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SAZETAK

Predmet ovog diplomskog rada je proucavanje povezanosti filmskog djela i kulture, na
nacin proucavanja znakovnih sustava koji su sadrzani u filmu i u njemu se realiziraju. Rad se
dakle temelji na prouc¢avanju semiotike, disicpline koja se bavi prou¢avanjem znakova koja u
posljednje vrijeme sve ¢eSce dolazi u srediSte pozornosti. S obzirom kako komunikacija nije
moguca bez znakova, njihovo koriStenje zapravo ¢ini njezinu svrhu postojanja.

Komunikacija podrazumijeva organizirane znakovne sisteme dogovorene medu
pripadnicima odredene kulture, Sto znaéi kako znakovi postaju sredstva razumijevanja
spomenute kulture. Kako proucavanje bilo koje kulture ne moze bez proucavanja popularne
kulture, veoma je bitno objasniti medusobnu povezanost na kojoj se temelji njihov odnos.
Popularna kultura kao takva ¢ini osnovu suvremenog drustva ¢iji su izri¢aji i oblici vidljivi
ponajvise u medijima, $to znaci kako je bitno poznavati medije za razumijevanje suvremenog
svijeta. Razvijanjem masovnih medija istovremeno se razvija i popularna kultura, pa su time
oni jedan od glavnih razloga Sirenja, ali i razumijevanja popularne kulture u suvremenom
drustvu. Naime, njihovo djelovanje temelji se prvenstveno na komunikaciji, gdje medijski
prostor, u kojem se nalazi i filmski medij, postaje mjesto stvaranja i primanja znakova.

Pocetak ovog rada bavi se popularnom kulturom i masovnim medijima, te njihovom
medusobnom povezanosti kako bi objasnio osnovni princip djelovanja masovnih medija.
Drugim rijec¢ima, rad predstavlja masovne medije kao komunikacijska sredstva koja u
komunikacijskom procesu prenose obavijesti, koje u svojoj sustini uvijek sadrzavaju znakove.
Sljedeci tu misao, rad prelazi na proucavanje semiotike, discipline koja se bavi proucavanjem
znakova na kojima se komunikacija kao takva temelji. To¢nije, proucava nadin na koji
znakovi djeluju. Rad se dalje bavi filmskom semiotikom, koja se kasnije primjenjuje na
hrvatski film Zvizdan (2015), Dalibora Matanic¢a koji je privukao posebnu pozornost radi
drukc¢ije obrade ve¢ poznatih tema, te posebnog nacina snimanja i obrade filmskog djela. Prije
same primjene filmske semiotike na konkretan primjeru, rad prikazuje razvoj suvremene
hrvatske kinematografije, kako bi prikazao kontekstualnu pozadinu stvaranja odredenog

filmskog djela kako bi bilo lakSe shvatiti o ¢emu 1 na temelju cega film komunicira.

Klju€ne rije€i: popularna kultura, masovni mediji, semiotika, filmska semiotika,

suvremena hrvatska kinematografija, kultura sjecanja, rat, hrvatska realnost, Zvizdan.
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1 Uvod

Polaze¢i od toga da film predstavlja proizvod odredene kulture, rad ima za cilj
objasniti povezanost filmskog djela i1 kulture koja ga je stvorila, na nacin proucavanja
znakovnog sustava koji je sadrzan u spomenutom filmskom djelu u kojem se ostvaruje.
Filmsko djelo kao kulturalni proizvod predstavlja odraz odredene kulture, $to ostvaruje
procesom komunikacije, odnosno uporabom znakovnog sustava koji djeluju putem uporabe
kodova. S obzirom da komunikacija podrazumijeva znakovne sustave koji su dogovoreni u
odredenoj kulturi, kodovi postaju sredstva razumijevanja odredene kulture, postaju kulturalni
kodovi. Drugim rije¢ima, tekst nece biti razumljiv ako kontekst na koji se poziva nije poznat.

Temeljeci se na idejama koje su odredeni teoreticari filmske semiotike postavili, rad
polazi od pretpostavke da se film moze proucavati kao komunikacijski sustav koji predstavlja
sredstvo prijenosa poruke publici. Kako bi se poruka uspjesno prenijela publici, bitno je
nauciti princip djelovanja komunikacijskog sustava koji se temelji na znakovnom sustavu koji
djeluje i prenosi se kodovima. Naime, kako bi uopée bilo moguée razumijeti princip
djelovanja filmske pripovijesti, odnosno ukljuciti se u stvaranje njezinog znacenja blisko
povezanog sa stvarnosti, bitno je prouciti spomenute koncepte. Proucavanje komunikacije
filmskog djela, odnosno djelovanje znakovnog sustava u filmskom djelu najvidljivije je u
njegovoj tehnoloSkoj prirodi. Drugim rijecima, filmski elementi pojavljuju se kao kodovi.
Navedeni kodovi obuhvacaju filmsku radnju, snimanje i montazu, glumu, scenografiju,
osvjetljenje, zvuk 1 glazbu, te kostimografiju 1 Sminku.

Rad dakle proucava film Zvizdan (2015) Dalibora Matanica, koji je uzet kao primjer
suvremenog hrvatskog filma jer predstavlja jedan od najuspjesnijih filmova suvremene
hrvatske kinematografije, koji je nakon osvajanja mnogobrojnih festivalskih i stru¢nih
nagrada proglaSen mogucim zacetnikom novog vala hrvatskog filma. Ono $to je zanimljivo
kod tog filma je da obraduje ve¢ videnu temu rata na druk¢iji nacin, kroz propitivanje stava i
misljenja hrvatskog drustva prema Domovinskom ratu i njegovim posljedicama, koji
ukljucuje odnos hrvatskog drustva prema srpskom drustvu, nekadasnjem ratnom suparniku.

Kako bi film Zvizdan bilo moguée razumijeti potrebno je znati kontekst na koji se
poziva. Upravo iz tog razloga, rad objasnjava drustveni kontekst razvoja suvremene hrvatske

kinematografije, gdje je pojasnjena situacija u kojoj se suvremeni hrvatski film kao takav



razvijao. Ono $to je oznalilo pocetak suvremene hrvatske kinematografije su devedesete
godine proslog stoljeca, to jest osamostaljenje Hrvatske, ali i Domovinski rat gdje su se na
suprotnim stranama nasle Hrvatska i Srbija. Na odredene okolnosti suvremeni hrvatski film
odgovorio je obradivanjem tema poput domoljublja, agresije i ideologiju tog doba koje su
hrvatski narod prikazivale kao Zrtvu, dok je suprotna strana bila prikazivana kao zlostavljac.
Promjenom vlasti mijenja se i suvremeni hrvatski film koji pocinje obradivati teme koje imaju
viSe veze sa stvarnom drusStvenom situacijom i problemima koji je opterecuju. No, problemi
koji je opterecuju i dalje su problemi vezani uz sukob i podjelu nastalu u Domovinskom ratu.
Kako bi pokazao povezanost filma Zvizdan i kulture iz koje je proizasao, rad proucava
znakovni sustav koji je sadrzan u tehnoloskoj prirodi samog filma. Iz tog se razloga
proucavaju filmski elementi poput filmske radnje, snimanja i montaze, glume, scenografije,
osvjetljenja, zvuka i glazbe, te kostimografije i $minke, koji ujedno predstavljaju kodove
kojima se znakovni sustav sadrzan u njima prenosi kako bi se obavio komunikacijski proces.
Proucavanje filma Zvizdan dovelo je do spoznaje kako pazljivom uporabom
znakovnog sustava upozorava na navedene probleme koji su u hrvatskom drustvu prisutni veé
dvadeset godina i vise nakon $to je Domovinski rat zavrSio. Naime, film Zvizdan dramski je
film koji se na prvi pogled bavi temom ljubavi, dok na drugi progovara o ljudskim odnosima
koji pocivaju na nekadasnoj podjeli drustva. Unato¢ tome $to film Zvizdan pokusava osvjestiti
drustvo o kontekstu u kojem se nalazimo i dogadajima, te ponuditi kritiku drustvenim
vrijednostima koje pocivaju na mrznji, proucavanjem te teme samo se zaplice u ideologiju
koja je temeljena na Domovinskom ratu i '91 godini. Ono §to je zanimljivo je to Sto se kroz
cijeli film Zvizdan proteze znakovni sustav temeljen na kulturi sje¢anja. Naime, prema
Assmannu i njegovom radu Kulturno pamcenje (2005), veliki dogadaji poput rata glavni su
uzrok stvaranja kulturnog pamcenja i kulturalnih identiteta, dok kultura sje¢anja drustveni

potice drustvo.



2 Sto je popularna kultura?
2.1 Pojmovno odredenje popularne kulture

Prvo poglavlje bavi se popularnom kulturom koja ¢ini temelj suvremenog drustva, pri
¢emu masovni mediji sudjeluju u prenosenju popularne kulture i njezinih oblika svijetu.
Budu¢i kako masovni mediji imaju veliku ulogu pri Sirenju i razvoju popularne kulture,
razumijevanjem masovnih medija, zapravo je mogucée razumijeti suvremeno drustvo.

Ovo poglavlje najbolje je zapoceti uvodom u termin popularne kulture, ¢ije znacenje
mnogim ljudima stvara odredene poteskoce u razumijevanju, zbog toga Sto se termin koristi u
Siroj upotrebi. Termin u grubo moze se definirati kao ono Sto se svida ve¢em broju ljudi, no
istovremeno valja imati na umu kako je termin mnogo Siri, odnosno kako ovisi 0 samom
kontekstu uporabe, §to potvrduju mnogobrojni znanstveno istrazivacki radovi na tu temu.

Nesto vise o toj temi piSe John Storey u knjizi Cultural Theory and Popular Culture
(2010), koja je uzeta kao temelj ovog uvodnog dijela rada, kada se govori o popularnoj
kulturi. Kljucan pojam koji ¢ini termin popularne kulture je pojam kulture, zbog Cega je
veoma vazno objasniti njihovu medusobnu povezanost na kojoj se temelji njihov odnos.

Prema Hrvatskoj enciklopediji kultura dolazi od lat. rije¢i cultura koja znaci obradu
zemlje/ njegu tijela i duha, a predstavlja ,,sloZzenu cjelinu institucija, vrijednosti,predodzbi i
praksi koje €ine Zivot odredene ljudske skupine, a prenose se 1 primaju rodenjem* !

Kada se radi o teoretskom pristupu pojmu kulture bitno je spomenuti Raymonda
Williamsa, jednog od prvih teoretiara koji su uspjeli definirati tako kompleksan pojam kao
Sto je kultura, koji je postao opce prihvacen u akademskim krugovima. Naime, iz razloga $to
kulturu smatra jednom od najkompleksnijih rijeci unutar engleskog jezika, Williams u svom
radu Analiza kulture (1965) nudi tri definicije kulture, koje promatrane zajedno tvore njezino
kompleksno znacenje. Prema Williamsu, prva definicija predstavlja idealnu kulturu, odnosno
,,opceniti proces intelektualnog, duhovnog i estetskog razvoja“, druga predstavlja socijalnu
kulturu, odnosno ,,poseban nacin zivota ljudi, razdoblja ili grupe“, dok treca definicija
oznacava dokumentarnu kulturu, odnosno ,tekstove i prakse intelektualnih i posebice
umjetnic¢kih aktivnosti“ (Storey 2010: 2). Ono Sto Williamsova analiza kulture oznacava je
proces proucavanja onoga $to kultura izrazava, toCnije proucavanja strukture osjecaja unutar

koje, u odredenom vremenu 1 mjestu, ljudi zive 1 stvaraju kulturu na njima osobit nacin.

! Hrvatska enciklopedija; http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=34552; 08.09.2018.; 20:16 h



Iz tog je razloga od velikog znacaja povremeno rekonstruirati kulturu sa svim njezinim
gore navedenim znaCajkama kako bi se shvatile okolnosti unutar kojih je neki kulturalni
proizvod proizveden. Ipak, u tom procesu istovremeno moramo biti svjesni moguénosti
izmjene i probiranja onoga $to se ubraja u kulturu, od strane onih Koji navedenu proizvodnju
kontroliraju. U tom kontekstu, Williams je bio duboko zainteresiran za ideju da kulturu ucini
svima dostupnom, to jest, zajednickom, koju je kasnije nazivao popularnom kulturom.

Govore¢i o popularnoj kulturi kao onoj koja bi, razbijajué¢i barijere hijerarhijskog
poretka, svim slojevima drustva bila zajednicka, Williams navodi Cetiri definicije onoga §to se
smatra popularnom kulturom. Pa tako govori da je to ona kultura koja obuhvaca sve ono §to
se svida ve¢em broju ljudi, ona koja se suprotstavlja visokoj kulturi, ona koja je nastala iz
naroda i njemu sluzi, te ona koja predstavlja borbu potlacenih i vladajuéih drustvenih skupina.

Bavedi se istom temom, teoreti¢ar John Fiske dolazi do svoje definicije koja odreduje
popularnu kulturu kao suodnos popularne kulture i postmodernizma, razdoblja u kojem se
viSe ne mogu razaznati granice visoke i niske kulture (Storey: 2010). TeoretiCari poput
Storeya, koji tvrdi kako postmodernizam predstavlja ,termin akademske studije unutar
popularne kulture* (Storey 2010: 182), njegovu pojavu povezuju s pocetkom razvoja kasnog
multinacionalnog kapitalizma pedesetih i1 Sezdesetih godina, kada pojam poprima viSestruka
znacenja, kao npr. ono koje izjednacuje vaznost visoke 1 niske kulture, suprotstavljajuci se
tako modernistiCkom elitizmu. Samim time $to je od strane sukobljenih teoretiCara popularnu
kulturu tesko definirati, smjestiti ju u kontekst nastajanja i sli¢no, ni postmodernizam ne moze
posti¢i stabilnost vlastitog znacenja unutar akademskog diskursa.

Ipak, nacin na koji postmodernizam moze biti shvaen je onaj putem osvjeStavanja
razumijevanja popularne kulture, §to je bitno iz razloga $to je kroz njezina osnovna obiljezja i
sadrZzaje moguce iscitati stanje drustvene realnosti, $to obuhvaca one vrijednosti koje drustvo
podrzava i one stavove koje drustvo posjeduje. To bi znacilo da iz onih kulturnih sadrzaja koji
privlace veci broj publike, saznajemo mnogo o druStvenoj stvarnosti u kojoj se takva vrsta
sadrZaja proizvodi, a koje nam govore $to publiku zanima, kao i §to bi je tek moglo zanimati.
Drugim rije¢ima, popularna kultura predstavlja zivljenu kulturu suvremenog svijeta.

Prije nego rad prijede na semiotiku u popularnoj kulturi, bitno je uvesti jo§ nekoliko
korelacija koje se opcenito doticu masovnih medija, te njihovog znaCaja vezanog uz
popularnu kulturu kako bi bilo lak$e razumijeti cjelokupnu povezanost rada. Stoga, slijedi dio

o njihovoj medusobnoj povezanosti.

’Dioo popularnoj kulturi preuzet iz zavrSnog rada Kako je serija Prijatelji izmjenila percepciju americkog
identiteta (2014), autorice Tjase Milanovié¢



2.2 Popularna kultura i masovni mediji

Popularna kultura ¢ini osnovu suvremenog drustva €iji su izricaji i oblici vidljivi
ponajvise u medijima, Sto znaci kako je bitno poznavati medije za razumijevanje suvremenog
svijeta. Razvijanjem masovnih medija istovremeno se razvija i popularna kultura, pa su time
oni jedan od glavnih razloga Sirenja, ali 1 razumijevanja popularne kulture u suvremenom
drustvu. Zbog svoje neodvojivosti od popularne kulture ¢ije izriaje prenose i €iji izricaji jesu,
masovne je medije potrebno proucavati u povezanosti s popularnom kulturom, kao i obrnuto.
Stovise, s obzirom kako ovaj rad proucava filmski medij kao dio popularne kulture, smatram
kako je potrebno objasniti njihovu medusobnu povezanost za daljnje razumijevanje rada.

Hrvatska enciklopedija nudi definiciju pojma masovnih medija koje opisuje na
sljede¢i nacin. ,,Masovni mediji su sredstva masovnog priop¢ivanja, skupni naziv za
komunikacijska sredstva, sredstva javnog priop¢ivanja i ustanove koje djeluju na velik broj
Citatelja, slusatelja i gledatelja. Razlikuju se prema tipu: knjiga, tisak (novine), film, televizija,
radio, nosa¢i zvuka i slike (video, CD, DVD); razini i dosegu: lokalni, nacionalni,
medunarodni; obliku vlasni$tva: privatni, javni, drzavni, komunalni ili asocijativni; programu
1 nacinu privrjedivanja (ponajviSe kod radija i televizije): javni ili komercijalni. Simbolicka
dobra, uobi¢ajeno nazvana poruke, mogu se posredstvom masovnih medija reproducirati u
neograni¢enu broju, namijenjena su prodaji i dostupna su svim ¢lanovima drustva. Publiku
masovnih medija ¢ine pojedinci koji selektivno 1 katkad kriticki primaju 1 raznoliko
dekodiraju poruke i sadrzaje medija, ponajvise pod utjecajem svoje drustvene okoline.*?

Kada se radi o teoretskom pristupu pojmu masovnih medija, najsazetiju definiciju
masovnih medija ponudila je Zrinjka Perusko koja u svojoj knjizi Uvod u medije (2011)
navodi: “Masovni mediji su institucije koje zadovoljavaju potrebu druStva za javnom
komunikacijom u kojoj mogu sudjelovati svi pripadnici drustva® (Perusko: 2011: 15).

Prema toj temeljnoj definiciji, masovni mediji sluze Sirenju spoznaja o svijetu $iroj
publici, gdje se pod pojmom masovnih medija pritom misli na televiziju, internet, radio, tisak
i ostale forme smislenog sadrzaja koji se manifestira putem slikovnog, zvukovnog, literarnog
ili glazbenog zapisa. No, sam pojam masovnih medija daleko je sloZeniji, te seZe dalje 1
dublje. Naime, sam pojam masovnih medija oznacava mnogo vise od svega navedenoga.
Stoga, kada govorimo 0 masovnim medijima, govorimo o jednom od sastavnih elemenata koji

saCinjavaju suvremeno druStvo, Sto znaci kako je bitno poznavati medije za razumijevanje

* Hrvatska enciklopedija, http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=39312; 03.10.2017.; 17:56



suvremenog svijeta. Kad kazemo da su masovni mediji sastavni dio suvremenog drustva,
zapravo mislimo na vaznost masovnih medija u samom drustvu i njihovom ucinku.

Time se vise bavi Torontska Skola, koju je na Sveucilistu u Torontu osnovao Harold
Innis, teoretiCar politicCke ekonomije koji je svojim proucavanjem doprinio sveukupnom
proucavanju medija. Naime, on prvi postavlja temeljnu ideju tehnoloskog determinizma koju
kasnije preuzima i razvija Marshall McLuhan, teoreticar komunikacije, o ¢emu doznajemo iz
knjige Marshall McLuhan: Nemate vi pojma o mojemu djelu! (2012), Douglasa Couplanda.
Sama srz McLuhanove ideje tehnoloSkog determinizma objasnjena je U njegovom
najuspjesnijem djelu pod nazivom Razumijevanje medija (1964), nakon kojeg je stekao slavu.

Prema Marshallu McLuhanu tehnoloski determinizam opisuje odnos tehnologije i ljudi
gdje tehnologija kao takva mijenja ljude, prilagodava ih sebi i odreduje njihovu komunikaciju.
Upravo zbog toga §to svaka pojava nove tehnogije oznacava promjenu ljudske komunikacije,
proucavanje tehnologije postaje vaznije nego proucavanje sadrzaja koji se prenosi
komunikacijom. To ujedno predstavlja i objasnjenje poznate poslovice ,, medij je poruka*.
Navedenim teoretskim pristupom o tehnologiji kao bitnoj komponenti ljudskog
komuniciranja, Torontska je Skola znacajno pridonijela samom medijskom proucavanju. No,
upravo zbog toga Sto drustvo ve¢ samom uporabom masovnih medija ima odredeni u¢inak na
njih same, navedenoj bi teoriji uvijek trebalo pristupati s odredenom dozom opreza.

Navedeno potvrduje teorija mediologije o kojoj piSe Regis Debray u svom radu pod
nazivom Sto je mediologija? (1999). Krajnji cilj te teorije je ,,osvjetljavanje funkcije medija u
svim njegovim oblicima, u toku dugog vremenskog perioda, ali izbjegavajuci opsjednutost
danasnjim medijima®“ (Debray: 1999: 1) gdje se u pitanje dovodi medusobno djelovanje
tehnologije 1 drustva. To znaci kako za razumijevanje drustvenih promjena, treba istovremeno
posebno obratiti paznju na drustvenu potrebu za tehnologijom, ali 1 na potencijalne posljedice
koje ona sa sobom moZe donijeti. Naime, time masovni mediji postaju nesto vise od
prijenosnika i poruka: oni postaju ravnopravni pripadnici suvremenog drustva.

Dominic Strinati u knjizi An introduction to theories of popular culture (2004)
spominje kako pojam masovni mediji ulazi u Siru uporabu ve¢ dvadesetih i tridesetih godina
dvadesetog stoljeca, malo nakon pojave tiska, radija i televizije. Buduci kako se tada pocela
razvijati ideja oko njihove realizacije, masovne se medije slobodno moZe smatrati zasluznima
za oblikovanje znacenja koje u nastajanju popularna kultura poprima (Strinati: 2004: 5).

Dakle, kada se govori o popularnoj kulturi vazno je spomenuti ulogu masovnih
medija, ponajprije zbog toga Sto masovni mediji predstavljaju osnovno sredstvo prenosenja

izri¢aja popularne kulture. No, ne samo to. Masovni mediji ¢esto sami predstavljaju izricaj



popularne kulture, zbog toga S§to svojim tehnoloskim napretkom utjeCu na njezin zavrs$ni
proizvod, Sto se moze vidjeti na primjeru filma, koji je tehnoloskim napretkom i sam

napredovao, od pocetnih filmskih vrpci do filmova koji se mogu pronaci na internetu.

Naime, razvijanjem masovnih medija istovremeno se razvija i popularna kultura, pa su time
oni jedan od glavnih razloga Sirenja, ali i razumijevanja popularne kulture u suvremenom
drustvu. Zbog svoje neodvojivosti od popularne kulture ¢ije izri¢aje prenose i Ciji izricaji jesu,
masovne je medije potrebno proucavati u relaciji s popularnom kulturom, kao i obrnuto.

Naime, u tome zasigurno pomaze osnovni pregled teorija popularne kulture.

2.3 Teorije popularne kulture

Bez obzira na to $to rad nije orijentiran na teorijska polazista popularne kulture,
potrebno je dati osnovni pregled teorija popularne kulture, upravo zbog toga Sto je samo
razumijevanje popularne kulture i njezinih izri¢aja odredeno teorijom koju osoba podrzava.
Danijel Labas i Maja Mihovilovi¢ u radu Masovni mediji i semiotika popularne kulture (2011)
navode par pristupa koji se koriste u proucavanju popularne kulture, kao Sto su kriticki
pristup, populistiki pristup i pristup koji sjedinjuje suvremene pristupe popularnoj kulturi®.

Unato¢ odredenom ué¢inku masovnih medija na razvoj popularne kulture, ali i onom
ucinku popularne kulture na masovne medije, neki teoretiari na masovne medije, popularnu
kulturu i njihovu povezanost gledaju s odredenom dozom kritike zbog toga $to smatraju kako
Su upravo svi oni, ¢imbenici koji svojim djelovanjem negativno utje¢u na cjelokupno drustvo.
Naime, oni smatraju kako popularna kultura i njezini sadrzaji ne donose nista dobro drustvu,
prvenstveno zato $to ne prikazuju realnu stvarnost, ve¢ sluze za stvaranje one lazne koja
djeluje u sluzbi odrzavanja strukture moci koja na taj nacin kontrolira ¢lanove drustva, koji
predstavljaju pasivnu potrosacku masu pod utjecajem medija (Labas, Mihovilovi¢: 2011: 99).

