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Put do Opsade - dugometrazni igrani filmovi Branka Marjanovica

Medu autorima hrvatskih igranih filma 1940-ih i 1950-ih mnogi
su nepravedno zanemareni (npr. Sime Simatovic), a medu njima
posebno mjesto zauzima Branko Marjanovi¢, jedan od osnivaca
institucionalizirane kinematografije u Hrvatskoj, utjecajan film-
ski pedagog i bliski suradnik Oktavijana Miletica, Nikole Tanho-
fera, Tee Brundmid i Radojke Ivancevi¢, danas najpoznatiji kao
istaknuti filmski dokumentarist. Autor studije analizira njegov
doprinos hrvatskom igranom filmu — od suradnje na Miletice-
vom Lisinskom, preko samostalnih rezija — filmova Zastava iz
1949, Ciguli Miguli iz 1952. te Opsada iz 1956, u kojoj se najbo-
lje mogao vidjeti Marjanovicev redateljski potencijal. Djelujuci
u igranom filmu u vrijeme kada su drzava i vladajuca ideologija
vrsile najrazlicitije pritiske na filmsko stvaralastvo, Marjanovic¢
je pokusavao istraziti mogucnosti filmskog medija i specificno
filmskog pripovijedanja pa njegovi igrani filmovi itekako zaslu-
Zuju ponovna gledanja i analize.

Izgubiti se medu malo viSe od tridesetak dugometraznih
filmova, koliko je u hrvatskoj kinematografiji snimljeno
1950-ih, Cini se da ipak nije osobito tesko — to potvrduje
malen broj tada snimljenih filmova koji i danas imaju svoj
medijski ili prikazivacki zivot. Ipak, ¢esto navodenje istih
filmova kao obrazac uspostavljanja hrvatske kinemato-
grafije pedesetih (i njenih pripovjednih dometa) ¢ini se
katkada nepravedno, osobito znamo li da ta selekcija iz-
dvaja malen broj primjera.

Vjerujem da je zahtjevan posao uvjeravati danasnjega
gledatelja u moguce vrijednosti, primjerice, filmova Si-
me Simatovica, osobito ako potencijalni gledatelj krene
s filmom kao $to je Nasi se putevi razilaze, ¢ija bi prokla-
matorska pompoznost i izvedbena slabost mogla privuci
samo Stovatelje “otpadnih” filmova, no tvrditi da taj film
nema barem osnovnu dokumentarnu vrijednost bilo bi
krivo. Simatovi¢, kao i ostali redatelji Giji je trag donekle
izblijedio, zahtijeva selektivan gledateljski pristup: pri
usvajanju njihovih filmova gledatelj mora biti spreman
na neka odricanja, a ovisno o vlastitim gledateljskim za-
htjevima moze sam odluciti koji se strukturni dio moze

odbaciti kao sekundaran za prihvacanje djela.
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Marjanovi¢ - suosniva¢ kinematografije

Ako u povijesti hrvatske kinematografije postoji redatel;
pri Cijoj je revalorizaciji potreban takav selektivan pri-
stup, onda je to Branko (M.) Marjanovi¢, jedan od osni-
vaca hrvatske kinematografije, te u njenim formativnim
godinama svakako velik pedagoski utjecaj na mlade fil-
mase. Povijesna vrijednost Branka Marjanovi¢a ne uma-
njuje Cinjenicu da njegovi filmovi prikazuju redatelja ¢ija
je izvedbena vjestina neusporedivo veca od vjestine nje-
govih tadasnjih kolega, no Marjanovic je k tome odabrao
put usporediv s putem kakvog nadahnutog studijskog
redatelja njemacke, americke ili francuske kinematogra-
fije, redatelja ciji filmovi potvrduju da “slika ne odgovara
uvijek rije¢ima”. Marjanovi¢, dakle, pokusava uklopiti ne-
miran duh istraziva¢a mogucnosti slikovnog uoblic¢avanja
price s prohtjevima tadas$njih kulturnih ciljeva.

