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Lik djeteta i maloljetnika u hrvatskom autorskom, Zanrovskom i djec¢jem igranom filmu nakon

Drugog svjetskog rata

Sazetak/Abstract

Rad problematizira tri skupine filmova, a ujedno i tri nacina pojavljivanja djeteta i
maloljetnika u hrvatskom autorskom, zZanrovskom 1 dje¢jem igranom filmu u razdoblju nakon
Drugog svjetskog rata. Tako djecji filmovi, poput Vuka samotnjaka (1972) Obrada Gluséevica
ili Vlaka u snijegu (1976) Mate Relje, kao glavne aktere filmske pric¢e imaju, naravno, djecu.
Medutim, njihova se vaznost u strukturi filmske cjeline o€ituje na nimalo trivijalnoj razini jer
su ti filmovi natopljeni socijalistickom i1 poratnom nacionalnom ideologijom koja je utkana u
njihovu pricu. Drugi slucaj koji rad problematizira su filmovi gdje dijete ili maloljetnik igra
kljuénu aktantsku funkciju u filmu, ali nema ocitih naznaka prelamanja pripovjedne
perspektive iz njihova ocista. Najintrigantniji dio korpusa filmova koji kao temu 1 pripovjednu
instanciju imaju lik djeteta svakako su filmovi Krese Golika s kraja 1960-ih u kojima je dijete

glavni pripovjedac filmske price, a ujedno i njezino povlasteno fokalizacijsko zariste.
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Uvod

Nije neobic¢no da djeca 1 oslikavanje imaginarija dje¢jeg svijeta igraju znacajnu ulogu
u kanoniziranoj povijesti razvoja filmske umjetnosti, pa i u pokuSajima fundiranja opce teorije
filma vazne ne samo za povijest teorije filma, ve¢ 1 za suvremeno razumijevanje ontologije
filmskog medija 1 filmskog stila. Dovoljno je prisjetiti se kanoniziranih klasika Nula iz
viadanja (1933) Jeana Vigoa, de Sicinih Cistaca cipela (1946) ili novovalovskog
Truffautovog filma 400 udaraca (1959). S druge strane, u pokusaju utemeljivanja realisticki
orijentirane teorije filma, klasik povijesti filmske teorije, francuski filmski kriticar, esejist 1
teoretiCar filma André Bazin (1967: 74-81; 1978: 345-354), u tekstu ,,Zabranjena montaza‘“
(objavljenom u francuskom filmskom c¢asopisu Cahiers du cinéma 1950-ih) posluzio se, ni
manje ni vise, ve¢ trima dje¢jim filmovima: Lamorisseovom Bijelom grivom (1953) i Crvenim

balonom (1956) te Neobicnom bajkom (1957) Jeana Touranea.

No, iako u povijesti hrvatske filmske umjetnosti i teorije filma mozda nema tako
radikalnih primjera kanoniziranja, likovi djece 1 maloljetnika u znatnoj su mjeri zastupljeni u
povijesnom presjeku hrvatskog dugometraznog igranog filma od kraja II. svjetskog rata pa
sve do suvremene igranofilmske produkcije. Premda povijesno nejednako i1 raznoliko
distribuirani, filmovi s djecom kao glavnim protagonistima zastupljeni su u razliCitim
zanrovskim, genoloSkim, subgenoloSkim i stilskim ostvarenjima hrvatske kinematografije s
jednako tako raznolikim ideoloSkim ucincima 1 zasi¢enostima ovisnima o povijesnom

trenutku u kojemu su nastali i ovisno o poetici autora koji ih je stvarao.

Konfiguracije djetinjstva i dje¢jeg u hrvatskom dugometraznom igranom filmu mogu
se pratiti u dva osnovna metodoloSka pravca. Jedan takav pravac ukljucuje klasifikaciju
korpusa filmova prema kriterijima stvaranja dje¢jeg svijeta s dominantno djecjim
protagonistima te stvaranja svijeta odraslih u kojem likovi djece 1 maloljetnika figuriraju kao
srediSta izgradnje identiteta odraslih likova, ali 1 kao kanalizatori povlastene pripovjedne
perspektive. Ta perspektiva interferira, ili se ¢ak uklapa ili izmjeSta u opoziciju spram ostalih
perspektiva i interesnih zariSta pripovjednog teksta pojedinog filma. Filmovi koji kao
dominantne, ali ne 1 jedine protagoniste imaju dijete ili skupinu djece te prezentiraju
dominantno djecji pogled na svijet adresiran djecjim gledateljima su, dakako, djecji filmovi ili,
kako se joS znaju nazivati, filmovi za djecu. Produkcija djecjih filmova sli¢nih tematskih,
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stilskih, izlagackih i ideoloskih karakteristika moZe se u istoj mjeri locirati i na razdoblje

uspostavljanja organizirane jugoslavenske i hrvatske kinematografije 1950-ih, ali i u 1970-e.

Filmovi koji nisu namijenjeni djeci, a sadrze djecu i maloljetnike kao klju¢ne, ali ne i
povlasStene protagoniste mogu se, nadalje, podijeliti u dvije srodne podskupine. (1) Jednu
skupinu ¢ine filmovi koji likove djece koriste kao oslonac za razvijanje imaginarija odraslog
svijeta proZetog ,,0zbiljnim* (politic¢kim, ekonomskim, povijesnim, ideoloskim, ljubavnim i
drugim) problemima nedostupnima kognitivnim i emocionalnim sposobnostima djece. Takvi
su filmovi, primjerice, Djevojka i hrast (1955) Krese Golika, Koncert (1954) Branka Belana,
Ne okreci se sine (1956) Branka Bauera, Izgubljeni zavicaj (1980) Ante Babaje, ili pak
suvremeniji Svaki put kad se rastajemo (1994) Lukasa Nole, Prica iz Hrvatske (1991) Krste
Papica te Armin (2006) i Oprosti za kung fu (2005) Ognjena Svili¢i¢a 1 U zemlji cudesa
(2009) Dejana Sorka. (2) Drugu skupinu &ine filmovi gdje djeca nisu samo Zarista izlagatkog
interesa pripovjednog teksta filma, ve¢ su ujedno i pripovjedaci i1 fokalizatori prica koje ili
sami izlazu ili im je tu izlagacku sposobnost delegirala neka visa instanca pripovjednog teksta
filmova su, svakako, Imam 2 mame i 2 tate (1968) i Tko pjeva zlo ne misli (1970) Krese
Golika te Godisnja doba (1979) Petra Krelje 1 pseudodokumentaristicki 1
pseudoautobiografski film Sto je Iva snimila 21.listopada 2003. (2005) Tomislava Radica.

Drugi metodoloski pravac proucavanja tog korpusa filmova tice se razliCitih stilskih
tendencija koje prate razvoj hrvatskog igranog filma od kraja II. svjetskog rata naovamo te
lociranje implicitnih i eksplicitnih ideoloskih sustava vjerovanja ugradenih cak i u, naizgled,
najtrivijalnija 1 ideoloski najbenignija ostvarenja djecjeg filma sredine 20.stoljeca. I o tom ¢e

pravcu biti govora u ovom radu.

Djedji, Zanrovski 1 autorski film

Dok pojmovi dje¢jeg, zanrovskog i autorskog filma naznaceni u naslovu rada upucuju
na distingviranje korpusad filmova koji sadrZe lik djeteta, treba napomenuti da su oni tek

djelomice odreduju¢i u odnosu na analizirani korpus. Naime, djecji se film jasno moze
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razumijeti kao zaseban filmski Zanr u kojem dolazi do konstituiranja zanru specificnog
izmisljenog svijeta koji je ,,temeljno obiljezen dje¢jim mentalnim znacajkama i intelektualnim
dosezima, Cesto s djecom u srediStu a odraslima na margini““ i gdje se nudi ,,pojednostavljena
slika druStvenih zakona* (Gili¢ 2007a: 87; usp. i Tezak 1990: 20-23). No, kako istice Hrvoje
Turkovi¢ (1996: 16-17) odricu¢i dje¢jem filmu Zanrovski kvalifikat, dvije su njegove glavne
znacajke. S jedne strane, didakti¢na funkcija filma odredena je tipom publike (djecom) kojoj
su ti filmovi namijenjeni. S druge strane, unutraSnja konfiguracija filma takoder je
prilagodena djeci i didakti¢noj funkciji koju ti filmovi moraju ispuniti. Fabula u dje¢jem filmu
obvezno je pojednostavljena i dominantna fokusiraju¢i se na djecu kao glavne protagoniste.
Razlog tome je Sto ,,obrazac ponaSanja i sviadanih vjeStina jednog djeteta sluzi drugom
djetetu kao demonstracijski uzorak onoga $to se uopée moze posti¢i u toj dobi i u danim
prilikama* (Turkovi¢ 1996: 17). Didakti¢nost dje¢jeg filma s izravnim obracanjem djecjem
gledatelju vidljiva je, primjerice, u Viaku u snijegu Mate Relje. U nekoliko navrata glavni
junak filma izravno se obraéa (djecjem) gledatelju traze¢i od njega da komentira i vrednuje
situaciju koja je upravo ,,odigrana“ u filmskom prizoru. Ta apelativna funkcija obracanja
dje¢jem gledatelju u formi pitanja podrazumijeva da je djecji gledatelj razumio nepocudnost
postupaka protagonista u filmu i da moZe donijeti odluku o ispravnom djelovanju u danoj

situaciji.

