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SAZETAK:

Tema ovog rada vizualne su odrednice filmova koji pripadaju rodu dokufikcije. Uz opcenita
promisljanja o dokufikciji, analizirana je filmska slika Cetiriju vizualno razli¢itih filmova koji
pripadaju tom rodu (Covjek grize psa, Moj Winnipeg, Price koje kazujemo i Tanka plava
linija) i njezin odnos s dokumentarno$¢u odnosno fiktivno$¢u sadrzaja te utjecaj na dozivljaj
tih filmova.

KLJUCNE RIJECI: dokufikcija, filmska fotografija, vizualni kod, dokumentarni film, igrani
film

SUMMARY:

This thesis deals with the visual characteristics of docufiction films. In addition to general
thoughts about docufiction, the cinematography of four visually diverse docufiction films
(Man Bites Dog, My Winnipeg, Stories We Tell and The Thin Blue Line) has been analyzed, as
well as its relation to the documentary or fictitious nature of the content and its impact on the
way these films are perceived.

KEY WORDS: docufiction, cinematography, visual code, documentary film, fiction film



SADRZAJ:

Sazetak

DOKUTIKCIJA .. vee i e
2.1, St0 je dOKUTIKCITA. ... oeee e,
2.2. Vrste dOKUTIKCIJE ..o
2.3. Filmski poceci i dokufikeija........c.ooviuiiniiiiiiii i,
Filmska fotografija u doKUFIKCIJi............cooi i e
3.1. Filmska fotografija izmedu dokumentarizma i fikcije.........cccoooveriiiieniinnnnnne
3.2. Vizualna obiljezja filma Covjek grize psa.....................occmevriverirerernnns
3.3. Vizualna obiljezja filma Tanka plava linija...................coooiiiiiniiieen,
3.4. Vizualna obiljezja filma Price koje kazujemo..................ccccooevveiiinrinnnnn.
3.5. Vizualna obiljezja filma M0j WINNIPEJ........ccoovriiiiiiiiiiiieieieeee e
o ZAKIJUCAK .

[ ] (0 | - N

FIMOgrafija ...



1. UvOD

., Svi veliki igrani filmovi teze dokumentarnosti, bas kao Sto svi veliki dokumentarni filmovi

teze igranom filmu” (Jean-Luc Godard)

Ovaj poznati citat Jean-Luca Godarda dobro sazima srz odnosa dokumentarnog, ili
¢injenicnog, i fikcijskog, ili necinjenicnog filma. U ovom ¢emo se radu zanimati za filmove
koji na ocit nacin nose znacajke oba roda. Nekima od takvih filmova se, medu ostalim,
filmski rodovi dovode u pitanje, primjerice filmom Zemlja bez kruha Luisa Bufiuela, jednim
od prvih filmova kojima se svjesno propituju moguénosti dokumentarnog filma, no u svima
zahvaljuju¢i sintezi fikcije i dokumentarnosti nastaje nova vrsta filmske stvarnosti.
Spomenimo kao primjere takve sinteze Taxi Jafara Panahija ili Zivu istinu Tomislava Radi¢a,
koji, upravo zbog toga $to je iz filmskog materijala nemoguce odgonetnuti o ¢emu se to¢no
radi, na poseban nacin zaokupljaju paznju gledatelja. Kod drugih se filmova dokufikcije, kod
kojih je ocitije koji je udio fikcije, a koji je udio dokumentarnosti, gledatelju salju
kontradiktorni signali na temelju kojih se film ¢ita na neuobicajen nacin. Takvom se sintezom
preispituju i filmski rodovi i sama stvarnost te moguénosti njezina prikaza. Naravno, zbog
referencijalne prirode filmskog medija svaki je igrani film u odredenoj mjeri dokumentaran,
dok je svaki dokumentarni film u odredenoj mjeri nuzno prireden za kameru — no relativno
malo filmova kod gledatelja izaziva svijest o toj kombinaciji filmskih rodova, a upravo ¢emo

se takvim filmovima baviti u ovome radu.

Mnogo je ¢imbenika koji utje¢u na dojam filma kao dokumentarnog ili kao igranog, npr.
glume i u filmu profesionalni glumci ili naturscici, je li tekst skriptiran ili improviziran,
kakav je vizualni stil filma itd. Vizualni pristup od velike je vaznosti jer se najéeSce
upotrebom uspostavljenih vizualnih kodova ostavlja dojam dokumentarnosti ili dojam
konstruirane i fiktivne filmske stvarnosti. On stoga snazno utje¢e na nacin na koji gledatelj

percipira snimljeni materijal te ¢e biti u sredistu interesa ovog rada.



2. DOKUFIKCIA

2.1. STO JE DOKUFIKCIJA

Da bismo mogli govoriti o dokufikciji, potrebno je za pocetak razgraniciti dokumentarni i

igrani film.

Hrvoje Turkovi¢ u svojoj knjizi Razumijevanje filma - Ogledi iz teorije filma istice da je
svijest o tome radi li se o igranom ili o dokumentarnom filmu vazna jer utjece na nacin na koji
¢emo gledati i dozivjeti film. U toj knjizi on igrani film definira kao ,,istrazivanje onoga §to se
moglo dogoditi bez obzira na to je li se dogodilo”, a dokumentarni film kao film koji se
,prvenstveno posveéuje ozbiljenim moguénostima, onima koje su iskustveno potvrdene”.?
Zato igrani film moze imati svojstva vjerodostojnosti ili uvjerljivosti, dok dokumentarni film
moze biti istinit ili lazan. Te su kategorije odista vrlo vazne za iskustvo gledatelja i procjenu
kvalitete filma, no, kao $to smo naznacili u uvodu, u ovom ¢emo se radu posvetiti prije svega
filmovima kod kojih ih je tesko ili nemoguce odrediti i koji bas time plijene posebnu paznju i

pokrecu posebne misaone procese.

Kad je rije¢ o istinitosti dokumentarnog filma, valja napomenuti da je termin dokumentarni
film uveo John Grierson (u svojoj kritici Flahertyjeva filma Moana iz1926.), koji ga je kasnije
opisao kao ,.kreativni tretman stvarnosti”. Ta definicija svakako ukljucuje subjektivni pristup
autora koji iznosi svoj pogled na stvarnost. Mnogi teoreticari idu dalje od toga, tako
primjerice Brian Winston pise: ,,Pretpostavka da nakon ,,kreativnog tretmana” ostane nesto od

»Stvarnosti” u najboljem se slu¢aju moze smatrati naivnom... 72,

Da film ne moze prikazivati neizmijenjenu stvarnost pise i Jared F. Green u svojem eseju The
Reality Which Is Not One: Flaherty, Bufiuel and the Irealism of Documentary Cinema?®, u
kojem iznosi teoriju da se od samog zacetka filma diskurs fikcijskog i nefikcijskog filma
izgradio oko posebnih tehnika za skrivanje filmskih mehanizama. Kad je rije¢ o fikeiji,
skrivaju se ,,Savovi” kako bi se odrzala iluzija virtualne realnosti, dok se u nefikcijskom,
odnosno dokumentarnom filmu ne skriva prisutnost kamere ve¢ neminovni utjecaj snimanja

na subjekte, koji su nuzno svjesni da se njihovo ponaSanje biljezi u svrhu naknadnog

! Turkovié, Hrvoje, Razumijevanije filma - Ogledi iz teorije filma, Drustvo za promicanje knjiZzevnosti

na novim medijima, Zagreb, 2012., str. 6

2 Winston, Brian, Claiming the real, str. 11 in Green, Jared F.: The Reality Which Is Not One: Flaherty, Bufiuel
and the Irealism of Documentary Cinema, Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking,
McFarland & Company, Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 68.

3 Green, Jared F.: The Reality Which Is Not One: Flaherty, Buiiuel and the Irealism of Documentary Cinema,
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers,
North Carolina, 2006., str. 84 (biljeska br. 17).



promatranja. Svi smo u najmanju ruku svjesni transformacije koja se dogada kad se nademo
pred fotografskim objektivom, o ¢emu Roland Barthes u Svijetloj komori pise kako se, kad
osjeti kako ga promatra objektiv, sve mijenja te se unaprijed pretvara u sliku*. BiljeZzenje ne
samo izgleda ve¢ i ponasanja i govora zacijelo jo§ mnogo snaznije utje¢e na snimanu osobu.
Skrivanje utjecaja snimanja na snimane subjekte postize se inzistiranjem na realisti¢nosti,
medu ostalim tako da se ukazuje na prisutnost kamere, da se ukljucuje glas redatelja/novinara
te da se Kkoristi isklju¢ivo postoje¢im svjetlom i zvukom. Upravo naglasavanjem
medijatiziranosti filmske slike, odnosno ukazivanjem na postojanje kamere, koje gledatelju s
druge strane ukazuje na distinkciju filmske slike i stvarnosti, postize se uvjerljivost
snimljenog materijala, jer, kao Sto John Fiske piSe: ,,Dokumentarne konvencije osmisljene su
tako da ostave dojam da se kamera zatekla pred nepriredenom stvarnoséu, koju nam pokazuje
na objektivan 1 istinit nacin; dramske konvencije, s druge strane, osmisljene su tako da ostave
dojam da izravno gledamo nemedijatiziranu stvarnost, da kamera ne postoji.”® Tako Dziga
Vertov u filmu Covjek s filmskom kamerom kadrovima snimatelja, koji snima kadrove koji se
takoder pojavljuju u filmu, pojacava dojam dokumentarnosti, iako oni istovremeno isticu

medijatiziranost stvarnosti u filmu i iako, opet, ne vidimo snimatelja koji je njega snimio.

U tom kontekstu zanimljivo je spomenuti i dokumentarista Errola Morrisa koji je u vise

intervjua rekao da stil, odnosno izraz ne jamdi istinu te da istinu u stvari ne jam¢&i nista®.

Hrvoje Turkovi¢, govore¢i o laznim dokumentarnim filmovima, kaze da nadin na Kkoji
vrednujemo filmove u kojima se namjerno mijeSaju rodovi ovisi o tome trazimo li od filma
imaginativnu igru ili istinito svjedoganstvo’. Medutim, kao 3to piSu razni teoretiCari filma,
upitno je u kojoj mjeri film moze biti istinito svjedo¢anstvo. Na to, uz mnoge druge primjere,
vrlo dobro ukazuje i primjer dokumentarnog filma Nanook sa sjevera Roberta Flahertyja, koji
se smatra prototipom dokumentarnog filma i koji se dozivljava kao istinito svjedo¢anstvo,
iako je u stvari vrlo daleko od toga jer je sastavljen od uprizorenja nacina zZivota koji je vec
tada pripadao proslosti, a djelomi¢no i autorovoj imaginaciji. Dokumentarni se film u
odredenoj mjeri nuzno udaljava od stvarnosti, no ¢esto kako bi autor prikazao nesto $to smatra

istinitim. Flaherty je tako o svojim postupcima rekao da je katkad nuzno lagati, odnosno

4 Barthes, Roland: La chambre claire, Note sur la photographie, Editions de I'Etoile, Gallimard, Le Seuil, 1980.,
str. 25

5 Fiske, John: Television Culture, Routledge, London, 1994, str. 30. in Bayer, Gerd: Artifice and Artificiality

in Mockumentaries, Docufictions, Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking,
McFarland & Company, Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 168.

® Intervju za Casopis Cineaste br. 17, 1989., str. 16. — 17., http://timothyquigley.net/vcs/williams-truth.pdf,
intervju za ¢asopis The Believer, travanj 2004., http://www.errolmorris.com/content/interview/believer0404.html
" Turkovi¢, Hrvoje, Razumijevanije filma - Ogledi iz teorije filma, Drustvo za promicanje knjizevnosti

na novim medijima, Zagreb, 2012., str. 47


http://timothyquigley.net/vcs/williams-truth.pdf
http://www.errolmorris.com/content/interview/believer0404.html

iskriviti stvarnost da bi se prenio njezin pravi duh®, a Orson Welles, koji se smatra zasluznim
za prvi lazni dokumentarac (unutar filma Gradanin Kane), izvrsno je obradio tu temu u
djelomi¢no dokumentarnom i djelomi¢no autobiografskom filmu Istine i lazi (F for Fake) iz
1973. godine, koji je zakljucio rije¢ima ,,Mi se, profesionalni laZljivci, nadamo da sluzimo
istini” i citatom Picassa, koji je rekao da je umjetnost laz zahvaljuju¢i kojoj spoznajemo

istinu.

U uvodu knjige Docufictions — Essays on the Intersection of Documentary and Fictional
Filmmaking Johna Parrisa Springera i Garyja D. Rhodesa dokumentarni je rod definiran
sadrzajem koji se odnosi na stvarne osobe, mjesta i dogadaje te ciljem da se zabiljezi ili
dokumentira segment stvarnog svijeta, dok je igrani film definiran sadrzajem koji se odnosi
na izmiSljene osobe, mjesta i dogadaje, kao i posveivanjem posebne paznje radnji i
karakterizaciji likova te tematskom ili ideoloSkom znacenju tih elemenata. Za igrani film
autori pisu da su njegovi izlagacki postupci proizisli iz knjizevnosti i kazaliSta, a izlagacki
postupci koje navode kao tipicne za dokumentarni film obuhvacaju autoritativan glas
komentara, intervjue, koriStenje materijala kao $to su arhivske fotografije, uporabu dijagrama,
karata ili grafova te vizualna obiljezja kao $to je kamera iz ruke®. Nikica Gili¢ u svojoj knjizi
Filmske vrste i rodovi u tom kontekstu navodi i neurednu kompoziciju filmske slike te crno-

bijelu fotografiju u vrijeme kad je film u boji veé norma za igrani film?*°.

Dokumentarni i igrani film su, dakle, obiljezeni specificnim sadrzajima i izlagackim
postupcima, a dokufikcijom se smatraju svi oni filmski oblici u kojima se ti elementi
medusobno kombiniraju 1 koji sami po sebi preispituju mogucénost jasnog razlikovanja

filmskih rodova.

8in Green, Jared F.: The Reality Which Is Not One: Flaherty, Bufiuel and the Irealism of Documentary Cinema,
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers,
North Carolina, 2006., str. 76.

® Docufictions, Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company,
Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 4.

10 Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, AGM, Zagreb, 2007., str. 23



2.2. VRSTE DOKUFIKCIJE

S obzirom na to koji se od navedenih dokumentarnih i fikcijskih elemenata medusobno
kombiniraju, razlikujemo dvije osnovne vrste dokufikcije. U uvodu u knjigu Docufictions,
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking to je izvrsno prikazano

ovom jednostavnom shemom?*:

documentary form documentary content

fictional form fictional content

Slika 1. Shema odnosa dokumentarnih i fikcijskih elemenata u filmu

Gledamo li ovaj shematski prikaz horizontalno, kombinacijom elemenata dobivamo ,,¢isti”
rod dokumentarnog filma, koji obiljezavaju dokumentarni izlagacki postupci i dokumentarni

sadrzaj, te rod igranog filma, koji obiljezavaju igranofilmski sadrzaj i izlagacki postupci.