Takav pristup, koji se ujedno naziva kritiCkom teorijom drustva, proizasao je iz grupe
njemadkih filozofa nazvanog Frankfurtska $kola, okupljene oko marksistickog usmjerenja’.
U djelu Frankfurtska skola (1970), Goran Therborn piSe kako je Frankfurtska Skola svoj

razvoj zapoCela U sklopu Instituta za drustvena istrazivanja Koji je osnovao Carl Grunberg

4 Podjela koju nalazimo kod Danijela Labasa i Maje Mihovilovi¢ u radu Masovni mediji i semiotika popularne
kulture objavljenom u ¢aopisu KROATOLOGIJA 2(2011)1: 95-122

> Kritika Frankfurtske kole iZla je uglavnom prema prosvjetiteljstvu i prema dominaciji instrumentalnog uma
nad prirodom. S druge strane smatraju kako drustvene promjene ne mogu biti svedive pod ekonomski
determinizam, veé pod nove ideje i konceptualizacije



1923. godine u Frankfurtu na rijeci Majni, ali i Casopisa za drustvena istrazivanja, gdje su
filozofi raspravljali 0 osnovnim pitanjima vezanim uz kapitalisticko drustvo i prakse
(Thereborn: 1994: 18). S njima se Frankfurtska $kola susrela ve¢ tijekom Drugog svjetskog
rata, za vrijeme progona zidova, kada se tridesetih i Cetrdesetih godina morala prisilno
preseliti u Sjedinjene Americke Drzave, to¢nije New York, gdje je s radom nastavila preko
svojih predstavnika Maxa Horkheimera, Theodora W.Adorna, te Herberta Marcusea.
Prozivljavanje odredene situacije u Njemackoj, kada se u cilju nacisticke propagande, vjesto
manipuliralo medijima, medijskim sadrzajima i cjelokupnom komunikacijom, navelo je
Frankfurtsku $kolu na ozbiljno proucavanje onih pitanja koji se ticu masovnih medija, koji
predstavljaju odredena manipulativna sredstva dominantno politickih sila, ali i glavni uzrok
postojanja kapitalistickog drustva i masovne kulture koje drustvo proizvodi. Najveca
promjena dogodila se 1930. godine promjenom vladajuce politike, odnosno kada je Max
Horkheimer preuzeo ulogu direktora te tako zamjenio Carla Gruenberga, osnivaca i bivSeg
direktora Instituta, sve do njegovog privremenog zatvaranja 1941. godine® u Americi. Institut
je ponovno otvoren nesto kasnije nakon ¢ega je dozivio svjetsku slavu (Thereborn: 1994: 19).
Kada govorimo o Frankfurtskoj skoli mozemo reci kako je ona svojim radom znac¢ajno
doprinijela razvoju kritiCke misli ¢ime je promisljanje masovnih medija, popularne kulture i
njihove povezanosti dovela na jednu novu razinu, $to se moze primjetiti U Samoj primjeni
njezine misli u drugim teorijama, poput feministicke teorije, koja smatra kako masovni mediji
i popularna kultura odrzavaju patrijarhalno drustvo, njegovu dominaciju i njegove interese.
No, Frankfurtska $kola razvojem kritiCke misli doprinijela je i razvoju kritika na svoj racun.
Pa tako joj se najviSe zamjera njen teoretski pristup koji je prekrut i preuzak da bi se mogao
primjeniti na ono $to se danas smatra popularnom kulturom (Labas, Mihovilovi¢: 2011: 100).
S obzirom kako se popularna kultura stalno razvija, gdje u procesu razvoja poprima
uvijek neka nova i druga znacenja, tako se stalno pojavljaju neki novi i drugi pristupi.
Pristup suprotan ovome koji se jo§ naziva kritiCkom teorijom drusStva naziva se populisti¢ki
pristup. Taj se pristup uglavnom bavi popularnom kulturom kao proizvodom naroda koji
njemu sluzi, Sto znaci da svaki njezin izricaj predstavlja iskljucivo one vrijednosti kulture iz
koje proizlazi. Dakle, populisticki pristup drzi da je potrosa¢ popularne kulture istovremeno
njen proizvodac, §to znaci kako potrosa¢ popularne kulture putem svog interesa i djelovanja
na temelju istog, svojim odabirom odlucuje o onom S§to ga zanima, Cime stvara vlastita

znacenja i proizvode. S obzirom kako populisti¢ki pristup ne misli kako je popularna kultura

® Institut za drustvena istraZzivanja nanovo se otvara u Njemackoj 1950.godine, no sa novim ¢lanovima u ¢ijem
je radu vidljiv znac¢ajan odmak od tradicionalnog ucenja Frankfurtske skole



drustveno potencirana, ni uzivanje njezinih izri¢aja ne smatra se lo§im, kao $to je to bio slucaj
kod prethodne teorije. Tako vise prihvatljiv od kritickog pristupa, ni taj pristup nije ostao
zakinut §to se ti¢e kritika. Najvise mu se zamjera to $to nije kritican prema popularnoj kulturi,
¢ime odvraca paznju od borbe protiv drustvenih nepravdi i to Sto se uglavnom suprotstavlja
kritickoj teoriji drustva pritom ne proizvodeci vlastite teorije (Labas, Mihovilovi¢: 2011: 100).

Posljednji pristup je onaj pristup koji sjedinjuje suvremene pristupe popularnoj kulturi,
kao $§to su primjerice kriti¢ki i populisti¢ki, kako bi stvorili nove pristupe njenog tumacenja.
Takav pristup uzima u obzir pozitivne, ali i negativne strane popularne kulture, ¢ime teZi biti
umjeren u njenom proucavanju. Naime, taj je pristup dosta optimisti¢an jer, unato¢ tome $to
prihvaca odredenu drustvenu dominantnost, uzima u obzir mogucnost otpora toj dominaciji.
To znaci kako je svjestan Cinjenice kako popularna kultura ne moze biti sasvim odvojena od
struktura mo¢i, ali kako svojim stalnim razvojem moze doprinijeti sveukupnom drustvenom i
individualnom pomaku. Tako primjerice smatra kako popularna kultura daje pojedincu
mogucnost da sudjeluje u popularnoj kulturi tamo gdje se stvaraju popularna znacenja,
izrazaji, oblici i nadini njenog preno$enja. Sto zapravo znadi da daje pojedincu moguénost
individualnog izrazavanja ¢ime Se stvaraju drustveni temelji. To dovodi do toga da popularna
kultura postaje odraz drustvene stvarnosti 1 teZnje, zbog ¢ega ju je potrebno, ali 1 zanimljivo
proucavati. Stoga ovaj pristup tezi ukljuciti sve suvremene pristupe popularnoj kulturi sto
zna¢i da se zalaze za interdisciplinarno proucavanju popularne kulture, kako bi krajnji
rezultati prije svega bili cjeloviti i vjerodostojni (Labas, Mihovilovi¢: 2011: 101).

Ovaj posljednji pristup proucavanja popularne kulture predstavlja ujedno i pristup

ovom radu, gdje se proucava popularna kultura u svom filmskom izri¢aju.

RazilaZenje u pristupu popularnoj kulturi, masovnim medijima i njihovoj povezanosti ukazuje
na vaznost polja interpretacije popularne kulture unutar suvremene medijske analize. Stoga

slijedi dio koji se bavi osnovnim teorijskim polazistima semiotike u popularnoj kulturi.



3 Teorijska polaziSta semiotike u popularnoj kulturi
3.1 Pojmovno odredenje semiotike

Drugo poglavlje posveéeno je semiotici, disciplini koja se bavi proucavanjem znakova
i znakovnih sustava, kojima je osnovni cilj i svrha komunikacija, odnosno prijenos obavijesti.
Navedena disciplina obuhvaca Siri spektar diciplina koje proucava, od kojih svaka ima
odredeni nacin komunikacije. Zbog toga, semiotika proucava razli¢ite oblike komunikacije,
medu kojima i komunikaciju koja proizlazi iz filmskog djela i njegove strukture.

Ovo poglavlje najbolje je zapoceti objasnjavanjem samog pojma semiotike i njezinog
povijesnog razvoja, kako bi bilo moguée razumijeti osnovne temelje njezinog ucéenja.

Prema Hrvatskoj enciklopediji, rije¢ semiotika dolazi od gréke rijeci semeiotikos koja
se prevodi kao onaj koji proucava znakove. Semiotika tako proucava disciplinu ,koja
temeljena na filozofiji, logici i spoznajnoj teoriji prou¢ava znakovne sustave opéenito® ’. Sto
se teoretskog temelja tice, o cjelokupnom povijesnom razvoju semiotike kao discipline nesto
vise piSe Winfried N6th u svojoj knjizi naziva Prirucnik semiotike (2004).

Pojam semiotike prvi se put spominje u 16.stolje¢u u medicini, gdje oznacava
medicinsku dijagnozu koju je postavio Galen iz Pergamona. Ipak, kao oznaka za opcu teorija

znakova pocinje se koristiti nesto kasnije, u 17.stoljecu u filozofiji (N6th: 2004: 2).
3.2 Povijesni razvoj semiotike

Budu¢i kako semiotika u svom pocetku nije bila razvijena kao disciplina za sebe, o
njoj se prvenstveno raspravljalo na podrucju filozofije, logike, teologije, knjiZevnosti i
ostalima. N&th navodi kako se prvi interes za proucavanje znakova pojavio u vrijeme anticke
Grcke, upravo na podrucju filozofije gdje su tadasnji filozofi prvi shvatili kako znakovi imaju
odredeno znacenje za Covjecanstvo 1 covjekovo razumijevanje svijeta (N6th: 2004: 2).

Prvi u povijesti koji su se poceli baviti ozbiljnijim prouc¢avanjem znakova bili su
Platon i Aristotel, koji su u svojim djelima uspostavili osnovne temelje danasnje discipline.
U tim su se djelima, obojica bavili prou¢avanjem jezi¢nog znaka, prvenstveno se orjentirajuci
na proucavanje njegove medusobne povezanosti s konvencijama i arbitrarnoS¢u. Platon je, s
jedne strane, proucavao jezi¢ni znak sastavljen od tri semioticka elementa: glasa, ideje i

stvari. Aristotel je pak, s druge strane, proucavao isto jezicni znak, ali s ponesto druk¢ijom,

’ Hrvatska enciklopedija; http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=55345; 06.09.2018.; 13:55 h
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razvijenijom strukturom. Tako je Aristotel prouCavao jezicni znak sastavljen od cetiri
semioticka elementa: pisma, glasa, duse i stvari, gdje pismo predstavlja znak glasa, glas
predstavlja znak duse i duSa predstavlja stvar. Drugim rijeCima, Aristotel je ve¢ tada
proucavao jezik kao dogovoren sustav znakova, gdje pismo predstavlja izrazajnu, a rijeci
sadrzajnu razinu. Aristotelova teorija znakova kao takva u nekoliko se dijelova poklapa s
dana$njim poimanjem semiotike kao discipline koja se bavi znakovima. Ipak, kljucne razlike
pronalazimo u Aristotelovom vjerovanju kako se svjetski jezici razlikuju samo na izrazajnoj
razini, dok su na sadrzajnoj isti, te u vjerovanju u stvarnost iza znaka (N6th: 2004: 4).

Teorija znakova nastala u antici, nastavila se razvijati dalje u srednjem vijeku i
renesansi u dva pravca. Prvi pravac teorije znakova polazi od antickog filozofskog ucenja, te
se razvija u kontekstu tri srednjovjekovne gramatike, dijalektike i retorike. lako su sva
spomenuta podruc¢ja doprinijela razvoju teorije znakova, podrucje gramatike dalo je poseban
doprinos. Naime, gramatika je ponudila poseban pristup teoriji znakova, koja je dovela do tog
razmiSljanja kako svi svjetski jezici imaju opcu strukturu prema kojoj se jezi¢ni znaka sastoji
od stvari o kojoj je rije€, glasovnog izricaja rijeci i razumijevanja sadrZaja rijeci. TO je
razmisljanje ujedno utjecalo na vjerovanje kako svjetski jezici predstavljaju pogled u svijet.
Drugi pravac teorije znakova polazi od srednjovjekovnog i renesansnog teologijskog ucenja,
prema kojem je stvarnost bilo moguce proucavati i objasnjavati kroz djelovanje bozanskog.
Prema toj su se teoriji sve stvari, prirodne pojave i slitno mogle objasniti kao bozanski
znakovi, pri ¢emu nisu imale samo jedno znacenje, ve¢ uglavnom vise njih (N6th: 2004: 8).

U racionalizmu teorija znakova nastavila je proucavati opéu gramatiku, odnosno opéu
strukturu svjetskih jezika, no istovremeno je pocela naglaSavati izvjestan utjecaj ljudskog
faktora. Naime, Rene Descartes i John Locke oboje su vjerovali kako ¢ovjek daje znacenje
svijetu, pri ¢emu se spomenuto znacenje temelji na ¢ovjekovom iskustvu (N&th: 2004: 15).

Teoriju znakova u doba prosvijetiteljstva i romantizma razvijali su Immanuel Kant i
Georg Hegel. Dok je Kant s jedne strane proucavao znak na stvarnoj razini, gdje se povezuju
iskustvo i pretpostavka, Hegel je s druge strane proucavao znak na onoj imaginarnoj razini,
gdje znak predstavlja nesto drugo od onoga Sto se ¢ini da predstavlja (N6th: 2004: 20).

Kasnije u dvadesetom stolje¢u, teorija 0 znakovima se razvija u disciplinu koju
nastavljaju razvijati prvo Ferdinand de Saussure i Charles Sanders Peirce, a poslije Umberto
Eco, Charles W. Morris, Thomas Sebeok i drugi. Slijedi dio koji se bavi Saussureovim

dijadnim modelom znaka, na koji su se kasnije nadovezali ostali spomenuti teoreticari.
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Ferdinand De Saussure kao lingvist bavio se prou¢avanjem jezika kao strukture, to jest
cjeline koju ¢ine djelovi koji pojedina¢no nemaju odredenu funkcionalnost, ve¢ ju dobivaju u
medusobnom odnosu prema svim drugim dijelovima koji ¢ine spomenutu strukturu.
Spomenutim je radom znac¢ajno doprinio sveukupnom razvoju strukturalizma, kao pristupa
koji se bavi stvarnim i konceptualnim strukturama koje sluze kao sredstvo proucavanja nekog

drustvenog fenomena, ali i razvoju semiotike, discipline koja se bavi znakovnim sustavima.

Daniel Chandler u knjizi Semiotics: The basics (2002) pise kako je Ferdinand De
Saussure dijadni model znaka preuzeo iz dijadne tradicije, prema kojoj se znak sastoji od
znakovnog sredstva i njegovog znacenja. Taj je model De Saussure primjenio na podrucju
lingvistike, gdje se orijentirao na jezi¢ni znak Kkoji je definirao kao cjelinu koja se sastoji od
dva dijela koje ¢ine oznacitelj i oznaceno, gdje se oznacitelj poziva na oznaceno (Chandler:
2002: 15). U tome se odnosu oznacitelj odnosi na glasovu sliku, dok se ozna¢eno odnosi na
mentalnu sliku. Pa tako na primjeru rijeci stablo, oznacitelj predstavlja rije¢, zvuk, sliku
stablo, dok oznaceno predstavlja sliku stabla koja se pojavljuje na spomen rijec¢i ili misli
stablo. Pritom je bitno spomenuti kako oboje oznacitelj i oznaeno za De Saussurea

predstavljaju psiholoske koncepte (Chandler: 2002: 14).

Slika 2. Dijadni model znaka Ferdinanda De Saussurea (Chandler: 2002: 14)

Naime, De Saussureov dijadni model znaka kao takav nije materijalne, vec
konceptualne prirode. Medutim, oznacitelj se moze smatrati materijalnim, ali samo u onoj
situaciji u kojoj predstavlja prikaz onoga sto je moguce osjetilno spoznati (Chandler: 2002:
21). Dakle, znak kao takav, moguce je proucavati i tumaciti kao spoj izraza i predodzbe.

Proucavaju¢i njihovu vezu, De Saussure uvida kako isto ozna¢eno moze stajati za
druge oznacitelje, zbog Cega zakljucuje kako je njihova veza arbitrarna. To znaci kako je
povezanost oznacitelja i oznacenog rezultat konvencije, drugim rije€ima stvar sporazumnog

dogovora (Chandler: 2002: 22). Primjerice rije¢ jabuka ne posjeduje obiljezja jabuke, zbog
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Cega sadrzaj jabuke ne mora odgovarati izrazu jabuke, vec¢ je tako dogovoreno unutar drustva.
Naime, iz tog razloga, razliCiti jezici imaju razlicite glasovne slike, tj. izraze za iste mentalne
slike, tj. predodzbe, §to govori mnogo o tome kako jezik utjee na naSe poimanje stvarnosti.
Paul Cobely i Litza Jansz u Semiotici za pocetnike (2006) navode kako je Ferdinand
De Saussure svojim radom zapravo uveo pojam semiologije®, discipline koja proucava
znakove, odnosno njihovu narav i njihovu ulogu u svakidasnjem zivotu, unutar koje je kasnije

proucavao jezik i njegovu osnovnu jedinicu, jezi¢ni znak (Cobely, Jansz: 2006: 13).

U isto vrijeme djeluje Charles Sanders Pierce koji uvodi pojam semiotike, ali i novi
trijadni model znaka. Pierce tako predstavlja model prema kojem se znak sastoji od tri dijela
koja Cine reprezentamen, interpretant i objekt. U tom odnosu reprezentamen predstavlja ne
nuzno materijalnu formu znaka, interpretant smisao znaka, dok objekt predstavlja neSto dalje
znaka na koji se poziva. Prema tome, znak prema Pierceu predstavlja cjelinu onoga $to se
predstavlja, nacina na koji se predstavlja i nacina na koji se tumaci (Chandler: 2002: 29).
Medusobnu povezanost reprezentamena, interpretanta i objekta Pierce naziva semiozom.
Prema Hrvatskoj enciklopediji, Pierce semiozu shvaca kao ,,proces stalnog prevodenja
znakova u druge znakove*®, pri Gemu njihovo medusobno djelovanje stvara beskonacnu

semiozu (Cobely, Jansz: 2006: 26).

interpretant

representamen object

Slika 3. Trijadni model znaka Charlesa Sandersa Piercea (Chandler: 2002: 29)

Osim trijadnog modela znaka, Charles Sanders Pierce uvodi jos jednu novinu u
podrucje semiotike. Rije¢ je o tipologiji znakova, koja se prvenstveno odnosi na povezanost

reprezentamena i objekta, to jest oznaceno i oznalitelja prema Ferdinandu De Saussureu.

8 Danas je semiologija sinonim za semiotiku i obrnuto
° Hrvatska enciklopedija; http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=55346; 09.09.2018.; 18:20
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Prema spomenutoj tipologiji Pierce razlikuje simbole, ikone i indekse (Chandler: 2002: 36).
Prvi tip znaka predstavljaju simboli koji predstavljaju situaciju u kojoj oznaceno i oznaditel]
ne slice medusobno, ve¢ je njihova povezanost vise stvar dogovora i ucenja. Kao primjer
simbola moguce je navesti jezik, koji je moguce razumijeti samo ako se prvotno nauce slova.
Drugi tip znaka su ikone koji predstavljaju situaciju u kojoj oznaceno sli¢i ili oponasa
oznacitelja u nekim njegovim obiljezjima. Primjer toga mogla bi biti fotografija koja
oponasajuci sadasnjost zapravo predstavlja proslost zabiljezenu na papiru. Treci tip znaka
Cine indeksi koji predstavljaju situaciju u kojoj oznac¢eno i oznaditelj nisu stvar dogovora, veé

¢ina. Prema tome, primjer indeksa bio bi trag stopala (Chandler: 2002: 37).

Semiotika predstavlja disciplinu koja prvenstveno proucava znakove, ali i njihovo
svstavanje u kodove. Stovise, ,.koncept koda zauzima ono sredi$nje mjesto u strukturalnoj
semiotici, kako napominje Daniel Chandler (2002: 147). Ipak, Roman Jakobson prvi je koji
se bavio prouc¢avanjem koda u kontekstu komunikacije (N6th, 2004: 103).

Hrvatska enciklopedija navodi kako rije¢ kod dolazi od engl. i franc. rijeci code, te
lat. rije¢i codex koja se prevodi kao povosStene plocice za pisanje, odnosno kao knjiga.
Hrvatska enciklopedija dalje navodi kako kod u semantici, informatici i teoriji komunikacije
predstavlja ,,sustav dogovorenih signala (znakova, simbola) koji tvori ili koji prenosi obavijest
(informaciju) izmedu izvora signala 1 odredista (odn. izmedu posiljatelja 1 primatelja)“, dok u
fonetici i lingvistici uglavnom predstavlja jezi¢ni sustav komunikacije™.

Teorijski, kod predstavlja sustav znakova u kojem ti isti znakovi dobivaju znacenje,
¢ime automatski daju znacenje cjelokupnom sustavu kojeg su dio (Chandler: 2002: 147).

Pojmom koda bavio se i Umberto Eco. Prema njemu kod ovisi 0 konvenciji, to jest
drustvenom dogovoru i odredenim pravilima slaganja znakova koja se temeljena na kulturi.
Sto znagi kako je za razumijevanju kodova potrebno je razumijeti drustveni dogovor na kojem
se znaCenje temelji. Na temelju toga, moguce je razlikovati denotativni i konotativni kod.
Denotativni kodovi temelje se na op¢im pravilima, zbog ¢ega su odredeni i posjeduju jedno
znacenje, dok konotativni kodovi nemaju pravila, zbog ¢ega nisu odredeni i posjeduju vise
znacenja. Drugim rijeCima mogu se mijenjati ovisno o kontekstu (N6th: 2004: 128).

Proucavajuci kako se semiotika temelji na znakovima i uporabi znakova, koji odreduju
kulturu, Charles William Morris zakljuCuje kako je semiotika klju¢na pri razumijevanju

ljudske kulture. Osim toga, u semiotiku uvodi tri nova pojma, sintaksu, koja se bavi

1% Hrvatska enciklopedija, http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=32202; 09.09.2018; 22:43
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medusobnim odnosom znakova, semantiku, koja se bavi odnosom znaka i oznafenog i
pragmatiku, koja se odnosi na odnos znaka i onog koji koristi taj znak (N6th: 2004: 88).

Na Morrisov rad nadovezao se Thomas Sebeok koji je semiotiku primjenio na Sire
podrucje. Naime, Sebeok proucava pristup prema kojem su zivot i znakovi povezani, na toj
razini da vjeruje kako je Covjek sam znak, zbog Cega je njegova uloga proucavanje znakova.

Prema tome njegova je teorija u tvrdnji kako se svemir sastoji od znakova (No6th: 2004: 256).

Vodec¢i se spomenutom tvrdnjom, znakove je mogucée pronaci posvuda, pa tako 1 u popularnoj

kulturi kao takvoj. Slijedi dio o primjeni semiotike na popularnu kulturu.

3.3 Primjena semiotike u popularnoj kulturi

Proucavanje semiotike u popularnoj kulturi zapocinje pedesetih godina dvadesetog
stolje¢a pojavom Rolanda Barthesa i njegovog rada na popularnoj kulturi.

