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SAZETAK

U disertaciji se razmatraju tri filmske poetike,j&k®se u kontekstu suvremene francuske i
belgijske frankofone kinematografije izdvajajumjetnikom vrijednogu, dosljednom obradom
socijalne tematike, kao i recepcijorRri odabiru frankofonih autoraijji se opusi u ovom radu
istrazuju metodom komparativne analize, vodili se® kriterijem prepoznatljivosti izvan
granica Francuske odnosno Belgije. Fokus rada pnion@ na autorskim glasovima koji su se
nametnuli u okviru socijalnog realizma u francus@juno Dumont i Robert Guédiguian) te
frankofonoj belgijskoj kinematografiji (Jean-PierieLuc Dardenne). U kinematografiji
francuskog jezinog izraza u kojoj pojam socijalnog kroz povijesije bio odvé popularan,
upravo odabrani autori svojim radovima oprimjerdsontinuiranu i sustavnu filmsku

produkciju drustveno angazirane problematike.

U svrhu kontekstualizacije ovdje izdvojenih opugsedacija otpéinje povijesnim presjekom
socijalnog filma te prikazom aktualnog stanja un€wesskoj. Kao srodni socijalnom filmu u
radu se definiraju politki, militantni i angazirani film. Potom se navodarepske realistke
tenedencije, uz naglasak na osobitostima svakejibd de@mu ¢e uslijediti kratak pregled
najzna&ajnijih europskih dokumentarigkih struja, koje su u oddenoj mjeri utjecale na
koncepciju realizma, a time i na neke od gemanih autora. Drugi dio rada nudi
interpretaciju filmova trojice autora, da bi se aslpetku, u zavrSnom dijelu rada, pristupilo
komparativnoj analizi opusa promatranih autora u&ay vidu njihove najvaznije pogke
odrednice. R&nim se metodama utiuje pripadnost triju samosvojnih, pa i raznorodnih
filmskih poetika korpusu novog socijalnog realizmafrancuskoj i belgijskoj frankofonoj

kinematografiji.

Klju ¢ne rijeéi: frankofoni film, suvremeni film, francuska kinemgtafija, belgijska
kinematografija, socijalni realizam, socijalni fijmpoliticki film, militantni film, Jean-Pierre
Dardenne, Luc Dardenne, Bruno Dumont, Robert Guéalig



SUMMARY

This dissertation considers three poetics of cinematinguished in the context of

contemporary French and Belgian francophone ciné&naheir artistic value, consistent

treatment of social issues, as well as their remepiThe focus of the dissertation lies in the
auteur voices who by their quality stood out frdra genre of social realism in French (Bruno
Dumont and Robert Guédiguian) and Belgian francaphoinema (Jean-Pierre and Luc
Dardenne). The choice of the francophone auteurssevwork is analysed in more detail by
using the method of comparative analysis, was lethé criterion of recognition outside the

French and Belgian borders. In francophone cinemmgre the notion of the social has not
been overly popular in the past, the auteurs amdwbrks chosen here exemplify the
continual and systematic production of committetema.

In order to contextualise the three selected oeyvtee dissertation opens with a historical
overview of social problem films, followed by a rew of the current state in France. In terms
of genre, the research is set within the framevadr&ocial problem film and the currents of
committed, political and militant film related tb The overview is followed by an exposition
of European realist tendencies with a review oirtdefining features, along with a short
overview of the most significant European and Ndatherican documentary currents that to
an extent influenced the conception of realism armhsequently, some of the auteurs
discussed here. The second part offers an anaysisinterpretation of films of the three
auteurs in order to delve, in its final part, imtacomparative analysis of the three oeuvres,
keeping in mind their most significant poetic deterants. The aforementioned method
establishes the affiliation of the three authertieterogeneous film poetics to the corpus of
new social realism in francophone cinema, FrenchBelgian in particular, thus meeting the

objective of the dissertation.

The films of Bruno Dumont are discussed in the ettsdion in the context of two recent
French cinematic currents, the new realism of NorthFrance, and new corporeal cinema,
the work of the Dardenne brothers in the contexBeliyian cinema, and the opus of Robert
Guédiguian withinbanlieue cinema, a subgenre depicting life in French methiric,
working-class suburbs. The new realist films of thern France are characterized by a raw
and naturalist aesthetics that reflects a bleakogmalitical context. Other distinguishing

features include regional ambient, alienated charscgeneral pessimism and a lack of plot.
9



Representatives of new corporeal cinema, anotterémtly French cinematic style, focus on
tabooed topics (social disfunctionality, violenogrginal sexual practices), and use the genre

conventions of exploitation horror and of pornodvagdilm.

Although Belgian auteur films are among the mosttive and most individualist in Europe,
their language — Flemish-francophone — duality @ggonal animosity between Wallonia and
Flanders, rob it of a clearly-enough formed idgntiitat would impose them as recognizable
in the context of European and world cinema. In tomtext of the works of Robert
Guédiguian, who sets his films in the Marseilleipleery, the dissertation recapitulates the
features ofbanlieue cinema, which depict the suburbs as the stignthteg@icentre of the

social crisis.

Apart from narrower contextualisation, all the augeare considered in relation to their poetic
origins, to be found in European realist schootmsgquently, the first part of the dissertation
takes on French poetic realism, Italian neorealiBmitish social realism, Berlin School,

Dogme 95 and the Romanian New Wave.

A chronological overview and an inspection of thevelopmental dynamics of the social
problem genre in French and Belgian cinema detessnihat the problematic of manual
labour and social issues in general appear vely earfilm, but the interest of auteurs for
that topic lacks continuity. In 1913, Albert Capli filmed an adaptation of ZolaGerminal
With the exception of the portraiture of the pralét in the filmAt Work (Au Travail, 1920)

by Henri Pouctal, Capellani’s achievement remaiesrigss until 1930s, when members of
the working class are represented by filmmakingssténo come from working-class origins,
exemplified by Jean Gabin. In the 1950s workerstprally disappeared from the big screen,
in order to reappear in post-‘68 films. Howevertla particular trend subsided, so did, once
again, their on-screen visibility. The situatioomkaoon a turn in their favour in the 1990s, with
the tendencies of the so-called new realism inFileamch cinema of the 1990s. Nevertheless,
in the history of social problem film there are ineable isolated poetics that systematically
engage in social issues, such as that of RobertiGuidn, who reintroduces the workers to
the screen in 1980s, continuing the tradition cdtfworealism i.e. of social, humanist film, as

set in the 1930s by Jean Renoir’s filrani.
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Social problem cinema as fiction film of a socialical undertaking needs to be
distinguished from socially engaged, committed wiag political cinema and a subgenre of
political cinema — militant film. While the enuméed categories are not necessarily
equivalent, their common goal is to problematize $bcial margins, and more generally, the
dysfunctionality of society. Socially committed astarticulated as a response to a specific
social context or situation. Consequently, suamdilfunction as activist platforms that open
the space for political discussion and serve asimukant for rebellion. Political cinema
explicitly thematises executive power, speaks twuaits irregularities, and points to social
inequality. Political cinema expresses a critiglighe capitalist system and market mentality,
and records current events. Its strategies origifim documentary schools such fese
cinema truthful cinema(cinémavérite) and direct cinema, while the immediate origin of
political cinema, as well as of other mentionedwoentary schools, was the work of Dziga
Vertov and his Cine-Eye. Finally, militant film, wdln usually appears in intense historical
and social conditions, often takes over the forna afocumentary or of reporting, but it also
appears in the fiction form. Militant film is prone conflict, even when it abstains from open

engagement.

Simultaneously, despite an existing tradition ofitmal cinema in France, contemporary
national cinema is witnessing a noticeable depddtion of film, as a considerable number

of more recent works only nominally belong to tbeial problem film genre.

The consideration of European realist tendencieshen dissertation begins with poetic
realism. The poetic dimension refers to recordmgtudio, removed from real issues, while
simultaneously its characters are left to theirdtegs social predicament, thus marking poetic
realism as a sort of romanticism of despair. In ganson, the unwritten rules of neorealism
were the following: recording on authentic locatipoutside the studio and with minimal
resources, natural lighting, domination of long anedium shots, insistence on the unity of
time, place and action, stress on current life #&nsocial critique, narration devoid of a firm
structure, fragmentation, natural open-ended falwiéch strives to achieve the real-life
duration of action, working-class protagonists edied by non-professional actors.
Speaking of British cinema, apart from black humaune of its most crucial features is social
engagement. The Berlin school gathers auteurs ydumger generation with no political

programme and dogmatic set of rules, but whosesfiare characterised by thematic and
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aesthetic kinship. Topics that unite them are comoation blockades, loss of identity,
loneliness, complex and dysfunctional human retastigps. In Paris in 1995 several Danish
directors gathered under the name Dogme 95 praktrgeg manifesto followed by “Vows of
Chastity,” made of ten ethical principles of filmkmag. The manifest prescribes utter
asceticism, the rejection of many technologicaldiés, and a minimal manipulation of film

material.

Bruno Dumont is considered a successor of Bresspoétics, the Dardenne brothers are
compared to Marriage and Pialat, and Guédiguiaoraésight in connection to Renoir and,
more broadly, to the tradition of French poeticlissa. The films of Robert Guédiguian
explicitly portrait the opposing capitalist and \kimg-class patterns, in Dardenne brothers’
films only the consequences of such social cosfliate visible, while Bruno Dumont’s
characters often function as apolitical categorgeemingly untouched by real-life events.
Guédiguian idealises the working class, the Dardemothers present it in an objectively
distanced manner or, at least, without assumindearlg affirmative position, and Bruno
Dumont eschews political positioning, whereby iis Works the considerations of human

nature and human relationships remain in the spbfefee metaphysical.

The concluding part of the dissertation summaribesresults of the doctoral research from
which it follows that we are right to distinguislew social-realist tendencies in French and
Belgian cinema. While heterogeneous in their praocesl and primary areas of interest, all
three of the considered poetics fit under the commenominator of social realism, with
regard to a set of unifying features which are gaheattributed to the realist and the social
on film, by which we understand the representatbreveryday life of socially deprived

individuals and marginalised social groups.

Keywords: french and francophone cinema, belgian francophcnema, contemporary
cinema, social realism, social problem cinema,tigali and militant cinema, Jean-Pierre
Dardenne, Luc Dardenne, Bruno Dumont, Robert Guéalig
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1. UvOD

Cilj rada istraziti je i cjelovito interpretiratidcpus kojic¢ine filmovi Bruna Dumonta, Jean-
Pierrea i Luca Dardennea i Roberta Guédiguianaraubliskih interesa, no raznorodne
poetike, kao i pristupa socijalnom realizmu. Istakricemo vrijednosti dosadasnjih
prowtavanja ove tematike, a zatim i speamfost vlastitog istrazivanja na tom znanstvenom

podruju.

Razmatrate se osobitosti redateljskog prosedea svakog aiaastobzirom na izraz i formu,
sadrzaj i stilske zriajke. Novim igitavanjem nastojatemo ponuditi svjeZze tunianje te
utvrditi na koje konstrukcijske dominante pojedsutori stavljaju naglasak. Do sada u
Hrvatskoj nije bilo cjelovitih i samostalnih istiganja ovih poetika (poetiku ovdje
razumijevamo kao speaiin sklop konstitutivnih elemenata koji filmu dagyarni karakter,

a gledatelju omogiuje da ga razlikuje od ostalih filmskih djela) mijeog od odabranih
autora, a radovi stranih filmologa, u pravilu sunografsko preglednog, tzease studyipa,
bez ozbiljnijih pokuSaja komparativne analize. Remanjem Kkljgnih odrednica u
ostvarenjima zadanih autora nadamo se pruziti jjasmsveobuhvatniji uvid u njihovo
stvaralastvo, potaknuti daljnja promisljanja i aitigout novim istraZivanjima opusa ove, ali i

srodnih tema u budunosti.

U prvom ¢e se dijelu odrediti teorijska podloga, bite preddéen kratki pregled
filmskopovijesnih i filmskoteorijskih temelja koglefiniraju poglede na socijalni film, ali i na
realistcke i dokumentaristke Skole. U drugom i srediSnjem dijelu slijedi kaspstrazivanja
odnosno redateljski opusi na kojini@mo u tréem dijelu primijeniti metodu detaljne
komparativne filmsko-povijesne analize s naglaskaannjihove dominantne odrednice, a
kako bi se utvrdile miusobne srodnosti kao i rastosti. ZavrSni ¢e dio ponuditi
sistematizaciju rezultata analize, formuliranje lgalaka o navedenim problemima te

bibliografiju i filmografiju.

U razmatranju korpusa obuhvatit se sljedd metodoloSki postupci: komparativha analiza
kao osnovna metoda, induktivho-deduktivha metodakupcija, stilistika, povijesna metoda,
metoda klasificiranja i sinteza. Metoda analizevpenjivat ¢ce se pri protavanju filmova,

kako bi se na razini sadrzaja i izraz&ilianacajni poettki principi (pitanja preferencije
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forme i narativnih tehnika, kao i po#te tendencije) na temelju kojide se potom sastaviti
tipologija.

Premdacemo se prvenstveno fokusirati na opuse odabranitbragukomparativnu analizu
koristit cemo i Sire, jer smatramo neophodnim naglasiti vez@edstavnicima talijanskog
neorelizma, potom s Michelangelom Antonionijem,r&me Paolom Pasolinijem, autorima
francuskog poetskog realizma (Jean Renoir), frdaagismodernizma (Robert Bresson),
britanskog socijalnog filma (Ken Loach, Mike LeigAndrea Arnold), rumunjskog novog
vala. Rad¢e se takder temeljiti na analizi i komparaciji postdje teorijskih i kritickih
tekstova iz stranih i donddn izvora. Induktivno-deduktivhu metodu kao i matadeskripcije,
koristit ¢cemo kako bismo usustavili dosadasnje spoznajelskigti pravcima i autorskim
poetikama od uzeg interesa te doSli do novih ukidia ¢e omoguiti sustavno znanje o

korpusu.

Tijekom rada na primarnoj i sekundarnojdjrapdnosno filmovima i tekstovima, dobili smo
podatke izravno vezane za temu disertacije, ak ipadrédja koja nasu temu djelogmo
doticu ili pak tematici kojom se bavimo odigu Siri kontekst. Jednako tako, detaljno smo
prowili objavljene rezultate istrazivanja u uskoj veziproblemskim poljem naSeg rada te
dobili uvid u Wwestalost tekstova koji se podudaraju s idejama keljeno prikazati u vlastitoj
disertaciji. Temeljem tog istrazivanja mogli smdjweja promisljanja usmijeriti prema onim

podrwjima koja su do sada istraziska slabije zastupljena ili posve zanemarena.

Primarni izvori ovdje su filmovi autora koji su pimet uzeg istrazivanja te Sire, ostalih s
njima kompariranih autora. Osnovni predmet @euManja bitée filmski predloSci troje
autora: osam dugometraznih igranih filmova Brunanbata, osam filmova béa Dardenne,
deset odabranih filmova Roberta Guédiguiana. Kbrshno relevantnu filmsko-teorijsku i
filmsko-povijesnu grdu koja obrduje teorijske pojmove realizma u knjizevnosti infi,
talijanskog verizma, naturalizma, talijanskog netirena, francuskog poetskog realizma,
britanskog socijalnog filma, pokreogma 95 Berlinske Skole. Ovaje se rad oslanjati i na
recentne krittke studije objavljene u doréa@j i stranoj strdnoj i znanstvenoj periodici,
prikaze, eseje i razgovore o filmskim autorigige ¢emo opuse razmatrati kao i 0 njima

srodnim, stoga za ovaj rad ne manjecapam autorima.
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Takader, pokuSat¢emo kritiki rasvijetliti pojedina podrgja koja su dosad predmetom
znanstvenog interesa tj. akademskog fawanja bila tek rubno poput ,mladog francuskog
filma“ (Le jeune cinéma francgis filma nove korporalnostkojima Bruno Dumont stilski
pripada. Pri tome smo konzultirali sljeédeliteraturu: Palmer, TBrutal Intimacy: Analyzing
Contemporary French Cinemé&loreck, T. ; Kendall, TThe New Extremism in Cinema from
France to EuropeKeesey, D.Catherine Breillaf Beugnet, M.Claire Denis,Asibong, A.
Francois OzonSmith, A.Agnés VardaPrédal, RLe cinéma francais des années 1990: une
génération de transitiom Prédal, R.Le cinéma francais depuis 2000: un renouvellement

incessant

O radu brée Dardenne na raspolaganju su nam stjedaslovi: znanstvena monografija
Marielle SchitzExplorationskino: Die Filme der Brider Dardennautortina doktorska
disertacijakao itri ukoricene zbirke krigkih tekstova: Cardullo, B. (urommited Cinema:
The Films of Jean-Pierre and Luc Dardenne: Essays laterviewsGesu (ur.) Jean-Pierre
et Luc Dardenne: un cinema che dajp&abenas, J. (urReflechir le reelJean Pierre et Luc
Dardenne Biografska monografija Josepha Mdean-Pierre and Luc Dardenn®ai, J.Au
dos de nosimages (1991-2005), suivi de Le Fils et L’'Enfantr gean-Pierre et Luc
Dardenne

Budwi da su nam uslijed kulturnih veza uvjetovanih kem i povijegu uz francuske u
fokusu i belgijski frankofoni autori, ponuditemo i kratak prikaz belgijske frankofone
kinematografije na francuskom jeziku. Philip Mosleyknjizi Split screen: belgian cinema
and cultural identitypruza iscrpan povijesni pregled belgijske kinergedéje od péetaka do
danas, uz analize najvaznijih primjera igranog, wbo&ntarnog, animiranog i
kratkometraznog filma, kao i filmske produkcije tngdke kolonije Kongo te miikulturalnih
veza s Francuskom, Nizozemskom i Njekaan.

O Brunu Dumontu nalazimo rad francuske znanstvepas/€ene djelu Roberta Bressona
(Alligier, M. L’'animalité et la grace2012) i zbirku intervjua koje je s redateljem voditoje
strienjaka s podrgja filozofije, filmske kritike i fotografije (Tanda, Ors, Jouve:Bruno
Dumont,2001).

Stvaralastvu Roberta Guédiguiana 2013. godine gesage strina monografija (Kantcheff,

C. Robert Guédiguian: cinéagteU svom preglednontlanku iz 2007. godine Edward
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Ousselin ututuje kako je z&udujuée malo publikacija pos¥eno Guédiguianovu opusu, koji
je u ono doba e bogat i zn&ajan. Razlog tome Ousselin dijelom pronalazi u glab
dostupnosti Guédiguianovih filmova u inozemstvinéodi primjer Sjedinjenih Ameikih
DrZzava gdje su u to vrijeme u distribuciji bila samiva njegova ostvarenja: nagvejegov
komercijalni uspjetMarius i JeannettéMarius etJeannettei turobna dram&rad je tih(La
ville est tranquille. No, kad Guédiguian snima svoj prvi film izmjeste uobtajenog
marsejskog okviraSeta” Marsovom poljanonfLe Promeneur du Champ du Marg004), i

svi njegovi prethodni filmovi bite objavljeni u DVD formatd.

Kako ovaj rad polazi od promisljanja o tome Sto fijenska produkcija tzv. novog
zapadnoeuropskog (socijalnog) realizma bastinila pmktike talijanskog neorealizma,
francuskog poetskog realizma te modernizma, odlaigeno se i na sljeda teorijsku
literaturu: Kovacs, A. B.Screening modernisnGardullo, B. (ed.)André Bazin and Italian
Neorealism Zavattini, C.Some Ideas on the Cinepn@inéma et réalit§Société etinéma,
Curle, H.; Snyder, S. (edGontemporary perspectives: Vittorio de SiBacon, H.Visconti:

explorations of beauty and decay

Talijanski neorealizam stilski i narativho obilj@2asporiji razvoj radnje, uglavnom liSene
bogatijeg zapleta, dokumentariii prikaz svakodnevne zbilje s ciljem priblizavangalnom

trajanju dogdaja, a kako bi film u cjelini bio simbolom odiene druStvene situacije. Sve
spomenute osobitosti u temelju su poetike prométrantora, kao i niza europskih filmasa
realistcke provenijencije poput predstavnika britanskogijabmg realizma i predstavnika

tzv. rumunjskog novog vala.

Istrazit cemo je li i prema kojim kriterijima Bruno Dumont sigdnik Roberta Bressona
(Reader, K.Robert Bressoni Michelangela Antonionija (Seymour, @ntonioni or the
surface of the world Zatim ¢emo nastojati rasvijetliti Sto Dumonta, a Stocordardenne
vezuje s predstavnicima britanskog socijalnog ze@di temeljenog na tradiciji britanske
kitchen sinkdrame iz kasnih 1950-ih i ranih 1960-ih godina, &jem su fokusugnjevni
mladi ljudi iz siromaSne industrijske zone sjeverne Engleskiietno, s Kenom Loachem i

Mikeom Leighom, koji promisljaju drustvene poziciygarginaliziranih skupina i pojedinaca.

! Edward Ousselin : Un conte politisé:l'attaque !de Robert Guédiguian. The French Review, vol.réi, 1,
October 2007. pp. 124
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Estetika sumornih eksterijera (ratka naselja industrijaliziranog belgijskog juga, ota
vizure sjevera Francuske, pa i predigraMarseillea) u filmovima autora koji su nam
predmetom interesa, vizualno je bliska nerontawoji kulisi betoniziranih cetvrti sa
socijalnim stanovima na rubovima gradova sjeverngléske, a sve navedeno nalik je i

tragicnoj bilanci nasilne Ceausescuove urbanizacije.
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2. SOCIJALNI FILM

Razgovor o socijalnom filmu logno je zapoeti problematikom polozaja i vidljivosti
pripadnika radrike klase te siromasSnih pojedinaca u povijesti eskepkinematografije.
Zatim, postavlja se pitanje statusa druStvenockotg filma u kontekstu suvremene europske
kinematografije, poglavito frankofone, napose fiske i belgijske, koje su nam ovdje u
interesnom fokusu. Nadalje, jasno je da umjetnosijano realisitkog prosedea za cilj ima
osvjeStavanje gledatelja, no upitno je Sto zapr@omrazumijevamo pod pojmovima
socijalnog i realistikog filma, odnosno kako ih precizno terminoloSkirrextiti. Valja nam
razgrantiti i srodne pojmovne kategorije angaziranog, p&kitg i militantnog filma, koje se

nerijetko koriste fluidno p&ak i sinonimno.

Ako u povijesti filma trazimo razlogtanovitom redateljskom pomanjkanju interesa za
radnicki svijet, piSe Darré Yann tiasopisu za drustvena, kulturna i poka pitanja lijevog
usmjerenjaMouvementsvalja se vratiti na kraj 1950-ih godina, u razijwlkad radnistvo
prakticki nestaje s ekrana\jihovi trenuci slave ostali su u 1930-im godinankad ih
predstavljaju zvijezde radtkog porijekla poput Gabina i Arlettyu filmovima primarno
psiholoskog prosedea, gdje je rad doduSe u drugamups tek nekoliko iznimaka poput
Zlocina gospodina LangedlLe crime de monsieur Lanydeana Renoira u suradnji s
Prévertom iz 1936. godine. Pod okupacijom, potoag k u poslijeratno doba, prisutnost
proleterskog na filmu sve je da, likovi tada pripadaju gdanskom miljeu, kao i zvjezde

koje ih utjelovljuju®

Nastavno na prethodno ¢eno, Prédal zamjeje kako je francusko radniStvo nakon
jenjavanja trenda postSezdesetosmaskog filma, @ kakntenzivno snimaju krajem 1960-ih i

pocetkom 1970-ih godina, na ekranu slabo prisutno,Bv@ojave nove filmske tendencije,

2 Léonie Marie Julie Bathiat (1898-1992), umjékaig imena Arletty, bila je francuska glumica i pigica.

% Si I'on doit chercher dans I'histoire du cinéma uaéson au relatif désintérét des cinéastes poundade
ouvrier, il semble plus éclairant de revenir a dgpe ou les ouvriers ont pratiquement disparu demn8, a la

fin des années cinquante. lls ont connu leur hdergloire dans les années trente, incarnés pavetkstes
d’origine populaire, Gabin, Arletty, etc., dans diéms d’abord psychologiques, ou le travail n’gstun arriere
plan, & quelques exceptions prés (Crime de M. Langede Jean Renoir et Prévert, 1936). Puis sous
I'occupation et dans I'apres guerre, le prolétaiefait plus rare, les personnages s’embourgeotsenine les
vedettes qui les incarnent. Darré Yann, « Le cinélizat contre le travail ¥Mouvements3/2003 (A27-

28), p. 120-125. www.cairn.info/revue-mouvement®23-page-120.htm
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tzv. mladog francuskog filma 1990-ih (2008: “6fPrédalovoj n&elnoj tvrdnji ipak treba
pridodati kako je opus nekolicine francuskih retjate kontinuirano obiljezen
kontekstualizacijom u radéki milje: spomenimo Mauricea Pialata, Bertranda @raiera,
kao i Roberta Guédiguiana, « amblematskog autovaagia radniStva na francuske ekrane
1980-ih » kako ga naziva Michel Cadé (Hayes, O'g§haessy, 2016: 149), a koji nastavlja
tradiciju poetskog realizma tj. socijalnog, humangiog filma, kojem je u 1930-ima put
zacrtao Jean Renoir svojim iznimnim ostvarenjéami. No doista, kad se uzbenje oko
zbivanja 1968. utiSalo, francuske se film tek sporadino vraati socijalnoj tematici, s
redateljima vrlo raznorodnih tonaliteta od Marinariitza do Jean-Luca Godarda, no
¢injenica je da ovakve teme nisu od primarnog irszneovovalnih redatelja. Nakon 1980-ih
godina koje izuzev Guédiguianovog doprinosa s oshjama Posljednje ljeto(Dernier été
1981 i Rouge Midi(1985) bilieZe tek dva filma s temom radni$tvZaljublien sam u tebe
(Je t'ai dans la pegul989) Jean-Pierrea Thorn®&odzemni paka@Le brasier 1991) Erica
Barbiera, Cadé svojevrsnom najavom novih autorskéna i filmova kojice se u véoj mjeri
zaokupljati radnikim pitanjem smatraGerminal (1993) Claudea Berrijakoji Zolinu

pripovijest smjeSta na francuski sjever 1930-ihegutati probleme rudara poljskog porijekla.

Promatrano u kontekstu suvremene svjetske, eurppskme i frankofone kinematografije,
filmovi drusStveno krittkog odreenja tj. druStveno angaZzirane tematike u pravilu su
iskljuceni iz komercijalne kino-distribucije, Sto ih lisawveeg broja gledateljadime im se

apriorno uskréuje zn&ajnija recepcija.

2.0.1. Odralenje pojma

Sve je viSe socijalnih filmova, utdwje paetkom nultih godina Philippe Mesnard. Govori se

o obnovi socijalne kinematografije, no zanr je, sman, slabo definiran. Je li u pitanju

* U taksonomiji francuske drustvene povijesti godl®85. smatra se vremenskonikom koja odgovara 1968.
godini. Doba je to masovnih prosvjeda protiv pkiéitii praksi tadasnje desno orijentirane vlade, iposeu
pogledu useljertkog pitanja. (AustinLe jeune cinémand the new realism u Contemporary French Cinsmna,
221)

® Prijevodi svih citata u radu su autsni, kao i prijevodi naslova onih filmova i tekst@koji nisu prondeni u
dom&im izvorima.
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snimanje socijalnog stanja nekog drustva, ili $tayé naglaska na druStvene konflikte?
Nalazimo li kvalitetu nekog socijalnog filma u slioju uspijeva prenijeti o drustvu ili pak u
njegovoj fabuli kad govorimo o fikcionalnom filmunozda u temi, ako je rige o
dokumentarnom ostvarenju? Ne bi li socijalni filpar excellencebio upravo onaj koji

rasteréuje od drustvenod?

NajSire gledano, socijalni film je onaj koji opisugirustvene obaje. U uzem smislu, film je
to koji razlaze klasne odnose s ciliem prikazivapgrspektive drustveno najskromnijih
kategorija (usp. Pinel, 2000: 206). &l definiciju nudi i Cailler:svrha socijalnog filma
opisivanje je oliiaja nekog drusStva; socijalni film, izre moralne indignacije i propagande,
sebi za cilj ,tradicionalno* uzima analizu klasniftinosa iz perspektive najskromnifitu
ZariStu zanimanja socijalnog filma, dakle, ekonomsk deprivirane i marginalizirane
druStvene skupine — radnici i nezaposleni, ilegalsieljenici, siromasni pojedinci te
beskiénici. Pod sintagmom socijalnog filma razumijevamprema tome, ostvarenja

realistitkog odretenja koja se zaokupljaju problematikom nezaposkenpeekarnog radh

®1l'y a de plus en plus de films sociaux. On patle renouveau du cinéma social. Mais le genrenestdéfini.

S’agit-il de filmer I'état du social dans une saéiéde mettre I'accent sur des conflits sociaux?filym social

tire-t-il sa qualité de la vision gu'il transmet dacial ? Ou bien de son intrigue pour une fictide,son sujet
pour un documentaire ? Le film social par excekene serait-il pas celui qui a précisément poution de
distraire du social ? Mesnard Philippe, « L'attesitecinéma social Wlouvements3/2003 (A27-28), p. 17-25.,
http://www.cairn.info/revue-mouvements-2003-3-pddehtm

" Description des meeurs d’une société, le cinémabagitre indignation morale et propagande, se elonn
« traditionnellement » pour objectif d’analyser tapports de classe en privilégiant le point dede® plus
humbles. Cailler Bruno, « Télévisions francaisesiméma social : le rendez-vous

manqué »Mouvements3/2003 (fi27-28), p. 95-101. http://www.cairn.info/revue-meuavents-2003-3-page-
95.htm

8 Kako u svom diplomskom radu “Prekarni rad i (neyyuimost prekarne klase”, (obranjen u lipnju 2013. na
Filozofskom fakultetu u Zagrebu) navodi Morana &&ic, prekarni rad jedan je od novijih pojmova u
sociologiji i drustvenim znanostima kojim se sveptha nesigurnost u drustvima danaSnjice preslikava
trziSte rada i radne odnose. Prekarnim radom me&emtrati svaki oblik nestandardnog rada, radieokinjdara
od situacije tradicionalnog modela zaposlenja:istag radnog mjesta s punim radnim vremenom gdjaita
ima jednog poslodavca @iem nalogu radi, posao traje kontinuirano kroelcijgodinu i radnik &ekuje date

biti zaposlen na neodteno te uziva oddene beneficije i oblike osiguranja. Nestandardikaaposlenja,
kontingentno zaposlenje, odudara od definicije ddatinog radnog odnosaetiri varijante: kao zaposlenost na
nepuno radno vrijeme; priviemena zaposlenost puigovora na odieno, sezonska ili povremena zaposlenost;
samozaposljavanje bez zaposljavanja drugih radridkzanje viSe poslova istovremeno (Vosko et ai03).
Vosko, L.F, Zukewich N. i C. Cranford (2003) "Preoas jobs: A new typology of employment" Perspessi

on Labour and Income (The Online Edition) 4(10pHttvww.statcan.gc.ca/pub/75-001-x/01003/6642-etng).h
Diplomski rad dostupan na: http://darhiv.ffzg.unlag3952/1/Statevic%2C%20Morana.pdf
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klasne borbe, imigracije, preddea Film predgrda (fr. cinéma de banliéuu radu néemo
detaljnije razmatrati, no dotakné¢émo ga se uvodno analizi opusa Roberta Guédigummna,

¢ijih bi se radova mogao smjestiti upravo u ovajsrdovski okvir.

Socijalni film, zanr koji filmolozi definiraju, a yblika prepoznaje kao fikcionalni film
drustveno-krittkog prosedea, pokatkad treba razlikovati od angaag filma te militantnog
filma kao podzZanra politkog filma, iako su tematski srodni. Premda navedeategorije
nisu nuzno uvijek i istovjetne, zajedki im je cilj prikazivati problematiku drustvenih
margina, a pritom i disfunkcionalnost drustva. Uodmiku broju 714. za 2015. godinu
francuskog filmskogiasopisaCahiers du cinémaaslovljenomLe vide politique du cinéma
francais glavni urednik¢asopisa Stéphane Delorme kategoriju socijalnogafiskepitno
naziva pukim genetkim konstruktom, koji se koristi kao eufemidti, krajnje oslabljeni
supstitut za angazirani, poéki i militantni film. Film je to, prema Delormeu, ok
rezignirano i liSen pokret&og potencijala prikazuje neizbjezno.

Prema Pinelu socijalni flm moze poprimati najrazrsmije oblike; od epopeje kakav je,
primjerice, Kruh nassvagdasnji(Our Daily Bread 1934) Kinga Vidorapreko intimisttke
kronike kao Sto je melodramilarius i Jeannette(Marius et Jeannette1997) Roberta
Guédiguiana ilididakticke analize poput film&aledeni trbusi (Kuhle Wampe oder: Wem
gehort die Welt?1932) Slatana Dudowa, do svjeédastvaCistaci cipela (Sciuscia 1946)
Vittorija De Sice, stilizirane studijske rekonstojke u kammerspiel stilu, koju odlikuje
dokumentaristiki pristup i snimanje na stvarnim lokacijama, kajeoto uobéajeno kod

filmova pripadajdih pravcu neorealizma (2000: 207).

2.0.2. Historijat

Njemaika, koja nakon Prvog svjetskog rata zapada u tekunomsku i moralnu krizu,
pridonijet ¢ée Zanru socijalnog filma svojim ,tragedijama uligetiekim vidom kammerspiel

filma. Uz ovakva oprimjerenja studijskog realizma u Njékag se javljaju i didaktriki

? takader ,uli¢ni film*
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filmovi autenttnije nadahnuti stvarnim zivotom, a koji pripadajaycu Nove objektivnosti.
Ovom Zzanru znatnée doprinijeti i sovjetski film, u periodu iznda njegova avangardnog
razdoblja i ideoloSkog otvrdida 1930-ih godina. U Italiji se javljaju neorealjskojima je
drustvena kritika jedna od srediSnjih interesnilma&oDva pokreta u Velikoj Britaniji free
cinema (1956) i onajgnjevnih mladih ljudi(1959) pretéa su Britanske Skole, a kao
najzna&ajniji predstavnici nametnute se Ken Loach, Stephen Frears, Mark Herman i Peter

Cattaneo.

U Sjedinjenim Ametikim Drzavama u duhu New Deala, socijalno Ekitifilm razvijat ¢e se

u Hollywoodu. Taj u Americi u to doba nov zanr, akmzmemo dotadasnje filmove
austrijsko-ametkog redatelja Ericha von Stroheima i Charlieja Ginap oprimjerit ¢e
doskoracitav niz radikalnih radova. Nakon Drugog svjetskadga gtko-ameréki redatelj
Elia Kazan, ametki redatelj ukrajinskog podrijetla Edward Dmytrykameréko-francuski
redatelj Jules Dassin nastoje slijediti tu tradicgve do perioda makartizma. U tom razdoblju
Herbert J. Biberman snimée kontroverzni komunistki film Sol zemljg(Salt of the Earth,
1954),¢ija ¢e distribucija, kako navodi Pinel, u Americi bitie slaba (2000: 207).

2004. godine sudionici okruglog stdlana temu socijalnog filma kao temeljnu Zanrovsku
referencu za francuski film socijalnog odesaja 1950-ih navode primjer iz ame
produkcije; drama je t€lodovi gnjevaThe Grapes of Wratt,940)Johna Forda, a njoj se u
tom smislu moZze pridruziti i melodrankako je zelena bila mojdolina (How Green Was
My Valley, 1941) istog redateljae posebno dramaccatone(Accatone,1961) talijanskog
autora Piera Paola Pasolinija, smatranog jednindrmdtveno najangaziranijih filmasa od
pocetaka filma. Zanru socijalnog filma magije pridruZiti i pojedina ostvarenja koja se u to
vrijeme odréuju kao policijski ilinoir film poputGolog grada(The Naked Cityl948 Julesa
Dassina, a omiljeni su tada depripadnicima radikog sloja.

Pinel primj€uje da se socijalne teme u povijesti filma javljagno, ali u blagim, rubnim
oblicima, kao hibridna forma izda melodrame i filma ,dobrog osjaja“, a s ciljem

obrazovne skrbi i preventive, odnosno moralne par(®000: 206). Re&no podjednako

1 Debata je odrzana povodom objavljivanja dvobraje8¢asopisaMouvements : des idées et des lyttesije
za druStvena, politka i kulturna pitanja naslovljene « Quand la s@ci@it son cinéma », a razgovor je
objavljen pod naslovom « Le cinéma social peuttik §opulaire ? » u broju 31/2004, ww.cairn.infolre-
mouvements-2004-1-page-107.html. Pregledano 2.6.20
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dobro predstavljaju radovi pionira francuske kinévgeafije Ferdinanda Zecce, kao i drama
Spekulanti(A Corner in Wheat1909) ametikog redatelja D. W. Griffitha, koji stvaraeu
motivaciju nalazi u moralnoj srdzbi. Metim, u Francuskoj se 1913. snima adaptacija Zolina
romanaGerminal, koju odlikuje iznenduju¢a drustvena hrabrost za ono doba, a njezinu
prema tadasnjim mijerilima skandaloznu eksplicitnastor ¢e pravdatipredloskom. Uz
iznimku maine freske proleterijata kakvu predstavilja filla poslu (Au Travail, 1920)

Henrija PouctalaGerminalsve do 1930-ih godina ostaje bez nasljednika.

2.0.2.1. Koncept humanog filma Henryja Poulaillea

Film, bas poput knjizevnosti, mora imati druStvemijednost, zahtijevao je jos krajem 1920-
ih godina Henry Poulaille, anarhi&i pisac i utemeljitelj pravca proleterske knjizest
(littérature prolétarienng. Ovaj ¢e autor autodidakt, u razdoblju od svibnja do psida
1928. godine, wasopisuMon ciné? na tu temu objavljivati upitnik sctiovanjima pisaca,
pripadnika radniStva i ljevarske inteligencije. Dok je film za jedne industridakle posao i
trgovina, za druge je umjetnost; u prostoru idm&omercijalnog filma okrenutog profitu i
usmjerenog na masovniju publiku, mahom iz ré&klog sloja te avangardnog filma

namijenjenog eliti, Poulaille predlaze koncept gdoe ili humane kinematografije

Voden rezultatima spomenutog istrazivanja, Poulaidkljacuje da se velika \éna autora
njegove epohe u svojim filmovima nimalo ne zaokapfjrikazom druStvenog razvoja,

stvarnog zivota naroda i autemmte ljudske neste. Doista, velike produkcijske ke ne

» Germirel je trinaesti roman iz Zolina ciklusa Les Rougon-Baart te drugi posven radnikom pitanju,
konkretno sukobu radniStva i kapitala - problemdataom ¢e se ovaj romanopisac trajno zaokupljati. SrediSnja
tema romana problemi su rudara te njihova borbapstanak, a fabula se temelji na stvarnom dajgeiz 1884.
godine, kad Francusku potresaju rudarski Strajkovi.

12 Tjednik za film prvi put objavljen 25. velia 1922. s ambicijom biti ,prvim i istinskim kinenuagrafskim
listom za javnost“ (le premier et véritable jourrithématographique pour public), kako je bilo ndema na
naslovnici prvog broja. Do 1937. godine, Kadopis prestaje izlaziti, objavljeno je 658 brojeva

13 « Henry Poulaille, défensuer du cinéma humairpg)avlje rada Isabelle Marinone « Anarchisme eéuia:
panoramique sur une histoire du septiéme art fiavgi@e noir »
http://raforum.info/dissertations/spip.php?artidal
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njeguju socijalnu ni politku kritiku, dok se avangardni autori prepusStajugimalnim

kinematografskim formama i eksperimentima.

Uslijed pomanjkanja interesa francuskih redatedjaadnéko pitanje Poulaille se, oduSevljen
Oklopnjacom Potemkin(Bronenosets Potemkin1925), okrée sovjetskim autorima.
Osim na radove ruskih komunigtih sineasta Poulaille se usredate na djelovanje
Charlieja Chaplina i Henny Port¥nglumice i filmske producentice iz ere nijemogrfd. U
liku Charlota, francuskoj irdci imena Chaplinovod@skitnice (The Tramp 1915), Poulaille
vidi univerzalnogcovjeka, prispodobljivog svim tipovimé&estitog i siromasnog pojedinca —

radnika, ali i lutalice.

Poulaille odbacuje povrsnost komercijalnog filmkakvom nastupaju glunike zvijezde, on
od filmske umjetnosti &kuje da kroz ljudsku optiku progovara o druStvemepravdi, Sto bi
za cilj imalo potaknuti gledatelja na Sire pronasie druStvene problematike. Prizeljkéiju
umjetnost kojaée biti u sluzbi obrazovanja, Poulaille se pridrezugtaknutom anarho-
sindikalistu Fernandu Pelloutieru. Zahvaljtijiskustvu s anarhigstkim projektimaCinéma
du Peupleiz 1913. godine Cinéma Educateuiz 1921., u to je vrijeme ¥epoznat model

pedagoskog djelovanja kroz film.

lako praksa navedenih projekata udara temelje antliom socijalistkom filmu u
Francuskoj, takvi su radovi primarno namijenjerdmakoj klasi i ne dopiru do Sire publike
(Marinone, 2004). Poulaille smatra da bi, njegowndept humanog filma, kao i proleterska
knjizevnost, trebao dohvati sve drusStvene slojeve. Builula realnost posreduje iskijwo
slikama koje trenutano pogdaju animu, film je, drzi on, pismo razumljivo svima te stoga
kao komunikacijsko sredstvo superiornije knjizewnodzrazavajdi se prvenstveno
posredstvom slika, film stvara novi jezik, univdrifg od svega drugog. Svaki bi umjetnik
istodobno trebao biti i edukator, i to ne samo kous, pedagoSkom smislu, a film je za

edukacijske svrhe primjeren upravo stoga Sto madifrairati misli i proizvoditi ideje.

Bernard Lazare, francuski anarhist, pokti novinar i knjizevni kritéar, slcno Poulailleu
razmiSljacak trideset godina ranije. JoS 1896. Lazare razd@a socijalne umjetnosti, kojoj

bi misija bila otkriti javnosti drugaje oblike ljepote od institucionaliziranih te timovim

% Frieda Ulrike ,Henny* Porten

27



umjetnickim izrazom pobuditi emocije gledatelja. Umjetnkgko bi to postigao, mora raditi
za dobrobit druStva i zanemariti vlastitu koristp £e dugoréno osigurati druStvenu
promjenu. Poput Lazarea, Poulaille prizeljkuje tegmnarnu libertinsku umjetnost, a s
obzirom da umjetnost moze pripotntransformaciji drustva, smatra on, svaki oblikigdne

umjetnosti ima revolucionarni potencijal.

U kritici knjige Jeana Epsteingsprit de cinémaz 1955., Poulaille definira “jezik velikog
revolta”, Sto bi prema njemu bio jezik koji u setaisi instinktivne i iracionalne vrijednosti, a
koje Epstein joS i viSe nego u svojim tekstovim@aazava u svojim filmovima (Marinone,
ibid.). Svoju ¢e koncepciju Poulaille zagovaratitavog zivota, no njegov humani film,
kasnije sinonim za socijalni zanr,qakom 1940-ih godina tone u zaborav.

2.0.3. Socijalna tematika na filmu: aktualno stanjeu Francuskoj

Kad je slijedom ranije spomenutog okruglog stola temu socijalnog filma objavljen
transkript te diskusije @asopisuMouvementsondje se kao paradigmatski primjeri ovog
Zanra u Francuskoj navode ostvardgjadskiresursi(Ressources humainek999) Laurenta
Canteta iZaljubljen sam u teb@le t'ai dans la peaul989) Jean-Pierrea Thorna. Pritom se
kao simboli radnike klase, koju se danasdmito smatra mrtvom, navode harmonika, ples,
nogomet i komunizam. Time se ukazuje dajenicu kako se radniStvo s vremenom od
politickog subjekta prometnulo u kulturni objekt; radn@se romantiziraiak i mitologizira,

a istodobno mu se ne pridaje vaznost. Ukratko,ju&dd je razgovora, pripadnike radke

klase radijegemo gledati na ekranu nego rjeSavati njihove ssiséiprobleme.

Okupljeni istodobno utavaju zanimljiv fenomen, naime francuski autori, rzliku od
primjerice ametikih, kontekst i problematiku radnog mjesta u svdiilmovima u pravilu ne
obraiuju, uz tek dvije iznimke: kad je u pitanju kakveegtizno, glamurozno ili umjettko
zanimanije ili pak pozicija istrazitelja (policaja#gtektiva) u okviru zanra kriminaligkog tj.
policijskog filma. Zabrinjavajée je, smatraju, takvo odnoSenje spram tematike ogdn
procesa i okruzenja u Francuskoj, drzavi u kojojugravo radnici druga po brojnosti
drustvena skupina, dok prvéine sluzbenici i namjeStenici, a iz svega proizlaako

zaposlenici sanjavajuc¢ak polovinu francuskog stanovnistva.
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Jean-Louis Comolli u dnevnikiue Mondeod 5. ozujka 2003. piSeTvrdnjada rad kao tema
izostaje s kinematografskog platna postala j@mpnjestom. Za ilustraciju, dva simbaha
filma: “prvi film” Louisa Lumiérealzlazak iz tvornica Lumiere u Lyorfua sortie de l'usine
Lumiere a Lyon,1895) prikazuje radnike koji odlaze s posiame se ¢ituje vaznost koju
kinematografija u razvoju pridaje radudrugiPovratak poslu u tvornici Wondéa reprise
du travail aux usines Wondet,968) kultno je oprimjerenje direktnog filma gdje vidi
radnica kako pke zgaena poslom, kojeg se nakon velikog Strajka treb@owoo prihvatiti.
Upravo ¢e potonje ostvarenje biti polaziSnontkom za film Hervéa Le Roux@epriza(La
reprise 1997).Parabola Jean-Louisa Comollija temelji se ponagpmg implicitnoj definiciji
rada: uLumiéreovom filmu, kao i u improvizaciji koju suismili studenti u Strajku 1968., a
tako i u ostvarenju Hervéa Le Rouxa, pod radomoskEgzumijeva fiziki rad. A bage takav
rad izostati s ekrana - rad tvatrkih radnika, manuelni, operativni rad, kojem serjo@m
skori kraj, nakon¢ega, najavljivalo se, slijedi i nestanak onih kga izvode, radike

klase.®®

Raspravljajdi o popularnosti drustvenih tema u suvremenoj fuskoj kinematografiji
okupljeni strégnjaci s poprilenim oprezom prilaze pojmovnoj sintagmi socijalnamaé.
Njihova skepsa na tragu je zabrinutosti StéphanglarBea, izatijeg se vé spomenutog,
provokativno naslovljenogilanka ukazuje alarmantnainjenica o aktualnoj situaciji u
francuskom igranom filmu, koji se, upozorava Delermod svaku cijenu nastoji osloboditi

politike, a Sto se®tuje na viSe néna.

15 Affirmer que le travail est absent des écrans déroia est devenu un lieu commun. Pour l'illustretpdfilms
symboles: le « premier film », de Louis LumieBartie des usines Lumief&894) ou I'on voit des ouvriéres
« tourner le dos au travail », assignant ainsirauail sa place dans le cinéma a venir, jusqu'aacéte film
originel qu’estReprise duravail aux usines Wond€1968), ou I'on voit une ouvriére crier son dégdattravail
qu’il faut reprendre aprés la grande gréve, et fmirnit le point de départ du film d'Hervé Le
Roux,Reprise(1996). La parabole de Jean-Louis Comolli repsseput, sur une définition implicite du travail :
dans le film de Lumiére comme dans celui des étislide 1968 ou dans le film d’Hervé Le Roux, levaih
c’est le travail ouvrier. Et c’'est ce travail-laiperait absent des écrans, le travail ouvrier,uahrd’exécution,
ce travail dont d’autreprophétisent la « fin » proche, aprés qu'on a aoéodia disparition de ceux qui
I'exercaient, la classe ouvriere. Darré Yann, «ciméma, l'art contre le travail Mouvements3/2003 (A27-
28), p. 120-125 http://www.cairn.info/revue-mouvements-2003-3-pd@e-htm
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Depolitizacija filma primarno se i n#@g&e iskazuje u ostvarenjima koja samo nominalno
pripadaju socijalnom zanru, dok u sustini to niBed navedenim se razumijeva filmska
forma koja ,socijalno* koristi kao supstitut za palki, militantni ili angazirani film, ali
pritom nema potencijal, niti pokazuje namjeru z&iranje promjena. Drugi, noviji vid
depolitizacije filma, a o njoj je govora bilo u meSstarijem tekstu Stéphanea Delormea
Nouvelles utopies du cinénfrancais®, odustajanje je od borbe pod egidom ,napustimg ova
truli svijet, hajdemo daleko od gradova, stvorimmeodrzive zajednice”. To podrazumijeva,
podozriv je Delorme, jedan od oblika dendizma uvoeskom filmu, samo pokatkad uspio
(Arnaud i Jean-Marie Larrieu, Bertrand Bonello, iAl&uiraudie), koji ne samo da odbacuje
iluziju socijalnog filma, nego t@ini i sa svakom politikom, jer upravo su ljudi iigt u
cjelini ono odcega, navodno, treba pobje NajviSe ipak zabrinjava téa i najprisutnija
manifestacija odbacivanja ili pak zloupotrebe p&tibg aspekta filma, a rige je o
pribjegavanju socijalnoj tematici u kontekstu aktea politicke situacije, cega

je DheepanJacquesa Audiarda najeklatantniji primjer. Prasmi najekstremnije kliSeje o
francuskim predgidma, Dheepane, smatra Delorme, paradigmatski pokazatelj, eaan ili

ne,beefemizacif¥, odnosno medijske manipulacije.

No, s druge strane, nastavlja Delorme, kako ohjadai negodovanje zbog zanemarivanja
socijalne problematike ne pronalazi mjesto na ekiéirplatnu? Jedini film koji u posljednje
vrijeme svima sluzi na&ast jestTiswu i jedna né (As mil e uma noitg@sportugalskog
redatelja Miguela Gomesa. Delorme zatuje kako iste godine nije snimljen nijedan
francuski film takve tematike kao uostalom ni njékiaOn je dojma da se film iz stvarnog
svijeta izmjestio u zasebnu sferu, gdje pripovijesigek identtne prie, uvjerava vjéno iste
financijere, umiruje stalno jednaku publiku. Nojsvise mijenja, i to brzo, a film kakav
Francuska ima vie ne rezonira sa stvarnim Zivot&to. je fikcionalni film kazao o
financijskoj krizi prije sedam godina, o Europikastama i mé, o rastiéem revoltu? Gdje su
okrutne satire o ovom grotesknom trenutku? Zasto naa ekranu ne vidimo ljude kako

raspravljaju o politici? Francuski film ne govorit@me, zatvara se u imaginarije odvojene od

16 Cahiers du cinémagod. 2010., br. 659

Y BFM TV najgledaniji je francuski, a globalno dosamp televizijski kanal koji cjelodnevno emitira esti i
vremensku prognozu
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stvarnosti — u cinizam, pojednostavljeno deéarenje, ridukuliziranje, zakljiuje gorko
Stéphane Delorme.

U sjeni ovako oStre kritike pomanjkanja ili potpgnzostanka drusStvenog angazmana kod
frankofonih sineasta, u ovottemo radu pod povealo staviti tri autorske poetike izmjeStene
iz povlaStenosti Parizeatra muros Prvi nam je u fokusu opus francuskog redateljanBr
Dumonta koji svoje interesno i problemsko polje tpoa daleko od gidanske estetike
srediSta Pariza, onkr@ériphériquea,periferne pariSke prometnice, u provinciju na sjev
Francuske i pariSka preddea Potoméemo razmotriti filmografiju Jean-Pierrea i Luca
Dardennea, dvojice autora s belgijskog juga, inKodone pokrajine Valonije, da bismo na

kraju analizirali radove Roberta Guédiguiana anmijane u radrika predgrda Marseillea.

Otprilike u doba kad Guédiguian snirSBajegove KilimandZaré_es neiges du Kilimandjaro,
2011) ug@avamo viSe filmova, koji u kontrapunktu s blago &enzualnim i formatiranim
francuskim komedijama uprizoruju realnost, odnosiewolje suvremene Francuske. A tek
godinu dana kasnije, uspostavligjstanoviti trend, niz redatelja u svojim radovirskenira
aktualno stanje u drzavi; spomenimo samo neke ibd-riRaphaél Jacoulot s filmoiarije
svitanja (Avant l'aube 2010), Jean-Marc MoutoutRanimjutrom (De bonmatin, 2010) i

Philippe Lioret séve Sto ZelimdToutes nos envie2010).

Iniciranje netipénih, druStveno osvijeStenih projekata vazno je igoste za francusku
kinematografiju, posebno ako se na umu ima karaskien konformizam tamosSnjih
redatelja, koji je i francuska kritika izolirala d&asredisSnji problem nacionalnog filma.
Ostvarenja iz godiSta koja smo odabrali za primjpgkazuju da je sklop prihvanih

predodzbi i okoStalih ideja moge promijeniti. Upravo nakon Guédiguianovinjegova
Kilimandzara konkretizirala se naSa potreba za detaljnijim ps&tjamjem problematike

socijalnog i realistikog filma unutar francuskog govornog kruga.
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2.1. Angazirani film

Za Bretona, ‘“istinska umjetnost” ili napredna umgdt vaiena je druStvenom
revolucijom. Bretonova pozicija implicira kauzalruezu izméu estetike i politike: ako
postoji politcka sloboda, koju je moge postéi drustvenom revolucijom, on& iznjedriti i
estetsko oslohtenje. Nadalje, istinska umjetnost nuzno je revalmarna. To zna da
umjetnost koja u temelju nema palku slobodu i oslobdenje ¢ovjecanstva nije prava
umjetnost. Nam& se, stoga, pitanje: P& li Godard, usvajajil avangardnu Bretonovu
poziciju, takaer i autonomiju umjetnosti u odnosu na politikukvapozicija implicirala bi
kauzalnu vezu izni estetike i politike, estetsko oslatemje pod uvjetom politke slobode.
Sartre je naprotiv smatrao da umjetnici nisu obavskjediti nikakav nalog, no poziva ih da

govore krittki u ime oslobdenjacovjecanstva.

Citav se pravac u sociologiji, a utemeljio ga je fégl Kracauer, bavi reprezentacijom
socijalnog na filmu. Prema Kracaueru film, kao prbetak fotografije, ima za cilj registrirati
realno i gledatelja sédi sa svijetom u kojem zivi. Ajano¥i doduSe primjéuje da je
Grierson mnogo prije Kracauera, ali i pun@ripe i tecnije od njega pisao 0 mo@uosti
kamere da opiSéovjekov unutarnji Zivot i psiltko stanje (Ajanowd, 2003: 34). Prédal u
svom povijesnom pregledu francuskog filma (2008 korak dalje i naglasava kako nije
dovoljno pokazati nego i demontiranimati angazirane filmove z&ateziti mijenjanju
odnosa gledatelja prema filmu: ne predlagati muapiglam, nego naprotiv konfrontaciju s

realnogu. Film time postaje prostorom promi$ljanja drusevstvarnosti®

Thomas Heller pojam angaziranog filma postavlja kaaj koji angazira gledatelja tj. film
koji s gledateljem uspostavlja odeni tip odnosa i£ega proizlazi specifan oblik njegova
angazmana (usp. Hayes ; O'Shaughnessy, 2016:A@bRangazmanom se moze razumijevati
i idelogija u smislu odr#enog shvéanja svijeta, koja oddelije Sto je pozeljno i ispravno, a

film to nastoji podijeliti s gledateljem (usp. ibjd2016: 145-146). Zrk@nje drustvenog ili

'8 Cinéma engagé, cinéma enrad@vue internationale de recherches et de syrstesasciences sociales, br.
127-128, Paris, I'Harmattan, 1998, str. 4
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politicki angaziranog u filmoloSkom kontekstu épge na ostvarenje drustveno-kikog i/ili
politickog odreéenja, koje postavlja pitanja i na njih pokuSavauymbti odgovor, pricemu su
uacljiva povremena preklapanja u problemskom polju a@rgnog i polittkog filma.
Angaziranim bismo mogli klasificirati onaj rad kofie bori za odieni cilj i nastoji
artikulirati i kriticki prikazati neki problem, primjerice teSku sityacpojedine kategorije —

zajednice, drustvenog sloja, drustva u cjelini,ijeac

Angazirana umjetnost artikulira se kao odgovor mki rdruStveni kontekst ili situaciju,
konkretno, kako navodi Jeancolas, predmet kritik&erbiti drzava, njezini kolonijalni ratovi,
kao i televizija odnosno medijska ili pak ekonomslemzura, ali i izvor m® kojem takva
(filmska) umjetnost mora oponirati (Hayes ; O'SHmagsy, 2016: 16). Takvi filmovi u
funkciji su aktivistekih platformi, kao prostor politke rasprave i podstrek na pobunu. Ova
umjetnost nastoji potaknuti formiranje pokreta zastvenu jednakost, cilj joj je podupirati i
Siriti ideje tih pokreta, posredovati njihove aksiicke strategije kao i stvarati alternativne
drustveno-ekonomske modele. Ovakvi se filmovi prika odréenim ciljnim skupinama:
politickim grupama,¢lanovima sindikata, radnicima u okupiranim tvorm@a AngaZzirani
film, dakle, moze tematizirati krSenje ljudskih paa manijinski problem ili grdanske akcije i
radnicke Strajkove, a gjenitije uzevsi, angaziranom umjetdadnozemo smatrati i povijesne

filmove koji rekonstruiraju i propituju historiogigke cinjenice ili politicke procese.

Kako navode Pascal Dupuy, Christiane Passevantry Rortis u predgovoru dvobroju 127-
128 tematatasopisaL'homme et la sociétdaslovljenogCinéma engagé, cinéma enragé,
angazirani film svojim je podejem interesa We apriorno marginaliziran, osim toga, ovaj
Zanr uvelike ovisi o socijalnoj i politkoj konstelaciji. Angazirani film nailazi na iste
prepreke kao Sto je to sl s angaziranom knjizevn@s ili angaziranom glazbom, a to su
ideoloSka opozicija, naivnost javnosti usuSkaneijjuma koje proizvode masovni mediji,

interesima sustava ekonomske proizvodnje i etabhirgstitucija (1998: 4).

Ovakva, druStveno kritka i angazirana tematika podrazumijeva autorskuljopbt, iznimka
je komiar Charlie Chaplin koji je, kako znamo, svoj dra$tvangazman prow& kroz
formu komedije. Najbolji primjeri takve njegove ge2 filmovi suVeliki diktator (The Great
Dictator, 1940) iModerna vremengModern Times1936), gdje Chaplin progovara protiv

nacizma ili zagovara radtka prava.
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Neki od najistaknutijin frankofonih suvremenih dmeno angaziranih autora su Mathieu
Kassovitz, Jean-Francois Richet, Bruno Dumont, -Faarre i Luc Dardenne i dokumentarist
Hervé Le Roux? Dupuy, Passevant i Portis razlikuju nekoliko tip@ngaZiranog filma. Prvi
od njih podrazumijeva filmove koji predstavljajuemlogiju neke drzave ili stranke, poput
propagandnih filmova Sergeja EjzensStejna. Druggru pripadaju socijalno kritki filmovi
kao oni Mikea Leigha, koji prikazuju osobni i emaealni zivot marginaliziranih pojedinaca
pod utjecajem ekonomskih prilika, ne zauzindéajasan stav. Stno je s nekima od filmova
Stephena Frearsa, Petera Cattanea, Roberta GuadigManuela Poiriera, Jeana Marboeufa,
Claudea Chabrola. Téetip angaziranog filma progresivniji je, s obzirata tezi radikalnijoj
kritici druStva i institucija. Neki od predstavnikare kategorije su Oliver Stone i Ken Loach,
a reprezentativni su filmovi, primjerice, LoacheXZemlja i sloboda(Land and Freedom,
1995) iKarlina pjesma(Carla's Song1996)(1998: 4).

Suvremeni angazirani film nastavlja tradiciju nahtnog post-Sezdesetosmaskog filma.
Filmske situacije u kojima likovi evoluiraju u priay su strukturirane politkim procesima i
djelovanjem drzavnih institucija. Jedna od osobitogog tipa filma preciznost je kojom se
iznosi geneza oddenog problema. Ovakav postupak zajékinikenu Loachu, Chrisu
Markeru, pa i Costa-Gavrasiesto nalazimo i kod nekih autora iz zemaljaé€re svijeta.
Aktivno odbijanje opresije i revolt u takvim filmowa inspiracija su, ali i predmet analize.
Ostvarenje koje se otvoreno postavlja na strandgimgehih, a protiv zagovaratelja sustava,
osvjeguje i efikasno potie kolektivni otpor. Kako prenosi Pinel, Christiammzner uCinéma

et politiquetaj tip filma naziva proleterskim, jer mu je aidnoguiti da sec¢uje glas do tada
prigusen ili posve ugusen, cenzuriran od stranerieta, odnosno srediSta t@¢2000: 173).

% Uvodnik tematuCinéma enragé&asopisal'homme et la sociétél27-128, janvier-juin 1998 naslovljen
Sciences sociales et cinéma engéutp://www.persee.fr/doc/homso_0018-4306_1998 ri@d_1 292p
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2.2. Politicki film

Za Christiana Metza svaki film ima potiki utjecaj (1972).1 prema Pinelu je svaki film
politicki, ¢ak i onaj kojem je primarni cilj puka zabava, jdéedatelj se mora potruditi oko
dekodiranja njegova sadrzaja i poruke (2000: 1K&y}icari altuserovci slazu se da je film
inherentno politan medij, budé da je u samoj njegovoj strukturi ideologija; filfa stoga

ideoloSko sredstvo te kao takav na gledatelja a#oldjeluje.

No, u uzem smislu politki film je onaj koji eksplicitno tematizir&vrSnu vlast i progovara o
njezinim nepravilnostima, ukazuje na nepravde ijalme nejednakostiRadi li se ovdje o
samosvojnom Zzanru ili tek o temi koja je bila redatna 1960-ih i 1970-ih godina, Pinel
ostavlja otvorenim (ibid.)Godina 1968. kao i one kofe uslijediti proizvode kritiki aparat,
koji ¢e spojivSi marksizam i modernizam, usustaviti ddres tipologiju filmova, kojoj je u
fokusu formalno i sadrzajno sustinski pekii film, koji ne dopuSta pasivnost gledatelja
(O'Shaughnessy ; Haynes, 2016: 21).

Pinel razlikuje dva oblika politkog filma: propagandni film koji za cilj ima privianje
pristaSa te militantni film kojem je svrha obudavanje s protivnicimaBarthelemy
Amengual pak kao podzanrove pdalitog filma navodipobunjenéki film (predstavljaju ga
radovi Glaubera Roche brazilske strujeCinema novp te militantni film (2000: 173).
Gradanski politeki film podize svijest o aktualnim problemima tecepito o politékoj i
socijalnoj stvarnosti, a oprimjeruju ga filmovi FR@sca Rosija i Costa-Gavrasa. Upravo
takav, manje radikalni politki film iznjedrit ¢e kasnije suvremeni polki film. Politicka
relevantnost realisikog filma u tome je Sto na ekran dovodi zapostaejekupine, kao i u
izgovaranju neizgovorenih istina i dosad neiskdzatavova (usp. Hallam i Marsment, 2000:
47 u Austin, 2008: 239).

U ovom ¢emo se poglavlju usredaiti iskljuc¢ivo na fikcionalni aspekt politkog filma,
ostale njegove oblike spomenéémo u poglavljima o dokumentarnom filmu, reportazi,
direktnom filmu i montaznom filmu, a treba doda#ikk politéku tematiku djelontino ili u

cijelosti mogu obrdivati i povijesni, ratni i biografski film.

U razdoblju izmdu 1968. i 1971. politika, ideologija i film usko seprepltu. Na

kinematografskom planu Prédal govori o krizi suatd2002: 3). Redatelji tog vremena
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dominantnu kinematografiju smatraju reprezentacijmadajite ideologije, konkretno
kapitalistckog poretka, a takav film gledatelja svodi na pasgy recipijenta i svojim
mistifikacijama njime manipulira. Poléki film u Francuskoj javlja se, kao i drugdje u Bpr
I svijetu, na prijelazu iz 1960-ih u 1970-e godinkurbulentno je to doba blokovske
podijeljenosti, studentskin nemira, neofeminizmagplokijalnin previranja i otpora
imperijalizmu, kad se u Francuskoj utemeljuje pbkze graanska prava. Aktivistki i
militantni slobodarski pokreti koji se suprostajljatabliranim autoritativnim oblicima u to
doba nisu rijetkost. Takve su grupe utjecajne zijuéi zbivanjima u svibnju 1968., koja su
intenzivirala borbena djelovanja aktivista i militda, a u fokusu tadasnjih aktivisiin
djelovanja prenapiena su svaliliSta, zastarjeli diskriminatorni zakoni, nezapasbst,

manjak stambenih jedinica, niske ¢#a

Ipak, politcki se film ne pojavljuje tek 1968. godine, njegop zlatno doba u vrijeme
Narodnog frontaKront populaire) aktivnom izméu 1936. i 1938. godine. No, kao kijna
tocka u povijesti polittkog filma uzima se svibanj 1968. kad je deset omby radnika u
Strajku i kao takav ostaje polaziSte za svakoisteanje povezanosti filma i politike. U doba
Narodnog fronta i kasnije tijekom nemira 1968.,ipvodnja politekih filmova u porastu je,
1980-ih zamire, da bi u 1990-ima interes za ovuatém pokazao velik broj pretezno novih
autora, ali treba naglasiti kako usporedno s njimaatavljaju djelovati i veterani poput
Bertranda Taverniera i Roberta Guédiguiana. U riggme kinematografija prestaje biti
striktno pariski orijentirana i marginalizirati pnociju, a film se time prom& u medij za

kritiku sustava, institucija, pravoda, politike.

lako mladi francuski film ta nova tendencija 1990-ih u francuskoj kinemegbyg nije u

sustini politeki motiviran pokret, prema Prédalu ga se, s obzimantematske prepokupacije,
moze smatrati novim francuskim patitim filmom (2002: 3). Redatelje, koji tek uvjetno
re¢eno pojedinim svojim radovima pripadaju ovom pose&rmalnom pokretu, nije sasvim

mogute podvesti pod zajediki hazivnik, no ipak su utljive brojne m@usobne poveznice.

Upravo predstavnici mladog francuskog filma snaf®ose angazirati u slgju ,Sans

papiers” (,Bez papira“) 1997. godine. Naime, tagafhesno pozicionirana francuska vlada

uvela je nove, dodatno ograavajite mjere za trazitelje francuskog drzavljanstva.nsSa

papiers” useljenici su koji borave i rade u Frakoydez valjanih dokumenata kakvi bi im

janmxili ostanak u zemlji. Nakon Strajka dila tri stotine ilegalnih useljenika kojim su htjel
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skrenuti paZznju na svoju apsurdnu situdfjjudnevni listLe Monde11. veljge 1997.
objavljuje Priziv 59 (Apell des 59 peticiju s potpisima niza redatelja koji su @@ nain

iskazali podrsku stanovnici Lillea, kaznjenoj, jempruzila ut@iste jednom ilegalcu.

