TOMISLAV $AKIC

filmska arheologija

Arheologija po definiciji istraZuje povijest
ljudske kulture iskapanjem, rekonstrukcijom
i interpretacijom materijalnih ostataka, a
filmska arheologija — pojam koji se kod nas
zadnjih godina Cuje sve Ceice, u radovima
Dejana Kosanovica, Daniela Rafaeli¢a, Enesa
MidzZi¢a — tad bi se odredila kao arhivisticko
(kinoteéno) i filmolosko istraZivanje i razot-
krivanje zapretenih, ranih godina povijesti
filma i kinematografije. U svakom sluéaju, u
svakodnevnom, laitkom govoru arheologija
pretpostavlja nedto pred—povijesno, nezabi-
ljezeno u pisanim tragovima i sviedo¢anstvima
— neito 3to se rekonstruira, ili re—kreira (kao
fikcija?) iz pronadenih komadica — grnéarije,
grobova, kostiju, nakita, nastambi... Otkud
onda filmska arheologija, kad je film nastao u
medijsko vrijeme i zna mu se to¢an datum i
mjesto rodenja — 28, prosinea 1895, u Parizu,
Le Salon Indien u Grand Caféu, pokraj Place
de 'Opéra u devetom arondismanu (vrijeme i
mjesto odrzavanja prve javne filmske projek-
cije #a koju je trebalo platiti ulaznice) — pra-
¢en tiskom, donedavna i Zivim svjedocima, pa
uostalom, i samim sobom — jer sjetimo se,
film je audiovizualni (fotografski, fonografski)
zapis izvanjskoga svijeta.

O HRVATSKO] FILMSKO]
ARHEOLOGIJI

Naizgled zvuéi paradoksalno, ali ustvari nije
tako. Film — svjedok modernog doba i 20. sto-
lje¢a, pa i prvo dijete medijskoga 20. stoljeéa
— jest svjedodio o svijetu, ali je u prvih dvade-
setak godina vrlo malo brinuo o sebi samome.
Tek nakon dolaska zvuka (i ne ulazeci ovdje u
raspravu jesu li nijemi film i zvuéni film ista
umijetnost, isti medij), kad je cijela epoha jedne
umjetnosti — umjetnosti nijemoga filma —
dosegnula svoj vrhunac i zatim doslovee preko
noéi nestala, glasovi da bi trebalo poraditi na
otuvanju filmova postaju toliko ucestali da
dobivaju dovoljan zamah da postanu ostva-
reni i Siroko uvrijezeni. Otprilike u to vrijeme
nastaju i prva ozbiljna filmska kritika, pisu
se prve filmske povijesti, nastaje filmska teo-
rija, pocinje ¢uvanje filmova — nastaju film-
ski arhivi i kinoteke, dvorane za prikazivanje
starih filmova. Tek s osnivanjem kinoteka i
filmskih arhiva sredinom z0. stoljeéa filmovi
se podinju ¢uvati — a dotad su dvije trecine
nijemih filmova bile izgubljene. Nijemi je film
ili izgorio zbog nitratne vrpce ili bio unidten
u industrijske svrhe, ili se naprosto nitko nije
brinuo da ga oéuva ili, naken 3to je distribu-
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cija bila okonéana, a razvoj kuéne distribucije
(video, DVD) bio joi desetlje¢ima u buduéno-
sti, bude arhiviran uvjetima u kojima bi bio
sa¢uvan. Otuda i sva “otkric¢a” u podruéju rane
povijesti filma od 1980—ih naovamo, koja
naizgled izokre¢u predodibu povijesti filma
kakvu znamo iz filmskih povijesti — pisanih
vecinom po sjecanju, ili prema nepotpunim
ili ¢ak premontiranim kopijama. Pogotovo. su
nam sliku izmijenili DVD—i ranih i nijemih
filmova koji su ucestali u zadnjih nekoliko
godina (kolekcije BFI—a, Ameritkog insti-
tuta za film...). Tom Gunning razjasnio je tako
da se narativna organizacija filma razvija tek
nakon 1906, a da je dotad publika trazila nesto
sasvim drugo — film atrakcije. Danas znamo
da prvi gledatelji u parikoj kavani Grand nisu
bjezali pred vlakom — dapace, Dolazak viaka
u stanice Lo Ciolat nije ni prikazan u pro-
gramu prvih deset filmova 28. prosinca 189s.
Prvi kadar filmske povijesti bilo je otvaranje
vrata tvornice Lumiére i izlazak zaposlenika,
mahom radnica. U Bakinom povecalu (George
Albert Smith, 1900) krupni kadar bakina oka
nije na poéetku, nego na kraju; dakle, film ne
tine subjektivni kadrovi onoga 3to baka vidi
krow poveéalo, nego onoga $lo njezin unuk v
igri vidi, da bi na kraju niza krupnih planova
i detalja do$ao i atraktivni krupni plan bakina
oka. A to su tek sitnice — sliku ponajviie mije-
njaju spoznaje da je nijemi film bio zvuéan
— naime, zvuéni filmovi imali su glazbenu
pratnju — ili pak da je ¢esto bio u boji — toni-
ran ili ruéno koloriran. Alice Guy—DBlaché,
prva redateljica u povijesti filma, ve¢ je oko
1905. uspjedno koristila sinkronizirani zvuk,
filmovi su joj bili kolorirani, a usto je medu
prvima razvila narativno izlaganje. | widesreen
je iskusan vec oko 1900. Svi ovi podaci nestali
su u naslagama godina, da bi se cijela filmska
povijest pocela iznova pisati s arhivskim istra-
Zivanjima u sklopu studija ranoga i nijemog
filma u protekla tri desetljeca, i pogotovo sa
Sirokom dostupnodéu restauriranih kopija na
DVD—ima.

