 70% od pune ekspozicije. Prasina
u totalu moZe biti eksponirana sa 70%, u srednjim planovi-
ma s 50%, a u krupnim planovima nekog od pratioca s 30%
pune ekspozicije.

Carobni plast Carobnjakova eira eksponiran je sa 70%, ali
je poluproziran, §to je priblizno ekspoziciji od 50%. Slapovi
su eksponirani s 50%, a efekti bljeskanja groma kroz cijelu
skalu razlicitih postotaka pune ekspozicije. Vazno je samo
dvoje Prvo, snimatelj ne smije izgubiti mjeru, tj. mora biti
svjestan da mala promjena kuta poloZaja rudice za otvaranje
i zatvaranje sektora vodi iz Zeljenog ugodaja u stilizaciju, ili
¢ak u negaciju pravila — »u crtanom filmu je (skoro) sve
moguce«. Drugo, snimatelj i u toj prilici mora biti maksimal-

no pedantan i precizan u radu. To je povezano uz nadin
izvedbe dvostruke ekspozicije takvog tipa, odnosno uz Cinje-
nicu da je svaka folija po dva puta eksponirana. Prvo ekspo-
niramo sve planove osim onoga koji treba biti proziran. Ako
uzmemo primjer koji smo veé opisali, proizlazi da se kao
prva ekspozicija (precizno — prvih 50% ekspozicije) snime
scenografija, kola, pratioci, a kao druga ekspozmua (drugih
50%) ponovo scenografija, kola i pratioci — i prasina (koja
je dekana u vidu smedih, neprozirnih, oblaka). Rezultat su
100% eksponirana osnovna radnja i 50% eksponirana, da-
kle poluprozirna, praina.

Naravno, istim je postupkom moguce sugerirati i neke neu-
obi¢ajene ugodaje, npr. titranje tek naslutljive slike kao ilu-
stracije teme o kojoj neki lik razmislja, pa klasi¢an primjer
ukazanja neke sablasti ili andeoskog duha koji napusta tijelo
netom umrloga, ili ne$to ve¢ prema zamislima koje mogu
biti gotovo neogranicene.

U animiranom filmu upotrebljavamo i uobi¢ajeni postupak
od dvije pune ekspozicije (jedna preko druge), kao i razli¢i-
te kombinacije mnogostrukih ekspozicija. Na prvi nacin mo-
zemo izvesti npr. padanje snijega, i to tako da prvo snimimo
(sa 100% ekspozicije) ambijent u kojem se dogada radnja, pa
preko toga (takoder sa 100% ekspozicije) snijeg koji pada
(pri snimanju snjeznih pahuljica kao podlogu koristimo crni
pli§ na kartonskoj podlozi). Razlog tom naizgled nepotreb-
nom zahvatu vidljiv je tek pri priblizavanju kamere, tj. onda
kada shvatimo da jedino zasebno snimljene pahuljice uvijek
zadrZavaju istu veli¢inu i gustocu, odnosno oblik pojavnosti
na koji smo u prirodi i navikli. Snjezne sekvence Carobnja-
kova $esira ipak nisu snimljene u dvostrukoj ekspoziciji, i to
zato §to u svim kadrovima u kojima pada snijeg kamera mi-
ruje. Problem konstantne veli¢ine i gustoce pahuljica u razli-
¢itim planovima rijeSen je jednostavnije, tj. koriStenjem jed-
nog te istog »snjeznog ciklusa« u svim kadrovima (slikovito:
u svim kadrovima »pada« istih 12 folija snijega — i to kao
A2).

Na kraju ovog poglavlja mozemo zakljuciti da se u animira-
nom filmu, u slu¢aju kada primjenjujemo viSe od jedne ek-
spozicije, najviSe koriste dvostruke ekspozicije, posebice
kada treba docarati neke uobicajene efekte i ugodaje, dok su
mnogostruke ekspozicije, koje se izvode u cilju stvaranja
spec1]aln1h efekata i ugodaja, zastupljene u mnogo manjoj
mjeri, tj. proporcionalno njihovoj upotrebi u ne-animira-
nom filmu (ili u »realnom« filmu — oba naziva nisu, termi-
noloski gledajudi, naro¢ito prikladna).

EE

Na kraju ovog pregleda osnova tehnike snimanja crtanog fil-
ma spomenuo bih jo§ nekoliko manje vaznih detalja (ako ih
tako uopée mozemo okarakterizirati), tj. jo§ nekoliko pro-
blema i postupaka s kojima se u svom radu trik-snimatelj re-
dovito susrece, odnosno zbog kojih ga Cesto zna zaboljeti
glava. To su problemi rukovanja maketama i pred-maketa-
ma, problemi oko uklanjanja sjena izmedu pojedinih plano-
va i scenografije — pozadine, problemi u odrzavanju konti-
nuiteta boje, problemi nastali uslijed nejednake izmjene pla-
nova i sl.
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Po¢nimo s pred-maketama. Pomoéu njih postizemo privid
dubine prostora, njima mozemo prikriti nedostake u sceno-
grafiji ili radnji, a kao $to sam naziv govori — postavljene su
ispred svih ostalih foh]a tj. pred-makete su zapravo ono $to
Cesto opazamo i nazivamo kao »forplan« Problem je u slje-
deéem: Prvo, da bismo izvriili izmjenu folija, pred-maketu
svaki put dizemo pa poslije ponovno namjestamo. A kao §to
kaze B. Dovnikovié¢: »Na projekciji ne¢emo smatrati veli-
kom greskom ako se nekontrolirano trese figura u pokretu,
ali kad se to dogada s rekvizitima, objektima, onda je ve¢ ri-
je¢ o propustu koji vrijeda oko«. Dakle, ako se grm u pred-
njem planu trese nekontrolirano, onda to nije vjetar nego
greska. RjeSenje je u tome da pred-maketu ucvrstimo, ali ne
na Stiftove, jer na njima imamo stalnu izmjenu folija, nego
na suprotnu stranu, tj. na mjesto gdje bi stajali gornji $tifto-
vi, ili ako je to iz nekog razloga nemoguée, na mjesto koje je
predvideno za bocne Stiftove. Postavljanje Stiftova samo
zbog udvriéivanja pred-makete nije potrebno, tj. pred-make-
tu jednostavno zalijepimo za podlogu. Time je prvi problem
rijeSen, s tim da jo§ moramo pripaziti da se makete izradene
na veéim formatima celova ne »naguzvaju«. Zato ih svaki
put poravnamo trljanjem dlanom (kod svakog namjestanja
novog kvadrata). To ujedno izaziva pojavu stati¢nog elektri-
citeta, $to znadi opasnost od prasine ali i bolje nalijeganje fo-
lije na foliju, pa je to ujedno najjednostavniji postupak ukla-
njanja sjena. Drugi je problem u nadinu izrade pred-maketa.
Jasno je da moraju biti iste ili vrlo sli¢ne pozadini, dakle i iz
istog materijala, najcesée kartona, koji onda stvara velike sje-
ne. A te sjene je, za razliku od onih izmedu folija i pozadine,
daleko teze ukloniti.

Sjene, osim trljanjem folija (pri ¢emu, kao $to smo spomenu-
li, koristimo staticki elektricitet — koji zna biti neugodan,
pogotovo za asistenta), uklanjamo i podmetanjem dugih i
vrlo uskih kartonskih traka. Pravilo je: svaka sjena ima svo-
ju vrpcu. Zato pri sloZenijim kadrovima, ispod scenografije
zna viriti prava $uma kartonskih vrpci. To (neravnine folija
koje nastaju uslijed pretjeranog podmetanja) opet stvara
problem s newtonovim kolobarima, a kada i njih uklonimo,
pa uklonimo i »blicanje« koje nastaje iz identi¢nog razloga
ostaje jo§ problem u (injenici da svaka »ispravljena« sjena
izaziva jo$ dvije »neispravljive«, pa se cijeli postupak, koji
zna trajati i deset minuta po kvadratu, svodi na slobodnu
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procjenu: »Koja greska e se najmanje primjecivati?« (to su
obi¢no newtonovi kolobari). (Inace, sa sjenarna lake izlaze
na kraj bogatije produkcije. Tu se ne radi ni o kakvoj poseb-
noj dodatnoj opremi za uklan]an]e sjena, nego jednostavno
o boljim bojama, tanjim namazima koje te boje dopustaju,
kao i o boljoj kvaliteti folija i papira za izradu pozadina —
scenografija. Tijekom snimanja Carobnjakova Sesira muku
mucimo upravo s predebelim namazom boja, sa suviSe tan-
kim papirom za izradu pozadina — koji nakon suSenja osta-
je valovit — odnosno s nekim detaljima koji ne bi pratili bo-
gatiju produkciju Cudesne Sume.)