Autori politickih filmova u pravilu su lijevo orijentirani pojedki, a njihovi su radovi
manifestnog karaktera. Podki film izrazava kritiku kapitalistikog sustava i trziSnog
mentaliteta te biljezi aktualna zbivanja, a strggegreuzima iz dokumentarnih Skola poput
free cinema filma istine (cinémaveérité) i direktnog filma, dok je neposredno ishodiste
politickog filma, kao uostalom i navedenih dokumentarikibl& djelovanje Dzige Vertova i
njegovoKino-oka Visconti, De Santis i mnogi drugi neoreati&tiautori bili su komunisti, a
njihova potreba za progovaranjem o nuznosti dru&vebnove i reforme, pogotovo za
siromasniju populaciju, proizlazi iz ljesarskih uvjerenjagemu vrijedi pridodati kako je
upravo Komunistika partija financijski potpomogla snimanje nekih oéorealistikih
filmova (Gordon, 2008: 16).

Ako politika painje, Ranciereovim rij@ma, kad postoji neslaganje u pogledu raspodjele
socijalnih uloga i pozicijate slobode javnoggovora, onda su filmovi u punom smislu
politicki, kad taj prijepor upisuju u svoju naraciju, 2au vrpcu i mizanscenlDok sirova
naturalisttka mizanscena moze djelovati dostathom da takvenofie odijeli od
komercijalnih, oni ipak moraju biti viSe od togautkati borbu u svoju bitTo implicira
fokusiranje na karaktere koji nisu definiramosvojnimnepromjenjivimidentitetom,nego
aktivno odbijajudodijeljeneim pozicije, kao i politke Sutnje (O'Shaughnessy, 2009: 180-
181).

lako su, primjerice, filmovi talijanskih futuristaasigurno bili polittki konotirani, Pinel
smatra kako je filmski medij dugo vremena popnbd zazirao od politkih tema, osim ako
tematiziranje politike nije bilo anegdotalnog predka.Dva velika klasika nijemog filma,
inovativha u okviru svoje formepolitickim su se temama naprotiv pozabavila na vrlo
reakcionaran rin; film RaZenje nacije(The Birth ofa Nation, 1915) D.W. Griffitha vetiao

je djelovanje Ku Klux Klanadok je Metropolis (1927) Fritza Langa zagovarao toboznje

29 Nakon nekoliko dana pripadnici ,Pokreta ilegalic&aint-Bernarda“ (Mouvement des sans-papiersaitet-S
Bernard) protjerani su iz crkve Saint-Ambroise udrbndismanu, pa uti$te nalaze u dvorani Japy.
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pomirenje kapitala i radniStva. Komedije su bile keje su kritizirale ono Sto je bilo
zabranjeno, ali s puno blago$G. Smith ide u Washingtbi. Smith goes to Wahington
Franka Caprejli pak s burlesknom ostrinonPécja juha Duck Soup $racom Marx iVeliki
diktator/The Great DictatoCharlieja Chaplina) (2000: 173).

U tom su smislu 1960-e i 1970-e vrlo produktivheaj\idci broj flmova ovog razdoblja
posveéen je prokazivanju zloupotrebe vlasti i skandalaogiin vlada odSavjeta i pristanka
(Advise and ConseniOtta Premingera iz 1962Ruke nad gradonfLe mani sulla citta
Francesca Rosija i¥963. doMramornogcovjeka(Czlowiek z marmujuAndrzeja Wajde iz
1977., preko politkih trilera Costa-Gavrasa. Kako bi izbjegli cenzautori tog vremena
pribjegavaju alegoriji, apologiji, paraboli. Dva redna desetlf@ obiljezit ¢e slabljenje
politickog filma Sto je posljedica povratka ideologija, mdominacije politéki korektnog
misljenja, no to ipak ne ztada u tom razdoblju nije snimljen i pokoji snaz&m
upozorenja poputcini pravu stvar(Do the Right Thing1989) Spikea Leeja.

U Francuskoj 1970-ih godinarojni militantni produkcijsko-rasgavateljski organizmgine
paralelni kinematografski sustav. Takvi para-susiastoje i prije 1968., no snaznije su
prisutni u godinama koje slijede. U manifeQpce stanje filmaz 1968. zahtijeva se
reorganizacija i nacionalizacija filmske industrij@ pokret koji potpomazu utjecajni
teorettari neomarksistke orijentacije iste je godine uspio bojkotiragpriekinuti Canneski

festival.

Pojatane onodobne politke aktivnosti utjecale su snazno na francusku kategrafiju, pa
su u okviru polittki angaziranog filma usljiva dva trenda. Umjereniji predstavnici patitog
filma skloni su odréenoj razini kompromisa u pogledu uvrijeZzenog sustprodukcijskih,
distribucijskih i prikazivakih natela, djeloménom priklanjanju praksi angaziranja glutkin
zvijezda i zanrovskom ustroju kinematografije, kaokoriStenju elemenata klasiog
fabularnog stila koji ponekad kombiniraju s rjeserg karakteristinim za televizijske i nove
dokumentaristike stilove. Najuspjesnijim od umjerenittanova, Yvesu Boissetu i Costa-
Gavrasu, radikalnijice predbacivati da su njihovi filmovi, iako potike tematike, liSeni
politickog promiSljanja kakvo bi trebalo biti primarnomdaéom struje. Komercijalnom
filmu oponira radikalni postSezdesetosmaski filnpdliticki modernisttki film, a odlikuje ga

radikalni pristup filmu, koji propituje formu i sathj konvencionalnog filma.
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Pod radovima umjerenih predstavnika poktg filma razumijevaju se negativno konotirane
ljievicarske pree (fictions de gauchekoje se kontekstualiziraju u okvir filma spektakiha
usmjerene su na masovno trziSte. Kako navodi Gramdgevicarske prie odnose se na
trend iz 1970-ih godina, konkretno na prozimanjétige i srednjostrujaskog filma, a Ste
tek 1980-ih izgubiti negativhu konotaciju (2008:)2Rije¢ je o komercijalnim radovima
francuske produkcije koji su kritizirali disfunkeialnost polit€kih institucija, a mnogi od njih
za polaziste imaju neki od skandaloznih¢ajava iz crne kronike.jevicarske prie u pravilu
se fokusiraju na politke makinacije, nepravilnosti u radu medija i pgéicia odlikuje ih i
naglaseno zanimanje za ratku klasu i marginalizirane skupine, pa tako i zataeak klasne
solidarnosti. Istodobnoljevicarske prte imaju senzacionalistki karakter i pedagoski
potencijal, a dio ondasnje kritike negativno ihdmaje, poput kritara Cahiers du cinéma
Pojamfictions de gaucheiveo je Serge Toubiana u svojoj recenziji Boissztiima Sudac

Fayard zvan 'Serif'/Le juge Fayard dit 'le Shéyiff977).

Prema Toubiani fikcionalni politki filmovi svoju formu duguju ametkom akcijskom filmu
gdje su junaci bez svrhe tek narativhodarza prikaz krize. Grandena dsije tendenciju da
se polittko potini potrebama fikcije, odnosno pukoj zabavi. Takimovi, smatra on, ne
samo da politiko smjeStaju na rub naracije, nego i fundamentataaipuliraju gledateljem.
Naime, ovakva fikcija nastoji uvjeriti publiku da pno Sto prikazujéinjenica koju do tada
nisu znali, a atemu svakako moraju biti obavijeSteni. Toubianatiga naziva filmovima
paramnezije (1977: 49-50). Patite analize koje nalazimo u fikcionalnom filmu, koetno u
ljevicarskim prtama ogranéene su i nedostaje im dubine, no vrijedéirda su i takve
podigle svijest gledatelja o odienim problemima. Ako bismo fikcionalna ostvarenja i
ljievicarske prte uspordivali s radikalnim postSezdesetosmaskim filmomngage da su one
daleko od revolucionarnog; naime, kako bi propitedgitalistéki sustav i osudile njegove
negativne tinke i ekscese, koriste ustaljene formalne i nanatiobrasce (Camy, 1985: 125-
126).

Najbolji primjer ove pojave komercijalna je palita trilogija Costa-Gavrasa, koja u kino
privlace Siroku publiku, a sino je i s Yvesom Boissetom koji radnju svojih film@otemelji
na autentinim povijesnimcinjenicama. Costa-Gavras, pravim imenom Consta@i@vras,
francuski redatelj gkog porijekla, u svojem cjelokupnom radu intimnedgke drame

smjeSta u politki kontekst. M@unarodnim uspjehom filma (1969), kojim osvaja nagradu
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Oscar za najbolji strani film, Costa-Gavras afianipoliticki film i postaje njegovim
najpopularnijim predstavnikom. U svojim radovimagtorno Siroko zahwa: film Z, koji
pocinje napomenontvaka sldajnost sa stvarnim dogajima i osobama nije stiajna, ve
namjerna, u formi dinaméno reziranog politikog trilera govori o Gikoj u razdoblju prije
vojnog pua 1967. i o ubojstvu gkog opozicijskog politiara Grigorisa Lambrakisa te nosi
shaznu osudu policijskog terora. Filariznanje(L' Avey 1970) bavi se tragnim sudskim
procesima W ehoslovakoj u vrijeme staljinizma, dolpsadno stanjéctat de sieégel972)
tematizira brutalnu agresiju militarikih institucija koje obnavljaju kolonijalizam u
zemljama Latinske Amerike i faSiziraju potkupljemade. FilmomNestali(Missing 1982)
koji se zaokuplja politkim terorom uCileu nakon vojnog udara, Costa-Gavras osvaja
nagraduZlatna palmau Cannesu, te tako na trenutak uspjeSno ozZivigaligcki film koji je
do tada vé zamro. Uslijedit¢ce fenomen Sto ga Guy Hennebelle, utemeljitelj fikots
¢asopisa CinémAction naziva serijom Z naime, pojavljuje setitav niz filmova koji
zadovoljavaju potrebu gledateljstva za zabavomformacijom, a istodobno su kidki

intonirani.

Yves Boisset pak svoje poliki eksplicitne filmove gradi na skandalima koji senedijima
preSuiuju ili neobjektivno prikazuju. 1972. Boisset snigignjeni film Atentat(L' Attenta) o
dogatajima koji su doveli do likvidacije marokanskog pidhara Bena BarkeStanje
redovno(R.A.S., 1973) opisuje nasilje francuske vojskealairskom ratu, #@ogafaj u
autokampu(Dupont-Lajoie, 1975) obdaje problem rasizma i ksenofobije u suvremenoj

Francuskoj.

No, struja polittkog filma isprva slabi, a potom i potpuno nestdpeblika, naime, gubi
interescak i za projekte umjerenijeg odenja, razlozicega su brojni: raslojavanje unutar
nove ljevice na Zapadu, tematika ovih filmova kggasve snaznije optatena kliSejima,
preveliko razmimoilazenje u stavovima i strateggameiu pripadnicima struje, nedostatak
istinskog polittkog angazmana u vidu jasne vizije i programa snmealpostavkama i
ocekivanjima, povlaenje producenata sklonih struji zbog neisplativoptiojekata i
naposljetku Hollywood koji srodne teme oluge na spektakularniji i publici atraktivniji
nacin.

Uz gore spomenute, struja je iznjedrila joS nekecame redatelje poput Bernarda

Bertoluccija, Elija Petrija iPiera Paola Pasobnij Italiji, Vilgota Sjémanai Boa
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Widerbergau  Svedskoj, Andrzeja Wajdeu  Poljskbeddorosa  Angelopoulosa u
Grekoj, Reinera Wernera Fassbinderai Vlade KristlaSR Njem&koj, Kena Loacha u
Velikoj Britaniji, Santiaga Alvareza na Kubi. Staupolitickog filma ostavlja snazan trag u
svjetskoj kinematografiji, pae nakon 1970-ih godina elementi pakibg na filmu biti

mnogo prisutniji no prije.

O'Shaughnessey u kontekstu pokitig na filmu upozorava na dvije dubinski raité skupine
radova. S jedne su strane oni u kojima se mozdratzaazrden ljevicarski i klasni diskurs
koji protagoniste povezuje, dodusSe labavo, s tigadic[klasne borbe], a s druge su oni u
kojima su pojedinci i male skupine prepusteniéswanju s nasiliem ekonomije i to s tek
nesto ili nimalo simbotkih sredstava, koja bi mogla dati smisao njihoviskustvima.
Medutim, upozorava O'Shaughnessey, razlika tuméh dviju grupa ne smije zamutiti
fundamentalne sihosti. Naime, prva skupina pokazuje degradacijeltolnog djelovanja i
krizu ljevicarskog diskursa koji je nek®vijetu davao smisao (2009: 123).

lako se Guédiguian doima paradigmatskim primjer@datelja odltnog drzati se starog
politickog jezika i unatd njegovu snaznom osj@u za tradiciju radidke klase,
predominantni fokus u njegovu radu na malim je #kamma ugrozenim u njihovu
medugeneracijskom integritetu. Slijedom toga Sira kéaborba s aspiracijama za pc¢ktbom
transformacijom u njegovim je filmovima mutirala lakalnu borbu za goli Zivot kako

sugerira nasloWazivot, na smrt{A la vie, a la morf) jednog od nijih
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2.3. Militantni film

Militantni film, kako ga definira PinelJpisuje se u politku, drustvenu ili ideoloSku borbu, a
za temu o kojoge otvoreno i beskompromisno progovarati odabirgasifu, koju procjenjuje
nepravednom (2000: 142Jakav film, koji se uoliiajeno javlja u napetim povijesnim i
drustvenim prilikama, nerijetko preuzima dokumenitaiti reportaznu formu, ali pojavljuje se
i u fikcionalnom obliku Film militantnog odréenja, nastavlja Pinel, sklon je konflikitgk i
kad se usteze od otvorenog angazmeainae se razlikuje od svojih manje radikalnih dica -
filma druStvene intervencije te propagandnog filffidma promidzbe ili agitacije), koji

zastupa podloznost nekom cilju ili stranci.

U svibnju 1968. film¢e se uslijed uzbunjenosti duhova i dégaja na pariSkim ulicama
politizirati. Cenzura u medijima, na radiju i teigyi, potaknut e mnoge redatelje da se
upuste u kontrainformiranje. Informirati Sto je érinogude i tako senzibilizirati mase na
recentne dogtaje te ih ponukati da se i sami aktiviraju, bioggencijalni cilj militantnih

filmova koji su tako dobili agitacijsku i propagandfunkciju, kakvu su imali kratkometrazni

filmovi u doba sovjetske revolucije (Ginter, 1987).

Anarho-sindikalisti 1913. u Parizu osnivajionicko drustvg kino za narodLe Cinémadu

Peupld?’, koje svoje ciljeve definira ovakoodgajati i poddavati, znai emancipirati.

2L C'est le 28 octobre 1913 qu'est créée la “ Sociétpérative & capital et personnel variables Lré@a du
Peuple”. (...) Le programme d'action du Cinéma dupReest publié avant méme la création officiellelale
société, le 13 septembre 1913 : “Notre but estde fious-mémes nos films, de chercher dans liresans la
vie de chaque jour, dans les drames du travail,sdgts scéniques qui compenseront heureusemefilnies
orduriers servis chaque soir au public ouvrie}. [De toutes nos forces nous combattrons 'alcomihme nous
combattrons la guerre, le chauvinisme stupide,deate bourgeoise et inepte. “ Depuis longtempsijbestaires
révent de « moraliser » —c'est leur propre expmss le cinéma, de modifier aussi l'image de v
alcoolique qui se retrouve dans bon nombre de dsasoeiaux produits par Pathé, Gaumont ou Eclair.
(Mannoni, Laurent, Extrait du texte publié initimlent danda Persistance des imageka Cinémathéque
frangaise, 1996, konzultirano 15. gijga 2016 na mreznoj stranici Catalogue des rediansaet tirages de la
cinématheque  francaise  http://www.cinemathequailogues/restaurations-tirages/corpus.php?id=14#a-

propos)

“Société coopérative a capital et personnel vaemlile Cinéma du Peuple” utemeljeno je 28. listopE@iES.
Akcijski program Cinéma du Peuple objavljen jeijgsluzbenog osnutka drustva, 13. rujna 1913.:5‘Macil]
da sami snimamo filmove, da u povijesti, svakodcigwlramama na radnom mjestu, trazimo teme kej@a
najbolji n&in zamijeniti opscene filmove koji se radkoj publici serviraju svake veri [...]. Svim svojim
snagama boritemo se protiv alkohola, bas kako se borimo i pretta, glupog Sovinizma, ogré&enog
burzujskog morala.” Dugo su anarhisti sanjali o atiairanju — to je njihov izraz — filma, kako bigmijenili
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Smatrali su da radniStvo mora imati vlastitu kinévgaafiju, kako bi dilo i promicalosvoje
ideale. No, projekée se okowtati nakon samo nekoliko mjeseci, zato Stoipe rat.

Najznaajniji predstavnik militantnog filma, nizozemski tau Joris Ilvens glavninu svojih
filmova snima 1930-ih godinaJ Sjedinjenim Amekikim Drzavama makartizam izaziva
snazne reakcije, pa Herbert J. Biberman 1%%dma kontroverzni komuniski film Sol
zemlje (Salt of the Earth) koji rekonstruirajedan rudarski Strajk u Novom Meksiku.
Biberman ustrajava na snimanju usprkos bojkoswakovrsnim napadima upravoce taj
film postati model struje.

U Francuskoj, zlatno doba militantnog filma u prkdiskom i distribucijskom smislu
poklapa se sa zbivanjima u svibnju 1968., Sto stanBa i u 1970-im godina, a film je
prisutan i aktivan u svim onodobnim vidovima borba feministékim, radnékim, seljakim
pokretima, u pokretu protiv rata u Vijetnamu, zdeBanu itd. (2000: 142). Militantni film
1980-ih slabi, Sto je posljedica jenjavanjaeg politikog i druStvenog angazmarn@ko se
filmovi u militantnom duhui s aktualnim temama (nasilje u predijmaa, drama u Bosni,
prava homoseksualaca, problemi ilegalnih useljernitka i nastavljaju snimati, omerijetko
peuzimaju oblik filma ankete, koji nije nadahnutkom ideologijom, vé njime rukovodi
novinar ili autor filma.

Dok propagandni film apriorno uZiva produkcijske gpdnosti pod okriljem oddene
institucije, odnosno raspolaze potrebnim sredstyanajegov cilj i svrha jasno su definirani,
militantni film na takve privilegije ne moze danati. Produkcija ovdje ovisi o skromnim
financijama inicijatora, a nesigurna je i distripaqrenomirana druStva oduvijek izbjegavaju
ovakve slabo isplative inicijative, koje usto patgaino donose nevolje). Matim,
primjecuje Pinel, krhkost militantnog filma proizlazi pgpeaje iz velikog broja loSih
ostvarenja koja se ne temelje na audiovizualnom,radgo se oslanjaju na demonstrativni
komentar izoffa; jasno je pritom kako autorova sklonost ideji kéijm obraduje nije uvijek
dovoljna da bi se u nju uvjerilo i gledatelja, osako on vé apriorno nije njezin odusevljeni
zagovornik (2000: 143).

sliku radnika alkohotiara kakvog nalazimo u velikom broju socijalnih deamprodukciji Pathéa, Gaumonta ili
Eclairea.
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Militantni  film najradikalniji je podzanr politkog filma, a u okviru francuske
kinematografije pod ovim se pojmom razumijeva rathkpostSezdesetosmaski film.detke
militantnog filma u Francuskoj nalazimo theéim joS u 1920-im godinama. Ishodiste mu je u
dvama filmovima;Zivot je nas(La vie est a noysJeana Renoira iz 1936., snimljenom po
narudzbi za Komunistku partiju u doba Narodnog front&ront populairg te deset godina
starijem Zivot talijanskih radnika u FrancuskdLa vie des travailleurs italiens en France,
1926) Jeana Gremillona. Za Narodnog fronta osnwaCmeé-Liberté, organizacija bliska
Opc¢oj konfederaciji rada (Confédération générale davan, CGT), najvéoj francuskoj
sindikalnoj organizaciji, kojae producirati viSe reportaza o Strajku iz 1936. kafdm

Marseljeza(La Marseillaise,1938) Jeana Renoira.

U doba alzirskog rata z&éa militantnog filma j&a, ¢emu je 1960-ih godina doprinijela i
pojava jednostavnijih sredstava za snimanje. Sponeefilm Osam mi je godingJ'ai huit
ans 1962) Yanna Le Massona, Olge Baidar-Poliakofien&a Vautiera, autora koji su iste
godine u jednakom sastavu objalanifest za paralelnu kinematografi{Manifeste pour un
cinéma parallele1962) trazéi podrsku javnosti i kinematografskih klubova zajsvfilmove

u cinéma véritéstilu u kojima bi se unatocenzuri hvatali ukoStac s tabuima. Na koncu, Chris
Marker i Mario Ruspoli otvorili su puizravnom filmy angaziranim radovima specifie

estetike.

Velik broj produkcijskih i distribucijskih kolekt& koristio je svoje filmove kao oruzje za
politicku borbu, kao sredstvo razmjene raah politickih iskustava. Puno ovakvih filmova
snimljeno je prilikom Strajkova, prosvjeda i sastia gdje ih se koristilo za pripremu akcija.
Manifest Za militantni film koji je objavila organizacija_es états généraux du cinéma

frangaisnaglasava potrebu ideoloSkog odvajanja odagrakog poliitkog filma.

U takvim okolnostima Jean-Luc Godard privremenousép fikcionalni film i posvéuje se
svojim ,filmskim traktatima“ €iné-tractg, kratkim, sirovim filmovimacgiji je idejni zaetnik
navodno Chris Marker, a koji su séestalo snimali 1968. tijekom svibanjskih nemira, ai
godinama kojece uslijediti. Godard 1969. s Jean-Pierreom Gorimmniva grupuDziga

Vertovu kojoj na vlastito inzistiranje djeluje tek kaadpn od anonimnitlanova.

Jean-Luc Godard ¢eje u prvoj fazi svog stvaralasStva pokazao sklormditickom filmu
(Kineskinja/La Chinoise1967), Sto je razvio kroz didaéki kino-marksizam grup®ziga-
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Vertov Snimaj¢i tada filmske pamflete kojima izravno kritizira ptalizam te sve
dominantne ideologije, on u potpunosti napustanigreormu i priklanja se propagandnom
dokumentarizmu. Godard Zestoko napadaelsa graianske umjetnosti, a neke od svojih
radova odbija potpisati. Manifest njegove grupe vaist je razrada i nadopuna
jednog Vertovljevog manifesta iz 1922. u kojem sesopozicije krajnje ljevice podtaje
cilievima politicke borbe. Djelovanje ovog pokreta pripada militamnfilmu, a Godard kao
njegov glavni predstavnik i ideolog, svoje aktiviiopokuSava proSiriti izvan granica
Francuske. Nakon 1968. u Francuskoj je proizvedelik vbroj politickih i militantnih

filmova, meiu ostalima i radovi koje su kolektivho snimali @gnici grupe Dziga Vertov.

Ipak, mozda najkarizm&hmija figura polittkog filma francuski je dokumenatarist Chris
Marker sa  svojom radikalnom formacijom 'SLON' (1867 ¢ije je najpoznatije
ostvarenjeDaleko odVijetnama(Loin du Vietham 1967), kolektivho djelo grupe autora (J.
Ivens, W. Klein, C. Lelouch, C. Marker, A. Resnaik;L. Godard i A. Varda), izraz
solidarnosti s vijetnamskim narodom u borbi pro@igresora. Od njegovih samostalnih
ostvarenja istiu se kratkometrazi@uba si!(1961) o kubanskoj revoluciji s naknadno
dodanim oStrim antiamekim komentarom, nakon neuspjeha akcije kontrarerohara u
Zaljevu svinja, a zbogega je film bio zabranjen za prikazivanje u Frakojisdugometrazni,
represiji na pariskim ulicama 1962., a kombinirdepacne i poetine fragmente s govornim
(anketnim) momentima u stiktinéma véritéeMarker, kontinuirano politki angaziran, postao
je uzor mnogima, a njegova su se djela dugo vremmeogla vidjeti samo u Francuskoj i
Saveznoj republici Njent&oj (Krelja, 2006).

Militantni film prvenstveno je film javnog govorasto zngi da je sustinski verbalan.
Njegovim je autorima ¢inkovitost vaznija od umjettike kvalitete pa radovi tog tipa filmski
jezik teze zamijeniti simplificiranim polikim ili polemi¢nim diskursom. Filmska slika
nerijetko u ovom slktaju tek ilustrira zvanu traku. Takave film meiutim imati jak utjecaj
na fikciju, posebno na fikcionalni polii film. No, cilj politi¢ke fikcije drug&iji je od onoga
militantnog filma, jer mu je unatopolitickoj tematici primaran spektakl. Redatelji poput
Costa-Gavrasa i Yvesa Boisseta svojim popularnimofiima politckog sadrzaja do Siroke
publike dolaze uz pondokomercijalnih distributera. Druga reperkusija maifitnog filma
odnosi se na kinematografsku estetiku,éduge se kroz intelektualisiku tendenciju Jean-

Luca Godarda, Marguerite Duras, Alaina Robbe-Gallledr., koji prije svega teze formalnoj
45



revoluciji filma kroz destruiranje gdanskog filmskog jezika. Prema Godardu smisao nije u
tome da se snimaju potki filmovi, nego da se filmu pristupa na paldin n&in.

U kontekstu dokumentarnih filmova snimanih poslig68. valja spomenufiuga i samilost
(Le chagrin et la pitie,1969) Marcela Ophulsa, kroniku jednog francuskaegdg pod
okupacijom. Rijé je o montazi u trajanju odetiri i pol sata koja se sastoji od arhivskih
dokumenata i kasnijih intervjua. Film je palki, jer preispituje mit o francuskoj slozi u
pokretu otpora i rasvjetljava sramotu kolaboradijencuska televizija kojoj je film prvotno

namijenjen, odbila ga je prikazati, pa ga je bilogue vidjeti tek 1981.

Pod pojmom montaznog filma podrazumijevamo djekiasdjeno od starih arhivskih snimki
(vijesti, dokumentarni ili igrani filmovi) fokusirah na odréenu temu ili povijesno razdoblje,
a popréenih aktualnim komentarom ili eventualno novim aiika — dokumentima,
snimljenim razgovorima, s cillem rasvjetljavanjaksl iz proslosti. Ova se formaesto

pripisuje Dzigi Vertovu.

lako seljevicarske prite i radikalni postSezdesetosmaski film javljaju Kaendovi u istom
vremenskom razdoblju, Grandena nabraja velike forenatematske razlike iznda dvaju
pravaca. Radikalni film tezi emancipaciji od srexftjujaskog filma i osloktenju od
konvencionalnog filmskog jezika, dok lj€arske priie koriste konvencionalne narativne
strategije. Sezdesetosmaski film sklon je avangardiehnikama $to je predstavnicima
militantnog filma omoggilo da se pozicioniraju kao nekomercijalni sineg&iiandena, 2008:
22). Neki se sluze tehnikama dokumentarizma dimkthima, dok se drugi referiraju na
modernisttke tradicije, sovjetsku montazu iz 1920. godina@8gEjzenstejn i Dziga Vertov)

ili ucenje marksistikog dramatiara Bertolta Brechta.

Radikalniji autori pruzaju otpor svemu institucitmam i stavljaju film u funkciju klasne
borbe. Neki od autora odu se autorstva, zaziru od svakog oblika esteticizpaatako i

fabularnosti. Nerijetko preuzimaju poetiku sovjetgkrevolucionarnog filma i njegov kredo
da film treba biti sredstvo informiranja, agitacijemarksisttkog obrazovanja. Takav stav
rezultira iskljutivoscu 1 negiranjem velikog dijela svjetske filmske basta

nezainteresiranost Sire publike i odbijanje suradsj postoj@m sustavom produkcije,
odnosno establiSmentom iz bojazni od nesvjesnognkpiranja i etiketiranja, za posljedicu

ima ogranienu dostupnost ovih filmova, pa se oni prikazujkljigivo u alternativnom
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okruzenju. Istomisljenici se udruzuju u svojevrsiiaske udruge od kojih se igti Grupo
Ukamauu Boliviji, Cinema Novai Brazilu, kao i brojne grupe u Argentini. U Fraskoj su
to Grupa Dziga Vertopod vodstvom Jean-Luca Godardai Jean-Pierrea n&ori
te 'SLON' Chrisa Markera. Cilj im je niesobno povezivanje na svjetskoj razini kako bi
skromnim sredstvima mogli realizirati flmove kaje prikazivati na posebnim projekcijama i
sastancima politkih istomisljenika, u umjetdkim kinima, studentskim prostorima, vlastitim

klubovima ili na festivalima koji su im ideolosSkiigki.

Antiburzujski filmovi nikad née st&€i popularnost, jer se ne uspijevaju povezati s masa
Naime, Gerard Leblanc ukazuje na diskrepanciju d&meciljeva koje imaju
postSezdesetosmaski filmovi i rezultata koje, pemee, postize grupa Dziga Vertov; filmovi
Grupe naime svojim su avangardnim tehnikama preslifisticki (Leblanc, 1970: 72). Dakle,
prema Leblancu film mozZe biti poliki samo ako je u umjetéikom i politickom smislu
dostupan tj. razumljiv gledatelju. Leblanc nadaljgozorava kako je upravo film jedan od
sredstava koja burzoazija koristi da bi reproddgiradnose m@ izmedu vladajiih i
potinjenih klasa (1970: 78).

Krajem 1970-ih i péetkom 1980-ih godina, Sezdesetosmaske ideje prppakkeo i princip
filma druStvene intervencijécinéma d’intervention)drugim rije&€ima, radikalni autori nisu
uspjeli dati kameru u ruke radnicima i seljacima. ighimku najupornijin redatelja, ideje iz
1968. odbé&ene su kao utopijske. Broj lj@arskih fikcionalnih filmova 1980-ih godina
smanjuje se, no Costa-Gavras i Boisset nastavijajonati. Spomenimo taker kako u to
doba i drugi autori (Romain Goupil, Bertrand TavernMaurice Pialat) pokazuju interes za
drustvenu stvarnost. U njihovim filmovima mjestalmge postaju radtka predgrda, acesto
se zaokupljaju alijenacijom i marginalizacijom hkomagrebskog porijekla. Kritika je takve
filmove nazivala filmovima predgda (cinéma de beur i cima de banliey)a oni ne teze
baviti se disfunkcionalnim institucijama, nego pedicama neadekvatnih politika na

svakodnevni zivot obnih pojedinaca.
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3. REALISTI CKE TENDENCIJE NA FILMU

Fikcija kreira stvarnost, svojedobno je rekao Guithe Apollinairé? Ajanovi¢ pise kako
smo mi ti koji naposljetku oddeiju je li nesto realno ili imaginarno. idemo li vjerovati da
neki film predstavlja realnost, ovisi o tome ukldpse on u naSe ép predodzbe o onome 5to
doZivljavamo kao realno. Pod pojmom ,realizma ndmdi‘ najeke zapravo

podrazumijevamo uvijerljivost (Ajanoi2003: 34).

Fenomen realizma temelji se na Aristotelovom kohcepimesisa imitiranja Zivota, kao
prirodnom ljudskom instinktu (Bowers, 2007: 21). fdalistckom djelu fabula i opis
podreieni su stvaranju karaktera. U srediSte knjizevnadrealisti postavljaju socijalno
motivirani karakter u razvitku —dini se da je to jedno od najbitnijih obiljezja reata. (...)
Nasuprot karakterima klasicizma i drugih predreiZksh stilova, realizam je zazirao od
staténosti karaktera i uvijek je tezio prema njihovuwvignju, prema dinamici (Flaker, 1964:
225). Ljudska sudbina u svijetu reali&ih djela ovisi isklj¢ivo od njih samih, Sto ziada

ni u intrigama niti u retardacijama ne djeluju rikka druge sile osim samih karaktera (ibid.:
223).

Teorettari realizma film vide kao sveobuhvatno i konkretpoedstavljanje realnosti,
rekonstrukciju savrsSene iluzije vanjskog svijetawuku i boji te preziru svaki umjettki
ucinak koji se postize radi njega samdgpjam socijalnog realizma javlja se krajem 19.
stoljeta kao posljedica industrijske revolucije, ali i kadgovor na romantizam. Socijalni
realizam podrazumijeva rad slikara, fotografa i ateja koji kriticki promisljaju
svakodnevicu te u fokus stavljaju zivotne problemadnika i siromaha. Filmove
socijalnorealistikog prosedea stoga odlikuje naglaSena druStvenatitean Oni seciraju
periferno, u o¢iSte smjeStajéi radniStvo i marginalne socijalne skupine — useke,

drustvene otpadnike.

Pojam realizma teoretri knjizevnosti koristili su v& u drugoj polovici 19. stolf@. U

fokusu interesa realiskih tendencija tog vremena nije bila suvremenarstyst, radilo se o

22 « C'est la fiction qui crée le réel » Guillaume Apodire, cit. preuzet iz Chibane Malik, Chibane KadelLe
cinéma post-colonial des banlieues renoue aveinéena politique »Mouvements3/2003, (i27-28), p. 35-38.
www.cairn.info/revue-mouvements-2003-3-page-35.htm
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estetskom programu, konstrukciji literarnih reaéiteukratko o simulaciji stvarnosti. Realizam
je tada imao i notu poehosti, za potrebe gifanskogditateljstva, a kao temu je uzimao
svakodnevne radnje provincijskin malodgaa. (...) Artikulacijski medij realizma bila jeda
pripovjedna literatura, prvenstveno roman. Re&kstioman kao narativni oblik doZivljava u
19. stoljgu snazan uzlet kroz stvaralasStvo Theodora Fonta@Géarlesa Dickensa, a u
Francuskoj Honoréa de Balzaca, Gustavea Flaubéaide-Henri Beyle Stendhala. Kao oblik
koji se fokusira na aktualnu stvarnost, roman jeadnzadau zadrijeti u ono Zivotno,
stvarnosno, rasvijetliti tipove druStvenog pona8arg pri tome ne iznositi misljenje, ne
komentirati, ne ostivati (Schiitz, 2001: 185} Uloga romana ograéiva se na odabir
odreienih zivotnih procesa kojée pretditi u jezik. Balzac je primjerice planirao u ciklus
romana i pripovijetki oblikovati cjelokupno frandsdrustvo svog vremena u svim njegovim
socijalnim i regionalnim speciénostima. Prioritet mu je pri tome bio p@stmaksimalnu
slicnost prirodi (nimesiy. U 20. stoljéu dolazi do radikalizacije koncepta realiktig
romana. Estetski modernizam i avangardni pokretecakse od tzv. gdanskog realizma.
1950-ih i 1960-ih godina formira se grupa franchs&utora (pokreiNovi romar) koje ne
objedinjuje homogeni manifest, nego svima im zaj&dn odbijanje zastarjele koncepcije
romana. Oni kritiziraju psiholoski roman 19. sté§ebalzakovskog stila, jer drze da je

stvarnost rijé¢ima neopisiva.

Poslanje realistke koncepcije pobuditi je kod gledatelja kikii interes za svakodnevno
postojanje. Poznate su tenzije iztadormalisttkih teoretéara koji vjeruju da je umjetéka
specifinost filma u tome Sto se radikalno razlikuje ochstwosti te realista koji s druge strane
drze da je smisao i druStvena uloga filpraziti istinsku reprezentaciju svakodnevnog Zivota
(Stam, 2004: 72). Scenarist Cesare Zavattini smgganuznim da autor uvidi vrijednost

stvarnosti, slijedontega ne treba izmisljati @e koje stvarnosti nalikuju, ¥emu stvarnost

%3 Der Epochenbegriff ,Realismus* wurde bereits inr daveiten Halfte des 19. Jahrhunderts von den
Programmatikern der zeitgendssischen Literatur géner Realismus des 19. Jahrhunderts hat night d
Wirklichkeit seiner Zeit zum Thema gemacht, eheigges um ein asthetissches Programm, das die Kitistr
literarischer Realitdten konditionierte. In diesgelbstreferenz der Realititssimulationen war deali®aus
spoetisch”, im Hinblick auf seine Ausrichtung auhenmittelstdndisches Publikum zugleich ,burgerlicif:..)
Vornehmliches Artikulationsmedium des Realismus diar Erzahlliteratur, insbesondere der Roman. De)
Roman als narrative Gattungsforroran réalistg erfahrt im 19. Jahrhundert einen unglaublichefsélowung.
Honoré de Balzac, Stendhal, Gustave Flaubert, €hdbickens, oder Fontane zahlen zu den wichtigsten
Romanciers der Literaturgeschichte. Der Roman ldisatitdtsbezogene Gattungsform sollte in die gliche
Lebenspraxis eingreifen, um Typen sozialen Verhaltai durchleuchten, ohne jedoch beurteilend eneifieg.
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valja pret@iti u pricu. Zavattini se ujedno zalagao za demokratizacdijnaf ne odbacuiti
nijednu temu kao suviSe banalnu za prikazivanjepa®® pisao je, film oldinim ljudima
omoguuje uvid u Zivote drugih, ne u smislu voajerizmaga u ime solidarnosti (Zavattini,
1953). André Bazin je sklon do&enju realistikih tendencija na razinu ontoloskih odrednica
I estettkih pravila za citav filmski medij. Posebno je cijenio prizemne elativno
bezdogdajne zaplete, Sto je karakterésto za rane neorealigkie filmove, a njihov je utjecaj
kasnije @it kod britanskog socijalnog filma, radova 6&ea Dardenne, predstavnika
rumunjskog novog vala, kao i Berlinske Skole. PréBaainu filmski se realizamdcduje u
razlicitim stilovima i eksperimentima od Wylera do Dregerod Wellesa do De Sice.
Realizam se obavezao iskazivati &rge svijeta u konkretnom i duhovnom smislu, iza
putokaza i apstrakcija. Ipak, Ejzenstejn, predskaformalistickih tendencija klaghe teorije
filma, ne vjeruje da je to moga. On iznosi prituzbu da apsolutni realizam ni jekoslEaju
nije korektan oblik percepcije, nego tek vid atfee socijalne struktuf®(Trifonova, 2009:
263)? | postSezdesetosmaska teorija odbacuje realizasg mfegove tendencije da svijet
imobilizira, odnosno sprijg u kretanju i djelovanju, a ljude i strukture reaKkcionaran ran

zatvara u postofa, zatéena stanja (O’'Shaughnessy, 2009: 157).

Realizam, piSe Pinel, kao odraz evolucije drustwsmarnosti, poprima razite oblike ovisno
o drzavi i razdoblju. Nakon Louisa Lumierea,cetmika stvarnosnog filma i Georgesa
Méliésa, istrazivéa cudesnog, Pinel prvim realigkim redateljem smatra Ferdinanda Zeccu s
Pricom jednog zléna (Histoire d'un crime,1901), flmom u Sest tabloa, te s adaptacijom
Zolina romanaTrovacnica (L’Assomoi) pod naslovoniZrtve alkoholizma(Les victimes de
I'alcoolismg iz 1902. Meutim, Pinel zakljgduje kako je Zeccin realizam blizi konvencijama

melodrame popularne u to doba, nego Zolinom nammal (2000: 180).

Louis Feuillade, francuski redatelj iz doba nijenfihgna, snimio je u razdoblju iznder 1911.

i 1913. niz kratkih filmova naslovljeScene iz Zivota kakav j§S@nes de la vie telle qu'elle

24 EisensteinFilm Form, 35, u Trifonova, T., 2009.

% For Bazin, cinematic realism appears in a varngtfiim styles and experiments, from Wyler to Dreyzom
Welles to De Sica. Realism is committed to exprestiie meaning of the world in a ,,concrete” andirjsyal”
way, beyond signposts and abstractions. Not everymlieves this is possible. Eisenstein complaitied
»absolute realism is by no means the correct fofipezeption... simply the function of a certainrfoof social
structure.”
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es), kao pokuSaj da se realizam po prvi put uprizoriekeanu, kako se to do tadmilo s
knjizevnogu, kazaliStem i primijenjenim umjetnostima (usmd®j ibid.). U to su se vrijeme
pretezno snimale gitanske melodrame, dok su socijalne drame spiradirisutne tek kao
adaptacija popularnih Hugoovih i Zolinih romanappbGerminala Alberta Capellanija iz
1913. No, kako dalje navodi Pinel, fundamentalragul za razvoj realizma odigrao je André
Antoine tako Sto je pod Zolinim utjecajem skandedia suvremenike. Naime, sa svojom
kazaliSnom trupom Théatre-Libre utemeljenom 188Mijenjao je scensku umjetnost
naglaSavajéi vaznost uloge redatelja i dovaidaa daske realizam koji se prije toga smatrao
nedolénim. Velik broj francuskih redatelja prve generacifAlbert Capellani, Georges
Denola, Henri Desfontaines, Julien Duvivier, Jeaemkn, Henry Krauss, Léon Mathot,
Georges Monca, Léonce Perret, Henri Pouctal) f@onge na kazaliSnim daskama.dudem,
Antoine ¢e otki korak dalje od svih; u razdoblju od 1915. do 192@ma devet filmovaiju

¢e vrijednost struka, ndetim, prepoznati tek mnogo kasnije. Kad se u dabideadeset i
sedam godina @mje baviti filmom, taj kazaliStarac brzge shvatiti da je film neophodno
emancipirati od kazaliSta. Njegova razmiSljanjaainds secine za&uduju¢e naprednima;
realisttan dojam postizao je angazir@jwz profesionalne glumce i natdiiée te snimajti

na autentinim lokacijama. Ozbiljno ga je u to vrijeme skhga mozda tek Jean Epstein, no
kasnije¢e upravo Antoine nadahnuti rad Jeana Renoira ial¥@goa, a potom i talijanskih

neorealista.

Pinel naglasava kako su uz Antoinea joS dva rgdatied doba od velike vaznosti za razvoj
francuskog filmskog realizma. Ponajprije Erich vBtroheim¢iji je nemilosrdan, cirdan
pogled u filmu Svadbena kowamica (The Wedding March 1928) Zestoko kritizirao
dekadentnu srednjoeuropsku civilizaciju. Njegovme&-djeloPohlepa(Greed,1925), stilski
blisko naturalizmu, bespostedno prikazuje glib kviken se rdala Amerika. Zné&ajan je
svakako i Jean Renoijji su prvi zvieni filmovi bili na razmei realizma i naturalizma, a

koji je 1926. kao posvetu upravo Stroheimu sniniim Nana(2000: 181).

Scenarist Carl Mayer, jedan od¢etnika ekspresionizma, povest 1921. njemeki film u
novom smjeru, blizak naturalizmu i formi kammerspjekomornog teatra koji prikazuje
skromne protagoniste u njihovoj svakodnevici, aoumii intimisticke tragedije koja se
odigrava iza zatvorenih vrata te u stiliziranom atek No ekonomska i moralna kriza po

svrSetku Prvog svjetskog rata, kao i povratak edgpnizma, skrenute njemaki film prema
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puno izravnijem pristupu materijalnoj stvarnostiijgom toga, gotovo se u potpunosti
odustaje od studijskog snimanja, umjetnog osvjgtjei scenografije te se snima na
lokacijama u skladu s konceptom koji se naziva Mowbjektivhogu. U Sovjetskom Savezu
socijalisteki realizam javlja se 1934. kao klasi stil izrazito patetinog predznaka, a
pojedince prikazuje nerealno, u skladu¢skivanjima vlasti. Junaci ovih filmova odgovaraju
modelu, koji je u sluzbi edukacije masa, a u dubdjalizma. Takva akademizmu sklona
koncepcija vise je od dvadeset godina utjecalaoniesski film2° U Sjedinjenim Ametikim
DrZzavama socijalni realizam ja\ié se u doba Rooseveltovogw dealas filmovima u formi
Zestokog pledoajea popdid sam bjegunac iz Chain Gan@laAm a Fugitive from a Chain
Gang,1932),Kruh nas svagdasnjiOur Daily Bread 1934),Plodovi gnjeva(The Grapes of
Wrath, 1940).

Popularna francuska filmska Skola poetskog realjzwog@ se razvija 1930-ih godina, bliska
je njem@&kom kammerspielu i sklona pojedincima s ruba dauSRoetska dimenzija ovog
realizma odnosila se na snimanje u studiju, dale#tostvarnih problema, a likovi su bili
prepusteni svojoj bezizlaznoj socijalnoj situacgipga se poetski realizam moze razumjeti
kao svojevrsni romantizam bedsa Ako Marcel Carnéakon Drugog svjetskog rata nastoji
perpetuirati uspjeh ve prokusane formule poetskog realizma, skupina ef§dat Yves
Allégret, Henri-Georges Clouzot, a ponajprije Juliduvivier - razvija tzv. crni realizam,

eliminirajui romantizam u korist posve beznadnog pesimizma.

Istinska revolucija, m#utim, stize iz Italije s neorealigkim pokretom. Novum takvog

.,novog realizma“ viSestruk je: svakodnevica kao @erprikazivanje bez romantiziranja i
uljepSavanja, pripovijesti o abiim ljudima zatéenim u njihovu svakodnevnom okviru,
metoda koja je propisivala angaziranje neprofesioinaylumaca, pretpostavljanje snimanja

na stvarnim lokacijama studijskim inscenacijama.

*® Kako saZima Pinel (2000: 186-187) 1934. godine neom panruskom kongresu sovjetskih knjizevnika
odrzanom u Moskvi, u organizaciji Maksima Gorkogtata socijalistkog realizma definirana je kao sluzbena
doktrina umjetnikog stvaranja za pod¥je Sovjetskog saveza i zemalja pod njegovim nadmor@d tog
trenutka zad& sovjetskog umjetnika bila je dati istinitu i p@&no vjerodostojnu predodzbu stvarnosti u
njezinu revolucionarnom razvoju. S druge stranejetmik je morao doprinositi ideoloSkoj pretvorbidka
edukaciji radnika u duhu socijalizma. Filmovi satigtickog realizma, a doktrina se odmah nametnula i u
kinematografiji, svojim pojednostavljenim stilom rabali su se Sirokim masama i stvarali zapravo jedan
idealiziran svijet, svijet privida.
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Ipak, 1930-ih godina od realizma se odustaje. Oun skbijoj mjeri ponovno javlja 1970-ih,
predstavnici su Pascal Thomas, Joél Séria, Jodb&aMichel Lang, a radikalniji ni
njima Jean Eustache, Maurice Pialat, Jacquesddoillacques Rozier, Philippe Condroyer.
U Velikoj Britaniji socijalna kritika snaznije jergutna u doba krize i porasta nezaposlenosti:
Ken Loach, Stephen Frears i Peter Cattaneo snifilajave na ruSevinama post&rizma.
Francuski film s kraja 1990-ih ponovo odlikuju riean prosede i socijalna obojenost o
¢emu svjedoe filmovi Roberta Guédiguiana, Laetitie Masson, Mela Poiriera, Claire

Simon, Sandrine Veysset, Ericka Zonce.

Realizam se na filmu, kao Sto smo vidjelicwe ovom kratkom nabrajanju pravaca koji su
nazivani realistikima, pojavljuje u brojnim formama. MozZe sé&tovati vet izborom teme ili
javiti unutar neke 3kolek@mmerspielfilfY), stila (poetski realizam), dogme (socijatikti
realizam) ili pristupa (Nova objektivnd&t neorealizam). Socijalni realizam nalazimo tdwo

u zanru kriminalisttkog i gangsterskog filma, a blizak je socijalnomjlitantnom i
dokumentarnom filmu (Pinel, 2000: 183).

U cjelinama koje slijede predstaviémo ukratko europske realidte tendencije na filmu u
njihovu povijesnom slijedu i razvoju kao i sklopjzreetajnijin odrednica svake od njih, a Sto
¢e nam posluziti kao polaziSte za komparativnu aoali zavrSnom dijelu rada. Ondjemo
predmetne filmove razmatrati sinkronijski i dijakiski, u suodnosu s radovima iz opusa
pojedinog autora, potom s radovima ostalih u oviepmaciji u uzem smislu razmatranih
autora, a u Sirem smislu s radovima svima njimalraio autora pripadafth nekom od

europskih realistkih pravaca. Istodobno, odabraéé se suvremeni frankofoni filmovi

2 Kammerspiel, proizisao iz naturalidtbg pravca 1921. u Njernskoj, u jasnoj je suprotnosti s
ekspesionizmom. Porijeklo mu je u sceni drakemmerspiele(Sved. kamerspelen) Augusta Strindberga.
Naglasak je u takvim djelima na psiholoskoj analizfimizmu i naturalizmu, fabula je jednostavninearna,
smjeStena u studijski dekor, kojim se de@eogranien broj tipiziranih likova, dok je epicentar draondkih
zbivanja obiteljski dom kao prostor sigurnosti, iaiatvorenosti te ulica kao alegorijsko prizorigteiStvenog
Zivota (usp. Pinel, 2000: 134-135).

8 Die neue Sachlicheitmjetniki je pravac koji se u Njent&oj javlja pasetkom 1920-ih godina, u slikarstvu,
knjizevnosti i filmu, proiziSavsi iz sklopa faktoranoralna depresija kao posljedica propasti revoharnih
ideja, eklatantno nazadovanje socijalnih prilikajranje ekspresionizma, ali i spremnost da serrsbgh
promatra s novom objektivné@s. U filmskoj domeni pravac se&ituje kroz snazan interes za realnost i socijalne
probleme, kao i kroz rez s bezvremenim melodramicamamerspiela (Pinel, 2000: 154).
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promatrati kroz tradicijsku prizmu europskih reahza: francuskog poetskog realizma,

talijanskog neorealizma te britanskog socijalndgdi

3.1. Poetski realizam

Poetski realizam stilska je struja u francuskommii) koja se javlja u razdoblju od 1936. do
1939. godine. Filmovi naturaligiog, a istodobno lirskog zanra snimani su gotokfusivo

u pazljivo dizajniranim studijskim dekorima, u koj se stvarnost stilizirala do
pojednostavljenog, a istodobno pretjeranog konstruk konanici svedenog na simbol (usp.
Austin, 2008: 8). Studijska produkcija rezultat napretka zvénog filma koji napusta
snimanje na lokacijama, a modernizma se ¢e@dizbog realizma, citira Austin Crispove
navode (1993: 104). Najpoznatiji primjer Kkaraktagige likova u ostvarenjima
poetskorealistkog odreienja s tipiziranim predstavnicima odemog drustvenog sloja ili
statusa, Jean Gabin je kao ttagiheroj radnike klase kojem sudbina nije sklona. Schitz na
tragu réenog piSe kako ovaj oblik realizma perpetuira tenamogue ljubavi, radnju
smjeStajdi u proleterski milje gdje junak, n@gse radnik ili otpadnik, dezerter ili ubojica
(kojeg nerijetko utjelovljuje mal@as spomenuti Gabin, a nje§a kasnije u filmovima Jeana-
Luca Godarda u ulogama prijestupnika ,zamijenigad-Paul Belmondo), tragio propada u

svim svojim poduhvatima (2011: 187)postaje ubojicom ili i sam pogiba.

| Peterlt kao najzastupljeniji motiv, odnosno temu,cawea lik idealizirano prikazanog
prijestupnika koji izrazava pobunu protiv okolireuStvene nepravde i licemjerja, no kako je
njegov prijestup ujedno izraz ogenja i nemoi, u datoj se situaciji takavin nameée kao
jedini moralni izbor (usp. 2002: 34). Uz motiv temu prijestupnika, nastavlja Petérli
vezuje se motiv ili tema bijega Sto u motivsko-té&skam smislu ostaje vazno za francuski
film u cijelosti, dok je netigino za neke druge europske kinematografije popijrake ili

britanske. Tré& bitan motiv francuskog poetskog realizma, premeteRicu, onaj je

% Gemeinsam ist ihren Filmen meist das Thema derdgtinkeit der Liebe und die Ansiedlung der Handlung
in einem proletarischen Milieu, in dem der Held eish ein einfacher Arbeiter oder Au3enseiter, immigder
verkérpert von Jean Gabin — tragisch scheitert,Zars auf die Verhaltnisse zum Mdérder wird und and&
selbst stribt. Usp. Bernd Kiefer/Peter Ruckriedgetalismus, sozialistischer Realismus, poetischalistaus,
Neorealismus. In: Thomas Koebner (Hrsg.): Reclaathigxikon des Films. Stuttgart 2002, s. 494.
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iznevjerenog povjerenja i razaranja u bliznje, nerijetko zenu, kao uzroka ptipa pa i
bijega (usp. 2000: 34-3). U filmovima Jeana Renaika likovi i nisu prijestupnici, odlikuje
ih naglaSena anarhoidnost, a set navedenih moteraiR nadogrduje motivom ,pravila
igre”, tj. tezom o drustvu kao mehanizmu koje fuok@a prema pravilima igre, zakluje

Peterlt (2000: 40).

Poetski realizam odlikuje pesimizam likova i filmeow cjelini te spoj dvaju pristupa,
realisttkog (prikaz Zivota gradske periferije te kriminajnpolusvijeta) i lirskog (fotografija
impresionisttkog ozr&ja, povremeno poetizirani dijalozi, motiv romamg ljubavi,
fatalisticki zavrseci, jer pripovijest se nerijetko okawa sméu glavnog junaka) Sto Peterli
objasnjava tjeskobom koja je obuzela Francuskipreemu za rat s Njemeom (2002: 33).

I Pinel kao temeljnu odrednicu poetskog realizmaoda njegovu dvojnost, opoziciju
suprotstavljenih koncepata sadrzanih u samom njegmymu, s jedne strane prozaosti
realizma, a s druge lirizma poetskog (2000: 184).

Pojam poetskog realizma, koji je navodno skovanduaki novinar Georges Sadoul (Peterli
2002: 33), primarno je pripadao knjizevnoj kriti@, prvi ju je u filmoloSkom smislu
upotrijebio novinar Michel Gorel 1933. godineclanku o filmu Ulica bez imengla rue
sans nom Pierrea Chenala, snimljenog prema romanu Maréglaea. Poetski realizam u
filmskom izrazu rezultat jéitavog spleta utjecaja s varijacijama na naturatizpopulizam i

drustveno fantastno francuskih knjizevnika Pierrea Maca Orlana i & Aymea.

Nerijetko se poetski realizam definira i kao speaifi pristup temi koji od realiskog
prosedea preuzima okvir, dakle ulicu, sirotinjskateiijere te likove, deklasirane i
marginalizirane pojedince raznih profila, od beskla i prostitutki do dezertera. No, Pinel
upozorava kako je ovdje rijeo fantazmatskom realizmu, gdje se ovi bazielementi
stiliziraju 1 modeliraju, a tipovi ljudi fabriciraj. Prema Dudleyu Andrewu poetski realizam
kratkovidan je i moralno anetian, izbjegava tematiziranje géra politickih problema i
uziva u samopredbacivanju (Ezra, 2004: 98). Andmvtom primjg€uje da nijedan od
predstavnika poetskog realizma nije potjecao imikk@ klase. Treba ipak ¢e kako se
upravo u okviru poetskog realizma razvijaju motiviipovi radnje koji ¢e ostati trajnim

zna&ajkama francuskog filma: sklonost idealizaciji psjupnika i druStveno marginalnih
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likova, prikazcovjeka u bijegu, gubitka povjerenja u bliznje (atglje ili partnericu) te e
spomenuti motiv pravila drustvene igre (Krelja, 88

Najznaajniji su predstavnici poetskog realizma Jean Migacques Feyder koje se smatra
pret&ama struje, Julien Duvivier i Marcel Carné (uz soesticku suradnju pjesnika Jacquesa
Préverta), Jean Renoir i Jean Gremillon. SnaZaecajtjpoetskog realizma é&lpv je u
stvaralastvu Jacquesa Beckera i H.-G. Clouzotag&&iémenta i Yvesa Allegreta, potom
Roberta Bressona i kasnog Renéa Clairea, prekovabub redatelja (J.-L. Godard, F.
Truffaut, C. Chabrol i dr.) do predstavnika tzvoharoka (J.-J. Beineix, L. Besson, L. Carax i
dr.) (Peterk, ibid.). Peterk zlatno doba struje postavlja izthepobjede Narodnog fronta na

izborima 1936. i kapitulacije Francuske 1940. gedin

Pinel naglasava kako poetski realizam treba razéikood francuske realiske Skole koja
perpetuira tradiciju realizma Andréa Antoninea.td™n upozorava kako filmovi Jeana
Renoira, Jeana Gremillona Atalanta (L'Atalante 1934) Jeana Vigoa zapravo ne pripadaju
pokretu; navedeni autori komuniciraju, naime, saamstogu, dok se istinski predstavnici
poetskog realizma, a najaf@niji medu njima je, prema Pinelu, Marcel Carné, pdela
studio gdje naprosto rekonstruiraju stvarnost. 19@@line Julien Duvivier snima slavni film
Lijepa ekipa(La belle equipg gdje skupina nezaposlenih ljudi otvararku u pariSkom
predgrau, pri¢emu nailaze na niz prepreka. Postoji anegdota mdvaspletima, naime dok
je u verziji koja se prikazivala na Champs-Elysggisov poslovni poduhvat propao, u onoj
prikazivanoj publici iz nizih slojeva uspio je. Wwo ova diferencijacija utjelovljuje
antagonizam izmi# dviju tendencija, one poetskog realizma i tzeanfiuske Skole, smatra
Pinel (2000: 184).

U periodu od 1930. pa sve do njefk@ okupacije, kroz francuski film prelamaju se teme
nezaposlenosti, uspona ljevice i ratne prijetnje, dfustvena stvarnost u francuskom je filmu
reproducirana na dva ogre n&ina. S jedne strane &@vamo ostvarenja obiljezena
angazmanom Kkoji nije militantan, nego borben i mptican, dok u estetskom smislu takvi
radovi teze odienom stupnju socijalne klasifikacije. Ovakav pnstoprimjeruju dva rada

Jeana Renoirdivot je na3La vie esti nous 1936), propagandni film sniman za predizbornu

30 http://www.matica.hr/kolo/302/Dokumentarno%20u%ganome%20filmu/
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kampanju Narodnog fronta i filnviarseljeza(La Marseillaise 1938), vjerojatno najve i
naji&ekivaniji politicki projekt desetljéa, koji je producirala Qia konfederacija rada (CGT).
Istodobno je razabirljiv drugi tip filma koji se slancira od pesimisie i fatalisttke
neposredne stvarnosti ili pak povijesti, a cilj mije socijalna klasifikacija, nego naprotiv
mitologiziranje. Upravo taj drugi pravac, mitolagijfatalizma, ¢ini poetski realizam.
Zajedntki nazivnik redatelja pripadajih poetskom realizmu jestinjenica da polaze od
stvarnosti, no bez intencije da je u svojim filmoa odraZzavaju. Atribut poéhog ovdje,

dakle, implicira transfiguraciju koja je ujednoijdy.

Za razliku od véine pripadnika poetskog realizma Jean Renoir smsmajalno krittke
filmove u kojima se, kako wava Peterli, zaokuplja drustveno-ekonomskim statusom junaka
(2002: 35). Odnosom igranog i dokumentarnog Res®ipoigrava u socijalnoj satiBioudu
spasen iz vode(Boudu sauvé des eaux932), gdje srediSnji protagonist svojom
neprilagodljivom, ali na neki && i priviacnom anarhoidnom prirodom testira postojanost
Zivotnih pravila jedne tigno gratanske pariSke obitelji. U filmuovjek-zvijer (La Béte
humaing Renoir povezuje Zolin turobni naturalizam, njegdikove koje pokréu nagoni i
strast s motivima industrijske revolucije, a sved&dapa lirizmom. On se zanima za ambijente
nizih slojeva, pa takaroni (Toni, 1935) neposredno prije procvata francuskog poetsk
realizma, anticipira neka od temeljnih retérh naela talijanskog neorealizmaoni je film
socijalno-realistike orijentacije, dotie temu stranog radniStva u Francuskoj, sugeftiraju
latentnu ksenofobnost lokalnog stanovniStva, a Kkoristi se prirodniambijentima,
talijanskim folklornim melosom i djelomice natdidima, dok kameru pokuSava prispodobiti
dokumentaristikoj fakturi. Napokon, fabula filmaoni temelji se na istinitim policijskim
dosjeima (Krelja, 2006). Cardullo citira Haroldadeaberga za kojeg je novi realizam svodiv
na puki dekot' (usp. 2008: 147), a zanimljivo je da neki Kitii u Guédiguianovoj poetici
nalaze odjeke poetskog realizma. Francuski poetsltisti snazn@e utjecati na predstavnike
talijanskog neorealizma, ptemu treba naglasiti kako pripadnici nijednog od diaju
pokreta nisu tvorili homogenu grupu, koja bi se taddentificirati kroz zajedki manifest

ili program.

3L If you look closely at the new realism, you seat itis mostly decor.
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3.2. Neorealizam

Neorealizam je stilski pokret koji se u Italiji jgav u doba Mussolinijeve diktature, a jasnig
se artikulirati nakon Drugog svjetskog rata. Rtete neorealizma smatraju se Rossellinijev
Bijeli brod (La nave biancal941) i De Robertisoilfa Tau!(1942), dva filma snimljena za
faSisttkog rezima koja se opiru konzervativhim umjékiin formama — pseudopovijesnim
freskama i biblijskim spektaklima, zatim talijangkwmitaciji holivudskih studijskih filmova iz
1930-ih godina kakve su bile salonske melodrame@maéddije tzv.bijelih telefona (usp.
Schitz, 2011: 188), ali i trendu propagandnog filP@etkom 1940-ih godina, dakle, fioju

se snimati filmovi koji se izndu faSisttkoj estetici i pomnije promatraju neposrednu
stvarnost, Pinel navodi primjerMuskarci na morskom dng@Uomini sul fondp 1941)
Francesca De Robertisaetiri koraka kroz oblakegQuattro passi fra le nuvole1942)
Alessandra Blasettij@jeca nas gledajiil bambini ci guardanp1943) Vittorija De Sice, dok
film Opsesija(Ossessione1943) ozn&va svojevrsnu stilsku prekretnicu (2000: 149).

Kako nastavlja Pinel, talijanski krisari i mnogi sudionici kreativnog procesa, umorni od
stereotipne kinematografije, joS su 1930-ih goginamisljali nuznu evoluciju umjetnosti. U
Rimu je tako 1935. utemeljeBksperimentalni kinematografski cent@entro sperimentale
de cinematografig koji je poboljSao suradnju iznrie filmskih profesionalaca i novinara
casopisaCinemai Bianco eNero, izmedu ostalih.Teorettari, redatelji, scenaristi i glumci
tako su zajedikim htjenjem za promjenom u kinematografiji poslat@melje neorealizma
(200: 149).

Osim zasienosti ispraznim ili ideologiziranim eksploatacijskproizvodima, teren za pojavu

i razvoj neorealizma deseitjena su pripremali zapadrga knjizevni stilovi poput realizma,
naturalizma i talijjanskog verizma, koji su distaaoim i objektivnim n&nom pripovijedanja
nastojalic¢itatelju predditi stvarnost seljaka i radnika (usp. Ruberto ; &8, ur., 2007: 3).
Uz poticajne poetke pravce i autorske opuse iz knjizevnosti, nes®élti autori stvarali su
pod utjecajem veristke Skole talijanskog filma (1914-1916), sovjetskoma iz 1920-ih i
1930-ih godina, francuskog poetskog realizma, hatiimova pseudodokumentarigtih
tendencija u Italiji, Chaplinovih nijemih filmov#&(elja, 2006). Pa tako Luchino Visconti kao
izvor nadahnéa navodi romane sicilijanskog knjizevnika Giovaanyjerge, najznsjnijeg
autora tradicije talijanskog verizma, kao i filmoweedstavnika francuskog poetskog realizma

Jeana Renoira. Uprave Renoir, potaknut jednom objavom u crnoj krorsenj film Toni iz
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1935. snimiti u prirodnom ambijentu postavivsi arau radnike talijanskog podrijetla i tako
anticipirati duh neorealistkog pokreta (usp. Pinel, ibid.).

Dugo su filmolozi neorealizam smatrali novim obhkorealizma i sustinski druggom
produkcijom od one za vrijeme ili prije faSizma, mecentne teorije (Bruno, 1992 u
Streetwalking on a Ruined Map: Culural Theory ame tCity Films of Elvira Notaji
odbacuju postavku o izoliranom pokretu kao reakwjifaSizam. Neorealigke tenedencije
prema novim su teorijskim promisljanjima razabidjivet u filmovima Elvire Notari i drugih
napolitanskih filmaSa iz ere nijemog filma, slijed@ega se nante zakljwtak kakoneou
nazivu ne predstavlja niSta novo, nego naprotivtiko@aciju ili bolje re&eno evoluciju

talijanske kinematografije (usp. Ruberto ; Wilsan, 2007: 6).

Ovaj filmski pokret rezultat je viSe faktora, a gg&a se poetka na&ela temelje na samo
njemu svojstvenom poimanju realizma kao i na dokuar&zmu (Krelja, 2006). U pogledu
estetike neorealizam se javlja istovremeno s nealin u talijanskoj knjizevnosti, konkretno u
romanima Itala Calvina, Alberta Moravie, CesareaveBaa, Elia Vittorinija i Vasca
Pratolinija, dok se u ekonomskom smislu novi filins&alizam namé& kao rjeSenje za

manjkavost produkcijskih sredstava, studija i oprg@ardullo, 2011: 20).

Neorealisttki pokret podrazumijeva skupinu redatelja i njiHoviilmova snimljenih u
razdoblju izmdu 1945. i 1952% koji nikad nisucinili samosvjestan pokret poput npr.
francuskog novog vala, ¥eh povezuju tek neke labavo pritéeme konvencije. Program je
sastavio scenarist Cesare Zavattini, veliki tedaeti ideolog pokreta, a pojam neorealizma
prvi ¢e primijeniti kriticar Antonio Pietrangeli pigiu o filmu Opsesija(Ossessionel942)
Luchina Viscontija.

Stil ¢e sazrijeti sredinom te u kasnim 1940-ima u filnmo&i Roberta Rossellinija, Luchina
Viscontija i Vittoria de Sice (Cardullo, B., 20019). Pod utjecajem navedenih redatelja su i
Giuseppe De Santis i Pietro Germi, a @ginoj fazi svoga stvaralastva to su i Michelangelo
Antonioni i Federico Fellini te kasnije joS dvijeemeracije talijanskih redatelja: e

najpoznatijima Ermanno Olmi, Francesco Rosi, Paal® Pasolini, Vittorio de Seta, Vittorio

% U Robert S. C. Gordon, str. 15 navodi se dodud kaostoje prijepori oko vremenskog odeaja
neorealisttkog pokreta, konkretno oko toga je li neorealizaotgo 1942. ili 1945. godine te je li zavrSio 1948.,
1952. ili 1955. godine, kao i oko toga koje autidiitnove podrazumijeva.

59



I Paolo Taviani, Gianni Amelio, Nanni Moretti, Gegpe Tornatore, Maurizio Nichetti
(Cardullo, ibid.).

