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ojava ¢ija snagaiugled rastu konstantno zadnja

dva desetlje¢a ne moze se odbaciti kao prolazni

hir, pa je kona¢no doslo vrijeme za priznanje

kako je filmsko stvaralastvo na kineskom jezi-

ku, prisutno u nekoliko zemalja i razli¢itih film-

skih industrija postalo od sredi$nje vaZnosti za
svjetsku filmsku kulturu. U umjetnickim pojmovima,
kineski je film energi¢niji i mastovitiji od kinematogra-
fije ameri¢kih filmskih studija, kao i od ve¢ine europ-
skih filmskih uradaka. Stoga je i razumijevanje ove ki-
nematografije u svim njezinim aspektima zadatak svih
teoreticara koji Zele ostati ukorak s kreativnim
dogadanjima svog vremena.

Medutim, koji je najbolji pristup razumijevanju
umjetnickih postignuca iz tradicija koje predstvljaju
“kineski film”? Prethodna dva desetlje¢a mnogi su teo-
reticari pisali o ovoj temi, ali jo§ uvijek slabo poznajemo
razloge zbog kojih su ovi filmovi tako posebni. U tekstu
koji slijedi htio bih naznaciti samo neke od pogodnosti
koje bi mogle proizaci iz pru¢avanja nacina na koje ovi
filmovi ostavljaju naro¢iti dojam - koji sam drugdje na-
zvao “poetikom filma” -a u obradi ove teme ja tek slije-
dim put koji su naznacili drugi.”

U raspravi o poetici koja vlada bilo kojom film-
skom tradicijom valja ponajprije postaviti Cetiri opéeni-
ta pitanja. Po kojim su principima ovi filmovi stvoreni
kao narocite cjeline - u dramaturs§kom ili bilo kojem
drugom smislu? Nazovite ovo “poetikom univerzalne
forme”. Kako se to filmski medij koristi u pojedina¢nom
filmu ili u odredenom opusu? Nazovite ovo “stilisti-
kom”. Kako forma i stil oblikuju shvacanje gledatelja?
Nazovite ovo “teorijom gledateljske aktivnosti”. Kako
tijekom odredenog razdoblja forma i stil poc¢inju poka-
zivati uzorke kontinuiteta i promjene te kako najbolje
objasniti ove uzorke? Nazovite ovo “historijskom
poetikom”.

Cini se kako, postavljena ovako, pitanja u vezi
principa kompozicije, gledateljske aktivnostii povijes-
nog naslijeda izostavljaju ono §to najviSe zanima najveci
broj teoretic¢ara: nacin na koji filmovi slijede putanje
drustvenih i kulturalnih ¢imbenika. Medutim, poetika
ne odbacuje vaznost ovih ¢imbenika. Poeti¢ari nude
objasnjenja i funkcije i uzroka. Na primjer, na koji na¢in
dijelovi ¢ine narocitu cjelinu i uslijed kojih se okolnosti
odredeni principi i cjeline pojavljuju u jednom trenut-
ku, ane u drugom? Poeticar tako moZe proucavati nacin

na koji filmska forma i stil nose zapise modusa vlastite riji, niti teoriji tout court —uvijek ¢e nam trebati teorije
proizvodnje, a potom i kako kulturalni procesi oblikuju  razli¢itih razina uopc¢enosti - ve¢ metodolosko objasn-
filmsku formu i stil. U potrazi za uzrocima filmska poe-  jenje. Poetika kako je ja zami$ljam jest induktivna empi-
tika djeluje “od dna prema vrhu”, traZze¢i da po¢nemos  rijska disciplina koja se prvenstveno bavi pojedina¢nim
principima forme i stila koji se redovito pojavljuju ufil-  filmom, osobitostima filmskog medija, te povijesnim

movima, i da tek onda postavimo pitanje koje su to procesima unutar institucija koji su doveli do izbora
drustvene aktivnosti uzrokovale njihov nastanak. ° odredenih formi. Poeti¢ar mora poznavati cijeli niz teo-
Glavna prednost koju nudi pristup kroz poetiku rija upravo kako bi prepoznao njihovu relativnu vrije-
jest uzimanje umijeca u obzir. Filmski stvaratelji provo-  dnost u obja$njavanju individualnih slucajeva. Poetika
de nevjerojatno mnogo vremena prepravljajuci scenarij,  bi mogla pretresti brojne kulturalne teorije kako bi ob-
organiziraju¢i audicije na koje dolaze deseci glumaca, is-  jasnila ponavljanja i osebujnosti koje nalazimo na razini
probavajui razlicite lokacije, razli¢ite kutove snimanjai  samih filmova.®*
nacine montaZe. Naravno, dodatni pritisak stvaraju vri- Poetika je inherentno komparativna disciplina.
jemeinovac, initi jedan autor ne dobije bag sve §to Zeli;  Izdvajanjem principa stila ili dramaturgije, opisivanjem
uvijek postoje kompromisi, podru¢ja neodlu¢nosti, kako odredeni film izaziva gledateljsku aktivnost, po-

sretne slucajnostii ¢iste pogreske. Ipak, kao umjetnik, kretanjem rasprave o povijesnim utjecajima ili inovativ-
filmski stvaratelj posjeduje znanje o tome §to funkcio- nosti ne moZzemo izbjedi traZenje razlikai sli¢nosti u ni-
nira, a $to ne. Ovo se znanje prenosi s generacije na ge- zu autorskih praksi. Nije rije¢ o tome da je hongkonska

neraciju filmskih autora prelaze¢i tako u umjetnicko kinematografija bila pod utjecajem holivudske; moZe-
naslijede koje pak pruZa sheme, one opetovane uzorke mo, obratimo li paZnju, pronacirazlike, i velike i male -
kompozicije kadra, osvjetljenja, pokreta kamere ili usprkos svim sli¢nostima. Sto je jo§ vaznije, iz kompara-
montaZe, kojima se stvaraju filmovi. Poznavanje shema  tivne smo perspektive pripremljeniji pridati jednaku
koje slijede odredena pravila ¢ini mi se neophodnimza  vaZnost srodnostima i razilaZenjima. A upravo je ovo od
procjenu umjetnikovih postignuca. Tko bi proucavaoki- narocite vaznosti u proucavanju kineskog filma. Naime,
nesko pejzazno slikarstvo bez poznavanjarazlicitthna-  udana$njim se filmskim studijima ¢esto automatski
¢ina prikazivanja prostora (ono §to T. C. Lau prevodikao  koncentriramo na specifi¢nost, ¢ak i jedinstvenost kul-
“kompozicija visoke udaljenosti”, “kompozicija plosne  ture unutar koje je film nastao. Uobicajeno je, na prim-
udaljenosti” i “kompozicija duboke udaljenosti”)?** Tko jer, u filmskoj produkciji Hong Konga ve¢ od pocetka
bi proucavao Pekinsku operu bez poznavanjarazli¢itih ~ ‘8o-ih traZiti elemente koji se ti¢u njegovog povratkau
vrsta oslikavanja lica (lianpu)? Spremno priznajemo ka-  okrilje Kine u1997., ili pak promatrati tajvanski film kao
ko umjetnicku kvalitetu u drugim vrstamaizraZavanja  dio sloZenog procesa priznavanja suvremenog tajvan-
moZemo prepoznati samo kroz svijest o formama koje skog identiteta. Nije mi namjera traZiti zamjerke ovak-
su umjetnici naslijedili. Pa ipak, primje¢ujem kako je, vim interpretacijama koje rasvjetljuju brojne aspekte
kadaje u pitanju kineski film, velik broj teoreticararav-  filma. Htio bih samo re¢i da smo, u pristupanju filmu od
nodusan spram zanatskog umijeca koje uvjetujeizgledi  pojedina¢nog prema op¢em, u mogucnosti sagledati ne-
zvuk ovih filmova. Pristup njegovom proucavanju kroz ke druge aspekte koji nas mogu odvesti do prili¢no dru-
poetiku moZe iznova uspostaviti ovu dimenziju u na- gacije perspektive — nazvat ¢u je “transkulturalnom”.
$em istraZivanju, istovremeno odajudi priznanje ne- Drugim rije¢ima, kultura je jednako znacajna zbog
dvojbenom individualnom umjetni¢ckom daru koje srodnosti koje nalazimo medu drustvima, kao i zbog
filmski stvaratelji unose u svoj rad. razlika koje ta drustva ¢ine posebnima. Zapravo, te
IstraZivanje utemeljeno na poetici postavlja i pi- razlike ¢esto dolaze do izraZaja upravo na podlozi
tanja koja nije lako identificirati kada istrazivacki postu-  srodnosti.
pak krece od opcenitog prema pojedina¢nom, odnosno Zelim re¢i sljedece: filmskim sredstvima i tehnika-
kad kre¢emo s opcenitom teorijom kulture, drustva ili ma kojima se koriste, razli¢ite tradicije “kineskog filma”
ideologije, pa tek potom trazimo dijelove filmova kojise  (kinematografija kontinentalne Kine, hongkon3skai taj-
uklapaju u te teorije. Ovo nije zamjerka kulturalnojteo-  vanska kinematografija) upu¢uju na moduse kojima fil-
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Hou Hsiao-Hsien's Films:
Flowers of Shanghai”, u Cine-
dossier: The 35th Golden Horse
Awards-Winning Films (Taipei:
Golden Horse Film Festival,
1999.), str. 94-97; James Udden,
“Hou Hsiao-Hsien and the Poe-
tics of History”, CinemaScope 3
(proljece 2000.): str. 48-51

