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APSTRAKT

Cilj ovog umetnickog istrazivanja je stvaranje dugometraznog dokumentarnog filma baziranog
na metodama koje se primenjuju u senzornoj etnografiji, odnosno stvarnaju osecaja kod gledaoca
da su film ne samo gledali, ve¢ i iskusili. Rad se pre svega oslanja na prakse koje promislja
Harvardova labaratorija za senzornu etnografiju (Harvard Sensory Ethnography Lab) i filmove
koji su nastali unutar tog novog, eksperimentalnog odseka fokusiranog na inovativnu upotrebu
estetike 1 etnografije. To su pre svega filmovi ’Levijatan’ (’Leviathan’) i ("Manakamana’). U
pokusaju da spojim umetnicku i nau¢nu disciplinu i primenim je na stvaranje dugometraznog
dokumentarnog filma *Koreni’, pored same senzorne etnografije, kao teorijsko polaziste
koriStena su i promisljanja o odnosu filmske slike i stvarnosti kao i 0 metodama vizuelne
antropologije, kao mati¢ne grane senzorne etnografije. Na tom putu, centralno mesto zauzimaju
radovi Ranka Muniti¢a i tekstovi koje je priredio Pol Hokings (Paul Hockings). U sredi$njem
delu teoretskog rada izlozena je celokupna metodologija i sve faze umetnicko-istrazivackog
procesa, sa fazama rada na stvaranju finalnog fima, od pocetnih ideja do finalne realizacije i
reakcija javnosti. Ovim radom pokazana je konkretna primena razli¢itih nau¢nih metoda koje
mogu da dovedu do stvaranja dokumentarnog filma koji ¢e imati ne samo umetnicki karakter ve¢
i onaj naucni i senzorni. Ovakav originalan model rada bi mogao da bude inspirativan i koristan
u buducoj nau¢noj i umetnickoj praksi rada na dokumentarnom filmu, kako u zemlji, tako i u

inostranstvu.

Kljuéne redi: senzorna etnografija, dokumentrani film, filmska slika, snimanje stvarnosti



ABSTRACT

The aim of this artistic research is the production of a feature-length documentary film based on
methods used in sensory ethnography works, specifically creating the sense within the viewer
that the film was not only watched but experienced, felt. The research primarily relies upon the
practice of Harvard Sensory Ethnography Lab and filmas made within this new and experimental
department focuses on innovative use of esthetics and ethnography. Most notably the

films ’Leviathan’ and "Manakamana’. In the attempt to connect artistic and scientific discipline
and use it for creating a feature documentary *Roots’, besides sensory ethnography as a
theoretical basis are used the reflections on relation between film image and reality as well as
methods of visual anthropology, a parent branch of sensory ethnography. For that purpose, the
central place is occupied by the works of Ranko Muniti¢ and Pol Hokings. The entire
methodology and all the phases of the artistic research process are presented in the central part of
the paper, including initial deliberations and final public reactions. This work shows a practical
usage of different scientific methods that can lead to the creation of a documentary film with not
only an artistic quality, but scientific and sensory as well. This original model could be inspiring

and useful in future scientific and artistic film practice, both in Serbia and abroad.

Key words: sensory ethnography, documentary, film image, filming reality



1. UvOD

1.1. ZASTO STVARAMO FILM?

Stvaranje dokumentarnog filma je nepredvidljiv proces koji se otima kontroli. Bilo da su razlozi
ispricana. Medutim, ono §to se postavlja kao pitanje jeste — koji nacin je najbolji za tu pricu? Kako
od nepovezanih Zivotnih dogadaja da napravimo veze, spone, da bi ih zatim uredili u neku
strukturu koja ima smisla? Da li naSa zelja da snimimo 1 oblikujemo stvarnost u tom slucaju
prerasta u jednu romantizaciju dogadaja, uredenih po zakonostima naseg unutrasnjeg bica a ne
zakona zivota? A ako nema razumljive veze, zasto je hrpa kadrova film, a ne nasumic¢ni kolaz
inserata stvarnosti? U tom slucaju, kako odrediti gde pocinje a gde se zavrSava taj kolaz i ko bi ga
gledao? Koliko god se opirao, svesno ili nesvesno reditelj pokuSava da docCara stvarnost kojoj
svedo¢i u skladu sa vizijama i idejama koje su nastale u jednom potpuno drugom svetu —

unutrasnjem, intimnom i ose¢ajnom.

Pokusaj da se uspostavi neki red izmedu te dve potpuno razliciite sile — nase zelje za smislom i

-----

reditelju je 1 ono: “’Zasto stvaras taj film?”’

Cuveni autor igranih i dokumentarnih filmova Vim Venders (Wim Wenders) tragajuci za
odgovorom na isto pitanje, kaze: "Na pamet su mi pali svi moguéi odgovori. Ujutru jedan, uvece
drugi. Dok sedim za stolom za montazu iskace novi odgovor, isto tako dok razgovaram s
knjigovodom i dok razmisljam o ljudima s kojima saradujem ve¢ godinama. Svi ti odgovori, svi ti
razlozi zbog kojih snimam filmove, svi su oni istiniti, ali iza njih mora da se krije nesto drugo,

nesto jos istinitije. Mozda je to neka vrsta duznosti, ili, usudio bih se re¢i i — nuznosti?>**

Sta je ova nuznost o kojoj govori Venders? Cini mi se da re¢ nuznost u sebi krije 1 odredena
vremenska ogranicenja, to nije tek nesto Sto bi ’bilo dobro da se nekada uradi’ ve¢ povlaci sa

sobom jednu goru¢u vremensku dimenziju u okviru koje autor treba da dela.Venders cak citira 1

1 Vim Venders, "Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 9.



Sezana (Paul Cézanne): *Stvari nestaju. Moramo da pozurimo, ako Zelimo da ih vidimo.’? Mnogi
su pisali o neverovatno cudesnom daru koji nam daje filmska slika — da saCuvamo necije lice 1
glas. Cini mi se da je to primarni poriv, dok su Zelja za pric¢om i formom sekundarni. Na kraju
dana, price mozemo da zapiSemo i recima, na papiru. Magija koju nam nudi film je jedna potpuno
drugacija vrsta magije — u pitanju je zavodljivi potencijal da sauvamo sebe i stvari koje vidimo

ne samo od smrti, ve¢ 1 od limitacija ljudskog pamcenja.

"Nesto se desi, vidimo kako se to deSava, snimamo dok se deSava, kamera posmatra, uva snimljeni
materijal i onda mozemo sve iznova da posmatramo. Toga viSe nema, ali mi to 1 dalje mozemo da
posmatramo. Istina o egzistenciji te stvari nije izgubljena. Cin snimanja jeste herojski &in (ne uvek,
ne toliko Cesto, ali ponekad). U jednom trenutku zaustavlja se postepeno uniStavanje spoljasnjih
pojava i sveta. Kamera je oruzje protiv tragedije svih stvari, protiv ¢injenice da one nestaju. Zasto

snimamo filmove? Ima li glupljeg pitanja?’®

Venders ovde ne govori toliko o li¢noj potrebi koliko o generalnoj potrebi da se sacuva istina o
egzistenciji — razlog tradicionalno bliZi nauci nego umetnosti. Cuveni antropolog Zan Rug (Jean
Rouch), se takode bavi ovim pitanjem, medutim zanimljivo je da on pak kao glavni odgovor ne
navodi velike nau¢ne razloge, poput potrebe da se sacuva korpus secanja ljudskog iskustva, kulture

i sli€no, ve¢ li¢ni razlog:

’Zasto 1 za koga mi stavljamo kameru medu ljude? Mozda zvuci ¢udno, ali ¢e moj odgovor na ovo
pitanje uvek biti isti: *Za sebe’. To ne znaci da sam zavisnik od neke posebne droge ¢iji nedostatak
redovno osec¢am, ve¢ da verujem da je u odredeno vreme, na odredenom mestu, medu odredenim
ljudima neophodno prisustvo kamere (i to posebno kamere sa sinhronim zvukom). Razume se,
uvek bismo mogli opravdati njenu upotrebu nau¢nim razlozima (stvaranje audio-vizuelnih arhiva
0 kulturama koje se brzo menjaju ili su u opasnosti da potpuno nestanu), ili politic¢kim (ucesc¢e u
protestu protiv nedopustivih stanja), ili estetskim razlozima (otkri¢e neznog remek-dela u nekoj

sredini, lica, gesta koji jednostavno ne smeju da se izgube i da ne budu snimljeni). Medutim, istina

2 Vim Venders, ’Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 10.
LT
Ibid



je da mi pravimo neki film jednostavno zato $to se odjednom javila potreba da se snimi film ili, u

sliénim situacijama, ubedenost da ne treba snimati.’*

Ja sam na put stvaranja ovog filma posla iz ista dva razloga koja pominju i Venders i Rus. Pojavio
se u meni strah da ¢e pri¢e uz koje sam odrasla nestati sa ljudima koji su u moguénosti da ih
ispricaju. I ne samo price, ve¢ i filmski, audio-vizuelni zapis nacina na koji su one ispricane, sitnih
mimika lica i ritma govora. Dodatno me je tiStio osecaj da naizgled ne postoji nikakav interes niti
zelja da se te price Cuju ili saznaju. Strasan je osecaj da su pri¢e do kojih vam je stalo drugima

nevazne. Stoga sam osetila duznost i nuznost da ih snimim. Na kraju dana, ako ne ja, ko ¢e?

Medutim, nisam Zelela da se bavim pukim istorijskim belezenjem ali ni pravljenjem neke
zaokruzene filmske pri¢e tamo gde je nema, $to je mnogo tezi zadatak nego $to se mozda naizgled
¢ini. Holanadski montazer brojnih uspe$nih dokumentarnih filmova Nils Pag Anderson (Neils

Pagh Anderson) kaze:

’Mi ljudi ne volimo haos. Mi Zelimo logiku i red. Zato pri¢amo pri¢e. Zivot je tezak za
razumevanje; prepun je repeticija, slucajnosti i beznacajnih nepravdi koje stvaraju samo
anksioznost i haos. Mi pokusavamo da nametnemo red, da kategorizujemo i eliminiSemo kako
bismo time dali zna€enje Zivotu (...) Mi pricamo pri€e da bismo razumeli sebe 1 Zivote koje Zivimo,
ali ako se iz naSe priCe oCisti sav haos i sumnja, one ¢e nas samo uciniti glupljim 1 manje

tolerantnim.’ °

Stoga, kako prihvatiti haos? Kako snimiti stvari onakim kakve jesu i kako taj materijal, u
nedostatku price u tradicionalnom smislu, organizovati u neku celinu koja ipak uspeva da
komunicira sa veénom gledalaca? Sta kada postoje samo utisci, oseéaji i pojedinaéni dogadaji? Na
moje zadovoljstvo, upravo su ovo neka od pitanja kojima se bavi jedna mlada grana u okviru

dokumentarnog filma — senzorna etnografija.

Tokom celog procesa rada na ‘Korenima’ shvatila sam da sam zapravo pokuSavala da pomirim

dve sile, odnosno da nadem metod koji bi pomirio intelektualno i emotivno, misao i osecaj, razum

4 Zan Rus, u tekstu ‘Kamera i ¢ovek’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str.
30-31.

5 Niels Pagh Andersen, ’Order in Chaos’, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and Rough
Cut service, Denmark, 2021, str. 12.



1 srce. Stoga je vrlo prikladno, mozda ¢ak po malo i duhovito, Sto je tema ovog rada upravo

stvaranje dokumentarnog filma koji moze da posluzi i u nau¢ne 1 u umetnicke svrhe.

U ovom tekstu dacu pregled vizuelno-antropolo$kog, odnosno senzorno-etnografskog pristupa
(dokumentarnom) filmu, a zatim ¢u opisati svoje iskustvo u pokuSaju da izabrane metode

primenim tokom rada na filmu ‘Koreni’.

1.2. PREDMET UMETNICKOG ISTRAZIVANJA

Osnovno polje istrazivanja tokom rada na ovom dugometraznom dokumentarnom filmu je primena
teorije i prakse senzorne etnografije u dokumentarnom filmu, odnosno stvaranje nenarativnog

audio-vizuelnog dela koje slika predeo opstine Dvor na Uni.

Opstina Dvor na Uni obuhvata 64 naselja i sveukupno broji oko 5570 stanovnika.® Nekada deo
Jugoslavije, sada Hrvatske, nalazi se na samoj granici sa Bosnom, sa rekom Unom kao prirodnom
granicom. lako je stanovniitvo pretezno srpske nacionalnosti (71,9 posto’), specifiénost
geografskog polozaja 1 istorijskih okolnosti dovodi do meSavine kulturnih obi¢aja 1 praksi. Posle
povlacenja Turaka sa tih prostora krajem 18. veka, zemljiSte je ve¢inom dato srpskom stanovniStvu
voljnom da se naseli na tom podneblju. Zauzvrat, naseljeno stanovni$tvo je nudilo odbranu
tadasnje austrougarske granice od mogucih napada. Nekadasnjeg imena Podovi, grad je
preimenovan u Dvor nakon posete cara Jospia 18, Nakon raspada SFRJ, Dvor je bio deo Republike
Srpske Krajine do 1995. godine. Tokom vojne operacije Oluja’, sprovedene od strane Hrvatske
sa ciljem zauzimanja teritorije 1 proterivanja Srba, vecina Srba je izbegla sa tih prostora. Samo
nekolicina, uglavnom starih, se nakon rata vratila ku¢ama. Trenutno deo Evropske unije, Dvor
predstavlja primer ‘umiruceg grada’. Sa malim brojem stanovnika i prakti¢no nepostojecim

sadrzajima, Zivot je u socijalnom i ekonomskom smislu orijentisan ka Bosni. lako pretezno

® popis stanovnistva iz 2011. godine, Hrvatski drZavni zavod za statistiku

7 Popis stanovnistva iz 2011. godine, Hrvatski drzavni zavod za statistiku

8Dvor na Uni, od prijeslavenskog doba do naih dana’, zbornik nau¢nih i publicisti¢kih radova, opstina Dvor na Uni,
1991, strana 657.



ruralnog karaktera, sa stanovnistvom koje se bavi zemljoradnjom i stocarstvom, u arhitektonskom
smislu postoji niz prostora koji su u kontrastu jedan sa drugim — od turskih ¢ardaka do crkava

gradenih pod jakim uticajem zapada.

Koliko mi je poznato, do sada je o Dvoru snimljen samo jedan dokumentarni film. U pitanju
je ’Masakr u Dvoru’ ("Massakren i Dvor’, rezija Georg Larsen, Kasper Vedsmand, 2015) koji se
bavi zlo¢inom u lokalnoj osnovnoj §koli, tokom kog su pobijeni stari i nemo¢ni koji nisu bili u
prilici da pobegnu tokom rata 90tih i fokusira se na preispitivanje odgovornosti Ujedinjenih nacija
za taj dogadaj. U pitanju je konvencionalan dokumentarni film te on, §to zbog umetnickog pristupa

Sto zbog teme, nije referentan za ovaj rad.

Od arhivskog materijala o Dvoru na Uni postoji jedna monografija koja pruza znacajan istorijski
pregled®, dok samo dodiruje i taksativno navodi kulturu i obi¢aje Dvorljana zakljuéno sa 1991.

godinom.

Smatram da Zivot, kultura 1 verovanja Dvorljana usled meSavine razlicitih uticaja predstavlaju
bogato i zanimljivo kulturno naslede i pruzaju moguénost za specifi¢an umetnicki postupak, a to

je stvaranje senzornog etnografskog dokumentarnog filma.

Senzorna etnografija je podgrana vizuelne antropologije. Sa uverenjem da vecina filmova, kako
dokumentarnih, tako i1 antropoloskih i etnografskih, zanemaruje senzornu dimenziju, dimenziju
osecaja, 2007. godine osnovan je odsek eksperimentalnog karaktera u okviru Harvard univerziteta
(Harvard University) koji se bavi promocijom inovativne kombinacije estetike i etnografije.°

Senzorna etnografija'! stoga razmatra moguénost i doprinos filma i vizuelnih medija akademskom
istrazivanju, sa idejom da rezultat ne daje samo akademsko-informativnu ve¢ i umetni¢ku
vrednost. Medutim, antropolozi ovaj postupak cesto smatraju samo dodatkom istrazivanju i
zavrSnom pisanom radu, a filmski stvaraoci nisu ozbiljnije pristupali senzornoj etnografiji i njenoj

vaznosti za kreativni razvoj dokumentarnog filma.

9’Dvor na Uni, od prijeslavenskog doba do nasih dana’, zbornik nau¢nih i publicisti¢kih radova, Opstina Dvor na
Uni, 1991.

10 http://sel.fas.harvard.edu/ (pristupljeno u oktobru 2017.)

11 pojam senzorne etnografije bi¢e detaljno razmatran u poglavlju 2.3. SENZORNA ETNOGRAFIJA

10


http://sel.fas.harvard.edu/

Budu¢i da je senzorna etnografija fokusirana upravo na dimenziju utiska i osecaja, senzorni
etnografski film se ne bavi prenosenjem pukih informacija niti se bavi istorijom u faktografskom
smislu. Natpisi u vidu lokacije snimanja, godine snimanja ili sli¢nih informativnih okvira
koji pomazu’ publici su blizi reportazi i konvencionalnom pristupu filmu, a ne stvaranju osecaja.
To znaci da je, iako postoji umetnicki koncept filma, publici uskrac¢en kontekst u okviru kog treba
da gledaju i razumeju film. Time je na publici da sama odluci da li ¢e nakon Sto iskusi i oseti film,
imati potrebu da zadovolji svoju radoznalost daljim istrazivanjem o informacijama vezanim za
film — od lokacije preko konteksta do samih ljudi (ili zivotinja) o kojima su gledali film. Ovaj
potencijal produzene interakcije sa filmom, prilike da se stvori delo koje publici ne daje sve 'na
tacni’ ve¢ ostavlja prostor svakom gledaocu da u skladu sa svojim senzibilitetom dodatno istrazi i
razume odgledani film je posebna zanimljivost i privla¢nost senzorne etnografije. Stoga bi forma
1 sadrzaj i mog filma izbegli pominjanje bilo kakvih istorijskih okolnosti ili drugih informativnoh

podataka.

Poslednji od mnogih ratova na ovim prostorima, voden devedesetih godina XX veka tokom
raspada Jugoslavije, je inicijalna kapisla koja je najviSe dovela do nagle promene u razvoju i
demografskoj strukturi Dvora na Uni. Medutim, fokus filma nije na informisanju i edukaciji
publike o istorijskim dogadajima, vec je na ne¢em drugom — vizuelno na sukobu prirode i ljudskih
zivota, sadrzajno na ljudima koji su prisutni sada i ovde, a idejno na ose¢anju oduzetog secanja 1
rekreaciji istog. U iznenadnom begu od rata, ljudi su sa sobom poneli samo najneophodnije. U
prolascima vojske kroz mesto, li¢ni predmeti od emotivnog znacaja, a pre svega fotografije su
spaljeni ili ukradeni. Dvorljani su se rasuli po celom svetu, od susedne Srbije do Islanda, Kanade,
Amerike, Australije i Novog Zelanda. Vecina nakon odlaska nije mogla da se vrati i poseti mesto
iz kog poticu te ostaju uskraceni za licne ‘korene’ i vezu sa svojim poreklom. Privatna istorija je
podeljena na pre i posle. U oskudnim zapisima o pre a u kombinaciji sa prirodnom zeljom da
znamo nase korene 1 saCuvamo ih od zaborava, ljudi su prinudeni da sami popune taj prostor, a

kako godine prolaze secanja postaju sve zamucenija i romantizovanija.
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Delikatnost teme i tretiranje u okviru senzorno-etnografskog dokumentarnog filma je jedan od

najvecih izazova rada.

Inspirisana etnografima-filmadzijama koji su se otisnuli van granica svoje kulture, svet koji ja

slikam mi je zapravo ve¢ poznat. Dvor na Uni je moje rodno mesto.

Zasnovan na etnografskoj metodi, veliki deo rada na ovom filmu obuhvata terenski rad i
istrazivanje zivota, obicaja 1 verovanja na predelu Dvora na Uni, na osnovu cega bi se stvorila

umetnicka slika tog mesta, odnosno senzorno etnografski dugometrazni dokumentarni film.

1.3. UMETNICKI CILJ RADA

Cilj rada je stvaranje celoveCernjeg senzorno-etnografskog dokumentarnog filma koji Ce,
oslanjaju¢i se na metode senzorne etnografije, prikazati zivot, obiCaje i verovanja stanovnika
opStine Dvor na Uni. Inspirisan stvarnom lokacijom, dogadajima i informacijama, film ¢e u skladu
sa praksom senzorne etnografije, nastati tokom istrazivanja i snimanja na terenu. Price, secanja 1
apsurdni humor ¢e se isprepletati sa specificnim pejzaZzom iza kog stoji bogata istorija, na taj nacin
stvarajuci autenticno nenarativno umetnicko delo, koje ¢e gledaocu ostaviti utisak da gleda prizore
. e D e, . , . . .

izmedu sna i jave’. Na ovaj nacin ¢e se pokazati mogucnost otvaranja domaceg dugometraznog

dokumentarnog filma za praksu senzorne etnografije.

1.4. OSNOVNE POSTAVKE RADA

‘Koreni’ je dugometrazni senzorno-etnografski dokumentarni film trajanja oko 90 minuta koji

slika Zivot, kulturu i obi¢aje na predelu oprstine Dvor na Uni.
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KONCEPT I SADRZAJ FILMA

Sniman u seriji dugih kadrova, film bi se fokusirao na voznju i putnike na zadnjem sedistu
automobila koji bi svojom pojavom, opservacijama, komentarima ili anegdotama direktno slikali
zivot, kulturu i obicaje opstine Dvor na Uni. Putnici ¢e nekad bili sami, nekad u paru. Kamera ¢e

biti fiksirana u unutrasnjosti automobila.

Putnici se u kolima smenju tako da, osim ako nije direktno re¢eno, ne znamo odakle su dosli i Sta
¢e biti sa njima nakon S$to izadu iz kola. Te informacije mozemo samo da naslutimo iz njihove

pojave i sadrzaja o kom pricaju, Sto film ¢ini otvorenim za interpretaciju.

Zbog specifi¢ne istorije, na tom mestu se prepli¢u i proslosti sadasnjost i buducnost. Sve je
izmeSano. Zivot se u isto vreme i odvija i stoji u mestu i odavno ga ve¢ nema. Stie se utisak

zatoCenosti u vremenu i prostoru.

Kao §to su secanja Cesto fragmentarna i nehronoloska, nekad samo atmosfera, boja, zvuk ili utisak,
tako je 1 narativ u uvom filmu baziran na razli¢itim sekvencama koje vizualizuju unutrasnji 1
spoljasnji zivot Dvorljana. Neminovno, u pitanju ¢e biti licne istorije, stoga cilj filma nije da slika
objektivnu stvarnost, ve¢ da, inspirisan stvarnim (ili onim $to ljudi veruju da je stvarno) stvori

umetnicku sliku tog mesta.

Rad na terenu ¢e definisati finalne price i kombinacije putnika, medutim, osnove inspiracije od

kojih polazim su sledece price i situacije:

Jedna od osnovnih inspiracija je prica Rade Rakasa. Kao tinejdZer, naiSao je na leglo str§ljenova
koje je slucajno oborio sa drveta. Leglo je palo na njega i on je zavrsio sa 21 ubodom, usled ¢ega
je, po svim medicinskim predvidanjima, trebalo da umre u roku od nekoliko sati. Bez bolnice u
blizini, porodica je ve¢ pocela da ga oplakuje. Njegova baka, ne Zele¢i da se pomiri sa sudbinom,
odlucuje da proba da ga spase. Veruju¢i da zemlja izvlaci otrove, kopa rupu u zemlji i zatrpava ga
zemljom, ostavivsi mu prostora samo da dise. Tri dana je proveo zakopan, pod jakom groznicom.
Poslednjeg dana je doSao sebi i nikada posle nije bio bolestan, iako je 2022. godine napunio 85
godina. Kada je zbog vojne obaveze tokom zivota proveravao zdravlje, ustavnovljeno je da mu je

imuni sistem jak kao da je preZiveo ujed dve zmije otrovnice. Lekari su ga okarakterisali kao
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medicinsko ¢udo, a on sam veruje da je uSao u Ginisovu knjigu rekorda kao ¢ovek koji je preziveo

najveci broj uboda strsljenova.

Maskare (Poklade) su vezane za pocetak UskrSnjeg posta i oznaCavaju kraj zime, a pocetak
prole¢a. Deca se ujutru kostimiraju i stavljaju maske, zatim nastavljaju sa svakodnevnim
aktivnostima. U vecernjim satima kada se upali uli¢na rasveta izlaze na ulicu i idu od kuce do
kuce. Za ispricani vic ili demonstraciju nekog talenta (najc¢esce ples ili pevanje) od domacina
dobijaju nagradu u vidu hrane (slatkisi, jaja, orasi, vo¢e). Maskirana deca i njihov 'ulov' se voze

kuéi po zavrSetku obilaska.

Veliki deo raseljenog stanovniStva je u inostranstvu, a neki su i u braku sa strancima, te pored
geografske postoji i jezi¢ka prepreka u komunikacji izmedu roditelja koji su ostali u Dvoru i dece
koja Zive "mapolju'. Americki zetovi i snahe kineskinje povremeno posecuju rodno mesto svojih
supruznika. Oni se voze na zadnjem sediStu automobila 1 osetan je kontrast izmedu doZivljaja

prostora od strane lokalaca i ‘stranca’.

Postoje izgledi da Dvor postane odlagaliste nuklearnog otpada iz drugih zemalja Evropske unije.
Lokalno stanovniStvo organizuje peticije i proteste protiv takve odluke, zabrinuti sa budué¢nost
prirode koja ih okruzuje. Aktivisti se voze Sirom okolinom Dvora tokom prikupljanja potpisa za

peticiju protiv odlagalista.

Ove scene presecaju celine koje slikaju okolnu prirodu, odnosno pejzaz u razli¢itim vremenskim

uslovima.

Takode, priroda je dominantan element koji definiSe prostor i ona treba da se vidi kroz prozore
automobila. Dvor je okruzen velikom Sumom. Divlja i nedovoljno istrazena, nastala na tlu
nekadasnjeg Panonskog mora, predstavlja karakter za sebe. Pejzaz 1 vremenske prilike su bitan
element koji karakteriSe prostor. Gusta magla se dize iznad Suma, polja i zapustenih ribnjaka.
Napusteni drveni &ardaci su rasuti po brdima. Reke Zirovac i Una su prozirno &iste i brze i stvaraju
male slapove. Vremenske prilike su osetne i uticu na karakter pejzaza, posebno u zimskom periodu

kada preovladavaju sneg, kiSe, magla 1 oluje.

Finalni raspored scena ¢e biti utvrden u montaZzi koja je pre svega asocijativna, a ne narativna. U

skladu sa senzornom etnografijom, film ne zauzima komentatorsku poziciju vec slika zivot kakav
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jeste. PocCetak 1 kraj su otvoreni i pozivaju na promisljanje o jednom drugacijem svetu. Trudicu se
da u kontrastu scena jednih sa drugim provociram razli¢ita tumacenja i interpretaciju od strane
gledalalca. Na ovaj nacin, kroz za¢udnost subjekta, prizora i ljudi, film treba da stvori jedinstven

snoliki svet, u isto vreme univerzalan i izolovan.

REDITELJSKA MOTIVACIJA

Tokom master studija na Fakultetu dramskih umetnosti prvi put sam se susrela sa radom na
dugometraznom dokumentarnom filmu. U filmu *Najvazniji decko na svetu’ sa kojim sam zavrsila
pomenute master studije, bavila sam se temom tinedZerskih fandoma!?, oboZavatelja mladih
zvezda, pre svega kroz prizmu obozavalaca Dzastina Bibera (Justin Bieber). U snimanje sam usla
instinktivno, bez prevelikog iskustva u radu na dokumentarnom filmu. Iako sam imala odredenu
strukturu 1 pricu koju sam Zzelela da prikazem, kako je proces odmicao, tako sam sve vise
primecivala koliko moj ’instinkt’ nije prirodan ve¢ naucen i koliko vuce ka nekoj tipi¢noj igranoj
strukturi, koja ima svoj jasan pocetak, sredinu, obrt i kraj. Rezultat je bio film koji je nesvesno
raden po svim naucenim formulama narativa, strukture pa ¢ak i izgleda igranog filma, sve sa
raskadriravanjem scena. Kako je montaza odmicala tako su fragmenti snimljenog zivota bili
uoblic¢eni u neki Smisao, svedeni na pricu o jednom protagonisti, fanu DZzastina Bibera, koji nailazi
na odredene prepreke na svom putu da ostvari Zeljeni cilj, §to je jedan zaokruZen, jasan i
zadovoljavajuci narativ. Ne mislim da je takav pristup bio pogresan, naprotiv, ali me je naveo da
se zapitam da li, 1 na koji nacin, reditel] moZe da se oslobodi razmisljanja u konvencijama
o¢ekivanih narativnih struktura pri radu na dokumentarnom filmu, gde je stvarnost pak samo jedan
mozaik koji tek treba da poprimi neku umetnicku filmsku formu. Ova razmisljanja su me dovela
do senzorne etnografije i zelje da nastavim svoje umetnicko promisljanje i tokom doktorskih

umetnickih studija.

Cini mi se da isuviSe ¢esto kada govorimo o filmovima koji imaju etnografski karakter zamisljamo

daleke kulture i1 predele, nekog i nesto Drugo, time zapravo nesvesno zauzimajuci pogled kroz oci

12 Fandom je izraz za grupu oboZavatelja. Koristi se da izrazi netije pripadanje odredenoj grupi ljudi koja voli istu
stvar ili osobu, na primer istog pevaca. Fandomi ¢esto mogu da imaju i svoja imena, poput bilo kog drugog kluba
oboZavaoca. Tako obozavalac DZastina Bibera pripada fandomu koji se zove ’beliberi’ i sam se identifikuje

kao 'beliber’. Beliber je igra reci koja kombinuje prezime pevaca i englesku rec to belive koja znaci 'verovati’.
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kolonizatora, nekog iznad ljudi o kojima se pravi film. S druge strane, u istom kontekstu rede se
osvréemo da pogledamo i zabelezimo svoju kulturu i naslede. Dvor sam po sebi, u zavisnosti od
nacina na koji se tretira, nije nista vise ili manje filmic¢an od nekog drugog mesta, medutim ja ovde
ne polazim samo od filmi¢nosti ve¢ i od neophodnosti. Forma i koncept koje imam na umu su
dovoljno ¢vrsti da mogu da se snime bilo gde, medutim smatram logicnim da izaberem mesto 1
price za koje 1 sama imam osecaj da im isti¢e vreme da se sacuvaju. U nekom smislu je to cak i

moralna obaveza — po¢i od sebe i dokumentovati svoju kulturu.

Kao reditelj, kako u igranom a posebno u dokumentarnom filmu, mislim da je vazno da
istrazujemo i upoznamo okruzenje koje planiramo da ovekove¢imo i da nas se ono ti¢e, kako bismo
iz njega mogli da izvu¢emo maksimum, prodremo u sustinu onoga $to zelimo da prikazemo i
bavimo se istinito$¢u. Stoga je Dvor logican izbor za vrstu filma kojim Zelim da se bavim u ovom
radu, budu¢i da je u pitanju moj rodni grad iz kog sam, usled ratnih deSavanja, otisla sa Sest godina.
I kao $to je obic¢no slucaj sa ratovima, pisani i vizuelni tragovi kulture i licnih istorija zavrsili su
izgubljeni ili rasuti, ukljucujuéi i moje. Igracake sa kojima sam se igrala, fotografije moje porodice,
mesta i ljudi postali su samo deo jedne neopipljive izmaglice, uvek izvan domasaja. Stoga mi je

bilo zanimljivo da se vratim u mesto koje mi je u isto vreme i poznato i hepoznato.

Budu¢i da sam bila isuvise mala kada smo otisli, Dvora se i ne seéam mnogo. Medutim, tokom
godina koje su usledile, ¢esto sam ga posecivala i Skolske raspuste provodila sa babom i dedom
koji su se vratili u svoju kucu posle rata. I primecivala bih da da je pri svakom mom dolasku nesto
drugacije. U mom odustvu desila bi se neka promena. Kao neko ko vuce korene sa tog prostora, a
bez jake emotivne vezanosti mogla sam koliko-toliko objektivno da posmatram zivot jednog mesta
u vremenu. Posmatrati nesto $to se odvija van naSe kontrole, posebno kada je vreme u pitanju je
fascinantan osecaj. I van nas, kad se izmestimo, ono neumitno tece. Osecala sam se poput svedoka
istorije koja se odvija pred mojim o¢ima. Mozda je upravo taj utisak prolaznosti, nestalnosti 1
nepredvidljivosti doprineo odluci da ovaj film bude fragmentaran, uz mnostvo elipsi i preskocenih

reci 1 radnji.

Stanovnistvo Dvora ¢ine mahom stariji ljudi i ono S§to ostaje su samo navike, rituali 1 oralna
tradicija, stvari koje se polako gube na nepravednom ali neizbeznom putu zaborava. Medutim to

nije specifi¢nost samo Dvora, takvu sudbinu dele mnoga mala mesta Sirom sveta. Vazno mi je da
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prenesem osecaj a ne da gledaoci nuzno znaju da je film sniman u Dvoru 1 sve o njemu. To moze
da bude bilo koje malo mesto koje postoji 1 u mnogim drugim zemljama, odnosno zelim da film
bude univerzalniji od mesta u kom se snima. U pitanju su pri¢e koje obitavaju u ku¢ama razudenim

po obodu Sume, izviruju i skrivaju se, danas su tu sutra nisu.
Ovim filmom ja ne pokuSavam da ispricam svoju privatnu pricu ili istoriju Dvora, ve¢ da upravo

inspirisana svojim osecanjima i iskustvima, svojim senzacijama napravim jedno novo i drugacije

filmsko delo.

METODE KOJE CE SE PRIMENITI U ISTRAZIVANJU

1.Teorijska metoda — izuCavanje literature vezane za teoriju i praksu senzorne etnografije,

literature iz oblasti istorije dokumentarnog filma i teorije filma.

2. Empirijsko-etnografska metoda - istrazivanje dostupne istorijske grade, kulture, zivota i obicaja
na predelu opstine Dvor na Uni, istrazivanje arhivskog materijala u vidu fotografija, videa 1 zvuka,
razgovori sa lokalnim stanovni$tvom, preispitivanje saCuvanih praksi u kontekstu savremene

drustveno-politicke situacije.

3. Analiti¢ko-interpretativna metoda — tumacenje svih rezultata istrazivanja u cilju formulisanja

zakljucaka koji ¢e uticati na izbor aktera filma i konkretne rediteljske odluke u pravljenju filma.

4. Finalni proizvod — snimanje i montaza dugometraznog senzorno etnografskog dokumentarnog
filma koji slika Zivot, obicaje 1 kulturu opStine Dvor na Uni. Takode, finalni proizvod je 1 pisani

rad koji ¢e dodatno izneti proces i dobijene rezultate istraZivanja.
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1.5. OCEKIVANI REZULTAT I UMETNICKO-ISTRAZIVACKI DOPRINOS

Zelim da napravim dinamidan i uzbudljiv film, koji ¢e prikazati Zivot, kulturu i obigaje ljudi na
podrucju Dvora na Uni, koji ¢e svojim intrigantnim sadrzajem i zanimljivosc¢u lokacije emotivno
angazovati i intelektualno zaintrigirati gledaoca i pokazati bogatstvo srpske kulture. Smatram da
¢e rad pokazati da se senzorna etnografija, pored u nauc¢ne, sa uspehom moze koristiti i u umetnicke

svrhe.

Dodatno, senzorno-etnografski dugometrazni dokumentarni film “Koreni” je pionirski poduhvat u

ekranizovanju zivota, kulture i obi¢aja srpskog stanovnistva opstine Dvor na Uni.

Do sada mahom koriStena od strane antropologa kao metod i dodatak nau¢nom istraZivanju,
senzorna etnografija je jo§ uvek nov i nedovoljno istrazen metod na polju filma i umetnosti, kako
u okviru svetske tako i u okviru one srpske. Koriste¢i metod senzorne etnografije Zelim da obrnem
situaciju — da nau¢ni metod iskoristim u stvaranju umetni¢kog dela i na taj na¢in stvorim nesto
novo u srpskoj kinematografiji. Dodatno, smatram da bi bavljenje ovom temom moglo da ispiriSe
da se u buduénosti jo§ neke naucne metode i prakse iskoriste za proces stvaranja filma, $to bi

obogatilo i otvorilo nove puteve u promisljanju i praksi umetnickog dokumentarnog filma.

