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Rad obrazlaZe dodirne tocke i interferencije dviju filmoloSkih
disciplina, filmske genologije i stilistike te njihovih predmeta
proucavanja, filmskoga stila, vrsta, rodova i Zanrova u razli¢itim
tipovima svjetskih i hrvatskih djela. Nakon isticanja opcih
pitanja stilskih i primjerice Zanrovskih mijeSanja, rad u prvome
poglavlju obraduje spomenute interferencije u povijesti filmskih
teorija,dok drugo poglavlje specifi¢nije razraduje mijeSanje stila
i roda te stila i Zanra, a takoder i s time povezana preklapanja
autorskoga i Zanrovskoga filma. Posljednje poglavlje istraZuje
stilsko-Zanrovske i druge interferencije na konkretnim igranim,
dokumentarnim i eksperimentalnim filmovima razli¢itih Zan-
rovskih i stilskih odredenja.
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UvOD

Tako se iz perspektive suvremene filmoloSke prakse, koja naizgled jasno ra-
zlucuje stilska od pitanja genoloske problematike filmskih rodova, vrsta, Zanrova,
tipova, kategorija i sli¢no,' moze ¢initi kako su stilistika i genologija nekompati-
bilne discipline jer se bave razli¢itim pitanjima filmskih pojava, to niti je povijesno
bio slucaj niti je tako nedvosmisleno artikulirano u novijim istraZivanjima.

! Pitanje ovih genolo§kih pojmova filmolozi razli¢ito konceptualiziraju. Uobicajeno
se rodovima drZe igrani, dokumentarni i eksperimentalni film (usp. Gili¢, 2007.) iako se
ovdje ¢esto mogu nadi i animirani i znanstveno-obrazovni te propagandni film (usp. Tur-
kovié, 2010.). Vrsta je zapravo najopcenitiji pojam kategorizacije (podudarna tipu) iako
se specifino moZe koristiti za razlikovanje dugometraznih i kratkometraznih filmova ili
filmske serije i serijala. Zanr se uobic¢ajeno odnosi na podvrste igranih filmova iako bilo
koji filmski rod moZe imati svoje podvrste, odnosno Zanrove. Dodatne probleme genologiji
predstavljaju vrste filmova koje se odreduju funkcionalno, prema drustvenoj svrsi koju
obavljaju, poput namjenskog filma (usp. Gili¢, 2006.c: 30-38).

Zaproblematiku op¢ih genoloskih pitanja usp. Gili¢, 2005.b: 229-241; Turkovié, 1996:
47-57; Turkovié, 1988.: 11-14, 69-72.
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Naime, i filmska stilistika i filmska genologija novije su filmoloske discipline
omogucéene tek posto je klasi¢na istrazivacka praksa (okvirno dominantna do 60-ih
godina proslog stolje¢a) napustila metafizicki skup pitanja oko filmskih pojava,
poput pitanja prirode filma, njegova razlikovanja od drugih umjetnickih oblika,
pitanja realisticke ili nerealisticke naravi medija, umjetnickoga pozicioniranja itd.
No, usprkos ovoj disciplinarnoj specifi¢nosti, pitanja filmskoga stila, filmskih vrsta
i zanrova neprestano su cirkulirala filmskom istrazivackom praksom cak i kada to
nije bilo eksplicitno izre¢eno. Naravno, kao i teorijski vidokrug, ni filmska praksa
nikada u potpunosti nije poznavala tako ¢vrsto razlucivanje stilskih i vrstovnih
(zanrovskih) pitanja.

Jedan od razloga zaSto mozemo do¢i u iskusSenje mijeSati stilska i genoloska
pitanja svakako je djelomi¢na podudarnost njihova, barem uopéenoga, odrede-
nja.? I stil i vrsta/zanr moraju zadovoljiti stanovite kriterije kako bi se kvalificirali
na adekvatan nacin, poput postojanja dostatnoga broja zajednickih crta izmedu
pojedinih (razli¢itih) filmskih pojava (tzv. unutarfilmska konzistentnost), ali i po-
stojanja dostatnoga broja razlicitih svojstava izmedu pojedinih filmova ili korpusa.
Ovako uopceni kriteriji, nuzni za bilo koji po€etni potez klasifikacije, i nisu od
prevelike koristi u govoru o stilu i/ili Zanru. Iz ovakve perspektive ne bi postojala
neka prevelika razlika izmedu filma strave (horor zZanra) i realistickoga stila iako
je ocito da horor mozZe biti realiziran i u realistickom i u ekspresionistickom stilu,
kao §to je ocito da filmovi ekspresionistickoga stila mogu biti i kriminalisticki i
fantasti¢ni i horori i melodrame itd.