Kao $to djecji film mozZe biti shvacden kao zaseban zanr, ali se istovremeno moze
ostvariti i u nekom drugom igranofilmskom zanru (najcesc¢e u pustolovnom, avanturisti¢cnom),
tako 1 ostali filmski Zanrovi mogu sadrzavati djecje likove u svojem sredistu, bilo u cjelini ili
u dijelovima. Cest je primjer pojavljivanja djece u Zari§tu filma u razli¢itim Zanrovima
(melodrami, mjuziklu, ratnom filmu, itd.) s naglasenim autorskim pec¢atom. Vecina filmova iz
druge i trece skupine filmova spomenute u Uvodu ovoga rada (djeca kao likovi u filmu i djeca
kao pripovjedaci i/ili fokalizatori) pripadaju autorskoj poetici hrvatske kinematografije kraja
1950-ih i 1960-ih. Cak se i dje¢ji filmovi Branka Bauera retrogradno tumade kao autorski
neovisno o tome Sto pripadaju ili mogu pripadati pojedinom igranofilmskom Zanru. Dakle,
treba imati na umu da pojmovi djecjeg, zanrovskog i autorskog filma nisu medusobno
iskljuc¢ivi neovisno o tome S$to naglasena zanrovska normiranost izvedena klasi¢nim stilom
pripovijedanja manje pripada autorskoj kinematografiji modernisticke provenijencije. No,
naglaSavanje  kompleksnijih  izlagackih moguénosti  prilikom koriStenja  djecjih

likova/pripovjedaca/fokalizatora bit ¢e bitno obiljezje modernisti¢nosti pojedinih filmova,



poput Izgubljenog zavicaja Ante Babaje ili Imam dvije mame i dva tate 1 Tko pjeva zlo ne
misli KreSe Golika. KoriStenje djecjih figura izvan strogo didakticnog klju¢a prisutnog u
dje¢jem filmu uvelike ¢e doprinijeti destrukciji Zanrovskih obrazaca klasi¢no-narativnih

filmova.

Lik djeteta u dje¢jem igranom filmu 1 implicitna ideologija socijalizma

Budu¢i da je filmska djelatnost kao dio kinematografske industrije bila vaznim
mjestom u razvoju novog, socijalistickog, moderniziraju¢eg industrijskog drustva nakon
Drugog svjetskog rata, ne cudi da je film u Jugoslaviji ujedno shvacen i1 kao privilegirano
sredstvo propagande i prosvjecivanja (usp. Turkovi¢ i Majcen 2003: 32). U igranom filmu
tako su ustoliCene specificne ratne teme kojima je cilj bio afirmirati povijesnu pobjedu
antifaSistickih snaga u borbi protiv faSistickog okupatora. Karakteristicnu temu antifasisticke
pobjede pratila je jasna orijentiranost filmskog izlaganja ka jasnom i nedvosmislenom
predocavanju dogadaja kako bi ideoloska poruka mogla nesmetano cirkulirati narativnim
univerzumom filma. Takva je opredjeljenost ranog igranog filma nakon Drugog svjetskog rata
ucvrstila socrealisticku poetiku koja je svoje ratne teme 1 (partizansko) zanrovsku orijentaciju

zadrzala 1 mnogo dulje (usp. Turkovi¢ 1985: 17; Turkovi¢ 2005b: 122-123; Gili¢ 2011: 97).

Kada je proizvodna, estetska i recepcijska djelatnost u hrvatskoj i jugoslavenskoj
kinematografiji ve¢ poodmakla uskladujué¢i se s autorsko-modernistickim previranjima
svjetske kinematografije 1960-ih, pojedini su Zanrovi s dominantno ratnom temom iz Drugog
svjetskog rata nanovo aktualizirani. Od ratnih spektakala (velefilmova) koji su otvoreno
afirmirali poetiCke 1 tematske silnice kraja 1940-ih i pocetka 1950-ih, primjerice Bitka na
Neretvi iz 1969. Veljka Bulaji¢a i Sutjeska iz 1973. Stipe Delica (usp. Gili¢ 2011: 101), pa sve
do nesto diskretnijih afirmativno-ideoloSkih procedura prisutnih u drugim Zanrovskim
ostvarenjima, poput komedija, melodrama i djecjih filmova. Ti ideoloski pozeljniji filmovi
jednostavnijeg pripovjednog stila 1 zanrovske normiranosti bili si izravan odgovor na
autorsko-modernisticke, esteticisticke tendencije koje su prevladavale u 1960-im godinama

jugoslavenske 1 hrvatske kinematografije (usp. Turkovi¢ 1985: 49).



lako su neki filmski Zanrovi, poput partizanskog ratnog filma, otvorenije 1 retoricki
snaznije slavili pobjedu nad faSistickom prijetnjom, ideoloska se nomenklatura
jugoslavenskog socijalizma u razli¢itom stupnju i u razli¢itim oblicima ugnijezdila i u mnogo
benignija zanrovska ostvarenja igranog filma.' Tog ideolo§kog infiltriranja tijekom 1950-ih i
tijekom 1970-ih nije bio liSen niti zanr dje¢jeg filma kojemu su se redatelji, poput Branka
Bauera, Cesto okretali ili na pocetku svoje karijere, prilikom ulaska u sustav kinematografske
djelatnosti, ili pak po njezinu zavrSetku (usp. Turkovi¢ 2002: 8-24; Turkovi¢ 2005a: 255-279).
Kako pronicljivo uocava suvremeni hrvatski filmski redatelj Hrvoje Hribar (2002: 5)
povodom Bauerove smrti ,mladost je uzivala povlasticu stanovite eksteritorijalnosti,
»filmovi za djecu i mladez (...) i omladinska kultura bila je podru¢je na koje se dalo ute¢i od
pretjeranog idejnog isljedivanja®, a ,,djetinjstvo je u filmu posluZilo kao ulaznica u prostor

tabua®.

Opsesivno inzistiranje hrvatske i jugoslavenske kinematografije nakon II. svjetskog
rata na ratnoj tematici 1 socrealistickoj apologetici Narodno oslobodilacke borbe s
neizostavnim slavljenjem kolektiva kao subjekta u uspostavi povijesnih promjena,
najvidljivije u dvama filmovima iz 1947., Slavici Vjekoslava Afri¢a i Zivjece ovaj narod
Nikole Popovié¢a (usp. Saki¢ 2009b: 42-43), postalo je opéim mjestom veéine filmova do
raspada Jugoslavije. Ta je ideoloska i tematska platforma vjesto nasla svoje sigurno utociste i

u mnogim djecjim filmovima.

Primjere te ideolosko-apologetske instruiranosti mozemo naci jednako i u Sinjem
galebu (1953) Branka Bauera, Milionima na otoku (1955) istog redatelja, ali i u filmovima iz
1970-ih: Druzbi Pere Kvrzice (1970) Vladimira Tadeja, Vuku samotnjaku (1972) Obrada
Gluscevica, Zimovanju u Jakobsfeldu (1975) Branka Bauera i Viaku u snijegu (1979) Mate

Relje.” Tako se jedino Zimovanje u Jakobsfeldu, nastalo kao redukcija televizijske serije u 13

! Pojam ideologije u filmu svakako treba shvatiti dovoljno §iroko kao $to to ¢ini, npr. Héctor Rodriguez (2003:
260-281). Ideologija nije tek lazna svijest ili iznoSenje neistinitih tvrdnji o svijetu ¢ijom bi se korekcijom doslo
do ,.ispravnog® stajaliSta o istinitom stanju stvari, ve¢ se ona moze razumijeti kao svojevrsna moralna slika i
skup vjerovanja koje odredeni film svojim specifiénim strategijama nastoji ili afirmirati i ucvrstiti ili opovrgnuti.
Prema stajalistu francuskih filmskih kritiara okupljenih oko francuskog filmskog ¢asopisa Cahiers du cinéma,
Jean-Louisu Comolliju i Jeanu Narboniju (1993. 43-52), svaki je film dio ideoloskog aparata drzave (na sjeciStu
gospodarstva i ekonomije), a razliCite su strategije kojima pojedini filmovi operiraju ideoloskim nomenklaturama
i razli¢iti su ucinci koje ti filmovi mogu poluciti u odnosu na dominantnu ideologiju kojoj nuzno pripadaju.

