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Sazetak

Ceski novi val predstavlja jedan od najznaéajnijih filmskih pravaca 20. stoljeéa, a iznjedrio je
velikane poput Milosa Formana, Jifija Menzela, Vére Chytilove, Evalda Schorma 1 mnogih
drugih. Pogeo se razvijati u Cehoslovackoj tijekom drustveno-politickih reformacijskih htijenja
1960-ih, a koja su kulminirala 1968. godine onime $to danas nazivamo Prasko proljece. Za
vrijeme tog pokreta, u Pragu su studirali jugoslavenski redatelji Rajko Grli¢, Goran Paskaljevic,
Lordan Zafranovi¢, Goran Markovi¢ 1 Srdan Karanovi¢ koji ¢e po povratku u Jugoslaviju ¢esto
biti svrstavani pod zajednicki nazivnik ,,Praska grupa“. Tema ovog rada ponajprije je prikaz
svih ¢imbenika koji sadinjavaju pojam Ceska Skola, a kojim se obuhvacaju kako &eski, tako i
jugoslavenski redatelji. Osvrnut ¢emo stoga na povijest ¢eskog filma, objasniti vaznost praske
filmske akademije (FAMU) na kojoj su redatelji studirali te istaknuti opce karakteristike
Ceskog novog vala i ,,Praske grupe®. Potom ¢emo prijeéi na analizu filmova pojedinih ¢eskih i
jugoslavenskih autora te pokusati pronaci $to je to ,,¢eSko u filmovima ,,Praske grupe“. Na
kraju ¢emo se pozabaviti pojmom ,,CeSkog humora“ koji se kao sintagma udomacio na

prostorima bivSe Jugoslavije i koji se nerijetko pripisuje autorima ,,Praske grupe®.
Kljucne rijeci: Ceska, $kola, Praska, grupa, Novi, val
Summary

Czech New Wave is regarded as one of the most influential film movements in the 20" century.
It started with the work of directors such as Milo$ Forman, Jifi Menzel, Véra Chytilova, Evald
Schorm and many others. Development of the New Wave began with the socio-political reforms
that took place in the 1960s. Those reforms culminated in, what is today known as, Prague
Spring. During that time, Yugoslav directors Rajko Grli¢, Goran Paskaljevi¢, Lordan
Zafranovi¢, Goran Markovi¢ and Srdan Karanovi¢ were studying in Prague, where they were
under the influence of Czech New Wave which earned them the name “The Prague Group”.
The aim of this paper is to show all aspects that constitute the term Czech school of film, which
then includes both Czech and Yugoslav directors. To do so, we will look back at the history of
Czech film, show the importance of Prague film Academy (FAMU), and then display general
characteristics of the Czech New Wave and of the “Prague group”. Afterwards, we will analyze
movies of some Czech and Yugoslav directors and try to find what “Czech” elements are
present in the movies of the “Prague group”. Lastly, we will discuss the term “Czech humor”

because how it was often connected with the work of Yugoslav directors.

Key words: Czech, New, Wave, Prague, Group
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Uvod

Cehoslovacki novi val smatra se jednim od najvaznijih pokreta u svjetskoj kinematografiji
nakon talijanskog neorealizma (Hames, 2008: 13). Predstavlja znacajniji odmak od
socijalistickog realizma nego npr. filmska produkcija Madarske i Poljske. Filmovi poput Ducan
na korzu, Strogo kontrolirani vlakovi, Crni Petar i Ljubavi jedne plavuse, postigli su
medunarodni uspjeh i1 kod publike i kod kritike svojom kombinacijom realistiCkog opazanja,
ljudskosti i humora (ibid). lako su u ovom pokretu sudjelovali i ¢eSki i slovacki redatelji, ovaj
ée se rad baviti samo &eskim redateljima te ¢emo iz tog razloga koristiti naziv Ceski novi val.
Veliku, ako ne i najve¢u ulogu u formiranju Ceskog novog vala, odigrala je, punim nazivom,
Filmska i televizijska skola Akademije muzickih umjetnosti u Pragu (Filmova a televizni
fakulta Akademie muzickych uméni v Praze) ili skraceno FAMU. Jedna je to od najstarijih
filmskih $kola u Europi. Poznato je kako su FAMU krajem 1960-ih, upravo za vrijeme trajanja
Ceskog novog vala i Pragkog prolje¢a, pohadali i jugoslavenski studenti Rajko Grli¢, Goran
Markovi¢, Goran Paskaljevi¢, Lordan Zafranovi¢ i Srdan Karanovi¢. Po povratku u Jugoslaviju,
ovi su redatelji ¢esto bili stavljani pod zajednic¢ki nazivnik ,,Praski daci* (Dabi¢, 2007) te
., Praska grupa “ (Velisavljevi¢, 2013: 2) ili ,, Ceska skola* (Liehm, Liehm, 2006: 436). Ovakvo
grupiranje autora pod jedan nazivnik nepravedno je jer se time zanemaruje velik broj njihovih
osobnih specificnosti i sve nijanse njihovog autorskog rada. Ostaje ipak Cinjenica kako su
tijekom svojeg studiranja bili izloZeni velikom filmskom pokretu, pohadali nastavu na jednom
uronjeni u stranu kulturu te kako su se vratili u Jugoslaviju s novom perspektivom na
mogucnosti filmske umjetnosti. Tema je ovog rada upravo sto sve od ¢eskih utjecaja mozemo
prepoznati u poetikama Rajka Grlica, Lordana Zafranovica te Gorana Paskaljevica. S obzirom
na ograni¢enje opsega rada, odlucili smo se za analizu samo ovih autora iz ,,Praske grupe® jer
smatramo da na temelju njihovih filmova moZemo promotriti neke od tipi€nih ¢eskih pojava i
postupaka kao §to su ¢eski humor, lirizam, alegorija i sl. U svojem diplomskom radu Autorske
poetike reditelja ,, Praske grupe* jugoslovenskog filma (2013), Ivan Velisavljevi¢ bavio se
opisom i prikazom poetika jugoslavenskih autora o kojima ¢e biti rijeci u ovom radu te ¢emo
se stoga dijelom oslanjati na njegov rad. Krajem 1970-ih FAMU je pohadao i Emir Kusturica,
ali s obzirom da trajanje njegova studija nije bilo za vrijeme Praskog proljeca i Ceskog novog

vala, izostavit ¢emo ga u ovom radu.

Za naslov rada Autori Ceske skole odlugili smo se jer tema rada nisu samo jugoslavenski autori,

.....
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kinematografija i vidjeti koje su njihove sli¢nosti i $to ih spaja pod zajedni¢kim nazivnikom
Ceska Skola. Kako bismo bolje razumjeli $to je to &ehoslovacki novi val, §to ga to¢no &ini
posebnim te koje se njegove odlike mogu pronaéi u filmovima jugoslavenskih redatelja, dat
¢emo takoder i kratak povijesni pregled razvoja ¢ehoslovacke kinematografije. Glavni izvori
koje ¢emo Koristiti su knjige Petera Hamesa (2008) Ceskoslovenskda novd vina i Czech and
Slovak Cinema (2009) te zbornik kojeg je uredio Lubos Ptacek (2000) pod nazivom Panorama
ceskog filma (Panorama ceského filmu). S obzirom na to, da je teSko dati egzaktan odgovor na
pitanje sto je Ceski novi val?, pokusat ¢emo kroz $to je vise mogudéih stilskih odrednica ¢eskih
redatelja, ali i vremena u kojem su Zivjeli, sveobuhvatno prikazati jedno od najbujnijih
razdoblja u povijesti filma. Smatramo da ¢emo ovakvim pristupom mo¢i najbolje pronaci i
analizirati svu ,,CeSkost* koja postoji u radu jugoslavenskih redatelja. Na kraju bismo posvetili
posebno poglavlje tzv. ,,ceSkom humoru® koji se kao sintagma odavno udomacio u percepciji
na$ih naroda, a mnogi ga pretpostavljaju kao jednu od najo¢iglednijih poveznica ,,Praske grupe*

s ¢ehoslovackom kinematografijom.



Metodologija

Sa sli¢nim, ako ne 1 istim metodoloskim ograni¢enjima s kojima se susreo diplomski rad Ivana
Velisavljevica (2013: 2), srece se i ovaj diplomski rad. S obzirom da ¢emo pokusati u filmove
I poetike jugoslavenskih autora upisivati stilske odrednice strane kinematografije, gotovo ¢emo
sigurno propusti stilske odrednice pojedinih filmova, ali i neke stilske odrednice samih autora
koje su takoder vazne za Sto potpunije razumijevanje filmova. Takoder, kao 1 Velisavljevi¢
(nadovezujuci se na Bordwella) drzat ¢emo se srednjeg nivoa istrazivanja koje predstavlja
istrazivanje na ,,manje-viSe lako uocljivim konstantama, stilskim odlikama i istorijskim
okolnostima* (ibid). Kako rad ne bi otiSao u smjeru slobodne interpretacije te kako ne bismo
pokusavali autorima ,,Praske grupe“ dodati, odnosno nametnuti one odrednice koje nemaju,
svoja ¢emo tumacenja temeljiti na onom §to nam je opipljivo, a to su filmovi. Dok Velisavljevi¢
pokusava naéi zajedni¢ke ,,teme, unutra$nja znacenja i osobeni stil“ (ibid. 3) ,,Ceskoj $koli“ te
ih povezati sa ,,modernistickim tendencijama u periodu jugoslovenskog novog filma* (ibid),
ovaj rad Zeli povezati jugoslavenske autore sa Ceskim novim valom i svim utjecajima koje su
stekli tijekom studija. Tako nam se otvara mogucnost da ,,éeSkost™ koju trazimo pronalazimo
ne samo u opéem stilu pojedinog autora (u njegovim temama, likovima i sl.), ve¢ i da zaronimo
nesto dublje u specifi¢nost samih filmova. NaZalost, zbog koli¢ine materijala te okvira ovog
rada, gotovo je nemoguce spomenuti svaki moguci utjecaj te promotriti svaku poveznicu
izmedu ne samo nekoliko desetaka filmova, vec¢ i redatelja iz kinematografija razli¢itih drzava

pa ¢emo pokusati barem uvesti neke od najuocljivijih poveznica te ih potom analizirati.



Novi val i reformacijska htijenja Praskog proljeca

Prema Hamesu (2008: 14) suprimiranje filmova Ceskog novog vala moZemo promotriti samo
u kontekstu Cehoslovacke drzave. Uspjeh filmova iz tog razdoblja nije proizlazio samo iz
mogucih zapadnjackih utjecaja ili antikomunisticke propagande, ve¢ iz specifi¢ne politicke
situacije tog razdoblja. Sloboda izrazavanja, koja je u 1960-ima stupila na snagu, omogucila je
autorima da kroz film pokazu pravo lice Cehoslovacke drzave u njenoj potpunosti. Razvoj
filmskog novog vala ipak valja razmatrati u kontekstu Sirih drustvenih pojava. Novi val, zajedno
uz reformu ekonomije, politike, knjizevnosti i umjetnosti, ¢inili su reformacijski pokret kojeg
je predvodio tadasnji predsjednik Alexander Dubcek. Taj je reformacijski pokret pokusao

1 &ime su se sve vise udaljavali

ostvariti, kako su to oni nazivali, ,,socijalizam s ljudskim licem*
od Sovjetskog saveza i njegovog utjecaja na drzavu. Sve to skupa Cinilo je Prasko proljece.
Nazalost, takav je pokusaj socijalizma zavrSio upadanjem vojske VarSavskog pakta u
Cehoslovagku 21. kolovoza 1968. godine, ukidanjem dotadasnjih reformacija i uvodenjem tzv.

normalizacije (Hames, 2008: 14).