Zapravo, kako su se stilisti¢ke i genoloSke kvalifikacije ve¢ dostatno sta-
bilizirale u suvremenoj filmologiji, bilo bi krajnje neobic¢no za Tragace (The
Searchers, 1956.) Johna Forda re¢i da je to povijesni film snimljen u vestern stilu
iako zanrovska oznaka vesterna i dalje moZe biti upotrijebljena u stilskom smislu,
poput parodirane scene »dvoboja« u Hitchcockovom klasiku Sjever-sjeverozapad
(North by Northwest, 1959.) koja je izvedena upravo u kljucu vesterna.

Dakako, usprkos razlikovanju stila i zanra/vrste, ponajprije motiviranom
potrebom za terminoloSkom precizno$¢u, pojedini autori imaju nesto fleksibilniji
stav prema tim pitanjima svejedno razlucujuci obje pojave. Primjerice, hrvatski
filmolog Hrvoje Turkovi¢ u Nacrtu filmske genologije (2010.) zauzima prili¢no
liberalan stav prema pitanjima opce klasifikacije filmova, naznacujuéi kako je
stilsko vrednovanje u naravi jednako genoloSko kao i ono izmedu igranog i do-
kumentarnog filma, ili mjuzikla i znanstvene fantastike, ili crno-bijeloga i filma

2 Primjerice, Turkovié¢ (2003: 646) stil definira kao »[s]plet crta koje odreduju
prepoznatljivu posebnost, individualnost i jedinstvenost neke film. pojave. U njega ulaze
podjednako tematski izbori (...), izbor izlagackih postupaka (...) te pojedinacni predoca-
valacki postupci«. S druge strane, Lacey (2000: 132) Zanr odreduje kao obrazac, formu,
stil, strukturu koja nadilazi pojedina¢ne umjetni¢ke proizvode. Nesto specifi¢nije odredenje
Zanra moZe se naci u Altman (1999: 207-226). U svakom slucaju, obje su definicije (i stila
i Zanra) relativno Siroko formulirane.
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u boji. Takav stav neCemo pronaci u drugoj genoloski orijentiranoj knjizi, onoj
Nikice Gili¢a Filmske vrste i rodovi (2007.), koja je u tom smislu disciplinarno
konzervativnija ($to svakako nije njezina negativna znacajka).

Sli¢no povezivanje kao i Turkovi¢evo mozemo pronaci na suprotnoj strani
filmoloskog spektra, u studiji koja se bavi isklju¢ivo pitanjima stila. Tako, sada ve¢
klasik suvremene filmske teorije analiti¢ko-filozofskog usmjerenja, No¢l Carroll
(2000: 163-164; 2003: 127-130; 2009: 268-271) jasno istie, razlucujudi razli¢ita
podrudja stilistickog istrazivanja, kako u tzv. generalnom stilu (koji ukljucuje stil
razdoblja, op¢i stil i stil Skole ili pokreta) postoji i »Zanrovski stil«, poput horor
stila ili stila komedije.

S druge strane, jedan od razloga oStrog razlu¢ivanja stila i Zanra/vrste pro-
izlazi iz njihova povijesno stabiliziranog shvacanja gdje se stil uobicajeno veze
uz individualnost osobnog tipa (Cesto autora/redatelja), a Zanr se uobicajeno drzi
nadindividualnom kategorijom, proizvodom industrijskoga ustroja primarno
hollywoodske kinematografije i njezine teznje za formulai¢noscu i standardiza-
cijom.

U svakom slu€aju, moj je glavni cilj ovdje problematizirati taj odnos stili-
stickih i genoloskih pojava, naznaciti njihove teorijske i prakti¢ne interferencije
te vidjeti je li njihovo strogo razluc¢ivanje (ako je ono uopce i moguée) samo
stvar znanstvene i terminoloSke ekonomicnosti ili stvarnog stanja u raznovrsnim
filmskim pojavama.