2 Komparativna analiza dje¢jih likova u Lovrakovim romanima i filmskim adaptacijama Druzbe Pere KvrZice i
Vlaka u snijegu moze se na¢i u Tezak 1990: 46-55.



nastavaka Salas u Malom Ritu, odmice od karakteristicnog kolektivisticko-ideoloskog nacela
djelovanja skupine mladih djecaka, ¢ak i1 taj film zadrzava tematiku II. svjetskog rata

svojstvenu hrvatskoj kinematografiji.?

Permanentno implementiranje socijalisticke ideologije kolektiva, prevrednovanja
starih, nadidenih vrijednosti predratnog i ratnog vremena II. svjetskog rata te drugarstva,
zadrugarstva 1 napretka kroz zajednicki rad, u dje¢jim je filmovima postiglo svoju punu
konkretizaciju (usp. Gili¢ 2010b: 113-116). I u Sinjem galebu 1 u Druzbi Pere KvrZice i u
Viaku u snijegu djelovanje je omanje skupine djecaka podvrgnuto nuznosti zajednickog
djelovanja u kojemu se medusobne razmirice odstranjuju kao prepreke ostvarenju krajnjeg
cilja izgradnje zajednickih, novih vrijednosti. Iako sva tri filma sadrZavaju bitnu Zanrovsku
kvalifikaciju svojstvenu vecini djec¢jih filmova, a to je pustolovina u nepoznato i bijeg od
svijeta odraslih, njihovih pravila, ograni¢enja i1 sankcija kao metafora odrastanja (usp. Laffay
1971: 91-93), tu je pustolovina samo krinka za mnogo suptilniju i ideoloski zasi¢eniju

paradigmu svijeta filmske price.

Primjerice, u Sinjem galebu glavni se junak Ive u pripovjednoj analepsi prisjeca
vlastitog djetinjstva u kojemu je morao iskupiti grijehe svojeg oca koji je neodgovornim
ponasanjem ,,prokockao® zadruzni seoski novac namijenjen kupnji novog ribarskog broda,
dakle simbola napretka jednostavne i siromasne seoske zajednice. Izgradnja ¢e novog broda
istovremeno predstavljati 1 polaziste za djecju pustolovinu i ostvarenje dubljih prijateljstava,
ali 1 mjesto junakova iskupljenja o€eva izvornog grijeha suprotstavljanja logici zadruznog
kolektiva. Nakon narativnih peripetija skupine djecaka njihovo se ,,zadrugarstvo* i doslovno i
simbolicki potvrduje u formi zadobijanja novog, veceg, nekada gusarskog broda kao mjesta

izvlaStenja starih, drustveno neprihvatljivih vrijednosti.

Bitno je napomenuti nekoliko momenata pomocu kojih film vjesto balansira izmedu
Cisto djecjeg, pustolovno-avanturistiCkog filma i1 filma s ozbiljnom temom natopljenom
ideoloskim elementima. Za razliku od, primjerice, Viaka u snijegu gdje glavni junak Ljuban
takoder u pripovjednoj analepsi pripovijeda o uzrocima koji su doveli do svade izmedu njega i
drugog djecaka (Pere), pripovjedac Sinjeg galeba je odrastao Covjek koji s ve¢im vremenskim

odmakom pripovijeda pricu o vlastitom djetinjstvu. Lik djecaka Ive tako je dijelom price

3 Slavica, Zimovanje u Jakobsfeldu i Salas u Malom Ritu produkcije su tvrtki iz Srbije.

4 Sli¢ne momente u analizi ovog filma isti¢u, primjerice i Krelja (1985: 145-152) i Saki¢ (2009a: 85).



odraslog Ive, ¢ime je i pripovjedna perspektiva filma nuZno vezana za tu odraslu perspektivu.
To je najvidljivije u prizoru kada se odbjegli Ivin otac vraca u selo iz kojega je otjeran. Prizor
je izveden osvjetljenjem u niskom kljucu s naglasenim kontrastiranjem crno-bijelih nijansi i
igrom svjetla i sjene. Takav prikaz oca, svojstven vise kriminalistickom ili filmu strave, jasno
pridonosi konstrukciji figure oca kao prijetnje Ivinom seoskom habitusu. Tek nakon Sto,
motiviran ocevim dolaskom i1 smréu, Ive odluci iskupiti njegove grijehe obnovom starog
broda, film ¢e polako prerastati u djecju pustolovinu liSenu ozbiljnog tereta svijeta odraslih.
Sukob djecjeg svijeta kao svijeta kolektiva i zajedniStva nasuprot svijetu odraslih kao svijetu
sukoba, netrpeljivosti, sebinosti, optereenosti proSloS¢u narativno ¢e se konkretizirati u
nekoliko karakteristicnih toposa. Obnova broda, isplovljavanje na puéinu u nepoznato,
dolazak na izolirani, napusteni otok, dolazak u Spilju i otkrivanje zabranjenih supstancija
(alkohola, duhana) te zauzimanje gusarskog broda ,,Meteor* isticu se kao vazni momenti
pokusaja djecjeg ulaska u svijet odraslih i bijega od postojecih vrijednosti seoske zajednice
zatrovane prosloséu. Trenutak djecjeg preuzimanja gusarskog broda predstavlja pokusaj
inverzije dvaju trajno odvojenih svjetova. Medutim, potpuno ¢e se preuzimanje broda
dogoditi tek uz pomo¢ odraslih. Iako je djelovanje skupine djecaka i tipi¢ne topose u tom
kontekstu moguce tumaciti kao isklju¢ivu oznaku Zanra dje¢jeg filma, narativni podtekst
filma (djelovanje Ivina oca kao pojedinca koji privatnim interesima ugrozava zivot
zatvorenog, seoskog kolektiva) upucuje na dvostrukost cjelokupne pri¢e. Slicna ¢e se
paradigma dvostruke price, one u sredistu pripovjednog interesa koja odreduje film kao djecji
1 one na margini pripovjednog interesa koja joj daje ideoloski podtekst, ponavljati i u ostalim

dje¢jim filmovima iz 1970-ih.

Slicna ideologija kolektiva i zajednickog rada s ciljem ostvarenja djecje pustolovine
prisutna je i u Viaku u snijegu 1 u Druzbi Pere Kvrzice. Sukob kolektiva i pojedinca,
naznacena ve¢ 1 u Golikovom Plavom 9 (1950), vjeSto je transponirana na sukob djecjeg
svijeta 1 svijeta odraslih, zajedniStva 1 netrpeljivosti, novih vrijednosti nasuprot starima,
napretka nasuprot nazadovanju, neopterec¢enosti prosloS¢u nasuprot povijesno-ideoloskom
zadojenos¢u. Kada djecji junaci filma Druzba Pere KvrzZice u zadruznoj formi obnavljaju
staru, zapuStenu seosku vodenicu kao simbol nesloge zajednice odraslih, njihov je pothvat
istovremeno i pustolovne prirode (bijeg od Skolskih obveza, od pravila svijeta odraslih, itd.),
ali 1 simbolicke prirode. Djecaci, nakon obnove vodenice i uspostave novog drustvenog

poretka zajednista i1 sloge jasno izrazavaju svoju sumnju u odrzivost takvog utopijskog stanja.



