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1. UvVOD

Ovaj zavrsni rad bavi se analizom produkcije Jadran filma u meduratnom razdoblju,
preciznije u razdoblju izmedu Drugog svjetskog rata i Domovinskog rata. Rad je sadrzajno
podijeljen u Sest poglavlja. Rad na metodicki i sistemati¢an nacin prilazi obradi odabrane

teme.

Prvo poglavlje rada pod naslovom Od camereobscure do komercijalizacije daje sazet
uvid u povijest filma na globalnoj razini prate¢i ga od njegovih pocetaka pa sve do filma
kakav danas poznajemo. Kako bi se dodatno obrazlozila vaznost filmske umjetnosti, posebno
u kontekstu teme ovog rada, ovo poglavlje rada sadrzi i potpoglavlje koje se bavi

definiranjem filma kao dijela kulturne bastine.

Drugo poglavlje rada naslova Razvoj filma u Hrvatskoj daje Sirok pregled povijesti
hrvatske kinematografije od njezinih pocetaka do danas. Kako bi se periodizaciji pristupilo
Sto sistematicnije, poglavlje je podijeljeno u dva potpoglavlja. Prvo potpoglavlje daje uvid u
hrvatski film od 1941. godine do 1960. godine, najznacajnije filmske naslove tog razdoblja
kao 1 klju¢ne drustveno-politicke situacije koje su utjecale i na filmsku industriju. Drugo
poglavlje prikazuje hrvatski film od 1960. godine do 1990-ih godina, daju¢i uvid u
najrelevantnije hrvatske filmove toga vremena, kao i njihova tematska i stilska obiljezja u

kontekstu razvoja europske kinematografije tog vremena.

Produkcija Jadran filma naslov je treceg poglavlja ovog rada, a u njemu je sadrzan
prikaz rada jedne od najpoznatijih europskih filmskih produkcija tog vremena sa sjediStem u
Zagrebu. U ovom poglavlju opisan je rad produkcije Jadran filma, od tehnickih preduvijeta,
preko popisa filmova kojisu producirani pa sve do domacih i svjetskih nagrada. Takoder, u

ovom poglavlju se opisuju i razlozi propasti ovog hrvatskog filmskog diva.

U cetvrtom poglavlju naslova Analiza filmova Ne okreci se sine i CiguliMiguli,
detaljno se analiziraju ova dva filma produkcije Jadran filma, kako na sadrZajnoj i tematskoj,
tako i na ideoloskoj osnovi, uzimajuci u obzir kontekst vremena u kojem su nastali, ali i

produkcije €iji su proizvod.

Svi zakljucci nastali na temelju proucavanja relevantne strucne literature objedinjeni
su u petom poglavlju rada iza kojeg slijedi abecedni popis literature koja je posluzila za

pisanje ovog zavr$nog rada.



2. OD CAMERE OBSCURE DOKOMERCIJALIZACIJE

Film ima dugu povijest, a ekspanzija njegova razvoja dogadala se tijekom 19. i 20.
stolje¢a. U svojim pocCecima film je bio dio karnevala, a kasnije je postao najznacajniji oblik
komunikacije i zabave te masovni medij 20. stolje¢a. Film je svojim razvojem uvelike utjecao
i na druge umjetnosti, ali i na tehnologiju i politiku na $to ukazuje Miki¢ (2010) u svojoj
studiji Povijest filma koja ¢e zbog svoje sistemati¢nosti prikaza povijesti filma biti uvelike

korisna u ovom poglavlju rada, kao i rada u cjelini(Miki¢, 2010).

Sluzbenim pocetkom razvoja filma smatra se izum kamere obscure Ciju je prvu skicu
1521. godine napravio Leonardo da Vinci, a koja je izgledala kao prenosivi sanduk s otvorom
za svjetlo. Svjetlo je omogucavalo da se na drugoj strani sanduka ocrtava oblik koji se nalazio
ispod kamere. Prve projekcije svoje korijene vuku iz stare Kine gdje su se odvijale projekcije
sjena na prozirnom platnu okrenutom publici. Lanterna magica bila je prete¢a animiranih
filmova zbog toga $to je sadrzavala sve temeljnekomponente projekcijskog uredaja (izvor
svjetlosti, zrcalo 1 le¢u). Ovaj izum pripisuje se Nizozemcu ChristianuHuygensu 1 fizi¢aru
AthanasiusuKircheru, iako se jo$ nije ustanovilo komu od njih dvojice treba dati prednost.
Pocetkom 18. stolje¢a Belgijanac EtienneGasparRobertson osmisljava phantaskop- uredaj za
straznju projekciju koji je imao mogucnost pribliZavanja i udaljavanja projekcijskog aparata

od platna te lagani prijelaz s jednog prizora na drugi.

Prva fotografija snimljena je 1826. godine Sto je prethodilo razdoblju
kronofotografije, odnosno fotografija u vremenu koje je trajalo od 1874. do 1895. Godine
(Miki¢, 2010). Najpoznatiji fotograf tog vremena bio je EadweardMuybridge koji je uz
pomo¢ fotografije analizirao kretanje ljudi i Zivotinja, a njegov najpoznatiji takav pokus je
onaj iz 1878. godine kada je uz pomo¢ 24 fotoaparata poredanih jedan do drugog te uz
poprecno postavljene konopce snimio kretanje konja koji trga konopce (Miki¢, 2010). Ovim

pokusom dokazano je da konj ponekad lebdi zrakom te samim time ne dotice tlo.
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Slika 1 Prikaz Muybridgeova pokusa

izvor: https://bs.wikipedia.org/wiki/Eadweard Muybridge

Razdoblje kinematografije pocinje izumom tahyskopa, a njezin razvoj traje do danas.
Prva filmska kamera konstruirana je 1889. godine, a izumio ju je Louis AiméAugustin
LePrince, a iste godine WilliamFriese Greene kreira kameru za film $irine 100 milimetara.
Prvi poznati projektor je izum Thomasa Alve Edisona iz 1888. godine. Ta kamera imala je
film Sirok 35 milimetara, a veli¢ina sli¢ice bila je 25,4 x 19 milimetara. Tijekom snimanja
vrpca se kretala diskontinuirano, a brzina joj je bila 10 sli¢ica u sekundi (Miki¢, 2010).
Nekoliko godina kasnije ovoj kameri se pridodaje i fonograf, a Edison uvodi i novu dimenziju
filmskog formata Sirine 35 milimetara koji je imao omjer stranica 1,33 : 1. Takoder, u ovom

vremenu je stvoreni prvi studio, odnosno filmski atelier pod nazivom Crna Marija.

Prvi film snimljen kamerom snimio je MaxSkladanowsky 1892. godine, a film je
prikazan 1895. godine u berlinskom Zimskom vrtu i to preko projektora kojeg je sam
konstruirao, a koji je imao mogucnost javne projekcije pred masovnom publikom, za razliku
od Edisonovog. Upravo se ova njegova projekcija smatra sluzbenim rodenjem

kinematografije.

Razvoj filma u ovo vrijeme iSao je u dva smjera- prvom smjeru je pripadao
dokumentarni film bra¢e Lumiére, a drugom M¢éliésov igrani film. Braca Lumiére snimali su
obiteljske filmove iz svakodnevnog zivota, s pozicioniranjem staticke kamere uvijek na istoj
udaljenosti od objekta snimanja, u istom planu i iz istog kuta, dok je Méliésenastojao izmisliti

dogadaje, scenografiju i kostimografiju, stvaraju¢i fiktivnu pricu.


https://bs.wikipedia.org/wiki/Eadweard_Muybridge

Nova je era pridonijela stvaranju konzumeristicke, to jest popularne dimenzije filma.
Uslijed toga doslo je do takozvanih ,,(...) mainstream kina i umjetni¢ki ambicioznijeg
autorskog filma.” (Kopi¢, 2016: 12) poput Lynchovogpostmodernog filma Divlji u srcu
(1990) i TarantinovogPaklenog Sunda (1994) koji su po svojoj vrsti spoj farse i akcijskog

filma, dok je primjerice Leeov film Razum i osjecaji (1995) adaptacija romana Jane Austen.

Karakteristika europskog filma bila je oCuvati specificnost europskog duha i europske
kulture, no americki film je i dalje osvajao kako svjetsku tako i europsku publiku. U SAD-u je
doslo do otpora prema europskoj autorskoj kinematografiji zbog ¢ega SAD odlucuje snimanje
vlastitin filmova, umjesto prikazivanja izvornih europskih filmova. Sve to povod je za
nastanak Hollywooda koji je vremenom preuzeo dominaciju u odnosu na Europu, a tako je

ostalo i do danas.

Kada govorimo o dominantnim zanrovima tada je vazno napomenuti kako je krajem
proslog stolje¢a akcijski film postao najdominantniji filmski Zanr, a razlozi toga leze u
moguénosti snimanja nastavaka, u tome $to nema potrebe za karakternim razvojem likova te

moguénosti uporabe specijalnih efekata(Miki¢, 2010).

Osim dominacije akcijskih filmova, kinematografiju devedesetih godina 20. stoljeca
karakteriziraju digitalizacija i globalizacija kao dominantni procesi. Naime, filmske slike 90-
th godina oblikuju se digitalizacijom, odnosno primjenom racunalne tehnologije radi
postizanja opti¢ke manipulacije u vidu stvaranja novih fiktivnih svjetova i pojava poput
iSCeznucéa stvari, nestajanja i ozivljavanja osoba, prisutnosti velikog broja metamorfoza,
prostornih iluzija, irealnih svjetova i sli¢no. Sve ve¢om prisutnoScu ovakvih filmova dolazi do
zanemarivanja subjektivnog mastanja kod gledatelja. Ono je zamijenjeno nec¢im $to je postalo
autenti¢no, digitalnom sugestijom zbilje. ,,Mnogi, medutim, ba§ u tome vide stanovito

osiromasenje filma kao umjetnosti.“ (Miki¢, 2015: 1).

Globalizacija se pak u kontekstu filmske umjetnosti odnosi na potrebu za
posjedovanjem velikog kapitala koji posjeduju samo monopolizirane industrije, banke i
organizacije. Globalizacija se moze primijetiti i u filmovima u ¢ijem srediStu uocavamo
etni¢ke i nacionalne elemente cemu se suprotstavio europski film Zele¢i oCuvati nacionalnu i
autorskujedinstvenost u svakom filmu. Upravo se zbog toga europsku kinematografiju
karakterizira kao kinematografiju autora, S§to je donekle primjenjivo i na hrvatsku
kinematografiju, dok se americka kinematografija karakterizira kao Zanrovska

kinematografija.



Za kraj, mozemo reci kako je povijest filma koja je prethodno prikazana u ovom radu
zapravo spoj etapa razvoja filma kao umjetnosti, kao tehnoloSkog napretka, ali i

komercijalnog proizvoda pri ¢emu nijedno od toga ne isklju¢uje ono drugo.

2.1. Film kao Kkulturna bastina

Film kao medij karakterizira njegova pristupacnost, ali i ¢injenica kako se upravo ona
moze komercijalno iskoristiti. Samim tim brojna literatura isti¢e ¢injenicu kako je utjecaj
filma na kulturu vrlo vaZzan, posebno dodamo li tome i ¢injenicu kako velik broj filmskih djela
»(...) 1zvedbom i imanentno vrijednosS¢u odgovaraju vrhuncima umjetni¢kog izraza uopce.*
(Rosandi¢, 2018: 14). Ipak, kako bi se donekle objektivno sagledao i razaznao utjecaj filma na
kulturu, potreban je odredeni vremenski odmak, sazrijevanje recipijenata filma, kao i velika
zainteresiranost za proucavanje filmske povijesti te razvoja njegovih razlic¢itih formi i
zanrova. Upravo je izostanak zainteresiranosti za proucavanje filma dovelo pomanjkanja

kritickih osvrta na film 1 kritickih promisljanja o njemu (Rosandi¢, 2018).

