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Sazetak

U prva dva desetlje¢a 21. stolje¢a u medunarodnom i postjugoslavenskom prostoru
pojavilo se nekoliko ¢lanaka, studija, monografija, izlozbi i DVD-ova koji su u srediStu imali
jugoslavenski eksperimentalni film, razvojno usko vezan uz kinoklubove i organizirani
filmski amaterizam. Ti su materijali otvorili niz pitanja 1 ukazali na brojne lakune ove
paralelne kinematografije, Sto je posljedi¢no postalo i tema ovog doktorata. Buduéi da
eksperimentalni film u (post)jugoslavenskoj filmologiji, filmskoj kritici i teoriji nije zauzimao
preveliku ulogu, nakon obaveznog uvoda koji nudi problemski pregled polja i postojece
literature, drugo je poglavlje posveéeno promisljanju temeljnih pojmova ovog filmskog roda s
naglaskom na jugoslavenskom kontekstu. Razmatraju se ideja jugoslavenstva kao
zajednickog nazivnika ovog korpusa filmova, pitanje temeljne definicije eksperimentalnog
filma, njegove (avangardne) pozicije izmedu povijesti filma i vizualnih umjetnosti, polozaj
Zena unutar ove umjetnicke prakse te se nudi Sest postojecih tipologija kojima je analiticki 1
interpretativno moguce obuhvatiti eksperimentalni film. Prvi dio tre¢eg poglavlja bavi se
idejnim 1 ideoloskim koordinatama unutar kojih je eksperimentalni film u Jugoslaviji nastajao
te se podrobnije razmatraju razni aspekti njegove usidrenosti u amaterski kontekst. Tu se
ujedno donosi i pregled festivala amaterskog i eksperimentalnog filma, kao sredi$njih mjesta
diseminacije znanja i teorije o ovoj filmskoj praksi, te pregled pojedinih (amaterskih,
eksperimentalnih)  filmskih Skola i njima pripadaju¢ih  jugoslavenskih teorija
eksperimentalnog filma. U Cetvrtom i1 petom poglavlju analiziraju se sami filmovi, koji su radi
preglednosti podijeljeni u Cetiri velike cjeline, prepoznate kao Cetiri polja istrazivanja, koja
povratno odgovaraju tipoloskim pregledima ponudenima u drugom poglavlju — sadrzaj/slika,
filmski jezik, filmski dispozitiv, i film kao nadilazenje pokretne slike. Ta su polja istrazivanja
unutar sebe usitnjena u manje znacenjske, sadrzajne i interpretativne cjeline, koje odgovaraju

raznim aspektima fenomena pokretne slike.

Kljucne rijeci: eksperimentalni film, amaterska kinematografija, jugoslavenski film, tipologije
filmskog eksperimenta, antifilm, alternativni film, film fiksacije, protufilm, paralelna povijest

filma



Summary

The first two decades of the twenty-first century saw a number of articles,
monographs, studies, exhibitions and DVDs dedicated to the Yugoslav experimental cinema,
a film practice inextricably linked to the cinéclub culture and the organized amateur cinema
scene. Whilst these scholarly and non-scholarly works differ in their theoretical and
interpretive approaches, they raise a myriad of questions, revealing the numerous lacunae in
the knowledge about this parallel cinema; lacunae this dissertation seeks to fill. Bearing in
mind that experimental cinema does not figure prominently in the (post)Yugoslav film
studies, film criticism or film theory, the mandatory introduction on the existing sources of
our knowledge of the subject is followed by a chapter devoted to clarifying the basic concepts
of this particular mode of film practice in the Yugoslav context.

Therefore, the second chapter opens with one of the most pertinent questions in regard
to Yugoslav cinema and in particular, its designation as Yugoslav: the idea of a single cinema
unified under that supranational identitary term. The decision to unify and classify the
existing body of films as Yugoslav is corroborated by an overview of both historical and
contemporary film and art historical debates and reflections on the subject, as well as by the
experimental cinematic experiences shared by the filmmakers in Yugoslavia. The same
chapter deals with the history of experimental cinema and the invisibility of Yugoslav
experimental cinema and examines this film practice as belonging both to the history of
cinema as well as the history of visual arts. This fact has likely contributed to its
marginalization and invisibility, additionally complicated by the filmmaker’s amateur
position in the Yugoslav context. Furthermore, this position has caused a number of other
omissions, misunderstandings and oversights, especially when it comes to the women's
experimental cinema.

Although women did not figure prominently in this field during the 1960s and 1970s,
there was a number of remarkable women experimentalists who failed to find their (historical)
place in the fragile and provisory canon of Yugoslav experimental cinema, as put forth by the
existing literature. For that reason, one of the aims of this dissertation was to seamlessly
weave their work back into this field, by looking at the reasons for their exclusion, especially
in a society which declaratively proclaimed their equality. Concluding subchapters are
devoted to the existing typologies of experimental cinema which could be adequately applied

to the films from the Yugoslav context. The typologies used are the ones proposed by



Malcolm Le Grice, Nicole Brenez, Amos Vogel, P. Adams Sitney and Hrvoje Turkovi¢,
complemented by a short overview of various terms used for designating this film practice,
which I named "floating categories".

The third chapter is dedicated entirely to the manifold facets of experimental cinema
in the Yugoslav context, which are relevant for understanding its cultural and ideological
position as an independent film practice. Starting with a brief analysis of the rebellious and
avant-garde position of experimental cinema within the (contradictory) Yugoslav society of
the 1960s and 1970s, and the intricate question of representation of "reality" in cinema —
relevant for the subsequent backlash on the so called Black wave cinema in the early 1970s —
I proceed with the discussion about the development of experimentalism within its
institutional context. The evolution of amateur cinema is scrutinised in parallel with the
development of official professional cinema, and the ciné-clubs themselves are discussed
under the purview of the Yugoslav organization for technical culture Narodna tehnika (The
People's Technics), an organization of and for amateur hobbyists which provided an
institutional framework for the birth of experimental cinema. In this subchapter I raise several
issues that are important for understanding the ideological position of this oppositional film
practice in a socialist society as well as its connection to the Western models of experimental
film production and distribution: the questions of individual ciné-club initiatives and
independent film studios, and the idea of ciné-clubs functioning as film-makers' cooperatives
on the free (socialist) market.

The amateur institutional position, nevertheless, caused the instrumentalisation of this
film genre and its constant subjugation to the official, professional cinematography, exiling it
in the position of permanent in-betweenness and making it difficult for experimental cinema
in the Yugoslav context to fully emancipate itself. One of the strategies of Yugoslav
experimentalists for navigating both the amateur and the professional context consisted in
hijacking the already existing network of amateur festivals organized by the local, federal and
republic ciné-associations, and establishing their own festivals which would feature only — or
predominantly — experimental films.

Four of these festivals are analyzed in the following subchapters — GEFF (1963-1970),
MAFAF (1965-1990), Sabor alternativnog filma (1977-1987) and IF STAF (1970-1974).
Besides serving as homogenizing events for the multinational Yugoslav (film) community,
these festivals also played a key role in the development of Yugoslav experimental film
theory. Last part of the third chapter consequently provides a more in-depth view of the

dominant experimental/amateur film schools, as articulated precisely in the



(experimental) film festival circle — the Zagreb film school, the Belgrade film school and the
Split film school. The particular poetics of these schools are analyzed in relation to the
particular theories which developed alongside them — the fixation film and antifilm (Zagreb),
alternative film (Belgrade) and filmic cardiogram (Split).

In the focus of the final two chapters are the interpretations and analyses of selected
films . Introductory remarks to the fourth chapter summarize the existing general overviews
of Yugoslav experimental cinema: the linear differentiation between particular periods
followed by stylistic and poetic examinations (Turkovié¢, Obad), the classificatory approach
focused on particular filmic procedures (MiloSevi¢, Turkovi¢) and the differentiation of
authors, films and styles according to the particular paradigmatic principles (Vukovi¢). For
the purposes of a clearer overview of the films analyzed in these chapters, I decided to divide
them into four major areas of research, which I named the content/image, the film language,
the cinematic dispositif and the cinema as a mode of transcending the moving image. These
areas of research are further fragmented into smaller interpretive and significatory units which
correspond to different approaches in the construction of meaning, explorations of particular
aspects of the film medium, particular modes of interaction with the camera and the film
language, or specific attempts at conveying particular ideas by means of cinema.

The above-mentioned fields of research and their representative filmmakers are:
political film and the societal critique (DuSan Makavejev, Marko Babac, Zelimir Zilnik,
Vinko Rozman, Kokan Rakonjac), home movies and diary films (Vukica Dilas, Dragisa
Krsti¢, Biljana Beli¢), meanings behind textures (Tatjana Ivanci¢, Ante Verzotti), structures
and durations (Tomislav Gotovac, Bojana Vujanovi¢), editing and narration (Ivan Martinac),
cinematic tableaux of Karpo Godina, materiality of the film strip (Zlatko Hajdler, Vladimir
Petek, Ante Verzotti, Sava Trifkovi¢, Nikola Duri¢), camera-body (Ante Verzotti, Nikola
Duri¢, Mihovil Pansini), the text-image (OHO/Nasko Kriznar, Mladen Stilinovié, Ljubisa
Grli¢), performance for the camera (Ivo Lukas, Tomislav Gotovac, Radoslav Vladi¢, Karpo
Godina, Ante Verzotti, NuSa Dragan), and expanded cinema (Tomislav Kobia, Nikola Puri¢,
Ivo Lukas, Milenko Jovanovi¢ and MiSa Avramovic¢). Other films that are mentioned within
the course of the analysis, might also serve as equally good examples of the listed procedures.

The thesis ends with chapter six serving as the proverbial conclusion, wherein I stress
the fact that each freely chosen doctoral dissertation eventually represents an intellectual
imprint of personal obsessions, interests and pursuits. All the omissions, mischosen examples,

over-accentuated historical, cultural or theoretical questions contribute in part to building a



small discursive arena which I felt necessary to enter in order to fully understand the exciting

field of Yugoslav experimental cinema.

Key words: experimental cinema, amateur cinema, Yugoslav cinema, typologies of cinematic

experiments, antifilm, alternative film, fixation film, counter-cinema, parallel film history
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1. UVOD

Eksperimentalni film u zemljama bivSe Jugoslavije nastajao je u okvirima
kinoklupskog amaterizma i svoje najplodnije razdoblje ostvario je 1960-ih 1 1970-ih godina,
no njegove osobitosti, moguce ideoloske implikacije, tipovi eksperimenta, glavni predstavnici
1 teorije koje su iz njega i oko njega izrastale, ostale su u sjeni dokumentarnog i
dugometraznog narativnog igranog filma. U op¢im se pregledima hrvatskog i jugoslavenskog
filma pritom eksperimentalni film usputno spominje i to najceS¢e kao amaterski film
(Goulding, 2004: x), ponekada u negativnom kontekstu u odnosu na "profesionalnu"
kinematografiju (usp. Skrabalo, 1998: 318) ili kao dobrodosla eksperimentatorska anomalija u
odnosu na dominantne filmske tendencije, koja je posluzila kao formativna odsko¢na daska za
"Zlatno doba" jugoslavenskog narativnog igranog filma - Novi film (usp. Goulding, 2004:
62-63; Liehm i Liehm, 2006: 418-419). No nevidljivost eksperimentalnog filma, kako isti¢u
Wheeler 1 Dixon, lezi i u €injenici da su "srednjostrujaski filmasi znali za takve filmove no
ulagali su slab ili nikakav trud u njihovo promicanje, pri ¢emu svaki od tih filmova
predstavlja jedinstvenu osobnu viziju i nije proizvod naredbe/ukaza medijskog konglomerata"
(2002: 2).

Recentna domaca i svjetska filmska historiografija pocela je vise paznje posvecivati
filmovima crnog vala (Kirn et al., 2012; De Cuir, 2012; Tirnani¢, 2008) te radikalnijim
filmskim formama redatelja koji slove kao dominantne autorske li¢nosti Novog filma, poput
DusSana Makavejeva (Durgnant, 1999; Mortimer, 2009; Boynik, 2014; Vidan, 2016).
Jugoslavenski eksperimentalni film pod tim je zajedni¢kim nazivnikom bitniju pozornost
medunarodne stru¢ne javnosti ostvario 2008. godine kroz veliku izlozbu u Muzeju moderne
umjetnosti u VarSavi koju je postavila kustosica Ana Janevski te Muzeju suvremene
umjetnosti u Ljubljani 2010. godine ¢iji su kustosi bili Stevan Vukovi¢, Bojana Piskur, Jurij
Meden i Ana Janevski. Iz navedenih su izlozbi uslijedile i dvije publikacije s odabranim
tekstovima 1 selektiranom filmografijom; knjiga As Soon As I open My Eyes I see A Film:
Experiment in the Art of Yugoslavia in the 1960s and 1970s (ur. Janevski, 2010) te katalog
Vse je To Film: eksperimentalni film v Jugoslaviji 1951-1991 (Piskur et al., 2011). Jedna od
mozda najznacajnijih publikacija koja je pojedine jugoslavenske eksperimentaliste integrirala
u zapadne neo/avangardne tokove filmske umjetnosti svakako je i Kino drugim sredstvima

teoreti¢ara filma Pavla Levija (2013).



Medunarodna paznja posvecena ovoj filmskoj praksi gotovo da upuduje na
dominantan europski odnosno globalni trend istrazivanja 1 ponovnog otkrivanja
eksperimentalnog filma — koji se provodi na nacionalnoj razini i s timovima istraZiva¢a' koji
se tome posvecuju i nekoliko godina. S obzirom na opseg rada potreban za temeljito
istrazivanje ove teme, kroz navedenu je opasku nuzno otvoriti pitanje metodoloskih i
prakti¢nih poteskoca s kojima se susrecu suvremeni istrazivaci ovog polja na prostoru bivse
Jugoslavije. Misao Friedricha Nietzschea — "S pravom je reCeno da se neki narod ne
karakterizira samo svojim velikim muzevima, ve¢ i nac¢inom na koji ih prepoznaje i Stuje"
(2001: 15) — moguce je nadopuniti citatom jednog od najvaznijih eksperimentalista amatera iz

razdoblja u srediStu ovog rada, Ivana Martinca (Muniti¢, 2011: 56):

Uopce, taj fenomen ¢uvanja strahovito je prisutan i vazan. Netko je rekao da se civilizirano
druStvo ne mjeri po tome kako valorizira neke stvari nego po tome kako ih cuva. Za

valorizaciju uvijek ima vremena, jasno, ako je materijal sacuvan.

Nezaobilazno je stoga, gotovo i primarno, pitanje dostupnosti filmske i tekstualne
grade te posljedi¢nog arhiviranja i restauracije eksperimentalnog/neprofesijskog/amaterskog
filma, praksi koje izravno utjecu na oblikovanje eksperimentalnofilmskih kanona samom
¢injenicom da su odabrani filmovi — restaurirani i gledljivi (dostupni zainteresiranoj publici).
Tako se ujedno i1 ograni¢ava pozornost filmskih kustosa i programskih selektora na tek
odredeni broj dijela, dok se ostatak korpusa nalazi na loSim, teSko dostupnim, cesto
negledljivim i oSteCenim kopijama §to je pogotovo slucaj sa zenskim eksperimentalnim
filmovima. U kontekstu umjetnicke prakse koja ¢esto skrece paznju i na vlastitu materijalnost,

time se ova autorska gesta, dragocjena za pravilnu interpretaciju i dubinsko razumijevanje

! "Proteklih nekoliko godina, i uspomoé¢ SNF-a (Svicarskog nacionalnog fonda), istrazivati Frangois Bovier,
Adeena Mey, Fred Truniger, i Thomas Schirer istraZivali su eksperimentalni film u Svicarskoj. Iz ovog u
znatnoj mjeri rudarskog i kartografskog rada proizlazi prijedlog Fri Arta o prvoj izlozbi na ovu temu" pise u
promotivnim materijalima izlozbe Film Implosion! posveéene Svicarskom eksperimentalnom filmu (Film
Implosion!, 2015). Izlozba se otvorila 21. studenog 2015. u Svicarskom umjetni¢kom centru Centre d'art de
Fribourg, Kunsthalle Freiburg. Godine 2010. objavljena je knjiga A History of Swedish Experimental Film
Culture: From Early Animation to Video Art (2010), a u uvodu knjige autori navode: "Ova knjiga rezultat je
istrazivatkog projekta financiranog od strane Svedskog istrazivadkog vijeéa (Swedish Research Council) u
razdoblju izmedu 2006. i 2008. godine. Planiranje projekta bilo je moguée zahvaljuju¢i novéanim potporama
Sveucilista Karlstadt i Riksbankens jubileumsfonda 2004. godine. Natjecajna dokumentacija nikada ne bi bila
napisana da nije bilo nadahnjuju¢ih konferencija o eksperimentalnom filmu koje je u razdoblju nakon 2002.
godine organizirao Odjel filmskih studija Sveucilista u Karlstadtu, a financijski podrzali Sveuciliste u Karlstadtu,
Svedsko istrazivacko vijece, Regionalni Filmski centar Virmland i zaklada Filmform. IstraZivanje, kojega je ova
knjiga samo jedan dio, bilo je moguce zahvaljujuéi brojnim ljudima, institucijama i okolnostima" (Andersson et
al. 2010). Svakako je rije¢ o ozbiljnim istrazivackim projektima, kakav zasluzuje i polje jugoslavenskog
eksperimentalnog filma.



stvaralaStva pojedinih autora, za gledatelja bespovratno gubi. Kako je zapisao redatelj
Slobodan Sijan: "Inflacija doZivljaja kroz konzumiranje stvari kroz raznorazne varijante
medija koje nisu adekvatni onome $to je napravljeno, tu se gubi puno od prvog utiska koji
moze da bude vazan" (2010: 69).”

Hrvatski filmski savez, krovna udruga amaterskog filmskog stvaralaStva Hrvatske,
koja se skrbi za kolekciju hrvatskog eksperimentalnog filma, objavila je nekoliko skupnih 1
monografskih DVD izdanja,’ no ti filmovi s jedne strane zaobilaze malobrojne onodobne
stvarateljice (poput Tatjane Ivanci¢), dok s druge ni izbliza ne iscrpljuju bogatu bastinu
hrvatskog eksperimentalnog filma. U nesto je boljoj poziciji srpska eksperimentalnofilmska
scena, Ciji je beogradski Akademski filmski centar objavio neSto vecéi broj, pogotovo
monografskih, DVD izdanja, te pored literature posvecene srpskom eksperimentalnom filmu
kontinuirano objavljuje diskusije s okruglih stolova svoga godiSnjeg festivala Alternative
Film/Video Festival. U Sloveniji ve¢inu filmova u neformalnom DVD obliku ¢uva MSUM,
ljubljanski Muzej suvremene umjetnosti Metelkova, koji je bio domacin prethodno spomenute
retrospektivne izlozbe, dok se malobrojni ostatak filmova moze pogledati u izuzetno dobro
bibliografski i tehnicki opremljenim radnim prostorijama nove Slovenske Kinoteke, koja
ujedno i sustavno radi na prikupljanju i promociji slovenskog eksperimentalnog filma. Bosna
1 Hercegovina, Makedonija i Crna Gora u ovom su trenutku ostale izvan moga istrazivackog
puta. Ovdje svakako treba spomenuti i kustoski rad Ivana Ramljaka, voditelja programa
Kratki utorak u zagrebackom Kinu Tuskanac, koji od 2013. godine kontinuirano prikazuje
eksperimentalne filmove s podruc¢ja Jugoslavije 1 iz ostatka svijeta. U Zagreb je tako doveo

dragocjenu retrospektivu Sarajevske Skole dokumentarnog filma (filmovi su ipak odabrani i

? Prosireni filmovi izvedbenog karaktera, poput Automatofona Tomislava Kobije iz 1963. godine ili hepeninga
Ive Lukasa Zaljev prasaca izvedenog na festivalu GEFF-a, rijetko ili nikada se viSe nisu izvodili, tako da znanje
o njima crpimo iskljucivo iz tekstualnih izvora. Kenneth Goldsmith, pokretac UbuWeba, jednog od klju¢nih
internetskih izvora za pregledavanje (Citanje, preslusavanje, konzultiranje periodike...) svjetske umjetnicke
avangarde, na stranicama donosi i svojevrsno upozorenje koje se tice recepcije odgledanog filmskog materijala:
"UbuWeb s ponosom predstavlja stotine avangardnih filmova i videa namijenjenih vasem gledala¢kom uzitku.
Medutim, vazno nam je da shvatite kako je ono §to ¢ete vidjeti neusporedivo s iskustvom gledanja tih dragulja
onako kako su namjeravani biti gledani: u tamnoj sobi, na velikom ekranu, s dobrim ozvucenjem, i najvaznije od
svega, sa sobom ispunjenom toplim, sli¢nomisle¢im tijelima. No jasno nam je da je do prave stvari tesko do¢i.
Vecéina nas ne zivi nigdje blizu kina koja prikazuju ove vrste filmova i rijetki od nas mogu si priustiti visoke
troskove iznajmljivanja tih filmova, o tehnologiji koja je za to potrebna da i ne govorimo. Sre¢om, postoji
internet koji vam omoguéava da okusite komadi¢ ovih filmova bez obzira na vasu geografsku lokaciju"
(http://www.ubu.com/film/, pristup: 18. 9. 2019.). Zahtjev za gledanje filmskog materijala u izvorniku u doba
digitalizacije sve se viSe promatra kao luksuz, ali se ujedno i sve viSe namece kao vazna i nuzna praksa,
pogotovo u slucaju filmova koji su misljeni da budu prikazivani na filmu u tami kinodvorane, ili u galerijskim
prostorima u obliku visestrukih projekcija s filmski vrpci (kao $to je rad Lis Rhodes, Light music iz 1975.
godine, koji je 2013. godine prikazan na zagrebackom 25fps festivalu eksperimentalnog filma i videa).

? Bitno je napomenuti da je ovo istraZivanje zapoceto 2014. godine, tako da kao istrazivatica mogu govoriti o
situaciji zateCenoj od tog trenutka do danas.




restaurirani zahvaljujudi inicijativi filmskog festivala u Oberhausenu i Gaby Babi¢, tadasnje
ravnateljice njemackog festivala isto¢noeuropskog filma GoEast) te je prikazao je kolekciju
filmova bosanskog autora Ivice Matica, filmove Karpa Godine, retrospektivu festivala
Alternative Film/Video, filmove slovenske skupine OM Produkcija, kratke filmove DuSana
Makavejeva ... 1 sve to uglavnom na izvornim, filmskim formatima.

S obzirom na povijesno specifican polozaj (jugoslavenskog) eksperimentalnog filma —
izmedu svijeta muzeja i kinodvorana, izmedu kinoklupskog amaterizma i umjetnicke ili
filmske profesionalizacije — neprestano se javlja pitanje nadleznosti za skrb o ovoj filmskoj
praksi. Trebaju li se time baviti institucionalni (muzejski, drzavni) ili izvaninstitucionalni
(udruge 1 privatne inicijative) arhivi? Velik dio grade u fokusu ovog rada sacuvan je
zahvaljuju¢i praksi samoarhiviranja i individualnim inicijativama u okviru ne/institucionalnog
konteksta, iz ¢ega slijedi i €itav niz problemskih rukavaca, od kojih su mozda najznacajnija
pitanja: tko je zaduZen za restauraciju ovih filmova, kako bi se ona trebala financirati te
imajuc¢i na umu da dostupnost grade ujedno oblikuje i kanone, na koji se nacin odreduju
prioriteti za restauraciju? Svi navedeni faktori strukturiraju nase znanje o ovoj filmskoj praksi.
Cini se da je dio filmova jo$ uvijek u privatnim vlasnistvima (kao $to je vjerojatno sludaj s
beogradskom eksperimentalistkinjom Biljanom Beli¢ i s eksperimentalistom Vedranom
StipCevi¢em koji je stvarao u Kinoklubu Zagreb), a filmovi slovenskog redatelja i snimatelja
Karpa Godine A. P. — Anno Passato (1965), Divjad (1965) i Pes (1965) —* kao i nedavno
"otkriveni" filmovi slovenskog umjetnika Zmage Jeraja iz Fotokluba Maribor, svjedoce da
vjerojatno postoji odredeni broj radova za koje se u ovom trenutku ne zna (barem u Sirem
smislu).

Uz izostanak znatnije ekonomske potpore istrazivanju eksperimentalnog filma u
zemljama bivSe Jugoslavije te izostanak kontinuiranog institucionalnog interesa, povijest
eksperimentalnog filma ¢ini se da nema jasno usustavljenu metodologiju, dok se tipoloske
analize u anglofonoj literaturi jo§ uvijek (uvelike) oslanjaju na pionirsku studiju u okviru
teorije eksperimentalnog filma, ameri¢kog teoreticara P. Adamsa Sitneyja, Visionary Film
(1974/2002) (npr. Gaal-Holmes, 2015). Jedan od ciljeva ovog rada bio je stoga naciniti
pregled mogucih tipologija korisnih za razumijevanje, interpretaciju i analizu jugoslavenskog
eksperimentalnog filma 1960-ih i 1970-ih godina, koji ¢e ujedno mo¢i posluziti i za sva

daljnja (udzbenicka) koriStenja. Ta je potreba sastavljanja svojevrsnog tipoloskog pregleda

* Karpo Godina je primjerice ¢uvao filmove Anno Passato, Pes i Divjad ispod kreveta (Della Rovere et al., 2013:
110), a 2012. godine restaurirala ih je Slovenska kinoteka u laboratoriju La Camera Ottica e CREA na
Sveug¢ilidtu u Udinama, u suradnji s Austrijskim filmskim muzejom i Osterreichische Filmgalerie Krems.



proizasla iz nuzde odnosno manjka dostupne literature na hrvatskom jeziku, koja bi se na
akademskoj 1 znanstvenoj razini bavila eksperimentalnim filmom.

Pored Sitneyjevih stilskih razdjelnica i sadrzajnih kategorija, analiza filmova u ovom
¢e radu biti proSirena i drugim tipologijama koje sveobuhvatnije pristupaju poimanju
eksperimentalnog filma i njegovom znacenju kao avangardne prakse u kompleksnom polju
jugoslavenske kulture, kroz ideologijske, socioloSke i tehnicke kategorije (Nicole Brenez,
Malcolm Le Grice), formalisticko-kulturolosku analizu filmova (Amos Vogel) te povijesno-
umjetnicku periodizaciju (A. L. Rees) 1 postjugoslavensku filmolosku analizu (Hrvoje
Turkovi¢). Navedene su tipologije pritom grupirane pod zajedni¢ke nazivnike koji upucuju na
njihovu drustvenu, formalno-stilsku, zanrovsku ili istrazivacku funkciju (u smislu filmskog
polja istrazivanja eksperimentalnih stvaratelja), stoga se ovdje govori o tipologiji
eksperimenta (Malcolm Le Grice), diskurzivnoj” tipologiji (Nicole Brenez), tipologiji
subverzije (Amos Vogel), tipologiji zanra (P. Adams Sitney), tipologijama izlaganja i
alternacija (Hrvoje Turkovi¢), dok su ostale kategorije koje se koriste u
eksperimentalnofilmskoj literaturi — poput found footage filma, filmske poezije i slicno —
objedinjene pod zajednickim nazivnikom "plutajucih kategorija".

Radi preglednosti, sami filmovi, obradeni u ¢etvrtom i petom poglavlju, podijeljeni su
u Cetiri velike kategorije: sadrzaj/slika, filmski jezik, film kao nadilazenje pokretne slike 1
filmski dispozitiv. Analizi filmova prethodi i nuzna analiza konteksta, vazna za razumijevanje
nastanka eksperimentalnog filma u Jugoslaviji. Pitanje amaterskih filmskih festivala,
kinoklubova i njihove (samo)organizacije kao i teorijskih koncepata vezanih uz pojedine
Skole amaterskog/eksperimentalnog filma, koji su se kao poseban oblik artikulacije filmske
svijesti razvijali usporedno sa samim filmovima, gdje je to bilo moguée usidreni su u
specifi¢no jugoslavenski kontekst.

Jedan segment rada posvecen je i problemskoj analizi eksperimentalnog filma koji su

stvarale Zene, koji je do odredene mjere bio (ne)prepoznat u razdoblju svog nastanka, dok je

> Tako Tomislav Saki¢ pri upotrebi termina "diskurs" napominje da se "[u] domacoj [...] filmologiji za diskurs (ili
'diskurz"), u smislu sekvencijalne prezentacije, koristi izraz izlaganje" (2012) o¢ito je da Saki¢ termin diskursa
oblikuje u odnosu na izlaganje kao oblik pripovijedanja. Pojam naracije u eksperimentalnom je filmu
kompleksno i proturjecno polje, te je u ovom slucaju prikladniji pojam diskursa kako ga koristi teorijska struja
koju Harold Bloom naziva Sskolom resantimana. U ovom se radu, dakle, pojam diskursa vezuje uz samu praksu
odnosno Siri (ideoloski, drustveni) rad filma, kao skupni naziv za oblik tipologije koju preuzimam od Nicole
Brenez (2006). Pritom, izlaganje je tek jedan od oblika strukturiranja ili prezentacije materijala u
eksperimentalnom filmu, koji osim izlaganja moZze naprosto i demonstrirati, pokazivati, dokumentirati (izvedbu),
upuéivati na samoga sebe i vlastitu materijalnost, ili poni$tavati sve konvencionalne filmske kodove (biti i
reprezentirati "nista").



danas velikim dijelom marginaliziran. Filmovi nisu izdvojeni u zasebno poglavlje, ve¢ su
ravnopravno integrirani u analizu uz ostale filmove. lako nije eksplicitno izvedeno kao teza,
pitanje osobnog istrazivackog iskustva pritom je vazna sastavnica ovog rada, buduéi da su
evaluacija pronadenih filmova i sam proces istrazivanja korpusa eksperimentalnog filma
uzajamno oblikovani.

Dosada$nje istrazivanje obuhvatilo je terenski rad u arhivima (Beograd, Zagreb,
Ljubljana) 1 intervjue s autorima 1 ostalim akterima ukljuenima u onodobnu
eksperimentalnofilmsku scenu. Kao velika prepreka ispostavilo se neadekvatno cuvanje
amaterskih 1 eksperimentalnih filmova, neusustavljene i nedovoljno analiticki obradene
kolekcije te neadekvatno obradeni odnosno nerestaurirani filmovi, od kojih se vecina u
digitalnom obliku nalazi tek u preglednim kopijama. U Hrvatskoj se kao istrazivacka prepreka
ispostavila 1 manjkava knjiznicki 1 arhivski dokumentirana periodika iz toga razdoblja,
nedostupnost ili nearhiviranost grade vezane uz ovu umjetnicku praksa te institucionalna
razdvojenost filmoloskog polja, odnosno podijeljenost skrbi za hrvatsku kolekciju
eksperimentalnog filma izmedu Hrvatskog filmskog saveza i Filmskog arhiva pri Hrvatskom
drzavnom arhivu, uz gotovo potpunu marginalizaciju Kinokluba Zagreb kao njihovog
producenta i samog izvora nastanka tih radova.

Jedan od klju¢nih teorijskih problema u ovom trenutku predstavlja pojava i razvoj
eksperimentalnog filma Jugoslavije u okviru njezina amaterskog kinoklupskog stvaralastva,
koja je utjecala na njegovu izvan/institucionalnu poziciju. Ovo stoga predstavlja vaznu
ishodi$nu analiti¢ku tocku i1 problemsko kriziste iz kojega proizlazi niz aspekata kojima je
posveceno trece poglavlje, a Cije Ce isticanje 1 objasnidbene moguénosti biti visestruko korisni
za cjelovito razumijevanje ove filmske prakse u Jugoslaviji §to ¢e omoguditi kasniju
komparativnu analizu s ostatkom zapadnog korpusa eksperimentalnog filma. Pitanje
jugoslavenstva kao nadnacionalnog identiteta pritom je od velikog znacaja, budud¢i da se
nakon raspada Jugoslavije i njena filmska bastina pocela usitnjavati na nacionalnoj osnovi. °
Stoga ¢e razlaganje polemike "jugoslavenstva" u okviru analize temeljnih pojmova obradenih
u drugom poglavlju biti nesto opseznije i nijansiranije, buduéi da su u njemu kao zajednickoj

nadnacionalnoj osnovi sadrzani i neki od elemenata kojima ¢u se baviti u radu; pitanje

% Pored fragmentacije filmskog korpusa, koja ujedno i otezava istrazivanje filmova nastalih na neko¢
zajedni¢kom kulturno-umjetnickom prostoru, vazno je i zbog Cinjenice da se zagovaranje "jugoslavenskog
kulturnog zajednistva" kod pojedinih hrvatskih autora tumaci kao represija i prijetnja hrvatskom identitetu (usp.
Skrabalo, 1998: 446).



eksperimentalnog filma kao "slobodnog filma", kako su ga zvali onodobni stvaraoci,
postojanje razli¢itih Skola eksperimentalnog filma u Jugoslaviji (Splitska, Zagrebacka,
Beogradska), kinoklupsko/amatersko ishodiste autorskih poetika novog jugoslavenskog filma,
i s time usko povezano pitanje individualizma u jugoslavenskom socijalistickom
amaterskom/eksperimentalnom filmskom stvaralastvu.

NuZnost uspostavljanja jugoslavenske pripovijesti o umjetni¢kom razvitku discipline
eksperimentalnog filma, izuzev objektivnih faktora koji su sudjelovali u njezinu nastanku, kao
Sto sumreza kinoklubova i medurepublickih festivala amaterskog filma —vazna je i za
adekvatno razumijevanje i valorizaciju ove umjetnicke prakse. Poljski povjesniar umjetnosti
Piotr Piotrowski u uvodnim napomenama svoje studije Avangarda u sjeni Jalte: umjetnost
Srednjoistocne Europe u razdoblju 1945.-1989. (2011) iznosi shvaéanje prema kojemu je
pripovijest o umjetnosti Isto¢ne Europe do nedavno bila uspostavljana pokusSajima integracije
umjetni¢ke proizvodnje ovog prostora u univerzalan Zapadni umjetnicki kanon, te samim
time "nitko [od kritiCara i povjesniCara umjetnosti, op.a.] nije bio zainteresiran dovesti u
pitanje pretpostavke na kojima je njezina pripovijest pocivala", isti¢u¢i tim povodom Zzelju
spomenutih kriticara i kustosa da se "bude 'mormalan kao Zapad™ (2011: 14). Budu¢i da je
ovakva praksa prisutna i u dijelu pripovijesti o hrvatskom eksperimentalnom filmu — primjer
za to su promasene usporedbe stvaralastva Vladimira Peteka i Andyja Warhola na stranicama
National Gallery of Arts u Washingtonu (Nenadi¢, 2014) — time bi se ujedno izbjegle i
neprikladne usporedbe s eksperimentalnim praksama koje nisu vezane uz jugoslavenski
kontekst. Konkretno je rije¢ o evaluaciji i odredivanju jugoslavenskih filmskih eksperimenata
prema normativnom standardu Zapada. Piotrowski stoga predlaze upotrebu nekoliko
teorijskih koncepata, od kojih se najkorisnijima ¢ine onaj kriticke geografije Irit Rogoff
(Piotrowski, 2011: 18) 1 "trajektorija" Paula Virilija (ibid. 27), s pomoc¢u kojih izmice
tradicionalnoj umjetni¢koj geografiji,” i kojima je ujedno moguée uévrstiti ideju kulturno-

umjetni¢kog i geografskog jedinstva jugoslavenskog prostora.

7 Pitanje je, medutim, do koje je mjere ovo korisno u primjeni na jugoslavenski eksperimentalni film, jer on u
periodu svog nastajanja — barem koliko mi je u ovom trenutku poznato — nije u velikoj mjeri izlazio izvan
granica Jugoslavije. Utoliko je kretanje ove filmsko-umjetni¢ke prakse bilo uglavnom jednostrano, odnosno
rije¢ima Piotrowskog, kretalo se u glavnini sa Zapada na Istok (Piotrowski, 2008: 28). Paradoks §ire umjetnicke
komunikacije na linijjama Istok-Zapad i Istok-Istok rastvara i povjesni¢arka umjetnosti Claire Bishop, kada kaze
da je ta komunikacija prvenstveno ovisila o pojedina¢nim, osobnim vezama i poznanstvima, kao i da je
komunikacija izmedu Istoka i Zapada bila utjecajnija nego komunikacija izmedu zemalja isto¢nog bloka, koje su
djelovale u stanovitoj medusobnoj izolaciji (2012: 130).



Namjera ovog rada pritom nipoSto nije napisati cjelovitu povijest jugoslavenskog
eksperimentalnog filma, ve¢ pokuSati razjasniti kontekst njegova nastanka te naciniti
svojevrsnu sistematizaciju oblika filmskih eksperimenata u filmu, temeljenu na dostupnoj
gradi. Eksperimentalni su filmovi pritom vrlo cesto individualizirani izrazi osobnih
umjetnickih vizija, tako da svakom filmu treba pristupiti i na njemu najprikladniji nacin. S
obzirom na stilsku heterogenost i teorijsku multidisciplinarnost filmova, u sredistu su teksta
kontekstualizacija proizvodnih uvjeta i1 kulturni kontekst u kojemu su oni nastajali, formalna
analiza 1 tipologizacija dostupnih filmova iz perioda 1960-ith i 1970-ih godina kao
(neo)avangardne filmske 1 umjetnicke prakse te (gdje je to moguce ili nuzno) njegove
ideoloske implikacije. Usporedno se razmatraju uzroci marginalizacije Zenskog
eksperimentalnofilmskog stvaralastva i provodi njegova integracija u ostatak korpusa
jugoslavenskog eksperimentalnog filma. Kako bi se Sto cjelovitije pristupilo fenomenu
eksperimentalnog filma, u drugom se poglavlju razmatra $to on jest, spada li eksperimentalni
film 1960-ih 1 1970-ih u avangardnu ili proto-postmodernisti¢ku filmsku praksu, te pripada li
njegova povijest polju filma ili vizualnih umjetnosti.

Metodologija rada svoje utemeljenje nalazi u terenskom i arhivskom istrazivanju,
intervjuima sa zivu¢im autorima i teoretiCarima (Karpo Godina, Hrvoje Turkovi¢, Dragisa
Krsti¢, Miroslav Bata Petrovi¢, Nikola Puri¢, Bojana Vujanovi¢, Katalin Ladik, Zeljko
Radivoj), filmologiji (Gilbert Cohen-Séat), teoriji suvremenih i izvedbenih umjetnosti,
povijesti umjetnosti i povjesnoumjetnickoj hermeneutici (gdje ¢e za to biti potrebe) te
dosadaSnjem korpusu tekstova posvecenih eksperimentalnom filmu, nuzno proSirenima i
obogacenima suvremenim interdisciplinarnim i feministickim pristupom.

Godine 2013. objavljena je poneSto eklekticna ali izuzetno vazna publikacija Od
amaterskog do alternativnog filma Branislava Miltojevica (2013) u kojoj su sabrani raznoliki
tekstovi o jugoslavenskom eksperimentalnom filmu objavljivani u razli¢itoj periodici od
1960-ih godina do danas. U uvodnom tekstu, Miltojevi¢ zaklju¢no naglasava "[s]lobodno
mozemo smatrati alternativne filmove kao vrstu gerile koja je delovala unutar postojece
kinematografije i vladajuceg kulturnog mehanizma, tj. establiSmenta. Sve ostalo je istorija,
istorija alternativnog filma, koja jo$ nije na prvi (sic) nacin sistematizovana. Zato je vreme za

novu akciju!" (2013: 17).



2. PROBLEMSKO ODREDENJE (JUGOSLAVENSKOGA)
EKSPERIMENTALNOGA FILMA: TEMELJNI POJMOVI

Uz par izuzetaka u obliku sintetskih ¢lanaka (usp. Turkovi¢, 1980; Dakovi¢, 2003;
Janevski, 2010) u ovom trenutku ne postoje cjelovite studije posveéene jugoslavenskom
eksperimentalnom filmu. Pitanje njegovog polozaja u kontekstu opée 1 jugoslavenske
povijesti (eksperimentalnog) filma stoga je vrlo kompleksno, pogotovo uzevsi u obzir i
manjak eksperimentalnofilmske literature na postjugoslavenskom govornom podrucju, te je
namjera ovog poglavlja ras¢laniti temeljne pojmove koji problemski odreduju odabrane
filmove s njihova rodovskog ("kao temeljne kategorije filmske komunikacije" [Gili¢, 2007:
21] ali 1 rodnog, kao roda/spola autora), nacionalnog i filmskog odnosno umjetni¢kog aspekta.
Primijenjuju¢i u daljnjoj analizi ove pojmove — odnosno problemska ¢voriSta — na
razmiSljanje o odabranim i analiziranim filmovima odgovorit ¢e se neizravno istovremeno na
nekoliko pitanja koja imaju Siroki raspon vlastitith teorijskih implikacija; S$to je
eksperimentalni film, postoji li on kao (nad)nacionalna jugoslavenska kinematografija, koje
su njegove (proizvodne i estetske/formalne) posebnosti u odnosu na zapadni kanon
eksperimentalnog filma te kako se oblikuje povijest jedne discipline? Temeljni pojmovi u
srediStu ovog poglavlja vezani su uz odredenje ideje jugoslavenstva kao nadnacionalne
odrednice na polju kulture, odnos avangarde 1 eksperimentalnog filma, njegova
institucionalna i disciplinarna pozicija, pitanje subverzije (i posljedi¢no pitanje cenzure)
radikalnih umjetnickih praksi, pitanje filmske povijesti i status Zene u okviru jugoslavenskog

drustva i filmskog stvaralaStva te tipologije eksperimentalnog filma.

2. 1. Jugoslavija kao jedinstven (meta)geografski (i) kulturno-umjetnicki prostor

Uvazavajuéi 1 priznajuéi sve razlicitosti republickih kulturnih sredina — vidljive,
uostalom, i u nacionalnim autorskim poetikama, kao i u izvan/institucionalnim umjetnickim

raksama® — ipak je u kontekstu eksperimentalnog filma nuzno govoriti o zajedni¢kom
p pak j p g g 1]

¥ Piotrowski, slijedeci jugoslavenske povjesni¢are umjetnosti, isti¢e da je ekspresionizam bio karakteristi¢an za
Ljubljanu, konstruktivizam za Zagreb, dok je u Beogradu dominirao nadrealizam (2011: 285). Ove bi se stilske
karakteristike s lakocom mogle prenijeti i na eksperimentalni film, s jednom razlikom: ljubljanski
ekspresionizam vizualnih umjetnosti u okviru filma pretvorio se u izvedbenu praksu ¢iji su eksperimenti kako na



nazivniku "jugoslavenski" kao utemeljenoj (nad)nacionalnoj odrednici. Vazna je pritom i
uloga festivala amaterskog filma (o kojima ¢e viSe rije¢i biti u treCem poglavlju), koji su
potpomogli ¢vrsto uspostavljanje jedinstvenog meta-geografskog kulturno-umjetnickog
prostora. ° Hrvoje Turkovi¢ pitanje jugoslavenstva kao nadnacionalne odrednice smatra
"solomunskim rjesenjem" (1998: 29). Stoga ovo potpoglavlje donosi pregled dosadasnjih
debata o nacionalnim kinematografijama, kako ih primjerice navodi filmolog Daniel
Goulding u svojoj knjizi o jugoslavenskom filmu (2004: 65-66)'° te kako jugoslavenstvo kao
"politicki identitet federacije”" i nadnacionalnu odrednicu obrazlaze Pavle Levi u svojoj knjizi
Raspad Jugoslavije na filmu (2009). S obzirom na disciplinarno dvojnu prirodu
eksperimentalnog filma, za analizu su iznimno korisne ideje utjecajnih post/jugoslavenskih
povjesniCara umjetnosti mlade i starije generacije; Branislava Dimitrijevica, koji se aktivno
bavi promisljanjem jugoslavenskog modernistickog nasljeda i JesSe Denegrija, autora brojnih
knjiga 1 tekstova koji je pritom svoj znacajan filmski nastup ostvario u filmu Rondo (1962)
Ivana Martinca, nastalog u produkciji Kinokluba Beograd.

Nakon raspada Jugoslavije 1991. godine, i uspostavom novih, mladih drzava na
njenom prostoru, javno su diskurzivno polje preplavile rasprave koje su u vecéoj ili manjoj
mjeri postojale i za vrijeme trajanja SFRJ, odnosno nalaze se u korijenima tendencije
ujedinjenja Juznih Slavena na Balkanu. Ove teme i rasprave aktualne su i u 21. stoljecu, 25
godina nakon propasti jugoslavenskog projekta, drze¢i svoje aktere i porezne obveznike
zarobljenima u stadiju elementarnih pitanja druStveno organizirane skupine ljudi; jezika,
vjeroispovjesti, nacionalnosti i, shodno svemu tome, krivice za ekonomski i1 drustveni
neuspjeh danasnjih "samostalnih" nacija. Nazvati neSto jugoslavenskim u tom (mozda cak

prvenstveno hrvatskom) konktekstu — kontekstu aktualnog odredivanja stupnja ili koli¢ine

planu projekcije (eksperimenti Nuse Dragan) tako i na planu sadrzaja, kroz izvedbenost tijela u sredistu filmskog
kadra (filmovi skupine OHO).

? Bitno je napomenuti problemati¢nu ¢injenicu prema kojoj se u Hrvatskoj pojedine eksperimentaliste koji su
djelovali u periodu Jugoslavije danas odreduje kao hrvatske autore, dok se iste autore u Srbiji odreduje kao
jugoslavenske. Ovakva praksa zasigurno ima svoje ideoloske uzroke i posljedice koje valja istraziti i objasniti.
Uzimanje jugoslavenstva kao nadnacionalne odrednice svoje izvore pritom ne nalazi u nostalgiji, vec¢ u potrebi
da se predmetu u fokusu pride iz pozicije relevantne povijesno-geografske ¢injenice, na koju je i sama praksa
eksperimentalnog filma u danasnjoj "regiji" prilikom istrazivanja opetovano ukazivala.