No, kada te elemente spojimo dijagonalama, nastaje hibridni rod dokufikcije i to, spoje li se
dokumentarni postupci sa fikcijskim sadrzajem, podvrsta laznog dokumentarca, a spoje li se
izlagacki postupci igranog filma s dokumentarnim sadrzajem, dokudrama. Dok se u laznim
dokumentarcima koriste tehnike dokumentaristickog izlaganja, kako bi se gledatelje uvjerilo
da prikazane materijale prihvate kao iskonsku profilmsku stvarnost, dokudrama slijedi pravila
fikcijskog filma te se koristi kontinuiranom montazom, realisticnim prikazom 1

naturalistickom glumom kako bi postigla uvjerljivost.

U eseju Docudrama and Mock-Documentary: Defining Terms, Proposing Canons*?, Steven
N. Lipkin, Derek Paget i Jane Roscoe navode tri vrste ,,jamstva” kojima se dokufikcija koristi
kako bi povezala svoje izlaganje sa stvarnoscu — fizicku sli¢nost glumaca s osobama koje
glume, kombiniranje dokumentarnih i igranih materijala i prikazivanje stvarnih
licnosti/elemenata u igranim kadrovima. Nadalje, piSu kako izmedu dokudrame i laznog
dokumentarizma postoji vazna analogija — obje se podvrste dokufikcije referiraju na nesto
¢emu su slicne — dokudrama na stvarnost, a lazni dokumentarac na dokumentarni rod. A za
percepciju svih znacenjskih slojeva kod obiju je podvrsta vazno da gledatelj s tom referencom

bude upoznat.

11 Docufictions, Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company,
Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 4.

12 in Docufictions, Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland &
Company, Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 11. — 26.
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Rodovi se mogu mijesati i tako da se u igrani film ugrade dijelovi koji su dokumentarnog
sadrzaja i koriste se dokumentarnim izlagackim postupcima, i obrnuto, kao na primjer u veé
spomenutom filmu Istine i lazi, u kojem Orson Welles na pocetku filma najavljuje da ce
sljede¢ih sat vremena govoriti samo istinu, no ¢im taj sat istekne on u nastavku prica

izmis$ljenu pricu o krivotvorenju Picassovih slika.

Namjerno mijesanje dokumentarnih i igranofilmskih postupaka sve je vise u modi, no
teoretiCari uglavnom smatraju da osnovna podjela filmova na dokumentarne i igrane nije

oduvijek postojala te da se pomnom analizom ona vrlo ¢esto moze dovesti u pitanje.

U spomenutom eseju Docudrama and Mock-Documentary: Defining Terms, Proposing

Canons dokufikcija se dijeli na:

1. DRAMATIZIRANU DOKUMENTARNU FORMU ili DOKUDRAMU - igranu
formu koja prikazuje stvarne dogadaje i situacije i glavne likove gradi na temelju
stvarnih identiteta te u kojoj se rijetko koriste dokumentarni materijali, a ako se
koriste, to se €ini na nadin kojim se u najmanjoj mogucoj mjeri ometa realistiCna
narativna struktura (npr. The Missiles of October Antonyja Pagea iz 1974.)

2. DOKUMENTARNU DRAMU - igranu formu koja prikazuje izmisljene dogadaje i
glavne likove gradi na temelju izmiSljenih identiteta, u kojoj se moze i ne mora
koristiti dokumentarni stil, a kojom se ilustriraju klju¢na obiljezja stvarnih pojava ili
situacija (npr. The War Game) Petera Watkinsa iz 1965., koji je dobio Oscara za
najbolji dokumentarni film, iako se radi o igranom filmu)

3. FAKCIU - igranu formu bez dokumentarnih elemenata ¢ija se izmiS$ljena radnja
izri¢ito nadovezuje na stvarne dogadaje (npr. TV serija Washington: Behind Closed
Doors Davida W. Rintelsa iz 1977.)

4. LAZNU DOKUMENTARNU FORMU — igranu formu koja se koristi dokumentarnim
stilom kako bi se parodijom, kritikom ili dekonstrukcijom udaljila od dokumentarne
forme u svrhu humora odnosno kritike dokumentarne forme kao takve (npr. Dnevnik

Davida Holzmana Jima McBridea iz 1967.).

No dokufikcija je kompleksniji pojam no $to se prikazuje u tom eseju te obuhva¢a mnoge
filmove koji se ne bi mogli svrstati u ove &etiri kategorije. Primjerice, filmove Ziva istina
Tomislava Radica ili Krupni plan Abasa Kiarostamija, u kojima likovi glume sami sebe,
ne mozemo svrstati ni u jednu od navedenih kategorija jer im svrha nije udaljavanje od
dokumentarne forme, niti se radi o fiktivnom sadrzaju, barem, kad je rije¢ o Zivoj istini,

ne u potpunosti.



2.3. FILMSKI POCECI I DOKUFIKCIJA

Kratka povijest poCetaka dokufikcije zanimljiva je za ovaj rad jer je danas uobicajeno podjelu
na dokumentarni i igrani rod smatrati osnovnom podjelom filmova, a dokufikciju
avangardnim mijeSanjem Zanrova. No teoretiCari smatraju da u prvim filmskim djelima, tzv.
»filmovima atrakcije”, podjela na dokumentarni i igrani rod nije ni postojala. | filmovi
aktualnosti bra¢e Lumiére i fantasti¢ni filmovi Georgesa Méliesa temelje se na fascinaciji
samim filmskim zapisom, bilo da je rije¢ o doslovnosti fotografskog zapisa u pokretu ili o
Méliesovim iluzijama, te su prikazi profilmske stvarnosti u tim filmovima bili iskljucivo
referencijalni. U tom ranom razdoblju film se nije temeljio na pri¢i, ve¢ na samoj moguénosti
filmskog prikaza — fikcijski narativi, u kojima prikazani predmeti i osobe nemaju samo
referencijalni aspekt ve¢ nose dodatna znacenja, uvedeni su naknadno. John Parris Springer
pise kako je nakon filma atrakcije igrani film nastao prije dokumentarnog jednostavno iz
produkcijskih razloga — za igrani je film lakse predvidjeti troskove i isplanirati snimanje te
osigurati interes publike.r® Dalje o dokufikcijskoj sintezi on pise da je filmski medij ve¢ po
samoj svojoj prirodi dijalektiCan jer funkcionira i kao zapis (onoga $to je pred kamerom) i kao
reprezentacija (konstruirana fikcija, odnosno izbor i organizacija onoga $to je pred kamerom),
a ta se dva aspekta filma stalno isprepli¢u. Smatra da je to ispreplitanje bilo na vrhuncu bas u
ranom filmu, koji je obuhvacao razne forme — snimke pokreta (ples, lokomotive...), ,.filmove
aktualnosti” — filmske zurnale koji su se Cesto koristili uprizorenjima jer kamera nije bila na
licu mjesta u trenucima odvijanja vaznih dogadaja (te se u stvari radi o prvim primjerima
dokudrame), komic¢ne prizore tj. gegove i filmove bazirane na vizualnim trikovima i efektima,
a na prelasku u 20. stoljece pojavio se i narativni film, koji ¢e uskoro prevladati u filmskoj
produkciji. U tom prelasku na narativni film mnogi su filmovi zadrzali dokumentarni impuls
iz filmova aktualnosti. Kao primjere rane dokufikcije Springer navodi filmove Edwina S.
Portera Zivot americkog vatrogasca iz 1902. i Velika pljacka viaka iz 1903., prema njegovu
misljenju dokudrame koje tematiziraju suvremenu socijalnu situaciju — gradske pozare i
banditizam — te spajaju film aktualnosti s narativnim filmom, jer se usporedno koriste
doslovnoséu filmskog medija (uzmimo za primjere doslovne prikaze kuce koja gori te
dokumentarni snimak vatrogasnih kola na ulici) i narativnim konvencijama fikcije kasnog 19.
stoljeca, kako bi s jedne strane detaljno dokumentirale vazne dogadaje iz socijalne stvarnosti,

a s druge im strane naracijom dale ideolosku koherentnost i gledatelju uputile ideolosku

13 Parris Springer, John: The Newspaper Meets the Dime Novel: Docudrama in Early Cinema in Docufictions,
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers,
North Carolina, 2006., str. 28



poruku. Da su ti filmovi primljeni sa svijeS¢u o dokumentarnom aspektu svjedo¢i Edisonov
katalog, u kojem se za film Zivot americkog vatrogasca navodi da ,,vijerno i toéno prikazuje
njegov uzbudljiv i opasan zivot”, a za film Velika pljacka vlaka da ,,vjerno oponasa prave

hajducke pljacke”.*

Isticemo te prve primjere dokufikcije (ukoliko prve filmove odredimo kao filmove atrakcije,
koje ne mozemo zvati dokufikcijom jer se tada jo$ nisu razvili ni dokumentarni rod ni rod
fikcije) zbog toga $to se u njima u odnosu na filmove atrakcije dogodila velika promjena u
snimateljskom pogledu. U ¢lanku Kreativni put sovjetskih filmova objavljenom u New York
Timesu 1931. godine tako pise: ,,Smatra se da je sa snimanjem Velike pljacke viaka filmska
kamera prvi puta zaista snimila avanturisti¢ke scene ne izvana, poput kukavice koja viri iz
prikrajka, ve¢ kao pazljiv i energi¢an sudionik dogadaja — sudionik koji hrli da pomogne i koji
se i sam upusta u bitku za ono ispravno i za pravdu. Postavs§i dvojnikom svih dramatskih
osoba, filmska je kamera gledatelju dala priliku da sve scene vidi na platnu u obliku u kojem
ih mogu iskusiti samo sudionici. A gledatelji su zajedno s kamerom prestali biti
nezainteresirani svjedoci i postali su sudionicima dogadaja.”*® Taj tekst na osoban i zanimljiv
nacin govori o razvoju snimateljstva u smjeru koji ¢e do danas obiljeziti igrani film, a u
odredenoj mjeri i dokumentarni film i dokufikciju. K tome, ve¢ se u filmovima braée Lumiére
pojavljuje problem razlikovanja izmedu snimanja na lokaciji i snimki aktualnosti (naime, oni
katkad u snimke aktualnosti ubacuju likove koji imaju funkciju komentatora zbivanja, $to

dovodi do ambivalentnosti).

Ubrzo se u povijesti razvoja filma problematika razlikovanja ¢injeni¢nog i fikcijskog
materijala produbljuje u ranim SF filmovima i1 simfonijama velegrada. O tome piSe Marc
Bould u eseju On the Edges of Diction: Silent Actualités, City Symphonies and Early SF
Movies, u kojem navodi vrlo zanimljiv primjer filma Paris qui dort Renéa Clairea iz 1923. U
tom se filmu na razli¢ite naCine montazom istice nepouzdanost filmske snimke u smislu
vjerodostojnosti, prije svega montaznom igrom ,,zamrzavanja” Pariza, kojom se ispreplic¢u
film aktualnosti i SF jer se samim povremenim zaustavljanjem snimke grada dokumentarne
snimke pretvaraju u znanstvenofantasti¢nu fikciju. Spomenimo ovdje i poznati citat Jean-Luca
Godarda ,,Film je istina 24 puta u sekundi, a svaki rez je laz”, koji ¢e postati premisa laznog

dokumentarca Dnevnik Davida Holzmana Jima McBridea iz 1967. te ¢e u njemu biti doveden

1% in Parris Springer, John: The Newspaper Meets the Dime Novel: Docudrama in Early Cinema in Docufictions,
Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers,
North Carolina, 2006., str. 32

15 Creative Path of Soviet Films, New York Times, 1. ozujka 1931., in Parris Springer, John: The Newspaper
Meets the Dime Novel: Docudrama in Early Cinema in Docufictions, Essays on the Intersection of Documentary
and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers, North Carolina, 2006., biljeska 14., str. 41
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u pitanje. Montaza svakako otvara nepregledne mogucnosti za udaljavanje od stvarnosti, a
Tom Gunning objasnjava da je ve¢ i sam izbor elemenata koji ¢e u¢i u kadar i njihova
organizacija unutar kadra te izbor gledista, odnosno ¢in pretvaranja profilmskih elemenata u
dvodimenzionalnu sliku s okvirom, postupak koji je daleko od neutralnog te gledatelj svjesno
ili nesvjesno prepoznaje konstrukciju filmske slike kao snazan narativni znak.'® Tako se moze
re¢i da je u Cisto tehnickom smislu odabir nacina na koji ¢e se nesto snimiti prvi, a montaza

drugi korak udaljavanja od stvarnosti kojim cijela sekvenca dobiva novo znacenje.

18 Gunning, Tom: D.W. Grifth and the Origins of American Narrative Film: The Early Years

at Biograph, University of Illinois Press, Urbana i Chicago, 1994. in Bould, Mark, On the Edges of Fiction:
Silent Actualités, City Symphonies and Early SF Movies in Docufictions, Essays on the Intersection of
Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers, North Carolina, 2006., str. 48
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3. FILMSKA FOTOGRAFIJA U DOKUFIKCJI

U ovom dijelu rada pokuSat ¢emo na primjerima nekoliko filmova dokufikcije vidjeti kako
njihova fotografija, odnosno upotreba vizualnih kodova tipi¢nih za igrani i za dokumentarni
film, utjee na nacin njihova cCitanja u pogledu vjerodostojnosti materijala. Naravno,
nemoguce je napraviti znanstvenu kategorizaciju kojom bi se obuhvatili svi slucajevi, a
dozivljaj filma nuzno je subjektivan, no unato¢ tome nastojat ¢emo izvesti neke zakljucke o

filmskoj slici u dokufikciji.

3.1. FILMSKA FOTOGRAFIJA IZMEDU DOKUMENTARIZMA I FIKCIJE

Dokufikcija se nalazi na razmedi dokumentarnog i igranog filma, a kao $to smo veé
spomenuli, upitno je postoje li te kategorije u ¢istom obliku. Medutim, ipak su se uvrijezili
odredeni vizualni kodovi, odnosno kliSei, koji se smatraju tipi¢nima za igrani i za
dokumentarni film. Oni proizlaze iz prirode tih rodova i tehnika snimanja, ali s vremenom su

stekli i odredeno znacenje u pogledu autenti¢nosti i fiktivnosti snimljenog materijala.

