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PREDGOVOR

Knjiga Filmske vrste i rodovi, namijenjena studentima, kriticarima i svima ostalima koji se
ozbiljno zanimaju za film, napisana je na temelju niza znanstvenih i strucnih istrazivanja, ali
i rasprava s kolegama filmolozima. PokuSao sam sistematizirati znanje o filmskim rodovima,
vrstama i Zanrovima, jer je rijeC o vaznom segmentu znanja o filmskoj umjetnosti, ali se ta
sistematizacija u mnogim znacajkama razlikuje od ve¢ine dosadasnjih. Stoga je rijeCio
autorskoj koncepciji sinteze, nuzno utemeljene na prethodnim istrazivanjima i argumentima
drugih filmologa, kao i drugih humanistickih znanstvenika (komparatisticka perspektiva
sastavni je dio takvog proucavanja umjetnickog stvaralastva). U slucaju kada postoji

nekoliko sli¢nih izvora koji sistematiziraju gradu i obraduju temeljne probleme, trudio sam

.....

Toplo se zahvaljujem svima koji su stru¢nom i prijateljskom podr§kom potpomogli nastanak
knjige ili omoguc¢ili istrazivanja Sto su joj prethodila, a ponajviSe viSegodiSnjem mentoru Anti
Peterlicu. Posebno se zahvaljujem i filmolozima Brunu Kragic¢u i Hrvoju Turkovicu, uvijek
spremnima za razgovor i konstruktivnu kritiku, kao i profesorima te kolegama Gordani
Slabinac, Borisu Senkeru, Milivoju Solaru i Zeljani Vuéini s Odsjeka za komparativnu
knjizevnost Filozofskog fakulteta.[1] Medu dragim prijateljima i kolegama koji su mi pomogli
u radu (odveé brojnim da bi svi ovdje bili spomenuti) Zelio bih ipak istaknuti i Marka Spikiéa
i Jelenu Sesni¢ - oni su mi uvijek bili pri ruci; dobrim savjetom i raznim drugim oblicima

podrske.

Nikica Gili¢

BILJESKA

1. U ovom internetskom izdanju malobrojne su ispravke u odnosu na tiskano. No,
zahvaljujem se filozofi LjubisSi Prici na terminoloskim primjedbama, ali i Citateljima koji su

me upozorili da sam pogresno shvatio film Ime majke: Naranca Jasne Zastavnikovi¢ kao



lazni dokumentarni film. Taj sam navod, dakako, ovdje izostavio. Takoder, Citatelje dublje
zainteresirane za temu ove knjige uputio bih i na bitno druk¢iju koncepciju filmske

genologije Hrvoja Turkovica izlozenu u knjizi Nacrt filmske genologije iz 2010. godine.



1. UVOD

Filmske vrste, rodovi i zanrovi spadaju medu najcesce teme razgovora o filmu; od
svakodnevne komunikacije - npr. iskaza kao sto su ,(ne) volim horore” ili ,(ne) volim
dokumentarce” - do prilicno ozbiljnih rasprava; primjerice o tome $to oblikuje rod
eksperimentalnog ili dokumentarnog filma. Takoder se raspravlja i o tome Sto konstituira
Zanrove opcenito, kako mozemo definirati pojedine filmske Zanrove (pomocu fabule,
ikonografije, odnosa publike i industrije...),[1] pa ¢ak i o tome ima li neki filmski Zanr sam po
sebi vec¢u umjetnicku ili drustvenu vrijednost, odnosno ima li barem vece potencijale za

umjetnicku ili neku drugu vrijednost od drugih Zzanrova.

Upravo su, medutim, filmovi smjesteni na granicama vrsta i rodova, ili filmovi u kojima se ta
granica tematizira - poput Zeliga Woodyja Allena iz 1983. godine ili Bez sunca (Sans soleil)
Chrisa Markera iz 1982. - Cesto ponajbolji poticaji za najrazliCitije vrste teorijskih rasprava,
katkada u potpunosti onkraj ambicija i opsega ove knjige. Bilo da se raspravlja o epohama i
stilovima u umjetnosti opcenito i filmskoj umjetnosti pojedinacno, ili o problemima
reprezentacije i subjektivnosti, potom o mijenama u drustvu i drugim zanimljivim temama,

teze se Cesto dokazuju primjerima iz sve bogatije Zanrovske filmske bastine.

Klasifikacija pojedinacnih djela u skupine ili razrede, medutim, iznimno je vazna u govoru o
svakoj umjetnosti. Stoga Zelig, Bez sunca ili, uostalom, dokumentarni film Tijelo Ante Babaje
(1965), izmedu ostalih vrlina, privlace pozornost idejama Sto ih sugeriraju, a ne samo
slikama $to ih prikazuju, pa, u nedostatku sigurnosti je li rije¢ o dokumentarnim,
eksperimentalnim ili igranim filmovima (o ¢emu ¢e biti rijeCi u ovoj knjizi) kritic¢ari i
povjesnicari pribjegavaju naizgled neutralnim kategorizacijama kao $to su ,filmski esej“ ili

,lazni dokumentarni film“.

Nema nikakvih dvojbi da klasifikacija ima i snazno povratno djelovanje na umjetnicko
stvaralastvo. Katkada upravo filmovi koji ne¢im odskacu od normi svoje epohe (npr. Oktobar
[Oktjabr, S. Ejzenstejn, 1925; No¢ i magla /Nuit et brouillard, A. Resnais, 1955; Do
posljednjeg daha /A bout du souffle, J-L. Godard, 1960; potom Lomeci valove /Breaking the
Wawes, 1996. i Dogville, 2003. Larsa von Triera) daju najsnaznije poticaje umjetniCkom

stvaralastvu i stvaralackoj filmskoj kritici, dok katkada filmovi koji unutar okvira normi svoje



epohe ili Zanra ostvaruju neocekivane, jedinstvene i neponovljive ucinke (npr. Duboki san
/The Big Sleep, 1946/ ili Muskarci viSe vole plavuSe /Gentlemen Prefere Blondes, 1953/
Howarda Hawksa, kao i Tragaci /The Searchers, 1956. Johna Forda) katkad ostavljaju
najdublji trag.

No, znanost o filmu u nacelu nije tom problemu posvecivala dovoljno pozornosti, pa se
filmskim vrstama i zanrovima stoga vrijedi podrobnije pozabaviti, a medu filmolozima koji su
se ipak bavili klasifikacijskom problematikom (ponajviSe u okvirima igranog filma) isticu se,
primjerice, Rick Altman (1999) i Raphaélle Moine (2006).[2] Pritom ne treba zaboraviti ni
dosadasnje pokusaje da se filmske vrste definiraju pomocu tipova izlaganja (primjerice u
Peterli¢, 2001), kao niti pokusSaje da se opisu ili definiraju pojedini tipovi izlaganja.[3]
Naposlijetku, unutar filmologije se javljaju i tendencije sveobuhvatnih klasifikacija, poput
onih u kojima Hrvoje Turkovi¢ (npr. u Turkovi¢, 2006) pokusava sistematizirati sve
fenomene filma i srodnih medija, pri ¢emu stvara jedan Siroki medijski sklop pokretnih slika.
(4]

Na tragu knjizevnoznanstvene ideje o ,knjizevnoj genologiji“ kao nazivu za knjizevno-
teorijsku disciplinu koja bi se bavila problemima klasifikacije knjizevnih djela, u podrucju
kojem pripada ova knjiga moze se govoriti o filmskoj genologiji (o ¢emu je u nas prvi pisao
Turkovi¢, usp. 1991) kao nazivu za znanstveno proucavanje filmske klasifikacije, odnosno

filmskih ,vrsta“ (shvacenih u najSirem smislu).

Neki ¢e stru¢njaci, medutim, rec¢i da Zzanrovi ili vrste, strogo gledano, zapravo ni ne postoje,
pozivajuci se pritom i na knjizevnoznanstvene (a, dakako, i filozofske)[5] argumente. No,
nasuprot tim argumentima zanimljivo je uociti da se filmski pobunjenici i revolucionari ¢esto
bune upravo protiv filmskih zanrova i vrsta - ne samo da ih smatraju postoje¢im, nego se
upravo protiv njih i ,bune”, Sto navodi na zakljucak da se radi o pitanjima temeljnim za
razumijevanje filmske kulture u kojoj se formiraju i revolucionari i ostali filmski stvaraoci.
Esteticka se (kao ni bilo koja druga) pobuna, dakako, nipoSto ne moze shvatiti bez
poznavanja konteksta, okoline iz koje se pobunjenici nekim ¢inom ili nizom ¢inova zele
izdvojiti.[6] Dakako, pobuna jasno definira okolinu, bas$ kao Sto okolina definira svoje
pobunjenike. Medutim, promatraci iz desetljeca sto uslijede nakon pobune Cesto imaju
poteskoce u prepoznavanju osobina prethodnih djela koje su toliko iritirale pobunjenike a,

ako ih i prepoznaju, Cesto ih cijene koliko i osobine , pobunjenickih” djela.

»Zavjet Cisto¢e” danske filmske grupe i pokreta Dogma 95 dobar je primjer tog mehanizma

jer, uz zahtjeve o zabrani odvojenog snimanja slike i zvuka i uporabe dodatnih rasvjetnih



tijela, navodi i uobiCajeno strog zahtjev broj 8: ,zZanrovski je film neprihvatljiv” (Pavicic,
1998: 100). Usputno, ,dogmasi“ su trazili i ukidanje autorstva, no danas svejedno vrlo dobro
znamo koji je ,Dogmin” film rezirao Lars von Trier, koji Thomas Vinterberg, a koji,
primjerice, Amerikanac Harmony Korine (ili, kako on voli napisati, harmony korine). No,
autorskom se kritikom knjiga nece baviti. Shvatimo li, medutim, Zanr kao kategoriju ¢vrsto
utemeljenu u umjetnickoj komunikaciji, na tragu koncepcije sistematizirane u knjizi
knjizevnog teoretiCara i povjesniCara Pavla Pavli¢ica (1983), jasnim se ¢ini da zanrovi
itekako postoje, a kada se spomenu u najrazli¢itijim tipovima govora o umjetnosti, Cesto se
prakticki podrazumijeva $to bi trebali znaciti (no, ovom konstatacijom nije jo$ ni nacCeta

tema genoloskog sustava koji bi uz zanr sadrzavao jo$ neke komponente ili razine).

S druge strane (o cemu takoder postoje razli¢ita misljenja), premda su veze raznih medija
umjetnickog stvaralastva nedvojbene, ipak nema smisla negirati zasebne tradicije pojedinih
umjetnosti. Da bi fenomeni bili povezani, polazna je pretpostavka Filmskih vrsta i rodova, u
prvom redu moraju biti razliiti, pa tek onda prema nekim svojstvima mogu biti i sli¢ni ili
kompatibilni. Stoga se ne ¢ini korisnim zahvacati cjelokupnost pokretnih slika u ovakvim
pokusSajima genoloSke sistematizacije. U kinematografskoj instituciji filmske umjetnosti,
znanosti o filmu i filmske kritike, svijest o zasebnosti polja filma i potrebi dijakronijskog i
sinkronijskog proucavanja te zasebnosti jos je vrlo snazna, premda (a mozda dijelom i
upravo stoga S$to) u povijesti ili klasifikaciji filmskog stvaralastva nalazimo podosta problema
s definicijama u pojedinim razdobljima ili kategorijama stvaralastva Cak i ako ne
pokusavamo filmsko stvaralastvo uklopiti u Sire (i eksponencijalno heterogenije) polje svih
pokretnih slika. No, kada, metaforicki reCeno, svatko pomete ispred svojih vrata, dinamika
medumedijske interakcije jasnije ¢e se ocrtati u punini svoje slozenosti ili, opet receno u

higijenskoj metaforici, u svoj svojoj necistoci.

Zbog komparatistiCke metodoloske komponente u knjizi Filmske vrste i rodovi Cesto ce se,
medutim, vuci paralele s raznim medijima i umjetnickim granama, katkada zato da bi se
prema njima povukla grani¢na crta, a katkada zato da bi se naznacilo objasnjenje veze koja

takve crte Cesto i rado prelazi.

Medutim, kako su filmski ,zanrovi” u opcem i sve rasSirenijem govoru o filmu prakticki
odmijenili filmske ,vrste” kao najneodredeniji, predklasifikacijski pojam, moglo bi se
korisnim Ciniti uvodenje novog naziva za najopc¢enitiju jedinicu klasifikacije. Primjerice,
pomocu odrednice ,filmski tip“ mozda bi se mogao lakSe razraditi , tipoloski” sustav rodova

vrsta i Zanrova kao preciznije odredenih kategorija.



Tesko je, medutim, imati iluzija da ¢e novi termin iskorijeniti ni manje ni vie nego dvije
neprecizne ali snazne terminoloske tradicije - prvu filmolosku koja hipostazira ,zanr” kao
naziv za nesavladivo Siroke i neodredene filmske (i kulturne) fenomene, te drugu, Sire
humanisticku i opéekulturnu, kojoj filmologija ipak (i dalje) pripada, a u kojoj je, uz termin
Zanr, i termin vrsta jo$ operativan kao temeljna, predklasifikacijska i predkategorijalna
oznaka. Stoga mozemo u najSirem smislu govoriti i o vrstama i o tipovima, ali termin Zanr
doima se najnepreciznijim u ovom kontekstu i bolje ga je izbjegavati. U svakom se od
naznacenih terminoloskih izbora ne moze, medutim, raditi o ¢vrsto odredenim i neupitno
definiranim kategorijama - klasifikacije na vrste ili Zanrova i kada se provode izvan
filmoloskih okvira (u znanosti o knjizevnosti, itd.) Cesto se, naime, mogu shvatiti upravo kao

tipologije.

Tipologije, kao Sto je poznato, ne bi trebale podrazumijevati ni ¢istocu granica niti neupitnu
pripadnost svakog razmatranog fenomena nekom raspoznatljivom tipu, $to se ne odnosi
samo na umjetniCko stvaralastvo. Primjerice, dok demokratske zemlje u Europi i SAD tipicno
imaju dosta jasno razdvojene religijsko-crkvene i drzavne institucije i organe vlasti, u Iranu
to nije slucaj, premda se teSko moze reci da Iran nije demokratska zemlja. U Siroj
geopolitickoj regiji od Pakistana do Maroka, u kojoj su drzave razli¢itih unutarnjih uredenja i
dominantnih ideologija uglavnom manje ili viSe bliske saveznice liberalno-demokratskog
Zapada, upravo je Iran jedna od rijetkih zemalja iole uhodanog demokratskog drustvenog

uredenja.

U Iranu tako predsjednik itekako mora voditi raCuna o ponasanju oporbe[7] i o predstojeéim
izborima, na kojima ga bira¢i mogu zamijeniti (ako je rije¢ o predsjednickim izborima), a
njegov smjer politike mogu korigirati ili podrzati izborom umjerenijeg ili radikalnijeg
predstavnicko-religijskog tijela. S druge strane, od prototipa razdvojenosti religije i drzave
na Zapadu svakako barem donekle odudaraju primjeri poput Velike Britanije, u kojoj je
monarh istodobno i crkveni poglavar, ili SAD-a, u kojem se predsjednici (i predsjednicki
kandidati) relativno Cesto pozivaju na Bozju volju i inspiraciju u svojoj politici. Velika
Britanija i SAD zacijelo su ipak demokratskije od Irana, ali je Iran zato znatno demokratskiji

od bliskih zapadnih saveznika kao Sto su Saudijska Arabija, Egipat ili Jordan.

Ipak, nije potrebno odlutati predaleko, u sfere politike ili gospodarstva, da bi se pokazalo
kako je besmisleno nekim tipologijama i klasifikacijama imputirati apsolutnu iscrpnost i
¢vrstocu kategorija. I blize domeni umjetnickog stvaralastva naci ¢e se brojni primjeri

slozenosti tog problema. Skulpture su, primjerice, tipicno nepomicne, ali u 20. stoljecu su se



relativno ¢esto pojavljivali tzv. mobili (,zanr” pomi¢nih skulptura), a konceptualno
orijentirana likovnost ve¢ desetlje¢ima uobicajeno rusi granicu skulpture i slikarstva (ba$
kao i granicu pomicne i nepomicne slike) te druge granice o kojima ¢e joS biti govora.
Nadalje, dok romani obi¢no imaju viSe likova od tipicne novele, u Beckettovim romanima
(kao Sto je Malone umire) to nije slucaj; zbog osjecaja vaznosti i cjelovitosti (istina,
~raspréenog”) svietovnog ili zivotnog iskustva predocenog u takvu tekstu, vec¢ina ¢e
stru¢njaka vjerojatno reci da je djelo blize romanu nego noveli, ali malo tko ¢e reci da je

rijeC o tipicnom primjeru romana.

Dok dokumentarni film obi¢no ne rabi narativnu animaciju, prilicno je Cesta u zanru
informativnih filmskih Zurnala, filmskih novosti (npr. animirane karte Europe i Azije s
prikazom kretanja trupa u filmskim novostima iz razdoblja Drugog svjetskog rata). Takvu
animaciju, nadalje, ipak koriste i neki dokumentaristi, primjerice populist Michael Moore u
¢ijem filmu sluzi za ismijavanje straha kao temeljne znacajke (bjelackog) americkog drustva

- rije¢ je, dakako, o filmu Kuglati za Columbine (Bowling for Columbine, 2002).[8]

Dakle, shvate li se ,vrste” u naznacenom najopcenitijem terminoloskom smislu kao
tipologija, jasnija Ce biti i pretpostavka fleksibilnosti kategorija, zbog koje nije nimalo
neobicno da iz istog poetickog i ideoloskog (a tek donekle i estetskog) impulsa ,,usputno”
mogu nastajati sjajni dokumentarni i sjajni animirani filmovi,[9] a to da (veliki)
dokumentarni filmovi teze tome da postanu igrani i obratno viSe nije obicna istina - ta je
Godardova krilatica ve¢ postala kliSe. Filmske se tipologije, dakako, strukturno otvaraju
izvan granica filmskog medija, pa tako eksperimentalni film ¢esto grani¢i s animiranim,
primjerice u digitalnim tehnikama ili, u najrazlicitijim razdobljima filmske povijesti, u
tehnikama grebanja filmske vrpce ili crtanja po njoj. Televizija i film uspostavili su pak toliko
produkcijskih, recepcijskih i stilskih veza da je, uz pisanje zasebnih povijesti ta dva medija (i
umjetnickog stvaralastva u njima), sasvim moguc i poticajan zahvat pisanja njihove

paralelne povijesti, u kojoj bi naglasene bile upravo stalne veze i kontakti.[10]

Buduci da je knjiga naslovljena upravo Filmske vrste i rodovi, nakon uvodnih razmatranja
potrebno je ukratko obrazloziti i upravo takav izbor i redoslijed termina. ,Vrste” iz naslova
odnose se, naime, na filmske tipove shva¢ene u naznacenom predklasifikacijskom smislu, pa
ta rijeC obuhvaca najsSire podrucje knjige, a rodovima je naslovom pridano prvenstvo nad

ostalim ,razinama“ klasifikacije iz dva razloga.

Prvi je razlog taj Sto je rije¢ o uvelike temeljnoj i najopcenitijoj klasifikacijskoj razini,

izbjegavajuéi strogu hijerarhiju (jer se zanrovi prostiru i izvan granica filma), u sklopu



filmske umjetnosti rod se moze shvatiti kao dobar temelj za definiranje filmskog Zanra.
Drugi se razlog temelji na kontekstu suvremene svjetske (ili barem zapadne) filmologije.
Naime, piSué¢i na malom jeziku, u kojem je k tome filmoloska klasifikacija sustavno$éu
odavno nadisla razinu nekih jezi¢no i stru¢no razgranatijih sredina i tradicija, u kojima jo$
dominira govor o pojedinim Zanrovima, autor ipak uvijek mora imati na umu referencijalni
okvir potencijalnih Citatelja. Taj je okvir u novije vrijeme, dakako, u sve vecoj mjeri omeden
okvirima engleskog jezika, uvjerljivo dominantnog medija sporazumijevanja na internetu, ali
i jezika najveceg broja filmskih Casopisa i knjiga $to u nasu kulturnu sredinu dolaze iz
inozemstva. Filmski rod u tom smislu treba jasno naglasiti kao ideju na kojoj se plodno mogu
temeljiti diskusije naizgled lako apsolvirane govorom o dokumentarnom filmu kao o jednom
od filmskih ,zanrova” (uz, primjerice, triler, vestern, komediju i ,avangardni“, odnosno

eksperimentalni film, takoder shva¢ene kao zanrove).

Dakle, temeljnom i najopéenitijom razinom klasifikacije u ovom se pokusSaju usustavljivanja
filmskih klasifikacijskih znanja smatra filmski rod, a filmski su rodovi dokumentarni, igrani i
eksperimentalni film. Na temelju tih rodova jasnije se moze razabrati zasto i kako,
poigravajuci se na granicama rodova (¢esto zbijenih u granice istoga filma) visok umjetnicki
status grade autori poput Jean-Luca Godarda ili Chrisa Markera, odnosno zasto je,
poigravajuci se dokumentarizmom i tragovima fikcionalnosti, tolike pohvale stekao
dokumentarni film Bil jedon (2002) hrvatskog redatelja srednje generacije Hrvoja Hribara
(Siroj javnosti najpoznatijeg po velikoj gledanosti uspjele te, dakako, fikcionalne, komedije

Sto je muskarac bez brkova iz 2005. godine).

U novije je vrijeme, dakako, u audiovizualnim medijima opcenito (u ve¢ spominjanoj
kategoriji , pokretnih slika“) uocljivo snazno mijesanje dokumentaristickog i fikcijskog
(igranog) modusa izrazavanja; na televiziji su iznimno popularne pseudodokumentarne
forme (Big Brother, Survivor, Mijenjam Zenu i slicne elementarne nepogode),[11] dok
dokumentarno-informativne, pa ¢ak i Cisto informativne emisije sve ¢eSce pribjegavaju
tipino fikcionalnim razradama prikazanih ljudi (pretvara ih se u karaktere; najces¢e malih
ljudi sred zivotnih nedaca). U filmu je pak veliku popularnost stekla komedija Borat: ucenje
o Amerika kultura za boljitak velicanstveno drZava Kazahstan (Borat: Cultural Learnings of
America for Make Benefit Glorious Nation of Kazakhstan, L. Charles, 2006).

Dakako, naslovni junak Borat Sadzijev i njegov pristup naivnim ameri¢kim sugovornicima
(medu kojima, usput receno, nisu samo tipicni ,primitivci”, nego i neki visokoobrazovani

intelektualci) temelji se na viSestrukom ironijskom kodiranju televizijskih humoristi¢no-



novinarskih skeceva britanskog komicara Sache Barona Cohena, dok su prizori koji se
zbivaju u Kazahstanu ipak upadljivo fikcionalni. Zanimljivo je, medutim, da se u tom filmu
koriste i neke metode aktivistickog (modernistickog!) dokumentarnog filma sredine 20.
stoljeca, uobicajene na televiziji kraja 20. stoljeca, a sve to u svrhu gradnje fikcionalne
tvorbe. Borat: ucenje o Amerika (itd.), sa svojim izmiSljenim Kazahstanom i junakom kakav
(valja se nadati) ne hoda planetom, ili barem to ne radi kao novinar, pripada rodu igranog

filma.

Ukratko: nakon ,Uvoda“, u drugom poglavlju knjige obraduju se filmski rodovi; u poglavlju
2. 1. igranofilmski rod, u poglavlju 2. 2. dokumentarni film, dok ¢e u poglavlju 2. 3. biti
obraden treci filmski rod - eksperimentalni film. U tre¢em ¢e pak poglavlju biti obradena
kategorija filmskog Zanra, pri ¢emu treba imati na umu da zanrovi postoje u sklopu
pojedinih rodova, premda se protezu izvan granica pojedinih medija. Poglavlje 3. 1. govori
opcenito o igranofilmskim Zanrovima, a poglavlje 3. 1. 1. pokuSava barem okvirno
katalogizirati najvaznije Zanrove u najpopularnijem filmskom rodu. Poglavlje 3. 2. obraduje

ukratko Zanrove dokumentarnog i eksperimentalnog filma.

Cetvrto poglavlje obraduje filmske vrste zajednicke za sva tri filmska roda - cjelovecernji
film i kratki film, kao i filmsku seriju i filmski serijal (uz moguci dodatak jednominutnog
filma kao zasebne vrste). U Zakljucku su ukratko rekapitulirane temeljne postavke i

zakljucci cijele knjige.

Napokon, citateljima sam duzan i nekoliko opcenitih, metodoloskih i terminoloskih
napomena. S obzirom na rasirenost i op¢u prihvacenost terminologije $to ju je predano
razvijao utemeljitelj hrvatske filmologije, Ante Peterli¢ u Osnovama teorije filma (definirano
u drugom izdanju iz 1980-ih, ponavljanom bez vecih izmjena 2000. i 2001.), te u Filmskoj
enciklopediji JLZ ,Miroslav Krleza” i u drugim filmoloskim knjigama i studijama, moja knjiga
nece posebnu pozornost posvecivati definiranju temeljnih filmoloskih pojmova. Poznavanje
termina kao Sto su kadar, plan, montaza, oblici filmskog zapisa, ¢cimbenici sli¢nosti ili razlike
pretpostavka je na kojoj se temelji pripadnost sve Siroj filmskoj interpretativnoj zajednici
kojoj se knjiga ponajprije obraca. Takoder treba naglasiti da se priklanja tradiciji
identificiranja filmova imenom redatelja, premda podatak o imenu redatelja ne moze biti

podjednako vazan za svaki film.

Primjerice, producent David O. Selznick svoju je ,autorsku” volju uspijevao nametnuti ¢ak i
takvim autorskim osobenjacima kao Sto je Alfred Hitchcock, pa se Rebecca iz 1940. godine s

razlogom ne smatra posve tipicnim Hitchcockovim ostvarenjem, i to upravo zbog



Selznickovog ,autorskog” doprinosa. Inace, na mnogim je ,Selznickovim“ igranim filmovima
radilo nekoliko, na kraju Cesto nepotpisanih redatelja (o scenaristima da i ne govorimo), a

sam se producent rado uplitao u sve probleme i procese u stvaranju filma.

Brojni su i drugi primjeri relativne vrijednosti navodenja filmskog redatelja: vjerojatno
najpoznatiju scenu iz klasi¢nog povijesnog spektakla Ben-Hur (1959) redatelja Williama
Wylera, pogibeljnu utrku kocija, zapravo je rezirao redatelj druge ekipe. Nadalje, Hawksov
montazer Nyby redateljski potpisuje Stvar (The Thing, 1951), klasi¢no ostvarenje americke
zanrovske produkcije stilski izrazito nalik na redateljska ostvarenja producenta (i Nybyjeva
mentora) Howarda Hawksa. No, ime redatelja, Cak i kada uopc¢e ne moze pretendirati na
oznacavanje dominantne autorske osobe nekog filma, svejedno je nezamjenjiv podatak za
snalaZenje u najrazlicitijim vrstama knjiga i internetskih stranica, nezamjenjiv orijentir u

Sumi filmskih podataka.

BILJESKE

1. Pojedine rodove definiraju, primjerice, Grierson (1978), Turkovi¢ (1981) i Peterli¢ (2001);
o Zanrovima opcenito piSu Berry-Flint (2004), Turkovi¢ (2005) i drugi. Definicije pojedinih
Zanrova vidi, primjerice, u Altman, 1989, 1999. i 2000, Carroll, 1990, Bratton et al., 1994,
Kragié¢, 1997. i 1998, Russell, 1998, Peterli¢, 2000.

2. U novije vrijeme klasifikacije bas i nisu u modi u humanistickim znanostima i u

umjetnickoj kritici.

3. Vidi, primjerice, u Bordwell, 2005. i 2006. O pojedinim segmentima i nacelima izlaganja
osobito su nadahnuto pisali, primjerice Peterli¢ (1983, 1988, 1995), Turkovi¢ (1996, 2006b)

te, u pojedinim poglavljima navedenih i drugih knjiga, David Bordwell.

4. Lev Manovich (2006) definira cjelokupne problematike Zanrova vrsta i medija
umjetnickog stvaralastva na temelju trenutnog stanja u razvoju tehnologije; taj razvoj,

prema njegovu shvacanju, stalno redefinira temeljne medijske parametre.
5. Vidi npr. u Croce, 1991.

6. Radi li se o ,pravoj” pobuni ili o pozi, brandu i marketinskom triku, za ovaj je argument
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nevazno; francuski je Novi val bio prava umjetnicka revolucija premda Claude Chabrol kaze
da su ih mediji prodavali kao marku sapuna, u skladu s dominantnom degolistiCkom vizijom

(ideologijom) nove i revitalizirane Francuske (Neupert, 2002: 3).

7. Dakako, iranska oporba nije institucionalizirana ni zakonom zasti¢ena na isti nacin pa ni u
istoj mjeri kao oporbene stranke u zapadnim demokracijama; medijske slobode (i,
primjerice, poloZaj Zzena) u Iranu ne odgovaraju liberalnim zapadnim standardima, ali je Iran
svejedno blize i tim vrijednostima i odrednicama od vecine americkih i europskih saveznika

na Bliskom istoku i u sjevernoj Africi.

8. Film je u nas u kino i video-distribuciji prevoden kao Ludi za oruzjem. Usputno; premda
tipiCni igrani film ponajprije uzima ljude kao glumce, neki igrani filmovi sluze se zivotinjama,
primjerice parodija Bagdadskog lopova (The Thief of Bagdad, 1924) Raoula Walsha, kratki
igrani film Bagdadski jad (Grief in Bagdad) iz 1925. u kojem su majmuni prilicno uvjerljivi
glumci. Film je, bez informacije o redatelju sadrzan kao dodatak DVD izdanju Bagdadskog

lopova iz 2000. godine (tvrtka ,arte video”).

9. O tome piSe Ajanovi¢ (2004) u studiji o animaciji i realizmu u svjetlu djelovanja Johna

Griersona.

10. Nacelno, moze se reci da se umjetnicko stvaralastvo u televizijskom mediju nije ni
priblizno toliko razvilo kao umjetnicko stvaralastvo u filmskom mediju, a ono $to bi se moglo
proucavati kao televizijska umjetnost cesto se tek socioloski promatra kao aspekt masovne

ili popularne kulture.

11. O posasti ,reality” televizije u Sjedinjenim Americkim Drzavama piSe i hrvatski

kulturolog Borislav Knezevi¢ (2006).
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2. FILMSKI RODOVI

Polazec¢i od roda kao temeljne kategorije filmske komunikacije, moci ¢e se vjerojatno doci i
do korisnih zakljuc¢aka o drugim kategorijama filmske umjetnicke komunikacije, pri Cemu se
nece presiroko i odve¢ ambiciozno poimati rod kao temeljni ljudski stav ili opéeniti
komunikacijski modus. Naime, televizija, animirani film i ostali mediji, sa specificnim
repertoarom rodova, vrsta i zanrova ostaju izvan granica ove knjige. Ipak, i dalje uvodno,
nije naodmet napomenuti da se, primjerice, temeljno usmjerenje animiranog filma prema
parodiji a televizije prema ulancanosti (,serijalnosti) vierojatno mogu barem djelomic¢no
obrazloziti na temelju opisa tih medija, bas kao Sto ¢e se i neke temeljne komponente

filmskih rodova moc¢i shvatiti kao realizacija nekih od temeljnih medijskih znacajki filma.

Govoreci konkretno - poglavlja o filmskim rodovima treba Citati imajuc¢i na umu temeljna
filmoloska zapazanja o ¢imbenicima sli¢nosti i Cimbenicima razlike kao klju¢nim znacajkama
filmskog medija. Neki ¢e se rodovi moci shvatiti na podlozi jedne od tih komponenti filmskog
medija, no pritom ne treba zaboraviti da filmski medij stalno i neumoljivo manipulira sa
svojom dvostrukom prirodom. I kada se najsnaznije naglasavaju ¢imbenici slicnosti,
¢imbenici razlike nisu nikada potpuno odsutni (uokvirenost, montazni diskontinuitet...), i
kada se najsnaznije naglasavaju Cimbenici razlike, kao u apstraktnom eksperimentalnom
filmu, i ¢imbenici slicnosti negdje su barem na margini gledateljeve percepcije (npr. u

percipiranju oblika i ploha).

Navedene znacajke treba imati u vidu i kada se razmislja o igranom filmu kao rodu koji se
ne moze shvatiti kao realizacija jednog od aspekata filmskog medija. Naime, da ¢imbenici
sli¢nosti nisu tako dojmljivi, teSko bi filmska fantastika i druge stilizacije bile tako uvjerljive,
a da nema Cimbenika razlike, filmski bi se svjetovi redovito i nepovratno gubili u maglama

realizma...
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2. 1. IGRANI FILM

S obzirom na filmolosku tradiciju naznacenu u uvodu, valja zapoceti od pitanja moze li prica
biti temeljno odredenje igranoga filma? Takvo se rjeSenje genoloSkog problema moze
pronaci u strucnoj literaturi, a Hawksov Duboki san, Fordovi Tragacdi ili, uostalom, Hribarov
Sto je muskarac bez brkova ili Svili¢iéev Oprosti za kung-fu iz 2004. (inaée jedna od
najboljih hrvatskih komedija uopcée) ne ostavljaju mnogo prostora sumnji - rijec je o
nedvojbeno narativnim ostvarenjima, a svi ¢e ih sudionici filmske komunikacije bez
problema Klasificirati kao igrane filmove. No, teSko je narativnoS¢u odrediti igrani film; prije
svega zato Sto pricu, shvacenu najopcenitije kao uzro¢no-posljedi¢no nizanje dogadaja,

takoder poznaje i Cesto koristi i dokumentarni film (temeljno usmjeren prema zbilji).

Primjerice, americki dokumentarni film Plug kqji je pokorio ravnicu (The Plow That Broke
the Plains, 1936) Parea Lorentza, ve¢ spomenuti Hribarov Bil jedon ili Carsko putovanje (Le
marche de I'empereur, 2005) Luca Jacqueta uvelike su narativna ostvarenja, a zbog izrazite
i temeljne referencije na zbilju teSko bismo ih mogli nazvati igranim filmovima - premda su
u njima uocljivi i brojni (mnogi bi rekli - tipi¢no fikcionalni) postupci kao $to su pokusaji
profiliranja likova. Posljednja se napomena odnosi na Hribarov dokumentarni film te na
Jacquetovo Carsko putovanje, pomalo monotonu dokumentarnu pricu o egzistencijalno
potresnom marsu carskih pingvina. No, takvi postupci ne doimaju se kao znakovi odstupanja
od prikaza tipi¢nih pingvinskih dozivljaja, doimaju se samo kao znakovi narativnosti, koja tek
ilustrira tipicne zZivotne situacije pingvina (odnosno, u Hribarovom filmu, ribara s otoka
Visa). Uostalom, pripovijedanje se i u verbalnom mediju ¢esto koristi nefikcionalno - u
verbalnim i pisanim svjedoCenjima na sudu, u svakodnevnim razgovorima, sportskim

izvjes¢ima, kuharicama, znanstvenim i filozofskim spisima, i tako dalje.

S druge pak strane (u najboljem slu¢aju djelomiéno narativne) filmove poput Zive istine
(1972) Tomislava Radica ili, kao Sto s pravom istice Turkovi¢ (2006: 6), poput Sjena
(Shadows, 1959) Johna Cassavetesa, gledatelji ipak dozivljavaju kao u biti fikcionalne,
unato¢ mnogim tipicno dokumentaristickim postupcima na svim razinama oblikovanja. Ako
prica nije dovoljna, pa ¢ak ni potrebna za prepoznavanje i definiranje igranog filma, ocito je,
dakle, potreban bitno drugaciji kriterij. Pripadnost rodu igranog filma, s druge strane, moze
se odrediti kriterijem fikcionalnosti; stvaranjem zatvorenog svijeta u kojem se dogadaji i
likovi slazu u cjelovit sustav, slozeno$¢u svakako usporediv sa stvarnim svijetom, prema

brojnim znacajkama slican stvarnom svijetu, ali od njega nedvojbeno odvojen
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referencijalnim zidom. Prica je (,samo”) naj¢es¢i i najvazniji tip izlaganja u fikcionalnom

(igranom) filmu.

Taj je problem, primjerice, naceo i Turkovi¢ koji u Umijecu filma (1996b: 47) istice da se
Ligrani film“ moZe sastojati i od dokumentarnih dijelova, a gluma u njemu moze biti sasvim
nezamjetna, ¢ak je ne mora ni biti. Stoga Turkovi¢ naglasava vaznost odrednice
Jfikcionalnosti”; nasuprot ,c¢injenicnim ili nefikcionalnim filmovima“ kojima je ,prvenstvena
teznja utvrditi Cinjenice” (isto). U toj fazi Turkovi¢ je izjednacavao fikcionalnost sa znatno
Sirom kategorijom ,imaginativnosti“, no imaginativnost, odnosno mastovitost, moguce je
obiljezje svih vrsta filmova; i dokumentarnih i eksperimentalnih i igranih. Vestern Raoula
Walsha ili Anthonyja Manna moze biti mastovit u manipuliranju gledateljevim emocionalnim
reakcijama ili u psiholoskoj razradi junaka barem onoliko koliko najapstraktniji
eksperimentalni film moze biti mastovit u stvaranju apstraktnih i zacudnih struktura, a
dokumentarni film u ogoljivanju skrivenih aspekata stvarnosti.[1] U kasnijoj studiji,
medutim, u kojoj razraduje i Siri svoju koncepciju filmske klasifikacije, Turkovi¢ (2006: 9)
navodi u kojim se tekstovima fikcionalni filmovi nazivaju imaginativnim, pa citira, izmedu
ostalog, kategoriju suppositional imagination (u pribliznom znacenju zamisljanja uvjetnih
situacija) Noéla Carrolla, ¢ime se priblizava temeljnim postavkama ove knjige u definiranju

igranog filma.

Otpor spram strozeg teorijskog distingviranja fikcionalnog i nefikcionalnog filma katkada se
obrazlaze argumentom nejasnih granica tih dviju kategorija. No, filmski teoreticar
Plantinga, pozivajuci se i na rad Johna Searla, s pravom upozorava da malo koja kategorija
ima jasne granice, a distinkcije smiju dopustati varijacije i marginalne slucajeve (Plantinga,
1997: 12-3). Searlea citira i filmski teoreticar Edward Branigan (2001: 193) kada zeli
objasniti ¢ime se fikcija razlikuje od laganja. Prema Umbertu Ecu (1998: 75), autor se
pretvara da govori istinu, odnosno da obavlja razne govorne ¢inove,[2] pa se i Citatelj
pretvara da je to Sto Cita istinito, odnosno da su ti govorni ¢inovi pravi. RijeCima knjizevnog
teoreticara Wolfganga Isera (1994: 87-96), tekstualni se svijet ,,mora gledati ne kao

stvarnost, nego kao da je stvarnost”.

Dakako, Eco u razgovoru o fikcionalnim tvorbama ne misli toliko na zbiljskog autora koliko
na tekstualnu instancu otprilike adekvatnu naratoloskoj kategoriji implicitnog autora. Takvi
Ce iskazi biti joS precizniji ukoliko kazemo da se tekst (a ne autor) ,pretvara” da iznosi
istinite dogadaje i od svojih Citatelja trazi uvjetno vjerovanje da je rije¢ o istinitim

dogadajima.
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Plantinga u spomenutoj knjizi ukratko objasnjava i koncepciju ,projiciranih svjetova“
(,projected worlds“)[3] kao kriterija fikcionalnosti, sasvim usporedivu s utjecajnom
knjizevnoznanstvenom (i filozofskom) kategorijom mogucih svjetova.[4] Vazno je istaknuti
Plantingino zapaZzanje da fikcionalni pristup ne pretpostavlja ,istinitost” ni potrebu za
istinito$¢u prikazanih ili izlozenih dogadaja, dok s druge strane nefikcionalni film ima
Justvrdujuci (,assertive”) pristup. Dokumentarni film, naime, tvrdi (odnosno, uvjerava
gledatelja) da su se prikazani dogadaji i bi¢a doista i dogodili ili postojali i u stvarnom
svijetu, odnosno, dokumentarni film tvrdi da ta bi¢a postoje, a dogadaji se uobic¢ajeno
zbivaju, i to upravo na nacin na koji su prikazani (Plantinga, 1997: 18). Dakle, moze se reéi
da samo dokumentarni film moze u punoj mjeri lagati ili govoriti istinu u odnosu na
izvanfilmski svijet, dok za igrani film prvenstveno mozemo utvrditi je li prikazani fenomen
nalik na neki fenomen iz stvarnog svijeta. Tvrdnjama iz igranog filma primarni kontekst nije

stvarni svijet nego izmisljen svijet stvoren filmom.

Bududi da se razlika izmedu fikcionalnog i nefikcionalnog ne moze definirati pomocu ideja o
imitaciji ili o zapisu stvarnosti, Plantinga se u navedenu djelu zalaze za analizu cjelokupne
(sociokulturne) situacije u kojoj se film nalazi, a s osobitim naglaskom na indekse
(ne)fikcionalnosti i na gledateljske reakcije na tekstualne podrazaje (isto: 18-9). Taj se
zahtjev u krajnjoj liniji moZe svesti na potrebu interpretiranja cjeline ,teksta”, kako bismo
mi gledatelji mogli razluciti je 1i taj tekst fikcionalan ili je nefikcionalan, a kada je film u

pitanju, u tom ga kontekstu nije pogresno shvatiti kao tekst.[5]

Esteticar i filmolog Noél Carroll[6] govori, nadalje, o indeksima, dakle o pokazateljima
fikcionalnosti i nefikcionalnosti - o Spici, natpisima, reklami, potom o glasinama Sto kruze o
filmu i, dakako, o tekstualnim indeksima, pokazateljima (ne)fikcionalnosti sadrzanima u
samom tekstu. Primjerice, lik novinara kojem pripada glas komentara obi¢no upucuje na
nefikcionalnu audiovizualnu strukturu u filmu, ali i na televiziji, Sto medutim ne znaci da
fikcionalni filmovi neée katkada oponasati taj postupak. Tek u cjelini filmskog djela moze se
govoriti o vaznosti i to¢noj ulozi pojedinih pokazatelja (ne)fikcionalnosti $to, izmedu ostalog,
znaci da film treba gledati od pocetka do kraja, po mogucnosti s prethodnim poznavanjem
Sto veceg broja filmova, kako bi se mogli prepoznati sli¢ni filmovi, njihov logican (genoloski;

rodovski) kontekst.

