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Apstrakt

Predmet ovog rada je rekonceptualizacija filmskih festivala formulisana kao
potraga za odgovorima na dva pitanja: (1) kako je dolazilo do rekonceptualizacije u
razlic¢itim periodima razvoja pojedinih festivala i (2) kako je to uticalo na globalnu sliku
filmskih festivala. Mapiranjem festivala istorizujemo rekonceptualizacije filmskih
festivala jer istorijska perspektiva otkriva kontinuitet potrebe da se festivalski
organizmi unapreduju i prilagodavaju aktuelnim kinematografskim i tehnoloSkim
promenama/tendencijama i dinami¢nom druStvenom okruZenju. Rekonceptualizacija
filmskih festivala je posledica delovanja niza faktora, a u ovom radu analiziramo one
najznacajnije: geopoliticke i tehnoloske; bavimo se faktorom promena tehonolgije i
pojave novih medija, odnosno pojave novih (tehnoloskih) formata kao posledica nove
medijske prakse, najzad, govorimo i o uticajima koji su nastali kao posledice uzrokovane
digitalnim preokretom, odnosno, pojavom novih digitalnih formata (virtuelna realnost;
online filmski festivali itd.). Tokom istraZivanja ukazujemo i na rekonceptualizaciju
festivala koja utice na inovirani odnos film-gledalac i film-kriti¢ar i, posledi¢no, koriguje
modele filmske recepcije. Ono $to se na kinematografskom, medijskom, tehnoloSkom i
kulturoloSkom planu dogada u novom milenijumu - a tu su promene najdinamicnije i
najdrasti¢nije - dovoljno je reprezentativno da bi bilo u fokusu ovog istrazZivanja.

StanoviSte koje ovaj rad zastupa jeste da je primenom odgovarajuce
metodologije mogucée prepoznati pojave, osobenosti, procese koji pruzaju ubedljive
argumente kao relevantan putokaz istrazivackom izazovu. Zagovaramo stav da fenomen
filmskih festivala predstavlja i za filmsku umetnost i za globalnu kinematografiju, oblast
delovanja koja zasluzZuje posveceno empirijsko-teoretsko promisljanje.

Kljuéne reci: filmski festival, rekonceptualizacija, film, programiranje,

kinematografija, novi mediji, virtuelna realnost, online festivali, serije.



Abstract

The dissertation researches the reconceptualisation of the film festivals in an
attempt of answering the two main research questions: (1) how did the
reconceptualisation happen in the various periods of development of individual
festivals and (2) how the process influenced and redefined the global image of film
festivals. The mapping of the changes assures the historicisation of the
reconceptualisation, while the historical/diachronic perspective exposes continuous
and permanent need of the festival mechanisms to closely follow and adapt to the
ongoing cinematic and technological shifts and a dynamic social context. The
reconceptualisation of film festivals is a result of a number of factors that, as identified
in this research., fall into two categories: geopolitical and technological. The latter refer
to the technological development and the emergence of new media, i.e. the new formats
created by new media practices. Moreover this set of factors is labelled as the ,digital
turn” or the emergence of new digital formats.

Finally, the dissertation reveals the way in which the reconceptualisation
involves the innovated relationships between the films and the audience and the models
of reception; as well as between the films and the critics. The theme of the study are the
reconceptualisation processes recognised as the developments in the cinematic, media,
technological, geopolitical, audience and cultural domains in the new millennium -
when the change is most dynamic and drastic - that allow the appearance of the new
festival paradigm.

The position advocated by this study is that: (1) film festivals represent a theme
to be approached through specific, appropriated and distinct empirical and theoretical
considerations; (2) film festivals are to be analysed as the phenomenon of, both, film art
and global cinema industry. The two pronged perspective and the convincing
arguments allow us to comprehensively identify the film festivals in the digital context
of new millennium and new geo-political order and to recognise idiosyncrasies and
processes of their reconceptualisation.

Key words: film festivals, reconceptualisation, cinema, new media, geopolitic,

online festivals, digital context, programming, curating practices



Najbitniji zadatak modernog vremena jeste da savlada svet slika.

Martin Hajdeger

Uvod

Otkrice filma, te ,najc¢udesnije pojave dvadesetog veka” (Stojanovi¢ 1978: 12) i
sve ono S$to je pratilo njegov razvoj je nesto Sto je na osoben nacin obeleZilo prosli vek.
Medutim, uprkos tome, teorijska misao o filmu pocela je da se razvija relativno kasno. U
dobroj meri zbog toga Sto u prvo vreme a dovoljno dugo, i ljudi koji su se na ozbiljan
nacin bavili vrednovanjem pojava u oblasti umetnickog stvaralastva nisu bili sigurni da
li imaju posla sa necim $to zavreduje ozbiljno, analiticko promisljanje. Kao $to je Anri
AZel (Henri Agel) dobro primetio, oni koji su razmisljali o filmskoj estetici dugo su
postavljali pitanje: ,da li smo u prisustvu prave umetnosti ili je re¢ o nacinu izraZavanja
koji se samo dodiruje sa umetnickim moguc¢nostima” (Azel 1965: 3).

Prvi radovi RiCota Kanuda (Ricciotto Canudo) i Luj Delika (Louis Delluc) bili su
dobar podsticaj za pojavu daljih ozbiljnih, analitickih studija o novom umetnickom
fenomenu. Sa Leonom Musinakom, Eli Forom (Elie Faure), BalaSom (Bela Balasz),
Arnhajmom (Rudolf Arnheim), Bazenom (Andre Bazin) zapocela prava i kontinuirana
teorijska misao o filmu. Ona se razvijala od realistickih i formalnih teorija, preko
filmologije do studija filma a tek su ove potonje kao rezultat teorijskih istrazivanja,
uvele razlikovanje filma kao filmske Cinjenice, dakle, kao estetske i tekstualne, i filma
kao kinematografske cinjenice. A to uvodenje filma kao kinematografske cinjenice
implicira njegovo interdisciplinarno proucavanje koje, pored ostalog, podrazumeva i
socioloski aspekt kinematografske delatnosti, psihologiju publike, najzad, i prouc¢avanje
filmskih festivala (upor. Dakovi¢ 2019: 9-49).

Zakasnelo teorijsko promisljanje bilo je na delu i kada je u pitanju jedan od
najvaznijih globalnih kinematografskih fenomena druge polovine 20. veka, fenomen
filmskih festivala. Pol Vileman (Paul Willeman) 1981. godine, dakle 50 godina posle
osnivanja prvog filmskog festivala, pisao je: ,Toliko malo je objavljeno o ulozi filmskih
festivala u filmskoj kulturi tako da ne postoje saznanja o osnovnim kriterijumima
pomocu kojih bi toj problematici moglo da se pristupi. Cak ni u specijalizovanim

filmskim Casopisima” (Willeman 1981: 96).



Stvari su pocele polako da se menjaju tek pocetkom 21. veka. O pojedinim
aspektima filmskih festivala poceli su da piSu s jedne strane filmski kriticari i filmski
profesionalci, poput Keneta Turana (Kenneth Turan), Brajana DZonsona (Brian D.
Johnson), Endrjua Serisa (Andrew Sarris) a, s druge, predstavnici akademske zajednice,
dakle, univerzitetski profesori na filmskim katedrama, kao $to su Rajn Regan (Rhyne
Ragan), Roja Rastegar (Roya Rastegar), Brendan Kredel (Brendan Kredell) ili Skadi Loist
( Skadi Loist). Najposvecenije i najkonsekventnije u izucavanju filmskih festivala bile su
a i danas jesu Marike de Valk (Marijke de Valck), profesorka odseka za studije medija i
kulture univerziteta u Utrehtu, u Nizozemskoj i Dina Jordanova (Dina lordanova),
profesorka emerita univerziteta St. Endrjus (St. Andrews) u Skotskoj. Ali i tada,
pocetkom veka, napisi i studije o festivalima bile su tek fragmentarne, dakle o
pojedina¢nim pojavama ili festivalima, bez ,metodoloske strategije”, bez ,kriticki
postavljenih modela za izu¢avanje filmskih festivala” (Burgess, Kredell 2016: 159).

Jedan od najaktivnijih teoretiCara iz akademske zajednice, koji ovu problematiku
konsekventno prati ve¢ dve i po decenije, Pulijan Stringer (Julian Stringer), 2013.

godine je pisao:

Dok filmski festivali na globalnom planu postoje jo§ od 30-tih godina i dok
danas predstavaljaju klju¢nu instituciju preko koje je medij filma dostupan
milionima ljudi i dok on postoji i kao lokalni i kao globalni fenomen, u ovom
trenutku ne mozemo da nademo ni jednu studiju o filmskim festivalima koja
bi posedovala standarde za ozbiljnu analizu. (Stringer 2013: 59)

U prvoj deceniji 21. veka u akadamskim krugovima teoretic¢ara koji su se bavili
ovom problematikom vodila se, rekao bih, ,konstruktivna rasprava” o dva pitanja Cije je
razreSavanje trebalo da doprinese pojavi prvih sistematizovanih i teorijski utemeljenih
studija o filmskim festivalima. Prvo pitanje odnosilo se na tzv. unutrasnje/spoljasnje
(,insider/outsider”) istrazivacko stanoviSte, odnosno pozicije ,posmatraca iznutra” i
,posmatraca sa strane”. Dilema je, zapravo, da li je i u kom stepenu ,insider”
istrazivanje, ono koje sprovode uglavnom Kkriticari ili profesionalci iz svog iskustva
unutar festivalskog mehanizma, kao krajnje subjektivno, relevantno za analiticko
promiSljanje i, s druge strane, da li i u kom stepenu spoljasnje, ,outsider”-sko
proucavanje fenomena, izvedeno uglavnom iz univerzitetskih akademsko-teorijskih
studija filma i srodnih fenomena, moze da ima empirijski kredibilitet bez utemeljenja u

direktnim festivalskim iskustvima i znanjima prakticne realizacije festivala, od
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programiranja do finansiranja. Na delu je bilo preispitivanje prakti¢no- iskustvenog koje
tek u drugoj, posledicnoj instanci trazi teorijsko uporiste i uoblicavanje i, s druge strane,
teorijsko utemeljenje koje kao materijal za analizu koristi festivalska iskustva dobijena,
najcesce, posredno i aposteori.

Turan, Vilemen i posebno Ricard Porton (Richard Porton) zagovarali su vaZnost
Jlicnog, direktnog iskustva” jer razliitost festivala je tolika da je njihove osobenosti
mogucno sagledati samo ili pre svega iz ,inside”, licnog iskustva (Burgess, Kredell 2016:
160) dok je Julijan Sanders, uvaZavajuéi iskustvene ,case studies” (studije slucaja),
zagovarao ,strpljivo posmatranje fenomena sa distance... jer znanje akademskih
krugova poseduje vrednost u obliku prihvacenih standarda profesionalnih istrazivanja ”
(Stringer 2013: 61).

Vecina istrazivaca uvaZili su oba stanoviSta pa je Brendan Kredel na jednom
mestu napisao da dvojnost ,insider/outsider” zapravo govori o neophodnosti
,sintetiCkog pristupa” koji je najproduktivnji za izucavanje filmskih festivala (Kredell
2016: 161).

U tom smislu, smisleno je i uvodenje podele druge vrste, podele na teoreticare i
teoreti¢are-empiricare (Cecot-Gavrak 1982, 1984). Ovi potonji iz sopstvenog filmskog
iskustva grade teoriju, poput EjzensStajna koji je polazeci od analize procesa snimanja i
montiranja svojih filmova, dolazio do teorijskih postavki ,montaZe atrakcije”. Suprotno
tome, recimo, Andre Bazen je sve svoje radove izgradivao na teorijskim postavkama.
Sledstveno, kada je u pitanju izucavanje filmskih festivala, kriticarsko-empirijski pristup
nije moguc ili nije dovoljno relevantan bez utemeljenja u studijama filma.

Drugo pitanje odnosilo se na adekvatnu metodologiju istrazivanja, odnosno
metodolosku strategiju koja bi bila najprimerenija za izucavanje filmskih festivala.

Skadi Loist je tvrdila da ,metodoloski pristupi ukazuju na niz razlicitih disciplina
i istrazivackih Skola” (Loist 2016: 119), a Brendan Kredel je otiSao joS dalje kada je
napisao da ,treba da smo svesni da postoji onoliko razli¢itih na¢ina na koje mozemo da
pristupimo izucavanju filmskih festivala koliko ima samih festivala” (Kredell 2016:
167). Shodno tome, razliciti autori zagovarali su razli¢ite metode polazeci od razlicitih
pristupa izucavanju pojedinih festivalskih fenomena, od istorijskog pristupa, preko
sociokulturoloskog, do etnografskog pristupa i medijske arheologije. U tom kontekstu,
kada Marike de Valk kaZe da je ,oblast istrazivanja filmskih festivala relativno mlada”

(De Valck 2016: 67) onda ona, na taj nacin, s jedne strane nalazi opravdanje za niz
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nedoumica koje prate preispitivanje razli¢itih metoda ili rezultate istrazivanja koji
dolaze iz razlicitih izvora - bilo onih akademskih bilo onih koji dolaze od strane filmskih
profesionalaca. S druge strane, ona sugeriSe da je prirodno da postoje razli¢ita
razmiSljanja u tom pravcu. Time, De Valk blagonaklono dopusta razliite pristupe i
miSljenja, zagovaraju¢i uvek strogo¢u kada je u pitanju kredibilitet teorijskog
promisljanja. U jednoj svojoj studiji iz 2016. godine ona je izricita: ,Vazno je da imamo
na umu da su teorije skup ideja a ne Cinjenica koje su dokazane. Teoretisati znaci
predlagati ideje o onome $to je verovatno istina ili realnost” (De Valck 2016: 67).

MoZda je najkoncizniju, mnogima i najprihvatljiviju eksplikaciju tog
metodoloSkog problema dao Brendan Kredl u eseju ,Pozicioniranje i istraZivanje

filmskih festivala”, navodeci sledece:

Ne postoji jedan ,pravi” nacin na koji bi trebalo pisati o filmskim festivalima.
Postoji mnoStvo istraZiva¢kih metoda koje su nam na raspolaganju od kojih
svaka odgovara na razli¢ita pitanja koja se odnose na filmske festivale. Kao
rezultat, vazno je da razmisljamo kriticki o metodologiji. Potrebno je da
ustanovimo koja istrazivacka strategija je najsvrsihodnija pa da onda
donesemo odluku koji ¢e odgovaraju¢i metod biti od koristi u tom procesu.
(Kredell 2016: 172)

U prvim decenijama postojanja, filmski festivali su prevashodno bili predmet
interesovanja relativno uskog kruga filmskih profesionalaca i intelektualne elite da bi
pred kraj proslog veka prerasli u znacajan segment svetske kinematografije a danas
postali globalni fenomen i istrazivacka tema. Svaki festival je sloZen artisti¢ko-
organizacioni sistem a sve se drasti¢no usloznjava time $to danas, Sirom sveta, u
razli¢itim kulturo- socijalnim sredinama ima nekoliko hiljada festivala i to razli¢itih
vrsta i koncepcija. Mozda je stoga najcelishodnije stanoviSte o metodoloskim
nedoumicama ono Kkoje predlaze DPulijan Stringer: ,Filmske festivale potrebno je
posmatrati prvo i prevashodno kao multidimenzionalne entitete a
multidimenzionalnom fenomenu jedino je mogu¢no prici preko raznolikosti razli¢itih
tacki posmatranja, koristeci brojne kriticki obradene izvore i istrazivacke metodologije”
(Stringer 2013: 66).

Ovaj rad je upravo jedan mogucéi ugao sagledavanja multidimenzionalnog i
multikonceptualnog globalnog fenomena koji zovemo filmski festival; istrazivacka

situacija u kojoj je posebnan akcenat stavljen na uzroke, posledice i principe



rekonceptualizacije festivala, promenu publike, konstantnu modernizaciju programa,
prihvatanje novih tehnologija i na pratece aproprijacije teorijskog promisljanja.

Nekada su filmski festivali bili ekskluzivna mesta za odredenu vrstu publike koja
je volela da gleda posebnu vrstu filmova. Tokom vremena je dosSlo do bitne promene i
festivali su postali kinematografske institucije koje svoje sadrZaje nude Sirokom
auditorijumu a medijski publicitet koji prati odvijanje festivalskih programa daje tim
dogadajima opStedrustvenu i kulturoloSku dimenziju koja u toj meri ranije nije bila
prisutna. Ipak, da li se pored te demokrati¢nosti u prezentaciji festivalskih programa i
promena u komunikaciji sa publikom, u poslednje dve decenije neSto bitno izmenilo u
onome Sto moZemo nazvati ontologija festivalskog organizma? Pored pitanja koja se

odnose na to u kojoj meri je fenomen filmskog festivala danas relevantan kao predmet

naucnog istraZzivanja, pitamo i da li je rekonceptualizacija neSto $to moZemo da

prepoznamo kao bitnu osobenost procesa transformacije filmskih festivala, najzad, da li
je ono Sto se na kinematografskom, medijskom, tehnoloSkom i kulturoloSkom planu

dogada u novom milenijumu dovoljno reprezentativnho da bi bilo u fokusu ovog

istraZivanja. StanoviSte koje ovaj rad zastupa jeste da je primenom odgovarajuce
metodologije moguéno prepoznati pojave, osobenosti, procese koji pruzaju ubedljive
argumente kao relevantan putokaz istrazivackom izazovu. Fenomen filmski festival
predstavlja, i za filmsku umetnost i za globalnu kinematografiju, oblast delovanja koja
zasluzuje posveceno empirijsko-teoretsko promisljanje.

Predmet ovog rada je rekonceptualizacija filmskih festivala, formulisana kao
potraga za odgovorima na dva pitanja: (1) kako je dolazilo do rekonceptualizacije u
razlic¢itim periodima razvoja pojedinih festivala; i (2) kako je to uticalo na globalnu sliku
filmskih festivala. Cilj rada je da mapiranjem festivala istorizujemo rekonceptualizacije
filmskih festivala jer istorijska perspektiva otkriva kontinuitet potrebe da se festivalski
organizmi unapreduju i prilagodavaju aktuelnim kinematografskim, drustvenim i
tehnoloskim tendencijama i dinami¢nom okruZenju.

U istom Kkljucu, osnovne hipoteze rada su: (1) rekonceptualizacija filmskih
festivala je posledica delovanja niza faktora koje moZemo generalno odrediti kao
geopoliticke i tehnoloSke. Promena geopolitickog ambijenta, prekrajanja politicke mape

sveta, velike istorijske traume uticu na promene koncepcije festivala koji traZe novo
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mesto i korigovane funkcije u novom svetu.l (2) podjednako vazan i uticajan, iako

mozda manje vidljiv, je faktor promena tehonolgije i pojave novih i novih/starih medija.

Programi filmskih festivala su rasli i proSirivali se sa ciljem da obuhvate i otvore prostor

za predstavljanje novih (tehnoloSkih) formata kao posledica nove medijske prakse.

posledice uzrokovane digitalnim preokretom. Digitalni preokret ovde shvatamo pre

svega kao pojavu koja je dovela do pojave novih digitalnih formata koji su nasli mesto
na programima filmskih festivala; potom, kao posledica pandemije, prinudni prelazak
festivala na online izdanje; konacno, van granica i teme ovog rada ostaje susStinski
rekonceptualizovan festival u sferi digitalnog koji nastaje kao novi format a ne kao
posledica mehanicisticke migracije klasicnog festivala u online digitalne prostore).
Tokom istraZzivanja ukazujemo i na rekonceptualizaciju festivala koja uti¢e na inovirani
odnos film-gledalac i film-kriti€ar i, posledi¢no, koriguje modele filmske recepcije.
Naizgled, se €ini da se od vremena ekspanzije filmskih festivala osamdesetih
programsko-organizacione sheme, jasno je da je do promena u konceptu doslo medu
gotovo svim kategorijama festivala. Promene koje je vecina festivala dozivela na prelazu
u novi milenijum, pokazuju da rekonceptualizaciju festivala moZemo uociti gotovo na
svim nivoima festivalskog delovanja. Negde su te promene tihe, neprimetne, negde
nagle i uocljive. Neke promene nastale su kao posledice razvoja medija i novih
tehnologija, a koncept nekih diktirali su filmski autori ili producenti (Dobar primer
predstavlja ekspanzija dugometraznih dokumentarnih filmova). Karakter i vrsta
pojedinih promena u poredenju sa onim kako su festivali programsko-organizaciono
bili postavljeni sve do kraja 20. veka kao i mogucne posledice tih promena na buducnost
fetivala, to je ono Sto je predmet istraZivanja ovog rada. Da bismo mogli da prepoznamo
prirodu, vrstu i karakter tih promena, prvi deo ove studije posvecen je analizi
programske i organizacione strukture festivala od njihovog nastanka do kraja 20. veka
kao i umetni¢ko-sociokulturoloskim aspektima karakteristicnim za prve decenije

njihovog razvoja.

10Qva hipoteza utemeljena je na klasi¢cnom poimanju istorije filma koja prati, odraZava i artikuliSe
promene velike Istorije, te one koje nalazimo u osnovi tradicionalnih istorija svetskog filma (i klasi¢nih
periodizacija) Zorza Sadula (1962) Gregora i Patalasa (1977) ili Rado$a Novakovica (1962).
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Filmski festivali, i programski i organizaciono, podrazumevaju postizanje
balansa izmedu razlicitih interesa, ideja i potreba. Ipak, najvazniji interes je zahtev
publike. Fil Hobins (Phil Hobbins) ispavno kaZe: , Filmski festivali nisu samo filmovi, ve¢
i ljudi. Oni postoje zbog filmskih radnika, glumaca, programera, kriticara, producenata,
poslovnih ljudi, lokalnih zvani¢nika ali, pre svega, zbog publike” (Hobbins 2013: 2).

Tako je i kada su u pitanju nove tendencije u festivalskim koncepcijama.

Do tih promena doslo je zbog saznanja da je to (ili bi u bliskoj buduénosti mogao
biti) zahtev publike i da festivali moraju da se prilagode tim novim zahtevima. Neke
zahteve namece ve¢ sam razvoj novih tehnologija i novih medija. Taj zahtev, naravno,
niko nije deklarativno izneo, ali programeri festivala, koji prate nove medijske trendove,
u klasi¢nu festivalsku programsku ponudu uvode nove programe kako ne bi zaostajali
za zahtevima aktuelne, globalne medijske ponude. Budu¢i da medu festivalima, posebno
onim vodecim, postoji konkurencija zarad prestiZza i rejtinga u svetskoj filmskoj
zajednici i industriji, ti festivali, rukovodeni, verovatno, i tim motivom - nastojanjem da
budu prvi koji ¢e svoje programe uciniti inovativnim - uvode novine u svoje programe i
time demonstriraju smelost za kreativni iskorak. Pri tom, ne bi trebalo zaboraviti da su
interesi, od velike finansjske mo¢i vodecih filmskih industrija, pre svega americke, do
interesa sineasta, pre svega evropskog autorskog filma. Festivali nastoje da pomire te
interese, da ih dovedu u sklad kako bi istovremeno funkcionisali i festivalski program,
koji sadrzi kvalitetne filmove (nezavisno od njihovog trZzisno-bioskopskog potencijala), i
trziSno-finansijski principi prema kojima se odvija filmski kupoprodajni Market.

Marijke de Valk kaze:

Filmski festivali igraju ulogu u razli¢itim sferama; oni mire kulturu i
komercijalnost, eksperiment i zabavu, geopoliticke interese i globalne fondove.
Da bi se napravila analiza mrezZe filmskih festivala, neophodno je istraziti sve te
razliCite nivoe na kojima pociva funkcionisanje jednog filmskog festivala”. (De
Valck 2007: 34)

Ovo upucuje na komparativno proucavanje svih tih elemenata i nivoa na kojima
se susrecu razliciti mali i veliki interesi.

Komparativno istrazivanje rekonceptualizacije filmskih festivala, istrazivanje
koje polazi od istorijskog preseka sloZzene mreZe festivala i promena unutar njihovih
organizacionih struktura, preko studije slucaja i umetnic¢kih aspekata programiranja

kao posledice rekonceptualizacije, sve do socioloSkih i geopolitickih aspekata
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funkcionisanja festivala, podrazumeva obuhvatnu metodologiju kao prostor proZimanja
i kombinovanja spektra metoda kao Sto su: Metoda kvalitativnog istrazivanja koja
ukazuje na osobenosti pojedinih festivala i pojava vezanih za njih; Metoda statisticke
analize koja ukazuje na promene kvantitativnih faktora u razvoju festivala. (U radu su
rezultati statistiCke analize, odnosno kvantitativne analize, preuzeti iz ve¢ realizovanih
istrazivanja i relevantnih izvora). Potom, Metoda indukcije i dedukcije gde se
kvalitetni i validni zakljucci dobijaju analizom pojedinih festivala te, potom, indukcijom
opSte slike a nekada, obrnuto, globalna festivalska slika je pocetna tacka odredenja
pojedinac¢nih  slucajeva/dedukcije. Metodom generalizacije odgovaramo na
postavljenu hipotezu tako Sto ukazujemo na one opste i bitne odrednice i faktore
identifikovane generalizacijom pojedinacnih zakljucaka, zaklju¢aka koji su uticali na
procese rekonceptualizacije filmskih festivala, kako tokom njihovog razvoja u 20 veku,
tako i u novom milenijumu. Videcemo da je istorija festivala proces cije klju¢ne tacke
oznacavaju ono Sto moZemo okarakterisati ,momentumom rekonceptualizacije” kao
markantnim trenutkom u razvoju pojedinog festivala. Prilikom komparativnog
proucavanja pojava koje u istorijskom smislu i u aktuelnim kinematografskim
okolnostima bitno uticu na vrste rekonceptualizacije, od znacaja je strukturna analiza
(programa i organizacije festivala) kako bismo uocili osobenosti pojedinih festivala a
potom i funkcionalna analiza kako bismo objasnili medusobne odnose kako unutar
jednog festivalskog organizma tako i izmedu razliCitih festivala.

Kada su u pitanju teorijske platforme, one iz oblasti filmskih festivala, onda je
neophodno konsultovati klju¢ne radove ve¢ pomenute dve autorke - Dine Jordanove
(2015) i Marike de Valk (2016). Pored njih, sistematizaciji teorijskih postavki iz ove
oblasti u najvecoj meri doprinose i studije Dulijana Stringera (2013), Brendana Kredela
(2016) i Skadi Loist (2016). Za prepoznavanje i definisanje pojedinih festivalskih
fenomena od znacaja su radovi iz oblasti filmologije, poput onog Cetot-Gavraka (1982),
kao i iz oblasti studija filma - Nevene Dakovi¢ (2019). U delu rada u kojem se
problematizuje uloga i znacCaj novih medija i njihov uticaj na programsku politiku
festivala, konsultovani su, izmedu ostalih, i radovi Aleksandre Milovanovi¢ (2019),
Dominika Mojsija (2016), Zana-Pjera Eskenazija (2010). S obzirom na neophodnost
problematizovanja rekonceptualizacije festivala u kontekstu socioloSkih i kulturoloskih
okolnosti, od interesa su i studije iz oblasti menadZmenta u kulturi, posebno radovi

Milene Dragicevi¢ Sesi¢ (2011).
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Kada je re€ o kvantitativnim i kvalitativnim izvorima, imamo u vidu i monografije
o pojedinim festivalima, kao Sto su one o 50. godina Festivala dokumentarnog i kratkog
filma u Oberhauzenu (2004), o beogradskom FEST-u Une Coli¢ Banzi¢ (2021) i Ivana
Karla (2012) ili o beogradskom Festivalu dokumentarnog i kratkometraznog filma
Dunje Jelenkovi¢ (2013).

Rekonceptualizacija filmskih festivala jeste rezultat zajednickog delovanja
zahteva tri konstituenta i linije uticaja: publike, svetske filmske indistrije i tehnolosko
medijskog razvoja. Tokom druge polovine 20. veka festivali, pre svega vodeci a posebno
kanski, doZiveli su nekoliko klju¢nih programsko-organizacionih promena koje bismo

mogli nazvati ,tihim rekonceptualizacijama”. Iako se iz danasnje perspektive ¢ine manje

bitnim, spontanim i podrazumevajuéim, u tim trenucima a sagledano sa ove distance,
ove promene su bile klju¢ne i markirale su time line, linije razvoja ovih fenomena. Za
znacajne i manifestne ,iznudene” i ,imperativne” promene u ovom milenijumu bio je
neophodan sticaj definisanih preduslova. Ovi preduslovi indukovali su promene koje
definiSemo kao vidljivu i manifestnu rekonceptualizaciju koja na bitan nacin menja
postojecu matricu po kojoj se komponuje i odvija filmski festival: matricu odnosa film-
gledalac kao i matricu odnosa festival- filmska industrija.

Aktualena pandemija COVID 19 dodatno je naglasila trend digitalne
rekonceptualizacije festivala, trend koji ovde shvatamo u uZem smislu. Naime, ne
bavimo se obuhvatnom teoretizacijom i analizom svih aspekta nastanka festivala u sferi
digitalnog, festivala osmisljenih prema novim ontoloskim, receptivnim , senzornim,
ideoloskim, logickim, ekonomskim uslovima te, u tom smislu, zaista digitalnih festivala.
Ovde analiziramo fenomen festivala koji su prinudom migrirali online kao posledica
pandemije i kao deo tehnolosko medijski diktiranih promena. Nastanak sustinski novih

digitalnih - i ne samo filmskih - festivala tema je koja ostaje za neki drugi rad.
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1. Struktura i projektni model filmskog festivala

Na odredivanje strukture jednog festivala u odredenom kulturoloSkom, sociolosSkom i
politiCkom trenutku, na to Sta bitno utice na formiranje festivalske politike, najzad, na
sam proces (re)konceptualizacije festivala, uti¢e nekoliko klju¢nih faktora:

- geopoliticka situacija u blizem ili Sirem okruZenju.

- odnos prema filmu kao prevashodno umetnickoj formi ili pak kao produktu koji
u vecoj meri ima komercijalno-trziSnu vrednost.

- kriterijumi za vrednovanja filmova i prilikom njihove festivalske selekcije i
prilikom nagradivanja - $ta se time promovise.

- odnos prema prevashodnoj ciljnoj grupi publike: da li je to ona publika koja
dolazi kako bi zadovoljila svoje kulturne potrebe ili dominira ona koja Zeli samo
filmski doZivljaj i neocekivana (glamurozna) uzbudenja.

- mera u kojoj je prisutna i edukativna funkcija festivala kao mesta na kojem se ne
saznaje samo nesto o vrhunskim dometima filmske umetnosti ve¢ i o tematskim,
kulturoloSkim, socioloSkim, politickim uznaCenjima prisutnim u prikazanim
filmovima.

- uticaj promena u oblasti savremenih tehnologija i medija.

Ovo nas upucuje na razgovor o filmskom festivalu kao jednom od domena u

okviru Sire slike celokupne kinematografske delatnosti u odredenoj kulturnoj sredini.

Oslanjajuci se na Model koncentricnih krugova Dejvida Trozbija (David Throsby) koji
pravi razliku izmedu industrijskih vrednosti i onih koje proizvode kulturna dobra i
usluge (Trozbi 2012: 94) teoreticari kulture i poslovnog menadZmenta smatraju da je

neophodno imati uvid u celokupan sociokulturni ciklus ili value-chain, lanac vrednosti

koji zaokruZuje celinu odredene kulturne delatnosti. Prema Mileni Dragicevi¢ Sesic, taj
lanac ,sadrzi pet elemenata: stvaralastvo, produkciju i reprodukciju, promociju i
marketing, distribuciju i potro$nju”, s tim $to je tim osnovnim elementima potrebno
dodati i ,potrebe za obrazovnim kadrovima, odgovaraju¢om tehnologijom, cuvanjem i
arhiviranjem dela” (Dragicevi¢ Sesi¢ 2011: 113).

Taj model moguéno je primeniti i na oblast kinematografije. Prema teorijsko-
empirickim modelima koji su u akademskim krugovima vladali u drugoj polovini 20.

veka (na primer, prof. dr Dejan Kosanovi¢, FDU) kinematografiju jedne kulturne sredine
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saCinjavale su tri delatnosti: proizvodnja, distribucija i prikazivanje. U savremenim
kulturoloSko-tehnoloskim uslovima, kinematografski lanac vrednosti se Siri. Prema
Darji Bajic¢
[...] lanac vrednosti filmske proizvodnje oslanja se na lanac vrednosti
kulturnih industrija sacinjen od: stvaralastva, proizvodnje, distribucije,
promocije i difuzija, pri ¢emu se kao spoljaSnje mere podrske isticu

stimulacije infrastrukture, ljudskih resursa i razvoj tehnologije (Baji¢
2019:184)

Savremeni nacini proizvodnje, distribucije i prikazivanja filma, nove tehnologije,
nova logika u plasmanu i recepciji filma posredstvom novih medija na razli¢itim
ekranima, najzad, zaStita filma i kao autorskog dela i kao kulturnog dobra - sve to
zahteva proSirivanje lanca vrednosti unutar kinematografskog umetnicko-

sociokulturoloSkog sistema. Otuda, lanac vrednosti kinematografije novog milenijuma

mogucno je formulisati na ovaj nacin:

- Obrazovanje filmskih kadrova (kreativnih i tehnickih)

- Stvaralastvo (individualni stavralacki procesi unutar profesija scenarista,
reditelja, glumaca, direktora fotografije, montaZera i ostalih kreativnih
delatnosti)

- Produkcija filmova

- Filmski festivali kao specifican sistem vrednovanja filmova i kao oblik paralelne,
nekomercijalne distribucije filma

- Prodaja (sales) filma

- Komercijalna distribucija filma

- Promocija, marketing i komunikacija (mediji, promotivne kampanje, filmska
kritika)

- Primena savremene tehnologije filma, medija i komunikacija

- Prikazivanje (bioskopi i ostali ekranski mediji)

- Zastita i cuvanje (kinotecka delatnost)

Unutar tog sloZzenog lanca vrednosti kinematografije, institucija filmskog
festivala pojavljuje se kao znacajna samosvojna, osobena karika lanca ali i kao znacajan
entitet u koji se na specifican nacin stiCu brojni elementi sistema i iz kojeg se,

posledic¢no, reflektuju nove vrednosti.
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Lanac vrednosti filmskog festivala sadrZi sledece procese/delatnosti:
- Stvaralastvo (filmsko delo)
- Kreativna selekcija (vrednovanje) filmova
- Komponovanje programa festivala po programskim celinama
- Promocija (filmova) od strane producenata filmova i festivala
- Marketing - Market, poslovni deo festivala (ugovaranje i prodaja)
- Komunikacija (novinari, kriti¢ari)
- Prikazivanje (festivalsko i marketinsko)
- Vrednovanje (prema odlukama zirija)
- Recepcija filma (festivalska publika)
- Edukativna funkcija festivala

- Nove tehnologije i novi mediji

Kako bismo dobili uvid u celinu delovanja i znacenja institucije filmskog festivala,

ove osnovne elemente potrebno je analizirati i sa stanovista kulturne politike u datim

festivalskim okolnostima. Otuda, dopunski elementi lanca vrednosti koji su od znacaja

za odredivanje konteksta festivalskih fenomena jesu:
- kulturna politika festivala
- kulturna politika grada ili drzave u kojoj se festival odrzava

- uticaj drzave na politiku festivala

Na ovom mestu razmatratemo pojedinacne elemente strukture filmskog
festivala i to u istorijskom preseku kako bismo dobili $to je moguéno precizniju sliku o
svemu onome S$to tvori sloZen organizam, odnosno, lanac vrednosti jednog filmskog
festivala.

Ne zna se pouzdano ¢ime su se grof Puzepe Volpi di Misurata (Giuseppe Volpi di
Misurata) i njegovi asistenti rukovodili kada su 1932. godine u Veneciji organizovali
prvi filmski festival. Zna se jedino da je Musolini licno (Benito Mussolini) podrzao
osnivanje festivala ocekuju¢i da bi filmski festival mogao da bude dobar okvir za
propagandu, Sto se u prvim godinama festivala i dogodilo.

Kada je, kao odgovor na festival u Veneciji, Kan pripremao svoje prvo festivalsko

izdanje 1939. godine, inicijelni motiv bila je reakcija Francuske i drugih pacifisticki
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nastrojenih zemalja na narastaju¢i nacizam. Programski, pak, i taj festival je kao
osnovnu ideju imao prezentaciju i podrsku onom delu svetske filmske produkcije koji
zovemo filmska umetnost. To je bila joS jedna manifestacija evrocentrizma, odnosno,
ve¢ tada naglaSenog razlikovanja kinematografske Evrope koja film tretira kao
umetnost i Sjedinjenih drZava gde je film prevashodno industrija. Sve to ima poseban
znacaj kada se zna da je maja 1946. godine potpisan tzv. Blum- Bajrnsov sporazum
(Blum-Byrnes) kojim je, kao ustupak Americi koja je odobrila veliki kredit Francuskoj za
obnovu zemlje posle Drugog svetskog rata, za uzvrat, Francuska otvorila svoje trziste za
americke filmove. 2

U prvom, poCetnom razdoblju, posle Drugog svetskog rata i svih uZasa kroz koje
su prosli pre svega narodi Evrope, prvi filmski festivali su nastojali da izraze duh
zajedniStva medu sineastama iz razli¢itih kinematografija, imali su, kako kaZe Dorota
Ostrovska, ,kosmopolitsku viziju” koja je bila u tom trenutku vaZnija od esteskih merila
(Ostrowska 2016: 19). Filmove su birali nacionalni selekcioni komiteti. ,Oni su birali
filmove koji su na festivalu reprezentovali njihove zemlje slicno nacinu na koji su
nacionalni komiteti birali atleticare koji ¢e se takmiciti na Olimpijskim igrama”
(Elsaesser 2013: 77).