Za primjere ovakvog pristupa,
pogledati David Bordwell, Nar-
ration in the Fiction Film (Madi-
son: University of Wisconsin
Press, 1985.); David Bordwell,
Janet Staiger i Kristin Thomp-
son, The Classial Hollywood Ci-
nema: Film Style and Mode of Pro-
duction to 1960 (New York: Co-
lumbia University Press, 1985.); i
Bordwell, Ozu and the Poetics
of Cinema (Princeton, N.J.:
Princeton University Press,
1993.). Preporucujem i apstrakt-
nije $tivo o filmskoj poeticiu
Making Meaning: Inference and
Rhetoric in the Interpretation of
Cinema (Cambridge, Mass.: Har-
vard University Press, 1989.), str.
263-274.

T. C. Lai, Understanding Chinese
Painting (Hong Kong: Kelly &
Walsh, 1980.), str. 91-94

04 Za primjere kako kulturalni

procesi mogu biti relevantna
objasnjenja umjetnickih aktiv-
nosti, vidi Borwell, Ozu and the
Poetics of Cinema, poglavlja3is,
i Cinema of Eisenstein, str. 33-
39. 5tr.164-168, et passim.
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movi mogu nadi¢i nacionalne i kulturalne granice. Ovaj
bi proces mogli proucavati razmatrajuci kinesku kulturu
kao raseljenicku, a kinesku kinematografiju kao svoje-
vrsni pankineski kulturalni fenomen. Ovo mi se ¢ini kao
pristup koji bi sigurno dao rezultate, ali ne vjerujem da
gamogu ovdje slijediti. Umjesto toga, pocevsi s pojedi-
nim osobinama filmova, Zelim razmotriti kako odredene
stilisti¢ke uzorke moZemo pripisati transkulturalnim
procesima.

Ovi faktori uklju¢uju i neka medunarodna pravila
filmskog stila i neke op¢enite —usudio bih se ¢ak rec¢i
univerzalne - zakonitosti samog stvaranja filmova. Ki-
neski su filmovi, prije svega, kineski. Oni suuz toi fil-
movi, a film je mo¢ni transkulturalni medij koji se ko-
risti ne samo lokalnim znanjem, ve¢ i nizom ljudskih
vjestina zajedni¢kih mnogim kulturama. Ovladavsi ne-
kolicinom transkulturalnih filmskih konvencija, kine-
ski je film izaSao iz nacionalnih granica i postao pri-
hvacen $irom svijeta. Nije rije¢ o tome da svatko “i§¢ita-
va” ove filmove na isti na¢in; konvencije koje ja ovdje
Zelim istraZiti djeluju na elementarnijoj, ali svejedno
vtlo snaznoj i prodornoj razini.

Pogledamo li samo filmove iz kontinentalne Kine,
Hong Konga i Tajvana, prona¢i ¢emo, u prili¢no dalekoj
proslosti, njihovo zajednicko stilisti¢ko izvoriste: klasi¢-
ni sistem kontinuiteta koji se javlja u Hollywoodu ve¢
krajem dvadesetih godina 20. stoljec¢a.®® Nekoliko teore-
ticara istice oslanjanje kineskog filma na osnovne ele-
mente ovoga stila: uporabu §irih planova koji informira-
ju gledatelja o prostornom rasporedu; analizu prostora
sredstvima analiticke montaZze, plana/kontraplana i
postivanja rampe; pokreti kamere kojima se likovi kad-
riraju tako da se gledatelj krece paralelno s njima ili kako
bi se fokusirao odredeni detalj. Pojavom zvu¢nog filma
kadrovi postaju duZzi, pokreti kamere sloZeniji, a sve viSe
filmskih autora privlaci uporaba $irih planova. Uspore-
do s ovim promjenama, lokalne filmske industrije dil-
jem svijeta razvile su pribliZne ekvivalente holivudske
podjele rada. Ovo nas ne bi trebalo iznenadivati: na os-
novu onog $to smo dosad naucili, klasi¢ni kontinuitet
postao je lingua franca filmskog stila za komercijalnu
filmsku industriju diljem svijeta.

Postaviti temu na ovaj nacin znaci i postaviti pita-
nje oznacava li ovakav sustav nametanje “zapadnjac¢-
kog” koncepta kinematografije, kao i ljudske aktivnosti i
identiteta, kulturama koje nemaju takvih koncepcija. Za

neke teoreticare, to je pitanje od jednake vaZnosti kao i
onojeli na¢in prikazivanja poznat kao “renesansna per-
spektiva” distinktivno zapadnjacki na¢in videnja, na-
metnut drugim tradicijama reprezentacije. Ja se s ovim
ne slaZem u potpunosti, ali za obja$njenje bi mi trebalo
previ$e prostora, pa mi stoga dopustite da jednostavno
kaZem da, iako je sustav klasi¢nog kontinuiteta defini-
tivno pravilo, to je pravilo koje se puno brZe usvaja od
alternativnih o kojima bismo mogli teoretizirati. A brze
se usvaja dijelom i zato $to ukljucuje nekoliko medusob-
no ovisnih elementarnih ljudskih iskustava. Ovaj sustav
koristi, izmedu ostalog, na§u sposobnost identificiranja
drugih ¢lanova nase vrste; sposobnost da im “¢itamo
misli” iz drZanja tijela, pogleda i izraza lica; da ih smjes-
timo u svijet postojanih predmeta srednje veli¢ine; da
podrazumijevamo kako se radnja odvija kao niz sekven-
ciu vremenu.’ Jednako kao §to su odredena fonoloska i
sintakticka pravila teoretski moguca, ali se u praksi nisu
pojavila ni u jednom od svjetskih jezika, moZemo zami-
sliti druge sisteme prikazivanja (npr. snimanje svake
scene okrenute naopako ili kadriranje likova tako daim
nikad ne vidimo izraze lica) koji se nikad nisu pojavili u
svijetu popularne kinematografije. Osim toga, sistem
kontinuiteta, nakon $to se usvoji, omogucuje u¢inkovitu
i predvidljivu produkciju filmova - §to predstavlja veli-
ku prednost u svakoj filmskoj industriji.

Ne kaZem da je sustav kontinuiteta upisan ili ge-
netski programiran u nase mozgove.”” Nije rije¢ ni o ne-
kakvom kinematografskom Svetom Gralu do kojeg su
poduzetni filmski autori dosli upornom potragom.®®
Rije¢je o medusobno ovisnim otkri¢ima do kojih se do-
$lo sistemom pokusaja i pogresaka jednog mo¢nog, lako
usvojivog sredstva vizualne komunikacije. Da je povi-
jest bila drugacija, moZda bi zaZivjeli neki drugi filmski
formati, poput “filma atrakcija” ili tableau filma s pocet-
ka20.st.”

Dakle, klasi¢ne konvencije prikaza prostoraivre-
mena jesu konstrukcije, ali su konstruirane od ljudskih
sklonosti, a velik je broj njih - ve¢i no $to smo obi¢no
spremni priznati - zajedni¢ki mnogim kulturama. Zelio
bih dokazati kako je, iz povijesnih razloga, sistem konti-
nuiteta postao transkulturalni mostobran. Ve¢ina kine-
skih filmova, kao i indijskih ili argentinskih, na ovoj su
razini razumljivi gledateljima diljem svijeta. Za§to? Zato
$to ve¢ nakon kratke izloZenosti filmu i minimuma

o5 VidiKristin Thompson, “The

Formulation of the Classical
Style,1909-1928” u Bordwell,
Staiger i Thompson, Classical
Hollywood Cinema, str.155-240

06 Prosirio sam raspravu o mos-

tobranu medu kulturamau
“Convention, Construction and
Cinematic Vision”, u David
Bordwell i Noel Carrol, Post-
Theory: Reconstructing Film Stu-
dies (Madison: University of
‘Wiskonsin Press, 1996.), str. 87-
107.