Naime, opterecenost starim sukobima i1 ideoloskim netrpeljivostima odraslih moZe se dokinuti
tek novim zajedni¢kim djelovanjem nekontaminirane dje¢je zajednice liSene tog ideoloskog
utega. I u ovom filmu prica funkcionira na dvije razine. Dok je u srediStu pripovjednog
interesa filma zajednicko djelovanje skupine djecaka u cilju obnove starog mlina, dakle djecja
pustolovina i pokuSaj preuzimanja odrasle, samostalne paradigme djelovanja, na rubovima se
price naznacuje kako je uzrok propasti starog mlina i seoskog zajedniStva koruptivna
djelatnost jednog od ¢lanova seoske zajednice i pogodovanje izgradnji parnog mlina kao
simbola privatnih, korporativnih interesa koji ¢e modernizacijom nekontaminiranog seoskog
zivota naruSiti njegova temeljna nacela. Figura ,,mucave* vlasti u liku policajca (kojeg tumaci
Boris Dvornik) jasno ukazuje da se naruseno zajedniStvo odraslih ne moze korigirati
izvanjskim, autoritarnim intervencijama. Korekcija sukoba odraslih izvedena je tek

djelovanjem djece koje nije interesno motivirano.

Viak u snijegu jos$ otvorenije progovara o sukobu pojedinca i zajednice s time da je
cjelokupni svijet filmske pri€e viSe vezan uz dje¢je likove i njihove sukobe. Klasi¢na
pustolovna tematika djecjeg svijeta filma obiljezena je putovanjem vlakom iz ruralne sredine
Velikog sela u Zagreb i upadanjem u snjeznu mecavu iz koje se moguée izvuéi tek
zajednickim, sloznim djelovanjem liSenim sukoba. Drugo bitno djecje obiljezje filma svakako
je koracanje djece kroz seoska polja uz neizostavnu pjesmu kojom se oznacava idili¢na,
bezbrizna atmosfera njihova razumijevanja svijeta. Takoder, prikaz djec¢je igre kao simulacije
zivota 1 obiCaja odraslih (biranje mlade i mladoZenje) istovremeno apostrofira razdvajanje
svijeta odraslih 1 djece koja u njega tek trebaju krociti, ali 1 (pseudo)ljubavni sukob koji ¢e
generirati daljnju netrpeljivost izmedu glavnog junaka Ljubana i njegova antipoda Pere.
Ideoloska potka filma utvrdena je ve¢ prije samog pocetka djecjeg putovanja vlakom u
Zagreb. Simulacijom odraslog politiCkog organiziranja u zadrugu gdje je osnovni politicki
princip djelovanja samoupravljanje 1 biranje starjeSine/domacina koji ¢e izraZavati ,,volju
vecine®, djecja se zajednica otvoreno ideoloski pozicionira potvrdujuéi princip kolektiva kao
jedini ispravni princip uspjesnog djelovanja. Iako bi se kolektivno djelovanje djece moglo
razumijeti i kao neodvojiv sastojak imaginarija dje¢jeg svijeta, u ovome je filmu ,,zadruzni‘

princip organizacije male zajednice kao mikrosocijalistiCkog sustava otvoren i nedvosmislen.’

5 Cak se i ime zadruge znakovito obiljezava pojmom ,,Sloge®.



No, sukob glavnog junaka/starjeSine zadruge Ljubana i pohlepnog, sebi¢nog
individualca Pere nije generiran samo (pseudo)ljubavnim sukobom zbog djevojcice Drage u
koju su obojica zaljubljeni, niti Perinim sebi¢nim, nezadruznim tendencijama i podmetanjima
u zelji da zauzme mjesto starjeSine kao mjesto vlasti i moci. Motivacija takvog sukobljenog i
temeljno razli¢itog svjetonazorskog koncepta Ljubana i Pere sadrzana je, kao i u drugim
dje¢jim filmovima, u podrazumijevanoj pri¢i koja pripada svijetu odraslih. Naime, objasnjenje
Perina ponaSanja (Castohlepnost i sebi¢na Zelja da se dode na vlast pod bilo koju cijenu) dano
je u njegovoj obiteljskoj genealogiji. Dok je Ljuban seoskog, siromasnog podrijetla 1 zbog
toga posten, Pero je sin vlastodrSca i bogatasa, svojevrsnog vlastelina ¢ija se pohlepa i Zelja za
privatnim dobitkom zrcali u njegovu potomku. Tek kada odmetnuti individualac Pero uvida
nepocudnost vlastitog sebi¢nog djelovanja imaginarna ¢e se djecja zajednica moci vratiti iz
grada u rodno selo. Za razliku od Sinjeg galeba i Druzbe Pere KvrZice gdje se zajedniCko
djelovanje djece direktno suprotstavlja nemoguénosti zajedni¢kog djelovanja odraslih koje je
generiralo sukob 1 naruSilo principe funkcioniranja te zajednice, Viak u snijegu taj sukob
pojednica 1 kolektiva, principa zajedni¢kog djelovanja 1 sloge nasuprot sebicnom djelovanju
pojedinca izmjesSta u cisto dje¢je samoorganizacijske okvire liSene uplitanja odraslih

protagonista.

[ako je osnovna poluga tih triju filmova sukob naivnog, neoptere¢enog imaginarija
»djecjeg® nasuprot ,,odraslom®, filmovi vjesto izbjegavaju direktno smjeStanje radnje u ratna
vremena i izbjegavaju direktno tumacenje postojeceg stanja kao rezultata ratne proslosti. No,
Gluscevicev Vuk samotnjak mnogo direktnije uvodi ratnu tematiku u imaginarij djecjeg
svijeta i to u obliku njemackog vojnog psa obucenog za lov na partizane zaostalog iz II.
svjetskog rata (a kojeg djecak Ranko znamenito imenuje Hund). I ovdje je sukob djece i
odraslih osnovna niSa razgradnje narativnog zapleta, medutim, taj se sukob izmjeSta i na
ideolosku razinu. Dok za mjeStane tog zabacenog krajinskog sela Hund/pas predstavlja realnu,
ali 1 simbolicku opasnost prodora ideoloskog ,,viSka*“ u imaginarij njihova zatvorenog,
seoskog svjetonazora, za djecaka je on 1 ,najbolji prijatelj 1 mjesto simbolickog
suprotstavljanja starim vrijednostima. Djecak Ranko, naprosto, ne posjeduje ideolosSku
platformu na kojoj bi mogao graditi svoju netrpeljivost prema ostacima proslosti u kojoj nije

sudjelovao.

To nerazumijevanje ideologijom natopljene proslosti najvidljivije je u spomenutom
Rankovu imenovanju psa. Odmah na pocetku filma skupina djecaka koju predvodi glavni
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junak Ranko ponavlja legendu o mitskom psu kao opasnosti koja vreba mjeStane krajinskog,
izoliranog zaseoka. U trenutku kada se Ranko suocava s mitskom opasnoscu imenovanje psa
trenutno odstranjuje koncept opasnosti koji mu se dotada (ne)opravdano pripisivao. Buducéi
da, iz perspektive dje¢je naivnosti, nevinosti i nerazumijevanja predrasuda ratne proslosti, ne
moze njemackom natpisu na psecoj ogrlici (Militar Hund No. 327) pripisati adekvatno
znacenje, naime Cinjenicu da je rije¢ o njemackom vojnom psu za kojega se prema legendi
vjeruje da je istreniran ubijati protivnike njemacke okupacije, Ranko rije¢ koja oznacava vrstu
zivotinje tumaci kao vlastito ime. Na taj nacin, kao i pruzanjem povjerenja u dobrohotnost
same zivotinje, Ranko direktno svjedo¢i o svjetonazorski drukcijem stavu djecjeg
razumijevanja svijeta od razumijevanja svijeta kako ga poimaju odrasli protagonisti filma. Za
razliku od Glusceviceva kratkog dokumentarnog filma Vuk iz 1962. u kojemu je krvolo¢na
zivotinja kvalificirana kao cCisto bioloska prijetnja (pametna, podmukla, organizirana, po
svojoj prirodi sklona bezrazloZznom ubijanju seoskih ovaca), u Vuku samotnjaku opasnost u
obliku psa poprima cisto simbolicki karakter. KrvoloCnost zivotinje iz Vuka opravdana je
njenom nakaznom prirodom, dok je mitsko zvjerstvo Hunda/psa determinirano vjerovanjima
stanovnika krajinskog sela. Tek kada, dotada shvacen kao prijetnja, Hund/pas uz Rankovu
asistenciju spaSava stanovnike izolirane seoske zajednice od stvarne bioloske opasnosti
(vuka), njegova ¢e se ideoloska mitomanija od strane odraslih istopiti pod pritiskom Rankova
horizonta razumijevanja kao simbola dje¢jeg, nevinog, iskrenog i1 nekontaminiranog
svjetonazora. Iskupljenje psa kao simbola zvjerske, nepocudne i1 nezeljene proslosti II.
svjetskog rata omoguceno je posredovanjem figure djeteta izmedu dva suprotstavljena svijeta
odraslih: svijeta ostataka ratne proSlosti i svijeta poracem zahvacene seoske zajednice

usidrene u ¢vrstu, monolitnu ideolosku poziciju osude i netrpeljivosti spram ratnih vremena.