Bitna promena dosla je ve¢ 1972. godine kada je prvo Kan, a u tome su ga odmah
sledili Venecija i Berlin, odlucio da prilikom prijavljivanja filmova za program nema vise
delegiranja nacionalnih filmova ve¢ da (umetnicki) direktor festivala preuzima posao
selekcije filmova. To je bilo ono $to je oznacilo pocetak uvodenja promene koje ¢e, u
istorijskom smislu, uticati na promene strukture pojedinih festivala i, posledicno,
oznacavati (re)konceptualizacije festivala.

Festivali su postali globalna kinematografska pojava. Model festivala koji su
inaugurisali i usavrsili Venecija, Kan, neSto kasnije i Berlin postace ubrzo matrica za
gotovo sve svetske festivale koji ¢e model matrice varirati u zavisnosti od vrste i

koncepta njihovog festivala. Festivali u San Sebastijanu, Lokarnu, Moskvi, Karlovim

Z2Ve¢ 28. maja 1946. godine americki drZavni sekretar DZejms Bajrns (James Byrnes) i predstavnik
francuske Vlade Leon Blum potpisali su niz sporazuma kojima je Amerika odobrila Francuskoj povoljne
kredite za obnovu zemlje posle Drugog svetskog rata, a Francuska je, za uzvrat, otvorila svoje trziste za
americke proizvode, ukljucujuéi i film. Pre toga, Francuska je imala utvrdenu kvotu inostranih filmova
koje je tokom jedne godine moguéno prikazati u domac¢im bioskopima. [zmedu 1936. i 1940. godine po toj
kvoti bilo je moguée godiSnje prikazati samo 188 inostranih filmova, a to su velikom veéinom bili
americki filmovi. Blum-Bajrnsovim sporazumom te kvote su ukinute, zamenjene daleko blaZim, tzv.
»biskopskim kvotama”, ¢ime je domace trZiste bilo otvoreno za holivudski film. Time je zapocela velika
ekspanzija americkih filmova u Francuskoj ali i u ¢itavoj Zapadnoj Evropi. (Sobe i Marten 2014).
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Varima i kasnije stotine drugih, koristili su istu ideju i programski model koje su
postavila ta tri festivala. Taj model i danas je osnova svakog filmskog festivala pa ¢emo u
ovom poglavlju analizirati osnovne elmente koji tvore strukturu te sloZene umetnicko-
socioloSko-industrijske kinematografske pojave.

Filmski festivali doneli su sobom niz fenomena koji su uticali na razvoj svih
aspekata svetske kinematografije ali, u osnovi, istorijski gledano, tri su od sustinskog
znacaja:

1. festivali su uspostavili nov odnos film-gledalac. U tom smislu, u okviru

bavljanja istorizacijom rekonceptualzacije festivala, otvara se prostor za mapiranje
razvoja gledalacke prakse.

2. oni su zamiSljeni kao institucije koje biraju i prikazuju filmove iz Citavog

kinematografskog sveta, pre svega filmove sinematickih i estetskih vrednosti.
3. festivali, svojim programskim konceptima, kritickim odabirom filmova i

profesionalnim vrednovanjem filmova, idu u pravcu institucionalizacije istorije filma i

istorije filmske kritike. Oni piSu istoriju filma jer vecina na festivalima nagradenih
filmova i onih koji dobiju dobre krtike, ulaze u istoriju filma. Festivali piSu i istoriju
filmske kritike jer tekstovi u kojima se analiziraju festivalski programi u celini ili

pojedinacni filmovi jesu odraz relevantnih kritickih metoda, obrazaca.
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1.1. Gledalacka praksa i umetnicki film

U svetskoj kinematografiji postoji nekoliko etapa razvoja u kojima je mogucno
prepoznati evoluciju odnosa film-gledalac, odnosno uo¢iti razli¢ite nacine na koje su
filmski produkti predstavljeni publici. U razli¢itim periodima razvoja svetskog filma
mogucno je pratiti i razvoj konceptualizacije gledalacke prakse. Te razliCite etape u
recepciji filmskih sadrZaja bile su uslovljene razvojem tehnike i tehnologije filma,
razli¢itim interesima producenata a sve su, zapravo, sa stanovista interesa producenata,
finansijera filmova i sineasta, imale isti cilj: kako privuéi Sto veci broj ljudi da gledaju
filmove, bilo da su ti motivi bili finansijske ili kulturoloske prirode.

Na samom pocetku onoga Sto danas zovemo film i kinematografija - a bili su to
opticki izumi koji su prethodili izumu Limjerovog ,kinematografa” - na film se gledalo
kao na novu tehnicku igrariju ,koja nema veliku budu¢nost”, kako je Antoan Limjer
(Antoine Lumiere), otac braée Limjer, rekao Zorzu Melijesu (Georges Melies) kada je
ovaj hteo da otkupi njihov pronalazak. ,Mladicu, ovaj pronalazak nije za prodaju a za vas
bi bio propast. MoZe se neko vreme eksploatisati kao naucni kuriozitet, ali mimo toga
nema nikakvu komercijalnu buduénost.” (Gregor i Patalas 1977: 7).

Na drugom kraju Atlantika, Tomas Alva Edison (Thomas Alva Edison) je mislio
drugacije. On je bio uveren da moze da zaradi novac na kinetoskopu koji mu je 1894.
konstruisao Sef njegove laboratorije W.K.L. Dikson (William Kennedy Laurie Dickson)
ali je odbacio moguc¢nost javne projekcije filmova jer bi se time, po njegovom misljenju,
kako je govorio ,zaklala kokoska koja nosi zlatna jaja” (Sadoul 1962: 13). Mislio je da bi
time izgubio kontrolu nad filmovima pa je osnivao kinetoskopske sale u kojima je
publika pojedinacno gledala filmove u svakoj od kutija. Prvu takvu salu otvorio je aprila
1894. godine u San Francisku a publika je plac¢ala pet centi (jedan nikl) za gledanje
filmova u svakom redu od po pet uredaja (Parkinson 2014: 14).

Kada su brac¢a Limjer, izumom Kkinematografa, prakticno ,izvukli” film iz
Edisonove Nikl odeon kutije i prikazali ga upotrebom projektora Sirokoj publici, to je
bila prva mala revolucija. Film nije viSe bio predstava pokretnih slika za jednog ¢oveka
ve( je samim tim $to ga u isto vreme ne istom mestu gleda vise ljudi, postao sociolosko-

kulturoloski fenomen, u to vreme socio-kulturoloska senzacija..
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Tokom prve tri decenije 20. veka sistem bioskopske distirbucije filma razvijao se,
posebno u Americi i Zapadnoj Evropi, na taj nacin Sto je bioskop postao kultno mesto
masovne zabave Sto je rezultiralo produkcijom velikog broja filmova, uvodenjem star
sistema i, posledi¢no, velikim zaradama, kako producenata, tako i reditelja i glumaca.
Redju, to je, posebno u Americi, postala prava industrijska grana. Distribucija filmova
zavisila je od trziSta, dakle od klasi¢ne ponude i potraZnje, nezavisno od sinematickog
kvaliteta produkta. Filmovi snimljeni u malim kinematografskim zemljama, bez
razvijenog filmskog trziSta, imali su minimalnu Sansu u domac¢im bioskopima a gotovo
nikakvu van granica zemlje.

Naredni revolucionarni korak, kada je u pitanju odnos filmski produkt-gledalac,
dogodio se kada je uz Musolinijev blagoslov grof Volpi 1932. godine, iz prevashodno
propagandnih razloga, dao nalog da bude osnovan filmski festival u Veneciji. U tom
trenutku to nije delovalo kao revolucionarni iskorak ve¢ je naprosto bio nacin da se u to
nestabilno, pred-ratno vreme pokaZe ko je ja¢i u pravljenju filmova i da se afirmiSu
filmovi koji su velicali fasizam i nacizam kao ideologiju i nac¢in misljenja.

Pravi znacaj filmskih festivala bi¢e prepoznat tek posle Drugog svetskog rata
kada je, u Kanu i Veneciji, doSlo do programskog profilisanja filmskih festivala iz pre
svega umetnicko-kulturoloskih motiva. To je bio odgovor filmske i intelektualne Evrope
na narastajuci uticaj holivudske industrije. Blum- Bajrnsov sporazum bio je samo jedna
od potvrda da postoji potreba da se na organizovan i sistemati¢an nacin ustanovi
pandan americkoj filmskoj industriji i nagradama Oskar kao do tada jedinom merilu za
vrednovanje filmova. Americka kinematografija nije imala potrebu za filmskim
festivalima jer se takav globalni, svetski filmski koncept nije uklapao u sistem americke
filmske industrije a nagrade Oskar koje su se dodeljivale gotovo iskljuc¢ivo americkim i
tek povremeno britanskim produkcijama sa samo jednom nagradom za film van
engleskog govornog podrucja, odraZzavale su taj nacin kinematografskog monopolskog
miSljenja po kojem sve pocinje i zavrSava se sa holivudskim filmovima.

U samom pocetku, festivali su viSe bili skromne smotre filmova iz vodecih
kinematografija, nego Sto su bili festivali u danasnjem smislu reci. Kasnije, kada je kod
organizatora festivala, sineasta i filmskih kriticara kao i kod lokalnih politicara, sazrela
svest o tome da festivali mogu i treba da postanu znacajne institucije kinematografskog
sistema, organizacija i programiranje, dakle osmiSljavanje celokupnog festivalskog

korpusa, postalo je ozbiljan i odgovoran posao.
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»,Revolucionarnost” u odnosu film-recepcija filma ogledala se u tome Sto je prvi
put u istoriji svetske kinematografije bilo mogu¢no da se, pored filmova iz tada ve¢
etabliranih kinematografija, poput americke, britanske, francuske, italijanske, pojavi i
mogucnost da internacionalna - dodusSe u pocetku limitirana festivalska publika - vidi i
sinematic¢ki vredne filmove iz nekih malih, do tada, za svet, gotovo nepostojecih
kinematografskih sredina. U vreme pojave prvih festivala, dakle neposredno pre i po
zavrSetku Drugog svetskog rata, geopoliti¢ka slika sveta bila je takva da u znacajnom
broju zemalja film i kinematografija nisu postojali ili su bili na niskom stepenu razvoja.
Veliki broj zemalja Azije i Afrike bio je joS uvek u Kkolonijalnom ili u ranom
postkolonijalnom statusu. Zemlje Isto¢na Evrope koje su i pre rata imale solidnu filmsku
produkciju (Cehoslovacka, Poljska, Madarska), po zavrsetku rata, dakle, u vreme pojave
prvih festivala, pored posledica ratnih razaranja, suocile su se i sa sovjetskom
dominacijom i liSavanjem stvaralackih sloboda. Ipak, stvaralacki, kreativni nagon
sineasta i u takvim okolnostima bio je dovoljno jak da se pojave i neki, u prvo vreme
sporadi¢ni ali vredni paZnje filmovi. Vode¢i festivali su te filmove prepoznavali i
uvrstavali u svoje programe. Film ,Popiol i diament” (Pepeo i dijamanti) AndZeja Vajde
(Andrzej Wajda) 1958. godine poljske vlasti nisu dopustile da bude prikazan u Kanu ali
su kasnije dozvolili da ode u Veneciju gde je film dobio nagradu kritike FIPRESCI. Prvi
film Milosa Formana ,Cerni Petr” (Crni Petar) programiran je 1964. na Lokarno film
festival gde je dobio Zlatnog leoparda. Blistava karijera madarskog reditelja Miklosa
Jan¢a (Jancso Miklos) zapocela je 1966. godine kanskom premijerom filma
»Szegenylegenyek” (Golaci, eng. The Round-Up).

Razvoj gledalacke prakse, odnosno gledalackih interesovanja, uporedo sa
procesom razvoja, unapredenja i rekonceptualizacije filmskih festivala, moguc¢no je
pratiti i preko geopolitickih promena. Dakle, uporedo sa programskim i tehnoloSkim
promenama kao unutar-kinematografskim elementima bitnim za procese
rekonceptualizacije festivala, neophodno je pratiti i geopoliticke promene koje su, kao
najvazniji ,spoljasnji” faktor, znacajno uticale na promene festivalske prakse. Kada u
poglavlju 2. ovog rada budemo govorili o istorijatu promena i rekonceptualizacija kod
nekih vodecih filmskih festivala, videcemo da su geopoliticki procesi direktno uticali
kako na procese konceptualizacije festivala, tako i na interesovanja gledalaca i

odredenih grupa gledalaca.
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Bioskopsku distribuciju 30-tih godina 20. veka, dakle, uoli pojave prvih,
predratnih izdanja venecijanskog festivala, diktirale su uglavnom monopolisticke kuce u
Sjedinjenim drZavama, Francuskoj i Velikoj britaniji a filmovi na njihovom repertoaru
bili su pretezno iz tih zemalja. Na prvim festivalima u Veneciji i malo kasnije u Kanu,
vecinu filmova u programima ¢inili su filmovi iz pomenutih velikih kinematografija, Sto
je bilo i logi¢no s obzirom na razvijenost tih kinematografija, kvalitet filmova njihove
produkcije i ve¢ izgraden internacionalni renome njihovih vodecih reditelja. Ipak, na
svakom od tih festivala pojavio se i film iz neke od nepoznatih ili malih kinematografija.
Njih je doduse video tek mali broj festivalske publike, ali to je bio znacajan pocetak
onoga Sto Ce nekoliko decenija kasnije postati globalni filmski svet: festivali ¢e postati
znacajne ne samo filmske vec¢ i kulturne institucije koje su ujedinile (ne samo filmske)
kulture Citavog sveta.

Tako su se na prvim festivalima u Kanu i Veneciji, pored predstavnika velikih
kinematografija, pojavili i filmovi iz Cehoslovacke, Danske, Svedske. Prvi jugoslovenski
filmovi ucestvovali su u Kanu ve¢ od 1949. godine (dugometrazni igrani film France
Stiglica ,Na svojoj zemlji”).

Povaja filmskih festivala drasti¢no je promenila odnos gledalac-film. DoduSe ne u
prvom trenutku i ne prvih 15-20 godina od osnivanja kanskog i ostalih prvoosnovanih
festivala. U tom pionirskom periodu, kada je taj novi oblik predstavljanja filmova nove
svetske produkcije pobudivao paznju uZeg kruga kulturne javnosti u zemljama Zapadne
Evrope, festivalsku publiku ¢inili su uglavnom sineasti, filmski novinari, kriticari,
umetnici i intelektualci iz razlicitih oblasti kao i ljudi iz dZet-seta jer su kanska Kroazeta
i venecijanski Lido bila ekskluzivna mesta na kojima je bilo mogu¢no sresti velike filske
zvezde i bogate producente. Andre Bazen, koji je u to vreme redovno pratio prva izdanja
kanskih festivala, pisao je da je Kan ,prvorazredna mondenska priredba”. S druge
strane, za njega i za druge filmske kriticare festivali su tada postali prave svetkovine
filmske umetnosti, jedinstvene prilike da gledaju nove filmove iz razli¢itih
kinematografija. Bazen, koji je, po sopstvenom svedoCenju, svaki festival pratio
posveceno i pasionirano, pisao je da je kanska festivalska Palata ,moderni manastir
kinematografije” i da je uceS¢e na festivalu moguc¢no uporediti ,s privremenim
prihvatanjem monaskog Zivota”. On je to poredenje izvodio na osnovu toga Sto su
novnari i kriticari, Zeleci da Sto viSe toga vide, filmove gledali od jutarnjih sati do onih u

kasno u no¢. U ¢lanku objavljenom 1955. godine u njegovom ¢uvenom casopisu ,Cahiers
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du cinema” (Filmske sveske), napisao je: ,0Ovo mi se poredenje samo nametnulo posle
sedamnaest dana poboznog povlacenja po projekcijama i strogo ,redovnickog Zivota”.
Jer, ako je postojanje pravila karakteristicno za monaski red, zajedno sa Zivotom
posmatranja i meditiranja, s duhovnim opStenjem u ljubavi prema istoj
treanscendentalnoj realnosti, onda je i Festival monaski red” (Bazen 1967: 3).

Tek 70-tih godina festivalski programi bili su dostupni ve¢em broju posetilaca. U
Kanu i Veneciji i dalje su vecinu gledalaca ¢inili filmski profesionalci, novinari i kriti¢ari,
ali pojavom desetina drugih, manjih festivala stvoreni su uslovi da festivali od
prevashodno ekskluzivnih mesta prerastu u svetkovinu kvalitetnog filma namenjenog i
Sirokoj publici.

Zainteresovanoj publici se sada otvorio ¢itav novi svet, svet filmova koji svojim
sadrZajima, temama daju uvid u do tada nepoznate kulture, u svakodnevicu i autenti¢ne
price nepoznatih podneblja, uvid u psihologije ljudi u specificnim okvirima drugih
kultura i steknu saznanja o njihovim istorijskim i geopolitickim kontekstima. Dobar
primer iz tog ranog perioda razvoja medunarodnih festivala je festivalski uspeh prvog
filma tada anonimnog indijskog reditelja SatajadZita Reja (Satyajit Raj) ,,Pesma puta”
(Pather Panchali, 1955). Film, preko lika defaka Apua, govori o sudbini siromasne
indijske seoske porodice koja zbog mukotrpnog Zivota mora da se odseli u grad. Film je
dobio nagradu u Kanu i skrenuo paznju na indijsku kinematografiju. Na slican nacin,
filmska javnost i kasnije Sira publika upoznali su se sa japanskim filmom i, posredno, sa
japanskom kulturom posto su dve godine uzastpce dvojica japanskih autora, sa svojim
sada vec antologijskim filmovima, osvojili glavne nagrade na venecijanskom festivalu:
1951. Akira Kurosava sa ,RaSomonom” i 1952. godine Kenji Mizoguci sa filmom JZivot
Ohare”. Festivalski uspeh nekog od filmova koji dolaze iz manjih ili do tada malo
poznatih kinematografija, uvek je pokretao interesovanje za referentne a na Zapadu
malo poznate filmove iz tih filmskih sredina. Pojedini festivali u svojim specijalnim
programima priredivali su, a to i danas redovno Cine, fokus na aktuelnu produkciju
takvih malo ili manje poznatih kinematografija.

Gledalac, koji je do tada na redovnom bioskopskom repertoaru imao ogranicen
Sto nudi produkcija iz prakti¢no svih delova sveta. Festivali sada nastoje da u svoje
programe ukljuCe filmove iz Sto viSe zemalja, sa svih kontinenata, naravno, vodeci

raCuna o tome da ti filmovi poseduju visoke sinematicke vrednosti. 80-tih godina
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proslog veka osnivani su, posebno u Evropi, festivali specijalizovani za pojedinine male
kinematografije ili regione: festival africkog filma (Milano; Tarifa u Spaniji), festival
Latinoamerickog filma (Bijaric, Lisabon), festival isto¢noevropskog filma (Kotbus,
Visbaden) itd.

Pored medunarodnih, rano su se pojavili i nacionalni filmski festivali. Kada je u
pitanju jugoslovenski film, ,Revija domaceg filma” odrzana je u Puli ve¢ 1954., dakle
samo osam godina po osnivanju Kana. Pokazalo se tada, a tako je i danas, da
medunarodnim i festivalima nacionalnog filma prisustvuju razli¢ite vrste publike jer
imaju razliCite vrste interesovanja: publika medunarodnog festivala ima kosmopolitska
i umetnicko-kulturoloska interesovanja dok ona koja posecuje festival nacionalnog
filma prevashodno ima ocekivanja koja ne sezu dalje od filma kao slike o mentalitetu,
psihologiji i druStvenim okolnostima u sopstvenoj sredini.

Festivali su, u osnovi, svojevremeno osnovani i do danas postoje zbog publike.
Osnovani su da bi promovisali odredenu vrstu filma, onaj deo svetske produkcije koji
zovemo filmska umetnost i koji najceS¢e ne ulazi u komercijalnu distribuciju. Festivali,
najzad, postoje i zato da bi tu vrstu filma predstavili publici koja od filma traZi i ocekuje
nesto viSe od dvosatne zabave i razbibrige.

Pored publike i njenih interesa, potreba i zahteva, pojavil su se i mnogi drugi koji
su, iz razli¢itih razloga, pronasli interes u tome da, aktivno ili pasivno, ucestvuju u
organizovanju i odvijanju festivalskih programa pa se ponekad ¢ini da neki festivali
postoje zbog promocije odredene vrste filma, interesa odredenih producenata,
kompanija za prodaju filmova (sales co.), ili pak promocije nekih institucionalnih ili
politickih interesa.

Ipak, publika je bila i ostala ona radi koje se festivali prave. Cak i festivali na
kojima publiku cine iskljucivo filmski profesionalci (producenti, sineasti, distributeri,
novinari), kao Sto je slucaj sa kanskim festivalom, konac¢ni cilj opet je publika. Jer, neka
druga publika ¢e posredstvom kanskog festivalskog tretmana filma, njegove promocije
ili kupo-prodaje, film mo¢i da gleda na nekom drugom festivalu ili u redovnoj
bioskopskoj distribuciji. Festival je tu transmisija na relaciji odabrani kvalitetan film-
festivalski tretman filma- sales kompanije za prodaju filma-distributeri-publika.

Festivalska publika je specificna vrsta publike. To su ljudi razli¢itih generacija,
Cija se interesovanja ne iscrpljuju u povrsnim, prevashodno samo zabavnim ali ¢esto

ispraznim filmskim pri¢ama ciju osnovnu ciine akcija i upotreba specijalnih efekata. Ta
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vrsta publike svuda postoji. Nema preciznih podataka ali neke neformalne procene
govore o tome da svaki festivalski grad ima bar 5-10 % publike sa takvim potrebama.
Te potrebe, medutim, nisu datost vec¢ se izgraduju.

Festivalska publika je heterogena, sastavljena od razlic¢itih socijalnih i
profesionalnih grupa. Tokom prvih 10-15 godina, publiku su cinili skoro iskljucivo
profesionalci, producenti, reditelji, glumci i izrazito posveéeni novinari i kriti¢ari koje je,
videli smo, Andre Bazen zvao ,monaskim redom”. Kasnije, postepeno, publiku su ¢inili i
ljudi iz kulturnog Zivota odredene zemlje, da bi na one znacajnije festivale poceli u sve
vecem broju da dolaze i gosti iz inostranstva. Postepeno, kako su festivali postajali
veze sa filmskim poslovima, iz razli¢itih pobuda i potreba Zele da ucestvuju u jednom
kulturnom dogadaju, pronalaze motiv da ucestvuju u festivalskim aktivnostima jer
festival jeste i svojevrstan drustveni dogadaj.

U nekim gradovima, posebno onim sa turistiCkom tradicijom ili ambicijom,
lokalnim politi¢arima i privrednicima, filmski festival koji se odvija u njihovom gradu,
postao je izazov za iniciranje reklamnih kampanja kako bi u njihov grad, tokom
festivala, privukli publiku iz zemlje, na ve¢im festivalima i iz inostranstva.

Holivudska masSina koja decenijama razvija sistem popularizacije jedne vrste
filma, filma koji se uglavnom zasniva, s jedne strane na naraciji ¢iji je formalini okvir
akcija kriminalisticke vrste ili povrsna dramska konstrukcija s obaveznim elementima
melodrame a, s druge, na bajkovitim sci-fi filmovim s upotrebom specijalnih efekata,
nametnula je tu vrstu filma kao dominantan sadrzaj repertoara svetskih bioskopa i
televizijskih programa. Ti arhetipski modeli, potpomognuti savremenim star sistemom,
sa velikim novcem uloZenim u reklamu i preko efikasne mreze distribucije, nametnuli
su se kao vrsta filma za kojom ima potrebu posebno malada publika.. Medutim, to su,

zapravo, nhametnute potrebe, decenijama negovane i izgradivane od strane jednog dela

filmske industrije, ali potrebe koje su kod velikog broja populacije postale sastavni deo
nacina misljenja i vrednovanja. Onda su se pojavili festivali koji nude drugaciju vrstu
filma, izgradujudi time publiku koja ¢e vremenom ste¢i drugacije kriterijume i zahteve.
Svaki evropski grad kada je planirao osnivanje filmskog festivala, racunao je s
tim da takva publika nije brojna ali da postoji i da je filmski festival upravo taj koji ima

funkciju, i to osnovnu funkciju, da vremenom, informisuci i edukujuci publiku, nudeci im
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kvalitetne filmove svetske produkcije, iz godine u godinu povecava broj tzv. festivalske
publike. To onda postaje publika sa (samo)izgradenim a ne nametnutim potrebama.

U svetskim razmerama, broj festivalske publike raste. Ne samo zbog veceg broja
festivala, ve¢ i zbog sve veceg interesovanja publike za tzv. kvalitetan film. Za film koji je
drugaciji od onog industrijskog, gotovo uvek istog sadrZaja, film koji im nudi redovan
bioskopski repertoar. Upravo zbog toga je bilo moguéno da negde od pocetka 21. veka
mreza filmskih festivala bude prepoznata i kao paralelna distribucija, paralelana onoj
koja, kao deo filmske industrije, funkcioniSe po svojim komercijalnim principima. Negde
u isto vreme, pocetkom novog milenijuma, pojavila se i treca, gotovo nevidljiva ali sve
prisutnija para-distribuciona pojava: Kklasi¢ni distributeri u pojedinim zemljama, poceli
su specijalizovano da se bave distribucijom tzv. festivalskih filmova ili su svom
klasi¢cnom, komercijalnom programu dodali znacajnu komponentu festivalske ponude.
Dobar primer je beogradski distributer MegaCom. U vreme kada su svi ostali srpski
distributeri imali gotovo iskljucivo repertoar sastavljen od holivudskih filmova, jer je
vecina njih bila vezana ugovorima sa nekim od americkih major kompanija (Warner
Bros., Universal, 20t Century Fox), MegaCom je pocCeo da kupuje za prikazivanje
iskljucivo filmove koji su, prema festivalskim nagradama i odjeku medu novinarima i u
filmskoj javnosti, bili u vrhu vodecih, premijernih festivala. U prvo vreme to se Cinilo
suludim potezom jer se znalo da je domace filmsko trziSte, kao uostalom i ona trzisSta
Sirom Evrope i Zapadnog sveta, ,zatvorena” za bilo koji drugi film osim za americke
komercijalne naslove. Izuzeci su, posebno u Francuskoj i Italiji, mogli biti filmovi koji su
dobili glavne nagrade u Kanu ili Veneciji. Medutim, poslovna logika MegaCom-a, kao
trziSno- profitne kompanije, bila je slede¢a: kupovati najprestiznije festivalske filmove
za relativno mali novac ekskluzivno za teritoriju c¢itave ex YU i onda ih komercijalno
plasirati na tri naCina - napladivati festival fee (festivalsku naknadu za prikazivanja)
svim festivalima u ex YU region, potom plasirati ih u bioskopskoj mreZi u meri u kojoj je
to mogucno i, najzad, prikazivati ih na televizijskim kanalima. Ispostavilo se da ta
kombinacija funkcioniSe, i programski i komercijalno. Danas, MegaCom je i prikazivac
(ima Kombank dvoranu, bivSi Dom sindikata, sa pet projekcionih dvorana) tako da u
svojim bioskopima moZe lako da plasira festivalske filmove. Time dobijaju svi. I publika
i distributer, sada i prikazivac kao i producenti ¢esto produkciono malih a za gledanje
vrednih festivalskih filmova. Najvazniji efekat takvih i slicnih poslovnih poteza je to da

pored festivalske publike, one koja filmove gleda u programskim okvirima nekog od
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festivala, sada i Sira publika, ona koja mozda nema naviku da posecuje filmske festivale,
ima mogu¢nost da one najvrednije filmove sa programa vodecih festivala vidi u
redovnoj bioskopskoj mreZi. Na taj nacin, Siri se krug takozvane ,festivalske publike”.

Na vecini festivala, a obavezno na festivalima A kategorije, 3 organizovane su
posebne projekcije za publiku a posebne za novinare. To je praksa koja postoji iz
nekoliko razloga. Na festivalima A kategorije, posebno onim u Kanu, Veneciji i Berlinu,
broj novinara i kriticara je toliki da oni moraju da imaju posebne projekcije - za filmove
u glavnom programu i nekoliko projekcija. Prema podacima iz 2019. u Kanu je bilo
akreditovano oko 4.500 novinara i kriticara, u Berlinu 4.200 iz 110 zemalja a u Veneciji
3.500. Potom, publika, koja kupuje ulaznice, ima drugaciji tretman od novinara sa
akreditacijama. Publika prisustvuje oficijelnim projekcijama filmova na kojima se
predstavljaju ¢lanovi ekipe filmova. Novinari za susret sa sineastima imaju konferencije
za novinare. Od festivala ,velike trojke”, najveci broj gledalaca, dakle bez novinara, ima
Berlinale. Rekordan broj gledalaca zabeleZen je na Berlinalu 2015. godine kada je broj
poseta festivalskim projekcijama bio 505.770 Sto je najveca poseta nekom filmskom
festivalu ikada. 4

Kan je, medutim, izuzetak. U Kanu publiku ¢ine iskljuc¢ivo profesionalci - reditelji,
glumci, ¢lanovi ekipa filmova u programu, potom, producenti, predstravnici sales
kompanina, distributeri koji su uglavnom dosli zbog Marketa i, naravno, novinari i
kriticari. Zapravo, Citav grad je u funkciji festivala. Kanska populacija koja broji 74.000
stanovnika, tokom festivala se poveca na preko 200.000. Dakle, uz prisustvo 125.000
profesionalaca, u malom gradu Kanu prakti¢cno nema mesta za ,obi¢nu” publiku. Ni u
hotelima i privatnim sobama, niti u festivalskim dvoranama. Venecija ima publiku jer u
pitanju je veci grad i tamo nema toliko profesionalaca s obzirom da festival nema
oficijelni market ve¢ samo nekoliko ,industrijskih programa”. U Berlinu, na EFM-u
(Evropskom filmskom marketu), bude oko 20.000 filmskih profesionalaca, dakle daleko
manje nego u Kanu. Kao veliki kosmopolitski grad Berlin ima veliki broj ljudi
zainteresovanih za bilo koju vrstu filma. Pored dvorana u okviru festivalskog centra na
Potsdamer Placu, festival zakupljuje i bioskopske centre na vise lokacija u gradu, tako
da Berlinale moZe da ostvari tako visoku cifru od preko 500.000 posetilaca tokom

jednog festivalskog izdanja.

3 0 kategorizaciji filmskih festivala bi¢e reci u drugom poglavlju ovog rada.
4Vidi fusnotu 21.
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Postoje i festivali bez publike ali to nisu festivali u punom smislu te reci. Za
vreme pandemije Covida-19, tokom 2020. godine, neki medunarodni festivali bili su
odrzani online, dakle preko internet mreZa. To je, u toj situaciji, bilo nuzno zlo koje je
ugrozilo samu sustinu filmskog festivala: susret publike sa filmom i to susret u
posebnim socio-kulturolo$kim okolnostima, u filmskoj dvorani. Savremena tehnologija
novog milenijuma omogucdila je da film, posredstvom interneta, moZe da se emituje tako
da recipijent moZe da ga gleda na razli¢itim nosacima slike i zvuka. Festival je tu, onda,
samo transmiter, prenosnik filmskih artefakata nekoj neznanoj publici. Time se
obesmisljava sustina i funkcija filmskog festivala. Ipak, to je bila samo jedna nuzna
epizoda. Neki festivali, poput kanskog ili festivala u Karlovim Varima su tokom
pandemije otkazani $to je bilo mnogo profesionalnije i odgovornije nego odrZati
festivale na nacin koji je suprotan sustini njihovog umetnicko-sociokulturnog habitusa.
(O tome Ce biti viSe reci u trecem delu ovog rada. )

Festivali su nastali sa idejom da se publici, kritici, dakle filmskoj i kulturnoj

javnosti predstavi onaj segment svetske filmske produkcije koji sadrZi umetnicki vredne

filmove.

U deceniji koja je prethodila pojavi prvih filmskih festivala, filmska produkcija u
svetu, pre svega u Zapadnom svetu, bila je u velikoj ekspanziji. Holivud je bio u punom
zamahu, francuski, italijanski i britanski filmovi znacajno su parirali dominaciji
americkog filma, star sistem se iz Holivuda, sa smanjenim kapacitetom, preselio i u
Evropu, broj bioskopa je rastao, tako da je i u Sjedinjenim ameri¢kim drZavama i u
Evropi, uspostavljeno efikasno i dobro organizovano kinematografsko trziste.
Amerikanci su dominirali trziStem, ukljucujuci i ona velikih evropskih kinematografija
kao $to su filmska trzista Francuske i Velike Britanije. ZorZ Sadul (Georges Sadoul) pise

da su u deceniji pre Drugog svetskog rata:

Amerikanci svojim filmovima zauzeli 90 odsto programa u britanskim
bioskopima pa su mnogi engleski filmovi morali da ¢ekaju da bi nasli mesta na
ekranu...i da se britanska produkcija smanjila i izgubila svoje pozicije u stranom
svijetu (Francuska, Italija)... i da su se desetine izvrsnih glumaca odazvali pozivu
Holivuda. (Sadoul 1962: 307)

Proizvodnja i prodaja filmova za bioskopsku eksploataciju bilo je ono Sto je u
srediStu pazZnje svih ucesnika u kinematografskom lancu: producenata-distributera-

prikazivaca. Filmski reditelji i scenaristi, bili su prinudeni da slede taj model i koncept
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,2uspeSnog filma”. ,Gradanin Kejn” (Citizen Kane) jedan od najkvalitetnijih filmova u
istoriji filma, snimljen i prikazan 1941. godine , prema proceni producenta i distributera
ali i gledalaca, nije se uklopio u postojece kriterijume za ,uspesan film”, pa je verifikaciju
kvaliteta dobio tek kasnije kada je prikazan u Evropi.

Naravno, medu velikim brojem filmova proizvedenih 30-tih godina, bilo je i onih
koji su, pored uklapanja u trZiSnu shemu ,uspesnog filma”, posedovali i visoke esteticke
vrednosti. Takvi su, pored ostalih, bili i filmovi ,Svetlosti velegrada” (City Lights), 1932.
i ,Moderna vremena” (Modern Times), 1936. Carlija Caplina (Charlie Chaplin),
,Postanska kocija” (Stagecoach), 1939 DZona Forda (John Ford), ,Plavi andeo”(The Blue
Angel), 1930 Jozefa fon Sternberga (Josef von Sternberg) ili ,M”, 1931. Frica Langa (Fritz
Lang). Bili su to oni veliki filmovi koji su zadovoljavali oba vazna kriterijuma: bili su
umetnicki relevatni i sinematicni > a istovremeno su imali veliku gledanost i donosili
producentu veliki prihod.

U tom sistemu, u kojem je vladalo isklju¢ivo merilo filmskog trZista, bilo je skoro
nemoguce da se u distribuciji pojavi film koji uprkos svojoj dobroj formi, specificnoj
temi ili specificnom tretmanu te teme, ne odgovara zahtevima trzista. Da Holivud
Orsonu Velsu nije ponudio ugovor zahvaljujuci njegovoj prethodnoj reputaciji stecenoj
u produkcijama radio emisija, posebno one o invaziji vanzemaljaca, pitanje je da li bi
,Gradanin Kejn” ikada bio snimljen. Bolje stanje je bilo u Evropi gde su reditelji poput
Rene Klera (Rene Clair), G.W. Pabsta, Zana Renoara (Jean Renoir), Aleksandra Korde
(Alexsander Korda) ili Frica Langa (Fritz Lang) i Affreda Hickoka (Alfred Hitchcock) pre
nego Sto su otisli u Holivud, svojim umetnicki vrednim filmovima uspevali da ostvare
uspesnu bioskopsku distribuciju.

U to vreme neprikosnovene dominacije filmskog trzista, nisu postojali izgradeni
kriterijumi po kojima bi bili prepoznati zasta umetnicki vredni filmovi. Tih 30-tih
godina filmska kritika i filmska teorija bili su tek u povoju, odnosno tek mali broj
posvecenih autora ozbiljno se bavio filmom, filmski ¢asopisi ¢ su bili retka pojava, tako

da je samo uskom krugu intelektualaca i filmski obrazovanih ljudi bilo mogu¢no da

5 Dr Vladimir Petri¢, istoricar, esteticar i teoreticar filma, profesor Harvad Univerziteta u SAD, Kkoristio je
ovaj termin kako bi oznacio ono Sto je u filmu sustastveno filmsko, $to u ontoloskom smislu odrazava bice
filma i odreduje njegovu prevashodnu vrednost. Vidi: Vladimir Petri¢: ,Sta je su$tina filma”, Novi
Filmograf, izd. UdruZenje filmskih umetnika Srbije, br. 1, Beograd, jesen 2005-zima 2006., str. 68.