1946. godine pojavljuje sé&tav niz zn&ajnih radova:Cistaci cipela (Sciuscia Vittorio de
Sica), Bandit (Il Bandito, Alberto Lattuada)Suncece ponovno izi (Il sole sorge ancora
Aldo Vergano) iPaisa(Roberto Rossellini) (Pinel, 2000: 1490k je Fellini u tom razdoblju
prisutan samo kao scenarist, Vittorio de Sica uzselinija vodéi je predstavnik pokreta.
Cistaci cipela, Kradljivci bicikala, Cudo u Milanui Umberto D éetiri su reprezentativna
primjera klastne suradnje De Sice i Zavattinija, a kao izuzetstaarenja treba spomenuti |
filmove Put nade(ll camino della speranzal950) Pietra Germia Gorka riza (Riso

asselmarp1949) Giuseppea De Santisa.

lako se neorealizam nerijetko definira upravo kngzgove tehriike karakteristike, u \éni
neorealistikih filmova ne poStuju se svi od proskribiranih pdata i tehnika (Ruberto ;
Wilson, ur., 2007: 7). Tako od trojice redateljgekse najeXe povezuje s neorealizmom -
Roberto Rossellini, Vittorio de Sica, Luchino Vistio- nijedan sustavno ne slijedi propisana
pravila. Rossellinte, primjerice, u filmuRim otvoreni gracangazirati profesionalne glumce.
lako de Sica u filmWKradljivci bicikla poStuje jedinstvo mjesta, vremena i radnje, odr@aza
autenténu povijesnu situaciju te upoSljava natike, na koncu snima s velikim holivudskim
budZetom. Jedino je Viscontijev fildemlja drhtisnimljen strogo poStuguipravila (Ruberto ;
Wilson, ur., 2007: 9).

Rim, otvoreni graqRoma, citta apertal945), prvo vaZznije ostvarenje kl&sbg neorealizma,
u kojem su udjivi svi bitni postulati nove poetike, dio je rarrilogije Roberta Rossellinija;
uslijedit ¢e Paisa(1946) iNjemaka, nulte godindGermania anno zerd 948).Rim otvoreni
grad, ,film o otporu, ali i film otpora“ (Pinel, ibid.) simljen nabrzinu i nespretno montiran
neposredno nakon oslatenja grada u sif@ju 1945., prikazan je u ltaliji u rujnu iste godin

¢ime je neorealizam sluzbeno predstavljen javnosti.

Prvotno je ovo ostvarenje trebalo strogo dokumestigki rekonstruirati istinitu ptiu o

tragicnoj sudbini hrabrog svenika Don Luigija Morosinija, no, dokumentarna dga
neplanirano je prerasla u improviziranu narativiipgvijest, spontano najavivsi neke od
temeljnih retortkih natela nove poetike: snimati filmove na sliku i priikivota s teziStem

na maksimalnoj realigtinosti prizora u okolnostima tzwadene prie, ali i zat€enih (mahom
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razruSenih) interijera i eksterijera. &eu uloga tumaili su - u duhu novih shvanja -
natursici, a prevladavali su dokumentaréti dugi, kontinuirani kadrovi (usp. Krelja, 2006).

Sest pria omnibusaPaisa Rossellini gradi prema konvencijama ratnoga dokutar@og
filma (ugraiujuéi u njegovu strukturu stvarne snimke filmskih nawvps dok
pseudodokumentarna kronikjemaka nulte godingsnimana u razorenom Berlinu, sadrzi i

stare Hitlerove govore, emitirane pokraj razruSeém@ave Reicha.

Iscrpljena turobnom stvarn@s ondasnja publika zudi za holivudskom razbibrigotesko
ste&€eni novac troSi na eskapigte uzitke. Neorealisti naprotiv u svojim radovimamisljaju
poslijeratnu traumu; uz problem nezaposlenostirajidva, siromaStva i ratne shai,
zaokupljaju se religijskim te mnogim druStvenim #tanma koje grdansko drusStvo tog
vremena preSuwje (oge nezadovoljstvo i visoka stopa samoubojstava,@xraka moralna i
politicka iskliznuta) (usp. Schiitz, 2011: 189). Nakon traume rataydsdazno bi bilo vratiti
se monumentalnim povijesnim freskama i artificiggti komedije ,bijelih telefona®, trebalo
je kamere okrenuti prema konsternikgp socijalnoj realnosti i na nju prikazdjuje na

ekranu djelovati.

Talijanski politcki vrh nije blagonaklon spram neorealigg poetike, naime demokianska
vlada strahuje da predstavnici neorealizma svajmskim depresionizmom ruSe ugled lItalije
u svijetu i zahtijeva konstruktivniji i optimistiji pristup stvarnosti. Paradoksalno,
neorealiste se istodobno napada da socijalnoj @nodtici ne prilaze dovoljno ozbiljno, jer
gledatelju podastiru probleme, no ne nude odgowlese posebno predbacuje filmovima
Umberto D.i Kradljivci bicikla. Medutim, kako navodi Robert S. C. Gordon u predgovoru
interpetaciji filmaKradljivci bicikla (2008:9), publici se film svidio i dobar glas o njemuye
samo nekoliko tjedana preSao granice ltalije. gaovu méunarodnu recepciju zasluzan je
kriticki esej Andrea Bazina iz 1949. — ubrzo ga slaviggar inteligencija (Clair, Cocteau,

Gide), a uslijedite panegirici u Londonu i New Yorku.

Slijedom negativne kritike koju filmuJmberto D (1952) upduje visoko pozicionirani
politicar Giulio Andreotti, koji je doduSe zasluzan i zk&ivanje novca nekomercijalnim
produkcijama, naglo se prestaju koristiti konvemggokreta, neorealigki autori p&inju
rezirati raznorodna ostvarenja, viSe usmjerena @rétomercijalnom i populistkom

Zanrovskom filmugime se okodtiava razdoblje klaghog neorealizma. JoS uvijek snimaju
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pod zajednikim nazivnikom neorealizma, Vergano i De Santigngrice, stavljaju naglasak
na politéki i socijalni angazman; drugi pak, poput Castejigru njemu nalaze poticaj za
povratak komedijiRoberto Rossellini, nakofiimova Rim otvoreni grad Paisausmjerio se
ve¢ s filmom Njemaka, nulta godina a posebno s filmovimé&jubav (Amore, 1948) i

Stromboli (1950) prema intimizmu.Koristedi realisticku estetiku preostalu od neorealizma,

.....

Posljednje uzdanice neorealizma - Vittorio de Sikajj dugo ostaje vjeran svojevrsnoj
ortodoksiji pokreta i njegov scenarist Cesare Zavat pocetkom 1950-ih godina ostvaruju
jo$ dva zajedika rada:Cudo u Milanu(Miracolo a Milanq 1950)i ve¢ spomenutUmberto
D. Potonji je De Sicin posljednji film iz stvargka najzn&ajnije faze i oznéava zaokret
prema neorealizmu dusSe. Ipak, de Sica i Zavatbnza su prisiljeni pomiriti se &njenicom
da je klasini neorealizam doista mrtav. U 1950-im godinamapgom generacijom autora
(Michelangelo Antonioni, Federico Fellimipkus¢e se pomaknuti na unutarnje, konkretno na
metafiziku individue. L'amore a la ville film sa savjetodavnim skevima Cesarea
Zavattinija, odreditée 1953.kraj jednog pokretekoji su do zalaska doveli prvenstveno
njegove vlastite kontradikcije, a onda i orkestrimapadi kréanske demokracije. Vittorio de
Sica, sam protiv svih, prisilio sgstaviti snimivsi filmoveNapuljsko zlatqL'Oro di Napoli
1954) iKrov (Il tetto, 1956). Osim toga, nakon 1950. godine u Italijlagdo do postupnog
gospodarskog napretka pa se i fokus autora mijéfa. se potencijali kla&nhog neorealizma
iscrpljuju, uslijedit ée svojevrsna in@ca neorealistine poetike pod nazivomeorealizam
duSe kojace izricajno teziSte prebaciti sa socijalnih datosti ndq@siske (Krelja, 2006). Taj
¢e rez odrediti Roberto Rossellini filmo&tromboli(1950).

lako je neorealistki film tijekom 1950-ih gurnut u drugi plan, jer poljSanjem financijskih
prilika nastavilo se s proizvodnjom eskapilk#i razonode, talijanski je neorealizam ostavio
dubok trag ne samo u m&ipj kinematografiji (jedan od paradigmatskih primajge film
Drvo za klompe(L'albero degli zocco)i 1978) Ermana Olmija, ali Kruh, ljubav i masta
(Pane,amore efantasig, Luigija Comencinija iz 1953., kao primjer komggdj nego i na
poslijeratnoj tradiciji dj&jeg filma, iranskom i indijskom filmuPather Panchali(Pather
panchali Satyyajita Raya, 1955), francuskom novom valu, @aliamertkom filmu
(BumerangBoomerangEliaja Kazana iz 1947. godine) te filmovima Jul&sssina krajem

1940-ih godina, a kasnije na radovima novoholivilusiedatelja 1970-ih godina (poput
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Scorsesea i Cassavetesa), pripadniddogme 95 kako u stilisttkom, tako i u tematskom

smislu, s obzirom na interes za socijalne i pt{éiprobleme.

Luchino Visconti pokrete usmijeriti drug&je. Na autentinim lokacijama Sicilije snima film
dokumentarnog prosed@amlja drhti(La terra trema 1948) u kojem evocira borbu ribara iz
gradica Aci Trezza protiv eksploataciygeletrgovaca, i to kroz vizuru kultiviranagvjeka
oblikovanog slikarstvom i opergnpa u skladu s tim redatelj oplemenjuje likove, landi
pridaje sublimnu lirsku ljepotu koja nije posve klaslu s neorealistkom ekonomijom
cistoce. Ipak, navodi Krelja, jedino je to Viscontijewtisto neorealistko ostvarenije,
snimljeno prema poznatom roma@bitelj Malavoglia Giovannija Verge. Visconti je tesko
razumljiv ota@ki dijalekt snimio sinkronom kamerom, a umjetnosjpgetlo rabio tek u dva
navrata, za nmih snimanja. Dugi statni kadrovi napteni ljudima i predmetima, u pomno
isplaniranim ekspresivnim kompozicijama, preferigal srednje planove i totatéme je bila
ostvarena odena »prisnost« iznde dokumentarnog i stilizacijskog (Krelja, 2006).

3.2.1. Tehn&ke i stilske karakteristike

Millicent Marcus u tekstdtalian film in the light of neorealisnz 1986. sazete neka od
nepisanih pravila neorealizma: snimanje na auteinti lokacijama, izvan studija i s
minimalnim sredstvima, prirodno osvjetlienje, domatia dugih i srednjih kadrova,
inzistiranje na jedinstvu vremena, mjesta i radmeglasak na aktualnim Zivotnim temama,
drusStveni kriticizam, naracija liSegarstog scenaristkog kostura, fragmentarnost, neusiljena
fabula otvorenog kraja, a koja se svojom naglaSespaorosu nastoji pribliziti zbiljskom
trajanju radnje (neorealizam rasteZe naraciju pazgéa izmeéu vaznih i nevaznih dodaja
briSe), protagonisti iz radéke klase koje utjelovljuju neprofesionalni glumaifilmu Zemlja
drhti Luchina Viscontija, primjerice, cijelu glunilau postavwine natursici). Zaokupljajii

se mahom marginalnim druStvenim slojevima, necsgéti film, uz spomenuto, preferira
neposrednost. Smisao je pridrzavanja ovih prapil@ma Zavattiniju, da se gledatelja ponuka
na promisljanje stvarnosti. Zavattini zakljyje da upravo atmosfera u neoreallstn
filmovima, kao i potreba njihovih autora da njeznosjeSaju s gnjevom, kritare navodi da
stilisticki razlicite filmove okupljaju pod zajedékim nazivnikom. Marcus postavkom da je
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neorealizam prvenstvenmoralni statemenslijedi Rossellinijevo uienje neorealizma kao

moralne pozicije (Ruberto; Wilson, 2007: 7).

Kredo neorealistkog filma autentino je prikazati zZivot siromaSnih. Umjesto pompe
glamura Hollywooda, neorealigkiu estetiku stoga odtaje redukcija; "siromasan® je to film
koji odrazava svukupnu raznolikost ljudskog iskastvZivot se u neorealigkim
ostvarenjima pokazuje kakav jest, bez koztket uljepSavanja. Njihovi filmovi razmatraju
probleme ohlinih pojedinaca koji proizlaze iz polikih okolnosti koje su van njihove
kontrole. Neorealistki su junaci liSentak i privida kontrole nad svojim zivotom; ne sane d
gube vaznost i kontrolu nad svojom sudbinom, ot@jasi bez imidza junaka. U fokusu su
nezaposleni, umirovljenici, nezbrinuta djeca, siadm ribari, neodléni gubitnici. Njima se
stvari dogdaju, oni ih ne pokra, ne utj¢u na njih. Tiptan neorealistki lik drustveni je
izopéenik. Takvi filmovi teze tzv. globalnoj metafori jeoce cjelinu filma uzdii na razinu
simbola i tako prokazati neki drustveni procesngstvo u cjelini. Zn&enje se izrazava kroz
socijalno-kulturalno okruzenje - poslijeratna f@lisiromastvo, nezavidna pozicija radnistva,

tradicionalni ndini Zivljenja (Kovacs, 2007: 254).

Neorealizam je dubinski drustveno i pali angaziran, za razliku od primjerice modernizma,
koji se naprotiv bavi apstraktnim, univerzalnim Iplemima. Druga karakteristika
neorealizma je odsustvo subjektivizma i reflekssthosto su glavne estetske strategije

modernizma.

U svom slavnom ,Manifestu”Jome ideas on the cinem&952) Zavattini piSe kako je
.kamera gladna stvarnosti“. Cilj nove realnosti mee Zavattiniju trojak je: portretirati
stvarne, ohine ljude (korist& neprofesionalne glumce) u njihovim svakodnevnim
ambijentima, istrazivati drustveno ziagne teme (auterdi problemi Zivljenja), a sve u svrhu
promicanja organskog razvoja situacije, realnogothiwg tijeka, gdje se tes&® rijetko
razrijeSavaju pukim stiajem ili pakcudom. Ovi filmovi predstavljaju alternativu predraj
tradiciji artificijelnih raspleta, konvencionalntgmatici, trivijalnim komedijama, uSminkanim

glumcima sa setova Cinecitta studija.

Nakon proizvodnje zvuka film tezi stvarnosnim pdkaa. Film je u opoziciji s poezijom,
kazaliStem i slikarstvom, a blizak romanu, jer pasgledatelju pruziti iluziju stvarnosti

unutar granica lognih zahtjeva filmske naracije i tel¥kih ogranéenja. De Sica, Zavattini i
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Rossellini utjelovljuju ono najbolje i nafce od neorealizma - potpuni opis stvarnosti. Za
Zavattinija i de Sicu ljudska stvarnost je prveesiy socijalni fenomen. lako se zaokupljaju
pojedin&nim sudbinama smatraju da je ljudskacaravjetovana nizondinjenica: posljedice

nezaposlenosti itd. S jedne strane je ljudska gair@a s druge su kompleksne socijalne prilike
koje rezultiraju ljudskim tragedijama i patnjom. Zavattinija je neorealizam prvenstveno
stvarnost odnosa pojedinca i druStva. Za Rosgallja teziSte neorealizma na moralnom

problemu za koji protagonist moradngesSenje.

JoS jedna zriajna karakteristika neorealizma ukidanje je hijeijar izmeiu narativne
pozadine i prednjeg plana. Giuseppe De Santis 1§ddine kazate kako talijanski film
treba slijediti metodu Jeana Renoira te pejzazdagiridramatinu funkciju, Sto se naziva
psiholoski uvjetovanom upotrebom pejzaza (v. Koy@&@)7: 253). Vizualnim motivima i
dogatanjima koji se odvijaju u pozadini u kldebom neorealistkom filmu pridaje se gotovo
jednaka vaznost kao zbivanjima u prednjem planoakise krée razltitim prostorima koji
odrazavaju njegovu egzistencijalnu ili psiholoSkuaciju. Pri tome nije vazno Sto se s likom
na tim lokacijama dogta, v& Sto on ondje vidi icuje. No, nema besciljnog tumaranja;
putanja neorealistkog junaka uvijek je jasno odiena. Lutanje je proces u kojem se junak
dodusSe ne priblizava cilju, a njegov se problemrjg8ava, no on zato pasivno svjedo

situacijama koje&e ga indirektno navesti na djelovanje provociéagpecificno stanje svijesti.

Za Bazina, fotografija je predodiena da beskoiao svjeddi ljepoti kozmosa. Njena je
temeljna odgovornost dokumentiranje svijeta, a aegd interpretira i kritizira (Cardullo,
2011: 5)** Razlog Bazinove fascinacije filmom, upravo je eggvim korijenima, u
fotografiji. Slika je svojevrsno dupliciranje svige refleksija zamrznuta u vremenu i éeaa
u zivot kinematografskom projekcijom. Drugim tijga, sve Sto je snimljeno jednom je bilo
u stvarnosti. Rohmer je primijetio da séav Bazinov rad temelji na srediSnjoj ideji

afirmacije objektivnosti filma. Ipak, Bazin svojemitu o totalnom filmu postavlja hipotetske

% |In Bazins view, it's this objective quality of tipotograph — the fact that it is first of all axsery datum and
only later perhaps a work of art — which gives texdium its privileged relationship with the realfdllows that
both photography and its spawn, the motion pictheve a special obligation toward reality. Theinpipal
responsibility is to document the world before iafpéing to interpret or criticize it. And for Bazithis moral
duty is ultimately a sacred one - the photograpmédia being, in effect, preordained to bear endléBwess to
the beauty of the cosmos.
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granice, svjestan da nema umjetnosti bez korekgjaciS¢avanja, pricemu se u odrEnoj

mjeri mora odustati od realnosti tako da je se npbaciti na celuloid (ibid., 6}.

Redatelj bi se morao liSiti subjektivnosti, bitiutealan i objektivistiki otkrivati realnost, drzi
Bazin. Pudovkin naprotiv piSe kako je temel;j filreskmjetnosti montaza. Ruski autori svoje
metode bastine od ameékih, posebno D. W. Griffitha: osnovno pravilo and&i filmova
anticipirati je i kontrolirati paznju gledateljab{d., 7). Rusi to¢ine upravo montazom, Sto
Bazin smatra manipulativnim — prema njegovu miljenajbolji je redatelj onaj koji
najmanje posreduje. Bazin je protivnhik montaze, kaskorisne elipse, jer joj se zrtvuje
integritet fotografiranog dodaja. On slavi duge neprekinute kadrove koji imaqpacitet za
simulaciju najelementarnijeg aspekta prirode - kantet. U tom smislu uzor mu je Renoir
koji kombinira duge kadrove s tehnikom snimanja akdy fokusa, Sto smatra esencijom
modernog filmskog realizma. Prednost dubokog fokus@me je Sto se sve u filmskom

okviru moze vidjeti s jednakom jastmm, pa je na gledatelju da procijeni Sto jecajpaije.

Jurij Lotman poslijeratni talijanski neorealizamzina poetikom uskrate (u Trifonova, 2009:
288). Neorealistka poetika u poslijerathom razdoblju temelji seboabi dvaju polova — na
pokuSaju, s jedne strane, da se kreira svojevrsie igtina koja bi odrazavala stvarnost
vremena i mjesta, a istodobno Zelje da se pokbhwsKa specitinost pokreta, da sefuva
suverenost umjetnosti unutar njezine vlastite sf@denjetnost gole istine”, koja bi se trebala
rijesiti svih vidova umjetrike konvencionalnosti, zahtijeva da se kulturalrekej shvati kao
takav. U neposrednom pdéra neorealizam se dozivljava kao odbacivanje aijgfitosti
holivudskog filma, kao svojevrsna reinvendijatog filmskog jezika, koji je ra@sstio sa svim
tragovima klaginog stila. Pozivanje na dokumentarnu auteast prema Lotmanu izrazeno
je u odnosu na kontrastnu pozadinu konvencionghn#ksa. Aktivni elementi neorealizma
uvijek su bili artikulirani kao odbijanje: odbijamjstereotipnog junaka i tigiih filmskih

scena, profesionalnih glumaca i sustava glkima zvijezda, pripremljenih dijaloga ili

3 still, Bazin sets a hypothetical limit to his ,rhybf total cinema.” (...) Bazin concedes that thier@o art
without artifice and that one must therefore suler a measure of reality in the process of tedimg it onto
celluloid.
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glazbene pratnje. Takva poetika odbijanja mozeodgl winkovito protiv usvojene pozadine
filmske umjetnosti opozitnog tipa.

Poslijeratni neorealizam u filmovima Rossellinij®eé Sice, ali i Antonionija, kako ga vidi
Trifonova, empatian je, ali nikad didaktan. Ako je montaza velikih ruskih autora koristila
jukstapoziciju i sekvence snimaka kako bi nas liasna gotove interpretacije i navela da o
prikazanom razmiSljamo na &wo odréen n&in, neorealisti teZze dvosmislenosti. Dugi
kadrovi, dubina polja, elipthi pokreti kamere za cilj su imali gledatelja prefii samome
sebi (Trifonova, 2009: 26 £§.

U filmovima poputNjemaka nulte godine(Germania, anno Zejoi Kradljivci bicikala

(Ladri di Biciclette)Rossellini i de Sica usavrsili su uporabu dubokmikretnog, fleksibilnog
kadra, koji nas ostavlja slobodnijima, ali time esigurnijima u préenju zivota koji se
doimaju kao da se odvijaju isprekidano. Njihovoirege vaznosti dramatizacij€ituje se u
angaziranju neprofesionalnitgk nespretnih glumaca koji ta Zivljenja utjelowjyjTrifonova,

2009: 262)*’

% The poetics of Neorealism in the postwar perioerenbased on a struggle between two poles — tampitt on
the one hand, as Jurij Lotman argues, to createtanf naked truth which would reflect the realitfyits time
and place, and the desire, on the other, to manifes movemet’s « cinematographic specifics, the
conventionality of its language, to assert the saigaity of art within its own sphere. » The artnaked thruth,
which purports to rid itself of all existing kinad artistic conventionality, requires an immenséuwe to be
perceived as such. In the immediate postwar perigzarticular, Neorealism was viewed as a rejectibthe
artificiality of Hollywood film, as the reinventioof a kind of pure cinematic language which did pwath all
traces of the « classical » style. The invocatibdarumentary authenticity, Lothman says, is alwaygressed

in relation to background of conventional practiddsorealism’s active elements were always aldoudeted as

« refusals » : refusal to use a stereotyped hetgpizal film scenes, refusal to use professiomabis, denial of
the ‘star’ system, refusal to use a ‘prepairediatja or music accompaniment.» Such a poetics efusals »
however, Lotman goes on, « can only be effectivairey the remembered background of cinema art ®f th
opposite type. (...) usp. Lotman, Semiotics of Cinem#&nn Arbor : Unversity of Michigan Press, 1976.

% post-war neorealism in the films of Rossellini dbe Sica, Bresson and Antonioni, is empathic butene
didactic. If the montage of the great Russian filhers used the juxtaposition and sequence of sbdtece
definite interpretation on us, to make us thinlcémtain specific ways about what is being showe,ambiguity
sought by neorealist long takes, depth of fieldj efliptical camera movements, intends to leaveviegver
alone, only accidently in the presence of the mtejg image, of a cinematic world to which « we & iawvisible.

37 In films like Germania Anno ZerandLadri di Biciclette Rossellini and De Sica perfect the use of a deep,
moving, flexible frame that leaves us freer, therefmore uncertain, to follow lives that seem tdolch
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Neorealisti su u poslijeratnoj Europi eksperimaiitis prezentacijom vremena i mjesta.
Izbjegavali su linearne narativne konvencije u &odogdaja i situacija otvorenog kraja.
Bazin o tome piSe: ,Jedinica filmskog narativa wnealisttkom filmu poputPaise nije
snimak, apstraktni vid realnosti koji se analizireego ¢injenica - fragment konkretne
stvarnosti koji je pun dvosmislenostije znaenje se pojavljujea posteriori zahvaljujifi
drugim nametnutim¢injenicama izméu kojih naS um uspostavlja odenu vezu.*
(Trifonova, 2009: 260® Neorealizam je oblik obhog Zivota podigao do razine estetske
vrijednosti, posezti za iskustvom diskontinuiranog toka zafmog i bezné&jnog,
pravovremenog i nepravovremenog (Trifonova, ibid.)Najuspjelija djela neorealizma
odrazavaju stvarnost neposrednog poslijeratnog ol pri ¢emu dramu kolektiva
pretpostavljaju individualnoj drami. Takav film mamee jedan karakter ili glediste, nego
teZzi pokazati kompleksno i raznorodno ojdi ljudskog kolektiviteta (Trifonova, 2009:
290)%°

intermittently, their refusal of theatrical ,impartce” marked by the nonprofessinal, even awkwatoraevho
enacts those lives.

% In postwar Europe, the filmmakers who came todlked neorealists experimented with a presentatfdime
and space that avoided the linear conventions ofitie in favor of open-ended events or situatiddazin
writes: ,The unit of cinematic narrative in neoiistffilm like Paisais not the ,shot“, an abstract view of a
reality which is being analysed, but the ,fact“.flagment of concrete reality in itself multiple afdl of
ambiguity, whose meaning emerges oalyposteriori,thanks to other imposed facts between which thedmin
establishes certain relationships*.

% Neorealism made aesthatic value out of the forhordinary life, seizing on the experience of its
discontinuous flux of significant and insignificatitmely and untimely.

“° The most succesful Neorealist works, they claiefiect the reality of the immediate postwar periodheir
dissolving of « the individual drama (of a psyctgtal order) in favor of the drama of the colleetiv. Luigi
Chiarini, « A Discourse on Neorealism », prevedergizdano u David Overbegprintime in Italy : A Reader
on Neo-RealisnfHamden, CT : Archon Books, 1979)
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3.3. Britanski film

Moze se ré& kako su pojavi britanskog socijalnog filma, fraskog novog valakao i
talijanskog neorealizma kumovali filmski keigiri. Uz crni humor, jedna od najvaznijih odlika
britanske kinematografije socijalni je angazmannt{mirana prisutnost dokumentarékdih i
socijalnih tendencija u britanskom igranom filmdedka je véa nego u ostvarenjima drugih
kinematografija u svijetuOd paetaka dokumentarnog filma u 1930-ima preko pokheta
cinemal950-ih i 1960-ih godina pa sve do djelovanja Kenacha i Mikea Leigha, socijalni
realizam temeljni je modus ekspresije u britanskidlmu (Lay, 2002: 2) Sto ne&udi s
obzirom nacinjenicu da je Engleska u 19. stdéljebila ishodiStem industrijske revolucije.
Ovu tendenciju 1970-ih i 1980-ih godina nastavljanKLoach; vrijeme je to druStvenih
nemira, trzisSno orijentirane gospodarske polithk@nzervativne vladavine Margaret Thatcher,
a posljedice navedenih okolnosti na drustveno abijgl slojeve, dalekosezne su. U to doba
Loach pretezno snima dokumentarne filmove, jer eamda je u doba ekonomske krize i
velike nezaposlenosti neprimjereno proizvoditi gkdilmove, kako su to primjericénili
Stephen Frears, Mike Leigh i Chris Bernard. Film@okusirani na radgku svakodnevicu
krajem 1980-ih i u 1990-ima postaju sve turobmijyrhuncem se smatra drama Mikea Leigha
Goli (Naked 1993), mrani prikaz raspada druStva na kraju &igeca. Mike Leigh odrasta u
Manchesteru, u Zidovskoj obitelji srednje klase; aca lij@nika. Snima socijalne drame
prozete humorom, a sklonost kamom i teatralnom upwje na njegove petke u kazaliStu,
kao Sto je kod Kena Loacha, beaDardenne, Bruna Dumonta i Chantal Akerman razvitn

su umjetntki potekli iz dokumentarnog filma.

Skot John Grierson, krajem 1920-ih paledzy. britanski dokumentarigki pokret. U svojim
teorijskim postulatima on teziSte stavlja na ,oskdnu“ kameru kojoj je cilj snimati ljude
zat&ene u autentnim Zivotnim situacijama, a ne glumce u studijskivjetima umjetnih
dekora. Nadalje, zeli na flmskom platnu vidjetigtarijal zivota zahwgen u sirovu obliku, na
licu mjesta, u vidu spontane geste, akcije”. Kak&epAjanoveé, Grierson na filmu trazi
uvjerljivost, ne romantiku, svrha filma je socijalkorist, a ne zabavd'art pour I'art (2003:
173) i sugerira ,izbjegavanje herojskih tema i swe trazenje ljepote izraza“.¢loit ¢e se
paradoksalnim da je Griersonova péiatprepoznatljiva dokumentarna Skola odigrala osnbi
vaznu ulogu u pripremi i svojevrsnoj anticipacglifanskoga neorealizma, a da se socijalno

budenje kinematografije s 'otoka’ dogodilo znatno kigsntek potkraj 1950—ih i 1960—ih.
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Tada je povéa grupa ,mladih i gnjevnih® ljudi eksplicitno trddi revitaliziranje temeljnih
naela Griersonove poetike nadjenuvsi svom kontrowargn preporodnom pokretu
programatski »militantan« nazivee cinemaa u svojim je svjezim dokumentarcima pred
objektiv kamere postavljala marginalizirane supludt Igrani film koji¢e potom spontano
izniknuti iz dokumentarnog, ret@ékim se obiljezjima prikno razlikuje kako od neorealizma
tako i od novoga vala, osobito svojim socijalnaikkim tretmanom tzv. malih ljudi iz

obespravljena miljea (usp. Krelja, 2006).

Free Cinemagodrazumijeva ukupnosprograma filmova snaznog socijalnog atieja
predstavljenih WNational Film Theatreizmeiu 1956. i 1959.a u kojima je predominantna
prisutnost proleterijata sa sjevera zemfjetirima ikontkim redateljskim imenima Lindsayu
Andersonu, Karelu Reiszu, Tonyju Richardsonu i bareMazzetti pridruzitce secitava
generacija novih redatelja formiranih televizijskmedijem: Ken Russell, Ken Loach, Mike
Leigh, Stephen Frear- Ostvarenja najistaknutijih predstavnika pokreta K& suOsvrni se
gnjevnoTonyja Richardsona_pok Back in Angerl959),Subotom uwr, nedjeljom ujutro
Karela Reisza Saturday Night and Sunday Mornind960) i Ovaj sportski Zivot(This
Sporting Life,1963) Lindsaya Andersona skrertet svjetsku pozornost na britanski film, no
uslijed odlaska znatnog broja zagovornika britagssmcijalnog realizma u Hollywood pokret

¢e se relativno brzo ugasiti.

U tonovima turobne sive, kadrovima eskterijera dareenosti cehovljevske melankolije
oc¢itovala se sklonost Davida Leana zacprukotvljenu u stvarno okruzenj&ratki susret
Brief Encounter 1945). Kratki susret svojom je malogranskom, gotovo proleterskom
estetikom usporediv s De Sicinim filmobBjeca nas gledajl bambini ci guardanp1943).
Cak se i forma komedije afaja mijenja, s novom potrebom za promatranjem syadice;
tako u njima odjednom nalazimo i navati/jeka s ulice. Izuzetne radove, kao ovaj Davida
Leana, djelomino su kopirali Carol Reed i Anthony Asquith, aljegiaj takozvanodgree
cinemapokreta bio je kljgan za to da se terminologija flmskog realizma e smatrati
necim ozbiljnijim od tek prolaznog hira. 1953. biljeZe prvi uspjesni pokusaji udaljavanja od
konvencionalnog filmskog jezik&Vakefield Expresgl952) iO, zemljo snovgO Dreamland

1953) u Andersonovoj reziji, kratkometrazni su fivn u kojima je stvarnost iskoriStena u

41 Cailler Bruno, « Télévisions francaises et cinérogia : le rendez-vous manquéMouvements3/2003
(n°27-28), p. 95-101. www.cairn.info/revue-mouveme2@€3-3-page-95.htm
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njezinu punom socijalnom kontekstu. lako ovi filnn@vociraju i poneSto od dokumentarne
Skole Johna Griersona, Basila Wrighta ili Paulahptnajj&i poticaj za ponovni procvat

realizma dolazi od talijanske Skole (usp. Napobtalf66).

Ve¢ naslovi filmovaRazdvojeni ljudi(People apart 1957) Guya Brentona, Andersonova
Kamionska dizalica(Truck Conveyer 1952) i Drugo nebo (Another Sky 1954) Gavina
Lamberta upéuju na mnoge svakodnevne probleme iz socijalneesfeorenza Mazzetti
doprinijet ¢e razvoju filma u neorealigkom stilu s druge strane kanala. Njezindaru film
Zajedno (Together,1956) temeljen na romanu Denisa Horna, tra@ije préa o dvojici
gluhonijemih mladia, ambijentirana u surov kontekst brodogradilifmstaniSta i kejeva

industrijske rijeke Temze.

Grupafree cinemau jednom se od svojih programa konfrontira s fkoma industrijom kroz
beskompromisnu kritiku redatelja sklonih klasninegmasudama, izbjegavanju aktualnih tema
i bijegu od drustvene odgovornostiistaci ulica (The Street Cleaners956), Raspjevana
ulica (The singing Streetl957),Mi smo Lambethovi @&i (We Are the Lambeth Bqyk958)

I u politickom smislu od njih eksplicitnijiMars za AldermastorfMarch to Aldermaston
1959), filmovi su koji bez politure, specijalnineg&hta i Sminke istrazuju svakodnevicu,
hvataju obtne ljude u njihovoj dnevnoj rutini, na ulici, u hgivim domovima, u autertim

ambijentima u kojima provode Zivot.

Mnogi redatelji nastupaju didakki, opominjwte ili gnjevno, ali srz njihovih filmova u
ljudskom je zanimanju za svakodnevne dizge, koje se obno zanemaruje, upravo stoga Sto
su svima dostupni idti. Dakako da su u novom stilu zamjetne régd podjele; udljivo je
primjerice postupno zdruzivanje neorealizma s whksivnim britanskim pravcengnjevnih
mladih ljudi, ¢ime je lutal&ki antijunak socijalne drzave arogantno ukasana veliki ekran.
Tako nalazimo filmove koji detaljno istrazuju ki i psihicki svijet razdirde tuge,
prikazane kroz ispade gnjeva, napade tjeskobenignon realizmom, a sve u ogoljelim,

bijednim okruzjima, bez utjeSnih, bajkovitih eleraén

Ova kategorija podrazumijeva ostvarenja snimana pkidljem ustanoveFilm Institute
Experimental Committeegpoput filmovaStrojari (Enginemen1959) Michaela Grigsbyja ili
PribjeziSte EngleskaRefuge England 1959) Roberta Vasa kao i prve radove Johna

Osbornea, Arnolda Weskera i dr. ukiiju¢i RichardsonovOsvrni se gnjevn@Look Back in
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Anger, 1959). U skladu s poetikom neorealizma, ovaj timdi inzistira na nepovjerenju
prema poretku establiSmenta koji se od viktorij@msk edvardijanskih prethodnika
transformirao u moderniju varijantu konzervativnidgntiteta.Cesto se m#utim raspadaju
zbog nedostatne suradnje, opipljive strukture cigreh prijedloga. Médutim, pitanja koja ti
filmovi postavljaju pogdaju u srz, primjerice, Richardson@abavlja® (The Entertainer
1960) svojim argumentacijama i prikazima disfunkalmih likova podriva temelje
imperijalnog ugleda Ujedinjenog kraljevstva. Ridteon istrazuje engleske nize slojeve sa
stragu za realistiki prosede koji je umjeren, kontroliran i nenasjlali i neopteréen
svakodnevicom. Njegovi likovi nekonvencionalnihidzomija traumatizirani su, osciliraju
izmedu usamljenosti i pateime potrage za dostojanstvom, iztueiskrenosti i suviSe
konvencionalnog r@na Zivljenja, po maglovitim lokacijama Lancashireaapustenog

Chelsea.

Prvi odjeci struje slobodnog filma dokumentarni fsmovi, gotovo svi u produkcijiFord
Motor Companycime je kompanija isticala svoju socijalnu osvijestst. Filmski pokrefree
cinemavezuje se uz knjizevni pokrghjevnih mladih ljud{The Angry Young Mérkoji se u

to vrijeme javlja uVelikoj Britaniji, a pokrenuli su ga iznd@ ostalih romanopisci John
Braine, Alan Sillitoe, David Storey i dramaturg do®sborne. Taj oporberdja i Kriti ¢ki
pokret povezivao se s nelaskavim opisima rédniklase, a tome treba dodati i tematsku
preokupaciju provincijom, jak revolt, ali i tjieskebFilmovi pokretakao i knjizevna djelgije

su oni adaptacijey konfliktu s dominantnom kulturom establiSmentgputtaju londonske
salone i juznu Englesku, kao previSe dgnasku, a kako bdetaljno opisivali radnistvo i
provincijske gradove sjevera posttijgovor i naglasak svakog mjesta. Zaplete ambijené

u skromne sredine visa klasa odredila je kitchen sinkmelodramé'?

Prvi fikcionalni film koji se veze ufree cinemanaslovljenSoba na vrhyRoom at the Top,
1959) snimio je prema romanu Johna Brainea Jackt@laredatelj samo rubno povezan s

pokretom. | ostali su filmovi adaptacije romanayela i kazaliSnih komadgnjevnih mladih

* No, otvorene simpatije autora za pobunjene pradeieszvala je indignaciju Somerseta Maughama. Snaga
ovih filmova nije samo u njihovu socioloSkom, duestom ili polittkom interesu nego iznad svega u tome Sto

su ih realizirali autentni umjetnici.
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ljudi: Osvrni se gnjevngLook back in Anger1959), Subota nawer, nedjelja ujutro
(Saturday Night and Sunday Mornint960),0kus medd4A Taste oHoney,1961),Sama@a

trkaca na duge staz@ he Loneliness of the Long-Distance Runi&62),0vaj sportski Zivot
(This Sporting Life1963), Morgan(1966).. (Pinel, 2000: 110).

Medutim, zakljuje Pinel, 1963. pokret se raspada: Tony Richardskrenut ¢ce se
kostimiranom filmu, Karel Reisz snima noir film, kde, dva najistaknutija predstavnika
pokreta odku se Zestokih opisa socijalne stvarnoStamo je Lindsay Anderson zadrzao
oStricu, no napusta izravno opazanje u korist agresdfabulacije. Pokrefree cinemabio je
efemerna pojava, no uspio je protresti okoStaltabsku kinematografsku scenu i udariti

temelj daleko zn&ajnijem i dugovjénom pokretwsocijalnog filma.
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3.4. Berlinska Skola

Redatelji proizisli iz Njeméke visoke Skole za film i televiziju Berlin (DFFB) Thomas
Arslan, Christian Petzold, Angela Schanelec, Bemaldeisenberg, Christoph Hochhausler,
Valeska Grisebach, Urlich Kéhler, Jan Kriger, Herwénckler) - okupljeni oko filmskog
casopisaRevolver,smatraju se pripadnicima tzv. Berlinske Skole.eRjge o grupi autora
mlade generacije bez polikog programa i dogmatskog sklopa pravila, @je filmove
odlikuje tematska i estetska srodnost. Teme kojgeiruju su gubitak identiteta, slozeni i

nefunkcionalni méuljudski odnosi, komunikacijske blokade, usamljgnos

Protagonisti filmova ovih autora socijalno su i gtarno iskorijenjeni pojedinci koji djeluju
kao sli&ajni prolaznici (Schitz, 2011: 194). Njihova krggamisu ciljno orijentirana, oni
kruze naokolo kao u kakvoj potrazi ili bijegu. Géellj teSko uspijeva razviti empatiju prema
likovima, nerijetko ostaje tek distancirani pronadirzaintrigiran i uvden u préu, ali bez
jasnije izrazene emocije simpatije ili antipatifripovjedni stil strog je i minimalistan,
nenarativan i eliptian, oklijevajiéeg ritma i liSen dramske napetosti i bez neprizgiagbe.
Gerhard Midding stiBerlinske Skoleopisuje kao suhi minimalizam, odnosno protestantsk
stilski diktat®® Francuski kritsari pripadnike ove $kole nazivajuwovim njemakim valom
(nouvelle vague allemangdibid.) U tim se filmovima niSta ne dodm niSta ne biva
izreceno, kritéan je i redatelj i novinar Oskar Roehler.

Korisnim secini iznijeti kratak pregled radova Christiana Pétizo njemé&kog redatelja i
scenarista koji scenarije supotpisuje s Harunonodkgem, kao i Andreasa Dresena, s
obzirom da se ovu dvojicu autora smatra najpoazmatpredstavnicimaBerlinske Skole
Unutarnja sigurnost(Die innere Sicherheit2000), Wolfsburg(2003), Sablasti(Gespenster
2005), Yella (2007), Jerichow (2008), Barbara (2012), Phoenix (2014) majstorski su
ispripovijedane intimne pfe pojedinaca raziitih profila - ljevicarskih aktivista, zlostavljanih

Zena, neutje3nih majki. Zenski su likovi kod Petdhazranjavani, ali samosvjesni i borbeni.

Film Unutarnja sigurnost(2000) prati dvoje ljewarskih terorista kojima je policija ve
petnaestak godina na tragu, a zivotom u bijeguedajgtetu nanoseckri koja stalno mijenja
Skole i prijatelje. U dramWolfsburg(2003) egocenttni trgovac automobilima u trenutku

43 epd Film br. 9, 2007: 25
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nepaznje pregazi djaka na biciklu pa bjezi s mjesta négreMuien grizodusjem, u bolnici
pokuSava njegovoj majci priznati da je on krivacnesréu, ali ne uspijeva sn¢o hrabrost.
Dijete podlijeze ozljedama, a njego¢e majku u samoubitkoj namjeri sprijéiti upravo
ubojica njezina sina. Fil®ablasti(2005) préa je o trima Zenama: Nina je domsko dijete,
Toni kradljivica, a Frangoise Parizanka koja usbedlinskog kaosa trazi davno izgubljenu
kéer. U trileruYella(2007) mlada ré&unovotkinja iz omanjeg mjesta u bijegu od psi¢ratig
muza nalazi posao u Hannoveru, gdje ostvaruje emaliu vezu s jednim od kolega. On ne
samo da fiziki nalikuje njezinu bivSem suprugu i progonitelpggo sveteke i sam ima
nekontrolirane ispade bijesa. Nakon jedne pogre&séovne procjene ona se &aau rodni
grad, no tada se otkriva da ona u grad nikad nijetiSla, jer je s muzem poginula u
automobilskoj neske na putu prema ZeljeaZtkom kolodvoru. Ona se, barem se t&kalo

na pa&etku filma, uspjela spasiti i sti u zadnji ¢as na kolodvor. Unatorealisttkom
prosedeu, ovdje su prisutni fantastielementi kao i alternativni svrSetak. DraBarbara
(2012) nadahnuta je istoimenom novelom njékog romanopisca Hermanna Brocha o
militantnoj komunistkinji Barbari. Petzoldova Barbaizmwena je Zena, usamljena i bez
prijatelja, istrgnuta iz svog ualdjenog Zivotnog konteksta, ali snazna i ¢dh u
osmiSljavanju plana za bijeg iz DDR-a. Petzoldaadm Dardenne povezuj@njenica da
nikad ne donosi sudove o svojim likovima niti untjegledatelja interpertira dodaje.

U ZariStu dugometraznih filmova Andreasa Dreseidi, dtkrivaju istodobno i punokrvnog
dokumentarista te kazaliSnog redatelja, male siskea, no nerijetko rubne pa koje neki
sasvim ohini pojedinci zive pod njent&im krovovima, s onu stranu kianice. Dresen
gledatelja voajeristki i uz poveliku dozu sadizma steva s mikro uzorcima pre&uvanih
drustvenih otklona. FilnNocna oblija (Nachtgestalten1999) nudi odiseju Berlinom u tio
Papinog posjeta - protagonisti su bogataSi, sirgmasaksisti, policajci, uliari,
prosjaci... Polukat (Halbe Treppe 2002) tematizira zamjenu partnera izimelvaju brénih
parova, aOblak 9 (Wolke 9,2008) preljub sedamdesetogodisnjakinje koji zaadaagéno,
samoubojstvom prevarena suprugeki s votkom(Whiskey mit Wodk&009) melankodna
je komedija o malim i velikim lazima, starenju nsati. Otto je usamljeni filmski glumac koji

ima problema s alkoholom, pa za snimanja filma @alpnladog dublera zeljnog slave.
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3.5.Dogma 95

Nekolicina danskih redatelja — Kristian Levring #r8n Kragh Jacobsen, a kasnije i stranci
Jean-Marc Barr te Harmony Korine - predeaih Larsom von Trierom i Thomasom
Vinterbergom u svibnju 1995. u Parizea predstaviti svoj manifest ,Zavjéistoce” (Schitz,
2011: 203), sastavlen od desetckiti naela fimskog snimanja. Manifest propisuje
posvemasnji asketizam, odbacivanje mnogih tehndloSgogodnosti te minimalnu
intervenciju tj. manipulaciju filmskim materijalomSnima se iskljtivo na autentinim
lokacijama, u eksterijerima, kamerom iz ruke, ui,bpyi ¢emu umjetno osvijetljenje nije
dozvoljeno, kao ni naknadna obrada tona, svjdilge, neprizorna glazba, specijalni efekti ili
filtri. Neprihvatljivo je i poigravanje vremenom mjestom radnje, prepoijivi su grubi
montazni spojevi koji zanemaruju d&do ,nevidljiva reza“. NaglaSena je usmjerenost k
psiholoskoj impostaciji likova. Nasilje oruzjem bajstva zabranjeno je prikazivati. Nije
dopusteno ni navienje imena autora na 3pici, no praksa je pokazalaedtih postulata i
njihovim rodongelnicima bilo teSko pridrzavati. KrSenje tih pravive u prvim filmovima
upwuje na postmodernu citatnost i autoironiju kao ddgl elemente njihovih (parodijskih)

zavjeta tj. zahtjeva za autefmogu.

Cini se da jeDogma 95uvelike nastala iz otpora spram prevladas@gutipa eksploatacijskog
filma danasnjice, tj. povrSnog, dekadentnog, uSemiaky, individualistikog i burzujskog

(Pinel, 2000: 87), a kao globalni uzor postavljaége snimanju niskobudZzetnih filmova.
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3.6. Rumunjski novi val

Postkomunistiku Rumunjsku knjizevni kritiar Paul Cernét vidi kao drustvo u odstupaniju,
uhvaeno izméu dvaju svjetova: jednog totalitarnog i traumatipieg, od kojeg se odvaja
¢as srditocas s nostalgijom, i jednog slobodnog, nepoznatogudnog, kojem se€esto ne

zna ili ne moze prilagoditi.

Nigdje na svijetu ljudi manje ne posjgu kina nego u postkomunigkioj Rumunjskoj, ali
upravo ondje u posljednjem desetljenastaju najzanimljiviji filmovi. Statistike pokap da
prosje&ni Rumunj, u zemlji sa samo 80 kina na 22 milijtanovnika, film ode pogledati
jednom u 10 godina. 1989. godine ondje je batiri stotine kino dvorana, a Rumunji su za
vrijeme hladnog rata redovito pohodili kina, kojareeiutim nakon revolucije privatizirana i

pretvorena u kockarnice i klubove (Jungen, 26711)

Za usporedbu, u Francuskoj je 2009. godine prodnoidvjestotinjak filmova, u Rumunjskoj
samo petnaest, no unattome rumunjska kinematografija uz njetka ve: godinama slovi
za jednu od najdinarnijih, kriticki se objektivno, ali i s puno humora odnéisee samo

prema svojoj povijesti \ei prema postkomunistkoj tranziciji.

U komunistéko doba rumunjska kinematografija jedva da je itpjasa: bila je polumrtva i
svedena na serijsku proizvodnju propagandnih filaadRumunjska je imala na§ja cenzuru
medu pripadnicama istmog bloka; filmski su sadrzaji bili pod strogom katom vlade, a
navodno i samog Ceausescua, koji je promptno zpmmmansvaki imalo kritéki intoniran

film. Mogli bismo stoga r& da se rumunjska kinematografija nakon revolutj&9. godine
uspostavljala doslovno od nule, a afirmirala seratgklom desetljgu velikim uspjesima na

svjetskim filmskim festivalima, prvenstveno ononCannesu.

“4 Nabokov Brasovu: antologija rumunjske kratke pmaitucionarne piie (2010)

Zagreb: Meandarmedia.

*> Nackte Tatsachen im Kino aus Rumanien.

http://www.nzz.ch/nachrichten/kultur/film/nacktetdgachen_im_kino_aus-rumanien/
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Era rumunjskog suvremenog filma dgmge 1990-ih svrSetkom dvadesetpetogodisnje
Ceausescove tiranije. Isprva se snimaju filmoveggeni metaforama, kao izravna reakcija
na dotadasnju represiju i proizvodnju ispraznitpagandnih filmovagemuce oponirati nova
generacija redatelja poetikom krajnjeg realizma, j6t pd&etak prte orumunjskom novom

valu.

Vecina Kkriticara z#&etkom rumunjskog novog valasmatra prvijenac Cristia Puiua,
niskobudzetni film cesteRoba i novac (Marfa si Banii,2001). Njegovim drugim
dugometraznim igranofilmskim ostvarenjeil@mrt gospodina Lazarescu&Moartea
domnului Llazarescy 2005) nakon uspjeha u Cannesu (nagrbkha Certain Regarp
zapa@et ¢e proboj rumunjske kinematografije nadanearodnu filmsku scenu. Uslijedié niz
uspjeha rumunjskih filmasa: Corneliu Porumboiu 20fidine dobiva nagradDaméra d’Or
za film 12:08 Istocho od BukureStdA fost sau n-a fokt Cristian Mungiu je (nakon svjetske
premijere njegova prvog dugometraznog filldapad (Occidenj koji je imao svjetsku
premijeru u Cannesu 2002., a potom je prikazani$a ad 50 festivala Sirom svijeta) 2007.
nagraien Zlatnom palmonza dramwt mjeseca, 3 tjedna i 2 darfd lun, 3 saptamani
zile), dok je Cristian Nemescu nakon pogibije posthumagraen sUn Certain Regardza
film California Dreamin’. 2009. godine Corneliu Porumboiu dobida Certain Regardza
Policijski, pridjev(Polifist, adjectiy, a ve& sljede€e godine FlorirSerban trijumfira u Berlinu

s Ako mi se fika furkam(Eu cand vreau sa fluier, fluigr

Teorijski odnosno manifestni okviumunjskog novog valame postoji. Naziv pokreta je
nesluzben, a porijeklo mu nalazim@injenici da mladi rumunjski redatelji gnjevom iaiu
podsj€aju na predstavnike francuskog novog vala. Rumumgkatelji, koji cesto surduju
piSwei i producirajui jedni za druge, razlito se @ituju spram terminaovog valana kojem,
¢ini se, prije svega inzistiraju mediji, no svi jedlasno odbijaju postojanje zajetkr vizije

ili jedinstvene estetike koja bi bila temeljem zava Skolu ili pokret lako bi se obiljezja
poputizbjegavanja spektakularnpgednostavnog i iskrenog prikazkojim je Mungiu opisao
svoju estetiku mogla primijeniti i na ostale nowenunjske filmove, Mungiu tvrdi da se ne

moze govoriti o stilskoj jedinstvenosti rumunjskittora.

Scenarist Razvan Radulescu, scenaristun@jzasluznijima za proboj rumunjskog filma u
inozemstvu, izranovi valsmatra umjetnim konstruktom i novinarskom fikcijoRavodno je

termin utemeljio jedan rumunjski kiar koji nije podrzavao filmove novog rumunjskog
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realizma, jer je smatrao da bi mladi rumunjski teffietrebali nastaviti tradiciju propagandnih
filmova koji slave ljepote Rumunjske, no stav jeompijenio nakon Sto su s uspjehom
prikazani u Cannesu. Stara garda filmasa nije fmaldonjena Puiuevom prvom radRoba i
lova smatrajéi da ¢e zemlju predstaviti u loSem svjetlu, nakéega je Puiu mten
psihosomatskim smetnjama lutao bolnicama, Sto ga@gahnulo za dram8mrt gospodina
Lazarescua Dok rumunjska kinematografija u svijetu izazivafaiju, u domovini isprva
nailazi na nerazumijevanje, ravnodusnost, ukratkioZivljava neuspjeh. Kako su govorili
neki od nezadovoljnika novim rumunjskim filmomje dovoljnostaviti stat‘hu kameru na
ulicu da bi se snimio filnSto podsjéa na debakl koji talijanski neorealizam na svojim

pocecima dozivljava u ltaliji.

Novi rumunjski film, obiljezen frustracijom Ceausasvom diktaturom, vjeran je i angaziran
prikaz (post)komunistkog drustvatiji pripadnici vegetiraju u uzaludnomdskivanju bolje
budwnosti. Na granici svjetova, civilizacija i epohaveemena rumunjska kinematografija
crpi inspiraciju iz proslosti koju redefinira i ralorizira, a pri tomevrsto ukorijenjena u

sadasnjosti auteittio oslikava slozenost (post)tranzicijske svakoditn

Prepoznatljiv minimalizam nove rumunjske kinemaddige uvelike je uvjetovan skromnim
financijskim sredstvima. Uobtajena su preklapanja pripovjednog i realnog vremasau
tako rumunjski filmovi nerijetko snimani u samo fean danu, ali i u malom broju interijera
(radnja filmaSmrt gospodina Lazarescuadigrala se u nekoliko sati jednecnoa toliko
priblizno traje i film). Nadalje, kao ziajke rumunjskog pseudodokumentarizmaljio su
trpak crni humor, (auto)ironija te &adno ispreplitanje grotesknog i banalnog, humornog
tragicnog. A lokacije su nagse sumorni betonski eksterijeri kao tr&ga bilanca brutalne
Ceausescuove urbanizacije koji se izmjenjuju sopinza skromnih i neuglednih radkih

stanova tankih zidova i niskih stropova.

Primjerice,u 4 mjeseca, 3 tjedna i 2 dazanimljiv je arhitektonski kontrast stare i otmgen
gradanske zgrade fakulteta (na kojem studirgkdejunakinje filma) koja evocira sretniju
proSlost, sa socrealiskom zgradom studentskog doma u kojoj je studentsdloa sa
Zeljeznim krevetima i jeftinim namjeStajem od iweri Arhitektura je, primjaje i Mima

Simi¢ (2009), u radovima rumunjskog realizma bitno snemlskarakterizacije. Prikaz

udobnosti roditeljskog doma Otilijinog &lea oblozenog knjigama i umjetkim slikama
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ukazuje na postojanje dobrostigesrednje klase u doba Ceausescua, koja je u dijgkmm
razdoblju gotovo &ezla.
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4. DOKUMENTARIZAM

Osim navedenih igranofilmskih itiga realisttke poetike, na koncepciju realizmatepito, a
posebno u frankofonom filmu, snazno su utjecal&ujes europskog i sjeverno-amekog
dokumentarizma. Stoga je potrebno ukratko rekamtilglavne zn&ajke i najvaznije dosege
najzn&ayjnijih europskih dokumentarigkih pravaca.

Dokumentarni pristup snimanju javlja se 1920-ihigagdu Americi filmovima o plemenskim
zajednicamaNanook sa sjevefdNanook of the North Traval Grasg, u Sovjetskom savezu
indoktrinirajucim konceptonmKino-Pravda,a u zapadnoj Europi gradskim simfonija®amo
sati/ Rien que lebeuresi Berlin, simfonija velikog gradaBerlin: Die Sinfonie der Grof3stadt.
Korijene britanskog dokumentarizma, kako je pritgjesam John Grierson, treba traziti na
Fakultetu polittkih znanostiCikaskog svetilista u ranim 1920-ima (McLane, 2012: 73),
gdje je boravio na trogodisnjoj stipendiji i uprawe ondje p&eo intenzivno, gotovo

opsesivno, zaokupljati edukacijskim potencijalommfkog medija.

Uz fikciju i eksperimentalnu avangardu dokumentafim jedan je od triju filmskih
stvaralgkih modusa. McLane wava niz zn&ajki kojima se dokumentarni filmovi razlikuju
od igranofilmskih ostvarenja (usp. ibid., 1-4);marno je to odabir teme, jer dokumentarci se
usredotduju na specifinu tematiku te konkretneginjenice. Uobtajeno se bave @pn
problemima, puno rige individualnim, privatnim, fokus im je, dakle, hadima i mjestima
opéenito, na procesima i politikama, problemima i avijyma pri¢emu je kriterij za odabir
teme aktualnost, a iznimka su povijesni dokument@movi. Kad govorimo o cilju i svrsi
ovog Zanra, dokumentaristi biljeze drustvene, kokyosobne, prirodne i polike fenomene
kako bi gledatelja informirali, pobudili njegov éres i empatiju, naveli ga na zauzimanje
odreienog stava te ga potencijalno pokrenuli na djelpvad smislu forme dokumentaristi
koriste postojé sadrzaj, ne izmisljaju ga. U produkcijskom i tetkom smislu drze se
pravila snimanja na lokacijama, iskljuo sa stvarnim ljudima koji nisu glumci, pa pred
kamerom ,glume same sebe“. U pogledu recepcijegrauiokumentarnog filma manje je
vazno omogéiti gledatelju estetsko iskustvo, cilj mu je utjg@aaa njega, navesti ga na akciju.
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4.1. Sovjetski Savez

Sovjetski redatelj, scenarist i filmski teotgti Dziga Vertov, autor dokumentarnog filma
Covjek s filmskom kamero(@helovek s kinoapparatorfi929), proklamirao je 1922. godine
diktaturu ¢injenica. U proglasu Film—oko oStro prosvjeduje tpragranog filma; osobito
nijece onu zapadngku igranofilmsku in&icu koja je, prema njegovu miSljenju,
manipulativno ,ugdenim“ pricama postala ,smrtonosnim oruzjem u rukama kapitediz
Zanimljivo je dace taj vizualno iznimno sugestivni tvorac montazfekeih dokumentarnih
tvorevina (upregnutih u boljSe&ku propagandnu masineriju), dobiti i svojevrsne
»Sljedbenike” (kratkotrajno i Godarda iz vremenaggpve polittki radikalne faze) (Krelja,
2006).

U Sovjetskom savezu film je bio u sluzbi revolucimunisti su ga, od svoga dolaska na
vlast 1917., smatrali druStvenotinjenicom koju valja organizirati - kulturna revaija
odvijala se stoga usporedno s pokom. 1919. Lenjin je kinematografiju nacionalizirao
tako besplatno kino omogw svima. Zadéa filma od tad&e biti odrazavanje stvarnosti, dok
je zadatak umjetnika promatrati Zivot. Proizvodmgaih filmova mora p&eti od sadasnjosti i
aktualnih zbivanja, odredio je Lenjin. Tako je rmasprvi snimani dnevnik aktualnostino-
Nedelia (Kino-tjednik u okviru kojeg¢e Dziga Vertov ispunjavati svoje prve filmaske

obaveze.

S ostalim mladim avangardnim sineastima Vertov 1822iva pokreKino-Oki (Film-ai), a
njihov manifest ima za cilj marginalizirati onenfibve koji nisu snimljeni uzivo. ,Vidjeti i
pokazati svijet u ime svjetske proleterske revgiicosnovna je postavka pokreta. Vertov
potom pokrée snimani tjednik:Kino-Pravda (Film-istina) kojem je nadréen dnevnik
komunisttke partije Pravda (Istina). Rijec je o reportazama kojée filmaSu omogéiti da
svoju teoriju provede u praksi. lako se na#Eim-istina mogao na prvi poglediniti
proizvoljnim, oné¢e se brzo pokazati vrlo znakovitim za spéai@i stanje duha i politke

volje.

No, 1924. Vertov sve€e&e spominjeKino-glaz (Film-okg. Prema njegovu misljenju treba
zabraniti svaku inscenaciju na filmu, odbaciti uimigku ekspresiju i ogratiti se na
objektivho oko — mehadko, mobilno oko kamere. Naime, kako se snima bethpdnog

scenarija, sva umjetnost je u montazi, u ,planskggnizaciji fiksacije na filmu snimljenih
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dokumentarnih materijala“. 1 doista, Vertov je prédatelj koji kadrove i@ organizirati
kronoloski, nego tako da odrazavaju temu u njenojjalnoj datostiFilm-oko, mogwnost je
da se nevidljivo &ni vidljivim, ono Sto je skriveno jasnimg¢dim ono Sto je zamaskirano. Da
se igra zamijeni ne-igrom, laz istinom, kino-istimoNo nije dovoljno na ekranu prikazati
fragmente izolirane, zasebne istine, treba ih teknairganizirati tako da istin&ini cjelinu
(Schitz, 2011: 202¥

Tehniki napredak, prije svega u vidu prvih prijenosndniera, omogtuje objektivnom oku
brzinu, pricemu se Vertov sluzi svim dostupnim sredstvima snjmdubrzano snimanje,
travelling, neuobtajeni kutevi, animacija itd.). Teor&#r, ujedno i autentni praktiar,
Vertov ¢e snimiti brojne filmove, izmi#u ostalih Naprijed, Sovjeti(Shagay, sovet1926),
Jedanaesta godinéOdinnadtsatyy 1928), Covjek s kamerontChelovek s kino-apparatom,
1929),njegov najpoznatiji rad u inozemstvlantuzijazamEntuziazm: Symfoniya Donbassa
1931) njegov prvi zveni film i Tri spjeva o LenjinTri pesni o Lening1934). 1919. Dziga
Vertov snima dugometrazni film u trajanju od vis# dva i pol sata naslovlje@odiSnjica
revolucije (Godovschchina revolyutyji a uslijedit ¢e niz dokumentarnih filmova koji
svjeda@e o zbivanjima za gdanskog rata. Posljedn;ji film Vertov snima 1947.., gkije toga
njegove teorije prelaze granice: Ruttman u Nj&mog Vigo u Francuskoj, Storck u Belgiji,
Ivens u Nizozemskoj, Grierson u Velikoj Britaniji svom bavljenju socijalnim filmom

nadahnjuju se upravo njegovim radom.

Vsevolod Pudovkin, ¢enik Vladimira Gardina (redatelja brojnih filmova,pcinje snimati
1912., i utemeljitelja prve drzavne filmske Skoie 1919.) sudjeluje u eksperimentalnom
laboratoriju Leva KuleSova kofie iznjedriti temeljne zakonitosti montaZze i estet$&orije
filma. On postavlja vlastitu teoriju konstruktivimeontaze, prema kojoj zapazanje nije tek
jednostavno registriranje, nego prezentacija pasebaabrane forme odienog dogdaja. Iz
toga proizlazi razlika iznd dogaaja po sebi i oblika koji mu se pridaje na ekraamupravo

ona film¢ini umjetnogu.

¢ e Ciné-Oeil comme possibilité de rendre visibievisible, évident ce qui est caché, manifestegeiest
masqué. De remplacer le jeu par le non-jeu, lasftéspar la vérité, par le cinéma-vérité. Maisilsaffit pas de
montrer sur I'écran des fragments de vérité isalés, images de vérité séparées, il faut encorenisera
thématiquement ces images de maniéere a ce quet@ ndsulte de I'ensemble. Dz. Vertov,citiran pagiineyu,
str. 46
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1923. u casopisu Lef’ izlazi ¢lanak u kojemu Ejzenstejn potaknut Griffithovom
Netrpeljivogu (Intolerance 1916) definira novu kinematografsku tehniku kapaziva
montaZzom atrakcije. Pod time podrazumijeva déefak scenarija mora sadrzavati n€abi

ili nasilne slike, s ciliem da se gledatelju redjate ideja sugerira na emocionalarcina
EjzensStejn poput Vertova odbija tradicionalnu imsegju, no suprotstavlja mu se utoliko Sto
odbija biti tek objektivnim promaté@m; on nastoji ganuti, a ne demontirati. Govoridgene
snima kino-oko nego kino-pesnice Ocito je to u Strajku (Stachka, 1925) i Oklopnjai
Potemkin (Bronenosets Potyomkir],925) gdjece aktualnost ostvariti montazom rijetke
perfekcije i jezikom koji koristtitav sustav simboleOklopnja‘a Potemkime drzi se strogo
povijesnih¢injenica (primjerice, u stvarnosti nije bilo masakra stepenicama u Odessi), ali

je ipak winkovito prenosi.

Alexandr Dovzenko u svom je radu ponajviseéin, njegovi flmovi ne odrazavaju realnost,
oni je pjevaju. Svojim ,poemama“ on oldtge suvremene probleme i revolucionarni
idealizam.Arsenal(A4rsena) iz 1929. film je o krvavo uguSenom Strajku, dg&govo remek-
djelo Zemlja (Zemlyg iz 1930. oslikava ukrajinsko selo u doba osniaagnjvih kolhoza, a

uslijedit ¢e i nekoliko flmova s tematikom Drugog svjetskader.

¥ Casopis LEF (FIE®”, Jlesiii dpont nckyccrs), bio je glasilo Ljewiarskog umjetrikog fronta umjetnosti,
udruge koja je okupljala Siroki raspon avangardgigaca, fotografa, kritera i dizajnera u Sovjetskom Savezu.
Svrhacasopisa, prema proglasu u jednom od prvih brojenaje preispitati ideologiju i prakse tzv. lj¢arske
um- jetnosti, te odricanjem od individualizma ostiaZaznost umjetnosti za razvoj komunizm@asopis je
izlazio u dva navrata, u razdoblju 1923-1925. k&fFLa od 1927. do 1929. kao Novi LEF (Novy LEF)
Urednici LEF—-a bili su Osip Brik, ruski formaligki kriti¢ar, i Vladimir Majakovski. Posfeno 12.9.2017. na
https://lwww.avantgarde-museum.com/hr/museum/koj@kehjetnici/LEF~pe4417/
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4.2. Velika Britanija

Dokumentarni film u Velikoj Britaniji dozivjete uzlet s Johnom Griersonom, utemeljiteljem
I predvodnikom Britanskog dokumentarnog pokreta klyjedi praksu Dzige Vertova i ,0ca
dokumentarizma“, ameitkog redatelja i producenta Roberta J. Flaherty@stalom, upravo
u analizi Flahertyjevog filmaMoanaiz 1926. Grierson prvi u anglo-saksonskom kontekst

koristi pojam dokumentarnog, i todlanku objavljenom u jednom amekbm ¢asopis(.

Ajanovi¢ upozorava da se bas na Griersonovim teorijskimakt@gnim aktivnostima zasniva
temeljni koncept dokumentarnog filma (2003: 16&prva nadareni filmski krigar i
teorettar, Grierson svoje prvo dokumentarno ostvarenje, pgoducira i rezira 1929., a b

to film NoSeni strujom (Drifters) o zivotu Skotskih ribara na haringe - prema Ajatov
.Jjedan od tri ili ¢etiri najvaznija dokumentarna filma svih vremendiid.: 167). Tajnha
uspjeha ovog filma, a ostét to jedini rad koji Grierson redateljski potpis(@jécLane, 2012:
7), u njegovoj je odluci da deromantizira film izZilemjem kamere na ulice, u tvornice i
rudnike ili, kako je ovdje skaj, na brod m&u siromasne ribare. Grierson u fokus svojih
filmova postavlja i s velikim posStovanjem tretiraigadnike klase koja se do tada u
britanskom filmu ignorirala ili ridikulizirala (uspAjanovi, ibid.), jer od najranije je dobi bio

pod jakim utjecajem Skotskog radkbg pokreta.

1932. Grierson jasno definira novu upotrebu filldakumentarni film nastoji fotografirati
realni svijet kao i povijest. On vjeruje kako ¢&isnimljene u sirovoj stvarnosti mogu biti
liepSe i u filozofskom smislu stvarnije od igrarsbena, jer je spontana gesta na ekranu od
posebne vrijednosti. Svoju doktrinu Grierson sazima nekoliko rij&i: ,kreativha

interpretacija aktualne stvarnosti“ (Ginter, 1982)*.