07 Ne bimi palo na pamet ulagati

prigovor da ova tvrdnja ne biva
uporno pogre$no shvacena. Za
uobicajeno pogresno tumacenje
vidi, Miriam Bratu Hansen,
“The Mass Production of the
Senses: Classical Cinema as
Vernacular Modernism” u
Christine Gledhilli Linda Wil-
liams, Reinventing Film Studies
(New York, Oxford University
Press, 2000.), Str. 339.

08 Ne slaZzem se s ovakvim esenci-

jalisti¢kim razmisljanjimau On
the History of Film Style (Cam-
bridge, Mass.: Harvard Univer-
sity Press, 1997.) Str.149-157.

09 Vidi Tom Gunning, “The Cine-

ma of Attractions: Early Film,
Its Spectator and the Avant-
Garde”, u Thomas Elsaesser,
Early Cinema: Space, Frame, Nar-
rative (London: British Film In-
stitute, 1990.), str. 56-60. Za sa-
Zetak rasprave vidi Bordwell,
On the History of Film Style, str.
125-128.

q vaki komunist treba
shvatiti istinu:
“Pol a mo¢ izlazi iz

puscane cijevi”.

— “Problemi rata i strategija”
(6. studeni 1938)

filmskog odgoja, upravo niz pravila ¢ini filmski svijet
maste lako dostupnim zrelim gledateljima, pripadnici-
ma bilo koje kulture.

Stoga ne iznenaduje to je, kao i ve¢ina drugih na-
cionalnih filmskih industrija tijekom ‘20-ih i 30-ih go-
dina 20. st., i ona $angajska prihvatila sustav kontinuite-
ta. Chris Berry, Leo Ou-fan Lee i drugi kriti¢ari detaljno
surazloZili ono §to potvrduje ¢ak i letimican pregled
ove kinematografije: cijeli niz autora brzo je usvojio i
Cesto rabio principe kontinuiteta.’® Zahvaljuju¢i kon-
vencijama kuta snimanja i postivanja rampe, stan u ko-
jem se dogada glavnina filma Uli¢ni andeo (Malu tianshi,
1937) Yuana Mu-jiha, uspijeva ostati jasan i uvjerljiv iako
prostorija nikad nije prikazana u cijelosti. A dosjetke s
djecacima koji izvode predstavu za Zenu preko puta u ci-
jelosti se temelje na istim principima koje Hitchcock
poslije koristi u Prozoru u dvoriste (Rear Window, 1954).
U ovom smislu, unato¢ izvrsnoj izvedbi glumice Ruan
Lingyu, ona je ipak potpomognuta standardiziranim
sustavom snimanja i montaZe koji sluZi naglagavanju
njezinih izraza licai poloZaja tijela.

Kako bi trebala izgledati daljnja komparativna sti-
listika kineskog filma s obzirom na ovaj transkulturalni
mostobran? Razmotrit ¢u detaljnije hongkonski i taj-
vanski film, uz kinematografiju kontinentalne Kine, ko-
june poznajem toliko dobro. Prije svega moje je nasto-
janje propitati koliko ovo filmsko naslijede duguje tran-
skulturalnim normama, kao i vlastitom, osobitom
preradivanju ovih normi.

Proucavanje medunarodnog filmskog stila zapra-
vo tek pocinje, ali vidljivo je kako su filmski autori spo-
menutih drZava, nakon $to su prihvatili klasi¢ni konti-
nuitet, takoder shvatili kako ga ne moraju ropski slijedi-
ti. On se moZe proS$iriti, preraditi, i dalje istraZivati.
Mozda je najbolji primjer Japan, gdje se redatelji koriste
pravilima kontinuiteta na izuzetne nacine. Manje ocit,
ali ne manje zanimljiv primjer nalazimo u hongkon-
$kom filmu ‘80-ih i ‘90-ih.

Ovdje nalazimo umanjeni model popularne film-
ske industrije koja djeluje izvan Hollywooda. Ovdasnja
je filmska industrija lokalnog karaktera, s djelomi¢nom
vertikalnom integrirano$¢u, obiljem radne snage, dobro
razvijenom tehnologijom, monopoliziranom distribu-
cijom i izvorima financiranja primjerenima niskobu-
dzetnoj razini lokalnih produkcija. Hongkonska filmska
industrija osim toga distribuira filmove na trZista izvan

vlastitih granica —u Singapur, Tajvan, Maleziju, Indone-
ziju, Tajland, JuZnu Koreju, donekle i u Japan, te kineske
cetvrti S§irom svijeta. Takoder, ova je filmska industrija
zauzela odredeno mjesto i u europskim i ameri¢kim ma-
instream kinima, ponajprije tijekom ‘70-ih, kad je interes
zakung fu koji je simbolizirao Bruce Lee bio ogroman, a
ondaikrajem ‘80-ih i tijekom ‘9o-ih zahvaljuju¢i sub-
kulturi filmskih fanova, naro¢ito onih okupljenih oko
Wooovih saga o revolveraskim obra¢unima.

Zbog njegove industrijske strukture, oslanjanja na
sustav zvijezda i Zanrovski sustav, odnosno, zbog njego-
ve srodnosti s ameri¢kom kinematografijom, mogli bis-
mo se sloZiti s Peterom Chanom Ho-sunom, koji hon-
gkonski film naziva “holivudskijim od samog Hollywo-
oda”." Na dubljoj razini, priznat ¢emo ono $to poklonici
vec znaju: ovo je visceralni film. Bol, pustanje krvi, pus-
tanje vjetrova, curenje iz nosa, masni prstiigrimase ko-
je pravimo dok Zvacemo hranu - ovakva univerzalna
ljudska iskustva nalaze se u srediStu pozornosti ovih fil-
mova. Tko od nas nije u stanju shvatiti dosjetku u sceni
iz filma Lukavci (Jing gu jyun ga, Jing Wong, 1991) u kojoj
Stephen Chow nudi svom ocu komad toaletnog papira
umjesto maramice, obja$njavajuci, dok otac brise lice:
“Koristen je, ali o¢istio sam ga.”? Tko se od nas ne savija
od bola dok Anthony Wong vristi tijekom policijskog
mucenja u Neispri¢anoj pri¢i (Baat sin faan dim ji yan yuk
cha siubaau, Danny Lee i Herman Yau, 1993)?Jednako
tako, tko se medu nama, kroz odredenu vrstu Lippsove
empatije, ne lecne u svakom trenutku u kojem majstor
borilackih vjestina zadaje narocito snaZan udarac,ine
diZemo li svi s naporom straZnjicu dok Jet Li bez muke
skace u nebo u natjecanju u kung fuu u Legendi o Fong Sai
Yuku (Fong Sai yuku, Corey Yuen, 1993)? Ovdje vidimo
oc¢iti nacin na koji film moZe biti transkulturalan: kada
nam se obraca na razini ¢iste simulacije, biljeZe¢i torzije
tijela in extremis, nukaju¢i nas na, kako je EjzenStejn re-
kao, “refleksno ponavljanje, premda u oslabljenom obli-
ku” izvornog ekspresivnog pokreta.'*

Paipak, poeti¢ni pristup dopusta nam da ovdje
prepoznamo vise od pukog filma krvoproliéa, sirovog
humora i bezumnih vratolomija. Hongkonski film po-
kazuje odredenu dozu istancane prerade klasi¢nog po-
stavljanja scene, snimanja i montaZze, a ovi elementi do-
prinose jedinstvenosti navedene kinematografije. Hon-
gkonski su filmski stvaratelji, vjerojatno crpe¢i inspira-
cijuiz autohtonog naslijeda kineskog teatra i borilackih
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Chris Berry, “Sexual Difference
and the Viewing Subjectu Li
Shuangshuang and The In-
Laws”, u Chris Berry, Perspecti-
ves on Chinese Cinema (London:
British Film Institute, 1991.), str.
33-37; Leo Ou-fan Lee, Shanghai
Modern: The Flowering of a New
Urban Culture in China, 1930-1945
(Cambridge, Mass.: Harvard
University Press, 1999.) str. 96-
106.

Intervju s Peterom Chanom, 28.
studenog 1996.