ZANR, VRSTA I/ILI STIL
U POVIJESTI FILMSKIH TEORIJA

Prije no S$to su filmska stilistika i genologija koliko-toliko razlucile vlastite
predmete proucavanja i stabilizirale vlastitu terminoloSku praksu, filmska teorija u
Sirem smislu Cesto je vrlo slobodno mijeSala stilske i vrstovne/Zanrovske aspekte
filmova. Primjerice, u jednom od najranijih poku$aja uspostavljanja univerzalnih
kriterija procjene filmske umjetnosti, karakteristi¢noga poteza rane teorije filma
do Drugoga svjetskog rata, dugo marginalizirana knjiga Vachela Lindsaya (1970.)
The Art of the Moving Picture iz 1915. nudi nacrt jedne impresionisticki orijenti-
rane filmske klasifikacije. Lindsay tako nudi nacrt tri glavne vrste filmova i neke
podvrste koje bismo iz danasnje perspektive mogli nazvati filmskim Zanrovima.
Tako, prema Lindsayu, postoje filmovi akcije (the photoplay of action), intime
(the intimate photoplay) i rasko$i (splendor [u varijantama bajke, masovnoga,
patriotskoga i religijskoga filma]), tipovi/vrste koji su veéinom izluceni iz vrlo
ograni¢enoga korpusa, primarno filmova Davida W. Griffitha. No, usprkos »Zan-
rovskom« odredenju, i uz to §to svaki od tipova kvalificira u knjiZevnoteorijskim
terminima (pa su filmovi raskosi zapravo epski, akcijski su dramski, a intimni su
lirski), nacin njihova izlu¢ivanja samo je dijelom tipi¢an za suvremeno razumije-
vanje Zanra i u sustini je stilisticki orijentiran. Pa tako, primjerice, intimni »Zanr«
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karakterizira snimanje u interijeru, blizim filmskim planovima s razradenijim
odnosom prema likovima (za razliku od akcijskoga ili filma raskosi).

S druge strane, kada pokuSava ocrtati varijabilnost filmskih stilova do Drugo-
ga svjetskog rata, klasik filmske teorije, madarski filmolog Béla Baldzs u Filmskoj
kulturi (1948: 147-178, 245-261) podjednako mijesSa i pitanja filmskih rodova i
stilova i Zanrova. Za Baldzsa se promjene stilova u predratnom filmu ponajprije
ocituju u privilegiranju dokumentarnih i eksperimentalnih (avangardnih) filmskih
tendencija, odnosno u teznji ka pretjeranom realizmu i/ili formalizmu ($to je ocita
stilisti¢ka kvalifikacija). No, vrlo brzo ¢e sadrzaj tih Baldzsevih uvida kao svoje
teorijsko uporiste uzeti filmske zZanrove kao odlucujuéi dokaz stilskih promjena,
poput taksonomskog navodenja Zanrova/vrsta dokumentarnog i eksperimentalnog
filma, npr. filmskih Zurnala, kulturnih (zapravo etnografskih) filmova, ratnih,
znanstvenih te apstraktnih, nadrealistickih, apsolutnih i drugih avangardnih film-
skih zanrova.’

Nacelno prepoznavanje da je pojam stila vazan pri vrstovnom razlucivanju
filmskih pojava moZemo pronadi i u tekstovima ruskih formalista, poput Jurija
Tinjanova (usp. Tynjanov, 1981: 81-100, osobito 95-100) koji jasno isti¢e kako
je pitanje odnosa fabule, njezine kompozicije (siZea) i stila (filmskih postupaka
u uzem smislu) klju¢no za prepoznavanje specifi¢nosti npr. slapstick komedije
(kao zanrovske podvrste). U sli¢noj maniri ruski kriticar A. Piotrovskij (1981:
131-146), eksplicitno govoredi bas o filmskim Zanrovima, isti¢e vaznost, izmedu
ostalog, i stilskih elemenata pomocu kojih se oni konstituiraju ili pak navodeci
pojedine »prave« filmske Zanrove u uobicajeno stilskim terminima poput lirskog
7anra koji krasi nefabularna i poetska faktura.*

Cak i kada se neki autor uopée ne bavi pitanjima stila, poput britanskoga
dokumentarista Johna Griersona (1978: 302-309), ve¢ temeljnim nacelima poje-
dinoga filmskog roda, vrstovne kvalifikacije postaju krajnje dvojbene i povijesno
uvjetovane. Tako, primjerice, ono $to se danas uobicajeno drzi dokumentarnim
filmom u pocetnim je fazama filmskog stvaralastva bilo rezervirano za tek jedan
vid filmova usmjerenih ka ¢injeni¢nosti, poput putopisnog filma ili u nekim slu-
cajevima filmskih aktualnosti (usp. ibid.).

U nesto novijem obzoru razumijevanja problema filmskih stilova i Zanrova,
cak i kada temeljno usmjerenje istrazivanja ima sasvim druge, poglavito opce-
teorijske ciljeve, nemoguce je izbjeci stilsko-zanrovsku interferenciju. Dovoljno

3 Baldzs (1948: 253-261) je mnogo bliZi suvremenom shvacéanju stila kada se bavi
pitanjima filmske stilizacije i realizma te pri razlu¢ivanju monumentalnog i intimnog stila,
iako isti¢e kako se pojedini stilovi mogu realizirati samo u odredenim filmskim vrstama.

