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INTERPRETACIJA ISTORIJE I UMETNIČKA  
SLOBODA U BIOGRAFSKOM FILMU 

na primeru lika Jovanke Orleanke

Borjana Vićentijević 

1	� Na primer, jedan od najstarijih biografskih filmova snimljen je već 1898. godine, to je film o Jovanki Orleanki, 
Jeanne d’Arc, pionira filma, Žorža Melijesa (Georges Melies).

2	� Biopic je uobičajena holivudska skraćenica za biografski film, nastala od reči biography i pictures.
3	� Pogledati definiciju Dušana Stojanovića u: Filmska enciklopedija, Jugoslovenski leksikografski zavod Miroslav 

Krleža, Zagreb 1986.

Još od najranijih dana kinematografije, filmovi koji prikazuju živote stvarnih 
ljudi i istorijski važnih ličnosti1 bili su zanimljivi i za stvaraoce i za gledaoce. Iako 
nema perioda u kojem kroz bioskope nije „prošao” barem neki biografski film, 
tridesetih godina prošlog veka ovaj žanr je dostigao vrhunac svoje popularnosti. 
Danas, kada pogledamo aktuelne naslove sa svetskih bioskopskih repertoara, 
čini se da ipak prisustvujemo ponovnom oživljavanju biografskih filmova: samo 
u poslednjih pet godina snimljeno je mnoštvo visokobudžetnih biopika2: Ali, 
Beautiful Mind, Iris, Frida, Kinsey, Ray, The Passion of the Christ, Alexander, 
DeLovely, The Aviator, i drugi. Kako središte ovakvih ostvarenja  čine autentični 
ljudi iz takozvane afilmske3 stvarnosti, nemoguće je da nas ovakva situacija ne 
podstakne na razmišljanje o umetničkoj slobodi interpretacije istorije, odnosno 
na razmatranje fenomena kakav je odnos filmskog i istorijskog lika u biografskom 
filmu posebno kada je „u igri” i savremeni gledalac. S obzirom da se već i u samom 
scenariju svakog biografskog filma nalaze autentične istorijske činjenice, može da 
deluje da će umetnička sloboda morati da bude sputana; međutim nije tako jer 
biografski film pruža mnoštvo mogućnosti za interpretiranje.

Iako se podrazumeva da su filmovi o istorijskim ličnostima zasnovani na 
istorijskoj građi, biografski filmovi sve češće „rastežu” istinu i interpretiraju priče 
sa veoma varljivim stepenom istine. Ako ništa drugo, kao dokaz za to imamo i 
nekoliko filmova o istoj osobi, koji se u potpunosti razlikuju po dominantnoj ideji 
ili predstavi istorijske osobe, koju nam plasiraju. Pošto smatram da je dramaturški 
pristup u građenju lika od presudnog značaja za prenos poruke gledaocu, moj 
predmet proučavanja je upravo taj odnos istorijske građe i fikcije koja je zasnovana 
na njoj. 
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Dakle, dostupna istorijska građa filmskim stvaraocima pruža mnoštvo 
mogućnosti, a takođe je u stanju i da „istrpi„ mnogo toga, što se i može videti 
na primeru Jovanke Orleanke (Jeanne D’Arc)4 francuske nacionalne heroine i 
katoličke svetice: preko petnaest filmova snimljenih o Jovanki Orleanki različiti su 
po stilovima, i idu od komercijalnih holivudskih ostvarenja do filmskih meditacija, 
nemih filmova i spektakla5. Za dalje razmatranje biće važna samo tri filma koja 
smatram najreprezentativnijim za temu kojom se ovde bavim (različitim načinom 
građenja lika i korišćenja istorijske građe kao osnove za film, odnosno kao 
preteksta za prikaz određene autorske ideje): to su nemi film „Stradanje Jovanke 
Orleanke” („La Passion de Jeanne d’ Arc”,1928, r: Carl Theodor Dreyer), „Suđenje 
Jovanki Orleanki” („Le Proces de Jeanne d’Arc”, 1963., r: Robert Bresson), „Jovanka 
Orleanka” („The Messenger: Story of Joan of Arc”, 1999., r: Luc Besson). Ova tri 
filma bave se potpuno različitim idejama transponovanim kroz „istu priču”: 
Drajerov film je prvi prikazao Jovanku kao sveticu ali i ženu od krvi i mesa, mada 
se u vezi sa njim uglavnom više govorilo o formalnim odlikama koje su ga i uvele 
u istoriju filma. Bresonov film je jedinstven primer „istorijske verodostojnosti” 
onog poznatog i „nepoznatog” o Jovanki, i snažno deluje na gledaoca, bila njemu 
poznata priča zanimljiva i značajna, ili ne. Besonova filmska Jovanka je pak, za 
nas posebno važna zato što je poslednja i, samim tim, nama vremenski (a trebalo 
bi i idejno) najbliža ekranizacija. Pored toga, to je jedina filmska verzija koja pravi 
zaokret u odnosu na uobičajeno tumačenje Jovanke kao prave svetice i najzad, to 
je jedan od prvih biopika koji je nagovestio bavljenje kontraverzom kao osnovnom 
premisom biografskog filma poslednjih godina. Takođe je važno napomenuti su i 
Drajer, Breson i Beson, isticali da su se u najvećoj mogućoj meri oslanjali upravo 
na istorijske zapise.

Drajerovo Stradanje Jovanke Orleanke na neki način je istorijski dokument ili 
mu je veoma blizak, zbog originalnosti ambijenta, scenografije, kostima, ponašanja 
likova u odnosu na epohu i samih dijaloga. Scenario je pisao sam Drajer. On je 
temeljan i zasniva se na autentičnim zapisima sa saslušanja Jovanke Orleanke u 

4	� Jovanka Orleanka (1412-1431) „francuska nac. junakinja poreklom iz seljačke porodice. Istakla se 
izvanrednim ratničkim osobinama za vreme stogodišnjeg rata kada je potresena vestima o opsadi grada 
Orleana i podstaknuta religioznim fanatizmom, uz kraljev pristanak krenula u pomoć Orelanu (1429) i 
primorala Engleze da napuste grad. Nešto kasnije, izvojevala je pobedu nad Englezima kod Patea i omogućila 
Šarlu VII da se kruniše za kralja. Patriotsko oduševljenje koje je probudila kod narodnih masa nije naišlo na 
razumevanje među plemstvom. U borbi kod Kompenja zarobili su je Burgunđani i predali u ruke Engleza. 
Ostavljena bez podrške kralja, izvedena je na crkveni proces u Ruanu gde je osuđena kao veštica i spaljena 
na lomači. Dala je značajan doprinos buđenju nacionalnog oduševljenja, proterivanju Engleza iz Francuske i 
okončanju stogodišnjeg rata (1453).” (cit. LaRousse Enciklopedija). Dvadesetpet godina nakon smrti, proces 
protiv nje proglašen je za nevažeći. Godine 1920, Vatikan je proglasio za sveticu. Za detaljnije informcije o 
Jovanki Orleanki pogledati u spisku literature, i na internet adresi  www.stjoan.com

