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SAZETAK

ETICKI PRINCIPI DOKUMENTARNE FILMSKE PRODUKCIJE

SAZETAK

Nakon uvodnog iznoSenja Sireg teorijskog okvira koji obuhvacéa podrucje etike i dokumentarnog
filma, a s ciljem da se ta dva podruc¢ja povezu uz pretpostavke da: temelj dokumentarnog filma
lezi u njegovoj istinitosti u odnosu na stvarnost te je istovremeno subjektivni pristup autora njegov
drugi temelj, rad se dalje bavi trojakom odgovornosti autora dokumentarnog filma. Ona proizlazi
iz dvije navedene postavke, ali i1 apsolutnog autoriteta autora dokumentarnog filma u donosenju
kreativnih i eti¢kih odluka. Radom ¢e se pokusati pokazati da su profesionalne eticke smjernice
za autore dokumentarnih filmova potrebnije nego ikad te ¢e se predloziti popis istih uz pratecu

teorijsku podlogu za pomoc¢ pri rijeSavanju eti¢kih dilema.

KLJUCNE RIJECI: moral, etika, dokumentarni film, autor, odgovornost, istina, protagonist, publika,

principi

ETHICAL PRINCIPLES OF DOCUMENTARY FILMMAKING

ABSTRACT

Following the introduction of a broader theoretical framework covering the area of ethics and
documentary film, in order to connect these two areas under the assumption that: the basis of the
documentary film lies in its truthfulness in relation to reality and at the same time the subjective
approach of the author is its second foundation, work continues dealing with the threefold respon-
sibility of the author of the documentary film. It derives from the assumption mentioned above, but
also from the absolute authority of the documentary film maker in making of all of the creative and
ethical decisions. The paper will try to show that professional ethical guidelines for documentary
filmmakers are more necessary than ever before, and a list of them will be proposed, along with a

supporting theoretical background to possibly help with resolving ethical dilemmas.

KEY WORDS: morals, ethics, documentary film, author, responsibility, truth, subject, viewers, prin-

ciples



UvVOD

Eticka pitanja u produkciji dokumentarnih filmova postoje oduvijek, ali se zanimanje profesio-
nalne zajednice 1 javnosti povecalo posljednjih godina, zbog brojnih i znacajnih promjena koje
je dozivio taj filmski rod i nedefiniranog opéeg profesionalnog standarda ili kodeksa. Potreba za
teorijskim promisljanjem je prisutnija nego ikad prije u povijesti ovog filmskog roda, zbog pojave
novih dokumentarnih i hibridnih forma, novih pristupa procesu rada, kao i zbog pojave novih
distribucijskih platformi. Ve¢ je 1991. godine priznati dokumentarist i teoreticar dokumentarnog
filma Bill Nichols izrazio svoje “Cudenje zbog manjka zanimanja, istrazivanja i literature o doku-

mentarnom filmu”'.

Dokumentarni film je 1926. godine John Grierson definirao kao “kreativni tretman stvarnosti’* i
dugo vremena su se teorijska istrazivanja bavila isklju¢ivo nac¢inima i ograni¢enjima reprezentaci-
je stvarnosti. No, kao §to je ve¢ navedeno, svake godine se poveéava broj dokumentarnih filmova
koji donose nesto $to je u konceptu ili pristupu dotad nevideno, a u skladu s time se s vremen-
om prosirivala i mijenjala pocetna definicija. Teoreticar Maccarone napravio je historijsku sinte-
zu promjena definicije dokumentarnog filma i ona po njemu danas glasi: “Dokumentarni film iz
odredene perspektive pokusava ispricati pricu koja se dogodila te u publici docarati osjecaj kakva
je stvarna osoba u kadru ili prikazani dogadaj. U izricanju istine dokumentarni film se ve¢im dije-
lom ne oslanja na manipulativnhu mo¢ filmske slike i zvuka, no u isto vrijeme u njemu je vidljiva
doza umjetnosti.” Neovisno o navedenoj subjektivnoj “dozi umjetnosti”” koju posjeduje ili mu je
manjka, svaki dokumentarni film je bez iznimke autorski rad, nastao iz ideje i koncepta jednog
covjeka, koji koristi moguénosti i ogranicenja filmskog medija da bi izrekao istinu o neCemu. U
ovom radu istrazit ¢e se temelji i tri vrste odgovornosti autora dokumentarnog filma te ¢e se zavrs-
no ponuditi teorijska podloga za eticki utemeljeno rjeSavanje profesionalnih dilema. Takoder ¢e
se pokusati pokazati da u etickim dilemama naj¢es¢e nema to¢nog odgovora, ve¢ autor mora iza-
brati najprihvatljivije rjeSenje ovisno o okolnostima i tri vrste odgovornosti: prema istini, publici
1 protagonistima. Eti¢ki utemeljeno promisljanje u procesu produkcije dokumentarnih filmova od
presudne je vaznosti za svakog autora i film pojedinacno, ali i za budué¢nost sveukupne dokumen-

tarne filmske produkcije.

"Nichols, Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary.
2Dirk Eitzen, When Is a Documentary?: Documentary as a Mode of Reception
3Ellen M. Maccarone, Ethical responsibilities to Subjects and Documentary Filmmaking



MORAL

Moral ili ¢udorede je oblik drustvene svijesti, skup nepisanih pravila, obicaja, navika i normi koji
su prihvaéeni u zivotu neke zajednice. Moral odreduje kako ljudsko djelovanje treba biti, a pri-
padnici zajednice prihvacaju te principe kao doli¢ne i podvrgavaju im se, tako reguliraju¢i medul-
judske odnose. Moralna pravila nisu apsolutno vazeca, ve¢ se razlikuju i vremenski i prostorno.
No unato¢ stanovitoj relativnosti, koja se ogleda i u razli¢itosti moralnih nacela unutar klasa i
slojeva istoga drustva, moral jest vazan ¢imbenik drustvene kohezije, pa i cjelovit sustav stajalista
i djelovanja koji regulira odnose medu ljudima. U tradicionalnoj metafizici moralne su se vrednote
konstituirale polaze¢i od nekoga nadosjetilnog principa. S Kantovim “kopernikanskim obratom”,
u kojem se moralna autonomija subjekta zasniva na njegovoj slobodi, dolazi do radikalne kritike
tradicionalnoga morala, posebice kod A. Schopenhauera i F. Nietzschea, koji smatraju da moralne
vrednote moraju izvirati iz ¢ovjekova neposrednoga zivota. U tom duhu M. Heidegger do kraja
problematizira vazenje tradicionalnoga morala pitanjem o biti humanizma, koja se po njemu prije
svega zrcali u covjekovu iskustvu smisla bitka. Nasuprot njemu, M. Scheler i N. Hartmann govo-
re o osje¢anju mnoStva razlicitih vrednota i dobara, a G. E. Moore smatra da dobro nije prirodna
kvaliteta 1 ono se zato ne moze izvesti iz nekoga danog nacina bitka, nego predstavlja samostalni
princip. Richard Mervyn Hare smatra da govor o moralu sluzi za orijentiranje djelovanja u danoj
situaciji, a J. Rawls predlaze kriticku provjeru pravednosti drzavnog zakonodavstva na temelju
izvorne pozicije, tj. na temelju analiticke konstrukcije koja polazi od sposobnosti pojedinca kao

slobodnoga bica da, bez obzira na struénu kompetenciju, sudjeluje u stvaranju moralnih vrednota.*

Da se moralne odluke osobe mogu nazivati moralnima, misljenje i odluke moraju slijediti iz ra-
cionalnog rasudivanja, odnosno, moraju se temeljiti na razlozima. Dakle, kada se nekoga moralno
hvali ili prekorava, ne moze se pozivati isklju¢ivo na pozitivne ili negativne osjecaje. Ljudski
osjecaji, osim $to su po definiciji protivni razumu, ¢esto su nastali uslijed odgoja u specificnoj
kulturi i vremenu te su kao takvi pod utjecajem razlicitih predrasuda i drugih ¢imbenika na koje
se ne moze utjecati. Osim utemeljenja u razumu, nepristranost se smatra drugim sredi$njim obil-
jezjem svakodnevnog moralnog djelovanja. Moze se re¢i da osoba doista rasuduje moralno samo
ako je nepristrana i ako na njene odluke ne utjece osobni odnos (bilo pozitivan bilo negativan)
prema osobama koje ¢e tim odlukama (bilo pozitivno bilo negativno) biti pogodene. Nepristrano

odlucivanje temelji se na moralno relevantnim ¢injenicama (npr. necijih zasluga, sposobnosti ili

* Moral, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Zagreb,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=41862



potreba), a pristranost na moralno irelevantnim €injenicama (poput boje koze ili spola). Osnovna 6
je ideja nepristranosti, dakle, da prilikom donoSenja moralnih odluka osoba mora ostaviti po strani

osobne preferencije i sklonosti te zauzeti §to objektivnije glediste.’

ETIKA

Etika je jedna od sredi$njih filozofskih disciplina, a proucava pitanja poput: U ¢emu se sastoji
razlika izmedu ispravnog i pogresnog djelovanja? Sto je moralno dobar Zivot? Jesu li moralne
duZnosti apsolutne ili relativne? Jesu li pojedinci za djela jednako odgovorni kao i1 za propuste?

Sto su moralne vrline i koliko ih ima? Zasto uopée biti moralan?

Etika jest filozofska disciplina koja ispituje zasnovanost i izvor morala, temeljne kriterije za vred-

novanje te ciljeve i smisao moralnih htijenja i djelovanja.®

KRATKI POVIJESNI PREGLED

Pitanje o etickom kriteriju ¢ovjekova ponaSanja, 1 s time povezana rasprava o tome §to je moral-
no, javljaju se u Europi najprije u antici. U raspravama sofista o pitanju “Sto je moralno” i “Sto je
pravedno” ¢ovjek se oznacuje kao “mjera svih stvari”. RelativistiCkom nauku sofista suprotstavio
se Sokrat, koji poistovjecuje vrlinu sa znanjem, i to na temelju racionalne pretpostavke da covjek
nuzno uvijek ¢ini ono §to “zna da je bolje”. Sokrat je po tome prvi izri€iti predstavnik optimis-
ticko-intelektualisticke etike’, odnosno vjerovanja da ljudi mogu razumom spoznati §to je “dobro”
1 u skladu s time se ponaSati. Njegov ucenik Platon suprotstavlja osjetilno-materijalnomu kriteriju
moralnoga svoj eticki nauk, po kojem ljudska djela svoju “dobrotu”, a time istodobno i ljepotu do-
bivaju time Sto zrcale ideju “lijepe dobrote”, koja kao vrhovna dominira u hijerarhijskome poretku
transcendentnoga svijeta ideja.

Aristotel nalazi najvisi cilj ljudskoga djelovanja u “eudajmoniji” (zadovoljstvo, sre¢a); on moralne
vrline izvodi ne samo iz znanja nego i iz razumne volje, koja u svojim postupcima odabire medu
krajnostima “zlatnu sredinu”, primjerice Stedljivost izmedu rasipnosti i Skrtosti. Plotin, koji se u

svojem nauku nadovezuje na Platona, smatra da ¢ovjek istodobno pripada dvama svjetovima, koji

5 Suprotno od pojma subjektivnost, Hrvatski leksikon,
http://www.hrleksikon.info/definicija/subjektivnost.html

¢ Etika, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=18496

7 Etika, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=18496



su ujedno dva pola sveukupne zbiljnosti: tvari i duhu. Krajnji cilj zivota, blazenstvo postize se

oslobadanjem od tijela kao izvora svakoga zla i ekstati¢nim sjedinjavanjem s bozanstvom.

Anticki je svijet stvorio jo$ dva etiCka sustava: epikurejstvo i1 stoicizam. Prema etickom nauku
stoika temelj je morala u gospodarenju nad samim sobom, u ravnodusnosti prema okolnostima i
slu¢ajnostima Zivota, u svladavanju vlastitih sklonosti 1 strasti 1 preziranju uZitaka. Tomu je pogle-

du po prakticnim konzekvencijama suprotna Epikurova etika.

Za Thomasa Hobbesa® polaziste etike €ini egoisticki pojedinac i njegove potrebe. Potreba prisil-
java Covjeka da se odrekne samovolje 1 nasilja te da stvori nacela vladanja koja ¢e mu omoguciti
zivot u druStvenoj zajednici. Baruch de Spinoza dokazuje da covjek kao aktivno-razumsko bice
moze, afirmirajuci svoju vlastitu prirodu, istodobno ostvariti svoje vlastito zadovoljstvo 1 stvoriti
uvjete za razuman zivot zajednice. Neki britanski mislitelji XVIIL. st., tzv. “moralisti” (A. A. C.
Schaftesbury, F. Hutschenson, A. Smith), smatraju da u ¢ovjeku pored egoistickih djeluju i1 “sim-
patijski” (altruisticki) nagoni, odnosno da u ovjeku postoji urodeni “moralni osje¢a;j”, na temelju
kojeg je Covjek sposoban da se u svom djelovanju ravna ne samo vlastitim interesima nego 1 ob-

zirima prema dobru svojih bliznjih.

Francuski materijalisti XVIII. st. (D. Diderot, C. A. Helvétius, P. Holbach) polaze u svojim etickim
razmatranjima od egoisticke djelatnosti pojedinca koja je ograni¢ena i regulirana navikama stecen-
ima u drustvenoj sredini. Priznajuc¢i promjenljivost drustvene sredine 1 zakonodavstva, oni priznaju
1 evolucijski znacaj etickih normi. Time se eticke norme smjestaju u kontekst drustveno-povijesne
zbilje. Prema Kantovoj rigoristickoj etici, kriterij je ¢udoredne vrijednosti ljudskih ¢ina “Cista
volja”, neovisna o konkretnim uvjetima motivacije. Cudoredni zakon mora biti formalno opéenit,
potpuno slobodan od izvanjskog utjecaja 1 osjetilno-iskustvenoga svijeta. Engleski utilitaristi (J.
Bentham 1 J. S. Mill) polaze u svojim etickim razmatranjima od pojedinca kao atoma druStvene
cjeline 1 na njegovoj koristi temelje njegovo moralno ponasanje. F. Nietzsche radikalno odbacuje
krS¢anski moral samilosti kao “moral stada” 1 kaze da ne postoje nikakvi moralni fenomeni, ve¢

samo moralno tumacenje fenomena.

Etika kao filozofska disciplina moze se podijeliti na normativnu etiku, metaetiku 1 primijenjenu
etiku’. Ova podjela, medutim, nije stroga i izmedu ovih ogranaka etike ¢esta su sadrzajna i metod-

oloska preklapanja.

§ Thomas Hobbes, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=25823
9Cehok, I.: Etika 3, Skolska knjiga, Zagreb, 1997.



METAETIKA

Metaetika se bavi proucavanjem karakteristika ili prirode etike. Ona istrazuje znacenje apstraktnih
pojmova kao Sto su: dobro, ispravno, pravda i postenje i pokusava identificirati one vrijednosti
koje predstavljaju “najbolje” moralne vrijednosti. Metaetika se ne bavi donosenjem moralnih su-
dova, ve¢ pokuSava razdvojiti moralne vrijednosti od onih koji podrazumijevaju pitanje ukusa ili
pukog stava o nekoj temi. Na primjer, posvecenost istini prepoznata je kao nesto moralno dobro i
ta vrijednost predstavlja jedan od temelja svih grana etike.'” Metaetika nudi Sirok temelj za eticko
odlucivanje, ali ne daje nikakve smjernice kako do¢i od to¢ke A do tocke B u etiCkom odlucivanju.
Funkcija metaetike jest da u etickom smislu definira neodredene koncepte i da ponudi preciznost

znacenja, kako bi svi ¢lanovi drustva mogli poceti donositi moralne sudove s ravnopravnih pozici-

ja.

NORMATIVNA ETIKA

Normativna etika, s druge strane, bavi se razvojem teorija, pravila i principa moralnog postupanja.
Teoretska pravila i principi predstavljaju eticke markere bilo kojeg civiliziranog drustva, smjer-
nice ¢ija je funkcija da iz moralnog kaosa izvuku nekakav red i posljedi¢no drustveni mir, pruza-

juci temelje za moralno odluc¢ivanje gradana.

PRIMJENJENA ETIKA

Primijenjena etika je grana filozofije morala koja se bavi rjeSavanjem etic¢kih problema, tako da ko-
risti saznanja metaetike te principe normativne etike u konkretnim situacijama. U podrucje prim-
ijjenjene etike obi¢no se ubrajaju eutanazija, pobacaj, istrazivanje ljudskoga genoma, kloniranje,
stvaranje genetski modificiranih organizama, zastita okoliSa, pokusi na ne-ljudskim Zivotinjama
1 embrijima, pomo¢ siroma$nim i nerazvijenim zemljama, obveze prema budu¢im naraStajima,

etika ratovanja, terorizam, gradanska neposlusnost 1 sl.