Cehoslovagka je zemlja bogatije kulturne tradicije od npr. Poljske, Madarske, Rumunjske i
ostalih zemalja sovjetskog bloka, ali ima i iskustvo demokracije izmedu dva rata koje se smatra
zlatnim razdobljem Cehoslovacke pod vodstvom Tomasa Garriguea Masaryka. Pod utjecajem
tog iskustva, reformatori su pokusali izgraditi svoju verziju socijalizma, onu koja bi odgovarala
njihovoj povijesti i senzibilitetu. Naravno, Sovjetski Savez je svako takvo razmisljanje
osudivao kao pokuSaj povratka kapitalisticko-burZzoaske vlasti. Argumente za takav ustroj
drzave pokusao je uvesti Alexander Dubcek koji je smatrao kako ¢e demokratizacijom cijelog
sociopolitickog sistema te uspostavom nepokvarenih demokratskih procesa doé¢i do rusenja
birokratsko-policijskih metoda §to ¢e samo po sebi osamostaliti Cehoslovacku te ju udaljiti od
sovjetske vlasti. Takvo bi osamostaljenje zatim imalo utjecaj i na ostale grane javnog
djelovanja, ne samo politickog (ibid. 15). U razdoblju normalizacije okupacijske sile su se, s
obzirom na veli¢inu pruZzenog otpora, vratile starim brutalnim metodama 1950-ih. Provodile su
se ogromne Cistke kako bi se osigurala politicka nadmoc¢ i vlast, a njihov je rezultat bio oko 600
000 ljudi koji su ili bili izbaceni iz Komunisti¢ke stranke ili su samostalno otisli. Broj radnika
u stranci pa je s 38% iz 1968. na 24% 1970. godine. Velika se pozornost posvetila radu svih
medija, a otprilike 90% radnika na televiziji bilo je otpuSteno. Naravno, zbog nastupajuce

represije, i sama umjetnost se vratila u razdoblje 1950-ih godina socijalisti¢kog realizma (ibid.

L https://povijest.hr/nadanasnjidan/prasko-proljece-pokusaj-uvodenja-socijalizma-s-ljudskim-licem-1968/
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16). Sto se ti¢e samog filma, svi ¢elni predstavnici filmske industrije i filmskih odbora bili su
otpusteni, a vec¢ina se autonomnih autorskih skupina raspala. Svi su kontroverzni filmovi bili
zabranjeni, a ostala djela na kojima su radili zabranjeni pisci i redatelji i$li pod klju¢. Neki
redatelji, poput Milosa Formana, Jana Kadara, Ivana Passera, Vojtécha Jasnog i Jifija Weissa,
odlucili su emigrirati, dok su ostali redatelji, kao npr. Jifi Menzel, Véra Chytilova i Frantisek

Vlacil, odlucili ostati u drzavi (Hames, 2008: 15).



Europski filmski pokreti i Ceski novi val

Peter Hames uvodi izjavu Terry Lovell koja istice kako je koncept pokreta ,,namjeran“ zbog
toga $to se on ne odnosi samo na film, ve¢ se odnosi i na druge sociopoliticke koncepte kao §to
su revolucija i promjena jer u sebi sadrzi zelju kolektiva za ostvarenjem nekog cilja (Hames,
2008: 17). Zbog ove se Cinjenice ¢ehoslovacki novi val moze staviti u kontekst s pokretima kao
Sto su sovjetska montazna Skola 20-ih godina, njemacki ekspresionizam 1 talijanski
neorealizam. Svi su ovi pokreti nastali u drustvima koja su upravo prosla kroz duboke drustvene
promjene te imaju osobinu odmaka od prijasnjih umjetnickih tradicija. Ovu karakteristiku, npr.,
nemaju francuski i britanski novi val jer nisu bili toliko uronjeni u te duboke i temeljite
promjene drustva (ibid). Iako ¢ehoslovacke autore mozda ne mozemo svrstati u jednu skupinu
(s ¢ime bi se oni i slozili), iz jednostavnog razloga §to se nisu izrazili manifestom, a i njihove
poetike znacajno su se razlikovale, mozemo ih povezati time $to su sustavno odbijali
ograni¢enja socrealisticke poetike te tragali za vlastitom i jedinstvenom umjetnickom kulturom.
Razvoju je takoder potpomogao trzisni i kriti¢ki uspjeh filmova na medunarodnom trzistu. Iz
ovoga je jasno kako je ¢ehoslovacki novi val bio pokret spojen sa svim kulturno-politickim

promjena 1960-ih (ibid).

Zanimljivo je s ove strane promatrati stajali$ta zapadnih ljevi¢ara prema ¢eSkom novom valu,
koji u njemu nisu vidjeli ,,prave* ljevicarske ideje. Hames (2008: 18) uzima za primjer jednog
od najveceg kriticara ¢eskog filma Jean-Luca Godarda, koji je u Pravdi (1969) vodio intervju s
Vérom Chytilovom. Godard je dosao do zakljucka kako je ,,Chytilova= Zanuck + Paramount®.
Kritizirao ju je zbog ,,pogresnih® stajaliSta te da je u svojim komentarima pricala ,,kao Arthur
Penn i Antonioni“. U njenu je obranu stao ¢eski kolega Ivan Passer koji je Godardova djela
okarakterizirao kao malogradanska, u kojima ,glumi da je radikalan, ali iskazuje
blagonaklonost prema gledateljima* te da njegovi filmovi izgledaju kao ,,nehumane reklame*
(ibid). Ovaj se sukob izmedu ¢eskih kulturnih djelatnika i zapadnih ljevicara vodio na nekoliko
frontova, ali ostaje ¢injenica kako je otklon od zadane socrealisti¢ke forme bio prvi korak prema
slobodnom stvaranju, postivaju¢i tako senzibilitet svakog autora. Cuvena je izreka Vére
Chytilové, a navodi ju i Hames, koja je smatrala kako bi trebalo biti ilegalno ne govoriti istinu,
a mozemo reci kako i podcrtava jednu od najbitnijih karakteristika ¢eskog novog vala. U tom
traganju za istinom, redatelji su posegnuli za raznim alatima, koriste¢i pritom mnogo preuzetih
modela 1 utjecaja kao Sto su npr.: ,,neorealizam, cinéma-vérité, francuski novi val, novi roman,
apsurdnu dramu, Kafku i povratak lirskim i1 nadrealistickim tendencijama meduratnog
razdoblja*“ (Hames, 2008: 21).



Razvoj &eske kinematografije — utjecaji proslosti na Ceski novi val

Prema miSljenju teoreticara filma i profesora s FAMU-a Zdenéka Hudeca, za razdoblje nijemog
¢eskog zanrovskog filma 1920-ih karakteristian je ,,provincijalizam usko vezan uz zelje i
potrebe lokalnih gledatelja“, koji je doSao kao rezultat kopiranja klasi¢nog Hollywooda (Hudec,
2000: 17). Vecina je filmova na gledatelje utjecala tako da samo primaju informacije, bez da
bi, o onome $to su vidjeli, razmisljali. Nemali broj filmasa tako se namjerno prebacio na
mentalitet obi¢nog Covjeka, preuzimajuéi njegov nacin razmi$ljanja, $to se u filmovima
ocitovalo ,,ograni¢enim shemati¢énim na¢inom estetske realizacije” (ibid). Uglavnom su se
snimale komedije, pustolovni filmovi i melodrame, a njihova je umjetni¢ka vrijednost bila
snizena slabo razvijenom i diletantskom rezijom, lo§im scenarijima i loSom glumom (ibid).
Takva je umjetnicka tendencija ubrzo naiSla na otpor te stoga ne ¢udi kako su se takvi filmovi
i redatelji nasli na meti kritiara. Ceska filmska kritika tog doba djelovala je u nekoliko
Casopisa, a prevodili su se i strani autori poput B. Balazsa i L. Moholy-Nagya. Sto se tie
teorijskog stajalista o filmu, prevladavali su strukturalizam i formalizam kojeg su zastupali

Roman Jakobson i Jan Kucera (Dvotakova i Horni¢ek, 2000: 39).

Hames dalje uvodi stajaliite Seskog filmskog kritiGara i teoretiara Jana Zalmana (Zalman
prema Hames, 2008: 23), prema ¢ijem miSljenju najveée zasluge za razvoj Ceske
kinematografije dolaze od umjetnicke skupine Deveétsil koja je djelovala 1920-ih, ali i 1930-ih,
u doba dolaska zvuénog filma na ¢eski prostor. Vjerovali su u revoluciju umjetnosti, zivota i
politike, a bili su povezani i s komunistickim strankom. Karakterizirala ih je avangardnost 1
htijenje za uspostavom filma kao prave umjetnicke forme. U skupini su djelovali mnogi poznati
1 vazni umjetnici, kao Sto su knjizevni kriticar Karel Teige, pjesnik Vitézslav Nezval 1 pisac
Vladislav Vancura. Njihov doprinos filmu ocitovao se u tome Sto je Nezval napisao nekoliko
filmskih scenarija, dok je Vancura reZirao pet filmova. Vancura ¢e kasnije raditi na
nacionalizaciji kinematografije, ali i poCeti postavljati temelje za ono $to ¢e postati FAMU.

Nazalost, rezultate svog rada nije mogao vidjeti jer su ga smaknuli njemacki okupatori 1942.
godine (ibid. 23).

Predvoden Karelom Teigeom, Devétsil je pokusao odgovoriti na ki¢ lokalne filmske produkcije,
a koncepte svojih filmova temeljili su na ,,osjec¢ajima iz dinamicke igre svjetla i oblika“ (Hudec,
2000: 17). Usprkos tome, poeti¢ka ideja filma kao slikovne poezije nije bila ostvarena (ibid). U
Devetsilu su takoder djelovali Jifi Voskovec i Jan Werich, autorski dvojac iz popularnog
Oslobodenog kazalista (Osvobozené divadlo), koje je 1920-ih predstavljalo eksperimentalnu

scenu mladih umjetnika. Voskovca i Wericha karakterizirao je pazljiv rad s jezikom i ,,Zustar
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verbalni ekvilibrij“ (Dvofakova i Horni¢ek, 2000: 44). Glumili su u dva filma Ho-ruk! (Hej
rup!; 1934) i Svijet pripada nama (Svét patii nam; 1937) Martina Fric¢a, koji se smatra
omiljenim redateljem tog razdoblja (Hames, 2008: 23). Werich i Voskovec nisu inzistirali na
konstantnoj komiénosti svojih likova, kao npr. Chaplin ili H. Lloyd, ali su kroz svoj likove
govorili o dobroti, prijateljstvu, solidarnosti, Casti i sl, $to dijele sa spomenutim dvojcem (ibid).
Takav odnos imaju upravo u filmu Ho-ruk!, satiri¢noj komediji koja se prema Dvotakovoj i
Horni¢eku (2000, 45) iskazala ,,pro¢isé¢enim dijalozima, to¢no tempiranim poantama viceva,
humorom temeljenim na ponavljanju situacija, dinami¢nijom rezijom, paralelnom montazom
itd*. Takvim su se filmom u mnogo¢emu priblizili modernijim koncepcijama filma, $to je bio
velik uspjeh za ondasnju kinematografiju (ibid). Znac¢aj Wericha i Voskovca mozda najbolje
potvrduje izjava Michala Schonberga (Schonberg prema Hames, 2008: 32) koji kaze:
,»Oslobodeno kazaliste 1 filmovi Voskovca i Wericha ostali su u podsvijesti ¢eskog naroda
spojeni s najvi§im idealima slobode i demokracije. Ne ¢udi s toga Sto je Werich glumio u
prvim filmovima novovalnih redatelja, npr. Kad dode macak (Az prijde kocour, 1963.) Vojtécha
Jasnog. Takoder, mnogi su novovalni redatelji uzimali za predloske svojih filmova djela autora
koji su djelovali u Devetsilu, npr. Hirovito ljeto (Rozmarné léto; 1968) Jitija Menzla prema

istoimenoj knjizi Vladislava Vancure (ibid. 23).