Osim pred-maketa, nevolje ponekad izazivaju i makete, oso-
bito ako se nadu u nekom planu koji nije posljednji. U tom
slu¢aju imamo nejednaku izmjenu planova, odnosno situaci-
ju u kojoj se donji planovi izmjenjuju brze od gornjih (ili:
straznji brze od prednjih), $to ponovno moze biti razlog ti-
tranju nekog od elemenata slike, a uslijed otezanog pracenja
razvoja situacije i nekoj banalnoj greéki No, kada se radi o
upravo spomenutom problemu, jedini je 11]ek koncentracija
i pazljivo pradenje oznaka u kartonu snimanja.

Situacija s vi$e planova stvara jo§ jedan veliki problem. To je
nuznost odrzavanja kontinuiteta boje unutar svakog kadra,
tj. u situaciji gdje boju nije moguée korigirati u laboratoriju.
A problemi u kontinuitetu koloristickog ugodaja nastaju
zbog gubitka svijetlosti koju apsorbiraju folije (posebno one
s triacetatnom bazom). Folije, naravno, nisu potpuno prozir-
ne, tj. svaka djeluje kao ND filter manje gustoce, §to je do-
voljno da pozadina, pokrivena s pet ili Sest folija, bitno pro-
mijeni boju. To nije moguée sprijeciti, ali potrebno je one-
moguiti skok u intenzitetu boje u slu¢aju kada na poéetku
kadra imamo pet, a na kraju jedan plan. Jedino moguce rje-
Senje je dodavanje potrebnog broja &istih (praznih) folija, i
to umjesto onih planova koji nedostaju (to se u karton sni-
manja upisuje kao C. C., tj. »Cisti cel«.)

Tako (ni priblizno) nisam naveo sve postupke i probleme koji
se javljaju pri snimanju crtanih filmova, jer svaki film i goto-
vo svaka sekvenca (da ne kaZzemo i kadar) imaju svoje poseb-
nosti, ipak mislim da je ovim poglavljem (Tehnika snimanja)
obuhvaéeno ono najvaznije, pogotovo sa stajalista osnovne
odrednice ovog diplomskog rada, a to je: vlastito iskustvo u
snimanju crtanih filmova.

Muniti¢, Ranko: Uvod u estetiku kinematografske animacije, Zagreb, 1982.

Stephenson, Ralph: The animated film, New York, 1973.
Skrabalo, Ivo: Izmedu publike i drave, Zagreb, 1984.
Tanhofer, Nikola: Filmska fotografija, Zageb, 1981.

Volk, Petar: Estetika moderne animacije, Beograd, 1970.

Folex, propagandni materijali, Ziirich, 1989.

Neilson-Hordell LTD: propagandni materijali, Middlesex, 1989.

Hrvatski filmski ljetopis 21/2000.



Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 187 do 203 Lederer G.: Tehnika snimanja crtanog filma

Kronologija crianog / animiranog filma

28. listopada 1892. Emile Reynaud izvodi prvu javnu projekdiju svojih »svjetlosnih pantomimac. Na celuloidnoj vrpci slika price koje traju desetak minuta i posebnim sistemom
ih projicira na ekran (pred publikom). To jos nije film ali je kinematografska animacija. Reynaudova naprava je patentirana pod nazivom Opticki teatar.

28. prosinca 1895. Ruéno animirana kinematografija umire u korist filmske kinematografije.

1896. Georges Melies otkriva stop-trik, fj. snimanie kadar po kadar (image par image: one furn — one picture) i koristi ga za dotaravanie fantastiénih prizora na ekranu (Ne-
stajanje jedne gospode).

Oko 1905. Segundo de Chomon, Stuart Blacton i Emile Cohl skoro istodobno, na tri miesta (Spanjolska, USA, Francuska), konstituiraju prve rudimentarne trik-kamere. Uobita-
ieno je misljenje da su Chomon i Blackton prvi uporabili stop-trik u animiranom filmu.

1905. Chomon snima i prikazuie prvi »pravi filme s animiranim predmetima (Elekiriéni hotel).
1906. Blackton snima i prikazuje prvi potpuno criano-animirani film (Duhovite faze smijesnih lica).

Oko 1907. Cohl izraduie svoj prvi crtani film pod nalsovom Monesieur stop. On je 1912. ofiSao u SAD i unato tome $to je novéano propao, njegovi utenici su udarili temelie in-
dustrijalizacije crianog filma u toj zemlji.

Amerikanac Carl Huro uvodi u upotrebu vostani papir (»pausc), a ubrzo ga Englez Paul H. Terry zamijenjuje celuloidom, dok Raul Barre primjenjuje poseban natin postavljanja
i promiene crieza pri snimanju (»sifte-ovil).

Prvi je criani film poznat diliem svijeta Macak Feliks, a stvorio ga je Amerikanac Pat Sullivan. U to doba poznati su stvaraodi crianih filmova i braéa Max i Dave Fleischer, autor
lika mornara Popaia (ciklus filmova o Popaiju razvio se iz crtano-filmske reklame za $pinat).

1923.-1926. Alice in Cartoonland— i na pozornicu svietskog filma stupa Walt Disney. U tom razdoblju nastaje i Rabbit Oswald, a nesto kasnije i Mickey Mouse.

1922. Sergije Tagatz snima (v Zagrebu) prva dva animirana filma u Jugoslaviji. To su dva kratka reklamna filma Alde — ¢aji Pasta za cipele — Admiral. Svaki je bio duga-
tak oko 20 m normalne kino vrpce.

1925. Ernest Bosnjak iz Sombora snima prvi crtani film u Vojvodini.
1926. Josip Novak snima prvi criani film v Beogradu.

0d 1928. potinje proizvodnja animiranih filmova u laboratoriju Skole narodnog zdravlja Higijenskog zavoda u Zagrebu. Voditelj laboratorija bio je in. Aleksandar Gerasimov
(od 1929.), emigrant iz SSSR-a (gdje se bavio snimanjem reportaza).

1929. Stanislav Noworyta snima film Martin u nebo. Taj prvi dieloviti criani film u Zagrebu kolektivno je autorsko dielo kolekiiva Skole narodnog zdravlja.

1931.-1936. afirmira se Maar ton-filmska reklama. Osnivati su braca Zvonko, Ivo i Viado Mondschein, koji u Zagreb dolaze 1931.

1932. Uraden prvi crtani film potpuno u tehnikoloru: Walt Disney — Cvijece i drvece.

1934. Berthold Bartosch snima tuveni film /dejo. Smatra se da je u tom filmu prvi put upotrijebljena simultana animacija crteza u nekoliko planova (I" animation multiplane).
U tridesetim i Cetrdesetim godinama u Zagrebu se animacijom bave Viktor Rybak, Oktavijan Mileti¢ i Kamilo Tompa.

1938. Walt Disney snima prvi dugometrazni criani film: Snow-white and the Seven Dwarfs (Snjeguljica i sedom patuljaka).

1945. Disney uvodi novi postupak u tehnologiji crtanog filma. U filmu Tri kabalerosa povezuje ofivljene crteZe i scene s glumdma.

0d 1945. (Svi na izbore) do 1951. ( Veliki miting) braéa Neugebauer razrieSavaju tehnoloske i oblikovne probleme crianog filma, i tako, zajedno s (1951./52.) D. Vukoticem, B.
Dovnikovicem i A. Lusticem, udaraju temelje Zagrebatke $kole crtanog filma.

1954. N. Kostelac stvara Crvenkapicu, prvi na§ crtani film u boji.

1954./55. D. Vukoti¢ stvara 13 kratkih reklama koje sadrZe prve elemente tzv. reducirane animacije: »Nasi prvi filmovi radeni klasi¢nim natinom animadiie, sadrZavali su dva-
naest do petnaest hiljada crteza na papiru, odnosno isto foliki broj na celuloidu. Primjenom kreativno postavljene, reducirane animacije, smaniili smo broj crieza na Cefiri
do pet hiljada, a da pritom film nije izgubio nista od svog vizuelnog bogatstva...« (D. Vukofié, Filmska kulfura)

Poslije rata crtani filmovi su se snimali u:

1945. do 1948. — Jadran filmu

1950. do 1951. — Kerempuhovu studiju za criani film

1951. do 1952. — Duga filmu

1952. do 1964. — Zora filmu

1955. do 1957. — Studiju za criani film Inferpublic

1956. Osnovan Studio crianog filma u produkiji Zagreb filma.
1971. Osnovan Studio crtanog filma u produkiji Filmoteke 16.
1983. Osnovan Studio crtanog filma u produkiji Croatia filma.