Usled same prirode sadrZaja, ovaj film pored umetnicke ima 1 antropoloSku i etnografsku vrednost.
Demografski, stanovni§vo Dvora na Uni mahom ¢ine penzioneri. Usled prirode rata, pisani i
vizuelni tragove kulture i licnih istorija su nestali 1 rasuti, zbog ¢ega usmena predanja imaju
posebnu vrednost jer je zaborav izvestan. Buduce generacije koje ve¢ stasavaju orijentiSu se ka
snima upravo u trenutku kada zivi svedoci jednog vremena jo§ uvek naseljavaju taj prostor 1 ¢ine

autenti¢nu sliku jednog perioda u Zivotu srpskog naroda.

Razmatranje senzorne etnografije ne iz ugla antropologije ve¢ iz ugla umetnickog dokumentarnog
filma doprinosi Sirenju korpusa domace kulturne bastine i dokumentarnih praksi §to moze da
posluZi kao osnova za dalja razmiSljanja kako filmskih stvaralaca tako 1 samih antropologa te

ponudi alternativu konvencionalnim pristupima dokumentarnom filmu.
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2. POETICKI I TEORETSKI OKVIR

Motivi za ovaj rad i1 ocekivani rezultat istrazivanja svoj poeticki okvir imaju pre svega u radovima
Harvardove labaratorije za senzornu etnografiju (Harvard Sensory Ethnography Lab), odnosno
konkretno u filmovima ’Levijatan’ i "Manakamana’. Budu¢i da je senzorna etnografija podgrana
vizuelne antropologije, odnosno da proisticu jedna iz druge, dodatno razmatranje antropoloskih
metoda pri radu na filmu je posluzilo kao vazan teorijski osnov za nastanak ovog rada. Na tom
putu mi je najznacajnija bila knjiga "Nacela vizuelne antropologije’ koju je priredio Pol Hokings
(Paul Hockings), zbirka radova ¢uvenih vizuelnih antropologa u okviru koje se raspravlja o
razli¢itim metodama snimanja filma sa ciljim da on odrazava snimljenu stvarnost.
Komplementarno tome, radi definisanja pojma stvarnosti u dokumentarnom filmu i mog odnosa
prema njemu, dodatni osnov je pruzio i rad Ranka Muniti¢a i njegova razmatranja o razlici izmedu
filmske slike i stvarnosti. Pored same senzorne etnografije na ¢ija razmisljanja se prevashodno
oslanjam, ova teoretska sagledavanja su bila od dodatnog znacaja pri izboru metoda koje ¢u kasnije

koristiti tokom procesa stvaranja doktorskog umetnickog filma *Koreni’.

2.1. POJAM DOKUMENTRANOG FILMA

Iako su prvi filmovi ikada snimljeni ono Sto akademski i druStveno prihva¢eno moZemo da
nazovemo dokumentarnim filmovima, zanimljivo je da i danas, viSe od jednog veka od izuma
filma, postoje neslaganja i promisljanja oko same definicije dokumentarnog filma. Deo problema
je svakako 1 sama terminologija. Re¢ dokumentarac ili dokumentarni film, koja se zadrzala i do
danas, potice od rec¢i dokument — dokaz, na neki nacin zabelezena ili zapisana informacija koja

potvrduje istinitost neke ¢injenice.’®* Nije pomoglo ni §to su se prvi kratki filmovi

13| eksikon stranih reéi i izraza’ Milana Vujaklije definie da re¢ dokument (od latinske reéi docere) znaéi poucavati,
pokazivati. Osnovno znacenje reci je pismen dokaz, isprava, povelja. S druge strane, re¢ dokumentaran potice od
latinske reci documentarius i znaci ispravni, poveljni, koji je zasnovan na ispravama, poveljama; ¢injeni¢no dokazan,
koji moZe dokazati (ili: koji dokazuje) na osnovu Cinjenica.
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nazivali ’filmovima stvarnosti.’** Stoga je logi¢an zakljudak veéine ljudi da, ukoliko su gledali
dokumentarac, mora da su gledali nesto istinito. Iako je DZon Grirson (John Grierson) sam otac
termina ’dokumentarni film’ isti definisao ne u kontekstu nuzne istinitosti ve¢ u

kontekstu ’kreativnog videnja stvarnosti’®

, ¢ini se da se re¢ kreativni ¢esto previdi u korist druge,
mnogo upecatljivije re¢i — stvarnost. Upliv neke vrste autorske kreacije, modifikacije, intervencije,
odnosno postupaka videnih kao upliv fikcije u stvaran svet i dogadaje koji se odigravaju pred

objektivom filmske kamere oduvek je prisutan.

Ranko Munutié, teoreticar i istoriCar umetnosti, ove uplive fikcije opravdava kada kaze da je
dokumentarac zapravo ’filmski izreCena zivotna istina, pa se njegovi zahvati mogu udaljiti
od ’uobicajenog’ prikazivanja stvarnosti kad god svojom artificijelnoséu dovode do potpunijeg

uodavanja sadrzaja i znacaja te stvarnosti.’®

On smatra da razlog neizbeznih upliva fikcije leZi i u nasoj, po njemu, laznoj, ideji da mozemo da
zabelezimo objektivnu stvarnost. Mi smo neodvojivi od svojih utisaka 1 opazaja, buduéi da se
kre¢emo u sferi dozivljaja i dozivljavanja. Ne postoji objektivna, ve¢ samo ’naSa slika

stvarnosti’!’.

Vim Venders (Wim Wenders), cuveni nemacki reditelj, deli ovo misljenje u tolikoj meri da deluje
da se ovim pitanjem se ni bi dalje ni bavio: ’Kada razmisljate u kontekstu filma, nema praznijeg i
beskorisnijeg pojma od ’stvarnosti’. Svako zna $ta znac¢i opazanje stvarnosti. Svako vidi svoju

stvarnost svojim o¢ima.’*®

Medutim, sve i da postoji nekakva objektivnost u opaZzanju stvarnosti, Ranko isti¢e da je to u
suprotnosti sa umetnoscéu:

’Zaboravljalo se, naravno, da u terminologiji umetnosti ’objektivno’ znaci zapravo ’bezli¢no’,

zaboravljalo se takode da ni jedan medij (ni literarni, ni muzicki, ni slikarski, ni fotografski, pa ni

https://www.moma.org/collection/terms/actuality (pristupljeno u januaru 2023)

15 https://www.videomaker.com/article/c06/18290-a-creative-treatment-of-actuality/ (pristupljeno u januaru
2023)

16 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 67.

17 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 12.

18 Vim Venders, ’Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 84.
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filmski) ¢ak 1 kad bi to hteo — ne moze svojim morfoloSkim strukturama reprodukovati ni utisak

ni sadrzaj ni oblike neke druge strukture, pogotovo ne stvarnosne...”°

Dodatno, on razlikuje pojmove ’filmska slika’ 1 *filmska slika stvarnosti’, pri ¢emu je prvi pojam

tehnoloski a drugi li¢ni, individualni:

"Filmska slika, naime, veStaCka je tvorevina, artefakt proizasao iz osobina filmskog medija
odnosno posebnosti filmske tehnologije 1 njthovog mehanickog kontakta sa onim $to se nalazi pred
objektivom; a stvarnost, zapravo ono pro bismo bolje mogli nazvati 'nastom slikom’, ’nasim
opazajem’ stvarnosti — kategorija je koja svoj oblik duguje specifi¢nostima naseg senzornog i
spoznajnog aparata (ukratko — nasSoj licnosti) barem onoliko (ako ne i vise) koliko

pojavnosti samoj po sebi’.?

Na tragu ovih misli, vijetnamska autorka Trin T. Min-a (Trinh T. Min-a) tvrdi da dokumentarni
film uopste i ne postoji. Po njoj, o filmu ne moze da se razmislja u kategorijama — dokumentarnim,
igranim, umetnickim, edukativnim ili eksperimentalnim — ve¢ pre u fluidnim, interaktivnim

preklapanjima:

’Napisala sam da ’ne postoji neSto kao dokumentarni film’ zato Sto je iluzorno uzimati stvarnost i
realnost zdravo za gotovo i misliti da postoji neutralni jezik, iako ponekad stremimo takvoj
neutralnosti u akademskim okvirima. Koristiti sliku znaci uéi u fikciju.’?!

Sli¢no, holandski montaZzer Nils Pag Anderson (Niels Pagh Anderson) kaze: *Dokumentarac je

jako $irok oznagitelj za filmove koji svoju polazi$nu tacku pronalaze u stvarnosti.”’?

Ja ¢u za potrebe ovog rada koristiti termin dokumentarni film u kontekstu u kom ga koristi 1

Anderson — kao film koji polazisnu tatku uzima u stvarnosti.

19 Ranko Muniti¢, ‘Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 12

20 Ranko Muniti¢, ‘Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 11

21|z razgovora sa Trinh T. Minh A, preuzetog sa https://www.frieze.com/article/there-no-such-thing-documentary-
interview-trinh-t-minh-ha (pristupljeno u januaru 2023)

22 Njels Pagh Andersen, ’Order in Chaos”, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str. 21
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2.1.1. FILMSKA SLIKA STVARNOSTI

U svojoj knjizi ’Filmska slika i stvarnost’, inicijalno objavljenoj pod po autoru pogresnim, ali
svakako interesantnim, naslovom *Dokumentarni film da ili ne?’?®> Ranko Muniti¢ raspravlja 0
nekim od klju¢nih stvari za razumevanje i promisljanje ne samo dokumentarnog, ve¢ filma u celini.
Medutim, on smatra da je na pitanje fenomena filmske slike u njenom odnosu prema stvarnosti
nemoguce dati samo jedan tacan odgovor i da ne treba da stavljamo sebi na teret pronalazenje
jednog resenja ili tanog odgovora. U pitanju je traganje generacija pre i generacija koje dolaze

posle nas, i razmatranje samo jedne od hiljada mogucénosti.

"No otud i smisao istrazivacke avanture, onaj neprekidni, promenljivi, metamorfni talas koji od
stvaralackog razmiSljanja o umetnosti ¢ini proces ravan i jednakovredan procesu umetni¢kog

stvaralastva.’?*

Za moju istrazivacku avanturu bilo je vazno da se osvrnem na neka pitanja, probleme i moguénosti
koje Ranko pominje, pre nego $to uplovim u vode koje su predmet ovog rada, pre svega u

kontekstu primene razli¢itih metoda pri snimanju dokumentarnog filma.

Jedna od osnovnih dilema koja se stavlja pred svakog autora dokumentarnog filma kada dode na
teren jeste pitanje polozaja kamere u odnosu na ljude koje Zeli da snimi. Ranko na ovo pitanje nudi

cetiri moguca odgovora:

1. da se kamera prikrije, tako da ljudi koje Zelimo da snimimo ne znaju da objektov kamere
gleda u njihovom pravcu

2. nauciti ih, na neki nacin dresirati, da ne skre¢u pogled prema objektivu i kameri

3. sacekati da se snimani u potpunosti priviknu na prisustvo kamere, odnosno poceti
snimanje tek onda kada na kameru vise niko ne bude obra¢ao paznju

4. priznati da je kamera prisutna i ravnopravni u€esnik zbivanja

23 Ranko Muniti¢, ‘Dokumentarni film da ili ne?’ Institut za film, Beograd 1982.
24 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 8.
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Svaki od ovih izbora nosi neke posledice. Ranko smatra da odluka o izabranom metodu znaci i
neku vrstu odgovora na to kakvo je naSe sustinsko poimanje dokumentarnog filma — da li zelimo
da snimimo ’privid ili istinu, laz ili Zivotnu ¢injenicu, stvarno stanje na licu mesta ili nasu

konvencionalnu modifikaciju u skladu s uhodanim pravilima filmske igre?®

Uzevsi u obzir ponudene mogucénosti, deluje mi da ni jedan odgovor nije najsre¢niji. Ukoliko je
kamera prikrivena, otvaramo put moralnim pitanjima o snimanju ljudi bez njihovog znanja i
odbrenja. Ukoliko najavimo unapred da ¢e mozda biti snimljeni, pa makar iz kamere koju nece
videti, postoji opasnost da svest o tome da su posmatrani promeni ponasanje ljudi koje zelimo da
snimimo. Stoga nam odobrenje u ovom slucaju moze biti dato samo naknadno, posle ¢ina snimanja
za koji se nije znalo, odnosno moze da bude i uskrac¢eno, a svakako u oba slucaja predstavlja za
mene jedan nasilan i podmukao ¢in snimanja, stavljanja autora u svojevrsnu poziciju Boga koji je

iznad ljudi &ijim Zivotima se bavi.

Kada je u pitanju druga opcija, nisam sigurna da je moguce da se ljudi nauce da ne gledaju u
kameru a da pri tom nastave da se ’prirodno’ ponasaju. Namerno, svesno ignorisanje kamere unosi
nesto vestacko u odnos izmedu autora i snimanog, stvara odnos u kom se obe strane pretvaraju da
druga strana ne postoji, posledi¢no jednu energiju koja nikome nije prijatna, 1 ¢ini mi se da bi se
poricanje te neminovne tenzije osetilo i finalnom filmu. Osim ako to nije cilj sam po sebi, ne vidim
razlog za ovolikom mukom kako autora tako i snimanog — u tom slucaju pre ima smisla raditi sa

glumcima.

Trecu opciju Ranko vidi kao kompromisno reSenje. Kamera viSe nije uljez, jedno strano i vesStako
prisustvo ve¢ element Zivota na koji smo se navikli, poznat, svakodnevan i ni malo neobi¢an. Ono
Sto je nedostatak ovog pristupa jeste da ’stanje koje dobijamo kao rezultat medusobnog
prilagodavanja ljudi 1 aparata nije viSe ona stvarnost koju smo imali pre no Sto se kamera pojavila

i postala prihvaéeni partner.’® Medutim, mogli bismo da tvrdimo da se to zapravo uvek desava i

25 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 34.
26 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 35.
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u svim drugim slucajevima (izuzev prvog) — dolazak autora i prisustvo kamere, Sta god da se uradi

sa njom, na ovaj ili onaj nacin unosi promenu u dotadasnji red stvari.

Na kraju, priznati prisutsvo kamere je na neki na¢in najcistiji izbor, medutim on sa sobom moze
da nosi citavu plejadu drugih problema, od kojih je jedan taj da Cinjenica da smo svi svesni da se
snima film, ukljucujuéi pre svega i publiku — ’gledaj gledaoce snima se’ — moze potpuno da
preuzme ceo film, da metod snimanja postane vazniji od predmeta snimanja. Dodatnim
prednostima i manama ovog pristupa su se posebno bavili vizuelni antropolozi, te ¢e u slede¢em

poglavlju ovo biti detaljnije razmatrano.

Ranko komplikacije koje svaki od ponudenih izbora nosi vidi kao dokaz da dokumentarni film
nikada ne moze da bude nezavisan od svog autora, budu¢i da autor svojim prisustvom, pogledom

i delovanjem nuzno menja poredak stvari:

’Osporavati smisao bilo kakvog mizanscenskog uplitanja u prirodni red stvari, osporavati dakle
smisao autorovog zahvata u materijal prizora — znaci unapred pristati na lazna pravila igre, posto
ve¢ kamera samim svojim prisustvom vrsi itekako bitnu i artificijelnu intervenciju unutar
prirodnog konteksta u koji je postavljena. Podcenjivanje autora kao presudnog koordinatora
zbivanja pred kamerom znali takode vracanje na glediSte koje pretpostavlja da se
mehanickim, ’samostalnim’ odsnosto ’neoptere¢enim’ filmskim registrovanjem na ekran doista
moze preneti objektivna slika stvarnosti. (...) PokuSaji da se uloga autora u nastajanju
dokumentarnog filma umanji ili sasvim ukine — lupanje je zato na otvorena vrata: jer ¢ak i kad
bismo u tome uspeli, specifiéni kvaliteti medija koji *filtrira’ materijal stvarnosti ne bi nista izgubili
od svoje delotvornosti — od svojstva da snimljene elemente predstave na svoj, medijski i ne-

prirodni nagin. Taj *filter’ medijske metamorfoze ukloni¢emo tek ukolonimo li samu kameru!*?’

Dakle, ne postoji objektivno glediste, ¢ak ni kada je kamera skrivena, postavljena kao voajer jer
nam 1 to sugeriSe autorovu odluku o tome da ne Zeli da otkrije svoje prisustvo ljudima ili

dogadajima koje snima. Samom odlukom da uopsSte snimamo, mi na neki nain remetimo

27 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 65.
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stvarnost. Stoga se postavlja sledece pitanje — pitanje kadriranja. Osnova svakog artikulisanog
filmskog kadra je upravo ’li¢ni selektivni pristup, ljudsko oko koje stoji uz kameru te bira znacajno

i zanimljivo odbacujudéi sve §to se ¢ini sporedno’.?®

Ranko se ne bavi posebno znac¢ajem same kompozicije kadra, odlukama o $irini kadra ili pitanjem
uticaja likovnosti na svet koji se prikazuje, ali posvecuje izvesno vreme pitanju izbora rakursa pri
snimanju sagovornika. Naime, nije dovoljno da samo izaberemo interesantnog sagovornika i
adekvatno zabelezimo njegovo ili njeno lice 1 reci, pa da smatramo da ¢e oni zatim sami po sebi
gledaocima direktno preneti smisao koji zelimo. U takvoj situaciji je posebno vazno pitanje rakursa

1 Ranko tu izdvaja jedan metod kao pogresan:

’Objektivni’, da tako kazemo — neutralni ili bezli¢ni plan-rakurs ne postoji: a svaki od mogucih
planova-rakursa koji odaberete — znaci i sugerisSe nesto razli¢ito od drugih. Postavite li kameru
tako da odabranu li¢nost snimate u polubliskom staticnom planu, uz standardno osvetljenje,
namestite li objektiv u visini o¢iju — dobicete ve¢ kodifikovani ’znak’ bezli¢nosti, najpoznatiju
slikovnu konvenciju koja sama po sebi sugeriSe rutinski i nazainteresovani odnsos prema objektu:
odabirom prividno najneutralnije vizure automatski upadate u sferu medijske banalnosti i nehotice

unizavate prikazani lik svode¢i ga na rekvizit *nulte slikovne vrednosti.’?°

Jako mi se dopada izraz ’rekvizit nulte slikovne vrednosti’ jer mi se ¢ini da na duhovit ali taan
nacin, uprkos tome $to je ova knjiga prvi put izasla 1982. godine, verbalizuje stav odredenog dela
mojih savremenika o na¢inu snimanja intervjua u dokumentarnom filmu. U pitanju je teorija, ili
pre trend koji, da bi se izbegle komplikacije snimanja necijeg lica koje Ranko pominje ovde,
problem prevazilazi ne dodatnim promisljanjem (kreativnih) nacina snimanja, ve¢ time da je
najbolje da se lice uopste i ne snimi. Na taj nacin se izbegava ’nulta slikovna vrednost’ koja u
podtekstu znaci banalnost televizijske slike koja se Cesto smatra suprotnom od ’umetnicke
vrednosti’. To sam kao autor osetila nebrojano puta u razgovoru sa razliitim fondovima i
festivalima, kako u Srbiji tako i u Evropi — ukoliko odlu¢im da u filmu prikazem lice sagovornika

koje jo$ i1 sinhrono neSto kazuje, velike su Sanse da film nece dobiti sredstva jer nije

28 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 65-66.
2% Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 39.
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dovoljno ’autorski’ odnosno filmski. Sa druge strane, ne sme da bude ni previse ’eksperimentalni’
jer publika zeli da gleda junake za koje ¢e da se veze, tako da autor zaista hoda po jednoj
zanimljivoj tankoj liniji kada je u pitanju snimanje intervjua. Ova polemika se izmedu ostalog
nadovezuje i na pitanje formata, odnosno jezika koji se tradicionalno, ustaljeno, pre Koristi za
potrebe televizijskog ekrana nasuprot filmskom platnu. Stvar postaje dodatno zanimljivija
uzmemo li u obzir da Filmski centar Srbije, kao i ve¢ina evropskih filmskih fondova, finansira
nesto $to se naziva ’autorski dokumentarni film’, uprkos Cinjenici da od samog pocetka filma
vidimo polemiku koja upucuje na to da ne postoji dokumentarni film koji nije autorski. Stoga, ono
na Sta se ovde zapravo misli jesu metode preuzete iz takozvanog televizijskog jezika ¢iji cilj
najceSce nije stvaranje umetnosti ve¢ prenoSenje odredene informacije. Medutim, cilj vecine
dokumenatrnih filmova nije da ostane u okviru uskog festivalskog kruga, ve¢ da film vidi §to veci
broj ljudi, odnosno da se film proda televiziji ili nekoj platformi za emitovanje. Na taj nacin, odabir
odredenih jezic¢kih kodova, poput toga na koji nacin treba da snimi intervju, autor je prinuden da
izvr$i 1 u kontekstu formata prikazivanja filma. Ranko smatra da i veli¢ina ekrana na kom gledamo

film uveliko uti¢e na na§ odnos prema njemu.

’Svesni toga ili ne, mi regujemo na format i putem spontanog uporedivanja sa nasim
vlastitim ’formatom’. Likovi 1 detalji na kinematografskom platnu ve¢i su od svojih uzoraka iz
stvarnosti (od nas samih), prizori na TV ekranu osetno su manji od konkretnih pojava (manji od
nas). Filmska slika, drugim re¢ima, poseduje izvesnu implicitnu monumentalnost, televizijska
slika raspolaze kamerno$¢u ugodaja 1 strukture — one se razlikuju od stvarnosti bas onoliko koliko
1 medusobno! Kad gledamo sliku na velikom ekranu, ona nam (bez obzira na dugotrajnu naviku
gledanja filmova), uvek uliva izvesno poStovanje: televizijska slika postavlja nas u psiholoski

superiorniji polozaj. Ista scena deluje na nas manje ili vise intenzivno.’

Bez obzira na intenzitet, Ranko smatra da je filmska slika daleko jednostavnija od naSe, ’Zivotne
slike’. Kao argument, navodi ¢injenicu kako smo skloni da se sa daleko vise sigurnosti prisetimo
kadrova sa ekrana nego prizora iz Zivota. Kada se prisecamo dogadaja iz Zivota, to je Cesto

neopipljivi, nekonkretizovani miks utisaka, ali kada se prisetimo dogadaja koji smo videli na filmu,

30 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 53.
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¢esto smo u stanju da ga vrlo precizno opiSemo. Stoga, da bi autor uspeo da prenese utisak iz zivota
na jedan sveden, pojednostavljen i konkretizovan nacin, Cesto je prinuden da se koristi ’rezijom’
u svom tradicionalnom znacenju koje je blize igranom filmu. Naime autor mora da izvr$i odredene

intervencije ne da bi dobio ’objektivnu sliku stvarnosti’ ve¢ ono $to Ranko zove ’dokument
1

unutrasnje istine’3':
’Kadrovi dokumentarnog filma, moraju svom gledaocu prenositi odredene spoljasnje i unutrasnje
istine stvarnog motiva: ali, takode, moraju u gledao¢evom duhu izazvati utiske i spoznaje kakve
je stvarnost izazvala u duhu umetnika, one vrednosti koje su autora i navele da se ba$ njima (a ne
nekim drugim vrednostima) pozabavi u svom delu. No posto to nije ostvarivo jednostavnim
presnimavanjem pojavnosti, znaci da se reziser dokumentarca ne samo moze ve¢ i mora posluziti
posebnim medijskim svojstvima odnosno oblikovanim zahvatima da bi u filmskoj strukturi
reinkarnirao sadrzaj i *ukus’ odabranog motiva. Apsurdno na prvi pogled, ali istinito — umetnicki
dokumentarac obi¢no je u najpotpunijem smislu reziran film, bas kao $to je to, recimo, ’Sever

severozapad’ ili "Rio Bravo.’3?

Ova razmiSljnja uti€u ne samo na filmsku sliku ve¢ 1 na filmski zvuk, odnosno na sve elemente
filmskih sredstava koja su reditelju na raspolaganju, poput zvuka i muzike. Ipak, Ranko smatra
da ’zvucna pratnja’ u vidu muzike ne odgovara stvarnosti ljudskog iskustva, odnosno da je
muzicka pratnja ’kategorija sasvim strana zivotu, ¢ak i danas kad bezbroj izvora (tranzistor,
televizor, gramofon, magnetofon, kompjuter) kontinuirano plasira u nasSu okolnu ’propratnu’

muzi¢ku dimenziju.’

1z prethodno razmatranog moZemo da zaklju¢imo da autor dokumentarnog filma mora da donese
¢itav niz odluka (bilo da su one svesne ili intuitivne) pre nego Sto se kamera uopste upali. Bez

obzira na izabrani metod - poziciju kamere, ugao snimanja, format prikazivanja, i upotrebu muzike

31 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 70.
32 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 68
33 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 16.
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— autor stvara sliku stvarnosti svojstvenu samo njemu. Medutim, ono $to je takode vazno jeste i da

nasa slika stvarnosti nije fiksirana ve¢ promenljiva:

"Nasa slika stvarnosti’ rezultat je stvarnog kontaktiranja pojedine svesti sa prozorima Zzivota,
sinteza dugogodisnjeg iskustva (personalnog, istorijskog i genetskog) i neprestano aktivnog
odnosa prema stvarnosti, permanentne selekcije koju kao zivi subjekti svesno ili nesvesno vr§imo
komunicirajuéi sa svetom oko nas.’Nasa slika’, dalje, stalno se menja, dopunjava i1 rekonstruise, u

onom smuislu u kojem se menjaju stvarnost sama i nasa li¢nost kao njen organski deo.”3*

Upravo zato $to sam kao autor svesna svog pogleda i svoje neobjektivnosti, svesne i nesvesne
potrebe za rezijom i intervencijom tokom snimanja stvarnih dogadaja, interesuje me da ispitam i
pokuSam da primenim 1 sistematizujem metode koje ne poticu iz filmske fikcije, ve¢ naucnih

promisljanja i koje pokusSavaju da donesu ne toliko sliku stvarnosti koliko pre — utisak stvarnosti.

2.2. POJAM VIZUELNE ANTROPOLOGIJE

Vizuelna antropologija je grana antropologije koja se prevashodno bavi proucavanjem 1
proizvodnjom etnografske fotografije, filma i novih medija. lako je sam termin relativno mlad,
sustinski, vizuelna antropologija kao ’’slikovno proucavanje ljudskih kultura’, postoji od kada
postoji i film’.*® Popularnost vizuelne antropologije raste nakon Drugog svetskog rata, zajedno sa

idejom o ’upotrebi kamere radi belezenja snimaka o kulturi’.%

U tom smislu, vizuelna antropologija kao podgrana antropologije, zajedno sa njom prihvata ono
Sto Margaret Mid (Margaret Mead) ¢uvena antropoloskinja naziva odgovornoscu za ’sastavljanje

1 Cuvanje zapisa o obic¢ajima koji nestaju i ljudskim bi¢ima koja naseljavaju ovu planetu, bez obzira

34 Ranko Muniti¢, ’Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 13.

35 vladimir Perovi¢, iz predgovora ‘O vizuelnoj antropologiji’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings),
Clio, Beograd 2014, str. 7.

36 petar Veljadi¢, u tekstu ’Kratka istorija Vizuelne antropologije’, onlajn ¢asopis ’Vizantrop’, broj 1 -
https://issuu.com/vizantrop/docs/vizantropl (pristupljeno u januaru 2023)
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da li su to urodenicki, predpismeni narodi zarobljeni u dubini tropske dZzungle, nekog Svajcarskog
kantona ili azijske kraljevine. Saznanje da ¢e ti oblici ljudskog ponasanja, koji joS uvek postoje,

neizbezno nestati deo je sveukupnog ljudskog i nauénog nasleda.”3’

Vizuelna antropologija obuhvata razli¢ite vizuelne reprezentacije poput plesa, performansa,
arhiviranja, produkcije i proutavanja recepcije masovnih medija i izmedu ostalih stvari - filma.
Upotreba filma kao metode, zapisa ili izveStavanja o antropoloSkom radu na terenu je zapravo

etnografski film.

Istorija etnografskog filma je neizbezno isprepletana sa istorijom dokumentarnog filma. Zan Rus
(Jean Rouch) ¢uveni francuski antropolog, za preteCe vizuelne antropologije navodi upravo dva
velikana dokumentarnog ilma - Dzigu Vertova (/I3ura BeptoB) i Roberta Flaertija (Robert
Flaerthy), rekavsi:

’Jedan je futuristicki pesnik, a drugi geograf istrazivac, ali obojica filmski stvaraoci koji Zele da

iskazu stvarnost.’3®

2.2.1. PROMISLJANJE O POZICIJI AUTORA

Kada je u pitanju rad i snimanje na terenu, autor mora da napravi primarni izbor — da li ¢e da bude

autor posmatrac ili autor ucesnik.

Kolin Jang (Colin Young) se zalaze za ono $to moZemo da nazovemo tradicionalnim pristupom
etnografskom filmu i daje argumente koji idu u prilog autoru kao posmatracu. On smatra da, kada
dode na lokaciju, antropolog treba da se vodi onim §to je naucio ili ¢uo, posmatra deSavanja na

lokaciji, pravi beleske, prepisuje ih 1 na osnovu toga izvodi zakljucke. Kada se uvede film u taj

37 Margaret Mid u tekstu ’Vizuelna antropologija u jednoj verbalnoj nau¢noj grani’, 'Nacela vizuelne antropologije’
(priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 10.

38 7an Rus, u tekstu ‘Kamera i ¢ovek’, ’Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str.
20.
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postupak, Cak 1 taj rad treba da bude §to blizi posmatrackom: *Proces pravljenja filma morao bi da
bude $to blizi posmatranju; zavr$eni film bi trebalo da predstavi posmatrani dogadaj.’*® DZon

Marsal se slaze - *Dobri etnografi su najbolji posmatragi.’*°

Sa druge strane, Zan Ru§ zagovara koncept ’zajednitke antropologije’*, pristup koji ukljucuje
aktivnu saradnju 1 partnerstvo izmedu antropologa istrazivaca i zajednice koja se proucava. Na
ovaj nacin, ¢lanovi zajednice koja je predmet prouc¢avanja podjednako ucestvuju u istrazivackom
procesu, umesto da budu pasivni objekti studije. Odnos je uzajaman i obe strane doprinose i imaju
korist od istrazivanja. Cilj je da se kreira viSeslojno i kulturno-osetljivo razumevanje zajednice
koja se proucava, dok se u isto vreme ¢lanovi zajednice osnazuju da govore u svoje ime tokom
istrazivanja kao 1 da uZivaju plodove rezultata tog istrazivanja. Ovaj pristup je posebno vazan pri
radu sa istorijski marginalizovanim zajednicama. Kroz ovaj pristup, preispituje se tradicionalni
(dis)balans mo¢i izmedu istrazivaca i subjekta istrazivanja i stavlja se fokus na perspektvu i
iskustva onih ¢iji se glas tradicionalno nije ¢uo ili je bio isklju€en u potpunosti. Cilj je da se kreira

eticki pristup koji je pravedniji 1 koristi kako istraziva¢ima tako i1 proucavanim zajednicama.

Medutim, pri saradnji sa ¢lanovima lokalne zajednice, posebno u savremenim filmovima, Pol
Hokings se pita kako ’stvarnost” snimljenu na filmu prihvataju ljudi koji se u njemu pojavljuju i

zive tu istu stvarnost. On navodi tri moguca odgovora koja autor moze da ima:

1. ”’Oni verovatno nikad nece videti taj film i ja, kao antropolog sa lica mesta, najbolje

znam §ta je istina’’

3% Kolin Jang u tekstu ‘Posmatracki film’, Uvod u vizuelnu antropologgiju (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014,
str. 35.

40 D7on Margal, Emili de Brigar, ‘Ideja i dogadaj u urbanom filmu’, Nadela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 67.

41 7an Rug, u tekstu ’Nasi totemski preci i ludi ugitelji’, ‘Nagela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 95.
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2. Oni su veoma c¢esto iznenadeni onim §to vide na filmu i1 ako donekle znaju Sta su film 1
televizija, mogu da poc¢nu da oklevaju sa ’prikazivanjem’ nekih vidova svojih Zivota: u

snimanju filma ti ljudi vide odli¢nu priliku da se pokazu u najboljem mogucéem svetlu

3. To im se ¢ini kao odli¢na prilika za iskazivanje politickog stava, pa ¢ak mogu i da
podsti¢u snimanje svega Sto smatraju loSim uslovima u kojima Zive 1 §to bi drzava morala

da popravi, nadajuéi se da ée im film posluZiti kao propagandno sredstvo*?

Stoga ostaje otvoreno pitanje granice participacije, u kojoj meri grupa o kojoj je snimljen film
treba da prihvati i ima pravo da odobri snimljeni film, odnosno ’time mu obezbedi neophodnu

garanciju izrazajnog etnografskog filma’.*3

Medutim, iz navedenih stavova mozemo da zaklju¢imo da autor ne bi trebalo da bude ni previse
arogantan, jer rizikuje da ljude o kojima snima film snimi ’sa visine’, odnosno da uskrati glas
upravo onim ljudima kojima se bavi. Sa druge strane, odredena distanca treba da se zadrzi, jer
moze da postoji opasnost da autor doprinese romantizaciji odredenog nacina zivota, ili da bude

iskoriS¢en u politicke svrhe.

Kada je u pitanju razmisljanje o samom procesu snimanja, Ric¢ard Sorenson (E. Richard Sorenson)
1 Alison DzZablonko (Allison Jablonko) izlaZu teoriju uzimanja ’uzoraka’. Naime, budu¢i da je
nemoguce da snimimo svo ogromno bogatstvo vizuelnih informacija koje nas okruzuju, ono §to
mozemo da uradimo jeste da ograni¢imo pogled na uzorke sakupljene na razli¢itim tackama
gledista. Kao metod koji moze da bude od pomo¢i pri izbora kada i $ta se snima, oni nude slede¢u

trostranu strategiju:

1. oportunisti€¢ko uzimanje uzoraka

2. programirano uzimanje uzoraka

42 pol Hokings, 'Nacela vizuelne antropologije’, Clio, Beograd 2014, str. 135.
43 pol Hokings, 'Nacela vizuelne antropologije’, Clio, Beograd 2014, str. 135.
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3. digresivno traganje*

Oportunisticko uzimanje uzoraka znac¢i da ¢im se nesto zanimljivo dogada, autor treba da zgrabi
kameru 1 snima. Ovo je jedan razbaruSeni ali "'neophodni pristup stvaranju vizuelne dokumentacije
o pojavama koje se prirodno odvijaju’*® Ovaj na¢in snimanja omoguéava belezenje dogadaja onda
kada se neplanirano dese, posebno u nepoznatim okruzenjima. Dodatno, od posebne je koristi pri
snimanju bilo koje prirodne pojave. Ovaj pristup ne garantuje uvek uspeh — dogadaj koji je delovao
zanimljivo mozda to na kraju nije bio. Medutim, vazno je da se autor osvesti po pitanju ovog

pristupa i ostavi moguénost, prostor za nepredvidene okolnosti u okviru pristupa i materijala.

Programirano uzimanje uzoraka znaci da smo ve¢ odlucili $ta se, kada i gde snima, odnosno da
autor deluje u skladu sa unapred utvrdenim i razradenim planom.” Slike se prikupljaju na osnovu
unapred smisljene strukture; napravljeni su pregraci koje treba popuniti.”*® Konkretno, zna¢i da
postoji neki koncept i utvrdeni okvir u kom se radi. Programirano uzimanje uzoraka je stoga blize
nauci 1 jednostavnije za tumacenje. Vodeno je ljudskim interesovanjima i idejama, ali umesto
nedefinisanih i neizrecenih utiska i naklonosti, snimanjem rukovode jasno izneti iskazi. Pri ovoj
strategiji Sorenson 1 DZablonesko se zapravo zalazu za postojanje odredenog koncepta filma koji
snimamo. Naime *Takvi modeli ne samo da unose red u nase misli 1 pomazu nam da ’sagledamo’
zbrku stvarnog sveta, ve¢ nam i omogucavaju da postavimo snimljeni materijal u kontekst koji je
jasniji i nama i drugima.’*’ Ovo je zanimljivo jer Dzon Marsal (John Marshall) i Emili de Brigar
(Emilie de Brigard) takode smatraju da je ’Konceptualno glediste neophodno da bi se protumacile

obimne i sloZene teme.’*8

44 E. Ri¢ard Sorenson, Alison DZablonko, ’Istrazivacko snimanje dogadanja koja se prirodno odvijaju: osnovne
strategije’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 72.

* Ibid

46 E. Ri¢ard Sorenson, Alison DZablonko, ’Istrazivacko snimanje dogadanja koja se prirodno odvijaju: osnovne
strategije’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 73.

*7 |bid

48 D7on Marsal, Emili de Brigar, ’Ideja i dogadaj u urbanom filmu’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 62.

32



Obe pomenute strategije imaju problem — autorovu liénu naklonost i kulturne obrasce iz kojih
potice. Upravo to su stvari na osnovu kojih odlucujemo Sta je bitno a Sta ne da bude

dokumentovano.Stoga kao reSenje ovog problema navode trecu strategiju — digresivno traganje.