U prvoj sceni Marjanoviceva filma Zastava iz 1949, glav-
na junakinja, balerina Marija — Meri (Sonja Kastl), tumaci
mladim balerinama kako “Pravi umjetnik iz Zivota crpi
pobude za svoju umjetnost. | samo tako moze stvarati
trajna i vrijedna djela”, no gledatelj ve¢ u sljedecoj sce-
ni kojom zapocinje retrospekcija glavne junakinje, brzo
ustanovljuje da je takav pompozan dijalog bez ocekiva-
nog prezentacijskog uporista, da oblik konacnog filma
nije “podlegao” dominaciji propagandnih zahtjeva filma,
te da stilski postupci u filmu cesto odvlace paznju od
samih prikazanih dogadaja. Gledatelju je jasno da reda-
telj Zastave ne vjeruje u prikazivanje stvarnosti bez ¢vr-
stog utjecaja na nacin i oblik prikazivanja tog “Zivota”,
te da se umjetnik, kakvog Marjanovi¢ utjelovljuje, moze
nadahnjivati svime $to postoji, ali da zadrzava pravo kon-
trole nad prikazivanjem tog Zivota.

Neovisno o tome §to njegovi likovi govore ili rade u fil-
movima, Marjanovi¢ se postavlja na poseban kolosijek,
¢iji je primarni cilj formalno istrazivanje, koje se moze, a
i ne mora ujediniti s onim $to se prikazuje.

Vise je od 50 godina otkad je Branko Marjanovi¢, jedan
od osnivaca onog §to smatram sustavnim uspostavlja-
njem hrvatske kinematografije, predstavio tadasnjoj

publici svoj dugometrazni igranofilmski prvijenac, film
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Zastava. Maknemo li pri ponovnom gledanju Marjanovi-
¢eva filma one (pripovjedne) elemente ¢ija je jedina funk-
cija bila podrzavati ideoloSke zahtjeve drzave u trazenju
svog identiteta u najpopularnijoj umjetnosti 20. stoljeca
— dakle filmu — uz svu produkcijsku i izvedbenu nesi-
gurnost namece se prosudba ili zakljucak da osoba (sa
svojim suradnicima) koja je stajala iza tog filmskog pro-
jekta posjeduje ako niSta drugo zanatsku vjestinu upri-
zoravanja koja nije bila tipi¢na za njegovu epohu. U to
ukljucujem i film Lisinski redatelja Oktavijana Miletica, na
kojem je suradnik bio i Branko Marjanovic u ulozi jednog
od autora knjige snimanja (uz Miletica i Milana Katica),
zatim “vodstva proizvodnje i montaze snimaka”, kako je
navedeno na samoj uvodnoj $pici filma, a koji ne posje-
duje naznake izvedbene (osobito slikovne) razigranosti
kakvu nalazimo u Zastavi, nekoliko godina kasnije.
Vjerujem da se u Lisinskom nije ni stvorila potreba odma-
ka od Zeljenog pripovjednog i izvedbenog okvira, ali ni
krajnja funkcija filma Zastava nije bila prikazivanje autor-
skog nadahnuca redatelja Marjanovica, koliko kompeten-
tno i vjeSto predstavljanje Zeljene price publici. Pa ipak,
u Zastavi pronalazimo primjere odmaka ili bolje receno
neobicne slikovne razigranosti, koja neovisno o razlogu
svojeg nastanka (npr. kod montaznih rjeSenja to je mo-
gucnost izvlacenja maksimuma iz snimljenog materijala,
ograni¢enog nedostacima produkcije ili izvedbe) potvr-
duje da Marjanovi¢ vjesto nadilazi ogranicenja s kojima
je suocen, ukljucujudi i ona vlastite rezijske izvedbe.

I kod Lisinskog, barem dvije od tri Marjanoviceve funkcije
— knjiga snimanja i montaza — zahtijevaju osnovno film-
sko znanje pretvorbe scenaristickog predloska u vizualnu
pretpostavku kako bi ta filmska cjelina trebala biti rezij-
ski izvedena, odnosno uoblicena, te potom kako od tih
snimaka izgraditi montazni niz koji ¢e podrzati osnovne
zahtjeve prvobitnog (nefilmskog) teksta.

Cini se da je osnovna uloga Marjanovica u svakom pro-
jektu, suradnickom ili svom rezijskom, bila u moguc¢nosti
nadilazenja “zadanog znacenja”, da krajnji (politicki) cilj
scenaristickih predlozaka, moze egzistirati usporedno s
redateljevim oblikovateljskim zahtjevima, a da uspjes-
nost takve simbioze bude najmanje Stetna za obje strane.
Koliko je to uspjeSno Marjanovi¢ uspostavljao, ili da li je
uopce moguc takav odnos unutar filmske cjeline, najbo-
lje je vidljivo iz tri dugometrazna igrana filma, koliko ih
je Marjanovi¢ u svojoj karijeri snimio. Time ne Zelim biti

nepravedan prema ostalom Marjanovicevu djelu, osobito
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dokumentaristickom, no, igrani je film bio dominantan
Marjanovicev izbor 1950-ih.