5	� Joan of Arc, 1895, Georges Méliès; Jeanne d'Arc, 1899, Alfred Clark; Joan the Woman, 1916, Cecil B. Demille; 
The Passion of Joan of Arc, 1928, Carl Theodor Dreyer; Joan of Arc, 1948, Victor Flemming; Giovanna d'Arco 
al rogo, 1954, Robert Rosselini; St. Joan, 1957, Otto Preminger (po drami George Bernard Shaw-a); Procès de 
Jeanne d'Arc, 1962, Robert Bresson;  Jeanne la Pucelle 1. Les batailles, 1994, Jacques Rivette; Jeanne la Pucelle 
2. Les prisons, 1994, Jacques Rivette; Joan of Arc (TV Mini) 1999, Christain Duguay; The Messenger: The 
Story of Joan of Arc, 1999, Luc Besson; Joan of Arc: The Virgin Warrior, 2000, Robert Maxwell.
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toku njenog suđenja. Sve replike koje Jovanka izgovori su istorijski tačne, odnosno 
to su reči prave Jovanke Orleanke, zapisane na suđenju 1430. godine, a koje su 
sačuvane do danas. Drajer6 je improvizovao sa dijalozima koji se vode između 
sudija, i to u onim delovima kada su sami i kada razgovaraju šta dalje treba da 
rade da bi slomili Jovanku. To je i logično, pošto o onome šta se događalo između 
saslušanja nemamo nikakave zapise, pa scenarista sam mora da „popuni” te „rupe” 
u građi. Drajer se očigledno trudio da ne ide mnogo u radikalno izmišljanje, 
već je te delove priče stavio u funkciju ideje Jovanke kao mučenice, a sudija kao 
simbola zla koji su spremni na sve. Drajer je takođe bio i istorijski precizan i tačan 
u pogledu opisa ambijenta u kojem se odvija radnja filma.

Na samom početku filma stoji tablo, koji nas uvodi u istorijske okolnosti u 
kojima se dešavalo Jovankino suđenje, kao što spominje i događaje koji su mu 
prethodili. Već tu se Drajer izjašnjava i staje na Jovankinu stranu, a takođe kaže i to 
da je ona optužena iz političkih razloga. Taj „politički” aspekt posebno će doći do 
izražaja na kraju filma: posle spaljivanja Jovanke dolazi do borbe između naroda 
koji voli Jovanku i vojnika. Time cela Drajerova priča o Jovanki postaje i socijalna 
drama, koja prikazuje socijalne nemire i stradanja svih potlačenih: i Jovanke i 
naroda koji veruje u nju. Konačni simbol te razdvojenosti između običnih ljudi 
i crkve je podizanje mosta koji razdvaja narod na jednoj strani od sveštenika i 
vojnika na drugoj strani, koji su učestvovali u nepravdi koja se upravo desila. 
Na taj način Drajer daje jednu višu političku konotaciju filmu, gde ta konotacija 
postaje jasna tek na kraju filma. Kroz taj aspekt Drajer je možda nenamerno suzio 
univerzalnost poruke koju ovaj film može da ponudi svojim gledaocima. 

Početni tablo takođe kaže kako će film prikazati Jovanku (citt.) „...kao neuku 
francusku seljančicu punu žarke vere u Boga ispunjenu ljubavlju prema svojoj zemlji 
i punu mržnje prema stranim osvajačima, bogobojažljivu mladu ženu koja je junački 
umrla za svoga Boga i svoju zemlju”. Dakle, autor nam već na početku sugeriše na 
koji način treba da posmatramo njegovu junakinju. Ona je za autora svetica, te to 
treba da bude i za nas. Suprotno tome, likovi sudija su gotovo demonski. Borba 
između njih i Jovanke je očigledna borba dobra i zla, gde Jovanka naravno jasno 
predstavlja „dobro”. Za razliku od sudija, čiji su likovi koncipirani kao aktivni, kao 
jedan organizam koji se kreće, menja grimase i reakcije na Jovankine reči, i koji 
aktivno stvara uzroke za dalji razvoj priče, lik Jovanke je pasivan. Ona ne može da 
promeni svoju sudbinu, ona uvek ima isti izbezumljeni izraz lica, ona se ne brani 
od napada sudija, ne pokušava da ih umiri odgovorima, ona njima odoleva, a njen 
problem je kako da istraje u svojim ubeđenjima. Kako je taj problem unutarnji, 
Drajer Jovankin lik tretira kao pasivan u odnosu na spoljašnjost, jer se u njenoj 
6	 Iako je film je snimljen tek 1928. godine, Drajer je Jovankinu biografiju proučavao još od 1924. godine. 
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duši odigravaju bure. Od ulaska Jovanke u sudnicu, pa sve do njene smrti, ceo film 
je dvoboj dva shvatanja koja su u potpunosti razgraničena.

 
Drajer svetost svog lika prikazuje kroz ljudskost: kroz Jovankin strah, i kroz to 

što ona postaje žrtveno jagnje. Takvo viđenje potiče i od ekspresionističke tradicije, 
lika ženske žrtve koju muče demonske osobe. Ikonografija filma počiva posebno 
na Drajerovoj katolicističkoj ideji sukoba svetla i tame, sunca i senke, dobra i 
zla, Jovanke i sudija. Drajer kroz ovaj film gradi čitav jedan „svetlo-tamni sklop” 
ekspresionističkog stila, gde želi da nam kroz odnos nevinog i onog koji napada, 
odnosno očiglednog dobra naspram zla, pokaže suštinu svetosti i istovremeno 
izazovu saosećanje, sažaljenje i strah. Kako je i sam Drajer u vidu imao snažne 
osećaje koje je antička drama donosila svojim gledaocima, onda nije neobičan 
melodramatičan ton kojim ovaj film obiluje (već se i u prvom tablou, gledaocu 
objašnjava da će se događaji prikazani u filmu odgrati u toku jednog dana, čime 
nije narušeno pravilo antičke drame). 