Digresivno traganje zna¢i namerno, svesno ’skretanje sa puta’ i ulazenje na mesta ili snimanje
dogadanja koja ne prepoznajemo ili ne cenimo: Dok uzimamo vizuelne uzorke i dokumentujemo
dogadanja koja su strana naSim ustrojenim formatima i uobiCajenim instinktima snimanja, mi,
zahvaljujuéi ovakvoj taktici, proSirujemo nase sveukupno videnje, istina, u pocetku pomalo
naslepo. Pravedi istrazivacke digresije, mi mozemo da prodremo u oblasti i situacije koje su inace
van opsega naSe paznje, van opsega nase svesti 1 razumevanja, koje se nalaze u meduprostoru nasih

gledista i naklonosti.”*°

Ove predlozene strategije se zapravo podudaraju sa tri osnovna elementa nau¢nog istrazivanja:
1. sposobnost ljudskog uma da shvati znacenje videnog
2. prihvaceno i osmisljeno znanje

3. zelju za saznavanjem®°

Sliéno ovome, Vladimir Perovi¢ ne misli da su umetnik i naucnik toliko daleko jedan od drugog i

zalaze se za nauc¢nikovo pravo da se oproba u umetnickom stvaralastvu:

’Ako je nekad vecina smatrala da je dovoljno, ¢ak nuzno, $to vjernije, neizmijenjeno, nearanzirano,
neposredovano, nepristrasno, bez uplitanja..., biljeziti pojave, dogadanja, ponasanja, shvatanja,
sacinjavti dakle dokumente, neosporno je da je danas prevladalo glediste, i praksa, da i antropolog,
vizuelni antropolog, ima pravo na vise liénog angaZmana 1 stava nego bezli¢ni, hladni arhivar i da,
ako smo ve¢ u veliCanstvenom polju naracije pokretnim slikama, onda je i njemu, vizuelnom
antropologu — kao i vizuelnom umjetniku! — dozvoljeno da se Cinjenicama i argumentima

stvarnosti (kinematografski) poigra, da ih rekontekstualizuje 1 relativizuje, naravno ¢uvajuci svu

4 E. Ri¢ard Sorenson, Alison DZablonko, ’Istrazivacko snimanje dogadanja koja se prirodno odvijaju: osnovne
strategije’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 74.
50 E. Ri¢ard Sorenson, Alison Dzablonko, ’Istrazivacko snimanje dogadanja koja se prirodno odvijaju: osnovne
strategije’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 75.
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njihovu atenti¢nost, vjerodostojnost, nepatvorenost, izvornost, istinu stvarnosti, dakle da i nau¢nik

ima pravo da prevazide nivo dokumenta i da stvara dokumentarce.>*

2.2.2. PROMISLJANJE O KAMERI

Najvise polemika se vodi oko postavke kamere 1 njene (ne)mogucnosti da bude objektivna. Gde
treba da se postavi kamera 1 u kakvoj interakciji da bude sa snimanim okruzenjem da bi se dobio

najbolji rezultat, odnosno najveci potencijal da snimak bude objektivan i time naucno prihvatljiv?

Margaret Mid odbacuje tvrdnju da je svako snimanje selektivno i da ne postoji objektivno
snimanje. Ona tvrdi da: ’Ako se magnetofon, filmska ili video kamera podese i ostave na nekom
mestu, oni ¢e snimti mnogo materijala bez ikakvog uplitanja filmskog stvaraoca ili etnografa, a
snimani nee biti stalno svesni da ih kamera snima.’>?> Nauéni rad treba da se zasniva na
dugotrajnom posmatranju, $to za nju znaci snimanje dugih kadrova ’koji nam jedini nude
nemontirano dugotrajno posmatranje’.>® Ovo nosi rizik da dobijeni snimak bude puka informativna
zabeleska, medutim, Mid smatra da u etnografskom snimanju i ne treba traziti umetnost ve¢
dopustiti da se desi: ’Isto je pogresno traziti da snimak ljudskih ponasanja ima odlike umetni¢kog
dela. Trebalo bi da smo zahvalni kada se to dogodi i da negujemo taj retki spoj umetnicke

umesnosti i nauéne vernosti koje nam nude veliki etnografski filmovi.”>*

Da taj spoj nauke i umetnosti ne mora da bude tako redak, odnosno u prilog tome da umetnost

nekog zapisa ne mora nuzno da umanji njegovu nauénu vrednost govori Sorenson:

"Poslednjih godina razvijen je novi mit da antropoloski filmovi ne mogu istovremno da budu i
naucni, jer je njihov sadrzaj uvek podreden izboru koji je zasnovan na odredenom insteresovanju.
Taj apsurdni stav prenebregava ¢inejnicu da su posebna zainteresovanost i izbor u osnovi SVIH

naucnih istrazivanja. Pri snimanju nauc¢nih filmova, uostalom kao i u samoj nauci, nije neophodno

51 Vladimir Perovi¢, iz predgovora 'O vizuelnoj antropologiji’, ‘Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings),
Clio, Beograd 2014, str. 7.
52 Margaret Mid u tekstu 'Vizuelna antropologija u jednoj verbalnoj nau¢noj grani’, Nagela vizuelne antropologije
(priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 15.
53 |1

Ibid
% Margaret Mid u tekstu ’Vizuelna antropologija u jednoj verbalnoj nauénoj grani’, Naéela vizuelne antropologije
(priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 12.
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izbegavati selektivnost. Medutim, metod je od presudnog znacaja. (..) verodostojnost je kljucni

Cinilac.”®®

Stoga, ako odlucimo da ne Zelimo da postavljamo kameru na jedno mesto i ostavimo je da snima,
u nadi da ¢e zabeleziti ono Sto Zelimo i1 da ¢e iz tog kadra mozda zablistati i neka iskra koja ¢e mu
dati umetnicku vrednost, $ta je ono $to mozemo da uradimo? Koje to potencijalne metode autor

ima na raspolaganju?

Za razliku od Mid, Zan Rus§ smatra da je jedini ispravan na¢in snimanja taj da se hoda sa kamerom
— ’prenositi je na najbolje moguce mesto i improvizovati balet u kome kamera postaje podjednako
razigrana kao i oni koje snima®. U suprotnom, ako stoji u jednoj tacki, Ru§ smatra da ovu
nenamernu aroganciju kamere ne ose¢a samo a posteriori pazljiva publika, nego je i snimani
ose¢aju kao neku OSMATRACNICU’®. Kao resenje, Rus smatra da ni autor ni kamera ne treba

da budu skriveni, odnosno da je neophodno i jedino istinito da se u filmu oseti prisustvo autora.

Dejvid Makdugal (David MacDougall) se slaZe sa Zan Rusom i dodaje: *U idealu snimanja ’kao
da kamera nije prisutna’ nije najtuznije $to je posmatranje nezanimljivo samo po sebi, vec $to je
kao preovladujuéi pristup to znatno manje zanimljivo od istraZivanja stvarne situacije. Kamera je
tu, u rukama predstavnika jedne kulture koja susre¢e drugu. Pred tako izuzetnim dogadajem

traganje za izolacijom i nevidljivoséu li¢i na ¢udnovato beznacajnu ambiciju’®

Kolin Jang pak misli da ideal nikada nije ni bio da se pravimo da kamera nije bila prisutna tokom
snimanja, niti je njen cilj da bude 'muva na zidu’ ve¢ pokuSaj da se uhvati ’normalno’
ponasanje: ’Sasvim je jasno da se pod tim idealom podrazumeva da je snimljeno normalno

ponasanje, normlano ponaSanje u datim uslovima,ukljucuju¢i i ¢injenicu, i ne samo nju, da ih u

55 E. Ri¢ard Sorenson, Vizuelni zapisi, ljudsko znanje i buduénost, Naéela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 115.

56 7an Rus, u tekstu ’Kamera i ¢ovek’, Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str.
27.

>’ Ibid

%8 Dejvid Makdugal, ’I dalje od posmatrackog filma’, Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 53.
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tom trenutku snima kamera. Ako primetimo da snimanje MENJA ponasanje subjekta, moramo se

odlugiti da li je ta promena bitna za ukupnu sliku koju Zelimo da zabelezimo.”>®

Dodatno, Kolin smatra da u odredenim okolnostima ¢injenica da je neko svestan da ga kamera
snima ¢esto moze da doprinese sagledavanju dodatnih slojeva ljudi koje snimamo: ’Staromodno
je misljenje da ne treba gledati u kameru jer efekat kamere uperene u nekoga moze Cesto da se
odmeri posmatranjem kako se on nosi s njom.”® Konkretno, i na¢in reagovanja na kameru nam

govori o karakteru snimanog.

Dejvid Makdugal autorsku odluku da se njegovo prisustvo ne oseti vidi kao metod posmatrackog
filma, odnosno kao: ’Zelju da se snime stvari koje bi se na isti nacin odigrale i da kamera nije bila
prisutna. To je istovremeno zelja za nevidljivoscu koja nam je poznata iz knjizevnosti i asepticni
dodir hirurske rukavice — ponekad je to opravdanje, u ime nauke ili umetnosti, voajerkse rupe u

zidu.’8?

Makdugal opisuje i rezultat koji moze da se javi kao posledica izbora ove metode, i opisuje kako
svaka metoda zahteva razli¢itu energiju od autora. U slucaju posmatracke metode to je da
autor: ’tro$i najveci deo svoje energije da navede kameru da odrazi sve ono S§to se pred njom
dogada. Njegova usredsredenost stvara neku vrstu pasivnosti iz koje mu je teSko da se otrgne.
Aktivno saucestvovanje sa onima koju su snimani podrazumeva sasvim drugacije stanje duha. Na

taj na¢in bi mogli biti objasnjeni brojni uspesi filma kao kontemplativne umetnosti’. ©2

Dodatno, budué¢i da pomatracki film podrazumeva izbor toga gde ¢emo postaviti kameru i pod
kojim uglom, autor se tim izborom ograni¢ava samo na spontane i prirodne dogadaje koji se

deSavaju pred kamerom. Makdugal navodi da to moze da bude dobar put jer: ’Bogatstvo ljudske

%9 Kolin Jang u tekstu ’Posmatracki film’, Nacela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014,
str. 36.

%0 Kolin Jang u tekstu 'Posmatracki film’, Naéela vizuelne antropologije’ (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014,
str. 45.

61 pejvid Makdugal, 'l dalje od posmatrackog filma’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 49-50.

62 Dejvid Makdugal, ’I dalje od posmatrackog filma’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 51.
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prirode 1 sklonost ljudi da govore o svojim proslim i1 sadasnjim poslovima obezbeduju uspesnost

ovog naéina ispitivanja.®3

Medutim, Makdugal uvida i opasnost koja se javlja pri upotrebi ove metode a to je da posmatracki
filmski stvaralac, u pokusaju da publiku ucini svedocima ’Cesto razmislja u kategorijama slike na
platnu a ne svog prisustva na mestu dogadaja... On se svodi na oko publike, zaleden u svojoj

pasivnosti, nesposoban da premosti jaz izmedu sebe i svojih junaka.”®

Ovakva vrsta brige za dozivljaj publike i finalnog izgleda slike na ekranu ne odgovara pristupu za

koji se zalaZe Sorensen: Mora se misliti na podatke a ne na ideju javnog prikazivanja.’%®

Resenje ovog probema Dzon MarSal i Emili de Brigar vide u snimanju kadar-sekvenci. Za njih
kadar-sekvenca zna¢i snimanje tako da se *dogadaji prate izbliza’, oslanjajuci se na njih i pustajuéi
ih da sami odrede svoje vreme trajanja i sadrzaj. Kao rezultat, takva kadar-sekvenca ¢e biti liSena
konceptualnog i kontekstualnog okvira, onog koji je ¢esto nametnut od strane drugih filmskih
pristupa. Po njima, ovaj metod snimanja znaci pokusaj da se ’spreci da reci i postupci ljudi u
dokumentarnom filmu budu pobrkani sa onim §to publika zeli da vidi i onim $to filmski autor Zeli

da kaze. MoZe se smatrati da je kadar-sekvenca proverljivi filmski zapis malog dogadaja.’®

Naravno, izbor metode zavisi od samog istrazivackog projekta. U tom smislu, kao $to se razlikuje
sama tehnika koju autori koriste, tako se razlikuju i metode koje primenjuju. Pol Hokings navodi
da ne postoji neka ¢vrsta formula koja bi obezbedila *objektivno’ pokrivanje neke teme: *Jedan od
autoriteta smatra da je ‘nauc¢no koriS¢enje filma’ samo ono koje podrazumeva da istraziva¢ sam,
sa posebnim uredajem, pregleda film kvadrat po kvadrat. Drugi tvrde sa se nauc¢ni film mora
snimati sa stativa kamerom postavljenom u visini o¢iju, ili kori§¢enjem Sirokouganog objektiva,

ili da ih mora snimati sam istraziva¢. Postoje ¢ak i zagovornici skrivene kamere. U praksi, nacin

83 Dejvid Makdugal, ’I dalje od posmatrackog filma’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 53.

%4 Dejvid Makdugal, ’I dalje od posmatrackog filma’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio,
Beograd 2014, str. 51.

85 E. Ri¢ard Sorenson, Vizuelni zapisi, ljudsko znanje i buduénost, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings, Clio, Beograd 2014, str. 118.

% D7on Marsal, Emili de Brigar, ’Ideja i dogadaj u urbanom filmu’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 60.
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snimanja istrazivackog filma zavisi od previdenog nacina koriS¢enja materijala i date situacije na

terenu.’ 87

Arsen Balicki navodi drugi pristup stvaranju antropoloskih filmova, a to je onaj koji od samog
pocetka prihvata da objektivnost kamere ne postoji — *Antropoloski filmovi nisu nikakav izuzetak;

oni su sli¢ni monografijama koje su selektivne sinteze kulturnih podataka.”®®

Iz ovde razmatranog mozemo da zaklju¢imo da izbor toga da li ¢e kamera biti subjektivna ili
objektivna, skrivena, pasivna ili participativna uveliko moze da zavisi ne samo od samog predmeta
istrazivanja ve¢ i od autorovog karaktera. Koji god od navedenih metoda da autor izabere pri
stvaranju svog etnografskog filma, ¢ini mi se da je, ukoliko ne razmislja o tome da se dodvori
publici, odnosno da ne misli o uspeSnosti krajnjeg rezultata svog istrazivanja, na dobrom putu da

sacuva naucni, antropoloski pristup stvaranju svog dela.

2.2.3. PROMISLJANJE O MONTAZI

Snimanje na terenu zahteva mnoga prilagodavanja i podrazumeva nepredvidene okolnosti. Autor
se Cesto vrati sa terena sa velikom koli¢inom materijala, koji ponekad moze, ali ¢esto ne odgovara
(ili bar ne do kraja) pocetnoj autorovoj zamisli. Tada autor pred sobom ima zadatak da se, zajedno
sa montazerom, suoCi sa snimljenim materijjalom 1 od njega napravi gledljivu celinu. Kako
montirati stvarnost baziranu na fragmentima? I ne samo to, ve¢ tako da finalni rezultat drzi paznju?
Ovo pitanje prevazilazi razmisljanja iskljucivo etnografa i antropologa, ve¢ se sustinski dotice 1
razmis$ljanja o dokumentarnom filmu kao takvom 1 naSe potrebe da pronademo smisao u vidu jasno

razumljive price.

Pre svega jer ni u dokumentarnom, a posebno ne u antropoloskom filmu ne postoji scenario.

Postoje potencijalne situacije koje zZelimo da zabelezivmo, ali realnost je kompleksna 1

67 pol Hokings, 'Nacela vizuelne antropologije’, Clio, Beograd 2014, str. 138.
68 Asen Balikéi, ‘Rekonstrukcija kultura na filmu’, Naéela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings, Clio, Beograd
2014, str. 84.
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nepredvidljiva i nema garancije toga Sta ¢emo zatec¢i na terenu i koliko od toga je, ne samo vredno
da se snimi, nego zapravo i snimljeno na tehnic¢ki ispravan nacin. Stoga je koli¢ina sirovog
materijala jednog dokumentarnog filma daleko veca nego su slucaju na primer prethodno
isplaniranog, igranog filma. Kao i sve u Zivotu, ovo je i mana i prednost, odnosno: ’ovo otvara vise

mogucénosti, ali i vi$e prilika da se izgubimo.”®

Za mnoge autore, pronalaZenje smisla, onoga §to Vim Venders naziva ’logikom slika’’®, odnosno
davanjem oblika slikama tako da one predstave smislenu celinu, jeste jedan od tezih zadataka rada

na dokumentarnom filmu.

Da se ne bismo izgubili, potrebno je da pronademo neku temu. Pol Hokings kaze da je upravo
tema ono $to nam privla¢i paznju i ¢emu posvecujemo svoje napore: 'Svi smo mi pomalo
neodredeno svesni da film ima svoju temu dok je stvarnost nema.” * Zan Rus deli sli¢no misljenje
kada se slaze da Dzigom Vertovim da je potrebna odredena vrsta grupacije materijala: *Nije
dovoljno da se predstave odlomci stvarnosti na ekranu da bi se zivot predstavio svojim mrvama.
Na tim odlomcima mora se raditi tako da se sacini jedna integrisana celina koja onda predstavlja
tematsku stvarnost.”’? Umesto da se krene od neke narativne strukture u koju bismo pokusavali da

uklopimo snimljieni materijal, potrebno je da se materijal istrazi i svede na osnovne scene i teme.

Ovaj proces u montazi Anderson poredi sa antropoloSkim radom na terenu, gde se tek nakon
sakupljenog znanja i materijala ulazi u dublju analizu: ’Zakljucak se izvodi na osnovu sakupljenog
znanja a ne unapred odredenih stavova.’”® Zbog toga je dobro da montazer ne bude prisutan na
terenu, ve¢ da neukaljanog pogleda, 1 bez iskustva koje je imao autor tokom snimanja, pomogne

da se odredi uverljivost i istinitost donetih zakljucaka.

Medutim, tokom kreiranja tematskih celina, postavlja se pitanje trajanja kadrova. Kolin Jang

prepoznaje i zanimljivo opisuje ovu zamku u koju dosta autora, svesno ili nesvesno, moze da

% Niels Pagh Andersen, "’Order in Chaos”, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str.22

70 Viim Venders, ‘Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 139.

71 pol Hokings, 'Nacela vizuelne antropologije’, Clio, Beograd 2014, str. 129.

72 7an Rus, u tekstu ’Kamera i éovek’, Naéela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd
2014, str. 21.

73 Niels Pagh Andersen, ’Order in Chaos”’, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str. 77.

39



upadne: *Tokom montaze obi¢no se pojavljuje pritisak da se od sirovog materijala napravi FILM
i onda u igru ulaze svi oni trikovi fikcije koji bi trebalo da privuku gledaoce. U tom trenutku nasi
dugi kadrovi, koji odgovaraju trajanju dogadaja, dobijaju drugaciji izgled kada se ucini da je
trajanje dogadaja neprimereno dugo u odnosu na konvencionalno poimanje vremena u montazi.

Tada kapituliramo pred fikcijom.” ™

Nasa Zelja da film ipak na neki nacin dotakne 1 pobudi paznju u gledaocu dodatno komplikuje
zadatak montaZze. Jer za razliku od vizuelnih antropologa, filmski autor ne samo da treba da

predstavi *ispravan portret stvarnosti, ve¢ da gledaocu pruzi i filmi¢no iskustvo te stvarnosti.”’

Ovaj rizik od ’kapitulacije pred fikcijom’ me vraca na Sira promisljanja o upotrebi price u filmu.
Cezare Cavatini (Cesare Cavattini), italijanski scenarita i jedan od zadetnika italijanskog
neorealizma, razmisljajuci o filmu kaze da je potreba za pri¢om: ‘niSta drugo do nesvestan nacin
da se prikrije poraz nas kao ljudi i1 da fikcija, na nacin na koji je bila primenjivana, nije radila nista
drugo do nametala mrtve obrasce Zivim drustvenim dogadajima.’’® lako se on ovde referise na
igrane filmove, smatraju¢i da zivot ne moze da se smesti u neku spremnu, zaokruzenu, lako
svarljivu scenaristicku formulu, mislim da U njegovim re¢ima ima posebne istine u kontekstu
potrage za pricom ili strukturom etnografskog filma. Medutim, odsutsvo price 1 dugi kadrovi
dovode do opasnosti od nedostatka kontrole — koliko dug kadar je previse dug? Da li je vaznije
ostati veran snimku, pa i po cenu uspavljivanja gledaoca? Cezare ovu dosadu vidi kao beg od

stvarnosti, nasu nemogucénost da se nosimo sa slikom zivota kakav jeste:

‘Prvainajpovrsnija reakcija na stvarnost svakodnevice nesumnjivo je dosada. Sve dok ne budemo
mogli da prevazidemo i pobedimo sopstvenu intelektualnu i moralnu lenjost, ¢ini¢e nam se da je
stvarnost liSena bilo kakve zanimljivosti. Stoga ne treba da ¢udi $to je film potrebu da u stvarnost

ubaci ‘neku pri¢u’ koja bi je u€inila uzbudljivom, ‘spektakularnom’ oduvek dozivljavao kao nesto

74 Kolin Jang u tekstu 'Posmatracki film’, Nagela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014,
str. 42.

> Niels Pagh Andersen, "’Order in Chaos”, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str. 77.s

76 Cezare Cavatini, 'Nekoliko ideja o filmu’, Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2019, str. 2
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prirodno i neizbezno. Medutim, jasno je da se na taj nacin ‘bezalo iz stvarnosti — kao da se bez

uplitanja fikcije nije moglo u¢initi nista’’’

Stoga, ako uspe da se otme potrebi da u montazi od snimljenog materijala stvori ‘pri¢u’ sa svojim
pocetkom, sredinom i krajem (i potencijalnim obrtom!) ono §to autoru antropoloskog filma ostaje
na raspolaganju jeste razmisljanje o tematskim celinama i trajanjima kadrova, odnosno ritmu. A

upravo su ritam kao i smene 1 repeticije tema blizi muzickom nego narativnom razmisljanju.

Film u tom smislu postaje blizi iskustvu, osecaju i senzaciji nego koherentnom narativu. ’Kao
izvestaj ocevica, film je iskustvo. Koristiti film znaci razmrsiti utiske, prouciti ¢injenice i posledice
nekog dogadaja. U obrazovanju i istrazivanju filmovi sekvence mogu se posluziti za mnogobrojna

otkriéa a ne samo za jednonamensko prikazivanje.’®

Stoga na kraju dana, umesto jasno razumljivog narativa, deluje da nije vazno ¢ak 1 ukoliko publika
ima neke dileme po pitanju toga $ta se desilo u filmu. Ono §to je vazno je da glavno iskustvo treba

da bude da su se ‘stvari poslozile i da je red nastao iz haosa.’"®

2.2.4. PROMISLJANJE O ZVUKU

Najmanje informacija sam pronaSla na temu zvuka. Deluje da je glavni zadatak vizuelnih
antropologa bio da se zvuk sa terena uopste 1 zabelezi, pre nego da se razmislja o njegovom
znacenju i upotrebi. U tom smislu, vrednost zvuka je prevashodno informativna. Umesto
kreativnog dizajna zvuka, upotrebljavala bi se muzika. Medutim, muziku, kao li¢ni komentar

autora ili sugestiju za gledaoca kako da se ose¢a tokom scene koju gleda, Zan Ru§ smatra

77 Cezare Cavatini, ‘Nekoliko ideja o filmu’, Fakultet za medije i komunikacije, Beograd 2019, str. 1

78 D7on Marsal, Emili de Brigar, ’Ideja i dogadaj u urbanom filmu’, Naéela vizuelne antropologije (priredio Pol
Hokings), Clio, Beograd 2014, str. 67.

7 Niels Pagh Andersen, ’Order in Chaos”’, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str.31.
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prevazidenom konvencijom: ‘Muzika nekog obuzima, nekog drugog uspavljuje, prikriva loSe

montazne rezove ili daje vestacki ritam slikama koje ga nemaju niti ée ga ikad imati.”®

Izbor muzike je svakako nezgodan posao kada je u pitanju rad na etnografskom dokumentarnom
filmu. Vrlo je lako da se sklizne u banalnost i pleonazam slikanja emocije koja se ve¢ vidi na
ekranu. Ukoliko se emocija pak ne vidi, muzika moze da bude manipulativna i da odrazava pre
autorovo osecanje i tumacenje scene nego osecanje ucesnika. U oba slucaja, to je ne ¢ini dobrim

reSenjem, bar ne ukoliko na raspolaganju postoji bilo koje drugo.

Za razliku od vizuelnih antropologa, senzorna etnogafija posvecuje punu paznju kreativnoj

upotrebi zvuka.

2.3. SENZORNA ETNOGRAFIJA

Senzorna etnografija® se pre svega koristi kao metod u antropolokim istrazivanjima. Ona
razmatra mogucnost i doprinos filma 1 vizuelnih medija akademskom istraZivanju, sa idejom da
rezultat ne daje samo akademsko-informativnu ve¢ i umetni¢ku vrednost. Medutim, antropolozi
ovaj postupak Cesto smatraju samo dodatkom istrazivanju i zavr§nom pisanom radu, a filmski
stvaraoci nisu ozbiljnije pristupali senzornoj etnografiji i njenoj vaznosti za kreativni razvoj

dokumentarnog filma. -ponovljena od gore

Pitanjem senzorne etnografije se najuspesnije bavi Harvardova labaratorija senzorne etnografije
(Harvard Sensory Etnography Lab), skrac¢eno poznatija kao SEL. Sa uverenjem da vec¢ina filmova,
kako dokumentarnih, tako i1 antropoloSkih i etnografskih, zanemaruje senzornu dimenziju,

dimenziju osecaja, 2007. godine osnovan je odsek eksperimentalnog karaktera koji se bavi

80 Zan Rus, u tekstu ‘Kamera i ¢ovek’, Nacela vizuelne antropologije (priredio Pol Hokings), Clio, Beograd 2014, str.
30.

81 prevod termina na srpski jezik nije dosledan, te se takode koriste izrazi ¢ulna i ose¢ajna, dok se u hrvatskom
jeziku javlja izraz osjetilna. Smatram da je senzorna etnografija adekvatniji prevod i taj izraz ée biti koriSten u
daljem radu na ovom projektu.
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promocijom inovativne kombinacije estetike i etnografije.®> SEL se u promisljanju o praksi
eksperimentalno-dokumentarnog filma fokusira na pruZzanje akademskog i institucijalnog
konteksta za razvoj kreativnog stvaralastva i istrazivanja koje je vizuelno i akusti¢no. Drugim
re¢ima, ono ¢emu se SEL opire su 'umetnicke tradicije koje nisu duboko prozete realnim, kako one
dokumentarne koje su derivati novinarskih reportaza,tako 1 vizuelno antropoloske koje

podrazavaju diskurse mati¢nih disciplina.’®3

Radovi napravljeni unutar SEL-a u vidu filma, videa, fotografije i fonografije izlagani su izmedu
ostalog i u Centru Pompidu (Centre national d'art et de culture Georges-Pompidou), londonskom
Institutu za savremenu umetnost (Institute of Contemporary Arts), berlinskoj Kunsthali (Deutsche
Bank KunstHalle), Galeriji Merijen Gudman (Marien Goodman Gallery), Muzeju moderne
umetnosti u Njujorku (Museum of Modern Arts), Galeriji Tejt (Tate), a bili su selektovani i za
AFI, Berlin, Kan, Lokarno, Njujork, Toronto i druge filmske festivale. To nam pokazuje da su ovi

filmovi dobili potvrdu da su znacajni i u domenu umetnosti.

Pored samih etnografskih filmova, senzorna etnografija kao disciplina vuce korene i iz zvucne
umetnosti (sound art), akustiéne ekologije i zvuénih pejzaza®*. Zadrzavajuéi metodologki pristup,
teZi da pomiri subjektivni, autorski pristup potreban da bi se kreiralo efektivno umetni¢ko delo na
osnovu emiprijskih iskustava, a da se u isto vreme ne narusi objektivnost i istinito predstavljanje
tih opservacija, §to upravo 1 jeste glavna karakteristika kinematografskog dela. Ona predstavlja
pravac u okviru vizuelne antropologije i u toku je sa trenutnom praksom hibridizacije filmskog
jezika, prisutnom u okviru standardnih filmskih praksi gde granice izmedu igranog i
dokumentarnog postaju sve tanje, pri ¢emu igrani film sve ¢eS¢e preuzima forme dokumentarnog.
Senzorna etnografija se bavi ispitivanjem upravo tog pristupa, odnosno moguénosti audio-
vizuelnih medija u kontekstu dokumentarnog etnografskog filma. Jedan od predavac¢a na SEL-u,
Lucijan Kasting Tejlor (Lucien Castaing-Taylor) pita: ‘Moze li biti da sli¢nost skorasnjih
antropoloskih dokumentaraca - ako se uopse moze reci da li¢e na bilo koje literarne forme — nije

sa prozom, ve¢ sa poezijom’.%

82http://sel.fas.harvard.edu/ (pristupljeno u oktobru 2017.)
831
Ibid
8bid
85 Lucien Taylor, 'lconophobia’, TransitionNo. 69, Indiana University Press on behalf of the Hutchins Center for
African and African American Research at Harvard University, 1996, strana 88.
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Bave¢i se kreativnim odnosom izmedu zvucnog i vizuelnog u dokumentarnom etnografskom
filmu, Ernest Karel (Ernest Karel)® smatra da je ‘stvaranje dokumentarnog filma koji se temelji
na senzornoj etnografiji polazi od shvatanja da znacenje ne proisti¢e nuzno samo iz jezika; ono se
bavi i naCinima na koje je naSe Culno iskustvo pre- ili ne-lingvisticko, deo naSeg telesnog
postojanja u svetu. Ono koristi ¢injenicu da se naSa kognitivna svesnost, kako svesna tako i
nesvesna, sastoji iz visestrukih niti znacenja, isprepletenih sa promenljivim fragmentima slika,
osecaja i savitljivog se¢anja’. Loren Van Lakner (Laurent VVan Lackner) zastupa tezu da je upravo
‘asinhronitet strategija za stvaranje senzornog dokumentarca. ReferiSe se na artikulaciju — Cesto
neocekivanih — kreativnih veza izmedu zvuka 1 slike, koje imaju za cilj da prikazu iskustvo ili
culno znanje kroz film. Asinhronitet signalizira umetni¢ke moguénosti zvuka 1 slike kada su, na
neki nacin, oslobodeni jedno od drugog.’®” Dalje, Van Lakner smatra da stvranje senzornog

dokumentarca, pored asinhronosti, podrazumeva i ‘dekontekstualizaciju i filmsku mastu’ 8

U izdanju hrvatskog casopisa Filmonaut, Jelena Pasi¢ kaze da 'Filmovi snimljeni unutar programa
SEL-a ¢esto vrlo doslovno dekonstruiraju poziciju 'govorenja', koja uglavnom izostaje i1 od strane
snimljenog subjekta, ali i od strane autora. LiSavanje za znanost klju¢ne uloge autoriteta koji
tumaci i interpretira, uz naglasak na poticanju osjetilnog aparata i stimuliranju ¢ula onoga koji
gleda (Sto upravo odgledane prizore odvodi u vrlo subjektivnu zonu), doista predstavlja vrlo
radikalan potez u polju znanosti'.%° Verena Paravel (Verena Paravel) smatra da bi nas film ‘trebao
vratiti svijetu (...). Konvencionalan dokumentarac namece tocku gledista, ‘gura' nam informacije,
tvrdi da posjeduje privilegovanu poveznicu sa svijetom, iako nas zapravo odvodi od onoga §to je
pred nama. Ono §to mi pokusavamo jest pruziti mnogo neposrednije iskustvo koje gledatelja vraca
natrag u svijet, natrag u realnost.®® Ona ovaj postupak vidi kao kontrast mejnstrim
dokumentarcima — manje su diskurzivni, manje interpretativni, vise investirani u estetski dozivljaj

i interpretativni utisak gledalaca’.%

88https://earroom.wordpress.com/2013/02/14/ernst-karel/ (pristupljeno u oktobru 2017)

87 Laurent Van Lancker, 'With(in) each other: Sensorial strategies in recent audiovisual work', Anthrophology and
Art Practice, Bloomsbury Academic, 2013, strana 136.

88 | aurent Van Lancker, 'With(in) each other: Sensorial strategies in recent audiovisual work', Anthrophology and
Art Practice, Bloomsbury Academic, 2013, strana 135.

8 Filmonaut broj 11/2015, str. 12

% Filmonaut broj 11/2015, str. 8
9http://povmagazine.com/articles/view/sense-and-sensibility-harvards-sensory-ethnography-lab (pristupljeno u
oktobru 2017)
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Lucijen Kasting Tejlor pita: *Ako je zivot zamrSen i nepredvidljiv, a dokumentarac refleksija

Zivota, zar ne bi onda i on trebalo da bude digresivan i sa otvorenim krajem?’%?

Senzorna etnografija posebnu paznju posvecuje tretiranju pejzaza, Sto je bitno i za moj projekat.
Tim Ingold (Tim Ingold) smatra da se u zapadnoj misli previse Cesto pejzaz posmatra odvojeno od
vremenkih prilika, te da je ‘relacija izmedu pejzaza i vremena ona izmedu povrSine i medijuma.
Vremenske prilike, kao fenomen medijuma su iskustvo svetla. Videti u svetlu znaci videti u
vremenu.’® Naime, ne moZzemo da posmatramo pejzaZ odvojeno od vremenskih prilika u okviru

kojih ga slikamo.

Od autora na ¢ije prakse bih se oslonila, a koji su imali zapazene rezultate na tradicionalnoj
filmskoj sceni, izdvajaju se Lucijen Kasting Tejlor i Verena Paravel sa filmom ’Levijatan’
(’Leviathan’, 2012) i Stefani Sprej (Stephany Spray) i Panco Velez (Pancho Velez) sa
filmom ’Manakamana’ (’Manakamana’, 2013). Oba filma imaju za predmet etnografsko

istrazivanje, medutim stilski su vrlo razli¢iti.

Za oba filma su karakterisi¢ni dugi kadrovi ispunjeni sadrzajem i pokretom, kao 1 pejzaz koji se
¢ini da ima jaci karakter od samog Zivota koji se odvija unutar njega. Oba filma nas na razlicite
nacine podsecaju da je Covek nistavan pred jacinom vremenskih okolnosti u kojima se nalazi i da
pezjaz moze da bude koliko lep, toliko i surov. Dodatno, poput mog, oba filma se bave putovanjem
(brod, ZiCara) a karakteriSe ih 1 utisak nadrealnosti, posebno u odnosu prema prirodi koja nadjacava

coveka (voda, vazduh).

2.3.1. ANALIZA FILMA "LEVIJATAN’

’Levijatan’ prati brod koji plovi severnim Atlantikom 1 fokusiran je na komercijalnu ribarsku

industriju. Sniman tucetom GoPro kamera, razbacanih, vezanih za razliCite delove broda 1

92 https://www.nytimes.com/2012/09/02/movies/harvard-filmmakers-messy-world.html (pristupljeno u januaru
2023)

93 Tim Ingold, ‘The Eye of the Storm: Visual Perception and the weather’, Visual Studies, Vol 20, No.2, Oktobar
2005., strana 1.
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prenosenih od ribara do filmadzija, stvara senzorni utisak boravka na brodu. Radnja se sve vreme
odvija no¢u i niko ne izgovara ni jednu re¢. Paznja je usmerena na lovljenje i1 ¢iS¢enje ribe, kisu,
talase, galebove i ribare u retkim trenucima predaha. Film je toliko fokusiran i beskompromisan u
konceptu da je na momente klaustrofobican i prebacuje nas iz toplote bioskopske sale na klizavu i
nestabilnu palubu broda. Svet u kom se gledalac nalazi je hladan, surov, mokar, konfuzan, ljigav i

izaziva kako mucninu tako i strahopostovanje prema vodi koji oduzima i daje Zivot.

Vizuelno, ovaj utisak je postignut time Sto autori nisu fiksirali kamere i niti pokuSavali da
uspostave stabilnost, ve¢ su uradili potpuno suprotno — pustili su ih da se kre¢u u ritmu samog
broda. Konkretno, nefiksirane kamere koje su u neprekidnom pokretu omogucile su autorima da
snime konstantno previranje mora i utisak boravka na njemu. Kako se brod naginje levo-desno, i
noSen je talasima gore-dole, tako se pomeraju i kamere i kao posledica — gledaoci. Bez prakti¢éno

i jednog stati¢nog snimka, film je kod nekih gledalaca izazvao morsku bolest.%*

U 'Pregledu vizuelne etnografije’ iz 2015, Lisa Stivenson (Lisa Stevenson) i Eduardo Kon
(Eduardo Kohn) film nazivaju revolucionarnim zbog toga $to se 'odvaja od bilo koje narativne
perspektive, dozvoljava gledaocu da ga prozme svet koji je izvan ljudskog. Tvrdimo da je to oblik
sanjanja — modalitet paznje koji moze da nas otvori ka bi¢ima sa kojima delimo ovu planetu, i kao
takav, ’Levijatan’ pokrece neku vrstu ontoloSke poetike i politke takozvanog Antropocenog
doba.”® Film ima estetiku horora, a Gardijan (The Guardian) ga naziva 'eksplozijom Krvi, soli i
znoja, zapisom o industriji smrti koja se sprovodi u naSe ime, daleko od nasih uSuskanih,

svakodnevnih Zivota'®.