10 Britanski komi¢ar Ricky Gervais glumio je u filmu “The invention of lying” u kojem se dogada prijelomni
moment, neSto kao imaginarna instanca drustvenog ugovora, ali u suprotnom smjeru - nazad prema egoizmu kao
temeljnoj vrijednosti. Taj moment odigrao se u banci; Ricky shvacéa da ¢e dobiti puno novaca ako slaze koliko
zapravo novaca ima na racunu. Gospoda na Salteru naravno nije niSta posumnjala, a Ricky je postao bogat. No, $to
kad bi svi lagali? To pitanje uopce nije apstraktno; zivimo u doba kada je znaCenje Casti izjednaceno sa znaenjem
ugleda, a istina je temeljna vrijednost samo deklarativno, pogotovo u kontekstu medija i njegove moci.

Alois Halder: Filozofijski rjeénik, (s njemackoga preveo Ante Sesar), Zagreb, Naklada Jur¢ié¢, 2002



S obzirom na svoja posebna problemska podrucja, primijenjena se etika ponekad dijeli na podo-

granke kao S$to su bioetika, medicinska etika, ekoloska etika, poslovna etika i dr."

Primijenjeni eticari Cesto pristupaju konkretnim problemima polazec¢i od neke opée moralne te-
orije nastojeci pokazati da se izabrani problemi mogu rijesiti unutar postavki te teorije. No neki
smatraju da posebna problemska podru¢ja ljudskog djelovanja iziskuju vlastita i specificna nacela,
neovisna o bilo kojoj op¢oj etickoj teoriji (primjerice, odvjetnicka etika moze od odvjetnika zahti-
jevati druk¢ije ponasanje od ponasanja koje bi zahtijevala neka op¢a moralna teorija ili zdravora-

zumski moral).

U primijenjenoj etici ¢esto nema to¢nih odgovora, ali ima - dobro promisljenih. Ova grana je pov-

eznica izmedu teorije 1 prakse, a u nju spada i podrucje etike dokumentarne filmske produkcije.

DOKUMENTARNI FILM

Dokumentarni film kao filmski rod jest skupina tematski, stilski i namjenom raznolikih filmova
koje karakterizira prikazivanje zbiljskih osoba i dogadaja u stvarnom prirodnom i drustvenom

okruzenju."

KRATKA POVIJEST

Naziv ,,dokumentarni film“ prvi je skovao britanski redatelj John Grierson' — polaze¢i od fran-
cuskoga naziva ,,documentaire”". S obzirom na sadrzaj, moze se arbitrarno ustanoviti da postoje:
putopisni, antropoloski, obiteljski, prirodoznanstveni, arhivski, kompilacijski i reportazni film te
filmske novosti (“Zurnali”), a grani¢no podrucje roda predstavljaju obrazovni (nastavni, popular-

noznanstveni, znanstveni i instruktivni) i filmovi koji se u odredenim okolnostima mogu koristiti u

12 Tgor Primorac, Etika na djelu, Hrvatski Leskovac, Kruzak, 2006

13 Dokumentarni film, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza, Zagreb,
http://www.hrleksikon.info/definicija/dokumentarni-film.html

14 John Grierson roden je u Skotskoj 1898. godine. SluZio je vojsku tijekom Prvog svjetskog rata, nakon &ega je
ostvario briljantnu znanstvenu karijeru, orijentirajuci se na moralnu filozofiju. Na sveucilistu u Chicagu, gdje je
boravio koriste¢i ,,Rockefeller stipendiju* zapoceo je svoje istrazivanje utjecaja medija na javno mnijenje, a nas-
tavio ga na studiju filma u Hollywoodu. Tamo se sprijateljio s redateljem Robertom Flahertyjem, autorom slavnog
dokumentarnog filma ,,Nanook of the North*.

15 Dokumentarni film, https://hr.wikipedia.org/wiki/Dokumentarni_film



propagandne svrhe'¢. Postoje jos i dokumentarni eseji, odnosno dokumentarni filmovi u kojima je

izrazito naglaSen autorski pristup, subjektivnost, a ¢esto i impresionisticki elementi.

Dokumentarni film pojavio se u samom zacetku kinematografije (braca Lumiére) kao tzv. ¢injeni¢ni
film (puka registracija nekog dogadanja), a ta je vrsta vrlo brzo prerasla u reportazni ili putopisni
film 1 zatim u filmske novosti. Po zavrSetku Prvog svjetskog rata pojavili su se cjelovecernji doku-
mentarni filmovi, a razvoju Zanra najve¢i poticaj dali su antropoloski filmovi Roberta Flahertyja 1
socijalno-analiticki filmovi DZige Vertova. S pojavom zvuc¢ne tehnologije pojacava se dokumenta-
risticki socijalni angazman (npr. u Griersonovom britanskom dokumentaristi¢kom pokretu 1930-
ih, zatim u francuskom cinéma vérité i kanadsko-americkom izravnom filmu — direct cinema). U
Hrvatskoj filmska djelatnost zapocinje s realizacijama ¢injeni¢nih filmova (J. Karaman, J. Halla)
oko 1910. godine. Ovaj filmski rod osobito se razvijao od kraja 1920-ih (Skola narodnoga zdravlja
— Andrija Stampar), a nakon Drugog svjetskog rata dalje se razvijao u poduze¢ima “Zagreb film”
1 “Zora film”. Mnogi hrvatski dokumentaristi nagradivani su na najpoznatijim svjetskim festi-
valima: Babaja, Babi¢, Gluscevi¢, Golik, Krelja, Marjanovi¢, Papi¢, Sremec,Tadi¢, Zizi¢idr” S
jacanjem utjecaja televizijskog medija, poslije i video tehnologije, postupno se smanjuje druStvena
utjecajnost dokumentarnoga filma, $to se odrazilo na smanjenje broja realiziranih filmova, ali i do
zastoja u inovativnosti autora. Puno se toga promijenilo u svijetu dokumentarnog filma u posl-
jednjih trideset godina. Prije svega, zbog razvoja tehnologije doslo je do inflacije sadrzaja, koji
¢esto nije na profesionalnoj razini. Zatim valja spomenuti ¢injenicu da je “imperativ zabavnosti*
zavladao svime pa tako i ovim filmskim rodom. Financijski uspjeh nekih filmova (prvenstveno

filmova Michael Moorea'®) otvorio je vrata drugim filmovima da ostvare isto.

ULOGA REDATELJA

Neka je pretpostavka da se u kadru nalazi jabuka. Ako je snimljena tako da gledatelj lako moze
uociti da se nesumnjivo radi o jabuci, tada je to objektivan podatak nedvosmisleno izrecen filmskim

kadrom, odnosno kako to teoreti¢ar Ranko Muniti¢!® naziva — diskurzivna informacija prizora®.
9

!6Na ovome mjestu treba spomenuti film iz 2015. “Under The Sun” autora Vitalija Minskog. Spomenuti film je
inicijalno bio narucen od autora od strane sjevernokorejske vlasti, a trebao je prikazati sretni zivot jedne prosjecne
sjevernokorejske obitelji. Autor je pristao napraviti film, no odmah u startu projekta postalo mu je

jasno da ga sjevernokorejska vlast samo koristi da bi proizvela propagandni film o sreci i blagostanju. Kreativni
upliv vlasti u proces produkcije je bio ogroman, a dokaze o tome je autor zabiljezio skrivenim kamerama, i po
cijenu zivota taj materijal prokrijumcario van zemlje te montirao film koriste¢i i taj materijal. Film koji je trebao
biti politic¢ka propaganda Sjeverne Koreje u konacnici je posluzio “drugoj strani” da kaze istinu i time potpuno
promasio svoju inicijalnu svrhu.

7 Dokumentarni film, Hrvatska enciklopedija, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=15755

18 Ukupan iznos zarade njegovih filmova: $347,259,348

19 Ranko Muniti¢ (Zagreb, 3. april 1943. - Beograd, 28. mart 2009) bio je teoreticar filma i stripa, filmski kriti¢ar,
scenarist i redatel;.

20 Ranko Muniti¢, Dokumentarni film — da ili ne?, Institut za film, Beograd, 1982., str.63
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Gledatelj toj informaciji dodaje znacenje, uspostavlja komunikacijske veze s prizorom te iz slike
pred sobom izvlaci subjektivne zakljucke. Ako redatelj u drugom kadru prikaze jabuku recimo
pored neke zmije, tada je izgledno da ¢e vec¢ina gledatelja interpretirati jabuku iz prvog kadra kao
biblijski simbol, a ne samo kao jabuku. Gledaju¢i kadar publika ga dozivljava kao odabran i istak-
nut znak, a tek onda kao objektivni podatak, odnosno, sudjeluje u dvokanalnoj svjesno-nesvjes-
noj komunikaciji sa sadrzajem pred njom. Primjena razli¢itih rakursa, pokreta kamere, objektiva,
rasvjete 1 ostalih varijabilnih elemenata u stvaranju filma moZe samo pojacati tu komunikacijsku
vrijednost. Nema neutralnog plana ili rakursa te posljedicno ne moze postojati ni kadar za koji

redatelj ne nosi punu estetsku i eticku odgovornost?'.

Filmski autor mora uzeti u obzir podsvjesnu dimenziju dozivljaja i tumacenja, jer se nehoticne
asocijacije , odnosno kako ih Muniti¢ naziva - intuitivne informacije®?, pojavljuju i utjecu na sveu-
kupni dozivljaj. Tu se pojavljuje kljucno pitanje uloge redatelja dokumentarnih filmova; je li on
samo aranzer stvarnosti ili legitimni majstor zahvata kakvima se sluZe i drugi umjetnici u svojim

granama umjetnosti?

Redatelju igranih filmova dozvoljeno je koristiti sav svoj talent te sva moguca sredstva i postupke
kako bi gledatelju Sto vjernije nametnuo stvarnost njegove iluzije, dok redatelj dokumentarnih
filmova ima pravo koristiti sve navedeno, ali s ciljem $to vjernijeg prikaza motiva preuzetih iz st-
varnosti. Da nije tako, govorili bismo o mehani¢kom presnimavanju stvarnosti, koje je nemoguce

idejno, ali 1 tehnoloski.

Domet dokumentarnog filma je uvijek filmski, struktura mu pociva viSe na medijskim, a manje
na stvarnosnim kategorijama. Kada nije tako, tada se radi o reportazi, prilogu ili snimci nadzorne
kamere. Premda redatelj dokumentarnog filma nema veliku mizanscensku slobodu, ne moze mu se
osporiti smisao uplitanja u prirodni red stvari, odnosno njegovog zahvata u prizor. Naime, kamera
samim svojim prisustvom vrsi bitnu intervenciju unutar Zivotnog konteksta u koji je postavljena, a
dalje od te pocetne premise iluzorno je ocekivati da je moguce postici objektivnu sliku stvarnosti.
Ekstremni pokusi “nedirigirane kamere” u povijesti filma uvijek su zavrsili serijom slu¢ajnih i ne-
precizno snimljenih kadrova te time istaknuli sve slabosti kinematografskog “objektivnog” videnja
svijeta.” Svi pokusaji da se autoru dokumentarnog filma umanji znacaj ili da ga se potpuno dokine
nemaju temelja upravo zbog te pocetne premise praktickog stvaranja filma: kamere. Ukidanjem

kamere izbjegla bi se medijska metamorfoza sadrZaja, ali bi se tim ¢inom, logi¢no, dokinuo film.

Dakle, s ciljem $to vjernijeg prikaza izabranog dijela stvarnosti, neke stvarnosne ¢injenice koju

pokusava oZivotvoriti u okviru filmske strukture, redatelj dokumentarnih filmova sluzi se ob-

21 Tbid, Str. 65.
22 Tbid, Str. 64
2 Ibid, str. 65
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likovnim zahvatima u materijal; bira kameru, objektive, poziciju, namjesta kadar, intervenira, itd.
Upravo je osobni selektivni pristup autora ono $to predstavlja osnovu svakog artikuliranog filmsk-
og kadra; ljudski um koji ga osmislja te oko koje bira njemu bitno i odbacuje nebitno na licu mjes-
ta. Taj ljudski minimum je ono $to pruza moguénost za dodanu vrijednost stvarnosti koju snima,
odnosno za novo videnje; zivotna istina dobiva novu vrijednost i postaje medijska istina. Filmski
medij 1 intervencija u “prirodni red stvari” tada sluZe u korist stvarnosti: neki dogadaj mozemo

vidjeti potpunije i preciznije no §to bi u stvarnosti bilo moguce.*

Ovisno o temi, pred autorom se nalazi vise ili manje tezak zadatak otkrivanja unutarnjih dimenzija
1istine o nekom fenomenu, $to je Cesto nemoguce posti¢i jednostavnim nizanjem “obi¢nih” kadro-
va. Dokumentarni film je filmski izre€ena Zivotna istina, stoga je autorova duznost koristiti sve
intervencije koje za rezultat imaju potpunije uocavanje sadrzaja i znacenja nego S$to je to moguce

individualno i1 bez medijske metamorfoze.

MONTAZA

Montaza se moze usporediti s ¢ovjekovim percipiranjem svijeta. Gledaju¢i svoju okolinu, mi
neprekidno pogled prenosimo s jednog dogadaja na drugi te tako percipiramo dijelove Zivota, od
kojih na$ um simultano tvori smislenu cjelinu. Gotovo isto je s filmom. Redatelj se odlucuje za
fragmente stvarnosti koje na to¢no odreden nacin snimi, potom montazno poveze i dodatno obra-
di u postprodukciji, a kona¢ni produkt tog procesa jest smislena cjelina nastala prema autorskoj

zamisli — film.

Montazom se sazimlje stvarnost omogucujuci uspostavljanje neposrednog kontakta filmskog sa-
drzaja s gledateljevom svijesti. Prvu montaznu dramatursku cjelinu su napravili bra¢a Lumiere®
1896, jednostavnim spajanjem cetiri zasebne cjeline u jednu pricu. Kontinuitet stvarnog filma,
koji ukljucuje akciju koji se krece iz jedne sekvence u drugu, pripisuje se britanskom filmu pionira
Robert W. Paul’s Come Along, Do!, napravljen 1898. i jedan od prvih filmova koji prikazuju vise
od jedne snimke.*®

Peterli¢ u knjizi “Osnove teorije filma” iznosi definiciju: Montaza je filmski postupak kojim se
u kontinuitetu projekcije postize diskontinuirano (isprekidano, skokovito) prikazivanje prostor-

novremenskih zasebnih isjecaka vanjskoga svijeta. Definicija govori da montaZa nije samo tehnic-

24 Na primjer, otvaranje latica nekog cvijeta. U prirodi taj proces traje dugo i odvija se presporo da bismo ga
mogli zapaziti neposredno golim okom, no ukoliko isti taj proces snimimo kamerom i ubrzamo, tada je filmska
intervencija nesumnjivo opravdana jer je dovela do spoznajnog viska vrijednosti.
25 Brac¢a, Lumiere, Proleksis eciklopedija online,

http://proleksis.lzmk.hr/35280/
26 Povijest filma, https://en.wikipedia.org/wiki/History of film
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ki postupak, ve¢ njome nastaje nesto novo - smisleni autorski konstrukt.

Sergej Eisenstein definira montazu kao sukob dvaju kadrova koji svojim sadrZajem ¢ine novonas-
talo znacenje.?” Oblikovao je teoriju po dijalektiCkom pogledu na povijest - teoriji koji govori o
svijetu kao sukobu medu suprotnostima koje evoluiraju do kriti¢nih prijelomnih tocaka u kojima
se realnost mijenja. Konflikt sile (teze) i protusile (antiteze) koje se sudaraju i proizvode novi
fenomen - sintezu. Montaza stoga nije samo mehanicko nizanje kadrova jedan za drugim, nego

¢in stvaranja.

Kako mozemo biti sigurni je li je montaza filma uspjeSna? Ante Peterli¢ govori : U neuspjelom
filmu svi ti spojevi kadrova tvore zbrku, konfuziju, besmisao, zamijeti se da je poredak proizvoljan,
da su “posljedice” bez pravog uzroka i da se montazom samo simuliraju neka znacenja. U uspje-
lom filmu rezultat je suprotan. Montazom, tim upravo spektakularnim oblikom filmskog zapisa,
ostvaruju se brojni ucinci na gledateljevu dozZivijajnost, toliko brojni da filmolog osjeti potrebu da

stvori svoj sustav montaznih postupaka i njihovih djelovanja i znacenja.*®

Montaza jest najmoc¢nije orude manipulacije u procesu produkcije filmova, s posebnim naglas-
kom upravo na dokumentarni film. Redatelj moZe u odredenoj mjeri manipulirati istinu tijekom
pripreme i snimanja filma, kao i protagonisti, no pravu mo¢ redatelj ima tek u montazi kada pred
sobom ima veliku koli¢inu materijala i “slobodne ruke” da od tog materijala izabere fragmente
kako bi dobio smislenu cjelinu koja odrazava njegov autorski stav o izabranoj temi. Unato¢ tome
Sto je autor najvisi autoritet u donoSenju kreativnih odluka i provedbi vlastitog koncepta filma, na
proces rada 1 stupanj autenti¢nosti gotovog filma utjecu i okolnosti. No, osim okolnosti koje su
promjenjive, autor je suocen i s dvije nezaobilazne €injenice: utjecajem kamere na protagonista i

okolinu te s rizikom da protagonist nije vjerodostojan.