Koncepti kulturne bastine, kulturnog dobra ili naslijeda vrlo su dinami¢ni koncepti
koji oznacavaju zbroj svih kulturnih manifestacija koje su na neki nacin ostavile svoj trag na
odredenom podrucju. U tom smislu 1 filmsku umjetnost, odnosno film moZemo promatrati
kao kulturno dobro, §to je u Hrvatskoj regulirano i Zakonom o zastiti i ocuvanju kulturnih
dobara te Zakonom o audiovizualnim djelatnostima u kojem se navodi kako: ,,,,Audiovizualna
djela i drugo filmsko gradivo iz stavka 1. ovoga ¢lanka $tite se kao kulturno dobro i na njih se
primjenjuju propisi o zastiti i ofuvanju kulturnih dobara i arhivskoga gradiva.“(Zakon o

audiovizualnim djelatnostima (NN 61/18), 2018).

Za hrvatsku kulturu ovo odredenje je vrlo vazno zbog toga Sto brojni hrvatski
antologijski filmovi predstavljaju djela visoke kulturne vrijednosti §to je posebno vazno u
kontekstu pripadnosti hrvatske filmske bastine europskom 1 svjetskom filmskom i kulturnom

naslijedu (Kukuljica, 2004).

Ovakvo pozicioniranje hrvatskih filmskih ostvarenja za cilj ima naglaSavanje njihove
»(...) inherentne vrijednosti i njihovo pozicioniranje unutar dominantnih strujanja europskog

filmskog razdoblja.* (Rosandi¢, 2018: 15) Sto je vrlo vazno za one ranije navode iz poglavlja



0 sve vecoj komercijalizaciji filmske industrije, kao i njezinom odmaku od umjetnicke

odrednice filma.



3. RAZVOJ FILMA U HRVATSKOJ

Filmska industrija u Hrvatskoj pocela se razvijati nedugo nakon prvih projekcija brace
Lumiere u Parizu pa je tako prva hrvatska projekcija njihova filma odrzana u Zagrebu 1896.
godine, a prvi hrvatski kinematograf otvoren je 1906. godine, dok je prva distribucijska

tvrtka imena Urania, Furtinher i drug pocela s radom 1910. godine (Kopi¢, 2016).

Prve hrvatske reportaze i dokumentarne filmove snimili su Josip Halla i Josip
Karaman 1910. godine, dok je najstariji zapis nastao u Hrvatskoj onaj Poljaka
StanislawaNoworyte koji je 1903. godine snimio Sibensku luku. Desetak godina kasnije, u
Zagrebu se pokrece filmski Casopis Kino te je osnovana prva produkcijska kuc¢a Croatia
(1917). Croatia je producirala prvi hrvatski igrani film Brcko u Zagrebu, redatelja
ArniSaGrunda koji je u razdoblju dvaju svjetskih ratova, kao 1 vecéina tadas$njih igranih

filmova, nestao (Ibid).

Osnutkom Kraljevine Jugoslavije, Zagreb je postao glavno filmsko-kinematografsko-
izdavacko srediste Kraljevine. U tom kontekstu Skola narodnog zdravlja, pod vodstvom
Milana Marjanoviéa predstavlja najznacajniju filmsku produkciju tog vremena. U to su se
vrijeme snimali razli¢iti obrazovni i popularno-znanstveni filmovi, a osnivani su i amaterski
kino klubovi koje je vodio Maksimilijan Paspa. Vazno je spomenuti Oktavijana Mileti¢a koji
se istice kao najbitniji autor razdoblja izmedu dvaju svjetskih ratova. Snimao je
kratkometrazne igrane filmove koji su pripadali ludi¢ko-fantasticnom zanru. Prvi hrvatski

dugometrazni film Durmitor, redatelja Branimira Gusica nastao je 1930. godine (Ibid.)



Slika 2 Scena iz prvog hrvatskog dugometraznog filma Durmitor

izvor: https://www.matica.hr/vijenac/496/vrijedan-celuloidni-dokument-21407/

Detaljniji pregled razvoja hrvatskog filma prema fazama njegova razvoja uz prikaz

reprezentativnih filmskih ostvarenja slijedi u nastavku poglavlja.

3.1. Hrvatski film od 1941. -1960.

lako je hrvatski film u pocetku skoro pa paralelno pratio dogadanja u europskim
filmskim krugovima, kasnije on za njima pocinje zaostajati. Naime, u trenutku kada Hrvatska
pocinje imati profesionalnu kinematografiju, svjetska kinematografija ve¢ je bila na svom
vrhuncu- producirali su se akcijski filmovi, nijemi filmovi u klasi¢énom i avangardnom stilu te
je pocelo i produciranje zvucnih filmova. U to vrijeme, krajem 40-ih i po¢etkom 50-ih godina
u Hrvatskoj nastaju prvi dugometrazni igrani filmovi, a uspostavlja se i produkcija
dokumentarnih filmova i Zurnala, dok se u Hollywoodu istovremeno snima Gradanin Kane

(1941) i prvi filmovi Ingmara Bergmana (Saki¢, 2014).

Prvi hrvatski cjelovecernji igrani filmovi tog vremena borili su se sa svladavanjem

temeljnih pravila naracije, a neki od njih su Lisinski Oktavijana Miletica (1944),


https://www.matica.hr/vijenac/496/vrijedan-celuloidni-dokument-21407/

SlaviciVjekoslava Afri¢a (1947), Zivjece ovaj narod Nikole Popoviéa (1947), Zastave Branka
Marjanoviéa (1949). Kurelec smatra kako je ,,U tim pocecima tesko govoriti o posebnostima
nacionalnih kinematografija; postoji naime, znatno veca fluktuacija stvaralaca iz jedne sredine
u drugu no kasnije.“ (Kurelec, 2004: 12). Slavicu (1947) Vjekoslava Africa Kurelec
karakterizira kao film koji je vrijedan prvenstveno po tom §to je iskreno prenosio
revolucionarni zanos (Kurelec, 2004). Usporedujuéi filmove Slavica (1947) i Zivjece ovaj
narod (1947) Kurelec navodi kako je film Ziviece ovaj narod film veéih pretenzija kroz koji
se zeljelo ,,(...) stvoriti epsku sliku narodnooslobodilacke borbe (...)* (Kurelec, 2004: 12) uz
pomo¢ niza konzultanata koji su se brinuli za autenti¢nost rekonstrukcije povijesnih dogadaja,
no upravo su time ograni¢ili moguénost autorskog pristupa filmskoj gradi. U Zastavama
(1949) Branka Marjanovi¢a, prema misSljenju Tomislava Kurelca nedostajao je potpuni
autorski angazman, a prevladale su neke sheme tadaSnjeg vladajuceg socijalistickog realizma

zbog Cega se Marjanovi¢ kasnije i okrenuo stvaranju dokumentarnih filmova (Kurelec, 2004).

Ulaskom Hrvatske u NDH otvorila se moguénost za nabavljanje suvremenih kamera,
filmske opreme i filmskih negativa po niskim cijenama kao i moguénost edukacije filmskih
radnika u inozemstvu. Daniel Rafaeli¢ smatra kako su sve te mogucénosti koje je dobila
Hrvatska 1 ostale slabije kinematografije bile zapravo samo kako bi se olakSala distribucija
filmova iz zemalja Osovine (Njemacke i Italije) pa su tako ovim ugovorom slabije zemlje
dobile tehnicku podrSku, no ovisile su o ekonomiji i ideologiji Njemacke i Italije koje su

ojacavale svoju kinematografiju (Saki¢, 2014).

Godine 1942. u Zagrebu je osnovan Drzavni slikopisni zavod Hrvatski slikopis
(Croatia film) koji je poslovao pod nadzorom Drzavnog izvjestajnog i promidzbenog ureda
Glavnog ravnateljstva za promidzbu pod okriljem Predsjednistva Vlade. Vidljivo je kako je
film tog vremena bio pod izravnom kontrolom drZzavnog ureda i drzavnog filmskog studija. U
tri godine svog postojanja Drzavni slikopis je producirao 175 zurnala Hrvatska u rieci i slici,
nekoliko dokumentarnih i kulturnih filmova poput filma Straza na Drini Branka Marjanovica
(1942) i Barok u Hrvatskoj Oktavijana Miletica (1942) te velik broj propagandnih
dokumentarnih filmova. Drzavni slikopis je u to vrijeme producirao Samo jedan igrani

dugometrazni film, a to je Lisinski Oktavijana Mileti¢a iz 1944. godine (Saki¢, 2014).



Slika 3 Scena iz dugometraznog igranog filma Lisinski Oktavijana Mileti¢a

izvor: http://kinotuskanac.hr/movie/lisinski

Filmska direkcija za Hrvatsku nastaje 1945. godine kao hrvatska podruznica Filmskog
poduze¢a Demokratske Federativne Jugoslavije spajanjem prostorija, opreme i osoblja iz
DrZzavnog slikopisnog zavoda te zagrebacke podruZnice njemacke drZzavne filmske tvrtke
UFA. Iste godine, nekoliko tjedana nakon prelaska izlazi i prvi komunisticki zurnal, odnosno
dokumentarni film Oslobodenje Zagreb. Promatrajuci filmove tog vremena vidljiv je stilski,
vizualni 1 estetski kontinuitet pa ¢ak i struktura, iako su filmovi ideoloSki potpuno razliciti.
Upravo je ta propagandna snaga razlog nastanka hrvatske drzavne kinematografije koja se
jedino kao nacionalizirana kinematografija i propagandno sredstvo, odnosno ideoloski aparat:
,, (...) prvo nacionalsocijalisticke (ustaske), a onda poratne komunisticke.“ (Saki¢, 2014:3
11) i mogla razvijati zbog ega Saki¢ kaze kako je ona nastala ,,(...) kao ugovor s daviom —

davlom ideologije.” (Saki¢, 2014: 311).

Ovo razdoblje obiljezio je velik broj partijskih, propagandnih i obrazovnih Zurnala i
dokumentarnih filmova poput Proslava 1. maja iz 1946. godine, Snaga i mladost — ZREN, Iz
tame u svjetlost, Dan fiskulturnika Hrvatske i Spomenik zahvalnosti Crvenoj armiji Milana
Kati¢a, Rijeka u obnovi Branka Marjanovi¢a, Na novom putu KreSe Golika i drugih. Uz
navedene pojavljuju se i prva velika filmska djela kao §to je dokumentarni film Branka
BelanaTunolovci iz 1948. koji se uz njegova druga filmska djela isticu: ,,(...) visokim

vizualnim vrijednostima i klasi¢nim dokumentarnim reZijskim stilom.* (Saki¢, 2014: 315).
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Bolji produkcijski uvjeti i drugacija estetika drZzavne kinematografije najviSe su dosli do
izrazaja u filmovima poput Zivjece ovaj narod (1947) Nikole Popovi¢a koji tematizira
partizanski pokret u Bosni i koji se i danas smatra svjedoanstvom vremena i poratnog
unitarizma, zatim u filmu Zastava (1949) Branka Marjanovi¢a u kojem se partizanski pokret

lokalizira i tumaéi lokalno (Saki¢, 2014).