John Storey u svojoj knjizi Cultural Theory and Popular Culture (2010) posebno
poglavlje posvecuje Rolandu Barthesu, gdje navodi kako njegov rad Mitologije (1957)
predstavljaju znacajan pokusaj primjene semiotickog principa na podrucje popularne kulture.
Naime, Mitologije spadaju u rane radove popularne kulture koji se bave uporabom procesa
oznacavanja, koji podrazumijeva stvaranje i uporabu znacenja. U tim je radovima Barthesov
temeljni cilj prouciti ono Sto ostaje sakriveno u tekstovima i praksama popularne kulture,
zbog Cega se njegov princip rada sastoji u ispitivanju laznog ocitog (Storey: 2010: 118).

Nadalje, Storey navodi kako najbitniji dio Mitologija, (1957) koje predstavljaju zbirku
eseja o francuskoj popularnoj kulturi, predstavlja teorijski esej Mit danas. Upravo u tom eseju
Mit danas primjecuje se uporaba odredenog semioloskog modela. U tom je primjeru Roland
Barthes preuzeo dijadni model znaka Ferdinanda De Saussurea prema kojem zrnak cine
oznaceno i oznacitelj, kojem dodaje svoju drugu razinu oznacavanja (Storey: 2010: 118).

Naime, prva razina bila bi ona koja se shvaca doslovno, dok bi druga razina bila
predodzba prve razine. Ono Sto se dogada u tom procesu je to da znak prve razine koja se jos
naziva denotativnom razinom, postaje oznacitelj druge razine koja se naziva konotativnom.
Upravo ova druga razina, prema Rolandu Barthesu proizvodi mit koji predstavlja ,,ideologiju
kao tijelo ideja i praksi vladajué¢e skupine, koje promovira njihove vrijednosti i interese*
(Storey: 2010: 119). Buduc¢i kako mit kao takav predstavlja koncept pomocu kojeg je moguce

razumijeti svijet, pri razumijevanju mita valja uzeti u obzir kontekst u kojem se on Kkoristi.
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Najpoznatiji primjer proucavanja dvije razine oznacavanja je naslovnica francuskog
Casopisa Paris Matcha na kojoj crni francuski vojnik salutira francuskoj zastavi. Na primjeru
naslovnice prva razina predstavlja crnog francuskog vojnika koji salutira francuskoj zastavi,

dok druga razina predstavlja pozitivnu sliku francuskog imperijalizma (Storey: 2010: 119).

LE NAUFRAGE
DERIVABELLA S

LA TRAGEDIE
DU MANS

Slika 4. Crni vojnik salutira zastavi (John Storey: 2010: 120)

Budu¢i da je pri razumijevanju mita bitno razumijeti pozadinu onog koji ¢ita mit,
Barthes ¢itatelje mita smjeSta u Cetiri kategorije. Prva kategorija predstavlja poziciju onih koji
proizvode takve mitove, prema ¢emu citatelji te kategorije crnog vojnika koji salutira zastavi
vide kao simbol francuskog imperijalizma. Druga kategorija predstavlja poziciju drustvenog
Citatelja, prema kojoj Citatelji crnog vojnika koji salutira zastavi vide kao dokaz francuskog
imperijalizma. Treca kategorija predstavlja poziciju korisnika mita, prema kojoj ¢itatelji crnog
vojnika koji salutira zastavi vide kao prisutnost francuskog imperijalizma. Posljednja
kategorija predstavlja poziciju mitologa, prema kojoj Citatelji crnog vojnika koji salutira
zastavi vide u kontekstu ideoloske, povijesne i prirodne naravi slike (Storey: 2010: 121, 122).

Prema Rolandu Barthesu ,,mit ima dvostruku funkciju: predo€uje i obavjestava, Cini
nas razumijeti nesto i namec¢e nam to razumijevanje (Storey: 2010: 121). Ono §to omogucuje

Barthesovo ¢itanje mita je zajednicki kulturalni kod njega i vodstva ¢asopisa Paris Matcha.

Koncept koda Roland Barthes primjenjuje i na proucavanje pripovijednog teksta.
Primjer toga je njegov esej S/Z (1970) u kojem se bavi strukturnom analizom Sarrasine,
kratke pripovijetke Honorea de Balzaca. Na tom primjeru navodi odredene kodove prema

kojima je opcenito moguée tumaciti pripovijedni tekst. Ti kodovi su sljedeci:
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e Hermeneuticki kod odnosi se na nacine Citanja pripovijesti koji odgadaju trenutnu
spoznaju pripovijesti, S$to zapravo poti¢e Citatelje postupno spoznavanje
pripovijesti sve do krajnjeg trenutka spoznaje.

e Sljedec¢i kod je kulturalni kod koji se odnosi na sve ono §to se nalazi izvan same
pripovijesti koje se poziva na zapisano znanje koje ¢ini kulturu.

e Naime, znaCenjski kod odnosi se na nacin na koji odredeni likovi, predmeti i
postava imaju odredeno znacenje, gdje je ono najées¢e podredeno zahtjevima
kulture unutar koje je pripovijest stvorena, §to se Cesto povezuje s idejom
ikonografije koja lako moze predstavljati znacenjski kod.

e Dalje, Barthes navodi simbolicki kod koji se odnosi se na razumijevanje
simboli¢kog sustava i binarnih suprotnosti unutar tog sustava, koje se Cesto
pojavljuju kao prirodne, time i neupitne u nekoj pripovijesti.

e Sto se djelatnog koda ti¢e, on se odnosi na djelovanje pripovijesne strukture
temeljeno na prethodnom dozivljaju druge pripovijesti, odnosno na precicu prema
odredenom djelovanju koje se zapravo ne treba prikazati u cjelosti da bi se znalo

prema ¢emu ono vodi.

Sto se ti¢e prou¢avanja koncepta koda u medijskom tekstu, veéina teoreti¢ara koja se
bavila njime, primjenjivala ga je uglavnom pri analizi televizijskog diskursa.

Tako se Stuart Hall se u svojoj studiji Kodiranje i dekodiranje u televizijskom diskursu
(1973) bavi komunikacijskom ulogom televizijskog diskursa, odnosno
proizvodnjom/kodiranjem i uporabom/dekodiranjem znacenja/kodova koji se nalaze upisana u
televizijski diskurs. No, ono §to najbitnije spomenuti u toj studiji su tri pozicije dekodiranja
televizijskog diskursa: dominantno-hegemonijska, pregovaracka i opozicijska, koje se osim na
televizijski tekst mogu primjeniti i na ostale kulturne tekstove, kao i na cjelokupno drustvo.
Naime, kodiranje i dekodiranje prirodni su procesi koji se odvijaju u svakodnevnoj drustvenoj
komunikaciji, ¢ime se stvara pojedina¢ni identitet, dok primjena na druStvene tekstove osim
pojedinacnog, stvara jo$ identitete drustva 1 kulture. Iz tog se razloga kultura moze stvarati, ali
1 proucavati.

John Fiske se takoder bavi kodovima koje u svojoj studiji Culture Television (1987)
opisuje kao znacCenja nastala od strane druStva koja se njime prenose kao informacije.

Televizija predstavlja jednu od moguénosti spomenutog prijenosa kodova, a s obzirom kako
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kodovi c¢ine temelje stvarnosti, njihovim tumacéenjem Stvarnost postaje razumljiva.

Televizijski sadrzaji kodirani su drustvenim kodovima koji su smjesteni u sljedece kategorije:

Prva kategorija: Stvarnost. Obuhvaca drustvene kodove koji su temeljeni na
kulturalnim kodovima,; Skloni su promjeni koja je vidljiva tek s vremenskim
odmakom. Ti kodovi uklju¢uju primjerice nacin odjevanja i jezi¢ni govor koji
se s vremenom mijenjaju i postaju prepoznatljivi za odredeno razdoblje.

Druga kategorija: Reprezentacija. Obuhvaca tehni¢ke kodove, poput primjerice
nacina i pozicije snimanja, koji djeluju u sluzbi stvaranja dojma stvarnosti.
Navedeni kodovi ukljucuju primjerice kadar, svijetlo, glazbu, montazu, zvuk
koji utjecu na radnju, likove, sukobe i ostale elemente koji ¢ine filmsko djelo.
Tre¢a kategorija: ldeologija. Obuhvaca ideoloske kodove koji ureduju
ideologije u drustveno prihvatljive 1 razumljive; Temelje se na reprezentaciji.

Spomenuti kodovi uklju¢uju kapitalizam, klasu, rasu, patrijarhat, feminizam.

Navedeni kodovi i danas se koriste. S obzirom kako medijski sadrzaj stremi postizanju

osjecaja stvarnosti, do toga moze do¢i koriStenjem kodova koji tumace drustvenu stvarnost.

Sto se ti¢e proucavanja koncepta koda u tumacenju filmskog teksta njime se bave

mnogi teoretiCari, kao S§to su Juri Lotman, Christian Metz, James Monaco i mnogi drugi.

Njihovi radovi bave se proucavanjem filma kao komunikacijskog sustava koji komunicira

stvarnost, ¢ija interpretacija ovisi o sposobnosti uc¢enja i razumijevanja filmskog jezika koji se

temelji na posebnom znakovnom sustavu. Ipak, svaki ima svoj vlastiti pristup temi.

Dakle, sljedece poglavlje posvecuje se filmskoj semiotici i njezinim klju¢nim konceptima,

prije nego Sto se posve posveti samoj hrvatskoj kinematografiji, tj. primjeru Zvizdan (2015)

Dalibora Matani¢a i njegovoj semiotickoj analizi.
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3.4 Na §to se odnosi filmska semiotika?

Film je masovni medij koji se razvio krajem devetnaestog stolje¢a spajanjem slike,
zvuka i naracije. S obzirom na ,,danasnji vizualno posredovani svijet, u kojem slike oblikuju
zivotne stilove 1 implementiraju vrijednosti, taj je spoj doprinio misljenju kako film medu
svim medijima ,,stvara najsnaznije predodzbe‘ (Labas, Mihovilovi¢: 2011: 116, 117).

Film kao takav prikazuje iluziju stvarnosti, pri ¢emu polazi od stvarnosti i njoj se
vraca. Stvoren je na nacin da se tumaci prema postojecim principima percipiranja stvarnosti,
zbog Cega je djelotvoran na toj razini na kojoj se gledatelj moze prepoznati u njemu (Labas,
Mihovilovié: 2011: 116, 117). Buduéi kako film u stvaranju znacenja polazi od stvarnosti,
dok jezik polazi od imaginarnog, mnoge teorije raspravljaju moze li se film poistovjetiti s
jezikom. Ipak, vecina tih teorija koristi jezik kako bi proucile kako film djeluje.

Upravo na temelju pretpostavke kako film i jezik imaju odredenih sli¢nosti, pojavio se
interes za proucavanjem filmskog koda. Na taj su nacin proucavanje filmskog znaka i
komunikacije postali glavne teme proucavanja u filmskoj semiotici (N6th: 2004: 463).

Filmska semiotika kao smjer u teoriji filma prvi put pojavila se Sezdesetih godina
dvadesetog stoljeca (NGth: 2004: 463). Njezin razvoj zapoceo na strukturalistiCkim temeljima,
gdje su odredene teorije ostavile traga. Ferdinand De Saussure prvi je koji je uveo
strukturalisticki model u lingvistiku, te postavio teoriju prema kojoj jezik predstavlja
komunikacijski sustav. Tom je teorijom stvorio temelj za razvoj filmske semiotike, koja se
malo nakon pojave razvila se u najznacajniji smjer u teoriji filma (N6th: 2004: 463).

Filmsku semiotiku obiljezila su dva pravca razvoja. Prvi pravac ima dvije faze:

e Prva faza je ona u kojoj se proucava pristup koji se temelji na sli¢nosti filma 1 jezika,
zbog Cega je glavni interes na strukturi filmskog koda.

e Druga faza je ona u kojoj se primjecuje odmak od spomenutog pristupa, te se pocinju
proucavati nove teme poput filmske slike, komunikacije i znacenja filma, te opcenitog
procesa stvaranja filmskog djela.

Drugi pravac razvija se u dva smjera:

e Prvi smjer daje vaznost filmskoj teoriji i poeti¢nosti filma

e Drugi raspravlja o odnosu izmedu znaka i stvarnosti u filmskom znakovnom sustavu
(NGth: 2004: 463, 464)

Jedan od prvih znacajnih filmskih teoretic¢ara je Juri Lotman, koji pise djelo Semiotika

filma i problemi filmske estetike (1976) . U tom radu Lotman proucava film kao jezik
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umjetnosti. Tj. jezik Koristi kako bi lakSe objasnio razumijevanje umjetni¢ke biti filma.
Prema njemu film kao takav, predstavlja drugi komunikacijski sustav (N6th: 2004: 465).

Kao takav film predstavlja sredstvo prijenosa poruke stvaratelja publici, gdje je za
razumijevanje poruke potrebno nauditi filmski jezik i na¢in na koji on djeluje.

,U sferi jezika potrebno je razdvojiti mehanizam priop¢avanja od njegovog sadrzaja,
kako se nesto govori od onog §to se govori. Prirodno je da se, govoreéi o jeziku, usredoto¢imo
na prvo. Medutim, u umjetnosti je medusobni odnos jezika i sadrzaja prenesenih priopéenja
drugaciji nego u drugim semiotickim sustavima: jezik takoder postaje sadrzajni, ponekad se
pretvarajuc¢i u objekt priopéenja. To se u punoj mjeri odnosi i na filmski jezik.”“ (Lotman:
1976: 102)

Prema Juri Lotmanu film kao takav ima svojstva jezika, ali na znakovnoj razini. Drugi
rije¢ima, proucava ,,povezanost znakova i realnosti u filmskom znakovnom sustavu* (N&th:
2004: 465) , gdje film Koristi realnost kao znak i obrnuto, znakove kao realnost. Film tako
predstavlja sustav znakova koji se dijeli na slikovne i konvencionalne znakove koji zajedno
djeluju (N6th: 2004: 465), gdje se poziva na De Saussureov dijadni model znaka.
znakovi zahtjevaju poznavanje kodova. Tako govori kako slikovni znak predstavlja izraz koji
mu je prirodno svojstven, dok konvencionalni upucuje na dogovoreno znacenje znaka. Pri
tome, Lotman naglasava kako su konvencionalni znakovi temeljeni na kodovima za cije
razumijevanje potrebno odredeno znanje. Kodovi o kojima Lotman ponajviSe piSe su direktni
kod, kod svakodnevnog ponasanja, te kod glumceve glume (Noth: 2004: 465). Medutim,
slikovni znak takoder moze biti dogovoren, gdje jedan predmet moze predstavljati cjelinu.
Prema tome, slikovni i1 konvencionalni znakovi medusobno djeluju, pri ¢emu su oba potrebna
za razumijevanje kodova (Lotman: 1976).

Prema Lotmanu, filmsko znacenje lezi u sredstvima filma i ne postoji izvan filmskog.
Tako primjerice filmski likovi predstavljaju reprezentaciju dio stvarnog svijeta. Nadalje
likovima je moguce dodati drugo znaéenje koje ovisi o filmskim sredstvima, poput snimanja,
montaze i sl. Prema Lotmanu, ,snaga djelovanja filma lezi u raznolikosti konstrukcija,
sloZzeno organiziranoj 1 maksimalno koncentriranoj informaciji, cjelokupnosti raznovrsnih
emocionalnih i intelektualnih struktura koje se prenose gledatelju.” (Lotman: 1976: 41).

Juri Lotman u svom djelu Semiotika filma i problemi filmske estetike upozorava na

opasnost od umjetnicke iluzije, gdje konstantno naglasava njen odnos s realnosti.
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Jos§ jedan znacajni teoreticar filmske semiotike je Christian Metz, koji je napisao djelo
Film Language (1974). U tom radu Metz promatra film kao jezik, tj. kao sredstvo
komunikacije. Odnosno, raspravlja na koje je nacine film strukturiran kao jezik.

Metz se prema jeziku odnosi kao prema znanosti, te pravi razliku izmedu langue
(jezi¢ni sustav) i parole (druStveno povezani jezi¢ni sustav). Pod langue misli na stanja i
promjene u jeziku, tj. na sve $to je moguée proucavati, dok pod parole misli na sve ostalo, $to
nije moguce proucavati. Na temelju te dihotomije proucava film (Metz: 1974: xiii).

Christian Metz rad zapocinje tvrdnjom kako film nije jezik, jer se razlikuje od njega
prema njegovim kljuénim karakteristikama. Naime, ,,film nije sustav, ne koristi mnogo
znakova, te predstavlja jednosmjernu komunikaciju* (Metz: 1974: 75).

Ipak, kasnije usporeduje film s jezikom na razini govora, pisma i prikaza, smatrajuéi
kako pisani oblik ima najvise poveznica s jezikom kao takvim. Stoga se film isto, kao i rijec,
moze smatrati pismom jer prenosi poruke na koje je nemoguce dati izravan odgovor, nije
promjenjiv u izvedbi, te je beskrajan u broju ponavljanja (NG6th: 2004: 466).

Prema njegovom misljenju filmski jezik nema dvostruke artikulacije, koju inace jezik
ima kao takav. Ali po njemu film moze ipak djelovati kao jezik uz pomo¢ artikulacije
kadrova, tj. njihovog slaganja u scene koje nose znacenje (Metz: 1974).

Prema Christianu Metzu, filmska slika predstavlja primarni filmski znak. On se sastoji
od oznacitelja koji predstavlja sliku (vizualno-zvuéni zapis), te od oznacenog koji predstavlja
ono na §to se slika odnosi. Prema Metzu, $to je manja razlika izmedu oznacitelja i oznacenog,
to je bolja komunikacija filma prema gledatelju. Tome pridonosi ,,imaginarni oznacitelj*
filmske slike koji ¢ini prividno svojstvo te slike, ali ne i njenu realnost (N6th: 2004: 467).

Pri daljnjoj razradi filmske slike, Metz navodi kako su znakovi koji se pozivaju na
stvarnost pripisani filmskim kodovima. Filmski kodovi poput vizualnog, muzickog, fonetskog
koda predstavljaju izrazaj filmskog oznaditelja koji predstavlja spoj vizualno-zvucnog zapisa,
dok sadrzajni kodovi predstavljaju sadrzaj filmskog oznaCenog koji predstavlja sustav
povezanosti filmskih sadrzaja, te tematsku organizaciju filma. Oblik filmskih znakova
odreden je odnosom izmedu filmskih elemenata izrazavanja (NG6th: 2004: 467).

Prema Metzu, u filmu se kao poveznice znakova, kodova i znacenja najcesce koriste
stilske figure metonimije, sinegdohe i metafore. Metonimija predstavlja figuru povezivanje
detalja s idejom, sinegdoha predstavlja figuru u kojoj se dio uzima za cjelinu i obrnuto, dok
metafora predstavlja figuru usporedbe dviju nepovezanih, ali sli¢nih pojava (Metz: 1974: 76).

Christian Metz svojim je djelom Film Language doveo u pitanje sli¢nost filma i jezika,

¢ime je postavio temelj kritike filmske semiotike.
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Posljednji teoreticar filmske semiotike kojeg navodim je James Monaco, koji je
napisao djelo How to read a film (1977). U tom djelu orijentirao se na povijesnu i tehnolosku
prirodu filma, te uspio povezati film s drugim umjetnostima. Pritom se osvrnuo na filmsku
semiotiku i nuZznost njezinog poznavanja da bi se kriticki moglo pristupiti proucavanju filma.

Monaco razlikuje nekoliko oblika umjetnosti, koje dijeli u tri kategorije. Spomenute
kategorije obuhvacaju umjetnost izvodenja, predstavljanja i snimanja. Tako govori kako se
umjetnost izvodenja dogada se u stvarnom vremenu, umjetnost predstavljanja upotrebljava
prethodno utvrdene kodove i jezik, dok umjetnost koja se bavi snimanjem stvara izravnu vezu
izmedu subjekta i promatraca. I ta je umjetnost poznata kao film.

Prema Monacu, film nema kodirani jezik; to nije jezi¢ni sustav kao kod pisanog ili
govornog jezika, ali sluzi komunikaciji. Naime, film ima strukturu i logi¢nu odredenost. Film
ne mora imati specifi¢na pravila upotrebe da bi komunicirao na na¢in na koji komunicira jezik
kao takav. Stoga Monaco svoje teorije o tumacenju filma podupire teorijama semiotike.

Prema Monacu, filmski znak postoji, te se bazira na filmskoj slici ¢iji su oznacitelj i
oznaceno skoro pa isti. Pa tako navodi,. ,,Slika knjige je u svom znacenju bliza knjizi, nego
Sto je to slucaj s rijeci knjiga* (Monaco: 2000: 157).

Film isto isto tako opisuju kodovi koji postoje u drugim oblicima umjetnosti, $to
opisuje film kao vrstu jezika temeljenu na kodovima. Monaco definira kodove kao ,.kriticke
konstrukcije, sustav logi¢nog odnosa, proizasle iz filma* (Monaco: 2000: 158). Prema tome,
puno povezanih kodova predstavlja sredstvo prenosenja smisla filma. Prema njemu, kodovi se
dijele na one koji proizlaze iz kulture, koji su izvan filma, te koje proizode redatelji, te na
kodove koji proizlaze iz filma. Kodovi kao takvi predstavljaju sredstva koja prenose poruku
gledateljima, tj. sredstva kojima redatelj utjeCe na gledateljevo shvacanje filmskog djela.
Naime, iz toga proizlazi kako redatelji odabirom odredenih kodova odreduju nacin na koji ¢e
gledatelji vidjeti i razumijeti svijet (Monaco, 2000: 158, 160).

Monaco tvrdi kako kodovi pomazu u stvaranju znacenja. Film se tako moze proucavati
na denotativnoj i konotativnoj razini (Monaco: 200: 163). Denotativno znacenje predstavlja
ono $to se opaza, dok konotativno predstavlja ono §to se spoznaje na razini asocijacije. Prema
Monacu, konotacije su kulturoloski odredene, ali isto tako mogu biti i svojstvo nekog filma.

Dakle, film ovisi o izboru paradigmatske ili sintagmatske konotacije. Paradigmatska
konotacija je kada redatelj odluci $to ¢e snimiti, na koji nacin i §to izabrati. A sintagmatska je
kada redatelj odluéi kako urediti i prezentirati kadar. Sto se ti¢e gledatelja, o paradigmatskoj

konotaciji govori se kada je gledateljevo shvacanje filma ovisi o redateljevom odabiru
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odredenog znaka, a ne nekog drugog. Sintagmatska konotacija je gledateljevo usporedivanje
znaka s onima koji prethode ili slijede (Monaco: 2000: 163.169).

Monaco tvrdi kako redatelji nekad svjesno, nekad nesvjesno biraju odredene znakove kako bi
prenijeli odredene poruke, ¢ime utjeCu na gledateljev pogled na svijet. No, s druge strane
gledatelji ¢itaju znakove. Sto su bolji u tome, bolje razumiju film (Monaco, 2000: 158-160).

Po Monacu, postoji veliki broj kodova koje film dijeli s ostalim vrstama umjetnosti,
npr. gesta, koja je 1 filmski i kazali$ni kod. Ali isto tako postoje kodovi koji su specifi¢ni za
film, poput montaze i sl. Ti kodovi predstavljaju sredstvo kojim redatelj mijenja i prilagodava
gledateljevo tumacenje filma (Monaco, 2000: 176).

Rudolf Arnheim je u svojoj studiji Umjetnost i vizualna percepcija ponudio deset
podrucja u kojima se mogu pronaci kodovi: balans, oblik, forma, rast, prostor, svjetlo, boja,
kretnje, napetost i izri¢aj. Svi oni utjecu na dojam koji film ostavlja. (Monaco, 2000: 183).

James Monaco svojim djelom Film language upoznaje Citatelje sa Sirokim aspektom

proucavanja filma, te upozorava na mo¢ i potencijalnu opasnost koju film ima.