U nedvojbeno fikcionalnim bajkama i u trivijalnim zanrovskim djelima informiranje o
psihologiji likova Cesto je dokinuto, ili se svodi na nekoliko kliSeja, dok neki dokumentarni

filmovi zalaze i u to, za dokumentarizam na prvi pogled netipi¢no podrucje. Primjerice, u
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dokumentarnim (referencijalnim) filmovima o prirodi Branka Marjanovic¢a glas komentara
koji (pomalo senzacionalistiCki) objasnjava ponasSanje zivotinja zadire ¢ak i u psihologiju
Zivotinja kao $to su medo (,jedna snaga“) i vepar (,druga snaga“) koji su se jednog dana
susreli i sukobili u divljini. Nadalje, Mooreov Fahrenheit 11. 9. (Fahrenheit 9/11, 2004) trudi
se, i glasom komentara i izborom prizora, ocrtati prilicno jasan psiholoski profil americkog
predsjednika Busha, sasvim na tragu dokumentarnog filma Predsjednicki predizbori
(Primary, R. Drew, 1960), u kojem se kandidat John F. Kennedy priprema za televizijski
nastup te u interakciji s kamerama i suradnicima otkriva dobar dio svog karizmati¢nog

karaktera (pri cemu se suptilno razotkriva i priroda politike).[7]

Bududi da se u rubnih pripadnika neke kategorije ¢esto najbolje mogu uociti znacajke te
kategorije (i znacajke tipi¢nih predstavnika), posebnu bi pozornost bilo dobro posvetiti
»1aznim dokumentarnim filmovima®“, svakako fikcionalnim ostvarenjima, ali izrazito
razli¢itim od prototipskih odrednica igranog filma. Obi¢no je rije¢ o parodijama, no bas je iz
tog razloga posebno znakovit slucaj nimalo parodijskog filma strave Projekt vjestica iz Blaira
(The Blair Witch Project, D. Myrick, E. Sénchez, 1999). Taj film izlaze zbivanja kao da je
rije¢ o dokumentarnom zapisu ekipe koja istrazuje slucaj vjestice iz Blaira, a lucidnom je
reklamnom strategijom (pri ¢emu je osobito efektno iskoriSten internet, s lazno
referencijalnom stranicom o vjeSticama iz Blaira) u znatnog dijela potencijalne kino-publike

stvoreno ocekivanje pravog dokumentarnog filma.[8]

Vec spomenuti Borat ve¢inom je parodija dokumentarnog filma, a medu filmovima koji su u
cijelosti igrane parodije ovog roda, dakle lazni dokumentarni filmovi, tipican je primjer Ovo
je Spinal Tap (This is Spinal Tap, R. Reiner, 1984), o temi nepostojece rock-grupe
LPunktiranje kraljeznice” (,Spinal Tap“). ,Lazna“ grupa Spinal Tap osnovana je, medutim, i
u zbiljskom svijetu, no ona je dio stvarnog multimedijskog glazbeno-komicarskog projekta,
pa je treba shvatiti kao kazaliSnu trupu komicara, kao izvodace ciji se likovi pozivaju na

navedeni film, odnosno na televizijski ske¢ u kojem se grupa Spinal Tap prvi put pojavila.

U Reinerovu filmu do samog se kraja (do odjavne $pice) tek na temelju ironije i parodijskih
pretjerivanja moze zakljuciti da je rije¢ o laznoj grupi. Ovo je Spinal Tap oponasa postupke
dokumentarnog filma o pravim rock-grupama, ukljucujuci i najavnu $picu na kojoj je kao
redatelj potpisan fikcionalni lik Marti DiBergi, koji se pojavljuje u prvom kadru, predstavlja
se gledajuci u kameru (anketna metoda!) i govori o sebi kao o redatelju dokumentarnog
filma Ovo je Spinal Tap (usput, glumi ga stvarni redatelj Rob Reiner). Tek na kraju filma,

kada se pojavi odjavna S$pica, vide se imena stvarnih autora i glumaca, a prizori preko kojih
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se ta Spica krece i dalje su fikcionalni (rijeC je o komic¢nim intervjuima s fikcionalnim
junacima). Dakako, kao i stvarni dokumentarni filmovi o rock-zvijezdama, i ovaj se odlikuje
uvelike kronoloskim uzro¢no-posljedicnim nizanjem dogadaja, tako da se mogu uociti i

narativni elementi, ali rije¢ je o parodiji uobicajenog dokumentaristickog tipa pripovijedanja.

Takvi su (dokumentaristicki) pripovjedni elementi jo$ uocljiviji u komediji Zelig Woodyja
Allena, parodiji dokumentarnog filma koja, medutim, u ne$to ve¢oj mjeri od Reinerova filma,
ostavlja dojam da se pripovijeda o stvarnim dogadajima, ve¢om pozorno$c¢u uklapa svoje
izmisljene dogadaje u stvarna zbivanja i odnose, izlazu¢i kronologiju slucaja fenomenalnog
Zeliga, traumatiziranog Zidova koji spontano i protiv svoje volje poprima osobine svih
skupina ljudi s kojima ga stave u fizicki ili drustveni kontakt (psihijatri, nacisti, Indijanci,
Crnci...). Glas komentara u Zeligu u velikoj se mjeri naslanja na pateti¢ni glas komentara
uobicajen u filmskiim Zurnalima i drugim dokumentarnim filmovima. Projekt vjestica iz
Blaira, Zelig i Ovo je Spinal Tap ne referiraju se temeljno na stvarni svijet nego stvaraju
vlastiti, pa likovi i dogadaji temeljno stupaju u odnose unutar fikcionalnog filmskog svijeta.
Dakako, kao i svaki izmiSljen svijet, i ovaj je zasnovan na nekim dogadajima i znac¢ajkama iz

stvarnog svijeta.

Kod igranog filma postavljamo, dakle, temeljno pitanje nastajanja cjelovitog izmisljenog
svijeta, autonomnog (odvojenog) od stvarnog svijeta. Izmisljeni svijet, dakako, moze biti
sli¢niji stvarnom (svjetovi talijanskog neorealizma ili britanskih socijalnih drama) ili mu
moze biti manje slican (filmovi fantastike), a brojne filmske i filmsko-televizijske serije,
serijali i ciklusi (Zvjezdani ratovi /[Star Wars/, Zvjezdane staze /Star Trek/, Batman i tako
dalje) tek u svojoj (nacCelno beskrajnoj) cjelokupnosti stvaraju vise ili manje cjelovite
svijetove. No, moZe se govoriti i o cjelovitosti svijeta unutar pojedine epizode. Isprekidanost
dogadajnog slijeda, tipicna za serijal, nipoSto ne podrazumijeva sumnju u dosljednost ili

¢vrstocu fikcionalnog svijeta.

Kad je rije¢ o dugotrajnim (osobito multimedijskim) serijama i ciklusima dogada se,
medutim, tendencija rasipanja cjelovitosti prikazanog svijeta, pa su, gledano fabulativno
(dakle, prema redoslijedu dogadaja u fikcionalnom svijetu) Klingonci iz Zvjezdanih staza
dvaput mijenjali fizicki izgled, ovisno o sizejnom rasporedu, odnosno vremenu nastanka i
emitiranja neke epizode ili serije. Dakako, zbog teznje spram fikcionalne cjelovitosti, osobito
vidljive, moze se pretpostaviti, u (re)akcijama upornih obozavatelja, ta je ,rasutost” s

vremenom obrazlozena.[9]

Igrani film, dakle, nema pretenzije na izvanfilmsku istinitost iznesenih tvrdnji nista vise nego
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Sto na takvu istinitost mogu pretendirati fikcionalna knjizevna djela (romani, novele...) ili,
primjerice, fikcionalni stripovi. Igrani film stoga ne moze zapravo lagati, jer se svaka u
njemu iznesena tvrdnja odnosi prvenstveno i temeljno na izmisljeni filmski svijet; moze se
samo govoriti o posljedicama takve ,pseudotvrdnje” u stvarnom svijetu. Dakako, poneki
gledatelji nece znati uociti razliku fikcionalnog i nefikcionalnog iskaza, oni nece razlikovati
TV dnevnik i dokumentarni film od igranog filma ili serije, no to je nevazno za opisanu

distinkciju.

Uzgred, ¢ak i kada je naracija dominantna, pa makar bila rije¢ i o0 modernisticki razmrvljenoj
naraciji, u igranom se filmu javljaju izrazito nenarativne sekvence, primjerice pseudo-
reklamna sekvenca u kojoj se Slava Raskaj reklamira kao robna marka (brand) u filmu Sto
minuta slave (2004)[10] Dalibora Matani¢a. U struji politickog filma 1970-ih godina i u
pokretima kao S$to su talijanski neorealizam ili danska (a potom medunarodna) Dogma 95,
segmenti filmova, pa Cak i neki filmovi u cjelini, Cesto pokuSavaju oponasati postupke tipicne
za dokumentarizam - anketnu metodu u prikazu likova i razotkrivanju dogadaja, pratec¢u

kameru...

No, zanimljivo je da i filmovi koji su izri¢ito i oCigledno igrani, poput Wellesova Gradanina
Kanea (Citizen Kane, 1941), ili Trec¢eg covjeka (The Third Man, 1949) Carola Reeda, Cesto
koriste svojevrsnu imitaciju ili persiflazu filmskih novosti na samome pocetku ili ubrzo nakon
njega kako bi svoju (o¢igledno fikcionalnu, ,izmastanu” pricu) uklopili u izvanfilmski
drustveni kontekst. Tajna Nikole Tesle (1980) Krste Papica sluzi se dokumentaristickim
pocetkom (sa Sarmantnim americkim sljedbenicima kulta Nikole Tesle-mistika) na nacin koji
nas moze podsjetiti na prirodnoznanstvene citate na pocetku znamenita Melvillea ,velikog
americkog” romana Moby Dick.[11] Dokumentarizam u Tajni Nikole Tesle podreden je
gradenju fikcionalnog lika jer sugerira da je Nikola Tesla kao Covjek ipak nespoznatljiv
nakon svih naSih diskurzivnih pokusaja da ga pojmimo, bas kao Sto je znanost (u Melvilleovoj
epohi i inace) nemoéna pojmiti sve tajne prirode. Dakle, ,dokumentarni“ segmenti
Papi¢evog filma ilustracija su i retoricki oznacitelj ustroja fikcionalnog lika i fikcionalnog
svijeta, bas kao i ,znanstveni” (zapravo, takoder dokumentaristicki) citati na pocetku
Mobyja Dicka.

Naposlijetku, pseudodokumentaristicki prikaz junakovih posljednjih godina na kraju Tajne
Nikole Tesle zatvara strukturni krug. Nasuprot tome, u filmu W. R. misterije organizma
(1971) Dusana Makavejeva izrazito dokumentaristiCke snimke sljedbenika Wilhelma Reicha i

suvremenih seksualnih praksi u SAD-u nisu podredene fikcionalnom aspektu filma. Cak se i
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toboZe igrane sekvence sluze glumackom tehnikom naslijedenom od kazaliSne avangarde,
onemogucivsi da gledatelj povjeruje u koherenciju likova i dogadaja, da se s njima suosjeca
ili se identificira. Osobito je upadljiv odmak od lika Milene Dravi¢ i Zorana Radmilovi¢a, ali
podjednako je ,uvjerljiv i melankolican sovjetski ,zasluzni umjetnik” (Ivica Vidovi¢),
parodijska metaumjetnicka struktura utemeljena, izmedu ostalog, na konvencijama

onodobne sluzbene (drzavne) sovjetske i, opéenito, socijalisticke umjetnosti.

Fikcionalnom (igranom) filmu, dakle, uistinu ne treba vjerovati, a u domeni umjetnickog
filma k tome nema smisla preduboko proucavati reakcije medijski neosvjestenih gledatelja
koji su ¢ak i fikcionalnom filmu spremni posve vjerovati. Pritajene ili manje pritajene (ali
katkada iznimno zlokobne) mehanizme kojima evidentno fikcionalan svijet ostavlja neupitno
stvarne ucinke u stvarnom svijetu ova knjiga ne negira, samo se njima ne bavi.[12] A filmski
pismen gledatelj, primjerice, liberal ili socijalist, ionako nece postati fasist ako odgleda
propagandom obiljeZen fikcionalni film iz ere njemackog nacizma, bas kao Sto filmski
pismen demokr§c¢anin nece postati komunist ¢im odgleda neko fikcionalno djelo sovjetske

montazne skole ili socrealizma.

Unutar podrucja igranog filma, dakako, mogu se razlikovati razlicite vrste i Zanrovi, o cemu

¢e dalje biti rijeci.

BILJESKE

1. Za razliku od klasi¢nih filmskih teoreticara realisticke Skole, Jean-Marie Schaeffer (2001:
302-3) fikcionalni film smatra temeljnim zbog kinematografske dominacije fikcionalnih
ostvarenja, u nastavku uvjerljivo obrazlazuc¢i zasto ne mozemo u punoj mjeri reci da filmovi

uistinu pripovijedaju, premda koriste mnoge narativne tehnike.

2. Usp. i Searle, 1989. Eco malo pojednostavljuje Searla, no za naSe se potrebe svodenje

Searleove tipologije govornih ¢inova na ,govorenje istine” ne ¢ini pogresnim.

3. Poziva se na koncepciju fikcionalnosti Nicholasa Wolterstorffa, srodnu teoriji govornih
Cinova, te upucuje na Wolterstorffove knjige Works and Worlds of Art (Oxford: Clarendon
Press, 1984) i Art in Action (Grand Rapids: Erdmans, 1980).

4. O teoriji mogucéih svjetova vidi u Peles, 1999. i 1989.
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5. Detaljniji pregled novije teorije dokumentarnog filma vidi u Plantinga, 2005.

6. Usp. Carrollovu studiju ,From Real to Reel: Entangled in Nonfiction film“ (Carroll, 1996:
224-252).

7. Predsjednicki predizbori, dakako, znatno je manje angaziran (,,tendenciozan”) film od
dokumentarnih filmova Michaela Moorea. Usputno, moze se rec¢i da dinamicna, Cesto trzava
kamera u novijim policijskim, lije¢nickim ili politiCkim televizijskim igranim serijama
(Newyorski plavci INYPD Blue, 1993-2005; Hitna sluzba /E. R., 1994-2009; Zapadno krilo
/The West Wing, 1999-2006) ima i dokumentaristicke implikacije, jer te izrazito fikcionalne
serije pokusSavaju sugerirati gledateljima nepredvidljivost izvanfilmskog i izvantelevizijskog

zivota.

8. U novije su vrijeme takve internetske reklame prilicno uobicajene, ali samim tim i znatno

manje ucinkovite.

9. U epizodi iz televizijskih Zvjezdanih staza: Duboki svemir 9, Klingonac Worf se nakon
putovanja kroz vrijeme suocava s viSe antropomofrnim Klingoncima iz fabularnog razdoblja
kapetana Kirka. U kasnije snimljenom (a fabularno prethodnom) ciklusu Zvjezdane staze:
Enterprise Klingonci, medutim, izgledaju kao oni iz kasnijeg (Worfovog) vremena, no
eksperimentima s mutiranim ljudskim genima izazovu zarazu zbog koje postaju sliCniji

ljudima.

10. Naslov je dvoznacan: slava se moze shvatiti kao imenica (pisana malim slovom) i kao ime

junakinje.

11. Nasuprot tumacenjima koja bi usporedila Melvilleovu tehniku s avangardnim ili
(donedavno poprilicno pomodnim) postmodernistickim modelima, prirodoznanstvene citate
na pocetku Mobyja Dicka najbolje je shvatiti funkcionalnim za dubinski romantic¢arsku sliku
nesavladive i emocionalno iznimno poticajne prirode kao odraza (i, recimo, objektivnog

korelativa) covjekovih dubinskih strasti. Pritom je mahniti kapetan Ahab ,ljudskiji“, odnosno

12. O nekim propagandnim ucincima fikcionalnih djela usp. Rentschler, 1998.
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2. 2. DOKUMENTARNI FILM

Klasi¢na je filmska teorija Cesto smatrala dokumentarni film temeljnim filmskim rodom; rane
su filmske snimke Cesto bile atraktivne jer su ,biljezile stvarnost”, a tzv. realisticka teorija
filma (Bazin, Kracauer, poeticari talijanskog neorealizma...) imala je dalekoseZan utjecaj
kojeg se nije rijeSila ni najnovija, ne samo marksisticka i politiCka filmska kritika i teorija.
Naime, i danas se neocekivano ¢esto postavlja pitanje odrazava li neki (Cesto nedvojbeno

......

na to pitanje estetski te, dakako, politicki sud o nekom filmu.

No, mnogi su rani filmovi bili tek uvjetno receno mimeticki (npr. prikaz boksackog meca
izmedu Covjeka i klokana); prema nekim je utjecajnim istrazivanjima nijemi film u razdoblju
prije fiksiranja narativnih, montaznih te drugih i danas uglavnom dominantnih konvencija u
velikoj mjeri bio ,film atrakcije“ (Gunning, 1998). Cak se i rane putopise i druge na prvi
pogled primarno dokumentaristicke filmove moze shvatiti ponajprije kao onodobne
spektakle. Svejedno, buduci da odrednica temeljnog roda ne bi ni bila razlog za pridavanje
posebne vaznosti dokumentarnom filmu u ovakvoj knjizi, to Sto je danas uglavnom
napustena ne ostavlja posljedice na suvremena razmisljanja o vrijednosti dokumentarnog
filma. On je u umjetniCkim dometima apsolutno ravnopravan ostalim filmskim rodovima,

premda se od njih nekim znacajkama jasno razlikuje.

Potrebno je, medutim, stalno isticati ¢injenicu na koju ¢ak i filmolozi katkada znaju
zaboraviti: premda referira na stvarnost, dokumentarni joj film ne pripada vise od ostalih
filmskih rodova - on samo uspostavlja drugaciji odnos sa stvarnoscu ili, preciznije, s
izvanfilmskim pojavama. Dakako, moze se pratiti i nezavisna povijest tog filmskog roda,
povezana sa zbivanjima u drugim rodovima, ali od njih ipak razluciva (usp. Barnouw,
1993).[1] Modernisticki dokumentarni filmovi Kronika jednog ljeta (Chronique d’un été,
1961) Jeana Roucha i Edgara Morina ili Bez sunca Chrisa Markera odstupaju od normi
dokumentarizma klasi¢ne epohe (dominantnih otprilike od zrelog nijemog filma do kraja
1950-ih), ostajuci svejedno u referencijalnoj domeni dokumentarnog filma, bas kao Sto od
brojnih normi igranoga filma odstupaju cjelovecernji klasik 2001: Odiseja u svemiru (2001:
A Space Odyssey, 1968) Stanleyja Kubricka ili Markerovo jos$ izrazitije modernisticko
kratkometrazno remek-djelo Terminal (La jetée, 1962),[2] ne dovodeci pritom u pitanje svoju

pripadnost rodu igranog filma.
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Kada je u pitanju istodobno (umjetnicki) cijenjeni i (politicki i eticki) zloglasni dokumentarni
film Trijumf volje Leni Riefenstahl (Triumf des Willens, 1934) mnogi su komentatori, pod
utjecajem Siegfrieda Kracauera, isticali da je autorica rezirala i sam nacisticki partijski
kongres prikazan u filmu, premda je danas u stru¢nim krugovima u nacelu potpuno
prihva¢eno tumacenje da je tek manji dio zbivanja uistinu bio orkestriran za kameru -
kongres Hitlerove stranke su ipak rezirali drugi nacisti (usp., primjerice, Hinton, 2000: 40-
2).[3] No ¢ak da je Kongres bio koreografiran specijalno za film, svejedno bi se radilo o
dokumentarnom ostvarenju, zapisu stvarnog dogadaja, vaznog za politicki zivot onodobne

Njemacke.

Anketna metoda modernistiCkog dokumentarnog filma (film istine, direktni film...),
primjerice u Kronici jednog ljeta ili Krasnom svibnju (Le joli mai, Ch. Marker, P. L’'Homme,
1963), uspostavila je normu Sto je i danas slijede brojni dokumentarni filmovi: ne samo da se
dogadaji ,orkestriraju” za kameru, nego je i samo snimanje dogadaj $to ga biljezi
dokumentarni film! Tako u nesto novijem dokumentarnom filmu Sve o Evi (2002) Silvestra
Kolbasa junakinja NataSa (autorova supruga!) prica u kameru (pokazuje, dakle, jasnu svijest
o situaciji snimanja) kako je naporna medicinski potpomognuta oplodnja, a u filmu Od jutra
do mraka (D. Zarkovi¢, 2005), prikazu performansa Tomislava Gotovca (koji je ve¢ tada
promijenio ime u Antonio Lauer), ,junak” u jednom trenutku pita snimatelja smije li se
okrenuti (gledatelj jasno razbire da je ¢ovijeku njegovih godina naporno dugo lezati na

jednom boku).

Scene Lauerove tjelovjezbe medu gradanima Zagreba u Zarkoviéevu filmu takoder se
doimaju orkestriranima za snimanje, ne umanjujuci time osjecaj referencije filma na
LSumjetnicku akciju” (Gotovcev/Lauerov performans za kameru i slu¢ajne prolaznike),
shvacenu kao izvanfilmski ¢in. Na snimanju takvih filmova nastaju dakle dva umjetnicka
djela (neovisne vrijednosti): performans koji obuhvaca snimanje kamerom i film Sto svjedoci
o tom umjetnickom djelu. Medij prvog djela ocito je izvedbeni medij, dok je medij drugog

djela neupitno filmski.

Moze se, dakle, re¢i da je dokumentarni film Siroko prihvacen naziv za skupinu filmova koji
prikazuju prizore iz zbilje, koji se trude ostaviti dojam izravne referencije na stvarni svijet.
Za razliku od tvrdnji iz igranog filma, tvrdnjama iz dokumentarnog filma primarni kontekst
je zbiljski, odnosno stvarni svijet; prema njemu se mjeri istinitost svih tvrdnji. ,Zbilju” i
»stvarni svijet” u filmoloskoj raspravi treba, dakako, shvatiti kao izvanfilmsku stvarnost (sve

Sto je izvan upravo gledanog filma), kao splet fenomena sto ih gledatelj dozivljava neovisno o
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filmskim podrazajima. Prakticki svi filmovi u vecoj ili manjoj mjeri upucuju na izvanfilmske
pojave; ¢ak i u igranim filmovima izrazito fantasticne tematike iskustvo filmskog prostora
podsjecéa gledatelja na iskustvo stvarnog prostora. Cak i SF-¢udovista iz dubokog svemira
Cesto izravno podsjecaju na zemaljske Zivotinje (hobotnice, paukove, rakove...) ili na bica iz
bajki i legendi (zmajevi, duhovi, vampiri...)! No, kod dokumentarnog filma veza s
izvanfilmskom stvarno$c¢u temeljna je odrednica cjelokupne rodovske poetike, pa se poetika
svakog pojedinog dokumentarnog filma zasniva na toj, u krajnjoj liniji i retorickoj odrednici
odnosa prema izvanfilmskoj stvarnosti. Buduci da film moze sadrzavati fikcionalne elemente,

a svejedno biti dokumentaran, potrebno je sagledavati cjelinu filmskog djela.

No, na koji nacin tijekom filmskog izlaganja nastaje dojam temeljne znacajke referencije,
dakle izravnog i temeljnog odno$enja filma prema izvanfilmskoj zbilji, kako izvanfilmska
stvarnost postaje temljni kontekst filmskih tvrdnji? Dokumentarni film svakako naglasava
mimetic¢ke potencijale filmske slike (tzv. ¢imbenike sli¢nosti), ali to ne moze biti jedini

odgovor na postavljeno pitanje.

Dakako, dokumentarni se film legitimira i ve¢ spominjanim indeksima, pokazateljima
(ne)fikcionalnosti, odnosno referencije na zbilju - ¢esto ve¢ samim naslovom te drugim
odrednicama s ,rubova“ teksta (primjerice, izgledom najavne i odjavne Spice na kojima se
ne navode imena glumaca i likova). I novinske, internetske i druge medijske najave
(fenomeni izvan samog teksta) pozivaju gledatelje na vjerovanje u prikazane dogadaje kao
slike zbiljskih, izvanfilmskih dogadaja, bas$ kao Sto reklame i najave igranih filmova upucuju

na fikcionalni svijet.[4]

Premda ni priblizno nije rije¢ o potpuno pouzdanim odrednicama, ipak postoje i neki
izlagacki postupci (indeksi) tipi¢ni za dokumentarni film, postupci kojima filmovi tog roda
priopc¢uju gledatelju vaznost vjerovanja u izravnost referencije na izvanjski svijet. U takve
postupke, uz primjerice, glas komentara (koji cesto nedvojbeno ukazuje na
dokumentaristi¢nu prirodu filma), spada i neuredna kompozicija filmske slike, pa ¢ak i crno-
bijela fotografija (osobito ali ne i isklju¢ivo u epohi u kojoj je film u boji norma za fikcionalni
film). Cak i ako se nigdje u filmu ne ¢uje i ne vidi tekst kojim ¢e se filmsko djelo izravno
deklarirati kao dokumentarni film, ti tipicni izlagacki postupci sluze kao snazan indikator
pripadnosti tom rodu. U svjetlu teorijskog koncepta prepoznavanja prototipskih znacajki,

moze se reci da su naznaceni postupci znacajka prototipskog dokumentarnog filma.[5]

I nenarativno (asocijativno) izlaganje jedan je od takvih postupaka, ali ne treba zaboraviti na

postojanje specificne, tipicno dokumentaristicke naracije, koja ¢esto ukljucuje i spomenuti
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glas komentara kojim se vidno regulira izlaganje. Takva je naracija bila Cesta u
dokumentaristickom zanru filmskih novosti, vidi se i u Plugu koji je pokorio ravnicu, a lako
se mogla imitirati u fikcionalnom pripovijedanju, primjerice u fikcionalno-biografskom
Allenovu Zeligu ili u segmentu filmskog zurnala (filmskih novosti) o naslovnom junaku

odmah nakon pocetka Wellesova Gradanina Kanea.

Filmska slika u dokumentarnom filmu Cesto je, nadalje, upravo kaoti¢no komponirana, k
tome je Cesto nedovoljno ili na druge nacine neprikladno osvijetljena,[6] pa i igrani film
koristi takvu (,nepreglednu”) fotografiju kada zeli svoj fikcionalni svijet pribliziti
dokumentaristickim prikazima stvarnosti. Spajanje tih indikatora dokumentarnosti ¢esto
rezultira temeljnim dojmom dokumentarizma, ali za taj je dojam svakako vazan i prikazani
sadrzaj. Naime, ukoliko je sadrzaj filma (dogadaji, izgled likova, drustveni odnosi...) izrazito
razli¢it od gledateljeva izvanfilmskog iskustva, primjerice, ako se prikazuju leteci ljudi ili
seciranje vanzemaljskih trupala, unato¢ drugim indikatorima dokumentarizma, vecina ¢e
gledatelja (Cast iznimkama) barem naslutiti da bi ipak moglo biti rije¢ o fikcionalnom a ne o

referencijalnom prikazu pojavne stvarnosti.[7]

Odredenje dokumentarnog filma kao djela Sto prikazuje izvanfilmsku stvarnost, dakako, ne
iskljucuje moguénost dokumentaristicke intervencije u zbilju, za $to su dobar primjer snimke
dogadaja nastalog iskljucivo zbog uocljivosti pojavljivanja filmske ekipe, primjerice u
spominjanim filmovima americkog redatelja Michaela Moorea. U dokumentarnom filmu
Kuglati za Columbine vidimo tako prizore u kojima zrtve americke kulture oruzja upravo
zbog pratnje Mooreove filmsko-televizijske ekipe postizu izrazito dojmljiv izvanfilmski
ustupak od velikog lanaca trgovina - obecanje o prestanku nekontrolirane prodaje streljiva.
Dakako, za gledatelje filma taj ustupak nije izvanfilmska, nego filmska Cinjenica, ali ona
vrsta filmske ¢injenice koja se izravno odnosi na zbivanja u izvanfilmskom svijetu te se moze
provjeriti, primjerice, pretrazivanjem tragova u americkim medija pomocu interneta ili

uspostavljanjem kontakta s prikazanim sudionicima i sviedocima dogadaja.

Sam pojam dokumentarnog filma obic¢no se pripisuje velikom dokumentaristu, publicistu i
organizatoru filmske proizvodnje Johnu Griersonu, odnosno njegovoj kritici Flahertyjeva
filma Moana (1926),[8] a potjece od francuske rije¢i documentaire, neko¢ uobicajena naziva
poglavito za putopisne filmove (inace vrlo popularan zanr u ranom razdoblju nijemog filma).
Dakako, ti su putopisni filmovi bili popularni u specificnom razdoblju prvotne fascinacije
mimetickim potencijalima pokretnih slika, prije burnog razvoja igranog filma, a to Sto je

dokumentarni film bio popularan prije igranog svakako je jedan od razloga zasto se taj tip
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filmova Cesto smatrao temeljnim za filmsku umjetnost ili/i za filmski medij u cjelini. Kao $to
kaze Grierson (1978: 302), Francuzi su ,dokumentarnim” filmom isprva uglavnom nazivali
samo putopisne filmove, ali s vremenom se ¢injeni¢no, odnosno referencijalno filmsko

stvaralastvo znatno razgranalo.[9]

Klasi¢ni filmski povjesnicar Barsam (1973) piSe pak povijest ,nefikcionalnog filma“
(,nonfiction film“), a autor kratkog predgovora knjizi Dyer MacCann (1973), s veseljem
govori o vaznosti i ljepotama dokumentarnog filma (,documentary”), da bi potom, usred
izlaganja presao na termin ,nefikcionalni film“. Dyer MacCann ocito smatra da je rijec o
sinonimima, a Barsam, definiraju¢i predmet svoje knjige (nefikcionalni film), istice kako se
pojam dokumentarizam (,documentary”) nekriticki koristi za Sirok raspon filmskog
izrazavanja; ,od filmskih novosti do nastavnih filmova, filmskih putopisa i posebnih

televizijskih emisija” (Barsam, 1973: 1).[10]

Jo$ prilicno utjecajan, ali u novije vrijeme sve viSe populisticki povjesnicar Peter Biskind ipak
i dalje zna do¢i i do nekih korisnih uvida, primjerice kada lakonski objasnjava zasSto su
distributeri dokumentarnog filma Tanka plava linija (The Thin Blue Line, E. Morris, 1988),
koji govori o kontroverznom zlocinu i sudenju u SAD-u, u reklamama izbjegavali rije¢
»~dokumentarni“: ,Rije¢ na d htjeli su izbjeci po svaku cijenu, pa su film prodavali kao
nefikcionalni cjelovecernji film, Sto god to znacilo (...)" (Biskind, 2005: 60).[11] Dakle, uz
razdoblja u povijesti filma kad je dokumentarni modus bio najpopularniji (kad je bio glavna
atrakcija), postojala su razdoblja kad je i samu rije¢ ,dokumentarizam” trebalo izbjegavati
poradi komercijalnih interesa. No, to ne znaci da svijest o zasebnosti dokumentarnog filma
ne postoji - u tim razdobljima samo ima (barem potencijalno) izrazito negativne posljedice

na ucinak nekog filma na medunarodnom trzistu.

Kako se genologija, odnosno ideja (filmske, knjizevne...) vrste u najSirem smislu uglavnom
gradi i na pretpostavci konsenzusa o postojanju odredene kategorije u nekoj interpretativnoj
(ili komunikacijskoj) zajednici, znakovitim se ¢ini i to Sto dokumentarni film iznimno
podrobno obraduje popularna Katzova (2001) filmska enciklopedija, koja medutim ne sadrzi
definicije poprilicno poznatih te takoder Siroko prihvacenih kategorija filmske komunikacije
kao Sto su ,zanr”, ,komedija“, ,vestern”, ili ,horor“.[12] Oc¢ito iznimno vazan, termin
dokumentarni film se i u hrvatskom jeziku najcesce odnosi na dokumentiranje ili biljezenje
stvarnosti, a srodni se terminoloski izbori, premda znatno rjede, javljaju i u znanosti o
knjizevnosti: ,Zbilja nije i ne moze biti subjektom knjizevnog dogadanja. A rije¢ dokument

vraca svoja izvorna znacenja: dokaz, potvrda, primjer” (Zlatar, 1995: 8).
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Dakle, ovdje je naglasena tekstualnost knjizevnog ,dokumentarizma“. No, zanimljivo je da,
unatocC ocitoj svijesti o vaznosti dokumentarizma (u filmu i izvan njega), teoreticar
dokumentarnog filma Bill Nichols iskazuje neobican strah ve¢ od samog pokusaja definiranja
dokumentarnog filma. Tvrdi da je ,dokumentarni film“ (,documentary”) podjednako teSko
definirati kao i ,ljubav” i ,kulturu” (Nichols, 2001: 20).

Strah pred teskim problemom lako je razumjeti (barem katkada ga osje¢aju svi proucavatelji
neke umjetnosti), ali i tesSke probleme treba rjesavati; brojni su ¢ak i pokusSaji definiranja
ljubavi i kulture, Sto je svakako tezi pothvat od pokusSaja definiranja dokumentarnog filma.
Cak je i sam Nichols, protivno prethodnoj najavi, ipak ponudio korektno polaziSte definicije;
slicno Katzu, smatra da dokumentarni filmovi ,nude zvu¢nu i vizualnu sli¢nost ili
predstavljanje dijela povijesnog svijeta” (Nichols, 2001: 5).[13] Richard Meran Barsam citira
pak definiciju dokumentarnog filma (,documentary film“) iz grade Svjetskog
dokumentaristickog saveza (World Union of Documentary) prema kojoj je rije¢ o svim
metodama biljeZenja na filmsku vrpcu svih aspekata stvarnosti, interpretirane bilo kroz
stvarno snimanje dogadaja bilo kroz istinsku i opravdanu rekonstrukciju, u svrhu djelovanja
bilo na razum bilo na emocije, kako bi se potaknula Zelja za znanjem i razumijevanjem kao i
sirenje tog znanja i razumijevanja, te u svrhu istinitog postavljanja rjeSavanja problema u

domeni gospodarstva, kulture i meduljudskih odnosa (prijevod prema Barsam, 1973: 1).[14]

Dakako, u novije vrijeme se ,aspekti stvarnosti“ najce$ce ne biljeze na filmsku vrpcu.
Tehnologija se poprilicno izmijenila, ali poetika dokumentarnog filma Zzivi i dalje u novim -
digitalnim - medijima. S druge se strane tesko sloziti s potpunim izostavljanjem estetske
komponente iz citirane definicije: ova je knjige pisana iz perspektive u kojoj se
dokumentarni film primarno promatra kao sastavni (i k tome vazan) dio umjetnicke
komunikacije, a spoznaja i ostali u¢inci kojima moze uroditi gledanje dokumentarnog filma

od manje su vaznosti.

Siri termin nefikcionalnog filma kod Barsama pokriva ve¢i dio onog $to se (i u hrvatskoj
terminologiji) uobiCajeno naziva dokumentarnim filmom, ali i ono $to se Cesto naziva
obrazovnim filmom. Tu su, uz griersonovski shvac¢ene ,dokumentarne filmove“, takoder i
Cinjenicni, putopisni i obrazovni filmovi te obucni i nastavni filmovi i filmske novosti (isto: 10
i dalje).[15]

Uostalom, dokumentarni film se, kaze i Peterli¢ (2001: 232), temelji na onom Sto klasi¢na
realistiCka teorija naziva ¢cimbenicima sli¢nosti, te se logi¢no nastavlja na teznju za

reprodukcijom zbilje, klju¢nu za nastanak filma. No, filmski medij zbog ¢imbenika razlike
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nije jednostavan zapis zbilje, a kada je rije¢ o pravom filmskom djelu (pa ¢akio
dokumentarnom filmu), a ne o nestrukturiranom ili necjelovitom dokumentaristickom
(primjerice, arhivskom) zapisu, osjecaj razlike od iskustva izvanfilmske stvarnosti jos je veci.
Razlog je tome, dakako, kohezija filmskog djela, strukturiranost (mnogi bi teoretic¢ari rekli -
sugestija ,intencionalnog”, odnosno motiviranog rasporeda oblika filmskog zapisa), s jasno
raspoznatljivim pocetkom i krajem, s ritmom te, primjerice, o¢itom podjelom na dijelove (na
strukturne komponente). Izrazito (moze se reci: prototipski) dokumentaristicka struktura
Male seoske priredbe Krste Papica (1971) tako zapocinje i zavrSava prizorima sa seoskim
glasnikom (strukturni okvir!), a prikaz priredbe uokvirene na taj nacin jasno se dijeli na

prikaz ,pop-kulturnih” elemenata i na prikaz folklorno-puckih elemenata.[16]

Pop-kulturni segment fascinantne priredbe iz ovog duhovitog filma dijeli se, nadalje, na
natjecanje pjevaca i na izbor najljepse djevojke, a folklorno-pucki segment filma dijeli se na
nastup plesno-tamburaske skupine i nastup humorista. Ti se dijelovi k tome ritmicki
izmjenjuju, a ritma ima na raznim razinama i unutar pojedinih strukturnih dijelova. Sasvim
je drugacije organiziran poetski dokumentarni film Mirila (1997) Vlade Zrnica, ali i u njemu
mozemo vidjeti izrazito asocijativna nacela organizacije grade, izrazito ritmicka ponavljanja
filmskih postupaka, slika i zvukova, §to dovodi do snazne sugestije prirodnih ritmova kao
temeljnog podteksta prikaza zivota posljednjih stanovnika planinske pustos$i nacionalnog

parka na Velebitu.

......

aspektu dokumentarizma, a ta se spoznaja moze razvijati u raznim semantickim i
metodoloskim smjerovima. Primjerice, feministicka kriticarka Aleksandra Juhasz naglasava
opasnost od izjednaCavanja dokumentarizma i zbilje, odnosno od brisanja granica izmedu
filmskog dokumentarizma i (izvanfilmske) stvarnosti. Juhasz (1994: 175-6) upozorava kako i

dokumentaristicki ,realizam” ima svoje konvencije.

Buduci da ti pokazatelji nefikcionalnosti nisu sami po sebi pouzdani (lako ih je imitirati), a
treba voditi racuna i o sadrzajnom aspektu filma, Peterli¢ (2001: 232) s pravom istice da se
»~dokumentaristicnost” (slobodno se moze reéi i ,referencijalnost”) dokumentarnog filma,
dakle njegovo obiljezje prikazivanja ,stvarnih ljudi i dogadaja“, ostvaruje ,samo na razini
dovrsene cjeline, dakle na razini djela“. S tom je tezom u nacelu sukladna ¢ak i poznata
Griersonova ideja o utvrdivanju stvaralacke ,nakane“ svakog dokumentarnog filma
(Grierson, 1978: 306). Dakle, i dokumentarni je film struktura, pa je stoga besmisleno

vrednovati ga samo na osnovu teme (barem kada razgovaramo o filmskoj umjetnosti). I
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doista, iz izdvojenih dijelova nekog filma Cesto je sasvim nemoguce utvrditi je li rije¢ o
dokumentarnom filmu ili o djelu koje kao cjelina ne upucuje temeljno i izravno na zbilju.[17]
Kao $to je u citiranom tekstu Hrvoje Turkovi¢ isticao postojanje ,dokumentaristickih“
prizora u igranom filmu, moze se reé¢i da se u mnogim eksperimentalnim i igranim filmovima
mogu naci pojedini prizori koji izgledaju kao da bi mogli biti dio nekog dokumentarnog

filma.

Grierson je, medutim, zagovarao dokumentarni film prije svega zato Sto se zalagao za
angazirani film; bio je zapravo viSe propagandist nego estetiar, premda njegova
razmiSljanja o radu redatelja kao $to su De Mille (oli¢enje holivudskog majstorstva
zanrovske fikcije) i Flaherty, odaju snaznu esteticarsku crtu (usp. Grierson, 1967). Dakle,
Griersonov je rodovski izbor dokumentarnog filma pretezito kulturno-politicki; on najradije
propisuje ispravne filmske protokole za ostvarivanje druStvene svrhe koju smatra
najvaznijom prilikom uporabe filmskog medija; time se njegov rad, kao i rad mnogih
suvremenih analiti¢ara kulture, razlikuje od pokusaja izlozenog u ovoj knjizi (o nekim
klasi¢nim aspektima ideje o drustvenoj odgovornosti dokumentarnog filma usp. i Grierson,
1978, Sremec, 1979: 255, Aristarco, 1974: 253-8).[18]

U okvirima ove knjige mogu, dakako, biti zahvaéene samo neke znacajke kontakta
umjetnickih filmova s drugim drustvenim sistemima, samo neki aspekti propagandnog ili,
primjerice, gospodarskog ucinka filmskog djela, pa se stoga moze govoriti o radu sukladnom
Bordwellovom konceptu “istrazivanja srednje razine” (Bordwell, 1996: 26-30). No, kako je
film iznimno vazan fenomen u brojnim i sve utjecajnijim neumjetnickim drustvenim
sistemima, a dokumentarni je film k tome cest ogledni primjer teorijskim radovima sklonim
naglaSavanju spomenutih kontakata, i tim bi problemima trebalo posvetiti ponesto
pozornosti. Razni segmenti drustvene zajednice o¢ekuju, naime, reprodukciju vlastite
ideologije u filmu (Cesto je i glasno zahtijevaju), a veza filma i zbilje ionako je nedvojbeno

povratna; i fikcionalni i nefikcionalni filmski prikazi snazno djeluju na izvanfilmske pojave.

