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Sazetak

Cilj ovoga rada je analizirati nacine na koje se politicko, odnosno politika, javlja u filmu.
Rad je podijeljen u tri dijela od kojih svaki nastoji poblize prikazati na koji su nacin film i politika
sjedinjeni i1 povezani. Prvi dio rada je fokusiran na neke opéenitije odrednice filma te politike u
filmu, a odgovara na pitanja kao S§to su: postoji li jo§ uvijek politicki film?, nije li moguénost
artikulacije politickoga u filmu is¢ezla u neoliberalnom drustvu?, koje su glavne okosnice
propitivanja politickoga u kinematografiji?, te mozemo li striktno odrediti neki film kao politicki
s obzirom na njegovu formu, sadrzaj ili kontekst u kojem se javlja i nastaje? Drugi dio rada ukratko
poblize odreduje pojmove politike, etike i estetike u odnosu na film, kao i njihovo funkcioniranje
te manifestiranje unutar filma kao cjeline. Tu se obraduju teoreticari razli¢itih pogleda na smisao
1 znacenje filma s ciljem da se izlozi mnogostrukost i kompleksnost odnosa politike i filma.
Takoder, rad se fokusira na odredena razdoblja u povijesti kinematografije koja su prednjacila po
pitanju (nacina) tematizacije politike; kao Sto su kinematografija sovjetskog revolucionarnog
razdoblja 1/ili talijanska kinematografija 60 — ih godina. Treci (zavrsni) dio rada se bavi analizom
konkretnih slucaja, a kao primjer su uzeta Cetiri velika redatelja iz oblasti politickog filma 1 iz
razli¢itih povijesnih trenutaka: Eisenstein, Riefenstahl, Loach i Bellocchio. Na primjeru nekih od
njihovih filmova ilustrira se kako estetsko, eticko i direktno politicko dolaze do izrazaja unutar
filma kao kompleksnoga sklopa te na koji nacin 1 u kojoj mjeri ti elementi uspijevaju da film ucine
politickim. Bitno je napomenuti da glavno pitanje rada — koji je odnos politike 1 filma te kako se
politi¢ko manifestira u onome $to nazivamo politi€¢kim filmom — ostaje djelomi¢no otvoreno iz
razloga $to ne postoji samo jedno odredenje politickoga filma, kao ni jedan na¢in manifestiranja
politickoga u filmu. Isto tako, odgovaraju¢i na to pitanje, u radu se iznose razli¢ita misljenja
teoreticara filma kako bi se pokazala moguénost raznih pristupa i pogleda na izlozenu
problematiku. Prije svega, govore¢i o ,,bitku* politi¢koga filma, treba napomenuti da ovaj rad ne
uzima ,bitak” politickoga filma kao nepromjenjiv i jednodimenzionalan, ve¢ kao pluralan,
promjenjiv; kao odredeni proces koji svoj smisao 1 znacaj dobiva putem razliCitih manifestacija
koje autori izabiru, a koje uvelike ovise o kontekstu u kojem film nastaje i iz kojega autor dolazi.
Uz sve navedeno, rad takoder uzima te razumijeva politicko, eti¢ko i estetsko kao elemente koji

su neodvojivi i temeljni dio svake autorske poetike redatelja.
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Abstract

The aim of this paper is to analyze the ways in which politics, or politics, appears in film.
The paper is divided into three parts, each of which seeks to show in more detail how film and
politics are united and connected. The first part of the paper focuses on some more general
determinants of film and politics in film, and answers questions such as: is there still political film
?, has he the possibility of articulating the political in film disappeared in neoliberal society ?,
which are the main backbones of questioning political in cinematography ?, and can we strictly
define a film as political given its form, content, or the context in which it occurs and is made?
The second part of the paper briefly defines the concepts of politics, ethics and aesthetics in relation
to the film, as well as their functioning and manifestation within the film as a whole. It deals with
theorists of different views on the meaning and significance of film in order to expose the
multiplicity and complexity of the relationship between politics and film. Also, the paper focuses
on certain periods in the history of cinematography that were at the forefront in terms of (ways) of
policy thematization; such as the cinema of the Soviet revolutionary period and / or the Italian
cinema of the 1960s. The third (final) part of the paper deals with the analysis of concrete cases,
and four great directors from the field of political film and from different historical moments are
taken as an example: Eisenstein, Riefenstahl, Loach and Bellocchio. The example of some of their
films illustrates how aesthetically, ethically and directly politically they come to the fore within
the film as a complex set and in what way and to what extent these elements manage to make the
film political. It is important to note that the main question of work - what is the relationship
between politics and film and how it manifests politics in what we call political film - remains
partly open because there is not just one definition of political film, nor a single way of manifesting
political in film. Also, answering this question, the paper presents different opinions of film
theorists in order to show the possibility of various approaches and views on the presented issues.
First of all, speaking about the “being” of political film, it should be noted that this work does not
take the “being” of political film as immutable and one-dimensional, but as plural, changeable; as
a certain process that acquires its meaning and significance through various manifestations chosen
by the authors, which largely depend on the context in which the film originates and from which

the author comes. In addition to all the above, the work will also understand the political, ethical



and aesthetical as elements that are an inseparable and fundamental part of any authorial poetics

of the director.
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,» Lhere is no apolitical art.*

S. M. Eisenstein
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1.Uvod

Ovaj rad se bavi filmom. Kakvim filmom? Politickim filmom. No, §to je to politicki film i
u kojoj je mjeri on politican? Kako politic¢ko dolazi do izrazaja unutar filma, i to ne samo unutar
filma kao umjetnickog djela, nego kao kompleksnoga proizvoda, odnosno, ni manje, ni viSe nego
kao jednog od dijelova ukupne stvarnosti/zbilje s kojom je ujedno i neizostavno u odnosu? To su
glavna pitanja na koja ¢e se pokusati dati odgovor u ovome radu. Prije svega, vazno je napomenuti
da je ovu temu filma 1 politike te njihova problemati¢na, tj. kompleksna 1 mnogostruka odnosa
potaknula knjiga eseja Marijana Krivaka Film... Politika... Subverzija? (2009.). Marijan Krivak u
svojim, skoro pa poetskim esejima uzima odnos filma i politike kao srediSnju temu, a obraduje ju
na nacin analize odredenih autora politicke kinematografije raznih epoha i njihovih filmova. Bitna
stavka koja se provlaci kroz sve eseje jest politika/poetika. Tu nam daje do znanja da je rijec¢ o
mnogostrukom odnosu koji se ne moze i ne smije olako razdvajati. Skoro pa na tragu Rancierea 1
njegove knjige The Politics of Aesthetics (2013.) gdje se govori o neodvojivosti politike-estetike 1
estetike-politike, tako i Krivak naglaSava da je svaka politika (u kontekstu filma) vec i
estetika/estetizirana (obiljezena i provucena kroz odredeni , filter stila), ali 1 da je svaka autorska
poetika ujedno 1 oblik politike, ili izrazavanja politickog. (Krivak, 2009.) Taj dvostruki odnos
politi¢kog i estetskog ¢e se u radu proucavati u/i kroz film. Film kao sjeciste politi¢kog kao svoje
vlastite poruke (sadrzaja) i politike kao onoga $to njime vlada izvana; politike kao onoga §to mu
se namece ili Sto Zeli nametnuti. Takoder, u radu se polazi od pretpostavke da je svaki film u vecoj
ili manjoj mjeri politicki 1 to ne samo zbog uvjeta i nacina svoje proizvodnje te druStvenog-
povijesnog polozaja koji nuzno zauzima, nego upravo radi autorskih politika/poetika koje su
nekada eksplicitnije, a nekada suptilnije izrazene. Kako zapaza Mazierska u ¢lanku koji ¢e biti
veoma vazan za provedbu analize politickoga (filma) u ovome radu: ,,Primijetila sam da su, iako
u teoriji svi prihva¢amo da su ,,svi filmovi politicki®, u praksi obiljezeni i opozicioni filmovi

prvenstveno ti koje se izdvaja za diskusiju o politici unutar filma...* (Mazierska, 2014:36)

Zbog preglednosti 1 jasnoce izlaganja rad je podijeljen u tri dijela. Prvi dio se bavi opéom
tematizacijom filma 1 politike. Tamo ¢e naglasak biti na teorijama koje proucavaju odnos politike
1 filma te ¢e se nastojati ponuditi ¢im preciznije odredenje njihova medusobna odnosa. U drugom

dijelu iznest ¢e se tri glavna elementa koja sudjeluju u tvorbi i izrazavanju politickog aspekta filma.
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To su estetika, etika 1 sama politika. U drugom dijelu ta tri elementa ¢e biti obradena kako bi se
¢im preciznije odgovorilo na pitanje o nacinima iskazivanja politi¢koga. Tre¢i dio rada bavit ¢e se
analizom primjera. Odabrani autori i njihovi filmovi sluzit ¢e za ilustraciju odnosa filma i politike.
Svi autori 1 njihovi filmovi koji ¢e biti obradeni mogu se svrstati u domenu direktno politickoga
filma, no oni to rade na sasvim drugacije nacine i u sasvim drugacijim kontekstima, a 1 politike
koje zastupaju i imaju intenciju zastupati/prikazati su veoma suprotno, u nekim slucajevima cak i
nepomirljivo suprotstavljene. Upravo to ¢e komparativnu analizu medu njima uciniti
zanimljivijom 1 produktivnijom. Odabrani autori su: Eisenstein, Riefenstahl, Bellocchio, Loach.
Na temelju tih filmova krajnji pokuSaj ¢e biti usmjeren na to da se pokaze kako politicno moze
putem raznih nacina, te kroz sadrzaj, ali i formu biti prikazano i stavljenu u zivot putem filma, ali
i u film. Neodvojivost jednoga od drugoga nije najvec¢i problem, no problem postaje velik kada

izostane temeljno shvacanje ciljeva, svrha, pa ¢ak i samoga postojanja politickoga u/i filma.
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2.Metodologija

S obzirom da je najveci poticaj na izbor teme rada i njenu provedbu imala knjiga Marijana
Krivaka Film...Politika...Subverzija? rad ¢e se u velikoj mjeri oslanjati na ideje i uvide koje je
autor u toj knjizi izlozio. Stoga, u radu ¢u se prvenstveno fokusirati na pomno is¢itavanje navedene
knjige. Takoder, nastojat ¢e se precizno izraziti 1 objasniti termini koje pronalazimo u Krivakovoj
knjizi, a najveci naglasak ¢e biti stavljen na pojmove filma i politike, odnosno kako Krivak pise
,»Rijec je o politici. Ali i o filmu. Politici i/u filmu.* (Krivak, 2009:11) Vidimo da je odnos filma 1
politike posebno kompleksan i zauzima centralno mjesto u njegovoj analizi filma i autorskih
politika/poetika redatelja koje obraduje. Upravo radi toga kompleksnog odnosa rad ¢ée biti
podijeljen u dva glavna dijela. Prvi dio ¢e ustupiti mjesto teoriji, preciznije, objaSnjavanju te
izlaganju toga Sto je film, politika, politicki film, ali i na koji nacin se politika kao tema javlja 1
izrazava u filmu. Drugi dio rada bavit ¢e se konkretnim primjerima, stoga ¢e pristup radu
ukljucivati gledanje odabranih filmova, a potom izlaganje i analizu centralnih mjesta u kojima se
moze pristupiti na¢inima na koje se politika iskazuje unutar odabranih filmova, ali i analizu
klju¢nih elemenata koji funkcioniraju kao nositelji politickog. Ti filmovi 1 njihovi autori, uz
iznimku Eisensteina, takoder su podrobno zastupljeni i obradeni u knjizi Marijana Krivaka. Zato,
osim samog izlaganja teorije i navedenih autora, bit ¢e potrebno i na€initi svojevrsnu komparativnu
analizu kako izmedu samih filmova, tako i izmedu filmova i izlozenih teorija. Ipak, treba
napomenuti, da zbog opseznosti filma kao umjetnosti, medija, ali i (tehnickog) proizvoda, rad se
nece toliko fokusirati na tehnicke aspekte proizvodnje filma, kao i na ideoloske implikacije te
proizvodnje, ve¢ ¢e naglasak viSe biti stavljen na stranu onoga $to bi mogli oznaciti kao sadrzaj,
kao onoga Sto se moze postaviti kao suprotnost formi, iako se, naravno, sadrzaj i forma nikada ne
mogu potpuno odvojiti. O tom ucestalom problemu suprotstavljanja piSu Bordwell i Thompson s
¢ijom se osnovnom crtom slazem: ,,Ukoliko je forma totalni sistem koji gledatelj pridaje filmu
onda ne postoji izvan i iznutra. Svaka komponenta funkcionira kao dio cjelokupnog obrasca koji
angazira gledatelja... Stoga je sadrzaj/predmet koji se obraduje oblikovan formalnim kontekstom
filma i naSom percepcijom istog.“ (Bordwell, Thompson, 2007:56) To razlikovanje sadrzaja 1
forme, te odnosa izmedu autora politickih filmova razlicitih epoha Krivak izrazava ,,0d Sezdesetih

godina prosloga stolje¢a svjedo¢imo pojavi ,.struje politickoga filma*“. Profiliraju se autori koji
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viSe ili manje izravno tematiziraju politicku zbilju. Iako najceS¢e dolaze s ljevice, njihove su
poetike univerzalnoga karaktera. Nadovezuju se — viSe sadrzajno negoli formalno — na sovjetski

revolucionarni film.* (Krivak, 2009:9)

Takoder, kako ¢e u radu najviSe biti rijeci o na¢inu na koji se politika javlja u filmu
(prvenstveno na razini filma kao umjetni¢kog djela, iako je taj odnos ambivalentan zato jer je Cesto
1 sama umjetnost filma, kao i njegovo umjetni¢ko portretiranje politike u sluzbi one ,,realne® 1
,druge od njega sama“ politike) jedno poglavlje rada biti ¢e posveceno izlaganju termina estetika,
etika 1 politika. Kako bi se njihov znac¢aj u produkciji politickoga unutar filma ¢im bolje objasnio
potrebno je obratiti se literaturi i autorima koji govore o teoriji i povijesti filma, kao i o onima koji
tematiziraju politicku teoriju i povijest politoloskih, kako i estetskih ideja te njihov meduodnos

(primjerice Ranciere).
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3.0Ontologija politickog filma

Film je jedna od najmladih umjetnosti. On takoder objedinjuje mnoge umjetnosti te
njihovim spojem stvara samu sebe. Medutim, iako se film opravdano moZe smatrati spojem
knjizevnosti, glazbe, kazalista i drugih umjetnosti, on se ipak nikako ne moze svesti na nijednu od
njih, bilo zasebno, bilo u cijelosti. On posjeduje zasebno postojanje, zasebno mjesto u poretku
stvari, u zZivotu, drustvu, a stoga i u politici. Jednom rije¢ju, ukoliko film jeste, on posjeduje svoj
(navlastiti) bitak. No, sada treba odgovoriti koji je to bitak. Po ¢emu je film ono $to jeste? Svakako,
bez obzira govorili o ,,bitku* filma ili biti/srzi, treba odmah napomenuti da politi¢ki film nema
samo jedan smisao, odnosno da njegova bit nije jednostavna ili jednoobrazna. Politicki film ¢ini
politi¢kim u prvom redu to da je film vezan za nju i da su u medusobnom odnosu. Takoder, koliko
god da politicki film tematizira politicko, toliko i politika utjece na njega. Politic¢ki film nikada
nije moguce svesti niti na samo jedan jedini vid politike. On je osim svoga sadrzaja i teme,
politican u istoj mjeri u kojoj su to i ostali filmovi koje obi¢no ne smatramo politickim. Ipak,
postoji u politickom filmu nesto Sto ga bitno odreduje kao politi¢nog, a ta bit, ta srz je to da se on
svjesno 1 voljno hvata s politikom u kostac, da gaji odredenu pretenziju da se njome bavi i stavi je
u prvi plan. Jedna od mogucih definicija je i ona da je ,film fotografski i fonografski zapis
izvanjskog svijeta®. (Peterli¢, 1977:32) Dakako, treba dodati, zapis na filmskoj vrpci koji se
projektira na neku povrSinu i to na nacin da se izmjenjuju 24 sli¢ice u sekundi (naravno, kako je
film u velikoj mjeri odreden moguénostima i dosezima tehnologije, nacini i moguénosti snimanja
te reprodukcije su se mnogo mijenjali, te tako smo sada u dobu digitalnog nacina snimanja i
reprodukecije). Tu nailazimo na najbitniju odrednicu filma, a to je pokretljivost. On je ,,mehanicka“
slika u pokretu. No, ova definicija nas ne zadovoljava. U kontekstu govora o politickom u filmu
te politickom 1 filmu, definiciji koja se fokusira primarno na tehni¢ko-tehnologijski aspekt filma
nesto kao da izmice. Recimo, mnogo je produktivniji pojam koji Valenti¢ pridaje fotografiji kada
govori o njenom bitku, tj. 0 njenom ontoloskom statusu, a to je: svjetlopis. Svjetlopis kao odnos
fundamentalne povezanosti biljeZenja vanjske stvarnosti svjetlom i zapisa o fotografiji, tj. zapisa

o svjetlu, pisanja svjetlom. (Valenti¢, 2013:9) Ne podsjeca li to na Godarda i Cameru Stylo'? Zato,

1 Camera Stylo je francuski termin koji je skovao pisac i redatelj Alexandre Astruc u éuvenom eseju La Camera —
Stylo (1948.) Termin oznacava to da film postaje sredstvo pisanja kao nadomjestak i nadopuna za pisani (literarni)
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mozda bi bliza odrednica bitka filma bila da on piSe, da je on blizak jeziku. Samim time, ne moZze
biti odvojen od drustva, od politike; pogotovo ako je politika ono Sto je prisutno ,,u svakom
drustvenom odnosu u kojem se izrazavaju interesi pojedinca, drustvenih skupina, klasa, staleza,

slojeva.* (Politika — natuknica, https://enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=49240)

Stvar postaje kompleksnija ukoliko se odluc¢imo praviti razliku unutar samoga filma kao
umjetnosti te ga smatrati ne samo koherentnom cjelinom, jednim ,,proizvodom®, jednom stvari,
ve¢ ukoliko priznamo i postojanje razliCitih vrsta filmova. Upravo je to slucaj u ovome radu. S
obzirom da je film u najuZzem znacenju rijeci naprosto jedna ¢injenica, u ovome radu nema prostora
da se pozabavimo svim odnosima u koje ulazi ta ¢injenica i svime $to na nju utjece (prvenstveno
u politickom smislu). Stoga, ovdje je rije¢ prvenstveno o posebnoj vrsti filma — politickom filmu.
Dakako, zadrzava se stajaliSte ne samo da je svaki film u vecoj ili manjoj mjeri politican (Sto zbog
svoga polozaja u druStveno-povijesnoj zbilji, Sto zbog svoga sadrzaja, svoga ,unutarnjeg
ustrojstva‘), nego da je i svaka umjetnost opcenito barem u odredenom smislu politi¢na. Iako ¢e
poslije biti rijeci o preciznijem odredenju $to je to politika, a narocito §to je to politika u/i film(u),
za pocetak bi veoma grubo mogli politiku odrediti kao na¢in funkcioniranja naSe posvemasnje
stvarnosti/drustvenosti. Zatim, mogli bi je odrediti kao ono $to uvjetuje u neprestanom ciklusu
uvjetovanja i uvjetovanosti. I naposljetku, mogli bi re¢i da je politika ,,aktivnost, proces donosenja
odluka u svim sferama ljudskoga zivota (drzavi, politickim strankama, vjerskim zajednicama,
gradanskom drustvu, interesnim skupinama, gospodarskim subjektima). (Politika — natuknica,

https://enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?1D=49240)

Govore¢i o filmu ne mozemo se samo zaustaviti na tome da ga odredujemo kao umjetnost,
tj. umjetnicko djelo. Film je takoder i medij, ali i proizvod tehnoloskih dostignuc¢a. Zapravo, film
je moZda i1 tehnoloski najkompleksnija umjetnost. Jedna od posljedica koje visoka tehnologizacija
nosi sa sobom jeste i visoka cijena snimanja i distribucije filma. Samim time Sto je novac usko
vezan uz stvaranje filma, jasno je da veliku ulogu u stvaranju filma ima i politika; politika onoga
tko financira film. Zbog toga je iznimno teSko snimiti potpuno samostalan, profesionalan

dugometrazni film po svojim mjerilima i Zeljama. I ne samo $to je potreba za kompromisima vrlo

jezik. Takoder, termin se najviSe primjenjivao za redatelje Francuskog Novog vala, a odnosi se na koriStenje kamere
kao nacina te sredstva subjektivnog, odnosno osobnog izrazavanja i ekspresije.
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visoka, nego je i politika onoga tko financira uvijek i posredno i neposredno upletana kako u samo

stvaranje filma, tako ponekad i u sami film, njegovu pricu, poruku, prikaz.

U odredenju filma ne smijemo izostaviti ni njegovu funkciju kao medija. lako ¢e ta razina
na kojoj se film pojavljuje kao medij ovome radu biti od manjeg znacaja, bitno ju je istaknuti zbog
toga Sto se mozda i najbolje mogu vidjeti vanjski utjecaji na film. Kao i svaki medij, i film u
jednom dijelu svoje biti ima za cilj prenesti neku informaciju, ideju, poruku. ,,Svi filmovi
sire/dijele informacije; svaki film predlaze oblik ponaSanja/vladanja. Najociglednija — i najmanje
prepoznata — funkcija filma je pedagoska, stoga politicka. (Ensault, 1969./1970:4) Takoder,
govore¢i o filmu kao spoju umjetnosti, medija, tehnologije i politike mozemo navesti jedno
zapazanje o McLuhanu: ,,Politiku je shva¢ao kao jednostavan odgovor na tehnologiju.* (Horrocks,
2001:13) Medutim, kada je u pitanju politicki film ova nam definicija na govori mnogo. Mislim
da bi bilo produktivnije izokrenuti ju i re¢i da je politika ono §to proizlazi iz tehnoloSke nuznosti
filma; ili, da je politika tehnologije to da ona kroz film kao tehnoloski medij samu sebe implicitno
predstavlja. Jednostavnije, niti jedan film se ne moze odmaknuti od politickih implikacija i
politicke poruke koju tehnologija kao nuzan uvjet filma sadrzi u sebi. McLuhan takoder kaze da
je medij poruka, a da je sadrzaj medija manje vazan od utjecaja koje ti mediji ostavljaju na
socijalne, drustvene, psiholoske i druge razine. (Horrocks, 2001.) Medutim, kako se rad bazira vise
na svjesnim intencijama autora i njihovih poetika/politika, manje nam je bitna ta razina na kojoj
se politicko u filmu javlja kao nuzno, strukturalno ili tehnologijom uvjetovano. Fokus ovoga rada
stavljen ¢e biti na svjesni prikaz politickog kroz sadrzaj 1 stil filma, a pogotovo putem estetskih 1
etickih elemenata koji funkcioniraju na razini sadrzaja, ali i forme ukoliko ih shva¢amo kao
neodvojive dijelove koji tvore koherentnu cjelinu. Zato ¢e za ovaj rad najbitnija biti ona
McLuhanova distinkcija medija na hladne i1 vruce. ,,Vru¢i medij je onaj koji odredeni osjet
prosiruje na visoku definiciju. Visoka definicija je stanje ispunjenosti podacima.“ (Horrocks,
2001:37) To, osim §to odgovara definiciji koju filmu pridaje 1 Esnault, mnogo je produktivnije za
propitivanje politicke biti filma. Naime, upravo zato jer je film vrué¢i medij koji zahtijeva nisku
razinu sudjelovanja zato Sto ne zahtijeva nadopunjavanje ,,praznih mjesta®, pitanje svjesnoga
tematiziranja politike i politickih ideja postaje kljucno kada govorimo o svojevrsnoj ontologiji
politi¢koga filma. Jer, ukoliko film po svojem ustrojstvu publici ne dopusta puno prostora za

,promisljanje”“ 1 nadopunjavanje, ve¢ se moze tvrditi da publika prihvaéa mnogo od
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ponudenog/videnog kako na svjesnoj tako i na nesvjesnoj razini, onda je pitanje na¢ina izrazavanja

i ustrojavanja politi¢kih elemenata u filmu klju¢no.?

Vezano za prethodno reCeno, vezanost politike 1 filma na unutrasnjim te vanjskim
razinama, spomenuti ¢emo uvid koji nam nudi Mazierska u svom eseju Marking Political Cinema
(2014.) Ona, pozivaju¢i se na Godarda, nudi opciju odredene sinteze izmedu unutraSnjeg
politi¢kog aspekta filma i onoga vanjskog koji uvjetuje film na razinama njegove materijalnosti.
Ono §to nam ona zeli pokazati je da trebamo praviti razliku izmedu filmova bez obzira Sto
polazimo od pretpostavke da su svi politicki. Tu navodi Godardovu izjavu tokom njegova
,militantnog perioda‘“ kada je nagovijestio da ne Zeli raditi samo politicke filmove, ve¢ da ih zeli
raditi politicki. Pod tim je mislio da ih zeli raditi (§to ukljucuje i njihovo prikazivanje) auto-
refleksivno, na nacin da otkriva nacine njihove proizvodnje i da direktno stupa u kontakt s
njihovom publikom na nacin da filmove prikazuje u tvornicama ili na skupovima s ciljem da
dodatno politizira gledatelje. (Mazierska, 2014.) Nesto slicno je za cilj imao i Marijan Krivak kada
je sudjelovao u organizaciji prvoga Subverzivnog filmskog festivala u Zagrebu 2009. godine. On
se tada pitao kako da opravda pojam ,,subverzija® i na koji nain da se festival ucini istinski

subverzivnim.

Ako se vratimo pitanju bitka politickoga filma, odnosno njegova smisla ili srzi mozemo
vidjeti da on niposto nije jednoznacan i jednostavan. Ukoliko bi Zeljeli uciniti pravdu politickom
filmu onda bi najpostenije bilo reci da je bitak politickoga filma dakako jedan, ali da je on u sebi
mnogostruk. Tu bi rije¢ bitak zapravo oznacavala mnogostrukost i razlicitost znacenja koje filmu
pridaju njegovi autori, ali i njegova publika. Takoder, srz politickoga filma uvjetovana je i
okolnostima njegova nastanka. Kod svakoga autora politickoga filma i kod svake pojedinacne te
autenti¢ne poetike on zadobiva novo ruho i1 nove/druk¢ije na€ine predstavljanja. Svakako, svima
im je zajednicki upravo taj moment stavljanja u kadar politicko, no to rade na sebi svojstvene

nacine i s ciljem dobivanja te izazivanja razli¢itih ciljeva te reakcija. Kako pise Godmer: ,,Stoga

2 |pak, treba naglasiti da ova pozicija nije jedina i iskljuciva. lako je film prema McLuhanu vruéi medij, to nuzno ne
znaci da publika nema nikakvu moguénost slobodne interpretacije ponudenog sadrZaja. Prije svega, ova tvrdnja
pokazuje da je film u svakom slucaju veoma ideoloski obojeno djelo i to ne samo zbog njegova odredena sadrZaja
(Sto je na ovom mjestu manje bitno), ve¢ ponajprije zbog njegove tehnoloske prirode; njegova izgleda (forme) i
nacina reprodukcije.
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film, posebice u teorijskim studijima, posebice je vrijedan zato S§to omogucuje da prakticna

uporaba i znacenje socio-politickih koncepata te akcija budu vizualizirane.“ (Godmer, 2010:1)

Upravo nacini vizualizacije ideja, koncepata, iskustava te osobnih i kolektivnih dozivljaja
svijeta ono je Sto Cini film, a posebice onaj politic¢ki veoma vaznim i naravno zanimljivim za
proucavanje. U ovom radu upravo ¢e se tvrditi da je smisao, odnosno srz politickoga filma u

nacinima na koje se vizualiziraju sve te stvari.