* Naravno, prema Piotrovskom (1981.), nepozeljni ili nefilmski Zanrovi su oni koji
su preuzeti iz filmu srodnih umjetnosti, kazaliSta i knjiZevnosti, tj. drama i filmski roman
(osobito psiholoskog tipa). Zaziranje od utjecaja kazaliSta i knjiZevnosti te pokuSaj da se
filmska umjetnost emancipira od njihova nasljeda karakteristicno je za rano i klasi¢no
razdoblje filmske teorije.
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ilustrativan prilog ovoj tezi je i pokuS$aj francuskog filmologa Christiana Metza da
opiSe mehanizam semioti¢kog funkcioniranja iznimno prepoznatljivoga, autohtono
ameriCkoga filmskog Zanra klasi¢nog vesterna ¢ija se specificnost moze objasniti
pozivanjem na niz svojstava stilskoga predznaka, kao uostalom i specificnost
nezanrovske kategorije poput Kammerspiel filma (usp. Metz, 1975: 96-99).

SUVREMENE INTERFERENCIJE GENOLOGIJE I STILISTIKE

Ni u suvremenim istraZivanjima situacija nije mnogo teorijski ¢i§¢a kako bi se
na prvi pogled moglo Ciniti uslijed relativno stabiliziranog razdvajanja stilistickih
1 genoloSkih pitanja. Iako bi malo koji istraziva¢ doSao u iskusSenje povuci znak
jednakosti izmedu filmske komedije (kao Zanra) i humornoga (komi¢noga) filma
(kao njegove stilske odrednice), teorijski je razvidno kako su njihove granice di-
jelom porozne te kako je humornost komedije njezin nuZni, ali ne i dovoljni uvjet,
isto kao Sto ona moZe biti sastavnicom niza drugih filmskih Zanrova vrlo Sirokog
spektra (usp. Turkovié, 2010: 38-45; Turkovi¢, 2006.). S druge strane, iz perspek-
tive proucavanja vec¢ih formata filmskostilskih konfiguracija, poput klasi¢nog stila
ili stila razdoblja, Zanrovski su ¢imbenici jednako vazni za njihovo funkcioniranje
iako joS uvijek ne i dovoljni za njihovo adekvatno objaSnjenje.

Usprkos ovakvim interferencijama do kojih dolazi prilikom obja$njavanja
genoloskih i stilistiCkih aspekata filmskih djela, njihovo ¢e razdvajanje prije svega
biti stvar istraZzivacke pogodnosti, ali i povijesne smjeStenosti.

Primjerice, iako ¢e odredeni filmovi biti realizirani na razmedi dokumen-
tarnoga, igranoga i eksperimentalnoga filmskog roda, poput No¢i i magle (Nuit
et brouillard, 1955.) Alaina Resnaisa, Dobrog jutra (2007.) Ante Babaje, Zeliga
(1983.) Woodyja Allena, Andaluzijskog psa (Un chien andalou, 1928.) Buiiuela
i Dalija, Covjeka s filmskom kamerom (Celovek s kinoapparatom, 1929.) Dzige
Vertova, Posljednjeg podviga diverzanta Oblaka (1978.) Vatroslava Mimice ili
filma Poslije podne/Puska (1971.) Lordana Zafranovica, oteZavajuci jasno kate-
goriziranje, stilisticke ¢e odrednice u pravilu biti niZeg stupnja opcenitosti od onih
rodovskih ili Zanrovskih. Ukoliko dva filma iz Glenn Miller serije Toma Gotovca
opiSemo kao dokumentarno-eksperimentalne, jasno je da dokumentarni aspekt ¢ini
njihovu stilsku, a ne rodovsku odrednicu. Kao §to bi eksperimentalno-dokumentar-
ni Berlin, simfonija velegrada (Berlin, Symphonie einer Grofistadt, 1927.) Waltera
Ruttmanna ocito bio stilska varijanta osobitoga tipa dokumentarnog filma tog
vremena, sli¢no kao i poetsko-dokumentarni Resnaisov film. DoduSe, u povijesti
filma, kada u njenom ranom nijemom razdoblju jo§ nisu bili jasno specificirani
filmski rodovi (a ni Zanrovi) kako ih danas percipiramo, stilske su odrednice bile
odlucujuce za njihovo razlikovanje. Tako je, primjerice, prenaglaSeni tip glume,
sloZenije fabuliranje i/ili razradenije prikazivacko detaljiziranje kao obiljeZje
primitivnoga igranog filma ujedno postalo kriterijem za njegovo distingviranje

316



od dokumentarnog filma u kojem tih (stilskih) elemenata nije bilo (usp. Turkovi¢,
2006: 26-27). No, to i dalje nije znacilo da su pitanja nekog aspekta filmskoga
stila iskljucivo stvar rodovskog diferenciranja.