19 Zanimljivo je pritom napomenuti da se stavovi Rudolfa Sremeca i Ranka Munitiéa o nacionalnim
kinematografijama, kako ih navodi Goulding, poklapaju s onima Andréa Bazina, a kako ih pak navodi David
Bordwell u svojoj Povijesti filmskog stila (2005). Bazin, naime, smatra da se filmska umjetnost razvija u okviru
nadnacionalne povijesti vizualne reprezentacije (prema Bordwell, 2005: 96) dok Sremec i Muniti¢ smatraju kako
na jugoslavenski film utjecu prvenstveno kulturni trendovi (prema Goulding, 2004: 65). Uzevsi u obzir
dominaciju ameri¢ke kulture u razdoblju Hladnog rata (usp. Vuceti¢, 2012) bilo bi lagano zakljuéiti do koje je
mjere americki kulturno-duhovni prostor oblikovao jugoslavenski eksperimentalni film. Filmovi, medutim, koji
su izraz individualne vizije svakog pojedinog autora, ipak nisu tako lako svedivi na utjecaj dominantnih
onodobnih kulturnih trendova.
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srpstva, hrvatstva, slovenstva, bosanstva ili boSnjastva u pojedinom kulturnom proizvodu ili
pojedincu... — poput pitanja zajednickog nazivnika skupine filmova koji su u sredistu ovog
rada, povla¢i za sobom nuznu razloznu argumentaciju takvog poteza.'' Jugoslavija je, naime,
rije¢ koja se — pogotovo u hrvatskoj medijskoj 1 kulturnoj javnosti — uglavnom sa zazorom
izbjegava.'> Ova ée argumentacija ujedno nastojati sprijediti (ili barem ublaziti) kritike
objedinjavanja ili ispuStanja pojedinih filmova iz korpusa, te nastojati opravdati stavljanje
naglaska na pojedine bivSe socijalisti¢ke republike naustrb nekih drugih republika (pri ¢emu
se primarno radi o dostupnosti grade i1 fizickoj, pragmaticnoj, financijskoj 1 geografskoj
uvjetovanosti istrazivacice).

Povijest Jugoslavije nakon 1991. godine gotovo je u svakoj od zemalja nekadasnje
federacije u vecoj ili manjoj mjeri proSla, ili jo§ uvijek prolazi, razliCite oblike
revizioniz(a)ma; povijest kinematografija bivsih socijalistickih republika pise se kroz prizmu
totalitatne ili nacionalne perspektive (Jovanovi¢, 2011), pojedina se pitanja, u nedostatku
drugog objasnjenja, nazivaju "akademskima" (kao Sto je npr. pitanje pravne prirode i
postojanje Drzave SHS, Rudolf i Cobanov, 2009: 296), sama povijest druitvenog uredenja
Jugoslavije od pocetka 20. stolje¢a pritom se razlikovala u pojedinim periodima (npr.
Kraljevina SHS bila je unitaristickog 1 centralistiCkog karaktera, ibid. 300), "druga"
Jugoslavija polako je postajala decentralizirana), a razlikuju se i interpretacije tendencija
pojedinih politickih aktera sve od najranijeg udruzivanja Srba, Hrvata i Slovenaca do danas.
Takvu je proizvoljnost (Jovanovi¢, 2011: 47) fluidnost, konstruiranost i ideoloSku
fleksibilnost povjesni¢arskog rada jo§ 1973. pokusao rastvoriti i problematizirati americki

3

povjesni¢ar Hayden White, " stoga je oslanjanje na povjesniGarske interpretacije kao

""'U korijenu ovih polemika nesumnjivo se nalazi pitanje nacionalizma, no buduéi da to nije tema ovog rada
pitanje nacije i nacionalizma moguce je tek otvoriti odnosno potkrijepiti prethodno objavljenim studijama. U
jugoslavenskim studijima uglavnom se kao eksplanatorna uzima teza o "imaginarnoj zajednici" americkog
povjesnic¢ara Benedicta Andersona, kako bi se odredila i poduprla teza jedinstvenog nadnacionalnog identiteta
(usp. Popovi¢, 2013; Sabo, 2017: 1; Allcock, 2000: 337).

2 Jurica Pavi¢ié¢ u uvodu knjige Daniela Gouldinga, Jugoslavensko filmsko iskustvo, 1945-2001 (2004),
napominje kako je "Jugoslavija (...) naravno, mrtva — i malo je se tko sje¢a rado" (moje isticanje, 2004: ii), te
Gouldingovu re¢enicu o jugoslavenskom filmskom iskustvu koje je uspjelo prezivjeti interpretira ¢ak i kao
mogucu "politi¢ku provokaciju" (ibid. i). Ovakav sveop¢i zazor od Jugoslavije kao ¢injenice, negiranje
postojanja jugoslavenskog "pasosa" — samim time i medunarodno iskazivog jugoslavenskog identiteta — te
proklamacije postojanja hrvatske povijesti kao necega $to je pocelo tek 1991. materijal je mozda podesniji za
psihoanaliti¢ka nego politoloska tumadenja. Nisu li Njemac&ka, Svicarska i SAD dobri primjeri zemalja s vrlo
jasnim (kon)federacijskim uredenjem, u sluéaju kojih nitko ne dovodi u sumnju njemacki, §vicarski ili americki
identitet?

1 U knjigama Metahistory (1973) i The Content of the Form (1987) White naime preuzima obrasce pisanja
knjizevnih djela i pokazuje do koje su mjere oni prisutni u individualnom konstruiranju povijesnih pripovijesti.
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"¢injenicne" umnogocemu krhka istrazivacka pozicija. PosluZzit ¢e u tom svjetlu indikativan

citat povjesni€ara Davorina Rudolfa (2009: 290, 300):

Razli¢itost u povijesnim okolnostima, u brojnosti i politickoj svijesti naroda i intelektualne
elite formirala je i razlicite poglede na budu¢u drzavu. Hoce li zajedni¢ka drzava biti po ideji
neintegralnog jugoslavenstva ili velike Srbije, modelu federacije ili unitaristicka, hoce 1i biti
zajednica ravnopravnih naroda ili pod hegemonijom najbrojnijega naroda — to nikada
rijeSeno pitanje ¢e biti i vaznim uzrokom kasnijega raspada zajednicke drzave."* Moze se
re¢i da je srz problema zajednicke drzave Juznih Slavena, Jugoslavije, bilo nacionalno

pitanje. To je i uzrok njena raspada.

U svojoj knjizi Raspad Jugoslavije na filmu filmolog Pavle Levi analizira upravo
filmsku reprezentaciju (ruSilackog) etnonacionalizma i ideje jugoslavenstva. Levi postavlja
pitanje treba li raspad Jugoslavije (a posredno 1 "umetni¢ku praksu u bivs§im jugoslovenskim
zemljama") "promisljati s krutih etnocentrickih pozicija", i problematizira stabilnost identiteta
kao ¢vrste kategorije (2009: 13) naglasavajuci Cinjenicu da je ta etnicka mrznja "proizvedena
u istorijskom prezentu" (ibid. 18). Levi uzima ideju jugoslavenstva kao jednu od glavnih
kategorija u svojoj studiji, nazivajuéi ga "transetnickim identitetom" 1 "multietnickim
idealom" (ibid. 20), a na istom je tragu jugoslavenstva kao nadnacionalnog identiteta i Daniel
Goulding za kojega je kinematografija SFRJ "jedinstvena multinacionalna kinematografija
koja se opire jednostavnim opisima" (2004: ix). U svojoj knjizi Najvaznija umetnost:
Istocnoevropski film u dvadesetom veku (2006) Mira i Antonin Liehm poimence obraduju
kinematografije Sovjetskog Saveza, NDR-a, Rumunjske, Madarske, Bugarske, Cehoslovacke
1 Poljske, te pored njih Jugoslaviju kao zasebnu proizvodnu cjelinu, uz napomenu da se
odmah nakon II svj. rata "u ratom razorenoj zemlji uspostavljala nacionalizovana filmska
industrija" (2006: 125).

Budu¢i da prijeratna kinematografija u Kraljevini SHS nije postojala u organiziranom
proizvodnom smislu (kako napominje Petar B. Schuman [1968/69: 97], monarhija je sve
prepustila stranom trzistu), te da je filmska industrija u poslijeratnom razdoblju bila planski,
strateski izgradivana, moguce je zakljuciti da se prije svega radi o zajednickoj ishodiS$noj

materijalnoj bazi, koju, za razliku od materijalnih baza drugih umjetni¢kih disciplina,

" Ni sam Ivo Skrabalo nije siguran kakav je to¢no projekt bila Jugoslavija, pa je opisuje "kao talionicu bratstva i

Jjedinstva, te neupitne oksimoronske formule uporno zloupotrebljavanje u dnevnoj politici promicanja trajnog
unitaristickog projekta prevladavanja 'nacionalnih' uskogrudnosti u ime jugoslavenskog socijalistickog
patriotizma" (Skrabalo, 1998: 429)
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nesumnjivo mozemo promatrati kao jugoslavensku."> Ovdje treba napomenuti da 1956. dolazi
do preustroja kinematografije, donosi se novi Zakon o filmu i zapocinje republicka filmska
decentralizacija (Vuceti¢, 2012: 145) kao i decentralizacija Savezne komisije za pregled
filmova (Skrabalo, 1998: 227). Uvode se filmski savjeti, a proizvodna se poduzeéa razdvajaju
na producentske 1 tehnicke baze, ¢ime producenti dobivaju znatno vece ovlasti u filmskoj
proizvodnji (ibid. 221) te medu proizvodnim poduzeé¢ima odnosno republi¢kim centrima'®
zapocinje svojevrsna "ekonomska i umetnicka" utakmica (Liehm i Liehm, 2006: 131). Ova
meduigra pravne i ekonomske podloge, pored ostalih drustvenih faktora, u slucaju filma
mogla bi objasniti i razli¢ite dinamike razvoja individualnih autorskih poetika koje su pocele
cvjetati pocetkom 1960-ih godina. To je ujedno usporedno izazvalo i1 probleme s
nagradivanjem filmova po nacionalnom klju¢u na festivalskim manifestacijama (usp.
Tirnani¢, 1969: 27), oko Cega su se, logicno, pocele odvijati i polemicke rasprave. Kako je
napisao Skrabalo, "kinematografija [je] svojom strukturom odrazavala tu istu drzavu koja ju
je stvorila i odrzavala u zivotu" (1998: 162).

Polemika o jedinstvenoj jugoslavenskoj kinematografiji bila je aktualna krajem 1960-
ih godina, 1 njeno je srediSnje pitanje sumirao Bogdan Tirnani¢ 1969. godine u c¢lanku
"Nacionalne kinematografije: da ili ne" (1969: 22-30): kada pita je li "ta 'socijalisticko-
internacionalisticka' kinematografija integralno jugoslovenska ili se deli na srpsku, hrvatsku,
itd. kinematografije" (ibid. 27). Glavni su akteri te polemike bili Ranko Muniti¢, Slobodan
Novakovi¢ i Bozidar Zecevi¢ (uz komentare Mire Bogli¢ i Rudolfa Sremeca), a odvijala se na
stranicama zagrebacke "Filmske kulture", ¢asopisa koji je Skrabalo odredio kao "ideoloski
provjeren forum onih koji promicu jedinstvenu jugoslavensku kinematografiju i ideju
jugoslavenstva na filmu" (1998: 235). Budu¢i da su samo dvije godine kasnije u Hrvatskoj

izbile velike javne demonstracije potaknute usponom hrvatskog nacionalizma kao reakcije na

' Kako istice Branka Dokni¢, do 1952. godine u Jugoslaviji je budZet federacije odnosno Glavna drzavna
blagajna bilo temeljno tijelo financiranja. U okviru kulturnih institucija klju¢na su bila republicka ministarstva za
kulturu, koja su planirala budzete za sve institucije pod svojom nadleZznos$éu i preko Komiteta za kulturu
podnosila te zahtjeve Ministarstvu financija. Ta se situacija mijenjala kako se odvijao i sam proces
decentralizacije, pa Dokni¢ navodi da je 1957. godine ¢ak 42% budzeta za kulturu dolazilo "iz fondova koji su
stvoreni doprinosima privrednih organizacija", no istovremeno napominje kako se ipak radilo o prividno
decentraliziranoj privredi budu¢i da je sav novac — odakle god dolazio — bio opéedrzavni novac budu¢i da je za
njega jaméila. Narodna banka Jugoslavije (Dokni¢, 2013: 44) . Sliéno napominje i Skrabalo: "Buduéi da su se
sredstva za kinematografiju skupljala u saveznoj kasi i iz nje dijelila, to je logi¢no i ustrojstvo producentske
kinematografije imalo u prilicnoj mjeri centralisticki karakter (1998: 227).

'® Ovakav ustroj Lichmovi isti¢u kao jedinstven u republikama narodne demokracije.
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unitaristi¢ke jugoslavenske tendencije'’, ovu debatu nije moguée promatrati isklju¢ivo kao
estetsko, ve¢ ujedno i kao politicko pitanje.'®

U navedenoj je polemici, kako sazima Tirnani¢, Novakovi¢ zastupao tezu o estetickoj
"polarizaciji" srpske, hrvatske i1 slovenske kinematografije, Muniti¢ je bio "vatreni apologet
jugoslavenske filmske integracije" — ciljaju¢i na njihovu nadnacionalnu kvalitetu, dok je
Zecevi¢ zagovarao "stanovist[e] o socijalistickom jugoslovenskom filmu koji se izdize iznad
'maglovitih sfera nacionalnog" (1969: 22). Vazno je istaknuti da se debata nije vodila samo
oko pitanja nadnacionalne odrednice, ve¢ je u diskusiji isticana i Cinjenica da se radi o
kinematografiji koja je nastala u "okvirima jugoslovenske vrste socijalisticke druStvene
opredeljenosti (sic)" (ZeCevi¢ prema Tirnani¢, ibid. 23). Otvorilo se samim time i pitanje
"kapitalisticnosti" filmova nastalih u kapitalizmu, razine humanizma koji karakterizira
filmove nastale u ovim dvama drusStvenim uredenjima i kriti¢koj svijesti koja karakterizira
filmove kao takve."

Sam Tirnani¢ priznavao je postojanje specifi¢nih nacionalnih i regionalnih kultura,
pozivajuéi se na "principe ovog [jugoslavenskog] drustva po kojima svaka nacija ima pravo
na odlucivanje o svim formama i oblicima svoje sudbine". Navedenu je raspravu legitimirao
¢injenicom dvadesetpetogodiSnjeg postojanja Jugoslavije, impliciraju¢i da je postavljanje
ovog pitanja logican rezultat zrelosti jugoslavenskog drustva (ibid. 27). Nije izbjegao
napomenuti "postojanjedrusStvenih koren a(sic) nacionalizma" te ¢injenicu da je
postojala "nacionalisti¢ka politika" (ibid. 27) — koja je za njega prije svega ukazivala na
burzoaske elemente socijalima odnosno ideoloSke proturjecnosti socijalistickog druStva
Jugoslavije, ¢ime je otvorio zari$nu ideoloSku tocku ove naizgled benigne estetske polemike.
"Mi, dakle, nacionalizam ne mozemo prevazi€i time Sto ¢emo zatvoriti o¢i pred njim, veé
time Sto ¢emo uociti njegove prave korene i otklanjati ih, a njegovi pravi koreni su takvi da je
apsurdno uzvikivati 'Zivela republika!' ako se ne shvati za§to suprotna strana aklamuje:

'"Zivela domovina (Tirnanié, ibid.). Smatrajuéi da ne postoje ni nadnacionalna
b

" Ovo je pitanje visestruko slozene prirode, a radi se o paralelnim procesima koji u sebe ukljuéuju legitimaciju
hrvatske politicke elite na vlasti, kontrolu nad republickim dohotkom (SR Hrvatske) te odnose Hrvatske
katolicke crkve, SFRJ i Vatikana (usp. http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=26516, pristup: 20. 1.
2018.).

" To nesumnjivo potvrduje i Vicko Raspor u tekstu "Moze li se govoriti o 'beogradskoj $koli dokumentarnog
filma" iz 1966. godine, kada piSe: "Ove (hipo)teze o karakteristiénim crtama beogradskih dokumentarista
promasile bi svoju namjenu, ako bi bile shvacene kao Zelja da se srpska, odnosno beogradska dokumentarna
proizvodnja nacionalno ili organizaciono izdvoji iz op¢ejugoslavenske filmske umjetnosti" (1988: 257).

" Etnitka je pripadnost ipak sekundarna u odnosu na komunisticku orijentaciju, isti¢e Levi u knjizi
Disintegration in frames: aesthetics and ideology in the Yugoslav and post-Yugoslav cinema (2007: 145).
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kinematografija kao ni "jedinstveni federalisticki pogled na stvari", Tirnani¢ pledira za trece
shvacanje fenomena Novog jugoslavenskog filma — ulogu autora kao "samosvojne i
neponovljive licnosti" (ibid. 27). Autorsku li¢nost prema Tirnani¢u karakterizira izrazita
individualnost, samosvojnost i neponovljivost (ibid. 30), Sto istovremeno upucuje i na
pluralitet individualnih istina, kojima je zajednicki nazivnik — SLOBODA (ibid).

Jedan od najvaznijih argumenata za objedinjavanje ovog korpusa filmova pod
zajednickim nazivnikom "jugoslavenskog" jest postojanje "jedinstvenog filmskog trzista koje
je imalo zajednicku publiku, festivale, nagrade, Casopise, akademije ali i zakonsku regulativu"
$to nedvosmisleno govori o "(nat)kulturnoj pripadnosti” jugoslavenskog filma (Sakié, 2016:
33). Rije¢ je o jedinstvenom jugoslavenskom meta/prostoru koji, kako kaze Branislav
Dimitrijevi¢, "nikada nije prestao da postoji, zato jer je postojao i pre zajednicke drzave'
(nav. prema Belc i Popovi¢, 2014: 19), te samim time i o jugoslavenskom umjetnickom
prostoru koji je za povjesni¢ara umjetnosti JeSu Denegrija "ideja 'organizma vrlo sloZenog,
prirodno decentralizovanog, a ipak unutar svojih segmenata tesno povezanog brojnim
manifestacijama, radnim i ljudskim vezama, zajednickim teznjama za ukljucenjem u jos Sire

m

(evropske, svetske) umetnicke tokove™ (nav. prema ibid.).

Jedna od tih manifestacija, izuzetno vazna za nastanak i razvoj eksperimentalnog filma
Jugoslavije, bila je mreza amaterskih filmskih festivala, o kojoj ¢e vise rijeci biti u treCem
poglavlju. Festivali su, naime, odigrali veliku ulogu u Sirenju kulture "Zanr" filma (kako se
tada ujedno i nazivao eksperimentalni film), a nesumnjivo ih je moguce proucavati "iz
transnacionalne perspektive, kao nadnacionalnu mrezu koja povezuje rezisere, producente i
kritiGare" (Di Chiara i Re, 2011: 132). Festivali amaterskog filma® bili su klju¢na mjesta
svojevrsnog odmjeravanja snaga i znacajan izvor vizualnog znanja o srednjostrujaski gotovo
nevidljivoj, alternativnoj filmskoj kulturi, i njima su Cesto prisustvovali, i o njima pisali,
eminentni jugoslavenski filmski kriticari 1 teoretiCari poput Ante Peterlica, DuSana
Stojanovi¢a i Branka Belana. Za neke od autora festivali su bili odsko¢na daska u svijet

profesionalnog filma (Bostjan Hladnik, Karpo Godina, Marko Babac, Zelimir Zilnik, Lordan

Zafranovi¢, Kokan Rakonjac...) dok su za druge, poput Vatroslava Mimice, bili izvor novih

%0 Branka Doknié¢ u svojoj knjizi Kulturna politika Jugoslavije 1946-1963 (2013) citira Branka Prnjata: "Model
jugoslovenske kulturne politike je model u kome 'drzava preko svog aparata planira razvoj kulture u cjelini i
odlucuje o prioritetima; ona umjerava politkom finansiranja i ideoloski odreSenjima umjetni¢ko stvaralastvo i
valorizuje kreativne doprinose u kulturi; odluuje o moguénostima zadovoljavanja kulturnih potreba; vrsi
revalorizaciju kulturnog nasljeda itd." (nav. prema Doknié¢, 2013: 39). Opravdano je stoga upitati se nije li ova
hobisticka djelatnost, organizirana u okviru udruzenja Narodne tehnike, mozda ujedno i sluzila unitaristickim
tendencijama Jugoslavije, potpomazuci stvaranje nadnacionalnog identiteta?
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ideja 1 inspiracija za ono §to se tada nazivalo "velikim" filmom. U ulozi takvog kreativnog
vrela posebno se istaknuo Genre Film Festival (nadalje GEFF), klju¢na manifestacija
jugoslavenske filmske neoavangarde, koja je izrasla upravo na postoje¢im temeljima mreze
festivala amaterskog filma.

Pisanje (o) povijesti kinematografije autorskog ili eksperimentalnog filma — u kojemu
osoban, individualan autorski univerzum ima kljuénu stvaraladku ulogu® — bilo koje zemlje,
ne samo Jugoslavije, pred istrazivaca nesumnjivo postavlja zbir pragmati¢nih poteskoca.
Britanski filmolog Geoffrey Nowell-Smith (2008: 113) istaknuo je u knjizi o novovalnoj
kinematografiji Making Waves kako je "[o]drednica 'nacionalne kinematografije' izuzetno
upitna, posebice kada se odnosi na oblike kinematografija [...] €iji je odnos prema naciji
unutar ¢ijih granica proizlaze, ¢esto slozen 1 osporavan". Ti filmovi prije svega oblikuju jedan
univerzum moderniteta koji je kriticki usmjeren spram razli¢itih neto¢nih "istina" o nacinima
zivota u zemljama iz kojih dolaze, i u ¢ijem srediStu nisu nuzno bila nacionalna pitanja (ibid.
115). Vratimo li se na trenutak prethodnoj polemici o nacionalnim kinematografijama
Jugoslavije, vidjet ¢emo da je ovo zajednicka crta mnogih filmova iz perioda 1960-ih i 1970-
ih godina — pri ¢emu je kod eksperimentalnog filma to pitanje jo§ (internacionalnije) sloZenije
1 naglaSenije — §to je upravo teza koju su zastupali Muniti¢ 1 Sremec: internacionalni karakter
"modernog" filma kao 1 internacionalni utjecaji kojima je modernisticki film bio medusobno
prozet.

Kada se radi o ekonomski i druStveno slozenom prostoru kao Sto je ovaj
postjugoslavenski, odluciti se stoga prilikom pisanja na usitnjavanje korpusa grupiranjem
filmova prema etnonacionalnom kljucu, isklju¢ivo zbog lakSe i temeljitije obrade grade, nije
nerazuman ili neopravdan potez. Za one, koji poput Hrvoja Turkovi¢ pitanje jugoslavenstva

kao nadnacionalne odrednice smatraju "solomunskim rjeSenjem" (1998: 29), kompromisno bi

*! Eksperimentalni se film takoder kroz povijest jo§ nazivao i "personal film" ili osobni film (usp. Curtis, 1971:
50; Milosevi¢, 2013: 74).

** Zanimljivo je pritom napomenuti da se stavovi Rudolfa Sremeca i Ranka Munitiéa o nacionalnim
kinematografijama poklapaju s onima Andréa Bazina, kako ih navodi David Bordwell u svojoj Povijesti filmskog
stila (2005). Bazin, naime, smatra da se filmska umjetnost razvija u okviru nadnacionalne povijesti vizualne
reprezentacije (prema Bordwell, 2005: 96) dok Sremec i Muniti¢ smatraju kako na jugoslavenski film utjecu
prvenstveno kulturni trendovi (prema Goulding, 2004: 65). Uzevsi u obzir dominaciju americke kulture u
razdoblju Hladnog rata (usp. Vuceti¢, 2012) bilo bi lagano zakljuciti do koje je mjere americki kulturno-duhovni
prostor oblikovao i jugoslavenski eksperimentalni film. To je nesumnjivo slucaj s ¢estom upotrebom jazza kao
glazbenom podlogom mnogih jugoslavenskih eksperimentalnih filmova, no umjetnicka djela koja su ujedno i
izraz individualne vizije svakog pojedinog autora, oblikovanog iskustvom jugoslavenskog socijalizma i
Narodnooslobodilacke borbe, mozda ipak nisu tako lako svedivi na utjecaj dominantnih onodobnih kulturnih
trendova.
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se rjeSenje moglo na¢i u kategorizaciji nacionalnih kinematografija po kljucu socijalistickih
republika; govorili bismo dakle o kinematografiji SR Hrvatske, SR Srbije, SR Slovenije, 1
tako dalje. No uzevsi u obzir da je eksperimentalni film u Jugoslaviji bio pod snaznim
medusobnim/medurepublickim utjecajem, svaka analiza koja ne bi uzela u obzir cjelinu
dijaloga koji se odvijao unutar tog, uglavnom jedinstvenog, kulturnog prostora, bila bi nuzno
jednostrana i nepotpuna.

Pitanje nacionalne pripadnosti jugoslavenskog filma nesumnjivo je klju¢no za filmske
arhive 1 kinoteke (ukoliko ih imaju) bivsih jugoslavenskih republika — §to predstavlja bolno
nerijeSen problem. U slucaju da je dvojba oko "jugoslavenstva" filmova nastalih u doba
Jugoslavije jo§ ziva, posluzit ¢e jedna izjava Veljka Bulaji¢a, koju je dao prilikom
"spektakularne premijere" svoga ratnog spektakla Bitka na Neretvi (1969) pred publikom u
sarajevskom hotelu Evropa: "U ovom trenutku imate priliku da vidite pred sobom najsretnijeg

Jugoslavena!" (prema Skrabalo, 1998: 360).

2. 2. Crna kutija i bijela kocka — eksperimentalni film izmedu galerije i kino-dvorane

U intervjuu koji je dao 2011. godine povodom objavljivanja revidiranog izdanja
knjige Povijest eksperimentalnog filma i videa (1999/2016) britanski povjesnicar i teoreti¢ar
eksperimentalnog filma A. L. Rees otvoreno se zapitao: "je li eksperimentalni pokret dio
povijesti filma ili povijesti umjetnosti? Re¢i da je oboje bilo bi istinito, ali to ne rijeSava
problem kako i gdje ga locirati, i re¢i na koji nacin on doprinosi kulturi" (2011). Ovo pitanje
pozicije eksperimentalnog filma s obzirom na njegovu dvojnu prirodu — kao umjetnickog
artefakta i proSirene izvedbe odnosno filma s jedne, te kao filma u konvencionalnom
kinoprikazivackom smislu s druge strane — posebno je slozeno u okvirima jugoslavenskog
eksperimentalnog filma, prvenstveno zbog njegova inicijalnog razvoja u okvirima
organiziranog amaterizma. Kao medij odnosno umjetnicka praksa razapeta izmedu crne kutije
(kino) 1 bijele kocke (galerijski ili muzejski prostor), eksperimentalni film u svom temelju
nosi i jedno plodno proturjecje, ili ontoloski paradoks. 1z tog unutarnjeg proturjecja, i njegove
klasifikacijske problemati¢nosti, proizlaze 1 posljedicni problemi s arhiviranjem 1
restauracijom filma, buduéi da pitanje nadleZznosti i1 restauracije filmskih 1 video
eksperimenata nije u potpunosti jasno niti rijeSeno (u slucaju Hrvatske usp. npr. Franceschi
2003: 12). Nastali u okvirima amaterskih kinoklubova, ovi filmovi danas teSko prelaze u
institucije koje se bave suvremenom umjetnosc¢u, i uglavnom ostaju unutar okvira sljednika

bivsih jugoslavenskih kinosaveza ili kinoklubova. Takav je barem slucaj s Kinosavezom
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Hrvatske odnosno Hrvatskim filmskim savezom u Zagrebu, te s Akademskim filmskim
centrom u Beogradu, koji su na sebe preuzeli i brigu o arhiviranju amaterskih
eksperimentalnih djela. Amaterski se film, naime, dugo poistovjecivao s obiteljskim filmom —
a takva je praksa prisutna i danas —te se njegovo preklapanje s eksperimentalnim filmom
pocelo tek nedavno uocavati (usp. Gurshtein i Simony, 2016; Salazkina i Fibla-Gutierrez,
2018), pri cemu amaterski film kao oblik izraZzavanja tradicionalno nije niti spadao u okvire
filmske arhivistike ili filmske historiografije.

Ovaj se ranije spomenuti ontoloski problem eksperimentalnog filma nalazi i u samom
korijenu filmske povijesti. Peter Wollen u svom kanonskom tekstu "Dvije avangarde" (1975)
ovaj rasjek filmskih avangardi locira u 20-im godinama 20. stolje¢a, u kojima su se s jedne
strane nalazili umjetnici i slikari koji su se bavili filmom (Eggeling, Richter, Clair, Man Ray i
drugi), a s druge su bili niSta manje avangardni ruski redatelji koji su medutim dolazili iz
kazaliSta 1 nisu izbjegavali narativni igrani film. U suvremenoj ¢e se umjetnosti ova
razdjelnica Cesto naglaSavati terminima filma umjetnika (usp. npr. Miltojevi¢, 2013: 383-408;
Susovski, 1978: 105, 175) i filma filmskih stvaratelja, §to predstavlja i bitnu razliku u
relevantnim festivalskim i galerijskim krugovima. Cini se da su na engleskom jeziku ove
razdjelnice jezi€no mnogo jasnije. Postoji, naime, semanticka razlika u pojmovima filmmaker,
filmer (kako sebe naziva Jonas Mekas), director, artist 1 auteur, i iako redatelji u okviru
autorske kinematografije mogu biti smatrani umjetnicima — a film, dakako, umjetnoséu —
vjestine, namjere, proizvodna i distribucijska infrastruktura te publika ovih autora i filmova
vrlo se Cesto (jasno) razlikuju. Andrew Uroskie takoder se bavi ovom distinkcijom u svojoj
knjizi Between the Black Box and the White Cube (2014), u kojoj napominje kako je
primjerice Jonas Mekas Stana Brakhagea zvao umjetnikom, a ne filmskim stvarateljem, te
zakljucuje kako autori poput Hollisa Framptona, Kennetha Angera, Andyja Warhola i
Michaela Snowa i jesu 1 nisu bili filmski stvaratelji (filmmakers) istovremeno (2014: 177).

Sto se ti¢e proudavanja same povijesti filma, povjesni¢ari eksperimentalnog odnosno
avangardnog filma njegov razvoj pritom razmatraju primarno u okviru svijeta umjetnosti (art
world), a ne filmske povijesti (Penley i Bergstorm, 1978/1985). Tomislav Saki¢ isti¢e da bi
cjelokupna filmska estetika trebala biti dijelom povijesti umjetnosti (2012: 4), A. L. Rees
smatra da se eksperimentalni film moze razumjeti dovodenjem u vezu s modernistickom i
postmodernistiCkom umjetnoscu, prije nego sa srednjostrujaskim filmom (2011), dok vaznost
razlikovanja filmova umjetnika od filmova filmasa ujedno isticu i pojedini post/jugoslavenski
teoreti¢ari (usp. Jovanovié, Alternative katalog, 1982: 46; Denegri, 1978: 11). Korijene

eksperimentalnog filma u likovnoj umjetnosti — konkretno, kubizmu —isticu podjednako
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Standish Lawder (1975) i A. L. Rees (2016), koji stavlja i poseban naglasak na vaznu ulogu
koju je za eksperimentalni film odigrao Paul Cézanne, a isti zakljucak iznosi i Ante Peterli¢
(2008: 112)*. Cini se da je jugoslavenski eksperimentalni film pritom u svoje vrijeme bio
prvenstveno priznat od strane umjetnika "iz likovnog, glazbenog, kazaliSnog i knjiZzevnog
kruga. Potporu iz kruga filmske umjetnosti pruzio im je tek manji broj umjetnika"
(Samanovi¢, 2007), no i ta bi se teza studioznijim istrazivanjem vjerojatno mogla dovesti u
pitanje.

Razlikovanje filma umjetnika od filma "redatelja" (u nedostatku boljeg termina) u
svakom je slucaju vazan teorijski aspekt za analizu s obzirom na heterogenu produkciju
filmova koji su cirkulirali onovremenim festivalima amaterskog odnosno eksperimentalnog
filma. Pitanje umjetnickog statusa eksperimentalnog filma u kontekstu 1960-ih i 1970-ih
godina u Jugoslaviji vazno je i stoga Sto ukazuje na prisutnost konceptualnih tendencija u
okviru GEFF-a i produkcije Kinokluba Zagreb, kao i1 na izvedbene aspekte pojedinih filmova,
bilo da se radi o proSirenom kinu ili performansu za kameru / s kamerom, ¢ime se ujedno ove
granice "umjetni¢kog" i "redateljskog/filmaskog" zamagljuju, mjestimi¢no brisu, a u svakom
slu¢aju usloznjavaju. Vaznost kinoklubova u kontekstu novih umjetnickih praksi koje su se
pocele javljati 1960-ih i 1970-ih godina istice 1 Ljiljana KoleSnik u svom tekstu

"Konceptualna umjetnost i radikalne druStvene promjene 1960-ih godina", te piSe (2012: 407)

Poeticka i institucionalna emancipacija kino-klubova zasluzuje stoga posebnu pozornost
unutar pripovijesti o subkulturnim fenomenima 60-ih godina, a njihova moguca

odgovornost za medijsku hibridnost postobjektne i procesualne umjetnosti tema je kojom ¢e

se sigurno trebati posebno pozabaviti.

U tom pogledu posebno su zanimljivi pojedini radovi nastali u kontekstu GEFF-a, kao §to su
Kariokineza Zlatka Hajdlera (1965), ali i rani rad proSirenog filma poput Automatofona
Tomislava Kobije (1963), te filmski hepeninzi ili performansi za kameru Ive Lukasa i Toma
Gotovca kao Sto su Kap po kap do zdrave kose (Lukas, 1968) i Kamo idemo ne pitajte
(Gotovac, 1966). Vrlo karakteristicnu izvedbenu dimenziju nose i filmovi Mihovila Pansinija
(Scusa Signorina, 1963) 1 Nikole Duriéa (Seoski put, 1972), ¢iji filmski objekt Secanje (1978)

zauzima posebno znacajno i teorijski kompleksno mjesto u povijesti jugoslavenskog

3 Peterli¢ ga, doduse, opravdava ¢injenicom da se radi o "simboli¢koj koincidenciji" (2008: 12), no sudeéi
prema Lawderu i Reesu, radi se i viSe nego tek o simboli¢koj koincidenciji.
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eksperimentalnog filma. Distinkcija filma umjetnika i filma filmskog stvaratelja ujedno nosi i
eksplanatornu dimenziju povezanu s danasnjom ne/vidljivosti kako pojedinih autora tako i
odredenih filmova ovog perioda u kasnijim kanonima jugoslavenskog eksperimentalnog
filma. Ta je distinkcija, naime, uvjetovala i posljedicno smjestanje kolekcije hrvatskog
eksperimentalnog filma u okvire krovne institucije amaterskog filmskog stvaralastva (HFS),
koji ne posjeduje adekvatne prostorije za njezino ¢uvanje i redovno prikazivanje u izvornom
formatu, kao ni educirano osoblje koje bi se posveceno bavilo sistematizaciji, restauraciji i
promociji te grane filmskog stvaralastva.

Filmovima umjetnika, odnosno filmovima koji su — posebice od 1990-ih nadalje
(Uroskie, 2014: 5) — presli u galerijske prostore, opseznije su se, medu ostalima, bavili Erika
Balsom (Exhibiting Cinema in Contemporary Art, 2013), Lars Henrik Gass (Film and Art
After Cinema, 2019) 1 Andrew Uroskie (Between the Black Box and the White Cube, 2014).

2. 3. Eksperimentalni film i avangarda

Uzmemo li ¢injenicu da eskperimentalni film ima status zasebnog filmskog roda,
prirodno ¢e se postaviti pitanje njegove definicije, a jasno (ili barem jasnije) rodovsko
odredenje pomo¢i ¢e 1 prilikom navigacije kroz tekstualni korpus jugoslavenskog
eksperimentalnog filma. Na stranicama Hrvatskog drzavnog arhiva prilikom pretrazivanja
arhivske grade Zbirke Hrvatskog filmskog saveza ** uolljivo je da je velik broj
eksperimentalnih filmova klasificiran kao dokumentarni film, dok se u tekstovima o
jugoslavenskom eksperimentalnom filmu cesto naizmjenicno koriste termini alternative,
avangarde i eksperimenta. Mihovil Pansini smatra da "[k]ada bi alternativni film zavisio od
definicije jednoga Covjeka, onda on ne bi ni postojao" (Radakovi¢, 1984: 52), americki
teoreticar eksperimentalnog filma Fred Camper istice da je "manjak stabilnog imena znak
zdravog pokreta" (s/a), dok madarski filmolog Andras Balint Kovacs zakljucuje kako
slobodno mozemo naizmjeni¢no govoriti podjednako o avangardi, eksperimentalnom filmu i
undergroundu, jer svi ti nazivi "imaju prili¢no slicna znacenja u oznacavanju jedne posebne
filmske prakse" (2007: 27). Jednu od korisnih pocetnih "definicija" eksperimentalnog filma
nudi Fred Camper (2005), a obuhvaca Sest zasebnih to¢aka od kojih se neke doticu

ekonomskog aspekta, vrlo vaznog za ovu filmsku praksu. Camperova su odredenja korisna jer

*Vidi: http://arhinet.arhiv.hr/details.aspx?ItemId=1 62068 (pristup: 12. 4. 2017.).
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u sebi istovremeno obuhvacaju i razne tipoloske oblike koji se navode u ovom radu, stoga

Camperov tekst vrijedi navesti u cijelosti (2005).

1. Snimila ga je jedna osoba ili ponekad mala skupina, zajednicki, rade¢i s posve malim
prorac¢unom, najée$¢e pribavljenim iz redateljeva dzepa ili uz pomo¢ malih donacija;
snimljen je zbog profesionalne strasti i u uvjerenju da su javni uspjeh i zarada malo
vjerojatni. Posve mali proracun znaci nesto vrlo razli¢ito od onoga $to bi taj izraz mogao
znaciti u reziranju dramskih tekstova; ovdje se odnosi na brojke u stotinama, tisu¢ama ili, u

rijetkim sluc¢ajevima, desecima tisu¢a dolara.

2. Izbjegava model proizvodnog procesa prema kojemu su razliCite funkcije redatelja
podijeljene medu razli¢itim pojedincima 1 skupinama: redatelj je istodobno
producent,redatelj, pisac scenarija, direktor fotografije, kamerman, montazer, snimatel]

zvuka i montazer zvuka ili obavlja barem polovicu tih funkcija.

3. Ne pokuSava ponuditi linearnu pri¢u koja se razvija u dramskom prostoru mainstream
price. (Pretjeran protuprimjer koji potvrduje pravilo u ovom je slu€aju Poetic Justice Hollisa
Framptona koji zaista pripovijeda linearnu pricu — no, gledatelj dozivljava tu pricu Citanjem
rukom pisanih stranica scenarija koje su nagomilane jedna na drugu na stolu, a ne gledajuci

pricu iz scenarija prikazanu na platnu.)

4. Svjesno se koristi filmskim materijalima na nacin koji pozornost skre¢e na medij, ali to ne
¢ini u prizorima zagradenima drugim prizorima u realisti¢nijem modu koji bi izolirao
eksperimentalne prizore kao sekvence sna ili mastanja. (Primjeri: ¢r€kanje ili slikanje
izravno na filmsku vrpcu; rezovi dovoljno nagli i nepredvidivi da montaza skre¢e pozornost
na sebe; uporaba ekspozicije izvan fokusa ili ispod ili iznad; ekstremno brzi pokreti kamere
koji zamagljuju sliku; iskrivljavanje le¢a; ekstremni nagibi kamere; postavljanje predmeta
ispred le¢a da se izmijeni slika; fotografija vremenskih skokova; kolaziranje predmeta
izravno na filmsku vrpcu; uporaba ostalih tehnika postizanja apstrakcije kao $to su
dodavanja ili opticki efekti; tiskani titlovi koji nude komentar razlicit od jednostavnog
pruzanja informacija ili razvijanja price; vremenski neuskladen zvuk, spajanje prostorno
odvojenih slika na nacin koji ne sluzi kao ocita pric¢a ili jednostavno shvatljiva simboli¢ka

svrha. Mogu se sjetiti barem jednog redatelja — Brakhagea — koji je sve to radio.)
5. Film ima opozicijski odnos prema stilistickim karakteristikama masovnih medija i prema

vrijednosnom sustavu mainstream kulture. Tako ¢e u found footage filmu koji se koristi

dijelovima iz pouc¢nih filmova izvornik biti montiran druk¢ije kako bi stvorio neki oblik
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kritike stila i znacenja izvornika. (Found footage film je specifican podzanr
eksperimentalnog ili avangardnog filma koji objedinjuje ve¢ snimljen filmski materijal u

novo djelo — op. prev.)

6. Ne nudi jasnu, jednoznaénu poruku. Vise nego mainstream filmovi ispunjen je svjesnim
dvoznacnostima, potice viSestruka tumacenja i iskoriStava paradoksalne i kontradiktorne

tehnike i teme kako bi stvorio djelo koje zahtijeva aktivno sudjelovanje gledatelja.

Odredenje eksperimentalnog filma korisno je i zbog kontekstualizacije pojma
avangarde kao odrednice dijela filmske (umjetnicke) produkcije u Jugoslaviji. Branko
Vucicevi¢ pocetkom 1980-ih godina zakljucuje da je avangardni film "onaj koji istrazuje,
prekoracuje uspostavljene granice, krsi osveStana pravila, preureduje i obnavlja filmski jezik
— koji se brzo razvio, ali jo§ brZze okamenio u konvencije" (1984: 7). Treba se stoga upitati je
li eksperimentalni film u periodu 1960-ih 1 1970-ih u Jugoslaviji bio avangarda ili rod (u
smislu kontinuirane filmske prakse), a ovo pitanje za sobom povlaci i dvostruki teorijski
problem. S jedne strane eksperimentalni film poti¢e na preispitivanje odnosa modernizma 1
avangarde na filmu, koji se bitno razlikuje od istog odnosa u drugim umjetnostima (usp.
Peterli¢, 2008: 112), dok neki teoreticari s razlogom impliciraju da bi u filmu avangarda
mogla do¢i tek nakon modernizma (Friedberg, 1993: 166). Filmska je avangarda pritom u
okviru dosadasnjih teorija avangarde problemati¢na i zbog cinjenice da temeljne studije o
teoriji avangarde film bitno zanemaruju ili ¢ak u potpunosti ispustaju (Poggioli, 1975; Biirger,
1984) (prema Graf i Scheunemann, 2007: ix), stoga pojedini autori napominju da postojeca
teorijska odredenja i definicije avangarde nisu primjenjivi na avangardni film (ibid.).
Francuska filmologinja Nicole Brenez u uvodu svoje knjige Cinemas d'avant-garde (2006: 3-
8) isti¢e da postoje tri etape razvoja pojma avangarde, koji se prvi put javlja u 4. stolje¢u u
okviru vojnog rjecnika, da bi se institucionalizirao u okviru debata o revoluciji u 18. stolje¢u
u Francuskoj, a za potrebe ovog rada najvaznija je tre€a etapa: trenutak kada se avangarda
javlja u estetskom smislu, kao pojam umjetnosti koja mora biti avangarda drustva. Kasniji
razvoj termina avangarde izuzetno je heterogen i oznacava razliCite umjetnicke (estetske) 1
politi¢ke pozicije, stoga Brenez zakljucuje da joj nije namjera braniti neku partikularnu
koncepciju avangarde, ve¢ "krenuti od filmova i kinematografskog diskursa i promatrati
nacine na koje film participira u ovoj veliCanstvenoj i sloZzenoj povijesti ideja, sa svojim

vlastitim sredstvima" (ibid. 8).
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2. 3. 1. Subverzivnost u jugoslavenskom kontekstu

Ipak, ovo pitanje avangardnosti rastvara sloZene politicke dimenzije avangardnog
filma i njegove ideoloske implikacije u kontekstu specifi¢ne jugoslavenske kulturne politike.
Madarski filmolog Andras Balint Kovdcs isti¢e da, za razliku od umjetni¢ke avangarde koja je
prema konsenzusu povjesnicara umjetnosti politicna, filmska nema nuzno politicki karakter,
odnosno filmska se avangarda ¢eS¢e suprotstavlja narativnoj fikciji (2007: 30-32). Iz toga
proizlazi zakljucak da je u slucaju filmske avangarde naglasak primarno na "antiestetskom",
te na formalnom otklonu od srednjostrujaskog (Cesto ¢ak i modernisti¢kog) standarda. No
utvrdimo 1i da je jugoslavenski eksperimentalni film, ¢ak i1 u sluCajevima sadrzajne
apoliti¢nosti, ipak bio formalno radikalan i avangardan, mozemo li razmatrati politicnost
same forme? Kako o filmovima Karpa Godine piSe Gal Kirn: "[P]redlozio bih jedan mnogo
plodniji pristup koji aktualizaciju politi¢nosti njegovih filmova gleda kroz stanovitu estetsku
zaobilaznicu" (2013: 115), pojasnjavajuci pritom da se radi o estetici koja je podrivala tada
dominantne oblike dokumentarne i igrano-narativne forme, ukljucujuci i filmove crnog vala.
Imajuéi u vidu da avangarda na filmu moze biti politi¢na slijedom svoga sadrzaja ali i forme,
kakve je to posljedice imalo u domacoj sredini? Je 1i u Jugoslaviji avangardna umjetnost bila
moguéa i je li ona bila, kako se danas Cesto tvrdi — subverzivna?® Dva geografski i
temporalno razli¢ita pogleda daju i dvije razlicite perspektive.