Sergej Ejzenstejn i Sergej Tre-
tyakov, “Expressive Move-
ment”, Millenium Film Journal 3
(zima/prolje¢e 1979.): 38. Esejje
izvorno napisan 1923.
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vjestina, razvili ritmi¢ku koncepciju izraZajnog kretanja
izgradenu na ¢isto tjelesnom aspektu privla¢nosti filma.
Postavljajudi precizno definiranu akcijsku scenu, uokvi-
renu na pocetku i na kraju kratkom pauzom, hongkon-
$ki su autori stvorili naroditi staccato ritam. Njega dodat-
no naglasavaju bojom, glazbom, kadriranjem i drugim
filmskim tehnikama. Ali, ne pokazuju samo scene borbe
tendenciju ritmi¢nosti. Kad jednom njime ovladaju, re-
datelji su sposobni osmisliti dramati¢ne i komic¢ne sce-
ne koje posjeduju izraziti ritmicki uzorak.”

Jos se nesto zbiva u ovim filmovima §to ne moZe-
mo u potpunosti razumjeti ne u¢inimo li komparativni
odmak. I sam je Hollywood donekle promijenio svoja
stilisticka pravila tijekom “7o-ih i ‘80-ih, i to ne, kako
neki tvrde, prihvacajuci fragmentaciju i diskontinuitet,
vec suZavajuci odredene stilisticke izbore i biraju¢i neka
drugarjesenja.** Ovaj novi pristup nazvan je “intenzivi-
ranim kontinuitetom”.

Sto sadrzava ovaj intenzivirani kontinuitet? Najo-
¢itija je uporaba kratkih kadrova. Americki filmovi pres-
li su s prosje¢ne duljine pojedina¢nog kadra (ASL - ave-
rage shot length) od pet do osam sekundi u ‘70-ima na ot-
prilike tri do $est sekundi sredinom ‘9o-ih. Krajem
‘90-ih pak, velik je broj filmova imao ASL od dvije do tri
sekunde. Uz kori$tenje kratkih kadrova, naglasak je na
koristenju relativno uZih planova. Naravno, krupni
planovi koristili su se u svim razdobljima povijesti fil-
ma, ali se tijekom ‘80-ih i ‘9o-ih pristup promijenio:
kori§tenje srednjih, blizih i krupnih planova postalo je
ucestalije od kori§tenja polutotala i totala u ‘50-ima. Na-
kon $to su, tijekom ‘60-ih, redatelji usvojili metodu
smjeStanja krupnih planova u $iroki format, stavlja se
vedinaglasak na krupne planove lica, a scena viSe ne po-
¢iva na Sirokom planu koji se sada rabi tek kao naglasak
unutar scene. Zbog omjera $irokog formata, krupni plan
pruza dovoljno informacija o prostoru, uslijed cega tra-
dicionalni $iri planovi nisu viSe obvezni. Kao posljedica
ovakve usredotocenosti na krupni plan javlja se i vise
preostravanja, u kojima jedno lice izlazi iz fokusa, a dru-
go, u prednjem planu ili pak u pozadini ulazi u nj. Ko-
nacno, redatelji koji rabe intenzivirani kontinuitet rabe i
razli¢ita pokrete kamere — narocito ono $to bismo mogli
nazvati “prikradaju¢om kamerom”. Tijekom “70-ih do-
lazi do pojave lagane snimateljske opreme (primjerice,
Panaflex i Steadicam) koja omogucuje raznovrsne naci-
ne snimanja kretanja. Danas gotovo svaki americki film

ukljucuje virtuozne snimke kretanja, polagane voZnje
prema likovima unutar planaili kontraplana, ili kameru
koja klizi, ili se kre¢e po polukruZnom faru, kruzno, ili
se pak obrusava. Nemam ovdje dovoljno prostora za ob-
ja$njavanje mogucih povijesnih razloga za razvoj inten-
ziviranog kontinuiteta, ali odgovor vjerojatno djelomic¢-
no leZi u naporima redatelja da prilagode klasi¢ne prin-
cipe svojoj koncepciji onog Sto bi najbolje odgovaralo
krajnjem odredi$tu filma: videoekranu.”

0Od “70-ih do ‘90-ih godina, dok je Hollywood
uspostavljao intenzivirani kontinuitet kao svoju glavnu
stilisticku normu, hongkonski su ga redatelji takoder
prihvatili, izmijeniv$i ga na zanimljive na¢ine. Najpo-
znatiji primjer jest rad Johna Wooa koji je, ¢ini se, majs-
torski ovladao svim aspektima intenziviranog kontinu-
iteta u svojim filmovima iz sredine ‘80-ih. Zaboravimo
koreografiranu pucnjavu na trenutak; ¢ak i u scenama
dijaloga on pokazuje koliko dobro vlada ovom tehnikom
konstantnim kretanjem kamere po polukruznom farui
njezinim obrusavanjem popracenim preostravanjem i
naglim izmjenama uZih i $irih planova.

Ovakve sekvence nalazimo i u radovima Tsuija
Harka, Coreyja Yuena, Sammoa Hunga Kam-Boa, John-
nieja Toa i mnogih drugih koji dokazuju da su filmski
redatelji, uronjeni u naslijede izraZajnog pokreta, znali
prilagoditi promjenjive internacionalne norme svojim
ciljevima.

Intenzivirani kontinuitet, iako razvijen u americ-
kim multimilijunskim produkcijama takoder nudi
odredene prednosti redateljima niskobudZetnih filmo-
va.Rasvjeta za krupne planove brZe se postavljaijef-
tinija je od one za ire planove; oslanjanje na montazu
omogucava redatelju fleksibilnost u postprodukciji. Di-
namic¢na kamera dozvoljava filmskim autorima da brze
izmjenjuju setove i op¢enito ubrzaju snimanje na loka-
ciji (naro¢ito kada se, kao u Hong Kongu, zvuk dosnima-
va poslije). Zahvaljuju¢i studiju Salon Films koji iznajm-
ljuje Panaflex sustav za snimanje iz ruke, te montiranju
preko 1500 pojedinac¢nih kadrova, hongkonski redatelji
uspijevali su proizvesti filmove koji su ostavljali dojam
produkcijske kvalitete i vizualnog stila americkog filma.

Analizirajmo jedan dio filma Veliki metak (Chung
fung dui liu feng gaai tau, Benny Chan, 1996.) snimljenog
u vrijeme kada su se filmski budZeti u Hong Kongu po-
¢eli smanjivati. Bill i njegova kolegica Apple moraju u¢i
u ured telefonske kompanije koji je pod nadzorom zasti-

13 Vidi Bordwell, “Aesthetics in

Action: Kung Fu, Gunplay, and
Cinematic Expressivity” u Law
Kar, ur., Fifty Years of Electric
Shadows (Hong Kong: Urban
Council/Hong Kong Internatio-
nal Film Festival, 1997.), str. 81-
89;iBordwell, Planet Hong
Kong: Popular Cinema and the
Art of Entertainment (Cam-
bridge, Mass.: Harvard Univer-
sity Press, 2000.) poglavlje 8.

14 Zaprimjer vidi nekoliko esejau

Steve Neale i Murray Smith, ur.,
Contemporary Hollywood Cine-
ma (London: Routledge, 1998.),
pretpostavka dramaturske frag-
mentacije vlada novijim holi-
vudskim filmovima. Vidi naro-
¢&ito James Schamus, “To the Re-
ar of the Back End: The Econo-
mics of Independent Cinema”,
str. 91-105.,i Thomas Elsaesser,
“Specularity and Engulfment:
Francis Ford Coppola and Bram
Stoker's Dracula”, str.191-208.
Smith pruZakorisna objasnjen-
jateme u “Theses on the Philo-
sophy of Hollywood History”,
str. 3-20.

15 Ovaj stilisticki trend istrazujem

u “Intensified Continuity: Vi-
sual Style in Contemporary
American Film”, Film Quarterly,
55-3 (proljece 2002.), str.16-28.
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be za rjeSavanje pro-
turjecja izmedu klasa, na-
roda, drzava ili politickih

grupa, kada se ona razviju
do odredenog stadija. Rat

postoji od trenutka nastan-
ka privatnog vlasnistva i
klasa.