23.12.1986. U kinu Zagreb odriana je premijera Cudesne sume, prvog dugometraznog crianog filma u tada3njoj Jugoslaviii. Redatel; filma je Milan Blazekovic, a snimatel; Er-
nest Gregl.
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Hrvat. film. ljeto, Zagreb / god 6 (2000), br. 21, str. 187 do 203 Lederer G.: Tehnika snimanja crtanog filma

Biofilmografija Gordana Lederera

Gordan Lederer (Zagreb, 21. 4. 1958. — kraj Hrvatske
Kostajnice, 10. 8. 1991.). U Zagrebu je pohadao osnov-
nu $kolu i gimnaziju, a nakon toga je zavrsio $kolu za fo-
toreportere Jugoslavenskog instituta za novinarstvo u
Beogradu. Skolske godlne 1983./1984. upisao je Odsjek
filmskog i TV snimanja na Akademiji dramske umjetno-
sti u Zagrebu i diplomirao 1989. godine. Zatim 1986.
pocinje studij arheologije na Filozofskom fakultetu, a
naposljetku, 1989. i postdiplomski studij »Kulturna po-
vijest isto¢nojadranske obale« na Interuniverzitetskom
centru u Dubrovniku.

Radio je kao fotoreporter (vanjski suradnik Vjesnika,
Borbe, Politike i omladinskih novina) i fotograf (indu-
strijski dizajn, velika pove¢anja za opremanje interijera),
a u profesionalnoj filmskoj i TV-produkciji suradivao je
od 1986. godine. U koautorstvu s Mojmirom Koni¢em
1986. Rezirao je i snimio kratkometrazni animirano-eksperimentalni film Maybridge i comp. (produkcija ADU), za koji
iste godine dobiva Prvomajsku nagradu Sveucilista Sedam sekretara SKOJ-a i nagradu ASIFA-e za najbolji debitantski film
na 33. festivalu jugoslavenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma u Beogradu. Kao drugi snimatelj realizirao je
kratki igrano-dokumentarni film Letalisée (1987., TV Ljubljana), a kao snimatelj, dokumentarne filmove Udrugenje sa-
maca i Badanj (1987., TV Zagreb); suradivao je na multimedijalnim prikazivanjima Borisa Bakala (Stolpnik i 22 prizora
smrti); od 1986. do 1989. radi kao asistent trik-snimatelja i snimatelj na dugometraznlm animiranim filmovima Cude-
sna Suma i Carobn]a/eov Sesir (Croatia film, redatelj Milan BlaZekovi¢), i snima nekoliko animiranih videospotova. Clan
je Drustva filmskih radnika od 1988. godme Od 1989. godine je stalno bio zaposlen kao kamerman na Hrvatskoj tele-
viziji. No, pored redovitog kamermanskog posla, kao snimatelj i scenarist — u suradnji s Drazenom Simic¢em — od 1989.
do 1990. godine realizirao je niz samostalnih autorskih priloga arheolosko-povijesne i putopisne tematike, vezanih
uglavnom uz dokumentarni program redakcije Obzora (urednik Mladen Trnski): Turris stagno (1990.), Turska kosa
(1989.), Bunja (1989.), Castrum Justiniani (1989.), Uskrsnji obicaji u Velikoj Hrvatskoj (1989.), Mirna rijeka (1. dio
1989.), Licka Zrmanja (1990.), Hercegovina danas (1990.), Najstarije Topusko (1990.), Vodenicarstvo u Zagrebu
(1990.), Savom mjesec dana nakon poplave (1990.), te mini-serijal pod naslovom Agramer Historische Video Zeitung
(1989.-1990.: Posljednja snivalista zagrebackib purgera, Mirogoj, Gradine i gradista na Medvednici). Godine 1990. sni-
matelj je dokumentarnog filma Tunguska katastrofa /11 (rezija Zeljko Beli¢), 1991. snima na iransko-irackom ratistu
(Kurdska kolijevka traZi utociste, sa Zvonkom Zmazekom i Drazenom Simicem), a iste godine kao autor i snimatelj re-
alizira dokumentarce Zima u plavsko-gusinjskoj kotlini i Knin bez komentara.

Od samog pocetka rata u Hrvatskoj izvjeStavao je za dnevnike Hrvatske televizije. Kasnog popodneva 10. 8. 1991., na
banijskom bojiStu (pokraj Hrvatske Kostajnice), Gordan je tesko ranjen, ali general RaSeta onemoguéava helikoptersku
pomod, te on umire na putu prema zagrebackoj bolnici.
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PORTRAIT OF AN AUTHOR:
ANTE BABAJA

UDC: 791.44.071.1(497.5)
791.43(497.5)»1953/1992«

Ivo Skrabalo

Ante Babaja: The passive Hero of
Croatian Film

Babaja’s longtime preoccupation with film as a form of artis-
tic expression is readily recognizable in his opus, which
means that he yearns to transform every factographic detail
or literary antecedent into a uniquely filmic form of art that
is impossible to apply to any other medium. In every one of
his works, which are all different in their methodology and
genre, he confronts the viewer and himself with some of the
most formidable issues regarding human fate. It can be said
of Babaja’s films that they bear witness to the author’s
efforts to reveal the fundamental absurdity of living, before
which we are all completely helpless. In this manner, Body
(1965) empirically and brutally portrays the body as a shell
for the human spirit and being. Unraveling the enigma of
the human face is the essence of some of his brilliant film
impressions (Cabin, 1966, Waiting Room, 1975, Old
Woman, 1976). His excellent documentary Can You Hear
Me (1965) disturbingly bears witness to the effort to bring
the meaning of language to the consciousness of deaf chil-
dren. Babaja best expressed his fundamental fatalism in his
four feature films, which have undoubtedly already become
Croatian film classics. Among them, Birch Tree (1967) is
regarded as a masterpiece of what is considered the apex of
Croatian film as a whole. Smells, Gold and Thyme (1971),
has been described as a film about alienation, but it is rather
a grand descent into pessimism and resignation as the life
philosophy of the passive hero. Lost Homeland (1980) talks
about the return to the point of departure, while The Stone
Gates (1992) is the author’s own creative testament, in
which all of the elements of his filmic thought and expres-
sion are present. The Stone Gates can be considered a work
which offers a synthesis of Babaja’s film art, which he most
often used to express his life philosophy of resignation with-
out tragedy in a superbly masterful manner.

UDC: 791.44.071.1(497.5)(049)
Damir Radié, Vladimir Sever

Biofilmographic Converscations:
Ante Babaja

Ante Babaja was born in 1927 in Imotski. He was educated
in Belgrade and Zagreb, where he began to study econom-
ics and law. He became involved in film through Branko
Belan, first as an assistant to K. Golik (Blue 9), then to Belan
himself (Not Everyome Sleeps at Night, 1951, Concert,
1954). He also volunteered for J. Becker in Paris for a while,
and in 1955 he made his first documentary film entitled A
Day in Rijeka. This was followed by the short fiction films
Mirror, Ship, Misunderstanding, Elbow (as such), Jury,
Justice, Love, Body, Cabin, the documentary Can You Hear
Me? and other films. All of these work show an author of
exceptional visuality and wittiness, with a tendency to
explore media and subtly criticize society. In 1961, despite
the dissatisfaction of censors and the frequent ban of his
works, Babaja made his first feature length film The
Emperor’s New Clothes. He photographed it in high key,
and the stylization was so great that the censors could not
even detect, much less grasp, the stinging social critique.
This film was followed by Birch Tree (1967), unquestionably
one of the greatest Croatian films, which was based on the
motives of primeval village life. During that time, Babaja
also dedicated himself to pedagogical work at the film
directing department which he founded at the Academy for
Theater, Film and Television. This is the reason that the gaps
between his films became increasingly larger: the political-
provocative Smells, Gold and Thyme 1971, the lyrical-nos-
talgic Lost Homeland 1980, and finally the intimate, The
Stone Gates 1992, which sums up the author’s credo and
which functions as a confession as well. With his not large
opus, Ante Babaja has carved a unique place for himself in
Croatian cinema as an author who has consistently held true
to his view of film: »Film has, for me, since the first day that
[ have been aware of it, always been art. Film as art, this is
something that I have always emphasized. Naturally, film
exists in a hundred different ways, but [ am only interested
in this one — film as art.«
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UDC: 791.44.071.1(497.5)
791.43(497.5)»1955/1992«

Damir Radié

The Films of Ante Babaja

Ante Babaja is an author of a diversified, but integral and
consistent world which has two fundamental emanations —
one that is stylized and playful/satirical and one that is real-
istic/naturalistic/documentary. A (critical) interest in human
nature and social surrounding in addition to the questioning
and investigation of the formal possibilities of film is the
bond that connects them. Babaja’s representative character
(lonely, introverted) is a sensitive individual, unhappy on the
one hand due to the inherent uneasiness of his being, and on
the other hand, under the influence of the dominant medi-
ocrity of his surroundings (including political persecution).