Sli¢na se situacija ponavlja i u odnosu zanra i stila. Naime, kada je ve¢ povi-
jesno stabiliziran, pojedini ¢e Zanr (igranog) filma nacelno prolaziti kroz odredene
mijene koje ¢e se oCitovati upravo kao njegov stilski razvoj (usp. Turkovié, 2005:
59), a s druge Ce strane i pojedini Zanrovi privilegirati odredenu varijantu stila,
poput specifi¢nog stila osvjetljenja u hororu nasuprot komedije. U ovom Ce slucaju
promjena formalne fakture filma, koja se konzervativno drzi stilskom, znaciti i
zanrovsko pomicanje kao u slucaju prisustva osvjetljenja u visokom kljucu u
hororu, prisustva komi¢nih scena ili lakonskog pristupa Zivotno ozbiljnim situaci-
jama poput Zivotne ugroze, primjerice u filmu Bal vampira (The Fearless Vampire
Killers, 1967.) Romana Polanskoga ili Krvopijcima (1989.) Dejana Sorka.

Takoder, iz perspektive proucavanja univerzalnih stilskih znacajki, poput
klasi¢nog ili modernisti¢kog stila, Zanrovske ¢e odrednice ponekad biti jednako
determinirajuce jer ¢e se klasi¢ni film oslanjati na sustav Zanrovskih standarda dok
¢e modernisticki to ¢initi u manjoj mjeri ili na znatno druk¢iji nacin. Naime, kon-
vencionalna teza o klasi¢nome filmu kao »Zanrovskom« nije bez svoje povijesne
i teorijske osnove s obzirom na to da su filmovi toga globalnog stila u ve¢oj mjeri
skloni oslanjati se na provjerene i prepoznatljive strukturne standarde uvjetovane
komercijalnom osnovom svoje proizvodnje. No, u jednakoj se mjeri i modernistic-
ki film mozZze sluziti provjerenim Zanrovskim obrascima, bilo da je rije¢ o njihovu
potpunom preuzimanju, razradi ili mijeSanju, poput Kubrickove 2001 : Odiseje u
svemiru (2001: A Space Odyssey, 1968.), Godardova Ludog Pierrota (Pierrot le
fou,1965.) ili Fassbinderovih melodrama (usp. Gili¢, 2006.b: 135-148), bilo da je
rije¢ o razvijanju vlastitih »modernisti¢kih Zanrova« (usp. Kovacs, 2007.).3

U svakom slucaju, strogo odvajanje Zanra i stila rezultat je duge tradicije ra-
zumijevanja stila kao individualnog aspekta filmskih djela, a Zanra kao svojevrsne
nadindividualne, nestilske tvorevine (usp. Tudor, 1979: 60-75). Tako se ustalilo
govoriti o tzv. »autorskom« i »Zanrovskom« filmu kao dvjema opre¢nim vrstama
filmova gdje autorsko podrazumijeva prepoznatljivu stilsku obiljeZenost, a Zan-
rovsko ne. lako, dakako, i autorski filmovi pretezito modernisti¢kog usmjerenja
mogu biti pripadni jednom ili vi§e Zanrova, kao $to i Zanrovski mogu posjedovati
prepoznatljivi autorski pecat.

Naime, postoje najmanje dva obzora u kojima se ovakvo razdvajanje ¢ini neo-
drzivo. Jedan je obzor filmske prakse, a drugi njezina filmoloSkog proucavanja.

> Detaljnija razrada problema odnosa modernizma i Zanra moze se naci u Gili¢
(2006.b), a razrada razlicitih stilova i Zanrova modernistickog filma u Kovacs (2007.). S
druge strane, govor o modernistickom filmu uopée ne mora ukljucivati Zanrovske elemente,
kao Sto stilisticki orijentirani Bordwell (2008.) ¢ini u analizi tzv. art filma 60-ih godina
proslog stoljeca.
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(1) Iz perspektive filmske prakse autorski ¢e se film odlikovati kako odre-
denom stilskom fakturom, poput modernisticke, tako i sklonos¢u ka odredenim
Zanrovima kao u slucaju generickog naziva art drame ili art/umjetnickog filma
opcenito. U tom slucaju umjetnicka kvalifikacija filma njegovo je stilsko, a drama
zanrovsko obiljezje.’ Usprkos svojoj »ozbiljnosti«, drame postoje i u neumjetnic-
kim filmovima jednako kao §to umjetnicki film moze aktivirati bilo koji zanr iz
spektra dostupnih Zanrova tim viSe $to je umjetnicki orijentirana kultura sklonija
integrirati Zanrove primarno razvijene u okrilju popularne kulture (usp. Turkovié,
1985: 123-126).