Krivak u predgovoru svoje knjige eseja o politickom filmu zato naglasava vaznost da se
politicko istakne. U dobu konzumerizma i neoliberalne demokracije, u svijetu postindustrijskog
kapitalizma kada se sve pretvara u robu, kada fetiSizam robe doseze svoj vrhunac ,,drzim da je
fenomen (iskonski) politickog ostao posve zanemaren u globalno — neoliberalnom svijetu
danaSnjice.”“ (Krivak, 2009:9) Vaznost politickoga filma upravo je u tome Sto dolazi do
dezintegracije svake moguce organizirane i usmjerene akcije ka promjeni. Jasno, mi ne Zivimo u
dobu bez politike, u apoliticnom dobu kako nas jedina vodeca politika zeli uvjeriti. Mi Zivimo u
dobu jedne politike. One politike globalno kapitalisticke ekonomije. I tu lazi vaznost politickoga
filma; da sile koje ga uvjetuju okrene protiv samih sebe i1 autorskim uredenjem prikaze moguénost
jedne druge politike. Kada se nase drustvo moze odrediti kao drustvo spektakla koje oznacava
drustveni odnos medu ljudima posredovan slikama kako to formulira Debord. Ili kada se moze
podjarmiti 1 vladati s distance proizvodenjem drusStvene stvarnosti putem kodova ¢ime stvarnost
postaje (primarno vizualni) simulakrum kako to formulira Baudrillard (Horrocks, 2001:11) onda
ipak ostaje mjesta za optimizam jer te odnose koji su uvjetovani slikama i kodovima

kinematografija moze iskoristiti kao platformu za izrazavanje svojih zahtijeva, ciljeva i poruka.
Taj se ,,nagovor na optimizam* osjeti u rije¢ima Marijana Krivaka:

,Politika se viSe ne bavi polisom, zajednicom, gradanima... Politika viSe nije umijece
vladanja, ni upravljanja Zivotima ljudi u nekoj zajednici, nego lazna krinka i formalni privjesak
totaliziraju¢oj ekonomiji. Politika je, stoga, utopijski ideal, Sto ga treba univerzalnom

repolitizacijom ponovo zadobiti. Tako i u filmu!* (Krivak, 2009:9)

Uz taj nagovor na optimizam 1 nagovjestaj za nuznoS¢u repolitizacije analizirati ¢emo
politi¢ke filmove autora razli¢itih politika — poetika, a s ciljem da prikazemo kako, na koji nacin i

zbog Cega se film direktno hvata u kostac s politikom. Takoder, komparativna analiza autora ¢ije
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su politike dijametralno suprotne (Eisenstein — Riefenstahl) posluZziti ¢e nam da se pozabavimo 1
onime $to film veZe s procesom misljenja, dakle s politikom jer je i politika oblik misljenja. ,,Dakle,
ako shvatimo film kao medij koji prenosi ili u kojemu se dogada misljenje, namece se pitanje je li
1 u kojoj mjeri filmsko misljenje u stanju ,,misliti* na specificno filozofski nacin.* (Prica, 2014:2)
Za nase potrebe, filozofija ¢e biti zamijenjena politikom, no ono $to se javlja kao najbitnije u toj
vezi filma i (prenoSenja) misljenja je razlika koju mozemo povuéi izmedu razlicitih poetika autora
politi¢kog filma; prvenstveno onu razliku da jedni autori za cilj imaju podsticaj na misljenje i
propitivanje politike 1 vlastite situacije, dok drugi (primjerice Reiefenstahl) imaju za cilj
podstaknuti prihvacanje politike i politickih ideala koje im autor putem filma servira. Ti filmovi

su mnogo vise ideoloski ,,obojeni‘.

Stoga, govoreci o ontologiji politickoga filma, govorit ¢e se kako i s kojim ciljem unutar
odredenih politickih filmova putem autorskih poetika politicko dolazi do izraZaja; prvenstveno

putem estetskih i etickih elemenata (na razini sadrZaja i forme/stila).

Isto tako, kada govorimo o filmu i njegovom susretu s politikom, vidimo da mnogi autori
imaju razlicita ili ¢ak dijametralno suprotna misljenja vezana za politiku i film. Takoder, kod
mnogih autora vidimo razilaZzenje u onome $to stavljaju kao primarni aspekt njihova proucavanja.
No, ovaj rad se ne priklanja nijednom autoru vise nego nekom drugom, ve¢ za cilj ima iznijeti
razli¢ite perspektive kako bi se pokazala mnogostrukost i kompleksnost same srzi politickoga
filma, odnosno nacina na koji film zadobiva i prenosi svoju politicnost. Neki autori se fokusiraju
na tehnoloske probleme, neki na sadrzajne, neki na drustveno — ekonomske, a neki na probleme
recepcije, ali, svakako se ocCituje jedna glavna nit. Skoro svaki teoreticar kada prilazi problemu
filma uopce, susrece se i s problemom politike, tj. odnosa filma i politicnosti. Stoga, iznoSenjem
raznih perspektiva zeli se pokazati neprekidna i stalno promjenjiva veza filma 1 svih aspekta koji
uvjetuju njegovu politi€nost. Ta relacija je viSedimenzionalna i nijedan pristup ne treba shvatiti
kao potpuno kriv ili ispravan, ve¢ kao nadopunu nekog drugoga uvida i drugog podrucja interesa.
Takoder, ako uzmemo u obzir da niti sam film nikada nije jedna te ista stvar (razlike izmedu
filmova su toliko velike, da nekada kao jedinu sli€nost izmedu njih moZemo navesti da su
proizvodi, tj. djela koja se gledaju) onda problem znafenja izmedu filma i nacina njegove
politi¢nosti postaje jos veci. Svakako, ovaj rad za cilj ima odrediti horizont u kojem se kre¢u

razli¢ita odredenja problema politi¢nosti filma 1 pokazati ih na primjerima politickih filmova
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cetvero autora, a ne pruZziti konacnu definiciju onoga §to je politicki film. Jer, s obzirom da se
filmovi i dalje snimaju i da ¢e se dalje snimati, zapravo je nemoguce odrediti njegovu srz jednom
zauvijek. Srz odnosa filma, pogotovo politickog filma i njegova odnosa sa samom tom politikom
1 ostalim aspektima politinog je u konstantnoj promjeni i odredena je kontekstom. A, imajuci u
vidu da je film uvijek onakav kakav je snimljen i odraden, ali da se njegova publika proteZe kroz
mnoge generacije, nikada ne mozemo reci da je film u svojoj ukupnosti uvijek isti. On se mijenja
s nac¢inima na koje se Cita, a tako se mijenja i njegova srz. Zato, donekle je opravdano rec¢i da film
uvijek nadilazi svoje pocetne uvijete 1 da se njegova kvaliteta (ponajvise kod filmova koje
oznacavamo kao politicke) ocituje u tome koliko dobro odolijeva vremenu, tj. koliko dugo ostaje
aktualan. Jer, politicki film je aktualan onoliko koliko i politika s kojom je najuze povezan. I zato

nema jednog bez drugog, ali ne moze ih ni biti ukoliko se ne mijenjaju.

4.Film i politika

4.1.Film

Termin film 1 ono na $to se on odnosi mogli bi oznaciti dvojako. U prvom smislu film
oznacava tehnicki proizvod koji je uvjetovan nizom naprava i tehnic¢kih postupaka kojima nastaje.
Takoder, zbog svoje prirode ukljucuje i aparate te tehnike za svoje prikazivanje, tj. za prikazivanje
filmskih snimaka. Prema toj definiciji film iako oznacava odredenu stvar, proizvod i/ili djelo, ipak
ne mozemo nazvati umjetnickim djelom ili umjetnoséu zbog toga Sto film kao stvar koja se
proizvodi i1 prikazuje moze biti i sa svrhom druk¢ijom od one umjetnicke. Recimo, u odredenom
smislu reklama ili propagandni filmski uradak ne moraju nuzno imati umjetnicki predznak. U tom
Sirem smislu znaCenja film je tehnicki proizvod koji prikazuje ono §to se snimilo kamerom.
Specifi¢nost filma je u tome Sto se kod njega, za razliku od nekih drugih medija ili umjetnosti
(recimo romana), ,,materijal® ili instrument kojima je stvaran direktno i neposredno ocituje u

samom proizvodu stvaranja; u samome filmskom djelu. (Peterli¢, 1977.)

S druge strane, kako Peterli¢ navodi, film oznafava ideju. On nam kazuje da je u

odredenom smislu film (preciznije, ideja filma) postojao i prije moguénosti njegova tehnickog
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ostvarenja, odnosno, da je film kao ono sto utjelovljuje pokret i prikazuje stvarnost i/ili sliku svijeta
koja nam stalno izmice postojao i mnogo ranije, tj. mozda i od kada postoji CovjeCanstvo i njegova
teznja da ovlada stvarno$c¢u koja mu konstantno bjezi, da zadrzi stvarnost prije nego Sto sklizne u
nepovratnu proslost. U tom smislu film bi oznacavao izraz htijenja (koji postoji i u drugim
umjetnostima) da se zadrzi 1 zauvijek ucini Zivim ono $to po prirodnom zakonu nestaje. (Peterlic,
1977.) Na ovoj razini filma kao ideje, opet zapazamo da film ne oznacuje samo umjetnost, ve¢
mnogo §iri spektar poput filmova koje snimaju roditelji kuénim, amaterskim kamerama kada imaju
malu djecu ili kada su na obiteljskom putovanju. Tada, film ne oznacava svjesno planirani, uredeni
uradak koji posjeduje scenarij, glumce te koji se tvori prema odredenim nacelima (recimo
kadriranja, fokusa, montaze), nego viSe oznacava stvar koja cuva uspomene, koja Stiti od
propadanja i zaborava. U tom smislu Valenti¢ oznacava i prirodu fotografije. Ta teznja za
cuvanjem, osvjedoCena u ideji filma, kao dodatak posjeduje posebice u samome filmu, ali i u
fotografiji takoder i onu teznju za ,,mehanickim* reproduciranjem, imitiranjem i kopiranjem

fizicke stvarnosti u kojoj postojimo. (Peterli¢, 1977.)

Mogli bi re¢i da film kao umjetnost spaja ova dva odredenja filma te im dodaje i onaj
svjesni, autorski moment koji prije svega sluzi da se namjerno i svjesno, intencionalno, izrazi neka
ideja ili poruka. Takoder, film kao umjetnost moze i da postoji Cisto radi sebe sama, ¢ime se zeli

re¢i zbog ljepote, odredene estetike, odnosno larpurlartisticki.

Djelatnosti koje su ukljucene i vezane uz proizvodnju i eksploataciju filma nazivaju se
kinematografija. Cine je tri osnovne djelatnosti: proizvodnja, distribucija i prikazivalastvo — tzv.
trojna podjela kinematografije. (Kinematografija — natuknica,

https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=31482 )

4.1.1.8to je film

Film kao rije¢ potjece od engl. film §to od 11. st. znaci kozica ili opna.

S razvojem fotografije rijeC poprima posebno znacenje ve¢ 1845., kada ju je kao naziv za
fotografske materijale navodno prvi upotrijebio Englez John Thornthwaite, odnosno, poslije 1 s
obzirom na film preteZito u zna¢enju savitljive vrpce s prevlakom osjetljivom na svjetlost. Od

1896. rijec se odnosi i1 kao naziv za pojedino (filmsko) djelo, te kao naziv za (filmsku) umjetnost
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1 (filmsku) proizvodnju. U novije se vrijeme zapaZa sve jaCa tendencija da se pojmom film
oznacuje samo pojedino djelo ili da se rijecju film posebice oznacava filmska umjetnost, a da se
svi ostali oblici filmske djelatnosti obuhvacaju pojmom kinematografija. (Film — natuknica,

https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=19597)

Treba ponoviti definiciju filma koja je ve¢ ranije navedena. ,Film je fotografski i
fonografski zapis izvanjskoga svijeta. (Peterli¢, 1977:32) No, takoder treba naglasiti da za film
izvanjski svijet znaCi ono do ¢ega mogu doprijeti njegovo ,,0ko* i ,,uho®. Time se zeli re¢i da je
film ipak vrsta iluzije koja nikada ne moze prikazati onaj ,,objektivni* svijet, jer prije svega, ne
moze zahvatiti svih pet osjetila, te zato jer (sve do relativno recentno) nije trodimenzionalan. Osim
toga, Peterli¢ nam kazuje, oslanjajuci se na teorije Arnheima da film nikada ne moze biti istinski
prikaz stvarnosti i zbog toga Sto zbiljski svijet moze izmijeniti svojim mehanickim, optickim i
rototehni¢kim postupcima, a i zbog toga Sto film svijet moze vidjeti druk¢ije nego mi, recimo tako
da prostor i vrijeme prikazuje na diskontinuiran nacin (to se dobro ogleda u odnosu fabule i sizea

o ¢emu podrobno pise Vojkovic).

Sve to Peterli¢ naglaSava kako bi nas upozorio na iluzionisticki karakter filma. Jer, koliko
god film slic¢io stvarnosti i koliko god da ju ,,realno* prikazao i priblizio, on ipak ostaje nesto drugo
od stvarnosti i to neovisno o tome radi li se o ,,pukom* filmskom zapisu ili filmskim djelom kao
umjetnoscu. Iz svih tih razloga, Cesto je veoma tesko spoznati ideoloski karakter filma, ili njegove
ideoloske implikacije te poruke. O tom ¢e problemu viSe biti rije¢i u narednim poglavljima o

politi¢kom filmu.

Medutim, bez obzira na svoj iluzionisticki karakter, film posjeduje mo¢ da nam svijet
prikaze na drugaciji nacin 1 to ne na nacin 1 s pozicije koja ne postoji (ili se smatra nepostojecom
jer se ne nalazi izvan kinematografskog aparata), ve¢ s pozicije koja postoji, ali koja je tek vidljiva
kroz i putem filma i zahvaljujuci njegovim zakonitostima te prirodi. Tako u svojoj knjizi Estetika
filma (1971.) Henri Agel navodi rije¢i Epsteina koje govore o ljepoti i mogucnostima filma:
,Zahvaljujuéi konstrukciji, zahvaljujuéi svojim urodenim 1 nezamenljivim svojstvima,
kinematograf predstavlja svet kao neprestani i svepokretni kontinuitet, povezaniji, tecniji 1 Zivlji
od neposrednog ¢ulnog kontinuiteta.” (Azel, 1971:31) U tom smislu moguce je govoriti o filmu

kao o onome §to produbljuje Cula, tj. osjetila i ono osjetilno.
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Takoder, iako film u odredenoj mjeri moze zabiljeziti ,,stvarnost™ ili ,,izvanjski svijet* film
ukazivati ili kako Peterli¢ kaze upozoravati. Film to ¢ini na nain da ih saopéava posebnim
slozenim postupcima koji nikada nisu na izravno zamjetljivoj razini filma, a moze ih se razaznati

ili shvatiti tek u posebnim vrlo sloZzenim filmskim sklopovima. (Peterli¢, 1977.)

Zbog toga, kao i zbog prethodno recenog, opet valja ponoviti da film iz mnostva razloga
nikada nije neposredno, direktno i nedvosmisleno vezan sa stvarnoscu. Oni se uvijek izmicu, ali

se 1 nadopunjavaju. Njihov je odnos, ako to moZemo re¢i — ambivalentan.

Kada govorimo o filmu kao umjetnosti onda je bitno naglasiti da se niSta u njemu ne odvija
slu¢ajno. Filmsko umjetnicko djelo stvara se planski. Bordwell i Thompson veoma lijepo sazimaju
osnovne crte tvorbe filma na primjeru Hitchcockova filma ,,Shadow of Doubt* iz 1943. godine.
Oni tamo navode kako je sve Sto se dogada u filmu uvjetovano kontekstom. Napominju da je
moguce pustiti i odgledati samo jednu sekvencu filma i nju proucavati, ali da je ipak nuzno vidjeti
tu sekvencu kao dio cjeline kako bi se ona ispravno shvatila i protumacila. Svaki film ima
organizaciju koja njima upravlja, a nju nazivamo formom. Time da tu organizaciju nazivamo
formom znaci da film nije samo puko redanje/nizanje ili skup momenata, ve¢ da se radi o uzorku.
Na primjeru ,,Shadow of Doubt* pokazuju kako scena vecere za stolom sluzi formalnoj funkciji i
kako je ona bitna za daljnji razvoj price. Oni takoder naglasavaju kako je od iznimne vaznosti
znanje o nacini organizacije filmske pric¢e kako bi mogli viSe cijeniti artisticke mogu¢nosti filma.
Nadalje, trebalo bi znati na koji su nacin dijelovi povezani kako bi se bolje razumjeli efekti koje

organizacija dijelova proizvodi kod gledatelja. (Bordwell, Thompson, 2007.)

PokuSavajuc¢i odrediti Sto je to film 1 koji je to glavni element koji ga odreduje i oznacava
upravo kao film Prica u svom doktorskom radu pod naslovom ,,Film kao medij filozofskog
misljenja“ propituje prvenstveno odnos slike i kretanja. S obzirom da su analiza i argumenti koji
je prate veoma opsezni i detaljni, ogranicCiti ¢emo se na svojevrsni zakljucak kojega izvlaci, a to je
da je ono zajednicko, esencijalno i stalno u svim filmovima neovisno o rodu, vrsti ili Zanru upravo
nizanje filmskih slika na ekranu. No, iako je to precizna definicija za ono Sto je film u svojoj
osnovi, ipak nam malo govori o tome $to bi to film mogao biti u kontekstu umjetnosti. Odredenje
koje bi vise odgovaralo filmu kao umjetnosti takoder nam iznosi Prica. On kaze da je film

stvaralacko djelo, inteligentni dizajn koji ima svoj kraj i pocetak. Film je ponovljiv i u pravilu
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nepromjenjiv. Navodi da su ponovljivost i izvodljivost filma nuzno povezani s tehni¢kim sustavom
prikazivanja i fizickim medijem bez kojih iskustvo filma postaje neostvarivo. No, ipak zakljucuje
da svi ovi esencijalni elementi filma nisu dovoljni za njegovo potpuno odredenje. Film kao
umjetnicko djelo posjeduje nesto vise, a to je autorova intencija. (Prica, 2014.) ,,Klju¢no je da
umjetnikova intencija bude izrazavanje smisla kroz odredenu formu o sadrzaju djela, a ne tek puko
koriStenje neke forme da bi se prenijela informacija kao primjerice u novinskom ¢lanku, filmskim
novostima ili televizijskim vijestima.* (Prica, 2014:40) Stoga, da bi odredili film, izmedu ostalog,
kao umjetnicko djelo 1 da bi ga mogli razlikovati kao umjetnicko djelo od onoga koje to nije, nuzno
je osim povijesti i teorije umjetnosti te tehnickog ,,zivota® filma uzeti u obzir i umjetnikovu
intenciju. Upravo ta umjetnicka intencija koju u ovome radu stavljamo usporedo poetike ono je

Sto ¢e biti vazno za analizu predstavljanja politickog u filmu.

Kada smo govorili o odnosu politike i filma te pokusali odrediti bit, odnosno srZ filma kroz njihovu
medusobnu relaciju, nismo spomenuli ovaj vazan aspekt bez kojega ne postoji ni film, niti politika.
Taj aspekt je autorova intencija. Kako Prica naglasava autorova intencije je ta koja cjelokupnom
odnosu daje smisao. Film stupa u odnos s politicnoS¢u putem autorova uobli¢avanja njihova
odnosa. To je ono §to 1 Mazierska zeli re¢i kada pravi razliku izmedu opozicijskih i konformistickih
filmova. Ali, i Krivak autorsku volju, smjestenu i vidljivu u njegovoj poetici uzima kao kljucan
faktor razumijevanja kako samoga filma, tako i njegova odnosa sa svim ostalim elementima koji
ga odreduju. Susret filma 1 politike je uvijek 1 namjeran, planiran susret, a ne samo ideologiziran
ili nesvjestan 1 zato je jedan dio njegove srzi i nacin na koji film manifestira politi¢ko, a to jedino

moze autorovom rukom i glavom, odnosno. putem njegove volje.
4.1.2.Filmske vrste 1 rodovi

Kada govorimo o filmskoj umjetnosti (§to ne znaci isto $to i film kao umjetnost/umjetnicko
djelo) onda mozemo filmske uratke podijeliti na vrste, rodove i1 zanrove. Dakako, ta tipografija
nikako ne iscrpljuje sve ono §to jedan film moze biti, jer se ¢esto dogada da odredeni filmovi
transcendiraju klasifikacijske oznake i spadaju u vise kategorija odjednom ili ih potpuno nadilaze.
Medutim, odredena klasifikacija filmova je korisna i ovdje ¢emo izloziti nekoliko temeljnih nacina
podjele filmova. Prvenstveno ¢e biti bazirana na knjizi Nikice Gili¢a Filmske vrste i rodovi (2007.)
u kojoj se pozabavio pitanjem klasifikacije filmova te je takoder temi pristupio polemicki i osvrnuo

se na neke temeljne probleme koji prate odredivanje filmova opéenito.
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S obzirom da je tema ovoga rada politicki film, trebalo bi odmah na poc€etku zamijetiti da
Gili¢ u svojoj knjizi skoro uopce ne spominje politicki film kao takav i ne dodaje mu neko posebno,
tj. istaknuto mjesto. Kada govori o filmskim Zanrovima nigdje se ne spominje politicki film kao
zasebni zanr, ve¢ se politicko izmedu redaka pojavljuje kao nit koja prozima mnoge filmove.
Najblize gdje se spominje rije¢ politicko je u obliku politicke drame koja je stavljena uz bok
socijalne drame. Isto tako, politicko se spominje kao ono §to povezuje filmove crnacke,
feministi¢ke ili homoseksualne tematike, s tim da ti filmovi ipak u svojem odredenju Zanra ne
preuzimaju naziv politicki. (Gili¢, 2007.) No, ve¢ samim tim uvidom mozZemo zakljuciti da
politicki film kao zanr nije potpuno priznat te da se politicko vise javlja kao okosnica i namjera
filma, nego $to bi politika prikazana u filmu sluzila kao odredenje za filmski Zanr, naravno jo$
manje za vrstu ili rod. Ono $to politicko u filmu na neki nacin specificnim je to §to se ono moze
javiti u bilo kojem filmskom rodu, vrsti pa i Zanru. Stoga, na neki nacin bilo bi opravdano tvrditi
da je politicki element film onaj koji uvijek nadilazi neko ,,opéenitije* odredenje filma. Nije li
sasvim opravdano smatrati film poput ,,Borata“ (L. Charles, 2006.) politickim filmom, iako je
»zapravo® rije¢ o dugometraznom, igranom filmu koji svojim prevladavaju¢im zanrovskim
odredenjem spada u komediju? Takoder, ukoliko se dotaknemo autora koji ¢e se kasnije u radu
analizirati; Eisensteina, Riefenstahl, Bellocchia te Loacha, nije li sasvim oc¢ito da njihovi filmovi,
iako potpuno politicki, mogu biti zanrovski odredeni kao revolucionarni, propagandni, socijalni,
dramski, povijesni, art-film, itd? Upravo je zato zanimljivo proucavati politicki film, odnosno
nacine na koje se politicko javlja u filmu, jer, kako mozemo vidjeti, ne postoji neki univerzalni
nacin 1/ili recept po kojemu se politicki film moze stvoriti i prepoznati. Politicko u filmu stoga
funkcionira kao nit koja djeluje preko svih elemenata u filmu i koji se ne mozZe nikada prikazati na
isti nac¢in. Politicko ne samo da je skriveno u sadrzaju filma, ve¢ u njegovoj formi, tj. stilu. Svi
zasebni elementi koji konstituiraju jedan film kao film (bez obzira radilo se o umjetnickom filmu
ili recimo ,,Cisto* dokumentarnom) sudjeluju zajedno kako bi se na odredeni nacin politicko

prikazalo unutar njega.

Da se dotaknemo jednoga od najbitnijih elemenata koji se pojavljuje kroz cijeli filmski
uradak 1 koji ga u najve¢oj mjeri odreduje, a to je montaza. Montaza kao tehnicki nacin uredivanja
snimljenog materijala uvelike dopusta autoru slobodu i nacdin ekspresije. Robert Stam u knjizi
Teorija filma (2019.) prikazuje nam cijeli povijesni razvoj teorije filma i njegovog shvacanja. Tako

u poglavlju ,,Sovjetski teoreti¢ari montaze® isti¢e, izmedu ostalog, i misli Eisensteina. ,,Unatoc¢
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raznolikosti njihovih filmskih stilova — u rasponu od Pudovkinove pragmati¢ne jasnoce do
Ejzenstejnove epsko-operne gustoée — svi ti teoretiCari isticali su montazu kao osnovu filmske
poetike.* (Stam, 2019:40) Eistenstein, Pudovkin i Aleksandrov smatrali su da je montaza aksiom
na kojemu je izgradena svjetska kultura filma. Montaza ozna¢ava montiranje filma, odnosno
uredivanje kadrova po odredenim nacelima, no prvenstveno prema svojim Zeljama kako bi
proizveli odredeni u¢inak. Ukratko, montaZza odreduje i diktira film, ono $to on prikazuje te nacin
kako film to zeli prikazati. Sovjetski teoreti¢ari (koji su ujedno i filmasi, recimo Eisenstein)
smatraju da montaza daje Zivot 1 sjaj mrtvoj te gruboj materiji kadra. Stam njih smatra
strukturalistima jer su takoder smatrali da filmski kadar nema intrinzi¢no znacenje sam po sebi,
nego ga tek zadobiva smjeStanjem u montaznu strukturu. U tom smislu kadar stjece znacenje samo

relacijski, kada je stavljen u odnos kao dio veceg sustava. (Stam, 2019.)

No, da se vratimo Gili¢evoj knjizi i za pocetak izloZimo temeljne podjele filma i ukratko

th obrazlozimo.

Kako film, u odredenoj mjeri mozemo smatrati zapisom zbilje ili fizicke realnosti, to znaci
da on tada zauzima odredeno stajaliSte naspram nje. U tom pogledu moZemo govoriti o podjeli
filmova na razne vrste, rodove i zanrove. Kako smo se Zanrova maloprije dotaknuli, sada ¢e biti

1zloZzeno malo viSe o vrstama i rodovima.