Najpoznatiji redatelj 1930-ih godina, prema Dvotakovoj i Horni¢eku (2000: 42), svakako je
Gustav Machaty i njegov film Ekstaza (Extase, 1932.) kojim je postigao veliki medunarodni
uspjeh. Tih se godina ponajvise isticao svojim progresivnim filmskim postupcima, kao npr.
uporabom zvuka u filmu s umjetnickom svrhom. Autori isti¢u (ibid.) kako Machaty nije
vjerovao u jedinstvo slike i zvuka te je zbog toga svoje scene dijelio u nizove detalja, objekata
i likova. Te je fragmente zatim povezivao glazbom ili pripovijedanjem u jedinstvenu i
razumljivu cjelinu. U samoj atmosferi filma zvuk je koristio kao “znak realnog okruzenja (buka
gostionice) i znak konkretnih predmeta, koji svojom bukom upadaju u kadar*, a takoder koristi
I komi¢ne mogucénosti razdvajanja zvuka i slika (ibid). Film Ekstaza, u kojem je glavnu ulogu
igrala Hedy Lamarr (pravim imenom Hedwig Eva Maria Kiesler), usredotocuje se na ljubavni
trokut pri ¢emu je nac¢inom snimanja, brojnim kadrovima prirode ,,podcrtao instinkt ponasanja
vitalne Zene*. Rad kamere Jana Stallicha, koji je uspio izraziti psihu likova, smatra se jednom
od najvecih vrijednosti filma. Film je 1934. na MFF-u u Veneciji dobio nagradu za najbolju
reziju (ibid).



Utjecaji ostalih umjetnosti

Likovna umjetnost imala je velik utjecaj u razvijanju Ceskog novog vala. U razdoblju 1950-ih,
istice Hames (2008: 42), velina se umjetnika ponovo vratila kubizmu, fovizmu i
ekspresionizmu ¢ime su se pokusali suprotstaviti socijalistickom realizmu kojeg je promicala
komunisticka vlast. U razdoblju od 1956. do 1966. godine dolazi do daljnjih promjena, a velik
broj galerija ,,skoro bez ogranic¢enja izlagao je mnogo razli€itih vrsta apstraktne umjetnosti, pop
arta i nove vrste figurativne umjetnosti, a na kraju su se izlagale i geometricke i kineticke
umjetnosti® (ibid). Takoder, postojala je i nadrealisticka tradicija jo§ iz meduratnog razdoblja,
a jedan od najpoznatijih autora je FrantiSek Kupka. Na ove se tradiciju nadovezivao i

geometricko-apstraktni smjer umjetnosti 60-ih godina (ibid).

Jedan od profesora na FAMU, redatelj Otakar Vavra, ¢esto je govorio o vaznosti knjizevnosti
te je poticao studente da rade filmove prema knjizevnim predloScima pa stoga ne ¢udi kako je
velik broj knjiga dobilo svoju filmsku realizaciju. Postoji znatan broj knjiZzevnih autora ¢iji su
radovi sluzili kao predlosci, a neki od njih su Ladislav Fuks (Spaljiva¢ mrtvaca, Spalovac
mrtvol, 1968), Bohumil Hrabal (Biseri na dnu, Perlicky na dné, 1965, Strogo kontrolirani
vlakovi, Ostre sledované viaky, 1966), Milan Kundera (Nitko se nece smijati, Nikdo se nebude
smat, 1965; Sala, Zert, 1968) itd. (ibid).

Velik utjecaj na novovalne redatelje imala je i Laterna Magika, multimedijalno kazaliste
Alfréda Radoka. Kako je izgledala najbolje opisuje citat Milosa Formana, za kojeg je ona
predstavljala pa gotovo i samostalno bice (Forman prema Hames, 2008: 43): ,koristila je
nekoliko projekcija, cinemaskop, pozornicu, stereo glazbu; svojevrsna kiberneticka masina
koju bi trebalo stalno promatrati“. Na kraju krajeva, Forman je bio i Radokov ucenik, a za
Radoka je rekao da je: ,.toliko genijalan, da je u doba kada se ni 0 ¢emu nije smjelo pricati,

pri¢ao o tome na takav nacin da se to moglo promatrati sa zanimanjem* (ibid).

Sto se ti¢e glazbenih utjecaja, veliku je ulogu odigralo kazaliste Semafor Jitija Suchog i Jifija
Slitra. Kazaliste je formom podsje¢alo na rad Wericha i Voskovca, ali su se u njemu pocele
razvijati poznate pop pjesme. Semafor je tako postao centrom pop glazbe te na taj nacin

obogatio novovalne filmove (ibid).

Opée karakteristike CeSkog novog vala
Jedan od glavnih predstavnika Ceskog novog vala Milo§ Forman, situaciju na fakultetu objasnio

je ovako:



,,Kada smo 1950-ih i pocetkom 1960-ih studirali na FAMU, za uzor su nam bili postavljeni
glupi i lazni shematicni filmovi socijalisticke kinematografije. Novi val nastao je dijelom
kao otpor prema takvim filmova. (...) Poceli smo stvarati doslovho iz potrebe za
prikazivanjem istine. Tako su Schormovi dokumentarci, Chytilin Strop ili moj Konkurs
fascinirali time §to su na platno vratili normalna ljudska lica i sudbine. Pokazali su kako su
ovdasnji ljudi inteligentni, kreativni. Zbog toga su dobili medunarodno postovanje.*

(Forman prema Hames, 2008: 133).

Takoder, drzavno financiranje filmova u velikoj je mjeri doprinijelo razvitku ceske
kinematografije. Autori su lakse dolazili do sredstava za snimanje filmova, a to je ukljucivalo i
mlade autore, poput Formana, Schorma i ostalih $to je rezultiralo sve ve¢im brojem razlicitih
filmova na cehoslovackoj filmskoj sceni. Tome je pomogla Cinjenica kako su ideoloske
smjernice koje bi umjetnost trebala postivati, nakon konferencije u Banskoj Bystrici 1959.

godine, sve manje bile shvac¢ane ozbiljno i nisu bile dosljedno provodene (ibid).

Sto se ti¢e tematskih odrednica, obavezan socijalisticki optimizam zamijenila je skepsa i
nesigurnost u buduénost, a velike herojske dogadaje iz proslosti, odnosno Drugog svjetskog
rata, ustupile su prostor razoc¢arenju i moralnom propitkivanju. Tadasnja se generacija osjecala
izgubljeno i razocarano. U toj zelji za prikazivanjem stvarnog stanja stvari i opéeg raspolozenja
drustva, lezao je i dio nade za moguéim promjenama tadasnjeg sustava (Hames, 2008: 134).
lako se i dalje nije moglo sasvim otvoreno Kritizirati sistem na vlasti, redatelji su kroz svoje
likove govorili o dubljim problemima ljudske egzistencije, a Hames kaze kako je ,,Zanrovske
sheme sakrivene u 'angaziranom filmu' pedesetih godina, zamijenio autorski pogled na svijet*
(ibid). Klasi¢ne zanrovske oblike poput detektivskog filma 1 Ciste komedije snimali su autori
koji nisu pripadali novom valu. Radnja filma cesto se temeljila na grotesknim ili apsurdnim
idejama, a prikazivanje emocionalnog stanja likova postalo je mnogo bitnijim nego sama
radnja. Takav nacin razmisljanja ogledao se 1 u koriStenju poetskih elemenata koju su sada bili

liseni laznog uzvisenja i patosa koji je karakterizirao socijalisticki realizam (ibid).

Novi je val ipak zadrzao motive ,junaka iz naroda, poetiCnosti svakodnevice, obi¢nog
dogadaja*“ (Hames, 2008: 134), ali im je dao nova znacenja. Junak je bio izoliran, i dalje je
sadrzavao herojske atribute 1 htijenje za napretkom, vladalo je opée nepovjerenje, a Zivot je
postao jednako beznacajan kao i ideali koji su trebali tim Zivotom dominirati. Poceo je
prevladavati socijalisticki konzumerizam, a obavezni drustveni angazmani prikazivali su se kao
,,cinicki stavovi koji su kamuflirali vlastitu koristoljubivost, a u nekim slu¢ajevima bio je

otkriven i drustveni atavizam neprilagodenog junaka“ (Hames, 2008: 135). Tematski su se
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najvisSe pojavljivali filmovi koji su bili posveceni sadaSnjosti i pojedincu. Umjesto velikih
socijalistickih tema poput izgradnje drustva, borbe protiv kapitalizma i ouvanja socijalistickog
drustvenog uredenja, u centar su se postavile pri¢e anonimnih junaka. Razni su autori razli¢ito
stilizirali vremensko-prostorne odrednice pa su se tako neki filmovi odigravali u realnom i
sadaSnjem vremenu (Povratak sina razmetnog/ Navrat ztraceného syna), neki u odredenom
razdoblju proslosti (Hotel za strance/ Hotel pro cizince), a neki izvan stvarnog vremena i
prostora (O svecanosti i gostima/ O slavnosti a hostech). Opéu satiru koja se ¢esto udaljavala
od stvarnih problema zamijenili su oStri drustveni pamfleti (/vancice/ Sedmikrasky), Koji su
trebali otkriti stvarno stanje stvari i ukazati na prave probleme. Takoder, filmovi koji su se
bavili staljinistickim razdobljem nisu to razdoblje smatrali povijesno zatvorenim poglavljem,
ve¢ i dalje goruéim problemom (Sala/ Zert, Seve na koncu/ Skitvanci na niti). Takvi filmovi
nisu nastojali direktno prokazati namjestene staljinisticke procese, ve¢ su kroz subjektivna
sje¢anja likova malih ljudi nastojali rekonstruirati to razdoblje. SadaSnjost je dakle bila pod

utjecajem proslosti (ibid).

Sam stil novog vala bio je sli€an opéim tendencijama tog razdoblja ostalih svjetskih
kinematografija. Hames navodi kako su koristili eksperimentalne postupke inspirirane
dokumentarcima i avangardom (koriStenje ruéne kamere, filtera boje, objektiva za iskrivljivanje
slike, ubrzanih i usporenih kadrova, ¢esta upotreba dekoracija, kostima, itd.). Scenariji se ¢esto
nisu pridrzavali klasi¢énog nacina izlaganja radnje, ve¢ je nestajala granica izmedu sadasnjeg
vremena, retrospektive 1 vizija, a §to se ti¢e glumaca, sve su viSe upotrebljavali naturs¢ike (ibid).
Zanimljiva je 1 promjena u nacinu shvacanja 1 primjene filmske glazbe. Velik je tu doprinos
skladatelja Jana Klusaka (Kazdy den odvahu/ Svakodnevna hrabrost, Fararuv konec/
Svecenikov kraj, Kvik/ Krik), Zdenéka Liske (Spaljivac mrtvaca, Duéan na korzu) i Jitija Susta
(Ivancice i filmovi Jifija Menzela) itd. U novom valu glazba je prestala biti samo dodatkom
filmu i postala je vaznim i korisnim alatom autorskog izraza. Ona nije samo kontrolirala ritam
filma, ve¢ je Cesto i mijenjala njegov karakter tako $to je ironizirala ili nagovijestala radnju

(ibid. 136).

S obzirom na razli¢itosti pojedinih autorskih poetika, ¢eSki scenarist 1 pisac Jaroslav Bocek
podijelio je autore novog vala na dva smjera, prema onima iz francuskog novog vala: novi val
I cinema-verité. Hames smatra kako je ,,novi val oslobodio subjekt od pripovjedaca i razbio
filmske konvencije upadom osobnih elemenata“ (Hames, 2008: 136). Filmovi su se u najvecoj
mjeri bavili unutarnjim stanjima ¢ovjeka i smislom Zzivota, $to se vidi npr. u filmovima

Truffauta, Godarda, Chabrola, Resnaisa, itd. S druge strane, cinema-verité bio je vie okrenut
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prema socijalnim fenomenima, a iz tog je razloga najvise koristio dokumentaristicke elemente.
Takvim shva¢anjem mozemo Némeca, Chytilovu, Schorma staviti u grupu novog vala, dok
Forman, Passer i Papousek pripadaju cinema-veritéu (ibid). Prijelomnom se smatra 1963.
godina, kada su izaSli filmovi Milosa Formana (Konkurs), Vére Chytilové (Strop, Pytel blech/
Vreéa buha) i Jaromila JireSa Krik, a smatra ju se takoder ,,sluzbenom* godinom kada je
zapoceo Cehoslovacki novi val. Prijelomna je upravo zbog spomenute promjene u stilsko-
tematskim tendencijama, a ova djela predstavljaju prve filmove posveéene tadasnjoj
svakodnevici obi¢nog malog Covjeka. Takoder, u kinima igraju 1 filmovi koji su prije

konferencije u Banskoj Bystrici bili zabranjeni (ibid. 137).