Nakon uspjeha svog prvog filma, nastavlja GinterjeSon se okruzuje suradnicima
entuzijastima: Basil Wright, Paul Rotha, Edgar AgstHarry Watt, Arthur Elton i dr. kojima
¢e se uskoro pridruziti Robert J. Flaherty i Brazifdberto Cavalcanti, autor film&amo sati

(Rien que les heure$926) u kojem realistkim prosedeom opisuje jedan pariSki dan. Svi oni

8 The New York Sun, od 8. veljace 1926.

9 Poglavlje ,,Cent ans de cinéma documentaire: du ,fusil photographique“a la video” u zborniku Cinéma et
réalité
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¢ine zajednicu udruzenu u kolektivnom djelovanj@jedinékom cilju: stvarnost izlazu kritici

te pottu politicku i druStvenu svijest u kontekstu tradicionalnogtamskog socijalno-
demokratskog reformizma. Radi se o filmu koji ujsyditi nije militantan nego naprosto
socioloski i grdanski, a tezi prikazivanju Zivota britanskog narodbara, poStara, rudara,
radnika, i oslikavanju svakodnevnagsto vrlo slikovitog zivljenja, jer upravo stvarnosora

biti predmetom refleksije i izvor evolucije. Njihavmetoda podrazumijeva uspostavljanje
odnosa povjerenja izrda promatrda i promatranog kako bi potonji na ekranu bio &,
maksimalno autentan. U pogledu zvuka, pevsi od 1933. ova grupa autora odbacuje

redundantne komentare i emgati glazbu kakva je do tada bila u modi.
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4.3. Francuska

Prve dokumentarne filmove u Francuskoj snimio jeliisd_umiere, piSe Pinel (2000: 80), u
nastojanju da ljude i zbivanja uhvati u njihovojosmnoj pojavnosti i tako ih &ava za
budwnost. Objektiv kamere usmjeravao je prettanovima svoje obiteljiBebin obrok Le
repas de bébél895), a snimao je i situacije u svom poduz¢lesariMenuisiers 1895).
Dokumentarno je bilo od vaznosti za eru nijemogniil zahvaljujégi malim troSkovima
snimanja i eklektinoj formi, od reportaze do niza razglednica pésméh nekom gradu ili

krajoliku.

1929., kad Germaine Dulac preuzima vodstvo nad rRr¥ederacijom kino-klubova u
Francuskoj (asonaé¢e od 1930. ravnati i produkcijom Gaumont-FrancorSHAubert), Jean
Vigo predstavlja kratkometrazni avangardni filgh Nici (A propos Nicg gdje nadahnut
Vertovim, primjenjuje principe kojce se od 1931. nazivati ,dokumentiranim pogledom*
(Ginter, 1982: 29). Ovakav socijalno orijentirarokdmentarni film razlikuje se od posve
kratkih dokumentarnih radova i tjednih aktualnostiraienom tékom glediSta, odnosno
jasnim stavom koji autor u filmu otvoreno braniotgoniste kamera mora iznenaditi,d@a
takav film ostaje bez dokumentarne vrijednostij oVvakvog tipa dokumentarnog filma
postignut je ako se, primjerice, uspije otkriti igkni razlog nekogina ili iz neke ohine

osobe izvdi njezina unutarnja ljepota.

Jean Epstein, autor teorijske studije o filmskonpresionizmu iz 1921., dokumentarne
filmove pcainje snimati godinu dana kasnije. Filmsku tehnikualucionarnate unaprijediti
1923. snimajéi predmete u dubinskom kadru i iz donjeg rakursajvaZniji njegovi filmovi
suFinis terraeiz 1929. o Zivotu ribara s bretonskog ot@kaessantaio vrankoji ¢e 1931.

snimiti na otoku Sein.

U razdoblju izmdu 1946. i 1947. Georges Rouquier snifa@rebique,kroniku pastoralnog
Zivotacija tema podsjea naSelja’ku simfoniju(Symphonie paysannélenrija Storcka, gdje
on predstavlja Zivljenje seoske obitelji iz Rouergukoje se odvija u skladu s prirodnim
ciklusima. Georges Franjie 1949. snimitKrv zvijeri (Le sang des bétggpotresni uvid u rad
pariskih klaonica dok jéi6tel des invalidesiz 1951. ironéni pogled na nacionalizam. Jean
Rouch, predvodnik pokretainéma vérité,ukida akademsku montazu, izvodi francuski

dokumentarizam iz apatije i otvara put Novom vdl861. godine Rouch u filmironika
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jednog ljeta (Chronique d'un été)koji snima sa sociologom Edgarom Morinom, na
zapadnjaku civilizaciju i pariSko stanovnistvo primjenjuje@nematografske i etnografske
principe kojima je prethodno analizirao Zivot ZaelNigera i Gane. Ovakvim objektivigkim
ostvarenjem prisiljava zapadnog gledatelja da néasibicaje sagleda svjezim i krékim
pogledom, kako je to do tadanio samo s, primjerice, egzétim africkim plemenima.
Rouch ne pokuSava ostvariti socioloSku studiju,temse predvodnikom poetskog pristupa, a
njegova metoda utjecae na mlade autore fikcionalnog filma iz tog razgmlokupljenih oko

casopisaCahiers du cinémékoje su kritéari nazvali Novim valom.

Chris Marker, pisac i redatelj, debitirao je nanfil 1953. snimivsi s Alainom Resnaisom film
| kipovi umiru (Les statues meurent aussjdje je komentar jednako vazan kao i slika, a
odlikuje ga druStveni angazman obéga meditacijom, poezijom i isté&anim osjéajem za
nijanse. Nakon filmov&ledjelja u PekingyDimanche a Pékinl956),Pismo iz SibirgLettre

de Sibérie1958),Cuba si(1961), Marker 1962. snimdjepi svibanj(Le joli mal)). Rije¢ je 0
nizu intervjua s Parizanima u svibnju 1962., poSstku Alzirskog rata koji je obiljezila
policijska represijaCesto Zrtva cenzure zbog kritike kolonijalizma, Marksnima jo$ niz
filmova, a u svibnju 1968. njegovi militantni staxalo izrazaja dolaze snaznije nego ikad
prije. Armand Gatti takder je jedan od redatelja koji se hvata ukoStacamogu; djeluje
isprva kao Markerov scenarist, a 1960. snima wldgth Zatvoreni(L'enclog o materijalnim

i psiholoSkim uvjetima u koncentracijskim logorim&rédéric Rossif autor je mnogih
cijenjenih filmova montaze; njegovo je prvo ostwgeeVrijeme geta(Le temps du ghetto
1961) posvéeno varSavskom getu, a u njemu kombinira dokument®m razdoblju s

kasnijim svjeddéanstvima.

4.3.1. Film istine, direktni film

Krajem 1950-ih tehnoloski napredak drariadi ce promijeniti dokumentarni, ali i igrani te
eksperimentalni film. Ljudi, mjesta i aktivnosti jeodo tada nije bilo moge snimiti,
odjednom se 16 milimetarskim filmom mogu uhvatitolgdje (McLane, 2012: 220). U viSe
se zemalja istodobno javlja potreba za novim dokuaraim praksama, St u Sovjetskom
savezu rezultirati pokretofiim-istina (Kino-Pravda), u Velikoj Britanijislobodnim filmom
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(Free cinemg u Americidirektnim filmom(Direct cinem3, u BraziluNovim filmom(Cinema

Novo, a u Francuskdjimom istine(Cinéma veéritg

Film istine dokumentarisiki je stilski pokret koji se javlja u Francuskojtkaj 1950-ih i
1960-ih godina po uzoru na ruski pokkno-PravdaDzige Vertova, stoga mu je i naziv
francuski ekvivalent Vertovljeva. Rodaf@nici filma istine su etnolog Jean Rouch i soaplo
Edgar Morin sKronikom jednog ljetaChronique d'un été1961), a pridruzite se Chris
Marker, Marcel Ophils, Francois-Arnold ReichenbacMarc Ruspoli. N&ela pokreta
sradena kasnije s amekim direktnim filmom utjecala su na svjetski dokumegizam sve do
danasnjih dana. Vode n&elo pokreta bilo je u neskrivanom peaju, ¢ak i uplitanju autora
u snimanu situaciju, katkad uz provociranje intniggjeg zbivanja, bilo izravnim pitanjima,
bilo samom prisutnd@$ filmske ekipe. Takva je metoda osobito pogodovpdditicki
angaziranom dokumentarnom filmu kakve je snimaoiCMarker, a postala je stalnim

obiljezjem problemskih tv-reportaza.

Termin direktnog filmapredlozZio je redatelj Mario Ruspoli. Direktni filjpodrazumijeva
specifcan n&in snimanja koji se razvija 1960-ih godina, dokine® smislu pod tim pojmom
razumijevamo podzanr filmske reportaz€od direktnog filma vazno je audiovizualne
senzacije uhvatiti u nepredvidljivosti njihova pdjevanja, bez intervencija u slobodan rad
operatera. Prvi filmovi pokreta, navodi Pinel (20007), oduSevljavali su realigikim
dojmom, ali i osupnjujeim osje&ajem slobode koji je rezultat mobilnosti kamere dok
registrira zbivanja u njihovu nepredvidljivom razwoSvojim sintetékim pristupom direktni
film omogwavao je predstavljanj&injenica, bez sugeriranja izvanjskog komentatooalst
gledatelj o viienom trebao mislitiMetodom snimanja, ali i tretiranjem razlike izdoe
fikcionalnog i dokumentarnog, direktni film snazp® utjecao na najinovativnije autore
fikcionalnog filma 1960-ih i 1970-ih godina u Frars&oj, Jeana Eustachea, Jacquesa Rivettea

I Jacquesa Roziera, zakijje Pinel.

Ovdje nije u pitanju dijalektka montaza kratkih dijelova (montaza atrakcije pem
EjzensStejnu, kao ni Vertovljeva gievno-konstruktivistika), nego nastojanje da se uhvate
tipicni trenuci, a da se pritom materijal u izrazito mudcadrovima prenese bez rezova tj. uz

Sto manje manipulacija. Redatelj je viSe u prond&tspnego u aktivnoj ulozi, izravnost slike
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i tona u prvom je planu, zakljuje Schiitz (2011: 203§.l1ako su na peetku razlike izméu
dvaju pristupa jasne i ztane, s vremenom postaju irelevantne (McLane, 2@B2). U

praksi su se film istine i direktni film toliko iiZili da su postali sinonimnt:

¥ Dem Direct Cinemaging es nicht um die dialektische Montage kurzeileT (also weder im Sinne der
Attraktionsmontage nach Eisenstein noch aufbauemstkuktivistisch wie bei Vertov), sondern darum,
typischen Momente einzufangen und das ungeschaithaterial in extrem langen Einstellungen méglich
unmanipuliert wiederzugeben. Die Regisseure salodnmsehr als Beobachter, denn als eingreifende kfach
Die Direktheit der Bilder und des Tons stand im déngrund.

°! Preuzeto s portala STRUNA: Hrvatsko strukovno vipilnstituta za hrvatski jezik i jezikoslovlje
http://struna.ihjj.hr/naziv/film-istine/20998/
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4.4. Belgija

Kako navodi Ginter (1982: 33), belgijski redatelpmti Storck osupnut filmonMoana
Roberta J. Flahertyja osniva u Ostendeu kinoklukojem ¢e se prikazivati avangardni
filmovi. Pod utjecajem slikara Ensora, Permekead]li&grta i Labissea, Storck prizeljkuje
slikovni, eksperimentalni film, slijedor®ega snima vizualne poemstike Ostendedmages
d'Ostende,1929), Idila na plazi (Une idylle a la plage 1931), Prica nepoznatog vojnika
(Historie du soldat inconnu1932), primjere aktualizacijske montaze na trafprtova.
OstvarenjeKucée bijede (Les maison de la mdre, 1937) osduje druStvenu nepravdu
oslikavajui sirotinjska industrijska predgta Valonije i Bruxellesa serijom bogatih i
potresnih slika. Storck u ovom radu dokumente snegnazivo kombinira s angazmanom
profesionalnih glumaca, bas kao i u kasnijem riddwivotnom raskedl (Au carrefour de la
vie, 19417) koji razmatra problem delinkventne djece. LjudsKkdenrija Storcka zaokuplja na
socio-ekonomskom, ali i na etnografskom pla@Garfiavals 1950,Fétes de Belgiquel969-
1972), a na socioloSkom planu u lirskoj freSeljacka simfonija(Symphonie paysann&942-
1944) u kojoj prikazuje Zivot seljaka u ritmu gagig doba.

Charles Dekeukeleire poznat po svojim poetskimireseBoksaki me’ (Combat de boxe,
1927 i Nestrpljenje(Impatience 1928) snimitée brojne flmove o umjetnosti i prirodi, ali i
filmove druStvene tematike rilie kojima se posebno & ostvarenj&paljene zemljéTerres
bralées 1934) o belgijskom Kongu. Luc de Heusch snima7l@kigometrazni igrani filnu
cetvrtak cemo pjevati kao nedjeljorf@eudi, on chantera comme dimanghgdje promislja
povezanost socijalne borbe i preokupacije indiviina komforom. Paul Meyer stvarnas
se zaokuplja u pseudo-dokumentarnim filmovive odlijece suh cvijetakDeja s'envole la
fleur maigre 1960). Frans Buyens primjenjuje tehnike direktnfigna, ali koristi i
dokumente o stvarnim dodgjima u svojoj reportaiBoriti se za naSa prav@Combattre pour
nos droits,1960-1961) o Strajkovima koji su obiljezili beldis zimu 1960./1961. Snima
portrete polittkih aktivista, potom i filmNjemaka, terminus esfAllemagne, terminus est,
1964) u kojem razmatra ekonomske implikacije pagjgaida u Berlinu i Breendonku. | u
Buyenseovim fikcionalnim radovima dominira sociglproblematika. Njegov filnVrijeme
za sretno zivljenje(Du temps pour étre heureuxl982) pripovijeda o krizi jednog
cetrdesetogodisnjaka nakon gubitka radnog mjesta.
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Robbe De Hert pripadnik antverpenske grupeitive Cinema(ciji je osniva pjesnik i
kriticar Paul De Vree) autor je oStro kikih kratkometraznih radova poput filnBezuman
(Insane, 1966), satire obrazovnog sustava. Njegov prvi dugioazni film Camera Sutra
(1972) kombinira dokumente o protestima s fiktivhadlisejom grupe mladih buntovnika
Belgijom. De Hert potom snima filmmeriki odrezak(Le filet américain 1976) u kojem
montazom autentnih svjed@anstava nastoji izloziti slijed pokkih zbivanja u Belgiji i
drugdje nakon 1968. godine. Boris Lehman nosigegrjginalnih kinematografskih iskustava:
protagonisti filmaNe mirovati(Ne pas stagnerl973) duSevni su bolesnici iz Kluba Antonin
Artaud, briselskog centra za readaptaciju. Filmige®dobno terapeutsko sredstvo koje
pacijentima omogtuje da se izraze i komuniciraju, ali i pripovijesfrimjeni ove metode.
Magnum Begynasium Bruxellend78) pripovijeda o staroj briselskigtvrti u nestajanju, a
kroz portretiranje njegovih najtgnijin stanovnika i predstavljanje ondje smjeStenih
institucija. Christian Mesnil snima montazne filnep\a u ostvarenj&téphane, sievo dijete
(Stéphane, enfant du jugid74) progovara o zatvorskom aspektu domova zaid§e@a su

pod sudskom zastitom.
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5. O AUTORIMA

Svojim se odjekom i umjetékom vrijednogu kao i dosljednom obradom socijalne tematike
u francuskoj i belgijskoj kinematografiji nadetri autorske poetike, one Bruna Dumonta i
Roberta Guédiguiana kao predstavnika suvremeneuske kinematografije te ona Jean-
Luca i Pierrea Dardennea kao predstavnika frankoftrelgijske kinematografije. U
francuskoj kinematografiji u kojoj pojam socijalnoge bio odvé popularan, upravo ovdje
odabrani autori svojim radovima oprimjeruju sustavfilmsku produkciju drustveno
relevantne problematike, iako, dakako, ima i drugitorskih imena za koja se veze drustveni
angazman. Povjestar filma René Prédal (2008: 82) ovako grupira autpop Kriteriju
socijalne osvijeStenosti: Bernard Tavernier, Roléaunediguian, Matthieu Kassovitz, André
Téchiné, Erick Zonca te Maurice Pialat, samozategdiatelj kojem je strukovno priznanje
stiglo poprilcno kasno, a poput Eustachea i Bressona zaokumjatvarnosnim, konkretno,

fizickom autentinogu (v. Joél, 2009: 16).

Pri odabiru suvremenih frankofonih poetika ké@mo u ovom radu metodom komparativne
analize podrobnije razmatrati, vodili smo se kijggn prepoznatljivosti izvan granica

Francuske odnosno Belgije.
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5.1. Bruno Dumont

Francuski redatelj i scenarist Bruno Dumont (Baillel958) u razmjerno je pravilnim
vremenskim razmacima snimio osam dugometraznimilgrélmova: Isusov zZivo{lLa vie de
Jésus 1997),Humanost(L'humanité 1999), Twentynine Palm®003), Flandrija (Flandres
2006),Hadewijch(Hadewijch 2009),lzvan soton€Hors satan 2011),Camille Claudell915
(2013),Zaljev lufaka (Ma loute 2016). Dumont je autor i mini-serijaRitit Quinquin(2014),
koji se prikazuje kao dugometrazni film

Cilj naSeg rada cjelovito je izloziti i, u nastojara ga protumamo, detaljno radaniti opus
ovog u Hrvatskoj joS uvijek nedovoljno znanog aatdadéa nam je, takder, kroz
poredbenu praksu, a u komparaciji s primjerima igaeiean-Pierrea i Luca Dardennea te
Roberta Guédiguiana kontekstualizirati DumontovovardiaStvo u  okviru socijalno-
realisttkih tendencija suvremene frankofone, napose framcudelgijske kinematografije.
Dumontova beskompromisnost i dosljednost na praghkam i umjetnékom planu upéuje

na autora s jasnom i dugdérmm vizijom, pricemu valja primijetiti da su njegova ostvarenja

Zanrovski raznorodna, nerijetko i teSko odrediva.

Bruno Dumont autorski je podjednako intrigantanljmiykritici i znanstvenicima: ime mu se
navodi u povijesnim pregledima suvremene frankokinematografije (Prédal, Re cinéma
francais desannées 1990 Prédal RLe cinéma francais depuis 200@ njegovoj je poetici
objavljena filmoloSka studija (Alligied,'animalité et la grace2012) i obranjena magistarska
teza (Birch, C.Metaphysical cinema: The Human(e) Ethics of Trandeace in Bruno
Dumont 2010). Vrlo koristan uvid u njegov pristup filndaje i ukoréena zbirka intervjua
(Tancelin, Ors, JouveBruno Dumonkt uz niz u francuskoj i svjetskoj periodici objaarjh

kritickih prikaza te strénih i znanstvenih radova.

Recimo odmah kako je Dumontova pozicija u francuskaacionalnom filmu dvostruko
izopéenikka. Naime, ovaj redatelj autodidakt, po struciZdf ne pripada nijednoj filmskoj
Skoli. K tome, snima ruralne predjele i ljude izBtgne iz grdanskog Pariza (usp. Scott
Foundas, 2009: 43), Sto je svojevrsni otklon odokakog tretiranja prostora u francuskoj
kinematografiji. Buddi da nije uspio upisati ni jedan od studija rezijerancuskoj, predavao
je filozofiju te snimao edukacijske filmove za ldk@ kompanije, odnosno dokumentarne

video klipove o tvorrikim postrojenjima i industrijskim procesima u svémaju, na sjeveru
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Francuske. Kako je u to doba, sam rei, bio prisiljen razvijati interes za inherentno
nezanimljive pojedinosti, posljetfio i u svojim dugometraznim igranofilmskim ostvgnea
teziSte stavlja na prozaio i bezdogdajno (Matheou, 2005: 17). Kad joj je zadatak snimit
lijep krajolik ili atraktivnog glumca, kamera nert za réi, obicava govoriti Bruno Dumont
(ibid.).

U razgovoru s Philippeom Tancelinom Bruno Dumord kedatelje koji su utjecali na njegov
rad navodi Roberta Rossellinija, Piera Paola Paigmli Ingmara Bergmana, Stanleya
Kubricka, Abbasa Kiarostamija. Usporedbe se p@vis Mauriceom Pialatom te belgijskim
autorima Jean-Pierreom i Lucom Dardenneom, no Dtans& prvenstveno smatra izravnim
nasljednikom umjetike filozofije Roberta Bressona (Tancelin, 2001.. 4@rakteristéno za
Bressonov rad izostavljanje je psiholoskih karaktidsa likova, pojedinosti o njihovoj
proSlosti i Sirem Zivotnom kontekstu, Sto zaéojemo i kod Dumonta. Prema Renéu Prédalu
(1992: 30) najeke su Bressonove stilske figure metonimija, elifxsa, i litota, upotreba koje
se @ituje, primjerice, u scenama gdje se udateveprisutnoj seksualanoj napetosti
izbjegavaju eksplicitni prikazi odnosa. Elipsa séuje kad pitanja ostaju bez odgovora ili u
Supljinama naracije (Reader, 2000: 4). Bresson jadfaiditi s profesionalnim glumcima,
umjesto pojma ,glumac* koristi termin ,model“. Skige literarnim adaptacijimaako je,
primjerice, i dramaBlaga Zena(lUne femme doucd,969) prerada Dostojevskijeve novele.
SrediSnja protagonistica filma Sutljiva je i nepkoma, stoga se od gledateljgeiuje da sam
interpretira filmske okolnosti, kakée to kasnije biti sléaj i s Dumontovim likovim&ije su
motivacije nejasne, jer psihologizacije izostajuegonov glavni zenski lik kie se po

.....

fokusira na prikaze usamljenih introvertiranih ghfgca, pa&emu mu je Dumont blizak.

Maurice Pialat, s druge strane, francuski je rdpatecenarist oc¢ijem su se realistkom
odreienju lomila koplja. Pialat u svojim radovima komioen naturalizam i z&udnu
fantastiku, pripovijeda strogo i nesentimentalnoetgmm diskontinuiteta, u dugim
kadrovima, s naglim rezovima, uz brojne elipseikniaenoiru, kasnije i Cassavetesu. Sklon je
improviziranju, ne drzi se scenari#tog predloSka, odlikuje ga teltka nepreciznost (npr.

loSa ekspozicija i kadriranje, &ist zvuk).

Sumska kéa (La maison des boig,971), Pialatov mini-serijal od sedam epizoda, guike
seoski zivot, méugeneracijske i obiteljske odnose. Pialat uz profedce redovito angazira
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naturgike, koji se kontinuirano pojavljuju u svim njegavifilmovima, bas kako je to slgj i

s ,kuénim“ glumcima brée Dardenne ili Roberta Guédiguiana. Naprotiv, Brasssvakog
glumca ,razbija“ kako bi ga sveo na "model" i ligiotrebe da izrazi veprozivljeno, ali i
pseudoprirodnosti, Sto je po njegovu misljenju pekednostavljivanje i shematiziranje Zivota
(Magny, 2009: 26).

No, vratimo se Dumontu. Svojim kontroverznim filmima Dumont ¢ito Zeli uznemiriti
gledatelja, protresti ga i destabilizirati; navegi na razmiSljanje, osloboditi usvojenih
obrazaca te posljethio — sustinski promijeniti. Kako je razabirljivo uknjizenih razgovora s
autorom (Tancelin, Ors, JouveBruno Dumont njegova se dramaturgija primarno
usredotduje na ljudsku prirodu. Ishodiste Dumontovih dramSkih obrazaca nalazimo u
binarnoj opoziciji urbanog i ruralnog, artificijedg | nepatvorenog, erosa i tanatosa, zatim u
konfliktnom odnosu pojedinca kao nositelja usamilkog koda, mistinosti i kontemplacije
te grupe koja implicira agresiju i divljastvo (ibid24). Jedan od oStrije ocrtanih dae
navedenim kontrastima onaj je grada i sela; permanenapetost u supostojanjavjeka i
prirode u svojim filmovima Dumont simboki iskazuje sveprisutnéd prirodnih zvukova
(lavez, ptéji pjev itd.), a u opoziciji s bukom kojéine ljudi (brujanje motora i automobila te
istodobno disanje, Smrcanje, kéaaje koje mjestimice Zadno nadjdava ostalo zvukovlje).

Prepoznatljivim autorskim glasom Dumonta od njepopcietakacini misticno ozrd&je t;.
naglasena spiritualnost u njegovim filmovima.ddeamo nadalje da ga zaokupljaju velike
teme poput smrti i zla, ljubavi i slobode. Predmajuzeg interesa ovog autora, ipak, ljudski
Su nagoni, geneza agresivnosti, ali i manifesta@aicitin psiholoskih stanja i porenaja
kao i vjerskog fanatizma. Rekurentna je u njegoaduri problematika institucija, odnosa
pojedinca i sustava, konkretno neinpakona pred neobjasnjivim zimom ili medicine pred

neizljetivom bolesu.

SrediSnji predmet zanimanja Bruna Dumonta ljudska gnimalnost. U svojim
hiperrealisttkim ostvarenjima Dumont istrazuje genezu i rawi aspekte agresivnosti,
osnovne ljudske instinkte i uzZnmoke nasilniStva. Unato sklonosti Zanrovskom
eksperimentiranju, Dumont je tematski jasan i kémeatan: konstanta njegova opusa
intenzivno je promisljanje iskonskog, divljeg udpkoj prirodi. Dumontove filmove Scott
Foundas odredite kao studiju korijena i varijeteta ljudskog nasil2009: 42). Dumonta
intrigira svaki vid tjelesnosti, no u strogo fizsdkom smislu, jer nikad to nije erotski aspekt
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seksualnosti. Dumontov rad odlikuje sirov pristuypdskom tijelu te u uzem smislu

propitivanje devijacija u musko-zenskim odnosima.

Ustrajavanje na hiperrealigkiom prikazu grubosti i okrutnosti kod Dumonta jeslpedica
potrebe za povratkom primitivnoj ljudskoj prirodio se iskazuje regresijom njegovih likova.
Cilj mu je gledatelja transponirati do primordijatn kako bi ovaj bio kadar revidirati stupanj
sofisticiranosti na kojemu je ljudska vrsta danbgl(, 75). S obzirom da jervi covjekSutljiv

i nespretan, Dumontovi su karakteri, pa tako i @inu cjelini, naglaSeno neverbalni.

Jasno je sad koliko bi jednoobrazno bilo Dumontgestati iskljwivo u podréje angaziranog
filma, jer unaté dokumentarnom, nerijetko i naturalidom prosedeu te socijalno
realistckoj tematici on stvarnosno tretira na vrlo osebujgompleksan n&an. Lilian Mathieu
ukazuje na teSke u zanrovskom oddesanju socijalnog filma, ali i Dumontova opusa. Kak
bi se neko ostvarenje moglo svrstati u kategomcijalnog filma, nije dovoljno da njegovi
protagonisti pripadaju nizoj klasi ili da mu je rgal smjeStena u siromasiatvrt. SavrSena
ilustracija za to, zaklguje Mathieu, nerazumijevanje je rada Bruna Dumoktgeg se
pokatkad smatra socijalnim autorom, iako se on majdie n&im sasvim drugin?®> Nakon
prvijencalsusov zivob Dumontu se progovaralo kao o socijalno &kibim redatelju¢emucde
on proturjeiti tvrdnjom kako je percepcija stvarnosnog u npgofilmovima lazna. Dumont
takader odbacuje odrkenje svoje poetike kao angazirane, uz pojasnjeaf® lon samo tezi
prikazati ono ljudsko, i to individualno, partikate, dok je realnost u njegovu umjetkom
okviru tek dimenzija, koja mu je neophodna kao kastha podloga za stvaranje fikcije.
StoviSe, on inzistira na postavci da su njegomdiVi poezija, pa time i destruiranje realnoga

(ibid.), ¢ime odl&no otklanja postavke o socijalnoj i patitioj agendi svog rada. Mogli

*2 Difficile de donner une définition du cinéma sdcibne suffit pas qu’un film ait pour personnagkes
membres de classes populaires, ou que son actgituselans un quartier défavorisé pour qu'il peiése rangé
dans cette catégorie. Les incompréhensions ade&runo Dumont, considéré parfois comamecinéaste

« social » alors que son inspiration est tout aefrsont une parfaite illustratiodathieu, Lilian “L'Humanité

ou le cinéma a-socialMouvements3/2003(fi27-28), p. 11-16. www.cairn.info/revue-mouvemei€2-3-

page-11.htm
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bismo zaklj¢iti kako je u njegovim radovima sve zw®ajski vazno, ali suprotno onome na

prvo gledanje &tom.

Moji filmovi su nedovrSeni. Oni zavrSavaju ondjgeg@aiinje gledatelj, ponavljaBruno
Dumont On smatra da nam je ta vrsta projekcije neophodika bismo se oslobodili koih
mora. MiSljenja je da interpretacijski problem rgeidn flmova potenciraju masovni mediji,
koji se postavljaju cenzorski u pokuSaju da odrétie je prihvatljivo za prikazivanje
(Matheou, 2005).

Upravo zbog naglasene ambivalentnosti i otvorewniBetaka, Dumontovi su filmovi izuzetno
interpretacijski izazovni, Sto ih prosedeom povezy filmovima brée Dardenne. U
Dumontovom radu u@avamo brojne paralele upravo s njihovim stvaratastvod interesa za
drustveno rubno do enigmétosti prte i sklonosti otvorenim krajevima. No niz je
razlikovnih elemenata iznde tih dviju naoko srodnih poetika: Dumontova nagtes
filozofi¢énost | misténost, njegovo opsesivno poigravanje spirituatnassakralnim motivima
te inzistiranje na eksplicitnim prikazima brutaltidsseksualnosti Sto kod bf@ Dardenne u
potpunosti izostaje ili je ponesto od navedenogstgitiino naznéeno.Kako bismo bili kadri
Zivjeti s drugima i samima sobom bitno je osvifestljudski dio sebe, a svakako je bolje da

se to dogodi na filmskom platnu nego u stvarnomtd,ivijeci su Bruna Dumonta.

U nastavku slijedi kratak pregled dviju inherentinancuskih struja — mladog francuskog
filma i korporalnog filma - kojima Bruno Dumont pada vremenski, razdobljem u kojem se
javlja svojim prvim dugometraznim igranofilmskim tearenjima, kao i mnogim bitnim
zn&ajkama. Smatramo, dodusSe, kako je primjerenijade utemeljeno Dumonta povezivati
s prvom od navedenih struja, kojoj pripada brojmn&ajkama svojih filmovagak i onda
kad mjesto radnje nekih od njih nije sjever Frakeusto je jedno od Kljtnih obiljezja struje.
Cinjenica da u Dumontovim filmovima nalazimo eksjiie scene, navode povjesaie i
teorettare filma da ga prikljee i struji korporalnog filma. Tim Palmer navodi kalsu
filmovi Svakodnevna nevoljgTrouble Every Day 2001) Claire Denis,Nepovratno
(Irreversible 2002) Gaspara Noéa i Dumontdwentynine Palm$2003) u médunarodnoj
filmsko-kulturnoj svijesti vé prihvateni kao ikonéki u smislu prikazivanja eksplicitnog
sadrzaja (2006: 22). No, uvidom u ostale sa strupmwezive filmove udamo da je ta
komponenta u Dumontovom radu ne samo slabij@stala i naglasena, nego u

interpretacijskom smislu od manje vaznosti nega@djel
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5.1.1. Poetika francuskog sjevera

1990-ih godina javlja se mladi francuski filde jeune cinéma francgdisRené Prédal svae
kriticki pregled novog filmskog pravca u Francuskoj nasidNovi francuski film”. Prédal
drzi da se pomltiivanje francuskog filma odvijalo u tri vala: poleaem 1980-ih s filmovima
Laurenta Perrina, Oliviera Assayasa, Leosa Cateasnih 1980-ih i ranih 1990-ihEricom
Rochantom, Christianom Vincentom, Francoisom Dupegm; polovicom 1990-ih pojavom
redatelja kao Xavier Beauvois i Mathieu Kassovitz.mnogim ostvarenjima iz 1990-ih
uccljiivo je naglaseno zanimanje redatelja za realizato, je kritika dvojako primila. Phil
Powrie, Martine Beugnet i Rene Prédal zalaZzu semezia pojam novog realizma (1990: 10-

8), novog poetskog realizma (2000: 53-66) | novogtarnjeg realizma (2002: 74).

Uvjete za renesansu angaziranog filma u to je dslgurala promjena sociopotikie klime u
Francuskoj, koju je signalizirao niz faktora: ra&stupodrSka krajnje desnoj strarferont
National Jean-Marie Le Pena, sve izrazeniji problem rasiznezadovoljavajée useljenike
politike te kon&no militantni prosvjedi protiv tadasSnje desne vigdeistin, 2008: 220).
Podstrek za pojavu novog filmskog pravca bio jeeiijal televizijskih filmova naslovljen
Tous les garcons et les filles de leur &§&i mladéi i djevojke te dobi koji je 1994. godine
sa skromnim budzetom producirala njeék@francuska televizijska Ka Arte. Filmovi na
kojima su osim etabliranih autora Chantal Akerm#@mdréa Téchinéa, radili redatelji i
generacije, smjeSteni su u proSlost, u formativolo sivakog od autora, a filBraca (Frére9
Oliviera Dahana imao je tada jak utjecaj na filneqgraia, koji Austin smatra podZzanrom

mladog filma.

Prema navodima Joea Hardwicka i desetak godinabavlpvanju knjigeLes enfants de la
liberté: le jeune cinéma francais des annéegqPRaris: Seuil, 1997) Claude-Marie Trémoisa,
jednog od prvih francuskih kri@ara koji su pokusSali definirati novi zanr, termiogka
kategorija "mladog francuskog filma" ostaje relativfluidna i neodréena. Ipak, navedena
sintagma dosljedno se koristi u kikom pisanju o ovom korpusu filmova, naime o radavim
koji angazirano propituju ideju marginaliziranosti isklju¢enosti, a u skladu s
decentralizacijom u francuskom filmu, fenomenontarom 1990-ih godina, kad se fokus
francuskih filmaSa ponie s pariSkog gdanskog miljea na radtko predgrde i provinciju.
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Hardwick takder udava pojavu skitakke figure, poput onel Lutalici (Sans toit, ni loi,
1985) Agnés Vardapa takoMrznja (La Haine, 1995) Mathieua Kassovitza, biljezi urbano
tumaranje, dok Dumontovsusovzivot (La vie de Jésusl997) ilzvan sotongHors satan
2011) prate ruralna lutanja protagonista. Upravarmirm Mrznja, mladi film probija se na
globalnu scenu, a vrhunac doZivljava krajem 199fkinom Zivot kako ga sanjaju afeli (La
vie révée deanges 1998) Ericka Zonce te posebno frankofonom bedgijs dramomnmRosetta

brate Dardenne godinu dana kasnije.

Za primijetiti je da novi film nije koherentan pdatr ipak Pascal Bonitzer &ava sklop
humanistékih ideja zajedrikih svim fikcionalnim politekim filmovima (bratstvo, sloboda,
borba protiv rasizma itd.). Kao jednu od osobitestadog francuskog film&ustin navodi
nastojanje autora da govore o patnjama i igkiwsti protagonista na angaziranijcimaod
pukog svjeddenja, Sto tim ostvarenjima daje prizvuk borbe e&g (2008. 220), ili kako
rezimira O’Shaughnessy, jedina konstanta francudioga nakon 1995. je revolt (2003:
192). Na koncu, Claude-Marie Trémois izolicet osam znajki mladog filma: ozbiljnost
aktualnost zbijena kronologija, lutajti likovi/pokretna kamera, improvizacija, duge
sekvence, otvoreni krajevi, nesklonost prbganja likova (1997: 47-55). Austin nastavlja
kako su takvi filmovi uohiajeno sirovi i naturalistki®®, s dokumentarnom estetikom koja
odrazava turoban sociopotiti kontekst, razlog zbog kojeg ga i zovu novim imabm.
Navedenim osobitostima treba pridodati i regionahrabijentiranost filmova, alijenirane
likove, pesimizam i nedostatak zapleta (2008: 2Z)odiSte nove francuske estetike koja
inzistira na kameri iz ruke, ambijentalnom zvukmbjegavanju neprizorne glazbe Austin
nalazi uZavjetucistoce koji ¢lanovi Dogme 95predstavljaju upravo 1995. godine, a razlog
svemu Austin vidi u potrebi da se moralni izbodruStvene bitke protagonista predstave bez

ironi¢nog ili kritickog odmaka.

Martine Beugnet primjaije kako ova tendencija na nekicmaevocira poetski realizam 1930-

ih i talijanski neorealizam 1940-ih, ali temeljni 0] afiniteti u dokumentarnoj tradiciji, u

%3 Carlos Pardo u svom radirime, pornographic et mépris du peuptdtizira Dumonta, Noéa i Kassovitza da
svojim prepustanjem naturalizmu iskazuju preziragpradnike klase, a istog je misljenja i Bourdieu, dsti

Austin.
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radu istaknutih francuskih autora Bressona, Vaf@ledarda, Pialata, britanskih real&ih
autora poput Leigha i Loacha (Ezra, 2004: 293-284lgnet se poziva na Blihera (2000)
kad tvrdi kako pristup predstavnika novog francugskealizma priziva i modernisku
fikciju, s obzirom da izbjegava psiholoSke opisgbjasSnjenja, no bliza je ipak realitim
tradicijama u pogledu vaznosti koju pridaje Sirewntekstu, speciinom ekonomskom,
geografskom ili druStvenom okoliSu, a on moze, iade to rijetko naglaSava, odrediti
ponaSanje protagonista. Nadalje, u dijalozima takMnova poStuju se regionalni naglasci i

idiomi, a vaznost se pridaje malim grupama i lokalzajednicama (Beugnet, 2004: 294)

Uz sve nabrojeno, 1990-ih godina u francuskoj kiaemrafiji dolazi do decentralizacije,
radnja mnogih filmova iz srediSta Pariza izmje&ana gradsku periferiju tj. u preddeaili
pak u provinciju. Prema Benezet, novi francuskilizaan kao specitina tendencija u
europskom filmu, fokusira se na sjeverne predjetanéuske, neko rudarski, a sad
osiromaseni industrijski kraj, koji do tada nijeohu zariStu redateljskog zanimanja. Sjever
Francuske nante se odjednom kao poZeljna lokacija snimanja, papubg simbola
gospodarske krize i njezinih posljedica. Bertramd@rnier To paiinje danag Ca commence
aujourd’hui, 1999), a poslije i Bruno Dumont, Xavier Beauvdiyristian Vincent Igbavi
méSauve-mqi2000), Edwin BaileyTreba li voljeti MathildéFaut-il aimer Mathilde,1993),
Laetitia Masson Ifnati ili ne imatifEn avoir (ou pas),1995 inzistiraju na sjeverngkom
krajoliku kao ambijentu svojih filmova. Tako je, maimjer, radnja filmaZivot kako ga
sanjaju ameli (La vie révée des ange$998) Ericka Zonce smjeStena u Lille, Dumontov
dugometrazni prvijenadsusov zivot(La vie de Jésys1997) u Bailleul, Nerazdvojni
(Inséparables1999) Michela Couvelarda u Boulogne-sur-MeKaneval (Karnaval 1999)

Thomasa Vincenta u Dunkerque.

** In some ways this cinema evokes the Poetic readisthe 1930s and neorealism of the 1940s. Bunain
affinities are to be found in the documentary tiiadj in the work of distinctive independent Frerfitinmakers
(including Robert Bresson, Agnés Varda, Jean-LudaBa, and Maurice Pialat) and the films of britiSrectors
of the realist trend such as Mike Leigh and Kendtoarhe apporach generally evokes modern fictioitsin
refusal of psychological description and explanai¢Blueher, 2000), but it is closer to realistitians in the
importance given to the wider context, the particutconomic, geographic or social environement kwhic
though it rarely explain it, may determine the eltders' behaviour. The dialogue respects regicawdrdas and
idioms and to use sequence shot, best suited tgpgrompositions (Darke, 1998), underpins the ingarg
given to small groups and local communities.
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StvaralasStvo Benoita Mariagea, nastavlja Beneaktdér je na tom tragu, no Mariage djeluje
s druge strane granice, u frankofonoj Belgiji. Durn@oput Mariagea snima u ruralnom
okruzju, u angazman uzima neprofesionalne glumdertatizira probleme nezaposlenosti,
neimastine i imigracije, zatim dosadu provincigaja njezinih stanovnika, ali i seksualnosti
te roditeljstva. Mariage kao i Dumont potcrtava dgmafske speciénosti krajolika i
dodjeljuju mu vaznu ulogu, posebno u dugim tihinkvemcama u kojima kamera prati
protagoniste u njihovu kretanju. Kod oba autoraniaho obiljezja raditkog miljea te motiv
mazoretkinje i lokalnog pukikog orkestra. Mariageovi su filmovi rhatim manje eksplicitni

i nasilni od Dumontovih (Benezet, 206%)

Prédal zakljguje da su na francuskom sjeveru navedeni redgiefjnasli mjesta, ljude,
trajanje, svjetlo, koji njihovim p&ama daju univerzalnost; prikazdgjjedan specitian kraj,
oni se obréaju svim gledateljima (2008: 76). Govoriti o radais i seljastvu ne bi bilo
moguee iz Pariza, pariski filmovi kao da govore iskino burzoaziji (ibid.). Filmovima iz
ove kategorije zajedtko je da se otvaraju prikazom pustog, samotnogagajzProtagonisti
su radnici, nezaposleni pojedinci, besperspektiviteedez, imigranti; odabirom protagonista
sjevernj&ki film blizak je filmu predgrda (inéma de banliegu U filmovima
socijalnorealistikog prosedea najvazniji su elementi mjesto radmjekovi koje utjelovljuju
natur€ici, ¢ime fikcionalno ostvarenje dobiva na dokumentaindsako Bruno Dumont
radnju svojih filmova (izuzev triju Twentynine Palmdiadewijch, Camille Claudel, 19]5
smjeSta na sjever Francuske, u svoj rodni krajana Prédal, to je navelo neke ktdre da
ga podvedu pod zajediki nazivnik tzv.filma francuskog sjever@inéma nordiste(Benezet,
2005) ili mladog filma antispektakl&ako ga je nazvao René Prédal (2002: 95), dok Dina

Scherzer piSe novom novom val(2001: 227).

%5 Contrasting visions in le jeune cinéma: poetiaditios and the rural. Bristol: Studies in Frencin@na, 5: 3
2005. pp. 163-174
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5.1.2. Suvremeni francuski film tijela

Autorsko djelovanje Bruna Dumonta osim ni@e razmatranommladom filmupodvodivo je
jos jednoj recentnijoj i takier speciféno francuskoj filmskoj struji, onoj suvremenog
francuskog filma tijela ili korporalnog filma, odswo nove ekstremnosti ili ekstremne
korporalnosti, kako je pejorativno odrge kanadski kritiar James Quandt (u Horeck, 2011).
Beugnet udava da je temeljni princip ove struje transgresija,tematsko i estetsko
prekor@&enje granice prihvatljivog, Sto, kako prirdjge Palmer, rezultira brutalnom
intimno&u filmova koji pripadaju ovoj struji, a takva krggneksplicitnost za cilj ima izazvati
autenténu, neposredovanu reakciju ovodobnog sinefila,coog i umrtvljenog sadrzajnim
obiljem (usp. 2006: 22). Predstavnici struje usteglgu se na tabuizirane teme (socijalna
disfunkcionalnost, nasilje, rubne seksualne prala@@malisticke i inherentno destruktivne®,
kao ih naziva Palmer, 2006: 27)), a koriste zarkewonvencije eksploatacijskog horor filma
kao i pornografskog filma, zanrova marginalizirandd strane komercijalne, ali i art
kinematografije. Navedene Zanrovske elemente mrexisi tzv. korporalnog filma mijeSaju s
intelektualizmom visoke umijetnosti, Sto rezultirdébridnom i krajnje nepredvidljivom
formom (usp. 2006: 32).

Palmer stilske prete ovakvog, kako ga on vidi, inovativhog, nerijetiksperimentalnog i
krajnje radikalnog filmskog modela nalazi u avawmgém tendencijama, konkretno u
filmovima Andaluzijski pas(Un chien andalou1928) Luisa Bufiuela i Salvadora Dalija,
Prozor vodabeba pokret(Window Water Baby Movindl959) Stana BrakhageBpzr na
zemlji (Christmas on Earth1963) Barbare Rubirgtvorenja u plamen(Flaming creatures
1963) Jacka Smitha$pojevi(Fuses 1967) Carolee Schneemann (2006: 23).

Nova francuska ekstremnost podrazumijeva stilsknoéiku skupinu redatelja i filmova, no
za sve njih karakterigi@n je spoj seksualne dekadencije, bestijalnogjaasiznemirujde
psihotiénosti. Za razliku od drugih suvremenih horor po&rgtoputtorture pornzanra, novu
francusku korporalnost odlikuje jasan cilj, naimésija Sirenja granica i ruSenja tabua.
srediSte svog zanimanja predstavnici korporalndgpafi stavljaju tjelesnost neovisno od
narativne ekspozicije ili psihologije karakter@esto je upravo tijelo sirov snimateljski
materijal: izm@eno, ono postaje rathom zonom. Cilj ovih filmovan&diito je seciranje, a
potom i eksplicitna analiza tijela i seksualnih adanja, podime Palmer podrazumijeva
nemotiviran ili predatorski seks, neemocionalnhitaarni seks liSen konvencionalndak i
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nominalnih romantinih gesta, seksualne konflikte, musko i zenskovaitge te incest (2006:
22).

Film zazornosti koji njeguje estetiku ruzmoi strave inzistirajti na nasilju bez cenzure,
provokativnom ili disfunkcionalnom seksualnom pargsd, klinickim prikazima neestetnih
ljudskih tijela, a sve to u za gledatelja neugodinopnim planovima i dugim kadrovima
usredotduje se, dakle, na elemente koji odstupaju od noraggl pa u srediSte zbivanja
postavlja kriminalne i psihopatoloskérsti, bta koja swudoviSna ili ih gledatelj kao takva
percipira (usp. Ezra, 2004: 295-296). S obziromadve Bruna Dumonta odlikuje naglasena
brutalnost s elementima seksualnog nasilja u poje@dscenama, moze ih se uvjetndemo
promatrati u kontekstu ove struje. Bezddmjaa naracija u takvim se filmovima sporath
prekida neodekivanim i time dodatno uznemirdjmn sekvencama. Kao momentcmanosti
uccliivo je suprotstavljanje poetnih prikaza prirode hladnim, distanciranim prikaaim
ljudskih fizionomija i/ili nasilja. Primjerice, lsusovom zivotwoajeristéki se krupni planovi

detalja bezizrazajnih lica i genitalija protagoaiszmjenjuju s lirskim totalima krajolika.

Kako izjavljuje u intervjuu Demetriosu Matheouu (&), Dumont kroz scene mehé&kog
nasilja izoStrava, a onda i razmatra ono barbarstmordijalno uc¢ovjeku. Interes za fizko,
golotinju i spolnost dijeli s Pierom Paolom Pasigdim, Marijem Bavom, Georgesom
Batailleom, de Sadeom, Catherine Breillat, Clairend, Marinom de Van, Gasparom

Noéom, Dianom Bertrand, Frangoisom Ozonom.

Uz na p@etku ovog potpoglavlja venavedene filmove, spomenimo joS neke od poznatijih
primjera ekstremnog francuskog filma. FilRasturi me(Baise-moi,2000) u suautorstvu
Virginie Despentes i Coralie Trinh Thi predstavidivljavanje rape-revengeformata iz
1970-ih, dok je Intimnost (Intimacy, 2001) Patricea Chéreaua, naturalisti prikaz
preljubnitkog odnosa bez dublje prijateljsko-emocionalne wamije izmelu razvedenog
musSkarca i od svog supruga déme Zene u jednom londonskom predgraCatherine
Breillat javlja se joS 1970-ih godina studijama gen seksualnosti, no ostaje relativho
nepoznata autorica sve do kraja 1990-ih kad dakigljuzlet cinino naslovljenim filmom
RomansaRomance X1999) o fundamentalnoj nekompatibilnostiduespolovima (Palmer,
2006: 23), kojente uslijediti niz tematski srodnih radoiaatko prelazenj€Breve traversée
2001),Mojoj sestri! (A ma soeur! 2001),Sex Is Comed{2002),Anatomija pakla(Anatomie
de I'enfer 2003).
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Uz Breillat, kako nastavlja Palmer, &n modus brutalne intimnosti u svojem opusu
razraiuje Francois Ozortija autorska zaokupljanja homoseksualnom i heté&susgnom
Zudnjom osciliraju izméu farse i horora, Sto oprimjeruju filmofiogledaj morgRegarde la
mer, 1997),Sitcom(1998),Kriminalni ljubavnici (Criminal Lovers 1999),Bazen(La piscing
2002). Treba svakako spomenuti i glumicu, spigatelj redateljicu Marinu de Van, na
mnogim projektima Ozonovu suradnicu, koja se uisvepdovimaAlias (1999) iU mojoj
kozi (In My Skin 2002) bavi Zzenskom psihologijom, ali i ikbm i seksualnom patologijom,

Sto je preddeno doslovnim ili metafogkim automartirijima.

Philippe Grandrieux, dokumentarist i multimedijalmmjetnik slabije poznat van granica
Francuske, povezuje u svojim radovima elementeetaplomercijalnog filma s avangardnim
motivima, kako to, primjeric&ini u filmu ceste s motivom serijskog ubojicéombre 1998)

ili u pripovijesti o karnalnoj opsesiflovi zivot(La vie nouvelle2002). U filmuMacka s dvije
glave (La chatte a deux téte2002) Jacquesa Nolota bas kao i u Grandrieuxosiiovima
liepota supostoji s brutaldo, jer nasilje je snimano u elegantno dugim kadnavi s lirskim
analepsama. Eligtno strukuriran filmDemonlover(2002) Oliviera Assayasa konspirativni je
triler o internetskoj pornografiji i korporativngpijunazi. Na kraju recimo kako bi se
razmatrani pojam korporalnog filma mogao Sire gledadnositi i na predstavnike drugih
europskih kinematografija poput Larsa von Trieraukasa Moodyssona. Takvi filmovi u
konanici predstavljaju oStru socijalnu kritiku, portreju¢i suvremeno drusStvo kao
izoliraju¢e, prijetée i u svojoj nepredvidljivosti zastraSdg) gdje se osobni odnosi -
obiteljski, prijateljski, partnerski — raspadajtoinerijetko kroz vrlo nasilne situacije.
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5.2. Jean-Pierre i Luc Dardenne

Jean-Pierre Dardenne (1951) studirao je gluminettut des Arts de Diffusionna Institut
national supérieur des Arts du Spectacle et deBnigoes de diffusiom Bruxellesu, Luc
Dardenne (1954) diplomirao je filozofiju na Katdom svediliStu u Louvainu. Bréa
Dardenne, réeni u industrijskom gradu Engisu, odrastaju u mjestu Seraing, rudarskom
predgrdu Liégea, gdjete pohdati katolicku osnovnu Skolu. Dvojica bta odgajana su u
strogoj religioznoj obitelji uz zabranu zabavnildizaja, gledanja filmova i televizije (usp.
Mai, 2010: 2).

Filmsku karijeru bréa Dardenne otginju kao asistenti Armanda Gattija, francuskog
kazalisSnog i filmskog redatelja realidtog odreienja, dokumentarista i scenarista Chrisa
Markera, ali i polittkog aktivista i anarhista, koji je slijedio naukoya francusko-litvanskog
filozofa Emmanuela Levinasa. Autorski se razvijgjratuju¢i s Gattiem u kazaliStu, na

eksperimentalnim video projektima.

Pctinju s dokumentarnim filmom, a dokumentaxkikti utjecaj jasno je raspoznatljiv i u
njihovim kasnijim, igranofilmskim ostvarenjima. Wgim prvim dokumentarnim radovima,
tocnije druStveno angaziranim i potikim video klipovima (e chant du rossignoll978,
Lorsque le bateau deéon M. descendit la Meuse pour la premiére fa&79,Pour que la
guerre s’achéve, Lewurs devaient s’ecrouled/980,Lecons d’'une université volanted82,
RegardeJonathan/1983), bréa portretiraju pojedince iz radtkie klase, koji se bore protiv
radikalizma ili za jednakost u svom radnom i Ziatnokruzenju (Schitz, 2011: 30).

U rujnu 1979. u Bruxellesu je odrzan da@arodni susret dokumentarista, navodi Micheline
Créteuer u predgovoru zbornikGinéma et realitéte govori o onodobnoj renesansi
dokumentarizma u frankofonoj Belgiji. Nacadju popisa belgijskih redatelja dokumentarnih
filmova, ¢iji su se radovi krajem 1970-ih godina mogli vidjea velikim i malim ekranima,
Créteur navodi snimke pop®... ne répond pludean-Pierrea i Luca Dardennea. U to doba

Belgija je jaka u dokumentarnom filmu, a &seDardenne svoju karijeru tada tek zép.

Svoje kratke animacijske filmoveifleo d'animatiopbrata prikazuju po Skolskim dvoranama
i na sindikalnim sastancima. 1970-ih godin&ip snimati niskobudzetne filmove dugog

metra u produkciji belgijske televizije. U tinde radovima progovarati o druStveno
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preS¢ivanim temama: o pojedincima aktivnim u ratkdm pokretu kao i u pokretu otpora u
Drugom svjetskom ratu, o poljskim imigrantima 1980+ 1980-ih godina, o problemu
nezaposlenosti, o velikom Strajku iz 1960. godidesvojem posljednjem dokumentarnom
filmu Pogledaj JonatharfRegarde Jonathgrbraca obrauju Zivot i djelo dramatiara Jeana
Louveta, kojeg se smatra najZamijim dramskim piscem frankofone Belgije s kr&@.
stoljeta (Dubois, 2006: 349 preuzeto iz Mai, 2010: 20).

Osnovavsi produkcijsku Ku Dérives, braca ¢e snimiti Sezdesetak dokumentarnih filmova
1994. godine utemeljite drugu kdu - Les Films du Fleuvé&oja producira njihove, ali i
fikcionalne filmove drugih redatelja. Djeluju uvijeu istom sastavu: Marie-Hélene Dozo
(urednica), Denis Freyd (producent i scenaristai\Marcoen (fotografija). Olivier Gourmet
jedan je od stalnih glumaca u ostvarenjimacerBardenne, nosi glavne uloge u filmovima
Sini Obe‘anjete sporedne Rosseti Djetetu,dok Jérémie Renier igra@be‘anju, Djetetu i

Lorninoj Sutnji

Njihov prvi dugometrazni film Falsch (1987), inovativha je adaptacija istoimenog
autobiografskog kazaliSnog komada belgijskog aukidavskog porijekla Renéa Kaliskyja.
Prikazan na belgijskoj televiziji, film tematizifaSizam, okupaciju i Holokaust. Sredisnji je
protagonist Kaliskyjeve drame Joseph Falsch, siedioivlijecnik i jedini prezivjeli ¢lan
jedne zidovske obitelji, koji je 1938. iz Berlinaolgegao u New York. Scenarij ldaa
supotpisuju s Jeanom Gruaultom, cijenjenim scetoanis francuskog novog vala i
Truffautovim suradnikom (Schitz, 2011: 33). Svoyigevorni scenarij, za kratkometrazni
film Vrti, vrti se svijet(ll court, il court lemond¢ brata piSu 1987. godine, a za potrebe ovog
filma iznimno se pojavljuju i pred kamerom. OvdjfimoZzemo smatrati njihovim getkom

u podriju fikcionalnog filma, s obzirom da sEalsch klasificiralo kao televizijski ili
poludokumentarni film. Taj dvanaestominutni rad aedtruira jedan dan u Zivotu

televizijskog producenta.

Mislim na vas (Je pense a vou$92), prvi dugometrazni igrani film i to ekspeantalno-
igranog odrdenja, bréa ostvaruju u ponovljenoj suradnji s Jeanom Groaulta tajce rad
belgijska kritika izrazito negativno ocijeniti. Gvilm koji ostaje najmanje reprezentativnim
u njihovoj filmografiji, a rijetkoce biti i predmetom analiza, tematizira propast rédnklase
(Mai, 2010: 34).

107



Jean-Pierre i Luc Dardenne snimaju filmove naglasdrustvenokritike oStrice. Filmovi
brace Dardenne zbilju prikazuju beskompromisno, bezzgen i uljepSavanja. Temeljna
odlika njihove poetike prepoznatljiv je minimalii stil. Taj je minimalizam
dokumentaristiki krut, sirov i na prvi pogled nedopadljiv, a aifju je bez inhibicije izraziti
realnost. Dokumentarno realitim pristupom ostvaruju dojam svakodnevnog, préazrag
¢ak i banalnog, dok supstancu za svoje filmske kahktt ovaj scenarisiko-redateljski

dvojac crpi iz neposredne stvarnosti.

Zapanjuj¢a dokumentarna uvjerljivost proizlazi iz krajnjegalizma, gotovo naturalizma,
koji se postize snimanjem na auténim lokacijama, bez scenografskih intervencija,
koriStenjem prirodnog osvjetljenja, nepatvorenihbgentalnih zvukova te izbjegavanjem
neprizorne filmske glazbe (uz iznimku filmolzarnina Sutnjai Djecak s biciklonu kojima se
uvodi komponirana glazba). No, valja naglasiti kakalje ipak nije rijé o naturalizmu, s
obzirom da kod bkge ne nalazimo eksplicitne prikaze nasilja ili golg kao, primjerice, kod
Bruna Dumonta. Polagan nedramiati ritam, dugi stathi kadrovi i snimanje iz ruke taker

su u funkciji ostvarivanja opisne preciznosti ilig&tkog dojma. Takvi postupci ujedno

doprinose dramatnosti fabuletime se pojgava emocionalni naboj filma.

Radovi brge Dardenne problematiziraju odnos individue i drastuz maniji interes za
partikularnost pojedinca, a s primarnim fokusomgeaertka obiljezja kategorija kojima ti
ljudi pripadaju. Tematski ovi filmovi pokrivaju pbteme nezaposlenosti i prekarnog rada,
imigranata i rasizma, ali i urbanog danja te méugeneracijskih odnosa. U tom bismo ih
smislu, kao i predstavnike rumunjskog novog valdikea Leigha i Kena Loacha, mogli
smatrati ideolozima radtke klase. Na narativnoj razini u filmovima beauobtajen je
klasican fabularni stil, pricemu su ipak skloni otvorenim krajevima; ne ntidelgovore ni

zakljucke, interpretaciju daljnjeg, izvanfilmskog zbivameepustaju gledatelju.

Bratca Dardenne ustrajavaju na skromnoj produkciji $vdjimova. Tako su financijska
sredstva i opremu za filnDbe‘anje prikupili radei u cementari. Prvo dugometrazno
igranofilmsko ostvarenje kojim su bili zadovoljmjihova prethodna dva fikcionalna filma
nedostupna su javnosti) dobiva i institucionalnuvptu; nagrdeni tada na Canneskom
festivalu postizu kasnije i golem mhgnarodni uspjeh. Kao u slaju filma Obe‘anje, u
belgijskoj frankofonoj zajednici produciraju se kobudzetni filmovi u koprodukciji s
francuskim i europskim partnerima, Sto rezultiragmznatljivom estetikom siromastva. No,
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snimanje filmova s minimalnim budzetom iz nuzdejeraslo u stil, kako je to bio slaj i s
filmovima talijanskog neorealizma. Upravo iz ogksmmog proréuna proizlazi temeljna i
prepoznatljiva odrednica ovoga pseudo dokumentasiidg, a to je jednostavnost §ei
dekora, kostima, osvjetljenja te skroman litapova filmske i gluméke ekipe (Cummings u
Cardullo, 2009: 107).

Njihovi filmovi puno dodirnih téaka imaju s britanskim socijalnim realizmom, korkees
britanskimfree cinemapokretom kitchen sinkdramom, te kasnije s radovima Kena Loacha i
Mikea Leigha. Swda im se jednostavnost Johna Forda i elijst Kenjija Mizoguchija (usp.
Cardullo, 2009: 87-88), a kao sebi poktisrodne autore béa Dardenne navode Mauricea
Pialata i Piera Paola Pasolinija, a cijene i Latae@anteta (ibid., 39). Od autora wda
generacije kritari ih usporduju s Brunom Dumontom, Mathieuom Kassovitzem,
pripadnicimaBerlinske Skole Dogme 95 Luc Dardenne smatra da viSe zajélaga imaju s
Dumontom nego s predstavnicima pariskoga filmamfetuje kako ih s Brunom Dumontom
povezuje dijaloSka oskudnost te tip naracije, nafiftraska dogdajnost koja se razvija
organski. No, kljdna razlika izméu njihovih poetika u prezentaciji je tijela, d&emu je
Dumont daleko eksplicitniji. S druge strane fraktugdatelj Maurice Pialat blizak im je,
smatraju bréa Dardenne, estetikom (niski horizonti) i druStverodreienjem protagonista
(pripadnost raditkoj klasi) (Cardullo, ibid.).

5.2.1. Belgijski frankofoni film

Belgija je mlada drZzava, osnovana 1831. godin&na je dvije regije i jezine zajednice -
frankofona te flamanska koj&ni 60% belgijskog dvokulturalnog stanovniStva, omalu
germanofonu na istoku zemlje. Decentralizacija Belgcituje se u polittkoj emancipaciji
glavnog grada Bruxellesa koji je stekao pohitistatus jednak onome koji imaju Flandrija i
Valonija. Taj izrazito viSejeZni grad, administrativni centar Europske unije i NA stozZera,
iako geografski pripada Flandriji, od 18. sté§efrankofon je te ga danas odlikuje
trocetvrtinska frankofona govortka veina, Sto gacini jedinom sluzbenom dvojeziom
regijom u Belgiji. Spomenimo i da je francuski ul@p dugo bio jedini sluzbeni jezik: prvi
belgijski ustav sastavljen je na francuskom, krajgInstolj€a flamanski je priznat kao drugi

nacionalni jezik, no tek je 1930-ih godina uSadkoi&.
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Flamanska separatigtia stremljenja j&la su porastom ekonomske é¢ngjevera, dok je
ruralna Valonija sa svojom teSkom industrijatalicanama i rudnicima sve viSe slabjela. lako
je flamanski nacionalizam s godinama sve izraZzeaigi zemlju predstavlja ozbiljan problem,
op¢e je misljenje da do podjele Belgije ipakéaedcii, a to se objaSnjava velikim javnim

dugom, monarhijom i dvojbom Sto bi se u tonmtaju dogodilo s Bruxellesom.

Unata tome Sto su belgijski autorski filmovi e najkreativnijim i najindividualnijim u

Europi, nesréa te malene kinematografije u tome je Sto se odkielgijske frankofone
filmove pogresno smatralo francuskima. Osim togajima se u pravilu ne pojavljuju velike
glumake zvijezde, Sto ih Sirem krugu gledatetjai nedovoljno zanimljivima, a rijetko se

prikazuju u multipleks kinima, &to ih pakni slabije dostupnima (Petet)i®®

Zbog jeztnog, flamansko-frankofonog dualiteta, pa i regiongli mentalitethnog animoziteta
izmedu Valonije i Flandrije, belgijskoj kinematografijnanjka autonomije i cjelovitosti, pa
ona ne posjeduje dovoljno jasno izrazen identigitkbi se na europskoj i svjetskoj filmskoj
sceni nametnula kao prepoznatljiva (Mosley, 2001: Man granica zemlje najpoznatiji
belgijski redateljsko-scenarigki dvojac, brga Jean-Pierre i Luc Dardenne, due
malobrojnim su sineastima koji su nagraflatna palmana Canneskom filmskom festivalu
primili ¢ak dva puta: 1999. godine za filRosettaa 2005. za filnDijete (L'enfan). Tek ¢e

oni svojim izvanrednim uspjehom skrenuti pozormasbelgijsku kinematografiju.

Kako vidimo, niz je kulturnih, ekonomskih i potikih faktora odredilo povijesni razvoj i
trenutno stanje u belgijskoj kinematografiji. Priggega vé spomenuta bikulturalnost i
lingvisticka podjela koja je rezultirala konfliktom oko regalnog i nacionalnog ideniteta,
zatim intervencija drzave u kulturnu produkciju tanjivost Belgije u natjecanju s
konkurencijom iz stranih filmskih industrija, posebone Sjedinjenih Ametkih Drzava.

Nadalje, valja imati na umu da se na kompetitivnaiunarodnom trzistu belgijski film
mora natjecati i s, od sebe amgim, zemljama s kojima dijeli jezik: Nizozemskom

Francuskom. Upravo zbog procjepa idimdrankofone i flamanske kulture i podjele sjever

*® Zvjezdani trenuci belgijskog filma Eilmski programi Posjéeno 10. 3. 2012. na stranici_http://www.filmski-

programi.hr/tekst.php?id=121
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jug koja se temelji na povijesnoj granici latinigacizmeiu nizozemskog/flamanskog
govornog podrgja u Flandriji i frankofonog u Valoniji, a koja jgd 1962. godine i sluzbena,
snimanije filmova u Belgiji nikad nije bilo jednoste.

lako belgijsku kinematografiju odlikuju ne samo zetna ostvarenja s podja animiranog i
dokumentarnog filma (upravo je takozvana «belgijSkala» u europskim okvirima udarila
temelje tradiciji socijalnog ili realistkog dokumentarnog filma), nego u novije vrijeme i
igranog filma, ona je joS uvijek malo poznata vaangca matine zemlje. Inozemnoj publici,
uz Chantal Akerman, poznata su imena samo nekelsterijih belgijskih redatelja kao Sto su
Henri Storck i André Delvaux, a od suvremenih aaitdgico van Dormael te Jean-Pierre i Luc
Dardenne (Mosley, 2011: 4).
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5.3. Robert Guédiguian

Robert Guédiguian (1953), francuski je druStvengadirani redatelj, scenarist i producent
njemako-armenskog porijekla. O svojim korijenima Guédiégu progovara u filmu
Putovanje u ArmenijiLe Voyage en Arméni€006). U mladosti se aktivho bavi politikom,
koju potom razearan napusSta ne bi li o problemima ratlei klase nastavio govoriti kroz
filmski mediP’. Do 2015. godine sa stalnom glutkam ekipom snimio je sedamnaest
filmova socijalnog i politkog odréenja. U svojim se radovima zaokupljao i powijes
snimivsi o Francoisu Mitterandu fill8eta Marsovim poljanamélLe promeneur du champ de
Mars, 2005). FilmomSnjegovi KilimandzarglLes neiges du Kilimandjajovraca se 2011.
godine rodnom Marseilleu kao mjestu radnje te @oldna nezaposlenosti i siromastva kao
sv0joj najvaznijoj temi, kakvom je autorski dehatir u filmu Posljednje ljeto(Dernier été
1981), a vrlo ju je nadahnuto obradio i u svom Smdi najuspjeSnijem i mozda

naSarmantnijem filmiarius i JeannettéMarius et Jeannettd,997).