Slika 4 Scena iz filma Tunolovci Branka Belana

izvor: http://kinotuskanac.hr/en/movie/tunolovci

Kinematografiju 50-ih godina i dalje obiljezava unificiranost i stilski utjecaj
socijalistickog realizma ,, (...) kao sovjetske partijske umjetnicke dogme, usprkos razlazu
FNR Jugoslavije i SSSR-a 1948.“ (Saki¢, 2014: 315). Nakon Tunolovaca, Zivjece ovaj narod
I Zastave hrvatski film viSe ne obraduje partizanske teme ve¢ se okreCe socijalistickom
realizmu. Primjeri takvih filmova su sportska komedija Plavi 9 (1950) Krese Golika i Bakonja
fra Brne (1951) Fedora HanZekovica. Nesto bolji pokusaji socijalistickog realizma je film
CiguliMiguli (1950, neprikazan) Branka Marjanovi¢a koji se u filmu ,(...) Kkoristi
socrealisti¢kim kalupima za razgradnju same sovjetske dogme (...)  (Saki¢, 2014: 315). Ipak,
partijska vlast nije odobravala njegovo ironiziranje sovjetskih modela pa mu je zabranila

javno prikazivanje (Saki¢, 2014).

Model upravljanja kinematografijom mijenja se 1951. godine kada je zamijenjen
takozvanim samoupravnim modelom ¢ime se provodila i decentralizacija republicke vlasti pa

tako o scenarijima vise nije odlu¢ivao centralni Komitet za kinematografiju u Beogradu ve¢
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Republika. Partijska kontrola provodila se putem umjetnickih vijeca i vijeca radnika te kroz

javnu filmsku kritiku i autocenzuru (Saki¢, 2014).

Dokumentarni film 50-ih godina je krenuo prema modernizmu, posebno poetskom
dokumentarcu nakon ¢ega je 1960-ih postao modernisticki film-esej kakav je film Tijelo ili
Kabina Ante Babaje. Kasnije se hrvatski dokumentarni film pretvara i u antropoloski i
etnografski primjer onoga $to se naziva cinémavéritéa (Kino istine) kakve prepoznajemo kod
Krste Papic¢a i Rudolfa Sremca (Saki¢, 2014).

Sredina 50-ih obiljeZena je filmovima Koncert (1954) Branka Belana, Ne okrecéi se
sine (1956) Branka Bauera i H-8 (1958) Nikole Tanhofera koji se ocjenjuju kao filmovi
europske kvalitete. Sva tri filma napustila su kolektivnu ideologiju lika i prebacili se na
individualno pripovijedanje. U filmu H-8 primjetan je i modernistic¢ki narativni obrazac kakav
pronalazimo i u Gradaninu Kaneu. Modernisti¢ki narativni obrazac ocituje se u prepri¢avanju
gdje “(...) jedna individua — autor - priop¢ava svoju individualnost drugim individuama —
publici (...)” (Turkovié, 2012). U modernizmu, film se predstavljao kao obznanjivanje
osobnih svjetova. Fokus se prebacio s prizora na interpretaciju, a fabula je postala manje
bitna. Interesna to¢ka bila je u ljudskoj psihi, odnosima te drustvenim stanjima. Saki¢ navodi i

kako:

» (...) sva tri filma nastaju pod stilskim utjecajem filma noira (trileri) i ¢ak talijanskoga
neorealizma (H-8...), koja su oba narativne forme kasnoga, dezintegriranoga klasi¢nog stila ili
pak ranoga modernizma, pa se tako, u paradoksalnoj situaciji, najbolji hrvatski igrani filmovi
1950-ih istodobno nude i kao ogledni primjeri klasi¢noga narativnog stila kojima hrvatski film
napokon sustize svjetski, ali i kao za europske filmske pedesete karakteristi¢ni
ranomodernisticki filmovi. Stoga se i elementi koji su se vidjeli kao nedostatci u
implementaciji klasi¢éne naracije zapravo retroaktivno mogu ocitati kao rani elementi

modernisti¢ke naracije (...) (Saki¢, 2014: 318)

Navedene promjene su primjetne i u drugim filmovima poput filma Kameni horizont (1953)
Sime Simatovi¢a koji je primjer folklornog realizma, Djevojke i hrasta (1955) Krese Golika
koji uz pomo¢ folklorizacije nadilazi socijalnu uvjetovanost likova te U oluji (1952)
Vatroslava Mimice u kojem je prisutno melodramatsko izlaganje kojim se izlazi iz
socrealistickih okvira. Mozemo rec¢i kako je gotovo svaki hrvatski igrani film 50-ih godina za
cilj imao nadilazenje ideoloskih zahtjeva koji su postavljeni pred film Sto se najceSce

postizalo nekim od oblika realizma ili kroz zanrovske forme (Saki¢, 2014).
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Slika 5 Scena iz filma Djevojka i hrast Krese Golika

izvor: http://kinotuskanac.hr/movie/djevojka-i-hrast

.....

socrealisticki film Fedora HanzekovicaSvoga tela gospodar (1957) i neorealisticki film Vlak
bez voznog reda (1959) Veljka Bulajica. Njima se pridruzuju i modernisti¢ki filmovi Branka
Bauera Samoljudi (1957) i Tri Ane (1959) (Saki¢, 2014).

U ovom razdoblju razvoja hrvatskog filma dolazi do raslojavanja unificiranog
klasicnog filmskog stila koji je bio prisutan u kinematografijama svih republika i svijeta Sto
uz procvat autorskih poetika i stilova unutar ,,(...) heterogenog i estetski pluralnog europskog
filmskog modernizma (...) (Saki¢, 2014: 319) doprinijeti i raslojavanju jugoslavenske

kinematografije (Saki¢, 2014).

Estetski gledano, razdoblje od 1941. do 1960-ih godina zapravo je razdoblje
standardizacije kinematografije kao proizvodnog sustava (otvaranje $kola, akademija i
festivala, izdavanje stru¢ne literature 1 Casopisa) te razdoblje kanonizacije klasi¢nog stila u

narativni film, ali i poc¢etak odmaka prema modernizmu (Gili¢, 2010).
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3.2.  Hrvatski film od 1960.- 1990-ih

Od pocetka 1960-ih godina na hrvatskoj filmskoj sceni dolazi do estetske, stilske,
kulturne 1 ideoloske borbe. Naime, ukidanjem nadzora nad filmskom praksom doslo je do
uvodenja naknadne cenzure kroz velik broj javnih polemika i partijskih pritisaka, a tek

ponekad do izravnih sudskih zabrana Cime je porastao broj javnih rasprava o filmovima

(Sakié, 2014).

Kada govorimo o filmskim stilovima 60-ih godina su se pojavili brojni autorski i
lokalni filmski stilovi koji su omogudili barem djelomi¢no razlikovanje republickih
kinematografija- ,,crni talas* kao karakteristika srpske kinematografije, umjereni modernizam
kao obiljezje hrvatske kinematografije 1 ekspresionisticka ,.Crna serija“ kao obiljezje
slovenske kinematografije. Unato¢ raslojavanju, jugoslavenska kinematografija, promatrajuci
je kroz sistematizaciju modernistickih stilova, djelovala je kao cjelovit estetski sustav. Stilska
heterogenost ipak je postojala i to unutar lokalnih filmskih sredina i autora pa se tako u
hrvatskoj kinematografiji 60-ih godina razlikuje poetski modernizam naturalistiCkog stila
Antuna Vrdoljaka u filmovima Kad cujes zvona(1969) i U gori raste zelen bor (1971) i
klasiéni stil njegovih Glembajeva (1988). Stilska heterogenost prisutna je i u filmovima
Vatroslava Mimice koji se najprije temelje na prustovskoj tehnici prisje¢anja (film Prometej s
otoka Visevice, 1964), kasnije na radikalnoj struji svijesti (film Ponedjeljak ili utorak, 1966),
visokom eksperimentalnom modernizmu (Kaja, ubit ¢u te, 1967) i poetskom naturalizmu
(Dogadaj, 1969) sve do kasnomodernistiCkogpolitizma (Seljacka buna, 1975, Posljednji
podvig diverzanta Oblaka, 1979) (Saki¢, 2014).

Slika 6 Scena iz filma Glembajevi Antuna Vrdoljaka

izvor: https://www.pulskafilmskatvornica.hr/antun-vrdoljak-glembajevi/
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Osim Vrdoljaka i Mimice stilski su varirali i Tomislav Radi¢ koji je kreirao dva
visokomodernisti¢ka politicka filma Ziva istina (1972) i Timon (1973), a nakon 1991. se
vratio klasi¢noj naraciji, zatim KreSo Golik koji je veéinom ostao dosljedan klasicnom
narativnom filmu (Imam 2 mame i 2 tate, 1968; Tko pjeva zlo ne misli, 1970), no imao je i
jedan naturalisti¢ki film, a to je Razmeda (1973). Fadil Hadzi¢ u svom opusu ima klasi¢ne
trilere (Abeceda straha, 1961), partizanske spektakle (Desant na Drvar, 1963, Konjuh
planinom, 1966), ali i novovalne filmove nalik na zagrebacke hickokovce (Tri ljubavi za sat,
1968., Divlji, 1969), modernisticke kriticke filmove (Protest, 1967, Lov na jelene, 1972),
modernisticke eksperimentalne filmove (ldu dani, 1970) i kanonske filmove kasnog
proljecarskog modernizma (Novinar, 1979). Od klasi¢nog autorskog filma krenuo je Zvonimir
Berkovi¢ (Rondo, 1966), preko modernistickog filma (Putovanje na mjesto nesrece, 1971) do
autorskih art filmova (Ljubavna pisma s predumisljajem, 1985., Kontesa Dora, 1993). Poznati
Ante Babaja krenuo je s visokomodernisticko-naturalistickom folklornom Brezom (1967),
nastavio s egzistencijalistickim modernizmom (Mirisi, zlato i tamjan, 1971, lzgubljeni
zavicaj, 1980), a zavrSio s egzistencijalistickim art filmom kasnog modernizma (Kamenita

vrata, 1992) (Saki¢, 2014).
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Slika 7 Scena iz filma Tko pjeva zlo ne misli Krese Golika

izvor: http://kinotuskanac.hr/movie/tko-pjeva-zlo-ne-misli

Ova raznovrsnost filmskih stilova ne dogada se samo u hrvatskoj kinematografiji, ve¢
1 u svjetskim krugovima. U Hrvatskoj je najznacajnija skupina tzv. hickokovaca u Zagrebu
(Krsto Papi¢ s filmom lluzija (1967), Branko Ivanda s filmom Gravitacija ili fantasticna
mladost c¢inovnika Borisa Horvata (1968), Slucajni ZzZivot (1969) Ante Peterlica te
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dokumentarni filmovi Krste Papica, Zorana Tadica i Petra Krelje). Sve ove stilske razlicitosti
I filmske struje pokazuju kako je jugoslavenska kinematografija, a s njom i hrvatski film,
prosao kroz sve razvojne faze europskog modernizma- od protomodernistickih i
promomodernisti¢kih elemenata prisutnih u filmovima druge polovice 50-ih godina, preko
novovalnog i romanti¢nog modernizma, preko u¢vr§éenog modernizma druge polovice 60-ih
godina sve do visokog i politickog modernizma koji je trajao od 1968. do kraja 1970-ih
godina. lako su se stilovi raslojavali u razli¢itim republickim kinematografijama 1 lokalnim
stilovima, ipak jugoslavenska kinematografija u cjelini sadrzi sve elemente europskog
modernistickog filma (naturalistiGki, minimalisti¢ki, kazali$ni i folklorni stilovi) (Saki¢,
2014). Upravo zbog svega navedenog Kurelec razdoblje kraja 60-ih godina smatra najzivljim

razdobljem u hrvatskoj kinematografiji (Kurelec, 2004)

Hrvatski filmovi 70-ih godina kategoriziraju se kao politicki filmovi, ali ne samo u
smislu politi¢ke struje, odnosno feljtonsko-kritickog socijalnog filma nastalog u sjeni guSenja
Hrvatskog proljeéa kakvi su filmovi Kuca (1975) i Novinar Bogdana Zizi¢a , ve¢ i politi¢ki
partizanski filmovi crvenog vala kakvi su filmovi Krste Papic¢a lIzbavitelj, Radi¢ev film
Timona te MimicinaSeljacka buna (1573). Osim kao politicki filmovi, oni se mogu smatrati i
filmovima tzv. praske Skole u kojima se tematizira politicko razocaranje u postrevolucionarno
drustvo kakve pronalazimo u BelanovomKoncertu, Papic¢evimLisiciamai GrlicevomSamo

jednom seljubi (Kurelec, 2004).