Jednako tako, i Zanrovski ¢e se film, Cesto shvacen u neumjetnickim i po-
pulistickim okvirima, tumaciti iz autorske perspektive, odnosno uz naglasivanje
snaznoga redateljskog pecata. Nakon razvoja autorske filmske kritike 50-ih i 60-
ih godina proslog stoljeca, to je postala gotovo uobicajena manira razumijevanja
americkih redatelja, poput Hitchcocka. Pa tako mozZemo govoriti o specifi¢cnom
autorskom Zanru hitchcockovskoga trilera, wilderovske komedije ili, u domacim
okvirima, bauerovske melodrame itd. Isto tako, pojedini su redatelji svoju autor-
sku/umjetni¢ku reputaciju izgradili upravo na kritickom odnosu prema populi-
stickim igranofilmskim Zanrovima vesterna, kriminalisti¢kog filma, znanstvene
fantastike, ratnog filma ili mjuzikla, poput Altmana, Kubricka ili Godarda.

(2) Iz perspektive proucavanja filma takoder postoji sli¢na tendencija autor-
sko-Zanrovskog mijeSanja. Pa se tako i sdim umjetnicki film autorskoga predznaka
poceo dijelom shvadati kao specifican filmski »Zanr« s vlastitim ponavljajuéim
standardima i odnosom prema filmskom sadrzaju, primjerice Mimicini filmovi,
poput Seljacke bune iz 1975. nasuprot Bulaji¢evim, poput Atentata u Sarajevu iz
iste godine (usp. Tudor, 1979: 60-75; Turkovi¢ 1985: 111-126).7 A sli¢na se ten-
dencija pojavila i razvojem autorske i Zanrovske kritike u drugoj polovici 60-ih i
u 70-ima kada se pod utjecajem strukturalizma i autorske opuse prestalo shvacati
u okvirima izraza redateljskih osobnosti. U tom kontekstu postalo je jednako
opravdano traziti nadindividualne strukture kod Johna Forda ili Howarda Hawksa
kao i vestern filmova (usp. Wollen, 1970: 74-115; Tudor, 1979: 74-75; Stam, 2000:
123-130; Hayward, 2000: 19-27).8

U tim okvirima pitanja stila pojedinih redatelja postala su klju¢na za ra-
zumijevanje razvoja njihova opusa, ali i pojedinog Zanra u cjelini, isto kao §to
su pitanja Zanra postala klju¢na za razumijevanje funkcioniranja hollywoodske
kinematografije, ali i niza njezinih plodonosnih stilskih varijacija.

¢ O drami kao privilegiranom Zanru umjetni¢kog filma usp. Turkovié, 2005: 224-
225.

7 Turkovié (1996: 92-99) ¢ak u jednom trenutku govori i o Zanru »remek-djela.

8 Za svojevrsnu napetost izmedu autorskoga i Zanrovskoga pristupa usp. Collins,
1976: 158-163.
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ARTIKULACIJE STILSKO-ZANROVSKIH
I DRUGIH KONFIGURACIJA

Jedan od tipova igranih filmova koji je u vecoj mjeri no ostali proSao kroz
genoloske neodredenosti svakako je noir film. lako strukturno specifi¢an, povi-
jesno kontekstualiziran i vizualno prepoznatljiv, nikada ga se u potpunosti nije
jasno pozicioniralo u univerzumu filmske kategorizacije. Smatran je istovremeno
i filmskim Zanrom i stilom i tendencijom i pokretom u primarno ameri¢kom filmu
40-ih, a iako je stilski utjecaj njemackoga ekspresionizma i kriminalistickoga ro-
mana njegova najocitija znacajka, noir u jednakoj mjeri funkcionira na presjeku
razli¢itih Zanrova (usp. Lacey, 2000: 143-162).

Primjerice, Wilderov Bulevar sumraka (Sunset Blvd., 1950.), nastao u zeni-
tu noirovskih strujanja americkog filma, Zanrovski se prije moZe razumjeti kao
crnohumorna komedija koja parodira ustaljene konvencije noir filma opcenito i
kriminalisti¢kog filma kao njegova privilegiranog Zanra uz ekstenzivno koristenje
motiva horora. U tom kontekstu, Wilderov bi se film prije moglo opisati kao »no-
irovski« na razini stila s obzirom na zasic¢enost njegovim ustaljenim postupcima
i motivima poput glasa komentara, kriminalistickog zapleta, chiaroscuro osvjet-
ljenja ili figure fatalne Zene utjelovljene u liku propale hollywoodske zvijezde
nijemoga filma Norme Desmond.