Filmolog Hrvoje Turkovi¢, dajuéi s vremenskim odmakom pogled "iznutra", smatra
da se pojam 1 naziv avangarde u Hrvatskoj (Jugoslaviji) koristio vrlo rijetko, i to tek kao
"naknadan povijesno-kriticki ujedinjujuéi naziv za razli¢ito samoimenovane i imenovane
pravce i individualne opuse u naSoj umjetnosti" koji omogucéava sagledavanje ove prakse u
okviru "opcenitijih svjetskih trendova" te da se pritom ne radi o nacinu na koji su u to vrijeme
stvaraoci sami sebe dozivljavali (2007). U navedenom cesto citiranom clanku o hrvatskom
eksperimentalnom filmu 1 videu 1960-ih i 1970-ih godina, Hrvoje Turkovi¢ uvodno
eksplicitno naglasava: "Zapravo, nisam primijetio da bi se iSta u hrvatskom filmu u bilo

kojem povijesnom razdoblju, pa i dan danas, nazivalo ba$ 'avangardom'. Za ono §to se s

* Zanimljiv je u tom smislu doktorski rad Sezgina Boynika "Towards a Theory of Political Art: Cultural Politics
of ‘Black Wave’ Film in Yugoslavia, 1963-1972" (2014) u kojemu autor donosi metodoloski okvir za
razmatranje politickog potencijala umjetnickog djela. Koristeci se, izmedu ostalog, teorijama ruskih formalista,
Boynik u svojoj disertaciji odgovara i na pitanje: "na koji nacin se temporalnost avangarde razlikuje ili
korespondira s politickom temporalno§éu?" (2014: 20-21) te daljnjojm analizom artikulira plodnost proturjecja
koje karakterizira kako jugoslavenski socijalizam tako i filmove Dusana Makavejeva. Neke od metodoloskih
postavki koje predlaze primijenjive su i na pojedine filmove u fokusu ovog rada.
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retrospektivnog stajaliSta moze izdvojiti kao avangardni film u nas se uobicajilo
(enciklopedijski, leksikonski 1 povjesnicarski) zvati eksperimentalnim filmom" (ibid).
Turkovi¢ ovaj navod objasnjava implicitnom represivnoséu Komunisticke partije, smatrajuci
da je termin avangarde bio politicki neprihvatljiv kako zbog nesklonosti socijalistickih vlasti
zapadnjackoj ideologiji upisanoj u ideju avangarde (slijedom cega se ta ideja nazivala
"formalizmom", "burzujskom dekadencijom", '"anarholiberalizmom" 1 "zapadnjackim
uvozom") tako i1 zbog Cinjenice da je pojam avangarde bio "rezerviran za samu komunisticku
partiju i ono Sto je ona radila" (ibid.). No tekstualni izvori iz tog perioda ove navode
viSestruko opovrgavaju. Ideja avangarde, kao i ta imenica u tekstovima o eksperimentalnom i
avangardnom (amaterskom) filmu iz tog perioda, ¢ini se da nisu bile rijetke. Jo§ 1956. DusSan
Stojanovi¢ pisao je kako je posve jasno "da bez avangarde umetnost jednog naroda nije drugo
do samrtnic¢ki odar njegovog stvaralatkog duha" (2013: 85), a samo godinu dana kasnije
inzistirao je na estetskom obrazovanju publike, proklamiraju¢i — "[u]metnost je stvar
avangarde" (1957/1998: 73). U uvodnom govoru koji je prethodio seriji razgovora "Antifilm i
mi" (1962-1963) Tomislav Kobia 1962. godine rekao je da filmove kakvi se snimaju u
Kinoklubu Zagreb kriti¢ari "rado nazivaju" eksperimentalnima i avangardnima (Knjiga
GEFF-a 63, 1967: 11)* — dok se u samoj Knjizi GEFF-a termin avangarde kao sinonima za
eksperimentalnofilmsko (amatersko) stvaralastvo ¢esto istice — a Cetiri godine ranije u tekstu
"Proizvodaci snova" (1958) Dusan Makavejev piSe — "Avangardisti su amateri. Njihov je
jedini motiv — ljubav" (2013: 96). U Informativnom biltenu GEFF-a 1965. godine, Dusan
Stojanovi¢ donosi ispravku i dopunu "Nacrta odabrane filmografije jugoslovenskog
nekonvencionalnog filma" piSe o jugoslavenskom avangardnom i eksperimentalnom filmu
(2013: 417), a pored ovih moguce je na¢i jo§ spominjanja termina avangarde — u raznim
novinskim i drugim tekstovima tog vremena — koja se eksplicitno vezuje uz pojam
eksperimentalnog i amaterskog filma.

Za razliku od Hrvoja Turkovi¢a, americki povjesni¢ar umjetnosti Donald D. Egbert,
analiziraju¢i pojam avangarde u politici 1 umjetnosti krajem 1960-ih godina, donosi jedan
potpuno drugaciji zakljucak. PiSu¢i o pojavi Novih tendencija i avangardnim kretanjima u
jugoslavenskoj vizualnoj umjetnosti pocevsi s 1963. godinom (uz koje je GEFF bio

vremenski 1 dijelom tematski usko povezan) Egbert isti¢e kako bi se teorijska opravdanja

%0 Budu¢i da je Knjiga GEFF-a 63 objavljena 1967. godine, pet godina nakon izvorno odrzanih razgovora,
postoje tvrdnje da su razgovori redigirani. To je svakako bio slué¢aj, kao $to je i napisano u uvodu Knjige GEFF-
a 63 63 63, no ova formulacija nalazi se i u izvornom transkriptu razgovora iz 1962. godine, sacuvanom u
maloformatnim knjizicama koje se nalaze u arhivu HFS-a.
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takvih radikalno-umjetnickih pojava u Sovjetskom Savezu i "Crvenoj Kini" smatrala
revizionistickima, dok se u Zagrebu "smatra[ju] istovremeno i marksistickim i avangardnim"
(1967: 364). Egbert”’ pritom naglasava paradoksalnu situaciju prema kojoj je u Sovjetskom

1

Savezu avangarda potisnuta dok je "u Jugoslaviji veéina pripadnika umjetnicke avangarde
sluzbeno prihvaéena u okviru drustveno radikalnog drustva" (ibid. 366).

Razmisljajuéi o subverzivnosti spomenutih umjetnic¢kih praksi, ¢ini se da se Nove
tendencije kao ni GEFF ili Nova umjetnicka praksa ne mogu nazvati disidentskima ili bitno
subverzivnima, Sto — isklju¢ivo, doduSe, za Novu umjetni¢ku praksu — potvrduje i Sanja
Ivekovi¢ (Bago i Majaca, 2013: 301). Kao pripadnica umjetnickih krugova, Ivekovi¢ smatra
da je avangardnost Nove umjetnicke prakse nalikovala avangardnim tendencijama Zapada
kroz karakteristicno obracanje institucijama umjetnosti, odnosno preispitivanje prirode
umjetnosti 1 trziSne uvjetovanosti galerijsko-muzejskog konteksta (ibid.). No za razliku od
americke neoavangarde, koja je bila apoliti¢na — a Sto istice 1 Egbert — Ivekovi¢ smatra da su
Jugoslaveni kroz ovu dematerijalizaciju umjetni¢kog djela i izlazak umjetnosti na ulice vidjeli
moguénost njene demokratizacije i bliskost sa socijalistickim konceptom drusStva (u Bago et
al., 2013: 301). S obzirom na rasprave vodene u okviru GEFF-a 1962. i 1963. godine,
neoavangarda filmasa, za razliku od neoavangarde umjetnika, u slicnim je umjetni¢kim
gestama vidjela neke druge politi¢ke i socioloske implikacije. ** Gledajuéi unazad, u tom je

smislu, Pansini 2011. godine izjavio (Radivoj, 2011):

Nisam nikada bio ¢lan Partije ili SKOJA, ali kad smo mi dosli, ja ne bas tako mlad, 28 godina
vjerojatno ili nesto sli¢no, u Kinoklub, onda nismo mi ruSili socijalizam, nego smo mi

socijalizmom rusili stari film jer [tamo su bili] ljudi koji su snimali svoje obiteljske filmove,

7 Egbertove tvrdnje do odredene bi se mjere svakako mogle pripisati dvojnoj Titovoj politici kako na
unutarnjem tako i na vanjskom planu (usp. Klasi¢, 2012; Vuéeti¢, 2012) no radi se o politickim shvaéanjima
specifi¢nih jugoslavenskih okolnosti ¢ije je implikacije u kontekstu eksperimentalnog filma svakako potrebno
dublje istraziti.

* Tako su Nove tendencije i GEFF bili podjednako prihvaceni od strane drzave koja je vlastitim dotacijama
ujedno i omogucavala njihovo odrzavanje, te bez obzira na teoriju o politi¢nosti i subverzivnosti forme (ili svoj
karakteristi¢ni "estetski neposluh" [Neufeld, 2015]), nezaobilazan umjetnicki rad odnosno radikalna umjetnicka
gesta intervencije u javnom prostoru svakako je i Crveni peristil. I dok je "crni talas" mogao biti podveden pod
neku vrst socrealistiCke umjetnosti, "revolucionarni aktivizam" Crvenog peristila ukazuje na viSestruko
djelovanje apstraktne forme i1 umjetnicke geste, upucuju¢i sadrzajem na "identifikaciju komunizma i
imperijalizma" (hvala Vukanu Marinkovicu na ovoj opasci). Upravo ovakva mjesta u apstraktnim formama
eksperimentalnog filma otvaraju prostor zanimljivim interpretacijama, svjedoce¢i kako forma ujedno doista jest i
sadrzaj, odnosno kako avangardna/formalisticka forma moze imati znacenje. Jedan od takvih primjera nalazi se u
filmu Toma Gotovca Kuda idemo ne pitajte (1966), u kojemu autor crno-bijelu filmsku sliku boji u crveno, i
suprotstavlja joj americku glazbu. Vise o tome u 5. poglavlju.
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recimo, neka se ne uvrijedi Mileti¢, takvog tipa koji je bio gradanski®, i nije bio, sasvim
sigurno nije bio socijalisticki. Mi smo donijeli neSto §to je bilo socijalisticko [...] bilo je
suprotno od njihovoga, iako smo mi zapravo bili u podrumu socijalizma, i bjezali smo od

socijalizma, ali nismo mi rusili njihovo, nego smo donosili novo.

No vratimo li se jo§ jednom na politi¢nost forme kao polja na kojemu se pretezno inoviralo u
okviru jugoslavenskog eksperimentalnog filma — te, imaju¢i u vidu da se film, a pogotovo
amaterski film, razvijao vlastitim ritmom neovisnim od ostalih umjetnosti — koliko je ona
mogla biti "subverzivna" u kontekstu jugoslavenskog filma? U eseju o populistiC¢kim 1
elitistickim usmjerenjima u jugoslavenskom igranom filmu (1985: 15-39) Hrvoje Turkovi¢
istiCe da se od filmova zahtijevao odredeni didakticki aspekt, odnosno da su pred filmove
postavljani "prosvjetiteljsko populisticki ciljevi" te da su filmovi imali odredene "ideoloske
obaveze", i zakljuéuje da se "militantni esteticizam" — "uglavnom trpio" (ibid 27). Stovise,
"stanovito oslobadanje od prosvijetiteljstva, a time i od ideoloskih obaveza iSlo [je]
esteticistickim putem, i sve je viSe bilo takvih esteticistickih filmova kako su odmicale
pedesete 1 proticale Sezdesete godine. Zbog drzavno-ideoloske podnosljivosti esteticistiCkog
elitizma, u trenucima pojacane ideoloske kritike filmova, esteticisticki opredijeljeni redatelji
su najbolje prolazili" napominje Turkovi¢ (ibid.).

To ipak ne znaci da amaterski film, pogotovo pocetkom 1960-ih godina, nije bio izuzet
od ideoloskog nadzora i partijske kontrole.”® Opsezno o tome pise Marko Babac u svojoj
memoarskoj knjizi Kinoklub Beograd (2001), i navodi neke od filmova Kinokluba Beograd
koji su bili zabranjivani od strane Republicke komisije za pregled filmova, kao $to je to bio
primjerice Preludij (1960).>' "Valjda su se ¢lanovi Zirija uplagili usamljenih devojaka i
mladi¢a koji netremice posmatraju prazan zid. Zalaganjem Ratka Durovia na Saveznoj
komisiji, film je 21. marta dobio cenzurno odobrenje" piSe Babac o MartinCevom filmu
(2001: 231), da bi samo dvije godine kasnije isti film bio odabran za sluzbenog

jugoslavenskog predstavnika na 25. Kongresu UNICA-e (Union Internationale du Cinéma

* Oktavijan Mileti¢ (1902.-1987.) potjede iz "jedne od najuglednijih zagrebackih obitelji" (Skrabalo 1984: 76),
a jednako kao i Maksimilijan Paspa, koji je 1928. godine osnovao kino-sekciju u zagrebackom foto-klubu, bavio
se obiteljskim filmom kojim su se u to vrijeme bavili imuéniji Zagrepcani.

%0 Zanimljivo je kako i Ante Verzotti (Barun, s/a) i Mihovil Pansini (Pansini, KKZ transkript) spominju da su se
u kinoklubovima, u vrijeme kad su oni u njima bili najaktivniji, nalazili "politicki infiltrirani agenti koji su pazili
da se ne radi nesto protiv drzave. To je tako bilo u tim klubovima tih godina, svugdje je ¢ucala nekakva $pija
koja je trebala otkucat nekoga" (Verzotti u Barun, s/a).

*! Zabranjen je bio i film Dusana Makavejeva Spomenicima ne treba verovati (1958) (Muniti¢, 2005: 86), a
filmovima Marka Babca ideoloski su cenzori izmijenili naslov jednog filma (Kain i Avelj iz 1959. godine po
direktivi su preimenovani u Braca).
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non professionnel, medunarodna krovna amaterska udruga) koji se odrzavao u Kopenhagenu
(Babac, 2001: 308). Jedan od mozda najvecih cenzorskih ekscesa u okviru amaterskog filma,
koji navode Babac i Ranko Muniti¢, zbio se 1960. godine kao reakcija na Sesti nacionalni
festival amaterskog filma u Beogradu u obliku referata partijskog ideologa Ota Denesa, koji je
na navedenom festivalu bio ¢lan Zzirija. U tekstu "Amateri na stranputici" Denes$ je optuzio
amaterski film da ne reprezentira "sloZen i divan emotivni zivot nase mladosti" ve¢ se umjesto
toga igra "intelektualnog filma" u kojemu je stvarnost previSe pesimisti¢na, prozivajuci
pritom kao ideoloSki nepo¢udan i film Autoriteti i kicme (1959) zagrebackog kinoklubasa
Tomislava Kobije (Muniti¢, 2005: 78-79). Radilo se o osporavanju prava na individualnu

istinu (viSe o tome u 3. poglavlju), odnosno — kako je zapisao Marko Babac (2001: 335):

Ispod velikog ocekivanja i svrsishodnosti postojanja, plitko se krila potreba za potpunom
ideoloSkom kontrolom i energi¢no negiranje svega §to se odupiralo toj kontroli u ime li¢ne
slobode ¢oveka-stvaraoca. Amaterski film bio je krajnje initman iskaz o li¢nosti i sudbini

samog autora, a to mnogima nikako nije odgovaralo.

Sumarno, govoreci o subverzivnosti filmske avangarde u Jugoslaviji, treba imati na umu njen
specifican kulturni i drustveno-ekonomski polozaj: zemlje izmedu Istoka i Zapada, koja je
kroz svoj tre¢i put oblikovala i svoju verziju nesvrstanog modernistickog projekta. DruStveno
uredena kao "kulturni hibrid izmedu socijalizma i kapitalizma" (Jelaca et al., 2017: 6),
Jugoslavija je jos 1948. raskinula sa staljinizmom i Isto¢nim blokom, doktrinu socijalistickog
realizma napustila je — StoviSe, "zabranila" — 1952. godine (Kirn, 2017: 140), Pokret
nesvrstanih ustanovila 1956., i u filozofskim krugovima kona¢no odbacila dogmatsku verziju
marksizma 1960. godine (Kolesnik, 2012: 385). Te 1960-e godine, kada se poceo radati i
jugoslavenski eksperimentalni film, bile su ujedno i period u kojemu je zapocinjao proces
liberalizacije, "koji slobodu kritickog misljenja i stvaranja postulira kao jednu od temeljnih
pretpostavki odgovornog odnosa pojedinca [..] prema svome druStvenom okruzenju"
(Kolesnik, ibid. 390). No gledano iz vizure "crnotalasnih" deSavanja na planu filma 1970-ih
godina, ta ¢e se ideoloSka pozicija ispostaviti kao "iluzija" (Kolesnik, ibid. 389), iako ¢e u

(tada vec¢ 1 alternativnog) filma.
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2. 4. Pitanje povijesti (Zenskog) eksperimentalnog filma

Uz ve¢ spomenute sintetske ¢lanke preglednog tipa (Turkovi¢, 1980; Dakovi¢, 2003;
Janevski, 2010; Piskur et al. 2012) odnosno publikacije koje jugoslavenski eksperimentalni
film ukljucuju u Siri kontekst zapadne avangarde (Levi, 2013), on kao takav nema svoju
postoji jo§ nekoliko jugoslavenskih eksperimentalista koji su se nasli u monografskom fokusu
zainteresiranih teoreti¢ara; Bojan Jovanovi¢ (Miltojevié, 2008b), Ivica Mati¢ (Muratovic,
2011), Tomislav Gotovac (Orelj et al., 2017; Sijan, 2012; Battista Ili¢ 1 Nenadi¢ [ur.], 2003),
Vladimir Petek ** (Janjatovi¢, 2001), Ivan Martinac (Martinac, 2001; Muniti¢, 2011) te
(Radakovié, 1984) u izdanju Doma kulture Studentskog grada u Beogradu.” Na sli¢an su
nafin — s objedinjenim intervjuima — sitnu publikaciju dobili slovenski eksperimentalisti
odnosno amateri Jaka Bregar, Nasko Kriznar (¢lan slovenske skupine OHO) i Vinko Rozman
(Racki, 2000). Od republickih monografija posveéenih eksperimentalnom filmu u Sloveniji je
objavljen poseban broj casopisa Kino! posvecen slovenskom eksperimentalnom filmu (Kino!
11/12, 2010), dok je u Srbiji objavljena studija Miroslava Bate Petrovi¢a Alternativni film u
Beogradu od 1950. do 1990. godine (2009). Usko vezan uz pojedine kinoklubove,
eksperimentalni se film u Jugoslaviji ostvario i kroz pojedine "Skole", te je u tom smislu
znacajna 1 monografija Kinokluba Split u kojoj su sakupljeni i obradeni podaci i filmografija
ove znacajne skupine eksperimentalista, utjecajne splitske Skole eksperimentalnog filma (ur.
Fradeli¢, 2012). U tom su smislu korisne i monografije Kinokluba Beograd (Babac, 2001) te
Kinokluba Zagreb (ur. Popovi¢, 2003) kao i magistarski rad Tomislava Brcic¢a, Fenomen i
kultura kinoklubova Sezdesetih godina i utjecaj Novih tendencija na festival GEFF (2008).

NuZzno je stoga postaviti kako pitanje izostavljenosti eksperimentalnog filma iz
filmske povijesti odnosno "temeljne price" (Bordwell, 2005) s jedne, te nevidljivosti zenskog
eksperimentalnog stvaralastva (u Jugoslaviji) s druge strane. Uz neka razmatranja iznesenih
razloga marginalizacije eksperimentalnog filma u filmskoj povijesti (Rees, 2016; Curtis,

1971; Dixon i Foster, 2002; Belc, 2016b) te marginalizacije Zena u zapadnim kanonima

32 Petek je jedan od vjerojatno najznacajnijih redatelja hrvatskog odnosno jugoslavenskog eksperimentalnog
filma, koji tek ¢eka pravilnu i dubinsku interpretaciju svog pionirskog, bogatog i sloZenog
eksperimentalnofilmskog opusa.

3 Radi se o izuzetno vaznom nakladniku za polje jugoslavenskog eksperimentalnog filma — u sklopu kojega se
nalazi i arhiv eksperimentalnog filma Akademskog filmskog centra.
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eksperimentalnog filma (Hatfield, 2003; Blaetz, 2007; Rabinovitz, 2003; uz temeljne tekstove
feministicke likovne kritike — Nochlin, 1999; Pollock, 1999) nuzno je otvoriti i pitanje pisanja
povijesti eksperimentalnog filma u Jugoslaviji, kao 1 pozicije Zene u jugoslavenskoj
eksperimentalnofilmskoj kulturi.

A. L. Rees isti¢e kako "ne postoji jedna povijest umjetnosti u 20. stoljecu" (2011), sto
dodatno usloznjava poziciju eksperimentalnog filma koji se sam po sebi nezahvalno nalazi u
procjepu izmedu filma i1 vizualnih umjetnosti, a u (post)jugoslavenskom kontekstu i izmedu
onoga $to se filmoloski i arhivski prepoznaje kao relevantna kinematografija, i amaterske
sfere, koja se usto Cesto borila i sa stigmom diletantizma. "Povijest ranog filma, kao i povijest
filma u cjelini, pisana je i teoretizirana pod hegemonijom narativnog filma" zapisao je
filmolog Tom Gunning u svom ¢lanku "The Cinema of Attraction: Early Film, Its Spectator
and the Avant-Garde" (prema Belc, 2016a: 6), dok Bordwell nevidljivost eksperimentalnog
filma u povijestima o filmu (spomenutoj "temeljnoj pri¢i") obrazlaze ¢injenicom da je takve
filmove sluzbena historiografija "tipicno smatrala sekundarnima u odnosu na narativne
filmove proizvedene u nacionalnoj filmskoj produkciji srednje struje" (prema ibid. 7). Uz par
iznimaka, ova dijagnoza odnosi se i na (post)jugoslavensku filmsku historiografiju i
filmologiju. Izvaninstitucionalna pozicija eksperimentalnog filma iz razdoblja 1960-ih i 1970-
ih godina — koji se u slucaju Hrvatske nalazi u "nadleznosti" udruge gradana, ve¢ spomenutog
HFS-a, dok se u Beogradu doduse kroz Akademski filmski centar integrirao u okvir Doma
kulture Studentski Grad koji je u nadleZnosti Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloSkog
razvoja — uvjetovao je jednim dijelom i njegovu (ne)vidljivost. Budu¢i da u Hrvatskoj ne
postoji filmski institut ili kinoteka koji bi se sustavno bavili znano$¢u o filmu i filmskom
povijes€u i te rezultate publicirali, taj je zadatak na sebe s vremenom preuzeo HFS. Oni su
ujedno postali i jedan od kljuénih izdavaca publikacija posvecenih domacem
strednjostrujaskom  filmu, ¢ija tekstualna produkcija uvelike nadmasSuje onu o
eksperimentalnom filmu. ** U Beogradu je jedan od kljuénih izdavada i historiografa
eksperimentalnog filma Akademski filmski centar (AFC), koji knjige objavljuje u nakladi

Doma kulture Studentski grad, te buduci da u Beogradu postoji Filmski centar Srbije koji se

** Detaljniju analizu rada HFS-a i produkciju publikacija i DVD-ova posvecenih eksperimentalnom filmu vidjeti
u Belc Krnjai¢, "Some remarks on the position of women in the history of Yugoslav experimental cinema: The
case of Tatjana Ivanci¢" (2019: 249-270).
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sustavno bavi i publicistikom,” AFC se gotovo u potpunosti specijalizirao za avangardni
(alternativni, amaterski, eksperimentalni) film.

Eksperimentatorica je u jugoslavenskom kontekstu bilo relativno malo, a Zene su
najces¢e u okvirima amaterskog eksperimentalnog filma djelovale kao glumice. Govoriti o
ispuStanju autorica iz kanona jugoslavenske filmske avangarde ipak je donekle
problemati¢no, budu¢i da ni sama ta avangarda — kako je ve¢ spomenuto — nije dobila svoju
cjelovitu historiografsku studiju. Govore¢i o zapadnom kontekstu (americkom avangardnom
filmu) filmologinja Robin Blaetz (2007: 1-2) istic¢e kako je krajem 1960-ih postojao prostor za
upisivanje zena u kanone avangardnog filma, koji se medutim zatvorio jednom od prvih
studija o dijelu americke avangarde Visionary Film (1974) americkog teoretiCara
underground filma P. Adamsa Sitneyja. Sitney je u prvom izdanju svoje knjige propustio
kanonizirati neke od znacajnih autorica toga vremena, dok je o drugima pisao manje nego o
muskim autorima, umanjujuci time ujedno i njihov znacaj (primjerice Maya Deren i Marie
Menken) (ibid. 2). "Vizionarska" tradicija o kojoj je pisao Sitney bila je usto primarno
romanticarska 1 muska, 1 Zene je bilo tesko "uglaviti" u takvu sliku filmske stvarnosti (ibid. 2-
3). Britanska teoreticarka avangardnog filma Jackie Hatfield smatra da su (u sluc¢aju Velike
Britanije) Zene bile marginalizirane zbog toga $to su eksperimentirale s narativno$cu,
viSestrukim projekcijama i reprezentacijom, dok je u sluc¢aju britanske historiografije naglasak
pri pisanju o eksperimentalnom filmu bio na istrazivanjima u okviru materijalnosti medija te
se paznja posvecivala onim radovima koji su mogli biti kategorizirani u skladu s takvim
teorijama (2003). Lauren Rabinovitz u svojoj studiji Points of Resistance u kojoj se bavi
stvaralaStvom triju autorica — Joyce Wieland, Shirley Clarke i Maye Deren — kaze kako se o
zenama iz eksperimentalnih krugova u 1980-ima nije puno znalo, budu¢i da se feministicka
filmska kritika, koja se pocela javljati tek pocetkom 1970-ih godina, u to vrijeme bila
fokusirala uglavnom na holivudski film (2007: xvi).

Kroz razvoj feministicke teorije (avangardnog) filma iskristaliziralo se i nekoliko
pozicija pisanja o Zenama autoricama i njihovim filmovima. Jedna je preispisivanje povijesti
kroz upisivanje 1 dodavanje novih djela u postojece kanone, zatim "kulturalna povijest" koja
kroz istrazivanje Zenskih biografija razmatra nacine na koje se njihovi Zivoti reflektiraju na
status 1 poziciju njihovih djela, te analiza same "orodenosti" tih djela, dakle istrazivanje

zenskog subjektiviteta i zenske perspektive koju sami filmovi u sebi nose. O kojoj god metodi

* Popis izdanja od 1964. do danas moguée je pronaéi na stranicama FCS-a:
http://www.fcs.rs/new/izdavastvo/izdavacka-delatnost-1964-2000/registar-naslova-knjiga/
(pristup: 19. 9. 2019.).
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(ili strategiji) se radilo, ¢ini se da je uvijek u pitanju protupovijest, ili protufilm. Paradoksalno,
i sam eksperimentalni film sa svojom povijesnom pozicijom i formalnim i sadrzajnim

karakteristikama, moze biti promatran kao protufilm.

2. 4. 1. (Zenski) eksperimentalni film kao protufilm

Peter Wollen 1972. godine objavio je esej "Godard and Counter Cinema: Vent d’Est"
(1972) u kojemu suprotstavlja sedam karakteristika klasi¢nog filmskog modela
(Bordwell/Thompson), odnosno onoga $to Godard zove Hollywood—Mosfilm, shemi od
sedam oprecnih parnjaka za koje smatra da karakteriziraju Godardovu kinematografiju.

Wollen ih zove sedam smrtnih grijeha filma naspram sedam temeljnih vrlina (1985: 501):

Pripovjedna prijelaznost Pripovjedna neprijelaznost
Identifikacija Ocudenje

Transparentnost Isticanje

Jedna dijegeza Visestruke dijegeze
ZavrSetak Otvorenost

Uzitak Neuzitak

Fikcija Stvarnost

Otpor holivudskoj filmskoj industriji bio je naime znacajna pokretacka sila pri formiranju
Novog ameri¢kog filma i stvaranju institucionalne mreze ameri¢kog undergrounda (usp.
James, 1992) ¢iji su akteri smatrali da je "radikalni potencijal filma utjelovljen upravo u
obecanju jako vidljivog, kolektivnog, nekomercijalnog ovladavanja aparatom" (Arthur, 1992:
19). Protufilmska priroda eksperimentalnog filma korisna je 1 prilikom tipoloskog
razvrstavanja filmova s obzirom na polje njegova istraZivanja, pogotovo ako se radi o
sredstvima filmske proizvodnje, pocevsi od objektiva preko svjetlomjera, vodilica u kameri i
sli¢no, kojima se autor "suprotstavlja" filmskoj industriji. Naime, dio eksperimentalnih
filmaSa cesto je koristio razliCite strategije otpora srednjostrujaskom filmu odnosno
industrijskom filmu, u odnosu na koji se eksperimentalni film cesto joS naziva i
"neindustrijskim filmom" (James, 1994) ili antiiluzionistickim filmom (usp. Turkovi¢, 1988:
167). Valja pritom napomenuti da su rasprave o filmu kao robi i eksperimentalnom filmu kao
nacinu otpora njegovoj industrijalizaciji bile su prisutne i na prvom festivalu GEFF-a (usp.

Knjiga GEFF-a 63, 1967: 133-137), pa tako jedan od diskutanata (stanoviti Antoni¢), nakon
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svoga izlaganja u kojemu analizira razlicite aspekte filma kao "robe u kapitalizmu", zaklju¢no

iznosi (1967: 137):

Ako prihvatimo da odredena roba moze da nosi naziv film — moZemo da prihvatimo da
amaterskom filmu — poSto on nije roba — ostaje drugo znafenje ovog termina: nacin
izrazavanja. A ako smo ga ve¢ oslobodili svojstva robe — oslobodimo ga i svega Cime je

opterecen onaj film koji jeste roba. Tu pocCinje eksperiment.

Godinu nakon objavljivanja Wollenova eseja, izlazi esej Claire Johnston pod nazivom
"Womens cinema as counter-cinema" (1973). U navedenom eseju Johnston analizira nacine
reprezentacije zena u filmu na razini slike 1 pripovijedanja, te poziva na osmisljavanje
strategije kojom bi se dosadas$nja praksa izmijenila, a filmovi koje bi takva strategija
obuhvatila bili bi podjednako i zabavljacki i politicki (Johnston ne ogranicava strategiju
otpora samo na eksperimentalni film). "Nova znacenja trebaju biti stvorena razaranjem tkiva
muske burzoaske kinematografije unutar teksta filma" piSe Johnston, i zagovara osporavanje 1
izazivanje navodne prirodne stvarnosti kroz promjenu samog filmskog jezika (1976: 214-
215), i kroz demitologizaciju filmske ikonografije (ibid. 208). Iako su u srediStvu ovog rada
eksperimentalni filmovi, protufilm iz naslova Johnstonina eseja prvenstveno ukazuje na
problemati¢nu reprezentaciju Zene u dugometraznom igranom filmu, koja je i1 u
jugoslavenskom kulturnom prostoru na specifi¢an nacin oblikovala ideju zene (usp. Polimac,
1980; Bogojevi¢, 2013). Istodobno, reprezentacija Zene u jugoslavenskom eksperimentalnom
filmu koji su radile Zene — u odnosu na one koje su radili muskarci — bila je vidljivo drugacija.
Jednako kao §to se eksperimentalni film moze promatrati kao protufilmska strategija trziSnom
tipu filma, tako se stoga i eksperimentalni film koji stvaraju Zene moze promatrati kao
protufilmska strategija stereotipizaciji, normativizaciji i objektivizaciji ideje Zene u vizualnoj
kulturi. Ta ¢e strategija u jugoslavenskom kontekstu biti najocitija u filmu Pieta (1970)
Biljane Beli¢ (4. poglavlje), i iako se ta tema ne analizira dubinski u ovom radu, u mnogim
"muskim" jugoslavenskim eksperimentalnim filmovima 1960-ih i 1970-ih Zene su vrlo ¢esto
svedene na estetizirana gola tijela. U dugometraznom igranom filmu avangardnih redatelja
poput Dusana Makavejeva zene su pak prikazivane kao Meduze (Misterij Organizma, 1971),
izlagane razliCitim zloCinima (silovanje, obezglavljivanje) i poistovjeivane sa seksualno
grabezljivim mackama (Ljubavni slucaj sluzbenice P. T. T., 1967) ili histericarkama 1

razvratnim nevjernicama (Covek nije tica, 1965). Suvisno je spomenuti da redateljice
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eksperimentalnih filmova — ako su i usmjeravale kameru prema sebi — vlastite emocionalne,
duhovne i fizi¢ke identitete nisu vidjele u takvim pozicijama.

U zborniku posveéenom zenskom eksperimentalnom filmu Women's Experimental
Cinema (2007) Robin Blaetz u uvodnom tekstu isti¢e: "Eksperimentalni film oduvijek je bio
forma u kojoj su Zene bile nenadmasne" (2007: 1). Tu tvrdnju dokazuje ne samo broj Zena
kojima se zbornik bavi, ve¢ i zavidna proizvodna razina i raznolikost njihovih filmova. Drugu
tvrdnju, kojom jezgrovito opisuju opozicijski status filmova autorica, donose urednice
zbornika Women and Experimental Filmmaking (2005) Jean Petrolle i Virginia Wexman, koje
u svom uvodnom tekstu pak naznauju: "Zenska eksperimentalna filmska praksa &esto izaziva
maskuline avangardne estetske dogme suprotstavljaju¢i narativnost 1 nenarativnost,
razvijajuéi narativni uzitak usporedo s ometanjem naracije, omogucavajuci gledatelju
identifikaciju kao 1 kriticki odmak, i tako dalje" (2005: 3).

Ovdje treba istaknuti da se neke od Zena koje su radile filmove u jugoslavenskim
kinoklubovima niposto ne bi identificirale kroz rodnu/spolnu prizmu, kao Sto je slucaj s
beogradskom autoricom Bojanom Vujanovi¢. U ovom se radu svakako odbacuje ideja
"zenskog pisma" ili "Zenskog filma" kao neprihvatljiv i esencijaliziraju¢i diskurs —
"vjerovanje u fiksiranu Zensku esenciju znacilo je legitimiranje patrijarhalnog diskursa na
straznja vrata" (Hayward, 1996: 136) — i njemu se suprotstavlja pojam zenske subjektivnosti
odnosno zenske perspektive kao drugacijeg oblika znanja ili prakse uvjetovane i proizvedene
slijedom drugacijih sociopolitickih i drustvenih okolnosti u kojima se Zene nalaze (usp.
Pollock, 1999). Upravo iz tog razloga u analizi filmova (4. 1 5. poglavlje) Zene nisu izdvojene
iz Sireg korpusa jugoslavenskog eksperimentalnog filma (iako bi se takva gesta mogla
opravdati strateSkim esencijalizmom), ve¢ su ravnopravno integrirane u analize filmovia. To
je ipak povratno uvjetovalo ispustanje dijela autorica (Divna Jovanovi¢, Slavica Tanasijevic),
kako zbog opsega rada tako 1 zbog relevantnosti prvotnog objedinjavanja filmskih
istrazivanja, Sto izravno otvara pitanje formalne i tematske razliCitosti filmova autorica u
odnosu na dominantne filmove tadasnjih eksperimentalista (kinoklupskih amatera). Liricnost
filmova Tatjane Ivanc¢i¢ navodno je bila razlog njene nepopularnosti i neprihvacenosti u
amaterskim krugovima®®, §to je ak dovelo do "institucionalne" marginalizacije autorice.
Kako napominje Vera Robi¢ Skarica u dokumentarnom materijalu o povijesti Kinokluba

Zagreb (Robié Skarica, KKZ transkript):

% Tako je Ivan¢ié¢ na natjecanjima amaterskih filmova osvajala vrijedne nagrade, te postala prva Zena Majstor
amaterskog filma 1980. godine (Belc, 2016b: 67-68).
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Imali ste recimo slucaj, isti slu¢ajeva sa autoricom Tatjanom Ivanci¢, koja nije nikada bila od
strane ¢lanova kluba prihvacena jer je prije svega bila Zenski autor, drugo je radila filmove,
oni su tvrdili da se rade zapravo Zenski filmovi, ona je bila autor dokumentarnog izraza i ona
je isto tako, uz nekakvu moju pomo¢, osnovala svoju vlastitu autorsku grupu koja se zvala

Studio.

2.4.2. Zena na filmu — socijalizam i feminizam

U televizijskom eseju o DuSanu Makavejevu (Portreti: Dusan Makavejev — Misterija
Makavejev, RTS/Dragomir Zupanc, 2016) srpski redatelj, montazer i teoretiCar Mihailo Ili¢
ukazuje na jednu interesantnu scenu odnosno kompoziciju iz Makavejevljeva filma Covek
nije tica. U paralelnoj radnji, koja se bavi odnosom rudara Barbulovi¢a (Stole Arandelovi¢) i
njegove supruge (Eva Ras), svjedo¢imo konfliktnom susretu dvoje supruznika u njihovoj
skromnoj ku¢i; Ras ulazi u sobu u kojoj stoji njezin suprug (i koji ju je malocas gadao
kruhom), iza kojega se na zidu nalazi portret udarnika (?). U okvir tog portreta prikladno se
smjesta glava samog Arandelovica, 1 on preuzima ulogu udarnika, a Ras se zaustavlja ispred
njega, ledima okrenuta prema nama i to¢no za glavu niza. "Kada je ona u ramu slike, ona je
sad simbol bez lica, metafora jasno pokazuje polozaj zene u socijalistickom drustvu pored

svih proklamacija" tumaci Ili¢ ovu kompoziciju (ibid.).

Slika 1. 1z filma Covek nije tica (1965), Dusan Makavejev. Izvor: Avala Film/Dusan Makavejev.

34



Proklamacije o kojima govori Ili¢ ticu se nominalnog poloZaja Zene u socijalistickom druStvu
Jugoslavije, a koje pronalazimo u ustavu Federativne Narodne Republike Jugoslavije (FNRJ)

iz 1946. godine. Clan 24. tako kaze (1946: 10):

Zene su ravnopravne s muskarcima u svima oblastima drzavnog, privrednog i dru§tveno-
politickog Zivota. Za jednak rad zene imaju pravo na jednaku platu kao i muskarci i uzivaju
posebnu zastitu u radnom odnosu. Drzava narocito §titi interese matere i deteta osnivanjem
porodilista, decijih domova i obdani$ta i pravom matere na placeno odsustvo pre i posle

porodaja.

Kao socijalisticka federativna republika, Jugoslavija je nastala na temeljima antifaSizma i
Narodnooslobodilacke borbe (NOB), pri ¢emu su veliku ulogu u toj borbi imale same Zene,
prvenstveno kroz Antifasisticki front Zena (AFZ), komunisti¢ku organizaciju &iji je cilj bio
poboljsanje zivotnih uvjeta Zena i njihovo ukljucenje u $iri komunisticki projekt (Jovanovic,
2014: 12). Nakon 1952. godine, kada Komunisti¢ka partija Jugoslavije mijenja ime u Savez
komunista Jugoslavije, nastupaju promjene u drustvu (ideju izgradnje drzavnog socijalizma
smjenjuje projekt druStvenog samoupravljanja), a slijedom toga mijenja se i strategija rada na
emancipaciji Zena u Jugoslaviji (Mraovi¢, 2016: 137). AFZ se gasi 1953. godine i pretvara se
u Savez zenskih drustava, a "Zensko pitanje" postaje pitanje opéeljudske emancipacije,’’ §to je
ujedno bio i sluzbeni stav jugoslavenskog socijalizma (detaljnije o tome u Lorand, 2018).
Kada se govori o jugoslavenskoj kinematografiji,”® u Jugoslaviji su producirana 883
dugometrazna igrana filma izmedu 1946. 1 1990. godine, a reziralo ih je 266 autora. U toj
brojci naslo se svega sedam Zena koje su autorski potpisale 15 filmova — Soja Jovanovi¢,
Ljiljana Joji¢, Vesna Ljubi¢, Gordana Boskov, Suada Kapi¢, Eva Petrovi¢ i Mirjana Marié¢
(Petrovi¢, 1990/1991: 32-35). Kako primjec¢uje Nenad Polimac (1980: 26) u svom eseju o
zeni u jugoslavenskom filmu, "[u] naSoj kinematografiji posla za Zene ima jedino za
montaznim stolom [...] [i] — ispred kamera. Zene redatelji u nas su aktivne samo u podruéju
kratkog filma, najée$ée dokumentarca, no vrlo sporadiéno”. Zene su u filmskoj industriji
poslove uglavnom nalazile na televizijama, radio-stanicama i kazalistima (Skulje, 1976: 26),

pa je tako dokumentarist Petar Krelja zaklju¢io da je na ovim prostorima medij pokretne slike

%7 Zenska je emancipacija ujedno bila sprije¢ena i deseksualizacijom kroz medijsku reprezentaciju odnosno
poistovjeéivanje zene s nacijom, smatra Bogojevi¢, dok su progresivni segmenti jugoslavenske gospodarske
politike, kao $to je druStveno samoupravljanje, zanemarivali prava Zena i zenski kucanski rad (2013: 200-237).
¥ Ovime se detaljnije bavim u tekstu "Home Movies and Cinematic Memories: Fixing the Gaze on Vukica Pilas
and Tatjana Ivanci¢" (rad u postupku objavljivanja).
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—muskog roda (2008: 320). Jedan od vaznih dokumenata koji svjedoCe o poziciji Zene u
jugoslavenskoj kinematografiji jest zbornik radova sa simpozija odrzanog u okviru
beogradskog filmskog festivala FEST 1976. godine, Zena na filmu (1976), u kojemu su
sakupljeni razni prilozi muskih i1 Zenskih izlagaca, koji iz razli€itih kutova pristupaju ovoj
sirokoj temi.” U navedenom se zborniku eksperimentalistice (a pogotovo jugoslavenske
amaterke) gotovo uopée ne spominju (uz iznimku Shirley Clarke i Maye Deren), a medu
prilozima takoder nema ni govora o suvremenim feministi¢kim teorijama filma koje su u to
vrijeme postajale aktualne. U Americi je 1972. poceo izlaziti feministicki ¢asopis Women &
Film,™ iste godine odrzan je Prvi medunarodni festival Zenskih filmova u New Yorku, a
slitna su dogadanja uslijedila i u Europi (primjerice "Zensko dogadanje" na filmskom
festivalu u Edinburghu 1972.), dok Laura Mulvey 1975. objavljuje svoj izuzetno utjecajan
tekst Visual Pleasure and Narrative Cinema. Filmske sveske — Casopis za teoriju filma i
filmologiju (1968-1986) koji je bio jedan od najutjecajnijih jugoslavenskih Casopisa za
estetiku 1 teoriju filma te vrlo kurentno objavljivao relevantne prijevodne tekstove (Sitneyja,
Annette Michelson, Dominiquea Nogueza, Susan Sontag, Roberta Breera...) i pratio
suvremena filmsko-teorijska zbivanja, u potpunosti je zaobiSao feministicke tekstove tog
doba, a medu tematskim odrednicama u odjeljku za pretrazivanje (Casopis je nedavno
digitaliziran) ne postoje kategorije Zene ili feminizma.

Jedan od vjerojatno prvih stranih feministickih tekstova o filmu u jugoslavenskom
prostoru pojavit ¢e se na konferenciji Drug-ca Zena. Zensko pitanje — novi pristup, koja se
odrzala u Beogradu 1978. godine u beogradskom Studentskom kulturnom centru (SKC). Na
konferenciji, koja je sadrzavala i1 filmski program, medu tekstovima se nasla knjiga Molly
Haskell, From Reverence to Rape: The treatment of Women in the Movies (1974), medutim
od filmova su prikazani samo radovi Vére Chytilove i Liliane Cavani, te eksperimentalni
filmovi Annabelle Miscuglio i Dacie Maraini (Bonfiglioli, 2008: 123). Uz iznimku filmova

Jasmine TeSanovi¢, kao jedine Jugoslavenke u filmskom programu, i Katalin Ladik kao

* Navedenim se zbornikom detaljnije bavim u tekstu "Home Movies and Cinematic Memories: Fixing the Gaze
on Vukica Dilas and Tatjana Ivancic¢".

* Arhiva ¢asopisa dostupna je na mreznim stranicama &asopisa Jump Cut:
https://www.ejumpcut.org/archive/WomenAndFilm/index.html (pristup: 2. 8. 2019.).
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umjetnice, konferencijski program nije ukljucivao niti jednu od autorica koje su se bavile
eksperimentalnim filmom u amaterskom kontekstu.*!

Dunja Blazevi¢, tadasnja direktorica beogradskog SKC-a koja je kurirala
konferencijski program u suradnji sa Zaranom Papi¢, u narednim ¢e godinama biti urednica
televizijske emisije TV Galerija (TV Beograd, 1984-1991), posvecene avangardnim
umjetni¢kim praksama i video-artu (Cur¢i¢, 2007). Iako su u tom periodu neke od amaterki
eksperimentatorica iza sebe ve¢ imale malene filmske opuse, Blazevi¢ ¢e one biti nepoznate,
a u neformalnom razgovoru 2016. godine od Zenskih redateljica eksperimentalnog filma
spomenuti ¢e jedino Vukicu Dilas.** Ovo ujedno govori i o izoliranosti eksperimentalnog
filma u onodobnoj jugoslavenskoj kulturi, u kojoj su amaterske eksperimentatorice bile
dvostruko marginalizirane, no svjesne (ili ne) svoga polozaja, rijetko se koja od njih na
angazirani nain bavila vlastitom pozicijom. U okvirima eksperimentalnog amaterskog
filmskog stvaralastva — uz djelomi¢nu iznimku Vukice Dilas — autorice ¢iji se radovi obraduju
u analizi filmova (Beli¢, Ivanc¢i¢, Dragan i Vujanovi¢) nisu djelovale iz feministicke
perspektive, a postavlja se pitanje da li bi se i uop¢e rodno vezivale uz kontekst Zenskog
stvaralaStva. Naime, tesko je govoriti o feministi¢koj umjetnosti u jugoslavenskom kontekstu
prije 1970-ih godina, a kustosica Bojana Peji¢ istice da u tom desetljeCu u Jugoslaviji
feministicka umjetnicka kritika nije ni postojala (2009: 27). Bilo je to vrijeme u kojemu se

podjednako radala i teorija eksperimentalnog filma, i feministicka filmska kritika.

2. 5. Tipologije eksperimenta i eksperimentalnofilmski Zanrovi

S obzirom na sadrzajnu raznolikost eksperimentalnog filma, prevratni¢ku mo¢ forme i
njene rusilacke tendencije (upitnog Sireg druStvenog dosega), nekoliko je mogucih tipologija
primjenjivih na jugoslavenski eksperimentalni film. Ovim se tipoloSkim rasponom nastoji s
jedne strane prikazati njihov povijesni razvoj, a s druge obuhvatiti heterogenost produkcije
1960-ih 1 1970-ih godina. Tipologije se odnose na produkcijske uvjete i ideoloski rad filma
(Nicole Brenez, 2006; Amos Vogel, 1974/2018), na specifi¢na polja istrazivanja (Le Grice,
1972/2001), na teorijsko-tematska opredjeljenja (Sitney, 1974/2002) te na otklone u odnosu
na dugometrazni igrani film i oblike filmskog izlaganja (Turkovi¢, 2002/2006). Kategorije su

* Arhiva programa konferencije i popisa sudionika_ca nalazi se na mreznim stranicama arhive Studentskog
kulturnog centra: https://www.arhivaskc.org.rs/hronografije-programa/velike-manifestacije/5840-drug-ca-zena-
zensko-pitanje-novi-pristup-27-30-oktobar-1978.html (pristup: 20. 9. 2019.).