— “Problemi strategije u
kineskom revolucionarnom
ratu” (prosinac 1936)
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tara, pa fingiraju pokusaj pljacke kako bi zastitarima od-
vukli paZnju. Iako je prosje¢no trajanje pojedinog kadra
u cijelom filmu 4.1 sekundu, $to je tipi¢no i za americki
film istog razdoblja, ova je scena snimljena u samo jed-
nom kadru s glatko povezanim jako krupnim planovi-
ma i naglaS§enom uporabom preostravanja. Apple uklju-
¢uje alarm. Bill zaklanja nadzornu kameru i daje znak
Apple dakrene prema njemu. Kamera §venka udesno, a
njih se dvoje saginju i bjeZe ulijevo izlaze¢i iz kadra. Za-
Stitar otvara vrata ureda, kre¢e prema kameri (dok za
njim izlazi drugi zastitar) i zaustavlja se ujako krupnom
planu. Kad se okrene, kamera §venka na vrijeme kako bi
uhvatila Billa i Apple koji se pretvaraju da su upravo za-
¢uli alarm. Utr¢avaju u prednji plan, Bill prvi,a Apple
ostaje vidljiva po sredini. Dok Bill razgovara s prvim za-
Stitarom, ona u pozadini odguruje drugog i zauzima nje-
govo mjesto stvarajuci tako kompaktnu kompoziciju.
Dvojica policajaca potom ulaze kroz vrata. Ovakva scena
moZe se brzo i jeftino snimiti zahvaljujuéi uZim plano-
vimaijednostavnim pokretima kamere kojima se na-
glaSavaju dijaloziiizrazilica.

Cini se kako su, dakle, hongkonski redatelji koji su
se ve¢ koristili dinami¢nom snagom montaZe i krupnih
planova u macevala¢im filmovima (wuxia Zanr) i u kung
fu filmovima (wushu Zanr), bili spremni prosiriti i prera-
diti pravila intenziviranog kontinuiteta. Zadatak su im
olaksale ne samo nove tehnologije nego i holivudska
sklonost tehnikama koje je relativno lako replicirati s
manjim budZetom. Op¢enito, velik dio onog $to smatra-
mo “novim hongkonskim filmom” unutar mainstream
produkcije temelji se na kreativhom preradivanju me-
dunarodnih normi komercijalne filmske proizvodnje —
normi koje ovdje ¢esto dobivaju o$trinu i energi¢nost
kakvu zapadnjacki film rijetko postiZe.

Komercijalna mainstream kinematografija nije, na-
ravno, jedina mreZa kojom protjece svjetski film. Tije-
kom ‘70-ih i ‘80-ih zaceti su brojni filmski festivali koji
su pokazali golem apetit za filmove iz svih dijelova svi-
jeta. Danas se u svijetu godi$nje odrZava preko 400 film-
skih festivala koji tvore odvojeni distribucijski kanal,
buduc¢i da prikazuju filmove koje komercijalni kinopri-
kazivaci zaobilaze. Kakvi se filmovi prikazuju na festi-
valima? Velik dio programa sastoji se od “art filmova”,
one vrste niskobudZetnih, ¢esto “teskih” ili pak formal-
no odvaznih filmova, koje veliki internacionalni distri-

buteri procjenjuju neprofitabilnima za §iroko trZiste.
Ovi se filmovi potom prikazuju u “art kinima”.

Ono §to nam brzo upada u o¢i kod ovakvih urada-
kajesu svojevrsna pravila kad je rije¢ o “brandiranju” i
pakovanju. Erotizam je na prvom mjestu: “art filmovi”
od ‘50-ih naovamo ¢esto se oznacavaju kao izrazito erot-
ski. Djeca su druga omiljena tema “art filmova”, od
Kradljivaca bicikla (Ladri di biciclette, Vittorio De Sica,
1948), preko 400 udaraca (Les quatre cents coups, Frangois
Truffaut, 1959) i Saalam Bombay! (Mira Nair, 1988) do fil-
ma Zivot je lijep (La vita ¢ bella, Roberto Benigni, 1997).
Tredi je faktor egzoti¢nost, ¢emu svjedoci kineski uvoz
filmova. Film Zbogom, moja konkubino (Ba wang bie ji,
Chen Kaige, 1993) internacionalno je promoviran kao
rasko$na kostimirana drama s natruhama seksualne
gre$nosti. Medutim, pogledamo li dalje od teme, nalazi-
mo da mnogi “art filmovi” dijele odredeni pristup pri-
povijedanju i filmskom stilu pod utjecajem modernis-
tickih kretanja u razli¢itim medijima.'® Stilisticki ele-
menti koji su se pojavili u europskom umjetnickom fil-
mu 70-ih i ‘80-ih postaju naro¢ito relevantni za razumi-
jevanje jo$ jednog nacina na koji je kineski film postao
globalan. Ova strategija protivi se mizanscenskim prak-
sama na kojima poc¢ivaju norme klasi¢nog kontinuiteta.

Tijekom ‘40-ih i ‘50-ih mnogi europski redatelji
jednako su se ¢esto kao i holivudski koristili Sirokokut-
nim dubinskim kadrom za dramati¢ne scene. Alj, iz ni-
zarazli¢itih razloga tijekom ‘60-ih javlja se drugacija
vrsta slike. U ovakvim kadrovima kamera je smjeStena
okomito u odnosu na straznji plan, a narocito se izbjega-
va trocetvrtinski profil ljudskog lika. Umjesto toga, liko-
vi su nam okrenuti licem ili u profilu, a ponekad ih vidi-
mo samo s leda.

U iskusenju smo takve slike nazvati “plo§nima”.
Godardovim rije¢ima, “Ovo nije 'prava slika'; to je samo
slika.” Paipak, ma kako plosno ovi kadrovi izgledali, oni
ipak predstavljaju dubinu. Posudit ¢u ovdje pojam “pla-
nimetrijski” Heinricha Wo6lfflina kako bih opisao kad-
rove u kojima se dubina ostvaruje nizom paralelnih plo-
ha. Ponekad ujednom kadru nalazimo prili¢an broj
ovih ploha koje tvore brojne slojeve prostora (pa tako i
dubine), ali nedostaje im dijagonalno poniranje u poza-
dinu kakvo vidimo u izrazitije “dubinskim” kompozici-
jama. Tijekom ‘60-ih planimetrijska je kompozicija
omogucila redateljima stvaranje kvaziapstraktnih kom-
pozicija koje su naglasavale artificijelnost slike. Osim

16 Bordwell, Narration in the Ficti-

on Film, poglavlje 10.

at, ta neman sveopceg
l{ krvoproli¢a medu lju-
dima, konacno ¢ée nestati
razvojem ljudskog drustva
u bliskoj buduénosti. Ali
postoji samo jedan nacin
da on nestane: suprotstavi-
ti se ratu - ratom, suprot-
staviti se kontrarevolucio-
narnom ratu - revolucio-
narnim ratom, suprotstavi-
ti se narodnoj kontrarevo-
luciji - revolucionarnim
klasnim ratom... Kada ljud-
sko drustvo uznapreduje
do tocke gdje nestaju klase
i drZave, tada viSe nece biti
ratova, kontrarevolucija ili
revolucija, nepravde ili
pravde; to ce biti doba ne-
prekidnog mira ljudske vrs-
te. Nasa studija prava revo-
lucionarnog rata izvire iz
Zelje za nestankom svih ra-
tova. U tome lezZi razlika
izmedu komunista i izrabl-
jujucih klasa.
— “Problemi strategije u

kineskom revolucionarnom
ratu” (prosinac 1936)

toga, u vrijeme kad je Hollywood uvelike koristio piro-
tehniku i specijalne efekte kako bi stvorio filmski spek-
takl, planimetrijski je kadar podario “art filmu” vlastiti,
iako prigus$eni, slikovni spektakl. Samo mali broj reda-
telja koji su bili aktivni ‘80-ih i ‘9o-ih nije podlegao utje-
caju ovakvog kadra, bilo da se radilo o nezavisnim reda-
teljima u SAD-u ili autorima azijske filmske industrije.
Japanski redatelj Masayaki Suo koristio se ovom tehni-
kom u svojim pasti§ima Ozuovih filmova, a ona je po-
stala i sredi$nji element stila Takeshija Kitana. Rani ra-
dovi Edwarda Yanga takoder se temelje na ovakvoj este-
tici, pocevsi s prvim kadrom u Ocekivanjima (drugi seg-
ment omnibusa: Unase vrijeme, Guang yin de gu shih,
1982) do prikaza pustolovina Euroazijke u Zastrasivaci-
ma (Kong bu fen zih, 1986): u jednom je trenutku, u plani-
metrijskom kadru, prikazana kako krade musterijin
novcanik.

Nakon §to je ovakva vrsta slike postala vazan dio
izgradnje filma, redatelji po¢inju iznova promisljati
filmske scene i traZiti nova rjeSenja u montazi. Sada se
kadrovi po¢inju snimati i montirati s izmjenama plano-
va organiziranima u nizove od 9o stupnjeva. Dobar
primjer ovakvog promisljanja dolazi nam iz kontinen-
talne Kine, arijecje o filmu Postar (Youchai, 1995) He Ji-
anjuna. Dok mladi postar razvrstava postu s kolegicom,
ubacuje jedno pismo medu ostala, a uobi¢ajena konti-
nuirana montaza prilagodena je stroZem ustrojstvu pla-
nimetrijske slike.