Nikica Gili¢ o zakljuc¢ku svoje knjige Filmske vrste i rodovi polazi od koncepcije da su
dokumentarni, igrani i eksperimentalni film pravi filmski rodovi, dok animirani film, televizija i
sve ostale vrste digitalnih medija ne mogu biti smatrani temeljnih filmskim tipovima, odnosno
rodovima. Oni mogu takoder biti razvijeni kao umjetnost i u njima moze do izrazaja doci
umjetni¢ka komunikacija, ali se ipak ne mogu smatrati istinskim filmskim medijem, a pogotovo
ne umjetni¢kim filmskim medijem. Gili¢ nas takoder upozorava kako niti jedna oznaka filma (bilo
da se radi o odredenju filma kao odredenog roda, vrste, zanra ili drugo) nije ultimativna i iskljuciva,
ve¢ da film osim $to moze pripadati sustavu umjetnosti (koja nuzno ne garantira njegovu
vrijednost) moze pripadati i raznim drugim sustavima kao $to su pravni, gospodarski ili politicki.

(Gili¢, 2007.)

Osnovna podjela filmskih rodova po Gili¢u je ona na igrani film, dokumentarni film i
eksperimentalni film. Iako i u samim tipovima filmskih rodova postoje znacajne razlike koja nam

trenutno visu od najvece vaznosti ukratko ¢e biti istaknute temeljne odlike svakog od tipova.
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Igrani film prije svega odreduje fikcionalnost te stvaranje izmisljenog svijeta koji
se prema nasem odnosi tek kao prema jednom od mogucih svjetova. Dokumentarni film se
najcesce definira kao onaj koji referira na izvanfilmsku zbilju. Eksperimentalni film u prvom redu
tematizira svoju filmi¢nost, naj¢es¢e pripada sustavu umjetnosti i naglaSava te izrazava autorovu

osobnost.

Filmska vrsta (te Zanr koji se odnosi i na druga umjetni¢ka polja) nije temeljna
klasifikacijska kategorija kao Sto je to (filmski) rod. Dvije temeljne filmske vrste su cjelovecernji,
odnosno dugometrazni film te kratkometrazni, odnosno kratki film. Takoder postoje i dvije srodne
vrste filmski serijal te filmska serija. Gili¢ naglasava kako filmske vrste nisu toliko problemati¢ne
kategorija kao $to su to filmski rod i filmski zanr koji se mnogo ¢esée preklapaju i nadilaze kruto
obiljezje samo jedne od kategorija. ,,Upravo su, medutim, filmovi smjeSteni na granicama vrsta i
rodova, ili filmovi u kojima se ta granica tematizira — poput Zeliga Woodya Allena iz 1983. godine

.....

teorijskih rasprava...“ (Gili¢, 2007:9)

Politi¢ki film, s obzirom da nuzno ne mora odgovarati niti jednoj od navedenih odrednica
filmske umjetnosti ili da se moze ostvariti unutar svake od rodova, vrsta i Zanrova nudi neiscrpan
poticaj na proucavanje. Politicki film, odnosno politi¢nost nekoga filma koja se u njemu javlja kao
svjesno izrazeni ,,entitet ili aspekt utoliko je zanimljiviji Sto transcendira svako moguce kruto

odredenje.
4.2.Politi¢ki film — ka odredenju

Koliko god to ¢udno mozda zvucalo, odrediti $to je to to¢no politicki film uopce nije lako
1 jednostavno. Ne samo da nailazimo na poteSkoce prilikom pokuSaja definiranja toga Sto je
politi¢ki film, ve¢ i kada se zapitamo postoji li uopce politicki film. Odgovor je donekle dvojak. S
jedne strane definitivno moZemo prepoznati slicnosti koje povezuju filmove koje bi naveli za
politicke. S druge strane, ne postoji niti jedan ¢vrsti, odnosno opéeprihvaéeni kriterij koji bi nam
rekao Sto je to ili mozemo li neki film uopcée smatrati politickim. PolaziSte ovoga rada je da postoje
politicki filmovi, a glavna je namjera da se pokuSa analizirati i iznijeti na temelju ¢ega, odnosno
na koje nacine se politicko javlja u filmu, te s obzirom na intenzitet njegove prikaza (stavljanja —

u — djelo) odgovoriti moze li se jedan takav film zatim odrediti kao politicki.

27



S obzirom da ne postoji neki op¢i konsenzus, ovdje ¢emo izloZiti ideje raznih autora vezane
za politiku i film, odnosno za ono $to bismo mogli nazvati ,,politi¢ki film*. Prije svega, bitno je
jos jednom napomenuti da se ,,sintagma‘ politic¢ki film bas ¢esto ili uopce ne javlja u klasifikaciji
filmskih djela na zanrove. Politicki film, u uZem znacenju rijeci (jer smo takoder naveli, da je film
kao ,,stvar®, tj. tehnicki proizvod ve¢ sam po sebi uvijek politican, a takoder to se odnosi i na svaki
film kao umjetnost te i na film kao umjetnicko djelo. Recimo, iako se Tarkovski najéesce ne uzima
kao autor filmova politicke tematike, ili recimo Rohmer kako to u ¢lanku pise L. Godmer, ipak u
njima definitivno mozemo pronaci neke politiCke implikacije, a da ne govorimo kada se u obzir
uzme 1 prikazivanje te recepcija djela koji su neizostavni dijelovi svakoga filma, kao i
kinematografije u cijelosti), bi stoga bolje bilo odrediti kao tip filma, odnosno film ¢ija je glavna
znacajka, ali i funkcija da se s konkretnim ciljem, svrhom i intencijom obraca publici po pitanju
drustvenih pitanja, pritom od njih zahtijevaju¢i neku vrstu reakcije (bilo u vidu djelovanja, ili
refleksije) na izloZenu temu, tj. problematiku. O podjeli filmova na ,konformisticke* te
,obiljezene politicke filmove* s obzirom na tretiranje pitanja politickog kasnije ¢emo se osvrnuti

na fantastic¢an esej E. Mazierske.

Politicki film, ili Sire — politicka kinematografija (s obzirom na nemoguénost doslovnog
prijevoda engleske i francuske rijeci ,,cinema* kao razlicite od ,,film*) stoga bi oznacavao one
filmske uratke koji portretiraju sadasnje, prosle, pa ¢ak i buduée dogadaje i/ili drustvene prilike
kroz optiku autora ili odredene skupine kako bi se ostavio odredeni (najcesc¢e angazirajuci) utisak
na gledatelja, odnosno publiku. Kako smo ranije napomenuli, politicki film mozZe postojati u
svakoj vrsti filmskoga roda ili vrste, te njegova politicka bit moze biti prikazana i unutar bilo
kojega filmskog zanra. Neki od primjera filmova koji opravdano nose naziv politicki, a svrstavaju
se u sasvim druge Zanrove te ih prozima potpuno drugaciji stil su: ,,Moderna vremena*“ ,, C.
Chaplina iz 1936. koji spada u komediju, ,,No¢ i magla“ A. Resnaisa iz 1955. koji je kratki
dokumentarni film, ili ,,Krstarica Potemkin® S. Eisensteina iz 1925. koji je nijemi, igrani film koji
obraduje istinite povijesne dogadaje. lako vrstom, rodom te Zanrom razliciti, svi ovi filmovi dijele
tu istu nit politickoga 1 koja ih najdublje odreduje kao politicke filmove, iako svaki od njih

problemu politi¢koga i nac¢inu njegova prikaza pristupa potpuno drugacije.

,»Svi filmovi su politi¢ki, no filmovi nisu svi politicki na jednak nacin.” (Wayne, 2001:1)

Ovim rije¢ima otvara svoju knjigu M. Wayne Political Film: The Dialectics of Third Cinema

28



(2001.). On nam u nastavku govori da prvi dio ove odredbe — da su svi filmovi politi¢ki — nije sam
po sebi toliko problemati¢an. Problematican je drugi dio, odnosno kada se zapitamo S$to konstituira
politicki film. Iako se Wayne prvenstveno bavi takozvanom ,,7hird Cinema‘ o kojoj u ovome radu
nece biti rijeci, njegovo odredenje toga Sto je politicki film nam je itekako od koristi. On svoje
odredenje stavlja na stranu onoga oporbenog, subverzivnog, ukratko — onoga koje nije na vlasti.
Filmovi koje Wayne obraduje, ujedno i karakterizira kao filmove koji se doticu pitanja nejednakog
pristupa i distribucije kako materijalnih, tako i kulturnih dobara, odnosno resursa. Neovisno radi
li se o filmskoj umjetnosti, ili bilo kojoj drugoj vrsti, njegova opaska da ,,ono §to se racuna kao
politicko, uistinu je politicko pitanje* (Wayne, 2001:1) je od velike vaznosti, a pogotovo ako
uzmemo u obzir ideoloSke implikacije filmova, a pogotovo ideolosku funkciju koju svaki film
zauzima i ostvaruje. Wayne uzima kinematografiju i filmove ne samo kao umjetnicka djela, ve¢ i
kao silu koja moze utjecati na drustvenu zbilju. Ona je samo jedan od vidova borbe i tako uzeta,
funkcija kinematografije nije samo u tome da iskaze politic¢ko, nego da direktno sudjeluje u
procesima kulturalne i socijalne emancipacije. Takoder, ukoliko kinematografija Zeli potpuno
sudjelovati u procesima promjene, ona mora politicko inkorporirati u na¢ine svoje proizvodnje i

recepcije, a ne samo u filmsko djelo na razini sadrzaja i forme. (Wayne, 2001.)

Ove rije¢i mogu se povezati s tezom McLuhana o filmu kao vruéem mediju, jer Wayne
naglasava vaznost sudjelovanja i vaznost inkorporacije politickog u na¢ine proizvodnje i recepcije,
a McLuhanova teza koja ne pusta mnogo prostora optimizmu, tj. nekoj borbi protiv prirode medija
po njegovu shvacanju ovdje se moze nadopuniti Wayneovim razmisljanjem koje unosi element
subverzije. Koliko god se nekada €inilo nesto neprobojnim, poput ideoloskih, financijskih ili
drugih aspekata koji utjecu na politi¢nost filma, ipak uvijek ima prostora da se iz nekoga ugla
subverzivno potkopa neki aspekt za koji smatramo da nas koci ili ogranic¢ava. Tako nesSto upravo
Zizek uo¢ava kod Hitchcocka i zbog toga ga &esto koristi u svojim analizama, a o tome ée vise biti

rijeci nesto kasnije.

Na sli¢an nacin problemu filma i njegova politicka aspekta prilaze Zimmer i Leggett. Oni
naglasavaju da su svi filmovi prvo postoje kao proizvod, kao roba koja je uljepSana prema to¢nim
pravilima industrijske proizvodnje. No, taj proizvod (film) je ipak ideoloSke prirode. Jer, nema

filma koji je potpuno nevin; filma bez nekog politickog nagnuca. Na neki nacin, oni smatraju film
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kao proizvod kojim oni na vlasti kontroliraju mase 1 stoga Zele prikriti onu (vanjsku) ideolosku

razinu filma na nacin da ga proizvedu kao lijepi proizvod. (Zimmer i Leggett, 1974.)

Mozemo vidjeti da svaki film osim §to je politican, makar na svojoj vanjskoj ideoloskoj
razini, odgovara odredenog vremenu te se s obzirom na njega razvija i odgovara mu. Na taj nacin,
film mozZe biti politi¢ki u onom Sirem smislu gdje sluzi kao proizvod za ,.kontrolu masa ili ¢isto
radi puke zarade te moze biti politicki u onom uzem smislu gdje svoju politi¢nost stavlja u prvi
plan, najces¢e u vidu svoje oporbenosti vladaju¢im strukturama, institucijama te njihovim
vrijednostima i ideologijama. U svakom slucaju ,,opravdano je tvrditi da se na razli¢itim tockama
u povijesti; price, teme, vrijednosti ili ,,slikovnost* Zanra harmoniziraju sa stavovima publike.*

(Bordwell i Thompson, 2007:327)

Kada analizira pojavu mnogih ,,malih kinematografija® polovicom 60 — ih godina 20.
stoljeca cCija je velika odlika angaZzirana politi¢ka obojenost, Krivak navodi da je ta medusobna
povezanost uvjetovana drustveno — povijesnim faktorima. Socijalne okolnosti su te koje presudno
odreduju tu pojavu. Jedan od tih uvjeta koji je zadao pravac kinematografiji 1 njenom sve ve¢em
tematiziranju politickog bila je i1 pojava televizije, prvenstveno njeno reportazno prikazivanje
politi¢kih dogadanja. Dakako, to skretanje prema okupirano$¢u politickom tematikom razgranalo
se na mnogo medusobno neovisnih usmjerenja. (Krivak, 2009.) Tu mozemo vidjeti da se politicko
u jednu ruku namece kao tema uvjetovana druStveno-povijesnim kretanjima, a s druge strane
vidimo da svaki autor i svaka kinematografija problemu politickoga pristupaju drugacije i iskazuju
ju razliCitim sredstvima i tehnikama (snimanja, uredivanja). Takoder, javlja se i problem

ideologije. Nekada nije lako odrediti koja je glavna, odnosno eksplicitna namjera filma.

»Ipak, ostaje ocigledno da u mnogim filmovima tog razdoblja, kako novih i mladih
kinematografija, tako i najvecih europskih — posebice u talijanskoj i francuskoj, zatim britanskoj
te kona¢no u njemackoj — kada se, naizgled, ¢ini da likovi 1 dogadaji u filmu nisu izravno ocrtani
kao politicki, cjelokupnim se ozra¢jem te stajaliStem i djelovanjem likova probija odredeno

politicko okruzje.” (Krivak, 2009:14)

S pitanjem ideologije i nacina prezentacije politickoga u filmu morali bi se, makar samo
nakratko, dotaknuti i Zizeka. Naime, iako se rad fokusira na one filmove koji su politicki
neskriveno, tj. otvoreno, bitno je napomenuti i ukratko obrazloziti filmove koji mogu biti politicki

na drugaciji nacin; suptilno, ili da iskoristimo Zizekovu sintagmu ,,sublimno®, tj. kao ,,sublimni
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objekti ideologije*. Kod Zizeka ,,sublimni objekt ideologije predstavlja jezgru stvarnoga, onoga
§to se u Zivotu i umjetnosti projicira kao atribut koji nedostaje u subjektu. S obzirom da Zizek
nastavlja tradiciju Lacana i marksizma, onda je razumljivo da je jedan od sredi$njih kategorija
proucavanja onaj zelje. S obzirom da je ,,intrinzi¢no svojstvo filma to da potice identifikaciju u
vecoj mjeri nego bilo koja druga umjetnost ili medij.” (Vojkovi¢, 2008:60) ne ¢udi nas da film
moze funkcionirati kao izrazito dobar ideoloski aparat i pomocu svojih prikaza odredenih sadrzaja
prouzrokovati u nama odredene zelje. Primjerice, iako otvoreno politicki, ,,Trijumf volje* L.
Riefenstahl iz 1934. je prije svega propagandni film, koji za cilj publici ima pokazati svoj predmet

na izrazito jednosmjeran/jednouman nacin.

U tom smislu, politicki film koji viSe skriva svoju ideologiju mogli bi nazvati i ne-
polemi¢kim filmom. Iz istih razloga, premda pitanje politickoga kod Zizeka lezi u mnogim
stvarima kojih se u ovome radu neéemo dotaknuti, Zizek posveéuje veliku pozornost filmskom
oznacitelju. On se referira na komercijalne holivudske filmove koji otvaraju praznine i pukotine u
svojem iluzionizmu. Na ovome mjestu dolazi njegovo zanimanje Hitchcockom kojega vidi kao
,subverzivnog redatelja“. Zizeka zanimaju redatelji koji ,,narusavaju* protokole, umjesto onih koji
ih ruSe. Mogli bi re¢i da je poigravanje s nacinima osvjetljavanja ideologije je ono $to ga privlaci
1 §to je zapravo izuzetno bitno. Ono $to ga zanima kod Hitchcocka je to da nam on ne pokazuje
istinu, nego $to se Hitchcock sluzi specifi¢no filmskih postupcima, poput subjektivnog prateceg
kadra, kako bi pokazao fikcionalnost te konstruiranost same filmske istine u koju nas je sam uvjerio
da vjerujemo. (Stam, 2019.) Mogli bi re¢i, da je podrucje Zizekova zanimanja, svaki onaj skriveni
dio da ideologija, a samim time i politika, progovaraju bez da mi to primjecujemo. Najveci uspjeh
ideologije je kada mislimo da smo sami nesto odabrali ili napravili, a dok smo zapravo bili pod

njenim utjecajem. S obzirom na ta pitanja, film je izuzetno problematic¢na stvar.

Holtmeier u svom eseju naslovljenom The Modern Political Cinema: From Third Cinema
to Contemporary Networked Biopolitics (2016.) problemu politike i filma pristupa s pozicije koja
propituje formaciju i transformaciju subjektivnost u politickoj kinematografiji. Jedan od klju¢nih
filmova koje koristi u svojoj analizi je ,,Bitka za Alzir* G. Pontecorva iz 1966.godine, a najvaznija
stvar koju tim filmom Zeli ocrtati u kontekstu politickoga filma je nuznost (subjektova) ,,postajanja
politickim®. Dakako, cilj eseja je i pokazati kako se s obzirom na povijesno-drustveni kontekst

javljaju drugaciji zahtjevi za nac¢inima prikazivanja politickoga unutar filma. On se u svojoj analizi
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najvise oslanja na Deleuzeove knjige o filmu (kojih se u ovome radu ne¢emo doticati radi njihove
opseznosti, kompleksnosti, ali 1 na¢ina obrade teme koja odstupa od onoga §to je u primarnom
fokusu ovoga rada), prvenstveno na razliku izmedu nac¢ina na koji se filmovi prije 2. svjetskog rata
1 oni nakon ,,izrazavaju®. Naime, prema Deleuzeu filmove prije Drugog svjetskog rata odlikuje
slika-pokret, a one nakon slika-vrijeme. To je glavna distinkcija izmedu filmova i na¢ina njihova
stavljanja-u-djelo. Govore¢i o subjektivizaciji Holtmeier preko Deleuzea naglasava kako u
klasi¢noj kinematografiji postoje ljudi (iako u polozaju potisnutih, otudenih, itd.) dok u modernoj
kinematografiji ljudi ne postoje, nego se tek trebaju izmisliti. [ upravo taj proces ,,izmisljanja samih
sebe‘“ ono je §to je za Holtmeiera vazno kada se govori o politi¢kom filmu te odnosu filma i njegova

politi¢koga aspekta.

,Ukoliko subjekti politickog filma nisu unaprijed zamisljeni, kao AlZzirci iz Bitke za Alzir
koji odolijevaju silama kolonizacije ili migrantski radnici iz Barren Lives koji struzu po osusenoj
zemlji, onda ih film aktivno mora konstruirati od materijala koje je pruZzila povijest, kultura i sam
film. Taj akt je nuzno politi¢an zato jer film ¢ineéi to polaze pravo na politicku zbilju...

(Holtmeier, 2016:305/306)

O vaznosti ,,nositelja* politickoga unutar filma govori i Mazierska. Ona navodi tri vazne
stavke koje se odnose na politicke filmove. Prije svega, naglaSava da bi protagonisti trebali biti u
centru svake diskusije o politickom filmu. To je bitno zbog toga Sto kada odredimo tko je
protagonist tek onda moZemo mnogo toga saznati o realnosti koju nam film prezentira te politicki
stav redatelja/autora. Drugo, nastavljaju¢i na Marxovu teoriju baze i nadgradnje, Mazierska nam
skre¢e paznju na vaznost uloge koju politika produkcije ima na sam film. Preciznije, filmovi se ne
mogu odijeliti od politike njihove produkcije, oni su integralni dio. I tre¢e, navodi nas da
promislimo o vaznosti naSeg gledanja, jer koliko god nam se neke stvari ¢inile Cisto teorijske i
nerazumljive, ipak ih ne bi trebali samo odbaciti i zakljuciti da mi kao gledatelji mozemo doprijeti

do svega Sto film stavlja ispred nas. (Mazierska, 2014.)

Veoma je tesko odrediti $to je to tocno politicki film 1 kako bi on trebao izgledati. Takoder,
neke filmove je lakSe prepoznati kao nosioce politickoga, dok je neke teze, a razlozi za to mogu
biti viSestruki. No, bez obzira na nacin prikaza, film u cjelini, kao stvar, proizvod, umjetnicko djelo
nikada ne moze pobjeci politickom bilo u uZzem ili Sirem smislu. Stoga, kako piSe Jane Schoenbrun

u svome ¢lanku naslovljenom All Movies are Political Movies. We Need to Do Better (2016.)
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polazec¢i od premise da su svi filmovi iz raznih razloga politicki i stoga zahtijevajuéi promisljanje

nuzne eti¢nosti vezane za kreaciju filmova:

»,Moramo se prisjetiti da je bez obzira na produkcijsku kompaniju, distributera ili studio u
kojemu radimo, bez obzira koliko film bio skup, bez obzira na demografiju do koje zelimo
doprijeti, svaki film politicki iskaz. Svaki film predstavlja skup vrijednosti i te vrijednosti plasira

u drustvo.“ (Schoenbrun, https:/filmmakermagazine.com/10053 1-all-movies-are-political-

movies-we-need-to-do-better/)

Vidimo da razni autori prilaze problemu politike iz drugih uglova i s drugim ciljem.
Medutim, raznovrsnost pogleda nam rasvjetljuje jos$ jedan veliki problem o kojem ¢e nesto kasnije
biti vise rijeci. Taj problem je same politike, jer politicki film je problemati¢an koliko i sama
politika, a kako neki film, makar 1 politicki nema samo jednu politiku kojom se bavi ili koja na
njega utjece, vazno je najprije promisliti i o samoj politici 1 u kojem se kontekstu ona javlja i s
kojeg se stajaliSta o njoj raspravlja. Bitan je pristup kako i samoga autora koji se o€ituje u stilskim
nacinima odrade teme, tako 1 pristup teoreti¢ara koji proucavaju filmove te odnose filma i politike.
Zapocetak, svijest da postoje mnogi elementi koji utjeu jedni na druge je kljucan faktor u pristupu
proucavanja politickoga filma. Nadalje, odredenje same politike u prvome planu je ono $to nam
,otkljucava® razumijevanje politi¢kih filmova, jer nije svaka politika koja utjece na film s njim u
takvom odnosu da bi odmah mogli re¢i da se radi o politickom filmu. Film 1 politika se konstantno
1 na svakom koraku susrecu, no to ne ¢ini neki film politi¢kim. Kako je i sam cilj rada vidjeti kako
dolazi do toga da neki film mozemo smatrati politickim, poslije ¢emo osim konkretnih primjera
Cetvorice redatelja vidjeti i tri osnova aspekta kroz koje se politicko javlja u samome filmu kao
umjetnickom djelu, 1 zbog ¢ega tek putem njihova posredovanja film postaje u pravom, odnosno

direktnom smislu politicki.

4.2.1.Politicko i/u film(u)

Koncept ,,politicke kinematografije®, odnosno ,,politickoga filma*“ je tesko precizno
odrediti. Mazierska u svom eseju ,,Marking Political Cinema* polazi od ove konstatacije, a zatim
pokusava poblize odrediti Sto je to politicki film i kako uopée mozemo razlikovati filmove s

obzirom na njithovu politi¢nost. Druga vazna stavka u ovoj analizi je 1 povijesni kontekst koji je
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neodvojiv od proizvodnje filmskoga djela, a koji Mazierska takoder ukljucuje u svoju studiju.

Ovdje ¢emo izloziti glavne misli njenoga eseja kako bi poblize odredili odnos filma i politike.

Tvrdnja koja se danas Cesto ponavlja je ta da su svi filmovi politicki. Ta tvrdnja, prema
Mazierskoj, vuce svoje korijenje od Marxa i1 njegova zapazanja da svi kulturalni proizvodi zrcale
uvjete svoje proizvodnje, kako materijalne tako i one ideoloske, te od Wittgensteina i
poststrukturalisticke misli koji tvrde da jezik ne samo S$to prikazuje svijet, ve¢ ga i stvara. Stoga,
tvrdnja da su svi filmovi politicki moze se uzeti kao takva zbog toga Sto svi filmovi, bilo namjerno

ili slucajno, prihvacaju ili odbijaju neki odredeni pogled na svijet.

Iz tih razloga, Mazierska se poziva na Godarda te kako je ve¢ ranije u radu navedeno, ona
se slaze s njegovom tvrdnjom iz ,,militantnog perioda* da politicke filmove treba raditi ,,politicki‘
na nacin da se rade samo-refleksivno, da u sebi otkrivaju nacine svoje proizvodnje te da direktno
ulaze u dijalog s publikom. Na taj nac¢in Godard nastavlja putem kojega je ve¢ ranije utabala

sovjetska revolucionarna kinematografija. (Mazierska, 2014.)

U svom kratkom ,,zapisu® Towards a Political Cinema (1986.) Godard osvréuci se na
Sovjetsku kinematografiju zapaza da mozemo primijetiti dvije glavne struje unutar nje.
Kinematografija ,,poticanja“ i kinematografija ,,revolucije®. Prva je obiljeZena stati¢nosc¢u, dok je
druga obiljezena dinamikom. Prvu karakterizira to da ekspresija nadvladava sadrzaj, dok je u

drugoj (revolucionarnoj) obratno; sadrzaj nadvladava ekspresiju. (Godard, 1986.)

Nadalje, odredujuci politicki film, Mazierska se poziva na Adorna i Deleuzea te na njihove
uvide o kulturnoj industriji (Adorno) te ,,manjinskom* kao glasu koji se opire hegemonijskim
strukturama Zapada (Deleuze). Za Adorna cilj politicke umjetnosti je da potkopa kulturalnu
hegemoniju propagiranu od strane kulturne industrije. Stoga, za Adorna svaka politicka umjetnost
mora biti opozicijska; mora stupati u borbu s dominantnim pogledima na svijet. Vazno je
napomenuti da iako se Adornova analiza prije svega odnosila na kapitalisticki Zapad, takoder je
validna i u slu¢aju Sovjetske drzave koja se nakon kratkoga revolucionarnoga perioda u umjetnosti
1 kulturi, takoder okrenula prema proizvodnji i Sirenju masovne socijalisticke kulture, takoder

putem svoje kulturne industrije.

Ono $to Mazierska predlaze nakon bavljenja navedenim autorima je podjela politickih

filmova na konformisti¢ke i opozicijske te na obiljezene i neobiljezene. Konformisticki filmovi
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prihvacaju status quo, dok ga opozicijski filmovi odbijaju. S druge strane, filmovi oznaceni kao
obiljezeni politicki filmovi prepoznaju se po tome $to voljno otkrivaju za Sto se zalazu i1 kojoj
stvari koje obiljezeni pokazuju. Dakako, ovi modeli podjele filmova na konformisticke —
opozicijske te na obiljezene — neobiljezene su idealni modeli te nikako ne mogu u potpunosti

ocrtati kompleksnu zbilju politicke kinematografije. (Mazierska, 2014.)