Sa druge strane, sam Kko-autor nije siguran kako da razmiSlja o filmu: U potpunosti je
dokumentarni, a uzevsi u obzir da smo se ¢ak odrekli kontrole nad kamerom, ima jo§ manje

autorskog uticaja. Ali meni ne li¢i na dokumentarac. Ose¢am da je viSe u pitanju horor ili nau¢na

%4 https://www.moma.org/learn/moma_learning/lucien-castaing-taylor-verena-paravel-leviathan-2012/
(pristupljeno u januaru 2023)

% Lisa Stevenson and Eduardo Kohn, ‘Leviathan: An Etnographic Dream’, Visual Anthropology Review, Vol. 31,
Issue 1, str. 49-53, preuzeto sa http://onlinelibrary.wiley.com/doi/10.1111/var.12062/abstract (pristupljeno u
oktobru 2017)

% https://www.theguardian.com/film/2013/nov/18/leviathan-fishing-film-moby-dick (pristupljeno u januaru 2023)
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fantastika.”®” Zanimljivo je da Kasting-Tejlor ima i li¢nu vezu sa temom (njegov otac je radio na

brodu) te i on, poput mene, na neki nacin slika svet 1 senzacije koje su mu poznate i bliske.

Dalje, govore¢i o montaznom postupku u svom radu, Kasting Tejlor piSe da ‘Pruzajuci otpor
autorskoj inteligenciji, dugi kadrovi odrazavaju dvosmislenost znac¢enja koje je u samoj srzi
ljudskog iskustva’.®® Ovo ide u prilog snimanju u neprekinutim kadrovima-sekvencama i

minimalizmu autorske intervencije tokom montaznog procesa.

Za razliku od radova vizuelnih antropologa, senzorna etnografija posvecuje veliku paznju zvuku.
Ernst Karel 1 DZejkob Rajbikof (Jacob Ribicoff), dizajneri zvuka za film ’Levijatan’, kombinovali
su industrijske zvuke metalne masinerije i motora sa zvucima koje su GoPro kamere proizvodile
pri potapanju u vodu.*® Ovaj kreativni pristup dizajnu zvuka, odvajanje od sinhrono
snimljene ’istine’ zarad stilizacije dovodi do zanimljivog rezltata — utiska istinitijeg i intenzivnijeg
prikaza boravka na palubi. Dodatno, uprkos odststvu muzike, film je zapravo vrlo muzikalan.
Odnosno vetar, talasi 1 sam brod postaju instrumenti koji se koriste za komponovanje muzicke

podloge filma, sve sa usponima i padovima, kadencama i kreSendima.

Iz navedenog pristupa mogu da zaklju¢im da su sustinske odlike filma: jak autorski koncept kada
su u pitanju slika 1 sturktura filma (snimace se samo nocu, nenarativnha montaza), objektivnost
autora i kamere tokom snimanja na lokaciji (bukvalno odsustvo ljudske ruke koja kontrolise

pokrete kamere), duge kadar-sekvence i stilizovan zvuk uz odsustvo muzike.

2.3.2. ANALIZA FILMA "MANAKAMANA’

S druge strane "Manakamana’, pobednik ‘Cinema of the present’ kategorije na Filmskom festivalu

u Lokarnu 2013. godine, je, iako formalni eksperiment sa ¢vrstim konceptom, topao film. Kamera

97 https://www.nytimes.com/2012/09/02/movies/harvard-filmmakers-messy-world.html (pristupljeno u januaru
2023)

98 Lucien Taylor, 'lconophobia', Transition No. 69, Indiana University Press on behalf of the Hutchins Center for
African and African American Research at Harvard University,1996, strana 76.

9 https://www.nytimes.com/2012/09/02/movies/harvard-filmmakers-messy-world.html (pristupljeno u januaru
2023)
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je fiksirana za zi¢aru i slika ljude koji putuju do i od hrama Manakamana, bilo sami ili u grupama,
dok se iza njih vidi pejzaz Suma Nepala. Putnici se menju kao i njihov dozivljaj okruzenja. Neki
mirno posmatraju pejzaz, drugi su zapanjeni, prave selfije, sviraju ili jedu sladoled. Medu
putnicima su i koze koje se prinose na zrtvu u hramu, svrha koju ne saznajemo iz samog filma, ve¢
samo na osnovu naknadnog pretrazivanja informacija o filmu. Film nam takode nece reci da je za
mnoge putnike u pitanju prva voznja ziCarom u zivotu niti da Zicara u desetak minuta prelazi
razdaljinu do hrama za koju bi putnicima inace trebalo oko pet sati hoda uzbrdo.?° Ne¢emo saznati
ni da je hram Manakamana posvecen hindu boginji Bagvati (Bhagwati), reinkarnaciji boginje
Parvati (Parvati), za koju se veruje da ispunjava Zelje onima koji joj dodu na hodocas¢e, kao niti
da naziv Manakamana poti¢e od dve re¢i — mana $to znaci srce i kamana $to znaéi zelja.'% lako
privlacne, ove informacije nisu bile od tolike vaznosti za film, odnosno one dolaze uz film kao
neka vrsta prateéeg sadrzaja — o njima ¢itamo u tekstovima o filmu i intervjuima autora. Ono §to
je bilo vazno jeste osecaj senzacija putovanja zi¢arom, na oko 1300 metara visine iznad dzungle

Nepala.

Film se sastoji od jedanaest identi¢nih kadar-sekvenci snimljenih na Zi¢ari. VoZnja Zicarom u
jednom pravcu traje 10 minuta, i kadar prati voznju u potpunosti — od ukrcavanja putnika do
iskrcavanja. Ova duzina voznje se poklapa i sa duzinom jedne rolne filmske trake 16mm filma,
koju su autori koristili za snimanje. Film nema ekspoziciju, niti pruza gledaocima kontekst van
onog koji piSe u sinopsisu. Sve §to znamo u ljudima (i Zivotinjama) koje gledamo jeste ono Sto
vidimo i ¢ujemo od njih samih, u realnom vremenu. Ova repeticija doprinosi meditativnom
karakteru filma 1 utisku da ulazimo na 1 silazimo sa Zi¢are. Shvatamo da nije vazno odrediste, da
li stizemo na cilj ili se vra¢amo sa njega, ve¢ proces putovanja. Pustajuéi svaku od voznji u celosti,
autori primoravaju gledaoce da budu prisutni u trenutku. Bez rezova koji ¢e izbaciti neke manje
interesantne deonice puta ili interakcije medu putnicima, gledalac zapravo postaje saputnik ljudi

koje gleda na platnu i transportuje se sa svog sedista u bioskopu na sediste gondole Zi¢are Nepala.

100 https://manakamanacablecar.com/cable-car/ (pristupljeno u januaru 2023)
101 https://sacredsites.com/asia/nepal/manakamana.html (pristupljeno u januaru 2023)
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Montaza ’Manakamane’ je trajala 18 meseci, gde su autorima najvec¢e muke zadavali odabir voznji

koji ée uéi u film i njihov redosled izlaganja.%?

Kao i u drugim filmovima unutar SEL-a, veliki razlog senzornog dozivljaja filma, pored kadar
sekvenci, je rad na zvuku. Ernst Karel je i ovde bio zaduZen za zvucnu sliku filma, koja je derivat
zvucnih zapisa iz hrama (koji se u filmu nikada ne vidi) i funkcioni$e kao zvuéni predah tokom

kratakog trajanja crnog ekrana koji vidimo izmedu voznji.

Stefani Sprej, korediteljka filma smatra da je ‘razlika izmedu igranog i dokumentarnog filma cesto
mutna 1 da se dokumentarni upliv moze videti u nizu Zanrova, medutim, teSko ga je primeniti na
filmu budu¢i da filmski subjekti imaju teznju da iskliznu u nesto vise od onog §to jesu, da postanu
previse svesni sebe i onoga Sta predstavljaju ¢ak i kada ne glume. U "Manakamani’, sam put je
nadrealan. Putnici su izdignuti nad dzunglom Nepala na putu ka hramu koji je dom boginji koja
zahteva krvnu zrtvu. Vecina putnika nikada nije putovala avionom te im je sam put iznad zemlje
zastraSujuci 1 uzbudljiv. Ova otudenost putnicima pojacava utisak da je svet oko njih fiktivan, jer

je iskustvo kroz koje prolaze zaista fabrikovano i neprirodno za veéinu njih’%,

Denis Lim (Dennis Lim) piSe da se "Manakamana’ bavi zapravo centralnim pitanjem etnografskog
filma - kako slikamo Drugog.’'%* U skladu sa metodama unutar SEL-s, film se opire *diskurzivnim

konvencijama vizuelne antropologije u korist direktnog susreta sa stvarnim’.1%

Predsednik zirija Filmskog festivala u Lokarnu Hartmut Bitomski (Hartmut Bitomsky) je nagradu
za film ‘Manakamana’ u kategoriji ‘Cinema of the present’ obrazloZio reima da je u pitanju film
koji ‘redefiniSe etnografski film i otvara nove prostore izmedu antropologije, konceptualne

umetnosti i dokumentarne prakse’*%.

Naravno, ovakva vrsta filma nije nuzno univerzalno prihva¢ena. Mark Kermod (Mark Kermonde)

piSe za Gardijan (The Guardian) da je ’Manakamana’ film ’blizi umetnic¢koj instalaciji nego

102 https://www2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/reviews-recommendations/film-week-
manakamana (pristupljeno u januaru 2023)

103 http://manakamanafilm.com/director-ga/(pristupljeno u januaru 2023)

104 http://cinemaguild.com/homevideo/ess_mana.htm (pristupljeno u januaru 2023)

105 |bid
108http://variety.com/2013/film/global/albert-serra-film-wins-locarno-top-prize-embargoed-until-1230-pm-pdt-
1200580220/(pristupljeno u januaru 2023)
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filmskom iskustvu’. 1% No &ini mi se da su ovakvi komentari ¢esti kada su u pitanju filmovi koji

se opiru tradicionalnoj narativnoj strukturi.

Stoga i1 u slucaju ovog filma mogu da zaklju¢im da se oslanja na snazan vizuelni (kamera je
fiksirana i snima sve iz jednog ugla) i strukturalni koncept (snimace se samo unutar zicare, tokom
voznje ka ili od hrama), objektivnost kamere i1 autora na samoj lokaciji (iako prisutni u kolima
zi¢are njihovo prisustvo se ne oseti, ne daju instrukcije putnicima), odnosno odsustvo autorske
indikacije prema ljudima koji se snimaju, duge kadar-sekvence i stilizovan zvuk, uz primetno

odsustvo muzike.

3. METODOLOSKA RAZMATRANJA

Iz prethodno navedenih poetsko-teorijskih razmatranja, dolazim do zakljuc¢ka da su slede¢e metode
neophodne ukoliko Zelim da napravim senzorno-etnografski dokumentarni film. Odnosno,

konkretno, da primena metode senzorne etnografije obuhvata:

Konceptualni pristup strukturi filma

Konceptualni pristup postavci kamere

Odsustvo autorske intervencije u radu sa ljudima tokom snimanja

Ne kriti da je kamera prisutna, ali dozvoliti ljudima da se naviknu na njeno prisustvo
Upotrebu dugih kadar-sekvenci

Odustvo narativa

Tematsko povezivanje celina

Snimanje pejzaza u okviru vidljivih i izrazenih vremenskih prilika

© 0o N o gk~ wbhPE

Odustvo muzike ali izraZenu stilizaciju zvuka

10. Film namenjen prikazivanju na filmskom platnu

107 https://www.theguardian.com/film/2014/dec/14/manakamana-review-art-installation (pristupljeno u januaru
2023)
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Tokom ovog 1 narednog poglavlja izne¢u proces primene ovih metoda na stvaranje
dokumentarnog filma, odnosno prikaza¢u kako se proces razvijao (a ¢esto i menjao) u skladu sa
iznenadnim dogadanjima i otkri¢ima na terenu i kako sam se ja kao autor prilagodavala

novonastalim situacijama.

3.1. TEMA I IDEJA

‘Koreni’ su portret mesta i ljudi zarobljenih u vremenu, fragmenti njihovih zivota, se¢anja, obi¢aja
1 praksi sukobljeni sa ve€nosc¢u prirode i toku istorije koji ih nadjacavaju. Medutim, oni nisu liSeni

Zivota, ve¢ naprotiv, u pitanju je zaCudan i povremeno duhovit film.

3.2. REDITELJSKA EKSPLIKACIJA

Film je inspirisan mojim rodnim mestom i mojim dedom, Radom Rakasom, lokalnim mati¢arem
u penziji. On je osoba od poverenja koju svi znaju i kojoj se i dalje obracaju za svaku vrstu
pomoc¢i. Kao povremeni izvor zarade pruza usluge taksiranja, odnosno voznje, kako lokalcima,
tako i povremenim posetiocima koji dodu da obidu porodicu ili srede dokumenta poput li¢ne
karte, pasosa i sli¢no. Inspirisan upravo pric¢ama koje sam slusala sede¢i na suvozacevom mestu
pored dede, film bi se fokusirao na voznju i putnike na zadnjem sediStu automobila koji bi
svojom pojavom, opservacijama, komentarima ili anegdotama direktno slikali zivot, kulturu i

obicaje opstine Dvor na Uni.

Mislim da je iskustvo duge voZnje, koja nas opusti, uljuljka i raskravi univerzalno. Tu smo u
nekoj kapsuli, zasti¢eni od sveta 1 slobodni da podelimo misli 1 osec¢anja sa nekim ko je za nas
stranac, koga ne¢emo ponovo sresti i na taj nacin se oseCamo sigurno, delimo pricu zato §to
ose¢amo da ima ko da je ¢uje. Takve voznje umeju da budu vrlo intimne, udubljeni smo u svoj
svet kao da nas je sam put omadijao i ¢ija magija ¢e prestati kada se kola zaustave i vrata otvore.

Upravo takav svet teZim da zabelezim. U tom kontekstu sam vozac nije bitan, bitni smo mi koji
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se vozimo na tom sedi$tu i publika kojoj se daje uvid u retku intimu koja zatim, u zavisnosti od

karaktera putnika, varira od razigrane do strastvene, setne i raspevane.

Pored voznji, priroda je neizostavni element prostora u kom se odvija film. Odrasla sam pored nje
i uvek sam je posmatrala kao monumentalnu, drevnu i ve¢nu. To drvece je bilo tu daleko pre nego
Sto sam se ja rodila i ako bude srece, bice i dalje nakon $to mene uveliko ne bude. Osecanje krhkosti
1 prolaznosti ljudskog zivota i secanja su jedan od razloga zasto se film ve¢im delom odigrava u
kolima u voznji — ona se nikad ne zaustavljaju, samo se fragmenti necijih zivota smenjuju na
zadnjem sediStu vozila. Nistavni, poput davnog secanja u kom su neke slike 1 zvuci jasniji 1
Siprazju. Medutim, ne zelim da romantizujem prirodu, ve¢ da je predstavim kao jaku, moc¢nu,

pomalo ¢ak 1 zastraSujucu. Ona je sila, iz nje smo postali u nju ¢emo se vratiti.

"’Koreni’ su sastavljeni iz dugackih stati¢nih kadrova sli¢nog trajanja, snimljenih unutar vozila u
pokretu. Sadrzaj razgovora baziran je na autenti¢nim pri¢ama, obi¢ajima, ritualima 1 kulturi ljudi
koji zive u Dvoru. Usled svoje retkosti, razgovori o dogadajima i zivotu deluju pomalto apsurdno
i nerealno, ¢ine¢i takvim i same razgovore koje putnici imaju medu sobom. Vozilo se nikad ne
zaustavlja ve¢ naprotiv — uvek je u pokretu. Fokus je na repeticiji putovanja i ritmi¢kim pauzama.

Vizuelno, telo i prostor su sukobljeni. Ljudi su ti koji su mirni dok je pejzaZ u konstantnom pokretu.

Konceptualno, voznje su tretirane tematski 1 u skladu sa Zeljom o adekvatnom predstavljanju
raznolikosti prostora o kome je film. Nakon perioda dubljeg istrazivana, odabrane su teme koje se
kre¢u od obicaja (maskare) do pogleda spolja (stranac). lako neminovno prisutan, voza¢ nije
aktivni lik u filmu. Tretiran je kao apstraktna figura, samo neophodnost da bi se vozilo kretalo,
odnosno jo$ preciznije — stvaranje utiska da se vozilo samo krece. Fokus je na putnicima i voznji

kao takvoj.
Zvucna slika je bazirana na kontrastu buke i tiSine. U vozilu to je izolovan zvuk govora, rada

motora i foli. Za kadrove pejzaza zvuk ¢e biti blago naglasen (kapanje vode, huk vetra) i dizajniran

da ima melodi¢an prizvuk.
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Okruzen velikom Sumom, priroda i vreme su dominantan element koji definiSe prostor. Reke su
providno diste, brze i prepune malih slapova. Skrivena maglom, Suma je zastrasuju¢e mirna

posebno zimi kada vetar i kiSe preovladavaju.

U kombinaciji sa scenama-kadrovima iz vozila, kadrovi pejzaza snimljeni u o$trim vremenskim
uslovima (magla, kiSa, vetar) razdvajaju putovanja, stvarajuci kontrast dva prostora — unutrasnjeg

i spoljaSnjeg, intimnog i javnog te doprinose konfliktu prolaznosti i vecnosti.

Bez jasnog pocetka i kraja, stvara se snoliki svet, ujedno izolovan i univerzalan. lako su sve price
stvarne, nafin na koji su tretirane doprinosi zamucivanju granice izmedu dokumentarnog,

konceptualnog, enografskog i igranog filma.

Nasi koreni, iako mozda zakopani duboko u nama, ¢ak i kad se iS¢upaju mogu da nastave da rastu
i da nas nadzive. Poput njih, moji ’Koreni’ nisu liSeni zivota, ve¢ naprotiv — iz jednog

neocekivanog mesta su izrasli u ¢udnovato zanimljiv i povremeno duhovot film.

3.3. PRIPREME: ISTRAZIVACKI RAD NA TERENU

U Dvoru sam provela prvih Sest godina Zivota, a zatim, u godinama koje su sledele, posec¢ivala
sam ga viSe puta u toku godine, ali minimum jednom godis$nje. Zahvaljujuc¢i tom kontinuitetu bila
sam u izuzetnoj 1 jedinstvenoj prilici da, kada sam pocela rad na ovom filmu, shvatim da iza sebe
imam ve¢ godine istrazivanja na terenu — razgovora sa lokalnim stanovni§tvom, dodira sa
lokalnom kulturom i obi¢ajima i obilazaka potencijalnih lokacija. Konkretno, terminologija se
promenila u trenutku kada je Dvor iz mog rodnog mesta postao predmet filma. Pored terminologije
da primenim naucne metode objektivnog snimanja upravo iz razloga $to je predmet filma toliko
lican. Ljudi koje sam znala i njihove pric¢e poceli da dobijaju potencijal filmskog i na meni je bilo

da odlu¢im, ne samo srcem, koje bih pokusala da zabelezim. To je bio prvi metod rada za koji sam
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se odlucila — da ¢e biti zabeleZene sve price i svi ljudi koji budu zeleli da ucestvuju, a da ¢u ja tek
naknadno, u montazi, odluciti o onima koje ¢e biti deo finalnog filma. Ovo mi je bilo vazno iz dva

razloga:

1. Zelje da se ukljuci lokalno stanovnistvo, odnosno da se ostvari participativni nasuprot
selektivnom pristupu
2. Pored ideje o polaznoj tacki, Zelela sam da ostavim prostor da me neko ili nesto iznenadi

1 time donese vecu istinu sa terena od moje potencijalno fiktivne i izmastane

U radu na dokumentarnom filmu ne postoji pravi scenario, samo crtice i ideje nastale tokom
istrazivanja, pravci kojima mislimo da vredi po¢i i pretpostavke o tome Sta moze da nas doceka na
kraju puta. Zapravno, postoji samo ono Sto Mikael Opstrup (Mickael Opstrup), producent sa
viSedecenijskim iskustvom stvaranja dokumentarnih filmova zove ’dokumentarni potencijal’

umesto scenario. A rad sa potencijalom je daleko drugaciji od rada sa zadatim predloskom.

’Snimanje diktira pisanje scenarija a montaza stvara potrebu za novim snimanjem da bi se zavrsio
scenario. Jo§ viSe: ne postoji dijalog koji moze da se napiSe i ne postoje likovi koji treba da se

reziraju. Umesto likova tu su ljudi 1 mesta umesto lokacija. Individue prave sopstvene odluke, a
o ege . ,108

Medutim, iako su komponente kojima baratamo neke unutar a neke potpuno van nase kontrole,

autor je u punoj kontroli procesa.” 1%°

Stoga je moj dokumentarni potencijal blizi razmisljanima Vima Vendersa kada je rekao: *Polaziste

mnogih mojih filmova nije scenario, veé su to mapa i plan putovanja.’*1°

Moja polazna mapa putovanja na osnovu prethodnih saznanja je bio sledeci sinopsis:

Putnici na zadnjem sediStu automobila. Gusta magla. Razgovori o gnezdima str§ljenova,

opkladama na borbe bikova, kostimirana deca sa maskara, kineske snahe iz meSanih brakova,

108 Mikael Opstrup, *The Uncertainty: A book about Developing Character driven Documentary’, Mikael Opstrup,
Kopenhagen 2021, str. 6

109 Mikael Opstrup, ‘'The Uncertainty: A book about Developing Character driven Documentary’, Mikael Opstrup,
Kopenhagen 2021, str. 6

110 vim Venders, ’Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 89.
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peticije protiv nuklearnog otpada, nastupi kulturnog drustva i dobra hrana na sahranama. Sedam
dugih stati¢nih kadrova. Nepregledna Suma koja okruzuje prostor, razdvajajuci svaki od sedam
segmenata putovanja. Oluje i sneg. Putnici koji miruju i pejzaz koji je uvek u pokretu. Intimno i
javno, prolaznost i vednost. Obiéaji, tradicija i kulturno naslede jednog mesta. Cudnovat i

povremeno duhovit film.

Kako se snimanje priblizavalo, tako je rasla potreba da se Sto viSe definiSu osnovni putnici,
odnosno osnovne voznje. U tu svrhu smo tokom prve nedelje avgusta 2019. godine producentkinja
filma Andrijana Sofrani¢ Suéur, snimateljka Sara Preradovié i ja posle na prvi zajednicki obilazak

terena, a ujedno i finalne pripreme za snimanje.

IZBOR PUTNIKA

Radi lakSe interne komunikacije sa ekipom, budu¢i da voznje nisu imale odreden planirani
redosled (ve¢ je on utvrden naknadno), umesto rednih brojeva svaka od scena-voznji je dobila svoj

naziv. Ti nazivi €e biti koriSteni 1 tokom ovog rada.

Naziv voZnje: Deda

Rade Rakas, koji je preziveo ubod 23 strSljena kada je bio decak je zapravo moj deda. Na moju
veliku radost, deda je jo§ uvek Ziv, vitalan 1 sposoban da se izrazi, tako da nije bilo sumnje da ¢emo
ovu pri¢u snimiti. Ono $to je bilo od velikog znacaja jeste da su producentkinja i snimateljka
zajedno sa mnom boravile u dedinoj kuci. To je pomoglo da se stvori odnos i poverenje izmedu

njih 1 da se deda ponasa prirodno.

Naziv voZnje: Borba bikova

Slusaju¢u godinama o borbi bikova i gledajuci slike sa dogadaja, Zelela sam da snimim voznju ka

ili nakon koride. Zamisljala sam dva muskarca, mozda jednog starijeg i jednog mladeg, oca i sina
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kako idu u provod. Tako bismo videli i odnos dva muskarca razlicitih generacija, a kroz pricu culi
o tradiciji borbe bikova i najpoznatijoj *’Grmeckoj koridi’’, koja se odrzava svake prve nedelje
jula. Uprkos tome Sto se odrzava u Grmecu, u Bosni, okolno, posebno srpsko stanovnistvo rado

posecuje ovaj dogadaj.

Zajedno sa dedom smo otisli na koridu, u zelji da razumemo dogadaj i da osmotrimo likove,
odnosno vidimo ko je jo$ iz Dvora tu 1 bio bi rad da ucestvuje u filmu. Medutim, vrlo brzo se
ispostavilo da ova ideja ne vodi u dobrom pravcu. Sam dogadaj je prilicno dug 1 na srecu bikova
neinteresantan — njihovi rogovi nisu naostreni, podeljeni su u kategorije po tezini i koliko sam
uspela da primetim, uprkos samom nazivu dogadaja, borbe zapravo i nema. Posebna paznja se
posvecuje tome da bikovi ne budu povredeni — ¢im se dotaknu, gleda se da se Sto pre razdvoje.
Zapravo, delovalo mi je da je sam dogadaj pre izgovor da se ljudi okupe, kao na vasaru, te da piju
i rostiljaju — bikovi su ovde sasvim sekundarni sadrzaj. Medutim, ono $to je presudilo da od ove
pri¢e odustanem je i Cinjenica da nismo sreli nikoga iz Dvora, sem mene i mog dede, ko je

prisustvovao dogadaju.

Grmecka korida, 4. jul 2019.
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Borba bikova, Grmecka korida, 4. jul 2019.

Naziv voZnje: Maskare

Magkare ili poklade su obicaj koji se veze za Uskrs. Deca se kostimiraju a zatim idu ulicom, od
vrata do vrata, da bi u zamenu za neki talenat (pesmicu, ples, vic, vestinu) dobili neku nagradu,
najcesce u vidu hrane. Otisli smo u (jedinu) osnovnu §kolu u Dvoru sa idejom da zamolimo da se
informacija o filmu postavi na po njima prikladno mesto, da bismo mogli da stupimo u kontakt sa
roditeljima dece koja bi bila zainteresovana da uéestvuju u snimanju. Uprkos ljubaznosti sastanka,
nasa molba je odbijena. U Dvoru nema puno dece i mnoga zive po okolnim selima, te nam je ovaj
razvoj situacije uveliko oteZzao posao. Kao rezultat bili bismo osudeni da ’idemo na nevideno’,
odnosno kucamo na vrata svakome za koga smo ¢uli da ima dete da bismo pronasli dvoje ili troje
koji: (a) Zele da u€estvuju i (b) roditelji im dozvoljavaju da ucestvuju. Za ovo nismo imali vremena

tokom ovog boravka na terenu i na sre¢u smo uspeli da izbegnemo time $to smo saznali da lokalno
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kulturno-umetni¢ko drustvo nema samo jednu grupu ve¢ dve, podeljene po starosnoj dobi - ima

mladu, deciju i stariju grupu.

Naziv voZnje: Stranac

Smatrala sam vaznim da u prikazu Dvora bude i neki ne-dvorljanin. Kada sam pocela da
promisjlam ovaj film, pocetkom 2015. godine, inspiracija za to mi je bilo raseljeno stanovnistvo,
svi daleki krajevi sveta u kom su zavrsili stanovnici 'malog’ Dvora. Price o njihovim Zivotima na
Islandu i Novom Zelandu su cCeste, pracene blagom nevericom i tugom posleratnih sudbina,
svedenih u uzdah da ’eto, ko bi rekao da ¢e neko ¢ak iz Dvora dogurati do tako dalekog sveta’.
Ovde akcenat nije na uzbudljivosti novog sveta koliko na neZeljenoj daljini i rastanku. Ovi odlasci
nisu toliko rezultat globalizacije koliko sustinski posledica rata i zbog toga §to nisu bili rezultat
slobodnog izbora ve¢ primoranosti, nose sa sobom odredenu melanholi¢nu notu. Konkretna prica
koju sam Zelela da snimim je bila prica porodi¢nog poznanika koji je otisao u Kanadu. Tamo je
putem interneta upoznao svoju buducu suprugu, koja se zbog njega preselila iz Kine za Kanadu.
Zajedno imaju sina. U proseku jednom godiSnje posecuju Dvor, da vide brata i majku koji su ostali
tu da Zive. ZamiSljala sam scenu u kojoj se on, njegova supruga i njegova majka voze Dvorom,
gde vidimo sve slojeve kulturoloSkih 1 jezickih prepreka. Medutim, od 2015. godine pa do
2019/2020. godine kada sam bila u moguénosti da po¢nem snimanje, oni poceli sve rede da dolaze.
To je znacilo organizaciju snimanja ove scene voznje van ostalih, a u skladu sa njithovim terminom

dolaska, koji u tom trenutku nije bio ta¢no preciziran. Organizaciono, ovo je predstavljalo rizik.

Budu¢i da sam tada bila u vezi sa momkom koji je takode stranac, poreklom iz Koreje, 1 da je tek
trebalo da ga povedem da poseti moje rodno mesto, razmisljala sam i o rezervnom planu - ukoliko
ne uspemo da snimimo inicijalnu pri¢u, mogu da pokusam da snimim svoju pri¢u — ja i moj suprug,

tadasnji decko, ¢emo biti putnici na zadnjem sedistu.

Naziv vozZnje: Nuklearni otpad

Na ovu temu smo mogli da razgovaramo sa bukvalnom svakim stanovnikom Dvora. Resili smo da

odluku o finalnim putnicima ove voznje ostavimo za snimanje na terenu. Ova scena je najlakse
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mogla da postane politicki poligon stoga nismo hteli unapred da ugovorimo ko bi o njoj pricao.
Medutim, buduc¢i da se tice svih Dvorljana, situacija koju sam predvidala da se desi na snimanju
je bila ta da ¢e dosta ljudi pricati o ovome i hteti da uc¢estvuje u filmu te da ¢emo imati vise razlicitih

kombinacija putnika na istu temu.

Naziv voZnje: KUD

Zelela sam da film obuhvati i specifiénost lokalnog meslosa. Smatrala sam da je najbolji izbor za
to da nekoliko ¢lanova lokalne kulturno-umetnicke grupe bude na mestu putnika koji bi uvezbavali
pevanje na putu do probe ili nastupa. Stoga mi je prioritet bio da ostvarim kontakt sa lokalnim
KUD-om. Medutim, tokom ovog boravka na terenu bila je u toku letnja pauza, te je tacan izbor

putnika i u ovom slucaju ostavljen za samo snimanje.

Naziv voZnje: Sahrana

Odlazak na sahranu je Cesta situacija u Dvoru. Uzevsi u obzir prose¢nu starost stanovnistva i malu
naseljenost, velike su Sanse da stanovnik Dvora poznaje veliki broj drugih stanovnika Dvora, te
odlazak na sahranu poprima i odlike drustvenog dogadaja — prilike da se ljudi okupe, podele
novosti iz zZivota ali 1 popiju koju. Odnos prema smrti je jedna od osnovnih karateristika neke
kulture ili zajednice te bi nam snimanje ovakve scene dalo uvid u jedno od osnovnih Zivotnih 1
ljudskih iskustava. Medutim, snimanje ovakve scene nije moguce predvideti. Stoga je ova scena

ostala na nivou pozeljne ali upitno mogucée scene u nasim zadatim okolnostima.

Ovo je bio osnovni zeljeni sadrzaj voznji, zakljucen posle finalnog obilaska terena. Slede¢i korak

je bilo pitanje metodologije izbora putnika i samog ba¢ina snimanja voznji.
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3.4. 1ZBOR PUTNIKA

Ucesnike u filmu sam birala u skladu sa 3 najvaznija faktora:

1. poznavanje/iskustvo i veza sa temom zadate voznje,
2. njihova zelja da se nadu ispred kamere

3. prirodnost pri snimanju

Prvi faktor je logi¢an — ljudi treba da pricaju o onome $to znaju, odnosno da prenesu ’iskustvo iz
prve ruke’. Drugi faktor je ljudski faktor — ne Zelim nikoga da teram ili nagovaram da bude
snimljen, makar to bila najidealnija osoba za doti¢ni kadar ili scenu, sli¢no teoriji ’zajednicke
antropologije’. Tre¢i faktor je pitanje odnosa prema kameri. Potrebno je bilo da ucesnici nemaju
potrebu da se pred kamerom predstave drugacijim nego $to jesu, odnosno da ne krenu da glume
za kameru. Medutim, tu mislim konkretno samo na potrebu da se ljudi predstave drugacijim, ¢esto
boljim nego S$to jesu u prisustvu kamere ali ne i na ¢injenicu da li ¢e pogledati u kameru ili ne.
Gledanje u kameru je dopusteno i nema potrbe da se ona ignorise. Medutim, ukoliko putnici ne bi
odvracali pogled od objektiva, njihova facinacija kamerom bi mogla da odvuce film sa sustine
scene 1 na kraju dana teme i ideje. Umesto filma o kulturi, obic¢ajima i tradiciji mogao bi da postane
film o ljudima koji su zabavljeni prisustvom kamere. Stoga sam smatrala vaznim da na snimanju
ostavim viSe vremena da se prisutni putnici ipak malo naviknu na prisustvo kamere, da ih prode

inicijalna znatiZelja.

Van ovoga i oshovnog rediteljskog izbora tema i pripreme vozila, u skladu sa idejom o
objektivnosti prikaza, putnici treba da budu slobodni da se ponasaju i govore $ta i kako Zele, kao i
da biraju putanju voznje. U tom smislu je rediteljski postupak na samom snimanju minimalan 1
fokusiran na stvaranje atmosfere u kojoj ¢e se putnici osecati dovoljno sigurno i prijatno da bi,
uprkos fiktivnoj konstrukciji samog prevoznog sredstva i prisustva kamere, voznje bile
maksimalno objektivne i autenti¢ne. Dodatno, budu¢i da film ima i li¢ni karakter i da sam 1 sama
Dvorljanka, smatram adekvatnim da se 1 sama nadem na mestu putnika na zadnjem sediStu

zamiSljenog taksija, ukoliko bi se potreba za tim ukazala.
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3.5.1ZBOR PEJZAZA

Kada je u pitanju pejzaz potreban je rigidniji ali takode tematski pristup, tako da se oblikuju
vizuelne celine vezane za vremenske prilike — svetlo, tama, mraz, magla, vetar, voda, kisa. Kamera
je mirna i sa stativa dok je nemir unutar samih kadrova. Kadrovi su likovni, graficki, a priroda
treba da deluje monumentalno i drevno, pomalo i zastrasuju¢e. Snimanje treba da se ogranici na
brda i Sume Dvora, kao i uz reku Unu, odnosno pejzaze i1 predele kroz koje nasi putnici prolaze.
Budu¢i da je reka Una prirodna granica Hrvatske i Bosne i Hercegovine, te da je pojam granice
pre formalost i manja smetnja nego eksplicitna linija razdvajanja, ukoliko bude potrebe odredene
pejzaze moZzemo da snimimo i sa bosanske strane reke Une. Na kraju dana, reka je reka i priroda

ne poznaje granice iscrtane ljudskom rukom.

3.6. IZBOR VOZILA

Jedna od vecih nedoumica jeste bila i ta kako da pronademo odgovarajuce vozilo koje ¢e igrati

divlji taksi. Postojala su tri osnovna problema koja smo morali da prevazidemo:

1. Pitanje zvuka
Vozilo mora da bude $to tiSe, odnosno da motor ne pravi buku koja bi prekrila dijalog, dovela do
tehnicki neispravnog materijala ili zagusila razgovore putnika u vozilu. Vozilo u filmu je

sredstvo, ali ne i osnovni fokus filma.

2. Pitanje prostora

Vozilo mora da ima dovoljno prostora da u njega stane kamera na stativu. Budu¢i da je ideja da
kamera bude fiksirana i da se snimaju kadar-sekvence, mora da postoji dovoljno prostora izmedu
kamere i zadnjeg sedista da bi se u kadru videla dva ili tri putnika istovremeno. Siroki objektiv
koji bi na bilo koji nacin deformisao sliku takode nije dolazio u obzir. Pored toga, u vozilo bi

trebalo da stanu: putnici na zadnjem sedi$tu, vozac, snimatelj zvuka, direktorka fotografije i
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poZeljno ja kao rediteljka buduc¢i da imam najdublji kontakt i razvijeno poverenje sa osobama

koje treba da snimimo.

3. Pitanje stabilnosti
Vozilo i sediSta unutar njega moraju da budu stabilni, odnosno da §to manje reaguju na neravne

deonice puta. U suprotnom, rizikujemo da dobijemo sliku koja se sve vreme trese ili poskakuje.

