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t epistolarnih eseja na temu filmskih/filmofilskih
e karte svjetskog filma/filmofilstva programatskim je
ugledni americki filmski kriti¢ar Jonathan Rosenbaum
ept “smrtifilma” s petero filmologa: Nicole Brenez (Pariz),
m (New York), Alexanderom Horwathom (Bec), Adrianom
Ibourne) i Raymondom Bellourom (Pariz). Rosenbaumovo
ilmologa srodnih senzibiliteta u vezi je s njegovim zanimanjem
n globalnog simultaniteta, zajedni¢ka obiljeZzja medusobno
, udaljenih filmologa ili redatelja. Zamisao je bliska pojmu
uralnog nomadizma - podrucjima prijelaza i dinami¢nog kretanja
a vladaju procesi simultanosti i susreta, tragovi vlastitog i stranih
va. “Pisma neke djece (nekoj djeci) 1960-ih” izvorno su objavljena
ncuskom casopisu medunarodnog i filmofilskog usmjerenja Trafic,
i su 1991. osnovali Serge Daney i Raymond Bellour, a u prosirenom
liku, zajedno s tekstovima filmologa koje su nadahnula, u knjizi Filmske
mutacije: Promjenjivo lice svjetskog filmofilstva (koju su uredili Jonathan
Rosenbaum i Adrian Martin 2003. godine).

Proklamacije “smrti filma” u rasponu od krize (autorskog) filma do
stvarnog sindroma raspadanja filmske vrpce proviace se filmskom
povije$c¢u, potaknute nestankom njezina golema dijela zbog osjetljivosti
filmskoga materijala, neprepoznavanja povijesnosti filma, razli¢itih
drustveno-politickih destrukcija te zabrinuto$¢éu za njegov status u epohi
nepreglednosti i globalizma, “digitalnoj mrac¢noj eri” u kojoj su novi
mediji raslojili gledanje i prouc¢avanje filma. Wim Wenders je snimio U
toku vremena/Kraljeve ceste 1976. godine, “film o smrti filma” posvecen
preostalim lokalnim kinima duZ njemacko-njemacke granice, a 1974. se
ugasilo i Kubelkino/Mekasovo utopijsko Nevidljivo kino. Stara zagrebacka
kina su zatvorena tridesetak godina poslije, a pocetak domace vrste
smrti ili nevidljivosti filma najavilo je gasenje kinote¢nog programa i kina
u manjim gradovima, tako da su ovdasnja ‘djeca 1960-ih’ — posljednja
‘djeca Kinoteke'.

Zacetak ovog festivala iniciran je prijevodom krace verzije tekstova-pisama
za emisiju Dnevnici i pisma, pjesnika Danijela Dragojevica na Tre¢em
programu Hrvatskog radija. Ideja se razvila u razgovorima s Nikolom
Devci¢em i objavljivanjem izvorne verzije teksta u njegovom ¢asopisu Up
& Underground, nakon nadahnutog govora Alexa Horwatha o filmovima
austrijske avangarde i Petera Tscherkasskyja (prosle godine, u sklopu
programa Vizualnog kolegija Multmedijalnog instituta MaMa). Odludili
smo vratiti filmove iz teksta u kino, Godardovim rije¢ima: podastrijeti
dokaze.

Slijedeci politiku osobnog filma i iskaza (na tragu programa “jedne osobe,
osobno” Kena Jacobsa u Millenium Film Workshopu 1960-ih) asamblaz od
tridesetak umijetnickih, eksperimentalnih, revolucionarnih, aktivistickih,
politickih, avangardnih, Zanrovskih, dokumentarnih filmova povezat ¢e
"pedagogije percepcije” filmologa i sineasta. Time ¢Ce se festival (za nas)
nevidljivog filma prikljugiti istaZivanju filmskih mutacija s kriti¢kog, etickog
i poetskog motriSta odsutnosti, manjka, skrivenosti, cenzure, zaborava i
brisanja filma razvijaju¢i interpretativni vizualni diskurs manjinskog—
stranog filma na prostoru gdje (filmske) slike tek treba vidjeti.



Greska, nestanak

Petar Milat, Multimedijalni institut

i. Od trenutka svog nastanka, trenutka koji je ujedno i moment nastanka
psihoanalize i otkri¢a rendgenskih zraka, film neprestano nestaje da bi se
uvijek iznova reanimirao. Ne samo zbog fragilnosti materijalnog nosaca i
njegova nuznog fizickog raspadanja, ve¢ ponajprije zbog svog vlastitog
filmskog i viSe-nego-filmskog uspjeha.

Organizacija pokretnih slika toliko je od samog nastanka bila uspje
toliko je bila prodorna, utjecajna te je toliko promjenila orijenta
svijetu da to nije moglo ostati bez dalekoseznijih konzekvenci.

S jedne strane rascaravanje holisticke, organicisticke sli
montazom, dokidanje magije. Fizicka intervencija u perceptivnj

A s druge pak strane, film koji sve oko sebe animira, animalj
slici smrt, u svakoj slici Zivot nas. Nas koji smo Zivotinj
Zivota i smrti.

Animirana intervencija u svijet, ako je to formul
kinematografskog, bioskopskog misljenja - onda je t
stajala. Stajala ga je osvete filozofskog i inih mislj
pojavom kinematografije bioskopizirani, ve¢ s
rekuperirati svoju nekdasnju poziciju, nastojali fi
prikazati pukim i efemernim sredstvom
kontrole.

Adorno je jednom formulirao imperativ t,
obzirom na glazbu. Kad se glazba toliko pr,
nam nista drugo doli spasavanja glazb
Tiho, eremitsko Citanje partiture.

Ako je film nevidljiv, onda to ne smij
tipa. To nije nevidljivost filma, nevi

ii. Pra-scena povijesti filma,
Cinecitte. Jack Palance, Mic,
Kino je izum koji nema bud
i ¢ekovna knjiZica.

Kino kao zanat pjesnist
razli¢itih verzija jedno
presence, nastanak/n
izmedu Zivota i smrtj



ona film(ofil)ska ima u sebi nesto neodredeno. Taj
acije jo$ nas viSe tjera na neprestanu i nepovratnu
ostvom vizualnog materijala koji sebi nikada ne¢emo
Ali ¢éemo poput Bertoluccijevih sanjara uvijek iznova
edove kako bismo upili “svjezZe, koncentrirane i neposredne
neke neurologije koja se podudara s neurologijom likova
mikropokrete hvata kamera. Time kino postaje mjestom
ukturirano tom zarazom. Spoznaje koja se izrice tek u gestama,
riji. Jean-Luc Nancy to skicira ovako: “Filmofil je naucio film,
a, on ga deklinira ili konjugira, prevodi ga na vise jezika za one
ore o drustvneo, estetski, psihicki ili politicki, tj. tehni€i ili ludicki,
i, akusticki, dinamicki, metafizi¢ki. Filmofil ne govori, on jedva da
entira filmove: izlaze¢i iz kina on ponovno govori ono §to je rekao
zeci, da je film dobar ili pak da ipak nije tako dobar. lli se dosadivao ili
u se jako svidjelo.”

Citiranje, usporedivanje, klasificiranje, rekonstruiranje - esencijalni su
postupci filmo(fil)skog naukovanja. Zato je svaki mladi filmofil, po Adrianu
Martinu, vec¢ delezijanac sam po sebi: on stvara nepredvidene veze izmedu
onoga $to je vidio i ¢uo, a njegova je vizualna i akusti¢na memorija pravi
rizom.

Raskoraci izmedu fikcije i stvarnost, svijeta i filma neprimjetno iS¢ezavaju.
Fizicki oblici postaju svjetlosni, i obrnuto. Sve dok nam naviknutost
na brujanje projektora u mraku, kako kaZe Epstein, ne pokloni udio u
ultraljubi¢astom svjetlu.









DEAD MAN / MRTAV COVJEK
SAD/Njemacka, 1996, 120’,
3bmm, c/b

Jim Jarmusch

Robby Miiller
Montazer:

Jay Rabinowitz
Scenograf:
Ted Berner
Glazba:

Neil Young
Producent:

Redatelj, scenarist:

Direktor fotografije:

Produkecija:

12-Gauge Productions, Pandora
Film, FFA Berlin Filmboard, Berlin-
Brandenburg, Filmstiftung NRW
Uloge:

Johnny Depp, Gary Farmer, Crispin
Glover, Gibby Haines, George
Duckworth, John Hurt, Robert
Mitchum, Gabriel Byrne, Iggy Pop,
Billy Bob Thornton

Demetra J. MacBride

“Preporucljivo je ne putovati s mrtvacem”, epigraf
Henrija Michauxa, otvara ovaj ‘'vizionarski,
uznemirujuc¢i vestern” (kako ga je oznacio Jonathan
Rosenbaum, autor studije-knjige o filmu), naznacéujuci
putovanje, inace cest motiv Jima Jarmuscha, kao
glavnu temu filma. U odnosu na dominantni bjelacki
pogled za koji linearno strukturirano putovanje
reprezentira Zivot sam, ova filmska meditacija o
putovanju u smrt kao nedjeljivoj postaji ili etapi
ciklicki ustrojenog Zivota predstavlja temu iz
alternativne, ‘tude’ perpektive — Indijanca, americkog
urodenika, ali paradoksalno i za americku povijest
paradigmatsko - prvog od svih ‘Drugih’. U sredistu
je filma toplo i komi¢no prijateljstvo dvaju otpadnika
(Indijanca Nobodyja i bijelca Williama Blakea), koji
su rodeni kao usamljenici i posve dezorijentirani u
odnosu na svoje kulture. Daleko od toga da se posve

razumiju, no Nobody ¢e izvodeci bjegunca Blakea iz
zapadnoameri¢ke divljine zapravo pripremati ovog
smrtno ranjenog, dakle, ve¢ "‘mrtvog covjeka' za
trenutak “'prolaska kroz ogledalo’’- prema indijanskim
vjerovanjima povratka kroz vodu u svijet duhova.

Amerika iz vizure stranca ili outsidera uz istrazivacki

minuciozno i kriticko portretiranje povijesno i
kulturalno odijeljenih i suprotstavljenih kultura,
odlike su koje poznajemo i iz starijih Jarmuschevih
filmova. Dead Man medutim donosi znatno sumornije
videnje Amerike, ne zaustavljaju¢i se na ironizaciji
americke opsjednutosti popularnom kulturom, vec
podrivajuéi mitoloske temelje na kojima je sazdano
moderno americko drustvo. Metaforicko putovanje
kroz Zivot koje uklju€uje i smrt, samo je jedan od
brojnih znacenjskih slojeva filma. Pored antropoloskih
i metafizickih preokupacija Dead Man naime zastupa



i izricito politicke, antiameri¢ke stavove. Kroz portret
Nobodyja, indijanskog ‘Vergilija’" koji poznaje i
recitira stihove pjesnika W. Blakea (za kojeg W.
Blake iz filma indikativno nikada nije ni ¢uo c¢ime
se reprezentira kao tipicno americ¢ka tabula rasa
bez identiteta), Jarmusch konstruira otreznjujuci
kontrast genocidom istrebljene urodenic¢ke kulture
i primitivnih, nasilnih, izopac¢enih bijelih lovaca na
glave. No pored referentne meditativne, vizionarske,
socijalno osvijestene i politicki revolucionarne figure
engleskog romanti¢ara i mistika Williama Blakea,
kljuéno kontrakulturnu strategiju ponudio je sam zZanr
vesterna, kojim je uspostavljen americki mit, odnosno,
tradicionalna reprezentacija americke povijesti.
Jarmusch  primjenjujuje  Zanrovsku ikonografiju
vesterna kako bi pseudomitoloski uspostavljene istine
prokazao kao ideoloske konstrukte: zbivanje locira u
period uspostave ‘civilizacije’ na sjevernoamerickom
Zapadu, isti¢uc¢i u prvi plan situaciju koju klasi¢ni
vesterni izvréu: masovne pokolje zatecenih,
urodenickih indijanskih naroda. Putovanje s Istoka na
Zapad u potrazi za prosperitetnijim Zivotom prerasta
u “mrtvacku odiseju’”’ (Rosenbaum), metafizicko
putovanje u smrt. Nasuprot visokoestetiziranoj,
komercijalnoj eksploataciji nasilja u ameri¢ckom filmu
od S. Peckinpaha i A. Penna do Tarantina i Wooa,

Jarmuschove scene nasilja, iako nista manje nasilne,
krajnje su neherojski predocene, izazivaju¢i samo
postidenost i nelagodu. Daleko od postmodernisti¢kih
hommaga Zanru, Dead Man predstavlja politicki
motiviranu metaZanrovsku subverziju i kao takav je
najuspjelije ostvarenje tzv. acid westerna.
Formalno-stilska obiljeZja kojima gradi blakeovski
apokalipticnu  poetsku viziju industrijalizirane i
kolonizatorske Amerike su: oslabljena fabula na
racun likova, fragmentarno ustrojeno izlaganje (po
uzoru na elipticnu strukturu klasi¢nog japanskog
filma Mizoguchija i Kurosawe) i s njim povezani
spori, hipnoti¢ki ritam ostvaren ¢estom upotrebom
zatamnjenja i odtamnjenja kao oblika vizualne
interpunkcije, ekspresivna crno-bijela fotografija
kakvu su rabili rani vesterni, minimalisticka sugestivna
glazba, strukturna zrcalna udvajanja ili rimovanja
scena koja ucvrséuju opc¢i dojam vece bliskosti filma
glazbenoj ili pjesni¢koj formi u odnosu na proznu ili
dramsku, ali i pruzaju moguc¢nost dvostrukog ocista
za isti predmet promatranja.

Inspiriran radikalnom i kontemplativnhom Blakeovom
poezijom, Jarmusch je kritickom adaptacijom vesterna
kao “'univerzalne forme u kojoj je moguce promatrati
sadasnjost”’ (Sam Peckinpah) stvorio zasigurno jedan
od najznacajnijih filmova 90-ih godina.

Izbor iz filmografije:
Permanent Vacation, 1980.
Stranger than Paradise, 1984.
Down by Law, 1986.
Mystery Train, 1989.

Night on Earth, 1992.

Dean Man, 1995.

Ghost Dog: The Way of the
Samurai, 1999.

Coffee and Cigarettes, 2003.
Broken Flowers, 2005.

Jim Jarmusch (Akron, Ohio, 1953), americki redatelj, studirao je
knjizevnost, a nakon studijskog boravka u Parizu i neprestanih odlazaka u
Cinématheéque Francaise, iflmnaNYU, pod mentorstvom Nicholasa Raya.
Njegovi prvi cjelovecernji filmovi Permanent Vacation (1980) i Stranger
than Paradise (1984), pokrenuli su trend tzv. indie filmova (koji je potom
nasao sljedbenike u filmovima Hala Hartleyja, Richarda Linklatera i Todda
Haynesa), niskobudetnih i okrenutih stilizaciji pod utjecajem njujor§kog
undergrounda ("'beat cinema’ 50-ih) i europskog umjetnickog filma
60-ih. Temeljem totalne kreativne samostalnosti u procesu produkcije i
postprodukcije, Jarmusch je postao paradigmatskom figurom americ¢kog
nezavisnog filma, posebice 80-ih godina. Rosenbaum ga novodi kao

jedinog redatelja koji posjeduje negative svih svojih filmova. Ve¢ Stranger
then Paradise, nagraden Zlatnom palmom u Cannesu 1984, posjeduje sva
obiljezja njegovog distinktivnog filmskog pisma: bresonovski i ozuovski

inspiriran  stilski

minimalizam, fragmentarnu strukturu simultano

izlaganih vinjeta (naj¢esc¢e u formi filma ceste), dedramatizaciju radnje,
usredotoCenost na atmosferu i (bizarne) likove koje, kao i njegov uzor
John Cassavetes, scenaristicki gradi prema glumcima predvidenima
za uloge, spori tempo dugih kadrova punktuiranih zatamnjenjima, uz
minimalne pomake kamere, teksturno naglasenu crno-bijelu fotografiju,

humorne dijaloge. Tematsko-motivski sklopovi

ukljuéuju zanimanje

za drusStvene marginalce (autsajdere ili “driftere”) i ‘spektakularnost’

svakidasnjice,

‘razmjene pogleda’

medu razli¢itim kulturama, pop-

1 kulturne ikone, putovanja.