Slika 8 Scena iz filma Samo jednom se ljubi Rajka Grlica

izvor: https://mojtv.hr/film/12314/samo-jednom-se-ljubi.aspx
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Stilska odrednica filmova 70-ih godina je kasni, politicki modernizam koji prelazi u
postmodernizam. Postmodernizam ovih filmova ogleda se u melodramskoj strukturi filma i
populisti¢koj naraciji kakvu nalazimo u Grlicevom filmuU raljama Zivota (1984),
ZafranovicevojOkupaciji u 26 slika (1978), Padu Italije (1981) i Vecernjim zvonima (1986).
Osim u Zafranovi¢evim filmovima, talijanski tematski i stilski utjecaj pronalazimo i u
politickim filmovima Veljka Bulaji¢a kao $to je Covjek koga treba ubiti (1979), ali i kasniji
revizionisti¢ki filmovi kasnog crvenog vala 80-ih godina kao $to su Visoki napon (1981),
Veliki transport (1983) i Obecana zemlja (1986) (Sakié, 2014).

Mozemo zakljuciti kako se hrvatski film, ali 1 cjelokupna jugoslavenska
kinematografija u cjelini dug niz godina nisu uspjeli odmaknuti od politickog filma $to ne
cudi s obzirom na ¢injenicu da se film u Hrvatskoj 1 Jugoslaviji 1 poceo razvijati upravo kao
ideoloski projekt drzave te je sluzio kao temeljni instrument ideoloske borbe. Takvo stanje
vladalo je sve do raspada Jugoslavije, iako je bilo zamjetno i u nekim postjugoslavenskim
filmovima, ali ne u onoj mjeri u kojoj je to bilo do 1989. godine (Saki¢, 2014). Kao
dominantnu temu hrvatskog 1 jugoslavenskog filma Nikica Gili¢ prepoznaje temu stambenog

prostora i temu socijalne depriviranosti (Gili¢, 2006)

Hrvatskoj kinematografiji je bilo potrebno relativno dugo da se nakon drzavnog
osamostaljenja poc¢ne konsolidirati, do ¢ega je doslo tek krajem 90-ih godina. Spomenimo
samo ukratko da su najistaknutiji filmski autori 90-ih godina bili Zrinko Ogresta s filmovima
Krhotine (1992), Isprani (1995) i Crvena prasina (1999), Lukas Nola s filmovima Rusko
meso (1997), Nebo sateliti (2000) i Sami (2001) te Vinko Bresan s filmovima Kako je poceo
rat na mom otoku (1996) i Marsal (1999). Kao novovjekovna nada hrvatske kinematografije
istaknuo se Dalibor Matani¢ sa svojim filmovima Blagajnica hoce i¢i na more (2000) i Fine
mrtve djevojke (2002). Tako su Matani¢ i BreSan i u kasnijim godinama stvarali brojne
filmove, zbog specifi¢ne periodizacije hrvatske kinematografije ovog rada, taj dio njihova
opusa nece biti prikazan u radu. Kinematografsko novovjekovlje obiljezilo je i1 Sirenje
kinodvorana, reforma sustava javnih subvencija za filmske produkcije, uspostava Hrvatskog
audiovizualnog centra i porast broja medunarodnih suradnji ostvarenih kroz hrvatsko ¢lanstvo

u Europskom koprodukcijskom filmskom fondu Eurimages (Kopi¢, 2016).
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4. PRODUKCIJA JADRAN FILMA

Jadran film, hrvatsko filmsko poduzeée, osnovano je 10. rujna 1946. godine kao
nacionalni studio za proizvodnju filmova u Hrvatskoj, a osnovala ga je Direkcija za Hrvatsku
pod okriljem Filmskog preduze¢a Demokratske Federativne Jugoslavije. U pocetku je Jadran
film proizvodio samo kratkometrazne dokumentarne filmove i filmske Zzurnale, a nedugo
nakon toga je postao vodeéa produkcija dugometraznih igranih filmova u Hrvatskoj (Hrvatska

enciklopedija).

Filmski studiji Jadran filma bili su izgradeni u zagrebackom predgradu Dubrava 1954.
I 1955. godine. Filmski studiji bili su opremljeni atelijerima, laboratorijima i tonskim
uredajima. Zbog svoje geografske pozicioniranosti Jadran film je od 1956. do 1962. godine
djelovao kao samostalno poduzeée pod imenom Dubrava film ulaze¢i u brojne medunarodne

koprodukcijske projekte (Hrvatska enciklopedija).

Slika 9 Prikaz Jadran filma iz zraka

izvor: https://jadran-film.com/heritrage/

Vecina hrvatskih cjelovecernjih igranih filmova snimljena je upravo u Jadran filmu, a
do 1956. godine Jadran film je snimio i 118 kratkometraznih filmova koje je zbog
specijalizacije proizvodnje i decentralizacije prepustio Zagreb filmu i Zora filmu. U vremenu
od 1960-ih do 1990-ih Jadran film bio je jedna od najpoznatijih filmskih produkcija u Europi,

a unjemu su se snimali i domadi i strani filmovi.
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U Jadran film su dolazile filmske ekipe iz Italije, Ceske, Rusije, Njemacke, Svedske,
Austrije i SAD-a, a na vrhuncu njegova uspona paralelno se snimalo i po nekoliko filmova na
razli¢itim lokacijama. Lokacije su bile sagradene u studijima Jadran filma i njegovih

kooperanata, a samo neke od njih su Rim, Jeruzalem i Divlji zapad.

Slika 10 Prikaz kulisa Jadran filma

izvor: https://lupiga.com/vijesti/saga-o-jadran-filmu-od-zlatnih-vremena-do-danasnjice-i-brojnih-
obecanja

Krajem 50-ih u Jadran film dosle su prve inozemne filmske ekipe i to iz Italije. Upravo

su talijanske filmske ekipe uvele Jadran film u posao i pomogle im u organizaciji potrebnih
sluzbi i specijalista za snimanje poput kaskadera, scenografa, statista i drugih. U pocetku su se
snimali filmovi s biblijskim motivima poput Davida i Golijata, a kasnije sve vrste filmova jer
je Jadran film mogao izraditi rimski grad, vikinSko selo, Egipat i druge potrebne lokacije, a 1
smjestaj filmskog osoblja je bio cjenovno puno povoljniji nego u drugih europskih

gradovima, a na jednakoj razini.

Neki od najznacajnijih stranih filmova snimanih u Jadran filmu je svakako saga o
Winnetou s deset filmova, ali i neki Oscarom nagradeni filmovi poput americkog filma Sofijin
izbor redatelja Alana Pakule, njemacki film Limeni bubanjVolkeraSchlondorffa koji je 1979.
okrunjen Oskarom za najbolji strani film. Takoder, u Jadran filmu je 1962. godine snimljena 1
ekranizacija Kafkina romana Proces koju je rezirao americki redatelj Orson Welles. Kada

govorimo o serijama u Jadran filmu snimljena su i dva nastavka americke serije
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Dvanaestorica zigosanih, dio filma No¢ lisice, nekoliko epizoda serije Vjetrovi rata te dio

serijala Rat i sjecanja.

Prvi hrvatski igrani film snimljen u produkciji Jadran filma bio je film Zivjece narod

(1947) Nikole Popovi¢a (Hrvatska enciklopedija), a jo$ neki od znacajnijih filmova su:

e Plavi 9 (1950)

e Dijevojka i hrast (1955)

e Cesta duga godinu dana (1958)
e Vlak bez voznog reda (1959)

e Deveti kruh (1960)

e Potraga za zmajem (1961)

e Pravo stanje stvari (1964)

e Breza (1967)

e Imam 2 mame i 2 tate (1968)

e Puturaj (1970)

o Covjek kojeg treba ubiti (1979)
e Kiklop (1982)

e Glembajevi (1988)

e Kamenita vrata (1992)

e Kad mrtvi zapjevaju (1998)

Velik broj filmova produciranih u Jadran filmu dobili su i velik broj nagrada i
priznanja na domacim i svjetskim festivalima pa je tako prikupljeno vise od 150 nagrada u
Puli, 35 nagrada na raznim festivalima u SFRJ i 120 inozemnih priznanja (4 nagrade u
Veneciji 1 3 nominacije za Oscar), a Jadran film kao poduzece dobilo je 1 Privrednu nagradu

grada Zagreba (Hrvatska enciklopedija).

4.1. Propast filmskog diva

Uslijed reorganizacije filmskih poduzeca i donosenja novog Zakona o filmu do kojih

je doslo sredinom 50-ih godina , dolazi i do promjena na ¢elu Jadran filma. Naime, umjesto
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Ive Jelovice na ¢elo ove produkcije kao glavni direktor dolazi Ivo Vrhovec koji na funkciji
ostaje idu¢ih 12 godina §to je najduzi mandat u direktora Jadran filma do tada. Vrhovec je
svoj mandat zapoceo prekidanjem snimanja igranog filma Mala Jole NikSe Fulgosija. Svoju

odluku nikada nikome nije objasnio, a nije bila ni medijski poprac¢ena (Fabris, 2016).

Kasnije Vrhovec bira redatelja filmske ekranizacije Kolarove pripovijetke Svoga tela
gospodar. S obzirom da krajem 50-ih dolazi do potrebe da film tematizira svakodnevni Zivot,
suvremene ljude i njihove Zzivote, Nikola Tahnhofer 1958. godine stvara film H-8 u kojem
prikazuje svakodnevne probleme obi¢nih ljudi. Godinu dana nakon njegova filma izlazi film
Veljka Bulajica Vlak bez voznog reda (1959) koji se smatra prekretnicom u hrvatskom i
jugoslavenskom filmu te govori o velikim migracijama naroda u poslijerathnim godinama
(Fabris, 2016).

Unato¢ brojnim snimljenim filmovima koji su se dokazali kao filmske uspjesnice,
propast Jadran filma je uslijed privatizacije bila neizbjezna. Godine 2011. Jadran film dobiva
opomenu Burze zbog nedostavljanja financijskog izvjestaja za prethodnu godinu. Tome se ne
treba Cuditi obzirom da je Jadran film i u prethodnim godinama biljezio velike gubitke §to mu
je onemogucilo snimanje kvalitetnih filmova i suradnju s velikim medunarodnim
koprodukcijama. Zbog toga je Jadran film postao o€it primjer unistenja kinomreza pod

utjecajem poslijeratne privatizacije (Fabris, 2016).
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5. ANALIZA FILMOVA NE OKRECI SE SINE | CIGULI MIGULI

Kako bi se teorijski utemeljeno krenulo u analizu filmova produkcije Jadran filma u
uvodu ovog poglavlja krenut ¢e se od filmakao medija kroz koji se prezentiraju svjetovi i
stvarnosti koja se poima kao mjesto prozimanja fizickog i spektakularnog prostora, kako je to
u svojoj studiji Filmski medij kao (trans)kulturalni spektakl: Hollywood, Europa i Azija
prikazala filmska teoreti¢arka i redateljica Sasa Vojkovi¢. Naime, Vojkovi¢ je filmu pristupila
kao kulturalnom ekranu u kojem se proizvode subjekti, odnosno identiteti, a shvaéen je kao
entitet definiran kroz odnos izmedu ,,(...) kinematografskog aparata (...)*“ (Vojkovi¢ 2008:

103) i ljudi.