Poznata je tako Cinjenica da su stvarni americki gangsteri iz razdoblja klasicnog Hollywooda
oponasali filmske gangstere (likove $to su ih glumili James Cagney, Edward G. Robinson,
George Raft...), a filmovi poput Dogodilo se jedne noci (It Happened One Night, F. Capra,
1934) ili Slatki zZivot (La dolce vita, F. Fellini, 1960) utjecali su i na modno-tekstilnu
industriju - u prvom su slucaju potkosulje Gableova lika postale modni hit medu americkim
muskarcima, prema drugom filmu nazvana je pak popularna vrsta majica.[19] Napokon, novi

sovjetski voda Nikita Sergejevi¢ Hrus¢ov u svom je znamenitom tajnom referatu na
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dvadesetom kongresu Komunisticke partije Sovjetskog Saveza ustvrdio: ,Selo i
poljoprivredu poznavao je/ Staljin/samo iz filmova. A ti filmovi su jako uljepSavali stvarnost.
Mnogi su filmovi tako slikali kolhozni Zivot da se vidjelo stolove koji su se savijali od tezine

purana i gusaka. Staljin je mislio da to tako stvarno i jest.” (Avangardni film, 1984: 95).

Ako cak i igrani film moZe tako snazno utjecati na neciju sliku izvanfilmskog svijeta, ne ¢udi
da zbrku u percepciji stvarnosti kod Sireg gledateljstva moze izazvati i filmski rod definiran
upravo izravnim odnosom filmskih znakova prema zbilji. Medu najcitiranijim su autorima
novije teorijske struje koja naglasava ¢vrstocu veze filma i izvanfilmske stvarnosti svakako
Brian Winston i Bill Nichols, koji ¢esto pretjerano isticu (i upitno kategoriziraju) poeticku
ambiciju dokumentarnog filma da prikazuje stvarnost, odnosno da raspravlja o stvarnosti, ali
¢ak ni oni ne zanemaruju u potpunosti probleme filmske forme. Gary MacLennan (2004)
zalaZe se, nadalje, za kritiku koja e se zasnivati i na drustvenom aktivizmu i na postivanju
autonomije estetske domene,[20] premda je tesko zamisliti kako se dva toliko disparatna
kriterija dovesti u iole skladan odnos. Osobito cijene¢i dokumentaristicku formu, koja moze
ponuditi pomirenje ,filozofskog“ i ,estetskog” aspekta filmskog stvaranja, MacLennan pod
filozofijom, Cini se, ponajprije podrazumijeva marksizam, pa mu zato i jest toliko vazan
upravo dokumentarni film, koji prikazuje ,stvarni svijet”. U svojim raznim ina¢icama
(filozofija prakse, teorija odraza, postmarksizam itd.) marksizam se, naime, najceScée
odreduje kao ,aktivisticka“ ili barem drusStveno-kriticka metoda misljenja, a i inaCe postoji i
poseban afinitet izmedu marksisticke teorije umjetnosti i ,realistickih” tendencija i poetickih

zahtjeva za realizmom.

Dakako, premda se o pripadnosti dokumentarnom filmu moze ozbiljno govoriti tek na razini
cjeline djela, taj se klasifikacijski zadatak (kao i ostali srodni zadaci) i zadaje i razrjeSava
prakticki istodobno, u kontinuiranom procesu gledanja filma. Gledatelj katkada, sve duze
gledajuci film, sve je viSe uvjeren u referencijalne znacajke prikazanih prizora, a katkada je
u to ¢vrsto uvjeren od samog pocetka, od naslova, najavnice i prvih kadrova. Pritom je
svakako od velike vaznosti i prethodno gledateljsko iskustvo - klasifikacija ¢e se uvelike
voditi time kojim je filmovima neki dokumentarni film slican. Stoga ¢e gledatelj koji
relativno dobro poznaje igrane filmove a nije se susretao s dokumentarnim filmovima, u
dokumentarnom filmu lako ,prepoznati” igrani film (klasifikaciju ¢e, dakle, provesti prema

proizvoljnim i izrazito neprimjerenim pravilima).

Medutim, gledatelj siromasnijih filmskih ali i opéeumjetnicCkih iskustava u svojim ¢e

gledateljskim klasifikacijama najvjerojatnije odlutati upravo u pravcu referencijalnih rjeSenja
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filmske zagonetke, dok ¢e filmski slabije opismenjen a umjetnickom literaturom formiran

gledatelj pokusati ,Citati“ filmove kao da su romani.

O posebnim ,podvrstama“, dakle o zanrovima i vrstama dokumentarnog filma bit e,
dakako, rijeci u sljedec¢im poglavljima, ali vrijedi upozoriti na jedan poznati pokusaj
specifi¢ne klasifikacije dokumentarnih filmova, impliciran i u spomenutoj definiciji Svjetskog
dokumentaristickog saveza. Hrvoje Turkovi¢ tako razlikuje ,zaticajni” i ,priredivacki”
dokumentarizam (1996b: 57-61), a o sli¢noj temi govore i Bordwell i Thompson (2002: 111).
Taj se Kklasifikacijski pokusSaj zasniva na neupitnoj Cinjenici da neki dokumentarni filmovi
nastaju kada se kamerom biljeze dogadaji Sto se nacelno odigravaju i bez prisustva kamere,
dok drugi dokumentarni filmovi nastaju uz veliki stupanj priredivanja grade, odnosno
rekonstruiranja tipi¢nih ili vaznih dogadaja. Prvu bi skupinu filmova ¢inili zaticajni
dokumentarni filmovi, a drugu priredivacki, koji nastaju tako da filmska ekipa, primjerice,
zamoli seljake da specijalno za potrebe snimanja , odglume” svakodnevni lov na ribe, ili ¢ak

da za potrebe snimanja obnove odavno napustene metode ribolova.[21]

No, ta je distinkcija zasnovana na ,proizvodnji“; na uvjetima nastanka filmskog djela, pa je
stoga primjerenija za neke izrazitije pragmaticne svrhe, poput naobrazbe filmskih redatelja,
nego za klasifikacije. Istina je da filmovi kao Sto je Mileticev Barok u Hrvatskoj iz 1942. i
Hribarov Bil jedon iz 2002. godine dojmljivost zasnivaju na upadljivoj rekonstrukciji
dogadaja o kojima film govori, ali te rekonstrukcije uistinu ne moraju biti upadljive i
najcesce to nisu - ukazivanje na priredenost zbivanja tek je jedan moguéi izbor u filmskom
izlaganju. U Papicevoj Maloj seoskoj priredbi tesko je (ili Cak sasvim nemoguce) uociti da je
priredba iz naslova uprizorena za potrebe snimanja, a iz Plantingine (1997: 34-5), paiiz
Turkoviceve analize Flahertyjeva rada jasno je zasto filmska genologija ne treba prihvatiti
obrazloZenu distinkciju. Premda je, ¢ini se, u Flahertyjevu Covjeku s Arana (Man of Aran,
1934)[22] uistinu ,iskoriStena“ (snimljena) grupa ljudi koji u zbilji nisu obitelj, a stvarni lov
na morske pse u tom je filmu prikazan kao lov na kitove, nema nacina da gledatelj koji nije
bio u prikazanoj regiji u doba nastanka filma (a nije ni strucan etnolog ili antropolog)

prepozna da filmska obitelj nije zbiljska.

Kod dokumentarnog filma najcesce je prakticki nemoguce razluciti u kojoj je mjeri snimanje
organizirano u suradnji s ljudima i drugim predmetima snimanja, a u kojoj je mjeri kamera
biljezila potpuno autonomno nastale dogadaje (Cesto se, dakako, u stvaranju filmova
kombiniraju obje metode). Jedini je nacin da se takva distinkcija uistinu napravi pomnjivo

historiografsko istrazivanje, razgovor s ¢lanovima ekipe i snimljenim ljudima, proucavanje
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tekstualnih dokaza priredenosti (sinopsisi, scenariji, novinska izvjesca, intervjui...) i tome
sli¢no, a to tesSko moze biti dobar temelj klasifikacije - ni gledatelji ni kriti¢ari ni proizvodaci

filmova ne pridaju genolosku vaznost objasnjenim modusima filmske proizvodnje.

Zakljucno, vrijedi istaknuti da ponajprije raspravljacki dokumentarni filmovi (primjerice
Godardovi, Markerovi ili Mooreovi) nisu prototipski dokumentarni filmovi, kojima pak
pripadaju cak i narativnija djela, poput Nanooka sa sjevera, kao i izrazitije aktivistiCka djela
poput filmova Predsjednicki predizbori (Primary, R. Drew, 1960), Ne osvrci se (Don’t Look
Back, D. A. Pennebaker, 1967) ili Novo novo vrijeme (R. Grli¢, 1. Mirkovi¢, 2000). Premda je
zbog upucivanja gledatelja na intenzivniju idejno-simboliCku obradu izloZenih i sugeriranih
teza (i tvrdnji) u raspravljackim filmovima referencija manje upadljiva, i oni se temeljno
odnose prema stvarnosti, jer ozbiljno raspravljaju neke zbiljske teme i probleme, primjerice

pomamamu za vatrenim oruzjem u SAD-u, odnos umjetnosti i politike i tome sli¢no.

S druge se strane poetski dokumentarizam filmova kao $to su Mirila Vlade Zrnica i Prije kiSe
Marija Papica (2004) priblizava rodu eksperimentalnog filma u onoj mjeri u kojoj je dojam
prikaza pojavne stvarnosti manje izrazit, a uocljivost umjetnicke forme jace dolazi do

izrazaja.

Kada pak dokumentarni film koristi naizgled igrane (fikcionalne pa i fikcionalno-narativne)
elemente, primjerice u slu¢aju ribolova u filmovima Bil jedon Hrvoja Hribara i Covjek s
Arana Roberta Flahertyja, ti ,igrani” segmenti ilustracija su kameri nedostupnih segmenata
stvarnosti (kao Sto je proslost), argumentiraju teze o stvarnom svijetu ili/i umjetnickom
obogacivanju dokumentarnog filma, naglasavaju da ipak nije puki zapis stvarnosti, nego
artefakt, filmsko umjetnicko djelo. Dakako, brojne povijesne i suvremene angazirane i
aktivisticke filmske poetike ne vode previSe racuna o estetskim kategorijama, ali kao Sto se
iz njihove perspektive bilo koji film moze promatrati kao politicki, tako se iz esteticke

perspektive svaki aktivisticki i angazirani film moze mjeriti umjetnickim kriterijima.

BILJESKE

1. Usputno, Schaeffer (2001), bas kao i neki stariji teoreticari knjizevnosti (primjerice Frye,
2000), preveliku pozornost pridaju komercijalnoj dominanti filmskog stvaralastva. Oni

zaboravljaju da umjetnicki usmjereni segment publike ne formira svoje recepcijske
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mehanizme isklju¢ivo na najpopularnijim filmovima; dapace, Cesto ih djelomicno ili ¢ak u
potpunosti i ignorira! Reakcije estetski neosvijeStenog gledatelja ne mogu biti presudne u

govoru o nekoj umjetnosti.

2. U hrvatskoj se literaturi Terminal donedavno obi¢no navodio preveden kao Nasip ili kao
Stup, pa zahvaljujem Sanji So$tari¢ za pomo¢ oko ovog prijevoda. Inace, o

modernizmu Odiseje mozda ponajbolje svjedoci suptilna uporaba glazbe (usp. Paulus, 2006).

3. Kracauer je do zakljucka o redateljiCinu utjecaju na pripremu Kongresa, uvjerljivo
obrazlaze Hinton, doSao na temelju potpisa pod slikom u knjizi $to ju je Riefenstahl samo
potpisala, a napisao ju je netko drugi pod njenim imenom. Dakako, ove napomene ne

vvvvv

genoloske kategorije.

4. Poseban je, premda u posljednje vrijeme Cest slucaj kada (kao Sto je u prethodnom
poglavlju i spomenuto) reklame lazu, predstavljajuci fenomen iz fikcionalnog svijeta kao

nesto zbiljsko.

5. Kognitivni psiholozi mehanizam usporedbe s prototipskim kategorijama drze temeljem
cjelokupne recepcije i kognitivne obrade svijeta, a kako sve kategorije imaju bolje i slabije
primjere, vestern je, s pravom istice Hrvoje Turkovi¢, bolji primjer kategorije zanra od
povijesnog filma. Lakoff naglasava da ucinak prototipa moZze nastati iz ,stereotipa, tipicnih

primjera, idealnih slika i drugih vrsta uzoraka“ (usp. Bordwell, 1991: 137).

6. O kriteriju , dovoljnosti“, odnosno , prikladnosti” osvjetljenja, odnosno o jasnom

razabiranju prikazanih predmeta, usp. Turkovi¢, 2004.

7. Dakako, ti indikatori nisu podjednako tipi¢ni ni za sva razdoblja povijesti nekog filmskog

roda, kao ni za sve autorske (ili cak nacionalne) poetike u odredenom razdoblju.
8. Usp., primjerice, Aristarco (1974: 253).

9. Grierson u istom tekstu iz vrste dokumentarnog filma isklju¢uje umjetnicki ili strukturno

nerazradene filmske novosti i reportaze.

10. ,...applied to everything from newsreels to instructional films to travelogues and

television specials.”

11. ,The D-word had to be avoided at all costs, and it was sold as a nonfiction feature,
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whatever that meant(...).” Morrisov je film inace imao stvarnih, izvanfilmskih ucinaka u

americkom pravosudnom sustavu.

12. Bizarno ali istinito, Katz, medutim, definira ne samo pojam ,horse opera“ (,kaubojski
film“; uglavnom B-vestern), nego i tako marginalne fenomene kao Sto su ,kutije jabuka“”
(,apple boxes”; Katz, 2001: 45); kutije koje se na snimanju koriste za povisivanje ljudi i

predmeta (primjerice niskih glumaca).

13. ,...offer aural and visual likeness or representations of some part of the historical
world.” ,Representations” se moze prevesti i kao reprezentacija, ali osobito u govoru o

vizualnim medijima termin predstavljanje Cesto se doima pogodnijim.

14. Barsam citira knjigu Paula Rothe Documentary Film iz 1952. (New York: Hastings
House, str. 30-1).

15. Dokumentarni film Barsam shvaca alternativnim veéinskom (tipicnom) sadrzaju
komercijalnog kino-repertoara, pa u tu kategoriju uvrstava cak i animirane filmove, Sto iz
drugih razloga cini i Vjekoslav Majcen (2001) kada piSe svoju studiju o hrvatskom

obrazovnom filmu.

16. Uzgred, redatelj Papi¢ u znatno kasnijem intervjuu, objavljenom u novinama za kulturu
Vijenac (Vidackovi¢, 2005: 3), istice da je filmska ekipa, potaknuta drustvenim trendovima,
sama organizirala ,tipi¢an“ izbor ljepotice u selu Orahovica kod Cakovca, kako bi ga mogla
snimiti. No, Mala seoska priredba svejedno bi bila dokumentarni film ¢ak i kada bi

sadrzavala jasne indikatore takve organizacije priredbe.

17. Odnosno, ne odlikuje se temeljno retorikom uvjeravanja u vlastitu autenticnost,

izmjerljivu usporedbom filmskog prikaza s izvanfilmskim doZzivljajima stvarnosti.

18. Sremec je istaknuti autor (Cesto drustveno angaziranih) dokumentarnih filmova, u
kojima se mogu vidjeti utjecaji raznih dokumentaristickih Skola. Medu najpoznatijim su

njegovim djelima Ljudi na tockovima (1963) i Zelena ljubav (1968).
19. Fellinijev nam je klasik ostavio i termin paparazzo.

20. ,,...inspired both by a vision of an emancipated word and a respect for the authonomy of

the aesthetic.”

21. Ili, svejedno, zamole ucenike i nastavnike neke Skole da odglume nastavni sat iz kemije
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ili francuskog jezika.

22.Vidi i u Filmskom leksikonu (str. 103-4).
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2. 3. EKSPERIMENTALNI FILM

Definiranje eksperimentalnog filma kao jednog od rodova filmske umjetnosti nekom ¢e
izgledati kao razmjerno lagana zadaca; barem bi eksperiment i inovacija lako mogle biti
prepoznatljive znacajke u moru filmskih kliSeja i industrijalizirano-globaliziranih konvencija.
Medutim, tko god se imalo ozbiljnije zadubio u povijest eksperimentalnog filma, iznenadila
ga je repetitivnost i manjak invencije u mnogih (pa i nekih uglednih i nagradivanih) filmskih
eksperimentalista. Razmjerno Cesto pretpostavka o inovativnosti nastaje samo zato Sto
kriticar, umjetnik ili gledatelj ne poznaju dovoljno dobro avangardna filmska kretanja 20-ih i
30-ih godina prosloga stoljeca, a tim se desetlje¢ima mogu pribrojiti i 1940-te godine,
pogotovu ako se ima u vidu stvaralastvo Maye Deren i druga filmska zbivanja u Sjedinjenim

Americkim Drzavama.

Od izravnih intervencija na filmsku vrpcu, preko apstraktne ili ,Ciste” filmske atrakcije[1] i
provokacije do multimedijskog konteksta filmske projekcije, eksperimentalni film stalno
iznova dolazi do istih granica filmskog medija, prelazeci ih na slican nacin, a posljednjih
desetljeca s osobito velikim optimizmom prati razvoj tehnologije (isprva video, a potom
digitalne tehnologije).[2] Stoga se postavlja pitanje - kako definirati eksperimentalni film?
Sklonost prema inovaciji tek je jedan aspekt stvaralastva u ovom rodu, izrazitiji u razdoblju

avangarde nego, primjerice, u pretposljednjoj Cetvrtini dvadesetog stoljeca.

Ako se kriterij referencije na zbilju - temeljna odrednica dokumentarnog filma - shvati kao
ostvarenje registracijskog, mimetickog potencijala (pa Cak i teznje) filmskog medija,
eksperimentalni se film moze shvatiti kao ostvarenje suprotnog impulsa, utemeljenog u
onome $to klasicna (formalisticka) filmska teorija naziva ¢imbenicima razlike - za razliku od
¢imbenika sliCnosti na kojima pociva registracijsko-mimeticki potencijal filma.
Eksperimentalni film stoga ne ostavlja dojam cjelovitosti moguceg filmskog svijeta, kao ni
dojam prikaza pojavne stvarnosti, a dijelovi ljudi i predmeta u djelima kao Sto je
nijemofilmski klasik Mehanicki balet (Ballet mécanique, F. Léger, 1924) kadriranjem,
montaznim vezama i ponavljanjem istih pokretnih slika gube konkretnu pojavnu prirodu i

postaju apstraktni fenomeni.

Eksperimentalni se film, ¢ak i kada nije apstraktan na razini pojedinih prizora (kao Sto je
apstraktan film Onkraj Damira Cucica i Borisa Poljaka iz 2002. godine), temeljno prepoznaje

po tome Sto nestaje pojavna cjelovitost prikazanih likova, predmeta i prostora. Bududéi da je
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rije€ o iznimno upadljivom (prema dojmu gledatelja Cesto temeljnom) obiljezju, tu bi negdje
mogao lezati i potencijal za definiranje tog filmskog roda. U monotonu prikazu spavaca u
filmu Spavanje (Sleep, 1963) Andyja Warhola u duljini je kadrova tako razvidna teznja za
transformacijom pojavne stvarnosti. Sam ¢in prikazivanja i duljina trajanja postaju klju¢nim
mjestima strukture, a u Sirem kontekstu (primjerice, u kontekstu ,umjetnosti” pop-arta)
moze se govoriti o0 metaumjetnickom filmu, djelu koje tematizira granice umjetnickog
izrazavanja izrazito naglasavajuc¢i ¢imbenike slicnosti umjesto da, kao u klasicnom

apstraktnom filmu (primjerice, iz razdoblja avangarde), naglasava ¢imbenike razlike.

Znatno drugaciji, ali i dalje metafilmski i metaumjetnicki dojam ostavlja film Mihovila
Pansinija iz istog razdoblja filmske povijesti, Scusa signorina (1963), snimljen metodom Sto
je, prema muzikoloSkom uzoru, mozemo nazvati aleatorickom, dakle metodom slu¢ajnosti:
kamera privezana na snimateljeva leda biljezila je okolne sadrzaje bez ikakve vidljive
autorske kontrole. No, taj figuralan, ali vizualno izrazito nepregledan film, nastao je na istoj
poetici utemeljenoj na vaznosti filmskog postupka, a nasuprot ideji uklapanja filma (pa cak i
modernistiCkog igranog filma Bergmana i Antonionija) u umjetnicku i intelektualnu tradiciju
Zapada. Postavljena na snimateljeva leda, filmska kamera biljezi ono Sto joj je slucajno dano,
a zbog kaoticnosti prizora mozemo reci da Scusa signorina stvara dojam kako kamera

zapravo nije snimila nista konkretno.

spomenutom Warholovom filmu - ponavljanje monotonog prizora spuStanja aviona stvara
dojam nadilazenja pojavne stvarnosti kakvim se odlikuje Spavanje. No, premda se ¢esto
smatra eksperimentalnim, osebujan Herzogov filmski esej ipak se referira na stanje
suvremene civilizacije, bilo izravno bilo metaforicki; prikazujuci nove, kao i stare te zahrdale
materijalne tragove kolonizacije Afrike, kontrastirajuci sliku s glasom komentara
(ukljucujuéi i glas cuvene povjesnicarke filma Lotte Eisner koja prepricava dojmljiv

drevni mit o postanku), Fatamorgana stvara umjetnicki bogat, lirican i metafori¢an ali
nedvojbeno referencijalan iskaz o krizi zapadne civilizacije i njezinih vrijednosti.[3] Rijec je,
dakle ipak o dokumentarnom filmu, unatoc jakim eksperimentalistiCkim odlikama -
klasifikacijski je presudan, kao i u ve¢ opisanim slucajevima, dojam Sto ga ostavlja cjelina

djela.

Da bi naglasak eksperimentalnog filma na filmskom mediju i ¢injenici filmske (umjetnicke)
komunikacije bio Sto jasniji, vrijedi navesti joS nekoliko primjera. Kapitalna ostvarenja
hrvatskog eksperimentalnog filma kao Sto su Water Pulu 1869-1896 (1. L. Galeta, 1988) i
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Multiplication (M. Bukovac, 1994) temelje se na izrazito antireferencijalnoj optickoj i
zvucnoj obradi registrirane grade,[4] pa je, primjerice, snimka vaterpolo utakmice u
Galetinu filmu iskoriStena za stvaranje prakticki apstraktne strukture. Lopta za vaterpolo
postala je u filmu neSto izmedu lopte i sunca, te je k tome stalno u srediStu prizora, a igraci i
sve ostalo izrazito su zamuceni i neprepoznatljivi. Stoga ¢ak nije nuzno poznavati brojne
kulturoloske (umjetnicke) reference kojima je taj film obogacen da bi se dozivjela njegova
filmi¢na slikovnost i shvatio naglasak na filmsku formu i umjetnicku komunikaciju. U
BukovcCevom se pak filmu Multiplication zamaskirane ljudske figure provlace kroz neobi¢ni
labirint, ali zbog duljine trajanja kadrova i zbog trikom umnozene slike (pa i zbog
maskiranosti) te ,figure” postupno gube ¢ak i figurativnost, o referencijalnosti ili razradi

likova da i ne govorimo.[5]

Iz tih se zapaZanja s pravom moze zakljuciti da su eksperimentalni i dokumentarni film
najizrazitije razliciti filmski rodovi, zbog Cega je lakSe i poredbeno uocavanje njihovih
temeljnih osobina. Dokumentarni film, naime, naglasava filmski dojam registracije pojavne
stvarnosti, predstavljajuc¢i prikazane predmete i bi¢a kao slike iz izvanfilmske stvarnosti, dok
eksperimentalni film u svom temelju nastoji ponistiti takve, mimeticke konotacije prizora.
Eksperimentalni filmovi i nijemi filmovi kao $to su Mehanicki balet, Andaluzijski pas (Un
chien andalou, L. Bunuel, S. Dali, 1928), Spavanje, Scusa signorina, Water Pulu 1869-1896,
Izgubljena cesta (Lost Highway, D. Lynch, 1996), Proroci (T. Gotovac, 2004), Mind Games
(M. Bukovac, 2005) ili Remake (A. G. Lauer, 2007), ne stvaraju cjelovit prikaz autonomnog
fikcionalnog svijeta, niti se odlikuju temeljnom referencijom na zbiljski svijet, pa ¢ak ni na

taj nacin da samo formuliraju neke vazne druStvene probleme koji muce stvarne ljude.

Proroci, doduSe, barataju brojnim motivima i ideologemima poznatima iz izvanfilmskog
iskustva (simbolika crvene boje, slikarstvo Fride Kahlo, izgled voda Oktobarske revolucije,
itd.), ali sve te ,prepoznatljive” motive taj eksperimentalni film stavlja u kontekst koji ide
onkraj referencije na zbiljski svijet. Tema Proroka nisu ni Trocki ni Oktobarska revolucija, pa
cak niti meksicko slikarstvo; Gotovcevo djelo stvara zacudnu asocijativnu strukturu koja mu

je zapravo i tema.

Dakako, eksperimentalni filmovi poput Andaluzijskog psa ili Lynchove Izgubljene ceste
odlikuju se znatnim elementima fikcionalnosti: u mnogim se segmentima takvih ostvarenja
moze govoriti o likovima ili 0 naznakama likova, potom o psiholoskoj ili drugoj motivaciji tih
»likova“ i njihova djelovanja, kao i o elementarnoj uvjerljivosti i cjelovitosti drustvenih

odnosa ili fizikalnih zakona. No, sve se te iluzije koherencije tijekom gledanja filma ruse; u
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Andaluzijskom psu veoma brzo, Cesto u istoj sceni u kojoj se i uspostave, a u Izgubljenoj
cesti nesto sporije, ali podjednako konacno. Kada su uocljivi tek elementi fikcionalnosti, jo$
se moze govoriti o eksperimentalnom filmu, jer je opisana metafilmska ili metaumjetnicka

struktura dominantna, ona onemogucuje nastanak cjelovitog fikcionalnog svijeta.

S druge strane postoje i eksperimentalni filmovi s uocljivim referencijalnim elementima;
Warholovo Spavanje iznimno dugim kadrovima potice gledateljevo odustajanje od pozornog
promatranja i u konacnici izrazito derealizira prizore koji bi, izdvojeni iz cjeline djela, mogli
upucivati na poetiku dokumentarnog filmskog roda. Dok su, dakle, slike stvarnih osoba i
stvarnih slika (i murala) u Prorocima dio metamedijske strukture koja rasprsuje referenciju
na zhiljski svijet, vrlo dugi kadrovi u Remakeu, premda biljeze prizore iz zbiljskog Beograda,
metafilmski komentiraju i citiraju ranije Lauerove/Gotovceve filmove. Primjeri su brojni -
Morder unter uns (2004) Ivana Faktora izrazito je potresna lirska posveta filmskom
stvaralastvu Fritza Langa i iskaz uzasa pred svijetom i egzistencijom opcenito, u kojoj su
prizori ratne zbilje tek mali segment dominante atmosfere i slozenog tematskog sklopa
filma. Pojedini se kadrovi mogu smatrati dokumentaristicki usmjerenim (poput prizora
vojnikova samoranjavanja nozem), ali retoricki zac¢ini filma, poput zvucnog podstavljanja
gradskih prizora vriSte¢com sudskom , odbranom“ ubojice Franza Beckerta,[6] definitivno

onemogucavaju stvaranje temeljno referencijalne strukture.

No, u ovom poglavlju svakako je potrebno ukratko se osvrnuti i na termin , avangardni film“
koji se, primjerice u anglo-americkoj filmologiji, Cesto koristi u opsegu znacenja otprilike
podudarnom ovdje naznacenom opsegu znacenja termina ,eksperimentalni film*, s tim da se
Cesto izrazitije istiCe, i to u samom temelju te kategorije, opreka izmedu , avangardnog” (kao
alternativnog) i ,komercijalnog” (kao dominantnog) filma (usp. Rees, 2002: vi).
Pojednostavljeno, mnogi zapadni kriticari danas avangardnim filmom nazivaju djela izrazito
razlic¢ita od prosjeka kino-ponude, odnosno od dominantne komercijalne kinematografije, ali
ne obracaju dovoljnu pozornost na stvarne znacajke tih filmova. K tome se uz odrednicu
»avangardni®, u manje-viSe istom znacCenju rabe i druge odrednice, primjerice pridjev i

imenica ,underground” (Le Grice, 2001).

U skladu s nekim dobro utemeljenim konvencijama hrvatske znanosti o knjizevnosti i drugih
humanisti¢kih znanosti (pa tako i filmologije), termin ,,avangardni“ najbolje bi, medutim, bilo
koristiti kao naziv za (tzv. visokomodernisticke) pokrete i pravce u knjizevnosti, slikarstvu i
drugim umjetnostima, uglavnom tijekom desetih, dvadesetih i tridesetih godina dvadesetog

stolje¢a, odnosno za epohu u kojoj su ti pravci nastajali (usp. i Solar, 2006: 31-2).[7] No, kao
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Sto kaze knjizevni i kulturni povjesnicar i komparatist Aleksandar Flaker, to $to se pojam
avangarde ,primjenjuje na suvremenost sedamdesetih godina (...) ili postaje reklamnom
parolom, nije kriv toliko sam pojam i njegovo semanticko opterecenje koliko ¢injenica da
Zivimo - iza avangarde, kao $to su, recimo, tridesete evropske godine Zivjele (...) iza
realizma” (Flaker, 1984: 11). Termin ,avangarda“ najkorisniji je ako se shvati u poetickim i
vremenskim koordinatama izlozenim u Flakerovim klasi¢nim radovima, s reprezentativnim
avangardnim pokretima kao Sto su futurizam, dadaizam, ekspresionizam ili nadrealizam pri
samom srediStu opsega znacenja pojma. Uostalom, u povijesnu avangardu, uz
eksperimentalne, nedvojbeno pripadaju i igrani filmovi kao Sto je glasoviti Kabinet doktora
Caligarija redatelja Roberta Wienea (Das Kabinett des Dr. Caligari, 1920).[8]

Rod eksperimentalnog filma u novije se vrijeme sve ¢eSce i sve ¢vr§ce povezuje i s
videoumjetno$éu, pa bi i to trebalo ukratko prokomentirati. Videoumjetnost je uvrijezen
naziv za umjetnic¢ko stvaralastvo nastalo u zasebnom stvaralackom mediju kontaktne zone
eksperimentalnog filma, slikarstva, konceptualne umjetnosti i tzv. novih tehnologija. U
novije je vrijeme, dakako, ulogu video-tehnologije preuzela digitalna tehnologija, ali i dalje
se najceSce za prikazivacki, kompaktan te neinteraktivan zapis koristi naziv video.
Promatrano iz perspektive videoumjetnosti, eksperimentalni je film sastavni dio njezine
tradicije (usp. Rush, 1999). No, promatrano iz perspektive eksperimentalnog filma,
videoumjetnost se Cesto moze shvatiti tek kao zaseban Zanr ili smjer filmskog
eksperimentalizma, prostor daljnjeg razvijanja eminentno eksperimenalistickih filmskih

ideja i postupaka.

Tom interdisciplinarnom problemu ocito se moze pristupiti iz razlicitih perspektiva
(oprecnijih nego u nekih drugih genoloskih problema obradenih u ovoj knjizi), a iz filmske se
perspektive moze reci da tamo gdje videoumjetnost prestaje biti i film (osobito tamo gdje se
naglasava njezina konceptualisticka dimenzija), ona veoma brzo postaje temeljno likovna
umjetnost, odnosno gubi video-(polu)autonomiju na raskrizju umjetnickih disciplina i teorija,
izborenu radom uglednih umjetnika kao Sto su Dalibor Martinis i Sanja Ivekovi¢ (ili, od
novijih autora, Milan Bukovac, Tanja Goli¢, Simon Bogojevi¢ Narath, Vladislav Knezevic i
Vlasta Zani¢).[9] Mnogi autori, kao $to su Tomislav Gotovac/Antonio Lauer, Ivan Ladislav
Galeta, Bukovac ili Ivan Faktor, video medij koriste na nacin slican onom na koji su ranije
koristili filmski medij, pa je izmedu mnogih videodjela i filmskih djela ovih eksperimentalista

tesko uociti neku bitniju poeticku ili strukturnu razliku.

Zakljucno se moze rezimirati kako eksperimentalni film, premda je temeljno nefikcionalan,
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ne tvori samostalni moguci svijet; od dokumentarnog se filma jasno razlikuje izostankom
temeljne odrednice referencije na izvanfilmsku zbilju, pa bi dvostruko negativna definicija
eksperimentalnog filma glasila otprilike ovako: eksperimentalni je film nefikcionalan film
koji, medutim, ne tezi referenciji na stvarni svijet. Primjerice, u Arabeski (2004) Damira
Cucica prizori zbiljskog grada ritmi¢ki su ,onepoznaceni*, iskoristeni kao dio apstraktne
strukture, dok su u Ukidanju jabuke Vlaste Zani¢ iz iste godine slike umnoZavanjem na
platnu (ili ekranu) izgubile pojedina¢nu autonomiju. No, kako su pozitivne definicije ipak
korisnije od negativnih, eksperimentalni bi film trebalo shvatiti kao filmski rod koji u temelju
rasprsuje referenciju na izvanjski, pojavni svijet, prikazuju¢i nekada tek fragmente filmskog
svijeta ili svjetova. Cak i kada je figuralan, eksperimentalni film predmete izvladi iz
prirodnog (izvanfilmskog) konteksta.[10] Eksperimentalni film referira se na sebe kao djelo
(kao strukturu), kao medij, kao dio umjetnosti ili kao trag svoga autora; eksperimentalni se

film moze shvatiti kao autoreferencijalni rod.

Raspravljacko-asocijativni filmovi (spominje ih i Peterli¢, 2002b: 241) koji u znatnoj mjeri
referiraju na stvarnost, unato¢ indikatorima eksperimentalisticke usmjerenosti, nalaze se
blizu granice eksperimentalnog i dokumentarnog filma, a jesu li je presli ili se mozda
istodobno nalaze na obje strane granice - tesko je reci: za svaki je zaseban slucaj potrebno
prouciti cjelinu djela. Primjeri su takvih grani¢nih filmova svakako Zahod Mihovila Pansinija
iz 1963. godine i Covjek s filmskom kamerom (Celovek s kinoapparatom)[11] Dzige Vertova
iz 1929. godine.

Dakako, analiticar koji bi uvjerljivo dokazao da je, unato¢ brojnim zacudnim ili metafilmskim
(i metaumjetnickim) elementima, temelj strukture Pansinijeva ili Vertovljeva filma prikaz
nekog segmenta zbilje, odnosno prikaz nekih njezinih medusobno nepovezanih segmenata (a
Covjek s filmskom kamerom se osobito ¢esto smatra filmom o zbilji), time bi pokazao da je

ipak rije¢ o dokumentarnim a ne o eksperimentalnim filmovima.

BILJESKE

1. Filmska se ,¢isto¢a” u ovom rodu javlja kao zahtjev i u razdoblju avangardnog
eksperimentalnog filma (tzv. ,Cisti film“ kao forma filmske apstrakcije) i, primjerice, u doba

zagrebackog GEFF-a, kao podjednako osStar zahtjev za CiS¢enjem filma od literarne,
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kazali$ne, slikarske i ostalih nefilmskih tradicija. Kao Sto je to jednom simpati¢no formulirao
legendarni hrvatski eksperimentalist Mihovil Pansini, film bi trebao biti graden kao dinosaur
(npr. diplodok ili brontosaur; op. N. G.): s velikim tijelom a malom glavom. Dakle, ne bi
trebao biti opterecen intelektualno-kulturnim tradicijama (glava) a morao bi §to jace

razvijati svoje zasebne filmske znacajke (tijelo).

2. To, dakako, ne znaci da eksperimentalisti nemaju osjecaj za tradiciju - Izgubljena cesta
(Lost Highway, 1997) Davida Lyncha moze se shvatiti kao kreativna parafraza temeljnih
znacajki americkog avangardnog klasika Mreze popodneva (Meshes of the Afternoon, 1943)

Maye Deren.

3. Barem konotacije ove teme mogu se naci i u mnogim igranim filmovima istog redatelja,
primjerice I patuljci pocinju mali (Auch Zwerge haben klein angefangen, 1970), Aguirre,

gnjev boZzji (Aguirre, der Zorn Gottes, 1972) ili, primjerice, Stroszek (1977).

4. Na tome se, dakako, temelje i brojni drugi eksperimentalni filmovi, primjerice Time
Machine (D. Tunguz, 1996) i Valcer (N. Hewitt, 2005).

5. Projekcija filma Multiplication na Danima hrvatskog filma popracena je glasnim
komentarima publike koja od filma ocekuje fabulu, pa je zavrsni izlazak ,ljudskih figura” iz
labirinta popracen ironi¢nim aplauzom koji, medutim, ne znaci da su gledatelji iskazali
nadmo¢ nad zacudnom umjetnickom tvorbom nego, upravo suprotno, da je Multiplication
uspjesno zatitrao na rubu ocekivanja gledatelja (i filmskih konvencija). Sli¢cne je poetike,
primjerice, Tour-Retour (1999) Tomislave Veres i Milana Bukovca, a isti je autorski dvojac

1995. godine realizirao i eksperimentalni film znakovitog naslova: Gdje je film.

6. Dakako, rijec je o ubojici iz Langovog filma M, ali film se i u drugim prizorima referira na
Langove i druge filmove, pa se neugodni glas Petera Lorrea uklapa u izrazito

autoreferencijalnu metaumjetnicku poetiku.

7. Stvaralacke tendencije poeticki i formalno nalik na avangardu u sljede¢im se desetljec¢ima
katkada nazivaju ,neoavangardom®”, ,drugom avangardom” i ,tre¢om avangardom* (dalje od

Jire¢e” avangarde oti¢i ¢e samo najvatreniji ljubitelji mistike numeriranja).

8. Njemacki filmski klasik i, zanimljivo je usput napomenuti, veliki izvozni uspjeh. Prema
filmskom povjesnic¢aru Elsaesseru (2000), trzisni uspjeh tog filma u inozemstvu postavljen je
kao (nedosegnuti) uzor pred produkciju Metropolisa (1927) velikog redatelja Fritza Langa.

Dakako, u umjetnickom sistemu oba su djela klasici njemacke nijeme epohe, premda se u
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gospodarskom smislu nalaze na suprotnim krajevima ljestvice financijske uspjes$nosti.
Kasniji porast ,isplativosti” Metropolisa omogucio je sloZen splet povijesnih okolnosti, u

kojem vaznu ulogu igra integriranje Metropolisa u svojevrstan kanon elitne kulture.

9. Da bi zbivanja na tim granicama bila jo$§ zanimljivija, likovna se umjetnost u
konceptualistiCkom krilu preko videoumjetnosti prelijeva i na podrucje filma, a Tanja Goli¢
je nakon pretezitog bavljenja videoumjetno$cu svoj repertoar proS$irila u smjeru
prototipskog, primjerice, igranog filma. Zanimljivo je, medutim, da je Vladimir Petek, jedan
od najboljih klasi¢nih filmskih eksperimentalista, veoma brzo prigrlio video-tehnologiju, ali u

njoj nikada nije postigao uspjehe sli¢ne onima iz filmske faze.
10. Usporedi i film Grad, gradovi (2004) Vedrana Samanovica.

11. To se ostvarenje odreduje kao ,eksperiment o sinematickoj komunikaciji vizualnih
dogadaja”“, utemeljen k tome na konstruktivistickoj ideji ,umjetnosti fakta ili ¢injenice”
(Filmska enciklopedija, 1986: 104). O Zahodu i Covjeku s filmskom kamerom vidi i ¢lanke u
Filmskom leksikonu (str. 757 i 104).
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3. FILMSKI ZANROVI

Brojni su filmski autori ostvarili zavidne umjetnicke rezultate s odmakom se pozivajuci na
naslijede tradicionalno popularnih zanrova, primjerice brac¢a Coen ili Pedro Almodévar, koji
u mnogim od najboljih ostvarenja kombinira obrasce melodrame i komedije (katkada i jo$
pokojeg Zanra), a mnogi su umjetnici (R. Altman, S. Peckinpah, W. Wenders i drugi) ugled
stekli upravo preispitivanjem granica zanrova. Uostalom, programatsko remek-djelo
filmskog modernizma, Godardov Do posljednjeg daha, posvecen je ,siromasnom“ americkom
filmskom studiju (tvornici B-filmova), a velik se dio fabule tog filma moze shvatiti i kao
parafraza (te posveta) ne nuzno americkoga gangsterskog filma. Sama ¢injenica promjene
Zanra usred price Od sumraka do zore (From Dusk Till Dawn, 1996) nakratko je bila potakla

mnoge kriticare na Spekulacije o golemim potencijalima redatelja Roberta Rodrigueza.[1]

Kad je rijeC o filmovima, nadalje, pogotovo ako pripadaju rodu igranog filma, Zanrovske se
strukture ¢esto dovode u prvi plan. Suvremene su kritike tako cesto navodile da je Planina
Brokeback (Brokeback Mountain, A. Lee, 2005) nekakav gay western (ili barem kriticka
revizija zanra vesterna), premda je jedini argument da taj film ima iSta zajednickog s
vesternom ikonografski - junaci nose SeSire i traperice, jasu konje, nose puske... Pa ipak,
tijekom gledanja filma tesko se mogu uociti eticka pitanja kljuCna za tipicnu drustvenu
zajednicu svijeta vesterna, a nema govora ni o organiziranju akcije tipicne za svijet tog
zanra. Umjesto transporta stoke, potjere, opsade i sli¢nih aktivnosti, ovi se stocari (koji k
tome ¢uvaju ovce a ne krave!) prepustaju aktivnostima kojima se klasi¢ni vestern nikada ne
bi prikazivacki i problemski bavio. U sredistu svijeta Planine Brokeback ocito su emocije te
ono $to junaci jedan drugom pruzaju i ono $to ocekuju jedan od drugoga, odnosno jaz

izmedu tih vrijednosti.[2]

Iz ovog slucaja (a sli¢nih nije malo) dalo bi se zakljuciti kako, premda sveprisutni i iznimno
Zivi, razgovori i analize Zanrovskih struktura (te odredivanje zanrovske pripadnosti filmova)
cesto dovode do zbrke mjesto da unose red u filmsku ponudu. No, to nipoSto ne znaci da
treba odustati od razmisljanja o Zanrovima; to samo znaci da je potreban oprez u analizi, a
ionako se o svakom, a ne samo o filmskom fenomenu ¢esto piSe na krajnje neprimjeren
nacin. Opusi hermeti¢nih pjesnika pokusSavaju se tako pribliziti Siroj publici isticanjem za

njihovo stvaralastvo sporednih, primjerice erotskih tema, slikarske veli¢ine analizirane su
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kroz zivopisnu biografiju (obi¢no punu alkohola, bolesti i seksa), pa ne cudi da se filmove
analizira pomoc¢u navodne dnevne idelogije autora, ili kroz prizmu pripadnosti Zanru s kojim

bas nema mnogo toga zajednickog.