Ante Babaja has made an indelible mark in three film forms
— feature, documentary and experimental, and, at the very
least, his three films Body, Birch Tree and Lost Homeland,
are anthological achievements in Croatian cinema which
have also earned him a special place in the realm of
European and world cinema. Even though the public in gen-
eral, and the majority of critics attribute his undeniable sta-
tus as a classic of Croatian film solely to his film Birch Tree,
it should be emphasized that within the framework of
Croatian cinema, Babaja’s entire feature length opus is
exceptional (The Emperor’s New Clothes and Smells, Gold
and Thyme). It would also be difficult to find something to
equal his short length opus (with the peak of excellence
achieved in Elbow, Justice, Jury, and Love), and his Can You
Hear Me? together with Can You Hear Me Know?, undoubt-
edly belong in the highest category of documentary film
works, while his Body is an immeasurable contribution to
experimental film which, at the time, had world wide rele-
vance. In short, Ante Babaja is one of the most intrigning
and most creative personalities in Croatian film.

UDC: 791.44.071.01(497.5)
791.43(497.5)(091)

Vladimir Sever

Lost Beauty: The Films of Ante
Babaja

The key period in Ante Babaja’s film life happened in
France, where he was an assistant to Becker, Christian-Jaque
and Ciampi. The picturesque, eloquent spirit of his early
short works reflects Babaja’s enthusiasm with film, and it
places him shoulder to shoulder with his European contem-
poraries. After his return to Zagreb, Babaja, not inclined to
direct confrontation with the political structures of the time,
opted to portray the actual fates of people. This proved to
be a much stronger critical argument than direct criticism.

Social and cultural, instead of political, Babaja’s criticism
penetrated much deeper and proved itself to be far more
lasting than any type of political confrontation.

In his film The Emperors New Clotbhs, all he had to do was
transfer an everyday story to the realm of Anderson’s fairy-
tale in order to achieve the full freedom to dissect society
from the inside. In Birch Tree, the village is a grandiose, rich
and emerald landscape in the late fall. It is full of inhos-
pitable mud, and, in its most extreme instance, can be expe-
rienced as a rotting corpse. Smells, Gold and Thyme, shot in
black and white, is the story of a bleak and deserted Adriatic
island during the winter, which dreams about its former
glory and which does not have a future to believe in. Lost
Homeland is a far reaching elegy to some of the more tur-
bulent decades of Croatian history, the search for connec-
tions between generations, between different regimes, and
the quest for a means for history to condemn and exonerate
an individual. On a different note, The Stone Gates casts
away every reality based on outward geography, replacing it
with a city seen as a nonlinear, almost musical landscape.

FILM OF THE NINETIES

UDC: 791.43»1990/199%«
791.43.01

Jurica Paviéié

Controversies and Trends of a
Decade

For film, the nineties were a decade of contradictions in the
technological, economic, geographic and poetic sense. It
was a decade during which the digital technical revolution
moved feature films closer to virtual reality and almost
changed the ontological status of film, but it also featured a
counter-offensive to this phenomenon as well. The main-
stream, represented by the major studios, had its commer-
cial might tested and it came out stronger than ever before.
The decade was in part marked by the flowering of post-
modernism, and also by its negation. In addition, there was
the widespread affirmation of yesterday’s marginal films.

The filmic nineties can be divided into two major sub-peri-
ods: the first, crowned by the triumph of Tarantinos Pulp
Fiction, is the period of the anti-Hollywood counter-revolu-
tion in which American independent film dominated (along
with its non-American allies — Kaurismaki, Peter Jackson,
Matthieu Kassovitz). The second period featured the return
of the domination of the big studios, especially after the
Titanic phenomenon. Thus, the nineties have, in a much
shorter timeframe, recycled the economic-poetic history of
film from the sixties onward, and the success of »small«
films like The Blair Witch Project and The Sixth Sense in the
last year are indications that the pendulum might be swing-
ing in the other direction once again. However, while the
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postmodern spirit was still dominating the first generation
of independents and their films with their mostly inter-genre
and meta-traditional games with expressed nonsensical,
complex and populistic components, the second generation
of indies was characterized by very serious, downbeat films
dealing with difficult subjects (faith, insanity, sexual devia-
tion, death, fanaticism, poverty).

The beginning of the nineties was in the sign of postmod-
ernism. The directors who were in fashion at the time —
Lynch, the Coen brothers, Besson, Almodovar, Burton,
Jeunet and Caro, all reflect typical postmodernist tenden-
cies: intermediality, citations, strong intermedial ties to tra-
dition, the use of special effects, illusion and stylization,
anti-realism and a narcissistic questioning of media.

The directors at the end of the decade — P. T. Anderson,
Von Trier, Korine, Mendes, Solondz, Winterbottom — are
the exact antithesis of this, i. e. they are serious and scowl-
ing naturalists who have given up stylization and baroque-
ness for the commonplace.

In the whole of world cinema of the nineties, superpower
status was assumed by, at first glance, marginal cinemas. The
most exiting was the boom of East Asian cinema, associated
with the success of the Hong Kong action film (John Woo,
Tsui Hark, Ringo Lam...). This boom was supported to an
even greater degree by the so-called »fifth generation« of
mainland Chinese cinema (Chen Kaige — The Yellow Earth,
The Big Parade, Farewell My Concubine; Zhang Yimouku —
Red Rye, Ju Dou, Raise the Red Lantern, The Story of Qui
Ju, Not One Less), who have been followed by the »sixth
generation« (Zhang Yuan — Beijing Bastards, Eastern Palace,
Western Palace, Eighteen). We should also add New
Zealand’s Peter Jackson, Lee Tamahori and Jane Campion,
and Iran’s Majida Majidi, Mohsen Mokmalbef and Abbas
Kiarostami to this list of reigning marginal artists.

The European film crisis is primarily the crisis of its big film
industries. From the beginning of the eighties, Italian film
has been in an unprecedented slump. Despite some brilliant
works (Tornatore, Amelli, Salvatores), the average Italian
production is worse and more downbeat than the Croatian.
Spanish film remains the most commercially successful
(Almodovar, Bigas Luna...), and Alex De La Iglesia and Julio
Medem are two of Spain’s up and coming film makers. The
veterans of the so-called New German film like Wenders,
Herzog and Schloendorff made mostly sterile Euroimage
films in the nineties, and the marginal character of German
film came to an end only at the end of the decade with
emergence of young artists Carloline Link, Wolfgang Becker
and Tom Tykwer. France remains the most productive
European film making country by far with a production of
nearly 150 feature films annually. The advantage of the
French is that their old school is still working (Chabrol,
Tavernier, Rohmer, Resnais), and its significance has been
enriched by foreign directors (Kieslowski, Kusturica,
Paskaljevi¢, Kiarostami, Pintilia, Theo Angelopoulos).
Among the big European film makers, the British are in the
best position. Their renaissance took place on foundations
laid by deserving film makers from the previous decade
(Jordan, Figgis, Frears, McKenzie, M. Leigh, Newell). On

the one hand, there has been a diversification among the
various British film making regions: Scotland and Wales,
and on the other hand, there has also been a greater min-
gling of British and American film capital. At the same time,
British film is increasingly leaning more toward the main-
stream and enriching it with its own tradition of the social
film (Four Weddings and a Funeral, The Full Monty, Brassed
Off and The Crying Game).

The last few years of the decade have been in the sign of the
budding of European film (along with the British and the
success of Dogma 95, there are the New German
Independents, the recovery of Czech film and other phe-
nomena) In the spirit of these films, the revolution at the
end of the decade was hit by its own counter revolution.
The authors who are participating in this European budding
are the poetic associates of the new, young gloomy films by
US authors Anderson, Korine, Gray and Kimberly Pierce,
and by Asian Zhang Yuan.