Carl L. Plantinga u svojoj knjizi ,,Rhetoric and Representation in Nonfiction Film” pise:
»Nefikeijski film 1 video ocito ovise o tehnologiji. Nacini prikaza koje na raspolaganju ima
dokumentarist ne ovise samo o onome $to on moze zamisliti, ve¢ 1 o performansama 1
dostupnosti mnogo vrsta masina. Dok je struktura nefikcijskog filma donekle ovisna o
tehnologiji, njegov stil 1 tehnika u potpunosti ovise o tehni¢koj opremi: kamerama, vrsti filma

ili video trake, rasvjeti...”.!

lako stil ne ovisi samo o opremi, ona ipak u velikoj mjeri uvjetuje izgled filma. To vrijedi i za
igrani film, no dokumentarni je film u tom pogledu ¢esto ograniceniji, s jedne strane iz
financijskih razloga, a s druge jer se ¢eS¢e vodi nacelom podredivanja filma stvarnosti nego

podredivanja stvarnosti filmu. *

Postavljanje velike i teSke opreme moze omesti snimanje nepriredene stvarnosti te se, otkako
to tehnologija omogucuje, dokumentarni filmovi ¢esto snimaju s manjim kamerama 1 manje

opreme, $to, dakako, utjeCe na kvalitetu slike. Filmska je oprema ne samo skupa te vremenski

17 Plantinga, Carl. R., Rhetoric and Representation in Nonfiction Film, Cambridge University Press, 1997, str.
147.

18 Silvestar Kolbas tako odreduje dva oblikovna nacela u filmu opéenito u svojem radu Rondo, analiza filmske
slike in Monografija Berkovi¢, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 2016., str. 83.
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zahtjevna ve¢ 1 skrece paznju snimanih subjekata na snimanje i tako, uz prisutnost filmske
ekipe i1 kamere, dodatno utjece na njihovo ponasSanje, Sto se Cesto nastoji izbjeci ili barem
svesti na najmanju mogucu mjeru. Tako je u dokumentarnom filmu primjerice nedovoljna
rasvijetljenost scena relativno Cesta pojava, te je, dok su u igranom filmu prizori najcesce
pazljivo rasvijetljeni kako bi se stvorila zeljena atmosfera i usmjerila paznja gledatelja, u
dokumentarnom filmu svjetlosni ugodaj Cesto rezultat realne zateCene svjetlosne situacije,
koja utjeCe na kvalitetu slike i pritom doprinosi osje¢aju autenti¢nosti materijala. Dok
polumrak u igranom filmu cesto ili sluzi stvaranju posebnog ugodaja ili simbolizira mrak, u
dokumentarizmu se on katkad moze zahvaliti postojecoj kolicini svjetla na lokaciji. Uzmimo
za primjer prvu scenu u Crnom filmu Zelimira Zilnika, u kojoj gledatelj upoznaje
protagoniste, a pritom gotovo da ih ne vidi. U sceni nestanka struje u igranom filmu Rondo
Zvonimira Berkovi¢a likovi se vide kao siluete pred zidom osvijetljenim iz u sceni
nepostojeceg izvora, ali u dokumentarnom filmu ABC Afrika Abbasa Kiarostamija gledatelj je
cijelih nekoliko minuta ostavljen u potpunom mraku. Medu ostalim, rasvjeta pri snimanju
nepriredenih situacija lako moze zbog nepredvidenog kretanja subjekata u¢i u kadar. To se
moze manje ili viSe uspjesno izbjegavati, ili se moze 1 iskoristiti tako da se oprema i ekipa

ukljuce u film te postanu svjedocima dokumentarnosti snimljenog materijala.

Pri snimanju na mra¢nim lokacijama bez filmske rasvjete ¢esto je uocljivo filmsko zrno snima
li se na filmu ili Sum snima li se u digitalnoj tehnici, Sto takoder odlikuje ,,dokumentarni
izgled”. Snimanje pri malim koli¢inama svjetlosti omogucio je razvoj osjetljivosti filmske
emulzije, a pojava lagane filmske 16 mm kamere i prijenosne aparature za snimanje
sinkronog tona omogucila je 1 pojavu novih nacina izlaganja u dokumentarnom filmu —
promatrackog i interaktivnog'®, popra¢enih novim vizualnim stilom. Platninga o posljedicama
tog razvitka tehnologije piSe: ,,Uporaba kamere iz ruke i prijenosne opreme za snimanje zvuka
rezultira tipiénom tresSnjom slike 1 loSim zvukom. Crno-bijeli film, Cesto visoke osjetljivosti 1
velikog zrna, omogucio je filmaSima rad u uvjetima slabe osvijetljenosti, iako su nedavni
napretci ucinili ta obiljezja rjedima. KoriStenje samo jedne kamere zahtijeva duge kadrove 1
Ceste pokrete kamere, kao $to su zoom ili brzo panoramiranje, kojima se nastoji brzo
promijeniti pozicija kamere. Ktome, kao S$to je Barry Keith Grant primijetio, stil
opservacijskog filma evocira dramu ,spontane potrage kamere za toCkama vizualnog
interesa”, koja katkad nadilazi na$ interes za sam profilmski dogadaj i tako nastaje osjecaj

spontanosti 1 nedostatak ¢vrsto konstruirane slike.” Primjerice u spomenutom filmu ABC

19 UvrijeZena je klasifikacija Billa Nicholsa prema kojoj se dokumentaristicki naéini izlaganja dijele na
izlagalacki, promatracki, interaktivni i refleksivni (Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary,
Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis, 1991., str. 32.)
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Afrika, izuzevsi ¢injenicu da je snimljen u video tehnici i u boji (Sto je povezano s vremenom

kada je nastao), prisutni su svi navedeni elementi.

Uz obiljezja povezana sa zeljom da se stvarnost snimi takva kakva jest i s tehnickim
razvojem, vizualna obiljezja dokumentarnog filma uvjetuje i potreba da se kao ,,dokazni
materijal” predstave arhivske snimke iz proslosti. One mogu biti snimljene na drugacijoj vrsti
materijala od ostatka filma, drugacije teksture, boje 1 proporcija, znaju biti ostecene, prljave ili
izblijedjele, ili snimljene s drugacijim (manjim) brojem sli¢ica u sekundi. Ti vizualni znakovi
u kontekstu arhivskih snimaka upucuju na starost, a samim time i na vjerodostojnost

materijala.

Sva spomenuta vizualna obiljezja proizlaze iz tehnickih i prakti¢nih zadatosti, ali i stvaraju
stil, koji s vremenom pocinje ukazivati na dokumentarnost materijala. Tako Turkovi¢ navodi
da se u igranom filmu Razjareni bik Martina Scorsesea dio koji predstavlja obiteljski
dokumentarac prihvaca kao takav medu ostalim zahvaljujuéi ,,drndavoj” snimci i tome $§to je

film osteéen, izblijeden i izgreben.?°

Moze se re¢i da su odredena obiljezja tipi¢na za dokumentarni odnosno igrani film, no oba
filmska roda imaju razli¢ite podvrste, od kojih su neke medusobno blize, a druge dalje. Na
krajevima spektra nalaze se spomenuti dokumentaristi¢ki promatracki i1 interaktivni nacin
izlaganja te klasi¢ni narativni stil u igranom filmu?}, ali primjerice igrani filmovi francuskog
novog vala, koji spadaju u modernisti¢ki stil, koriste se mnogim postupcima cinéma veritéa te
se podjela vizualnih obiljezja dokumentarnog i1 igranog filma nipoSto ne moze uzeti zdravo za
gotovo. Medutim, upravo dokumentaristicki stil daje filmovima novog vala pecat zivotnosti.
Kolbas u kontekstu modernisti¢kog stila pise: ,,Metoda snimanja pri postojecem svjetlu sa
svojim popratnim slikovnim efektima postala je dominantni vizualni zaStitni znak
modernisticke filmske fotografije. Snimke pri postojecem svjetlu postaju zivotno uvjerljive
(koriste¢i ve¢ rafinirano gledalacko iskustvo stalne kino publike koja zna razlikovati slikovne
efekte 1 kontekst studijskog svjetla kao dijela vizualne strategije za pricanje filmske price, od
zateCenog 1li grubo postavljenog svjetla u reportaznim ili dokumentaristickim
materijalima)...”?? S druge se strane dokumentarni film nikako ne moZe svesti na navedena
obiljezja. U knjizi Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary Bill Nichols

piSe kako u dokumentarnom, kao i u igranom filmu, filmaSi imaju razlicite stilove, koji

20 Tyrkovi¢, Hrvoje, Razumijevanje filma - Ogledi iz teorije filma, Druitvo za promicanje knjizevnosti

na novim medijima, Zagreb, 2012., str. 46. — 47.

21 Hrvoje Turkovi¢ u svojoj knjizi Razumijevanje filma razlikuje primitivni, klasi¢ni, modernisti¢ki i
postmodernisticki stil (str. 162. — 170.)

22 Kolbas, Silvestar, Rondo, analiza filmske slike in Monografija Berkovi¢, Hrvatski filmski savez, Zagreb,
2016., str. 72.
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odrazavaju razli¢ite poglede na svijet, ali isti¢e ulogu realisticnog stila u dokumentarizmu.
Dok u igranom filmu realizam sluzi neometanom pristupu svijetu reprezentacije, u
dokumentarnom filmu realisti¢an stil smjesta radnju u povijesni svijet, odnosno odrazava
autenticnost materijala koji jamc¢i da je filmas (a time 1 gledatelj) svjedoCio stvarnom

dogadaju.?®

U igranom filmu, prije svega kad je rije¢ o klasicnom stilu, dominira nacelo prema kojemu se
tehnike snimanja podreduju gledateljevu uranjanju u radnju. Klasi¢ni narativni stil u igranom
filmu podrazumijeva da se kadrovi u potpunosti prilagodavaju normama interesne vaznosti,
povlastenog promatrackog polozaja i prizorne motiviranosti, pri ¢emu bi tehnike predocavanja
fabule trebale biti neprimjetne, odnosno usmjerene na tok zbivanja ne privlace¢i paznju na
sebe.?* To opet sa sobom nosi posljedice za filmsku sliku. Silvestar Kolbas u svojoj analizi
filmske slike u filmu Rondo?®, u kojoj se oslanja na Turkoviéevu podjelu narativnih stilova,
retoriCki funkcionalna kompozicija te klasi¢ni postav svjetla, kojim se precizno navodi
gledateljska paznja, ali 1 posvecuje posebna paznja izgledu glumaca. Pokreti kamere su glatki
te ne privlace paznju na sebe, kao ni vizualne konvencije koje simboliziraju odredene situacije

iz stvarnog zivota. Sadrzaji se pazljivo aranziraju u svrhu naracije, ali 1 vizualnog dojma.

Zahvaljujuéi razradenijoj mizansceni, u igranom se filmu lak$e nego u dokumentarnom koristi
povrsina slike Sirih proporcija, primjerice sustav Cinemascope, za koji je Fritz Lang u
Godardovu filmu Prezir, snimljenu u istom formatu, duhovito izjavio da je prikladan samo za
»zmije 1 pogrebe”. Filmska se slika postupno S$irila usporedno s razvojem kino dvorana u
teznji za postizanjem S$to potpunije iluzije, prije svega kad je rije¢ o igranom filmu, koji je
¢es¢e od dokumentarnog namijenjen za kino dvorane. To je, medu ostalim, povezano i s
¢es¢im koriStenjem vecih (i skupljih) formata filmske vrpce za igrani film. Za razliku od
zrnate slike Sesnaestice bez mnogo detalja, film od 35 mm i1 vefe formate karakterizira
bogatija slika finijih prijelaza izmedu svjetla i sjene bez ,,nesavrSenosti” koje bi skretale

paznju na tehnicke aspekte snimanja.

U kontekstu fakture filmske slike Tanhofer o slici filma od 16 mm u odnosu na 35 mm pise:
»--. slika je grublja, lisena bogatstva detalja pa djeluje ponesto pojednostavnjeno noseci u sebi

jednu dokumentaristicku crtu koju svakako duguje televiziji. Gledalac ne mora uopc¢e znati §to

23 Nichols, Bill, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary, Indiana University Press,
Bloomington and Indianapolis, 1991., str. 180. i 181.

24 Turkovi¢, Hrvoje, Razumijevanje filma - Ogledi iz teorije filma, Drustvo za promicanje knjizevnosti

na novim medijima, Zagreb, 2012., str. 167. — 168.

5 Kolbas, Silvestar, Rondo, analiza filmske slike in Monografija Berkovi¢, Hrvatski filmski savez, Zagreb,
2016., str. 69. — 71.
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je to Sesnaestica a Sto tridesetpetica, a da ipak sve ove razlike instinktivno, po navici gledanja,
jasno razlikuje. On je navikao da u fakturi Sesnaestice danomice gleda vijesti o dramati¢nim
zbivanjima u svijetu, pa kada istu takvu fakturu osjeti na kinematografskom ekranu ona ¢e u
njemu nuzno stvoriti izvjesne asocijacije. Zakljucak da ¢e gledalac s vise ozbiljnosti pratiti
sliku Sesnaestice, moze se uciniti pretencioznim, ali je izvjesno da veéi stupanj

dokumentarnosti, pa prema tome i dramati¢nosti, odreduje njenu upotrebnu vrijednost.”?

Ova Tanhoferova teza danas se moze smatrati donekle zastarjelom jer prevladava digitalna
tehnologija i jer danas i Sesnaesticu ¢es¢e susreCemo na filmskom platnu nego na televiziji.
No kodovi opstaju kroz vrijeme, a tvrdnja da se odredena tehnicka zadatost posredstvom
navike pretvara u nositelja znacenja moze se primijeniti na sva vizualna obiljezja koja se
povezuju s igranim i dokumentarnim filmom. lako se razlike u izgledu dokumentarnog i
igranog filma mogu izbjeéi te se Cesto potpuno brisu, vizualne kvalitete koje su u povijesti
obiljezile velik broj dokumentarnih i igranih filmova jo$ uvijek se povezuju s autenticnoséu
odnosno fiktivnos¢u materijala. U nastavku ovog rada posvetit ¢emo se prije svega nacinu na

koji se ta obiljezja primjenjuju i ¢itaju u odabranim primjerima dokufikcije.