Filmska je arheologija dakle uistinu rasvjet-
ljavanje prvih desetljeca filma izgubljenih u
mraku povijesti. S jedne strane, detaljno se
istratuju arhivi — pa je tako kopija Porterova
filma pohranjena u patentnom zavodu poka-
zala da Zivot americkog vatrogasca nije imao
paralelnu montaZu kao Velika pljacka viaka
(u kojem, usput budi re¢eno, kadar u kojemu
kauboj puca prema kameri/gledateljima moze
do¢i bilo na poéetku, bilo na kraju, ovisno o
procjeni kinooperatera, $to pokazuje da film-

ska umjetnost jos nije imao koherentnu nara-
tivnu strukturu, nego je taj slavni kadar shva-
¢an kao Gunningova atrakcija), nego su dvije
linije radnje prikazane jedna za drugom, u
kontinuitetu — kuca u plamenu, interijer kuce
— s ponavljanjem radnje iz druge perspektive,
pa su gledatelji sami, u svijesti, obavljali svoje-
vrsnu logi¢ku montazu filma. S druge strane,
kao kod prave arheologije, joi je vaZnije tra-
ganje za materijalnim ostacima i njihovo
rekonstruiranje — za sacuvanim ulomeima
filmova, zagubljenim kopijama, reklamama,
novinskim napisima, lecima, popratnim
materijalima... Upravo zahvaljujuéi tehnié-
koj, industrijskoj naravi filma, njegovu statusu
umjetnickog djela u doba tehnicke reproduk-
cije, filmska arheologija pronasla je, a filmski
restauratori rekonstruirali mnoge lilmove Ciji
su originali (negativi) izgubljeni, ali su opstale
kinokopije u raznim zemljama. Dreyerova
Muka Ivane Orleanske bila je, nakon nestanka
negativa, desetlje¢ima krpana iz raznih ver-
zija, a Dreyer nije doéekao sluajan pronala-
zak savrieno ocuvane kinokopije originalne
montazne verzije — u jednoj ludnici u Oslu
1981. Friedrich—Wilhelm—Murnau Stiftung
pak dobar je primjer restauracije “drevnih”
filmova koristenjem vife satuvanih kopija —
Posljednji éovjek primjerice rekonstruiran je iz
vide izvora, pri éemu se moe uoditi i razlika
izmedu redateljski inventivnijih “njemackih”
kadrova i “americkih” kadrova — slabijih,
konvencionalnijih  repeticija koridtenih  za
montaiu americke kinoverzije.