6 Filmski magazini poput ,Cinematography and Bioscope Magazine”, Variety, Picturegoer, International
Photographer koji su jo§ 20-tih godina izlazili u Sjedinjenim drZavama bili su prevashodno poslovne
publikacije koje su pratile kretanja u filmskoj industriji ili su se bavili najavama novih filmova i
promocijom filmskih zvezda. Od njih jedino danas postoji Variety.
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razluCi Sta je film koji zavreduje vrednovanje a $ta onaj koji samo zadovoljava zahteve
trziSta i potrebe Siroke publike. To razlucivanje Sta-je-Sta u ogromnoj ponudi filmske
industrije bice prepoznato i stru¢no obrazloZeno tek po zavrsSetku Drugog svetskog rata
u prvim pisanim istorijama filma i pojavom prvih ozbiljnih filmskih ¢asopisa. Evropa je
posle cetvorogodisnjeg razaranja bila u atmosferi opSteg entuzijazma pa su i u oblasti
kinematografije, u intelektualnim krugovima, pokrenute brojne inicijative koje su imale
za cilj podsticaj umetnosti filma. 1946. godine osnovan je festival u Kanu, ZorZ Sadul
(Georges Sadoul) je 1949. godine objavio prvu relevantnu ,Istoriju filmske umetnosti”
a 1951. godine pojavio se filmski ¢asopis ,Cahiers du cinema” (Filmske sveske) koji je u
Parizu sa kolegama osnovao i kao urednik vodio Andre Bazen (Andre Bazin),
najznacajniji filmski kriti¢ar tog vremena. 7

[storijska, teorijska i kritiCarska misao o filmu dobila je time novi zamah ali i tada
kao i danas, stavove i vrednovanja filmske kritike, teorije i istorije konsultuje samo mali
broj i profesionalaca a zanemarljiv broj tzv. obi¢ne publike. Otuda je pojava filmskih
festivala bitno promenila postoje¢i poredak stvari. Njihova osnovna funkcija bila je da
prepoznaju, odaberu i programiraju pre svega, a u nekim slucajevima i iskljucivo,
filmove koji poseduju estetsku vrednost. S obzirom da su neki od tih filmova bivali
programirani na nekoliko (u nekim slu€ajevima i na nekoliko desetina) festivala, njih je
video zavidan broj gledalaca. Strucni sud i kriterijumi umetnic¢kog direktora festivala i
tima njegovih selektora postaju tako prvi filter za odabir kvalitetnih filmova iz ogromne
produkcije, kako filmova koji dolaze iz velikih studija sa komercijalnim potencijalom,
tako i onih znatno zahtevnijih u svojoj formi koji racunaju upravo na festivalsku
promociju.

MreZe najznacajnijih festivala A i B kategorije u proseku svake godine odaberu
oko 2.000 premijernih filmova iz ¢itavog sveta. Na tim i brojnim festivalima C kategorije

te filmove, prema slobodnoj proceni, godiSnje vidi preko 15 miliona gledalaca i filmskih

7Bazen je bio urednik casopisa sve do svoje smrti 1958. godine. Jedna od bioskopskih dvorana u
festivalskoj palati kanskog festivala nosi ime Andre Bazena. ,Cahiers du cinema” nastao je kao nova,
unapredena varijanta ¢asopisa Revue du Cinema koji je objedinjavao mlade kriticare iz dva pariska
filmska kluba: Objectif49 - tu su, pored ostalih, bili Rober Breson (Robert Bresson), Zan Kokto (Jean
Cocteau) i Cine-Club du Quartier Latin u ¢ijem sastavu su bili mladi filmski entuzijasti koji ¢e deset godina
kasnije, poCetkom 60-tih, postati najznacajniji autori Francuskog novog talasa - Erik Romer (Eric
Rohmer), Zan Lik Godar (Jean Luc Godard), Klod Sabrol (Claude Chabrol), Fransoa Trifo (Francois
Truffaut), Zak Rivet (Jacques Rivette). ,Cahiers du cinema” izlazi i danas ali je po¢etkom 2021. godine
zapao u veliku krizu kada je ¢itava redakcija demonstrativno dala ostavku poSto je ¢asopis prodat grupi
filmskih producenata. Kriticari i urednici ¢asopisa smatrali su da bi u novim okolnostima , Cahiers du
cinema” izgubio nezavisnu kriti¢arsku poziciju jer bi doslo do konflikata interesa.
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profesionalaca. Ti filmovi su onda esencija onoga Sto moZe da nosi oznaku ,kvalitetan
film” u toj proizvodnoj godini i ono Sto Sirokoj zainteresovanoj publici moZe da bude
orijentir kada neki od tih filmova dobije i bioskopsku distribuciju i bude prikazan na
redovnom repertoaru bioskopa.

Tako su filmski festivali odigrali dve klju¢ne uloge u uspostavljanju novog
odnosa prema produkciji i prema recepciji filma: uspostavili su Kkriterijume za
prepoznavanje i selekciju kvalitetnog svetskog filma i te filmove su organizovano
predstavili zavidnom broju gledalaca. Berlinski festival, u februaru, u pet dobro
profilisanih programa prikaZze oko 350 filmova a to je, u najvetoj meri, ono
najkvalitetnije Sto je svetska produkcija proizvela u drugom delu prethodne godine. Te
filmove, pored profesionalaca i novinara, vidi skoro 500.000 gledalaca. Na drugoj strani
Atlantika, najznacajniji festival u Sjedinjenim drzavama, Sandens (Sundance), koji ve¢
decenijama pravi reprezentativnu selekciju najboljih americkih nezavisnih filmova,
prema podacima iz 2020., u americkoj i medunarodnoj konkurenciji prikazao je oko 200
igranih, dokumentarnih i kratkih filmova koje je videlo 125.000 posetilaca. U vreme
korona pandemije, u januaru 2021., festival je odrzan u online izdanju a projekcije su
posredstvom mreZe (neta) bile dostupne u 20 gradova Sjedinjenih drzava i, prema
zvani¢nim podacima, filmove je videlo preko 500.000 gledalaca.?

Pojava filmskih festivala bila je Sansa i za brojne sineaste iz tzv. velikih
kinematografija (americ¢ke, francuske, britanske, italijanske, nemacke), posebno za
reditelje koji su snimali filmove koji svojom formom ili specificnim autorskim
prosedeom nisu mogli da nadu mesto u bioskopskoj mreZi. To je za njih bila nova, do
tada nepostojeca prilika da njihovi filmovi budu predstavljeni, primeceni, neki od njih
na festivalima i nagradeni, ¢ime su dobili Sansu da dalje razvijaju svoj filmski prosede.
Tek kasnije je filmskoj zajednici bilo jasno da bez institucije filmskih festivala, gotovo
sigurno, ne bismo bili u prilici da vidimo filmove nekih od najvecih svetskih autora niti
bi oni, bez festivalske prezentacije, prepoznavanja i vrednovanja njihovih autorskih
postignuca, dobili priliku da dalje snimaju. Upravo na filmskim festivalima su se prvi
put, pre bilo kakve pomisli da bi mogli da udu u komercijalnu bioskopsku eksploataciju,

pojavili filmovi nekih od najznacajnijih filmskih autora.

8 Vidi: https://www.sundance.org/blogs/news/2021-sundance-film-festival-announces-audience-
attendance
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To je promenilo i odnos filmskih autora i producenata prema snimanju filmova.
Sada i filmovi koji po prirodi svoje forme nemaju Sanse u komercijalnoj distribucijj,
postaju predmet interesovanja pre svega nezavisnih producenata.

Mogu¢nost da film specificne forme ili film iz male kinematografske sredine
dobije Sansu da bude predstavljen internacionalnoj festivalskoj publici, Kkritici i
profesionalcima, otvorio je ogromne potencijale za pojavu novih kreativnih autorskih
licnosti, pojava, pokreta. Bez te festivalske podrske veliko je pitanje da li bi i kada bi
nastali neki od znacajnih filmova, velikih autorskih opusa ili filmskih pravaca. Od ranog
Bunjuela, preko Antonionija do Tarkovskog ili od francuskog Novog talasa do
prepoznavanja izrazitih talenata cCehoslovackih, madarski, poljskih i jugoslovenskih
autora - Formana, Janca, Polanskog, Makavejeva...

Da Kan nije prepoznao i podrzao prvi film tada potpuno nepoznatog Danca Larsa
fon Trijera (Lars von Trier) ,The Element of Crime” (1984) ili debitantski film DZima
DZarmus$a (Jim Jarmusch) ,Stranger than Paradise” (1984), ko zna kako bi se nadalje
odvijali opusi tih autora. Fon Trijerov film bio je u konkurenciji, imao je dobre kritike,
dobio je samo jednu sporednu nagradu ali to je bio dovoljan podsticaj i autoru i
njegovom producentu da nastave sa snimanjem novih filmova. Trijer je posle toga bio u
kanskom glavnom programu jo$S 5 puta, dobio je gotovo sve glavne nagrade tog
festivala, ukljucujuci i Zlatnu palmu 2000. godine za film ,Dancer in the Dark”(,Plesacica
u mraku”). DZim DZarmu$ (Jim Jarmush), jedan od najosobenijih i najdoslednijih
americkih nezavisnih reditelja, svoj debitentski film nije imao u kanskom glavnom
programu, ve¢ u prateem programu 15 dana autora. Medutim, i to je bila dobra
odskoctna daska za njegovu dalju blistavu karijeru da bi danas u mnogim
kinematografskim sredinama DZarmus slovio kao kultni reditelj americkog nezavisnog
filma.

Za otkrivanje novih autora u pocetku su bili ,zaduZeni” Kan i Venecija ali kasnije
je Berlin preuzeo prepoznavanje autora iz Istone Evrope i reditelja trece generacije iz
Kine a Robert Redford?je smatrao nedopustivim da evropski festivali otkrivaju nove
americke talente pa je festival u Sandensu postao najznacajnije mesto za afirmaciju
novog americkog nezavisnog filma. Ova geopoliticka programska podela nije, naravno,

bila rezultat planske ,podele” novih filmova svetske produkcije medu vodecim

9 Poznati americki glumac Robert Redford osnovao je Sandens festival nezavisnog americkog filma. Vidi
detaljnije u poglavlju , Vrste filmskih festivala”.
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festivalima, ve( je proizilazila iz nastojanja programskih direktora tih festivala da, zarad
prestize, prvi uoce kvalitetne tendencije u pojedinim delovima svetske produkcije. Prvi
film kojim je Ingmar Bergman skrenuo na sebe paznju svetske filmske javnosti,
,Sommernattens lennde” (Osmesi letnje noci), 1954, bio je prvo prikazan u Kanu.
Debitantski film do tada filmskog kriticara Fransoa Trifoa (Francois Truffaut), ,400
udaraca” (Les Quatre Cents Coups), 1959, kojim je francuski Novi talas dobio puni
autorski legitimitet, premijeru je imao u Kanu. Debitantski film do tada nepoznatog
Andreja Tarkovskog ,MBaHoBo getcTtBO» (Ivanovo detinjstvo), 1962. godine u Veneciji
je dobio Zlatnog lava i to je bio pocetak uspesSne Kkarijere jednog od najznacajnijih
reditelja druge polovine 20. veka. Blistava karijera jednog od dvojice klju¢nih kineskih
reditelja tzv. Pete generacije, DZang Jimoua (Zhang Yimou) zapocela kada je berlinski
festival 1988. godine prikazao njegov debitantski film ,Red Sorghum” (Crveni liker), koji
je te godine dobio berlinskog Zlatnog medveda. Sandens je otkrio puno mladih
nezavisnih americkih autora od kojih su neki kasnije nastavili tim ,nezavisnim putem” a
neki nisu odoleli Holivudu. Premer ovih potonjih je Stiven Sodeberg (Steven
Soderbergh) ¢iji je debitantski film ,Sex, lies and videotapes” (Seks, laZi i video trake”),
1989. krenuo iz Sandensa, potom dobio kansku Zlatnu palmu da bi reditelj kasnije
zavrsSio sa filmovima holivudske produkcije.

Postojanje institucije filmskog festivala je, dakle, bitno promenilo odnos reditelja
i producenata prema ,alternativnoj produkciji”, prema moguc¢nosti da ulaganje novca u
tzv. art cinema (umetnicki film) moZe da ima festivalski publicitet koji filmu, uz
eventualnu festivalsku nagradu, moze da obezbedi bioskopsku distribuciju, povracaj
uloZenog novca a moZzda ¢ak i zaradu. S druge strane, gledalac dobija novu, do tada
nepostojecu mogucnost da na mestu zvanom ,filmski festival” gleda filmove koje do
tada nije bio u prilici da gleda u bioskopu. Taj novoustanovljeni odnos film-gledalac,
odnos koji omogucuje institucija filmskog festivala, obogacuje ponudu filmova koje su
gledaocu na raspolaganju. On vise nije zatocenik bioskopskog repertoara, dakle,
pretezno komercijalnih filmova. Gledalac time, gotovo prvi put u istoriji kinematografije,

sustinski ima slobodu izbora.
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1.2. Festivali i politika

Motivi za osnivanje prvih festivala bili su dvojaki: kulturoloski i politicki. Oni
prvi, kulturoloski proisticali su iz velike kulturne tradicije Italije i Francuske i, naravno,
kao prizvod cinjenice da su te dve kinematografije, u trenutku pojave prvih ideja o
osnivanju filmskih festivala, bile, uz britansku vodece u Evropi i uz ameri¢ku vodece u
svetu. Politicki motivi pojavili su se od samog starta s obzirom na to da su politicke elite
znale da je uticaj filma na formiranje misljenenja i ukusa ljudi veliki. Otuda, uticaj

politike, u nacelu, ostvarivao se kao 1. kulturna diplomatija (geopolitika) ili politika

kulturnog prestiza i 2. kao kulturna politika u kontekstu afirmacije nacionalnih

kulturnih vrednosti. Kasnije, kada su neki od vodecih filmskih festivala postali mo¢ne
institucije kulture, doSlo je do obrnutog fenomena: festivali su snagom svog globalnog
uticaja postali akteri i pokretaci kulturne politike. U prvo vreme na nivou svoje zemlje i
kulture a u novom milenijumu, uz pomo¢ savremene tehnologije i novih medija, i na
globalnom planu.

Kada je planirano osnivanje venecijanskog festivala (1932) a malo kasnije i
kanskog (1939) - iako on te godine nije odrZan zbog pocetka Drugog svetskog rata -
ideja je bila da na jednom mestu budu prikazani umetnicki najkvalitetniji filmovi iz
razlicitih kinematografija. Istovremeno je i Musolinijevoj Italiji i pacifisti¢koj Francuskoj
bilo vazno da tim festivalima i njihovim programima, indirektno a Cesto i direktno,
izraze svoj politicki stav. Toj politizaciji su u dobroj meri su pomogle aktuelne politicke
okolnosti: Evropa je bila pred ratom i nisu birana sredstva kojima ¢e biti izrazrazen pro
ili kontra stav.

U posleratnim godinama prvi festivali su se pre svega koncentrisali na programe
kvalitetnog filma, a uticaj politike je postao indirektan i prerastao u nesto $to je nazvano
Jfestivalska politika”. Dakako, u okviru te formulacije uvek je mogla biti skrivena
odredena politicka ili politikantska namera.

Razvojna strategija odredenog festivala uvek je u korelaciji sa njegovom
programskom strategijom a obe su Cesto u vezi sa kulturnom politikom zemlje ili, Sire,
sa politikom drzave u medunarodnom kontekstu. Otuda, oportuno je pitati u kojoj meri
je programska politika jednog festivala samo pitanje kriterijuma umetnickog direktora

ili selektora festivala a u kojoj meri zavisi (i) od politike u Sirem smislu reci. To zavisi od
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vrste festivala, od toga koliko je zemlji u kojoj se festival odrzava stalo i vazno da svojim
uticajem u izvesnoj ili ve¢oj meri utiCe na politiku festivala, najzad i od specificnih
istorisjskih i geopolitickih okolnosti. S obzirom da se kod vecine filmskih festivala,
posebno u Evropi, grad ili drzava pojavljuju kao osnivaci i su-finansijeri festivala,
prirodno je ocekivati da te institucije vrSe direktan ili indirektan uticaj na vodenje
festivalske politike generalno a u manjem obimu i programske politike. Vide¢emo da je
u ranom periodu razvoja festivala politika imala veliku ulogu, da je ta uloga vremenom
dobila odlike kulturne politike odredene zemlje ali u savremenim okolnostima, posebno
od pocetka novog milenijuma, taj uticaj institucija drZave znatno je izmenjen. Festivali,
posebno oni sa velikom ili solidnom tradicijom poseduju stabilan, ve¢ odavno
ustanovljen status i regulisan odnos festival-drzava (osnivac), odnos u kojem se znaju i
respektuju elementi dogovorene ,politike festivala”. U tom smislu, festival je u velikoj
meri autonoman u donoSenju programskih i strukturnih odluka. Tokom istorije filmskih
festivala to nije bilo tako.

Jedan od festivala koji je nastao direktno iz politickih motiva bio je berlinski
filmski festival. U jeku hladnog rata izmedu s jedne strane, zemalja Zapada i, s druge,
Istocne Evrope, dakle Sovjetskog saveza i zemalja VarSavskog pakta, festival u
podeljenom Berlinu bio je idealno mesto za propagiranje vrednosti zapadne kulture i
filma. Usred komunisticke Istocne Nemacke, u samom centru Zapadnog Berlina, na
festivalskim projekcijama prikazivani su novi filmovi najznacajnijih americkih,
francuski, britanskih, italijanskih reditelja tog vremena - Zana Renoara (Jean Renoir),
Trifoa (Truffaut), Godara (Godard) a na festival su, bas zbog tog politickog konteksta,
dolazili poznati reditelji, glumci, producenti - Viliam Holden (William Holden), Bili
Vilder (Billy Wilder), Sofija Loren (Sopfia Loren), Gari Kuper (Gary Cooper) (Vuckovié
1987-8: 49-51).

Shodno svojoj koncepciji koja je bila u znaku angaZmana u filmskoj formi, Berlin
je obracao posebnu paZnji na filmove iz Isto¢ne Evrope, posebno na one koji su
kritickim nacinom tretirali represije i razliite vidove gradanskih nesloboda u
socijalistickim sredinama. Vecina tih filmova posedovala je znatne artisticko-
sinematicke kvalitete pa su bile zadovoljene obe bitne stvari: festival je otkrivao talente
iz komunistickih zemalja, talente koje njihove kinematografije, iz politickih razloga nisu
Zelele da uoce, a Berlinski festival je savrSeno igrao svoju ulogu angaZovanog festivala.

Berlin je prikazao i nekoliko klju¢nih filmova jugoslovenskog ,crnog talasa”, filmova koji
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su u Jugoslaviji bili proskribovani i ¢iji autori su imali velike probleme sa vladaju¢im
politickim etabliSmentom i instutucijama vlasti. Prikazani su, pored ostalih, i filmovi
Dusana Makavejeva, Zivojina Pavlovi¢a i Zelimira Zilnika.

Posebno uspes$an bio je 1969. godine film Zelimira Zilnika ,Rani radovi”, ironi¢an
filmski esej o bedi proletarijata u Zanru road-movie-a. Film je bio uvrSten u glavni
takmicarski program, imao je dobre kritike i na kraju je dobio glavnu nagradu, Zlatnog
medveda. Film i ta nagrada izazvali su u Jugoslaviji, u politickim ali i u filmskim
krugovima, brojne kritike i polemike, ali se film do danas ubraja u znacajna ostvarenja.
Film ,Rani radovi” je u opusu Zelimira Zilnika do danas ostao svetli pokazatelj kritickog
odnosa prema stvarnosti, koju su ispoljavali i nekoliki drugi filmski autori te generacije
jugoslovenskih, pre svega srpskih reditelja. A Berlinski festival je potvrdio doslednost
svom opredeljenju da afirmise politicki angaZzman u filmskoj formi, koji je godinama
negovao.

S obzirom da se hladni rat izmedu Istoka i Zapada odvijao na svim planovima,
ukljucujudi i kulturu i umetnost, posle osnivanja Berlinala 1951. godine nije se dugo
cekalo na odgovor Isto¢nog bloka. 1959. osnovan je Medunarodni filmski festiaval u
Moskvi koji je alternirao sa ,blokovskim bratom”, pre toga osnovanim festivalom u
Karlovim Varima. Oba festivala nastojala su da se u programskom smislu ponasaju
kosmopolitski i da uvazavaju razlicitosti ali su selektori ipak davali prednost filmovima
koji veli¢aju socijalisticki duh. Istini za volju bilo je i fimova sa Zapada, ali pre svega onih
koji su postulate kapitalizma kriticki tematizovali. Re¢ju, posebno 60-tih godina, politika
je na festivalima i u Berlinu i u Moskvi i Karlovim Varima bila itekako prisutna.

Dva vodeca festivala, Kan i Venecija, pokusavali su da se ne eksponiraju previse
kada je re¢ o aktuelnoj politici. Ukljucivali su s vremena na vreme u program neke od
filmova iz socijalistickih zemalja koji su imali i politicku konotaciju, ali taj film morao je
da ima znacajne umetnicke vrednosti. Kan je, recimo, 1969. godine premijerno prikazao
»Rubljova” (Andrei Rublev) Andreja Tarkovskog (AHzapeit ApceHbeBUY TapKOBCKHUIA)
iako film jo$ nije bio zvani¢no prikazan u Sovjetskom savezu. Film je, zapravo, zavrSen
jos 1966. ali je posle samo nekoliko zatvorenih projekcija u Moskvi za zvani¢nike
Goskina, predstavnika Partije i filmske industrije bio zabranjen za dalju distribuciju a
Tarkovskom je bilo naloZeno da izbaci iz filma nekoliko scena. Medutim, vest o filmu

dosla je do medunarodne filmske javnosti pa su sovjetske vlasti, posle dosta oklevanja,
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bojeci se reakcija Zapada zbog ogranicavanja slobode umetnickog izrazavanja, dozvolile
da film bude prikazan u Kanu. U Sovjetskom savezu je distribuiran tek 1971.10

Analogija postoji sa delom Borisa Pasternaka (bopuc Jleonugosud I[lactepHak)
¢iji je roman ,Doktor Zivago”, 1957. bio zabranjen za izdavanje u Sovjetskom savezu da
bi tajnim kanalima dospeo u Italiju gde je i prvi put Stampan. Pasternak je 1958. dobio
Nobelovu nagradu a poznati britanski scenarista Robert Bolt napisao je prema prozi
,Zivaga” scenario za opet poznatog producenta Karla Pontija (Carlo Ponti). Film je 1965.
reZirao Dejvid Lin (David Lean), film je 1966. prikazan u konkurenciji kanskog festivala i
potom je dobio 5 nagrada Oskar Americke Akademije.

Postoji niz manjih, specijalizovanih festivala C kategorije, osnovanih ve¢inom 60-
tih i 70-tih godina koji shodno njihovoj programskoj koncepciji, prikazuju filmove koji u
sebi sadrze i politicku konotaciju (festivali ratnih filmova, filmova o revoluciji i sli¢no).
Takvi su, recimo, Military Film Festival u Twentynine Palms-u, u Kaliforniji ili Veterans
Film Festival u Australiji.

Dobar primer specijalizovanog festivala te vrste je Filmski festival u Sopotu,
nadomak Beograda, festival koji je 1972. godine osnovan kao ,Slobodarske filmske
svecanosti” i koji je jedno vreme imao medunarodni karakter. Zvanicno, koncepcija se
zasnivala na odrednici: ,afirmacija ideje slobode i opStedrustvenog progresa” ali festival
je, uglavnom, programirao ratne filmove i filmove koji svojim sadrzajem nose ideju
revolucionarnog duha sa stanovista ,0svajanja slobode” a to se, uglavnom, odnosilo na
brojne oslobodilacke pokrete tog vremena $irom sveta. Ziri festivala ¢inili su generali
jugoslovenske armije a godinama festivalu su, kao gosti, prisustvovale delegacije

filmskih radnika iz Sovjetskog saveza, Madarske, Kine, Bugarske.

10 Kada je film avgusta 1966. prijavljen zvani¢nicima Goskina zarad dobijanja dozvole za prikazivanje,
kritikovan je zbog svoje duzine, okrutnih scena, za naturalizam i oznacen kao ,antiistorijski” i ,antiruski”.
U novembru iste godine, u pismu Alekseju Romanovu, direktoru Goskina, Tarkovski piSe da je napravio u
filmu 37 izmena i da je film sada kraci za 15 minuta. Posle naredne zatvorene projekcije i dalje su ostale
primedbe na paljenje Zive krave u sceni napada Tatara. U pismu Romanovu u decembru 1966. Tarkovski
pristaje da napravi jo$ nekoliko manjih promena ukljucujuci i scenu ubijanja konja. Sve u svemu, postoje
tri verzije ,Rubljova”: ona originalna od 5.642 metra, druga od 5.250 metara i finalna od 5.076 metara
filmske trake.

Posto se o problemima sa filmom proculo u medunarodnim filmskim krugovima, kanski festival je 1967.
trazio od Goskina da posalje film. Oficijelan odgovor glasio je da je film jos uvek u montazi pa je te godine
Kan prikazao ,Rat i mir” Sergeja Bondarcuka ( Cepreu ®enopoBud Bonpapuyk). Kan je ponovo traZio film
1969., sovjeti su oklevali ali posto je festival odbio sve ostale od strane Moskve predloZene filmove,
zvanicnici Goskina su odludili da poSalju film ali s tim da bude prikazan van konkurencije za nagrade.
Tako je i bilo a ,Rubljov” je pored odli¢nih kritika dobio i glavnu nezvani¢nu nagradu Medunarodne
filmske kritike — FIPRESCI (Johnson i Petrie 1994: 80-83).
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Politika je na indirektan nacin prisutna na festivalima poput Zlatnog viteza,
festivala pravoslavnih zemalja cija se koncepcija zasniva na podsticanju vrednosti
pravoslavnog duha u filmskoj formi. Festival se svake godine odrZzava u drugom gradu
pravoslavnih zemalja, a 2020. godine odrzan je u Moskvi pod pokroviteljstvom
predsednika Putina i patrijarha ruske crkve Kirila.

Kada je pocetkom novog milenijuma doSlo do ekspanzije dugometraznih
dokumentarnih filmova, ta forma postala je sjajna platform za obradu najrazlicitijih
sadrzaja politicke ili geopoliticke prirode. Autori su na studiozan i kreativan nacin
poceli da proucavaju pa onda i da filmski uobli¢avaju pojave i dogadaje u savremenom
svetu i to na drugaciji nacina od onog na koji se to radilo u TV reportaZama.

Za proboj ove vrste filma na festivalsku a potom i na bioskopsku scenu zasluzna
su bila dva filma americ¢kog reditelja Majkla Mora, ,Kuglanje za Kolumbajn” (Bowling for
Columbine), 2002 i ,Farenhajt 9/11” (Fahrenheit 9/11), 2004. Oba filma uvrStena su
bila u glavni program, u konkurenciju Kana. Prvi je dobio Specijalnu nagradu a drugi
glavnu nagradu, Zlatnu palmu, Sto je bio gotovo presedan s obzirom da je Kan, pre
svega, festival igranog filma. Oba filma su bila izrazito politizovana s izrazito kritickim
stavom prema nekim pojavama u americkom drustvu: prvi se na provokativan nacin
bavio prirodom i uzrocima nasilja u Sjedinjem drzavama a drugi je bio kritika politike
predsednika DZordZa BuSa (George W. Bush) i kampanje ameri¢kih medija povodom
rata u Iraku. Produkcija dugometraznih dokumentarnih filmova se od tada ne samo
povecala, nego su oni postali platforma za angaZzman u filmskoj formi. I to angazman
koji je podrazumevao Sirok spektar tema, od politickih, geopolitickih, preko socioloskih
do kulturoloskih.

Pocetkom prve decenije 21. veka primetan je bio porast broja specijalizovanih
festivala o ljudskim pravima (Human Rights FF) i festivala koji pod razli¢itim nazivima
programiraju, uglavnom politicki ili druStveno angaZovane dokumentarne filmove. U
zapadnim publikacijama autori takve festivale svrstavaju u kategoriju tzv. Activist Film
Festivals (Aktivisticki filmski festivali). Jedan od poznatijih je onaj osnovan 1995. koji
se zove ,Festival filmova koji znace” (Movies that Matter Festival), koji se odrzava u
Nizozemskoj, u Hagu, gradu koji zvanicno slovi za internacionalni grad mira i pravde
(International City of Peace and Justice). Takvi festivali imaju svoj puni smisao kada i
ako filmovi koji se prikazuju imaju ili mogu da imaju uticaj na svest ljudi o odredenom

politickom ili druStvenom problemu. Direktorka Movies that Matter festivala Marge de
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Koning (Margje de Koning) kaze: ,Festivali o ljudskim pravima imaju smisla ukoliko
pomazu ljudima da shvate da imaju prava, ljudska prava i da mogu ta prava od drugih
da zahtevaju. Medu publikom naSeg festivala gotovo da nema nekoga koga treba
uveravati da bi trebalo da je svestan toga da ima svoja ljudska prava. Tu se viSe radi o
pravima drugih, onih koji su ugroZeni i marginalizovani od strane represivnih reZima”
(De Jong i Bronkhorst 2017: 179). Svesni toga, gospoda Koning i njen tim puno su
uradili na tome da festivali ove vrste budu organizovani i u sredinama u kojima je
potrebno razvijati svest o licnim slobodama i drustvenoj pravdi. Otuda, Festival je
vremenom prerastao u Fondaciju koja je grantovima podrZala vise od 140 festivala
slicne vrste Sirom sveta i oformio mrezu festivala o ljudskim pravima, posebno u
zemljama Latinske Amerike i Afrike. Za neke sredine, posebno u nerazvijenom delu
sveta i posebno u drustvima sa niskim nivoom demokratije i socijalne pravde, festivali
tog tipa, pokazalo se, bili su od velikog znacaja. Jedan od dobrih primera je festival Cine
Amazonico, putujudi filmski festival u Ekvadoru, koji prikazuje filmove u kojima se
brane prava stanovnika regiona Amazona. Posle niza uspesnih i efikasnih izdanja, 2013.
godine vlasti su zatvorile festival s obrazloZenjem da on ugroZava javni red i mir.

Marija Grasili (Maria Grassilli), umetnicka direktorka ,No¢i festivala o ljudskim
pravima” (Human Rights Nights Festival) u Bolonji i predsednica mreZe festivala o
ljudskim pravima kaZe da ,se vecina tih festivala programski oslanja na definiciju
ljudskih prava koja je sadrzana u dokumentu o Univerzalnoj deklaraciji o ljudskim
pravima (UDHR), dokumentu koji je Generalna skupStina Ujedinjenih nacija usvojila
1948. godine”..... ,a ono ¢ega smo svedoci tokom drugog dela 20. veka jesu borbe ljudi
Sirom sveta za oslobodenje od kolonijalizma, protiv rasne i verske segregacije, za
jednakost polova i brojne druge bazitne vrednosti koje proisticu iz ljudskih prava”
(Tascon i Wils 2017: 203).

Kanadanin Lijel Dejvis (Lyell Davis) koji se godinama bavi ovom problematikom
kaZze da ,iza svih ,aktivistickih filmskih festivala” stoji uverenje da se prikazivanjem
filmova moZe doprineti procesu socijalnih i politickih promena. Za mnoge aktiviste ili
politicki angaZovane ljude koji organizuju ili biraju filmove, forma dokumentarnog filma
u najvecoj meri odgovara toj svrsi. Kroz dugu istoriju dokumentarnog filma postojala su
ocekivanja da bi ta vrsta filma mogla da ima znacajnu ulogu u procesu promena u
ljudskom ponaSanju ili kako oni delaju, odnosno da bi mogli imati aktivnu ulogu u

oblikovanju prirode drustva” (Davies 2017: 68). Ovo idealisticko shvatanje posebno je
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osnaZeno od kako su dugometrazni dokumentarni filmovi od pocetka ovog veka doziveli
i festivalsku i bioskopsku ekspanziju. Realno, niko nije ocekivao da ¢e oni neSto bitno
promeniti u procesu drustvenih promena i u nac¢inu politickog delovanja ali ve¢ je od
znacaja Cinjenica da je sve veci broj ljudi, preko tih filmova, dobijao saznanja i kreativno
uoblicene informacije o brojnim problemati¢nim drustvenim pojavama koje su
oficijelna politika ili zvani¢ni mediji u nekoj zajednici precutkivali. Prema Normanu
Brenecu (Norman Brenez) postoje ocCekivanja da aktivisticki festivali ,transformisu
gledaoca u odgovorni istorijski subjekt” (Brenez 2012: 13).

U tom smislu, u okviru festivala koji su izrazito politicki angaZovani postoji
koncept takozvane ,politicke prisutnosti” (ibid.: 33), koncept koji zagovara ne samo
prepoznavanje znacaja pojedinih u filmovima obradivanih tema, ve¢ se putem projekcija
tih angaZovanih dokumentaraca i diskusija o datom problemu, nastoji aktivno i
produktivno delovati na svest homo politicusa. Takav je i srpski filmski festival
Slobodna Zona, osnovan 2005. godine, koji pored projekcija igranih i dokumentarnih
filmova, organizuje niz prate¢ih sadrZaja (razgovori, paneli) koji informiSu i
problematizuju ono Sto prikazani filmovi sobom nose kao umetnicki, kulturoloski ili
sociolo$ki i politicki kontekst. U osnivackom aktu festivala stoji da on , otvara prostor za
debate, promociju, preispitivanje i razumevanje ljudskih prava, drusStvenih pojava i
problema u svetu i regionu. Slobodna Zona ohrabruje publiku da preispita svoje
vrednosti, predrasude i podelu odgovornosti u socijalnom i kulturnom kontekstu u
kojem Zivi.”11 Ovaj festival je dobar primer festivalskog aktivizma koji proSiruje i
prevazilazi granice pukog ,politickog aktivizma” time $to uvodi i joS dve znacajne linije
multi-aktivizma: decentralizaciju festivala i edukaciju. Naime, Slobodna zona je, poput
nekih drugih medunarodnih festivala te vrste, od 2013. godine postala ,putujuci
festival” jer je svoje programe pocela da odrzava istovremeno u tri grada: Beogradu,
Novom Sadu i NiSu dok festival, kao deo Sire inicijative, traje tokom Ccitave godine i
ukljucuje festivalsku turneju po 30-50 gradova u Srbiji. Jedan od poznatijih festivala koji
svojom koncepcijom sprovode decentralizaciju filmskih festivala je turski ,Gazici
festival” (Festival na tockovima ili u filmskim krugovima poznat kao ,Festival on

Wheels”). Taj festival svake godine svoj medunarodni program filmova odrzava u

11 https://slobodnazona.rs/o-nama/
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drugom gradu Turske ili u nekim od gradova obliznjih zemalja (Grcka, Azejrbedzan,
Gruzija, Bosna i Hercegovina).

Aktivisticki filmski festivali, po prirodi stvari, jednom svojom znacajnom linijom
imaju i edukativni karakter. Neki od njih, tu edukativnu funkciju naglasavaju posebnim
programima. Tako je festival Slobodna zona uveo obrazovne programe Free Zone
Junior, potom Priru¢nik za nastavnike i ucenike za upotrebu filma kao dopunskog
sredstva u nastavi gradanskog vaspitanja u osnovnim i srednjim Skolama, kao i
Priru¢nik Filma u nastavi namenjem buduéim nastavnicima.

Festival je svojevrstan drustveni dogadaj. Festivalska publika je ta koja svojim

manjim ili ve¢im prisustvom i u¢e§¢em u festivalskim programima, daje festivalu vecu
ili manju drusStvenu vaZnost. Dobar primer je beogradski FEST koji je prvih 15 godina,
dakle od 1971-1986. godine, bio u toj meri u srediStu pazZnje javnosti da je postao kultni
kulturni i druStveni dogadaj. Tome su, naravno, doprinele mnoge okolnosti ali sigurno je
da je tih godina bila druStvena privilegija prisustvovati projekcijama nekih od u to
vreme kultnih filmova.

Publika je prisutna u festivalskom Zivotu na razli¢ite nacine. Kao gledaoci koji
pasivno gledaju film za filmom i, eventualno, razmenjuju misljenja o filmu sa
prijateljima ali i na nacin koji znaci pravu socijalizaciju publike, nalin koji se ogleda u
aktivnom uces¢u publike u odvijanju festivala. Ovo potonje odnosi se na onaj deo
publike koji, posle projekcija, ucestvuje u razgovorima sa stvaraocima filma i
kriticarima, koji prati master-class sesije koje vode poznati autori, glumci, dakle, publike
koju interesuju i ostali aspekti filma, njegov kulturni, drustveni ili politicki kontekst.
Takvi razgovori svojstveni su manjim festivalima gde se i sineasti i publika ponasaju
neformalno i gde je mogucno a cesto i uobicajeno da se razgovori o filmu nastave i po
zavrSetku formalnog razgovora o filmu, kolokvijalno zvanog prema engleskoj kovanici
Q&A ili Questions and Answers (pitanja i odgovori). Ta socijalizacija festivala osigurava
jednu od njegovih znacajnih funkcija: neposredan susret zainteresovane publike sa
kvalitetnim filmovima i njihovim stvaraocima koji dolaze iz razli¢itih kultura sveta.