Centar Drajerove vizuelnosti predstavljaju krupni planovi lica Jovanke i njenih 
sudija, koji su istovremeno i prikaz lica ljudi, ali i lica dobra i zla. Borba između 
njih i Jovanke je očigledna borba dobra i zla, gde Jovanka naravno jasno predstavlja 
„dobro”, odnosno gde je Jovanka i sama simbol Hrista i njegovog stradanja. Drajer 
uporno i jasno ističe svoju ideju o sličnosti Jovanke sa Isusom Hristom, u želji da 
gledaocu prikaže da je u osnovi ista stvar, ista sudbina, ista vera, ista svetost. Zbog 
toga postoji neophodna scena u kojoj stražari ismevaju Jovanku stavljajući joj na 
glavu krunu od žice. Ta kruna od žice pojaviće se u nekoliko scena, uporno nam 
sugerišući simboliku. Jovanka se i sama poistovećuje sa Hristom uzimajući u ruke 
krunu od žice i osmehujući se dok briše suze. Celo suđenje predstavlja simbol 
„naivno hrišćanskoj” predstavi o suđenju Hristu pred raspeće. Upravo zbog toga 
film obiluje katoličkom ikonografijom, u kojoj se posebno ističe slika krsta kao 
simbola mira, pravde, vere i spasa, kao i kruna od žice koja je simbol Hristovog 
stradanja. Drajer je ipak oba simbola iskoristio i kao povode za unapređenje 
radnje odnosno kao podstrek Jovankinoj motivaciji – kruna kojom je njeni 
dželati ismejavaju predstavlja povod za smrt: Jovanka ugleda krunu i spozna da je 
potpisala da je jeretik i time odbacila Hrista. 

Građenje Drajerove osnovne ideje, ogleda se i u izboru odlomaka sa suđenja, 
gde sudije na sve načine pitanjima pokušavaju da prisile Jovanku da potpiše 
svoje pokajanje i priznanje da se odriče svojih vizija i uverenja. Ono što deluje 
pomalo neuverljivo jesu neki od autentičnih i doslovno filozofskih odgovora u 
ustima Drajerove Jovanke koja nam se „servira” kao „neuka seljančica”, zbog čega 
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strah sudija pred jednom takvom Jovankom koja je na ivici izdržljivosti, ponekad 
može da deluje neubedljivo. Možda je upravo zato i sam Drajer namerno izbegao 
najzanimljivije i za sudije najneprijatnije, izuzetno mudre reči autentičnih zapisa 
Jovanke Orleanke, koje su kontroverzne čak i danas. 

Dakle, u odnosu na primarni tekst ili pretekst, u ovom slučaju to su mnoge 
istorijske činjenice vezane za Jovanku Orleanku, Drajer je uradio sledeće: on je 
tumačio taj pretekst odnosno koristio se namerama samog teksta odnosno onoga 
šta u njemu postoji7. Drajer je „izmislio”, tj. dodao scene kao što su šišanje Jovanke 
i scene sa krunom, u cilju objašnjenja onoga šta je nejasno ili manje jasno u 
odnosu na istorijske podatke. Sve ostale scene su, naravno, koliko je u umetnosti 
moguće, verodostojne istorijskim zbivanjima. Danas se kao problem ovog filma 
javlja činjenica da običan gledalac otežano „čita” lik Jovanke kao nekoga za koga 
treba verovati da je svetac. Razlog je pre svega taj što se iz današnje perspektive 
savremenom gledaocu mnogo toga može učiniti preteranim. Drajerova Jovanka, 
u mnogome i zbog izuzetno snažnog i iskrenog načina glume Marije Falkoneti 
(Maria Falconetti), može da liči i na nekog ko je mentalno oboleo, sa razrogačenim 
izbezumljenim pogledom i uvek široko otvorenim očima zagledanim u daljinu: 
posle obilja „krvi” u filmovima protekih decenija, ova Jovanka često ne deluje 
kao osoba za koju se istorijski tvrdi da je imala izuzetan vojnički dar i talenat 
za borbenu strategiju. Iako gledaoci razmišljaju o Jovanki kao ženi koja je bila 
i vojskovođa, naravno, treba imati u vidu da Drajerova ideja i nije bila prikaz 
ratnice već studija žrtve, mučeništva, patnje i bola. Drajerova Jovanka danas 
možda nekima pre može da izgleda kao izgubljena i poremećena osoba koja sama 
zaista duboko veruje u to šta priča, nego kao svetica. Ipak, mora se priznati da to 
i nije čudno s obzirom da je vremenska distanca zaista učinila svoje: promenio 
se i stil glume, i osećajnost gledaoca, a takođe i njegova svest koja je preko glave 
„preturila” modernu psihologiju, medicinu i mnoštvo ratova. Takođe treba imati 
u vidu i Drajerovu napomenu iz 1949. godine u kojoj kaže: (citt.) „Gledaoci koji 
mi pružaju zadovoljstvo gledajući ovo delo trebaju znati da pred sobom imaju 
nepotpunu kopiju prvobitnog filma. Ne samo da su neki kadrovi nestali nego su i 
čitave sekvence odstranjene, pa što film na nekim mestima izgleda ispredkidan i 
nepovezan nije moja krivnja.” 8

Rober Breson, reditelj drugog filma o Jovanki Orleanki, za Drajerovo ostvarenje 
kaže: (citt.) Razumem da je u svoje vreme ovaj film bio pravo malo revolucionarno 
otkriće, ali (ne samo da) vidim užasne glumce – nalik na pajace, sa prestravljenim 

7	� Naravno kao i u književnosti, pozorišnoj umetnosti i uopšte svim drugim umetnostima, nije sve samo u 
„prirodi”– tj. početnom tekstu. Navešću mišljenje Umberta Eka, koje se odnosi na književnost, ali se može 
primeniti i ovde: postoje razlike između 1. tumačenja teksta i 2. korišćenja teksta. U prvom, smisao donosi 
isključivo tekst, a u drugom, smisao donosi isključivo samo čitalac (on može i da „izmaštava”). Po Eku ne 
treba da čitanje bude ni čisto 1. ni čisto 2. već kombinacija ta dva. I Drajer, a kasnije ćemo videti i Breson, 
se koriste tim principom – daju svoje viđenje, ali ne izlaze izvan postojećih fakata u tekstu, tj. istorijskim 
zapisima. 