* Dilas je za TV Galeriju napravila film M. D.: Zelena kutija (1990).
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dakle organizirane u skladu s nacelom politi¢kih (ideoloskih) implikacija avangardnih praksi i
vodene idejom inkluzivnosti, §to znaci da je u njih mogucée ukljuciti sve oblike eksperimenta
u/na filmu, bez obzira na njegovu vrstu ili rod prema dosadas$njim klasifikacijama, te bez
obzira na proizvodne uvjete u kojima su nastali (amaterski ili profesionalni film).*

U ovim se tipologijama istovremeno ogledaju i polja istrazivanja koja je obuhvacao
festival GEFF-a svojim programskim propozicijama, svjedoce¢i time ranom razvitku teorije
eksperimentalnog filma u Jugoslaviji. Kako je 1966. godine zapisao Dusan Makavejev (2013:
240):

Zato je ve¢ drugi GEFF, posvecen istrazivanju, predvideo tri podrucja za koja je

zainteresovan istrazivacki film:

1. Fenomen filma u najuzem smislu: traka, kamera, projektor
2. Filmski izraz: filmska forma, filmski jezik, montazni sudari

3. Istrazivanje stvarnosti, dru$tvenih odnosa, psihologije licnosti

2. 5. 1. Tipologija eksperimenta: Malcolm Le Grice

U jednom od svojih klju¢nih ¢lanaka, "Thoughts on recent 'underground' film",
izvorno objavljenom 1972. godine, britanski eksperimentalist Malcolm Le Grice, u pokuSaju
sistematizacije vlastitih dojmova eksperimentalnih filmova koje je do tada gledao, i u
nastojanju da pronade njihove dodirne tocke, donosi osam istrazivackih polja koja je
prepoznao kao relevantna podrucja filmskog istrazivanja (2001: 14-18). Navedene kategorije
mogu biti korisne prilikom pojaSnjavanja razli¢itih formalnih i stilskih postupaka kakve je
moguce pronaci u odredenom broju jugoslavenskih eksperimentalnih filmova 1960-ih i 1970-

ih godina.

1. Pojave (concerns) odredene kamerom — ogranic¢enja i produZeci njenih
sposobnosti/moguénosti kao opreme za registriranje vremenske fotografije.

Ogranicenja: ogranic¢enje kadra, ogranicenje objektiva (fokus, polje ostrine, otvor

* Pod rodovima podrazumijevam igrani, dokumentarni i eksperimentalni, a pod vrstama cjelovecernji/
dugometrazni i kratkometrazni/kratki film (podjela preuzeta prema Gili¢, 2007).
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blende,* zoom), okidag.
Produzeci: ubrzavanje / usporavanje / pokreti kamere (panorama, voznja i sl.).

2. Pojave odredene montaznim procesom i njegovim svodenjem na konceptualne i prakti¢ne
odnosima izmedu elemenata.

3. Pojave odredene mehanizmom oka i pojedinacnostima percepcije.

4. Pojave odredene razvijanjem, laboratorijskim procesom, refilmovanjem/refotografijom,
ponovnim kopiranjem; istrazivanje preobrazaja omogucenih selektivnim kopiranjem i
modifikacijom emulzije.

5. Pojave odredene fizi€¢kom prirodom filma; svjesnost stvarnosti materijala po sebi i
njegove moguce transformacije u iskustvo ili jezik; celuloid, oSte¢enja/ogrebotine,
perforacije, rubovi kadra, prasina, zrno.

6. Pojave odredene svojstvima stroja za projekciju (projection apparatus) i osnovnim
komponentama projiciranja sekvencijalne slike; lampa, objektiv, vratasca, zapor,
hvataljka (claw) (vidi sliku 2.) i ekran.”

7. Pojave odredene trajanjem kao konkretnom dimenzijom.

8. Pojave odredene semantikom slike i konstruiranjem znacenja kroz "jezi¢ne" sisteme.

forward
magazine
exposed film

unexposed film
rear

magazine

sprocket holes

m
oo bk camera body

viewfinder
v /i

p f(r
A

claw mechanism

) revolving
light from object  shutter

© 2006 Encyclopadia Britannica, Inc.

Slika 2. Dijelovi kamere. zvor: motion-picture camera. [Art]. Britannica Online for Kids.
Izvor: http://kids.britannica.com/comptons/art-90137 (pristup: 10. 3. 2017.).

* Blenda se zove jos i iris (Midzi¢, 2006: 30), a Iris se zove i eksperimentalni film Zeljka Radivoja iz 1972.
godine, koji problematizira odnos oka i fotoaparata te stati¢ne i pokretne slike, u ¢ijem je sredistu fotografkinja
bez jednog oka.

* Za hrvatske prijevode dijelova kamere i projektora, kao i njihove shematske prikaze, vidi:
http://tehnika.lzmk.hr/tehnickaenciklopedija/kinematografska tehnika.pdf (pristup: 20. 9. 2019.).
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2. 5. 2. Diskurzivna tipologija: Nicole Brenez

Preuzimajuéi podjelu Malcolma Le Gricea i nastavno na nju, francuska teoretiCarka
Nicole Brenez u knjizi Cinémas d'avant-garde (2006) dodaje odrednice koje obuhvacaju sferu
produkcije i1 recepcije. Time se korpus filmova $iri 1 politizira, te postaje izuzetno koristan
kategorijalni aparat i za dio dokumentarne filmske proizvodnje (DuSan Makavejev, Zoran
Tadi¢, Jovan Jovanovi¢) koja inace ne bi nuzno bila sagledavana u uskim okvirima

eksperimentalnog filma.

1. Problemi dispozitiva: elaboracija/razvijanje tehnickih instrumenata za stvaranje novih
oblika; redizajn, njegovo nadilazenje/zaobilazenje/preuzimanje (dépassement), odbijanje
koriStenja gotovih industrijskih sredstava
— stvaranje vlastitih instrumenata
—redizajn aparata/dispozitiva
— odbijanje koriStenja aparature/instrumenata koje nudi industrija.

2. Koristenje opreme koju nudi industrija ispod ili iznad njezinih moguénosti, bivajuéi tako
zahtjevniji/a od standardnih o¢ekivanja industrije.

3. OsmiSljavanje novih pripovjednih oblika.

4. Dokumentiranje fenomena produbljivanjem opisnih svojstava analognih

kinematografskim moguénostima.

. Izazivanje montazne norme i predlaganje novih oblike organizacije izlaganja (discours).

. Proizvodnja i diseminacija slika koje drustvo ne Zeli vidjeti.

. Anticipiranje ili pracenje politicke borbe.

0 N N W

. Artikuliranje filmske avangarde onom iz drugih umjetnosti, filozofije, knjizevnosti,
glazbe, slikarstva, plesa, videa, ¢ime se osigurava trajno nadilazenje umjetnosti, ili

nadilaZzenje — sebe, svijeta... — pomocu umjetnosti.

2. 5. 3. Tipologija subverzije: Amos Vogel

Podjela Nicole Brenez takoder prati i ideje Amosa Vogela iznesene u knjizi Film kao
subverzivna umjetnost (1974/2018), posebno korisne u kontekstu interpretacije subverzivnosti
eksperimentalnog, radikalnog i drugacijeg filma. Vogel film razmatra kroz njegove formalne
odnosno estetske kao i1 sadrzajne aspekte, pri cemu se neke od kategorija preklapaju i s onima
Malcolma Le Gricea (npr. razaranje vremena). Vogelova tipologija bila je popularna u krugu

beogradskih redatelja alternativnog filma, pa je tako Jovanu Jovanovicu sluzila kako bi njome
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— uz teoriju filma fiksacije — kategorizirao velik dio produkcije Akademskog kinokluba

(1991c).

1. Oruzja subverzije: Subverzija forme
— Revolucionarni film: avangarda u Sovjetskoj Rusiji
— Estetski buntovnici i buntovni klaunovi
— Ekspresionizam: kinematografija nespokoja
— Nadrealizam: kinematografija Soka
— Dadaizam i pop-art: antiumjetnost?
— Razaranje vremena i prostora
— Razaranje fabule i naracije
— Napad na montazu
— Trijumf i smrt pokretne kamere
— Kamera se pokrece
— Minimalizam
— Stremljenje granicama
2. Oruzja subverzije: Subverzija sadrzaja
— Medunarodni ljevi€arski i revolucionarni film
— Zapad: buntovnici, maoisti i novi Godard
— Subverzija u Isto¢noj Europi: ezopovske metafore
— Treéi svijet: nova kinematografija
— Isto¢na Njemacka: protiv Zapada
— Stravi¢na poezija nacisti¢kog filma
— Tajne i otkri¢a
3. Oruzja subverzije: zabranjene filmske teme
— Napad na puritanizam: golotinja
— Kraj seksualnih tabua: erotski i pornografski film
— Kraj seksualnih tabua: homoseksualnost i druge varijante
— Prvobitna tajna: rodenje
— Konacna tajna: smrt
— Koncentracijski logori
— Napad na Boga: bogohuljenje i antiklerikalizam
— Trans i vracanje
4. Prema novoj svijesti

— Kontrakultura i avangarda
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2.5. 4. Tipologija Zanra: P. Adams Sitney

Tipologija odnosno Zanrovske kategorije koje nudi P. Adams Sitney jedna je od
najranijih i najrasprostranjenijih te (prema do sada obradenoj literaturi) najdominantnijih
podjela, a iznio ju je u knjizi Visionary Film 1974. godine. Bergrstrom i Penley smatraju da je
to ujedno jedna od najranijih studija koja se bavila teorijom avangardnog filma (Penley i

Bergstrom, 1985: 296).

1. Film transa — filmovi koji ukljucuju elemente rituala, plesa, sna i seksualnih metafora
. Mitopoetski film — reinterpretacija starog ili stvaranje novog mita

. Lirski film — film prvog lica u kojemu dominira pokret koji simulira iskustvo gledanja

A W

. Graficki film — film umjetnika 1920-ih i 1930-ih godina (Len Lye, Viking Eggeling,
Hans Richter, Marcel Duchamp)

. Apokalipti¢ni i pikarski film — film katastrofe, avantura i lutanja

. Strukturalni film — "film uma", film strukture u kojemu oblik nosi prvotni utisak

. Dnevnicki film — film kao biljeznica redateljeva (umjetnikova) Zivota i svakodnevice

0 N N W

. Participativni film — film koji se obraéa izravno publici, zahtijevajuci njeno sudjelovanje

2. 5. 5. Tipologija alternacija i izlaganja: Hrvoje Turkovié¢

Navedene tipologije Hrvoja Turkovi¢a preuzete su iz teksta "Sto je eksperimentalni
(avangardni, alternativni) film?" (2002) te nacrta predavanja za Akademiju dramske
umjetnosti, "Tipovi filmskog izlaganja" (2005-2006). Prvih sedam tipologija nesto je Sireg
opsega, budu¢i da se odnose podjednako na formu, sadrzaj i medij, dok se preostale Cetiri

uglavnom ograni¢avaju iskljuc¢ivo na oblik pripovijedanja — discourse ili izlaganje.

1. Narativnost/nenarativnost — nadrealisticki, poetski, strukturalistiki film

. Reprezentativnost/nereprezentativnost teme — avangardni dokumentarizam
. Reprezentativnost i subverzivnost teme i pristupa — podzemni film

. Prikazivanje/neprikazivanje — apstraktni film

. Heuristi¢nost/algoritmi¢nost — 'automatski film'

. Materijalnost/konceptualnost — materijalni film; konceptualisticki film

. Medijska prerazgrani¢avanja — multimedijalnost, prosireni film, instalacije

0 N N B W

. Poetsko/docaravalacko izlaganje
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9. Argumentacijsko/raspravljacko izlaganje
10. Deskripcijsko/opisno izlaganje

11. Narativno/pripovjedno izlaganje
2. 5. 6. "Plutajuce' kategorije

U literaturi posvecenoj eksperimentalnom filmu vrlo se cesto koristi niz naziva
intuitivno-opisne prirode, poput kino-pjesme ili filmske poezije (ciné-poetry), kolaznog filma,
lirske apstrakcije, strukturalno/materijalistickog filma,* found footage filma, eksperimentalne
etnografije... i drugih termina kojima se nastoje obuhvatiti suvremene eksperimentalnofilmske
hibridne forme. Iako neki od navedenih termina nemaju ¢vrséih teorijskih ili metodoloskih
uporista, ¢ini se kao da su se nazivi uvrijezili, pogotovo u Zanru estetskog novinarstva (razni
esejisticki tekstovi na internetskim stranicama), *’ izjavama umjetnika kao popratnoj
dokumentaciji umjetni¢kih radova i katalozima festivala eksperimentalnog filma. Svi
navedeni pojmovi ipak su do odredene mjere korisni i primjenjivi na filmove u sredistu ovog
rada — a pritom 1 cirkuliraju suvremenim tekstualnim poljem — tako da je vazno pojmovno ih
zabiljeziti, budu¢i da se pored toga pojavljuju i u postjugoslavenskim tekstovima o

jugoslavenskom eksperimentalnom filmu.

* Koji pritom nema izravne veze s istoimenim terminom Petera Gidala iz 1976. godine.

#7 Zajednica eksperimentalnog filma vrlo je dobro umreZena i prisutna u digitalnoj sferi 21. stolje¢a. Mailing
lista Jonas Mekas / Frameworks Cesto se ispostavlja kao dragocjeno istrazivacko mjesto (neki je korisnici zovu
hive mind), dok stranice poput Mubija, Fandora, Desistfilma, La Furie Umane i sli¢nih, ¢esto objavljuju tekstove
o eksperimentalnom filmu, koji opisne kategorije i tipologije osmisljavaju "u hodu".
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3. EKSPERIMENTALNI FILM U JUGOSLAVENSKOM KONTEKSTU

Ono S§to se danas naziva i retroaktivho objedinjuje pojmom eksperimentalnog
i/ili/odnosno avangardnog filma u Jugoslaviji, u periodu poslijeratne obnove kinematografije
od 1945. godine, razvijalo se gotovo paralelno s komercijalnom odnosno studijskom,
profesionalnom kratkom i dugometraznom dokumentarnom i igranom filmskom produkcijom.
Eksperimentalni film je u jugoslavenskom kontekstu nastao i razvijao se u okviru amaterske
kinematografije, koju Hrvoje Turkovi¢ jo§ odreduje i pojmom "alternativne kinematografije",
ako se radi o tipu "umjetnicki ambicioznog i znalackog rada pojedinaca ili skupina koje nisu
uklju¢ene u profesionalnu kinematografiju" (Filmska enciklopedija, 1986: 19). Kako
napominje Turkovié, takva struja alternativne kinematografije omogucila je nastanak novog
vala u Francuskoj te nastanak autorske kinematografije i eksperimentalnog filma u Jugoslaviji
(ibid.). Ovo smjeStanje avangardnog filma u krilo amaterskog pokreta zastupa i kustos i
povjesnicar filma Jan-Christopher Horak, na Sto je ukazao kustos Stevan Vukovi¢ u katalogu
izlozbe Vse je to film! (2010: 51). Horak, medutim, amaterski kontekst americke filmske
avangarde pronalazi isklju¢ivo u 1920-im i 1930-im godinama (1995: 14), za razliku od
konteksta ameri¢kog undergrounda,® &iji su se redatelji nazivali "nezavisnim filmskim
stvaraocima" 1 bili "aktivno ukljuceni u proizvodnju 'umjetnosti', dok je ranija generacija sebe
vidjela kao sineaste, ljubitelje filma, * 'amatere' spremne raditi u bilo kojoj areni
unaprijedujuéi film kao umjetnost” (ibid. 14-15).

Jugoslavenski je pak eksperimentalni film 1960-ih i 1970-ih godina primarno (ili
barem velikim dijelom) bio vezan uz kinoklupski i amaterski kontekst, uz rijetke 1
neprepoznate pokusaje da se izdvoji kao samostalna, profesionalizirana umjetnicka praksa sa
svojim proizvodnim, recepcijskim i distribucijskim krugom, izvan okvira amaterskog filma.
Iznimku ¢ine festival GEFF-a (1963-1970) te generacija umjetnika koja je tvorila Novu

umjetnicku praksu, no njima je film u najve¢oj mjeri bio samo jedan od medija unutar kojih

* Horak u ovom pasusu ne koristi rije¢ underground, no ovdje je isti¢em zbog lakSeg i brzeg shvac¢anja na koji
se korpus filmova misli.

* Filmofiliju kao bitnu stavku u kontekstu amaterizma isti¢e i Hrvoje Turkovi¢ (Filmska enciklopedija, 1986:
19), navode¢i da se ovdje radi o filmskom nekomercijalizmu koji karakterizira "naklonost prema film.
djelatnostima i filmu, liSena teznje za materijalnim ili drustveno-statusnim probitkom" (ibid.). Isticem Cinjenicu
filmofilije odnosno nekomercijalnog bavljenja filmom zbog toga S$to je takvo shvacanje dominiralo u
razgovorima i novinskim tekstovima u jugoslavenskom eksperimentalnom filmu, jednako kao i (vise ili manje
otvoreni) sukobi amatera/eksperimentalista s profesionaliziranim redateljima "velikih" filmova, o ¢emu ce se
detaljnije govoriti u ovom poglavlju.
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su djelovali te nisu bili vezani uz tradiciju eksperimentalizma nastalu u okviru jugoslavenskog
amaterizma. Poneki su onodobni filmski kriticari pritom izjednacavali amaterski i
eksperimentalni film (usp. Bosnjakovi¢, 1979/2013), a pojedini su filmski autori — kao §to ¢e
se kasnije vidjeti — na amaterski film gledali kao na stepenicu koju je nuzno prijeéi na putu do
profesionalne filmske produkcije (primjerice Miroslav Mikuljan, Zelimir Zilnik, Dusan
Makavejev, Zivojin Pavlovié...). "Amaterski" je tako za neke bila proizvodna odrednica, a
"eksperimentalni" rodna, no ¢vrsto shvadanje 1 precizne granice amaterskog i
eksperimentalnog Cini se da nikada nisu postojale, kao $to u osnovi ne postoje ni danas. "Na
tom podru¢ju vlada nevidena konfuzija, a najzanimljivije je to da ¢e svaki duzi razgovor
pokazati da se ne zna $to jest amaterski film i1 koja je njegova specifika diferentia prema
profesionalnom filmu" zapisao je Mata Bosnjakovi¢ 1979. godine u tekstu "Filmovi mladih
autora — polaziste za nova istrazivanja (Gdje jest i kamo ide jugoslovenski amaterski film)"
(2013: 348).

Budu¢i da je ratom razorena Jugoslavija, s dominantno nepismenim i pretezno
seoskim stanovnistvom,’’ svoju kinematografiju u proizvodno i trzi§no organiziranom smislu
pocela uspostavljati tek 1945. godine, poistovjecivanje karakteristika americke avangarde
1920-ih 1 1930-ih godina s jugoslavenskom avangardom 1960-ih (i u manjoj mjeri 1970-ih)
moglo bi se tumagiti alokronistickom idejom "zaostalosti".”' No razmotre li se te pojave u
okviru koncepta dugog trajanja (longue durée) francuskog povjesni¢ara Fernanda Braudela,™
odnosno pluraliteta druStvenih vremena od kojih se odredeno povijesno vrijeme sastoji (usp.
Lee, 2012: 3), vidjet ¢emo da su "naprednost" jednih i1 "zaostalost" drugih ocite tek i jedino u
onome S$to Paul Lacombe i Francois Simiand nazivaju "dogadajnom povijes¢u", izvorno
I’histoire événementielle (ibid.).”> Ono §to ostaje je stoga partikularan jugoslavenski kontekst
u kojemu se eksperimentalni film razvijao, sa svojim jedinstvenim drustvenim uredenjem i
modernistickim projektom, dok je filmske forme koje su se u tom periodu artikulirale naravno

(ipak?) moguce usporedivati s filmskim formama nastalima u drugim zemljama i drustvenim

** Ljubodrag Dimic¢ istiée da je Kraljevina Jugoslavija oko 1914. "po nerazvijenosti skolstva, opstoj

nepismenosti i kulturnoj zaostalosti, bila medu prvima u Evropi" (1988: 16).

> Kasnjenjem kao karakteristikom zaostalosti Isto¢ne Europe bavila se Marija Todorova u svom &lanku "Zamka
zaostalosti" (2010: 12-57), u kontekstu proucavanja isto¢noeuropskog nacionalizma. Iz ovog njezinog c¢lanka,
konzultiraju¢i pritom i druge izvore, preuzimam koncept dugog trajanja francuskog povjesnicara Fernanda
Braudela, koji se ¢ini korisnim za primjenu na povremenu komparativnu analizu zapadnih zapadnoeuropskih i
jugoslavenske filmske avangarde.

>? Ante Peterli¢ u uvodu svoje Povijesti filma (2008: 16-17) takoder koristi brodelovske razdjelnice dugih i
kratkih trajanja, postavljajuci tako temelje periodizacije povijesti filma.

U ovako postavljenom teorijskom okviru preostaje rijesiti povjesnost i rusilacku energiju upisane u koncept
avangarde.
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uredenjima. Amaterski, pa samim time i eksperimentalni film, stvaran je u specificnom
okruZenju nasljeda NOB-a i uspona socijalistickog samoupravljanja, §to ga je nesumnjivo
sadrzajno odredivalo i oblikovalo nacine na koje se o njemu pisalo i govorilo.

Namjera je ovog poglavlja eksperimentalni film smjestiti u okvire Sireg konteksta
jugoslavenskog socijalizma, uputiti na neka od vaznijih filozofskih pitanja koja ova filmska
praksa otvara kada se govori o jednopartijskom drustvenom uredenju (pitanje slobode, odnos
kolektiva i pojedinca), te pokusati ocrtati eksperimentalnofilmsku misao u Jugoslaviji 1960-ih
1 1970-ih godina (partikularne Skole i teorijski koncepti). Istovremeno, ukazat ¢e se na status
eksperimenta u jugoslavenskom filmu (odnosno na njegovu ustrajnu instrumentalizaciju),™*
amaterske izvore autorske poetike Novog jugoslavenskog filma (pa tako i crnog odnosno
crnih talasa), uputiti na vaznost festivala amaterskog filma za stvaranje kako jedinstvenog
kulturnog jugoslavenskog prostora tako 1 proizvodno-recepcijske sfere amaterskog i
eksperimentalnog filma. Ovo ¢e poglavlje ujedno donijeti i pregled kulturnih i drustvenih
fenomena koji su utjecali na stvaranje heterogenih poetika jugoslavenskog eksperimentalnog
filma ¢ime ¢e se pokuSati pruziti nijansiraniija slika duhovne i ekonomske klime koja je
oblikovala razvoj "slobodnog filma" u socijalistickom kontekstu. S obzirom na slozenost
ovog politickog, ekonomskog, drustvenog i kulturnog konteksta, sve $to slijedi nuzno je
lapidarno i predstavlja tek ishodi$nu tocku za daljnja istrazivanja. NajsloZeniji od svega je
kontekst Jugoslavije kao povijesno neizmjerno zanimljivog, ali i viSestruko proturjecnog
politi¢kog, kulturnog, drustvenog i umjetnickog fenomena, koji istrazivaca ustrajno uvijek
vraca samoj (samome) sebi. Kako doprijeti u njegovu jezgru? Vjerojatno jednako kao i u srce
samog svijeta; recept za to dao je DuSan Makavejev kada je napisao: "U srce sveta uci ¢emo
samo ako mu donesemo jugoslovensku patnju, jugoslovenski osmeh i jugoslovensku smrt,

jugoslovenski strah, jugoslovensku ljubav, sami sebe." (nav. prema Ili¢, 2008/2013: 281).

> Hvala Aleksandri Sekuli¢ i Ivici Dordeviéu koji su mi skrenuli paZnju na ovaj vazan aspekt statusa/pozicije
eksperimentalnog filma u Jugoslaviji.
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3. 1. Idejno-ideoloski okvir (umjetnosti) jugoslavenskog drustva

Period 1968-1971 ostace, mozda, zabelezen u istoriji filmske teorije kao period raslojavanja,
iS€ezavanja i potiskivanja osecanja — u kojem se odnos izmedu filma, ideologije i politike do
tan¢ina preispituje. [...] Nije bilo ili gotovo da nije bilo ¢asopisa koji jedan ili nekoliko
brojeva nije posvetio filmu i politici.

— Dominique Noguez (1989: 185)>

Glavna preokupacija filmskih autora dana$njice je: nasilje, politika i seks! Novi film je
postao oruzje otpora.

— Vladimir Petek (1971: 71)

Kao §to je u uvodu ve¢ istaknuto, suvremene studije koje se bave jugoslavenskim
filmom pristupaju mu iz totalitarne i nacionalisticke perspektive (Jovanovi¢, 2011) odnosno
kroz perspektivu "humanisti¢ke hipoteze" (Kirn, 2012).” Totalitarna paradigma Jugoslaviju
retrospektivno obiljezava kao "tamnicu naroda" (usp. Vreg, 1991: 97; Jovanovi¢, 2009) i
represivnu zemlju s korumpiranom politi€kom elitom, dok etno-nacionalni klju¢, pod kojim
su (naknadno) ispisivane povijesti kinematografija jugoslavenskih republika, nije specifican
samo za postjugoslavenski kontekst ve¢ je karakteristiCan za "[p]rve godine nakon kraja
socijalizma [koje su] vidjele isticanje u prvi plan pojedina¢nih nacionalnih konteksta koji su
naglaSavali jedinstvena kulturna postignuéa svake zemlje" (Gurshtein i Simonyi, 2016: 6).
Stoga je upravo istrazivanje eksperimentalnih (avangardnih, alternativnih...) kinematografija
istone Europe, jednako kao i istraZivanje neoavangardnih umjetnickih praksi, uspjelo

suprotstaviti jednu drugaciju verziju povijesti onoj, ¢iju srz ¢ini "dugotrajni kliSej da su

> Noguez pritom naglasava da je taj politicki diskurs u pisanju o filmu zamijenio strukturalizam i semiologiju,
odnosno "lakanizam" i "deridijanizam" (1989: 185), §to je zanimljiva opaska gledamo li je kroz jugoslavensku
filmsku kritiku i teoriju, koja je jo§ u 1970-ima u velikoj mjeri podlozna s jedne strane strukturalno-semioloskom
tipu pisanja (posebice u tekstovima teoretiCara DusSana Stojanovica i Hrvoja Turkoviéa) te populisti¢koj i
popularnoj filmskoj kritici s druge strane. Usto, ova tekstualno-politicka struja u potpunosti se podudara i s
politizacijom samog filma kako u jugoslavenskim tako i u globalnim okvirima, §to isti¢e i Vuceti¢, naglaSavajuci
da je tada "ceo svet bio u previranjima i Zestokim konforntacijama [...] kada se rusilo sve postojece" (2012: 152).
>0 Kirnova "humanisti¢ka hipoteza" spoj je dviju suprotnih, ali "demokratskih" perspektiva; jedne, koju autor
zove antitotalitarnom (i koja je vrlo sli¢na onome §to Jovanovié¢ zove totalitarnom paradigmom), i druge koju
naziva liberalno-memorijalnom (a koja selektivno promatra jugoslavensko nasljede, izdvajajuci iz njega one
"svijetle" trenutke, i mogla bi se povezati s jugonostalgijom) (Kirn, 2012: 12-13).

47



komunisticke birokracije samo dijelile zastraSivanja i cenzure spram umjetnika koji vole
slobodu™’ (ibid. 7).

Svojim pojednostavljivanjem sloZzenog mehanizma jugoslavenskog socijalizma
zastupnici obiju teza neminovno udaraju o zid, ne dosezu¢i dovoljno jasne argumente u prilog
niti jednog od ovih dvaju stajalista. Kako istice Gal Kirn u eseju "New Yugoslav Cinema — A
Humanist Cinema? Not really", avangardna (filmska) umjetnost u Jugoslaviji tragala je za
autonomijom 1 u toj potrazi "oscilirala je izmedu 'burzoaskog' (individualne mitologije,
slobodna umjetnika) i 'socijalistickog' (organizacija slobodnih radnika u kulturi, socijalisticka
kritika socijalizma) odgovora na taj eminentno politicki problem" (2012: 43). I doista, kako je
u razgovoru odrzanom nakon posljednjeg festivala GEFF-a izjavio DuSan Stojanovi¢, "[j]a
nisam spreman da izlazim iz svoje klasne koze; ja ho¢u da ostanem u klasnom okviru u kojem
jesam, u odredenim klasnim uslovima, ¢ine¢i ono §to mogu da ucinim iznutra da te uslove
promenim" (1970: 36).>® Opisana pozicija ukazuje na proturjedja koja karakteriziraju
Jugoslaviju 1 njeno politiCko-drustveno uredenje (usp. Dimitrijevi¢, 2016: 108), dokazujuci
time ujedno da, kako isti¢e Dejan Krsi¢ u svom eseju o grafickom dizajnu i1 vizualnim
komunikacijama izmedu 1950. i 1975. godine, "ni u politickom, kulturnom, niti u smislu
zbivanja na specificnom podrucju dizajna, to se razdoblje ne bi smjelo promatrati kao
razdoblje monolitnog jednoumlja, ve¢ ambivalencija, antagonizama, proturjecnih teznji,
zastoja, pokuSaja i zaokreta, Sto je sve inherentno i konstitutivno za sam modernitet" (2012:

225).%

7 Krsi¢ (2012: 225) upozorava da manjak jasne historizacije dizajna uzrokuje perpetuaciju istih tvrdnji, na liniji
"ideoloski suprotstavljen[ih] kliSej[a] o odnosu socijalizma i moderne umjetnosti, socijalizma i dizajna", a koje
socrealizam postuliraju kao dominantu modernizmu koji je tek trebalo izboriti s jedne, odnosno modernizam kao
"fasadu" totalitarnog sustava u o¢ima slobodnog Zapada s druge strane.

> "Razlog dezagregacije i usporavanja jugoslavenske privrede bila je kristalizacija klasnih interesa u kojoj su se
oligarhijski interesi pretvorili u glavnu ko¢nicu drustvenog razvoja" smatra Darko Suvin, aludiraju¢i na klasnu
svijest ekonomski privilegirane klase, koja je sasvim oc€ito u prvom redu gledala vlastite umjesto op¢ih
drustvenih interesa (u Dimitrijevié¢, 2017: 64).

% Zanimljiva je u tom kontekstu izjava Zelimira Zilnika u filmu Druga linija (Nenad Miloevi¢, 2016): "Posle
svih tih, da kaZzemo, teskih izvlacenja iz Drugog svetskog rata, zemlja koja je poruSena i u kojoj je mnogo ljudi
stradalo, dolazi jedna nova generacija, i sad ona zivi u zemlji koja je toliko otvorena i uspesna s jedne strane, a s
druge strane gde su tako oc¢igledne proturecnosti. Jedna od proturecnosti je da taj vladajuéi sloj, ta vladajuca
politicka klasa, ona se stalno busa u prsa kako je imala Sanse kad je imala 20 godina da se suprotstavi faSizmu i
da stvori novi sistem i novu drzavu, nikako ne pusta vlast iz svojih ruku. Sad ve¢ ¢i¢e od 60-70 godina, dakle taj
veliki problem svih socijalisti¢kih drzava, ta gerontokratija, razumijete, da su mislim centralni komiteti sve bili
od staraca koji stalno pri¢aju o nekoj svojoj mladosti. To je razume se nerviralo mladu generaciju koja sad
zavrSava fakultete tako da je ona trazila neko svoje mesto u drustvu i onda se tu postavilo i ono pitanje koje je
jedno od bitnih pitanja u socijalizmu u tom jednopartijskom sistemu, ta privilegovana klasa, ta crvena
burzoazija".
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Promatrati fenomen eksperimentalnog filma kao one kulturne prakse koja svojim
postojanjem prkosi dominantnoj druStvenoj matrici, buneci se protiv komercijalizacije i
banalizacije (filmske) umjetnosti, u okviru jednopartijskog sustava, pred Citatelja/gledatelja
postavlja Siroki raspon pitanja. Do koje je mjere forma politi¢na, je li forma u Jugoslaviji
mogla (i trebala) biti politi¢na, i do koje je mjere — ako uopée — bila subverzivna?® Koje su
bile one problemati¢ne 1 kriticne drusStvene toCke protiv kojih su se pojedini redatelji
eksperimentalnog filma (svjesno ili nesvjesno) borili, kakve je oblike ta filmska borba u sebi
nosila, te da li se uvijek nuzno radilo o borbi?'

Kako bi pozicija eksperimentalnog filma u kontekstu razvoja jugoslavenskog drustva i
njenoga samoupravnog socijalistickog drustvenog uredenja bila jasnija,* korisno je sagledati
je u ve¢im vremenskim odsjeccima jugoslavenskog federativnog projekta bratstva i jedinstva.
U nastavku slijedi usporedni prikaz periodizacija kako su ih ponudili Daniel Goulding (2004),
Radina Vugeti¢ (2012), Masa Kolanovi¢ (2011) i Ivo Skrabalo (1998), autori koji su se
eksplicitno bavili jugoslavenskom (popularnom) kulturom i filmom, kako bi se dobio

interpretativni paus-papir kroz koji je moguée razmatrati filmove u sredistu ovog rada.

1945. — 1948. : Ideoloski neprijatelji (Vucetic)

U kontekstu ovog konkretnog pitanja Ljiljana Kole$nik u knjizi Izmedu istoka i zapada (2006) isti¢e dio teksta
objavljen u Casopisu Forma 1, poslijeratnom mjesecniku koji je okupljao predstavnike geometrijske apstrakcije:

"Proglasavamo se formalistima i marksistima, uvjereni da pojmovi formalizam i marksizam nisu nepomirljivi,
posebno danas kada progresivni elementi u naSem drustvu moraju zadrzati svoju revolucionarnu i avangardnu
poziciju" (Kolesnik, 2006: 83).

%! Ideoloskom pozicijom umjetnosti i kulture u Jugoslaviji — iz postjugoslavenske vizure — neminovno su se
bavili gotovo svi autori i autorice koji su obradivali jugoslavensku kulturu iz razdoblja modernizma; u kontekstu
slikarstva Ljiljana Kole$nik (2006), u kontekstu filma Pavle Levi (2009) i Daniel Goulding (2004), u kontekstu
popularne kulture Masa Kolanovi¢ (2011) i Radina Vuceti¢ (2012). O ideologiji su pisali pojedini autori u okviru
monografskih izlozbi posvecenih kulturi i umjetnosti jugoslavenskog modernizma (Socijalizam i modernost, ur.
Ljiljana Kolesnik, 2012; Refleksije vremena, ur. Jasmina Bavoljak, 2012), a autorski tekstovi koji su tematizirali
eksperimentalne filmove te filmove "Crnog talasa" nuzno su se osvrtali na subverzivnost i politicku
provokativnost ovih pristupa filmskom stvaralastvu: Gal Kirn ("Aesthetics of Politics in the Early Works of
Karpo Godina", 2013), Sezgin Boynik (u disertaciji Towards a Theory of Political Art Cultural Politics of ‘Black
Wave’ Film in Yugoslavia, 1963-1972,2014; te ¢lancima "Marxist-Leninist Roots of Zenitism: On Historical
Avant-garde Corrections Introduced by Karpo Godina's Film SPLAV MEDUZE", 2013; "On Makavejev, On
Ideology — The Concrete and the Abstract in the Readings of Dusan Makavejev's Films", 2012).

%2 Ljubodrag Dimi¢ u svojoj analizi Agitpropa (1988) isti¢e da je "kulturna politika jedan od bitnijih elemenata
preko kojih se ostvaruje i uévrséuje izgradnja novog drustvenog sistema" (ibid. 13). Buduéi da je drzavno-
politicko uredenje u kojemu su nastali eksperimentalni filmovi Jugoslavije, jednako kao i jugoslavenski Novi
film, u velikoj mjeri utjecalo na sadrzaje i teme kojima su se ti filmovi bavili, nuzno je dati kraci pregled idejno-
ideoloskog okvira filmske industrije 1960-ih i 1970-ih godina (i polja onodobne suvremene umjetnosti), te
filozofske pozadine na ¢ijim je temeljima taj okvir nastao.

% Ovoj periodizaciji moguée je pridodati onu Johna R. Lampea (autora na kojega upucuje De Cuir u svojoj
studiji o Crnom talasu), a koji povijest druge Jugoslavije dijeli na tri velika perioda: osnivanje Jugoslavije 1946.
—1953., uspon zemlje u razdoblju 1954. — 1967. i njezin polagani pad u godinama 1968. i 1988. (2000: viii).
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1945. — 1948. : Socrealisticki kulturni projekt (Kolanovi¢)
1945. —1950. : Utemeljenje i evolucija nacionalne kinematografije (Goulding)

1944. — 1956. : Drzavna kinematografija (Skrabalo)

1947. — 1948. : Vrijeme nasilne ideologizacije cjelokupnog zivota (Dimi¢)

1948. — 1952. : Prijelazno razdoblje

1948. — 1955. : Veliki raskid i potraga za identitetom (Vucetic¢)
1948. — 1950-¢ : Napustanje tog projekta (Kolanovic)
1956. — 1962. : Producentska kinematografija (Skrabalo)

1950-¢ 1 1960-¢ : Godine radanja jugo-bastardnosti (Kolanovic¢)
1955. —1961. : Kriza identiteta (Vucetic)
1951. — 1960 : Decentralizacija i razbijanje kalupa (Goulding)

1960. — 1980. : Sve snazniji prodor zapadnjacke popularne kulture (Kolanovi¢)
1961. — 1963. : Zahladenje odnosa (Vuceti¢)

1961. —1972. : Novi film i1 uspon republika (Goulding)

1960-¢ — ... : Autorska kinematografija (Skrabalo)

1972. — suocavanje s revolucionarnom prosloséu (Goulding)

1970-¢ — SIZ-ovska kinematografija (i kolektivna auto-cenzura) (Skrabalo)

Kao $to su ve¢ mnogi autori do sada istakli, Jugoslavija je vrlo rano raskinula sa
doktrinom socrealizma (usp. npr. Kolesnik, 2006: 68-69; De Cuir, 2012: 405; Lebhaft, 2012:
1; Denegri, 2003: 56; Levi, 2007: 27; Saki¢, 2016: 60), prije svega zahvaljuju¢i Titovom
razlazu sa Staljinom 1948. godine i izlasku zemlje iz Informbiroa, a potom i naporima samih
aktera onodobne umjetnicke scene koji su je zajedni€¢kim naporima stvarali (ibid.). Kako
primjeéuje Skrabalo, socijalisti¢ki realizam koji je "polako odumirao kao obvezatna estetika
[...] nije bio zamijenjen nekim drugim vladaju¢im pravcem" (1998: 197), ve¢ je odgovornost
za sadrzaj 1 formu filma uglavnom pocivala na samom stvaraocu (ibid.). Ta ¢e odgovornost i
stvaralacka sloboda imati klju¢nu ulogu u formiranju kako poetike eksperimentalnog filma,
tako 1 autorske kinematografije, a u sklopu nje i onog njenog odvjetka koji se danas naziva

Crnim talasom i izravno se u kontekstu filma povezuje s represijom spram stvaralacke
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slobode u Jugoslaviji. Naime, iako je kinematografija u Jugoslaviji od svog osnutka krajem
1944. godine pa do svog kraja pocetkom 1990-ih prosla nekoliko razvojnih faza, kao
uostalom 1 jugoslavensko drustvo u cjelini, njezini se temelji i idejne, ideoloske te u velikoj
mjeri 1 vizualne koordinate prije svega nalaze u Revoluciji i Narodnooslobodilatkom ratu
(usp. Filmska kultura, br. 100/1975: 1) — te samoupravnom socijalizmu ** i teZnji k
besklasnom druStvu kao temeljnim ideoloSkim smjernicama SFRJ uredenja. "Bune, otpori,
socijalna i revolucionarna gibanja, Gubec, Ilindenci, Svetozar Markovi¢, Tucovi¢, Supilo,
Krleza, organizirani radnic¢ki i komunisti¢ki pokret, narodnoosloobodilacka borba, Tito 1
epoha koju on znacenjem i revolucionarnim zracenjem svoje licnosti tako snazno obiljezava"
(Ostoji¢, 1977: 5) bili su oni aspekti jugoslavenske stvarnosti odnosno njene (mitologije 1)
ideoloske svetosti ¢ija su dekonstrukcija i kritika bile podloZzne institucionalnoj, drzavnoj
reakciji. Kako je zapisao Stevo Ostoji¢ na pocetku monografije Rat, revolucija, ekran, "[u]
nasoj jo$ nenapisanoj povijesti filma, ratno-revolucionarna tematika jedina je prava konstanta,
nadublji i neprekinuti motiv nase kinematografije." (1977: 5).

Godine koje su u srediStu ove disertacije Cesto se nazivaju zlatnim razdobljem
jugoslavenskog filma (npr. Levi, 2007: 29; Vugeti¢, 2012: 145; Gili¢, 2009: 7).® Medutim,
1960-e 1 1970-e karakteriziraju bitno drugacija umjetnicka, politi¢ka i ekonomska klima te
ofigledna smjena generacija, samim time 1 stvaralackih postupaka, na polju kako
eksperimentalnog tako i dugometraznog igranog filma. U 1960-ima prevladavalo je
slobodnije ozragje (Skrabalo, 1998: 370), to je bilo razdoblje "tvoratke samosvijesti" i
stvaranja osobne ikonografije (Turkovi¢, 2016), dok je poc¢etkom 1970-ih doslo do "loma koji
se osjetio 1 u kinematografiji" (Gili¢, 2011: 102) te je nastupio svojevrstan "kulturni muk"
(Skrabalo, 1998) i politicka razradunavanja s redateljima (Turkovi¢, 2016). Dok su Sezdesete
bile godine u kojima je "skoro sve bilo moguce" (Vuceti¢, 2012: 161), "sedamdesete godine
su, medutim, bile neSto sasvim drugo" (ibid. 159). Prijelaz iz 60. u 70. godine 20. stoljeca
Pavle Levi locira kao upravo onaj period politi¢kih previranja na ¢ijim je temeljima "stasala"
kriza jugoslavenskog socijalizma, naglasavaju¢i da su se u tom razdoblju "inicijalno ispoljile

tenzije izmedu, s jedne strane, reformistickih inicijativa socijalistiCkih rukovodstava u

% Jugoslavija je bila zemlja "samoupravnog socijalizma" te, kako isti¢e Stevan Vukovié, svakom je Jugoslavenu
ustavno bilo zagarantirano pravo na stanovanje i socijalno osiguranje (2010: 44), dok su osnovni principi
jugoslavenskog uredenja bili "samo-organizacija drustva" i "samo-odredenje pojedinaca" (2010: 46).

65 Vugeti¢ i Gili¢ oboje primarno isti¢u 1960-¢ (dok Gili¢ zlatno razdoblje naziva jo§ i 1950-ima), no u svjetlu
ovog rada ¢ini mi se prikladnim u zlatno razdoblje ukljuciti i 1970-e buduéi da su na polju eksperimentalnog
filma i te godine u znatnoj mjeri bile plodne i produktivne (primjerice autori poput Mladena Stilinovi¢a, Karpa
Godine, Tatjane Ivanci¢, Nikole Puri¢a, Bojana Jovanovica...).
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pojedinim jugoslovenskim republikama i, s druge strane, rigidne reakcije na ove inicijative od
strane savezne vlasti" (2009: 25-26). Vuceti¢ pritom spominje i privrednu reformu iz 1965.
godine, kroz koju je u Jugoslaviju usao trzi$ni socijalizam, i naglasava da se tako nesto "u
komunistickom svetu nije desilo do 1989. godine" (2012: 354).

Uzmemo li Narodnooslobodilacku borbu, odnosno Revoluciju, kao temeljnu
ideolosku pozadinu drustvenog Zivota,”* i temu od kljuénog zna¢aja za drzavno dotiranu
jugoslavensku kinematografiju, iznenadit ¢e sloboda shvacanja potencijalnog prikaza te iste
revolucije. Monografija Rat, revolucija, ekran tako donosi ulomak s banjalu¢kog simpozija
"Film, drustvo, revolucija" iz 1974. godine, na kojemu Predrag Golubovi¢ istice da "[§]irina
revolucionarne misli upravo i omogucéava najsiri pristup temama kojima se obraca na$ film iz
rata" (1974/1977: 50) isticu¢i kako je revolucionaran upravo suvremeni film u kojemu se
njeguju formalne razli¢itosti (ibid.). Ovaj ulomak omeden je Sirokim rasponom filmskih
fotograma, od onih iz dokumentarnih i ratnih filmova (poput sudenja Kardinalu Stepincu,
oslobodenja Zagreba i partizanskih jedinica u borbi) do animiranih i igranih filmova Mimice,
Vukotié¢a, Dragiéa i Dovnikovi¢a. Time se ujedno podcrtava teza Tomislava Sakiéa prema
kojoj je "javna praksa u socijalistickoj Jugoslaviji poistovjetila [...] dobrim dijelom 'novu' i
'revolucionarnu' drustvenu praksu i drzavno uredenje sa zahtjevima za 'novom umjetnoséu'
¢ime "se djelomice vratila na izvorne zasade avangarde 1920-ih godina" (2016: 60) te, kroz
filmsku kritiku poglavito, novi jugoslavenski film vrednovala kao "vredniji tip filmske
umjetnosti" (ibid. 59) i prometnula ga u reprezentativan filmski proizvod za "zapadno" trziste.
Tu ¢injenicu da su jugoslavenski filmovi, koji su mahom u domacoj javnosti tretirani kao
nepocudni i problematicni te etiketirani kao crni talas, istovremeno sluzbeno slani na
inozemne filmske smotre i festivale na kojima su dobivali vazne svjetske nagrade, Radina
Vuceti¢ tumaci kao stratesko jugoslavensko balansiranje izmedu istoka i zapada kroz koje se
"iz ideoloske Stete na unutrasnjem planu" nastojala okoristiti na vanjskopolitickom planu
(2012: 154).%

Iako neki kljucéni trenuci iz jugoslavenske kulturne povijesti ostaju zajednicki

cjelokupnom kulturno-umjetni¢kom prostoru, kao §to je npr. referat Petra Segedina iz 1949.

% Usp. Levi, 2007: 30.

7 Vise o tome vidjeti u Vuceti¢ (2013: 144-162). Sli¢nu bismo tezu na prvi pogled vjerojatno mogli izvesti i za
americ¢ku vanjsku politiku, uzevsi u obzir ¢injenicu da je americki underground tijekom 1960-ih i 1970-ih u
podjednakoj mjeri bio cenzuriran na domacem terenu i istovremeno putovao na visemjesecne evropske turneje
financirane od strane americke vlade. Ta deideologizirana lijeva ideologija (mogli bismo dodati — ideologija
slobode) koju je SAD Sirio kroz apstraktni ekspresionizam, usko vezan uz pojavu "novog liberalizma", opisana
je u knjizi Sergea Guilbauta How New York Stole the Idea of Modern Art — Abstract Expressionism, Freedom,
and the Cold War (1985).