Opc¢e karateristike ,,Praske grupe“

Nakon §to smo vidjeli sve ono §to &ini Ceski novi val, od nijemog filma do filma 1960-ih te se
upoznali s njegovim op¢im karakteristikama, htjeli bismo spomenuti opc¢e karakteristike
filmografije ,,Praske grupe* kako bismo u detaljniju analizu njihovog rada usli s odredenim
razumijevanjem koje ¢e nam potom pomo¢i u trazenju ,,éeSkosti* u njima. U tu bih svrhu uveo,

gotovo u cijelosti, pasus posvecen Praskoj grupi iz knjige Mire i Antonina Liehma (2006: 436):

., Nijedan od ovih bivsih studenata FAMU nije imitirao svoje ceSke prethodnike. Ali svaki
Jje nasledio osjecaj za detalj, novu dramaturgiju scenarija, poeziju svojstvenu neulepsanoj
stvarnosti, kombinaciju humora i tragike, osecaj za rad i saradnju [ ...] i za neophodnost
stalnog kreativnog kontakta izmedu filma i drugih oblika umetnickog stvaralastva. Oni su
ovaj izoStren osecaj za savremenu filmsku viziju i tradiciju evropske filmske kulture umeli
da povezu sa balkanskim estetskim modelom i njegovom ,, estetikom ruznog*. Zatim su, u
nekoj vrste sinteze dva sveta, dva iskustva i dve vizije, ispricali originalne jugoslavneske
price, pune kako grubog i surovog naturalizma, tako i humora i nadrealisticke poezije
apsurda. Ovi takmaci ,, Ceske Skole *“ su stvorili originalna i duboko jugoslavenska dela, jer
su bili u stanju da sopstveno iskustvo sagledaju sa odredene distance, nakon $t0 su samo

stekli i drugaciju vrstu iskustva.

Sada, kada imamo u vidu opée slike ,,Praske grupe” i Ceskog novog vala moZemo se posvetiti
fakultetu na kojem su jugoslavenski redatelji studirali te potom vremenu i prostoru u kojem su
zivjeli kako bismo, takoder, pronasli utjecaje i prepoznali ih u njihovom radu. Moramo
napomenuti kako nije samo Ceski novi val imao utjecaja na redatelje ,,Praske grupe®, ve¢ i
jugoslavenska filmska tradicija, ponajprije Crni val koji je nasilno ugaSen (Papa, 2000: 2). S
obzirom na temu rada, bavit ¢emo se ipak samo onim za §to smatramo da je proizaslo iz ¢eskog

iskustva.

12



Logi¢no je za pretpostaviti da ¢e profesori ostaviti nekakav tip utjecaja na svoje dake, a s
obzirom na nacin kojim je, npr., Grli¢ govorio o svojem profesoru Klosu, na kraju krajeva
posvetio mu je nagradu koju je dobio u Karloym Varyma netom nakon Klosove smrti, a gotovo
svi su studenti ostali u bliskim odnosima s Klosom 1 nakon §to su diplomirali (Grli¢, 2019).
Imajuéi u vidu ¢injenicu kako su u intervjuima redatelji ,,Praske grupe* najcesc¢e spominjali
upravo Klosa, osvrnut ¢emo se Samo na njegov utjecaj na redatelje. Naravno, nepravedno je ne
spomenuti i ostale profesore jer su i oni zasigurno ostavili traga na svojim studentima, ali s
obzirom na ve¢ spomenuta ograni¢enja ovog rada, bavit ¢emo se samo jedinim oskarovcem

medu njima, Klosom.
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FAMU

Filmska i televizijska $kola Akademije muzi¢kih umjetnosti u Pragu jedna je od najstarijih
filmskih $kola u Europi. Kako su na njoj studirali svi novovalni filmski redatelji i redateljice,
vazno je shvatiti i podcrtati njen znacaj. Osim prakti¢nih moguénosti, Hames (2008: 46) istic¢e
kako im je fakultet omogucio suradivanje s tada etabliranim redateljima koji su na njemu
predavali, poput Otkara Vavre, Vaclava Krske, Elmara Klosa, Bofivoja Zemana i ostalih. Osim
rezisera, studentima su predavali i poznati knjizevnici kao §to su Milo§ Kratochvil i Milan
Kundera. Forman je, npr., istaknuo Vavru, Kratochvila i Kundera kao vazne osobe tijekom
njegova studiranja te k tome nadodao kako: ,,0sjecaj slobode, stotine filmova 1 osobnosti s
kojima mozZete o njima razgovarati... To je vjerojatno nesto najvaznije $to mozete od nekoga
dobiti“ (Forman prema Hames, ibid). Vazna je Cinjenica takoder, kako je studentima na
fakultetu bila dostupna veéina filmova koji su se tada snimali po svijetu. Nije bilo vazno hoce
li se te filmovi kasnije distribuirati ili ne, oni su imali pristup i onome $to ¢e kasnije cenzura

ocijeniti kao negativno (ibid).

Uz Vavru, koji je bio prvim predstojnikom katedre rezije te tvorac koncepta same nastave, Klos
i Zeman bili su mentori najve¢em broju studenata rezije od pocetka 1960-ih. Taj je podatak
iznijela Klara Zaloudkova (2015) u svojem diplomskom radu pod nazivom FAMU u razdoblju
od 1989 — 1993 (Famu v letech 1989 — 1993). Prije jugoslavenskih redatelja, na FAMU su
pocetkom 60-ih studirali Chytilova, Schorm, Némec, Menzel, Schmidt itd., dok je Forman
diplomirao krajem 1950-ih. (Zaloudkova, 2015: 17) Zanimljivo je kako je nakon velikih ¢eskih
novovalnih redatelja, broj ¢eskih studenata na studiju rezije u drugoj polovici 1960-ih opao, a
jugoslavenski, odnosno inozemni studenti ¢ak Cine i veéinu te ¢emo navesti nekoliko godina
kao primjer. Godine 1965./66. generaciju je vodio Bofivoj Zeman, a 1971. diplomirali su
Zdengk Zaoral i tri jugoslavenska studenta, odnosno polovica na godini, 1966./67. godine
generaciju je vodio Karel Kacyhna, a 1971. godine diplomirali su Agnieszka Hollan, Jifi
Svoboda i tri jugoslavenska studenta. Elmar Klos vodio je generaciju 1967./68., a 1971.
diplomirali su Goran Paskaljevi¢, Vladimir Kavéiak i jedan sirijski student. Takoder,
zanimljivo je kako se od jugoslavenskih redatelja navodi samo Goran Paskaljevi¢ imenom i
prezimenom, dok su ostali navedeni kao grupacija (Zaloudkova, 2015: 18). Kao §to smo
spomenuli, jugoslavenski su redatelji studirali pod vodstvom Klosa i Zemana, a interesantno je
kako se od njihovih ¢eSkih kolega nitko u filmskoj literaturi posebno ne isti¢e osim Svobode,

koji, iako je studirao u isto vrijeme s njima, nije bio ni kod Zemana ni Klosa, ve¢ kod Kachyné.
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Utjecaj ocinske figure Elmara Klosa

Elmar Klos bio je dio tandema, a drugu polovicu ¢inio je Jan Kadar. Iako je samo Klos predavao
na fakultetu, ovaj je dvojac zajedno stvorio filmove kao §to su Smrt se zove Engelchen (Smrt si
Fikda Engelchen, 1963), Okrivljenik (Obzalovany, 1964) te Ducan na korzu (Obchod na korze,
1965) kojim su osvojili nagradu akademije za najbolji strani film (Bilik, 2000: 127). Zanimljivo
je kako je u njihovom filmu Tri Zelje (T7i piani, 1958)? glumio Rade Markovi¢, otac Gorana

Markoviéa koji ¢e kasnije upisati fakultet upravo u Klosovoj klasi.

Film Ducan na korzu svakako im je najpoznatiji i najuspjeliji film, a tome u prilog ide i
¢injenica kako je u to vrijeme samo u New Yorku igrao u 40 kina (Slanina, 2013: 90). Temeljen
je na kratkoj pri¢i Ladislava Grossmana, a radi se o tragikomicnoj pri¢i malog slovackog
covjeka Tone Brtka (Jozef Kroner) za vrijeme Drugog svjetskog rata koji se jedva snalazi u
zivotu, no s dolaskom rata otvaraju mu se mogucnosti te postaje arizatorom zidovskog, slabo
stojeCeg ducana starice Lautmann (Ida Kaminska). Film Zeli prikazati tog malog ¢ovjeka Koji
zeli ostati van rata te nastaviti sa zivotom kakvog je do tada vodio pristaju¢i na niz sitnih
kompromisa za koje vjeruje da mu nece zagorcati sudbinu (Hames, 2009: 104). Filmom
dominiraju kontrasti, ponajvise oni izmedu humora i tragedije pa tako humoristi¢ne scene u
sebi sadrze i elemente koji ¢e dovesti do tragi¢nog zavrsSetka (ibid. 106). Sam Kadar opisao je
film kao ,,komediju koja se odvija u okvirima klasi¢ne strukture tragedije* (Kadar prema
Hames, 2009: 106). lako film prikazuje kako pojedina¢ne sudbine likova tako i opca politicko-
povijesna dogadanja, ipak se kroz pojedince reflektiraju utjecaji koje je tadaSnje doba imalo na
sveukupno druitvo. Takav pristup povijesti kroz pojedinca prisutan je jos od Hasekovog Svejka,
a u filmu se nastavio u obliku spomenutog Brtka, kasnije se pojavio se i u, npr., Menzelovim
Strogo kontroliranim vlakovima ili Formanovom Crnom Petru (Paul, 1983: 62). Svi ovi filmovi
zele prikazati kako i kod ljudi ,,nize klase™ postoje vrline poput hrabrosti i naivnog idealizma,
ali ¢esto ih od toga odvuce gres$na strana bica, ona koja je sklona pogreSskama i koja je slaba u
teSkim trenutcima. Primjer toga kod ,,Praske grupe® su Grli¢ev Tomislav (Samo jednom se
ljubi), Markovi¢ev Flojd (Nacionalna klasa) ili Pera Trta (Specijalno vaspitanje), Paskaljevicev
Mali (Pas koji je voleo vozove) ili Petar (Varljivo leto) te Karanovi¢cev Bumbar (Grlom u

jagode).

2U ovom je filmu glavnu ulogu igrao Rade Markovié. Iako je ideja redatelja bila koristenje nepoznatog lica, ¢eski
su ideolozi u ovome vidjeli provokativno suradivanje s Titovom Jugoslavijom, koja je za njih predstavljala simbol
revizionizma. (Bilik, 2000: 109)
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Nadalje, na kraju filma Ducan na korzu, glavni lik i starica se zbliZe, ali kada nacisticki
kolaboranti odlu¢e pokupiti sve Zidove i odvesti ih u logor, Brtko je u panici jer s jedne strane
zeli spasiti staricu koja i sama pocinje histerizirati, ali i sebe. U tom dvoboju vlastite savjesti,
on nehotice ubija staricu, a potom izvrSi samoubojstvo. Stavljanje likova pred eticke dileme
koji ¢e dovesti do psihi¢kog sloma lika, kao Sto istice Velisavljevi¢ (2013:14), mozemo vidjeti
i kod Grli¢a. U Samo jednom se ljubi Tomislav, kao razo¢arani komunist u nestabilnom braku
s balerinom, dolazi do psihi¢kog sloma te poput Brtka pocini samoubojstvo. Isto kao i u Ducanu
na korzu ,,njegovo ludilo i samoubistvo manje su realisticki, a viSe simboli¢ki motivisane
promene junaka kojom se Zeli dosti¢i emotivnost 1 efektnost kraja“ (ibid. 27). Tomislavova
sudbina, kao i1 Brtkova, takoder sluzi kao prikaz utjecaja doba na drustvo: film je smjesten u
vrijeme neposredno nakon rata kada je u Jugoslaviji trajao obracun protiv politicki nepodobnih

pojedinaca s izlikom kako se to radi zbog opéeg blagostanja i napretka u drzavi (ibid).