KAMERA I PROTAGONIST

Kamera samim svojim prisustvom utjece na okolinu u koju je postavljena; mijenjaci rutinu 1
ponasanje protagonista. Ovisno o situaciji, karakteru protagonista i reZijskim metodama autora,
kamera moze utjecati pozitivno i negativno na ponaSanje protagonista. Neki ljudi se pred kamer-
om opuste i ponasaju te komuniciraju otvorenije no u privatnom Zivotu, dok se drugi zatvore zbog
neugode od javnog nastupa. Neovisno je li utjecaj kamere na ponaSanje protagonista pozitivan
ili negativan u konkretnom slucaju, on svejedno postoji 1 utje¢e na situaciju, snimljeni materijal

te u konacnici — na gotov film 1 istinu koju autor njome izri¢e. Povezano s time javlja se pitanje

2"Ewa Neumann, Eisenstein and The History of Montage,
http://ewaneumann.com/websites/eisenstein/theory of montage.html
28 Ante Peterli¢, Osnove teorije filma, Hrvatska sveucili$na naklada, 2000., Zagreb.
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vjerodostojnosti samog protagonista kojeg je autor izabrao, odnosno ¢injenica da uspjeh autora u
potrazi za istinom uvijek ovisi i 0 po€etnoj premisi u toj potrazi — o istinitosti iskaza i nastupa pro-
tagonista filma. Protagonisti mogu iznositi neistinite tvrdnje ili zakljuc¢ke o temi namjerno ili zato
Sto su u zabludi, Sto potragu za istinom otezava ve¢ u startu. Posebno su dvojbeni slu¢ajevi kada
protagonisti iznose €injenice i stavove o osobama koje ne sudjeluju u realizaciji filma ili parafra-

ziraju njihove izjave, jer je tada rizik od manipulacije mnogo veci.

“Ne moze se sve opisati. To je najveci problem dokumentaraca. Padaju u viastitu zamku. Sto se
vise zele pribliziti nekome, to se vise ta osoba zatvara. I to je savrseno prirodno. Nema pomoci.
Ako snimam film o ljubavi, ne mogu uci u spavacu sobu ako u njoj ljudi uistinu vode ljubav. Ako
snimam film o smrti, ne mogu snimiti nekoga tko umire jer je to tako intimno iskustvo da se tu os-
obu ne smije uznemiravati. Takoder sam primjetio da su se pri snimanju dokumentaraca, sto sam
se vise zelio pribliziti nekoj osobi, osobe koje su me zanimale sve vise zatvarale. To je vjerojatno
razlog zasto sam se okrenuo igranim filmovima. Tamo nema problema. (...)Nekoliko sam puta
uspio snimiti prave suze. 1o je nesto potpuno drugo. Medutim, sada imam glicerin. Bojim se tih
pravih suza. Zapravo, ne znam imam li pravo snimati ih. U takvim trenucima osje¢am se kao netko
tko se zatekao u svijetu koji je, zapravo, s druge strane granice. To je razlog zasto sam pobjegao

od dokumentaraca.””

ZAUSTAVITE GADA

“Stop a Douchebag™’ je pokret mladih aktivista u Rusiji, koji za cilj ima promijeniti regulaciju,
smanjiti prometni kaos i “zakon jaega” na cestama. Mladi¢i aktivisti s kamerom u rukama stoje
na razli¢itim mjestima gdje se automobili ne bi smjeli kretati ili parkirati i upozoravaju vozace na
prekrsaj koji ¢ine. Ljubazno mole vozaca da se vrati istim putem te da ubuduce postuje prometne
znakove 1 misle na zabrane. Kratke filmove potom stavljaju na YouTube za primjer ostalima, ali
1 kao potvrdu o uspjesima. Vec¢ina snimljenih ljudi u tim kratkim filmovima reagira pozitivno i
ne ¢ini viSe prekrsaj; mozda zbog srama jer se ne zele naci na internetu, a mozda i zbog straha
od policijske kazne. Premda se u ovom slucaju ne radi o klasicnim dokumentarnim filmovima, u
njima su prisutni montaza i autorski koncept, stoga ih se ne moze svrstati ni pod snimke nadzorne
kamere. Ruski aktivisti koriste svoju brojéanu nadmo¢ nad prijestupnikom, zakonsko pravo,
moralnu utemeljenost svog pokreta koja je jasna 1 prijestupnicima, no najvaznije - koriste utjecaj

kamere 1 Youtube-a kao masovnog medija da bi utjecali na drustvena pitanja.

» Danusia Stok, Kieslowski, Biblioteka Negativ, Zagreb, 2009, str.118
3% Stop a Douchebag World,
https://www.youtube.com/channel/UCQMs9pij X YAdqvkEMJyCM4g
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NOVE PLATFORME

Dokumentarni film se vratio u kina, ali jo§ je znacajniji njegov snazni ulazak u domove putem
interneta. Internet je otvorio put novim platformama, putem kojih autori dokumentarnih filmova
mogu distribuirati i promovirati svoje filmove. YouTube je nesumnjivo najznacajniji medu njima;
osim zbog globalnog znacaja, on je svojim zakonitostima utjecao i na dokumentarni film kao films-
ki rod pa tako pod etiketom dokumentarnog filma danas teoretski spadaju i video uradci kra¢i od
minute. Primjerice, postoji popularni YouTube kanal pod imenom “60 Second Docs™*! na kojem se
nalaze stotine dokumentarnih filmova koji unutar Sezdeset sekundi prikazuju cjelovite price o raz-
novrsnim temama. No, Sirenje trzista 1 ukidanje dotadasnjih nepisanih pravila o formi, konceptu
1 trajanju dokumentarnih filmova generalno su utjecali i na kvalitetu sadrzaja. YouTube konkretno
nema selektivnu ili eliminacijsku politiku kao neke druge platforme, stoga dokumentaristicki
sadrZzaj na njemu varira u vidu kvalitete, forme i trajanja. Neovisno o navedenim atributima bilo
kojeg videa na YouTube-u, on spada pod dokumentarni film ako je nastao na temelju autorskog
koncepta ili samo montaznog postupka . Osim utjecaja novih platformi na distribuciju i na doku-
mentarni film kao rod, one su posredno utjecale na pravna i eti¢ka pitanja dokumentarnog filma.
Inflacija sadrZaja na novim platformama svojom je snagom ucinila kontrolu 1 analizu tog procesa
neefikasnim i gotovo nemoguéim, $to je s viemenom dovelo do Sirokog problema povrede autor-
skih prava , ali 1 osobnih prava protagonista koji se pojavljuju u distribuiranom sadrzaju. Kasnije
u radu, u poglavlju koje govori o snimanju bez dopustenja protagonista, zbog svog koncepta ¢e se
spominjati nagradivani film “Tickled? iz 2016. No, na ovom mjestu u radu zanimljiv je sadrzaj
tog filma, jer se bavi povredom osobnih prava putem distribucije dokumentaristi¢kog sadrzaja na
novim platformama. Film govori o mladi¢ima koji su za novac pristali biti zavezani ispred kamere,
dok ih drugi mladi¢i Skakljaju po tijelu te o osobama koje stoje iza organizacije igre i koje su
video materijal postavile na YouTube i druge platforme. Kanal na YouTube-u postao je iznimno
popularan te su zbog srama neki od mladi¢a pokusali skinuti video uratke, no uzalud, jer bi im
tada postom stigla prijeteca pisma od odvjetnika tvrtke koja vodi igru, a internetski administratori
bi ponovno postavili isti video viSe puta po razli¢itim kanalima. Dakle, mladi¢i bi prijavili slucaj
YouTube-u, uspjeli bi jednokratno skinuti video, no ve¢ sljedeci dan bi isti video bio postavljen na
desetke razlic¢itih kanala, a drugih mehanizama kontrole nisu imali. Taj slu¢aj vrlo jasno podcrtava
opasnosti manjka kontrole nad sadrZzajem 1 distribucijom na novim platformama, dok su u slucaju
dokumentarnog filma s klasi¢nim distribucijskim lancem ipak 1 dalje prisutni mehanizmi zastite
profesionalnih standarda i protagonista. Inflacija sadrzaja pracena padom kvalitete zbog pojave
novih platformi i manjak definiranih etickih principa struke doveli su do tocke u povijesti doku-
mentarne produkcije kada je gotovo sva odgovornost za profesionalni i eticki standard na samim

autorima.

3160 second Docs, https://www.youtube.com/channel/UCYsWPPZMhfI9EddYpPe6CYw
32 Tickled, http://www.imdb.com/title/tt5278506/
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ODGOVORNOST AUTORA

“Rijec je o osjecaju da nesto donosite na svijet, jer zapravo i radite nesto slicno. Ako nesto jos nije
opisano, tada to sluzbeno ne postoji. Dakle, ako nesto pocnemo opisivati, zapravo to donosimo na

svijet.” 33

Film je autorsko djelo, neovisno o stupnju kreativnosti ili inovativnosti pri biranju teme i pristupu.
Dokumentarni autor izabire temu, protagoniste, lokacije, situacije, pozicije i pokrete kamere, sv-
jetlo, montazni postupak, glazbu, itd., odnosno svoju viziju istine ili zapazanja o ne¢emu prenosi
na filmski medij. Igrani film je gotovo uvijek sastavljen od vise doprinosa autora i izvodaca, dok je
za dokumentarne filmove karakteristi¢an apsolutni autoritet redatelja, koji stoga nosi punu odgov-
ornost za svoj film, odnosno jo$ vaznije, za drustvene posljedice koje on izaziva. Dokumentarni
film se znacajno razvio od kraja devedesetih godina proslog stolje¢a; tematski, tehnoloski, koncep-
tualno, ali i trzi$no §to je dovelo do inflacije sadrzaja. Istovremeno je izostao razvoj eti¢kih stan-
darda struke na globalnoj profesionalnoj razini . Sagledavajuéi produkcijski tijek dokumentarne
produkcije, od ideje do pustanja filma u javnost, odgovornost autora dokumentarnog filma moze

se podijeliti na odgovornost prema istini, prema protagonistima te prema publici filma.

ODGOVORNOST PREMA ISTINI

“Na zavrsetku filmske skole napisao sam rad pod naslovom “Stvarnost i dokumentarni film” u
kojemu sam iznio tvrdnju da u svakom Zivotu postoje price i zapleti. ZaSto onda izmisljati zaplete,
ako postoje u pravom Zivotu? Samo ih treba snimiti. To je tema koju sam smislio za sebe. Zatim
sam pokusao snimiti takve filmove, ali nisam snimio nijedan - osim “Prve ljubavi”. Mislim da to

34

nije los film.

Je li mogucde snimiti istinit dokumentarni film? Postoje ¢injenice o stvarima i pojavama, ali svaka
ih osoba na svijetu interpretira na sebi svojstven nacin, ovisno o kognitivnom, geografskom, re-
ligijskom, kulturnom, obrazovnom, bioloskom itd. polozaju ili stupnju pa tako i autori dokumen-

tarnih filmova. Osim §to je neizbjezna, autorska subjektivnost je jedino sto film razlikuje od obi¢ne

33 Danusia Stok, Kieslowski, Biblioteka Negativ, Zagreb, 2009, str.87
3 1bid, str.87



snimke nadzorne kamere i njegov je temelj; bez autorske perspektive dokumentarni film logicki
ne moze postojati. Istina 1 autorska subjektivnost temelji su dokumentarnog filma, zbog ¢ega na
autoru lezi odgovornost da dostigne svoj umjetnicki i profesionalni maksimum u pokusaju da
autenti¢no publici pokaze zapazanje, misljenje ili stav o nekoj temi, zaziru¢i pritom od dodavanja
fiktivnih elemenata, insinuacija, neprovjerenih podataka, laznih svjedocanstava, nagadanja i sl.,
odnosno svega onoga $to dodatno opterecuje “istinu filma”. Montazni postupak zadnji je korak 1
pecat autorskom subjektivnom putu do istine, jer tada nastaje potpuno novi konstrukt s vlastitim
znaCenjem - film, materijalni izraz istine o nekoj temi. U montazi redatelj bira materijal od kojeg
gradi svoju pricu, a u tom procesu puno veci dio materijala biva odbacen i zanemaren kao nebitan,

odnosno autor tada filtrira materijal/cjelokupnu sliku prema vlastitim subjektivnim kriterijima.

“Neprestano uvjeravam mlade kolege kojima predajem pisanje scenarija i reZiju da propituju
viastite zZivote. Ne radi knjige ili scenarija, vec radi sebe samih. Uvijek im govorim: “PokusSajte
razmisliti Sto vam se dogodilo da vam je bilo bitno i da vas je dovelo do toga da sjedite u ovom
stolcu, upravo ovog dana, medu ovim ljudima. Sto se dogodilo? Sto vas je doista dovelo ovdje?
Morate to znati. To je pocetna tocka.” I ja sam pokuSao otkriti Sto me je dovelo do ove tocke u
Zivotu, jer bez takve autenticne, temeljite i nemilosrdne analize ne moZzete ispricati pricu. Ako ne
razumijete vlastiti zZivot, onda mislim da ne mozete razumjeti ni Zivote likova u svojim pricama,
ne mozete razumjeti zivote drugih ljudi. Filozofi to znaju. I socijalni radnici to znaju. Medutim, i
umjetnici bi to trebali znati - barem oni koji pricaju price. Mozda glazbenicima takva analiza i nije
potrebna, ali skladateljima jest. Slikarima mozda manje. Ali apsolutno je nuzna onima koji pricaju

price o zZivotu: autenticno razumijevanje viastitog zivota.” 3

Redatelj Edgar Morin jednom je rekao kako su igrani filmovi iskreniji od dokumentarnih , jer oni,
za razliku od dokumentaraca, ne pokusavaju skriti svoju fikciju praveci se da prikazuju stvarnost.*®
Dokumentarni filmovi nastaju iz Zelje autora da ispri¢a na svoj na¢in neku “istinu”, a pojam istine
je eticka kategorija i pretpostavlja odgovornost autora kao moralnog subjekta. S obzirom na to da je
istina temelj i najveca vrijednost dokumentarnog filma, najveci eticki problem u dokumentarnom
filmu jest laz, odnosno izmiSljene €injenice, koje autori iz brojnih razloga biraju prezentirati kao
istinu, a najcesce kako bi time dokazali neku tezu. Neki autori pribjegavaju pojacavanju dramskih
situacija intervencijama u stvarnost ili reziraju scene kakve se u stvarnosti ne bi dogodile - prim-
jerice, u slucaju prirodoznanstvenih dokumentarnih filmova. Sto ako krokodil na dan snimanja
nije bio gladan? Je li stoga neeti¢no snimiti drugog krokodila pedeset kilometara dalje i zatajiti taj
manevar kasnije (pogotovo ako se blizi rok)? Navedeno pitanje samo je slikovito naznacilo opseg
mogucih intervencija u stvarnost prilikom pripreme i snimanja dokumentarnih filmova. Kao $to je

moguce “izrezirati zivotinje”, moguce je “izrezirati i ljude”. Nerijetko autori traze od protagonista

3 Ibid, str.63
3¢ Boris Gerrets, Editing, http://borisgerrets.org/etcetera/film_editing
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da viSe puta ponavljaju izgovoreno, kako bi postigli “pravu emociju”, kao $to je Cesto i stavljanje
protagonista u situacije u kojima se ne bi nasli bez redateljske intervencije. Treba spomenuti i upo-
trebu statista za potrebe pojacavanja dojma. Sve navedene modifikacije stvarnosti udaljavaju film
od istine koju ima zadacu ispri¢ati, odnosno od njegove dokumentarne prirode te ga priblizava svi-
jetu fikcije. Fikcija je dozvoljena i nije problemati¢na u hibridnom TV formatu kao §to je recimo
dokudrama , jer je tada publika svjesna Sto gleda i time zasti¢ena od manipulacije. Odgovornost
prema istini temeljna je odgovornost autora dokumentarnog filma, a iz nje proizlaze i s njom se

preklapaju druga dva vida odgovornosti; prema publici i prema protagonistima.