Na tragu lokalpatriotizmom obojenog stvaralastvaddia Pagnola i Jeana Rendfrkoji su s
gotovo djetinjim entuzijazmom ocrtali ruralnu Proga, Robert Guédiguian radnju svojih
filmova smjeSta juznije, na obalu. Guédiguianovéva®nja pripovijedaju 0 marsejskom
proleterijatu iz kojega je i sam potekao, stoga reeiva ,kvartovskim redateljem®,
zastitnikom tamosnje radikie klase. Njegov je rad prostorno i tematski ustagm na zivot
ribarskog naselja Estaque, smjeStenog sjeverozapaadiMarseillea, koji od 1940-ih godina
nastanjuje radika i useljenika populacija, pa je snazno obiljezen sindikalniarblama.
Guédiguian potjge iz tipikne tamoSnje obitelji: otac Grégoire, Armenac, gagk kao
elektromehargiar, majka Anne-Lise Gau, Njemica, bila je d@ma. U svibnju 1968. Robert

*" U jednom razgovoru s Luceom Vigoom, Guédiguiani kmjyi film snima u godini u kojoj napusta
Komunistiku partiju, objaSnjava kako je njegovo filmsko djednje nastavak politkog angazmana, jer mu
komunisttki militantizam viSe za to nije odgovarépisredstvo.Regardsl1/1997)

%8 Marcel Pagnol, slavni francuski romanopisac i fikinautor, koji je djelovao u razdoblju od 19306t 1950-
ih, svoje je komedije i melodrame (a publika ihn@prosto obozavala, baS kao i kasnije adaptacggorjh
romana u reziji Yvesa Roberta i Claudea Berrijainsio na autentnim lokacijama francuskog juga. Odmak od
nostalgéne razbibrige za Siroku publiku, Renoirov je filfroni, koji je Pagnol producirao. Guédiguian,
medutim, pun divlienja za Renoirovo kompleksno oslikape radnike klase, zamjera Pagnolu njegovo
desntarsko uvjerenje, ali i stereotipe kojima obilujegpvi dopadljivi, populistiki filmovi.
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Guédiguian, tada gimnazijalac, osniva kruzok mlakidmunista,cita Marxa, Pasolinija,
Brechta. Ekonomiju i sociologiju diplomiraé na svetiliStu Aix-en-Provence.

Film Toni Jeana Renoira (1935) koji je Guédiguian kao diggtelao na televiziji s roditeljima
ostaje za njega kapitalna filmska referenca; uptavga taj film ponukati na pripovijedanje o
radniStvu. 1981. godine krtar Charles Tesson (Kantcheff, 2013: 37) u jednonmswalih
¢lanaka razmatra tri filma prikazana te godidivjeti brzo(Vivre vite)Carlosa Saurd2ogledi

i osmjesi(Looks and smilesiKena Loacha i Guédiguianov®osljednje ljeto(Dernier été)
Sve spomenute radove objedinjuje tematski sklopdemi&ke delinkvencije, neimastine i
pesimisténog promisljanja budinosti. Mnogo¢e kasnije, 2006. godine, Guédiguian Loachu
re¢i kako su mu upravo njegovi filmovi pomogli da sminsvoje (Kantcheff, ibid.).
Posljednje ljetoprvi film Roberta Guédiguianazlazi u isto vrijeme kad i maniriska Diva
Jean-Jacquesa Beneixa, predstaviik@éma de lookestetike s kojom Guédiguian nema ni
najmanju poveznicu, kao ni s flmovima komercijapredukcije poput populistke komedije

La chevreFrancisa Vebera, taller snimljene te godine.

Ousselin vrijednost Guédiguianovih filmova nalazdidaktiénosti koja nije dogmatha, u
njegovoj sposobnosti da ideologiju u svoje filmawidjucuje na iskren i poSten &ia, u
spretnosti da uslozni poetiku, koja je mogla ogtliregionalno i militantno obojena, kao i u
umije¢u da snimajéi uvijek u istom gradu progovara o univerzalnim &n&°. No, Michel
Cadé uoava jedan paradoks u Guédiguianovu stvaralaStveavopautor koji je 1980-ih
vratio radnike na film zapravo govori o nestankdnigke klase, Sto je ponajprije &lpvo u
njegovim kasnijim radovima, iz 1990-ih i 2000-ita j& taj povratak na neki &a i posljednji

pozdrav (usp. u Hayes, O'Shaughnessey, 2016: 149).

%9 Edward Ousselin : Un conte politisé 1'attaque !de Robert Guédiguian. The French Review, vol.réi,1,
October 2007. pp. 133
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5.3.1. Film predgraia

Geografski prostor Francuske, kako priéoje James F. Austin, od sve jecgevaZznosti u
nacionalnoj kinematografiji, Sto je vidljivo u filavima predgrda, kao i u prikazima
industrijskih gradova sjeverne Francuske, ali izpea u ostvarenjima poput onih Bruna
Dumonta. U razdoblju koj&e uslijediti nakon nemira po rubnim predjelima fraskih
gradova u listopadu 2005. te studenom 2007. godkad, Francuska promislja, u novom
svjetlu i vrlo intenzivno, Sto sve zapradimi prostor njezina Sesterokuta — metropola, gradov
I selo, multietnika predgrda, koja nastanjuju pridoSlice iz kolonija i njihogigeca, ali i same
bivée kolonije - film dijagnosticira prostorni prem predgrda i predlaze lijek® No,
upozorava Jean-Marc Stébé, izepicka, getoizirana predgta ve viSe od trideset godina
zaokupljaju paznju politara i sociologa te postaju, kako to naziva J. Dlmtzenovim
urbanim pitanjem/la nouvelle question urbairfEsprit, 1999: 258). Ova osiromaSena
podritja na rubovima gradova, za koja se danas smatraedpojavljuju u 19. stolfe
razvojem Zeljeznice i u procesu industrijalizacigko im p&eci sezu joS u srednji vijek,
predstavljaju epicentar svih urbanih problema iidg@a ih se kao rezervoar ukupnosti zala
naseg drusStva, kao simhbitka mjesta druStvene krize. Predtgautjelovljuju patnju i
siromastvo, iskljgenost i jaz izméu bogatih i siromasnifla fracture sociale)nasilje i geto,
urbanistéki neuspjeh i loSu arhitekturu; ukratko, spacijameegregacijom najsiromasnije se

zatvara u spiralu isklftenosti i prekarnosti (usp. Stébé, 2016: 3-4).

Nazadovanjem industrije 1980-ih i 1990-ih godinalnigka naselja u blizini tvornica
transformiraju se, stanovniStvo je sve heterogerdjeodnos stanovnika spram prostora u
kojem Zive postaje ambivalentan: smatraju ga nea&aghvajwim, ali istodobno misle kako
ne bi mogli zivjeti nigdje drugdje. Nadalje, o&¢ zajedniStva i pripadnosti gubi se, radni
sloj slabi, raste stopa nezaposlenosti, a form@ranavi vid proleterijata snaznije oden
siromaStvom i rubnom pozicijom, nego Zeljom za tireSom promjenom. Radtki pokret
viSe ne uspijeva Siriti svoje utopije o boljem swj i idealnom drustvu. No, osiromasenje
ovog speciitnog sloja nije iskljdivo posljedica uruSavanja trziSta rada, nego i ijaa
socijalnih veza i socijalizacijskih struktura (statkomunikacija s obitelji i susjedima),

nestabilnosti obiteljske solidarnosti kao i swestalijih prekida brénih veza.

% usp. James F. Austin, Yale French Studies, No, M&% Spaces for French and Francophone Cinem®)200
pp. 1-6.
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Filmovi predgrafa znae prijelaz izméu fictions de gauchekoje su obiljezile 1970-e godine

I nove socijalne osvijeStenosti 1990-ih, koja keemtl sudava kritcare s mnogim pitanjima.
Hardwick primjeuje kako se predgda u francuskom filmu u 1980-im godinama istaknutije
prikazuje, no tek 1990-ih, taije desetak godina nakon Marche des Béutsupotrebu ulazi
pojam filma predgrda (cinéma de banligu Termin, koji ¢e se brzo proSiriti medijskim
prostorom, osmislili su kri¢ari casopisaCahiers du cinémaa Zanrée se profilirati 1980-ih i
1990-ih godina uzevsi francusko predtgaza mjesto radnje, ali i kao temu. Prostor unutar
tog Zanra prestaje biti pukim dekorom i ngmee ne samo kao gradivni element filma, nego i
kao punopravni protagonist, Sto je¢ljivo i u tzv. filmu francuskog sjevera, koji Auatvidi

kao nadzanr filma predgta (2008: 221), gdje je uloga krajolika vazna i zis&na.

Redatelj i bivsi sindikalist Jean-Pierre Thorn teimjuf> povodom svog filmaNemamo
markirane bicikle(On n’est pasdes marquesle vélo3 govori o diskriminaciji s kojom se

nose mladigiji su roditelji useljenici, ljudi koji vé tridesetak godina u Francuskoj ¢dau

porez i imaju pravo glasa, ali istodobno i statuaigna drugog reda te stigmu divljaka
lopova. Njegov je cilj, kako kaze, sudjelovati u razbijartjih kliSeja. Ogenito, nastavlja
Thorn, predgrda su siva, crna, tuzna, vidimo ondje vandalizalagalnu trgovinu. Velik dio
medija,cak i kulturnih kita, stigmatiziralo j&itavo jedno zivo tkivo naSe demokracijéhorn

je s pozicije umjetnika pozelio formu, kojée predgrde W&initi Zivim, rasplesanim,
koloritnim; nov, drugaiji pogled koji nadilazi kliSeje. Pogled, koji pakuje mjesta Zivljenja,
propitivanja, odgovaraj formu koja pokazuje bogatstvo sadrzaja, ké&gaprenijeti taj

sadrzaj, aktivirati gledatelja i prisliti ga da zawe stav.

®1 Marche pour I'égalité et contre le racisme (Mar$exinakost i protiv rasizma) koji su mediji proli\arche
des beurs, antirasiski je mimohod koji se odrzavao u razdoblju od i&opada do 3. prosinca 1983. kao prva
takva manifestacija u Francuskoj.

%2 usp. ,Mon objectif est de participer a détruirs céichés. Généralement, les banlieues, c’est ois, triste.
On voit le vandalisme, le commerce illicite. La pdut des médias et des diffuseurs culturels oginstiisé tout
un coin vivant de notre démocratie. En tant quséetije voulais une forme qui rende la banlieuanig, dansée,
colorée, un regard qui sorte des clichés. Qui neodéss lieux de vie, de questionnement. Une formengutre

la richesse du contenu, une forme adéquate poutuéhun contenu et rendre le spectateur actié ébrcer &
prendre position.Glaymann Mathieu, « A propos des clichés sur Idiba@. Entretien avec Jean-Pierre Thorn,
réalisateur du fiilm On n'est pas des marques deosvéMouvements3/2003 (f27-28), p. 39-44.

www.cairn.info/revue-mouvements-2003-3-page-39.htm
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Dok Jean-Francgois Richet u svom filnBtanje mjestaEtat des lieux,1995) u kontekst
predgra@a postavlja mladu radnicu, bjelkinfiiln Mrznja (La haine, 1995) Mathieua
Kassovitza zahtijeva joS i prije pobjede francugkée na Svjetskom kupu bijelu, crnu i
beur”® Francusku, kakvu prema Kassovitzovoj viziji utjdjoju trojica protagonist&® Kao
niz filmova sredine 1990-ih godinaQbe‘anje brate Dardennedrazava pow&nu svijest 0
globalizacijskoj politici: u ovom skaju o eksploataciji ilegalnih imigranata iz Afrik&zije i
istocne Europe. Ova je tema inspirirala brojne redat&l@ su pozornost usmjerili na
iskustvo imigranata i njihove djece u danasnjojnEteskoj, uz spomenutog Kassovitza kao
najprovokativnijeg méu njima. Malik Chibane $esterokut/Hexagone1994; Mila
Francusk@Douce France 1995), Karim Dridi Dovidenja Bye bye 1995) i Thomas Gilou
(Rai, 1995) dijele zajedike teme i lokacije Sto je dovelo do udaianja formefiima
predgrafa, jednog prema Philu Powrieu (1999: 14) od najjdZrgenertkih konstrukata.
Primarni je cilj ovih autoradiniti vidljivima skupine koje su u Francuskoj kutho, politicki

i geografski marginalizirane u golemigitésili projektima jeftine stanogradnje (socijalnih
stanova) na rubovima ¥ naselja (Tarr, 1993: 173pbe‘anje s navedenim filmovima dijeli
zanimanje za zkon, odnose izméu Europljana i imigranata, rasu i rasizam, nezagast i

druge temé&>

%3 kolokvijalni izraz, tj. politéki neologizam koji se odnosi na pojedince sjevefmékog porijekla, rdene u
Europi

% Chibane Malik, Chibane Kader, ”Le cinéma post-cabndes banlieues renoue avec le cinéma
politique”, Mouvements3/2003 (A27-28), p. 35-38, www.cairn.info/revue-mouvemeni®2-3-page-35.htm

% Like other films of the mid-ninetielsa promesseeflects a greater awareness of the politics obaiaation:

in this case the exploitation of undocumented inramgs from Africa, Asia and Eastern Europe. Thejeuib
inspired a number of filmmakers who turned thetiertion to the experience of immigrants and theildeen in
present-day France. Malik Chibaifdexagone 1994, Douce France 1995), Karim Dridi Bye bye 1995),
Thomas Gilou Rai 1995), and most provocatively Mathieu Kassovita Haing 1995) share many common
themes and localities and have come to form dim€ma de banlieupne of the most important generic
developments of the decade according to Phil Poi@889: 14). One major goal of the artists who ited was
to bring visibility to groups within France thatchéeen culturally and politically marginalized jist they had
been geographically marginalized into the enornmtés, or public housing projects on the outskirts of majo
municipalities (Tarr, 1993: 173) La promesse shaviés this films an interest in crime, the relatiohetween

Europeans and immigrants, race and racism, unemmgoly and other themes.
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6. KORPUS

Prethodno poredbenom razmatranju pojedinih motivskiematskih odrednica genih u
radovima Bruna Dumonta, k& Dardenne i Roberta Guédiguiana, pristépino analizi i
interpretaciji dosadasnjih radova odabranih aut@t® smatramo neophodnim uvodom

daljnjoj raspravi.

6.1. Bruno Dumont

Debitantsko ostvarenje Bruna Dumotgasov Zivo{La vie de Jésysl997) tematski se kao i
stilski - svojom hiperrealistkom estetikom, smjeSta u zanr socijalne drame. \Zg film
ispranog kolorita, snimljen kamerom iz ruke Dumgmiput neké Roberta Bressona, a joS
prije Vittorija De Sice, upoSljava neprofesionalgkimce, odabrane nie nezaposlenim

stanovnicima njegova rodnog grada Bailleula.

Gradit na sjeveru Francuske prostorni je okvir filma,itkkoge poput sablasti kie apaténi i
otudeni likovi, ¢ije su psiholoSke motivacije gledatelju slabo doke. Dumont karaktere
prikazuje bez mistifikacije, ne zaokupljgjuse njihovom psihologizacijongime je blizak
prosedeu Jean-Pierrea i Luca Dardennea. Njegoviagwaisti djeluju automatizirano,
mehanéki, kao da vdeni animalnim nagonima ni @mu ne razmisljaju; neindividualizirani,

oni su tek beztini predstavnici drustvene skupine kojoj pripadaju.

Sredisnji protagonist drame, mladtreddy, frustriran je i bijesan, ali nije buntoknvidljivo

je to iz sljedéih ¢injenica: svira u seoskom orkestru, neack sastavu; njegovo musko
drustvo ne vozi jake motore, &gyotovo dj€je mopede; mladi ne sudjeluje u opasnim
utrkama, nego svog kanarinca brizno priprema zgecstja, djetinjom mu uporn@$
reproducirajdi pticji pjev s magnetofonske trake (usp. Hardwick, 20228). Nijema ptica u
krletci simbolizira Freddyja, njegovu samohranu knajYvette, nezaposlene prijatelje -

otudeni mikrokozmos u muklom, autig&tiom zarobljeniStvu.
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Lokalna proslava povijesne pobjede iz Prvoga skggfsrata oznét ¢e rez u uspavanoj
svakodnevici Bailleula. Promjena atmosfere #iéije se materijalizira u gostionici
Freddyjeve majke: umjesto svakodnevnog postavé&aiup gostiontarke i stalnog gosta za
Sankom, kojima se povremeno pridruzi i Freddy, ertdj se u slavljegkom raspoloZenju
okupiti gotovo svi Zzitelji gradia. Uobtajeno pustim ulicama, sad koegu ¢lanovi limene
glazbe, a praztino ozr&je, kao rijedak otklon od malontidnske kolot&ine, uvodi lik
Freddyjeva suparnika u nadmetanju za naklonostougegljevojke Marie. Time film od
bezdogdajnog pseudo dokumentarnog prikaza provincijskaneuttipiknog za mladi

francuski film, prerasta u dramu s kulminacijomaigicnim svrSetkom.

Mladi imigrant Kader u stopu prati Marie, nastojdgvojkom uspostaviti kontakt i biti u
njezinoj blizini, a djevajini odgovori na njegove bezazlene pokuSaje upozanav@ostupno
se mijenjaju, od straha preko agresije do pomeljdefenzivnosti i naposljetku otvorenog
interesa. Interakcija s Kaderom ujedno je prva koikacijska situacija u kojoj seciiuje ma
kakva Marieina reakcija, uostalom, prvi je to nastekog muskarca iz njezine blizine na koji
djevojci i ima smisla reagirati. lako je u pitarpustojan i nenametljiv mladj subjektivnom
logikom mjeStana stranac se gledatelju n&ankao faktor prijetnje. Tako i Marie, iako
zaintrigirana mladievom pojavom, na njegovo nespretno primicanje spzvrati grubodu.
Zanimljivo je kako djevojka od neznancée&uje probleme, iako upravo od datitg dobro

joj poznatih mladia nikad nije dozivjela toplinu ili njeznost.

Marieno nepovjerljivo ponaSanje spram Kadera uspece je s Assitinom
nezainteresirand8 za lgora u dramObe‘anje Jean-Pierrea i Luca Dardenne, gdje, kako
primjetuje Cardullo, ,lgoru Assita sve viSe prirasta sramnat@ njezinu rezerviranom
drzanju, sumniji u njegove motiv&ak i neprijateljstvu prema njemi.. (2009: 36). Séno
tome nalazimo i URosettibrate Dardennedobrodusni mladi Riquet ondje se uzaludno
pokuSava pribliziti teSko frustriranoj djevojci, jeokao da je oko sebe podigla zid. Za razliku

od tek prijateljskog, eventualno platonskog odmusia iz svake od drama beaDardenn¥,

% |gor grows fond of Assita despite her reservedhar suspicion of his motives, and even her linstbward
him.

67 Jgorova naklonost prema Assiti ¢ prerasti u m#urasnu romansu $to bi, smatra Cardullo (ibid.),

sentimentaliziralo i banaliziralo ozbiljnu temunfi.
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onaj Marie i Kadera Ususovom Zivotpadinje se ostvarivati, no uslijedée brutalan prekid
kad mladéa iz osvete ubije Mariein dko. Naime, iste n® Freddyjevo drustvo, koje je
netom iz dosade i obijesti pokuSalo silovati djeiyj mazoretkinju, Kadera prendlge, a

onda i automobilom we po cesti, odega mladi ubrzo umire.

Jedna od rijetkih emocionalnih scena filma, ongupala Marie i Kadera, izmjenjuje se s
poeténim prikazom oblaka zumiranog u kretanju nebom, Miariein odnos s Kaderom
simbolicki odreduje kao ljudskiji od onog u kojem je z&ema sa svojim d&om Freddyjem.
Prosede tom dadujuéom sekvencom izlazi iz strogo realé&tbg okvira i omekSava se do
snolikosti. Je lilsusov zivodrama ljubomore ili kronika ordinarnog rasizma,atedf smatra
manje vaznim. Fokus je na Freddyjevom grizoduSjmiraju koji ¢e on u katarznoj
zavrsnici proné u prirodi, koju do tog trenutka nikad nije o&@ u njezinoj punini (usp.
Tancelin, 2001: 23).

Jedan od uvodnih kadrova visoko stiliziranog filllamanost(L'humanité,1999) gledatelja
suctava s truplom silovane jedanaestogodiSnjakinjen8rDumont nadalje prati policajca
koji preuzima sltaj u njegovu tjieskobnom profesionalnom i usamdemim osobnom zivotu.
Nakon pogibije supruge i djeteta u prometnoj n@sr®haraon Winter zivi s
hiperprotektivnom majkom dok jetimska figura odsutrfd i tek se povrdno druZi s jednim
mladim parom iz susjedstva. Pharaonova susjeda Dontwoonicka radnica, u vezi je s
Josephom, vozam Skolskog autobusa, agresivnim muskarcem kojjadpustim ulticama
uvijek uspavanog mjestasca. Domino govori Josephie ®haraon izgubio zamicu i dijete,
to isto kasnije Domino kazuje Pharaonova majkatapie elipttna, o protagonistima u
pravilu ne saznajemo niSta osim prizornibitasti, Sto je blisko Bressonovu prosedeu.
Humanostse stoga na prvoj razigitanja nadaje kao kriminaliska prica s @ekivanim
elementima zl&ina, istrage i razrjeSenja prigenjem krivca, no u dubljim slojevima ukazuje

se osebujna filozofska drama duhovnog karaktera.

Film se otvara pejzaznim totalom blatnog polja;ljie su tri stabla slijeva i muska prilika
koja se brdom uspinje prema gornjem desnom rubuakad hipertrofirani zvuk njegova

% obiljeZje svih Dumontovih filmova (izuzewadewijch, gdje otac, doduse, zauzet visokom piHitim

funkcijom, za Ker nema vremena)
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koratanja i disanja. Krupni plan na muskarca u pokrditzo¢e ga u dijegetskom okviru
fiksirati kao sredidnjeg protagonistéovjek preskaée ogradu u pustopoljini, pa se baca u
blato te ostaje ondje nepaind lezati. Uslijedit¢e izmjena dugih pejzaznih totala i krupnih
planova muskaeva lica uz prizornu glazbu, neku elegi klasiku s autoradija. MuSkarac se
penje na brdo kao lutalica Dumontovu filmu lzvan sotoneDok kiSne kapi udaraju o
vjetrobransko staklo policijskog vozila, a muskardgelefonski podnosi izvjég
pretpostavljenom, Dumont gledatelja bez psiholgdtereme prestravljuje krupnim planom

okrvavljenog Zenskog spolovila.

Policajac Pharaon govori malo i sporo, ali njegoglpd i facijalne ekspresije ugwu na
intenzivnu introspektivnost. Pokazsd se da je u svojoj maloj, izoliranoj zajednici ayay on
glas razuma koji doduSe nitko rielje, kako je bio skaj i s umjetnicom bezrazloZzno
zatvorenom u umobolniciGamille Claudel1915. Pharaon jeiovjek inhibiran i smjeran,
usporenih kretnji, Sto uguje na smanjene intelektualne sposobnosti, iccw mu bistre i
Zive. Vidimo ga kako se kée (hoda, vozi automobil ili bicikl) seoskim cestampaput
Freddyja [susov zivot)uz prizorne zvukove pjeva ptica i zujanje dindonakla dok pejzaz

odrazava njegovo duSevno stanje.

Pharaon podsfj@a na junaka vrlo uspjesSne francuske komercijalneddje Dobrodosli u
Ch'tis (Bienvenue chez les Ch'tiB)08) Danyja Boona koja parodira mentalitet fraskog
sjevera, s tom razlikom Sto starosjedilac Pharaercgptivnosti i humornosti stranca u
komediji oponira djetinjom mirn@m i gotovo organskom mudi@s Munchovski vrisak na
vlak koji tutnji pokraj mjesta na kojem tek stak cvijea svjed@i o nedavnom zl&inu,
¢itamo kao ispucavanje poli¢égva @aja u pejzazu, bezoj pustari, bas kao i Freddyjevo
urlikanje u polju [susov zivgt U Domino i Josephu prepoznajemo Freddyja i M@sasov
zivoY). Postupci oba para instinktivni su, animalni. iNas kopulaciju Josepha i Domino
Pharaon promatra nepafan na vratima djevoina stana, a Dominate ga zbog
neprimjerenog ponaSanja ukoriti poput djeteta. ¥oaam naoko posve ravnodusSnog

Pharaona apsurdan je u svojoj nemotiviranosti.

Zlostavljanje slabijeg provodni je motiv Dumontoviilmova. Dok ulsusovu Zivotwgrupa
mladica maltretira djeva@jicu mazoretkinju ili usamljenog stranca, ovdje noloE|No |
glasno musko drustvo u gostionici zadirkuje djeuwokoja sjedi sama za susjednim stolom.
Potom dobacuju i Domino koja je u Josephovoj i Bbaovoj pratnji. Dvojica mlada ne
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usufuju se suprotstaviti brégno nadmeénijoj skupini, iako je jedan rabijatmhachqg a drugi
predstavnik zakona, doduSe tecee izvan sluzbe. Joseph i Pharaon kipte od bijeda,
nijedan ne poduzima nistéime se dvorazinski metaforizira neép&ako maskulinosti, tako i

penalnog sustava.

Bruno Dumont nakon uspjeha s filmddumanostodlazi u Ameriku snimati fantasghi film
Kraj (The End) sloZen i produkcijski skup projekt sa specijalngiektima. Snimitce na
koncu financijski nezahtjevnije ostvarenjgventynine Palmg§Twentynine Palms2003)i to
na gotovo istom mjestu na kojem Michelangelo AmansnimaTocku Zabriskie (Zabriskie
Point, 1970), a Gus Van Sant fil@Gerry (2002).

Radnja Dumontova filma otgmje na hekitnom autoputu na izlazu iz Los Angelesa. Dvoje
protagonista, za volanom amii fotograf David i Katia, njegova djevojka ruskahcuskog
porijekla sklugana na straznjem sjedalu, prodiru sve dublje u dtedni parkJoshua Tree
kako bi istrazili lokacije za snimanje. Odsjedajtutistickom naselju usred pustinje Mojave i
ubrzo upadaju u za Dumontove filmove &l rutinu automatiziranih radnji i koncernih
kretanja. U ovom su to slaju voznje pustinjom, plivanje u hotelskom bazeokratko
ciklicna dinamika sw#a, mirenja i predatorskog seksa. U viSe navrataaKiatDavid u
staténim kadrovima na stijenama kontempliraju nebo ia&bl kao i Freddy u poljugusov
Zivo). Za Prédala su Katia i David antagorisii par koji postoji samo u trenucima

seksualnog zanosa (2008: 81-84).

Mogli bismo rei kako je ovdje rij¢ o eksperimentalnom erotskom hororu s alternativnom
zavrsnicom. Dumont u poziciju zrtve silovanja kg zbiva pred @ma partnera postavlja
muskarca, Davidaime kao i uHumanostipromislja temu ugrozene muskosti. Na drugoj
razini i¥itavanja, zbog frustracije kakva proizlazi iz dvage nemogénosti komuniciranja
dvoje likova koji su nam tijekoniitavog filma jedini u fokusu, Dumontovo bi se ostje
moglo tumaiti i kao metafora druStvene alijencije. Protagtinisventynine Palmpoput svih
karaktera Bruna Dumonta enign@aii su; zbivanje je do samog klimaksa usporeno i
sustinski bezdogkjno, no ozrge iXekivanja i nejasne prijetnje pod&ena Spielbergov
film Dvoboj (Duel, 1971), a nemode je u ovom kontekstu ne sjetiti se i Kubrickovog

distopijskog filmaPaklena naratia iz iste godine (Prédal: 2008: 83).
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Van SantovGerry takaier painje sekvencom meditativne voznje na otvorenoj icast
trajanju od pet minuta i dvadeset i pet sekundid Kizojica mladia ukor&e u pustinju
zvwena vrpca, koja je do tada bila ispunjena violinskiretrumentalom, puni se prijéie
zvukovima. Mladti se prvo Sutke voze, pa bez tijpjeSae, njihova je motivacija nejasna,
¢ime podsjéaju na Dumontove likove u kretanju. Ogeanelagode pojavaju realni zvukovi
huka ptica, hipertrofiranog Skriputanja koraka satija, Sto nalazimo i kod Dumonta. Tek u
osmoj minuti jedan se mladdrugome obréa imenom, Gerry, jer ovaj nepaznjom skrene s
utabanog puteljka. Kad pomislimo da je cesta pgmw&a, ipak prde jedan kamionet, kad
zakljwimo da su mladi usred pustosi, stazom nailaze 8etazletnici Sto upguje na to da
se dvojica prijatelja ne nalaze u divljini, negdkaentroliranim uvjetima nacionalnog parka.
Naprotiv, kad zdu dublje u pustinju i doista se izgube, nikakvitaz&telja na opasnostdse
biti, prijeteta glazba izostaje. Ipak, u ovom filmu, suprotno dkmbnijevom i Dumontovom

slucaju, pejzaz nije metafora, nego doslovno popristbdcovjeka i prirode.

Antonionijeva dramd ocka Zabriskiepromee se tek u 35. minuti u film ceste i to u pustinji
Mojave, na lokaciji Dumontova i Van Santova filnfao tada pratimo studentske nemire u
kojima sudjeluje jedno od dvoje srediSnjih protagtan Oboje atraktivhe fizionomije i
glamurozne pojave, poput Dumontovih Katie i DavidBaria u skupom automobilu, on u
ukradenom avionu - susie se na putu do svojih odrediSta. Dok séarryju dvojica fizicki
izgubljenih protagonista vrte u krug tré¢eizlaz, Dumontovi likovi kruze svjesno i

svojevoljno.

Stilizacija z&udne scene koreografirane orgije u pustinjskomskie(Tocka Zabriskig u
opreci je s Dumontovim sirovim scenama kopulacig stijenama u pustinji. Nakon
pustinjske avanture slajni par se rastaje, ona nastavlja put na konfgremcPhoenix, on
vraca ukradeni zrakoplov u Los Angeldcka Zabriskienajnarativniji je film od triju ovdje
razmatranih, posve je ondje jasno tko kamo ideSiwaKao i uTwentynine Palmé&mena
likova istovjetna su onima glumaca koji ih utjelloyi. Sva tri filma - Dumontov,
Antonionijev i Van Santov - zavrSavaju smrjednoga od dvaju glavnih protagonista,
jednoga od partnerd ¢cka Zabriskie Twentynine Paln)gj. prijatelja Gerry). Na kraju filma
Daria umislja da hotel u kojem njezin poslodavazada sastanak s investitorima leti u zrak.

Scena koja se u alternativnoj zavrSnici unedogledaplja, podsjéajwi na alternativni
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svrSetak filmaTwentynine Palmsa prikazana iz raznih kutevagudujuca je kao i ona

koreografiranih nagih tijela u pustinji.

Flandrija (Flandres 2006) naturalistka je alegorija o ljubavi i ratu, smjeStena u rwal
Francusku. Kao i u filmovimésusov zivot Izvan sotone ovdje se formira ljubavni trokut:
djevojka razoéarana nesposobnas svog zartinika da joj iskaze ljubav, zatrudni s drugim
musSkarcem iz sela. Ong samovati u neimastini dok njih dvojica, zark i ljubavnik,

zajedno na dalekom, neimenovanom ratiStu ubijajilieci

Mladi¢ korata kroz pejzaz do ograde pasnjaka (kao i Pharddamianosil, naste na svoju
djevojku, da bi nakon klimaksa lezali u travi i pratrali ogoljele kroSnje i nebo (poput
Freddyja i Marie, Marie i Kadenstisov sin,Katie i Davidalwentynine Palns On je
zabavljen poslom oko traktora, bas kao Freddy gowe prijatelji popravljanjem starog
automobila. Updauje li time Dumont na mehanikdovjeka, prispodobljivu onoj stroja?
Flandriju kriticari smatraju neizravhom posveto®Zeparu (Pickpocket, 1959) Roberta

Bressona, ali i Bressonovom filnNovac(L'argent, 1983).

Hadewijch (2009) je pripovijest o mladoj parizanki Céline koja seigpovjetuje s
flamanskom mistinom pjesnikinjom Hadewijch iz 13. stalg i kao takva stvarne, njoj
dostupne muskarce odbacuje zbog ljubavi prema I8umiu. No, nakon Sto je izbace iz
samostana zbog fanatizma kojim uznemiruje ostallowace, ona se iznova prepustena
sekularnom Zivotu, emocionalno vezuje za radikalmslgmista Yassinea. Pratimo odnos
dvoje naoko nespojivih religijskih fanatika, no qariostaje otvorenog kraja, bez odgovora
pronalazi li Céline Boga. Dumoiie se poZzaliti da ga pogresSno interpretiraju kaolkétog
redatelja, jer, kako kaze, ljud€ito ne razlikuju sakralno od duhovnog (TancelinQ2078).

U prirodi se ogleda glasna odsutnost, napisatAlligier promiSljaji¢i ulogu i zn&enje
krajolika kod Dumonta (2012: 40), pa tako u magimwvi zimskom pejzazu eponimska
protagonistica silazi Sumoniyju se njezini koraci, disanje, Smrcanje, hladrjggoKrece se
prema kapelici, u daljini odjekuju zvona. Kadarodeara na crkvu koja se time metonimijski
postavlja u srediste radnje i kontekstualizira filakon reza dizalica spusta teret usred
samostanskog klaustra, slijedi krupni plan na jgdad radnika nesvakidasnjeg, pamtljivog

lica; time su uvedena dva sredisnja lika.
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Novakinja Hadewijch opsesivnho moli, zatvorena svoj@o u samostanskajeliji kao Sto
Camille Claudel Camille Claudel 19152013), doduSe ne svojom voljodini u umobolnici.
Kamera naglaSava opozicije eksterijer - interijsgmostanske zidine - okolna Suma.
Nadstojnica je zabrinuta zbog Célininog fanatizmaamjernog smrzavanja |
samoizgladnjivanja. Uplakana, djevojka svaki konkadha dijeli s pticama. Na koncu je
iskljucuju iz zajednice kao egocerinu karikaturu redovnice kojoj nedostaje poniznosti.
Njezina poboznost procijenjena je kao devijantnegz neprilagdenosti i ludila, jer koliko je

odricanje poZeljno, samonametnuti martirij to nibatdije.

U policijsko vozilo za to vrijeme uvode radnika b&mog lica, @ito zatvorenika na
drustveno korisnom radu. Svi su negdje zatvoreni zatvoru, samostanu, u sebi samima.
Céline s imdnim roditeliima i rasnim pgem nastanjuje raskoSan daaski stan s
pozlatenim Stukaturama, u p&iaotmjene pariSkesetvrti Tle Saint-Louis. Stan Célineinih
roditelja podsjéa na crkvu, ali je svojom raskosSi u opoziciji sdakom askezom. Otac
ministar u elegantnom odijelu dovozi Céline iz satana u limuzini s vozam. Ona je
studentica teologije, kojée u kaftu sjesti za stol s nepoznatim arapskim ndiaca. Nakon
koncerta na obali Sene na koji odlazi s Yassinemunim od njih, ona ga poziva na
obiteljsku ve&eru koju posluzuje livrirana posluga, a njezin atacstolom s mladem vodi

patronizirajéi razgovor o njegovim poslovnim perspektivama.

Yassine zivi u neboderu u betonskom prigradskonelpas improviziranom dzamijom u
garazi, gdje njegov brat Nassir daua vjeronauk. U grmlju koje ispunjava prostor izione
zgrada, iz ptije perspektive djevojci se pmja kriz. Yassine je upoznaje s bratom koji ih na
kraju odvede u neimenovanu islamsku zemlju (filandriji ne znamo gdje se rat zapravo
zbiva). Dumont ovdjeini dvostruki odmak od svog ualajenog prosedea: mijenja Bailleul

za Pariz i izbjegava eksplicitne seksualne scene.

Dok su kod brée Dardenne uobajeni otvoreni krajevi, kod Dumonta su to alterwaiti
svrSetci (u jednoj sceni njih se troje raznesu ostg)i metroa Kléber nakon posjeta islamskoj
bradi, no ve je u sljedéoj Hadewijch u samostanu - analepsa ili halucia&yijEksplozija na
svrSetku filma podsf@ na zavrSne minute Antonionijeveacke Zabriskie,gdje se - kako
primjecuje i Matthew Gandy (u Lefebvre, 2006: 327) - omgata samo u Darijinoj glavi.
Djevojcina destruktivna fantazija istovremeno je poké opsjena i imaginarni pokusaj osvete
za smrt njezina ljubavnika.
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Izvan sotone (Hors satan, 2011) hipnottan je film s elementima spiritualnog,
transcedentalnoggijom se fabulom provige varijacije pseudoprimitivnih rituala te
manifestacije religioznog ludila. Z¥au kulisu kao i u ostalim Dumontovim filmovint@ne
iskljucivo prirodni zvukovi (psé lavez, ptéji pjev itd.). Kao i ulsusovom Zivotwctljivo je
neprekidno kretanje - divljanje mjesnih bajkera, iahijemo pjeSé&enje bez kraja dvoje
glavnih protagonista. Mistni iscjelitelj i njegova apatna, gotovo katatotina sljedbenica
krecu se neveselim krajolikom, uspinju se ggdm dinama i ogoljelim brdima, po inerciji,
kao pod hipnozom. | ovdje nalazimo za Dumonta pgradiske elemente: afia, ¢ak
nelijepa, blijeda i iscrpljena lica, hiperreal&tu fotografiju, gotovo do neizdrzivosti
razvitene krupne planove u alternaciji s pejzaznim totaji potisnutu ili pak realiziranu
agresivnost likova, repetitivnost (sablasna pjeangonavljalica koju u polju pjevuse neka
djeca pojavivsi se niotkuda), natruhe mizoginij@l¢tinja objektiviziranog Zenskog tijela
liSenog erotinosti). U destruktivnoj zavrsnici krajolik nestaje dijabolcnom plamenu.
Ljubavni trokut Zene i dvaju muskaraca, déew seljaka i tajnovitog dosljaka, stranca u
maloj zatvorenoj zajednici, podsge na dolazak Kadera u provincijski gradisusov Zivot)

ali i na tumaranje protagonistice filnhaitalica (Sans toitni loi 1985) Agnes Varda.

Camille Claudel 1915Camille Claudel 19152013) drama je o senzibilnoj i strastvenoj
Kiparici tragtne sudbine s petka 20. stoljéa, iz vremena kad je svijet umjetnosti joS
rezerviran za muskarce. Camille Claddskestra je pjesnika, katskiog mislioca i diplomata
Paula Claudela, koja je razdoblje Prvog svjetskata rprovela u umobolnici na jugu
Francuske kamo ju 1914. godine smjeSta obitelmFse moze shvatiti kao kronolosSki
nastavak biografske drame Bruna Nuytenna iz 1988ling, a izoStrava tri Camilleina
usamljentka dana u sanatoriju: upoznajemo je u trenutkuddagstaje od umjetnosti, nakon
prekida veze s kiparom Augusteom Rodinom. Sve &am@i izolacije nadarena umjetnica
moze ¢initi jest afajnicko iXekivanje bratova posjeta. U sporednim su ulogamarsit
pacijenti bolnice u kojoj je film sniman, jer Duntora potrebe svojih filmova uvijek Kkoristi
stanovnike odrdenog kraja ili realno pripadaja elemente pojedinim situacijama, a kako bi
ostvario stvarnosnu iluziju. Jedan je ovo od tripumontovih filmova situiranih izvan

podrija sjeverne Francusk&wyentynine Palms, Hadewijch)

% u naslovnoj ulozi Juliette Binoche, prva glutfka zvijezda angaZirana u nekom Dumontovu filmu
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Usvojim introspektivnim promisljanjima jedini glaszuma u sanatoriju (poput Pharaona u
njegovoj maloj, zatvorenoj zajednigiimanosy, Camille Claudel pokuSavatuvati hladnu
glavu, svjesna da ju je obitelj napustila. Bratikojje ostavio u ustanovi zatvorenog tipa,
zapravo je taj koji je rastrojen i obuzet vjerskamatizmom; lik okrutnog i blaziranog bigota
uvodi se njegovom teatralnom molitvom u polju. Ekgeri u kontrastu s interijerima (stablo
poput umjetnike instalacije u dvoristu, prirodno svjetlo sprajnsvite, sumréne ili posve
zatamnjene unutrasnjosti sanatorija) simbolizijakstapoziciju psihikog stanja Camille i

ostalih pacijentica. Tri odabrana dana kojima dgieljlavjeda@i, sinegdoha su njenih dvadeset

.....

O Camille Claudel kao osobi i umjetnici Dumont Umiu ne kazuje niSta, on koncentrat
njezine nesr&e postize elipsom i repetitivnim minimalizmom. Saogecini kako se film ne
moze citati u biografskom ili obrazovnom klju, nego iskljgivo kao umjetniko videnje
jedne patnje. Ipak, suvremeno biografsko i memaarghksmo (« writing back » ili
feministicko preispisivanje povijesti) podrazumijeva brojngela koja eksperimentiraju s
konvencijama tog zanra, propitdjuime i mehanizme kla&e historiografije i kolektivhog
pamtenja; rij& je o Sirokoj kategoriji koja moze ukliti i ovaj film te bi se on u tom smislu
mogao koristiti u obrazovne svrhe, a refleksij@oijgalnom (viSe od jedne patnje) u filmu ima
na pretek, od vjerskog fanatizma do patrijarhatatrukturalnog nasilja koje dovodi

Zenu/umjetnicu u situaciju gubitka individualnilolsbda.
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6.2. Brata Dardenne

Ako zanemarimo prva dva igranofilmska ostvarengnd@ierrea i Luca Dardennea koja vise
nije mogue vidjeti, a bréda nezadovoljna rezultatom i njihovom recepcijomjima odbijaju
govoriti, do sada su snimili osam dugometraznilangr filmova: Obe’anje (La promesse,
1996), RosettéRosetta,1999),Sin (Le fils,2002),Dijete (L'enfant,2005),Lornina Sutnja(La
silence de Lorna2008),Djecak s biciklom(Le gamin au vélo2011),Dva dana, jedna no
(Deux jours, une nui2014),Nepoznata djevojké_a fille inconnue 2016).

Rije¢ je o socijalno realistkim ostvarenjima, druStveno i potiki angaziranim, koji su na
prvoj razini¢itanja intimne drame, dok socioekonomsku tematdézlazu tek u svom Sirem
zna&enju. Tako seObe‘anje Lornina Sutnja,rubno i Dva dana, jedna nb zaokupljaju
problemom imigracije, &osetta Dva dana, jedna notrziStem rada. TinejdZeri su u srediStu
filmova Obe‘anje, Rosettai Sin, mlade Zene nalazimo u foku&wrnine Sutnje Dva dana,
jedna n@ i Nepoznate djevojk@oreméen odnos oca i sina@be‘anju i Djecaku s biciklom,
jednoroditeljske obitelji Wbe*anju, Rosetti Djecaku s biciklomno svima je, osim u manjoj

mjeri Lorninoj Sutnji,zajednéko tematiziranje obiteljskih i Sire, niegeneracijskih odnosa.

Adolescent Igor, fokalizator zbivanja u dra@be’anje (La promessel996), odrduje praksu
na benzinskoj crpki. U prvim kadrovima filma mladdrsko krade naianik jednoj od
musterija, nekoj starijoj Zeni. No ubrzée odustati od tog radnog mjesta, jer mora
pripomagati ocu u njegovim nezakonitim poslovimgeddv otac Roger prebacuje ilegalne
useljenike preko granice ili im iznajmljuje loS @8faj u ruSevnoj zgradi, zaposljav@jin na
crno kao grdevinske radnike. Jednog dana Igor ih na gradilitazi upozoriti na iznenadnu
inspekciju, a Hamidou, jedan od Afrikanca, u pokushkijega pada sa skele. Hamidou
podlijeZze ozljedama, samo zato Sto beskrupulozgeRao strahu od policije odbija pozvati

pomc:. Djecak ¢ovjeku na samrti olé@ dace brinuti o njegovoj zeni i djetetu.

lako je u fokusu filma problematiziranje socioekorsike situacije u Belgiji 1990-ih godina,
rasizma i eksploatacije radne sna@bg‘anje je primarno osobna @ o ocu i sinwiji je
odnos ambivalentan, istodobno njezan i grub, n& ipa posve disfunkcionalan. Bpk je
rastrzan izméu privrzenosti roditeljskom autoritetu i straha masljedica ¢evih kriminalnih
radnji s jedne strane te alamja musSkarcu z&iju smrt krivnju snosi upravo njegov otac.

PetneastogodiSnjak je @pjen Hamidouovom udovicom, ponosnom i elegantnosittém,
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pomaze joj, uhodi je, divi joj se. Roger grubo p&&kwa sprijéiti sina da Asiti prizna Sto se na
gradiliStu dogodilo. Kad je Igor napokon suag istinom, ona odustaje od odlaska na rad u
Italiju i s Igorom se vréa u grad. Robin Wood u prosedeu deraDardenne u@va
specifinost koju naziva demokratioXu. Kako objasnjava, oni se prema gledatelju odisose
poStovanjem, osiguravaju mu neut)eno visok stupanj slobode ditanju i interpetaciji
videnog, jer mu nikad ne sugeriraju na kojicinada se odnosi spram karaktera ili da
procjenjuje njihove postupke, a kako tini Hollywood, u velikoj mjeri i europska
kinematografija §ak i neorealizam!§ (Cardullo, 2009: 26). Otvoreni svrsetak filma
gledatelja prepusta natmnjima o izvanfilmskim zbivanjima: lkée li Assita prijaviti Igorova

oca policiji ili tek propisno pokopati supruga idaipak napustiti Belgiju.

Rosetta (Rosettd,999), drama je snimljena s neprofesionalnom glomi¢ u eponimskoj
ulozi i u autentinim interijerima i eksterijerima, pa se gledatetjjestimice name dvojba je

li rije¢ o hiperrealistikoj fikciji ili ¢ak o dokumentarnom filmu. Rosetta je lik koji gleda

ne vidi, oslijepljena je bijesom, péemu osjéa da je i ona nevidljiva drugima. Na qadku
filma osamnaestogodiSnjakinja koja Zivi u prikolcmajkom alkohodiarkom, izb&ena je iz
tvornice, kad joj istekne ugovor o probnom raduipglipi su njena nelagoda i sram Sto zbog
majiine slabosti i autodestrukcije mora Zzivjeti u imygairanom naselju na rubu Sumeek
povrsno komunicira s ljudima u prolazu, usamljemaprepustena sebi. Kako bi se prehranila
daje staru robu u zalagaonicu, lovi ribu i uporalo bezuspjeSno posvuda trazi posao. TesSko
se miri sa situacijom, Zeli zaposlenje pod svakenci, pace u zavrsnici jedinom prijatelju
pokuSati oteti posao na Standu s vaflima. Tog rdéadioji joj je vrlo naklonjen Rosetta
dozZivljava kao konkurenciju, a ne kao podrsku, jgtgasno iz scene u kojoj on upada u

kaljuzu pokuSavajti joj pomadi, no ona ga, kad se sama domogwestog tla, ostavlja da se

0 The Dardennes are the most democratic of filmnsaKEney always treat the spectator with respectheis
equal. To a highly unusual degree we are givenfreedom to read and respond to the images. Weeern
told how to relate to the characters, how to jutlyggir actions, by any of the means Hollywood andstmo
European cinema (even neoralism!) have conditiaseid do.

"' Na stvarnosnom dojmu kirm Dardenne dobivaju upo$ljavanjem neprofesionajhimaca koji ne odgovaraju

kanoniziranim tipovima ljepote, Sto je na tragu @t Bruna Dumonta, Kena Loacha, Dannyja Boylea.
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koprca u prljavoj vodi. Mladi se gotovo utopi, samo zato Sto Roseti@rocki Zeli njegovo

ni po¢emu osobito radno mjesto.

Rosettin  bijes, &ajanje, upornost bez predaje frapiraju, promatra@a pozicije
socioekonomske sigurnosti djevima gKevitost moze djelovati bezumnogak |
tragikomino, jer doima se poput furiozne dakinje, u njenom se nastupu mijeSaju
mladen&ki bunt i histerija sredovjme Zene. Izuvanje i skrivanje u grmlju cipela "zadj te
nazuvanje gumenibizama za hodanje Sumom, do njezina sirotinjskoglfessimboliziraju
tranziciju. Bolovi u trbuhu koji ostaju nerazjasmje(posljedica neadekvatnih higijenskih
uvjeta i mozda zag@&ne vode, neredovite i nedostatne prehrane ili &adontne bolesti),
simbol su njezine patnje. Bra Dardenne Zanrovski ovaj film odrgu kao ratni, jer Rosetta
kre¢e u krizarski pohod i za sobom ostavlja spaljemalge(usp. Cardullo, 2009: 82). Oca

u svom @ajanju uniStavati sve pred sobom, pa i af@nu silno tezi — prijateljstvo i
postovanje?

Prva scena dram8in (Le fils, 2002) s lda prikazuje srediSnjeg protagonista Oliviera u
njegovoj radnoj svakodnevici. Kao i u draRosettagdje gotovo u realnom vremenu pratimo
djevoginu borbu za zaposlenje, ovdje je dokumentarnoagaka rutina radione u Centru za
osposobljavanje maloljetnih prijestupnika, gdjedsngecni Olivier podwava stolarskom
zanatu. U Skolskoj administraciji Olivier saznape s u njegovu Skolu upravo upisaocdje

koji mu je usmrtio sina. Istog dana bivd&a mu supruga Magali obznaniti da se preudaje, jer
ceka dijete s novim partnerom. Olivier nakon tognsega nastavlja mehatki raditi po
kuhinji Sto pratimo u stvarnom vremenu, a ondaza njom i pita je zasto mu je to doslgire
baS danas, kad je doznao da je ubojica njihova @iséen iz maloljetikog zatvora. Kad

Magali shvati da je dj@mk na slobodi i u Olivierovoj blizini, onesvijestié se na parkiraliStu.

Olivier Francisa ipak prima u svoju grupu, mkadie veZze za njega, présije zasto je pet
godina proveo u zatvoru, nejasno odaje da je w4hbbg krde ,i drugih stvari®, tek kasnije

priznaje da je ubio djaka Sto ga je zatekao na straznjem sjediStu auttanab kojeg je

> Drama Rosettau Belgiji je iznjedrila zakon znan ka®lan Rosetta koji poslodavcima zabranjuje da
maloljetne radnike ptaju ispod minimalnog dohotka, a stupa na snagu.l@®@%ine.
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pokuSavao ukrasti radio prijamnik. Tragedija selazlspletom nesretnih okolnosti; kad ga
dje¢ai¢ u strahu udari, Francig&e ga u panici zadaviti. Olivier mu u skladiStu svargta
otkrije da je djéak kojeg je ubio bio njegov sin. Slijedi natjerajg@apo drvarnici, hrvanje u
Sumi, kao u filmuDjecak s biciklom Zanimljivo je da se u Sumi okdava i dramda.ornina

Sutnja

Svojim naoko hladnim, automatiziranim postupcimavi®t potiskuje frustraciju, bijes,
osvetnéke misli. Predan je nastavkom radu, a u slobodno vrijeme opsesivno vjezba. Za
Francisa je on istodobncciaska figura i potencijalni krvnik; tenzije proizla upravo iz
njegovih previranja izmi# oprosta i osvete. Olivierovim ustezanjem od ileguda usmrti
djecaka ostvaruje se dramska napetost sve do kulménkag ga on u Sumi pokusa zadaviti.
Idejno ishodiste dram8&in parabola je o @nskoj ljubavi, pripovijest o Abrahamu i Izaku.
Film je eliptican, kako je to zamijetljivo i kod Bruna Dumonta, alBressona, gledatel;
postupno, i to vrlo polako, iz kontekst&itava okrajke elementarnih podataka o Olivierovom
Zivotu i obitelji; on je stolar, njegov brat vodilgnu, Olivierova bivSa supruga je trgovkinja
na benzinskoj crpki. Francis jedini od svojih Skdiskolega vikendima samuje, jer praikii
nema obitelj; time se mlagdi njegov mentor nalaze u &hoj situaciji - i Olivier je posve sam,
nagailamo da mu je brak propao nakon smrti sina, moztgdisneiusobnog predbacivanja
bratnih patnera za djetetovu smrt. Dok se Olivier paak sebe, njegova se bivSa supruga s

gubitkom izborila uspostavivsi novu obiteljsku nutis drugim muskarcem.

U prvoj sceni dram®ijete (L'enfant 2005) osamnaestogodiSnja se Sonia s ndeoketom u
narwju i plasttnom vre&icom u ruci uspinje stubama. Vrata doma koji diglpartnerom
Brunom otvara joj nepoznat mladi par; Bruno imjeajmio stan na tjedan dana i nestao.
Sonia ga groziavo trazi po kafiima, na obali rijeke Meuse, katre je prijatelj dovozi do
Bruna, no on ne pokazuje interes za nju ni za édkno dijete, obuzet je svojim kiama i
preprodajama. Izmjenjuju se njihovi boravci u pr@sin s njegovim mutnim poslovima.
Bruno potom prodaje vlastito dijete s planom daaggokaze kako su mu ga ukrali dok je
drijemao u botagkom vrtu. Kad Soniji prizna Sto jecimio, ona se onesvijesti, a on je
iznenaen njenom reakcijom. Naposljetku, Bruno uspjevatitvrédebu, no duguje mafiji

novac.

Sonia i Bruno dvoje su neodgovornih adolescenata, jo doduSe osjajnija, on hladan i
beskrupulozan. Kod Bruna jecito posvemasnje ofienje, disfunkcionalnost, izostanak
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emocija; kakva je njegova majka prema njemu, tgkawn prema svojoj bebi. Kad majci
povjeri u Sto se upleo, oré@ ga izbaciti iz kée odbivSi mu pom@, a on pada u duztko

ropstvo i mora krasti kako bi vratio novac krijeanima djece.

U drami Lornina Sutnja(Le silence de Lorna2008) mlada Albanka Lorna od dolaska u
Belgiju radi u kemijskogistionici i sanja o zajedtkom zivotu s d&kom Sokolom i otvaranju
vlastite zalogajnice. No, preduvjet za novicée@k u obéanoj zemlji belgijsko je
drzavljanstvo. Belgijankom Lorna postaje udajormaskomana Claudyja, a novac potreban
za pokretanje obrta trebala bi osigurati dogovarelbiakom s bogatim Rusom kad ona njemu
omogui drzavljanstvo, St@&e biti moguée nakon razvoda od Claudyja ili pak njegove smrti.
Lorna brak s Claudyjem Zeli okéati rastavom, no beskrupulozni taksist Fabio, hia
lokalne mafije, za to ne Zeli guti: narkoman je bio idealan kandidat za dogovorssnidbu,
jer nikoga njegova smrt e za&uditi. Dok Fabio i Sokol nestrpljivo, a Lorna saegmnjom
iS¢ekuju razvoj dogdaja, Claudy se sveda veze za nju te mu paradoksalno upravo ona daje
motivaciju za odvikavanje od droge. Kako bi Claudgpasila Zivot, a da time ipak ne ugrozi
plan, Lorna odlui fingirati obiteljsko nasilje i tako uspijeva dabrazvod po ubrzanom
postupku. Claudyja spoznaja da ga Lorna napusSteotahstuzi da se oddu vratiti drogi, a
Lorna tjerajuéi dilera iz njihova stana osvijesti da je Claudgife osoba kojoj je istinski do
nje stalo. Nakon Sto provedu h@ajedno, sljedeg dana zaljubljeni Claudy kupuje bicikl
kako bi mu brze proSlo vrijeme do Lorninih povraak posla, pozdravljaju se i on veselo

odjuri niz ulicu.

Jedini trenutak kad ih vidimo sretne zajedno ujenonjihov oprostaj. U sceni koja slijedi
Lorna u njihovom stanu prebire po Claudyjevoj égjeotom bira musku koSulju u trgovini,
da bi onda vrécu s robom predala u mrt¢aici. Dakle, narativho kljgan dogdaj -
Claudyjeva smrt - nije prikazan. Neoba je ovdje upotreba narativnih sredstava: film je
ispunjen praznim hodovima, beskrajnim Lorninim Kargem ulicama, uskakivanjem u
autobuse, silaZzenjima i uspinjanjima stubama, @okoyiStenje elipse u kifmim fabularnim

trenucima sredstvo zbunjivanja gledatelja kojinksée njega pojéava osjéaj uznemirenosti.

Fabio i Sokol ¢ajnu djevojku hladnokrvno uvjeravaju da je Clauggjeibojstvo bilo jedino
razumno rjesSenje, dok ona umislja da nosi Clauaypjete. lako pregled u bolnici trudéuo
iskljucuje, nju to ne razuvjerava, a kad to pdoje Fabiju, plan s ruskim mafijaSem propada,
Sokol je zeli vratiti u Albaniju, a ona u strahu @anamjeravaju ubiti, bjezi u Sumu i
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zakljucava se u neku kolibu. Film zavrSava jezovitom soeigoje gledatelj viSe ne razabire

je li djevogin zivot doista ugrozen ili je naprosto poludjela.

Djecak iz naslova drameDjecak s biciklom (Le gamin au veélo,2011) Cyril Catoul,
dvanaestogodiSnjak je koje¢e otac nakon smrti bake priviemeno ostaviti u donau
nezbrinutu djecu. Barem tako dgk misli, no otac po njega ne dolazi, a on ga pdavu
uzaludno trazi. U bijegu pred domskim socijalnindm@ima Cyril uttava u ambulantu u
prizemlju zgrade u kojoj je do prije mjesec danaciite ucekaonici u opem naguravanju sa
stolice rusi mladu Zenu. Petak je to jednog nealnog prijateljstva: Samantha se naime
nedugo potom pojavljuje u domu s &hkovim biciklom. Zaintrigirana njegovom pam,
otkupit ¢e ga odcovjeka kojemu ga je prodao Cyrilov otac te ubrzailQya vlastiti zahtjev
vikende pdinje provoditi kod nje. Kad di@mk uz Samanthinu porakonano pronde oca,
on ga se pod svaku cijenu zeli rijesiti i bez imgé grizoduSja i dalje prepusta brizi njemu

posve nepoznate zene.

Kvartovska banda djaku potom ukrade bicikl, a kad se on uspije izbaat njega, osvaja
simpatije vae, lokalnog dilera, koji ga nagovara da mu se p#du pljaki vliasnika trgovine
iz susjedstva. Trgovca i njegovog sina, koji sejerglltajno zatekao, Cyrite iz zasjede
izudarati drvenom palicom. Novac koji dobiva za dj@n posao nosi ocu u posljednjem
pokuSaju da ga ovaj ipak primi k sebi. Otac u sypfhlepi gotovo uzima novac, ne pitéju
se ni u djeltu sekunde u Sto se to &gk upleo, ali na kraju ipak odbija, samo zato jetob
njemu moglo donijeti nevolje, a sina bijesno otjeigecak se dajnicki bori za ljubav
nezrelog i neodgovornog oca koji ga je bamonapustio u pokuSaju da z&pe novi Zivot,
ali i za naklonost sitnog kriminalca koji ga sameli Ziskoristiti. Istodobno izuzetnu i
nesehbinu, ncim uvjetovanu Samanthinu ljubav i sigurnost koju ana pruza uzima zdravo

za gotovo i skoro odbacuje.

U posvemasnjem kaosu Samantha prkosnoitakijesve oprast&ak i okortava vezu koja je
zbog njegove sveprisutnosti u njezinu zivotu zapalaebiljnu krizu te se na sudu uspijeva
nagoditi s trgovcem oko odsStete. Naposljetku Cyi8amantha odlaze na piknik i voznju
biciklima uz rijeku te odl&uju iste veeri prirediti rostilj za prijateljeCini se da je to sretan
svrSetak ove nevesele ¢ no Cyrila nakon nabavke uglijena za rostilj putenosvete
napada trgotev sin. Cyril od mladievih udaraca bjezi na drvo, no pdgo kamenom pada
na tlo i ostaje nepordmo lezati. Mladtev otac, misl& da je Cyril mrtav, groziavo
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razmiSlja kako zataSkati sinovljevu krivnju, no @k ned@ekivano ustaje i oSanien se,
odbivsi trgo¥evu pom@, odvozi na biciklu. @to je da autori namjerno izbjegavaju

ocekivane, tiptne rasplete komercijalnog (ne samo hollywoodskibpat

U drami Dva dana, jedna no (Deux jours, une nuit2014) nasrtljiva kamera iz ruke u
nerijetko ekstremno (i do pet minuta) dugim kadno&iproganja mladu zenu dok ova obilazi
cetvrti valonskog grada Serainga. Objektiv se Sandri lijepi zddeguta joj profil, fiksira je

en face a ona uvtienih ramena kota kroz stambene blokove i mirna obiteljska naselja.
Njena je nelagoda golema i opipljiva, plitko digeta slinu. U sebi se lomi, no nema izbora:
jedini spas joj je uvjeriti kolege iz tvornice soldh panela da se zaloze za nju, a protiv
vlastita interesa. Naime, njezin je poslodavac patkom postupku, pritisnut recesijom i
potaknut Sandrinim zdravstvenim stanjem, ogluukinuti njezino radno mjesto. Ipak, na
inicijativu dobronamjerne kolegice, s&f dozvoliti glasanje o tome slaze li se radni ktek
da Sandra zadrzi posao. Uvjet je da se svatko ibdodrekne godiSnjeg bonusa od &isu

eura.

Braca Dardenne gledatelja u ¢ui strmoglavljujuin medias resbez ekspozicije i psiholoske
pripreme Razabratemo ubrzo da je srediSnja protagonistica zbog ¢isthiesSkada poduze
izbivala s radnoga mjesta. Upravo zbog izvjesnogidiga bolesti, njezina je radna

perspektiva usred restrikcija u maloj privatnojd¢vprva pod upitnikom.

Naracija se p&inje odmotavati u petak popodne, rasgketse uprizoriti u ponedjeljak ujutro,

pa nesretna Zena ima dva dana vikenda za poniZavayjeravanja svakoga od kolega da joj
svojom neseldnom odlukom omogti ostati na poslu. Ovdje davamo obrazac akcijskoga
filma prema kojem junak raspolaze ogtmmim vremenom za ispunjavanje atkee zadée,

pri ¢emu ga od uspjeha ili pak katastrofe dijeli nizppe&ka.

Uocljive su slénosti s filmom Rosetta no karakterne razlike iznie Sandre i Rosette
zn&ajne su. Zajeddko im je da kréu u rat (protiv pojedinaca i sustava), obje na rubu
unutarnjeg raspada. Dok je Rosetta maskulino agrasiljevojka eksplozivne naravi koja
furiozno i nepromisljeno srlja naprijed, Sandrasfarija i zrelija, ali fragilnija i nesigurnija,
bori se s neurozama, neumjereno guta tablete.Ziauad nepokolebljive Rosette, Sandra je
stalno pred odustajanjem od borbe za egzistenugu, Zivota. Rosetta u svojim opsesivnim

nastojanjima podrsSku dobiva od benevolentnog rdéadujedno svog jedinog prijatelja,
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Sandra uza se ima briznog supruga. Rosettu pekgotovo dijabolina snaga za
samoodrzanjem, kliki depresivnu Sandru od pukiauspaSavaju obaveza i ljubav prema
obitelji.

Radnici malog pogona tako se protiv svoje voljgjezat u situaciji da indirektno snose
odgovornost za sudbinu anksiozne kolegice. Vrijeme, situacija se doima bezizglednom,
unat@ svijetlim trenucima pozitivnih iznedanja Sandri ponestaje dobre volje i optimizma,
sve je rezigniranija, pogurenija, posramljenijaudij na njene molgve argumente reagiraju
razli¢ito, izmjenjuju se &ajanje i nada, neugoda, bijes, gamuOna napet i ntan dvodnevni

emocionalni slalom uspijeva odvoziti otupljena aokskom.

Sandrina repetitivno izgovarana molba na pragu maskromnih, tiptno belgijskih domova
od tamne opeke uzrokuje Bre svde i krahove,cak i fizicke obr&une unutar obitelji.
NajceXe udara o ravnodusnost, kurtoaziju, pasivno odjgjanajrjeie pak na istinsku
empatiju, spremnost na ustupak, Zrtvu. Sandra d@utiei gledatelj je pun razumijevanja:
njeni kolege ljudi su iz neprivilegirane radke klase koji se u svojim familijama bore s
nezaposlends$ i Stede djeci za fakultetsko obrazovanje kakih l[poStedjeli svoje sudbine, a
tu su i traumatizirani useljenici koji su prisiljeraditi dodatne poslove na crno. Upravo od
potonjih, Kadera, Timura i Hichama, onih najnesi#tn najdepriviranijih, Sandra dobiva
najiskreniju, najhumaniju reakciju. I u ovom filnwate Dardenne izostaje neprizorna glazba
(tek se sporadno oglasavaju pjesme u kafii s auto-radija, stihe se scene u automobilu,
kao metafore slobode, s@mo i iz njihova filmaDijete), zvitna vrpca ispunjena je
autenténim zvukovima iz okoliSa, a snimano je na stvarrokacijama, pri prirodnom

osvjetljenju, bez scenografskih intervencija.

Graja prepunih igraliSta, kvartovskih ki i idila obiteljskih vrtova potcrtavaju Sandrino
turobno raspoloZenje. Ljeto pulsira, a ona bi rhjeanaprosto zaspala. Film se slijedom
daljnjih dogaanja ipak okotava u optimistinom ozr&ju, Sandrinom vjerom u ozdravljenje
I njezinom wvrs¢enom zeljom za borbom, no ostaje bez jedn&zo@retnog svrsetka, na sto
su Stovatelji dvojice majstora &@ripravni: brgéa obtavaju krajeve ostavljati otvorenima, s

tek naznakama mogeg novog péetka za protagoniste.

Dva dana, jedna nodetaljno je razrdena socijalna pripovijest o ljudskosti i rackoj

solidarnosti ili, t@nije, o njihovu izostanku u teSkim vremenima. Ouw&q prilika za
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dubinsko gledateljevo promisljanje ljudske prirod®ze se svesti na snazan emocionakfi gr
nijemi krik, no brga Dardenne uspjevaju kao i uviek do sada &bjpatetiku i

melodramatiku, manirizam i jeftini moralizam. Rket je koji od ocrtanih karaktera
jednodimenzionalno pozitivan ili negativan, a odnalikosti mentalnih sklopova, Zivotnih
vizura i konteksta dvojac uspijeva oblikovati higalistcan prikaz socijalnin datosti. Pri
tome vrlo savjesno i promisljeno razlazu probleiatprekarnog kao i ilegalnog rada,

imigracije, ali i devijacija méuljudskih odnosa, besporfrwosti i otutenosti.

U drami o odgovornosti i krivnjNepoznata djevojké_a fille innconue 2016) rutinu Jenny
Davin, mlade lij€nice obiteljske medicine zaposlene tek nekoliko s@ge na zamjeni u
ambulanti siromasnog naselja Serainga, prekieutragéni dogaiaj za koji ona smatra da
snosi dio odgovornosti, a Ste joj posljedtno promijeniti karijerni put, pa i Zivot. Njezin
radni dan, p&evsi od intenzivne interakcije s pacijentima, prekwiSe ostre kritike ugene
osjgajnom stazistu, koji nije adekvatno reagirao kouhdg sléaja, do dirljivog rastanka s
malenim onkoloskim pacijentom s kojim je izgradiamocionalan odnos, obiljezite
zvonjava nha vrata ambulante po svrSetku radnogemamma koju mlada Zena, premorena i u
Zurbi na proslavu svog promakia) n€ée odgovoriti. Jennynu sie zbog prelaska na bolje
radno mjesto narednog jutra potamnjuje posjet paitit inspektora koji provode istragu
jedne sumnjive smrti koja se prethodn&imdtogodila u tojcetvrti. Naime, snimci nadzorne
kamere pred ambulantom pokazuju kako je djevojkzomeata identitetdije je tijelo toga
jutra prondeno kraj rijeke Meuse, ¢er prije zvonila na vrata Jennyne ordinacije. |akany
ne osduju ni kolege ni policija, jer u to doba viSe nijg¢a duzna boraviti u ambulanti, u
je grizodusSje. Ako v& nije kriva u zakonskom ili moralnom smislu, ¢ii se osjéa
odgovornom Sto se oglusila na poziv u pénosobe koja je, pokazée se kasnije, u tom
trenutku @ajnicki trebala skloniSte pred svojim progoniteljem. eRije o mladoj Afrikanki
koja je u Belgiji boravila ilegalno, bez papirakako se ispostavlja, maloljetnoj prostitutki.
Mlada lijecnica zbog osjeaja krivnje odustaje od svojih ambicija, odbija gitEano radno
mjesto, i odlduje preuzeti ordinaciju s nizom problendath pacijenata, gdje je trebala ostati
samo privremeno. Istodobno se angazira u vlasptojalelnoj istrazi kako bi saznala uzroke
smrti djevojke, ali i otkrila njezin identitet i amgiila joj dostojan pokop.