26 Tanhofer, Nikola, Filmska fotografija, Filmoteka 16, Zagreb, 1981., str. 55.

14



3.2. VIZUALNA OBILJEZJA FILMA COVJEK GRIZE PSA

Ovaj belgijski studentski lazni dokumentarac iz 1992., ¢iju reZiju zajednicki potpisuju tri
studenta filma, a snimanje jedan od njih trojice, André Bonzel, analizirat ¢emo S obzirom na
njegov status tipskog laznog dokumentarca. Mogli smo umjesto njega odabrati na primjer
Dnevnik Davida Holzmana Jima McBridea iz 1967., koji propituje moguénost filmske vrpce
da zabiljezi istinu, Zelig Woodija Allena iz 1983., koji se uvelike koristi kvaziarhivskim
materijalima, Ovo je Spinal Tap Roba Reinera iz 1984., lazni dokumentarac u boji koji prati
turneju izmisljenog benda, ili pak komercijalni hit Projekt vjestica iz Blaira Daniela Myricka i
Eduarda Sancheza iz 1999., lazni horor-dokumentarac u ¢iju je istinitost publika uvjeravana 1
vanfilmskim metodama. Sve su to lazni dokumentarci koji se koriste sliénim stilskim
postupcima. O toj se vrsti dokufikcije moze razmisljati kao o primarno (meta)dokumentarnom
rodu, jer se koristi svim kodovima dokumentarnog filma, ili kao o rodu fikcije, jer se dogadaji
ne referiraju na stvarni svijet. Svi se navedeni filmovi temelje na naglasavanju konstruiranosti
filma i neizbjezne filmske medijacije, odnosno interpretacije stvarnosti, ali na nacin da se tom
o¢itom konstruirano$c¢u, koja se referira na dokumentarni film u stilu cinéma vérité, podupire
navodna vjerodostojnost materijala.?’ Koriste¢i se metodama dokumentarnog filma (npr.
intervjuima i ,autenti¢cnim” dokumentima) kako bi postigli veéu uvjerljivost, ti filmovi
istovremeno otkrivaju kako nastaju (subjekt pokazuje da je svjestan kamere, vidljiva je
filmska oprema, pokreti kamere su nestabilni itd.) i isticu medijatiziranost stvarnosti u
filmskim djelima, koja paradoksalno povecava dojam autentiCnosti, jer se, kako pise Gerd
Bayer u svojem eseju o dokufikciji, materijal ,,prezentira” (pokazuje), a ne ,,reprezentira”
(predstavlja). Upravo je odnos filma i stvarnosti u sredistu interesa laznog dokumentarca, Koji

se prije svega bavi na¢inom prikazivanja profilmske stvarnosti.

U filmu Covjek grize psa taj odnos filma i stvarnosti gledatelja dovodi u svojevrsni Skripac.
On svjedo¢i u dokumentaristiCkom stilu zabiljeZenoj seriji brutalnih ubojstava poprac¢enih
bizarnim humorom te stvara ambivalentan odnos prema snimljenom materijalu — iako zna da
se radi o fikciji, zatie se kako istovremeno zgrozeno i zabavljeno svjedo¢i nasilnim ¢inovima
predstavljenim na dokumentaristi¢ki nac¢in. Samim senzacionalistickim naslovom ukazuje se

na upitan odnos javnosti prema stvarnom nasilju, primjerice putem reportaza i crnih kronika.

21 o tome pise Gerd Bayer u Bayer, Gerd, Artifice and Artificiality in Mockumentaries in Docufictions, Essays
on the Intersection of Documentary and Fictional Filmmaking, McFarland & Company, Inc., Publishers, North
Carolina, 2006., str. 28
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Originalni naslov C’est arrivé prés de chez vous (Dogodilo se u vaSoj blizini) aludira na
istinitost dogadaja u filmu te na senzacionalisticku konzumaciju nasilja, kao i engleski
prijevod naslova preuzet u hrvatskom, Man Bites Dog, koji se odnosi na novinarsku strast za
prenosenjem bizarnih dogadaja. Dok bi, kad bi bila rije¢ o fikcijskom sadrZaju predstavljenom
u fikcijskoj formi, gledatelj jednostavno uzivao u zabavi, ovdje si zbog neobi¢nog nacina
predstavljanja tog nasilja neminovno, makar i nesvjesno, postavlja pitanje o odnosu filma
prema stvarnosti i 0 moralnom problemu filmasa, a posredno i sebe kao gledatelja, odnosno

propituje ulogu filmasa i gledatelja te uzivanje u prizorima nasilja.

Film zapocinje kadrom ubojstva u vlaku. Tim prvim kadrom uspostavlja se vizualni kod filma
— film je crno-bijeli, snimljen jednom kamerom na filmu 16mm grube teksture, iz perspektive
prisutnog promatrac¢a, kamerom iz ruke, bez ikakve stabilizacije, te u potpunosti odgovara
vizualnim kliseima dokumentarnog filma. Ovaj kadar za gledatelja predstavlja vrlo
neuobiCajen susret s nasiljem jer ono nije ni na koji nain uinjeno atraktivnim veé je
ubojstvo jednostavno zabiljezeno u jednom dugom i nemirnom kadru — snimatelj za ubojicom
i zrtvom ulazi u kupe i nespretno stoji nad njima ¢ekajuci da se ¢in okonca. Nasilje je na taj
nacin priblizeno gledatelju, ucinjeno je realnijim nego da je scena sacinjena od savr$eno
osvijetljenih, stabiliziranih i atraktivnih kratkih kadrova, karakteristi¢cnih za mnoge scene
nasilja iz igranog filma. Ve¢ tim prvim kadrom gledatelj se uvla¢i u film kao presutan
sudionik, kao da bi on mogao stajati na mjestu snimatelja. I ve¢ se tim prvim kadrom otkriva
da se zacijelo ne radi o dokumentu stvarnosti, jer bi cijela filmska ekipa u tom slu¢aju bila

suucesnik u ubojstvu.

Sljede¢i kadar, koji je ujedno 1 uvodni kadar nakon najavne Spice, snimljen je stati¢no, ali
takoder iz ruke 1 vidljivo je nakoSen. Tako se stvara dojam slike kojom se prije svega Zeli
zabiljeziti ono §to se odista odigrava pred kamerom, koja nije pazljivo namjestena kako bi se
u njoj odvila neka radnja, odnosno dojam autenticne dokumentarnosti. Dok se nakosSena
kamera lagano trese, upoznajemo protagonista Kkoji stru¢no elaborira temelje svojeg
kriminalnog zanata kao da se radi o bilo kojem drugom poslu. Ve¢ u tom, drugom kadru
neosporivo se otkriva kontrast na kojem pociva ovaj film — gledatelj ¢e svjedociti ne¢emu $to
drustvo snazno osuduje, prikazanom na banalan i neposredan nacin, kao da se radi o bilo kojoj
drugoj aktivnosti. Time se Covjek grize psa istovremeno priblizava dokumentarnom rodu
svojom formom i udaljava od njega sadrzajem, jer ve¢ postaje jasno da ne daje nikakav sud ni
komentar zabiljezenih situacija, koji se ipak u odredenoj mjeri o¢ekuje od dokumentarnih

filmova, ¢ak i od onih koji teze objektivnosti. Takoder, ve¢ u tom kadru netko iz filmske
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ekipe najavljuje sudjelovanje ekipe u filmu postavljanjem jedva Cujnog pitanja, daleko od
mikrofona, no ipak dovoljno glasnog da bi se ¢ulo i da bi se tako uspostavio jo§ jedan kod

ovog filma.

Prelaskom na tre¢i kadar, u kojem se prikazuje bacanje leSa u vodu, a kojem lagana
nakoSenost, tresnja i jure¢i vlak u pozadini daju dinamiku, uvodi se i kod nekontinuirane
montaze tipi¢an za dokumentarni film. Radnja se nastavlja, ali lik je ve¢ na novoj lokaciji, a

snimatelj mnogo dalje od njega kako bi $to bolje uhvatio radnju, no prati je toliko nespretno i

naizgled nepromisljeno da radnja postaje vizualno komic¢na.

Slika 2. Snimatelj ,,hvata” bacanje lesa, ali nesigurno prati pokret zastajuci kad centar interesa nije u kadru

Od pocetka do kraja filma snimateljskom tehnikom dominira dojam nespremnosti,
nespretnosti i improvizacije u cilju stvaranja dojma nepriredenosti sadrzaja. To je posebno
o€ito u situacijama potjera u kojima se kamera izrazito trese, Sto filmu takoder daje vizualnu
dinamiku, a u jednom trenutku se protagonist ¢ak obrac¢a snimatelju, koji hoda unatrag kako

bi ga snimio s lica, opominjuci ga da mora biti spretniji.

Slika 3. Ben se obraca snimatelju i ukazuje na nepripremljenost kadra opominjuéi ga da mora biti spretniji
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Dojmu nepriredenosti doprinose i povremeni ulasci u potpuni mrak, koji se u fikciji najcesce
prikazuje kao polumrak, pa zatim paljenje snaznog izvora svjetla koji drzi netko u ekipi i koji
daje grubo, naj¢escée frontalno i o¢ito umjetno svjetlo ostrih sjena. To se rasvjetno tijelo, osim
Sto povremeno ulazi u kadar, otvoreno komentira u filmu. Tako se protagonist u jednom
trenutku Zali da ga svjetlo ometa u radu, a u drugom trazi da se upali kako bi lakSe pronasao
svoju zrtvu. Ono dakle nije samo rasvjetno tijelo ve¢ ima i ulogu u pri¢i — to rasvjetno tijelo
predstavlja jedan od nacina na koji filmska ekipa sudjeluje u prikazanim nemoralnim
radnjama, kljucan element koji u mnogim situacijama pomaze protagonistu u ostvarivanju
nauma. Osim toga, zahvaljujuc¢i njemu se i nekoliko puta u filmu prikazuje snimatelj u obliku
sjene koju baca na zid ili na protagonista te na taj nacin i on postaje sudionik filma pred
kamerom. Tako jedan tehnicki i vizualni element postaje i vazan element price koji, S jedne
strane, ukazuje na medijatiziranost filmskog materijala, a, s druge, na neki na¢in povecava
vjerodostojnost materijala upucujuéi na stupanj ukljucenosti filmske ekipe, ¢ija bi uloga

trebala biti da jednostavno ,,zabiljezi dogadaje”, u kriminalne radnje.

Slika 4. U mrklom mraku dominira rasvjetno tijelo filmske ekipe

Slike 5. i 6. Unutar kadra pali se rasvjeta te protagonist objasnjava filmskoj ekipi kako ga to ometa pri radu
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Vizualni dojam filma vrlo je dinamican, §to se postize raznim sredstvima. Kao prvo, tu je
konstantan pokret kamere buduci da je cijeli film snimljen iz ruke, tako da se kamera stalno
bar donekle trese i1 Cesto je ukoSena. Uz taj diskretni pokret, mnogo je scena akcije u kojima
snimatelj tréi stvarajuci izvanrednu dinamiku snaznom treSnjom kamere i ¢injenicom da se
standardnom brzinom snimanja od 24 sli¢ice u sekundi brz pokret ne prikazuje glatko. Zatim,
u vecini situacija odabrani su takvi kutevi snimanja da je prostor relativno dubok. To djeluje
kao prirodan odabir za nestilizirane scene nasilja, ali tim scenama daje odredenu dinamiku. Tu
je 1 snazan tonski kontrast koji nastaje i zahvaljujué¢i sceni i kostimima (npr. Ben je Cesto
obu¢en u tonu suprotnom od pozadine — dok razgledava novi kvart s bijelim zgradama

odjeven je u crno, a u mra¢nom interijeru kafi¢a nosi bijelu kosulju) i uporabom kontrastne

rasvjete, koja se ¢esto koristi u dramati¢nim trenucima i izrazito povecava vizualnu napetost.

"
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Slike 7. i 8. Protagonist najéesée odje¢om snazno odudara od pozadine §to doprinosi vizualnom kontrastu unutar

kadrova

Slike 9 i 10. Napetost se postiZe i snaznim tonskim kontrastom unutar scena — u ovoj potjeri stalno se izmjenjuju

mracni i svijetli dijelovi
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Slika 11. Kontrastna rasvjeta postignuta jednim izvorom ostrog svjetla povec¢ava vizualni intenzitet filma

Zatim, radnja se katkad prati iz (pricom opravdanih) ekstremnih rakursa, i to u graficki
zanimljivim prostorima, te takvi kadrovi mnostvom dijagonala i velikom dubinom prostora

doprinose vizualnoj napetosti.

Slike 12. i 13. Uz visoki kontrast, vizualna napetost postize se i ekstremnim rakursima kojima se naglasava

dubina prostora u kojima dominiraju dijagonalne linije

Sva se navedena vizualna sredstva, koja vizualno podrzavaju kvazidokumentarnu pri¢u o
nasilju, prirodno uklapaju u film te djeluju kao da u potpunosti proizlaze iz zadanosti
dokumentarnog snimanja. Taj dojam autenti¢nosti vjerojatno odista i proizlazi iz odredenih
zadanosti, ali ne cCinjenicom da se radi o dokumentarnom filmu i da se stoga snimaju
nepredvidljivi dogadaji, ve¢ nedostatkom novca za produkciju (snimanje je nekoliko puta
prekidano zbog nedostatka novca), a te dvije vrste uvjetovanosti odli¢no se poklapaju kad je

rije¢ o vizualnom aspektu filma.
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U filmu Covjek grize psa gledatelju se odmah daje do znanja da neée gledati dokumentarni
sadrzaj, ali ga se od samog pocetka filma potice da gleda film kroz perspektivu
dokumentarnih vizualnih kodova. Uz prirodnost likova (koji nisu glumci, a Benovi roditelji
koji ,,glume” u filmu navodno uopée nisu znali da ¢e snimljeni materijali zavrsiti u filmu o
serijskom ubojici), obracanje u kameru i nekoliko originalnih dosjetki s tonom, za to je
uvelike zasluzan vizualni aspekt filma. Za pocetak, film je snimljen u doba filma u boji, ali u
crno-bijeloj tehnici, koja se referira na autenti¢nost snimke. Zatim su tu dugi kadrovi, Cesta
primjena Sirokokutnih objektiva, nestabilnost kamere iz ruke, ekonomi¢nost pokreta kamere
(kamera se ne krece ako to nije potrebno da bi pratila subjekt), ¢esta nedovoljna osvijetljenost
ili pak izrazito kontrastna rasvjeta, koja baca sjene clanova filmske ekipe u kadar, te

subjektivni kadar iz perspektive snimatelja kao lika uklju¢enog u radnju tijekom cijelog filma.