Kada se, medutim, pokuSava razabrati Sto kategorija filmskog zanra uopce jest, najbolje je
zapoceti sa zanrovima igranog filma, jer se u tom filmskom rodu zZanrovske komponente
najjasnije ocrtavaju, Zanrovske su strukture - premda dinamicne, stalno nastajuce i
nestajuc¢e u meduodnosu stvaraoca, industrije i publike - ipak naj¢vrSée i najuocljivije. Na
prvi je pogled svakako privlatno pokusati odrediti Zanrove igranoga filma pomocu
specificnih tipova pripovijedanja ili tipi¢nih oblika filmskog zapisa, no to ipak nije moguce.
Postoje i klasi¢ni i modernisticki (i postmodernisticki) vesterni, kriminalisticki filmovi,
komedije ili znanstveno-fantasticki filmovi, a i ideje poput usmjerenja vesterna prema cestoj
uporabi totala, a drame prema uporabi krupnog plana odavno su napustene kao nedostatne

ili neutemeljene za ozbiljniju analizu filmskog Zanra.

No, premda se i dokumentarni i eksperimentalni film u medunarodnoj (osobito u anglofonoj)
filmologiji smatraju ,zanrovima*“, vazno je napomenuti da se i medunarodna teorija Zanra

ipak uglavnom formira na fenomenima i primjerima iz igranog filma.

BILJESKE

1. Nakon kriminalistickog pocetka (s podtekstom filma ceste), film naglo postaje vampirski
horor. Neki su kriticari, medutim, odmah upozorili na infantilnost Rodriguezove autorske
imaginacije (usp. citat kriticarke ¢asopisa Sight and Sound u Walker, 1998: 291), potvrdenu

i kasnijom ekranizacijom stripa Sin City Franka Millera.

2. Premda junaci Jack i Ennis ne ¢uvaju krave, kritika ih je Cesto lakonski nazivala
kaubojima, npr. u sazetku fabule uz kritiku Dragana Rubese (2006: 98), a zanimljivo je da
feministicka kriticarka Vivijana Radman (2007) smatra da se taj film i ne moze smatrati

,homoseksualnim®”.
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3. 1. ZANROVI IGRANOG FILMA

S obzirom na raznovrsnost igranofilmskih zanrova, za pocetak je najbolje iskusati tek
provizornu i radnu definiciju prema kojoj je filmski Zanr naziv za skupinu filmova sli¢nog
sadrzaja, odnosno teme, a Cesto i forme, pri cemu je i prepoznavanje tih slicnosti u
interpretativnoj zajednici (gledatelja, stvaratelja, kriticara...) od presudne vaznosti. Ili,
rijeCima Hrvoja Turkovi¢a iz natuknice u Filmskom leksikonu (str. 775), filmovi odredenog
zanra ,docCaravaju neki oCekivano poseban tip svijeta, u njemu poznate tipove ambijenata,
zapleta i likova, predoCenih preteZzito na narativno ocekivane nacine.” U toj se definiciji
utjecaj filmske interpretativne zajednice svakako podrazumijeva u aspektu ,ocekivanosti”
nekog posebnog tipa svijeta, a gledatelji su ti koji o¢ekuju zanrovske strukture dijelom i na
temelju produkcijskih, reklamnih i drugih drustvenih ¢imbenika. To, dakako, otvara posebna
pitanja kod pojave zanrovskih filmova izvan tipi¢nih produkcijskih i ostalih drustvenih
struktura, kao u slucaju socijalistickih Zanrovskih ostvarenja hrvatskog filmskog klasika

Branka Bauera.

No, zanrove je teSko definirati pukim zbrajanjem odredenog broja sli¢nih filmova; mnoge su
zanrovske strukture nedvojbeno starije i od filmskog medija (horor, melodrama...), a protezu
se i kroz medije novije od filma (televizija, video-igre...), pa otud i pokusaj definicije Toma
Ryalla: ,Zanrovi se mogu definirati kao sheme/oblici/stilovi/strukture koje nadilaze pojedina
umjetnicka djela, a nadziru i umjetnikovo stvaranje djela i nacin na koji ih publika ¢ita.”
(prema: Lacey, 2000: 132).[1] Dakle, zanr se ¢esto ne shvaca kao skup filmova, nego kao
nad-filmska struktura, i to je aspekt prema kojem je Ryallova definicija doista korisna i
vazna; ideje autorske i zanrovske kritike uspostavile su se sredinom proslog stoljeca u
vrijeme kada se i u drugim humanistickim granama rastakala ideja cjelovitog (i zatvorenog)
djela. Ta definicija, medutim, u odredenoj mjeri zapravo izbjegava problem ,sadrzaja“, no
cak je i prema njoj jedna od temeljnih odrednica $to nadilaze pojedina djela svakako tema,

temeljno jedinstvo motiva sadrzanih u nekom filmu.

I posredovanjem teme kao najviSe razine sadrzajne organizacije nekog filma kritika (ne
nuzno dominantno zanrovska) i publika prepoznaju zanrove kao filmove o nekoj odredenoj
temi (o kriminalu, o osvajanju Divljeg zapada, o spolnim odnosima, i tako dalje).
Tradicionalno, zanr se uistinu Cesto odredivao isklju¢ivo prema kriteriju tematskog
jedinstva, bez uzimanja u obzir nizih razina sadrzajne organizacije, pa se vesternima u tom

smislu nazivaju svi filmovi s radnjom na Divljem zapadu SAD-a, u to¢no odredenom
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povijesnom trenutku druge polovice 19. stolje¢a. Takva su odredenja, medutim, nedovoljno

precizna.

Kao $to istice jo$ klasi¢ni filmski teoreti¢ar Andrew Tudor (1979), kriti¢ari naj¢esce polaze
od presutne pretpostavke o postojanju zanra (John Kitses je, primjerice, bio osobito poznat
zbog tekstova o vesternu), a na temelju te pretpostavke se i odlucuju za klasifikacije. Teorija
filmskog zanra (i zanrovska kritika) ¢esto se potom usredotocuje i na ikonografske aspekte
Zanra, prelazeci time postupno granicu sadrzajne i formalne analize, pa postavlja,
primjerice, pitanje o izgledu tipi¢nih prizora vesterna. Drugi je Cest predmet analize
prepoznatljiv fabularni Zanrovski model: teorija se moze pitati kakve su fabule
prepoznatljivo ,vesternske”, temelju na osnovu kakvih fabula gledatelj, teoreticar ili kriticar

moze prepoznati pripadnost filma odredenom zZanru.

Najkrace, kao $to objasnjavaju Tudor i noviji autori (poput Turkovic¢a), klasicna ikonografska
koncepcija zanra polazi od prvotne vaznosti prepoznatljivih vizualnih motiva za konstrukciju
zanra. Gradici Divljeg zapada medusobno su izrazito sli¢ni (imaju prepoznatljive drvene
trijemove kako gradani ne bi gazili po blatu), junaci vesterna nose tipicne SeSire i ¢izme, a
Indijanci u vecini vesterna boje lice na isti nacin, bez obzira kojem plemenu pripadali, dok se
glavna zbivanja Cesto odvijaju u totalima, u impresivnim prostranstvima Zapada. Medutim,
vesterni poput Hawksova Rio Brava (1959), u kojima se moZe pronaci jedva pokoji polutotal,
dubinskom oStrinom i fabularnim sugestijama postizu dojam prostranosti kakav se u
mnogim drugim vesternima Cesto postize totalom,[2] pa je jasno da su uzeformalna, stilska

odredenja ikonografije manje ucinkovit aspekt definiranja zanra.

Tijekom povijesti svakog pojedinog Zanra ikonografija se, jasno, mijenja, pa tako nakon
Drugog svjetskog rata u ikonografiji vesterna, pa i mnogih drugih zZanrova,[3] sve viSe do
izrazaja dolazi tzv. realizam. Junaci i prostori vesterna sve cesSce su prljavi i zapusteni, a
kostimi, Sminka i scenografija sve viSe se trude pribliziti autenticnom izgledu ljudi i prostora

kojima su se ti ljudi kretali u povijesnom, izvanfilmskom razdoblju osvajanja Divljeg zapada.

No, i unutar tog Zanra mogu se uociti manje skupine filmova ili nadfilmske strukture, tek
dijelom vezane uz povijesni razvoj zanra; tada se obi¢no govori o podzanrovima. Primjerice,
unutar vesterna postoji podzanr obiljezen izrazito shematiziranim likovima, obiljem akcije i
sretnim svrsetkom (,kaubojski film“), a tom je podzanru srodan i , glazbeni kaubojski film“
[4] u kojem, obicno izrazito ,ulickano” odjeveni junaci Divljeg zapada, pojednostavljeno,
pucaju i pjevaju. Za umjetnicki aspekt filmske historiografije od vece je, medutim, vaznosti

takozvani ,supervestern”, podzanr vesterna iznimno razvijene psiholoske razrade likova i
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slozenih drustvenih odnosa. ZapaZen je i podzanr filmova o razdoblju neposredno prije
kljuénog naleta kolonizacije (,predvestern”), potom podzanr filmova o samom kraju
kolonizacije i o razdoblju nakon nje (,postvestern”), kao i podzanr filmova o putovanjima
karavana (,karavanski vestern”). Svi ti podZanrovi imaju donekle specifi¢nu ikonografiju,
vezanu dakako i uz teme, a kombinacijom tih (i mozda joS ponekih) obiljezja se i izdvajaju u

zasebnu podvrstu unutar zanra.

Ne treba izjednacavati podZzanrovske fenomene s dijakronijom, dakle s nekakvim logi¢nim
slijedom u povijesnom razvoju zanra - film Clinta Eastwooda Nepomirljivi (Unforgiven,
1992) obnavlja psiholosku razradenost i tezinu etickih izbora iz supervesterna u razdoblju
nakon dekadencije ,Spageti vesterna“ te nakon Sto su ¢ak i Eastwoodovi filmovi pruzali
argumente u prilog tvrdnji da se vestern kao Zanr iscrpio pa vizualni motivi (ikonografija),
likovi i temeljne situacije seli u druge filmske zanrove. U nekim se filmovima tipi¢na fabula
vesterna sele u svemir ili u ameri¢ku suvremenost, a ne treba zaboraviti ni Eastwoodovu
sjajnu melodramu Barski pjeva¢ (Honkytonk Man) iz 1982. godine, s redateljem u naslovnoj
ulozi, neprilagodenoga modernog ,revolverasa“, koji umjesto pistolja ima gitaru, kojom ¢ak

moze sudjelovati i u pravim (glazbenim) obracunima.[5]

Razdoblje zbivanja u tom filmu doba je ekonomske depresije u prvoj polovici 20. stolje¢a u
SAD-u, pa junak unato¢ tuberkulozi snima pjesmu u studiju kako bi se iskupio pred svojom
najblizom rodbinom (jer prave obitelji, kao svaki pravi kauboj-lutalica, ni nema; dovoljno se
sjetiti zavrSne scene odlaska Ethana, ,junaka” Fordovih Tragaca). Zbog toga ¢e mu se
drasti¢no pogorsati zdravstveno stanje, ali njegovo je pjevanje (i zrtva) eticki izbor, bas kao i
okrsaji u klasicnim vesternima, u kojima se junaci, u ime visih nacela, ¢esto suprotstavljaju

brojnijim i mo¢nijim neprijateljima.

Fabularni modeli takoder su se Cesto smatrali kljucnima za definiranje Zanra; linearni slijed
dogadaja, potom njihova preglednost i jasna uzrocnoposljedi¢cna odredenost od velike su
vaznosti za mnoge zanrove, dok u detektivskom filmu ili hororu fabularni model mora
ostavljati prostora za tajnu ili Sok (Sto niposto ne treba shvatiti kao odustajanje od klasi¢nog
fabularnog stila). Tradicionalno odredenje pricom obuhvaca i filmski sadrzaj i formu. Prema
navedenim izvorima, vesternu tako pripada svaka pripovijest o pretvaranju divljine u vrt, o
civiliziranju koje obavljaju tek napola civilizirani (naoruzani) muskarci i znatno civiliziranije
zene koje ih, razumljivo, motiviraju na daljnje civiliziranje. Wyatt Earp (Henry Fonda), junak
Maoje drage Klementine redatelja Johna Forda (My Darling Clementine, 1946), u sklopu

procesa civiliziranja spreman je ¢ak i namirisati se parfemom (ugrozivsi time vlastito
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muzevno dostojanstvo), kako bi bio dostojan plesni partner naslovne junakinje. Vestern se
dakle definira i odnosom likova i tipi¢nim dogadajima i prostorno-vremenskim

odrednicama...

Zanrovske klasifikacije, dakako, bez obzira na kriterij, neizbjeZno zapadaju u zatvoreni krug,
genoloski circulus vitiosus na koji ukazuje knjizevni teoreticar Milivoj Solar, koji objasnjava
da se ne moze traziti novela medu razli¢itim tekstovima bez operativnog pojma novele, koji
nastaje na temelju prethodnog ¢itanja tekstova. Taj naizgled nepremostiv problem Solar,
medutim, smatra rjeSivim (i, zapravo, laznim), jer prethodna klasifikacija ,uvijek teorijski
preteZe i nakon $to se stvarno stanje u zanrovima promijenilo, pa ona, ali isklju¢ivo ona, ¢ini
hipotezu koja se moZe pokusati potvrditi i na novoj gradi” (Solar, 2000: 269). Upravo stoga,
premda barem na prvi pogled nikako ne mozemo izbjeéi zamku nedostatka fiksne definicije,
ipak mozemo govoriti o postojanju zanra, pa tako i filmskog zanra, kao i o njegovu

povijesnom razvoju.

Sve dok budemo mogli novonastale vesterne ili mjuzikle prepoznati kao vesterne ili mjuzikle,
ti ¢e zanrovi i dalje postojati, pa makar u odredenom razdoblju gubili vaznost u nekoj
kinematografiji ili u ¢itavom medunarodnom sustavu zanrova. Ideja prepoznavanja filma kao
vesterna (ili kao trilera, melodrame...) pritom je temeljna pretpostavka odrzive teorije
filmskog zanra. Razne druStvene institucije i centri moci zele klasificirati filmove - industrija
ih na odredeni nacin reklamira, mediji ih na odredeni nacin predstavljaju, trgovci ih (putem
medija) ,preprodaju”, i sami ih dalje opremajuci klasifikacijskim i drugim reklamnim
odrednicama. No, sve je to uzaludno ukoliko gledatelj, jednom kada ga u kino privuce neki
segment reklamne kampanje (ili filmske kritike) ne prepozna da je rije¢ o vesternu. Neke
reklamne kampanje i klasifikacije uspijevaju ostaviti traga, a neke, dakako, budu odmah

zaboravljene.

Preduvjet za prepoznavanje svakako je prethodno gledanje filmova: mora postojati nekoliko
upadljivo slicnih filmova da bi se moglo govoriti o pripadnosti Zanru, a podrazumijeva se da
gledatelj o kojem je ovdje rije¢ posjeduje znatno gledateljsko iskustvo - filmski neiskusan
gledatelj nije dio strukture. Stoga Cak i ako gledatelj ,zaluta” na neku projekciju (ili ako
posjeti projekciju iznenadenja u kakvu multipleks kinu), ipak bi trebao moc¢i prepoznati Zanr.
Ukoliko reklama iz komercijalnih ili drugih razloga u najavi socijalnu dramu predstavi kao
triler, gledatelj koji kupi kino-ulaznicu zato Sto voli trilere s pravom ¢e se smatrati

prevarenim.

Zbog takve slozenosti fenomena Zanra, kao Sto istice i David Bordwell, mnogi autori
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jednostavno odustaju od odredivanja temeljnih nacela te kategorije, pa i od definiranja
pojedinacnog zanra (Bordwell, 1991: 146-7). Bordwell, medutim, ispravnim smatra misljenje
klasika knjizevne teorije Borisa Toma$evskog, koji je ustvrdio da nije moguée ,logicki i
kruto” definirati (knjizevne) zanrove, jer je razgranicavanje ,uvijek povijesno, tj. istinito je
samo za odreden povijesni trenutak” (TomasSevski, 1998: 48), a k tome su i prirode tih
razgranicavanja (putem teme, stila i tako dalje) medusobno razlicite. Bordwell se poziva na
filozofsko-logicko-matematicki koncept ,fuzzy” logike, dakle ,nejasne” (ili mutne) logike, te
objasnjava zanr kao ,nejasnu” kategoriju, koja se ne odlikuje nuznim i dovoljnim uvjetima
kao ni ¢vrstim granicama. Takve se kategorije ne stvaraju strogim definiranjem, nego
stvaranjem sustava o¢ekivanja koja se mogu hijerarhijski razdvojiti na klju¢no vazna i na
rubna ocekivanja za nastanak kategorije. U tom je smislu eticki izrazito obiljezen okrsaj u
precizno odredenoj epohi povijesti SAD-a kljucno ili srediSnje oCekivanja zanra vesterna, dok
je tocan oblik SesSira, ili veli¢ina i model pisStolja od sekundarne vaznosti, sporedno

ocekivanje.

Uistinu, Vruéa sedla (Blazing Saddles, 1974) Mela Brooksa nisu vestern unato¢
ikonografskim pa ¢ak i nekim fabularnim elementima, dok s druge strane, Zlatna muda
(Huevos de oro, 1993) Bigasa Lune svoju postmodernisticku kolaznu naraciju organiziraju
oko kostura tradicionalne price gangsterskog (ali katkada i biografskog) filma. Rijec je,
dakako, o modelu prikaza uspona i pada glavnog junaka, s tim da se Lunin junak uspinje
prema sasvim drugacijem kriteriju od junaka gangsterskih filmova Raoula Walsha ili
Williama Wellmana, a prevladavajuca groteska i ironijsko kodiranje onemogucuju nastanak

¢vrsto profiliranog junaka, vaznog i za gangsterski i za biografski film.

Uostalom, joS$ je knjizevni teoreticar Medvedev (1976: 198-9), odnosno Mihail Bahtin,[6] u
tekstu iz 1928. godine, naglasavao cjelokupnost komunikacije i drustvenih interakcija u
nastanku zanra, a filmologinja Berry-Flint (2004: 25) je, u polemici s poznatim tezama
filozofa Crocea, objasnjavala i tekstualne i drustvene argumente specificnosti zanrova. No,
zbog slozenosti i teSke svladivosti cjelokupne zanrovske komunikacije teoreticari ¢esto bjeze
u anegdote ili lakonski definiraju drustva i tekstove te njihove meduodnose, reCenicama koje
esto ne uspijevaju ni zagrebati ispod povrsine tako sloZzenog fenomena. Zanrovska je
teorija, takoder, u stalnoj opasnosti da postane obi¢na sociologija filma, ali fenomen zZanra
ne moze se svesti na samo jednu od sastavnica, bas kao Sto se dojam pokretnih slika ne

moze iSCitati iz pojedinih sli¢ica kojima filmska projekcija stvara filmski pokret.

U tom se smislu osobito poticajnom doima tzv. svjetotvorna teorija Zanra, na koju se u
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znatnoj mjeri mogu svesti i ikonografske (vizualne) studije filmskog Zanra i analize motiva
tipicnih za pojedina zanrove, kao i potraga za fabularnim formama, kao $to Hrvoje Turkovic¢
detaljno pojasnjava u svojoj studiji o filmskom zanru (Turkovi¢, 2005: 92-125). Pobrojene tri
tradicionalne metode koncipiranja prepoznatljivosti zanrova dijele problem promjenjivosti
izdvojenih struktura i ogranicavanja prepoznatih konstanti tek na neke podzanrovske
cikluse. Turkovi¢, medutim, obrazlaze koncepciju svijeta igranog filma kako bi predocio
nacin na koji se u narativnom filmu kodira to ,svjetotvorstvo” putem fabule ili, uostalom,
ideologije (isto; usp. i Turkovi¢, 2000b). Te se napomene svakako mogu usporediti sa
spomenutim Medvedevljevim, odnosno Bahtinovim, zapazanjima o knjizevnom zanru
(Medvedev, 1976: 199-206), u kojima se izrazava i svijest o kompleksnoj prirodi zanra,
kategorije smjeStene na sjecistu tekstualnih i kontekstualnih silnica: ,svaki zanr ima samo

njemu dostupna sredstva videnja i shvacanja stvarnosti” (isto: 199).

Stoga lirski zanrovi, nastavlja Medvedev/Bahtin, podrazumijevaju drugacije shvacanje
stvarnosti nego roman i novela, $to se usporeduje i s likovnim umjetnostima, u kojima
grafika i slikarstvo zahvacaju razliCite aspekte prostornosti. Kada je o knjizevnosti rijec,
primjerena analiza tog aspekta zanrovske teorije, istice Medvedev/Bahtin, nije razina
reCenice, nego razina iskaza, specificnih kompleksa kojima mislimo i razumijevamo. Prema
Medvedevu/Bahtinu, knjizevni Zanrovi obogacuju svijest novim postupcima razumijevanja
stvarnosti, dok Zanrovi u likovnim umjetnostima obogac¢uju vizualnu domenu naSe svijesti
(isto: 201).[7] Film ¢e, promotri li se u svjetlu poznatih teorijskih zapazanja o slozenoj mu
sintetskoj prirodi, vjerojatno zahvatiti i jedan i drugi aspekt Zanrovskog prosirivanja

gledateljske svijesti.

Turkovicevska je svijetotvorna teorija zanra sukladna, dakako, tezama filozofsko-knjizevne
teorije mogucih svijetova zasnovane na Lebnizovim filozofskim spisima (Dolezel, 1991: 51-
7);[8] u okviru rasprave o teoriji mogucih svjetova taj je utjecajni filozof navodio romane kao
primjere mogucih svjetova, jasno razgranicivsi moguce knjizevne svjetove od stvarnog
svijeta, a u nasoj je humanistici na vaznost te teorije najvise upozoravao Gajo Pele$ (osobito
razradeno u Peles 1989; usp. i Peles, 1999: 153-180). Taj istaknuti knjizevni teoreticar
upucuje i na rad Alvina Plantinge (Peles, 1989: 197-8), koji istiCe da moguci svijet mora biti
cjelovit, bez krSenja logickih pravila,[9] pa se iSCitava ,prema unutrasnjem rasporedu
semantiCkih jedinica, odnosno, kako Leibniz tvrdi: prema identitetu, relaciji i

komposibilnosti potpunih individualnih pojmova“ (isto: 205).

Kategorija komposibilnosti (sumoguénosti) pojmova najbolje se moze shvatiti kao ve¢

50



spomenuti zahtjev postivanja Siroko shvacenih logickih pravila i cjelovitosti u stvaranju
izmisljenih svjetova. Sastavni elementi pojedinog izmisljenog svijeta moraju biti medusobno
usuglasSeni, Sto istice i Turkovi¢: ,Podrazumijevamo takoder - a to je sugerirano i
podrazumijevanjem sveukupnosti - da je svijet ureden, koherentan, kontigvitetan, razmjerno
postojan, zakonomjeran...” (Turkovié, 2005: 95). Filmski se zanrovi javljaju kao specificna
mogucnost povezivanja srodnih (dolezelovski ili peleSovski receno - mogucih) filmskih
svjetova, Sto ukljucuje i tipicne dogadaje, likove, odjecu i tako dalje, Sto dakako ne znaci da

su sve varijacije svjetova potencijalno pogodne za nastanak zanra.

PokuSavajuci odgovoriti na pitanje koje su varijacije svjetova bitne za nastanak zanra,
Turkovi¢ (isto: 124) daje veliku vaznost toj genoloskoj kategoriji: ,...latentno je Zanrorodan
onaj svijet koji je spoznajno-priopcajno relevantan, tj. koji ima zamjetne posljedice na nas
svjetonazor, tj. na (drustveno poduprto) poimanje naSega mati¢nog, svakodnevnog zivotnog
svijeta”. Srodni Zzanrovski svjetovi, ili bliske varijante istoga svijeta, ocito ¢ine (filmski) zanr,

i to tada kada su te bliske varijante vazne za gledatelje.

Primjerice, u zanr strave (ili horora) grupiraju se filmski, knjizevni, stripovski ili kazaliSni
mogucdi svjetovi kojima dominira temeljno zastrasujuc¢i fenomen - bilo da je rije¢ o nekoj
nevidljivoj sili, o vidljivim Zivim mrtvacima ili o kakvu manijakalnom ubojici. U Zanr vesterna
grupiraju se nadalje oni moguci svjetovi od kojih nam je kroz sukobe (zakona i nereda,
civilizacije i divljine, dobra i zla...) predocen prostor ,Divljeg zapada“ SAD-a, Sto
podrazumijeva vremensko razdoblje bjelacke kolonizacije, bez obzira na utemeljenost
pojedinih motiva (dogadaja, likova...) u stvarnom povijesnom razdoblju kolonizacije Zapada
SAD-a. Temeljna je problematika stanovnika tih svjetova eticka, nalazi se u domeni
sredivanja etickog nereda, odnosno izbora ¢ina koji ¢e pozitivno djelovati i na junaka i na
zajednicu, pa se zato moZe reci da je eticka problematika najvaznija za cijele svijetove

filmova tog Zanra.

Dakako, takva se koncepcija zanra svejedno temelji i na ikonografiji i na fabularnim
strukturamal[10] tipicnim za svaki pojedini Zanr, a iz nje, na drugoj razini, niposto nije
isklju¢ena ni publika koja ¢e moc¢i prepoznati zanrovsku pripadnost nekog filma, kao ni
kinematografska institucija (filmsko trziSte, sustav zvijezda, zanrovski sustav) - bez publike i
cjelokupne kinematografije teSko se moze shvatiti nastanak, trajanje, nestanak i ponovno

pojavljivanje zanra.

Napokon, treba reci da podzanrovski elementi filmske komunikacije, kod kojih je tesko

(premda ne nuzno nemoguce) govoriti o posebnom modeliranju (ili ,podmodeliranju”)
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svijeta, upuéuju ipak na funkcionalnost tradicionalnije teorije zanra. Naime, ikonografski,
tematski i fabularno uglavnom se mogu sasvim zadovoljavajuce klasificirati podzanrovi ili
zanrovi ciklusi, ba$ kao i pojave koje nisu nuzno vezane uz zanr, nego uz opus pojedinih

autora (primjerice ,ciklus” filmova o Héléne redatelja Claudea Chabrola).

3. 1. 1. SlozZenost zanrovske komunikacije

Takoder, kada je rije¢ o nastanku, razvoju (pa, uostalom, i potencijalnom nestanku) nekog
zanra ili Zanrova, svakako treba stalno imati na umu slozenost i viSestrukost zanrovske
komunikacije. Nastanak i razvoj Zanra precesto se lakonski objasnjava ocekivanjima publike
i industrijalcima koji joj podilaze, kao i komunikacijom o filmu (kritika, novinarstvo,
financijska izvjesca...), koja utjece i na gledanje i na stvaranje filmova. No, interakcija
producenata, filmova i publike koja utjeCe na ,zivotni ciklus” nekog zanra iznimno je sloZzena
i u slucaju igranog filma prozeta ekonomskom komponentom, pa se o zanrovima
dokumentarnog i eksperimentalnog filma (zanrovima nastalim u brojno manjoj te na¢inom
organizacije drugacijoj filmskoj zajednici) znatno rjede govori. Kod dokumentarnih i

eksperimentalnih filmova stvaraocima je u tom obic¢no ipak ostavljeno viSe slobode.

Dakle, gledateljsko iskustvo vazno je za nastanak, odrzavanje i mijene Zanra, ili svijesti o
Zanru, a to iskustvo nastaje i u kontaktu publike s filmom, ali nisu bez utjecaja ni novinske
informacije (reklame, vijesti, kritike i sl.). S druge strane, odaziv publike na filmove
pojedinog Zanra regulira ponasanje industrije na barem dva nacina: kao prvo, utjece na
tematske i druge znacajke filmova Sto ¢e ih industrija promicati u idu¢em razdoblju te, kao
drugo, izravno utjece na metode reklamiranja filmova koji su upravo snimljeni ili ¢e se

snimati u blizoj buduc¢nosti.

Medutim, na veliku Zalost filmskih producenata i trgovaca (pa i nekih izrazito pozitivisticki
usmjerenih proucavatelja filma), u tim mehanizmima nema cvrstih pravila, nema nikakvih
jamstava da ¢e juCerasnji recepti i danas (a kamoli sutra) uroditi trziSnim uspjehom. Publika
katkad bolje a katkad slabije reagira na poticaje iz industrije ili iz medija koji se bave
filmom, pa je dobro poznato da je komercijalni uspjeh mnogih filmova (a komercijalni uspjeh
ne objasnjava u potpunosti ponasanje industrije) ponajvise ovisio o usmenoj predaji.[11] U
novije vrijeme, dakako, ulogu usmene predaje u sve ve¢oj mjeri preuzima internet, ali nacelo
je isto - internetska se (sub)kultura u velikoj mjeri ponasa kao usmena kultura, a unatoc

golemom utjecaju velikih korporacija na nove tehnologije, internet se na razliCite nacine
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ipak pokusava oduprijeti reklamama, cenzuri i monopolistickom polozaju nekih ideja,

korporacija ili roba.

Ovdje je tesko, ako ne i nemoguce, postavljati izrazito ¢vrste definicije, ali se opisno moze
reci kako na nastanak filmova Sto ih publika, kritika i industrija prepoznaju kao Zanrovska
djela utjece vrlo slozena interakcija, koja se graficki moze prikazati trokutom. Taj se trokut
moze shvatiti kao graficki prikaz okvira u kojem se filmski Zanrovi razvijaju, traju, dolaze u

krizu te (postupno ili naglo) propadaju:

institudija

zanr

publika tekst

(prema Lacey, 2000: 133)

U trokutu (kinematografske) institucije, publike i teksta, nastaje zanr, pri cemu je instituciju
najkorisnije shvatiti kao cjelokupnu kinematografiju, drustvenu interakciju s filmomi o
filmu, konstituiranu i konstantno odrzavanu kroz povijest medija i umjetnosti. Pritom se
publika i tekst tek uvjetno mogu razdvojiti od kinematografske institucije; takav graficki
prikaz samo naglasava primat nad ostalim ¢imbenicima. Nick Lacey u opisu tih problema
osobitu vaznost pridaje zanrovskoj kritici (kao dijelu institucije kinematografije) koja se, za
razliku od autorske kritike Cesto obojene pretjeranim intencionalizmom (idejom o
prepoznavanju autorskih namjera u filmskim djelima), ipak dominantno bavi tekstovima.[12]
Zanrovska kritika, isti¢e Lacey, ne smatra povlastenim nijednu od svoje tri temeljne

komponente, odnosno nijedan od tri aspekta kojima se bavi:

1. (Zanrovska kritika) pridaje duznu pozornost ¢injenici da umjetnici, radeci u

institucionalnom kontekstu, proizvode Zanrovski medijski tekst poznavajuci pravila i
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konvencije tog Zanra i sa svijes¢u da se od publike mozZe ocekivati posjedovanje istih znanja;
2. publika koristi Zanr kako bi kategorizirala tekst;

3. institucije se sluze Zanrom kako bi opremile tekst na nacin koji ¢e olaksati njegovo

plasiranje gledateljima (prevedeno iz Lacey, 2000: 134).

Kada je o razvoju Zanrova rije¢, medutim, jo§ su Wellek i Warren (1985: 264) isticali kako se
knjizevni zanrovi (i vrste) mijenjaju ulaskom novih djela u genericki sustav, a taj se
mehanizam ¢ini komplementarnim (mozda ¢ak i istovrsnim) znamenitoj Eliotovoj koncepciji
mehanizma ulaska novih velikih djela u umjetnicku tradiciju, jer je postojeci poredak

cjelovit, potpun i prije nego Sto u njega ude neko novo djelo:

Cijeli postojeci poredak mora se, makar neznatno, izmijeniti; i tako su odnosi, razmjeri i
vrijednosti svakog pajedinog umjetnickog djela ponovno u suglasju s cjelinom (...) Tko se
slaze s ovom idejom o poretku, o formi europske (...) knjizevnosti, nece smatrati
neprirodnim sto sadasnjost mijenja proslost jednako kao sto proslost upravlja sadasnjoscu.
(Eliot, 1999: 7-8).

Izrazito slican razvojni mehanizam opisuje Lacey (2000: 211-213) govoreci o filmskim

zanrovima.

U skladu s Bordwellovim razmisljanjima o zanru kao kategoriji odredenoj glavnim ili
sporednim ocekivanjima,[13] oCigledno je rijec¢ o povijesno promjenjivoj strukturi.
Hijerarhija se ocekivanja, naime, smatra relevantnom dok je neka nova informacija ne
modificira ili pobije, pa se takvo shvacanje razvoja Zanra moze povezati i s temeljnim
Solarovim zapazanjima o vaznosti klasifikacija i prethodnim klasifikacijama kao
regulativnom mehanizmu sljedecih klasifikacija. Promjena u filmskoj ponudi, promjena u
prevladavaju¢em sadrzaju ili u formi filmova u nekom razdoblju moze izravno utjecati na
iduce klasifikacije, odnosno na ocekivanja publike na temelju kojih ¢e ona prepoznavati
zanrovski film. Stoga je potreban stalan oprez kako bi se vidjelo je li u novom Zanrovskom
djelu doslo do tolikih odmaka od temeljne, prototipske slike zanra da bi bilo moguce govoriti

cak i o novom zanru, ili barem o bitnoj promjeni u zanrovskim strukturama.

Slozenost tog mehanizma valja ukratko ilustrirati. Premda je i, primjerice, znanstvena
fantastika, kao i zapravo svi drugi zanrovi, transmedijska pojava, koja k tome neke vazne
korijene vuce iz Europe,[14] ipak i za razvoj znanstvenofantasticnog filma najvazniji je

Hollywood, odnosno ameri¢ki Zanrovski sustav. Cak se i britanska kinematografija u
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najvecem dijelu svoje povijesti moze shvatiti kao (poluautonomni) podsustav americkog (ili
zapadnog, dominantno ameri¢kog) Zanrovskog sustava. Zbog tolike vaznosti americke
filmske industrije, veoma je znakovito Laceyjevo (2000: 170) zapazanje da , Hollywood"”
rijetko plasira znanstvenofantastican film na trziste s tom zanrovskom oznakom - obi¢no se
u promidzbi naglaSava akcijska priroda filma i spektakularnost, kao i velike zvijezde ako se

pojavljuju u filmu...

Uostalom, joS$ je australsko-britanski publicist John Baxter tvrdio da znanstvenofantasti¢an

film zapravo ne pripada istoj instituciji kao i znanstvenofantasti¢na knjizevnost:[15]

Publika znanstvenofantasticnog filma nije “znanstvenofantasticka publika”, ona je tek dio
opc¢e, masovne filmske publike. Takoder, stvaraoci SF filmova nisu ljubitelji Zanra nego
strucnjaci zaposleni u jednom segmentu proizvodnje filma za mase. Zanimanja i stajalista
jednaka su im kao i u opce publike, posve drukcija od onih u SF publike. Tek rijetko se

okrznu, iznimno rijetko slucajno podudaraju (prevedeno iz Baxter, 1970: 8)[16]

Dakle, premda se publika obi¢no smatra kljucnom za zanrovske fenomene, jedan od
najdugovjecnijih zanrova kao da se u reklamama kriomice provlaci kroz industrijske, ne
nuzno zanrovske oznake (akcijski film). Doduse, ve¢ i plasiranjem ikonografskih (vizualnih)
signala zanrovske pripadnosti (svemirska prostranstva, letjelice, lasersko oruzje...), reklama
privlaci i ,zanrovsku” publiku, ali ipak je samo dio opce publike takvih velikih hitova, pa bi
Lacey mogao imati pravo kada tvrdi kako bi privlacenje isklju¢ivo publike orijentirane na

znanstvenofantastiCan zanr najvjerojatnije uzrokovalo trzisni podbacaj.

Jedan od vodecih strucnjaka za zanrovski film i teoreticar filmskog zanra, Rick Altman,
pomno objasnjava kako americka filmska industrija oglasava filmove s obzirom na zanr. Prije
svega, mnoga je klasi¢na i rana zanrovska djela u vrijeme nastanka industrija promicala u
kontekstu drugacijih filmova od onih s kojima bismo ih danas usporedivali. Rani , biografski
filmovi“ s Georgeom Arlissom u glavnoj ulozi, bili su reklamirani kao obrade tema iz
britanske povijesti (kao svojevrsni , povijesni filmovi“), pa je oCita potreba za oprezom kada
se govori o tome da industrija u odredenom razdoblju ,izbjegava“ neku zanrovsku odrednicu
(Altman, 1999: 40).

Altman je i sam bio iznenaden spoznajom da industrija obicno ne oprema svoje filmove
preciznim zanrovskim odredenjima. Film mora privuéi sto Sire slojeve publike, pa tako
reklama za film Samo andeli imaju krila (Only Angels Have Wings, H. Hawks, 1939)[17]

nista konkretno ne govori o tom filmskom djelu ali se izravno obraca ,svima“ (isto: 54-
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9).[18] Unato¢ snizavanju prosjecne dobi kino-publike u novije vrijeme, i dalje se filmovi
jednako plasiraju, Sto, dakako, podrazumijeva i daljnje distingviranje filmova i Zanrova
dominantno usmjerenih raznim uzrastima, spolu, nacionalnim, regionalnim i drugim
identitetima. Altman (isto: 133-8) podrobno obrazlaze reklamiranje ni po ¢emu iznimnog
filma Koktel (Cocktail, R. Donaldson, 1988); film su reklamirali kao pricu o mladi¢u koji zeli
uspjeti u velikom gradu, kao pricu o prijateljstvu dvojice muskaraca (od kojih je jedan,
dakako, , mentor”), kao ljubavnu pricu te, napokon, kao prica o sukobu ljubavi i poslovnog

uspjeha.[19]

Filmovi svrstani u zanr znanstvene fantastike u kontekstu filmske industrije smatraju se,
dakle, robom istovrsnom filmovima drugih zanrova, ali s druge je strane
znanstvenofantasticka filmska publika ipak, ¢ini se, neSto ¢vr§ce organizirana nego publika
vesterna, melodrame ili komedije. Upravo ta organiziranost vjerojatno dijelom pridonosi
dugotrajnosti tog Zanra, ali vjerojatno je rije¢ samo o simptomima dubljih razloga zbog kojeg

znanstvenofantasti¢an zanr spada medu najizdrzljivije.

Medutim, zanrovi se prostiru preko granica pojedinih medija, pa i ti fenomeni moraju
djelovati na Zanrovske mijene ili na popularnost nekog zanra. U nekim se razdobljima
najutjecajnija Zanrovska djela pojavljuju na televiziji, a u nekim se razdobljima najutjecajnija
djela istog Zanra mogu naci u kinima.[20] Adaptacije i obrade Zanrovskih tekstova, dakako,
Cesto se inspiriraju upravo tim transmedijskim kontaktima. Veliki je broj uspjesnih
televizijskih SF serija imao barem jednu filmsku (kino) obradu, iz televizijskih Zvjezdanih
staza (Star Trek) nastala je Citava filmska serija (koja je povratno potaknula nove televizijske
sezone Zvjezdanih staza), a mnogi su popularni SF filmovi potaknuli nastanak istoimenih

televizijskih serija, primjerice film Zvjezdana vrata (Stargate, R. Emmerich, 1994).

Unutar pojedinih medija zanrovsko je stvaralastvo razgranato na razliCite vrste, pa tako uz
znanstvenofantasti¢an roman postoji i znanstvenofantasticna novela (Ray Bradbury i neki
drugi autori poznati su upravo po novelama), a prema nekim misljenjima postoji ¢ak i
znanstvenofantasti¢na lirika. Medutim, dok se znanstvenofantastican podzanr ,svemirske
opere” moze povezati s prethodnim razdobljima iz povijesti zanra, kiberpank (cyberpunk) se
razvio tek u knjizevnosti osamdesetih godina dvadesetog stoljeca, pod utjecajem pisanja
Williama Gibsona, a potom je taj ponajprije knjizevni podzanr utjecao i na

znanstvenofantasticni film (primjerice Matrix, L. i A. Wachowski, 1999).

Svijet znanstvenofantasticnog ciklusa Zvjezdane staze svakako je znakovit i za vaznost

kontakata medu stvaralastvom u razli¢itim medijima, a u njemu se takoder moze vidjeti i
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povijesna logika razvoja zanra. Televizijske Zvjezdane staze zapocete su 1965. (prema nekim
izvorima 1964) godine probnom epizodom (,pilot-epizodom*”) Zvjezdane staze: Kavez (Star
Trek: The Cage), a poslije se, osim u televizijskim serijama,[21] ,isti” svijet razradivao i u
filmovima, u novelama i u romanima (u knjizevnoj se seriji okusao i jedan od cjenjenijih
autora SF Zanra, James Blish), kao i u stripu, a vjerojatno bi se nasao jo$ pokoji (narativni)

medij kojim su letjeli Kirk, Spock, Picard i ostalo multikulturalno drustvo iz Zvjezdane flote.

Znanstvena fantastika, kao i brojni drugi Zanrovi (mozda ¢ak kao i svi Zanrovi), u svim
medijima (Lacey, 2000: 169) pokazuje ocitu tendenciju prema serijalnosti i ulancavanju,
izrazitiju vjerojatno ¢ak i od srodne tendencije u zanru melodrame, u kojem su iznimno
popularne televizijske (prije radijske) ,sapunice” (sapunske opere; ,soap opera“). Brojni su
autori upucivali na industrijsku narav (ili tendenciju industrije prema) serijalnosti (isto: 37,
Eco, 1990: 84-7),[22] a u srodan tematski kompleks Umberto Eco (1989: 186) zadire i kada
objasnjava teznju masovne proizvodnje prema kiCu. No, ne treba zaboraviti da je sklonost ka
nastavljanju i ulan¢avanju pri¢a veoma stara (anticki mitovi, Seherezada, germanske sage i
legende i slicno) i veoma rasSirena (traCevi, vicevi, potom romani Gorana Tribusona, Franka

Herberta ili Phillipa Rotha, filmovi Frangoisa Truffauta ili Larsa von Triera).