BAD MA RA KHAHAD BORD /
VJETAR CE NAS NOSITI
Iran/Francuska, 1999, 118’,
35mm, boja

Abbas Kiarostami

Mahmoud Kalari
Glazba:

Peyman Yazdanian
Producenti:
Abbas Kiarostami,

Redatelj, scenarist, montazer:

Direktor fotografije:

Produkecija:

MK2 Productions

Uloge:

Behzad Dorani, Noghre Asadi,
Roushan Karam EImi, Bahman
Ghobadi, Shahpour Ghobadi,
Reihan Heidari

Martin Karmitz

lako su termini narativnog izlaganja i oblikovanja
karaktera u kontekstu Kiarostamijevih filmova koji ne
prave razliku izmedu igranofilmskog i dokumentarnog

krajnje problemati¢ni, okvirnu priéu i srediSnjeg
protagonista u Vjetar ¢e nas nositi nije tesko razabrati.
Reporter dolazi u brdovito mjestasce u iranskom
Kurdistanu kako bi toboZze dokumentirao svakidasnji
provincijski Zivot, a u biti zabiljeZio cudnovate
pogrebne rituale karakteristicne za regiju. Najprije
medutim mora docekati da izdahne stara bolesna
Zena Ciju ¢e smrt pretvoriti u etnografski dokument
- §to ona, za reportera posve nezgodno, uporno
odbija udiniti. Intrigiraju¢oj pric¢i Kiarostami pristupa
tako da je, tek posto je nazna¢ena, odmah napusta
u ime onog $to leZi na njenim marginama — naigled
minornih, nepovezanih, nimalo ‘spektakularnih’
zgoda, susreta i doZivljaja koji ispunjavaju reporterovo
vrijeme dok c¢eka na uvjete za realizaciju svog
dokumentaristickog zadatka. Prica je tako i dalje
kontinuirano prisutna na pozadini, ali je bitno
oslabljena kako bi u neorealistickoj maniri dohvatila

ritam Zivljenog iskustva, razvijaju¢i senzibilitet za
liepotu i istinskost slavljenja svakidasnjice u iranskom
mjestascu. lzmicanje price povezano je naime s
postepenim obratom nametljivog reporterskog oka
u pazljivog promatraca. Tragaju¢i za smrcéu pronaci
¢e dakle Zivot sam - u njegovoj najautenti¢nijoj
formi. Umjesto konvencionalnog pripovijedanja o
reporterovom ‘budenju’ u Zivot, kojim bi se njegove
misli i osjecaji ucinili transparentnima, Kiarostamijev
minimalisticki stil i poetsko elipti¢no izlaganje, navode
gledatelja da se doslovno useli u protagonistov svijet,
prozivljavajuéi svoje vlastito ‘budenje’.

Vjetar ¢e nas nositi, kao i ostali Kiarostamijevi filmovi,
donosi autenti¢ni pogled na suvremeni Iran, ali je
jednako tako i univerzalni, nadkulturalni portret
C¢ovjeka danasnjice. Naslov filma refereira se na
pjesmu slavne iranske modernisticke pjesnikinje
Forough Farrokhzad.

Dobitnik je Fipresci nagrade i specijalne nagrade Zirija
na Festivalu u Veneciji 1999.9g.



Izbor iz filmografije:
Putnik, 1974.

Gdje je kuca prijatelja, 1988.

Domaca zadaca, 1989.
Krupni plan, 1990.

| Zivot se nastavlja, 1992.
Kroz maslinike, 1994.
Vjetar ¢e nas nositi, 1999.
Okus tresnje, 2000.
Deset, 2002.

Abbas Kiarostami (Teheran, 1940.) najutjecajniji je redatelj iranskog
“novog vala”, generacije redatelja koja je 1960-ih i 70-ih predvodila
iransku intelektualnu kontrakulturnu scenu, stvarajuéi politi¢ko-filozofski
intonirane i formalno inovativne umjetnicke filmove. Kiarostami je 1970.
potaknuo filmsku renesansu osnivanjem filmskog odjela Zavoda za
intelektualni razvoj djece i mladih, u okviru kojeg je radeéi edukativne
filmove (koji su u uvjetima restriktivnog politickog reZima jedini bili
necenzurirani i drzavno financirani) otpoceo i svoj dokumentaristicki put.
Ujednojeiprviiranskiredatelj prepoznat na Zapadu 90ih godina, posebice
na temelju filmova Krupni plan (1990), smatranog manifestom njegova
stila, potom modernisticko-filozofi¢ne trilogije koju €ine Gdje je kuca
prijatelja (1988), | Zivot se nastavija (1992) i Kroz maslinike (1994) te novijih,
nagradivanih ostvarenja Okus tresnje (1997) i Vjetar ¢e nas nositi (1999).
Kiarostamijevi filmovi nepretenciozne su poetsko-filozoficne meditacije
sporog (‘Zivotnog’) ritma i dugih kadrova. Istovremeno se medutim mogu
doZivjeti i kao dokumentarci - rije¢ je o stvarnim protagonistima, stvarnih
Zivotnih prica, kao Sto pokazuje Mohsen Makhmalbaf, ‘glumec¢i’ sam
sebe ili bivaju¢i on sam u fiktivho-dokumentarnoj modernisti¢koj formi
Krupnog plana. Neobi¢no autoreferencijalna kinematografija dovodi
neorealizam, koncepciju s kojom ju se ¢esto povezivalo, ab absurdio.
Poigravanje s gledateljevim iS¢ekivanjima, koje poti¢e njegovu kreativnu
imaginaciju, navodec¢i ga da popuni ponekad i doslovno prazna mjesta
u filmu, takoder je kljuéna oznaka Kiarostamijevog stila. Jednako kao i
specifican humor koji, kako navodi J. Rosenbaum, pokazuje u kojoj mjeri
proizlazi iz same filmske forme.






e direktor Centre Nationale de la Recherche
e osniva¢ Centre Parisien d'Etudes Critiques,
eom Daneyom pokrenuo je filmski ¢asopis Trafic,
ove edicije kompletnog djela Henrija Michauxa, a
ublikacija su: Alexandre Astruc (1963.), Le Livre des
nalyse de film (1980.), L’Entre-Images: photo, cinéma,
ntre-Images 2: mots, images (1999.).

lavanje Raymonda Belloura:

er,
, 1997., 106’, 35-mm

Grandrieux,
re / Sumrak, 1998., 112’, 35-mm

ima Nagisa,
nbogi no nikki / Dnevnik Yunbogija , 1965., 24',16-mm

Eric Khoo,
No day off, 2006., 40’

Yervant Gianikian & Angela Ricci Lucchi,
Inventario Balcanico / Balkanski inventar, 2000., 63’, 35-mm



YUNBOGI NO NIKKI /
DNEVNIK YUNBOGIJA
Japan, 1965, 24’, 16-mm,
crno-bijeli

Nagisa Oshima

Ko Kawamata
Montaza:
Keiichi Uraoko
Glazba:
Takatoshi Naito

Rezija, scenarij, fotografije:

Direktor fotografije:

Narator:

Hosei Komatsu
Producent:
Nagisa Oshima
Produkcija:
Sozosha

Kratak dokumentarni film nastao je po istoimenoj
knjizi Yunbogija Yia. Napravljen je isklju¢ivo od
stati¢nih fotografija djece po ulicama Seula koje
je Oshima snimio dok je stvarao prethodni film,
Spomenik mladosti (1964), kroniku iz Zivota siroc¢adi.
S fotografskim materijalom kombinirana su dva
tipa naracije: Citanje serije dnevnickih zapisa, pri
¢emu je izvanprizorni narator djecak, te Oshimino
komentiranje Zivota djece na ulici i korejske pro$losti,
jednako kao i direktno ispitivanje Yunbogija. Iz
formalno-stilskog aspekta film je usporedivan s
ranim dokumentarnim radovima Chrisa Markera, s
obzirom na esejisticki pristup, prisustvo off naratora,
fragmentarnost, spoj poetskog i kritickog, tendencije

metadokumentarizmu (preispitujuéi dokumentarnu
formu i njene konvencije), autoreferencijalnost,
ironiju. No, poveznica s Markerom zasigurno se
moZze pronaci i na liniji otvorenog politickog stava:
Dnevnik je oS$tra kritika japanskog povijesnog
ugnjetavanja Koreje. Kaos i siromastvo u Koreji 60-ih
godina prikazano je kroz paralitet s Japanom druge
polovine 40-ih godina. Oshima zamjecuje i ohrabruje
revolucionarni potencijal Korejaca, kao posljedicu
dugogodis$nje lisSenosti gradanskih i ljudskih prava.
Posljednje scene mladih korejskih studenata koji
protestiraju protiv vladajucih struktura evokacija su
Yunbogijeve buduénosti - na ¢elu korejskog pokreta
otpora.

Izbor iz filmografije:

Okrutna pric¢a o mladima, 1960.

No¢ i magla u Japanu, 1960.
Dnevnik Yunbogija, 1965.
Nasilje u podne, 1966.

Smrt vjeSanjem, 1968.
Djecak, 1969.

Dnevnik lopova iz Shinjukua,
1969.

Svecanost, 1971.

Ljubavna korida / Carstvo Cula,
1976.

Sretan BoZi¢, gospodine
Lawrence, 1983.

Nagisa Oshima (Kyoto, 1932) najistaknutiji je japanski poslijeratni
redatelj, zaCetnik tzv. nuberu bagu - japanskog novog vala. Gotovo
Cetrdeset godina stvara provokativne filmove koji konfrontiraju pitanja
seksualnosti, mo¢i, dominacije i identiteta. Formalno-analiti¢ki i socijalno-
kriticki filmovi vise su ili manje direktan komentar kulturalnih i politickih
tenzija u poslijeratnom Japanu. Oshima studira pravo na Sveucilistu u
Kyotu i izrazito je politicki aktivan. U filmskoj industriji od 1954.; najprije
kao asistent redatelja Masakija Kobayashija i Hidea Obe u kompaniji
Shochiku. Pise filmske kritike, ureduje filmski Casopis Eiga hihyo. U
uvjetima financijske i kreativne krize producenti kompanije daju mladim
snagama - Shoheiju Imamuri, Masahiru Shinodi, Yoshishigi Yoshidi i
Nagisi Oshimi - priliku za samostalnu reziju, nadaju¢i se modernistickoj
filmskoj renesansi kakva se dogadala na Zapadu, u Francuskoj i Poljskoj.
Shochiku je stvaranje ovih redatelja koji su rusili konvencije mainstream
kinematografije i kritizirali suvremeni Japan promovirao kao pokret novog
vala iz Ofune. Oshimin proboj dogodio se 1959., filmom Okrutna pri¢a o
mladima, koji je s otvorenim prikazom seksa i brutalnog nasilja kao nali¢ja
nacionalistickom ideologijom propagiranog mirnog i prosperitetnog
Japana te s izrazitim anti-amerikanizmom i nihilizmom, predstavljao Sok u
odnosu na dopadljive komercijalne formule japanskih filmskih studija. Kada
je No¢ imagla u Japanu (1960., referencija na Resnaisov film o holokaustu),
eksperimentalni prikaz raskola na japanskoj ljevici, povu¢en nakon samo
tri dana prikazivanja, Oshima osniva nezavisnu kompaniju Sozosha (1961.
-73.), a potom 1975. Oshima Productions. Povezivanje politicke i socijalne
represije, tematiziranje brutalnih i kriminalnih ¢inova, rasizma i hipokrizije
suvremenog Japana uz stilsku radikalnost i neprestano preispitivanje
kodova filmske reprezentacije trajna su obiljeZja Oshiminih filmova.



LEVEL FIVE
Francuska, 1996., 106’, 35-mm,
boja

Chris Marker

Reziser, scenarist, montazer:

Direktor fotografije:
Gérard de Battista, Yves Angelo

Glazba:

Michael Krasna

Produkcija:

Films de I’Astrophore, Argos Films

Chris Marker, redatelj-nomad, putnikigradanin svijeta,
u svojim posljednjim radovima ve¢ u poodmaklim
godinama putovanja kroz prostor sve ¢e$ée zamjenjuje
putovanjima kroz vrijeme, odnosno, pamcenje
— osobno i kolektivno. Opsesija interpenetriraju¢im
konceptima pamcenja, povijesti i identiteta
trajno obiljezava Markerov opus, a najizrazitije je
tematizirana u antologijskom filmu Bez sunca, s kojim
Level 5 tvori neobican diptih. Tipi¢no ‘markerijanska’
pitanja - kakva je funkcija i rad sjecanja? ako se s
pomocu ars memorie osigurava postojanje kulture,
kako otkloniti protumehanizme pamcéenja: amneziju i
zaborav? — aktualizirana su ovdje filmskim sje¢anjem
na Okinawu: nevjerojatnim spojem historijske
dokumentacije iz lokalnog memorijalnog muzeja,
obavjestajnog found footagea i svjedocanstava Zrtava
s fiktivnom naracijom i kompjutorskim igrama. Vodi¢
kroz “’'migrenu vremena’’ je Zenski lik Laure, koja kroz
niz video-ispovijesti preminulom ljubavniku ispituje
uvjete savr§enog pamcéenja, nailaze¢i medutim samo
na zaborav- osobni i kolektivni. Laura ispoljava rastué¢u
frustraciju nemoguénosc¢u dovrsenja video igre koju
je zapoceo njen voljeni ¢ovjek, igru strategije koja ¢e

donijeti pobjedu u odlu¢ujuéoj bitki Il svjetskog rata:
bitki na Okinawi. Ali u tom pokusaju reaproprijacije,
preispisivanja povijesti dalekoseznim retrospektivnim
pogledom kojeg ¢e omoguciti vritualna informacijska
mreza OWL u spoju s Markerovom montazom (Laura
se direktno obraca redatelju), uvida da je bez totalnog,
fizickog postojanja u proslosti nemogucée potpuno
rekonstruirati bitku. Jednako tako i dozvati voljenu
osobu savrSenim sje¢anjem. “"Nothing ever reached
level 5. One must die to reach level 5.”

Marker se visestruko intertekstualno povezuje s
Alainom Resnaisom, ponajvise s filmom Hiroshima,
ljubavi moja (Laura svoju ‘Level 5' istragu imenuje
“Okinawa, mon amour”), u kojem protagonistica
jednako nastoji uspostaviti odnos s traumati¢nim
iskustvima - svjetske povijesti i vlastite proslosti.
Video igra aludira na kombinatoricku igru iz filma
Pro$le godine u Marienbadu, a kompleksnost
dijalektike proslosti i sadasnjosti evocira motive i
drugih Resnaisovih filmova: Rat je zavrsen; Muriel;
Volim te, volim te.

Film je ujedno izraz fascinacije online kulturom i novim
tehnologijama.

Izbor iz filmografije:

Les Statues meurent aussi,1953.

Dimanche a Pekin, 1956.
Lettre de Sibérie, 1957.

jCuba Sil, 1961.

La Jetée, 1962.

Le joli mai, 1963.

Loin du Vietnam, 1967.
Cinétracts, 1968.

Le Fond de I'air est rouge, 1977.
Sans soleil, 1983.

Le Tombeau d’Alexandre, 1992.
Level Five, 1997.

One Day in the Life of Andrei
Arsenevich, 2000.