Svi filmski semioticari slazu se u tome da film predstavlja komunikacijski sustav.
Naime, kao i jezik, i film se temelji na znakovnom sustavu. Na toj razini, film se moze
poistovjetiti s jezikom. Pri njegovoj analizi tako se koriste razni kodovi, ali i konvencije koji
prenose znacenje, ali i omogucuju njegovo tumacenje.

Ostvarenju toga pridonose razni filmski elementi koji se pojavljuju kao odredeni
filmski kodovi. Ti kodovi ¢esto su tehni¢ke prirode poput ve¢ ranije navedenih kodova koji
ukljucuju filmsku sliku, glazbu i pricu, te drugih kodova koji ukljuc¢uju glumce, njihove likove
i dijaloge, nacina snimanja i montazu snimljenog, poruku i njezino znacenje i sli¢no. Na

nekim od tih kodova temelji se tumacenje filma Zvizdan, Dalibora Matanica.

Slijedi poglavlje o razvoju suvremene hrvatske kinematografije, koje sluzi kao kontekstualna

pozadina pri tumacenju filmskog djela Zvizdan.
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4 Razvoj suvremene hrvatske kinematografije

Sto se ti¢e povijesti i razvoja suvremenog hrvatskog filma, ovaj rad se temelji na
radovima Ive Skrabala Hrvatska filmska povijest ukratko (1896-2006), Jurice Pavigiéa
Postjugoslavenski film: Stil i ideologija i Nikice Gilica Uvod u povijest hrvatskog igranog
filma, koji predstavljaju opsezan drustveno-povijesni kontekst stvaranja hrvatskog filma.

Razvoj suvremene hrvatske kinematografije zapoceo je jo§S u vrijeme kljucnih
trenutaka vezanih uz raspad Socijalisticko Federativne Republike Jugoslavije u sklopu
cjelovitog raspada komunistickog sustava na podrucju Srednje, Istocne 1 Jugoistocne Europe
(Skrabalo: 2008), koji se u slu¢aju Hrvatske poklopio s poéetkom Domovinskog rata koji je za
sobom ostavio odredene materijalne, ali i duhovne Stete. Posljedice tog rata ostavile su dubok
trag na drustvo $to je vidljivo u danasnjem filmu ovog podrucja (Pavici¢: 2011).

Naime, zbog toga S§to se suvremenost ne odnosi samo na sada$nja dogadanja, veé
takoder podrazumijeva odgovor na pitanje ,,0d kada to¢no filmovi imaju ¢vrst kontinuitet s
ovogodisnjima, bez obzira na razlike, pa 1 manji razmak medu njima?“ (Gili¢: 2010: 141),
pojam suvremeni hrvatski film prema nekim filmskim teoreti¢arima obuhvaca duzi vremenski
period hrvatskog filma koji podrazumijeva dvadeseto i dvadeset i prvo stoljeca (Gili¢: 2010).

Upravo radi svega prethodno navedenog, potrebno je obratiti odredenu pozornost na
drustveno-povijesnu situaciju koja je u to vrijeme bila prisutna u zemlji. Naime, radi teZine
njezinog odraza na bitna drustveno-Kulturalna podru¢ja, ¢ime i na sam razvoj hrvatske
kinematografije kao takve, bitan je pregled kljuénih dogadaja radi lakSeg pristupa
objasnjavanju uloge hrvatskog suvremenog filma kao nosioca odredenih kodova, radi kasnijeg
proucavanja semiotike popularne kulture na nekim primjerima suvremene hrvatske
kinematografije. Tako su odabrani oni filmovi koje smatram korisnima za moje specifi¢no
istrazivanje u kontekstu suvremenog drustva.

Prikaz drustveno-povijesnih ¢imbenika koji su odigrali kljuénu ulogu pri razvoju
suvremenog hrvatskog filma valja dakle zapoceti prikazom sloma poznatog Pulskog filmskog
festivala koji je najavio kraj Socijalisticko Federativne Republike Jugoslavije u sklopu opceg
sloma komunistickog sustava, koji je sve novonastale zemlje bivSe drzave doveo u loSu
situaciju, gdje se nikako ne smije zanemariti utjecaj novonastale situacije na razvoj
postjugoslavenske hrvatske kinematografije, ali 1 na razvoj suvremene hrvatske
kinematografije koja obuhvaca razdoblje hrvatskog filma koje se proteze od devedesetih

godina dvadesetog stoljeca, pa sve do prvih godina dvadeset 1 prvog stoljeca (Gili¢: 2010).
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4.1 Pulski filmski festival: Raspad jugoslavenske kinematografije

Pulski filmski festival poznat je kao jedan od najstarijih, najpoznatijih, ali i
najznacajnijih hrvatskih filmskih festivala koji se svakog ljeta odrzava u Puli, odnosno
pulskom amfiteatru. Pulski filmski festival nastao je 1954. godine na poticaj Marijana Rotara,
pulskog organizatora kulturnih dogadaja (Gili¢: 2010). Prvo ime festivala bilo je Filmski
festival, no par godina kasnije mijenja svoje ime u Festival jugoslavenskog filma, ubrzo
nakon Cega postaje medunarodno prepoznat kao najznacajniji nacionalni filmski festival u
Jugoslaviji, odnosno kao ,.klju¢ni komunikacijski mehanizam u kinematografiji socijalisticke
Jugoslavije te izvor neobi¢noga glamura koji se iz danasnje perspektive vjerojatno cini
impresivnijim nego §to je to usitinu mogao biti“ (Gili¢: 2010: 47). Pulski filmski festival, koji
je kasnije jo§ jednom promjenio svoje ime u Festival jugoslavenskog igranog filma u Puli,
redovito se odrzavao svake godine sve do 1991. kada se Jugoslavija raspala.

Prvi Pulski filmski festival svojim je programom zainteresirao brojnu publiku koja se
pojavila u pulskom amfiteatru, ¢ime je pridonijela njegovoj odli¢noj posjecenosti. S obzirom
kako je prvi Pulski festival zadovoljio kriterije publike, ali i stru¢nog osoblja, odluc¢eno je da
se buduce filmske projekcije produlje na nekoliko dana, Sto se do danas nije promjenilo.
Sljedece godine uvode se odredene promjene, pa tako dolazi do smisljanja posebne kategorije
u kojoj se pocinju prikazivati domaci filmovi, odnosno oni jugoslavenski. Jedna od glavnih
promjena koje su donesene, je i ona da se uvede stru¢ni ziri za dodjelu nagrada za glavne
uloge, najbolji film, scenarij i reziju. Navedene nagrade koje se u samim pocecima Pulskog
filmskog festivala dodjeljuju nazivaju se Velikom zlatom arenom, Velikom srebrnom arenom
1 Srebrnom arenom. Pulski filmski festival svakom je sljedecom godinom bio sve uspjesniji,
Sto je bilo prepoznato od strane posjetitelja, ali i glumaca, redatelja i scenarista.

Unato¢ dobrom razvoju, krajem osamdesetih godina i pocetkom devedesetih godina
19. stoljeca, Pulski filmski festival poCeo je imati svoje odredene krize, $to je najvise bilo
vidljivo u trendu pada posjecenosti, ali 1 u nacionalnim tenzijama izmedu zemalja koje se lako
moglo primjetiti. Kriza Pulskog filmskog festivala bio je samo jedan od pokazatelja da je
Jugoslaviju zahvatila velika politicka kriza temeljena na spomenutim nacionalnim tenzijama
izmedu zemalja unutar Jugoslavije. Nakon S§to neke zemlje poput Slovenije i Hrvatske
zatrazile samostalnost, bilo je jasno da ¢e kad tad do¢i do rata. S obzirom na stanje koje je
ubrzo zadesilo Hrvatsku, a koje je ukljucivalo situacije poput spaljivanja sela, miniranja pruge

1 pogiblje brojnih policajaca, zbog ¢ega je opca sigurnost u zemlji bila ugrozena, nije bilo ni
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smisla ni logike odrzati Pulski filmski festival. U takvim okolnostima jedan od bitnijih
razloga otkazivanja festivala bio je taj $to je festival godinama sluZio potvrdi jugoslavenske
kinematografije kao nacionalnog kulturalnog identiteta, koji se u navedenoj situaciji u zemlji
vise nego ocito raspadao (Skrabalo: 2008).

S obzirom na odredene okolnosti, posljednja uruc¢ena nagrada bila je vise simbolickog
znacaja, ¢ime je zatvoreno ono poglavlje koje se tice Festivala jugoslavenskog igranog filma
u Puli. Unato¢ tome Sto je Pulski filmski festival ve¢ bio sluzbeno zapoceo, zbog kriznog
stanja u zemlji, Vijec¢e Filmskog festivala u Puli na ¢elu s Antunom Vrdoljakom donijelo je
odluku da se 26. srpnja 1991. godine 38. Filmski festival u Puli ne¢e odrzati (Pavici¢: 2011;
Skrabalo: 2008). ,.Ipak, u sada$njim okolnostima bezumlja nametnutog rata, Vije¢e Filmskog
festivala u Puli odlucilo je da se festival ne odrzi u znak prosvjeda protiv nasilja. Taj ¢in
otkazivanja festivala, €iji je program u potpunosti zaokruzen, na$ je poziv svim filmskim
stvaraocima i djelatnicima u kulturi da dignu svoj glas protiv nasilja nad duhom, nad svim
steCevinama kulture i civilizacije i nad vrijednostima za koje su se filmski stvaraoci oduvijek
zalagali svojim djelima.«!

Tako je kraj Jugoslavenskog filmskog festivala, koji je prvenstveno predstavljao
najvazniji drustveni dogadaj u Jugoslaviji, zapravo oznacio ozbiljnije sukobe izmedu zemalja
Jugoslavije, kako u onom politickom smislu, tako 1 u samom kinematografskom smislu.
Naime, nakon tog odredenog dogadaja jugoslavenska je kinematografija propala, Sto znaci
kako su kinematografije onih zemalja koje su ¢inile sveukupnu kinematografiju odlucile
pronaci svoj put prema samostalnosti, ba$ kao 1 njihove zemlje (Jankovi¢ Pilji¢: 2008 prema
Pavici¢: 2011).

U tom su periodu jugoslavenske zemlje proglasile samostalnost, nalon ¢ega sada
samostalne zemlje pocinju prolaziti kroz procese tranzicijske promjene koju karakteriziraju
»privatizacije gospodarskih sustava, pojacano socijalni raslojavanje, deindustrijalizacija,
povecéana nezaposlenost, kao i pojacana izloZenost potrosackom drustvu® (Pavici¢: 2011: 15).

Navedene drasticne promjene snasle su politicko, kulturno i ekonomsko podrucje
zemalja bivSe Jugoslavije, pa tako i kinematografsko podrucje. Ipak, ve¢ iduc¢e godine
ponovno se pokrece Pulski filmski festival, koji s novim imenom i novim izborom filmskih
uradaka koji su iskljucivo hrvatske produkcije, zapo€inje vidljivo odjeljivanje kinematografija
na temelju nacionalisticke osnove. Unato¢ tome Sto se sljede¢e godine u program uvode

projekcije i stranih filmova, ne popisu nema i onih filmova iz zemalja bivse Jugoslavije,

" Sluzbena stranica Pulskog filmskog festivala; http://pulafilmfestival.hr/hr/o-festivalu/vremenska-crta; 15.09.
2018.; 17:55 h
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nakon Cega Pulski filmski festival dozivljava krizu na temelju organizacijskih osnova koje
dovode do smanjenog broja posjecenosti festivala. No sve te krize kao da su ucvrstile festival,
jer se on nastavio i dan danas odrzavati. Iz godine u godinu sve bolja organizacija festivala,
koja je osim filmskih projekcija pocela nuditi i brojna stru¢na predavanja, tematske izlozbe i
bogati glazbeni program, doprinijela je porastu broja posjetitelja koji je prosle godine iznosio
vise od 57 000 posjetitelja’?.

Usporedivsi hrvatsku kinematografiju u devedesetim godinama s hrvatskom
kinematografijom u dvijetisu¢itim godinama, moze se re¢i kako je jasno vidljiv pomak sa
ideoloskog autoritarnog perioda nacionalno orijentirane stranke na pluralisti¢ki postautoritarni
period nestabilne vlasti*®. Navedeni pomak najbolje se vidi u samim temama koje se danas
obraduju i1 prikazuju na tom festivalu, a koje obuhvacaju prijasnje tabu teme poput
nacionalizma, rasizma i seksizma, ¢ijim se propitivanjem zeli potaknuti svijest o stvaranju

tolerantnog drustva.

4.2 Nakon raspada jugoslavenske kinematografije

S obzirom kako je Pulski filmski festival tijekom svog postojanja predstavljao ,,simbol
jugoslavenske kinematografije, pa na neki nacin 1 kulturni simbol Cc{itave titoisticke
Jugoslavije* (Pavici¢: 2011: 14), njegov slom oznacio je slom jugoslavenske kinematografije,
ali i Jugoslavije. S obzirom kako je Jugoslavija u vrijeme svog postojanja Cinila okosnicu
kinematografije toga vremena, smatram kako je vazno objasniti polozaj hrvatskog filma u
bivSoj Jugoslaviji kako bih se kasnije mogla viSe posvetiti samom razvoju postjugoslavenske
kinematografije u Hrvatskoj. No, prije toga isto tako treba objasniti sama zbivanja u onim
posljednjim godinama Jugoslavije.

Pad Berlinskoga zida u Njemackoj koji se dogodio 1989. godine, oznacio je generalni
slom komunistickog sustava, ponajprije u Europi, a zatim kasnije u samoj Socijalisticko
Federativnoj Republici Jugoslaviji (Skrabalo: 2008).

Prema povjesnim izvorima, proces raspada Socijalisticke Federativne Republike

Jugoslavije zapoceo je pocetkom osamdesetih godina nakon smrti Josipa Broza Tita, o ¢emu

12 5lusbena stranica Pulskog filmskog festivala; http://pulafilmfestival.hr/hr/o-festivalu/vremenska-crta;
15.09.2018.; 17: 56 h

' Jurica Paviti¢ u svom radu Postjugoslavenski film pise kako je devedesetih godina hrvatskom
kinematografijom upravljalo isklju¢ivo Ministarstvo kulture, dok su se dvijetisuditih u njihovo upravljanje
ukljudila i kulturna vijeca (Pavici¢: 2011: 36; 41)
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vise pisSu Ante Batovi¢ i Branko Kasalo u zajednickom radu Britanski i americki izvori o smrti
Josipa Broza Tita (2012).

S obzirom kako je predsjednik Josip Broz Tito tijekom trideset i pet godina vladavine
uspjesno drzao Socijalisticko Federativnu Republiku Jugoslaviju na okupu, bilo je jasno kako
¢e nakon njegovog odlaska s vlasti zemlja dozivjeti veliku gospodarsku i politicku krizu, u
koju je sedamdesetih godina, pod utjecajem kriznog stanja prisutnog u komunistickom
sustavu u Europi, ve¢ zapala. Predvidajuci potencijalnu krizu zemlje, predsjednik i savjetnici
zapoclinju pripreme za stvaranje prikladnog politickog programa koji bi zadovoljio
suprotstavljene interese zemalja Socijalisticke Federativne Republike Jugoslavije i kao takav
bio primjenjiv u praksi i nakon njegovog odlaska. Novopeceni politicki program temeljen na
politici centralizma provodio se putem PredsjedniStva Socijalisticke Federativne Republike
Jugoslavije ¢ime je omogucena kolektivna vladavina kao zamjena za predsjednicki autoritet, a
Sto se kasnije u buducénosti nije pokazalo dobrim rjeSenjem u vezi prethodno spomenutih
sukobljenih interesa jugoslavenskih zemalja. Nakon smrti Josipa Broza Tita, koji je prethodno
proglasen dozivotnim predsjednikom zemlje ¢ime je jedini mogao odlucivati o stupnju
obaveze zemalja prema Socijalistickoj Federativnoj Republici Jugoslaviji, suprotstavljeni
interesi zemalja postaju sve jaci §to dovodi do razvijanja pokreta gospodarske i politicke
decentralizacije koja vodi do zaoStravanja medunarodnih odnosa (Batovi¢; Kasalo: 2012).

Naime, krajem osamdesetih godina doslo je do odredenih politickih sukoba temeljenih
na nacionalnoj osnovi u Savezu komunista Srbije, koji su prouzrocili odredene sukobe u
ostalim politickim organizacijama u sklopu Saveza komunista Jugoslavije, §to je na kraju
dovelo do sukoba na medunarodnoj razini. Tako je slom Socijalisticke Federativne Republike
Jugoslavije ostao obiljezen nizom sukoba koji su se odvijali uglavnom na politi¢koj, etnickoj,
ekonomskoj 1 vjerskoj razini, u trajanju od gotovo cijelog jednog desetljeca, pri ¢emu su bili
ukljuceni svi narodi zemalja bivSe drzave Jugoslavije, koji su u odredenom trenutku
uglavnom prerasli u oruzane sukobe. S obzirom kako se u par godina stanje u drzavi nije
mnogo promjenilo, pocetkom devedesetih godina dvadesetog stoljeca, prve zemlje poput
Hrvatske 1 Slovenije odlucile su zauzeti stav i proglasiti samostalnost, u ¢emu su ih slijedile
neke od bivsih €lanica Socijalisticko Federativne Republike Jugoslavije, preciznije Srbija i
Crna Gora. Sljede¢ih se godina Socijalisticka Federativna Republika Jugoslavija nastavila
raspadati na samostalne i nezavisne drzave, koje su do tada Cinile sastavni dio Jugoslavenske
drzave. Posljednja drZzava koja je zatrazila samostalnost na tom podrucju bivSe drzave je
Kosovo koji se odvojio od Srbije, ¢ime je nastalo sedam novih drzava na podrucju kojih su se

jos dugo poslije vodili ratovi (Pavici¢: 2011).
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Dakle, padom berlinskog zida, odnosno komunizma dogodio se ogromni tranzicijski
Sok koji je pogodio sve novonastale drzave na svim zivotnim podrucjima, imajuéi za
posljedicu veliku bijedu u drustvenom, gospodarskom, politickom i kulturalnom smislu.

Kada se Jugoslavija nakon problema koji su je snasli napokon raspala, kinematografije
zemalja bivSe Jugoslavije krenule su put samostalnog razvoja, sljede¢i zemlje kojima
pripadaju. Taj put samostalnog razvoja donio je, izmedu ostalog, potrebu za stvaranjem
nacionalnog identiteta Sto se ogledalo u potrebi za stvaranjem nacionalne kinematografije, Sto
je otvorilo brojne rasprave s obzirom kako je spomenuta jugoslavenska kinematografska
tradicija dugi niz vremena Cinila jednu jedinstvenu jugoslavensku strukturnu ste¢evinu bivse
drzave Jugoslavije. ,,Kinematografija se u Jugoslaviji redovito tretirala kao jedinstvena cjelina
i produkt socijalizma, bez ikakva korijena u proslosti pojedinih sastavnica te federacije, §to je
impliciralo da su film i filmska umjetnost neprijeporan izraz jugoslavenstva, pa nije bilo
uputno isticati nacionalne specificnosti bilo kojeg dijela, jer se to smatralo nepotrebnim, pa
&ak i reakcionarnim" (Skrabalo: 2008: 168). Tako je, upravo zbog toga §to se dugi niz godina
razvijao kao dio jedinstvene jugoslavenske kinematografije, povezane zajednickom politickim
stavom na celu s Josipom Brozom Titom, poprili¢ni izazov govoriti o hrvatskom filmu u
jugoslavenskoj kinematografiji.

Period nakon sloma Jugoslavije veoma je bitan za samu kinematografiju proizaslu iz
navedene situacije, ponajviSe zbog toga S§to su u samom stvaranju jugoslavenske
kinematografije sudjelovale kinematografije svih zemalja zajedno, koje su djelovanjem u
odredenom okviru pod onom vladavinom kultne li¢nosti Josipa Broza Tita stvorile odredenu
kinematografsku tradiciju. Tradiciju ,kasnog titoisticlkog komunizma® karakterizirao je
poznati ,sustav samoupravnih interesnih zajednica, javnih natjeCaja, potom oslanjanje
kinematografije na ponajprije drzavno financiranje, kao i izravan ili neizravan utjecaj
dominantne ideologije i1 stranke™ (Pavi¢i¢: 2011: 31), Sto znaci kako je jugoslavenska
kinematografija uglavnom djelovala pod utjecajem Socijalisticke Federativne Republike
Jugoslavije na ¢elu s Josipom Brozom Titom, gdje se kinematografija prije svega koristila kao
propagandno sredstvo drzave i1 njezinog predsjednika. Nakon njegove smrti, navedena
propagandna strana kinematografije postaje samo snaznija.

Naime, podjela jedinstvene jugoslavenske kinematografije na nacionalne
kinematografije zemalja bivSe Jugoslavije, dovela je do odredenih pitanja 1 problema vezanih
uz podjelu prethodnog stvaralaStva jugoslavenske kinematografije, kada su zemlje bivse
drzave pocele uzimati za svoje svaki onaj film koji je bio snimljen na podru¢ju njihovog

drzavnog teritorija. Naime, bilo je odredenih situacija kada su postjugoslavenske zemlje u
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zelji za medunarodnim priznavanjem novonastale drzave putem onog priznavanja nacionalne
kinematografije, uzimale klasike nastale u bivsoj drzavi kako bi ih u svijetu predstavljale pod
svojim imenom (Pavici¢: 2011). ,,0¢igledno je da su gotovo svi filmovi snimljeni u razdoblju
Jugoslavije nastali pod dvostrukim sociokulturalnim utjecajem: s jedne strane lokalnih
sastavnica kao §to su jezik, lokalna umjetni¢ka i literarna tradicija, a s druge strane
opc¢ejugoslavenskih, kao Sto su vladajuca ideologija, drustvena zbivanja i fluktuacija filmskih
kadrova®“ (Pavici¢: 2011: 18), zbog cCega jest toliko problematicno govoriti o toliko
kompleksnoj temi kao $to je razvoj postjugoslavenskih kinematografija zemalja koje su ¢inile
bivsu Socijalisti¢ko Federativnu Republiku Jugoslaviju.

lako proizasle iz iste kinematografske tradicije, s obzirom na odredene drusStveno-
politicke okolnosti koje su ih zatekle nakon raspada bivSe Socijalisticko Federativne
Republike Jugoslavije, postjugoslavenske kinematografije nastavile su se razvijati u razli¢itim
smjerovima. Nakon raspada bivSe drZave Jugoslavije, vecinu postjugoslavenskih zemalja, pa
tako i Hrvatsku, pogada dugotrajni rat koji je za cilj imao sprije¢iti osamostaljenje Sto je
dovelo medunarodnih sukoba na njezinom teritoriju, situacije koja se znacajnim ljudskim
gubicima i materijalnim Stetama poprili¢no odrazila na hrvatsku kinematografiju koja je svoj
samostalni razvoj zapocela u veoma nestabilnom okruZenju, koje je na kraju krajeva

pridonijelo njenom daljnjem razvoju.