Zapocinjemo srednjim planom uredskih polica.
Kamera potom klizi udesno i otkriva vrata kroz koja vi-
dimo Xiao Doua kako pecati pisma za slanje. Potom se
dogada pomak od 90 stupnjeva do junaka kojeg vidimo
frontalno, u klasi¢nom planimetrijskom kadru. Scena
mora biti napeta: on izdvaja jedno pismo, ali ne Zeli da
njegova kolegica to vidi. Zato, kada u sljede¢em trenut-
ku ugledamo njegovu kolegicu u kontraplanu s poma-
kom od 180 stupnjeva, u kojem je ona okrenuta licem
prema kameri, on ne moZe nastaviti potragu za
pismom. Ona nastavlja s poslom, dogada se jos jedan
pomak od 180 stupnjeva, i Zena je sada u prvom planu, u
profilu, u slojevitoj planimetrijskoj kompoziciji. Jos je-
dan pomak od 180 stupnjeva postavlja nas iza Xiaoa, a
Zenau pozadini ustaje od stola. Opet pomak od 180
stupnjeva. Zena uzima rolu toaletnog papira i odlazi
dublje u pozadinu, a onda ulijevo, i on ostaje sam. He Ji-
anjun sacuvao je ovaj trenutak za prvi krupni plan unut-

U [
- .S ©
afs cEZ YL <
ST 5N T2wxo%55
o 2T oESCYEES
ol FE%":‘GOO
t2F SPoSETE
© VX S0 m W=T O
Qg m . aeguxg
Ow=23 O3 cRN&EeEx
o9 ESE hENGgES o3
Lok 2% 2858
= >N = a 5w
. O @ . ;T8 5 O
nn Lz Z228% 2w

priznanje nece stici

ar scene, kada Xiao Dou vadi pismo iz vrece, a kamera se
podiZe do njegovog lica. Scena zavrsava kadrom koji pri-
kazuje trenutak njegovog udarca pe¢atom o pismo.

Nagle promjene orijentacije ukljucile su u radnju
sve strane ureda za razvrstavanje pisama, koji se kroz ci-
jeli film tretira kao zbir prostorija nalik kutijama. Ovaje
lokacija viSe nalik rasteru od ostalih videnih u filmu.
No, He Jianjun se oslanja na pomake od 180 stupnjeva i
kada prikazuje spavace sobe u stanu. Sredi$nji blagovao-
nicki stol tretira kao os, ¢ime si omogucuje rezove koji
pokazuju kako u jednoj sobi boravi deckoXiao Douove
sestre sestre, a u drugoj, smjestenoj s druge strane, Xiao
Dou sam.

U Chen Kaigeovom Kralju djece (Hai zi wang, 1987)
planimetrijska slika komunicira s prili¢no drugacijim
nacinima prikaza prostora. Svaki film u kojem se pojav-
ljuje scena u ucionici obi¢no se koristi pticjom perspek-
tivom jer je tako najlakse pokazati $to je napisano na
Skolskoj plo¢i. Ali Chen na isti na¢in snima i samu $kol-
sku zgradu pretvarajucije u uske trake boje i teksture:
kadrovi koji postavljaju u ravninu ucitelja i grafit koji ga
prikazuje, plohe zemlje i drve¢a koje mijenjaju boju
ovisno o dobu dana, kompozicije koje naglasavaju nad-
vijeni slamnati krov i golu Zu¢kastu zemlju koja okruzu-
je $kolu. Cini mi se da se Chen ovom tehnikom koristiu
ekspresivne svrhe kada Zeli izolirati Lao Gara ili naglasi-
ti njegovu usamljeni¢ku misiju. Ovome suprotstavlja
najmanje tri druge vizualne strategije: konvencionalni-
juuporabu dubinskog kadra unutar u¢ionice kada suu
njoj ucenici, te osvjetljenje i scenografiju kako bi zaklo-
nio klju¢ne informacije (ne vidimo Lao Gara kada ga
voda tima posalje u §kolu u prvoj sceni); uporabu ruba
slamnatog krova za prikrivanje lica; i naravno, ekspre-
sivne, pa ¢ak i ekspresionisticke pejzaZe prikazane kad-
rovima rasko$ne dubine. Stilisticki, Chen se uvijek ¢inio
prili¢no pluralisti¢ckim, a u Kralju djece spaja planimetrij-
sku sliku s cijelim nizom tehnika.

Volio bih da sam u stanju objasniti, ili makar na-
znaciti uzroke price koja bi nam objasnila kako je plani-
metrijski kadar postao klju¢nim sredstvom izraZavanja
ambicioznih kineskih filmskih autora. MoZda su Chen i
njegovi suvremenici gledali europske filmove za vrijeme
studija na filmskoj akademiji. Ili ih je moZda privukla
takva vrsta kadra uslijed konkretnih zahtjeva produkcij-
ske prakse. U Europi je sve ve¢a dominacija teleobjekti-
va, koji prostor pretvara u niz tankih ploha poti¢u¢i ko-
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riStenje plo$nih kadrova, ukazala filmskim autorima na
mogucnosti planimetrijskog kadra.” Isti je proces moZda
bio na djelu medu filmskim autorima u mati¢noj Kini.
Prisjetimo se samo vazZnosti teleobjektiva u Chenovoj
Velikoj paradi (Da yue bing, 1986), koji slaZe licai tijelau
slojeve tanke poput kartona. A moZda su u pitanju bilii
jo$ neki faktori. Ono §to mi se ¢ini nedvojbenim jest
konvergencija, razvoj nevjerojatno sli¢nog nacina gradn-
je prostora u razli¢itim kulturama, a ovakva je konver-
gencija moZda vi$e nego slu¢ajna; mozZda ukazuje na $ira
podrugja transkulturalne stilisticke prakse.

Jednako vaZni u festivalskom krugu bili su sukce-
sivni valovi tajvanskog novog filma od ranih ‘80-ih do
danas. Ovdje ideja festivalskog prikazivanja filmova tek
poprima posebnu vaznost buduéi da samo malen broj
tajvanskih filmova doZivi mainstream kino distribuciju
na Zapadu. Kao u inat holivudskom “intenziviranom
kontinuitetu” mnogi tajvanski filmovi ‘9o-ih oslanjaju
se na neobi¢no dugacke, ¢esto prili¢no stati¢ne kadrove.
Neki kriticari tvrdili su kako je dugi kadar izrazita tradi-
cija kineskog filma, ali ne nalazim dokaze ovoj tvrdnji;
filmovi iz 30-ih i ‘40-ih godina 20. st. koje sam pregle-
dao, imaju prosje¢nu duljinu kadra gotovo jednaku onoj
drugih nacionalnih filmskih industrija, ukljucuju¢ii
onu Sjedinjenih Americkih DrZava.

Medutim, suvremeni se tajvanski film u ovom ost-
ro razlikuje od suvremenih mainstream praksi. Uzmimo
samo nekoliko primjera iz ‘9o-ih: Yangova Konfucijanska
smetenost (Du li shi dai, 1994) ima prosje¢nu duljinu kad-
ra od ¢etrdeset osam sekundi, Zivjela ljubav (Ai ging wan
sui, Tsai Ming-liang, 1994) trideset $est sekundi; Otok
slomljenih srca (Qu nian dong tian, Hsu Hsiao-ming, 1995)
pedeset dvije sekunde; Slatka degeneracija (Fang lang,
Lin Cheng-sheng, 1997) ¢etrdeset sekundi; Zamor mla-
dosti (Mei li zai chang ge, Lin Cheng-sheng 1997) trideset
Cetiri sekunde i Rupa (Dong, Tsai Ming-liang, 1998) pe-
deset tri sekunde. Ve¢im se dijelom ovi filmovi i dalje
oslanjaju na norme kontinuiteta, ali na prilicno oskudan
i selektivan nacin. Scena moZe predstavljati samo jedan
prili¢no jednostavan insert ili samo nekoliko izmjena
kadar-protukadar, rijetko se koriste¢i filmskim konven-
cijama koje kod drugih autora obi¢no vidimo u ve¢em
broju, gdje ¢ine glavne elemente konstrukcije prostora.