Time S$to ima status drusStvenog dogadaja posebne vrste, filmski festival motivise
publiku na sa-ucestvovanje u festivalskim dogadajima i festivalskom Zivotu a ti motivi
radaju, i vremenom izgraduju, odredene socijalne potrebe. Potrebe da se prisustvuje
festivalu kao znaCajnom kulturnom dogadaju, da se gledaju filmovi za koje gledalac ima

pred-informaciju da zasluZuju posebnu paZnju, do potrebe da se bude viden na

42



premijernim projekcijama kao ekskluzivnim dogadajima kojima prisustvuju poznata
lica iz te kulturne i socijalne sredine. Na velikim festivalima, u Kanu, Veneciji, ovo
potonje podrazumeva i prisustvo filmske elite iz te zemlje i sveta, Cesto i jet-seta ciji
¢lanovi vole da budu prisutni na globalnim dogadajima koji su povezani sa glamurom i
prestiZom.

Prestiz, finansijski efekti kao i publicitet koji moZe da proizvede realizacija
jednog filmskog festivala jeste ono Sto privlaci predstavnike drustva u celini a to onda
znadi i politicare. Posebno ako je u pitanju medunarodni ugled i medunarodni publicitet

y_n

kao deo aktivne ,politike kulturnog prestiza”. Veliki broj festivala, posebno u Evropi,

osnovan je i velikim ili jednim delom finansiran od strane drzave i/ili grada u kojem se
odrzava. Drzavne institucije koje obi¢no ucestvuju u tome jesu ministarstva kulture i
inostranih poslova kao i skupStine grada u kojem se festival odvija. To je i prirodno i
gotovo jedino moguéno jer organizacija medunarodnog, c¢ak i lokalnog festivala
podrazumeva veliki novac a realizaciju festivala nije mogu¢no pokriti prihodom od
ulaznica, sponzorskim ulaganjima ili na neki tre¢i nac¢in. BudZet Kana je oko 22 miliona
evra, Berlina 20 miliona, specijalizovani takmicarski festivali koStaju izmedu 7 i 10
miliona a oni manji, C kategorije, od 2 do 5 miliona evra. Niko od njih nije u stanju da se
samofinansira. DrZava se onda pojavljuje kao osnivac, pokrovitelj i osnovni finasijer. To
znaci da drzava preko resornih politicara ima i odredenu vrstu kontrole nad festivalom
- negde vecu, negde manju.

Drzave i gradovi imaju interes da imaju filmski festival, posebno ako je u pitanju
onaj koji ima visoki medunarodni profesionalni i medijski rejting, jer je to dobar
promoter ugleda drzave a u nekim sluc¢ajevima moZe da bude od znacaja i za turisticku
privredu grada u kojem se festival odrzava. Kada opste drustveni interes za festival
postoji i kada drzava odluci da podrzi festival, onda je u sve to, direktno ili indirektno,
ali uvek neminovno, umesani ideologija i politika. Bilo kulturna politika te zemlje bilo
ona koja Zeli da se meSa i u organizaciono-kadrovske poslove festivala.

Idealna situacija je kada se festivalska politika i drzavna kulturna politika
prozimaju, kada postoji konstruktivno korespondiranje izmedu programske koncepcije
festivala i drZavne projekcije razvoja kulture i umetnosti. Problemi obi¢no nastaju s
obzirom na to da je reprezent festivalske politike jedna osoba (imenovani umetnicki
direktor) ili tim profesionalaca (umetnicko vece) sa svojim konkretnim predlozima o

koncepciji i organizaciji festivala a drzavna kulturna politika je obi¢no nesto Sto u nekim
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druStvenim sredinama, poput Srbije, nije lako definisati ili prepoznati jer gotovo da ne
postoji kao ustanovljen i razraden program. Festivalska praksa pokazuje da, najcesce,
model festivala predloZen od strane filmskih profesionalaca nailazi na vece ili manje
odobravanje od strane nadleZnih drZavnih institucija (Ministrastvo kulture) u zavisnosti
od toga koje li¢nosti i koja politicka opcija je u tom trenutku na vlasti.

Po pravilu, predstavnici drZzavnih institucija nalaze se u Bordu ili na nekoj od
izvr$nih funkcija gotovo svih festivala. Oni, opet gotovo po pravilu, odlucuju ili imaju
odlu¢nu re¢ kada dolazi do imenovanja najvaznijih licnosti u strukturi festivala -
direktora, umetnickog i operativnog direktora festivala, predsednika i ¢lanova Borda ili
Upravnog odbora. U zdravim i relativno harmoni¢nim drustvenim sredinama, politicari
se trude da takve odluke donose uz konsultacije sa relevantnim stru¢njacima iz oblasti
filma i kinematografije. Cesto moze biti od znacaja koja politicka opcija kontrolise
Ministarstvo kulture i koji filmski stru¢njaci bi mogli biti najozbiljniji pretendenti na te
kljucne funkcije, a to su mahom filmski kriticari i producenti, koji imaju bliske odnose sa
ljudima iz odredenog politickog kruga.

U nekim kinematografskim sredinama uticaj politike na festivalske poslove
odvija se na diskretan i fer-plej nacin, ¢ak i kada dode do smene klju¢nih festivalskih
ljudi. Negde se to radi uz respekt odlazeéeg direktora - kao kada je odlazio Zil Zakob
(Gilles Jacob), dugogodisnji direktor Kana, i kada je joS neko vreme imao pocasnu
funkciju u festivalu - a negde se pravi nagli rez - kao kada su ,,oni koji donose odluke”
odlucili da ne produZe ugovor dugogodiSnjem, veoma uspesnom i zasluznom ali ne
previse popularnom direktoru Berlinala, Moricu de Hadelnu (Moritz de Hadeln) i to bez
nekih velikih zahvalnica.

Uticaj politike na festivalske poslove u nekim sredinama koje ne brinu previse za
manire i politicku korektnost zna da bude direktan i ocigledan, ¢ime predstavnici
drzavnih institucija doti¢ni festival tretiraju kao svoje vlasnistvo, ikao je filmski festival,
u bilo kojoj zemlji, uvek vlasnistvo drustva a time i poreskih obveznika, a ne

nomenklature na vlasti ili resornog politic¢ara.
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1.3. Programska politika i programiranje filmova

Uticaj politike ili geopolitike na programsku politiku festivala nekada je lako
prepoznati a u nekim slucajevima je to pitanje suptilne, cesto skrivene ili neprimetne
strategije obe strane - politickih struktura i, s druge strane, odredenog filmskog
festivala. Medunarodni filmski festivali, po prirodi stvari, programiraju filmove iz
razlicitih zemalja i razlic¢itih kinematografija. Osnovno merilo prilikom selekcije filmova
jeste ili bi trebalo da bude kvalitet filmova i to, najcesce, i jeste slucaj. Medutim, u igri su
i neki drugi faktori koji su deo programske politike. Sintagma , programska politika” nije
ovde samo u vezi sa onim $to se odnosi na programsku koncepciju festivala, ve¢ ima i
geopoliticko znacenje i odnosi se, pre svih, na tri vodec¢a festivala - Kan, Veneciju i
Berlin. Umetnicki direktori tih festivala, kada pristupaju zavrSnom komponovanju
programa, posebno glavnog programa filmova u konkurenciji, imaju gotovo ustaljenu
programsku politiku koja ne mora uvek da bude u direktnoj vezi sa kvalitetom filmova.
Naime, na tim programima, gotovo po pravilu, od oko 25 filmova u svakom glavhom
program, Cetiri do pet mesta rezervisano je za americke filmove i isti broj za domace
filmove - u Kanu za Francuske, u Veneciji za Italijanske, u Berlinu za Nemacke. Potom,
nekoliko mesta rezervisano je za nove a dobre filmove iz ostalih jakih kinematografija:
britanske, danske, Svedske, italijanske, nemacke. Ti festivali, s druge strane, vode ra¢una
i o globalnoj slici svetske kinematografije pa u glavnom programu gotovo po pravilu
bude dva do tri mesta za filmove iz Isto¢ne Evrope, Rusije, Latinske Amerike, Kine, JuZzne
Koreje, Japana. To je uobicajena shema ili festivalski programski balans koji zadovoljava
ili bi trebalo da zadovoljava interese nekoliko zainteresovanih strana: velikih
kinematogafija, njihovih producenata koji ocekuju finansijski efekat od programiranja
filma, potom, sineasta koji oCekuju festivlsku promociju, najzad, interes samog festivala,
odnosno njegove ustanovljene i decenijama izgradivane programske politike.

[skustvo je pokazalo da najveci broj kvalitetnih filmova dolazi iz najvecih
kinematografija, ali geopoliticki klju¢ gotovo uvek ostaje nepromenjen. Otuda, nema
mesta zapitanosti i cudenju zbog Cega je za neki dobar film iz male kinematografije, iz
recimo Letonije, Slovacke, Srbije ili Portugalije teSko da ude u glavni program ova tri
vodeca festivala. Jer, kada se primeni geopoliticka programska shema, za filmove iz svih
malih kinematografija sveta ostaju samo dva do tri mesta. I na ta mesta, onda, dolaze

filmovi izrazitih sinematickih vrednosti. Tako je u glavni program Kana 1967. godine
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usSao film Aleksandra Petrovi¢a ,Skupljac¢i perja” ili prvi filmovi Emira Kusturice u
Veneciju (,,Secas li se Dolly Bell”, 1981.) i u Kan (,,Otac na sluzbenom putu”, 1985.). Na
isti nacin je u kansku konkurenciju 1984. godine usao izvanredan debitantski film tada
nepoznatog Danca Larsa fon Trijera ,Element of Crime”. To su izuzetci i kada se dogode
potvrda su toga da je to mogucéno ali za takav iskorak potrebno je imati film izrazite
vrednosti.

Pitanje koje redovno postavljaju kriticari i novinari iako znaju odgovor, jeste
kako je i zasto jedan slab, recimo francuski film, usao u takmicarsku konkurenciju Kana
a puno bolji film iz neke male kinematogtafije ostao u nekom od pratec¢ih programa ili
uopse nije proSao selekciju. Odgovor koji, opet, svi znaju jeste da je u pitanju redovno
vodenje programske politike koju mnogi zovu i ,pravila igre”, odnosno zadovoljavanje
razliCitih linija uticaja i interesa. Notorno je da ti festivali prema ve¢ ustaljenoj
programskoj inerciji favorizuju domaci (francuski, italijanski, nemacki) film bez obzira
na njihov kvalitet, uz uvek precutno prisutnu argumentaciju da su u pitanju filmovi iz
vodecih evropskih i svetskih kinematografija.

Za vecinu kvalitetnih filmova iz malih i (ili) nepoznatih kinematografija ima onda
mesta u prate¢im programima, u kanskim programima Izvestan pogled, 15 dana autora,
venecijanskim Horizontima ili berlinskoj Panorami i Forumu.

Ovakva programska politika tzv. ,velike trojke” (Kan, Venecija, Berlin) odavno je
precutno usvojena od strane svih relevantnih filmskih profesionalca, pre svih
producenata i reditelja. Ona je, s jedne strane, odraz zahteva velikih (americkih)
producentskih kuca i distributera koji imaju direktan interes da njihovi filmovi imaju
prvorazredni festivalski publicitet a, s druge, indirektnog zahteva marketa (u Kanu
medunarodni Marche du film, u Berlinu EFM, Evropski filmski market). Postoji i interes
samih festivala jer iza filmova velikih studija, posebno americkih i filmova francuske ili
britanske produkcije stoje i poznata glumacka i rediteljska imena Sto je ovim festivalima
vazno zbog glamura, crvenog tepita i publiciteta u Stampi i medijima.

Na izvestan nacin ovde je moguéno govoriti o ,kulturnom imperijalizmu” vodec¢ih
filmskih festivala. Medutim, ako analizu izvodimo na gore naveden nacin, onda je to
samo delimi¢no tac¢no: Kan, Venecija i Berlin u svojim glavnim programima, izvesno,
favorizuju velike kinematografije i velike producente i to ¢ine tako $to svi ulesnici
festivalskog organizma, svako iz svog interesa, pristaju na ta pravila igre ali, s druge

strane, ti festivali u svim drugim, prate¢im a vaznim programima za promociju
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kvalitetnog filma koji dolazi iz Citavog sveta, sprovode programsku politiku koja
respektuje gotovo iskljucivo estetske vrednosti filma. Nadalje, desetine i stotine drugih,
manjih medunarodnih festivala sprovode svoju programsku politiku tako Sto im je
vrednost pojedinacnog filma osnova za odredivanje kriterijuma za odabir filmova, bez
ikakvih geopoliti¢kih ili ,filmsko imperijalistickih” pomisli. Osim ako nisu u pitanju
(prevashodno medu festivalima C kategorije), oni koji svoj program zasnivaju na
koncepciji tzv. ,opSteg mesta”, dakle na onome $to se obi¢no zove Panorama svetskog
filma. Takav je bio i u dobroj meri i danas jeste beogradski FEST. Ti festivali uglavnom
biraju filmove koji su nagradeni ili koji su imali odjek na vodec¢im festivalima,
komponujuéi program kombinovanjem odabranih naslova i svrstavajuci ih u razli¢ite
programske celine (potprograme). Dobar deo i specijalizovanih festivala tzv. B
kategorije, unutar svoje koncepcije i specijalizacije, program prave odabirom filmova sa
programa premijernih festivala A kategorije. O tome ¢emo opSirnije govoriti u poglavlju
Vrste filmskih festivala ovog rada. Dakle, sa globalnog festivalskog stanoviSta, prostora
za promociju i afirmaciju razli¢itih filmova iz razli¢itih kinematografskih sredina ima
dovoljno.

To Sto je pozornost medunarodne filmske javnosti i medija usresredena
prevashodno na glavne programe ,velike trojke” odraz je objektivnih i realnih okolnosti
unutar globalnih poslova u filmskoj industriji i sve vreme prisutnoj i u novom
milenijumu narastajuéoj ekspanziji savremeng medijsko-komunikacionog umrezenog
sistema. To stanje stvari svi uvazavaju i ponasaju se shodno postavljenim pravilima.
Reagovanja, ako i kada ih ima, producenata, rediteja ili kriti¢ara na program festivala
odnose se, pre svega, na selekciju filmova u konkurenciji za nagrade i to prevashodno
kada su u pitanju tri najprestiZnija festivala jer od uces¢a ili neucesca u tim programima
zavisi publicitet, prestiZ, glamur, najzad potencijalni prihod filma posle festivalske
prezentacije. Zamerke su dvojake, u zavisnosti od toga s koje strane dolaze. Producenti
komunikativno-potencijalno-komercijalnih filmova, najées¢e producenti velikih studija,
koji po neki put budu programirani u glavni program ali van konkurencije, zameraju
slektorima da favorizuju previse arthouse filmove dok, s druge strane, mali, nezavisni
producenti optuzuju festival, najces¢e Kan, za preveliku komercijalizaciju. Kako bi
neutralisali ili demantovali takve primedbe, prilicno mudra politika Kana gotovo uvek je
bila spremna da delimi¢no zadovolji obe strane i to programiranjem u glavni program

nekoliko izrazitih arthouse filmova i slican broj komercijalnih filmova velikih americkih
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studija. Vode¢i kriticar americkog Varajatija (Variety) Tod Mekarti (Todd McCarthy)
napisao je povodom kanskog programa 1999. godine da je ,razlika i raskorak izmedu
tzv. viskoumetnickih filmova i onih koji bi mogli da zainteresuju publiku, ve¢a nego
ikada” (Turan 2002: 40).

Kada govorimo o programiranju velikih festivala, jedno od krucijalnih pitanja
odnosi se na uceSc¢e americkih filmova. Notorno je da veéinu filmova te produkcije Cine
komericijalni Zanrovski filmovi koji u vecini sluCajeva, zavise od trziSta. Ta
kinematografija funkcioniSe kao indistrija, dakle, prema pravilima ponude i potraZznje
¢iji je krajnji ishod uspesSnost na trziStu. Postoji, naravno, i segment americkog filma koji
se najcesSce oznacava kao ,nezavisna produkcija” 12 koja, kako na domac¢em, americkom
trzistu, tako i povodom plasmana u inostranstvo ima iste probleme kao i evropski ili
azijski filmovi. Sa nezavisnim americkim filmovima festivali nemaju nikakav problem
jer tu su odnosi Cisti - uspostavljeni su tako da zavise isklju¢ivo od kvaliteta filmova.
Americki filmovi major produkcije su ve¢ neSto drugo. Vodeci festivali, posebno tri
najveca, iz viSe razloga, o kojima ¢e posebno biti reci, Zele ili moraju da programiraju
odreden broj americkih filmova velikih studija.

Odnos prema americkoj major produkciji sva tri premijerna festivala - Kan,
Venecija, Berlin - zavisi u dobroj meri od koncepcije, odnosno stava aktuelnog
umetni¢kog direktora. Kan je, od vremena kada je na ¢elo festivala dosao Zil Zakob (Jiles
Jacob), programiranje filmova velikih studija odredivao na relaciji: kvalitet filma -
potencijalni glamur povodom dolaska poznatih glumaca/reditelja - saradnja sa
odredenom producentskom ku¢om u svetlu dugoro¢nog interesa - poslovni interes
Marketa.

Venecija, koja nema znacajan Market, uvek se, povodom americkih filmova,
fokusirala, pre svega, na velika imena i glamur. Berlin, dok ga je vodio Morc de Hadeln
(Moritz de Hadeln), koristio je kalendarsku poziciju (februar) kako bi programirao bar
nekoliko velikih americkih naslova koji imaju nominavije za nagrade Oskar.

Zanimljiv je, s druge strane, odnos koji sami Amerikanci imaju prema ta tri
vodeca evropska i stetska festivala. Za nezavisne ili mini major produkcije uc¢es¢e na tim
festivalima, posebno u Kanu, od velikog je znacaja jer to tim filmovima otvara vrata i u
svetu i u samoj Americi. Produkciono mali, nezavisni film, debi reditelja Stivena

Sodeberga (Steven Soderbergh) ,Seks, lazi i video trake” (Sex, lies and video tapes)

12 Nezavisna u odnosu na zatvorene, ,zavisne” sisteme major studija i velike holivudske produckcije.
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dobio je 1989. nagradu u Sandensu, festivalu nezavisnog americkog filma, i potom, iste
godine, programiran je za glavni program Kana. Film je dobio Zlatnu palmu, a Sodeberg
(26) postao je najmladi reditelj koji je dobio tu prestiZznu nagradu. Bio je to veliki
podsticaj za americku nezavisnu produkciju. Od tada, producenti velikih major studija
dolaze redovno u Sandens kako bi uocili talentovane reditelje koji bi imali potencijal za
rad u Holivudu i kako bi ih, eventualno, angaZovali. Neki, poput Sodeberga ili Atoma
Egojana (Atom Egoyan) pristali su na izazov i snimali su kasnije u Holivudu filmove s
velikim budZetima. Neki, kao Sto je Dzim DZarmus (Jim Jarmusch) , nikada nisu pristali
da ,prodaju” svoju nezavisnu filmsku dusu. Nekoliko godina kasnije, isto se dogodilo sa
joS jednim filmom Ciji je uspeh definitivno promenio nekada potcenjivacki odnos
Holivuda prema nezavsnim produkcijama. Velika producentska kuca TriStar Pictures
odbila je 1993. godine Tarantinov scenario za ,Petperacke price” (Pulp Fiction) ali ga je
bez nekih velikih planova i ocekivanja preuzela, tada u usponu, nezavisna kuca
Miramax.13 Film je programiran za Kan, osvojio je Zlatnu palmu, imao je potom, sedam
nominacija za nagrade Oskar, izvanredno je primljen od strane filmske kritike i postao
kultni film.

Poseban odnos prema ovim festivalima, pre svega Kanu, imaju velike US major
kompanije. One programiranje nekog od svojih novih potencijalno komercijalno
uspesnih filmova stavljaju u marketingski kontekst. Prema toj logici, Kan, odnosno
prolece, los je deo godine za pustanje novih filmova pred internacionalnu publiku
makar to bio i ogranicen broj festivalskih profesionalaca. Ono, pak, vaznije je da
americki producenti ne Zele da rizikuju jer film u koji su uloZili veliki novac, moze da
dobije lose kritike ili, ako je u konkurenciji, da ne dobije ni jednu nagradu, Sto bi u startu
bio lo§ marketinski potez. Naravno, nema pravila i niSta nije unapred izvesno. Mnogi
holivudski filmovi, koji su posedovali filmske vrednosti, dobili su vrhunske nagrade.
Recimo, ,Gravitacija” (Gravity), 2013. ili ,DZoker” (Joker), 2019. oba dobitnici Zlatnog
lava u Veneciji - Sto im je dalo besplatan dodatni marketinski uzlet pred kasniju
distribuciju u Evropi i svetu. Upravo zbog toga Sto su stvari nepredvidive i Sto nekada
jedni dobijaju, drugi gube, festivali i americki producenti, svako iz svog interesa, igraju

igru na koju obe strane pristaju poStujuci njena pravila.

13 Uspesnu nezavisnu producentsku i distributersku ku¢u Miramax, koju su 1979. odine osnovali brac¢a
Bob i Harvej Vajnstajn (Bob i Harvey Weinstein) krajem 1993. kupio je veliki Dizni studio.
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Programska politika u igri je i kada je u pitanju odnos vodecih festivala i najvecih
evropskih kinematografija, posebno francuske, britanske, nemacke i italijanske. Primera
radi, nemacki sineasti su 2000. godine u Kanu otvoreno protestvovali $to je to bila
sedma godina kako ni jedan nemacki film nije bio uvrSten u glavni festivalski program.
Nije ih mrzelo pa su bili izracunali da je od 1994. Kan prikazao po cetiri filma iz Tajvana
i Kine, tri iz Danske, po dva iz Irana, Grcke i Japana i po jedan iz Meksika, Belgije i Malija.
Za tih sedam godina iz Nemacke ni jedan iako je kinematografija te zemlje u to vreme
bila po snazi druga medijska industrija u svetu. U joS ve¢oj meri nezadovoljni su te iste
godine bili Italijani koji su u izjavama bili mnogo temperamentniji. Tako je poznati,
legendarni producent Dino de Laurentis rekao za Hollywood reporter: ,Uvek me
nasmeju ti naduveni Francuzi. Na jednom medunarodnom festivalu besmisleno je
iskljuciti italijanski film”. Radikalniji i direktniji bili su reditelji. Reditelj Riki Tonjaci
(Ricky Tognazzi) je pokuSao da bude duhovit re¢ima da u znak protesta godinu dana
nete da jede francuske sireve, a Kristijan de Sika (Christian de Sica) je rezignirano
konstatovao : ,kao da Francuzi nemaju gomilu glupih filmova” (Turan 2002: 21). Ima,
medutim, mnogo suprotnih primera kada je Kan na bitan na¢in pomogao italijanskom
filmu. Film ,Zivot je lep” (La vita e bella) Roberta Benjinija (Roberto Benigni) nekon $to
ga je Kan 1997. uvrstio u gavni program i posto je dobio Grand prix i odli¢ne kritike, sa
tim preporukama otiSao je u Ameriku gde je dobio tri Oskara. Usledila je distribucija na
komercijalnom trZzistu, tako da je postao inostrani film (van engleskog govornog
podrucdja) sa najve¢im prihodom u americkim bioskopima. Skoro je izvesno da ovaj film
ne bi mogao da ostvari takav uspeh u Americi, bez prethodnog trijumfa u Kanu. Pravila
programske politike imaju, dakle, dvojako znacenje i dvojaki efekat. To je osnovni razlog
zbog kojeg sporadicne primedbe ili protesti nisu poremetili uobicajeni red stvari,
odnosno svima znanu programsku politiku c¢ija pravila tumaci i diktira aktuelni
umetnicki direktor festivala. Posebno kada je Kan u pitanju.

Prateci programi Kana, Venecije, Berlina kao i programi ostalih festivala A, B i C
kategorije (uz neke izuzetke), imaju otvorenu proramsku politiku $to znaci da su svi
njihovi programi otvoreni za filmove iz bilo kojih kinematografskih sredina, dakle, tu
geopolitika nema posebnog znacaja. Primer izuzetka je, recimo, festival A kategorije u
San Sebastijanu koji na glavnom i prate¢im programima gotovo po pravilu favorizuje
filmove Spanskog govornog podrucja, dakle domace, Spanske i filmove iz Latinske

Amerike. Medutim, i to je neSto Sto svi potencijani ucesnici tog Spanskog/baskijskog
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festivala znaju, prihvataju i poStuju tako da je i tu specificna programska politika nesto
Sto se ne dovodi u pitanje.

Programska politika ima drugu dimenziju kada je re¢ o vrednovanju, selekciji i,
posledi¢no, programiranju filmova za odredeni festival odnosno za odredene, specificne
programe tog festivala. Jer, filmski festivali preuzeli su na sebe jednu vaZznu ulogu: da
odabirom filmova iz aktuelne svetske produkcije ukazu na one filmove koji poseduju
posebne i znacajne artisticko-sinematicke vrednosti Sto ih onda svrstava u red
najkvalitetnijih filmova tekuce proizvodne godine. 40O tim filmovima se, posledi¢no,
piSe u kritikama koje tokom samog festivala objavljuju vodeci filmski listovi a film
dobija veliki publicitet u svetskoj Stampi i medijima. Najzad, oni koji poseduju izrazite
vrednosti postaju predmet stru¢nih analiza u filmskim c¢asopisima i teorijskim
studijama. Otuda, primarno vrednovanje, ono koje dolazi od strane umetnickog
direktora ili selektora festivala, ima poseban znacaj. Neki od filmova ve¢ etabliranih
autora nasli bi, verovatno, put do publike i stru¢ne kritike i bez uces¢a na nekom od
festivala, ali za veliki broj onih manje ili potpuno nepoznatih reditelja, festivalsko ucesce
je od klju¢nog znacaja. Sledstveno tome, na umetnickom direktoru ili selektoru je velika
odgovornost prilikom vrednovanja filmova prijavljenih za festivalske programe.

Neke esteticke teorije zagovaraju stanoviste da umetnicko delo jeste tekst koji se
nudi za analizu a da, pri tom, nije neophodno niti uputno davati vrednosne sudove ve¢
da uvidom u analizu dela (najcesce strukturalnu analizu koja polazi od fenomenoloskih
principa) svako moZe da formira svoj vrednosni sud o delu. To se, uglavnom, odnosi na
analizu estetskog predmeta koje je ve¢, u istorijskom smislu, etablirano kao umetnicko
delo od znacaja ali dovoljan broj teoreti¢ara umetnosti i onih iz oblasti filozofije
umetnosti (estetike), zagovaraju taj princip i kada su u pitanju aktuelni artefakti
(Hartman 1968: 381-384), (Kriger 1967: 101-105).

Medutim, kada je u pitanju tekuca filmska produkcija ova esteti¢ka stanovista u
dobroj meri gube na znacaju ili se mogu primeniti tek na malom broju filmova. U
hiperprodukciji filmova raznih vrsta malo toga je mogu¢no prepoznati kao umetnicko
delo, odnosno, preciznije, kao artefakt koji poseduje sinematicke vrednosti koje Ce,

eventualno, vremenom, biti od strane filmologa oznaceno kao umetnicko delo. Aktuelna

14 ma, naravno, filmova koji iz razli¢itih razloga, pre svega odlukom producenata, ne Zele da udu u
programe festivala a svojim kvalitetom jesu referentni filmovi te proizvodne godine. To su, uglavnom,
filmovi velikih holivudskih studija prema c¢ijoj marketingSkoj strategiji uceS¢e na festivalima nije
neophodno. Ipak, to su izuzeci.
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svetska filmska produkcija, koja samo medu najve¢im kinematografijamal> broji
godiSnje preko 6.000 naslova, prava je dZungla u kojoj ima svega i svacega a u
ogromnom procentu to su filmovi koji su prema bilo kojim estetickim parametrima
potpuno bezvredni ili, eventualno, imaju komercijalnu vrednost. Od tog broja, tek mali
broj filmova zasluZuju da budu valorizovani i eventualno prepoznati kao sinematicki,
dakle estetski vredni. Najveci broj proizvedenih filmova ulazi u red takozvanih, prema
odrednicama estetiCara Milana Damnjanovic¢a, ,neuspeSnih umetnickih izraza” ili
,delimi¢no uspelih napora umetnika” (Damjanovi¢ 1976: 101), kao uostalom i u drugim
oblastima umetnicke proizvodnje, pa je tim pre potrebno imati izoStrena i
argumentovana esteticka stanoviSta Cijom primenom bi bilo lakse i produktivnije
napraviti selekciju - razgranicenje izmedu onoga Sto, u veem ili manjem obimu ne
poseduje i onoga Sto poseduje vrednosti.

Misija filmskih festivala upravo je u tome da prepoznaju, vrednuju i izdvoje taj
broj filmova i predstave ih zainteresovanoj publici, kritci, eventualno i samom trZzistu. U
prve dve decenije postojanja filmskih festivala, selekciju filmova vrSile su komisije pri
kinematografijama zemalja koje su bile pozvane da ucestvuju na festivalu. Tek od 1974.
godine, na inicijativu Kana, selekciju filmova preuzeli su umetnicki direktori festivala a
pojedine zemlje nisu viSe mogle da imaju uticaj na izbor filmova. To se dogodilo
relativno kasno ali tek tada su se stekli uslovi da do te velike promene dode. Nagovestaj
promena bio je protest francuskih kriticara u Kanu 1968. godine i sve glasniji zahtevi za
promenama. Tih godina, na fonu studentskih protesta u Francuskoj i Evropi, doslo je do
promena u vodenju pre svega kulturne politike a do promena je doslo i u politici nekih
socijalistickih zemalja Istonog bloka. Time su drzave polako pocele da gube monopol
nad produkcijom u oblasti kulture. Tada su mnogi shvatili da je neodrZiv sistem
delegiranja filmova od strane drZave. Da do te promene nije doSlo, mnogi autori, poput
Makavejeva ili Zilnika ne bi dospeli u program Kana ili Berlina a time ni do
internacionalne publike.

U tom trenutku, ta odluka oznacila je rekonceptualizaciju kanskog, pa kasnije i
ostalih festivala. Direktor ili umetnic¢ki direktor festivala preuzima sada vaZnu i
odgovornu ulogu da prema sopstvenim Kkriterijumima za vrednovanje izvrsi izbor
filmova. Direktor, uz asistenciju tima pred-selektora, predloZene filmove propusta kroz

svoj vrednosni sistem c¢ime biva odgovoran za konacnu slelekciju. Tako komponovan

15 India, Kina, Japan, USA, JuZna Koreja, Francuska, Italija, Spanija, Nemacka, Velika Britanija.
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program koji je onda predocen stucnoj javnosti, podleZe sudu filmskih kriticara,
konacno i sudu festivalske publike.

Buduci da gotovo svi ucesnici filmskog karnevala zvanog festival, karnevala koji
podrazumeva i igru i ozbiljan posao, vole ili im je u opisu posla da komentariSu, hvale ili
kritikuju program festivala, sve pohvale ili kritike, na kraju su upucene direktoru.
Medutim, taj sud je u dobroj meri jalov, odnosno retko kada ima punog smisla jer ostaje
nepoznato Sta je direktor/selektor imao u ponudi, dakle da li je dovoljno dobro izvrsio
odabir filmova i/ili da li je iz nekih razloga bio sklon ustupcima koji su u domenu ve¢
pomenute ,programske politike” kao rezultat razlicitih uticaja i interesa. Ti uticaji, koji
mogu biti samo predmet nagadanja, po pravilu su na relaciji festival - producenti -
distributeri - reditelji i povezani su sa odredenim interesom koji se u festivalskom svetu
precutno podrazumeva i toleriSe kao podrazumevajuce diskreciono pravo sve cetiri
pomenute starane. Primera radi, festival, odnosno selektor, moZe da uvrsti neki film u
program zbog pritiska ili dogovora sa vaZnim i uticajnim producentom kako bi u
buduénosti mogao da raCuna na, za festival vazne filmove tog producenta. Nadalje,
renomirani reditelji mogu da raCunaju na uceS¢e u programu sa osrednjim ili slabim
filmom na osnovu prethodne reputacije ali, ipak, to su redi slucajevi. Kada je Frensis
Ford Kolopa (Francis Ford Copplola), 2009. godine Kanu ponudio film ,Tetro” festival ga
je odbio za glavni program pa je reditelj, dobitnik dve Zlatne palme, morao da se
zadovolji paralelnim programom 15 dana autora. Dakle, nacin na koji se odvija posao
umetnickog direktora festivala, u ovom slucaju u domenu selekcije filmova, ukazuje na
svu kompleksnost festivalskog organizma.

NajceSc¢e, umetnicki direktori ili selektori filmskih festivala jesu filmski kriti¢ari i
podrazumeva se da oni imaju, ili bi trebalo da imaju, izgradene Kkrterijume za
prepoznavanje vrednosti koje jedan film poseduje. Ne retko, kada se procenjuje rad
nekog slelektora, odnosno njegov uobicajeni izbor filmova, pominje se da on/ona ima
odredenu vrstu (filmskog) ukusa i da to onda bitno uti¢e na nacin odabira fimova.

Ukus je esteticka kategorija koju su mnogi esteticari 18-tog veka, kao Sto je bio,
recimo, Dejvid Hjum (David Hume)(Hjum 1991), ali i 20. veka, kao Galvano dela Volpe
(Volpe 1979), koristili kako bi u svojim estetickim sistemima napravili sistematizaciju,
celovit pregled pojmova kojima se razmatra oblast umetnosti. Pri tom, oni su pojam
,2ukusa”, upotrebom reci taste, odnosno gusto, poistovetili sa tradicionalnim odnosom

prema pojmu ,lepog” dok je u savremenim estetickim razmatranjima ,ukus” cesto
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oznacen kao ,antropoloska Cinjenica nastala iz svakidasSnje potrebe Coveka da licnim
apriori markira svoj susret sa predmetnim svetom.” Prema glediStu Sretena Petrovica,
,bez ‘ukusa’ pojedinac nije kadar da uspeSno doZivi ‘estetsku vrednost’ kao Sto je
nemoguc¢no da se samo sa ‘ ukusom’ dosegne vrednost sa obeleZjem ‘estetskog’.” Za nas
je ovde od znacaja stav autora da ,ukus igra vaznu ulogu u recepciji, ali i u teoriji, u
razumevanju procesa koji se odigrava na relaciji: stvaralac - delo- primalac.” (Petrovic¢
2013:15).

Kada su esteticke teorije 20. veka prepoznale i estetiku ,ruznog” i kada esetska
vrednost nije viSe bila vezana samo za pojam ,lepog”, odnosno kada je, kako kazZe Milan
Damnjanovi¢, ruzno pocelo da predstavlja samo ,negativan momenat lepog”
(Damjanovi¢ 1976: 100) - mnoge pojave u savremenoj umetnosti, ukljucujudi i filmsku
umetnost, bilo je mogu¢no sagledati u novom kljucu.

Novo vreme razbija sva poznata pravila. U umetnickoj proizvodnji pa tako i u
estetici nema pravila, nema sigurnog uporista, sve moZe biti umetnost pa tako nastaje i
niz teorija koje cesto imaju za cilj samo to da pojedine pojave opravdaju. Tako je i u
estetici filma dolazilo do primene razlic¢itih metodologija i estetickih pravaca koje su
razliCiti autori formulisali i zagovarali sa stanovista svojih uskih gledista. Ono esteticko
uporiste koje je u najvecoj meri u primeni kada je u pitanju filmska umetnost, posebno
sa stanovista predmeta naSeg razmatranja, jeste fenomenoloska estetika i to ona koja
koristi strukturalnu analizu. To je stanoviste koje je u najvecoj meri zastupljeno u
Hartmanovoj sistematskoj ,Estetici”; to je ,metoda koja polazi od samih fenomena, gde
je polaziSte u strukturi estetskog predmeta ali to ontoloSko razmatranje mora se
dopuniti aksioloSkim razmatranjem estetskih vrednosti” (Hartman 1968: 381). Iz tog
sistema, za nas su ovde od znacaja sintagme ,usresredenost na fenomen”, ,analiza
strukture” i ,estetske vrednosti”. Sledstveno tome, uspesno filmsko delo je, upotrebom
postupka kreativne montaze, sloZena struktura koja tvori skladnu celinu, a ona pak u
razli¢itim slojevima te strukture poseduje estetske vrednosti. Prema savremenim
teorijama, recimo onoj koju zastupa Rolan Bart (Roland Barthes) u kojoj on napusta svoj
prethodni strukturalisticki pristup, umetnicko delo je tekst; ono nije struktura nego
»strukturisanje”; ono nije predmet, ve¢ ,rad i igra”; to nije sistem zatvorenih znakova

koje bi trebalo ponovo otkriti, ve¢ su to ,pokretne putanje”.1¢ Dakle, sledstveno, film je

16 Cit. prema: Mihalovi¢, Peter, ,Knjizevni tekstovi, kodovi, interpretacija”, ¢asopis Kult, Beograd, 2019.
Takode, na: http://casopiskult.com/kult/carte-diem/knjizevni-tekstovi-kodovi-interpretacija/
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tekst koji ima razliCite kontekste a na gledaocu je da sledi te otvorene ,pokretne
putanje”. U Sirem smislu, slede¢i Bartovu misao, i filmski festival je jedan veliki tekst
koji je moguc¢no pratiti na razlicite nacine kao ,rad i igru”. Teorijska stanoviSta
Hartmana i Barta odraZavaju razliCite esteticke orijentacije odnosno Skole miSljenja i
obe predstavljaju valjano uporiSte za izgradivanje estetskih kriterijuma. Onaj ko
procenjuje vrednost jednog filma, poredi ga sa drugim filmovima zarad selekcije i
stavlja ga u kontekst buduceg festivalskog programa, usvajanjem jednog metoda i
vrednosnog sistema, bilo onog starijeg, Baumgardenovsko-Hartmanskog, bilo
savremenijeg, kao Sto je Bartovski, trebalo bi da poseduje izgradene kriterijume.
Ustanovljeni kriterijumi i njihova adekvatna primena prilikom prepoznavanja
vrednosti, to su osnovni elementi intelektualne aparature pomocu koje neko
prepoznaje, selektuje, razvrstava (filmske) artefakte.