Marjanovi¢ev dugometrazni prvijenac Zastava iz 1949,
koji se zbog svog autorskog sastava ekipe i tehnicke
osnove (Skrabalo, Izmedu publike i drzave, 1984, str. 138-
140) uvijek Cinio hrvatskijim pocetkom poslijeratne hr-
vatske kinematografije, od sluzbenog prvijenca Zivjece
ovaj narod (redatelja Nikole Popovica iz 1947), po svojem
se sadrzaju nije posebno izdvajao od bilo kojeg drugog
programatskog filma mlade kinematografije. Prica o ple-
sacici koja spoznavsi brutalnost ustaske drzave odluci
pobjedi u partizane nije u sebi davala velike mogucnosti
drugacijeg tumacenja od onoga Sto je scenaristicki pred-
lozak predstavljao, nesto $to ¢e Marjanovi¢ ve¢ u svom
drugom dugometraznom filmu radikalno promijeniti.
Ideju da se svi drustveni slojevi, od radnika i omladine do
umjetnika, ujedinjuju u zajednicku borbu protiv zla, Mar-
janovic je ve¢ usvojio radeci na Mileticevu filmu Lisinski,
no drugacije politicke okolnosti daju Marjanovicevu filmu
i drukgiji predznak. Dok su i u Lisinskom, i Zastavi, glavni
likovi iz glazbeno-scenskog kulturnog kruga (doduse ne i
na istoj autorskoj razini u hijerarhiji kulturnih djelatnika),
kod Miletica se glavni junak, hrvatski skladatelj Lisinski,
¢ini tek nemo¢ni svjedok povijesti koji svojom glazbom
Zeli nadahnuti novi val hrvatskog domoljublja; u Mar-
janovicevom filmu se glavna junakinja, balerina Marija,
mora suoditi i boriti s vlastitom nemodi, kako bi djelovala
nepredvidljivo, od onoga Sto okolina ocekuje od nje (npr.
da postane jo$ jedna ljubavnica ustaskog casnika). Ta dva
filma sasvim drugacije postavljaju odnos prema ljudskoj
neodluc¢nosti i nemoci.

No, vrijednost filma Zastava (ili Lisinski) nije u tumace-
nju dvojbi glavne junakinje, ve¢ u onome $to vidimo, u
nacinu kako je ta za hrvatsku kinematografiju pionirska
cjelina slikovno oblikovana.

Ve¢ je napomenuto da su na Zastavi mnogi utjecajni
hrvatski filmasi zapoceli ili potvrdili svoj status unutar
mlade kinematografije. Od onih ¢ija se imena nalaze i na
Mileticevom Lisinskom, osim Marjanovica treba svakako
spomenuti scenografa Vladimira Zedrinskog, te voditelja
gradnje Marijana Kopajtica kao suradnike koji su utjecali
i na slikovni identitet Zastave (s tim da ne treba zabora-
viti ni ing. Alberta Pregernika, koji je bio suodgovoran
za zvuk na oba filma). Kao najblizi stilski Marjanovicevi
suradnici (na sva tri dugometrazna filma), zbog svog neu-

pitnog utjecaja na slikovnih rjeSenja, namecu se snimatelj
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Nikola Tanhofer i montazerka Radojka Ivancevic¢ (kasnije
Tanhofer), jer kroz sva tri filma odrzavaju (ili podrzava-
ju) Marjanovicev pristup filmu kao slikovnom igralistu,
cak i onda kada ¢vrstoca pripovjedne prohodnosti biva
krajnje naruSena. Nije krivo smatrati rezijsku karijeru
Nikole Tanhofera svojevrsnim nastavkom Marjanoviceve
opsjednutosti slikovnim rjeSenjima, s tim da je Tanhofer
od svog prvijenca Nije bilo uzalud pokazao pripovjednu si-
gurnost i vjestinu kakvu Marjanovi¢ nije nikad postigao,
a mozda mu do nje nije bilo ni stalo.

Osim Nikole Tanhofera i Radojke Ivancevi¢, na Zastavi
se pojavljuju i imena Tee Brunsmid, Vladimira Tadeja,
Mila Cipre itd.; svi oni ostavljaju jasan trag u hrvatskoj
kinematografiji, iako je po opsegu stvaralastva tesko
nadmasiti ulogu muzickog voditelja kakvu je imala Tea
Bruns$mid, osobito u animiranom filmu. Scenarist filma,
Joza Horvat, pojaviti ¢e se u istoj ulozi i na sljedecem
Marjanovicevu filmu, ali ¢e problemi oko toga filma utje-
cati na njegov odmak od bavljenja filmom.