Chris Marker (Neuilly-sur-Seine, 1921), pjesnik, romanopisac, fotograf,
filmski redatelj, video i multimedijski umjetnik. Neumorni globetrotter s
kamerom u ruci. Marker je zajedno s Alain Renaisom, Agnes Vardom i
Georgeom Franjuom zasluzan za veliki procvat dokumentarnog filmskog
roda u francuskoj kinematografiji 50-ih godina. Ove redatelje tzv. /jeve
obale francuskog novog vala, pored izrazito lijevog politickog usmjerenja
i jakog socijalno-kritickog angaZmana obiljeZava i snazno izraZena
tendencija formalnoj inventivnosti, odnosno, neoavangardisticki interes
za eksperimentalno filmsko stvaralastvo. Markerovi dokumentarni filmski
eseji, nastali su u francuskoj tradiciji camera-stylo, afirmiraju¢i zamisao
filma kao jezi¢ne, diskurzivne tvorevine. Postupci koji kontinuirano
obiljezavaju njegovo djelovanje na stjeci$tu kinematografije i literature
su: pomak od standardiziranih dijegeti¢kih strategija inkorporiranjem
nenarativnih elemenata (poetskih, opisnih, raspravljackih), digresivnost,
fragmentarnost, narativho viSeglasje, ejzenstejnovska montaza,
nerazlucivo prepletanje fikcije i dokumenta, relativizacija dokumentarne
istine, upotreba fotografije, animacije i novomedijskih tehnologija,
umetanje found footage, snazno izrazena stilska osobnost. Temeljne su
referentne tocke Markerovog polustoljetnog opusa putovanje, pamcenje,
sjecanje, vrijeme, povijest, uz neprekidni revolucionarni i prakti¢no
kriticki odnos prema drustveno-politickoj svakidasnjici.



NO DAY OFF Redatelj: Scenograf:

Koreja, 2006, 40’, Digibeta, boja Eric Khoo Sabrina Yeong
Scenaristi: Producenti:
Eric Khoo, Wong Kim Hoh Tan Fong Cheng, Freddie Yeo
Direktor fotografije: Produkcija:
Jason Tan Jeoniju International Film Festival
Montazeri: Uloga:
Derek Ho, Rayner Lim Syamsiah

jednu tipi¢nu situaciju radnice imigrantice, obiljezenu
potla¢ivanjem i rasizmom. Pratimo mladu Siti, njen
bolni odlazak sa Sulawesija, obucavanje i potom
naporan, sedmodnevni rad, u sukcesivhom prikazu
triju obitelji za koje radi u periodu od tri godine — uz
probleme iznimno niskih primanja, jezi¢ne barijere i
svakodnevnog emocionalnog i verbalnog zlostavljanja
kojeg moraju tiho podnositi. Khooov film odlikuje
izrazito realistiCan pristup; ne prikazuje fizicko nasilje
nad radnicama, ve¢ ponajviSe iz razgovora vodenih
u burZoaskim singapurskim obiteljima (¢lanove kojih
ne vidimo, samo c¢ujemo njihove glasove u off-u)
svjedo¢imo u kojoj se mijeri sluskinje tretiraju kao
roba koju se unajmljuje, iskoristi i otpusti po volji.

Indonezanki na

Fikcionalna prica Erica Khooa o
radu u Singapuru, inspirirana je brojnim novinskim
izvjeStajima o recentnom sociolosko-ekonomskom
fenomenu: u uvjetima galopirajuéeg gospodarskog
rasta Singapura, 60 000 indonezijskih Zena emigriralo

je kako bi pronasle zaposlenje kao sluskinje i
prehranile svoje siromasne obitelji. No njihovim
su poslodavcima temeljna ljudska prava krajnja
nepoznanica te je eksploatacija sluskinja prerasla

Khoo pokazuje da Zene koje su morale napustiti svoju
djecu i domove, kako bi hranile i ¢uvale tudu djecu i
ribale tude podove, nisu bi¢a bez identiteta i osjecaja.
One imaju svoje nade i svoje snove, one su svjesne
cijene svoje Zrtve. Khoo, voda novog singapurskog
filma, stvorio je politicki angaziran film na granici s
dokumentom, dokazavsi da je i u 40 minuta moguce
odemitirati snazan stav, potaknuti na promisljanje i
promjenu.

u stvarni socijalni problem. Khoo je reprezentirao

Izbor iz filmografije:
August, 1991.

Carcass, 1992.
Symphony 92.4 FM, 1993.
Pain, 1994.

Mee Pok Man, 1995.

12 Storeys, 1997.

Be with Me, 2005.

No Day Off, 2006.

Eric Khoo (1965), gotovo je od djetinjstva iniciran u filmsko stvaranje.
Snimanije je studirao na City Art Institute u Sydneyju, karijeru je zapoceo
sredinom 80-ih s kratkim filmovima, a internacionalno priznanje ostvario
s trima igranim filmovima: Mee Pok Man (1995), 12 Storeys (1997) i Be
with Me (2005). Posljednji film, dramati¢no uprizorenje osamljenosti i
zudnje da se bude voljen, otvorio je kanski filmski festival 2005. i osvojio
brojna priznanja.

Khoo nastupa kao javni intelektualac koji filmovima potice kriticku
osvijeStenost publike o uvjetima vlastite egzistencije. Usredotocen je na
dijaboli¢ne teme suvremenog Singapura, poput alijenacije i nostalgije za
humanijom proslos¢u. Khoov snimateljski talent vidljiv je u sposobnosti
da ugradi iznimnu estetsku ljepotu u napusteno, razoreno, oskvrnuto —
bez zapadanja u trivijalizaciju. Pod utjecajem Taksista Martina Scorsesea
protagonist Khoovih filmova cesto je kompleksni anti-junak. Kao
ostale uzore navodi: Shinya Tsukamotoa, Akija Kaurismakija, Kristofa
Kieslowskog, Roberta de Nira.



SOMBRE / SUMRAK
Francuska, 1998, 112’, 35-mm

Redatelj:

Scenaristi:

Philippe Grandrieux, Sophie
Filliéres, Pierre Hodgson
Direktor fotografije:

Sabine Lancelin
Montazer:

Philippe Grandrieux

Glazba:

Alan Vega

Produkcija:

Catherine Jacques

Uloge:

Marc Barbé, Elina Lowensohn,
Géraldine Voillat

Francoise Tourmen

Kada se 1998. pojavio Grandrieuxov provokativan
film, kriti¢ari su govorili o prototipu srednjevjekovne
bajke transponiranom u high-art grunge millieu
sredine 1990ih. Sombre donosi pricu o Jeanu,
lutkaru/serijskom ubojici, koji putuje kroz Francusku
izvodec¢i predstave za djecu i ubijajuc¢i Zene nakon
S§to ih seksualno iskoristi. Jednog dana upoznaje
Claire, djevicu, jednako asocijalnu kao $to je on sam.
Zaljubljuju se, odraZavajuc¢i jedno u drugom svoje
probleme, trazeéi spas od svojeg usuda. Fabulu nalik
gothic horor filmovima Grandrieux, medutim, ne
razraduje kroz psihologiju likova ve¢ primarno putem
vizualnosti filmske slike, a potom i zvuka / glazbe te

fizickih osjeta likova. Izrazito subjektivan stil naracije-
kao-vizualne percepcije ostvaren je nokturnalnom
atmosferom postignutom upotrebom dan-za-no¢
filtera (americka no¢), poloZzajem ru¢no drzane kamere
iza glave protagonista ¢ime se sugerira ekstremno
subjektivno ociste, naglim promjenama pokreta
kamere, zamagljenim nefokusiranim snimkama,
naglaseno grubom teksturom filmske slike. Sve ove
vizualne strategije ekvivalentsuJeanove primordijalne,
nagonske psihologije. Opticke distorzije na ekranu
kao da izviru iz o¢iju karaktera, reprezentirajuéi njegov
poremeceni um. Kinematografsko eksperimentalno
sunovracanje direktno u podsvijest i osjetilno.

Izbor iz filmografije:
Gert Jan Theunisse, 1993.
Sombre, 1999.

La Vie Nouvelle, 2002.

Philippe Grandrieux (Saint — Etienne, 1954), francuski video i filmski
redatelj. Prvije njegovrad video-instalacija Via La Video iz 1976., afirmacija
novog medija koji ¢e obiljeZiti 70-e godine. Grandrieuxovo stvaralastvo
od tada je podijeljeno izmedu eksperimentalnog i dokumentarnog filma

te televizijskog rada (Arte Channel). Stvorio je niz znacajnih esejisti¢kih
dokumentaraca od kojih su najpoznatiji L’/ndustrie du Reve, o Brazilu,
i Retour a Sarajevo. Sombre i La Vie Nouvelle njegova su prva igrana
ostvarenja. Nicole Brenez smatra da posljednji filmovi znace krajnji
doseg filmskih istraZivanja, predstavljajuc¢i za kinematografiju danasnjice
ono $to je Jean Epstein predstavljao u 20-ima i 30-ima, a Philippe Garrel
u 70-im i 80-im godinama.

Radikalnost njegove pozicije sastoji se u vra¢anju temeljnim i opskurnim
izvorima reprezentacijske Zudnje — u isticanju antropolo$kih poticaja
na reprezentaciju. Slika prestaje biti refleksija ili diskurs; nasuprot
tome operira s imanencijama, koristeéi svaki oblik osjeta, nagona ili
afekta. Njegovi filmovi istraZzuju potisnute zone ljudskog iskustva koje
se opiru standardnim diskurzivno-analitickim strategijama saznanja:
snove, fantaziju, trans, delirij, nesvjesno. S obzirom na mogucnost
diskontinuiranog i arbitrarnog povezivanja slika, filmski medij nudi

neizmjeran broj

putanja za suceljavanje s jednako neizmjernim

Nepoznatim ljudske psihe, s onim $to zapravo odbijamo znati. Grandrieux
znaci pomak od jezika ka tijelu: modernitet ‘tijela’, kakav su promisljali
Freud, Artaud, Foucault, a na podrucju filma posebno Gilles Deleuze,
naglasavajuéi tijelo kao formulu filozofskog obrata: “"Upravo kroz tijelo (a
ne vise kroz posredovanje tijelom) film sklapa savez s duhom, s mislju.”

(G. Deleuze: Cinema 2 - The Time Image)



INVENTARIO BALCANICO/
BALKANSKI INVENTAR
Italija, 2000, 63’, 35-mm,
c/b i boja

Rezija, scenarij i montaza:
Yervant Gianikian,
Angela Ricci Lucchi

Glazba: Djivan Gasparyan
Produkcija:

Biennale di Venezia, Settore
Cinema, Ca’ Giustinian, San Marco

FilmskistvarateljskiparYervant GianikianiAngelaRicci
Lucchi donose stilizirani, nadrealni presjek Zivota na
Balkanu 20-ih, 30-ih i 40-ih godina. Gianikian i Lucchi
manipuliraju pronadenom gradom, na nacin da je
ponovno snimaju u usporenom pokretu uz proizvoljno
kadriranje slika. Koriste¢i pritom suvremenu glazbu
Djivana Gasparyana kreiraju raspoloZenja i znacenja
koja se kroz razli¢ite sekvence kre¢u od radosnog do
zloslutnog i tragi¢nog. Komentar autora:

“"Gomila slika ljudskih i ekoloskih katastrofa iz bivse
Jugoslavije, potakla nas je da potrazimo dokaze nekoé

postojeéih temeljnih vrijednosti, koje nisu mogle ne
postojati. Snimke Zivota kakav je doista bio. Gradu za
film koji slavi Zivot iznad konflikata i razdora. Povijest
percipiranu iz osobnog, intimnog kuta gledanja,
povijest s malim p, koja pocinje od dna, od detalja.
Dvadesete, tridesete, Cetrdesete. Analiticki rad,
baziran na formatima koji se viSe ne koriste ili se ¢ak
ne mogu ni projicirati, u¢init ¢e neunistivim uspomene
sacuvane u slikama koje smo pronasli: snimkama koje
su napravili amateri, putnici, nacisticki vojnici na
Balkanu.”

Izbor iz filmografije:
Frammenti, 1987.

Prigionieri della Guerra, 1995.

Lo specchio di Diana, 1996.
Nocturne, 1997.
lo ricordo, 1997.

Su tutte le vette e pace, 1998.

Transparences, 1998.
Visioni del deserto, 2000.
Inventario Balcanico, 2000.

Angela Ricci Lucchi i Yervant Gianikian (Lugo di Romagna, 1942 /
Merano, 1942), talijanski umjetnici koji Zive i rade u Milanu. Skolovana
slikarica i arhitekt poceli su zajednicki rad na filmu 1970-ih godina.
Gianikian i Lucchi u filmskom su svijetu poznati kao ‘arheolozi’ rijetkog
arhivskog materijala; nakon ‘iskopavanja’ uz minuciozni istrazivacki
rad, pronadene fragmente ponovno snimaju i kolaZiraju u meditacije
na temu rata, imperijalizma, fasizma, prisline migracije, proizvodnje i
konzumacije slika u dvadesetom stolje¢u. Medunarodno su prepoznati
80-ih godina, posebno na temelju militantne poeti¢nosti izrazene u
njihovim filmovima.




ADRIAN MARTIN, filmski kriticar ¢
je od urednika Internet ¢asopisa Roy,
1994.), Once Upon a Time in Ame
(Currency, 2000.), Terrence Mal
Changing Face of World Cinephi

filmovi uz predavanje Adriana,

Phillipe Garrel
Les Amants réguliers /

Raoul Ruiz
Dias de Campo / D




DiAS DE CAMPO /
DANI NA SELU

Cile / Francuska, 2004, 90’, 35-mm

Redatelj, scenarist: Producent:

Raul Ruiz Francois Margolin

Direktor fotografije: Uloge:

Inti Briones Marcial Edwards, Belgica Castro,
Montazer: Mario Montilles, Ignacio Aguero
Jean-Christophe Himes

Glazba:

Alfonso Leng, Jorge Arriagada

destelje¢a piSe u glavi da je ve¢ postao otrcana Sala
medu redovnim posijetiteljima bara: ‘’Kako vas roman,
don Federico? Tu je, samo ga treba napisati.” Trideset
godina uspomena treba oZivjeti — ponovno stvoriti.
Povratak na selo se medutim pretvara u nadrealno
iskustvo buduéi da se uspomene materijaliziraju
izranjajuciu sadasnjost: likoviiz njegovog nenapisanog
autobiografskog romana jednako se vraéaju na selo.

Preokupacije vremenom i sjeéanjem uz medusobno
proZimanje realnosti i imaginacije film nasljeduje
iz ranijih Ruizovih ostvarenja: Time Regained i The
lost domain. Smatrajuéi da i Zivot i smrt odbijaju
kronologiju, Ruiz se odlucuje za diskontinuirano
izlaganje, a razasute scene ipak su posloZene na

Igrani film koji je oznacio povratak Raula Ruiza u
matiénu kinematografiju, nakon tridesetogodi$njeg
egzila u Francuskoj.

Trideset godina jednako tako dijeli dva ¢ovjeka, koji u
jednom baru u Santiagu uz vino pri¢aju o proslosti —
priliéno neobi¢an razgovor jer pri¢aju kao da su mrtvi.
Don Federico se odlucuje povuc¢i na seosko imanje,
kako bi konaéno stavio na papir roman kojeg tolikih

kraju, kada se sastave dvije potrgane polovine stare
fotografije.

U svojoj Filmskoj poetici Ruiz je zapisao da su njegovi
filmovi obgrljeni specific(nom melankolijom koju
Portugalci zovu saudade: nostalgijom prema onom
§to se nije dogodilo, a moglo se dogoditi. Knjiga
Zivota koja nikad nece biti napisana, trideset godina
uspomena koje su mozda samo san. Ili masta.

Izbor iz filmografije:

Trois Tristes Tigres, 1968.
Petite colombe blanche, 1973.
La Vocation suspendue, 1977.
L'Hypothése du tableau volé,
1978.

La Ville des pirates, 1983.

La Chouette Aveugle, 1987.
Histoires de glace, 1987.