ODGOVORNOST PREMA PUBLICI

Autor je komunikator neke istine koju Zeli re¢i publici, stoga je njegova odgovornost prema publici
usko povezana s njegovom odgovornosti prema istini. Kao §to je ve¢ napomenuto, John Grierson
je prvi skovao sintagmu ,,dokumentarni film* kako bi opisao filmove koji prikazuju svakodnevni
zivot obi¢nog puka. U intervjuu iz 1972. godine, izjavio je da ,,dokumentarni film mora biti um-
jetnicki orijentiran te da se tematski mora usmjeriti prema socijalnim pitanjima i strujama unutar
modernog industrijskog drustva.“’” Grierson je nesumnjivo medu prvima prepoznao ogroman ak-
tivisticki 1 druStveni potencijal dokumentarne filmske forme, a na njegov rad utjecao je Walter
Lippmann i njegovo djelo ,,Public Opinion“* iz 1922. godine, u kojem izrazava zabrinutost za
demokraciju, odnosno za sposobnost obi¢nog puka da s razumijevanjem sudjeluje u politickom
zivotu. Lippton u navedenom djelu predlaze edukaciju puka za demokraciju, a tu ideju je Grierson
preuzeo i u dokumentarnom filmu nasao idealno orude za njezinu provedbu. Grierson u svojim
filmovima uvijek velica malog ¢ovjeka i radnika, no nikada ne spominje ekonomsku krizu koja je
tada bila u punom jeku. MozZe se ustvrditi kako je ¢itav Griersonovo dokumentarno stvaralastvo je

odredeni vid propagande usmjerene prema obi¢nom “malom ¢ovjeku”.

U poglavlju ovog rada o etici spomenuta je nepristranost kao temelj za moralno ponasanje; una-
to¢ ¢injenici da autor uvijek ima vlastiti stav o temi, njegova je eticka duznost pribliziti publici 1
drugu stranu pri¢e. Moment pristranosti, odnosno biranja jedne strane istine 1 presu¢ivanja druge
jest temelj propagande, a time je i kljucan za shvacanje istinske propagandne prirode Griersonovih
filmova, ali 1 svih ostalih dokumentarnih filmova ¢iji autori manipuliraju publiku koriste¢i ili zlo-
upotrebljavajuéi filmski medij, s ciljem utjecanja na drustvene procese. Grierson je definirao do-
kumentarni film kao , kreativni tretman aktualnosti®, no posto u toj definiciji ne mozemo odrediti

okvire ili granice kreativnog pristupa, tada logicki ¢itava odgovornost ocuvanja istine i nepristra-

37 The Last Interview, Elizabeth Sussex; John Grierson , Film Quarterly, Vol. 26, No. 1., 1972
https://archive.org/stream/Interview_with john Grierson/Interview with _john Grierson djvu.txt
38 Walter Lippmann: https://en.wikipedia.org/wiki/Walter Lippmann
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nosti pociva na autoru. Propaganda ili promidZba jest bilo koji oblik Sirenja ideja s namjerom da
uvjeri ljude da razmisljaju 1 djeluju na odreden nacin i s odredenom svrhom ili ciljem. Ono §to
propagandu razlikuje od ostalih sli¢nih oblika djelatnosti, kao Sto su primjerice reklamni ili eduka-

tivni filmovi jest namjera zacetnika ideje koja se propagira.

Prema Jacques Ellul-u (1965) propaganda ima tri glavna obiljezja*:

1 | Propaganda nastaje svjesno, prema ideji inicijatora, s jasnom namjerom da uvjeri javnost/pub-
liku u odredene stavove i obrasce ponasSanja.

2 | Propaganda se ne trudi predstaviti odredenu temu iz vise perspektiva, ve¢ nudi jednu subjek-
tivnu verziju ,,istine* kao kona¢nu 1 objektivnu.

3 | Propaganda manipulira pojedince tako da ih uvjeri kako je ideja koju se preuzeli zapravo nji-

hova vlastita.

Propagandom se politicari koriste od zacetaka civilizacije, no tek u dvadesetom stoljecu ona je
poprimila velike razmjere, prvenstveno zbog pojave masovnih medija: radija, televizije, filma,
interneta itd. koji su globalizirali svijet 1 pribliZili publiku sadrZaju. Drugi bitan element danasnje
propagande jest suptilnost; ona vise nije lako prepoznatljiva, ve¢ naprotiv — dobro je skrivena i li-
jepo upakirana. Walter Lippmann iznio je glediste o propagandi koje objasnjava zasto je tako jaka
danas u doba globalizacije; smatrao je da je moderni svijet suviSe kompleksan da bi ga pojedinac
mogao percipirati i1 interpretirati bez odredenog oblika reprezentacije te stvarnosti, Sto pojedinca
ostavlja nezasti¢enog u ,,raljama‘“ brojnih verzija stvarnosti, od kojih bira onaj u kojeg/kojem ¢ce
vjerovati pri izgradnji vlastitog misljenja*’. No, pojavom ve¢ navedenih masovnih medija, s poseb-
nim naglaskom na internet, javila se inflacija smjerova i teorija, od kojih je teSko razabrati najbolji
put za donoSenje vlastitog stava o nekoj pojavi i publika je izloZena brojnim manipulacijama.
Dokumentarni film se u velikom stilu vratio u kina, na TV ekrane, internetske servise, socijalne
mreze 1 brojne druge platforme, ¢ime su osnazili njegov drustveni utjecaj i potencijalna politicka

mo¢, odnosno potencijalni utjecaj na publiku.

Ako se na dokumentarni film gleda kao na ,,kreativan tretman stvarnosti* tada to implicira da au-
tor ima pravo na subjektivnost pri obradi teme. Kao Sto je ve¢ receno; subjektivnost nije njegovo
pravo, nego naprosto prva i osnovna zadatost bilo kojeg umjetni¢kog pothvata, a u skladu s time
postavlja se pitanje: Gdje je granica izmedu subjektivnosti i pristranosti u pristupu? Nije moguce
povudi jasnu granicu izmedu ta dva pojma, niti posljedi¢no — pronaci jasne smjernice ili ¢ak pos-
tulate za autore kako ostati u sferi subjektivnosti i izbje¢i pristranost. Zbog nedefinirane granice

izmedu subjektivnosti i pristranosti te ¢injenice da je otac sintagme i filmskog roda ,,dokumentarni

3 Ellul Jacques, Propaganda, Vintage Books Edition, 1973, str. 6-48,
pdf: https://www.ratical.org/ratville/AoS/Propaganda.pdf

# Lasswell & Lippmann on Propaganda,
https://culturalapparatus.wordpress.com/walter-lippmann/propaganda/
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film* Grierson svoj dokumentarni rad otvoreno koristio u propagandne svrhe, namece se zakljucak
da dokumentarni film u svojoj sustini sadrzi velik “propagandni rizik™ i u skladu s time veliki po-
tencijalni propagandni i drustveni - utjecaj. Primjerice, Leni Riefenstahl snimila je dokumentarac
,» Lrijumf volje* koji portretira nacisticku Njemacku, no nikada nije odustala od stava da spomenuti
film nije propaganda, ve¢ samo iskren dokumentarac te da nema izravne politicke veze s Hitlerom.
Ipak, Hitler je u filmu portretiran isklju¢ivo pozitivno, i to ne samo sadrzajno, ve¢ upotrebom
pomno izabranih filmskih metoda; primjerice, prevladavaju¢im upotrebom donjeg rakursa kako bi

se naglasila njegova mo¢.

MICHAEL MOORE

Michael Moore americki je filma$ specijaliziran za aktualna socijalno - politicka pitanja, ali prije
svega on je autor svjestan vlastitog utjecaja i vlastite odgovornosti prema publici. Svojim ra-
dom prokrcio je put za veliki “povratak” dokumentarnog filma. Njegov stil i smisao za humor su
prepoznatljivi; pristupa ozbiljnim temama kao obican “mali” Covjek i tako ih ¢ini dostupnima i
shvatljivima prosje¢nom stanovniku SAD-a, ali i svijeta. No, unato¢ specificnom, populistickom
pristupu, scenarist, producent i redatelj Moore gradi koju propituje pristupa toliko temeljito da ne
pokazuje gotovo ni najmanjeg previda, a obuhvaca je onoliko sveobuhvatno koliko je moguce.
Glavni je tijek narativnosti u njegovim filmovima kronoloski, a isprekidan je mjestimice vre-
menskim skokovima u proslost, kao i komentarima stru¢njaka koji potpunije objasnjavaju poza-
dinu zbivanja. Pedantnim pristupom temi i na¢inu iznoSenja, Moore gledateljima ne docira, ve¢
jednostavnim jezikom servira ¢injenicu za €injenicom, koju onda oni misaono mogu sloZziti u

koherentnu cjelinu.

Njegov prvi film ‘Roger & Me’ zavrSen je 1989. godine, odli¢no je primljen kod kritike, nagraden
je na mnogim festivalima, a postao je i financijski najisplativiji dokumentarac u povijesti. Nakon
uspjeha filma suradivao je na “Blood in the Face”, filmu o ekstremnim faSistickim (‘white power’)
grupama, zatim je rezirao nastavak filma “Roger & Me”, naslovljen “Pets or Meat: The Return of
Flint” u kojem se osvrée na dogadaje u Flintu. Iste godine objavljen je i njegov kultni film “Bowl-
ing For Columbine™', koji govori o ameri¢koj opsjednutosti oruzjem i nasiljem. Dokaz drustve-
no-politicke mo¢i Mooreovih filmova jest podatak da je prozivka trgovackog lanca Kmart u filmu
“Bowling for Columbine” prouzrocila povlacenje oruzja i municije iz asortimana spomenutog lan-
ca. “Fahrenheit 9/11” iz 2004. godine temom** je privukao pozornost i prije nego $to je u Cannesu

ovjencan Zlatnom palmom u kategoriji najboljega filma*, a svojim globalnim uspjehom je doku-

“'Michael Moore, http://www.filmski.net/dossier/75
#2 Zadiruéi u izrazito burno razdoblje suvremene ameri¢ke povijesti - predsjedni¢kog mandata George W. Busha.
“ Tomislav Cegir, “To se zaista dogada”, http://www.matica.hr/vijenac/276/to-se-zaista-dogaa-9994/
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mentarni filmski rod nakon dugog razdoblja iznova uvrstio u prestizne filmske vrste. Moore nije
znacajan samo kao autor koji iznad svega Zeli reci istinu, ¢ak i1 po cijenu brojnih tuzbi, ve¢ i kao

autor koji je najzasluzniji za ponovnu popularizaciju dokumentarne forme medu Sirokim masama.

U intervjuu za internetski portal IndieWire* Moore je iznio: “Prvo pravilo “Kluba boraca” je:
“Ne govori o Klubu boraca.” Prvo pravilo dokumentarnih filmova: Nemoj napraviti dokumentarni
film, napravi film. Prestani raditi dokumentarne filmove. Po¢ni raditi filmove. Izabrao si ovu vrstu
umjetnosti — film, nevjerojatnu, prekrasnu vrstu umjetnosti, kako bi ispri¢ao svoju pricu. Nisi to
morao uéiniti.” Zeli§ li odrzati politicki govor, moze§ se pridruziti nekoj stranci i odrzati skup.
Zeli§ 1i odrzati misu, moze§ i¢i u sjemeniste i postati propovjednik. Zeli§ 1i odrzati predavanje,
mozes§ postati predavac. [zabrali ste biti filmasi 1 koristiti medij filma. Napravite film! Rije¢ “do-
kumentarist” je mrtva, ja to danas proglasavam. Neka se viSe nikad ne koristi. Mi nismo doku-
mentaristi, mi smo filmasi. Scorcese sebe ne zove “fikcionistom”. Zasto mi onda izmisljamo rijeci
za sebe? Ne moramo se gettoizirati, ve¢ smo tamo. Vi ste filmasi. Napravite film. Ljudi vole i¢i u
kino. Takoder, ne Zelim da su ljudi depresivni nakon $to u kinu pogledaju moj film. Zelim da budu
ljuti, a ne pasivni i depresivni. Ljutnja je aktivna emocija i znaci da ¢e mozda pet ili deset posto
ljudi iz publike ustati i re¢i: “Ja moram nesto napraviti! Oti¢i ¢u na internet, istraziti, povezati se s
ljudima i boriti se!” Michael Moore provodi u djelo spomenutu viziju Johna Griersona da ,,doku-
mentarni film mora biti umjetnicki orijentiran te da se tematski mora usmjeriti prema socijalnim
pitanjima i strujama unutar modernog industrijskog druStva®, a pritom uspijeva izbjec¢i pristranost
1 ostati na strani autorske subjektivnosti, uvijek iznose¢i i “drugu stranu price”. Takoder, Moore je
u istom intervjuu iznio i svoj vlastiti eticki putokaz: “Ono §to je stvarno zanimljivo je da mi uglav-
nom uvijek bude puno zanimljivije razgovarati s ljudima s kojima se ne slazem. Pritom koristim
neke tehnike 1 metode koje ne bi svima bile prihvatljive, ali su uvijek u skladu s mojom etikom,
a to je stav da moja zemlja i ovaj svijet postoje zbog ljudi na njemu, a ne zbog Sacice bogatasa,

kojima je doSao ¢as da nam objasne neke stvari.”

ODGOVORNOST PREMA PROTAGONISTIMA

Protagonisti pristaju sudjelovati u filmu na poziv autora, no pritom ne mogu predvidjeti sve mo-
guce ishode 1 posljedice tog ¢ina. Nacelno dopustaju autoru da koristi njihov Zivot, lik, iskustvo
1 razmiS$ljanja u izricanju neke istine i stvaranju novog djela s vlastitim zna¢enjem, no nitko im
ne garantira ni da ¢e u tom procesu autor postovati njihova prava niti da ¢e po zavrSetku procesa
oni osobno biti zadovoljni gotovim filmom. Na autoru je odluka hoce li i u kolikoj mjeri dopustiti

protagonistima uplitanje u kreativni proces.

# Michael Moore’s 13 Rules for Making Documentary Films, http://www.indiewire.com/2014/09/michael-
moores- 1 3-rules-for-making-documentary-films-22384/
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(...) "Isto vrijedi i za mnoge moje druge filmove i mislim da je to za mene, kao filmasa, jedini
moguci nacin. Ne radi se o opravdavanju tih ljudi. Razumijevanje se ne mora nuzno povezati s
opravdavanjem. Opravdavanje bi znacilo snimati filmove ocima druge strane. U svojim filmov-
ima ne gledam ocima drugih. Uvijek gledam vlastitim. lako pokusavam razumjeti drugu stranu,
ne mijenjam vlastito glediste jer bi to bilo lazno i neiskreno, i odmah vidljivo. Medutim, moje me

glediste ni na koji nacin ne sprjecava da pokusam razumjeti drugu stranu. “ *

Odnos moc¢i autora nad protagonistom je od velike vaznosti za razumijevanje njegove pozicije
odgovornosti prema protagonistu. Kate Nash iznijela je sljede¢e misljenje: “(...) odnos izmedu
autora i protagonista moze se gotovo uvijek okarakterizirati kao odnos mo¢i koji je u disbalansu.”
*Mo¢ je ovdje shvacena kao vrlina ili drugi oblik prednosti u vidu pristupa drustvenim, drzavnim i
medijskim institucijama, zatim druStvenog statusa te najvaznije - kontrole nad snimljenim materi-
jalom i “znanjem”. Prema tome, autor se neminovno nalazi u poziciji mo¢i nad subjektom. Subjekt
najcesce nema mogucnost utjecati na film, osim za trajanja samog snimanja - birajuci sto ¢e rec¢i.*’
Nichols smatra kako rjesenje lezi u tome da se autor u tom procesu odrekne potpune kontrole i
zauzme poziciju “advokata”, odnosno nekoga tko sluzi kao “enabler” ili komunikacijski kanal
izmedu subjekta i publike.* Nerijetko se dogada obrnuta stvar: protagonist biva upotrebljen kao
komunikacijski kanal izmedu autora i publike, tako da se izjave i reakcije montiraju proizvoljno
kako bi “ispricale” pricu koju protagonist mozda uopce nije pricao. ili se pak dijelovi snimljenog
materijala u montazi namjerno ispustaju kako ne bi kvarili teze koje je autor a priori postavio. Au-
tor ponekad svjesno ili nesvjesno moze pribje¢i emocionalnim manipulacijama kako bi postigao
zeljeni dramski efekt. Primjerice, Sam Pollard jednom je zamolio svog protagonista da ponove
razgovor o mu¢nom zlostavljanju u zatvoru, kako bi u konac¢nici na ekranu bilo viSe emocija. Kada

je protagonist drugi put zapoceo pricati dramski efekt je bio postignut:

“On je plakao, ja sam plakao, svi smo plakali. Bilo je tako snazno. Nakon Sto je zavrsilo snimanje,

osjecao sam se kao da sam ga izmanipulirao zbog mog interesa. To je bio snaZan trenutak u filmu,

ali sam se svejedno osjecao lose Sto sam ga gurnuo preko ruba pucanja.” *

# Danusia Stok, Kieslowski, Biblioteka Negativ, Zagreb, 2009, str. 92

4 Kate Nash, Beyond the frame: researching documentary ethics, University of Tasmania,
http://www.textjournal.com.au/speciss/issuel 1/Nash.pdf

#7Autor bi uvijek morao imati pisani pristanak osoba ¢ije izjave i lice koristi u filmu. Problemi prilikom pribavl-
janja pristanka ili dozvole za snimanje Cesti su u produkciji dokumentarnih.