U usporedbi s ostala dva dugometrazna djela Branka Mar-
janovica, filmovima Ciguli Miguli (1952) i Opsada (1956),
Zastava se €ini najviSe opterecena produkcijskim zahtje-
vima, §to je razumljivo jer snimljen u vremenu ustanov-
ljavanja produkcijskog sustava, no nuzZnost postavljanja
filma u ulogu pozeljne umjetnosti za puk, odrazavala
se na strpljenje koje je omogucavalo da se ne gleda na
vrijeme produkcije ako ¢e konacan rezultat odgovarati

smjernicama iz politickog vrha.

Slikovna razigranost

Usporedujudi i na oblikovnoj razini, Zastava je drukdiji
film, jer dok se u njemu moze prepoznati utjecaj klasic-
nog razdoblja nijemog filma, vjerojatno njemackih filmo-
va iz vrhunca razdoblja (prepoznatljivo i u Tanhoferovim
filmovima, $to donekle podrzava tumacenje veceg utje-
caja Tanhofera na slikovno u Marjanovic¢evim filmovima,
nego obratno), ostala dva filma naglasavaju svoju pripad-
nost klasicnom narativnom filmu, na neki nacin najvise
po izostanku naglasenije montazne razigranosti u korist
“lutajuce”, pokretne kamere (naravno, opet povezujuci
filmove s njemackim autorima s vrhunca nijemog razdo-
blja, poput Murnaua).

Tri sekvence mozemo izdvojiti u Zastavi kao dobar pri-
mjer slikovne razigranosti. To je svakako sekvenca kojom
pocinje retrospekcija glavne junakinje, u kojoj se, nakon

prikazivanja zavrSetka baletnog nastupa (u okviru kran-
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Ciguli Miguli

ske voznje kroz izmjenjujuce kazaliSne zavjese i kulise
promatramo naznaku usputnog Zivota sa nenastupajuce
strane pozornice), prizorno premjestamo u svlacionicu
mladih balerina. Njihov neobavezan dijalog o ljubavi, ro-
mantici i hrani film prikazuje kao dinamican niz u kojem
se izmjenjuju kratki kadrovi zive dubinske mizanscene,
replike koje zavrSavaju briSu¢im panoramama naglasava-
judi zivost dijaloga, potpuno nemotivirajuce voznje Cija
je privlacnost u pokazivanju osnovne slikovne moc¢i filma
kao medija, itd., narusavajuci pretpostavljeni odnos iz-
medu oblika i sadrzaja, ali i nacin komentara situacije
koju promatramo, koja za film nema tu vaznost, kakve
imaju scene s “ozbiljnijim” predznakom.

U sekvenci kada mladi ilegalci otimaju ustaskim vojni-
cima zastavu (iz naslova filma), izlozenu, zajedno s nji-
hovim mrtvim kolegama na gradskom trgu kao simbol
pobjede ustaske vojske, Marjanovi¢ primjenjuje drukcije
slikovno rjeSenje, gotovo sigurno zbog snimanja izvan
studijskih okvira, pa scenu ne razraduje temeljito vec
kroz nekoliko po ugodaju dokumentaristickih kadrova,
da bi potom nastavio sekvencu otimanja zastave u izved-
benoj “sigurnosti” potjere po gradskim ulicama, kao
povratak u kontrolu pripovjedne jasnoce, u kojoj jasno
moze odrediti gdje i kako sve mora biti ustrojeno. Tih
nekoliko kadrova pomutnje oko otimanja zastave prika-
zuju da Marjanovi¢ razumije vrijednost izravnosti mate-
rijala s ja¢im dokumentaristickim predznakom, osobito
uklopljenih u dotjeranu okolinu studijskih snimaka (a ne
treba zaboraviti da je Marjanovi¢ imao autorskog isku-
stva u ratnom dokumentarizmu, te da se potpuno po-
svetio dokumentarizmu nakon napustanja forme igranog

filma), ali da ih smatra odmakom od Zeljenog oblika za
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Opsada

svoje igrane filmove.