UDC: 791.43.01
Nikica Gili¢
The nostalgic Mode of the
Postmodern and Nostalgia as a

Theme and Symbol of the End of
the Century

The artistic merit of a postmodern work is often found in
the unexpected joining of elements in the various chapters
of cultural history, and in the mixing of genres, styles, con-
ventions and cliches. This presumption that the paradigm is
exhausted, and that innovation is trickery can be interpret-
ed as nostalgia for a time when there was still faith in the
power of creation and poetry. Accordingly, this type of nos-
talgic sentimentality is sometimes invalidated, while, at
other times, it is enriched through an ironic viewpoint.

A paradigmatic example of this type of film nostalgia during
the eighties and nineties is Tim Burton, whose films exude
nostalgia at various representative levels — from the overall
structure to the mood of his characters and various motifs.
Exceptional expamples of this are the films Batman (1989),
Batman Returns (1992), Ed Wood (1994), Tim Burton’s
Nightmare Before Christmas (Henry Selick, 1993), Mars
Attacks!, 1996), as well as Midnight in the Garden of Good
and Evil (Clint Eastwood 1997), in which a pathological
obsession with a traumatic childhood and a nostalgia for a
nonexistent ideal society are at the forefront.

Unlike the eighties, the end of the nineties produced a num-
ber of very good films that, on the surface, resemble the
manifestations of this postmodern sensibility, but that could
not be pared down to the same stylistic paradigm
(Pleasantville, Gary Ross, 1998, The Wedding Singer, Frank
Coraci, 1998, Blast from the Past Hugh Wilson, 1998). Not
even the manaristic broadness of Blast from the Past and The
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Wedding Singer can be compared to the richness of Batman’s
para-narative structure.

On a note not related to a concrete decade, it is worth men-
tioning how the above mentioned films by Tim Burton are
exceptionally postmodernistic, just like Midnight in the
Garden of Good and Evil, while in the case of Pleasantville,
The Wedding Singer and Blast from the Past, the execution
(which is in great part typical of postmodernistic art) is a
secondary property of the structure. Even if it would be
excessive to assert that these three films represent a return
to realism/mimetism (in the sense of the classic Hollywood
style), we would not be mistaken in saying that they do sig-
nify a return to some genres — the romanitc comedy, and
even to some extent, the screwball. However, this time
around, they are devoid of the irony that marked the return
of the melodrama/horror in films such as Edward
Scissorbands, Tim Burton, 1990.

UDC: 791.43(73)
Bruno Kragi¢

American Film Posimodernism —
A New Epoch or a Delusion

This text analyses American cinema in the context of his-
torical periodization. In spite of the widely accepted premise
that the era of the classical narrative style of the 1960s has
been replaced by modernism, this article starts from the
assumption that this switch never actually occurred, at least
not in American cinema, and ends on the conclusion of the
non-existence of the postmodern stylistic epoch. The main
thematic and formal paradigms of the classic Hollywood
cinema — the invisible style and the resolution of incom-
patible values remain dominant even though a number of
contemporary films use some modernistic stylistic devices.
In elaborating this premise the paper also analyses the pos-
sibilities of defining postmodernist style as expressed in the
essay The Postmodern and Postmodernist in American
Cinema by N. Gili¢, published in this review, and concludes
that there is not enough evidence to accept the term post-
modernist in dealing with contemporary American cinema.
By citing Pulp Fiction, Forrest Gump, Titanic, The Game and
L. A. Confidential the author argues that the classical narra-
tive style in American cinema has not yet come to an end.

UDC: 791.43:78.036
Irena Paulus
Film Music in the Nineties: The
Song and the Score — A Battle for
Supremacy?

The film score, written with the purpose of following the
screen action with music, cannot live independently, apart

from the image, while the song can, since it does not need to
conform to the action on the screen. In the nineties, this
functional difference manifested itself as a problem with the
mutual stylistic variance of the song and score, as a problem
of their intent, as a problem of different musical worlds that,
in themselves, are either acceptable or unacceptable to vari-
ous audiences.

Previously, the song and the score had traveled along the
same film road. Over time, the styles of the film song and
the film score began to increasingly drift apart. The score
remained traditionally oriented, while the song set off on
another course altogether. However, this ever more appar-
ent stylistic disparity did not have the effect of alienating
either the stubborn score or the increasingly popular song,
but during the nineties, the score began to adopt the rhythm
and contemporary electronic instrumentation of the song.
However, this popular orientation of the score did not harm
its filmic functionality, nor did it hurt the real purpose of the
song. Even though the song, during the nineties, sometimes
attempted to interfere with the »job« of the film score,
because of its rigid, already established structure, it was
never suitable enough in a functional sense. It was, howev-
er, far more successful than the score in the commercial
sense.

Thus, the classical division of film music into the score —
which serves as scene related music, and the song, which
performs as something non-scene related, remains, despite
attempts from both sides to break these barriers.
Consequently, the combination of song-score will become
ideal for film when it creates a balance between the scene
related and the non scene related, or rather between the
commercial and the functional.

UDC: 791.43-3
Tomislav Cegir

Concquered Space: The Western of
the Ninefies

This essay deals with the contextuality of the western genre
in the nineties, and its connection to the tradition of the
genre itself and the heritage of the society in which it was
created. On reflection of the conditionality of the genre in
the nineties, it is necessary to question the genre’s
antecedents in the late sixties and early seventies, with an
emphasis on the slump of the western in the eighties.

The relationship between the mythic and real — which is
often the reason for an incomplete understanding of the
western — is dealt with through the traditions of genre and
through society’s inheritance of ethnic viewpoints. The
western of nineties, with its substitution of the basic defin-
ing characteristics of the genre, has been tagged as gloomy,
since, unlike the regular dualities of the past, there is an
ambivalence toward the classic formulations of the genre
today.
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The citing of various examples of the nineties” western also
encompasses an examination of their complexity, an inquiry
into the ’inner’ contextuality of individual films, and their
connection to tradition itself. The essay questions the revi-
sionist approach toward the, up to now, neglected partici-
pants in the conquest of the frontier west of Mississippi, the
change in the moral viewpoint that appeared in the nineties’
western, and the change in the formulations of the genre
toward tendencies in other film genres.

An Encyclopedia of Directors for
the 21 Century

Prepared by Jurica Pavici¢

The encyclopedia of film authors encompasses those for
whom it can be, with certainty, asserted that they will be the
principal creative force in world cinema for the next sever-
al decades. The author’s selection was based on more or less
objection criteria: festival representation, awards, interna-
tional significance and fame. The fundamental criterion for
inclusion in the list was age, and of the 26 authors included,
all are younger than 35. With regard to the fact that Croatia
suffers from a chronic lack of information about current
world cinema outside the mainstream, this selection
includes authors from small countries including Taiwan,
Belgium, Denmark, Slovenia, and Tadzhikistan. The listed
authors overcame the objective hurdles that naturally befall
those belonging to small cultures, and managed to find a
place for their work in the world, albeit in the limited ghet-
to of festivals, retrospective and art cinemas.

THE CRONICLE’S CRONICLE
Vijekoslav Majcen:

A Chronicle — December
1999/March 2000

A continuous chronicle of cinema related events in Croatia,
accompanied by a bibliography of books published in
Croatia, and obituary notices of deceased filmmakers.

CROATIAN PREMIERES
UDC: 791.43(497.5)»1999«

Diana Nenadi¢
®
Realigments
Over the past three, turbulent film months, the Croatian

public has been presented with three new feature films, and
with three different film models in the new order of

Croatian cinema. The epic Four Abreast by Jakov Sedlar,
with its controversial evocations of the Bleiburg slaughter of
Croatians after WWII, represents the hard line and high
budget propaganda of »state« cinema. The satire awakened
in the ghost of Josip Broz Tito in the comedy Marshal by
Vinko BreSan has remained within the framework of the
middle of the road film and in the style of his first comedy
How the War Started on My Island. The youngest member
of this directorial threesome, Ognjen Svili¢i¢, with his first
feature film If I Could be a Shark, has shown himself to be
an author with a tendency toward »deviate« poetics and styl-
ization.