Sli¢an rad s ideologijom, kao u Ducanu na korzu, vidimo i kod Zafranovicevoj Okupaciji u 26
slika. Poput Klosa, fasizmu je takoder pristupio kao prema ,,konkretnoj ideologiji* (ibid. 23).
U Duéanu na korzu lokalni faSisti uzivaju u usponu nove ideologije, koriste sve moguce
blagodati rezima kako bi Sse sami $to viSe obogatili ¢ime ispoljavaju svoju malogradanstinu,
krive Zidove za sve svoje Vlastite neuspjehe te ne pokazuju nikakvo Zaljenje za zlo¢inima koje
¢ine usput. Na kraju grade sebi spomenik u obliku piramide kojim zele dodatno veli¢ati rezim
koji im je sve to omogucio. Zafranovi¢ je ovom konceptu dodao uzitak ubijanja (poznata je
scena u autobusu) koji kod Klosa nije toliko istaknut, ali sama motivacija za ubijanjem i

nasiljem koja se javlja kod kolaboranata i okupatora je jednaka.
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Ceski utjecaji u Praskoj grupi

Rajko Grli¢ — psiholoski lom i lirizam

Velisavljevi¢ (2013: 26) razluCuje dvije tematske linije u Grli¢evim filmovima: ,,prva prati
junake stavljene pred tezak eticki izbor, koji zbog odluke dozivljavaju psiholoski lom, a druga
melodramske price, obi¢no sa zapletom ljubavnog trougla, u vremenima politicke krize* (ibid).
Ve¢ iz ove podjele mozemo uvesti paralele sa ¢eskim utjecajima. U prethodnom poglavlju o
Klosu, spomenuli smo stavljanje likova pred eti¢ki izbor, a takvu tendenciju pokazao je jos$
jedan autor, Evald Schorm, ¢ija ¢emo dva filma Svakodnevna hrabrost (Kazdy den odvahu,
1964) i Povratak sina razmetnog (Ndvrat ztraceného syna, 1966) uzeti za usporedbu s
Grli¢evim Samo jednom se ljubi (1981). U Svakodnevnoj hrabrosti, Schorm prikazuje glavnog
lika Jardu, koji je u mnogoc¢emu sli¢an Grlicevom Tomislavu. Oba su lika ratni junaci koje
nakon rata ¢eka razoCarenje u ono za §to su se borili te se s novonastalom situacijom zbog svoje
principijelnosti, ili mozda naivnosti, ne znaju nositi. Novi drustveni poredak koji su pomogli
graditi nije u skladu s onim kakav je trebao biti, suoCavaju se s korupcijom, nemoralom,
materijalizmom i pokvareno$cu ¢ak i u tom ,,boljem* sistemu. Jardu na kraju filma fizicki
napadnu njegovi kolege nakon §to ih pijan isprovocira i u okusu svoje krvi on ponovo nalazi
zadovoljstvo, ¢ime se razilazi od Tomislavove sudbine, ali njen nastavak mozemo pronaci u
Povrataku sina razmetnog, sljede¢em Schormovom filmu. Glavni je lik arhitekt koji pokusava
izvrSiti samoubojstvo te zavrSava u ludnici zbog toga S$to se ne moze nositi s druStvom u kojem
zivi. On je, dakle, poput Tomislava zatvoren, a Liechmovi (2006: 277) tumace ovaj Schormov
film kroz pitanje koje mozemo ujedno postaviti i za Grli¢ev film ili barem mozemo pokusati
preko njega razjasniti §to je Tomislava dovelo do ludila te naposlijetku, samoubojstva: ,,da li je
znak druStvene ili individualne abnormalnosti kada je nemoguénost pojedinca da u¢ini moralni

kompromis klasifikovana kao ludilo?*.

Zadrzimo li se jo$ na filmu Samo jednom se ljubi, mozemo promotriti i utjecaj ,,ceskog lirizma*,
kako ga naziva Hames (2009). Usporedimo prvo primjere iz GrliCevog i Menzelovog filma
Hirovito ljeto (Rozmarné léto, 1968). Na njima mozemo vidjeti tri muskarcu kako se kupaju i
uzivaju. Dok u Hirovitom ljetu muskarci razmjenjuju zapaljenu cigaru, u Samo jednom se ljubi

likovi razmjenjuju pletenku i jedu lubenicu.
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Primjeri prikaza ,, ceskog lirizma “: kupanje u vodi

Prema Hamesu (2009: 112), pojam ,,ceskog lirizma“ rodio se tijekom 1934. godine kada je
nekoliko ¢eskih autora (medu njima i Machaty i njegov film Ekstaza) nagradeno na
Venecijanskom filmskom festivalu. Pod tim pojmom, on podrazumijeva ,,shimanje tj. stilska
svojstva, evokaciju pejsaza kao pozitivne sile te poimanje sela kao domovine, odnosno
izgubljenog ili pronadenog raja“ (ibid. 13). Oba gore uvedena primjera pojavljuju se na poéetku
filma — u Hirovitom ljetu odmah nakon uvodne $pice, u Samo jednom se ljubi nakon politi¢ke
manifestacije. I jedan i drugi primjer sluze kao kontrasti onome §to ¢e se dogoditi dalje u filmu
tj. kao prikaz idile koje ¢e uskoro biti prekinuta ili nestati. Kupanje likova u Hirovitom ljetu
prekida kisa. Padanje kise u filmu ne sluzi samo kako bi pokvarilo raspolozenje likova, ve¢
kako bi nagovijestilo dolazak hodaca po Zzici (glumi ga sam Menzel) koji ¢e unijeti nered u
zivote likova, ponajprije u Zivot glavnog lika Antonina Dure. S druge strane, ova lirska scena u
Samo jednom se ljubi predstavlja kontrast i samom pocetku filma: spokoj i priroda naspram
gradilista i mnostva ljudi na politickoj manifestaciji. Ono $to je zajedni¢ko ovim filmovima je
¢injenica kako su te lirske scene zapravo jedine scene u kojima se likovi doimaju istinski
bezbriznima te neopterec¢enima zivotom oko sebe. Tomislav ¢e, odmah nakon ovoga, upoznati

balerinu u koju ¢e se zaljubiti Sto ¢e oznaciti svojevrsni pocetak njegova kraja.

Pri¢ajuéi 0 bijegu Formana i Passera iz Cehoslovacke za vrijeme njene okupacije, Grli¢ je u
svojoj knjizi (2019: 46) istaknuo kako mu je mozda najdrazi film tog razdoblja upravo
Passerovo Intimno osvjetljenje (Intimni osvétleni, 1965). Napomenuli bismo jos i kako je Passer
pisao scenarije za sve Formanove filmove. Intimno osvjetljenje prica je o dvojci sredovjecnih
muzicara, jednog sa sela, drugog iz grada te se u filmu usporeduje njihova borba sa
svakodnevnim Zivotom. Glavni je lik seoski violinist Bambas koji nije zadovoljan time kako
mu zivot prolazi te osjec¢a kako u zivotu nije ostvario sve $to je mogao. Grli¢ev film Kud puklo
da puklo (1974), zapravo je svojim modernistiCkim pristupom intervjua/dokumentarca

»intimno osvjetljenje zivota Budilice, koji, iako iz drugih razloga, takoder nije zadovoljan
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svojim zivotom. | jedan i drugi film, a kroz odnos likova sa okruzenjem u kojem zive,
komentiraju ,.konformizam, unistavajucu svakodnevicu i mentalne stereotipe* (Vorac¢, 2008:
21). Na nesigurnosti i sumnje likova najvise utje¢u oni sami, odnosno one nastaju kao rezultat
promisljanja likova o posljedicama 1 uzrocima svojeg ophodenja s druStvom. Kao zakljucak im
se namece ne samo ,,da imaju svoj limit, ali i vlastiti unutarnji svijet, svoje tajne i zelje* (ibid).
Bambas i Budilica znaju da Zele ne$to vise ili drugacije, ali $to bi to zapravo moglo biti, ne
znaju. Na kraju se pomiruju sa sudbinom: Bambas zivi dalje sa svojom obitelji na selu, a

Budilica odlazi s Jagodom nakon $to drugi put nije doSao na njihovo vjencanje.

Filmove medusobno povezuje i fragmentarna struktura (ibid. 23). U Intimnom osvjetljenju
prikazani su nam samo neki dijelovi vikenda tijekom kojeg se odvija radnja, a u Kud puklo da
puklo vidimo samo ,,odabrane elemente* onoga, §to je filmska ekipa snimila. S obzirom da je
filmska ekipa duze vrijeme pratila Budilicu, logi¢no je kako nam nije prikazano sve $to su
uspjeli uloviti. Takva fragmentarnost omogucila je redateljima da ,,ostvare autenti¢an efekt
slike nesredene stvarnosti® (ibid). Spomenuli smo kako je Passer bio jedan od redatelja koji se
svrstavaju u cinéma-vérité grupu ¢eskih autora, a mnogi su takvi postupci primijenjeni u Kud
puklo da puklo. Za kraj bismo jo§ spomenuli kako je Grli¢ koristio natur§¢ike u sceni kada
gradani ispituju Budilicu i Jagodu §to planiraju sa svojom zivotom. Kako film izmedu ostalog
tematizira zivot 1 perspektivu mladih ljudi, mozemo re¢i kako su pitanja koja gradani
postavljaju mladom paru zapravo pitanja koja drustvo svakodnevno postavlja samo sebi. U
tome se Grli¢ malo priblizio Formanu jer je i on koristio natur$¢ike u sli¢ne svrhe (npr. Gori,
moja gospodice!). Oba autora odabrali su krupne planove kako bi ih prikazali zbog toga Sto su

natur$éici reprezentirali stvarne ljude i stvaran zivot.®

Posljednji primjer ¢eskog utjecaja kod Grlica mozemo promotriti na njegovom filmu U raljama
Zivota (1984) gdje mozemo pronaci slicnosti s filmom Vére Chytilove O necem drugom (O
necem jiném, 1963). O necem drugom sastoji se od dvije posebne price koje se medusobno
ispreplicu. Prva prica prikazuje stvarnu gimnasti¢arku Evu Bosdkovu koja se priprema za
natjecanja, dok druga prica prikazuje fiktivni lik ku¢anice koja se bori s dosadom i ljubavnim
aferama (Hames, 2009: 151). Grli¢ev film, temeljen na romanu Dubravke Ugresi¢ koja je bila
i koscenaristica, prati pri¢u o redateljici TV serije o Stefici Cvek, ali i samu pri¢u Stefice*. Kao
1 kod Chytilove, imamo dvije price koje se medusobno ispreplicu. ,,Dva zZivota i dvije razli¢ite

filmske strukture omogucavaju paralelno komentiranje, a ponekad su isprepleteni i zbog Cisto

3 Hames navodi kako je Forman éesto ,,slinio” nad licima obi¢nih ljudi na ekranu (Hames, 2009: 58).
4Vige u Gili¢, 2011: 131.
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formalnog efekta. Oba su zivota manjkava i nepotpuna, ali na kraju obje Zene odabiru svoje
postojece zivote* (Hames, 2009: 151). Kada ne bi bilo drugog dijela druge re¢enice u ovom
citiranom pasusu, osoba koja ne zna na koji se film odnosi Hamesova tvrdnja, mogla bi ga
pripisati i jednom i drugom. Ovaj pasus ipak govori o Chytilovom filmu, ¢iji likovi na kraju ne
uspijevaju dosegnuti razinu zadovoljstva koje bi htjele te se pomiruju sa sudbinom. Grli¢ i
njegova koscenaristica, s druge strane, malo su blagonakloniji prema svojim likovima te im
omogucavaju da se ostvare u ljubavnom pogledu: Stefica se zaljubljuje, a redateljica (Gorica
Popovi¢) shvaca da je ljubav bila cijelo vrijeme pokraj nje u obliku prijatelja (Bogdan Dikli¢).
Razlika je takoder u tome $to u Grlicevom filmu postoji barem neka veza izmedu dva lika,
odnosno, redateljica je odgovorna za nastanak Stefice Cvek, dok kod Chytilove likovi nisu

povezani. Ne postoji nikakav odnos ili familijarnost medu njima, ali oba filma ipak imaju istu

strukturu i naum.