S vremenom se, medutim, mijenjaju (Lacey, 2000: 170-180) i zanrovska ikonografija,
motivacija i karakterizacija likova te druge odrednice. Primjerice, Vulkanac Spock je u
probnoj epizodi Zvjezdanih staza jo$ nerazraden lik (usi mu jesu Siljaste, ali nema
prepoznatljivu emocionalnu hladnoc¢u), a junak nije Kirk nego kapetan Pike (glumi ga Jeffrey
Hunter), koji se ponovno pojavljuje jos samo u jednoj dvodijelnoj epizodi iz serije s klasicnom
postavom (navodno je Hunterov agent bio zakljucio da je uloga u SF seriji losa za njegovu
karijeru). Lacey ima pravo kada kaze da su izvorne Zvjezdane staze prikazivale
multikulturalni svijet buduénosti kao prostor ,sjevernoamerickih” vrijednosti, u kojem, kao i
u Ujedinjenim narodima, svi rade zajedno, ali u biti SAD promicu svoje interese (Lacey,
2000: 187).

U velikom vremenskom rasponu nastanka pojedinih epizoda, medutim, ideologija se
mijenjala. U izvornoj je seriji (1966-1969) kapetan Kirk bio zagovornik onodobnih vrijednosti
dominantne americke kulture, pa je u jednoj epizodi vatreno objasnjavao zasto je vazno
naoruzavati nerazvijeno pleme vanzemaljaca, kako bi se postigla ravnoteza sa susjednim,
agresivnijim plemenom. Neugodne susjede, naime, naoruzavaju neprijateljski (izgledom

izrazito istocnjacki) Klingonci, pa se samo naoruzavanjem, tvrdio je Kirk, moze odrzati mir.

Time je posredovanjem ideologije glavnog junaka ta serija iznosila ideologiju blokovske
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konfrontacije i hladnog rata, sasvim konvencionalnu s obzirom na mjesto i vrijeme nastanka:
u to je doba veliki americki neprijatelj bio Sovjetski Savez, a dva su golema vojnopoliticka
bloka gomilala naoruzanje diljem svijeta, kako bi prijetnjom odvratila protivnika od napada
(starije generacije Citatelja mozda Ce se jos prisjecati znamenite kubanske krize iz vremena
Kennedyja i Hruscova, novijim generacijama poznate uglavnom iz TV serija). U epizodama i
ciklusima iz sljedecih desetljeca - Zvjezdane staze: Sljedeca generacija (Star Trek: The Next
Generation, 1987-1994) i Zvjezdane staze: Voyager (Star Trek: Voyager, 1995-2001),
Zvjezdana flota, medutim, promice nemijesanje u unutarnje poslove nerazvijenih naroda i
zagovara mirno rjesavanje svih problema, slijedeci prvu zapovijed o nemijeSanju u unutarnje
stvari civilizacija koje nisu razvile nadsvjetlosni pogon (kako im se ne bi omeo prirodni

razvoj).[23]

Nadalje, u povijesnom se razvoju filmske umjetnosti Zanrovske strukture ¢esto povezuju s
modernistickim stilom, koj im u odredenoj mjeri onemogucuje potpunu realizaciju, pa znaju
ostati na razini interteksta, ne organizirajuc¢i temeljno strukturu filma. Ipak, umjetnicki
najuspjeliji primjerci znanstveno-fantasti¢nog zanra katkada su upravo modernisticka djela.
Distancirana i kontemplativna 2001: Odiseja u svemiru[24] film je dugih kadrova i izrazito

anti-pustolovni prikaz zaCudnih dogadaja (potpuna suprotnost trivijalnoj ,svemirskoj operi®),

Preoblikovanje zanrovskih struktura u strukturu koja ¢e zanr transcendirati jedan je od
temeljnih (ne samo filmskih) umjetnickih postupaka. Uspjele su Zanrovske varijacije,
primjerice, izvodili i hrvatski knjizevni (Pavli¢i¢, Tribuson) i filmski ,fantasticari”, poput
Zorana Tadic¢a,[26] koji su Cesto spajali kriminalistiCki zaplet sa socijalnom tematikom,
oplemenjujuci katkada taj spoj i ponekim dojmljivim fantasti¢nim motivom. Postavljen na
podlogu socijalne drame, taj fantasti¢ni motiv dobiva realisticnu uvjerljivost, a u kontaktu sa
strukturama kriminalistickog zanra (s junacima istraziteljima ili/i ubojicama) njime su
naglaSeni elementi koji podsje¢aju na film noir i njegove ciniCne, nemoc¢ne i zbunjene

junake.

Tipican je, a k tome i vrhunski film iz te struje u hrvatskoj kulturi Ritam zloc¢ina (1981)
Zorana Tadic¢a,[27] dok se Papicev Izbavitelj (1976), film nastao u istom razdoblju, izravnije
nadovezuje na tradiciju devetnaestostoljetne (romanticarske), ali i dvadesetostoljetne
avangardne fantastike.[28] U znanstvenofantasticnom filmu zanrovske strukture
transcendiraju filmovi kao $to su, primjerice, Solaris (A. Tarkovski, 1972), Tudinci (Aliens, ].
Cameron, 1986)[29] i Istrebljivac (Blade Runner, R. Scott, 1982).
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Televizija i film ve¢ desetlje¢ima postoje jedno uz drugo, kao dva audiovizualna medija, pa
mozda i ponajviSe izmjenjuju utjecaje u tematskom, stilskom i Zanrovskom smislu. Medutim,
i radio je imao svoje zanrove, serijale i serije, bas kao i strip i knjizevnost (tzv. ,pulp”
magazini), pa se u govoru o transmedijskim strukturama treba ¢cuvati olakog zakljucivanja.
Metodologija ove knjige moze dovesti do zakljucaka ponajprije primjenljivih na filmski medij
u njegovoj klasi¢noj formi (u kino-orijentiranom aspektu), a tek djelomi¢no primjenjivih na

nijemi film, televiziju i na druge srodne medije.

3. 1. 2. Pregled Zanrova igranog filma

Imajuéi u vidu izreceno, ocita je korist kratkog navodenja glavnih filmskih zanrova zapadnog
kinematografskog kruga, bez pretenzija na iscrpnost, ali uz napomene o Zanrovskim
svjetovima oko kojih i pomoc¢u kojih se ti Zanrovi konstituiraju. Zanrovi istoénjackih
kinematografija predstavljaju zaseban problem. Sumrak samuraja (Tasogare seibei, 2002)
redatelja Yojija Yamade plod je zanrovske tradicije podjednako bogate kao i tradicije bilo
kojeg zapadnog Zanra, a sustavi Zanrova na istoku, koliko god imali veze sa zapadnima (te
koliko god im u nekim aspektima bili sli¢ni), imaju brojna zasebna svojstva i

meduodnose.[30]

Najocitiji je primjer zasebnog modeliranja svijetova zanr djecjeg filma (odnosno filma za
djecu), cak i kada je na prvi pogled (dakle, ikonografski) izrazito slican svijetu
znanstvenofantasti¢nog ili kriminalistickog filma, ili ¢ak filma strave, svijet djecjih filmova
uvijek je temeljno obiljezen djecjim mentalnim znacajkama i intelektualnim dosezima, Cesto
s djecom u srediStu a odraslima na margini. Kada su pak junaci odrasli likovi, svojim su
interesima i reakcijama cesto uvelike svedeni na djecu, poput simpati¢no zaigranog
naslovnog junaka u izvrsnom filmu Rastreseni profesor (The Absent-minded Professor, R.
Stevenson, 1961) i njegova osuvremenjenog pandana u sasvim solidnom remakeu Flubber
(L. Mayfield, 1997).

Uz navedene znacajke, emocije u uobicajenu djec¢jem rasponu vazno su obiljezje svijeta
djecjeg filma, kao i pojednostavljena slika drustvenih zakona, $to se lijepo moze vidjeti u
tako razlicitim filmovima kao Sto su Emil i detektivi (Emil and the Detectives, P. Tewksbury,
1964), Sedmi kontinent (D. Vukoti¢, 1966), Tajna starog tavana (V. Tadej, 1984), Gooniesi
(The Goonies, R. Donner, 1985), ili Duh u moc¢vari (B. IStvanci¢, 2006). Dje¢ji film, kao Sto se

vidi iz tih primjera, lako i nedvojbeno apsorbira elemente drugih zanrova (detektivski film,
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znanstvena fantastika i sli¢no) a, ovisno o dobu i produkcijsko-kinematografskim
specifiénostima, moze ¢ak imati i vidljive znac¢ajke modernistickog stila pripovijedanja

(Sedmi kontinent).

O vesternu je ve¢ dosta receno, ali ipak vrijedi podsjetiti da su prototipskoj zanrovskoj
strukturi svijeta vesterna bliski Fordova Postanska kocija (Stagecoach, 1939), potom Maoja
draga Klementina, Zinnemannov To¢no u podne (High noon, 1952) i Hawksov Rio Bravo.
Eticki problem vezan uz temelje drustvene zajednice u formiranju moderne Amerike, klju¢an
za vestern, u sva tri navedena filma vidi se u sukobu snaga zakona i snaga bezakonja,[31] a i
vesterni s putovanjem karavana imaju zapravo istu temu - obitelji naseljenika putuju prema
zapadu, noseci sa sobom svu svoju etiku i drustvene zakone i suocavaju se sa silama koje ¢e

te zakone dovesti u pitanje.

Premda se radnja vesterna zbiva u (americkoj) povijesti, u razdoblju kada su se formirali
temelji americke drzave, vestern ipak ne pripada Zanru povijesnog filma, u kojem se
razradeno predocava povijesno udaljen svijet kao popriSte snaznih melodramatskih i/ili
vojnih konfrontacija vaznih i/ili paradigmatskih (pseudo)povijesnih likova. Svijet povijesnog
filma atraktivnost dobija ponajviSe minucioznom razradom povijesne (,razlicite”)
scenografije, kostimografije i drustvenih obicaja, pa se povijesni film mozZe smatrati
povijesnim spektaklom; kada povijesni film nije dominantno spektakularan, tada se moze
govorito primjerice o povijesnoj drami (kao podzanru drame) ili povijesnoj komediji (kao

podzanru komedije).

Ogledni su primjeri zanra povijesnog filma, primjerice, Cabiria (G. Pastrone, 1914), Quo
Vadis (M. Le Roy, 1951), Ben-Hur (W. Wyler, 1959), Julije Cezar (Julius Caesar, ]. L.
Mankiewicz, 1953), Kleopatrine legije/Legije nila (Le legioni di Cleopatra/Legions of the
Nile, V. Cottafavi, 1960),[32] Seljacka buna (V. Mimica, 1975), kao i Konjanik (2003) Branka
Ivande i Kraljevstvo nebesko (Kingdom of Heaven, 2005) Ridleyja Scotta. Kao Sto se vidi iz
popisa, i u povijesnom su filmu moguci elementi modernistickog stila (Seljacka buna),
premda oni, kao u slucaju Griffithove veliCanstvene Netrpeljivosti (Intolerance, 1916), mogu
uroditi velikim problemima u podrucju distribucije i utrska. Stoga se modernisticki povijesni
film svakako lakSe moze ostvariti izvan ¢vrstih okvira kapitalistickih kinematografija, s

Casnim iznimkama unutar nekih europskih kinematografija.

Kada povijesni spektakli imaju vaznu vjersku ili religijsku komponentu, poput filmova Quo
Vadis i Ben- Hur, moZze se govoriti i o zasebnom podzanru religijskog povijesnog spektakla, a

kada su junaci bica i likovi preuzeti iz grcke ili rimske mitologije, primjerice Herkul ili Jazon
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i Argonauti, kao u filmovima Herkul osvaja Atlantidu (Ercole alla conquista di Atlantide, V.
Cottafavi, 1961) ili Sukob titana (Clash of the Titans, D. Davis, 1981), moze se govoriti i o

podzanru pseudomitoloSkog spektakla.

Medutim, filmovi o Isusovu Zivotu i stradanju, kao Sto je Pasija (ili Isusova muka - The
Passion of Christ) Mela Gibsona iz 2004. godine, pripadaju skupini filmova iznimno duge
tradicije, proizvodno, recepcijski i prikazivacki odvojenih od glavnih tokova filmskog
poslovanja, tako da se svakako moze govoriti o zasebnom vjerskom (kristografskom)
filmskom Zanru, u kojem je dominantno kr$¢ansko shvacanje svijeta, sa svim katolickim,
protestantskim i inim varijacijama.[33] Dakako, u usporedbi s povijesnim filmom, oCito je
rije€ o izrazito srodnim Zanrovima, sa znatnim sliCnostima i ¢estim preklapanjima. I
nekrsc¢anske religije naCelno omogucuju stvaranje filmskih Zanrova ali, bez boljeg
poznavanja isto¢njacke tradicije, primjerice tradicije ,budistickog” filma,[34] u takva se

razmatranja opasno upustati.

Junaci poput Nerona, Kleopatre ili Marka Antonija (proto)tipi¢ni su ,vazni“ likovi, dakle
glavni likovi za cijeli svijet povijesnih filmova, pomocu i oko kojih gledatelji modeliraju taj
»udaljeni” povijesni svijet, dok su pomocnici, sluge i robovi tih likova, ali i poneki junaci
(Ivandin Revac, Kubrickov Barry Lyndon), odli¢ni primjeri tzv. paradigmatskih likova, osoba
koje nisu u sredistu pozornosti drugih Zitelja svoga doba, ali to doba suvremenu gledatelju
jasno predstavljaju svojim osobinama i ponasanjem (junastvo, ambicija drustvenog
uspona...). Osobito ¢e modernisticki povijesni film, poput MimicCine Seljacke bune, vecu
pozornost dati paradigmatskim nego ,vaznim” likovima - da bi to bilo jasno dovoljno je
usporediti tretman potencijalnog junaka Matije Gubca i putujucih zabavljaca koji su ¢ak

vazniji od legendarnog vode pobunjenika.[35]

Svijet povijesnih filmova izrazito je udaljen od suvremenosti, Sto dodatno opravdava snagu
emocija, vizualne i ostale stilizacije, a Barry Lyndon (S. Kubrick, 1975) primjer je ostvarenja
Sto kreativno mijenja ocekivanja od vizualnosti povijesnog filma. No, ta je tendencija
povijesnog filma u izravnoj suprotnosti s spomenutim problemom financiranja u nacelu
nekomornog te samim tim skupljeg zanra - Kubrick, kao i obi¢no, i ovdje predstavlja
poseban slucaj: on je neobican primjer autora u europskom (modernistickom) smislu koji je
uspio svojim vizijama podrediti preostale mehanizme u to doba natrule americke

(zanrovske) filmske industrije.

Ratni film predocava pak povijesno blize svijetove (uglavnom ipak smjestene u proslost, ali

dosta Cesto i suvremene), konstruirane oko i kroz ratna zbivanja, kao prostor provjere
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temeljnih ideoloskih postavki neke zemlje ili Citave civilizacije, te prostor rjeSavanja osobnih
i etickih dilema, a Cesto i sazrijevanja likova - usporedi NajduZzi dan (The Longest Day, A.
Marton, K. Annakin, B. Wicki, 1962), Bitku na Neretvi (V. Bulaji¢, 1969) i Spasavanje vojnika
Ryana (Saving Private Ryan, S. Spielberg, 1998). Svijet ratnog filma nasilan je, omeden
vojnickim institucijama i crtama boji$nice, ogranicen na pretezito muska prijateljstva i
muska pravila ponasanja, s tek povremenim slucajevima Zena koje se priklju¢uju borbi,

odnosno sa sporednim likovima Zena za kojima vojnici ¢eznu ili zude.[36]

Dakako, moguce su i lokalne verzije zanrova; svietovno-tematske te geografske. U
socijalistickoj se Jugoslaviji tako Bitka na Neretvi Veljka Bulajica smatrala prototipskim
djelom ,partizanskog filma“ kao zasebnog zanra, premda Skrabalo (1998: 163-4) isti¢e kako
je prema mnogim znacajkama uzor partizanskog filma bio ve¢ film Zivjece ovaj narod (1947)
Nikole Popovic¢a. Dakako, u medunarodnoj je distribuciji u zemljama Zapada Bitka na
Neretvi vjerojatno dozivljavana kao klasi¢ni ratni film (cemu su pridonijela i mnoga
medunarodno poznata glumacka lica), premda s nekim uocljivim lokalnim specificnostima. U
distribuciji na socijalistickom Istoku (primjerice u NR Kini), gdje su se partizanski filmovi
¢eSce prikazivali, a zapadni ratni filmovi rjede ili nikada, moguce je da je publika
partizanske filmove prepoznavala ne tek kao zaseban zanr, nego ¢ak kao temeljna,

prototipska ostvarenja zanra ratnog filma.

Mnogi se ratni filmovi, ali i kriminalisticki, znanstvenofantasticni, povijesni pa i drugi, Cesto
nazivaju i akcijskim filmovima, pri ¢emu se akcijski film shvaca kao naziv za skupinu
zanrova. No, takva odrednica preveliku vaznost pridaje Zanrovskim djelima nastalim u
razdoblju dominacije klasi¢nog stila - u razdoblju procvata modernistickog stila
znanstvenofantasticni ili ratni filmovi manje su akcijski a viSe psiholoski, ugodajni ili ¢ak
kontemplativni, primjerice sjajni ratni (partizanski) filmovi Antuna Vrdoljaka Kad ¢ujes
zvona iz 1968. i U gori raste zelen bor iz 1971. godine. Akcijska je dimenzija tih Zanrovskih
filmova viSe oznaka stila kakav se moze zamijetiti u brojnim zanrovima, ali ne u svim
povijesnim razdobljima u podjednakoj mjeri. Akcijski aspekt ratnih ili SF filmova nije
temeljno obiljezje njihovih svjetova, a k tome ne obuhvaca cjelokupne zanrove, samo neke

segmente.

Akcijski se film moze pak shvatiti kao zaseban zanr, u kojem je svijet dominantno obiljezen
drustvenim zakonom razrjeSavanja sukoba akcijskim (nasilnim) djelovanjem, a temeljno je
odreden suvremenoscu zbivanja, za Sto su tipi¢ni primjeri Umri muski (Die Hard, ].

McTiernan, 1988; s nastavcima) ili brojni B-filmovi s glumackim zvijezdama kao S$to su
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Steven Seagal, Jean-Claude Van Damme ili Chuck Norris. U novije vrijeme akcijski zanr na
Zapadu rado uvozi zvijezde (Jackie Chan, Jet Li), ikonografiju, fabularne modele i druge

znacajke dalekoisto¢nih akcijskih filmova.

Pustolovni film se, s druge strane, takoder moze shvatiti kao nadzanrovska kategorija, kao
skupina izrazito akcijskih filmova o zanimljivim dogadajima (pustolovine), koji su ¢esto
bizarni (fantasti¢ni, kriminalisticki, ratni), odnosno bitno razli¢iti od svakodnevna iskustva,
kao u King Kongu (2005) Petera Jacksona te u prethodnim obradama u temelju ,iste” price
(King Kong, M. C. Cooper, E. B. Schoedsack, 1933; takoder i ]. Guillermin, 1976). No,
pustolovni se film moze smatrati i zasebnim Zanrom, a mnogi medu prototipskim
pustolovnim filmovima upucéuju na shvacanje da bi se moglo raditi i 0 zasebnom podzanru
povijesnog filma: Pustolovine Robina Hooda (The Adventures of Robin Hood, W. Keighley,
M. Curtiz, 1938), Tigar od Esnapura (Der Tiger von Eschnapur, F. Lang, 1958), Otimaci
izgubljenog kovcega (Raiders of the Lost Ark, S. Spielberg, 1981), i tako dalje. Shvac¢en kao
zanr, pustolovni film moZe obuhvacati i podzanrove kao $to je gusarski film (Grimizni pirat
/Crimson Pirate, R. Siodmak, 1952) ili, primjerice, kolonijalni film (Gunga Din, G. Stevens,

1939; Tigar od Esnapura), a Cesto ima i elemente fantastike.

Svijet filmskih komedija predstavlja osobito slozen problem. Jedan moguci model svijeta tog
zanra uglavnom je nalik na izvanfilmski svijet (odnosno svijet mimetickijih, ,realistickijih“
Zanrova kao Sto je drama), a jedan ili visSe likova svojom nespretnoscu ili pomaknutoséu u taj
svijet unose nered, na zgrazanje ili Cudenje okoline. Primjeri se tog modela mogu naéi u
americkim screwball komedijama, potom u Zabavi (The Party, B. Edwards, 1986), kaoiu
filmovima Pink Panther (The Pink Panther, 1964; Edwardsovo prvo ostvarenje iz popularne
serije o inspektoru Clouseauu),[37] potom Martin u oblacima (1961) Branka Bauera i
znamenita Annie Hall (1977) Woodyja Allena. Oprosti za kung-fu Ognjena Svilicic¢a joS je
jedan primjer - junakinja se vrati u patrijarhalnu sredinu nesposobna ili nespremna postivati
pravila - zatrudnjela je izvan braka (i to s pripadnikom druge rase), a ¢ak nije ni narocito
raspolozena prihvatiti dogovoreni brak kojim otac pokuSava spasiti ugled obitelji (odnosno

svoj ugled) pred zajednicom.

No, bitno je drugaciji model komedije onaj potpuno pomaknutog svijeta - ¢esto i preko
granice apsurda, s likovima koji se takvim pravilima prilagoduju s razli¢itim uspjehom, kao u
Chaplinovoj komediji Moderna vremena (Modern Times, 1936) ili u Spavacu (Sleeper,
1973)[38] Woodyja Allena. Dakako, Cesto je i kombiniranje ta dva svjetotvorna modela, u

odredenoj mjeri u komediji Sutnja je zlato (Le silence est d’or, R. Clair, 1947) i u Allenovu
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Zeligu, a izrazitije u komedijama Jacquesa Tatija. Primjerice, u Tatijevim filmovima Moj ujak
(Mon oncle, 1958) i Vrijeme igre (Playtime, 1968)[39] svijet jest apsurdan, ali gospodin
Hulot i drugi likovi iskazuju autonomne sposobnosti za stvaranje nereda kakav sama pravila
svijeta ne poticu (ili to barem ne Cine izravno). Takoder se moze reci da je Kazahstan iz
komedije Borat: ucenje o Amerika kulutra za boljitak veli¢anstveno drzava Kazahstan
primjer potpuno pomaknutog svijeta, ali u toj se drzavi odvija tek manji dio zbivanja u filmu.
Predstavnik kazahstanskih pravila, Borat unosi, medutim, potpuni nered u naizgled
mimeticki svijet SAD-a, zato $to se ponasa u skladu sa svojim paranoi¢nim antisemitizmom,

stavom da pristanak Zene nije bitan za sklapanje braka i drugim ekstremnim idejama.

Posebni su tematsko-ikonografski podzanrovi komedije, primjerice, u novije vrijeme rjede
ozivljavana screwball komedija (ili komedija o ratu medu spolovima), kao $to je Njegova
djevojka Petko (His Girl Friday, H. Hawks, 1940), potom i u novije vrijeme veoma popularna
romanti¢na komedija, primjerice Cetiri vjencanja i sprovod (Four Weddings and a Funeral,
M. Newell, 1994), satiricna komedija, primjerice Dobrodosli gospodine Chance (Being
There, H. Ashby, 1973), zatim adolescentska (tinejdzerska) komedija, kao $to je Americka
pita (American Pie, P. Weitz, 1999), i tako dalje.

Dramal[40] je joS jedan vazan i popularan Zanr (prema logici temeljne mimeti¢nosti u znatnoj
mjeri suprotan komediji), u kojem se tezi ostvariti ,dramatican” svijet, pun ozbiljnih
problema i egzistencijalnih situacija kusnje, i to u nekoliko podZanrovskih modela.
Usredotocivsi se na odnose medu likovima, drama lako ostvaruje dojam svijeta izrazito
slicnog zbiljskom, jer su meduljudski odnosi jedan od sredisnjih aspekata svakodnevna
(izvanfilmskog) iskustva svijeta. Jedan je utjecajan model drame svakako psiholoska razrada,
dakle podzanr psiholo$ke drame, primjerice, Covjek sa zlatnom rukom (Man With the
Golden Arm, O. Preminger, 1955; o narkomanu), Tri Ane (B. Bauer, 1959; o ocu koji trazi
izgubljenu kéer), Pomrcina (L’eclisse, M. Antonioni, 1962; o nemoguc¢nosti komunikacije u
suvremenu svijetu), kao i Putovanje na mjesto nesrece (Z. Berkovi¢, 1971), Zatvoreni
obiteljski krug (Gruppo di famiglia in un interno, L. Visconti, 1974), Jesenja sonata
(Hostsonaten, 1. Bergman, 1978), Godisnja doba (P. Krelja, 1979) i Na kraju dana (Remains
of the Day, J. Ivory, 1993).

Utjecajan je, medutim, i model socijalne drame, model svijeta u kojem se ljudske sudbine
definiraju drustvenim problemima, bez obzira da li se ti problemi u filmu samo prikazuju ili
svijet takve drame nudi i modele rjeSavanja. No, ovdje nije na djelu utjecaj sociologije, kako

se to Cesto navodi (primjerice, u Filmskoj enciklopediji), nego se vjerojatnije radi o modelu
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drustveno angazirane publicistike (i knjizevnosti), kao Sto se vidi u Ulici bez izlaza (Dead
End, W. Wyler, 1937), Andelima garavih lica (Angels with dirty Faces, M. Curtiz, 1938;
svojevsnom nastavku Ulice bez izlaza), Kuéi (B. Zizi¢, 1975), Novinaru (F. HadZi¢, 1979) i
Babelu (A. Gonzales Iiiarritu, 2006). Kada je pak dramski svijet politiziran a junaci svoje
sudbine (intimne drame) izrazito ¢vrsto vezu uz politicke spletke, ili razrjesuju probleme na
nacin na koji bi to Cinili politicari, moZze se govoriti o politickoj drami kao §to su Licem u lice
(B. Bauer, 1963; drama s temom partijsko-gospodarskog sukoba iz danas izrazito egzoticnog
razdoblja socijalistickog gospodarstva), Svi predsjednikovi ljudi (All the President’s Men, A.
J. Pakula, 1976) ili, uostalom, Zlatne godine (D. Zmega¢, 1993).

Iz dramskog se svijeta moze izdvojiti svijet temeljno odreden nabijeno$¢u emocijama.
Melodrama je naziv za zanr obiljezen takvom ekstremnom emocionalno$¢u, u kojem
psiholo$ka i socijalna mimeti¢nost nisu od temeljne vaznosti, a snaga filmske forme sluzi
kako bi gledatelja uvukla u emocionalno jedinstvo s tankoc¢utnim likovima - ili svedenim na
emocionalni aspekt, ili pod prevladavaju¢im utjecajem emocija. Sjajni filmovi kao $to su Zora
(Sunrise, F. W. Murnau, 1927), Imitacija Zivota (Imitation of Life, J. M. Stahl, 1934), Kratak
susret (Brief Encounter, D. Lean, 1946), Pismo nepoznate Zene (Letter from an Unknown
Woman, M. Ophiils, 1948), Samo ljudi (B. Bauer, 1957), Caj i simpatija (Tea and Sympathy,
V. Minnelli, 1956), Imitacija Zivota (D. Sirk, 1959; remake Stahlova filma), ali i Cvijet moje
tajne (La flor di mi secreto, P. Almodévar, 1995),[41] prototipski su primjeri tog zanra.
Inace, poznato je da se zanrovski sustav nijemog filma znatno razlikovao od sustava zvuc¢nog
filma, a upravo su melodramske strukture i uloga melodrame u panorami Zanrova u nijemom

filmu jedan od boljih kljuCeva za razumijevanje tih razlika.

Glazba u zvucnofilmskoj melodrami Cesto igra vaznu ulogu uza stvaranje emocionalnog
ugodaja. Vrhunski je primjer takve uporabe glazbe pojava velike pjevacice gospela Mahalie
Jackson u sceni sprovoda plemenite crne sluskinje Annie u Sirkovoj Imitaciji Zivota, a slicna
je uloga i radijskog slusanja glazbe koja podsje¢a na proslu ljubav u Bauerovu filmu Samo
ljudi, ili brojih glazbenih tocaka u Almoddvarovim melodramama i pseudo-melodramama -
bilo da su junaci ili, preciznije, junakinje Spanjol¢evih filmova izvodadi tih pjesama, bilo da

tu ganutljivu glazbu samo slusaju.

Na model psiholoske, a katkada i socijalne ili politicke drame ¢esto se naslanja Zanr
biografskog filma, u kojem se c¢itav filmski svijet modelira oko (dakako, iznimnog) pojedinca
u sredistu, primjerice u filmovima Malcolm X (S. Lee, 1992) i Nixon (O. Stone, 1995), ali

katkada se biografski film naslanja i na druge zanrove, primjerice na komediju, kao u
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biografiji ,najlosijeg redatelja svih vremena“, filmu Ed Wood (1994) Tima Burtona, ili na
glazbeni film, kao u Velikom valceru (The Great Waltz, J. Duvivier, 1938; o J. Straussu),
Ficfiricu sa sjevera (Yankee Doodle Dandy, M. Curtiz, 1942), filmu o Zivotu velike kazaliSne
zvijezde G. M. Cohana, ili u filmu Ray (T. Hackford, 2004), o Zivotu velikana popularne
glazbe (rocka, soula, countryja) Raya Charlesa. Kod biografija obiljezenih izrazito tragicnim
dogadajima i situacijama, kao Sto su biografije velikana jazza Billie Holiday i Charlieja
Parkera, glazbeni se segment biografskih filmova Cesto i upadljivo isprepli¢e sa socijalnim i
psiholoSkim motivima (Dama pjeva blues /Lady Sings the Blues, S. ]. Furie, 1972; Bird, C.
Eastwood, 1988), premda je Dama pjeva blues izrazito prozeta melodramskim elementima, o
cemu pise i Ankica Knezovi¢ (2007). No, to Sto film Zemlja sjenki (Shadowlands, R.
Attenborough, 1993) fabulu temelji na stvarnim dogadajima iz Zivota poznatog pisca i
znanstvenika C. S. Lewisa, ne Cini taj film biografskim: svijet Zemlje sjenki ne modelira se
oko sredi$njeg junaka nego oko dominantne emocionalnosti. (Tragi¢na) ljubav kao tema

filma i srediSte fikcionalnog svijeta Zemlju sjenki ¢ine melodramom.

U glazbenim filmovima svjetovi se temeljno strukturiraju pomocu glazbe i oko glazbe; zbog
utjecaja ,nefiguralnog” medija glazbe svijet je tih filmova tipiCno stiliziran, artificijelan,
Cesto na rubu fantasti¢nih modela kao $to je bajka (otud i Ceste optuzbe za eskapizam od
strane dijela intelektualne ljevice), u kojima nikoga od likova u nacelu nece zacuditi ¢ak ni
najneobi¢nije manifestacije tzv. cudesnih modéi, primjerice, izmicanje sili teze. Naime,
emocije, pa ¢ak i najobicnije informacije i postupci, iskazuju se pjesmom ili/i plesom, a
stupanj je razliCitosti od zbiljskoga iskustva toliki da se likovi katkad zapute u Setnju po
stropu, a katkad zaple$u s animiranim likovima kao $to je Jerry iz popularne crtane serije

Tom i Jerry.

Glazbeni film se tipi¢no djeli na podzanrove medu kojima je mjuzikl (alternativni naziv:
glazbena komedija) svakako najpoznatiji i povijesno najpopularniji, a u njemu je nastalo i
najvise remek-djela, kao $to su raskalasena Viktor i Viktorija (Viktor und Viktoria, R.
Schiinzel, 1933),[42] fragmentarizirane Price s Broadwaya (ili Ziegfeldove ludorije [Ziegfeld
Follies, V. Minnelli, 1945) te neobi¢no kompaktan i dinamikom iznimno bogat mjuzikl
Pjevajmo na kisi (Singin’ in the Rain, S. Donen, G. Kelly, 1952), a od hrvatskih filmova
mjuziklom se svakako moze nazvati Tko pjeva zlo ne misli (1970) KreSe Golika. U svijetu
glazbene komedije likovi pridaju veliku vaznost svjetotvornom aspektu ljubavnih odnosa, a
zbog komedijskog aspekta stjecCe se dojam da je taj svijet, inace uvelike odreden glazbenom
stilizacijom i komikom, prema nekim drugim znacajkama smjeSten negdje izmedu

melodrame i komedije.
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Podzanr je glazbenog filma, primjerice i baletni film (iznimno popularne Crvene cipelice
/Red Shoes, M. Powell, E. Presshurger, 1948), u kojem je svijet optere¢en hipertrofiranom
emotivnoscu tzv. bijelog baleta usporedivom s emotivno$¢u melodrame, a poseban su
primjer filmovi poput DizZi zavjesu (The Band Wagon, V. Minnelli, 1953) i Plesacica u tami
(Dancer in the Dark, L. von Trier, 2000), glazbene drame u kojima se kroz vizualno-zvu¢ne
stilizacije oCituje svijet slican svijetu drame. Egzistencijalna tjeskoba u Minnellijevom se
filmu tako oCituje u nelagodnim, hiperstiliziranim kombinacijama boja, glazbe i pokreta
(primjerice u sceni s CistaCem cipela ili u sceni ,moderne” kazali$ne produkcije), dok u von
Trierovu filmu prizorni Sumovi, scenografija i likovi netipic¢ni za glazbene filmove stvaraju
zacudnu glazbenu strukturu, po stilskim i poetiCckim znacajkama takoder izrazito odmaknutu
od konvencija glazbenog filma. Svjetovi glazbenog filma u kojima nije snazno izrazen
komican aspekt ni gegovi kao organski temeljan dio fabule (primjerice u baletnom filmu,
odnosno u glazbenoj drami) ocito se po temeljnim znacajkama priblizavaju svijetu

melodrame, odnosno drame.

Kriminalisticki film stvara pak svijet izrazito obojen cinizmom, u kojem su zloc€in i
nepovjerenje (ne samo prema sluzbeno osumnjicenima) kljucni semanticki fenomeni. U
kriminalistickim se filmovima ¢esto ocituje i opée nepovjerenje prema bliznjima, s
prototipskim primjerima u klasi¢nim ostvarenjima Johna Hustona Malteski sokol (The
Maltese Falcon, 1941) i DZungla na asfaltu (The Asphalt Jungle, 1950), u kojima ljubavni
partneri i/ili suucesnici u kriminalu imaju dobrih razloga ne vjerovati jedno drugome.
Modernisticku (i postmodernisticku) hipertrofiju kriminalistickih modela nalazimo u
Kineskaoj ¢etvrti (Chinatown, R. Polanski, 1974) te u filmovima Quentina Tarantina Psi iz

rezervoara (Reservoir Dogs, 1992) i Pakleni Sund (Pulp Fiction, 1994).

Filmska enciklopedija (1986: 724) unutar Sire skupine kriminalistickog filma razlikuje tri
glavna ,zanra“, u kojima su naglaseni tematski aspekti istrage, pljacke, odnosno
ugrozenosti, a te se teme oCito mogu shvatiti kao zariSta oko kojih se modeliraju filmski
svjetovi. Oko temeljnog motiva istrage uobliCuje se tako svijet detektivskog filma, primjerice
Malteskog sokola i drugih ekranizacija djela Dashiella Hametta, kao i ekranizacija djela
Raymonda Chandlera (primjerice Duboki san /The Big Sleep, H. Hawks, 1946). Pritom
detektiv ne mora doci do razrjeSenja cjelokupne enigme; Duboki san je u povijesti filma
ostao znamenit ne samo zbog iznimne originalnosti i umjetnicke vrijednosti, nego i (mozda
cak i pretezito) zbog temeljne nemoci junaka i gledatelja da pohvataju sve narativne
konce.[43]

67



Gangsterski film usredotocen je na nasilje u zlo¢inackoj sredini (¢ak bi se moglo reci u
subkulturi kriminalaca), pa se svijet modelira prema , subkulturnim” vrijednostima i
preokupacijama zajednice kriminalaca, koje uglavnom ipak dolaze u sukob s vanjskim,
dominantnim drustvenim vrijednostima, primjerice u Licu s oZiljkom (Scarface, H. Hawks,
1932) i istoimenom remakeu toga remek-djela iz 1983. godine (B. De Palma),[44] a
vrhuncem takvog modeliranja svijeta moze se shvatiti i jedan od najpopularnijih
gangsterskih filmova uopc¢e - Kum (The Godfather, 1972) Francisa Forda Coppole (usporedi

i nastavke).

U novije se vrijeme gangsterski film, uvelike pod utjecajem Kuma, razvija u mafijaski film, sa
snaznije obiljezenom etnickom komponentom, pa Martin Scorsese i Brian De Palma u nekim
prilozima propituju Sto se dobije multikulturalnim obogacivanjem tipi¢no talijanskih
(odnosno italo-americkih) svijetova utjecajem irskog ili Zidovskog etnickog elementa (tom se
temom na margini glavnih dogadaja, ali ipak uocljivo, bavio i Coppolin Kum). Mozda su
najuspjeliji primjer tog trenda Dobri momci (Goodfellas, 1990) i Casino (1995) Martina
Scorseseja, a noviji gangsterski film istrazuje i svjetove portorikanske i drugih etnickih
mafija, primjerice u sjajnom Carlitovom nacinu (Carlito’s Way, 1993) Briana De Palme.
Inace, klasican fabularni model (uspon i pad gangstera) iz ranog razdoblja Zanra nije
napusten ali, primjerice, u Kumu se donekle netipi¢no razvija: tek u drugom nastavku vidimo
uspon velikog Sefa don Corleonea (M. Brando) iz prvog dijela, ali zato pratimo daljnji uspon
sina (A. Pacino), koji u prvom filmu isprva nije iskazivao interes za nasljedivanje obiteljskog
posla. Kada nasljednik stekne ugled u kriminalnom svijetu slican oCevu (pri cemu je

prihvatio i njegov svjetonazor) svijet Kuma izri¢ito se blizi svijetu psiholoSke drame.

Triler, s prototipskim i vrhunskim primjerima iz Hitchcockova opusa (Sjever-sjeverozapad
/North by Northwest, 1959), formira svijet oko temeljne ugrozenosti junaka. Klju¢no je
pritom izazivanje suosjecanja s junakom pomocu niza dramaturskih ikonografskih i
fokalizacijskih mehanizama (gledatelj mora vidjeti ono $to junak vidi, osjetiti njegove ugode i
nelagode), kombinirano s djelomi¢no ,sveznaju¢im” postupnim odavanjem informacija koje
junak ne zna, a koje gledatelju pojasnjavaju opasnost situacije. Primjerice, dok Thornhille (C.
Grant), junak filma Sjever-sjeverozapad, jos nema pojma Sto se zapravo zbiva oko njega,
gledateljima je prikazan sastanak u tajnoj sluzbi na kojem su predstavnici vlasti, bez vece
griznje savjesti, odlucili iskoristiti njegovu nevolju, kako bi ostvarili svoje ciljeve.[45] Sli¢ne
su strukture i rijetke hrvatske varijante trilera, u kojima je slabije naglasen aspekt trilera
kao kriminalistickog filma: u H-8... (1956) Nikole Tanhofera, u kojem gledatelji znaju Sto

ceka putnike i uzbuduju se oko njihova gibanja po autobusu (tko ¢e sjesti na mjesta
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predvidena za pogibiju?) glavni je negativac ipak sudbina,[46] dok se u Noci za slusanje
(1995) Jelene Rajkovi¢ moze govoriti o ratnoj epohi kao o glavnom krivcu za nesretne

dogadaje.

Dakako, i triler moze imati modernisticke inacice; medu francuskim se novovalovcima tako
kreativnim interesom za ovaj zanr istiCe Claude Chabrol. Primjerice, u Izvrsenju (La
cérémonie, 1995) svijet filma (i njegove aktantske sastavnice) izravno upucuju na
ugrozenost kao temeljnu oznaku trilera, ali junaci nisu oni koji bi to na prvi pogled svakako
trebali biti - Clanovi izravno ugrozene simpaticne i dobrostoje¢e gradanske obitelji Lelievre.
Disleksicna i po svoj prilici homicidalna ku¢na pomocnica Sophie (S. Bonnaire) te njezina
nova prijateljica iz posSte, Jeanne (I. Huppert) - podjednako antipati¢na osoba, takoder
mracne proslosti - nalaze se u sredi$tu izlaganja i ometaju razvijanje identifikacijskih

mehanizama sa simpati¢nim burzujima.

Hladne, nepredvidljive i Cesto zastrasujuce reakcije i raspolozenja dviju anti-junakinja u
srediStu su svijeta Izvrsenja; dobar je primjer za to scena u kojoj Sophie u blizem planu
pokusava uz pomo¢ pocetnice za disleksicare protumaciti banalnu poruku - prizor granici s
jezom iz filma strave.[47] Gledatelj je k tome izloZen tipicno chabrolovskim suptilnim
stilskim zahvatima (kao Sto kritika istice, pod utjecajem Fritza Langa) kojima je ugrozena i
temeljna identifikacija s filmskim svijetom, pa zavrsna ,kazna“ junakinja upucuje na
temeljnu iracionalnost svijeta pred kojom su antipati¢ne junakinje toliko nemoc¢ne da
gledatelj ne moze ne interiorizirati dio njihova svjetonazora (za Sto je, dakako, zasluzna i

izlagaCka usredotoCenost na njih, a ne na zZrtve).[48]

S obzirom na stanovitu razli¢itost ugodaja i tradicije detektivskog filma i trilera, Filmska
enciklopedija zagovara i tezu da su ti podzanrovi zapravo samosvojni Zanrovi ali, s obzirom
na osobito jak afinitet za medusobna prozimanja znacajki, mogla bi se zagovarati i suprotna
teza, prema kojoj bi se radilo o podzanrovima (¢emu, doduse, ne idu u prilog spomenute
hrvatske inacCice trilera). Tesko je, medutim, re¢i moze li se, u skladu s klasifikacijom u
Filmskoj enciklopediji, sudska drama uopce uklopiti u kategoriju kriminalistickih filmova;
zbog naglaska na karakternim osobinama, psiholoskoj razradi likova i sukobima snaznih
osobnosti, prije bi se moglo reci da je rije¢ o podzanru drame, Sto je najrazvidnije u
klasi¢nim primjerima sudske drame kao Sto su Dvanaest gnjevnih ljudi (12 Angry Men, S.
Lumet, 1957) i PoZanji vjetar (Inherit the Wind, S. Kramer, 1960). Kao poseban podzanr
kriminalistickog filma tesko se moze izostaviti erotski triler (npr. Razotkrivanje /Disclosure,

B. Levinson, 1994), koji se tek u novije vrijeme razvio iz trilera, a Sirove strasti (Basic

69



Instinct, 1992) Paula Verhoevena kljucno su ostvarenje za formiranje te podskupine

kriminalistickih filmova.