UDC: 791.44.071.1(497.5)
791.43(497.5)»1984/1999«

Jasna Posarié

A Collage Portrait: Zrinko Ogresta
Zrinko Ogresia: Biography and
Filmography (H. T¢)

Zrinko Ogresta’s filmic reality is full of warmth toward the
image, and especially toward the film hero who appears to
be painfully real, since Ogresta does deal with serious and
difficult subjects, various problems with the psyches of indi-
viduals and social conditioning. Led by the principle of »less
is more«, Ogresta focuses on the feelings of the hero, and
this reduction of feelings consists of the minimizing of the
expressed emotions of the character, in his shutting himself
up within himself. These characteristics were already evi-
dent in the protagonists of his academic films (Emergency
Exit and Would You Like Some Teas), and they can be iden-
tified at the dramaturgic foundation for his feature trilogy
(Shards, Washed Out, Red Dust). Ogresta does not direct
easily likeable films. He seems to adore the gloomy tones
with which he suggest loneliness, sorrow, abandonment...

If we look chronologically, and if we accept his three feature
films as a trilogy, it is interesting to observe that in his sec-
ond film (Washed Out), Ogresta speaks about the present of
pressured individuals, while in his first film (Shards) and his
third (Red Dust), he encompasses a broader timeframe of
several years in which he throws in facts that are not direct-
ly relevant to the life of his hero, but that do however exert
an influence on him. In the process of creating a linear social
dramaturgy that incorporates a broad period of time, the
director offers a hermetic variety of events that can be easi-
ly recognized on a global scale, and that, when delved into
deeper, open up numerous issues. More accurately, after he
completed his registration of Jagoda’s (Washed Out) mental
state, his interest became more focused on finding the social
context which produced Jagoda herself, and which was
inherited from Shards. In this sense, we can speak globally
about a trilogy which, when compared to the remainder of
Croatian feature films in the nineties, is the most contem-
porary and most complex witness to our national identity.
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Cinema Reperioire / Video
Premieres
Edited by: Igor Tomljanovi¢

The reviews cover all films on the repertoire of Croatian
movie theaters, and a selection of the video editions of films
that were released in the period from December 1999 to
March 2000.

FESTIVALS/EVENTS

UDC: 791.66(497.5)»2000«
791.43-92(497.5)»2000«

Diana Nenadi¢

Old Rules and new ions

(THE 9™ DAYS OF CROATIAN FILM, ZAGREB
MARCH 2 — 5, 2000)

Filmography and Awards of the 9™ Days of
Croatian Film (V. Mn)

Old rules and new exceptions marked the 9" Days of
Croatian Film. In the category of short and medium length
films, Croatian television remains quantitatively dominant
with its, mostly documentary, works. The short fiction film
has been boiled down to the fresh student production of the
Academy of Dramatic Arts, and animated films recorded
only individual successes (Film with Little Girl by Danijel
Sulji¢), while non-budget experimental film and video kept
up its solid average this year as well. One exception howev-
er is the documentary production of FACTUM, which has
introduced an investigative approach to Croatian documen-
taries, as well as a socio-critical stance, political subject mat-
ter, and the refreshing documentary approaches of young
authors (Andrej Korovljev in Years of Rust, Zvonimir Jurié
in Fortress, Aldo Tardozzi in Terra Roza i Zrinka Matijevié
in Of Cows and Men).

Sanja Muzaferija

Hitchcockiana

(The conference — Hitchcock: A Centennial
Celebration, MOMA, New York, October 13
to 17, 1999)

From April to July 1999, the Museum of Modern Art dedi-
cated an extensive exhibition to Alfred Hitchcock. It encom-
passed screenings of his films and an exhibition of all kinds
of works by Hitchcock (artifacts of his design, memoran-
dums and reminders that he wrote, set design sketches and
story-boards, drawing and photographs). This exhibition
was supplemented in October when, in New York, in the

organization of New York University’s Tisch School of Arts’
Department for Film Studies, held the, up to now, biggest
gathering dedicated to the legendary film maker entitled
Hitchcock: A Centennial Celebration, which gathered
around 400 participants. Laura Mulvey, Robin Wood and
Slavoj Zizek were just some of the renowned participants at
the conference which was presided over by Richard Allen,
the head of Film Studies at the Tisch School of Arts at New
York University. Many debates were held at the conference
in the following sections: Critical Perspectives, Biographical
and Historical Perspectives, Working With Hitch: A
Screemwriter’s Forum, Hitchcock in Context, Hitchcock and
European Cinema, Industrial Discourses, or the Business of
Filmmaking; Hitchcock’s Museum and the section The
Gothic in Hitchcock, in which the most eminent interna-
tional personalities in the field of Alfred Hitchcock research
participated.

Rada Sesi¢
The World in India and India in
the World

(The 5" International Film Festval in
Calcutta, 1999)

The festival in Calcutta (at which the films The Three Men
of Melita Zgajner and Recognition by S. Tribuson were
shown) was organized for only the fifth time, and the fea-
tured guest was American director Gus van Sant.
Ambitiously conceived, the festival, with a rich and varied
program, along with thematic discussions, drew both the
attention of young fanatical filmophiles and old alike. A part
of the popularity of the festival lies is in the fact that autho-
rial films from Europe, and India for that matter, cannot be
seen on the regular cinema repertoire (eighty percent of cin-
emas show exclusively popular Indian films, while the
remaining twenty percent screen a combination of
Hollywood and European films). Domestic, so-called paral-
lel or art films, have over the years only found a place for
screenings at foreign cultural centers.

A retrospective of Paradjanov’s films had special significance
at this year’s festival along with many other special pro-
grams: a retrospective of new Dutch film, a program of con-
temporary French film, a review of Hollywood films from
the thirties (Lubitsch, Ford, Hawks, Welles, Lumet), a pre-
sentation by the Gaumont film company, a retrospective of
Mizoguchi, Oshima, Fellini and Hitchcock, as well as pro-
gram on technology in the cinema revolution which was
mostly dedicated to Speilberg. Of the smaller national cine-
mas, Equador was represented, while in the Canadian pro-
gram, Sarajevo native Davor Marjanovi¢ screened his The
Father’s Angel. Out of the Indian films, the most impressive
was Throne of Death by young director Mural Nair and The
Servant’s Shirt by middle-aged alternative Bombay film
maker Mani Kauli.

While Calcutta is an already well established international
film festival, there is the Bombay festival called MAMI,
organized by the Mumbai Academy of Moving Images and
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dedicated to popular Hindu films. The festival was estab-
lished with the intention of endorsing popular Hindu films,
i. e. love stories, that do not enjoy the admiration of domes-
tic intellectuals. This is how popular Hindu film received its
due respect at an international festival held at »home«, espe-
cially among international guests. Perhaps now the domestic
»intellectual« public will rally behind it as well.

Andrea Radak

Croatian Films ot Fest

(The 28" International Film Festival FEST
2000, Belgrade, January 28 to February 6,
2000)

After 20 years, FEST has returned to the center of Belgrade
in altogether eight venues that all gravitated toward the cen-
tral Union Hall. Despite the difficult economic situation in
FR Yugoslavia and numerous organizational-financial prob-
lems (state television discontinued the traditional FEST
chronicle, and, in its informative programs, it completely
ignored the festwal because of the constant oscillations in
the power supply, many screening were continuously inter-
rupted, etc.), the international festival in Belgrade was held
from January 28 to February 6. For the first time in 15
years, the number of screened films at FEST numbered more
that 100 — i. e. around 110 films were divided into eight
programs. The central program, in which Croatian films
were also shown, was entitled »Eye of the Festival«, while
the others were dubbed »Eye of the Portrait« (a portrait of
[talian guest Pupi Avati), »Eye of Discovery« (the films of
directors Frederic Fonteyne, Sasa Gedeon, Amos Gita, Fred
Kelemen, Aleksandra Rogozkina, as well as those of actor
Kim Bodni and Culpan Hamatov), »Eye of the City« (life in
cities, from Zagreb in Garcia, through Swedish Amala to
Teheran), »Eye of the Homeland« (the relationship toward
one’s birthplace), »Eye of the Atlas« (the state of film in cer-
tain national surrounding, including Croatia), »Eye of
Eroticism« (ZPriaps problem’ on film at the turn of the cen-
tury), and »Eye of the Past« (a retrospective of the films of
Svetislav-Ivan Petrovi¢ and Ita Rine). Croatian cinema, rep-
resented by the films Garcia (D. Sorak), Red Dust (Z.
Ogresta) and If I Could be a Shark (O. Svili¢i¢), was excep-
tionally well received, and two of the three screened film
immediately entered regular cinema distribution.

Marin Lukanovié

The Digital Future and Film?
(The Future Film Festival, Bologna, 2000)

How great is the contribution of computer generated visual
effects in today’s films? How are they achieved, how are
they utilized, how should they be used, are they merely tech-
nology or a language in their own right? These and many
other questions were posed at the beginning of the year in
Bologna, at the second consecutive Future Film Festival, a
new review dedicated to new technology in animation.