U diskusijama o politickom filmu najceS¢e se opozicijski i1 obiljezeni filmovi smatraju
politickima. Takoder, najces¢e se politicki film izjednacuje s ,.ljevicarskim®, ,marksistickim®,
,revolucionarnim®. Nadalje, Mazierska nam govori da se politiCko obiljezavanje filma moze
dogadati na tri razine: proizvodnji, tekstu te distribuciji i prikazivanju. Te razine su povezane,
slicno kao Marxova topologija baze 1 nadgradnje, no uz vecu razinu mobilnosti, tj., manje
deterministicki. Filmovi koji portretiraju direktne i veoma jasne politicke poruke najcesce se
nazivaju ,,politiCkom propagandom®, a pogotovo zbog razloga $to su naruceni od strane odredenih
politickih aktera, od vlade ili politi¢kih stranaka. To je slucaj i s dva filma koja ¢emo obradivati u
ovome radu, a to su ,,Krstarica Potemkin* S. Eisensteina te ,, Trijumf volje* L. Riefenstahl. Ujedno,

to su mozda i dva najpoznatija filma koja se mogu odrediti bez zadrske kao politicki.

Trazenje politickih poruka najcesce se odvija nad filmovima koji prikazuju specifiéne
politicke dogadaje, ratove 1 revolucije, nego li $to se te iste poruke traze kod filmova koji prikazuju

svakodnevni Zivot obi¢nih ljudi u mirnodopskim vremenima. (Mazierska, 2014.)

Dobar pokazatelj je upravo i analiza Godmera koji pronalazi politiku u filmovima E.
Rohmera koji se ne smatra politickim autorom. Upravo nastavljaju¢i na prethodno spomenuto
prepoznavanje nekih filmova kao politickih, a drugih kojima politika nije srediSnja i eksplicitna
tema, kao onih koji se najceS¢e stoga ne prepoznaju kao politicki, analiza nekih aspekata
Rohmerova filma ,,Dec¢ko moje djevojke* dobro pokazuje kako se politika ,,skriva izmedu redaka“.
Naime, film prikazuje na optimisti¢ni nac¢in novi, utopijski futuristicki grad. Poanta toga grada bila
je da se izumi nova zivotna sredina za ,,baby boomere*. Likovi u filmu pripadaju obrazovanoj
srednjoj klasi koja posjeduje ,,moderne* druStveno-profesionalne karakteristike. (Godmer, 2010.)
Iako je film kategoriziran kao komedija, on je mnogo vise od toga. Od nagovjestava i prikazuje
jedan novi svijet, jedno drugacije Zivotno, drustveno te ekonomsko okruzje. Sam fokus na

arhitekturu je mnogo viSe od samog prikaza prostora, jer prostor sam po sebi oblikuje norme,
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vrijednosti, Zivotni stil, pa ¢ak 1 mentalna, tj. psiholoska stanja koja ljudi prozivljavaju zive¢i na
odredenim mjestima. Samo okruzje definira odnos privatne i javne sfere, odnose medu ljudima te
nac¢ine medusobne komunikacije. Stoga, jedan film koji naizgled djeluje opusten, ,naivan®,
smijeSan, nam s druge strane otkriva sasvim definirano politicko okruzje koje Zeli na suptilan nacin

prikazati.

Jedna, takoder veoma bitna stvar u prepoznavanju filma kao politickoga je i nacin njegova
prikaza, odnosno mjesta i vremena gdje se prikazuje. Na primjer, publika ¢e filmove koji se
prikazuju na raznim festivalima posvecenim politic¢kim pitanjima, recimo ratu, pravima Zena, borbi
za neovisnost nekih etnic¢kih skupima, unaprijed pristupiti politicki, odnosno nacin njihove
prezentacije ¢e uvjetovati kako ¢e publika prihvatiti i kako ¢e reagirati na film. Na ovom mjestu
javlja se pitanje koliko je efektivno to da autori obiljezavaju svoje filmove kao ,,direktno*
politi¢ke. Recimo Godard ili redatelji koji pripadaju ,, Tre¢oj kinematografiji — Third Cinema“ kao
S$to su Rocha i Sembene Zele biti politicki na sve tri razine: i proizvodnje, i teksta, i distribucije. S
obzirom da bi ideal politicke kinematografije bio da utjece na izvanjsku realnost te na odnos
individue 1 zajednice; a isto tako s obzirom na to da je obiljezavanje filma kao politickog uvijek
povijesno i kulturalno specificno, moze se dogoditi da u nekim drugim vremenima takvi filmovi
postanu zaboravljeni ili nebitni. To se dogada jer ono §to su u svoje vrijeme prikazivali i §to je bilo
od velike vaznost, protekom vremena je postalo politicki nerelevantno ili suvisno. S druge strane,
dogada se da su neki filmovi koji u svoje doba nisu bili shvaceni ni prihvaceni kao politicki

protekom vremena postali politicki relevantni 1 zanimljivi. (Mazierska, 2014.)

Sli¢no kao sto Krivak piSe da je doslo do dezintegracije politike u desetlje¢ima nakon
Svibnja 1968., a pogotovo nakon 80 — ih 1 90- ih godina 20. stoljeca i prevlas¢u neoliberalnog
kapitalizma 1 Mazierska nas upozorava na tu ¢injenicu. Naime, iako se u tom periodu, kao Sto je
to slucaj 1 danas, svaki film smatra kao politicki u smislu da nikada nije odvojen od politike (bio
to, recimo, horor ili djecji film) ipak je €injenica da danas politicki filmovi (ili, ¢ak filmovi uopce)
ne uspijevaju utjecati na ljude na nacin da djeluju politicki. Ipak, postoji tendencija da filmasi
danas svoje napore ulazu u adresiranje specifi¢nih pitanja. TeSko je tvrditi je li film kao umjetnicka
forma danas univerzalno politi¢an ili apolitican, no neosporno je s neoliberalnim kapitalizmom
doslo je do rastuce (ideoloski propagirane i nametnute) depolitizacije, tj. hegemonijski diskurs

uspostavlja misljenje da je druStvo danas apoliticko (Sto ne znaci da ono nuzno to 1 jest uvijek i u
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svakome svome aspektu). Svakako, niti film, niti kinematografija nisu izuzeti iz takvoga stava 1
drustvenog poretka. Danas je, neosporno, glas politike otiSao u smjeru zalaganja za manjinske
problematike kao i za opcenito aspekte mikro politike. ,,Velikih narativa“ (navodno) vise nema, a
s time su iSCezle 1 velike politiCke ideje (barem sve one suprotne vladajucoj kapitalistickoj
ekonomiji) kakve su se prije mogle vidjeti u filmovima (recimo kod Eisensteina ili Riefenstahl).
Danas se politicki filmovi razlikuju od filmova koji su u glavnome fokusu ovoga rada, a najveca
razlika je u nacinu na koji politiziraju zbilju. Danas ne manjka filmova koji su subverzivni ili nose
subverzivni naboj u sebi, no ukupni kontekst u kojem se filmovi danas javljaju je veoma drukciji
od onoga kakav je bio recimo 20- ih i1 30- ih godina u Rusiji ili Njemackoj, a to posljedic¢no utjece
1 na samu politi¢nost filma, jer se ona ne dogada samo na razini sadrzaja ili formalnog ustrojstva
filma. Film, posebice politicki je umjetnost koja se ,,dogada koliko iznutra, toliko i izvana).
,Medutim, s tim rastu¢im spektrom politickih glasova doslo je do gubitka hijerarhije politickih
aktera i uzroka; svi su se oni utopili u kakofoniji ,,postmodernih politika®. (Mazierska, 2014:38)
Iako se ova misao Mazierske ne moze primijeniti uvijek i za svaki dana$nji politicki film, ipak
mozemo uociti odredeno opadanje u snazi koju danas politi¢ki filmovi mogu imati. Najbolji
primjer za to je Loach ¢iji filmovi iz razdoblja 21. stoljeca, 1ako politicki te estetski podosta sli¢ni
njegovim ranim ostvarenjima, ne mogu ostvariti svoj politi¢ki potencijal u onoj jacini u kojoj su

to mogli njegovi filmovi iz 60 —ih 1 70 — ih.

Nastavljaju¢i svoje izlaganje Mazierska nam navodi rije¢i Iain Hamilton-Granta koje
mozda i najbolje opisuju ,,novonastalu situaciju: ,,Dok je politicka volja ljudi, nacije ili kulture
prethodno bila vezana za neke dugotrajne generalne ciljeve, danas fragmentarne grupe ulaze u
kratkotrajne borbe.” (Mazierska, 2014:39) Takva situacija dovela je i kinematografiju u novi
polozaj. S tehnoloSkim napretkom, manjom cijenom snimanja i distribucije filmova na nekim
podrucjima (recimo na amaterskom polju, specijaliziranim niskobudzetnim festivalima, digitalnim
Internet kanalima i sl.) doslo je 1 do porasta broja filmova. Jedan od argumenata je i taj da je danas
mnogo lakSe snimiti politi¢ki film i to iz svih navedenih razloga kako i zbog velikog smanjenja
cenzure te neovisnosti o izvoru financija (ako se radi o niskobudzetnim uradcima). Sve to bi trebalo
obecati svojevrsni procvat politicke kinematografije iz svih mogucéih perspektiva. Medutim, niSta
od toga nije se ostvarilo se pretjerano velikim odjekom, a najviSe zbog toga $to je politicka
kinematografija postala marginalizirana. Politike distribucije nisu naklonjene politickom filmu

koji je u opreci s vladaju¢im normama i vrijednostima, pa tako dolazi do institucionalnog odbijanja
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filmskih djela politicki angaziranih autora i ostavlja im se malo prostora za distribuciju 1
prikazivanje. (Mazierska, 2014.) Mozemo tvrditi da iako je danas lako napraviti politicki film s
obzirom na aspekt proizvodnje te filmskog teksta, nije lagano pronaci podrsku koja bi podrzala
takve filmove i njihove autore te posljedi¢no s tim osigurala odredenu distribuciju te publiku.
Politicki film je osuden na prikazivanja na odredenim mjestima (recimo posebnim festivalima) i
na taj nacin se stvara dojam da je gledanje politickoga filma neka posebna aktivnost, a ne ono u

¢emu bi stalno trebali biti angazirani.

Iz svega navedenog, mozda je najbitnije zapaziti da ¢itati neki film ,,politicki* niposto ne
treba iskljuciti razumijevanje drugih razina koje takoder uvjetuju politicnost filma zbog toga Sto
je film multi-dimenzionalno djelo, a takoder, u filmovima koje Mazierska naziva obiljezenim
politickim filmovima, granica izmedu dokumentarnog i fikcionalnog €esto moze biti zamagljena,

nejasna ili se moze preklapati.

Govorec¢i o nosiocima politickog unutar obiljezeno politickih filmova najcesce je taj
nosilac neki kolektiv. Politika je naj¢esce pitanje odnosa izmedu kolektiva ili izmedu pojedinca i
kolektiva. Ti kolektivi su najcesce nacija, etnicki kolektivi, klase, drzave i sl. Ukoliko se film
bazira na pojedinca, unutar obiljeZeno politickoga filma taj pojedinac je najcesce prikazan kao ¢lan
neke grupe koja gaji odredeni, specifican politicki interes. Obiljezeno politicki filmovi
gledateljima zele svratiti pozornost na formalne postupke koje koriste. Oni Zele pokazati kako film
nikada nije neutralni prikaz stvarnosti, nego su proizvodi ovisni o odredenoj ideologiji, proizvodi
koji ukljucuju rad, financiranje, tehni¢ku podrsku i dr. Autori koji se protive statusu quo, oni ¢ije
filmove mozemo nazvati opozicijskim, ¢eS¢e imaju tendenciju da publici skrenu pozornost na
svoju politicku poziciji, nego filmovi koje karakteriziramo kao konformisticke. Konformisticki
filmovi Cesto prikazuju status quo kao neutralan i to iz razloga da bi potencijalno sprijecili bilo
kakav pokuSaj subverzije ili prevrata. Iz tog razloga, pogotovo danas, hoolywoodski filmovi se
¢ine mnogo manje politickim nego filmovi koje dolaze iz drugih kinematografskih krugova.

(Mazierska, 2014.)

Hollywood, s obzirom da je potpuno ukljucen u kapitalisticki ekonomiju i prate¢u ideologiju, ima
tendenciju da proizvodi filmove koji maksimiziraju profit i minimaliziraju rizik. No, ipak, ,,nijedan
film nije napravljen u kulturalnom vakuumu — ¢ak 1 Hollywood koliko god da ga se uzima za

kulturalno neobiljeZzenu ,,normu* produkcije filmova.*“ (Gray, 2010:99)
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I, upravo zato, analiza Mazierske i njena distinkcija filmova na obiljezeno politicke 1 neobiljezene
filmove je vazna jer prepoznaje razliku koja nije isklju¢iva. Ona polazi od toga da je svaki film u
nekom od svojim aspekata politican, ali na razini sadrzaja i poruke ova distinkcija je vazna jer
pomocu nje uvidamo da neki filmovi vise, a neki manje skrivaju svoju politicko — eticku stranu.
Takoder, treba naglasiti da Mazierska niposto filmove ne svrstava u te kategorije na nacin da ne
dopusta ,,sivu zonu“. Upravo je Cesto tesko razluciti gdje bi neki film trebao spadati, a ta
problematika ¢e se vidjeti i analizama filmova Eisensteina, Riefenstahl, Bellosschia te Loacha.
Nacini na koje filmovi manifestiraju svoju politicnost se ¢esto veoma razlikuju, a ponekad 1 u
samim filmovima se susre¢emo s poetikom koja jedan aspekt politike stavlja u pravi plan, a neki
drugi aspekt politike u drugi. Razlozi zbog koji to odredeni redatelj radi su ¢esto nejasni ili barem
teski za dokuciti, zato je uvijek kontekst nastanka filma i intencija njegova autora jednako bitna za
razumijevanje filma koliko 1 Citanje njegovih kodova. Recimo, tretman i nacin manifestiranja
politike u filmovima autora kao $to su D. Lynch ili S. Kubrick je ¢esto veoma kompleksno izveden
te nije nimalo jednostavan za razumjeti. Autori koje odradujem u ovome radu u odredenom smislu
su politicki mnogo jasniji iako to niposto ne znaci da su njihovi filmovi jednostavniji ili banalniji.
Naprosto, nacin tretiranja politike i sami ciljevi autora su drugaciji i zato svaki bira sredstva koja
mu najbolje odgovaraju. Zato, kao Sto smo prije naveli i §to nam Krivak stalno govori u knjizi

Film... Politika.. Subverzija? Film; politicki film je neodvojiv od poetike autora koji ga stvara.

5.Estetika, etika, politika

5.1.  Estetika kao izraz politickog u filmu

Umjetnost i estetika su veoma Siroke discipline te je nemoguce to¢no odrediti Sto bi trebale
obuhvacati i na kojim bi postulatima trebale pocivati. Mnogo teoreti¢ara ima veoma druk¢ija
misljenja i stavove. Stoga, ovdje nam nije cilj da razradimo ili prikazemo cjelokupni sistem
moguce filmske estetike, ve¢ da ukratko izlozimo §to smatramo pod estetikom filma, a pogotovo
na koji nacin ono $to nazivamo ,,estetikom‘ moze da posluzi kao dobra pocetna tocka za analizu

nacina predstavlja politickog u filmu.
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Focht piSe da estetika nije pozitivha znanost te da stoga treba pitati o svojim
pretpostavkama. Svakako, estetika se mijenja s povijes¢u i druStvom, te ne mozemo govoriti o
nekoj potpuno univerzalnoj i bezvremenskoj estetici. Ona ide usporedno s razvojem kako drustva
tako 1 umjetnosti te se medusobno nadopunjuju, ali ne i nadomjestaju. ,,Jzmedu razlicitih estetika
viSe su vrijedile 1 duze trajale samo one koje su povlacile i ontoloske konsekvencije...*“ (Focht,

1972:19)

Medutim, s obzirom da je film jedna od najnovijih umjetnosti i njegova fundamentalna
estetika e biti drugacija od ostalih umjetnosti, a isto tako, s obzirom da se film (pogotovo zbog
tehnoloskih dostignu¢a) veoma brzo mijenja estetika filma ¢e se takoder konstantno mijenjati.
Ustvari, mogli bi tvrditi da je svaka teorija filma jedan on nacina njegova cCitanja, a time i nacin
promisljanja o njegovoj estetici, tj. esteticnosti. Dakako, pojam estetike najuze vezemo uz film kao
umjetnost, iako 1 film u vidu filmskog uratka posjeduje svoju estetiku te estetske elemente koji ga

tvore i razlikuju od ostalih stvari.

Stam u predgovoru knjige ,,Teorija filma* naglaSava da se teorija filma moZe opisati na
mnogo nacina. Zapravo, svaka teorija filma je odredena interpretacija filmskoga teksta, a to isto
vrijedi 1 za filmsku estetiku koja je neminovno sadrzana u svakoj teoriji filma. Kako se film
razvijao razvijale su se i teorije filma koje su ga tumacile. Zato Stam o svojoj involviranosti u
teoriju filma kaze: ,,Moje posezanje za teorijom u pravilu nije samo sebi svrha, nego sluzi za
analizu konkretnih filmskih tekstova.” (Stam, 2019:7) Isto tako, ni ovome radu nije cilj baviti se
estetikom po sebi ili dubinski ulaziti u estetiku film(ova), ve¢ ukratko opisati §to bi mogla biti
estetika te kako pomoc¢u nje mozemo analizirati konkretne filmske primjere. Ono Sto je takoder
veoma bitno, a na $to nas upucuje Stam je to da se evolucija teorije filma ne moze ispripovijedati
kao linearna progresija. Mozemo re¢i da film, ali i umjetnost kao takvu obiljezavaju skokovi i

rezovi koji su mnogostruko uvjetovani i ¢esto podosta nasumicni te nepredvidljivi.

Upravo zato, a i zbog opsega ovoga rada te njegova cilja da pokaze kako politicko dolazi
do izrazaja u filmu putem estetike, etike i politike, nece se ulaziti u detaljan opis svih estetskih
kategorija 1 aspekata koje neki film posjeduje, ve¢ ¢e naglasak biti stavljen na ukupnost estetske

forme kao potencijalnog, ali i neizostavnog nacina manifestiranja politickoga.

Ako bi trebali nekako odrediti umjetnost i estetiku filma, onda se mozemo pozvati na

Fochta, koji govori opéenito o estetici kao filozofskoj disciplini, no njegov pregled estetike je
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svakako veoma plodan i za primjenu na razmatranje o filmu. Prije svega, film kao i ostale
umjetnosti, o kojima estetika razmislja, transcendira stvarnost, a na taj nac¢in umjetnost ide iza
stvarnosti 1 to u spoznaji, ali i u gradenju nestvarnih bica i time se dogada to da umjetnost nadilazi
prikaze stvarnosti i na njima se ne konstituira. Focht smatra da je umjetnost metafizicka. (Focht,
1971.) Umjetnost ostvaruje mogucnosti. Ona, iako dio stvarnosti, tu istu stvarnost nadilazi i
obogacuje. Dobar primjer za to mogao bi biti filma ,, Trijumf volje* L. Riefenstahl koji je nadiSao
u mnogo podruc¢ja samu stvarnost koju je htio ,,dokumentirati“. Focht takoder pise da za umjetnost
(pogotovo danasnjeg doba) nije bitno hoce li biti lijepa, nego hoce li izvrsiti svoju onticku misiju.
To je pogotovo bitno za filmove koji nastoje biti otvoreno politicki. Estetika kod njih nije svrha
po sebi, nego je vise sredstvo kojim se ukazuju na ,,bit* koja lezi iza samoga prikaza. Mogli bi
tvrditi da je estetika nacin, tj. put do odredene ideje; ,,... estetika se kao i metafizika pita, kao §to

¢emo vidjeti, Sta je ,,meta®, ,;iza* stvarnosti.“ (Focht, 1971:12)

U svom diplomskom radu Estetika filma (2020.) A. TaSner oslanjajuci se na knjigu Estetika
— Uvod u sadasnjost tradicionalne discipline (2016.) V. Zuske izlaze definiciju estetike, njenog
pojma te njenog odnosa s filmom. Najbitnije je izloziti osnovu od koje polazi Zuska, a to je da
estetika primarno ima dva podrucja istrazivanja koja su teorija ljepote i teorija umjetnosti. Kako
je u 20. stolje¢u doslo do promjena u oblasti estetike, ali i nacina shvacanja lijepog, estetika se
danas primarno bavi s onim §to mozemo nazvati estetskom situacijom. Estetska situacija se,
medutim, sastoji od estetskog subjekta i1 estetskog objekta. (Tasner, 2019.) To je mozda i
najociglednije u umjetnosti kao $to je film, zbog toga sto je film (pogotovo prije digitalnog doba)
ima itekako izrazen i specijaliziran nacin prikazivanja — u kino dvoranama. To je ujedno i
zahtijevalo posebnu vrstu estetskog subjekta, onoga koji dozivljava estetski predmet, odnosno
umjetnicko djelo — film. Taj subjekt je bio filmski gledatelj koji je morao oti¢i na posebno mjesto
da bi gledao film 1 trebao je posvetiti i rezervirati odredeno vrijeme za konzumaciju estetskog
predmeta. Jasno je, da su stoga film i njegov gledatelj u posebnoj estetskoj situaciji. Stoga je
estetika na taj nacin definirana itekako bitna za razumijevanje filma i onoga $to on prikazuje te
nacina kako to prikazuje. Svakako, film, kao 1 svako umjetnic¢ko djelo, nije samo estetski objekt,
ve¢ moze imati 1 neku drugu svrhu, recimo propagandnu, iako on ni tada ne gubi svoj estetski
moment. Upravo ta dihotomija izmedu filma kao estetskog objekta i necega §to moze sluziti
drugim svrhama je posebno zanimljiva u kontekstu politickoga filma. Stav ovoga rada je da film,

a posebice politi¢ki film, nikada ne gubi svoju estetsku vrijednost pogotovo zato jer je ona jedan
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od glavnih konstitutivnih elemenata koji odredeni film ¢ini onime §to on jest, a takoder estetska
dimenzija filma je u pravom redu zasluzna za njegov ,.konacni izgled*, a s time i za ,,snagu* kojom

¢e 1 na koji nacin prikazati odredenu (politicku, socijalnu, drustvenu, ekonomsku, itd.) ideju.

Nastavljajuéi na odredene estetike, estetskog subjekta i objekta, vazno je istaknuti i dva
fundamentalna aspekta bilo kojega umjetnickoga djela koja estetika uzima kao polazisne tocke za
svoje proucavanje. To su predmet i stil, odnosno ono §to je prikazano te nacin kako je autor to
prikazao. Predmet je najlakSe opisati kao ono §to se proizvodi putem koncepata koji odgovaraju
,»pricanju price®, tj. narativu, a to su radnja, karakterizacija te tema. Stil, pak, je mnogo §iri pojam
1 ukljucuje mnogo viSe ¢imbenika, od kojih je svaki neizostavan. Neki od njih su kinematografija
u koju spadaju kompozicija, boja, pokreti kamere, kadar, itd., zatim odabir glumaca, reziranje,
pripovjedac i slicno. Veoma je bitno uzeti u obzir da nas tek interakcija izmedu filmskog predmeta
i stila osposobljava za kvalitetno analiziranje filmske estetika i samoga razumijevanja filma. Dobar
primjer odnosa predmeta filma i stila je film ,,Shindlerova lista® S. Spielberga iz 1994. godine koji
je sniman crno-bijelo s iznimkom malene djevoj¢ice koja nosi crveni kaputi¢. Odabir da se film
snima crno — bijelo ima svoje razloge, a pogotovo kako bi stil utjecao na predmet filma, na njegovu
pric¢u. Crno — bijelo nam prikazuje tuZzni, mizerni svijet nacizma. Takoder, kontrasti crno — bijelog,
te djevojcica u crvenom sluze se na razini stila kako bi prikazali odredene likove kao dobre ili loSe.
Na tom mjestu stilski aspekti direktno utjeCu i obiljezavaju predmet. (The Basics of Film

Aesthetics, https://plotandtheme.com/2015/04/24/the-basics-of-film-aesthetics/) SaSa Vojkovi¢

analiziraju¢i ,,Schindlerovu listu* te nac¢in na kako su snimani i birani kadrovi te odnos crno —
bijelog i crvenog povezuje s fokalizacijom, s nac¢inom na koji nam se filmskim stilskim sredstvima

pric¢a predocava te s Cije perspektive. (Vojkovié, 2008.)

Bordwell i Thompson govore¢i o filmskom stilu kao glavne odrednice navode mizanscenu
S$to oznacava postavljanje na scenu, a ukljucuje okolinu, kostime, Sminku, osvjetljenje, pokrete i
dinamiku izmedu glumaca te objekata na sceni. Zatim navode kadar koji je osnovna filmska
jedinica 1 veoma je bitno hoce 1i on biti dug ili kratak, kako ¢e prikazivati prostor i vrijeme. Treci
najbitniji aspekt je montaza koja ureduje kadrove te najviSe obiljezava film kao ono $to putem
uredivanja i autorske intervencije moze tvoriti novu stvarnost u odnosu na onu koja je snimljena

prvobitno filmskom kamerom. I kao zadnji aspekt navode zvuk.
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Vaznost kadra i montaze pogotovo se ogleda u djelima i teorijskim radovima Eisensteina.
,2Automatski i verno registrovana stvarnost bila je za ruske filmske stvaraoce samo sirovina za
pravu estetiCku operaciju: montazu. Prema tome, montaza falsifikuje vreme. Ona se poigrava sa
trajanjem 1 sjedinjuje ga sa zbivanjem u novu sintezu.” (Azel, 1971:58) Tu se vidi koliko je
montaZza bitna sovjetskim redateljima. Kako navodi i Krivak za Eisensteina, tako i Agel navodi da
je za Eisensteina karakteristi¢no epsko shva¢anje montaza kakve se dobro prepoznaje u ,,Krstarici
Potemkin®. Takoder, Agel navodi kako za Eisensteina kontinuitet unutar filmova nije zbir veli¢ina
kadrova, nego misaono povezanih, grubo suprotstavljenih, sukobljenih kadrova. Za njega takvi
kadrovi predstavljaju ,,celije” koje se povezuju ili sukobljavaju i koje tvore mnoge sudare.
,Nijednu ¢injenicu, nijedan poseban dogadaj, nijednu li¢nost ne pratimo u njihovom razvijanju,
ve¢ ih samo hvatamo u trenutku paroksizma, koji ih otkriva i osvetljava drugim trenucima

paroksizma, §to sve zajedno sacinjava celinu epopeje.” (Azel, 1971:96)

Na istoj liniji primje¢uje i Makavejev bit Eisensteinova stvaralaStva kada u predgovoru
Montaza-atrakcije (1964.) zapisuje: ,,AjzensStajn je sustinu stvaranja filma video u spajanju dva
parceta filma, u montazi dve slike, iz ¢ega, u tom specificnom sudaru dveju jedinica, pojmova,
znacenja, nastaje nesto novo, tre¢e. To »trece«, objasnio je Ajzenstajn, to je film.*“ (Makavejev, D.

u: Eisenstein, 1964:10)

Dakako, svi ovi elementi vazni su ne samo za stvaranje filma kao filma ili filma kao
umjetnickog djela po sebi. Oni su vazni jer raznim stilovima i estetskim nacelima, a takoder i
njihovim tumacenjem ostavljaju trag na publiku, prikazuju i propagiraju svoje ideje te naposljetku
komuniciraju. U politickom filmu pogotovo, ili u svim filmovima ako ih smatramo politi¢kima

bilo opozicijskim ili konformisti¢kim, to je izrazito bitno.