# Bill Nichols, What to do about Documentary distortion?,
http://www.documentary.org/content/what-do-about-documentary-distortion-toward-code-ethics-0

# Pepita Ferrari, Cautionary Tales: Ethics in Documentary; Truth-telling is the goal of all doc filmmakers, but do
they all achieve it?,

http://povmagazine.com/articles/view/cautionary-tales-ethics-in-documentary?2
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POSEBNE SITUACIJE

Svaki dokumentarni film ima vlastiti skup etickih dilema koje autor u procesu rada treba nekako
razrijeSiti. Ipak, postoje odredene situacije u praksi koje dokumentarnog autora a priori stavljaju u
delikatnu moralnu poziciju pa ih treba spomenuti:

1 | Djeca: Autor mora biti iznimno svjestan svoje moci u kontekstu snimanja djece , posto mu je
pozicija bitno drugacija nego u kontekstu snimanja odraslih potpuno razumnih osoba, a s time i
odnos mo¢i bitno neuravnotezeniji. Takoder, $to ako ¢e sudjelovanje u filmu jednog dana moci
nastetiti karijeri ili privatnom Zivotu tada ve¢ odrasle osobe? Na to pitanje naravno nema definitiv-
nog odgovora, ali sa sobom povlac¢i nuznost dodatne paznje.

2 | Mentalni invalidi: Povlaci se pitanje pristanka na sudjelovanje (je li subjekt svjestan svih posl-
jedica), odnosno zastupanja od strane drugih osoba, kao i cijeli proces sudjelovanja u snimanju,
slicno kao u situacijama snimanja djece. Autor bi svakako trebao uloziti sve moguce napore da
svoju prednost u tom odnosu mo¢i ne koristi protiv dobrobiti protagonista kako oni ne bi postali
samo objekti u njegovoj viziji istine. Pod istu tocku mozemo dodati i osobe koje zbog bilo kojeg
razloga nisu pri apsolutnoj svijesti, bilo da se radi o duSevnim bolesnicima, aktivnim ovisnicima
o alkoholu, drogi ili tabletama, kao i oboljele od demencije 1 ostalih kognitivnih poremecaja: Os-
obe koje nisu svjesne svih izvjesnih posljedica svog sudjelovanja u filmu zapravo ovise o dobrim
namjerama autora i vlastite obitelji, jer je prostor manipulacije velik i odnos mo¢i jo§ naglasenije
na strani autora.

3 | Manjinske skupine, imigranti, azilanti, Zrtve zlo¢ina 1 bilo tko obespravljen: Pojedinci sa slabi-
Jjim pristupom drustvenim i ostalim institucijama nalaze se u poziciji manje zasti¢enosti u odnosu
na ostatak gradanstva, a time su podlozniji potencijalnim manipulacijama; nemaju jednak udio u
drustvenim kretanjima, strukturama, kao $to nemaju ni jednak pristup mehanizmima zastite od
posljedica svog pojavljivanja u filmu. Prema zrtvama zlo¢ina autor mora zauzeti posebno pazljivu
poziciju kako bi se izbjegle moguce negativne posljedice za zdravlje i sigurnost osoba u pitanju,

kao 1 za pocinitelja zloCina.

SNIMANJE PROTAGONISTA BEZ NJIHOVOG ZNANJA

Kada autor dokumentarnog filma snima protagoniste bez njihovog znanja, tada oni nisu opterece-
ni kamerom 1 mislima o vlastitoj pojavi u kadru te autor tim postupkom bez sumnje dolazi jedan
korak blize autenti¢nosti trenutka. Istovremeno, on tada koristi druge kao sredstvo u postizanju
vlastitog cilja, ne tretirajuci ih kao osobe s pravom na privatnost. U vecini slu¢ajeva to nije veliki
eticki problem jer nema stvarne Stete za protagoniste, no zbog slu¢ajeva kada ima goleme osobne,

profesionalne, financijske ili kakve druge Stete za protagoniste nuzno je ustanoviti zasto je takav
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postupak eti¢ki upitan.>

Snimanje protagonista koji ne znaju da ih se snima dijeli se na: snimanje neodredenih ljudi radi
postizanja vizualne kulise te na snimanje to¢no odredenih ljudi radi dokazivanja neke ideje. Prvi
slucaj je manje problematican jer se naj¢esce time u filmu nista ne implicira na osobnoj razini, no
takvim je postupkom ipak moguce nanijeti izravnu ili neizravnu §tetu Zivotu ili ugledu pojedinca,
premda mozda bez lo§ih namjera autora. Eti¢ke dileme nema ako je autor dobio dopustenje svih
osoba Ciji se identitet moZe prepoznati u filmu, jer tada one same preuzimaju odgovornost za posl-
jedice svog pojavljivanja u njemu. No, ako nije, tada eticka dilema prelazi u kategoriju “etickog
prekrSaja”, kao $to pokazuje filmski primjer u poglavlju “SNIMANJE BEZ DOPUSTENJA PROTAGONI-

2

STA .

BRANKO LENTIC

Branko Lenti¢®', rodeni Bracanin iz Milne, autor je vise od dvjesto dokumentarnih filmova koji
su osvojili brojne nagrade zbog svoje dokumentarne vrijednosti na domac¢im 1 svjetskim fes-
tivalima®, a sedamdesetih godina proslog stoljeca filmski kriti¢ari pocinju proucavati Lenti¢ev
specifi¢an dokumentarni stil 1 pisati o njemu. On snima kao naizgled distanciran svjedok, ne smeta
1 ne uplice se; stvarni Zivot pretpostavlja kameri, bez komentiranja uspostavlja izravan kontakt
publike s junacima svojih filmskih pri¢a. Ne skriva svoju kameru, ali je ni ne namece pa Zivot
ispred kamere tece neobi¢no prirodno i neoptereceno te brojni neimenovani protagonisti nerijetko
zaboravljaju da su mozda u kadru ili pak ¢esto uopce nisu svjesni kamere, kao primjerice u filmu
“Splitske usputne pric¢e: Na trznici**” ili u filmu o nogometu “Iza loze’*”. “Svaki Covjek* , kaze

Lenti¢, ,,moze biti junak filma. Samo to treba znati vidjeti”.

3 Primjer za takav slucaj iznesen je u poglavlju “SNIMANJE BEZ DOPUSTENJA PROTAGONISTA”

31 Branko Lenti¢ je roden 1938. godine. Studirao je pravo u Zagrebu. Novinar je i televizijski urednik. Na tadasnjoj
Televiziji Zagreb radi od 1966, isprva kao suradnik, a zatim kao urednik i autor omladinskih emisija te dokumen-
tarne serije ‘Objektiv 350°. Bio je glavni i odgovorni urednik TVZ od 1969. do 1972, kada je doslo do programsk-
og uspona te su uvedeni kvizovi, snimljene su neke od najgledanijih igranih serija i zaokruzen je informativni
program. Nakon sloma Hrvatskog prolje¢a prisiljen je na ostavku. Od 1972. godine radio je kao autor, realiziravsi
visSe od 200 dokumentarnih filmova: ‘Grga’ (1967), ‘Zagreb — bijeli grad’ (1968), ‘Dinamitasi’ (1973), ‘Jozo i
drugi’ (1974), ‘Bit ¢es velik’ (1975), ‘Bi¢ s dva kraja’ (1976), ‘Mjesto koje hoce zivjeti’ (1976), ‘14 gnjevnih’
(1978), ‘Zivjeti vukovarske slike’ (2001) i drugi, koji su prikazivani na mnogim svjetskim televizijama. Jedan je
od osnivaca emisije ‘Alpe-Dunav-Jadran’. Bio je predsjednik medunarodnog konzorcija za koprodukceiju doku-
mentarnih filmova koje je kupio niz televizijskih kuca te ¢lan zirija na mnogim svjetskim i domacim festivalima.
Prvi je direktor HRT-a (1990-1992). Umirovljen je 2003. godine. Njegovi su filmovi nagradivani na europskim
festivalima, a on sam je dva puta dobio godi$nju nagradu Svjetskog komiteta za unapredenje televizijskog izraza.
Dobitnik je nagrade HND-a za zivotno djelo, ‘Otokar KerSovani’, 2002. godine.

2 Branko Lenti¢, http://www.dokumentarni.net/2014/01/05/retrospektiva-branko-lentic-pogled-u-dokumentar-
nu-proslost-velikog-brackog-redatelja/

33 Na trznici, http://www.dailymotion.com/en/relevance/universal/search/branko+lenti%C4%87/1

3 Iza loze, http://www.dailymotion.com/video/xp3miw
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Lenti¢ev rad izdvojen je na ovom mjestu zbog spomenutog specificnog pristupa kojim je postigao
neposrednost 1 autenti¢nost prikaza stvarnosti, no zbog kojeg je takoder legitimno postaviti pitanje

—je li u redu snimati ljude kada oni to ne znaju?

Za razliku od dokumentarnih filmova koji imaju za glavni cilj izre¢i neku indiciju ili tezu, Len-
ticevi filmovi nemaju “novinarsku dimenziju” i Zestinu, ve¢ su zbog dugih kadrova i opustenosti
u pristupu temi blizi poetskim dokumentarcima; nude neke “univerzalne Zivotne istine” i ne €ini
se da agresivno ulazi u privatnost svojih protagonista, dapace, protagonisti ¢esto uopce ne znaju
da ih u tom trenutku snima kamera. Lenti¢ev stil je naoko eticki dvojben, no u izvedbi on se kao
autor odrice velikog dijela svoje moguénosti manipuliranja nad protagonistima: stoji postrance,
ne namec¢e kameru, ne komentira, ne docira i ne insinuira, odnosno ne dovodi osobe koje snima u
kontekst drugaciji od stvarnog, niti se fokusira na senzacionalisti¢ke kadrove. Svaki zakljuc¢ak ko-
jeg gledatelj moZe izvuci na temelju Lenti¢evih filmova spada u sferu osjecaja, poezije ili filozofije
zivota, nikako propagande, politike ili kakvog obracuna s nekom ideologijom ili pojedincem, sto-

ga su 1 njegovi protagonisti zasticeni od manipulacija.

Dokumentarni film “ I bit ¢e$ velik®>” snimljen 1974. godine u Splitu i Sinju, jedini je film Branka
Lenti¢a snimljen skrivenom kamerom i zato je posebno dvojben u kontekstu etike. U tom filmu
djeca u vrti¢u povjeravaju svoje zelje carobnjaku za kojeg misle da se nalazi u kudici zelja, dok
se zapravo unutra nalazi filmska ekipa s upaljenom kamerom. Ne zna se je li Lenti¢ pribavio
dopustenja roditelja djece u filmu, no cCitava stvar je neovisno od toga eti¢ki dvojbena jer se radi o
snimanju bez znanja onih koje snimamo, i to vrticke djece. Drugi eticki dvojben aspekt je taj da su
djeca bila upucena govoriti svoje intimne Zelje nekome za koga smatraju da ¢e ih ¢uvati, odnosno
bila su navedena dati svoje povjerenje nekome tko se lazno predstavlja. Iako se u ovom primjeru
radilo o djeci i njihovim naivnim Zeljama o karijeri vatrogasca ili princeze i zeljama u vidu pok-
lona, u slicnim slu¢ajevima potrebno je pazljivo postupati, jer je mogucée da neko dijete “Carobn-
jaku” naivno “otvori duSu” te isprica stvari i Zelje koje mogu ostaviti emocionalne posljedice kada
dijete kasnije otkrije da je “Carobnjak™ ispred sebe imao kameru i da je snimljeni materijal javno

prikazan.

Vjerojatno djeca u spomenutom filmu nisu dozivjela neugodnosti zbog ¢injenice da je Lenti¢ bio
obazriv autor, no snimanje ljudi, a poglavito djece bez njihovog znanja o tome spada medu de-
likatna eticka pitanja za autora, kao i1 snimanje protagonista bez dopustenja, o cemu ¢e biti rijeci u

sljede¢em poglavlju.

I bit ¢es velik, http://booksa.hr/program/dokuteka-branko-lentic-i-bit-ces-velik
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SNIMANJE BEZ DOPUSTENJA PROTAGONISTA

Snimanje protagonista bez njegovog dopustenja pretpostavlja autorsku odluku da je pojavljivan-
je tog protagonista u filmu bitnije od njegovog prava na privatnost, zbog misljenja da film bez
njegovog pojavljivanja ne bi imao istu vjerodostojnost, odnosno zbog temeljne autorske odgovor-
nosti prema istini. Ne ulaze¢i jo§ sadrzajno u problematiku nijednog konkretnog slu¢aja, autorske
odluke te vrste ipak su uvijek dvojbene i u sebi nose rizik nanoSenja nemjerljive i dalekoseZne Stete
protagonistu, a koja ¢esto ne moze biti nadoknadena. No, kao §to je ve¢ navedeno, uz odgovornost
prema protagonistima autor dokumentarnog filma ima i temeljnu odgovornost prema istini, a ta su
dva vida autorske odgovornosti ¢esto u medusobnom sukobu. Na autoru je da za svaki pojedinacni
konkretan slu¢aj odluci koja odgovornost mora prevagnuti, ovisno o okolnostima, no uvijek ima-

juéi u vidu prvenstveno odgovornost prema istini kao temeljnoj vrijednosti dokumentarnog filma.

U filmu “Blackfish™® iz 2012. godine, autorica Gabriela Cowperthwaite istrazila je pozadinu
price tematskog parka “Seaworld” i otkrila javnosti maltretiranje kojem su izloZene zatoCene orke,
loSe uvjete smjestaja zivotinja, dokaze o incidentima kada su neki od zaposlenih stradali, i ostale
informacije koje je uprava parka dotad skrivala. Nakon pojave filma, u javnosti su se stvorili velik
otpor i pritisak prema parku, sSto je posljedi¢no dovelo do pozitivnih izmjena u tretiranju Zivotin-
ja. Autorica je svojim filmom nanijela Stetu poslovanju i ugledu svojih protagonista, tematskom
parku 1 njegovim vlasnicima, ali je istovremeno filmom izrekavsi istinu uc€inila dobro za zato¢ene
zivotinje. U navedenom primjeru, istina je bila neupitno bitnija od dobrobiti protagonista, no pos-
toje slucajevi u kojima autori svoju odgovornost prema protagonistu’’ podreduju insinuacijama,

kao Sto ¢e biti vidljivo u sljede¢em primjeru.

Dokumentarni film “Tickled*® iz 2016., autora Davida Farriera i Dylana Reevea bavi se pozadi-
nom misteriozne “igre $kakljanja”, u kojoj se mladi muski kandidati pred kamerama prepustaju
vezivanju i Skakljanju od strane maskiranih “Skakljaca”, a video uratke na YouTube-u gledaju
milijuni ljudi. Autori filma su igrom slucaja primjetili da je igra cudna te su krenuli u pripreme za
snimanje filma. Brzo su naisli na ¢injenice o kriminalnoj pozadini igre, odnosno da se zapravo radi
o iskoriStavanju mladi¢a koji nemaju pravo na zaradu od video uradaka i koji su podvrgnuti teroru
od strane organizatora igre ako probaju maknuti svoj lik 1 ime s doti¢nog YouTube kanala. Prava

potjera nastala je kad su autori zakljucili tko je glavna i odgovorna osoba iza cijele masinerije ljudi

3¢ Blackfish IMBD, http://www.imdb.com/title/tt2545118/

7 Autorska odgovornost proizlazi iz njihovog odnosa mo¢i autora koji je promjenjiv, no gotovo uvijek na strani
autora koji ima pristup svim informacijama, ideji i tezi filma u nastajanju, distribucijskim i marketinskim kanalima
itd.