Combat d'amour en songe, 2000.

Le Domaine Perdu, 2004.
Klimt, 2006.

Raul Ruiz (Puerto Montt, 1941), najplodniji i najinovativniji cileanski
redatelj. Napisao je preko stotinu drama za avangardni teatar prije
nego je 1968. debitirao cjelovecernjim filmom Tres Tristes Tigres, koji
ga je svrstao medu redatelje koji su 60-ih afirmirali ¢ileanski novi film:
Miguela Littina, Alda Franciu i Helvia Sota. lako su ovi redatelji bili
bliski marksistickim idejama Salvadora Allendea, Ruiz je bio prekriticki
nastrojen da bi se pridruzio bilo kojem politickom pokretu, a njegovi
su radovi bili odve¢ ironi¢ni u tonu i eksperimentalni u metodi. Nakon
Pinochetovog pudéa 1973. Ruiz napusta Cile, zapoginjuéi u Parizu pravu
filmsku karijeru. Inspiriran pisanjem Pierrea Klossowskog razvijao je
intelektualisticki konceptualni film (L’Hypothese du tableau vole, 1979)
- modernisticke slagalice s humorom. Njegov je eksperimentu vjeran
stil nazivan nadrealistickim i baroknim, a slike koje preplicu stvarno
i zamisljeno ostvarivao je koriste¢i neobi¢ne rakurse, krupne planove,
svijetli kolorit i kompleksne fabule koje traze puni angazman gledatelja.
Nakon faze niskobudzZetnih i televizijskih filmova, 80-ih pocinje raditi s
glumackim zvijezdama (Deneuve, Mastroianni) i adaptirati kanonska
knjizevna dijela, poput Proustovog Le Temps retrouvé.



LES AMANTS REGULIERS / Redatelj: Glazba:

OBICNI LJUBAVNICI Philippe Garrel Jean-Claude Vannier

Francuska, 2005, 178, 35-mm, Scenaristi: Producent:

crno-bijeli Philippe Garrel, Marc Cholodenko, Gilles Sandoz
Arlette Langmann Uloge:

Direktor fotografije:
William Lubtchansky

Montazerka:
Frangoise Collin

Louis Garrel, Clotilde Hesme,
Julien Lucas, Mathieu Genet,
Nicolas Bridet

Velikim dijelom autobiografski utemeljen film
Philippea Garrela elegija je na temu sruSsenog
idealizma - na politickoj i na osobnoj razini. lako
mnogi Garrelovi filmovi doti¢u pariski svibanj 1968.,
posljednji film izravna je reprezentacija revolucije i
postrevolucionarnog osjecanja iz perspektive mladih
Parizana aktivnih u burnim zbivanjima. Garrel ilustrira
ono $to je i sam, kao dvadesetogodisnjak, proZivio:
razoCaranje neuspjehom materijalizacije svibanjskih
ideala utapano u konzumaciji opijata, seksualnom
oslobodenju, inerciji boemizma. Autobiografski
karakter podcrtan je angaZzmanom Louisa Garrela
(redateljevog sina) za glavnu ulogu dvadesetogodisnjeg
pjesnika Francoisa, koji se u Noéi barikada zaljubljuje
na prvi pogled u mladu kiparicu Lilie, zavjetovavsi se
na vje¢nu ljubav, na ¢iji ¢e oltar dobrovoljno prinjeti
¢ak i svoju boemiju, zamjenjujuci time jedan slomljeni
ideal drugim, ni§ta manje utopijskim kao $to ¢e se
pokazati. “Jedna tre¢ina idealizma, dvije treéine
deziluzija”. Prvi sat obiljeZavaju dugi chiaroscuro
kadrovi sukobljavanja studenata i policije; ostatak
filma koncentrirana je studija romanti¢nog odnosa, §to

je Garrrelovo interesno podrucje ve¢ 25 godina. Garrel
je opsesivni, afektivni promatra¢ posebice Zenskih
likova - ¢injenica koju naglasava stati¢nost kamere
koja prikazuje lica u ekstremno intimisti¢kim krupnim
planovima. Za razliku od Bertoluccijevih Sanjara
(2003), filma lociranog u isti povijesni kontekst koji
je medutim promatran iz vizure nesputanih, primarno
seksualno, a tek potom ideoloski, slobodoumnih
adolescenata, u svakom kadru Garrelovog filma osije¢a
se prijetnja kraja, kraha ideala. lako se s Bertoluccijem
interfilmski povezuje ‘posudbom’ glavnog glumca i
Lilienim izgovaranjem redateljevog imena u samom
filmu, Garrel je usredotoCen na postrevolucionarne
posljedice: razocaranje i frustracije pariSke mladezi,
§to je sugerirano i glavnhom muzickom temom filma
— Kinksovom “'This time tomorrow”’(""Where will we
be?"’). Nikakvo nostalgi¢no osiec¢anje ili preispisivanje
povijesti. ZavrSna sekvenca opijumom evociranog
romantizma revolucije metafora je samodestrukcije
demoralizirane generacije 1968., kao i krhkosti i
neuhvatljivosti trenutka u kom se dogodi bljesak, a
potom izgubi raj.

Izbor iz filmografije:

Marie pour mémoire, 1967.
Les Hautes solitudes, 1974.
L'Enfant secret, 1982.
Liberté, la nuit, 1983.

Les Baisers de secours, 1988.

J'entends plus la guitare, 1990.

La Naissance de I'amour, 1993.
Le Cour fantéme, 1995.

Le Vent de la nuit, 1998.
Savage innocence, 2001.
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Philippe Garrel (Paris, 1948) poceo je raditi filmove jo$ kao tinejdZer te
ga je vec film Les enfants désaccordés (1964), koji je snimio u 18-oj godini
promoviraokaoavangardistickogautsajdera. Odsredine60-ihreZiraojeniz
niskobudzetnih, naglaseno autobiografskih, autoreferencijalnih filmova
u duhu Astrucove teorije filmske esejistike, tradicije poetskog realizma
i novoga vala te tipi¢nih motiva i svjetonazora francuskog filma jo$
od nijemog razdoblja (likovi gubitnika izmedu autodestruktivnosti i
beznada, bjegovi od stvarnosti, razoCaranje u bliznje, fatalizam) — bliskih
‘estetici siromastva’ neprofesijskog, eksperimentalnog filma i poetizaciji
svakodnevice Jeana Vigoa. Amos Vogel, autor knjige “"Film as subversive
art”’, zapisao je 1974.g. kako je Garrel "'jedan od najmanje poznatih vaznih
mladih redatelja, koji je kao i Werner Herzog, preoriginalan i presvojeglav
da bi postao popularan”. Garrel je i danas ostao isti: nastavio je raditi kao
nezavisan filmas, a njegovih 27 cjelovecernjih i kratkih filmova svrstavaju
ga medu kriticki najcjenjenije francuske autore. Fragmentarnom,
eliptichom  strukturom, dedramatizacijom i nastojanjem na
zbiljskom trajanju pojedinih dogadanja Garrel stvara utisak neposrednosti,
dokumentarne psihologije, ‘nove prirodnosti’.
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xandera Horwatha

n,
rus wiinscht Euch seine Weihn,
am Zeli svoj Bozi¢
., 16-mm, crno-bijeli, nijemi, 3’

pichatpong Weerasethakul,
ogfar nai mae marn / Tajanstvi
2000., video (16-mm), crno-bijeli

Gustav Deutsch,
Welt Spiegel Kino, 1. dio,
2005., 35mm, crno-bijeli, 3

George A. Romero,
Land of the Dead / Ze
2005., 35-mm, boja, 9,

Bruce Conner,
A Movie / Film,
1958.,16-mm, cr



Kurt Kren

0065 BRUS WUENSCHT EUCH SEINE
WEIHNACHT / BRUS VAM ZELI SVOJ BOZIC
Austrija, 1965, 3', 16-mm, crno-bijeli, nijemi

Kratak film iz serije akcionistickih filmova Kurta
Krena, iz vremena kada je suradivao s beckim
akcionistima (Guenterom Brusom). Krenovi filmovi
pokazuju duboko promisljanje i razumijevanje prirode
akcionisti¢kog stvaranja, ne u smislu prepoznatljivosti
dramaturskih materijala akcionista, ve¢ s obzirom
da omogucuju uranjanje u strukturnu bit s ciljem
dohvacéanja estetskog i ekspresivno simboli¢nog
ugradenog u djelo. Film je u naslovu broj¢ano
oznacen, upucéujuci na matematicku usustavljenost i
apstraktne ritmicke vrijednosti nasuprot bilo kakvim
dijegetskim postupcima.

Filmografija:

Das Walk, 1956.

1/57: Versuch mit synthetischem
Ton (Test)

3/60: Baume im Herbst

9/64: O Tannenbaum

8/64: Ana - Aktion Brus

7/64: Leda mit dem Schwan
6/64: Mama und Papa
(Materialaktion Otto Muhl)
10/65: Selbstverstimmelung
23/69: Underground Explosion
38/79: Sentimental Punk

No Film, 1983.

44/85: Foot'-age Shoot’-out
Tausendjahrekino
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Kurt Kren (Be¢, 1929 - 1998), austrijski je neoavangardni filmski
umjetnik. U Becu se zaposljava kao bankovni ¢inovnik, a paralelno od
ranih 1950-ih godina pocinje filmsko stvaranje. Najprije eksperimentira
s kratkom filmskom formom na super osmici, a od 57. godine radi sa 16-
mm kamerom, razvijajuci serijske montazne tehnike. Kurt Kren se, pored
drugog znacajnog austrijskog eksperimentatora Petera Kubelke, smatra
pionirom strukturalnog filma. Strukturu gradi na serijalnim pravilima i
repetitivnim uzorcima koji omoguéuju izdvojeno opaZanje pojedina¢nih
slicica/kvadrata, eksperimentirajuci s efektom tehnike brzih montaznih
rezova — fleSeva, koja proglasava fotografsku, stati¢nu sli¢icu, a ne kadar
montaznom jedinicom, vrac¢ajuci time film svojoj materijalnosti. Takoder
je i pionir akcijskog filma kojeg razvija od 1964., kada pocinje suradnju s
Ottom Muehlom i Guenterom Brusom - ‘bec¢kim akcionistima’ koji su u
svojim procesualnim umjetni¢kim radovima usredotoceni na ljudsko tijelo
kao sredstvo postizanja ekspresivnih simboli¢kih znacenja. U Londonu
1966. sudjeluje u njihovom prvom inozemnom predstavljanju nazvanom
""Destruction in Art Symposion’. Dvije godine kasnije predstavlja se
na americkoj sceni, sudjeluje u happeningu “Kunst und Revolution”.
1972. pocinje raditi Boxen (Kutije), koje sadrZe partituru, fotografije i
jedan Super 8-mm film. Od konca 70-ih Krenovi su radovi prezentirani u
najznacajnijim svjetskim muzejima i kinotekama: sudjeluje na Documenti
6 u Kasselu, a velike retrospektivne izloZzbe Krenovih radova postavljane
su u National film Theatre u Londonu (1978) i njujorskoj MOMA-i (1979). U
Becu je 1996. realizirano veliko “’Kurt Kren Tausendjahrkino’’. Suosniva¢
je Austrijskog instituta za reZiju i Austrijske filmske kooperative.



Producent:

Steve Barnett

Uloge:

Simon Baker, John Leguizamo,

LAND OF THE DEAD / ZEMLJA
MRTVIH
SAD, 2005, 92’, 35-mm, boja

Redatelj i scenarist:
George A. Romero
Direktor fotografije:
Miroslaw Baszak

Montazer: Dennis Hopper, Asia Argento,
Michael Doherty Johnny Klimek, Robert Joy, Eugene
Glazba: Clark

Reinhold Heil

odnosa narelacijiizmedu Zivih i Zivih mrtvaca, no horor
prica zapravo sluzi kao Zanrovski okvir za politicku
metaforu. Zombiji su preuzeli svijet, posljednji
prezivjelina ulicama pokusavaju sprijeciti nijhov proboj
u grad, dok je bogata pohotna srednja klasa jedina
koji jos vodi normalan Zivot iza visokih neboderskih
zidina utvrdenog grada. Socijalno — politicka pitanja
Romero upisuje u filmove jo§ od mocéne nihilisticke
analize rasisticke Amerike u Night of the Living Dead.
U Land of the Dead implicitno je prisutna jednako
zastrasuju¢a vizija Amerike: u nemogucnosti da
zaustavi samoproZzdiranje, samounistenje u pozudi i
potrosnji (bijela yuppyjevska Amerika je ona na koju
ponajprije cilja), zivi ljudi primorani su predati se u ruke

Land of the Dead cetvrti je nastavak Romerove
tetralogije o zombijima, zapocete 1968. godine danas
kultnim filmom Night of the living Dead, s nastavcima
Dawn of the Dead (1978) i Day of the Dead (1985).

ne-mislece i ne-osjecaju¢e bande. Amerika je zemlja
koju salije¢u Zivi mrtvaci, i dalje nespremna odreci
se klasnih, rasnih ili rodnih oznaka uspostavljenih u
svijetu koji je zombijima prethodio.

Romero pokazuje banalnost nasilja koja je rezultat

George A. Romero (New York, 1940), americki redatelj, pisac, montazer
i glumac. PonajviSe je poznat na temelju horor serije Dead Series;
apokalipticne price o zombijima ucinile su ga ikonom filma strave,
svrstavsi ga medu kultne redatelje suvremene popularne kulture.
Romero je zapoceo svoju filmsku karijeru snimajuci kratkometrazne
filmove i reklame nakon §to je izbaCen sa SveuciliSta u Pittsburghu.
Koncem 1960-ih s grupom prijatelja osnovao je Image Ten Productions
te su za $100 000 producirali Romerovu rezijsku viziju i scenarij napisan
u suradnji s Johnom A. Russoom (takoder ¢lanom ITP), koji ¢e postati
klasikom 70-ih i definirati postmoderni film strave. Filmovi koje je nakon
toga napravio nisu polucili znacajniji uspjeh te se 1978. ponovno okrece
Zanru o zombijima, odlucujuci projekt koncipirati kao seriju. Kritika kao
sredi$nju vrijednost Romerovog magmum opusa isticu upravo vjest
alegorizam, upisanost socijalnog komentara u fantastiku: Night of the
Living Dead tumacen je kao reakcija na turbulentne 60-e, Dawn of the
Dead kao satira na konzumerizam, Day of the Dead kao studija konflikta
izmedu znanosti i militarizma, Land of the Dead kao

fokusiranje na klasnu borbu. Romero i dalje Zivi u Pittsburghu, svom
najdraZzem gradu u kojem je snimio sve svoje filmove.

Filmografija:

Night of the Living Dead, 1968
There's Always Vanilla, 1971
Dawn of the Dead, 1978
Knightriders, 1981
Creepshow, 1982

Day of the Dead, 1985

The Dark Half, 1993

Land of the Dead, 2005
Diary of the Dead, 2007
From A Buick 8, 2007



A MOVIE / FILM
SAD, 1958, 11’, 16-mm,
crno-bijeli

Redatelj, montazer, producent:
Bruce Conner

Connerov prvi i najpoznatiji film primjer je
neoavangardistickih assemblage filmova 50-ih i 60-
ih godina, a adicijski princip prethodno postojeceg
proizasao je iz njegovih skulptura. Sastavljen isklju¢ivo
od found footagea, kompilacija je naizgled nespojivog:
snimki kauboja, Indijanaca, pin-up djevojaka, slonova,
katastrofa koje su ¢ovjekov proizvod, a izmedu ovih
kadrova umetnuti su natpisi koji ponavljaju naslov
filma. Brza montaZa materijala iz filmskih Zurnala i
starih igranih filmova suceljava kleSejizirane slike
sa slikama uzasa. Komic¢no i $okantno smjenjuju se
u neposrednoj sukcesiji, imajuéi uvijek ocudujuci
uc¢inak. Dominantnoironi¢niton filma ostvaren je dakle
na strukturnoj razini ¢injenicom da je svaki fragment
Connerove sinteze bio neko¢ dijelom druge cjeline, a
mjestimiénim propustanjem crne vrpce filma (sa ili
bez natpisa) dodatno se podcrtava da su svi ti djeli¢i
razli¢itih stvarnost samo - film. Posljednja sekvenca,
preuzeta iz Cousteauovog podvodnog dokumentarca
postaje simbol ironije i dvosmislenosti na kojoj je Citav
filmski assemblage utemeljen.