52



godine (usp. Skrabalo, 1998: 182) ili govor Miroslava Krleze iz 1952., u kojemu pisac
odbacuje socrealizam (usp. npr. De Cuir, 2012: 405),® procesi kako oslobadanja od
socrealizma tako i "ideoloske kontrole" nad filmom pritom se moraju promatrati izdvojeno od
ostalih oblasti umjetnickog stvaralastva. Naime, kako istice Hrvoje Turkovi¢, polja
knjizevnosti, glazbe i likovne umjetnosti imala su u Jugoslaviji bitno dugotrajniju tradiciju
nego umjetnost filma, $to ih je ¢inilo podloznijima borbi s nametanjem ideoloSkih usmjerenja
to jest ideoloSkom kontrolom, za razliku od filma. "Nemajuéi kontinuirane tradicije, niti
ikakvog filmskog ikonografskog iskustva [...] svaki je ikonografski zadatak bio dobrodoslim
usmjerivac¢em, a osobito je bio poticajan kad se radilo o buduénosno orijentiranim, druStveno
poletnim ikonografskim zadacima socijalisticke ideoloske projekcije" zapisao je Turkovié
(1985: 44-45). Skrabalo pritom isti¢e kako socrealizam nikada nije bio sluzbeno uveden ni
povucen (1998: 168), pa je stoga tesko i odrediti trajanje te poetike u jugoslavenskoj
kinematografiji, dok Nikica Gili¢ (slijede¢i Skrabala) naznaduje da taj "treéi put”" u umjetnosti
jest bio zagovaran od strane pojedinih ideologa (poput Segedina, KrleZe i Vicka Raspora) no
nije bilo potpuno jasno kako bi on to¢no trebao izgledati (Gili¢, 2011: 50).

Idejnom 1 ideoloskom kontekstu u kojemu je nastajao eksperimentalni film u
Jugoslaviji mozda je najplodnije pri¢i iz vizure samih tekstova o filmu i filmske teorije koja je
na tom prostoru bila objavljivana — sa SR Slovenijom, SR Srbijom i SR Hrvatskom kao
kljuénim centrima aktivnog promisljanja medija filma. U tom je smislu od velike koristi
Sistematizacija teorije filma u svetu i kod nas Dusana Stojanovica iz 1974. godine, jer prilicno
dobro pokazuje $to je do tog trenutka objavljivano i prevodeno na polju jugoslavenske teorije
filma, posebice u odnosu na teoriju koja se razvijala u Njemackoj, Francuskoj i na
anglofonom govornom podrucju — te u mnogo manjoj mjeri u Sovjetskom Savezu — odnosno
Sto je autor ove studije smatrao vaznim uvrstiti u napravljeni pregled. Za ovaj je rad posebno
vazno istaknuti prijevod teksta Film i radikalna teznja (Film and the Radical Aspiration,
1966.) americke teoretiCarke Annette Michelson, jedne od najvaznijih ideologinja americkog
undergrounda, koji je objavljen 1969. godine u Filmskim sveskama, svega tri godine nakon

pojavljivanja. Iste godine u Sveskama su izasli tekstovi Jonasa Mekasa, Jacka Smitha, Roberta

68 Krlezina je (nad)ideoloska pozicija i sama podlozna interpretacijama, i kako pokazuje Predrag Brebranovié,
Krleza kao lijevo orijentirani pisac nikada se nije nedvosmisleno svrstao na stranu avangarde (u koju nominalno
spada eksperimentalni film), dapace, ¢esto je bilo i potpuno suprotno. Krlezini su stavovi zavisni od ¢itanja
njegovih tekstova u okviru konteksta vremena s jedne, i njegova cjelokupnog korpusa s druge strane, stoga se
¢ini kako je uzimati Krlezu kao referentnu to¢ku za obranu avangarde i modernizma u Jugoslaviji sklizak
teorijski teren. Vise vidjeti u Predrag Brebanovi¢, Avangarda krleziana (2016).
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Breera, Andyja Warhola, Jane Brakhage, Stana VanDerBeeka, Freda Campera, Piera Paola
Pasolinija, Jean-Pierrea Oudarta ...

Buduéi da se taj tip prevodenja i objavljivanja odvijao unutar drzavno dotiranih
struktura/mehanizama — samim time 1 drzavno odobrenih praksi (aktivnosti pod
pokroviteljstvom drzave) — ta razmiSljanja o filmu ujedno svjedoce i o razini stvaralacke 1
misaone slobode koja je bila dostupna kako redateljima tako 1 kritiarima/teoreticarima. Iako
se Stojanovicev pregled zavrSava s 1974. godinom (a zapocinje s 1947.) obuhvaceni tekstovi
zaista predstavljaju Sirok raspon razmiSljanja o filmu, njegovim rodovima, Zzanrovima,
ontologiji, ideologiji, poetici i estetici, te je moguce je zakljuciti da je (stvaralacka) sloboda
misli bila na zavidnoj razini, iako je mozda u praksi — barem $to se kritike tice — imala

svojevrsna ogranienja (usp. Jovi¢i¢ u Tirnanié¢, 2006: 103).%

3. 1. 1. Pitanje filmske stvarnosti i individualne mitologije

Cini se da je u osnovi prijepora oko onoga $to danas percipiramo kao jugoslavensku
subverzivnu ili u najmanju ruku opozicijsku filmsku praksu, bilo jedno od najstarijih
umjetnickih pitanja — pitanje mimeze, odnosno reprezentacije stvarnosti u umjetnickom djelu.
Mimeza (mimesis) je viSestruko sloZen pojam koji se nalazi u srediStu estetskih debata od
gréke filozofije sve do danas, pa je Zdeslav Dukat u svome komentaru Aristotelova
Pjesnickog umijeca niti ne Zeli podrobnije pojasnjavati, napominjuci tek da mimesis odgovara
pojmu "prikazivanja" (Dukat u Aristotel, 1983: 62). Katarina Rukavina naglasava da je
mimesis "osnovno svojstvo umjetnosti" (2011: 92), dok Stephen Halliwell, pozivajuéi se na
Goethea, istice kako postoje dva radikalno suprotstavljena koncepta mimeze (kojima je
pitanje "stvarnosti", dakako, zajednic¢ko). Prvi se koncept kre¢e unutar okvira reprezentacije
posvecene svijetu spoznatljivom kao takvom i izvan same umjetnosti te koji (svijet) moze
sluziti kao mjerna jedinica toga umjetnickog sustava, dok je prema drugom konceptu mimeza
u svojstvu stvaranja "nezavisnog umjetnickog heterokozma (engl. heterocosm)" koji moze (no
vjerojatno i ne mora) sadrZavati istinosne kategorije koje se odnose na "stvarni" svijet (2009:
5).

U svojoj knjizi o Crnom talasu, svojevrsnom autorovom osobnom osvrtu na deSavanja

oko ovog odvjetka Novog jugoslavenskog filma, temeljenom na njegovoj privatnoj

% Goulding pak navodi govor predsjednika Ideoloske komisije CK KPS, Veljka Vlahoviéa, iz 1963. godine u
kojemu se Vlahovi¢ s negodovanjem osvrnuo na ¢injenicu da se otudenje u jugoslavenskom filmu reprezentira
slicno zapadnom filmskom krugu (2004: 74).
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hemeroteci, Bogdan Tirnani¢ donosi segmente niza polemickih tekstova koji su se bavili tom
"problemati¢nom" filmskom strujom, a u &ijem je sredistu bilo upravo pitanje stvarnosti.”
Stvarnost kao predmet filmske umjetnosti u ovom prvom halivelovskom smislu pocetkom
1960-ih nasla se dakle u samom sredi$tu rasprava o tome $to bi jugoslavenska (filmska)
umjetnost trebala prikazivati i na kakav bi to tematski, estetski i formalni nacin trebala
raditi. ' Buduéi da su osnovni ideologki principi jugoslavenskog drustva pocivali na
"revolucionarnoj ideologiji proleterijata" (Tirnani¢, 2006: 36), "borbi za socijalisticki razvoj"
(Krmpoti¢ u Tirnani¢, 2006: 98), marksisticko-lenjinistickim temeljima (Tirnani¢, 2006: 36),
socijalistickoj drusStvenoj stvarnosti (Veselinov prema Tirnani¢, 2006: 37) i ideologiji
komunizma (Tirnani¢, 2006: 129) svaki je otklon od ovako ocrtane slike stvarnosti i njezinih
temeljnih principa dovoden u pitanje, te je smatran izvrtanjem drustvene stvarnosti i
drustvenog razvitka socijalisticke Jugoslavije (ibid. 39) pri c¢emu je kljucni ideoloski protivnik
bio kapitalisticki Zapad i njegova "dekadentn[a] intelektualistick[a] shvatanj[a] (Culizarevi¢
prema Tirnani¢, 2006: 41).

Pravo na odredivanje stvarnosti stvarnoga u umjetnickom djelu imali su, kako se €ini,
prije svega partijski ¢inovnici (na kojim god pozicijama se nalazili), a njihov bi se stav
vjerojatno mogao sazeti u tezi Nede Krmpoti¢ za koju je umjetnicka istina zapravo bila
"sublimacija ljudske i druStvene istine od koje polazi" (prema Tirnani¢, 2006: 99). Ni amateri
nisu bili liSeni ovog imperativa reprezentacije "stvarne stvarnosti", pa u tom smislu Marko
Babac spominje opaske zirija sa Sestog saveznog festivala amaterskog filma (1960.,

Beograd), koji su redateljima prijavljenih filmova prigovorili $to nisu pokazali "ni malo 'sluha

™ Tirnani¢ isti¢e stav Aleksandra Petroviéa koji je odstupao od problema reprezentacije stvarnosti u filmu,
smatrajuéi da je "teziSte ideoloske borbe" bilo na formalnoj modernosti novovalnog filma (Tirnani¢, 2006: 96).
Ovo bi svakako vrijedilo pomnije istraziti, buduci da je eksperimentalni film u Jugoslaviji u velikoj mjeri
istrazivao samo polje forme.

! Tirnani¢ isti¢e govor 1963. godine na VII kongresu SO Jugoslavije, u kojemu se Tito pita: "Zar nasa stvarnost
ne pruza dovoljno bogat materijal za stvaralacki umjetnicki rad? (...) Bjezi se u apstrakciju umjesto da se
oblikuje nasa stvarnost" (prema Tirnani¢ 2006: 35). Godinu 1963. isti¢e i Radina Vuceti¢ kao simptomatiénu za
pocetak "brojnih intervencija" na polju kulture (usp. 2012: 149), no moramo pritom istaknuti da je 1963. ujedno i
godina pokretanja jednog od prvih festivala eksperimentalnog filma na Zapadu, GEFF-a, koji se bijenalno
odrzavao u Zagrebu od 1963. do 1970. godine. Prethodno spomenute intervencije Vucetié pripisuje zahladenju
odnosa izmedu SAD-a i SFRJ te okretanju SSSR-u i svojevrsnom Titovom imitiranju stavova Nikite Hrus¢ova
po pitanju jazza i apstraktne umjetnosti (ibid. 149), dok Lampe period izmedu 1963. i 1966. isti¢e kao izuzetno
znacajno razdoblje u kojemu su se u Jugoslaviji odvijale intenzivne politicke debate vezane uz ekonomske
reforme s tendencijama ka pristajanju uz zapadnjacki oblik trziSnog kapitalizma (2000: 284), dok je istovremeno
donesen i novi "Kardeljev" ustav koji je favorizirao regionalne politicke i etnicke interese (ibid. 285). Uzevsi u
obzir totalitet aktera ukljucenih u stvaranje drustveno-kulturne klime jedne zemlje koja u osnovi nije bila
totalitarna i represivna u onom radikalnom staljinistickom smislu, pluralitet heterogenih i proturje¢nih dogadanja
(istodobnost Pansinijeva filma K3 (Cisto nebo bez oblaka) napravljeno 1963. godine — vidjeti zakljudak — i
Titove osude apstrakcije i zapadne dekadencije) dosljedno prati eksperimentalnu dijalektiku jugoslavenskog
utopijskog samoupravljackog projekta.
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za 'druStvenu stvarnost oko sebe' te su nastojali "amaterski film usmeri[ti] 'Sto dubljem 1
realnijem tretiranju nase Zivotne stvarnosti" (2001: 232).

Pisuéi o novom valu kao opozicijskom filmu, Tomislav Sakié isti¢e da je on u osnovi
bio "nova slika izvanfilmske stvarnosti, to jest novi realizam — jedino se ideja onoga Sto je
'stvarno' za novi narastaj promijenila, to jest promijenila se percepcija stvarnosti" (2016: 139).
Ta se promjena dogadala kako na globalnom planu tako i na lokalnom, jugoslavenskom
terenu, pri ¢emu je uz op¢i atribut ovoga poslijeratnog perioda, za koji A. L. Rees istice da je
okarakterizirano kao "doba tjeskobe" (2016: 95)”* svaka od zemalja posjedovala i vlastitu
"stvarnost" €ija se slika odjednom pocela mijenjati te vlastite, lokalne stilske i poeticke
tradicije / modele kojima je tu stvarnost prikazivala.

Film Crnog talasa bio je, kako istice Greg De Cuir, "crn" upravo zbog svoje
spremnosti ("hrabrosti") da Narodnooslobodilatku borbu — dakle onaj ranije spomenuti
mitotvorni odnosno temeljni ideoloski element jugoslavenskog novog drustva — prozove zbog
moralno upitnih krvavih temelja na kojima je izrastala (2012: 418).” No to ujedno ne znadi
da je u Jugoslaviji u periodu 1960-ih, a pogotovo 1970-ih postojala otvorena i represivna
cenzura, iako je to pitanje podlozno raspravi i sjecanjima pojednih autora.” Kako isti¢e
Zelimir Zilnik, na republi¢kom je nivou postojala Komisija za pregled filmova, koja je nakon
1971. preuzela i "pokrajinski" karakter te navodi da "mehanizam nastajanja jednog dela
filmova nije bio kompletno kontrolisan, jer da je bio, onda bi bilo potuno apsurdno da postoji
1 'Komisija za pregled filmova', odnosno cenzura koja je izdavala sertifikat sa kojim je film
bio odabran za javno prikazivanje" (2005: 46). Slobodan Sijan primjerice isti¢e da u vrijeme
kada je on stvarao "cenzura viSe nije postojala kao institucija, ali su postojale one mini-
cenzure u obliku takozvanih umetni¢kih veéa,” u svakom filmskom poduzeéu" (2010: 76), a
u prilog ovoj tezi Skrabalo navodi da je u Zakonu o filmu iz 1956. godine (¢lanak 6.) pisalo —

"Zajamcuje se sloboda umjetnickog stvaranja u filmu" — te napominje da je tu slobodu ipak

2 "Poslijeratno razdoblje, obiljezeno nasilnom dekolonizacijom, atomskim prijetnjama i Korejskim ratom,
dobilo je ime 'doba tjeskobe' (Rees, 2016: 95).

7 "Prirodni realizam' filma nastoji da nametne svoje videnje sveta kao jedino moguée i preobrazi ideologiju u
'¢injenice" (Noguez, 1989: 187).

U svojoj knjizi Izmedu istoka i zapada Ljiljana Kole$nik isti¢e da se ideoloska kontrola u Jugoslaviji na polju
umjetnosti prije svega izrazavala kroz novinsku kritiku (2006), dok Radina Vuceti¢ napominje kako je jedini
sluzbeno sudski zabranjen igrani film u Jugoslaviji bio Grad (1963). Prethodnu tezu Ljiljane Koles$nik potvrduje
i Marko Babac koji navodi da se oblik represije koji je vrsio jugoslavenski nadzorni sustav o¢itovao u
"ispolitizovanim novinskim kritikama, nametnutim ideoloskim diskusijama na savetovanjima kino-amatera u
toku festivala, ili maltretiranjem i zastraSivanjem zabranama javnog prikazivanja nasih filmova od strane
drzavne cenzorne komisije" (2001: 342).

7 Sustav evaluacije scenarija i dodijeljivanja sredstava za snimanje filma na na¢in na koji ga pojasnjava
Slobodan Sijan (2010: 76-77) uvelike je nalik sustavu dodjele sredstava u Hrvatskom audiovizualnom centru
(HAVC), utemeljenom 2008. godine, unutar kojega djeluju umjetnicka vijeca.
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verificirala (vjerojatno) komisija koja je dodjeljivala sredstva temeljem pristiglih scenarija
(usp. 1998: 226-227).

Ipak, prema navodima pojedinih autora krajem 1950-ih i 1960-ih amaterski su filmovi
morali prolaziti cenzorne komisije — pa tako Martinac naglasava da je "[o]nda cenzura bila
obvezna i za profesionalne i za amaterske filmove" (Muniti¢, 2011: 56).”° No Marko Babac
istie da "[m]esanje klupske komisije za odobravanje scenarija u tematiku i idejne probleme
sadrzaja nije bilo direktno" te da sekretar Fotokino Saveza Srbije niti u jednom trenutku
autorima nije uskracivao stvaralacku slobodu (2001: 112). Ipak, na drugom mjestu napominje
da je njegov film Kain i Avelj (1959.) zabranjen od strane Drzavne Komisije za pregled
filmova, te da je sluzbeni cenzorni karton za prikazivanje film dobio tek Cetiri godine kasnije,
1964. godine, a film se sada zvao Braca (2001: 214). Povrh toga, prvu generaciju Kinokluba
Beograd (u koju spadaju medu ostalima Kokan Rakonjac, Dusan Makavejev i Divna
Jovanovi¢) Babac spominje kao generaciju "mladih koji su u to vreme masovno odlazili preko
granice zemlje samo u bekstvu bez povratka" (2001: 342), smatrajuéi pritom da je period
njihovog stvaralastva obiljeZzen filmovima pobune "protiv novokomponovanih drustvenih 1
moralnih vrednosti totalitarnog rezima" koji je bio izrazito represivan (ibid). Aida Vidan
upucuje na ¢injenicu i da film DuSana Makavejeva Spomenicima ne treba verovati (1958.)
takoder bio zabranjen do 1964. godine (2016: 11), §to se moZze upotpuniti Babcevim
sjetanjem da je u pitanju bila zabrana Republicke cenzorne komisije te da je ta 1964. bila
godina u kojoj je Vicko Raspor kao ¢lan Savezne komisije "izdao kolektivno odobrenje" za
taj "i za druge zabranjene [amaterske] filmove" (2001: 184).

Ovi slucajevi ujedno u pitanje dovode teze o kinoklubovima kao marginalnim
prostorima koji su omogucavali "vecu slobodu akcije" (Janevski, 2012a: 5), odnosno
kinoklubovima kao "amaterskim rezervatima" u okvirima kojih su bili "prepusteni sami sebi"
unato¢ tome $to su bili pod "politiCkom" paskom centra (Janevski, 2012b: 48), bududi da je iz
navedenoga vidljivo kako su i sami amateri bili podlozni ideoloSkoj kontroli. Dakako,
moguce je 1 da se radi o pitanju razli¢itih pristupa u republickim okvirima, budu¢i da je
spomenuti Martinéev film Preludij nastao u Beogradu, $to svakako podcrtava tezu Zelimira
Zilnika o postojanju "regional-socijalizma — da je u nekim sredinama Govek bio osporen, a da
je u drugim mogao da radi" (Zilnik, 2005: 25). No Marko Babac ujedno isti¢e da je ve¢ 1960.

godine amaterizam prepoznat kao jedna od vaznih drustvenih djelatnosti s odredenim

76 Eksperimentalni film, dakako, nije nastajao samo u amaterskim krugovima, stoga je podjednako vazno obratiti
paznju kako na profesionalni tako i na amaterski kontekst.
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"zada¢ama" u socijalistickom druStvu stoga nije neobicno da su vladajuée strukture na njega
obracale pozornost.

Cini se da je pitanje stvaralacke slobode &esto izuzetno jednostrano promatrano; kako
je napomenuto na pocetku ovog poglavlja, zemlje Istocnog bloka uvrijezeno je dozivljavati
kroz prizmu cenzura i zabrana, dok povijesni primjeri itekako svjedoce o represiji u zemljama
navodne demokracije i slobodnog trzista (usp. Buden i Zilnik, 2013: 69-70). Ameri¢ka
povjesniarka umjetnosti i teoretiCarka eksperimentalnog filma Patricia Mellencamp navodi
da je u razdoblju Vijetnamskog rata americka avangarda vodila cenzorske bitke, te da je bilo
"konfrontacija i uhi¢enja" (1990: 5). Film Veza (The Connection, 1961.) americke redateljice
eksperimentalnih filmova Shirley Clarke, nakon $§to je prikazan na festivalu u Cannesu 1961.
godine, nije dobio odobrenje za prikazivanje u New Yorku budué¢i da je Ministarstvo
obrazovanja (Deparment of education) smatralo kako se u filmu previse puta koristi rije¢
"shit". Prilikom projekcije filma Jeana Geneta Ljubavna pjesma (Un Chant d'Amour, 1950.)
1964. godine u New Yorku uhapseni su Jonas Mekas, Ken Jacobs i Florence Karpf koji su
organizirali projekciju (Smulewicz-Zucker, 2016: xxi). Na tre¢em festivalu eksperimentalnog
filma u belgijskom Knokke-Le Zoutu, 1964. godine, Mekas, P. Adams Sitney i Barbara Rubin
pokusali su prikazati Stvorenja u plamenu (Flaming Creatures, 1963.) Jacka Smitha, a
projekcija je zavrSila osobnom intervencijom belgijskog ministra pravosuda kojemu je Rubin
uputila jedno socno "jebi se", pri ¢emu se Belgija ispostavila kao zemlja cenzure (Mekas,
2016: 118-119). Na meti cenzure bili su filmovi poput Brakhageova Prozora, vode,
pomicanja bebe (Window, water, baby moving, 1959.), a 1964. Mekas je zapisao: "Policija,
davatelji licenci, cenzori, okruzni tuzioci i kazneni sudovi napokon su poceli iskazivati interes
za umjetnost. [....] Gradonacelnik Wagner i guverner Rockfeller o€ito su naucili neSto od
Rusa. Na ratnom su pohodu protiv Stakora i umjetnika" (2016: 133).

Vrhunac ovog citavog isto¢no-zapadnog kontrapunktnog niza jest Cinjenica da je
1981. godine zagrebacki Multimedijalni centar (nadalje MM centar) zaprimio dopis institucije
Canadian Filmmakes Distribution Center, u kojemu CFDC Salje detaljnu dokumentaciju o
cenzuri filma Michaela Snowa Diderotov Rameauov necak (zahvaljuju¢i Dennisu Youngu)
Wilme Schoen (Rameau's Nephew by Diderot [thanx to Dennis Young] by Wilma Schoen,
1974.) koja je donesena odlukom Cenzorskog odbora Ontaria te mole ovu jugoslavensku
kulturnu ustanovu da slanjem pisma javnom tuziocu i dvjema najve¢im novinama u Torontu
podrzi skidanje zabrane za prikazivanje pojedinih dijelova ovog filma (arhivska grada, arhiv
MM centra). Naravno, navedeni se primjeri cenzura u Jugoslaviji i ostatku Zapada

nesumnjivo tematski i sadrzajno razlikuju. Dok je Jugoslavija bila relativno blagonaklona
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spram psovki, seksualnosti i obnazZenosti, no problematizirala reprezentaciju rata i tekovina
samoupravnog socijalizma (iako Cesto niti to), SAD i Kanada uglavnhom su se bavile
pitanjima povrede javnog morala.

Moguénost stvaralacke slobode u Jugoslaviji nesumnjivo je bila dijelom Sirih svjetskih
odnosno europskih gibanja u kojima je, kako je rekao Sava Trifkovi¢ u razgovoru s

Miroslavom Batom Petrovi¢em (Petrovié, 2009: 99):

postojalo jedno dominantno opredeljenje, filozofsko opredeljenje — egzistencijalizam, Sartr,
Kami, itd. To je znacilo zapravo traganje za samom suStinom stvari. Dakle, pokrenuti jednom
takvom idejom, §ta je zapravo iza povrSine stvari, Pansini dolazi do jedne ideje da ¢e se do
pravog filma do¢i ako se film oslobodi svih naslaga koje mu je donela komercijalna

kinematografija.”’

Ta moguénost nije nastala u zrakopraznom prostoru, ve¢ je vezana uz razvoj filmske
industrije, svijesti o filmu i kretanjima u jugoslavenskom drustvu. Kako istice Levi, drzavna i
partijska kontrola je popustala, postojao je stanoviti ekonomski, drustveni 1 politicki napredak
1 "filmski stvaraoci nastojali su da zbace okostali ideoloski oklop" (2009: 28), upucujuci na,
za ovaj rad u ¢ijem je srediStu eksperimentalni film, iznimno vazan citat Dusana Stojanovica

(1968/1998: 84):

Dragocena je odlika novoga jugoslovenskog filma $to on na filozofskom, ideoloskom i stilskom
planu pruza moguénost — i tu moguénost svakodnevno ostvaruje u praksi — da se jedna

kolektivna mitologija zamenjuje bezbrojnim li¢énim mitologijama.

Iduce poglavlje posveceno je kontekstu amaterske kinematografije koja je nastala u
okviru mreze hobisti¢kih udruZenja Jugoslavije objedinjene pod udruzenjem Narodne tehnike,
strateski organizirane od strane drzave, i1 koja je nesumnjivo imala stanovitu kohezivnu ulogu
u jugoslavenskom drustvu. "Li¢ne mitologije" koje spominje Stojanovi¢ ulazna su tocka za
pitanje njegovanja individualizma u kinoamaterskom kontekstu i njegova Sirenja iz
kinoklupskog u polje autorskog igranog filma, a ujedno su i teorijsko-kriticarska struja koja je

obiljezila pisanja o Novom jugoslavenskom filmu s kojim Novi americ¢ki film (New

77 Mnogi su eksperimentalni i dugometrazni igrani filmovi razdoblja 1960-ih godina "na misaonom planu
variral[i] tada pomodnu ideju otudenosti pojedinca u urbanoj civilizaciji" (Skrabalo, 1998: 325) i taj kamijevsko-
sartrovski ennui posebice je vidljiv u filmovima Mihovila Pansinija i Ivana Martinca, te do odredene mjere
Vjekoslava Nakica.
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American Cinema, NAC/NAF, koji se ¢esto naziva i americki underground) —u vidu osobnog

filma — dijeli odredene karakteristike (barem u tekstualnom smislu).”

3. 2. Proizvodni okvir: kratak pregled razvoja profesionalne i amaterske

kinematografije Jugoslavije

Amaterski se film, nepromisljeno okrsten kao isklju¢ivo odojece (sic) organizacije Narodne
tehnike, rukom pod ruku sa ostalim izrazito tehni¢kim aktivnostima, razvijao stvaralacki i
drustveno potpuno neobojeno, uvijek uz rub intenzivnije aktivnosti, bezuticajno financijski
uvijek pokrivan parolama 'opéeg masovnog i tehnickog pokreta' a u borbi 'za Sto veéi broj —
sa §to viSe rezultata' i tako redom. Primarnost Sarafa i kotaca, poluga i mazivnih ulja, istina,
neophodnih u kinematografiji, ali ne 1 suStinskih, vodila je takav amaterski film
organizaciono uvijek u ste€ajske pozicije narodnosveucdiliSnog tipa, ne pruzajuéi mu
organizirane mogucénosti da se drustveno angaziran, umjetnicki i eti¢ki dosljedan vine u nasa
drustvena i kulturna zbivanja.

— Ivica Hripko (1966/2013: 156)

Jugoslavenska kinematografija svoje pocetke nakon Drugog svjetskog rata gradi na
temeljima koji u sebi nose ve¢ spomenuto (simbolicko) proturjecje sliéno onomu koje ¢e
kasnije karakterizirati mnoge fenomene socijalizma i za mnoge teoreti¢are predstavljati tesko
rjesivo problemsko &voriste.” Radi se o preuzimanju postojeée baze predratnih gradanskih
kinoklubova (uz osnivanje novih)® i njihove inkorporacije u okvire Narodne tehnike
Jugoslavije, te o koriStenju materijalne ostavstine i intelektualne pomo¢i kako bivsih
okupatora i njihovih suradnika (Njemacka, NDH) tako i onodobnih saveznika (SSSR). No
sumarno, "jugoslavenski su se komunisti skoro u svemu ugledali na sovjetske saveznike"

istaknuo je Nikica Gili¢ (2011: 39).

78 "Osobni film nasuprot javnog filma. Samoizrazavanje nasuprot 'javnog" rije¢i su kojima je Mekas opisao
neke od koordinata americkog undergrounda (2016: 285), napominjuéi da je osobni film mnogo vise od
autorskog filma (ibid. 92).

7 Zbog vremenskog ograni¢enja i nedostupne literature (hrvatske knjiznice ne obiluju gradom koja se bavi
pocecima kinematografije u Beogradu, Ljubljani, Sarajevu, Skopju i Podgorici) pogled na kinematografiju
Jugoslavije pisan je primarno iz hrvatske perspektive i temeljen na najopseznijoj domacoj povijesnoj studiji koja
joj je posvecena: ve¢ spomenutoj Skrabalovoj knjizi. Pored nje, izuzetno je korisna bila i studija Nikice Gili¢a,
Uvod u povijest hrvatskog igranog filma (2011).

% Kinoklub Beograd osnovao se 1951. godine (Babac, 2001: 12), Kinoklub Split 1952. godine, godinu kasnije
obnovljen je rad Kinokluba Zagreb, u Rijeci se ve¢ 1946. osnovao Fotokinoklub Rijeka (Benéi¢, 2012: 18),
pulski Kinoklub Jelen s radom zapoc¢inje 1962. godine (http://www.pulskafilmskatvornica.hr/arhiva-fkk-a-jelen-
i-mafaf-a/), a beogradski Akademski kinoklub osnovao se 1958. godine te je poc¢etkom 1970-ih godina pripojen
Domu Kulture "Studentski grad" i mijenja naziv u Akademski filmski centar (Jovanovi¢, 1991c: 12).
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Ipak, "[f]ilm je, u cjelini, nastao iz u osnovi amat. napora i entuzijazma koji je u sebi
imao viSe elemenata danasnjeg kinoamaterizma nego profesionalizma" zapisao je Zlatko
Sudovié, jedna od kljucnih osoba zagrebackog filmskog Zzivota, u Filmskoj enciklopediji
(1986: 692), isticu¢i na jednom drugom mjestu da su "[p]JoCeci naSeg kinoamaterizma
potpuno [...] identi¢ni pocecima naSeg profesionalizma. Profesionalizam je u pocetku po
svojoj formi bio amaterizam" (Knjiga GEFF-a, 1967: 71). Usporedujuci djelatnosti
Jugoslavenske kinoteke u Beogradu i Kinokluba Beograd tijekom 1951. godine Marko Babac
takoder napominje "[d]a je to S$to se paralelno deSavalo u kino-klubu, bilo na istom nivou
ekskluzivnosti 1 kvaliteta" (2001: 15). Korisno je stoga ponuditi kraéi pregled institucionalnog
ustrojstva (odnosno razvoja) kako profesionalne tako i amaterske kinematografije. Ovaj ¢e
pregled ujedno do odredene mjere oslikati i sam druStveno-ekonomski razvoj jugoslavenskog
drustva, s proturje¢jima koja donekle slijede "raspadajuce propozicije jedne kinematografije u
procesu stalne reorganizacije kao oli¢enja loSe beskonac¢nosti", kako je grubo jugoslavensku
kinematografiju ocijenio Bogdan Tirnani¢ (2006: 98).

Kako je navedeno u prethodnom poglavlju, Ivo Skrabalo kinematografiju Jugoslavije
dijeli u tri velika razdoblja, u skladu s njenim ideoloSko-institucionalnim te privrednim i
ekonomskim organizacijskim principima: drzavna odnosno administrativna kinematografija
(1944.-1956.), producentska kinematografija (1956.),"" autorska kinematografija (1960-¢
godine)™ (1998: 316), sizovska kinematografija (ibid. 360) te kinematografija "drzave u
odumiranju" (ibid. 395).

Zacetkom organizirane jugoslavenske kinematografije sluzbeno se smatra prosinac
1944. godine, kada je u okviru Odeljenja za propagandu Vrhovnog Staba osnovana Filmska
sekcija (usp. Filmska kultura, 100: 1; Goulding, 2004: 3), koju je 1945. zamijenilo Filmsko
poduzeée Narodne Federativne Republike Jugoslavije. Godinu dana kasnije osniva se Komitet
za kinematografiju koji vodi beogradski predratni nadrealist Aleksandar Vuco (ibid. 4;
Skrabalo, 1998: 145), a odmah potom osnivaju se zasebne Komisije za kinematografiju u
svakoj republici (izuzev Crne Gore) (Goulding, 2004: 4) te savezni (Zvezda film) i republicki
proizvodni centri (Jadran, Avala, Triglav) (Skrabalo, 1998: 144). Ovaj je period

81 Slijede¢i Skrabalovu podjelu, Saki¢ rane 1950-¢ navodi jos i kao razdoblje samoupravne kinematografije,
(2016: 31).

naime, isti¢e da su vladajuée strukture "u eskperimentalne svrhe" dozvolile samoupravljanje odnosno prvenstvo
autora pri odlu¢ivanju u producentskim kuéama, znajuci da je takav model u praktiénom smislu neodrziv i
temeljno neostvariv (2006: 97).
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karakteriziralo kratkotrajno nastojanje cjelokupnog ideoloSko-umjetnickog kontroliranja
filmske proizvodnje (ibid. 178),* i to je bilo razdoblje osposobljavanja filmskog kadra te
snimanja prvih partizanskih filmova, odnosno filmova eksplicitno ratne tematike, koje je
Hrvoje Turkovi¢ u cjelini okarakterizirao '"didaktizimom] ideolosko-prosvjetiteljskog
usmjerenja" (usp. 2016).** Nakon 1948. godine Jugoslavija se nastoji ideoloski distancirati od
politike Sovjetskog Saveza te traze¢i svoj "tre¢i put", odnosno vlastitu verziju socijalizma,
godine 1950. donosi Zakon o radnickom samoupravljanju, ¢ime zapo€inje sa stvaranjem
onoga Sto danas poznajemo pod nazivom "samoupravnog socijalizma" 1 "radnickog
samoupravljanja" (usp. Lampe, 2000: 255-256). Ovaj je period pracen decentralizacijom, koja
je obuhvacala izmjeStanje poduzeca iz savezne u nadleznost pojedinih republika, te se vec
1951. ukida Savezni komitet za kinematografiju, filmska se proizvodnja pocinje financirati iz
republi¢kih fondova (Skrabalo, 1998: 187) i ulazi u "kategoriju privrednih djelatnosti s
'‘posebnom kulturnom vaznoséu™ (Goulding, 2004: 36) dok sami filmski radnici dobivaju
status nezavisnih profesionalaca (Skrabalo, 1998: 187).

Iste godine osniva se Savez filmskih radnika Jugoslavije (Goulding, 2004: 307-308),
na kojemu se kinoklubovi prepoznaju kao vazno mjesto kako Sirenja filmske kulture medu
"Sirokim masama gledalaca", tako i obrazovanja buduceg filmskog kadra (Jovanovi¢, 1991c:
6). Paralelno s deSavanjima na ekonomskom planu, na kojemu se uvode elementi trziSne
privrede, Jugoslavija se "otvara" Zapadu te se na kino-repertoarima pocinju pojavljivati
ameri¢ki filmovi i dolazi do "liberalizacij[e] u duhovnoj sferi" (Skrabalo, 1998: 184).%
Promjene koje su pocetkom 1950-ih nastupile u nacinu na koji je bila organizirana

kinematografija donijele su "dosta nedoumica, konfuzije ali 1 ubrzal[e] izvesne procese samog

% Skrabalo podcrtava i ¢injenicu da je u ovom periodu dolazilo i do "o$trog politickog obraduna izmedu
komunista i Katolicke crkve" (1998: 171), Sto je vazna povijesno-narativna nit za neka buduca istrazivanja
odnosa (potisnute) religioznosti i njenog ocitovanja u mediju eksperimentalnog filma, kako u Jugoslaviji tako i u
okviru sve vece sekularizacije na zapadu. O sekularizaciji (Zapada) opsezno je pisao kanadski filozof Charles
Taylor u svojoj knjizi A Secular Age (2007). Interesantno je pritom da je Katolicka crkva sudjelovala u
kulturnom zivotu Jugoslavije svojim tekstovima i osvrtima na filmove, koji su bili objavljivani ne samo u
vjerskim ve¢ i sekularnim filmskim magazinima. Cini se da je eksperimentalna tojest amaterska struja bila
posebno otvorena spram tog dijaloga, ¢emu primjerice svjedo¢i ¢injenica da su na razgovor voden povodom
Cetvrtog GEFF-a bili pozvani profesori s Teoloskog fakulteta u Zagrebu (usp. Filmska kultura, br. 72, 1970: 23-
53), a u prvom broju Sineasta iz Glasa koncila prenesen je tekst o filmu Ljubavni slucaj ili Tragedija sluzbenice
PTT (1967.) Dusana Makavejeva (Sineast, br. 1-2/1968, bez paginacije). Odnosno, kako je nadahnuto zapisao
Marko Babac u svojoj knjizi sjecanja o Kinoklubu Beograd za razdoblje 1951. godine kada je dosao u Kinoklub
Beograd: "Gde sam ja to doSao!? Da li je ovo jedan novi hram u kojem neke nove molitve i neki novi svestenici
propovedaju jednu novu veru koja se zove filmska umetnost?" (2001: 1951).

U knjizi Hrvatska kinematografija objavljenoj 2003., koju supotpisuje s Vjekoslavom Majcenom, Turkovié ¢e
napisati da je u ovom razdoblju vladala "komunisticka ideologija i doktrina te provedba socijalisticko-ideoloske
diktature" (2003: 25).

% Radina Vugetié isti¢e da te 1950. godine u Jugoslaviju nije uvezen niti jedan ruski film, dok je idu¢e godine
americki Bal na vodi (red. George Sidney, 1944.) pogledalo ¢ak 80% Beogradana (2012: 86-87).
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razvoja koji ¢e se moci potpunije da sagledaju tek narednih godina" (Volk, 2001: 339). Taj je
period ujedno obiljezen i promjenom odnosa drzave prema filmu, Sto je rezultiralo
svojevrsnom krizom u kinematografiji (Skrabalo, 1998: 207), a u ovom desetljeéu producenti
postupno dobivaju sve vecu samostalnost, te su za Turkovi¢a ovo "godine mirnog zasti¢enog
sazrijevanja populizma" (2016). Godine 1954. osnivaju se Filmski festival u Puli i Festival
kratkog metra u Beogradu, a "[o]d 1957. po€inju i godiSnje revije amaterskog filma" (Majcen
1 Turkovi¢, 2003: 34).

Godine 1956. donosi se novi Zakon o kinematografiji prema kojemu se "svakoj
republici [potvrduje pravo na] sopstvenu filmsku proizvodnju" (Vuceti¢, 2012: 144), ukida se
proracunsko financiranje filmova i taj se teret prebacuje na sredstva dobivena oporezivanjem
kako domaceg tako i stranog filma (usp. Goulding, 2004: 38; Skrabalo, 1998), koja se
prikupljaju u Saveznom fondu osnovanom 1957. godine (Majcen i Turkovi¢, 2003: 27) te u
okviru financiranja domaceg filma vaznu ulogu pocinje imati i broj gledatelja (Skrabalo,
1998). Savezni zakon o filmu uvodi preustroj kinematografije te se sada filmska proizvodnja
dijeli na tehnicke baze — poduzeca namijenjena tehnickoj izradi filma —i producente —
poduzeca namijenjena umjetnickoj izradi filma — ¢ime se znatno osnazila producentska uloga
u proizvodnji filma (Skrabalo, 1998: 221). Uslijed decentralizacije fonda po republikama
zbog financijske krize (ibid. 537) javila se i utrka za gledateljima koju su stimulirali
producenti ¢ije je djelovanje bilo nezavisno od drzavne kontrole, i koja je rezultirala
"komercijalistickom histerijom" pocetkom 1960-ih (Turkovi¢, 1985: 45). Promjene nastupaju
1962., kada se decentralizira Savezni fond (Skrabalo, 1998: 296, 376) odnosno 1963., kada se
osniva Fond za unapredivanje kulture (podaci se odnose na SR Hrvatsku) koji stvaraocima
nudi moguénost izravnog financiranja projekata putem prijave te samostalnog biranja
producenta, $to dovodi do osnivanja Filmskih radnih zajednica (FRZ) (Majcen i Turkovié,
2003: 28; Skrabalo, 1998: 537).* Ovo je desetljeée autorske kinematografije i radanja Novog
jugoslavenskog filma, odnosno kako Turkovi¢ kaZe, razdoblje "stvaranj[a] osobne
ikonografije" 1 nastanka "tvoraCk[e] samosvijesti" (2016). To je desetljee obiljezeno
sveop¢im poletom, ekonomskom stabilizacijom i polaganim rastom potrosackog drustva, a
filmovi ovog perioda pocinju rastvarati pitanja klasne raslojenosti unutar jugoslavenskog
drustva, tekovina Revolucije odnosno NOB-a, te odnosa visokopozicioniranih partijskih

birokrata i Zivljene realnosti ostalog dijela jugoslavenskog stanovnistva. Godina 1965., kako

% Skrabalo pak navodi 1967. kao godinu u kojoj Republi¢ki fond za kinematografiju uvodi princip natje¢aja za
projekte pod njegovim financiranjem.
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isti¢e Skrabalo, figurira kao godina "radanja novog filma" (1998: 322), a kako ée se desetljece
bliziti kraju tako ¢e se i smanjivati financiranje filmske proizvodnje koju financira drzava
(ibid. 367). Za kontekst eksperimentalnog filma u Hrvatskoj vazna je i pojava Filmskog
autorskog studija (FAS), nezavisne producentske kuée usko vezane uz kinoklupsku
djelatnost,’” koja s radom zapoginje 1967., a zbog pomanjkanja sredstava gasi se svega pet
godina kasnije (ibid. 383). Dok je u Zagrebu bujao eksperimentalizam vezan uz krug GEFF—
a, godine izmedu 1964. i 1970. u beogradskom "kinoamaterizmu" za Jovanovica su "vreme
stvaralacke krize" budu¢i da mnogi autori prelaze u profesionalnu kinematografiju (1991c:
12). Period 1970-ih, kako navodi Goulding, razdoblje je u kojemu se "jugoslavenska [...]
filmska industrija pocela prilagodavati novim, sloZenim oblicima mehanizama samupravljanja
i odgovornosti koji su uvedeni nakon Kongresa Komunisticke partije Jugoslavije 1974.
godine" (2001: xiii). Fond za unapredivanje kinematografije®™ godine 1976. pretvara se u
Samoupravnu interesnu zajednicu za kinematografiju (SIZ KIN), koja se ve¢ 1982. godine
gasi odnosno prikljucuje Republickoj samoupravnoj interesnoj zajednici za kulturu (Majcen i
Turkovi¢, 2003: 29; Skrabalo, 1998: 373). Ovo je desetlje¢e ujedno i vazno za amaterski film,
budu¢i da je 1978. godine Kinosavez Hrvatske uklju¢en u SIZ KIN, stoga Mata BoSnjakovi¢
tim povodom pise (2013: 353):

Elem: amaterski film ide dalje, razvija se i trazi nove putove. Stvara nove moguénosti. Same
naznake alternativni i neprofesionalni upucuju na novootvorene mogucnosti. Pa i
ukljucivanje Kino saveza u SIZ kinematografije SR Hrvatske mnogo znaci zadalji napredak.

Radi se, neosporno, o znacajnom drustvenom priznanju amaterskog filma!

Sedmim desetlje¢em 20. stoljea zavrSit ¢u ovaj kratak pregled ustrojstva
kinematografije u SFRJ, i prije¢i na amatersku struju jugoslavenske kinematografije. Skrabalo
isti¢e da kinematografija u Jugoslaviji nije nastala podrzavljenjem postojece infrastrukture
ve¢ upravo njenim drzavnim stvaranjem (1998: 162), te se stoga ne smije smetnuti s uma
znacaj 1 uloga kinoklubova kao amaterskih i izvaninstitucionalnih mjesta zasluznih za

obrazovanje jugoslavenskog filmskog kadra koji se kasnije punopravno ukljuc¢io u (pogotovo

¥ Vise o FAS-u i njegovoj proizvodnoj politici moguée je progitati primjerice u &lanku Igora Bezinoviéa,
"Diskretni Sarm autorstva" (2008: 62-67), te u transkriptu razgovora povodom 40. obljetnice od njegova osnutka
(Grozdani¢, 2007).

% Majcen i Turkovi¢ prvo spominju Fond za unapredivanje kulture (2003: 28), a potom Fond za unapredivanje
kinematografije (ibid. 29), pa nije potpuno jasno radi li se o istom ili pak dva razlicita tijela subvencioniranja
projekata.
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autorske 1 modernisticke) tokove jugoslavenskog filma. "U prvom zanosu stvaranja drzavne
kinematografije nisu od sovjetskog uzora preuzeta samo odredena organizacijska rjesenja,
nego su, zajedno sa cjelokupnim nac¢inom misljenja u jasno definiranim politi¢ko-estetskim
okvirima, doslovno prevedeni s ruskog i preuzeti neki termini koji su se jo§ dugo zadrzali u
svakodnevnoj uporabi", zapisao je Skrabalo (1998: 205) isti¢u¢i da je Jugoslavija tijekom
1947. poslala oko stotinu ljudi iz svih jugoslavenskih republika na Skolovanje u
Cehoslova¢ku. No nakon Titova razlaza sa Staljinom i izlaska Jugoslavije iz Kominforma u
lipnju 1948. godine, svi su se ovi stipendisti morali vratiti u Jugoslaviju (ibid. 157).

Budu¢i da su se katedre za film pri akademijama kazaliSnih odnosno fakultetima
pozoriSnih umetnosti u Zagrebu i Beogradu otvorile tek 1966. godine (podaci o Zagrebu
prema Majcen i Turkovi¢, 2003: 35; podaci za Beograd prema mreznim stranicama FDU-a),*
obrazovanje buduceg filmskog kadra u Jugoslaviji tako je podjednako palo na teret sluzbenih
obrazovnih institucija kao i postojecih te novoosnovanih jugoslavenskih kinoklubova.” Ta je
njihova pedagoska uloga’ dovodila amaterizam i amaterski film u sloZenu poziciju, o ¢emu
¢e se paralelno s razvitkom amaterske filmske kulture Zustro raspravljati u jugoslavenskim
filmskim publikacijama, dok ¢e se amaterski (odnosno eksperimentalni) film u mnogim
razdobljima usko ispreplitati s oficijelnom, profesionalnom kinematografijom Jugoslavije.
Eksperimentalni filmovi, naime, u Jugoslaviji nisu nastajali isklju¢ivo u okvirima amaterskih
kinoklubova, ve¢ su pojedini reZiseri potpisivali ugovore i s profesionalnim, drzavnim
poduzeéima, kao $to su bili Neoplanta, Dunav film, Zagreb film, Zastava film, Triglav i Viba
film.