8	� Preuzeto iz teksta  „Mistični krupni plan”, časopis Sineast 75, str. 26  
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i izveštačenim grimasama koje me teraju da pobegnem...9. Ta njegova izjava u 
mnogome opisuje osećaj sa kojim se sreću neki savremeni gledaoci pred Drajerovom 
Jovankom. Naravno ne sme se zaboraviti to da je pozorišna melodrama u vreme 
snimanja Drajerove Jovanke, još uvek bila značajano uticajna kao i neverovatna 
količina iskrenosti koju je Falkonetijeva, unela u svoju glumačku kreaciju. Isto 
tako je nesumnjiva vrednost Drajerove upotrebe krupnih planova koja još uvek 
imaju neverovatnu snagu, što je na svoj način opisao i Žan Epsten (Jean Epstein): 
(citt.) Krupni plan menja dramu pod utiskom blizine. Bol se nalazi na domaku 
ruke. Pružim li ruku, dodirujem te intimnosti. Brojim trepavice te patnje. Mogao 
bih osetiti okus tih suza.10 Ovaj film bi se na nivou priče, najpre mogao nazvati 
studijom Jovanke Orleanke kao žene i jednog ljudskog bića u patnji, pri čemu 
je autor svoju umetničku slobodu zasnovao gotovo isključivo na tradicionalnoj 
interpretaciji istorijskih činjenica i potkrepio je originalnim sudskim zapisima, 
bez mnogo inovacija i dodavanja, a sve u cilju prenosa katoličkih hrišćanskih ideja 
i simbola. Tome takođe ide u prilog i „sociološki kraj”. Kako bilo, Drajerov film 
ostaje „himna” u slavu istorijske Jovanke Orleanke i njenog stradanja kao simbola 
hrišćanstva. Upravo zato film i nosi naslov  Stradanje Jovanke Orleanke. 

Nekoliko decenija posle Drajera, Robert Breson autor specifične poetike11, 
pokušao je da sa svojom verzijom filma o Jovanki Orleanki, otkrije suprotnost 
između prividnosti i unutrašnje stvarnosti lika. I Breson je napravio film sa velikim 
poštovanjem prema Jovanki, ali za razliku od Drajera koji prikazuje psihičku, 
duhovnu i fizičku patnju, Breson akcentuje isključivo duhovnu patnju. 

  (Citt.) Jovanka nije bila sahranjena, nemamo ni njenog portreta. Ali imamo 
nešto što znači više od portreta – njene riječi pred sucem u Rouenu.12  Suđenje Jovanki 
Orelanki zasniva se na autentičnom dijalogu između Jovanke i njenih sudija, kao 
i na pravim zapisima sa rehabilitacionog procesa, a scenario je baš kao i Drajer, 
napisao sam Breson. Kao i u drugim Bresonovim filmovima, glavnu ulogu tumači 
glumac naturščik, ovde je to nepoznata Florens Karez (Florence Carrez). Breson je 
od Karezove tražio da glumi automatski i da potisne ekspresivnost, što je u potpunoj 
suprotnosti sa načinom na koji je Jovanku odigrala Marija Falkoneti. Bresonov stil 
zasnovan na redukciji sadržaja tj. strukture i forme filma, jednostavno ne ostavlja 
previše prostora za glumu. Breson između ostalog kaže: (citt.) Filmski dijalog nije 
teatarski dijalog, niti dijalog iz romana. Riječ u njemu mora biti do krajnosti sažeta 
da slika koja je prati ne bi bila pleonazam.13 

9	� Prim.: „I understand that at the time this film was a small revolution, but not I only see all the actors horrible 
buffoneries, terror-stricken grimaces which make me want to flee.” Robert Bresson, „Transcedental style in 
film: Ozu, Bresson, Dreyer” Pol Šredera.

10	 Preuzeto iz teksta  „Drajer”, časopis Sineast 44/45, str. 102 
11	� Situacija sa utvrđivanjem autorstva Bresona je ista kao i u slučaju Drajera. To da je Breson „autor” uzimamo 

kao već dokazanu premisu.
12	� Preuzeto iz teksta „Breson”, časopis Sineast 40/41, str. 93
13	� Preuzeto iz časopisa Sineast 41/41, str. 102
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U savremenom čoveku punom skeptičnosti, već i sama mogućnost da je 
Jovanka zaista čula glasove Boga izaziva začudnost. Upravo to je ono šta Breson 
fiksira i pokazuje. On će na sve načine graditi misteriju Jovanke. On ne objašanjava 
njene razloge, niti eksplicitno pokazuje poreklo njenih glasova. On stvara osećaj 
koji se javlja pri pomisli na mladu ženu, istovremeno i seljanku i ratnicu i sveticu. 
Bresonova Jovanka je svetica, ali ona ne reaguje na spoljnu situaciju, na suđenje. 
Ona reaguje samo na svoje unutarnje Božanske glasove. Nju Breson i prikazuje 
kroz božansko, za razliku od Drajera koji to radi kroz ljudskost žene. Bresonova 
Jovanka je slavljena ikona, a ne žrtveno jagnje, dok je ova rekonstrukcija suđenja 
hladna i trezvena. Svi događaji u filmu su ustvari flash-back u odnosu na prvu 
scenu, koja se jedina odigrava dvadeset-pet godina kasnije sa Jovankinom majkom 
i braćom na rehabilitacionom procesu. Politička pozadina ne postoji, a takođe 
nema ni referenci koje se odnose na događaje ili datume. To sve doprinosi da 
Jovanku i njene reči posmatramo kao naše savremenike (i još više pojačava tu 
osnovnu začudnost, koju Breson želi da izazove).

Breson lik Jovanke od početka gradi tako da ga što više približi našoj stvarnosti 
tj. savremenom gledaocu. On svoju Jovanku udaljava od epohe u kojoj se ona 
nalazi, na nekoliko načina: kroz njeno ponašanje, način na koji govori i kroz ono 
šta izgovara. Breson je očigledno veoma pažljivo odabrao autentične istorijske 
reči koje treba da izgovari njegova junakinja, i koje za cilj imaju da pokažu njenu 
duhovnu snagu kao i njenu unutrašnju borbu. Te reči nisu tu samo da bi gledaocu 
pružile nove informacije, već i zato da bi ga provocirale i podstakle na razmišljanje. 
Jovanka govori iskreno, ali i kao da ne brine šta će se sa njom dogoditi. Ovo nije 
izbezumljena seljanka, već staložena, na prvi pogled bezosećajna i promišljena 
devojka. Ona sa svojim odgovorima najviše podseća na „studentkinju filozofije 
koja je dobro pripremljena za usmeni test koji polaže hladne glave”.14 Da bi 
Jovanku približio gledaocu Breson pokazuje njene dve strane: onu „nadmoćnu”, 
kada kao da prezire sudije i to pokazuje svojom smirenošću, i onu „krhku”, kada 
se povremeno jasno vidi da ona ne uspeva uvek da sakrije svoj strah od svojih 
dželata i smrti. Bresonove sudije postavljaju čuveno trik15-pitanje o tome da li 
veruje da je u Božjoj milosti. Jovanka na njega daje još čuveniji odgovor, koji je tada 
spašava: (citt.) Ako nisam neka se Bog smiluje na mene, a ako jesam neka me Bog tu 
i zadrži.16 Za razliku od Drajerove junakinje, u ustima Bresonove Jovanke ove reči 
izgledaju kao nešto najprirodnije što bi se od nje očekivalo. Ako su Drajerove sudije 
„crne”, Bresonove su „sive”. Breson, razvija svoju priču pokazujući i na šta su sve 
spremne bile Jovankine sudije ne bi li je osudili i „slomili”, kako to na nju deluje, 
kako ona pati, a sve koristi i kao povod za raspravu o čuvenom i nerazjašnjenom 
problemu Jovankinog upornog nošenja muške odeće. Odgovor je veoma ubedljiv 
14	� Prim.„...as if Joan were a philosophy student taking an oral examination for which she is overprepared.” CD 