Filmografija:

A Movie, 1958.

Cosmic Ray, 1961.

Report, 1965.

Looking for Mushrooms, 1967.
Marilyn Times Five, 1973.
Valse Triste, 1977.

Take the 5:10 to Dreamland, 1977.

Mongoloid, 1978.
America Is Waiting, 1982.
Television Assassination, 1995.
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Bruce Conner (McPherson, Kansas, 1933) vodeca je figura na americkoj
avangardnoj sceni 60-ih godina. Od 1957. Zivi u San Franciscu, gdje je
odmah asimiliran u ¢uvenu Beat Community te je osnovao Rat Bastard
Protective Association. Conner skre¢e paZnju na sebe koncem 50-
ih svojim skulpturama assemblageima - c¢udnovatim amalgamima
Zenskih Carapa, kola bicikla, slomljenih lutaka, krzna, svije¢a i drugih
upotrebljenih otpadaka, ¢esto kombiniranim s kolaziranim ili oslikanim
povr§inama. S naglasenim erotskim konotacijama, assemblagei evociraju
nadrealisti¢ku tradiciju kao i viktorijansku povijest San Francisca. Kratke
filmove na istom tragu radi od konca 50-ih, a inovativna tehnika uz
humor i provocirajuéi socijalni-politicki komentar, prisutne ve¢ u prvom



WELT SPIEGEL KINO / SVIJET Redatelj:
ZRCALO FILM Gustav Deutsch
Austrija, 2005, 30, 35-mm,

crno-bijeli

Found footage film Gustava Deutscha iz 2005. sastoji
se od tri epizode, tri povijesne snimke: Bec¢a 1912.,
Surabaye 1929., Porta 1930. Tri kamere panoramiraju
ulicama i trgovima gradova potic¢uéi refleksiju o
odnosu svakodnevnih prica i filmskog ‘oka’.

Svijet zrcalo film zacdudnom preciznoséu pogada
dinamiku ovog odnosa. Svaka od tri panorame,

snimljene u periodu od 1912. do 1930., snimljena
je u kino dvorani: Deutschovim premontiranjem
prolaznici postaju slucajni protagonisti u serijama
malih pric¢a, koje su podjednako obavijesti o filmskoj
kao i svjetskoj povijesti. Autorova metoda spajanja
arhivskog materijala izrazito je hipertekstualna. Svaki
motiv rizomski se racva u nepredvidljiv splet motiva,
svaka snimljena osoba na filmu umrezZena je u cCitav
niz socio-kulturnih konteksta. U prvoj epizodi koju
gledamo po izboru A. Horwatha, a koja je snimljena
u beckom kinu Erdberg, pogled prolaznika postaje
‘link” za bitku na Isonzu, becki Prater, ali i scenu
kaznjavanja velegradskih lupeza s pocetka stoljeca.
Naizgled obi¢ni arhivski materijal moZe dakle zrcaliti
cijeli svijet. Jednako tako, ‘neslavni’, sekundarni likovi
svjetske povijesti postaju upravo pokretaci jedne
nove, filmom stvorene povijesti. Od svog nastanka,
film upravo njima pripada.

Film je dio projekta Digital Short Films by Three
Filmmakers 2006: Talk to her, organiziranog i
produciranog pod etiketom Jeonju International Film
Festivala. Pored Khooa obuhvac¢a kratke filmova
Darezhana Omirbayeva i Pen-ek Ratanaruanga.

Filmografija:

1984 Asuma

1986 Wossea Mtotom

1990 Welt/Zeit 25.812 Minuten
1993 Augenzeugen der Fremde
1996 Film ist mehr als Film
1996 Mariage Blanc

1998 Film ist. (1-6)

2002 Film ist. (7-12)

2003 Spectrum

2004 WELT SPIEGEL KINO

Filmom

Gustav Deutsch (Be¢, 1952), austrijski filmski i video umjetnik. Studirao
arhitekturu. Clan Artists Group Der Blaue Kompressor Floating &
Stomping Company. Od 1985. stvara zajedno s Hannom Schimek.

se osobito bavi
fenomenologiju filmskog medija. Deutschovi filmovi mogu se smatrati
esejima, umjetnickim istraZivackim radovima.

Clan je Sixpackfilma i After Image Productions.

od 1989., usredotoc¢en ponajvise na



DOGFAR NAI MAE MARN /
TAJANSTVENI PREDMET U
PODNE

Tajland, 2002, 83’, video
(16-mm), crno-bijeli

Redatelj:
Snimatelji:

Mukdeeprom
Montazeri:

Apichatpong Weerasethakul

Prasong Klimborron, Sayombhu

Producenti:

Gridthiya Gaweewong,
Mingmongkol Sonakul
Uloge:

Phurida Vichitphan, Mesini
Kaewratri

Mingmongkul Sonakul, Apichatong

Weerasethakul

Inspiracija za film bila je nadrealistiCka tehnika
pripovijedanja kod koje bi nekoliko pisaca pisalo
pricu na takav nac¢in da svaki dodaje po recenicu,

neovisno o sadrZaju, strukturi ili stilu prethodne
recenice. Apichatpong Weerasethakul primjenio je
istu tehniku dok je intervjuirao ljude diljem Tajlanda
za svoj eksperimentalni etnografski film. Slusao
je crtice iz njihovih Zivota i potom bi ih traZio da
doprinesu jednoj zapocetoj prici djelicem svog Zivota,
slicicom iz svoje maste. Na jednoj razini dobio je
isprekidano, razlomljeno grupno pripovijedanje price
o hendikepiranom dje¢aku i njegovoj uditeljici, a na
drugoj je izronio kaleidoskopski portret pripadnika
tajlandske niZe klase, uobicajeno liSene prava na glas
i pricu — farmera, prodavaca voca, seoskih pjevaca.
Kontinuirano ispripovijedanu pri¢u potom je snimio s
neprofesionalnim glumcima, a u montaZijuisprepleo s
prijasnjim snimkama. Rezultanta Weerasethakulovog
hibrida dokumentarca i fikcije zacudna je vrsta
filmskog nadrealizma.

Filmografija:

Metak, 1993.
0116643225059, 1994.
Kuhinja i spavac¢a soba, 1994
Treci svijet, 1998.

100 godina tajlandskog filma,
1997

Tajanstveni predmet u podne,
2000.

Ushic¢eno tvoj, 2002.

Tropska bolest, 2004.
Sindromi i stolje¢e, 2006.
Utopija, 2007.
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Apichatpong Weerasethakul (Bangkok, 1970), nezavisni tajlandski
redatelj, scenarist i producent. Autor je nekoliko igranih i niza kratkih
filmova. Naj¢eS¢e teme koje se pojavljuju u njegovim filmovima ukljucuju
snove, prirodu, seksualnost (ukljuéuju¢i njegovu homoseksualnost),
zapadnjackupercepcijuTajlandaiDalekoglIstoka. Weerasethakulov filmski
stil obiljezavaju naglaseno eksperimentalni pristup, nekonvencionalne
narativne strukture i rad s natur$¢icima. Dobitnik je niza priznanja na
europskim filmskim festivalima (Cannes, Venecija).






le na odsjeku filmskih studija na University of
ublikacije uklju¢uju: Shadows de John Cassavetes
en général et du corps en particulier. Linvention
(1998.) i Abel Ferrara (University of lllinois Press,
i organizirala brojne filmska dogadanja i retrospektive,
lure et pure, une historie du cinéma d‘avantgarde en
6. je urednica eksperimentalnih i avangardnih programa

mpenproletarijata u avangardnom filmu

ng-Woo, Nappun yeonghwa / Los film
71997, 120, DV/35-mm, boja

. Ejzenstejn, Strajk (Statchka),
SR, 1925, 82’, 35-mm, crno-bijeli (isjecci)

Alberto Cavalcanti, Samo sati (Rien que les heures),
Francuska, 1926, 42°, 35-mm, crno-bijeli (isjecci)

Peter Weiss, Lica u sjeni (Ansikten | skugga),
Svedska, 1956, 14°, 16-mm, crno-bijeli

Raymundo Gleyzer, La Terra quema,
Argentina/Brazil, 1964, 12', 16-mm, crno-bijeli

Holger Meins, Oskar Langenfeld. 12 mal,
BRD, 1966, 13’, 16-mm, crno-bijeli

Djouhra Aboud, Alain Bonnamy, Ali au pays des merveilles,
Francuska, 1975, 55, 16-mm, boja/crno-bijeli (isjecci)

Ken Jacobs, Looting for Rodney,
SAD, 1994-1995, 3’, 16-mm, crno-bijeli/boja, 3D

Mounir Fatmi, Embargo,
Maroko, 1997, 7'30, video, boja

Chris Cunningham / Afrika Bambaataa / Leftfield, Afrika Shox,
SAD, 1998, 6', 35-mm, boja

Jérome Schlomoff - Francois Bon, La Douceur dans I'abime,
Francuska, 1999, 52’, video, crno-bijeli/boja (isjecci)

Michael Moore / Rage Against The Machine, Sleep Now in the Fire
SAD, 1999, 4', video, boja

Lionel Soukaz, WWW.WEBCAM,
Francuska, 2005, 45’, video, boja (isjecak)

Khavn, Rugby Boyz,
P, 2005, 4’



NAPPUN YEONGHWA / LOS FILM Redatelj:
JuZna Koreja, 1997, 144’, Jang Sun-Woo
35-mm/16-mm/digitalni video, Uloge:

boja Kwok Hyok-Sin, Jang Nam-Hyoung,

Ducky Kim, Park Kyoung-Won

uzivanja droga, seksa, sitnih zlocina, video igrica.
Breakdancer pokuSava samoubojstvo  gutanjem
toaletnog papira, pijani biznismen opljackan je
i pretucen, djevojke provaljuju u bar kako bi se
zabavile, grupa mladi¢a siluje pijanu prijateljicu — §to
je stvarno, a $to filmski inscenirano u filmu u kojem su
likovi i glumciistovjetni? Sun-Woova reZija motivirana
je odbacivanjem konvencionalnih redateljevih uloga i
odgovornosti. Dokumentarni likovi-glumci i sami su
sudjelovali u pisanju scenarija, snimanju, montazi.
Materijal sniman simultano s tri kamere (35-icom, 16-
icom i digitalnom video kamerom) montiran je tako
da urusava svaki kontinuitet ili cjelovitost izlaganja.
Prikaz nasilnog, nihilisticnog i autodestruktivnog

Vjerojatno najkontroverzniji film u povijesti korejskog
filma, Bad Movie je Zanrovski hibrid dokumentarne
drame i tinejdZerskog filma. “’Lo$ film o loSoj djeci”,
prema jednostavnoj definiciji redatelja, koji je jednako
tako percipiran kao ‘bad guy’ korejske kinematografije
jos od filma 7o you, From me. Bad Movie ispreplice
rezirane scene, bilo da su scenarijski razradene ili
improvizirane, s pravim dokumentarnim snimkama,
kako bi autenticno reprezentirao Zivote korejskih

pruzanja otpora svakom autoritetu, nastao je iz
redateljeve Zelje da dokumentira zlo€estu generaciju
Gija ‘zlo¢a’ zapravo proizlazi iz njihovog tipi¢nog,
posve benignog stava - dosade.

""Otkrio sam da su ova djeca draga i slobodna, nisu
tako losa. Nakon filma poceli su misliti o svojoj
buduénosti (loSe sam utjecao na njih). Mislim da
se djeca mijenjaju kad se zainteresiras za njih."”" (iz
intervjua s redateljem)

tinejdera. Film je kaleidoskop slomljenih nada,

Izbor iz filmografije:
Era uspjeha, 1988.

Tebi, od mene, 1994.
Los film, 1995.

Lazi, 1999.

Uskrsnuce djevojcice sa
Sibicama, 2002.

Jang Sun-Woo (Seoul, 1952), juznokorejski redatelj. Diplomirao
antropologiju. Tijekom studentskih godina radi s kazaliSnom
grupom i postaje politicki aktivist. Zbog sudjelovanja u uli¢nim
demonstracijama 1980. godine provodi $est mjeseci u zatvoru.
Filmom se poceo baviti tragajuéi za oblikom protesta protiv rezima
koji ga ne bi odvukao natrag u zatvor. U filmsku i tv industriju ulazi
kao pisac scenarija, prve filmove radi u koreZiji sa Son-U Wanom.
Prvo samostalno ostvarenje Era uspjeha satira je na ekonomski razvoj
i komercijalnu eksploataciju — materijalizam preuzet iz Amerike koji
je u konspiraciji s korejskim fas§izmom posve izdeformirao drustvo
70-ih. Svoje iskustvo politickog protesta planirao je prikazati u filmu
Crvena soba no zbog eksplicitnosti teme bio je zabranjen i prije nego
je pocelo snimanje. Problematiziranje aktualnih socijalnih i politi¢kih
aktualnosti i danas je glavna je odlika Sun-Woova rada.



STACHKA / STRAJK
Rusija, 1925, 82’, 35-mm,
crno-bijeli, nijemi

Redatelj:

Scenaristi:

Valeryan Pletniev, llya
Kravtchunovsky, Grigori
Alexandrov i Sergei Eisenstein
(Proletkult Kolektiv)

Sergej Mihajlovi¢ EjzensStejn

Direktori fotografije:

Edouard Tisse, Vladimir Popov,
Vasili Khvatov

Scenograf: Vasili Rakhals
Producent: Boris Mikhin
Produkcija: Goskino

Uloge: Maxim Straukh, Grigori
Alexandrov, Mikhail Gomoroy, ...

Ejzenstejnov filmski debi jedini je realizirani iz serije
od osam filmova u produkciji moskovskog teatra
Proletkulta i drzavnog filmskog monopoliste Goskina,
naslovljene Ka diktaturi proleterijata. Serija je trebala
pratiti nastajanje Komunisticke partije, odnosno
povijest klasnih borbi do revolucije 1917., a Strajk je
prvi snimljeni film jer je, prema redateljevim rije¢ima,
imao ‘'najviSe masovne akcije’’ i prema tome bio
“najvazniji”’. Nacelno epski koncept EjzenStajn je
razvijao nedijegetskim postupcima, zamislivsi film kao
revolucionarnu uvredu ‘burZzoaskom filmu’, odnosno,
igranom filmu kakav je tada dominirao na Zapadu.
Stoga je ustanak radnika tvornice protiv represivnih
kapitalisti¢kih snaga snimljen tipi¢no i reprezentativno
umjesto kao povijesni dogadaj. Tradicionalni
individualni  heroj  zamijenjen je kolektivnim
protagonistom, a psiholoska gradnja karaktera tipazom
— destiliranjem najkarakteristi¢nijih obiljeZja socijalnih
tipova uz stiliziranu grotesknu glumu, Sto sve otkriva
Ejzenstejnove preokupacije cirkusom, Commediom

dell’Artei kabukijem. Temeljni je princip montaze sukob
kadrova u kojima mijenja veli¢inu slike unutar ekrana,
koristi dvostruke ekspozicije, usporeni i obrnuti pokret,
brze izmjene planova i rakursa, nagle pokrete kamere
ili upade objekata unutar ekrana, rasprSene titlove
razli¢ite tipologije integrirane u Zestoki ritam filma.
Inspiraciju za spajanje kinematografske forme i
marksisticke  dijalektike  kreativnom  primjenom
montaZe EjzenStejn nalazi u lakonizmu umjetnickih
formi japanske kulture, od ideograma i drvoreza do
tanka poezije i kabuki teatra. Isti lakonizam vizualnog
izlaganja ideja i emocija ostvaren je u Strajku
kontrapunktalnim montaznim re¢enicama, ponajprije
jedinstvenim filmskim metaforama. Cuvena je zavréna
sekvenca usporedne montaze kadrova masakra nad
Strajkacima sa snimkama klanja goveda u klaonici.
Agitacijski aspekt filma ilustrira i Ejzen$tejnova izjava
da, poput Dzige Vertova, ne vjeruje udokumentaristi¢ko

’kino-oko"’— "ja vjerujem u kino-Saku”’.