Kinoamaterizam u Jugoslaviji seze jo§ u 1920-e godine, u razdoblje Kraljevine
Jugoslavije (usp. de Cuir, 2014: 162-179). U okviru Fotokluba Zagreb Maksimilijan Paspa
osnovao je kinosekciju 1928. godine (Majcen, 1998: 53), koja se 1935. osamostalila pod

% Skrabalo pak navodi 1969. kao godinu u kojoj je Akademija za kazali$nu umjetnost u Zagrebu dobila svoj
"filmski odsjek" (1998: 353).

% Mnogi autori iz tog perioda isti¢u vaznost i ulogu (samo)obrazovanja koje su stekli u kinoklubovima, a medu
publikacijama napisanima u okviru amaterske kulture posebno se isticu Amaterski film — tehnika i stvaranje:
skripta za kinoamatere (Mihovil Pansini, 1955), te priru¢nici za kinoamatere koje je pisao Marko Babac 1955.,
1960. i 1963. godine (usp. Babac, 2001: 129-132).

°! Djegje filmsko stvaralaitvo te filmsko obrazovanje u osnovnim i srednjim $kolama takoder su usko vezani uz
kinoklupski i amaterski pokret iz kojega se razvio eksperimentalni film i djelomi¢no videoumjetnost, cemu
primjerice svjedoci i slovenski ¢asopis Ekran. U svojim izdanjima iz 1960-ih godina, ve¢i dijelovi Casopisa
posveceni su domacim i inostranim filmovima i teoriji, dok je eksperimentalni film spominjan u okviru rubrike
Film, Sola, klubi odnosno rubrike Za amaterje. Jedna od kljuénih pedagoskih figura u Sloveniji bila je Mirjana
Bor¢i¢, pedagoginja u Pionirskom domu u Ljubljani, koja je, prema rije¢ima slovenske redateljice Maje Weiss, s
filmskom teorijom i publicistikom obrazovno utjecala na autore poput Nuse Dragan, Naska Kriznara, Karpa
Godine, i drugih (Weiss, 2015). Vidjeti takoder intervju s NuSom Dragan (Baskar, 2010: 101), i tekst Mihe
Pecea (2010: 51).
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nazivom Klub kinoamatera Zagreb (ibid. 58), dok je Beograd svoj prvi Klub filmofila,”” &iji je
jedan od osnivaca bio Bosko Tokin, dobio 1924. godine (de Cuir, 2014: 170), ali njihovi prvi
pokusaji filmske prakse nisu imali eksperimentalan ni avangardan karakter (Jovanovic,
1991c: 5). Ratno razdoblje djelomi¢no prekida aktivnosti i rad ovih organizacija, a po
zavrsetku rata, 1945. godine, u okviru Centralnog odbora Fiskulturnog saveza Jugoslavije
(FISAJ) osniva se savezna komisija "Tehnika 1 sport" (Juki¢, 2016: 208), te pod parolom
svestranosti i masovnosti (ibid.) koordinira mrezu drustava i klubova posvecenih popularnoj
tehnici, kao Sto su fotoamaterizam, automobilizam, strojarstvo i elektrotehnika, brodarstvo,
avijacija i radio-amaterizam (ibid. 209). U okviru ove savezne komisije djeluje Sest saveza, od
kojih je jedan i Savez za fotoamaterizam Jugoslavije (ibid. 208). Godine 1948. "Tehnika i
sport" izdvaja se iz FISAJ-a te nastaje zasebno tijelo koje se sada zove Narodna tehnika
Jugoslavije (NTJ)” (ibid. 209), a kinoamaterizam u Hrvatskoj nastavlja svoj razvoj u okviru
NTlJ-a, i to prvo u okviru Fotosaveza Hrvatske, zatim "od 1954. godine u sklopu Foto-kino
saveza, a od 1963. godine u samostalnoj organizaciji, Kinosavezu Hrvatske"* (Majcen, 1998:
63). Svaka je republika imala svoj Foto-kino savez, te Republicki odbor kroz koji su njeni
¢lanovi sudjelovali u radu Foto-kino saveza Jugoslavije, a Miha Pece istice da su republike u
velikoj mjeri bile samostalne u nacinu organizacije svoga republickog ogranka NT-a, "Sto je
zbog toga i1 uzrokovalo razliite polozaje amaterskog filma" (2010: 49). Savez foto i kino
amatera Jugoslavije 1953. godine sluzbeno je postao dijelom UNICA-e (Babac, 2001: 41).

Politologinja i povjesni¢arka kulturne politike, Branka Dokni¢, istice da su navedene
organizacije (FISAJ, NT, Titova Stafeta...) bile jugoslavenske po karakteru i rasprostranjene
po citavoj zemlji kako bi u njima mogao sudjelovati $to veci broj stanovnistva, a njihova je
uloga bila ona "homogenizacije, edukacije i ideoloskog usmeravanja, prvenstveno omladine"
(2013: 217-218). Ovo ¢e biti posebno vidljivo u medurepublic¢kom, jugoslavenskom karakteru
amaterskog filma, koji se svojom mrezom festivala pod pokroviteljstvom Kinosaveza
Jugoslavije, republickih kinosaveza i lokalnih kinoklubova odrzavao diljem zemlje.

Cinjenica da je Kinosavez bio pod okriljem Narodne tehnike ne moZe se zanemariti,

budu¢i da to upucuje i na njegovanje vrijednosti koje je zastupala ova organizacija, a to su

% Tomislav Bréi¢ naziva ga Klubom sineasta (usp. Bré&i¢, 2008: 9).

% Puni naziv glasi Savez organizacija za tehni¢ku kulturu Jugoslavije — Narodna tehnika (mreZne stranice
Arhiva Jugoslavije).

* Tvrdnja o "samostalnosti" Kinosaveza moze se dovesti u pitanje, budu¢i da danasnji Hrvatski filmski savez,
kao sljednik Kinosaveza Hrvatske, i dalje djeluje u okviru Hrvatske zajednice tehnicke kulture (HZTK), a koja je
pak sljednik jugoslavenske Narodne tehnike (usp. mrezne stranice HZTK-a).
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prvenstveno razli¢ite djelatnosti tehni¢ke kulture. U svojim pocecima cilj Narodne tehnike
bilo je "takoder i povecavanje obrambene mo¢i drzave", a sudionici amaterskih udruzenja
trebali su biti "jedro obnove i izgradnje nove Jugoslavije" (Pece, 2010: 46). Pece takoder
naglaSava da je NT amaterizam smatrala oblikom umjetnosti koja je prije svega drustvena i
koja je predstavljala "alternativ[u] elitnoj, burZoaskoj umjetnosti" (ibid. 47).” Kinoklubovi i
drugi ogranci NT-a bili su tako, izuzev obrazovanja potrebnog radnog kadra, ujedno i poligon
za edukaciju na polju umjetnosti. Na ovaj ¢e se aspekt osvrnuti Mihovil Pansini, Vladimir
Petek i Viktor Farago u svom filmu Ljudi za sutra (1958) u kojemu prikazuju integraciju
odgoja tehnicke kulture u osnovne i srednje Skole, i u kojemu se u istoj ravni nalaze izrada
radioaparata, modelarstvo, maketarstvo i filmovanje. Tehnika je za ove autore "ostvarenje
intelektualnih 1 fizickih napora Covjeka", te govore¢i o filmovima koje djeca u pojedinim
Skolama sama izraduju isticu da ¢e im se "takvim aktivnim radom [...] otkriti misterij filma.
Ulazeéi u proces stvaranja nije pitanje da se stvore buduci reziseri i glumci, nego aktivni i
kriti¢ni gledaoci i1 obavijeSteni ljudi. Osim toga, tu je Citav niz tehnickih postupaka koje ¢e
djeca upoznati" (Ljudi za sutra, 1958).

S pocetkom decentralizacije 1957. godine, manje vaznom i naglaSenom obrambenom
politikom zemlje te njenom usporednom modernizacijom, polako se mijenja 1 profil
kinoklubova. Predratnu generaciju mahom dobrostojecih i nesto starijih amaterskih stvaraoca,
koji su u kinoklubovima prikazivali putopisne 1 obiteljske filmske zapise, ili tamo pronalazili
mjesto za hobisticko bavljenje filmom, postepeno istiskuje nova generacija studenata—
filmofila, obrazovana na kinote¢nim programima i filmovima s kinorepertoara. Neki od njih
postat ¢e obrazovani/osposobljeni kadar iz ¢ijih ¢e se redova regrutirati televizijska 1 filmska
radna snaga (proces koji se nastavio i u 1970-ima) dok ¢e pojedini autori upisati reziju na
akademijama/fakultetima dramskih um(j)etnosti. Za neke su tako kinoklubovi bili samo
odskocna daska u svijet profesionalnog filma, a oni koji su, poput lije¢nika Mihovila
Pansinija ili kemicara LjubiSe Grli¢a, pored ove kinoklupske hobisticke aktivnosti imali 1
svoje dnevne poslove, krajem 1960-ih polako su iS¢eznuli sa scene ustupajuci mjesto novim,
mladim generacijama. lako je ljubav prema filmu i interes za njegovim stvaranjem bila
zajednicka gotovo svima koji su se okupljali u amaterskim kinoklubovima, heterogeni profil
sudionika implicirao je 1 razlike u stvaralackim pristupima, teznjama, namjerama i

ambicijama. Taj ¢e stvaralatko—interesni mélange rezultirati Zustrim 1 zanimljivim

% Ovdje su, kako navodi Miha Pece (2010: 46), u pitanju bila dva razli¢ita pogleda na smisao Narodne tehnike:
vojni odgoj koji je zagovarao Svetozar Vukmanovi¢ — Tempo, 1 prosvjetna funkcija pod geslom Tehnike narodu,

¢iji je proponent bio Milovan Dilas, i koja je na kraju odnijela prevagu.
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raspravama u ¢ijem je srediStu bio odnos amaterske i profesionalne kinematografije, dvaju
meduzavisnih 1 povezanih, ali i dijametralno suprotnih i suprotstavljenih oblasti filmovanja u
Jugoslaviji.

Amaterska je kinematografija, °° naime, u srednjostrujaskoj kulturi doZivljavana kroz
prizmu diletantizma koji nominalno (vrlo povr$no, ali djelomi¢no i samorazumljivo)
karakterizira ovaj vid amaterskih hobistickih udruzenja, dok je unutar redova profesionalnih
filmskih stvaralaca i kritiCara u odredenoj mjeri vladalo uvjerenje o prirodnoj pod¢injenosti
amaterske filmske kulture profesionalnom filmu. Stranice sarajevskog Casopisa Sineast, koji
je s objavljivanjem zapoceo 1967. godine u nakladi Kinokluba Sarajevo, postat ¢e savrSen
poligon za razmatranje ovog problema iz njegovih mnogih mogucih kutova, ali i pokusaj

etabliranja jedne nove paradigme u amaterskoj filmskoj kulturi Jugoslavije.

3. 2. 1. Amateri i/li profesionalci? — "Film je Film"

Svijest o stvaralackoj posebnosti eksperimentalnog filma pocela se javljati sredinom
1950-ih godina (usp. Stojanovi¢, 1956/2011: 32; Jovanovi¢, 1991c: 6) te programatski i
organizirano krajem 1950-ih i1 tijekom 1960-ih godina (Turkovi¢, 2007), prije svega
pokretanjem festivala GEFF—a u Zagrebu 1963. godine. Prema pojedinim navodima, prve
projekcije eksperimentalnih filmova zapadnog kanona (prije svega francuske avangarde i rane
ameritke neoavangarde) u Jugoslaviji javljaju se tijekom 1950-ih godina,”’ i veé¢ sredinom
1950-ih u novinskim tekstovima filmovi pojedinih amatera nazivani su "eksperimentalnima",
prema  kategorizaciji UNICA-e, koju sacinjavaju udruge odnosno  savezi

amaterskog/neprofesijskog filma.”® Mreza festivala amaterskog filma u Jugoslaviji (vise o
g/nep JSKOg g

% Budud¢i da je filmski amaterizam aktivno djelovao u okviru slozene mreze nadzornih institucija, klupskih,
meduklupskih, republi¢kih i saveznih festivala, s mnogim pojedincima koji su u kinosavezima i Narodnoj tehnici
nasli svoje (dozivotno) stalno radno mjesto, s pravom ovu proizvodnu djelatnost mozemo nazvati amaterskom
kinematografijom, a ne samo amaterskim filmom.

*7 Tomislav Gotovac navodi 1950. kao godinu u kojoj je prvi put u ¢asopisu Film (Beograd) ¢itao o
eksperimentalnom filmu, zatim 1957. kao godinu u kojoj je u Jugoslavenskoj kinoteci (vjerojatno u Zagrebu)
gledao filmove Maye Deren, Slavka Vorkapic¢a, Dalija i Bufiuela, dok je filmove NAC-a odnosno ameri¢kog
undergrounda gledao na privatnoj projekciji u Puli 1967. (koje je prikazivao P. Adams Sitney). Podaci se nalaze
u intervjuu koji su s Gotovcem vodili Goran Trbuljak i Hrvoje Turkovi¢ 1977. godine (Battista Ili¢ i Nenadic,
2003: 33). Marko Babac se pak prisje¢a da su u beogradskoj Jugoslavenskoj kinoteci veé tijekom 1952. godine
gledali filmove Ejzenstajna i Vertova, Wieneov Kabinet doktora Caligarija (Der kabinett des dr. Caligari,
1920), Andaluzijskog psa (Un Chien Andalou, Salvador Dali i Luis Buiiuel, 1929.), Zlatno doba (L'Age d'Or,
Luis Buiiuel, 1939.), Meducin Renéa Claira (Entr'acte, 1924), te Pjesnikova krv Jeana Cocteaua (1930) (vise u
Babac, 2001: 26). Iste godine beogradski su kinoamateri imali prilike gledati i Vorkapiceve filmove (ibid. 27)

% Majcen navodi da je Fotoklub Zagreb jedan od osnivata UNICA-e, koja je osnovana 1935. u Barceloni (1998:
56), dok de Cuir navodi da je UNICA osnovana u Bruxellesu 1931. te da je jedna od osnivacica bila Kraljevina
Jugoslavija (2014: 162).
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tome u 3. 3.) bila je organizirana u skladu s pravilima ove organizacije, koja je filmove
dijelila u tri kategorije: igrani, dokumentarni i Zanr film, "podrazumevajuéi pod tim terminom
'svaki film kojim se traze novi specificno filmski izrazi', 'eksperimentalni, avangardisticki
itd." (Stojanovié, 2011: 32).”

U osvrtu na IV. festival amaterskog filma Jugoslavije pod nazivom "Zaceci jedne

avangarde", DuSan Stojanovi¢ tako pise (ibid.):

Potegnuvsi tako jo$ jednom bljutavu temu o 'razumljivosti’ umetnickog dela, Ziri nam je
pokazao da pojma nema o onome §to predstvlja (sic) raison d'etre amaterske kinematografije.
[...] Ubedeni smo da ziri zna da se prava i trajna avangarda ne moze roditi van amaterskog

pokreta. (Dokaz: naSa sopstvena profesionalna kinematografija).

No smjestanje eksperimentalnog filma u okvire amaterske kinematografije,'™ odnosno
pripisivanje avangardnosti organiziranom amaterskom pokretu, ¢ini se da nije bilo dovoljno
za njegovu proizvodnu, prikazivalacku, ekonomsku — i prije svega recepcijsku samostalnost.
Naime, iz razgovora zabiljezenih u knjizi GEFF-a (objavljenoj s Cetiri godine zakaSnjenja,
1967. godine) uocljiva je svijest diskutanata o opoziciji izmedu profesionalne i amaterske
kinematografije, koja postoji na nekoliko razina: proizvodnoj/produkcijskoj, ekonomskoj 1
stvaralackoj. lako amaterizam nedvojbeno postoji kao zasebna kinematografska struja, ¢ini se
da je tek pojam antifilma snaZnije utjecao na emancipaciju eksperimentalnog filma od
njegova amaterskog konteksta.'"'

"Tema ovog petog razgovora moze biti Siroka ako se Zele analizirati odnosi antifilma i
amaterizma", rekao je Mihovil Pansini'® u okviru petog razgovora objavljenog u Knjizi
GEFF—-a 63, nazvanog "Razvoj naSeg kinoamaterizma" (Knjiga GEFF-a, 1967: 70), a Zlatko

Sudovi¢ nadopunio ga je idejom kako je "antifilm jedno novo izvlacenje iz razdoblja

% Nije jasno u kojem su trenutku festivali amaterskog filma u Jugoslaviji poGeli djelovati prema ovoj UNICA-
inoj kategorizaciji, budu¢i da Babac navodi kako je tek Ziri Sestog saveznog festivala amaterskog filma "prvi put
radio prema novim preporukama [...] za klasifikaciju filmova u tri kategorije" (usp. Babac, 2001: 231-232).

'% Jedna od znaajnijih knjiga posveéena fenomenu amaterskog filma jest Reel Families: A Social History of
Amateur Film Patricie Zimmerman (1995).

" Slijede¢i primjedbe Linde Nochlin, da je "[u]pravo [...] uporno nagladavanje skromnog, vjestog,
samoponizavajuéeg amaterizma kao 'odgovarajuceg dostignuca' dobro odgojene mlade Zene, koja prirodno Zzeli
posvetiti vecinu svojeg vremena dobrobiti drugih — obitelji i muzu — sprijecilo i nadalje sprecava bilo kakva
ozbiljna zenska dostignuéa" (1999: 16), mogli bismo se nasaliti i re¢i da je amaterizam — zZenskog roda. Budu¢i
da je povijesno gledano drustvo zenama bilo izuzetno nenaklonjeno, ova pozicija mo¢i koju si je prisvojio
"veliki" film, kako su jugoslavenski redatelji zvali profesionalno snimane filmove, ¢ini se u mnogo ¢emu nalik
maskulinoj i patrijarhalnoj poziciji.

192 Vladimir Petek isti¢e kako se u razdoblju izmedu 1953. i 1962. godine javlja svijest o ravnopravnosti medija
filma i drugih umjetnickih medija, stoga kinoamateri po€inji koristiti "film kao sredstvo izrazavanja" (1968: 86).
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[amaterizma] koje je ostalo nedovrSeno i nedoreceno" (ibid.). Amaterizam je i dalje ostao
vezan za djelatnost koja ne mora biti ekonomski isplativa (iako, kako ispravno primjecuje
Antoni¢, u socijalizmu ni profesionalni film nije morao biti isplativ [ibid. 137]), Sto je prema
Horaku ujedno bila i karakteristika ameri¢ke avangarde 1920-ih i 1930-ih godina. Kako piSe
Horak, ta je meduratna avangarda sebe definirala u amaterskim okvirima i u odnosu spram
ljubavi prema filmu, za razliku od avangarde iz 1950-ih ¢iji su se pripadnici smatrali
"nezavisnim filmovateljima (independent filmmakers), aktivno uklju¢enima u proizvodnju
'umjetnosti™ (1995: 14-15).

Stoga ¢e u prvom broju Sineasta jedan od njegovih urednika i ¢lan Kinokluba
Sarajevo, Mirko Komosar,'” u tekstu "Zasto uprkos i nasuprot", programatski/manifestno

zapisati sljedece redove (1967: 68):

Tretiranje 'profesionalnog' filma kao uslovljenog i kompromisnog (uslovljenog ekonomsko-
racunskim zakonim a i kompromisnog u odnosu na gledaoca i cenzuru), a 'amaterskog' filma
kao najviSe moguéno slobodnog, filma koji nikome ne polaze takve racune ni kojem je zato
dozvoljeno sve, stavlja amaterizam u nezavidan polozaj da bude avangarda profesionalnom '
filmu. [...] Nazalost, iz toga proizlazi da bi mladi filmski stvaraoci kao amateri bili ispred
svojih profesionalnih kolega, a poslije, kada bi se afirmisali i sami postali profesionalci, dosli

bi na pozicije ispred kojih su ve¢ bili.
Ovakvi apsurdi zaista postoje. [...]

Jedini pravilan stav, po nasem dubokom uvjerenju, je nedijeljenje filma na 'ovaj' ili 'onaj,

stav da postoji samo jedan FILM, a razlikuju se samo autori. [...]
Znaci, budimo za 'jedan jedini, nedjeljivi FILM', ali ga zato pi§imo velikim slovom.

Naznaceni ¢e se problemati¢an status eksperimentalnog filma protegnuti i duboko u
1970-e godine, te u potpunoj nemoci da se izbore za vlastiti stvaralacki i recepcijski prostor —
unato¢ odredenim pokuSajima, kao §to je primjerice Sabor alternativnog filma u Splitu —
redatelji eksperimentalnog filma nece u potpunosti uspjeti odrzati Zivim nasljede GEFF—a.
Vrijedi stoga citirati u cijelosti Veska Kadi¢a, koji u tekstu naslovljenom "Ogledi o estetici

neprofesionalnog filma — porodicni film" piSe sljedece (1977-78/2013: 343-346):

19 Casopis su pokrenuli Nikola Stojanovi¢, Mirko Komosar, Velimir Stojanovié, Zlatko Lavani¢ i Amir
Hadzidedi¢ (Ajanovi¢, 2007).
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Amaterski film, stvaran do sada u okvirima kino klubova i vlastitim samofinansiranjem,
tezio je svojim djelovanjem ista¢i kako ne postoji nikakva razlika izmedu njegovog govora i
govora (to bi se prije reklo: saopStavanja) profesionalnog filma. Pojavili su se zagovornici
ideje da je film samo jedan, sa velikim slovom F, i da djelo amatera moze itekako, bez obzira
na ograni¢enost i minutazu, a i tehniku, re¢i nesto novo o svom tvorcu, materijalizovati
njegovu ideju, postati ¢ak i1 estetskim cinom... Sva nastojanja amatera da poput
profesionalaca govore filmom [moje isticanje] nesvjesno su dovela do toga da se pojam
amaterski film i profesionalno djelo poceo izjednacavati, te je skoro bila izgubljena pomisao
o razgranicavanju djelovanja jednih od drugih. Nije se radilo o razdvajanju koje bi tezilo
'anuliranju’ drugog partnera, u pitanju je bila potreba da se istakne posebnost amaterskog
stvaralastva koje bi samo u vlastitosti izraza moglo da dobije epitet samostalnosti kao ¢ina
koji zasluzuje i vlastito tumacenje. Nije se moglo govoriti o amaterskoj produkciji na osnovu
estetike djela profesionalne produkcije, niti se amatersko djelo moglo ocjenjivati
zakonitostima ostvarenim u ne-amaterskoj proizvodnji. [...] Tako ideja amaterizma kao
djelatnosti koja svoju igru zacinje u predigri profesionalnom filmu, prihvatajuci zakonitosti
ne samo njegovog stvaralaStva nego i vrednovanja — pocinje da se mijenja. [...] Film sa
velikim slovom 'F' koji bez obzira na producenta, narucioca ili komisiju piSe filmskom

kamerom svoj stav i poruku prenosi putem celuloidne trake.

Jedan od aspekata koji su razdvajali amatersku od profesionalne kinematografije bila
je 1 tehnologija, pa je tako na filmskim festivalima uski film (formati od 9,5, 8 i 16 mm) bio
smatran manje vrijednim i potpuno diskriminiran u korist 35 mm filma.'"* Sineast je stoga
proveo mini-anketu o poziciji 16 mm filma u Jugoslaviji medu filmskim djelatnicima i
eksperimentalistima, i odgovori nisu bili posve ujednaceni. Vladimir Petek smatrao je da
festival u Puli nije duzan prikazivati uski format dok bi festival u Beogradu ipak to morao
(Sineast br. 5, 1968: 44), dok je uredniStvo Sineasta istaknulo kako se radi o nepravedno
diskriminiranom formatu koji je, kada se govori o omjeru cijene i kvalitete, podjednako
amaterski koliko i1 profesionalan (ibid). Aleksandar Kosti¢ naglasio je da bi uporaba tog
"amaterskog formata" smanjila troskove filmske proizvodnje kao i jaz koji dijeli "pravi" i
"mali" film (ibid.), dok je sarajevski redatelj Petar Ljubojev izjavio kako bi ukljucivanje

16mm filma u festivalsku kompeticiju umanjilo njegovu kvalitetu (ibid. 45).

1% Ova je selektorska logika i diskriminatorna politika vidljiva i u uvodu knjige Uzani film Vladete Lukiéa, u
izdanju Umetnicke akademije u Beogradu (1970), u kojemu autor piSe: "Ova knjiga treba u prvom redu da pruzi
opsta obavestenja o tehnici uzanog filma studentima Akademije za pozoriste, film, radio i televiziju, a moze
korisno da posluzi onim kino-amaterima kojima je snimanje filmova nesto viSe nego obic¢an 'hobi'" [moje
isticanje] (ibid. 5).
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Problematican je bio 1 ranije spomenuti status kinoklubova kao obrazovnih,
pripremnih mjesta koja sluze kao odskoc¢na daska za prelazak u "veliki" film, a koji je takoder
bio jedan od razloga njegove statusne stigme u kontekstu eksperimentalnog filma, i zbog koje
kinoklubovi kao da nikada nisu uspjeli postati proizvodni autorski centri poput londonske ili
njujorske kooperative. "Da li je amaterska Skola dovoljna da bi se Covek spremio za
profesionalni rad?" glasilo je jedno od pitanja Lordanu Zafranovi¢u u intervjuu koji je 1966.
godine s njim vodila Emilija Bogdanovi¢, na koje je on odgovorio (Bogdanovi¢, 1966/2013:
366):

Jeste. To je najidealnija pocetna Skola za ¢oveka koji Zeli da nauci filmski da misli. I zato bi
trebalo mnogo viSe paZnje posvetiti amaterizmu. Razvijati teoriju amaterske "estetike",
fiksirati i obelodaniti rezultate (presnimiti i sacuvati sve vredne domete) kako ne bi svaka

nova generacija ponovo za sebe "otkrivala" ve¢ otkriveno.

Tu podredenost amaterizma profesionalnoj kinematografiji, u odnosu na koju

. .. . . .. 105
kinoklubovi imaju dominantno obrazovnu funkciju,

Mata BoSnjakovi¢ je okarakterizirao
"nasim kulturnim obrascem po kojem je vrijedno, i druStveno priznato, samo dugometrazno
igrano djelo" (1979/2013: 354). No pojedini su autori pronasli smisao i svrhu u ovoj opisanoj
poziciji amaterskog filma, budu¢i da je amaterizam demokratizirao pristup sredstvima
nuznima za proizvodnju filma. "Dobiti film u ovom nasem profesionalizmu znaci jo§ uvijek
'boj bojevati' sa sigurnosnim preprekama naslaganim oko sjediSta filmskih mo¢nika,
trgovacki predisponiranih [moje isticanje], potom prije¢i krizni put kastriranja sa
sinopsisom najprije, pa scenarijem i knjigom snimanja najposlije" (Hripko, 1966/2013: 156),
stoga je izuzetno vrijedna i vazna &esto citirana sljedeca izjava Zelimira Zilnika (Grzini¢,

2004):'%

Vrlo sam rano bio prisiljen koristiti sve metode pokreta amaterskog filma. To okruzenje
amaterskog filma omogucilo mi je da se rijeSim administrativnih labirinata kroz koje je

jedino bilo moguée nabaviti novac za snimanje filma. Bio je to odredeni oblik slobode.

Stoga ¢e Miroslav Bata Petrovi¢ istaknuti da je, unato¢ inicijalnoj podozrivosti
¢lanova kinokluba Beograd spram GEFF—a, njegov kljuan doprinos bio upravo u ¢injenici da

su "prvi probili shvatanje filmske produkcije kao drzavno institucionalizovane forme" (2009:

1% Usp. Nikola Stojanovié, "A kao akademija, amaterizam" (1968: 56-57).

1% Ovaj citat takoder izdvajaju Ana Janevski (2012b: 56) i Branka Ben&i¢ (2012: 22).
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252). " No ove su rasprave o odnosu profesionalne i amaterske kinematografije ponekada
znale biti vrlo radikalne (mozda &ak i sitni¢ave),'™ te ne iznenaduje jednako radikalan stav

jednog od najznadajnijih hrvatskih filmologa, Ante Peterli¢a (Sineast, br. 8-9/1969: 56):'%

VIDITE JA MRZIM profesionalizam jer je on povezan uz neke odurne ideje o komercijalnoj
i konfekcijskoj i tako dalje kinematografiji. Isto tako, mozda ¢e vas zacuditi: mruzim (sic) i

amaterski film, jer on apriori prezire i jedno i drugo.

Ono S§to je, medutim, bilo klju¢no u okviru amaterizma 1 eksperimentalnog filma koji se
nastojao razvijati u kinoklupskom okruzenju, jest ranije spomenuti pojam slobode
stvaralaStva, jedan od klju¢nih denominatora amaterskog/eksperimentalnog/alternativnog
filma, koji su mnogi dionici toga vremena zvali — slobodnim filmom.'"’ Upravo je pitanje
slobode obiljezilo ujedno i1 poslijeratnu vanjskopoliticku kulturnu propagandu SAD-a (usko
vezanu i uz americki underground), stoga ¢e mu posebna paznja biti posvecena u zasebnom

poglavlju.

"7 Demokratizacija sredstava za proizvodnju bila je vazna i britanskim eksperimentalistima, jer kako isti¢e Mark

Weber, samoorganizacijom u obliku zadruge (Filmmakers' Co-op) uspjeli su zagospodariti proizvodnim
procesom i zaobici kako filmsku industriju tako i skupe filmske laboratorije (2006, bez paginacije). No u
britanskom slu¢aju radi se o samoorganiziranju profesionalnih umjetnika, dok je u kontekstu Jugoslavije rije¢
redateljima koji su stremili profesionalnoj kinematografiji.

"% U ranije spomenutom tekstu "A kao akademija, amaterizam" (1968) Nikola Stojanovié¢ usporeduje filmsku
produkciju prikazanu na 15. festivalu kratkog metra u kojemu su sudjelovali kako amateri, tako i profesionalci.
Zilnik, Godina, Zafranovi¢ kao bivi amateri (i kasnije diplomanti akademija) odnijeli su prevagu pred
Karanovi¢em, Stojanovi¢em, Golubovi¢em i drugima, koji su na spomenuti festival dosli preskocivsi amatersko
obrazovanje. " [G]de se stiu bolji osnovi kvalifikovanosti za filmsku stvaralacku delatnost?" pita se Stojanovic,
smatrajuc¢i da je prednost amaterizma u njegovoj "prirodnoj selekciji" odnosno eliminaciji "nevernih i labavih
'ljubavnika', kakva na akademijama nije moguca (1968: 56-57).

"% Hrvoje Turkovi¢ je na Festivalu amaterskog filma u Samoboru 1978. godine pak otvoreno "pitao da li je
potrebno odbaciti sve dobre filmove, ako su njihovi redatelji dobili za taj posao velike honorare" (u Bosnjakovic,
1979/2013: 354).

"9 Moj intervju s Karpom Godinom (2017).
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3. 2. 2. Kinoklubovi kao zadruge: jugoslavenska filmska neoavangarda i slobodno

trziste

U septembru 1960. udruzilo se nas tridesetak i odluCilo osnovati New
American Cinema Group s idejom da pomazemo jedan drugome u
proizvodnji vlastitih filmova [...] Od pocetka smo postavili jedno pravilo:
izbjegavati na naSim sastancima bilo kakvu diskusiju, bilo estetsku bilo
teoretsku. Ogranicili smo se na to da konstatiramo kako filmovi postoje i
da predstavljaju konkretne ekonomske probleme.

— Jonas Mekas (Bilten GEFF-a, 1967: A2).

Pitanje statusa 1 razvoja eksperimentalnog filma kao zasebne umjetnicke
forme/discipline usko je vezano 1 uz moguénost njegove profesionalizacije, koja
podrazumijeva kako ekonomsku eksploataciju odnosno prodaju ili distribuciju ovih radova,
tako 1 njihovu kriticku valorizaciju i1 popularizaciju. Kako je svojedobno u intervjuu za
Nacional izjavio Mladen Stilinovi¢: "Prvo sam se poceo baviti eksperimentalnom filmom,
kao i Petek, Gotovac i Pansini, ali sam odustao jer sam ubrzo uvidio da se to ne moze
profesionalizirati" (Ozegovi¢, 2008).

Namjera je ovog poglavlja situirati eksperimentalni film unutar jugoslavenskog
kulturnog/umjetnickog, ideoloskog i ekonomskog konteksta te naciniti skicu za buduce
istrazivanje koje bi odgovorilo na pitanje zaSto je jugoslavenski eksperimentalni film iz
razdoblja u fokusu ovog rada najvecim dijelom ostao nevidljiv kako u ondas$njem tako i u
danasnjem umjetnickom kontekstu. S druge strane, ovo poglavlje takoder implicitno otvara
pitanje ideoloske pozicije eksperimentalnog filma. Imajuéi u vidu da je on po svom karakteru
vrlo Cesto angaZziran, aktivisticki, alternativan odnosno avangardan te da se uz avangardu/e 1
eksperimentalni film ¢esto vezu antikapitalisticke, antiholivudske, lijeve, antikomercijalne i
protuburzoaske ideje (usp. npr. Dunford, 1981: 303-315; Arthur, 1992: 17-48; Dixon i Foster,
2002: 12-16; Saveski, 2006: 66-70; Rabinovitz, 2003: 14),'"! postavlja se pitanje je li uopée

moguce Citati jugoslavenski eksperimentalni film kroz optiku postoje¢ih teorijskih studija

" Kako pise Zoran Saveski, "[a]vangarda je u sklopu antitradicionalisti¢kog shvatanja umetnosti prihvatila levi

politicki program i akcije, jer je po svojoj sustini tezila prevrednovanju postojeceg stanja i stvaranju nove
umetnosti i novog drustva" (2006: 69).
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eksperimentalnog filma (koje su ve¢inom temeljene na istrazivanjima zapadnog kanona) te
kakav je doista bio ideoloSki karakter filmske avangarde u Jugoslaviji 1960-ih i 1970-ih
godina. Drugim rijecima, je li eksperimentalni film u Jugoslaviji tih godina imao svoju
svjesnu optimalnu projekciju (Flaker prema Saveski, 2006: 29), ili se radilo o nasumic¢nom,
intuitivnom 1 proturjecnom kretanju? Preciznije postavljeno pitanje glasilo bi: kakvo je to
kretanje bilo u odnosu na ekonomski smjer Komunisticke partije Jugoslavije? "Moralni,
stvari privatnu inicijativu u principu prepustamo, da tako kazem, nekomunistima" zapisao je
politolog Franjo Kozul u tekstu "Idejni stav SKJ prema rastu¢oj moéi privatne inicijative"
(1967: 163). Kakav je dakle u socijalistickom samoupravljanju karakter kinoklubova koji
nastoje djelovati na "trzi$tu", i kakav je karakter avangarde koja sebe Zeli komercijalizirati?' ">

Americ¢ki su se neoavangardni redatelji u promociji svojih radova oslanjali jednim
dijelom na galerije i trgovce umjetninama, no u glavnini su svoje filmove promovirali kroz
mreZu privatnih poznanstava, kataloske distribucije organizirane preko zadruga te institucija
poput sveucilista, te savezne i drzavnih vlada (usp. Mellencamp, 1999: 9-10; Balsom, 2013Db).
Kako isti¢e Lauren Rabinovitz u svojoj knjizi Points of Resistance (2003), do kraja 1970-ih
godina u SAD-u je naglo porastao broj fakulteta i umjetnickih skola koje su nudile filmske
programe te je ova velika mreza postala izvor ekonomske sigurnosti za brojne redatelje
avangardnog filma (2003: 196).'" Situacija u Jugoslaviji bila je dakako u to vrijeme potpuno
drugacija. "Vreme kino-klubova danas je za istrazivace zanimljivo iz dva aspekta. Prvi aspekt
je pokret amaterskog bavljenja filmom proistekao iz socijalistiCkog sistema podrske kino
klubova, bitno razli¢it od filmmakers cooperative (sic) sistema koji su na zapadu uspostavili
autori sami", istaknuo je Miodrag MiloSevi¢, dugogodiSnji ravnatelj Akademskog filmskog
centra u Beogradu i jedan od pokretaca filmskog festivala Alternative Film/Video

(20011/2013: 75). Ta se opaska moZe podjednako odnositi na Cinjenicu da su amaterski

"2 Ovaj je problem njemacki filmolog Malte Hagener nazvao "aporijom avangarde" (2007: 44), analizirajuéi u
svojoj knjizi Moving Forward, Looking Back: The European Avant-garde and the Invention of Film Culture,
1919-1939 (2007) slozenu ideolosko-ekonomsku mrezu unutar koje se rana avangarda razvijala u Francuskoj i
Njemackoj. "Prvi i vjerojatno najocitiji problem s kojim se avangarda suocava jest nezavisnost i/ili zavisnost
filmskog stvaratelja" (ibid.). Jedno od mogucih rjesenja Hagener vidi u prelasku avangardista u neprofesijske
stvaratelje tojest amatere, zakljucujuéi da medu ovim skupinama povijesno ipak nije bilo previse kontakta (ibid.
50). No $to s avangardom koja je bila amaterska i Zeljela postati profesionalna?

"3 Ameri¢ki eksperimentalist Larry Jordan opovrgnuo je ovu tvrdnju u svom tekstu "Survival in the
Independent—Non-Commercial-Avant-Garde—Experimental-Personal-Expressionistic Film Market of 1979"
(1983/2008), u kojemu istice da je situacija 1970-ih godina bila potpuno drugacija. Ova podrska koju su redatelji
filmske neoavangarde u SAD-u dobivali bila je zapravo podrska drustvenoj promjeni koju su ti kontra-kulturni
filmovi nudili (2008: 330), te zakljucuje: "Dokle god ljevicarske frakcije 'osobnu' umjetnost dozivljavaju
‘elitisticnom' i odbijaju je podrzavati, moramo koristiti postojeci burzoaski sistem" (ibid. 333).

75



kinoklubovi kao izravni korisnici ove podrske bili u mogucoj inicijalnoj ekonomskoj
prednosti u odnosu na americ¢ku filmsku neoavangardu — §to je sloZeno i nijansirano pitanje —
ali 1 na jednu od vecih prepreka za razvoj eksperimentalnog filma u Jugoslaviji: a to je
njegova ukorijenjenost u sustav "amaterske kinematografije".

Kao §to je ve¢ spomenuto, amaterska kinematografija u Jugoslaviji razvijala se u
okviru i kroz koordinaciju Foto-kino saveza Jugoslavije (FKSJ) i njegovih republic¢kih
ogranaka, koji su redovito organizirali lokalne, republicke, medurepublicke i federalne
festivale amaterskog filma. Na tim festivalima, organiziranima u skladu s pravilima UNICA-e

114 ~ .
Zanr je u ovom

filmovi su se dijelili u tri kategorije — dokumentarni, igrani i zanr filmovi.
slu¢aju oznadavao "eksperiment", ' a oni amateri koji su Zeljeli ostati u okvirima
"zanrovskog" stvaralastva ne samo u hobistickom ve¢ 1 profesionalnom smislu, u
jugoslavenskom su kontekstu bili osudeni na samoorganizaciju budu¢i da onodobne
umjetnicke 1 filmske institucije nisu prepoznavale eksperimentalni film kao relevantnu
filmsko-umjetni¢ku formu.''®

Jedan od kljuénih zamasnjaka razvoja eksperimentalnog filma u SAD-u 1960-ih
godina bila je Cinjenica da su ti filmovi nastajali u okvirima trzi$no orijentirane, kapitalisticke
ekonomije te slozene mreze galerijskog i1 kinoprikazivackog sustava, potpomognutog
drzavnim financiranjem i prije svega privatnim mecenatstvom. lako je Jonas Mekas, glavni
ideolog NAC-a, proponent neoavangardnog filma, osniva¢ Njujorske filmske zadruge (New
York Filmmaker's Cooperative) te "kum americkog eksperimentalnog filma" izjavio —
"Sacuvajmo naSu umjetnost slobodnu od sponzorstava, tkogod da ti sponzori bili" (nav. prema

Arthur, 1992: 26), uspostavu najznaajnije institucije zasluzne za promociju

eksperimentalnog filma, Anthology Film Archives u New Yorku, te njene kolekcije Essential

"% Jugoslavija je bila bogata raznim amaterskim festivalima (od festivala dijapozitiva preko festivala amaterske

fotografije), a u Puli se neko vrijeme odrzavao Festival obiteljskog filma, kojemu je namjera bila okupljati
amaterske filmove u starijem smislu te rije¢i — onakve kuéne filmove protiv kakvih su se Pansini i dio klubasa
1960-ih godina pobunili. Prvi takav festival nazvan Revija obiteljskog filma odrzao se u svibnju 1967. godine
(Povijesni i pomorski muzej Iste, "Zbirka MAFAF", FK-469), a u propozicijama je navedeno da "prijavljeni
filmovi moraju iskljucivo tretirati tematiku obiteljskog zivota: /u kuéi, na godisSnjem odmoru, putovanju i sl./"
(ibid, FK-518).

3 v Zanr filmovi: to su svi ostali filmovi koji se zbog svoje specifi¢ne filmske realizacije ne mogu svrstati u prve
dvije kategorije" (Definicija amaterskog filma, Pododbor za film FKSJ, Beograd, 1960; n.a.).

8 Krajem 1960-ih i u 1970-im godinama osnovala se nekolicina filmskih produkcijskih kuéa, poput novosadske
Neoplante ili zagrebackog Filmskog Autorskog Studija (FAS), koje su podupirale razvoj ovakve vrste filmova,
uz poduzeca poput Dunav filma ili Viba filma koji su financirali kratki metar na 35mm Cesto eksperimentalnog
karaktera (npr. film Dve koracnici iz 1971. godine; mrezne stranice Slovenskog Filmskog Centra). Princip
financiranja svakako bi trebalo provjeriti, buduci da je krajem 1970-ih SIZ Kinematografije SR Hrvatske u svom
Programu razvoja kinematografskih djelatnosti u 1979. nedvosmisleno naznacio kako ée u okviru kratkog metra
sufinancirati i proizvodnju eksperimentalnih filmova (Filmograf, br. 12/1979: 17).
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Cinema — koja je ujedno svojim estetskim kriterijima u velikoj mjeri odredila i kanon
eksperimentalnog filma, zbog cega je bila i snazno napadana i kritizirana — financijski je
potpomogao Jerome Hill.""” Trzi¥no djelovanje i moguénost distribucije Novog ameri¢kog
filma (odnosno americkog undergrounda) takoder su igrali jednu od klju¢nih uloga u
oblikovanju ovog pokreta.''™ "Distribucija kljuéno djeluje na reputaciju. Ono §to se ne
distribuira nije poznato i stoga ne moze ste¢i ugled niti zadobiti povijesnu vaznost" zapisao je
Howard Becker u svojoj studiji Svjetovi umjetnosti (2009: 121).

Nije stoga neobi¢no da su jugoslavenski eksperimentalisti u pokuSajima potpune
emancipacije — kako od kruga amaterskog filma tako i od kruga komercijalne kinematografije
— u okviru festivala GEFF 1965. godine objavili intervju s Jonasom Mekasom, u kojemu
Mekas obrazlaze nastanak New American Cinema Group i pravila djelovanja novoosnovane
Filmske zadruge.'' Mekas otvoreno govori o trzistu eksperimentalnog filma i njegovoj
komercijalnoj eksploataciji, detaljno objasnjavajuc¢i uspostavu Njujorske filmske zadruge te
isticu¢i vaznost "odgajanja publike" koja bi te filmove konzumirala (Informativni bilten
A/11)."%° Mekas je pritom kriti¢an spram holivudske filmske produkcije, smatrajuéi je
inferiornom pokretu ameri¢kog undergrounda, a principe Filmske zadruge suprotstavlja i
kapitalistickom sistemu: "Na$ je stav destruktivan sa pozicija kapitalizma, oficijelne
kinematografije, ali je konstruktivan s naSeg stanovista" (A/12). Ovu tvrdnju, medutim, ne

obrazlaze detaljno.

" Hill je bio unuk Kanadanina Jamesa Jeroma Hilla, jednog od najzna¢ajnijih ameri¢kih industrijalaca i

biznismena prve polovice 20. stoljeca, koji je bio na ¢elu Great Northern Railwayja i kojega je F. Scott
Fitzgerald u svojem Velikom Gatsbyju (1925), spomenuo kao covjeka koji je "pomogao izgraditi zemlju"
(Malone, 2013: 4). Jerome Hill studirao je glazbu na Yaleu te se i sam bavio eksperimentalnim filmom i
umjetno$cu, a jedan od njegovih najznacanijih radova je Filmski portret (Film portrait, 1972;
https://www.moma.org/collection/works/107562, zadnji pristup: 12. 5. 2018.). Hill je uspostavio i nekoliko
zaklada, od kojih je zaklada Avon bila klju¢na u sponzoriranju aktivnosti AFA-a i ES-a (viSe na poveznici:
http://camargofoundation.org/about/jerome-hill/, zadnji pristup: 12. 5. 2018.). Zahvaljujuéi Hillu koji je
Anthologyju oporucno ostavio zemlju na Floridi, Mekas je bio u moguénosti kasnije prodati tu zemlju i otkupiti
zgradu u kojoj se Anthology Film Archives danas nalazi

(https://soma.sbce.edu/users/DaVega/FILMST 113/Filmst113 ExFilm Interviews/Interview%20with%20Jonas
%20Mekas.pdf, zadnji pristup: 12. 5. 2018.).

"% U svojoj doktorskoj disertaciji "The market for modern art in New York in the nineteen fifties — a structural
and historical survey" (1988) Anne Deirdre Robson umjetnicko trziste definira kao "sustav podrske" (support
system) u okviru kojega djeluje niz faktora odlu¢ujuéih za uspostavu vrijednosti pojedinog djela te njegovu
distribuciju i promociju. Za ovaj kontekst korisna je i studija Howarda Beckera Svjetovi umjetnosti (2009) u
kojoj autor na nizu primjera objasnjava slozeni sustav funkcioniranja svijeta umjetnosti.