U nasoj se filmoloskoj tradiciji filmovi fantastike ¢esto dijele na horore, fantaziju, bajku i
znanstvenu fantastiku, ali unato¢ Cestom prozimanju tih Zanrova (serijal Zvjezdani ratovi
/Star Wars blizak je tako bajci i fantaziji koliko i SF-u), znanstvena fantastika ne zadovoljava
temeljnu premisu fantastike, moguénost dogadaja koji krsi pravila i zakone moguceg svijeta
shvac¢enog srodnim izvanfikcionalnom, stvarnom svijetu. Drugim rije¢ima, kako to precizno
sistematizira Milivoj Solar, fantasti¢na je knjizevnost zasebni Zanr ,zasnovan na Citateljevoj
sumnji da se opisane pojave mogu racionalno objasniti“ (Solar, 2006: 96). Fantastika je,
dakako, kao i drugi Zanrovi, izrazito multimedijski fenomen, a naznacena se definicija lako

moze primijeniti i na filmsku fantastiku.

Zanr SF-a zasniva se pak na postivanju temeljnih (fizikalnih, dru$tvenih, u manjoj mjeri i
psiholoskih) pravila stvarnoga svijeta pri stvaranju inovativnih situacija na rubovima vazenja
tih zakona - u buduénosti (Metropolis, F. Lang, 1927, Zardoz, J. Boorman, 1973), na
udaljenim svjetovima, kao na Zabranjenom planetu (Forbidden Planet, F. M. Wilcox, 1956),
u drugim dimenzijama, i tako dalje. Katkada se, jasno, svjetovi SF djela priblizavaju
rubovima vazenja tih zakona zbog dolaska vanzemaljskog elementa (predstavnika tudinske
civilizacije) na fikcionalni ,nas” svijet (gledatelj se mora osjetiti osobno pogodenim
mogucénoscu dolaska stranog elementa), kao u Danu kada je Zemlja stala (The Day the Earth
Stood Still, R. Wise, 1951), Covjeku koji je pao na Zemlju (The Man Who Fell to Earth, N.
Roeg, 1976) ili Bratu s drugog planeta (Brother From Another Planet, ]J. Sayles, 1984).

Znanstvena fantastika u temelju je racionalisticki zanr, u prototipskoj varijanti odreden
izrazito prosvjetiteljskim idejama; mozda viSe nego bilo koji drugi Zanr. Stoga ne ¢udi to Sto
se njegovi svjetovi lako obogacuju elementima socijalne ili politicke drame, kao u Bratu s
drugog planeta (Cinjenica da je simpati¢ni vanzemaljac Crnac nesposoban govoriti ali
moralan i ¢estit moZe se poimati politi¢nom ¢ak i da nije zavrsnih prizora filma), Covjeku
kaji je pao na Zemlju ili Zelenom soylentu (Soylent Green, R. Fleischer, 1973). Taj je film
socijalna SF drama o raspadajucoj civilizaciji iz buduc¢nosti do te mjere liSenoj moralnih
vrijednosti[49] da vladajuca elita stjece bogatstvo, izmedu ostalog, prodajom hrane iz

naslova filma nacinjene od preradenog ljudskog mesa.

Tamo gdje znanstvenofantasticni film, primjerice u Kubrickovoj 2001: Odiseji u svemiru,
prilazi rubu znanosti (to se ocito ponajprije odnosi na mastovite prizore transformacije

astronauta Bowmana u post-ljudsko bi¢e, ali i na fenomen monolita), neobi¢ni ¢e dogadaji
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biti shvaceni kao misterije napredne, ljudima neshvatljive znanosti, znanosti kakva sada
mozda ne postoji, ali o¢ito moze postojati. Dakle, znanstvenofantasticni film razraduje svijet
u kojem neka znanstveno utemeljena inovacija ili pretpostavka stvara nove, gledateljima
nepoznate situacije. Ta inovacija moze biti izum kojim je izazvana drasti¢na promjena u
organizaciji drustva ili u pojedincevu zivotu (teleportacija, vremeplov i sli¢no), a mastalacki
je osobito atraktivna inovacija (izumljena ili na drugi nac¢in dovedena u kontakt s ¢ovjekom)
neljudska inteligentna svijest. Uglavnom se radi o vanzemaljcima i strojevima, kao u Danu
kada je Zemlja stala, Zabranjenom planetu,[50] 2001: Odiseji u svemiru ili Bratu s drugog
planeta, a katkada su te neljudske inteligencije i potomci danas$njih Zivotinja, kao u Planetu
majmuna (Planet of the Apes, F. ]J. Schaffner, 1968; usporedi i remake redatelja Tima
Burtona iz 2001).

Film fantastike pak, za razliku od znanstvenofantasti¢nog filma, stvara svjetove kojima
vladaju zakoni temeljno razliciti od zakona izvanfilmskog svijeta. Djelima pripadnim Zanru
,Ciste” fantastike mogu se nazvati filmovi poput Posljednjeg vala (The Last Wave, 1977)
Petera Weira, Treceg kljuca (1983) Zorana Tadi¢a, Noci poslije smrti (1984) Branka Ivande
ili Bra¢e Grimm (The Brothers Grimm, 2005) Terryja Gilliama, premda, primjerice, Treci
klju¢ koristi elemente socijalne drame, pa Cak i horora, dok se Bra¢a Grimm poigravaju s
nekim konvencijama bajke. Film fantastike, ¢ini se, ipak se najéeS¢e modelira kroz
podzanrovske varijante, koje se, medutim, zbog razlicitih znacajki svjetova ipak mogu

shvatiti i kao legitimni Zanrovi.

U (pod)zanru bajke, prema znacajkama svijeta slicnom usmenoj i knjizevnoj bajci, ¢ak i kada
se rjeSavaju sudbine golemih kraljevstava, Citav svijet je usredotocen na specifican tip
junaka. Oni katarziCki razrjeSuju svoje probleme u prilicno shematiziranoj fabuli, uvjerljivo
objasnjivoj alegorijama temeljnih obiteljskih odnosa i procesa odrastanja. Dakako, mnoge
filmske bajke, kao S$to su Ljepotica i zvijer (La belle et la béte, ]J. Cocteau, 1946) i Carevo
novo ruho (A. Babaja, 1961), predstavljaju preradu strukture (kako bi to Jolles rekao)
jednostavnog oblika bajke, a ta prerada svakako podsjeca na nac¢in na koji su knjizevne
(umjetnicke) bajke njemackih romantic¢ara prihvacale i mijenjale odrednice usmene bajke.
Ljepotica i zvijer koristi tako elemente jednostavnog oblika s upadljivim zaCinom
nadrealisticke poetike, Carevo novo ruho, s obzirom na vrijeme i drustvene okolnosti

nastanka filma, lako je shvatiti kao politicku alegoriju.

Naravno, vrijeme nastanka nekog djela nije bezazlen podatak za zanrovsku klasifikaciju, a za

te je Zanrove taj podatak jo$ vazniji. Prirodoslovci iz 19. stoljeca (o onima prije da i ne
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govorimo) tesko bi shvatili suvremenu kvantnu fiziku, nacela kloniranja ili ozivljavanje mrtve
bakterije. Mnogi bi medu njima, iz vjerskih i drugih razloga, odbili Cak i pokuSati shvatiti o
cemu se tu zapravo radi, premda neki od novijih uspjeha prirodnih znanosti imaju preteca u
staroj znanosti, pa ¢ak i u paraznanosti i pseudoznanosti.[51] U tom smislu, da se knjizevni
Zanr znanstvene fantastike uistinu formirao ve¢ u 19. stolje¢u, rekli bismo kako mu pripada i
roman Frankenstein Mary Shelley, jer se uvelike temelji na do tada poznatim svojstvima
elektriciteta: ako, kao u znamenitom Voltinom eksperimentu moze pokrenuti krakove mrtve
Zabe, elektri¢na struja mozda moze, samo u dovoljnim koli¢inama, udahnuti zivot i ¢itavom
mrtvom organizmu. Medutim, filmovi o ¢udovi$tu nastalom u laboratoriju dr. Frankensteina,
~modernog Prometeja“, nastaju u vrijeme kada se ve¢ rada pravi zanr znanstvene fantastike,
ali su spoznaje znanosti uvelike odmakle od postavki na kojima se prica tih filmova zasniva.
Stoga su ekranizacije romana koji bi se u svoje vrijeme mogao shvatiti

znanstvenofantasticnim ipak ponajprije filmovi strave ili filmovi fantastike.

Filmska fantastika Cesto se pojavljuje i kao svijet fantazije (,fantasy”), utemeljen na tzv.
mitoloskoj svijesti (i pripadaju¢em svjetonazoru), sa specificnim (ciklickim) shvacanjem
vremena i uzro¢no-posljedicnih veza, koji se barem djelomic¢no razvio iz bajke.[52] No na
razvoj fantazije kao (pod)zanra ocito je utjecalo i izravno zahvacanje u bastinu mitova i
legendi - primjerice u Langovu remek-djelu Nibelunzi (Die Nibelungen, 1924) - kao i
zahvacanje u bastinu stripova i tzv. trivijalne knjizevnosti, kao u Conanu barbaru (Conan the
Barbarian, ]. Milius, 1982). U novije vrijeme taj podmodel fantastike slijedi i popularna
trilogija (umjetnicki ne pretjerano uspjela) u kojoj je ekraniziran Tolkienov romaneskni
ciklus, zapoceta filmom Gospodar prstenova: Prstenova druzina (The Lord of the Rings: The

Fellowship of the Ring, 2001) novozelandskog redatelja Petera Jacksona.

Unatoc¢ bajkovitim elementima, fantazija svoje svjetove temeljno gradi na mitoloskom
naslijedu, pa se (za razliku od temeljno infantilnih bajkovitih svjetova) struktura filma
fantazije teSko moze u cijelosti svesti na elementarne obiteljske odnose ili na metaforu
odrastanja. Svijet fantazije je ipak dominantno svijet odraslih; brutalnog Conana, medu
ostalim vrlinama, rese i mrznja, okrutnost i pohota, a ¢ak i djetinjasti Jacksonov junak Frodo
(nalik malom krojacu ili najmladem sinu iz bajke) ima odraslog mentora, ¢arobnjaka
Gandalfa koji ga promatra s doslovne i metaforicke visine. Carobnjak se pozrtvovno brine o
sudbini svijeta i temeljnim sukobima dobra i zla, a djetinjasti Hobiti i patuljci, koliko god u
Gospodaru prstenova bili vazni, ipak su tek orude u borbi dobra i zla, ne i srediSte svijeta

fantazije.
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Iz svega iznesenog jasnim se ¢ini zasto nije opravdano znanstveno-fantastican film smatrati
tek jednim od Zanrova filma fantastike. Premda su, dakako, prijelazni i hibridni slucajevi
brojni, u temelju znanstvene fantastike, unato¢ hrvatskoj terminologiji koja moze navoditi na
pogresan zakljucak,[53] uopce nije fantastika. Prototipski moguci svijet SF-a, za razliku od
svjetova kojima haraju vile, patuljci i Carobnjaci, ima podjednako Cvrste prirodne zakone
kakve ima i izvanfilmski svijet, a zacudni odmaci od svakodnevnog (izvanfilmskog) iskustva i
izvanfilmskih zakona mogu se opravdati nekom znanstveno utemeljenom hipotezom ili

teorijom. FantastiCni svjetovi imaju neke sasvim drugacije zakone od stvarnog svijeta.

Film strave ili horor ¢esto pak graniCi sa znanstvenom fantastikom ili s filmom Ciste
fantastike, no za svijet je horora nevazno ono $to razlikuje znanstvenofantasticni film od
filma fantastike. Naime, sasvim je svejedno ugrozava li junake sotona, mutantsko stvorenje
(primjerice pauk ili virus), vampir, manijakalni ubojica ili duh ubijenih - svijet horora
definiran je uzasom kao temeljnom znacajkom oko koje se mogu organizirati sve druge
znacajke svijeta i svi ostali odnosi. Stoga su u podjednakoj mjeri prototipski horori,
primjerice, U raljama ludila (In the Mouth of Madness, 1995) Johna Carpentera i 28 dana
poslije (28 Days Later, 2002) Dannyja Boylea. U prvom od tih svjetova Cudovista i pravila iz
serije fantastickih horor romana prodiru u stvarni svijet, $to je prototipska fantasti¢na
pretpostavka, u drugome svijetu virus mutira, izazivajuci, barem naizgled, propast
civilizacije, Sto se, barem iz perspektive potpunog virulolo§kog neznanja, ¢ini znanstveno

prilicno utemeljenom, ili barem znanstveno utemeljivom pretpostavkom.

Dakako, znameniti Psiho (Psycho, A. Hitchcock, 1960) zbog furioznog stila naizgled stvara
svijet u kojem su uzasi u velikoj mjeri izvan racionalne domene, a zapravo se osjecaj groze
tu temelji na medicinski prilicno plauzibilnim pretpostavkama; ono $to Norman Bates radi
svojim Zrtvama samo po sebi nije nista natprirodnije od onoga Sto su radili Charles Manson i
drugi stvarni vode ludackih sekti, izvanfilmske serijske ubojice i njihovi sljedbenici i
imitatori. S obzirom da je u tom smislu tematsko-fabularni naglasak u Psihu na psiholoskim
devijacijama, moze se reci da je Hitchcockov film snazno utjecao na formiranje podzanra

psiholo$kog horora.

Podzanrovi su horora, sukladno ponajprije ikonografiji, a samo manjim dijelom modeliranju
svijeta, primjerice, goticki horor (npr. Frankenstein, J. Whale, 1931),[54] a iz gotickog se
horora, prema mnogim misljenjima razvio zaseban podzanr vampirskog filma (Drakula
/Dracula, T. Browning, 1931; Drakula Brama Stokera /[Bram Stoker’s Dracula, F. F. Coppola,

1992), premda je filmova o vampirima bilo i prije tog izdvajanja (Murnauov nijemi klasik
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Nosferatu iz 1922). Izdvojio se, nadalje, i ,sotonisticki” horor (Rosemaryno dijete
/Rosemary’s Baby, R. Polanski, 1968; Andeosko srce /Angel Heart, A. Parker, 1987; Dan
zvijeri [El dia de la bestia, A. de la Iglesia, 1995; Deveta vrata /The Ninth Gate, R. Polanski,
2000), potom ve¢ spomenuti psiholoski horor (Psiho; Odvratnost /[Repulsion, R. Polanski,
1965), adolescentski ili koljacki (slasher) horor (Petak, trinaesti /[Friday the 13th, S. S.
Cunningham, 1980; No¢na mora u Ulici brijestova /A Nightmare on EIm Street, W. Craven,
1984; Znam Sto si radila proslog ljeta /I Know What You Did Last Summer, ]. Gillespie,
1997),[55] kao i, primjerice, horor o zombijima (No¢ zivih mrtvaca /[Night of the Living Dead,
G. A. Romero, 1968; Zora mrtvaca /Dawn of the Dead, Z. Snyder, 2004) i tako dalje.[56]

Da bi razlika ikonografije i svjetotvorstva kao potencijalnih razlikovnih mehanizama filmskih
zanrova bila jasnija, dovoljno se prisjetiti filma Edward Skaroruki (Edward Scissorhands,
1990) Tima Burtona, u kojem se koristi veci dio naslijeda ikonografije gotiCkog podzanra
strave (ukljuCujuéi i lik glumca Vincenta Pricea u ulozi znanstvenika koji sklapa Edwarda),
ali koji ipak nije horor. Temeljni su, naime, ugodaji i emocije svijeta Burtonovog

postmodernistickog filma melankolija i sjeta, a ne strah i ugrozenost.

Erotski film, dakako, stvara svijet u kojem je erotski aspekt osoba i njihovih odnosa srediste
svih ostalih drustvenih odnosa i psiholoSkih mehanizama (Emanuelle, ]J. Jaeckin, 1974), a
pornografski film, primjerice Duboko grio (Deep Throat, ]J. Gerard, 1972)[57] moze se
shvatiti kao podzanr erotskog filma u kojem je seksualni Cin (nedvojbeno vazan aspekt
erotike) nacelo na kojem pociva filmski svijet - temeljni interes likova i glavna sastavnica
njihovih medusobnih odnosa. U pornografskom filmu i najbanalniji postupci i dogadaji
(kupovanje u trgovini, susret na hodniku zgrade, popravljanje automobila...) povod su i
poticaj za neobuzdano spolno opcenje; originalnost ili razradenost price nije ni potrebna ni
pretjerano pozeljna. Kako je k tome obi¢no rijec o financijski i kreativno razmjerno
siromas$nim produkcijama, ne iznenaduje snazna teznja obrade otprije dobro poznatih prica.
Iznimno su brojne, primjerice, pornografske travestije antickih mitova, ali i bajki, kao i
popularnih kino-hitova i drugih znamenitih popularnih prica, kao Sto su biografije poznatih
osoba, osobito ako je rije¢ o poznatim zavodnicima ili zavodnicama (Rudolf Valentino,

Casanova, Mata Hari...).

Vecina pobrojanih zanrova poprilicno su dugotrajni, ali nastajanje novih zanrova ni u jednom
se trenutku ne moze iskljuciti. Zasebnim se Zanrom tako moze smatrati i film katastrofe;
premda mu strukturom slican jo§ San Francisco (W. S. Van Dyke, 1936), a kao Sto je veé

receno, cak u odredenoj mjeri i Tanhoferov H-8..., vierojatno se formirao tek sedamdesetih,
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uvelike zbog uspjeha filmova kao Sto je Pakleni toranj (The Towering Inferno, ]J. Guillermin,
1974). RijeC je o fatalisti¢nim svjetovima modeliranim oko isprva predstojece, a potom
tekuce katastrofe, tako da se ponasanje likova svodi na golo prezivljavanje, otezano

poprilicnim (no ¢esto predvidljivim) preprekama.

Nadalje, s porastom samosvijesti crnacke zajednice u SAD-u prema mnogim se misljenjima
razvio sasvim novi zanr - crnacki film (npr. Decki u kvartu /Boyz n the Hood, ]. Singleton,
1991), a najpoznatiji je autor tog zanra svakako Spike Lee (Uc¢ini pravu stvar /Do The Right
Thing, 1989; Bolji blues /Mo’ Better Blues, 1990).[58] Unato¢ tzv. ,rasnim” filmovima iz
razdoblja klasi¢nog Hollywooda (dakle, i ovaj Zanr ima strukturnih preteca), crnacki film kao
zanr o kakvom danas ima smisla govoriti vjerojatno je formiran tek ciklusom akcijskih
kriminalistickih filmova sa samosvjesnim crnim junacima sedamdesetih godina proslog
stoljeca (Shaft, G. Parks, 1971),[59] s kojima se crnac¢ka publika lakSe mogla poistovjetiti,

pogotovo stoga Sto su se ¢esto brutalno obrac¢unavali s bijelim negativcima.

Svijet crnackih filmova modeliran je, dakako, prema interesima i ideologiji crnacke
zajednice u SAD-u, s rasnim sukobima, pitanjima integracije i otpora i ostalim klju¢nim
problemima te zajednice u temelju ve¢ine odnosa i sukoba. Buduéi da u novije vrijeme u
SAD-a jaCa i samosvijest i platezna mo¢ crnacke publike, filmovi ¢esto suptilnije prikazuju
drustvene odnose prelomljene kroz pitanja rase - pred mlade se pripadnike zajednice tako
postavljaju vrlo teski Zivotni izbori izmedu, kao prvo, karijere u kriminalu, potom karijere u
glazbi ili sportu, ili, naposljetku u svijetu dominantne bjelacke kulture (Sto podrazumijeva
odustajanje od vlastitih korijena i autonomnih crnackih vrijednosti; usp. Knezovi¢, 2007:
116-9).

Usputno, sedamdesete su godine proslog stoljeca, ¢ini se, bile pogodne za nastanak novih
Zanrova vjerojatno dijelom i stoga Sto je nakon velike krize klasi¢nih zanrova i klasicne
industrije 60-ih, te nakon iscrpljivanja ionako ogranicenih financijskih potencijala filmova
ostvarenih modernistickim stilom, postojala svijest o potrebi pronalazenja novih

mehanizama za privlacenje nove publike.

Nadalje, porastom utjecaja feministicke kritike[60] i stvaranjem specificne, tomu
orijentirane publike, Cini se da nastaje i zaseban zanr feministickog filma, kao Sto je Rasturi
me (Baise moi, C. Trinh Thi, V. Despentes, 2000) - prema rijeCima Kriticara, svojevrsna
feministiCka parafraza postmodernog (i barem potencijalno feministickog) filma ceste
Thelma i Louise (1991) Ridleyja Scotta. Prototipski svijet feministickog filma polariziran je

na muska i zenska nacela, a problematican meduodnos tih nacela (koji oblikuje sve ostale
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drustvene odnose) uoblicen je u skladu s ideologijom pojedinih aspekata ili smjerova
feministiCkoga pokreta, odnosno u skladu s idejama feministicke kritike. Tendencija da se taj
Zanr nazove i ,zenskim” filmom dolazi, dakako, u sukob sa starijom praksom u kojoj se taj
termin rabio za filmove ponajprije namijenjene zenama, pogotovu ako su vecina likova Zene
- primjerice u filmovima Male Zene (Little Women) G. Cukora (1933), M. LeRoya (1949) i G.
Armstrong (1994).

Ako su crnacki film i feministicki film zasebni zanrovi (a nije naodmet napomenuti kako uz
zasebne modele svijeta imaju i svoju publiku i produkcijske modele), tada se zasebnim
Zanrom zacijelo moze smatrati i homoseksualni film, ili ,queer film“, primjerice Moj privatni
Idaho (My Own Private Idaho, 1991) Gusa Van Santa ili, barem prema nekim misljenjima,
Fine mrtve djevojke (2002) Dalibora Matanica i ve¢ spominjana Planina Brokeback Anga
Leeja. I taj zanr zadovoljava potrebe homoseksualne zajednice stvarajuci svjetove kojima su
homoseksualni odnosi semanticko srediSte (usputno, moze se reci kako i Matanic i Lee
uvode homoseksualne svijetove u glavnu struju kulture), pa, bez obzira na komunikacijske
specifi¢nosti Sto se uz te Zanrove vezu, vjerojatno zadovoljavaju kriterij modeliranja

specificno homoseksualnih (biseksualnih, transrodnih, itd.) svjetova.

Premda se elementi pojedinih Zanrova i inace Cesto isprepli¢u, crnacki, feministicki i
homoseksualni film odlikuju se osobito snaznom moci apsorbiranja apsolutno svih
zanrovskih modela - i tematsko-svjetotvornih i ikonografskih i fabularnih - u rasponu od
vesterna i drame do pornografskog zanra.[61] Naime, ti su Zanrovi vezani uz pogled na
svijet koji se moze nazvati izrazito politiziranim, pri cemu ideju primarne vaznosti spolne
orijentacije takoder shvacamo kao politiCko usmjerenje u Sirem smislu, pa tako snazna
ideologija moze djelovati na sve Zanrove i rodove, s krajnjim ciljem nastanka sasvim
autonomnog sustava kinematografije, koji s dominantnom kinematografijom i Zanrovima
nece imati vaznijih dodirnih toc¢aka. U tom je smislu znakovito da se, u znatno ve¢oj mjeri
nego kada je rije¢ o drugim Zanrovima, moze govoriti o protezanju crnackog, feministickog i
homoseksualnog filma ¢ak i kroz eksperimentalni i kroz dokumentarni film - druge filmske
rodove.[62]

Napokon, korisnim se ¢ini govoriti o joS jednom specificnom zanru - na tragu prijasnjih
razmiSljanja Hrvoja Turkovi¢a koji je, medutim, u novije vrijeme odustao od ideje da bi se i
filmovi nepripadni klasi¢nim, industrijski usidrenim zanrovima mogli smatrati Zanrovskima.
Moze se govoriti barem o moguénosti postojanja zanra art-filma, o cemu je razmisljao i

Andrew Tudor (1979), isticuci da obrazovani gledatelji iz , srednjega gradanskog sloja“
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umjetnickim filmom nazivaju poseban tip filma koji im se osobito svida. Mozemo rec¢i da su
obiljezja svjetova art-filma tjeskoba, usamljenost, seksualna otudenost ili devijacije, te
izrazita emocionalna hladnoca i nemoguénost uspostavljanja komunikacije izmedu nacelno
obrazovanih i intelektualno obi¢no natprosje¢nih junaka (pisaca, filmskih umjetnika,

novinara...), ili pak onih izrazito ispod prosjeka (npr. mentalno hendikepirani).

Noviji je i umjetnicki izrazito uspio primjer art-filma Skriveno (Caché, M. Haneke, 2005), a
povremeno se javljaju i varijanate naznacene tjeskobe u svjetovima proslosti, kao u
Bergmanovu Sedmom pecatu (Det sjunde inseglet, 1956), u kojem se melankoli¢ni
srednjovjekovni vitez Antonius Block pita o smislu zivota koliko i egzistencijalisticki filozofi
iz epohe nastanka filma. Dakako, slobodno se moZze reci da se art-film, ukoliko postoji kao
Zanr, ponajprije razvio iz elemenata svijetova drame, odnosno psiholoske drame, ali u art-
filmu je doslo do hipostaziranja pojedinih elemenata modernistickog stila kao sastavnice
privla¢ne odredenim slojevima publike (utjecajnijim u Europi nego u SAD), a neki su aspekti
psiholoskih stanja postali prototipskim za zanr, ¢vrsto usidren u Europu, s malobrojnijim

americkim predstavnicima.

Kao temeljne (odnosno prototipske) predstavnike art-filma Tudor u navedenom djelu nabraja
Bergmanov Sedmi pecat, Antonionijevu Avanturu (L’Avventura, 1960), Resnaisov Hirosima,
ljubavi moja (Hiroshima, mon amour, 1959), kao i Fellinijeve filmove Slatki Zivot (La dolce
vita, 1960) i Osam i pol (Otto e mezzo, 1963). Medu hrvatskim filmovima modelu art-filma
odgovara veci dio ,autorskog filma“ 1960-ih i 1970-ih, primjerice Prometej s otoka ViSevice
(V. Mimica, 1964), Rondo (Z. Berkovi¢, 1966) i Timon (T. Radi¢, 1973), ali takoder i mnoga
novija ostvarenja, primjerice Izgubljeni zavicaj (A. Babaja, 1980), Kiklop (A. Vrdoljak, 1982),
Kontesa Dora (Z. Berkovi¢, 1993), Sami (L. Nola, 2001), Svjetsko ¢udoviste (G. RusSinovic,
2001) ili Tu (2003) Zrinka Ogreste.

S obzirom da manje talentirani autori koriste sve zanrovske modele, ne ¢udi to Sto postoje i
losi art-filmovi. Tudor tako navodi primjer filma More (Il Mare, 1962) Giuseppea Patronija
Griffija (Tudor, 1979: 72-3). Tome vrijedi dodati da se u posljednjoj Cetvrtini proslog stoljeca
film Posljednji tango u Parizu (L’ultimo tango a Parigi, B. Bertolucci 1972) nametnuo kao
paradigmatsko, odnosno prototipsko djelo art-filma, koje utjece na Zanr do danasnjih dana.
Premda je rijec o vrijednom ostvarenju, to nije presudna znacajka (i sam je Bertolucci snimio
neke jos bolje, ali ni priblizno tako utjecajne filmove). Posljednji tango u Parizu stekao je
prototipski status dijelom zbog vizualnog esteticizma, zbog Skrte, ali sugestivno-aluzivne

karakterizacije te, mozda i viSe od svega toga, zbog ,provokativne“ obrade erotskih
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motiva;[63] uostalom, filmski povjesnicari (primjerice Biskind 2005) ¢esto naglasavaju kako
aura skandaloznosti moZe znatno pripomoci javnom odjeku nekog filma (a gledanost je samo

jedan od aspekata tog odjeka).

Dalekoseznost utjecaja Bertoluccijeva djela vidi se i u Romansi redateljice Catherine Breillat
(Romance, 1999), umjetnicki potpuno neuspjelu odbljesku Bertoluccijeva art-hita, u kojem
junakinja doZivljava razlicite erotske pustolovine (jednoga od partnera glumi i zvijezda
pornografskih filmova Rocco Siffredi). Srodnu junakinju ima i umjetnicki iznimno uspio art-
film Pijanistica (La Pianiste, M. Haneke, 2001), tjeskobna pric¢a o ljubavnom i seksualnom
Zivotu frustrirane pijanistice i glazbene pedagoginje sklone samoranjavanju, mazohizmu,
voajerizmu i drugim izvanstandardnim seksualnim praksama (uz narcisoidni zacin egoisticne
manipulacije vlastitim studentima, §to vjerojatno krsi eticke norme svih fakulteta,

konzervatorija i akademija).

Ta vrsta ,provokativnosti” (ponajprije, ali ne iskljucivo seksualna) jedno je od temeljnih
obiljezja svijeta art-filma, ali od novijih art-hitova moze se istaknuti vrijednosno i prema
provokativnosti znatno suzdrzanija (odnosno tradicionalnije humanisticki usmjerena)
trilogija Tri boje (Trois couleurs, 1993-4) Krzysztofa Kieslowskog, utjecajnija od ostatka
autorova opusa premda se prema kriteriju umjetnicke vrijednosti tesko moze ravnopravno
mjeriti s Dekalogom (1987-8) i nekim drugim (Cesto televizijski produciranim)
Kieslowskijevim filmovima. Trilogija Tri boje u europskom se, naime, kontekstu nametnula
kao prototipsko ostvarenje art-filma, jer smjeSta motiv izgubljenog Zapadnjaka u izrazito
suvremeni (ili Cak pomodni) kontekst dekadentne, ali multikulturalne i upravo
ujedinjavajuce Europe,[64] s egzoticnim zac¢inom vitalnije istocnoeuropske perspektive na
meduljudske odnose, i to u vrijeme kada Poljska jos nije bila usla u Europsku uniju.[65]
Dakako, unato¢ dominantno europskoj situiranosti art-filmova, i SAD znaju iznjedriti
vrijedne primjere zanra, kao $to je Americki sjaj (ili, barem u naSim kinima, Americki san
/American Splendor, S. Springer Berman, R. Pulcini, 2003), metatekstualna igra utemeljena
na stripovskom underground stvaralastvu scenarista i crtaca Harveyja Pekara (izmedu
ostalog, rijeC je o jednom od suradnika sredisSnje figure americkog art-stripa Roberta

Crumba).

3. 1. 3. Zanrovi i ciklusi - zaklju¢ne napomene

Termin ,zanrovski ciklus” u angloamerickoj se literaturi ¢esto koristi u znacenju trajanja
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Zanra, razdoblja u kojem dosegne vrhunce, a potom postupno ili naglo propada, da bi se
poslije opet pojavio u novom ciklusu. No, Bordwell i Thompson (2002) s pravom isticu
pogresnost organicisticke ili bioloske razvojne metaforike zanra. Taj se filmski fenomen,
naime, Cesto usporeduje s biljkom ili Zivotinjom, koja raste pa potom propada (a Cesto se,
poput Feniksa, podize iz pepela). Takvu gresku Cesto ponavljaju historiografske analize
pojedinih Zanrova, pri kraju Zivota zanra uocavajuci pojavu rastakanja tipi¢nih formi -
primjerice, kada nastaju parodije umjesto pravih Zanrovskih ostvarenja. Zapravo su i u
prethodnim razdobljima povijesti Zanra Cesto nastajale parodije zanrovskih struktura (usp.
Bordwell, Thompson, isto: 98), pa se tesko moze re¢i da parodije nastaju kao simptom
propadanja zanra - eventualno se moze govoriti o razliCitoj vaznosti i ulozi tih parodija u
Zanrovskom sustavu u odredenoj epohi. Takoder se moze pretpostaviti da se, umjesto o
rastakanju ili degradiranju zanra parodijskim strukturama, u poc¢etnim razdobljima
vjerojatno Cesto radilo tek o (,0bicnim“, ,nedvojbenim“) komedijama, koje koriste samo

neke zanrovske strukture (primjerice strukture vesterna ili horora).

Kao Sto je ve¢ receno, Zanrovi se dalje mogu raslojavati na podzanrove, skupine slabije
koherencije od kategorije Zanra,[66] a na postojanje tih skupina jo$ se uvjerljivije mogu
primijeniti napomene o kategorijama fluidnih granica u klasifikacijama. Nick Lacey tako
istice ,vampirski film” u filmu strave. Povjesnicar znanstvenofantasti¢nog filma Baxter
(1970), napominjuci kako zanr filmova strave (horor) crpi temeljne motive iz bogate
europske (knjizevne) tradicije, upozorava da SF-film nema tako bogatu tradiciju na koju bi
se mogao nadovezati, pa ima manje temeljnih motiva, od kojih je jedan gubitak
individualnosti (npr. Langov Dr. Mabuse, kockar /[Dr. Mabuse der Spieler, 1922, Truffautov
Fahrenheit 451 iz 1966. godine),[67] a drugi je motiv opasnost od tehnologije (Langov

Metropolis ili Kubrickova 2001: Odiseja u svemiru).

No, postoje i skupine filmova koje nisu dovoljno ¢vrsto povezane ni prepoznatljive da bi ih se
moglo nazvati ¢ak ni podZanrom, ili se kre¢u na razmedi nekoliko Zanrova. Cesto su kraceg
vijeka i lokalnije prirode (proizvodi ih samo jedna drzava, jedna kompanija, jedan autor...), a
katkada se mogu razviti u podzanrove i zanrove. Hrvoje Turkovi¢ (2005: 56) upravo takve
skupine naziva ,filmskim ciklusima“, dakle , protozanrovskim* filmskim nizovima krace
trajnosti i lokalnije pojave (,njeguje se u jednoj sredini, jednoj proizvodnoj kuci, a ponekad je
glavni nosilac tek jedan autor”; isto) te navodi sljedece primjere: boksacki film, podmornicki
film, film ceste, tinejdzerski film i tako dalje. Turkovi¢ navodi i moguénost da se ciklusom
nazovu i tzv. psiholoski filmovi (psiholoske drame), socijalni filmovi (socijalne drame) i neke

druge kategorije (nizovi filmova). Koncepcija ciklusa doima se dobrim na¢inom za dopunu
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govora o filmskim Zanrovima, kako bi se barem dijelom nadoknadila neupitna (i imanentna)

nepreciznost odredivanja granica pojedinih zanrova.

Vazno je, napokon, napomenuti kako se, javljajuc¢i se u sklopu industrijskih kinematografija
zapada, zanrovski sustavi logi¢no vezu uz sustav filmskih zvijezda,[68] no premda ta dva
tekstualnim i drustvenim razinama, zanimljivo je uociti da, kada je rije¢ o zanrovima, nije
bilo uvjerljivih poku$aja sistematizacije kakvi su se pojavili u prouc¢avanju filmskih zvijezda.
Strogo gledano, sustav zvijezda u znatno je vecoj mjeri sustav od zanrovskog ,sustava“, pa
premda mnogi Zanrovi imaju tipicne ,zanrovske” zvijezde, a mnoge zvijezde se ogranicuju
samo na neke zanrove (Cesto protiv svoje volje), kao da se ipak ne radi o posve istovrsnim

fenomenima.

Taj je problem odvec sloZen da bi bio obraden u ovakvoj knjizi, ali kao natuknicu za buduca
proucavanja moze se ukratko naznaciti hipoteza: zvijezda je vaznija za individualni dozivljaj i
gledateljev stav prema filmskom djelu, pa se ,ponuda“ filmskih zvijezda i meduodnosi Cvr§ce
strukturiraju u skladu s potrebama stvorenim u datom kinematografskom povijesnom
trenutku, a temeljeno znatnim dijelom na nekim kognitivnim znacajkama publike koja u tom
trenutku ide u kino (tj. - treba biti precizan - kupuje kino-ulaznice). No, jednom kada
gledatelj ude na filmsku projekciju (ili, uostalom, iznajmi ili kupi DVD), Zanrovske su
strukture po svoj prilici vaznije od zvijezda za pracenje i razumijevanje filma - zvijezde su
tek jedan (premda nimalo nevazan) aspekt nastanka svijeta i karakterizacije likova. Govori li
se o umjetnickoj vrijednosti filmova, odnos svakog pojedinog djela prema moguéem
zanrovskom kontekstu obi¢no je (premda ni izdaleka uvijek) vazniji od uloge zvijezde u istom

djelu.

BILJESKE

1. ,Genres can be defined as patterns/forms/styles/structures which transcend individual art
products, and which supervise both their construction by artist and their reading by
audience.” Citat je preuzet iz Ryallova clanka ,Teaching Through Genre” (1975, u Screen
Education, broj 17). Inace, u krugovima amaterskog filma (medunarodna udruga je UNICA),

JZanr film“ oznacava eksperimentalni film. Zagrebackim GEFF-om (Genre Film Festival;
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1963-1970) hrvatski i jugoslavenski eksperimentalni film prikljucio se dominantnim
svjetskim tendencijama, ali ta se uporaba termina zanr nije rasirila i odrzala izvan manjeg
dijela ionako uskih amaterskih i eksperimentalistickih krugova, a novije su je generacije u

tim krugovima potpuno napustile.

2. Za prizore iz vesterna osobito je ¢esto i uspjesno koriStena tzv. Dolina spomenika,
prototipski prostor filmskog Divljeg zapada (iz brojnih vesterna Johna Forda i drugih

autora), potpuno netipi¢na za stvarni prostor americkog Zapada.

3. Snimanje u eksterijerima i fotografski realizam javljaju se ¢ak i unutar Zanra mjuzikla
Cesto optuzivanog za ,eskapizam”. Inace, navodno je producent Goldwyn, protivno
redateljevoj koncepciji, svojedobno osobno uklanjao smece sa seta sirotinjske Cetvrti u Ulici
bez izlaza (Dead End, W. Wyler, 1937), pokazujuci time svoj ,,dobar ukus” (usp. Giddins,
1996: 32).

4. ,Horse opera“ je ,slang naziv za vestern, obi¢no primijenjen na rutinski B-film“ (Katz,
2001: 648). Prijevodu ,kaubojski film“ treba dati prednost pred doslovnim prijevodom
(,konjska opera”) jer je preuzet iz slenga. Nezgrapan prijevod ,filmovi konjske jurnjave”
(Filmska enciklopedija, 1990: 679) nije zazivio upravo stoga Sto nije prije bio u Siroj uporabi.
Kicastu ikonografiju kaubojskog filma izravno su inace imitirali klasi¢ni pjevaci country

glazbe (bljestavo sjajne Cizme, pazljivo ispeglana odijela...).

5. Eastwoodovi Mostovi okruga Madison (Bridges of Madison County, 1995), nastali nakon
Nepomirljivih, ikonografske elemente vesterna integriraju u melodramu (junak je ovog puta
lutajuci fotograf), a Eastwoodov film o ostarjelim astronautima zove se, znakovito, Svemirski
kauboji (Space Cowboys, 2000) ali, kao djelomic¢no i Barski pjevac, taj film upucuje i na

postvestern.

6. Tema autorstva ,Medvedevljeve” knjige vrijedna je snimanja politickog trilera, jer je
genijalni ali politicki nepoc¢udni teoreticar Bahtin bio prisiljen blisko suradivati s drugim

autorima, koji su mu cinili uslugu dopustaju¢i mu da koristi njihovo ime za svoje ideje.

7. O u¢inku vizualnih medija i o Zanru Medvedev/Bahtin nastavlja: ,...videnje i
predstavljanje se uglavnom spajaju. Novi nacini videnja pomazu nam da vidimo nove strane
vizualne stvarnosti, a nove strane vizualnog ne mogu se razjasniti i ne mogu postati bitni dio
naseg horizonta bez novih nacina njihova fiksiranja. Jedno je ¢vrsto povezano s drugim. Tako

stoji stvar i u knjizevnosti. Umjetnik mora nauciti stvarnost gledati o¢ima Zanra. Stanovite
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strane stvarnosti mogu se razumjeti samo u vezi s odredenim nacinima izrazavanja

stvarnosti.”

8. Dolezel citira izdanja G. W. Leibniza iz 1875 - Die philosophischen Schriften, 1-7, Berlin -
te iz 1857 - Nouvelles letters et Opuscules inédits de Leibniz, Pariz (reprint, 1975, New
York). Pele$ (1989: 303) navodi hrvatsko izdanje iz 1980. godine (Izabrani filozofski spisi).

9. A. Plantinga, 1977, ,Transworld Identity of Worldbound Individuals?“ u St. P. Schwartz
(ur.) Naming, Necessity and Natural Kinds, Ithaca/London: Cornell UP, str. 245-266.

10. Uvjerljivo je, primjerice, Altmanovo (2000: 5-6) obrazlozenje nacina na koje se mjuzikl
Cilindar (Top Hat, M. Sandrich, 1935), s Fredom Astaireom i Ginger Rogers u glavnim
ulogama, poigrava s oCekivanjima tipicne zanrovske fabule, nakon Sto je ve¢ najavnom

Spicom uspostavio jasna zanrovska ocekivanja.

11. Meduigri kinematografskih silnica nema kraja. Primjerice, ako producent oc¢ekuje da ce
neki skupi film loSe proéi u glasinama i usmenim preporukama, tada ¢e uloziti vece svote
novca u pocetnu reklamu, kako bi Sto veci dio ciljane publike platio ulaznicu prije nego Sto
se pocnu Siriti negativne glasine. Male filmske tvrtke traze pak nacin za poticanje pozitivnih
glasina - dodvoravaju se nezavisnim medijima, pa ¢ak katkada same izazivaju skandale kako

bi privukle napade konzervativnijih drustvenih institucija.