Izbor iz filmografije:
Strajk, 1924.

Oklopnja¢a Potemkin, 1925.
Oktobar, 1927.

Staro i novo, 1929.

Da zivi Meksiko!, 1931-32.
Bjezinski lug, 1935-37.
Aleksandar Nevski, 1938.
lvan Grozni, 1944-58.

33

Sergej Mihajlovi¢ Ejzenstejn (Riga, 1898. — Moskva, 1948.), iz ugledne
obitelji letonskog arhitekta koja je imala najve¢u privatnu biblioteku
u SSSR-u. U mladosti se bavio slikarstvom; studirao gradevinarstvo,
potom filmsku reziju na VGIK-u. Od 1920. djeluje kao redatelj, scenograf
i nastavnik moskovskog Proletkulta. Pojam ‘montaZe atrakcija’ ("jedinica
impresije kombiniranih u cjelinu”’) Ejzenstajn je razvio upravo u okviru svog
teorijsko-prakti¢énog rada u kazali$tu, prenjevsi ga potom na filmski medij, i
objavio kao svoj prvi teorijski manifest 1923. u Lefu, radikalnom knjizevnom
Casopisu Majakovskog. U periodu od 1924-29. afirmira se kao filmski
redatelj romantiziranjem revolucionarnih akcija u nijemim filmova: Strajk,
Oklopnjaca Potemkin, Oktobar, Staro i novo. Upravo je Strajkom inauguriran
pokret Sovjetske montazne $kole, koji je inicirao period kreativnog razvoja
sovjetskog nijemog filma, reprezentiranog redateljima i teoreti¢arima
filma— Vertovom, Pudovkinom, DovZenkom i Ejzenstajnom kao krunskom
figurom. Koncepcija filma kao montazne konstrukcije znacila je proSireno
shvacéanje vaznosti filmskih ‘Savova’: oni ne osiguravaju tek narativhu
progresiju i dinamic¢ko pokretanje niza kadrova. Subordinirajuéi pric¢u
kao temeljno organizacijsko nac¢elo montaza pruza mogucnost stvaranja
posve nove psihicke realnosti, izazivaju¢i kod gledatelja perceptivne,
emotivne i idejne ‘nadrazaje’, ‘Sokove’ ili ‘eksplozije’, kako je Ejzenstajn,
tvorac znacajnih teorijski konstrukata na ovom polju obi¢avao govoriti.



RIEN QUE LES HEURES /
SAMO SATI

Francuska, 1926, 45’, 35-mm,
c/b, nijemi

Redatelj, scenarist, montazer:
Alberto Cavalcanti

Direktor fotografije:

Jimmy Rogers

Produkcija:

Néofilm, Paris

Uloge:

Blanche Bernis, Nina
Chousvalowa, Philippe Hériat,
Clifford McLaglen

prikazivali u kino-klubovima, francuski avangardni
sineasti odrekli su se apstrakcije ¢istog filma (ciné pur),
usredotocujuci se na poetske aspekte svakodnevnice
u urbanom krajoliku. Film spaja presjek nepriredene
realnosti modernog grada, snimlien metodom
skrivene kamere, s trima insceniranim fragmentima
socijalne intonacije: prikazima starice lutalice,
prostitutke i prodavacice novina. No Cavalcanti odbija
razviti bilo koji od ovih motiva u zaokruzeniju narativnu
sekvencu, asocijativno ih jukstaponiraju¢i kako bi
sugerirali emocije ili ideje. Pored uspostavljanja
drustvene perspektive, znacaj filma ocituje se i kroz
interes za umjetnicki eksperiment — primjenu brojnih
visokostiliziranih  umjetni¢kih  postupaka, poput
visestruke ekspozicije, ubrzanog pokreta, rotirajuce
slike, zamrznutog kadra. Fascinantnim spojem

Lirsko-dokumentaristicka kronika jednog dana u
zivotu pariskih radnika prva je u nizu europskih
‘simfonija velegrada’, modernistickog filmskog Zanra
koji se javlja u drugoj polovini 20ih godina XX stoljeca.
Pod utjecajem zvani¢no zabranjenih propagandnih
filmova Vertova, Ejzenstejna i Pudovkina koji su se

dokumenta i inovacije Cavalcanti je utjecao i na druga
ostvarenja zanra: Berlin, simfoniju velegrada Waltera
Ruttmanna (1927), Kisu Jorisa Ivensa (1929) i Covjeka
s filmskom kamerom Dzige Vertova (1929), a pored
Roberta Flahertyja bio je i glavni poticaj britanskom
dokumentaristickom pokretu Johna Griersona.

Filmografija:

Rien Que les Heures, 1926.
En Rade, 1927.

Yvette, 1927.

La P’tite Lilie, 1927.

Pett and Pott: A Fairy Story of
the Suburbs, 1934.

Coal face, 1935.

Dead of Night, 1945.

The Life and Adventures of
Nicholas Nickleby, 1947.

Simao, O Caolho (Brazil), 1952.

Herr Puntila und sein Knecht
Matti (DDR), 1955.

Alberto Cavalcanti (Rio de Janeiro, 1897 - Pariz, 1982) brazilsko-
francusko-britanski redatelj, scenarist, scenograf i producent.
Autor je iznimnih ostvarenja na svim podrucjima od avangardnih
eksperimentalnih do dokumentarnih filmova i narativne fikcije. Nakon
studija prava i arhitekture u Zenevi filmsko je stvaranje zapo&eo 20-ih
godina u Parizu kao scenograf avangardnih filmova Marcela L'Herbiera,
a Samo sati njegov je filmski debut. Cavalcantijevi francuski filmovi
smatraju se preteCama poetskog realizma. Na poziv Johna Griersona
dolazi u Veliku Britaniju raditi za General Post Office Film Unit te 30-ih
godina postaje jedna od klju¢nih li¢nosti britanskog dokumentaristickog
pokreta. Iduée desetlje¢e obiljezit ¢e djelovanje u okrilju Ealing Studija
za kojeg je rezirao dvije antologijske pri¢e horor omnibusa G/uho doba
noéi (BozZi¢na zabava, Trbuhozborcev lutak) i nekoliko igranih filmova.
Kratkotrajno potom u rodnom Brazilu nastoji revitalizirati zamrlu
kinematografiju. |z zavr$nog razdoblja karijere najznacajnije ostvarenje
je Gospodin Puntilla i njegov sluga Matti, najuspjelija od svih adaptacija
Brechta, prema priznanju samog dramatic¢ara. Objavio je pregled
dokumentarnog filma The Film and Reality.



ANSIKTEN | SKUGGA /

Redatelj, scenarist:

LICA U SJENI Peter Weiss
Svedska, 1956, 14', 16-mm, Direktor fotografije:
crno-bijeli Christor Stromholm

Lica u sjeni kratak je dokumentarni film koji posreduje
realnost kakva se otkriva pred oc€ima umijetnika
senzibiliziranog za marginalne likove modernih
velegradskih svakodnevnica. Weiss snima lutalice i
besku¢nike po pubovima i ulicama starog gradskog

centra Stockholma. Bez izvanprizorne naracije,
liSen svakog literarizirajuéeg komentara, ovaj kolaz
svakodnevnih registracija donosi posve filmski lirski
prikaz otpadnika iz socijalne drzave blagostanja

Izbor iz filmografije:
Hallucinationer (Studie Il), 1952.
FrigSrelse (Studie 1V), 1954.
Ansikten i Skugga (Gesichter im
Schatten), 1956.

Enigt Lag, (Im Namen des
Gesetzes), 1957.

Vad Ska Vt GSra Nu Da, (Was
machen wir jetzt?), 1958.

lako je Peter Weiss (1916-1982) medunarodno prepoznati proslavljen
60-ih godina, i to kao dramaticar (Marat/Sade) i romanopisac (Estetika
otpora), tematske preokupacije literarnih djela na liniji kompleksnih
meduodnosa osobne povijesti i politicke realnosti, zacete su u
korpusu eksperimentalnih i dokumentarnih filmova nastalih u periodu
od 1952. do 1961. godine. Umjetni¢ko djelovanje zapoceo je kao
slikar nadrealisticke motivacije, no pridruZivsi se (1952.g.) Svedskom
eksperimentalnom filmskom studiju (Svensk Experimentfilmstudio)
odbacuje slikarstvo kao staticni medij. Ovaj je studio okupljao
mlade umjetnike i intelektualace koji su podruc¢je nezavisnog
eksperimentalnog filma smatrali najadekvatnijim medijem za kriti¢ku
analizu socijalne i politicke zbilje. Kod Weissa kao njemackog
Zidova koji je 1935. emigrirao iz nacistickog Berlina i preuzeo
Svedsko drzavljanstvo, politicki stavovi posve prirodno izranjaju na
uvelike autobiografskoj pozadini njegovih djela. Eksperimentalno -
dokumentaristicki pristup realnosti uz jak subjektivni biljeg bastinio
je pritom od stvaralaca avangardnog filma - Jeana Vigoa, Dzige
Vertova i Louisa Bunuela, koje je isticao za svoje uzore. Svestrani i
talentirani Weiss autor je i pregleda Avangarde Film (1956), u kojem,
od Georgesa Méliesa do Orsona Wellesa, prati njegovu ocigledno
subjektivno prosirenu povijest.

LA DOUCEUR DANS L'ABIME /
NJEZNOST U BEZDANU
Francuska, 1999, 52’, video,
crno-bijeli / boja

Redatelji:
Jérome Schlomoff, Frangois Bon

Film je nastao na temelju istoimene knjige istaknutog
francuskog pisca Francgoisa Bonna s ilustracijama
umjetnika lutalice Jérbmea Schlomoffa. Rije¢ je o
dokumentaristickom  prikazu Zivota beskuénika u
francuskom gradu Nancyju, u kojem Bonn-Schlomoff

organiziraju radionicu pisanja. Autori snimaju
beskué¢nike i njihove price, kao i reakcije na vlastite
rijeci i poglede.



LA TIERRA QUEMA /
ZEMLJA GORI

Argentina, 1964, 12', 16-mm,
crno-bijeli

Redatelj: Narator:
Raymundo Gleyzer Rudy Carrie
Direktor fotografije: Producent:

Rucker Viera Rodolfo Goldsehwartz
Glazba:

Victor Proncet

U Brazilu, drugoj najvec¢oj zemlji u Americi, u kojoj
je 80% obradive zemlje u posjedu 2% stanovni$tva,
sjeveroistoCna regija je najzanemareniji dio zemlje,
redovito pogoden suSama zbog kojih stanovni$tvo
izumire. Oc¢ekivanizivotnivijek ovdje je samo 27 godina,
a seljake iz regije najc¢esSce rastjera ili nedostatak
lokalnih  zemljoposjednika.

vode ili ugnjetavanje

Film prati tridesetpetogodisnjeg Juana Amara koji se
1958. godine doselio sa Zenom i jedanaestero djece
na napusteni ran¢. 1964. godine, kada Gleyzer radi
dokumentarnu kroniku o njihovom prezZivljavanju u
nepodnosljivo susnom, uZarenom krajoliku, samo
Cetvero djece je jos na Zivotu. Nakon posljednje,
Sestomjesecne suSe obitelj napusta ran¢ i odlazi u
‘veliki grad’ iS¢ekujuéi bolji Zivot.

Filmografija:

El Ciclo, 1964.

La Tierra quema, 1964.
Occurido en Hualfin, 1966.
Mataque, 1967.

Nota especial sobre Cuba, 1969.
Mexico, la Revolution congelada,
1970.

Swift, 1971., 1971.

Ni olvido, ni perdon, 1973.

Los Traidores, 1973.

Me matan si no trabajo y si
trabajo me matan, 1974.

Ua sam Argentinski filmski redatelj; radim filmove od 1963., svaki film je

o politickoj i drustvenoj situaciji u Latinskoj Americi. Nastojim pokazati da

postoji samo jedan put koji moZe donijeti temeljite strukturalne promjene

nasem kontinentu. socijalisticka revolucija. Kako je Che Guevara pisao:

““Revolucija mora biti socijalisticka, ako nije, tada je parodija revolucije.”
(iz intervjua s R. Gleyzerom)

Raymundo Gleyzer (Buenos Aires, 1941 - 1976), redatelj dokumentarnih
i jednog igranog filma (Los Traidores, 1973), svojom je kreativno$¢u,
ustrajno$éu i iskreno$éu transformirao filmove u instrumente politicke
borbe radnicke klase u Argentini i Latinskoj Americi. Gleyzer je smatrao
da je u Argentini nemoguce stvarati filmove djeluju¢i unutar sistema,
jer cenzura ne zahvac¢a samo politicke sadrZaje ve¢ i prikaze najobi¢nijih
i temeljnih ljudskih odnosa. Film stoga mora biti kontrainformacijsko
orude, ali ako se Zeli obratiti stvarnom ¢€ovjeku, radniku, sa stvarnim
cillem da doprinese ideologiji, mora imati automne distribucijske
kanale. Gleyzer i istomisljenici u tom su smislu osnovali Cine de /la Base,
organizaciju koja je jednako isticala aspekte proizvodnje i distribucije
filmova, kako bi i na ideoloSkoj i na ekonomskoj bazi bila posve neovisna
o sustavu. Kako je film nacelno umjetnost burzoazije, skupa industrija
jer trazi dvoranu za prikazivanje i projektor, nemogucée ga je pokazivati
tamo gdje je najpotrebnije, u tvornicama. Stoga su filmasi Cine de la Base
gradili dvorane za filmske projekcije, sve do Pinochetovog puca 1973.
Sluzbe argentinske militantne diktature zabranile su prikazivanje njihovih
filmova, a 1976. otele su i ubile najradikalnijeg medu njima, Gleyzera.
Film Raymundo iz 2002., mladih redatelja Ernesta Ardita i Virne Moline,
izvukao je Gleyzera iz zaborava, ucinivsi ga vrlo brzo kultnom li¢nos¢u
argentinskog politickog filma i pokreta otpora.



OSCAR LANGENFELD, 12 MAL Redatelj i scenarist: Produkcija:

Njemacka, 1966, 15", 16mm, Holger Meins Deutsche Film — und

crno-bijeli Direktor fotografije: Fernsehakademie Berlin
Gerd Conrad

borbu protiv socijalne nepravde i klasne nejednakosti.
Jedini Meinsov redateljski uradak snimljen je u dosta
stiliziranoj maniri, koja priziva Godardovo predocavanje
junakinjine sudbine kroz dvanaest tableuax-a u filmu
Zivjeti svoj Zivot. |zraziti smisao za estetizaciju dolazio je
do izraZaja ve¢ u Meinsovom snimateljskom radu koji je
prethodio Oskaru Langenfeldu. Filmovi koje je snimao
za prijatelje Haruna Farockija i Hartmuta Bitomskog
pruZaju uvid u stil koji je kasnih 60-ih godina razvijen na
Berlinskoj filmskoj skoli. Meins je bio medu talentiranijim
studentima koji su ignorirali profesore i krcili put za svoj
vlastiti glas. Esteticka priviatnost maoizma spojena s
lijevom teorijom drustva kakvu su zagovarali frankfurtski
filozofi i sociolozi na celu s Theodorom Adornom,
Meinsov kratki crno-bijeli film donosi dojmljiv portret predstavljala je formulu ovih mladih filmasa kod kojih se
starog berlinskog klo$ara. Dvanaest poglavlja na temu Ppreklapala umjetnicka i politicka predanost.