Lije¢nici koja kori studenta zbog nedopustive emotivipgst smatra kako osaji pomutuju
objektivnost, upravo uslijed svoje hladne raciooatn ne otvara vrata osobi koja na njih

zvoni izvan radnog vremena. Na miagru primjedbu kako se mozda radi o hithontaju,
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mirno odgovara da je to sigurno netko tko ne manmghov umor na kraju radnog dana, a da
je doista u pitanju nesto ozbiljno, zvonjava nes&mo tako prestala. Istodobno uspostavlja
topao odnos s jednim od teSkih pacijenata i brisze kad joj on pjeva oproStajnu pjesmu,
obe&avsi mu potom dée ga nastaviti obilaziti i kad viSe ne bude zadazea njegov skaj.
Plate i kad joj policajci priopavaju da je snimak kamere pokazao kako joj jeewegorije
zvonila upravo djevojka koja je u dhevremenu najvjerojatnije ubijena. Veseli se kadijasp
utjecati na obeshrabrenog stazista da se ipak stadiju. Jenny neSto kasnije mladom
stazistu priznaje da je i sama imala impuls otverdta, no kako je on to prvi pozeliginiti,
sprijetila ga je samo kako bi mu dala do znanja da jegiaena. Kroz Jennyna razmisljanja,
reakcije i postupke béa Dardenne razmatraju kompleksnost ljudske prir@ijevojka sebi
predbacuje i to Sto stazist nakon njezine kritikbu& odustati od medicine, iako je on
uvjerava da njegova odluka nema veze s njenom ijeakcnego isklj¢ivo s njegovom
traumom iz djetinjstva. Kao u kriminaliskim romanima Norvezanke Karin Fossum gdje
najve&a jeza proizlazi iz banalnosti smrtnih &jeva koji nisu posljedica zima
poremeéenog zl@inatkog uma negocesto tek nesretnog spleta okolnosti, i ovdje se
ispostavlja da je nepoznata djevojka umrla u bijedubezazlenog muskarca spotaknuvsi se i
udarivSi u mraku pristaniSta glavom u beton. Jejeniriva, jer se oglusSila na zvonjavu, a
muskarac zato jer u panici nije provjerio je li\tpgka Ziva i pozvao pomy ali nitko od njih

sustinski nije logovjek.

| ovdje nalazimo ofa mjesta Dardenneovih filmova, betonske obale inoenwtodu rijeke
Meuse, beztine zgrade i skromne stanove, kiSno sivilo, izostdmamponirane, ovaj putak
i prizorne glazbe, likove u konstantnom kretanjo, puno je nénih scena, 5to njihovim

radovima nije svojstveno.
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6.3. Robert Guédiguian

Robert Guédiguian od svojih autorskihtptaka naglaSava autobiografsku dimenziju vlastitog
rada: surduje s ustaljenom gluntkom i tehnékom ekipom s¢ijim je ¢lanovima u
obiteljskim i dugogodisnjim prijateljskim vezamperpetuira prostor rodnog Estaquea i
obliznjeg Marseillea kao mjesto radnje te inzistina speciinom sklopu drustveno
angaziranih tema. Taller, neke od Guédiguianovih pripovijesti fabularno povezane
citatima u vidu analepsi te prétmogu likova koji se pojavljuju u vise filmova, pa Cstoph
Kantcheff iz svega navedenog dobiva dojam kontirakojim se oblikuje ,ljudska komedija
Estaquea“ (2013: 90).

Martine Beugnet utava kako novi realizam izbjegava stroge zanrovsagedorizacije:
elemente melodrame mog je kombinirati s komedijom i satirom, dok natis@tki opis
moZe biti proZet elementima fantasibg i lirskog [...]° (Ezra, 2004: 294). Komedija,
romansa i melodrama mijeSaju se i u Guédiguianodidaktickim bajkama, a njegov
suosjéajan opis malih raddkih naselja Ungar naziva ,toplim realizmom*® (Ezr2004:
294)"* Guédiguianovi filmovi, iako svi redom socijalnertatike, anrovski su raznorodni, ali
i kvalitativno neujednéeni, pa tako u njegovom opusu nalazimo primjemnadilpredgrda
(Grad je tih, Sréa je u novcu, Moj otac je inzen)esocijalne bajkeMarius i Jeannette, U
napad), kriminalistickog filma (Lady Jang, naturalisttke drame Grad je tih, Lady Janei
eksperimentalnog filmaK( lo sa?. Autobiografski putopi$utovanje u Armenijii povijesna
biografija Seta® Marsovom poljanonmmijestom su radnje (Armenija, Pariz) odmaknute od
njegova uohliajenog filmskog okvira, &ouge midprotokom vremena, s obzirom da je ¢ije
o kostimiranoj obiteljskoj sagi. Dok su Guédiguiankvalitativno najuspjeliji radovMarius

31...] The new realism eschews any attempt at mg®igenre categorization: elements of the melodaaa
be combined with comedy and satire, while a natrekpiction can be entwined with elements offdrgastic

and the lyrical.

™ Comedy, romance, and melodrama mingle in Guédigididactic tales, and his sympathetic descriptibn

small popular neighbourhoods earned his cinemaé¢hemination of '‘warm realism'.
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I Jeannette Snjegovi Kilimandzara Grad je tih njegov debitantski filmPosljednje ljeto

nespretan je i raz¢en,dok jeKi lo sa?zanimljiv, no trziSno neuspio projekt.

Guédiguianov debPosljednje ljeto(Dernier éte 1981) nije suviSe uspjelo ostvarenje, no
zorno ocrtava specéfan autorski stil kakav se tek treba razviti, kgmliticki angazman, koji
¢e biti snazno utisnut u sve njegove filmove. Ovaijatna drama, snimljena u realnom
okruzju marsejskog prigradskog naselja Estaquetadpsa je od vinjeta ni p@&emu
izuzetnih situacija malomidnskog zZivljenja i interakcija mjeStana na lokalndijalektu.
SrediSnji protagonist, dvadesetpetogodisnji Gilberprvim kadrovima filma prima pta za
povremeni rad u brodogradiliStu, potom u radnometdliodlazi kiéi mjesnim autobusom,
koji vozi kroz marsejski prigrad, pokraj tvoékih hala, a svice putnici izti na posljednjoj

staniciEstaque Riaux

Bert je najstarije dijete u brojnoj obitelji kojakon @eve ozljede na radu Zivi u neimastini.
Obitelj nastanjuje skroman prostor u zgradi u vistsu aeva bivSeg poslodavca, tvornice
Kuhlmann. Nezaposleni mladikoji se povremeno upusta u sithedaasvakog se dana na
terasi mjesnog kafa sastaje s prijateljima Muetom (Nijemim) i BanamegBananom).
Naveier im se pridruzuje vozekamiona Mario koji jedini od njih ima stalno zapege, ali i
obitelj pa je frustriran obavezama. Na plesnjakdan od Gilbertove béa, Boule, agresivno
izaziva Josianu, temperamentnu tvokai radnicu,ciji je otac zaposlenik druge tvornice u
Estaqueu - Lafarge. Gilbert branejevojku nasée na brata¢ime otp@&inje ljubavna pida
koju ¢e prekinuti Gilbertova pogibija, kad ga u &raoca ustrijeli preplaseni starac, vlasnik

vocénjaka.

Kantcheff povl&i paralelu izméu dvaju debitantskih filmova, GuédiguianovBgsljednjeg
lieta i Pasolinijevog Accatonea snimljenog 1961. u rimskom preddta koji prati
svakodnevicu i ljubavne avanture miaaliiz tamosSnjeg radékog miljea. Zatim, Kantcheff
primjeuje kako, za razliku od primjerice Fellinija, Paeolsvoje likove ne prikazuje
objektivnho, kao mediokritete, nego im pridaje dim@gn uzviSenosti. Tako eponimski
protagonistAccatoneau svojoj smrti dobiva tragnu, herojsku auru (usp. 2013: 28). U oba su
filma, i u Guédeiguianovu i u Pasolinijevu, anga#dirneprofesionalni glumci, oba redatelja
radnju ¢e popratiti klaginom glazbom: Pasolini bira Bacha, Guédiguian Viyald
Guédiguian u fokus stavlja neodgovorne miadioji zaziru od obiteljskog Zivota i ozbiljnog
rada, ljedare i vode jalove rasprave po Kaina iz kojih bjeze ne plativsi ¢an. Bert je
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doduSse manje bezbrizan od svoje trojice prijatel@g, njegova unutarnjeg monologa
razabiremo da je odtio napustiti Estaque. U svoée solilokviju zavapiti: "Vé deset godina
pocinjemo dan na isti rii@n, kao da ne Zelimo ostarjeti. Sve se mijenja,i aastavljamo. No
sad viSe nema &ega. Ovaetvrt je mrtva.". Svoje turobno emocionalno staBget povezuje

s ozr&jem Estaqua, u@mva nadalje Kantcheff (2013: 30), kao da postofjanska veza
izmedu njega i predgia iz kojeg je potekao. S druge strane, nédlath osjéa pripadnost
Marseilleu, gradu u kojem provodi slobodno vrijemaprotiv, sitne kriminalne radnje on i
njegovi prijatelji bez griznjece savjesti¢initi upravo tamo. Spram marsejskog gradskog
srediSta ne samo da nemaju afektivan odnos, negogpnjemu gaje i svojevrsni animozitet.
Istodobno, ondje se og@u slobodnije, jer ih je u anonimnoj gomili tezdvatiti u

prijestupu.

Marsejska lutanja Bertova druStva pomalo paggie na zbivanja u igranom filmDjed
BoZiknjak ima plave & (Le pére Noél a les yeux bled966) Jeana Eustachea, gdje dvojica
besposlenih mlada pred Silvestrovo tumaraju gradom u potrazi zamai djevojkama i
izgubljenim nowanicima; kradu bukinistinfa knjige kako bi ih kasnije preprodali, odlaze u
kino, zapréavaju prostitutke. Radnj&tavog filma odvija se u eksterijerima — na ulipp
kaficima, uz Seinu, m# prolaznicima, u prometnoj guzvi. Banalnost i Bisita
bezdogdajnost njihove svakodnevice ispripovijedana je wopr licu glasom izoff-a,
koriste&i stvarnosne postupke talijanskog neorealizma.dehst, krittar casopisaCahiers du
cinéma redatelj i montaZzer dokumentarnih filmova sa sgarkeoaja razdoblja francuskog
novog vala, ovdje daje objektivni, gotovo sociolopkikaz prilika, Sto se naziva Novom

stvarnosu.

Rouge mid{Rouge midi1985) opsezna je obiteljsko-povijesna saga ueadisttkom duhu,

kojom Robert Guédiguian kroz razdoblije od pola jetal (1920-1975), prizorima iz
obiteljskog i brénog zivota, nastoji rekonstruirati Zivljenje trijgeneracija talijanske
useljentke obitelji, njihovih tegobnih migracija i propaliitopija. Guédiguianov godinom
nastanka drugi film, kronologijom je prvi, jer n@g zbivanja predstavljaju ishodiste
radovima kojic¢e uslijediti. Film romansirano rekonstruira autarogenealogiju kao i onu

njegove supruge, glumice Ariane Ascaride, kojaajater armenskog porijekla, alicianova

> franc. 1. Trgovac starim knjigama 2. Pariski avaik na kejevima rijeke Seine (Hrvatski leksikon
http://www.hrleksikon.info/definicija/bukinist.htinPregledano 22. velja 2016.
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njegove stalne glunti&e ekipe koji potjéu iz useljenikih obitelji. Dok film Posljednje ljeto
prikazuje naselje Estaque kroz vremensku horiznost) Rouge midipropusta ga kroz

vertikalnost vremena.

U potrazi za poslom Jerbme u Estaque stize iz Kigdaba zenom i troje djece. Obiteljsku
postavucine slobodoumni djed, koji, nekau Italiji seljak, u Francuskoj postaje radnik u
pristaniStu, njegova Zena Maggiorina, njihov sierf, Witelj komunisttkih uvjerenja sa

suprugom Céline, zatim Sauveur, Guédiguianov a&ger-te ki odnosno Sauveurova sestra

koja se zapoSljava u cementari.

Dok je Bert uPosljednjem ljetwopteréen besperspektivnéd, Sauveura lRouge midmuwe
korijeni, priti¥e ga teret proslosti njegove obitelji. Sauveur gfakputuje u Pariz, napusta
Estaque kako bi mu se rast@ro vratio. Bert naprotiv planira bespovratnciptto se i

najdoslovnije ostvaruje kada na kraju filma nessgingiba.

Ve¢ u dvama Guédiguianovom nastupnim ostvarenjjaeno je nazngen intelektualni,
moralni i tematski smjer kojinde se kretati njegovo stvaralastvo u godinama kljeds:
pitanje imigracije tj. odnos slrugim, politicka borba, zagovaranje komuniih naiela,
vaznost figure &itelja i institucije Skole, kao i knjizevnosti kojGuédiguianc¢esto citira u
svojim filmovima. Primjerice, digaci¢c u Rouge midiita JadnikeVictora Hugoa, a upravo
Hugoova poemaSiromasni ljudi (Les Pauvres gehsnadahnjuje kasnije autora za film

Snjegovi Kilimandzara

U onirickoj dramiKi lo sa?(1985) prijatelji u tinejdzerskoj dobi jedni draga obéaju dace

se u vrtu svog djetinjstva ponovno sastati kaces&dogodiSnjaci. Na dogovorenom mjestu
pojavljuje ih se méutim tek cetvero, Dada, Marie, Pierrot i Gitan, svi jo$ vridadi, ali
posve deziluzionirani i mieni osjéajem da su potratili Zivot. Marie je céma uzdrzavana
Zena, Gitan je alkohdlar, beskuanik i sitni kradljivac, a Pierrot neobjavljivanisac koji joS
uvijek zivi s majkom. Dada za malu naknadu odrzgel@mi vrt bogate obitelji za koju su mu
pokojni roditelji radili kao vrtlar i kuharica, nobon ¢e uskoro biti bez zaposlenja, jer mu

vlasnici vile pismom obznanjuju kako im njegoveugs viSe née biti potrebne.

Nakon dugog vremena ponovo okupljeno drustvo zajgatavodi idilicno ljeto, Dada i Gitan

vrtlare, Marie i Pierrot pronalaze napusteni Citrofa se svi voze naokolo i kupaju po
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uvalama. U jednoj se sceni Dada teatralno klanjaaga,¢ime Guédiguian u ovom kao i u
drugim svojim filmovima odaje g@st rodnom kraju. Guédiguianovi likovi, ovdje kaa i
Posljednjem ljetuskloni su ljedarenju i raznim nepodopsStinama, ali ¢ije o bezazlenim
djetinjarijama, oni nisu delinkventi. Na koncu Dad& mogavsi se pomiriti S neostvarenim
mladengkim iluzijama svojih prijatelja, svima posluzi ottanu kavu icetvero mladih

zauvijek zaspi usred stoljetnog parka.

Film koji u pogledu stila u Guédiguianovoj filmodiiapredstavlja jedinstven iskorak, na
tragu je Erica Rohmera iz fa®auline na plaz{Pauline a laplage,1983), blizak Nevinim
samoubojstvim&Virgin suicides, 1999 Sofije Coppolea pomalo podsf@a i naSanjare(The
Dreamers 2003 Bernarda BertoluccijeKi lo sa?u stanovitoj mjeri uptuje i na filmDraga
Wendy (Dear Wendy,2009 u rezZiji Thomasa Vinterberga, a prema scenarijusda/on
Triera, dvojice utemeljiteljaDogme 95 gdje bezazlena djm igra starinskim vatrenim
oruzjem ¢lanova tajnog druStva Waih gubitnika prerasta u tragediju s puno pucnjave.
Mijesto radnje je ameiki rudarski gradi, u kojem mladie zaposlene u mjesnoj trgovini
rudari smatraju manje vrijednima, no tada doned@opcenici otkriju strast za oruzjem, Sto

Im spaSava samopostovanje, ali uniStava zivot.

Ako Guédiguianove melankdhe prijatelje usporedimo, primjerice, sa skupinonadin u
Isusovom ZivotuBruna Dumonta zakljwit ¢emo da Dumontoviprotagonisti unat®
besperspektivnosti nemaju suicidalni poriv, jeunigealisténi, ni romanténi. Na kraju ovog
prikaza recimo da se ovdje radi o jednom od Guédigwih najfascinantnijih, ali i
najenigmatinijin, gotovo kripténih ostvarenja te stoga njegova slaba recepcij@ nij

neasekivana.

Drama Bog ne voli mlakonjgDieu vomit les tiedg 1991) usredotwmje se nacetvero
sredovjénih prijatelja iz gradia na jugu Francuske; tri dgka i jedna djevdjca zaklinju se
kako nikad née zaboraviti da su potekli iz siromaSnog sloja. l@g® je u méuvremenu
odselio u Pariz gdje piSe trziSno uspjesne knjigghkse meéutim srami. Nakon branog
kraha vrga se majci koja kao i vlasnik lokalnog bara simbch mediteransku toplinu i
dobrohotnost. No, idiino mjesto svog odrastanja Cochise zatjecudnom ozrgju; dok se
mjestaSce priprema za komemoraciju Zrtvama ratarilige kao u Dumontovususovom
Zivoty, more svako toliko izbacuje nekog utopljenikacliiseova srednjoskolska ljubav radi
kao konobarica, prijatelj mu je slikar, a drugiyipgklom iz Splita, urednik je mjesnih novina.
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Egzistencijalna kriza povratnika u provinciju zav&e tako State povrijediti svoju djevojku
iz mladosti i nesretnim stajem ustrijeliti najboljeg prijatelja iz djetinjsty Sto simbolizira
nesposobnost svakoga od njih da se nosi s protokemena, Zivotnim prilikama i jazom

izmedu Zelja i mogunosti, atime jecetvero protagonista blisko druzinikd lo sa

Guédiguian se osim aktualnom socioekonomskom sjtuadavi i proslodu Sto se &ituje
ne samo u povijesnoj inscenadfouge midinego i u suvremeno postavljenim ostvarenjima

Ki lo sa? Bog ne voli mlakonje, Na Zivot i smrt

Utopijsku pripovijestSre‘a je u novcul'argent fait le bonheyr1993), koja bi se mjestom
radnje i tematikom mogla klasificirati kao film plgraia (cinéma de banligu Robert
Guédiguian smjeSta u 1993. godinu, kad jedno odgrada Marseillea, Plan d'Aou, zapada u
krajnju bijedu. Naselje koje se doima posve zaldgawn od vanjskog svijeta podijeljeno je
na dva suprotstavljena bloka; tzv. Citéom vlada osfiera propasti, njegovi stanovnici
mahom su nezaposleni, mladi se drogiraju, tinejgi@paljuju parkirana vozila i na@isobno

se ranjavaju, a djeca otimaju hranu od starijineslss Tada jedna od stanovnica naselja,
revoltirana udovica setvero djece, osmisli i uz podrsku kvartovskogéewika te zena iz
susjedstva provede spasonosan plan: umjesto deagajl4 i napadaju jedni druge, pripadnici
ovog marginaliziranog, obespravljenog sloja napokense solidarizirati i to u operaciji

.preraspodjele bogatstva“.

Radnja se odigrava u, prema Ousselinu, ruznom zZgetoom naselju, koje pitoresknim ne
moZe initi ni mediteranska oswanost’, maiutim ovo doduse doista betonizirano i vrlo
siromasno predgde sasvim je mode dozivjeti zivopisnim, jer takvim ga&ne raznorodni
mentaliteti 1 obéaji, jezici i fizionomije, ali prije svega &nost i vedar duh pojedinih
stanovnika. lako su goleme zgrade sa socijalnimosiena nalik onima iz oprimjerenja
britanskog socijalnog realizma, kod Guédiguianaurgzsu koloritne, a situacije i odnosi
humorni. PopriSte filmskog zbivanja u prvim kadmoa, u duhovitoj formi statistkog
izvje&a 0 sastavu stanovniStva (456 nezaposlena, 30hdi&kara, 251 lopov, 220 faSista,
220 integriranih muslimana, 192 narkomana, 59 loizHp/nih, 3 komunista), obtajuci se

izravno u kameru s kvartovskog slavlja, predstauanevolentni mjesni svenik, u

® Edward Ousselin : Un conte politisA 1attaque !de Robert Guédiguian. The French Review, vol.rgl,1,
October 2007. pp. 125
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nastojanju da gledatelju priblizi razmjere katafgtr® kojim se sutavao joS samo koji mjesec

ranije.

Primjeri elemenata otklona od uo¢ajenog, tipini za Guédiguiana, kakve khgim ne
nalazimo kod Bruna Dumonta, beaDardenne ili predstavnika britanskog socijalnibgd,
improvizirana je crkva u limenoj garazi, starijanaekoja u nénim satima iscrtava apstrakciju
na jednom zidu nastdje prikriti grafit kukastog kriza, samohrana majkaj& se u svom
upravo opljgkanom domu ne Zeli prepustiticaju pa pleSe s derkicama na glazbu s
kazetofona. Sam Guédiguian kaZze kako ovaj film quijeda o mogtnosti pokretanja
mikrorevolucije u jednom mikrokozmosu, s obziromgliabalna rjeSenja nisu mogau

U srediStu filmaNa Zivot i smrtl(A la vie, a la mort!1995) Ciganin je José, vlasnik kabarea
Plava papiga,hedonist i bonvivangija supruga Joséfa ungtgpoodmakloj dobi i dalje u
njegovu klubu nastupa kao plésam. Jacoa mie egzistencijalni problemi, supruga ga
napusta, jer nakon gubitka posla ne moZe viSe @wyalkh hipoteku. Marie-Sol svakoga se
dana uspinje do crkve na brdu kako bi molila zaasinje trudnée, no njen je muz Patrick
neplodan i usto godinama nezaposlen. Papa Carlatsgalarie-Sol, Joséa, ali i Jacoa kojega
je usvojio kaocetverogodiSnjaka, nakon ne&eeje prikovan za kolica i vjeruje da je u
Spanjolskoj jos na vlasti Franco. Vénus se drogarastituira, a Farid je site s ulice koje je
José prihvatio kao vlastito dijete. Ovu gorko-slekomediju s jakim druStvenim komentarom
nose zivopisni likovi,clanovi jedne glasngatchwork obitelji, obini ljudi koji naprosto
nastoje prezivjeti u tegobnim okolnostima propastdicionalnih industrija, a koja
nezaposlene pojedince dsje na druStvenu izdpnost. Fabula se odmotava uz puno

Zivahnog razgovora i prStavog veselja, no adlewa setak dvjema smrtima.

Romanténa dramaMarius i Jeannette(Marius et Jeannette1l997) otvara se vedrom
pjesmicomll pleut sur MarseillgKisi nad Marseilleory ¢ija se melodija uz razlite tekstove
mozecuti i u drugim Guédiguianovim filmovima. Na @etku filma globus na napuhavanje
pluta marsejskom lukom rde prekooceanskim brodovima. Pod vodom, u smjertakja
velike lopte, putokaz je za naselje Estaque. Nalkdopta ulazi u [éicu sa zdoslim ribarskim
brodicama i zaustavlja se uz betonirani folfizualnim kontrapunktiranjem ndenarodne
luke i skromnog pristaniSta naglaSava se opreka&immmediteranskog pomorskog sredista i
bezn&ajne prigradske kice. Uslijedit ¢e Spica filma, da bi se potom kadar prosSirio do
napustene cementare koja se uruSava pod nasrtafigega. MuSkarac srednje dobi samotni
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je ¢uvar rusiliSta koji se na tom devastiranom prostonastanio. Iz smjera pruge ogradu
presk&e mlaia zena, s namjerom da ukrade dvije kante boje. tdme u swdu scuvarom
koji joj prijeti puSkom i policijom, no naposljetkieg pomirljivo pusSta da ode. Sljedlekadar
prikazuje kante boje na pokretnoj traci u trgovifiena iz prethodne sekvence ne kupuije ih,
ve¢ ih kao blagajnica nekome nagflge. Zrtva je prekarnog rada, a kad se ndemem
temperamentno pozali na radne uvjete, pasadstog trena izgubiti. Epicentar pripovijesti
ljubavni je odnos dvoje eponimskih likova. Marites Jeannetti donijeti Zeljenu boju i odmah

prionuti licenju zidova njezine troSne &uae ¢ime otp@inje njihova romansa.

Robert Guédiguian uvodnim sekvencama pregledno sty okvir filmske piie,
kontekstualizirajagi mjesto radnje, srediSnje protagonistak i ozrdje, ¢ime gledatelju
odmah pruza sve neophodne podatke za razumijeVame. Za razliku od filmova Bruna
Dumonta ili brée Dardenne, Guédiguianove pripovijesti nisu alipt, on pripovijest izlaze

klasiknim stilom, linearno i jasno.

Jeannette nastanjuje skromnutiku sa svoje dvoje djece koje ima s dvama, u njinov
zivotima neprisutnim muskarcima. lako je Jeanné&t®lkinja, inzistira da njezin sin u
spomen na pokojnog oca njeguje muslimanskéagdi Usto, ona ne pusi, jer se na njezina
muza sruSila skela upravo kad je krenuo kupiti et Siromastvo je kod Guédiguiana
idealizirano. DruStvene se néd@a u njegovim mediteranskim, Sarmantno koloriranim
filmovima (iznimka jeGrad je tih doimaju vedrim i dopadljivim. Tako je naseljeabirintom
uskih ulgica u kojem stanuje Jeannettina obitelj&ao, no niposto klaustrofatsio. Ondje

na malom prostoru obitava velik broj stanovnika,védaju topli obiteljski i dobrosusjedski
odnosi. Film je situiran u samo srce EstaqueagdiSmje okupljaliSte protagonista dvoriste je
oko kojega se nizu skromne, ali pitoreskngié®. U toj malenoj agori zajedikie trenutke
provode Jeannette, njezina IMagali i sin Malek, obitelj Monique i Dédéa, ka&aroline i
Justin, stariji par, koji ustrajava u odvojenomatty, s iznimkom ljubavnih ré@ i romantnih
vecera. Razliiti pojedinci ondjecine kompaktnu zajednicu koja funkcionira poput sz
obitelji. U tom bajkovitom zajedniStvu puno segaxara i smije, igra se s djecom i u drustvu
gleda utakmice, sve se dijeli, bez tajni pred dnagiali i bez prepirki i sukoba. Siromasni
Marius i nezaposlena Jeannette zéevem u restoranu sazaljivo prisluskuju muskarce u

odijelima koji za susjednim stolom raspravljajuasju i novcu. Jedna od susjetisti graSak

144



na novinama naslovi@humanité susjedita Le mondeadiplomatique sve je to ikonografija
socijalistckog odréenja filma.

Na formalnoj razini film je sastavljen od vinjetasvakodnevnog Zivota: ¥%era kod Mariusa

na gradiliStu, ples Mariusa i Jeannette snimaroinjgg rakursa (kao na proslavi zlatnog pira
Michela i Marie-Claire u pristaniStu &njegovima Kilimandzaja Jeannette se najprije u
sumrak romanino zamiSlja s Mariusom uz &#e valcer, a kad ostvare vezu, njihove
zajedntke scene doista prati kléea glazba. U Jeannetteinim snatrenjima Marids tr

plazom, iako u stvarnosti Sepa ili to barem findiako bi se domogao socijalnih olakSica.

Nakon obiteljskog druzenja na plazi pred kraj filMarius iznenada nestaje; dozivljava slom,
pijan izaziva masovnu tmjavu u kaféu, susjedi iz naselja ga svladavaju i dovode k
Jeannette. Ispostavlja se da je traumatiziran koiitobitelji. Na svrSetku filma parovi &e
mostom, a narator iaffa kazuje nam daljnji tijek njihovih Zivota. Dosjetlkapripovjedéem
koja filmskoj pr&i daje starinski topao prizvuk nalazimo i u filmma Srefa je u novcu
(pripovjed& je ondje svéenik, koji je dijelom postave likova) W napadgdje su u ulozi

komentatora filmskih zbivanja dvojica scenaristgrocesu pisanja @ koju pratimo.

U ociStu drameAkvarij (Fishtank,2009 Andree Arnold labilna je samohrana majka dvoje
maloljetne djece. Njezina sé€ikinejdzerica zaljubljuje u majna novog partnera za kojeg se
na koncu ispostavlja da vodi dvostruki zivot, jéenjen je i ima malo dijete. U komparaciji s
ovom turobnom egzistencijalnom dramom, ¢ariGuédiguianovin Mariusa i Jeannette
bajkovita je, basS poput njegove drarBrjegovi KilimandzZar&oja kao iJoS jedna godina
Mikea Leigha prikazujelejadu likova koji se okupljaju oko stabilnog idzavoljnog starijeg

bratnog para sa savjetodavnom funkcijom za sve njih.

Drama Tamo gdje je srcd€A la place du coeyrl998) otvara se unutarnjim monologom
djevojke Clémentine nadimka Clim, a taj je postugmizak solilokviju mladog Berta u
Posljednjem ljetu Clim upoznajemo u trenutku kad svomckie Francoisu zvanom Bébé
priopéava da je trudna. Clim i Bébé vole se od djetigsty kad on navrSi osamnaest, a ona,
koju godinu mlda od njega, zatrudni, odmah dobivaju privolu zanig@je od njezinih
razgaljenih roditelja. U Cleméntininom domu vladhliéno ozrd&je, njezinu obitelj autor
prikazuje kao kolijevku raddke klase, mirni su to, dobrodusni i vedri ljudi. i&®&va

adoptivna obitelj problematija je, ali na kontian n&in. Mladi¢ ¢e se nezasluzeno Gau

145



zatvoru, kamo ga je pod optuzbom za silovanje kingg smjestio korumpirani policajac
rasist. Djevajina agilna majka putuje u Sarajevo kako bi bigduzeta oslobodila optuzbi.
Ovaj primjer maloljetnike trudn@e nalik je onome u dranMloj otac je inZenjera nijedan od
djecaka (Bébé, Rachid) e u toj situaciji postupiti neodogovorno kao pringe mlad¢ u
drami Mikea LeighaSve ili nista(All or Nothing, 2002). Kod Guédiguiana problem je
iskljucivo u roditeljima mladog para ili u nefunkcionalnosustavu.Tamo gdje je srce
oprimjerenje je ne sasvim realne, pognb idealizirane Zivotne situacije, bajke kakiesto

nalazimo u Guédiguianovoj filmografijMarius i Jeannette, Séa je u novci

U filmu U napad!Bajka o EstaqueyA l'attaque! Un conte de I'Estaqu2000) dva scenarista
u stvaralégkoj krizi piSu politcki film, pri tome se prepiru i zabavljaju, a njiHose Zivoti
isprepliéu sa zbivanjima u njihovu tekstu. Mjesto radnjgma u filmu' sa socijalnom
tematikom, elementima mjuzikla i alternativnim stikom automehasarska je radiona u
Estaqueu. U obiteljskoj garazi Moliterno & Cie Giglean-Do popravljaju automobile, Lola
ih polira, a Marthe izdaje &ane. Vanessa i Moulud za to vrijeme prodaju @éjea trznici, a
djed Talijan bebu Giuseppea, obiteljskog mezimad, ravolucionarnim pjesmama, S$to
upuwuje na njihovo useljetko porijeklo. Tri generacije obitelji danoémo rade kako bi se
othrvali globalnoj krizi, a uz njilde u jednom dramatnom trenutku, kad im zaprijeti gubitak
obiteljskog posla, jer se suprotstave vodstvu matiionalne kompanije, slozno stati i svo
stanovniStvo Estaqued) napad je uz Marius i Jeannetteu Guédiguianovu opusu

paradigmatski primjer politke bajke o bogatima i siromasnima, radnicima i tedistima.

Turobna dramaGrad je tih (La ville est tranquille,2000) oprimjerenje je za Roberta
Guédiguiana netipnog socijalnog realizma dovedenog do krajnosti nadizama, a mjestom
radnje i tematikom (obiteljska disfunkcionalnosyjismost, rasizam) svrstavamo ga u film
predgrda kao i njegovu utopijuSre‘a je u novcu Sredovjéna Michéle jedna je od
ultimativnih heroina filmova Roberta GuédiguianagliSna je i uporna, jutrima ispomaze na
ribarnici i danonéno skrbi o untici, dok se njezin nezaposleni suprug posve demi
obiteljskim odgovornostima. Ova Majka hrabrost ndjoa ce drogu za maloljetnuckr kako

se ova ne bi morala prostituirati za nove dozenadkoncuce je predozirati u svojevrsnom

coup de grace

Dok Michelin muZz ostaje na rubu filmskog okvirajatrgularnu konstrukciju s Michele

zatvaraju dva muska protagonista. Usamljeni takBail nalik Kaurisméakijevim likovima
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Zivi sam, iznad televizora drzi pornografske slikedovito posjéuje brizne roditelje. Upravo
on ¢e u Michélinoj nevolji nastupiti kao figura spajge kad @&ajna Zena ostane bez benzina
ili se paine i sama bauviti prostitucijom. Paul laZe roditei da mu je ona djevojka i taji im
da je zbog sitne slabosti izgubio dozvolu za takge. Michélina ljubav iz mladosti, vlasnik
lokala Chez Georgeau Estaqueu, pé&ni je ubojica povezan s mjesnom mafijom. Na
povratku iz Michelina stana, nakon smrti njezigerk na ulici se ubija pistoljem, dok trojica
lokalnih bespostiara, méu njima i Michelin muz, ubijaju crnog mladi, bivSeg tenika i

ljubavnika lijepe nastavnice glazbe.

U fokusu romantine drame s tragnim svrSetkomMarie Jo i njezine dvije ljubaiMarie-Jo

et ses deux amoyr2002) ljubavni je trokut dijem je srediStu Zena srednje dobi koja prolazi
Zivotnu krizu. Rastrgana je iz obaveze prema obitelji i emocija: razdire je nasgpnost
da se odlti izmedu supruga i ljubavnika. Ovo je ujedno jedina rigkanljubavna ptia kod
Roberta Guédiguiandjarius i Jeannetterimjerice, romantina je pripovijest bez ozbiljnijih
prepreka, s obzirom da su oboje partnera samcihéllic Marie-Claire harmogan su
sredovjéni par Snjegovi Kilimandzarg ostali su u bezinim brakovima ili udovci (Michele

u Grad je tih,SimonaViali u Sre‘a je u novci

Film koji nam je ovdje predmetom razmatranja ingtkki je prikaz dviju ljubavi, jedne
dugogodisnje i zrele, druge svjeze i strastvensu@ostojanje tih dvaju odnosa neizbjezno
vodi u tragediju antkog tipa. Marie-Jo vozaca je sanitetskog vozila, njezin suprug Daniel
vlasnik je malenog gavinskog obrta. Zive u Estaqueu, u stardjika idilicnom mijestu, s
kéeri Julie, maturanticom. Drama se odigrava tijekgta u kojemu Julie uspjeSno upisuje
fakultet. Sve bi bilo savrSeno da Marie-Jo nemébdjnika Marca, koji za nevolju nije tek
usputna afera. Daniel slajno saznaje za tu vezu, koju mu supruga kasisigana prizna. Na
posljednjem izletu bkanog para on nesretno udara glavom, uz tuzan ospaeéh s brodice,
kao da je oslokta. Ona se u pokuSaju da ga spasi i sama utapaenalana Zalu kako se

évrsto drze za ruke.

Ovaj je film izmjeSten iz Estaquea u Marseille kygi prikazan iz raznih perspektiva tj.
subjektivnih kadrova pojedinih protagonista: iz une Marca koji kao pilot usmjerava
brodove pri uplovljavanju u marsejsku luku; s kréwgice u starogetvrti Panier gdje Marco

zZivi, a Daniel popravljajéi jednom prilikom dimnjak na susjednoj&wgleda Marie-Jo samo
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u rublju na njegovu balkonu;¢imna Marie-Jo kroz vjetrobransko staklo dok en&rgivozi

gradskim ulicama.

Ovdje nalazimo za Guédiguiana rijedak primjer oj@obitelji, u kojoj doduSe ne nedostaje
ocinska figura, ali postoji suvisni element - g ljubavnik. lako zavrSava kao dra
tragedija, ovo je u sustini joS jedna Guédiguianbaga. U fokusu su pripadnici radke
klase koji zive funkcionalno i vedro, majka pridtge i spretno vodi donéanstvo, njeguje
tople odnose sa 8g&nicima i pri tome drZzi do svog izgleda, otac jézdk sa svojim
radnicima, ki kao odlcna wenica uspijeva bez teSa upisati pravni fakultet. Marie-Jo
punih godinu dana polazi za rukontueati nepomdenu svakodnevicu unatgaralelnoj
ljubavnoj vezi koju nije kadra ok@ati. | n&in na koji vara supruga paradoksalno govori u
prilog ispravnosti njezina karaktera, ona voli ebwj ali na razlite na&ine, pritom ni s kim
ne manipulira, nikoga ne mu Na proslavi njezina wendana, & se ponosi svojim
roditeljima promatrajéi ih kako pleSu, mdu njima je i nakon dvadesetak godingt® snazna
povezanost. Autor implicira da nitko tu nije negat lik, Marca cijene i bivSa supruga i
brojni kolege, Daniel je povrigeen, ali i pun razumijevanja, brani suprugu pred¢aranom
kéeri. Tragedija je upravo u tome Sto su svi Guédigavi karakteri ispravni i pozitivni, ali

jedni drugima nenamjerno nanose bol.

U drami Moj otac je inZenje(Mon pere est ingénieu2004) Natacha, &na i elokventna
marsejska pedijatrica s privathom praksom u zgsadsocijalnim stanovima, neobjasnjivo
zapada u psiholoSku sideraciju. Natachini roditelfiom@ pozivaju Jérémiea, njezinu ljubav
iz mladosti, takder lijecnika. Dok je ona svoj humanizam Zivjela ostavsi kwao
neambiciozno djelovati u svom radkom naselju, njezin bivsi dko pomaze siromasnima u
zemljama tréeg svijeta i s vremenom ostvaruje uspjeSnu karij@@rémievo istrazivanje
uzroka Natachinog stanja poput kriminalikg je istrage, da bi na koncu shvativsi Sto se
dogodilo, odldio dati ostavku na visoku funkciju u Ministarstvdravstva i preuzeti njezinu

praksu.

S primarnim se narativnim tijekom ispreg@ibiblijska pripovijest o Mariji i Josipu; u glawmi
su ulogama ove '@ie u prei' Natacha i Jérémie, a funkciju Betlehema preuzivizaseille s
njima vaznim mjestima ljubavnih sastanaka dok suladosti bili par. Prizore koji se nizu
fabricira Natachin katato&mi mozak pod utjecajem pripovijesti koju joj iz $lwirane Biblije
¢ita majka. U starozavjetnu pu gdje trudnicu i muza natovarene prtljagom bogataju s
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praga, gdje god se pojavili, Guédiguian upisujestreno-krittki komentar. Pri tome
analepsama pripovijeda ljubavnu dori Natache i Jérémiea, koji su se zaljubili joS kao
cetrnaestogodiSnjaci, a vezu je prekinula ona kahyatila da im se predodzbe o bélsti

ne podudaraju.

Natacha se odtila boriti za ljude iz svog naselja i onda palaatatoniju, Sto je svojevrsna
metafora besmisla, odustajanja hrabre i vrijedme Z&ad osvijesti da promjene nisu mégu
Ovaj film posredno govori i 0 krizi srednjih godimaegzistencijalnom preispitivanju, alni

to na kompleksniji i angaziraniji gg od Marie-Jo i njezine dvije ljubavi.

Lady Jang(Lady Jane 2008) kao primjer Zanrovskog pretapanja film aoisocijalne drame,
ostvarenje je s kriminalistkim zapletom, naturalistkim prosedeom i elementima drustvene
problematike. S ostalim radovima Roberta Guédiguiaady Jane povezuje radiko
porijeklo troje srediSnjih protagonista, koji seneloj dobi realiziraju kao vlasnica luksuznog
butika, brodski mehadar i vlasnik popularnog striptiz-bara. Krimendiane druzine u tome
je da su u mladosti krali bunde iz trgovina zadémju klijentelu i dijelili plijen stanovnicima
svoga siromasnog naselja. BKaski trojac, Muriel, Francois i René, raspusStanakon Sto
prilikom jednog prepada nehotice ubiju zlatara gajesu planirali samo opljkati. Troje
prijatelja izgubitée se iz vida na petnaestak godina, no otkupninetetbg sina &ajnoj
Muriel pomai ¢e prikupiti upravo Francois i René. U trenutku ppredaje novca otrri

¢e djetaka ustrijeliti pred Muriel, Sto je osveta sadaastiyg sina ubijenog zlatara koji je
slucajno u djetinjstvu svjedwo ocevoj smrti. Nakon tragedije Muriel i Francois pd@sie

radnicku ¢etvrt svoga djetinjstva odakle su godinama izbivali
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7. DUMONT, DARDENNE, GUEDIGUIAN: POETI CKI PARALELIZMI

U zavrsnom dijelu rada razmatiag se srodnost elemenata naracije u ostvarenjimaramia
autora — Jean-Pierrea i Luca Dardennea, Bruna Diamdoberta Guédiguiana — a s obzirom
na osobite poeatke odrednice ugene u predmetnim filmovima. Pri izboru motiva i gekroz
koje ¢emo u sljedém poglavljima komparativno prelamati poetiku svglam ré&enih autora,
vodili smo se rekurentnéd osobitosti koje su, u ¥ej ili manjoj mjeri, &ite u svakom od

triju razmatranih opusa.

Stoga su cjeline u kojiméemo poredbeno analizirati filmske primjere sliggtepozicija
maloljetnog protagonista (djeteta, adolescentakviro pojedinog filma, méugeneracijski
odnosi, dominacija feminine energije 1 s tim u velanomen marginalizacije te
demaskulinizacije muskog protagonista, roditeljstvgozicija kolektivnog spram
individualnog, naracijska multifunkcionalnost krajaza, stupanj druStvenog angaZmana
protagonista, solidarnost, junastvo, komunikacia Komunikacijska onemogenost ili
nefunkcionalnost, nasilje i pomaknuta agresija kaanifestacija nem, patologija zla,

cikli¢nost kretanja i repetitivnost filmskog zbivanjalé¢jsnost, smrt, rasizam i drugost.
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7.1. Kolektivnho spram individualnog

O'Shaughnessy tava kako je motiv obitelji u filmovima koje i mi dje razmatramo
koriSten na tri néina, odnosno s tri ciljgPrimarno, kako bi se pokazalo da je r&#aiklasa
kao druStvena skupina liSena bddosti, ne samo u svojim vrijednostima nego mnogo
dramaténije, u kontinuitetu svog fizkog bia. Zatim, kako bi se u najépnitijem smislu
ukazalo na posljedice ekonomskog nasilja i klagodjela.l konano, kako bi se iskazala
napetost izméu odabira prema srodnosti te s druge strane otvotiepasazltitosti. Ideja
obitelji vezuje se uz fizku bliskost i snazne afektivhe vezebitelj kao platforma Sirih
sistemskih promjena i pitanja daje tim filmovimalotramatsku supstancu i afektivan odjek
(2009: 149).

Znatan broj redatelja u svojim filmovima Kkoristi tho obitelji kako bi kondenzirali i
dramatizirali ideju gubitka buduosti. Taj se problem prova kroz radove Roberta
Guédiguiana i brige Dardenne, a nalazimo ga i u pojedinim filmovinagih autora, kao 5to
suSve pdinje danas Ca commence aujourd'hul999) Bertranda Taverniergudski resursi
(Ressources humaine$999) Laurenta CantetaPio Mateju(Selon Matthiep2000) Xaviera

Beauvoisa.

lako kod Guédiguiana obitelj utjelovljuje ostatakara te kontinuirani prijenos tradicionalnih
radnickih vrijednosti, ona je ipak u svojem theeneracijskom kontinuitetu duboko
ugroZzena. U kontrastu s Guédiguianovim unutarfiimskprilikama, brg&a Dardenne
prikazuju svijetiz kojeg su nestatradicionalni vidovi solidarnosti, &¢im se disfunkcionalne

I nepotpune obitelji viSe ne mogu nositi; u njihoviilmovima obitelj je metafora zajednice.
Beskrupulozan samohrani otac®le’anju kao ni samohrana majka alkolialika iz Rosette
nisu kadri pomé svojoj djeci da ostvare konstruktivhe odnose s drugirdaskladu s
generacijskim prijenosom, nevino neodgovorni miatdic izDjeteta zorno pokazuje Sto se
dogodilo kad su pripadnici generacije prepusSteri® ssami postali roditelji, pa su takvi
prisilieni ni iz ¢ega izvesti etiku briznosti. Filmovi, ukupno gledarkoriste obiteljsku
zajednicu kako bi elaborirali socioekonomske prarejé borbe te im dali mian afektivni
odjek umjesto da ih spominju u apstraktnim pojmavif®'Shaughnessy, 2009: 149). U
Guédiguianovim filmovima&esto nalazimo nekonvencionalne, multiekei, proSirene obitelji
kao jasno odbijanje rasizma i svjesno izbjegavagmki u koje bi ind&e mogle upasti

njegove prte ispletene oko obiteljske zajednice (ibid., 200&0).
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Dok je za Michelangela Antonionija, primjerice, &kteristtno tematiziranje nesposobnosti
komunikacije, za Philippea Garrela i Wima Wendeggaistencijalne depresije, nijedno od
navedenoga, kako pringjgje Christophe Kantcheff, nije Guédiguianova ter@@1@: 48).
Likovi Roberta Guédiguiana@vrsto su ukotvljeni u zajednicu kojoj denjem pripadaju
(industrijsko, prigradsko naselje Estaque ili drugeedgrda Marseillea), odideni su
druStvenim statusom (radki sloj), geografskim prostorom (mediteranski) i nteditetom
(juznjacki). Guédiguianove pEe pripovijedaju o kolektivitetu, dakle o zajednigiupi. Jezgra
njegovih filmskih pripovijesti nikad nije pojedinaodmah je to ljubavni par koji se doskora
prosSiruje u obitelj, a obiteljska se zajednica osthko pretapa sa Sirokim krugom prijatelja,
poznanika, susjeda. Sat@o pa ni usamljenost stoga, razumljivo, nisu Guédigavim
predmetom interesa. U njegovim filmovima ¢nacemo tek pokojeg melankoéhog
usamljenika koji Zivi sam, dislociran od nukleawtdtelji. Takvi su intimidirani taksist Paul
ili Gérard, deziluzionirani vlasnik uvijek pustogstvoa povezan s lokalnom mafijor@iad je
tih), brodski kapetan Jean-Christophe i ostarjeli patipolnice u kojoj je Marie-Jo zaposlena
kao vozaica ambulantnih kolaMarie-Jo i njezine dvije ljubavi)jjecnica NatachaMoj otac

je inZzenjer)vrtlar Dada Ki lo sa?).No ¢ak i takvi, svi su oni uronjeni u dinamiku obitdijs

I Sire, meuljudskih odnosa.

Za Gueédiguianove pre svakako je uobajenije da likovi stanuju u obiteliskom domu,
dijele¢i Zivotni prostor s nekoliko generacija — s &mian partnerom i/ili djecom i/ili svojim
roditeljima. Svi obitavaju u skromnim stambenimifgcama, smjestaj je to jednostavan, no
svijetao, udoban i topao: mnogoljudni neboderi usegkim predgrdima (Sre‘a je u novcu,
Grad je tih, Moj otac je inZzenjgrzgrade namijenjene stanovanju obitelji tvokih radnika
(Posljednje ljetdp, zbijene obiteljske kiice u kolopletu uskih ulica karakterigtih za
prigradsko naselje Estaque (Jeannette i njezirmdj®larius i Jeannettg)Sarmantni stan s
pogledom na marsejski stari grad (MaMatie-Jo i njezine dvije ljubayiClémentinina

obitelj/Tamo gdje je srce)

Obitelj kao jezgra druStva intenzivno se u Guédigavim filmovima proZzima sa
susjedstvom, koje se ne razumijeva tek kao ekgeenbiteljske zajednice, ¥ge integralni
element obiteljskog zajedniStva. Jeann@¥arius i Jeannette)primjerice, tek formalno Zivi
sama s dvoje djece, jer pridruzeti@novi te okrhnute, jednoroditeljske obitelji stansu

okolnih kuteraka. Zivi se vani, vrata se ne zakjuaju, prozori se ostavljaju Sirom
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otvorenima, zajedwki se pripremaju obroci, pazi se i naitudjecu. U malenom dvoristu,
nekom vidu agore, komentiraju se dnevna zbivangygse i mudruje, ukratko, zivi se u
kolektivu. I u filmuSre‘a je u novcuniz raznorodnih useljegkih obitelji dijeli betonski plato
izmedu spojenih, gusto napenih zgrada marsejskog prediga nalik koSnicama. Filnu
napadprati egzistencijalne zavrzlame jedne velike opit&jih nekoliko generacija zivi pod
istim krovom, aRouge midipredstavlja tri generacije doselj¢ke talijanske obitelji u
Francuskoj. U fokusu filmdarie-Jo i njezine dvije ljubauwroélana je obitelj, uvjetno geno
proSirena majnim ljubavnikom. Naposljetku, Guédiguianovi filmiovoprimjerenje su
preostale socijalne kohezije, u kolektivhim scenadrazenja i slavlja &te su ¢vrste
poveznice izméu clanova velikih obitelji, kao i m#&u pripadnicima lokalne zajednice ili

drustvenog sloja, koji dijele istu sudbinu,&re tuge.

Posljednje ljeto, Ki lo sa?, Bog ne voli mlakorijig Zivot i smrt, Lady Jan@uéidguianovi su
filmovi koji se usredotéuju na skupinu nerazdruzivih prijatelja. Tamo gdje je srcau
fabularnom sredistu taer su mali stanovnici jedne zgrade, djeca kojaajedno igraju;
dvoje od njih, Clémentine i Bébé, zaljubljuju s& jo djetinjstvu, a u adolescentskg se
dobi odIiti na vjertanje. Djevofica iz njihova malenoga drustva u tinejdzerskimigaoha
nesretno pogiba, a djgk postaje ovisnik i sitni diler. Wady Janetroje od djetinjstva
najblizih prijatelja ponukani idealima i humanitamidejama pljgkaju skupe trgovine i
zlatarnice, da bi u srednjoj dobi uspostavili uedmnaianske egzistencije — Francgois zasniva
obitelj i popravlja brodove, René je vlasnik popotay n@&nog kluba, a jedina Zena the

njima, Muriel, vodi elegantnu trgovinu dizajnerskaajecom.

Bartlett (u Cardullo, 2009: 14) pringeje da su Jean-Pierre i Luc Dardenrdi wd starih
majstora poput Bressona, no oslobodili su se nghstvogée. Bressona odlikuju hladéa,
odsutnost emocija i asketska rigidnost koju iskazspram svojih glumaca, tzv. modela.
Obicavao je govoriti kako je od toga Sto mu glumci paka vaznije ono Sto nesvjesno
skrivaju. Nista na filmu nije laZnije od teatralntmna koji imitira Zivot, tvrdio je. Razlika
izmeiu braée Dardenne i Roberta Bressona u tome je Sto swwunjitkovi realisticniji i
konkretniji, prokrvljeni stvarni ljudi, dok su Bresnovi tek arhetipovi.

Pojedinci su u filmskom svijetu Roberta Guédiguiaeieni antropoloskim i socijalnim

parametrima, odnosno drustvenim miljeom i porijeklo Pier Paolo Pasolini prije

Guédiguiana u fokus je postavljao pripadnike ringskt napuljskog radniStva, a isto
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Guédiguiancini s ljudima iz marsejskog radtkiog sloja. Njegovi su likovi nezaposleni
muskarci, sitni kradljivci, beskmici, alkoholgari, ovisnici, prostitutke, uzdrzavane zene,
striptizete, samouki slikari, vlasnici opskurnihk#da ili striptiz barova na rubu grada,
povremeni fizéki radnici, voz&ica ambulantnog vozila, vlasnik malog deainskog obrta,
neuspjesni pisci, deSperatni vrtlar u povremenorgaamanu, Sankeri, vodakamiona,
tvornicke radnice, pomiica na ribarnici, djelatnici obiteljske automeltanske radionice,

dom&ice, zastitari, umirovljenici, taksisti.

Protagonisti filmova brge Dardenne talkdt®r su marginalizirani i deklasirani pojedinci:
azilanti, ovisnici, djelatnici centra za izobraztmoblematénih maloljetnika, tvorniki radnici,
sitni kradljivci, dzepari i dileri, mafijasi, alkalicari, nezaposlena mladez, mali kvartovski
trgovci, maloljetni roditelji, imigranti, trgovci jdcom, izrabljiv& useljenika i radnika na
crno, beskénici, ljudi bez zaposlenja, maloljetni prijestupnpz i ubojice, disfunkcionalne
i/ili jednoroditeljske obitelji, ukratko, nevidljer pojave u postindustrijskom krajobrazu
(turisticki) neatraktivne juzne Belgije. Mnogi od likovailnfovima Bruna Dumonta Zitelji su
provincije na sjeveru Francuske: sredomge gostioniarka, mlada blagajnica u supermarketu,
policajac, tvorntka radnica, vozaautobusa, donée&ce, seosko stanovnistvélanovi mjesnog
puhakog orkestra, azilanti, mladibez zanimanja.

Primjerice, Maurice Pialat je redatelj satepnikako integracije u bilo kakvu grupu (Magny,
1992: 74), kao Sto je i De Sicidmberto D film sam@e. Odrgeni tip usamljenosti —
emocionalne, seksualne, drustvene - sudbina jergagovih likova koji imaju osj&j da ne
mogu izti iz svog tijela, Sto rezultira fizkom histerijom. O'Shaughnessy zatje da je
pojedinac kod brge Dardenne uvijek prepusten samome sebi, dok Guiédigve likove
spasava zajedniStvo. Rosetta deraDardenne zaje se na sjeciStu individualnog i
obiteljskog, pricemu ne postaje autonomna individua, niti nalazursigst u okviru svoje
disfunkcionalne obitelji (2009: 147). Rosettini ¢gviti napori pokazuju sustinsku
nemogunost individualizma. Junakinja se bori za samostdinkako ne bi ovisila o o]
milostinji, no naposljetku uda da ne moze sama. Za one na dnu ljestvice, indind
autonomija zahtijeva herojski napor i u kénigi nije odrziva (ibid., 155).
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7.1.1. Malugeneracijski odnosi

U fokusu drame Mikea Leigh&ve ili niSta(All od Nothing 2002) tri su radike obitelji iz
jedne socijalne zgrade u juznom Londonu. Film lagjiikuje besprijekorna nijansiranost
unutarobiteljskih i susjedskih odnosa, tematizireudenost, usamljenost, rmdesobno
nerazumijevanjelanova jedne obitelji i Sire, nezadovoljstvo prip& jednog drustveno

neprivilegiranog miljea, no u ovom shju te ljude zblizavaju upravo neda

Problematiku obiteljskin odnosa u filmovima koji $slam predmetom interesa mozemo
podijeliti u cetiri skupine: samohrano roditeljstvo, maloljéka trudn@a, mladenéka
delinkvencija i obiteljsko nasilje. Kod Roberta @iguiana nalazimo speaiin obiteljski
model koji podrazumijeva hrabru i pozrtvovnu majkunefunkcionalnog oca, no on je, iako
pasivan i inertan, rijetko agresivan odnosno zldgt& Gospodin Vadino u filmioj otac je
inZenjeristu¢i ¢e, doduse, maloljetnuckr Myléne i protjerati je iz kie kad ona zatrudni s
mladim Arapinom Rachidom. | Rachidovoj bi obiteljipvatljivije bilo da im sin ozZeni
Kabyle, djevojku istog porijekla, dok Mylenircajni otac strahuje da bi mu udajéeki za
Muslimana ugrozila ionako krhak francuski identitggdino Sto je bastinio od svog oca,
naturaliziranog Talijana. Problematiku malolj¢t@ trudn@ée nalazimo i u Guédiguianovom
filmu Tamo gdje je srceno reakcija roditelja ondje je posve drtigeg oni ¢e kéeri pruziti
bezuvjetnu podrSku. Osim toga, djetinj roditelji ni u jednom trenutku tamnu boju koze
kéerina deéka Bébéa nge smatrati problematom. StoviSe, o ozr&je vedrine i
benevolentnosti, te opustenost kojom prilaze neéqanagj i svakako preuranjenoj trudia
udaji maloljetne keri doima se ponesto nerealno i idealizirano. #edisonancija tj. natruha
disfunkcionalnosti u idiinom ozr&ju narativhog okvira labilna je Bébéova adoptivnajka,
fanatcna vjernica i otvorena rasistica koja, za razlikd svog dobrodusnog muza, taj
mladenaki brak n€e podrzati. Guédiguianovu igiau Romea i Julije uz spomenute Rachida
i Mylene iz filmaMoj otac je inzenjeru filmu Sre‘a je u novcipredstavljaju Pierre i Isabelle,
pripadnici suparkih bandi marsejske prigradsketvrti koja je Zutom linijom podijeljena na

suprotstavljene zone.

Kod Bruna Dumonta u@mvamo gestalost jednoroditeljskih obitelji, u kojima u pila

nedostaje @nska figura [susov Zivgt Humanost lzvan sotong uvjetna iznimka je

Hadewijch,ondje je otac u Zivotu svoje&dri dodusSe prisutan, ali tek formalno. U filmovima

brace Dardenne takier kao obrazac zatjemo pretezno nefunkcionalne samohrane roditelje:
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oca koji svog sina istodobno voli i zlostavlj@ke’anje), oca koji sina napusta te potom
prepusta skrbi nepoznate zene na kojdakenailazi pukim sléajem Qjecak s biciklon), oca
koji svog tek rdenog sina impulzivno i bez imalo grizoduSja prodage crnom trziStu
(Dijete). S druge je strane majka alkoltalika koja sav egzistencijalni teret prebacuje d& k

adolescenticuRosetta).

7.1.2. Demaskulinizacija muskog protagonista

U filmskom mikrouniverzumu Roberta Guédiguiana w@adzene. Muskarci su u pravilu
bezopasni slabi: pasivni ili odsutni, neautoritativni ili genemat sitnih nevolja. Zene su
naprotiv stabilne i pouzdarieivarice doma i obiteljskih vrijednosti, spasitadjicsveprisutne
pokret&ice pozitivnih promjena. One unose red u kawi prilike te uspijevaju obiteljsku
strukturu odrzati netaknutom. Protagonistice Guddigovih filmova anonimne su,
socijalnim statusom ni péemu izuzetne zene, pripadnice ratliog miljea osdene na dno
hijerarhijske skale. No majkama u svojim filmovirGaédiguian pridaje auru junakinja. One
su snazne, uporne i marljive, s jakim obrambenimhangmom i prezivljavakkim
nagonom. Zene su to koje su se silom prilika (ustwai, nefunkcionalni brak) te prijrstim
karakterom, no feministkom osvijeStenadi, u svojim obiteljima nasle u dominantnoj ulozi.
Primjerice, Jeannette u dramdiarius i Jeannettesama skrbi o dvoje djece, Simona Viali u
filmu Sre‘a je u novcwdovica je i samohrana majkatvero djece, a pozrtvovna Michele iz

Grad je tihvodi brigu o Keri ovisnici i njezinoj bebi koju ova ima s nepotimamuskarcem.

Jean-Marc Stébé u svom radu o problematici franbystedgrda, navodi kako ona uvelike
proizlazi iz dubinskih promjena u obiteljskoj sfeposebno uslijed modifikacije, konkretno
uruSavanja slike oca u magrebsko-arapskim obitaljido kojeg dolazi 1970-ih godina, kao
posljedica ekonomske krize. Takvi muSkarci udapa su druStvenim promjenama
posljednjih desetli@, umorni su od dugogodisSnjeg rada u industrijjalinim sluzbama, a
iskljucivanjem s trziSta rada dezorijentirani su i liSstatusa. Prije toga, otac je priduguci
sredstva za Zivot figurirao kao d&; njegova ekonomska neophodnost u drusStvu osiglarav
mu je m@& i utemeljenost u obiteljskoj zajednici, bojalo ga i postivalo, predstavljao je
strukturiraji€i, psiholoski i kulturni kadar obitelji. No, njegow nestankom s ekonomske i
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drustvene scene, slabi mu i pozicija, do tada Sngali u obiteljskom mikrokozmosu (usp.
2016: 61-62).

Ocevi u fabularnom okviru ne postoje (pokojnMarius i Jeannettenepoznati -Grad je tih

ili su formalno prisutni, ali neangazirani kao et i1 roditelji (Sre‘a je u novcuGrad je tih.
Muskarci suprugama prepustaju skrb o djeci - Miohesin u Snjegovima Kilimandzara
predbacuje ocu da je zbog sindikalnih sastanaksesgi® izbivao iz obiteljskog doma. Bert u
Posljednjem ljetu vice na nastradalog oca da je svojom radnom nespo&abno
(prouzr@enom ozljedom na radu) upropastio njegovu ldadat. U filmu Sre‘a je u novcu
Simoni Viali polazi za rukom ono Sto nije uspjelgilaom, dobrohotnom s¥eniku: ona
osmiSljava inicijativu za spas djece i mladeZijinova naselja, nagovara susjede da potaknu
svoje inerthe muzeve na djelovanje zg&eodobro. U dramGrad je miranMichele predano
skrbi o undgici, teSko zardenim novcem (tegoban fii rad u ribarnici, povremena
prostitucija) nabavlja drogu zaér, kojuée na koncu, u krajnjemcéaju, a kako bi osigurala
budwnost unuci, usmrtiti prevelikom dozom. Za to vrigmmuz i otac rijetko je u kadru i to
alkoholiziran i rezigniran, nezainteresiran za sigpri kéer, nesposoban za empatiju i aktivho
sudjelovanje u narusenoj obiteljskoj dinamici,.&Zpbvremeno obavlja sitne fékie poslove
po naselju, a u slobodno vrijeme sudjeluje u aktggrotiv useljenika.

U filmu U napad Zenski dio obitelji, Lola i Marthe pokretea su sila u borbi za spas
obiteljskog posla o kojem im svima ovisi egzistggdl filmu Na zivot, na smrtlaco je
onemoggden u svojoj 6inskoj ulozi, jer ga supruga, bijesna Sto je izguppsao pa vise nije
kadar odrzavati obiteljski standard ni ¢d# hipoteku, ostavlja odvevSi sa sobom
djecu. Marie-Sol se ne prepusta sudbini kao njpasivno-agresivni, godinama nezaposleni
suprug, nego svakodnevno hdodsti navrh brda zavjetovati se Gospi za trédn®aljni vid
njezine agilnosti ogleda se dinjenici dac¢e se s gorljivih molitvi preorijentirati na djela;
dijete ¢e za&eti s Jacom kojice time, do toga trenutka gubitkom radnog mjestaprisge
posve demaskuliniziran, povratiti izgubljenu samjest. Utapanje supruga Marie-Sol
simbolizira nemé, odustajanje, predaju, njegovo samoubojstvo siitkioluputuje na

nemogunost ispunjenja@nske funkcije.

U drami Moj otac je inzenjerpedijatrica svoju praksu smjeSta u mnogoljudnu dgra

problemattnog sastava stanovniStva; Natacha spaSava naskljegi o djeci njegovih

stanovnika, iako sama nije majka. Clémentinina madykariane odlazi u Sarajevo uvijeriti
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silovanu Zenu i njezina brata da nedjelo nij€ipo njezin zet. ULady Janesamohrana
majka zbog grijeha iz prosSlosti ostaje bez sinainga Marie-Claire uSnjegovima
Kilimandzara predlaze suprugu da udome dvacdja, mld@u bratu mladcta koji im je
provalio u dom. Spram pozitivnih oprimjerenja doatgije feminine energije u filmovima
Roberta Guédiguiana, eponimska (anti-)junakinjamdraRosetta Jean-Pierrea i Luca
Dardennea karikatura je zenske snage i dudisti. Naprotiv, primjeri istinski snaznih,
karizmattnih Zena u filmovima bk Dardenne su Lorn&adgrnina Sutnjg, Samanthalfjecak
s biciklon), Sandra Dva dana, jedna né) i Jenny Nepoznata djevojRas tim da Lornu i
Sandru povezuje psitki poreméaj od kojega obje bolujuLornina Sutnjaokortava se
djevoginim pomra&enjem, a (Dva dana, jedna noSandrin slom zivaca prethodi fabularnim

zbivanjima ostavsi izvan filmskog okvira.

Kod Bruna Dumonta oprimjerenja stabilnih Zena sadByjeva majka i njegova djevojka

Marie (susov Zivot

7.1.3. Dijete kao filmski junak

Mnogi kriticari (primjerice Fisher u Cardullo, 2009) daju paralelu izméu filmova
Mouchette(Mouchette,1967) i Dzepar (Pickpocket,1959) Roberta Bressonte Njemaka
nulte godingGermania, anno zerd,948) Roberta Rossellinija. U Rossellinijevu filmecak
Edmund nesretno pogiba uslijed socijalne izolagjesvemasnje odsutnosti bolesnoga oca iz
njegove svakodnevice. Bressonova Mouchette odugebazivot nakon tesSke bolesti i smrti
majke, psihofiziki zlostavljana od oca alkohodira te krajnje druStveno marginalizirana.
Primarna poveznica ovih triju filmova maloljetni gredisSnji protagonist. Dok Bresson
obicava u svom radu problematizirati djetinjstvo i awmlenciju fMouchette, Skajno,
Baltazar/Au hasard Balthazal,966), s Rossellinijem, uz iznimku spomenutog filiwanije

sluaj.

Zamjetan je snazan utjecaj navedenih autora, posefjhovih gore izdvojenih filmova, na
rad Jean-Pierrea i Luca Dardennea te Bruna DumBnija.nego u ovom poglavlju tu tvrdnju
potkrijepimo primjerima, pogledajmo kako se spramguife djetinjeg odnosno mladog
protagonista odnose lda Dardenne, Bruno Dumont i Robert Guédiguian. J&arre i Luc

Dardenne u svojim se radovima kontinuirano i vrlongazirano zaokupljaju
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medugeneracijskim odnosima pfemu je upravo figura mladog pojedinca nositelj asjiog
moralnog predznaka, razbora i konstruktivnosti.ddw u filmografiju dvojice autora odnos
roditelja i djeteta nanmte se kao ishodiSna dka gotovo svih njihovih dugometraznih
ostvarenja Qbe‘anje Dijete, Sin, Djecak s biciklom)jzuzevLornine Sutnja Tri dana, dvije
nodi. U Lorninoj Sutnji problematika materinstva javlja se tek na samoajukfilma u vidu
junakinjine umisljene trudri@, dok se ulri danadvije n@’i dramska napetost djeloénio

izmijeSta iz konteksta unutarobiteljske dinamike.