Kao $to je slucaj s planimetrijskom slikom, tako ni
ova druga vrsta slike nije bez presedana ili paralele; kod
Angelopoulosa i nekolicine japanskih filmskih autora

nalazimo kadrove sli¢ne duljine. Ono §to je, vjerujem,
zanimljivo studentu medunarodnog filmskog stila, jest
nacin na koji pocetna odluka u korist uporabe kadra du-
gog trajanja rezultira osobitim mizanscenskim rjesenji-
ma, koja su obvezala mnoge tajvanske redatelje na upo-
rabu filmskih konvencija gotovo zaboravljenih na Zapa-
du. Ovdje ne moZemo govoriti o utjecaju ove ili one tra-
dicije koje razdvaja 60 godina i pola svijeta, a koje se
suprotstavljaju odredenim ograni¢enjima ugradenimau
film kao medij reprezentacije.

0d 1908. pa sve do 1920., dok se uoblicavao stil
kontinuiteta, filmski autori u Njemackoj, Francuskoj,
Italiji i Skandinaviji razvili su bogate i domisljate uzorke
postavljanja scene unutar vrlo dugog kadra. Studenta
poetike jamacno ¢e iznenaditi analogije izmedu ovog
naslijeda i nekoliko tajvanskih filmova iz ‘80-ih i ‘9o-ih.
Kako bismo razumjeli kako je do toga doslo, moramo is-
pitati neke osnovne elemente filmske reprezentacije.
Ako proscenij u kazalistu ¢ini Siroko ali plitko podrugje,
onda prostor za igranje filma ¢ini uski zasiljeni trokut.
Razlog ovome je zakon optike, odnosno, nacin na koji se
svjetlosne zrake fokusiraju u le¢i kamere.

Filmski autori drugog desetljeca 20. stoljec¢a izvuk-
li suklju¢nu pouku iz ovog trapezoidnog prostora scene.
Kazali$na pozornica mora biti Siroka i plitka kako bi rad-
nja bila lako vidljiva iz mnogih toc¢aka dok filmska po-
zornica mora biti uska i duboka, jer je jedino oko koje je
vazno - ono filmske kamere. Redatelji su shvatili da se
ovo nepomi¢no oko moZze kreativno iskoristiti. Scena se
mogla razvijati preciznim zaklanjanjem i otkrivanjem
vaznih informacija - radilo se o koreografiji koja nije bila
utemeljena samo na likovima u kadru, nego i likovima i
objektima koji su nam prijecili pogled na odredeni lik ili
objekt sve do to¢no odredenog trenutka.’* Na primjer, u
Revolucionaru (Revolutsioner, 1917.) Jevgenija Bauera na$
pogled na obitelj koja doruckuje za stolom stalno se mi-
jenja ovisno o tome tko je od likova u odredenom tre-
nutku vaZan, a samovar na stolu te jedan od likova u pr-
vom planu zaklanjaju pogled na kéer u strateskim
trenucima.

Cak i danas vizualni trapezoid definira filmski
scenski prostor, ali razvoj montaZe i pokreta kamere
pred kraj drugog desetlje¢a dvadesetog stolje¢a donekle
prikriva ovu ¢injenicu, buduéi da su spomenute tehnike
omogucile filmskim autorima stvaranje konstantno
promjenjive dramske arene. Kao rezultat, uporaba slo-

18 Zaraspravu o uporabi precizne
mizanscene u ranim filmovima,
vidi ibid., str.174-198.

l{ evolucije i revolucio-
narni ratovi neizbjezni
su u klasnom drustvu i bez

njih je nemoguce postici
skok u razvoju drustva i

svrgnuti vladajuéu reakcio-

narnu klasu, kako bi narod

dobio politicku mo¢.

— “O proturjeéjima” (kolovoz
1937)

Revolucionar (Revolutsioner, red. Jevgenij Bauer, 1917.)

prosinac 1949.

Jiang Jie Si proglasio je
Taibei privremenom

prijestolnicom Repu-

blike Kine.

prosinac 1949.

Mao Ce Tung po prvi

put napusta Kinu i od-

lazi u Moskvu. U So-

vjetskom savezu osta-
je tri mjeseca.

Zene mizanscene unutar stati¢nog kadra postaje izgub-
ljeno umijece. Vrlo mali broj dana$njih redatelja moZe
zamisliti organizaciju kadra na nac¢in na koji je to radio
Bauer —iako bi to danas, uz traZilo, bilo mnogo lakse.

Redatelj koji bi opet mogao aktualizirati ovu opci-
jujest Hou Hsio-hsien, pravi virtuoz u uporabi precizne
mizanscene - Hou, stalno iznova, hrabro otkriva djeli¢e
prostoraiu njih postavlja vaZne dijelove pri¢e. U Gradu
tuge (Bei ging cheng shi, 1989), u dom Linovih upadaju
vojnici u potrazi za Wen-heungom, a djed Lin docekuje
ih u mra¢nom chiaroscuro kadru. Uskoro mu se pridru-
Zuje Mio koja zauzima srediste kadra. Nakon toga, voj-
nicki se pretres stana pocinje odvijati u neznatnom ot-
voru u udaljenom srednjem lijevom planu, oZivljenom
u trenutku kada Mio napusta sredi$te kompozicije i od-
lazi otraga - djed se izmice u stranu kako bi njezin izla-
zak bio vidljiv. Djed Lin nastavlja svadu s jednim od ¢as-
nika, a zakoracivsi ulijevo postaje samo obris u otvoru,
zaklanjaju¢i dogadaje u pozadini, ali se potom opet iz-
mice u stranu u trenutku kad su u daljini ponovno
oZivjele aktivnosti (Hou je ¢ak pomakao ¢asnika iz des-
nog dijela kadra u sredinu, i tako zaklonio vitraj koji bi
gledateljima mogao odvlaciti paznju). Hou nam po-
stavlja zapreke u vidljivosti na dvije razine: likovi koji
razgovaraju u prednjem planu gotovo su samo obrisi, a
¢asnik povremeno zaklanja oca; u daljini je vaZzno
dogadanje toliko umanjeno da je jedva vidljivo.

Houovo ponovno oZivljavanje principa precizne
mizanscene najbolje ¢emo razumjeti analiziraju¢i film-
sku scenu jedenja za stolom. Filmski autori sa Zapada
uvijek nastoje izbje¢i snimanje scena u kojima ljudi sje-
de za kruznim ili pravokutnim stolom. U takvim se sce-
nama javljaju problemi kontinuiteta, postivanja rampe,
pokretairekvizita (djelomi¢no pojedene hrane i djelo-
mic¢no ispraznjenih ¢asa). Ali upravo kako i Bauerova
scena u Revolucionaru pokazuje, naslijede precizne mi-
zanscene moglo bi promijeniti ove susrete za stolom
vjeStom uporabom zaklanjanja i otkrivanja, videnih
kiklopskim okom kamere.

Hou zapravo iznova izmislja ovu tehniku. U jednoj
sceniu Gradu tuge, dok intelektualci sjede okupljeni za
stolom, minimalna pomicanja likova u prednjem planu
(koji su nam okrenuti ledima) i likova u pozadini (koji
su nam okrenuti licima) mijenjaju sredista interesa, §to
kulminira otvaranjem prozora s pogledom na grad kada
sudionici u sceni zapjevaju. Druga scena, u kojoj se
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Wen-heung sastaje sa $angajskom gangsterskom obite-
lji, ovisi o minimalnim kretanjima njegovog lika u pred-
njem planuilaganim okretanjima lica gangstera kojima
usmjerava nasu paznju.

Cini se kako je trend dugog kadra u tajvanskom fil-
mu, zajedno s nepomi¢nom kamerom, potaknuo film-
ske autore na njegovanje vje$tina koje su gotovo nestale
na Zapadu. Alj, §to je sve ove redatelje uopcée nagnalo na
usvajanje dugog kadra? Presudilo je vjerojatno nekoliko
faktora. Dugi kadrovi snimani iz udaljenosti smanjuju
troskove snimanja: paZljivim uvjeZbavanjem trosi se
manje filmske vrpce —na kojoj se moralo Stedjeti u nis-
kobudZetnim filmovima ‘80-ih, no takoder smanjuju
pritisak na glumce amatere: Hou je priznao kako je duge
kadrove snimane iz udaljenosti u filmu Decki iz Fengku-
eia (Feng gui lai de ren, 1983) upotrebljavao upravo iz ovog
razloga.”” MoZda je, osim toga, ovaj stil razvijen i kao na-
¢in odvajanja novog tajvanskog filma od komercijalne
konkurencije. (Jedan moj prijatelj voli kazati kako su ta-
jvanski “art filmovi” sve ono §to hongkonski nisu - po-
lagani, profinjeni i sugestivni.) In sum, izvori ove estetike
nesumnjivo su lokalni, ali njezin krajnji vizualni oblik
djeluje transkulturalno. Jednom kada filmski autor po¢-
ne upotrebljavati dugi kadar kao svoje izraZajno sred-
stvo, opticka ogranicenja filmskog prikaza ¢ine preciz-
nu mizanscenu znacajnim na¢inom razvijanja drama-
turgije scene, a nakon $to autor uvidi bogate moguc¢nos-
ti takve mizanscene, ona postaje cilj kojem vrijedi teZiti
- nije vi$e, dakle, rije¢ o nusproizvoduili ograni¢enju,
ve¢ o izvoru istancanosti i napetosti, iznenadenjaidru-
gih umjetnickih efekata.