Rom: „Cinemania 97”.
15	� Ako odgovori sa „da” to znači njenu oholost, ako odgovori sa „ne” znači da nije u Božjoj milosti. Kako god 

odgovori, osim upravo onako kako i jeste odgovorila, nije dobro po nju jer je na osnovu toga mogu proglasiti 
za jeretika.

16	� Jovanka Orleanka, Edit Toma.
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i nije u suprotnosti sa poznatim činjenicama: Jovanka to radi da bi zaštitila svoje 
devičanstvo, koje je u to vreme bio dokaz da je đavo uzeo pod svoje17. Tako je Breson 
dao i svoje viđenje neprotumačenog istorijskog fakta.  Mi Jovankin strah vidimo 
samo na trenutke i to kada je sama, kada sedi na krevetu zagledana u daljinu, ili 
kada lagano ali teško uzdahne. Breson upravo tim Jovankinim „neverovatnim” 
staloženim ponašanjem, postiže efekat kojim je jasno da njena snaga i strast ne 
dolaze sa zemlje. U Bresonovoj junakinji ima nečeg misterioznog baš zbog toga. I 
iako bi trebalo da gledalac Jovanku duboko sažaljeva i simpatiše, on se pored nje 
oseća nesigurno, kako zbog njene snage i tako i zbog toga što ona svoju misteriju 
ne otkriva (baš kao Bog). Ona je nadmoćna i nad nama, a ne samo nad svojim 
sudijama. Pored toga što Bresonova Jovanka deluje na gledaoce kao natprirodno 
biće, prikazane su i njene osobine kao što su stidljivost i skromnost, npr. u sceni 
kada tri žene proveravaju njeno devičanstvo ona stidljivo navlači pokrivač preko 
lica, i gleda nelagodno u jednu tačku zida spuštenog pogleda. To na gledaoca utiče 
tako što on oseća bliskost, saosećanje i nežnost prema njoj.

Dok kod Drajera postoje jasne razlike između katoličkog hrišćanskog koncepta 
dobra i zla čak i na nivou osvetljenja, kod Bresona postoji malo takvih kontrasta: 
ikonografiju čine diskretni prikazi objekata svakodnevice koji liče na isečke 
dokumentarnog materijala. Ruke, stopala, cipele, stepenice, lanci, predstavljaju 
okosnicu Bresonove ikonografije, i to ne sa stanovišta piktorijalne lepote ili 
psihološkog realizma, već zbog dostizanja osećanja transcedenta, utiska božanske 
milosti, mogućnosti iskupljenja u svetu usamljenosti i surovosti, u kojem živimo i 
mi isto kao što je njemu pripadala i Jovanka. Prizori Jovanke zagledane u daljinu 
koja sedi u tišini, simboliše psihički zatvor, izdvojenost i usamljenost pojedinca, 
kao i osećaj neminovnosti sudbine i postojanja više božanske sile. Breson pažljivo 
bira sve ono šta pokazuje gledaocu: akcenti su na detaljima običnih stvari koje 
na taj način prestaju da budu prikazi svakodnevice i postaju izraz nečeg večnog 
i bezvremenog. Dok Jovanka gori na lomači, Breson prebacuje pažnju na prikaz 
svakodnevnih prizora koji se odigravaju u tom trenutku psa koji luta i ptica koje 
lete, ali kako i sam kaže ne kao simbol već kao život uopšte. On na taj način govori 
da je Jovanka fizički mrtva, ali da njena misterija i njena vera i dalje ostaju, baš kao 
što je i sam transcedent bezvremen. Za Bresona je važna i zvučna komponenta 
filma, posebno iz perspektive tišine koja dobija posebno simboličko mesto- ona 
je simbol večnosti, nepoznatog i neminovnosti koja nas okružuje. Bresonov stil 
je transcedentalan, a Pol Šreder ga definiše kao nešto što je važno a nalazi se 
izvan normalnog osećajnog iskustva, dok je transcedentalni stil onaj koji je opšta 
reprezentativna filmska forma koja izražava transcedent. Breson Jovanku prikazuje 
ne samo kao sveticu u katoličkom smilu reči, već je postavlja kao simbol opšteg 
17	� Verovalo se da je prvi znak veštičarenja bio taj da veštica ne može da bude devica, jer bi nečastivi svojim 

sledbenicima oduzimao nevinost. Nevinost je dakle bila dokaz da Jovanku nečastivi nije obeležio, što je bio 
i njen osnovni argument odbrane.
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božanskog u svetu. Politička pozadina ne postoji, a takođe nema ni referenci koje 
se odnose na događaje ili datume.

U liku Bresonove Jovanke, nema ni traga patetike, ili melodramatičnosti. Ako 
bismo posmatrali šta je Breson uradio u odnosu na postojeći „predtekst”, tj. na 
opšte poznate istorijske činjenice vezane za Jovanku, to bi se baš kao i kod Drajera 
najpre moglo nazvati tumačenjem teksta. Kako iz zapisa sa suđenja čitalac često 
nije u stanju da ima konkretan dokaz motivacije, Breson je morao nešto da „doda” 
da bi film kao umetnost koja ima svoja sopstvena pravila mogao da funkcioniše. 
Ta „dodata” mesta su ona „problematična” (nerazjašnjena), odnosno ona istorijska 
mesta za koje znamo posledicu ali ne i uzrok. 