Da li su kriterijumi valjano izgradeni, to zavisi od toga da li je selektor dovoljno
filmski obrazovan, odnosno da li poseduje aparaturu za analizu strukture filmskog dela.
Ovo je od posebnog znacaja i zbog specificnih uslova u kojima selektor festivala vrsi
izbor filmova. Za programe, recimo, kanskog festivala prijavi se svake godine izmedu
2.000 i 3.000 filmova. Taj broj filmova je, naravno, nemoguce fizicki odgledati tako da
veliki festivali, koji za to imaju i finasijske mogucnosti, imaju timove pred-selektora,
ljudi koji su zaduZeni za selekciju filmova iz odredenih kinematografskih sredina ili
regiona, recimo za filmove iz Isto¢ne Evrope, JuZzne Amerike, Rusije, Japana i t.d. Cak i
posle te pred-selekcije na stolu glavnog selektora se nade i dalje veliki broj filmova.
Postoji tada jo$ jedan tim koji vrsi zavrsnu slekciju kako bi se iskristalisalo oko 100
potencijalnih filmova za oficijelni festivalski program. (U slu¢aju Kana, za program
filmova u konkurenciji i van konkurencije i za program Izvestan pogled).

Umetnicki direktor i timovi selektora moraju za relativno kratko vreme da
pogledaju i vrednuju veliki broj filmova. Oni su, jasno, pod presijom, Cesto u
vremenskom tesnacu i u takvoj situaciji, kada je brzina odlucivanja bitna, od znacaja su
dobro izgradeni kriterijumi selektora. Kada su manji festivali u pitanju, taj posao je,
naizgled, lakSe obaviti. Za te, manje festivale, prijavi se manji broj filmova ali upravo
zbog toga selektori moraju da gledaju i filmove sa programa ,velike trojke” kako bi
odabirom i tih filmova dopunili svoj program s ciljem da se na njemu nadu zaista vredni
paznje filmovi. Cinjenica je, pak, da u jednogodisnjoj ponudi filmova svetske produkcije,

posebno u poslednje dve decenije, nema dovoljno filmova vrhunskog kvaliteta, dovoljno
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da bi mogli da zadovolje potrebe ¢ak ni programa festivala A kategorije, o stalima da ne
govorimo. Procene profesionalaca govore o tome da godisnje, u proseku, nema vise od
150 filmova izrazite vrednosti. Ti filmovi, u skladu sa interesima producenata i reditelja,
zavrSe u programima Kana, Venecije i Berlina. Tek neki od njih dodu do programa
Karlovih Vari, San Sebastiana ili Toronta. Otuda, manji festivali moraju sve vreme da
,konsultuju” programe velike trojke.

Strategija selekcije filmova za velike i male festivale samo je jedan od
elelemanata u kojima se razlikuju programske i organizacione strukture te dve vrste
festivala. S obzirom na vrstu filmova koju programiraju festivali A kategorije,
prevashodno Kan, Venecija i Berlin, kao i na ono $to prati prezentaciju premijernih
filmova velikih produkcija - market i ostali poslovni segmenti festivala - ti festivali u
vecCoj meri postaju mesto za susret filmskih industrija a u manjoj filmske umetnosti.
JaCanje uticaja i prisustva filmskih indistrija na filmskim festivalima, prevashodno
americke i posebno u prve dve decenije novog milenijuma, oslabilo je auru filmskog
festivala kao mesta susreta filmova i sineasta koji reprezentuju umetnost filma. To je,
posebno u drugoj deceniji 21. veka, pojacano prodorom novih tehnologija u sadejstvu sa
pojavom novih medija. Otuda, funkcija manjih festivala, onih B i C kategorije, upravo je
ta da zainteresovanoj publici i kritici predstavi gotovo iskljucivo filmove estetskih
vrednosti i da uvodenjem institucije kreativnih razgovora i susreta omoguci
interaktivnu razmenu misljenja, iskustava sto ti festivalima daje i edukativnu dimenziju.

Selekcija filmova kojoj prethodi vrednovanje ponudenih filmova jeste prvi i
najvazniji posao umetni¢kog direktora. Posle toga, Cesto paralelno sa tim poslom, sledi
programiranje, dakle, komponovanje programa po programskim celinama i to tako da
filmovi svojom formom i (ili) sadrZajem odgovaraju osobenostima tih programa.

Stru¢no vrednovanje filmova koji se prijavljuju za programe takmicarskih
festivala A i B kategorije, odvija se u dve faze. Prva je ona koju vrsi selektor festivala
svrstavaju¢i odabrane filmove u program u konkurenciji za nagrade, program koji je
uvek u srediStu paznje kritike i publike. Za mnoge, posebno mlade i nove autore ve¢
uvrstavanje filma u tu konkurenciju predstavlja veliki uspeh jer je to potvrda pozitivne
valorizacije njihovog rada.

Naredna faza jeste verednovanje filmova od strane oficijelnog festivalskog
Zirija ali i ostalih nesluzbenih zirija. U sastavu oficijelnih Zirija, posebno na velikim

festivalima A kategorije, su filmski profesionalci: reditelji, glumci, producenti, a nekada i
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direktori fotografije, scenaristi ili kompozitori. Festivali sastavljaju Zirije po toj gotovo
ustaljenoj shemi iz dva razloga: filmski profesionalci mogu da prepoznaju, svako iz ugla
svoje profesije, kvalitete odredenog filma ili neke njegove komponente i, drugo,
festivalu su potrebne takve, javnosti poznate licnosti zarad publiciteta i prestiza
festivala. Predsednici Zirija, recimo, na kanskom festivalu bila su neka od najznacajnijih
imena svetskog filma: Lukino Viskonti (Luchino Visconti), Friz Lang (Fritz Lang), Rene
Kler (Rene Clair), Roberto Roselini (Roberto Rossellini), Ingrid Bergman, Milo§ Forman,
Vim Venders (Wim Wenders), Roman Polanski, Frensis Ford Kopola (Francais Ford
Coppola), Martin Skorceze (Martin Scorsese) itd. To je skup profesionalaca iz razli¢itih
oblasti, sa razli¢itim iskustavima i razli¢itim Kkriterijjumima kada je u pitanju
vrednovanje filmskog artefakta. Procenjuju¢i filmove u programu festivala, neki prilaze
filmu kao celini, neki zanemaruju sopstveni senzibilitet i ukus i nastoje da procene film
iz maksimalno moguceg objektivnog ugla, dok neki film procenjuju emotivno. Zana
Moro (Jeanne Moreau), kada je 1995 godine predsedavala Zirijem u Kanu, zamoljena da
obrazloZi na koji nacin vrednuje filmove, rekla je: ,Procenjivati film ne znaci iskljuciti
emocije. Kako mogu filmu da pridem hladno, sa distancom? Morate da se otvorite i
primate te emocije. Film je ogledalo sveta” (Turan 2003: 291).

Nevolja sa Zirijima sastavljenim od strane filmskih profesionalaca jeste u tome
Sto su prilikom vednovanja kvaliteta filmova Cesto u pitanju i iskljucivi kriterijumi koje
sineasti imaju kao rezultat njihovog filmskog iskustva. To se, pre svega, odnosi na
filmske reditelje a oni, u velikoj vecini slucajeva, bivaju imenovani za predsednika Zirija.
Neki od njih, posebno oni koji imaju izgradenu filmsku poetiku, u okviru sopstvenog
rediteljskog stila, teSko mogu da komuniciraju sa filmovima drugacijeg prosedea i
nacina filmskog misljenja. To nema veze sa vrednosnim kategorijama; u pitanju je,
jednostavno, razlic¢it, drugaciji autorski senzibilitet. U takvim situacijama, Cesto dolazi
do iskljuCivosti u stavu a to nije dobro za procenjivanje filmova u festivalskom
programu, filmova koji znaju da budu krajnje razli¢itih prosedea, rediteljskih stilova i
poetika.

Kada, po neki put, prema misljenju filmske javnosti ili pojedinih autora dolazi do
»Cudnih” odluka Zirija, onda deo pravih razloga treba traZziti u pomenutim iskljuc¢ivim
vrednovanjima filmskog artefakta od strane pojedinih, najuticajnijih ¢lanova Zirija.

Drugi razlog moze da se krije u pritiscima producenata ili direkcije festivala na neke

57



Clanove Zirija. Medutim, sve je to deo pravila igre, igre na koju svi saucesnici festivalskog
mehanizma pristaju i kojih se pridrzavaju.

Pandan odlukama oficijelnog Zirija jeste nagrada Kkritike, dakle nagrada koju
donose profesionalaci kojima je svakodnevni posao upravo analiza i vrednovanje
filmova. Posle nagrada oficijelnog Zirija to je najznacajnija nesluZzbena festivalska
nagrada. Nevolja je u tome, S$to se na vecini festivala nagrada kritike dodeljuje samo
jednom filmu. Samo na festivalima u Kanu, Veneciji i Berlinu dodeljuje se i po jedna
nagrada za svaki program, dakle za glavni i za pratece programe, buduci da su na svim
programima tih festivala isklju¢ivo premijerni filmovi.

Nagradu kritike dodeljuje Ziri FIPRESCI, Ziri Medunarodne federacije filmskih
kritiCara. Ta organizacija osnovana je jo§ 1925. godine i u svom sastavu ima danas
nacionalne sekcije kriticara iz 50 zemalja Sirom sveta. Medu njima je i Jugoslovenska
sekcija koja se pridruzila Federaciji 1987. godine. Pre toga postojali su samo
individualni clanovi. FIPRESCI ima zZirije kritike na preko 60 medunarodnih festivala.
Predsednici FIPRESCI Federacije, pa time i predsednici ili ¢lanovi Zirija kritike bili su
neki od najznacajnijih svetskih filmskih kriticara, medu njima, Lino Micike (Lino
Micciche), Marsel Marten (Marcel Martin), Derek Malkolm (Derek Malcolm), MiSel
Simon (Michel Ciment).

Godine 2010. osnovana je i FEDEORA, Federacija filmskih kriticara Evrope i
Mediterana. Ziriji te Federacije imaju Zirije na nekoliko festivala A kategorije (Venecija,
Karlove Vari, San Sebastian ali, u vecini slucajeva, na manjim evropskim festivalima

(Haifa, Pula, beogradski FEST).
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1.4. Finansiranje festivala/FilmskKi festivali i filmska industrija

Filmski festivali su sloZene strukture koje za optimalan rad u pripremi i
realizaciji, zahtevaju znatna materijalna ulaganja. U zavisnosti, dakako, od vrste i
veliCine festivala. Festivali A kategorije, posebno Kan, Venecija, Berlin koji na svim
programima imaju premijerne filmove pa selektorski timovi rade skoro Citave godine i
koji puno troSe za festivalski protokol s obzirom na veliki broj gostiju, imaju velike
budzete ¢iji su iznosi obi¢no poslovna tajna.

Skoro svi festivali, posebno u Evropi, pod patronatom su svojih zemalja jer su
instutucije medunarodnih filmskih festivala postale promoteri kulture tih zemalja a
Cesto imaju i geopoliticki znacaj. Tako je kanski festival finansiran od strane dva
ministarstva Francuske. U analizi organizacione strukture Kana iz 80-tih godina, Nevena
Dakovi¢ navodi da je ,festival, u osnovi, pod pokrovitel¢jstvom i nadzorom dva
ministarstva-osnivaca, Ministarstva kulture i Ministarstva spoljnih poslova.... i da se to
odraZava kako na nacin finansiranja, tako i na formiranje upravnih organa festivala”
(Dakovic¢ 1998: 51).

Generalno, troskovi jednog festivala mogu se grubo podeliti na one u pripremi
festivalskih programa i ostalih programskih aktivnosti i one u realizaciji festivala. Kod
vecCine sloZenije ustrojenih festivala, pripreme traju razli¢itim intenzitetom Ccitave
godine, Sto znaci da pored timova predselektora i samog umetnickog direktora,
festivalske sluzbe rade permanentno na predfestivalskim aktivnostima koje mesec dana
pred pocetak festivala prerastaju u realizaciju festivala.

Kod vecih festivala, posebno onih A kategorije, programske aktivnosti pocinju
zapravo odmah po zavrSetku aktuelnog festivalskog izdanja. Selektor i predselektori vec¢
tada pocinju da prikupljaju informacije o novim filmovima, pre svih o filmovima
poznatih autora (kako bi ih na vreme videli i rezervisali za u¢e$¢e na njihovom festival) i
o tome koji se filmovi oCekuju da budu zavrSeni u pojedinim kinematografskim
sredinama, pre svih u onim velikim (Francuska, UK, Italija, Nemacka, Rusija, Kina, Japan,
Skandinavske zemlje). Za te programske aktivnosti odvajaju se stabilna i unapred
fiksirana sredstva. Kasnije, nekoliko meseci pre pocetka festivala, pocinju sa radom

Sluzba za goste, Press sluzba, sluzba za publicitet (public relation) a pred sam pocetak
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festivala i Vozni park, obavlja se ugovaranje i zakup festivalskih dvorana, tehnike i
prostora za Festivaki centar, prodaja ulaznica, obezbedenje, CiS¢enje i td.

Veliki festivali imaju velike rashode ali neki od njih imaju i znatne prihode,
direktne ili indirektne. U Kan svake godine dode oko 30.000 profesionalaca, sineasta,
producenta, distributera, sales agenata, novinara i kriticara. Od hotelskih kapaciteta,
privatnog smestaja i prometa u restoranima i prodavnicama, za dve festivalske sedmice,
Kan, po razli¢itim osnovama, inkasira oko 33 miliona evra. Poseban prihod predstavlja
iznajmljivanje Standova i paviljona na kanskom Marketu. Berlin, pak, ima sjajno
razraden sistem bioskopskih projekcija po ¢itavom gradu, tako da festival, pored
prihoda od EFM-a (European film market) ima veliki prihod i od prodaje ulaznica (oko
330.000 gledalaca svake godine). 17 Znacajno pokrivanje rashoda velikih ali i manjih
festivala ostvaruje se sklapanjem ugovora sa sponzorima. Obi¢no su u pitanju jedan ili
dva glavna sponzora (jedan od njih, posebno u Kanu, Veneciji i Berlinu, su automobilske
firme ¢ime festival pokriva veliku stavku troSkova za vozni park). Obi¢no su angaZovani
i medijski sponzori ¢ime festivali osiguravaju znacajnu medijsku pokrivenost festivalkih
aktivnosti.

Manji festivali, u skladu sa manjim obimom programa, imaju manji broj gostiju,
posebno onih poznatijih sineasta ¢iji dolazak uvek kosta puno, traju manji broj dana,
tako da imaju i manje budZete. Ali, u osnovi, struktura troskova i prihoda je ista kao i
kod velikih festivala. Princip finansiranja takode. Recimo, beogradski FEST ima status
kulturne institucije od posebnog znacaja pa je finansiran od strane Ministarstva kulture
Srbije i Skupstine grada Beograda, kao snivaca festivala a sponzori ucestvuju u su-
finansiranju sa oko 30% od ukupnog budZeta festivala.

Postoje u budzetu i razli¢ite stavke ekstra prihoda i ekstra rashoda, u zavisnosti
od vrste festivala. Neki veliki festivali (Venecija, Berlin) naplacuju novinarske
akreditacije 60 evra (osim za malobrojne novinare i kriticare koji imaju status gosta
festivala) Sto je pristojna suma s obzirom da na tim festivalima bude akreditovano oko
3.000 novinara. Sli¢no je i sa filmskim profesionalcima koji da bi u Kanu ili Berlinu imali
pristup Marketu, moraju za Market bedZ da plate ¢ak 350 evra.

Manji festivali, posebno oni C kategorije, imaju ekstra rashod koji se odnosi na

naknade za prikazivanje filmova, tzv. festival fee. Naime, producenti i sineasti, kada Salju

17 https://www.statista.com/statistics
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film za uceS¢e na festival A kategorije, za ustupanje svog filma za prikazivanje ne
potrazuju od festivala nikvu naknadu, budu¢i da je ve¢ samo prisustvo na tom festivalu
nagrada po sebi. Medutim, kada isti taj film trazi neki od manjih, manje znacajnih
festivala, onda producent potrazuje festival fee, naknadu za prikazivanje koja se krece
izmedu 800 i 1.500 evra. Ukoliko taj festival na programu prikaze, recimo, 100 filmova,
onda je to visoka stavka u njegovim rashodima. S druge strane, manji festivali imaju i
programske celine kao $to su programi dokumentarnog ili kratkog filma, retrospective
pojedinih autora ili manjih kinematografija, a filmovi te vrste naj¢eS¢e mogucéno je
obezbediti bez naplate za prikazivanje.

Kada su festivali, od onog ranog entuzijazma koji se odrazavao gotovo iskljucivo
u Zelji da se prikazuju umetnicki vredni filmovi, prerasli u znacajne kinematografske
instuticije koje imaju uticaj na kretanja u svetu svetskog filma, neminovno se nametnulo

pitanje odnosa festivala prema filmskoj industriji.

U razlic¢itim fazama razvoja, s jedne strane filmske industrije a, s druge, mreZe
filmskih festivala, moguc¢no je uociti razliCite posebnosti u odnosima izmedu snazno
utemeljenog kinematografskog lanca: produkcija-distribucija-prikazivanje (bioskopi) i
novoustanovljenog, festivalskog nacina prikazivanja filmova. U svim tim fazama, ¢ak i
ako ponekad dolazi i do sukoba ili animoziteta, na kraju prevladava logika saradnje uz
postovanje interesa i jednih i drugih. Tipi¢ni ekstremi te vrste odnose se na, s jedne
strane, misljenje velikih producenata da im festivali samo prave zbrku u postojecem
sistemu funkcionisanja filmskog trZista a, s druge na to da festivali Cesto sa
nipodasStavanjem gledaju na ogroman procenat trZiSno-komercijalnih a bezvrednih
filmova koji izlaze iz filmskih fabrika, uglavnom americkih studija, u toj meri da su c¢ak i
one solidnog kvaliteta Cesto odbijali da ukljuce u svoje programe. Po nekada, kako bi
izbegli nepotrebne konfrontacije i izasli u susret nekim znacajnim US producentima ali i
da bi s poznatim glumackim imenima pojacali glamur, festivali su neke komercijalne
filmove solidnog kvaliteta uvrstavali u program sa naznakom ,van konkurencije”. Kan
je, recimo, 2005. godine na glavnom programu van konkurencije prikazao Lukasove
(George Lucas) ,Ratove zvezda: Epizoda 3 - Osveta Sita” (Star Wars: Epizode 3 -
Revenge of the Sith), 1998. godine film ,,Godzilla” Rolanda Emerica (Roland Emmerich),
1993. ,Napetost” (Cliffhanger” Reni Harlina (Renny Harlin) ili 1982. godine , Vrisak Sou”
(Creepshow) majstora horror filmova DZordZa Romera (George Andrew Romero). To

su, dakle, bili celishodni festivalski ustupci americkoj filmskoj industriji.
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Ovde je potrebno imati u vidu da se sintagma ,filmska industrija” u velikom
broju slucajeva upotrebljava krajnje uslovno. Pravih filmskih industrija je malo. U
punom znacenju, ta odrednica se odnosi tek na kinematografije Sjedinjenih americkih
drzava i Indije a tek donekle Kine, Francuske, Italije, Velike Britanije, Japana. Sve ostalo
su manji ili veéi kinematografski modeli koji se ne mogu oznaciti kao ,industrije” jer,
prvo: produkcija se tu ve¢im delom oslanja na drzavne ili medunarodne fondove a tek
malim delom finansiranje se ostvaruje iz budZeta samih produkcionih ku¢a. Drugo: u
tim kinematografskim sredinama trziSte punim kapacitetom funkcioniSe samo za
inostarane, ve¢inom US komercijalne filmove, dok domaca produkcija, obi¢no, ostvaruje
zanemarljiv deo prihoda sa trzista. To znaci da filmovi tih kinematografija pripadaju
nekoj vrsti kulturolosko-trziSnog modela: drzave i medunarodni (evropski) fondovi
finansiraju domaci film kao deo kulturne politike a takav film, na kraju, ima krajnje
ograni¢ene mogucnosti da bude distribuiran i gledan i da vrati uloZen novac. Kako bilo,
u filmskim publikacijama sintagma ,filmska industrija” koristi se i za poslovno
ustrojstvo kako pravih industrija, tako i kinematografija koje koriste razlicite
organizacione modele.

Na samom pocetku nastanka prvih festivala, producenti su kao predstavnici ne
samo filmova koji su programirani za programe, nego i kinematografija (industrija)
pojedinih zemalja, bili aktivno ukljuceni u proces programiranja filmova za festivale. U
to prvo vreme festivali poput Kana i Venecije, pozivali su pojedine zemlje da posalju
odredeni broj svojih filmova-predstavnika, u zavisnosti od veliine kinematografije. To
su viSe bile festivalske revije, a manje pravi festivalski programi, kakve danas znamo, a
organizatori su se trudili da se skoro svaki film vrati u svoju zemlju sa nekom od
nagrada. Naravno, prilikom odabira filma ili filmova koji ¢e predstavljati neku zemlju,
producenti su imali glavnu re¢. ,Tipi¢no za tu prvu fazu bili su nacionalni selekcioni
komiteti u kojima su predstavnici filmske industrije zauzimali klju¢ne pozicije i upravo
oni su odlucivali o nominacijama. Oni su odabirali film koji ¢e predstavljati njihovu
zemlju na festivalu bas kao $to nacionalni komiteti biraju atleticare koji ¢e se takmiciti
na Olimpijskim igrama” (Elsaesser 2013: 77).

Uvod u klju¢ne promene bila je 1968. godina kada su Fransoa Trifo (Francois
Truffaut) i Zan Lik Godar (Jean Luc Godard) u Kanu organizovali seriju protesta kojima
su pokusSali da sprece smenjivanje dugogodiSnjeg direktora Francuske kinoteke Anrija

Langloa (Henri Langlois) i kada je zbog velikih majskih studentskih demonstracija u
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Parizu, festival bio prekinut i otkazan. 18 Medu mnogobrojnim zahtevima za promenu
koncepcije kanskog festivala bio je i taj da se viSe Sansi da filmovima reditelja-
debitanata i takozvanom ,autorskom filmu”. Kao posledica, ubrzo je usledilo osnivanje
kanskog paralelnog programa 15 dana autora (Quinzaine des Realisateurs) koji je
ogranizovalo i vidilo UdruZenje francuskih reditelja kao nezavistan program u odnosu
na oficijelni. Od tada pa do danas, taj program je pandan glavnom kanskom programu -
na njemu su inaugurisani prvi, debitantski filmovi mnogih danas poznatih reditelja,
recimo, DZima DZarmusa (Jim Jarmusch), ,Cudnije od raja” (Stranger then Paradise),
1984., Spajka Lija (Spike Lee), ,She’s Gotta Have It”,1986. ili DuSana Makavejeva ,W.R.
Misterije organizma”, 1971.

“Do klju¢ne promene doslo je 1972. kada je Kan doneo odluku da direktor
festivala ima isklju¢ivu odgovornost za selekciju filmova u oficijelnom programu a ne
viSe nacionalni komiteti” (Elsaesser 2013: 78). Tu odluku sledili su i ostali festivali Ai B
kategorije. Od tada pa do danas izbor filmova i programiranje vrSe isklju¢ivo sami
festivali, odnosno umetnicki direktor i grupa selektora. Time je doSlo i do promene u
odnosu festival-filmska industrija. Taj odnos ve¢ decenijama funkcioniSe kao dobro
uhodan i stabilan sistem sa manje-viSe znanim pravilima. On se odvija na dva plana: kao
pojedinacni odnos festival-odredeni producent (prilikom ugovaranja filma) i kao
striktno poslovni, partnerski odnos, koji se ostvaruje na filmskim marketima nekih
festivala.

Ovaj prvi zavisi od toga da li predmetni film dolazi iz velike i uticajne
producentske kuce, najéeS¢e americkog major studija, odnosno da li iza njega stoje
poznati reditelj i glumci ili je u pitanju film male kinematografije i nepoznatog
producenta i reditelja. U prvom slucaju, a to se odnosi gotovo isklju¢ivo na tri vodeca
festivala, dolazi do programsko-producentskog diplomatskog pregovora oko statusa i
mesta u programu koji producentu nudi direktor festivala. Cest je slu¢a da taj producent
ima u ponudi dva ili viSe filma za koje je festival potencijalno zainteresovan. Tada dolazi
do usaglasavanja izmedu programske politike i interesa producenta s tim Sto i jedna i
druga strana imaju u vidu da moraju da nadu kompromis. U protivnom, ti filmovi nece
biti prikazani, Sto je obema stranama gubitak. Osim toga, svako zaostravanje odnosa

moZe da se reflektuje i na naredne festivalske godine odnosno nove filmove odredenog

18 Vidi: http://www.cannes.com/en/festival-de-cannes
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producenta. U pregovorima te vrste, obe starane polaze od sopstvenog ineresa s tim Sto
obe znaju da ce, u slucaju ne postizanja dogovora, biti u gubitku. Festivalu je, kada je ve¢
zapocCeo proces pregovora, stalo da osigura film za program a producent, najceSce
americki, zna da publicitet koji ¢e film na festivalu imati moZe biti od velikog znacaja za
distribuciju filma, posebno na evropskom trzistu.

Specificna je situacija kada americki producent ima film Kkoji ima veliki
komercijalni potencijal i kada ho¢e da ima promociju na jednom od tri vodeca
festivaliala i ne Zeli da se takmici za nagrade. Logika producenta je da je bolje izbeci
rizik, jer ukoliko film ne dobije ni jednu od nagrada, to bi moglo negativno da utice na
plasman filma na trziStu. Tada je uobicajena solucija da festival programira taj film u
glavni program van konkurencije. Film tada ima sve privilegije prisustva u glavnom
programu (projekcije u udarnim terminima, press konferencija, foto sesija). Stvari su
mnogo jednostavnije kada su u pitanju filmovi koji dolaze iz malih filmskih industrija
(kinematofrafija). Tada su producenti prezadovoljni kada im festival javi da su primljeni
u program i sve prepustaju festivalu.

Taj harmoni¢ni odnos na relaciji frestivali-filmska industrija trajao je sve do
pojave novih medija, odnosno novih tehnologija i novih nosaca slike i zvuka. Novo
vreme i novi zahtevi trZiSta poremetili su ustaljeni sistem distribucije filmova, tako da
su neki novi a ekonomski jaki US- producenti i distributeri poceli online distibuciju i
filmova sa znacajnim artistickim potencijalom. U prvom trenutku, festivali, ukljucujudi i
one najznacajnije, odbili su da programiraju takve filmove jer su se pridrzavali
standardne kinematografske logike po kojoj je bioskopska projekcija (premijera)
neprikosnovena. Kasnije se to promenilo.

Znacajna faza u razvoju odnosa filmski festivali-filmska industrija otpocela je
onog trenutka kada su pojedini festivali bili odlucili da, kao svoj prateci sadrzaj, uvedu

instituciju Marketa (pijace) filmova. Istorija prisustva industrije u festivalskim

poslovima, poslovima koji su do odredenog trenutka bili prevashodno umetnicko-
kulturoloske prirode sa elemntima politike, pokazuje u kojoj meri je povezivanje
festivala, koji promoviSe umetnicki film, i industrije koja posluje po zakonima profita
prevashodno produciraju¢i komercijalan film, bio delikatan i sloZen cin.

Venecija i Kan tek su svojevremeno bili zapoceli da razvijaju ideju o filmskom
festivalu kao mestu za predstavljanje umetnicki vrednih filmova iz ¢itavog sveta, dodusSe

u dobroj meri pod pritiskom politike i pred-ratne propaganda, a onda je realizaciju te
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ideje rat prekinuo. Po zavrSetku Drugog svetskog rata, oba festivala obnovila su tu ideju
i to u atmosferi posleratnog entuzijazma, obnove i novog optimizma. Podstaknuti
pozitivnim odjekom koji su prvi kanski i venecijanski festivali imali u javnosti i
zapadnog i istocnog sveta, ubrzo su osnovani i festivali u Lokarnu, San Sebastianu,
Moskvi, Berlinu i niz festivala B kategorije. Festivalima je osnovni cilj bio da okupe
kvalitetne filmove iz Sto veleg broja zemalja, filmove koje su delegirali njihovi
nacionalni komiteti. Bili su, naravno, prisutni i filmovi velikih producentskih kuca, pre
svega americkih, jer je njihovim producentima odgovaralo da im novi filmovi dobiju
besplatan festivalski publicitet, pre nego S$to ih budu distribuirali u evropskim
bioskopima. Medutim, ve¢ rano, krajem 40-tih godina, velike producentske kuce dosle
su na ideju da iskoriste svoje i prisustvo nekih od svojih filmova na programu Kana kako
bi van festivalskih programa, zakupljuju¢i bioskope po gradu, prikazali prisutnim
filmskim profesionalcima svoje nove, mahom komercijalne filmove. Otuda je 1950.
Rober Favre Le Bre (Rober Fabre Le Bret), izvrsni direktor Kana, predlozio da se, kao
paralelni festivalski sadrzaj, ustanovi Market, sajam filmova za poslovne filmske ljude.
Medutim, taj njegov predlog bio je odbijen a producenti su nastavili da organizuju
komercijalne projekcije u bioskopima u ulici Antib, nedaleko od festivalske palate. Tek
devet godina kasnije,1959., Market je u Kanu osnovan u saradnji sa UdruZenjem
francuskih producenata i uz autorizaciju Le Bre-a i ministra kulture Francuske, Andre
Malroa (Andre Malraux). Pri tom je klju¢na argumentacija francuskih producenata bila
da ¢e ,Market biti dobra prilika da se inostranim profesionalcima koji dolaze na festival,
prikaze $iri izbor francuskih filmova i da bi to povecalo potencijal francuske filmske
industrije”. 19

0d tada, pa sve do danas, kanski market se razvijao, prosirivao svoje kapacitete i
danas je postao klju¢no mesto za prodaju, kupovinu i promociju novih produkcija ali i
novih produkcionih ideja iz ¢itavog sveta, filmova koje nude producentske kuce i sales
kompanije u svojim novim katalozima ali i filmova koji se nalaze na aktuelnom
festivalskom programu.

Kada je 1979. doneta odluka da se gradi nova festivalska palata, razmisljalo se i o
tome da se u novom prostoru obezbedi adekvatno mesto za Market. Tako je Market,

ulaskom u festivalsku palatu, umesto prethodne cetiri, dobio deset projekcionih sala i

19 Vidi: https://www.cannesguide.com/cannes-festival-guide/
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veliki prostor za Standove pojedinih distributerskih ili sales kuca. Kako je Market sve
viSe dobijao na znacaju i kako je broj poslovnih ljudi sve viSe rastao, 2000. godine, uz
samu Palatu, izgradena je Riviera, prostor od 10.000 m2 Sto je dodatno povecalo
mogucnosti za povecanje broja Standova i projekcionih dvorana. Da bi zaokruZio sliku o
globalnom filmskom Marketu, Kan od 90-tih godina duZ same morske obale, od
festivaske palate prema Kroazeti, svake godine gradi tzv. Medunarodno selo (Village
International), niz montaznih velikih Satora ili malih paviljona. Te prostore rentiraju
nacionalne kinematografije koje, tokom festivala, promovisu filmove iz svojih zemalja.
Neke manje kinematografije, kako bi smanjile troSkove i kako bi mogle da imaju
prostraniji paviljon, udruZuju se sa drugim, ,srodnim zemljama”, recimo Cesi i Slovaci.
Srpska kinematografija poslednjih 7 godina izjamljuje zajendicki paviljon sa Hrvatskom,
Slovenijom, Crnom Gorom, Makedonijom i Bugarskom a ime paviljona je SEE Pavilion
(Paviljon Jugoisto¢ne Evrope).

Pozitivan bilans pojedinog Market izdanja meri se brojem sklopljenih kupo-
prodajnih poslova i uspeSnih pregovora povodom ugovaranja novih filmskih projekata.
Kanski Market je 70-tih i 80-tih godina iz godine u godinu obarao rekorde u tim ciframa.
Na kanskom Marketu 2019. godine bilo je registrovano 12.500 ucesnika iz 121 zemlje a
predstavljeno je viSe od 4.000 filmova i projekata. NajvisSe ucesnika (producenata,
distributera, sales kompanija) bilo je iz Sjedinjenih americkih drzava (2.264), Francuske
(1.964) i Velike Britanije (1.145). 20

S ciljem da sve ne bude svedeno samo na kupovinu i prodaju i kako bi tom, sada
ve¢ znacajnom delu festivalskog organizma bio dat ve¢i smisao u saglasju sa osnovnom
koncepcijom festivala, Market je iz godine u godinu uvodio nove paralelne sadrzaje i
projekte. Neki od njih su:

- Cannes XR - program posvecen novim tehnologijama. Termin XR ili negde
»Extended reality” (ProduZena realnost) zapravo je zajednicki za grupu tehnologija kao
Sto su VR, AR i MR. Market organizuje niz razgovora i prezentacija gde se raspravlja o

buduc¢nosti novih tehnologija.

20 Za podatke o filmskim festivalima koji se odnose na filmove, ucesnike festivala, cifre o prihodima i
rashodima, godine osnivanja pojedinih programa i festivala i td. za potrebe ovog rada koriS¢eni su razliciti
izvori: sajtovi predmetnih festivala, publikacije, specijalna izdanja Variety-ja, Screen Internationala,
Hollywood Reportera, dokumentacija autora prikupljena na brojnim medunarodnim festivalima, beleske i
tekstovi, katalozi festivala kao i saznanja ovog autora iz sopstvenog festivalskog iskustva kao filmskog
kritiCara i umetnickog direktora nekolikih festivala u zemlji i inostranstvu. Isto je i sa podacima koji se
odnose na serije, domace i inostrane.
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- Cannes Docs - uz uceSte vodecCih svetskih profesionalaca iz oblasti
dokumentarnog filma, Market organizuje panele, specijalne projekcije, workshopove o
novim trendovima u toj oblasti filmske produkcije.

- Cannes Next - ideja je da profesionalci izlazu nove ideje, obrazlazu nove
tehnologije i modele iz oblasti filmskog biznisa.

- Dan animacije (Animation Day) - u saradnji sa vode¢im svetskim festivalom

animiranog filma u Anesiju (Annecy), Market tog dana organizuje prezentaciju work-in-
progres projekata ze koje bi mogli biti zainteresovani producenti ili distributeri.

- Producers Network - ovaj program ve¢ 17 godina okuplja preko 500

producenata iz svih delova sveta koji tokom serije sastanaka pronalaze zajednicki

interes za koprodukcionu saradnju.

- Shoot the Book - inicijativa koja svake godine okuplja oko 40 izdavaca knjiga i,
s druge strane, producenata koji su potencijalno zainteresovani za filmovanje literature.

Tokom decenija, kanski filmski program, koji je uvek rezultat balansa izmedu
artistickog kvaliteta filmova i geo-politicke strategije i kanski filmski Market, koji
ostvaruje veoma dobre uslove za sklapanje filmskih poslova, ¢ine jedan skladan
organizam koji funkcioniSe na zadovoljstvo i festivala i sineasta i predstavnika filmske
industrije. Znatno kasnije, 1978. godine Market je pokuSao da ustanovi i berlinski
festival. Prvih godina zvao se ,Film fare” (filmski sajam) i bio je samo skromna replika
tada vec¢ razvijenog sistema kanskog marketa. Tek od 1988. kada je rad sajma preuzela
Svajcarska vlasnica bioskopa Beki Probst i preimenovala ga u European Film Market
(Market evropskog filma) taj segment berlinskog festival poceo je da zauzima znacajno
mesto u kalendaru poslovnih filmskih ljudi. Poseban zamah berlinski Market dobio je
kada je na Potsdamer Placu dvehiljadite godine izgraden novi festivalski centar i
festivalska palata i kada je pronadena veoma dobra lokacija za Market: velelepno zdanje
muzeja Martin-Groupius-Bau. Danas EFM ima oko 10.000 posetilaca, predstavnika
medunarodne filmske industrije - producenata, kupaca, sales agenata, prikazivaca,
finansijera i predstavnika medija.21 S obzirom da se odrzava na pocetku godine, u
februaru, EFM je dobar barometer za predstojecu filmsku godinu i to za sve vrste
filmskih poslova.