Kineski film ‘80-ih i ‘90-ih pokazuje, dakle, tri
glavna nacina na koja su medunarodni trendovi u stanju
oblikovati nacionalno filmsko naslijede. Kao prvo, tu su
filmske konvencije vidljive u, primjerice, utjecaju me-
dunarodnih normi kontinuiteta na komercijalni film
Hong Konga. Upecatljivost ove kinematografije pod-
sjeca nas da prihvacanje utjecaja ne znaci pasivnost;
umjetnici uzimaju ono §to im je dostupno, i potom to is-
to mijenjaju, ¢ineci ga osobnim, pokoravajuci ga vlasti-
tim umjetni¢kim konceptima. Hongkonska verzija in-
tenziviranog kontinuiteta nije tek kopija holivudske -
zapravo, moZemo je smatrati intenziviranim intenzite-
tom, “holivudskijim od samog Hollywooda”.

Na drugoj razini, moZda je i planimetrijska slika
europskog “art filma” donekle utjecala na filmske auto-

re u kontinentalnoj Kini, prikazivanjem na Pekinskoj
filmskoj akademiji ili cirkuliranjem videovrpci. Ali,
moZdaje rije¢ o ne¢em drugom, ne utjecaju, ve¢ zajed-
nickoj stilistickoj teZnji koja je odvela kineske filmske
autore u samostalno istraZivanje mogu¢nosti ove vrste
slike. Nakon §to su autori poceli koristiti teleobjektive,
planimetrijska se slika moZda pojavila kao kompozicij-
sko sredstvo. Ovo daje naslutiti da postoji prili¢no ogra-
nicen broj osnovnih sistema snimanja i postavljanja
scene i da se oni ponovno otkrivaju i preraduju u razlici-
tim razdobljima filmske povijesti.

Nas$ tre¢i primjer nudi jo$ jedan nacin sagledava-
nja transkulturalnih stilistickih srodnosti. Nema sum-
nje da nije bilo nikakvog utjecaja, direktnog ili indirekt-
nog, europskih “redatelja dubinski kompozicija” iz dru-
gog desetljeca 20. stolje¢a na Hou Hsiao-hsiena i njego-
ve kolege. Dogodilo se jednostavno da su tajvanski film-
ski autori, krenuvsi iz iste tocke - stati¢nog dugog kadra
- otkrili zajednicke karakteristike medija: trapezoidni
prostor radnje te moguc¢nosti koje pruza zaklanjanje/
otkrivanje. Otkrili su, mogli bismo to tako re¢i, sli¢na
rjeSenja zajedni¢kog problema: kako usmjeravati paz-
nju gledatelja unutar stati¢nog kadra snimanog iz uda-
ljenosti? Naravno, njihovi razlozi usvajanja staticnog
dugog kadra razlikuju se od onih Bauera i njegovih su-
vremenika, ali nakon $to su krenuli tim putem, vizualni
je trapezoid objema grupama postavio jednaka ograni-
¢enjaiotvorio jednake mogu¢nosti.

Kako najbolje moZemo razumjeti ove povijesne
¢imbenike na apstraktniji na¢in? Nisam ih htio povezi-
vati s apstraktnom teorijskom doktrinom (hibridnost,
kreolizacija, globalizacija), ve¢ ih prou¢iti induktivno,
od dna prema vrhu, stvaraju¢i koncepte prema ponavl-
janjima koja primjec¢ujem. Rezultat moZda iznenaduje.
Nije ba$ sve §to je zanimljivo u filmovima odredene kul-
ture kulturalno specifi¢no, niti specifi¢no kulturalno!
Da se izrazim manje paradoksalno, pozabavimo li se na-
¢inima na koji se filmovi stvaraju, moZda ¢emo biti po-
nukani prouciti transkulturalne procese, dijeljenje um-
jetnickih odluka i stilistickih normi, bilo putem utjecaja
ili kroz zajednicku polazi§nu toc¢ku, oblikovanu umjet-
nic¢kim naslijedem ili osobinama samog medija.

Ne Zelim re¢i kako kultura ne igra nikakvu ulogu
u odredenju stila ili pak u konkretnim prostornim teh-
nikama na koje sam se usredoto¢io. Zelim samo re¢i da
kulturaradi s onim $to joj je dano, a to su: navike i

19 Tony Rayns, “The Sandwich

Man: Between Taiwan and the
Mainland, Between the Real
and the Surreal: Tony Rayns

Talks to Hou Xiaoxian”, Monthly

Film Bulletin 653 (lipanj 1988.)

] ® udi Sirom svijeta
_d J raspravljaju hoée li
izbiti treci svjetski rat. Mo-
ramo biti psihicki spremni i
na to pitanje te ga pomno
analizirati. Cvrsto smo
opredijeljeni za mir, a pro-
tiv rata. Ipak, ako imperija-
listi nastoje zapoceti jos je-
dan rat, ne smijemo ga se
bojati. Nas stav u vezi tog
pitanja jednak je nasem
stavu o bilo kakvom nemi-
ru; prvo, mi smo protiv nje-
ga; drugo, ne bojimo ga se.
Prvi svjetski rat pratilo je
rodenje Sovjetskog saveza
s 200 milijuna stanovnika.
Drugi svjetski rat pratio je
uspon socijalistickih tabora
s mijeSanim stanovniStvom
od 900 milijuna. Ako impe-
rijalisti i dalje nastoje za-
podjenuti treéi svjetski rat,
sigurno je da ée jos nekoli-
ko stotina milijuna ljudi
prijeéi na socijalizam te vi-
Se nece ostati mnogo pro-
stora za imperijaliste.
Takoder je izvjesno da ¢e se
cijela imperijalisticka
struktura uru znutra.
— “O ispravnom rjesavanju
proturjecja medu ljudima”
(27. veljace 1957)

mogucnosti koje nudi umjetnicka praksa, a koje potjecu
iz nacionalnih ili medunarodnih izvora; predrasude i
granice ljudske percepcije; kvalitete i ograni¢enja sa-
mog medija u kojem umjetnici rade. Ove datosti nisu
tek sirovina koju ¢e kultura u potpunosti apsorbirati.
One ostavljaju klju¢ne tragove u samoj teksturi umjet-
nickog djela - poput nepravilnog zareza tinte, kakvog
ostavlja jedna vrsta kista u kineskom slikarstvu. Jedan
od zadataka poetike, kako je ja shva¢am, jest usmjeriti
nasu pozornost na ove teksture, narazotkrivanje i istra-
Zivanje razine filmskog umijeca koja prelazi lokalne gra-
nice. Kultura nas, osim §to nas razdvaja, i spaja. Kineska
kinematografija, postavsi predvodnicom svjetskog film-
skog stvarala$tva, duguje svoju snagu ne samo nacional-
nom i medunarodnom naslijedu, nego i snazi samog fil-
ma urukama kreativnih umjetnika. Uspjesi kineskog
filmskog stvarala$tva podsjecaju nas na mnogostruku
moc¢ filma: umjetnosti koja je duboko povezana s dina-
mikom lokalne kulture, a istovremeno kadra dirnuti i
zadiviti sve koji znaju gledati.

Tekst je preuzet iz Sheldon H. Lu i Emilie Yueh-yu Yeh, ur.,
Chinese-Language Film: Historiography, Poetics, Politics /s
eeengleskog prevela(Honolulu, HI: University of Hawai’i Press,
2005) / s engleskog prevela Kristina Saywell
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Zastrasivaci (Kong bu fen zih, red. EdwardYang, 1986)

la sluzbene diplomat-
ske odnose s NR

kih zemalja uspostavi-
Kinom.

teljstvu, saveznistvu i
medusobnoj pomodi.
9. svibnja1950.
Svedska je prva od za-
padnih nekomunistic-

Ocekivanja (red. Edward Yang, 1982, drugi segment omnibusa U nase vrijeme / Guang yin de gu shi)
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