" Manifest Novog ameri¢kog filma (New American Cinema) objavljen je 1961. ili 1962. godine (postoji
nejasnoca oko datiranja), na stranicama ¢asopisa Film Culture br. 22-23, i u njemu se unutar devet toaka ujedno
obrazlazu razlozi i svrha utemeljenja Filmske zadruge. ViSe vidjeti u Everleth (undergroundfilmjournal.com).
19 Isto je naglasavao i Sava Trifkovi¢ na sastanku povodom osnivanja jugoslavenske Filmske zadruge: "Publiku
treba pripremiti za to...", rekao je Trifkovi¢ (Petek, 1970/1971: 74).
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U jugoslavenskom kontekstu kinoklubovi su od samog svog osnutka pored
financiranja koje su dobivali od republickih fondova'?' ipak nastojali djelovati i na trzitu
kako bi ostvarenim prihodima pokrili troskove proizvodnje i filmske opreme, a kako se
razvijala jugoslavenska scena eksperimentalnog filma tako su se javljala i nastojanja
pojedinih autora da se uspostavi neki oblik udruzenja nalik Filmskoj zadruzi. Kinoklub
Beograd primjerice vodio je vlastito kino Union, koje je imalo oko 160 mjesta i prikazivalo je
do Cetiri filma na dan — projekcije su bile u 15, 17, 19 i 21 sat. Marko Babac ovo je kino
nazvao prvim pravim art-kinom u gradu (2001: 46), a prihodi od kinoulaznica omogucavali su
klubu kupnju opreme potrebne za rad (ibid. 222). Kinoklub Zagreb jos je 1957. godine
potpisao ugovor s Radiotelevizijom Zagreb o uslugama razvijanja filmske vrpce, a ugovorom
je definiran i iznos od 12.000 dinara'** koje je RTZ mjeseéno trebao isplaéivati Kinoklubu
Zagreb (KKZ, arhivska grada, n/a). U 1960-im godinama Kinoklub Sarajevo pokrenuo je
Casopis Sineast 1 na njegovim je stranicama nudio usluge filmske i reklamne proizvodnje kao
1 pretplatu na ¢asopis. Zagrebacki GEFF za organizaciju festivala obratio se poduzecu Velebit
koje se bavilo zastupstvom inozemnih kompanija, nude¢i im oglasni prostor u katalozima
svog festivala. Velebit se odluc¢io na promociju talijanske filmske vrpce marke Ferrania i
obavezao se platiti za ovu uslugu 30.000 dinara.'”

Kinoklubovi su doista razvili (skromnu) platformu za distribuciju 1 kriticku
valorizaciju eksperimentalnog filma, poglavito kroz festivale GEFF i MAFAF (Meduklupski 1
autorski festival amaterskog filma), a pored povremenih kritickih osvrta u dnevnom tisku i
specijaliziranim casopisima — kao §to su primjerice Filmograf (1976-1989), Film (1975—
1978), Filmska kultura (1957-1990), Ekran (1962-danas), Filmski bilten (1962-?) i drugi'** —
¢ini se da je jednu od klju¢nih uloga odigrao spomenuti ¢asopis Sineast, svojevrstan pandan
casopisu Film Culture (usp. Petek, 1970/71: 72). Sami klubasi bili su svjesni i nuznosti

distribucije vlastitih filmova. Marko Babac jo$ je 1956. godine predlagao osnivanje klupske

121 yygetié pise kako je "[n]ovim strujanjima u jugoslovenskom filmu podsticaj [...] davala i tadasnja

organizaciona struktura filmske produkcije, koja se znacajno razlikovala od produkcije u ostalim socijalistickim
zemljama, traze¢i se negde 'na pola puta izmedu individualne delatnosti kapitalistickog tipa i podrustvljene
proizvodnje', uz napomenu da je 1960-ih godina filmska proizvodnja bila decentralizirana (2012: 146).
Kinematografija je tako financijski ovisila o hibridnim poduze¢ima koja su djelovala po modelu javno-privatnog
partnerstva i republickih ministarstava kulture (ibid.).

122 7a usporedbu, prosje¢na pla¢a jugoslavenskog NKV radnika 1960. godine iznosila je izmedu 6.500 i 9.000
dinara (Suvin, 2014: 257).

12U 1961. godini prosje¢na je pla¢a drzavnih sluzbenika bila 27.850 dinara.

124 "Malo se pise o amaterskom filmu u dnevnoj §tampi, obiéno se nakon saveznog festivala objavi samo popis
nagradenih filmova i autora" (Petek, 1970/71: 72).
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kinoteke (2001: 10), a za isto se kasnije zalagao 1 Lordan Zafranovi¢ (Bogdanovié¢, 2013:

367). Kako je izjavio u intervjuu Emiliji Bogdanovi¢ 1966. godine (ibid.):

Podrzavam predlog da se na jednom mestu sakupe svi vredniji rezultati. Mi amateri se
ose¢amo pomalo otudeni i razjedinjeni. [...] Grupa amatera iz Splita uspela je da dobije od
republi¢kog Kino saveza traku da bismo stvorili jedan fond filmova..."” Stvorili smo jednu
autorsku grupu. Pored filmskih ljudi okupi¢emo i grupu muzicara, literata i slikara... Mislim
da ¢emo pokusati da ozivimo tzv. "kulturnu klimu" jer interesovanje postoji. Radi¢emo i
poneki turisti¢ki fiim da bismo dobavili sredstva da jednom mozda prerastemo u malo
profesionalno preduzece. Srez Split uliva u republicki Fond za unapredenje kinematografije
¢itavih trideset odsto dobiti od bioskopske mreze u srezu, a u srez se od te sume niSta ne
vra¢a. Ako bismo stvorili preduzece i iskazali realne potrebe i ambicije, verujem da bi nas

Fond pomogao.

"Profesionalno poduzece" o kojemu je masStao Zafranovi¢ nedvojbeno se kasnije
utjelovilo u organizacijama/producentskim ku¢ama poput FAS-a, Neoplante ili Dunava, no o
amaterima-eksperimentalistima izgleda da se nije brinulo ni jedno jugoslavensko tijelo

osnovano s ciljem njegovanja amaterizma.

U Jugoslaviji nitko ne vodi kompletnu dokumentaciju o filmovima, festivalima,
nagradama u zemlji i inozemstvu, filmskim i kinoklubovima, dodjeljivanje zvanja
autorima sprovodi se tek nakon intervencije samog autora [moje isticanje]. Kino savez
Hrvatske je pred nekoliko godina sprovodio takozvanu registraciju filmova, gdje su se ipak

mogli dobiti odredeni podaci o filmu i autorima. Na Zalost, ta akcija je takoder zamrla'*

' Na potrebu za sustavnim arhiviranjem i o¢uvanjem bastine amaterskog filma kao zaloga za kontinuirani

razvoj eksperimentalnog filmskog izraza bio je rasireno prisutan. "Na§ amaterski film nema tradicije, te stalno
pocinje od pocetka. Nije to uvek novo radanje feniksa, koji je iznova rada lepsi i mo¢niji, nego je to nepotrebno
rasipanje energije. Ovde jo$ jednom treba $to glasnije pledirati za stvaranje amaterske filmoteke, a i za to da
najbolji amaterski filmovi udu u Jugoslovensku kinoteku", zapisao je 1978. Mata Bosnjakovi¢ (95). Dusan
Joksi¢ predlagao je nesto sli¢no uz izmjenu sustava samih festivala, upozoravajuci na ¢injenicu da "amateri
nemaju mogucénosti da naprave par kopija svog filma, ve¢ na festivale Salju iskljucivo original. [...] Da bi ovi
filmovi bili dostupni i drugim amaterima i ljubiteljima amaterskog filma, a ne samo onima koji zive u gradu u
kom se odrzava festival, Savez filmskih amatera Jugoslavije napravio bi po tri kopije svakog filma: jednu kopiju
da zadrzi u svojoj Kinoteci — §to bi takode bio jedinstven primer kod nas — a druge dve kopije da ustupi
republi¢kim 1 pokrajinskim savezima, kao i kinoklubovima, koji bi putem revija, priblizio amaterski film Sirem
auditorijumu" (1978: 105).

126 Kinosavez Hrvatske (KSH, od 1991. Hrvatski filmski savez, HFS) &ini se da je tijekom itavog svog
postojanja bio obiljezen velikim planovima po pitanju brige za filmove i filmske autore koji su redovito
rezultirali inercijom. U tekstu o kino klubu Mursa (Osijek) Jovan Jovanovi¢ 1980. godine spominje raznovrstan
opus osjeckog autora Vladislava Ilina, jednog od "pionira kolor filma kod nas [...] ¢iji opus treba tek sagledati",
napominjuci kako je u trenutku pisanja teksta nemoguce pogledati njegove filmove jer se "sada sreduju u Kino
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pozalio se Vladimir Petek na Inicijativnom sastanku za osnivanje jugoslavenske kooperative
slobodnog filma (1970/71: 72; moje isticanje). Petek je zagovarao zadruzni model koji je u to
vrijeme karakterizirao produkciju eksperimentalnog filma u New Yorku, a takvu je zadrugu
obiljezavala apsolutna stvaralacka sloboda i prihvacanje svakog filma za medunarodnu
distribuciju, ¢iju je funkciju Sava Trifkovi¢ precizno sazeo: "To nije producentska kuca, to je
servis" (1970/71: 74). Ideje o distribuciji ove podzemne kinematografije javile su se jo$
1959/60. godine kada je Zagreb posjetio jedan od suosnivaca ¢asopisa Film Culture, Edouard
de Laurot, spominjuéi "ideje buduceg pokreta 'off Hollywooda"™ (Petek u Janjatovié, 2001:
30). Pocetkom srpnja 1970. godine u Zagrebu su se sastali ¢lanovi KK Sarajevo i grupa
PANG69 i ZAG "Camera" kako bi istrazili "mogucnost postojanja filmske kooperative u
Jugoslaviji" (ibid. 72).

Pored opcenitog problema distribucije domaceg filma, temeljna prepreka ovoj
inicijativi, nazvanoj Jugoslavenska filmska kooperativa (JUFIKO), bilo je nepostojanje
prikazivacke mreze namijenjene filmovima snimljenim na 8mm i 16mm filmskim vrpcama,
formatima koje se u Jugoslaviji smatralo primarno amaterskima u toj mjeri da ¢ak niti
komisije za film nisu dodjeljivale sredstva za rad na 16mm formatu (1972/15-16: 15)."%
Pripadajuc¢a infrastruktura bila je stoga ograni¢ena iskljuc¢ivo na krug amaterskog filma pod
nadleznos¢éu FKSJ, sa ¢ijim radom, kao i s radom Kinosaveza Hrvatske, okupljeni sudionici
nisu bili u potpunosti zadovoljni.'*® "Osnivanje Filmske kooperative je u pravi &as, jer

institucije jugoslavenske oficijelne kinematografije su bez Casti...

Zelimir Zilnik (Petek, 1970/71: 74).

izjavio je tim povodom

savetu (sic) Hrvatske" (1980: 76). Koliko mi je poznato, navedeni filmovi nikada nisu restaurirani, a u Filmskoj i
video zbirci Hrvatskog filmskog saveza Ilin kao autor nije naveden (usp. Majcen, 1994). Petek je poCetkom
1970-ih imao ideje o organizaciji medunarodnog putujuceg festivala eksperimentalnog filma ¢ije bi sredisSte bio
KSH, koji bi od svakog primljenog i prikazanog filma vlastitim sredstvima izradio drugu kopiju za vlastitu
arhivu nazvanu Filmoteka, u kojoj bi ujedno bili arhivirani i svi tekstualni podaci o filmu (1973: 136).
Nepostojanje stranih filmova u suvremenom arhivu HFS-a kao i nepostojanje Filmoteke (ili muzeoloski
obradene dokumentacije o filmskoj gradi HFS-a) ¢ini se da ukazuje na ¢injenicu kako se ni ova ideja nije
realizirala.

127 vz grazanje nasih filmskih radnika, kada im se ponudi realizacija na uskom formatu, potvrduje samo njihov
zastarjeli na¢in gledanja na FILM", neumorno je ponavljao Vladimir Petek (1971b: 15).

128 petek isti¢e da je neko vrijeme postojao Savez filmskih klubova Jugoslavije koji je vriio distribucijsku ulogu,
no taj Savez distribuirao je iskljuc¢ivo — strane filmove! (1970/71: 72)
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Vladimirek, Aleksandar Stasenko .. Osnivanje JUFIKO Pula 1970.

Slika 3. Prvi zajednicki sastanak: pokusaj osnivanja Jugoslovenske filmske
kooperative, Pula, 25. 1 26. 7. 1970. I1zvor: Porde Janjatovi¢ (2001: 29).

Nekoliko godina kasnije Petek je, vjerojatno usamljen u dosljednoj upornosti svojih
napora, zakljuCio kako je "[o]snivanje 'Jugoslavenske filmske kooperative' stalo [...] na
pripremnim sastancima (1972: 19) te opisao princip rada slovenskog Informativnog Centra
Filma (I. C. F. 00011), koji su 1971. godine'* pokrenuli ljubljanski redatelji eksperimentalnih
i video filmova i izvedbeni umjetnici, Nusa i Sre¢o Dragan. 1. C. F.-ovo je "osnovno nacelo:
SIRITI FILMSKU KULTURU u svim moguéim vidovima, djelovati na podru¢ju 'novog
filma" (ibid. 16), a prema Petekovu pisanju I. C. F. je organizirao vrlo posjecene filmske
projekcije, razgovore autora s publikom, bavio se izloZbenom i izdavackom djelatnos¢u 1
zagovarao prevrednovanje uskoformatnog filma. Centar je pritom pokrenuo podruznice u
Beogradu (I. C. F. 01111, kontakt: Bozidar Zecevi¢), Londonu (I. C. F. 00101, kontakt:
Carolee Schneemann), Zagrebu (I. C. F. 01000, kontakt: Vladimir Petek), Sarajevu (broj
nepoznat, kontakt: Ivica Mati¢) i Novom Sadu (broj nepoznat, kontakt: Branislav Strboja)
ostavljajuci organizaciju otvorenom i pozivajuci na Sirenje mreze po drugim gradovima. Tako
pisSe Petek: "Kako osnovati i gdje I. C. F.? Osnivanjem Informativnog centra filma moguce je
pri ve¢ postojecoj filmskoj ili slinoj organizaciji potrebno je samo obavijestiti ve¢ postojece
I. C. F. o svojem osnivanju, te od I. C. F. 00011 traziti broj!" (ibid).

Nepostojanje prikazivacke infrastrukture amaterskog filma ostat ¢e trajni problem

jugoslavenskog zanr filma. U prvom broju Casopisa Filmograf otvorilo se pitanje "Zasto nema

%% Prema Barbari Bor¢i¢ i Igoru Spanjolu I.C.F. je bio pokrenut jo§ 1969., u vrijeme dok su Draganovi

suradivali sa slovenskom grupom OHO (Bor¢i¢ i Spanjol, s/a), no Petek kao godinu osnivanja navodi 1971.
(1973: 135).
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16mm bioskopa"; autor D. Zupanc pita se "[z]bog Cega filmski radnici zaziru od upotrebe
ovog formata u profesionalnom filmu" i zakljucuje da je razlog tome nepostojanje "filmske
prikazivacke mreze za ovaj format" te navodi podatak da od ukupna 634 kina u SR Srbiji
svega njih 12 radi sa 16mm projektorima, od ¢ega ih je ¢ak 10 putujucéih (1976: 108-109).
Zupanc pojasnjava prednosti 16mm formata kao jeftinijeg sredstva za rad (na Sto su GEFF,
Petek 1 Casopis Sineast ustrajno upozoravali) i poziva distributere i prikazivace da ga prihvate

(Zupanc, ibid.):

To bi otvorilo moguénost za otvaranje brojnih Zanr i namenskih bioskopa, pomoglo razvoju
eksperimentalnog i umetni¢kog filma. [...] U velikim gradovima, kao $to je Beograd, 16mm
bioskop postaje nasusna potreba. [...] profesionalni 16 mm kinoprojektori, pojeftinili bi
prikazivanje i omoguéili bi razvoj pomenutih Zzanr, eksperimentalnih i uopste svih filmova

snimljenih na ovom formatu.

Dvije godine kasnije, u istom ¢asopisu Miroslav Bata Petrovi¢ u osvrtu na 20. festival
amaterskog filma SR Srbije piSe: "U redovima kino amatera nametnula se potreba
reorganizacije festivalskih manifestacija u druge oblike, najceS¢e nazvane 'amaterskim
bioskopima' i1 'amaterskim filmskim forumima™ (1978: 104). U drugom pak clanku,

nastavljajuci se na istu temu, Petrovi¢ iznova napominje (1979: 112):

Amaterski bioskopi nisu nova ideja. Ona je stara koliko i amaterski film, ali je bar za sada
nepotpuno ostvarena. Amaterski bioskopi ne bi, po ugledu na profesionalne bioskope,
trebalo da imaju iskljucivo prikazivacki karakter, ve¢ bi svaka projekcija morala da ima i
svoj verbalni nastavak u kome bi publika imala moguénost da stupi u otvoreni dijalog sa
autorima i da tako filmove nagraduje ili javno ocenjuje. Predstavljanje filmova i autora na
ovaj nacin se ve¢ niz godina odvija i Kino klubu 8, na Radnickom univerzitetu 'Duro Salaj'

u Beogradu, i, sa malim prekidom, u beogradskom Domu omladine.

Ova razgovorna praksa (bila) je karakteristican nac¢in komunikacije autora s publikom
u kontekstu eksperimentalnog filma, te ujedno i ideja koju je Petek nastavio dalje razvijati
kroz svoje projekte i autorske grupe FAVIT (Film, audiovizualna istrazivanja, televizija,
1971) 1 ZAG "Camera" (Zagrebacka autorska grupa "Camera", 1965), ¢ije su aktivnosti bile
Sire od onih njujorske i londonske filmske zadruge. TeSko je re¢i jesu li ove inicijative i zelje
za distribucijom filmova u okviru jugoslavenskog socijalizma bile "nekomunisti¢ke". Godine

1968. donesene su "Smjernice o najvaznijim zadacima Saveza komunista u razvijanju sistema

82



drustveno-ekonomskih i politi¢kih odnosa", trziSna privreda ulazila je na velika vrata u
jugoslavensko drustvo, a prijelaz sedmog u osmo desetljece 20. stolje¢a obiljezili su razvijeno
potroSacko drustvo s jedne te odljev radnika-"gastarbajtera" s druge strane (usp. Dimitrijevic,
2016: 146). Pitanje ideologije rijetko se spominjalo u tekstovima o amaterskom/
eksperimentalnom filmu tog perioda, a nastanak spomenutih grupa poklapao se s procesom
demokratizacije koji se, kako istice Porde Janjatovi¢, u to vrijeme ve¢ dogadao ne samo na

politickom, ve¢ i na drustvenom planu (2001: 29).

3. 2. 3. Nezavisni autorski studiji i individualne kinoklupske inicijative

Tijekom 1960-ih i 1970-ih godina na podrucju Jugoslavije pocele su se javljati brojne
umjetni¢ke grupe — Gorgona, Grupa Sestorice autora, Penzioner Tihomir Siméié, Crveni
Peristil, Grupa Tok (SR Hrvatska), OHO — kasnije Druzina iz Sempasa, Grupa Katalog (SR
Slovenija), Bosch+Bosch, Kod i (4, Verbumprogram, Grupa 143, Ekipa A3 (SR Srbija)...""
U kontekstu filma to je takoder bilo i vrijeme nastanka niza autorskih grupa u okviru
kinoamaterizma kao i period nastanka produkcijskih studija koji su proizveli neke od
najznacajnijih jugoslavenskih cjelovecernjih autorskih i kratkih eksperimentalnih filmova, a
koji su bili izdvojeni od velikih proizvodnih centara kao S§to su Jadran film, Avala film ili
Sutjeska film."”' Autorske grupe i studiji relevantni za eksperimentalni film, nastali u ovo
vrijeme, javljali su se podjednako u polju organiziranog amaterizma, drzavno subvencionirane
profesionalne kinematografije kao i u okviru nove umjetnicke prakse odnosno onodobnih
suvremenih umjetnickih strujanja, no razlozi za njihovo pokretanje kao i1 konteksti u kojima
su djelovali bili su nesumnjivo razli€iti.

U okviru profesionalne filmske produkcije amaterski su se stvaratelji nastojali
emancipirati od svog amaterskog konteksta i Zeljeli stvarati u profesionalnim uvjetima, $to je

132

dovelo do nastanka studija poput FAS-a (Filmski autorski studio, 1967) °~ u Zagrebu,

3% O umjetnitkim grupama u Hrvatskoj pisala je kustosica Ana Kovaéi¢ u svom diplomskom radu "Grupiranje
umjetnika u Hrvatskoj: od Gorgone do RZU Podroom" (2015).

Blvalja podsietiti da su $ezdesete godine bile razdoblje autorske kinematografije dok je u sedamdesetima
prevladavao producentski model proizvodnje filma (Skrabalo, 1998: 333). Neke grupe i studiji o kojima je rije¢
u ovom poglavlju s radom su zapoceli sredinom ili krajem 1960-ih, a do sredine 1970-ih njihov se karakter tojest
poslovna politika promijenila, ili su se ugasili kao poslovni subjekti.

B2 FAS je dvije godine prije toga radio u okviru Kinosaveza Hrvatske, kojemu sam bio tajnik, i zvao se
Filmski autorski studio Kinosaveza Hrvatske" rekao je Krunoslav Heidler, osnivac i direktor FAS-a na tribini
odrzanoj povodom 40. obljetnice ovog studija. Vise vidjeti Grozdani¢ (2007).
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Neoplanta filma (1966) u Novom Sadu ili Studio Filma (1967) u Sarajevu," producentskih
kuca otvorenih debitantskim redateljima, s kojima zbog potencijalnog trziSnog rizika veliki
produkcijski studiji nisu bili skloni suradivati. Decentralizacija Saveznog fonda za
kinematografiju 1962. godine (Skrabalo, 1998: 376) i uvodenje natjeCaja za financiranje
projekata od strane republi¢kih fondova pet godina kasnije (ibid.) otvorili su prostor ovakvim
inicijativama. To je ujedno i razdoblje populisti¢kih Zanrovskih filmova (naj¢es¢e komedija)
koje su, razumljivo, izazvale otpor kod mlade generacije filmofila, zatim period zamaha
GEFF-a i nastanka nekih od najznacajnijih jugoslavenskih autorskih filmova u kojima se
javljaju individualne poetike i svjetonazori, dok se amateri pocinju probijati k profesionalnoj
produkciji. Moglo bi se zakljuciti da proboj zapo€inje 1962. godine filmom Kapi, vode,
ratnici, omnibusom Kokana Rakonjca, Marka Bapca i Zivojina Pavloviéa, izvorno nastalom u
produkeciji Kino-kluba Beograd uz materijalnu pomo¢ sarajevskog Sutjeska filma (vise vidi u
Babac, 2001; Novakovi¢, 1970: 155), koji je iste godine prikazan u Puli gdje je osvojio pet
manjih nagrada.”** Narednih godina po sliénom su principu snimljeni Devojka (1965) i Jutro
(1967) Purise Pordeviéa (Avala film), Rani radovi (1969) Zelimira Zilnika i WR: Misterije
Organizma (1971) Dusana Makavejeva (oba u koprodukciji Avala filma i Neoplanta filma),
Budenje pacova (1967) i Kad budem mrtav i beo (1968) Zivojina Pavloviéa (Filmska radna
zajednica — Beograd),'” debitantski Ram za sliku moje drage (1968) Mirze Idrizoviéa, i Slike
iz Zivota udarnika (1972) Bahrudina 'Bate' Cengica (oba filma u produkciji Studio filma), te u
produkciji FAS-a Nedjelja (1969) Lordana Zafranovica, Slucajni Zivot (1969) Ante Peterlica i
Ziva istina (1972) Tomislava Radiéa — u slu¢aju FAS-a sve redom debitantski filmovi. O ovoj
pojavi jakih autorskih licnosti na sceni profesionalnog filma Slobodan Novakovi¢ u svojoj

knjizi Vreme otvaranja (1970: 154-155) pise:

Sam sistem proizvodnje filmova doZziveo je znacajnu transformaciju: glomazna preduzeca
izgubila su monopolisti¢ki polozaj, pa i primat u proizvodnji (a time i moguénost da slepo
vezuju uz sebe i da na razliCite naCine sputavaju filmske stvaraoce, 'doterujuci' njihove
projekte prema svojim zahtevima i 'odobravajuéi' ih za snimanje po svom 'redu voznje!'),

dok su slobodne proizvodne grupe i filmske zadruge dobile novi polet, omogucavajuéi

133 Ovo nije cjelovit popis svih nezavisnih produkcijskih studija koji su se otvorili u to vrijeme, ve¢ su naznatene
povijesno najvidljivije autorske kuce relevantne za amaterski kontekst i autorsku kinematografiju.

3% Specijalno priznanje za film, specijalna diploma, nagrada Centralnog komiteta Narodne omladine Jugoslavije
i "Zlatno pero" snimatelju Aleksandru Petkovicu i nagrada Centralnog komiteta Narodne omladine Jugoslavije
Zivojinu Pavloviéu za reziju njegovog segmenta Zive vode. (izvor: https://bit.ly/2VGMfHT, pristup 5. 3. 2019).
13> FRZ Beograd u dvije godine postojanja realizirala je ¢ak 14 dugometraznih igranih filmova (vie u Orozovic,
1969b: 79-80).
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realizovanje i1 onih projekata koji bi ostali nesnimljeni u velikim proizvodnim kuéama [...]

Novi nacin proizvodnje uneo je, posredno, i novi duh u ¢itavu kinematografiju.

Fadil Hadzi¢ potvrdio je Novakovieve teze vlastitim iskustvima ¢ak 40 godina kasnije, u
razgovoru na okruglom stolu povodom obljetnice FAS-a (Grozdani¢, 2007), u cijoj je

produkciji snimio Lov na jelene (1972):

Nekada, u ona vremena prije Cetrdesetak godina kada je FAS postajao, taj je novac iSao
izravno u Jadran film, koji je bio gotovo jedini producent i sve je to bilo nekako
zabetonirano pod odredenim monopolom, tako da su autori, ve¢ kad su i$li na te komisije,
donekle pazili §to piSu. Vise su radili film za komisiju nego za sebe osobno, i to je donekle
utjecalo na to da je cijela ta kinematografija, pa ¢ak i ono S§to se nije ¢inilo ideologiziranim,
ipak na neki nacin bilo prilagodeno vremenu i ukusu ideologije, koja je tada raspolagala tim
sredstvima i koja ih je dijelila filmovima. [...] Ni danas se ne sje¢am kako sam odlucio oti¢i
k tebi [Kruni Heidleru, op. a.], jer ja sam imao moguénosti snimiti taj film i u Jadran filmu.
Vjerojatno zato $to sam htio vidjeti moze li se negdje nesto napraviti slobodnije i pod manje
dirigiranim uvjetima, u atmosferi koja je vladala u FAS-u, gdje je sve bilo posve

nekontrolirano [...].

FAS je bio usko vezan uz amaterizam SR Hrvatske, iz kojega je naposljetku i izrastao, a
njegovo je sjediSte za Citavog trajanja ove producentske kuce (do 1972. godine) bilo u
danasnjim prostorijama Kinokluba Zagreb. Pored dugometraznih igranih FAS je producirao i
kratke i eksperimentalne filmove, pa su tako u njegovoj produkciji nastali Fokus (1967) 1
Ubrzanje (1969) Ivana Martinca, Zaklon (1967) Vladimira Peteka, Hitch...Hitch...Hitchcock
(1969) Zorana Tadiéa i Sve jedno drugo pojede (1971) Rajka Grli¢a. Novosadska Neoplanta
takoder je izrasla iz amaterskog konteksta; nastala je kao nasljednik istoimene amaterske
novosadske grupe (Rimkute, 2014: 34, 46), a osnovala ju je Pokrajinska komisija za kulturu
kao produkcijsku kucu ¢€iji je cilj dokumentacija i promocija Vojvodine, i proizvodnja
dokumentarnih i kratkometraznih igranih filmova (ibid. 34-35). U ono vrijeme bilo je jasno da
"'Neoplanta' drzi patronat nad omladinskim kino klubovima crpe¢i iz njih kadar" (Orozovi¢,
1969: 81), a u njenoj su produkciji nastali danas kultni jugoslavenski (neoavangardni) filmovi
Pioniri maleni... (1967), Lipanjska gibanja (1969) i Crni film (1971) Zelimira Zilnika, Beli
ljiudi (1970) Naska Kriznara (¢lana slovenske grupe OHO), te Gratinirani mozak Pupilije
Ferkeverk (1970) 1 Zdravi ljudi za razonodu (1971) Karpa Godine.
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U okviru samog amaterizma i autora koji su zeljeli djelovati isklju¢ivo u sferi
eksperimentalnog filma takoder je doSlo do raznih nezavisnih inicijativa, poput Zagrebacke
Autorske Grupe "Camera" (ZAG "Camera", 1965, clanovi Ivica Hripko, Vladimir Petek) i
FAVIT-a (1971), zagrebacke grupe Pan 69 (1969, ¢lanovi Mladen Stilinovi¢, Milivoj
Puhlovski, Boris Bata),"*° splitske grupe KASG "816" (jedini ¢lan — Aleksandar Stasenko),
sarajevske grupe KFC (jedini ¢lan — Ivica Mati¢) 1 beogradske "Samostalne porodi¢ne
radionice za pravljenje filmova" Biljane Beli¢ i DragiSe Krsti¢a. Neke od ovih grupa samo su
uvjetno bile tako nazvane — poput ove Stasenka i Mati¢a — budu¢i da su se sastojale samo od
jednog ¢lana, a figurirale su kao institucijski subjekti pod kojima su se autori mogli natjecati u
festivalskom krugu amaterskog filma. Naime, kako pojasnjava slovenski fotograf i
kinoamater Jaka Bregar, u¢lanjenje u kinoklub bilo je preduvjet prikazivanja filmova na
festivalima: "Na prijavnicu si morao napisati ime svog kluba (iako nitko nije provjeravao
stvarno Clanstvo). U tom smislu je to bila neka vrsta obaveze, inace je klub bio mjesto
druzenja i razmjene iskustava" (Pece, 2000: 4).

Sarajevski sineast Ivica Mati¢ svoj je klub KFC (Komunisticki Filmski Centar)

37 te kako bi na

osnovao kako bi zaobiSao sustav kvota prilikom prijavljivanja na festivale
njima mogao djelovati §to samostalnije, pri ¢emu samo ime nije imalo veze s autorovim
ideoloskim opredjeljenjima — Mati¢ je, naime, bio anarhist, a ime centra bilo je "farsa"
(Muratovi¢, 2011: 52). Neke od svojih filmova Mati¢ je producirao pod egidom KFC + ICF,
preuzevsi ujedno i1 bosanskohercegovacku podruznicu slovenskog I. C. F.-a, koji je u svibnju
1972. godine na ljubljanskom Filozofskom fakultetu predstavio njegov Komunisticki Filmski
Centar 1 njega kao autora (ibid. 53). "Nova formula: autor — to je i 'klub', najdosljednije se
ogleda u produkciji 'Komunistickog filmskog centra zapisao je Nikola Lorencin u Biltenu
Filmforuma (nav. prema Muratovi¢, 2011: 52), a u prilog ovoj "klub jest jedan autor"
¢injenici svjedoCi primjerice i autorska grupa Studio zagrebacke autorice Tatjane Ivancic.
Ivanci¢ je s filmovanjem zapocela u Kinoklubu Zagreb u kojemu, kako isti¢e Vera Robié

Skarica, nije bila prihvaéena zbog svog specifiénog "Zenskog" izraza te je filmove pretezno

3% Uz Toma Gotovea, Stilinovié takoder figurira kao most izmedu konteksta amaterskog filma i Nove

umjetnicke prakse, buduéi da je u produkeciji Kinokluba Zagreb snimio dva filma. Pan 69 osnovan je s ciljem
proizvodnje filmova, no Stilinovi¢ je kroz grupu djelovao i u polju performansa (hepening Majski i ostali rituali,
&td, 1970). Vise vidjeti u: Snjezana Samac, "Za mene je umjetnost istina" — razgovor s Mladenom Stilinovié¢em,
https://bit.ly/2EzG953 (pristup: 5. 3. 2019.) i dio neobjavljenog razgovora Stilinovi¢a s Anom Janevski "Pan 69"
na: https://monoskop.org/Pan_69 (pristup: 5. 3. 2019.).

17 Kako pise Amir Muratovi¢ u Slatkoj strasti periferije — Enciklopediji Ivice Mati¢a, svaki kinoklub mogao je
prijaviti samo odredeni broj filmova na festival, a Mati¢ je Zelio prikazivati sve svoje snimljene radove i
djelovati kao samostalni autor (2011: 52).
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radila u vlastitom stanu, a autorsku grupu Studio otvorila je uz pomoé¢ Robi¢ Skarice upravo

kako bi se mogla natjecati u festivalskom krugu (Robi¢, KKZ transkript).

Filmovi koje snimamo su pitanja nama samima i Vama. Pitanja vise Vasim osjetilima nego
umu. Opustite se. Igrajte se. Opustite se. ... JEDNO JE SIGURNO — UMJETNOSTI VISE
NEMA. — Pan 69 (Petek, 1971b: 13)

Stilinovi¢evu grupu Pan 69, koju je osnovao s prijateljima Borisom Batom, MiSom
Budisavljevicem, Brankom Degenekom, Ninoslavom Lovcevi¢em, Krstom Mihaljevi¢em i
Milivojem Puhlovskim (Stipanci¢, 2012), svakako bi trebalo detaljnije istraziti, buduci da je
autorski djelovala 1 u polju Nove umjetni¢ke prakse i u polju amaterskog eksperimentalnog
filma. Grupa je osnovana s ciljem akvizicije materijala za rad, jer kako piSe Branka Stipancic,
to je tada bio jedini nacin da se dode do filmske vrpce i opreme (ibid.). No osamostaljivanje
od kinoklupskog konteksta ponekad je bilo potaknuto pretjeranom birokratizacijom
amaterskih struktura (Petrovi¢, 2012: 159) i potragom za vlastitom stvaralatkom slobodom,**
kao $to je to bio slucaj s beogradskim autorskim parom Biljanom Beli¢ i DragiSom Krsti¢em.
"Samostalna porodi¢na radionica za pravljenje filmova" nastala je 1976. godine 1 zapravo je
znacila svojevrstan povratak Zanru obiteljskog filma koji je iz kinoklubova izguran jos krajem
1950-ih godina, a pod tom su egidom Krsti¢ i Beli¢ nastupali na festivalima diljem
Jugoslavije. "Na taj je nacin gordijskim rezom razjasSnjeno vjeno pitanje producenta
amaterskog filma, a i odreden je vlastiti stav", zapisao je Mata Bosnjakovi¢ (1979/2013: 350)
o "Radionici" u osvrtu na 12. MAFAF, isticu¢i autorsku samostalnost i spajanje umjetnosti sa
zivotom ovog beogradskog autorskog bra¢nog i umjetnickog para.

Cini se da je jedan od pionira grupiranja u jugoslavenskom amaterskom kontekstu bio
Vladimir Petek, koji je 1965. godine u Zagrebu osnovao grupu ZAG "Camera" (Ivica Hripko 1
Porde Janjatovi¢ bili su jedni od &lanova).'”” Razloge nastanka grupe Petek je isticao na
nekoliko mjesta; u intervjuu Zlatku Lavanicu kroz odgovor na pitanje — "Smatrate li kino-klub
Skolom filmskih stvaralaca ili direktnom moguénosti, mladih autora, za izraZzavanje putem
filma?", napomenuo je kako je njegov vlastiti filmski obrazovni put usko bio vezan za

kinoklupski kontekst, koji medutim zbog inercije ¢lanova okupljenih u klubu, suStinski

¥ Vesko Kadi¢ napisao je da ova inicijativa beogradskog para "donosi i vje¢no pitanje o producentu (za

stvaraoca u profesionalnoj produkciji to je sinonim prepreke), koji profilise stvaralacki potencijal autora —
ukoliko je producent avangardniji u shvatanjima, utoliko ¢e autorstvo stvaraoca biti potvrdenije." (1977/78/2013:
343)

%% Grupa je ipak "organizaciono pripada[la] Kino savezu Hrvatske", isticalo se u njenom manifestu (1966/2013:
159).
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nezainteresiranih za film, ipak nije pogodan za autorsko stvaralastvo (Lavani¢, 1968/2013:
142). "Takvo stanje je uvjetovalo formiranje manjih 'grupa’ koje djeluju samo sa aktivnim
¢lanovima koji uz ostale sticu znanja kao asistenti, rade¢i paralelno svoje samostalne filmove.
Zagrebacka autorska grupa 'Camera' jedna je od takvih grupa, koja je preko svojeg
'Manifesta', ukazala na nove mogucénosti realizacije na filmu" istaknuo je Petek (ibid.).

U jednom drugom c¢lanku, Petek je istaknuo kako je "ZAG 'Camera' [...] Zeljela
pomo¢i svojim c¢lanovima autorima nekonvencionalnih filmova, koji su zami$ljeni kao
realizacija bez profita ali sa potpunom "slobodom" — svaki autor bio je producent svoga filma,
bez dramaturskih odjela i fondova koji bi utjecali na definitivni izgled filmskog djela. Svaki
autor ima pravo da odlucuje o svojem filmu, gdje ¢e se nakon realizacije prikazivati"
(1970/71: 71). Manifest ZAG "Camere" objavljen je u Filmskom Biltenu u izdanju BeoCina
1966. godine (prema Miltojevi¢, 2013: 160), i navodno je posluzio kao programska osnova
"za skoro sve profesionalne i amaterske autorske grupe" (Petek, 1971b: 16; Petek, 1970/71:
71). U manifestu ZAG "Camere" ¢ini se da nije teSko uociti snazan utjecaj GEFF-a i
pansinijevsku antifilmsku programatsku retoriku, pogotovo u nacinu misaonog oblikovanja
teksta 1 segmentima koji se ticu pitanja odnosa istrazivackog filma i humanizma, svijesti 1
stvarnosti, kamere i autora. Autor Manifesta ubacio je u njega i neke sasvim vlastite
idiosinkraticke elemente, a potpuno neocekivano, tekst zapocinje citatom iz Pjesmi grofa od
Lautréamonta — u, doduSe, ponesto krivo atribuiranoj i iskrivljenoj miljkovicevskoj varijanti —
Poeziju ¢e pisati svi!"* Cvijeta Pavlovi¢ (2014) istiGe da je ovaj stih posluZio nadrealistima
kao poticaj za automatsko pisanje, no osim nacelno nadrealnog sadrzaja Manifest ZAG
"Camere" u ni¢emu se ne poziva ili osvrée na poetiku i principe nadrealizma. Dapace,
"Zagovci" zagovaraju "demokratizaciju filmskog medija" ("Filmove ¢e stvarati svi!"),
razvijanje samoupravljanja, izjednacavanje etike i estetike, demistifikaciju stvarnosti kroz
autorski film te sebe nazivaju avangardnom grupom.'*! Ivica Hripko u tekstu koji potpisuje
ZAG grupa (1966) derenovski piSe o svijetu amatera nasuprot onome profesionalaca, slaveci i
zagovaraju¢i individualizirane oblike filmske proizvodnje uz minimalne troSkove,

implicirajuéi time ujedno i svoje ¢lanstvo u ovoj grupi (2013: 156-157).

149 "poeziju ¢e svi pisati" naslov je pjesme Branka Miljkovica, dok ta re¢enica u Lautréamontovoj verziji glasi —
"Poeziju bi trebali pisati svi".
! Manifest se nalazi u Miltojevi¢, 2013: 158-160.

88



Svestrani i aktivni Vladimir Petek 1971. godine osnovao je FAVIT,"* koji je u praksi
nastavio rad ZAG "Camere", te napisao novi "manifest" pod nazivom Nove forme udruzivanja
i rada (Janjatovi¢, 2001: 41), a neki od inicijalnih ¢lanova FAVIT-a bili su Mladen Stilinovi¢,
Tomislav Mikuli¢, Jasminka Kalini¢ 1 Marijan Hodak. U okviru FAVIT-a Petek je ostvario
niz multimedijalnih radova koristec¢i razne oblike suvremene tehnologije, a s FAVIT-om je u
viSe navrata bio i gost beogradskih Aprilskih susreta pa u tom smislu Branislav Miltojevié
isti¢e kako se Cesto zaboravlja FAVIT-ova pionirska uloga u okviru proSirenih i mixed medija
u jugoslavenskom kontekstu (2013: 10-11). Ovdje je vazno napomenuti da kustosi Igor
Spanjol i Barbara Bor¢i¢ osnutak FAVIT-a pripisuju Nusi i Sre¢u Draganu 1973. godine,
jednako kao $to im — u suradnji s Petekom — pripisuju i FAVIT novine na mikrofilmu i
magnetskoj vrpci. FAVIT novine, medutim, Dorde Janjatovi¢ (2001) i Jasminka Petter
Kalini¢ (1977/78), pripisuju Peteku, a Petter Kalini¢ cak istice da je "[n]ulti broj FAVIT
novina bio [...] snimljen na filmskoj vrpci (35mm kino kamerom), a kopije su dobivali
gledaoci. Pojavila se 1 druga varijanta FAVIT novina u izvedbi sa diapozitivima. Izveli su je

Sreco 1 Nusa Dragan i to je bila svojevrsna povreda autorskog prava" (2013: 166).

3. 3. Festivali amaterskog filma: Sirenje kulture "Zanr" filma

Za mene su svi festivali nonsens.

— Jonas Mekas (prema Petek, 1971: 71)

Amaterski festivali opravdavaju svoje postojanje pre svega kao pokazatelji
kretanja i Sirenja sineasticke kulture medu mladima, a zatim i kao prilika da
se stimuli$u pojedinacni talenti.

— Amir H. Dedi¢ (1968b: 83)

Festivali su najlosiji oblik prezentacije amaterskog filma; oni su optereceni
takmicarenjem, pa se tu film ne predstavlja nego tumaci. I preskupi su, a
festivalska je publika, vrlo cesto, "Sminkerska"! Veéina organizatora
festivala nema nikakve uvjete za organizaciju ovakvih priredbi, po€evsi od
tehnickih (projektori, ozvucenje) pa do pogodnih dvorana. Na festivalima se

uvijek nekoga favorizira pa je nemoguce o filmovima na miru porazgovarati;

> Godina osnutka FAVIT-a razlikuje se od publikacije do publikacije (negdje se navodi i 1972.), stoga je datum
osnutka preuzet iz "Leksikona videoumjetnika" Hrvoja Turkovica, objavljenog u 18. broju Hrvatskog filmskog
ljetopisa (1999: 45-68; 62).
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diskusije sa autorima i zirijima optere¢ene su meduzavisnim optuzbama i
svadama.

— Mata Bosnjakovi¢ (1979/2013: 347)

"Revije 1 festivali amaterskog filma stalan su metod i1 bilanca rada kino-klubova i
¢lanova Foto-kino saveza Jugoslavije" (FKSJ, 1960: 7) stoga je organizirani kinoamaterizam
u Jugoslaviji djelovao je u okviru razgranate mreze festivala amaterskog filma, organiziranih
prema pravilima UNICA-e. Jugoslavenski amaterski festivali filmove su zaprimali i
prikazivali slijedeé¢i njenu spomenutu rodovsku podjelu na dokumentarne, igrane'* i Zzanr
filmove. S radom su najvjerojatnije zapoceli potetkom 1950-ih godina,'** i odrzavali su se na
klupskoj, otvorenoj klupskoj (meduklupskoj), pokrajinskoj, oblasnoj, republic¢koj, saveznoj i
medunarodnoj razini, uz moguca specijalna festivalska izdanja (Interni pravilnik o revijama 1
festivalima, FKSJ, 1960: 7). Festivali su bili rangirani od prvog do treeg mjesta, po
sljede¢em principu (FKSJ, 1959: 4-5):

— festival I. ranga bio je onaj festival na kojemu je prikazano najmanje 15 od najmanje 40
prijavljenih filmova, iz najmanje pet organizacija u konkurenciji od najmanje 10 autora;

— festival II. ranga bio je onaj festival na kojemu je prikazano najmanje 11 od najmanje 20
prijavljenih filmova, iz najmanje tri organizacije u konkurenciji i od najmanje Sest autora;

— festival III. ranga bio je onaj festival na kojemu je prikazano najmanje pet filmova

od najmanje osam prijavljenih i od najmanje tri autora.

Slovenski fotograf i kinoamater Jaka Bregar rekao je kako su festivali svojim

.....

(Pege, 2000: 5),'* uglavnom bez financijskih nagrada, a i Bregar i Nasko Kriznar isti¢u

' Pravilnik o radu Zirija na festivalima amaterskog filma iz 1960. godine donosi sljedec¢e definicije

dokumentarnog i igranog filma. Dokumentarni su filmovi "oni filmovi ¢iji se glavni interes nalazi u
prikazivanju zivota i ¢iji je sadrzaj izvucen iz raznih domena nauke, geografije, industrije, ili bilo koje druge
manifestacije ljudske aktivnosti". Igrani su filmovi "oni filmovi koji po scenariju, uz pomo¢ zivih glumaca, ili
ozivljenih predmeta, razvijaju jednu dramsku radnju". Definicija zanr filma ve¢ je navedena u fusnoti 115
(Interni pravilnik iz arhive Kinokluba Zagreb, 1960: 4).

' Miroslav Bata Petrovié navodi da je Savezni festival amaterskog filma uspostavljen 1956. godine u
organizaciji Kino saveza Jugoslavije (2009: 282), dok Tomislav Br¢i¢ istie nagradu Mihovila Pansinija za film
Osudeni, osvojenu 1955. godine na 3. festivalu amaterskog filma u Zagrebu, $to znaci da se prvi vjerojatno
odrzao 1953. godine (http://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak detail.asp?sif=32444, pristup: 13. 3. 2019.).

"% Neke od organizacija koje su znale dodjeljivati nagrade na festivalima — pored standardnih plaketa i medalji
Foto-kino saveza, bili su primjerice SUBNOR, PK Narodne tehnike, PK Saveza socijalisticke omladine, te
produkcijske i televizijske kuce.
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kljuénu ulogu festivala kao poticaja za stvaranje filmova i komunikaciju s ostalim

jugoslavenskim kinoamaterima (ibid; Pe&e, Sercer, Ragki, 2000: 25).