Kako bi upotpunio ponudu razli¢itih nac¢ina na koje filmski profesionalci mogu da

dodu do filmova koji ih interesuju, dakle, mimo onog klasi¢nog sistema kupo-prodaje,

21Vidi: https://www.efm-berlinale.de/en/home/homepage.html
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berlinski market je od 2010. godine poceo da uvodi razliCite paltforme. Jedna od njih,
koja direktno korespondira sa pre pet godina ustanovljenim zvani¢nim programom
festivala, jeste The Drama Series Days, Dani dramskih serija. Berlin je, naime, jedini od
vodecih festival A kategorije koji je, prepoznavajuci nove trendove u audio-vizuelnom
svetu, uveo prateci program premijernih TV serija. Taj program odvija se u renoviranoj
dvorani ZOO Palasta, u centru nekadas$njeg Zapadnog Berlina, u dvorani u kojoj je
festival odrzavao projekcije glavnog programa pre izgradnje novog festivalskog centra.
2017. godine Market je ustanovio fokus na jednu kinematografiju. Te prve godine to je
bio Maksiko, naredne Kanada. EFM je od 2010. uspostavio specijalnu saradnju sa
festivalom u Sandensu. Naime, poSto se taj, najznacajniji festival u Sjedinjenim
drzavama odrZava neposredno pre pocetka Berlina (u drugoj polovini januara), filmovi
sa tog festivala, sem nekih izuzetaka, ne mogu biti prikazani na zvanicnom programu
Berlinala zbog sloZene selekcione procedure cija realizacija zahteva stanovito vreme.. U
saradnji sa Sandensom, berlinski market unapred, bez ikakve selekcije, dogovara
projekcije nezavisnih US filmova koji su 15 dana pre toga imali premijere u Park Sitiju
(mesto odrZavanja Sandens festivala).

Tredi iz ,velike trojke” festivala A kategorije, venecijanski, nema filmski market,
bar ne onaj koji bi mogao da se poredi sa kanskim ili berlinskim. U poslednjoj deceniji
proslog i na pragu novog veka bilo je nekih zakasnelih pokusaja da se i na Mostri
ustanovi market, ali svi su bili neuspesni. Pre svega zbog toga Sto su za predstavnike
filmske industrije postoje¢i, veoma dobro razradeni marketi u Kanu i Berlinu, bili
dovoljni kako bi ugovorili poslove za tu proizvodnu godinu. Ta dva marketa a i festivala,
sa stanoviSta planiranja i obavljanja filmskih poslova, vrlo dobro su kalendarski
postavljena: berlinski EFM u februaru, kanski Market u maju. Od znacaja je, naravno, i to
u novembru, tako da je time poslovni filmski kalendarski ciklus zatvoren: februar
(EFM)-maj (Kan) - novembar (AFM).

Ono $to Venecija ima jesu pojedinacni tematski skupovi, sastanci ili workshopovi
(radionice) na koje su pozvani profesionalci iz odredenih oblast i koji imaju svrhu da
unaprede postojece i iniciraju nove sisteme filmskog poslovanja. Neki od tih sadrzaja su:

- VENICE PRODUCTION BRIDGE - namenjen producentima koji su zavrsili
projekte i traZe partnere za plasiranje fima
- VENICE GAP-FINANCING MARKET - selekcija od 40 projekata razlicitih vrsta

(igrani, dokumentarni, VR) kojima nedostaju sredstava za kompletiranje
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projekta. Ovaj market podrzZan je i su-finansiran od strane Evropseke komisije i
njenog programa Kreativne Evropa - MEDIA.

- BOOK ADAPTATION RIGHTS MARKET - Market za filmsku adaptaciju literarnih
dela. Izdavaci knjiga imaju na festivalu sastanke sa zainteresovanim
producentima.

- FINAL CUT IN VENICE - 6 work-in-progres izabaranih projekata predstavljaju se
potencijalnim koproducentima.

-  EUROPEAN FILM FORUM - promocija evropskih audio-vizuelnih potencijala

realizovana, isto tako, realizovana u saradnji sa MEDIA programom.

American Film Market (AFM) osnovan je dvadesetdve godine posle kanskog
Marketa - 1981. On nije produZena ruka nekog od filmskih festivala vec je autohton
poslovni filmski sajam koji je u prvo vreme bio namenjen americkim poslovnim ljudima
iz svih bransi filmskog biznisa ali je ubrzo postao internacionalan. Osnovala ga je
AmericCka filmska marketinSka asocijacija (American Film Marketing Association) u
Santa Monici, u Las Andelesu, i danas na marketu ucestvuje preko 7.000 profesionalaca
- producenata, distributera, sales agenata, kupaca, reditelja, direktora festival, advokata,
pisaca scenarija, finansijera iz 70 zemalja. Sve Market aktivnosti odvijaju se u
Loews Santa Monica Beach Hotelu a projekcije se odrzavaju u 15 bioskopa na Santa
Monika Promenadi, duZ same obale okeana, na stotinak metera od mesta gde se
zavrSava legendarni, istorijski Routh 66 (put br. 66), dug 4.000 kilometara, izgraden
1926.godine, nazvan tada ,Mother Road”, put koji je povezivao Cikago sa Los
Andelesom. Tokom osam dana, na AFM bude prikazano oko 400 filmova na 700
projekcija. 22

Na nekim od ostalih festivala A kategorije kao i onih B i C kategorije, postoje
paralelni sadrZaji koji, na ograni¢en nacin i na ograni¢enom prostoru, nastoje da,
shodno realnim mogu¢nostima datog festivala, organizuju poslovni deo festivala. Od
mini marketa namenjenog odredenom krugu profesionalaca, preko realizacije konkursa
za pomo¢ filmskim projektima koji su u fazu post-produkcije, do pitching foruma na
kojima se predstavljaju i valorizuju projekti u nastanku. Razli¢iti su nacini na koje ti

festivali osmisljavaju i organizuju te poslovne sadrzaje.

22 Vidi: https://americanfilmmarket.com/
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Najuticajniji i najvec¢i od tih manjih marketa je onaj na festivalu u Torontu,
nazvan jednostavno ,Industry” (industrija). TIFF Industry nudi za zakup svake godine
oko 50 Standova na kojima kupci filmova, sales agenti, producenti ili predstavnici
pojedinih kinematografija predstavljaju svoje filmove. Za razliku od marketa u Kanu ili
Berlinu gde su za ucesnike marketa organizovane posebne projekcije kojima niko drugi
osim akreditovanih poslovnih ljudi ne moZe da prisustvuje, ovde poslovni ljudi odlaze
na bilo koju festivalsku projekciju koje se odrZavaju u 28 bioskopa u centru Toronta.
Time je festival, na naki nac¢in, demokratizovao pristup projekcijama: one su otvorene
podjednako i za novinare, Kriti¢are, i za publiku i za poslovne ljude. Procena je da
poslednjih godina festivalu u Torontu prisustvuje oko 5.000 poslovnih filmskih ljudi.23

Festival A Kkategorije u San Sebastijanu, koji je zvani¢nim festivalskim
programom okrenut u najve¢oj meri filmovima i kinematografijama Spanskog govornog
podruéja, dakle Spaniji i Latinskoj Americi, i svoj industrijski deo konstruise na sli¢an
nacin: Evropsko-Latinoamericki coproduckioni Forum, potom Work-In-Progres
(projekti u pripremi) sesije i to WIP Latam (za latinoamericki film) i WIP Europa (za
evropski film).24

Slicno je i sa festivalom u Karlovim Varima s tim Sto je tamo naglasak na
kinematografijama Isto¢ne Evrope. To ima opravdanja jer je festivalski program East of
the West (Isto¢no od Zapada), koji je, uz glavni, takode takmicarski program, sa
posebnim zirijem, cesto zanimljiviji i sa veéim brojem novih filmova od glavnog
programa. Otuda, poslovni ljudi, na prilicno neformalan nacin, komuniciraju sa
producentima i distributerima isto¢noevropskih filmova koji su na programu festivala.
Organizovan poslovni deo festivala odnosi se na razliCite vrste panela, konkursa za
podrsku tek zapocetim projektima malih, najcesSce istocnoevropskih kinematogtafija., sa
pripadaju¢im nagradama. Taj deo festivalskog programa zove se KVIFF Easter Promises
Industry Days (Industrijski dani isto¢nih nada) i, pored ostalih, ukljucuje:

- Works in Progress Award (konkurs i nagradu za projekte u razvoju)

- Docs in Prograss Award (za dokumentarne filmove u razvoju)

23 Vidi: https://tiff.net/
24Vidi: fusnotu 21.
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- Eurimages Lab Project Award - u saradnji sa Eurimages-om, festival odabira,
potom poziva na prezentovanje i nagraduje jedan filmski projekat sredstvima za
njegovu kompletnu post-produkciju. 25

Posebnu vrstu industrijskih sardzaja festivala B i C kategorije Cine pitching
(pic¢ing) forumi. 26 Ova vrsta poslovnih festivalskih aktivnosti postala je gotovo redovna
na evropskim festivalima krajem proslog veka, posle osnivanja Eurimages-a, (1989.),
organizacije Saveta Evrope za podsticaj koprodukcijama evropskih kinematografija.
Filmski festivali se, indirektno, pridruZuju toj inicijativi tako $to organizuju platforme za
ostvarivanje kontakata izmedu dve strane - inicijalnog projekta i moguceg
koproducenta - kako bi do dogovora o koprodukciji doslo na laksi i produktivniji nacin.

Organizaciona i programska shema po kojoj festivalski pitching forumi
funkcioniSu je sledeca:

Festival, 7-8 meseci pre pocetka odvijanja programa, objavljuje poziv za
ucestvovanje na Pithcing forumu sa uslovima konkurisanja (potrebno je poslati
dokumentaciju, ukljucujué¢i scenario filma, eksplikaciju projekta, filmografije autora,
budZet filma i td.). Posebna komisija, od prispelih prijava odabira 10-15 po njihovom
miSljenju najboljih projekata i njihovi producenti i reditelji bivaju pozvani da tokom
festivala na forumu piCuju svoj projekat. Forumu prisustvuju specijalno za tu priliku
pozvani predstavnici nacionalnih i medunarodnih fondova, finansijeri, producenti.
Poseban ziri, na kraju, dodeljuje nagrade za najbolji projekta, najbolje picovanje i td.
Ono najznacajnije odvija se, medutim, izmedu picing sesija i objavljivanja nagrada.
Naime, festival organizuje one-to-one sastanke izmedu producenta i reditelja odredenog
filma i, s druge strane, profesionalca-producenta koji je zainteresovan za koprodukciju
ili za kofinansiranje projekta. Kao rezultat ovakvih foruma, mnogo, posebno evropskih
filmova, uspelo je da pronade koproducenta ili kofinansijera i da tako zatvori finansijsku

konstrukciju.

25 https://www.kviff.com/en/homepage

26 Engleska rec ,pitch” ili ,pitching” ima mnogo znacenja. Ono koje je ovde od znacaja odnosi se na 1.
produktivno predstavljanje (projekta) zarad postizanja, podizanja njegovog potencijala.. (,to pitch a tent”
- ,podi¢i Sator”) i 2. atraktivno predstavljanje, picovanja filma, kako bi ono privuklo paZnju auditorijuma..
(,to serve as pitcher for a game”- servirati kao picer zarad dobijanja igre). 3. Ubedivanje nekoga u nesto
(,to make a pitch for”) Vidi: Webster’s New World Dictionary, Third College Edition, 1988, Simon and
Schuster Inc., New York. Str.1029 i Oxford English-Serbian Student’s Dictionary, Oxford University Press,
2006, Oxford, UK
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- Connecting Cottbus (coco). novembar - odrzava se u okviru festivala u
Kotbusu, Nemacka, festivala koji je specijalizovan za filmove Isto¢ne Evrope. Tako i ovaj
koprodukcioni market bira za picovanje projekte iz Istocne Evrope ili one filmove ¢ija je
tema vezana za Isto¢nu Evropu. Coco bira 13 projekata u razvoju i 6 kojima je potrebna
postprodukcija.

- Mannheim Meetings - koprodukcioni pifing forum za projekte iz bilo koje
svetske kinematografije deluje pri festivalu Mannheim-Heidelberg, Nemacka. Pre deset
godina Manhajmski susreti su inaugurisali novi, unapredeni sistem rada na povezivanju
producenata. Naime, MM tokom godine bira potencijalno zanimljive projekte, povezuje
njihove producente sa nekim drugim producentima (Salju¢i im scenarije, budZete) i na
sam festival budu pozvani samo oni projekti za koje ve¢ postoje zainteresovani,
potencijalni koproducenti kako bi, onda, tokom festivalskih dana dve strane finalizirale
svoju ve¢ potvrdenu zainteresovanost za saradnju.

- Thessaloniki Pitching Forum (mart), je deo solunskog festivala
dokumentarnog filma i platforma je za koproduciranje i kofinansiranje dokumentarnih
filmova, TV dokumentaraca i tzv. New Madia (VR i AR).

- ZagrebDox Pitching Forum (mart) je Cetvorodnevni centralni dogadaj ovog
festivala dokumentarnog filma. Obi¢no se bira 12 projekata koji se picuju pred
komisijom sastavljenom od predstavnika fondova, TV redakcija, distributera i sales
agenata.

- CineMart, medunarodni koprodukcioni market koji bira uglavnom art-house
projekte koji imaju i komercijalni potencijal. Deluje kao deo Roterdam Film Festivala
(januar).

- CineLink (avgust) je industrijski deo sarajevskog filmskog festivala nastao pod
patronatstvom i uz pomoc¢ roterdamskog CineMart-a. Ovaj, sarajevski, bira za piCovanje
i nagraduje projekte regionalnih (ex YU) kinematografija, jer je to u saglasju sa
koncepcijom festivala. Taj koncept je, doduse, poslednjih godina proSiren tako Sto
ukljucuje i filmove iz, recimo, Turske, Austrije, ali CineLink je,ipak, zadrZao regionalnu
0Snovu.

Time Sto su filmski marketi i ostale vrste poslovnog povezivanja usli u sastavni

deo festivalske strukture, neminovno je poceo da se menja i odnos prema distribuciji

27Vidi fusnotu 21.
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filmova. Ne samo onih filmova koji su predmet ponude na filmskom (komercijalnom)

marketu, ve¢ je promenjen odnos i prema samim institucijalma festivala kao svojevrsnoj

distribucijskoj mreZzi. Do toga je doSlo postupno u meri u kojoj su festivali postajali

znacajna platforma za plasman kvalitetnog filma, posebno onog koji gotovo nema Sanse
na regularnom filmskom trzistu.

70-tih, 80-tih, posebno 90-tih godina proslog veka doSlo je do ekspanzije
filmskih festivala svih vrsta i u svim delovima sveta. Za male kinematografske sredine to
je bila nova Sansa da, s jedne strane, predstave festivalskoj javnosti svoje nove filmove a,
s druge, da svojoj publici pokazu Sta se snima i dogada u svetu. Tako su filmski festivali

polako poceli da bivaju znacajna alternativna, paralelna distribucija filmova koja se

danas sasvim dobro nosi sa onom klasi¢cnom, bioskopskom dostribucijom. Festivali su
postali znacajan pandan do tada monopolistickog, bioskopsko-komercijalnog modela
prikazivanja filmova.

Deset najvecih kinematografskih zemalja godiSnje proizvedu oko 6.000
dugometraznih filmova. 28 One imaju i najve¢u mrezu bioskopa i razvijenu filmsku
kulturu koja podrazumeva visok procenat gledanosti domaceg filma. Za Sjedinjene
americke drZave se to gotovo podrazumeva jer na njihovom trZiStu gotovo da nema
prostora za ne-americKi ili film van engleskog govornog podrudja. U Indjiji i Japanu to je i
pitanje kulturne tradicije a u Francuskoj i Italiji postoji zakonom regulisana zastita
domaceg filma. Medutim, za veliku vecinu ostalih, manjih kinematografskih zemalja, sa
malom produkcijom i skromnom mrezom bioskopa a pod globalnim pritiskom
distribucije holivudskih filmova, jedina moguc¢nost da budu internacionalno videni jeste
mreZa filmskih festivala.

Festivali vrSe strogu selekciju, ali i taj broj od oko 2.000 filmova koji tokom jedne
godine produ kroz programe interenacionalnih i domacih festivala, jeste od velikog
znacaja. Za filmske radnike koji su snimili te filmove, pre svega za njihove reditelje,
scenariste, glumce i producente, to je jedinstvena i znacajna prilika da s jedne strane,
njihov film bude predstavljen internacionalnoj publici i, s druge, da od naplate ,festival

fee” (festivalske naknade za prikazivanje) zarade bar malo novca. Za onaj mali broj tih

28 Prema preciznim podacima iz 2017. godine, Indija je proizvela 1.903 filma, Kina 944, Japan 610,
Sjedinjene drzave 789. Slede Juzna Koreja 339, Francuska 283, Italija 224, Spanija 254 , Nemacka 256,
Velika britanija 200. Vidi: https://www.statista.com//statistics /252727 /leading-film-markets-worldwide-
by-number-of-films-produced/
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filmova, za one koji zahvaljuju¢i njihovom izrazitom kvalitetu budu programirani u
programe triju vodecih festivala i/ili da dobiju i neku od festivalskih nagrada, to je
mogucnost da neka od kompanija za prodaju filmova (sales kompanije) pokusa da ih
proda i za komercijalnu, bioskopsku distribuciju. Kada i ako se to dogodi, onda je to
autoru puna setisfakcija, a festivalu ostvarivanje vrhunskog cilja i svrhe njegovog
postojanja: da film visokih sinemati¢kih vrednosti bude prepoznat kao vredan i
znacajan i da kao takav dobije mogucnost da ga, pored festivalske, vidi i S$ira,
internacionalna bioskopska publika.

Festivalska distribucija ima dva osnovna motiva. Jedan je umetnicko-kulturloski
a drugi je komercijalan. ZadrZimo se, ovom prilikom, na primerima iz kinematografija
Evrope. Velika vec¢ina filmova proizvedenih u Evropi imaju budZete koji su izgradeni na
osnovu novca dobijenog iz domacih i inostranih ili medunarodnih fondova, najcesce
onih za podsticaj evropskih koprodukcija. Ti filmovi, kada su proizvedeni, imaju
problem za distribuciju i prikazivanje jer velika veina nema mogucnost redovne,
bioskopske distribucije van zemlje porekla. Film proizveden, recimo, u Slovackoj,
gotovo da nema Sensu da dobije bioskopsku distribuciju u Italiji, Holandiji ili Srbiji.
Takav film, a njih je u Evropi velika vec¢ina, da bi doSao u situaciju da ga vidi publika van
zemlje porekla, jedinu Sansu ima u konkurisanju i eventualnom programiranju na neki
od filmskih festivala. Dakle, motiv filmskog autora, producenta, uostalom i
kinematografije te zemlje, jeste da taj film (pod pretpostavkom da poseduje artisticke
kvalitete) bude predstavljen Siroj publici zbog koje je i pravljen. Filmski centri pojedinih
nacioalnih kinematografija imaju posebna odeljenja koja se bave promocijom domacih
filmova nove produkcije na medunarodne festivale. Ukoliko film bude primljen u
program nekog festivala, time je onda zadovoljen onaj osnovni cilj kulturne politike
skoro svih evropskih zemalja: ulaganje nepovratnih sredstava u produkciju kvalitetnog
filma oznacava ugled te kinematografije time Sto Ce film biti predstavljen na jednom od
prestiznih festivala. To je znacajno i za fond Saveta Evrope za podsticaj evropskih
koprodukcija Eurimages koji znacajnom broju filmova dodeljuje nepovratna sredstva za
koprodukciju filma (17% od budZeta filma). Taj artisticko-kulturoloski aspekt
festivalskog plasmana filma nastavlja se festivalskim projekcijama, publicitetom i, u
onim najsretnijim slu¢ajevima, mogucom festivaksom nagradom.

Sa komercijalnog stanovisSta, moguc¢na su dva puta, u zavisnosti od toga na koju

vrstu festivala je film konkurisao, odnosno na koji je festival primljen. Ako je u pitanju
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festival A kategorije, film, odnosno producent, ne mozZe da racuna na ,festival fee”
(festivalsku naknadu za prikazivanje) jer prestizni festivali podrazumevaju da je
odabani film privilegovan samim tim S$to je deo programa.. Ta privilegija ima nekolike
aspekte. Film dobija veliki publicitet jer je na festivalu A kategorije (Kan, Venecija,
Berlin, Karlove Vari itd.) prisutno nekoliko hiljada novinara i Kkriti¢ara a film ¢e videti i
zainteresovani distributeri, kolege reditelji, producenti. Reditelja i glumce filma prati
glamur, kao i paZnja medija i festivalske publike. Najzad, film ¢e na festivalu videti
selektori ili umetnicki direktori manjih festivala B ili C kategorije koji su tu da bi birali
filmove za svoje, po svemu skromnije festivale. Ako film bude dobro primljen, ako
dobije dobre kritike i, eventualno, nagradu, posledi¢no ¢e biti pozvan na bar 20-30
manjih festivala gde se podrazumeva dobijanje festivalske naknade za prikazivanje
(prosecno izmedu 700 i 1.200 evra po festivalu). UspeSan film moZe da racuna i na
zainteresovanost neke od sales kompanija koje ¢e ponuditi film za biosposku
distribuciju Sirom sveta.

Na primeru jednog filma to izgleda ovako. Film ,Zvizdan”, 2015., hrvatsko-
srpsko-slovenacka koprodukcija, reditelja Dalibora Matanica, programiran je u kanski
program ‘Izvestan pogled’ koji je deo zvani¢nog programa festivala. Ziri kojem je
predsedavala glumica Izabela Roselini, dodelio je filmu Nagradu Zirija, drugu po znacaju
za taj festivalski program. Za film se odmah bila zainteresovala francuska kuca za
prodaju filmova (sales co.) Circemon. Film je u narednih godinu dana bio pozvan i bio
prikazan na ¢ak 96 festivala i prodat je za bioskpsku distribuciju u 14 zemalja, medu
njima i za teritorije Italije, Svajcarske, Kanade, Juzne Koreje, Japana, Spanije kao i za
VOD distribuciju, ukljucujuci i otkup prava za prikazivanja na letovima u avionima jedne
avio kompanije. Samo do kraja 2016. godine, film je po svim osnovama prodaje zaradio
150.363 evra?? sto je vrlo dobar prihod za umetnicki film koji dolazi iz podrucja male
(ex YU) kinematografije a u regionu ga je, u prvih godinu i po dana distribucije videlo
oko 90.000 gledalaca.

Bez festivalske prezentacije, ovaj film i brojni filmovi poput njega, posebno oni
srednje i nisko budZetni filmovi, sigurno ne bi presli granice svoje zemlje, u ovom

slucaju granice regiona bivse Jugoslavije.

29 Prema finansijskom izve$taju sales kompanije Circemon koproducentima filma, medu njima i srpskom
producentu filma, kuéi SEE Film Pro iz Beograda.
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Ako uzmemo za reper cifru od oko 2.000 filmova koji tokom jedne godine budu
odabrani od strane festivala A, B i C kategorije i koji se na razne nacine pojavljuju u
programima preko 3.000 relevantnih festivala Sirom sveta, sa potencijalom koji je
naveden, onda ova vrsta distribucije ostvaruje zavidne rezultate. | kada je broj gledalaca
u pitanju i kada se radi o finansijskoj dobiti.

Dok su festivali za vecinu evropskih filmova i za one iz ostalih malih
kinematografija znacajna alternativna distribucija, za velike, americke, pa i holivudske
producente, oni su alernativna PR (public relation) prezentacija. Produkcije holivudskih
major studija, preko njihovih distributivnih mreZa, najceS¢e preko UIP (United
International Pictures), za inostrana trzista ulazu veliki novac za promociju novih
filmova pred njihovu svetsku distribuciju. Filmska industrija Amerike u 2019. godini na
propagandu i marketing je potroSila impozantnih 4,9 milijardi dolara. 3° Nema tac¢nih
podataka koliko se od te sume izdvaja za marketing filmova van Sjedinjenih drZava jer
to zavisi od vrste distribucije americkih filmova u pojedinim zemljama , ali suma je
sigurno znatna. Medutim, americki veliki studiji u tu svrhu koriste i medunarodne
filmske festivale. Naravno, za one (relativno retke) koji se nadu u programima festivala
ali i za one druge, izrazito komercijalne, u okviru festivalskih Marketa. Tom Bernard,
direktor holivudskog Sony Pictures Clasics izjavio je jednom prilikom za New York
Times: ,Prikazac¢emo nas film na svakom mogucem festivalu. Radi se o tome da je za nas
znacajno da se o tom filmu govori. Filmski festivali su alternativni PR univerzumi. Oni
nam Stede milione dolara.” (Turan 2002: 17) Dobar primer za to da filmski festivali ne
samo da uStede, ve¢ da mogu holivudskim filmovima, posredno, da donesu i veliku
zaradu, upravo je jedan film Sony Pictures-a - ,Pritajeni tigar, skriveni zmaj”
(,Crouching Tiger, Hidden Dragon”) americkog reditelja tajvanskog porekla Anga Lija
(Ang Li) koji je 2000. godine premijerno prikazan u Kanu, potom dobio nagradu publike
na Toronto festivalu a onda dobio nominacije i osvojio 4 oskara da bi nakon toga, u
americkim bioskopima zaradio 128 miliona dolara Sto je rekord za film koji je u Americi
uSao u distribuciju u originalnoj verziji na kineskom (mandarin) sa titlovima na
engleskom. Ovo je ekstreman slucaj ali potvrduje pravilo po kome velike americke

produkcije, koje imaju svoj decenijama uhodani trziSni nacin plasmana filma na

30 https://www.statista.com/statistics/470680/motion-picture-and-videotape-production-industry-ad-
spend-usa
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inostarna trziSta, racunaju i na medunarodnu festivalsku promociju. Na taj nacin
festivali igraju aktivnu ulogu kao paralelna distribucija za filmove iz srednjih i malih
kinematografija i predstavljaju alternativnu PR platformu za filmove velikih, uglavnom

holivudskih studija.
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1. 5. Publicitet i filmska kritika

Filmski festivali imaju puni smisao ako u njegovom Zivotu ucestvuju minimalno
tri komponente: filmovi, publika i publicitet. Mogu da postoje ekstremne varijante
prema kojima se program festivala odvija za ekskluzivnu publiku, izbegavaju¢i bilo
kakav publicitet i kontak sa javno$éu. Medutim, to su, obi¢no, neke egzibicionsticke lar-
pur-lar varijante koje teSko mogu da opravdaju naziv ,filmski festival”.

Svi sudionici festivalskog organizma - od samog festivala, preko producenata,
reditelja, glumaca, predstavnika filmske industrije, do sponzora, drZave i politicara koji
finansirju festival - svi su, iz razlicitih razloga, zainteresovani za Sto vec¢i publicitet
festivala. Na samom pocetku, publicitet festivala bio je stavljen u direktnu funkciju
politicke propaganda i ratnih ciljeva (Venecija). Kasnije, publicitet se na prirodan nacin
sveo na interes svih onih koji na razli¢ite nac¢ine doprinose uspesnosti funkcionisanja
festivalskog organizma.

U osnovi, postoje dva nacina na koje se ostvaruje publicitet jednog festivala: onaj
koji obezbeduje sam festival preko svojih PR sluzbi i publicitet koji dolazi spolja, kao
reakcija javnosti na filmove i ostale sadrZaje festivala.

Poseban interes za Sto vecim publicitetom imaju oni koji, najve¢im delom,
finansiraju pripremu i odrZavanje festivala: institucije kulture drzave i grada u kojem se
festival odrzava i sponzori ¢ija sredstava c¢esto na znacajan nacin zatvaraju finansijsku
konstrukciju festivala. Institucije to ¢ine iz politickih i kulturoloskih razloga (zavisno od
drzave ili grada u kojima se festival odrzava) jer time te institucije, kao produzene ruke
aktuelne vlasti, demonstriraju sprovodenje kulturne politike grada-zemlje i, s obzirom
na prisustvo novinara i sineasta iz inostranstva, na diskretan nacin propagiraju svoju
zemlju i njene kulturoloske vrednosti. Prirodno, sponzori, koji na velikim i festivalima
srednje organizacione veliCine, ulazu, direktno ili indirektno, znatna sredstva, imaju
poseban interes da festival, njegovi sadrzaji, imaju Sto veci publicitet u domacim i
inostranim medijima. Festivali, najceS¢e, imaju jednog generalnog sponzora, nekoliko
manjih i niz medijskih sponzora, dakle onih koji imaju obavezu da, prema ugovoru, u
odredenom obimu reklamiraju festival i prate sve ono $to se na programu festivala

odvija.
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Znacajan deo festivalskih PR aktivnosti odnosi se na izradu i Stampanje
zvanicnog kataloga i programa a tokom festivala press i PR sluzbe koordinirano
obavestavaju sve uCesnike o programskim aktivnostima (press konferencije, photo call)
i eventualnim promenama u programu. Sve to je podrazumevajudi, ,pasivni publicitet
festivala”.

Drugi, znacajniji deo publiciteta, onaj aktivni - jer podrazumeva i vrednosne
odrednice - odnosi se na reagovanje filmske i Sire javnosti na festival, na njegove
programe, filmove, na ostale sadrZaje i onaj atraktivni deo publiciteta, na festivalski
glamur.

Broj novinara i Kriti¢ara, inostranih i domacih, koji prate odredeni festival zavisi,
prirodno, od znacaja i renomea festivala, odnosno ¢itave festivalske ponude, one filmske
- znacaj i kvalitet programa i one poslovne - snaga marketa ili pitching foruma. Otuda,
najvecu pozornost novinara i kriti¢cara imaju Kan, Venecija i Berlin.

Prema podacima iz 2019. godine u Kanu je bilo oko 4.500 novinara, u Berlinu
4.200 a u Veneciji preko 3.000. To je armija ljudi koji dolaze iz svih delova sveta i koji o
razlic¢itim programima i aktivnostima festivala izveStavaju za listove, nedeljnike, filmske
Casopise, radio i televizijske stanice kao i za blog portale. Zastupljene su, naravno, sve
vrste i forme izveStavanja, odnosno tekstova - od izveStaja, preko kritika filmova, do
analiza poslovnih rezultata na Marketu i izveStavanja o glamuru koji prati prisustvo
poznatih imena svetskog filma.

S obzirom na tako veliki broj novinara, ova tri festivala, zarad izbegavanja guzvi i
zbog racionalne organizacije, prave diferencijaciju medu novinarima i, shodno tome,
dodeljuju razli¢ite vrste propusnica koje omogucavaju ulaz na projekcije i ostale
festivalske sadrzaje Taj festivakski status novinara, odnosno Kriticara odreduje se
prema dva parametra: medunarodnog ugleda novinara i znacaju stampanog ili
elektronskog medija za koji novinar izvestava. Od znacaja je i to da li je odredeni
novinar/kriticar ¢lan neke od referentnih medunarodnih novinarsko-kriti¢carskih
organizacija. Najznacajnija je FIPRESCI, Medunarodna federacija filmskih kriticara.
Njihovi ¢lanovi individualno izveStavaju za svoje mati¢ne listove i medije a neki od njih
ucestvuju u radu FIPRESCI Zirija koji na gotovo svim vaznijim svetskim festivalima
dodeljuju nagradu kritike. Posle nagrada oficijelnog Zirija, ta nagrada je najznacajnija
neoficijelna nagrada na gotovo svim festivalima gde FIPRESCI ima Zirije. Samim tim, ta

nagrada ima znacaj za publicitet i plasman filma koji je dobio nagradu.
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FIPRESCI (skracenica od Fédération Internationale de la Presse
CInématographique) je federacija nacionalnih sekcija filmskih kritiCara i novinara.
Danas je ¢ine 50 nacinalnih sekcija sa svih kontinenata. Od gotovo svih zemalja Evrope,
preko Severne i Juzne Amerike, do zemalja Azije, Afrike i Australije.

Sve je pocelo jo$s 1925. godine kada je nekoliko francuskih i belgijskih novinara
osnovalo Professional Association of the Film Press (Profesionalna asocijacija filmskih
novinara). Ubrzo posle toga, belgijski novinari su stupili u kontakt sa kolegama iz drugih
zemalja i slede¢e godine, na Medunarodnom kongresu filma koji je odrzan u Parizu,
odluceno je da bude osnovana International Federation of Film Press (Medunarodna
Federacija filmskih novinara). Ipak, kona¢no uobli¢enje Federacije usledilo je u junu
1930. kada su u Briselu francuski, belgijski i italijanski kriticari formulisali nacin
organizovanja i ciljeve Federacije. Na drugoj Generalnoj skupsStini Federacije koja je
odrzana u Rimu 1931. godine italijanske kolege su predlozile da Federacija nosi ime
FIPRESCI $to je i usvojeno.

Ve¢ 1935, na petoj Generalnoj skupstini odrzanoj tokom Svetske izloZzbe u
Briselu, prisutni su bili delegati iz 14 zemalja. Sledece, 1936. godine, u Rimu, tokom
obeleZavanja 40. godina od pronalaska filma, ¢lanove FIPRESCI primili su papa Pius XI i
Musolini. Tokom tih predratnih godina FIPRESCI je uspeo da odrZi neutralnost i pred
sam pocetak Drugog svetskog rata Federaciju su cCinile nacionalne sekcije sedam
zemalja: Nemacke, Austrije, Belgije, Francuske, Italije, Luksemburga i Cehoslovacke uz
individualne ¢lanove iz Vatikana, Spanije, Sjedinjenih ameri¢kih drzava, Holandije,
Poljske, Portugalije, Rumunije, Svedske i Svajcarske.

Po zavrSetku rata, opet su francuska i belgijska sekcija pokrenule kontinuitet
delovanja Federacije. Kada je 1946. godine odrzan prvi kanski festival, FIPRESCI je bio
prisutan i to tako Sto je na sastanku Borda za predsednika Federacije izabran britanski
filmski kriticar Dilis Pauel (Dilys Powell) i Sto je formiran bio FIPRESCI Ziri koji je ex
aequo nagradu dodelio filmovima ,Kratki susret”(Brief Encounter) Dejvida Lina (David
Lean) i ,Cetiri godi$nja doba” (Farrebique) Zorza Rokera (Georges Rouquier).3!
FIPRESCI ima danas Zirije kritike na 63 medunarodna filmska festivala.

Princip prema kojem se formiraju Ziriji kritike je takav da nacionalne sekcije koje
su zainteresovane za Ziri odredenog festivala, Salju generalnom sekretaru FIPRESCI

(Klaus Eder, od 1987. do danas) ime svog kandidata sa njenim/njegovim referencama i

31 Prema publikaciji ,FIPRESCI” izdatoj 1997. godine povodom 50 godina kanskog festivala.
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na osnovu toga sekretar komponuje sastav Zirija. Broj clanova Zirija zavisi od vrste
festivala: na tri vodeca festivala, koji imaju premijerne filmove u svim sekcijama, Ziri
FIPRESCI broji sedam ¢lanova, na manjim festivalima obi¢no pet.

Na inicijativu beogradskog Instituta za film, Jugoslovenska sekcija FIPRESCI
osnovana je 1987. Na Generalnoj skupsStini FIPRESCI odrZanoj 1993. godine u St.
Vincentu, Italija, tadasnji predsednik jugoslovenske sekcije, Nenad Duki¢, izbaran je za
potpredsednika Federacije i na toj funkciji je ostao u dva mandata (1993-1997).
Znacajno je to da je on tada, uprkos kulturnim sankicama kojima je bila izloZena zemlja,
uspeo da odrzZi status sekcije odnosno njenih ¢lanova koji su tih godina bili zastupljeni u
zZirijima medunarodnih festivala. FIPRESCI je, naime, uprkos nekim pritiscima,
insistirala na politickoj neutralnosti kao argumentu za nesmetano delovanje
jugoslovenske sekcije. Posle raspada Jugoslavije, formirana je Srpska sekcija FIPRESCI
koja se, ubrzo, 1995. podelila na dva dela i od tada deluju Srpska sekcija FIPRESCI i
Srpski ogranak FIPRESCL

Druga reprezentativna organizacija filmskih kriticara je FEDEORA, Federacija
filmskih kriticara Evrope i Mediterana. Osnovana je u Kanu 2010. godine i, za razliku od
FIPRESCI-ja, nije zasnovana na skupu nacionalnih sekcija, ve¢ isklju¢ivo na
individualnom c¢lanstvu. Prvi predsednik bio je poznati britanski filmski kriticar
Gardijana Ronald Bergan a od 2015-2018. predsednik Federacije bio je srpski filmski
kriticar Nenad Duki¢. FEDEORA ima danas preko 80 ¢lanova i formira Zirije na nekim od
reprezentativnih filmskih festivala A, B i C kategorije, od Venecije, San Sebastijana,
Karlovih Vari do Haife, Pule i beogradskog FEST-a.