Dovezujudi se na to mozemo navesti rijeci A. Rossa koji se osvrée na Rancierea i njegovu

,,Estetiku politike*.

,Ranciére tvrdi da je nacin na koji film predstavlja znacenja-konstelacije posljedica
interakcije izmedu pripovijedanja i tehnike. To moze dovesti do ambivalentnog ucinka. S jedne
strane, ¢ini se, film nudi moguénost ¢iste dokumentacije polja dogadaja; ali, s druge strane, ova je
dokumentacija uvijek u€inak aktivnog unosa montaze u stvaranje smisla. Tako navodi da se djela

Scorsesea 1 Cimina moZze Citati kao isporuku politicki ravnodusnih pjesnickih prikaza sitnica
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druStvenog zivota ili kao kriticki komentar na sedamdesete godina proslog stoljeca.“ (Ross,

2009:9)

Zato je izrazito bitno biti svjestan uloge filmskoga stila 1 njegove estetike, posebice
montaze kada govorimo o politickom filmu. Jer, tek razumijevanje nacina na koje film stvara i
prikazuje svoj predmet moze nas voditi ka ispravnom ¢itanju teksta filma. Isto tako, neki film
moze postati umjetni¢kim ako ga publika (i kritika) takvim smatraju. Ne samo film kao djelo, nego
1 njegova percepcije te institucionalni okviri utjeCu na nacin Sto ¢e 1 na koji nacin uspjeti izreci.
Medutim, bez obzira na recepciju, film kao djelo nosi svoje znacenje, a stil kojim ga izrazava
utjece i na konotacije koje budi kod publike, pa je stoga bitno da svojom estetikom, politicki film
pogotovo, dobro uspije izraziti svoju nakanu, a i usmjeriti publiku u pravcu ¢itanja koje je autor

zamislio.

Kako navodi Agel: ,,Pravi ¢ovjek od filma je onaj za koga se neka datost, cak i potpuno
apstraktna ili ¢isto moralne ili sentimentalne prirode, neposredno pretvara i suvereno izrazava
filmoskopskim ¢injenicama — senkama, svetloS¢u i1 oblicima koji se kre¢u u filmoskopskom

okviru.” (E. Surio u: AZzel, 1971:18)

Sve to, dakako, ne treba nas zavesti da pomislimo kako snaga filma ne prelazi filmsko
platno. Film, kako se mnogobrojno puta pokazalo, ima snagu intervenirati u drustveno — povijesnu
stvarnost. A, kako smo ve¢ ranije i napomenuli, to je ujedno i glavna zadaca svakog obiljezeno

politi¢kog filma.

5.2. Etika kao izraz politickog u filmu

Etika je jedan od klju¢nih elemenata koji se pojavljuje u politickom filmu. Bez obzira na
temu koju obraduje, politicki film viSe od ostalih filmova pretendira na iskazivanje i zalaganje za
odredene eticke vrijednosti i norme. Politi¢ki film, kako je ve¢ bilo navedeno, javlja se u mnostvu
formi, ali osim odredenih ideoloskih i esteti¢kih aspekata, politicki film uvelike obiljezava i jak,
prepoznatljiv eticki aspekt. Neki politicki filmovi, recimo oni Riefenstahl, prema mnogima
skrivaju svoju glavnu eticku poruku i1 nastoje ju suptilno iznijeti. Drugi filmovi, recimo oni
Eisensteina svoju politicku poruku stavljaju u prvi plan i ne skrivaju je. lako eticki aspekt filma

veoma ovisi u poloZaju, stavovima, ,,habitusu‘ njegove publike, oni filmovi koje Mazierska naziva
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obiljezeno politickim najceS¢e ne skrivaju eticke vrijednosti koje zagovaraju, ve¢ ih nastoje
eksplicitno prikazati. Takoder, komunikacija s publikom je jedan od klju¢nih ¢imbenika koji svaki
politicki film mora precizno uspostaviti kako bi njegova poruka bila dekodirana ispravno, odnosno

na nacin kako je autor/redatelj to zamislio.

Kada govorimo o etici i politickom filmu bitno je napomenuti da su neki eticki problemi
bitno vezani za film kao takav. Ne samo u vidu nacina proizvodnje filma i njegove distribucije $to
uvijek ukljucuje odredeno nahodenje prema nekim ideoloSkim, politickim te eti¢kim principima,
ve¢ 1 na razini samoga teksta filma. Zbog samih ideoloskih efekata kinematografskog aparata
(Baudry, 1974./1975.) treba imati u vidu da su filmske reprezentacije konstruirane kao i bilo $to
drugo. Zbog toga, jedan od etickih vidova filma, a pogotovo politickog bio bi da ne zloupotrebljava
svoj medij koji moze stvari uciniti, odnosno prikazati kao prirodne, neposredne, Ccisto

dokumentirane.

Nichols u svojoj knjizi Speaking Truths with Film: Evidence, Ethics, Politics in
Documentary (2016.) piSe o prirodi dokumentarnog filma te se pita Sto ¢ini dokumentarni film
toliko razli¢itim od fikcijskih. Cini se da dokumentarni film (koji takoder moZe biti politi¢ki film)
daje primat svijetu oko nas, dok fikcijski filmovi daju primat viziji redatelja. No, to nam svejedno
ne uspijeva odgovoriti na pitanje mozemo li razlikovati dokumentarni film od ostalih na ikakav
konzistentan nacin. Pitanje je je li bit dokumentarnog filma sadrzana u njemu samome ili pak u
okviru i kontekstu. Stoga on postavlja tri kljucna pitanja: 1. Kako se pripovijedanje odnosi naspram
proucavanja povijesnih dogadaja (Sto je Cesto zanemarivano kod fikcijskih filmova), 2. Koja je
uloga retorike u cCinjenju nagovaraju¢ih argumenata u dokumentarnom filmu te 3. Kako
objektivnost sluzi kao retoricka figura da se subjektivne, nagovarajuce i ideoloSke dimenzije

dokumentarnog filma prikriju? (Nichols, 2016.)

Ti eticki problemi koji se javljaju kada govorimo o filmu uvelike ovise o njegovu aspektu
da veoma moze nalikovati stvarnosti. Upravo to smo vidjeli u prethodnom pasusu i problemu koji
se javlja kod dokumentarnog filma, jer i on veoma ovisi o kvalitetama te stajaliStima njegova
autora. Eticki aspekt je u filmu najces¢e manifestiran u estetici filma. Kao $to smo pisali o vaznosti
1 znacenju crno — bijelog u ,,Schindlerovoj listi“. Estetski poredak je taj koji prenosi i kroz koji se
prenosi etika. Mnogi politicki filmovi to ¢ine na razli¢ite nacine, a to ¢emo vidjeti na primjerima

Eisensteina, Riefenstahl, Bellocchia te Loacha. Kadar, montaZza, osvjetljenje, mizanscena, narativ,
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tj. pripovijedanje, osvrt na povijesno — drustvene dogadanje; uopce izbor te estetski nacin obrade
teme filma vode do toga da se neki eticki problem osvijetli, da mu se da prostora ili pak da se ude

u dijalog kako s publikom tako i sa samim etickim vrijednostima.

U filmu se kroz njegovu estetiku o€ituje i eticki stav. Prije svega putem redateljeva stava
prema subjektima koje prikazuje i nac¢inu kako ih prikazuje. Recimo prilazi li nekim likovima koji
posjeduju odredene karakterne osobine prezirno, arogantno, cinicki, ismijavajuci, dive¢i im se i
slicno. Takoder, nac¢in na koji su odredeni likovi ili mjesta snimani; kut kamere, osvjetljenje,
duZina kadra, popratna filmska glazba, glasnoca glasa, itd. U nekim slucajevima redatelji jasno
isti¢u svoju prisutnost unutar filma kako bi svratili paznju na neki bitan dio. Svi ti aspekti odreduju
koji ¢e ton film imati i iskazati te kako ¢e ga publika shvatiti, Citati i koje ¢e poruke iz svega toga
izvudi.

Svakako, postoje mnogi nacini na koje filmovi, a posebice obiljezeni politicki filmovi
mogu putem estetike i estetskih sredstava dopustiti etici da ude u djelo. Jer, nekada je sam izbor
teme ili naslov filma dovoljan da se zakljuci koji se eticki problem ili dilema obraduje, no dok ne
pogledamo film uopée ne moZzemo znati na koji se nacin autor bavi tom temom i kako ¢e ju
prikazati te s kojim zakljuc¢kom ¢e nas ostaviti ili koji ¢e u¢inak svojim estetskim nacinom prikaza
ostaviti na gledatelja. Dobar primjer filma koji se bavi eti¢kim problemom silovanja i osvete, a
prezentira ga na posvema osebujan i1 skoro pa avangardan nacin je film Gaspara Noea
,Nepovratno® iz 2002. godine. Estetika filma u potpunosti preuzima temu i razvija ju s obzirom
na posebnu autorovu poetiku. NiSta nije razumljivo samo po sebi, ve¢ tek gledanjem filma i
razlaganjem nacina njegove prezentacije etickog problema mozemo do¢i do odgovora, tj, do onoga
Sto nam autor ostavlja kao prazno mjesto za razmisljanje. No, ve¢ na po¢etku, dominantna estetska
nit koja prozima film nagovjeStava nam autorov stav te njegovo misljenje o problemu koji tim

estetskim nac¢inima iskazuje.

Svaki film, a pogotovo politicki ima posebnu vezu estetike 1 etike. S obzirom da je film
vizualna umjetnost i da ima veliku mo¢ prikazivanja te udubljivanja publike u sebe, on moze
veoma dobro normativnu etiku ,,pretvoriti“ u onu primijenjenu. Film obradujuci neki eticki
problem moze ponuditi viSe perspektiva putem vise likova ili opéenito snimaka. Recimo, u
filmovima Bele Tarra mozemo prona¢i mnogo veoma dugih kadrova koji prikazuju Madarsku

ravnicu ili sela. No, iako su u prvom planu to samo prikazi prirode, nacin na koji ih Tarr prikazuje
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1 koju ulogu oni imaju u filmu kao cjelini itekako je eti¢ko 1 politicko pitanje. U filmovima E.
Rohmera prikazi svakodnevice i gradova (okoline uopce) takoder u prvom planu nam ne govore
previse, ali na sekundarnoj razini otkrivaju nam mnogo o autorovim intencijama, o povijesno —
drustvenim problemima, nacinu Zivota, vrijednostima koje se u Francuskom drusStvu javljaju i
nestaju. Cak niti prikaz ljubavi nikada nema veze samo s ljubavlju. Na¢ini na koje volimo uvelike
su determinirani drustvenim obrascima i normama, a stoga ulaze u pitanje etike. U svakom slucaju,

estetska forma, odnosno stil uvjetuje eticko znacenje 1 poruku.

Za Rancierea emancipacija gledatelja pocinje kada po¢nemo propitivati opoziciju izmedu
gledanja i ¢injenja (akcije). Kada krenemo razumijevati da je gledanje takoder aktivna radnja koja
potvrduje ili transformira distribuciju pozicija. Bez obzira na kontemplativnu narav gledanja
(posebice filma, u koji smo ,,uvuceni), ipak treba imati na umu da gledatelj takoder sudjeluje 1
ko-kreira putem interpretacije, shvac¢anja, emotivne involviranosti. Sve to utjee na sam film
koliko i film na gledatelja. Oni su nerazdvojni. Gledatelj je u isti mah i pasivni promatrac i aktivni
interpretant spektakla koji mu je ponuden. Klju¢na je stvar to da je gledatelj onaj koji svojim
gledateljem jednako kreira i stvara kao Sto sam redatelj stvara film ili pjesnik pjesmu. Snaga
umjetnosti, a tako i filma je u tome da redatelj, odnosno autor Zeli da gledatelji vide i osjete
odredenu stvar, da ju na odredeni nacin razumiju i izvuku odredene zakljucke. Na tom mjestu, i
putem tog procesa edukacije, tj. komunikacije do izrazaja dolazi eticki moment kao ono S§to se
odasilje putem tog medija i eticko kao ono $to upravlja samim prijenosom. Odredena stvar prelazi
od redatelja ka gledatelju i taj proces je klju¢an u kinematografiji. On uvijek posjeduju eticku razini

koja je najcesce posredovana estetikom. (Ranciere, 2009.)

Jones u svom predgovoru pod naslovom Philosophy and the ethical significance of
spectatorship za knjigu Ethics at the Cinema (2011.) postavlja sli¢na pitanja vezana za odnos
filma, etike i gledatelja. On polazi on toga da film konstituira odredeni pristup svijetu unutar filma.
Film svojim gledateljima prezentira odredeno stajaliSte i misljenje o dogadajima i likovima te
poziva gledatelje da prate taj pogled; to stajaliSte kako film napreduje i blizi se svome kraju. Na
ovome mjestu on navodi dvije stavke koje nam najviSe govore o tome da je gledateljev susret s
narativom eticki znaCajan. 1. narativ manifestira odredeni stav prema likovima, dogadajima i
kontekstu, 2. on ohrabruje gledatelja putem uzivanja ili satisfakcije s narativom te ga ohrabruje da

prihvati slicne stavove. Na taj nacin oznacujuci interakciju gledatelja s narativom na vidjelo dolazi
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do izrazaja filozofska involviranost koju gledatelj ima s filmom i vice versa. Isto tako, odnos
gledatelja 1 narativa, ili filma opc¢enito je uvijek eticki obiljezeno i znac¢ajno. Ne postoji nesto kao

,hulta tocka® interakcije. (Jones u: Jones i Vice, 2011.)

S obzirom da svaki film na razli¢ite nacine i razli¢itim tehnikama iskazuje i evocira svoj
odnos s etikom i etickim Sinnerbrink i Trahair predlazu nekoliko nacina da se poblize
konceptualno obuhvati nacin na koji su povezani. Oni kazu da se eticki pristup filmu, tj.
kinematografiji moze obuhvatiti stavljanjem fokusa na tri aspekta, a to je odnos etike 1 filma,
gledatelja te konteksta. 1. etika u filmu kao fokus na narativni sadrzaj koju ukljucuje dramaticne
scenarije koji obuhvacaju moralno provokativne situacije, konflikte, odluke ili akcije, tj. radnje; 2.
etika kinematic¢ke reprezentacije koja stavlja fokus na eticke probleme koji se javljaju u filmskoj
produkeciji ili percepciji publike, na primjer debate koje se vode oko pitanja efekata i posljedica
prikaza nasilja u filmu; 3. etika filma kao kulturalnog medija koji izraZava moralna vjerovanja,
drustvene vrijednosti ili ideologiju, recimo feministicka kritika i analiza roda ili marksisticka
analiza i kritika ideologije u popularnom filmu. Svaki od ta tri aspekta odnosa film — gledatelj —
kontekst sa sobom nosi odredeni pristup proucavanju filma i njegova odnosa s etikom. Autori
pridodaju i cetvrtu kategoriju ovim trima, a to je estetska dimenzija. Prvenstveno, estetska
dimenzija kao uloga estetske forme na intenziviranje iskustva, na skretanje paznje i stoga na
prenosenje slozenosti znacenja kroz viSestruka sredstva. Ta estetska uloga sluzi kao nacin
evociranja etickog iskustva 1 stoga poziva na daljnje eticko-kriticko promisljanje. (Sinnerbrink 1

Trahair, 2016.)

Pitanje eticnosti filma ili etike u filmu se ne moze iscrpiti samo analizom proizvodnje i
konzumacije, niti analizom samoga narativa u filmu ili pak analizom nacina gledanja/pogleda, niti
analizom ideoloskih 1 politi¢kih dimenzija filma. ViSe od svega potrebno je razumjeti kako su
eticko 1 estetsko medusobno povezani te kako odredeni estetski aspekti filma funkcioniraju
medusobno te kako artikuliraju te komuniciraju eticka znac¢enja putem svojih, estetskih sredstava.

(Sinnerbrink 1 Trahair, 2016.)

Stoga, ono §to smo prethodno govorili za estetiku, prije svega da filmski stil 1 njegova
estetika stvaraju i prikazuju odredenu temu i nude okvir Citanja poruke moze se primijeniti i na
etiCki aspekt. Eticki aspekt je neizostavan dio filma, a kao takav ¢esto se manifestira putem estetiku

unutar filmskog ostvarenja. Medutim, ,,prvenstvo estetskog nikada nije apsolutno prvenstvo iz
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razloga §to 1 onaj sadrzaj etickog koji se zeli prikazati uvelike odreduje estetiku koja ¢e se koristiti
za njegovo prikazivanje i njegovu intenzifikaciju. Stoga na¢ini manifestiranja politiCkoga unutar
filma Cesto nisu i ne mogu biti strogo hijerarhijski organizirani, ve¢ je svaki isprepleten s ovim
drugim i na mnogim razinama utjecu jedan na drugoga i uvjetuju ga Sto opet ne podrazumijeva
uvjetovanost koja umanjuje slobodu redatelja ili publike. Ukupna organizacija djela koju moZzemo
nazvati poetikom je nacin ustrojstva svih ovih aspekata kako bi se uobli¢ilo gotovo i jedinstveno
filmsko djelo. Zato je i cilj ovoga rada pokazati na koji nacin Cetiri povijesno znacajne i velike

poetike koriste ove aspekte kako bi stvorili politicko djelo.

5.3. Cisto politicko u filmu

Baziraju¢i se na doktorski rad L. Arsenjuka pod naslovom Political Cinema: The
Historicity of an Encounter (2010.) ovdje ¢e se izloziti glavna pitanja koja se odnose na odnos
politike 1 politickog filma. Prije svega, Arsenjuk postavlja pitanje moze li se misliti koncept
politickog filma dok se istovremeno potvrduju autonomni kapaciteti i filma, shvacenog kao
umjetnost 1 politike, shvacene kao misao o kolektivnom samo-odredenju. Postavlja se pitanje
postoji li moguénost da se elaborira odnos izmedu filma 1 politike koji bi u isto vrijeme uspostavio
,razdvajanje/razliku“ izmedu to dvoje i na taj nacin ih ne bi reducirao jedno na drugo. Arsenjuk
predlaze da takav ,,odnos razdvajanja‘“ postoji te da bi ga se trebalo shvatiti kao susret. Film susrece
politiku ukoliko politika utje¢e na njega i ukoliko film moZze proizvesti odredene politicke efekte.
No, sve to vrijedi samo ukoliko je film imanentno sposoban da konfigurira svoj odnos prema
politici. Arsenjuk takoder uzima politicki film kao onaj koji nije odreden zanrom, jer bi tada
politicki film bio samo jedan od ostalih filmskih Zanrova, a isto tako Arsenjuk ne svodi politicki
film na temu politicke instrumentalizacije gdje bi se politicki film pokazao kao vrsta propagande.
Politicki film, prema Arsenjuku, upucuje na stvarne kinematografske invencije koje nastaju u

odnosu na i s procesima ljudske emancipacije. (Arsenjuk, 2010.)

To razlikovanje izmedu filma i politike je bitno kako bi termin ,,politi¢ki film* uopce
mogao imati nekakav smisao. Naime, Arsenjuk tvrdi da se politi¢ki film moZe uciniti razumljivim

samo kao ,,odnos razdvajanja/razlikovanja* izmedu filma i politike. Film i politika su dva posebna
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1 autonomna nacina mi$ljenja i stoga je ponekad tesko shvatiti ono $to nazivamo njihovim

odnosom, ali i same politicke efekte filma, odnosno njegovu politi¢nost. (Arsenjuk, 2010.)

Klju¢na stvar na kojoj Arsenjuk inzistira je da se taj odnos razdvanja/razlike pojmi kao
susret. Ono §to on podrazumijeva pod susretom je pojava u kojoj se dvije stvari susrecu i na koje
taj susret utjece, no na nacin da taj susret u njima uzrokuje Sokantno otkri¢e njihove vlastite
singularnosti. Ti susreti mogu imati dugotrajne ili kratkotrajne posljedice. Te posljedice mogu biti
odmah ocitovane ili se pak mogu dugo vremena ,skrivati“ da bi se naknadno pojavile i
transformirale neku situaciju. Bitno je to da posljedica susreta uvijek mora biti invencija, jer ono
na Sto susret ukazuje je nepotpunost u skupu uvjeta iz kojih posljedice izviru. ,,Ono §to proizlazi
iz susreta — kako bi se susret o¢uvao kao susret — mora kreirati vlastite uvjete iz materijala njihove
odsutnosti.” (Arsenjuk, 2010:2) Razmisljati o odnosu filma 1 politike kao o susretu znaci misliti
nestabilnu vezu koja se manifestira u neizvjesnom skupu inventivnih posljedica koje konstituiraju

konfiguraciju politickog filma. (Arsenjuk, 2010.)

Zatim, Arsenjuk postavlja dva pitanja. Prvo se doti¢e autonomije politickog filma, a drugo

politi¢nosti politickog filma.

Govoreci o autonomiji politiCkoga filma bitno je shvatiti ga ne kao zanr kojim upravljaju
odredene konvencije, nego se fokusirati na politi¢ki film kao na niz rijetkih pojavnosti u kojima
film dotaknut procesima samo-odredenja i emancipacije ¢ini da se nesto prethodno nevidljivo
pojavi. Film posjeduje imanentni kapacitet da modificira svoj odnos s politikom kako ne bi postao
puki medij za Sirenje propagandnih poruka. Takoder, Arsenjuk naglasava da kada govorimo o
filmu kao o autonomnoj umjetnosti ne bi trebali shvatiti ga kao burzoaski larpurlartizam koji
odvaja sferu umjetnosti od svih drugih umjetnosti, nego bi politicki film, shva¢en kao umjetnost
trebalo u prvom redu shvatiti kao onaj koji svoju autonomnost zadobiva upravo u odnosu na
drustvo, povijest, i sve ono §to mu je eksterno. Autonomija moze biti odrzana jedino kada postane
jasno da je odnos umjetnosti ,,necist, da nikada ne moze biti zatvorena u samu sebe, odnosno da
je njen odnos s politikom i drustveno-povijesnim uvjetima upravo ono §to ¢ini njenu efektivnu

autonomiju moguc¢om. (Arsenjuk, 2010.)
Doticudi se pitanja o politicnosti politickoga filma Arsenjuk postavlja glavno pitanje u vidu

znacenja ,,politike” u politickom filmu. Ukoliko pojmimo politicki film kao posljedicu susreta

filma 1 politike, onda trebamo pitati $to to¢no od politike film zapravo susrece. Takoder, ono §to
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susrece je uvijek konkretni povijesni oblik politike. Stoga, treba dobro razmotriti o kakvom se
pojmu politike radi. Arsenjuk navodi tri primjera znacenja politi¢nosti u filmu, a za koja misli da
dobro ne oznacavaju ono $to film zapravo sreée od politike. Prvo je da politi¢nost oznacava ideju
iskustva masa cCitanu u horizontu modernosti ili kulturalnog identiteta. Drugo je da politicnost
oznacava realnost ultimativno liberalnog individualnog gledatelja koji je subjekt odredene
prosudbe. I tre¢e oznacava politicnost kao referencu na univerzalnije pitanje formi Zivota,
prvenstveno okret od politike ka etici. Arsenjuk misli da ovi termini koji pokusavaju oznaciti Sto

je to politicnost jos uvijek ne konstituiraju politic¢ku subjektivaciju. (Arsenjuk, 2010.)

Arsenjuk preuzima formulaciju S. Lazarus ,,povijesnih nacina politickoga®. Taj termin
prije svega znaci da se politika dogada u obliku singularnih sekvenci koje moraju biti zahvacena
u sv0joj interiornosti, jer je to jedini nacin da se pojmi svaka politicka sekvenca u odnosu na realno.
Odnos politike prema realnom (politika u svojoj interiornosti) je neSto sasvim drugo od odnosa
politike prema nekome cilju/objektu (politika u svojoj eksteriornosti). Ono Sto se podrazumijeva
pod tim da politika ima odnos s realnim je to da politika ima svoju autonomiju u odnosu na bilo
koju domenu objektivnosti. ,,U konstruiranju odnosa s realnim, politicka subjektivacija pokazuje

intelektualnost koja je izraz nicega drugog osim vlastita kapaciteta.” (Arsenjuk, 2010:5)

Arsenjuk uzima da je povijesni oblik politike, singularna sekvenca emancipacijske svijesti
u odnosu na realno koju je film susreo u dvadesetom stoljec¢u bila ona moderne revolucionarne
politike. Zbog toga u svojem radu, Arsenjuk kasnije analizira svoje teze na primjeru filmova
Eisensteina 1 Chaplina. Arsenjuk vidi politicku subjektivizaciju u povijesnim oblicima
revolucionarne politike kao kompoziciju triju dimenzija. Prva je to da politicka subjektivizacija
ovisi o radikalnom prekidu; onom koji inaugurira novu pocetak. Drugo, politicka subjektivizacija
ovisi o tranformaciji nepostojeceg u nesto Sto postoji apsolutno. I trece, politicka subjektivizacija
ovisi o utvrdivanju teritorija koji ne oznacava utvrdivanje nekih granica u kojima je subjekt
zatvoren, ve¢ oznaCava beskrajnu problematizaciju svih granica. Arsenjuk te tri dimenzije
politicke subjektivizacije veze za kategoriju velikog revolucionarnog dogadaja, za kategoriju
proletarijata kao generickog imena za kolektivno ¢ovjeCanstvo te za kategoriju postojanja drzava
kao teritorijalne forme. Stoga, revolucija, proletarijat i postojanje drzave oznaCavaju kategorije

koje je moderni revolucionarni politicki film susreo u svojem postajanju politickim.
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Ono §to je takoder veoma bitno u Arsenjukovu odredenju susreta filma i politike je to da
susret nema shematizma, tj. da nije njime voden. Znacenje toga se ogleda u ¢injenici da se film i
politika nikada ne mogu povezati bez ostatka. Zato Arsenjuk navodi Ranciereovu misao da je
,politicnost umjetnosti vezana za njenu vlastitu autonomiju.* (Arsenjuk, 2010:7) to nas dovodi do
toga da trebamo shvatiti kao susret filma i politike, odnosno umjetnosti opcéenito i politike moze
podrazumijevati autonomiju umjetnosti samo ukoliko umjetnosti, u ovom slucaju film, sudjeluje
u procesima ljudske emancipacije. Film, dakle, nikada nije zatvoren u sama sebe, no njegovo
postajanje politickim ovisi o susretu s politikom koji nuzno mora proizvesti neSto novo, a to
podrazumijeva medusobnu transformaciju, ali i otpor prema onome $to je povijesno prolazno.
Najvaznija stvar je pojmiti susret kao ono §to umjetnost ne liSava njezine autonomije ukoliko
afirmira svoje politicke efekte 1 vice versa. Na primjer, Aresenjuk u svojoj analizi Eisensteinova
stvaralastva stavlja naglasak na nekoliko elemenata smijeha (komediju, militantni humor,
karneval, itd.) kao specifi¢nih kinematografskih sredstava kako bi priblizio film ¢in je viSe moguce

revolucionarnom procesu te isto na taj nacin uveo u povijest covjecanstva. (Arsenjuk, 2010.)