4.3 Drustveno-povijesni kontekst suvremenog hrvatskog filma

Kako bi napravila odredeni odmak od socijalisticko politickog sustava bivse
Socijalisticko Federativne Republike Jugoslavije, Hrvatska po izlasku iz bivSe drzave
poduzima svoje prve samostalne korake u svom razvoju, pa prelazi na demokratski politicki
sustav. Naime, u Hrvatskoj devedesetih godina dolazi do parlamentarnih izbora na kojima
pobjeduje Hrvatska Demokratska Zajednica, na ¢elu s osnivaem te stranke, dr.sc. Franjom
Tudmanom koji neSto malo kasnije te iste godine kasnije postaje predsjednikom samostalne
Republike Hrvatske. Malo nakon dolaska na vlast, desnicarska struja preuzima demokratsko
politi¢ki program, kojeg obiljezava izraZzeni nacionalizam, ali 1 autoritarnost samog
predsjednika Franje Josipa Tudmana, koji je malo nakon preuzimanja vlasti poceo zagovarati
drzavu sastavljenu isklju¢ivo na hrvatskom narodu. Takvo razmiSljanje dovelo je do loSih
odnosa sa susjednom Srpskom republikom, koja se ponovno osjetila zrtvom genocida §to je

prizvalo traumu koja povlaci korijene jo§ iz vremena Drugog svjetskog rata. Navedeni losi
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odnosi s vremenom su se razvili u pobunu Srba protiv Hrvata, $to je dovelo do Domovinskog
rata u Hrvatskoj pokrenutog sa svrhom obrane zemlje od srpskih napada (Skrabalo: 2008).
Nova vladajuéa struja svojim je politickim programom dovela je do odredenog nestabilnog
stanja u drzavi koji je pogodio sva druStvena podrucja, pa tako i hrvatsku kinematografiju.

Nastanak samostalne 1 medunarodno priznate drzave omogucio je hrvatskoj
kinematografiji da stekne zakonski priznatu nacionalnu prepoznatljivost, no budu¢i da je
upravo u tom periodu drzava vodila obrambeni rat koji je doveo do odredene situacije u
drzavi koja nije bila motiviraju¢a za preuredenje nacionalne kinematografije u skladu sa
novim politickim sustavom, ve¢ na samom pocetku njezinog samostalnog razvoja doslo je do
odredenog zastoja. Domovinski rat prvenstveno je nanio ogromnu gospodarsku $tetu koja je
pogodila sve segmente hrvatskog drustva, pa tako i hrvatsku kinematografiju, zbog ¢ega su se
prvo dovrSavali filmovi koji su zapoceti prije samostalne drzave, kako bi drzava ustedila za
proizvodnju novih filmova (Skrabalo: 2008). Ni prelazak iz socijalistitkog u kapitalisti¢ko
gospodarstvo nije pomogao. Naime, pogoden novonastalom situacijom nekada uspjesni
koncept kina poceo se naruSavati, dok je nebriga vladajuée struje dovela do njegovog
kona¢nog uniStenja, Sto je rezultiralo uvodenjem multipleksa. Unato¢ tome Sto je drZzavna
televizija popriliéno dugo vremena bila na loSem glasu kao manipulativno sredstvo vladajuce
struje, s vremenom se razvila u najvazniju instituciju koja je u to vrijeme uspjevala odrzati
koliki toliki filmski kontinuitet dugometraznog igranog filma (Skrabalo: 2008), dok su
kratkometrazni 1 dokumentarni zamrli (Pavici¢: 2011).

Naime, rane devedesete bile su obiljezene smanjenim brojem proizvedenih filmova,
Sto je ukljucivalo jedan do tri filma, da bi se u kasnijim devedesetim godinama broj
udvostrucio Sto je postalo norma proizvedenih filmova sve do sljedeceg desetljeca. Tada su se
filmovi, poceli proizvoditi neovisno o drzavnim natjecajima unato¢ drZavnoj novcanoj
pomoc¢i, ¢ime je broj proizvedenih filmova porastao na znacajnih deset. Krajem desetlje¢a na
Pulskom filmskom festivalu ¢ak pola prikazanih filmova proizvedeno je neovisno o drZzavnim
natjeCajima (Pavi¢i¢: 2011). Navedena gospodarska situacija dovela je do dosta slabog
interesa drzavne vlasti za preuredenje hrvatske kinematografije putem samostalnih strukovnih
institucija, stoga je brigu o hrvatskoj kinematografiji tijekom devedesetih 1 veceg dijela
dvijetisuéitih preuzelo ministarstvo kulture™® (Pavigi¢: 2011). U tom vremenskom periodu na
hrvatsku kinematografiju znatno utjece drzava, §to primje¢uju i mnogo brojni autori kada

spominju ,,drzavotvorne* filmove koji su djelovali kao sredstvo Sirenja i nametanja drzavnog

" Ministarstvo kulture time je bilo zaduzeno za hrvatsku kinematografiju u smislu provedbe natjecaja, nov¢ane
podrske filmovima, te za organizaciju ponovno obnovljenog Pulskog filmskog festivala (Pavic¢i¢: 2011: 36).
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svjetonazora, odnosno odredene ideologije pretjeranog isticanja vrijednosti i prava nacije.
Naime, na taj su nacin udovoljavali vladaju¢ima tog doba, ¢ime su bili u prednosti pri
dobivanju nov¢ane podrske od strane drzave, dok su publiku i njen interes zanemarili
(Skrabalo: 2008). Neki od ,.drzavotvornih® filmova koji su svojim ideologkim karakterom
najviSe pridonijeli slabom interesu domace publike za hrvatski film su Vrijeme za (1993) Oje
Kodar, Cijena zivota (1994) Bogdana Zizi¢a, Kanjon opasnih igara (1998) Vladimira Tadeja,
Bogorodica (1999) Nevena Hitreca i Cetvored (1999) Josipa Sedlara (Pavi¢i¢: 2011).

Hrvatski filmovi devedesetih godina dvadesetog stolje¢a snimani su po onome §to je
Pavici¢ nazvao ,,modelom samoviktimizacije* koji je bio ,,dominantan, prakticki favoriziran i
ideoloski pozeljan model® (Pavici¢: 2011: 134). Taj je model uglavno bio motiviran tadasnjim
dogadajima koji su ukljucivali rat, nacionalizam i sl., odnosno neprijateljske odnose izmedu
dvije zaradene strane koje ukljuéuju napadaca i zrtvu. Sto se ti¢e hrvatske kinematografije,
Hrvatska je predstavljala zrtvu, dok je Srbija predstavljala napadaca. Likovi tog modela
prikazivali su pasivne likove, odnosno Zrtve koje naglaSavaju svoju patnju ili ju umanjuju
prebacujuéi krivnju za njihovo stanje na druge, pa su tako Hrvati prikazivani kao nevina bica
koja ne psuju, ne kradu i ne tuku se ukoliko nije u svrhu obrane. Takvi filmovi trazili su
pravdu, koja je viSe pretezala na njihovu stranu, dok se krivnja prebacivala na drugu stranu.

Sto se ti¢e stranih filmova devedesetih godina dvadesetog stoljeé¢a, oni su snimani po
onome $to je Pavi¢i¢ nazvao ,,modelom samobalkanizacije* (Pavi¢i¢: 2011: 173) Kkojeg
karakterizira prenaglasena stereotipizacija divljih balkanskih ljudi, misljenja koje stranci ¢esto
imaju prema onima koji zive na Balkanu. To je uglavnom razlog zasto stranci takve filmove
esto smatraju reprezentativnim filmovima ovog prostora. Sto se ti¢e likova tog modela, ,.u
filmovima samobalkanizacije prema likovima je teSko osjeati empatiju, a razliitim
redateljskim postupcima autori se dovijaju kako da potisnu identifikaciju s junakom.”
(Pavici¢: 2011: 173). Primjer takvog filma je Rane (1998), redatelja Srdana Dragojevica.
Ipak, razvoj drustvene situacije naposljetku iscrpljuje spomenuti model.

Ponajvise zbog svega prethodno navedenog, zacuduje Cinjenica kako se vladajuca
struja tog doba nije malo viSe potrudila §to se ti¢e samog ulaganja u sam razvoj hrvatske
kinematografije, odnosno proizvodnju i distribuciju hrvatskog filma, $to je kasnije rezultiralo
slabom ponudom domaceg filma, $to je za posljedicu imalo ranije spomenuti gubitak interesa
kod domace publikels, Sto je na kraju krajeva moglo dovesti do kona¢ne propasti hrvatske

kinematografije. Naime, odredeni stav drzave prema kinematografiji, gdje se drzava tijekom

> vige o tome pise Hrvoje Turkovi¢ u svom radu Treba li Hrvatskoj cjelovecernji film (2002), gdje raspravlja o
tome treba li nov¢éano poduprijeti hrvatski film koji ne prati ni domaca, a ni strana publika (Pavici¢: 2011: 38).
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citavih devedesetih 1 veceg dijela dvijetisucitih koristila filmom u vlastite svrhe, proizveo je
odredeno stanje kod profesionalaca koji su uvidili potrebu za stvaranje samostalnog
kinematografskog instituta. O navedenoj ideji pocCelo se neSto viSe razmisljati krajem
devedesetih kada je postavljen sluzbeni zahtjev u ¢asopisu Hrvatski fimski ljetopis, odnosno u
njegovom prilogu Kulturna politika — dokumenti, koji komentira postojece stanje hrvatske
kinematografije koje je lose, zbog kojeg trazi osnivanje filmskog zakona i instituta, no do
ostvarivanja tog krajnjeg cilja doslo je tek pocetkom divijetisucitih godina (Pavici¢: 2011).

U meduvremenu, sredinom devedesetih pojavila se odredena grupa profesionalaca
koja je bila poznata pod imenom mladi hrvatski film, koja je nastala kao odgovor na
propagandnu kinematografiju, ¢ime je najavila novu generaciju hrvatskog filma obiljezenog
kritickim stavom prema ideologiji. Kao takav, mladi hrvatski film predstavljao je sloznu
grupu s istim planom za buduénost hrvatskog filma, dok je unutar grupe bilo odredenih
podjela Sto se ti¢e dobne generacije, ali i stilskog izri¢aja. Naime, mladi hrvatski film ¢inili su
redatelji rodeni u prvoj polovici Sezdesetih poput Hrvoja Hribara, Vinka BreSana i Lukasa
Nole, ali i oni rodeni u drugoj polovici Sezdesetih poput Zvonimira Juri¢a, Ivana Salaja i
Jelene Rajkovi¢, ¢ime je i njihov pogled na film bio drukéiji. Zbog toga se filmove prve
generacije moze opisati kao progresivne u svojoj kritici, ironiji i skepsi, dok se filmove druge
generacije moze opisati kao regresivne u svom pesimizmu, patnji i istini, gdje je film Vidimo
se (1995) Ivana Salaja postao ogledni primjer filmova druge generacije (Pavici¢: 2011).

Zbog svog su pesimisticnog stava filmovi druge generacije bili loSe prihvaceni, dok su
optimisticno usmjereni filmovi prve generacije bili uspjesniji, Sto je na kraju krajeva
rezultiralo preuzimanjem glavnog pravca hrvatskog filma i stvaranju nekih od najboljih
filmova tog doba. Medu njima su bile i dvije politicke komedije Kako je poceo rat na mom
otoku (1996) i Marsal (1999) redatelja Vinka BreSana, koje su se putem humora krenule
obracunati s ratnom traumom, zbog ¢ega su ih kriticari opisali kao komedije koje su pruzile
,,svojevrsnu drustveno-terapeutsku ulogu® (Pavici¢: 2011: 40), odnosno ,,ljekoviti utjecaj na
zdravlje nacije koji se jedva moZe precijeniti (Zani¢ prema Pavi¢i¢: 2011: 40), ¢ime se
tumace kao ,,opreka ,pateticnim gestama® i ,krutosti Tudmanove ere, posto je krutost
komiéna, a smijeh je kazna za nju* (Zani¢ prema Pavic¢i¢: 2011: 40). Oba su navedena filma
imala dobru domacu, ali 1 stranu gledanost. Tako je primjerice film Kako je poceo rat na mom
otoku (1996) u svojoj domovini imao preko tristo tisuca gledatelja, dok je u inozemstvu
prikazan u Berlinu na festivalu Forum i nagraden u Cottbusu. Sto se ti¢e filma Marsal (1999),
on je u svojoj domovini imao oko sto tisuc¢a gledatelja, dok je u inozemstvu nagraden u

Berlinu na festivalu Forum i Karlovim Varyma. Osim njih, znacaje uspjehe imali su i filmovi
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Krhotine (1991), Isprani (1995) i Crvena prasina (1999) redatelja Zeljka Ogreste, te Mondo
Bobo (1997) redatelja Gorana Rusinovi¢a (Pavicic: 2011).

Dvijetisuéite godine donijele su znacajne promjene. Naime, u tom je periodu umro
predsjednik Franjo Josip Tudman, §to je znacilo promjenu vladajuce struje, odnosno izlaz iz
ideoloskog okruzja kojeg je postavila dominantna vladajuca struja zajedno sa svojim vodom.
Navedeni izlaz iz ideoloskog okruzja utjecao je na drustvo, ali i na hrvatsku kinematografiju.
Naime, hrvatsku kinematografiju i dalje je podrzavalo ministarstvo kulture, s tim da su brigu
preuzela stru¢na vijec¢a ¢ime se kinematografija ve¢ pomalo priblizila ostvarivanju Zeljene
samostalnosti, koja je nesto kasnije ostvarena Zakonom o kinematografiji u sklopu kojeg je
stvoren Hrvatski audiovizualni centar™® koji preuzima svu brigu nad kinematografijom.

Osim toga, nova situacija oznacila je zamiranje ,,drzavotvornih® filmova i njihovih
autora, ¢ime je omogucila poprilicnu slobodu pri izboru teme pri proizvodnji sljedec¢ih
filmova, $to znaci da su moguce teme mogle biti birane izvan ideoloSkih granica kojima su
nesto ranije bile odredene. Unato¢ slobodi pri izboru tema, hrvatski film tematski je ostao
vezan uz prosla vremena i dogadaje, $to ga je ogranicilo u prikazivanju stvarnog stanja zbilje.
Ipak, redatelji su s vremenom poceli snimati filmove koliko toliko suvremene tematike za
koje su pretpostavili bi mogli zanimati domacu publiku, zbog ¢ega je hrvatski film postao
gledaniji nego prije, ali i dalje daleko od one gledanosti koju je prije znao imati. Naime, odnos
domace publike prema hrvatskom filmu i odnos hrvatskog filma prema publici tijekom citave
povijesti hrvatskog filma moze se opisati jednostavno kao specifican, upravo zbog toga §to
nikad nije bilo moguée predvidjeti 3to je ono §to bi se publici moglo svidjeti (Skrabalo: 2008).

S obzirom kako su neki hrvatski filmovi uspje$ni kod domace publike, dok drugi nisu,
postavilo se pitanje o potrebi pronalazenja dubljih razloga koji mogu objasniti zbog Cega
druitvo globalno nije zainteresirano za djela koja su proizasla iz njega samoga (Zalica prema
Pavici¢: 2011); No ipak, do dana danasnjeg odgovor na to pitanje nije dan, Stovise jednako je
misteriozan kao prije. Ipak, oni filmovi koji su u tom periodu bili uspjesni su oni filmovi koji
su se za prikazivanje odredene zivotne pric¢e koristili zdravim humorom Kkoji je kod obrade
odredenih tabu tema posluzio kao ispusni ventil. Ti filmovi su Sto je muskarac bez brkova
(2005), Karaula (2006), Duga mracna no¢ (2004), Sretno dijete (2003) i Metastaze (2009).

Navedeni filmski obrazac bio je uspjesan u nekoliko pokusaja, a onda se pomalo potrosio.

'® Hrvatski audiovizualni centar (HAVC) osnovan je 13. srpnja. 2007. u skladu sa Zakonom o kinematografiji.
Hrvatski audiovizualni centar je osnivanjem preuzeo sveukupnu brigu o hrvatskoj kinematografiji, u ¢emu su
mu pomogli samostalni prihodi dobiveni od odredenog dijela prihoda interneta, televizije i drugih koji su
pridonijeli razvoju hrvatskog filma, ¢ime su oni dobili pravo odlucivanja. Time je hrvatska kinematografija
smanijila utjecaj drzave u svom djelovanju, ali povecala utjecaj krupnog kapitala i medija (Pavici¢: 2011: 37).
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Zbog i dalje slabe gledanosti kod domace publike, kao i slabe podrske drzave, redatelji
su odlucili potraziti drugi nacin, pa su poceli snimati filmove koji bi mogli uspjeti kod strane
prijepora. Neki od takvih filmova su Crnci (2009) koji se bave ratnim zlo¢inima, Fine mrtve
djevojke (2002) koji se bavi homofobijom, Volim te (2006) koji se bavi AIDS-om i Put
lubenica (2006) koji se bavi trgovinom ljudima. No, dok je u inozemstvu vidljivost hrvatskog
filma rasla, kod kuce je ona padala, ¢emu nije previse pridonijela ni obnova kina upravo zbog
jacanja nekog drugog medijskog prostora poput komercijalne televizije koja je koli¢inom
igranog programa privukla brojne filmske profesionalce smanjenog filmskog budzeta. Zbog
svega navedenoga, snimani igrani filmovi postali su festivalski orjentirani (Pavi¢i¢: 2011).

Neki od navedenih filmova koji su uspjeli na brojnim medunarodnim festivalima su
Svjedoci (2003), Tu (2003), Ta divna splitska noé¢ (2004), Oprosti za kung fu (2004), Armin
(2007), Karaula (2005), Nek ostane medu nama (2010), Put lubenica (2006) i Buick Riviera
(2008). Odredena iskustva dala su hrvatskom filmu poticaj da postigne odredenu kvalitetu
zbog ¢ega je postao vidljiv na medunarodnoj razini, te Samopouzdan za njegov daljnji razvoj.

Naime, zbog vidljivosti hrvatskog filma na medunarodnim festivalima, hrvatski film
ponovno prodire na domace filmske festivale, poput poznatog Pula film festivala kojem je
povodom pedeset godina postojanja posveéen film Pula povjerljivo-50 godina filmskog
festivala (2003), za ¢ije su potrebe snimanja redatelj Tomislav Mrsi¢, producent Veljko
Krul¢i¢ i scenarist Dejan So$a prikupili zanimljive teme iz duge jugoslavenske
kinematografske povijesti (Skrabalo: 2008). Osim u Puli, filmski festivali koji njeguju
hrvatski film razvijaju se i u ostalim krajevima zemlje. Oni su prvenstveno orjentirani na
umjetnicke filmove, filmove drugih zemalja, filmove nastale izvan holivudske produkcije.
Takvi festivali odrzavaju se u gradu Zagrebu (Animafest, Zagreb film festival, ZagrebDOX,
Festival filmova Europske Unije i drugi) i ostalim gradovima poput Motovuna (Motovun film
festival), Dubrovnika (Libertas film festival), Vukovara (Filmski festival na splavi), Pozege
(Medunarodni jednominutni festival) i Varazdina (Trash film festival) (Skrabalo: 2008).

Naime, sve vec¢i broj uspjesnih domacih festivala pridonosi povecanoj godisnjoj
proizvodnji hrvatskog filma, koju prati sve vec¢i broj domace publike, Sto govori da postoji
odredeni interes kod domace publike, koji bi bilo dobro razviti jos boljom ponudom dobrog
komunikativnog filma i smislenog marketinga vezanog uz takav film (Skrabalo: 2008). Zbog
postoje¢ih trendova u hrvatskoj kinematografiji dvijetisucitih godina, doSlo je do situacije
kada se ve¢i dio redatelja osjetio udaljenim od domace publike i poceo stvarati filmove za

stranu publiku, dok je onaj manji dio ostao stvarati filmove za domacu publiku. Naime, osim
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spomenutih politickih komedija, takoder se pocinju snimaju filmovi koji ozbiljnije
progovaraju o politickim temama, poput ratnih zlo¢ina, medususjednih odnosa i kriminalu,
problemima koji su nakon dvadeset godina nakon rata jo§ uvijek prisutni u naSem hrvatskom
drustvu. Unato¢ tome S$to su dvijetisucite godine oznacile izlaz hrvatskog drusStva iz
ideoloskog okruzja, drustvo je u svojoj sustini ostalo pod utjecajem zbog Cega su i danas u
njemu prisutni navedeni problemi, koji ukljucuju mrznju i netolerantnost prema manjinskim
skupinama. Ipak, najveci problem nije taj Sto navedeni problemi kao takvi postoje u drustvu,
nego S§to se isti ti problemi pokusavaju predstaviti pod pojmom ideoloski slobodnog drustva,
zbog Cega filmovi dvijetisucitih godina predstavljaju upravo kritiku postojeceg stanja drustva.

Film koji se javlja u tom vremenu sniman je po onome $to je Pavici¢ (2011) nazvao
,modelom normalizacije”. Spomenuti filmski model u prvi plan stavlja subjekt koja rjeSava
osobni problem ili problem proizaSao iz loSe organiziranog druStvenog sustava, koji postaje
problem druStva opcenito. Glavna tema takvih filmova odvija se oko voljnosti subjekta,
odnosno viska volje subjekta koji dovodi do razrjeSenja problema ili manjka volje subjekta
koji dovodi do drustvenog skandala. Stoga, likovi kao takvi ne predstavljaju odvise poduzetne
osobe sve do onog trenutka kada samo poneke ne pronadu unutarnju volju kako bi preuzele
inicijativu nad vlastitim zivotom. Opcenito, film normalizacije tezi minimalizmu 1
jednostavnosti kako bi suoCavanje s prisutnim lokalnim stereotipima i  globalnim
predrasudama doslo do veceg izrazaja i znacaja. Osim toga, taj model prikazuje redatelja kao

gradanina svoje zemlje koji kroz vlastitu borbu prikazuje borbu malih ljudi (Pavic¢i¢: 2011).

4.4 Pozitivne promjene suvremenog hrvatskog filma

Drugo desetlje¢e dvijetisucitih godina obiljezavaju pozitivne promjene u hrvatskoj
kinematografiji. Jednu od spomenutih promjena predstavlja film Zvizdan (2015) redatelja
Dalibora Matanica, koji se od strane kritike smatra jednim od najuspje$nijih proteklih godina.
Naime, Matani¢ u tom filmu progovara o zabranjenoj ljubavi izmedu dvoje ljudi koji su
smjeSteni u dva grani¢na sela koja ni nakon nekoliko godina ne mogu rijesiti odredene
netrpeljivosti proizasle iz rata devedesetih godina. Unato¢ tome Sto je rat standardna tema u
hrvatskoj kinematografiji, prikazana je na taj nafin da kada se gleda na dubljoj razini,
predstavlja neSto mnogo vise 1 inspirativnije. Naime, predstavlja uvijek prisutno sje¢anje na
prosle dane, ali isto tako nadu u bolju hrvatsku buduénosti oslobodenu od ratnog utjecaja.

Nakon $to je postignuo odreden uspjeh na 68. Filmskom festivalu u Cannesu u programu Un
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Certain Regard gdje je dobio nagradu Zirija, film Zvizdan bio je gost mnogih medunarodnih
filmskih festivala gdje je osvajao brojna struéna priznanja i nagrade®’. Osim struke, priznanje
mu je dodijelila i publika. Naime, nakon godine dana od njegovog prvog prikazivanja u
Cannesu, film je u kinima pogledalo 42.815 gledatelja zbog Cega je postao najgledaniji film te
godinels. Film posebnu pozornost privlaci zbog drukc¢ijeg nacina obrade poznatih tema, koje
koristi kao temeljne materijale pri konstrukciji nove price, zbog ¢ega su kritike od samog
prikazivanja filma bile uglavnom pozitivne. Neke od navedenih kritika mogu se sazeti u
sljedecoj. ,,Ovo je najbolji hrvatski film posljednjih godina, ako ne i od osamostaljenja Lijepe
naSe, prekrasan, vazan i ugodajan, snimljen s opipljivom inspiracijom, prozet ogoljenim
emocijama glumaca i intrigantnim redateljsko-scenaristi¢kim simbolima i metaforama.

S obzirom na dobru prihvacenost, film se ¢ak smatra zacetnikom novog vala hrvatskog
filma. No osim pojave novog vala, pozitivne promjene primjeéuju se i u nekim drugim
segmentima.