PRODUZENA “PRIMITIVA”

Mozemo, dakle, reci da se “flmska arheolo-
gija” svakako odnosi na razdoblje ranog filma,
do oko 1915, a u direm smislu i do oko 1930,
tj. do razvoja zvuénoga filma. No, u sluéaju
zemalja poput Hrvatske stvar je nesto druga-
¢ija. Ali razdjelnica je ista — dolazak zvuka.
Prvi hrvatski dugometrazni igrani zvuéni
film, Lisinski Oktavijana Mileti¢a, snimljen je
1944. godine, a moderna kinematografija dje-
luje kontinuirano od utemeljenja Driavnog
slikopisnog zavoda “Hrvatski slikopis” (Cro-
atia film) 1942, odnosno njegova nasljednika
Jadran—filma 1946. godine. Sto se tice hrvat-
skoga filma, sve prije Drugoga svjetskog rata
pripada u filmsku arheologiju — a skoro sve je
i tako izgubljeno. Zahvaljujuéi tada jo$ Zivim
akterima, Hrvatska kinoteka je nakon uteme-
ljenja 1979. prikupila gotovo sav predratni opus
Oktavijana Miletica i Maksimilijana Paspe;



spasen je najvedi dio produkcije Skole narod-
nog zdravlja; kinoklubovi utemeljeni 1950—ih,
poput Kinokluba Zagreb i Kinokluba Split,
cuvali su svoje filmove privatno te zahvaljujudi
danas pozamainoj kolekeiji Hrvatskoga film-
skog saveza (osnovanog 1963). No najveci dio
toga je izgubljen — od dugometraznih, igranih
filmova, sacuvana su samo dva filma Joze Iva-
kica, Birtija i Gresnice, i to jer su nastali u spe-
cijaliziranoj produkciji Skole narodnog zdrav-
lja. Izgubljeni su prvi hrvatski igrani film Breko
u Zagrebu (Arsen Maas, 1917), Vragoljanka
i Dvije sirote (Alfred Grimhut, 1918), Tko? i
Dama u crnoj krinki (Robert Staerk, 1918), Bri-
dem i sudim i U lavljem kavezu (Arnoét Grund,
1918), Kovaé raspela (Heinz Hanus, 1919), kao i
Mokra pustolovina (1018} i Jeftina kodta (1919)
nepoznatih redatelja. Ako o ovim filmovima i
sudimo iz novina i prisjecanja kao salonskim
komercijalnim komedijama, jo§ nam je Zalije
&to su nestali Matija Gubec (1918) i Gricka vje-
#tica (1920), oba po scenarijima Marije Juric
Zagorke, Strast za pustolovinama Aleksandra
Verei¢agina s BoZenom Kraljevom (1922) te
jedini film koji je reZirao, producirao i napisao
te u njemu glavau ulogu tumadio Tito Strozzi,
Dvorovi u samoéi (1925). No, uvijek postoji
nada da ce se filmovi pronadi, buduéi da su
neki od njih prikazivani u drugim srednjoeu-
ropskim gradovima — jezi¢ne barijere nije bilo
— i danas mozda ¢ame u filmskim arhivima,
neprepoznati, kao konfekcijska komercijalna
filmska roba tipi¢na za tadainju austro—ugar-
sku filmsku produkciju, kakve su bila puna i
zagrebacka kina.

Filmske arhiviste i “arheologe” ocekuje jod
mnogo posla, a najveci im je pomoénik sluaj.
Enes MidZi¢ pronadao je tako prvo surfajuéi
internetom, a zatim i fizicki u Parizu filmove
koje je snimatelj tvrtke Lumiére, Alexandre
Promio, snimio u Sibeniku i Puli 1898, godine,
i prvi hrvatsku javnost upozorio na ono $to su
neki srpski struénjaci ve¢ znali — da snimka
poznata kao Sibenska luka zapravo pripada
puno duljem filmu Franka 8. Mottershowa
Krunidba kralja Petra I. Karadordeviéa i puto-
vanje kroz Srbiju, Novi Pazar, Crau Goru i Dal-
maciju (1904), koji je restauriran 2004. godine.
Daniel Rafaeli¢ je, slijedeéi po stranim arhi-
vima naslove zagubljenih filmova, pronasao
filmove Oktavijana Mileti¢a snimljene za nje-
madcke naruditelje tijckom Drugoga svjetskog
rata, Kroatisches Bauernleben (1942) i Agram
(1943); Dejan Kosanovic rekonstruirao je u vise
navrata iz arhivskih materijala i novina sve $to
se zasad moglo o izgubljenim filmovima poput

Strasti za pustolovinama; slijedeci popise stra-
nih produkeija u Hrvatskoj koje je Dejan Kosa-
novié sastavio za Hrvatski filmski ljetopis, Leon
Rizmaul u$ao je u trag najstarijem — koliko
zasad znamo — sacuvanom igranom filmu
snimljenom na tlu Hrvatske, Die Finanzen des
Grossherzogs, $to ga je Friedrich Wilhelm Mur-
nau snimio u Dalmaciji 1923. godine (restauri-
ran je 1995). I tu nije kraj — primjerice, Hrvat-
ska i dalje nema pristupa filmskim Zurnalima
Driavnog slikopisnog zavoda. Pravi pothvat
za buduéu domacu filmsku arheologiju ostaju
takoder filmovi Josipa Halle, odnosno njegove
snimke uklju¢ene u Pathéove ratne Zurnale.