Film Jovanka Orleanka iz 1999. godine, reditelja Lik Besona, koji je uz Endru 
Birkina (Andrew Birkin) potpisan i kao scenarista ovog ostvarenja, predstavlja 
francusku heroinu na prilično netradicionalan način odnosno kroz neuobičajenu 
interpretaciju. Priča, tj. fabula kao sam sklop i izbor događaja Besonove „Jovanke” 
se u mnogome razlikuje od onih u filmovima Drajera i Bresona, već samim tim 
što likovi govore savremenim jezikom, period dešavanja filma nije veran prikaz 
epohe, a pored suđenja Jovanki Orelanki prikazana je i predistorija tog suđenja. 
Film nam pokazuje sve ono šta se odigralo u Jovankinom detinjstvu, način na koji 
su tekle borbe i njihov izgled (posebno grafički prikaz nasilja), odnosno data je 
slika svega onoga što je Jovanku dovelo do lomače. Ovakva konstrukcija događaja 
ima za cilj da postavi jednostavna pitanja o veri i pokaže da je Jovankina misija laž. 
Jovanka je ovde najpre jednostavno rečeno duševni bolesnik: već kao devojčica, 
pokazuje neuobičajeno mnogo želje za ispovedanjem, ima priviđenja dečaka za 
kojeg misli da je Hrist mada on uopšte ne izgleda milosrdno niti puno ljubavi, 
priviđaju joj se vukovi, prisustvuje brutalnom silovanju svoje mrtve sestre, kasnije 
luda Jovanka zbunjena trči kroz vojnike sa pogledom prestravljene životinje, mlati 
mačem iznad glave i viče na sav glas, u sred svog histeričnog napada tuče svoje 
vojnike štapom, učestvuje u krvavom masakru. Kroz odabir situacija, scenaristi 
su pokušali da stave gledaocu do znanja da Jovankine motivacije nisu jasne ni 
njoj samoj, što će se dobro videti tek na kraju filma kada se pred Jovankom pojavi 
njena Savest.

Citt. Uvek me vode karakteri. Karakter. Priča Jovanke Orleanke je luda. (…) 
Uvek me privlače ljudi koji su izgubljeni u svom vremenu. (…) Mi vidimo da je to 
njen život, a on ne bi trebalo da bude takav.18

Jovanka je ovde prikazana prevashodno kao ratnik, što je interesantan kontrast 
u odnosu na njeno uobičajeno ograničeno viđenje jednostavne, predane, žrtve. 
18	� Prim. „I'm always guided by the characters. The character. Joan of Arc's story, it's insane. (...) I'm always 

attracted by people who are lost in their time. (...) We see this is her life and it should not be like this.„, Luk 
Beson u intervju za Guardian Unlimited, 23.03.2000. 
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Scene bitki su spektakularne ali ipak izgledaju previše čisto i uigrano za jednu 
srednjevekovnu borbu punu krvi. I sama Jovanka je izdvojena iz srednjevekovnog 
okruženja u kojem je živela: pitanje njene nevinosti na suđenju se ne pominje, kao 
da je zaboravljeno, iako takva činjenica nama koji živimo u novom milenijumu 
ne znači ništa – za likove i ambijent srednjevekovnog društva, koje film prikazuje, 
upravo je to od presudnog značaja. Ipak, opravdanje za to postoji jer je Beson u 
celini suđenju dao malo prostora u odnosu na ostatak filma. Za njega je očigledno 
bitnije zašto je Jovanka dospela dokle je dospela, nego kako je suđenje vođeno. 
U ovom filmskom suđenju nije korišćeno mnogo autentičnih sudskih zapisa, 
a one reči koje Jovanka izgovara podcrtane su „neurotičnom” glumom Mile 
Jovović (Milla Jovovich). „Čovek u crnom” kojeg igra Dastin Hofman (Dustin 
Hoffman) predstavlja Jovankinu savest, mada za gledaoca to može da bude i 
Bog i sam Nečastivi podjednako kao i Savest, s obzirom da film o tome ne daje 
jasne definicije- osim u odjavnoj špici. Dakle, taj „čovek u crnom” se pojavljuje 
tek kada Jovanka padne u zarobljeništvo i kada konačno shvati da je ostavljena, 
dok je smrt sve bliže. Ti delovi su odlično uklopljeni u ideju o našoj sopstvenoj 
percepciji i prirodi istine, kao i u mogućnost Jovankinih sumnju i razmišljanja. 
Ipak, ako se dublje promisli, u odnosu na postavku lika u ostatku filma, jedino 
logično objašnjenje koje se nameće jeste da je „propitivač” produkt bolesnog 
ili poremećenog uma glavne junakinje. Kako savremeni čovek, za osobu koja 
tvrdi da čuje glasove uglavnom misli ili da je luda i bolesna ili da je dementna, 
pojavljivanje Jovankine Savesti ima za cilj da pobije mitologiju njenog verskog 
sistema (a možda i katoličkog, odnosno hrišćanskog u celini). 

Beson u svom filmu daje jednu netradicionalnu interpretaciju istorijskih 
činjenica, koju dopunjuje namernim i sistematskim korišćenjem arhetipskih 
prizora u cilju predstavljanja Jovanke Orleanke kao poremećene žene čija mentalna 
bolest biva objašnjena kroz frojdovsku psihologiju. Iz ove Jovanke uklonjeni su 
heroizam, nacionalizam i lična hrabrost, a konstrukcija fabule filma čini studiju 
šizofrenije i histerije koje glavnu junakinju odvode u smrt: za Besona, Jovanka nije 
ni religijska ikona niti ženski uzor. Govorni deo scenarija u velikoj meri podržava 
tradicionalistički koncept, ali se značenje dobija iz konteksta sa arhetipskim 
podtekstom kojim se manipuliše već u prvih desetak minuta filma kroz repertoar 
vizuelnih simbola koji imaju za cilj da uspostave zlokobnu iracionalnost Jovankinog 
ponašanja. Ti vizuelni simboli, počevši od krvi, vatre, vukova, zvona i mača – kao 
simbola smrti i muške dominacije, pojavljivaće se kroz ceo film, sve do njegovog 
kraja. Jovankina kosa je takođe arhetipski simbol, ali je ovde iskorišćena kao 
indikator stanja Jovankine duše – ona varira od plave boje na početku filma pa sve 
do crne na kraju. Upravo kroz ikonografiju i arhetipsku simboliku, postaje jasno da 
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ovo nije samo pokušaj rušenja svetosti Jovanke Orelanke, već i kempistički prikaz 
pasivnog položaja žene, koja i onda kada odlučuje da deluje po muškom principu, 
uzevši u ruke simbol muške dominacije i muškog principa u vidu mača, postaje 
samo oruđe smrti, i svoje i tuđe. Od toga mača koji Jovanka kao devojčica nalazi 
u polju umreće i njena sestra, taj mač biće razlog „mentalnog” silovanja Jovanke 
koja mora pasivno da gleda skrnavljenje leša svoje sestre, i upravo sa tim mačem 
će i sama Jovanka da seče svoju dugu plavu kosu jer je generali ne slušaju pošto 
je žensko. Čak ni samo šišanje ona neće moći da sprovede bez pomoći još jednog 
muškarca, koji će je na taj način uvesti u muški red posle čega i Jovankin izgled 
poprima sve androgeniji oblik. Jovanka je i na početku ležala pored mača, tvoreći 
svojim telom isti oblik raspeća- ona je mač, ona je samim tim i smrt. Dakle, iako 
je značenje ikonografije Jovanke Orleanke tradicionalno u vezi sa uzvišenošću, 
duhovnom snagom, pročišćenjem i žrtvom, Beson Jovanku najpre koristi kao 
simbol destrukcije rata i nasilja upravo kroz vizuelno.