4. Pitanje brzine

Usled stanja na lokalnim putevima, vozilo treba da se krec¢e dovoljno sporo da bi se §to manje
treslo, kako samo vozilo tako i kamera sa njim. Dodatno, ukoliko vozilo ide malo sporijom
brzinom od uobicajene, na filmskoj slici ¢e to delovati ¢ak 1 prirodnije nego kad bi se kretalo
stvarno dozvoljeno brzinom. Ovo se pre svega odnosi na sadrzaj slike koji se vidi kroz prozor —
ukoliko je kretanje malo sporije, publika ima priliku da bolje vidi prizori i1 pejzazi pored kojih se
prolazi. Dodatno, manja je Sansa za stvaranje utiska muc¢nine u toku voznje. S druge strane,

vozilo ne sme da se krece ni previSe sporo i time potpuno narusi uverljivost putovanja.

Na osnovu ovih pitanja zakljucili smo da tipi¢ni automobili koje voze lokalci nisu podobni za
snimanje. Kao najbolje reSenje nametnulo se da uzmemo kombi, uz ideju da to bude vrsta kombija
koja se surece i na lokalnim putevima Dvora. Izbor je pao na kombi folcvagen transporter 2

(Volkswagen Transporter 2) koji je trebalo da adaptiramo za snimanje.

Osnovne intervencije su podrazumevale da uklonimo sredi$nji red sediSta da bismo dobili na
prostoru i da stavimo izolaciju na pod kombija da bismo dobili $to tisi zvuk motora. Paradoksalno,
ova intervencija - stvaranje fiktivnog taksija za potrebe snimanja, bila je bliza istini nego da smo

uzeli bilo koje pravo lokalno vozilo i u njemu snimali.
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Snimajuce vozilo spolja, postavka kamere i izolacija zvuka
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4. NASTANAK UMETNICKOG RADA

Celokupna produkcija filma Koreni’ trajala je okvirno od 2017 — 2021. godine, odnosno od
prikupljanja finansija za realizaciju filma do svetske premijere.

Radi lakse sistematizacije, i usled prirodnih promena koje su nastajale tokom rada na filmu, ovo
poglavlje je organizovano hronoloski, u skladu sa tri osnovne faze rada na svakom filmskom

delu:

1. Pripreme — okupljanje ekipe, finansiranje filma i plan snimanja
2. Produkcija — snimanje voznji i pejzaza na terenu
3. Postprodukcija — rad na montazi i finalnoj strukturi filma, dizajnu zvuka, intervencijama

na slici i pripremama za javno prikazivanje

4.1. PRIPREME

Jedno od osnovnih pitanja ticalo se ekipe. Da bismo zadobili poverenje ljudi iz Dvora, smatrala
sam neophodnim da ekipa koja pode sa mnom na snimanje ume da prepozna duh prostora te da se
fokus stavi na ljudsko pre filmskog. Da se oformi takva ekipa koja ¢e biti u stanju da prednost da
ljudima koji se snimaju a ne snimanom kadru. Sto je ekipa manja, veée su $anse da se ostvari
kompaktnost, jedinstvo utiska koje treba kasnije da se ostavi na terenu. Odluceno je da ekipa broji
samo najosnovnije ¢lanove, te je svedena na po jednu osobu po sektoru — produkcija, rezija,
kamera, zvuk, montaza i vozac¢. Vozac je imao dvojaku ulogu - kako voznje ekipe tako i igrajucu,

odnosnu ulogu imaginarnog taksiste.
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4.1.1. FINANSIRANJE

Vazno je da se opise i proces finansiranja ovakve vrste filma, buduci da su moguénosti za tako
nesto u Srbiji ograni¢ene. Takode pisanje konkursne dokumentacije je proces kroz koji autor
dodatno izostrava film i sprema da neopipljive slike 1 ideje Sto bolje verbalizuje. Iako film ima
dokumentarne elemente, on nije tradicionalno dokumentarni, a svakako ne u kontekstu tipa
projekata koja se o¢ekuju na konkursu za sufinansiranje proizvodnje celovecenjeg dokumentanrog
filma pri Filmskom centru Srbije. Usled toga, odlu¢ili smo da izademo na konkurs za

sufinansiranje proizvodnje domacih eksperimentalnih filmova i video arta.

Upravni odbor Filmskog centra Srbije dono je odluku 4. jula 2018. godine o izboru 8 projekata od
pristiglih 23.11! Koreni su dobili sredstva u iznosu od 1 500 000 RSD, odnosno oko 3 puta manje
od predvidenog neophodnog budzZeta od 4 500 000 RSD. U obrazloZenju, komisija zaduZena za

izbor navela je:

’Scene u kojima pratimo price lokalnog stanovnistva i ljudi vezanih za ovaj kraj, a koje su u filmu
uprizorene statiénim kadrom enterijera automobila, presecaju kontrasni sadrzaj i kra¢ih mirnih
kadrova eksterijera odnosno neposrednog prirodnog okruzenja u odredenim meteoroloSkim
prilikama. Povezujuéi  strukturalisticko-formalisticki ~ pristup sa praksama senzorne
etnografije, ’Koreni’ uvode momenat osetilnog kao vaZzan element u istrazivanjima,

dokumentovanju i interpretiranju drustvene i (ne)materijalne kulture jedne sredine.’*!2

Buduc¢i da bi se film u celosti snimao na teritoriji Republike Hrvatske, pokusali smo sa projektom
da izademo i na konkurs za manjinsku ko-produkciju u okviru Hrvatskog audio-vizuelnog centra.

Aplicirali smo dva puta, ali projekat nije bio podrzan.

Od picinga pri dogadajima iz industije, ucestovala sam na dva. Prvi je bio u okviru Fest Forward
radionica u Srbiji, a drugi u okviru Nagrade Eurimaz labaratorije (Eurimage Lab Award) pri
festivalu Karlovi Vari (Karlovy Vary). Projekat je bio izrazito zapaZzen u obe prilike, ali nije dobio

nagradu, odnosno finansijski podsticaj.

111 https://www.fcs.rs/wp-content/uploads/2017/01/2018..pdf, strana 11. (pristupljeno u januaru 2023)
112 https://www.fcs.rs/wp-content/uploads/2018/07/0dluka-o-izboru-projekata-1.pdf (pristupljeno u januaru

2023)
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Navedeno iskustvo mi je pokazalo da je finansiranje filmskih formi koje su manje konvencionalne
u Srbiji i regionu ograni¢eno, odnosno vrlo svedeno, te da autori moraju da se dovijaju i da se na

kraju dana oslanjaju na to da se saradnici odreknu honorara.
Film je stoga realizovan na kolektivnom entuzijazmu saradnika.

Mislim da je razmisljanje o finansiranju jako vazan i nezaobilazan aspekt umetni¢kog stvaralastva
jer finansiranje ili nedostatak istog direktno uti¢u na broj i vrstu kompormisa koju ¢e inicijalna
ideja da pretrpi. Dodatno, daleko je teze raditi u uslovima u kojima osecate zahvalnost prema
drugima, odnosno gde postoji opasnost da autor sme manje trazi od ekipe upravo zato $to zna da

ista nije adekvatno, ako i uopste, kompenzovana.

4.1.2. PLAN SNIMANJA

Budu¢i da je ideja bila da u filmu imamo zimske pejzaze, sa akcentom na sneg, vetar i kisu, gledali
smo da plan snimanja napravimo prema vremenskoj prognozi. Uzevsi u obzir da je vreme
nepredvidljiva kategorija, delovalo je da imamo najvisSe potencijala za uspeh ukoliko snimanje

podelimo na dva dela.

1. Prvafaza

U kojoj bismo snimateljka, ja i vozac proveli nedelju dana krajem godine na terenu. Snimanje bi
bilo fokusirano samo na pejzaze. Dodatno, bili bismo u prilici da ljudi primete nasSe prisustvom

naviknu se na ekipu i budu manje iznenadeni kada dodemo na snimanje druge, glavne faze.

2. Druga faza

U kojoj bismo producentkinja, snimateljka, snimetelj zvuka, vozac i ja proveli tri nedelje na
lokaciji. Po vremenskoh prognozi, u februaru je postojala najveca Sansa da padne sneg pa smo
odlucili da je najbolje da tada zapo¢nemo snimanje. Tokom ove faze osnovni fokus je bio na

snimanju voznji i putnika. U zavisnosti od uspeha prve faze, u ranim jutarnjim ¢asovima, pauzama
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ili ukoliko se ukazu Zeljene vremenske prilike, imali bismo dovoljno vremena da nastavimo i

snimanje pejzaza.
3. Treca faza

U zavisnosti od postignutih rezulatata, ostavili smo mogucnost kra¢eg dosnimavanja u okviru
opcione tre¢e faze, Cije bi se tacno trajanje i sadrzaj utvrdili na osnovu zakljucaka izvedenih iz

prethodne dve faze kao i nakon pregledanog celog materijala i1/ili prve ruke montaZze.

4.2. PRODUKCIJA

4.2.1. SNIMANJE NA TERENU: PRVA FAZA

Direktorka fotografije Sara Preradovi¢, asistent reZije koji je ujedno bio i voza¢ Damir Romanov
ija, krenuli smo u prvu fazu snimanja u decembru 2019. godine. Snimanje je trajalo Sest dana, od
24. decembra do 29. decembra. Boravili smo u kué¢i moga dede koja se nalazi na vrhu jednog brda
1 sa Cije terase se pruza dobar pregled vremenske situacije. Namera je bila da se u okviru ove faze
fokusiramo samo na hvatanje kadrova pejzaza, ratunajuci na to da su Sanse za sneg, kiSu 1 mraz

dosta visoke.

Budu¢i da su vremenski uslovi bili nepredvidljivi i da je dan bio kratak, bili smo spremni na
lokaciji svako jutro u svitanje, ne znajuci da li ¢emo zate¢i maglu, sneg ili inje. Van toga, nismo

imali druge opcije sem da se nadamo i pretpostavljamo.

4.2.1.1 STUDIJA MAGLE

Magla je posebno umela da Seta i stalno se pomerala duz reke Une. Pojavljivala se na samo
odredenim delovima reke i menjala je lokaciju svaki dan, na na¢in na koji mi nismo mogli da
predvidimo. U praksi, to je znacilo da ¢im krene da se razdanjuje, osmotrimo golim okom gde je
magla, zatim pokuSamo brzo da se dovezemo do odgovarajuce lokacije za snimanje. Ono §to bi se
Cesto desilo jeste da bi u meduvremenu, u desetak minuta do pola sata koliko nam je prosecno

trebalo da stignemo do lokacija, magla i§¢ezla ili se pomerila dalje. U onim trenucima kada bismo
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uspeli da je sustignemo, izazov je bio da se nade najboji ugao. Naime, shvatili smo da magla ima
smisla samo u Sirim kadrovima, odnosno da se tek tada vidi njen oblik i ¢ita znacenje slike. U
suprotnom, ukoliko je kadar uzi, u zavisnosti od lokacije ume da deluje kao greska objektiva, samo
nesto beliasto i mutno, van fokusa. Sa druge strane, ukoliko je u pitanju total, odnosno $iri plan,
magle mora da bude dosta da ne bi izgledala kao maleni oblacak ili jadnjikavo nasuprot ostatku
pejzaza. Cak smo i mi, stojeé¢i na vrhu nekog brda u pojedinim trenucima bili nesigurni u to da li

je ono §to gledamo oblacak magle ili samo jak dim neke od lokalnih kuca skrivenih iza doline.

Dodatni izazov bio je da uspemo da snimimo vise od jednog kadra. Usled promenljive brzine
kretanja magle i adrenalina koji nas drzi tokom snimanja, nama se ¢inilo da se ona krece relativno
brzo kroz kadar. Tek kada bismo dosli kuci i pogledali materijal, shvatali bismo da je kadar trajao
i po 10 minuta i da bi gledalac, koji nije bio sa nama na terenu, opazio bilo kakvo kretanje, morali
bismo da interveniSemo na snimku, odnosno da ga ubrzamo. Tu smo na konkretnom primeru dosli
do nekih od pitanja koji su tema ovog rada. Ubrzavanje bi znacilo vesStacku intervenciju,
neprirodnost koja ne postoji u prirodi. Koliko bi ta intervencija naruSila istinitost prizora? Ili je
prava istina nasa unutraSnja istina, osecaj koji smo mi imali tokom snimanja, te bi tehnicka
intervencija ubrzanja digitalnog snimka zapravo isla u prilog stvarnom opazaju. Da li je ne
ubrzavanje snimka zapravo laz, suprotno od dozivljene realnosti? To su bila neka od pitanja sa

kojima sam se mucila tokom procesa snimanja.

Brzina magle nije nametala samo estetsko-poetska pitanja. Na samom snimanju, ukoliko bismo
imali sre¢e da je uopSte 1 uhvatimo, bili smo preokupirani potragom za najboljim uglom.
Geografija terena nam u tom smislu, iako lepa za slikanje, nije i§la na ruku. Nismo Zeleli da film
bude prepun kadrova iz donjeg rakursa, te smo teZzili da Sto viSe budemo u ravni sa deSavanjima u
pejzazu ispred nas. No fizicke posledice koje je to sa sobom nosilo, kao ni pitanje brzine, stamine
11zdrzljivosti svakog ¢lana ekipe nismo mogli do kraja da predvidimo. DeSavalo se da se popnemo
na brzo sa kog nam se ¢ini da bismo dobili dobar kadar, samo da bismo shvatili da ta visina ipak
nije dovoljna i da moramo da se popnemo jo$ vise. Dok bismo to izveli, magla bi se pomerila,
spustila, podigla ili isparila pa je trebalo brze-bolje preci na drugu stranu brda da bi se prilagodili

situaciji.

Suocen sa ovakvim izazovima, autor je sklon da se zanese — jedan ulovljen dobar kadar otvara

zelju za drugim i uhvatili smo sebe da smo dosli u iskusenje da svako jutro samo jurimo maglu.
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Da snimimo jos lepsi kadar, na jos boljoj lokaciji. A tokom simanja, reditelju, ili je to barem bilo
tako meni, je teSko da objektivno sagleda Sta je dovoljno dobro 1 dovoljno, posebno kada su u
pitanju ovako neuhvatljive stvari poput vremenskih prilika gde uvek postoji nada da ¢e se desiti
nekakva promena, odnosno strah od propustanja ne¢eg neprocenljivog i neponovljivog. Ukoliko
se ne obuzda, postoji opasnost da autor propusti, ne samo druge bitne stvari koje takode treba da

se snime, ve¢ 1 da, kako vreme odmice, postaje sve teze da se odredi kada je dosta, kada je kraj.

Magla je najvidljivija, a samim tim i najatraktivnija za kadar bila na reci. Snimanje tih kadrova je
bilo lako i sa zadovoljstvom. Delimi¢no zato Sto je pristupacnost reci bila znatno laska nego u
gustoj Sumi na brdu. Mogli smo mnogo brze da se priblizavamo i odaljavmo od vode, kao i da se
rke¢emo horizontalno, uz i niz tok vode. Ta mobilnost nam je omogucila da na reci snimimo iste
prizore iz viSe uglova i da zausta imamo utisak da smo uspeli da snimimo $ta smo naumili, odnosno

da ‘imamo kadar’.

4.2.1.2. STUDIJA VETRA I KISE

Sa vetrom 1 kiSom smo imali slicne poteskoce kao sa maglom, ali iz drugih razloga. Naime, ni
jedno ni drugo se skoro pa uopste ne vidi u Sirim kadrovima, osim ukoliko su takve ja¢ine da onda
postaju opasni za zivot, odnosno, nemoguci su za snimanje u nasim uslovima. Konkretno, vetar 1
kisa se zapravo vide u detaljima — pomera se li§¢e, kapi padaju u baru, slivaju se niz prozor ili
necije lice. Medutim, mi smo zeleli da izbegnemo detalje 1 kapi koje padaju direktno na objektiv.
Hteli smo da se fokusiramo na Sire planove, da tretiramo fotografiju u filmu vise poput pezjaznog
slikarstva a manje poput televizijskog priloga o prirodi. Stoga smo se nasli u interesantnoj situaciji
— vetar 1 kiSu koje vidimo i osetimo, kamera ne registruje. Previse su slabi da bi se video pokret u
Sumi drveca pred nama. Kod kiSe posebno, ukoliko nema upliva vesStackog svetla ili sunc¢evih
zraka, ne vide se nikakvi pokreti niti promene, budu¢i da su isuviSe minimalni. Rezultat je slika
koja prenosi informaciju tmurnog, mozda samo malo vlaznog dana, dok mi stojimo mokri i pokisli
sa druge strane kamere. Sli¢no je vazilo i u slucaju vetra. U kadru smo videli smireno njihanje

grana samo onda kada je vetar ve¢ bio toliko jak da je tresao kameru i pretio da obori stativ. U
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suprotnom, kadrovi ili nisu ispunjavali svoj Zeljeni rezultat (izgledali su poput stati¢ne fotografije,
bez ikakvog pokreta) ili su bili tehnicki neispravni (od siline udara vetra). Trebalo nam je malo
vremena da shvatimo da su vetar i kiSa zapravo pre zvuk nego slika. Na neki nacin, ponovo se
postavljalo pitanje istinitosti — neminovna stvarnost je da smo mi pokisli, mokri i da se jedva
kre¢emo od naleta vetra, tako da je slika koju kamera vidi zapravo laz i nesitina koja se ruga naSem
fizickom osec¢anju 1 dozivljenoj istini. Borba za zlatnu sredinu, izmedu dozivljenog i snimljenog,
je urodila delimi¢nim plodom i ti kadrovi su se nasli i u finalnoj verziji filma, a posebna paznja se

posvetila dizajnu zvuka.

Ovi prirodni elementi su nam dodatno pokazali koliko su nasa cula neodvojiva jedna od drugih i

koliko svodenje svih pet ¢ula na samo 2 ne moze da predstavi niti istinitost, niti objektivnost.

4.2.1.3. STUDIJA SNEGA

Sa snegom smo imali najmanje dodira budu¢i da ga u decembru 2019. godine nije bilo. Umesto
njega, pronasli smo likovnost u inju i pokusali da do¢aramo smrznutost i utihnutost zemlje,

mirnoc¢u nasuprot pokretu.

4.2.1.4. NEPREDVIDENE OKOLNOSTI

Vazno je da napomenem jo$ jednu opasnost koju empirijsko-etnografska metoda a kasnije i
snimanje moze da nosi u krajevima bivsih ratnih podruc¢ja nekada$nje Jugoslavije, koja nikako ne

sme da se previdi.

Kada autora koji radi sam ili u maloj ekipi obuzme cilj, u ovom slu¢aju mene da snimim kadar sa
bas te i te tatke u Sumi dok ne nestane retka vremenska prilika koju jurimo ve¢ danima, ta

fokusiranost moze da nas zaslepi za druge stvari van tog cilja. Rekla bih da je ovo prili¢no prirodno
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za sve moje kolege reditelje 1 niSta neobi¢no niti posebno vredno pomena. Medutim, takvi poetski

zanosi na ovakvim terenima mogu da budu izrazito opasni. Mi smo imali dve neprijatne situacije.

U prvoj, dok smo stajali na jednoj €istini na vrhu brda i snimali prizor drve¢a na brdu nasuprot
nas, prisao nam je lokalac uplasen da ne radimo nekakve mutne radnje. Optuzio nas je da merimo
veli¢inu Suma i parcela, da lazemo i1 zapravo snimamo nesSto kriSom za tudu li¢nu dobit 1
eksploataciju naustrb lokalne i doslo je do pretnji pucanjem, konkretno njegovim odlaskom po
svoju pusku uz pretnju ubistvom. Ovo je naravno izazvalo tenzi¢nu atmosferu i narusilo tok
snimanja. Lokalac se na kraju umirio, ali delimi¢no samo zbog toga $to sam ja poreklom iz Dvora
1 $to mi zna dedu. Ono $to smo naucili iz tog susreta za snimanje u fazi dva, koje je zahtevnije i
obimnije, jeste da ne treba da previdimo ¢injenicu da, iako je rat proSao, post traumatski poremecaji
i generacijske traume ne zastarevaju tako lako. Posebno je porazavajuca bila spoznaja koliko mi
je bilo lako da poverujem da neko zaista ima puSku u kolima i da je spreman da je upotrebi,
odnosno da je takvo ponasanje dovoljno &esto da je uverljivo. Sli¢no Srodingerovom (Erwin
Schrédinger) eksperimentu sa mackom, taj ¢ovek je u isto vremen mogao da bude i potencijalni
ubica i1 napacena dusa praznih prica. Nisam bila rada da otvaram te kutije ni sama, a posebno ne
sa ekipom 1 proverama kakve macke ima ili nema unutra, te sam gledala da se od takvih situacija

Sto pre sklonimo 1 pokazemo se §to ve¢em broju lokalnog stanovnistva. Sigurnost u zajednici.

Druga opasnost vrebala je od neistrazenih terena. U jurnjavi za naSim ciljem — hvatanjem dobrog
kadra vremenskih prilika u pejzazima, zalutali smo na jedno vrlo strmo brdo. Lis¢ée je bilo mokro,
klizavo, drvece retko, mi u zimskoj ali ne i planinarskoj opremi i sa iznajmljenim stativom,
kamerom, baterijom i objektivima koje ne bismo imali novca da kupimo 1 nadoknadimo Stetu
ukoliko b1 slucajno iskliznuli 1 otkotljali se. Ovakve anksioznosti uticu na reditelja, ometaju tok
misli sa stvaralackog 1 kreativnog ka balanom 1 zivotnom. Magija filma verovatno i nastaje negde
izmedu ta dva. Namucili smo se, preziveli, kadar nije bio ono $to smo ocekivali 1 vratili smo se
nazad, sa neoSte¢enom opremom. Na kraju dana, bili smo zadovoljni koliko smo posvecéeni i nismo
imali za ¢ime da Zalimo — ne bismo znali da je kadar bezvredan da se nismo pomucili da ga 1
snimimo. Medutim, par dana kasnije, saznali smo da kruze pri¢e da bas to brdo nije jos uvek do
kraja razminirano i dobili savet da nikako ne pokusavamo da idemo na njega. Koliko su to lokalni

strahovi a koliko realne moguénosti na sre¢u nismo saznali, ali nas je ponovo podsetilo na blizinu
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rata, koji se odigrao sad ve¢ pre viSe od 30 godina i1 na to koliko lokalno stanovnistvo na zalost i

dalje zivi proslost.

Dodatni zakljucak vredan pomena jeste da cela ekipa, koliko god velika ili mala bila, mora da dise
kao jedan i da pristupi lokalitetu ljudski, kao covek Coveku a ne kao predmetu snimanja. U
suprotnom, dolazilo bi do nepoverenja i tenzija, kako sa stanovnistvom tako i posledi¢no izmedu
ekipe. Zima je, dani su kratki a no¢i duge. Budu¢i da je snimanje u mom rodnom radu te da sam
ja u ovoj situaciji u isto vreme i autor i domacin, javljaju se dodatna neizreCena ocekivanja — da
umem sve da verbalizujem i ka meni se okre¢e da sredim svaki problem, da budem i lokalac i
reditelj 1 producent i domacin u jednom. Za nekoga ko ovo ¢ita i planira da se upusti u slican
poduhvat, savetovala bih da se ovaj deo nikako ne previdi ve¢ da mu se pristupi strateski, sa
predvidenim diverzijama ukoliko dode do ovakvih situacija. U suprotnom, preveliko je emotivno
breme. Autor ne moze u isto vrema da pati i odboluje neuspeo kadar, procesuira strah od
potencijalnog hodanja po miniranom brdu, proverava i prilagodava koncept situaciji na terenu i da
zabavlja ekipu 1 osmiSljava raznovrsnu ishranu. Ovo naravno prosti¢e iz manjka budZeta, ali
buduéi da se ve¢ina autora dokumentarnih filmova u Srbiji upuSta u snimanja uprkos
manjkavostima budZeta, te da drugi kreatvni ¢lanovi ekipe ¢esto dolaze sa daleko veé¢im iskustvom

na igranim strukturama, vazno je osvestiti i ovaj aspekt stvaranja jednog umetnickog dela.

4.2.1.5. REZULTAT FAZE 1 | PRIPEMA ZA FAZU 2

U okviru snimanja u fazi 1, snimili smo nekoliko tematskih celina pejzaza u vremenu — magle u
Sumi, magle iznad reke, vetar, inje i slapove Une. Trudili smo se da snimljeni kadrovi traju
minimum 10 sekundi kako bih kasnije u montazi imala dovoljna trajanja za ritam filma, kao i da
gledalac upije pjezaz i oseti pokret u njemu. Nisu svi kadrovi bili zadovoljavajuceg kvaliteta,
posebno kadrovi kiSe 1 odsustvo snega, te smo odlucili da se na to fokusiramo u pogledu snimanja

pejzaza tokom faze 2.

Dodatno, stekli smo dobar uvid u stanje na putevima i mapirali potencijalne rute snimanja voznji

u narednoj fazi.
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U mesec dana razmaka izmedu ove dve faze izvrSene su finalne pripreme i intervencije na kombiju,
odnosno igraju¢em vozilu divljeg taksija, prikupljene neophodne dozvole za snimanje i ugovoren

smestaj za ekipu.

4.2.2. SNIMANJE NA TERENU: DRUGA FAZA

Snimanje druge faze trajalo je tri nedelje, od 3. do 23. februara 2020. godine. Na snimanje su posli
producentkinja Andrijana Sofrani¢ Suéur, direktorka fotografije Sara Preradovié, snimatelj i
dizajner zvuka Bojan Palikuca, vozac 1 asistent kamere Sasa Jai¢ 1 ja. Budu¢i da je ovog puta bilo
viSe Clanova ekipe, i pouCena iskustvom iz prethodne faze, bliskost sa ali i distanca ekipe od

lokalnog stanovnistva je bila neophodna.

Iznajmili smo kuéu u centru grada $to nije bio lak zadatak buduéi da je vecina kuca ili napustena
ili propala. Ukoliko su kuce pak restaurirane, neko zivi u njima, bilo sam ili sa porodicom i nema
gde da ode na mesec dana, a u sluc¢aju da ima, kuce nisu podobne za boravak ekipe — neopremljene
su, nemaju grejanje ili dovoljno namestaja. Uprkos ovim preprekama, uspeli smo da pronademo
kuc¢u koja je bila dovoljno restaurirana, imala je dovoljan broj soba 1 kreveta, imala je osnovne
uredaje i najvaznije — imala je struju i grejanje, $to je nas boravak ucinilo koliko toliko udobnim i

snimanje moguéim.

Medutim, uprkos svim pripremama, podrSci OpsStine grada Dvora i najavama snimanja, prva
nedelja nam je ipak otisla na dozvole za snimanje. Naime, ispostavice se da je reka Una, usled
svoje relativno male Sirene u delu svog toka pored Dvora, jedno od mesta koje migranti koriste da
bi presli iz Bosne u Hrvatsku, odnosno Evropsku uniju. Buduéi da je nase igrajuce ali i prevozno
sredstvo bilo kombi, bili smo izrazito sumnjivi kao potencijalni krijumcari ljudi. Bila su potrebna
dva sastanka u policiji da bismo objasnili da ne korstimo film kao izgovor za neke nelegalne radnje.
Situaciju je komi¢nijom i apsurdnijom ucinila ¢injenica da je prethodni film direktorke fotografije
bio upravo bas o pravima migranata, te nam je bilo potrebno vise energije da opovrgnemo sumnju
u nase namere. Paralelno sa strahovima policije, javio se strah predstavnika opstine u pogledu price

koja treba da se bavi temom nuklearnog otpada. Bili smo pozvani na ispitivanje koje je trajalo
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skoro tri sata, odnosno vrSen je izrazit pritisak na mene da se tom temom ne bavim. Budu¢i da su
‘Koreni’ u svojoj sustini nenarativni film, sukob je eskalirao kada je zatrazeno do mene da
objasnim zas$to se temom Dvora na Uni uopste i bavim i koja je veza izmedu maskara i nuklearnog
otpada. Tenziji je doprinosila i ¢injenica da je jedan od prisutnih na sastanku u nekoliko navrata
pokusavao svima da ispri¢a nac¢in na koji je moj otac poginuo, §to je privatna stvar koja nema
apsolutno nikakve veze sa Dvorom. Nikakav racio ovde nije vredeo, te se sastank zavrsio tek nakon

mog emotivnog govora o zelji da sauvam secanje na Dvor.

Smatram da ova situacija slikovito opisuje kako zapravo izgleda rad autora na terenu, i da se
lokalna paranoja nikada ne sme potceniti. Pored ‘politike malog mesta’ gde svi moraju da znaju
sve o svima, ¢ini mi se da je u slucaju Dvora na delu 1 to §to je u pitanju sredina izranjavana nikad
zaleCenim ranama rata i na Zalost tenzi¢nim poloZajem koji je i dalje prisutan izmedu lokalnog
srpskog 1 hrvatnog stanovniStva, $to sve zajedno dobrinosi dodatnoj opreznosti i nepoverljivosti

koja se nama sa strane Cinila kao apsurdnom.

Skoro cela prva nedelja naSeg borvaka na terenu otiSla je na razreSenje ove situacije. Medutim,
nakon toga bile su nam prakti¢no odresene ruke i niko nas nista dalje nije pitao niti pravio problem.
Paralelno sa tim, ekipa je pravila probe kola, kamere, putanja kretanja i zvuka, tako da smo do

pocetka snimanja prve voznje bili dobro uigrani.

4.2.2.1. SNIMANJE VOZNJI

Sve voznje su snimane na isti na¢in. Bilo nam je vazno da se dogovorimo ko Zeli da bude sniman
i da ispoStujemo vreme koje nam nude za snimanje — koje god doba dana da je u pitanju. Vozili
smo se putanjom koju bi nam oni sugerisali, a u slucaju da nemaju ideju ili bi im bilo svejedno
ponuduli bismo im neke od putanja koje su ranije bile pripremljene. Dvor nije veliki i1 svi su prosli
istim putevima u mnogo navrata, tako da ovu sugestiju sa moje strane nisam smatrala vaznom

intervencijom koja bi uticala na uverljivost.
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Voznje su u proseku trajale izmedu sat i dva vremena. Putnici su znali Sta im je tema, odnosno
zasto su pozvani da ucestvuju u filmu ali van toga nikakvu drugu indikaciju nisu imali. Direktorka
fotografije je klecala na suvozacevom sedistu iza kamere. Ja sam sedela do nje, sa monitorom u
ruci na kom sam mogla da pratim sliku bez da sve vreme gledam ka putnicima. To je bilo dobro
jer bi oni ubrzo, buduc¢i da me ne vide, zaboravljali da sam tu. Pri poc¢etku voznje bi mi uglavnom
postavljali pitanja i trazili validaciju onoga Sto rade, ali vrlo brzo bi se opustili i razgovor medu
njima bi prirodno tekao. Snimatelj zvuka je sedeo na podu kombija, u praznom delu gde su bila
izvadena sediSta (izmedu prednjih i zadnjih sedista). U slucaju da smo imali tehnicki problem (sa
zvukom ili na primer potrebu da se zameni baterija na kameri) zaustavili bismo opremu na kratko,
ali nismo trazili da putnici zaustavljaju ili ponavljaju razgovor, ve¢ samo da nastave dalje. Trudili
smo se da pocetak i kraj snimanja budu neosetni, te su komande za pocetak snimanja zvuka i
kamere bile svedene na poglede i tihe gestove koje vecina putnika nije primecivala. Tako su svi
putnici znali da su snimani tokom boravka u kombiju, smatram da je izostanak ovih tehnikalija

doprineo tome da ne osete pritisak snimanja.

Uzevsi u obzir da su putnici sedeli u jednom potpuno vestackom i krajnje neprirodnom prostoru
naseg snimajuceg kombija, okruzeni svima nama, bas zato S$to su sve rediteljske intervencije
uradene unapred, a ne pred njima, dobijen je Zeljeni rezultat intimnosti 1 prirodnosti. Dodatno,
usled neobi¢nosti celog postupka snimanja, ¢iji krajnji rezultat nekome sa strane nije bilo lako da
zamisli, u pojedinim navratima sam imala utisak da nas ne shvataju ozbiljno, sto je u ovom slucaju
bila velika prednost i uticalo na to da generalno ljudi u naSem drustvu budu opusteniji. Parola je
bila: ‘Idemo mi svi sad zajedno da se vozimo 1 pricamo o tome 1 tome, a nesto od toga ¢emo 1 da

snimimo.’

Svi koji su zeleli da uc¢estvuju u filmu snimljeni su, ali im je jasno stavljeno do znanja da se mozda
nece pojavti u finalnoj verziji. Ovo je mozda bilo teze za nas, ali smatrala sam vaznim da se ne
prave podele na terenu i da se ohrabri svaka inicijativa za ucestvovanjem. Voznje smo snimili

slede¢im redosledom:

75



Naziv voZnje: Deda

Moj deda sa majcine strane, Rade Rakas i njegova prica o tome kako je preziveo ubod 23 strsljana
jedan je od osnovih sadrzaja koje sam htela da zabelezim. Budu¢i da je u pitanju neko meni blizak
i rad da tu pric¢u ponavlja kome god je voljan da slusa, snimanje putovanja smo zapoceli sa njim.
Ovo je ujedno bila i jedina prica koja ima konkretan pocetak, sredinu i kraj, te smo stoga jedino za
nju mogli da imamo par ponavljanja. Svako ponavljanje je imalo svoje male varijacije na temu.
Deda je bio sam na zadnjem sediStu tako da je on morao da ima sagovornika kome govori pricu,
odnosno publiku koja ¢e da reaguje. Smatrala sam neprirodnim da se krijem od svog dede ali
buduéi da on zna da ja tu pricu znam, on je prirodno nije govorio meni, ve¢ je pri¢ao svima nama,
kao ekipi ili gledaju¢i u kameru. Budu¢i da smo se sve vreme oslanjali na prirodno svetlo, a da je
dan naSeg snimanja bio oblacan, nismo bili zadovoljni filnalnim izgledom slike. 1z tog razloga smo

snimanje sa dedom ponovili 10 dana kasnije.

Naziv voZnje: KUD

Da bih prikazala lokalni melos, Zelela sam da imam c¢lanove lokalne kulturno-umetnicke grupe

kako pevaju ili uvezbavaju pevanje na putu do probe ili nastupa.

Po dolasku na snimanje, saznali smo da KUD ‘Prosvjeta’ ima probe jednom nedeljno za dve
starosne grupe, mlade i starije. Na probi smo upoznali Nevenku Zecevi¢ Belu kojoj se dopala naSa
ideja 1 spojila nas je sa jo$ petoro ljudi koji su Zeleli da ucestvuju u filmu. Budu¢i da ne bi mogli
svi da stanu u vozilo, podeljeni su u dve grupe. Imali su slobodu da pevaju pesme koje Zele,
odnosno koje najviSe vole i naj¢eS¢e pevaju. Od mojih indikacija, dobili su opciju da obuku
narodnu no$nju koju inace nose na probu ili nastup, §to su svi i u€inili. Prvo je snimljena grupa od
tri muSka pevaca, zatim meSana grupa CetvoroClanom sastavu — dva muskarca i dve zene. Ovo je
ujedno bilo i jedno od najlak$ih snimanja jer su svi naviknuti na nastupanje, odnosno javno

pevanje.

Kontakt sa KUD-om nam je dodatno pomogao, omogucéivsi i kontakt sa roditeljima dece koja idu

u maskare.
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Naziv vozZnje: Stranac (DZepsi)

Odmah po dolasku na teren videli smo da se gradom krece jedan momak azijskog porekla. Vrlo
brzo smo se upoznali sa njim i saznali da se zove Dzepsi (Jepsy). Dzepsi je u Dvor dosao sa
Filipina, vode¢i se motivima boljih plata i uslova zivota u Evropskoj uniji. Dosao je preko agencije,
kao najamni radnik i dat mu je posao brige o bikovima na lokalnoj farmi. Za njega, sve $to je video
od Evrope i Evropske unije je zapravo Dvor. Iznenadilo ga je $to nema nikakvog sadrzaja u gradu
1 §to nema visokih zgrada, a u par navrata je komentarisao izgled naseg kombija, kao zastareo 1
jeftin 1 kako bi filmska ekipa svakako trebalo da ima nesto bolje na raspolaganju. Poznanstvo sa
njim i njegova potpuna otudenost i odskakanje od prostora u kom se nalazi su mi se ucinili mnogo
interesantnijim i vernijim filmu koji sam pokuSavala da napravim. DZepsi je taj koji zapravo ima
pogled stranca, sa strane, izvana, mnogo pre nego neciji partner koji ¢e ljubazno istrpeti par dana
boravka na selu zarad porodi¢nog mira. DZepsi je zalutao, igrom sudbine zavrsio, od svih gradova
na svetu, u Dvoru na Uni. U¢inilo mi se da njegov ok mestom u kom se nalazi, nezainteresovanost
za okolinu koja mu ni na koji na¢in nije bliska a ni naklonjena, odsustvo prijatelja i beznade
situacije u kojoj se nalazi na neki nacin sazima, izvlac¢i na povrSinu i razotrkiva stanje duha koje
se takode nalazi u Dvoru. Proveli smo puno vremena sa njim, skoro svako vece posle snimanja, da
bismo zadobili njegovo poverenje i pitali ga da uc¢estvuje u filmu. On se dvoumio, ali je naposletku,
posle par iznenadnih otkazivanja, ipak doSao na zakazno mesto i vreme. Konkretno, ideja je bila
da ga mi vozimo na posao. Budu¢i da je stalno bio vezan za telefon, htela sam da tokom voZnje
mozda prica sa roditeljima ili rodacima, da na taj nacin cujemo njegove utiske o Dvoru ili osetimo
bol distance i razdvojenosti ali to su bile moje filmske zelje - njemu to nije bilo komforno niti
prirodno. Medutim, jeste nastavio da se drzi telefona i igra igricu na njemu. Ova voznja je mozda
najcudnija u filmu ali meni se ¢inilo da ima neceg istinitog 1 karakteristicnog za Dvor u njegovoj

samo¢i na zadnjem sediStu, dosadi i trpljenju situacije u kojoj se nalazi.