Novinari/kriticari 32 sa festivala izveStavaju za svoje maticne listove i medije.
Specifi¢na je situacija sa tri vodeca globalna glasila svetske filmske industruje -

americkim Variety i Hollywood Reporter i britanskim Screen International. Oni, u Kanu,

32 Striktna distinkcija izmedu filmskih novinara i filmskih kriticara, posebno od pocetka novog
milenijuma, gotovo da ne postoji. U sve vecoj meri, zbog dominacije novih medija i nove uredivacke
politike listova, radija i televizije, potreba za stru¢nom filmskom kritikom gotovo da ne postoji. U prvom
planu su informacije, tekstovi o festivalskom glamuru i, eventualno, kratki prikazi filmova ali tako
prezentovani da oni budu kratki i saopsteni na jednostavan nacin. Filmska kritika nalazi prostor samo u
smanjenom broju specijalizovanih filmskih ¢asopisa i na sajtovima ili blogovima na internet stranicama. U
takvoj situaciji, i oni profesionalci koji se znalacki i stru¢no bave kritikom, prilikom izveStavanja sa
filmskih festivala, koriste neku vrstu kombinovane forme, forme izvestaja koja ukljucuje i informaciju o
festivalskim aktivnostima i prikaz filmova. U nekim zemljama, u Italiji, Poljskoj, postoje odvojene
FIPRESCI sekcije - filmskih novinara i filmskih kriti¢ara. Kako bilo, u stru¢noj praksi, kriti¢ari su ljudi koji
se prevashodno bave filmskom kritikom i objavljuju tekstove u Casopisima a po potrebi i prema
zahtevima medija, i novinarskom formom a novinari se gotovo iskljucivo bave filmskim novinarstvom.
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Berlinu, Veneciji i Torontu a u neSto smanjenom obimu u Sandensu, San Sebastijanu,
Karlovim Varima, imaju dnevna izdanja u kojima prate sve relevantno Sto se dogada na
festivalu, od filmova na svim programima, do izveStaja o poslovnim rezultatima na
Marketu. To je brz i efikasan nacin da svi ucesnici festivala, od producenata, reditelja do
sales agenata, dobiju prvi, ozbiljan feed-back o uces¢u svojih filmova i o Sansama da film
bude prodat i/ili programiran za jo$ neke druge festivale. Kriti¢ari sva tri lista gledaju
filmove na svim programima i ve¢ u sutrasnjem festivalskom izdanju, budu objavljene
ozbiljne kritike filmova. Sva tri lista formiraju svoje interne Zirije sastavljene od
poznatih na festivalu prisutnih kriticara iz svih delova sveta koji svakog dana daju ocene
za filmove u konkurenciji za nagrade i tako predstavljaju dnevno aktuelno sondiranje
vrednosti filmova u glavnom programu.

Ipak, veéina prostora u sva tri lista posvecena je pla¢enim reklamama filmova i
analizama o efektima poslovanja na Marketu. Manji deo prostora u pomenutim
listovima odnosi se na kritike filmova i informacije o novim filmskim projektima.
Variety, koji u filmskom svetu slovi za najuticajniji globalni filmski list, na nekim
festivalima ima i aktivnu programsku ulogu. Tako, na festivalu A kategorije u Karlovim
Varima, 1998. godine ustanovljen je prateci festivalski program Variety Critic’s Choice,
program koji koncipiraju i prave kriticari ovog lista. Taj program, koji sadrzi izbor 10
evropskih filmova, pravi dobar programski balans izmedu glavnog programa filmova u
konkurenciji (mahom vecée produkcije iz Citavog sveta) i programa Isto¢no od Zapada
(takode takmicarski, s filmovima iz Isto¢ne Evrope i tranzicionih zemalja nekadasnjeg
socijalistickog sveta).

Konkurencija izmedu festivala, posebno onih A kategorije, vodi se, pre svega na
dva plana: ko ima jaci program filmova u konkurenciji, a to se meri prema broju filmova
poznatih i etabliranih reditelja, i prema broju poznatih sineasta, reditelja i glumaca koji
su gosti festivala i koji svojim prisustvom ili podrZavaju publicitet svog filma ili su u
Ziriju festivala. Tako, taj atraktivni festivalski publicitet (glamur) 33 postaje sastavni deo
festivalskog organizma, bez obzira na vrstu i znacaj festivala. Kan ima reprezentativan

broj najpoznatijih imena svetskog filma jer mu to omogucava njegov decenijama

33 Glamur (engleski glamour) - opciniti, opseniti, opcarati, Vidi: Enciklopedijski Engleasko-srpsko-
hrvatski re¢nik, Prosveta, Beograd, 1973. Takode: ,the quality of seeming to be more exciting or attractive
than ordinary things or people”, Oxford English-Serbian Student’s Dictionary, Oxford University Press,
2006, Oxford, New York
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izgradivan rejting koji je, opet, rezultat programiranja filmova iza kojih stoje znacajni
reditelji i glumaci svetskog filma. Manji ili mali festivali imaju samo po neko poznatije
ime mada im i i to omogucava publicitet u domacoj filmskoj javnosti.

Svu vaznost i funkciju glamura kao prateceg dela festivalskog Zivota, najbolje
oslikava nacin na koji funkcioniSe festivalski mehanizam, odnosno festivalski lanac na
relaciji: producent - film - PR - glumac, reditelj - novinari - publika i to na tri vode¢a
festivala. Kenet Turan (Kenneth Turan) navodi da ,bespoStedna karnevalska atmosfera
nije za svakoga i moZe posebno da bude zamorna za filmske zvezde i reditelje koji
promoviSu novi film. Oni su kao na pokretnoj traci dok jure od jednog do drugog
novinara, od jedne do druge TV ekipe i predstavnike razli¢itih medija” (Turan 2003: 36).

Oni poznatiji glumci i reditelji vezani su ugovorom tako da imaju obavezu da
prisustvuju premijeri filma na nekom od vodecih festivala. Neki ili ve¢ina bi dosli u Kan i
bez toga, zarad sopstvene promocije. Za producente, glamur koji prati i koji ,isijava”
prisustvom zvezda i njegov medijski odjek je najefektniji nac¢in da film dobije veliki
publicitet jer te foto-video-tekstualne sadrZaje prenosi armija od nekoliko hiljada
novinara i to u sve delove sveta. To, onda, posledi¢no, moZe pozitivno da utie na produ
tog filma u pojedimim zemljama ili delovima sveta. Turan na jednom mestu kaze: ,Ma
Sta neko mislio o crnoj i haoti¢noj strani kanskog iskustva, ¢ak i najmrzovoljniji sineasti
na kraju dodu. Dodu zato $to je Kan toliko veliki i znacajan, zato Sto se odatle generisSe
toliko publiciteta Sirom sveta.” (ibid.: 37).

Atraktivni publicitet ili, kolokvijalno, glamur odnosi se na poznate glumice,
glumce i reditelje i to one koji su uc€estvovali u realizaciji filmova velikih produkcija, po
pravilu, holivudskih. Poznati evropski i azijski sineasti Cija je popularnost u Siroj
filmskoj javnosti ograni¢ena na krug profesionalaca i deo publike koji pasionirano prati
filmski Zivot, obi¢no se ne vezuju za prirodu produkcije filma u kojem ucestvuju,
odnosno za propagandnu masinu poput holivudske, ve¢ poseduju znacaj i popularnost
po sebi. Isto vazi i za nezavisne americke reditelje ili glumce. Kao i za veliki broj sineasta
iz malih kinematografija koji su zadovoljni i malim glamurom i malim publicitetom,
kako bi skrenuli paznji na svoj film. ,Biti ovde je posao”, rekao je americ¢ki nezavisni
reditelj Tod Solonds (Todd Solonndz) prilikom ucesSéa njegovog filma ,Sreca”
(Happiness) na kanskom festivalu 1998. godine. ,Film se ne prodaje sam od sebe, ja
moram da ga prodajem jer nemam u filmu poznate glumce a i film nije imao bog zna

kakav opening weekend u Americi.” (ibid.).
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ProduZena ruka atraktivnog publiciteta (glamura) jesu novinari, odnosno njihovi
listovi i mediji. Bez njih glamur ne postoji ili nema nikakvog znacaja. Otuda, festivalske
press sluzbe i producentski PR predstavnici tesno saraduju sa novinarima organizujuci
press konferencije, individualne intervjue, foto sesije i td.

Znacajni i popularni glumci, reditelji imaju obavezu a najcesce i Zele da budu
prisutni, da promovisu svoj film u Kanu, Veneciji, Berlinu i da time doprinosu glamuru
festivala. Medutim, kod manjih festivala, situacija je drugacija. Ti festivali moraju da
uloZe veliki napor kako bi doveli neku poznatu licnost i kako bi time proizveli efekat
glamura, bar za lokalne prilike.

Publicitet postoji iz interesa i to interesa svih ucesnika u festivalskom lancu:
producenata, sineasta, festivala i novinara. Na kraju, taj ,glamurozni utisak” zavrSava se
u mentalnoj slici koja se formira kod gledalaca televizijskih programa ili €italaca novina,
koji ¢e biti potencijalni kupci bioskopskih ulaznica, kada se ti filmovi ili neki drugi
filmovi u kojima igraju ti glumci, budu pojavili u bioskopskoj distribuciji. Tako se lanac
zatvara.

Sinonim za atraktivni publicitet je magi¢na kovanica "red carpet” (crveni tepih).
Taj tepih, kojim sineasti koracaju kako bi usli u festivalsku dvoranu dok poziraju foto-
reporterima i TV kamarama, postao je ustaljena konvencija gotovo svih festivala koji
imaju ili misle da imaju glamurom oznacen ulazak sineasta u festivalsku dvoranu. Tepih
je crven i u Kanu i u Veneciji i u Berlinu i na drugoj strani Atlantika, u Holivudu, na
dodeli Oskara i Zlatnih globusa. Crveno je psiholoski ekspresivna boja a mnogi je
oznacavaju i kao prvu boju koju je covek sam napravio. Naime, u pe¢inama Spanske
Altamire (oko 18.500 godina pre n.e.) crteZi na zidovima napravljeni su crvenom bojom.
»,Crvena boja je oduvek bila povezana sa prestiZom, kraljevskim ritualima i
aristokratijom.” 34 Na slikama iz doba renesanse i u kasnijim vekovima, tepisi sa
dominantnom crvenom bojom, uglavnom orijentalnog stila, pojavljuju se kao detalji u
prikazima svecanih doceka. Ta tradicija se nastavila i u 19. veku. Crveni tepih
predstavljao je standarnu konvenciju prilikom znacajnih politickih dogadaja i postao je
sinonim za vrhunski tretman odredenog vladara ili politicara. Po¢etkom 20. veka fraza
sred carpet treatment” (tretman crvenog tepiha) postala je znak visokog postovanja i za

srednju klasu. Naime, Zelezni¢ka kompanija New York Central Railroad od 1902. godine

34 Lindsay Baker: Wheredoesthered carpetcomefrom? BBC Culture, 22nd February 2016,
https://www.bbc.com/culture/
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uvela je praksu da svojim putnicima u express klasi priredi ulazak u vagon na crvenom
tepihu i to tako Sto su imali i pratnju do ulaska u voz. 3°

Holivud je usvojio crveni tepih 1922. godine kada je on bio postavljan ispred
ulaska u Egipatsku dvoranu u Los Andelesu pre pocetka premijere filma ,Robin Hud”
(Robin Hood) sa Daglasom Ferbanksom (Douglas Fairbanks) u glavnoj ulozi. Onda su taj
ritual pocetkom druge polovine 20. veka usvojili i prestiZni evropski filmski festivali pa
su glamur i crveni tepih postali zastitni znak festivala visokog kvaliteta i renomea.

Pocetkom 90-tih godina, glamurozni festivalski publicitet i red carpet postali su
interesantni za jo$ jednu granu industrije, za visoku modu. Vode¢i dizajneri - Pordo
Armani (Giorgio Armani), Dior, Valentino shvatili su da ukoliko njihove ekskluzivne
modele na festivalskom crvenom tepihu budu nosile Sirokoj javnosti poznate glumice, to
moZe puno da znaci za pozicioniranje firme u svetu mode a samim tim i za finansijsku
dobit. Dizajner Carmen Marc Valvo rekao je jednom prilikom: , To Sto je neka filmska
zvezda snimljena u haljini vaseg dizajna vredi bogatstvo, puno viSe nego da imate pet
stranica u jednom izdanju Voga (Vogue). Ta ista fotografija se ponavlja u novinama i

Casopisima Sirom sveta. To vredi stotine hiljada dolara.” 3¢

35 Ibid.
36 https://en.wikipedia.org/wiki/Red_carpet_fashion
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2. Vrste filmskih festivala

Nije moguc¢no precizno ustanoviti broj filmskih festivala u svetu bar iz dva
razloga. Prvo, ne postoji usvojena metologija, odnosno kriterijumi po kojima bi se moglo
ustanoviti koja organizaciona celina u okviru koje se prikazuju neki filmovi zasluzuje da
se nazove filmskim festivalom. I, drugo, ima festivala koji se preko no¢i osnivaju kao i
onih koji se iz nekog razloga gase. ,I pored toga $to su neki imali uvid u zvanicne
podatke, niko ne moZe biti potpuno siguran koliko ima festival na svetu, ¢ak to nije
precizno ustanovljeno ni u knjigama koje su pisane bas$ na tu temu”, kaze Kenet Turan
(Turan 2003: 2). U takvoj situaciji, najoptimalniji Kriterijum jeste racunati samo one
festivale koji imaju kontinuitet odrZavanja, dakle koji postoje i organizuju se najmanje
dve godine. Takvih, po nekim ozbiljnijim procenama, ima oko 3.000. IstraZivanje te
vrste koje je 2013. godine sproveo Stiven Folous (Stephen Follows)(2013) pokazalo je
da je u period od 1998-2013 bilo 9.706 festivala koji su odrZani najmanje jedanput. Alj,
kada se uspostavi metodologija kontinuiteta, dakle da se racunaju samo festivali koji
budu odrZani bar dva puta, onda je Folous doSao do cifre od 2.954. Prema rezultatima
tog istraZivanja, najviSe novoosnovanih festivala bilo je 2009. godine, 75% svih festivala
osnovano je u prvoj deceniji 21. veka, najviSe festivala, njih 70%, nalazi se u Severnoj
Americi (Sjedinjenim drZzavama i Kanadi), najzad, najveci broj festivala odrzava se u
mesecu oktobru. I sve kasnije objavljene procene, koje nisu bile rezultat tako temeljnih
istrazivanja kao onog koje je sproveo Stiven Folous, pokazale su da je broj aktivnih
filmskih festivala u svetu oko cifre od 3.000.

Kada je krajem 90-tih godina proslog veka doslo do ekspanzije filmskih festivala,
u dobroj meri i kao posledica politickog i ekonomskog otvaranja i demokratizacije u
nekim, ranije prilicno zatvorenim delovima sveta, bilo je i onih koji su govorili da je
doslo do inflacije festivala, da ih je previse. Medutim, negde u to vreme holivudska
industrija zapocela je novu ekspanziju na svetsko bioskopsko trZiste sa relativno novim
podzZanrom, bajkovitim sci-fi akcionim filmovima koji su imali veliku gledanost tako da
su gotovo u potpunosti zatvorili trZziSte za drugu vrstu filma. Za veliki broj nezavisnih
sineasta i producenata, posebno onih iz evropskih i azijskih kinematografija, jedina
alternativa bili su festivali. Pjer Anri Delo (Pierre-Henri Deleau), dugogodisnji direktor
kanskog programa 15 dana autora (Quinzaine des Realisateurs) tada je za Variety

rekao: ,Naravno da ima previse festivala. Ljudi prave festivale zato Sto bioskopi ne rade
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svoj posao, Sto ne prikazuju filmove iz ostalih delova sveta” (Turan 2003: 17). Mislio je,
naravno, na sve filmove osim americkih. Filmski autori, posebno evropski, tada su u sve
veéoj meri podrzavali globalno pro$irenje mreZe filmskih festivala. Cak i oni
najkonzervativniji za koje se znalo da ne vole festivalske guzve. Jedan od njih bio je i
Lukino Viskonti za kojeg se znalo da je izbegavao festivale kad god je mogao. Medutim,
prilikom premijere njegovog filma ,Smrt u Veneciji” (Morte a Venezia), 1971. u Kanu,
kada je bio upitan da komentariSe svoj odnos prema festivalima, rekao je: ,Ovde su
filmovi, filmovi, filmovi od jutra do sutra. I, to mi se dopada” (ibid.: 14).

Festivala je puno ali je dobro da su razliciti i po vrstama filmova koje prikazuju i
po programskoj koncepciji i po organizacionoj strukturi. Specificnost pojedinih festivala
ili grupe srodnih festivala, mogu¢no je prvo prepoznati prema vrsti filmova koje
prikazuju. Postoje festivali igranog filma, dokumentarnog filma, festivali kratkog
igranog ili animiranog filma. Specijalizovani festivali zasnivaju svoju koncepciju na
razliCitim pod-vrstama tih, osnovnih vrsta. Recimo, kada je igrani film u pitanju, ima
festivala horror filma, filma naucne fantastike (si-fi filma), ljubavnog filma i td. Nadalje,
specificnost moZe da se odnosi na specijalizaciju koja ima geografsko odredenje: festival
mediteranskog filma, festival skandinavskog filma i td. Takode, specifi¢ni su i festivali
koji valorizuju filmove nacionalnih kinematografija. Ve¢ina evropskih kinematografija
ima svoje nacionalne festivale ili nacionalne programe u okviru medunarodnog festivala
koji se odrazava u njihovoj zemlji. Velike kinematografije imaju redovne festivale svojih
novih filmova u drugim zemljama, kao Sto je, recimo, Festival britanskog filma u Dinaru
(Dinard) u Francuskaoj.

Kako bi se uspostavio bilo kakav red medu festivalima razlicitih vrsta i znacaja,
FIAPF, Medunarodna federacija filmskih producenata (The International Federation of
Film Producers') 37 ustanovila je kriterijume prema kojima odreduje kategorije festivala.
FIAPF je osnovan jo$S 1933. godine i danas u svom c¢lanstvu ima 36 producentskih
asocijacija iz 29 zemalja sa Cetiri kontinenta. Srbija nema ¢lana a od zemalja bivse
Jugoslavije u toj federaciji je jedino Hrvatska, odnosno Hrvatsko udruZenje producenata
- HRUP. Sjedinjene americke drzave imaju dva ¢lana: Independent Film & Television
Alliance i Motion Pictures Association, dva udruZenja koja pokrivaju interese vecine

americkih produkcionih firmi. Zanimljivo je, medutim, da ni jedan filmski festival na tlu

37 The International Federation of Film Producers' Associations (FIAPF) je poslovna organizacija
osnovana kako bi zastitila pravne, ekonomske i kreativne interese filmskih producenata Sirom sveta.
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Amerike nema ili nije traZio za svoj festival licencu FIAPF-a. Razlog je taj Sto nijedan
festival u Americi nema niti je imao pretenzije da bude premijerni festival A kategorije,
festival za koji je neophodna licenca FIAFPA-a koja onda podrazumeva i odredene
obaveze.

FIAPF se pored zaStite autorskih prava, vodenja antipiratskih akcija, bavi i
tehnoloskom standardizacijom i regulisanjem standarda i pravila koja se odnose na
filmske festivale. Akreditacija koju ta federacija daje festivalima garantuje
producentima, distributerima, sales agentima (agentima za prodaju filma) da ¢e na
odredenom festivalu imati uslove za rad na visokom profesionalnom nivou. Ona, takode,
osigurava okvire zastite izmedu nosilaca prava na film, s jedne i festivala s druge strane,
odreduje i to koliki je maksimalan broj projekcija koji jedan film moZe da ima na
odredenom festivalu, potom, rok u kojem festival mora da vrati DCP/print filma
producentu i td. Festival se isto tako obavezuje da ¢e poStovati ,integritet” svakog filma,
da ¢e osigurati svaki DCP filma, da ¢e primeniti sve preventivne antipiratske mere,
najzad, da ¢e garantovati da Ce Ziri festivala imati nezavisan status prilikom odluc¢ivanja
o nagradama. Da bi i producentima i festivalima garantovali poStovanje svih gore
pomenutih obaveza, predstavnici FIAPF-a redovno posecuju akreditovane festivale
kako bi proverili da se sve strane u festivalskom poslu pridrZavaju pravila. Prilikom
objavljivanja novog, dopunjenog Pravilnika FIAPF-a 2019. godine, pravilnika koji se
odnosi na medunarodne festivale, predsednik ove Federacije, Luis Alberto Skalela
(Scallela) je napisao: ,Vazno je da podsetim koliko su filmski festivali vazni za filmsku
industriju. Bilo da ukazuju na nove filmske talente ili da promovisu filmove van zemlje
njihovog porekla, bilo da se trude da ukazu publici na filmove visokog kvaliteta, filmski
festivali igraju klju¢nu ulogu u razvoju filmske industrije. Citav vrednosni lanac - bilo da
su u pitanju producenti, sales kompanije, distributeri ili sineasti, novinari i ljubitelji
filma - svi oni racunaju na inovativnost filmskih festivala, na to da festivali iz godine u
godinu rade u interesu filma. 38

Prema ustanovljenim standardima FIAPF-a, postoje Cetiri kategorije festvala:

1. Takmicarski festivali (igranog filma)

2. Takmicarski specijalizovani festivali (igranog filma)

3. Netakmicarski festivali (igranog filma)

4.Festivali dokumentarnog i kratkometraznog filma

38 Vidi: http://www.fiapf.org/intfilmfestivals_sites.asp
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2. 1. Takmicarski nespecijalizovani festivali

Takmicarski (nespecijalizovani) festivali, da bi zadovoljili uslove za dobijanje
licence za tu kategoriju, u svom glavnom program, u konkurenciji za nagrade, moraju da
imaju iskljucivo premijerne filmove, filmove koji nisu prikazani van zemlje porekla. Oni
(iako to nije zahtev FIAPF-a) i time da film mora da bude premjerno prikazan na
njihovom festivalu, dakle da ima svetsku premijeru, ¢ime festival dobija na
ekskluzivnosti i prestiZzu. Na FIAPF-ovoj listi takmicarkih festivala, koje mnogi zovu
festivalima A kategorije, pored ostalih su Kan, Venecija, Berlin, potom Karlove Vari, San
Sebastijan, Lokarno, Moskva ali i festivali poput onih u Mar del Plati, Goi, Talinu,
Varsavi, dakle i festivali za koje Sira filmska javnost jedva da je i cula. Radi se, zapravo, o
tome da i ti festivali zadovoljavaju formalne uslove koje im odreduju pravila FIAPF-a ali
nivo njihovih programa filmova u konkurenciji, daleko je niZi od kvaliteta tih programa
na festivalima sa najvecim rejtingom.

U 2020. godini sledeci festivali su bili akreditovani kao festivali A kategorije: 3°

- Berlin - odrZava se u februaru
- Moskva - april

- Kan - maj

- Sangaj - jun

- Karlove Vari - jul

- Lokarno - avgust

- Montreal - avgust

- Venecija - septembar

- San Sebastijan - septembar
- Varsava - oktobar

- Tokio - oktobar

- Talin - novembar

- Kairo - novembar

- Goa (Indija) - novembar

39 Prema zvani¢nim podacima FIPFA-a vidi:
http://www. fiapf.org/intfilmfestivals_sites.asp
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- Mar del Plata - novembar

Ono Sto festivale u Kanu, Veneciji i Berlinu odvaja od ostalih festivala A
kategorije jesu, pored ostalog, tri stvari: ti festivali na svim svojim programima, dakle ne
samo na onom glavnom, u konkurenciji za nagrade, imaju premijerne filmove, ¢ime ti
festivali dobijaju na prestizu. Drugo, oni, s obzirom na svoj visoki rejting medu svetskim
producentime i filmskim radnicima, i s obzirom na godinama izgradivan ugled, uspevaju
da dobiju, pa time i da programiraju, veliku ve¢inu najkavalitenijih filmova iz te
proivodne godine. Najzad, trece, opet kao posledica visokog rejtinga, ti festivali su u
mogucnosti da prikazu nove filmove nekih od najpoznatijih svetskih reditelja. Broj
kvalitetnih filmova aktuelne produkcije je vaZzan za filmske profesionalce i novinare a za
glamur i rejting festivala i to koliko je poznatih sineasta prisutno na festivalu. Ali, ono
osnovno po ¢emu se razlikuju pojedini festivali A kategorije jeste broj premijernih
filmova u odnosu na ukupan broj prikazanih. Prema podacima iz 2019. godine, Kan je na
svim programima prikazao 63 filma i svi su bili ili svetske (WP, world premiere) - 58 ili
internacinalne (IP, international premiere) - 5 premijere. Venecija je od 93 prikazana
imala 84 WP i 7 IP a Berlin, od velikog broja prikazanih filmova, 356, ¢ak 250 su bile ili
WP ili IP.

Za razliku od ta tri vodeca festivala, ugledni i znacajni festivali A kategorije u
Karlovim Varima i San Sebastijanu, premijerne filmove imaju samo na glavnom
programu, u konkurenciji za nagrade i eventualno u nekim posebnim programskim
celinama, kao Sto su Novi Spanski i Latinoamercki film (u San Sebastijanu) ili East of the
West (Isto¢no od Zapada) i Novi Ceski film (u Karlovim Varima). San Sebastijan, od 213
prikazanih, imao je te 2019. godine svega 39 svetskih i 13 internacionalnih premijera. U
Karlovim Varima , od 207 prikazanih, bilo je 23 WP i 18 IP. To je statistika iz 2019.
godine, ona je manje-viSe ista svake godine i, u slu¢aju S. Sebastijana i K. Vari, pokazuje
da na svim ostalim programima tih festivala, osim onog glavnog, dominiraju filmovi koji
su ve¢ negde prikazani. Pored toga, filmovi u konkurenciji tih festivala mahom su
filmovi nepoznatih ili manje poznatih autora. Ti filmovi su naj¢eS¢e na zavidnom ili
solidnom kreativnom nivou, tako da i ti festivali, sa dobro profilisanim prate¢im
programima, imaju dobro mesto u porodici filmskih festival A kategorije. San Sebastijan,
pored svoje internacionalne dimenzije olicene u filmovima u glavhom programu, daje
odlican uvid u novu produkciju Citave Latinske Amerike. Karlove Vari imaju dva

takmicarska programa: glavni, koji je globalnog karaktera i program ,East of the West”
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(Isto¢no od Zapada) koji na reprezentativan nacin akcentuje nove filmove i trendove u
kinematografijama Isto¢ne Evrope. Cesto, filmovi u tom programu, koje ocenjuje
poseban ziri, znaju da budu bolji i znacajniji od onih u glavnom, internacionalnom
programu.

Jo$ veca razlika izmedu prikazanih i premijernih filmova uocljiva je na nekim
drugim festivalima koji nominalno imaju A kategoriju ali imaju mali broj premijernih
filmova. Ti festivali uspevaju da zadovolje pravila FIAPF-a, pravila koja se odnose samo
na glavni program filmova u konkurenciji, dok na ostalim programima imaju filmove
koji su ve¢ prikazani u nekom od programa Kana, Venecije ili Berlina. Tako, festival u
Talinu od 540 prikazanih filmova ima tek 26 WP i 30 IP a Moskva od 280, ima 32 WP i
14 IP. Najdrasti¢nija disproporcija je, prema podacima iz 2019., bila u Goi - od 197
prikazanih filmova, tek 2 su bila svetske a 1 internacionalne premijere. Drugim recima,
neki festivali A kategorije, kao Sto su oni u Goi, Kairu, Mar del Plati ili §angaju to su,
manje-viSe samo na papiru, dakle formalno. Kvalitet filmova koje ti festivali imaju u
takmicarskoj konkurenciji, po pravilu je nizak ili na nivou osrednjosti. To nije zbog toga
Sto programeri tih festivala ne umeju da prepoznaju kvalitetne ili sinematicki zanimljive
filmove, ve¢ rezultat Cinjenice da u svetskoj produkciji, u jednoj produkcionoj godini,
nema dovoljno filmova visokog kvaliteta kako bi zadovoljili potrebe tolikog broja
premijernih festivala. Na svim programima Kana, Venecije i Berlina bude prikazano u
jednoj godini oko 250 premijernih igranih filmova. Hendikep s kojim se sve vreme
suocavaju programeri ostalih premijernih A festivala je i to Sto producenti i reditelji koji
imaju zavrsSen film za koji smatraju da poseduje kvalitet, pre svega konkurisu za
programe Kana, Venecije ili Berlina. Tek ako ne uspeju da budu programirani na neki od
programa ,velike trojke”, film su spremni da daju nekom od ostalih festivala. To su
pravila igre i toga su sveni svi, i programeri i producenti i novinari i publika.

Kanski festival je iz viSe razloga vode¢i filmski festival. Kako za filmske
poslovne ljude i sineaste, tako i za novinare i publiku. DoduSe, u Kanu publike u
klasicnom smislu re¢i nema, ali sve ono $to se dogada na festivalu dobija veliki
publicitet i posredstvom medija, kao prvorazredna informacija, dolazi do Siroke publike.
Poceci sva tri vodeca i najznacajnija festivala, dakle, i Kana i Venecije i Berlina, imaju
politicki kontekst. Kan, ipak, u manjoj meri. Venecija je nastala kao propaganda
fasistickog rezima krajem 30-tih godina 20. veka a Berlin, 50-tih godina, kao

kulturolosko oruZzje Zapada u hladnom ratu sa komunistickim zemljama Istocne Evrope.
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Ideja o osnivanju kanskog festivala proistekla je kao reakcija francuskih sineasta na
politikantsku odluku Zirija venecijanskog festivala 1937. godine. Gost festivala te godine
bio je Jozef Gebels, Sef propagande nacisticke Nemacke a Ziri je, njemu u Cast, glavnu
nagradu Zlatni lav dodelio nemackom filmu ,Car iz Kalifornije” (Der Kaiser von
Kalifornien) reditelja Luisa Trenkera (Luis Trenker) iako je superioran film u glavnhom
programu bio film Zana Renoara (Jean Renoir) ,Velika iluzija” (La Grande Illusion), sada
ve( klasi¢no delo francuskog i svetskog filma. PoSto je Ziri svoju odluku obrazloZio time
da Renoarov film ima prenaglaSenu pacifisticku poruku, francuska delegacija je
napustila festival. Po povratku u Pariz, francuski filmski profesionalci, podrzani od
strane domace kulturne javnosti, odlucili su da osnuju filmski festival u Francuskoj. U
junu 1939. najavljeno je da ¢e prvi Medunarodni filmski festival biti odrzan u Kanu od 1.
do 20. septembra i da ¢e na njemu svoje najnovije filmove predstaviti zemlje koje se
protive narastaju¢em nemackom nacizmu i italijanskom faSizmu. U Kan su, pored
ostalih, stigli i filmovi ,Carobnjak iz 0za” (The Wizard of 0z) Viktora Fleminga, ,Pacifik
ekspres” (Union Pacific) Sesila B. De Mila, ,Zlatni decak” (Golden Boy) Rubena
Mamulijana, ,Zbogom gospodine Cips” (Goodbye Mr. Chips) Sema Vuda kao i velike
zvezde tog vremena Gari Kuper, Daglas Ferbanks, Sarl Boaje a zabeleZeno je da je vozom
u kansku Zeleznicku stanicu, simboli¢no, stigao otac kinematografije Luj Limjer, koji je
trebalo da bude pocasni predsednik Zirija. Na dan otvaranja festivala, 1. septembra,
Hitlerove trupe usle su u Poljsku. Poceo je Drugi svetski rat i festival nije odrZan.

Festival je obnovljen po zavrSetku Drugog svetskog rata, 1946. godine. Tada jo$
nije bila ustanovljena Zlatna palma kao glavna festivalska nagrada a Ziri kojem je
predsedavao ZorZ Isman (Georges Isman), predsednik neodrzanog festivala iz 1939.
godine, zbog velikog broja kvalitetnih filmova snimljenih tokom i po zavrSetku rata,
dodelio je cak 11 Velikih nagrada (Grand Prix). Medu nagradenim bili su i neki od danas
klasika svetskog filma: ,Rim, otvoren grad” (Roma, cita operta) Roberta Roselinija,
,Kratak susret” (Brief Encounter) Dejvida Lina, ,Izgubljeni izlet” (The Lost Week-end)
Bilija Vajdlera, ,Bitka za prugu” (La Bataille du rail) Rene Klemana. 4°

Pozicija, ugled i znacaj koji Kan danas ima rezultat su permanentnog izgradivanja

40 Podaci o pocecima kanskog festivala koriS¢eni su prema - Miroljub Vuckovi¢: ,Dosije kanskog festivala”,
Filmograf, godina XIII, br. 41, 1988, Beograd, UdruZenje filmskih umetnika Srbije kao i
http://www.cannes.com/en/festival-de-cannes/history i fusnota 21.
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i unapredenja programa i niza ostalih festivalskih sadrZaja. Sve to je finansijski i
politicki podrzala francuska drzava, drzava duge kulturne i umetnicke tradicije i drzava
koja je ponosna na to Sto je kinematografija rodena upravo u Francuskoj. Pored toga, to
je zemlja koja dobro organizovanim kinematografskim sistemom podrZava domaci film
pa je sa tog stanovista logi¢no Sto permanentno podrzava i festival koji ima veliki
prestiZ u svetu.

Kanski programi, filmovi velikih autora, glamur, nove ideje, buntovni svet mladih
sineasta - iz godine u godinu, od osnivanja do danas - sve to ¢ini Kan bogatom paletom
koja oslikava i kroz koju se prelama ne samo kreativni potencijal svetskog filma, ve¢ i
neki znacajni trenuci u kinematografskom, kulturnom pa i u politickom Zivotu ¢itavog
sveta. To je uvek unosilo novu dinamiku kada je u pitanju komponovanje programa i
ostalih festivalskih sadrzaja a ta dinamika podrazumevala je i kreativne promene. Posle
prvih 15 godina, tokom kojih je postojao samo jedan oficijelni festivalski program za
dugometrazne i jedan za kratkometraZne filmove i kada su u onom prvom dominirali
filmovi etabliranih autora, pojavila se potreba za necim Sto bi obogatilo festivalsku
ponudu. Na predlog poznatog francuskog filmskog kriti¢ara i istori¢ara Zorza Sadula
(Georges Sadoul) 1961. godine osnovan je program Medunarodna nedelja kritike
(Semaine dela Critique), program koji je deo festivala ali je nezavisan jer ga organizuje i
programira UdruZenje filmskih kriticara Francuske. Mnogi kasnije poznati autori
prikazali su svoje debitantske filmove u okviru tog programa. Nekoliko godina kasnije,
neki od vodecih francuskih kriti¢ara i autora Francuskog novog talasa bili su inicijatori
uvodenja joS jednog paralelnog kanskog programa, programa koji je umnogome
promenio programsku sliku festivala. Naime, burne 1968. godine, u jeku studentskih
nemira, generalnog Strajka i demonstracija u Francuskoj, posebno u Parizu, kanski
festival je posle devet dana prekinut 19. maja u podne. Prekid je usledio posle velikog
pritiska domacéih sineasta leve orijentacije, posebno Fransoa Trifoa i Zana Lika Godara.
ZabeleZeno je da je dan pre toga, u sali ,Zan Kokto” Godar govorio protiv kontrole koju
sprovode ,burzoaski producenti”. Kao rezultat nezadovoljstva znatnog broja mladih
francuskih autora, ve¢ naredne godine UdruZenje francuskih reditelja (French Directors
Guild) osnovalo je u okviru kanskog festivala paralelni program Petnaest dana autora
(Quinzaine des Realisateurs). Ubrzo je taj program, kvalitetom filmova i
prezentovanjem novih trendova u svetskom filmu, poceo ozbiljno da konkurise glavnom

kanskom programu. Posebno u periodu1969-1993. kada je Quinzaine vodio i
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programirao Pjer Anri Delo (Pierre-Henri Deleau). Otuda, kada je na celo festivala 1978.
godine do$ao Zil Zakob (Gilles Jacob), prva stvar koju je uradio kako bi pojacao glavni
program i parirao programu Petnaest dana autora, bilo je ustanovljavanje jo$ jednog
zvani¢nog a u prvo vreme netakmicarskog programa, programa Izvestan pogled (Un
Certain Regard).