Lik djeteta u igranom filmu za odrasle, ratna tema i procesi pripovjednog uklapanja

Druga skupina filmova koji nemaju ,,djecji* predznak sadrzavaju djecje junake kao
mjesto oslikavanja ili mentaliteta svijeta odraslih ili pokuSaj realizacije njihovih afiniteta.
Sli¢nu pripovjednu funkciju imaju likovi djece i u Bauerovom Ne okreci se sine, Golikovoj

Djevojci i hrastu, Belanovom Koncertu, Babajinom Izgubljenom zavicaju, 1 u Nolinom Svaki
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put kad se rastajemo, Papic¢evoj Prici iz Hrvatske, Svili¢icevom Arminu i1 Oprosti za kung fu 1
u filmu Dejana Sorka U zemlji ¢udesa. Tako fokus, odnosno interesno Zariste pripovjednog
teksta filma moze biti lik djeteta, kao u Sorakovu filmu gdje je djevojica Alica &ak i
pripovjedac, u tim je filmovima srediSte pripovjedne perspektive ipak rezervirano za odrasle

Jjunake.

Dobar je primjer Bauerov film Ne okreci se sine koji sadrzi lik djeteta (djecaka Zorana
starog devet godina) kao drugog glavnog lika u filmu, ali je pripovjedna perspektiva vezana
za njegova oca, inzenjera Nevena Novaka. Bauerov film uz tu osobitost sadrzi i mnogo
vazniju, a to je smjeStanje radnje u Zagreb za vrijeme njemacke okupacije tijekom II.
svjetskog rata. Osim te kronotopske karakteristike koja daje krila razradi ratne teme
natopljene ideoloSkim sukobima partizana 1 faSista, film sadrzi i1 gotovo klasican
melodramatski zaplet oeva traganja za izgubljenim sinom.® Dje¢ak Zoran, smjesten u ustasko
»Poglavnikovo odgajaliste” u kojemu je prihvatio sva nacela nacisticke ideologije, predstavlja
interesno ZariSte oca partizana s ¢ijom je ideologijom u neizbjeZnom sukobu. SmjeStanjem
ideoloski sporne kvalifikacije u lik djeteta,” Bauer je svrsishodno omogucio njegovo
istovremeno iskupljenje. Naime, transformacija iz mladenacke zastranjenosti nije omogucéena
samo formativnom fazom djecakove licnosti u kojoj je jo$ uvijek moguca ideoloska
rehabilitacija, ve¢ 1 prisustvom figure krvnog srodstva — oca, €iji se nalozi, po logici stvari,
moraju poStovati. Naslovna sintagma ,,Ne okre¢i se sine tako jasno upucuje na dvostruko
kodiranje tog oCeva naloga. S jedne strane, otac mu time nalaze fizicki bijeg od njemackih
vojnika kako bi spasio vlastiti Zivot (pritom se Zzrtvuju¢i za njega), ali 1 simbolicko
odstranjenje ustaske ideologije koju treba ostaviti za sobom a koja je oznaena Zoranovim
bijegom u slobodu, tj. Sumu u kojoj se nalaze partizani zasluzni za njegov ,,spas‘. Partizani
kao ideoloski ispravna opcija u filmu dio su tzv. podrazumijevane price, odnosno

predstavljaju svojevrsno prisutno odsutstvo cjelokupnog filma koje se narativno 1 ideoloski

® U tom se kontekstu cilj glavnog junaka Novaka grana u dva smjera: bijeg od fizitke opasnosti, tj. ustasa i
pronalazak sina te njegovo spasavanje od pogubne ideologije. To dvostruko spasavanje (sebe i sina) ujedno i
dvostruko zanrovski odreduje film: kao pustolovni triler i kao melodramu (usp. Jurdana 1985: 153-156; Pavici¢
2004: 66).

7 Jasan kontrast nacistickom ideologijom zadojenom Zoranu predstavlja zidovski djecak, sin slikara Lea koji je
prisiljen izradivati portrete ustaskog Poglavnika protivno vlastitim nazorima (usp. Gili¢ 2010a: 86). Spektar
takvih kontrastd ideoloskih pozicija izrazito je Sirok. Od bivse Novakove Zene koja je u ljubavnoj vezi s
njemackim oficirom, spomenutog zidovskog slikara Lea, njegova simpati¢nog sina koji je suprotstavljen
Zoranovoj neugladenosti i grubosti, pa sve do obitelji Dobri¢ koja pomaze glavnom junaku u bijegu od ustasa
iako im je sin Ivica sluga nove fasisticke vlasti (usp. Pavici¢ 2004: 69-70).
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ucvrséuje 1 utopijskim karakterom mjesta Zoranova bijega i raznim likovima koji pomazu

njegovu ocu u bijegu od ustaskog rezima.®

Za razliku od Bauerovog filma, druga dva filma iz 1950-ih koja sadrze lik djeteta na
druk¢iji nacin uklapaju djecjeg protagonista u srediSte svoje pripovjedne organizacije. Rije€ je
o filmovima Koncert (1954) Branka Belana i Djevojka i hrast (1955) KreSe Golika koji
klasi¢no ispripovijedanu paradigmu Bauerove ratne melodrame zamijenjuju modernisticki
intoniranim pripovjednim prosedeom. I Koncert i Djevojka i hrast sadrze lik djeteta u jednom
dijelu svoje pri¢e i u jednom dijelu zivotnog puta odraslog protagonista: Eme u Koncertu i
Smilje u Djevojci i hrastu. U oba filma okvirni je pripovjeda¢ odrasla figura koja je
utjelovljena u pripovjednom glasu koji s vremenske distance i polozaja autoriteta/znanja
pripovijeda pricu o sudbini glavne junakinje i povijesnom vremenu u kojemu se odvijaju
dogadaji u filmu. Pripovjeda¢ Koncerta ne samo da daje prostorno-vremenski okvir Cetiriju
povijesnih perioda (prolje¢e 1945., 1914., 1922. i 1941. te vracanje na pripovjedni okvir
»suvremene* 1945.), ve¢ u vlastitu pri¢u integrira prisjeanje ostarjele junakinje Eme na
dogadaje koji su odredili njen Zivotni put kada je imala 12 godina.’ Tako film uspjesno izlaze
dvije pripovjedne linije naglasavajuci sudbine likova na platformi predratnih, poslijeratnih i
ratnih vremena Prvog i Drugog svjetskog rata, cjelokupna je pripovjedna perspektiva filma
vezana za odraslu, ostarjelu junakinju gdje epizoda njezina ranog djetinjstva 1914. godine

sluzi ocrtavanju genealogije Emina propadanja.

Slicnu strategiju u koriStenju lika djeteta (djevoj¢ice Smilje) koristi i Golik u
spomenutom filmu samo Sto pripovjedac¢ tragicne sudbine djevojCice nije depersonalizirana
figura utjelovljena samo u pripovjednom glasu, ve¢ izravni sudionik dogadaja 1 stanovnik sela
u kojemu je djevojCicu zadesila tragicna sudbina gubitka majke, ozljede ruke i silovanja.
Slicno kao 1 u Koncertu, prikaz je djevojcice uklopljen u okvirnu pricu koju izlaze muski,
odrasli pripovjeda¢ iako postoji nekoliko momenata u filmskoj pri¢i gdje je pripovjedna
perspektiva vezana za djevojCicu kao 1 u Koncertu. No, bitno je napomenuti da je ta vezanost
pripovjedne perspketive (dane u subjektivnim kadrovima) za lik djeteta izlagacki mjestimi¢na

1 sluzi portretiranju stanja svijesti ili Zivotne sudbine junakinja kao odraslih osoba. Kada

¥ Ovu stilsku i ideolosku paradigmu filma tesko je ne uogiti §to potvrduju i interpretacije Turkoviéa (2005a: 265),
Sakiéa (2009a: 86), Pavi¢i¢a (2004: 71) i Gili¢a (2010a: 82, 90).