Film zavrSava smrcu svih ¢lanova ekipe, a kamera na podu nastavlja samostalno snimati sve
dok ne iscuri filmska vrpca. To je jedini kadar u filmu u kojem je kamera sasvim stati¢na, no
sam kadar je dinamic¢an — osim §to je prigodno nakosen pa njime dominira dijagonala poda,
vidimo pogibelj zadnjeg preostalog ¢lana ekipe koji protréi pred kamerom i padne u okviru
vrata te dim u kutu sobe, i naposljetku ,,blank” — kraj filmske vrpce. Ovim se simboli¢nim
kadrom na kraju filma s jedne strane ukazuje na vjerodostojnost filmskog materijala, jer
kamera objektivno snima pogibelj svih ¢lanova filmske ekipe, a s druge se strane ukazuje na
njegovu medijatiziranost tijekom cijeloga ostatka filma. Kad kamera padne na pod i nastavi sa
snimanjem, raste svijest gledatelja o mjeri u kojoj i na€inu na koji je filmska ekipa dotada bila
ukljuc¢ena u dogadaje te se dovodi u pitanje objektivnost i vjerodostojnost dokumentarnog
filma i znacenje dokumentarnog izgleda. Naravno, samim time dovodi se u pitanje i uloga
dokumentarista, ali 1 uloga gledatelja, koji takoder ostaje bez zaStite objektivnog
dokumentarnog pogleda, s jedne strane, te bez zastite moralnog stava filma o prikazanom
nasilju, s druge. Na taj se nacin ovim filmom propituju znacaj dokumentarnog roda opcenito i
metode koje se koriste pri izradi dokumentarnih filmskih djela. Zato se lazni dokumentarci

nekada smatraju ,,metadokumentarcima”.
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Slika 14. Zadnji kadar u filmu Covjek grize psa zavrsava jedinim potpuno statiénim kadrom u filmu —

snimljenim nakon smrti lika snimatelja
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3.3. VIZUALNA OBILJEZJA FILMA TANKA PLAVA LINIJA

Nastavit ¢emo s vizualnom analizom filma Tanka plava linija Errola Morrisa (direktori
fotografije Robert Chappell i Stefan Czapsky) iz 1988. godine, koji je dijametralno suprotan
prethodnom primjeru. Rije¢ je o ,,pravom dokumentarcu”, Koji je iz komercijalnih razloga i
zbog upotrijebljenih metoda distribuiran pod blazom etiketom ,,nefikcijskog filma”. Film je
odista potpuno drugaciji od prethodnog primjera te samim time i od uobicajenog koda
dokumentarnog filma. On se, za razliku od prethodnog filma, bavi stvarnim dogadajem,
snimljen je u boji, u Sirem, ,,filmskom” formatu (1,85:1) i na ve¢im formatima filma (super 16
i 35 mm), a svaki je kadar stabilan i paZzljivo konstruiran. Errol Morris sam kaze ,,Koje god
nacelo cinéma véritéa da uzmete, ja sam htio uciniti upravo suprotno. Mozda je to zbog
odredene urodene suprotne tendencije, no ideja tog pokreta i njegova metafizicka prtljaga ¢ine
mi se pogre$nima. Nemam niSta protiv snimateljskog stila pokreta cinéma vérité, ali meni se
osobno ideja da se odredenim stilom snimanja postize veca istinitost ¢ini kao potpuna
glupost.”?8 Dalje o tome kaZe ,,...uvijek smo stavljali kameru na stativ, pokusavali smo biti §to
kameru, $to se smatralo zabranjenim. Kako bih se suprotstavio ideji cinéma véritéa o
promatranju bez da bude§ promatran, uvijek sam Koristio rasvjetu. Ne mogu se sjetiti ni
jednog slucaja u kojem sam koristio postojece svjetlo. Za mene je postojece svjetlo sve sto se

moze dobiti, sve §to je pri ruci”. Rezultati Morrisova pristupa slici su impresivni.

Nakon minimalisticke uvodne $pice s plavim i crvenim slovima na crnoj pozadini, Tanka
plava linija poc¢inje s nekoliko snimaka Dallasa u suton. Na pozadini neba u hladnoj,
tamnoplavoj boji u svakom od tih kadrova isticu se zuta svjetla te nadasve zloslutno
treperenje crvenog signalnog svjetla. Iako su kadrovi stati¢ni i pravilni, vizualni dojam je
intenzivan jer se, kao i u mnogim drugim kadrovima, upotrebljava ra$¢lanjena
komplementarnost boja (umjesto para plavo i narancasto, narancasta je ra§¢lanjena na Zutu i
crvenu). Dojmu zloslutnosti zacijelo uvelike doprinosi glazba, no prizori i vizualnim
sredstvima izazivaju zabrinutost — vrlo su tamni, izrazito graficki oblikovani, stati¢ni i gotovo
simetri¢ni te vertikalama i ravnim linijama asociraju na nehumanost i nefleksibilnost, a crveno

svjetlo, koje ¢e se tijekom filma pretvoriti u pravi lajtmotiv, na opasnost.

28 citat preuzet iz Baker, Maxine, Documentary in the Digital Age, Elsevier Ltd., Oxford, 2006., str. 2
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Slike 15. i 16. U uvodnim scenama filma uvodi se paleta najée$ce koristenih boja

Nakon s$ireg kadra s dalaskim neboderima, u sljede¢im kadrovima filma upoznajemo
protagoniste, i to snimljene na nacin koji se ne¢e promijeniti do kraja filma. Snimljene kao $to

su snimljeni i svi ostali likovi — stati¢no, u blizom planu, paZljivo pozicionirane i osvijetljene.

Randall Adams, koji je u trenutku snimanja bio u zatvoru ve¢ 12 godina zbog osude za
ubojstvo, smjeSten je ispred tamnih reSetaka iza kojih se nazire vrlo tamna pozadina u
hladnom plavozelenom tonu. On se isti¢e pred tom tamnom pozadinom zahvaljujuéi bijeloj
kosulji i pazljivo postavljenoj rasvjeti. Glavno svjetlo postavljeno je s lijeve strane, a vizualni
intenzitet ovog kadra postize se jakim kontrastom na desnom dijelu lica, koji je znatno
mracniji, ali ga djelomi¢no osvjetljava snazno straznje svjetlo. Na kosi se pred hladnom

pozadinom isti¢e straznje svjetlo u toplom, zu¢kastom tonu.

David Harris, u zatvoru zbog ubojstva (koje je priznao, ali koje nije povezano s ubojstvom za
koje je Adams okrivljen), odjeven u narancastocrvenu koSulju, smjesten je ispred zida Cija
struktura podsjeca na reSetke. Pozadina iza njega osvijetljena je crvenim svjetlom, na sredini
kadra neSto tamnijim i ljubicastijim tonom, a s lijeve strane, na dijelu kadra dijagonalno
suprotnom najsvjetlijem crvenom dijelu pozadine, komplementarnim zelenim svjetlom.
Davidovo je lice osvijetljeno zdesna, no neSto ujednaenije nego Randallovo, s jacim
dopunskim, prednjim svjetlom i puno njeznijim, zelenkastim straznjim svjetlom. U njegovu se
kadru vizualni intenzitet postize bojom, a ne kontrastnom rasvjetom. Bojom na koju nas prije
njegova kadra priprema krupni i1 simetri¢an kadar rotirajueg crvenog svjetla na policijskom
automobilu, koje zabljeskuje gledatelja izmedu kadrova dvaju protagonista. Bojom koja je u
velikom kontrastu s hladnim tonovima Randallova kadra i koja nagovjestava opasnost tijekom

cijelog filma.
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Slike 17. i 18. Protagonisti filma snimljeni su kao i drugi sudionici, u klasi¢nom, stati¢cnom, no vrlo pomno

konstruiranom blizom planu

Osnovne boje koje ¢e dominirati filmom (plava, crvena, zuta i zelena) uvedene su kao
koloristicki kod ve¢ u prvih nekoliko kadrova. Cijeli film uz minimalisticku glazbu
obiljezava impresivna vizualna jednostavnost i koriStenje ograni¢enog spektra boja, od kojih
su one najdominantnije najavljene ve¢ u $pici filma. One se prije svega Koriste za uprizorenja
raznih verzija istog dogadaja na temelju naracije svjedoka — postupku zbog kojeg ovaj film i
ulazi u Siroku kategoriju dokufikcije. U doslovnom smislu uprizorene scene i jesu fikcija
budu¢i da se osuda Randalla Adamsa temeljila na laznim svjedocanstvima. O tome Errol
Morris kaze: ,,To su uprizorenja lazi. Ne stvarnosti. To je nestvarno, lazno. Na temelju
stajaliSta svjedoka predstavljaju se slike za koje se kaze da prikazuju dogadaje iz stvarnog
svijeta, ali to nije istina.”?® Ta su uprizorenja zapravo jedini kadrovi u kojima su ljudi
snimljeni na nacin drugaciji od staticnih blizih planova, u stilu filma noir obiljezenom
misterioznim i mraénim kadrovima visokog kontrasta, kojim se aludira na fikciju. Ona se
uvode naizmjeni¢nim kadrovima karte Dallasa i snimkama ceste (naravno, u istim tonovima) i
kadrovima protagonista, a prvi kadar uprizorenja kadar je iz ekstremnog gornjeg rakursa kroz
koji cesta dijagonalno prolazi. Tim odabirom novog i radikalno drugacijeg rakursa u filmu,
kojim se po prvi puta otvara duboki prostor, zaista ulazimo u novu perspektivu, u perspektivu
price koja se prica. Kadar je zacudan, no¢ni, dominantno crn. Na crnoj pozadini isticu se Zuta
oznaka na cesti i crveno rotirajuée svjetlo. Slijedi niz atmosferi¢nih kadrova detalja u kojima
dominira tmina, ukazuju¢i na to koliko su malo svjedoci u stvari mogli vidjeti, a od boja se
pojavljuju iskljucivo plava, zuta i crvena, te vrlo rijetko zelena. Ljude uglavnom vidimo kao
sjene ili siluete. Tako, kada policajac izade iz automobila, vidimo plavi automobil u kojem
sjedi ubojica snimljen iz gornjeg rakursa, a u kadar polako dijagonalno prodire crna
policajCeva sjena. Kadar je stiliziran, gotovo stripovski. Statian je, no sve veca povrSina

dijagonalne crne sjene daje mu dinamiku i zastrasujuci dojam.

29 Baker, Maxine, Documentary in the Digital Age, Elsevier Ltd., Oxford, 2006., str. 5
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Slika 19. U uprizorenjima no¢ne scene ubojstva dominiraju tamni dio tonske ljestvice i dojam filma noir

Materijal uprizorenja obogacen je i mnoStvom gotovo apstraktnih kadrova koji vizualno
podupiru nerazjasnjen misterij i osjecaj tjeskobe kod gledatelja. Svi su kadrovi, i oni koji
prikazuju gotovo apstraktne detalje, i Siri kadrovi u kojima se otkriva radnja, obiljeZeni
prijete¢im treperenjem crvenog rotiraju¢eg svjetla. Crvenoj se boji pridaje razna simbolika, no
nije zanemarivo da je crvena medu ostalim boja Krvi i opasnosti, a takvo je tumacenje u filmu
poduprto plavkastim kadrom plo¢nika snimljenog u sumrak, na kojem se istiu crvene

kapljice krvi.

Slike 20., 21., 22. i 23. Konzistentna upotreba nekoliko osnovnih boja u uprizorenjima, od apstraktnih

atmosferi¢nih kadrova do onih koji nose radnju
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U scenama rekonstrukcije dogadaja iz policijske stanice stilski odabir dosljedan je
uspostavljenom kodu. | dalje vidimo uglavnom siluete, a od boja dominira plava, koja ima
ulogu i u naslovu filma — tanka plava linija odnosi se na policiju, koja predstavlja granicu
»izmedu dru$tva i anarhije”. Plava boja, kao simbol policijske mo¢i, u potpunosti obiljezava
prostor policijske stanice u filmu. Ona, kao najhladnija boja, istovremeno dobro ilustrira
hladnoéu policijskog i sudskog sustava u kojem optuzenik pod svaku cijenu mora platiti za
zlo¢in koji mozda nije poc€inio. Kadrovi su stati¢ni i sluze kao ilustracija Adamsove

ispovijesti. Kontrast plavih zidova i Zutih i crvenih detalja stvara vizualnu napetost, a sve

krupniji kadrovi sata i ispunjene pepeljare koriste se za prikaz mu¢nog protoka vremena.

Slike 24. i 25. Za uprizorenja dogadaja iz policijske stanice koristi se s prethodnim materijalima konzistentan

izbor tonova

Strogo kontrolirani spektar boja kao da uz stilizaciju i ¢vrstu kompoziciju kadrova doprinosi
stvaranju samostalnog tjeskobnog svijeta fikcije unutar ovog dokumentarnog filma.
Dosljednost izbora boja stvara primjeren okvir za ilustraciju zatvorenosti tog fiktivnog svijeta,
koji utjeCe na stvarni zivot Randalla Adamsa i dovodi do bezizlaznosti njegove situacije.
Izbor boja strogo je ogranicen samo u uprizorenom dijelu materijala te asocira na fikciju i na
kriminal, no te su osnovne boje vrlo prisutne i u ostatku filma, koji se na taj na¢in povezuje s
uspostavljenim kodom. Tako plava boja dominira i u kadrovima intervjua s nekima od osoba
zasluznih za osudu Adamsa i gradi suptilnu vezu izmedu stvarnosti i fikcije. U kadrovima
prikazanim na slikama 26. i 27. intervjuirani su policijski sluzbenik i sudac koji je Randalla
proglasio krivim. Plava boja pozadine povezuje te kadrove s plavom bojom zidova u
uprizorenju iz policijskih prostorija, gdje su Adamsa uzaludno pokusSavali prisiliti da prizna
krivnju za zlo¢in koji, kako ¢emo kasnije doznati, nije po¢inio. Likovi su smjeSteni u sredinu
kadra, centralnije od osumnji¢enika i od krivca te od odvjetnika i svjedoka. Njihova centralna
pozicija asocira na red i nefleksibilnost pravnog sustava u kojem za ubojstvo policajca netko
mora platiti. Ti su kadrovi po svojoj centralnoj kompoziciji drugaciji od ostalih kadrova

intervjua.

27



|

| — y

Slike 26. i 27. Plava boja pozadine stvara vizualnu vezu s uprizorenjima muéenja Adamsa u policijskoj stanici

No ovaj film zasniva se na nekoliko vrlo ¢vrstih vizualnih koncepata te intervjui imaju i
mnoge zajednicke karakteristike — svi su snimljeni staticno, u blizom planu, s umjetnom
rasvjetom i graficki zanimljivim pozadinama. Upadljiv je tonski sklad te neuobicajeno
kontrastna rasvjeta na licima. Takva rasvjeta modelira lica na zanimljiv nacin i daje im
»filmski izgled”, koji ih udaljava od televizijskih voditelja i sudionika televizijskih emisija,
¢esto snimljenih u istom planu, te ih priblizava uprizorenom dijelu materijala, ostavljajuéi dio
slike u tami. Uz izvrsno snimljen i obraden ton, ti su kadrovi neo¢ekivano vizualno atraktivni,

a njihova medusobna sli¢nost filmu daje snaznu strukturu i ritam.