Kada se govori o povijesti i njenom utjecaju na film onda to isto tako ne znaci da se oni
rastapaju u svome kontekstu i u skupu svojih drustveno — povijesnih uvjeta. Potpuno suprotno,
zadaca je politickoga filma i analize istih da se promislja ono §to je u njima specifi¢no i §to ostaje
te se opire politickom te povijesnom kontekstu. Susret politike, povijesti 1 filma proizvodi, tj.
stvara politicki film kao ono §to se opire skupu svojih uvjetovanosti te na taj nacin pomice granicu
onoga Sto je moguce. Zato je politicki film ono $to se ne moze svesti niti samo na politiku, niti na
povijest, a isto tako niti na sam kinematografski aparat te njegovu logiku. Promisljati bit
politi¢koga filma znaci misliti njegovu interiornost kao ono $to transformira postojece i nudi novu

perspektivu koja nadmasuje puke uvjete iz kojih je nastala.

Kako smo rekli na kraju poglavlja o etici u filmu i na¢inima na koji su svi aspekti koji
manifestiraju politicko medusobno isprepleteni, tako i Arsenjuk u svojem odredenju politike i
filma koje pojmi kao susret govori o nedostatku shematizma zbog kojega se upravo otvara prostor
slobode 1 autonomije. Susret koji nikada nije bez ostatka, nacin na koji se politika 1 film susrecu 1
od tog susreta stvaraju novi ,,sklop* ono je sto omogucava filmu kao umjetnosti borbu protiv neke
politike ili za neku politiku. Svaki film manifestirajuéi politicko stvara jedan novi svijet, jednu

novu realnost koja nadilazi pocetne date elemente. Stoga, mozemo reci, iz svega navedenog, da ne
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postoje dva ista filma u smislu da bi mogli jednu odredenu politiku (i istu politiku — recimo
revolucionarnu, socijalisti¢ku) prikazati na isti nacin i zapravo stvoriti isti svijet. Dobar primjer za
to je Sovjetska kinematografija revolucionarnog razdoblja i razlike izmedu njena cetiri najveca
predstavnika. Svi oni obraduju istu temu, revolucionarni potencijal, no ono kako pristupaju temi,
kako ju obraduju 1 zapravo posebna politika koju svaki od tih filmova stvara se isto tako podosta
razlikuju. Upravo je tu Cinjenicu Arsenjuk htio opisati govore¢i o susretu filma i politike te

posljedicama toga susreta.

6.Analiza na primjerima filma
6.1. Eisenstein

6.1.1. Zivot i djelo

Sergei Eisenstein / EjzenStejn (1898. — 1949.) bio je jedan od vodecih sovjetskih redatelja
i filmskih teoreticara. Uz Vertova, Pudovkina i Dovzenka glavni je predstavnik revolucionarnog
razdoblja sovjetske kinematografije. Takoder, njegov utjecaj na film uvelike prelazi granice svoga
mjesta 1 vremena nastanka, pa su stoga njegovi filmovi, a posebice ,,Krstarica Potemkin* smatrani
najboljim ostvarenjima filmske umjetnosti uopce. Rad Eisensteina koji je najprije zapoceo kao
student inZenjerstva, zatim kao radnik (dekorater) u kazalistu, a potom kao filmas najdublje je
obiljezila njegova teorije i praksa montaze. Moze se slobodno govoriti da je on pionir, odnosno
otac montaze; da je uveo montazu na velika vrata te pomocu nje otklju¢ao mnoge umjetnicke
mogucénosti filmske umjetnosti. U njegovu konceptu montaZze, slike, koje nuZzno ne moraju pratiti
tok glavne radnje i mogu od nje biti neovisne, sluze da bi se izazvao maksimalan psiholoski u¢inak.
Cilj montaze je da se u gledateljevoj svijesti uspostave elementi koji mogu komunicirati ideju koju
je autor zamislio; montaza sluzi kako bi se gledatelje dovelo u isto emocionalno ili duhovno stanje
koje je 1 sam autor imao prilikom ,radanja® odredene ideje. (Britannica,

https://www.britannica.com/biography/Sergey-Eisenstein) Tako ¢e kod Eisensteina od samih

podetaka i filma ,,Strajk* iz 1925. pa sve do filmova o Ivanu Groznom montaZa biti centralno
mjesto 1 glavna pokretacka snaga njegovih ostvarenja. Takoder, treba napomenuti da iako se nije
uvijek najbolje slagao s vladajuéim rezimom, a pogotovo sa Staljinom, Eisenstein je snimao

socijalisticko — revolucionarne filmove koji su u Sovjetskom savezu sluzili kao propaganda,
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odnosno za promicanje ideja vladajuéega rezima. No, bez obzira na to, Eisensteinovo djelo
posjeduje univerzalne umjetnicke, eticke, teorijske i tehni¢ke vrijednosti, koje prolaze preko

okvira same kinematografije i umjetnosti.

6.1.2. Krstarica Potemkin / Strajk

Krivak piSe da je sovjetska kinematografija u svom revolucionarnom razdoblju pravi
dragulj. To se prije svega odnosi na njene sadrzajno — formalne inovacije, ali 1 samu genijalnost
autora koji su je stvarali. S jedne strane je veoma paradoksalno S§to su ti autori djelomice bili
prisiljeni stvarati unutar vladajuéeg sistema i propagirati vladajucu ideologiju, a s druge strane su
uspijevali na formalno — sadrzajnoj razini promicati svoju poetiku/poetike (Sto obuhvaca i eti¢nost,
vrijednosti, pogled na svijet koji nije sukladan onom tada vladajucem, tj. sluzbenom) koje su bile
preteCe avangarde. Ta ambivalentnost njihova rada, odnosno mnogostrukost upisana jezika u
njihova filmska ostvarenja je nesto veoma bitno i hvale vrijedno. Upravo ta slozenost njihovih

filmova 1 preplitanje mnogih razina su, izmedu ostalog, zasluzni za razvoj filmskog jezika uopce.

Sovjetska kinematografija je imala tezak put do svoga nastanka, jer je tek uspostavljena
sovjetska drzava imala velike poteskoce. Kontrarevolucionarni napadi, nepismenost, glad, sukob
s kapitalistickim zemljama odmah nakon Prvog svjetskog rata i ostalo doprinijelo je da dode do
strogog centraliziranja drzave. Tek kada se uspostavila kakva takva stabilnost novoga rezima
otvorio se put za ostvarenje onoga §to je Lenjin izrazio kao: ,,0d svih umjetnosti, kinematografija
je najvaznija za nas!“ (Krivak, 2009:23) Teznja sovjetske kinematografije bila je da se ideje
socijalizma prosire po cijeloj zemlji, a film je tu trebao sluziti kao sredstvo 1 glasnik ideja nove
sovjetske vlasti. No, treba imati na umu da ,,Unato€ toj inicijalnoj ideologiziranosti, Sto ¢e se
poslije vidjeti, stvorena su djela izuzetne inovativnosti i velikih umjetnickih dosega, koja ¢e
revolucionirati filmsku povijest eminentnim sredstvima filmske tehnike kao takve.“ (Krivak,

2009:24)

Krivak opisuje Cetvoricu najvec¢ih autora toga doba. Vertov je bio izvorni dokumentarist
dinamike revolucionarnog zanosa svojom kamerom — oko, Pudovkin je bio svojevrsno
utjelovljenje prozaista i epiara u tradiciji ruskog romana, DovZenko liricar, a Eisenstein

dramaticar montaznih sklopova sa svrhom izlaganja politicke ideje. (Krivak, 2009.)
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,Krstarica Potemkin® je film S. Eisensteina iz 1925. godine i smatra se jednim od najboljih
filmova svih vremena. Film se temelji na istinitim dogadajima; na revoluciji iz 1905. godine koju
su pomorci iz Odese (Ukrajinskog pomorskog grada) podigli protiv carske vojske. Ve¢ na ovome
mjestu vidimo veliku politicku obojenost filma te perspektivu koju zagovara. Uspon proletarijata,
pobunu protiv carskih trupa, oslobodenje od tlacitelja. Dogadaji u filmu sluze kako bi se i1 istaknula
veli¢ina 1 vrijednost tadasnjeg socijalisticCkog druStva te Oktobarske revolucije koja mu je
prethodila. Film je podijeljen u pet akata, tj. ¢inova §to veoma podsjeca na kazaliste, tj. dramu i tu
se osjeti kazaliSni utjecaj na Eisensteina. Medutim, montaza je ono Sto film uvelike razlikuje od
kazaliSta 1 ¢ime se Eisenstein briljantno koristio. Montazom je manipulirao slikama i tvorio
poseban prostor i posebno vrijeme unutar filma, a opet uspijevao zadrzati odnos prema stvarnosti;
Stovise prikazati dogadaje kao zbiljske, odnosno stvarne. Sve te slike koje proizlaze iz ,,montaze
— atrakcije* sluze glavnoj ideji koju Eisenstein Zeli prenijeti gledateljima, a to je ona pobune protiv
carske vlasti; naime, ideja revolucije. On u tome uspijeva na mnogo razina. U prvom redu
odabirom teme i povijesnom analizom iste, a zatim stilskim nafinom obrade i nain njena
prezentiranja. Cuvena scena koja se odvija na stepenicama Odese prikazuje masakr u svoj svojoj
odvratnosti, veli¢ini, uzasu. To je ujedno 1 jedna od najznacajnijih scena u filmskoj povijesti. Dok
Eisenstein u svojim filmova, pogotovo ranijim kao $to su ,Krstarica Potemkin® te ,,Strajk*
prvenstveno kao subjekt radnje postavlja kolektiv, a pojedincima (koji su najcesée glumci amateri)
ne ostavlja previse prostora te ne ulazi u dubinsku psiholosko — karakternu analizu; subjekt kao
pojedina¢ni nadoknaduje u kadrovima koji pokazuju tijela i lica onih u agoniji. Na taj nacin
Eisenstein svojom montaZzom 1i tretiranjem kadrova, tj. slika, na poseban nacin stvara posebnu
atmosferu koja gledatelju govori mnogo vise nego sama radnja filma. Krupni kadar Zene koja vristi
na stepenicama Odese ili djecja kolica s bebom koja se kotrljaju niz njih ostavljaju poseban utisak
kod gledatelja i tvore nezaboravni dio iskustva prilikom gledanja ,,Krstarice Potemkin®. Na taj
nacin, autorskom poetikom, posebnom estetikom i stilom, Eisenstein uspijeva prenijeti mnogo vise
poruka i mnogo sloZenije poruke nego se to na prvu €ini kada film smatramo samo i iskljucivo
propagandnim. On je politi¢an na mnogo razina, a ne samo na razini gdje zagovara socijalisticku

revoluciju.

Snaga onoga filma moze se vidjeti u dva slucaja. U prvom, skoro pa ocekivano,
Eisensteinov film ,,Krstarica Potemkin® iako mu je osigurao svjetsku slavu i pozitivnu kritiku, ipak

je bio zabranjivan i cenzuriran u mnogo zemalja jer su smatrale da snazno propagira Sovjetski
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ideal. S druge strane, ironi¢no, film je u jednom periodu bio zabranjen od strane samoga Staljina
koji se bojao da bi ,,Krstarica Potemkin“ mogla izazvati pobunu protiv njegova rezima. (Sklar,

https://www.britannica.com/topic/Battleship-Potemkin) Tu jasno vidimo kako se (Citanje, tj.

recepcija 1 znacaj nekoga filma mogu mijenjati s obzirom na druStveno — povijesni kontekst, ali
isto tako kako film moZe utjecati da se, ¢ak 1 veoma brzo, mijenja drusStvo i povijest. Upravo je
mo¢ politickoga filma u tome da s jedne strane politiku moze apsorbirati i transformirati ju na
nacin da konacan proizvod bude sasvim jedan drugi, makar i suptilan politicki ,,ideal®, stav ili
poruka. Eisensteinov film je prije svega svojom estetikom uspio nadi¢i onu prvu politiku koja je u
njemu prisutna te na taj nacin ostati/postati bezvremen i univerzalan. Da se u njegovu filmu nije
nalazilo ni$ta viSe od obi¢ne propagandne poruke ,,Krstarica Potemkin‘ nikada ne bi dozivjela to
da o njoj i dan danas mislimo, promisljamo i govorimo. Takoder, jedna od glavnih snaga ,,Krstarice
Potemkin® je bila u tome S$to je Eisenstein uspio napraviti politicki film koji je u isto vrijeme i
umjetnost, ali i emocionalan, dirljiv, suosjec¢ajan. Takoder, kao S$to je ranije navedeno, jedna od

glavnih novina je bila ta $to je Eisenstein uveo novi oblik junaka, a to je bila masa.

Eisensteinove filmove tako u prvom redu odlikuju snazne slike, mo¢ni prikazi koji za cilj
imaju nauciti publiku da misli na novi na¢in. To on zove intelektualnim filmom 1 intelektualnom
montazom. ,,Bit filmske umjetnosti za Eisensteina lezi u kreacije nove psiholoske stvarnosti koja
se postize pomocu kreativna uredivanja, tj. montaze.” (Vogel, 2018:43) Eisenstein postaje
nezadovoljan limitiraju¢im realizmom kazaliSta. Stoga je pristupio filmu pod sloganom ,,Dalje od
realizma — prema realnosti* (Vogel, 2018:43) Upravo ta misao odlikuje Eisensteinov rad u
najvecoj mjeri i dopusta onome politickom u njegovim filmovima da dopre do mnogih razina.
Upravo jer je politicko kod Eisensteina sadrzano na mnogim razinama ono se uvijek pojavljuje na
nekom novom mjestu na neki novi nacin. Zbog toga Eisensteinovi filmovi nikada nisu samo
propagandni ili sovjetski, ve¢ politicki (i umjetnicki) upravo radi njihove univerzalne vrijednosti

te otvorenosti koja dopusta konstantno novu diskusija s njima, preko njih i pomoc¢u njih.

Kao §to je bilo receno u poglavlju rada pod naslovom ,,Politicki film — ka odredenju‘
Wayneova tvrdnja da neovisno radi li se o filmskoj umjetnosti, ili bilo kojoj drugoj vrsti ,,ono sto
se racuna kao politicko, uistinu je politicko pitanje* (Wayne, 2001:1) je od velike vaznosti i na
primjeru Eisensteina, jer njegovi filmu potpuno opravdavanju iskaz da su kinematografija i filmovi

ne samo umjetnicka djela, ve¢ 1 sile koje mogu utjecati na drustvenu zbilju.
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Montaza kakvom se Eisenstein koristio izrasla je iz ideja sovjetskog filsmkog teoreticara
Leva Kuleshova. Eisenstein je takoder smatrao da montaza djeluje kao i marksisti¢ki pogled na
povijesti, to jest kao konstantni konflikt u kojem se sila (teza) i protusila (antiteza) sukobljavaju
kako bi nastao neki potpuniji 1 ve¢i fenomen (sinteza). Recimo u ,,Krstarici Potemkin® scena sa
stepenica Odese postaje snaznom kada gledatelj kombinira individualne, neovisne kadrove 1
formira novu, posebnu konceptualnu imperiju koja nadmasuje narativni znacaj samoga kadra. Na
taj nacin, kao u pokolju na stepenicama Odese, dolazi do manipuliranja vremenom, prostorom i
zapravo samom realnoscu §to utjece na psihu gledatelja, ali istovremeno zbog toga izrucuje snazno

simboli¢no znacenje. (Sklar, https://www.britannica.com/topic/Battleship-Potemkin)

U Filmu ,,Strajk* iz 1925. godine koji je Eisensteinov prvi dugometrazni film, vidimo
zaCetke 1 uvodenje tehnika te elemenata koji ¢e pratiti njegovo djelo sve do samoga kraja.
Eisenstein je napisao esej ,,montaza — atrakcija“ nakon snimanja ovoga filma, a iste godine je

snimio i svoj drugi, ujedno najpoznatiji film koji smo ve¢ izlozili, a to je ,,Krstarica Potemkin®.

,.Strajk* se bavi temom §trajka iz 1903. godine u tvornici pred revolucionarne Rusije. Film
se u prvom redu odlikuje Eisensteinovom montaZzom, a prije sve ,,unakrsnim* redanjem kadrova
kako bi se dobilo na znaCenju, simbolizmu i snazi price. Takoder, glavna tema filma je
kolektivizacija i organizacija masa u odnosu na individualizam i sebi¢nu, egoistiénu korist
burZoazije koje su udestale teme Zapadnjac¢kih filmova. Zapravo, film ,,Strajk“ je anticipirao sve
buduce teme, nacine obrade, tehnike, stil i1 estetiku koju ¢e Eisenstein koristiti u svojim sljede¢im

filmovima.

Najpoznatiji dio filma ,,Strajk“ govori nam o snazi montaze. Kada se dva kadra, koji
funkcioniraju kao objekti, spoje, onda nastaje koncept, neka nova stvarnost koja nadilazi oba kadra
1 funkcionira kao metafora ili simbol. Svaki pokret kamere, svaki odabrani kut snimanja, svaki
fokus, trzaj kamere, rez izmedu kadrova, svaka ,,namjerna vizualna manipulacija i mistifikacija
sluze kako bi se gledatelja stavilo u stanje trajne psiholoske napetosti.“ (Vogel, 2018:44) Stoga,
najpoznatija scena iz ,,Strajka* u kojoj se sukobljavaju carevi vojnici i pobunjeni radnici, najbolje
utjelovljuje taj princip montaze, estetike kojom se pokusava doprijeti do svijesti gledatelja i
komunicirati politicka poruka. Kadrovi u kojima vojnici strojnicama masovno ubijaju radnike
izmjenjuju se s kadrovima u kojima se kolje stoka u klaonici. (Mitry,

https://www.britannica.com/biography/Sergey-Eisenstein ) Ti ,unakrsni“ kadrovi najbolje
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svjedoce o snazi montaZe i Eisensteinovoj estetici kao sredstvu prikaza politickoga. Dakako, kod
njega estetika nije Cisti medij kroz kojega se prikazuje politicko, ve¢ svojevrsni nain obrade
politike koju susre¢e i njeno transformiranje u novu politicku ideju 1 poruku. Njegova poetika je
odredeni filter, tj. katalizator realizma koji njega sa svim svojim aspektima (politickim, etickim,

povijesnim) pretvara u neku novu stvarnost koja takoder utjece na onu ,,izvanjsku®.

Jo$ jedna sekvenca filma koja odli¢no ilustrira snagu montaze i Eisensteinov pristup
snimanju je kada vidimo Cetiri kapitalista kako rjeSavaju problem Strajka dok leze zavaljeni u
fotelje u svojoj vili te puse i piju. Tada se ,,unakrsnom* montazom prikazuju radnici na tajnom
Strajk sastanku, zatim u vili kapitalisti kako stavljaju limun u cjedilo; onda radnici kako zahtijevaju
svoja prava, pa cjedilo kako gnjeci limun. Zatim vidimo radnike koje je napala policija, pa Sefa
kako govori ,,stisni jako 1 cijedi. Onda vidimo kako su radnici napadnuti, a u drugom kadru kako
kapljica limuna pada na dobro poliranu cipelu jednog od kapitalista koji ju zgroZen briSe papirom
na kojem se nalaze prava radnika. U toj sceni u kojoj se smjenjuju ovi kadrovi cjedilo/sokovnik
funkcionira kao utjelovljena sila koju kapitalisti rabe kako bi slomili §trajkase, a istovremeno i kao
simbol koji oznacuje Sefove u akciji. Takvim sredstvima montaze i estetskom jacinom koju
postize, Eisenstein dovodi politicko u prvi plan i to na veoma poseban nacin koji mu omogucuje
da barata odabranom temom pazljivo i dovede ju do zZeljenog intenziteta, ovisno koliko jako

odredenu politicku poruku zeli prikazati i s kojim ciljem.

Takoder, bitno je naglasiti i utjecaj filmske glazbe u djelima Eisensteina, a pogotovo jer se
radi o nijemim filmovima. U filmu ,,Aleksandar Nevsky*“ Eisenstein je suradivao s velikim
skladateljem S. Prokofievom i proizvod te suradnje je nazvao ,,vertikalnom montazom®. To
oznacava da ,,pokret* muzike uc¢inio pokret unutar slike osjetilnim, tj. percetibilnim. Muzika na taj
nacin pojacava psihicki moment, ali isto tako i skriveni emocionalni dinamizam. Muzika je
omogucila da gledatelj zahvati vizualnu strukturu slike. (Eisensteins Universum, Film Studies,

Johannes Gutenberg University Mainz, https://artsandculture.google.com/exhibit/sergei-

eisenstein-my-art-in-life/Y gKC3Cneu0iiK g)

1z svih tih razloga, nije moguce govoriti o jednozna¢nom politickom filmu kod Eisensteina.
Politi¢ko se pojavljuje u mnostvu malih dijelova od kojih je svaki zaseban iako zajedno tvore jednu
cjelinu 1 prate neku osnovnu nit. Takoder, Eisenstein se koristi mnogim tehnikama koje tvore

njegovu originalnu estetiku 1 stil kako bi dopro do gledatelja i utjecao na njihovu svijest, ali ih
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istovremeno 1 obrazovao. Zbog toga, tesko je o njegovim filmovima govoriti kao o politickim samo
u socijalistickom ili sovjetskom smislu. Njegovi filmovi susre¢u politiku na mnogo razina i upravo
iz tog razloga moguce je Citati njegov filmski jezik kao susret umjetnosti i politike ne samo u

socijalistickom drustveno — povijesnom kontekstu, ve¢ univerzalno.

»Njegova (Krstarice Potemkin) veli¢ina lezi ne samo u dubini humanosti s kojom se tretira
njegov subjekt, niti u njegovom drustvenom znacaju, niti u formalnoj perfekciji njegova ritma i
uredivanja, nego radije u svakome od njih pojacanom 1 uvelicanom snagom svih ostalih

(elemenata).“ (Mitry, https://www.britannica.com/biography/Sergey-Eisenstein)

6.2. Riefenstahl

6.2.1. Zivot i djelo

Leni Riefenstahl (1902. — 2003.) bila je Njemacka redateljica, glumica, fotografkinja, a
njen rad i1 Zivot ponajvise je obiljezio angazman i suradnja s Nacistickom Njemackom i1 samim
Hitlerom. Ona je bila jedna od glavnih umjetnica/umjetnika koji su proizvodili djela koja su sluZila
za promicanje Nacisticke propagande. Prije nego je postala redateljica pod pokroviteljstvom
Nacisticke stranke glumila je u takozvanim ,,planinskim filmovima®, a nakon autorskog prvenca
,Plavo svjetlo* iz 1932. godine dobiva priliku da snima filmova za Naciste i tada nastaje film
,Pobjeda vjere* iz 1933. godine za kojim slijede njena dva najpoznatija filma koji su joj osigurali
neizostavno mjesto u povijesti kinematografije, a to su ,,Trijumf volje* iz 1934. i ,,Olympia iz
1938. godine. Njeni filmovi se smatraju jednim od najutjecajnijih i najefektivnije izvedenih
propagandnih filmova svih vremena, ali, isto tako, njeni se filmovi smatraju veoma estetski
vrijednima te s tehnickog aspekta jednim od najinovativnijih filmova svih vremena ¢ije su se
tehnike i estetika poslije prosirile filmskom industrijom. Mozda upravo zbog njihove ljepote, snage
1 inovacije, mnogi smatraju filmove L. Riefenstahl odgovornima i klju¢nim za Sirenje i provedbu
,ideje” Holokausta. Iako je prozivjela cijelo 20. stoljece, kojega je bila jedna od kljucnih

umjetnickih figura, nikada nije uspjela u potpunosti opravdati svoju poziciju i svoje postupke.

6.2.2. Trijumf volje / Olympia
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,» Lrijumf volje* 1 ,,Olympia“ su dva najpoznatija filma L. Riefenstahl u kojima dominira
propaganda. Oni su napravljeni kako bi velicali Nacisticki sistem i Hitlera. Takoder, oni su uveli
mnoge tehnike u kinematografiju koje se ranije nisu koristile, a jedan od razloga za to je bila i
neizmjerna podrska i budzet tadasnje nacisticke vlasti. Riefenstahl je u snimanju tih filmova
koristila pokretne kamere, slike iz zraka, dubinske kadrove, prate¢u kameru, spore i duge kadrove,
panoramske kadrove i sl. ,,Trijumf volje* i ,,Olympia“ se smatraju propagandnim filmovima, ali i
dokumentarnim. Medutim, i jedan i drugi iako su zapisi onoga $to se dogodilo, zapravo su
iskrivljena verzija, jer su dogadaji posebno postavljeni za snimanje koje je planirano. U tom smislu
mozemo re¢i da se radi o ,,pseudo” dokumentarnim filmovima koji su se sluzili navodnim
dokumentarizmom, objektivnos¢u i formalnim nacinom prikaza kako bi $to bolje posluzili za
promicanje politicke poruke i §to bolje sluzili politickim svrhama. Zanimljivo je i to da su njeni
filmovi s povijesne distance i nakon pada te ,,otkrivanja istine* o nacistickom sistemu, njeni
filmovi jedni od glavnih vizualnih 1 auditivnih dokumenata toga vremena. Upravo nam povijesna
distanca omogucuje da njene filmove ¢itamo na drugaciji nacin i da se njihova originalna teZnja i
svrha transformiraju, tj. ¢ak i izgube. To je bitno za razumijevanje politickoga jer se tu ogleda

ovisnost politike u filmu o kontekstu u kojem se javlja.

,» Lrijumf volje* biljezi nacisticki kongres u Nurnbergu iz 1934. godine na kojem je bilo
viSe od 700 tisuca ljudi, a na kojem su govorili svi ¢elnici Nacisticke stranke. Cilj filma je veli¢anje
nacije, promicanje arijevske rase i pokazivanje nacisticke mo¢i i veli¢ine. ,,Olympia“ je svojevrsni
dokumentarni sportski film iz dva dijela (,,Festival nacija“ i ,,Festival ljepote) koji prikazuje
Olimpijske igre iz 1936. godine. U prvom redu glavni motiv filma je fasciniranost ljudskim tijelom
1 njegovom snagom, $to je oduvijek bio ¢est motiv Riefenstahl koji ¢e obradivati do kraja Zivota.
Dakako, smisao tijela tu je isto u sluzbi politike 1 propagande, a sluzi za promicanje Cistoce

njemacke rase.