Ako ga ne uzmete kao preciznu hroniku osobe koja možda jeste a možda i 
nije postojala pre nekoliko stotina godina, i umesto toga razmišljate o svemu kao 
o fantastičnoj priči o zbunjenoj devojci, sve funcioniše odlično. Problem je što 
Jovanka jeste poznata osoba i to izuzetno poznata osoba, o kojoj postoji brojna 
dokumentacija i opšte poznate činjenice koje se ne mogu zanemariti19. Beson 
je, ako je već želeo da pravi film koji će izraziti njegovu ideju demistifikacije 
mita (što je potpuno legitimno, a može da bude i vredna studija samo po sebi), 
trebalo da sve gradi na osnovu činjenica, uokviru njih i proizlazeći iz njih. Poenta 
jednog biografskog filma o Jovanki ne mora da bude u otkrivanju da li su se čuda 
zaista dogodila ili ne, ili u razjašnjenju da li je Jovanka bila prava svetica, ili u 
dokazivanju njene svetosti... - ali ako je želja bila demistifikuje, onda je to trebalo 
raditi na osnovu postojećih istorijskih fakti a ne na osnovu onih koje su on i 
Endru Birkin doslovno izmislili. Iako se može puno raspravljati o meri u kojoj 
su istorijski dokumenti otvoreni za bilo koju interpretaciju, činjenica je da fikcija 
predstavljena u ovom filmu nije baš u najboljoj korelaciji sa istorijskim faktima na 
osnovu kojih je zasnovana.

Neka od Besonovih „prilagođavanja” istorijskih činjenica nemaju velike 
posledice: na primer, Jovankino šišanje se odigralo na dvoru, a ne na bojnom 
polju kako je predstavljeno... Međutim, ono što je od najvećeg značaja za ovakav 
netradicionalni koncept Jovanke je u potpunosti plod mašte. Da bi srušili ideju 
Jovanke svetice, Beson i Birkin, kao prvo, izmišljaju napad na Jovankino selo 
i silovanje njene sestre, koji nam pružaju motiv za Jovankinu mahnitu mržnju 
prema Englezima i želju za krvoprolićem. Drugo mesto, na kojem je Beson vežbao 
19 Suđenje Jovanki Orleanki, predstavlja najdokumentovanije suđenje srednjeg veka.
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svoju umetničku slobodu, jeste prikazivanje glavnog sudije Biskupa Košona 
kao nekoga ko želi da pomogne Jovanki i spasi njenu dušu, a ne kao licemera, 
pokvarenjaka i lažljivca, kako su ga pokazali i istorijski dokumenti ali, što je 
važnije, njegove autentične reči zapisane na suđenju. Treće, neistinost jeste ona 
vezana za Jovankino priznanje jeresi i spaljivanja na lomači: istorijska Jovanka 
je spaljena zato što se odrekla svog potpisa i priznanja da je jeretik; Besonova 
Jovanka priznanje svoje jeresi potpisuje u neznanju, a na lomaču biva osuđena 
ne svojom voljom već zbog prevare engleskih stražara koji joj pocepaju haljinu i 
daju mušku odeću koju ona oblači da ne bi ostala gola. Za sudije činjenica da je 
obučena kao muškarac potkrepljuje optužbu da se ona vratila jeresi i da treba da 
bude spaljena kao veštica.

Mnogi delovi filma su istorijski netačni. Razlog da se ja ovde ponajviše bavim 
tim aspektom, nalazi se u tome što izgleda da je i ovaj filmski lik upravo izgrađen 
na odstupanjima od istorijskih činjenica. Čini se da je prvo postavljena premisa u 
obliku demistifikacije Jovanke, a da je onda u istorijskim činjenicama pronađeno 
ono što potpomaže i opravdava tu premisu – ono što nije odgovaralo potrebama 
jednostavno nije ni pomenuto. Beson je dodavao izmišljajući i to u veoma radikalnoj 
meri: silovanje Jovankine sestre na početku kao i uništavanje njenog sela koje se 
nikada i nije dogodilo. Takve stvari su veoma važne za ovako temeljno obrađenu 
priču, koja junakinju prati gotovo od prvog dana njenog vizionarstva. Možda je 
želeo da da pokaže krhkost svakog mita, ili da pruži svoje „vudstokovsko” viđenje 
katoličke i hrišćanske religije, po kojem svako ko učestvuje u ubijanju i ratu pa 
makar i u ime Boga, nikako ne može sebe da nazove vernikom jer krši božju 
zapovest. Ili je Beson jednostavno želeo da pokaže na čemu se temelje današnji 
autoriteti koji nam često kroje sudbinu i manipulišu, baš kako su to radili i plemići 
srednjeg veka sa svojim neukim podanicima. Problem se javlja jedino što je i sam 
svoj pokušaj zasnovao na neznanju i manipulaciji gledalaca, koji nisu upućeni u 
istorijske detalje vezane za Jovanku Orleanku, pa mogu da prihvate mnogo toga. 