Treca sekvenca je ona u kojoj Marija konacno odluci da
napusti karijeru balerine, osobito dio sekvence u kojoj
joj pozli od prodornog pogleda ustaskog casnika (Antun
Nalis, u jednoj od mnogih uloga negativca) koji joj u filmu
iskazuje naklonost. Ova montazna minijatura, u kojoj se
brzo izmjenjuju pogledi casnika i balerinini okreti, prvo
duzi kadrovi, pa sve kraci do filmskog kvadrata (ukloplje-
na su, na kraju, i kratka pretapanja — dvostruka ekspo-
zicija na njen subjektivni kadar loza, snimljenih u nako-
Senom kadru s nepravilnom panoramom), iako kratkog
trajanja, nedvojbeno je ucinkovita kao sugestija kriznog
trenutka u njenom zivotu. Takvih montazno-rezijskih rje-
Senja, kao zalutalih iz ruskih montaznih eksperimenata,
ne nalazimo u ostalim Marjanovic¢evim igranim filmovi-
ma (iako i na njima suraduju, u istoj ulozi, montazerka
Radojka Ivancevic¢ te snimatelj Nikola Tanhofer), $to vje-
rujem viSe govori o drukdijim produkcijskim uvjetima tih
filmova, kao i Marjanovi¢evom napustanju nekih filmskih
postupaka ciji su korijeni u filmovima iz 1920-ih.
Sljededi Marjanovicev film, Ciguli Miguli iz 1952, doZivio
je oprecnu sudbinu od filma Zastava. Dok su na Zastavu
tadasnji vlastodrsci vjerujem gledali s osjecajem uspje-
ha nove drzave, film Ciguli Miguli suocio ih je sa (za to
doba) neocekivanom razinom slobodne zafrkancije na
racun te i takve vlasti. Koliko god film danas izgledao
naivno u kriticnosti prema vlasti (dijalozi poput “ak’ je
i za socijalizam, to je prevec”, polucilindar kao simbol
burZoazije...), ne smatram cudnim $to je tadasnja vlast
stvorila od filma prvi veliki filmsko-politicki problem, jer
je scenarist filma Joza Horvat napisao sasvim jasnu “sprd-

nju” s primitivnim i neobrazovanim predstavnicima nove
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vlasti, koji ostaju nemo¢ni u sukobu sa ¢vrstim zidinama
brbljive i sumnjicave hrvatske (malo)gradanstine (viSe u
Skrabalo, 157-160).

Marjanovicev film ¢ini se kao jedan od rijetkih hrvatskih
filmova klasi¢nog razdoblja koji bi uz stanovite promjene
bio pogodan za prebacivanje u danasnje doba, s uvjere-
njem da niti jedna vlast ne bi ostala imuna na takvu kriti-
ku, iako ne bi potegla te za javnost nevidljive mehanizme
kakvima je bio izlozen Marjanovicev film. Nazalost, to je
utjecalo na malu gledanost filma, iako smatram to bolje
ostvarenom kritikom na racun vecdine nas nego recimo
Sto je to Golik ostvario u svojim filmovima s kraja 1960-
ih (a da ne govorimo o Marjanovicu kao zanimljivijem
redatelju). Za razliku od Zastave, Ciguli Miguli je ve¢inom
studijsko ostvarenje (tocnije, vecina je objekata izgrade-
na, ne nuzno i u interijeru, a scenograf je Zdravko Gmaj-
ner), koje je sasvim dobro prikazivalo rastucu produkcij-
sku mo¢ tadasnje kinematografije. Takvi su produkcijski
uvjeti omogudili filmu (ili filmovima) da imaju privid
bogatstva jacih kinematografija od hrvatske, kao $to su
omogucdili vjestijim redateljima da takve produkcijske
mogucnosti okrenu u korist filma.

Vjerujem da je na filmu Ciguli Miguli odnos izmedu Mar-
janovica i snimatelja Nikole Tanhofera dosao u prvi plan,
s tim da se Tanhoferov utjecaj ovdje ¢ini ve¢im nego u
ostala dva zajednicka ostvarenja. Takav snimateljski pri-
stup filmu vidljiv je od samog pocetka, jer se ve¢ u uvod-
noj sekvenci prikazuje sva rasko$ kombinacija pomaka
kamere, od kranskih voznji do lutajuce kamere po proce-
ljima kuca na gradskom trgu, na kojem dominira spome-
nik imaginarnom glazbenom velikanu Ciguliju Miguliju.
Marjanovic¢ i Tanhofer ne propustaju priliku $to cesce ko-
ristiti prostorne mogucnosti trga kako bi pomakli svoju
kameru, a — kao Sto je pokazao i u Zastavi — Marjanovic¢
ne smatra da treba postojati poseban motiv kako bi uci-
nio kakav stilisticki odmak. Dobar primjer za to je nepra-
vilna, nakosSena panorama u sceni pijanstva voditelja svih
sukobljenih glazbenih skupina, kojom redatelj naglasava
to pijanstvo. Marjanovi¢ uzima efektnija slikovna nagla-
Savanja kako mu odgovara, pojacavajudi dojam igre kod
samog gledatelja.