U odnosu na to S. Sontag piSe da se filmovi L. Riefenstahl ne mogu smatrati artisticki ili
estetski odvojenima od njihova propagandnoga aspekta. Takoder, Sontag smatra da je suludo
govoriti o filmovi Riefenstahl kao o dokumentarnima bez da se jasno navede da se radi o
propagandnim filmovima, jer je realnost koju Riefenstahl biljezi svojim kamerama podlegla
utjecaju slike i jer je jednostavno ta ,,realnost™ bila konstruirana kako bi sluzila slici. Takoder, u

,» I rijumfu volje* mnogo toga je konstruirano na takav nacin da se dobije snaznija 1 ,,pametnija‘
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propagandna poruka. Govori, kadrovi, muzika koristena u filmu posebno je 1 pazljivo birana kako

bi film u svojstvu propagandne poruke dobio na najvecoj efikasnosti.

S obzirom na njezin cjelokupni opus neizostavno se javljaju pitanja koja pronalazimo i kod
Krivaka. Naime, pitanja o meduodnosu umjetnosti i politike, umjetni¢kog nadahnuca 1 moralnih
pretpostavki, ideologije i filma. Pitanje je joS problemati¢nije ako se uzme u obzir snaga njenoga
opusa, brojna priznanja koja je dobila za , Trijumf volje” i ,,Olympiu“ ¢ak i od stranih, ne
nacisti¢kih drzava te inovacije koje je uvela u filmski jezik. Cesti motivi u njezinim filmovima su
naglasena tjelesnost 1 Cistoca. Iz tog razloga njeni rani filmovi obiluju planinama i planinskim
vrhovima, ali 1 glorifikacijom anti¢ki nadahnute tjelesnosti i olimpijske opijenosti. U drugom
periodu svoga zivota, nakon pada nacistiCke Njemacke, Riefenstahl snima filmove o zivotu i
obi¢ajima crnaca Nobu kod kojih ju isto tako zanima Cista tjelesnost, snaga, jacina. Takoder, pred
kraj Zivota je, 1 dalje veoma vitalna, snimala filmove o podvodnom svijetu tropskih mora. Filmove
iz tog razdoblja Sontag je takoder nazvala kao one koji spadaju u ,,fasisticku estetiku. To je iz
razloga §to i1 dalje u njenim filmovima su glavni motivi ¢isto/necisto, jako/slabo, fizicko/mentalno
te se kao glavna svrha necijeg zivota namece to da mora biti jaci od onoga drugog. Sve to i dalje
je doprinosilo rasprava o kontroverznosti njene umjetnosti za koju se ¢inilo da je direktno politicko
1 propagandno stavila u ,,drugi plan“, odnosno da je svoja ,losa®, fasisticka politicka stajalista
prekrila estetikom. Na ovome mjestu veoma je tesko razluditi $to bi moglo biti prava istina i u
kojoj mjeri mozemo dobro opaziti odnos politike 1 estetike. Svakako, iako mozemo uociti neke
politicke implikacije skrivene u estetickom poretku, veoma je tesko zakljuciti o namjeri autora.
Stoga, postavlja se pitanje, moze li estetika implicirati, tj. prikazati se nekom odredenom ¢itanju
kao politicka iako to nije bila namjera autora? Zato Krivak postavlja daljnja pitanja: ,,Moze li se
nedvojbena umjetni¢ka genijalnost apstrahirati od politickog konteksta umjetnickog djela? Moze
li se umjetni¢ka forma odvojiti od sadrZaja §to vlada pojavnoSc¢u djela? U ¢emu je eventualna
intelektualna odgovornost stvaraoca?* (Krivak, 2009: 36) S obzirom na to da je Riefenstahl na
optuzbe ,, Trijumfa volje* kao filma nacisticke propagande odgovorila da se radi filmu koji daje
prioritet slikama, a ne idejama, ali 1 da se prvenstveno radi o ,,cjelokupnom umjetnickom djelu* t;.

o Gesamtkunstwerku mogli bi zakljuciti da se ne mogu odvojiti estetika od politike.

Takoder, ovdje se moZe podsjetiti na politicko obiljezavanje filmova koje se prema Mazierskoj

moze dogadati na tri razine: proizvodnoj, tekstualnoj te na razini distribucije. Te razine su
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povezane i neodvojive jedna od druge i upravo zbog toga filmovi Riefenstahl jesu toliko
problematic¢ni. Jer, sve da i sam tekst, tj. kod njena filma nije direktno nacisticki (premda se mnogi
s tim ne slazu ili pak vide simbole i ideologiju nacizma tamo gdje su ,,namjerno* skriveni), ostaju
ostala dva aspekta proizvodnje 1 distribucije koji nedvosmisleno upucuju na odredenu politicku
afilijaciju. Uz sve to, opet je nemoguce ne vidjeti u filmovi Riefenstahl, kao i u filmovima
Eisensteina da portretiraju direktne i veoma jasne politicke poruke, a takve filmove Mazierska

smatra filmovima ,,politicke propagande®.

Gledaju¢i njena ostvarenja, skoro je nemoguce oteti se dojmu da njezini filmovi crpe svoju
snagu iz okolnosti u kojima su nastali, tj. iz nacionalsocijalizma i da im je cilj glorifikacije volje
upravo sama Hitlera. Ako, na primjer, usporedimo ,, Trijumf volje* s ,,Krstaricom Potemkin®, jer
se radi o filmovima skoro pa iste povijesne epohe, te o propagandnim filmovima; onda ono $to
prvo zapazamo je da kod Eisensteina ,.kroni¢no“ nedostaje fokus na pojedinca, na razradu
karaktera, a da je glavni fokus filma stavljen na masu i njenu inauguraciju kao novoga subjekta.
Kod Riefenstahl, pak primje¢ujemo prije svega da je Hitler objekt pogleda kamere. Hitler je
centralna figura ,, Trijumfa volje*, a masa je sporedna i funkcionira samo kao subjekt obozava
vode. Takoder, za razliku od Eisensteina kod koga je masa aktivna i potpuno aktivna u prici (iako
podlijeze pokolju i gubitku u kojem se ocituje dubok humanisticki moment), kod Riefenstahl masa
je pasivna ne samo po sebi, ve¢ 1 u estetskoj obradi i stilu prikazivanja. Dok kod Eisensteina,
recimo u ,,Strajku® vidimo kadrove beba, djece i Zena kako pladu, kako ih se nemilo ubija
izgubljene 1 stjerane u kut, kod Riefenstahl vidimo Zene kako obozavaju Hitlera, kako ga

pozdravljaju i kako je on i njihov i kamerin objekt zudnje (a time i nas — gledateljev).

Dok kod Eisensteina sve ide prema oslobodenju, prikazu ljudskog stradanja zbog toga
oslobodenja i napose tesko placenoj slobodi koji je tragicno zadobivena, kod Riefenstahl se samim
veli¢anjem 1 monumentalnim prikazom ide do toga da ,,je sve stavljeno u funkciju divinizacije

ideala otjelovljena u sloganu Ein Folk — Eine Heimat — Ein Fuhrer.* (Krivak, 2009:37)

Kod ,,Olympije* gdje inventivnost uporabe snimateljskih rakursa, tehni¢ka inovacija i
eksperimenti u redateljskoj stilizaciji pokreta €ine propagandnu poruku malo druk¢ijom i
,suptilnijom® nego kod ,, Trijumfa volje* dolazimo do toga da je estetika nadvladala etiku. Tome
su doprinijeli, ne samo u ,,Olympiji“ nego 1 u ostalim ostvarenjima, odredena hladnoca i

formaliziranost pristupa odabranoj gradi. Formalno — estetsko savrSenstvo u metodickom postupku
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njezino djelo udaljava od emocionalnosti — tj. deprivira nas od suosjecanja i bliskog ljudskog
kontakta. Kao 1 njezini planinski vrhovi ili duboka kristalno prozirna tropska mora Hitler, volja,
tijelo su objekti nasega pogleda kojima se moramo staviti u sluzbu i prema njima biti ponizni. U
svim svojim djelima Riefenstahl nastoji preoblikovati stvarnost (svojom estetikom, stilom,
tehnickim moguénostima kinematografskog aparata) kako bi poprimila izgled savrSene forme, a

taj Cin je Cisto politicki i agitatorski.

Dok je kod Eisensteina sve u direktnom odnosu s pojedincem kao jedinkom mase, i kao
takvo sve je podloZzno promjeni, borbi, preoblikovanju; kod Riefenstahl i politika i krajolik 1
mizanscena stoje u nadmoénom odnosu naspram pojedinca. Pojedinac cak i kao dio mase nije
zamisljen kao aktivan u bilo kakvom smislu. On je puko sredstvo necijih tudih nastojanja. Kod
Eisensteina masa, proletarijat uzima sudbinu u svoje ruke da kroji svijet i povijest po svojoj mjeri
1 tako je ona pravi subjekt; dok kod Riefenstahl struktura mo¢i utjelovljena u Hitleru je ono $to
postaje subjektom. Iz tih razloga njeno djelo ne moze se sagledati izvan konteksta politike, a onda

je 1 eticko integritet umjetnika doveden u pitanje.

Krivak se pita je li samo stvar osobna svjetonazora prihvatiti djelo Riefenstahl kao
umjetnosti i originalnost ili kao djelo servilne Nazi — Kunst. ,,Tamo gdje je politika pretvorena u
esteticki ritual obje se opcije doimaju uvjerljivim. No na taj se na¢in moze govoriti samo u okviru
odredene ideologije. Pa 1 u navodno dezideologiziranu svijetu neoliberalne globalizacije! Tu je i

opasnost sveopce fasizacije svijeta, kojoj smo danas svjedoci.“ (Krivak, 2009:39)

Upravo zato nemoguce je odvojiti politiku od estetike i od konteksta u kojem se filmsko
djelo javlja. Takoder, iako se ¢itanja filmskog jezika i njegovih poruka konstantno mijenjaju, ipak
je pogresno zapasti u potpuni relativizam ili zanemariti neku ocitu dimenziju odredena filmska
djela. Kako smo ranije govorili, u susretu filma s politikom, film uvijek transformira ono zate¢eno
1 preuzeto te ga svojom obradom pretvara u istinski politi¢ki film. Stoga, ono novo §to nam je film
ponudio u odnosu na puki ,,realizam* je od cega bi trebali krenuti u nasim proucavanjima. U
slucaju Riefenstahl, nemoguce je ne prepoznati ono $to nam svako njeno ostvarenje kao svoje
navlastito nudi , a to je veliCanje impersonalnih sila u odnosu na pojedinca i propagiranje onoga
S$to ima elemente ,,fasisticke ideologije® kroz visoku i1 osobitu estetiziranost. Jednostavno, njezina

posebna poetika je uvijek i izraz njene politike.
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,Uzimajuci u obzir Bazinovu tvrdnju da ne postoji jedan, ve¢ mnoStvo realizama... svaka
era trazi onaj svoj... 1 tehniku te estetiku koja ga najbolje mogu zahvatiti.“ (Chambers,

https://www.walesartsreview.org/jean-luc-godard-and-the-cinema-of-reality/) ~ Stoga, ako i

tvrdimo da nesto univerzalno i bezvremensko ostaje od rada 1 djela Riefenstahl, onda je to upravo
ono najvise temporalno, efemerno i pojedinacno, a to je njezina poetika/politika. Realizam koji je
stvorila svojom tehnikom i estetikom izraz je politike koju je prikazivala i stvarala. U jednu ruku,
njeno djelo je proizvod povijesnih i drustvenih procesa koji su mozda bili neizbjezni, a njena
originalnost, vizija, estetika ono su §to su ovjekovjecili taj povijesno — drustveni kontekst. Stoga,
na pitanje jesu li njena djela proizvod vremena ili su subjektivne, autorske tvorevine, ne mozemo
odgovoriti nego svatko svojim ,,realizmom®. U svakom slucaju, koliko god se fokusirali na
odredene pojedinacne elemente i aspekte, djelo u cjelini ostaje kao i ono $to ga ¢ini posebnim i
jedinstvenim — upravo politicnost koja ga Cini 1 kroz koju postaje vlastitim politickim filmom ili
kako je to rekao P. Rainer, filmski kriti¢ar New York Magazinea: ,,Zbog ono §to znamo o Hitleru
1 kako je ,,Trijumf volje* stao u njegovu sluzbu — moramo povuéi liniju; fasisticka umjetnost je

.....

(Davis, D., https://forward.com/news/8105/pro-nazi-filmmaker-leni-riefenstahl-101-dies/)

6.3. Bellocchio

6.3.1. Zivot i djelo

Marco Bellocchio (r. 1939) talijanski je redatelj 1 scenarist. Smatra se politickim autorom
¢iji je vrhunac karijere bio 60 —ih i 70 — ih godina 20. stolje¢a kada su mu filmovi bili mnogo vise
politi¢ki nego danasnji. Na to je imao utjecaj propast ljevice i dolazak neoliberalnog kapitalizma
80 — ih godina. Njegov prvi film ,,Sake u dZepu* koji je snimio veoma mlad 1965. godine jedno je
od njegovih najboljih ostvarenja, a to je djelo ujedno izazvalo i burne reakcije u talijanskom
druStvu toga doba. Njegovo djelo propituje kompleksne meduodnose privatnog i javnog,
politi¢kog i osobnog, kolektivnog i individualnog. Takoder, bitno je napomenuti da za razliku od
Riefenstahl i Eisensteina, filmovi M. Bellocchia nisu propagandni filmovi, niti su njegova najveca

ostvarenja dokumentarni filmovi (iako je tokom karijere snimao i dokumentarne filmove), ali

propagiraju politicke ideje ljevice 1 podosta su autobiografski. Isto tako, odlika Bellocchiova djela
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je to §to on preuzima visoku koli¢inu kontrole nad procesom snimanja svojih filmova, a neovisnost

u pitanju proizvodnje i produkcije je ono §to mu daje artisticku slobodu. (Brook, 2010.)
6.3.2. Sake u dZepu / Kina je blizu

Marco Bellocchio je autor koji se javlja 60 — ih godina 20. stolje¢a u razdoblju filmske
povijesti kada na svjetsku scenu stupaju male i dotada zanemarene kinematografije koje donose
posebne tematske sklopove. Dakako, te kinematografije i njihovi autori i djela povezani su istom
suvremenom druStveno — povijesnom uvjetovanos¢u. U najve¢oj mjeri filmove tog razdoblja
odlikuje angazirana politicka obojenost, a ni Bellocchio tu nije izuzet, posebice u svoja prva tri
filma. Nekoliko faktora je utjecalo na pojavu filmasa toga doba i1 na njihov interes. Prije svega,
,.drustvo spektakla“ kako ga naziva Debord ulazi u krizno razdoblje i preispituje osnovna moralna
1 eticka nacela te ekonomske pretpostavke. Oni nuzno ne revitaliziraju humanizam, ali se javljaju
teme socijalizacije 1 subjektivacije koje su 1 kod Bellocchia podosta izraZzene. Zatim, preispituju se
1 mogucnosti politicke ljevice, a najbolji primjer koji nam za to daje Bellocchio je njegov drugi
dugometrazni film ,,Kina je blizu“. Ono §to se provlaci kao glavna nit kroz filmove toga razdoblja,
kako u manjim kinematografijama, tako i u francuskoj, talijanskoj, britanskoj i njemackoj, je
preokupiranost politickom tematikom koja se nuzno ne prikazuje direktno i izravno kroz likove i
dogadaje, ve¢ se u cijelom ambijentu filma, u njegovu ozra¢ju i djelovanju likova te izboru
dogadaja ocrtava i probija politicko okruzje. Takoder, dok je politika i politicki film najdirektnije,
veoma svjesno, a nekada ¢ak i militantno bilo razvijen u Francuskoj; i to s ortodoksno lijevih
pozicija, u Italiji je pojava politickog 1 njegovo tretiranje mnogo suptilnija. U Italiji se najvise
raspravlja o ideoloskom znacenju filma te o njegovim potencijalnim utjecajima na drustvo,
njegova stajaliSta, vrijednosti i1 ideje. U tom periodu Cetiri se autora posebno isticu svojom
originalnoscu, kvalitetom i politicno$¢u, a to su Elio Petri, Paolo Pasolini, Bernardo Bertolucci 1

Marco Bellocchio. (Krivak, 2009.)

,»--. SVi su se oni koristili filmovima kao sredstvom preispitivanja strukture drustva,
temeljene na sveopéoj kulturi lazi. Cak i kada se na povrini ne bave eksplicitno politickim
temama, te kada se, ¢ini se, u svojim filmovima posvecuju samo odnosima medu singularnostima,
individualni stav njihovih karaktera i vrste dilema u kojima se nalaze imaju politicke dimenzije.*

(Krivak, 2009:15)
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Marco Bellocchio je prema Krivaku najizravnije i najdublje politi¢an talijanski redatel;
iako je najnepoznatiji medu navedenom velikom ¢etvorkom. Njegov prvi dugometrazni film ,,Sake
u dzepu“ bio je ostro napadnut od svih konzervativnih snaga u Italiji kada se pojavio i dugo
vremena je zbog toga ostao izoliran. To nam samo govori o snazi politicke poruke i estetici kojom
ju je izrazio. Krivak takoder napominje da po njegovu misljenju sva Bellocchieva djela, kako ona
iz 70 —ih, a pogotovo ona iz 80 — ih uvelike zaostaju za njegova prva tri filma, iako je medunarodno

poznat postao tek 1987. godine sa filmom ,,Pavol u tijelu®. (Krivak, 2009.)

S Krivakovim stavom donekle se slaze i Brook koji piSe da je Bellocchio prolazi kroz
razli¢ite faze. Te faze su odredene samim poimanjem filma i kinematografije te pristupu kojim im
je Bellocchio prilazio. U prvoj fazi koja je proizasla iz njegova prva filma ,,Sake u dzepu* oéituju
se raznovrsnost 1 fragmentarnost. Brook piSe da je Bellocchio eksperimentirao s razliitim
glasovima 1 ubrzo ih odbacivao. Zatim, bitna stavka toga perioda je Bellocchieva ljuta pobuna
protiv burzoaskih normi i politicka aktivnost koja, doduse, nije dostatna da filmovima prida Cisti i
jasan identitet. Brook to potkrjepljuje Bellocchievom ekstremnom raznoliko$¢u u Zanrovima
(dokumentarci, detektivski trileri, melodrame i literarne adaptacije) i u stilu (groteska u ,,Kina je
blizu“ 1 u ,,U ime oca‘; Brechtov utjecaj u ,,Discutiamo, discutiamo* te cinema verite u
dokumentarcima). Brook smatra da druga faze Bellocchieva stvaralastva, koja je mnogo artisticki

konciznija, pocinje 1979. godine s radom na filmu ,,Vacanze in Val Trebbia®. (Brook, 2010.)

,Sake u dzepu“ prikazuju raspad plavokrvne obitelji iz talijanske provincije. Film ulazi
duboko u analizu likova, njihov karakter, motive, uzroke i djela, a ono §to je toliko specifi¢no
politicko u tom filmu je osim izbora teme i nacin na koji ih Bellocchio prikazuje. Naime,
dekadentna plemicka porodica je prikazana u stanju raspada, propadanja, u tjelesnoj i duhovnoj
izoliranosti od izvanjskog svijeta. U osnovi, prikazani su kao degenerici; 1 duhovno 1 fizicki 1
moralno. Obitelj ¢ine stara, bolesna i slijepa majka, tri brata i sestra. Najstariji brat je jedini koliko
— toliko sposoban i normalan lik u filmu koji brine o obitelji i pokusava ju spasiti tako Sto sestru i
mladeg brata nastoji izvesti u svijet 1 pokazati im kako se ponasati u drustvu. Ipak, njegova glavna
Zelja je da sa zaru¢nicom napusti obitelj u provinciji 1 zapo¢ne novi zivot u gradu. Sestra je
djetinjasta, izolirana od vanjskoga svijeta i bolesna obitelj joj je jedina okosnica Zivota. Ona je
takoder nesposobna da osmisli svoj Zivot, a okolina u kojoj se nasla joj u tome nimalo ne pomaze.

Dva mlada brata su epilepticari. Jedan ( Leone) je retardiran, skoro pa vegetativan i u filmu je
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prikazan kao svojevrsni privjesak sumorna ambijenta i ozracja. Njegova Sansa prezivljavanja je
skoro pa nepostojeca , a njime Bellocchio predoc¢uje nemo¢nu i nevinu zrtvu. Alessandro, najmladi
brat, takoder epilepticar, svojevrsni je glavni protagonist filma. On, za razliku od Leonea moze
samostalno funkcionirati, no 1 njegov neosmisljeni dekadentni 1 zakrzljali zivot patiti ¢e od dosade
koju ¢e nastojati odagnati ubilackim porivima. (Krivak, 2009.) Mozemo zakljuciti da je Bellocchio
upisao u Alessandra politicki sistem koji kritizira. Alessandro je utjelovljenje burzoaskog nacina
zivota i svjetonazora. Na taj nacin, politika se implicitno, no opet veoma snazno provlaci kroz
cijeli film sve do njegove kulminacije kada Alessandro ubija majku i brata Leonea. Zapravo, prava
kulminacije, odnosno rjeSenje dolazi sa smréu samoga Alessandra, odnosno sistema kojega
Alessandro utjelovljuje. Medutim, za razliku od recimo Eisensteina kod kojega smo ostavljeni s
pobjedom u , Krstarici Potemkin® ili slikom tragi¢na klanja u ,,Strajku‘* koje nas navodi na daljnju
borbu protiv nehumanosti, kod Bellocchia izostaje moment pobjede bilo koje strane. Kako Zizek
zna govoriti, kod Bellocchia nedostaje onaj ,,dan nakon‘; ono §to bi oznacavalo osmiSljavanje
zivota 1 drustva nakon pobjede ili pada prethodna sistema. S tog stajaliSta, o Bellocchiju je
preciznije govoriti kao o svjedoku, zapisnicaru ili komentatoru dogadaja i prilika nego kao o
agitatoru, revolucionaru, nagovaratelju. Likovi u filmu 1 atmosfera koja vlada izmedu njih i okolo
njih je zlokobna, turobna, gnjila i ona dominira cijelim djelom, no Bellocchio ne poseze za
atrakcijama i senzorno atraktivnim oblicima filmskog zapisa. Iako scene i kadrovi prikazuju Cesto
ruzne, odbojne stvari, oni su ipak nekako distancirani i hladni. Kamera ne sudjeluje i radnji,
montaza ne nastoji Sokirati gledatelja na nadin kako je to radio Eisenstein. Sva politi¢nost
Bellocchieva filma je u tome da nam pricu, iako razornu i brutalnu, pokaze iz ,,neutralne* autorske
perspektive putem objektivnih kadrova. (Krivak, 2009.) Na taj nacin Bellocchio tvori politicki film
uz naizgled ,,minimum intervencije®. Jasno, mogli bi govoriti o ideologiziranosti te pozicije i o
nacina na koja ona moze biti varljiva upravo progovarajuci s izvjesne ,,distance, medutim, taj
,minimum intervencije* je upravo sama srz njegova politicka filma, jer film samim svojim stilom
politiku koju kritizira i susrece u stvarnosti transformira na nacin da u nju ne intervenira. Jer, samo
je putem filma kao umjetnickoga medija, moguce realnu drustvenu stvarnost i njenu politiku
prikazati kao njih same, a da to ima neki utjecaj i poruku. ,,Upravo tom neutralno$éu i gotovo
naturalistickim seciranjem autor daje jezivo beznadnu sliku burzoaske dekadencije. Ona je sama

sebi dovoljan komentar.* (Krivak, 2009:19)
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Drugi Bellocchijev film ,,Kina je blizu“ uslijedio je brzo nakon prvenca ,,Sake u dzepu*,
ali je odmah zabranjen. Krivak ga smatra najboljim filmom u Bellocchijevu opusu. Radnja filma
je takoder smjestena u Italiju (skoro kao i vecina Bellocchijevih filmova) i portretira odnose
izmedu dva brata i sestre, no za razliku od likova iz ,,Sake u dzepu* obitelj iz ,,Kina je blizu*
mnogo je aktivnija i povezanija s vanjskim svijetom. Ipak, s obzirom da se radi o filmu sli¢ne
tematike (kritike burzoazije) i likovi iz ,,Kina je blizu* su dekadentni te vode neosmisljene zivote,
ali ih se takvih zivota Zele i1 osloboditi. Stoga, dva brata i sestra pokuSavaju posti¢i priznanje od
drustva koje ih prezire. Upravo iz tog razloga ,,Kina je blizu* je gorka, no humorna politicka satira.
Stariji brat Vittorio je profesor koji je svjestan svoje klasne pozicije i nemoguénosti da humanizira
svoj zivot. Stoga, on postaje kandidat socijalisticke stranke i pokuSava sebe uvjeriti da je
predodreden da budu voda ljudi za koju ¢e nastojati ostvariti radnicka prava. Mladi brat Carlo je
pripravnik u katoliCkom prihvatiliStu za djecu 1 ministrant. Paradoksalno, on je zaluden
maoizmom, ali sve njegove akcije su potpuno jalove. , Krug ljudi medu kojima se krece djeluje
doktrinirano zaslijepljeno, a razgovori, situacije izmedu njih, kao i izravne akcije Sto ih
poduzimaju, djeluju groteskno. Upravo u ovome trenutku filmskog ozrac¢ja Bellocchio presutno

komentira jalovost takvih pregnuca cini¢no — satirickim autorskim stajaliStem.* (Krivak, 2009:20)

Najpoznatija scena filma koja objedinjuje svu grotesku i bezumlje takvih pristupa nekoj
ideju iz laznih 1 niskih pobuda je kada Vittorio treba odrzati govor za svoju politicku kampanju, a

onda nesporazumom biva uvucen u tucu s ljudima koji su trebali za njega glasati 1 podrzati ga.

Tre¢i ¢lan obitelji, sestra Elena, je nimfomanka koja iz iste neosmisljenosti zZivota i dosade
mijenja seksualne partnere. Medutim, pri¢a dolazi do svoga zapleta kada se Elena i Vittorio
zaljubljuju u dvoje ljudi iz socijalisticke stranke koji pripadaju radnickoj klasi. Medutim, dvoje u
koje su se Elena i Vittorio zaljubili odustaju 1 od ljubavi i od svojih (socijalistickih) nacela i normi
kako bi im ulazak u obitelj Elene i Vittoria omogucio ekonomsko blagostanje i osigurao
egzistencije. (Krivak, 2009.) Time vidimo da Bellocchio nije nimalo dogmati¢an autor, ve¢ svakoj
strani prilazi oStro 1 kriticki, prikazuju¢i njihove mane, odnosno skoro pa dopustaju¢i da sami
pokazu svoje mane, nedostatke i lazi. Bellocchio je prije svega lucidni biljeznik svoga vremena
koji nema potrebe za prevelikim autorskim intervencijama u sam tekst filma iz razloga Sto bi tada
mogao ispasti jednako nepromisljen kao i likovi koje prikazuje. Ne da Bellocchio ne posjeduje

osobenu estetiku/poetiku, ve¢ njome ne manipulira na nacin prevelike intervencije. On nam prije
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svega Zeli ponuditi sliku vremena i drustva iz svoje perspektive, kao drustva laznih vrijednosti,
raslojenog drustva, onoga u kome nas okolina, ali i na$ vlastiti, jalovi angazman u samoj toj okolini
dovodi do neuspjeha te patnji. On kao autor, bez obzira §to koristi satiru, grotesku, mracan i tmuran
ambijent, ne Zeli nagovarati, ve¢ nam otvoriti prostor za refleksiju prije svega o nama samima.
Mogli bi ¢ak re¢i da njegovi filmovi umjesto atrakcije montazom i proizvodnjom Soka, koriste
pomalo usporen i meditativan tretman filmskoga vremena kako bi upozorio na ¢injenicu da uzrok
prethodi posljedici i time nas upozorava da pazimo §to ¢inimo. Jer, ukoliko se ponasamo kao likovi
koje nam prezentira onda ,,nestaju svi obziri moralno — etickih nacela i polaznih stanovista.