Hrvatska filmska arheologija tako ostaje
usmjerena na “primitivno’, rano razdoblje
hrvatskoga filma. Kako profesionalna kine-
matografija u nas nastaje tek nakon Drugoga
svjetskog rata, tako se i razdoblje ranoga
filma — barem u produkcijskom smislu, jer su
hrvatska kina i8la u korak sa svijetom — pro-
tegnulo sve do Drugoga svjetskog rata. U tom
su smislu i nasi filmski zadinjavci — snimate-
lji — ostali najvaznije osobe sve do Lisinskoga
i poratnih produkcija Jadran filma; no i ondje
su jod dugo zadnju rije¢ u vizualnom izgledu
filma imali snimatelji (npr. Nikola Tanhofer
u Sinjem galebu Branka Bauera, ili Oktavijan
Mileti¢ u Zivjece ovaj narod Nikole Popoviéa).
Uostalom, skoro sve navedene izgubljene fil-
move iz 1917—20. snimio je Josip Halla, Film-
ski pioniri, poput Halle, Stanistawa Noworyte,
ili Josipa Karamana u Splitu, bili su uvijek i
svugdje snimatelji (ranije Cesto fotografi), a
funkcija redatelja nije imala neki ugled — fil-
movima je profesionalizam jaméio snimatelj
koji je ne samo znao postaviti kameru (dakle,
rezijski definirati scenu), i koristiti je, nego je
imao i fotografsko iskustvo i oko za rasvjetu,
kompoziciju, dekor...

ZABORAVLJENI JOZA IVAKIC

Povijest hrvatske kinematografijei filma time
radi neobican skok s “pravih” filmskih za¢inja-
vaca, pionira lja, na filmske t
pionire koji su to pionirstvo protegnuli preko
cijeloga meduraéa, do profesionalizacije film-
ske industrije pod dvama drzavnim rigidnim
rezimima (fadisticka NDH 1941—45; Jugosla-
vija u prvom desetlje¢u nakon rata). Tesko je
stoga govoriti o idemu uistinu relevantnom za
hrvatski dugometrazni igrani film prije sredine
1940—ih, a i tada e igranom cjelovefernjem
filmu trebati desetak godina — recimo do Kon-
certa, Ne okredi se sine i H—8... — dok se ne
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bude mogao nositi sa svjetskim filmom, koji je
tada ve¢ duboko prolazio neorealizam, karijere
su zapoceli, primjerice, Antonioni, Bergman
i Fellini, a novi val je bio iza ugla. Samo dva
imena treba istaknuti — Joze Ivakiéa i Oktavi-
jana Miletica.

Dok se ime Oktavijana Mileti¢a odavna spo-
minje u posvecenom kontekstu, a o njemu je
napisana i zasluZena, oveca monografija Vje-
koslava Majcena i Ante Peterli¢a, Ivaki¢a kao
da se zaboravlja, moZda stoga jer je produkcija
Skole narodnog zdravlja, u kojoj su nastala nje-
gova dva filma, bila “seoska” — njezin je interes
ipak prosvjecivanje "hrvatskog sela” — pa su
oba Ivakiceva filma itekako ruralna, slavonska
(3to je rijetko i danas!), na nain Duke Begovica
ili filma Sokol ga nije volio. No ba§ je Joza Ivaki¢
(1879—1932), pisac kojega se obi¢no u pregle-
dima povijesti hrvatske knjizevnosti stavlja u
ladicu “regionalizma’, tj. prozaista koji su pisali
(zakadnjelim) realistickim stilom, obradujuci
regionalne socijalne teme, moida najvainije
i najzanemarenije ime hrvatskoga filma prije
Drugoga svjetskog rata, samom éinjenicom da
je reiirao i napisao dva sa¢uvana igrana filma.