Kao i Zastava, i ovaj Marjanovicev film priziva modele
drugih kinematografija, recimo humorna ostvarenja nje-
macke predratne kinematografije, njemacke filmske raz-
bibrige iz 1930-ih, iako je upitno da li je Marjanovic ikad

vidio te filmove, kao i americke Sasave komedije istog
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Zastava

razdoblja (Sto bi dijelom otkrio uvid u zagrebacki, od-
nosno hrvatski predratni i ratni filmski repertoar s kojim
je Marjanovi¢, odnosno njegov otac imao profesionalnog
kontakta). Pripovjedni odmaci s direktnim obracanjem
u kameru , razgovor likova s naratorom filma, te cijela
postavka o sukobu pjevackih drustava s novim kulturno-
prosvjetnim referentom Ivanom Ivanovi¢em (ruski pri-
zvuk njegova imena u filmu cesto sluzi kao motivacija za
njegove rigorozne i ocajnicke pokusaje), pomak je kakav
tadasnja vlast nije bila spremna prihvatiti, jer je smatrala
da osim kriti¢nosc¢u film privlaci paznju i neuobicajenim
filmskim postupcima, te da ciljanog socijalistickog gleda-
telja ne treba opterecivati dodatnim znacenjima. Film Ci-
guli Miguli predstavljao je sadrzajni i oblikovni problem.
Sam lik Ivana Ivanovica €ini se usporediv s Lubitschevom
Ninockom, s tim da Ivanovi¢ nikad ne popusta. Elemen-
ti mjuzikla koji se katkad provlace kroz film, osobito u
usporednoj i ne osobito dobro provedenoj prici o grad-
skom paru, svojevrsnom lokalnom odgovoru na Romea i
Juliju, iako dodatno obogacuju pripovjedno ionako pre-
opterecen film (kao i cijela prica o sukoba voditelja grad-
skih glazbenih skupina s lokalnim brijacem — opernim
pjevacem), doimlje se kao pokusaj pretjerane narativne
viSeslojnosti.

lako Marjanovi¢ u filmu pokus$ava kontrolirati sve razine
price, ta pretrpanost najviSe dolazi do izrazaja u zavr-
Setku filma, kada na otvorenje gradskom doma kulture
Ivanovi¢ pozove gostujuce glazbenike jer ih smatra bo-
ljima od gradskih. Ujedinjavanje gradskih glazbenih sku-
pina, pokusaji omladinaca da sprijece dolazak gostujucih
glazbenika, sam zavr$ni govor Ivana Ivanovica, te jo$

nekoliko usputnih motiva, u konacnici se pokazalo obi-
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ljem suviSe zahtjevnim za Marjanovica, kojem napusta-
nje pripovjedne jasnoce da bi udovoljio za njega i u tom
trenutku zanimljivijem elementu filma, ucestali je nacin
djelovanja. Sve pripovjedne mane filma Ciguli Miguli, kao
i filmova Zastava te Opsada, ne umanjuju posebitosti sli-
kovne imaginacije prisutne u tim filmovima. Pedesetih,
jedino Mimicin film Jubilej gospodina Ikla iz 1955. dijeli s
Marjanovicevim filmom Ciguli Miguli sklonost parodiji (ne
i sklonost slikovnim eskapadama), no Mimica radi sigu-
ran odmak smjestajudi pricu na kraj 1920-ih, te izabravsi
za glavnog junaka Skrtog industrijalca cipela, koji u uspo-
redbi sa stanovnicima Marjanoviceva gradica zavreduje
sve §to mu se dogodi u filmu.

Posljednji Marjanovicev dugometrazni igrani film je Opsa-
da iz 1956, zacudno, ali nakon filma Zastava jedini u tom
razmaku od sedam godina koji se vraca ratnoj tematici
borbe ilegalaca, odnosno partizanske borbe, a $to do-
bro primjecuje Skrabalo u svojoj knjizi (Skrabalo, 1984
186). Film je prema svjedocima proSao nezapazeno, $to
mu je dodatno onemogucdilo daljnji prikazivacki Zivot. Ali
i predznak partizanskog filma u povijesnom je sagleda-
vanju Opsadi sigurno stvorio nepozeljne konotacije, jer
rijetki su slucajevi da filmovi iz partizanskog Zivota pro-
laze dobro u izborima izuzetnih hrvatskih filmskih ostva-
renja, osim ako u filmovima nije naglaSeniji analiticki
pristup moralnoj pozadini partizanske borbe (kao $to su
rani filmovi Antuna Vrdoljaka ili Mimicin Prometej s otoka
Visevice) od uobicajenog afirmativnog pristupa.