Zivotne svakodnevnice siromasnog starca pozivaju na

Holger Meins (1941-1974) berlinski je student filma koji se 1971. pridruzio
revolucionarnom pokretu Rote Armee Fraktion (Crvene brigade), poznatom
i kao Baader-Meinhof Gruppe. Postao je uskoro vode¢om figurom RAF-a,
i jednom od ikona njemacke nove ljevice. Uhi¢en je zajedno s Andreasom
Baaderom i Jan-Carlom Raspeom u policijskoj zasjedi pred RAF-ovim
skladiStem oruZja u Frankfurtu 1972. Umro je u zatvoru 1974. od Strajka
gladu, a njegova je smrt izazvala prosvjede ljevicarskih istomisljenika diljem
Europe.

Gerd Conrad, Meinsov prijatelj iz studentskih dana i snimatelj Oscara
Langenfelda, autor je cjelove€ernjeg dokumentarca Starbuck Holger
Meins iz 2002. U filmu doznajemo da su RAF-ovci imali kodirana imena iz
Mobyja Dicka - bas kao i posada Peqouda, i$li su u susret smrti bore¢i se
s Leviatanom.

| nisu marili. Jean-Marie Straub i Daniéle Huillet Meinsu su posvetili svoj
film Mojsije i Aron.

ALI AU PAYS DES MERVEILLES / Redatelji:

ALI U ZEMLJI CUDESA Djouhra Aboud, Alain Bonnamy
Francuska, 1975, 55, 16-mm,

crno-bijeli/boja

Originalna glazbena satira na probleme imigracije i rasizma u Parizu 1970-ih.



LOOTING FOR RODNEY /
ODMAZDA ZA RODNEYJA
SAD, 1994-1995, 3’, 16-mm,
crno-bijeli / boja, 3D

Redatelj:
Ken Jacobs

Jacobsov film referira se na crnacke pobune u Los
Angelesu 1992., poznate i kao Rodney King Riots.
Rije¢ je o slucaju novije americke povijesti kada je
bjelacki sudac oslobodio optuzbi cetiri policajca

koja su brutalno pretukla crnackog motoristu
Rodneyja Kingaa, $to je zabiljeZeno na video snimci..

Uslijedile su rasne pobune, LA je bio pod opsadnim
stanjem zbog pljacki, palezi, ubojstava. Slucaj je
cesto recikliran u pop-kulturi, a Jacobsov film koji
¢emo gledati s 3D filterima, svojom promjenjivom i
polimorfnom formom, implicira osobit otpor kodovima
konvencionalnog ¢itanja obi¢nog filmskog gledatelja.

Filmografija:

Blonde Cobra, 1959-63.
Little Stabs at Happiness,
1959-63.

The Winter Footage, 1964-84.
Tom Tom, the Piper’s Son,
1969-1971.

Keaton’s Cops, 1991.
Looting for Rodney, 1994-95.
Star spangled to death,
1957-2003.

Ken Jacobs (New York, 1933), ve¢ 40 godina djeluje kao avangardni
i eksperimentalni filmski stvaratelj. Jacobsovi radovi, pored onih Stana
Brakhagea, Jonasa Mekasa i Petera Kubelke, i danas predstavljaju
najprovokativnija i najinovativnija ostvarenja na podrucju filmskog
eksperimenta. lako je obrazovan kao slikar pod mentorstvom Hansa
Hoffmannna, Jacobs se opredjeljuje za film, postavsi jednom od kultnih
licnosti underground filmske scene s Manhattana. Od konca 50-ih
istraZzuje mehaniku pokretnih slika i prirodu gledateljskog iskustva. U
filmu 7Tom, Tom, the Piper’s Son (1971) Jacobs radi na found footage-u s
pocetka XX stolje¢a: temeljitim premontiranjem film gubi svoju narativnu
strukturu, a gledatelj je natjeran da ga sagleda na posve nov nac¢in. Ovim
je ostvarenjem inaugurirao koncept ‘neodredenog filma’ (‘indeterminate
cinema’), koji gledatelja poti¢e da konstituira vlastito estetsko iskustvo
umjesto da pasivno preuzima prethodno zgotovljeno, organizirano
iskustvo. Film mora potaknuti gledateljevu politi¢nost, kriti¢ki upravljen
pogled na svijet koji je njime predstavljen:

"The role of an artist is to show other possibilities, which helps to bring
a little sanity to the world that is imposed on us.”

U kontekstu Jakobsovih o$trih istupa protiv ameri¢ke politike, jasni
su ciljevi aktivne reflekcije iskustva filma i realnog svijeta koju autor
zagovara.



EMBARGO

Francuska, 1997, 7', art video Mounir Fatmi

Redatelj i scenarist:

“’Kako funkcionira tijelo liSeno hrane?

Embargo je video snimka autopsije, vlaknaste opticke
endoskopije koja prolazi cijelim tijelom od mozga
do anusa. Pokazuje da je embargo pravi kirurski
potez, embargo je serijski ubojica. A internacionalna
zajednica zapravo ne vidi $tetu koju embargo moze
znaciti za populaciju. 27 drZava je podnosilo ili jos
uvijek podnosi posljedice razli¢itih oblika embarga:
od Angole do Kube, od Cipra do Sudana, od Vietnama
do Yemena itd... Danas u Iraku, u svakoj osmoj minuti,

jedno dijete ispod pet godina staro umire od bolesti ili
od pothranjenosti zbog manjka lijekova i hrane. Civilne
zajednice i dalje pate unato¢ rezoluciji 986 UN-ovog
Vije¢a sigurnosti, rezoluciji poznatoj kao ‘‘nafta za
hranu”. Narodi podnose ovu internacionalnu “"fatwu’’
godinama, ‘fatwu’’ koja im je nametnuta zbog
neodobravanja njihovih vlada koje nisu birali. Ove
mjere podupiru jedino sile diktatora koji kontroliraju
raspodjelu zaliha hrane.” (umjetnikovo objasnjenje
videa)

Izbor iz filmografije:
Fragile, 1990.
Embargo, 1997.

Face, les 99 noms de dieu, 1999.

Dieu me pardonne, 2001-04.
Manipulation, 2004.
Bad connexion, 2005,

Multi-medijsko djelovanje marokanskog umjetnika Mounir Fatmija
(Tangiers, 1970) obuhvaca slikarstvo, fotografiju, performance, video
radoveiinstalacije. U provokativnim nastupima Fatmiispituje moguénosti
za umjetnost u drustvu koje je prema njoj antagonisti¢ki raspolozeno.
1993. godine proglasio se mrtvim kao slikarom, unistivsi svoja platna. Od
tada koristi isklju¢ivo foto i video kameru u instalacijama i performansima
na temu nemoguénosti komunikacije. Fatmijevi radovi uvijek zadiru u
politicku ili egzistencijalnu problematiku. Pitanje Drugog, odvojenog ili
dalekog od sebe, permantno je prisutno u njegovom stvaranju. Ziveci
izmedu Pariza i Tangiersa, umjetnik zapravo analizira svoju - uvijek
marginalnu ulogu. Fatmijevi video radovi i instalacije direktno adresiraju
trenutne dogadaje na svjetskoj politickoj i drustvenoj sceni, nastojeéi
pojasniti korijene i simptome globalnih pitanja i istovremeno se obratiti
onima koji su njima neposredno pogodeni.

Dobitnik je brojnih priznanja od kojih je najistaknutije ono d'Art Vidéo
Festivala u Casablanci, kao i Velika nagrada na 7. Biennaleu u Dakaru
2006. godine.

http:/ WWW.WEBCAM
Francuska, 2005, 45,
video, boja

Redatelji:
Lionel Soukaz

Filmografija:

Ixe, 1980.

La Marche gaie, 1980.

Copi je t'aime, 2002.

| live in a Bush World, 2002.

Le Probléme de Chirac, 2004.

http://www.webcam, 2006.
Porno industriel, 2006.
Notre trou du cu lest
révolutionnaire, 2006.

Film www. webcam tipi¢an je Soukazov film u cijem je fokusu tema
internacionalizacije ljubavi.

Lionel Soukaz 1973. po€inje snimati kratkometrazne underground filmove
posvecene homoseksualnosti koja je tada jo$ tabuizirana, pornografiji
(Ixe) ili drustvenoj kritici (I live in a Bush world). Njegovi filmovi vrlo ¢esto
poprimaju oblik snimljenog dnevnika, ¢ime se priblizava Jonasu Mekasu
ili Remiju Langu.

Soukaz je organizirao nekoliko festivala gay filmova, 1977. u La Rochelleu
te 1978. u Parizu. Potonji festival francusko Ministarstvo kulture je
prekinulo, a Soukaz je uhiéen.



Leftfield / AFRIKA SHOX
SAD, 1999, 6’, 35mm, boja

Redatelj:
Chris Cunningham

u financijskoj Cetvrti Manhattana, crne i zloslutne.
U magli (joS uvijek) izranja jedan od tornjeva
WTC. Noge nepoznatog trkac¢a u krupnom kadru.
Uspravlja se prema svjetlu, vidimo Afroamerikanca s
dreadlocksima, u ocaju, panici, deliriju. Slijedimo ga
ulicama NY-a, koji proZivljava svoje jutarnje rush houre.
Odjednom, niotkud, u njega udara juppy s aktovkom, a
njegova ruka, odrezana do lakta, u slow motionu pada
na pod. Neka vrsta voodoo uroka ili neimenovani teret
pod kojim je posrtao u ime ¢itavog ¢ovjecanstva? Uz
Leftfieldovu prilicno jezovitu hip-hop techno glazbu,
Cunninghamova vizija NY-a rastrojava, namecuéi
zastrasujucu predmilenijsku tenziju koja odjekuje

Video Chrisa Cunninghama za Afriku Shox, prvi
Leftfieldov singl s albuma Rhythm and Stealth, s
vokalom Afrikae Baambaataae. Proslavljeni video
umjetnik dobio je priliku za realizaciju slike koja je
odavno tinjala u njegovoj imaginaciji: New York u
zoru, bosonogi ¢ovjek s woodoo prokletstvom tréi
posrcéuci ulicama. Uvodni kadrovi prikazuju zgrade

zgradama''Are you ready for the new age / They are
setting the stage / For the venegades / To control
your mind / They planned it yesterday'’. Dominacija,
nadzor, teror... predestinacija ili Cista sadasnjost?
Prema Cunnunghamovom stajalistu, dobar video
rad prenosi gledatelja u drugi, specifi¢ni, hermeti¢no
dizajniran univerzum.

Videografija:

36 Degrees, 1996., video za
Placebo

Personally, 1997., video za 12
Rounds

Come to Daddy, 1997., video za
Aphex Twin

Only You, 1998., video za
Portishead

Frozen, 1998., video za Madonnu
All Is Full of Love, 1999., video za
Bjork

Windowlicker, 1999., video za
Aphex Twin

Afrika Shox, 1999., video za
Leftfielda i Afriku Bambaataau
Flex, 2000., art video uz Flex,
Aphex Twina

Rubber Johnny, 2005, kratki film.

Chris Cunningham (1970) engleski je video umijetnik, redatelj video
spotova, reklama i kratkometraznih filmova. Rad na filmu zapoceo je
baveci se ilustracijom koncepata, izradivanjem maketa i animatroni¢nih
robota (Alien, A.l. Stanleya Kubricka). Nakon ‘ozloglasenog’ video
broja ““Come to Daddy’ za Aphex Twins-e 1997., postaje Sire poznat.
Sposobnosc¢u stvaranja briljantnih vinjeta prenoSenjem klju¢nih uporista
pjesama u vizualnu formu, Cunningham je vrlo brzo postao jedan od
najtrazenijih redatelja. Radio je za Placebo, Portishead, Madonnu i dr.,
a najnagradeniji je video za Bjork All is Full of Love iz 1999. Dobio je
MTV music award for Breakthrough Video, bio je nominiran za Grammy,
a danas je izloZen ti u njujurskoj MOMA-i. Art video Flex premijerno je
bio prikazan 2000. u Royal Academy of Arts. 2005. snimio je kratak film
Rubber Johnny, ponovno uz podlogu Aphex Twinsa.



SLEEP NOW IN THE FIRE
SAD, 1999, 4', video, boja

Redatel;j: Glazba:
Michael Moore Rage Against The Machine

Buduéi da su stihovi pjesme Sleep Now in the Fire
Rage Against the Machinesubverzivni u odnosu na
ameri¢ku povijest, napominjuéi njene neuralgi¢ne
tocke - podjarmljivanje Indijanaca, ropstvo,
bombardiranje Hiroshime, Vietnamski rat — jasan
je odabir autora, koji je svoje ime ucinio poznatim
viSe kao liberalni politicki aktivist nego kao redatelj.
Moore je snimku banda ispred New York Stock
Exchange-a kombinirao sa scenama koje ismijavaju
svugdje popularni televizijski kviz ““Who Wants
to Be a Millionaire”, koji je ovdje doduse satiricno
preimenovan u “"Who Wants to Be Filthy Fucking
Rich”. Na kraju songa citiran je republikanski politicar
Gary Bauer: "a band called ‘The Machine Rages On’
— er — ‘Rage Against the Machine’, that band is anti-
family and it's pro-terrorist’’. Moguca referencijalna
tockavideajestendizam Francisa Fukuyame, odnosno,
""kraj povijesti’" koji nastupa s raspadom SSSR-a i
prihva¢anjem kapitalizma kao ekonomskog poretka
na kojeg smo nepovratno osudeni, o ¢emu svjedoci
stih: “"there is no other pill to take, so swallow the
one that made you ill"”". Video snimljen pred hramom
americ¢kog kapitalizma zavr§ava ironi¢nim natpisom:
“"No money was harmed in the making of this video."”

Filmografija:

Roger and Me, 1989.
Canadian Bacon, 1995.

The Big One, 1997.

Bowling for Columbine, 2002.
Farenheit 9/11, 2005.

Sicko, 2007.

41

Michael Moore (Flint, Michigan, 1954), ameri¢ki filmski redatelj,
scenarist, producent, poznat po svojim Zestokim napadima na ameri¢ku
politiku, osobito onu George W. Busha i iranskog rata, kao i po kritickim
pogledima na globalizaciju, korporacije, oruzano nasilje. Nakon $to je
izbacen sa Sveucili§ta u Michiganu, karijeru pocinje kao urednik lokalnog
tjednika, a potom liberalnog politickog ¢asopisa. Prvi film snimio je 1989;
Roger and Me, koji od filma-eseja s autobiografskom naracijom postaje
dokumentaristi¢ki niz intervjua u potrazi autora za Rogerom Smithom,
direktorom General Motorsa, ne bi li razjasnio preseljenje tvornica iz
Michigana u Mexico, koje je predstavljalo ekonomski pad regije. Drugi
je klju¢an Mooreov film Farenheit 9/11; autopsija bushovske Amerike
nakon 11.rujna, koja aludira na literarni, kao i filmski, klasik Farenheit
451, o totalitarnoj drzavi iz buduénosti u kojoj su knjige zabranjene,
odnosno, pocinju goriti na 451 Farenheita. Najgledaniji dokumentarac
svih vremena zahvaljujuéi nedvosmislenoj kriti¢nosti: “The temperature
at which freedom burns.” Novi predmet kontroverze je posljednji
Mooreov film o americkom zdravstvenom sustavu i njegovoj alijansi s
farmaceutskim industrijama — Sicko (2007). Autor je satiri¢nih politi¢kih
best-sellera: Downsize This!(1996), Stupid White Men(2001), Dude,
Where's My Country?(2003). Zivi na relaciji New York — Traverse, gdje je
osnovao Traverse City Film Festival.