Slavonski “regionalisti” koji su se nametnuli
kao realisticki uzor cijeloj nacionalnoj knji-
zevnosti bili su, dakako, Josip Kozarac i Ivan
Kozarac, a Joza Ivaki¢ — koji je takoder bio i
istaknuti kazaliini redatelj; dakle, film mu nije
bio nedto strano — smatran je zakasnjelim
doprinositeljem slavonskom realizmu, u kon-
tekstu stilske formacije koju se obi¢no naziva
meduratnom socijalnom knjizevno$éu; posri-
jedi je svojevrsni drugi realizam u hrvatskoj
knjizevnosti, kao 5to ¢e moderne tendencije
nakon Drugoga svjetskog rata biti nazvane
drugom modernom, naspram “prvej” moderni
s prijelaza 19. na 20. stoljeca, tj. esteticizmu.
Ivaki¢eva dva igrana filma, oba iz 1930. godine
— svaki traje oko sat vremena, ito je tada bio
dugometrazni standard — Birtija i Grefnice
(Macina i Anikina sudbina), premda oba ostva-
rena u produkciji Foto—filmskog laboratorija
Skole narodnog zdravlja Higijenskog zavoda
u Zagrebu, nadilaze primarnu utilitarnu svrhu
svojstvenu filmovima Skole. Naravno, peda-
goska tendencija u filmovima je odita — oni
jesu moralke — ali ta tendencija nije nista veca
nego u realistickoj prozi na slavonske teme
(primjerice u romanu Mrtvi kapitali Josipa
Korarca), gdje se ckonomska propast ili zao-
stalost Slavonije veiu s moralnom propadcu
seljadtva, ili i Sire, pa dobar dio realisticke
proze prikazuje kao isprepletenu ekonomsku
i moralnu degeneraciju aristokracije. Dapace,



moralni podtekst kod Ivakica u sluzbi je film-
ske cjeline. Sto se pak filma kao takvog tice,
oba djela nastala su tek par godina nakon uvo-
denja zvuka u Hollywoodu, i njihova estetika,
ali i izvedba (reZijska, glumacka, scenografska
itd.) nisu ispod prosjeka koji bi mogla postici
neka srednjoeuropska filmska produkeija toga
vremena, svojom nijemom glumackom mimi-
kom i tragovima mondene estetike ludih 20—
ih (primjerice, izgled Mace i Anike), i lako ih
je zamisliti na redovitom kinorepertoaru kao
sasvim dostojne filmske proizvode jedne eko-
nomski slabe i jos itekako ruralne sredine. Ne
samom ¢injenicom da su oba filma saduvana,
Ivaki¢ zasluzuje mjesto prvog hrvatskog reda-
telja dugometraznih igranih filmova, kao i da
se ti filmovi pogledaju novim oéima.

PARODIJSKI ALTII
OKTAVIJANA MILETICA

Daleko od Joze Ivaki¢a djelovao je “urbani”
Oktavijan Mileti¢ (1902—87), na prvi pogled
sama suprotnost: iz njegovih filmova zraée
urbanost, gradanitina, Zovijalnost, bonvivan-
stvo, samodostatni ludizam dalek od svake
moralke. I kao $to je produkeija Skole narod-
nog zdravlja bila logi¢an proizvod ruralne
sredine i nemodernizirane zemlje na najiirem
planu (pa otud i prosvjetiteljska tendencija),
Mileticev filmski opus logi¢an je proizvod
urbane sredine na uZem planu (Zagreba), koja
je bila sasvim obina filmska sredina Sto se
kinorepertoara tice. U Zagrebu se — barem
kad je posrijedi komercijalni film, jer ne znamo
koliko je u nas prikazivana tadadnja filmska
avangarda iz Pariza primjerice — vjerojatno
moglo vidjeti ako ne sve §to i u Becu ili Pragu,
onda barem u prosje¢nom srednjoeuropskom
gradu. Jedino nije bilo domace filmske indu-
strije, bududi da je filmsko triidte Kraljevine
Jugoslavije bilo bez driavne zaitite, prepusteno
trzidnoj utakmici i u rukama hollywoodskih
filijala, smjeitenih mahom u Zagrebu, centru
nepostojece filmske industrije prve Jugoslavije.