Hipokrizija je konacni skepticki zakljucak!* (Krivak, 2009:20)

Film zavrsava tako da Bellocchio satiricko — cini¢ki pred nas stavlja kadar u kome dvije
trudnice razli¢itog klasnog podrijetla pomazu jedna drugoj u trudnickim vjezbama. Ambijent u
kojem se to dogada odudara od realnog prostora koji je dominantan tokom filma, 1 vrijeme djeluje
kao da se odvija u nekom vakuumu, a time se Zeli naglasiti bezizlaznost iz ritma moralnog
konzervativizma i licemjerja. Na kraju pred nas je stavljena jasna poruka da se krivim pristupom
ne moze posti¢i nikakva snaga, te da iz niskih pobuda sve opcije na kraju zavrSavaju kao neuspjele

1 dekadentne. Obje strane, moralno iste, urusavaju se jedna u drugu. (Krivak, 2009.)

Objektivnost i vizualni realizam koji pronalazimo kod Bellocchia, zapravo je prisutan kod
svih talijanskih redatelja toga doba, a on je proizasao iz nasljeda dokumentaristickih tendencija
neorealizma. Ta sredstva Bellocchio koristi kako bi estetski mogao pristupiti politici ¢im
,heutralnije”, odnosno kako bi mogao zadrzati distancu naspram politickih ideja koje se u filmu
javljaju kroz likove te naposljetku kako bi mogao ostati u poziciji skeptika. Brook pise da termin
politika trebamo dvostruko razumjeti kada govorimo o Bellocchijevu djelu. U prvom smislu
politika oznacava eksplicitan odnos naspram institucionalizirane politike i podrazumijeva odnos
naspram vlasti, tj. drzave. Brook smatra da iako kod Bellocchia pronalazimo primjere takvog
tretiranja politike, ipak prevladava drugi nacin. Drugi smisao politike je onaj koji oznacava odnose
mo¢i. To je po Brooku najvazniji ¢imbenik Bellocchijevih filmova. Odnos pojedinca i drustva je
klju¢na centralna tocka oko koje se vrte njegova djela. (Brook, 2010.) Mozemo reci da je pojedinac
simbol za skepticizam (koji gaji i sam autor), a da je masa simbol za ideju/utopiju (najcesce
politi¢ku). Skepticizam proizlazi dijelom i iz uvida da nazalost uvijek ,,mo¢ i sila vladaju, a ne

humanizam!* (Krivak, 2009:21)
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Iz tih razloga nije tesko uvidjeti Bellocchijevu lucidnost i trezvenost kada se radi o pristupu
temi. Njegova estetika je Sokirala kada su se filmovi prvi puta prikazivali, no ne zbog mahnitog,
Sokantnog ili namjerno ,poruznjenog™ karaktera njegove estetike, ve¢ iz razloga Sto je
objektivno$éu i mirnocom svoje filmove postavio kao ogledalo pred publiku. Sokirala je sli¢nost
(istost bi bila mozda pretjerana rije¢) koju je publika mogla nazrijeti u njegovoj estetici. A znamo,
razumjeli su ono §to je iz te estetike progovaralo. Naime, ne nuzno politika kao neko uvjerenje ili
ideja, ve¢ politi¢nost kao drustvena i meduljudska posljedica akcija i odabira koje donosimo i
sprovodimo. On je svoju preciznu analizu ,,postigao kinematografskim smislom zapazanja bitnih
detalja. Ukazao je na licemjerje, besmisao, ali 1 uzaludnost svih pokusaja da se dode do nekih
socijalno osvjestenijih rjeSenja...* (Krivak, 2009:21) Tu lezi njegova veli¢ina; njegova politicnost

koja se sastoji u tome da je nasu politiku prepustio i pokazao nama samima.

6.4. Loach

6.4.1. Zivot i djelo

Ken Loach (r. 1936.) britanski je redatelj i scenarist. Njegov opus je ogroman i sadrzi
mnostvo igranih filmova, dokumentarnih 1 televizijskih ostvarenja. Glavna nit njegova djela je
portretiranje druStvene stvarnosti kojoj uvijek prilazi podosta dokumentaristicki, a borba za
socijalnu pravdu je glavni motiv koji obiljezava njegov rad. Smatran je jednim vodecih redatelja
u ,,domeni‘ socijalnog realizma. Njegovo djelo od prvih radova za televiziju ,,Cathy Come Home*
1z 1965. godine pa sve do recentnog ,,Sorry We Missed You* iz 2019. nosi snazan politicki naboj
te prati odredenu ,,loachovsku* estetiku. Ken Loach je autor koji je veoma rano prepoznat kao
kvalitetan i dobio je svjetska priznanja. (Krivak, 2009.) Sli¢no kao i Bellocchio, Loach se najcesce
bavi problemima koji su univerzalni, ali ih prikazuje i stavlja u okruzje svoje zemlje Britanije, kao
Sto su Bellocchijevi filmovi smjesteni u Italiju. Loacha najviSe zanima socijalna nepravda, koja se
uvijek o€ituje izmedu borbe pojedinaca i drustva, ponajviSe njegovih ravnodusnih institucija. On
se bori za ponizene i uvrijedene, a njegova perspektiva je sasvim druk¢ija od one ranog Bellocchia
koji prikazuje dekadentnu propast burzoaskih likova. Loach zeli ponuditi perspektivu koja otvara
put ka suosjecanju s onima koji su svjetskom nepravdom pogodeni, koji su nevini, a ispastaju. Isti

problem je to kod Bellocchia i Loacha — izgubljena moguénost za zbiljski ljudski nacin Zivljenja,

70



no dok je kod Bellocchia taj problem tretiran kao problem koji se javlja zbog egoizma, osobne
zakrzljalosti 1 sebi¢nosti; Loach tom pitanju pristupa s jedne druge strane, one u kojoj ,,nevidljive*
i daleke institucije, vlade, drustvo (apstrakcije neosjetljive na stvaran zivot konkretnih ljudi)
onemogucuju dostojanstven 1 osmisljen Zzivot Clanovima druStva — realnim, tj. zbiljskim
pojedincima. Bellocchio niposto nije idealist/utopist, barem ne u konkretnom tekstu filma, dok
Loach svakako uvijek iznova pokuSava staviti pred nas pitanje solidarnosti koja je svojevrsni
utopijski ideal. Ono §to zastrasuje u Loachovoj ustrajnosti je to da on preko Cetiri desetljeca
intenzivnog stvaralastva jos uvijek ,,mora‘“ upucivati na iste probleme i prikazivati nam istu surovu
1 brutalnu stvarnost u kojoj se kao pojedinci nikako ne uspijevamo ostvariti; dapace, stvarnost koja
namjerno i opetovano gazi i gusi svaki pokusaj dostojanstvenog zivota. Tu lezi sva snaga Loachova
djela, ali 1 sav uzas, tuga, i okrutnost politike u koju smo neminovno uvuceni. Politicnost njegova
cjelokupna opusa je u tome da Loach kao lucidni 1 nadahnut apologeta maloga ¢ovjeka ne zeli
pustiti realnoj politici 1 okrutnosti njenih institucija da se povuku iz naSega vidnog polja pod
krinkom ,kraja politike 1 ideologije, pod floskulom navodne depolitiziranosti i

dezideologiziranosti neoliberalnog potroSackog kapitalizma.
6.4.2. Cathy Come Home / Kes

Ken Loach je zapoceo svoju karijeru u filmu na britanskoj televiziji, preciznije na BBC-u.
Najpoznatiji film iz toga razdoblja je ,,Cathy Come Home* koji ostaje jedno od Loachovih
najboljih ostvarenja te zadaje put i daje vokaciju svim ostalim Loachovim filmovima. Film se bavi
raspadom radnicCke obitelji, nedostatkom zaposlenja, besku¢nistvom i problemima socijalne skrbi.
Film je u svoje vrijeme imao veliki odjek i njegova politicka poruka je uspjela doprijeti do velikog
broja ljudi §to je rezultiralo time da se u britanskoj javnosti pocelo Zivlje raspravljati o problemima
iznesenim u filmu. Takoder, britanski socijalni sustav se djelomicno zbog toga filma poceo
preoblikovati, povecala se briga za najugrozenije pripadnike drustva i otvorio se prostor za
sveopcu javnu raspravu. Film je 2000. godine proglaSen drugim najboljim britanskim filmskim
ostvarenjem. Iz tih razloga nemoguce je Loacha smatrati samo promatratem i kritiarem
britanskog drustva, ve¢ se jasno ocituje njegova profilirana politicka angaziranost i to ne samo na
razini stila i forme, ve¢ 1 na razini filmskog utjecaja na druStveno — povijesnu stvarnost koju je

uspio preoblikovati u ponesto humaniju 1 solidarniju.
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,,Cathy Come Home* pri¢a je 0 mladom bra¢nom paru radnickog podrijetla. Cathy
je mlada, privlacna djevojka koja se zaljubljuje za vozaca Rega s kojim ulazi u brak. Njihove Zelje
nisu pretjerane, nisu optere¢eni burzoaskim problemima kakve vidimo kod Bellocchia, ve¢ zZele
normalnu egzistenciju u vidu stana, djece 1 sigurnog obiteljskog zivota. Medutim, Reg se ozljeduje
na poslu 1 posljedi¢no ga gubi $to obitelj dovodi u velike neprilike. Reg 1 Cathy dobivaju troje
djece za koju se ne uspijevaju brinuti pritisnuti financijskim problemima te se svi zajedno sele u
automobilsku prikolicu koja im kasnije stradava u pozaru. Traze pomo¢ od socijalnih prihvatilista,
no ono ih ne prihvaca za stalno; Reg i Cathy se polako otuduju jedno od drugoga, i naposljetku
socijalna sluzba im otima djecu. Loach doc¢arava tezinu kalvarije kada suprotstavlja krupni plan
uplakane slomljene Cathy s kraja filma, onom krupnom planu nasmijane Cathy s pocetka filma.
Film obiljezava pseudo-dokumentaristicki stil, na tragu francuske cinama — verite, ali i britanske
free cinema. Loach u filmu Zeli docarati uvjerljivost i neizbjeznost njihovih sudbina. Narator u
filmu prati pricu tako da navodi istinite podatke o broju ugroZenih, beskuénika i opéenito svih
nezbrinutih. (Krivak, 2009.) Posebna estetska sredstva nisu bila potrebna jer je skoro pa objektivna
vizualna i auditivna ,,slika* sve rekla. Loachov pristup htio je nenametljivo prikazati sudbine ljudi
bez srece Cija je sudbina ve¢ unaprijed bila odlu¢ena nehumanim socijalnim sustavom. Politika je
sadrzana u ukupnosti teme 1 razvoju njene naracije, kojoj nisu trebali posebni visoko estetizirani
momenti kako bi postala uvjerljivija. Publika se ionako mogla identificirati s izlozenom radnjom
1 patnjom likova, a odredena suzdrZanost pretjerane autorove intervencije bila je prava mjera da
ono politicko samo za sebe progovori. Loach je svoju politi¢nost izgradio svojevrsnim
,urednickim® pristupom, gdje je bitno bilo odabrati 1 ¢im stvarnije prikazati drustveno — povijesni
trenutak, a ne ga ,,ugusiti* pretjeranim subjektivnim modifikacijama i estetizacijom. U njegovom

slucaju manje je vise.

Zato je lako povezati Loacha s Arsenjukovom analizom koja uzima politicki film kao onaj
koji nije odreden zanrom, jer bi tada politi¢ki film bio samo jedan od ostalih filmskih zanrova; a
isto tako Arsenjuk ne svodi politi¢ki film na temu politicke instrumentalizacije gdje bi se politicki
film pokazao kao vrsta propagande. Politicki film, prema Arsenjuku, upucuje na stvarne
kinematografske invencije koje nastaju u odnosu na i s procesima ljudske emancipacije. (Arsenjuk,
2010.) Zato Loachova estetika ,,uredniStva®, tj. minimalne subjektivne intervencije otvara veci
prostor publici da razmisli o videnom i tako umanjuje McLuhanovu tvrdnju da je film vru¢i medij.

Upravo Loach svojom estetikom dopusta poistovjeéivanje ili pak razilazenje s problemima i
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politikom filma kako 1 likova, jer ,,snazno* ne kodira svoju poruku kao Sto to rade primjerice
Eisenstein ili Riefenstahl. Mozemo re¢i da je simbolizam zamijenjen pukim zivotom kod Loacha,
tj. da ,,obi¢na stvarnost® zauzima mjesto glavnog oznacitelja. Ljudska emancipacija kod
Loachovih ostvarenja lezi u tome da je ,,obi¢na stvarnost zajednicki oznacitelj 1 filma 1 same
publike, a njegove stilske invencije (jer koliko god filmovi djelovali ,,nesubjektivno®, oni su i dalje
proizvod navlastite Loachove estetike, poetike i stila) su ono §to odredenu vrstu politicnosti na

sebi svojstven nacin stavlja u prvi plan.

Drugi dugometrazni film Kena Loacha ,,Kes* iz 1969. godine je prica o odrastanju. Film
je takoder obiljeZen odredenim realizmom prikaza, a teme socijalne nepravde, teZine Zivota
radnicke klase, ravnodusnih institucija i dalje su srz Loachova rada. U filmu ,,Kes* jedan od
glavnih problema je i onaj nasilja, a Loach mu je genijalno pristupio kada je utjelovio sav uzas
nasilja 1 njegov besmisao u Billyju Casperu, glavnom protagonistu filma. Stoga, ,,Kes* ostaje 1
jedno od najemotivnijih Loachovih ostvarenja gdje se primarnim fokusom na Billyja stvara
povezanost publike s likom, i to ne samo na razini solidarnosti kakva se moze javiti prilikom
klasnih borbi, ve¢ se stvara emocionalna spona koja dublje utjeCe na nas i tjera nas na vecu
zamiSljenost nad naSim postupcima. Billy je djecak koji Zivi s majkom i dosta starijim bratom u
predgradu rudarskog gradi¢a Barnsleya. Billy odrasta bez oca i osjeca svu tezinu disfunkcionalne
obitelji, provincijskog nacina Zzivljenja i ekonomskih neprilika. Dani su mu teski, natrpani
obvezama koje ga ne ispunjavaju, 1 stoga ispada alijeniran, tvrdoglav i1 neprilagoden. Ujutro
raznosi novine, kasnije provodi dan u Skoli gdje ga vr$njaci ne prihvacaju, a profesori ne vole jer
je dekoncentriran. Stariji brat se takoder ¢esto na njega okomljuje bez nekih pretjeranih razloga i
jo$ mu vise otezava zivot tako da Billy nigdje ne pronalazi mir osim na livada i u Sumi. Billy trazi
neku pticu za uzgoj, nekoga za koga ¢e moci brinuti (jer su njemu briga i ljubav uskraceni) i
jednoga dana pronalazi mladunce sokola kojega uzima sa sobom 1 pocinje ga dresirati. Billly
sokola naziva ,, Kes* i otuda dolazi ime filma. ,,Kes* — ptica je utjelovljenje nevinog stvorenja koje
u okruzenju nije moglo opstati. Alegorija je utoliko veca, Sto je sokol ptica grabljivica, inace
snazna 1 velika te ne podlijeze ljudskom nacinu zivota, njihovim problemima i pravilima.
Medutim, s obzirom da Kesa ubija Billyjev brat Jud (¢ije je ime simboli¢no 1 referira na Bibliju)
Loach time Zeli docarati dosege ljudske zloce, pakosti i nasilja. MoZemo vidjeti da je Loach ubio
Kesa da Billy ne bi morao umrijeti, no poruka je utoliko snaznija Sto Billy ostaje ziv nakon §to mu

je oduzeta jedina stvar koja mu je pricinjala sre¢u, uz koju je odrastao i sazrijeva i do koje mu je
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bilo istinski stalo. Time na povrSinu izlazi politicnost koja je skrivena iz ove alegorije; naime, da
je u Billyjevoj okolini nemoguce Zivjeti sretno 1 ispunjeno, ve¢ da je jedino moguce prezivljavati
kao nebitno i suvisno bice. To se vidi i u sceni kada Billy ide na razgovor o zaposlenju nakon skole
¢ine Loach prikazuje svu okrutnost socijalnog sistema. Klasno drustvo, na Cijem se dnu nalazi
Billy pokazuje svoj fatalisticki usud nad stanovniStvom. Billyju se ne nudi moguénost ikakva
uspjeha na drustvenoj ljestvici, ali Billy je toga svjestan (ne zZeli raditi u rudniku gdje mu radi brat)
te pruza otpor na nacin da ¢in prije zeli pobjeéi s tog razgovora. (Krivak, 2009.) Zanimljiva je i
atmosfera koja prevladava filmom, a ona je sasvim suprotna od Bellocchijeve gdje vlada
sumornost i1 gnjilost. Loach izmjenjuje kadrove pejzaza i ruznih ulica, ali ne zalazi u estetiku
ruznoga da bi implicirao odredene politicke aspekte. Snaga politickoga ocituje se u vise no
stvarnom izgledu filma gdje nije potrebno prenaglasavati neke elemente kako bi se postigao
uc¢inak. Upravo stvarnosna atmosfera je ono Sto daje jacinu filmu i Sto ga Cini skoro pa
nepodnosljivim. Naime, nepodnosljivo je to da je film zrcalo nasega svijeta, ne — imaginarnoga i
da je sudbina Billya sudbina koja pripada i nama. Loach nas priblizava likovima iz filma i njihovu
nacinu Zivota u ironi¢nim scenama nastave tjelesnog kada igraju nogomet. Momenti rasterecenja
koji ublazavaju sveopcu jadnu Billyjevu situaciju su zapravo momenti kada Billy uspijeva ukrasti
nesto za pojesti i popiti. Time je Loach ve¢ rekao 1 previSe. To je snaga njegovih filmova, da
malim, naizgled nebitnim detaljima pokaZe surovost, bez posezanja za nekim tehnic¢ko — estetskim
akrobacijama. Snaga filma takoder dolazi i iz nacina na koji je Billy prikazan. On niposto nije
junak u pravom smislu rijeci, niti je karakterno i moralno jednodimenzionalan, no upravo ga to
¢ini realnijim likom koji bez obzira na svoje mane pruza otpor sistemu mnogo gorem od njega
sama. ,,Bez dociranja i prevelike sentimentalnosti, tom zapravo intimistickom pri¢om o odrastanju
Loach je iskazao sve postulate svojeg umjetnickog i drustvenog angazmana $to ¢e ih poslije — s

vi$e ili manje uspjeha — dosljedno nastavljati.” (Krivak, 2009:74)

Simboli¢ki i emocionalno najintenzivniji dio filma je njegov kraj kada Billy odlazi u
raslinje sa sjekirom i mrtvim Kesom u rukama da ga pokopa. Vidimo kako sjekirom ruje zemlju i
polaze Kesa u nju. To je trenutak kada se Billy rastaje od djetinjstva i od iluzija; zapravo, od nade.
Medutim, Billy se ne predaje, tim ¢inom uzima zivot u svoje ruke (koliko je to moguce) i nastavlja
se boriti. Upravo jer nema ,klasi¢nog* razrjeSenja filma, Loach nas ostavlja s odlukom o nasim
vlastitim zivotima. Kao i1 Billy, mi moramo izabrati Sto ¢emo dalje, ne gajeci ikakve nade da ¢e se

sistem sam od sebe humanizirati. To je vrhunac njegove angazirane politicnosti. I zato jer je
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njegova politi¢nost toliko ustrajna i posebna, kako u temi tako i u na¢inu njena prikaza ,,Loach
nikako nije dio globalno prevladavajuce kulture, nego je vjesnik davno izgubljene politike. Upravo
negdje izmedu ta dva pola smjestena je i njegova navlastita, prema ljudima usmjerena umjetnost.
Umjetnost je to koja nadilazi esteticke kategorije 1 priblizuje se stvarnome zivljenju.* (Krivak,

2009:80)
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7.ZAKLJUCAK

Problem politickoga u filmu, politike i filma, kao i politickoga filma je zbiljski tezak
problem. U prvome redu, ne postoji neka suglasno §to bi to to¢no bio politicki film s obzirom da
on nadilazi ustaljene i tradicionalne filmske kategorije. Ipak, od samoga pocetka filmske umjetnost
filmovi su nosili politicki naboj, tematizirali politiku i bili koriSteni i propagandne svrhe. Medutim,
svako filmsko ostvarenje bilo da je politi¢ku o punom smislu te rijeci ili da se politika kroz njega
implicitno provlaci je drugacije od ostalih i u odredenoj mjeri potpuno jedinstveno. Takoder, kada
govorimo o susretu politike i filma, onda moramo biti svjesni da se taj odnos dogada na mnogo
razina; na onoj proizvodnje, filmskog jezika, i recepcije. Postoje mnoge politicko ideoloske
implikacije koje ,,opsjedaju‘ film koji nuzno ne pretendira na to da bude politicki niti da politiku
kao takvu uopée tematizira. S druge strane, filmovi koji imaju ambiciju da se sukobe i uhvate u
kostac s politikom nailaze na mnogo poteskoc¢a od kojih su neke to da bude pogresno shvacen, da
mnogo toga nesvjesnog izbije iz njegova jezika, da s viemenom njegova politicka funkcija izgubi
na vaznosti. Zbog toga se ovaj rad fokusirao na problematiziranje tog kompleksnog odnosa i u
prvome redu pokuSao odrediti/omediti koji smisao politicko moze imati u smislu filmske
umjetnosti te koji znacaj ima politicki film s obzirom na drusStveno — povijesni kontekst u kojem
se javlja. Politicko nije sadrzano samo u temi filma ili njegovu sadrzaju, ve¢ podlijeze i onim
aspektima koji su estetske, tehnicke ili proizvodne prirode. Bitno je naglasiti i da se ovaj rad
fokusirao prije svega na pokusaj objaSnjenja i odredenja nacina na koji se putem estetike, etike 1
same politike moze dogoditi susret i manifestacija politickog unutar filma na razini odredene
autorske poetike, ali da to niposto ne znaci kako ne postoji cijeli niz komponenti koje uvelike
utjeCu na politicnost filma. Zbog opsega fokus je stavljen na analizu Cetiri autora i na njihova
najbitnija ostvarenja, ali stvari kao §to su financiranje filmova, njihovo plasiranje, reklamiranje i
kritiziranje takoder imaju svoje mjesto u proucavanju kako filma opcenito tako i politickih
filmova. Ekonomski i druStveni smisao filmova su velika podru¢ja koja zahtijevaju posebnu
paznju, no na nekoliko mjesta je naveden njihov utjecaj na film. U svakom slucaju, zbog svih
aspekata koji odreduju i utjeu na film te njegovu publiku, mozemo re¢i da je svaki film u svom
doticaju s politikom (okolnostima i kontekstom) svojevrsni Gesamtkunstwerk gdje je nedostatno 1
nepravedno ijedan element izvladiti iz ukupnoga konteksta djela. Takoder, kontekst djela nije samo
izvanjska stvarnost u kojoj nastaje i na koju ima utjecaja, ve¢ je kontekst djela sadrzan i u samome

djelu, meduodnosom njegovih dijelova. Svakako, politi¢ki film je u prvome redu film koji skrece
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pozornost na svoju politicnost 1 koji njome Zeli komunicirati s publikom o odredenoj ideje, viziji,
akciji. Kako se nastojalo prikazati na primjerima filmova Eisensteina, Riefenstahl, Bellocchia i
Loacha, svaki pristup problemu politickoga kod svakoga autora se dogada na razli¢ite nacine i
adresira druk¢ije razine. Isto tako, niti jedan opus nekoga autora nikada nije potpuno istovjetan
samome sebi 1 postoje mnoge razlike u shvaéanju i pristupu politickom kod istoga autora tijekom
perioda njegova stvaranja. Ipak, mozemo zakljuciti da je politicki film ponajprije onaj koji ima
odredenu humanisticku, odnosno ljudsku dimenziju. Bez ljudi nema niti politike. Stoga, svako
nastojanje filma da tematizira odreden politicki problem je nastojanje da se priblizi onome
navlastito ljudskome — ljudskome kao drustvenom, tj. politickom. Zato je vrijedno proucavati kako
filmove koji spadaju u domenu politickih, tako i samu prirodu toga odnosa. Jer, politicki filmovi
su uvijek filmovi nas samih nama samima. Bez politike ne bi moglo biti niti filma, a isto tako bez
filma ne bi moglo biti svijesti o politici. Dakako, nije u pitanju samo film, ve¢ umjetnost kao takva;
film kao umjetnicko djelo. Zato je ovaj rad u krajnjoj liniji posveéen onome §to uporno ustraje u
nasim zivotima, a to je nastojanje da se sam zivot, druStveni zivot, poboljsa. Politika i film tako su
neodvojivi dio jedne te iste stvarnosti ¢iji su dio i ¢ija interakcija otvara prostor promisljanju. Bez
obzira radi li se o videnjima 1 idejama koje zastupa kontroverzna Riefenstahl, ili se radi o idejama
Eisensteina, jedno je zajednicko: oboje su htjeli, na ovaj ili onaj nacin, ovim ili onim sadrzajem,
da publici prenesu jednu viziju zZivota koja je za njih i po njima poZeljna ili nepozeljna. Ta
nastojanja su ono §to odreduju cjelokupnu vizuru svakoga rada, posebno umjetni¢koga. Jezik i
komunikacija (raznim sredstvima i tehnikama); to je umjetnost i to je politika. Zbog toga je film u
svakome smislu 1 medij — ono $to komunicira i §to stoji u relaciji s onim navlastito prirodno
ljudskim — komunikativno$¢u (tu komunikativnost dvojno oznac¢ava i komunikaciju i zajednicu).
Kako Krivak citira Derridu povodom njegova osvrta na zrtve napada na WTC: ;s obzirom na taj
zlocin, ,,nitko od nas nije politicki nevin®. Dakle, svi smo krivi®. (Krivak, 2009:149) Time se zeli
ilustrirati nemogucnost odmaka iz ovoga svijeta, iz jedinoga svijeta koji je na$ svijet (politicki
svijet), svijet za koji smo odgovorni i s kojim se kako film tako i politika, ali 1 film kao politika

samo i jedino mogu hvatati u kostac.
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