Kod Bruna Dumonta ne nalazimo &g likove (iznimka su usputne figure djevimja koje
ostaju u poziciji neiskazanog objekta, bez idet#titesvojstava, instrumentalizirane iskijuo
kao Zrtve spolnog zlostavljanja i/ili ubojstvasusov ZivgtHumanosy, no zato su u sredistu
zbivanja véine filmova adolescenti ili nefunkcionalni i svojomruStvenom pozicijom
infantilizirani odrasli. U opusu Roberta Guédigwadijeca su t¢estalo prisutna, no nikad u
funkciji srediSnjeg protagonista, dok tinejdzer¢oayostavlja u srediSte fabularnog zbivanja
filmova Moj otac je inZenjeri Tamo gdje je srcea uzgred njihove mladetiee odnose

razmatra i USre‘a je u novcu

Delinkvencija djece i mladezi tematizira s& weranim realistikim ostvarenjima, primjerice
u De Sicinim Cistacima cipela (Sciuscia 1946) gdje swistati cipela delinkventi, a u
francuskoj kinematografiji u filmovim&'etiri stotine udaracglLes quatre cents coup$959)
Francoisa Truffauta i @o djetinjstvo(L'enfance nuel969) Mauricea Pialata koji je na tragu
filmova Izgubljeni psi bez ogrlicéChiens perdus sans collied955) Jeana Delannoya i
Starac i dijetglLe vieil homme et I'enfant967) Claudea Berrija. U filmDzZeparpodjednako
se sugestivno demonstrira fini, u pravilu teskolu&gi spoj imaginativnhog igranog i
rekonstrukcijski dokumentarnog; ovdje se, kao ukgmu zahtjevnijih dionica kakvog
specifchog umij€a, preddava vjestina dzeparenja dovedena do afkisyj savrSenstva (v.

Krelja).

Djeca i mladez u radovima l#& Dardenne sklona su raznim oblicima probletnat
ponasSanja, no u daleko manjoj mjeri nego je t@als disfunkcionalnim odraslima. Igor
krade novanik korisnici automehadarskin usluga u radioni u kojoj odhge praksu
(Obefanje), Francis provaljuje u parkirani automol8iK), Rosetta agresivno nastupa prema
svom poslodavcuRosetty, Cyril izaziva pomutnju ru$e stolice u ambulanti da bi drugom
prilikom u samoobrani jednog djgka udario kamenonbD{ecak s biciklon). Kod odraslih je
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naprotiv u@ljiv ¢itav niz ozbiljnih druStvenih devijacija: kriminadndjelovanje i sustinska
amoralnost Qbe’anje/lgorov otac), roditeljska neodgovorno§it{e’anjedgorov otac,Djecak

s biciklomCyrilov otag DijeteBruno spram svog djetethasS kao i Brunova majka prema
njemu), alkoholizam RosettaRosettina majkKa odgovornost za potpuno uruSavanje
obiteljske strukture Sinhakon smrti djeteta brak roditeljskog para ol se, vrlo

vjerojatno uslijed uzajamnog predbacivanja).

Francis §in) potjete iz disfunkcionalne obitelji,@vu adresu ne zna, a majku ne pasgg
jer se tome protivi njezin novi partner. Ostalid@ei o kojima Olivier vodi brigu, ne dolaze iz
nimalo srdenijih prilika; otac jednoga od njih inzistira nante da novac koji njegov sin
zaradi na praksi bude ispn njemu, jer on di@ka hrani. Majka drugog djeka zahtijeva da
joj sin pomaZe u gostioni, zbogega je primoran prekinuti pofi@nje vladinog projekta
osposobljavanja. Oliver Francisa strpljivo poaua stolarskom zanatu, a postupna@ipe

skrbiti za njega kao za vlastito dijete, ispunjagajako prazninu nakon smrti sina.

U filmovima Roberta Guédiguiana, kako sma wpomenuli, djeca su sveprisutna. U prvom
kadru Guédiguianovog filmKi lo sa? skupina djece naviruje se u park vile da bi nackion
njime zagospodarila katketvero mladih zauvijek zaspi. Bre‘a je u novcudjeca otimaju
hranu starijim stanovnicima naselja i dngobno se tuku. Pri svrSetku filma na inicijativu
majki iz susjedstva ujedninjenih oko zajetkuig cilja, a uz podrSku nekonvencionalnog
sveenika, djecate u organiziranoj akciji figurirati kao paravan gigacku banke. Junakinja
drameMoj otac je inzenjepedijatrica jeNatacha; ondje je zZivot jedne mnogoljudne zgrade s
periferije grada prikazan kroz iskustvo heroineakigtodobno jest i nije punopravni element
toga problematnog mikrokozmosa, kroz prizmu njezine poZrtvovneska djecu iz naselja.
Igora izObeanja kritika usporéduje s malenim Edmundom Mjema’ke, nulte godinedok u
Rossellinijevom filmu djéaci¢ tumara Berlinom u ruSevinama, Igor &#aDardenne vozi
moped kraj napustenih tvornica Serainga, a nalitnButovu Freddyju koji se isusovom
Zivotu na motoru vozi pustom okolicom Bailleula. SvrSefdkna Dijete brate Dardenne
podsj€a na Bressonov filnDzepar gdje mladé ljubi svoju djevojku kroz reSetkéelije.
Poveznica dvaju filmova upravo je njihov svrSetaka se filma oko¥avaju pokajanjem
mladih prijestupnika, tijekom posjeta njihovih dggaka zatvoru. Kod Bressona davamo
element iskupljenja na kraju filma, bas kao i kodnidnta [susov Zivgt dok od brae

Dardenne to nije jednoz&r@o ni eksplicitno prikazano, orde u otvorenom kraju prikazati
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uplakani par bez naznake kako bi setgprmogla okowtiati. Brata ne sugeriraju kakve su
prilike da se partneri pomire i interpretaciju dgg razvoja dogtanja prepustaju gledatelju.

Snimljena prema novéli Georgesa Bernanosa, dramMauchetteRoberta Bressona k@nski

je intonirana pkia s elementima sadizma, bas kao i Bressomaepar inspiriran
Dostojevskijevim romanonZlocin i kazna Neke od sastavnica tih filmova preispisane i
reinterpretirane nalazimo u filmovima Bea Dardenne i Bruna Dumonta. Prema Nicole
Brenez (u Cardullo, 2009: 13) Rosettader®ardenne ovovremenaBeessonova Mouchette,
no liSena transcendentalne dimenzije. R. Wood zangeitav niz paralela izmi#u dviju
tragicnih junakinja (Cardullo, 2009: 25): u oba je &&ja rije& o nevoljenim i usamljenim
tinejdZericama mtenima frustracijom i mrznjom prema ljudima koji dkruzuju. Otdena
autsajderska figura, Mouchette pati u tiSini, Uvijga pogresnoj strani i sama protiv svih.
Djevojka se uzaludno pokuSava izboriti za sebesispgoli zivot, u svijetu koji je spram nje
neprijateljski raspolozen ili barem ravnoduSan m@enfezinim nevoljama, bas kako je to
slwtaj i s Rosettom. Zivi u prijetem, ogranienom prostoru, njezin je svijet osobni, drustveni
i metafortki ,zatvor® (Hanlon u Quandt, 2011: 396), a njezi@arobljeniStvo nalik je

krugovima u kojima se vrte Dumontovi protagonisti.

Bressonovi su likovi zatvoreni u sebe, jer viSe nadaze né&n uspostavljanja dijaloga s
drugima, citira Stéphane Lépine, simjak za Bressonov opus, Thomasa Bernharda u emisiji
Le cinéma selon Bresson: Mouché&tteVlouchettina majka umire nakon duge bolesti, pa
djevojka ostaje s ocem, alkohtrom i zlostavljgem. Rosettina je majka alkohtdrka
nesvjesna okoline, otac je iz obiteljske konstrjgkcieeksplicirano odsutan. Prva djevojka
pocini samoubojstvo utapanjem, druga si pokuSa odudredt plinom, no spaSava je upravo
mladi¢c kojega je ona prethodno namjerno ostavila da spi.uMouchette zivi u ruralnoj
Francuskoj, Rosetta u istovjetnom krajoliku, alirage strane granice, u juznoj Belgiji. Poput
Rosette i Mouchette doZivljava niz poniZenjgewe pljuske u javnosti kada na sajmu Zeli
pri¢i mladicu koji je za nju pokazao interes ili nastaimo korenje pred razredom, jer grijesi

u pjevanju. Djevajice koje se za Skolskog odmora prskaju parfemortagns zanemarivana

" Nouvelle histoire de Moucheftelon, 1937.

'8 Retrospektivna emisija u nastavcima o opusu iipid@bberta Bressona, u produkciji javnog edukatiyn
televizijskog kanala TFO-a (Télévision francais dtario). Pogledano 2.11.2016. na
https://lwww.youtube.com/watch?v=9dW4IX0Lgmk
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I zapuStena Mouchette iz grmlja dga blatom. U srediStu fabularnog zbivanja filma
Mouchettesilovanje je i smrt mlade djevojke, gotovo joswdjgice. Sliéan okvir nalazimo i u
DumontovojHumanostis tom razlikom da je ondje silovanje ishodiSna,Mauchettekrajnja
tocka zbivanja. Lépine zaklfuje kako je postati Zenom i umrijeti u Mouchettiabi oboje
malo vjerojatno, no njoj se u tek nekoliko sati @tayi jedno i drugo. Lépine primjaje da je
Mouchette svjedokinja uzasa ovog svijeta, ona jpupdressonova magarca Balthazara
ultimativna muéenicka figura, konkretnije, kako je vidi Hanlon, ,necha Zrtva odraslih koji
je okruzuju“ (u Quandt, 2011: 399). Mouchettinoiginje u garazi pred ocem nasilnikom
brata Dardenne prepisuju u draf®be’anje (Igor i otac u automehafarskoj radioni), dok
manje doslovnu referencu nalazimo i u njiho®inu (Francis i Olivier na pilani) U
MouchetteArséne dozZivljava epilegtki napadaj, kao kasnije Dumontov Freddysusovom

Zivotu.

7.1.4. Triangularnost odnosa

Tema Dumontovih ostvarenjds(sov zZivgtHumanost, Izvan sotopemrt je kao posljedica
ljubavnog trokuta (Tancelin, 2001: 39). Joe Hardwic Dumonovim filmovima uéava
konfliktni odnos izmdu insajdera i autsajdera, koji se triangularizieavrsava snéu jednog
od njih. Uvijek tré&a, u odnos pridoSla osoba destabilizira dotad n&weistiu vezu, a ljubavno
rivalstvo rezultira nasiljem i ubojstvom. Kod Gugdiana navedeno nalazimoMarie-Jo i
njezine dvije ljubayi istodobno, prijevara nije tema filmova éeaDardenne. Uvjetno &eno
trokutom mozemo smatrati Lornin odnos s Claudiegamam onoga sa zamnikom Sokolom
(Lornina Sutnja ili novi brak Olivierove bivse supruge Magabif), kao i triangularnu
konstrukciju dj€aka, oca i odgojiteljiceljecak s bicklon
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7.2. Komunikacija

Polje komunikacije jedno je od podja gdje ée se razmatrani autori pristupom sustinski

razilaziti.

Ako neki filmovi, primjerice oni brée Dardenne, preferiraju tjelesnu, neverbalnu
komunikacijy drugi poput Guédiguianovih naginju naglasenoj versti. Odsutnost govora,
nijemost protagonista najeklatantnija je u filmoairbr&e Dardenne gdje je ono fikio
esencijalno sredstvo izrazavanja kolizije protagtans drustvenim preprekama ili s drugim
(O'Shaughnessy, 2009: 14@skudni, lapidarni, banalni dijalozi, nerijetko pesispraznjeni
od zn&enja izmjenjuju se u filmovima Bruna Dumonta s j@Eaom neekspresivnég
glumaca natutdka. René Prédal drzi kako upravo njihove Sutni§ine i bezdogdajne

svakodnevice gledatelju omagyu meditaciju nad ljudskom biti (2008 : 77).

Pharaon lumanosy inhibirani je policijski sluzbenik, kojegée pretpostavljeni ukoriti zbog
njegove hipersenzibilnosti. Prédal Pharaona snkatraunikatorom neizrecivog, izrde krika

i tiSine, koji ne osduje nikoga, a suosja sa svakin{2008, 79-81). Bruno Dumont u svojim
filmovima ne objasSnjava druStvene odnose ni poslgedirustvenih gibanja na obitel] i
pojedinca, niti pokuSava morali&ti pozicionirati filmove spram aktualnih problema.
Njegovi filmovi nisu verbalni ni intelektualni, sankonstatiraju, provociraju. Korporalni su i
artisticni, na tragu fiztkog performansa ili akcije, pripovijedaju filmskuidu slikom,

zvukom i pokretom.

Isusov zivogotovo je autistian film s rijetkim i Sturim dijalozima liSenim dybg zn&enja.
Protagonisti Dumontove tjeskobne pripovijesti na@jarkomunicirati. Freddyjeva majka zuri
u televizor za trajanja interakcije sa sinom; nedgju jedno u drugo dok razgovaraju, a kad

komunikacija zamre ili inicijalno ne uspije, sligdugi periodi tiSine.

Dumont, kako sam objaSnjava, nastoji minimalizipgisutnost jezika na filmu, bududa je u
vizualnom mediju misli protagonista maguiitavati s njihovih lica. UTwentynine Palms
on ¢e namjerno ostvariti situaciju otezane verbalne koikacije, Sto postize podizanjem
jeziéne barijere izméu aktera koje utjelovljuju Ruskinja i Amerikanacjikslabo govore

francuski. U filmu se bilingvalni par teSko sporadjeva gotovo nerazumljivom
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kombinacijom dvaju jezika. Govore malo, komuniairajeverbalno: pogledom, mimikom,

gestama, fizikim kontaktom.

Atonalna komunikacija neverbalna je, nespretnaggirijsvojom nespretnés cine
komunikaciju atonalnom, a atonalnost je kako navaliger komunikacija bliska afaziji
(2012: 19). Pharaon zamuckuje u interakciji s Damisa svojom majkom i s policijskim

zapovjednikom; kad nesto i uspije izgovoriti, t&Ro je oklijevajde i zn&enjski prazno.

Radove brée Dardenne odlikuje stilski minimalizam, Sto ser@zni kompozicije odlikujen
medias resulaskom u radnju, bez pretpel®. Kod Bressona u pravilu nedostaju podaci o
mjestu radnje kao i psihologizacije likova, Stospjstveno i Dumontu te biiaDardenne.
TiSine i Sutnje ovdje su basS kao kod Dumonta ppdjene dijalogu. David Walsh sumnja
kako br&a zaziru od dramatskih konfrontacija, jer ih nisulik odgovarajée postavifi® (usp.
Cardullo, 2009: 71). Spram Dumontove kodiranostepronénosti, Guédiguianove filmske
price lako i uspjeSno komuniciraju s gledateljem. lakwaju snazan socijalno-polii
podtekst, kao i polerski potencijal, njihova metafafhost vrlo je diskretna i u pravilu

neopteréujuca.

Ostvarenja Roberta Guédiguiana naglaseno su verkadneieni visprenim i duhovitim
dijalozima. Njegovi protagonisti — napose protagtioe! - rje&iti su i razgovorljivi, glasni i
izravni, Sto proizlazi iz njihova mediteranskog raditeta, ekstrovertnog temperamenta, ali i
autorova inzistiranja na prezentaciji autémbg Zivljenja u svim aspektima banalnosti
svakodnevice Zitelja priobalja. Ondje gdje kod Brubumonta nailazimo na nemotivirane
Sutnje, krnje monologe i abortirane interakcij&oa brae Dardenne na strogo funkcionalne
razmjene iskaza tj. suhih konstataci§mjenicnog stanja, kod Guédiguiana osupnjuju
neekonomino prStavi i vrlo emocionalni istupi likova. Izrahe komunikativnost
Guédiguianovih ostvarenja mogli bismo kompariratorsom u radovima Mikea Leigha.

Spram Dumontovih neprezentnih likova nalik Bressemomodelima kao i njihove stanovite

¥ Metoduin medias redilmskog izlaganja nalazimo u filmovimdo¢ i slava(The Power and the Glor933)
Williama K. Howarda,Gradanin Kane(Citizen Kane, 1941) Orsona Welle&ynset Boulevar{l950) Billyja
Wildera,Razjareni bikRaging Bul] 1980) Martina Scorseseja itd.

8 permit us the suspicion, at least until convincélderwise, that the Dardennes shy away from dramati
confrontations because they are incapable of remglétem adequatly.
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autisténosti te apersonalnosti njihovih thesobnih odnosa, Guédiguian gledatelja konfrontira
s kompleksno uohienim licnostima, k tome vrlo prezentnim u prostoru kojimkse&u, tj. u
zajednici kojoj neodvojivo pripadaju. Kako primdjge Ousselin, malo je tihih trenutaka u
filmu U napad!; u osuganom Marseilleu, protagonisti neprestano raspravlja njihovu
poslu ili nedostatku posla, o potrazi za ljubavljuseksom, o trajnosti prijateljstva i

uspomenama, o drustvenoj nepravdidinana kako je ispravitf®

81[...]il y a peu de moments silencieux dangattaque!Dans la ville ensoleillée de Marseille, les persayes
discutent constamment: de leur travail ou de labseale travail, de la recherche de I'amour et oe,sge la
continuité de I'amitié et des souvenirs, de l'iiggssociale comme des moyens d'y remédier. Ed@aisbelin :
Un conte politisé A I'attaque!de Robert Guédiguian. The French Review, voln®l,1, October 2007. pp. 128
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7.3. DruStveni angazman

Intrigantno je kroz prizmu druStvenog angazmanap kipicnog za realistke pravce,
promatrati troje odabranih autora: u fokusu ¢bredDardenne egzistencijalne su tesko
pojedinaca koje su posljedica Sireg socioekonomskagja, no zanimljivo je, a mozdak i
iznenaiujuce primijetiti, da Jean-Pierre i Luc Dardenne draBty teme ne obtaju izravno,
one nisu predmet njihova primarnog interesa. Owedgjateljsko-scenarigii dvojac nema
potrebu zalagati se za svoje socijalno deprivifama¢éagoniste, nego s objektivisdte distance
promatraju kakae se oni izboriti s nenaklonjenim im Zivotnim xdma. Brga Dardenne
se, iako su protagonisti njihovih filmova Zrtve mmkonomskih okolnosti, ne zaokupljaju
politickim kontekstom, fokusiraju se primarno na indiathu nedéu pojedinca, préemu ne
nastupaju kao zastupnici svojih likova, naprostikgauju brutalnu stvarnost. Bra rad na
filmu ne dozivljavaju kao vid drustvenog angazmdnaktivizma. Kad su snimali dramu o
nezaposlenoj djevojcRosettd, to nije bio film o nezaposlenosti nego o hrakeni koja se
bori s teSkim problemima; njihov film neizbjeznowgri i o drustvenoj situaciji, no socijalna
tematika nije im bila primarni cilj. Michael Haneketome smislu ide joS korak dalje, njegovi

filmovi prikazuju likove posve distancirano i biezalo empatije.

U dramiSin Olivier djetake u procesu resocijalizacije p@dua stolarskom zanatu i veze se
emocionalno za njih, u dramlepoznata djevojkenlada lij€nica ostvaruje afektivan odnos s
pacijentima i osjéa griznju savjesti Sto nije pomogla djevojci u ngya Obe‘anju mladi
Igor obvezuje se dée skrbiti o supruzi i djetetu poginuo radnikaDjetetu sitni kriminalac
Bruno uslijed iznenadnog grizodusSja zrtvuje vlastitu sidb kako bi od zatvora spasio
mladog sutiesnika, uDva dana, jedna ng upravo najsiromasnifilanovi kolektiva solidarni

su s kolegicom kojoj prijeti otkaz.

Bruno Dumont u medijskim istupima oStro negira tieBi angazman svog umjethog
djelovanja te tvrdi kako likove smjeSta u ruralmadntki milje tek stoga Sto mu je takvo
kontekstualiziranje najprimjereniji dekor za iskamije ljudske istine. Jedino Robert
Guédiguian otvoreno priznaje kako je film za njega identifikacije s problemima
marginaliziranih skupina (u njegovu &hju to su pripadnici radniStva iz marsejskog
predgrda), ali i sredstvo politke borbe.
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Ken Loach (1936), pravnik s oksfordskom diplomomrazintke obitelji, 1970-ih godina
snimao je kritkki intonirane filmove o Strajkovima. Pri tome jesjg nacijoj je Loach strani:
simpatije iskazuje za pojedinca u nevolji, kojis&ata@ zloj sudbini i bedutnosti sustava bori
za svoja prava, dignitet i s (Schitz, 2011: 193). | Bartlett zarfyjge da je Loach, bas kao i
Mike Leigh, naklonjen svojim likovima, jer tretiné kao zrtve okolnosti, predavajiti ih
gledatelju siromasnima, ali plemenitima. BaéDardenne naprotiv svoje likove prikazuju bez
uliepSavanja. S Loachem bta povezuje interes za marginalizirane pojedinceo ka
naturalisttka estetika te upoSljavanje nattik& koji na filmu surduju s profesionalnim
glumcima. Bartlett m&utim navodi Alana Clarkea kao autora koji bi svofilmovima Made
in Britain (1983) iSmeée (Scum 1977, 1979) u kontekstu britanskog socijalnodize bio
srodniji poetici brée Dardenne od poznatijih Leigha i Loacha (Card@@)9: 12). Loacheve

filmove odlikuje humoran ton, a zbog koriStenjarfdke glazbe i izraZenije fikcionalizacije,

| Schitz udava da je kljgna razlika izméu cetvorice autora — Jean-Pierrea i Luca
Dardennea, Loacha i Leigha Sto filmovi é&@anisu primarno poli¢gki (2011: 180). Cardullo
zakljweuje kako bréaa Dardenne ne zele da njihovi filmovi budu oblikoiinmanipulativni,
dakle aktivistéki ili pak propagandni, njihova namjera nije mijatjsvijet (2009: 20). Oni
prikazuju deklasirane pojedince koji su kao slijgpaka druStva izvan interesnih sfera
filmske umjetnosti. Ljudi su to koje se s jedneas®& potpuno ignorira, a s druge ih se
patronizira milostinjom¢ime ih se negira kao aktivne subjekte sposobneélati vlastitu
budwnost (ibid.). Luc Dardenne naglasSava da desetdi8elgijanaca zivi u kamp kicama
nakon Sto su ostali bez doma, a to je prvi korakbdskéniStva. O takvim temama hia
progovaraju simplistki, ogoljelo, bez patosa, a Schitz pritige kako izbjegavaju

manirizam i melodramatiku (Schutz, ibid.).

DruStveni status likova Bruna Dumonta aibe je pripadnad radntkoj klasi. Pharaon
(Humanos) nize je rangirani policijski sluzbenik. Josepbedofil, silovatelj i ubojica - voza
je Skolskog autobusa. Pharaonova susjeda, a Josemevojka Domino, radnica je u
tvornici, koja je za trajanja filma u kratkom, ngjedom Strajku. Domino time podsg na
Rosettu, eponimsku protagonisticu draResettabrace Dardenne, koja taker privremeno
radi u jednom proizvodnom pogonu. Vulgarna poputridagrema Kaderylsusov Zivat

Domino lascivno nase na kolegu koji s njom radi na pokretnoj tracii §adevinskim
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radovima u samostanidédewijch) ispomaze zatvorenik u procesu resocijalizacijg &e,
lako u pozadinskom planu, do kraja filma n&me&ao jedna od vaznijih figura. Freddy
(Isusov Zivot kronicno je bolestan mlaéli nezaposleni epilegtr. Freddyjeva samohrana
majka gostiordarka je, a njegovi prijatelji su besposleni, bespektivni mladéi. Marie,
Freddyjeva djevojka, trgovkinja je u supermarkdiavedenim likovima Dumont povremeno
suprotstavlja pripadnike svijeta glamura ili viSadanske klase. David i Katidal'ventynine
Palmg, umjetntki fotograf i foto-model, dolaze iz svijeta zabaviedustrije. Céline

(Hadewijch)studentica je teologije iz izuzetno itme parisSke obitelji.

Za film HadewijchDumont kaze kako njegov naturalizam ne govori eStienom vé o
duhovnom Zivot§? Ipak, kako tum& Alligier, Dumontovo posvemasnje odbacivanje
socijalnog realizma, njegovo odbijanje donoSenjaaimih sudova i svake psihologizacije
likova proizlaze iz htjenja za dohtemnjem realnosti, iz Zelje da se stvakoiskaze
nevidljivo, a da joj se pri tome ne naéeenikakvo significiranje. To je razlogom Sto segge
film, smatra ona, ne moze promatrati tek kao sbmjaealisttan narativ dokumentarigkog

prosedea, a kakvim se na prvo gledanje doima @3k®2: 12).

Guédiguian se izme obrascima stvarnosnog prikazivanja zbilje i némadizma time Sto
svoje prte uvijek proSiva optimizmom, likovi se rijetko prgaju @ajanju, uz nekoliko

izuzetaka (npr. muz Marie-Sdla Zivot, na smjt

7.3.1. Solidarnost

Film Zovem se JoéMy Name Is Joel998) Kena Loachaomanttna je socijalna drama
kakve nalazimo u opusu Roberta Guédiguiana, aichkod Bruna Dumonta i samo iznimno
kod brae Dardenne@jecak s biciklon). Mjesto radnje Loacheve drame probleirai je
glasgowskaietvrt kojom ipak vladaju zajedniStvo i solidarnoststo je uoldiajeno vidjeti u

Guédiguianovim filmovima. Kod Dumonta i k& Dardenne nije izrazen aspekt socijalne

8 Propos de Bruno Dumont recuillies de Marion OdanGulturopoing.com, 25. velia 2010.
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kohezije, u fokusu radova ovih autora pojedincipsapusteni svojoj nevolji. Poput Kena
Loacha koji svoje narative smjeSta u predgr&lasgowa, Guédiguian toni s radnékim

naseljem Estaque na sjeverozapadu Marseillegab@mrdenne s belgijskim Seraingom i
nedalekim Liegeom, a Dumont sa sjevernofrancuskimillddilom. Europskom sjeveru

(Engleska, Belgija, Sjever Francuske) oponira Gyéidhova ambijentacija na francuski jug.

Lijeceni alkoholtar Joe pomaze sviklanovima zajednice, ali i lokalnoj socijalnoj radni
jer poznaje ljude i prilike. Besprizorne kvartovskdadice okuplja oko nogometa, on je,
dakle, pokret&ki faktor, figura dobréinitelja usporediva s Guédiguianovim likovim@ré'a
je u novcy Moj otac je inzenjer i Snjegovi Kilimandzaraoe je karizmatni ,heroj ulice®,
junak koji plijeni, nije tek genetki pripadnik svoje klase, ¥emultidimenzionalna osobnost
zapamtljiva u svojoj izuzetnosti s kojom se gletjateoze ili barem Zeli identificirati.
Loachevi su sredisnji protagonisti (Joe,cdjle Kes) Sarmantni, duhoviti, podwju simpatije,
ozra&je je toplo, bas kao i kod Guédiguiana, gdje je adfimrinost dodatno potcrtana
mediteranskim mentalitetom i sugestivnim ambijentétan Loach blizak je Guédiguianu i
time Sto uvodi romantiku, komiku &ovjekoljublje u turobnu realnost svojih socijalno

depriviranih protagonista.

Kod brate Dardenne zbivanja, kao i odnosi kruti su i patisrbezlini i bez humora, pa na
koncu i katarze. Sve je ravna crta, udamapletu, dok je u Loachevim radovima jasna
gradacija uspona i padova u Zzivotu protagonistggdsim ¢ega je gledatelju moge bez
razmiSljanja izdvojiti vrhunce i najdojmljiviie sne pojedinog filma. Na vizualnoj ravni
(krupni planovi, dokumentarna kamera) drafiowem se JoeajvisSe nalikuje flmovima biae
Dardenne, no valja naglasiti kako je ovaj film sk@m prije njihova prvog igranofilmskog
ostvarenja. Mike Leigh naprotiv teziSte stavlja kampleksnost m#uljudskih odnosa i
dijaloge, njegovi filmovi narativno su razvedengtrukturirani poput kazaliSnog komada.

Loach u filmu Zovem se Joer kontekst kriminalnih zbivanja i okruzje problemntaih
pojedinaca smjesta ljubavnu qriu nastajanju, odnos dvoje primjeredianova zajednice -
dodusSe nezaposlenog gnog alkoholiara i socijalne radnice. Autor izoStrava odnos wvij
funkcionalnih osoba, spram nefunkcionalnih karaktkoji ih okruZuju u ulozi statista, u
funkciji kontrastne podloge. U filmovima k& Dardenne, naprotiv, izoStren je u pravilu
netko od disfunkcionalnih pojedinaca, a u kontrgethy su oni funkcionalni (Olivier/
Obe‘anje, SamanthaDjecak s biciklon). Brata Dardenne obavaju izolirati jedan socijalno
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problemattan sliaj, pa ga ogoljeti i rafaniti do krajnosti. Potom naprosto konstatiraju
stanje stvari, daju anamnezu, no ne dijagnosticirdraj ostavljaju otvorenim, bez
jednoznéne poruke. Bréa u fokus postavljaju disfunkcionalne odnose koji evidentno
posljedicom Sire druStvene problematike. Promislimasnije, njihovi likovi problematini
su, ali na vrlo prozaan i banalan n@n, liSeni su sustinske patologije. Njihova je dawija,
sugerira nam se, posljedica objektivnih egzistaihaily prilika. Nezaposleni otac izrabljuje
imigrante, sina istodobno zlostavlja i voli, a miadtarijoj, @&ito imuénoj Zeni krade
nowanik itd., ali u prijelomnimée se situacijama pokazati moralnirtsovjecnim. U sredistu
interesa su, nadalje, muskarci koji napustaju Nlasljecu, a ta neodgovornost proizlazi iz
nezrelosti i neosvijestenosti, ali i zrcali disferdnalnost njihovih nuklearnih obiteljDfjete,
Djecak s biciklonm. Kod Hanekea je, naprotiv, razabirljiva iskonsgarverznost likova
(Bennyjev videoC'udne igrg, dok je ponasanje Dumontovih likova animalnoppidijalno,
on covjeka liSava intelekta, svodi ga na instinkt idgeelju nerijetko posve neprénu
duhovnost.

U Dumontovim filmovima nalazim@udake pojave, kod bike Dardenne nesimpéatie i
prozatne ili pak pozitivhe pojedince koji se neuddjeno i nemotivirano ponasSaju. U
Loachevom &iStu su zasStitari, nezaposleni alkokali, socijalne radnice, maloljetni
delinkventi, a on ih prikazuje kao realne, vrlo gtkéne karaktere u loghom omjeru

negativnih i pozitivnih osobina, slijedotega njihove motivacije gledatelj jasno razabire.

U drami Kes eponimski lik, nestasni djak, nalik svom vrSnjaku Cyrilu iDjecaka s
biciklom raznosi novine po radifkom naselju ustrojenom od niza ciglastinc&utvorntkih
dimnjaka i kompleksa rudnika u blizini. @gi¢ cita stripove, zadirkuje vlasnika malene
trgovine u kojoj ispomaze za dzeparac, krade nuijeli i knjigu o sokolarstvu u knjiznici,
jer mu je osoblje nije htjelo posuditi. BaS kao kddae Dardenne Kkojima su
medugeneracijski odnosi od primarnog interesa, u Leaom fokusu je Kesova interakcija s
obitelji i odraslima iz najuzeg okruzenja — s rasétnom samohranom majkom, grubim
starijim bratom, sadistkim nastavnikom tjelesnog te blagim nastavnikomidgige kao
referentnom figurom. Represija i kaznjavanjéenika unutar Skolskog sustava kao i
Zlostavljanje od strane starijeg vrSnjakacdjea dovodi u vezu s Bressonovdfouchetteno

on kroz svoj hobi, uzgajanje ptica dobiva Zivotilj, samopouzdanje i afirmaciju. Kes je

pomalo nalik i djéaku iz filma za djecu i mlad&auwboy(2012) nizozemskog redatelja
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Boudewijna Koolea, ali i nesto starijem Dumontovedgyju i to zbog puno kruznog kretenja
koje simbolizira nefokusiranost, izgubljenost, wadge o reSetke krletke, nikako slobodu.

Bartlett izolira temeljnu razliku izndel brate Dardenne s jedne strane te Mikea Leigha i Kena
Loacha s druge; dok obojica britanskih autora, kakao vidi, ,mijeSaju karte u korist svojih
zrtava“, prikazujdi ih krajnje bijednima, a istodobno vrlo plemeniémkarakteri bree
Dardenne gramzivi su icajni — spremni izdati prijatelja za posao na Stasduaflima,
iznajmiti svoj stan kako bi doSli do novca za skypknu, a ostaviti suprugu i dijete bez
doma. Nema potrebe za karikaturalnim prikazimggapkog bogatstva — u stilu stanodavca u
[Loachevim] Golima - ili za skrivanjem istine o zivotu radikie klase — da su bili nde
prvima koji su kupovali mobilne telefone i satdkiésantene — kako bismo sudgk s
njihovim protagonistim® (Cardullo, 2009: 11-12).

Jo$ izrazeniji slktaj zauzimanja distance spram svojih likova bio rastavlja Bartlett,
Michael Hanekel on nudi prividno asketsku viziju moderne Europsgrizene rasizmom,
nasiliem i gramziva&i, a sve uramljeno tihim, tamnim najavnim i odjaangpicamaNo
Hanekeov pristup je promatrati zbivanja s odst@afime se postize hladna objektivnost.
Nema osjéaja empatije ili bliskosti s karakterima ni u prygedanju niti pri upotrebi
kamere® Time se Haneke postavlja u superiornu poziciju, doflina brge Dardenne
proizlazi iz jasne identifikacije s njihovim prot@gstima i svijetom koji oni nastanjuju,
zakljuweuje Bartlett (ibid.: 14).

8 Their characters are grasping and desperate ¥ tedxttray a friend for a job at a waffle stomady to sublet
their own flat and put their wife and child out @fhome. There's no need to present a caricatusiahvof
yuppie wealth — a la the landlord Maked 1993) — or hide the truth of working-class life kat they were
among the first to purchase mobile phones andlisatdishes — to make us sympathize with the pligfhtheir
protagonists. Leigh and Loach stack their cardtié@ir victims' favor — they're made utterly degétand utterly
noble. They don't challenge their liberal audiehaéserve up to them their own fantasy of ,gritbality” — in
other words, preaching to the converted. But thedBranes' is a tough love — it shows that the vgsyesn that
the Left rail against make people shrewd, calcugptruthless. They want the audience to earn tingje to
change society by showing people as they really moe by flattering pre-ordained ideas and mollyadiody
them through the film.

8 He too, offers a superficially ascetic vision obaern Europe, riddled with racism, violence ancedreagain
framed in silent, black credits. But Haneke's apphois to observe the action from a distance, aalgjectivity
being implied. There's no sense of empathy or oless with the characters, either in the storylimesise of
camera.
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Ako njihov rad ima polittke reperkusije to je nusproizvod, a ne cilj njihonzda. ,Ne
snimamo filmove kako bismo mijenjali svijet” rekg® Luc Dardenne u jednom intervjuu
nakon filmaRosetta Nadamo se dée se svijet promijeniti, ali ne koristimo filmoveako
bismo to ¢inili. Ako imate takvu namjeru... tezite manipulaci a film time postaje
propaganda... (E. Bickerton u Cardullo, 2009%20)

Dumontovi se filmovi po pitanju kolektivhog duhajliglarnosti i zajedrikih ciljeva oko
kojih se protagonisti okupljaju od filmova IBea Dardenne i onih Roberta Guédiguiana
razlikuju utoliko Sto u fokus stavljaju manje skaeipojedinaca koji nisu kadri iskazati svoje
frustracije ni Zelje te zive u ispraznjenom soaigah prostoru bez kolektivnih vrijednosti i
institucionalnih okvira koji bi njihovo postojaninili smislenim (O’Shaughnessy, 2009:
122). Dok likovi brge Dardenne kao i Guédiguianovi pronalaze neki gijalno politickog

spasenja, Dumontovi teze kvazi religijskoj transtasciji (ibid., 115).

7.3.2. Aura heroja

Robert Guédiguian idealizira svoje junake: pridaje auru heroja, iako su realno tek
marginalizirani pripadnici radtke klase. Tako se primjerice Marius u bajkovito neathoj
sekvenci filmaMarius i Jeannetteutrkuje na plazi sa Jeannettom iako u stvarnastas
(kasnijece se, doduSe, pokazati da je invaliditet fingiratdkbi dobio radno mjestauvara).
Guédiguianovi protagonisti (radnici, nezaposleamshrane majke, udovci, saméianovi
krnjih, no ne nuzno i disfunkcionalnih obitelji, ignanti), iako u nezavidnom, nerijetko i
pottinjenom socijalnom polozaju vedri su, optimisii ponosni i odbijaju poziciju zrtve. Za
razliku od Jean-Pierrea i Luca Dardennea, kao nBMmumonta, Guédiguian svojim filmskim
pricama Salje eksplicitnu poliku poruku. Kantcheff taj moment Guédiguianovog jshao-
politickog angazmana uspdrge s onim Piera Paola Pasolinija. Guédiguianovlilswi u
slicnoj druStvenoj poziciji kao i oni bée Dardenne i Dumonta, ali Guédiguian inzistira na

snaznom Kkoloritu, muzikalnosti, vedrom agta - ukratko na romatiziranom prikazu

8 If their work has political repercussions it'symipduct and not the aim of their work. ,We don#ka movies

to change the world“ Luc said in an interview shodfter Rosetta We hope that the world is going to change
but we don't use movies to do that. If you havehsaig objective... you tend to manipulate... [filcbmes]
propaganda...
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socijalnih prilika. Dok se kod béa Dardenne, Bruna Dumonta, bas kao i kod MikeaHzeig
Kena Loacha radtka klasa vezuje uz razne vidove disfunkcionalnostievijacija, kod
Guédiguiana je upravo taj druStveni sloj predsemvlkao kolijevka ispravnih ljudskih
vrijednosti — solidarnosti i zajedniStva. Primjpdjedinaca koji se bore za jednakost i boljitak
svih ¢lanova zajednice su Simona Viarg'a je u novcl NatachalMoj otac je inzenjer
bratni par Michel i Marie-Claire $njegovi Kilimandzara)Simonace domisliti kako spasiti
svoje radniko naselje od moralne propasti i siromaStva, ptdi@ Natacha podrSka je
roditeljima svojih malih pacijenata, sredodfe sindikalist Michel Zrtvuje svoje radno mjesto

u korist kolega.

U filmovima bra&e Dardenne takvi su likovi Olives{(n), jer prisvaja mladia koji mu je ubio
sina, te Samanthdjecak s biciklom koja se veZe za jednog dpka do te mjere da zbog
njega Zzrtvuje privatni zivot i ljubavnu vezu, no 8w iznimni sldajevi. Za razliku od
Guédiguiana, Loacha i Leigha protagonisti¢er®ardenne nemaju herojsku auru, prikazani
su bez uljepSavanja, kao pojedinci s manama émmatajnama. Takder, rijetko svjedéimo
njihovim karakternim transformacijama, preobraZej praii samo petnaestogodisnji lgor
(Oberanje) Kako u svome izlaganju o filmovin@be‘anje, Rosetta Sini Dijete objasnjava
Cardullo (usp. 2009: 34) promjena miggia mentalnog sklopa mogai je iz nekoliko
razloga; uslijed Soka zbog Afrikéeve nesretne pogibije i Rogerova sebig razmisljanja
iskljucivo o tome kako zataSkati tragediju, potom zbogaeve mladosti i neiskustva koji
ga ¢ine podloznim utjecaju drugih osoba, pogotovo kaga#cne i elegantne zene kakva je
Assita te na koncu zbog fascinacije tihim Assitinppnosom u drustvenom kontekstu u
kojemu Zivot takvih poput nje nema nikakvu vrijedhalennylepoznata djevojRaza svoje
je pacijente junakinja na svakodnevnoj razini, mazpredanost i angazman puno imda
iako kao lij&nica obiteljske medicine rijetko ima priliku rjesdv zivotno opasne situacije,
jedna od rubnijih bio je epilegti napad djgaka ucéekaonici. No, odgovorna Jenny jedan
jedini put p&ini fatalnu pogresku; iako formalno ne snosi nikalkrivnju za tragediju koja
ée se zbiti, grize je savjest. Zivotne situacijetagonista brée Dardenne previde su realne i
liSene svakog vida romantike, a da bi junasStvo kalovo bilo mogde. Kod Dumonta,
naprotiv, nema heroja, samo plejada pojedinacaskgm.
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7.4. Disfunkcionalnost protagonista

Filmovi brate Dardenne nalik su crticama iz crne kronike (Sch@0l1ll: 12). Bréa se
nadahnjuju stvarnim dodajima pace im tako poticaj za dram8in biti vijest o dvojici
liverpulskih tinejdZzera koji su 1993. godine usinjgdnog dj€aka. Za dramuDijete okida
je bio skandal oko trgovine djecom u Belgiji. Belzzma Sto se njihovi likovi ne izrtw iz
svog skdenog, belgijskog mikrokozmosa, teme o kojima Jei@n® i Luc Dardenne

progovaraju univerzalne su.

Bratu zaokupljaju figure antijunaka s drustvenog rybaJjudsko im je bie najintrigantnije
kad je u krizi. Njihova kamera bez predaha pratitggoniste, za petama im je, puSe im za
vrat. lako im je objektiv neprestano nadomak, dlella su njihovi likovi u svojim
motivacijama nerijetko nerazumljivi, pa stoga povgcivanje s njima nije uvijek moge.
Kako primje€uje Schiitz, likovi su to do te mjere povdigni, nesretni i ot@eni da

predstavljaju oblik neke posve drigea stvarnosti (ibid.).

Dok likovi Bruna Dumonta nefine niSta, pasivho se prepustaju rutini ili gletjate
nedokwivoj spiritualnosti, Guédiguianovi pak uzivaju tahm Zivotnim radostima, opiru se
malodusju, a kad im se dogodi da postupe nepra@nlj pogresno, autare implicitno
opravdati njihove postupke. Likovi ki@ Dardenne mozda nisu vedri ni proaktivni, no
djeluju, makar i u autodestruktivnom modusu. GrasinBruno iznajmit ¢e stan svoje
partnericecime bez doma ostavlja nju i bebu upravo pristigleadiliSta, da bi potom i tek
rodeno dijete prodao na crnom trziStu. Rosét#tau bjesoménoj potrazi za poslom radno

mjesto pokusati oteti jedinom prijatelju itd.

Hiperrealisttka drama Grad je tih turobnim se naturalizmom iz#e@ Guédiguianovu
uobicajenom romantiarskom prosedeu. Michéle je radiSna, ali muZii & joj krajnje
nefunkcionalni i nesimpatni likovi s kojima gledatelj nige suosjéati. Michelina ljubav iz
mladosti podvojena je figura; deziluzionirani ¢gai ubojica i dobavlja droge za njezinu
kéer ovisnicu. Mladii u filmu Sre‘a je u novcuzarate se i ranjavaju jedan drugoga iz
vatrenog oruzja. Jedan odeva djece iz betonske radke cetvrti dane provodi spavajui
brigu 0 mnogolanoj obitelji prepusta supruzi. Netko od susjedaprigradskog naselja
opljatcka stan udovice <etvero djece. U dramBog ne voli mlakonjeuspjesSni pisac

nezadovoljan kvalitetom svojih popularnih i trzismepjeSnih romana, wa se u rodni gradi
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Pierrot uKi lo sa?bojazljivi je pisac koji se ne uduje ponuditi svoje tekstove urednicima, a
na psiholoSkom i egzistencijalnom rubu je i trojegovih zivotno nerealiziranih prijatelja iz
djetinjstva. U filmuPosljednje ljetdfokalizator zbivanjarezignirani je mladi Bert. U Tamo
gdje je srceBébéova majka vjerski je fanatik. Usprkos svemu rojabom, ozrge

Guédiguianovih filmova sustinski je pozitivno.

Likovi filmova Bruna Dumonta i bkg Dardenne usamljenici su, autisti, odmetnici agstia
i zakona, kriminalci ili tek nesimpdti pojedinci u problemu. Belgijanac koji izrabljuje
imigrante te u kriminalne radnje u@ i maloljetnog sina, dfak koji prilikom kraie auto-
radija ubija djéaci¢a, djevojka koja se ugk u posao s ruskom mafijom kako bi dobila
drzavljanstvo, depresivha majka dvoje male djecmjkprijeti otkaz u tvornici solarnih
panela, djevojka koj&e u egzistencijalnomdéaju izdati, pa¢ak pokusSati i ubiti jedinog

prijatelja.

Austrijski redatelj Ulrich Seidel, primjerice, uaimi Psei dani (Hundstage2001) kao i u
dokumentarnom filmuJ podrumu (Im Keller, 2014) razotkriva demone pod prasjen

austrijskim krovovima, iza klganica kdica u cvij&u pitoresknih predgra, dok u filmskim
zbivanjima brée Dardenne i Roberta Guédiguiana, naprotiv nema pidrverzno. Dumont

prikazuje bizarnosti, no pristupa im ravnoduSréeni Seidelove radoznalosti i anahibsti.

Spram minimalizma bée Dardenne i posebno onoga Bruna Dumonta, Guédiguige
filmski svijet bogat bojama, teksturama, detaljirah,i napwen brojnim akterimaCeste su
kod njega masovne scene slavlja (proslava zlatpogaViichela i Marie-Claire snjegovima
Kilimandzarg rodendanska zabava Marie-JdMarie-Jo i njezine dvije ljubayvjentanje na
pocetku tj. svrSetku film&rea je u novcutd.).

7.4.1. Pomaknuta agresija kao manifestacija nenéo

Prema Brunu Dumontu policijski milje, pravosudnizdravstveni sustav (ép bolnice,
psihijatrijske klinike) i institucija crkve simbadu nehumanosti, neréoi frustracije (usp.
Tancelin, 2001: 25). Medicinska struka bespénaoje u sldaju mladéa koji umire od AIDS-
a kao i Freddyjeve epilepsijés@sov zivat Jedan mladi umrijet ¢e od neizljéive bolesti u
dobro opremljenoj zapadnoeuropskoj bolnici, a kadgdga lij&€nici unat@ detaljnim
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pretragama, redovitim kontrolama i kontinuiranajpf®ji ne uspijevaju sprifgti epilepticne
napade niti otkriti njihov uzrok. Pharaon (kao pigéiki sluzbenik i predstavnik represivnog
aparata) paraliziran je pred Ziobom (silovanje i ubojstvo djeteta) te bespdaro kao
pojedinac i muSkarac kada u njegovoj namusti nasilna skupina provocira dvije
djevojke. Freddy je nentan kad se njegova djevojka Marie zaljubi u strakadera. David
je nema@an pred predatorskom najezdom skupine nasilnikastingi. Seljak je nem&n pred
intruzijom tajnovitog stranca u njegov zatvorenkrokozmos. Sva ta muska nefn@zultira
pomaknutom agresijom. Freddy brutalno ubija Kad&ayid ubija Katiu, jer je svjedda

njegovom ponizenju.

Muskarci su u Dumontovim filmovima nesigurni i ftgani, Sto rezultira njihovom
naglaSenom agresivnag dok su Zene, iako realno objektivizirane i suvme, nadméne u
svojoj emocionalnoj stabilnosti ili barem ravnodosth. Tako su ulsusovom Zivotu
Freddyjeva majka i djevojka zaposlene, konstruldjwacionalne, Freddy i njegovo drustvo,
ali i sredovjeéni gost za Sankom gostionice - besposleni, egagédmo izgubljeni.
Bezdogdajnost i inercija koje eskaliraju u tr&goj zavrsnici, karakteristha su polaziSna
pozicija Dumontovih filmova. Paradoksalno, film @asovnosti jednog graék i njegovih
stanovnika prepun je kretanja (Freddy se gotovoestanka vozi na mopedu i utrkuje s

prijateljima).

Potisnuta Freddyjeva rabijatnostitoje se u uzastopnom vrganju mladog Arapina i
njegove obitelji u ma&noj gostionici, u namjernim i opetovanim padovimamopeda i
nanoSenju boli samome sebi, grubom péstgu Kadera cestom pgéemu ga nasmrt ranjava,
zlostavljanju djevajice mazoretkinje, agresivnim istupima prema vlaptitjevojci. Joseph
siluje i ubija djevagicu, upusta se u prebrze, divlje voznje, iako efgsionalni voz& kojem

je zad&a upravljati Skolskim autobusom i skrbiti o Skolara, prakticira grub seks sa svojom
djevojkom Domino. UFlandriji vojnici siluju i ubijaju domicilno stanovniStvolwentynine
Palms okontava se scenom silovanjem Davida, koji¢jeavo vrijeme potisnuto agresivan

prema svojoj djevojci Katji. Uzvan sotonetranac brutalno ubija starosjedioca.

Kod brae Dardenne problem pomaknute agresije prikazanpélsije. U dva dana, jednoj

noc¢i kolegici u nevolji nitko nije spreman powipjer svi se boje za svoje radno mjesto.
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Kod GuédiguianaGrad je tih Gérard gubi ideale i ugk se u nezakonite poslove s mafijom
te na koncu p&ini samoubojstvo.

7.4.2. Patologija zla

Bruno Dumont smatra da nijedan dokumentarni filrkomcentracijskim logorima ne moze
biti mocan poput fikcije. Dokumentarnim se filmom doduSé&azuje stvarnost, no samo

fikcijom se moze iskazati ljudska istina (TanceR001).

Okrutnost je srediSnja tema Mauricea Pialata ithamaotponac njegovih filmova. Sadizma
naprotiv kod brée Dardenne nema. Za razliku od d&akoji u svojim filmovima ostaju
distancirani u poziciji promatta, Guédiguian je uvijek duboko u ri otvoreno na strani
svojih likova. Kod Guédiguiana nema eksplicitnedpostrano loSih pojedinaca: negativci su
prije zrtve vlastite slabosti, nepromisljenostieldt ili pak zle sr& nego Sto bi bili
psihopatoloSke dnosti, a skno je i s likovima brée Dardenne. Oni pak nie
Guédiguianovim likovima koji su u fabularnom okvinegativno odréeni, takvim su postali
spletom okolnosti, ne uslijed karakterne iskvaréindsko preljubnica Marie-JdVarie-Jo i
njezine dvije ljubayi nije razvratna prevrtljivica koja se iz obijegpioigrava dvama
muskarcima, nego suog@gna osoba, funkcionalna radnica, dobra majka, Eupruga.
Cinjenicu da vie od godinu dana odrZzava izvafimavezu na koncu ne svodimo na
nemoral, nego suosj@mo s njezinom emocionalnom rasg@nogu. lakoc¢e u kulminaciji
filma (anti-)junakinja iscrpljena slozenagsvoje privatne situacije pozeljeti suprugu si$id,

bi je razrijeSilo odgovornosti potencijalno pogresrdluke, kad on na njihovu posljednjem
izletu nesretno udara glavom i pada u more, @nak@iti za njim i n&e ga ispustattak ni
kad je jasno da su svi napori spaSavanja uzalidjezin je ljubavnik osoba brojnih ljudskih
kvaliteta i ispravnog svjetonazora, pouzdan zapdsleodan kolega i prijatelj, Sto uostalom
potviduje i njegova bivSa supruga. lako je svjestan davbjim inzistiranjem na vezi s Marie-
Jo mogao razoriti njezinu obitelj, Marco svoju lpumicu iskreno voli i duboko vjeruje da je

upravo on za nju najbolji izbor.

Mlada Marie Ki lo sa? uzdrzavana je zena koja prezivljava od skupobjeiarova imanih

udvarg&a, no u toj se ulozi ne os$g ugodno. Kad u zalagaonici primi snop &vica u
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zamjenu za poklonjeni nakit, probija se gradom gsaasia u dma. Naposljetku posve
zgaiena samom sobom bjezi s mjesta sastanka s noveomzrBert Posljednje ljetd mladic

je koji se slama pod pritiskom obiteljske situacijeod njega se kao od najstarijeg sina
ocekuje da nakon deva stradavanja obitelj spasi od bijede. On povremedradi pokoji
fizicki posao, ali radije lamentira o tome kako njegamaselje nema budnosti, pa mu s
obzirom na takvo stanje stvari, ne preostaje matgo do ljekariti s prijateljima. Koliko god
Bertov n&in Zivota ne slutio na dobro, njegovu banalnu pijgigledatelj¢e doZivjeti kao
Sokantnu i traginu, jer takva je kazna neproporcionalna njegovitmirei i bezazlenim
prijestupima. Pisac srednje dolBog ne voli mlakonjekoji se nakon razvoda i prekida
uspjeSne karijere véa u rodni kraj, daje laznu nadu svojoj srednjodajlubavi i na koncu

u pijanom naguravanju nehotice ustrijeli najboljgjatelja iz djetinjstva, gledateljevée
sueut zasluziti, jer velegradsko obilje napusta zbkgp®inog gradia, uvidjevsi ispraznost
svoje dotadaSnje privilegirane egzistencije. Belgmascetvorka iz Ki lo sa? simpatije
gledatelja zadobiva djetinjom zaigradoSkojom nakratko i samo naizgled prikrivaju
infantilnu nesnalazljivost i autodestruktivnosta¥hik kabare®lava papigavara suprugu, no
prikazan je kao benigni hedonist koji voli ljudejt@amobile, Zivot. Je |i trojka koja pliaa
bogate da bi udijelila siromaSninfeady Jane)dobrohotna ili moralno iskvarena, pogotovo
Sto pri tome ubijatovjeka i poslije nastavlja nepoeno zivjeti? Bas kao i $re‘a je u
novcugdje stanovnici predgda pljatkaju banku kako bi umanijili egzistencijalne brigadl

iz susjedstva, lady Janemladi idealisti otimaju od bogatih ne bi li olakSaivot susjeda iz

svoje siromasnéetvrti.

Ni likovi brace Dardenne unatocodreienom stupnju druStveno devijantnog ponasanja nikada
nisu predstavljeni kao jednostrano negativni. Middiji je zadavio djeacic¢a prilikom kraie
auto-radija $in), tek je sitni prijestupnik, usamljen i traumatan loSim obiteljskim
prilikama. Covjek koji bez skrupula iskoridtava azilar{@be‘anje), prema sinu je grub, ali
cesto i njezan. BrundD(jete) nepromisljeno se upusta u posao s mafijom u esfporscim

sitni kriminal, obijanje automobila koje provodi ywoma@ bande osnovnoskolaca, djeluje
naivno i bezazleno. Tekdenog sina Bruno prodaje na crnom trziStu, no na ke pokaje
zbog svoje brzopletosti i nezrelosti. Rosetta kekriStava dobrénstvo jedinog prijatelja,
teSko je oSteena mlada osoba, Sto apriorno opravdaitav niz njezinih neshvatljivih
postupaka. Kod Bruna Dumonta likovi su tjerani jiskivo instinktima, ne emocijama ili

promisljanjima, Sto ih u starttini neodgovarajéim uzorkom ovom tipu analize.
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7.4.3. Rasizam i drugost

Bruno Dumont dramsku napetost u svojim filmovimadjma binarnim opozicijama kao Sto
su izogenik — pripadnik zajednice, stranac — déma Strani element u efkom smislu
Arapin je Kader Isusov zivgt neimenovani AlziracHumanos$) te bra&a islamisti Yassine i
Nassir Hadewijch, no stranac je i doSljak u sellz\fan sotone)S druge strane Hlandriji
francuski/belgijski vojnici ubijaju na stranom teriju. Podozrivost prema strancu, mladom
Arapinu, usporediva je u dvama filmovingusov Zivot Hadewijchgdje je Yassineova kda

motora osvetrtki ¢in Francuzu koji ga je podozrivo pogledao.

U Dumontovu Isusovu Zivotui Gueédiguianovu Grad je tih O’Shaughnessy krajnji
nacionalizam vidi kao jedini oblik pripadnosti kkteyu za one koji bi in&e bili izopéeni
(2009: 119). Kako se Dumont sporgm bavi temom rasizmasfsov zivot) konkretno
problemom integracije doseljenika iz zemalja Magtetb je za posljedicu imalo niz, barem
on tako smatra, pogresnih interpretacija njegowda.r&tiketiralo ga s€ak i kao desno
orijentiranog autora (Tancelin, 2001: 78). Guédagavi filmovi Moj otac je inZenjer Tamo
gdje je srcetakader tematiziraju pitanje rasizma. Bea Dardenne u dramObe‘anje
problematiziraju izrabljujéi odnos Belgijanaca prema ilegalnim imigrantimaj peoblem
brata Dardenne tematiziraju @be‘anju, Lorninoj Sutnji Dva dana, jedna n§ Nepoznatoj

djevojci.
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7.5. Smrt kao nesretni sldaj

Smrt se, i kad nije prirodna, u filmovima beaDardenne i Roberta Guédiguiana dtzmga
nesretnim sléajem.Cak i kad ima kriminalno ishodite pokazatse da je u pitanju banalna
smrt, nerijetko toliko nehatha i sli€ajna da je upravo u tome nageetragika. U dramBin
brace Dardenne maloljetni delinkvent ubija tia koji ceka roditelje na straznjem sjedalu
automobila. Zadavite ga iz puke panike d&e ga djéci¢ vikanjem razotkriti u krdi. U
Posljednjem ljetu Berta ubija uplaSeni starac kojeg je ova] s pljeha pokusSao
okrasti. Suprug naslovne junakinje u filnMiarie-Jo i njezine dvije ljubavslutajno udara
glavom o pramac, pada u more, a ona se u pokusajgadspasi takier utapa. Otac
Jeannettina sina Marius i Jeannettepogiba kad se na njega srusi skela na putu do
trgovine. U Lady Janetroje mladih u plj&ki neplanirano ubija zlatara. Tée niz godina
kasnije dovesti do novog ubojstva, Zrt¢& ovaj put biti maloljetni sin nekadaSnjnice
bande. Kod Bruna Dumonta nalazimo smrt uslijedljggize bolesti (Cloclo, brat Freddyjeva
prijatelja, koji umire od AIDS-a) te dva ubojstva [susovu sinuFreddy ubija mladog

Arapina, ulzvan sotonatranac ubija starosjedioca).
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7.6. Tjelesnost

Seksualnost je permanentna interesna sfera MauPiedata izuzev dvaju flmova u kojima
tematizira djetinjstvo, ipak eksplicitni prikazikseialnog odnosa u njegovom su radu rijetki
ili vrlo kratki. S druge strane, iako je jasno kaseksualno nije ndl srediSnjim tematskim
preokupacijama Bruna Dumonta, ono se u njegovimoMima @ituje kroz brutalne scene
mehantkih odnosa Freddy-Marie glisov Zivgt Joseph-DominoHumanost) David-Katia
(Twentynine Palmszarwnici (Flandrija). Hadewichi Camille Claudeledini su Dumontovi
filmovi u kojima nema prikaza automatizirane, anmeaseksualnosti. Kod Dumonta je u
nedostatku rij& tijelo oblik ekspresije (Alligier, 2012: 26). Ng@evi su filmovi sirovi i
fizioloSki: zvwena je traka ispunjena disanjem, stenjanjem, u loaprse planu nerijetko
gledatelju podastiru tjelesne izkvine: krv (silovana djeveica), slina (Pharaon u voznji
bicikla), sperma (Mari¢susov zivat BarbeFlandrija), pjena na Freddyjevim ustima uslijed
epilepténog napadalgusov Zivgt Dok je primjerice u filmovima bie Dardenne tijelo
mjesto kolizije izmdu subjektivnih zelja i socioekonomskih preprekgldi Dumontovih
likova popriste je borbe spiritualnosti i primiteranimalnosti (O'Shaughnessy, 2009: 118).

Robert Guédiguian u svojim filmovima prikazuje goiu kako bi naglasio auteghost.
Naga tijela vidljiva su u flmovim&arius i JeannetteMarie-Jo i njezine dvije ljubayiGrad

je tih, Tamo gdje je srce, U napadlime se postizu raziti dramski efekti, pa je, primjerice,
u filmu U napad!seksualnost jedan od modusa ostvarivanja komaikeMoj otac je inZenjer
izvor nasilja i teskih psihofizkih posljedica po junakinjuJ Rouge Midinastavnik Pierre i
njegova zarénica Céline opozitna su slika onoj Dumontovih ljubika Freddyja i Marie.
Guédiguianov je par prikazan u dekoru arkadijskeoge, slobodan i zaljubljen. Ondje, kako
primjecuje Kantcheff, musSk&evo bedro zaklanja genitalije oboje partnera, &nultira
¢ednim prizorom (2013: 159). I lamo gdje je srcgolotinja je izraz nevinosti. Clim i Bébé
snimljeni su dok plivaju goli u digoj dobi, da bi kasnije bili prikazani na istidia kao mladi
par pri ¢emu se i dalje doimaju posve prirodno. Priwlast mladog para temelji se na

opozicijama crno-bijelo, musko-zensko, snazno-krikantcheff, 2013: 160).

Nacer i prostitutka Venus postaju par, ali ona adazparalelnu vezu s vlasnikom kabarea
Plava papiga U Marie-Jo i njezine dvije ljubavizuédiguian pokazuje golotinju @hih,
neglamuroznih ljudi iz raddke klase - zidara, mornara i véaze ambulantnih kola. Kod

Dumonta je naprotiv sveprisutan ¢grhladn@a, distanca, odnos njegovih protagonista
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prikazan je frontalno, ogoljelo, pornografski. Irte za tjelesno u Guédiguianovim se
filmovima coituje kroz finu erotiku, kod Dumonta kao pornogjafidok su likovi brée
Dardenne prikazani posve aseksualno. Guédiguiasoviikovi izuzetno komunikativni i
topli, pa i karizmatini, dok su Dumontovi otieni i nepronini u svojim motivacijama.
Likovi brace Dardenne u pravilu nisu simpat, gledatelj née lako s njima empatizirati.
Guédiguianovi mozda ne odgovaraju uvrijeZzenim kamanljepote, ali pulsiraju vitalnés,

Dumontovi i oni brée Dardenne blijedi su, nezamjetnih, nezapamtljimionomija.
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7.7. Odnos duhovnog i sakralnog

Naslovi Dumontovih filmova nose duhovnu dimenzijisusov zivgtHumanostHadewijch
Izvan sotone Prema Prédalu (2000: 78) gledaté&ljy u filmu Isusov Zzivotodbiti Isusom
smatrati Freddyja, negativnu figuru ‘silovateljaibojice’, radije¢e s naslovnhom osobnas
identificirati brata Freddyjeva prijatelja koji urei od AIDS-a. Tijekom posjeta umiem
mladicu jedan od prijatelja ukazuje na Lazarovu slikueSbnu iznad bolesikie postelje i
primjecuje da bi im dobro doSlo takvéudo. Freddy ljutito reagira na tu bezapu
primjedbu, jer ,religija nije njihov izbor* (O'Shahnessy, 2009: 119). Prédal Freddyjevu
kruznu voznju vidi kao silazak u pakao. Smatramosdao i doslovno dodga nakon Sto
umjesto repetitivnin kopuliranja s djevojkom i nigirane svakodnevice njegovi ljubomorni
ispadi i rasistiki verbalni napadi na mladog doseljenika u d¢magj gostionici kulminiraju
ubojstvom tog mlada. Freddy nakon trenutaka grizodu$ja doZivljavasgetljenje; u
zavrsnici filma on nakon uéenja bjezi na mopedu i pada, ali za razliku odagnijih bacanja
na tlo, zaklj¢uje O'Shaughnessy, sadde da gledajdi u nebo napokon nalazi mir (2009:
119). O'Shaughnessy tava kako se u filmususov sinsnazno osga da likovi traze nesto

drugo, spiritualnu transcendenciju povrh svojearmaterijalnosti (ibid.).

Zanimljivo je i dace poljubac Marie i Kadera biti pogen promjenama na nebu. Jednako
tako, u trenutku kad policajac Pharaon susjedi DortHumanost)priopéava kako istrazuje
smrt silovane djevdjce, oboje zure u sunce koje prosijava kroz oblakel crkvenim
zvonikom. Djevojka Céline, redowkog imena HadewijchHadewijch, fanaténo prilazi
vjeri, njezin mladt je islamistéki fundamentalist. Uzvan sotondajnoviti stranac u selu

neka je vrsta duhovnogitelja.

Dok Freddy predstavlja tenziju izihe animalnog i duhovnog tovjeku, Pharaon jeista
kr&canska figuragovjek pun razumijevanja i empatije. Zagdé dilera, skno ¢e se ponijeti i
spram njegovatelja u umobolnici koju pdsjge u okviru istrage, a Josepém poljubiti u usta,
te potom na sebe preuzeti njegovu krivnju kad ganwgice za ubojstvo djeteta.
O'Shaughnessey zakiuje kako je Pharaonova sposobnost da ljubi ovodapri®avce —
dilera i ubojicu djeteta, a potom da ponese tergéta na svojim pléma, nalik biblijskim
pricama (usp., 2009: 120). Dok kod Dumonta nalazimamsmanetafiziku dimenziju, bréa
Dardenne obrduju konkretne odnose rie ljudima i socioekonomske prilike u kojima se ovi
zatjeeu.
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7.7.1. Iskupljenje

Usporedimo li Bruna iz filmaObe‘anje i Freddyja iz filmalsusov Zivonamee se pitanje
odakle iznenadno kajanje, pratamni moral kod dvojice mlada. Kao i kod Bressona, likovi
filmova brae Dardenne iskupljuju se (iznimka Rosettd. Bruno moli oprost od Sonie,
pokazuje odjednom interes za @ta, spasava svog maloljetnog &esnika od utapanja,
prijavljuje se policiji i preuzima krivnju za kida kako bi od zatvora spasio niéy dje&aka.
Kraj Djeteta podsj€a na BressonovoBZzepara,jer u zavrsnici mladi svoju djevojku ljubi
kroz reSetkecelije. Kod Bressona koji je redatelj kattlog svjetonazora (koliko su,
primjerice, filmovi Bergmana i Dreyera obiljezenogestantizmmom), fokus je na muskawvu
iskupljenju, i to u kré&anskom poimanju milosti, koja udlajeno prozima svrSetke njegovih
filmova. No, za razliku od tenog, bréda naprosto prikazuju par koji @i miri se prije
oStrog reza koji ozrgava kraj filma. Nema jasnog znaka da se mogu lé peomijeniti, to je
viSe ljudski rasplet, naglasak je prije nadusobnoj privrzenosti, nego na apstraktom pojmu
pravdé® (Bartlett u Cardullo, 2009: 13).