Vojkovi¢ je kroz primjenu marksistickih i psihoanalitickih pretpostavki medij filma
definirala kao oblik ideoloske fantazije na ekranu ¢iji je identitet objasnila kroz metode
feministickih 1 postkolonijalnih teorija u kojem je funkcija filma objasnjena kao kulturni
ekran u funkciji teoretizacije subjekta. Termin kulturnog ekrana autorica je preuzela od Kaje
Silverman, a koji je definiran skup ideoloSki oznacenih reprezentacija uz pomo¢ kojih su

vizualno definirani ¢lanovi odredene kulture te koji ih ¢ine razli¢itima u odnosu na pripadnike

drugih kultura (Vojkovi¢, 2008).

Upravo ¢e se u nastavku rada kroz analizu filmova Ne okrecéi se sine i CiguliMiguli
produkcijske kucée Jadran film prikazati odnos njithovih redatelja prema tada aktualnim

ideologijama i percepciji drugih i drugacijih.

5.1. Analiza filma CiguliMiguli

Film CiguliMiguli je hrvatski dugometrazni igrani film redatelja Branka Marjanovica i
scenarista JoZze Horvata snimljen 1952. godine. Kada govorimo o filmu CiguliMiguli, koji je
dugo vremena bio cenzuriran, vrlo je vazno kriticki osvrt zapoceti definiranjem same filmske
vrste igranog filma koji se, prema Gilicu,: ,,(...) definira nastankom fikcionalnog (moguceg)
svijeta (...)*“ (Gili¢, 2007: 100) zbog Cega njegove zanrove treba shvatiti kao moguce
varijante, odnosno reference na zbilju. Iako obiljeZenost filma filmskom vrstom utjece na
neke njegove strukturne posebnosti poput broja likova, broja dogadaja koji ¢e se u filmu
prikazati, nacin razrade radnje i sli¢no, ta znacajka nikako bi trebala imati posljedice u

aspektu njegove recepcije kod publike i kritike, iako ona ima utjecaj na ,,znacenjsko bogatstvo
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1 zahvacenu Sirinu prikazanog svijeta® (Gili¢, 2007: 102). Kada je rije¢ o zanru filma
CiguliMiguli on je dugometrazni ili cjelovecernji film koji prikazuje velik isjecak iz zivota
likova u kojem se zbiva velik broj dogadaja u kojem sudjeluje velik broj likova §to doprinosi

njegovoj cjelovitosti prikazivanja fiktivnog svijet (Gili¢, 2007).

5.1.1. Razgradnja sovjetske dogme

Film CiguliMiguli nastao je 50-ih godina 20. stolje¢a, u razdoblju klasi¢nog
narativnog stila kao estetske dominante, no i u razdoblju u kojem je drzavna administrativna
kinematografija zamijenjena tzv. samoupravnim modelom. Unato¢ ideoloskoj regulaciji,
Branko Marjanovi¢ 1952. snima film u duhu socijalisti¢kog realizma u kojem uz pomo¢
socrealisti¢kih kalupa pokusava razgraditi sovjetsku dogmu (Saki¢, 2014). Marjanovi¢ev bunt
vidljiv je u samom pokusaju da istrazi razli¢ite moguénosti filmskog medija i pripovijedanja u
vremenu kada je ideologija izvrSavala velike pritiske na domacu kinematografiju. U tom
kontekstu Marjanovi¢ smjesta radnju u provincijski gradi¢ u koji kao predstavnik sovjetskog
birokratizma (Polimac, 2005) dolazi Ivan Ivanovié, prosvjetni referent za kulturu kojemu je
zadatak reformiranje kulturnog Zivota na nacin koji je najprikladniji socijalistickom nacinu
zivota, odnosno ,,Kultura za najSire slojeve drustva!“. Kao sredstvo masovne propagande i
opceg prosvjecivanja u socijalistickom duhu (Turkovi¢, 2005) smatrao se 1 sam film pedesetih
godina, stoga ne ¢udi ova referenca na pocetku. Ukidanje pet postojecih glazbenih druStava
(referiranje na Petogodi$nji plan) Ivan Ivanovi¢ smatra Zrtvom koja mora biti podnesena za
izgradnju socijalisticke kulture. Prilikom obavjeStavanja drustava o njihovom ukidanju u
krupnom planu se prikazuje polucilindar kao simbol burzoazije za koju Ivanovi¢ smatra kako
»zamracuje svijest 1 onemogucuje pomak na bolje. Okrenutost filma satiri i komediji u
prikazu kulturnog predstavnika nove vlasti 1 njegov poraz od sumnjiCave hrvatske
malogradanstine (Zecevi¢, 2009) ne treba Cuditi s obzirom da scenarij potpisuje Joza Horvat,
autor kazalisne komedije Prst pred nosom koji je bio svojevrsna garancija kako film ,,nece
skrenuti na politi¢ki nepocudne staze* (Skrabalo,1998: 188) jer je Horvat bio miljenik Dilasa
(Polimac, 2005). Neki od elemenata komic¢nosti i satire u filmu ostvareni su kroz komentare
likova poput: ,,Ak je 1 za socijalizam, to je prevec*, ,,Ivan Ivanovi¢ od nas trazi da budemo
glumci. Dobro. Ja sam 1 za to. Bit ¢emo glumci. Ako je to u interesu socijalizma, je 11?7 ili pak
ve¢ prije spomenutog polucilindra kao simbola burZoazije te moto koji se pojavljuje na

samom pocetku filma, a on glasi: ,,Svaka sli¢nost s mrtvima iskljucena®. Takoder, komicna je
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i Ivanovi¢eva fanati¢nost da reformira kulturni zivot u gradu $to kod stanovnika izaziva
porugu, ali i revolt zbog zadiranja uhodanih i duboko ukorijenjenih oblika njihovog kulturnog
djelovanja (Skrabalo, 1998). Ivanovi¢eva fanati¢nost ne prestaje ni nakon masovne pobune i
medusobne tufe glazbenika ¢ija je malogradanstina istaknuta scenom u kojoj omladina
glazbenike tjera vatrogasnim Smrkom, ve¢ se odlucuje na uklanjanje kipa CigulijaMigulija s
glavnog trga kao srediSnjeg motiva cijelog filma. Tijekom cijelog filma Marjanovi¢ se
ucestalo vrac¢a na kip koji je u krupnom kadru bez pretjeranog objasnjavanja takvog stilskog
pomaka (Zecevi¢, 2009). Upravo jer scena prekrivanja kipa CigulijaMigulija daskama kod
kritike izazvala burne reakcije jer ih je podsjetila na uklanjanje spomenika bana Josipa
JelaCica s Trga Republike (Polimac, 2005). Taj ¢in izazvao je ovoga puta otpor svih
stanovnika, a ipak ga predvode omladinci koji grade novi Dom kulture na ¢ijem otvorenju
pjevaju ponovno ujedinjena glazbena drustva izvodeéi sveCanu skladbu ,Na§ grad je

slobodan®.

Slika 11Scena iz filma CiguliMiguli

Izvor: https://zff.hr/arhiva/2016/en/movies/ciquli-miguli/

Kada je rije¢ o tehni¢kim komponentama filma one su prikazivale privid bogatstva
hrvatske kinematografije §to je vidljivo u koriStenju krana za snimanje, lutanju kamere po
proceljima gradskih kuca, nakoSen panoramski kadar tijekom prikaza pijanstva voditelja
sukoba gradskih glazbenih druStava kojem je cilj naglasiti pijanstvo sudionika, prikaz

odredenih simbola u krupnom kadru (poput cilindra) (Zecevié, 2009), prikaz zacudenih lica
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aktera dogadaja u krupnom planu, prekid scene pra¢en zatvaranjem vrata ili prozora, uporaba
svjetla u interijerima i eksterijerima te dnevnim i no¢nim scenama (Polimac, 2005). U ovom
kontekstu mozemo re¢i kako su se Marjanovi¢ i Horvat dijelom i poigrali s kamerom kako bi
istodobno prikazali i raskos tadasnje produkcije, ali i element komicnosti i Sasavosti kakav je
bio prisutan u americkim komedijama toga razdoblja (Zecevi¢, 2009). Novine su takoder
primijenjene i u pripovjednim segmentima pa se tako nerijetko likovi izravno obracaju kameri
ili pak razgovaraju s naratorom filma. Osim toga, film obiluje i efektnom glazbom koju
potpisuje Ivo Tijardovi¢ (Polimac, 2005), neke od skladbi poput one ,,Ljubav je nasa“ je osim
filmske glazbe i melodija koja se koristi kao naslovna tema (Paulus, 2014). Pjesme koje je

napisao Gustav Krklec imale su i dramatursku ulogu u cjelokupnom filmu (Skrabalo, 1998).

lako je film CiguliMiguli veéinski studijsko ostvarenje ¢ime je prikazana velika
produkcijska mo¢ tadasnje hrvatske kinematografije, takve prednosti u filmu nisu u
potpunosti iskoriStene, dapace dobiven je suprotan efekt. Naime, iako u filmu glume mnogi
tada$nji poznati glumci (Ljubomir Didi¢, August Cili¢, Viktor Bek, JozaSeb), a snimatelj je
bio vrhunski strucnjak, zbog scenaristickih 1 redateljskih propusta film je prepun narativne
viSeslojnosti koja nije kontrolirana do kraja niti su svi zapoceti pripovjedni putevi zaokruzeni
(Zecevic, 2009). Takoder, u filmu je prisutan prevelik broja likova, najprije onih tipskih poput
predstavnika glazbenih druStava, a onda i ostalih §to je dodatno oteZalo smisleno i primjereno
zaokruzivanje pripovjednih tokova koji su se u ovom slu¢aju previse razgranali tijekom filma.
Elementi mjuzikla (Zecevi¢, 2009) koji su prisutni u scenama mladog zaljubljenog para,
takoder su nesto §to je autor zapoceo, vjerojatno je odgovor na metatekst zabranjene ljubavi
Romea i Julije koji takoder zbog svade roditelja nisu mogli ostvariti svoju ljubav.Njihovu
pri€u nije uspjeSno zaokruzio i zapravo ih je prema mom misljenju mogao u potpunosti
ispustiti jer bi 1 bez njih size 1 ideja cijelog filma bile razumljive. Na ovaj nacin ti elementi,
ilako su vjerojatno trebali, nisu nadopunili radnju, nisu joj pridonijeli, ve¢ su je samo
bespotrebno opteretili. Tezi o prerazgranatoj radnji govori i ¢injenica o tome kako su dvije
glavne radnje- tucnjava glazbenika i zavr$no prokazivanje Ivanovic¢eve nesposobnosti
ostvarene na vrlo jednostavan, gotovo naivan nacin- kroz ponavljanje i mehanicko preplitanje

zbivanja (Polimac, 2005).
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5.1.2. Film CiguliMiguli kao dokument mentaliteta

Za kraj ¢emo se osvrnuti na filmske kritike filma CiguliMiguli koje mu nisu bile
nimalo naklonjene o ¢emu dovoljno govori sama ¢injenica kako je film sve do ozujka 1977.
bio zabranjen za javno prikazivanje, a ni tada njegovo prikazivanje nije dovoljno popraceno.
Neke od glavnih kritika, koje su film komentirale kroz ideoloske, a ne umjetni¢ke parametre
(Turkovi¢, 2005), odnosile su se na to da film veli¢a malogradanstinu i1 burzoaziju, a da se
protivi narodnoj vlasti i socijalizmu te da u nekim scenama ¢ak ismijava narodne vrednote
makedonskog naroda (scena u kojoj glazbenici u¢e makedonski narodni ples teskoro)
(Polimac, 2005). lako je CiguliMiguli u konaénici dobio dozvolu za prikazivanje, za to je bilo
potrebno Cetvrt stoljeca nakon kojeg je njegova tematika postala bespredmetna, no neke
interpretacije poput one Skrabalove navode kako ,,(...) on ostaje neprijeporan dokument
mentaliteta i raspoloZenja svoga vremena, a njegova sudbina predstavlja svjedocanstvo kako

c¢ak ni za takvu dobroc¢udnu i neSkodljivu Salu nije bilo razumijevanja u sluzbenim

krugovima.“ (Skrabalo, 1998).