? Za interpretaciju i recepciju ovog filma i polozaj glavne junakinje u kontekstu socijalistiCkog imaginarija
narativnog okvira filma usp. Gili¢ 2006b: 224-226.
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junakinja Koncerta zamislja pokrete ruku na pisa¢em stroju kao pokrete ruku na klaviru time
je samo oznacena njezina Zelja za sviranjem klavira i ljubavi prema glazbi koja se ne razlikuje
od perspektive Eme kao odrasle osobe. Da bi pripovjedna perspektiva bila naglaseno djecja
potrebna je diskrepancija izmedu njezina kruga razumijevanja i kruga razumijevanja odraslih

osoba.

Sli¢nu strategiju uklapanja i dje¢jih likova 1 njihovih perspektiva u pripovjedni okvir
odraslog protagonista koristi i Ante Babaja u Izgubljenom zavicaju (1980)." U posjetu
rodnom otoku i ofevu grobu glavni protagonist ponire u sje¢anje na vlastito djetinjstvo i
predratno, gotovo predcivilizacijsko vrijeme rudimentarne otoCke, seoske zajednice.
Pripovjedna linija filma u svoje ZariSte stavlja i junakova oca i samog junaka u trenucima
njegova predadolescentskog razvoja. Jedina nedvosmislena pripovijedna'' perspektivizacija
,»kroz oc¢i“ junaka-djeteta dana je u visokopoetiziranoj sekvenci njegova promatranja
obnazene djevojke (kontese) na brodskoj palubi usred izoliranosti morskog prostranstva na
koje se su oboje otisnuli. No, ta vezanost filmske slike za unutrasnje doZzivljaje i zelje djecaka
ipak je dijelom perspektive svijesti glavnog junaka kao odraslog i spolno razvijenog
muskarca, a ne predadolescenta u formativnoj fazi razvoja vlastite spolnosti. U tom je
kontekstu unutra$nje (djecje) fokaliziranu sekvencu na brodu moguce tumaciti kao prisjecanje
odraslog protagonista na nacin kako je kao djeak dozivio susret s polunagim tijelom starije
djevojcice. Prikazana Zelja i fantazma junaka-djecaka jest njegova, ali je dijelom strukture
prisje¢anja junaka kao odraslog muSkarca. Tako da u toj sekvenci imamo podvostru¢enu
unutrasnju perspektivu: jedna je perspektiva djecaka ¢ija se fantazma odnosi na uocavanje
spolnih obiljezja, a druga je perspektiva odraslog junaka u kojoj djeCakova fantazma

predstavlja kljucan trenutak u razvoju njegove li¢nosti i genealogiji njegova odrastanja.

I dok i Koncert 1 Djevojka i hrast 1 Izgubljeni zavicaj uklapaju svoje djecje
protagoniste ili u pricu koju pripovijeda odrasli pripovjedac ili u pricu koja je perspektivno
vezana za odraslog junaka koji se prisjeca vlastitog djetinjstva, film Lukasa Nole Svaki put
kad se rastajemo (1944) niti ima odraslog pripovjedaca kojega je moguce nedvosmisleno
identificirati (u glasu ili druk¢ije) niti prikaz djevoj€ice Jagode filtrira kroz unutraS$nju

perspektivu odraslog protagonista. Interesno zariSte filma sudbina je hrvatskog vojnika

1% Dje¢jim se protagonistima Babaja posluzio ve¢ i u svojem kratkom igranom filmu Ogledalo (1955). Usp.
Seput 2010: 64-65.

"! Iscrpnu analizu strukture ovog filma nudi Cegir 2010: 31-35.

14



Stjepana Surine i njegove kéerke Jagode za vrijeme Domovinskog rata u Hrvatskoj. Iako se u
drugoj polovini filma interes pri¢e usredotocuje na djevojcicu Jagodu i njezinu sudbinu nakon
povratka njezina oca na bojiste, informacije koje nam nudi filmska slika ni u jednom trenutku
nisu filtrirane kroz vidokrug dje¢jeg razumijevanja svijeta. Film vjeSto balansira izmedu
nepristranog prikazivanja sudbine glavnog, odraslog junaka i njegove kéerke 1 prikazivanja
Stjepanove ratne traume (ubojstva njegove supruge) koja je uzrokom njegova teskog
psihickog stanja, ali 1 stanja, sada napuStene, djevojCice Jagode. Fokalizacija dijela
pripovjednog teksta kroz svijest odraslog junaka jasno je istaknuta u scenama njegovih snova
(no¢nih mora), dok je jedina sugestija fokalizacije kroz svijest djevojCice naznacena na kraju
filma prilikom susreta oca i kéeri kada upadljiva, optimistiéna glazba iz filma Carobnjak iz
Oza, kojega je djevojcica vec¢ Ceznutljivo gledala na televiziji, oznaava njezinu zelju za

ocevim povratkom i stabilizacijom njihova zivotnog prostora.

UsloZnjavanje pripovjedne perspektive 1 dijete kao pripovjedac u filmu

Filmovi Krese Golika s kraja 1960-ih, vremena kada je ve¢ polako jenjavala prevlast
modernisticke poetike svojstvene tom razdoblju svjetske i1 hrvatske kinematografije, dobar su
primjer koristenja djecjih likova u cilju artikulacije neSto suvremenijih, urbanih, ratom
neoptereCenih tema i ideoloskog nasljeda.'* 1 u Imam dvije mame i dva tate iz 1968. i u
zanrovski nesto leprSavijoj ,,ljubavnoj komediji s pjevanjem* Tko pjeva zlo ne misli iz 1970.
djeca su glavni protagonisti, pripovjedaci i zariSta prelamanja pripovjedne perspektive. U
Imam dvije mame i dva tate ta Zarista su djeCak Puro i njegov brat Zoran, mladi¢ na vrhuncu
adolescentske zrelosti, a u Tko pjeva zlo ne misli djecak Perica. Iako oba filma zadrzavaju
interesno ZzariSte na dje¢jim likovima to nipoSto nisu djecji filmovi budu¢i da prikazani

sadrzaji nikako nisu primjereni ,,dje¢jem oku®, a eksplicitni sadrzaji filmova naglaseno su

2 Golikovo balansiranje izmedu otvorenog populizma, jakog artizma i diskretnog modernizma isti¢e i Skrabalo
(1996: 3-7), ali i sam Golik (usp. Krelja et al. 1996: 8-11); takoder i Mileta (2009: 107-123) u analizi recepcije
filma Tko pjeva zlo ne misli u dnevnom i filmskom tisku. Za Sireumjetnicki kontekst modernistic¢kih tendencija u
hrvatskoj kinematografiji 1960-ih te genealogiju modernistickog filma u kojoj vaznu ulogu igra i Golik usp.
Turkovi¢ 2009: 92-106.
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erotizirani i seksualizirani (npr. prilikom udvaranja g. Fulira gospodi Safranek u Tko pjeva zlo
ne misli ili pak prilikom Zoranova promatranja i vrebanja svoje mlade i privlatne pomajke,

druge supruge njegova bioloskog oca u Imam dvije mame u dva tate).

Osim S$to koriStenje djecjih pripovjedaca 1 fokalizatora pridonosi izmjeStanju
Golikovih filmova iz paradigme klasi¢nog narativnog stila (usp. Sikavica 2004: 144; Peterli¢
1997: 169-177; Krelja 1997: 40-53), ono je znacajno i zbog markiranja trajne epistemicke
nedostupnosti koju djecji pripovjedaci pokazuju u odnosu na kompleksan i ¢esto nerazumljiv
svijet odraslih. Premda je i Puri i Perici, kao dje¢jim pripovjedacima, delegirana odgovornost
za uCinjeni iskaz realiziran vizualizacijom slijeda pokretnih slika, oni se pokazuju
nedoraslima tom obvezuju¢em zadatku. Fokalizacijsko ZariSte na viSe je mjesta u oba filma
,»pobjeglo* polju dje¢jeg pripovjedaca. To izmicanje perspektive ocituje se na nekoliko razina.
Kako na jednom mjestu isti¢e hrvatski filmolog Nikica Gili¢ (2007b: 69), ,,u hrvatskom
klasiku Tko pjeva, zlo ne misli uocljiva su barem dva fokalizacijska ZariSta. Prvi je od njih
mama, ¢iji se kicasti ukus odrazava u cjelokupnom dizajnu i zvuku filma, a drugi je takav lik
mali Perica, ¢ija se djec¢ja jednostavnost odrazava u lakonskom i o¢uduju¢em opisu smijesnih
postupaka i rituala odraslih likova®. Malog Pericu odrasli neprestano $alju izvan prostora u
kojemu bi mogao vidjeti $to se zapravo dogada i naknadno te dogadaje, interpretirane iz svoje
perspektive, zapisati u svoj dnevnik. Ista se situacija dogada i sa Purom iz filma Imam dvije
mame i dva tate kojega u nekoliko navrata udaljuju s mjesta dogadanja, iako ne toliko Cesto
kao Pericu. Puro, medutim, jednom prilikom izravno svjedoci tragicnoj svadi majke (Mije
Oremovi¢) i ofuha (Fabijana Sovagovi¢a) ¢ime se naglasava znaajnost i ozbiljnost te
dramske situacije koja pomice film prema Zzanru melodrame. Da djecji fokalizator u
filmovima nije isklju¢ivo mjesto perspektivnosti, ali je ipak njegovo povlasSteno mjesto,
svjedoc¢i nekoliko situacija u oba filma koje ublazavaju ozbiljnu situaciju svijeta odraslih.
Funkcija ublazavanja ozbiljnih situacija u filmu Imam dvije mame i dva tate postignuta je u

najmanje tri navrata.