Ova vozZnja je dobila novo ime: DZepsi.

Naziv vozZnje: Sahrana (Milka)

Milka Korenjak je komSinica mog dede i nekada$nja prijateljica moje pokojne bake. Odrasla sam

uz nju i mnoge letnje i zimske raspuste provela u njenoj kuci koja je jedina ima satelitsku antenu
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te sam zahvaljuju¢i njoj mogla da gledam kanale sa crtanim filmovima po ceo dan. Na neki nacin

je dozivljavam blisko poput druge bake.

Cesto je pri¢u o svom Zivotu (i borbi) poéinjala sa time kako ju je jo§ kao devojéicu otac
alkoholicar prodao za flasu rakije. Nasla se u braku u kom nije htela da bude i dok je sazrela ve¢
je imala troje dece. Htela sam da zabelezim njenu pricu, ali u pitanju je bila najli¢nija i najosetljvija

od svih koje sam imala zelju da snimim.

Zbog toga je bilo izuzetno vazno da Milka ne bude nagovorena da je ispri¢a, ve¢ da ona to sama
uradi kada, 1 ukoliko bude zelela. Kao 1 uvek, tako i1 tokom snimanja, u nekoliko navrata sam je
posecivala sama i sa ekipom. Tokom jednog razgovora, pomenula je kako bi trebalo da odemo na
grob mojoj baki dok sam tu i dogovorile smo se da to zajedno uradimo. Budu¢i da su jedina kola
koja sam ja imala na raspolaganju bila naSa snimajuca, to se ispostavilo kao prirodna, organska
Sansa da pokuSamo snimanje. Kupile smo cvece i odvezle se do i sa groblja. Tokom te voznje,
Milka mi je pricala o razli¢itim stvarima — 0 Dvoru, o ratu, 0 mojoj baki i osetila sam da mogu da
je pitam i za njenu zivotnu pricu. Ona ju je ispricala na nacin na koji je uvek pric¢a — kao lekciju i

mudrost starije zene mladoj.

Tako je odlazak na sahranu postao odlazak na groblje, a voznja dobila novi naziv: Milka.

Naziv voZnje: Nuklerni otpad

Znala sam da su skoro svi stanovnici Dvora protiv toga da Dvor postane odlagaliSte nuklearnog
otpada, ali zadatak je bio da pronadem aktiviste koji zele da pri¢aju o tome. Naime, kada smo dosli
na snimanje ispostavice se da je ovo neka vrsta javne tabu teme, odnosno da sa jedne strane ljudi
ne prestaju da pricaju o tome a sa druge da niko ne Zeli da govori ‘za kameru’. Kada je kamera
usla u jednacinu, pojavila se neka vrsta nekonkretizovanog straha da moze da dode do posledica
za javni govor na tu temu. Usled toga, a 1 naseg iskustva presije po ovom pitanju, bilo je vazno da
ukoliko budemo snimali ovaj segment to dode od nekoga ko bi zaista Zeleo da pri¢a o tome bez
ikakve zadrske. To se ispostavilo kao mnogo teZi zadatak nego $to je delovalo na osnovu iskustva
sa terena, te smo bili na ivici da odustanemo od ovog segmenta. Tek u poslednjoj nedelji snimanja

na terenu, vlasnica kuce u kojoj smo boravili nas je spojila sa jednom aktivistkinjom koja Zivi u
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Dvoru. Sanja Sevié, nastavnica koja predaje u Novom Gradu se rado sastala sa nama i povela Anitu
Kolarec. Obe su bile i viSe nego voljne da ucestvuju i njihov zar ali i upuéenost u problematiku su
se odmabh osetili. Tokom snimanja, nakon pocetne blage izvestacenosti, njihov razgovor je bio ziv

1 mozda jedan od najinteresantnijih.

Naziv voZnje: Maskare

Prisustvovali smo dvema probama decijih grupa KUD ‘Prosvjeta’. Tokom prve probe smo se
upoznali i predstavili a slede¢e nedelje, tokom druge, kada smo smatrali da se u gradu dovoljno
pro€ulo za nas i da smo stvorili neki kredibilitet, predlozila sam ideju o snimanju maskara.
Prisutnim majkama se ideja jako dopala a skoro sva deca su htela da uc¢estvuju (njih dvadesetak).
Nakon prethodnog iskustva sa osnovnom $kolo, ovaj razvoj situacije nas je jako obradovalo iako
je otvorilo logisti¢ki problem organizacije snimanja tolikog broja dece. Nekoliko prisutnih majki
je uzelo nase brojeve telefona da bi nas spojilo sa vajber (viber) grupom za majke, gde bismo se
dogovorili oko ta¢nih datuma u skladu sa Skolskim obavezama dece. Snimanje je ugovoreno za
prvi slede¢i vikend, medutim, dan pred snimanje, iznenada su nam sve majke u naizgled vrlo
koordinisanom postupuku otkazale uéescée bez posebnog obrazlozenja. Ni danas ne znam $ta je bio
razlog tome. Nevenka Bela Zecevi¢, koju smo ve¢ ranije snimili u okviru KUD nam je pomogla
pri realizaciji ove scene. Zahvaljujuéi njoj smo dosli do Sestoro dece razli¢itih godina koje smo

podelili u dve grupe i tako ih snimili.

Ova scena je ujedno 1 najveca ‘laz’ u filmu, odnosno u pitanju je rekonstrukcija. Tog dana nisu
bile maskare, ali ne bismo imali dovoljno budZeta da dodemo svi Dvor na dan kad se maSkare
zaista odrZavaju, samo radi snimanja tog jednog kadra. Deci je re¢eno da obuku kostim koji su ve¢
nosili na maskare, a mi smo se potrudili da im, u dosluhu sa roditeljima, obezbedimo slatkise 1
hranu koju inace najcesce dobijaju, sa idejom da stvorimo koliko-toliko pribliznu atmosferu kakva
bi bila tog dana. Deca su ovu izmi$ljenu postavku iznenadujuc¢e dobro prihvatila, a budu¢i da
svakako nije bila ideja da pri¢aju o samim maSkarama tokom voZznje, njihov razgovor je tekao
relativno prirodno. Medutim, dok smo zavrsili sa Snimanjem prve grupe, pao je mrak te nam je
druga postavka dece postala isuvise pospana. Stoga je odmabh bilo jasno da ¢e u filmu biti prikazana

prva grupa.
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4.2.2.2. SNIMANJE PEJZAZA

Za razliku od prethodnog snimanja pejzaza, u ovoj fazi smo se susreli sa drugacijom ali opet
neplaniranom preprekom koju smo prevideli — globalnim zagrevanjem. Ne samo da nije bilo snega,
nego je skoro sve vreme sijalo sunce, $to je uz ogoljeno drvece bez lis¢a prizoru davalo izgled
romanti¢ne kasne jeseni. Umesto beliasto-plavog, film je poprimio toplo-braon oblik. Ovo me je
danima morilo 1 uticalo je na kolektivni pad entuzijazma. Svako jutro smo se budili u nadi da ¢e
mozda bas taj dan bar pasti kisa. Iz meteoroloSke sluzbe su nas svakodnevno razuveravali u to i
radosno bodrili da mozemo da ocekujemo divno vreme, ‘savrSeno za snimanje’. Poput ocajnika
koji se hvataju za slamku, proveravali smo Cetiri razliita izvora za prognozu vremena i birali da
verujemo onom koji je taj dan obecavao najveci procenat kise. Medutim, posle nekoliko dana smo
shvatili da, iako je u redu i1 donekle prirodno $to nema ni snega ni kiSe, da je vreme ipak
neuobicajeno toplo. Tek kada smo shvatili da se nalazimo u situaciji van nase kontrole, koju ni na
koji na¢in nismo mogli da predvidimo, smo uspeli malo da se opustimo i prihvatimo okolnosti u

kojima smo se nasli.

Ja sam medutim imala povremene napade panike usled toga Sto film poprima oblik koji mi je tada
delovao potpuno drugadiji od prvobitne zamisli. Do kasno u no¢ producentkinja i ja smo razmatrale
da li snimanje treba da prekinemo i vratimo se onda kada vremenske okolnosti budu blize nasoj
zamisli. To medutim nije bilo tako lako usled obaveza ekipe i1 ograni¢enog budzeta. U
nemogucnosti da napravimo precizan plan snimanja po danima, jer je sve zavisilo od situacije koju
¢emo zateci ujutru, mene bi no¢u spopadao uzas. Posle nedelju i po dana takve situacije, smatrala
sam vaznim da odrzimo rutinu, da svaki dan snimimo bar po nesto, jer smo poceli da budemo
svesni da sat otkucava, odnosno da se vreme naSeg boravka na lokaciji blizi kraju. U vazduhu je
lebdelo neizredeno pitanje: ‘Sta ¢emo ako ne uspemo?’. Volim da mislim kako nemam problem
sa neuspehom, ali to osecanje je mnogo teze odrzati pred ekipom koja sa vama radi bez honorara,
odsnosno ¢ija kompenzacija truda, rada i vremena pociva isklju¢ivo na tome da film ‘uspe’.
Reditel;j Zeli da zavrsi film, antropolog Zeli da ostane veran situaciji, a budZet uti¢e 1 na jednog 1

na drugog.

Zbog toga, hvatala sam se ponekad u situaciji koju je Vim Venders lepo opisao, iako govoreci o

radu na jednom drugacijem filmu ‘Kraljevi puta’ (Im Lauf der Zeit, 1976): *Nisam imao scenario,
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Sto je bilo bas ono §to sam hteo. Ali, neposredno pred pocetak snimanja, no¢ima me je spopadala
paranoja da bi trebalo viSe da definiSem neke stvari, te sam u jednom napadu panike poceo da

piSem neki moronski kraj filma.’3

Takvi porivi su obuzimali i mene, pokusalji uspostavljanja kontrole i davanja smisla osecaju
potpune prepustenosti sudbini. Upravo iz takve emocije su nastala i dva kadra koja su mi mozda

najdraza u filmu — scena sa ovcama i prazno sediste vozila.

Budu¢i da usled neodgovarajaucih vremenskih prilika nismo mogli da snimimo pejzaz kakav smo
zeleli, imali smo i vise nego dovoljno slobodnih jutara. Nevenka Zecevi¢ Bela, kojoj smo u
meduvremenu postali dragi, nas je pozvala da vidimo njene ovce dok ih vodi na ispasu. Da bismo
se osetili da radimo nesto za film a i da ispostujemo poziv, otisil smo jedno jutro da ih snimimo.
Tamo nas je doCekao neverovatan prikaz nalik moru pamuka koje se krece kroz $iblje i tri kadra

koja ne bismo snimili da smo se ’drzali plana’. Niko od ekipe nije ostao ravnodusan na taj prizor.

Drugi kadar koji je proistekao iz nasih dnevnih voznji bez snimanja jeste moje 1 nasSe sjedinjenje
sa kombijem. Vreme koje sam imala da provedem u njemu, vozeci se uzduz i popreko Dvora,
inspirisalo me je da snimimo prazan kadar zadnjeg sediSta u sumrak. Da vidimo prazninu puta,
lepotu neba 1 udemo u mrak. Sumrak je bio vreme kada smo se obi¢no vracali u smestaj posle
pokusaja snimajuceg dana. Zamisljala sam da se tako i na$ izmisljeni taksista negde vraca ili odlazi
na poc¢inak. Dok smo ga snimali, nisam bila sigurna da li ¢e u¢i u film, ali kasnije kada smo se

vratili sa snimanja, ¢im sa ga prvi put videla, znala sam da je to kraj filma.

113 vim Venders, 'Logika slika’, Red Box, Beograd 2021, str. 24.
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4.3. POSTPRODUKCIJA

4.3.1. MONTAZA

Minimalizam rediteljskog pristupa je ponekad najtezi da se postigne. Na povrsini, Koreni imaju
samo dva elementa — pejzaze i putnike za zadnjem sediStu vozila u pokretu. Voznje su snimljene
vrlo precizno, u kontrolisanim uslovima, te najveci izazov nije bio pregrst materijala, ve¢ potraga
za pravim fazama, redosledom scena i sveukupnim ritmom. Kreiran kao mozaicka struktura, bez
jasnog narativna, montaza u ovom slu¢aju nije tehnicki, ve¢ emotivni i kreativni process. Da bi
prikazala istinu, svaka od sedam scena u kolima je imala svoje izazove, posebno uzevsi u obzir
prirodnu vezu koju imam sa ljudima i mestom koje Zelim da prikazem. Price koje ¢ujemo unutar
vozila nisu kontrolisane i variraju po intenzitetu. Sa druge strane, iako imamo lepe kadrove
pejzaza, tuzne posledice vremenskih uslova i klimatskih promena su i vise nego osetne. Uprkos
tome, priroda ¢e nas sve nadziveti, i Zelela sam ovim filmom da je prikazem kao snaznu, moénu i

na kraju dana, ¢ak po malo pretecu.

’Koreni’ su vrlo konceptualan film i zahvaljujuéi tome, sa snimanja nismo doneli veliku koli¢inu
materijala buduci da sam se drZala koncepta i1 da je vrlo malo kadrova van njega snimljeno. Imali
smo samo oko 2 ili 3 puta viSe materijala u odnosu na finalnu verziju filma, $to nije toliko
uobicajeno za dokumentarni film. Stoga moj glavni zadatak nije bio da se probijem kroz materijal
ve¢ da odredim finalnu strukturu filma. Znala sam kojim elementima Zelim da baratam i doSao je

trenutak da se oni rasporede.

Prvi korak je bio da pregledam ceo materijal zajedno sa montazerkom NataSom Panti¢. Drugi
korak je bio da odaberemo faze kadrova voznji koje bismo koristili te da grupiSemo kadrove

prirode po tematskim celinama vremenskih prilika u kojima su snimljeni.

Prvi pokuSaj strukture filma bazirao se na utvrdivanju redosleda putnika. Inicijalno, raspored

voznji je bio sledeci
1. Deda

2. Maskare
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3. Dzepsi

4. KUD muski

5. Nuklearni otpad
6. Milka

7. KUD mesoviti
8. Prazno sediste
Inicijalni raspored prirode je bio:
1. Suma iznutra

2. Voda

3. Suma spolja

4. Magla

5. Paprat na vetru
6. Inje

7. Ovce

Medutim, ovo se vrlo brzo pokazalo kao pogreSan pravac razmisljanja o montazi ovog filma.
Shvatila sam da smo podsvesno krenuli od nau¢enog, oprobanog, od grabljenja paznje gledaoca
umesto pustanja filma da zivi svojim tokom. Odlu¢ila sam se na slede¢i korak — uvrdili smo manje-
viSe faze koje Zelimo da zadrZzimo za svako putovanje, odnosno tamo gde smo imali neodumice,
sveli smo ih na maksimum dve opcije. Zatim sam odstampala sve kadrove pejzaza i isekla ih, tako
da mogu da ih fizi¢ki redam, montiram redosled na svom stolu, umesto lineralno u programu. Za
ovaj film je bila vazna montaza asocijacije, nadovezivanje boja, tema, raspoloZenja pre nego
naracije. Znacenje je moralo da bude u slojevima i da se odmotava, $to nije bilo lako da se postigne

premestanjem kadra levo desno na Sini u programa za montazu.
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Razmisljajuéi o redosledu voznji, vrlo brzo sam shvatila da nam materijal otkriva putnike razli¢itih
zivotnih dobi. Poredavsi ih od najmladih do najstarijeg, videla sam da njihova individulana
putovanja na neki nacin oslikavaju tipicna interesovanja zivotnih dobi u kojima se nalaze. Tako su
deca okupirana maskarama, odnosno Salom, slatkiSima i ugledanjem na svet starijih, DZepsi je, u
svojim kasnim dvadesetim/ranim tridesetim godinama nesnaden i izgubljen, okrenut sebi 1 svom
telefonu, Sanja i Anita u ranim Cetrdestim, ostvarivsi se do tada na drugim poljima okrecu svoj
pogled ka svetu, ka politici, Milka, u ranim Sezdesetim sabira svoj Zivot I zeli da podeli savete
mladim generacijama, grupa u sedamdesetim je ve¢ u penziji, opustena i slobodna da uziva u
hobijima, a u osamdesetim, Rade se vraca u svoje detinjstvo, u svojevrsnu mitologizaciju svog
Zivota, zele¢i da iza sebe ostavi magicne price za pamcenje, poput deteta. Posle njih, ostaje prazno

sediste. Krug se zatvara.

Na ovaj nacin, film je dobio simboli¢ni, cikli¢ni narativ kruga Zivota — od detinjsta ka starosti,
odnosno finalnom odsustvu. Ukoliko bismo film pustili iz pocetka, iz nistavila praznog sedista bi

se opet izrodila neka deca, sa svojim pri¢ama, maStom i nadanjima. i tako u krug.

Cim sam uodila ovu simboli¢nu vezu, nije bilo povratka ni na jednu drugu strukturu. Cinilo mi se
da na taj nacin radim jedinu ispravnu stvar a to je, re¢ima Majkla Opstropa (Michael Opstrup):

‘Ne organizujes stvarnost da se uklopi u film, ve¢ organizuje$ film da se uklopi u stvarnost.’***

Ostalo je samo pitanje da li i kako se pejzaz uklapa u ovu strukturu, kako se kre¢emo kroz njega.
Slike koje sam odStampala za potrebe potrage za strukturom nisu bile dobrog kvaliteta, niti sam
smatrala da je neophpdno da budu. Bilo mi je dovoljno da ja prepoznajem §ta se nalazi na njima.
Premestajuci ih po stolu, grupisala sam ih u celine, ali i razmiSljala na koji nacin se nadovezuju na

price putnika.

Ponekad sam scene voznji posmatrala i kao neke filmske zanrove i1 pravce — maskare su bile
horor/triler, DZepsi poput evropskog autorskog filma, nuklearni otpad naucna fantastika, Milka
drama, KUD muzikl, deda fantazija, a prazno sediSte mi je delovalo kao avangarda. Sli¢no
emocijama koje ti Zanrovi odmah na povrSini nose, razmis$ljala sam o emocijama koje snimljent

pejzazi izazivaju u meni. Tako je mra¢na Suma snimljena iznutra predstavljala strah, pretnju, voda

114 Mikael Opstrup, ‘'The Uncertainty: A book about Developing Character driven Documentary’, Mikael Opstrup,
Kopenhagen 2021, str. 6
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mo¢, jaCinu ali i1 poletnost, zuborenje, inje tiSinu, otudenost, magla nad rekom upozorenje,
spomenik skriven u Sumi secanje, trag koji zarasta, promene svetla i sunca optimizam i razigranost
i na kraju kiSa i ovce koje izgranjaju iz Sume radanje i krug Zivota. Redom kojim su ovde opisane,

ove celine su i montirane u finalnom filmu.

4.3.2. FINALNA STRUKTURA FILMA

Finalni raspored elemenata je bio sledeci:

Prvi blok: Unutrasnjost Sume u sumrak. Povetarac lagano pomera lis¢e i grancice stvarajuéi utisak

tenzija unutar mirnoce
Prva voznja: Maskare
Drugi blok: Nezaustavljivi tok reke Une. Sista i snazna mo¢ vode.
Druga voznja: DZepsi

Tre¢i blok: Polja prekrivena mrazom. Drvece, trava 1 Siblje uprkos tome $to su slomljeni uspevaju

da nastave rast.
Treca voznja: Nuklearni otpad

Cetvrti blok: Gusta magla se diZe sa reke. Jedva vidljivo, okolno drveée izgleda poput apstraktnih
oblika.

Cetvrta voznja: Milka

Peti blok: Unutar Sume, zarasli mermerni spomenik

Peta voznja: KUD

Sesti blok: Promena vremena, $uma u svetlu i mraku, suncu i oblacima. Pose¢eno drvece.

Sesta voznja: Deda
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Sedmi blok: Ovce svih boja 1 veli¢ina izranjaju na ¢istinu i krée put pred sobom. U daljini se nazire

usamljena nedovrSena kuca, jedini trag ljudskog postojanja.

Sedma voznja: Prazno sediste

Kroz ovu strukturu i redosled slika, ja sam film videla na slede¢i, poetski nacin: iz mracne,
zastraSujuce Sume izranjaju kostimirana deca koja se voze u noc¢i. Shvatamo da nije u pitanju horor
film ve¢ bezbrizno i armantno avrljanje. Cavrljanje se pretapa u Zuborenje vode, koja je moéna
i snazna [ udara o obalu, izbacujuci pred nas putnika sa drugog kontinenta — povuc¢enog, mirnog i
izgubljenog. Njegova stegnutost se pretapa na inje i smrznutu zemlju u ¢ijoj pozadini je napustena
fabrika koja svojim metalnim prisustvom narusava celinu. Iz nje prelazimo na pri¢u o nuklearnom
otpadu i trovanju prirode i reka. Slike koje to prate su upravo voda nad kojom lebdi magla, poput
kakvih isparenja u kojima radije ne bismo bili. Iz te mracne, prete¢e atmosfere izranja i mracna
pric¢a jedne Zene pune opreza i upozorenja ali i stamenitosti i nepoljuljane hrabrosti. Majka je ta
koja prezivljava i opstaje, uprkos korovu koji se Siri oko nje, poput Siprazja oko nepokretnog
mermernog spomenika ‘Majka hrabrost’'!®. Umetnost koja se odupire zubu vremena. Poput
pesama koje se prenose sa generacije na generaciju. Jedna narodna tradicionalna, druga
novokomponovana, o ¢eznji onih iz tudine za domom 1 roditeljima. ISCupani iz korena poput
posecenog drveca, sanjaju toplo sunce koje izranja iz oblaka i detinjstvo, vreme kada je Zivot
naizgled bio manje komplikovan. Povratak u detinjstvo I magi¢ne avature u kojima prezivljavamo
sve nedace koje nam se nadu na putu se ogledaju u poslednjoj pri¢i. Poput nje, iz kiSe izranja Zivot,
1 ovoga puta umesto ljudi, grupa ovaca krece na svoje putovanje. Prolaze pored napustene kuce iz
koje je zivot nestao, poput kola koja nemo prolaze putevima kojima ljudi retko hode. Iza nas ne

ostaje nista, taksi koji nas je vozio je prazan, vraca se nekoj svojoj kuci koje vise nema.

115 ‘Majka hrabrost’ je lokalni naziv za spomenik koji se zapravo zove ‘Majka partizanka’. Spomenik se nalazi u
Novom Gradu i rad je Marijana Kockovi¢a. Podignut je 1964. godine i predstavlja kompoziciju koju ¢ine bronzana
statua majke partizanke, 10m dug kameni reljef sa prikazom toka NOB-e i granitni kubus sa uklesanim stihovima iz
poeme Skendera Kulenovica ‘Stojanka majka KneZpoljka’.
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Finalni raspored kadrova filma

Dopala mi se i ideja da pri¢e imaju utvrden i1 smislen redosled koji nije odmah uocljiv. Smena
putovanja i pejzaza, uljujka gledaoca u sigurnost, repeticuju a opet mu svaki put donese neko novo
iznenadenje. Tek pred kraj filma ili na samom kraju gledalac ima vremena da sklopi kockice i

porazmisli o tome §ta je video 1 kako to tumaci.

Celokupno prozivljeno iskustvo svakog pojedina¢nog gledaoca ¢e neminovno uticati na naéin
gledanja filma. Slazem se sa Rankom Munitiéem kada kaZe: *Sta god gledamo, nasa percepcija i
doZivljaj ne ostaju ograni¢eni konkretnim dimenzijama prizora — u naSem duhu neprestano se pale
I gase nizovi asocijacija, svesnih, polusvesnih ili nesvesnih signala, serije slika, slutnji ili naznaka
1z proslosti, iskustva ili skrivenih tmina ida, tu je niz prepletenih reakcija 1 *varnica’ u vezi svega
Sto ¢e ova boja ili onaj oblik pokrenuti u iracionalnom fondu naseg bica, u ’spremistu’ kodova

ugradenihu svest ili skrivenih u magli podsvesti naseg slozenog ’ja’’. 116

116 Ranko Muniti¢, 'Filmska slika i stvarnost’, Filmski centar Srbije, Beograd 2009, str. 21.
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U toj vezi izmedu onoga Sto gledalac vidi na ekranu i1 dozivljava u svojoj dusi, u sukobu izmedu
vidljivog i nevidljivog, svesnog i nesvesnog, mogu da se rode nova znacenja za koje autor treba
da ostavi dovoljno prostora da se dese. Anderson kaze je upravo ova moguénost koju ostavimo

gledaocima da sami popune praznine jedan od osnovnih i najvaznijih alata filmske umetnosti:

‘Nije toliko vazno ono §to vidimo u filmu, ve¢ ono Sto iskusimo u naSoj glavi gledajuéi ga. U
svakodnevnom jeziku koristimo izraz ‘izmedu redova’, ali mislim da takode mozemo da koristimo

izraz i ‘izmedu slika’’. 1’

Stoga, svako ¢e videti film na svoj nacin i emotivno ¢e reagovati na razli¢ite voznje, odnosno
imace svoje tumacenje toga ’Sta je pisac hteo da kaze’. To je ono na §ta u nenarativnom filmu ne
mogu mnogo da uticem. Medutim, mogu da uticem na pokusaj toga da film kreira isti utisak, istu
ili sliénu senzaciju kod vecine gledalaca. Utisak da su Setali kroz Sumu ili pored reke dok su iz

daljine povremeno izranjali razli¢iti glasovi, samo fragmenti razgovora pre nego $to ¢e proci dalje.

Kada se sve sabere, sama montaza filma trajala je oko mesec dana, medutim bila je razudena,
usporena i uz puno pauza, najve¢im delom zbog novonastale pandemije korona virusa. Pandemija
je zvani¢no proglasena nepunih mesec dana po nasem povratku sa terena. Na srecu, smatrala sam
da ipak imamo sve elemente neophodne za film, te da nema potrebe za fazom 3 i dodatnim

dosnimavanjem, koje u kontekstu pandemije svakako ne bi bilo lako izvodljivo.

4.3.3. MONTAZA ZVUKA

Montaza zvuka trajala je duze od montaze slike, oko Cetiri meseca. Razlog tome je pokusaj da
napravimo ritam i postignemo svojevrsnu muzikalnost zvukova prirode i motora vozila. U prvoj
fazi, dizajner zvuka je sam tehnicki pripremio materijal kao i osnovu zvucne slike na osnovu
inicijalnog koncepta. U drugoj, zajedno smo radili na dizajnu koji se u velikoj meri zasnivao na
ozivljavaju pejzaza — na izboru pravih akcenata prave vrste ptica, jacine i ritma vetra i vode, zatim
prelazu izmedu pejzaza i voznji. Posebno smo se bavili pitanjem oStrine zvucnih rezova i

perspektive zvuka. Da bismo stvorili celinu odlucili smo se za 'meke’ rezove, odnosno na §to

117 Niels Pagh Andersen, ’Order in Chaos”, Pagn Prductions in colaboration with The Norwegian Film Schol and
Rough Cut service, Denmark, 2021, str. 110.
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neprimetniji zvucéni prelaz izmedu pejzaza i voznji. Tako se Sum lis¢a pretapao u huk motora i huk

motora u huk vode.

Najvec¢i problem je predstavljalo Sto usled pandemije korona virusa nismo uvek mogli da radimo
zajedno, u istoj prostoriji. U tom slucaju bi mi dizajner zvuka putem interneta slao radnu verziju
zvuka, koju bih ja zatim sama ’uvukla’ u projekat, odnosno sinhronizovala sa slikom, zatim
preslusavala i slala komentare. Ovaj princip rada ne bih savetovala nikome, osim mozda u situaciji
da obe osobe imaju istovetne uslove za rad. Naime, ovakvim na¢inom rada nismo imali jedan
referentni zvucnik, te su u mojim uslovima sluSanja neke stvari, nivoi i detalji zvucali potpuno
drugacije nego u uslovima u kojima je radio dizajner zvuka. To je dovodilo do nedoumica u
pogledu validnosti komentara, jer nismo mogli da budemo sigurni da li je instrukcija na mestu, ili
jednostavno moji zvuénici nisu pustili zvuk onako kako je trebalo. Prirodno, najveéi napredak smo
ostvarili kada smo bili u prilici da radimo zajedno, u istom prostoru. Medutim, prinudenost
na ’socijalno distanciran’ rad su nas uveliko bili izmorili, te dok smo dosli do normalnih uslova
rada usi su se ve¢ brzo zamarale. Zvuk je za razliku od slika koje sam mogla da redam po stolu
neokaljana njihovim duzinama i sadrZajem nosio sa sobom vremensku komponentu —morao je da

se presluSava u celosti.

Ovaj problem smo prevazisli tako §to bismo iskljucili sliku. Kada smo dosli do faze da su svi
elementi prisutni, iskljucili bismo sliku 1 slusali zvuk zatvorenih ociju. Ukoliko nam je drZao
paznju znali smo da je reSenje dobro, a tamo gde bi nam paznja padala znacilo je da se gubi ritam

i da taj deo treba ponovo da promislimo.

Ovo je posebno vazilo za zvu¢no najvazniji kadar u filmu — poslednji kadar praznog sedista. Prvi
put kada sam odgledala taj kadar, sve sa sirovom slikom i zvukom, posle su mi suze. Bilo je u
njemu neceg dirljivog 1 krhkog. Snimatelj zvuka je imao sli¢nu reakciju. Medutim, znali smo da
objektivno gledano taj kadar traje skoro 10 minuta i da se u njemu, sem sunca koje lagano tone iza
horizonta, po svim konvencionalnim stanovis$tima - niSta ne deSava. Ja sam medutim smatrala
suprotno, da se u njemu mnogo toga deSava, i samo je bilo pitanje toga da se taj utisak prenese i

publici.

Resenje za koje smo se odlucili jeste da tokom trajanja kadra promenimo perspektivu iz koje

slusamo zvuk. Piri pocetku kadra, zvuk je *objektivan’, dolazi prevashodno iz enterijera vozila kao
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1 u svim voznjama pre toga, sa tek po nekim uplivima spoljasnje atmosfere. Medutim, kako put
odmice tako ’izlazimo’ iz enterijera i polako prelazimo u ’imaginarni’ zvuk potpunog eksterijera,
u zvuk prirode van vozila. Tako u ovom kadru brujanje motora postaje brujanje lis¢a. Dodatno,
pojavljuju se svi zvucni elementi iz prethodnih scena pejzaza, tako da huk vetra postaje huk talasa
vode i Zuborenja virova. To doprinosi ne samo zadrZavaju paznje ve¢ celokupnoj senzaciji —
fizickom osecanju voznje, boravka u tom vozilu, zatim oslobadanju u bestelesni ritam 1 senzorne

asocijacije.

4.3.4. INTERVENCIJE NA SLICI

Intevrencije na slici su bile minimalne. Cilj je bio da budemo $to verniji onome §to smo videli na
terenu te smo sirovu sliku bojili u skladu sa tim. To je primarno znacilo da isprane boje sirovog

snimka intenziviramo i dodamo kontrast.

Primer sirove slike Finalna kolorisana slika

Primer sirove slike Finalna kolorisana slika
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Samo u jednom slu¢aju smo imali ozbiljniju interevnciju na slici, za koju ne smatram da je narusila
istinitost prizora. Naime u jednom kadru drveca,u daljini su se videla svetla nekoliko automobila
kako prolaze. Vizuelno, izgledalo je kao neko treperenje izmedu grana i skretalo paznju. Imali smo
I fazu bez automobila ali ne dovoljno dugu. Stoga smo ta svetla izbrisali tokom procesa kolor

korekcije.

Primer sirove slike sa farovima automobila Finalna kolorisana slika

4.3.5. NEDOUMICE I GRAPA KOJA NIJE USLA U FILM

Po pitanju pejzaza nismo imali sumnju da su najbolji kadrovi u filmu. Medutim, u pogledu voznji
postojale su verzije za koje nam nije bilo tako lako da ih se odreknemo. Presudile su nijanse,
prirodnost, ritam I trajanje, ali to su sve filmski razlozi. Sadrzajno, bili su podjednako zanimljivi

te ovde prenosim transkript tri voznje o kojima je re¢ — maskare, nuklearni otpad I KUD.

MASKARE

Kod maskara, postojao je jos jedan dobar dubl u kom se maskare konkretnije pominju a jezik kojim
deca pricaju predstavlja vazan zapis lokalnog dijalekta podrucja, koji je miks srpskog, hrvatskog |

bosanskog.
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KADAR A014_C003

IGOR: Ja bih neko voce pojeo, al' nije oprano.

DUSAN: Ja éu kod Brdara oti¢i oprati jabuku.

MILKA: 'Ajde moze.

NATALIJA: Ne smije$ kod Brdara.

DUSAN: Ko kaze? Sto?

NATALIJA: Ima upalu uha.

IGOR: To nije zarazno.

NATALIA: Al' ne ¢uje. To su moje lizalice.

DUSAN: Sta je vama najbolje u maskarama?
NATALIJA: Meni je najbolje da dobijem money money.
DUSAN: Novac. A $ta ¢e ti pare?

NATALIA: Imam 300 kuna.

DUSAN: A za §ta Stedi3?

NATALIA: Za patike.

DUSAN: Ajoj

NATALIJA: A moram kupiti patike, nemam patika. Imam jedino ove duboke patike.
DUSAN: Misli§ tenisice, kao.

NATALIJA: Tenisice, da.

IGOR: Cipele.

DUSAN: Ja kad dobijem pare ja to u dva dana potrosim. Ko i svako dijete.
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NATALIJA: Ali je lagana.

MILKA: Da zamjenis?

NATALIJA: Jao moja draga koSarice. A glupi SeSir.
DUSAN: Dobio sam i ovo.

NATALIJA: Ja sam dobila ove dvije. Jedan i gdje mi je dva? Ukrala si mi.
MILKA: Sta? Nisam.

NATALIJA: A gdje mi je dva?

MILKA: Vidi$ ovdje.

NATALIJA: Danke prima.

MILKA: E Nato, Nato, gledaj malo.

IGOR: Ko ti predaje njemacki?

NATALIJA: Uciteljica Natasa.

DUSAN: A jaoo.

NATALIJA: Cvjetanovic.

IGOR: Bolje ona nego Josipa.

MILKA: Nije bogme.

DUSAN: Je.

MILKA: Josipa je bolja.

DUSAN: Pa lako ti kad ti ni ne ugis...

NATALIJA: A tek da vidis kad je doSla ravnateljica, uh sve milina. Ne vice, ne vi¢e. Ho¢u ja nesto

pojesti. Hocu srce. Srculence.
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MILKA: 'Aj ija ¢u srce da probam kakvo je.

NATALIJA: Srce. Ja te volim. Pojedeno srce. Obicna ¢okolada.

DUSAN: Ljepse brate od Milke (misli na ¢okoladu). Sta je sad ovo?

NATALIJA: Dusane.

DUSAN: Krem banana. Jesu namazana djeca.

NATALIJA: Necu toliko puno slatkisa, ho¢u jabuke.

DUSAN: E vidis... hoées jaje? Za tu jednu...

NATALIA: Koju?

DUSAN: Za to... ovo.

NATALIA: Dobro.

DUSAN: Za ta dva... Pa posteno je, ovo ima i kora i unutra ima. A ovo samo unutra.
NATALIJA: Dobices ovo... po dva. Mjenjamo se. Dobices, posto ti je Milka uzela... dobices ovo...
MILKA: Nisam mu ja uzela.

NATALIJA: I to. A ti meni das.

MILKA: Nisam mu ja uzela.

NATALIJA: Nisi ba$. Daj ti meni jo§ nesto. Sta god bilo.

MILKA: Tu su mu dvije tortice.

DUSAN: Evo ti.

NATALIJA: Ma daj jos jedno.

DUSAN: Evo ti dva jaja.

NATALIJA: Danke prima.
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DUSAN: Mislim ja to ni ne jedem.

IGOR: A ti si na zdravoj prehrani. ..

NATALIJA: Da ja sam na zdravoj..

MILKA: Jel' si ti trazio narandzu?

NATALIJA: Malo mjesta za jaja.

DUSAN: A vidi stvarno. Sta ima$ za ponuditi. Narandzu?
MILKA: Ne dam ti narandzu.