Sli¢nu zanrovsku i stilsku neodredenost mozemo pronaci i u Wilderovu filmu
Apartman (The Apartment, 1960.) koji odiSe noirovskom atmosferom, ali u manjoj
mjeri koriste¢i tipi¢ne motive tog »Zanra«. lako ugodajno mracan, Zanrom se vise
priblizava socijalnoj drami s humornim elementima toliko karakteristi¢nima za
Wildera.

Nesto manje nedoumice postoje prilikom govora o melodrami koja se uobica-
jeno drzi punokrvnim filmskim Zanrom. No, iako su, primjerice, filmovi Douglasa
Sirka Imitacija Zivota (Imitation of Life, 1959.) i Sve $to nebo dopusta (All That
Heaven Allows, 1955.) emocionalno prenaglaseni fokusirajuci se na tragi¢ne obi-
teljske i druge meduljudske odnose kao znacajke melodramskog Zanra, njihova
vizualna faktura svojom pretjeranom ekspresivnoscu izravno (stilski) podupire
sredi$nje tematsko opredjeljenje filmova. U tom smislu, stil melodrame jednako je
melodramatski kao i njezina Zanrovska odrednica koliko god to zvuéalo zalihosno
(usp. Lacey, 2000: 197-204).

Cak i kada je predmet genolokoga prou¢avanja manje kompleksan od spo-
menutih Wilderovih filmova, njegova interpretacija ne mora biti nista ocitija. Na-
izgled potpuno neproblemati¢na filmska snimka, poput Lumiereova Ulaska vlaka
u stanicu La Ciotat (1895.) koja se odreduje kao dokumentarna u podzanru aktu-
alnosti, u suvremenoj perspektivi dobiva potpuno drugo znacenje. Tako njemacki
filmolog Martin Loiperdinger (2004: 89-118) vrlo precizno analizira kako scena
nije zabiljeZba zateCenog stanja stvari (ve¢ priredena, namjeStena za snimanje),
niti je rije¢ o dokumentiranju nekoga javnog dogadaja kao kljuénom aspektu toga
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filmskog roda. Snimka se jednako tako moze razumjeti i kao amaterski, obiteljski
zapis brace Lumiere ostvaren s komi¢nim ciljem i izveden igranofilmskom meto-
dom namjeStanja naizgled stvarne Zivotne situacije.’

Zanrovska neodredenost krasi i drugi poznati film ranonijemog razdoblja,
Veliku pljacku vlaka (The Great Train Robbery, 1903.) Edwina S. Portera. lako se
taj film, izmedu ostalog, drzi znaCajnim zbog narativnih i prikazivackih inovacija
te tendencija ka igranofilmskoj zrelosti, poznat je i kao jedan od prvih primjeraka
vestern zanra. No, kako uvjerljivo pokazuje istraziva¢ Zanra Steve Neale (2000:
163-164), pozivajudi se na povjesnicara filma Charlesa Mussera, do 1910./1912.
vestern se uopce nije formirao kao zaseban tip filma niti je horizont ocekivanja
publike ili proizvodnih standarda bio tako Zanrovski postavljen. Naime, pod
utjecajem stvarnih Zivotnih dogadaja i drugih filmova sa slicnom tematskom
osnovicom, Porterov je film i reklamiran i percipiran kao Zanrovski hibrid filma
potjere (chase film), nasilnoga kriminalisti¢kog filma (crime film) i melodrame.
Nealov uvid samo potvrduje potrebu za historizacijom u proucavanju Zanra Cije
objasnjenje mora uzeti u obzir ne samo unutra$nje strukturne znacajke filma, ve¢
i povijesni kontekst gledateljevih ocekivanja i institucionalnoga okvira pojedine
kinematografije s vlastitim Zanrovskim sustavom.

No, kako modernisticki film moZda i u vecoj mjeri koristi Zanrovske, stilske
i druge interferencije za svoje umjetnicko pozicioniranje, nije neobi¢no da u
domacim okvirima, primjerice, film Petra Krelje Godisnja doba (1979.) primje-
njuje upravo takvu strategiju. Kreljin se film nalazi na razmedi razli¢itih utjecaja
vrstovnoga, rodovskoga, zanrovskoga i stilskoga karaktera. Istovremeno omnibus
triju konceptualno povezanih kratkih filmova, snimljen u dokumentaristi¢kom stilu
bastinjenom iz redateljeve dokumentarne filmske prakse, glumacki i mizanscenski
teatralan u nekim dijelovima te u konac¢nici modernistic¢ki diskretan (usp. Gili¢,
2006.a: 48-55), Kreljin film vrlo dobro ilustrira na koji se nacin i u kojoj mjeri
genoloska i stilistiCka pitanja mogu isprepletati.