Prilikom prve svade Durine majke i ocuha dijegeticki, prizorni zvuk sluzi kao

demarkator djeje perspektive.” Podetno je vaznost zvuka uvedena u sceni kada Puro slusa

3 Vazno razlikovanje izmedu subjektivne tocke promatranja (tzv. subjektivnog kadra) koja oznadava vizualne
informacije jednog od likova u filmu zaprimljene osjetom vida, tj. pogledom i unutrasnje fokalizacije koja se
moze realizirati i drugim parametrima filmskog prizora (npr. zvukom) isti¢e Fecé (2004: 29-33). Dakle, ¢injenica
Purina promatranja ostalih likova nije dovoljna za postuliranje vezivanja pripovjedne perspektive za tog lika. Da
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oCuha kako svira flautu i prekriva usi, ¢ime se istodobno stiSava i dijegeticki zvuk koji ¢uju 1
empirijski gledatelji. Ta priprema u koriStenju zvuka kao razgrani¢ivaca djecakove
perspektive potvrdena je prilikom oStre svade roditelja kada Puro ponavlja strategiju
stiSavanja zvuka, ali sada u druk¢ijem, mnogo ozbiljnijem kontekstu. Nadalje, prilikom scene
kada DPuro prati svoju bioloSku majku i oca, romanti¢na, ekstradijegeticka glazba
funkcionalno pridonosi naglaSavanju perspektivne formulacije Purine fantazme o mogucoj
pomirbi razvedenih roditelja. Ne samo da je sve prozeto subjektivnim kadrovima malog Pure,
ve¢ je 1 kontekstualno ozracje toliko natopljeno idilicnos¢u da postaje stilski prenaglaSeno
izdvajajudi se iz ostatka filmske naracije. Posljednji slucaj odvija se u zavr$noj sekvenci filma
pri ¢inu “razmjene” djece (Zorana i Pure) iz jedne obitelji u drugu. Prilikom vrlo ozbiljne i
krajnje nehumane situacije koja je prouzrocila svadu medu roditeljima, Puro, istjeran izvan
kuc¢e, promatra svadu kroz prozorsko staklo u obliku “nijemog filma”. Jedino §to on vidi su
gestikulacije 1 ponaSanja roditelja, neovisno o sadrzaju njihova razgovora. Taj izrazito stilski
naglasen Cin sugerira semanticku zasi¢enost djecakove perspektive u kojoj on ne razumije

ozbiljnost i moralnu implikaciju situacije u kojoj se nalazi.'

Ponesto druk¢iji postupak prisutan je pri razlamanju perspektive dje¢aka Perice u
filmu Tko pjeva zlo ne misli, iako je funkcija fokalizacije vrlo slicna. I tu se postize
ublazavanje ozbiljnih situacija, ali druk¢ijim postupkom, tj. ubrzanim pokretom svojstvenom
slapstick komediji kao indikatoru dje¢jeg kruga razumijevanja. Prilikom dvostuke svade
gospodina Safraneka i Fulira ozbiljnost situacije vraéena je u komiéni, dje&ji element upravo
ubrzanim pokretom na mjestima koja odiSu ozbiljnim karakterom. Takoder valja napomenuti
da iako je djeCak Perica okvirni pripovjedac filmske price, Sto je potvrdeno i njegovim
pripovjednim glasom i fokusiranjem kamere na njegov lik, ali i filmskom najavom koja
obiluje dje¢jim crtezima i lakonskom glazbom kao indikatorom tog djec¢je-pripovjedackog i
fokalizatorskog uokvirivanja, nemoguc¢nost djeCakova prodiranja u njemu nerazumljiv svijet

odraslih samo potvrduje da je Peri¢ina dnevnicka zabiljezba dogadaja u kojima je sudjelovao i

bi filmski prizor bio filtriran kroz svijest dje¢jeg junaka potrebni su dodatni parametri koji ¢e naglasiti djecji
krug razumijevanja svijeta odraslih.

14 Sli¢na je situacija naglaSena u Purinu nerazumijevanju rijedi jungfer (koju je ¢uo u razgovoru vrinjaka svojeg
adolescentskog brata Zorana) koja nije dijelom njegova djecjeg spoznajnog aparata, a za ¢ijim znafenjem sa
znatizeljom 1 tajnovito$cu traga u Rjecniku stranih rijeci. Sli¢no, dakle, kao $to nerazumijevanje rije¢i Hund na
ogrlici psa oznaCava djecju naivnost Ranka u Vuku samotnjaku.
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kojima je neposredno svjedo€io uklopljena®™ u ,nevidljivi pripovjedni okvir i perspektivu

koja nije nimalo dje¢jeg karaktera.

Za razliku od Djevojke i hrasta ili Koncerta u kojima je djecji protagonist i njegova
perspektiva uklopljena u pripovjedni i1 fokalizacijski okvir odraslog protagonista, 1 7ko pjeva
zlo ne misli 1 Imam dvije mame i dva tate naizgled ¢ine obrnutu stvar: uklapaju odrasle
perspektive (onu Peri¢ine majke u Tko pjeva zlo ne misli 1 Purina brata Zorana u Imam dvije
mame i dva tate) u djecji pripovjedni i fokalizacijski okvir. Medutim, s obzirom da se djecji
pripovjedaci u oba Golikova filma pokazuju nepouzdanima (i to po vlastitu priznanju kao $to
to ¢ini Perica) u iznoSenju provjerenih informacija o prikazanim dogadajima u filmu i da
odrasle i adolescentske pripovjedne perspektive konkuriraju dje¢jima, oba su djecja
pripovjedaca (i Perica i Puro) dijelom pri¢e koju iznosi neki neidentificirani (sveznajuci)
pripovjeda¢ kojemu su dostupna saznanja i djecjih i odraslih likova te njihovi horizonti
razumijevanja dogadaja. Na kraju krajeva, Puro kao pripovjeda¢ dogadaja u Imam dvije
mame i dva tate tek je indiciran najavom filma u kojoj prevladavaju djecji crtezi i nezgrapno
graficki oblikovana slova u imenima glumaca, redatelja, scenarista i drugih participanata u
procesu proizvodnje 1 realizacije filma. Naravno, ta najava kao strategija uvodenja u
imaginarni svijet filma i kao strategija postavljanja uvjeta za tumacenje ostatka filma kao
djecje obojenog samo potvrduje €injenicu nemogucnosti uklapanja odraslih perspektiva u

djecji pripovjedni okvir.

Iz ova dva filmska primjera moZemo vidjeti kako kreativno manipuliranje
pripovjednim perspektivama pridonosi fundamentalnom razdvajanju razina razumijevanja:
one djecje 1 one odrasle. lako oba filma sadrze povlaSteno djecje pripovjedace jasno se
pokazuje da se druge, odrasle perspektive nikako ne uspijevaju u njih uklopiti, ve¢ ostaju

trajnim ,,stranim tijelom* njihovih pripovijesti.

S druge strane, film Petra Krelje Godisnja doba (1979)' u tri odvojene price o
djevojéici Zeljki, tinejderki Visnji i upravo odrasloj Branki prikazuje njihove sudbine gotovo

nepristrano s jakim dokumentaristickim u¢inkom, a bez jasno identificiranog pripovjedaca.

15 Pojam uklapanja pripovjednih perspektiva, ali i drugih (moguéih) pripovjedaca u okvir pripovjedne situacije
formulirala je Mieke Bal (1992: 326) ispravljajuci nedostatke Genetteovog modela fokalizacije u pripovjednom
tekstu.