Uz navedene kadrove i uz crteze, koje ¢emo u ovoj analizi ostaviti po strani, u filmu je
prisutna jo§ samo jedna vrsta materijala — arhivski materijal iz novina. On se koristi kao spoj
ove price o ubojstvu sa stvarno$¢u, on nam otkriva kako je izgledao ubijeni policajac iz sjene,
kako su izgledali Adams i Harris prije 12 godina, te ilustrira da su posljedice ovog tragi¢nog
dogadaja iz proslosti za njihove zivote bile stvarne. Novinski materijali snimljeni su na razne
nacine kojima se postize raznolikost, od upotrebe krana do potpuno staticnih kadrova. No
zanimljivo je da se Cesto u njih ulazi tako krupno da se vide i matrica tiska i struktura
novinskog papira. Tako krupnim prikazom tiskanih fotografija, ti kadrovi isti¢u materijalnost
dogadaja 0 kojem se radi, koja nije docarana stiliziranim kadrovima uprizorenja, kao da Zele
prodrijeti u srz istine. S druge strane, i oni zavr$avaju u stilizaciji, koja podsjeca na rad Roya

Lichtensteina.
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Slika 28. Arhivski materijali iz novina vizualno podupiru odnos filma sa stvarno$c¢u, ali se koriste na vrlo
stiliziran na¢in

U ovom filmu izgraden je ¢vrst vizualni svijet koji je unato¢ intervjuima u blizom planu i
kombiniranju razli¢itih vrsta materijala blizi metodama igranog filma. On je istovremeno u
sluzbi fikcije (snaznom stilizacijom i prikazivanjem istog dogadaja na razli¢ite nacine, kojim
se na raSomonski nacin relativizira istina) i u sluzbi stvarnosti. Do koje je mjere u sluzbi
stvarnosti svjedoci ¢injenica da je na temelju ovog filma Randall Adams osloboden krivnje i
pusten iz zatvora. KoriStenjem tehnike uprizorenja, zbog koje se isprva nije smatrao
dokumentarnim filmom, film Tanka plava linija utire put mnogim drugim dokumentarnim
filmovima, kao $to su, medu ostalima, popularni i nagradivani noviji filmovi Covjek na Zici

Jamesa Marsha, Uljez Barta Laytona ili Price koje kazujemo Sarah Polley.
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3.4. VIZUALNA OBILJEZJA FILMA PRICE KOJE KAZUJEMO

Price koje kazujemo redateljice Sarah Polley (direktorica fotografije Iris Ng) film je o
obiteljskoj pri¢i koji, kao i prethodni primjer, pripada podskupini dokumentarnih filmova s
uprizorenjima, no, budu¢i da se radi o intimistickom djelu, od njega je tematski i vizualno
vrlo razli¢it. Ova dirljiva prica iz naracijske je perspektive zanimljiva jer ju paralelno pri¢aju
svi ¢lanovi nemale obitelji autorice filma, a taj se narativni eklekticizam odrazava i u
vizualnim materijalima. Naime, vizualna je struktura filma vrlo kompleksna. Kao i u
prethodnom filmu, vizualni materijal moze se podijeliti na kadrove s intervjuima te na
arhivske materijale i rekonstrukcije, ali u ovom se filmu vizualne razlike ne mogu
kategorizirati onako jasno kao u prethodnom. Temelj vizualne strukture ovog djela upotreba
je razli¢itih formata — jedan dio materijala snimljen je digitalnom kamerom u HD rezoluciji, a
drugi na filmu formata super 8, kako bi se bolje spojio s arhivskim materijalima. U mnostvu
kratkih kadrova u kojima se mijeSaju arhivski materijali i uprizorenja katkad je zaista tesko
medusobno razlikovati originalne i nove materijale. No podjela nije jednostavna jer su i
dijelovi filma u kojima se prikazuju intervjuirani ¢lanovi obitelji u ,,sadasnjosti”, pa i sama
autorica, snimljeni medu ostalim i na zrnatom filmu formata super 8. Iz toga je ocito da

autorica i sam proces snimanja smatra vrijednim filmskim materijalom.

Film zapocinje uvodnim kadrovima koji izgledaju kao da ih je snimila amaterska ruka i stoga
djeluju izvorno, no samo nekoliko kadrova medu njima to zaista jest. Oni prikazuju trenutke
iz Zivota autori¢ine majke Diane te njezin sprovod. Snimljeni su na filmu super 8, zrnati su i
mjestimi¢no neoStri, te 0sobito dinami¢ni jer se kamera tijekom snimanja izrazito trese.
Sekvenca zavrSava kadrom uglavnom neostra rukopisa i §venkom na ruku koja piSe — unato¢

pocetku u izrazito dokumentarnom stilu, gledatelju se najavljuje da slijedi prica.

Slike 29. i 30. U zavr$nom kadru uvodne sekvence kamera prelazi s najée$ce neostra teksta na ruku koja ga pise,

suptilno aludirajuci na to da prica ovisi o tome tko je pri¢a
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Nakon najavne $pice susrecemo se s 0sobom koja stoji iza filma. U prvom kadru, snimljenom
iz ekstremnog gornjeg rakursa, vidimo autoricu i njezina oca kako se penju po stepenicama —
u kasnijim kadrovima doznajemo da stizu u tonski studio gdje ¢e snimiti oca kako ¢ita ,,cijelu
pri¢u” kako ju je sam napisao. Ova je scena u snaznom kontrastu s uvodnom scenom jer su
kadrovi snimljeni digitalno, u visokoj rezoluciji i sa stativa. Stati¢ni su ili sadrzavaju
minimalne i gotovo neprimjetne pomake kamere na stativu. Vizualno su promisljeni i uredno
organizirani, katkad ¢ak simetri¢ni. Kadar stepenista iz gornjeg rakursa graficki je, ali i
koloristicki zanimljiv. U studiju dominiraju iste boje kao na stubi$tu te na oca pada plavi¢asto
dnevno svjetlo, koje je u komplementarnom kontrastu s narancastim tapetama osvijetljenim
umjetnom zutom rasvjetom. Hladnom, plavom bojom drugog plana planovi se vizualno
razdvajaju i stvara se dojam dubine prostora. lako se ne radi o rigidnim, monumentalnim ili
impozantnim kadrovima, oni su radikalno drugaciji od uvodne sekvence i uvode gledatelja u

svijet konstrukcije i svjesnih odabira pri pricanju price.

Slike 31. i 32. Urednije snimljeni kadrovi u visokoj rezoluciji uvode gledatelja u proces konstruiranja price

Slijede kadrovi namjeStanja ostalih sugovornika, ¢iji ¢emo pogled na temu cuti kroz film,
snimljeni takoder digitalnom tehnikom. Oni su vizualno ,¢isti”, korektno osvijetljeni i
stati¢ni, ali nedovrSeni, naime relativno su Siroki te prikazuju i svakojaku filmsku opremu —
vide se mikrofoni, stativi rasvjetnih tijela, filtri i reflektiraju¢e povrSine. Film, dakle,
zapoéinje pripremom za snimanje. Clanovi obitelji pripremaju se na neugodno iznosenje
osobne price, filmska ekipa priprema se da ih $to bolje snimi, a gledatelj se priprema za samu
pricu, koju najavljuju ubaceni arhivski crno-bijeli kadrovi Diane pri pripremi za glumacki
nastup. Dok svi sudionici komentiraju samo snimanje, kadrovi pripreme postaju sve uzi, Sve
su namjesSteniji, a filmska oprema postupno nestaje iz njih. Ta se oprema moze shvatiti kao
vizualni znak znacaja procesa snimanja u filmu, koji Sarah u ovoj fazi karakterizira kao

»proces preispitivanja”.
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No da je i samo snimanje dio filma pokazat ¢e i neo¢ekivani kadrovi koji slijede i razbijaju
dosad uspostavljeni kod: HD za intervjue, super 8 za arhivske materijale i uprizorenja
dogadaja iz proSlosti. Naime, slijedi niz zrnatih, neostrih kadrova snimljenih na filmu i iz
ruke, koji prikazuju sudionike i filmsku opremu, a zatim opet arhivski crno-bijeli kadar Diane

koja je, sad je to vec jasno, ravnopravan, ako ne i najvazniji, sudionik ove price.

Zapocinju intervjui. Kadrovi su snimljeni digitalnom kamerom u visokoj rezoluciji, stati¢ni
su, uredni i nenametljivo, ali vidljivo osvijetljeni. Materijal je ipak Sarolik i dinamiéan, jer se
medu takve kadrove redovito umecu kvaziamaterski kadrovi uprizorenja te kadrovi sudionika
I filmske ekipe snimljeni u istom stilu. No pogledamo li malo bolje, kadrovi uprizorenja ipak
ne djeluju amaterski. Istina je da su snimljeni na najmanjem, amaterskom formatu filma i da
su vrlo nemirni, ali vizualno su zanimljivi, a pokreti kamere su brzi i spretni. U tren oka
dogodi se prigodan zoom ili brzi $venk, a Diane (odnosno glumica koja je glumi) uvijek se
dobro vidi i isti¢e u kadru. Kadrovi u interijerima relativno su mracni i visoko su kontrastni,
ali Diane je uvijek dobro osvijetljena, kao da i sama rasvjetljava kadar. Uz to, u kadrovima
uprizorenja primjetno dominiraju topli, Zuckasti i crvenkasti tonovi, te se moze rec¢i da ih
obiljezava stilska uskladenost. Razlika izmedu originalnih snimaka i uprizorenja postoji
(originalne snimke snimio je uglavnom njezin muz Michael, koji u filmu priznaje da bi mu
kadar Cesto odlutao s prisutnih osoba negdje u daljinu), no u brzini izmjene kratkih i
dinami¢nih kadrova ona je neprimjetna. U originalnim materijalima, iako su ¢e$ée neostrine, a
pokreti kamere su manje spretni, ipak takoder postoji odredena vizualna atraktivnost, na

primjer, u nekoliko navrata ponavlja se uzorak okretanja kamere u svim smjerovima oko 0si

objektiva.

Slike 33. i 34. Pogledamo li pazljivo arhivske snimke i kadrove uprizorenja, razlika u kvaliteti materijala ipak je

vidljiva
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Slike 35., 36., 37. i 38. U uprizorenjima Dianeina zivota dominiraju topli tonovi

Kako napreduje pri¢a o Dianeinu zivotu, o kraju njezina Zivota i o pitanju tko je bioloski otac
autorice filma, intervjuirane osobe sve su intenzivnije emotivno angazirane te planovi postaju
sve krupniji. Time ne samo da se gledatelj snaznije uzivljava u njihova emotivna stanja, vec¢
se i pridaje veca vaznost ¢injenici da stvarnost svatko doZivljava na svoj nacin. Dianein muz
Michael i Dianein ljubavnik Harry obojica su napisali svoju pri¢u o odnosu s Diane i Sarah.

Obojica svoje price smatraju istinitima i referentnima te Zele da se takvima prikazu u filmu.

Slike 39. i 40. Krupni planovi koriste se u emotivnim trenucima: Michael u trenutku u kojem doznaje da nije
bioloski otac Sarah i Harry, nesretan $to ne mozZe sam ispri¢ati pri¢u o Diane, od koje je cijeli zivot morao ostati

udaljen
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Ovaj potresan i dirljiv film u formalnom je smislu poseban jer nema ni glavnog naratora ni
glavnog lika. To je film o situaciji dozivljenoj na onoliko nacina koliko ima sudionika, a
redateljica je, unato¢ zelji svojeg bioloskog oca da se prica o Diane ispri¢a isklju¢ivo iz
njegove perspektive, odlucila svima dati glas i iz svih svjedo¢anstava pokusati rekonstruirati
proSlost. S obzirom na razli¢ite perspektive i dozivljaje te na redatelji¢inu involviranost u
pricu, taj je zadatak tezak. Film na to ukazuje i verbalno (Sarah Polley se tijekom snimanja
pita je li taj projekt ludost) i vizualno. Kao $to se mijeSaju razli¢ite vrste materijala, mijesaju
se i sadasnjost i proslost te razli¢ita svjedoanstva medusobno. Cesto se snima istovremeno i
digitalnom 1 filmskom kamerom. Rezultat montaze tih materijala je zanimljiv. Primjerice, u
sceni u kojoj vidimo krupni plan Harryja kako jede na mrac¢noj i zrnatoj snimci superosmice,
a zatim Sarah kako ga snima, snimljenu digitalnom kamerom u kadru punom svjetla, kontrast
razli¢itih vrsta materijala koristi se unutar iste scene. Taj kontrast ukazuje na znacéajnu razliku
do koje dolazi promjenom perspektive, odnosno promjenom osobe koja pri¢a pri¢u. Sarah
snima oca malom kamerom u intimnom ¢inu te nastaje mracan i zrnat krupni kadar. Ona je

pak snimljena zajedno s ocem u srednjem planu punom svjetla, koji na gledatelja ostavlja

sasvim drugaciji dojam.

Slike 41. i 42. Ova dva kadra, snimljena u istoj situaciji, ali na razli¢itim medijima i iz razli¢ite perspektive,

ostavljaju sasvim razli¢it utisak na gledatelja

Buduc¢i da je i proces snimanja prica koja se prica, sudionici filmske ekipe te filmska oprema

biljeze se i u formatu super 8, te on nije rezerviran iskljucivo za prikaze proslosti.
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Slike 43. i 44. Proces snimanja takoder je snimljen ne samo digitalnom kamerom nego i na filmu super 8 formata

U ovom se filmu kombiniraju slika snimljena digitalnom kamerom u visokoj rezoluciji i slika
snimljena filmskom kamerom na malenom formatu filma grube teksture, slika u boji i crno-
bijela slika, materijali amaterskog izgleda, snimljeni iz ruke i neuredno komponirani i uredno
komponirani materijali snimljeni sa stativa. Tolika vizualna raznolikost tipicna je za
dokumentarni film, ali ovdje se radi o stilskom odabiru koji ide u prilog tezi ovog filma o
teSko uhvatljivoj istini. Ukljuéivanje filmske opreme i ekipe u film istic¢e dokumentarnost
potrage za istinom, a cjelokupni je podvig neobi¢no uspio jer se u procesu otkrivanja ¢injenica
I snimanja filma iz razliitih perspektiva i u razli¢itim tehnikama stvara emotivna istina te i

gledatelj snazno osjeca tesko odsustvo neuhvatljive Diane.
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3.5. VIZUALNA OBILJEZJA FILMA MOJ WINNIPEG

Film Moj Winnipeg Guya Maddina iz 2007. (direktor fotografije Jody Shapiro) takoder je
intimisticki autobiografski film s uprizorenjima obiteljske proslosti, ali u njemu se pitanje
istine o proslosti postavlja na sasvim drugoj razini. U svojoj knjizi posveéenoj analizi ovog
filma Darren Wershler pise da je to dokumentarni film, ali se u njemu radi o dokumentaciji
fikcije, o prikazivanju psiholoske istine®®. U filmu Moj Winnipeg, kao i u prethodnom
primjeru, tematizira se sjecanje, no ovdje fantazija ima puno vazniju ulogu jer Maddin stavlja
jo$ vedi naglasak na nacin na koji se dozivljava stvarnost. Wershler u tom kontekstu navodi
primjer Maddinove pri¢e iz filma o tome kako se rodio upravo kad je zapocelo emitiranje
televizije u Winnipegu, sto se ustvari dogodilo dvije godine ranije, ali je imaginarna veza
izmedu televizije i Maddinova rodenja vaznija od ¢injenica. Uz ovakve nepreciznosti tu je i
cijeli niz manifestacija podsvijesti, kojima se, bez ikakva razgranicavanja, daje jednaka tezina
kao i povijesnim ¢injenicama i urbanim legendama. Istinite price, izmisljene price, svijest i
podsvijest zajedno ¢ine dozivljaj stvarnosti — u ovom slucaju nacin na Koji autor dozivljava
svoj rodni grad — a taj je dozivljaj njegova osobna istina. Maddin u intervjuu o filmu Moj
Winnipeg na pitanje zanima li ga pitaju li se gledatelji kad pogledaju film $to je u njemu istina
odgovara da je sve istina jer je ono §to je na filmu ,,prava istina” koja ¢e se s vremenom
primiti u umovima gledatelja.3* Ovaj je film od njega narucio Documentary Channel, a
Maddin u istom intervjuu priznaje da ne bi bio zainteresiran za taj posao da nije trazeno da
napravi ,,izrazito osobni dokumentarni film o Winnipegu” jer bi za klasi¢ni dokumentarni film
bila potrebna relativna objektivnost, mnogo materijala i posebna disciplina. Ovako se autor
mogao udubiti u vlastita sjeCanja i napraviti dokumentarni film o sebi kao stanovniku
Winnipega, prema kojemu ima podvojene osjecaje. Osjecaji i sjecanje na njih tema su ovog
filma te oni u njemu dobivaju vazniju ulogu od vinipeskog radni¢kog pokreta i drugih
povijesnih ¢injenica, kojima bi se u ve¢ini dokumentarnih filmova posvetila veca paznja.
Budu¢i da mitovi i urbane legende takoder ¢ine karakter mjesta, i njima je dan ravnopravni

polozaj u filmu.