38 Tickled IMDB, http://www.imdb.com/title/tt5278506/

26



te zapoceli s njenim prac¢enjem, snimanjem iz daljine, telefonskim pozivima i mailovima. Unato¢
temeljitoj potjeri 1 korektnom filmu, autori do njegove zadnje sekunde nisu ponudili publici ni-
jedan valjan dokaz da je protagonist kojeg su izabrali ujedno zaista i kriv za §to ga terete. Postavlja
se pitanje: Je 1i u redu da su autori sebi uzeli za pravo javno prozivati i snimati osobu i ljude koji su
dio njenog zivota, prakticki pozivati na lin¢, samo na temelju indicija? Pod pretpostavkom krivnje,
izvrgavati je uznemiravanju i trajnoj javnoj stigmatizaciji? Logi¢nije bi bilo da su slucaj prijavi-
li policiji, ako im je cilj bio samo pravda za oStecene mladice, a ne i samopromocija, odnosno
marketin8ki zanimljiv 1 isplativ film? Autori su istovremeno iznevjerili sva tri vida odgovornosti;
prema istini jer istina nije dokazana, prema protagonistu jer mu je nanesena Steta i prema publici

kojoj su prezentirali takav film.

Snimanje bez dopustenja protagonista pretpostavlja ¢injenicu da protagonist ne Zeli sudjelovati
u filmu. No, moze li se svejedno utemeljiti legitimitet takve autorske pozicije i odluke u nekim
slu¢ajevima? Primjerice, autorica filma o tematskom parku “Seaworld” izrekavsi istinu nanijela
je Stetu poslovanju te tvrtke, dok su autori filma “Tickled” nanijeli nemjerljivu osobnu Stetu svom
protagonistu iznoSenjem nedokazanih, ali ipak vjerojatno istinitih tvrdnji. Prvi slucaj je manje
eticki dvojben od drugog jer je jasno da je maltretiranje zivotinja za osudu i Steta za protagoniste
svedena na financijsku, no u drugom slucaju je tesko utemeljiti moralni legitimitet autorske odluke
jer istina u tom filmu nije dokazana, a istovremeno je nanesena Steta protagonistu. Snimanje bez
dopustenja protagonista pretpostavlja zadiranje u privatnost 1 rizik od nanoSenja nemjerljive Stete,

¢emu su posebno skloni autori dokumentarnih filmova o medijski eksponiranim osobama.

DOKUMENTARNI FILMOVI O SLAVNIM OSOBAMA

Dokumentarni filmovi o slavnim osobama nerijetko se snimaju bez fizickog sudjelovanja samog
protagonista® i tada su koncipirani kao mozaici sastavljeni od arhivskog video materijala, fo-
tografskog materijala, intervjua pojedinaca koji osobno poznaju protagonista, paparazzi snimaka
te sveznajuceg pripovjedaca koji vodi narativ putem tehnike voice-over. Eticki posebno dvojbeni
su dokumentarni filmovi o preminulim slavnim osobama, jer oni za razliku od Zivih slavnih osoba,
nemaju priliku tuziti autora 1 sprijec€iti prikazivanje filma. Dokumentarni film “Cobain: Montage of
Heck® iz 2015. godine, autora Bretta Morgen o zZivotu i smrti Kurta Cobaina je dobar primjer za
analizu takve situacije. To je korektno napravljen studijski dokumentarni film s velikim budZetom,
ali o¢ito i velikim ambicijama za zaradu. Koncept i sadrzaj filma su genericki 1 stilizirani, dok

je Cobain kao umjetnik tezio suprotnim kvalitetama. No, od estetskih dilema je bitnije pitanje:

% Filmovi u kojima slavni protagonisti daju dopustenje za snimanje nisu eticki dvojbeni u ovom pogledu pa nece
biti posebno komentirani.
¢ Cobain: Montage of Heck, http://www.imdb.com/title/tt4229236/?ref =nv_sr 1
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Je li moralno stavljati u javnost film prepun intimnih snimaka, fotografija, uspomena, pisama i
dnevnickih zapisa nakon smrti osobe? Zar status zvijezde osobu zauvijek liSava prava na privat-
nost i dostojanstvo, a pogotovo nakon smrti kada se ne moze obraniti? Sve intervjuirane osobe u
spomenutom filmu: majka, otac, Kurtova udovica Courtney Love, bivsi ¢lanovi benda i ostali, jo§
uvijek “Zive na racun®” Cobainove slave, dok istovremeno objasnjavaju kako je on “bio genijalan,
ali nemogu¢”. Entuzijasti¢ni su dok to govore, kao da govore o vlastitim velikim uspjesima, a ne
samo o svojim dojmovima o osobi koja je mlada pocinila samoubojstvo. Autor se potrudio biti
maksimalno odgovoran prema istini i publici, koriste¢i mnogo razli¢itih perspektiva i temeljito
istrazujuéi intimnu pozadinu Zivota i karijere svog protagonista, no ostaje otvorenim pitanje je li
time iznevjerio odgovornost prema protagonistu, odnosno bi li od Cobaina, pod pretpostavkom da

nije izvrSio samoubojstvo, uopée dobio dopustenje za snimanje biografskog filma?

PRIRODOZNANSTVENI FILMOVI

Pocetna premisa za utemeljenje odgovornosti autora u kontekstu prirodoznanstvenih dokumen-
tarnih filmova jest ¢injenica da niti Zivotinje, a ni biljke ne mogu niti dati svoje dopustenje za
snimanje ni odbiti sudjelovati u snimanju te su time sva mo¢ prilikom snimanja, i odgovornost za
posljedice na autoru. Godinama je uznemiravanje i okrutnost u pristupu bila ustaljena praksa pri
produkciji dokumentarnih filmova o divljem Zivotinjskom svijetu®. Uznemiravanje moze rangirati
od prebliskog pristupa prirodnom habitatu Zivotinja do namjernog nasilja zbog boljeg kadra. Prim-
jerice, nekad je praksa prilikom snimanja ¢ina lova neke predatorske zivotinje bila nevidljivom
zicom vezati slabiju Zivotinju, time je usporiti i osigurati predatoru plijen, a produkciji dobar ka-
dar. Takvi nacini viSe nisu prihvatljivi, no i dalje neki TV voditelji dokumentarnih serijala, poput
Jeffa Corwina, Beara Gryllsa ili pokojnog Stevea Irwina ne prezaju od fizickog uznemiravanja
zivotinja zbog zabave gledatelja i vece gledanosti, a za takav pristup najviSe su odgovorne TV

kuce kao producenti takvog materijala.

Fizi¢ko zlostavljanje je samo jedan problema u ovoj dokumentarnoj vrsti, dok je veci problem
generalno usvajanje kulture spektakla, odnosno pornografskog pristupa u snimanju prirode. Kao
Sto su tzv. “murder porn” dokumentarne emisije zavladale kabelskim TV kanalima (eksplicitni
prikazi i razgovori o nasilju koje mahom proizlazi iz raznih ljubavnickih relacija i konflikata), tako

se sve ¢esS¢e u produkciji TV prirodoznanstvenih dokumentarnih filmova moze zapaziti fokus na

¢! Pritom su vjerojatno bili i honorirani, po$to se ipak radi o studijskom filmu sastavljenom od privatnog intimnog
arhivskog materijala koje su sami dali na koristenje redatelju/producentu.

2 Shark week ethics fascinating insider account of the wildlife documentary.
http://www.slate.com/articles/health_and science/science/2015/07/shark week ethics fascinating insider ac-
count_of the wildlife documentary.html

% Into the Wild, Ethically: Nature Filmmakers Need a Code of Conduct, Chris Palmer, http://www.documentary.
org/magazine/wild-ethically-nature-filmmakers-need-code-conduct
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krvi, nasilju i parenju u zivotinjskom svijetu®. Osim §to je takav pristup sam po sebi povrsan, za
zivotinjski svijet je vrlo nezahvalan. Naime, dramati¢no naglaSavanje opasnosti u dokumentiran-
ju napada morskih pasa ili njihovog hranjenja moZze biti zanimljivo gledatelju Zeljnom “akcije”,
ali istovremeno doprinosi slici morskih pasa kao krvolo¢nih zlo€estih Zivotinja. Tada prosjecan
gledatelj njihov izlov i opéenito ugroZenost vrsta (konkretno zbog polucije) lako uzme “zdravo
za gotovo”. Takav trend koji izaziva strah i teror oteZava konzervaciju “opasnih” vrsta kao $to su:

lavovi, kitovi ubojice, morski psi i sl.

Eticka pitanja u kontekstu produkcije prirodoznanstvenih dokumentarnih filmova pojavljuju se
od samih zacetaka te dokumentarne vrste, no tek je Jeffery Boswall u sedamdesetim godinama
proslog stoljeca zapoceo sistematsku analizu. Boswall je radni vijek proveo kao producent za BBC
Natural History Unit i svakako je jedan od najznacajnijih mislilaca za ovu temu. U ¢lanku o wild-
life dokumentarizmu iz 1988. naziva “The Moral Pivots of Wildlife Filmmaking” Boswall je zakl-
jucio kako se bilo koja radnja koja neprirodno utjece na Zivotinjsko ponasanje (hrana kao mamac,
hranjenje mimo ustaljenog reda hranjenja, preusmjeravanje puteva, plasenje, tjeranje, medusobno
upoznavanje zivotinja koje se inace ne bi srele i sl.) predstavlja zavaravanje gledatelja. Drugi ob-
lici zavaravanja su primjerice potreba za pretjerivanjem, dramatizacijom i sentimentalizacijom. To
se uglavnom postiZze antropomorfizacijom zivotinja; dodaju im se ljudske karakteristike, a nekad
¢ak 1 imena ili navodna razmisljanja. Takav pristup je u kontradikciji sa Zivotinjskom prirodom,
odnosno nije istinit, stoga navodi gledatelja na lazne zakljucke. Treba spomenuti dokumentarni
IMAX film “Humpback Whales”* koji prati zivot novorodenog kita i njegove majke; gledatel;
ima dojam da zaista prati jednog mladog kita na putu odrastanja u teskim uvjetima, no zapravo
ima priliku pratiti ¢ak pet razli¢itih mladih kitova u pratnji njihovih majki. Nadalje, zavaravanje
ukljucuje 1 Cest postupak u praksi: montiranje zvukova koji nisu snimljeni na lokaciji u vrijeme
kad 1 slika i umjetno dodavanje nepostojecih zvukova. Boswall tvrdi da ¢ak i dodana glazba moze
utjecati na “laznost” situacije; lakSe ¢emo za pticu pomisliti da je romanti¢na, ako je njen zai-
grani let “pojacan” romanti¢nom melodijom. Ljudi iz cijelog svijeta uce o prirodi, svojoj vrsti 1
zivotinjskom svijetu iz prirodoznanstvenih dokumentaraca, ali premalo filmova uopcée spominje
zabrinjavajuce stanje po pitanju ocuvanja nekih vrsta, zagadenja okolisa itd., dok neki nepravedno
demoniziraju Zivotinje i poti¢u neopravdani strah. Prirodoznanstveni filmovi imaju veliki potenci-
jal i stvarnu moc¢® da potaknu pozitivne promjene u svijetu, no to nije moguce dok iskljucivo profit
1 gledanost odreduju sadrzaj. Ipak, situacija se mijenja nabolje pa je tako prije nekoliko godina

Discovery Channel nakon pritisaka prestao s prikazivanjem laznih prirodoznanstvenih filmova®,

% Humpback Whales IMDB, http://www.imdb.com/title/tt4283962/

% Primjerice, kao $to je autorica filma “Blackfish” njime utjecala na pobolj$anje uvjeta drzanja Zivotinja u vode-
nom parku.

% No more Megalodon: Discovery Channel promises a more scientific “Shark Week™ this year, https://
gz.com/445516/no-more-megalodon-discovery-channel-promises-a-more-scientific-shark-week-this-year/

7 No, zato je Animal Planet, koji je u vlasni$tvu Discoveryja, prikazao seriju dokumentarnih filmova u kojima se
na oko znanstveno pristupa tvrdnji da sirene postoje.
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poput onog “Megalodon Lives” u kojem je insinuirano da megalodon nije izumrla vrsta. ¢’

ETICKI PRINCIPI DOKUMENTARNE FILMSKE PRO-
DUKCIUE

Autori dokumentarnih filmova biraju nacin kako prezentirati odredeno zapazanje, stav ili poruku
gledateljima, odnosno sustinski rade isto §to 1 novinari, no koristec¢i drugi medij. Ono $to ipak Cini
bitnu razliku jest kompleksan i ¢esto viSegodis$nji odnos izmedu autora i njegovih protagonista.
Na putu pronalaska etickih principa dokumentarne filmske produkcije bilo je korisno uzeti Statut®®
Hrvatskog udruzenja producenata i Kodeks casti Hrvatskog novinarskog drustva® kao polazisne

tocke razmatranja.

U Statutu HRUP-a ¢lanak 8. govori o djelatnostima i zadacima Udruge, (...) :

» sastaviti kodeks profesionalnog ponaSanja sudionika u proizvodnji filmova i ostalih audiovizual-
nih djela

» odrediti kriterije licenciranja producenata i producentskih kuca, sustavno zastititi temeljna prava
svojih ¢lanova, te drugih djelatnika u filmskoj i audiovizualnoj proizvodnji

* sastaviti profesionalne standarde po kojima producenti trebaju postupati u svim fazama proiz-

vodnje filma 1 ostalih audiovizualnih djela

Profesionalizacijom i jacanjem dokumentarne filmske produkcije nastala je 1 potreba za jasnijim
profesionalnim kodeksom., a nedostatak istog producente i redatelje ostavlja bez temeljnog oslon-
ca pri donoSenju odluka koje spadaju u profesionalnu etiku. Spominjanje nuznosti izrade kodeksa
u Statutu HRUP-a je ipak dokaz svijesti o tome unutar profesionalne zajednice u Hrvatskoj. U
slu¢aju HRUP-a, postoji i stegovno povjerenstvo koje iznosi svoje misljenje o pojedinac¢nim sluca-
jevima te izbacuje ¢lanove koji kr§e Statut, no ¢lanstvo je osobni izbor pa tako svi oni producenti
koji nisu njeni ¢lanovi ne podlijezu sankcijama Udruge. Zbog sli¢nosti dokumentarne produkcije
s novinarskim poslom, u vidu “traganja za istinom” relevantan je kodeks Hrvatskog novinarsk-
og drustva, a koji se sastoji od op¢ih nacela, prava i duznosti te zavrSnih odredbi. U dijelu orca
NACELA dva stavka povezuju novinare i javnost preko ljudskih prava:

1 | Pravo na informaciju, slobodu izrazavanja i kritiku jedno je temeljnih prava svakoga ljudskog
bic¢a bez obzira na spol, rasu, nacionalnu pripadnost, vjeroispovijest 1 politicko opredjeljenje. 1z
tog prava javnosti da upoznaje ¢injenice i misljenja proizlazi i cjelina obaveza i prava novinara.

2 | U svojem radu novinari su duzni braniti ljudska prava, dostojanstvo i slobodu, uvazavati plural-

izam ideja 1 nazora, pridonositi ja¢anju pravne drzave i kao demokratski dio javnosti sudjelovati u

% HRUP Statut: http://hrup.hr/uploads/hrup/document_translations/doc/000/000/008/HRUP _statut.
pdf?1491390676
% Kodeks ¢asti HND: www.hnd.hr/kodeks-casti-hrvatskih-novinara
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kontroli nad djelovanjem vlasti i politike.

Iz navedenih stavaka i utvrdene odgovornosti autora prema istini, publici 1 protagonistima moze
se povuci paralela s pozicijom autora dokumentarnog filma tako da se kao imperativi postave
njegove dvije duznosti: iznoSenje istine publici i zastita ljudskih prava te demokratskih vrijednosti.
Nadalje, u cjelini — PRAVA 1 DUZNOSTI U jedanaest toaka povezuje se novinarski posao i etika, a
posredno se tocke mogu povezati i s pozicijom autora dokumentarnog filma:

1 | IznoSenjem samostalnoga i kritickog stava u traganju za istinom kao osnovnim nac¢elom u pro-
fesionalnom radu, novinar aktivno sudjeluje u stvaranju javnog mnijenja i kolektivnom rasudivan-
ju o stvarima koje se ticu sviju.

2 | Novinar je obavezan iznositi istinitu, uravnoteZenu i provjerenu informaciju.

3 | On navodi osobe ili ustanove od kojih je dobio podatak, informaciju ili izjavu. Ima pravo i da
ne otkrije izvor informacije, ali za objavljeni podatak snosi moralnu, materijalnu i krivi¢énu odgov-
ornost.

4 | Novinar treba §tititi ¢ovjekovu intimu od neopravdanog ili senzacionalistickog otkrivanja u
javnosti. Novinar je obavezan postivati svacije pravo na privatni i obiteljski Zivot, dom, zdravlje i
prepisku (intersubjektivnu komunikaciju).