Goran Paskaljevi¢ — posveta Menzelu i Formanu

Kada je 2018. godine, povodom 50. obljetnice od dogadaja 1968. godine, odrzana tribina na
kojoj su sudjelovali svi autori ,,Praske grupe* osim Gorana Markovica, na pitanje o ¢eSkim
utjecajima, Paskaljevi¢ je rekao kako je taj utjecaj bio velik i trajan, a svoj je film Varljivo leto
’68. posvetio Jif{ju Menzelu®. Samih utjecaja je vise, no zaponimo prvo s likovima za koje i

Velisavljevié¢ (2013: 29) smatra da su najo¢itiji utjecaj Ceskog novog vala.

Tako to moZemo povezati s opéim tendencijama Ceskog novog vala, a ne nuZno osobnim
autorskim opredijeljenima, veliko zanimanje za mlade izgubljene junake, uz Menzela, pokazao
je i Forman. Paskaljeviéeve junake poput Dragana (Cuvar plaze u zimskom periodu), Malog
(Pas koji je voleo vozove) i Petra (Varljivo leto '68.) moZemo promatrati kao kombinaciju
Milosa Hrme iz Strogo kontroliranih vlakova i Petra iz Crnog Petra. Milo§ Hrma, kao i
Paskaljevicevi junaci, mladiéi su u potrazi za seksualnim ostvarenjem (Hames, 2009: 41). Nitko
od spomenutih likova iz dvaju kinematografija nije uspio ostvariti trajan seksualni odnos sa
djevojkom iako su moZda bili blizu toga. Na putu do toga uvijek im stoje ili vanjske ili unutarnje
prepreke: Milo§ ima problema s preranom ejakulacijom, a uz to vani bijesni Drugi svjetski rat;
Dragan uspijeva naci curu, ali zbog svoje inercije ne uspijeva ju zadrzati; Mali je zaljubljen u
Miki koja ga smatra jo$ djecakom; Petar (Varljivo leto) se od svih najvise trudi, no ljubav mu
uvijek izmice te dolazi tek na kraju filma. Nakon sto likovi uspiju ostvariti ljubavno-seksualni

odnos, zadovoljstvo proizaslo iz tog ,,uspjeha®, kao ni same veze, ne traje dugo, a likovi ili

5> https://www.youtube.com/watch?v=IWm6FmuQj8M&t=1419s

20



umiru ili ostaju razodarani. Milo§ i Mali pogibaju na traénicama, Dragan odlazi u Svedsku, a
preko Petra saznajemo da je pocela okupacija Cehoslovacke te se orkestar, u kojem je svirala
njegova djevojka, vratio u domovinu. Ni Paskaljevi¢ ni Menzel nisu se dodvoravali publici
dajuéi im sretne zavrSetke filmova, ali zato su prema svojim junacima pokazivali ,,gotovo

filozofsko razumijevanje* (Liehm, Liechm, 2006: 269).

Kada pri¢a o realizmu u Ceskom novom valu, kojeg smatra produktom novih tendencija 60-ih
godina, Hames (2009: 58) koristi filmove Crni Petar i Ljubavi jedne plavuse kako bi ga uspio
protumaciti. Za pocetak, istie kako je realizam nastao kao odgovor na estetiku i norme
socijalisti¢kog realizma kojim je Cehoslovatka kinematografija bila veé dobrano zasi¢ena (iste
tendencije pronalazimo u Crnom valu jugoslavenskog filma). Forman je bio poznat po
koriStenju naturScika i stvarnih lokacija kod snimanja svojih filmova te je time, uz pomo¢
cinéma-véritéa postignuo, ali i povec¢ao autenticnost svakodnevnog Zivota (ibid). Iako je
Paskaljevi¢ posezao za iskusnim glumcima u svojim filmovima (Danilo Bata Stojkovi¢, Mira
Banjac, Velimir Bata Zivojinovi¢, Slavko Stimac, Irfan Mensur itd.), a kadrovi su bili paZljivo
autenti¢nost svakodnevnog zivota. Poput Formanovih, Paskaljevi¢evi glavni likovi dolaze iz
radnicke klase, ne zanima ih nikakva poslovna karijera te su zapravo bez ikakvih ambicija.
Ljubav im pruza jedini bijeg od dosade i utega ,,odraslog zivota“. Naposlijetku, nitko od njih
,ne podlijeZe stereotipima Socijalisti¢kog realizma, ne nose u sebi pozitivne stavove, nisu

politi¢ki motivirani i ne vjeruju u socijalisticku utopiju® (ibid).

slika br.3 Crni Petar slika br. 4 Varljivo leto ’68.
Slicnosti Formanovog i Paskaljevicevog Petra

Osim glavnih likova, ono $to Paskaljevi¢a veze s Formanom je i lik, odnosno figura oca. Tu
figuru kod Paskaljevica moZemo najbolje promotriti na primjeru Varljivog leta '68., iako je
sli¢an slu¢aj i s ocem u Cuvaru plaze, u usporedbi s Crnim Petrom. Oba Petra imaju veoma

stroge ofeve s mnogo snaznijim karakterima nego oni. Konstantno im drze duge monologe 0ko
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toga kako se trebaju ponasati, Cemu trebaju stremiti 1 Sto izbjegavati. Naravno, sinovi bi se
,trebali primiti posla, prestati ljencariti i barem za sada odustati od trazenja ljubavi jer za to jos
imaju vremena“. lako iza tih monologa stoji najbolja namjera, oni Cesto sadrzavaju
kontradikcije te svojim rijeGima pobijaju legitimitet vlastitih radnji (Hames, 2009: 62). U
Varljivom letu, otac Veselin objasnjava marksizam sinu kao nesto gotovo misti¢no, ,,on ulazi u
svaku poru zivota“ i trebao bi predstavljati nesto samorazumljivo, no on je sve osim toga i
Veselin ga ne uspijeva pribliziti Petru. S druge strane, otac u Crnom Petru, spoj je
masarykovskog oblika demokrata i novog socijaldemokrata, a i jednom i drugom ocu je
zajednicko to da svojim sinovima zapravo ne mogu objasniti , kontradikcije koje nastaju u
zivotu pod socijalizmom* (ibid). Taj masarykovski ideal demokracije mozemo vidjeti u obliku
djeda u Varljivom letu koji je prema Petru veoma popustljiv i daje mu potpuno suprotne savjete
od ocevih, a temeljene na vlastitim iskustvima iz mladosti, prisjecajuci se pritom ,,dobrih
vremena u Ceskoj*. Mozemo reéi kako je ta dihotomija iz Crnog Petra u Varljivom letu
prikazana kroz dva lika, umjesto kroz jednog. Daljnju sli¢nost izmedu ova dva filma mozemo
vidjeti i u na¢inu kojim su autori odlu¢ili snimiti razgovor izmedu oca i sina. Oba autora koriste
se blizim planom, a kamera je pozicionirana iza ramena lika. Koristenjem ovog plana podize se
tenzija koja se ostvaruje kroz sam dijalog likova, ali 1 omogucava gledatelju da osjeti istu tu

tenziju te da se stavi u poziciju mladi¢a kojeg prekorava otac.

4

Slika br. 5 Crni Petar Slika br. 6 Varljivo leto '68.
Prikaz autoritativnog oca koji prekorava sina

Spomenuo sam Paskaljevi¢evu tvrdnju kako je Varljivo leto posveta Menzelu, ali upravo smo
vidjeli kako najviSe sli¢nosti ima s Formanovim Crnim Petrom. Ono §to ga spaja s Menzelom
je ,,ceski lirizam* koji smo mogli vidjeti i kod Grli¢a. Kao primjer nam moZe opet posluziti
Menzelovo Hirovito ljeto. Odredeni dio radnje oba filma odvija se uz vodu, kod Menzela uz
jezero, kod Paskaljevica uz rijeku. Voda kod njih predstavlja bezbriznost, odnosno odmak od

svakodnevnih briga. Svaki put kada se Menzelovi junaci pokuSaju opustiti uz vodu u tome su
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ometeni, kiSom ili upadom stranaca koji im kvare idilu. Kod Paskaljevica je situacija sli¢na,
kada se likovi Zele opustiti na plazi, Petar upada u probleme kod oca i time uzivanje zavrsava.
Znacajna je scena pred kraj Varljivog leta kada Petar s djedom odlazi na zabavu uz rijeku. lako
je djed u kolicima, odluci se di¢i iz njih te se odlazi okupati. Mozemo pretpostaviti kako sve
zdravstvene 1 slicne tegobe kod djeda nestaju ¢im dode u kontakt s vodom. Sli¢no kao kod
Grlica, time se evocira izgubljeni raj, odnosno djedova izgubljena mladost za kojom zali ili s

druge strane, upravo ¢e pokraj rijeke Petar po prvi puta vodiz ljubav s djevojkom.

Prvi Paskaljeviéev film, Cuvar plaze u zimskom periodu, w mnogoéemu je sli¢an Varljivom letu,
ali 1 filmovima ¢eskih autora. Takoder se bavi seksualnim sazrijevanjem glavnog lika, ali ono
Sto je zanimljivije i $to ga spaja s ¢eSkim novim valom je upotreba tabloa. Naravno, tablo nije
svojstven iskljuéivo ¢eskoj novovalnoj kinematografiji, ali s obzirom na nacin kojim su kadrovi
konstruirani i na njithovu kompoziciju, mozemo Paskaljevic¢ev film povezati s ¢eSkim autorima

Schormom i Menzelom.

Slika br. 9 Cuvar plaze u zimskom periodu Slika br. 10 Cuvar plaze u zimskom periodu
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Slika br. 11 Strogo kontrolirani vlakovi Slika br. 12 Strogo kontrolirani vlakovi

Slicnosti mizanscene i upotrebe tabloa kod Schorma, Paskaljevi¢a i Menzela

Na navedenim slikovnim primjerima mozemo vidjeti kako sva tri filma koriste tabloom na
sli¢an nacin, a jednako pristupaju i mizansceni. Kadrovi su pazljivo konstruirani s likovima u
sredini te se na trenutke stjece dojam kako gledamo snimani teatar. Ovi su elementi dominantni
U navedenim filmovima, ali naravno nisu jedini te redatelji pojedine scene rasclanjuju
montazom, uvode nove planove i dinami¢nu kameru ¢ime se film u vecoj mjeru priblizava
gledateljima tj. nadopunjuje njihovo znanje o radnji i likovima i povecava efektivnost pojedinih
scena. Ostaje ipak cCinjenica kako je ovakva upotreba tabloa i mizanscene upadljiva 1 lako
uocljiva kod sva tri redatelja, a time S$to ovu tendenciju nalazimo kod dva ceSka redatelja,

mozemo ju smatrati ,,¢eSkim elementom® u spomenutom filmu Gorana Paskaljevica.