Tako primjerice, nakon odredenog vremena redateljice konacno dobivaju znacajnije
uloge u hrvatskoj kinematografiji, kao i Zenski likovi u hrvatskom filmu. Naime, u ovom su se
vremenskom periodu istaknule one redateljice koje su uspjele proizvesti najbolje
dugometrazne filmove poput redateljica Snjezane Tribuson, Vlatke Vorkapi¢, Lane Kosovac i
Irene Skari¢i¢. Na podetku, najbitnije je spomenuti redateljicu Snjezanu Tribuson koja je veé
ranije devedesetih godina snimala veoma uspjesne filmove poput Prepoznavanja (1996), Tri
muskarca Melite Zganjer (1998), dok se u ovom periodu istaknula filmom Ne dao bog veceg
zla (2002). Nadalje, sljedeca redateljica koju je isto tako vazno spomenuti je Vlatka Vorkapi¢
koja je svojim filmom Sonja i bik (2012) privukla odredenu paznju publike i struke. Dvije
godine kasnije, redateljica Lana Kosovac istaknula se filmom Nasamo (2014) koji je takoder
bio pohvaljen. Zadnja, no ne posljednja redateljica, jedna od mladih, Irena Skori¢i¢ snimila je
film 7seX7 (2011) koji je unato¢ kontroverznoj temi dobio nagradu za najbolju reziju.
Redateljice su svojim uspjehom pokazale koliko se daleko moze sti¢i kad se zauzme hrabar i
pozitivan stav, ¢ime su znacajno pridonijele kvaliteti hrvatske kinematografije.

U novom periodu hrvatskog filma, velik uspjeh postizu i djecji filmovi. Prvi takav veéi

uspjeh nakon posljednjih nekoliko godina, proizveo je film Duh u mocvari (2006) redatelja

Y Hrvatski audiovizualni centar. https://www.havc.hr/hrvatski-film/katalog-hrvatskih-filmova/zvizdan;
17.04.2018.;11:02 h

'8 Novi List. http://www.novilist.hr/novilist_public/layout/set/print/Scena/Film/Matanicev-Zvizdan-u-Italiji-
pogledalo-vise-od-45-tisuca-ljudi; 17.04.2018.; 11:33 h

' Slobodna Dalmacija. https://www.slobodnadalmacija.hr/misljenja/cinemark/clanak/id/281027/zvizdan-
hrvatski-film-za-pet-zvijezda; 17.04.2018.; 10:39 h
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Branka IStvanci¢a. Film je snimljen prema romanu Duh u mocvari, te predstavlja prvi djeéji
film snimljen nakon dvadeset godina. Potaknuti uspjehom tog filma, u snimanju djecjih
filmova okusali su se i drugi redatelji. Tako se par godina kasnije snima film Koko i duhovi
(2011), prema romanu Ivana Ku$ana, kojeg je rezirao njegov sin, Danijel KuSan. S obzirom
na dobar uspjeh tog filma, Danijel KuSan nastavlja snimati filmove prema popularnim dje¢im
romanima, pa tako snima sljedeée filmove Zagonetni djecak (2013) i Segrt Hlapic¢ (2013).
Pozitivne promjene u hrvatskoj kinematografiji pokazuju se i u pojavi nezavisnog
filma, koji se padom radikalne vlasti i pojavom liberalne vlasti poCinje razvijati u punoj snazi.
Primjer hrvatskog nezavisnog filma su primjerice Fine mrtve djevojke (2002) Dalibora
Mataniéa, Zivi i mrtvi (2007) Kristijana Mili¢a, 7seX7 (2011) Irene Skori¢ié¢ i mnogi drugi.
Nezavisni film neovisan je o drzavi i produkciji, zbog ¢ega redatelji dobivaju na vecoj slobodi
pri postavljanju vlastitih ideja i svjetonazora u svoja filmska djela. 1z tog razloga sve se vise
obraduju kontroverzne teme koje propituju granice druStvene tolerancije, pri ¢emu Su prisutni
brojni koncepti. Jedan takav koncept koji je konstanta u suvremenom hrvatskom filmu je

koncept kulture sjecanja, koja predstavlja osnovni temelj razvoja pojedinca i njegove kulture.
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5 Tumacen_]e suvremenog hrvatskog filma: Zvizdan (2015)
= Dalibor Matanié¢
-E-:-!-

,,Zvizdan je najbolji hrvatski film posljednjih godina, ako
ne i od osamostaljenja Lijepe naSe, prekrasan, vazan i
ugodajan, snimljen s opipljivom inspiracijom, prozet
[ e wewee  0g0ljenim emocijama glumaca i intrigantnim redateljsko-

IZDA“ . 20

Bese =-ae —-? scenaristickim simbolima 1 metaforama.

Slika 1. Plakat filma Zvizdan (https://www.havc.hr/hrvatski-film/katalog-hrvatskih-

filmova/zvizdan)

5.1 Zvizdan (2015)

S obzirom kako je film Zvizdan vise puta proglasen najboljim hrvatskim filmom
posljednjih godina, ¢emu u prilog govore brojna festivalska gostovanja i brojne medunarodne
nagrade, upravo je Zvizdan primjer hrvatskog suvremenog filma koji ¢u u radu analizirati.

Naime film Zvizdan, dramski film redatelja i scenarista Dalibora Matanica, prvi je puta
prikazan na 68.Filmskom festivalu u Cannesu 2015.godine, gdje dobiva nagradu stru¢nog
Zirija u festivalskom programu Un Certain regard®', nakon &ega zapocinje $ire zanimanje za
film. Naime, nakon postignutog uspjeha na Filmskom festivalu u Cannesu, gdje je predstavio
prvi hrvatski igrani dugometrazni film koji je tamo prikazan od hrvatske neovisnosti, film je
poceo redovno sudjelovati na brojnim festivalima, gdje je nastavio osvajati nagrade i dobre
kritike. Pa tako je iste te godine sudjelovao na Pulskom Filmskom festivalu, gdje je osvojio
Veliku Zlathu Arenu za najbolji film, najbolju reziju, najbolju Zensku ulogu, najbolju

sporednu Zensku ulogu, najbolju sporednu musku ulogu i kostimografiju, te nagradu

%% Slobodna Dalmacija; https://slobodnadalmacija.hr/misljenja/cinemark/clanak/id/281027/zvizdan-hrvatski-
film-za-pet-zvijezda; 22.01.2018.; 18:21 h
?! Sluzbene stranice filma. http://www.zvizdan.com/hr/; 07.02.2018.; 02:01 h
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Oktavijan. Osim lokalnih nagrada i priznanja dobiva i ona globalna poput nominacije za
Oscar 2016.godine, dok je na Festivalu istoénoeuropskog filma u Cottbusu triput nagraden®.
Osim zbog brojnih stru¢nih priznanja, film posebnu pozornost privlaci zbog drukéijeg
nacina obrade poznatih tema, koje koristi kao temeljne materijale pri konstrukciji nove price.
S obzirom kako je tema nacionalizma dosta ¢esta u hrvatskim filmovima, moze se re¢i kako je
film pomalo, ali ne sasvim druk¢iji od ostalih hrvatskih filmova. Film se prvenstveno temelji
na velikoj ljubavi koja bi trebala pobjediti nacionalisticku podijeljenost, no tema je prisutna.
Na to redatelj kaze kako je njegov povod snimanja filma bila netrpeljivosti koja ve¢ godinama
postoji na ovim prostorima, gdje se zainteresirao za pitanje kako ukljuéiti ljubav. Naime,
njegova zelja je bila ,izdignuti ljubav iznad medunacionalne mrznje na ovim prostorima,
nastale §to zbog ratnih sukoba, §to zbog politike, §to zbog religije“?®. No isto tako kaZe kako

je ,,aktualnost nesto $to prati ovaj film*?*

, gdje pod aktualnosti smatra prisutno ratno sjecanje.

Film Zvizdan podijeljen je na tri zasebne pric¢e prikazane kroz tri desetljeca, u kojima
isti glumci tumace druge likove. Radnja svake pri¢e prati ljubavni par dva susjedna sela u
kninskom zaledu koji predstavljaju razli¢ite ideologije i njihovu borbu protiv iste kako bi
nadvladali prisutnu medunacionalnu mrznju. Temeljna poveznica triju prica je dakle proces
prociscenja, to jest oslobodenja pojedinaca od drustveno prouzrokovanih ideoloskih trauma.

Prva prica prati 1991.godinu. Ona govori o ljubavnoj pri¢i Jelene i lvana, srpsko-
hrvatskom ljubavnom paru, koji unato¢ politi¢koj prepreci planiraju put iz male sredine u
metropolu zbog potrage za perspektivnijim Zzivotom. Ipak, problem druge nacionalnosti
dovodi do problema, kada se njihove obitelji umijesaju u ljubavni odnos i usprotive vezi, §to
dovodi do konac¢ne tragedije u kojoj Ivan bude ubijen od srpske strane.

Druga prica prati 2001.godinu. Ona prati povratak srpkinje NataSe i njene majke u
ratom unisteno selo Sto priziva prozivljene traume poput gubitka njenog brata. Prisiljene
obnoviti ku¢u unajmljuju lokalnog majstora Antu, hrvata koji je nakon rata ostao. Prica
prikazuje medusobni odnos Natase i Ante, kroz koji se svatko od njih suocava S vlastitom
postratnom traumom koja se naposljetku razrjeSuje kroz njihovu seksualnu vezu.

Treca prica prati 2010.godinu. Ona prikazuje putovanje mladog hrvata Luke na rave

parti, na kojem podlijeze razli¢itim iskuSenjima. Parti se igrom slucaja odrzava u njegovom

2 Vecerniji List; https://www.vecernji.hr/kultura/zvizdan-osvojio-tri-nagrade-u-cottbusu-1036086; 07.02.2018.;
03.02 h

2 Novi List; http://www.novilist.hr/Scena/Film/Matanic-Zvizdan-je-moj-obracun-s-povijesnim-tekovinama;
11.02.2018.; 00:49 h

> Novi List; http://www.novilist.hr/Scena/Film/Matanic-Zvizdan-je-moj-obracun-s-povijesnim-tekovinama;
11.02.2018.; 00:50 h
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rodnom kraju, gdje ima nedovrSene poslove. Njegovi u pocetku ne bas sasvim jasni postupci
razjasnjavaju se na samom kraju kada dolazi kod srpkinje Marije, samohrane majke njegovog
djeteta traziti iskupljenje zbog ranije pocinjenog grijeha, napustanja nje i djeteta.

lako su pri¢e svaka za sebe, zajedno tvore cjelinu koja prikazuje dugogodisnji proces
oporavka druStva od rata i ratnih trauma koje ve¢ godinama predstavljaju druStveni teret.
Naime, pitanja kojima se film bavi poput pitanja nacije, proslosti i identiteta bitan su dio filma
jednako koliko i drustvene stvarnosti. Dakle, svaka prica predstavlja jednu fazu oporavka. Pa
tako prva prica predstavlja rat i njegove tragi¢ne posljedice, druga pri¢a progovara o ratnoj
traumi i suoCavanju s gubicima, dok tre¢a pri¢a promislja o moguénosti pomirenja s proslosti.

Dakle, film doista poziva na razmisljanje, te postavlja klju¢no pitanje. Koliko je jo$
desetljeca potrebno da bi se drustvena situacija stabilizirala? Odnosno koliko je vremena
potrebno da suvremeni hrvatski film prevlada temu rata i ratnih posljedica? Moze se

pretpostaviti kako je odgovor na drustvu, odnosno njegovoj spremnosti na potpuni oporavak.

Nakon kraceg prikaza znacajnosti filma za hrvatski film, ali i hrvatsko drustvo, rad prikazuje

filmsku radnju Zvizdana, nakon ¢ega prelazi na tumacenje filmske strukture.

5.2 Filmska radnja

Prva prica. Radnja prikazuje 1991.godinu. Prikazuje se Hrvat Ivan koji svira trubu na
plazi, kraj kojeg lezi Srpkinja Jelena. Oni predstavljaju mladi ljubavni par koji ljetne dane
provodi druzeéi se na plazi. Prema razgovoru koji vode izmedu sebe naslucuje se kako par
planira napustiti podrucje na kojem zive. Dolaskom Ivanovog prijatelja, prijatelji nastavljaju
razgovor o toj temi pri ¢emu raspravljaju 0 motivima odlaska. Ivan je ve¢ sve isplanirao, pa i
posao konobara. Doznaje se kako je put za Zagreb planiran sutradan nakon koncerta, pri ¢emu
¢e im pomo¢i Ivanov prijatelj, koji takoder izrazava zelju za skorim odlaskom. Razgovor
prekida zvuk vojnih vozila koji prolaze onuda u kolonama, koji privlace njihovu paznju.

Jelena pozdravlja dvojicu prijatelja i odlazi svojoj ku¢i, na putu do koje prelazi preko
postavljenih barikada, prolazi pored vojarne $to ukazuje na zaoStravanje odnosa dvaju
susjednih sela. Stize ku¢i u vrijeme rucka gdje je ¢ekaju brat Sasa, majka i baka koji brinu
gdje je bila. Za vrijeme rucka, Jelena provocira Sasu koji joj prigovara kako nije svjesna
onoga §to se sprema, za §to ona okrivi ljude poput njega. Situacija se zakuhava $to kulminira
medusobnom svadom 1 tu¢njavom gdje Sasa izrazava ljutnju spram njezinog vidanja s

Hrvatom, nakon ¢ega majka potjera Jelenu u njezinu sobu kako bi ih razdvojila.
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Boje¢i se da ga je odvela vojska, baka trazi po selu nekoga tko je vidio Ivana.
Pronalazi ga u lokalnom kafi¢u gdje njihov razgovor nacuje mjeStanin koji izrazava
nezadovoljstvo zbog njegovog druzenja sa Srbima koji postavljaju balvane i mine po mjestu.
Revoltiran njegovom reakcijom, Ivan, njegov prijatelj i baka odlaze ku¢i, gdje ga kasnije baka
upozorava na to $to se sprema i moli ga neka se Cuva neprijatelja kada dode vrijeme.

Jelena se sprema za put u Zagreb i pakira kofere, pri ¢emu joj pomaze njezina majka.
1z njihovog razgovora saznaje se kako SaSa nije upoznat sa situacijom, te kako nijedna od njih
ne oc¢ekuje njegovu dobru reakciju. Ipak, majka staje na njegovu stranu braneci ga ¢injenicom
da je pozvan u vojsku ¢ije sluzenje predstavlja obavezu svima koji su pozvani.

Dok se Jelana pakira, Ivan sa ocem raspravlja o odlasku u Zagreb, pri ¢emu
raspravljaju o smjestaju i financijama. Dalje kroz razgovor, otac spominje pokojnu Ivanovu
majku koja bi, s obzirom na nacionalnu suprotstavljenost dvaju susjednih sela Dalmatinske
Zagore od koje ljubavni par Zeli pobjeéi, sigurno bila protiv njegove veze sa Srpkinjom.

Dok vojna vozila prolaze u kolonama, Jelena i Sasa provode zadnju vecer ispred kuce.
Ujutro Sasa oblaci vojnu uniformu i napusta kucu, dok se Jelena pozdravlja s majkom i odlazi
pronaci se s Ivanom. Putem pokuSava izbje¢i SaSu koji je U meduvremenu stigao na ocev
grob. Nesto kasnije Sasa doznaje za njezin plan pa ju odlazi potraziti na koncert limene glazbe
na kojem svira Ivan. Fizi¢ki ju napadne, te ju odvlaci protiv njezine volje usred koncerta.
Protiv njezine volje stavlja ju u automobil i odvozi, na Sto Ivan reagira tako §to napusta
koncert i odlazi za njima. U toku voznje Jelena u jednom trenutku otvara vrata i isko¢i van iz
jureCeg automobila, nakon Cega SaSa zaustavlja automobil da joj se priblizi, a kad joj se
priblizi ona reagira tako da mu pljune u lice. Sasa ju odvlac¢i natrag u automobil, gdje nakon
Sto prijedu barikade stizu natrag kuci. U to vrijeme do barikada stize Ivan, gdje se sukobljava
s vojnicima koji mu ne daju prije¢i. lvan se udaljava, ali ne odustaje. Poc¢inje svirati trubu,
¢ime doziva Jelenu, ali i njezinog brata koji uzima stvar u svoje ruke, zbog cega dolazi u
pratnji vojnog vozila i vojnika. U prepirci Ivana i Sase, jedan od vojnika ubija Ivana, sto
poprili¢no Sokira Jelenu, njegove bliznje, ali i same vojnike koji ne opravdavaju postupak.

Druga prica. Radnja prikazuje 2001.godinu. Prikazuje se poslijeratno stanje,
napustena mjesta, uniStene kuce i razoreni domovi. U sklopu toga prikazuje se povratak
Srpkinje NataSe i majke u njihov razoreni dom, gdje se odlaskom na groblje suocavaju sa
uspomenama na brata i sina Drazena koji je poginuo u ratu koji se vodio protiv Hrvata, zbog
Cega je NataSa poprili¢no ogor¢ena na sve Hrvate koje smatra krivima za njegovu smrt.

S obzirom kako im je kuéa u poprili¢no losem stanju zbog Cega trebaju pomo¢ pri

njezinoj obnovi, unato¢ NataSinom nepovjerenju pozivaju lokalnog majstora koji je Hrvat.
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Lokalni majstor Ante uskoro dolazi kod njih i zapocinje s poslom, gdje u pauzi
porazgovara s NataSinom majkom, §to probudi Natasu koja na to poprili¢no lose odreagira.
lako izgleda kako se stvari polako vrac¢aju u normalu, povratak u realnost nije lagan, ni
Natasi koja pati zbog brata i osjecaja izdaje, ni majci koja pati radi Natase i osjecaja Krivnje.
Jednog dana, dok Ante radi na obnovi kuce, majka odlazi u trgovinu. Natasa ostaje
sama kod kuce 1 bori se sa svojim osjec¢ajima, sve do trenutka kada ju Ante poziva da mu
pomogne oko radova, na S§to ona pristaje. U tim trenucima zajedni¢kog rada, dogodi se
Kljucan trenutak kada Ante uzimajué¢i dasku sluc¢ajno okrzne Natasinu ruku, na $to ona brzo
povuce ruku natrag. Nakon $to provjerava da mu njezina pomo¢ vise nije potrebna, vidljivo
uznemirena kontaktom ignorira majku koja se vraca iz trgovine nakon ¢ega odlazi u prirodu.
Nesto kasnije Natasa se vraca kuci na ruc¢ak gdje pronalazi majku i Antu koji rucaju i
vode razgovor. Kroz razgovor se saznaje vise o Anti, koji je ostao kuci kako bi pomogao
uzdrzavati svoju majku i1 koji nema djevojke jer ju je u napuStenom mjestu tesko pronaci.
Shvativsi kako se majka zblizava s Antom kako bi ih naposljetku spojila, Natasa opet
odreagira lose. Nakon $to Ante zahvali i ode kuéi, majka verbalno napadne Natasu zbog njene
pasivne agresivnosti, nakon ¢ega se kroz plac i bijes obje emocionalno otvaraju. Majka smatra
kako Natasa ne cijeni dovoljno njezin trud koji ulaZe u stvaranje njezine buducnosti, dok
Natasa smatra kako majka takvim postupcima izdaje brata, s obzirom da njezinu buduénost
vidi s onim koga NataSa smatra krivim za bratovu smrt. NeSto kasnije Natasa joj se ispric¢ava.
Sljedeci dan Ante opet dolazi kod njih, te se pokaZe koristan u trenutku kada se majka
jace ozlijedi. To je ujedno i kljucan trenutak u kojem Natasa shvaca kako bi majci i njoj zivot
bio laksi u slu¢aju kad bi se ona i Ante spojili. Osim §to bi ispunila maj¢inu zelju, ispunila bi i
svoju. Naime, iako je ogoréena, Natasa ima svoje seksualne potrebe koje zeli zadovoljiti.
Ponovnim dolaskom Ante, raspiruje se njezina zelja za njithovom blisko$¢u. Imajuci
plan u vidu, Natasa pokazuje dobru volju pa pomaze majci sa spremanjem rucka kako bi
ostala nasamo s njim na katu. Dok on radi, Natasa s njim zapo¢inje komunikaciju koju on
prihvaca. NeSto kasnije, kad Ante zavrSava s poslom za taj dan, Natasa ga pita da ju
automobilom preveze do plaze kako bi se okupala, gdje ga nagovara da se zajedno okupaju.
Na plazi nastavljaju komunikaciju, kada se oboje suocavaju sa svojim patnjama, boli i
bijesom koji su ostali prisutni kao posljedica nacionalne suprotstavljenosti. Nakon Sto Natasa
okrivi njega za smrt svoga brata, a on nju za smrt svog oca, posvadaju se 1 Ante ju vozi kuci.
Ante je pri kraju s poslom i zadnji mu je dan. Dok je majka sreduje svoje poslove u
gradu, Natasa koristi priliku da se zblizi s Antom s kojim se upusti u seksualni odnos, nakon

kojeg odbija daljnji kontakt. Malo nakon $to se majka vrati iz grada, majka mu plac¢a i Ante
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odlazi, govorec¢i kako je prona$ao posao u gradu. No na izlazu iz kuce, predomisli se i pusta
im zaradeni novac kako bi se dalje lakSe snasle. NataSa razoCarana njegovim postupkom bez
rijeCi promatra njegov odlazak, nakon ¢ega izlazi iz kuc¢e kako bi bila nasamo sa sobom.

Trec¢a prica. Radnja prikazuje 2010.godinu. Prikazuje se putovanje dvojice prijatelja
Hrvata koji putuju u rodno mjesto gdje se prve godine organizira rave parti, gdje putem
ukrcaju dvije djevojke koje pristaju prikljuciti se planovima u vezi spomenutog partija.

Dolaskom u rodno mjesto, Luka odluci posjetiti svoju obitelj koju nije vidio ve¢ neko
vrijeme s obzirom da studira izvan mjesta. Razgovor s roditeljima otkriva kako se Luka nakon
partija ne planira previse zadrzavati u rodnom mjestu, ve¢ u planu ima put za Split kod kolege
sa studija, §to roditelji ne prihvaéaju bas najbolje. Ipak, roditelji pokazuju razumijevanje za
njegove razloge zbog kojih je otisao i zbog kojih ne dolazi precesto kuci, zbog ¢ega on odluci
pricekati s trenutnim odlaskom na parti kako bi mogao rijesiti neke svoje privatne stvari.

Nakon §to njegovi prijatelji odu na parti, Luka posje¢uje Mariju koja zivi u susjednom
kraju. Iako iznenadena njegovim dolaskom, Marija ga pusta u kuc¢u gdje zapocinju razgovor
koji se ubrzo pretvori u svadu U kojoj se saznaje kako je Luka nekad ranije napustio Mariju s
kojom je bio u ljubavnoj vezi jer je Lukinim roditeljima smetalo §to je Srpkinja, zbog ¢ega
sad trazi iskupljenje. Nakon §to Luka pokaze pokajanje, Marija ga upoznaje s njihovim
djetetom koje je napustio zajedno s njom, nakon ¢ega ga razocarano izbacuje iz svoje kuce.

Ocajan Luka odlazi na parti gdje ga ¢ekaju prijatelji, gdje si daje oduska koristeci
opijate poput alkohola i droge, nakon ¢ega se pod utjecajem opijata upusti u odnos s jednom
od djevojaka koje je ranije tog dana zajedno s prijateljem pokupio na putu za parti. No, taj se
odnos ubrzo prekine masovnim ulaskom u vodu svih sudionika rave partija, gdje Luka dozivi
trenutno prividenje svoje bivse djevojke, Sto ga navede da se pribere i napusti spomenuti parti.