Nije se radilo o materijalnim pobudama, ve¢ te je moglo motivirati to, da je tvoj film uvrsten
na festival, i da je takoder mogao biti izabran izmedu sto ili viSe filmova medu deset
najboljih. Mislim, da je festival takoder bio jedna rijetka javna projekcija tih filmova, inace

si ih mogao prikazati samo jo$ u klubu ili prijateljima. (Pece, 2000: 5)

Uvijek sam imao na umu: "Taj film bi bio dobar za festival", ili: "Napravimo takav film, koji
¢e biti dovoljno provokativan, zanimljiv za festival." Ali potrebno je razumjeti da se nije
toliko radilo o nagradama — naravno da svatko zeli priznanje za svoje djelo — koliko o Zelji
za komunikacijom sa snaznom filmskom amaterskom scenom, koja je tada postojala u

Jugoslaviji. (Pece, Sercer, Ragki, 2000: 25)

S festivala se povremeno izvjeStavalo u dnevnom i tjednom tisku, i u raznim specijaliziranim
filmskim ¢asopisima, ¢ije su zadnje stranice bile uglavnom rezervirane za amatere, iako Ivko
Sesi¢, beogradski autor i jedan od pokretada festivala Alternative Film/Video i filmskog
arhiva Akademskog filmskog centra, smatra da u to vrijeme nije postojao razvijen kriticki
aparat za takvu vrstu filma (Ben¢i¢ i Sekuli¢, 2012: 18).

Miroslav Bata Petrovi¢ istice da je u razdoblju izmedu 1965. i 1990. godine na
podru¢ju Jugoslavije aktivno djelovalo 25 saveznih ili medunarodnih festivala, Sest
republickih, dva pokrajinska i "neutvrdeni broj lokalnih ili klupskih festivala" (ibid. 49), a
propozicije Foto-kino saveza Jugoslavije za dodjeljivanje kinoamaterskih zvanja svjedoce o
zahtjevnim uvjetima koje su autori trebali ispuniti kako bi postali legitimni kandidati za ovu
titulu. Naime, amaterski su se sineasti mogli kandidirati za jedno od pet zvanja Foto-kino
saveza, koja su se dodjeljivala s ciljem "podizanja kvaliteta amaterskih filmova kao i radi
davanja priznanja za postignute uspjehe" (FKSJ, 1959: 1), a ta su zvanja redom bila:
kinoamater, kinoamater III klase, kinoamater II klase, kinoamater I klase i kandidat za
majstora amaterskog filma. Posljednje, Sesto i krunsko zvanje bilo je zvanje Majstora
amaterskog filma Jugoslavije,'** koje se dodjeljivalo nakon odradenog perioda kandidature,

"na plenarnom sastanku Saveznog odbora ili Kongresa Saveza, na prijedlog Republickog

146 Prvu titulu Majstora dobio je Mihovil Pansini 1961. godine. Slijedili su Aleksandar Petkovi¢ i Marko Babac,

a Ivan Martinac titulu Majstora amaterskog filma dobio je 1964. godine u Ljubljani. Lordan Zafranovi¢ dobio ju
je 1966. u Zagrebu, Ante Verzotti i Andrija Pivéevi¢ 1967. u Skopju (Perojevi¢, 2012: 124).
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odbora 1 uz preporuku Pododbora za film Saveznog odbora" (ibid.). Jedan od uvjeta za zvanje

bio je 1 odredeni broj snimljenih filmova te sudjelovanje na ve¢em broju festivala, u ¢ijim su

se zirijima Cesto nalazili ugledni jugoslavenski filmski radnici, teoreticari i kritiari. Za titulu
Majstora amaterskog filma bilo je potrebno prikupiti 1000 poena, dok su se ostala zvanja

dodjeljivala po sljede¢im kriterijima (FKSJ, 1959: str.):

— kinoamater: uvjet — "poloZeni ispit o poznavanju procesa realizacije filma i rukovanju
kamerom i projektorom" (ibid.)

— kinoamater III klase: uvjet — 60 poena

— kinoamater II klase: uvjet — 120 poena

— kinoamater I klase: uvjet — 300 poena

— kandidat za majstora: uvjet — 600 poena, preporuka Pododbora za film Saveznog odbora
temeljem tri individualna (r, s, k, m), ili 12 samostalnih realiziranih filmova (r ili s ili k ili
rn)147

— majstor: uvjet — 1000 poena, preporuka Pododbora za film Saveznog odbora

temeljem pet individualno ili 20 samostalno realiziranih filmova

Ovi poeni skupljali su se temeljem osvojenog mjesta na festivalu (1., 2. ili 3. mjesto), a u
izracun se uzimala autorska pozicija (autor, koautor, suradnik) kao i sami rang festivala

(FKSJ, 1960: 4-5).

Nagrada I. rang IL. rang III. rang Savezni program
a, k, s a, k, s a, k, s a, k, s

L. 53 40 20 44 32 16 32 22 13

II. 43 3116 34 22 12 24 16 10

III. 33 25 13 24 16 9 16 10 7

Pohvala 26 28 10 18 10 7 11 6 5

Posebna nagrada 20 13 8 13 8 4 73 2

Prikazan 16 10 5 10 6 2 6 21 10 6 2

Samo ocjenjivanje filmova na festivalima vodilo se prema sljede¢em pravilniku (ibid.).

"7 Prema pravilniku autorske (a) pozicije su bile reZiserska, scenaristicka, snimateljska i montaZerska, a

koautorske (k): glavna uloga, organizacija snimanja, crtanje, animacija, scenografija i glazba. Suradnicke (s)
pozicije obuhvacale su asistenta rezije i kamere, snimatelja tona, pisca teksta i laboranta.
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Clan 6.

Najbolji filmovi nagradjuju se slijede¢im nagradama:

Dokumentarni film Igrani film Zanr film
I. nagrada I. nagrada I. nagrada
II. nagrada II. nagrada II. nagrada
III. nagrada III. nagrada II1. nagrada

Filmovi se ocjenjuju maksimalno sa 100 poena, prema slijedecoj tabeli:

1. Op¢i utisak od 1 do 20 poena.

2. Idejna vrijednost / idejna vrijednost slike i komentara, glavna ideja zajedno s filmskom
realizacijom, izbor i zanimljivost teme, emocionalna visina / od 1 do 20 poena.

3. Umjetnicki kvalitet / kompozicija slike, dramska interpretacija, atmosfera, muzika i
komentar / od 1 do 20 poena.

4. Tehnicki kvalitet / kamera, tehnoloska obrada, fotografska realizacija i zvuk / od 1 do 20
poena.

5. Ritam / montaZza i konstrukcija filma, adaptacija zvuka / od 1 do 20 poena.

Ocjenjivanje se vrsi na sljedeéi nacin:
Ocjene 20 — 19 izvanredan

" 18 —-17 odli¢an

" 16 — 15 vrlodobar

" 14— 13 dobar
12 — 11 zadovoljava

10 — 9 ne zadovoljava

" 9-7slab
" 6-5vrloslab
" 4-310§

2 —1 vrlo lo$

I. nagradu moze dobiti film koji je prikupio najmanje 73 poena.

II. nagradu moze dobiti film koji je prikupio najmanje 66 poena.

Ovi poeni dobivaju se aritmetickom sredinom ocjena svih ¢lanova zirija. Odluka o nagradu donosi

se diskusijom i izborom izmedju filmova koji su dobili neophodan minimum za odredjenu nagradu.
Ziri je duzan da pismeno obrazlozi odluku o dodjeljivanju nagrade. Film ne mozZe biti nagradjen
ukoliko u prve tri komponente / op¢i utisak, idejna vrijednost i umjetnicka vrijednost / nema
minimalnu srednju vrijednost od 11 poena. Posebno ¢e se nagradivati autori i to: Za najbolji

scenario, najbolju reziju, najbolju kameru najbolju montazu. Ziri ima pravo da dodijeli posebno
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pohvale i diplome za druga uspjela ostvarenja u filmu. Sluzbeni festivalski ziri moze dodijeliti
posebnu nagradu najboljoj organizaciji, odnosno klubu, koji je prikazao na festivalu najvise

filmova 1 osvojio najviSe nagrada.

Kada bi se sumirale ove brojke, najkrac¢i put do majstora amaterskog filma bilo je 12
osvojenih prvih nagrada na festivalu I. ranga u nekoj od autorskih kategorija (rezija, scenarij,
kamera ili montaza), §to znaci da je autor ica ujedno morao la i sudjelovati na barem 12
festivala s barem pet filmova u kojima je djelovao_la kao potpuni autor ica (rezija, scenarij,
kamera i montaza), dok je njegov/njezin film morao ujedno biti i visoko ocijenjen u svakoj od
pet natjecateljskih kategorija (op¢i dojam, tehnicka kvaliteta, umjetnicka kvaliteta, idejna
vrijednost i ritam)."*® No ¢&ini se da su se s vremenom festivali po&eli pretjerano Siriti, Eesto i

neovisno od fotokino saveza (Petrovi¢, 1979: 112), ' §

to je nagnalo filmologa Bozidara
Zecevica da krajem 1970-ih istakne Cinjenicu kako sveopca "nagradomanija" izaziva "opStu
devalvaciju 1 pometnju" jer "svaka varosica, svaka banja, sad ve¢ i sela i zaseoci, Zeli da ima
svoj filmski festival i da dodeljuje svoje nagrade" (1979: 6).

Na rad Zirija 1 problem brojnosti festivala gotovo od samih pocetaka bilo je raznih
primjedbi. U izvjestaju s IV. festivala amaterskog filma Jugoslavije naslovljenog "Zaceci
jedne avangarde" (1956) DuSan Stojanovi¢ napao je festivalski ziri za nedosljednost,
zamjeriv$i mu $to "pri nagradivanju nije uzimao u obzir filmove koji su 'pristupacni samo

jednom uzem krugu gledalaca™ (2013: 85). No to ne znaci da je zanrovskih filmova manjkalo
na festivalima, jer prema svjedoCenju Jake Bregara, koji je kao amater bio aktivan od 1965.
do 1979. godine, igrani su filmovi na festivalima bili rijetki u odnosu na dokumentarne koji su
njima dominirali, te Zanrovske koji su takoder bili izuzetno cesti (Pece, 2000: 6).

Stojanovi¢evu kritiku moguce je stoga shvatiti kao njegovo zagovaranje njegovanja visokog

¥ piguéi o republi¢kom festivalu u Novom Sadu 1958. godine Dusan Stojanovié¢ primijetio je kako se na

festivalu prikazuju uglavnom ve¢ videni filmovi, i da filmski amateri "u beskraj 'eksploatisu’ uspelije filmove"
nakon ¢ega "godinu-dve uzivaju u lovorikama koje ovi pobiraju po mnogobrojnim hijerarhijski poredanim
javnim manifestacijama, ¢ekajuci da se stari filmovi potpuno 'ispucaju’ pre no §to otpo¢nu da snimaju nove"
(2011: 53). Imajuéi na umu da su kinoklubovi ¢esto djelovali kao kolektivi, trebalo bi detaljnije istraziti povijest
njihovog principa prijavljivanja filmova na festivale odnosno koli¢ine osvojenih nagrada, kako bi se mogla
dobiti potpunija slika ucestalosti ovakve prakse u jugoslavenskom kinoamaterizmu.

¥ Mogucée je da su festivali ujedno bili i prilika da se akviziraju odredena financijska sredstva koja bi se potom
namijenila za opremu ili uredenje kluba. Vera Robi¢ Skarica tako istiée primjer organizacije 50. festivala
UNICA-e u Zagrebu, napominjuci: "Da bi mi mogli primiti asocijaciju, da bi mogli primiti goste tada iz dvadeset
i devet zemalja svijeta, mi smo morali krenuti od Kino kluba Zagreb, kao domacina, kao od nekadasnjeg jednog
od osnivaca te medunarodne asocijacije. A da bi to sve lijepo izgledalo mi smo taj kino klub morali u$minkati.
To znaci da je proracun za festival pedesete....pedeseti jubilarni festival Unice, je u jednom svom dijelu nosio i
stavku uredenje Kino kluba Zagreb" (Robi¢, KKZ transkript).
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estetskog ukusa i inzistiranje na filmskom obrazovanju gledatelja, §to je kao teoretiCar i
pedagog u mnogo navrata isticao. Kako svjedoc¢i komentar Nebojse Pajkica iz 1976., pitanje
zirija ostalo je neuralgicna toCka ove bogate festivalske scene: "Kako su naSi festivali
amaterskog filma, vjerna kopija institucije festivala jugoslovenske profesionalne filmske
produkcije, tako se oko njihove festivalske scenarije roje jednake zablude i kreira jednaka
politika, a odreduju ih jedni te isti ljudi, koji se provlace od jednog do drugog zirija, od
jednog do drugog festivala" (1976a: 114-115). PiSué¢i o udruzivanju u amaterskom filmu
stanoviti DuSan Joksi¢ takoder je primijetio da je "struktura Zirija na viSe od pola festivala
ista" te napomenuo kako su skloni neobjektivnom ocjenjivanju filmova, Cesto u korist
organizatorskog kluba, i istaknuo razmiS$ljanja "doajena naSeg kino amaterizma, Viktora
Acimovica" (oca Karpa Godine, op. a.) koji je pozivao na ukidanje takvih festivala izuzev par
smotri koje bi nastavile djelovati u organizaciji Saveza filmskih amatera Jugoslavije (1978:
105). Na reorganizaciju festivala 1979. je godine pozivao i Mata Bosnjakovi¢, napominjuci da
u Jugoslaviji postoji njih oko pedesetak te da bi forumi i kina namijenjena amaterskom filmu
bila smislenije rjesenje za ovu filmsku granu (2013: 347), a dvadeset godina ranije Dusan
Stojanovi¢ zakljucio je da veliki broj festivala "pocinje da deluje antistimulativno, umesto da
podsti¢e na nova dostignuc¢a" (2011: 53).

Zelimir Zilnik takoder se u viSe navrata osvrnuo na jugoslavenske festivale na
stranicama Casopisa Sineast, 1 iako je — kako se €ini — primarno govorio o festivalima
profesionalnog kratkometraznog igranog filma, slijedimo li Muniti¢eve ideje o festivalima
amaterskog filma kao kopijama profesionalne filmske produkcije, neke Zilnikove dojmove
ipak vrijedi izdvojiti. Vidljivost profesionalnog kratkog metra u jugoslavenskom kontekstu
Zilnik suprotstavlja nevidljivosti i anonimnosti "hobisti¢kog" amaterskog filma, te kritizira

"iluziju" da je kratki film nepoznat i da ga nitko ne gleda (Lavani¢, 1968/2013: 148):
Sam podatak $to ga na festivalu gleda par hiljada ljudi i par stotina kriticara, to je cifra koja

je ogromna: tih stotinjak kriticara piSu kasnije u milionskim tirazima, mnogi veruju vise

njima nego filmu, jer sopstvenog misljenja nemaju.
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Govoreéi godinu dana kasnije o (vjerojatno) Martovskom festivalu'*® Zilnik istice
kako idealni festivali ne postoje, ve¢ se uglavnom radi o kompromisima (Orozovi¢, 1969a:
47):

O festivalu kao sajmu filmova moramo misliti dok god je film nekome prihod. Druga je stvar
Sto bih voleo da posle festivala analitiCari naSe kinematografije koji drze do sopstvenog
morala, ¢injenicama raskrinkavaju politicke i filmske oportunizma, koji sticajem okolnosti

na tim festivalima dobijaju ordenje.""

U ranije spomenutom tekstu DusSana Joksi¢a iz 1978. godine autor je pregledom
Novosadskog festivala zakljucio da "Zanr filmova" ima malo te da amateri na festivale Salju
filmove raznolike kvalitete, primarno sa Zeljom da sudjeluju, uz generalnu tendenciju
imitiranja profesionalne produkcije (1978: 103). Vrlo je vjerojatno da je krajem 1970-ih
kultura "zanr filma" pocela nestajati iz amaterskih krugova, budué¢i da su se na drugim
mjestima poceli otvarati prostori za bavljenje eksperimentalnim filmom, dok su istovremeno
generacije stasale 1960-ih 1 1970-ih godina presle u profesionalnu filmsku produkciju. Kako
bi se dobila potpuna slika o filmovima prijavljenima na festivale pod kategorijom zanr filma
potrebno bi bilo pregledati dokumentaciju svih vecih festivala, no €injenica da ne postoji
jedinstven arhiv amaterskog filma, kao i da mnogi festivali tu dokumentaciju nisu sacuvali,
takvo istrazivanje svakako €ini bitno tezim.

No pored raznih lokalnih, klupskih i regularnih saveznih festivala amaterskog filma
postoji i nekoliko festivala koji su bili znacajni za eksperimentalni film, bilo da su utjecali na
njegov razvoj ili su pokusali artikulirati jedinstvenost pozicije ove filmske forme. To su bili
GEFF (1963-1970), MAFAF (1965-1990), IF STAF (1970-1974) i Sabor alternativnog filma
Split (1977-1987). Nastavljajuéi se na ove festivale kao i na iskustva eksperimentalnog filma
oblikovanog u amaterskom kontekstu, 1982. godine s radom je zapoCeo Alternative
Film/Video festival, koji uz odredene prekide tijekom 1990-ih godina, traje jo§ i u 21.
stolje¢u. Oblikovan dijelom i po uzoru na GEFF, od samih pocetaka festival je imao jak
medunarodni Ziri 1 bogat diskurzivni program (okrugli stolovi, istrazivacki forumi), no zbog

ogranic¢enosti na period u fokusu disertacije Alternative nece biti obraden u ovom pregledu.

10 Citat je segment ankete "Za drugojaciji festival" (Orozovi¢, 1969a: 45) u kojemu se autor bavi "filmskom
smotrom kratkog metra", no neki od ispitanika (Sasa Petrovi¢, Bogdan Tirnani¢) spominju dokumentarne
filmove te isticu da je u pitanju 16. festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma.

! Iste godine, 1969., Zilnik je osvojio berlinskog Zlatnog medvijeda za Rane radove (1969). Imajuéi u vidu
¢injenicu da je filmski festival u Berlinu osnovan tijekom Hladnog rata "kao planirana i namjerna smotra
holivudskog glamura i zapadnjackog Soubiznisa, namijenjena provociranju Isto¢nog Berlina i bockanju
Sovjetskog Saveza" (Elsaesser, 2005: 84) ova nagrada moze se tumaciti kroz viSeznacne politic¢ke konotacije.
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3. 3. 1. GEFF - anomalija amaterizma

GEFF je u neprilici. Treba ljude koji su i dovoljno ludi da bi
bili gefovci, i uredni, s osjeajem duznosti i radnim navikama.
A takve je tesko naci.

— Mihovil Pansini (Telegram, 1967: 7)

Kino klub 'Zagreb' osniva 1963. godine Festival eksperimentalnog
filma Jugoslavije pod nazivom GEFF. Ovdje se po prvi puta ruse
granice izmedu amaterskog filma i profesionalnog filma. Javlja se
ideja o 'movom filmu' paralelno sa zbivanjima u ostalim
profesionalnim kinematografijama.

— Vladimir Petek (1968: 86)

Vaznost zagrebackog festivala GEFF za jugoslavenski eksperimentalni film tesko je
precijeniti — 1 saZeti u jednog potpoglavlje — a pitanje njegovog dugorocnog utjecaja i snage
kojom je obiljezio generacije jugoslavenskih eksperimentalista te suvremene (ne)vidljivosti
ove neoavangardne manifestacije koja se odrzavala gotovo Citavo desetljece, Cini se
viSestruko sloZzenim. U onodobnim i suvremenim pregledima neoavangardne umjetnosti u
Jugoslaviji GEFF nije adekvatno vrednovan,'> i iako je od njegova osnutka proslo vise od
pola stoljeca, u Hrvatskoj jo$ uvijek nije izdana niti jedna publikacija kojom bi se evaluirao
znacaj ovog festivala niti je 50. obljetnica njegova odrzavanja bila obiljezena u kakvom
izlozbenom odnosno muzeoloskom kontekstu. ' Cjelovita dokumentacija GEFF-a nije

dostupna §iroj javnosti,””* a jedan od dva izdana festivalska kataloga u kojemu je detaljno

12U knjizi Nova umjetnicka praksa Marijana Susovskog (ur., 1978), jednom od temeljnih dokumenata

jugoslavenske neoavangardne umjetnosti, GEFF se spominje tek na par mjesta, i to vezano uz izlagacki kontekst
Katalin Ladik, Tomislava Gotovca te Nuse i Srece Dragana. East Art Map (2002) slovenske grupe IRWIN,
GEFF uopce ne spominje, dok se u knjizi Impossible Histories: Historic Avant-Gardes, Neo-Avant-Gardes, and
Post-Avant-Gardes in Yugoslavia, 1918-1991 (2003) Miska Suvakovi¢a i Dubravke Puri¢ nalazi tekst Nevene
Dakovi¢ o jugoslavenskoj filmskoj avangardi i neoavangardi ("The Unfilmable Scenario and Neglected Theory —
Yugoslav Avant-Garde film, 1920-1990") u kojemu se pojava GEFF-a i nazivi njegovih Cetiriju izdanja biljeze
samo informativno.
'3 Usp. Zeljko Luketi¢, "Genre Film Festival (GEFF) 1963-1969: Propustena obljetnica", Oris br. 86/2014.
"% Grada se nalazi u arhivu Hrvatskog filmskog saveza, u neobiljezenim plasti¢nim registratorima. U rujnu
2019. godine grada nije bila popisana, katalogizirana, sredena i sistematizirana te nisu bile napravljene
(digitalne) kopije dokumentacije. Posao popisivanja i sistematizacije dostupne grade dijelom je uc¢inila Luja
Simunovié u svom diplomskom radu GEFF (Genre film festival) 1963. — 1970.: kontekstualni i teorijski presjek
(FFZG, 2018., 42-46); http://darhiv.ffzg.unizg.hr/id/eprint/10364/1/GEFF%20-%20Diplomski%Z20-
%20S%CC%8Cimunovic%CC%81.pdf, pristup: 28. 3. 2019.). Kako mi je prilikom pokusaja istrazivanja arhiva
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dokumentirano pokretanje festivala te festivalska zbivanja iz 1963. godine (Knjiga GEFF-a
63, 1967) nalazi se u zatvorenom spremistu zbirke Zagrabiensia (Knjiznice grada Zagreba),
zatvorenom spremi$tu Nacionalne sveuciliSne knjiznice i u knjiznici Filozofskog fakulteta u
Zagrebu, dok primjerci ove knjige u antikvarijatima dostizu izuzetno visoke cijene, o¢igledno
namijenjene budZetima kolekcionara avangardne umjetnosti.

Prema miSljenju Hrvoja Turkovi¢a, GEFF je odigrao "vrlo znacajnu katalizacionu i
okupljalacku ulogu" (1980: 25) predstavljajuci poticaj za eksperimentalna istrazivanja (ibid.
26) u §irem amaterskom kontekstu. Sezdesete godine 20. stolje¢a u okviru jugoslavenske
filmske neoavangarde Turkovi¢ stoga joS naziva i geffovskim razdobljem, upravo po
spomenutom festivalu koji je predstavljao znacajnu dijagnozu trenutnog stanja

m

eksperimentalizma i1 svjedo¢io o "postojanju prepoznatljiva 'pokreta™ koji je u naSem,
jugoslavenskom i geffovskom kontekstu, bio obiljeZen idejom antifilma (2007).

Osim §to je privlacio amatere iz Citave Jugoslavije, Ana Janevski smatra da je GEFF
potpomogao 1 "stvaranju formalnih i neformalnih filmskih mreza" (2012: 51), dok Bojana
Piskur i Jurij Meden GEFF vide kao konsolidaciju tradicije kinoklupskog eksperimentalizma
(2010: 25). Tu tvrdnju u svojim memoarima potvrdio je i Marko Babac, naglaSavajuci kako je
GEFF okupio skoro sve amatere koji su se bavili eksperimentalnim filmom (2001: 327),
Slobodan Novakovi¢ jos je 1964. ustvrdio kako je GEFF "pomogao da se kriti¢ki sagleda do
sada predeni put" (2013: 227),"” a Dusan Stojanovié iste je godine zapisao: "Tokom 1963.
godine pojavio se prvi put pravi jugoslovenski eksperimentalni film. Rodio se u Zagrebu,
dobio naziv 'antifilm', objavio svoje prve programske manifeste i predstavio se javnosti na
svom prvom festivalu u decembru prosle godine" (Knjiga GEFF-a 63, 1967: 217). U svojoj
studiji o avangardnom 1 alternativnom filmu Zoran Saveski isti¢e kako je GEFF svojim
teorijskim postavkama unio novi polet u jugoslavensku "filmsku kriticku misao" (2006: 136),
a Miroslav Bata Petrovi¢ istice kako je "GEFF, kao prvi autenti¢ni avangardni filmski pokret

sa ovih prostora, snazno uticao, direktno ili indirektno, na brojne autore alternativnog filma

u prosincu 2014. godine rekla kustosica zbirke HFS-a, kustosica arhiva HFS-a, voditeljica projekata restauracije
filmova pri HFS-u i voditeljica sektora izdavastva HFS-a, filmska kriticarka Diana Nenadi¢, informacije o ovoj
gradi u procesu su sistematizacije stoga se materijal istrazivac¢ima "daje na kapaljku". Pune informacije, istakla
je Nenadié, bit ¢e svima jednako dostupne tek kada HFS obavi vlastiti istrazivacki posao na gradi i objavi
publikaciju u vlastitoj nakladi, a zbog straha da njujorski Muzej moderne umjetnosti (MOMA) ne dode u posjed
dijela grade te informacija o GEFF-u, dok se ne obavi posao sredivanja i publiciranja evaluirane i
kontekstualizirane arhivske grade, nije u planu niti reizdavanje Knjige GEFF-a 63 63.

1% Kako primje¢uje i Jovan Jovanovi¢, prvi GEFF je znaGajan i zbog toga §to se na tom festivalu prvi puta
dogodilo "kriticko preispitivanje celokupne posleratne prakse amaterskog filma kod nas", §to je ukljucivalo
analize poetika kinoklubova i evaluaciju eksperimentalnog i avangardnog amaterskog filma (Jovanovic,
1991a/2013: 68).

99



[...] Jugoslavije" te ga ujedno smatra "prototip[om] svih naSih kasnijih umetnickih protesta i
buntova" (2009: 12). Za Jovana Jovanovi¢a GEFF je "otvorio novo poglavlje u istoriji naseg
filma 1 taj film, hroni¢no provincijalan, doveo na nivo svetskih kretanja" (1979b: 115) te je,
po njegovom misljenju, taj dogadaj predstavljao jedini trenutak u kojemu je jugoslavenski
amaterski film izgradio vlastitu samosvijest (2009: 14). U zavrSnom razgovoru na prvom
festivalu Alternative, odrzavnom 1982. godine u Beogradu, Sava Trifkovi¢ podcrtava
¢injenicu kako su geffovska nacela gotovo izbrisala narativni pristup u amaterskom filmu
(1982/2013: 434), a Branislav Miltojevi¢ cjelokupno je nasljede ovog festivala
okarakterizirao kao "veliki (zajednicki) sineasticki hepening" (2013: 14). "Ostali festivali bili
su u domeni tradicionalista, drugacije filmove su milostivo pripustili pored. Na GEFF-u su
eksperimentatori vodili stvar, zbog toga je sve bilo na dosta viSoj razini. U Zagreb smo
dolazili kao u svjetsku metropolu amaterskog filma" rekao je o tim festivalskim vremenima
Nasko Kriznar, jedan od pripadnika Sireg ¢lanstva grupe slovenske skupine OHO (Pece,
Sercer, Ragki, 2000: 28).

GEFF je pokrenut 1963. godine i odrZzavao se bijenalno sve do 1970., pri ¢emu je
svako festivalsko izdanje imalo i krovnu istrazivacku temu, a ta je polja istraZzivanja obi¢no
odabirao Mihovil Pansini, ¢ovjek "koji je uvek imao culo da oseti $ta je najaktuelnije na planu
filmskog ili bilo kojega drugog istrazivanja u okviru nasih nastojanja" (Stojanovi¢, 1970: 25).
Prvi festival odrzao se od 19. do 22. prosinca 1963. godine pod nazivom Antifilm i nove
tendencije. Drugi festival za krovnu je temu imao Istrazivanje filma i istrazivanje uz pomoc
filma 1 odrzao se izmedu 11. i 14. prosinca 1965. godine. Tema treceg festivala bila je
Kibernetika i estetika, a festival se odrzao od 21. do 24. prosinca 1967. Posljednji, Cetvrti
GEFF nosio je naziv Seksualnost kao moguci put u novi humanizam 1 trebao se takoder
odrzati u vrijeme zimskog solsticija, no organizatori su u festivalskim novinama objavili da je
manifestacija odgodena "iz neobjasnjivih razloga" (Festivalske novine, GEFF 70) te se
festival odrzao od 1. do 3. travnja 1970. godine."® U planu je bio i peti GEFF za 1971.
godinu, ¢ija je krovna tema trebala biti Nepoznate ljudske energije i neidentificirana osjetila
(Luketi¢, 2014: 215), medutim taj se festival nikada nije odrzao iako je za njega veé bio
pripremljen 1 napisan sav materijal (Pansini, KKZ transkript). Pansini kao prijelomnu isti¢e
upravo tu 1971. godinu, u kojoj je doslo do stanovitih preloma uzrokovanih kombinacijom

politike, smjene generacije u klubu i opcenite promjene u duhovnom okruzenju: "mislim da

1% podaci o krovnim temama festivala ne nalaze se u Knjizi GEFF-a 63 (1967) kao ni u dokumentaciji koja se

¢uva u Kinoteci pri Hrvatskom drzavnom arhivu (bilteni, programi, programska knjizica GEFF-a 1967.). Njih
nalazimo u ¢lanku Zeljka Luketiéa (op. cit.), te Filmskoj enciklopediji (1986: 468) u natuknici Ante Peterli¢a.
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su se uvjeti promijenili tako da viSe nije bilo moguénosti za jedan novi GEFF" rekao je
Pansini (ibid.).

Poticaj za pokretanje festivala bila je serija od pet razgovora odrzanih u Kinoklubu
Zagreb u prolje¢e 1962. 1 zimu 1963. godine, kasnije transkribiranih i objavljenih u Knjizi
GEFF-a 63 (1967) pod nazivom "Antifilm i mi". U razgovorima, kojima "je prisustvovala ...
nekolicina promatraca" (Knjiga GEFF-a 63, 1967: 8) sudjelovalo je petnaest muskaraca,
kinoklubasi i jedan filozof, a svaki objavljeni razgovor nosi vlastito ime (1. "Na§ dosadasnji
stav prema filmu", 2. "Moderato E Cantabile — Stil novog filma", 3. "Nove tendencije u
drugim umjetnostima", 4. "Filozofska misao zapadnoevropskog kulturnog kruga", 5. "Razvoj
naseg kino-amaterizma" [ibid. 9]), podijeljen je u nekoliko tematskih cjelina i popracen
sintezom odnosno rekapitulacijom izreCenih ideja. Prva tri razgovora bila su posvecena formi
novog filma, a druga dva njegovom sadrzaju (Pansini, Knjiga GEFF-a 63, 1967: 48), dok je
osnovna ideja tih razgovora bila da "potaknu amatere na razmisljanje, da im proSire horizont"
(Kobia, ibid. 11). Naglasak je pritom bio na avangardnom karakteru amaterizma i njegovoj
nezavisnosti, StoviSe — njegovoj opoziciji spram profesionalne filmske produkcije — te na
eksperimentu, istrazivanju 1 bliskosti izmedu filmske avangarde i drugih umjetnosti. "Razvoj
poezije, kazaliSta, romana, muzike i likovnih umjetnosti najbolje ¢e nam pokazati putove
avangardnog filma" rekao je u uvodu prvog razgovora Mihovil Pansini (ibid. 12), a u
intervjuu koji je dao Branku Belanu (ibid. 184) naveo je i zbivanja koja su odigrala kljuénu

ulogu za pokretanje festivala:

Ideja o Geffu rezultat je sumiranja iskustava onih manifestacija u Zagrebu koje su bile
posvetene novim tendencijama u umjetnosti. Muzicki bijenale i festival avangardnog
muzic¢kog filma, baletne ekshibicije grupe Halprin, neke likovne izlozbe, poneki ¢lanak u
novinama, poneki esej u kojem je bila rije¢ o istrazivanjima u oblasti umjetnosti. Odjednom
sam shvatio da postoji neki zajednicki nazivnik za sve te fenomene koji su karike

svakodnevnog zivota.

Nastojanja pokretaca ovih razgovora, primarno Pansinija i Tomislava Kobije, bila su pribliziti
film ostalim zbivanjima u suvremenoj umjetnosti, za kojima u tom trenutku on kao
umjetnicka disciplina izuzetno kasni: "Film je nazadna umjetnost" (ibid. 13), rekao je Pansini.

Filmska neoavangardna slicnog radikalnog predznaka i gesti u tom je periodu bila
izuzetno aktualna u SAD-u, no te ¢e informacije u jugoslavensku sredinu sti¢i s nekoliko

godina zakasnjenja. U Knjizi GEFF-a 63 — u ishodi$Snim razgovorima i pretisnutim osvrtima
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na festival objavljenima u dnevnom 1 tjednom tisku — u nekoliko se navrata spominje festival
eksperimentalnog filma u Bruxellesu (vjerojatno se radi o festivalu EXPRMTNL iz
belgijskog Knokke-Le-Zouta), no organizatori GEFF-a 1963. godine ¢ini se da nisu
raspolagali preciznim programom filmova prikazanih na tom festivalu, a svakako ne filmskim
kopijama na kojima bi te radove mogli i vidjeti. Vazno je napomenuti da Knjiga GEFF-a 63
biljezi autore kao S$to su Marc Adrian (ibid. 42) — pored Petera Kubelke i Kurta Krena — jedan
od pionira austrijske avangarde, te filmove Nijemca Dietera Rotha (ibid. 94), no kada se radi
o filmu, spoznajni horizont unutar kojega su se u tim razgovorima kretali bio je u najvecoj
mjeri ogranicen na dugometrazni igrani film modernistickog predznaka (Michelangelo
Antonioni, Federico Fellini, Alain Resnais, Jean-Luc Godard...) kao i na djela rane filmske
avangarde (Luis Bufiuel, Slavko Vorkapi¢, Maya Deren, Hans Richter, René Clair, Jean Vigo,
Norman McLaren...). Navedeni su autori medutim pripadali jednoj drugoj logici stvaralastva
od one koja je karakterizirala neoavangardni odnosno underground film, koji se kao
inkarnacija eksperimentalnog filma poceo javljati u zapadnom kontekstu krajem 1950-ih
godina, i &ija su filmska istraZivanja bila bliska onima Pansinija, Peteka, Sameca'”’ i Hajdlera
(bez obzira na provokatorski element geste potonjih dvojice autora).

Budu¢i da je festival GEFF-a nastao u organizaciji zagrebackih filmskih amatera,
vazno je napomenuti da ga je karakteriziralo ukidanje razlike izmedu amaterske 1
profesionalne filmske produkcije — pod ve¢ spomenutom parolom "film je film" — S§to ga
ujedno izdvaja iz okvira amaterskih filmskih festivala organiziranih pod okriljem Kinosaveza
Jugoslavije. Idu¢a vaZzna karakteristika GEFF-a bio je njegov interdisciplinarni karakter,
podcrtan citatom francuskog fizicara Pierrea Augera u katalogu festivala odrzanog 1967.
godine."”® Iz (ne)dostupnog je materijala uocljivo kako je GEFF karakterizirao svojevrstan
razigrani znanstveno-istrazivacki karakter; organizatori su u knjiZice ubacivali odabrane citate

pojedinih autora ili ¢lanova zirija, prevodili su strane i ponovno objavljivali domace

BT Film Tocka (Dot, 1960) Dietera Rotha vizualno nalikuje Samecovim Termitima (1963), a raden je po

petekovskom principu. Bijele tocke poigravaju na crnoj pozadini, no one nisu ucrtane rukom ili nacinjene
kemikalijama, ve¢ je autor busio filmsku vrpcu kako bi "filmsku sliku sveo na njene osnovne elemente, posebice
svjetlo" (izvor: http://www.medienkunstnetz.de/works/dot/video/1/, pristup 26. 6. 2019.).

¥ "Veliki dio suvremenog istraZivackog rada je po svojoj prirodi interdisciplinarnog karaktera, to jest on koristi

karakteristika suvremenog naucnoistrazivackog rada je u tome $to se on obrac¢a ovim izvorima, ne vodeci ra¢una
o starim podjelama koje su odvajale razne discipline", pise u citatu Pierrea Augera na mjestu uvoda u katalog
GEFF-a 1967.
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tekstove'™ i dozivljavali film kao sredidnju (ili ishodisnu) tocku vlastitih istrazivackih napora
u kojoj su sazimali Sirok spektar istrazivackih interesa. Na festivalima se odrzavalo i
takozvano Savjetovanje o eksperimentalnom filmu, na kojemu su sudionici bili pozvani
pripremiti izlaganja ili sudjelovati u razgovorima na zadanu temu — s iznimkom GEFF-a '67

kada se taj razgovor nije odrzao (Stojanovi¢, 1970: 25)'%

— a svako je festivalsko dogadanje
zapocinjalo rije¢ima "Vi ste sada u€esnik jedne priredbe GEFF-a" (Novakovi¢, 1970: 40), dok
su organizatori zahvaljivali "publici na suradnji" smatrajuci "da su i oni stvarali GEFF u istoj
mjeru u kojoj i Organizator" (GEFF 67, Informativni bilten 8).

"[D]anas [je] gotovo nemoguce strogo omediti granice znanosti, umjetnosti i
filozofije" zapisao je Danilo Pejovi¢, §to je ujedno (odmah ispod citata Pierrea Augera)
reprezentiralo temeljne karakteristike festivala. GEFF je dakle zastupao "humanisticki
univerzalizam" (Knjiga GEFF-a 63, 1967: 9) ali je istovremeno i tragao "za
transcendentalnim vrijednostima" (ibid. 8), razvijajuéi iz festivala u festival svoje temeljne

antifilmske postupke (i postavke) te Sireci svoje polje istrazivanja.

3. 3. 1. 1. GEFF '63. — "Antifilm i nove tendencije"

Knjiga GEFF-a 63 63 1 (1967), jedini cjeloviti objavljeni dokument'® koji nam
pomaze da donekle sveobuhvatno sagledamo ovaj festival, ocrtava programski koncept koji je
bio karakteristican za sva njegova izdanja te nudi uvid u klju¢ne smjernice GEFF-ovskog
djelovanja i temeljne postavke antifilma.

Ipak treba napomenuti da je, u intervjuu koji je dao Nikici Gili¢u, Tomislav Gotovac
ustvrdio kako je Knjiga GEFF-a 63 zbog naknadnog izdavanja — falsifikat (Gili¢, 1993: 25), a
isto je naglasio i u zajednickom razgovoru s Krunoslavom Heidlerom, Mihovilom Pansinijem,

Ivicom Hripkom. Medutim, Pansini mu je replicirao kako niSta nije falsificirano, budu¢i da su

1% Ti su tekstovi, koliko mi je poznato, uglavnom sluzili kao pripremni materijali za istrazivatke razgovore

odnosno Savjetovanja o eksperimentalnom filmu, ¢iji transkripti ¢ine jedan od temelja objavljene Knjige GEFF-
a63.

1% Trenutno su javno dostupni samo transkripti razgovora GEFF-a 63 i GEFF-a 70. Magnetofonsku snimku
razgovora s GEFF-a '65, prema pisanju Organizacionog komiteta GEFF-a '69, u vrijeme rada na toj publikaciji
tesko je bilo desifrirati ("GEFF 69 obavijest 2", 1970).

! Tako Ana Janevski pise da je ovo "jedini dokument koji svjedo¢i festivalskim aktivnostima i pojavi koncepta
antifilma" (2010: 21), koliko mi je trenutno poznato postoji i objavljen katalog GEFF-a iz 1967. godine, koji je
prvenstveno programska knjizica (bez transkripta diskusija), no s uvodnim tekstom o antifilmu koji obuhvaca
njegove Cetiri razvojne faze iz (iz 1962., 1963., 1965. i 1967. godine). Pored ovih dokumenata postoji i arhivska
grada koja se cuva u Hrvatskom filmskom savezu i Kinoteci pri Hrvatskom drzavnom arhivu, koja se sastoji od
internih radnih materijala samih organizatora: informativnih biltena, programa filmova, popisa gostiju, te
pripremnih materijala za razgovore o istrazivanju. Ta grada obuhvaca sva festivalska izdanja, izuzev ovoga iz
1963. godine.
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ve¢ 1963. godine svi materijali za knjigu postojali (MM Centar, KKZ transkript), a to se
pitanje dodavanja "naknadne pameti”, kako tvrdi Gotovac, lako moZe provjeriti. Izvorni se
Sapirografirani transkripti s diskusija ¢uvaju u Hrvatskom filmskom savezu, a komparativnom
analizom materijala objavljenog u Knjizi GEFF-a i izvornih transkripata moguce je vidjeti tko

je od sudionika (ili urednika), i do koje mjere, redigirao svoj prilog razgovorima.

Slike 5. 1. — 5. 4. Izvorni transkripti razgovora "Antifilm i mi" 1962. i 1963. godine.
(Izvor i vlasnistvo: Kinoklub Zagreb, mjesto pohrane: Hrvatski filmski savez).
Fotografije su nacinjene za potrebe izlozbe povodom 90. obljetnice Kinokluba
Zagreb (GMK, 11/2018; Petra Belc).

Iako prvo izdanje festivala nije u potpunosti ostvarilo zamisljeni program zbog manjka
financijskih sredstava (Pansini, Knjiga GEFF-a 63, 1967: 115), GEFF je obuhvacao tri velike
cjeline: projekcije filmova, razgovor o istrazivanju i interdisciplinarne priredbe. Projekcije
filmova bile su podijeljene na informativnu sekciju, salon odbijenih i filmove u konkurenciji,
u kojoj su ravnopravno prikazivani profesionalni i amaterski te kratki i dugometrazni radovi.

Krovna tema prvog festivala bila je kroz sam naziv otvoreno povezana s izlozbama
Novih tendencija (i pod utjecajem Gorgone), koje su Pansiniju evidentno predstavljale
izuzetno nadahnuce i misaoni poticaj (usp. Belc, 2016a). Ta se veza bistrila u ranije

spomenutim pripremnim razgovorima iz proljeca 1962. i zime 1963. godine, iako se Pansini u
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svojim teorijskim pojasnjenjima filma redukcije kao antifilma isprva primarno oslanjao na
teoriju glazbe, roman toka svijesti 1 francuski film vezan uz Lijevu obalu i novi roman
(nouveau roman). Knjiga GEFF-a 63 I donosi 1 tri teze kao tri osnovna motiva za pokretanje
festivala, koji su organizatori u viSe navrata zvali "akcijom" (usp. Filmska enciklopedija
[1986: 468]).'" Prva teza pozicionira filmske amatere ("filmske entuzijaste") i njihovo
djelovanje kao jedan od klju¢nih faktora u oblikovanju kinematografije, druga teza postulira
istrazivanje kao sredi$nji Covjekov princip djelovanja i postojanja, dok tre¢a teza otvara
problem (u nasoj kulturi ocito trajnog) manjka mjesta na kojemu bi se sustavno znanstveno,
prakti¢no, teorijski i istrazivacki bavilo (eksperimentalnim) filmom (Knjiga GEFF-a 63,
1967: 91).

Buduéi da je cilj prvog festivala bio sagledati dosadasnju domacu produkciju
istrazivanja u filmu, u pozivnom pismu organizatori nisu nametali nikakva ograni¢enja; mogli
su se prijaviti svi filmovi bez obzira na godinu nastanka, proizvodni status i prethodan
festivalski zivot, a jedini je uvjet bio da pripadaju kategoriji "Zanr filma". Autori su pritom
bili pozvani da budu prisutni prilikom projekcija svojih filmova i poticani na razgovore s
publikom, a imali su i slobodne ruke u okviru scenskog uredivanja/reZiranja vlastitih
projekcija (ibid. 93). Ta je praksa u potpunosti slijedila obrasce koji su se uspostavili u
prikazivackim modusima americkog neoavangardnog filma (usp. Mellencamp, 1990: 25),
stoga je moguce nagadati i o inherentnim karakteristikama eksperimentalnog filma kao oblika
"osobnog filma" (kako ga ujedno zove i Mellencamp [ibid.]).'® Organizatori su se i na
drugim poljima trudili da preosmisle konvencionalne nacine prikazivanja filmova. "Bilo je
planova, prilikom priprema prvoga GEFF-a, da se autoru omogu¢i da govori za vreme
projekcije svoga filma, da ometa gledaoce tokom predstave, da baca senke na platno ili da ga
osvetljava dZepnom baterijom", zapisao je Makavejev u osvrtu na prva tri izdanja GEFF-a
(1966/2013: 240).

Za vrijeme trajanja festivala odrzalo se Savjetovanje o eksperimentalnom filmu, a
sudionicima je kao pripremni materijal poslana knjiZica inicijalnih razgovora "Antifilm i mi"

te prate¢i sintetski tekst o antifilmu. No unato¢ tome, i iako je naziv savjetovanja jasno

12U Tezama za pokretanje GEFF-a pise: "GEFF nije samo susret cineasta. On je u prvom redu akcija, koja ima

namjeru potaknuti stvaranje, istazivanje, prosiriti polje rada u kino-klubovima, osvjeziti priredbe festivalskog
tipa." (neobiljeZzena dokumentacija KKZ-a, str. 2).

1% Mellencamp smatra da je taj nadin prezentacije filmova uvjetovao nastanak kulta umjetnika kojega se moglo
poistovijetiti s njegovim filmom (1990: 25), i iako se kriti¢ki osvrée na tu prakse prvenstveno zbog panteona
muskaraca koji su je njegovali i kroz to sebe ustoli¢ili kao neprikosnovene stvaralacke (i interpretacijske)
autoritete na tom polju, ovakav se pristup prezentacijama eksperimentalnih filmova i danas njeguje.
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upucivao na njegov karakter, sudionici rasprave uglavnom su polazili s tocaka klasi¢ne
filmske teorije (EjzenStejn, Pudovkin, Vertov), krecuéi se unutar obzora dominantnog
klasi¢nog i visokomodernistickog filma (Chaplin, Rosellini, Antonioni),'* a ¢ini se kako
ve¢ina njih pripremne materijale prethodno nije procitala, pa su se javlja<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>