5.2.  Analiza filmaNe okredi se sine

Film Ne okreci se sine redatelja Branka Bauera nastao je nakon filmova Sinji galeb
(1953) i Milioni na otoku (1955) te predstavlja njegov treci cjelovedernji film. Upravo je film
Ne okreci se sine etablirao Branka Bauera kao ozbiljna i kvalitetna redatelja koji je do tada
slovio za odli¢na redatelja omladinskih filmova. U idu¢ih 10 godina Bauer je bio ,,(...) jedan
od najplodnijih jugoslavenskih redatelja kada ¢e raditi u gotovo svim zemljama bivSe SFRJ i

biti cijenjen kao najvjestiji zanatlija tadaSnjeg jugoslavenskog filma.* (Pavici¢, 2004: 63).

Na podetku, bitno je spomenuti Juricu Pavi¢i¢a koji je napisao esej Zanr i ideologija u
filmu Ne okreci se sine koji ¢e posluziti pri analizi. Film Ne okreci se sine snimljen je u
veljaci 1956. godine na lokacijama u Zagrebu i okolici Velike Gorice, snimanje je trajalo 38
dana, a budZet je iznosio 32 milijuna dinara. Premijerno prikazivanje filma bilo je na Trecem
pulskom festivalu 1956. godine na kojem je ovaj Bauerov film u kategoriji 11 cjelovecernjih
filmova ocijenjen kao iznimka te vrijedan nagradivanja. Na kraju festivala film Ne okreli se

sine dobio je priznanje za najbolji film, a Bauer je nagraden Velikom zlatnom arenom za
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reziju, dok je BertSotlar dobio Arenu za najbolju musku ulogu. Takoder, scenarist Zeljko
Zigotta dobio je drugu nagradu za scenografiju, a film je jo$ dobio i1 nagradu zirija kritike za
najbolji film (Muniti¢, 1978). Ipak, unato¢ svim nagradama, film Ne okreci se sine je ,iako je
triler, bio puno maje gledan nego Sto se ocekivalo, no na kraju godine je ipak proglasen
najboljim filmom godine, a prodan je za distribuciju na 12 inozemnih trzista (Italija, SAD,

Norveska, Izrael i druge).

Vaznost ovoga filma ipak se krije u njegovu utjecaju na onodobnu hrvatsku i
jugoslavensku produkciju pa je tako pod Bauerovim utjecajem kasnih 50-ih godina te
pocetkom 60-ih komorni ratni triler postao dominantnim zanrom domace kinematografije
(film Sime Simatoviéa Nasi se putovi razilaze (1957), Osma vrata (1959) i Dvostruki obruc
(1963) Nikole Tangofera, Kota (1960) Mate Relje i Abeceda straha (1961) Fadila Hadzi¢a)
(Pavici¢, 2004). Upravo je zahvaljujuéi filmu Ne okreci se sine ratni film u Jugoslaviji presao
iz ,,(...) krute socrealisticke epike u podrucje zapadnih (mahom angloamerickih) zanrovskih
utjecaja (...)* (Pavici¢, 2004: 64), a jugoslavenski filmovi poceli su usvajati dramaturske,
zanrovske 1 izvedbene standarde stranog komercijalnog filma. Upravo zato moZemo reci kako
film Ne okreci se sine prelazi iz socrealisticke kinematografije u kinematografiju zrelog
narativnog stila (Pavici¢, 2004). Turkovié¢ u svojoj zbirci eseja Razumijevanje filma: Ogledi iz
teorije filma navodi preglednost pripovijedanja i slozenu konstrukciju fabule kao odrednice
zrelog narativnog stila. Bitna odlika ovog stila je 1 uvodenje govornih informacija koje su
zasluzne za suptilniju glumu temeljenu na ljudskom ponasanju (Turkovi¢, 2012). Prizori Koji
su auditivnim komponentama postali zivlji i prisutniji moraju ispunjavati normu interesne
vaznosti pokaznog zbivanja te posjedovati najpogodniju tocku promatranja i fabulisticku
funkcionalnost pripovijedanja (Turkovi¢, 2012). Takoder, ovaj stil stvara protagoniste koji
imaju aktivnu ulogu znacajnu za fabulu. Konkretan primjer zrelog narativnog stila u filmu Ne
okreci se sine je konstantno pojavljivanje likova kao Sto su Vera, Zidovski slikar Leo te
supruznici Dobri¢ koji bitno sudjeluju u radnji te imaju veliki utjecaj na fabulativni slijed
dogadaja. MoZemo izdvojiti scenu Verinog telefoniranja u kojoj ona odlucuje o sudbini

glavnog lika, odnosno, svojim djelovanjem moze promijeniti cijeli slijed radnje.

Najvece kritike ovaj film dozivio je zbog toga Sto je bio Zanrovski pa mu tako kriticari
zamjeraju Sto je Bauer napravio kriminalisticku dramu, §to su likovi nedovoljno psiholoski
produbljeni, $to film nema dovoljno snage 1 slicno. Upravo zato Turkovi¢ navodi kako

filmska kritika Bauera nikada nije voljela ni razumjela, smatraju¢i kako je film Ne okreci se
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sine Bauera ucinio i profesionalnim i filmsko-politickim autoritetom postajuci tako ,,(...)

reprezentom ideoloski uzorne upotrebe klasi¢nog stila.“ (Turkovi¢, 2002: 17).

Slika 12 Scena iz filma ne okreci se sine

Izvor: https://mojtv.hr/film/10321/ne-okreci-se-sine.aspx

5.2.1. Zanrovska realizacija filma Ne okreéi se sine

Bitna znacajka ovoga filma svakako je “VjeSto prepletanje melodramskog i trilerskog
(...)” (Pavici¢, 2004: 66). Ono Sto je najviSe ostavilo utisak je zasigurno Bauerova “(...)
realizacija trilerskih Zanrovskih zahtjeva.” (Pavici¢, 2004: 66). Naime, stz filma Ne okreci se
sine nalazi se u zabrinutosti glavnog lika nad svojom sudbinom. Bauer se koristi tehnikom
prebacivanja mikrosiZejne razine na mikrostilsku razinu, odnosno na razinu izvedbe
odredenih scena (Pavi¢i¢, 2004). U nekim prizorima majstorski uvodi retardacije koje u
gledateljima stvaraju napetost iako, ponekad, zbivanja nisu takva. Dodatnu napetost u
gledateljima stvara i dvosmislenost odredenih dogadaja zbog kojih radnja nije predvidljiva. U

tom smislu, prema Pavicicu, Bauerov redateljski zastitni znak je trilerska retardacija.

Upotreba trilerske retardacije ve¢ u uvodnom prizoru anticipira njenu ucestalu pojavu
kroz cijeli film. Zapoceta je bijegom antifasista, ¢ija je sudbina logor Jasenovac, kroz
razvaljeni pod stocnog vagona vlaka. U ovoj sceni zorno je prikazan postupak inmediasres
uvodenja u radnju kojim se gledatelja ve¢ na samom pocetku privla¢i da nastavi gledati film.

Takoder, napetost je produbljena i1 likovima strazara na koje je, u trenutku krika jednog od
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bjegunaca, usmjerena pozornost. “Inverzijom subjektivnog i objektivnog kadra Bauer postize
efekt neizvjesnosti (...)” (Pavici¢, 2004: 66). Iduca trilerska retardacija ocituje se u dolasku
vlaka na most. Kao §to je ranije spomenuto, karakteristika zrelog narativnog stila upotreba je
auditivnih komponenata kojima se Bauer poigrava koriste¢i akusti¢ni motiv kloparenja vlaka.
Ovaj se motiv mozda na prvu ¢ini beznacajan, no on ga pretvara u “(...) upalja¢ suspensea:

dolazak mosta znaci priblizavanje odlu¢noga trenutka.” (Pavici¢, 2004: 66).

Kao $to je ve¢ spomenuto, Bauer provodi retardaciju cijelim filmom pa je ona vidljiva
i u sceni gdje Neven Novak dolazi svojoj biv$oj ljubavnici Veri koja je sada zaljubljena u
Nijemca. Njihov razgovor prekinut je kucanjem susjede koja ne smije vidjeti Novaka na
vratima. Takoder, u ovom prizoru filma, retardacija je pojacana Verinim odlaskom u drugu
sobu gdje telefonira, a sudbina Novaka ostaje visjeti u zraku. Gledateljima se pruza
moguénost u kojoj bi Vera mogla izdati Novaka. Ovakav slijed dogadaja opravdava trilersku
retardaciju kao Bauerov zastitni znak, kako i sam Pavi¢i¢ navodi u svom eseju. U ovim
prizorima Bauer uvodi i motiv psa. “Taj motiv, fakticki posuden iz Homera, imat ¢e
zanrovsko opravdanje u samoj zavrsnici sekvence.” (Pavic¢i¢, 2004: 66). Verin pas mogao bi
odati Novaka koji je u bijegu i skriva se od njemackog oficira. Retardacija se nastavlja i u
sceni gostione Vrbas u kojoj Novak ¢eka svoju sudbinu, “(...) hoce li dobiti vezu za partizane

ili ¢e upasti u klopku.” (Pavici¢, 2004: 66).

Retardacija nije jedina tehnika kojom Bauer u filmu Ne okreci se sine stvara sumnju i
napetost. Tako su u cijeloj pri¢i svoje mjesto dobili su 1 misteriozni likovi. “(...) uvodenje
tajanstvenih epizodnih likova ¢ija funkcija, motivacija i svjetonazor gledateljima nisu jasni.”
(Pavici¢, 2004: 67). Upravo je Vera jedan od takvih likova za koje gledatelji sumnjaju da ce
1zdati bivSeg ljubavnika Novaka. Drugi takav lik je Paola, sluskinja Zidovskog slikara Lea kod
kojeg se Novak skriva. Paoli Bauer daje posebnu vaznost. Zbog svoje “(...) sumnjicavosti lik
Leove domacice pritom neodoljivo podsje¢a na onaj kuéedomacice (Judith Anderson) iz
HitchcockoveRebecce(1940).” (Pavici¢, 2004:67). Na kraju ¢e sumnja u Paolin lik biti
opravdana. Odaje Novaka, no posljedice za Lea su nepostojeCe. Prema Paviicu, time je

Bauer ublazio tragi¢nost njezinog lika (Pavici¢, 2004).

Usprkos retardaciji kojom je Bauer postigao vecinu napetosti, onu posebnu stvorio je
dvama epizodistima- ustaskim agentom i Cistatem cipela. Agent se prvi puta pojavljuje u
centrali ustaske policije. U toj sceni svjedo¢imo optuzbama njegovog nadredenog koji ga

okrivljuje da je pijan. Kasnije, zbog agentovog doSaptavanja s CistaCem cipela, mozemo
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pretpostaviti kako je taj isti Cista¢ zapravo policijski Spicl. Potom dolazi do te osobite
napetosti koju Bauer stvara spomenutim epizodistima. Gledatelji sumnjaju u iskrenost Cistaca
kada se Novak nade usred policijske racije. lako ga ¢ista¢ upucuje gdje treba i¢i, postavlja se
pitanje je li to zamka. Spektakularna napetost stvorena je agentovim izdvajanjem Novaka iz
reda, s obzirom da znamo Ssto slijedi ako ga pronadu. Tada dolazi do raspleta i obrata u kojem
Novak i njegov sin bivaju pusteni. Zbog ovakvog raspleta gledatelji su posve nesigurni u
namjere agenta i CistaCa cipela. Njihova ponovna prisutnost u filmu, kao obi¢ni gosti u
gostionici Vrbas, “(...) ponovo aktivira suspense (...)” (Pavici¢, 2004: 67). Konacan rasplet

pri¢e ova dva lika epizodista ocituje se u saznanju da je Cista¢ cipela veza za partizane.