Takav gotovo neprimjetan izlazak iz dugometraznog fil-
ma, vjerujem da je za Marjanovica bila velika promjena,
jer njegovi filmovi upucuju na to kako bi s vremenom
njegova vjestina nasla prostor za djelovanje, osobito da
je bila potpomognuta dobrim scenaristickim predlos-
kom, a slabosti istih su vidljive u svim Marjanovicevim
dugometraznim filmovima. Jedino $to bi mogli nazvati
povijesnom zadovoljstinom za odlazak Marjanovica iz
dugometraznog filma, jest redateljska karijera snimatelja
Nikole Tanhofera koji je i sam kroz Marjanoviceve filmo-
ve istrazivao izvedbena rjeSenja koja ce pripovjedno ¢vr-
$¢e upotrijebiti u svojim ranim filmovima, dok i samog
Tanhofera nije istrazivacki duh odvukao u modernisticke
smjerove.

Opsada je izvedbeno najposebniji Marjanovicev film, ne
samo zbog svoje siZejne organizacije kao omnibusa Zan-
rovski razlicitih situacija koje zaokruzuje Cetvrta prica

o partizanima u opsadi koji ¢uvaju ranjenike polunapu-
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Stene partizanske bolnice, ve¢ i zbog toga §to pokazuje
Marjanovicevu sposobnost da mijenja izvedbene mo-
dele, ovisno o zahtjevima scenarija. Takoder, Opsada je
Marjanovicev pokazni film, kojim je potvrdio privrzenost
ideji filmskog redatelja kao osobe koja rjeSava probleme
slikovnog oblikovanja price (a tek onda i mozda postaje
umjetnik), no vrijeme pedesetih i propadanje studijskog
sustava pomogli su da takav nacin razmisljanja, u cijem
se propadanju Marjanovi¢ vjerujem nije najbolje posta-
vio (iskreno, ni Tanhofer nije bolje prosao, ali se posvetio
obrazovanju buducih generacija) nikad ne zaZivi medu
redateljima koji se pojavljuju 1960-ih.

Nedostaci prethodnih dvaju Marjanovicevih filmova, ako
ne ubrojimo i ono §to bismo mogli nazvati promidzbe-
nim diskursom dnevne politike, bili su isklju¢ivo u nara-
tivnoj nedotjeranosti, a takvu ocjenu mogu dati i Opsadi.
Uobicajeni ritam Marjanovicevih filmova je, nazovimo to
tako, prihvatljiva ili osebujna neujednacenost, te tako
sve do ciljanog razrjesenja, odnosno kraja filma, gdje se
iskazuje da je redatelj imao najviSe problema u zaokru-
Zivanju svih otvorenih pripovjednih puteva, a to vrijedi
podjednako za sva tri filma. Zastavu, Ciguli Miguli i Op-
sadu, karakteriziraju jednaki problemi u zavr$nici filma,
kad Marjanovi¢ pokazuje sklonost ritmickom razvlace-
nju, dugo nakon §to smo usvojili sve $to scenarij od nas

zahtijeva.

Prema kraju igranofilmske karijere...

No, takve primjedbe odvlace paznju od dojmljivosti Mar-
janovicevih izvedbenih rjeSenja, raskosnih ili krajnje eko-
nomicnih, uvijek ovisno o onom S§to je potrebito u da-
noj situaciji. Sam film Opsada, iako u formi zaokruzZenog
omnibusa, djeluje poput Cetiri samostalne cjeline Cije su
dodirne tocke prisutne, ali ne i presudne za dozivljaj fil-
ma. Sve te Cetiri cjeline pripadaju razlicitim zanrovskim
predznacima. Dok je povezujuca prica o partizanskoj
bolnici ostvarena u naslijedu ratnih drama o mogucoj
bezizlaznosti uhvacenih u opsadu, tri retrospektivne pri-
Ce ranjenika ili vojnika koje se nastavljaju, gledaju na rat
svaka sa svoje pozicije. U prvoj, slikovno najdomljivijoj,
Marjanovi¢ uprizoruje sretan spoj filma potjere s odre-
denim utjecajem francuskog poetskog realizma. Glavni
junak price, ilegalac Marko, covjek je u bijegu, covjek
Cija nesigurna proslost utjece na svaku odluku, iako se
njegovo vjerovanje u dobrotu okoline, kad to nije uobi-

cajeno, na kraju isplati. Sam slikovni ugodaj price oko
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vlakova, kolodvora, sporednih kolosijeka i mracnih zivot-
nih prostora, kao da su preslikani iz francuskih filmova
tridesetih.