S dolaskom zore Luka konaéno napusta parti nakon ¢ega ponovno odlazi Mariji koja
ga isprva ne Zeli pustiti u svoju kuéu. Nemocan sjeda ispred njezinih vratiju, nakon ¢ega ona
nekog vremena otvara vrata i sjeda pored njega na stepenice. Na trenutak sjede zajedno u

ti$ini, nakon Cega se ona dize, ulazi u ku¢u i za sobom ostavlja otvorena vrata.
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5.3 Struktura filma®

5.3.1 Snimanje i montaza

Kada se govori o filmskom snimanju, odnosno onome §to kamera vidi i na koji nacin
to vidi, tada se zapravo govori o filmskim izrazajnim sredstvima.

Najvaznije filmsko izrazajno sredstvo Cini kadar koji predstavlja osnovni element
filma. On predstavlja neprekidnu snimku, tj. neprestano dogadanje gdje se susrecu mjesto,
vrijeme i1 radnja. U procesu snimanja, kadar je odreden pocetkom i zavrSetkom snimanja, dok
je u procesu montaze odreden montaznim prijelazom. Tako proces montaze osim rezanja
kadrova, omogucuje njihovo spajanje, gdje spoj vise kadrova ¢ini scenu. Kadar kao takav
odreden je onim Sto prikazuje, na¢inom na koji spomenuto prikazuje i njegovim trajanjem.

Osim kadra, koji predstavlja osnovno filmsko izrazajno sredstvo, ostala filmska
izrazajna sredstva cCine filmski plan, kut snimanja, pokreti kamere, montaza, gluma,
scenografija, osvjetljenje, zvuk i glazba, kostimografija i Sminka i druga izraZajna sredstva.

Sva ranije spomenuta filmska izraZajna sredstva pridonose dojmu povezanosti scena u
filmskom djelu, §to je zapravo unaprijed dobro smisljeno. Odredeni na¢in snimanja odreduje
nacin prenoSenja filmske radnje, ali 1 njezino tumacenje. Osim prenoSenja filmske radnje,
ovisno o na¢inu snimanja mogu se proucavati i tumaciti likovi, te njihovi medusobni odnosi.

Film Zvizdan po mnogo ¢emu je poseban film, a ponajvise zbog zanimljive uporabe
kamere, odnosno nacina snimanja zbog ¢ega ga neki kriti¢ari prozivaju umjetnickim filmom.

Naime, u filmu Zvizdan prevladava odredeni nacin snimanja u kojem se kamera
prvenstveno koristi kao pripovjedno sredstvo, s obzirom da vidljivi pripovjedac ne postoji. Na
taj naCin kamera, odnosno odredeni na¢in snimanja, objaS$njava ono §to je zajednicko u sve tri
price, ¢ime postaje klju¢na poveznica koja sve tri price spaja u cjelokupno filmsko djelo.

Primjer toga su kadrovi u kojima se pojavljuju polja, planina, morske vode, puteljaka,
cesta, Zivotinja, groblja i nadgrobnih spomenika, koji se pojavljuju kroz sve tri price ¢ime ¢ine
poveznicu koja je temeljena na simbolickom znacenju, koje promatrano u ponudenom
kontekstu prikazuje spor oporavak prikazanog podru¢ja nakon rata, u svakom smislu. Naime,
spomenuti prikazi koriste se kako bi prikazali druStvo koje ve¢ dvadeset godina Zivi u sukobu
koji temeljen na proslosti 1 danas ostavlja traga na pojedince 1 njihove medusobne odnose.

Osim filmu Zvizdan prevladavaju kadrovi koje karakterizira dinami¢na kamera koja

gotovo da prati kretanje likova, $to znaci kako kadrovi imaju vise filmskih planova.

* Kao temelj strukturne analize filma Zvizdan koristena je knjiga Osnove teorije filma (200) autora Ante
Peterli¢a
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Pa tako u cijelom filmu prevladavaju kadrovi koji su snimani u polublizem, blizem i
krupnom planu. Ti kadrovi uglavnom prikazuju ljudsko lice, pa je zanimljivo primjetiti kako
kadrovi u filmu Zvizdan vec¢inom prikazuju ljudsko lice, no ono koje je snimano s leda.

Dapace, film je prepun takvih kadrova koji su snimani s leda $to govori mnogo o
samim likovima. Naime, s obzirom da se likovi viSe prikazuju straga nego sprijeda, to se
moze protumaciti kao postojanje odredene otudenosti likova, odsutstvo zelje =za
komunikacijom i prisutnost zelje za samoc¢om i promisljanjem o proslosti koja uvijek ostavlja
odredeni trag. No takoder kao medusobna udaljenost, netrpeljivost i nepodnosljivost likova
jednih od drugih. U takvim se kadrovima uglavnom prikazuju likovi u pokretu, to¢nije
hodanju, ¢ime se dobiva bolji dozivljaj prostora, mjesta i ljudi s kojima likovi dolaze u susret.

Samo u nekim dijelovim filma pojavljuju se kadrovi koji su snimani u dalekom totalu,
srednjem totalu i totalu, dok se americki i srednji manje koriste. No, to su uglavnom kadrovi
koji prikazuju prirodu i ljude koje su odredeni njenim polozajem. Drugim rije¢ima, kadrovi
prikazuju Dalmatinsku zagoru, siromasan i pust kraj u kojem zivi hrvatsko-srpsko
stanovniStvo, gdje i danas postoji medusobna netrpeljivost temeljena na proslim dogadajima.
Tako se priroda prikazuje kao orjentir pri shvacanju Sirog konteksta cjelokupne pripovijesti.

Plan koji se rijede koristio je detalj, no on ima svoju ulogu u prvoj pri¢i. Naime, radi
se 0 sceni koja prikazuje pruzenu ruku na podu s trubom koja oznaCava kraj ljubavi,
komunikacije i suradnje dviju nacija, te pocetak njihove mrznje, otudenosti i netrpeljivosti.

Film Zvizdan uglavnom je sniman iz normalnog kuta, te se samo ponekad dogada da
se gornji i donji rakurs promjene. Navedena promjena prisutna je u drugoj pri¢i, gdje se u
jednoj sceni s gornjeg rakursa prijede na donji rakurs. Naime, radi se o tome da je tom
promjenom rakursa prikazana scena u kojoj se radi o prikazu netrpeljivosti dviju nacije, od
kojih jedna uvijek sebe smatra superiornijom od druge. Navedena scena prikazuje Natasu koja
s gornjeg kata kuce prisluskuje majc¢in i Antin razgovor Koji se odvija na donjem katu kuce.

Naime, unato¢ tome $to je tema filma Zvizdan uobicajena za ove prostore, na¢inom na
koji je predstavljena prikazuje se puno vise od nje same. Zanimljivim na¢inom snimanja i
montaze prikazalo se dvadeset godina sukoba na ovim prostorima, koji su popraceni
utjecajem na samog pojedinca. Nacin snimanja osim prikaza drustvenog sukoba, takoder je
omogucio prikaz sukoba unutar samog pojedinca, do kojeg dolazi zbog suprotstavljene Zelje

za druStvenim pripadanjem S jedne strane, te potrebe za pojedinaénim mirom s druge strane.
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5.3.2 Scenografija

Film Zvizdan takoder je poseban zbog scenografije koja se poprili¢no razlikuje od
scenografije u drugim suvremenim hrvatskim filmovima. Uz druga prisutna filmska izrazajna
sredstva, scenografija predstavlja svojstvenu prepoznatljivost filma kao suvremenog
hrvatskog filma, ¢ime je zasluzio da ga se prozove predvodnikom novog vala hrvatskog filma.

Film Zvizdan sniman je na podru¢ju Dalmatinske Zagore, toc¢nije na lokacijama
okolici grada Knina, koje se odnose na Perucko jezero, Ervenik, Pevrske, Golubicée i Kistanje.

Kako kaze redatelj i scenarist filma Zvizdan, spomenuto podru¢je Dalmatinske Zagore
s razlogom je odabrano kao podrucje snimanja filma. ,,Zvizdan je smjeSten u Zagoru zato §to
je dio na kojem smo snimali na neki nacin simbol pocetka rata u 90-ima i medusobne
nepodnosljivosti. Grozno je vidjeti da jo$ i1 danas postoje tenzije medu ljudima, bez obzira Sto
im je ekonomija kompletno unistena, oni ne razmisljaju o napretku, ve¢ se hrane povijesnim
dijeljenjima. Opcenito u zadnje vrijeme imam tendenciju snimati izvan grada. Iskreno, grad je
postao toliko dosadan, urbanost se gubi, sve postaje poput prenapucenog vasara. Kako hocu
konfrontirati najviSe i najnize ljudske porive, priroda je pravo mjesto gdje se jo§ uvijek
donekle mogu naci ¢istoca i mir potrebni da bi se analizirala i otvarala takva pitanja.“26

Dakle, film kao scenski prostor koristi prirodu, koja prati i objasnjava filmsku
pripovijest. S obzirom kako priroda predstavlja ,,ono rodeno, nastalo, $to se uvijek iznova
rada; sve ono §to nastaje iz sebe, razvijajuci se po prirodenim snagama i zakonima®, kao i
,unutarnju bit nekoga predmeta u opreci spram umjetnoga®, te ,,ukupnost Zivih bi¢a nasuprot

“?! redatelj prirodu koristi kao mjesto sastajanja pojedinca sa

ljudskim djelima, kulturi i duhu
samim sobom i promisljanja o njegovom postojanju, vrijednostima, stavovima i misljenjima.
Drugim rije¢ima, film obiluje prikazima prostranih polja, velikih brda, duboke vode
koji su povezani uz psihicko stanje pojedinca. Oni su suprotstavljeni prikazima ljudske
djelatnosti poput kuca, kafi¢a, barikada i sl. koji su povezani uz cjelokupno drustveno stanje.
Pa tako primjerice u prvoj pri¢i plaza predstavlja glavno mjesto odvijanja dogadaja.
Na pocetku prve price, plaza se prikazuje kao mjesto odmora koje predstavlja sigurnu zonu
sukobljenog podrucja, koja je od ratne zone odvojena suhozidom kao granicom. Plaza kao

takva, predstavlja stabilno psihicko stanje pojedinca prije rata, koji je zabrinut trenutnom

situacijom motiviran planirati budu¢nost. Kako se radnja razvija, sve se vise prikazuju

26 Telegram; https://www.telegram.hr/price/pricao-sam-s-daliborom-matanicem-o-nagradi-koju-je-osvojio-na-
festivalu-u-cannesu/; 19.02.2018.; 15:36
%’ Hrvatski leksikon; https://www.hrleksikon.info/definicija/priroda.html; 19.02.2018.; 17:05
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obiteljske kuce, vojarne i barikade, nego Sto se prikazuje sama plaza. One predstavljaju
drustveno djelovanje na pojedina¢no psiholoSko stanje, drugim rijeCima predstavljaju
odredene drustvene prepreke koje koce odrzavanje prijasnjeg psihickog stanja pojedinca.
Plaza se ponovno prikazuje pri kraju price kao mjesto glavnog drustvenog dogadaja koji se od
mjesta odmora pretvori u mjesto sukoba, prikazujuc¢i u¢inak drustvenog djelovanja koji je
doprinio prijelazu iz stabilnog psiholoskog stanja pojedinca u nestabilno psiholosko stanje.
Dalje, u drugoj pric¢i vise se prikazuje obiteljska kuca i njezina obnova, nego li sama
priroda. Naime, na pocetku druge price u sredistu dogadaja razorena je kuca kojoj je potrebna
obnova. Razorena kuca kao takva predstavlja cjelokupno drustvo koje je zapelo u
poslijeratnom stanju, koje je razoreno, podijeljeno, urusava se i slicno. Drugim rije¢ima,
njezina obnova zapravo predstavlja obnavljanje drustva i drustvenih odnosa. Prikazi prirode u
drugoj pri¢i ponovno se svode na prikaze plaze, koja u ovoj pri¢i predstavlja mjesto susreta sa
svojom biti, mjesto utjehe, sje¢anja i pamcenja na dane koji su bili obiljezeni bezbriznoscu.
Poljednja pri¢a mozda najviSe prikazuje prirodu, zbog toga Sto prikazuje put na rave
festival. Naime, samo putovanje obiljezeno je prikazima prirode i krajeva kroz koje se prolazi,
pa se tako izmjenjuju prikazi duge i pregledne ceste, ruSevnih kuca, novih kuca, polja i sli¢no,
koje predstavljaju pojedinacni, ali i drustveni put ka konacnom oporavku od proslosti.
Dolaskom na konacno odrediSte, paznja je viSe usmjerena na relativno obnovljeno mjesto i
novije kuée u mjestu, $to predstavlja relativno oporavljene pojedince i cjelokupno drustvo.
Ipak, nije zanemarena ni poneka ruSevna gradevina koja predstavlja podsjetnik na prosle
dogadaje i trajno drustveno obiljezje. Prikazi prirode ponovno se pojavljuju nesto kasnije.
Naime, pjeSaCenje mjesnim putevima predstavlja svojevrsno propitivanje Sto se zavrSava
ponovnim odlaskom na plazu gdje pojedinac pronalazi konac¢no pomirenje i dusevni mir.
Takoder je bitno spomenuti motiv vode koja u sve tri price djeluje u sluzbi katarze.
Naime, prva pri¢a zapo€inje s prikazom kupanja, druga prica prikazuje kupanje u sredini
pripovijesti, dok treca pria zavrSava s prikazom kupanja. Naime, u sve tri pri¢e, voda
svojevrsno prikazuje ono $to i oznacuje. Pa tako predstavlja zivot, procis¢enje i obnovljenje.
U pricama se pojavljuje i motiv groblja koji osim $to predstavlja ljudske gubitke,
prolaznost Zivota i smrt podsjeca na ¢injenicu kako je Zivot prekratak za loSe ljudske odnose.
Dalmatinska Zagora podrucje je koje se neSto sporije oporavljalo poslije rata od ostatka
Hrvatske, zbog Cega i1 danas osjea odredene posljedice poput siromastva, pustoSi i
netrpeljivosti. 1z tog razloga predstavlja odlicnu lokaciju koja savrSeno portretira prisutnu
kulturu sje¢anja. Napustena mjesta, unistene kuce, razoreni domovi i stanovnici starije zivotne

dobi dobro opisuju koliku drustvenu, ali i individualnu ulogu igra sjecanje u stvaranju kulture.
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5.3.3 Likovi

Kao §to je vec ranije spomenuto, Zvizdan je film posebne strukture. Podijeljen je na tri
price, koje se odvijaju u tri vremenska perioda, u kojima isti glumci tumace druge likove.
Dakle, unatoc¢ tome sto su price i likovi druk¢iji, isti glumci povezuju tri price u jednu cjelinu.

Naime, svaka prica na sebi svojstven nacin govori o jedinstvenom ljubavnom odnosu
putem koje progovara o opcenitim ljudskim odnosima prikazanog vremena, gdje likovi sluze
kao prijenosnici pri¢e o zabranjenoj ljubavi koja se odvija u situaciji nacionalne netrpeljivosti.

Kako bi se naposljetku stvorio dojam cjelovite filmske pripovijesti koja se uglavnom
bavi utjecajem drustva na pojedinca, istim glumcima namijenjene su potpuno razli¢ite uloge.
Na taj nacin film poprili¢no uspjesno spaja drustvenu, psiholosku i ljubavnu pripovijest.

Pa tako su glavne uloge pripale Tihani Lazovi¢ 1 Goranu Markovicu, gdje Tihana
Lazovi¢ u svakoj od pric¢a glumi djevojku srpskog podrijetla Jelenu/Natasu/Mariju, dok Goran
Markovi¢ glumi mladi¢a hrvatskog podrijetla Ivana/Antu/Luku. One sporedne uloge pripale
Nives Ivankovi¢ koja glumi Jeleninu/Nata§inu majku, Dadi Cosi¢u koji glumi Sasu, Stipi
Radoji koji glumi BoZu/Ivna, Miri Banjac koja glumi Ivanovu bake, Trpimiru Jurki¢u koji
glumi lvanovog/Lukinog oca, Slavku Sobinu koji glumi Manu/Dinu i ostalim glumcima.

Nacionalna pripadnost glavnih likova ujedno predstavlja temelj razvoja ljubavnog,
odnosno drustvenog odnosa medu likovima. Drugim rijecima, predstavlja drustveni kontekst
u sklopu kojeg se razvija drustveni stav koji utjece na ljudsku sudbinu, §to vidimo u pri¢ama.

Pa tako prva pria prikazuje predratnu situaciju, gdje je medunacionalni sukob
podijelio dva susjedna kraja, ali i ljude spomenutih krajeva. Toc¢nije, sukob Hrvata i Srba
podjelio je obitelji Srpkinje Jelene i Hrvata Ivana koje su se umjesale u ljubavni odnos §to je u
konacnici utjecalo na nesretan kraj njihove ljubavne price. Druga pri¢a prati poslijeratnu
situaciju, gdje je podjela drusStva ostala prisutna 1 nakon $to je rat zavrSio. Naime, nakon
zavrSetka rata sukob Hrvata i Srba prerastao je u medusobno okrivljavanje, na temelju Cega se
Srpkinja Natasa kojoj je brat poginuo u ratu sukobila s majstorom Antom koji je Hrvat. Dok
treca pric¢a predstavlja posljedice nekadasnje podjele drustva. Pa tako je sukob Hrvata i Srba
bio glavni razlog zbog kojeg su roditelji pritisnuli Hrvata Luku da napustiti Srpkinju Mariju.

Naime, kod sve tri priCe istice se nacionalna pripadnost koja predstavlja drustvenu
stvarnost u sklopu koje se tvori drustveno misljenje koje utjeCe na pojedinacno djelovanje. S
obzirom kako pojedinac ne postoji bez drustva, a ni druStvo bez pojedinca, price pojedinaca

predstavljaju pri¢e cjelokupnog drustva, kao i obrnuto. Pa tako je svaku pri€u zasebno
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moguce promatrati kao individualni razvoj pojedinca, dok je sve tri price zajedno moguce
promatrati kao razvoj cjelokupnog drustva i njegovog oporavka od rata i ratnih posljedica.

Film kroz pric¢e prikazuje odredene drustvene vrijednosti koje se druStveno stvaraju i
drustveno prenose, koje kao takve odreduju glavne likove protiv njihove vlastite volje. No
opet, glavni likovi imaju mo¢ djelovanja kojom mogu utjecati na rasplet vlastite sudbine.

Pa tako u prvoj prici, Jelena i Ivan predstavljaju srpsko-hrvatski ljubavni par koji kao
takav ne moze opstati u kraju gdje se Hrvati i Srbi ne podnose, zbog ¢ega planiraju bijeg u
onaj kraj gdje je nepodnosljivost manja. U drugoj prici, Srpkinja Natasa ogorcena zbog smrti
brata koji je poginuo u ratu protiv Hrvata, ne podnosi prisutnost majstora Ante koji je Hrvat.
Dok u tre¢oj pric¢i, Hrvat Luka shvaca kako je pogrijesio Sto je pod pritiskom roditelja
napustio djevojku Srpkinju Mariju zbog njezine nacionalne pripadnosti, zbog Cega se kaje.

Ono §to je takoder potrebno primjetiti je da glavni likovi mozda jesu odredeni
druStvom, no nisu pasivni. Ba$ naprotiv, glavni likovi poprili¢no su aktivni, pogotovo Zenski.
Pa tako unato¢ vrijednostima i stavovima koji su im druStveno preneseni, biraju svoj nacin
ponasanja i djelovanja. Drugim rije¢ima, u konacnici stvaraju svoj zivotni put i sudbinu.

Pa tako primjerice, u prvoj prici Jelena potice bijeg iz sukobljenog kraja, §to dovodi do
tragedije. U drugoj pri¢i NataSa odabire osvetiti se Anti zbog njegove pripadnosti. Dok u
tre¢oj prici, Marija odlu¢uje o tome hoce li oprostiti Luki ili ne nakon §to ju je ranije napustio.

Takoder, zanimljivo je da su sve tri ljubavne price nesretne, gdje su uglavnom glavni
zenski likovi ti koji ispasStaju. Tako prva pri€a prati Jelenino suocavanje s Ivanovom smrcu.
Druga prica prikazuje NataSu koju ostavlja Ante kojeg je iskoristila. Dok tre¢a prica
predstavlja Mariju koji je nekad ranije ostavio Luka, koji neSto kasnije traZi njezin oprost.

Dok su glavne uloge slojevito razradene, sporedne uloge nisu previSe. No ipak,
sporedne uloge vazne su kod razumijevanja radnje jer se uvijek pojavljuju u trenutku kada je
potrebno pojasniti razvoj dogadaja, gdje mozemo re¢i da djeluju u sluzbi pripovjedaca.
Drugim rije¢ima, ako glavne uloge predstavljaju samog pojedinca, onda sporedne uloge
predstavljaju drustvo koje ga odreduje i utjece na njega. Kao takve, glavni su pokretaci radnje.

Tako u prvoj pri¢i Jelenin brat predstavlja sukobljeno drustvo koje se protivi
zblizavanju nacionalnih suprotnosti i spremno je poduzeti sve da se ono ne ostvari, pa makar
po cijenu tragicnog kraja. U drugoj pri¢i NataSina majka predstavlja drustvo koje
svakodnevno osjeca posljedice spomenutog sukoba, Sto ¢ini svakodnevni zZivot teskim. Dok u
tre¢oj pri¢i Lukini roditelji predstavljaju druStvo koje na sukob 1 posljedice nekadasnjeg

sukoba podsjecaju trajna obiljezja, koja su razlog poneke krivo donesene zivotne odluke.
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Kao $to se moze vidjeti, glavni likovi podosta su kompleksni, slojeviti i nepredvidljivi.
Odredeni su drustvom koje odreduje njihove drustvene vrijednosti, stavove i misljenja, no isto
tako posjeduju vlastitu volju kojom odreduju svoje ponasanje i djelovanje, pa i svoju sudbinu.
Drugim rije¢ima, glavni likovi posjeduju odredene drustvene vrijednosti, stavove 1 misljenja
koji su drustveno stvoreni i preneseni poput druStvene podjele na temelju nacionalne
pripadnosti, §to dovodi do medusobnog udaljavanja druStva, mrznje, netrpeljivosti,
netolerantnosti i sl. No, s obzirom kako posjeduju vlastiti razum i volju, sposobni su procjeniti
prihvatljivost 1 primjenjivost druStvenih vrijednosti, stavova i misSljenja na vlastite primjere.
Ono $to glavnim likovima ne ¢ini stvari lakSima njihove su zivotne situacije, koje im
poprili¢no otezavaju pravi odabir prihvatljivih drustvenih vrijednosti, stavova i misljenja.

Sto se ti¢e sporednih likova, oni su jednostavniji, povrsniji i predvidljivi u svom
djelovanju. Kao §to je ranije spomenuto, sporedni likovi uglavnom predstavljaju drustvo,
odnosno njegove vrijednosti, stavove 1 miSljenja, koji objasnjavaju pojedinacna djelovanja.
Bez obzira na to Sto pojedinci posjeduju vlastiti pogled na svijet, oni su gotovo uvijek
drustveno odredeni, Sto na neki nadin utjeCe na njihova daljnja razmisljanja i ponasanja.
Dakle, drugim rijecima, moze se re¢i kako sporedni likovi imaju ulogu pokretaca radnje.

Glavni i sporedni likovi zajedno predstavljaju cjelokupnu pri¢u o drustveno-povijesnoj
situaciji na ovim prostorima obiljezenoj ratom, ali 1 druStveni odgovor na spomenutu

situaciju. Drugim rije¢ima, glavni 1 sporedni likovi prikazuju proces oporavka od sukoba.

5.3.4 Osvjetljenje

Osvijetljenje predstavlja osnovno filmsko izrazajno sredstvo koje u djelovanju s
drugim filmskim izrazajnim sredstvima, poboljsava cjelokupni dozivljaj filmskog djela.