DUSAN: Sta ja nemam a §ta mi treba? A $ta mi ne treba? Vidis to je zanimljivo pitanje.
IGOR: Kako si, drvaru? Sta ja pricam?

DUSAN: Moze torticu za ovo i ovo.

MILKA: Samo za jedno.

DUSAN: E jesi namazana. A dobro, §ta ée§, takav je Zivot. Meni je tako ovo lijepo, ne mogu to

prestati jesti.

NATALIJA: Meni su jaja lijepa. A kad dam Mimi ona to sve snjupa.'8
DUSAN: Sta, Mima pije jaja?

NATALIJA: Ne, ona kuvano jaje. Kud ¢e ona piti?

DUSAN: Pa ita, to je zdravo.

MILKA: Evo Icinog djede.

DUSAN: Jedino ako ima salmonelu onda si... gotov.

NATALIJA: Ne smijes gristi.

118 pjupati je jedan od onomatopejskih izraza za jesti
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IGOR: Sto bi ja?

MILKA: Sta?

IGOR: Pa lizu. Dva si dovatila.

NATALIJA: Da. Pa dva su spojena. K'o dva usiju.

IGOR: Uha.

MILKA: Jao Dusane al' si ti pametan.

DUSAN: Ja ne znam otkud njima u decembru, ne koji je mjesec ovo?
NATALIJA: Mima se boji ova dva psa.

IGOR: Ona mala?

NATALIA: Ona tamo mala, jednog Stenca, jednog musko?

MILKA: Sto se boji?

NATALIA: Zato $to je jednom, jednom je vrana...

DUSAN: Evo ovca i krava. Ima ona fora, $ta daje krava...
NATALIJA: Znas §ta, moja Mima jednom kad je i$la iz parka kuci...
DUSAN: 1z ¢ega?

NATALIJA: Iz parka. Ku¢i. I zna$ §ta, napala je jedna vrana. Ovako je udarila po glavi. Krilom
bum. I ona trk ku¢i. Ali jako je spora a mora i¢i na folklor. Pa je spora. I moram ti re¢i, malo je

liena. Sta si dobio?

DUSAN: Sad imam tri Zivotinje. Imam svoju pticu, a ovo je buba i to je krava.
NATALIJA: Ne mozes tako govoriti svojim... $ta ti je.

DUSAN: A to ti je Zivotinja, u Indiji plemenita, 3ta fali kravi.

NATALIJA: 'Aj dobro, ne Cuje te.
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DUSAN: Daje mlijeko, od mlijeka nastaje ¢okolada.

NATALIJA: Ne nastaje, mi smo i8li u KraSograd.

DUSAN: A od &ega nastaje ¢okolada, hajde... od krasa, mlijeka, $ecera, bragna... je 1' tako?
MILKA: Brasna!

DUSAN: Pa ne znam, §ta?

IGOR: Milka, oni idu u Zagreb u prvom razredu, a mi idemo u Sisak samo.
NATALIJIA: Mi idemo u Zagreb, u Krasograd.

DUSAN: A vi mali ne moZete ni do Siska da se ne ispovracate. Je I' ko povra¢ao?
NATALIJA: Ne, nisu jos isli. Tek na ljeto, na proljece.

DUSAN: A i ova $minka mi se skida.

NATALIJA: Je I' te pece?

DUSAN: A ne pece, to je za kozu, to i da upadne u oko samo ée biti malo crno. Vratiéu ovu korpu,

Zivcira me.

NATALIJA: Onaj Petar, kaslje kao neka svinja. Stavi samo tu.
MILKA: Osecas se kao ¢okolada?

DUSAN: Jeo sam je, §ta?

NATALIJA: Cije je ovo?

DUSAN: Cokolada je sveta hrana.

NATALIJA: Nije. Jabuka je sveta hrana.

MILKA: Ti tol'ko volis te jabuke?

NATALIJA: A sta bi ja? To je zdravo.
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DUSAN: Igor kad jede bilo koje voée on uzme u usta i onda koru od tog voéa pljune. Od mandarina

1 od narandza samo sok posisa i to je to.

NATALIJA: Predaj se.

NUKLEARNI OTPAD

Ovde smo imali najveci izazov u pogledu toga kada da izademo iz kadra. Problem je delimi¢no
bio tehnicke prirode (putnice ne prestaju da pricaju i preklapaju se, Sto bi rez ucinilo previse
vestackim 1 vidljivim, poput iznenadnog Samara) a delimi¢no sadrzajne (razgovor drzi paznju i
donosi druge informacije od znacaja). Medutim, kadar u svojoj celosti traje skoro 20 minuta, i iako
smo u nekom trenutku razmisljali o ukljucivanju veceg segmenta ove voznje u film, ipak smo se
odlucili za skra¢enje. U finalnoj verziji filma je prvih 7 minuta voZnje, a ovde je transkript ostatka

razgovora.
KADAR A_016_C004

SANJA: Ja znam da je jedan ¢ovek bio tamo, ovaj, kaze ovako: ,,Pa §ta vi hoCete, imate tu samo
rakiju, imate tu samo kobasicu, Sta hoc¢ete? Gdje su vam ljudi?* Nemojte to vredati. Jedan Covek
da postoji, taj jedan je Covek vrijedan, a kamoli biljke, Zivotinje, voda. A samo vi pristante, vi Cete,

ne znam, dobiti ovo, dobiti ono, sume novca itd.

ANITA: Taj gospodin koji je to rekao on ti je trebao otvoriti ured u Dvoru, a on je inace lijjecnik.
I on je trebao otvoriti ured u Dvoru, da bi on dao dijagnozu da smo mi zdravi, da mi moZemo
prihvatiti takav otpad. Sad bi on imao taj ured gde bi on mjerio tlak ljudima. A zna$ ti nase bake
kakve su, one bi sve jadnice poletjele, znas, one vole to da im se izmjeri tlak, da vide... 1 on bi
iskoristio tu njihovu naivnost i napisao ,,da, da zdravi su“. A svi znamo da te bake vjerojatno

koriste svejedno lijek za tlak ili za nesto...
SANJA. Ne znam je I' si ti i8la do kapije?

ANITA: Jesam.
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SANA: Te bivse kasarne, Cerkezovac, kako je zovu. Ja sam imala jednom priliku da budem.
Odmabh tu dode, neko se pojavi da nas tjera, da nema pristupa. Zabranjen je pristup tom cijelom

podrudju.
ANITA: To je zastrasivanje. Ti moze$ do¢i ravno do kapije, samo ne smijes naravno...
SANJA: ... fotografisati.

ANITA: Tako je. Jer ovako — nije to bivsa vojarna, ona je jo$ uvek vojarna, jo$ uvek je vojska

unutra. Oni nisu napravili primopredaju kao $to su rekli.
SANJA: A vidi$ u svim vijestima je bilo da je to sve napravljeno, da je to gotovo.

ANITA: Ne, ne, ne. Oni su to trebali predati, vratiti drzavnoj imovini i onda dati u Ministarstvo za
zastitu okoliSa. Oni to nisu napravili. Jo§ uvek je gore vojska i bila sam nekoliko puta gore.
Postujem, vojska je drzava unutar drzave, ali ja zakonski smijem do¢i do kapije, jer nigdje ne stoje,
ako si vidjela, nigdje ne stoje ni znakovi, ne stoje ni kamere, ne postoji nista, nego samo znaci na

kapiji. Ja do kapije mogu, jer kod same kapije postoji kuca.

SANJA: A je I' se ljudi, odmah se tu neko pojavi, sad da I' tu ima kamere, Sta ima, oni odmah

tjeraju da se ide.

ANITA: Dozivjela sam neke neugodnosti, kao jedan vojnik je poCeo ono kad je kampanjola isla
on je meni vikao ,,ja ¢u zvati policiju®. Ja rekoh ,,moze, moZze, ti meni zovi civilnu policiju, ja ¢u

tebi zvati tvoju.*

SANIJA: Al' ti ne radi$ niSta protiv zakona.

ANITA: Pa rekla sam mu, zato zovi.

SANJA: Nema razloga se plasiti. Nema se razloga plasiti.

ANITA: Vjerojatno je valjda mislio da ¢e me zastrasiti s tim, al' kad sam ja njemu viknula ,,da, da,

moze, moze, ja ¢u onda zvati vojnu policiju zato Sto ti meni prijetis* onda je odustao.
SANJA: Ja znam po pri¢ama da su gore skladista, ta su skladista odozgo 'ajmo reéi...
ANITA: ... da su atomska sklonista.
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SANJA: Atomska sklonista, da su odozgo obezbedena od tog nekog nuklearnog napada, 'ajmo

tako reci. A dolje, porozno zemljiste...
ANITA: Pa nekoliko ih je propalo.

SANJA: Eto. Da.

ANITA: Nekoliko ih je propalo, ali gledaj, atomska skloniSta su radena iz nekog razloga. Ne zato
Sto je onaj sistem imao viSe novaca, pa 'ajmo raditi atomska sklonista. I nije samo kod nas nego

postoje ta atomska sklonista svugdje u svijetu.

SANJA: Meni jako smeta kad oni kazu da na$§ Dvor, ovo podrucje, ovdje Sire, kazu tu nema
zemljotresa. Kako nema zemljotresa? Bio u Kninu zemljotres, mi ga osjetimo, ja ga osjetim u

svojoj kuéi.

ANITA: Pa Zrinsku goru je 2015... je I' se sjec¢as onog potresa? | onda je bio 4,9 po Rihteru da bi
posle umanjili na 3,9. Probaj proguglati, vidjeces da pise 3,9, a nastala je bukvalno eksplozija 1
odmah sam zvala Zupaniju, jer sam tamo imala suradnike sa kojima sam suradjivala i oni kazu ,,je

I' sve u redu dolje kod vas? 4,9 je.” I da bi se posle i$lo umanjivati ta brojka.

SANIJA: Ja se sjecam, prije neke godine je bio dolje. U Banja Lucti je bio centar i onda se kod nas...
ja znam da sam spavala, da me je rano ujutru u 6 sati probudilo i ja sam brze otvorila taj neki
prozor, ne znam ono $ta je Sta je Sta je 1 onda poslije palim televiziju, vidim da je Banja Luka,
zovem sestru — je I' ziva, Sta se desilo? U stvari, to je samo bilo neko podrhtavanje, ali je bio

zemljotres. Niko ne moZe re¢i da ovde nema zemljotresa.

ANITA: Ima, ima. I Cesti su.

SANJA: Trusno podrucje, ¢cim ima vode. Gdje ima vode tu je trusno podrucje, je ' tako?
ANITA: Sanja, je ' se ti sje¢as kamenoloma? Kad je radio kamenolom...

SANJA: Gdje?

ANITA: Kod Dobretina, iza Dobretina.

SANJA: Znam, znam.
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ANITA: Koliko je potresa onda bilo?
SANJA: Jeste.

ANITA: Ja sam jednom prilikom bila sama u ku¢i i taj udar kad je bio ja sam mislila prozori ¢e mi

popadati i ja kazem muZzu ,,bio je potres®.
SANJA: Ovdje je moj tata radio. Zeljezara Sisak. Da, tu je moj tata radio.

ANITA: E, 'ajde molim te sad pogledaj. Sad ¢es vidjeti tu sa strane imamo kante za reciklazu. Tu

stoje ve¢ 6-7 godina, koliko sam ja usnimila vidjeti ili su ih maknuli.
SANJA: Nema.

ANITA: Maknuli su ih.

SANJA: Kako je to sve propalo.

ANITA: Da. Eno ih, vidi$ da postoje.

SANA: Eno ih zute.

ANITA: Da. Mi to jo§ uvijek nemamo.

SANJA: Ali ja se bojim. Ja se bojim kad bi mi te kante dobili, oni bi nama dali da mi to sve

placamo. Neka kanti tu gdje su, nemamo mi takvog otpada.
ANITA: Ali zato mora postojati reciklazno dvoriste.
SANJA: Pa znam, da.

ANITA: Samo da se vratim na te potrese dok je kamenolom i onda je kad su krenuli ti potresi

jedan za drugim onda su prestali sa odvozom kamena iz kamenoloma.
SANJA: Eto.

ANITA: | moj suprug meni nije vjerovao dok jedan dan nije doSao i probao otvoriti vrata od

frizidera, nisu se dala otvoriti.
SANJA: O boze.
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ANITA: Da, jer jer zakrenut bio frizider. Ja kazem ,,pa jesam ti rekla da je bio potres i to ne znam

koji danas.*. Jer on se ne osjeti vani koliko se osjeti u ku¢i.
SANIJA: A oni nas ubjeduju da nema potresa...

ANITA: Upravo to.

SANIJA: ... da nije trusno podru¢je, da nema klizista...
ANITA: Klizista postoje.

SANA: ... da nema ljudi, da nema... ne znam, potoka, da nema rijeke, da nema... pa koliko u rijeci

Uni kazu da ima vrsta ribe?

ANITA: Zasti¢ene vrste.

SANJA: ZaSticene vrste ribe.

ANITA: Zato §to se mladica jedino mrijesti u reci Uni.

SANJA: Da. | ta Trgovska gora se nalazi na 800 metara. 800 metara, mi govorimo o0 metrima od

odlagalista, pocetka odlagalista.

ANITA: E ovako, draga, zna$ $ta mene ljuti? Zato Sto kaze Trgovska gora. A gdje je tamo gora?
SANJA: Nigdje.

ANITA: Nema nigdje. Ravnina. Poplave dolaze isto tamo.

SANJA: Da. Nadzemne, podzemne vode. Sta ¢éemo... znas §ta? Ne damo se mi. Ja sam ovako rekla
— ja ¢u lijegati ako treba pred one kamione kad krenu. Sta? Jer oni sad treba da dobiju ekolosku
dozvolu, treba da dobiju sva ta odobrenja, treba te mine koje su ostale iza rata, §to je tu bilo

minirano, treba te mine da se sklone. Je I' tako?

ANITA: 'Ajde ti meni molim te reci kako su oni zamislili u slucaju... pazi, klimatske promene evo

pricamo kakva su nam ljeta... da dode do pozara...

SANJA: Da.
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ANITA: Kako oni misle do¢i uopcée?
SANJA: A ne moze. To kad se izgradi to ne moze nista. (smeh) Ni pozar, ni poplava ni nista.

ANITA: A nit su napravili protivpozarne vlake, niti su razminirali. Suma je blizu, mislim ono,
moze doc¢i do pogreske ljudskog faktora, moze se desiti da od groma, moze se bilo Sta desiti. Oni
ne ra¢unaju na ono... evo bas, jednom prilikom sam isto imala razgovor sa ljudima u Sloveniji koji

su blizu nuklearke. Zasto se Zagreb prepadne kad bude potres 3,8?
SANJA: Da. Zbog tog gore.

ANITA: Pa ne boji se valjda radi neke tegle cvijeca koja je pala, nego se boji ovoga zato jer je bas
na udaru nuklearke. I kazu ,,zive ljudi sa tim®“, a ja sam pricala sa njima i pitala ,,da li vi imate
strategiju u slucaju ako dode do nekakve katastrofe?” Oni su svi zajedno rekli ,,pa gle,
nemamo.* ,,A §ta je sa jodnim tabletama?‘ ,,Pa imamo u ljekarni.” Znaci nemate ni kod kuce. A

znamo da radijacija direktno udara na zlijezdu S$titnjacu.

SANJA: Znas§ kako, ja se samo isto tu bojim da oni taj otpad ne bi dovezli, ostavili, pa da bude
neko vrijeme, znas 10, 15, 20 ne znam godina, pa ¢emo mi to dislocirati, vozi¢emo ga tamo,
vozi¢emo... ali to je, ja to ne mogu podnijeti nikako, mislim ne mogu to shvatiti da uopsSte nekome

tako neSto moze da padne na pamet.

ANITA: Pa ne znam koji je bio genijalac da iz Slovenije ¢ak ide voziti to toliko daleko ovdje.
SANJA: Koliko je bilo prvo ono mjesta da bi to u Hrvatskoj se moglo skladistiti?

ANITA: Cetiri. Bila je Petrova gora, bila je Moslavacka gora, Trgovska gora i Papuk.
SANJA: | za nas niko nije mogao lobirati i mi ostasmo.

ANITA: Gledaj, kad kaZe lobirati tko je lobirao?

SANJA: Tako neka strana rijec, teska, da se prepadnem.

ANITA: Pa, bila je lokalna samoupravna jedinica koja je rekla, taj nacelnik koji je bio tad rekao

,»Ja to ne zelim* jer oni su dosli sa ponudom, a nisu dosli i rekli ,,vi morate*.
SANJA: Da, da.
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ANITA: Jer Sasa Medakovi¢ tada, dok je bio isto sa tom javnom tribinom, kad smo mi njega
ovako, bez kamera, bez i¢ega pitali ,,Sta bi se desilo sad kad bi nas nacelnik rekao ja to ne zelim?“,

veli ,,niSta, ja bi se okrenuo sa ovom svojom ekipom, vratio se u Zagreb.*

SANJA: Ne znam, da, nekako je sve do ljudi. Sve je do ljudi i mislim da su ljudi, da je taj, ti
vjecénici, taj nacelnik, da su oni vjerovali da ¢e to proci lakse. Da ¢e to proci, da ¢e to narod
prihvatiti, da narod neée imati peticiju, da narod je glup. Sta je, ne znam $ta je mislio, da ¢e to
proci, da ¢e se platiti? Jer se sad pri¢a da su oni protiv toga i ko sam ja da kazem da je on za? Ja
sam Cula na svoje usi kad je on rekao da Zeli da bude prvi gradonacelnik gdje ¢e biti skladiste
nuklearnog otpada. Ovo se sve kosi sa svim, ne znam, moralnim vrijednostima, pravilima, ne

Znam...

ANITA: Ja ne razumijem za$to je on... mislim, zaSto je on, znam da on ne Zivi vie tu, da je on

viSe u Zagrebu, nego Sto je ovdje, ali me cude vjeénici.
SANJA: Da.

ANITA: Vi ste ovdje, vasa djeca su ovdje, vasi unuci su ovdje. Kako vi mozete danas-sutra
pogledati svojoj djeci? Jer ja sam se pitala, mogla sam 1 ja sjedeti kucéi, ispijati kave... Sta ja znam,

nades$ neku zanimaciju...
SANJA: Olajavati, prepricavati...

ANITA: Na¢i neku sapunicu, bezvezariju neku... Ali $ta bi moja djeca meni rekla — to je bilo

pitanje — $ta si ti mama radila po tom pitanju dok su oni radili $ta su htjeli?

SANIJA: Da. Znas kako, ne radi se sve oko mene i tebe. Ne vrti se svijet oko mene i tebe... 1li oko

bilo kojeg pojedinca.

KUD

U ovom slu¢aju smo imali potpuno drugu vrstu problema nego u prethodna dva sluc¢aja. Snimili
smo verziju sa potpuno razli¢itim verzijama putnika — tri muskarca. Odluka o verziji koja ¢e u¢iu

film bi znacajano uticala i na sam film. Za razliku od meSovitog KUD-a koji u svojoj sustini peva
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o ¢eznji za domom, ovde muska grupa peva isklju¢ivo ljubavne pesme o Zenama. Razdragani su i
veseli, pomalo pripiti 1 ovaj izbor bi verovatno doprineo duhovitosti filma. Medutim, buduci da
smo ve¢ izabrali Milkinu pricu koja govori o polozaju i iskustvu Zene u ruralnoj sredini, smatrala
sam da bi Saljive pesme o varljvim Zenama i poZeljnim jaranima bili isuvise sli¢ni po temi, te sam

se na kraju odlucila za drugu opciju.

KADAR A_010_C003

MILAN: Digni de onu jednu ‘Imam jednu koju volim jako’. Jebem joj muku jeZovu...
DUSAN: Da da

NIKOLA: Oc¢u ja prvi taj glas?

DUSAN: De ti

SVI: Imam jednu
Imam jednu koju volim jako

Koju volim jako

A sve druge
A sve druge volim podjednako

Volim podjednako

MILAN: Mora se malo gucnut', nema druge. Samo povuci dok ima. 'Ajde bjezi, sad bolje i vidim...

ajoj majko moja.

SVI: Sto bi selo da mu nije mene?

Za kog bi se otimale Zene?

Sto bi selo? Sto bi selo?
Da mu nije mene? Da mu nije mene?

Za kog bi se? Za kog bi se otimale Zene?
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Otimale Zene.

Ja u rovu lezim kraj Sarana

Moja draga uz drugog jarana

Ja urovu, ja u rovu lezim kraj Sarana

O djevojko

Moja draga uz drugog jarana
Moja draga uz drugog jarana

O djevojko

Moja draga u te gledajuci

Kamo lepe s tobom spavajuci

Igram pjevam od se’me godine

Pomoz’ boze tako do stotine

Igram igram pjevam
Igram pjevam od sedme godine

“’Pomoz’ boze tako do stotine’’

Pomoz pomoz,
Pomoz' boze tako do stotine

O djevojko

MILAN: Mjenjaj glas, Maro moja, o jagodo moja

SVI: Sjet' se mala mene, oj ljubavi

Maro moja, o jagodo moja

Ako I' mozes ti me zaboravi
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Maro moja, o jagodo moja

DUSAN: Nije dobro

SVI: Pitaju me sam odakle sam lola
Maro moja, o jagodo moja
Sa Banije, iz op¢ine Dvora

Maro moja, o jagodo moja

Ja isprela mjesec preko gora...

To jesmo... nismo. O mjesece kad je zora.

Ja isprela mjesec preko gora
Maro moja, o jagodo moja
O mjesece hoce ' skoro zora

Maro moja, o0 jagodo moja

S desna na levo: Milan Srtbac, Nikola Milicevié¢, Dusan Joka
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4.3.6. LOGLINE

Senzorno — etnografsko iskustvo o ljudima i prirodi zarobljenim u vremenu.

4.3.7. SINOPSIS

Razlic¢iti putnici voze se putem po obodu prostrane Sume. Sa sobom nose price o gnezdima
strSljena, petciijama protiv nuklearnog otpada, samoc¢i, vaSarskim poslasticama, folklornim
tradicijama, posetama grobljima i putevima koji vode ka domu. Spokojna dok je okupana suncem,

misteriozna u magli 1 divlja iznad reke, Suma pruza okvir za sedam prica koje prolaze pored nje.

4.3.8. PLAKAT

Uradili smo dve verzije plakata za potrebe promocije filma. Prvo, odnosno primarno vizuelno
reSenje predstavljalo je ceo film 1 naznaku ideje — unutar preovladujuceg pejzaza, nazire se put i

kola koja njima prolaze na putu ka kuéi.

Druga verzija fokusirana je samo na pejzaz 1 prazan put u daljini. Obe verzije radene su za potrebe

promocije filma u inostranstvu, te nisu radene verzije plakata sa naslovom na srpskom.

Plakat je uraden u saradnji sa autorkom Leom Embeli.
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5. REZULTAT UMETNICKO-ISTRAZIVACKOG RADA

Finalna verzija filma "Koreni’ traje 80 minuta. Realizovan je pionirski poduhvat belezenja zivota,
kulture i obiCaja (pretezno) srpskog stanovnistva opsStine Dvor na Uni na takav nacin da je stvorena
umetnicka slika toga mesta, bazirana na primeni metoda senzorne etnografije. Rezultat je
konceptualni, nenarativni dokumentarni film koji gledaocu ostavlja utisak senzorno dozivljenog

iskustva.

Film je svetsku premijeru imao na internacionalnom filmskom festivalu Karlovi Vari (Karlovy
Vary International Film Festival) u takmicarksoj selekciji Isto¢no od zapada (East of the West)
22.08.2021. godine.!'® Od 12 filmova u selekciji, Koreni su bili jedini ne-igrani film. Na premijeri,
u najavnom govoru publici, Lenka Tirpakova (Lenka Tyrpakova) kao jedna od programerki
festivala, na nase potpuno iznenadenje najavila je film kao takav da, ukoliko ne znate da je

dokumentarni, mozete vrlo lako da pomislite da je igrani.

Najvise reakacija publike je izazvala prica o str§ljenovima, izmedu ostalog i zbog toga §to se u njoj
pominje ‘azijska gripa 1958. godine’ i noSenje maski, Sto je korespondiralo sa savremenim
iskustvom pandemije korona virusa koje sami nikada ne bismo mogli da predvidimo i doprinelo
nenadanoj univerzalnosti price. Za mene, najvece iznenadenje su bili neki od komentara publike,
odnosno onih ljudi koji su mi prisli nakon projekcije — zamisljeni i sa suznim o¢ima regli su mi da
su ih posebno dirnule ovce 1 poslednji kadar praznog sedista. Da su ih naveli da se zapitaju o

sopstevnoj smrtnosti i prolaznosti Zivota.

Nacionalnu premijeru smo imali oko mesec kasnije, 12.09.2021. godine u okviru nacionalne
takmicarske selekcije internacionalnog festivala dokumentarnog filma Beldocs. Domaca publika,
buduéi da moze da razume sve nijanse jezika, bila je u prilici da se mnogo ceS¢e nasmeje tokom
filma. Posle projekcije, veliki broj kolega i publike mi je prisao sa knedlom u grlu. Utisci su se
razlikovali, svako je najviSe reagovao na razli¢ite voznje tokom filma. Interesantno, izdvojila bih
da je i domaca publika imala potrebu da naglasi koliko ih je scena sa ovcama dirnula. Tumacili su
ga kao ceo film u malom — ovce, razli¢itih doba se krecu, nigde ne staju, u ve¢itom pokretu ciklusa

zivota. Mnogi su mi rekli da su dobili jaku Zelju da posete Dvor.

119 https://www.kviff.com/en/programme/film/57/33257-roots (pristupljeno u januaru 2023)
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Film je osvojio nagradu za najbolju kameru u nacionalnoj selekciji.

Naravno, iako u manjini, na oba pomenuta festivala je bilo i ljudi kojima je film bio dosadan —
nekima su voznje bile preduge, nekima pejzazi. Vrpoljili bi se u sedistu ili gledali na sat tokom

scena koje im nisu drzale paznju.

Film je americku premijeru imao na internacionalnom filmskom festivalu Kemden (Camden
International Film Festival) u okviru takmicarske selekcije posvecene savremenoj etnografiji
(Contemporary ethnography selection). Festival je odrzan u ameri¢koj saveznoj drzavi Mejn
izmedu 16. i 26. septembra 2021. godine, u hibridnoj formi — delimi¢no uzivo, delimi¢no onlajn.
Ovoj projekciji na Zalost nisam prisustvovala, stoga ne znam kakve su bile reakcije publike. Znam
samo da mi je izvrS$ni i umetnicki direktor festivala Ben Fovli (Ben Fowlie) pisao sa re¢ima da ‘ne

moze da prestane da razmislja o poslednjem kadru filma’ 1%

Azijsku premijeru smo imali na internacionalnom festivalu planinskog filma Uldu (Ulju Mountain
Film Festival) u Republici Koreji, 2.4.2022. godine u okviru internacionalne takmicarske selekcije.
Ovde sam bila u prilici da imam onlajn razgovor sa publikom. Korejce je najviSe interesovalo
poreklo i dodatno znacenje pesama koje peva KUD kao i trenutna situacija sa prirodom i

nuklearnim otpadom. Jednom gospodinu su voznje bile jako zanimljive ali pejzazi predugi.

Uzevsi u obzir iskustva sa tri razli¢ita kontinenta, zanimljivo je kako je film percipiran. Od Cetiri
festivala, samo jedan je bio dokumentarni, ostali su prevashodno, ako ne i iskljucivo festivali
igranog filma. Tokom davanja intervjua i razgovora sa novinarima, bilo je poteskoca da se film
svrsta u neku kategoriju. Tako je Sandra Hezinova (Sandra Hezinovd) sa festival Karlovi Vari
Korene nazvala ‘konceptualnim filmom’ i ‘senzornim iskustvom’!?!, Stefani Boven (Stepahnie
Bowen) u tekstu za portal *Oko za film’ (Eye for Film) dokufikcijom’??, Loren Visot (Lauren

Wissot) iz magazina Filmmejker (Filmmaker Magazine) ‘dokumentarnim’?3, Mark Adams (Mark

120 | i¢na prepiska putem mejla

121 hitps://www.kviff.com/en/programme/film/57/33257-roots (pristupljeno u januaru 2023)

122 hitps://www.eyeforfilm.co.uk/review/roots-202 1-film-review-by-stephanie-brown (pristupljeno u januaru
2023)

123 https://filmmakermagazine.com/112077-we-edited-the-film-in-a-sort-of-circle-without-the-credits-it-could-
even-be-played-in-a-loop-tea-lukac-on-her-karlovy-vary-international-film-festival-debut-roots/#.ZC099nZBxPY
(pristupljeno u januaru 2023)

112


https://www.kviff.com/en/programme/film/57/33257-roots
https://www.eyeforfilm.co.uk/review/roots-2021-film-review-by-stephanie-brown
https://filmmakermagazine.com/112077-we-edited-the-film-in-a-sort-of-circle-without-the-credits-it-could-even-be-played-in-a-loop-tea-lukac-on-her-karlovy-vary-international-film-festival-debut-roots/#.ZC099nZBxPY
https://filmmakermagazine.com/112077-we-edited-the-film-in-a-sort-of-circle-without-the-credits-it-could-even-be-played-in-a-loop-tea-lukac-on-her-karlovy-vary-international-film-festival-debut-roots/#.ZC099nZBxPY

Adams) iz Biznis Dok Evrope (Business Doc Europe) ‘opservativnim’ i ‘antropoloskim’*?*, Arun
Kumar (Arun Kumar) iz Haj on films ( High on Films) ‘sinergijom etnografskog i
eksperimentalnog’'?, a Ejmi DeBrisi (Amy DesBrisay) iz Universal sinema (Universal Cinema)
‘magi¢nim realizmom’ i ‘ekoloskom fantazijom’'?®. Dubravka Laki¢ je u tekstu za Politiku
objedinila sve te nazvala film ‘dugometrazno-dokumentarno-igrano-etnografsko-antropolosko-

konceptualnim’.*?’

Meni su ove reakcije i jezicke neodoumice bile jako interesantne i smatram da su dobar pokazatelj

da je zeljeni cilj ovog rada ostvaren, pre svega u pogledu filmskog jezika.

5.1. RECENZIJE | KRITIKE

’Koreni’ su finansirani kao eksperimentalni film, zatim je film svetsku premijeru imao na festivalu
u Karlovim Varima, rame uz rame sa iskljucivo igranim filmovima, a nacionalnu premijeru na

festivalu isklju¢ivo dokumentarnog filma.

Kada su zvanicne kritike i recenzije u pitanju, izdvojila bih nekoliko nacina na koji se pisalo o
filmu — pozitivno, neutralno i negativno. Pregled kritike, pored komenatara na film, donosi i
razli¢ite vrste gledalackih reakcija na film. Tako Sandra Hezivnova, ispred festivala Karlovi Vari

film opisuje na slede¢i nacin:

‘Gde etnografski film tezi deskripciji 1 objektivnosti, antropoloska istraga Tee Lukac koristi
namestene scene u cilju stvaranja mozaika prica, izgovorenih ili nagovestenih. Ovaj konceptualni

debi sastavljen je iz samo nekoliko dominatnih estetskih elemenata, time stavljajuci vec¢i fokus na

124 https://businessdoceurope.com/karlovy-vary-review-roots-by-tea-lukac/ (pristupljeno u januaru 2023)
125 https://www.highonfilms.com/roots-2021-kviff-review/?fbclid=IwAR2ZFAmI|z8VegrGawengZbRWOgBD--
7Uw9cu2pLIOMD6iPNdhKKgZ9Yyqs9c (pristupljeno u januaru 2023)

126 https://universalcinema.ca/karlovy-vary-film-festival-2021-roots/ (pristupljeno u januaru 2023)

127 https://www.politika.rs/sr/clanak/486070/Price-koje-se-bore-da-se-ne-zaborave (pristupljeno u januaru 2023)
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studiju fenomena sec¢anja, istorije i tradicije. Naglasak je na senzornom iskustvu koje ipak nikada

ne umanjuje autenti¢nost scena i snimljenih svedodanstava.’*1%8

Mariona Borul Zapata (Mariona Borrull Zapata) u recenzijama filmova sa Karlovih Veri za Spanski
filmski portal, bira da pise i1 o filmu ’Koreni’. Zanimljivo je da poredi postupak upotrebe kamere
sa filmovima *Taksi’ Dzafara Panahija (’Teheran taxi’, Jafar Panahi, 2015) i *Toc¢ak sudbine i
fantazije’ Rjusuke Hamagucija ("The Weel of Fortune and Fatasy’, Ryusuke Hamaguchi, 2021) 1

daje filmu cetiri od pet mogucih zvezdica uz slede¢a razmisljanja:

*Sta ¢ini $umski pejzaz? Mogu li ljudi koji je naseljavaju takode da postanu pejzaz? (...) Statiéna,
otvorena i porozna, (kamera) ¢e pretvoriti predivnu okolinu koja okruzuje likove u pozadinu, u
iskru na tapiseriji kojoj nije potreban drugi razlog postojanja osim same sebe. Dosao je ¢as ¢oveka,
tih lica koja daju glas tim planinama koje prolaze, tihe, izvan vozila. (...) Svaki veliki film, videli

smo, sadrzi seme pitanja na koja nema jednostavnih odgovora.’?°

Stefani Braun (Stephane Brown) u recenziji za portal Oko za film’ (Eye for Film) takode filmu

daje Cetiri od pet zvezdica:

"Film blistavo izrazava price koje deli svaki putnik, personifikovane u zadivljujucoj slici rajskih 1
krhkih panorama Suma izvan prozora. Putnici na zadnjem sediStu unutar automobila u pokretu,
jezdeci putevima uporedo sa velikom Sumom koja putuje uz njih, otkrivaju deli¢ sebe — dok
vremenske prilike, vreme i kamera nude nov pogled i percepciju okolne prirode. (...) Film je

130, zaustavljajuéi se samo

prelepo snimljen, svako putovanje je snimljeno u neprekidnom ’loop’-u
zbog prizora Suma koji oduzimaju dah. Kamera lebdi iznad liS¢a 1 grana dok one zveckaju kroz
oluju, hvatajuci kapljice kiSe 1 otvara se prema Sirem pejzazu, sa fokusom na delimi¢nom
pomracenju suncevih zraka iza drveca. Ono S§to na prvi pogled li¢i na JarmuSvu *No¢ na zemlji’
(Jim Jarmush, *Night on Earth’, 1991) ili na dokumentarac koji je reSen da inkapsulira kulturnu ili
etnicke porodicnu istoriju i poreklo iz svog naslova, se umesto toga fokusira na individualna 1

uzajamno zavisna iskustva koja formiraju nas sopstveni osecaj li¢nosti. Struktura *’Korena’ je vrlo

dirljiva, kre¢u¢i se kroz mahom linearni narativ starenja, pocinjuc¢i sa decijom radoznalos$¢u i

128 hitps://www.kviff.com/en/programme/film/57/33257-roots (pristupljeno u januaru 2023)

129 https://www.elantepenultimomohicano.com/2021/08/festival-karlovy-vary-criticas-as-far-as-I-can-walk-bird-
atlas-roots-nuuccha-after-winter-dear-ones-two-ships-sisterhood.html (pristupljeno u januaru 2023)

130 ) oop (eng) — u krug, u oméi, petlji
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naivnoS¢u do mudrosti koja dolazi sa godinama. Mozda Sumoviti kraj 1 naslov funkcioniSu na
daleko visem simboli¢nom nivu, gde koreni sami po sebi predstvljaju pocetak ideje i opservacije,
a grane iz kojih se granaju druge grane i lis¢e predstavlju korespondenciju izmedu iskustva i veza
na kojima se zasnima nasa teorija sveta. Mozda uopste nije toliko duboko, 1 film jednostavno zeli
da smesti prirodni svet tik uz ljudski, oba uslovljena da doZive periode mira i brutalnosti. Price
unutar film su duboko u skladu sa njegovim tonom, meSavinom zamisljenosti, euforije,
melanholije i intrige. ’Koren’ imaju emotivni kvalitet bez da govore gledaocima §ta da osecaju,
dopustajuci im da prizove svoje sopstvene odgovore na jednostavan a opet filozofski narativ
otvorenog kraja. (...) Koreni su zapanjuju¢e divan film koji poziva gledaoce u svoju galeriju
ljudskosti, prirode 1 metafizicke za€udnosti. U pitanju je film koji prevazilazi najmanja i najveca
svojstva ljudskog zivota sa zagonetnim $tihom i delikatnim dodirom. Dok ¢e mnogi potrositi
mnogo vremena secirajuci svaki deli¢ u pokusaju da docaraju vece znacenje opojne fotografije,
moze biti da je u pitanju iskustvo koje je najbolje da se ostavi nedovoljno analzirano, pre nego §to

propustimo njegovu §iru sliku’. 1%

Marko Stojiljkovi¢ za Sineuropa (Cineuropa) portal pise:

"Nacin na koji Lukaceva pristupa temi funkcioniSe divno u svojoj jednostavnosti. Sve voznje su
snimljene u jednom staticnom, neprekinutom kadru sa prednjeg sediSta kombija, gledajuci ka
nazad 1 prikazujuéi okruzenje kroz zadnji prozor. Interlude se pak sastoje od kracih, takode
stati¢nih kadrova, montiranih od strane NataSe Panti¢ da gledaoca odmore pre nego Sto se tenzija
ponovo podigne. Kamera Sare Preradovi¢ je hladna 1 stabilna, sinhrona sa prirodnim bojama, i
savrSeno sluzi svrsi. Dizajn zvuka Bojana Paliku¢e mnogo govori, naglaSavajuci zvuke prirode 1
smanjujuci zvuke vezane za ljudsko prisustvo na putu i u gradu. Naslov ‘Koreni’ jasno aludira na
Lukacine porodi¢ne korene koji su iz tog kraja, Ciju istoriju i1 etnografiju istrazuje zajedno sa
izazovima dnevnog Zivota kraja. Termin ‘koreni’ se uglavnom koristi u nacionalnom ili etni¢kom
kontekstu, ali ne ovde. Lukac i njeni likovi nikada ne govore o konfliktima, Drugom svetskom ratu
niti ratu u Jugoslaviji devedesetih godina, koji je pogodio kraj i definitivno je i dalje prisutan u

lokalnom sec¢anju. Koreni koje ona ovde istrazuje su univerzalniji i humaniji. Jednostavno ‘Koreni’

131 https://www.eyeforfilm.co.uk/review/roots-2021-film-review-by-stephanie-brown (pristupljeno u januaru
2023)
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su prelepo ljubavno pismo njenim korenima i ovoj specificnoj geografskoj lokaciji u svoj svojoj

lepoti i okrutnosti.”**?