5 | Objavljivanje podataka koji narusavaju neciju privatnost, bez necije privole, mora biti opra-
vdano interesom javnosti. KoriStenje sredstava za snimanje izdaleka osoba u njihovom privatnom
okruZenju i privatnom posjedu, a bez njihova odobrenje, neprihvatljivo je. Urednici ne smiju ob-
javljivati materijale suradnika koji ne poStuju ta pravila.

6 | Posebna se pozornost i odgovornost zahtijeva kad izvjesStava o nesre¢ama, obiteljskim tragedi-
jama, bolestima, djeci 1 malodobnicima, u sudskim postupcima, poStuje pretpostavku (presump-
ciju) neduznosti, integritet, dostojanstvo i osjecanje svih stranaka u sporu. U politickim sukobima
treba uvazavati gradanska prava i slobode sudionika te nastojati ostati nepristran.

7 | Novinar ne smije intervjuirati ni fotografirati dijete (do 14 godina) o pitanjima njegova Zivota
ili zivota druge djece bez nazoc¢nosti roditelja ili drugog odraslog odgovornog za dijete.

8 | S ucenicima se ne smije razgovarati niti ih se smije fotografirati u Skoli bez odobrenja Skolskih
sluzbi. Djeci i mladim maloljetnicima (od 14 do 16 godina) ne smije se placati za obavijesti niti se
smije placati njihovim roditeljima ili skrbnicima, osim ako to nije u interesu djeteta.

9 | Novinar ne smije otkriti identitet djece upletene u slucajeve seksualnog zlostavljanja, bez obzira
jesu li svjedoci ili Zrtve.

10 | U novinskim izvjeStajima (i drugim prilozima) o slu¢ajevima seksualnog zlostavljanja djece
sve formulacije moraju biti takve da:

a) dijete i maloljetnik ne mogu (ni izravno ni neizravno) biti identificirani

b) identificirana moze biti samo odrasla osoba.

11 | Novinari moraju izbjegavati objavljivanje detalja i pejorativne kvalifikacije o rasi, boji koze,
vjeri, spolu ili seksualnoj orijentaciji kao i o bilo kojoj fizickoj ili mentalnoj manjkavosti ili bolesti

ukoliko to nije relevantno za javni interes.
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Analizom navedenih jedanaest toCaka za zakljuciti je da su za autore dokumentarnih filmova u
procesu traganja za istinom vazeci sljede¢i novinarski principi: preuzimanje odgovornosti za ut-
jecaj na javno mnijenje prilikom traganja za istinom 1 iznoSenja u javnost, zastita osobnih prava i
sigurnosti protagonista, upotreba posebne paznje kod snimanja djece i malodobnih te kod sniman-
ja filmova o nesre¢ama, tragedijama, sudskim postupcima i politickim sukobima. Na temeljima
istinoljublja kao vrhovne vrijednosti dokumentarnog filma i trojake odgovornosti autora, zatim na
temelju navedenih novinarskih principa koji su prenosivi na kontekst dokumentarnog filma te na
temelju konkretnih filmskih primjera, istakli su se sljede¢i eticki principi dokumentarne filmske

produkcije:

1 | ISTINOLJUBLJE

2 | NEPRISTRANOST

3 | NE MANIPULIRATI PUBLIKU I PROTAGONISTE

4 | UVIJEK ZASTITITI LJUDSKA PRAVA

5 | POSVETITI POSEBNU PAZNJU KOD SNIMANJA DJECE, BOLESNIH, ZRTAVA, SUKOBA, SUDSKIH

POSTUPAKA I OSTALIH KOMPLEKSNIH I POTENCIJALNO OPASNIH SITUACIJA

Istinoljublje je temelj dokumentarnog filmskog roda, budu¢i da on pokusava opisati ili reprezenti-
rati stvarnost, odnosno istinu o nekom dijelu stvarnosti. Princip istinoljublja proizlazi iz autorske
odgovornosti prema istini, iz koje djelomi¢no proizlaze i odgovornost prema publici i protagonis-
tima. Istinoljublje se odnosi na odgovornost autora da temeljito i nepristrano istrazi temu o kojoj
snima film te da ucini sve §to je u njegovoj moci da ta istina dode putem filma do publike. Volja i
nastojanje autora da uvijek prikaze sve ukljucene “strane” neke price, a ne samo jednu, bez obzira
na vlastite stavove ili namjeru da se u konacnici osobno opredijeli za jednu od strana jest nepris-
tranost. Bez nepristranosti autora uopce nije mogucée govoriti o vjerodostojnosti dokumentarnog
filma, stoga su prva dva navedena principa ujedno i temeljna. Autori bi takoder morali izbjegava-
ti manipuliranje publike, primjerice putem iznoSenja insinuacija u nedostatku provjerenih infor-
macija, jer insinuacije ¢esto nisu istinite, a navode publiku na neutemeljene zakljucke i u konacnici
predstavljaju rizik za protagoniste ili osobe koje su filmu spominje. Takoder, trebaju izbjegavati
1 manipuliranje svojih protagonista tijekom procesa produkcije te biti odgovorni za ocuvanje nji-
hovih ljudskih i ostalih prava. Pod princip izbjegavanja manipuliranja protagonista spada i nepisa-
no pravilo dokumentarnog filma koje kaZe da se protagoniste nikada ne bi trebalo placate, buduci
da taj novac moze utjecati na vjerodostojnost njihovog iskaza. Svaki oblik manipulacije publike ili
protagonista u konacnici utjece na prvu postavku dokumentarnog filma — vjerodostojnost, stoga je
ona eticki gledano nedozvoljena. Sljedeci princip tiCe se zastite prava svih ukljucenih u produkciju
konkretnog filma, a od autora trazi da vodi racuna o posljedicama koje produkcija i prikazivanje
filma mogu imati za protagoniste i osobe koje se spominju u filmu. Navedeni princip ¢esto se u

etickim dilemama nalazi pored principa istinoljublja, jer je u nekim sluc¢ajevima istinu u dokumen-
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tarnom filmu moguce ispricati samo uz povredu prava neke osobe, prije svega prava na privatnost.
Neke situacije zahtijevaju posebnu paznju i odgovornost, primjerice: snimanje djece, Zrtava, bole-
snih, sukoba, sudskih postupaka itd, jer su u tim situacijama potencijalne nezeljene posljedice za

sve uklju¢ene mnogo ozbiljnije.

SITUACIJSKA ETIKA

Prilikom suocavanja s konkretnim dilemama, autorima ¢esto za donosenje odluka nisu dovoljni
navedeni principi i teorijska podloga moze biti od velike pomo¢i u razmatranju. Buduéi da se
svaka odluka donosi u konkretnoj situaciji, ovisno o zadatostima i promjenjivim okolnostima,
kao koristan teorijski smjer namece se tzv. “situacijska etika””. To je popularni oblik utilitariz-
ma kojeg su prvo predlozili Jeremy Bentham te kasnije John Stuart Mill. Bentham je svoj eticki
sistem razvio oko ideje “uzitka”. Prema njemu, neki postupak je moralan ukoliko donosi najvecu
mogucu koli¢inu uzitka i najmanju mogucu koli¢inu patnje. Bentham je vjerovao da uZitak i patnja
utjecu na naSe ponasanje, a posljedi¢no i na odredenje onog Sto je “dobro” i “moralno”. Postupak
takvog “etickog izraCuna” u teoriji se naziva “utilitaristicka racunica”’'. John Stuart Mill kasnije je
djelomi¢no izmijenio Benthamovu teoriju, ukljucivsi u njega dalekoseZnije razmisljanje o ostalim
slicnim eti¢kim situacijama i ishodima, kako bi bilo moguce prona¢i “najvece dobro za najveci
broj ljudi”.” Osnivac teorije situacijske etike Fletcher, iskoristio je ovu teoriju, no pojam “uzitka”
zamijenio je s pojmom “agape”’®, odnosno (bezuvjetnom) ljubavlju. Fletcher vjeruje da “nijedan
¢in nema svoje eticko odredenje bez razmatranja njegovih posljedica”, i to je ono klju¢no za pov-

ezivanje dokumentarnog filma i situacijske etike.

Naime, prema toj teoriji, zahtjeva se pronalazak rjeSenja koje dugoro¢no osigurava “najvecu ljubav
za najveci broj ljudi”, a pojam romanti¢nog prizvuka “ljubav” se pragmati¢no moze za kontekst
dokumentarne produkcije u definiciji zamijeniti s pojmovima: dobrobit, zadovoljstvo ili sreca,
jer je pojam “ljubav” u originalnoj definiciji ionako misljen kao “bezuvjetna ljubav”. U kontekstu
dokumentarne filmske produkcije definicija najboljeg etickog rjeSenja bi tada glasila: “dugoro¢no
najveca dobrobit za najveci broj ljudi”. Navedeni opis najboljeg rjeSenja eticke dileme mogao bi
biti od velike pomo¢i za autore dokumentarnih filmova, budu¢i da su u proces produkcije ukl-
juceni brojni ljudi, proces je dugotrajan, posljedice nisu zanemarive, a svaki je film skup vlastitih
etickih dilema i promjenjivih okolnosti. Autor dokumentarnog filma sa svakim se novim filmom
nalazi u novoj kompliciranoj moralnoj poziciji, uvjetovan imperativom istinoljublja, ali i vlas-

titom odgovornos¢u prema publici 1 protagonistima. RjeSenje bilo koje eticke dileme ovisi o tome

71 Situation Ethics, https://www.britannica.com/topic/situation-ethics

72 Jeremy Bentham’s Utilitarianism, https://www.utilitarianism.com/bentham.htm
73 Utilitarianism by John Stuart Mill, https://www.utilitarianism.com/mill1.htm
74 Agape, https://en.wikipedia.org/wiki/Agape
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koja ¢e odgovornost i na koji nacin prevladati, $to je uvjetovano okolnostima svake pojedinacne

situacije te pridrzavanjem etickih principa.

“CIN SMAKNUCA”

“Ovaj film je van pameti, potice na razmisljanje, dobro je napravljen i jedinstven. No, necete naici
ni na mnogo kriticara koji bi rekli da im se svidio, niti publiku koja bi ga pogledala ponovno.”
Alex Woodson

Film “Cin smaknuéa” iznimno je provokativan u pristupu ionako kontroverznoj temi koju obradu-
je te zbog toga takoder iznimno zahvalan za Sire eticko razmatranje u ovom radu u pogledu trojake

odgovornosti: prema istini, publici i protagonistima.

Autor filma Joshua Lincoln Oppeheimer proveo je vise od 10 godina s paravojskama, odredima
smrti 1 njihovim Zrtvama intervjuirajuci ih te skupljajuci djeli¢e kolaza za sliku odnosa izmedu
politi¢kog nasilja i njihova odraza u javnosti. U kolazu su se na$la i indonezijska ubojstva izmedu
1965. 1 1966. te posljedi¢no 1 vazna li€nost za to razdoblje. Anwara Conga upoznaje 2005. i tu
zapo¢inje film Cin smaknuéa. Anwar i njegovi prijatelji bili su sitni lopovi koji su prodavali kino
ulaznice na crno, a danas ih publika gleda na malim i velikim ekranima. Ono Sto se dogodilo u
meduvremenu jest svrgavanje indonezijske vlade 1965., njihovo promaknuce u vode odreda smrti
i milijuni mrtvih ljudi, navodnih komunista; etnickih Kineza, intelektualaca, sindikalista, zemljop-
osjednika bez zemlje, ujedno svih neistomisljenika vlade te pet desetljeca reketarenja i odrZzavanja

straha u narodu te veza u politici.

Anwar je svojim ubojstvima pristupao kreativno; oponasao je svoje filmske junake Marlona Bran-
da i Al Pacina, bio je ‘gangster’ u trapericama, slobodan ¢ovjek s dozvolom za ubijanje. Oppen-
heimer je takoder bio kreativan u pristupu temi — stvorio je film unutar filma. Anwar je dobio
dozvolu za snimanje vlastitog filma, u kojem je dobio priliku ponovno prozivjeti scene ubojstava

1 mucenja ponekad glumeci ubojicu, a ponekad Zrtvu.

“Slomili smo im vratove. Objesili smo ih. Ugusili smo ih Zicom. Odsjekli smo im glave. Pregazili
smo ih autima. To nam je bilo dopusteno. Nikad nismo kaZnjeni, to je dokaz. Ne moze se puno
uciniti oko toga. Ubili smo ih, ljudi to moraju prihvatiti. MoZda se samo pokuSavam utjesiti, ali

nacin djeluje; nikad se nisam osjecao krivim, nikad nisam imao no¢ne more niti bio depresivan.”

Film je na svjetskoj razini primljen kao hrabri aktivisti¢ki pokuSaj mijenjanja svijeta, ali i inovativ-
na kinematografska senzacija. Negativnih kritika je bilo vrlo malo 1 uglavnom su se fokusirale na

brojna eticki dvojbena pitanja proizasla iz samog koncepta predstave unutar filma. Nije pogresno
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okarakterizirati Cin smaknuéa kao znacajno djelo; otkriva svijetu &injenice o genocidu koji se
dogodio na posve neocekivan, pomalo nadrealan i moralno dvojben nacin. Sustinski se razliku-
je od dokumentaraca kakve je publika imala prilike gledati u kinima dosad. Glavni “lik” ovog
dokumentarca je Congo, ostarjeli bivsi pogubitelj, odgovoran za smrt tisucu ili viSe osoba zbog
njihovih navodnih komunisti¢kih veza. Svojim stilom odijevanja i ponasanjem od pocetka filma
Sarmira gledatelje, iznimno je karizmatican i o¢igledno uZziva biti ispred kamere. Na prvi pogled je
nemoguce spojiti lik 1 djelo; simpati€nog Zivopisnog djeda i brutalni genocid nad vlastitim naro-
dom, stoga kao da je prirodno traziti dublji razlog njegovih zlocina, no neuspjesno, mozda zbog
redateljskih intervencija, a mozda jer naprosto ne postoji. Congo je uvijek volio filmove, a u filmu
kaZe kako komunistima najviSe zamjera upravo bojkot americkih filmova. Njegov pomoc¢nik bio
je Adi Zulkadry, no za razliku od Conga na njegovom se licu ne moZe pronaci traga ocekivanim
emocijama. Naprotiv, njegovo lice je hladno, kao i rijeci: ni u jednom trenu ne osjeca niti progov-

ara o eventualnom kajanju zbog ucinjenog. Zanimljiv je njegov argument:
“Ratne zlocine definiraju pobjednici. Ja sam pobjednik i mogu sam stvoriti svoju definiciju.”

Kako radnja filma napreduje, Congo naizgled postaje svjestan uzasa svojih djela, no ne moze se 1
nikada nece znati jesu li njegove reakcije iskrene ili izvjestaene zbog kamere koja ga snima. Pred
kraj filma on postaje novi covjek, barem se tako ¢ini. Gledanje snimljenih rekonstrukcija zlo¢ina
u njemu budi pitanje: “Jesu li se Zrtve osjecale isto kao i ja dok sam glumio zZrtve u rekonstrukceiji
ubojstava?”. Redatelj mu potom, kao djetetu, objasnjava da su se Zrtve zasigurno osjecale puno
gore jer su cijelo vrijeme znale da ¢e sigurno umrijeti. Na samom kraju filma, Congo je slomljen.
Prilikom jedne projekcije filma u Indoneziji netko iz publike iznio je zanimljivu sumnju u naoko
katarzican happy ending. Naime, poznato je da prosjecna publika voli sretne zavrSetke, a pogoto-
vo kada se radi o ne¢emu tako ozbiljnom, kao $to je primjerice film o genocidu. Anwar Congo se
pokajao, Sto znaci da je film postigao svoj cilj, a publika ¢e iz kina iza¢i malo manje depresivna
nego da do javnog pokajanja nije doslo. Nadalje, Congo ni u jednom trenu nije krio koliko voli
filmove; ovim angazmanom dobio je priliku glumiti u igranom filmu o samome sebi. Stoga, nije li
logi¢no da na kraju kao tribute Hollywoodu odglumi vlastiti osje¢aj krivnje? Po uzoru na Marlona
Branda, Jamesa Deana, John Waynea i ostale glumacke uzore na koje se ugledao dok je gotovo

ritualno ubijao neduzne?

ETICKE DVOJBE U FILMU CIN SMAKNUCA

Ve¢ su se napisale knjige i studije o ovom filmu, i to s pravom jer obiluje materijalom za sve ro-

dove i vrste znanstvenih analiza. Vecina etickih pitanja moze se podijeliti na tri kategorije™,

74 Ethics on Film: Discussion of “The Act of Killing”, Alex Woodson, https://www.carnegiecouncil.org/publica-
tions/ethics_onfilm/0010
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u odnosu na:
1 | Ubojice koji se pojavljuju u filmu
2 | Ulogu filma za indonezijsko drustvo

3 | Ubojstvo kao pojavu u filmovima i naSoj svakodnevici

Sto se ti¢e prve kategorije, odmah se nameée pitanje je li uopée moralno ispravno dati notornim
ubojicama medijski prostor, pogotovo na ovako specifi¢an nacin? Congo se mozda pokajao, no
Zulkadry nije - samo je postao poznat u cijelom svijetu po djelima za koja se ne kaje.