Lordan Zafranovié¢ — alegorija ideologije

Iako su i ostali redatelji ,,Praske grupe* zapoceli sa svojim filmskim djelovanjem prije no $to
su upisali fakultet, Lordan Zafranovi¢ uspio je ostvariti najzapazenije rezultate prije samog
studija, a u tome mu je pomogao Kinoklub Split unutar kojeg je poceo postavljati temelje svoje
modernisticke orijentacije (Gili¢, 2011: 108). Nadalje, Gili¢ (ibid) navodi kako je Zafranovié¢
»presao u glavnu struju kinematografije usvajaju¢i dominantnu ideologiju epohe, pridonijevsi
razvoju autorske poetike i modernizma® u razdoblju 1970-ih. O njegovom radu s dominantnom
ideologijom mogli smo ve¢ nesto vidjeti na primjeru Elmara Klosa. Govorec¢i opcéenito o
Zafranovicevom opusu, Velisavljevi¢ (2013: 20) istice kako se njegovi filmovi ,putem
razvijanja motiva tela i telesnosti, erotskog i skarednog, bave temom nasilja i provale
iracionalnosti, ¢esto u istorijskom periodu revolucije, a uvek u mediteranskom ambijentu, 1 da
teze alegoriji sa religijskom ili mitskom osnovom®. Logi¢no je da mediteranski ambijent ne
mozemo pretpostaviti filmovima ¢eSkih autora zbog jednostavne geografske Cinjenice, a to je
manjak mediterana. Ono $to ipak moZemo potraZiti i usporediti s Ceskim novim valom je rad s

ideologijom te motivi i teme koje smo prethodno spomenuli.
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Njegov prvi dugometrazni film Nedjelja (1968), koji je ujedno i njegovom diplomski rad pod
mentorstvom Elmara Klosa, bavi se prikazom jednog dana u zivotima skupine mladi¢a. Glavnu
ulogu Ivana tumaci Zafranovicev kolega, Goran Markovié¢. Pokusamo li frazu ,,zivot treba
zderati, ako ne Zeli$ da te pozdere®, koju Ivan u par navrata izgovara, uzeti kao moguci kljuc
Citanja filma, mozemo Nedjelju usporediti s Ivancicama Vére Chytilove, koja je svoj film sama
opisala kao ,,filozofski dokumentarac u formi farse” (Chytilovd prema Hames, 2009: 151).
Marija 1 i Marija 2, glavni likovi Ivancica na pocetku filma ustanovljuju da ako je svijet
pokvaren, onda mogu i one biti pokvarene. Tvrdnja kojom Hames (2009: 152) opisuje djevojke,
lako se moze primijeniti i na grupu mladi¢a u Nedjelji: ,,Kroz film, njihove prevare i provokacije
dovode do ocigledne destrukcije kako njih samih, tako i svega oko njih“. Likovi i jednog i
drugog filma mladi su ljudi koji primjecuju pokvarenost svijeta oko njih te se sa tom
pokvareno$¢u ne znaju nositi. U Nedjelji mladi¢i jedan drugom stalno podvaljuju, zbijaju Sale,
ne pokazuju suosjeéanje s covjekom kojem je umrla majka ve¢ samo Zzele snimiti jedan kadar,
pokusavaju prevariti kuc¢evlasnika koji ih je zaposlio da mu unesu namjestaj, a naposlijetku
ukradu autobus te proizvode totalni kaos u grade Cineci niz prometnih i ostalih prekr$aja. Na
kraju filma, Ivan sjeda za volan i dovodi autobus do kraja litice pri ¢emu kontemplira hoce li
sebe i ostale suputnike odvesti u smrt. Nakon toga vidimo autobus kako pada, ali likovi su ipak
izasli iz autobusa. Cijeli film protkan je Ivanovim zivotnim nezadovoljstvom, a jedino Sto Zeli
je ,,bijeli stolnjak* koji je simbol kakve-takve Zivotne sredenosti 1 situiranosti. S druge strane,
djevojke u Ivancicama na neki naéin ,,zderu zivot“, Ceste su scene u kojima prekomjerno
uzivaju u hrani i picu, upustaju se u sitne prevare i iskoristavaju starije ljubavnike, a film
zavrSava neCim nalik na bakanalije; dolaze na gozbu gdje nalaze dugacak stol prepun hrane te
njih dvije konzumiraju sve §to mogu, a na kraju, nakon Sto uniSte svu hranu bacaju¢i je ili

hodajuci po njoj, leZe na stolu prekrivene njome.

| Chytilova i Zafranovi¢ komentirali su stvarnost svojih likova; na pocetku Ivancica prikazani
su nam naizmjence kadrovi zupCanika, snimke eksplozija 1 rata. Kao Sto likovi samostalno idu
prema svojem unistenju, tako i svijet ide prema svome. Zafranovi¢ na pocetku kombinira
kadrove seksualnog odnosa s grotesknim kadrovima covjeka koji prekriven tintom pokusava
pojesti Zivu hobotnicu, nakon ¢ega ju baca na pod i gazi nogom. Stvarnost, odnosno ambicije
koje Ivan nosi u sebi, groteskno su nedostizni te preostaje jedino pomiriti se sa sudbinom, a
njega ée ,,smrviti kota¢ trajanja“®, kao §to je ,,smrvljena“ i hobotnica. Filmovima je takoder

zajednicka upotreba skokovite montaze, upotreba filtera boja (kod Chytilove tijekom cijelog

5 http://www.yugopapir.com/2014/07/debitanti-lordan-zafranovic-pega.html
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filma, kod Zafranovica tek na kraju), a Cesto su svoje likove prikazivali u krupnom planu te

pojedinosti isticali detaljem.

Spomenuto je kako je Zafranovi¢ razvijao motive tijela i tjelesnosti koristec¢i se ¢esto religijskim
alegorijama, a u tu ¢emo svrhu promotriti njegov drugi dugometrazni film Muke po Mati (1975).
Tijelo, tjelesnost i religija (uz pogansko) Cine takoder temelj filma Marketa Lazarova (1967)
Franti$eka V1agila’, a sli¢nosti izmedu pristupa dvaju redatelja svakako postoje. Ceski i slovacki
filmski kriti¢ari izglasali su Marketu Lazarovu 1999. za najbolji ¢eski film ikad snimljen $to
svjedo€i 0 vaznosti ovog filma i njegovim mogucim utjecajima. Napomenuo bih na pocetku
kako se filmovi bave razli¢itim vremenskim razdobljima, ali oba se koriste alegorijom;
Zafranovi¢ opisuje moderno socijalisticko drustvo preko boksaca Mate, ¢ije su ,,muke®
prikazane poput Isusovih patnji (Velisavljevi¢, 2013: 22). S druge strane, VIacil je pojavu
kr$¢anstva na prostorima srednjovjekovne Ceske usporedio s pojavom i razvojem komunizma
u moderno vrijeme, usporedujuci negativne strane dogmatizma, bio on vjerski ili politicki.
Sli¢nost koju ¢emo ovdje promotriti ipak nije alegori¢nost filmova nego njihov fenomenoloski
pristup. Marketa Lazarova prikazuje kontekstualno iskustvo svojih likova, a ne opisuje kako
im je bilo. Drugim rije¢ima, imamo dojam da film gledamo o¢ima srednjovjekovnih likova,
odnosno stavljeni smo u njihovu poziciju umjesto da nam je opisano kako im je zapravo bilo
(Sorfa, 2016: 195). Kako bi uspio u svom fenomenoloskom naumu, VI1acil je koristio krupne
planove, plitak fokus, predmete u prvom planu koji bi smetali preglednosti kadra te metafori¢ne
slike, a sve to u svrhu kako bi gledatelja uvukao u film, §to ne bi bilo moguce standardnim
rezijskim 1 narativnim tehnikama (ibid). Primjer uvodenja gledatelja u film moZemo vidjeti na
primjeru kadra u kojem VIacil prikazuje sokola, ali kroz grane stabla, ¢ime se Zeli podcrtati
sudjelovanje gledatelja u dijegezi filma; na isti na¢in kojim je to prikazano u filmu, ¢ovjek bi u

prirodi mogao promatrati sokola.

7 Frantidek VIa¢il redatelj je koji nije zavr$io FAMU, nego Akademiju likovnih umjetnosti te je s toga pristupao
filmu kao vizualnom iskustvu. Sam je smatrao kako je iskustvo filma mnogo vaznije od njegova narativa ili
interpretacije (Sorfa, 2016: 194).
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Slika br. 13 Marketa Lazarova

Fenomenoloski pristup Viacila

Kada Sorfa (2016: 196) tumaci prikaz i funkciju tijela Markete Lazarove, glavnog lika po kojem
film nosi ime, oslanja se na filozofiju Thomasa Hobbesa. Svijetom, u kojem ona zivi i U kojem
dominira poganstvo, vladaju sebi¢ni, necivilizirani, neobuzdani ljudi, sve osobne ambicije jace
Su od zahtjeva drustva, a sve to dogada se pod gotovo totalnim bezakonjem (ibid). Time je Zivot
sveden na niStavnost, a jedino §to moze osigurati sigurnost je nasilje. Kr$¢anstvo pak
predstavlja ,,osnovnu drustvenu strukturu koja zahtijeva ¢vrst moral ¢ime se individualna
zadovoljstva pretvaraju u kolektivni red” (ibid. 197). Samo tijelo Markete Lazarove tako
predstavlja mjesto sukoba izmedu poganskog i kr$¢anskog, a ona funkcionira kao poveznica

oba svijeta.

Sve ove postupke, ukljucujudi i tretman tijela kao prostor sukoba ideologija, mozemo pronacéi i
u Mukama po Mati. Vratimo li se na sudjelovanje gledatelja u svijetu filma, Velisavljevi¢ (2013:
22) navodi kako Zafranovi¢ ,,vrtoglavom vizuelnos$¢u, sa neprekidnim pokretima kamere,
zumovima 1 voznjama [...] uvodi gledaoca u specificnu atmosferu naglasene telesnosti,
radni¢kog miljea i bokserske borbe i1 kojoj nad ekonomskim dominira simboli¢ki ulog®. Sli¢an

stilski postupak, poput gore navedenog kadra sokola, koristi i Zafranovic.

Slika br. 14 Muke po Mati

Slicnost Zafranovica s fenomenologijom Viacila
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U ovom kadru Zafranovi¢ snima borbu iz pozicije publike koja stoji unutar skele. lako se
kamera pomice cijelo vrijeme tokom scene, borbu mozemo vidjeti tek onda kada se mi
pomaknemo, a u ovom konkretnom sluc¢aju borbu niti ne vidimo. Spomenuli smo prikaz Matinih
,muka* poput Isusovih patnji, a o€ituje su konkretnom nadovezivanju na kr§¢anske motive kao
Sto su pricest, pranje nogu te na kraju pranje rana. Nasuprot tome stoji Mate, seoski ¢ovjek, koji
je radnik u brodogradilistu, ¢ime Zafranovi¢ tematizira ,,vaznost druStvenih reformi i
emancipacijski osnov industrijalizacije i migracije iz sela u grad* (ibid). Nadalje, Mate, kao i
njegov brat Luka, cesto su skloni impulzivhom seksualnom ponaSanju, slice¢i tako
neobuzdanom i sebi¢nom prikazu drustva u Marketi Lazarovoj. Takoder, kada na brodu trener
i ekonom boksackog kluba raspravljaju o legitimitetu Matine pobjede, trener odgovara: ,,Pa Sta
onda, zar se uvijek moramo drzati tih je...ih pravila?*. Mate kao lik je tako mjesto gdje se
susre¢e krs¢anska ideologija (velika poboznost prisutna je kod njegove majke i Zene) te
druStvene promjene u tadasnjem socijalistickom drustvu; boksacki klub iskoriStava njegovo
tijelo za borbe, ¢ak i onda kada on to ne zeli, kako bi klub napredovao, dok Mate vjeruje kako
¢e sportom doc¢i do barem nekog oblika sigurnosti, Sto se na kraju nece obistiniti. Mate se
sukobljava sa svima te biva teSko ozlijeden, a na kraju ga vidimo kako je stabilnost, odnosno

sigurnost, ipak pronasao na svom radnom mjestu na brodogradilistu.
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Ceski humor

,,Ceski humor” sintagma je koja se udomacila u svijesti ovih prostora, a njome su se &esto
opisivali ¢eski kulturni proizvodi kako bi se publika potaknula na konzumaciju istih. Primjer
toga mozemo vidjeti u recenziji Jurice Pavi¢i¢a® novijeg ¢eskog filma Dugmetari (Knoflikari,
1997): ,.Egipéani imaju piramide, Kinezi rizu, Arapi imaju deve, a Cesi u hrvatskom pu¢kom
imaginariju imaju — humor. 'Ceski humor' u hrvatskoj je umjetni¢koj kritici i opéoj javnosti
postao perSin za svaku juhu, misti¢ni sastojak kojeg kritika nalazi u svakoj drugoj knjizi i

svakom tre¢em filmu‘®

. S obzirom da se filmovima ,,Praske grupe® ¢esto pripisivala uporaba
,,ceS8kog humora®, pokusat ¢u rastumaciti $to bi ta sintagma mogla predstavljati i kako bismo ju

mogli prepoznati.