Kao takvo, osvjetljenje prvenstveno omogucava bolju vidljivost ljudi ili prirode koji se
snimaju. Osim toga, omogucava stvaranje odredenog raspolozenja, osje¢aja prostora i grade
spomenutog prostora. Kao takvo, osvjetljenje pomaze prenijeti filmsku pripovijest, istaknuti
klju¢ne dijelove pripovijesti, te kona¢no odrediti 0 kojoj se vrsti filmske pripovijesti radi.

Film Zvizdan posebnim ¢ini i osvjetljenje. Naime, u sve tri price ponajvise se koristi
prirodno svijetlo (danje ili no¢no svijetlo), te postojece svijetlo (prisutno u trenutku snimanja).

Prevladavajuce prirodno svijetlo, pa i postojece svijetlo, Koristi se kako bi se postiglo
prikazivanje stvarne situacije. Spomenuto svijetlo se koristi pri poja$njavanje svake scene, od

pocetne scene do zavr$ne. Drugim rije€ima, koriStenjem takvog osvjetljenja, postignuto je
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usmjeravanje gledateljeve paznje na razumijevanje onog S$to se dogada, odnosno na
razumijevanje same motivacije zbog koje se dogadaji odvijaju na odredeni nacin.

S obzirom kako se u filmu Zvizdan vise koristi svijetlo nego sjena, svijetlo je to koje
odreduje cjelokupnu filmsku atmosferu koja se moze opisati kao prirodna, opustena i iskrena.
Ipak, sjena ima isto bitnu ulogu. Naime, sjena se koristi u prikazivanju glavnih likova,
njihovog karaktera i unutra$njeg stanja, kao i njihovog odnosa sa drugim ljudima.

Primjerice u prvoj pri¢i prvenstveno prevladava svijetlo. Jedino u situacijama koje
najavljuju opasnost koristi se sjena. Spomenute situacije prikazuju Jelenu i Ivana no¢ prije
bijega i tragedije. U drugoj pri¢i prevladava izmjena svijetla i sjene, kako bi se naglasio napeti
odnos NataSe i Ante. Naime, u situacijama u kojima se radi o poslovnom odnosu, koji je
odreden, vise prevladava svijetlo, dok u situacijama u kojima se radi o privatnom odnosu, koji
je neodreden, vise prevladavaju sjene. Dok u tre¢oj pri¢i uglavnom prevladavaju sjene. Pa
tako sjene prate situacije u kojima se prikazuje Luka i njegovo unutarnje stanje, dok svijetlo
prati situacije u kojima se prikazuje Luka i njegovi meduljudski odnosi.

Naime, osvjetljenje u filmu naglaSava ispreplitanje pojedinacne tjeskobe i drustvene
otudenosti. Tako slabije svijetlo sluzi prikazivanju stanja nesigurnosti, straha, tuge, kajanja i
ogorcenosti na razini pojedinca, dok jace svijetlo sluzi prikazivanju situacije razumijevanja,

oprastanja, oporavka, opreznosti i nade u bolju buduénost na razini cjelokupnog drustva.

5.3.5 Kostimografija i Sminka

Osim zapazene scenografije koja predstavlja prepoznatljivost filma Zvizdan kao
suvremenog hrvatskog filma novog vala, film Zvizdan takoder se istie njezinom srodnom
djelatnoscu, to jest kostimografijom i svim onim §to spada u spomenutu djelatnost.

Koriste¢i umjetni¢ku kreativnost koja je prikladna radnji, periodu 1 likovima filma,
kostimografija kao takva spada u filmska izrazajna sredstva koja omogucuje postizanje
dozivljaja stvarnosti. Tako se primjerice kroz prikladnu uporabu kostima i Sminke moZe
saznati mnogo o samom liku, njegovom poloZaju u drustvu i njegovoj drustvenoj djelatnosti.

S obzirom kako se svi likovi u sve tri price pojavljuju priliéno jednostavno odjeveni i
naSminkani, bez nakita, frizure i drugih dodataka, moze se zakljuciti kako svi likovi pripadaju
srednjem drustvenom sloju. Ipak, postoji par situacija u tri pri¢e u kojima kostimografija i
Sminka odreduje druStvenu pripadnost likova odredenim drustvenim djelatnostima.

Tako se u prvoj pri¢i moze primjetiti prisutnost vojne uniforme koja predstavlja ratno

vrijeme. Dakle, vojna uniforma sve likove koji ju nose svrstava u vojnike, pa je tako klju¢na
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ona situacija u kojoj Natasin brat jutro nakon $to je dobio poziv za vojsku, oblaci vojnu
uniformu §to oznacava njegovu pripadnost vojsci. U istoj se pri¢i moze primjetiti kako Ivan
nosi uniformu koja odgovara uniformi ostalih ¢lanova limene glazbe, Sto ga odreduje kao
njezinog Clana. U drugoj se pric¢i po malo loSijoj robi i alatu moze predpostaviti kako je Ante
mayjstor. Dok je u trecoj pri€i prisutna roba i Sminka koja upucuje na nesto suvremenije doba u
kojem je izrazena popularnost festivala koji odreduju festivalsku modu.

Zakljucno, kostimografija i Sminka se u sve tri price moze opisati kao poprili¢no

minimalisticka, ali opet kao veoma znacajna u odredenim trenucima.

5.3.6 Zvuki glazba

Film Zvizdan takoder ¢ine druk¢ijim jednostavna, ali opet zanimljiva uporaba zvukova
i glazbe. Tako se u kontekstu zvuéne i glazbene podloge koriste pjesma, truba, alat, ti§ina i sl.

Sto se glazbene podloge ti¢e, ona se prvenstveno odnosi na neobi¢nu pjesmu Amerika
koju izvodi beogradska glazbena skupina Idoli, koja je pocetkom osamdesetih godina
dvadesetog stoljeca bila jedna od popularnijih skupina novog vala Jugoslavenske glazbe.
Spomenuta pjesma neobi¢na je ponaprije zbog toga Sto vremenski dugo traje, ali i zbog
priliéno monotonog ponavljanja jedno te istog tona i rijeci ,,A je kazem , a gde je Amerika®.

S obzirom kako se pjesma Amerika pojavljuje u sve tri price, ona predstavlja jo$ jednu
medusobnu poveznicu. Pjesma tako u sve tri price moze predstavljati paradigmu ostvarenja
sna koja se opcenito povezuje uz pojam Amerike 1 americkog sna. Drugim rijeCima, moze
predstavljati ideju slobode izbora s kojom se protagonisti susrecu i suo¢avaju u sve tri price.

Tako pjesma u prvoj pri¢i naglasava Jelenine uniStene snove o zajedni¢kom zivotu s
deCkom Ivanom. U drugoj pri¢i Natasa slusaju¢i pjesmu bjezi od Antine prisutnosti i
proturjecnih osjecaja koje on u njoj pobuduje. Dok u trecoj prici pjesma prati Lukin povratak
u njegov rodni kraj Mariji, biv§oj djevojci 1 majci njegovog djeteta koju je ranije napustio.

Osim pjesme Amerika, beogradskih Idola, glazbenu podlogu u filmu Zvizdan ¢ini i
glazba pulske bra¢e Alena i Nenada Sinkauza. Pa se tako pojavljuju pjesme Party Scene,
Girls Are Hitchhiking, Three Decades, Coda, Lake, Departure, After Party, Cementery i Ants.

Sto se zvuéne podloge ti¢e, ona se uglavnom odnosi na trubu koja se pojavljuje u prvoj
prici, gradevinski alat koji je prisutan u drugoj prici i festivalsku glazbu koja prati tre¢u pricu.
Zvucna podloga djeluje u sluzbi prijenosa raspolozenja, tj. naglasavanja stanja opasnosti,

napetosti i razoaranosti. Osim toga, zvuéna podloga podupire pitanje ,,Sto slijedi dalje?*.
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Tako zvuk trube u prvoj prici nagovjesta opasnost. Upravo iz tog razloga zvuk trube
prvi se put cuje prije prolaska kolone vojnih vozila, dok se drugi put ¢uje malo prije nego se
dogodi ubojstvo. Zvukovi gradevinskog alata u drugoj pri¢i pojacavaju dozivljaj napetosti.
Stoga se zvuk gradevinskog alata Cuje prije nadolaze¢eg sukoba, napetosti 1 seksualnog
odnosa. Dok zvuk glazbe u trecoj prici naglasava razocaranost. Iz tog se razloga zvuk glazbe
kao dio rave partija cuje nesto prije nego dode do konacnog kajanja, iskupljenja i pomirenja.
Osim spomenute zvucne podloge, u pricama se jo$ pojavljuje pjev ptica, Sum vode, zavijanje
vjetra i tiSina. Ti zvukovi prate promisljanje proslosti, gdje priroda i prirodni zvukovi

predstavljaju mjesto na kojem pojedinac moze doprijeti do svoje najdublje svijesti
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5.4 Znacenje

Film Zvizdan, redatelja Dalibora Matani¢a prepun je znacenja pocev$i od samog
naziva. Naime, rije¢ zvizdan drugi je oblik rijeci zvijezda koja oznacuje ,,svemirsko tijelo u
kojemu se tijekom njegova razvoja energija oslobada u termonuklearnim reakcijama“®.

S obzirom kako je Sunce nasa najbliza zvijezda, vremensko stanje u kojem je Suncevo
djelovanje najjace naziva se Zvjezdan (odnosno na ikavskom narjecju ZVizdan)Zg. Tako
zvizdan oznaCava trenutak kada se sunce nalazi u najviSoj tocki na nebu, stanje usijanja,
nepodnosljivu toplinu, najtopliji dio ljetnog dana, najjac¢e podnevno sunce, uzareno stanje i sl.

Poznato je kako vremensko stanje Cesto utjeCe na ljudsko stanje, o ¢emu govori
meteoropatija, pa je stoga pojam zvizdan moguce je povezati s odredenim ljudskim
ponaSanjem. Tako je primjerice pojam moguce povezati s ljudskim ponasanjem kao §to je
ludilo, nervoza, smuSenost, bijes i sli¢no, a koje je u ovom slucaju odraz drustvene situacije.

Kako film Zvizdan govori o ljudskim odnosima, ratu i njegovim posljedicama koje su
prisutne u drustvu i nakon $to je rat zavr$io, zvizdan se u tom smislu rijeci provlaci kroz sve
tri price, gdje u svakoj prici predstavlja odredeno ljudsko ponasanje, koje je motivirano Sirim
drustvenim kontekstom koji se krije iza njega. Dakle, film govori o ljudima, njihovim
osobinama, potrebama 1 Zeljama, gdje motiv rata sluzi kao drustveni kontekst koji objasnjava
njihove medusobne odnose. Naime, film se uglavnom bavi utjecajem druStva na pojedince,
Sto prikazuje na odredeni nacin gdje koristi motiv ljubavi koju prikazuje kroz samo drustvo.

Drugim rije¢ima, film je fokusiran prvenstveno na ljubav pomocu koje objasnjava
drustvo i njegove probleme s kojima se svakodnevno susre¢e. Naime, prikazana ljubav ne
predstavlja klasi¢nu ljubav, ve¢ predstavlja mogucu ljubav koja se pojavljuje kroz motive
bijega, seksualnog odnosa i pokajanja. S obzirom na to, specifi¢ni ljubavni problemi s kojim

se protagonisti susrecu, predstavljaju opée drustvene probleme koji su prisutni u drustvu.

?® Hrvatska enciklopedija; http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=67551; 09.02.2018.; 00:39 h
2% Jutarnji List; https://www.jutarnji.hr/arhiva/zvijezda/2123427/; 09.02. 2018.; 02:11 h
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6 Redateljev pogled vs. pogled publike na film Zvizdan

Redatelj Zvizdana, Dalibor Matanié¢ u intervjuu za Glas Slavonije® naglasio je kako
film ne smije biti isklju¢ivo zabavljacka umjetnost nego mora biti iznad bilo kakve politike,
nacije i religije. Naime, ,,bit umjetnosti je da opali Samarc¢inu realnosti koja krene po zlu i
prkosi humanizmu.“ (Ibid.) Inspiraciju za film Zvizdan pronasao je u razgovoru s ljudima.
,»Dozivio sam puno puta od ljudi oko sebe koji su inace dobri opasku da je poZeljno da cura
ne bude druge nacionalnosti.” (Ibid.) To mu je bio povod da stvori drugaciji film jer je shvatio
koliko su ljudi optere¢eni dogadajima iz proslosti. Dalibor Matani¢ kaze: ,,Odlu¢io sam
filmom zaustaviti konstantno ponavljanje proslosti koje je donijelo toliko jada, bijede i
ljudske nesrece.“ (1bid.)

U intervjuu za Novi List* potvrduje prije navedeno rije¢ima, ,,Zvizdan je moj obradun
s povijesnim tekovinama.* (Ibid.) Na pitanje novinara Novog Lista je li njegov film zapravo
angazirana poezija jer je film poceo s idejom ,,nula politika, Cista poezija“ (Ibid.), Matanic¢
odgovara da je film vrlo angaziran jer ,,na kraju Zivota ne¢e Se mjeriti tko je bio ve¢i Hrvat ili
Srbin, ve¢ ¢e se svi pitati jesu li nekoga mogli vise usreciti...“ (Ibid.) Nadalje, Matanic¢
naglaSava da mu je cilj ,,kroz umjetnost se boriti za Hrvatsku koja se jednostavno mora izdi¢i
iz mulja“ i da time upravo on ,,gradi hrvatski identitet*.(lbid.)

U prilog pozitivnih kritika i recenzija koje je dobio Zvizdan idu i nagrade struke:
Uspjeh u Cannesu, uspjeh na 21. Sarajevo film festivalu, uvrStavanje u sluzbenu selekciju
nagrade Lux 2015 europskog parlamenta, Pulski filmski festival — sest zlatnih Arena, nagrada
Oktavijan HDFK-a, te brojne druge.** Film Zvizdan je pobudio zanimanje kod publike i
kriti¢ara svojim neuobicajenim pristupom filmu i obradi tema kao §to su ljubavni odnosi, te
suzivot 1 odnosi ljudi u ratu i nakon rata.

Ono u ¢emu su pozitivne kritike suglasne su: odlicna fotografija, rezija, sjajno
koristenje filmskih efekata i odlicna gluma. Sve pozitivne kritike filma Zvizdan u jednu
cjelinu spojio je Danijel Jedrisko u tekstu Triptih katarze Zvizdan (2015.) Dalibor Matanié®.

Pa kako pise film Zvizdan na temelju toga dobio je epitet art filma, narocito zbog ¢injenice da

* Glas Slavonije; http://www.glas-slavonije.hr/276949/9/Trijumf-Zvizdana-trijumf-je-ljubavi-i-to-publika-
dobro-osjeca; 15.09.2018. h

*1 Novi List; http://www.novilist.hr/Scena/Film/Matanic-Zvizdan-je-moj-obracun-s-povijesnim-tekovinama;
15.09.2018.;16:01 h

32 Hrvatski audiovizualni centar; https://www.havc.hr/hrvatski-film/katalog-hrvatskih-filmova/zvizdan#;
15.09.2018.; 16:04 h

** Movie Land; https://movielandgroup.blogspot.com/2015/11/recenzija-triptih-katarze-zvizdan-2015.html;
15.09.2018.; 16:11 h
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je pripovijedanje prepusteno kameri koja djeluje kao vezivno tkivo u sve tri price. Pri tome
smatra kako film briljantno koristi zvuk i tiSinu, a kadrovi u kojima vidimo groblja, morsku
vodu, nadgrobne spomenike, paukove i pse imaju zanimljivu simboliku gdje se pojavljuju u
sve tri price. Dalje piSe kako je Zvizdan pri¢a o katrazi koju prati suoCavanje s prosloscu, i
film kao takav nije svima ugodan za gledanje. Navodi kako je film naizgled samo prica o ratu,
poracu i miru, no kako je to i film o ljubavi koja nastoji pobjediti rat.

Autoru je zanimljiv i naslov koji na prvu upuéuje na odvijanje radnje dogada u podne,
dok pojam kao takav ima nekoliko zna¢enja. Kako navodi, ,,Ljudi su kad ih lupi zvizdan ludi,
gube kompas, prestanu razmisljati (Ibid.).

Primjecuje i kao se u Zvizdanu kroz sve tri price provlace isti glumci, koji se nalaze u
ljubavnom odnosu unutar tri vremenska razdoblja. U prvoj pri¢i, podjela sukobljenih strana je
crno-bijela, dok druga prica prikazuje patnju svih sudionika, gdje dolazi do prekretnice ,,0sim
Sto predstavlja proces katarze, zapoCetu u pocetnoj pri¢i, ta druga pri€a nas dovodi do
prekretnice, jo$ jednog mentalnog raskrséa“ (1bid.).

Smatra kako Zvizdan upucuje na to kako se zivot nakon rata mora nastaviti i ljudi
moraju odluciti u kojem ¢e smjeru krenuti. Pa tako navodi kako je u tre¢oj zavr$noj prici
,Jasno kako sunce polako pada, kako su strasti primirene i kako neka nova generacija
zapocinje Zivot naizgled neopterecena avetima proslosti (Ibid.). U nastavku pise kako je film
pun simbolizma, pa tako i1 na kraju filma odSkrinuta vrata mogu predstavljati neku nadu u
bolju buduénost. A samim time odaSilje se poruka gledatelju da zaklju¢i ima li i on snage
krenuti u buducnost neopterecen prosloscu. ,,Zvizdan je film o ljudima, slicnim a razli¢itim,
koji kroz period od trideset godina ljubavlju nastoje pobjediti ideologije. Kad se tako stvari
postave, jasna je njegova vaznost za noviju hrvatsku kinematografiju.* (Ibid.)

No,kriticari kao i gledatelji film razli¢ito Citaju, to jest dozivljavaju pa samim time
imaju razli¢ita misljenja. Jednu od negativnijih kritika pise Filip Pavi¢ u tekstu Zvizdan-
Snazna emocionalna prica s previse dociranja pise kako je film Zvizdan ,,neuspjeli pokusaj
da se uputi kritika drustvu i skrene pozornost na sveobuhvatnu, nadrastajucu ljubav. U ovom
je ostvarenju primjetna ta svesrdna borba da ono univerzalno istakne kroz partikularne
kategorije §to u konacnici zavrSava u klopci stereotipiziranja.© (Ibid.) Autor najvise zamjera
redatelju Sto se nije potrudio da ,,sporednim likovima stvori dubinu i slojevitost, a ne da stvara
crno-bijeli svijet™ (Ibid.).Za razliku od vecine kriti¢ara, ovaj autor smatra da je Matani¢eva

ideja da ,ljubav sve pobjeduje” jeftino dociranje (Ibid.). Vesna Pazin u tekstu Zvizdan u

** T-portal (Rubrika Mladi filmofi); Zvizdanhttps://www.tportal.hr/kultura/clanak/zvizdan-snazna-emocionalna-
prica-s-previse-dociranja-20150727; 15.09.2018.; 16: 26 h
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glavu35 price kritizira Matani¢evu nedovoljnu angaziranost i apoliticnost, kao §to smatra da
nam Matani¢ ,,potura jednu upeglanu sliku, kako bi se osjecali bolje i svi skupa izbjegli
stvarnu konfrontaciju s temom razloga, oblika i gluposti nacionalizma i etnickih
netrpeljivosti.© (Ibid.)

Sto se tie publike, Dean Kri¢ u tekst Vrijeme je za neke druge price®® spominje kako
je film Zvizdan na Pula Film Festivalu unato¢ Sest zlatnih Arena, prema izboru publike
zavrSio je tek na devetom od deset mjesta. Naime, miSljenja publike variraju pa tako je po
nekima Zvizdan ,,dosadan film*, ,,najbolji film ikad*, ,,scenarij miri$e na moralisticko — eticka
prenemaganja“, ima ,dijaloge i replike koji su predvidivi®, ,prekrasnu fotografiju i rad

C e .. .. . . 7
kamere®, ,,zanimljiv koncept i interakciju glumacke ekipe*...2

** H-alter; http://www.h-alter.org/vijesti/zvizdan-u-glavu; 15.09.2018; 16:31 h
*® Kulturpunkt.hr; https://www.kulturpunkt.hr/content/vrijeme-je-za-neke-druge-price; 15.09.2018.; 16: 35
* Forum.hr; http://www.forum.hr/showthread.php?t=891471; 15.09.2018.; 16: 49
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7 Zakljucak

Film Zvizdan posebnu paznju privlaci zbog toga §to je originalan. Naime, Zvizdan
obraduje ve¢ poznate teme, poput ljubavi, rata, traume i sl. tema na konceptualno, ali i
strukturno drugaciji nacin nego $to su one do sada bile prikazivane.

Naime, kako je navedeno ranije u radu, navedenim se temama ranije pristupalo na
pesimisti¢ni ili humoristi¢ni nacin, no ne i na umjetnicki $to je slucaj spomenutog filma.
Prethodno se uvijek davalo vecu prednost sadrzaju pred umjetnickim dojmom, dok je ovdje
drugacija situacija. Umjetnicki aspekt filma veoma je razvijen, dok je sadrzaj zanimljiv.
Premda sama pri¢a na primjeru Zvizdana nije originalna, njezina se konstrukcija temelji na
rezijskim dosjetkama, primjerima ¢udesnog kadriranja i neobi¢nim kutovima“*®. Naime, to
daje filmu znacenjsku razinu na kojoj ga je moguce proucavati.

Kako se Zvizdan proucava na semioti¢koj razini, on se proucava kao komunikacijski
sustav, pri ¢emu se dijelovi tog filma proucavaju kao njegovi kodovi. Kodovima snimanja i
montaze, scenografije, glume, kostima i Sminke, osvjetljenja, te zvuka i glazbe, Zvizdan
prenosi odredenu poruku. Film prenosi razvoj hrvatskog drustva. Od traume, sjecanja, nade.
Film Zvizdan na taj nain prikazuje stvarnost hrvatskog drustva koje je obiljezeno ratnom
traumom, ¢ime ujedno stvara kulturu sjecanja, tj. ,,sje¢anje koje stvara zajednicu“ koje se
temelji ,,na oblicima odnosa prema proslosti* (Assman: 2007).

Sto se ti¢e sjecanja, Jan Werner Muller u svom je radu Memory and Power in Post-
War Europe: Studies in Presence of the Past (2002) napisao kako je sjecanje bitno zbog toga
Sto predstavlja antropolosku prirodu kroz koju se svijest oblikuje, iz ega proizlazi kako
kulturne reprezentacije sje¢anja igraju veoma bitne uloge pri stvaranju vlastite proslosti.

U ovom slu¢aju kulturalnu reprezentaciju predstavlja film Zvizdan, gdje se
redateljevim odabirom teme filma, na¢ina snimanja i montaze snimljenog stvara individualan
oblik svijesti koji se onda prenosi kolektivu. Naime, iako je sje¢anje u isto vrijeme
individualno i kolektivno, videnje odredenih dogadaja, stvari i pojava Cesto je nametnuto
brojano ja¢im kolektivom, ¢ime se dobiva samo jedna verzija proSlosti, §to ne znaci da
navedena verzija mora biti i istinita (Assman: 2002). Medutim, u ovom slucaju, individualno i
kolektivno sje¢anje se poklapa. I struka i kritika slazu se kako film Zvizdan progovora o

suvremenom stanju hrvatskog drustva i njegovog stanja.

*% Dalmatinski portal; http://dalmatinskiportal.hr/zivot/-zvizdan--je-jedan-od-najboljih-hrvatskih-filmova-
kojemu-bi-malo-toga-trebalo-oduzeti-ili-dodati/7498; 12.09.2018.; 18:16
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Zvizdan postaje dijelom popularne kulture jer se veliki broj ljudi naSao u njemu, bilo u
propitkivanju svoje proSlosti, u ljubavnim odnosima, te odnosu prema ljudima druge

nacionalnosti. Drugim rije¢ima, film je popularan jer prikazuje zivljenu kulturu.
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