Na tragu modernistickih filmskih tendencija, ocitijom se namece praksa
eksperimentalnih filmova koji su u jo§ ve¢oj mjeri skloni i pozvani vrSiti sli¢na
stilska i vrstovna preslagivanja. Dobar su primjer za to ocito eksperimentalni
filmovi Tomislava Gotovca. lako se i njegova dva Glenn Miller filma (Glenn Mi-
ller 1. [Srednjoskolsko igraliste 1.] iz 1977. 1 Glenn Miller 2000 iz 2000.) ili tzv.
»beogradska trilogija« iz 60-ih (Pravac, Plavi jahac i KruZnica, iz 1964.) koriste
zateCenim, dakle dokumentarnim filmskim materijalom, puka ¢injeni¢nost film-
ske zabiljezbe dominantno je nadidena i (1) pretjeranom repetitivnoséu sadrzaja

? Sli¢an, no mnogo §iri problem nastaje i kod razumijevanja tzv. filma atrakcije kao
zasebne vrste ili tipa filma u sustavu ranonijeme filmske poetike. lako nenarativno orijenti-
ran i suprotstavljen ranim igranim filmovima, stilske karakteristike, koje se obi¢no nastoje
obgrliti pojmom »primitivnoga«, i dalje su im zajednic¢ke (usp. Gunning, 1998: 131-138).
Nesto Sira i smjelija teza o utjecaju stila primitivnoga filma na kasniju nijemofilmsku
avangardu moZe se naci u Burch, 1986: 483-506.
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i (2) reduciranjem izlaganja na samo jedan do dva filmska postupka (npr. voznju
unaprijed u Pravcu) s neznatnim varijacijama i (3) pridavanjem izvanprizorne
glazbe kao u slucaju spomenute trilogije. Kako je rije¢ o tzv. filmovima fiksacije
kao domace varijante mnogo Sirih tendencija u svjetskom eksperimentalnom filmu
strukturalistiCkog tipa'® (koji se moze shvatiti i kao njegov Zanr, ali i kao pristup,
odnosno stil [usp. Obad, 2014: 17-40]), teSko da bi ih ijedan ozbiljni filmolog mo-
gao zamijeniti za dokumentarne filmove koliko god se oni oslanjali na autenti¢ni
filmski materijal uobicajeno prisutan u tom nefikcionalnom filmskom rodu.!!

kskok

Dakle, usprkos ovakvim upravo ocrtanim istrazivackim i filmskoprakti¢nim
interferencijama, ipak je poZeljno zadrzati relativno stabilizirane pojmove roda,
vrste, Zanra i stila koliko god se oni mijeSali u filmovima i bili podlozni rastezljivoj
uporabi. Naime, bez njihova razdvajanja teSko da bismo uopée mogli adekvatno
opisati bilo koju od tih pojava kako se konkretno pojavljuju u nekim vise ili manje
oblik. Odnosno, kao $§to Ce stilska pitanja biti dijelom opisa pojedinoga filmskog
Zanra, tako Ce i pitanja Zanra biti dijelom stilistickoga opisa, osobito kada se govori
o tzv. skupnim stilovima, poput autorskoga, klasi¢noga ili stila razdoblja.

1" Naznac¢enom i krajnje minimalistickim Warholovim filmovima.

1" Za dodatne specifi¢nosti Gotov&evih filmova usp. Gili¢, 2005.a: 57-59 i Gilié,
2010: 71-84. Takoder, za novu poetiku eksperimentalnih filmova 20-ih koja se temelji na
preobrazbi autenti¢noga profilmskog materijala, usp. Léger, 1978: 286-288.
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FILM GENOLOGY AND STYLISTICS
Abstract

The article expounds the common points and interferences of the two film
studies’ disciplines, film genology and stylistics, as well as of their subjects of
study, film style, classes, genres and subgenres, in various types of international
and Croatian film works. After highlighting the general questions of stylistic and
e.g. generic mixing, the first chapter examines the aforementioned interferences
in the history of film theories, whereas the second chapter elaborates more spe-
cifically the mixing of style and class as well as of style and genre, together with
the related overlappings of auteur and genre cinema. The final chapter explores
stylistic, generic and other interferences in the actual fictional, documentary and
experimental films of different generic and stylistic makeup.

Keywords: film genology, film stylistics, style, genre, class
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