12. Utjecaj autorske kritike na neke novije struje u filmskoj teoriji i kritici uocava Boris
Vidovi¢ (2002). No, i u kritici koja se metodoloski tesko moze nazvati zanrovskom (ili
dosljedno zanrovskom), zanrovske su odrednice izrazito Ceste - postale su dio opéeg
repertoara kritike, te i feministicka i psihoanaliticka i marksisticka, pa i tzv. novinska (Cesto

merkantilisticka) kritika barata zanrovskim pitanjima.

13. Bordwell tako napominje da su gledatelji ocekivali od mjuzikla komicne elemente, ali
Zvijezda je rodena (A Star is Born, G. Cukor 1954) natjerala je gledatelje da modificiraju
svoja ocekivanja (Bordwell, 1991: 147-8). Na stranu mozda malo upitan izbor primjera,
mehanizam se ¢ini dobro opisanim. Bordwell ovakvu fleksibilnu, ¢ak ,otvorenu” genologiju
potkrjepljuje citatima filmologa (Rick Altman), filozofa (Ludwig Wittgenstein, Ronald

Dworkin), lingvista (George Lakoff) i teoreticara knjizevnosti (Alistair Fowler).

14. Misljenja o postanku znanstvene fantastike razlikuju se, no ¢ak i kada se nastanak
smjesta u SAD u dvadesete godine 20. stoljeca (u eru Sund casopisa), njenim se zacetnikom

svejedno smatra francuski pisac Jules Verne (Zivkovi¢, 1990/II: 783). Britanski pisac H. G.
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Wells osmislio je pak krajem 19. stoljeca poeticki model koji se u dvadesetom stoljec¢u

pokazao najplodnijim za znanstvenofantasticno stvaralastvo (isto: 775-6).
15. Taj zanr 1970. za filmsko trzisSte ¢ak nije bio vazan kao Sto je to postao u novije vrijeme.

16. Taj citat anticipira neke kasnije uvide, premda Baxter njime zapravo objasnjava svoju
prilicno upitnu procjenu da je umjetniCka razina filmova tog Zanra niza od razine

znanstvenofantasti¢nih knjizevnih djela.
17. Film je kombinacija , pustolovne drame i romanticne komedije” (Filmski leksikon: 599).

18. Peterli¢ (2000: 39) upozorava na tipicnu holivudsku spektakularnu reklamnu atribuciju
~Stopostotno govoren, pjevan i plesan” iznesenu unutar filma Pjevajmo na kisi (Singin’ in the
Rain, S. Donen, G. Kelly, 1952).

19. Altman citira studije Josepha Farrella o reklamnim strategijama i reakcijama publike:
»~Cocktail: Advertising Strategy”, ,,Cocktail: Recruited Audience Surveys in Granada Hills on
6/30/88“, , Cocktail: Trailer Test”, ,,Cocktail: TV Commercial Test” sve iz 1988, Los Angeles:
National Research Group, Inc. Taj se primjer Cini reprezentativnim i za najsuvremenije

reklamne strategije.

20. Bela Lugosi je prvo postao kazaliSna, a tek potom filmska zvijezda horora u ulozi
Drakule. PricCe i predstave o transilvanijskom vampiru nadahnjuju se knjizevnim djelom

Brama Stokera.

21. U televizijskim Zvjezdanim stazama isprva dominira model serije (zaklju¢ena fabula

unutar epizode), u kasnijim se ciklusima nesto ¢esce javlja i model serijala.

22. Eco govori o serijama koje u (potrosackoj) eri ponavljanja u umjetnosti zadovoljavaju

djetinjastu potrebu za ponavljanjem uvijek istih prica.

23. U nekim, osobito novijim epizodama ciklusa Voyager, junaci odustaju od tolerantnog

nacela nemijeSanja.
24. Vidi Peterli¢, 2002b: 176-197.

25. Zanimljivo je da s Kubrickovim vizualno rasko$nim ali preciznim stilom po toj znacajki

srodan izrazito minimalisticki stil Roberta Bresona.

26. Hrvatski knjizevni i filmski fantasticari uglavnom su samo u pocecima svoga fikcionalnog
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stvaralastva redovitije radili u nazna¢enim zanrovskim okvirima.
27. Scenarist je Pavao Pavli¢i¢.

28. Ivandin film Notturno /No¢ poslije smrti (1974/1983), ekranizacija Gjalskijeve
fantasti¢ne novele, vizualnom se elegancijom (suprotnom groznicavu stilu knjizevnog

predloska) takoder priblizava tendencijama hrvatske kulture te epohe.

29. Tudinac (Alien, R. Scott, 1979) je spoj SF-a i horora, a temeljnim dojmom groze

vjerojatno ipak blizi hororu.

30. K tome su razlike izmedu Indije, Japana, Kine, Hong Konga, Tajvana, Filipina i drugih
azijskih kinematografija tolike da bi razmatranje tih problema uistinu trazilo preveliku

pozornost.

31. U opisu vesterna bolje je govoriti o bezakonju nego o kriminalu, jer jer kriminal konotira
odmetanje od okvira pravnog sustava, a vestern kao Zanr tematizira razdoblje u kojem se

pravni sustav tek uspostavlja.

32. Kao sto je dobro poznato, mnoge svjetske filmske industrije odavno proizvode verzije
sinhronizirane na engleski jezik, neke jos od samih pocetaka zvucnog filma. Ovdje se
spominje engleska verzija talijanskog filma zato Sto je nedavno prikazana na hrvatskoj
drzavnoj televiziji. Talijanska je tradicija povijesnih filmova iznimno bogata - od nijemog
razdoblja preko ere kinematografije pod fasizmom (kada su likovi ponosnih rimskih osvajaca
tadasSnjeg poznatog svijeta imali prilicno jasne politicke konotacije), do poratnih

konkuriranja holivudskim spektaklima.

33. Primjerice, Gibsonov film viSe naglasava Isusovu muku nego ljubav i prastanje, no te se
dvije znacajke krs¢anskog svjetonazora (i na tom temelju uoblicenih svjetova) medusobno ne
iskljucuju u zanrovskom smislu, bas kao $to se medusobno ne iskljucuju cini¢ne znacajke

svijetova kasnih Fordovih vesterna s romantizmom ranije Postanske kocije.

34. Ako taj zanr postoji, pripada mu, primjerice, film Proljece, ljeto, jesen, zima... i proljece

(Bom yeorum gaeul gyeoul geurigo bom, 2003) Kima Ki-Duka.

35. Razlika izmedu likova temeljenih na stvarnim osobama i likova temeljenim na knjizevnim
likovima u tom Zanru nije osobito vazna; ¢ak i junaci koji sa stvarnim (povijesnim) osobama
dijele barem ime (Cezar, Neron) u tom su zZanru uglavnom utemeljeni na knjizevnim djelima

(Shakespeare i Sienkiewicz prototipski su pisci pseudohistorijskih knjizevnih predlozaka) ili,

84



uostalom, na prethodnim filmovima, npr. na koncepciji infantilnog Nerona (Peter Ustinov) iz
Le Royevog filma. Dakako, u istom su djelu ¢esto izmijeSani potpuno izmastani likovi s

onima koji barem neke osobine preuzimaju od povijesnih osoba.

36. RaskalaSeno ponaSanje junaka Altmanovog anti-ratnog filma M.A.S.H. (1970) parodira

asketsku dimenziju ratnog zanra.

37. U kasnijim se filmovima serije Citav svijet postupno ,deformira“, prilagodava se

znacajkama junaka koji je u prvom filmu bio sporedan, premda najdojmljiviji lik.
38. Film je u kino-distribuciji prevoden kao Povampireni Miles.

39. Zapravo bi najbolji hrvatski prijevod ovog naslova bio Playtime. Tati, naime, kao Sto
istice i Neupert (2002) ismijava amerikanizacijski trend francuske kulture i drustva svog

vremena.
40. O drami opcenito vidi u Turkovi¢, 2004b.

41. U Almoddvarovom opusu moze se pratiti svojevrstan razvoj poetike; zapocevsi tipicno
postmodernisticki razbaruSenom ironijom, s relativno jasnim Savovima kojima se spajaju
zanrovske strukture (u rasponu od melodrame do filma fantastike), autor se u novije vrijeme
znatno viSe usmjerio na snagu emocija i dojmljivost meduljudskih odnosa, zadrzavsi dobar

dio ikonografije i narativnih struktura prethodnih filmova.

42. Od tog je filma tek nesto slabiji americki remake Viktor-Viktorija (Victor/Victoria, B.
Edwards, 1982).

43. Obi¢no se Cak tvrdi da ni redatelj ni scenaristi nisu znali raspetljati zamrSenu
kriminalistiCku intrigu filma, Sto je samo jedan od razloga zasto kritika istiCe artificijelnost
djela, promisljenu povrsnost u tretiranju price, kombiniranu s iznimnom precizno$c¢u u

gradnji pojedinih scena (npr. Thomson, 2000: 63-4).

44, Hawksov je film Lice s oziljkom, zanimljivo je podsjetiti, u kino-distribuciju pusten s

podnaslovom Shame of the Nation (Sramota nacije).

45. O Hitchcockovim redateljskim strategijama za reguliranje gledateljske pristranosti usp. i
Turkovi¢, 1996. te Peterli¢, 2002b.

46. Pomnu analizu filma H-8... vidi u studiji Ante Peterli¢a (2005). Tanhoferov se film, inace,
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iz danasnje perspektive moze smatrati i pretecom filma katastrofe, koji se u to doba kao

Zanr nije bio razvio ni u zapadnim kinematografijama.

47. Saka kojom si znakovnim jezikom Sophie uzalud poku$ava protumaciti slova okvirom
filmskog prizora odsjecena je od ostatka tijela i time dobiva i vizualnu potvrdu otpora
vlasni¢inoj volji. Buduéi da je kadar dovoljno blizak da se vide i emocije na ,junakinjinom”
inace hladnom licu, prizor je s jedne strane izvor nelagode koji se prelijeva na barem
nekoliko iduéih scena, a s druge strane dijabolicki ironi¢an uvid u junakinjin unutarnji svijet,
nakon kojeg je intelektualna ili emocionalna identifikacija s njezinom pozicijom prakticki

nemoguca.

48. Slicne je strukture i modernisticki triler Zavrsni udarac (Match Point, 2005) Woodyja
Allena - iznimno hladni junak beskrupulozni je slabi¢, no film, s jedne strane, svejedno
gledatelja dovodi u poziciju u kojoj moze donekle razumjeti njegove porive, a s druge strane
privlaci pozornost na vlastitu filmi¢nost i artificijelnost, donoseci scenu sna koja se izlagacki
pripisSe sasvim neocekivanom i sporednom liku, usporavajuci pokret, oslanjajuci se na (na

prvi pogled pretjeranu) simboliku tenisa, i tako dalje.

49. Simptom je raspada drustvenih vrijednosti u svijetu Zelenog soylenta i potpuna

drustvena prihvatljivost prostitucije.

50. Ambiciozni znanstvenik (¢esto sumnjiv ljudski soj, osobito u SF filmovima iz razdoblja
Hladnog rata), jedan od protagonista Zabranjenog planeta koristi vanzemaljske strojeve i
postaje nadljudsko bi¢e, odnosno prava vanzemaljska inteligencija, pri Cemu se kao
popratna pojava iz njegove podsvijesti materijalizira zastrasujuée i neljudsko Cudoviste iz
Ida.

51. Alkemicari su se trudili stvarati nova bi¢a pomoc¢u mandragore, sjemene tekucine i
drugih sastojaka, strucnjaci (i ,strucnjaci”) za elektricitet eksperimentirali su s elektricnim

podrazavanjem (ozivljavanjem) mrtvih bica ili dijelova.

52. Klju¢na je kulturna Cinjenica za nastanak tog (pod)zanra vjerojatno knjizevni ciklus
Gospodar prstenova J. R. R. Tolkiena iz sredine pedesetih godina dvadesetog stoljeca,
premda je u knjizevnosti i prije bilo mogucih strukturnih uzora, kao Sto su pripovijesti
Roberta E. Howarda o Conanu. Danas se u tom zanrovskom kontekstu mogu Citati i hrvatski
knjizevni klasici Price iz davnine Ivane Brli¢-Mazuranic¢ te Veli JoZe i Pastir Loda Vladimira

Nazora.
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53. Uvrijezen i sasvim prihvatljiv, hrvatski termin ,znanstvena fantastika“ ne odrazava ve¢
na prvi pogled znacenje engleske sintagme ,science fiction” (opisni bi prijevod, primjerice,

mogao biti: ,fikcionalna proza utemeljena na znansvenim dostignué¢ima*“).

54. Na goticki se horor u mnogim prizorima poziva i Hitchcockov Psiho - osobito u motivu

kuce na osami koja krije izmucenu dusu Normanove mame.

55. Sugestiju da se adolescentski horor u odredenoj mjeri razlikuje od zanrovske matice
moze pruziti i natprosjecna sklonost nastavcima - primjerice: No¢na mora u Ulici brijestova,
2. dio: Freddyjeva osveta (A Nightmare on EIm Street Part 2: Freddy’s Revenge, ]J. Sholder,
1985), Noc¢na mora u Ulici brijestova 3: ratnici sna (A Nightmare on Elm Street 3: Dream
Warriors, Ch. Russell, 1987), No¢na mora u Ulici brijestova 4: gospodar snova (A Nightmare
on Elm Street 4: The Dream Master, R. Harlin, 1988), i tako dalje. Posebna je Zanrovska
tendencija pokusSaj spajanja serijala kada industrija zakljuci da je svaki od njih iscrpio
komercijalne potencijale, pa tako film Freddy protiv Jasona (Freddy vs Jason, R. Yu, 2003)
spaja Nocnu moru sa serijalom Petak 13 (npr. Petak, trinaesti, 2. dio /Friday the 13th Part 2,
S. Miner, 1981; Petak, trinaesti, 3. dio /Friday the 13th Part III, S. Miner, 1983, i tako dalje).

56. Prodor horora u urbanu (,,dramsku”) suvremenost (Rosemaryno dijete), ili prodor
komedije u horor (Vrisak /Scream, W. Craven, 1996. i Dan zvijeri), mogu se shvatiti i kao
stilske oznake epohe. U postmodernim je strujanjima osamdesetih i devedesetih, primjerice,
komedija iznimno snazno prodrla i u horor i u kriminalisticki film (Tarantinov Pakleni sund),
no u novije su vrijeme sve ¢esS¢i i sve tipicniji ,Cisti“ primjeri kriminalistiCkog filma ili horora
(primjerice oni pod utjecajem azijske Skole filmova strave koju predstavlja Prica o dvije

sestre [Janghwa, Hongryeon, K. Ji-Woon, 2003).
57. Redatelj je poznatiji kao G. Damiano.

58. Ucini pravu stvar, medutim, kao i jo$ neki Leejevi filmovi, transcendira zanr, uvodedi i

druge etnicke i ostale socijalne teme.

59. S tim se slaze i Knezovi¢ (2007). Prema nekim su misljenjima, medutim, ve¢ filmovi o
crncima i za crnacku publiku Oscara Micheauxa iz razdoblja klasicnog Hollywooda dio tog

Zanra, samo Sto je izmedu razdoblja klasicnog Hollywooda i 1970-ih Zanr bio zamro.

60. Feministicka je kritika crnackom filmu - od tzv. crnackih eksploatacijskih filmova 1970-
ih do Spikea Leeja - Cesto zamjerala inzistiranje na konzervativnim i patrijarhalnim

prikazima spolova i medusobnih odnosa, a film je u tom smislu samo jedan aspekt
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afroamericke (popularne) kulture oko koje se lome koplja na americkoj intelektualnoj ljevici.

61. Zanimljivo je, medutim, da se slicnom fleksibilnos¢éu odlikuju i erotski te pornografski
film, koji takoder Cesto teZe i uspostavljanju nezavisnih prikazivackih, produkcijskih i ostalih
kinematografskih institucija, neovisnih o tzv. dominantnoj kinematografiji. Djecji pak film,
prema znacCajkama svijeta izrazito suprotstavljen ve¢ spomenutim Zanrovima, ima i neke
slicne znacajke - sposobnost apsorpcije drugih zanrovskih modela, izrazitu stiliziranost

svijeta, proizvodno-recepcijske zasebnosti od kinematografske dominante.

62. Razlog je tome osebujna institucionalna prozetost adekvatnih filmskih zajednica s
politickim i intelektualnim elitama (aktivisti, profesori, kriti¢ari, novinari, likovni umjetnici,
itd.). Zbog svih navedenih znacajki, ako i jest rijeC o Zanrovima, nije u potpunosti rijec¢ o
Zanrovima u klasicnom smislu, nije rije¢ o prototipskim zZanrovima (za razliku od vesterna ili

znanstvene fantastike).

63. Sporedni lik Tom (J.-P. Léaud) prizornom pojavnos¢u i naznacenom karakternom
pomaknuto$c¢u zanimljiviji je od Paula (M. Brando), no Paul je ipak poduzetni junak, makar
bio i ranjiv i makar se njegove bezglave radnje svodile na animalno parenje s nepoznatom
partnericom netom nakon suprugine smrti. Uostalom, upravo se uz njegov lik veze
»provokativna” uporaba maslaca, Sto je podiglo toliko buke. Kum F. F. Coppole, kao
najgledaniji film godine u Sjevernoj Americi, svakako je u¢inio Branda ,gledanijim” nego Sto
je to mogao uciniti Tango, ali Brando je i prije ta dva filma bio ekscesna zvijezda, pa mu je
kontroverza oko Tanga pomogla da bude zanimljiviji Siroj publici koja njegove art-hitove

vjerojatno ne bi htjela gledati ni na televiziji.

64. Tema Europe i identiteta od iznimne je vaznosti za europske intelektualce u epohi

nastanka trilogije.

65. Najslabiji, prvi dio trilogije Plavo (Trois couleurs: bleu, 1993), najbolje zadovoljava te
kulturoloske zahtjeve. Junak Bijelog, Poljak, tek povratkom u domovinu uspijeva vratiti
seksualnu i drustvenu mo¢, pa zapadnjackoj partnerici dokazuje svoju ravnopravnost

uzvracajuci joj na poniZenje i maltretiranje istom mjerom, ali s kamatama.

66. U tom se smislu prikladnijim ¢esto mogu Ciniti manje obvezujuéi (slabije usustavljeni, a
produkcijski obi¢no lokalniji) termini kao Sto su ,struja” (film noir), ,tendencija” (realisticne
tendencije u mjuziklu) i , ciklus” (,filmovi o predgradu”, ,filmovi generacije X“). No, i film

noir se, osobito noviji, kao Sto je, primjerice, L. A. Povjerljivo (L. A. Confidential, C. Hanson,
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1997), moze shvatiti kao zanr (Lacey, 2000: 143-163). Hansonov film prema slikovnoj
komponenti se moze shvatiti kao kolor-varijanta artificijelnosti noira, s prilicno vjernim
slijedenjem ideologije, ugodaja i karakterizacije likova u toj filmskoj struji klasi¢nog

Hollywooda.

67. Znanstvenofantasti¢ni motiv Dr. Mabusea je, prema Baxterovu misljenju, hipnoza, no
hipnoza ne iscrpljuje popis posebnih moéi Dr. Mabusea. Inace, Truffautov Fahrenhait

britanska je produkcija.

68. O sustavu zvijezda usp., primjerice, Kragi¢, 2005. i 2006. Nick Lacey (2002: 70) u
preglednoj sistematizaciji znanja o publici i medijima s pravom razlikuje prave filmske ili
televizijske zvijezde (stars), potom slavne osobe (celebrities), poznate po tome Sto su nesto
postigle u bilo cemu te, napokon, poznate (ili javne) osobe (personalities) poznate samo po

tome Sto su poznate.
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3. 2. ZANROVI DOKUMENTARNOG I
EKSPERIMENTALNOG FILMA

Buduci da je drustvena komunikacija usredotoCena na dokumentarni ili eksperimentalni film
ipak drugacija od komunikacije usredotocene na igrani film, mnogi autori smatraju da se o
Zanru moze govoriti samo kad je rije¢ o igranom filmu (Turkovi¢, 2000: 52). No, iz aspekta
tematskih ili/i strukturnih specificnosti, ali i iz aspekta slozene komunikacije izmedu
stvaralaca i djela s jedne a publike s druge strane (sa svim pripadujué¢im posrednicima ili
sudionicima te komunikacije),[1] i u dokumentarnom i u eksperimentalnom filmu vjerojatno
je ipak opravdano govoriti o Zanrovima. Name, elitisticka zajednica gledatelja, kriticara i
proizvodaca dokumentarnog (a u znatnoj mjeri i eksperimentalnog) filma, ipak stvara i svoj
metajezik i gledateljska oCekivanja i druge osobine zanrovske komunikacije, zbog kojih se i
stvaranje i gledanje dokumentarnih filmova ipak fragmentira. Nadalje, i institucije (filmska
kritika, filmski klubovi, najrazli¢itiji fondovi, drzava kao financijer i tako dalje) ponasSaju se
prema tim marginalnim rodovima na nacin usporediv s postupcima raznih kinematografskih

institucija prema igranom filmu.

Napokon, kako je u ovoj knjizi zanr u igranom filmu ponajprije oznacen kao podvarijanta
temeljne odrednice filmskog roda (dakle, varijanta moguceg svijeta), valja iskusati
mogucnost shvacanja zanrova u drugim rodovima kao varijanti njihovih temeljnih rodovskih

nacela.

3. 2. 1. Zanrovi dokumentarnog filma

S obzirom na temeljnu poeticku odrednicu odnosa dokumentarnog filma prema stvarnosti
(za razliku od modeliranja mogucih svjetova u igranom filmu), ¢ini se logi¢nim uspostaviti
¢vrsée tematsku klasifikaciju dokumentaristickih Zanrova, odnosno podjelu na temelju
prikazanih (obuhvacéenih) segmenata stvarnosti. Postoji tako zanr filma o kulturi, primjerice
Barok u Hrvatskoj (1942)[2] Oktavijana Mileti¢a i filmovi Petra Krelje Tinov povratak u
Vrgorac (1995) i Spaljeno sunce (2001), potom Ivan Mestrovié (S. Simatovié, 1962) ili
Tokyo-Ga (W. Wenders, 1985), zatim I palaca rodi grad (M. Mateljan, 1996), Crkve i dvorci
Hrvatskog zagorja (R. Ivancevi¢, 2000), Goli otok 2000: realnost-entropija-novi hrvatski
turizam (S. Stilinovi¢, D. Cargonja, B. Cerovac, 2000) ili, medu novijim ostvarenjima, Dragi

Vincent (B. Zizi¢, 2007), u kojem se na poetski nacin prikazuje neobi¢an odnos mjesnog

90



(odnosno hrvatskog) umjetnika s davno preminulim svjetskim velikanom kista i platna.

Filmovi o pojedinim umjetnicima, za razliku od filmova o kulturi opcenito, ili o nekom
razdoblju kulture/umjetnosti, mogu se shvatiti i kao utjecajan i raSiren Zanr dokumentarnih
filmova, ali i kao podzanr filmova o kulturi, a pripadaju im, uz neka ve¢ spomenuta
ostvarenja, primjerice i filmovi Cesar Franck-Wolf Wostell (A. G. Lauer, 2005) te Od jutra do
mraka Drazena Zarkovica iz iste godine; oba su djela posveéena stvaralastvu

(performansima) Tomislava Gotovca /Antonija (G.) Lauera.

Lako je prepoznati i vazan zanr socijalnog filma - Od 3 do 22 (K. Golik, 1966), Trgovacki
putnik (Salesman, A. Maysles, D. Maysles, 1969), Druge (Z. Tadi¢, 1972), Splendid Isolation
(P. Krelja, 1973), Cetvrta smjena (D. Cuci¢, 1999), Salter (D. Zarkovi¢, 2000), Dobro doao
kuci, brate (1. Juka, 2005), Sto sa sobom preko dana (I. Juka, 2006), Burza (S. Miro$ni¢enko,
2006). Postoji potom i politicki film, socijalnom filmu ¢esto srodan - No¢ i magla (Nuit et
brouillard, A. Resnais, 1955), Predsjednicki predizbori, Pitka voda i sloboda III (R. Grli¢,
1999), Poezija i revolucija (B. Ivanda, 2000), Oluja nad krajinom (B. Knezevi¢, 2001), Kuglati

za Columbine.

Zanimljivo je, medutim, uociti da je u novije vrijeme i socijalni i politicki dokumentarni film
Cesto obiljezen modernistickim stilom, oslonjenim na postupke filma istine i direktnog filma
kao temeljnih odrednica formalnog ekvivalenta tematske revolucije u dokumentarnom filmu
sredinom proslog stoljeca. U novije vrijeme, dakako, sve Sira dostupnost (i sve manja kilaza)
digitalne tehnologije ohrabruje neke od aspekata takvog stila, analogno zbivanjima u
filmskoj tehnici polovicom proslog stoljeca, a iz politickog i socijalnog dokumentarnog filma
se, na slicnim poetickim pretpostavkama, razvio i zaseban zanr filmova o ljudskim pravima,
primjerice Soske (R. Sesi¢, 2001), Vragovi crveni, zuti, zeleni (M. Globo¢nik, 2007) i Na

ovom radnom mjestu nema mjesta za vas (S. Zimbrek, 2007).

Zasebnim se zanrom dokumentarnog filma, takoder dijelom pod utjecajem politickog i
socijalnog filma moze smatrati i ratni dokumentarni film, primjerice Hotel Sunja (I. Salaj,
1992), Nasi decki (N. Hitrec, 1992), Vukovarski memento (B. Schmidt, 1993), Decko kojem
se zurilo (B. Cakié-Veseli¢, 2001), s posebnim podZanrom filmova o prognanicima, na rubu
prema zanru socijalnog filma - primjerice Na sporednom kolosijeku (1992) i Kukuruzni put
(1993) Petra Krelje.

Poetski dokumentarni filmovi blize se svojim znacajkama eksperimentalnom filmu i ne bez

razloga usporeduju s lirskom poezijom, jer unato¢ referenciji na zbilju naglasavaju i
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medijske i artificijelne aspekte svoje strukture, osobitu pozornost posvecujucéi ugodaju
(daleko od citirane definicije dokumentarnog filma Svjetske dokumentarsticke udruge).
Dakako, time Sto, uz referenciju, isticu i karakter umjetnickog djela, ti filmovi nisu vrjedniji
od pripadnika drugih dokumentaristickih Zanrova, oni samo ogoljuju svoju estetsku funkciju!
RijeC je o filmovima kao Sto su Tijelo Ante Babaje, Mirila Vlade Zrnic¢a, Bug (1999)
Stanislava Tomi¢a, Dalibora Matani¢a i Tomislava Rukavine, Prije kise Marija Papi¢a, Delta
(2006) Stanislava Tomica, City Killer (2007) Damira Cucica ili Povjetarac (2007) Zeljka
Radivoja. Elemente poetskog dokumentarnog filma imaju i filmovi drugih Zzanrova,
primjerice politicki film Noc¢ i magla ili etnografski filmovi Pogacica, rocelica, mendulica
(1996) Vlatke Vorkapi¢ i La strada (2004) Damira Cuéiéa.

Medutim, oznaka ,poeticnosti“ kao temelja asocijativnog izlaganja u tom
dokumentaristickom Zanru ne podrazumijeva, dakako, ugodu gledatelja. Ritmizirani krupni
planovi i detalji, kao i ponavljanje smijeha u filmu Mirila, dugi uvodni kadar ljustenja kore
jaja koja Stiti pile nesposobno za samostalan zivot u filmu Prije kiSe ili prizori razruSenih i
rusSevnih zgrada u filmu City Killer sve su samo ne ugodni. No, takva je, na kraju krajeva,

Cesto i poezija s kojom se, pomalo metaforicki, usporeduje zanr.

Filmovi izrazito usmjereni na razvijanje ideja, na asocijativne komplekse, poput Markerovog
Bez sunca, potom Kronike jednog ljeta Roucha i Morina ili dokumentarnih filmova Jean-Luca
Godarda Cesto se nazivaju filmskim esejima i mogu se smatrati zasebnim zanrom c¢ak i u
tematskom smilu. Tema im nije ni ¢ovjek ni priroda ni kultura nego njihov slozeni odnos:
rije je o dokumentarnim filmovima koji tematiziraju neki filozofski ili socijalni problem,

filmovima o ne¢em $to je sastavni dio intelektualne kulture.

Postoje, potom, etnografski filmovi, primjerice upravo spomenuta Pogacica, rocelica,
mendulica, Druzba plemenitog dima (Z. Beli¢, 1996), Dedek, batek i bakica (V. Vorkapié,
1999), La strada, kao i filmovi o prirodi, poput onih iz ciklusa Mala ¢uda velike prirode
(1971-1974) Branka Marjanovica, Parka prirode Biokovo (J. Gobac, 1994) Mikrosvijeta (Le
Microcosmos, C. Nuridsany, M. Pérennaou, 1996) ili Jacquetovog Carskog putovanja. Moze
se govoriti i 0 Zanru sportskih dokumentarnih filmova - Olimpija (Olympia, L. Riefenstahl,
1938),[3] Maratonac (P. Krelja, 2004) te, primjerice, o zanru dokumentarnih filmova o glazbi
(ili o glazbenom dokumentarnom filmu), kao Sto su Jazz u ljetnom danu (Jazz on a Summer’s
Day, B. Stern, 1958), Woodstock (M. Wadleigh, 1970), Mariska band (P. Krelja, 1986),
Buena vista social club (W. Wenders, 1999), Covjekova dusa (The Soul of a Man, W.
Wenders, 2002), Sretno dijete (I. Mirkovi¢, 2004).
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Glazbeni dokumentarni film, dakako, ima onoliko podzanrova koliko je glazbenih vrsta[4]
potaknulo stvaranje dokumentarnih filmova - dokumentarni filmovi mogu podjednako
uspjesno govoriti o klasi¢noj glazbi (i glazbenicima), o rocku, narodnoj glazbi i svim drugim
glazbenim vrstama. Na isti nacin i drugi Zanrovi mogu imati svoje, takoder tematske
podzanrove - politicki dokumentarni film moze biti film o politicarima ili film o politickim
problemima, dokumentarni filmovi o prirodi mogu biti filmovi o biljkama, filmovi o
Zivotinjama ili, primjerice, filmovi o vulkanima, a moguce su i daljnje potpodjele (smislene
onoliko koliko je vazna i razgranata produkcija u nekom /pod/zanru) - filmovi o Zivotinjama
mogu se dijeliti na filmove o grabezljivcima, filmove o strvinarima, o biljojedima i tako dalje.
Glazbeni dokumentarni film mogao bi se, doduse, smatrati i podZanrom filma o umjetnosti,
no broj filmova o glazbenicima je toliko velik, a njihova je publika iznimno Siroka i raslojena

prema glazbenim Zzanrovima, da su se ti dokumentarni filmovi ipak razvili u zaseban Zanr.

Uz navedenu podklasifikaciju tog zanra prema glazbenim vrstama, vjerojatno se moze reci
da Jazz u ljetnom danu i Woodstock pripadaju podzanru festivalskih glazbenih
dokumentarnih filmova, a srodan su podzanr glazbenog dokumentarnog filma i koncertni
glazbeni filmovi. Koncertni filmovi ¢esto imaju samo jednoga izvodaca, a festivalski filmovi
nikada; buducéi da se festivali odrzavaju nekoliko dana, festivalski filmovi k tome, za razliku

od koncertnih, obi¢no obraduju vedéi isjeCak vremena.

Dakako, u istom smislu u kojem su se glazbeni filmovi izdvojili od filmova o umjetnosti, moze
se reci da se i dokumentarni filmovi o filmovima, odnosno o filmskim autorima, ¢esto
izdvajaju u zaseban zZanr, pa se i Tokyo-Ga moze shvatiti kao djelo tog Zzanra. Naime, za
razliku od ostalih filmova o umjetnosti, filmovi o glazbi i filmovi o filmu na izrazito izravan
nacin mogu dati osjecaj iskustva tematizirane umjetnosti - zvucni zapis simfonije ili rock-
koncerta, odnosno insert iz filma ili cijeli film, znatno su sli¢niji stvarnom iskustvu recepcije
umjetnickog djela nego snimka slike (ili snimka pisca koji piSe roman ili prikaz teksta
knjizevnog djela na platnu). Tek rijetki filmovi o slikarima imaju strukturu koja se moze
smatrati filmskim ekvivalentom strukturama likovnih umjetnosti; zanimljiv je u tom smislu
Ziziéev Dragi Vincent, film specifi¢ne teme, u kojem se likovnost dinamizira i pozivanjem na

konceptualistiCku komponentu rada slikara Trumbetasa, ,junaka” tog dokumentarnog filma.

Dokumentaristicke filmske pokrete i razdoblja, dakako, ne treba brkati sa zanrovima
dokumentarnog filma. Unutar razdoblja ,novog dokumentarnog filma“ pedesetih javio se
tako niz razlicitih stilskih pokreta i nastajali su medusobno veoma razli¢iti filmovi, pa

Katarina-Zrinka Matijevi¢ Velican (2003: 24) u studiji o dokumentarnom filmu posve ima
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pravo kada kritizira svodenje svih tih filmova na ,film istine”.[5]

Televizijski dokumentarni film, promatran iz perspektive televizijskog zanrovskog
repertoara jedna je od temeljnih kategorija, ali iz filmske je perspektive rije¢ o relativno
rubnom Zanru, koji (premda je televizija ve¢ poprili¢no star medij) tek u novije vrijeme
snaznije utjeCe na poetiku dokumentarnog filma u cjelini. Taj je utjecaj mozda najocitiji u
stilu ve¢ spominjanih filmova Michaela Moorea, a mogao bi se primijeniti i na filmove

Pescenopolis (2004) Katarine-Zrinke Matijevi¢ Velican i Sve pet! (2005) Dane Budisavljevic.

Moglo bi se, dakako, nabrajati jos moguéih zanrova dokumentarnog filma - primjerice,
autobiografski dokumentarni film (Dobro jutro A. Babaje iz 2007), putopisni film, film o
povijesti, biografski dokumentarni film - no kako zanrovi dokumentarnog filma nisu

formirani ¢vrsto poput Zanrova igranog filma, za njih nije potrebno raditi iscrpan katalog.

3. 2. 2. Zanrovi eksperimentalnog filma

Kada je pak rijec o specificnim Zanrovima eksperimentalnog filma, zbog usredotocenosti tog
roda na zacudnost i formu jasna je tendencija prema iznimno velikom rasponu izrazajnih
sredstava (odnosno oblika filmskog zapisa), zbog Cega se i Zanrovi uglavnom formiraju
pomocu kriterija forme, nasuprot ,sadrzajnom” kriteriju teme koji presudno formira zanrove
dokumentarnoga filma. Iz istog razloga napomene o razlikovanju zanrova od stilskih
formacija i postupaka primjenjivo na dokumentarni film u tom genoloskom podrucju nece
imati ni priblizno jednaku tezinu. Jasno je stoga zasto je vjerojatno najteze govoriti upravo o
Zanrovima eksperimentalnog filma; upravo se u tom smislu moze reci da su razlike medu
Eggelingovom Dijagonalnom simfonijom (Diagonale Symphonie, V. Eggeling, 1924) i

Warhollovim Spavanjem vjerojatno vece od razlika unutar drugih rodova.

Kako se eksperimentalni film moze u mnogim ostvarenjima shvatiti i kao neka vrsta
referencije na ¢ovjekov unutarnji zivot (pa se nadrealisticka koncepcija Andaluzijskog psa
moze povezati i s knjizevnom tehnikom struje svijesti), vjerojatno bi bududi istrazivaci tog
filmskog roda vecu pozornost trebali posvetiti i komparatistickim studijama
eksperimentalizma, lirske knjizevnosti i drugih adekvatnih umjetnickih fenomena
(primjerice lirskog ili poetskog stripa). Koji bi, dakle, bili moguéi Zanrovi eksperimentalnog

filma?

Strukturalni film, primjerice, odlikuje se dosljednim provodenjem malobrojnih filmskih
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postupaka, pa ta upadljiva struktura ¢ini glavninu gledateljskog dojma o filmu, nasuprot
dominantnoj eksperimentalistickoj tendenciji stvaranja Sto bogatije i Sto kompleksnije
(asocijativne) strukture, kao Sto kaze i utjecajni kritiCar i teoreticar eksperimentalnog filma
Sitney (2002: 227), inaCe najodgovornija osoba za inauguriranje ideje o strukturalnom filmu
kao zasebnoj filmskoj kategoriji i zasebnoj skupini filmova. Sadrzaj takvog filma minimalno

se opaza te je nebitan za strukturu, ali strukturalni filmovi ipak nisu nuzno apstraktni.

Ta se tendencija u novije vrijeme u eksperimentalnom filmu (i videoumjetnosti) nastavlja kao
pravi Zanr, a uz zacetnike poput Petera Kubelke (Arnulf Rainer, 1958),[6] Andyja Warhola
(Spavanje), Tonyja Conrada (Bljeskanje /Flicker, 1965), Michaela Snowa (Duljina valova
[Wawelength, 1967) i Paula Sharitza (Ray Gun Virus, 1966), o kojima govori Sitney, moze se
navesti i Tomislav Gotovac s dosljednim i pojednostavljenim provodenjem postupaka kao S$to
su voznja i panorama u filmovima Glenn Miller I (1977) i Glenn Miller 2000 (2000).[7] U
vecini se strukturalnih filmova, prema Sitneyjevim tvrdnjama (isto: 228) nalazi, doduse,
barem jedan od postupaka koji se rjede mogu vidjeti u Gotovcevim filmovima: prvi je
bljeskanje vrlo kratkih kadrova (od samo jedne slicice ili od malobrojnih sli¢ica), umetnutih
u monokromatske ili potpuno tamne apstraktne prizore, drugi je staticna tocka promatranja,

a treci je tipican postupak viSestruko kopiranje istih kadrova.

Zanrom eksperimentalnog filma moZe se smatrati i éisti film (Filmska enciklopedija, 1986:
255) - nastao tijekom dvadesetih godina proslog stolje¢a u Francuskoj (,cinéma pure”) -
pokusaj oslobadanja filma ne samo od naracije, nego i od ,sadrzaja“, pri Cemu opet nije
uvijek rijec¢ o apstraktnim filmovima. Ta se larpurlatisticka ostvarenja odlikuju izrazitom
ritmi¢noscu, a kao temeljna se ostvarenja zanra obi¢no navode Légerov Mehanicki balet,
potom Igre refleksa i brzine (Jeux de reflets et de vitesse, 1923) Henrija Chomettea i
animirani nijemi filmovi njemacke avangarde, primjerice Dijagonalna simfonija. Dakako,
granica filma i animiranog filma, bas$ kao i granica nijemog filma i nijemog animiranog filma,
najmanje je ¢vrsta kod eksperimentalnog filmskog roda. Naime, budu¢i da taj rod ionako
tezi rasprsivanju izravne referencije na pojavnu stvarnost, razlika u dojmu filmske i
animiranofilmske slike Cesto se u potpunosti gubi. Filmski eksperimentalisti, uostalom,
koriste i klasi¢ne animacijske tehnike, a takoder i crtaju po vrpci, grebu je, ili lijlepe po njoj

razne predmete (Sto su tipicne tehnike modernistickog animiranog filma).[8]

Prema nekim se misljenjima nastavkom ¢istog filma u razdobljima poslije moze smatrati
hrvatski i jugoslavenski ,antifilm” iz Sezdesetih godina proslog stolje¢a, primjerice

apstraktni K-3 ili ¢isto nebo bez oblaka (1963) Mihovila Pansinija, koji se zbog potpune
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redukcije postupka moze shvatiti i kao strukturalni film, te Scusa signorina (1963) istog
autora, u kojem kamera nekontrolirano biljezi zbivanja iza snimateljevih leda.
Autorefleksivna i metamedijska tendencija znatnog broja eksperimentalnih filmova proizvela
je, s druge strane, zanr ,prosirenog filma“, obiljeZen posebnim uvjetima projekcije (na tragu
viSestrukih ekrana u fikcionalnom Napoleonu prema Abelu Ganceu [Napoléon vu par Abel
Gance, A. Gance, 1927), koji Cesto obuhvacaju i uvodenje drugih medija u ¢in projiciranja
filma. Ivan Ladislav Galeta tako prati projekcije svojih filmova interaktivnim predavanjima, a
projekcija filma Na dnu Darka Verni¢a Bundija (1996) na Danima hrvatskog filma popracena
je zalijevanjem publike vodom, Sto su dva primjera izrazito izvedbene (kazaliSne), dakle ne-

filmske komunikacije, izravno povezane s filmskom projekcijom.

Takoder, a dijelom i u vezi s tom konceptualistiCko-multimedijskom crtom filmskog
eksperimentalizma, moZe se govoriti i 0 posebnom i prili¢no istaknutom
eksperimentalistickom Zanru umjetnickih autoprotreta. Primjeri su Tomislav Gotovac (1996)
Tomislava Gotovca i Autoportret (2006) Ivana Faktora, a takvim se filmom vjerojatno barem
djelomi¢no moZe shvatiti i Ukidanje jabuke (2004) Vlaste Zani¢. Taj se Zzanr nadovezuje na
intimisticko-lirski aspekt eksperimentalizma vidljiv, primjerice, u filmovima Nesto osobno

(1997) Milana Bukovca i Emit Ane Simi¢i¢ iz iste godine.

Taj eksperimentalisticki intimizam razvija ideju autorstva osobito vaznu za filmsku
umjetnost od razdoblja u kojem je francuska kritika 1950-ih i 1960-ih godina naglasavala
autorstvo u igranom filmu. Otprilike u isto vrijeme u domeni eksperimentalnog filma,
likovnih umjetnosti i kazaliSta naglasavane su ideje konceptualne umjetnosti preko kojih je
Cesto upravo figura autora (jedan od prezivjelih komunikacijskih mehanizama ,stare”
umjetnosti) postajala vezivno tkivo izmedu ideje kao materije u umjetnosti i fizicke grade
kojom se konceptualni umjetnici koriste. Cesto je ta fizitka grada, izmedu ostalog, upravo
umjetnikovo tijelo - izloZeno u javnosti ili snimljeno nekom (audio)vizualnom tehnologijom.
No, filmovi poput Faktorovog Autoportreta, uz navedeno, svakako razvijaju i ideje i koncepte

zasnovane u strukturalnom filmu.