Kasnije, Marko Stojiljkovi¢ ¢e napisati sli¢nu recenziju i za crnogroski portal ’Pobjeda’, gde ¢e

oceniti film ocenom &etiri minus od mogu¢ih pet.t*3

Dubravka Laki¢ za ‘Politiku’ kaze:

’Lukaceva kroz tu svoju neuobicajenu dokumentaristicko-konceptualnu filmsku formu vodi
gledaoce na, takode neuobicajeno, putovanje. Pejzazi — prelepi i nekako iskustveno mudri u
odnosu na ljude, ljudske greske i grehe — promicuci trepere pored prozora automobila u stalnom
pokretu (...) I tako, korak po korak, sa antropoloSkom istragom i svesno minimalnom upotrebom
filmskih alata, Tea Lukac priblizava gledaocu fenomen secanja, istorije i tradicije kraja u kome je
rodena i kojima se sada na ovaj nacin i emocionalno vra¢a. Zato njeni ,,Koreni” imaju i tu dodatno
op&injavajuéu intimisti¢ku notu.”3

Mark Adams (Mark Adams) za Biznis dok Evropu (Business Doc Europe) film dozivaljava na

slede¢i nacin:

’Film se sastoji iz serije ‘poglavlja’, od kojih je svako suptilno drugacije u tonu, strukturi i
kontekstu. Rediteljka Tea Luka¢ ne pokusava da bude bilo $ta do objektivna, ali teme koje pokriva
¢ine veoma gledljivo filmsko iskustvo. (...) Culno iskustvo filma dobro se uklapa u vinjete — zvuke
(bilo da je u pitanju zvono ili jurnjava recne vode) koji se impresivno uklapaju u slike — pri ¢emu
Tea Luka¢ pokazuje u isto vreme 1 kontrolu 1 suzdrzanost dok dopusta ucesnicima da ispricaju

svoje price.”t%®

Film ima i jednu recenziju objavljenu na korejskom jeziku, u kojoj se daje dodatna dimenzija filmu
— da prati Cetiri godiSnja doba:

‘Price ukupno 6 grupa stanovnika u taksiju teku kao da su deo omnibusa. Takode, osvaja

impresivni osecaj realizma, kao da direktno sluSate price putnika sa prednjeg sedista taksija. (...)

132https://cineuropa.org/en/newsdetail/409381/?fbclid=IwAROWpQsyrilAz8tGa6AEWABaPTDOtkVrdQxzyFbeplg6cx
VMXupGpUcrRTk (pristupljeno u januaru 2023)
133 https://www.pobjeda.me/clanak/tanke-niti-pripadanija (pristupljeno u januaru 2023)

134 https://www.politika.rs/sr/clanak/486070/Price-koje-se-bore-da-se-ne-zaborave (pristupljeno u januaru 2023)

135 https://businessdoceurope.com/karlovy-vary-review-roots-by-tea-lukac/ (pristupljeno u januaru 2023)
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Pri svakom smenjivaju putnika umetnuti su snimci prirode, poput planina, potoka i okolnog

drveéa. Promenljiva priroda &etiri godi$nja doba ponekad je lepa, a ponekad mracna.’**

Arun Kumar za Haj on films (High on Films) poeti¢no pise:

‘Ponekad najveca ljudska pri¢a moze biti sadrzana u najmanjoj (mestu, trenutku itd). To je ono Sto
nam fascinatno ogoljen ali duboko intiman i umirujuc¢i dokumentarac Tee Lukac porucuje. (...)
Medutim, dokumentarac je nesto vise od pokusaja da se ponovo otkrije sopstvena izgubljena licna
istorija. U pitanju je pre prili¢no savrSena sinergija etnografskog i eksperimentalnog. Ili bi ‘Koreni’
mogli da se opiSu kao pazljivo proucavanje i pejzaza i ljudi. (...) Jukstapozicija scena iz jednog
kadra u atomobilu i viSestrukih stati¢nih snimaka ogromne Sume u ‘Korenima’ postepeno razvija
sopstveni ritam. StaviSe, ciklusi pri¢a ili njihov nedostatak izazivaju razli¢ita oseéanja: od
razigranog do preteceg; opustenog do fascinantnog. Ne znam koliko toga je bilo iscenirano ili
koliko permutacija je bilo potrebno da bi se ovo usavrsilo. Jasno je da je u pitanju brisanje granica
o tome $ta predstvalja dokumentarac, vizuelnu etnografiju ili fikciju. Stavise, likovi koje vidimo u
‘ramu unutar rama’, njihove price, ili ¢ak njihova tiSina nude tako Zivo ¢ulno iskustvo. Zapravo,
znacajna za tako kompleksne senzorne detalje je preciznost sa kojom je uraden zvuk. (...) Sve §to
znamo o likovima je kroz njihove price, razmene ili emocije koje registrujejmo na njihovim licima.
Ova minimalna ekspozicija nas stavlja u isti prostor sa njima. Na momente emotivne granice
izmedu nas i likova se dezintegriSu, ili bismo mogli da kazemo da prelaze okvire prostora. U
drugim pak momentima, mi jednostavno posmatramo prostr sa naSe privilegovane distance 1
razmi$ljamo kroz ¢in slusanja i gledanja. (...) Luka¢ zadrzava neodredenost — esencijalnu za
etnografske radove — prema ljudima i pricama koje pric¢aju. Prema tome, navodi nas na refleksiju
— kroz opustajuci audio-vizuelni jezik — o naSim sopstvenim korenima: neCemu $to je uvek

kombinacija istorije, kulture i seéanja.”*13’

Horhe Perera (Jorge Pereira) film ocenjuje sa tri i po zvezdice od pet i, te piSe za portal CTNEMA:

"Postoji nesto zaista mangneticno 1 zagonetno u ‘Korenima’ (...) NeSto koliko lepo toliko 1

zastraSujuce, atmosferi¢no 1 perverzno, ali 1 radoznalo 1 oCaravajuce, pomalo nalik na Sumu

138https://maily.so/popcornletter/posts/de10db1f?fbclid=IwAR3nXDWX1TmizJzieOaydO9HswOr7n2Ry4xosk4ArzXO
ryuuiMOp3c6ay4w (pristupljeno u januaru 2023)

137 https://www.highonfilms.com/roots-202 1-kviff-review/?fbclid=IwAR2ZFAmIz8VgrGawengZbRW0gBD--
7Uw9cu2pLIOMD6{PNdhKKgZ9Yyqgs9c (pristupljeno u januaru 2023)
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prekrivenu maglom koju s vremena na vreme posmatramo i znamo da krije uspomene i li¢no i
kolektivno naslede. (...) Predivan 1 instrospektovan film koji osvaja gledaoca svojom

jednostavnosnju i spretnoscéu.’ 1

Sa druge strane, Eren Odabasi (Eren Odabasi) u svom osvrtu za Internacionalno drustvo ljubitelja
filma (International cinefile society) ne pronalazi nista od onoga §to je Aruna, Horhea ili Marka

dotaklo. Erenu se film ocigledno toliko nije dopao da je pisao:

’Cak i na kraju osamdesetominutne voZnje ostaje nejasno §ta ovo takozvano filmsko ‘istraZivanje’
zapravo istrazuje. Naslov filma sugeriSe neku vrstu interesa za apstraktnim i liénim temama poput
pripadnosti, porodice, doma i tako dalje. (...) Vizuelni naglasak na okruzujuée planine i reke,
repetativna struktura filma i selekcija putnika svih uzrasta otvara i drugu mogucnost: verovatno
studiju univerzalnih tema poput ciklusa zivota, starenja i prolaska vremena. Na zalost, ’Koreni’ ne
staje ni na jednu od ovih strana, ne uspevajuci da ponudi bilo kakve sveze ideje i1 ostavlja utisak
razoCaravajuce nepovezanog pokusaja dugometraznog filma. Koreni su predivno snimljeni (iako
mozemo da pronadeno podjendako impesivne prizore prirode medu opcijama desktop pozadina na
prakti¢no bilo kom kompjuteru) 1 ima neku toplotu, posebno u uvodnoj epizodi sa grupom dece 1
u kasnijoj sekvenci gde Zene pevaju. Takode ima potencijal da bolje funkcionise kao interaktivna
instalacija, sa svakim dugim kadrom pustenim u krug (loop) na razli¢itim ekranima. (...) Ono $to
je intimno secanje za nekoga ponekad predstavlja niSta vise od lako zaboravljive, nebitne price za

drugog.’ 139

Ejmi DeBrisej (Amy DesBrisay) za Unverzal sinema (Universal cinema) film ocenjuje sa B- i

navodi prednosti i mane filma:

‘Skoro da mozemo da osetimo miris svezeg bora i osetimo maglu na naSem licu. Dugi kadrovi

drevnih reka i vetra medu drve¢em su meditativni podsetnici da usporimo nase mahnite zivote,

138 https://c7nema.net/critica/item/103825-roots-exercicio-de-memoria-entre-viagens-selvagens.html
(pristupljeno u januaru 2023)
139 https://icsfilm.org/reviews/karlovy-vary-2021-review-roots-tea-lukac/ (pristupljeno u januaru 2023)
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dok spori ritam filma naglasava vaznost uvazavanja prirode i cuvanja nasih secanja i kulture kroz
price i oralnu tradiciju. (...) Zapanjujuca fotografija pokazuje eteri¢ne pejzaze i kreira magicni
realizam koji uvlaci gledaoce u ekolosku fantaziju netaknute prirode. Paznja usmerena na lepotu
prirodnog sveta takode dobro funkcioniSe uz sekvencu u kojoj putnici diskutuju o lokalnoj borbi
protiv programa nuklearog otpada koji je predlozila vlada i koji preti da unusti zdravlje okoline.
Meditativni mir prenet iz Cestog fokusa na prirodu bledi kako film meandrira dalje, a otegnut ritam
postaje pomalo zamoran umesto osvezavajuéi. Film poziva na strpljenje i o¢uvanje, neophodan,

ali na zalost tezak zadatak za savremneu publiku.’4°

Nikola Radi¢ u tekstu za Filmoskopiju se delimi¢no slaze sa njom, odnosno kaze kako je:

’Montaza (Natasa Panti¢) je strukturalisticki ustrojena, sugeriSu¢i svojom simetri¢noscu
dijegeticku ravnopravnost prirode i drustva. Premda je predvidljivost u tako koncipiranoj celini
neminovna, a repetitivnost na mahove zamorna, Lukac ni ne teZi da iznenadi gledaoca niti da mu
povladuje, Sto potvrduje i oskudnost informacija (u filmu nije naznaceno da je Dvor rodno mesto
Lukac, da joj je muskarac koji je preziveo napad strSljenova deda, ne govori se direktno o ratu
1990-ih, demografskoj strukturi itd.). Odluka da se izbegne eksplikacija jeste promisljena i nac¢elno
pohvalna, ali ,,Koreni* zaista dobijaju na snazi i slojevitosti kada je gledaocu poznat kontekst. lako
poseze za estetskim uobli¢avanjem i logisti¢kim intervencijama (kombi, odabir marSrute), Lukac
se svojom novom rezijom vraca upravo korenima filma kao medija koji belezi i cuva od zaborava.
(...) Koreni, kao univerzalno prepoznatljiv, pa i ve¢ prili€no istroSen motiv, funkcionisu i1 na
drugim ravnima. I rediteljku, koja je do Seste godine Zivela u Dvoru, 1 komSinicu koja se u njega
vratila da deci sagradi ku¢u nesto zove nazad. Nostalgija za zavi¢ajem dalje isijava i iz etnografski
obojene voznje u kojoj lokalni folklorni ansambl uz tamburicu, u narodnoj nosnji i potezuci rakiju
iz plasti¢ne flase, izvodi pesme ,,0j, kiSice* 1 ,,Dobro vece brate u tudini““. Koreni vezu 1 one koji
su ostali, i one koji se vracaju, pa i mladog Filipinca, koji kao iseljenik (poeti¢nija i silovitija
odrednica bi bila francusko déraciné) jedini nema glas u filmu. Motiv je najzad doslovno dat i kroz
brojne prikaze drveca i Suma. Priroda je ovde iskonska i eteri¢na, ona jeste trajanje, transponovano

dugim stati¢nim kadrovima (vrsna fotografija Sare Preradovi¢). (...) Vetar u kroSnjama, uzburkan

140 https://universalcinema.ca/karlovy-vary-film-festival-2021-roots/ (pristupljeno u januaru 2023)
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tok reke Une, Siprazje pod injem, sunce koje se u istom kadru pomalja i povlaci fragmenti su
upravo jedne magijske slike (pra)prirode. Spomenik Majka Partizanka u Bosanskom Novom u
,Korenima* je istorijski podsetnik ali i svojevrsno otelotvorenje — jedre koliko i krhke — (majke)
prirode, dok se Zeljezara u Dvoru, kao relikt industrije, obavijena velom magle, polako vraéa u
okrilje prirode, koju pak preti da ugrozi nesto vrlo konkretno i aktuelno: odlagaliSte nuklearnog
otpada, planirano na Trgovskoj gori u opstini Dvor, o kome tokom jedne voznje razgovaraju dve

mestanke.’ 141

Ovde su pobrojane sve zvani¢ne kritike i osvrti na film koji su mi poznati. Iz navedenog vidimo
da je film dobio devet pozitivnih osvrta, dva neutralna i jedan negativni. Na osnovu toga mozemo
da zaklju¢imo da je film dobro primljen u javnosti i da je ostvaren autorski cilj u pogledu toga da
je film dozivljen kao senzorno iskustvo. Posebno mi je interesantno da negativna kritika Erena
Odabasija predlaze prikazivanje *Korena’ pre kao umetnicke instalacije, $to je identic¢an komentar

upucen i filmu "Manakamana’ u recenziji Casopisa Gardijan.

5.2. FESTIVALI

Do zavrSetka pisanja ovog rada, ne racunajuci revijalna prikazivanja, film je prikazan na slede¢im

festivalima:

e 55. KARLOVI VARI internacionalni filmski festival,
takmicarska selekcija Istoéno od zapada (East of the West), Ceska Republika, 2021.
e 14  BELDOCS internacionalni festival dokumentarnog filma,
nacionalna takmicarska selekcija, Srbija, 2021.
e 17. KEMDEN (CAMDEN) internacionalni filmski festival,
zvanicna selekcija, SAD, 2021.
e 7.ULDBU (ULDJU) festival planinskog filma,
internacionalna takmicarska selekcija, Republika Koreja, 2022.

8. ESEJ (ESSAY) filmski festival, UK, 2022.

141 https://www.fcs.rs/pre-drustva-posle-prirode/ (pristupljeno u januaru 2023)
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e 18. ZAGREBDOKS (ZAGREBDOX) internacionalni festival dokumentarnog filma,
regionalna takmicarska selekcija, Hrvatska 2022.

e 69. MARTOVSKI internacionalni filmski festival,
nacionalna takmicarska selekcija, Srbija, 2022.

e 13. UNDERHIL (UNDERHILL) internacionalni filmski festival,
glavna takmicarska selekcija, Crna Gora, 2022.

e 7.GRIN MONTENEGRO (GREEN MONTENEGRO) internacionalni filmski festival,
zvanicna selekcija, Crna Gora, 2022.

e 6. DOKUBAKU internacionalni filmski festival,
glavni takmicarski program, Azerbejdzan, 2022.

e 15. SMARAGDNI Eko filmski festival, glavni takmicarski program, Hrvatska 2022.

e 5 ROAD MUVI (ROAD MOVIE) internacionalni filmski festival,
dokumentarna takmicarska selekcija, Ceska Republika, 2022

e 3. Filmski festival SVETI ANDREJ (ST ANDREWS),
takmicarska selekcija, Skotska, 2022.

e 13. ETNOFEST internacionalni festival etnografskog filma, Gr¢ka 2022.

e 16. SINEMA VERITE (CINEMA VERITE) internacionalni festival
dokumentarnog filma, internacionalna takmicarska selekcija, Iran 2022.

e 17. ETNOKINEKA (ETHNOCINECA) internacionalni festival dokumentarnog filma,
glavni program, Austrija 2023.

Vidi se da su film prihvatali kako festivali etnografskog i dokumentarnog, tako i igranog filma, S$to

potvrduje da ova vrsta metode prevazilazi konvencionalne filmske podele.
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6. ZAKLJUCAK

Upotreba metoda senzorne etnografije u stvaranju dokumentarnog filma moze da donese
uzbudljivu novu filmsku formu koja se opire svrstavanju u poznate kategorije. Upravo zato $to je
polaziste stvarnost i pokusaj da se doCara osecaj pre nego zaokruzena narativna celina, nastaje film

koji nema samo nau¢nu vrednost ve¢ i donosi i onu umetnicku.

Kreativni autorski upliv baziran na definisanju vizuenog koncepta i strukture filma je neophodan.
Poput nau¢nog modela, tek u okviru zatadatih parametara autor moze da pokusa da
zabelezZi ’objektivnu stvarnost’, da je analizira i pusti da se iskaze u skladu sa svojom prirodom.
Ovakav spoj autorske poetike koja se ogleda u konceptu i snimljene ’nerezirane’ stvarnosti donosi
uzbudljivu kombinaciju koja nadilazi tradicionalne okvire dokumentarnog filma i moze da poc¢ne
da li¢i na fikciju. Time §to u sebi sadrzi oba pristupa, senzorno-etnografski film, u zavisnosti od

koncepta, moze da se posmatra i sa akademsko-intelektualne strane ali i iz poetsko-umetnicke.

Za postizanje utiska senzornosti u filmu mislim da su najzasluzenije neprekinute kadar-sekvence

kao 1 izrazita stilizacija zvucne slike.

Prvo, na polju vizuelnog, svojim trajanjem navodi gledaoca da ude u ritam deSavanja na ekranu
nasuprot oc¢ekivanom prilagodavaju promena na ekranu na gledaoCevu paznju. Ovo naravno ne
prija svima 1 suprotno je konvencijama vecine savremenih filmskih 1 audio-vizuelnih sadrzaja. U
tom smislu usled izraZzenog vizuelnog pristupa i likovnosti slike, senzorno-etnografski
dokumentarni film je pre forma namenjena prikazivanju na velikom filmskom platnu nego malom

televizijskom ekranu.

Drugo, kreativna stilizacija zvucne slike koja daleko prevazilazi informativnu ulogu i zaobilazi
upotrebu muzike da bi zadrzala paznju, doprinosi utisku naglaSenog dozivaljaja stvarnosti.
Medutim, to ne znaci da zvucnoj slici fali muzike 1 muzikalnosti. Ovaj pristup je utoliko mozda i
kompleksniji jer je baziran na stvaranju ritma od realnih zvukova iz prirode, mesto instrumenata
na koje smo naviki. Na primer u slucaju filma *Koreni’ melodija je umesto violinama, klavirom,
gitarom 1ili bubnjevima 1 basovima postignuta baratanjem sa pesmom ptica, SuStanjem lisc¢a,

zuborenjem vode 1 brundanjem motora.
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Mislim da je Lucijen Kasting-Tejlor bio u pravu kada je ovakav pristup filmu poredio sa poezijom,
jer odsustvo narativa i poigravanje sa temama, asocijacijama, raspolozenjima, bojama i zvucima
zalazi u prostor poetskog. Uprkos svojoj osnovnoj teznji da se putem filma prenese iskustvo neke
druge osobe, kulture ili zajednice, pravljenje poezije od snimljenih fragmenata stvarnosti ¢ini

autora ovakovog filma blizim pesniku nego nauc¢niku.
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FILMOGRAFIJA
1. “Levijatan” (“Leviathan”, Verena Paravel, Lucien Castaing-Taylor, 2012)

2. “Manakamana” (“Manakamana”, Stephany Spray, Pancho Velez, 2013)
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8. BIOGRAFIJA

Rade¢i u razli¢itim poljima od filma do videoarta, Tea Lukac rezirala je kratke igrane filmove,
dokumentace, muzicke spotive i izlagala radove na izlozbama. Tein rad je do sada putovao na

mnogobrojne festivale ukljucujuéi Jihlavu, Zagrebdox, Ulju i Dok.fest Munchen.

Rodena je u Sisku 1989. godine. Diplomirala filmsku i TV reziju na Fakultetu dramskih umetnosti
u Beogradu 2012. Sa kratkim igranim filmovima ucestovala je na brojnim festivalima i
predstvaljala Fakultet kako na nacionalnim tako i internacionalnim festivalima, a 2012. dobija

Dekanovu nagradu za izuzetna postignuca tokom skolovanja.

Diplomu mastera audio-vizuelnog umetnika iz oblasti filmske i TV rezije sti¢e na istom fakultetu
2014. godine sa celovecernjim dokumentarnim filmom ,,Najvazniji decko na svetu”. Film je
premijerno prikazan 2016. godine na Beldocs festivalu I osvojio je nagradu za najboji domaci

dokumentarni film na festivalu ,,Doc’n’Ritam‘“u Beogradu 2017. godine.
Tokom 2015. nastavlja edukaciju kroz seriju predavanja na Fakultetu za medije i komunikacije iz
oblasti digitalnih umetnosti (‘Od postmodernog do posthumanog’, ‘Video art: pokretne slike 1

umetnost’). U magazinu ,,Propeler 2015. godine objavljen je njen rad ,,Intervencija“.

Izlagala je na grupnim izlozbama u galerijama G12 Hub, galeriji Stab, Inex centru, Parobrodu i

Domu kulture studentski grad.

0d 2012. godine, gostujuci je predavac u Skoli filma Fokus.

Clan je udruzenja DOKSrbija i alumni EX Oriente i IDFAcademy programa.
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IZABRANA FILMOGRAFIJA

2024. JEDNA UMIRUCA ZVEZDA, 90 min (u procesu produkcije)
Projekat je dobio podrsku na slede¢im konkursima:

e Agencija za film Severne Makedonije — manjinska koprodukcija (2022)

e Bugarski nacionalni filmski centar — manjinska koprodukcija (2022)

e Nagrada RE-ACT (2022)

e Filmski centar Srbije — za razvoj i produkciju celovecernjeg dokumentarnog filma (2020)
e Kreativna Evropa MEDIA (Creative Europe MEDIA) — razvoj projekta (2020)

e Hrvatski audio-vizuelni centar — manjinska koprodikcija (2020)

Projekat je predstavljen na slede¢im marketima i dogadajima iz industrije:

e |IDFAcademy (Holandija, 2021)

e DOK Leipzig ko-produkcioni market (Nemacka, 2019)
e Ex Oreinte Film trening program (Italija i Ceska, 2018)
e Beldocs akademija trening program (Srbija, 2018)

e Fest Forward ko-produkcioni market (Srbija, 2018)
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2021. KORENI, 80 min
Izabrana prikazivanja na festivalima:

e Svetsku premijeru na internacionalnom filmskom festivalu Karlovi Vari,
takmicarska selekcija Isto¢no od Zapada (Ceska, 2021)
(Karlovy Vary IFF, East of the West competition selection)

e Nacionalna premijeru na internacionalnom festivalu dokumentarnog filma Beldocs,
nacionalna takmicarska selekcija (Srbija, 2021)
*Nagrada za najbolju kameru

e Americka premijera na internacionalnom filmskom festivalu Camden,
takmicarska selekcija Savremena etnografija (SAD, 2021)
(Camden IFF, Contemporary Ethnograpfhy competition selection)

e Azijska premijera na internacionalnom festivalu planinskog filma Uldu,
internacionlna takmicarska selekcija (Juzna Koreja, 2022)

(Ulju Mountain Film Festival, International competition selection)

Projekat je predstavljen na slede¢im marketima i dogadajima iz industrije:

e Program Upoznajte buducnost filmskog festivala u Solunu
(Meet the Future, Thessaloniki IDFF, Grc¢ka, 2021)

e East Silver Market u okviru internacionalnog filmskog festivala Jihlava
(Ceska Republika, 2020)

e Karlovi Vari nagrada Eurimage labaratorije
(Karlovy Vary Eurimage Lab Award, Ceska Republika, 2020)

Projekat je podrzao:

e Filmski centar Srbije — konkurs za eksperimentalni film (2017)
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2020. PRIPADNOST, 50 min
Izabrana prikazivanja na festivalima:

e Nemacka premijera na internacionalnom festivalu dokumentarnog filma u Minhenu,
(Nemacka, 2021)
(dok.fest Munchen IDFF)

e Internacionalna premijera na internacionalnom festivalu dokumentarnog filma Jihlava,
takmicarska selekcija Izmedu mora, (Ceska Republika, 2020)
(Jihlava IDFF, Between the Seas competition selection)

e Nacionalna premijera na internacionalnom festivalu dokumentarnog filma Beldocs,
nacionalna takmicarska selekcija (Srbija, 2020)

* Nagrada za najbolju kameru

2016. NAJVAZNIJI DECKO NA SVETU, 75 min

e Najbolji dokumentarni film na filmskom festivalu Doc’n’Ritam (Srbija, 2017)

e Najbolji dokumentarni film na Balkan filmskom festivalu (Svedska, 2017)

e |IDFA Doc for Sale market (2016)

e Nacionalna premijera na internacionalnom festivalu dokumentarnog filma Beldocs,

nacionalna selekcija (Srbija, 2016)
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9. PRILOZI

9.1. OSNOVNE INFORMACIJE O FILMU

Rezija: Tea Lukac

Scenario/kocept: Tea Lukac
Direktorka fotografije: Sara Preradovié¢
Dizajn zvuka: Bojan Paliku¢a

Produkcija: Andrijana Sofrani¢-Suéur, Nana 143

Trajanje: 80min
Godina proizvodnje: 2021
Zemlja produkcija: Srbija

Format: DCP

Ucesnici: Igor Bundalo, Natalija Knezevi¢, Milka Gr¢i¢, Dusan Bundalo, Jepsy Clar, Sonja Sevié,
Anita Kolarec, Tea Lukac, Milka Korenjak, Nevenka Bela Zecevi¢, Dusanka Resanovi¢, Nikola

Mili¢evi¢, Mirko Sisan, Rade Rakas
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9.2. 1ZJAVE

N3jaBa o kopumhewy

Opnamwhyjem VYHuBep3uter ymetrHocTH y beorpagy na y JlururanHu perno3uTOpHjyM
VYHuBep3utera ymeTHOcTH y beorpagy yHece MOjy AOKTOpCKY naucepTanujy/ JOKTOPCKU
YMETHHYKH MPOjeKaT 101 HACJIOBOM:

"Kopenu - npruMeHa METOJIe CEH30pHE eTHOrpaduje v IyroMeTpaKHOM JOKYMEHTapHOM GriaMy"

KOja / ¥ j& MOje ayTOPCKO JIEJO.

Jucepranyjy / IOKTOPCKM YMETHHYKH IIpOjeKaT ca CBHM INPWIO3MMa Ipenao/ina cam y
ENEeKTPOHCKOM (hOpMaTy IOTOTHOM 3a TPAjHO apXUBUPAE.

Mojy HAOKTOpPCKY AWCEpTanyjy MoXpameHy Yy JlurutanmHu pemo3uTopujyM YHHBEpP3UTETA
yMEeTHOCTH y beorpaay Mory ma KopucTe CBH KOjU TOIITYjy OJpende caapikaHe y omadpaHoM
tuny nunenne Kpearusue 3ajeqnuiie (Creative Commons) 3a K0jy caM ce OJIy4no/na.

1. AyropctBO

2. AyTOpCTBO - HEKOMEPITHjAITHO

3. AyTOpCcTBO — HEKOMepUHUjaaHo — 0e3 mpepajae

4. AyTOpCTBO — HEKOMEPIIM]AJTHO — AECTUTH O] UCTUM YCIOBHMA
5. AytopcTBO — 0e€3 mpepaje

6. AyTOpCTBO — JIE€JTUTH TOJT UCTUM YCIIOBUMA

(Monumo J1a 3a0KpyKHUTE caMO JeHY OJ] IeCT MOHYl)eHUX JIMLEHIU, KpaTaK ONUC JUIEHIN AaT
je Ha mosiehuHu HucTa).

HHornuc 1oxkTopanga

VY beorpany, 7.7.2023.
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AyTopcTBo: [/[03BOJbaBaTe yMHOXABamhe, JUCTPUOYIIM]Y M JaBHO CAOMINTABAIE JIeia U
mpepazie, ako ce HaBeje MME ayTopa Ha HadyuH ojpeheH oJ1 CTpaHe ayTopa WM JaBaola
JIMIICHIIE, YaK U y KoMepuujasiHe cBpxe. OBO je HajcI000IHH]ja O] CBUX JIMIICHIIH.

AyTOpcTBO — HeKkoMepuMjajaHo: J[03BoJbaBaTe yMHOXaBame, AUCTPUOYLHU]Y U jaBHO
caolllITaBame Jejla U Ipepajie, ako ce HaBe/le UMe ayTopa Ha Ha4uuH ojpeheH ox crpaHe
ayTopa 1y AaBaora junenne. OBa JIMIEHIIa He J03B0JbaBa KOMEPIIMjaIHy yIoTpeOy aena.

AyTOpCTBO — HeKoMepuMjajano — 0e3 mnpepage: Jlo3BosbaBaTe YMHOXKaBambe,
JTUCTPUOYIH]Y U JaBHO CaoIIITaBame Jena, 0e3 mpoMeHa, MpeodIMKoBamba Uik yIoTpeoe
Jienia 'y CBOM JIeNly, aKo Ce HaBeJle MME ayTopa Ha Ha4MH oapeheH on ctpane ayropa WiH
nasaora aurenne. OBa JHIeHIa He J03BOJbaBa KOMEPLHUjaIHy yHoTpeOy aena. Y ogHocy
Ha CBE OCTaJIe JIMIIEHIIE, OBOM JIMIIEHIIOM Ce OrpaHryaBa HajBehu oOum npasa kopuithema
nena.

AYTOpCTBO — HEKOMEPUHUjaJIHO — [EJHMTH IIOJ HMCTHM YycjJoBuMa: J[o3BosbaBate
YMHOKaBawe, JTUCTPUOYIIH]Y U JaBHO CAONIITABAKE Jiea U Mpepaje, ako ce HaBeJe UMe
ayTopa Ha Ha4MH ojpeheH ol cTpaHe ayTopa WM AaBaolla JUIEHLE U aKo ce Ipepaja
aucTpuOynpa HOJ HCTOM MM CIMYHOM JimieHunoMm. OBa JMIleHIIa HE J03BOJbaBa
KOMepLHjaJiHy yrnoTpeOy Jiena u npepaja.

AyTopcTBO - 0e3 mpepaae. Jlo3BoJbaBaTe yMHOXKaBame, IUCTPUOYLIHU]Y U JaBHO
caoIlITaBame Jiena, 0e3 MpoMeHa, IPeodINKOBamka WK yrnoTpede fena y CBOM Iy, ako
ce HaBeJle UME ayTopa Ha Ha4MH ofpeheH o cTpaHe ayTopa wiu JaBaola juiexie. OBa
TUIEHIIa T03BOJbaBa KOMEpIIHjaIHy yrnoTpely aena.

AYTOPCTBO — 1eJINTH O HCTUM ycJoBUMAa: J03BOJbaBaTe yMHOXKaBambe, TUCTPUOYLIH]Y
U JaBHO CAOIMIITaBamE Jesia U Ipepajie, ako ce HaBeJle UMe ayTopa Ha HauMH ojpeheH ox
CTpaHe ayTopa MJIM JaBaolla JIUIIEHILIE U aKo ce Mpepaga TUCTpUOyHpa MoJ UCTOM WU
CIIMYHOM JuiieH1ioM. OBa JIMIEHIIa J03B0JbaBa KOMEpLMjaIHy yHoTpeOy fena u npepaja.
CnuyHa je copTBEpCKUM JHIIEHIIaMa, OJHOCHO JIMIIEHIIaMa OTBOPEHOT KOJa.
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U3jaBa 0 ayTopcTBY

[Tornucanu-a Tea Jlykau

Opoj manmekca 1/2015 1YC

HN3jaBibyjem,

J1a je TOKTOpCKa ArcepTalyja / TOKTOPCKA YMETHUYKH MIPOjEKaT MO HACIIOBOM

"Kopenu - npuMeHa METOJIE CEH30pHE eTHOrpadrje v IYroMETPAKHOM JOKYMEHTApHOM GuiaMy"

® pE3yNTaT CONCTBEHOT UCTPAKUBAYKOT / YMETHUUKOT HCTPAKUBAUKOT Paja,

® Ja mpeIoKeHa JOKTOpPCKa Te3a / JOKTOPCKM YMETHHYKH TPOjeKaT y LEIHHU HH Y
neroBuMa HUje Ouma / Ouo mpeayioskeHa / MpeUIokKeH 3a JT00ujame OWII0 Koje JUIIIIOME
npemMa CTYAUjCKUM MTporpaMumMa Apyrux dakynrera,

¢ J1a Cy pC3yJITaThu KOPECKTHO HABCACHHU U

® Jla HUCAM KpIINO/JIa ayTOpCcKa MPpaBa U KOPUCTHO MUHTENIEKTYaIHy CBOJUHY APYTUX JIMLA.

[Tornuc nokTopanaa

//L/fg;’ %z_

VY Beorpany, 7.7.2023.
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HM3jaBa 0 HCTOBETHOCTH IITAMIIAHE U EIICKTPOHCKE BEP3Uje TOKTOPCKE
JucepTanyje / JOKTOPCKOT YMETHHUYKOT MPOjeKTa

Nme u npe3ume aytopa Tea JIykau

bpoj unnexkca 1/2015 AYC

JIOKTOPCKH CTYAM]CKU TPOTPaM JIOKTOPCKE YMETHUYKE CTY/IM]E Y IPAMCKUM ¥ aYJIMOBU3YEITHHM
YMETHOCTUMA

HacnoB nokTopcke aucepTanuje / TOKTOPCKOT YMETHHYKOT ITPOjeKTa

"Kopenu - npuMeHa MeToie CEH30pHE eTHOorpaduie v IyroMeTpaXHoM JOKYMEeHTapHoM dhuiamy"

Menrtop pen. npod. Jlapko bajuh

KomenTop:

[Tornucanu (ume u mpe3ume ayropa) Tea Jlykau

W3jaBJbyjeM Jia je ITaMmIlaHa Bep3uja Moje OKTOPCKE JHUCepTanuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT
MPOjeKTa HMCTOBETHA CJIEKTPOHCKO] BEP3HMjH KOjy caM Tpenao 3a 00jaBJbUBAaWkE HA IMOPTATY
JIMTHTAJIHOT peno3uTopujyma YHuBep3uTera yMmerHoctu y beorpany.

Jlo3BoJbaBaM a ce 06jaBe MOJU JIMYHU TMOJAIM BE3aHU 3a JOOH]jalkbe aKaJeMCKOT 3Bamba JOKTOpa
Hayka / JOKTOpa YMETHOCTH, Kao IITO Cy MM W IMpe3uMe, TOJIMHA W MECTO pohjema M JaTyM
on0paHe paja.

OBuU JIMYHM MMOAALIM MOTY ce 00jaBUTH Ha MpPEXHHM CTpaHUIaMa JAUTUTalHe OMOIuoTeKe, y
€JIEKTPOHCKOM KaTaJiory U y NyOJuKanyjamMa Y HUBEp3UTeTa yMETHOCTH beorpany.

[MoTnuc nokropana

//Z’f < %‘*

VY beorpany, 7.7.2023.
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