Mnostvo pristupa zadanoj temi i raznolikost naracije i ovdje prati mnostvo filmskih formata.
Uz arhivske fotografije i snimke te animacije, film ¢ine materijali snimljeni na filmu (16 mm,

Super-16 i Super-8), na MiniDV-u i u HD-u, pa ¢ak i materijali snimljeni (posudenim)

30 Wershler, Darren, Guy Maddin's My Winnipeg, University of Toronto Press, Toronto, Buffalo, London, 2010.,
str. 16.
31 http://www.studiodaily.com/2008/06/guy-maddin-on-my-winnipeg/
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mobilnim telefonom®?, a to mnostvo razli¢itih vrsta materijala bilo bi jednako tesko usustaviti
kao 1 razdvojiti ¢injenice i fikciju u ovom filmu, te ono na taj naéin vizualno podupire i istice

narativni koncept mijesanja razli¢itih vrsta informacija.

Film zapocinje kadrom uvjezbavanja scene. Glumica ponavlja tekst za reziserom slijedeci
njegove upute sve dok ne bude zadovoljan te naposljetku ¢ujemo rije¢ ,,rez”. No nakon ,,reza”
kadar i dalje traje. Kao i Sarah Polley, Guy Maddin na samom pocetku filma tako stavlja
naglasak na proces snimanja filma nagovjes¢ujuc¢i njegovu artificijelnost. Kadar je krupan te
gledatelj ne dobiva nikakav kontekst nego ve¢ prvim kadrom ulazi u samu srz problematike
razgraniCavanja fikcije i dokumentarnosti. Glumica uvjezbava scenu pod izrazito kontrastnom
rasvjetom i, dok je njezino okruZenje u potpunom mraku, ona je osvijetljena tvrdim svjetlom
slijeva, uz snazan naglasak straznjeg svjetla na sijedoj kosi s iste strane, a desna joj se strana
lica stapa s okolnim mrakom. Takvim se osvjetljenjem scena dodatno udaljava od realizma

tipicnog za dokumentarni film, a istovremeno je obiljezena dokumentarno$¢u jer su u nju

ukljucene upute autora.

Slika 45. Prvi kadar u ovom dokumentarnom filmu teatralna je scena glumacke probe za jedno od uprizorenja

dogadaja iz autorova djetinjstva

Kasnije doznajemo da je to dio jedne od uprizorenih scena. Kao i u prethodnom primjeru,
autor je angazirao glumce s kojima ¢e rekreirati Svoje dozivljaje iz djetinjstva. Maddin jasno
daje do znanja da je rije¢ o uprizorenjima, Stovise, najavljuje to u naratorskom komentaru, no
tvrdi da majku glumi njegova prava majka, dok se u stvari takoder radi o glumici, ¢ime se

razgranicavanje dokumentarizma i fikcije ozbiljno dovodi u pitanje.
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Nakon uvodne S$pice slijede u velikom dijelu arhivski i opéeniti prizori grada uz romanti¢nu
pjesmu Wonderful Winnipeg iz 1967. Neobi¢no je da je samo jedan od tih kadrova u boji. Taj
je kadar vrlo kratak, a boje su relativno desaturirane, kao da se radi o izblijedjelom filmu. On
se ni¢ime, 0sim bojom, ne razlikuje od ostalih kadrova te gledatelj, kao $to ne moze prodrijeti
u logiku iza razli¢itih vrsta materijala, ne zna zasto se ovaj kadar u boji nasao u sekvenci
sacinjenoj iskljuc¢ivo od crno-bijelih kadrova. Ta za¢udna nedosljednost mogla bi ukazivati na
vjerodostojnost arhivskog materijala (autor je pozelio upotrijebiti taj kadar te ga je i
upotrijebio bez obzira na njegovu razli¢itost), ali buduéi da se u njemu ne odvija nista vazno i
da bi sekvenca jednako dobro funkcionirala i bez njega, doima se kao da je tu upravo zato da
bi zbunio gledatelja, da bi ga uputio na viseslojnost i neuhvatljivost subjektivnog pristupa
autora ovom filmu. Dok glazba stvara dojam nostalgije za prosloscu, i u slici se pojavljuju
romanti¢ni elementi kao $to su ptice u letu, svjetiljke u noé¢nim prizorima i odbljesci u

objektivu.

Atmosfera se ubrzo mijenja scenom u kojoj se lik autora, vozec¢i se u vlaku, teatralno bori sa
snom, a iz autorove naracije doznajemo kako svim silama pokuSava napustiti Svoj rodni
Winnipeg. Ovu scenu karakterizira neobi¢no snazan tonski kontrast, koji ¢e obiljeziti sve
novosnimljene materijale u filmu, a koji asocira na proslost svojom slicnosc¢u sa crno-bijelim
filmovima iz doba ekspresionizma. U no¢noj sceni voznje vlakom izmjenjuju se kadrovi
putnika, zvona i detalja vlaka te no¢ne scene grada za koje mozemo zamisliti da se vide iz
vlaka. Lik autora osvjetljava snazno i tvrdo svjetlo koje dolazi kroz prozor, ali koje nije na
realistiCan naéin povezano s koli¢inom svjetlosti u scenama eksterijera te snimka djeluje
neskriveno artificijelno. Svjetlo ovdje vise ima ulogu stvaranja dramati¢nog dojma snaznog
kontrasta i nemoguc¢nosti lika da se probudi nego stvaranja dojma realnosti prizora. Dok se
vrsta svjetlosti u eksterijeru mijenja (izmjenjuju se noéne i dnevne scene), na lik autora dopire
isto, snazno i tvrdo svjetlo. Ono se rijetko mijenja, a to se dogada unutar kadra i na izrazito
naglasen i graficki dojmljiv nacin — svjetlo u tim kadrovima nije funkcionalan element ve¢
dominira scenom te gotovo da ono postaje glavni lik. Takav je postupak, usredotocen prije
vlaka u velikoj mjeri odreduje i kamera iz ruke, koja njezno, ali ipak nemirno prelazi preko
prizora u dokumentarnom stilu, ostavljaju¢i dojam da se snimatelj zatekao na licu mjesta i zeli
zabiljeziti radnju koja se ondje odvija bez obzira na kameru te istovremeno dajuci slici
dinamiku i ritam, koji se nadovezuju na zvukove vlaka i na naraciju autora o pokusaju odlaska

iz grada.
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Slike 48. i 49. Scenu iz vlaka opéenito, kao i vecinu nearhivskih kadrova u filmu, karakterizira snaZan tonski

kontrast koji slici daje intenzitet

Nakon scene iz vlaka, koja ¢e se ponavljati kroz cijeli film, zapo¢inju montazna pretapanja
kojima se povezuju kadrovi usnula lika autora i njegova snovita naracija o Winnipegu s
motivom majke, s kojom film zapocinje, i koja predstavlja klju¢ni element za autorov

dozivljaj tog grada.

Slike 50., 51. i 52. Poeti¢na pretapanja prikazuju snoviti tok svijesti autora mijeSanjem prizora iz podsvijesti s

informacijama i legendama o gradu

Krilo grada, majcino krilo, us¢e moéne rijeke, sve se to S mnogim drugim elementima u
naraciji autora pretapa kao neraspetljivo klupko razloga iz kojih pokusava i iz kojih ne
uspijeva oti¢i te u kojima pokusava nac¢i snagu za odlazak. Istovremeno se ti elementi
pretapaju i u snovitim i poeti¢nim slikama rijeke, karte Winnipega i zenskog tijela. Ovi su

kadrovi mnogo njeznijeg kontrasta od onih iz prethodne scene, djelomi¢no zbog pretapanja,
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ali djelomi¢no i zbog rasvjete, te sugeriraju njeznu snagu mocnih, ali i lijepih i ugodnih

elemenata od kojih je satkan identitet Maddinova Winnipega.

Majka se kroz film pojavljuje i na mnogo nametljivije i grublje nacine. Njezina je neizbjezna
prisutnost prikazana i nadrealnom pojavom njezina gigantskog lica na prozoru kupea. Kadrovi
predimenzioniranog lica majke u vlaku, djelomi¢no zakrivenog crnim zidovima mra¢nog

kupea, kao da pripadaju zanru horora, a ne dokumentarnom filmu, te sugeriraju maj¢inu

dominantnu i upravljaju¢u volju u zivotu autora.

Slika 53. Nerealisti¢an kadar uprizorenja kao ilustracija psihickog odnosa autora s majkom

| u uprizorenjima, kojima se autor izri¢ito zeli rijesiti tereta proslosti, majka ima sredi$nju
ulogu, dok je sam autor nevazan. Ona su osvijetljena i snimljena vrlo dosljedno u stilu
holivudskog filma noir. Rasvjeta je tvrda i uredna, kao i kompozicija, svjetlosni naglasak
uvijek je na liku majke, lice joj oblikuju ostre sjene, a neizostavno straznje svjetlo daje filmski
sjaj. OgraniCeni prostor, koji karakterizira kombinacija oznacitelja dubokog i plitkog prostora,
stvara okvir filmskog, a ne stvarnog svijeta te se ovim uprizorenjima ne pokuSava postici
dojam dokumentarnosti kao u prethodnom filmskom primjeru veé, upravo suprotno, dojam

artificijelnosti klasi¢nog holivudskog igranog filma.
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Slika 54. U uprizorenjima majka ima glavnu ulogu te se vizualno isti¢e s pomocu naglasaka kontrastne filmske

rasvjete

Majcina je sveprisutnost dominantni motiv u filmu, te se osim u uprizorenjima ona prikazuje i
u raznim ilustrativnim, superponiranim kadrovima, najcesce stati¢nim, u kojima se ona uvijek

definiranim, ostrim svjetlom isti¢e od pozadine ili okruzja.

Slika 55. U ovom stati¢nom kadru majke ona se snaznim straznjim svjetlom isti¢e od pozadine, u kojoj se kre¢u

bizoni ilustrirajuéi njezinu snagu, i u potpunosti dominira kadrom

Pretapanja i superponiranje osnovni su montazni postupak i vizualno obiljezje ovog filma.
Njima se prenose razliCite razine znaenja teksta odjedanput i stvara misti¢na atmosfera
dominacije podsvijesti nad stvarno$¢u. Autor u naraciji iznosi podatak da Winnipeg ima

deset puta vise mjeseCara od bilo kojeg drugog grada na svijetu te da je stanovnicima tog

grada zakonom dozvoljeno da imaju klju¢eve od svih svojih prijasnjih domova kako bi mogli
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u¢i ako do njih dodu mjeseCare¢i. Pritom se izmjenjuju visoko stilizirani, poeti¢ni i
atmosferi¢ni kadrovi kojima se ilustrira ta snovitost i udaljenost od stvarnosti — bilo da je rije¢

0 udaljenosti uspavanih stanovnika Winnipega, bilo autorove naracije od stvarnosti, na

gledatelju je da odluci.

Slike 56. i 57. Stilizirani i superponirani kadrovi sa siluetama mjese¢ara ilustriraju poeti¢nu naraciju i stvaraju

dojam odmaka od stvarnosti

Dojam snovitosti ¢esto Se naruSava iznenadnom pojavom kadrova u boji, koji svojom
suprotnoséu kadrovima uprizorenja i poeti¢énim ilustrativnim kadrovima uspostavljaju vezu sa
stvarnos¢u. Kako film odmice, sve ih je viSe, no njihova uporaba nije sustavna te do samog
kraja filma naglaSava slobodu autora pri obradi narucene teme. Unutar istih scena pojavljuju
se i crno-bijeli kadrovi i kadrovi u boji, a zgrada bazena ¢ak dobiva boju unutar kadra. Time
kao da joj se daje zivot, bazen kao da dobiva mjesto u stvarnom svijetu, no samo da bismo
odmah nakon toga ponovno utonuli u stilizirana sje¢anja autora. Multipliciranjem motiva
sjene djeCaka u sceni dozivljaja s bazena autor prikazuje svoju nelagodu pred drugim

djeCacima, a neostri kadrovi istovremeno asociraju na vodu i paru te na udaljenost proslosti i

nepouzdanost sjecanja.