Trilerska efektnost postignuta je i vjestim izborom glumaca pa tako agenta glumi
Maduni¢ koji ima iskustva u utjelovljenju negativaca na filmskom platnu, a ¢istaca glumac
patuljastog rasta neugledna izgleda koji u gledateljima izaziva jezu (Pavici¢, 2004). Takoder,
sina Zorana glumi Zlatko Lukman, “(...) dijete pomalo nesimpati¢na izgleda i sraslih obrva,
koje izgleda kao neka minijaturna inacica Ante Paveli¢a.” (Pavici¢, 2004: 67). Takvim
odabirom glumaca Bauer produbljuje emocionalnu distancu izmedu oca i otudenog sina §to je

dodatno pojacalo melodramski odnos u filmu (Pavici¢, 2004).

Film Ne okreci se sine po mnogima je film ,,(...) diskretne nenametljive retori¢nosti
(...)“ (Pavici¢, 2004: 67) pri ¢emu se Bauer okre¢e najmanje napadnim planovima poput
bliskog, srednjeg i polutotala. Total koristi na samom kraju filma kada se iz gornjeg rakursa
prikazuju polje 1 bjegunci. U toj sceni vidljivo je da je Novak ranjen 1 da Sepa. Pavici¢
objaSnjava kako je u filmu vrlo Cesta upotreba donjeg i gornjeg rakursa koji su redovito
izvedeni iz prostora i motivirani istim viSerazinskim prostorom poput stubista, pogleda kroz
prozor, pogleda na potkrovlje, pogleda s mosta u ponor 1 sli¢no, ¢ime se primjenjuje urbana

ikonografija $to se dijelom moze smatrati i utjecajem filma noira (Pavici¢, 2004).

Bauerova upotreba glazbe u filmu svodi se na “(...) funkcionalizam/minimalizam
(...)” (Pavici¢, 2004: 67). Uzor na ovom podru¢ju bio mu je Tarkovski koji umjesto glazbe
koristi dijegeticki Sum. Konkretan primjer nalazi se na samom pocetku filma gdje Bauer
koristi zvukove kloparenja vlaka po pruzi. Ovakvim auditivnim rjeSenjem postize se
suspensa. U filmu se koristi i glazba Bojana Adamica koja je posluzila iskljuc¢ivo kao
melodramski motiv. To se moze primijetiti u sceni Novakova otvaranja tavanskog prozora
kroz kojeg gleda oca 1 sina kako Setaju 1 time se prisjecajuci vlastitog djetinjstva. Finale filma

obiljezava zvuk vojnog motocikla i partizanske strojnice koja ubija motocikliste koji se vrte u
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krug udarajuéi u stare automobile. Bauer je ¢esto u svojim intervjuima zvukove iz zadnje
scene prikazivao kao improvizaciju, “(...) medutim, jasno se vidi da je motivacija za taj motiv

bila manje vizualna, a vise akusticka.” (Pavici¢, 2004: 67).

5.2.2. Prostor kao sredstvo ideologiziranja

Za razliku od drugih redatelja ratnih trilera, Baueru je prostor iznimno vazan. Dok
mnogi redatelji klasi¢nih ratnih trilera ne posezu za urbanom scenografijom, Bauer se time
moze pohvaliti. Tim postupkom u svoj film uvodi element ekspresionizma koji je jedno od
glavnih obiljeZja ranog film noira. Fokusira se na “(...) moderne, osvijetljene, geometrijski
jednostavne i1 funkcionalisticke prostore (...)” (Pavi¢i¢, 2004: 69) tipicne za meduratnu
artitekturu. Dakle, Bauer izbjegava scenografiju kakva se koristila u drugim ratnim trilerima,

stare prigradske Cetvri.

Samim time, prostorije u kojima se odigravaju scene uredene su pod istim utjecajem,
»(...) oku ugodne, svijetle 1 lijepe prostore vlastite likove predstavlja kao moderne, uspjesne i
situirane pripadnike srednje klase, ¢iji bi Zivot vjerojatno bio poletan i optimisti¢an da se nije
dogodio rat.” (Pavici¢, 2004: 69). Dom Dobric¢evih jedini je tipi¢an ambijent gradanstva u
filmu koji ,,(...) odaje dojam da u njemu stanuju uljudeni, valjani ljudi u ¢ije se Zivote uselio

rat.”“ (Pavcic¢, 2004: 69).

Scenografija filma Ne okreéi se sine vrlo je vazna za njegovo cjelokupno
razumijevanje jer on “(...) ne pripovijeda o klasama ili drustvenim grupama koje su
karakteristi¢no reprezentirane u titoistickim ratnim epopejama.” (Pavici¢, 2004: 69). Bauer se
ne sluzim urbanim samo kod scenografija, ve¢ 1 kod likova koji su gradani srednjeg staleZa. 1z
toga se svakako moze zakljuciti da rat ne utjeCe samo na siromasni puk, nego zahvaca i
cijelokupno gradanstvo. Stoga, Bauerov glavni lik Novak pripada srednjoj klasi. Takoder,
saznajemo da je predratni udovac i inzenjer, a njegovo politi¢ko i ideolosko opredjeljenje nije
sasvim jasno.No, ipak u filmu postoje likovi koji nam daju uvid u svoj svjetonazor, kao §to su
zidovski slikar Leo ili ustaski bojnik Ivica. “Takva socijalna stratifikacija izmicala je
ideoloskom manihejstvu podrazumijevanu u komunistickom ratnom filmu.” (Pavici¢, 2004:
69). Do tada nije bilo primjera mijeSanja likova razli¢itih ideoloskih pozadina i stvaranja
odnosa medu njima. Konkretan primjer u filmu je Vera koja je u vezi s njemackim oficirom,

ali istovremeno pomaze 1 Novaku u skrivanju. Takoder je tu i progonjeni zidovski slikar Leo
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koji slikaportrete ustasama. U tom kontekst mijeSaju se i svjetonazori malog Zorana i

sveéenika u njegovom internatu.

“(...) ideoloski neortodoksno karakteriziranje (...)” (Pavic¢i¢, 2004: 70) likova najbolje
je prikazano na obitelj Dobri¢ kod kojih Novak dolazi kada dode u Zagreb, koji ga ljubazno
primaju. Bauer likom njihova sina Ivice stvara paradoks jer supruznici ne taje da je on
zapravo ustaski bojnik, zbog Cega PaviCi¢ konstatira kako: ,,Takvo humaniziranje obitelji
neprijatelja ve¢ je po sebi novum u partizanskom filmu, a pogotovo Cinjenica da roditelji

faSista izravno pomazu junaku, a da se on tomu ¢ak i ne ¢udi.” (Pavici¢, 2004: 70).

Kako to biva u zrelom narativnom stilu, protagonisti Dobri¢ nisu samo usputne figure,
nego se njihova uloga i dalje prati. Postupak koji dovodi do previranja svjetonazora njegovih
roditelja i Ivice je njegova izdaja Novaka ustaSkoj nadzornoj sluzbi. ,,Ivica nije kriv pred
nekom partijskom, ideoloskom ili domoljubnom porotom: kriv je u o¢ima roditelja, S§to osudi

ponovno daje punokrvnu, egzistencijalnu tezinu.“ (Pavici¢, 2004: 70).

5.2.3. Bauerov pogled na Drugi svjetski rat

U filmu Ne okreci se sine prisutna je i interiorizacija politike i to u sceni svade oca i sina
obitelji Dobri¢ do koje dolazi kada roditelji saznaju kako je njihov sin Ivica izdao svog
prijatelja Novaka (Pavi¢i¢, 2004). Otac nije ljut zato Sto mu je sin ustasa, ljut je jer ne
raspoznaje prave vrijednosti, prijatelja. Sin se ne slaZze s ocem za kojeg smatra kako posjeduje
staromodne ideale 1 svjetonazor. Pavi¢i¢ navodi kako je ta scena u kontekstu partizanskih
filmova vrlo kontroverzna i kako zapravo ¢udi §to nije privukla vise pozornosti interpretatora.
Takav Bauerov potez Pavii¢ interpretira kao Bauerovo nesvjesno davanje neortodoksnog
pogleda na Drugi svjetski rat, Sto nije bilo rijetkost u tadasnjoj partizanskoj kinematografiji.
Paradoksalnim se smatra i potez Bauerovog junaka koji u krucijalnoj sceni filma ne pomaze
partizanskom bjeguncu u ime novog, za $to se zagovarao komunizam, ve¢ u ime starinskog.
Bitno je spomenuti da Bauer ne smatra otpor fasizmu kao nesto epohalno i znac¢ajno na nacin
na koji se to predstavljalo, ve¢ je stvar u svjetonazoru, vrijednostima i idealima koji vode
covjeka u pravom smjeru, a to je onaj smjer protiv faSizma. Sasvim je jasna
Bauerovaidentifikacija s njegovim likovima jer su vodeni istim pravilom. Samim time je
Neven Novak lik koji je prvenstveno otac, a zatim borac, roditelji Dobri¢a najprije pomazu

Nevenu, a onda ¢ak odlaze u internat pronaci i njegova sina, Vera i Leo pomazu Novaku u
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bijegu. “Ipak, kod svih tih likova odvagnut ¢e “starinski nazori”, ili — prevedeno — temeljna
gradanska etika.” (Pavic¢i¢, 2004: 71). Dakle, jasno je kako Bauer ne Zeli dozvoliti svojim
likovima da podlegnu ideoloskim aparatima te bi se moglo re¢i kako daje svojevrsnu kritiku
novom razdoblju u kojem se nasao, novim idejama i vrijednosnim sustavima. Ova misao je

zapravo zapanjujuca s obzirom da je film produkt komunisti¢ke proizvodnje.

Hrvoje Hribar odnos Bauera i komunisticke ideologije opisuje idu¢im rije¢ima: ,,Bauer
je imao smisla za mrtvi kut ideologije te bi svoj film smjestio tamo gdje je njezina blizina
neposredna, ali snaga najmanja‘“ (Hribar, 2002, prema Pavici¢, 2004: 71). Ova tvrdnja odli¢no
se ocrtava u Bauerovu tretiranju partizana u filmu Ne okreci se sine u kojem su oni svedeni na
kratak i impersonalan kadar i to onaj na kraju filma kada Novak pogiba i sinu Zoranu govori
da se ne okrece, a sin potom tréi prema Sumi ,,(...) koja fizicki opredmecuje slobodni teritorij*
(Pavici¢, 2004: 71), a za njim juri njemacki tricikl kada se u grmu prikazuje cijev
puskomitraljeza nakon cCega slijedi rafal i pogibelj progonitelja. Ovakav prikaz partizana je
vrlo intrigantan jer gledatelju nije jasno zaSto partizani nisu pomogli Novaku, kao ni §to ne
vidimo ljude medu koje je Zoran dospio. Ovakav misteriozan rasplet dogadaja mogao bi se
shvatiti kao reziserska pogreska. Ipak, u Bauerovu filmu takav slijed mozemo interpretirati
kao alegoriju izmedu Bauera 1 ideologije jer ,,(...) postojanje partizana slobodnog teritorija,
Sume, prostora koji je 'preko rijeke' sa svim mitoloSkim implikacijama — premisa je Bauerovih
filmova, premisa koja orijentira i daje smisao djelovanju glavnog junaka.“ (Pavici¢, 2004:
71). Bauer, prema Pavi¢i¢evu misljenju, partizanski pokret tretira kao primarnog pokretaca
filma bez kojeg cijele fabule ne bi ni bilo, iako partizani u nju nisu izravno ni ukljuceni.
Polozaj i opis partizana u filmu zapravo mozemo gledati kao presliku komunisticke ideologije
gdje vanjske i realne ideoloske regulative nemaju svoje mjesto, no isto tako, bez tih istih

regulativa film ne bi postojao.