Premda mnogi filmski eksperimentalisti (Gotovac, Faktor)[9] koriste videomedij kao
sredstvo nastavljanja svoje filmske poetike, zbog drugacije osvijetljenosti, ostrine i drugih
znacajki slike, video (jo$ uvijek) ostavlja drugaciji dojam od filma. Uporaba videotehnologije
povezana je Cesto i s bitno drugacijim komunikacijskim (,,galerijskim“) kontekstom i
pripadaju¢im mu institucijama, pa videoumjetnost treba smatrati zasebnim zanrom

eksperimentalnog filma; uz poznatije radove Billa Viole, Nam June Paika, Sanje Ivekovic ili
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Dalibora Martinisa vidi npr. i Aleksandar Srnec - portret kipara (V. Petek, 1997). No, ¢ak i
kada eksperimentalist koristi videotehnologiju, ako ona nije izravna tema djela, teSko
mozemo reci da je rijeC o pripadnosti tom zanru. Kako su u eksperimentalnom filmu
autoreferencijalnosti i sama materija (forma) umjetnickog stvaralastva temeljno sredstvo
definiranja i klasificiranja, tek ako ,film“ upucuje na video tehniku u punoj mjeri pripada

Zanru video-umjetnosti.

Naposlijetku, treba podsjetiti na moguc¢nost da se i unutar dokumentarnog i unutar
eksperimentalnog filma govori o feministiCkom - ili zenskom (Juhasz, 1994, Mayne, 2002), o
homoseksualnom - ili queer (Suarez, 2002) zanru, kao i o crnackom filmu. Zajednicka je crta
eksperimentalnog, dokumentarnog i igranog filma svakako postojanje tih ,novih“ Zanrova
koji se protezu kroz sve rodove. Kenneth Anger, primjerice, poznati je autor homoseksualnih
eksperimentalnih filmova, a takvu crtu Cesto ima i stvaralastvo Andyja Warhola, dok
hrvatske autorice kao $to su Sanja Ivekovi¢ ili Renata Poljak ¢esto reziraju iznimno uspjele
(pa i medunarodno zapazene) feministicke eksperimentalne[10] i dokumentarne filmove.
Izrazito politizirane poetike tih Zanrova dovoljno su jake da se prosire preko svih rodovskih i

drugih klasifikacijskih granica.

Kako bi kompleksnost tih genoloskih problema bila jasnija, na kraju poglavlja valja
spomenuti i zanr simfonija velegrada, kojem su prototipska ostvarenja Berlin, simfonija
velegrada (Berlin, Symphonie einer Grofstadt, W. Ruttmann, 1927) i Ljudi nedjeljom
(Menschen am Sontag, R. Siodmak, E. G. Ulmer, 1929).[11] Zanr simfonija velegrada
smjesten je, naime, na samoj granici dokumentarnog, eksperimentalnog ali, istodobno, i
igranog filma, pa rodovsko odredenje tog zanra izrazito izmice klasificiranju - osim u
hibridne kategorije, upucujuci k tome jos jednom i na ve¢ spominjane klasifikacijske

specifitnosti nijemog filma.[12]

BILJESKE

1. Kriticari su svakako posrednici izmedu djela i publike, ali velik dio publike uopce ne cita
kritike. Ona nije nuzna kao posrednik, ali je nezaobilazna, primjerice, u stvaranju filmskog
kanona, u ¢emu sudjeluju i obrazovanje i drugi mehanizmi neizravnog djelovanja na buduce

generacije gledatelja, stvaratelja ili, dakako, kriticara.

97



2. Barok u Hrvatskoj je, unato¢ fikcionalnim elementima (zbog kojih se katkada smatra
svojevrsnom Skolom igranog filma nerazvijenog u hrvatskoj kinematografiji) ipak temeljno

referencijalno ostvarenje; fikcionalni elementi sluze jasnijem ilustriranju dogadaja; kako

.....

3. Osim $to je umjetnicki dokumentarni film o sportu, Olimpija je, dakako, i namjenski film,

jedno od redatelji¢cinih propagandnih djela ideje zlo¢inackog nacistiCkog rezima.

4. Termin vrsta u ovom se slucaju koristi u predkategorijalnom znac¢enju spominjanom u

uvodu; u glazbenu se genologiju ne¢emo upustati.

5. U sjevernoamerickom direktnom filmu (,direct cinema*“) - primjerice Predsjednicki
predizbori, Gimnazija (High School, F. Wiseman, 1969) - kamera se postavlja u ,situacije
velike napetosti” (politiCcka kampanja, koncerti, drustveni i politicki sukobi), a autor je u
nacelu nevidljiv. U francuskom filmu istine (,cinéma vérité“) - primjerice Kronika jednog
ljeta - stvaraoci filma ,sami provociraju postojec¢u krizu” (isto) i postaju klju¢nim sudionikom

filma.

6. O Kubelkinoj poetici usp. Kubelka, 1978. Eksperimentalisti su medu filmskim autorima
najraspolozeniji za pisanje manifesta, ogleda i objasnjenja vlastite poetike (Sto ne znaci da ti

tekstovi nuzno imaju vece pravo na istinitost od tekstova drugih autora o nekom umjetniku).

7. Veéi dio navedenih autora radio je i izvan ovog zanra; vidi GotovCeve asocijativno i

formalno izrazito bogate filmove Dead Man Walking (2002) i Proroci.

8. Eksperimentalnim (proSirenim) filmom smatra se i film koji se sastoji od paljenja filmske
vrpce u projektoru, kao i ,film“ sastavljen od ukljucivanja praznog projektora, u kojem

uopce nema filmske vrpce.

9. Premda Kklasifikacijski nebitan, historiografski bi mogao biti zanimljiv podatak da su
mnogi autori koji su poslije prigrlili videotehnologiju (opet Tomislav Gotovac!) isprva pruzali
velik otpor hladno¢i njezine elektronske, a poslije i digitalne slike, zagovarajuci toplu
zrnatost filmske likovnosti. Kao $to je ve¢ spomenuto, filmski eksperimentalist Petek rano je
prigrlio videotehniku, u vrijeme kada su neke njegovi kolege jo$ uvijek puristicki isticale

nenadoknadive prednosti filmske vrpce.
10. Usp. i eksperimentalni film Uterus (2004) Marije Prusine.

11. Na taj ¢e zanr gledatelja svakako barem podsjetiti, vrijedi spomenuti, i Vertovljev Covjek
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s filmskom kamerom.

12. ViSe o simfonijama velegrada vidi u Barsam, 1973: 28.
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4. FILMSKE VRSTE

Napokon, posebnu pozornost treba posvetiti i nacelno najmanje problematicnim tipovima
filmskih djela - filmskim vrstama. Glavne su filmske vrste svakako cjelovecernji ili
dugometrazni film, potom kratkometrazni ili kratki film, te dvije srodne vrste - filmski serijal
i filmska serija.[1] No, kao posebnost te tipologije, u odnosu na neka shvacanja knjizevnih
vrsta (osobito ona u tradiciji genoloskog sustava epike-lirike-drame), treba istaknuti da
cjelovecernji film nije , dio” igranog filma u onom smislu u kojem su roman i ep dio roda
epike - iste se vrste (doduse, s razlicitom ucestalo$c¢u) javljaju u sva tri filmska roda, a jasno
je da bi se genoloski model izlozen ovdje tesko izjednacio i s knjizevno-genoloskim modelom
poezije-proze-drame, utemeljenim na formalnim odrednicama neuskladivim s logikom

filmskog medija.

Ako se pode od izloZene tipologije tri temeljna filmska roda, dokumentarnog,
eksperimentalnog i igranog filma, jasno je na koji se nacin Zanrovi mogu obrazloziti polazeci
od temeljnih odrednica filmskog roda. Igrani film se definira nastankom fikcionalnog
(moguceg) svijeta, pa se zanrovi igranog filma mogu shvatiti kao specificne modelacije i
varijante mogucih svjetova. Dokumentarni film se definira referencijom na zbilju, pa se
zanrovi dokumentarnog filma mogu definirati prema tematiziranom aspektu zbilje.
Naposlijetku, buduci da se eksperimentalni film definira nekom vrstom autoreferencijalnosti
- upucivanjem umjetnickog djela na vlastitu materijalnost, artificijelnost, pripadnost sustavu
umjetnosti, ili pak na samu ideju umjetnosti. Stoga su zanrovi eksperimentalnog filma

uglavnom zasnovani na specifi¢cnim formalnim usmjerenjima.

S obzirom na strukturnu i semanti¢ku vaznost trajanja, duljine filmskog djela, sasvim
usporedivu s vaznoS¢u duljine knjizevnog teksta, korisnim se ¢ini zadrzati i dugometrazni i
kratkometrazni film u genoloSkom sustavu. Ta znacajka odreduje neke strukturne
posebitosti umjetnickih djela (moguéi broj likova i dogadaja, mogucénost razrade poigravanja
gledateljskim emocijama i interesom...), ali ima izravne posljedice i na recepciju. Primjerice,
gledatelji i kriticari koji prate kratki igrani film (npr. Stranci u noci, D. Jovovi¢, 1992;
Domina, O. Svili¢i¢, 1996; Leti, leti, R. Orhel, 2004) znatno su malobrojniji od publike i

.....

prati dokumentarni i eksperimentalni film, dva filmska roda u kojima je dugometrazno
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trajanje u nacelu rjede i (udaljenije od prototipske slike djela pripadnog tom rodu).

Posebna je vrsta, prema strukturnom kriteriju trajanja, vjerojatno i jednominutni film,
kategorija ,marginalizirana“ u okvire specijaliziranih filmskih festivala - premda su na njima
sudjelovali i neki od iznimno uglednih autora poput Zorana Tadica (29. 4. 1998.; 1998; u
filmu inace glumi poznati glumac Ivica Vidovi¢). No, kako se u jednominutnom igranom
filmu javlja teZznja prema pomalo Sabloniziranom gegu ¢ak bi se moglo govoriti o Zanru
igranog filma usmjerenom na prikaz malog fragmenta potencijalno grotesknog svijeta.
Zanimljivo je, medutim, uociti da se, prikazivan izvan okvira specijaliziranih festivala,
jednominutni film rijetko doZzivljava kao zasebna vrsta - obi¢no se dozivljava kao tek nesto

kraéi oblik kratkometraznog filma.

Glavne produkcijske tvrtke s jedne strane nemaju tako snazan komercijalni interes jednom
kad se odluce financirati kratki film, pa mogu dopustiti ve¢u autorsku slobodu, ali zato ga, s
druge strane, relativno rijetko Zele financirati, pa autori ceS¢e dolaze do nuznih sredstava
raznim nekomercijalnim putovima, pomocu kojih cjelovecernji filmovi relativno rijetko
nastaju. Negdje u interakciji navedenih ¢injenica filmske komunikacije (uz mozda jo$ pokoju)
dogodilo se to da su u kratkom igranom filmu modernisticki stil i strukture art-filma ¢esce
nego u cjeloveCernjem igranom filmu, kao i to da kratki igrani film vrlo ¢esto rade mladi
autori koji nisu dobili prigodu rezirati dugometrazni film. Jednom kada udu u povlasteni

krug ,velikih igraca“, redatelji se kratkom igranom filmu vracaju rijetko ili ¢ak nikada.

Duljina trajanja, kao Sto je ve¢ spomenuto, izravno odreduje neke temeljne znacajke
strukture, a to Sto se Zanrovi prostiru kroz vise od jedne vrste, ipak odgovara i znacajkama
vrste u drugim umjetnostima. Primjerice, i roman i novela mogu pripadati istom Zzanru,
unato¢ razli¢itoj duljini i strukturi. No, s obzirom na temeljnu razliku u strukturnoj
slozenosti, nedvojbeno uocljivu usporedbom dugometraznog i kratkometraznog filma,
slobodno se moze reci da se zasebna vrsta srednjometraznog filma nije formirala niti u
produkcijskoj niti u recepcijsko-kritickoj svijesti, vierojatno stoga sto je tesko uociti i neke
strukturne specifi¢nosti. Katkada se na festivalima kao $to su Dani hrvatskog filma pojavi i
kategorija srednjometraznog filma, ali ta se podjela doima umjetnom. Srednjometrazni su
filmovi strukturom redovito ili viSe dugometrazni ili viSe kratkometrazni (ostavljaju dojam

prikaza cjelovite i bogate slike svijeta ili dojam prikaza fragmenta).

Prema uzoru na Solarove (1989: 209-251) analize posljedica Sto ih duljina knjizevnog djela
ima na strukturu, moze se ustvrditi da se slicne strukturne razlike, kao Sto su broj i

razradenost likova, odnosno broj i razradenost dogadaja, vide i u filmu, Sto svakako ima
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izravne posljedice na znacenjsko bogatstvo i zahvac¢enu Sirinu prikazanog svijeta. Specifi¢an
nacin mehanickog, strojem odredenog trajanja filma, jedan je od razloga zbog kojih filmsko
djelo ima bitno razli¢itu strukturu od knjizevnog, ali u tom konkretnom pitanju medusobna
razlika duljih i kra¢ih formi u filmu moze se usporediti s adekvatnom razlikom duljih i kra¢ih
formi u knjizevnosti. Rod igranog filma ima dakle dvije glavne vrste - kratkometrazni i
dugometrazni film: kratkometrazni se film (ili kratki film) mozZe odrediti kao vrsta filmova
dugih do 60 minuta dok je dugometrazni (ili cjelovecCernji) film vrsta filmova duljih od 60

minuta.[2]

No, zapravo je sloZenost i/ili razradenost prikaza svijeta, odnosno fabule (ako je film ima) -
kao i slozenost i/ili brojnost vaznih likova - temeljni kriterij, kojem je trajanje tek kronoloski
okvir, pa je tek u tom smislu potpuno jasno da, Sto je film blizi okvirnoj granici od sat
vremena to je veca vjerojatnost da ¢e se moci nazvati dugometraznim. Mali isjeCak svijeta,
mali broj dogadaja i likova, odnosno mali dio necijeg Zivota (ili necijih Zivota) paradigmatsko
je obiljezje kratkometraznog igranog filma, dok dugometrazni igrani film prikazuje velik ili
sveobuhvatan isjecak iz zivota lika ili likova, odnosno prikazuje velik broj dogadaja i likova,
olaksavajuci i psiholosko profiliranje i snazan dojam cjelovitosti svijeta kakav ostavljaju,

primjerice, cjelovecernji filmovi najve¢ih majstora klasi¢nog fabularnog stila.

Negdje na samoj granici dugometraznog i kratkometraznog filma, dakako, ¢esto nastaju i
umjetnicki iznimno vrijedna djela, primjerice Kratki film o ubijanju (Krétki film o zabijaniu,
K. Kieslowski, 1988; trajanje 57 minuta).[3] Kada je o igranom filmu rije¢, u povijestima
filma i filmskoj kritici klju¢no mjesto redovito zauzimaju dugometrazna ostvarenja, no mnogi
su veliki redatelji (osobito u mladosti) rezirali vrijedne i zapazene kratkometrazne igrane
filmove, kao S$to je Dva ¢ovjeka i ormar (Dwaqj ludzie z szafa, R. Polanski, 1958). I u
hrvatskom filmu znatnu pozornost znaju privuci kratkometrazni igrani filmovi kao $to su No¢
za slusanje (J. Rajkovi¢, 1995), Domina (O. Svili¢i¢, 1996), Nije da znam nego je to tako (T.
Goli¢, 2006) i Planktoni (Z. Mustac, 2006), pogotovu ako nastaju u razdobljima (kao Sto su
bile 1990-te) kada broj proizvedenih dugometraznih igranih filmova nije velik, odnosno kada

je odjek kod kriticara i publike relativno slab, ili je ¢ak pretezito negativan.

Ipak, kratki igrani filmovi svejedno nastaju i u razdobljima u kojima ne privlace pretjeranu
pozornost - bilo u okviru organizacije filmskog Skolovanja, bilo u amaterskim, odnosno tzv.
neprofesijskim okvirima (u kino i video klubovima). Medu brojnim rubnim slucajevima
kratkometraznog i dugometraznog filma valja spomenuti i omnibuse kao S$to su Kljuc (V.
Kljakovi¢, K. Papi¢, A. Vrdoljak, 1965) i Godisnja doba (P. Krelja, 1979). RijeC je, naime, o
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dugometraznim filmovima sastavljenim od dva ili viSe kratkometraznih filmova, obi¢no
povezanih nekom tematskom ili stilsko-poetickom odrednicom. Sastavni se dijelovi omnibusa
katkad prikazuju i kao zasebni filmovi, ali ponekad se prikazuju samo u omnibusu; katkad se
kratki filmovi snimaju specificno za omnibus, a drugi put se takav film sastavlja od nezavisno
nastalih filmova. Primjerice, od zapazenih kratkometraznih filmova Sigurna kuc¢a (K. Mili¢,
2001) i Ravno do dna (G. Kulenovi¢, 2001) sastavljen je omnibus 24 sata (K. Mili¢, G.
Kulenovi¢, 2001).

Bez obzira na vrstu, film moze pripadati bilo kojem zanru, pokretu ili stilu (osim ako u
budué¢nosti ne zavlada neki estetsko-politicki pokret koji ¢e zabraniti, recimo, cjeloveCernje
filmove ili komedije), pa vec¢ i medu pobrojenim kratkometraznim filmovima ima pripadnika
zanrova komedije, kriminalistickog filma i drame, a takoder su tu, uz stilski klasi¢na
ostvarenja, navedeni i neki lijepi primjeri filmskog modernizma (Dva ¢ovjeka i ormar). Neki
bi se od novijih filmova (primjerice, Miliéev) ¢ak mozda mogli smatrati i
postmodernistickima. Pa ipak, naznacCena (binarna) podjela teSko moZze u potpunosti odraziti
slozenost filmskog stvaralastva. Naime, prema istim kriterijima trajanja i strukture (te
pripadajuce komunikacijske situacije) postoje i preklapajuce vrsta filmskog serijala i filmske
serije, odnosno filma u nastavcima, koji moze biti i dugometrazni i kratkometrazni. Pritom,
dakako, nastavci mogu biti strukturno (primjerice, fabularno) izrazito zaokruzeni, i tada je
rijeC o seriji, a mogu se strukturno upadljivo nadovezivati jedan na drugog i tada je rijec o
serijalu. Kod serijala je uobi¢ajeno da se junak upravo na samom kraju nastavka nade u

najvecoj zamislivoj pogibelji.

U novije se vrijeme vecina serijala i serija ipak prikazuje na televiziji (serijal i serija spadaju
u glavne televizijske vrste), ali i filmovi snimljeni za kino-distribuciju katkada dolaze u
nastavcima, te nastavljanjem fabule privlace pozornost (preteZzito djecje i adolescentske)
publike. Ve¢ spomenuti Gospodari prstenova i Zvjezdani ratovi izrazito su skupa i popularna
serijalna ostvarenja, a u nekim su prethodnim razdobljima filmske povijesti (primjerice u
klasi¢nom Hollywoodu), serijali obi¢no bili niskobudzetni, te su spadali u tzv. B-film,[4] i bili

prikazivani kao predigra, odnosno dopuna glavnoj projekciji.[5]

Dok se serijal u drugim rodovima nesto rjede susrece, u igranom je filmu razmjerno Cest, a
izrazito je narativno usmjeren kako bi se zadrzao interes gledatelja za sljede¢im nastavcima.
Buduci da se u serijale najces¢e vezu price s nekim elementima fantastike ili znanstvene
fantastike (u prethodnom razdoblju, primjerice, prica o spasitelju zemlje Flashu Gordonu, u

novije vrijeme, uz ve¢ spomenute, takoder i prica o Indiani Jonesu), moze se pretpostaviti
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kako izmedu serijalnosti i fantasticne imaginacije postoji snazna veza.[6] Najvjerojatnije se
ta veza uspostavlja posredovanjem ciljane publike serijala, pretezito mlade i u prosjeku
vjerojatno slabije obrazovane ¢ak i od publike koja gleda cjelovecCernja ostvarenja istog
zanra: igranofilmski serijal vijerojatno zadovoljava neke temeljne porive za pricom koje se u
usmenoj kulturi zadovoljavaju ulanc¢avanjem kakvo karakterizira tzv. jednostavne oblike
usmene knjizevnosti. Inicijalna trilogija Zvjezdanih ratova ¢esto se komentirala kao
varijacija modela bajke - ,mali kroja¢” (Luke Skywalker) uz pomo¢ pomagaca (Yoda i drugi
jediji, pustolov Han Solo, simpati¢ni roboti, iritantni ,,medvjedi¢i“ Ewoksi) i Carobnih
pomagala (svjetlosna sablja, pseudomagijska Sila) pobjeduje cudoviSte (imperator) i
oslobada zacaranog oca (Darth Wader). No, kao Sto se vidi u Coppolinom serijalu Kum,[7]

infantilnost ipak ne mora biti temeljena poetiCka pretpostavka te vrste.

Dakle, uz kratkometrazni i dugometrazni film moze se govoriti i o vrstama seriji i serijalu,
koje mogu obuhvacati i kratkometrazne i dugometrazne nastavke (alternativni naziv:
epizode), s razli¢itim posljedicama po semanticke i druge znacajke takvog djela u

nastavcima.

Kada je rije¢ o vrstama dokumentarnog i igranog filma, nema neke presudne razlike u
odnosu na igrani film; dugometrazni (cjelovecernji) i kratkometrazni (kratki) film temeljne
su vrste i u rodu dokumentarnog i eksperimentalnog filma, a u oba se ta roda moze
eventualno govoriti i o jednominutnom filmu kao zasebnoj vrsti.[8] Cjelovecernji
dokumentarni film, u usporedbi s kratkim, moze prikazati znatno slozeniji dogadaj ili proces
(odnosno taj prikaz moze biti razradeniji). Primjeri su brojni, recimo Drewovi Predsjednicki
predizbori, Gimnazija F. Wisemana, Bez sunca Ch. Markera, Novo novo vrijeme 1. Mirkovica
i R. Grli¢a, Pescenopolis K.-Z. Matijevi¢ Velican ili, medu novijim ostvarenjima, Dobro jutro
Ante Babaje, film u kojem se stjeCe dojam cjelovitosti autorova iskustva Zivota u
umirovljenickom domu i provodenja dana izmedu mehanizama zdravstveno-socijalne skrbi o
osobama trece dobi i individualnih rituala - ispijanje kave s prijateljima, razgovor o

umjetnosti, kupnja novina na kiosku i sli¢no.

Dakako, premda su i krac¢i dokumentarni filmovi (Plug koji je pokorio ravnicu!) u svoje
vrijeme mogli imati nezanemariv komercijalni odjek, ipak se to dogadalo u vrijeme kada
kino-repertoar jos nije bio tako ¢vrsto usmjeren na cjelovecernje filmove, pa u novije vrijeme
samo cjelovecernji dokumentarni filmovi imaju realne Sanse barem donekle sudjelovati u
podjeli komercijalnog kolaca - primjerice Pasji Zivot (Mondo Cane, P. Cavara, G. Jacopetti,

1962), Tanka plava linija Errola Morrisa,[9] kao i Kuglati za Columbine Michaela Moorea.
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Dugometrazni eksperimentalni film, kao $to su Bufiuelovo Zlatno doba, Warholovo Spavanje
ili Lynchova Izgubljena cesta, mogu ostvariti estetske uc¢inke drugacije od ucinaka
podjednako vrijednih kratkih filmova. Jedan je od nacina za postizanje tih uc¢inaka
kumulativnost zacudnih asocijativnih elemenata - tesko je, primjerice, zamisliti podjednaku
dojmljivost sporog tempa Izgubljene ceste svedenu na trajanje od petnaest minuta, a
strukturalnim filmovima poput Spavanja duljina trajanja nije samo glavni postupak nego je u
velikoj mjeri i tema. Filmovi poput Izgubljene ceste, koji imaju elemente fikcionalnog filma i
poznatog redatelja,[10] mogu postici i odredenu razinu komercijalnog odjeka u kinima, ali
slobodno se moze ustvrditi da eksperimentalni film ima slab komercijalni potencijal ¢ak i u

usporedbi s dokumentarnim filmom.

Napokon, premda se na prvi pogled moze uciniti da serijala i serija teSko moze biti u
drustveno marginalnijim rodovima eksperimentalnog i dokumentarnog filma, i u njima se
katkada moze pojaviti ta vrsta. Osebujna poetika ciklusa eksperimentalnih filmova Osjecaj
Tomislava Gotovca i Endart Ivana Ladislava Galete primjeri su serijalnosti u najzacudnijem
filmskom rodu, obiljezenom k tome i najmanjim komercijalnim potencijalima. Za razliku od
serijalnosti igranog filma, koja se moze u velikoj mjeri obrazloziti gospodarskim
zakonitostima,[11] kod eksperimentalistickog je serijala klju¢na asocijativna struktura koja,
u slucaju Endarta, pojavnu stvarnost pokusava rastociti simbolickim poveznicama medu
prizorima i medu nastavcima serijala.[12] Vecina je eksperimentalnih filmova ipak
kratkometrazna i nije razdijeljena na nastavke - Gotovcevi Proroci, Prusinin Uterus, Galetin
Water Pulu, potom Bouget (1996) Zdravka Mustaca, i tako dalje.

Serijalni dokumentarni filmovi takoder postoje, premda nisu Cesta pojava, a najcesce se
pojavljuju u televizijskim okvirima, iz kojih rijetko iskoracuju u filmske komunikacijske
situacije. No, postoje i filmske iznimke kao $to je film Pitka voda i sloboda III Rajka Grlica,

koji prati daljnju sudbinu spomen-ploce iz prethodnih dokumentarnih filmova.

Naposlijetku, potrebno je razjasniti jos jedno pitanje: moZze li se govoriti o ¢vrstoj genoloskoj
hijerarhiji prema kojoj bi rod bio na vrhu, srednju razinu bi ¢inila vrsta koja (kao, uostalom, i
u knjizevnosti), obuhvaca djela najrazlicitijih zanrova, a negdje na dnu te ljestvice bio bi
Zanr, najCvrsce vezan uz svakodnevni zivot filmskih djela u interakciji s najokrutnijim
zakonima trziSta i drugim zazornim mehanizmima svakodnevnice... Uostalom, Zanrovi se

ovdje definiraju pomoc¢u temeljnih rodovskih odrednica, kao njihove varijante.

Najkrace receno, o takvoj ,hijerarhiji“ teSko moze biti govora, Sto se mozda moze zakljuciti

vec iz rasporeda poglavlja u knjizi. Ako se vrste i prostiru kroz razne zanrove i rodove,
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Zanrovi se zato prostiru kroz razli¢ite medije (u kojima moze nastati i umjetnicko
stvaralastvo), pa se triler, znanstvena fantastika, horor, vestern ili komedija mogu naci i u
knjizevnosti i u stripu i u kazali$tu i u interaktivnim digitalnim medijima - dakako s
posebnim medijskim specificnostima. U tom smislu, kada bi se radio graficki prikaz rodova,
vrsta i zanrova obrazlozenih u ovoj knjizi, umjesto tablice, u kojoj se vidi da je nesto uneseno
gore a nesto dolje, primjerenija bi bila neka vrst kruznice ili, jos bolje, trodimenzionalne

(holo)grafike.

Odnosi roda, vrste i Zanra opisani su na nacin koji ne bi trebao implicirati ni simetriju:
premda je rod temeljna genoloska kategorija, iz njegovih se temeljnih znacajki moze
tumaciti samo kategorija zanra (koja se, medutim, prostire izvan granica filmske ili bilo koje
druge umjetnosti), dok se znacajke filmske vrste jace utemeljuju u empiriji filmske
komunikacije, ali zato u sebi obuhvacaju fenomene sva tri filmska roda i, barem potencijalno
svih zanrova ostvarenih u tim rodovima. Dakako, filmska genologija nije puka klasifikacija
filmskih vrsta i rodova, rijec je o pokuSaju analiziranja nekih vaznih fenomena i sidrista zive

i uvijek promjenjive filmske umjetnicke komunikacije.

BILJESKE
1. U ovom segmentu rada osobitu mi je pomo¢ pruzio profesor Peterli¢.
2. Nekada je donja granica dugometraznog filma i 70 minuta.

3. ,...jedan od (...) najboljih filmova 1980-tih, tumacen kao vrhunski filmski iskaz postavke o
banalnosti ubijanja i zla, pa u tome smislu usporedivan i s (...) romanima Dostojevskog*”

(Filmski leksikon: 316; Clanak kritiCara Tomislava Kurelca).
4. Vidi, primjerice serijal Flash Gordon (F. Beebe, F. Stephani, R. Taylor, 1936-40).

5. U razdoblju nijemog filma, prije standardizacije cjelovecernjeg filma kao dominante
najpoznatiji su francuski serijali Louisa Feuilladea (primjerice Vampiri /[Les Vampires, 1915-
6).

6. Unatoc kljucnoj razlici barem hipotetske znanstvene utemeljenosti zacudnih segmenata,

SF s fantastickim Zanrovima ipak ima zajednicku osobinu Ceste upadljive razlic¢itosti
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temeljnih znacajki fikcionalnog svijeta u odnosu na stvarni svijet.

7. Trilogija i tetralogija o¢ito se mogu shvatiti kao mali serijali, pogotovo u trziSno razvijenim

kinematografijama.

8. Impresivne je sugestivnosti, primjerice, jednominutni dokumentarni film Susjed (2002)
Tomislave Veres, a u knjizi je ve¢ spominjan jednominutni eksperimentalni Tour-Retour

Veres$ i Bukovca.
9. Vidi temeljne podatke o ta dva filma u leksikonu 1001 film (Schneider, 2004: 403 i 763).

10. Lynchov Mulholland Drive (2002) doima se ipak nesto narativnijim i fikcionalnijim od

Izgubljene ceste.

11. Nacelo motiviranja gledatelja za kupovinu kino karte iS¢ekivanjem sljede¢ih dogadaja u
fabularnom nizu iskusano je, dakako, i u drugim medijima, primjerice u knjizevnosti, stripu,

na radiju i na televiziji.

12. Iz perspektive konceptualne umjetnosti te iz autorovih autopoetickih iskaza, Endart se
takoder moze shvatiti i kao ,work in progress” (,,djelo u nastajanju”) a, iz perspektive
gledatelja koji tesko moze u cijelosti ovladati Galetinim autopoetickim idiomom, svakako je

rijeC (i) o serijalu.
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5. ZAKLJUCAK

Polazeci, dakle, od koncepcije prema kojoj su samo dokumentarni, igrani i eksperimentalni
film pravi filmski rodovi (temeljne filmske kategorije ili tipovi), dok animirani film, televizija i
interaktivni digitalni mediji zasluzuju pozornost kao zasebni mediji[1] u kojima moze biti
ostvarena i umjetnicka komunikacija, umjetnicko stvaralastvo, ova je knjiga razvila jednu
mogucu tipologiju umjetnickog stvaralastva u filmskom mediju. Pritom pripadnost sustavu
umjetnosti ne jam¢i umjetnicku vrijednost te ne iskljucuje pripadnost istog filmskog djela

najrazli¢itijim drugim sustavima kao Sto su pravni, gospodarski ili politicki sustav.

Igrani se film definira fikcionalnos$cu, stvaranjem izmisljenog svijeta koji se prema nasem
odnosi kao jedan od mogucih svjetova. Dokumentarni se film definira cjelovitom
referencijom na izvanfilmsku zbilju, dok eksperimentalni film tematizira svoju filmi¢nost,
svoju strukturu, pripadnost sustavu umjetnosti ili (kao u zanru eksperimentalistickih
autoportreta) osobnost vlastitog autora. Filmski se zanrovi, premda nastaju u vrlo
dinami¢noj komunikaciji djela, gledatelja, stvaratelja, kriticara i drugih sudionika filmske
komunikacije, ipak mogu opisati s obzirom na temeljno svojstvo roda u kojem zanr nastaje, a
ta ¢injenica utvrduje uvjerenje o postojanju klju¢nih svojstava filmskog roda kao temeljne
klasifikacijske kategorije. Dakako, Zanrovi se prostiru i izvan granica filmske umjetnosti i
filmskog medija, postoje i neki noviji Zanrovi koji se protezu kroz vise rodova (feministicki
film) i stariji zanrovi koje je vrlo tesko smjestiti u taj sustav rodova (simfonije velegrada),[2]
ali ta genoloska tipologija nema pretenzija na iscrpnost; samo opisuje neka vazne osobine

velikog dijela filmske komunikacije, mnoStva filmskih djela.

Filmska vrsta pak, kao i, primjerice, vrsta u knjizevnosti, obuhvaca djela nastala u razlic¢itim
Zanrovima, a duljina kao jedno svojstvo klasifikacije u ovu kategoriju, a serijalnost kao
drugo, mogu se shvatiti kao materijalni uzroci strukturnih i komunikacijskih svojstava
kojima se vrste medusobno razgrani¢uju. Povratnom spregom, dakako, duljina i serijalnost
mogu se shvatiti i kao posljedice te komunikacije, no ova knjiga nema ambiciju iscrpnije
opisati slozene mehanizme nastanka, mijena i nestanka pojedinih vrsta (ili, kad smo ve¢ kod

toga, zanrova).

Gledatelji filma, ba$ kao i filmski stvaratelji, oslanjaju se na kategorije rodova, Zanrova i
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vrsta u najrazli¢itijim aspektima filmske komunikacije, primjerice, kada odlucuju koji ¢e film
iz kino-ponude pogledati, ili hoce li oti¢i na neki (tematski ili rodovski) specijaliziran filmski
festival. Nadalje, filmski stvaratelji i kriticari imaju jasnu sklonost i afinitet prema
odredenim rodovima, vrstama i Zanrovima, pa postotak kriticara koji (primjerice,
institucionalnim ili samostalnim filmskim obrazovanjem) steknu sklonost prema
»~marginalnom” Zanru ili vrsti moze izravno utjecati na kanon kojim se definira koji ¢e se
filmovi iznova gledati i proucavati, i tako dalje, a na stvaraoce svakako djeluje Cinjenica

njihove izlozenosti djelima odredene vrste, zanra ili roda.

Ti mehanizmi, dakako, ne podrazumijevaju slijepo slijedenje nametnutih obrazaca. Gledatelj
ili stvaraoc izlozen nekom ,dominantnom” Zanru moze razviti odbojnost prema njemu ve¢
samo stoga $to je Zanr dominantan, a joS ako je u novoj generaciji formiran drugaciji ukus od
ukusa prethodne generacije (Sto je ne samo pozeljna, nego i prirodna pojava), vrlo ¢e se lako
formirati sasvim razli¢ita ili ¢ak suprotna poetika, kao i strategija konzumiranja dominantnih
(ili donedavno dominantnih) genoloskih obrazaca. Tako se, nakon upadljive prevlasti
artificijelnih i stiliziranih poetika, Cesto javljaju zahtjevi za ,realizmom* i, primjerice,

primjenom tipicnih dokumentaristickih tehnika i nacela u igranom filmu.

Nadalje, mnogi umjetnici stvaraju manipuliraju¢i elementima raznih Zanrova i rodova -
Godardov je Alphaville (1965) primjerice, zasnovan na nekoliko klasi¢nih igranofilmskih
zanrova (SF, kriminalisticki film, mjuzikl i sl.) te na postupcima radikalnog modernizma
kojima je eksperimentalni film nepresusna riznica i mjesto odrzanja i u godinama kada u
igranom filmu izrazito dominiraju klasiCniji obrasci. Uzivanje u takvim problemsko-
grani¢nim filmovima (a nije bitno razli¢it ni Do posljednjeg daha ni Ludi Pierrot [Pierrot le
fou, 1965; pa ¢ak ni Ime Carmen [Prénom Carmen iz 1983. godine) bez posjedovanja svijesti
o0 Zanrovima €ini se izrazito nepotpunim, a ti filmovi, premda analiticki i razotkrivajuéi u
odnosu na zanrovske strukture, prema njima, ¢ini se pokazuju i duboku ljubav i, bez ikakvih
dvojbi se moze reci, istinsko razumijevanje njihovih mehanizama.[3] Kad smo ve¢ kod novog
vala, slicnu a opet specificnu ljubav i razumijevanje prema zanrovima i filmskoj tradiciji
pokazuju i Chabrol i Truffaut, a moze se pronaci i u klasicnim ostvarenjima novog
njemackog filma (Fassbinder, Wenders) i u drugim zariStima modernizma i art-filma, o
postmodernistickim strujama svjetske kinematografije (Burton, Almodévar) da i ne

govorimo.

U umjetnickom su filmskom stvaralastvu brojni i filmovi koji izravno tematiziraju razliku i

granice medu rodovima, pa je gledateljska usporedba izmedu dokumentarnog i igranog
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filmskog modusa temelj uzitka u klasi¢noj komediji Woodyja Allena Zelig, sraz poetsko-
eksperimentalnog i dokumentarnog sastavni je dio uzitka u klasiku Bez sunca Chrisa
Markera, dok je sraz dokumentarno-obrazovnih te modernisticko i klasi¢no fikcionalnih
elemenata (dakle, sraz dokumentarnog i igranog rodovskog modela), temelj strukture Mog
ujaka iz Amerike (Mon oncle d’Amérique, 1980), nezaobilazan element uzitka u tom aliiu

nekim drugim filmovima Alaina Resnaisa.

Napokon (kao Sto se i u nas sve ¢eSée kaze: na kraju, ali stoga ne manje vazno), poznavanje
Zanrova ne otvara samo mogucnost razumijevanja raznih metazanrovskih i antizanrovskih
pojava, nego i zanrovskog filma kojem su tolike posvete i epitafe spjevali velikani
modernizma i art-filma. Jasno, tek poznavajuci americku zZanrovsku tradiciju mogu se
tradiciji stalno napajaju i nezavisni autori poput Abela Ferrare i Johna Saylesa, pa Cak i
Spikea Leeja. Ne treba pritom zaboraviti i neko¢ dominantno nezavisne autore koji su cijelo
vrijeme, s razli¢itim uspjehom, zapravo trazili nacin da postanu ,Hollywood“ (Cimino,
Coppola, Scorsese...), bez prestanka se napajajuci na tradiciji kojoj su Zanrovske odrednice

vazna sastavnica, ¢ega je Coppolin Kum mozda najocitiji ali zapravo tipi¢an primjer.

Ostaje, napokon, pretpostavka da tek poznavanje zanrova, rodova i vrsta moze uistinu
odskrinuti vrata poznavanju, voljenju i proucavanju filmske povijesti. Stavimo li na stranu
knjizevnost i druge umjetnosti, u kojima ideja zanra nije presudno vazna i ¢iji umjetnici
uglavnom nisu nad vratom imali tako odlu¢ne producente i tako ¢vrst industrijski sustav
zvijezda, zanrova i tipova izlaganja,[4] nuZno je poznavati Zzanrove da bismo se mogli diviti
onom individualnom Sto su Hawks, Hitchcock, Ford, Lang, Renoir, Sirk, Clair, Bauer,
Anthony Mann i drugi velikani filmske umjetnosti ostvarili oslanjajuci se na ¢vrste zanrovske

strukture, mijenjajuci ih, stvaraju¢i pomocu njih te ispod, iznad i pokraj njih.

Jer, klasi¢ni fabularni stil, kao dijakronijski mozda najustrajniji estetski relevantan fenomen
filmske umjetnosti op¢enito, uspijeva biti umjetnicki iznimno fascinantan u raznim
razdobljima filmske povijesti, a obi¢no se ostvaruje u nekoj vrsti meduodnosa sa Zanrovskim
strukturama. Nije tu rije¢ o pukoj ikonografiji - igrani film ostavlja dojam zasebnog svijeta,
pa klasificiranje igranofilmskih zanrova zapravo podrazumijeva klasificiranje punokrvnih
svjetova, sa svim varijacijama i svom punoc¢om psiholoskih, socijalnih i ostalih elemenata, od
kojih su svi podjednako podlozni autorskim, nacionalnim osebujnostima ili specificnim
znacajkama neke epohe, pokreta ili stilske formacije. Sustav vrsta, rodova i zanrova stoga

nije tek izlika za proucavanje nekog aspekta filmske umjetnosti, ve¢ jedan od relevantnijih
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nacina za uvid u njezina glavna povijesna i poetiCka strujanja, u kojima je obuhvacena
vecina vrhunaca umjetnosti koja je vjerojatno najvaznija za 20. stoljec¢e. Dakako, ni 21.
stoljece jos$ nije uspjelo iznjedriti umjetnost koja bi filmu predstavljala dostojnu

konkurenciju.

BILJESKE

1. Od filmskog medija zasebni i razgraniceni, ali s njim stalno i na razliCite nacine povezani,

s podrucjima zone dodira koje se ne mogu rasporediti u samo jedan medij.

2. Sustav zanrova u nijemom razdoblju se, kao Sto je ve¢ napomenuto, znatno razlikuje od
sustava u zvu¢nom razdoblju pokretnih slika, tako da bi se u nijemoj epohi (ili ¢ak u sklopu

medija nijemog filma) moglo naci jos podjednako problemati¢nih zZanrova.

3. Nije slucajno u Alphavilleu angaziran, primjerice, Akim Tamiroff, iznimno ekspresivan

Sturgesa, Orsona Wellesa, Roberta Floreyja i drugih autora.

4. O odnosu novovalovaca prema industrijskom aspektu francuske kinematografije i

popularnoj kulturi svoga vremena usp. Neupert, 2002.
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Roden 1973. u Splitu. Izvanredni profesor na Filozofskom fakultetu u Zagrebu. Predaje
kolegije iz teorije i povijesti filma na Odsjeku za komparativnu knjizevnost i na Akademiji
dramske umjetnosti. Voditelj Doktorskog studija knjizevnosti, izvedbenih umjetnosti, filma i
kulture. Sudjelovao na viSe medunarodnih simpozija u Hrvatskoj, Madarskoj, Njemackoj,
Rumunjskoj, Austriji i Francuskoj te odrzao gostujuc¢a predavanja na sveuciliStima u
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Casopisa Ubiq i Autsajderski fragmenti te Clan Vijeca Animafesta i Vije¢a Hrvatskog drustva
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hrvatski film (zajedno sa Zlatkom Vidackovicem, 2013); Partisans in Yugoslavia (zajedno s
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