Kada se pravi biografski film, gotovo je nemoguće izbeći neke istorijske 
netačnosti. Česta „iskrivljenja” su vidljiva posebno u skraćivanju vremenskih 
perioda i građenju elipsa, ili premeštanju mesta događanja sa jedne na drugu 
pogodniju lokaciju, ili „sabiranju” više likova u jedan... To su bezopasne promene 
koje uglavnom ne izvitoperuju istorijsku suštinu. Nešto više zamki mogu da pruže 
one situacije u kojima je neophodno „dopisati” one delove priče koji nedostaju. 
Ipak, s obzirom na istorijsku komponentu biopika, u biografskom filmu umetnička 
sloboda ipak ne bi trebalo da ide u pravcu falsifikovanja ili prećutkivanja važnih 
informacija, koje su u direktnom sukobu sa našom spoznajom, ako ni zbog čega 
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drugog ono makar zbog poštovanja težnje ka istini. Možda analize ovih filmova i 
njihovih dramaturških pristupa i umetničke slobode, kao i interpretacije istorije, 
ponajviše ukazuju na duh vremena u kojem su nastali, a samim tim i na njegove 
potrebe. Činjenica da je Jovanka čula glasove za koje je verovala da su glasovi 
svetaca i anđela, za nekadašnje, manje sofisticirane, gledaoce moglo je da bude 
nešto sasvim prihvatljivo. S druge strane, savremeni gledaoci i filmski reditelji 
suočeni sa likom koji čuje glasove, koje ne čuje niko drugi, traže objašnjenje 
isključivo u šizofreniji. 

U dramaturškom smislu, Drajerov i Bresonov rad na filmu o Jovanki Orleanki, 
može da se uporedi sa radom pozorišnog reditelja koji stvara sopstveno umetničko 
delo, i koji postojećem i dobro poznatom komadu daje svoje značenje. On neke 
replike izbacuje, neke možda premešta, ili sakriva, ali ne dopisuje ništa novo. I 
Breson i Drajer su krenuli od postojećeg teksta a onda su na osnovu njega davali 
svoje viđenje slavne junakinje u skladu sa tradicionalnim interpretacijama. I 
Drajerov i Bresonov pristup istorijskoj građi nalikuju onima kod kojih pozorišni 
reditelji prvo pročitaju dramski komad, a onda postojeći tekst usklade sa svojom 
idejom onoga šta žele da pokažu. Na osnovu tih analogija, zaključujem da je 
Beson onaj „pozorišni reditelj” koji dopisuje ne rečenice već čitave scene velikom 
komadu, a one već postojeće negira, izbacuje i obrće u suprotne. To sve ipak 
verovatno pokazuje samo ogromnu težnju modernog čoveka, bilo bodrijarovski 
„postmodernističkog” ili kelerovski „naviknutog na medijsku kulturu”, da mu sve 
bude jasno i logički uklopljeno, usitnjeno, sažvakano pa čak i progutano. Da bi 
(realističan) istorijski film bio komercijalno uspešan, ni slučajno ne sme da postoji 
neka nejasnoća ili još gore mističnost, svaki „mit” mora da bude „stvaran” i 
aristotelovski moguć, inače za njega kao da nema mesta. Očigledno je da se vrtimo 
u krugu i da se često vrše zaokreti prema publici i njenom ukusu. To je na neki 
način slično onom Drajerovom pokušaju kada je uticaj bila popularna pozorišna 
melodrama. U Besonovom dobu, tj. danas, ta koordinata vodilja je očigledno 
komercijalni holivudski hit. Pored toga, u sredini stoji usamljeni Breson, na 
putu kojim se biografski film danas, kreće veoma retko. Kako živimo u vremenu 
demistifikovanja svih autoriteta, i osvetljavanju sa svih strana, i filmovi poslednje 
decenije najčešće i koriste tu devizu – pokušavaju da prikažu i onu manje poznatu 
stranu poznatih ličnosti, najčešće se baveći kontroverzama koje onda iznose na 
svetlost dana (naravno neki na bolji a neki na lošiji način). 

Biografski film je umetničko delo, i kao takvo, baš kao i sva umetnička dela, 
ima pravo da se bavi svim aspektima koji provociraju, izgledaju zanimljivo, 
mogu da pokažu nešto važno, nešto razjasne, nešto objasne, pokažu, dokažu... ili 
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jednostavno imaju samo želju da zaintrigiraju... S druge strane, svaki biografski 
film je upravo zbog istorijske osnove i stvarnih osoba, nalik naučnoj studiji i 
zato podrazumeva određeni nivo poštovanja izvora i ne bi trebalo da zastupa 
falsifikovanje. Umetnička sloboda ima veliki značaj jer je kroz biografski film, 
kao oblik masovne, popularne ili medijske kulture, mnoštvu gledalaca sugerisano 
posmatranje istorijske ličnosti na određeni način dat kroz filmsko delo, bilo 
implicitno bilo eksplicitno. Zato, ma koliko poruka bila originalna ili vredna, 
podrazumeva se da umetnička sloboda sa sobom nosi i odgovornost.  
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Ključne reči: 
biografski film, savremeni gledalac, istorijska građa, interpretacija, umetnička 

sloboda, fikcija

Borjana Vićentijević
INTERPETATION AND ARTISTIC LICENCE IN BIOGRAPHY 

MOVIES: THE CHARACTER OF JOAN OF ARC 

Summary
Hi-budget biopics were very popular during the 1930’s, whereas during the last 

few years becomes obvious that we are witnessing the revival of biography genre. 
The key point concerning this genre is understanding the relation between history 
and fiction, as biopics are actually presenting different interpratation of historical 
facts. Through analysis, comparison and research into historical facts and character 
development in three biography films about Joan of Arc, C.T. Dreyer’s Joan of Arc, 
R. Bresson’s, The Trial of Joan of Arc, and L.Besson’s, the Messenger: The story of 
Joan of Arc, we discover some dramatic mechanisms, crucial for relating fiction 
and facts. These films demonstrate basically different perspectives and three ways 
of artistic licence. Dreyer and Bresson’s movies make two examples of traditional 
interpretations, both based upon original testimonies from the historical 
trial, attempting to show Joan as a saint and a true Christian. Dreyer is using 
historical facts to build his fiction of Joan as saint, Christian, and woman of flesh 
and blood, and all that in strong expressionistic tradition. Bresson supports his 
story by developing it only on original testemonies. In order to captivate mystery 
surrounding a real Joan, he works in terms of transcedental style. Opposed to 
Dreyer and Bresson, Besson uses the archetype imagery and nontraditional 
interpretation of historical facts. His story redefines Joan as unbalanced, mentally 
disordered woman, depicted in Freudian terms. Nowadays, moviemakers are 
mostly referring to the controversy that surrounds historical characters. As it isn’t 
always easy or possible to develop and achieve the nontraditional interpretation, 
artists tend to „strech” the truth even beyond its own limits, and in that way, 
manipulate the audiance.