Divided into several segments (The Digital Award, D. Film
Festival /on the Internet/ and Future Film Short), this year’s
review was more oriented toward new fields for computer
applications, than toward feature films. In the program The
French Road Toward the Digital, the work of several large
French companies was screened. Digital Domain and ILM
represented the American stars and stripes in the field of
film production, and Walt Disney Imagineering in the field
of theme parks. There was also a retrospective of Japanese
robot-animation entitled The Past of the Future, along with
a program dedicated to ’real’ cartoons called The Future of
Toons. Great hope was expressed regarding the Internet and
on digital processes as one of the possible roads to help »lib-
erate« film from the mainstream, and from the production
to distribution limitations of the film industry, but the ques-
tion remains as to whether contemporary audiences wish to
watch films in cinemas or on computers.

STUDIES AND RESEARCH
UDC: 791.43:78

Irena Paulus

Willieams Versus Wagner or: An
Attempt and Connecting Musical
Epics

The assertions of various analysts, and even of those indi-
viduals who participated in the creation of the music for the
Star Wars trilogy, i. e. John Williams and George Lucas,
motivated the author of this article to search for a link
between the opera of Richard Wagner and the music for the
Star Wars serial by John Williams. At first glance the con-
nection between Wagner and Williams seems to be in their
use of the leitmotif.

Wagner’s idea of the leitmotif, or rather the musical thought
that repeats itself throughout a work in order to emphasize
its connection to a character, concept, object or idea, often
appears in film music. However, since composers in film
approach the leitmotif in a much simpler way than Wagner,
it is better to call their realized motifs film themes.

John Williams has used the leitmotif in the true sense of the
word. Wagner had already become familiar with various
procedures for varying and transforming themes, and he
touched on the idea of thematic images (the overture as a
uniting element of the musical structure). However, the sim-
ilarity between Williams’s and Wagner’s leitmotifs is the
greatest in the area of related themes (one theme or motif
passes through a series of new themes and motifs), on the
basis of which Williams and Wagner create a web of inter-
connected leitmotifs.

Similarity between Wagner’s and Williams’s procedure can
be found in the fields of melody, rhythm, harmony, instru-
mentation, and even in the ratio of »antiques« and »novel-
ties« in their music. Richard Wagner’s ultimate goal was the
creation of musical drama, a musical-stage work based on
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the old roots of opera in which all of the musical elements
serve the drama. John Williams’s ultimate goal is to con-
tribute to the making of a film in which his music will serve
to form the content and the functioning of all of the other
film elements. In fact, their goals were very much alike. The
difference lies in the specific characteristics of the medium
in which they worked (opera, film), and in the 100 years
between the musical-stage-film works of John Williams and
Richard Wagner. This one hundred year gap between the
older composer (Wagner) makes him the more advanced
innovator, while it makes the younger (Williams) a compos-
er who combines and synthesizes the knowledge of his pre-
decessors. The analytical content of the article: Leitmotifs
and the Film Theme, Thematic Images: Simple scores in the
Wagnerian Mode, Evil is Always More Interesting than
Good, The Theme of Power: Thematic images or idée fixe?,
Family Ties, the Thematic Web and Musical Unity, The
World of John Williams’s Leitmotif, Wagner Versus Williams
and Vice Versa, Avantgardism and Traditionalism.

UDC: 791.43.01
769.9
75.01

Davorka Peri¢

The Semisubjective Shot or the
Character from Behind — In
Painting, Film and Strip Art

The semisubjective shot or the semisubjective point of view
is that in which the observed character is in the line of sight,
the point of view is above his back, and we, together with
him, view something else in his line of site. The most com-
mon form of the semisubjective point of view is the over the
shoulder shot, i. e. a shot made behind the back of one of the
characters. With regard to the relationship between the
observer and the observed, there are a few different uses for
the image of the passive side of a character:

In the first group there is the semisubjective shot which
appears with the complementary interchange of compre-
hensive shots of the observer and the observed. This type of
representation of the characters is useful in sequences of
edited dialogue and in defining the relationship among char-
acters in interaction. They underline mutual observational
communication, opinions and one and the other partici-
pants or mutual observers.

The second purpose of the semisubjective shot is in hiding
the identity of a character. The observational position of
character tells us that he is watching, but it does not tell us
whether the one being watched has seen him. Observation
is one way and mutual observational communication has not
been established. Taking such a voyeuristic position only
strengthens the rhetorical qualities of the shot.

The third situation deals with the observational position of
a character watching a scene in the depth of the shot. In this
case, there is no use of dialogue, nor is it necessarily a mys-
terious person we are seeing, but rather a character whom
we met earlier, but who, in the given shot, is separated and
removed from the background that he is watching. We,
together with him, observe the situation at a distance. With
regard to the relationship between the character and the
background in shots which show the character from behind,
it is both possible for the character and background to
merge, as well as to be separate from one another. In the
first case, what happens is the subjectification of the ambi-
ent, they become singularly united in the emotional charge
pervading the character and the ambient, and with the sep-
aration of the foreground from the background, the »differ-
ence in worlds« can be emphasized. In this way, i. e. depend-
ing on the context, the function and character of a scene can
be changed, and this filmic exhibitory context builds both
aesthetic and psychological meaning from the relationship
between the observer and the observed, and from the rela-
tionship between this shot and the wider context, i. e. the
film as a whole.

UNCOVERED WRITINGS
UDC: 791.43-2

Gordan Lederer

The Technique of Shooting
Animerted Film

In the first part of the text, the author analyzes the equip-
ment of a special effects studio for shooting animated films.
In a practical example from the Animated Film Study at
Zagreb Film, he observes that the technical equipment used
to shoot animated films in Zagreb has long since become
outdated, but thanks to the slow development of the tech-
nology for shooting animated films, it is still able to be used
on even the most demanding high-profile projects. The fun-
damental deficiency of this equipment is its impossibility to
be adequately manipulated quickly. The renovation of the
technical base for the production and shooting of animated
films should be undertaken in two directions: the renova-
tion and modernization of the method of producing classi-
cal animated films and the accruement of a material and per-
sonnel basis needed for the switch to new (digital) techno-
logy.

The second part of the text is a systematic portrayal of the
creation of an animated film. The author details fundamen-
tal camera techniques and explains the work of a special
effects cinematographer from the preparatory phase
through shooting the actual frame to controlling the quality
of the developed work copy. He also explains the coordina-
tion between the director, animator and cinematographer as
well as the methods of achieving certain effects.
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Tomislav €egir (Zagreb, 1970.), apsolvent povijesti i povijesti umjet-
nosti na zagrebatkom Filozofskom fakuletu. Objavljuje o filmu i likovnim
umjetnostima u Hrvatskom slovu, Heroini, Kvadratu i Patini, Zagreb.

Stasa Celan (Split, 1969.), apsolvent montaze na ADU. Osim filmskih
kritika, objavljuje prikaze SF knjiga i stripova, Zagreb.

Nikica Gilié (Split, 1973.), diplomirao komparativnu knjizevnost i an-
glistiku na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, radi kao znanstveni novak
na Odsjeku komparativne knjizevnosti FF, Zagreb.

Bruno Kragié (Split, 1973.), diplomirao komparativnu knjizevnost i
romanistiku, postdiplomant iz amerikanistike. Radi u LZ Miroslav Krle-
7a gdje pise i ureduje leksikografske ¢lanke.

Tomislav Kurelec (Karlovac, 1942.), diplomirao na Filozofskom fa-
kultetu u Zagrebu. Objavljivao kazali$ne i filmske kritike i eseje. Urednik
je filmskog programa na HTV-u, urednik filmske rubrike u Vijencu, Za-
greb.

Marin Lukanovié (Rijeka, 1979.), student je trece godine povijesti i
kritike filma na Filozofskom fakultetu u Bologni. Suradivao je u Novom
listu. Vodio je nekoliko radionica videa i televizije na medunarodnim
srednjoskolskim i studentskim okupljanjima.

Vjekoslav Majcen (Zagreb, 1941.), doktorirao na Filozofskom fakul-
tetu, Zagreb, iz filmsko-povijesne tematike. Savjetnik u Hrvatskoj kino-
teci, glavni urednik Zapisa i Hrvatskog filmskog i video godisnjaka, ured-
nik u ovom Casopisu. Autor viSe knjiga iz povijesti hrvatskog filma, Za-
greb.