Drugo pitanje povezano je s prvim i ti¢e se jo$ jednog “zapadnjackog” aktivizma u, prema zapad-
njackom videnju, “zemlji Treceg svijeta” koja joS uvijek nije procesuirala svoje zlo¢ine. Indonezi-
ja uistinu nije jo§ procesuirala zlo€ine pocinjene Sezdesetih godina, a sude¢i prema rezultatima
istrazivanja javnog mnijenja - ni neée uskoro. Cinjenica je da su u pokoljima sudjelovale sve
“strane” te dio IndoneZana smatra kako bi retroaktivno procesuiranje bilo kontraproduktivno za
buduénost i socijalni mir njihove zemlje. U svakom slu¢aju, barem sada cijeli svijet zna da su se
pokolji dogodili te da su ubojice ocigledno ljubitelji hollywoodskih filmova. Na kraju, namece se
pitanje - zasto do filma Cin smaknuca gotovo nitko nije znao za cijeli slu¢aj? Logicki &itavu stvar
mozemo zaokruziti s ¢injenicom da se radilo o anti-komunisti¢koj ¢istki u doba Hladnog rata. Da
je bilo obratno, vjerojatno bismo o tome nesto saznali i ranije. No, o Sirem politickom kontekstu
se u filmu govori vrlo povrsno. Indonezijska sluzbena povijest jo§ uvijek je proZeta antikomunis-
tiCkom propagandom, a Skolski sustav je autoritativan i ne dopusta punu slobodu misljenja, stoga

nije neocekivana generalno stanje rezignacije prema zlo¢inima iz Sezdesetih.

Trece pitanje tiCe se naseg globalnog drustva fasciniranog nasiljem i zlo€inima, no koliko nas
zapravo shvaéa §to znadi ubiti nekoga? Cin smaknuéa pruza intimni pogled u Zivot i um osoba koje
su ubile mnogo ljudi, $to gledatelja u najmanju ruku tjera na zakljucak kako se genocidi dogadaju
onda kada svatko pojedinacno, ali i kolektivno - drustvo zanemari tragediju jednog jedinog ¢ina
smaknuca ili naprosto ljudske smrti. Tada ljudi postaju brojke koje tek kasnije sluze kao podsjetnik

na razmjere zlo€ina.

Autor Jill Godmilow u svom ¢lanku Killing the Documentary: An Oscar-Nominated Filmmaker
Takes Issue With ‘The Act of Killing’ iznosi vlastito videnje eti¢kih problema u filmu Cin smak-

nuca, a od posebne vaznosti za ovaj rad je sljedece:

“No critic seems to be examining — at least in print or on the net — what there is to learn from this
“unruly documentary artivism”: the new moniker for non-fiction films which assert their status
as both art and activism and thus the license they claim to refuse compliance with certain classic

codes of ethical documentary filmmaking.” 7

75 By Jill Godmilow, http://www.indiewire.com/article/killing-the-documentary-an-oscar-nominated-filmmak-
er-takes-issue-with-the-act-of-killing
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Zaista, tko brani publiku od autora koji pod jarbolom kriti¢ki nedodirljivog aktivizma svjesno,
javno 1 ponosno krse neke od jedinih definiranih etickih premisa dokumentarne produkcije? Nit-
ko, stoga se ponovno namece zakljucak kako je jedini nacin odrZanja eti¢kih standarda moralna
odnosno eticka samosvijest sviju ukljucenih: aktera, autora, publike. U slucaju ovog filma, svijet
se generalno Sokirao i zanijemio pred videnim, dok je dublja kritika izostala upravo zbog Soka,
nespremnosti na dotad neviden autorski pristup, manjka energije, ili naprosto volje da se “talasa”,

jer je u pitanju bila filmskoj senzaciji na svjetskoj razini.

Anwar Congo je san svakog redatelja; karizmaticna je osoba i vjeSto Sarmira gledatelje, Sto je
nekada dovoljno da bude temelj zanimljivom filmu. Oppenheimer nije propustio priliku iskoristiti
taj potencijal do maksimuma. No, posto je izabrao ispricati svoje videnje istine o genocidu samo
kroz videnje i prezentaciju ubojice odgovornog za zlo¢ine u tom istom genocidu, teSko da je uopce
tezio objektivnosti. Tom odlukom uskratio je gledatelje znanja o Sirem kontekstu - politi¢ko-vo-
jnim previranjima kojima je tada bio zahvacen ¢itav svijet. Stvaranje filma, neovisno radi li se o
igranom, dokumentarnom, eksperimentalnom ili hibridnom formatu jest uvijek pitanje otkrivanja
stvari, odnosno nuzno istovremeno i skrivanja stvari. Autor je instanca koja stoji kao vaga izmedu
te dvije krajnosti 1 uzima si za pravo izabrati na koji na¢in ¢e skrojiti svoju verziju istine o neCemu.
Stoga, ne samo da doznajemo neSto o objektima snimanja, ve¢ mnogo saznajemo i o osobi iza
kamere, ili bolje reCeno mozemo saznati ako sebe odmaknemo od pukog promatranja prezentira-

nog.

Suradnja autora i protagonista jest tocka spajanja vise perspektiva, odnosno mjesto dijeljenja iskus-
tava i znanja te stvaranja tre¢eg entiteta, filma. Bez protagonist autor ne zna mnogo, iako oni sami
ne znaju cjelokupnu istinu koju autor filmom Zeli pokazati. Film “S-21: The Khmer Rouge Killing
Machine” je odli¢an protuprimjer “Cinu smaknuéa”. U njemu dvoje prezivjelih zatvorenika i dvo-
je pripadnika Crvenih Kmera zajedno ulaze u rekonstrukciju zlo€ina, §to je veoma drugacije od

jednostranog pristupa u “Cinu smaknuca”.

Badrul Hisham Ismail u svom ¢lanku “’The Act of Killing” and the ethics of documentary film-mak-
ing”’¢ iznosi mozda klju¢ni osvrt na Citavu stvar. Naime, dokumentarni film unato¢ svom osnov-
nom odredenju - traganje za istinom, posjeduje odnosno slijedi jo§ jedan princip, uvjetovan €in-
jenicom da se ipak radi o blockbuster dokumentarnom filmu - zabavu. Sama ta pretpostavka za
autora znaci da mora sam znati odrediti granicu i mjere. 1z te perspektive mozemo zakljuciti kako
je Oppenheimer podlegao ovom potonjem. To nije samo po sebi nuzno moralno nekorektno, no
bududi da je u procesu produkcije manipulirao svojim akterima s vrlo jasnim ciljem banalizaci-

je zlo¢ina, odnosno reduciranja na apsurd kako bi dokazao potpuno suprotnu tezu te zanemario

76 Ismail, “’The Act of Killing’ and the ethics of documentary film-making”,
http://www.themalaymailonline.com/what-you-think/article/the-act-of-killing-and-the-ethics-of-documentary-
film-making-badrul-hisham#sthash.YxMhg32c.dpuf
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politicki kontekst mozemo dovesti u pitanje vjerodostojnost njegove potrage za istinom. Odnos-
no, bolje receno - zakljuciti kako su neki elementi filma isklju¢ivo u sluzbi zabave, a neki koji bi
spadali u potragu za istinom su izostali. Primjerice, jedan od ubojica u viSe kadrova nosi Zensku
odjecu i glupira se. To samo po sebi nije bitno za radnju, radi se o ridikulizaciji osobe, ali svakako
ostaje upamceno kao “zgodan filmski moment”. No, istovremeno je politicki nepismenoj publici
serviran pomalo perverzno intiman igrani spektakl bez jasno naznacenih povijesnih ¢injenica, kao

ni poruke - osim da nijedno ubojstvo ne smije biti shvaceno olako te da su ubojice ljudi kao 1 mi.

ZAKLJUCAK

Ranko Muniti¢ u zaklju¢ku svoje knjige “Dokumentarni film — da ili ne?” zamislja da buduénost
filma lezi zaboravljena u muzejima, a holografska stvarnost dolazi na njegovo mjesto.”” Crtez
u pecini je bio prvi stupanj ovjekovog vizualnog stvaranja, a prostorno-mobilno-zvucéno holo-
gramske strukture njegov su zadnji stupanj i ujedno maksimum te ljudske ambicije - reprezentirati
stvarnost ili maStu. Dokumentarni film se nalazi izmedu ta dva stupnja reprezentacije stvarnosti, a
njime autor izri¢e istinu o nekom segmentu stvarnosti koriste¢i se zakonitostima filmskog medija.
Iako se dokumentarni film “u izricanju istine ve¢im dijelom ne oslanja na manipulativhu mo¢
filmske slike i zvuka”, kao Sto kaze definicija teoreticara Maccarone-a navedena u uvodu’®, on
je svejedno autorski rad, koji nastaje na temelju stvarnosti, ali i idejnog koncepta te umjetnickih
odluka, stoga je autorova duznost u izricanju istine koristiti sve intervencije koje za rezultat ima-
ju potpunije uocavanje sadrzaja i znacenja nego Sto je to mogucée za ¢ovjeka individualno i bez
filmske metamorfoze. Autor pritom bira na koji nain ¢e reprezentirati stvarnost; koga, Sto i zasto
zeli snimati, gdje ¢e 1 kako postaviti kameru, na koji nac¢in ¢e montazno sloziti cjelinu filma te

kakav vrijednosni stav ili emociju, odnosno “istinu” filmom Zeli prenijeti publici.

No, “izreCena istina” ili vjerodostojnost dokumentarnog filma uvjetovana je okolnostima, ali i ni-
zom uvijek prisutnih ¢imbenika. Prije svega, kamera neupitno utjece na okolinu u koju je postavl-
jena te na protagoniste u kadru i njihovu rutinu, a time potencijalno utjece i na vjerodostojnost
snimljenog materijala, odnosno gotovog filma. Nadalje, autor dokumentarnog filma bira protag-
oniste za koje vjeruje da mu svojim doprinosom mogu pomo¢i u izricanju neke istine; svojim
rije¢ima, djelima ili pojavom, no nikad ne moze biti potpuno siguran jesu li oni vjerodostojni i u

kolikoj mjeri.

77 Ranko Muniti¢, “Dokumentarni film — da ili ne?”, Institut za film Beograd, 1982, str. 88

78 “Dokumentarni film iz odredene perspektive pokusava ispricati pri¢u koja se dogodila te u publici docarati
osjecaj kakva je stvarna osoba u kadru ili prikazani dogadaj. U izricanju istine dokumentarni film se ve¢im dijelom
ne oslanja na manipulativinu mo¢ filmske slike i zvuka, no u isto vrijeme u njemu je vidljiva doza umjetnosti.”
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Zbog ¢injenice da autor koristi protagoniste kako bi publici putem filma izrekao svoje vlastito
poimanje istine o nekoj temi, on je istovremeno odgovoran prema istini, publici 1 protagonistima i
ima moralnu duznost sve eticke dileme promotriti iz te pozicije. Temeljni uvjet za autorsku pozici-
ju odgovornosti prema istini jest njegova nepristranost, odnosno da prilikom donosenja etickih
odluka, a s time 1 nekih kreativnih, ostavi po strani osobne preferencije i sklonosti te zauzme §to
objektivnije glediste i pristup. Autorska odgovornost prema publici proizlazi iz njegove odgovor-
nosti prema istini, budu¢i da autor koristi medij dokumentarnog filma da bi viziju vlastite istine o

nec¢emu prenio publici.

Zbog potencijalno nevjerodostojnih protagonista, zatim autorskog pristupa u biranju nacina kako
¢e filmski izre¢i istinu 1 koliko ¢e intervenirati u stvarnost, ali i zbog prisutnosti montaznog proc-
esa, odnosno ¢ina sklapanja nove cjeline s novim znac¢enjem, dokumentarni film u sebi ima veliki
potencijalni drustveni utjecaj, ali i rizik da postane propagandni film. Zbog toga autor dokumen-
tarnog filma ima odgovornost svojim radom S§titi istinu od laZzi i pristranosti te publiku od lazi i
manipulacija. Navedene dvije odgovornosti, prema istini i prema publici, mogu se upotrijebiti i u
kontekstu novinarske profesije, stoga je za eticka razmatranja korisno prouciti novinarski profe-
sionalni kodeks. Ono $to precizno razdvaja dokumentarni film od novinarstva jest velika odgov-
ornost autora prema protagonistima filma, jer je odnos autora i protagonista dugotrajan, ¢esto je
vrlo kompleksan i emocionalno zahtjevan, a u sustini mu lezi odnos snaga koji je uvijek na strani
autora, budu¢i da on ima autoritet nad produkcijom filma. Postoje situacije u kojima se od autora
trazi posebna odgovornost u odnosu prema protagonistima, poput snimanja djece, Zrtava zlocina,
sukoba 1 sli¢nih situacija. Ponekad je filmom moguce izreéi istinu samo uz neizbjeznu povredu
prava protagonista, prije svega prava na privatnost, a tada je pred autorom dilema hoce li vise

postovati odgovornost prema istini ili prema protagonistu te u kojoj mjeri.

U istrazivanju eticke teorije, trostruke autorske odgovornosti, novinarskih etickih principa te konk-
retnih etickih dilema u filmskim primjerima iz prakse, istakli su se neki nezaobilazni eticki principi
dokumentarne filmske produkcije. Prije svega, istinoljublje koje proizlazi iz temeljne definicije
dokumentarnog filma, potom nepristranost autorskog pristupa, zatim izbjegavanje manipuliranja
publike i protagonista, jer svaki oblik manipulacije utjece na vjerodostojnost gotovog filma. Na-
dalje, u procesu produkcije autor ima autoritet te izabire koristiti medij filma 1 protagoniste kako
bi nesto izrekao ili prenio publici, stoga ima 1 moralnu duznost zastititi prava protagonista, ali 1
publike te posebnu paznju posvetiti slucajevima kada posljedice izricanja istine, odnosno snimanja
1 prikazivanja filma mogu imati ozbiljan utjecaj na Zivote protagonista ili publike. NajteZe eticke
dileme su upravo one u kojima nema tocnog odgovora, a autor mora sam odabrati kojoj ¢e se od tri
ustanovljene odgovornosti prikloniti, Sto uvelike ovisi o konkretnim okolnostima i situaciji. Situ-

acijska etika, odnosno podvrsta etike utilitarizma ili etike koristi, pruza korisnu teorijsku podlogu
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za preciznije razmatranje eti¢kih dilema dokumentarnog filma, budu¢i da u svojim postavkama
vodi racuna o vecini njegovih varijabli. Tako bi opis najboljeg rjesenja bilo koje eticke dileme u

kontekstu dokumentarne produkcije glasio: “dugoro¢no najveca dobrobit za najveci broj ljudi”.

Eticko promisljanje je nuZzno na individualnoj razini, ali i globalno, kako bi se mogli ustanoviti
profesionalni eticki standardi struke i osigurati buduénost filmskog roda od degradacije. Doku-
mentarni film se znacajno razvio od kraja osamdesetih godina proslog stolje¢a; tematski, tehnolos-
ki, konceptualno, ali i trzi$no $to je dovelo do hibridizacije forme, inflacije sadrzaja i manjka pro-
fesionalnih standarda. Istovremeno je izostao sustavni razvoj etickih standarda struke na globalnoj
profesionalnoj razini” te se danas autori suocavaju sami s novim dilemama u okolnostima koje su
bitno izmijenjene u odnosu na pocetke dokumentarizma. U profesionalnoj zajednici Hrvatske, ali 1
globalno, postoji svijest 1 potreba za jasnijim etiCkim smjernicama, a u tom smislu bi puno mogla
doprinijeti sustavna znanstvena i akademska istrazivanja konkretnih slu¢ajeva, kao i opseznije
javne rasprave o etickim aspektima i vrednovanju. No, ono $to zasad preostaje ¢initi svakom auto-
ru, ali 1 publici, jest ulaganje aktivnog napora u podizanje svijesti unutar profesionalne zajednice
o vaznosti etickog promisljanja za buduénost dokumentarnog filmskog roda. U konacnici treba
ponoviti ono najbitnije: Veéina etickih dilema u dokumentarnoj filmskoj produkciji ukljucuje po-
jedince 1 njihove Zivote pa je uz odgovornost autora kao eticku vrlinu potrebno snazno istaknuti
1 suosjecanje, prije svega u odnosu na protagoniste, ali i sve ljude na koje konkretni film moze

utjecati.
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