Igor priznaje Assiti istinu o smrti njezina muzaafcis odaje Olivieru kako je upravo on
ubojica njegova sina. Sho se dogda u Dumontovomlisusovom zivotu,Sinu brate
Dardenne Posljednjem ljettRoberta Guédiguiana. Nasuprot békam krevetu Freddyjeva
prijatelja koji umire od AIDS-a, Isusova je slika, iznemogli mladi na samrti poput
refleksije je njegova lika. Filmisusov Zivotalegorija je iskupljenja, a na gledatelju je da
promisli tko od protagonista personificira figurzi maslova. Je li to nasmrt bolestan mdadi
priblizno Isusovih godina. lli je to srediSnji pagonist Freddyija rutinizirana svakodnevica
eskalira ubojstvom nevina ml&di no kroz proces kajanja d® dozivjeti prosvjetljenje.
Naposljetku, mozda je to ipak Freddyjeva zrtva -adnlArapin Kader. Mladia njegovo
egzottno porijeklo¢ini neuklopljivim u novu sredinu u kojoj se silommudtveno-politékih
prilika zatje&e, a priori je uljez, suvisni element odbacivan samo stoggestioug&iji, iako je
karakterno i moralnodito boljih kvaliteta od mladia koji ga ne prihvéaju. Mlada lij&nica

Jenny uNepoznatoj djevojcbrate Dardenne iskupljuje se kad se daje u istragu ki $m

% True, the conclusion df'Enfantclearly recalls that oPickpocket(1959) where a young man kisses his girl
through the bars of a prison cell. But in Bresgbn, focus is on the man's redemption, a very Catlseinse of
grace permeating the endings of his films. ButDiaedennes simply show a couple crying and makingefpre
brutally cutting away. There's no indication tha¢y can or will change, but it's a more human regsmi, the
accent being on their mutual affection for eackegthot any abstract concept of justice.
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identitetu mlade Afrikanke, ali i kad odustaje odrilernog uspona i preuzima skromnu

ambulantu u siromasnom naselju.
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7.8.ViSezna&nost

Mike Bartlett upozorava na viSezZmast u naslovima filmova béa Dardenne (u Cardullo,
2009: 11). On, naime, razmatra mégast da dijete iz naslovijete nije tek ra@iena beba
nego njegov punoljetni otac Bruno, kao izrazitoreezi neodgovoran mlaaovjek. Naslov
bi se takder mogao odnositi i na njegovu partnericu Sonigya ke joS maloljetna, no unato
dobi i zaljubljenosti manje infantilna od svogckla. Ob&anje iz naslova film&®be‘anje ono
je koje mladé daje imigrantu na samrti, ali i obaveza koju saaka duguje ocu. Sin iz filma
Sin primarno je u pljaki automobila ubijeni sii¢ glavnog protagonista, no ml&dkoji je
ubio maliSana njegovu se ocu godinama kasnije tarkao sinovska figura kad mu postane
Segrt u Centru za izobrazbu mladezi. Tome mozenuwgbati i viSezna&nost naslova drame
Nepoznatadjevojkg postavlja se naime pitanje tko je osoba iz naslabijena prostitutka
neutvidenog identiteta ili mlada lijgmica muena griznjom savjesti i rastrgana izine
empatije spram stanovnika siromageévrti i ambicije za napredovanje, &igem privatnom

zivotu tijekom filma gledatelj ne doznaje nista.

186



7.9. Naracija

Na formalnom planiMoj otac je inZzenjemnajodvaznije je i najkompleksnije Guédiguianovo
ostvarenje, jer se odvija u tri paralelne naratilinge. Isprepltu se svakodnevica jednog
problemattnog susjedstva s gom iz dje&je Biblije koju stanovnica tog nasel{@a svojoj

katatonénoj kéeri, a u kojoj su likovi zapravo njihovi susjedi.

Bresson svoje filmove péEcava od elemenata koje naziva lakim, povrSnim i jop@askim
generatorima emocija, ukfujuci i glazbu (2000: 13). Bia Dardenne takier izbjegavaju
neprizornu filmsku glazbu, jer odva paznju sa slike, primjaje E. Cickerton (15)). Jedina
glazba u dramDbe’anje zivi je nastup glazbenog sastava u bar&jnu, Djetetu Dva dana
jedna n@ javlja se glazba s radio prijemnika, aLorninoj Sutnji i Djecaku s biciklom
komponirana glazba. Naracija je elipta poput Dumontove i Bressonove. Kod Dumonta
dijalozi su ispraznjeni od zteanja, elipténi, poput poezije. Dijalozi u filmovima béa
Dardenne rijetki su i Sturi, minimaligki, ali i strogo funkcionalni. Ponekad seni da je
njihove filmove mogde razumjeti bez tona, pa i poznavanja jezika. Dzali govor u
BressonovojMouchetterijetki su i oskudni, bas kao kod BeaDardenne i Bruna Dumonta.
Naglasak je na slikama, gestama, mimici,érie o izrazito vizualnom, fizkom filmskom

pismu.

Kod brae Dardenne nema sretnih svrSetaka, samo otvorajevkrnaznake i hipoteze novih
Zivotnih paetaka. U filmuObe‘anje Assita se na kraju filma bez rjeokrene i odlazi, Igor
krece za njom. Vidimo kako u tiSini kotaju jedno uz drugo kroz pothodnik, ali nejasno je
kakvu su odluku o budnosti donijeli. Rosettu je povrijeni mladé dosao izgrditi, no kad
shvati da se djevojka namjerava ubiti, spaSav&akp ¢e se dalje razvijati njihov odnos,
nemogue je procijeniti. Olivier USinudjecaka ulovi u Sumi, instinktivno ga Zeli zadauvitii al
na koncu to ipak re Wwiniti. Ho¢e li mu on postati zamjenski sin, gledatelj je idgv
prepusten nagdanjima. Dijete se okokava Brunovim slomom u zatvorskoj prostoriji za
posjete i Sonijinim suzamag¢ito je da je kroz to speciino, transformativno iskustvo dozivio
katarzu, postao zreliji, a mozda i balpvjek, no njegovi mehanizmi ostaju ham nep&ani
Lornina SutnjazavrSava zbunjugim lutanjem Sumom eponimske protagonisticBva dana
jedna n@ okortava se Sandrinim neutemeljenim optimizmom, u®aabitku bitke, tj.

radnog mjesta.
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Braca obtavaju réi da u svojim filmovima zele ostvariti dojam kao sa kamera stiajno
zatekla na licu mjesta, pa snimaju bez ikakvih po#e efekata. Puno toga ostaje
nerazjasnjeno, Jean-Pierre i Luc Dardenne Sto#tazpju dokumentarno, detaljiski, no
gledatelju prepustaju interpretaciju mnogih pojedin (gdje je Rosettin otac, kao i gdje je u
filmu Obeanje djecakova majka). | Jonathan Rosenbaum (Cardullo, 20p@rimjeuje da
je posljedica njihovih dokumentarigtih ishodiSta Sto oni o svojim likovima ne zele zna

nista visSe od gledatelja.

U trenutku otpoinjanja filmske pripovijesti brige Dardenne, ono loSe &ese dogodilo.
Filmska zbivanja tek su reakcija na neki nepopirgvheizbrisiv dogdaj. Kod Roberta
Guédiguiana utavamo tzv. principsuspenseas odgodom. Za njegove su filmove
karakteristéni dugi, mirni prikazistatus qucsituacija, da bi u posljednjim kadrovima uslijedio
za gledatelja Sokantan pomak. Kod Bruna Dumontazirab nemotivirana nasilja tijekom
¢itavog trajanja mirnog, bezdodmnog filma, Sto stvara ljepljivo oz paranoje; gledatelj
je pripravan na sve, a loSe se u pravilu dogodawgpikad umrtvljen repetitivnégd prestane

ocekivati tragéan rasplet.

7.9.1. Funkcijska uloga krajobraza

Krajolik se ne smatra Zanrom u dominantnoj kinemehji, kako je to sldaj u vizualnim
medijima, navodi Martin Lefebvre u uvodu svojoj dm&koj knjizi Landscape and film
(2006: Xl). Viseobrazni je to i pluridisciplinaraprostorni objektcija se zn&enja i
reprezentacije protezu od stvarnozivotnih okolisaudchjetnosti. Relevantan je u estetskom,
ekonomskom i politkom smislu, a pratavaju ga, izméu ostalih, arhitekti i umjetnici,
povjesntari i povjesnéari umjetnosti. Film kao medij preferira geride kategorije koje se
obmotavaju oko naracije; speéifi pejzazi moguciniti ikonografiju razlgitin filmskih
Zanrova poput vesterna, filma ceste, gangsterskbgznanstveno-fantasinog filma.
Naposljetku, pripovijedanje svake §®izahtijeva neku vrstu scenografije, no pejzazlnaf

ostaje ipak ponesto periferni materijal.

Filmolog André Gardies drzi da prostor na filmu knjizevnosti ima jednaku vaznost kao i

karakteri (Konstantarakos, 2000: 2). Naoko rubmké&iju pejzaza na filmu Sergej Ejzenstejn
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u zavrsnom dijelu svoga tekstderavnodusna prirodgNeravnodusSnaja priroda1945)
usporéuje s ulogom filmske glazbe, jer oba ta elemenjalalisposobnost ekspresije ¢ea
neizrecivog. Ukratko, pejzaz je u nijemom filmu osim je glazba u zwmom; krajolik je
kompleksan nositelj mogunosti plasiine interpretacije osfaja (Lefevbre, 2006 XI), dok su
karakteri neodvojivo povezani s pejzazom; oni risk opazatelji, nego su sami presli u
krajolik Sto ih¢ini dijelom senzacijske kompleksnosti (Deleuze,4:9859).

Praznina nenastanjenih, ljudskom rukom neoblikdvapejzaza simbolizira usamljenost,
ispraznjenost od smisla. Maryline Alligier prindjge kako Bruno Dumont likove smjeSta u
srediSte kadra, kako bi prostégk i kad su ljudi u krupnom planu, oko njih ostadljiv i

tako poj&ao dojam praznine i njihove sateo(2012: 37). Autor time potcrtava samotnost i
nesadrzajnost karaktera, izéwezemlje i neba, u koje im j&esto upravljen pogled, a gdje

pronalaze svoju duhovnost i oslalemje.

Pustinja je tako anatomsko, anti-socijalno mjesife kne poznaje nijednu kulturu. Lefebvre
parafrazira Lauru U. Marks za koju je pustinja @mvega stvarni prostore@l space, ali i
figuralni prostor, ono Sto Gilles Deleuze i Félixu&tari nazivaju glatkim, pop¥ro-
prugastim prostorom (Lefebvre, 2006: XXI). U Dummni filmovima Twentynine Palms
Flandrija u pustinji se ogleda animalnost protagonista, kojpsestorom kréu kao vertikale

u horizontalnosti krajobraza. Maryline Alligier poh biljezi sljedée: Skrti i jednokni
krajolici, oni sjevernofrancuske pokrajine Flandyiy Dumontovim su filmovima napeni
nezaposlenim nesretnicima iz ratke@ klase koji zude za bijegom - u obliznji¢vgrad, na
bojiSte. Pejzazi pri tome metaforiziraju nutrinkava. Njihova duhovna praznina naglasava
se monotonom sukcesijom gotovo idéntin prizora i radnji. Upravo ta bezdatgnost u
konanici dovodi do puknéa. Kako se u zivotima protagonista niSta ne mijeitg&ko i
krajobrazi ostaju nepromijenjeni. Fabula Dumontbiaa krajnje je jednostavna: lsusovom
Zivotu pratimo monoton Zivot Freddyja i njegovih prijageljnezaposlenih i dokonih
provincijskin mladéa. Njihovu rutiniziranu svakodnevicu naru&ie dolazak stranca u
uspavani gradi a Stoce rezultirati tragedijom. Kretanja likova kameratpu izuzetno dugim
kadrovima (dasetiri minute) Sto je modus materijaliziranja dgj@ izoliranosti i alijenacije u
indiferentnom pejzazu u kojemu oni ne uspijevajdi ndjehu. Ne pate zbog toga gdje su,

nego zbog onoga Sto su, gdje god bili (Kovacs, 2889-260).
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Kod Dumonta pejzazi su liSeni topografske funkdijak i kad snima eksterijere, on zapravo
prikazuje nutrinu likova. lzuzetak jeladewijchcija je radnja smjeStena u urbane pariske
prostore, ondje je klasicigka arhitektura elitne pariSktvrti fle Saint-Louis u opoziciji S
bezlicnom arhitekturalnom repetitivn@$ masovnih stambenih blokova predtga Uz
iznimku triju filmova (Twentynine PalmsHadewijch Camille Claudel 1915fa Dumontov
su rad karakteristni bezlicni sjevernofrancuski pejzazi. Krajolik je prostorkejemu se
oslobataju Freddyjevel§usov Zivgtnegativne emocije - dosada, bijes, béend otvorenim
poljima on furiozno vozi moped, izaziva prijatefja utrke, a u trenucima@anja namjerno

udara motorom u prepreke bacajse na tlo.

Pejzaz predstavlja nutrinu likova, a likovi sublimju svoje osjéaje projecirajdi ih u njega.
Primjerice, mladu Hadewijch njena fargaid ljubav prema Kristu alijenira od ostatka svijeta
zato je ona upisuje u pejzaz (Alligier, 2012: 38). gornjeg rakusa snimano grmlje u
cetverokutu izméu betonskih zgrada pariSkog predtgaformira oblkje kriza, barem je

takav djevogin umisljaj. | tako redom, posvuda u krajobrazwiakdju joj se ,znakovi“.

Antonioni, primjerice, svoje likove liSava karaktér osobitosti, reducira ih tek na tip koji
pripada odréenom druStvenom kontekstu. Zato lokacije i vizudkoenpozicije koristi kao
refleksije razltitin psiholoskih stanja i karaktera, projekcijerggasvijesti. Drugim rijéima,
on kreira psiholoski pejzaz, jer se psiholoSka mietgacija likova reflektira kroz fizii
okolis. U 1950-ima i 1960-ima Antonioni prikazujanso jednu psiholosku strukturu — onu
moralne i emocionalne praznine (Kovéacs, 2007: 257).

Dok Rossellini ostvaruje dramatie kontraste iznd prirode i svojih likova, Antonioni
pred@&ava pojedince koji su ravnodusni i iskorijenjeniszog okruzja. Kod Bergmana je
naglasak na ekspresivnosti i simbolizmu, u njegofiimovima okoli§ vizualno déarava
dramu koja se odigrava iz likova (Kovacs, 2007: 164). Fiksni planovi su urBontovim
filmovima kontemplativni, meditativni, dok su diggi strogo funkcionalni i pri tome posve
banalni. Meditativhost se skriva u pejzazu, nikadewbalnoj komunikciji (usp. Tancelin,
2001: 84).

Ljudski subjekt Antonioni kadrira unutar pejzaza&éai postigao intenzivnu konfrontaciju
izmedu ljudske svijesti i ravnodusnosti mrtve prirodasdn je pomak od Antonionijeve rane

neorealisttke faze i tadasnjih flmova&loé (La notte,1961) i Pomra‘enje (L'eclisse, 1962
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gdje urbana pustinja oprimjeruje kritiku emociormn propadanja uslijed modernog
n&aina zivljenja, do kasnije faze gdje prave pustimpetaforiziraju socijalno i kulturno
iskupljenje, kao u filmovimalocka Zabriskie(Zabriskie point,1970) i Putnik (Passanger,

1975.

Na sve do sada ¢eno nadovezuje se i Farge: ona kao jedan od pg@kntimskog medija
vidi pejzaz koji bi se u tom staju postavio u srediste pe, i ne bi viSe samo podupirao
naraciju, pa bi mu ziaj bio vei od puke estetske ili dekorativhe funkcije. Pasthimovi
poput HumanostiBruna Dumonta Rosettebrace Dardenne, piSe Farge, koji od urbanog ili
ruralnog pejzazadine aktera ptie, lik, entitet koji daje smisao onome Sto se dagaealnost
koja se pretge s realno&u tijela. U Humanostisu tezak rad i zemlja matrica realnog,

mogueg zla&ina, suosjéanja i boli.®”

Topografska upotreba kamere podrazumijeva da detatjlaSavaju specénost odréene
regije, &ime pejzaZ dobiva esencijalnu ulogu u filmu (Fa2@04: 11}° Provjerimo do sada
navedeno na primjerima odabranih autora. Mjestaka Roberta Guédiguiana punopravni
protagonisti, u njegovu staju to su prigradski Estague te Marseille, kakadgka srediSte
tako i njegova betonizirana preddea Guédiguian je u Estague ambijentirao petnaest od
sedamnaest svojih filmova i tako kreiréaibav mikrokozmos. Njegovi su filmovi ujedno i
dokument povijesti jednog naselja i njegovih mijek@z vrijeme. Autentini prostori u
Guédiguianovim filmovima vizualni su kontinuum uzaalinskom planu (Kantcheff, 2013:
66). Zamjetljivi su toponimi u njegovim filmovimagrada kapetanije, tica u Estaqueu,
Calanque du grand Méjan, neboder u La cité Bel#4dori(Moj otac je inZenjer)neboder u
La cité du Cap-JaneGtad je tih) naselje La cité du Plan d'Ad¢8re‘a je u novcu)Le pont
de Coronte i MartigueBog ne voli mlakonje)La jetée de Corbieres a I'Estadqie lo sa?,
Moj otac je inzenjer)U naselju Estaque odigravaju se filmdosljednje ljeto, Rouge midi

Bog ne voli mlakonje, Na Zzivot, na smrt, Marius eadnette U napad! Snjegovi

8 paris et les images de leau au XVllle siecle;ci®é et répresentations, 2004/1 (no 17)
https://lwww.cairn.info/revue-societes-et-represtoies-2004-1-page-11.htm

8 Benezet, Contrasting visions in e jeune cinemadetics, politics in the rural studies in frendnema

volume 5, number 3, 2005
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Kilimandzarg a u MarseilleuSre’a je u novcuGrad je tih Film Marie-Jo i njezine dvije
ljubavi odvija se u dinandnoj migraciji na relaciji grad — prigrad. Za priwiti je kako se
betonski blokovi zgrada u naseljima za populacijabigeg imovinskog stanja kod
Guédiguiana doimaju ljudskije i toplije nego u formima predstavnika britanskog socijalnog
realizma, jer stanovi nerijetko imaju pogled na ex@vijetli su, osutani i jednostavno, ali

Sarmantno namjesteni.

Marseille se jos u 19. stofe dijeli na dva podrtja: jug i jugoistok kao reprezentativni
gradanski predio s korniSom, Setnicom uz more i tutkstn ambicijama. Sjever |
sjeverozapad bili su rezervirani za radniStvo (K€hatf, 2013: 44). Estaque je smjeSten na

krajnjem sjeverozapadu Marseillea, kao dio veliEegnaestog marsejskog arondismana.

Film Claire DenisNenette i Bonn{Nenette et Bonni,997) takder je snimljen u marsejskom
radnckom miljeu. O tom krajnjem sjeverozapadu gradaaistu, pisao je i Zola u svom
tekstu Nais Micoulin (1877). U Zolino doba Estaque je bio skromno skar seoce.
Zamasnjakom industrijalizacije tamo se doseljawsjomasne obitelji iz Italije, Spanjolske,
Armenije, a nakon Drugog svjetskog rata i iz zemdijagreba. Tako se stanovniStvo
Estaquea u samo nekoliko des#jemultipliciralo. No, ekonomska kriza 1973. godieéko
pogata tamosnje radniStvo - zatvaraju se tvornice, pfap@ementara, gase se radna mjesta.
Cementaru iz Estaquea Guédiguian uprizoru@kitri svoja filma:Posljednje ljetp Rouge

midi, Marius i Jeannette

U svakom od Guédiguianovih filmova nafeese jedno srediSnje mjesto koje fungira kao
agora obitelji ilicitavog susjedstva, primjerice u filma zivot, na smrtto je kabare ,Plava
papiga“ (,Perroquet bleu®), u filmWw napad!mjesto radnje je obiteljska garazakulo sa?
park stare vile, BBog ne voli mlakonjémprovizirana nastamba samoukog slikara tj. njegov
atelje ispod nadvoZznjaka,%re‘a je u novcu Moj otac je inZenjeprostor zbivanja betonski
je plato u sredistu mnogoljudnog naselja marsejskogdgrda. Rijetke ekskurse iz
Marseillea i Estaquea predstavljaju putovanje u éuiju (Putovanje u Armenijui odlazak u
Sarajevo u filmuTamo gdje je srceBog ne voli mlakonjg@osveta jeToniju (1935) Jeana
Renoiracija se radnja odigrava 1920-ih kad je Provansajgite imigranata koji se ondje
zapoSljavaju u poljoprivrednom sektoru. Toni jeijeal koji Zivi s Francuskinjom, no iz

dosade se ugke se u niz strastvenih afera.
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Pri ambijentiranju svojih narativa i k@ Dardenne su vjerni lokalnoj topografiji. Film
Lornina Sutnja odigrava se u Liégeu, desetak kilometara od gaa8ierainga, svojevrsnog
predgrda Liegea, u koji su situirani ostali njihovi filmo\Regija oko grada Liegea bila je za
industrijske revolucije vod& u Europi. Govori se kako su se u Seraingu prékigagometne
utakmice kad bi stupanj zatgnja postao toliki da igéanisu mogli vidjeti loptu. Sredinom
1970-ih Seraing se degenerirao u ekonomski dewmastipostindustrijsku ruinu s velikom
stopom nezaposlenosti. Rijeka Meusé€epe mjesto filmova bie Dardenne. U nju su se
navodno strmoglavljivali depresivni radnici nakonratka industrije, u eri velike
nezaposlenosti. Uz rijeku Samantha i Cyril vozekbi¢Djecak s biciklon), Johnny se u
njezinoj ledenoj vodi skriva s maloljetnim ortakamkradi (Dijete), ondje pronalaze tijelo
mlade Afrikanke Nepoznata djevojlaBraca Dardenne snimaju na auténtm lokacijama,
koriste stvarne zgrade (primjer je stolarska Skol&iny i u prostor propalih tvorgkih
kompleksa i belgijskih kta od smée opeke postaviljaju autetrnie likove iz susjedstva,

radnike, delinkventne tinejdzere i ovisnike.

U tom kraju tradicionalno se slavi karneveafnival) i obiljezavaju bitke iz Velikog rata. Za
Drugog svjetskog rata ondje je djelovao pokret mpa oduvijek su jake sindikalne
organizacije kao i osfaj solidarnosti, jer sredina je to sa snaznim abstjckim i
ljevicarskim nasljgem. Pamti se d@pStrajk iz zime 1960. koji je do temelja potreshastvo,

s posljedicama péitavu Europu.

Imajuéi u vidu motiv sjevernjégkog krajolika Joan Dupont (Cardullo, 2009: 78) usdaoje
poetiku brge Dardenne s onom Bruna Dumonta. @&r&ardenne, Bruno Dumont i Robert
Guédiguian snimaju filmove ondje gdje su deai (Valonija, Marseille, sjever
Francuske/Flandrija) Sto im pridaje odieaje zaviajnih redatelja. Ipak, prim¢etje Cardullo,
nijedan od njih se ne ol specifénoj ciljnoj skupini, nego omogwiju svakom gledatelju da
bude empatian temeljem inherentne ljudskosti tj. vlastitogustva (ibid.: 20).

Kritika povezuje radove Jean-Pierrea i Luca Daréens onima Roberta Bressona te
talijanskih neorealista. | doista, bease vode postulatima talijanskog neorealizmargstea
suvremenost i svakodnevni Zivot, snimanje na aui@nt lokacijama, upoSljavanje
neprofesionalnih glumaca), a nadahnjuju se i Bremsokoji je takder zazirao od studijskog
snimanja, no kako je veliki ztaj pridavao kadriranju, to ga je pidj® da svoje protagoniste
naokolo prati s kamerom (Cardullo, 2009: 25). ddraDardenne, nastavlja Cardullo,
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inspiriraju se Bressonovim postindustrijskim kragsima, a usto koriste naturaliste stilske
tehnike usporedive s oninzogme 95

Film Obe‘anje usredotduje se na aktualnu dramu protagonista koji ziveidevinama, ne
samo grdevina, nego i kolektivnih vrijednosti, kao i tragikczanata i fiztkog rada koje su ih
neka ispunjavale (usp. O'Shaughnessy, 2009: 109).

Radnja filmova Bruna Dumonta odigrava se u sjeeamouskom provincijskom gradli
Bailleulu, smjeStenom iznde Dunkerquea i Lillea, proz&nom i neveselom, liSenom
ladanjskog Sarma i rustikalne slikovitosti. Ekg&atj pojasnjava Dumont, ilustriraju nutrinu
likova i njihova emocionalna stanja (usp. Tanceld)1: 74-75). Scenografijlausova Zivota,
koju cine tjeskobne panorame blatnjavih polja i Skrterquie te pustih malomianskih
ulicica, metaforizira isprazne zivote protagonista. ritghioni je za svoje filmove birao
napustene lokacije, ptiemu je praznina okoliSa simbolizirala alijenacijkova. Pejzaz je
dakle fizicki produZzetak unutarnjeg svijeta protagonista -jdiila umjesto njih artikulira
njihovu emocionalnu krizu. U tome se smislu bietyivelikog "ideologa” modernizma, Jean—
Luca Godarda, duboko dojmio francuski filsiroshima, ljubavi moja(Hiroshima mon
amour, 1959) prema scenariju Marguerite Duras, a u rédgina Resnaisa, koji istodobno
govori o kataklizmi jednoga grada i o&gnoj opustoSenosti junakinjine intime (usp. Krelja
2006).

U mnogim neorealistkim i poslijeratnim filmovima glavnu ulogu nosi nke dijete koje
predstavlja ponizene muskarc¢ga pojavnost i sudbine mijenjaju tradicionalnikslimuskog
akcijskog junaka (Fisher u Ruberto, Wilson, 2007). Pejzazi u neorealigkim i ruSevine u
poslijeratnim filmovima odjednom preuzimaju vlagtitsamosvojna zteanja i p@inju
simbolizirati neSto autonomno, opéiuse pritom dominantnoj fikciji. Pa tako pejzaZzi i
ruSevine u koje pasivno zuri muski subjekt izmjeSte pozicije akcijskog junaka sad

pokazuju njegovu dotad skrivenu neodostatnost)ibid

7.9.2. Cikliénost kretanja

David i Katia Twentynine Palmskruze pustinjom u terenskom vozilu, Pharaburfanost

uspinje se na brezuljak, vozi biciklom ili automlolon seoskim krajolikom, Freddysusov
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zivol divlja na mopedu, guru i njegova sljedbenitavgn sotong pjeS&e brezuljcima.
Mlada Hadewijch S&& Sumom, kasnije na ukradenom motociklu juri s k@ Yassineom
pariSkim ulicama. U svim filmovima Bruna Dumontargatno je izmjenjivanje mirovanja i

frenetinog kretanja. I1znimka je filltamille Claudel 191%ao potpuno statan.

Bruno Dumont u svom prvom cjelat&njem ostvarenju nazéava probleme ksenofobije i
rasizma, ali i ispraznosti i besperspektivnhosti oiv u provinciji. Uslijed vlastitog
pomanjkanja ideja i objektivnog nedostatka prildee zaposlenje kao i organiziranog oblika
zabave (izuzev turobne gostionice Freddyjeve majksviranja u puhékom orkestru)
Freddyjevo se drustvo unedogled vozi na mopedimsgilpno luta /popravlja stari automobil.
U skladu sCehovljevom tezom, automobilom u jedva voznom stékgji se sporadino

pojavljuje u mrtvom kutu, na rubu kadra, u tagij ¢e zavrsnici biti psinjen tezak zléin.

Voznja motorom ovdje ne simbolizira slobodu kretang vjetrom u kosi“, odlazak u
nepoznato i otkrivanje jo$S neistrazenog,¢ vepravo suprotno, potcrtava prostornu
ograntenost, klaustrofobiju i nendo Mladi¢i se, naime, vrte u koncertnim krugovima
isklju¢ivo dobro im znanim seoskim cestama oko rodnog igaadiok kraj njih prondu
uvijek iste turobne vizure. Freddy je zarobljen majéliku - ima sposobnost kretanja, ali
zapravo nema kuda; neprestano je u pokretu, nonuikee odlazi. Cesta ovdje ne predstavlja
moguenost izlaza ili bijega, wecikli¢nu rutinu (usp. Benezet, 2005),dega proizlazi da su

mladii pasivni zarobljenici svoje sredine.

BaS kao nek® Antonioni, Dumont pejzaz postavlja kao pozadingajlutim likovima.
Atmosferu posvemasnjeg bediaaulsusovom singotcrtava razgovor dvoje mladih, Freddyja
I njegove djevojke Marie, 0 eventualnom bijegu &sperspektivne provincije u diegrad,
obliznji Lille, no mladt rezignirano zakljtuje kako odlazak zapravi ne bi imao smisla. U
kontekst ciklekog kretanja kao vida inercije valja, dakle, pridod aspekt bezr. Uzmimo
za primjer Freddyjev odlazak na more s prijateljik@® i scenu u kojoj Domino, Joseph i
Pharaon lumanosy na slénom izletu gledaju prema Engleskoj, koja se preléine jedva

nazire u izmaglici.

Puste ulice izoliranog gradi personificiraju Freddyja; dekor je ovdje elemehkspresije
unutarnjeg stanja lika, onoga Sto je nevidljivadga nemogée snimiti kamerom (Tancelin,

2001: 75). Dumontovi protagonisti duboko su fruatti samonametnutom zaroblj&kom
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pozicijom u ¥maloj sredini, poput onih Mauricea Pialata, koyeiose, ali ne poduzimaju
nista da se to promijeni. Ne zele nikamciad) jer to niSta ne bi promijenilo, b) zato Sto se
potencijalnih promjena boje. Kad im se neSto novgadli (a da se nisu morali ni pomaknuti s
mjesta), u vidu pojave stranca u njihovoj maloggaici, ne prihvéaju ga, Stovise, vrifaju
ga, zlostavljaju i u kormmici ubijaju. Ubojstvo mladog Arapina provociram® ljubomorom
(on se previSe zblizi s Freddyjevom djevojkom), @io prije svega materijalizira tinjaju
rasizam, ksenofobiju, koju dotad u svojoj zatvojeskedini nezadovoljni i nerealizirani
provincijalni mladéi nisu imali na kome ispoljiti. OdstranivSi stratigelo oni i doslovno

odbijaju promjenu.

Slozit ¢emo se s postavkom Délphine Benezet kako je Freddyojakom smislu talac:
zarobljenik je druStveno-ekonomske situacije, holesti koja ga ograsava, ali istodobno i
opravdava u inertnosti i nepoduzetnosti (majkagaduje da koristi svoje zdravstveno stanje
kako ne bi morao raditi). Svoje emocije (bijes, aths @&aj, grizoduSje) mladi prazni u
pejzazu frenethom voznjom. Sirokokutnim kadrovima nijemog, pragndrajolika,
suprostavljena je kakofonija glazbe i zvukova ma@pdd tog vizualno-auditivhog nesklada
proizlaze poj&ane tenzije i uznemirujutonalitet ¢itavog filma. Brujanje motora koje u
subjektivnim kadrovima odzvanja u Freddyjevoj kacitg Sire, krajolikom, latentno je

prijetete, a priguseni dojam agresije intenzivira se kako ddmice prema svom klimaksu.

U Obe‘anju brate Dardennaljetak Igor i njegov otac Roger puno se duga kamera im je
pri tome vrlo blizu. Otac mnogo vremena provodiutomobilu obavljajdi svoje nezakonite
poslove, pritom vozi brzo, a i mladje stalno u Zurbi, kota ili pak kruzi naokolo na gotovo
djecjem motociklu,cime podsjéa na Dumontova Freddyja, koji je fiki gotovo neodvojiv
od svog mopeda. | Cardullo prindjge kako uObe‘anju uslijed brzog kretanja protagonista
nema prilike za panoramske prikaze grada (usp.:2829 dok se naprotiv Guédiguian u
svojim filmovima lokalpatriotski divi pejzazu, a Dwnt ga, kako smo vidjeli, koristi za

psihologizaciju likova.

Bruno frenettno zuji Seraingom, organizira i provodi sitnedeaOlivier se krée pravocrtno
na putu od posla do ke i obrnuto, a tu je i interakcija s Francisom olu naklonosti i
odbojnosti. Rosetta se bez prestanka daekako ne bi upala u Zivo blato, doslovno i
metafortki. Svjed@imo njezinim provalama bijesa, frengtoj jurnjavi, kao da pokuSava
izmaci kameri koja joj je neprestano zallma Film Dva dana i jedna notakaier je sav u
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kretanju,éime podsjéa naDjecaka s bicikloma puno se ki i Lorna uLorninoj Sutnji. U
Nepoznatogdjevojci lije¢nica Jenny neprestano je u pokretu, hoda ili vjezipdlazi u kiéne
posjete pacijentima, no ritam njezinih kretanjaadnizira se i izlazi iz uobajenih prostornih

okvira kad se upusti u istragu ubojstva mlade Asdinike.

7.9.3. Repetitivhost

Kod Dumonta repetitivnost secituje kroz fizicko kretanje - pjesgnje i voznju ili pak
automatizirane seksualne odnose. Obrazac ponavi@gleda se takier u bezdogiajnoj
kolotetini malog mjesta te implicitno kroz manuelne pogloavmanipulativne radnje koje su

protagonisti u svojoj svakodnevici prisiljeni oljati.

Repetitivnost u beskrajnim ponavljanjima melt&iti radnji i situacija, intenzivira ozége
beznada, dosade i&aja, ali | 0sjéaj zatiSja pred buru, slutnju da se nesto, vjengjddSe, ima
dogoditi. Freddyjeva majka prozivljava uvijek jed@nisti beskrajan dan zatvorena u svojoj
gostionici uz televizijski program koji nezainteraso prati neovisno o0 sadrzaju
(vijesti/prognoza/mévanje). Za to vrijeme Freddy je vani, vozi se nataru, sam ili s
prijateljima s kojima se utrkuje po seoskim cestafatom doekuje svoju djevojku nakon
njezine smjene u supermarketu. Simptotmati je izmjenjivanje prikaza meh&hbg
ljubljenja Freddyja i Marie s onim automatiziranggpravljanja automobila koje se simultano
odvija pokraj njih, pricemu se njihov odnos izostankom bilo kakve emociorgtl nimalo ne

razlikuje od rutiniziranog rada na automobilskomtono.

Zivot likova brate Dardenne takter odlikuje sustinska repetitivnost, primjerice, aoé
lije¢nica Jenny svakodnevno se zaokuplja pacijetima gojaa u ambulanti ili ih obilazi u
njihovim domovima, puno je u automobilu ili kéeaulicama, ulazi u zgrade i uspinje se do
stanova, kod kie si priprema jednostavne obroke, obavlja osnovigyehu i odlazi na

spavanje.
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8. ZAKLJU CAK

U ovom smo radu Bruna Dumonta, Jean-Pierrea i [Daalennea i Roberta Guédiguiana
promatrali u kontekstu europskih reali&th tendencija, s posebnim naglaskom na frankofone
(napose francusku i belgijsku) suvremene kinemafggr Istrazivanje smo u Zanrovskom
smislu postavili u polje socijalnog, angaziranoglitptkog i militantnog filma. Nadalje, opus
Bruna Dumonta kontekstualizirali smo unutar djelgaadviju recentnijih francuskih struja,
poetike francuskog sjevera i nove korporalnost, beete Dardenne sagledali smo u okviru

belgijskog filma, a ostvarenja Roberta Guédiguiamaom filma predgra.

Razmatranje odabranih autora podijelili smo u f{glice: najprije smo definirali i kroz
povijesni presjek predstavili socijalni film, kacsrodne mu, a ponekad i sinonimne pravce
angaziranog, poligtkog i militantnog filma te smo potom prikazali rsaéikke tendencije u
europskim kinematografijama. U drugom smo dijeloiii korpus, kako bismo iz cjelovitih
opusa trojice autora izdvojili istaknute p@kB zn&ajke. U zavrSnom dijelu pristupili smo
komparativnoj analizi, gdje smo poredbom tékii i fabularnih odrednica utvrdili niz

poveznica u djelovanju navedenih autora.

Sagledavsi kronologiju, kao i dinamiku razvoja tesgtnost socijalnog zanra u francuskoj i
belgijskoj kinematografiji od ptaka filmskog medija do danas, ustanovili smo da s
problematika fiztkog rada i radniStva te, Sire, socijalnih pitangafimu javlja vrlo rano, no
interes autora za to tematsko pageunije kontinuiran. Albert Capellani 1913. snima
adaptaciju Zolina roman&erminal, koju odlikuje za ono doba iznediguca drustvena
hrabrost. Uz iznimku freske proleterijata kakavij;n Na radu (Au Travail, 1920) Henrija
PouctalaCapellanijevo ostvarenje sve do 1930-ih godinajedtaz nasljednika. U to vrijeme
pripadnike radriike klase na filmu predstavljaé zvijezde radrkog porijekla poput Gabina,
Arletty i dr., doduSe u ostvarenjima primarno p#is&og prosedea, u kojima je tema rada

mahom sporedna.

1950-ih godina radnistvo gotovo nestaje s ekraagme pod okupacijom i u poslijeratno doba
prisutnost radrikog elementa na filmu sve je dgg a likovi onodobnih filmova pripadnici su
graianskog miljea, kao i glumci koji ih utjelovljuju. dniStvo se ponovno pojavljuje u
primjerima postSezdesetosmaskog filma, kakvi senizitno snimaju krajem 1960-ih i

pocetkom 1970-ih godina, no jenjavanjem tog trendai gebi vidljivost radnika na ekranu.
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Situacijace se u njihovu korist promijeniti 1990-ih, pojavdav. mladog francuskog filma.
Ipak, u povijesnom pregledu socijalnog filmaclige su izolirane poetike kontinuirano
obiljezene socijalnim pitanjem poput one Mauriceiald®a te u ovom radu detaljnije
razmatranog Roberta Guédiguiana, koji radniStvglaino vrga jos 1980-ih, nastavljaju
tradiciju poetskog realizma tj. socijalnog, humégisg filma, kakvom je u 1930-ima put
zacrtao Jean Renoir filmofironi.

Tri su ostvarenja koja mozda najbolje u vremensktjadu oprimjeruju poziciju radniStva u
francuskoj kinematografijitzlazak iz tvornice Lumiere u Lyoifua sortie de l'usinéumiére

a Lyon,1894) Louisa Lumiérea koji tako ftkiom radu pridaje mjesto u kinematografiji u
razvoju, Vracanje poslu u tvornicama Wondgra reprise du travail aux usines Wonder,
1968) kao kultno oprimjerenje direktnog filma, zayw improvizacija koju su snimili studenti
u Strajku, a upravd@e taj rad biti polaziSnom #&om za film Repriza(La reprise 1997)
Hervéa Le Rouxa .

Zbog boljeg razumijevanja promatranog Zanra frakicemo socijalni film sagledali i u
Sirem, europskom kontekstu. Njetka, koja nakon Prvog svjetskog rata zapada u veliku
ekonomsku i moralnu krizu, pridonijete Zanru socijalnog filma primjerima studijskog
realizma, tzv. ,tragedijama ulice, tj. nekim vidokammerspiel filmaOndje se u to doba
javljaju i didaktntki filmovi autentitnije nadahnuti stvarnim zivotom, a koji pripadajayzu

Nove objektivnosti.

Zanru socijalnog filma znatnée doprinijeti i sovjetska kinematografija u periotumetu
njezina avangardnog razdoblja i ideoloSkog otvé@nd930-ih godina. U ltaliji se za to
vrijeme javljaju neorealisti, kojima je druStvendtika jedna od srediSnjih interesnih zona.
Dva pokreta u Velikoj Britaniji free cinema(1956) i onajgnjevnih mladih ljudi(1959),

pret&a su Britanske Skole socijalnog filma.

Nadalje, u radu smo utvrdili kako socijalni film &kdikcionalni film druStveno-krittkog
prosedea, pokatkad treba razlikovati od angazirdiog@ te militantnog filma kao podzanra
politickog filma. lako navedene kategorije nisu nuznotougtne, zajedrki im je cilj
problematizirati drustvenu marginu, kao i disfudmalnost drusStva. Pa tako Stephane
Delorme kategoriju socijalnog filma skeptdo naziva pukim genekim konstruktom, koji se

koristi kao eufemistka zamjena za angazirani, pali i militantni film.
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Tradiciju militantnog postSezdesetosmaskog filmastadja suvremeni angazirani film.
Angaziranim bismo mogli klasificirati onaj rad kge bori za odreni cilj, a nastoji kritki
prikazati neki problem, primjerice teSku situagyojedine kategorije — zajednice, drustvenog
sloja, drustva u cjelini, nacije. Angazirana umgethartikulira se kao odgovor na spegfi
drustveni kontekst ili situaciju pa su takvi filmou funkciji aktivistickih platformi, kao
prostor polittke rasprave i podstrek na pobunu.

U uzem smislu politki film je onaj koji eksplicitno tematizirégzvrSnu vlast i progovara o
njezinim nepravilnostima, ukazuje na nepravde iijalme nejednakostily Francuskoj se
javlja, kao i drugdje u Europi i svijetu, na prgel iz 1960-ih u 1970-e godine. Gaaski
film politickog odrelenja podiZe svijest o aktualnim problemima téempto o politékoj i
socijalnoj stvarnosti, a najbolje ga predstavljijmovi Francesca Rosija i Costa-Gavrasa.
Upravo manje radikalna ostvarenja poktg predznaka iznjedrite kasnije suvremeni
politicki film. Politicka vrijednost realistkog filma u tome je Sto pred kameru dovodi
zapostavljene skupine, te ido tada neizgovorene istine. Za razliku od preteigativno
konotiranihljevicarskih prica (fictions de gauchekoje smjeStamo u kontekst filma spektakla,
s obzirom da mijeSaju pokke teme sa zrtajkama srednjostrujaskog filma te su usmjerene
na masovno trziste, radikalni film tezi emancipaogl konvencionalnog filmskog jezika

kakav koriste ljewiarske prie.

Politicki film iskazuje kritiku kapitalisttkog sustava i trziSnog mentaliteta te biljezi akiaa
zbivanja, a strategije preuzima iz dokumentarniblakpoputfree cinema filma istine i
direktnog filma, dok je neposredno ishodiSte pekidg filma, kao uostalom i navedenih
dokumentarnih Skola, djelovanje Dzige Vertova igajeo Kino-oka Militantni film, koji se
uobicajeno javlja u napetim povijesnim i druStvenim igema, nerijetko preuzima
dokumentarnu ili reportaznu formu, ali pojavljuje s u fikcionalnom obliku. Film
militantnog odréenja, sklon je konfliktu¢ak i kad se usteze od otvorenog angazménse
se razlikuje od svojih manje radikalnih &n@a - filma druStvene intervencije te propagandnog
filma, koji zastupa podloznost nekom cilju ili st Aktivisticki i militantni slobodarski
pokreti koji se suprostavljaju etabliranim autdiitaim oblicima u to doba nisu rijetkost.
Takve su grupe utjecajne zahvaljtijzbivanjima u svibnju 1968., koja su intenzivirala
borbena djelovanja aktivista i militanata. U fokuadasnjih aktivistikih djelovanja problem

je nezaposlenosti, manjka stambenog prostora,mp&ia.
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S druge strane, unatdradiciji politickog filma u Francuskoj, wjiva je depolitizacija filma
koja se manifestira ostvarenjima koja samo nommalhipadaju socijalnom zanru. Upravo se
zbog ove tendencije stie dojam da je socijalno i poliio u francuskoj kinematografiji
slabije prisutno no Sto je to realno &y Navedeno podrazumijeva filmsku formu koja
»Socijalno” koristi kao zamjenu za poliki, militantni ili angazirani film, a da zapravo ma
potencijal za aktiviranje promjena. Drugi, novijdvdepolitizacije filma, prema Stéphaneu
Delormeu, podrazumijeva jedan od oblika dendizmautorskom filmu, koji ne samo da
odbacuje iluziju socijalnog filma, nego i svaku ipkl. Treca naposljetku i najprisutnija
manifestacija izbjegavanja angazmana pribjegavaajesocijalnoj tematici u kontekstu
aktualne politke situacije, drugim ri@@ma u pitanju je medijska manipulacija. U sjeni
pomanjkanja ili potpunog izostanka drustvenog angaia kod frankofonih sineasta, pod
povealo smo u ovom radu stavili tri autorske poetikajeStene iz povlastene pozicije Pariza

intra muros

Nakon kratkog prikaza povijesti i aktualnih strygrsocijalnog filma i srodnih pojmova u
nastavku prve cjeline ovog rada razmatrali smo iddig sintagme socijalnog realizma.
Teorettari realizma film vide kao sveobuhvatno i konkretpoedstavljanje realnosti,
rekonstrukciju savrSene iluzije vanjskog svijetavuku i boji. Realizam, kao odraz evolucije
drusStvene stvarnosti, poprima r&#k oblike ovisno o drzavi i razdoblju. Poslije lisa

Lumierea, zé&etnika stvarnosnog filma, Pinel prvim reali&im redatellem smatra
Ferdinanda Zeccu Bricom jednog zl¢ina (Histoire d'un crime,1901), filmom u Sest tabloa
te s preradbom Zolina romaraovacnica (L’Assomoi) pod naslovonZrtve alkoholizma

(Les victimes de l'alcoolisp& 1902. Pinel mé&utim zakljwtuje kako je Zeccin realizam blizi

konvencijama u to doba popularne melodrame, nedjaafo naturalizmu.

U radu smo ponudili povijesni pregled europskiHistigkih pokretacije utjecaje nalazimo u
poetikama razmatranih autora. Prva je u nizu frakadilmska Skola poetskog realizma, koja
se razvija 1930-ih godina, kao bliska njekam kammerspielu i sklona pojedincima s ruba
druStva. Poetska dimenzija takvog realizma odnostiana snimanje u studiju, daleko od
stvarnih problema, s likovima prepustenim beziztgzsocijalnoj situaciji, pa se poetski
realizam razumijeva kao svojevrsni romantizam béandRealistiki prosede i socijalna
obojenost ponovno se viau s francuskim filmom s kraja 1990-ih, no prisusu joS 1980-ih

godina otemu svjedode ostvarenja Roberta Guédiguiana.
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Uz isprazne ili ideologizirane eksploatacijske pwaide, teren za pojavu i razvoj filmskog
neorealizma desetjgna su pripremali zapadrge knjizevni stilovi poput realizma,
naturalizma i talijanskog verizma, koji su distanoim n&inom pripovijedanja nastojali
Citatelju predgiti stvarnost seljaka i radnika. Nepisana praviemealizma snimanje je na
autenténim lokacijama, izvan studija i s minimalnim sredlsta, prirodno osvjetljenje,
dominacija dugih i srednjih kadrova, inzistiranja jedinstvu vremena, mjesta i radnje,
naglasak na aktualnim Zzivotnim temama, druStveniicklam, naracija liSenatvrstog
scenaristikog kostura, fragmentarnost, neusiljena fabula reivog kraja, koja se svojom
naglaSenom sporés nastoji pribliziti zbiljskom trajanju radnje, gegonisti iz radrike klase

koje utjelovljuju neprofesionalni glumci.

Kad govorimo o britanskoj kinematografiji, uz ctmimor, jedna je od najvaznijih zfgki
socijalni angazman. Dokumentarése i socijalne tendencije u britanskom igranom @ilm
prisutne su kontinuirano i vrlo intenzivndme se britanska kinematografija razlikuje od
ostalih u Europi i svijetu. Direktni film podrazupva specifian n&in snimanja koji se u
Americi razvija 1960-ih godina. Kasnije se Zajgkama preklapa s francuskim filmom istine i
kao takavce utjecati na razvoj dokumentarizma u svjetskimmijazima. Berlinska Skola
okuplja autore miée generacije bez poliiog programa i dogmatskog sklopa pravilacipe
filmove ipak odlikuje tematska i estetska srodndsime koje ih povezuju komunkacijske su
blokade, gubitak identiteta, usamljenost, sloZennefunkcionalni méuljudski odnosi.
Nekolicina danskih redatelja, okupljenih pod imenDogma 95, predstavie 1995. u Parizu
svoj manifest préen ,Zavjetom cistoce”, sastavljenim od deset &ih naiela fimskog
snimanja. Manifest propisuje posvemasnji asketizaditbacivanje tehnoloskih pogodnosti te
minimalnu manipulaciju filmskim materijalom. Osimavedenih igranofilmskih irdgca
realistcke poetike, na koncepciju realizmacepito, a posebno u frankofonom filmu, snazno
¢e utjecati i struje europskog i sjeverno-aikrg dokumentarizma. Stoga je bilo potrebno

ukratko se osvrnuti na glavne zagke europskih dokumentarigih pravaca.

U drugom dijelu rada detaljno smo predstavili astokorpus. Prvi nam je u fokusu bio opus
francuskog redatelja Bruna Dumonta koji svoje peaidko polje postavlja daleko od
gradanske estetike srediSta Pariza, u francusku pripwinai pariSka predgia. Razmotrili

smo potom filmografiju Jean-Pierrea i Luca Dardenmvojice suautora s belgijskog juga, iz

frankofone pokrajine Valonije, da bismo na krajwal@irali radove Roberta Guédiguiana,
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ambijentirane u radtka predgrda Marseillea. Prepoznatljivim autorskim glasom Duatao
¢ini misticno ozr&je tj. zaudna duhovnost njegovih likova, a time i filmovacjelini.
Predmet Dumontova najuzeg interesa ljudska je dnoeg geneza agresivnosti,
manifestacija raziitih psiholoskih stanja i poremaja kao i vjerskog fanatizma te neéno
zakona pred zknom ili medicine pred neizlfgvom bolegu. Dumont pripada struji mladog
francuskog filma koji se javlja 1990-ih godina. #mesansu angaziranog filma zasluzna je u
to doba promjena sociopotike klime u Francuskoj, koju je signalizirao niz tada, od
rastite podrske krajnje desnoj stramkaiont NationalJean-Marie Le Pena do sve izraZzenijeg
problema rasizma, nezadovoljauguuseljenike politike i, kon&no, militantnih prosvjeda
protiv tadasnje desne vlade. Podstrek za pojave filmaske struje bio je i serijal televizijskih
filmova naslovljenTous les garcons et les filles de leur §§@i mladéi i djevojke njihove
dobi), koji je 1994. godine sa skromnim budZzetom pradle njemako-francuska

televizijska kuita Arte.

Za primijetiti je kako film francuskog sjevera nieherentan, no @jiv je sklop zajednikih,
povezivih humanistkih ideja (jednakost, sloboda, borba protiv rasizitag). Austin kao
jednu od osobitostimladog francuskog filmanavodi nastojanje autora da o patnjama
protagonista progovaraju na angaziraniji i borbengin od pukog svjedenja, Sto tim
ostvarenjima pridaje timbar agresije i bijesa (UugD08: 220) ili, kako rezimira
O’Shaughnessy, jedina konstanta francuskog filnkemd.995. je revolt (2003: 192). Claude-
Marie Trémois, jedan od prvih francuskih Kf#ra koji su pokuSali definirati novi Zanr,
izolirao je osam znmjki mladog filma: ozbiljnost aktualnost kronoloska kompaktnost,
lutajuci likovi/pokretna kamera, improvizacija, duge sekeoe, otvoreni krajevi, nesklonost
autora da donose sudove o likovima (1997: 47-55)stiA ¢e utvrditi kako su takvi filmovi
uobicajeno sirovi i naturalistki, s dokumentarnom estetikom koja odrazava turoban
sociopoliteki kontekst, odakle i smjeStanje u prostor novoglizena. Navedenim
osobitostima Austin pridodaje i regionalnu ambijertost filmova, alijenirane likove,
pesimizam i nedostatak zapleta (2008: 221). Ishedidve francuske estetike koja inzistira
na kameri iz ruke, ambijentalnom zvuku, izbjegauangprizorne glazbe Austin nalazi u
Zavjetu cistoce Dogme 95, a razlog svemu vidi u potrebi da se morabori i drustvene
bitke protagonista predstave bez itomg i kritickog odmaka.
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Predstavnici druge francuske struje, one korporliilona, usredotéuju se na tabuizirane
teme (socijalna disfunkcionalnost, nasilje, rubrekssialne prakse), a koristi Zanrovske
konvencije eksploatacijskog horor filma kao i pagrafskog filma, Zanrova marginaliziranih
od strane komercijalne, ali i art kinematografiNavedene Zanrovske elemente predstavnici
filma tijela mijeSaju s intelektualizmom visoke wtrjosti Sto rezultira hibridnom i krajnje

nepredvidljivom formom.

U kontekstu opusa bfa Dardenne razmotrili smo fenomen belgijskog frdakog filma.

lako su belgijski autorski filmovi nal najinovativnijim u Europi, zbog jeog, flamansko-
frankofonog dualiteta, pa i regionalnog animozitetaeiu Valonije i Flandrije, toj malenoj
kinematografiji manjka autonomije, cjelovitostipasljedino i prepoznatljivosti kojom bi se

nametnula na europskoj i svjetskoj filmskoj sceni.

U filmovima Roberta Guédiguiana eksplicitno se arilije suprostavljanje kapitaligtih i
radnickih obrazaca, u ostvarenjima bea Dardenne vidljive su samo posljedice takvih
drustvenih konflikata, dok su likovi Bruna Dumontesto prikazani poput vanvremenskih,
vanpolitickih kategorija, naoko neokrhnuti realnim zbivanjimaok se Bruna Dumonta
dozivlava kao nastavlf@ Bressonove poetike, ldta Dardenne kritika uspataje s
Mariageom i Pialatom, a Guédiguiana povezuju s Rempi tradicijom francuske Skole
poetskog realizma. Kako Guédiguian svoje filmovgesta na periferiju Marseillea ili u
njegova predgra, u kontekstu djelovanja ovog autora poblize sazonotrili film predgrda.
Ovaj podzanr zaokuplja se osiromaSenim pgdna na rubovima gradova, za koja se danas
smatra da se pojavljuju u 19. stélje u procesu industrijalizacije, iako imdexi seZzu joS u
sredniji vijek. Stigmatizira ih se kao epicentarhsurbanih problema, kao simbki prostor
druStvene krize. Predgta utjelovljuju jaz izméu bogatih i siromasSnifla fracture sociale)
nasilje i kriminal, getoizaciju i neuspjelu arhiteku; ukratko, spacijalnom segregacijom

najsiromasnije se zatvara u spiralu iséjoosti i prekarnosti (usp. Stébe, 2016: 3-4).

Intrigantno je bilo u radu promatrati zanr soci@nfilma unutar francuske i belgijske
kinematografije, gdje socijalna problematika (izuzadova koji se referiraju na specifa
povijesno-drustvena zbivanja) i nije odveprisutna. Upravo odabrani autori doe
najzasluznijima su za sustavnu produkciju drustveemgaziranog filma u Francuskoj i Belgiji.

lako je u frankofonim kinematografijama diov niz redatelja koji se zaokupljaju ovom
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tematikom, izabrali smo one koji su se nametnulrarz granica matnih zemalja i

kinematografija kao predstavnici zanra u Europiijesu.

Raznorodne prosedeom, pa i primarnim po@m interesa, sva tri autora ipak je mégu
smjestiti pod zajedwki nazivnik novog socijalnog realizma. Takva kldsitija razmatranih
poetika u gledateljevoj se percepciji n&mespontano, gotovo intuitivno, Sto proizlazi iz
sklopa karakteristika koje se uvrijezeno vezuju pgmove realistikog i socijalnog u
umjetnosti, napose na filmu: interes za svakodmewcuStveno depriviranog pojedinca
odnosno marginaliziranih druStvenih skupina, odoostvarnosno prikazivanje Zzivotnih
prilika siromasnijih slojeva. Dakako, pristup prefviatici svakoga od autora spetain je pa
je tako Guédiguian sklon heroizaciji svojih protampta, dok su likovi brge Dardenne tek
karakteri s ispravnim ljudskim osobinama, kojima doien objektivne okolnosti ne
dozvoljavaju da nadrastu okvir trégog junaka s greSkom. Premda je &i@ pozitivnim
osobnostima, oni ostaju u sivoj zoni ljudskog pekaj a njihovi ih postupci ngéne ni osobito
dobrima, ni posebno loSima. Istodobno, likovi Bribiamonta prije su figure nego karakteri,
jer scenaristki su svedeni na automatizirane aktante i kao takwvigledatelju u svojim
postupcima isprva neprami, da bi ih se potom odredilo kao oprimjerenjedgke
animalnosti. U kontekstu ranije ¢enog, Guédiguian idealizira radku klasu, bréa
Dardenne taj milje prikazuju objektivigkii i distancirano, bez jasnog afirmativnog stava, a
Bruno Dumont izbjegava politko pozicioniranje, pa kod njega razmatranja ljudgkeode i

meduljudskih odnosa ostaju u metatikim vrijednostima.

Zakljutno mozZzemo ustvrditi kako je opravdano govoriti ovino socijalno realistikim
tendencijama u kontekstu francuske i belgijske kiatografije. Unato razlicitim ishodistima

- geografskim (sjever-jug Francuske, Francuskaiiglg ekonomskim, obrazovnim i
filozofskim - Bruna Dumonta, Jean-Pierrea i Lucad2mnea te Roberta Guédiguiana, ali i
raznorodnim stilskim odrednicama, opusi trojice aeyacijski bliskin autora (r. 1950-ih
godina) pokazuju sustinske svjetonazorske, g&bti pa i poetike srodnosti te stoga i

pripadnost realistkom te drusStveno angaziranom krugu.
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10. FILMOGRAFIJA

4 mjeseca, 3 tjedna, 2 daf@luni, 3 saptamani si 2 zil@007)

15/8(Le 15/8,1973

Adelin zivot (La vie d’Adel€013

Ako mi se ftka, fukam(Eu cand vreau sa fluier, fluie010)

Akvarij (Fishtank,2009)

Alfa Tau (1942)

Almayerovo ludildLa Folie Almayer2011)

Amerike price (Histoires d’Amériquel 989)

Ljubav(Amour,2012)

Anatomija paklgAnatomy of Hell2004)

Anini sastanc{Lesrendez-vous d’Annd978)

Antikrist (Antichrist,2009)

Oruzje zl@ina (L’arme du crime2009)

Au fil d’Ariane 2014

Autoportret / Autobiografija: Rad u nastajanju (fpalrtrait: Autobiography: Work in
Progress,1998)

Sluwsajno BaltazarAu hasard Balthazar,966)
Barbara(2012)
Benijev videdBenny's vide01992)
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Bijeli brod (La nave biancal941)

Bijela vrpca(Das weisse Ban@009)

Bog ne voli mlakonjéDieu vomit les tieded.991)
Boudu spasen iz vo@Boudu sauvé des eaur932)
Camille Claudel 191%2013)

Chantal Akerman o Chantal Akerm@@hantal Akerman par Chantal Akermd97)
Crvena pustinjqll deserto rossol1964)

Crvena cesta (Read road006)

Ceki¢ (Le marteau]1986)

Cistaci cipela(Sciuscia 1946)

Citavu na@* (Tout une nuit1986)

Covjek s kovegom(L'homme a valise],983)

Cudo u Milanu(Miracolo a Milano,1950)

Dva dana, jedna no(Deux jours, une nui014)
Demonlover(2002)

Dijete (L’enfant 2005)

Djecak s biciklomLe gamin au véla011)

Draga WendyDear Wendy2004)

Dva dana, jedna no(Deux jours, une nui014)

Lebde&i oblaci (Drifting clouds,1996
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Dzepar(Picpocket1959)

Elena(2011)

Flandrija (Flandres,2006)

Film nasSeg dob&Cinema de notre temps997)

Glad (Hunger, 2008)

Gerry (2002)

Gladna sam, hladno mi j@'ai faim, j'ai froid,1984)

Glavom kroz zigGegen die Wan@004)

Gledaj morgRegarde la mer1997)

Gorka riza(Riso amarg 1949)

Gospodin NitkgMr. Nobody,2009)

Grad je tih(La ville est tranquille2000)

Mrznja (La haing 1995)

Le Havre(2011)

Ladybird, ladybird(1994)

Lady Jang2008)

Lov (Jagten, 2012)

Hadewijch(Hadewijch,2009)

Hanging out Yonkergl973)

Samo bez brigéHappy go lucky2008)
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Hiroshima, ljubavi mojgHiroshima mon amour1959)

Hotel Monterey(Ho6tel Monterey 1972)

Humanos{L'humanité, 1999)

Pse’i dani (Hundstage2001)

Intimnost(Intimacy,2001)

Irska cestaRoute irish,2010)

Rouge mid{1985)

S istokaD’est, 1993)

Isusov Zivo{La vie de Jésud,997)

Izvan sotoné€Hors satan2011)

Jeanne DielmafJeanne Dielmann, 23 Quai du Commerce, 1080 Brisdl8y5)

Jednog dana Pina me pita{@n jour Pina m'a demandé&983)

Jerichow(2008)

Jos jedna godingAnother year2010)

Jug(Sud,1999

Kau¢ u New YorkygUn divan a New York,996)

Karneval(Karnaval,1999)

Kauboj(Kauwboy,2012)

Kes(1969)

Ki lo sa?(1985)
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Koracati po praznom hladnjak(Marcher a c6té de ses lacets dans un frigidaire,vad04)

Kotleti (Les cotelette2003)

Kradljivci bicikla (Ladri di biciclette, 1948)

Kriminalni ljubavnici(Criminal lovers,1999)

Lijenost(La paresse1986)

Lijepa stvar(Beautiful Thing 1996)

Lornina Sutnja(Le silence de Lorn&008)

Lutalica (Sans toit ni 10i,1985)

Ljeto pred balkononiSommer vorm Balko2005)

Ljilja zauvijek(Lilya 4ever 2002)

Macka s dvije glavéChatte a deux tete002)

Mallet-Steven$1986

Marie-Jo i njezine dvije ljubayiMarie-Jo et ses deux amou002)

Marius i Jeannett¢Marius et Jeanette],997)

Martiriji (Martyrs, 2008)

Meso(Carne,1991)

Mislim na vagJe pense a vou$992)

Moderna vremen@Modern times1936)

Moja lijepa praonica(My Beautiful Laundrette1985)

Monolozi, preseljenjéMonologues, déménagemet®93)
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Moj otac je inzenje(Mon pere est ingéneu2004)
Mouchettg(1967)

Na drugoj strani(Auf der anderen Seit@Pp07)
Goli (Naked 1993)

Na zapad sa Soniom Wieder-Ather{dn'est avec Sonia Wieder-Athert@®09)
Na zivot, na smrtA la vie, a la mort1995)
Nedodirljivi (Intouchables, 2011 )
Nepovratngrréversible,2002)

Nepoznata djevojké.a fille inconnue 2016)
NerazdvojniIinséparables1999)

Nevolja svaki daiiTrouble every day2001)

New York, New York b{§984)
NimfomankgNymphomaniac2013)

Nocna oblicja (Nachtgestalten] 999)

Novi zivot(La vie nouvelle2002)

Sre‘a je u novcylL’argent fait le bonheyr1993)
Obe‘anje(La promesse]l996)

Obiteljski posao: Chantal Akerman govori o filnfgamily Business: Chantal Akerman
Speaks about Filn1,984)

Oblak 9(Wolke 9,2008)
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Ondje(La-bas,2006)

Osamdesetfes années 80,983)

Osmi dan(Le huitiéme jour1996)

Osvrni se gnjevn@.ook Back in Anger1959)

OsuZenik na smrt je pobjega@n condamné a mort s’est échapp@56)

Ovo je slobodan svijet(lt's a Free World...2007)

Pariz (Paris, 2008

Pismo jednog sineasfaettre d'un cinéaste,984)

Submaring2010)

Pola X(1999)

Policijski, pridjev(Politist, adjectiv,2009)

Polukat(Halbe Treppe2002)

Ponedjeljak ili utorak1966)

Pornograf(Le Pornographe2001)

Pornografsko kazlistf_a chatte a deux téte2002)

Posljednje ljetqDernier ét€,1981)

Price iz zlatnog dob&Amintiri din epoca de au2009)

Proces(Process2004)

Put nad€g(ll camino della speranza 950)

Putovanje u ArmenijiLe Voyage en Arméni2006)
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Putovanje u ItalijuViaggio in Italia,1954)

Rasturi mgBaise moi2000)

Reci mi(Dis-moi,1980)

Rim, otvoreni gradqRoma, citta apertal 945)

Romansa XRomance X]1999)

Rosetta1999)

Sablasti(Gespenster2005)

Sal6(Salé le 120 giornate di Sodont75)

SambaSamba2014)

Sam protiv svil§Seul Contre Toug,998)

Sa Soniom Wieder-AthertgAvec Sonia Wieder-Atherto2Q03)

S druge stranéDe l'autre c6t€2003)

Tajne i lazi(Secrets & Lies1996)

Sin(Le fils,2002)

Sitcom(1998)

Ska’i moj grade(Saute ma ville1968)

Soba 1, Soba @ a chambre 1, La chambre 2972)

Smrt gospodina Lazaresc(isloartea domnului Lazaresc@005)

Snjegovi KilimanjargLes neiges du Kilimandjar@011)

Sram(Shame2011)
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Sportski zivo(This Sporting Life1963)

Stromboli(1950)

Svi drugi(Alle anderen2009)

Subotom uwer, nedjeljom ujutrdSaturday Night and Sunday Mornirikf60)
Sutra se selim@@emain on déménag2003)

Svjetla u sumrak(lLaitakaupungin valot2006)

Sweet sixtee(2002)

Seta’ Marsovim poljanamglLe promeneur du champ de Ma2§05)
Tajne stvari (Choses secrete2002)

Tamno(Sombre 1998)

Tamo gdje je srcéA la place du coeyrl998)
Tiranosaur(Tyrannosauy 2011)

Tiresia(2003)

Toni (1935)

Tri strofe o imenu Saché€rrois strophes sur le nom de SachE®89)
Twentynine Palm&003)

Umberto D(1952)

U mojoj kozi(Dans ma pealg002)

Umnjak(Kynodontas2009)

U napad(A I'attaque 2000)
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Nedjelja na selfUn dimanche dans la compagri®©84)
Unutarnja sigurnos{Die innere Sicherhei2000)

Vera Drake(2004)

Vijesti od kde (News from Homel,976)
Vikend(Weekend2011)

Vila (La fee, 2011 )

Viski s votkonfWhiskey mit Wodk2009)

Visoki pritisak(Haute tension2003)

Wolfsburg(2003)

Willenbrock(2005)

Yella(2007)

SmijeSne igréFunny gamesl997)

SmijesSne igre, amefka verzija(Funny games$).S., 2007)
Za moju sestrgA ma soeur2001)

Zata‘enica(La captive 2000)

Zaustavljeni(Halt auf freier Strecke2011)

Zlatne osamdese{&olden Eighties1986)

Zovem se JogMy Name is JO€1998)

Zene iz Antwerpena u listopadfiemmes d’Anvers en Novemi2608

Zivot kako ga sanjaju aieli (La vie revée des angek998)
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11. ZIVOTOPIS

Vanja KulaS Borovina riena je u rujnu 1979. u Zagrebu gdje zavrSava osnékolu i
XVIII. jezi¢nu gimnaziju. Na zagrebkom Filozofskom fakultetu 2004. zavrSava studi
njemakog i francuskog jezika s knjizevnostima, a 20@8dg bibliotekarstva pri Odsjeku za
informacijske i komunikacijske znanosti. Poslijddipski doktorski studij knjizevnosti,
izvedbenih umjetnosti, filma i kulture upisuje u.géd. 2010./2011., gdje 2013. polaze sve

ispite.

Francuski i njeméki jezik podi&ava od 2002. na viSe Skola stranih jezika. Prewbtdtne
tekstove s njemikog, francuskog i engleskog jezika. Objavljuje &bl radove s podéja
knjizevnosti, filma i bibliotekarstva, knjizevneikaze, eseje i filmske kritike gasopisima
(Hrvatski filmski ljetopis, Knjizevna smotra, Zajezma portalima (Moderna vremena) i na
Hrvatskom radiju (emisije Filmoskop, Bibliovizomtdo na Tréem). Od 2004. zaposlena je u
Knjiznici Filozofskog fakulteta kao sténi suradnik, a od 2008. kao diplomirani bibliotekar

voditeljica Zbirki za francuski jezik i knjizevnostumunijski jezik i knjizevnost.
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