RUGBY BOYZ
Filipini, 2006, 7', video, boja

Redatelj, scenarist, producent: Montazer:
Khavn de la Cruz Carlos Carlos
Direktor fotografije:

Albert Banzon

Kratak dokumentarni film o djecacima iz filipinskih
slumova, dje¢acima koji su vrlo rano skuZili dvostruku
bit rugbyja: igranje nogometa uz snifanje ljepila. Khavn
nas vodi kroz njihov dan - tipi¢ne djecje aktivnosti, na
prvi pogled. Igrajuci se i smijuc¢i se, djecaci se Cine
sretnima i bezbriznima... dok god se mogu igrati i
snifati. Ali postoji li zapravo nada u njihovim o¢ima?
S jedinstvenim koloritom i osvjetljenjem te poetsko-
narativnim pristupom, Khavn je predocio neukrotivu
volju za Zivot filipinskih dje€aka, unato¢ krajnjoj
fragilnosti i kompleksnosti Zivotnih okolnosti.

Filmografija:

Headless, 2004.

Can & Slippers, 2005.

The Family That Eats Soil, 2005.
Rugby Boyz, 2005.

“ldol”: Hero/Villain, 2006.
G-String Kings, 2006.

Our Daily Bread, 2006.

Khavn je danas najaktivniji filipinski redatelj, pored toga pjesnik i
glazbenik. lako tek u ranim 30-ima, ve¢ ima za sobom impresivnu
filmografiju od 9 dugometraznih digitalnih filmova i preko 30 kratkih. Na
¢elu je nezavisne filmske kompanije Filmless Films, koju neki smatraju
filipinskim odgovorom na manifest Dogme. Khavn stvara, pretezno
u digitalnom mediju, niskobudetne filmove posve suprotne lokalnoj
komercijalnoj filmskoj industriji. lako je internacionalno prepoznat,
njegova je filipinska publika ograni¢ena zbog skromnih financijskih
sredstava, koja ne pokrivaju oglasavanje i distribuciju. Ipak, Khavn
ustraje u poziciji potpune kontrole nad svojim filmovima, nadomjestajuci
manjak novca autenti¢noséu i kreativnoscéu.

""Smatram se drusStveno odgovornom osobom samim time §to su moji
filmovi ono $to ja jesam, $to sam u onome §to radim iskren."”
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KEN JACOBS:

A NERVOUS MAGIC LANTERN PERFORMANCE

Abstraction can offer the opportunity to meet and grapple directly with
risky situations, taking real chances instead of identifying with some actor-
proxy on a movie-set. The viewer of Nervous Magic Lantern phenomena
plunges, hovers, sinks and rises into illusionary deep space. The question
of what we are looking at, tantalizingly suggestive as appearances might
be, becomes of less urgency than from where in space we are viewing
and where and of what consistency and shape and size is the mass
confronting us at any one moment and when and how does it become
what a moment ago it was not. [t might be best to think of what you and
others see as a group hallucination. My self-constructed lantern utilizes
neither film nor video and, technically, was possible even before advent of
the photograph. It took we ourselves to be ready for it.

Ken Jacobs

KEN JACOBS:
STAR SPANGLED TO DEATH
SAD, 2003, 402’, video

Uloge:

Jack Smith, Jerry Sims, Cecilia
Swann, Gib Taylor, Bill Carpenter,
Lauri Taylor, Reese Haire, Bob
Fleischner, Jim Enterline, Ken
Jacobs

“Star spangled to death... to je epski film snimljen za
stotine dolara! spaja pronadeni-film s mojim manje-
vise reZiranim filmom, prikazuje pokradenu i opasno
rasprodanu Ameriku, dopustaju¢iprimjerima popularne
kulture da se samooptuZuju. Rasno i religijsko ludilo,
monopolizacija blagostanja i namjerno poglupljivanje
ljudi i navlacenje na rat u suprotnosti s beat-nickom
zaigrano$cu.”

Ken Jacobs

Magnum opus Kena Jacobsa snimlijen je 16-mm
kamerom u periodu od 1957. do 59., tijekom iduce
cetiri dekade postepeno nadogradivan, a 2003.
godine dozZivio je svoju zaklju¢nu Sest-i-pol-satnu

varijantu. Video-assemblage pronadenog materijala,
uglavnom politickog sadrZaja (uklju¢ujuc¢i Nixonov
‘Checkers’ speech, propagandnu kampanju za
Nelsonov Rockefeller, rasisti¢ki dokumentarac o
Africi iz 30-ih godina, recentne snimke demonstracija
protiv. Bushove politike ..), animiranih crtanih
filmova, Jacobsovih ekscentriénih snimaka njujorske
umjetnicke scene kasnih 50-ih godina s avangardnim
legendama poput Jacka Smitha, performera koji je
rezirao underground klasik Flaming Creature.

Star spangled to death paradigma je Jacobsovih
filmova kao eksperimentalno-dokumentarnih
politickih ‘statementa’.



MEXICO, LA REVOLUTION
CONGELADA / MEKSIKO,
ZAMRZNUTA REVOLUCIJA
SAD, 1970, 66', 16-mm, boja
Humberto Rios

Redatelj: Raymundo Gleyzer
Arhivski materijal:

Maria Elena Vela de Rios
Direktor fotografije:

Zvuk: Juana Sapire

Montazer: Steve Susman
Producenti: Sam Crane, William
Susman, Paul Ledue

Gleyzer donosi drustvenu i povijesnu analizu Meksika,
reprezentirajuc¢i socijalne fenomene kroz prizmu
revolucije kojoj nije uspjelo ispuniti svoja obec¢anja.
Polazisna tocka i referentni okvir filma je meksicka

revolucija 1910-17. Izbijanje revolucije i gradanski rat
koji je iza nje uslijedio ocrtani su kroz dokumentarni
filmski materijal koji prokazuje dominantne drustvene
snage, ideologije i licnosti koje kreiraju povijest.

LOS TRAIDORES / IZDAJICE
Argentina, 1973, 105’,
16-mm, boja

Scenaristi:

Alvaro Melian

Direktor fotografije:
Arsenio Reinaldo Pica
Glazba: Victor Proncet

Redatelj: Raymundo Gleyzer

Raymundo Gleyzer, Victor Proncet,

Montazeri:

Raymundo Gleyzer, Oscar Montanti
Producenti:

William Susman, Alvaro Melian
Uloge: Victor Proncet, Raul Fraire,
Susana Lanteri, Luis Politti, Alfonso
Senatore, Walter Soubrié

Los Traidores, jedini Gleyzerov igrani film, razvija
fabulu oko ¢lana trgovackog radni¢kog sindikata, koji
biva sve vise korumpiran kako raste na stratifikacijskoj

liestvici sindikatske birokracije. Vjesto ispreplicuci
dokumentarne i fikcionalne sekvence film prati
najturbulentnije godine argentinske povijesti.

LA VIE NOUVELLE / NOVI ZIVOT Rezija:
Francuska, 2002, 102’, 35-mm
Scenarij:

Philippe Grandrieux, Eric Vuillar

Kamera:

Stephane Fontaine

Philippe Grandrieux

Glazba:

Etant Donnes, Josh Pearson
Uloge:

Zachary Knighton, Anna Mouglalis,
Zsolt Nagy, Marc Barbe, Raoul
Dantec, Vladimir Zintov

Ako se Sombre kategorizira kao kvazialegorijska
goticka pripovijest, La Vie Nouvelle je kvazimitolo$ka
prica, inspirirana mozda mitom o Orfeju i Euridici.
Negdje u isto€énoeuropskom podzemnom svijetu (film
je sniman u Sarajevu) pratimo lijepu plesacicu Melanie,
prodanu kao prostitutku, i mladi¢a koji je pokusava
spasiti bore¢i se pritom s vlastitom animalnoscu.
Grandrieuxov mracan film zasipa gledatelja s
mnostvom prikaza nasilne seksualnosti i bestialnosti
ljudske prirode, operirajuc¢i s gleadateljevim culnim
iskustvima, ali i preispituju¢i njegov voajerizam.
Filmsko stvaranje za Grandrieuxa znaci silazak u
najsjenovitije dubine c¢ovjekovih osjetilnih doZivljaja,
do to¢ke u kojoj nas suceljava s ¢istim terorom
nagona smrti, kao $to je slu¢aj u Sombre-u, ili s jo§
neizmjernijim ponorom podsvijesnog, kao u La Vie
Nouvelle. Film je zastrasujuéa vizija ljudske prirode
kao bestijalne, primordijalne. Vracajuéi se svojoj
ranijoj temi posjedovanja i neuzvracene ljubavi,

Grandrieuxova hladna paleta iz Sombre-a, zamijenjena
je toplom ali podjednako dijabolic(nom skalom boja.
Dominiraju¢éa crvena boja osnaZuje figurativni
simbolizam  disco-cluba kao  kvazimitoloSkog
podzemnog svijeta. Bogatstvo vizualne palete kakvo
rijetko susre¢emo na platnu — od zamagljene, jedva
raspoznatljive slike ili pak slike zrnate gotovo do
razine apstrakcije sve do potpune ostrine — svjedoci
o specificnoj tjelesnosti filma karakteristi¢cnoj za
Grandrieuxove filmove. U sredi$tu je njegovog filmskog
istrazivanja — tijelo, nagonsko, neosvijesteno; stoga
opskurnost susreéemo na svim razinama: moralni
ambigvitet, narativna enigma, doslovna i metafori¢na
tama. U velikoj polemici koju su potakli Grandrieuxovi
kontroverzni igranofilmski prvijenci, Adrian Martin
je strastveno stao u njihovu obranu, brane¢i “punk-
Sadeovski pogled na ljudsku animalnost i urusavajuce
drustvene strukture.”



WAEL NOUREDDINE:
BEJRUTSKA TRILOGIJA

Trilogija kratkih dokumentarnih filmova mladog libanonskog redatelja
fokusira ozZiljke, fizicke i mentalne, srednjeisto¢nih politickih i vjerskih
konflikata. U Noureddinovim filmova otkrivamo ono sto je P. P. Pasolini
nazivao ‘civil poetry: literarno-kritickim sagledavanjem realnosti
dokumentarne biljeSke postaju eseji, angaZirane vizualne poeme.
Istupajuci protiv podjarmljivanja i rezignacije kaleidoskopom snimaka
tek povremeno pracenim tekstom u formi titlova, Noureddine istice
herojsku i manipulativnu dvojnu prirodu slike: “"Kamera je opasna kada
hvata slike, hvatamo ih za vje¢nost, §to je velika odgovornost.” Osobitost
je trilogije predoc¢avanje bejrutske stvarnosti iz dvostruke perspektive
jedinstvenog diskurzivnog subjektiviteta: Noureddine, koji je 2002.
emigrirao u Europu ne mogavsi viSe podnositi libanonsku svakodnevnicu
sektaskih sukoba i bombaskih napada, istovremeno je insider i outsider.
Njegove dokumentarce c¢esto podZanrovski odreduju kao ‘repatriate’
filmove, oznacavaju¢i radove emigrantata-povratnika koji ¢ine
jednodimenzionalne oznake identiteta problemati¢nima i ¢&iji je pogled
obuhvatniji,odonogLibanoncaiodonogzapadnogturistailifotoreportera.

CHEZ NOUS A BEYROUTH

Libanon / Francuska, 2002,

16’, Beta Wael Noureddine

Redatelj, direktor fotografije,
motazer, producent:

Sudjeluju:

Sassine Kawzali, Hisham
Asckar, Ernesto Shahoud, Wael
Noureddine

Zasto se nista ne mozZe napraviti u Bejrutu? Zasto
Zelimo napustiti Bejrut? Za to je potrebna viza, dakle,
moramo se ustati rano i ¢ekati pred vratima ambasada.
Ali da se dobije viza potrebno je jos...

Prvo ostvarenje Waela Noureddinea pokazuje zasto
su stvaratelji novog vala libanonskog filma prisiljeni
uciniti rat i politiku ¢imbenicima identiteta svojih
filmova.

CA CERA BEAU - FROM
BEYROUTH WITH LOVE
Libanon / Francuska, 2002,
16’, Beta

Wael Noureddine

Robert Fenz
Montazerka:
Francine le Maitre

Redatelj i scenarist:

Direktor fotografije:

Glazba:

Rami Khalifé, Messageros Killer
Boys - FJ Ossang

Produkecija:

Bibizi / Emmanuel Agneray et
Jérome Bleitrach

Bejrut ili moZda bilo koji drugi, ratom zahvaceni grad.
Ovdje se konflikti ne rjeSavaju, sruSeni zidovi se
iznova ne podizu. Libanonci mogu birati samo izmedu
vojske i religije ili religije i vojske. Slika rafalima
izbusenog betonskog skeleta grada najpopularnija
je medu turistickim razglednicama. Noureddineove
snimke ne sluZe kao pozadina za projekciju nostalgije
ili suosjec¢anja. Film gradi kao freneti¢cno izmontiranu
hrpu uznemirujuéih razglednica, upravo ‘gadajuci’
gledatelje snimkama militanata, ranjenih civila,

Siitskih rituala u krvi, heroinskih shooteva i fantazija o
smrti bejrutske mladezi:

“ima$ pistolj. Pucas. Metak ulazi u tvoja usta... Mora
negdje iza¢i van... Bit ¢e to lijepo (‘Ca cera beau’,
op.a.)... Krv na prozoru.”

Ovaj filmski pamlet o Libanonu 2005. Nicole Brenez
tumadi kao “’A propos de Nice reloaded’””. Na mjesto
Vigoove Nice kao poprista klasnih borbi 1930-ih, na
prijelazu tisu¢lje¢a dolazi Noureddineov Bejrut.



JULY TRIP
Francuska, 2006, 35, 35-mm

Glazba:

Redatelj, scenarist, direktor
fotografije, montazer:
Wael Noureddine

Produkecija:
MicroMega

FJ Ossang — Messangeros Killer

Boys

Posljedniji film iz trilogije snimljen je tijekom izraelskih
bombaskih napada na Libanon u srpnju 2006. godine.
Noureddine dolazi iz Pariza u Bejrut, smatrajuc¢i da
ovaj rat zahtijeva drukciju pozornost od standardne
medijske, koja je selektivna i podloZzna instantnom
zaboravu. “"Potrebno je stvoriti banku slika za iduce
generacije’’. Koristi dvije komplementarne tehnike
- video(HDV) i 16-mm film - posljednjim stvara
uznemirujuée snimke stradanja, grublje frakture
slike i lisene zvuka. TiSina u kontrastu s konstantnim

odjekivanjem eksplozija postaje osobito zastrasujuca,
upucujuéi na tisinu i nepromjenljivost svakodnevnice
Libanonaca do koje dokumentarno oko rijetko stize.
Navedeni smo na promisljanje danasnje "'(tele)bliskosti
s imiranjem i unistenjem’’ (Susan Sontag), istinitosti i
eticnosti fotografske/televizijske/internetske dostave
slika u nase domove. Od Soka do uobicajenog, od
sousjecanja do pronalaZenja uzitka u pogledu na tudu
patnju ili mtrvo tijelo — tanka je linija.

Filmografija:

July Trip, 2006

From Beirut with love, 2005
Chez nous a Beyrouth, 2002
L'homme a la camera, 2000

Wael Noureddine roden je 1978. u Libanonu. Od 2002. Zivi u Parizu
gdje je na Sorbonni zavrSio filmske studije, no prije nego filmasem
sebe smatra piscem, novinarom i pjesnikom. Zajedno s Jean-Lucom
Godardom, Phillipeom Grandrieuxom, FJ Ossangom, Louom Castelom i
Lionelom Soukazom objavio je 2005. knjigu cinema / politique, urednici i

koordinatori koje su Nicole Brenez i Edouard Arnoldy.. Nakon ‘bejrutske
trilogije’, zapoceo je 2007. snimanje filma o predislamskom bogu Hubalu

u Yemenu.

http.//www.weal-noureddine.blog.ca/
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