Isto tako ni Nijemci ne postoje u filmu Ne okreci se sine jer je Verin ljubavnik tek
sugovornik preko telefona pa tako mozemo zakljuciti kako su Nijemci i partizani kao
opcepoznati likovi partizanskih filmova apsolutno izvan Bauerova fokusa. Rezultat toga su
protagonisti koji su hrvatski gradani. Uporista djelovanja srednje klase, odnosno hrvatskog
gradanstva Bauer ne nalazi u ideologiji, patriotizmu ili religioznom moralu ve¢ u starinskom
svjetonazoru, dobrom ku¢nom odgoju i gradanskoj etici (Pavici¢, 2004). Rade¢i film na
takvim uporistima, Pavi¢i¢ Bauerov film Ne okreci se sine definira kao ,, (...) nevjerojatan i

posve unikatan primjer komunistickog ratnog filma* (Pavici¢, 2004: 71)
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6. ZAKLJUCAK

Kako bi se u ovom radu dobio uvid u sve klju¢ne elemente uz pomo¢ kojih bi se
provela analiza dvaju filmova produkcije Jadran filma u meduratnom razdoblju, u radu se
krenulo s proucavanjem filma iz aspekta njegove pripadnosti kulturnoj bastini pri cemu se
doslo do zakljucka kako je film doista vazan dio kulturne baStine svake zemlje te dobar

svjedok vremena u kojem je nastao.

Dobivsi uvid u kulturolosku oznacenost filma kao medija, u radu se prikazao paralelan
razvoj filma u Hrvatskoj i filma u Europi i svijetu pri ¢emu je bilo jasno kako je razvoj
hrvatske kinematografije, ponajprije zbog ideoloskih i politickih previranja te nedostatne
ekonomske potkovanosti uvelike zaostajao za svjetskim i europskim kinematografskim
tokovima. Ipak, hrvatska kinematografija niposto nije siromasna $§to je vidljivo i u dva
dijakronijski prikazana potpoglavlja koja obuhvacaju razvoj hrvatskog filma od 1941. godine
do 1960. godine te od 1960. godine do ratnih i poratnih 1990-ih godina.

Prvo razdoblje periodizacije hrvatske kinematografije (1940-1960) obiljezeno je
snimanjem prvih dugometraznih igranih filmova, dokumentarnih filmova i zurnala pa je tako
prvi hrvatski cjeloveéernji igrani film bio Lisinski (1944) Oktavijana Miletica, a slijedili su ga
Slavica (1947) Vijekoslava Afriéa, Zivjece ovaj narod (1947) Nikole Popoviéa i Zastave
(1949) Branka Marjanovic¢a. Igrani filmovi u ovim svojim pocecima borili su se, prema
miSljenju mnogih struénjaka, sa svladavanjem temeljnih pravila naracije. Takoder, ovo
razdoblje bilo je obiljezeno 1 izravno drZzavnom kontrolom drZzavnog ureda 1 drZzavnog
filmskog studija nad filmom pa je tako ovo razdoblje obiljezeno 1 velikim brojem partijskih,
propagandnih i obrazovnih zurnala i dokumentarnih filmova. Pedesete godine hrvatske
kinematografije obiljezava unificiranost i stilski utjecaj socijalistickog realizma pa tako nakon
Tunolovaca, Zivjeée ovaj narod i Zastave hrvatski film vise ne obraduje partizanske teme veé
se okrece socijalistickom realizmu. Primjeri takvih filmova su sportska komedija Plavi 9
(1950) Krese Golika i Bakonja fra Brne (1951) Fedora HanZekovica. Nesto bolji pokusaji

socijalistickog realizma je film CiguliMiguli (1950, neprikazan) Branka Marjanovica.

Estetski gledano, razdoblje od 1941. do 1960-ih godina zapravo je razdoblje standardizacije
kinematografije kao proizvodnog sustava (otvaranje Skola, akademija i festivala, izdavanje
struéne literature i Casopisa) te razdoblje kanonizacije klasi¢nog stila u narativni film, ali i

pocetak odmaka prema modernizmu (Gili¢, 2010).
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Kada govorimo o filmskim stilovima 60-ih godina su se pojavili brojni autorski i
lokalni filmski stilovi koji su omogucili barem djelomi¢no razlikovanje republickih
kinematografija. U Hrvatskoj je najznacajnija skupina tzv. hi¢kokovaca u Zagrebu (Krsto
Papi¢ s filmom lluzija (1967), Branko Ivanda s filmom Gravitacija ili fantasticna mladost
¢inovnika Borisa Horvata (1968), Slucajni Zivot (1969). Mozemo zakljuciti kako se hrvatski
film, ali i cjelokupna jugoslavenska kinematografija u cjelini, dugi niz godina nisu uspjeli
odmaknuti od politickog filma §to ne ¢udi s obzirom na ¢injenicu da se film u Hrvatskoj i
Jugoslaviji i poCeo razvijati upravo kao ideoloski projekt drzave te je sluzio kao temeljni
instrument ideoloske borbe. Takvo stanje vladalo je sve do raspada Jugoslavije, iako je bilo
zamjetno i u nekim postjugoslavenskim filmovima, iako ne u onoj mjeri u kojoj je to bilo do
1989. godine.

Jadran film, hrvatsko filmsko poduzeée, osnovano je 10. rujna 1946. godine kao
nacionalni studio za proizvodnju filmova u Hrvatskoj, a osnovala ga je Direkcija za Hrvatsku
pod okriljem Filmskog preduzeca Demokratske Federativne Jugoslavije. U pocetku je Jadran
film proizvodio samo kratkometrazne dokumentarne filmove i filmske Zurnale, a nedugo
nakon toga je postao vodeca produkcija dugometraznih igranih filmova u Hrvatskoj. Vecina
hrvatskih cjelovecernjih igranih filmova snimljena je upravo u Jadran filmu, a do 1956.
godine Jadran film je snimio i 118 kratkometraznih filmova koje je zbog specijalizacije
proizvodnje i decentralizacije prepustio Zagreb filmu i Zora filmu. U vremenu od 1960-ih do
1990-ih Jadran film bio je jedna od najpoznatijih filmskih produkcija u Europi, a u njemu su
se snimali 1 domaci 1 strani filmovi. Uslijed reorganizacije filmskih poduzeca i donoSenja
novog Zakona o filmu do kojih je doslo sredinom 50-ih godina , dolazi i do promjena na ¢elu

Jadran filma nakon ¢ega krece privatizacija i potpuna propast ovog filmskog diva.

Nakon §to se dobio potpun uvid u razvoj hrvatske kinematografije izmedu dvaju
ratova te uspon Jadran film produkcije, u radu se krenulo s analizom dvaju relevantnih
filmova produkcije Jadran filma, a to su CiguliMiguli (1952) Branka Marjanovica i Ne okreci

se sine (1956) Branka Bauera.

Analizom filma CiguliMiguli (1952) zakljuceno je kako je Branko Marjanovié, unatoc¢
ideoloskoj regulaciji, snimio film u duhu socijalistickog realizma u kojem uz pomo¢
socrealistickih kalupa pokuSava razgraditi sovjetsku dogmu. Marjanovicev bunt vidljiv je u
samom pokusSaju da istraZi razli¢ite mogucnosti filmskog medija i1 pripovijedanja u vremenu

kada je ideologija izvrSavala velike pritiske na domacu kinematografiju. Najve¢i problemi
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filma prepoznati su u prevelikom broju likova koji su dodatno otezavali zaokruZivanje
pripovjednih tokova. Unato¢ svim kritikama koje je film CiguliMiguli dobio, o ¢emu govori i
¢injenica kako je sve do ozujka 1977. godine bio zabranjen za javno prikazivanje, koje su se
vise osvrtale na ideoloSke, a ne umjetnicke parametre filma, on je ipak ostao kao dokaz
mentaliteta i raspoloZenja svoga vremena te Sala za koju nije bilo razumijevanja u tada$njim

kinematografski tokovima.

Nesto drugaciji film bio je film Ne okreci se sine (1956) Branka Bauera, Klasificiran
kao hrvatski ratni, partizanski film. Bauer se u ovom filmu vjesto sluzio trilerskom
retardacijom, koriStenjem urbanih prostora interioriziraju¢i politiku i dajuéi neortodoksni
pogled na Drugi svjetski rat $to je bilo nesvakida$nje za filmove takve vokacije. Takoder,
Bauer standardne ideoloske protagoniste i antagoniste u filmu Ne okreéi se sine u potpunosti
izmjestajasa filmskog platna, a u fokus se stavlja hrvatsko gradanstvo tog vremena te

starinske svjetonazore i gradansku etiku.

lako su filmovi dijametralno suprotni s obzirom a svoju tematiku, oba filma Jadran
film produkcije dokumenti su vremena u kojem su nastali- jedan koji kroz benignu Salu
ukazuje na ideologiju, potpuno odbacen i zabranjen od vlasti, a drugi ratni, partizanski Koji i
rat i partizane u potpunosti mice iz fokusa, daju¢i im tek nekoliko minuta paznje u cijelom
filmu. Upravo zbog svoje tematske razli¢itosti, a ujedno i slicnosti zbog ideoloskog okvira te
pripadnosti istom desetljecu periodizacije hrvatske kinematografije, ova dva filma odabrana
su kao predmet istrazivanja ovog rada. Svakako, bilo bi zanimljivo i korisno produbiti ovakvu
analizu, provesti daljnja istrazivanja kako bi se dobio jo§ bolji uvid u opuse hrvatskih

redatelja te u hrvatsku kinematografiju nekog proslog vremena.
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8. SAZETAK

U ovom zavr$snom radu analizirala su se dva filma produkcije Jadran filma nastala u
meduratnom razdoblju, odnosno razdoblju izmedu Drugog svjetskog rata i Domovinskog rata.
U svrhu dobivanja $to boljeg uvida u hrvatsku kinematografiju meduratnog razdoblja, u radu
se razvoj hrvatske kinematografije periodizirao na dva razdoblja- razdoblje od 1940. godine
do 1960. godine te na razdoblje od 1960. godine do 1990-ih godina. Kroz periodizaciju
hrvatske kinematografije uocen je nesto sporiji razvoj hrvatskog filma u odnosu na europski i
svjetski film, a uzroke takvog razloga valja traziti kako u ideoloskim tako 1 u ekonomskim
previranjima na ovim prostorima. Ipak, hrvatska kinematografija bila je vrlo bogata, a iz
produkcije Jadran filma izasli su brojni filmovi razli¢itih zanrova koji svjedoce 0 vaznosti

filma za hrvatsku kulturu.

Analizom filmova CiguliMiguli (1952) Branka Marjanovica i Ne okreci se sine (1956) Branka
Bauera utvrdeni su ideoloski okviri unutar kojih su filmovi nastali kao i potpuno razlicit
redateljski pristup i postupci u stvaranju filmova koji pripadaju istom razdoblju hrvatske

kinematografije- 50-im godinama 20. stoljeca.

Kljuéne rijecizJadran film, hrvatska kinematografija, Ne okreci se sine, CiguliMiguli
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