Osebujan je i uvodni kadar u retrospekciju, u kojem Mar-
janovic¢ i Tanhofer postavljaju dojmljivo sloZzenu voznju,
u kojoj kamera isprva vozi prema licu Marka, da bi se po-
tom okrenula u kransku voznju iznad njegove glave, koja
nakon svjetlosne promjene (sve se ostalo zacrnjuje) osta-
je usamljena u mraku, dok ¢ujemo zvuc¢nu najavu vlaka s
pocetka sljedece scene. Montazno je ova prica najrazra-
deniji dio filma (opet Radojka Ivancevic), a emotivno po-
viSeni trenuci u filmu — npr. kad Markov brbljavi prijatelj
sa zeljeznice otkrije, skidaju¢i mu kaput, ranu od metka
na njegovim ledima, uz znatiZeljne poglede uznemirene
supruge — montazni je i rezijski trenutak ekonomicnosti,
naoke jednostavnosti u kojoj se ocituje vjestina prizorne
konstrukcije. Druga retrospekcija u filmu nas odvodi u
humornu komediju zabune, u kojoj pratimo dogodovsti-
ne dvojice pomalo nespretnih partizana koji odluce oteti

Casnika, a usporedo bivaju upleteni u $pijunsku pricu.
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Cvrsto izveden dio filma koji podsjeca da Marjanoviceve

mogucnosti prihvacanja zakonitosti zanra komedije, kao
$to je pokazao u i filmu Ciguli Miguli, nisu bile slucajne.

Treca retrospekcija odvlaci nas u romanticnu gradsku
dramu u kojoj je rat vazan i neizbjezan sudionik. Mladi
se par, koji svira u orkestru, odlucuje za aktivno sudjelo-
vanje u borbi protiv sustava. On je vec¢ aktivan, ona tek
postaje, a njihova odluka utjece na privremeno razdva-
janje ljubavnika. Predgrade, Suma, grad, sve su to pro-
storne konstante prema kojima Marjanovi¢ ima razlicit
oblikovni pristup. Dok mu je film na cesti, vlaku ili u
Sumi, Marjanovi¢ev dokumentaristicki pristup postaje
dominantan, no ulaskom u uredene interijere gradske
arhitekture stiSava se i svaka naklonost slikovnoj nedo-
tjeranosti, slucajnosti. Marjanovi¢ je redatelj koji stvara
slikovnu reakciju na zahtjeve price, te u Opsadi ne dola-
zi do iskuSenja da bi npr. tijekom potjere po kolodvoru
upotrijebio kakav rasko$an slikovni odmak ili opis kakav

nalazimo npr. u sceni probe orkestra. Svaka situacija za
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Marjanovica zasluzuje zasebno rjeSenje.

Marjanovic¢ je nakon Opsade odustao od bavljenja dugo-
metraznim igranim filmom, a razlozi za to neka ostanu
tajna svima nama neupucenima. Njegovo odustajanje u
korist punokrvnog dokumentarizma bila je znakovita
promjena, osobito ako uzmemo u cinjenicu da je postu-
pno u filmovima prikazivanje ljudi i njihovog okolisa sve
CeSc¢e zamjenjivao prikazom Zivotinjskog svijeta, odno-
sno prirode koja se bori za opstanak u naglaseno covjeku
podredenoj planeti. I bez blagonaklonosti prema klasi¢-
nom razdoblju hrvatske kinematografije, i bez zahtjeva
selektivnog gledanja na film iz tog razdoblja, i bez dvo-
strukih mjerila koje katkad podsvjesno ukljucujemo u us-
poredbi hrvatskog filma s filmovima daleko razvijenijih
kinematografija, ostaje ideja da je Marjanovi¢ bio puno
bolji redatelj od svojih filmova, koji su uz sve slabosti
zavrijedili bolji povijesni prijem, osobito danas. Jedno je

sigurno, samo ih netko treba modi vidjeti.
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