Mileti¢evi kratki igrani filmovi bili su
stoga logican proizvod filmski obrazovane i
nagledane gradske — ili prije malogradske,
pa i ladanjske kulture: u nedostatku uvjeta za
ozbiljnu filmsku proizvodnju, jedini izlaz bio
je u parodijskom odudku. Uostalom, onom
istom kojem je pola stoljeca kasnije pribjegao
Dusan Vukotié, izokrenuvii ozbiljan predlozak
Damira Mikuli¢i¢a, kratki znanstvenofanta-
stiéni roman Morska zvijezda, u parodijski film
Gosti iz galaksije. Parodija, ironija i igra uvijek
su dobar izlaz prema “samokritici” i metatema-
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tizaciji vlastitih filmskih postupaka, pogotovo
ako oni — zbog ograni¢enih produkcijskih
uvjeta (nedostatka novaca) — izgledaju naivno
(jeftino). I Mileti¢u i kasnije Vukoticu svjesni
trash bio je prihvatljiviji negoli naiva i amate-
rizam koje ¢e netko ismijati. Da se, uostalom,
Mileti¢ toga u Zagrebu nije jedini sjetio, poka-
zuje i Ne muéi se, reklamni (zvu¢ni!) igrani
film iz 1930—ih, koji svojim parodijskim i
metafilmskim postupcima, kao i reiijskom
izvedbom, izgleda kao da ga je mogao snimiti
Oktavijan Mileti¢. Odnosno, kao svaki umjet-
nik, i Oktavijan Mileti¢ je — svjedodi nam Ne
mudi se nepoznatog redatelja — nastao logicki
u svojoj okolini, odnosno, nije pao s neba.
Mileti¢evi ponajbolji kratki igrani filmovi Ah,
bjese samo san (1932), Strah (1933), Faust (1934)
i Nocturno (1935), te pogotovo ozvuéeni Sesir
(1937), u segmentima pokazuju da je domadi
film u profesionalnom pogledu — da je bilo
uvjeta — mogao biti na razini drugih europ-
skih kinematografija. Parodijski slojevi pak,
koji Mileticu pruZaju alibi, pokazuju koliko
je jedan Zagrepéanin iz vise gradanske klase
mogao biti upuéen u svjetske filmske tokove,
jer se u tim filmovima osjecaju Lang i Murnau,
Faust, Nosferatu i njemacki ekspresionizam, tj.
svaki je doskogica na temu filma s kinoreper-
toara.

Nakon Drugog svjetskog rata Mileti¢ je,
kao jedini “stari” profesionalac za kamerom,
uz Branka Marjanovi¢a za montaZnim sto-
lom, morao biti uéitelj, nuzdom pribvaden kao
pouzdan kadar, pa je gospodario kamerom u
nizu filmova, medu kojima napose odskalu
Belanov Koncert (1954) i kratki film—esej
Mediteranski prozori (1960), no od samo-
stalne retije odustao je joi na filmu Bakonja
fra—Brne (1950) koji je prepustio Fedoru
Hanzekovi¢u, uvidjevii da se ne moze nositi
sa slikom i rezijom istodobno, a da ga pogo-
tovo u tome ometa zvuk. Svoj jedini cjelove-
Cernji igrani film Lisinski, snimljen 1944. u
produkeiji Driavnog slikopisnog zavoda (sce-
narist Milan Kati¢, knjiga snimanja i montaZa
Branko Marjanovic), uspio je snimiti i reZirati,
premada je wa dijalodke (i izrazito neprirodne)
scene morao uzeti beckog snimatelja (Josefa?)
Zeitlingera. Upravo Mileti¢ na samo naizgled
zaludan naéin spaja retorike dviju ideologija,
fadizma i komunizma. Njegov “ustadki” Lisin-
ski i partizanska, partijska freska Zivjece ovaj
narod u rekiji Nikole Popovica (1947) — &ijim
je mnogim rezijskim rjedenjima kumovao
Mileti¢ kao snimatelj — dijele, naime, istu este-
tiku drzavnoga estetizma na filmu, a povezuju
ih “sovjetski” poetski kadrovi malenih figura

na pozadini ogromnoga neba. Sjetimo i se
kadrova ladanja iz Lisinskoga, u kojima Branko
Spoljar (Lisinski) promatra rascvalu prirodu i,
izgubljen u totalima, Zetvene radove, sasvim je
jasno da Mileti¢ nije bio samo dak njemackog
ekspresionizma i dijete tradicionalnoga zagre-
backog germanofilstva, nego da je u njegovu
obzoru sasvim jednako stajao 1 Dovienko.
Medutim, sve je ostalo na jednom jedinom
dugometraznom igranom filmu, a kao pravi
filmski pionir “zaéinjavac”, Mileti¢ je ostao vje-
ran kameri, stroju s vlastitom inteligencijom,
malenoj madini koja ga nije pitala za ideologiju
niti se brinula o zvuku, nego samo stvarala pre-
divne pokretne slike.

Ovaj tekst temelji se na tri poglavijima iz

autorove knjige “Hrvatski filmski redatelji do
1960, godine”
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