16 Za detaljnu analizu ovog Kreljina omnibusa usp. Gili¢ 2006a: 48-55.
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Iako je interesno ZariSte filmske pri€e svih triju segmenata tog filma vezano za tri razlicita lika
(predadolescentske, adolescentske i postadolescentske zivotne dobi) u samom filmskom
izlaganju ne postoje istaknutiji indikatori prelamanja pripovjedne perspektive kroz svijest
maloljetnih likova. Fokusiranje filmskog izlaganja na sudbinu posvojene djevojéice Zeljke u
prvom segmentu filma naglaSeno je stalnim priblizavanjem tocke promatranja/kamere i
suzavanjem filmskog plana na njezino lice koje odiSe snaznom apatijom i besperspektivnoscu
u kontekstu raspada nuklearne obitelji koja ju je tek posvojila. Slicna se strategija izlaganja
ponavlja 1 u ostalim segmentima balansirajuci, dakle, izmedu vezivanja motriSta za
pretpostavljena psiholoSka stanja koja se mogu isc¢itati s lica triju junakinja i potpune
izlagacke, gotovo naturalisticke nepristranosti kojom se ocrtavaju njihove tragi¢ne sudbine.
Medutim, temeljna je tema filma, naznacena ve¢ i naslovom kao metaforom odrastanja,"
uokvirena najavom 1 odjavom u kojima se nizom stop fotografija djece vrsi poveznica izmedu
naizgled triju odvojenih sudbina glavnih junakinja. Potvrda tumacenja triju razli¢itih
segmenata filma u kojima glume tri razlicite glumice utjelovljujuéi tri razlic¢ita lika u
razli¢itim fazama odrastanja dana je u pri¢i o odrasloj Branki. Prisjecajuci se vlastitog
djetinjstva u razgovoru s poslodavcem koji joj nasilno udvara, lik Branke iznosi informacije
koje se u bitnim to¢kama podudaraju s dogadajima i sudbinom djevojéice Zeljke koju smo
gledali u prvom segmentu filma. Uz istu glazbenu podlogu i identi¢ne krupne planove
besperspektivnog, tupog pogleda ,,u prazno“ kroz sva tri segmenta filma poveznica sudbine
triju likova jo§ je snaznija. Godisnja doba tako istovremeno pripovijedaju pricu o jednoj
junakinji 1 njezinoj tragi¢noj sudbini, od posvajanja, zivota u domu za nezbrinutu djecu i
pokusaja integriranja u drustvo nakon punoljetnosti i izlaska iz doma, te o tipicnosti takvih
sudbina kroz tri razli¢ita lika, odnosno o ponovljivosti zivotnog puta kojim kora¢aju gotovo

sva napustena i nezbrinuta djeca.

Dok Golikovi filmovi u vec€oj ili manjoj mjeri delegiraju odgovornost pripovijedanja
dje¢jim figurama vezujuci dijelove vlastitog pripovjednog teksta za njihove svjetonazorske
mogucénosti, a dok Kreljin film ocrtava put tragicnog odrastanja minimaliziraju¢i intervenciju
u pripovjedna o¢ista djegjih junaka, film Tomislava Radi¢a Sto je Iva snimila 21. listopada

2003. (2005) upravo glavnoj junakinji daje mo¢ nad manipulacijom povlastenim orudem za

17 Kreljin bi se omnibus tako mogao slobodno tumaciti kao poetika adolescencije, i to kao poetika propale,
tragi¢ne adolescencije. Kako to slikovito istice Bogdan Malesevi¢ (1989: 9), poetika adolescencije je svojevrsna
fenomenologija prijelaza, tj. ,,umijece kormilarenja kroz ambivalenciju psihickih labirinata“.
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prezentaciju filmskih prizora, tj. nad filmskom kamerom. Dokumentaristicka poetika koja je
veé jasno naznatena u prvom Radiéevu filmu Ziva istina (1972), u filmu Sto je Iva snimila

21.listopada 2003. dovedena je do svoje potpune konkretizacije.

Naime, kada za svoj petnaesti rodendan maloljetna djevojka Iva dobija digitalnu
videokameru, ostatak ¢e prizora u filmu biti prezentiran gotovo iskljuCivo iz njene
perspektive. Ne samo da figura maloljetne Ive zauzima povlasteno mjesto u filmskoj naraciji
zbog toga Sto je vecina filmskih prizora prikazana iz njezina motriSta, ve¢ je ona i jedini
izlagacki autoritet unutar filmske dijegeze koji moze kontrolirati i birati §to ¢e biti sadrzajem
svakog nadolazeceg filmskog prizora neovisno o tome §to joj drugi filmski likovi to pravo
neprestano nastoje osporiti kako to ¢ini njezin otac Bozo. Dok je Iva izlagacki i1 pokazivacki
autoritet filmskog izlaganja zato Sto u rukama fizicki drzi videokameru, njen otac je
simbolic¢ki autoritet koji eksplicitnim zahtjevima nastoji kontrolirati Ivin ¢in snimanja
svakodnevnih obiteljskih aktivnosti kao €in specificnog narativnog djelovanja. Medutim, iako
se iz Ivine snimateljske djelatnosti moze pogresSno zakljuciti kako je ona i apsolutni autoritet
prezentacije filmskih prizora i srediste interesa filmske price, stvari su potpuno drukcije. Kao i
u drugim spomenutim filmovima s likom djeteta u sredistu filmske price, interesno zariste i
pripovjedna perspektiva na viSe mjesta izmice autoritetu djecjeg pripovjedaca/pokazivaca. U
nekoliko navrata Iva je prisiljena prepustiti svoje povlasteno orude promatranja ocu i ujaku, a
posebno je znakovito njezino odlaganje videokamere na naizgled neutralno, staticno mjesto
nedostupno ijednom od likova u filmu. U tom trenutku stati¢nih, dugih, mizanscenski vjesto
komponiranih 1 kompozicijski uredenih kadrova jasno je vidljivo da je kontrola nad filmskim
izlaganjem ipak u rukama odraslog, izvandijegeti¢kog izradivaca/autora filma Sto je Iva
snimila koji mnogo promi$ljenije i snimateljski ucenije barata organizacijom filmskog
materijala.'® Na razini filmske pri¢e Iva je takoder u podredenoj poziciji koliko god se to na
prvi pogled Cinilo neobi¢nim. Iako je zbog povlastenog subjektivnog motriSta 1 baratanja
videokamerom Iva u prezentacijskom sredistu filma, jezgra je price filma Sto je Iva snimila
organizacija vecere za vaznog poslovnog partnera, Nijemca Hoffnera, njezina oca Boze.
Dakle, ne samo da maloljetnoj pripovjedacici Ivi u dijelovima filmskog izlaganja izmice
autoritet nad prezentacijom prizora, a koji posjeduje implicitni, odrasli autor filma Tomislav

Radi¢, nego ona uopce nije subjektom djelovanja i srediStem pripovjednog univerzuma

'8 Za analizu tih strategija uokvirivanja i uklapanja pripovjednih i izlaga¢kih filmskih razina te odnosa razli¢itih
instancija pripovijedanja u filmu Sto je Iva snimila 21. listopada 2003. usp. Lu¢i¢ 2009: 79-81.
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filmske pri¢e koja se gradi uz pomoc¢ njezina snimateljskog djelovanja, ali nije rezultatom

njene snimateljske intencije (usp. Vojkovic¢ 2006: 27-28).

Tako da, kao i u spomenutim Golikovim filmovima, opet dolazi do znacajnog
razdvajanja svijeta odraslih 1 svijeta djece/maloljetnika. Fokus Ivina filmskog izlaganja su
nasumicni dogadaji njezine obitelji i isprobavanje rada rodendanskog poklona, dok je fokus
filmske price neuspjeli poslovni dogovor njezina oca filtriran, posredstvom izvandijegetickog

autoriteta filmskog autora, kroz figuru maloljetne Ive nedorasle tom zadatku.

sksksk

Dje¢ji filmovi spomenuti na poc€etku ovoga rada to razdvajanje svjetova ostvaruju na
sasvim drugoj razini. Da bi se realizirao svijet dje¢je maste i kruga razumijevanja potrebno je
promijeniti fizicki prostor njihova djelovanja (brod, more, vlak, Suma, stari mlin, $pilja,
napusteni otok, itd.). Otuda, vjerojatno, i vjeCna tema putovanja u djecjim filmovima. U
modernisticki intoniranim filmovima, poput Golikovih, dijete je trajno vezano za vlastiti

horizont (ne)razumijevanja svijeta odraslih iz kojega se ne mogu otrgnuti.
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