Slike 57. i 58. Nakon razbijanja snovitosti kadrom zgrade bazena u boji, gledatelj odmah ponovno tone u

autorova varljiva sjecanja s pomoc¢u neostrih kadrova i siluetnih, graficki obiljezenih prikaza
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Unato¢ nekim odabirima uvrijeZenim za kanone dokumentarnog filma, kao $to su npr. u
vecini kadrova crno-bijela slika i mijeSanje razliitih vrsta materijala, postupci u ovom filmu
toliko vrsta materijala da ne moze biti rije¢i o nuznosti, pa ni o estetskoj odluci kojom se
podupire dokumentarni dojam materijala, ve¢ se tako iskazuje specifican interes za medij,
blizak eksperimentalnom filmu. Slike koje se medusobno pretapaju, prizori prekriveni
uzorkom snijega, ¢ak i kad je rije¢ o interijerima, prizori prekriveni parom, dimom,
odbljescima u lecama itd. dobro ilustriraju nepouzdanost i subjektivnost percepcije i sjecanja.
Maddin u naraciji opisuju¢i Winnipeg kaze ,,sve ispod tankog sloja vremena, asfalta i
snijega”, a Wershler prenosi kako je Maddin izjavio da je kao mali gledao ,,snijeg” i testni
uzorak na televiziji prije no Sto bi poceo program ili u pokusaju da uhvati djeli¢ americkog
programa te da bi to mogao biti poéetak njegove ljubavne pri¢e s degradiranom slikom.* S
druge strane, visoko stilizirani i nerealisti¢ni prizori na za dokumentarni film atipi¢an nacin
dokumentiraju unutarnja stanja autora, a ne objektivne ¢injenice, te se u Sirem smislu i takvi
kadrovi s pravom mogu smatrati dokumentom. Mark Rainey u kritici filma ,,Moj Winnipeg”
pise da se radi o psihogeografskom filmu, jer se Maddin koristi ,,mitovima, legendama,
sje¢anjem, politikom, te gradanskom i osobnom povijes¢u” kako bi oblikovao svoj emotivni
pogled na grad.”®* | u vizualnom smislu on se Koristi svim dostupnim sredstvima kako bi s
gledateljem podijelio taj kompleksan dozivljaj svog rodnog grada. Uz izblijedjele i ostecene
arhivske materijale koji, iako nisu politicki obiljezeni, kao da stvaraju neku neobi¢nu
nostalgi¢nu ideologiju, ,,ekspresionisti¢ke” kontrastne kadrove kojima se uvode nerealni
elementi i uprizorenja, povremeno i nesustavno koristenje kadrova u boji, poeti¢ne i
stilizirane, preeksponirane i podeksponirane snimke, siluete i sjene, pretapanja ili jednostavno
superponiranje kadrova, koji ukazuju na manipulaciju i manipulativnost filmske slike te,
poput koriStenja razli¢itih formata, i autorov interes za sam medij, animaciju kojom se
ilustrira tekst naracije, itd., Maddin se u jednakoj mjeri oslanja na sliku i na tekst te i sam
tekst ulazi u sliku pa su dio filma i kratki, gotovo subliminalni kadrovi godarovskih natpisa
poput ,,Supernatural” ili ,,Magnetic”, koji ukazuju na znacaj rijeci u dozivljaju stvarnosti, pa i
filmske stvarnosti, te pomazu pri prenosenju autorova dozivljaja Winnipega i oblikovanju
gledateljeva dozivljaja filma. Autor svim tim sredstvima prenosi ljepotu, kompleksnost i

tezinu pojma ,,dom”.

33 Wershler, Darren: Guy Maddin's My Winnipeg, University of Toronto Press, Toronto, Buffalo, London,
2010., str. 17.
34 https://newcrossreviewofbooks.wordpress.com/2013/07/05/my-winnipeg-2007-guy-maddin-dir/
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5. ZAKLJUCAK

U ovom radu odabrani su i razmotreni vizualno vrlo razli¢iti primjeri filmova iz roda
dokufikcije. Nastojali smo ispitati u kakvom su njihova vizualna obiljezja odnosu sa
tretmanom stvarnosti, odnosno u kakvom su meduodnosu dokumentarnost/fiktivnost

forme 1 dokumentarnost/fiktivnost sadrzaja.

Izbor filmova je, naravno, proizvoljan, a broj analiziranih filmova daleko premalen da bi
se mogao izvuci opcenit zakljucak, no ograni¢imo li se na odabrane filmove, koji ipak
nisu usamljeni primjeri, ve¢ se moze re¢i da su predstavnici odredenih kategorija,
uoCavamo da, iako sadrzaj i forma u pogledu dokumentarnosti i fiktivnosti mogu
medusobno biti u raznim odnosima, forma snazno utjece na «cCitanje» filma. Film najcesce
ne moze gledatelja samom formom, odnosno vizualnim kodovima, doista uvjeriti da se
bavi stvarnim ili izmisljenim dogadajima, ali na¢in na koji je snimljen sugerira kako ga

treba Citati te tako snazno utjeée na dozivljaj filma.

Covjek grize psa bio bi sasvim drugaéiji film, koji bi izazvao sasvim drugadiju (i
vjerojatno intenzitetom slabiju) reakciju gledatelja da nije snimljen u stilu pokreta cinéma
Vérité iz perspektive fizicke osobe koja prisustvuje radnji. Upravo zbog obilatog koristenja
vizualnim kodovima tipi¢nim za dokumentarni film, prije svega kamerom iz ruke i
odabirom ocista sudionika radnje te dugim trajanjem neatraktivnih kadrova, on uspjesno

postiZe 1 svoj komican efekt i problematizaciju prikaza nasilja u suvremenom drustvu.

Tanka plava linija, s druge strane, s pomocu uprizorenja i strogog vizualnog koncepta,
koji je karakteristi¢niji za filmove fikcije, snazno uvlaci gledatelja u pricu i emotivno
djeluje na nj. Koriste¢i se strogo ogranicenom paletom boja, ¢vrstom kompozicijom
kadrova i paZljivo postavljenom rasvjetom te estetikom filma noir u scenama uprizorenja,

taj film upravo s pomoc¢u kodova igranog filma postize svoj dokumentaristicki cilj.

U filmu Price koje kazujemo se pak, zahvaljuju¢i dokumentarnim vizualnim kodovima
uprizorenih scena iz zivota pokojne autori¢ine majke, gledatelj snazno povezuje S tom
osobom. lako u stvari u filmu vidi tek nekoliko originalnih snimaka i fotografija Diane, on
dobiva osjetaj da ju je zaista upoznao. Raznoliko$¢u stilova snimanja sadasnjost se
razdvaja od proslosti, bile snimke proslosti dokumentarne ili uprizorene, a
nekonzistentnom uporabom formata super 8 one se, s druge strane, medusobno povezuju,

stvarajuci emotivni naboj.
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Moj Winnipeg snaznom stilizacijom ilustrira subjektivnost i poeti¢nost autorova dozivljaja
svoga rodnog grada, a, upravo suprotno prethodnom primjeru, uprizorenjima koja se
koriste vizualnim kodovima klasi¢nog holivudskog filma noir, kao $to su kontrastna i
uredno postavljena rasvjeta kojom je srediSte interesa dobro osvijetljeno, dok su u ostatku
prizora Ceste siluete i duboke sjene, te vrlo uredna kompozicija kadrova, upucuje na
pitanje koliko su percepcija i sje¢anja odista bliski stvarnosti te ukazuje na terapeutsku

vrijednost rekreacije i mogucnost manipulacije stvarnih dogadaja u tom kontekstu.

Izuzevsi film Covjek grize psa, Koji se koristi isklju¢ivo dokumentaristickim kodovima
upravo zato da bi ih fiktivnim i nerealisticnim sadrzajem doveo u pitanje, analizirane
filmove u velikoj mjeri obiljezava kombiniranje vizualnih kodova tipi¢nih i za igrani i za
dokumentarni film, koje ukazuje na prirodu tog hibridnog roda. Na vrlo razli¢ite nacine
igrani, a drugi za dokumentarni film. Oni utje¢u na nacin na koji se film percipira, te se
tako primjerice u filmu Covjek grize psa koristenjem dokumentaristi¢kog na¢ina snimanja
gledatelj priblizava zbivanjima, zbog ¢ega dolazi do osjecaja nelagode, a u filmu Price
koje kazujemo istim se sredstvima priblizava portretiranom liku — dokumentaristickim
na¢inom snimanja nadomjeSta se nedostatak originalnih snimaka i stvara snazna veza
izmedu gledatelja i osobe koju nije imao prilike upoznati ¢ak ni putem snimaka. S druge
strane, koristenjem igranofilmskih kodova u filmovima Tanka plava linija i Moj Winnipeg
stvara se odredeni odmak. U slucaju prvog filma, to je posebno istinito za mracne i
atmosferi¢ne scene uprizorenja, kojima se gledatelju namjerno daje $to manje informacija
I koje viSe skrivaju no Sto otkrivaju te svojim izgledom upucuju na neistinitost
svjedocanstava. U slucaju potonjeg filma, autor igranofilmskim vizualnim kodovima
stvara odmak od vlastitog djetinjstva, od kojeg se Zeli odvojiti. Medutim, vizualni kodovi
sami po sebi nisu dovoljni da bi se odredio filmski rod, te je pri razmatranju tog utjecaja
na Citanje filma za svako pojedina¢no filmsko djelo vazno kakav se kod uspostavi unutar
filma u odnosu sa sadrzajem. Gledatelj uoc¢ava vizualne reference na filmske rodove i
zanrove, koje u znatnoj mjeri odreduju njegov dozivljaj filma, ali provjerava ih unutar
filma te na temelju svih elemenata donosi sud o nacinu na koji ¢e prihvatiti predstavljeni

materijal.

Jedna od mogucnosti, na koju dokufikcija poziva, prihvatiti je filmsku stvarnost kao
takvu, jednako zanimljivu bez obzira na to radi li se o ,,ozbiljenoj moguénosti” ili 0
,onome §to se moglo dogoditi”. 1z obradenih primjera razvidno je barem u naznaci da su

autorima na raspolaganju  beskonacne kombinacije vizualnih i  narativnih
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dokumentaristi¢kih i igranofilmskih postupaka. Zato dokufikcija predstavlja prostor
ogromne slobode stvaranja, a njezina je osobita ljepota u nepredvidivosti i beskrajnim
moguénostima interakcije autora i gledatelja u kretanju izmedu elemenata iz sheme s

pocetka ovoga rada.
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produkcija: Spinal Tap Prod., snimatelj: Peter Smokler

Pariz koji spava (Paris qui dort), René Clair, 1924., znanstvena fantastika, 35 min,
produkcija: Films Diamant, snimatelji: Maurice Desfassiaux i Paul Guichard

Prezir (Le mépris), Jean-Luc Godard, 1963., drama, 103 min, produkcija: Rome Paris Films,
Les Films Concordia, Compagnia Cinematografica Champion, snimatelj: Raoul Coutard

Price koje kazujemo (Stories We Tell), Sarah Polley, 2012., dokumentarna drama, 108 min,

produkcija: National Film Board of Canada, snimateljica: Iris Ng
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http://www.imdb.com/company/co0020515?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0442227/?ref_=ttfc_fc_cl_t1
http://www.imdb.com/name/nm0564319/?ref_=ttfc_fc_cr2
https://en.wikipedia.org/wiki/New_Yorker_Films
http://www.imdb.com/name/nm0905579/?ref_=ttfc_fc_cr3
http://www.imdb.com/name/nm0005904/?ref_=ttfc_fc_cr5
http://www.imdb.com/name/nm0953584/?ref_=ttfc_fc_cr2
http://www.imdb.com/name/nm0202102/?ref_=ttfc_fc_cr3
http://www.imdb.com/company/co0009056?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/company/co0120449?ref_=ttco_co_2
http://www.imdb.com/company/co0163860?ref_=ttco_co_3
http://www.imdb.com/company/co0110877?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/company/co0019372?ref_=ttco_co_2
http://www.imdb.com/name/nm0001661?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0035096?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0810545/?ref_=ttfc_fc_cr7
http://www.imdb.com/name/nm0163229?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0199228?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0221135/?ref_=ttfc_fc_cr4
http://www.imdb.com/name/nm0346686/?ref_=ttfc_fc_cr5
http://www.imdb.com/company/co0035593?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm2698749/?ref_=ttfc_fc_cr5

Projekt vjestica iz Blaira (The Blair Witch Project), Daniel Myrick i Eduardo Sanchez,
1999., horor, 81 min, produkcija: Haxan Films, snimatelj: Neal Fredericks

Razjareni bik (Raging Bull), Martin Scorsese, 1980., biografska drama, 129 min, produkcija:
Chartoff-Winkler Productions, snimatelj: Michael Chapman

Tanka plava linija (The Thin Blue Line), Errol Morris, 1988., dokumentarna krimi-drama,
103 min, produkcija: American Playhouse, Channel 4 Television Corporation, Third Floor
Productions, snimatelji: Robert Chappell i Stefan Czapsky

Taxi, Jafar Panahi, 2015., komedija/drama, 82 min, produkcija: Jafar Panahi Film
Productions, snimatelj: Jafar Panahi

Velika pljacka viaka (The Great Train Robbery), Edwin S. Porter, 1903., akcijski film,

11 min, produkcija: Edison Manufacturing Company, snimatelji: Blair Smith, Edwin S.
Porter

Vrtoglavica (Vertigo), Alfred Hitchcock, 1958., triler, 128 min, produkcija: Alfred J.
Hitchcock Productions, snimatelj: Robert Burks

Zelig, Woody Allen, 1983., komedija, 79 min, produkcija: Orion Pictures, snimatelj: Gordon
Willis

Zemlja bez kruha (Las Hurdes), Luis Bufiuel, 1933., dokumentarni film, 30 min, produkcija:
Ramén Acin, snimatelj: Eli Lotar

Ziva istina, Tomislav Radi¢, 1972., biografski film, 77 min, produkcija: Radiotelevizija
Zagreb, Filmski Autorski Studio (FAS), snimatelj: Dragutin Novak

Zivot americkog vatrogasca (Life of an American Fireman), George S. Fleming i Edwin S.

Porter, 1902., akcijski film, 6 min, produkcija: Edison Manufacturing Company, snimatelj:
Edwin S. Porter
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http://www.imdb.com/name/nm0617130?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0844896?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0112898?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0292864/?ref_=ttfc_fc_cr8
http://www.imdb.com/company/co0057924?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/company/co0103528?ref_=ttco_co_2
http://www.imdb.com/company/co0345302?ref_=ttco_co_3
http://www.imdb.com/company/co0345302?ref_=ttco_co_3
http://www.imdb.com/company/co0075559?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/company/co0075559?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0692105?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0037035?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0807466/?ref_=ttfc_fc_cr2
http://www.imdb.com/name/nm0692105/?ref_=ttfc_fc_cr3
http://www.imdb.com/name/nm0692105/?ref_=ttfc_fc_cr3
http://www.imdb.com/name/nm0000095?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0001995?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0932336/?ref_=ttfc_fc_cr7
http://www.imdb.com/name/nm0932336/?ref_=ttfc_fc_cr7
http://www.imdb.com/company/co0078292?ref_=ttco_co_1
http://hrfilm.hr/baza_producent.php?id=5
http://hrfilm.hr/baza_producent.php?id=5
http://www.imdb.com/company/co0017392?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm2092030?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0692105?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0692105?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/company/co0037035?ref_=ttco_co_1
http://www.imdb.com/name/nm0692105/?ref_=ttfc_fc_cr3