Katica Ivankovi¢ (2008: 135) popularnosti ,,éeskog humora“ pristupila je iz knjizevne
perspektive te smatra kako pocetak uporabe ove sintagme na nasim prostorima mozemo
povezati s pojavom Svejka. U tom po&etnom stadiju, ,,¢e§kom humoru* pripisivale su se odlike
priglupog junaka koji je imao ,,smisao za parodiju i grotesku* (ibid). Govoreci opéenito o
utjecaju Svejka na &e$ko razumijevanje humora, Hames (2009: 34) mu pridodaje i upotrebu
ironije i satire ,,poput oruzja®. S dolaskom politi¢kih turbulencija 1960-ih u Cehoslovackoj i
novih knjizevnika na scenu, kao $to su Kundera, Hrabal, Skvorecky, Vaculik, Lustig itd., ¢eski
se humor poceo razvijati te je osim naglasavanja grotesknosti postao 1 politi¢an (Ivankovic,
2008: 136). Da bi ¢eski autori u vremenima cenzure, poglavito nakon guSenja Praskog proljeca,
mogli kritizirati drustvo i drzavu, pribjegavali su ,rafiniranom humoru, a njegova vazna
sastavnica postala je alegorija i parabola® (ibid. 137). S filmske strane Ceskog novog vala,
uporaba humora najviSe se pripisuje djelima Formana i Menzela (Hames, 2009: 38). Hames
(ibid.) uzima primjer Formanovog filma Hori, ma panenko! (Gori, moja gospodice!, 1967) te
objasnjava kako humor sluzi kao metafora stvarnosti. U filmu dolazi do niza apsurdnih
situacija, od apsurdnog rukovodstva vatrogasnog drustva do apsurdnog izbora za miss na koji
se nitko ne Zeli prijaviti. Film je parabola neuredenog komunistickog vodstva 1 drustva, ali

humorom se ta stvarnost zeli demistificirati te se Zeli potaknuti drustvo na promjenu.

Ceski je humor, dakle, spoj svejkovske tradicije priglupog junaka, izgubljenog u velikim
povijesnim dogadanjima, a koji se koristi parodijom 1 groteskom kako bi ,,0zbiljan svijet*

priblizio junaku. S vremenom, ¢eski humor je evoluirao. Pod svoje je okrilje uzeo politi¢nost,

8 https://www.popcorn.hr/recenzije/view/145/
% Ibid.
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ironiju, satiru i apsurd kako bi kroz metafore, alegorije i parabole opisao obi¢ne ljude i
svakodnevne situacije te ukazao na kompleksne drustveno-politi¢ke odnose. Osim u Gori, moja
gospodice! upotrebu humora mozemo vidjeti i u nizu drugih filmova Ceskog novog vala.
Mozda najpoznatija je scena iz Strogo kontroliranih vlakova kada radnik Zeljeznice utiskuje
pecate djevojci na straznjicu. Time se uspostavlja kontrast izmedu seksualne zudnje obicnih
ljudi te Drugog svjetskog rata koji prolazi pored njih i dogada im se tek usput, makar se oni
borili u njemu. Metaforu mozemo vidjeti na kraju Intimnog osvjetljenja. Likovi stoje oko stola
te zabaCenih glava pokusavaju popiti ekstremno gust liker koji ne zeli izaéi iz ¢ase. Film
zavrSava kadrom koji prikazuje likove kako i dalje ¢ekaju, ¢ime se metaforicki prikazuje i sama
tema filma, a to je oCekivanje boljih vremena i neostvarivanje potencijala pojedinca u drustvu
koje ne napreduje. Postoji zaista obilje primjera iz ¢eSkog konteksta, a prije no $to prijedemo
na upotrebu humora u filmovima jugoslavenskih redatelja, uveo bih jo$ primjer ironije iz
Hirovitog ljeta, koji smo ve¢ djelomice tumacili. U filmu pratimo tri lika koji su predstavnici
sitne burzoazije, pokusSavaju provesti svoje dane jeduéi i piju¢i uz obalu jezera, a u
meduvremenu sva trojica gaje ljubavni interes prema pomoc¢nici hodaca na zici. Ironija je
postignuta na kraju filma kada se sva tri lika ponovo nadu uz jezero, a svaki je od njih fizi¢ki
nastradao pokuSavajuci ganjati vlastite iluzije, $to moZemo tumaciti kako Se ustrajanjem u
takvom tipu hedonistickog i burzoaskog Zivota ne moze doc¢i do pravog uzitka i napretka zato
$to ¢e svaki sliGan pokusaj jednom propasti®. Ovu ironiju Menzel je iskazao humorom pa su
tako situacije u kojima likovi nastradaju komicne, kao i ta posljednja scena gdje likovi sjede za

stolom, izgledajuci pritom poput ratnih veterana, omotani zavojima i slomljena duha.

Od redatelja ,,Praske grupe* jedino Zafranovi¢ nije iskazao prevelik interes za upotrebu humora
u svrhu drustveno-politickog komentara. Od obradenih autora, najvise je Paskaljevi¢ posezao
za ,,ceskim humorom® pa ¢u iz tog razloga pruZiti nekoliko ilustrativnih primjera upotrebe
humora iz njegovih filmova. U Cuvaru plaze, u jednoj od prvih scena, otac dolazi kuéi i tamo
prekida televizijsku ekipu u snimanju priloga o njegovoj obitelji koja je upravo osvojila vrtnu
lezaljku. U toj sceni voditeljica intervjuira ocevu majku, Zenu i sestru, ali on ih prekida ¢ime se
ostvaruje komican efekt. To mozemo protumaciti kao kritiku tvrde patrijarhalne obitelji u kojoj
otac vodi glavnu rije¢, a dodatno se podcrtava kada nareduje svojoj Zeni da mu posluzi veceru
— ¢ime je odvlaci od snimanja intervjua u kojem ona zauzima centralnu ulogu — jer mu je macka

pojela objed koji mu je donio sin u uvodnoj sceni filma. Nadalje, u vecini filma otac

10 valja uzeti u obzir kako je film temeljen na romanu Vladislava Vanéure koji je bio élanom Komunisti¢ke partije
Cehoslovacke, a prije rata bio je urednik nekoliko marksisti¢kih i komunisti¢kih ¢asopisa.
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nagovjestava dolazak izvjesnog Dunjic¢a kojemu je nekad prije posudio novce te on sada dolazi
vratiti dug. No, Dunji¢ se ne pojavljuje i obitelj ne vjeruje ocu da on zapravo postoji. Do ironije
dolazi u trenutku oceve smrti kada se Dunji¢ napokon pojavljuje u domu obitelji. Nakon §to se
predstavi, obitelj djeluje Sokirano ¢ime stjeCemo dojam kako je obitelj vise u stanju Soka zbog
toga $to Dunji¢ zapravo postoji, no $to je zbog oceve smrti, koja je i sama po sebi bila apsurdna.
Ubilo ga je ono §to ga je prema njegovom misljenju trebalo ojacati, a to je kupanje u hladnoj
rijeci.

U Varljivom letu nalazimo sli¢nu kritiku pretjerane patrijarhalnosti, putem humora, a opet preko
lika autoritativnog oca, no osim toga imamo i humor u svrhu politicke kritike. Primjer toga je
ve¢ spomenuta scena u kojoj otac sinu objasnjava vaznost marksizma. Pretjerivanjem do
apsurda gledatelj moze ste¢i dojam kako je marksizam zapravo nevazan ili dosadan te kako
vecina ljudi zapravo ima drugih briga u zivotu osim politickih parola. Daljnji primjer politicke
kritike mozemo vidjeti u metafori¢noj sceni ruc¢ka. Autoritativni otac stoji dok ostatak obitelji
sjedi oko stola te im govori o vaznosti jedenja povréa, kako je ono zdravo itd. Medutim, dok
djeci stavlja na tanjur povrée, sebi prvo stavlja meso na Sto mu najmlade dijete na kraju
prigovara. Otac nije zadovoljan kritikom koju je dobio te skrece s teme. Politicka metafora
ostvarena u ovoj sceni Kritizira jugoslavensku vlast (ali mozemo to shvatiti i kao op¢u kritiku
svjetske politike) koja je govorila jedno, a radila drugo tj. sebi je ,,uzimala meso®, a narodu

»davala povrée®.
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Zakljucak

Vidjeli smo, dakle, kako je cijeli niz faktora utjecao na, samu po sebi, veoma kompleksnu
pojavu ¢ehoslovackog novovalnog filma te je stoga tesko izvesti tezu koja bi mogla obuhvatiti
sve ono §to taj pokret sacinjava. Samim je time i tezi zadatak usporediti te pronaci sli¢nosti
izmedu dvaju razli¢itih kinematografija prepunih vlastitih posebnosti. Razni su autori na razne
nacine pokusali dati svoje videnje tadasnjih problema koji su zadesili drustvo u kojem su zivjeli.
Iako se ¢ehoslovacki filmovi ponajvise povezuju s pojmom ,,¢eskog humora®, on im je, uz cijeli
niz stilistickih postupaka koje su ili preuzeli iz drugih ili iz vlastitih filmskih tradicija, pomogao
u izrazavanju vrlo teske i tjeskobne situacije u kojoj se nasla Cehoslovacka pred sam kraj 1960-
ih. U takvom su okruzenju studirali jugoslavenski studenti i dio te atmosfere, uz ste¢eno znanje
i odredene utjecaje, prenijeli su na vlastite filmove. Pitamo 1i Grli¢evog, Zafranovi¢evog i
Paskaljeviéevog kolegu Gorana Markoviéa, s obzirom na naslov njegove knjige Ceska skola ne
postoji (1990), §to misli o temi ovog rada, on mozda i ne bi bio napisan. Razlog je tome vec¢
spomenuto svrstavanje autora pod zajednicki nazivnik, ¢ime su gubili na svojoj individualnosti
te je dio njihove poetike ostao nezamije¢en. U ovom smo radu to htjeli izbjeéi, odnosno htjeli
smo ukazati na djeli¢e njihove poetike koje dijele s bogatom ¢eskom kinematografijom, a koji
potom pridonose njihovom individualnom stilu. Analizirali smo pojmove poput ,.CeSkog
lirizma®, bavili se mladim ljudima na pragu zrelosti i na¢inima na koji su njihovi problemi u
filmovima prikazani, razmatrali ponekad groteskne nemogucnosti pomirenja ideala i stvarnosti,
a dali smo i kratki povijesni prikaz jedne filmske tradicije te ukazali na utjecaje koje je imala

na, kako ceske, tako i jugoslavenske redatelje.

Usprkos tome §to je od PraSkog proljeca i tog ,,zlatnog razdoblja“ cehoslovackog filma proslo
viSe od pedeset godina, ostaje ¢injenica kako su filmovi tog razdoblja dan danas ostali vrlo
relevantnima te se i dalje rado gledaju, a popularnost im ne jenjava. S obzirom na to da su
Cehoslovacka i Jugoslavija bile u dobrim odnosima, neosporan je njen utjecaj na domaéu
kinematografiju, poglavito kroz redatelje Grli¢a, Paskaljevi¢a, Zafranovica, Markovica i
Karanovica, a kasnije 1 Kusturicu, koji je na ove prostore donio potrebno osvjezenje te utabao

put za nove generacije koje ¢e tek doci.
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