Martin Milinkovié (Zagreb, 1972.), student biokemije, pisao u Studi-
ju i Heroini, ureduje i vodi emisiju filmske glazbe na Radiju 101, Zagreb.

Sanja Muzaferija (Zagreb, 1956.), diplomirala na FPZ u Zagrebu,
magistrirala medijske studije na Sussex University (Velika Britanija). Dje-
luje kao novinarka u viSe tiskovnih (Cosmopolitan) i elektronskih medija
(BBC, HTV), Zagreb.

Diana Nenadié (Split, 1962.), diplomirala na FPZ, Zagreb. Bila novi-
narkom u Slobodnoj Dalmaciji. Sada je vanjska urednica filmskih emisija
3. programa Hrvatskog radija, objavljuje filmske kritike i eseje (HR, Za-
rez, Slobodna Dalmacija). Urednica u ovom &asopisu, Zagreb.

Jelena Paljan (Zagreb, 1971.), apsolventica montaze i dramaturgije
na ADU u Zagrebu. Radi kao montazerka. Filmske kritike objavljuje od
1993., Zagreb.

Irena Paulus (Zagreb, 1970.), diplomirala muzikologiju na Muzi¢koj
akademiji u Zagrebu. Nastavnica je u glazbenoj $koli, te redovita surad-
nica/urednica 3. programa Hrvatskog radija, Zagreb.

Jurica Paviéié (Split, 1965.), magistrirao iz knjizevnosti na Filozof-
skom fakultetu, Zagreb. Stalni je filmski kriti¢ar u Slobodnoj Dalmaciji,
kolumnista i esejista u vide novina i asopisa (redovito u Zarezu). Djeluje
i kao knjizevnik (roman: Owce od gipsa, 1998. i Nedjeljni prijatelj,
2000.), Split.

Davorka Perié (Zagreb, 1973.), diplomirala povijest umjetnosti i kom-
parativnu knjizevnost na Filozofskom fakultetu u Zagrebu, temom o po-
lusubjektivnom kadru u slikarstvu, filmu i stripu.

Sanjin Petrovié (Zagreb, 1973.), diplomirao novinarstvo na Fakulte-
tu politi¢kih znanosti u Zagrebu, urednik u filmskoj emisiji Omnibus Ra-
dio studenta, suradnik i viSe ¢asopisa i novina, Zagreb.

Jasna Posarié (Zagreb, 1965.), diplomirala na FF u Zagrebu. Filmske
kritike objavljuje od 1995. godine, suradnica Vijenca i Novog lista, Za-
greb.

Andrea Radak (Zagreb, 1966.), apsolventica na Pravnom fakultetu u
Zagrebu. Suraduje u Jutarnjem listu, Vijencu, te na 3. programu Hrvat-
skog radija s temama iz podrudja knjiZevnosti i filma.

Damir Radié (Zagreb, 1966.), diplomirao povijest i komparativnu knji-
Zevnost na FF-u u Zagrebu. Filmski suradnik LZ Miroslav Krleza i film-
skog programa HTV-a, urednik za film u Pro-leksisovom Opcem enciklo-
pedijskom leksikonu. Objavio je knjigu poezije Lov na risove (Meandar,
1999.), Zagreb.

Mario Sabli¢ (Zagreb, 1962.), diplomirao filmsko i TV snimanje na
ADU, Zagreb. Djeluje kao filmski snimatelj, kriticar, te urednik filmske
rubrike u Hrvatskom slovu, Zagreb.

Vladimir Sever (Zagreb, 1970.), novinar i pisac, diplomirao novinar-
stvo na FPZ. Pise filmske i knjizevne kritike i eseje, suradnik u viSe Caso-
pisa i na radiju, urednik je asopisa Plima. Autor knjige proznih radova
Petrino uho (Meandar, 1998.), Zagreb

Rada Sesié (Bjelovar, 1957.), diplomirala je ekonomiju u Sarajevu. Svo-
jedobno urednica u Sineastu, na radiju i TV. Od 1992. Zivi i radi u Nizo-
zemskoj, a redovito suraduje u filmskim emisijama HR-a. Autorica je vise
kratkometraznih filmova, Bjelovar.

Ivo Skrabalo (Sombor, 1934.), magistrirao iz pravnih znanosti, Prav-
ni fakultet, Zagreb. Povjesni¢ar filma, filmski autor i dramaturg, izvan-
redni profesor na ADU, urednik u ovom ¢asopisu. Autor cjelovite povije-
sti hrvatskog filma i kinematografije (101 godina hrvatskog filma, 1998),
Zagreb.

Igor Tomljanovié (Zagreb, 1967.), apsolvent montaze na ADU, bio
viSe godina urednikom Radija 101, sada urednik u Globusu, suradnik na
HR-u i HTV-u, urednik u ovom ¢asopisu, Zagreb.

Hrvoje Turkovié (Zagreb, 1943.), doktorirao na FF. u Zagrebu, izvan-
redni profesor na ADU. Urednik u ovom ¢asopisu. Objavio vise knjiga o
filmu i TV, Zagreb.

Denis Vukoja (Livno, 1974.), student novinarstva, filmske kritike
objavljuje od 1995. godine, filmski suradnik Hrvatskog slova, Zagreb.

Ivan Zaknié (Kortula, 1972.), diplomirao novinarstvo na Fakultetu
politickih znanosti u Zagrebu. Novinar Hrvatskoga radija. Filmske kriti-
ke objavljivao u viSe ¢asopisa i novina. Sada filmski suradnik Zareza, Za-
greb.
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MEDUNARODNI FESTIVAL NOVOG FILMA

THE INTERNATIONAL FESTIVAL OF NEW FILM

5" INTERNATIONAL FESTIVAL OF NEW FILM
SPLIT 2000

FILM, VIDEO & NEW MEDIA

23 TO 30" OF SEPTEMBER 2000
P O. Box 244, Split 21000, Croatia

REGULATIONS

THE INTERNATIONAL FESTIVAL OF NEW FILM WILL TAKE PLACE IN SPLIT FROM 23* TO 30™ OF SEP-
TEMBER 2000. ALL SUBMISSIONS MUST INCLUDE A VHS (PAL) PREVIEW TAPE OR CD-ROM AS APPLIC-
ABLE ACCOMPAINED BY AN ENTRY FORM COMPLETED IN CROATIAN OR ENGLISH ALONG WITH THE
SUPPORTING DOCUMENTATION.

ALL WORK MUST HAVE BEEN COMPLETED AFTER 1°" OF JANUARY 1999. THE DEADLINE FOR ENTRIES
IS 1°T OF JUNE 2000. SCREENING COPIES MUST REACH SPLIT BY 1" OF SEMPTEMBER 2000.

PREVIEW ENTRIES SHOULD BE MAILED AS SMALL PACKETT/PETIT PAQUET, AND MUST BE CLEARLY
LABELLED FOR CUSTOM PURPOSES AS FOLLOWS: VIDEO CASSETE, NO COMMERCIAL VALUE, CUL-
TURAL EXCHANGE ONLY, ALL PREVIEW TAPES WILL BE KEPT FOR THE FESTIVAL ARCHIVE.

THERE IS NO LIMIT TO THE DURATION OF FILMS OR VIDEOS, SELECTION PANEL WILL SELECT WORK
FOR COMPETITION, INTERNATIONAL JURIES WILL AWARD PRIZES.

ENTRIES SELECTED FOR SCREENING WILL BE NOTIFIED PROMPTLY AFTER SELECTION OF PROCE-
DURES FOR TRANSPORTING SCREENING COPIES.

THE FESTIVAL WILL MAKE ALL REASONABLE EFFORT TO PRESENT WORK IN THE BEST POSSIBLE
CONDITIONS. TRANSPORT OF THE COPIES IS AT THE RISC OF SENDER.

THE SCREENING COPIES WILL BE RETURNED AFTER 15 DAYS, THE COST OF RETURN SHIPMENT
WILL, AS A RULE, BE PAID BY THE FESTIVAL.

UNLESS SPECIFIC WRITTEN NOTICE IS GIVEN TO THE CONTRARY, THE FESTIVAL RESERVES THE
RIGHT TO PRINT ANY ACCOMPANYING INFORMATION AND STILL PHOTOGRAPHS FOR PROMO-
TIONAL REASONS OR IN FESTIVAL CATALOGUE.

DEADLINE FOR ENTRIES, JUNE 1" 2000.
Web-site: pubwww.st.carnet.hr/split-filmfest/
E-mail: split.filmfest@st.tel.hr
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