Ta zdrava konkurencija izmedu oficijelnog programa i, sdruge strane, Quinzaine i
Nedelje kritike, unela je u festivalski Zivot novu dinamiku i moguénost da se na jednom
mestu, pod kapom kanskog festivala, svake godine prikaZe Sirok raspon filmova od onih
poznatih reditelja i velikih produkcija, preko znanih autora malih kinematogtafija do
filmova mladih reditelja. Ovi potonji unosili su novu kreativnu energiju a sam festival je
voleo da on bude taj koji otktiva nove talente. Zakob je govorio da ,velika imena i
medijska paZnja koju privlaCe, pomaze art-house filmovima”.... ,Trebaju nam zvezde
kako bi pomogle filmovima iz malih kinematografija”. 41

Programska shema koju je Zil Zakob postavio i razvijao sve do svog povlacenja
2000. godine, zadrZala se do danas. Ona je dogradivana tokom tog perioda novim pod-
programima i uvodenjem novih nagrada. Osnovan je 1998. godine program
Cinéfoundation, koji, u konkurenciji za nagrade koje dodeljuje posebno oformljen Ziri,
ima filmove studenata filmskih Skola Sirom sveta. Ustanovljena je 1978. godine nagrada
Zlatna kamera (Camera d'Or) za najbolji debitantski film prikazan u svim festivalskim
programima, uklju¢ujuéi i Nedelju kritike i 15 dana autora. Zakob je postavio festivalske
standarde koji su bili od globalnog znacaja za podizanje ugleda filmskih festivala, ali ne
samo na filmsko-kulturoloSkom planu ve¢ i na opstedrustvenom i politicCkom. Kada se
Zil Zakob povukao, posle 22 godine na ¢elu festivala, na pitanje $ta je najznacajnije $to je
uradio, rekao je: ,Pre svega to Sto sam odrZao nezavisnost festivala. Profesionalnuy,
finansijsku i politicku nezavisnost. Sa puno teSkoca, malo po malo.” 42

Paralelno s festivalskim programom, razvijao se i jacao filmski Market (Marche
du Film). Nova festivalska palate proSirena je 2000. godine zgradom nazvanom Rivijera
koja je namenjena Standovima na kojima producenti, distributeri, sales kompanije
predstavljaju i ugovaraju filmove. Najznacajniji iskorak koji je na globalnom planu

zaokruZio aktivnost Marketa, s jedne, i programske sadrzaje s druge strane, bilo je

41 Citat prema: Man on the Red Carpet, New York Times, A version of this article appears in print on May
22,2014, Section C, Page 3 of the New York edition.

42 Ibid.
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ustanovljavanje Internacionalnog sela (Village International). Iznad kanske plaze, od
festivalske Palate (Palais) prema Kroazeti, postavljeni su paviljoni zemalja iz skoro
Citavog sveta na kojima se predstavljaju aktuelni fimovi tih nacionalnih kinematogtafija.
U paviljone su dobrodosli svi akreditovani: sineasti, poslovni ljudi, novinari. Tu, u
komunikaciji sa kolegama iz razli¢itih kinematografskih sredina, malih i velikih, zaista
osecate u kojoj meri je film globalni fenomen i koliko filmski ljudi iz ¢itavog sveta Cine
jednu veliku sretnu porodicu. Kan je uspeo u tome.

Jugoslovenski, odnosno srpski filmovi rano su poceli da se pojavljuju u kanskom
programu. Ve¢ na trecem festivalu, 1949. godine 43 u zvani¢cnom programu prikazan je
dugometrazni igrani film France Stiglica ,Na svojoj zemlji” i kratkometrazni
»Jugoslovenski narodni plesovi” Rudolfa Sremeca. Tokom 50-tih godina jugoslovenski
filmovi bili su gotovo redovno u kankom programu. Pored ostalih, u tom period
prikazani su ,Nevjera” Vladimira Pogaci¢a (1953). ,Hanka” Slavka Vorkapi¢a (1955),
kratki film“Let nad moc¢varom , Aleksandra Petrovi¢a (1957). Te 1957. godine, za film
,Dolina mira” France Stiglica, Dzon Kicmiler (John Kitzmiller) dobio je nagradu za
najbolju musku ulogu. 1959. godine Veljko Bulaji¢ prikazao je ,Vlak bez voznog reda” a
PuriSa Pordevi¢ kratki film ,Deca sa granice”. Naredne godine u zvani¢cnom programu
Kana je opet France Stiglic sa filmom ,Deveti krug” a 1962. Aleksandar Petrovi¢ je prvi
put u programu sa igranim filmom ,Dvoje”. Naredne, 1963. usledila je i prva kanska
nagrada za kratkometrazni film (Le Prix Special du Jury) filmu Zvonimira Berkovic¢a
»,Moj stan”.

Od sredine 60-tih, Kan pocinje da prepoznaje filmove jugoslovenskih reditelja
nove generacije od kojih ¢e mnogi kasnije u¢i u red vodecih evropskih autora. 1966.
godine u Nedelji kritike prikazan je film ,Covek nije tica” Du$ana Makavejeva a naredna,
1967. bice jedna od najznacajnijih godina za prezentaciju jugoslovenskog filma u Kanu:
Grand Prix Special filmu ,Skupljaci perja” Aleksandra Petrovica, Prix Special du Jury za
kratki film ,Jedan plus jedan jeste tri” Branka Ranitovi¢a i Zdenka GaSparovi¢a a u
programu Nedelja kritike prikazani su ,Ljubavni slucaj ili tragedija sluZbenice PTT”
DuSana Makavejeva i ,Rondo” Zvonimira Berkovica.

1969. Aleksandar Petrovi¢ je ponovo u glavhom programu sa filmom ,Bi¢e skoro
propast sveta”. Narednih godina, filmovi jugoslovenskih reditelja bili su najceSce

prikazani u tada tek osnovanom programu Petnaest dana autora: 1970. ,Lisice” Krste

431948. godine festival nije odrzan zbog organizacionih teskoc¢a.
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Papic¢a, 1971. ,WR misterije organizma” DuSana Makavejeva, 1972. ,Homo Augens"
Ante Zaninovica, 1973. ,DruStvena igra” Srdana Karanovica i set kratkih filmova Gili¢a,
Golubovié¢a, Zilnika i Jovanovi¢a, 1974. godine ,Let mrtve ptice” Zivojina Pavloviéa,
1975. ,Strah” Matjaza Klopcica a 1976. u tom, sve znacajnijem kanskom programu,
prikazani su ,Seljcka buna” Vatroslava Mimice i ,Cetiri dana do smrti” Miroslava Jokica.
Posle duZe pauze, filmovi jugoslovenskih autora ponovo su u glavnom programu 1977.
godine: Vlatko Gili¢ sa filmom ,Ki¢ma” i Aleksandar Petrovi¢ sa filmom ,Grupni portret s
damom” ali u nemackoj produkciji.

0d 1978. godine u Kanu su dominantno prisutni reditelji tzv. ,praske Skole”. Te
godine u zvani¢nom programu je Rajko Grli¢ sa ,Bravo, maestro” a u Nedelji kritike
Srdan Karanovi¢ sa ,Mirisom poljskog cve¢a” i Goran Markovi¢ sa filmom ,Specijalno
vaspitanja”, naredne 1979. u zvani¢nom programu je Lordan Zafranovi¢ sa ,Okupacijom
u 26. slika” a 1980. , takode u zvanicnom programu, Goran Paskaljevi¢ sa filmom
,Poseban tretman” za koji je Milena Dravi¢ dobila nagradu za sporednu ulogu.

1981. godine, tri filma u zvani¢noj selekciji: u konkurenciji kratkih filmova
,Maskirani razbojnik” Petra Laloviéca a u Izvesnom pogledu ,Ko to tamo peva”
Slobodana Sijana i ,Samo jednom se ljubi” Rajka Grli¢a. U Izvesnom pogledu je naredne,
1982. Zivojin Pavlovi¢ sa ,Dovidenja u slede¢em ratu”, a 1983. Srdan Karanovi¢ sa
filmom ,NeSto izmedu”.

Mozda najznacajnija godina za jugoslovenski film bila je 1985. jer je prvi put
jedan film te Kkinematografije osvojio Zlatnu palmu. Posle uspeSnog debija na
venecijanskom festivalu 1981. sa ,Sjecas li se Doli Bel”, Emir Kusturica je osvojio glavnu
kansku nagradu za ,Oca na sluzbenom putu”. Narednih desetak godina filmovi Emira
Kusturice osvajali su najprestiznije nagrade u Kanu - ,Dom za veSanje" (1989), nagrada
za reZziju, ,Underground” (1995), ponovo Zlatna palma, pa u Berlinu 1993. Srebrni
medved za ,Arizona Dream” i u Veneciji 1998. Srebrni lav za najbolju reZiju za film
,Crna macka, beli macor”.

Posle rata i raspada zemlje, srpski filmovi nisu imali znacajne predstavnike u
Kanu. Jedini iskorak bila je 2015. godine koprodukcija (sa Hrvatskom i Slovenijom)
filma ,Zvizdan” Dalibora Matani¢a. Film je prikazan u oficijelnom program Izvestan
pogled i dobio je Nagradu Zirija.

Venecijanski festival je najstariji filmski festival ali ¢e ga uvek pratiti senka da

je prvih godina, od osnivanja 1932 godine pa do pada Italije u Drugom svetskom ratu,
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bio izrazito politizovan, odnosno u rukama propagandnog aparata faSistickog reZima, pa
je u tom periodu, i kada je re¢ o programiranju i nagradama, veoma cesto filmski motiv
bio u senci politicke indoktrinacije. #* To je bilo nagoveSteno ve¢ na samom otvaranju
prvog festivala, 6. avgusta 1932. godine kada je grof Puzepe Volpi di Misurata, osnivac
festivala, inace biznismen i ministar finansija, u pozdravnom govoru, na terasi hotela
Excelsior, rekao da je osnivanje festivala podrzao licno Musolini. Kada je 1934. festival
postao takmicarski, nagrade su dobile nazive Copa (pehar) Musolini, Copa Volpi. Filmovi
koji su velic¢ali nacizam i faSizam bili su redovno na programu festivala i, naravno,
dobijali nagrade: ,Trijumf volje” (Triumph des Wilens) 1935. godine i ,Olimpijada”
(Olympia), 1938. Leni Rifenstal (Leni Riefenstahl) , ,Beli eskadron (Lo squadron bianco)
Augusta DPenine (Augusto Genina) o Musolinijevom ratu u Libiji ili ,Sciprion Afrikanac
(Scipione I'Africano) Karmina Galonea (Carmine Gallone) koji je velicao faSisticka
osvajanja u Africi i td. 1939. godine otvaranju festivala prisustvovao je ministar
propagande Hitlerovog Rajha, dr Gebels, koji je, prema brojnim svedocenjima, uticao na
dodelu nagrada. Najzad, 1940. godine Mostra menja ime. Od prvobitnog imena
,Medunarodna izloZzba umetnosti filma” postaje ,Italijansko-nemacka filmska
manifestacija” (Manifestazione Cinematografica Italo-Germanica) a glavnu nagradu je
dobio propagandni anti-poljski film ,Dolaze¢i ku¢i” (Heimkehr) nemackog reditelja
Gustava Ucickja (Gustav Ucicky), U tom nakaradnom izdanju festival je trajao do 1942.
godine.

Venecijanski festival obnovljen je po zavrSetku rata, ve¢ 1946. godine, razume se,
u prilicno konfuznim organizaciono-programskim okvirima, da bi naredne, 1947.
zablistao u pravom sjaju. Tada je ustanovljen selektorski tim, precizirani su festivalski
programi, oformljen je medunarodni Ziri i definisane nagrade. Prvi put, glavna nagrada
zove se Zlatni lav a projekcije su te godine odrZane na velelepnom trgu Setog Marka. Od
naredne godine, festival se vra¢a na Lido, u Palazzo del Cinema koja je izgradena u
Musolinijevo vreme, 1937. godine.

Festival u Veneciji ima burnu istoriju, time i burne i brojne promene u
organizaciji i programskoj orijentaciji. Na to su uticali razliCiti faktori: obnova zemlje u

godinama posle rata, kasnije Ceste promene u politickom i kulturnom Zivotu zemlje,

44 Podaci prema: ,Dosije venecijanskog festivala”, Filmograf, godina XIII-XiV, br. 42, , 1988., Beograd,
UdruZenje filmskih umetnika Srbije, str. 33. i dokumentacije venecijanskog festivala:
https://www.labiennale.org/en/history-venice-film-festival i fusnota 21.
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mentalitet [talijana ali, pre svega, Cinjenica da je Mostra (smotra), od osnivanja pa do
danas deo velikog i komplikovanog organizma koji se zove La Biennale di Venezia.
Naime, joS davne 1893. u Veneciji je osnovan venecijanski Bienale, najstarija svetska
izloZba umetnosti koja tokom godine predstavi reprezentativne radove iz oblasti
likovnih umetnosti, arhitekture, muzike, pozorista, igre i istorijskih arhiva. Pod nazivom
Medunarodna IzloZba umetnosti filma (Mostra Internazionale d’Arte Cinematografica)
film je 1932. godine postao deo te velike artisticke porodice. To je znacilo da festival, s
jedne strane, ima iza sebe jednu moénu organizaciju koja ima finansijsku i politicku
podrsku drzave a, s druge, da u dobroj meri mora svoje aktivnosti da usaglasava sa
misSljenjem i politikom vodecih ljudi Bienala. U pojedinim periodima Mostra je bila pod
direktnim uticajem rukovodstva Bienala a u nekim je imala znatnu autonomiju, Sto je
zavisilo od sticaja politickih okolnosti, kulturne politike i od toga ko je bio direktor
festivala. U tom smislu, indikativna je bila vru¢a 1968, godina strudentskih nemira u
Evropi. U maju te godine prekinut je kanski festival a 24. avgusta, dan uoci pocetka 29.
venecijanskog festivala, zbog protesta filmskih radnika, policija je opkolila Palazzo del
Cinema. ,Sineasti treZe izmene i zahtevaju da se film istrgne iz ruku privatnog kapitala
kome je stalo samo do profita. Filmski radnici Zele film kao deo kulture i kao sredstvo
saznavanja. U jednom proglasu je pisalo: Ho¢emo da okupiramo Mostru da bismo mi,
sineasti, koji Zelimo dobro i filmu i Mostri, rukovodili njome.” 4> Dakle, slicno onome Sto
su Trifo i Godar traZzili kada su u maju prekinuli festival u Kanu. Kako bilo, posle
razgovora sa rediteljima, levicarima, Pilom Pontekorvom (Gillo Pontecorvo) i Pjerom
Paolom Pazolinijem (Pier Paolo Pasolini), direktor festivala Luidi Kjarini (Luigi Chiarini)
pomera otvraranje Mostre za dva dana. Posle te burne 1968. festival se narednih godina
odrZavao bez dodeljivanja nagrada.

Sve promene - programske, organizacione i politicke, i sve oscilacije, uspone i
padove festivala, moguc¢no je pratiti i analizirati uvidom u poteze i aktivnosti brojnih
direktora festivala. U vecini slucajeva, oni su bili iz redova filmskih reditelja i scenarista,
u novijoj istoriji festivala i filmskih kriticara i producenata. PoSto su prvih desetak
godina posle obnavljanja festivala direktori bili ili politicari ili poslovni ljudi, 1963.
godine za direktora je postavljen teoreticar filma i reditelj Luidi Kjarini (Luigi Chiarini)
a potom su znacajne pomake u koncepciji festivala i programiranju napravili reditelji

Karlo Licani (Carlo Lizzani), 1979-1983, Pan Luidi Rondi (Gian Luigi Rondi)

45 Dosije Venecijanskog festivala”, Filmograf, br. 42, jesen-zima 1988-1989, str.34.
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1983-1987 i Dilo Pontekorvo (Gillo Pontecorvo) 1992-1996. U novijoj istoriji festival
su uspesno vodili filmski kriticari i profesionalni programeri festivala: Guljelmo Biragi
(Guglielmo Biraghi), 1978-1992, Moritz de Hadeln (Moritz de Hadeln) 2002-2004,
Marko Miler (Marco Muller) 2004-2011. i u dva navrata sadasnji direktor, filmski
kriti¢ar Alberto Barbera (Alberto Barbera) 1999-2002.i 2011. do danas.

Svaka nova garnitura rukovodecih ljidi Mostre, pre svih direktora ili umetnic¢kog
direktora, unosila je promene ili dopune u programsku strukturu festivala, promene
koje su, ve¢inom unapredivale program i pratece sadrZaje, prilagodavala ih novim
Mostru koja je uvek nekako bila opterecena bremenom viSedecenijske tradicije. Sem
glavnog programa, festival je iz perioda u period menjao ili uvodio nove pratece
programske celine. Deo oficijelnog programa van konkurencije za nagrade Cesto je
menjao ime a od dolaska Alberta Barbere nazvan je Horizonti. 1984. godine Sindikat
italijanskih filmskih kritiCara ustanovio je Internacionalnu nedelju kritike, kao
nezavistan festivalski program a 2004. kriticar i festivalski programer Pordo Goseti
(Giorgio Gosetti) ustanovio je joS jedan nezavistan program - Dani autora (Giornate
degli Autori). Prakti¢no, programska shema Venecije vremenom je postala ista kao ona
u Kanu. Glavni program, u konkurenciji za nagrade na oba festivala pociva na istim
principima, deo oficijelnog programa van zvani¢ne konkurencije ali sa posebnim
zirijem, u Kanu je Izvestan pogled a u Veneciji Horizonti, Nedelje kritike na oba festivala
imaju istovetno ime i u selekciji imaju samo debitantske filmove, najzad, kanski
program 15 dana autora u Veneciji je skoro istovetan - Dani autora.

Dok je u formiranju programskih celina u dobroj meri sa zakasSnjenjem kopirala
kanska reSenja, Venecija je u drugoj deceniji 21. veka napravila dva programska
iskoraka koja su iznenadila i Kan i Berlin. Mostra je, osecajuci puls novog digitalnog
vremena i novih tehnologija, prva u program pustila filmove Netflix-a, striming
platforme koja, najcesce, svoje produkcije emituje direktno preko mreza (online)
preskacuci tradicionalni redoslad eksploatacije filma: bioskopi, DVD, TV pa tek onda
platforme. Jedan od tih filmova je 2018. godine dobio i Zlatnog lava. Druga programska
inovacija bila je uvodenje programa sa sadrzajima virtuelne realnosti (VR) i to kao
takmicarski program, sa posebnim Zirijem i Zlatnim lavom, kao vrhunskom nagradom u
toj kategoriji.

Uprkos svim problemima i torbulencijama, Mostra je uspevala i posle perioda
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kriza, da povrati ugled i renome jednog od tri najznacajnija festivala. Programski,
festival je u svim fazama uspevao da privuce vodece sveteske reditelje, producente,
glumce kao i filmove velikih americkih studija iako Venecija, po definiciji, nema Market.
Po definiciji, jer je vecina direktora festivala ali i direktora direkcije Bijenala uvek
insistirala na filmu kao umetni¢ckom arefaktu, Sto uostalom stoji i u imenu festivala -
Medunarodni  festival filmske umetnosti (Mostra Internazionale d’Arte
Cinematografica..). Najzad, mozda i najvaZnije: festival koji neguje film kao umetnicku
formu, uklapa se u kompletnu sliku Bijenala kao palate razli¢itih umetnickih vrsta i na
takvom festivalu neprimereno je da postoji Market, dakle, filmski sajam na kojem se film
kupuje i prodaje kao roba. Doduse, neki direktori Mostre, poput Feli¢e Laudadija (Felice
Laudadio) 1996-1999. kao i aktuelni direktor Barbera, pokusali su da ustanove Market
ali, posle nekoliko pokusnih pokusaja, ispostavilo se da to niti je dobro, nite je realno.
Poslovni deo festivala ostao je samo na malim, simboli¢nim sastancima producenata i
nekolikim koprodukcionim forumima koji se odrzavaju u hotelu Excelsior. Naime,
kalendarski gledano, tri velika i tradicionalno jaka sajma filma - berlinski EFM Market u
februaru , kanski Marche du Film u maju i American Film Market, AFM u oktobru, viSe
su nego dovoljni za globalne filmske poslove.

Filmovi jugoslovenskih autora gotovo redovno su bili na programu Mostre.
[zostale su vrhunske nagrade kao u Kanu sa filmovima Kusturice ili Sase Petroviéa, ali
selektori Mostre redovno su pratili jugoslovensku produkciju i birali najosobenije
filmove iz tekuCe proizvodne godine. Tome je pogodovalo to Sto su jugoslovenski
producenti filmove zavrsavali tako da budu spremni za premijeru na pulskom festivalu
(u julu mesecu) tako da su selektori Venecije na jugoslovenskom nacionalnom festivalu
mogli da odgledaju Citavu aktuelnu a premijernu produkciju i da odabrani film ili
filmove prikazu na Mostri u septembru.

ZabeleZeno je da je prvi jugoslovenski film koji je ikada dobio nagradu na nekom
medunarodnom festivalu bio kratki dokumentarni film slovenackog reditelja France
Stiglica ,Mladina gradi” koji je 1947. u Veneciji dobio Bronzanog lava. Prvi igrani film
programiran je ve¢ 1949. - ,Sofka” RadoSa Novakovi¢a. Narednih godina u Veneciji su,
pored ostalih, bili filmovi Bojana Stupice, Branka Bauera, Veljka Bulaji¢a a 1967. godine
za film PuriSe Pordevi¢a ,Jutro” LjubiSa SamardZi¢ je dobio Copa Volpi za najbolju
musku ulogu. Od 1969. do 1972. godine jugoslovenska kinematografija imala je svake

godine film u glavhom programu Mostre, filmove Vatroslava Mimice (,Dogadaj”),
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Zivojina Pavlovi¢a (,Zaseda”), Mise Radivojeviéa (,Bube u glavi”), Bate Cengi¢a (,Uloga
moje porodice u svetskoj revoluciji” i ,Slike iz Zivota udarnika”), Aleksandra Petrovic¢a
(,Maestro i Margarita”). Godina 1979. 1980. i 1981. prikazani su filmovi reditelja tzv.
,praske Skole” Gorana Paskaljevic¢a (,Zemaljski dani teku”), Srdana Karanovica (Petrijin
venac”) i Lordana Zafranovica (,Pad Italije”). Te 1981. godine usledio je do tada najveci
uspeh jugoslovenskog filma u Veneciji, bar kada su nagrade u pitanju: Emir Kusturica
dobio je novoustanovljenu nagradu Srebrnog lava za najbolji prvi ili drugi film autora za
film ,Sjeca$ 1li se Dolly Bell”. Jo$ jedna nagrada usledila je 1985. kada je za film Bore
Draskovica ,Zivot je lep” Sonja Savi¢ dobila ex aequo specijalnu nagradu za glavnu
ulogu. Posle rata i raspada Jugoslavije, srpski autori bili su tek sporadi¢no na programu
Mostre i to samo filmovi Gorana Paskaljevi¢a (,Tango Argentino” i ,Bure baruta”) i Emir
Kusturica koji je 1998. dobio joS jednu venecijalknku nagradu, Srebrnog lava za najbolju
reZiju filma , Crna macka, beli macor”). 46

Berlinski festival osnovan je 1951. godine. Nemacka je bila podeljena na
Zapadnu i Isto¢nu a Berlin, kao ostrvo, usred Isto¢ne Nemacke, podeljen je na sektore
zemalja pobednica u Drugom svetskom ratu. Jo$ uvek nisu postojale tenzije koje ce
ubrzo, zaoStravanjem odnosa izmedu Sjedinjenih drZava i Sovjetskog saveza, dovesti do
pocetka Hladnog rata ali osecalo se da izmedu zapadnog i isto¢nog dela grada postoji
narastajuci antagonizam.

U takvoj atmosferi, Oskar Martaj (Oscar Martay), oficir za film i informacije
americke vojske stacionarene u Berlinu doSao je na ideju da osnuje medunarodni
filmski festival i da za to angaZzuje dr Alfreda Bauera (Alfred Bauer), istoricara filma i u
tom trenutku pravnog savetnika filmske sekcije britanske vojske u Berlinu. dr Bauer je
bio prvi direktor festivala, ostao je na toj funkciji do 1977. godine a kasnije, posle
njegove smrti 1986., jedna od festivalskih nagrada ponela je njegovo ime. Do malog
skandala doSlo je 2020. godine kada je nemacki dnevnik Die Zeit doSao do saznanja da
je Bauer imao znacajnu ulogu u nacistickom reZimu. Festival je odmah sproveo istragu
zamolivsi Lajbnicov Institut za savremenu istoriju da istrazi slucaj. Institut je septembra
2020. potvrdio da je dr Bauer bio savetnik u Gebelsovoj sluzbi propagande i da je po
zavrSetku rata uspeSno skrivao svoju nacisticku proslost. Berlinale je odmah

preimenovalo nagradu koja se nota bene dodeljuje ,za film koji otvara nove perspektive

46 |bid, str. 30-34.
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u filmskoj umetnosti”.4”

Prve godine ziri festivala ¢inili su samo Nemci a nagrade su dodeljivane po
vrstama i Zanrovima filma. Ta ¢udna praksa promenjena je naredne godine kada su se
Zlatni, Srebrni i Bronzani medvedi dodeljivali u dve kategorije: za igrani celovecernji i
za kratkometrazni film a od 1956. festival ima medunarodni Ziri.

Dalja politizacija usledila je nakon $to je na inicijativu vlade Sovjetskog Saveza
1961. podignut Berlinski zid.. Niz godina na festivalu nije uc¢estvovao ni jedan sovjetski
film a predsednici Zirija su najceSce bili samo sineasti iz Sjedinjenih drzava, Britanije i
Francuske. Promene ¢e uslediti deset godina kasnije kada je festival poceo da se otvara
prema Istoku Evrope i kada su programirani filmovi iz Cehoslovacke, Poljske, Madarske,
malo kasnije i Sovjetskog saveza a festival ¢e programski biti znac¢ajno unapreden kada
je 1971. ustanovljen program Forum mladog filma koji ¢e dugo voditi istoricari filma
Urlih i Erika Gregor (Urlich i Erika Gregor). Taj period izbalansirane programske
politike poremetila je 1979. godine jo$ jedna kriza. Zbog prikazivanja americkog filma
,Lovac na jelene” (Deer Hunter) Majkla Cimina (Michael Cimino) festival su
demonstrativno napustile sovjetska i sa njom, solidarno, sve ostale delegacije iz
socijalistickih zemalja VarSavskog pakta. Novi direktor festivala (od 1978. godine),
filmski kriticar dr Wolf Donner bio je zbog toga u problemu jer, kao posledica tog
incidenta, nije mogao da dobije nove filmove iz zemalja Isto¢nog bloka. Ipak, uspeo je da
obogati program nekim novim idejama, pomerio je termin festivala sa juna na februar
ali festival je i dalje bio u krizi pa je Donner posle tri godine prepustio vodenje festivala
Miricu de Hadelnu (Moritz de Hadeln), do tada direktoru festivala u Lokarnu.

De Hadeln je jasnije isprofilisao programske segmente, postavio je direktore
pojedinih sektora i pod- programa, sa direktorkom Marketa Beki Probst ojacao je taj
segment festivala, prvi je uveo kompjutersku tehnologiju u proces pripreme festivala,
najzad, uspeo je za relativno kratko vreme da ponovo vrati u program filmove iz
socijalistickih zemalja. Berlinale je zbog geopolitickog poloZaja grada uvek bio
politizovan ali u prvim dvema decinijama, ne krivicom samog festivala, ta politizacija

bila je posledica politicko-ideoloskih antagonizama i, posledi¢no, kulturoloskih razlika

47 Podaci iz istorijata Berlinala kori$éeni prema - Miroljub Vuckovi¢: Dosije berlinskog festivala, Filmograf,
br. 39-40, proleée 1988, str. 49-51. i iz ostalih dokumenata. Vidi i fusnotu 21. i
https://www.berlinale.de/de/archiv-auswahl/archiv.html

102



izmedu Istoka i Zapada, kapitalizma i socojalizma. Moric de Hadeln, koji je bio na Celu
festivala sve do 2001. godine, uspeo je prethodno politicki nametnutu politizaciju da
pretvori u, moZemo reci, ,pozitivhu politizaciju”, dakle da uspostavi programsku
ravnoteZu izmedu filmova velikih i malih kinematografija, da pomiri ideoloske
antagonizme koje filmovi velike kreativne energije ukidaju i da, posledi¢no, kreira
atmosferu u kojoj festival postaje mesto filmsko - kreativnog debatovanja a ne
konfrontacije. U tom period, Berlin je bio mesto gde je Zapad otkrivao nove autore iz
socijalistickih zemalja, ¢ak i filmove koji nisu bili po volji vlasti u tim zemljama, ali De
Hadeln je mudrom programsko-diplomatskom politikom uspesno izbegavao moguce
konfliktne situacije. Ta pozitivna politizacija bila je na delu i kada je Berlinale pocelo da
upoznaje svet sa prvim filmovima tzv. pete generacije kineskih reditelja, pre svih, Cena
Kajgea (Chen Kaige), DZanga Jimoa (Zhang Yimou). U tom periodu, Berlin je programski
i organizaciono a i po glamuru i publicitetu prestigao ,uvek drugi”, venecijanski festival i
bio gotovo na nivou uvek neprikosnovenog Kana.

Pocetkom novog milenijuma, 2000. godine, nadleZne nemacke institucije,
Federalna vlada Nemacke i grad Berlin, smatrale su da je 20 godina dovoljan period da
neko bude na celu festivala pa su samo iz tog razloga De Hadelnu otkazali saradnju. Za
novog direktora imenovali su Ditera Koslika (Dieter Kosslick), filmskog kriticara i
direktora razli¢itih nemackih filmskih fondova i institucija, koji je na toj poziciji bio
narednih 20 godina. Koslik nije uspeo da odrZi prograski nivo festivala; Berlinale je iz
godine u godinu na programu imao sve manje relevantnih filmova, posebno iz velikih
kinematografija i filmova poznatih reditelja pa je rejting festivala iz godine u godinu
opadao. Posledic¢no, velike producentske kuce su u sve ve¢oj meri ¢uvale filmove znanih
autora ili za Kan ili za Veneciju pa je Berlinale, kada je glavni program u pitanju,
objektivno, sa druge pao na trecu poziciju u nomenklaturi ,velike trojke” festivala A
kategorije. Medutim, Koslik je uveo niz programskih celina i aktivnosti koje su unele
novu dinamiku unutar celine festivala i one su u znacajnoj meri kompenzovale pad
kvaliteta glavnog programa. Uvodenje novih programskih elemenata znacdilo je, u
podtekstu, zagovaranje teze da festival nije samo glavni program za koji su, pre svih,
zainrteresovani producenti i novinari ve¢ da postoji i publika koja Zeli da program bude
Sto je moguce viSe raznovrstan. To proSirenje ponude filmova i prate¢ih sadrzaja u
direktnoj je vezi s ¢injenicom da berlinska publika voli film, da su skoro sve projekcije

svih programa pune jer Berlinale svake godine ima oko 250.000 posetilaca, Sto je daleko
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viSe od bilo kog festivala bilo koje kategorije.

Koslik je razvio i unapredio deo festivala namenjenog filmovima za decu. Od
poCetne ideje o programu nazvanom ,Film za ljude od Sest i vise” i kasnije
Kinderfilmfest, Koslik je 2007. godine ustanovio dva programa filmova u konkurenciji

sa odvojenim Zirijima: GenerationKplus (bivsi Kinderfilmfest) i Generationl4plus,

program filmova za omladinu. Uveo je Berlinale Talent Campus, kasnije samo Berlinale
Talent - susret 250 konkursom odabranih mladih filmskih radnika Sirom sveta koji
tokom festivala imaju surete i razgovore sa renomiranim sineastama-gostima festivala,
svake godine o drugoj temi. Neke od tema bile su: Snimanje emocija, Dizajnirati svoju
buducnost, Budimo posveceni filmu, Na granici da napravimo film. Taj program podrZali
su Ministarstvo kulture Nemacke i MEDIA Creative Europe program Evropske unije.

2006. godine, u saradnji sa vodec¢im svetskim Sajmom knjiga u Frankfurtu, ustanovljen

je paralelni sadrzaj festivala_,Books at Berlinale” (Knjige na Berlinalu). Svake godine, od
preko 300 prijavljenih knjiga, bira se 12 koje tokom festivala, na pitching sesiji, njihovi
izdavaci predstavljaju potencijalno zainteresovanim filmskim producentima za moguci
otkup prava i ekranizaciju. Znacajan programski iskorak usledio je 2015. kada je prvi
put na nekom od festival A kategorije osnovan program TV serija nazvan Berlinale
Series. Program pripada oficijelnom programu festivala i ima poseban Ziri a u
konkurenciji je svake godine izmedu 7 i 10 TV serija tako Sto se u auditorijumu ZOO
Palasta prikazuju po 2 epizode iz svake serije. Za razliku od Morica de Hadelna, Diter
Koslik je bio Sarmantan i duhovit pa je 2007. uveo paraleni program nazvan Kulinarski
film. 2019. godine taj program je odrzan pod motom: Ukus balansa. Koslik je taj moto
obrazloZio na ovaj nacin: ,Imati osecaj za balans nije samo dobra ideja kada je u pitanju
zdrava hrana, ve¢ je i dobar recept za odrzavanje demokratije”. 48 Te godine prikazano
je dvanaest dokumentarnih i dva igrana filma ¢iji je focus bio na odnosu izmedu hrane,
kulture i politike. Posle projekcija, u Gropius Mirror restoranu meni su servirali poznati
kuvari Angela Hartnet (Angela Hartnett), Kiko Moja (Kiko Moya) i Duk Ngo.

Koslik je, ¢im je postavljen za direktora, prosSirio i aktivnosti Marketa (EFM).

Osnovan je Berlinale Co-Production Market na kojem svake godine oko 600

producenata, sales agenata, distributera i predstavnika televizija razgovaraju,

predstavljaju i ugovaraju nove projekte. Od 2014. taj filmski market proSiren je na Co-

48 Citirano prema: https://www.berlinale.de/en/archive/archivsuche/archivsuche.html
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Pro Series, namenjen pitching i dogovorima za co-produkcije serija. Najzad, u saradnji
sa nemackim Ministarstvom kulture, Ministarstvom inostarnih poslova i Gete

institutom, osnovan je World Cinema Fund (Svetski filmski fond) koji ima za cilj da

podrzi filmsku aktivnost u regionima sa siromaSnom filmskom infrastrukturom, sa
fokusom na Latinsku Ameriku, Afriku, Banglades, Nepal, Mongoliju, Sri Lanku.
Jugoslovenski film prikazan je ve¢ na prvom berlinskom festivalu. Bio je to
,Cudotvorni ma¢” Vojislava Nanoviéa. Narednih 15 godina programirani su uglavnom
dokumentarni ili kratki filmovi a tek sporadic¢no igrani - filmovi KreSe Golika , Devojka i
hrast” (1955), Radosa Novakovi¢a ,Pesma sa Kumbare” (1956), komedija Mila
Pukanovica ,Muskarci” (1965). Berlinale je 1967. prikazalo film Purise Pordevic¢a ,San”
a od naredne 1968. godine pocinje period kada c¢e festival pomno pratiti novu
generaciju jugoslovenskih autora, posebno onih koji su pripadali tzv. ,crnom talasu”. Te
godine ,Nevinost bez zaStite” Makavejeva dobija Srebrnog medveda a naredna 1969.
bi¢e nauspesnija godina za jugoslovenski film kada je u pitanju berlinski festival. Film
,Rani radovi” Zelimira Zilnika dobio je Zlatnog medveda a ,Presadivanje osec¢anja”
Dejana Purkoviéa Srebrnog medveda u konkurenciji kratkog filma. Ziri Medunarodne
kritike FIPRESCI nagradu je dodelio kolektivno ¢itavoj selekciji mladog jugoslovenskog
filma u konkurenciji i izvan nje. Medu tim filmovima bili su i ,Kad budem mrtav i beo”
Zivojina Pavloviéa, ,Jutro” PuriSe Pordevica, ,Rondo” Zvonimira Berkovica, ,, Horoskop”
Bore Draskovica. Uspesna je bila i 1971. Kratki film Vlatka Gili¢a ,In continuo” dobio je
Srebrnog medveda a celovecernji igrani Zivojina Pavloviéa ,Crveno klasje” nagradu
CIDALC (Medunarodni komitet za Sirenje umetnosti i literature putem filma). 1974.
godine vrlo dobro je bio primljen ali je ostao bez nagrade film Krste Papic¢a ,Predstava
Hamleta u Mrdusi Donjoj” a onda su u dva navrata bili programirani filmovi Gorana
Paskaljevica - ,Cuvar plaze u zimskom periodu” (1976) koji je dobio specijalno
priznanje zirija CIDALC i ,Pas koji je voleo vozove” (1978). Osamdesetihtih godina
jugoslovenski filmovi bili su gotovo redovno na programu festivala ali naj¢es¢e van
glavnog programa. Pored ostalih, prikazani su kratki filmovi ,Predstava” Ante
Zaninovi¢a (1983), ,Krpelj” Petra Lalovica (1986) i celoveCernji igrani ,Udovica
Karolina Zasler” Matjaza Klop¢i¢a (1977), ,Ne naginji se van” Bogdana ZiZi¢a (1978),
,Crveni boogie” Karpa Godine (1984), ,ZloCinci” Franci Slaka (1988) u glavnom
programu i iste godine u programu Panorama film Gorana Markovi¢a ,Ve¢ videno”.

Uspesna je bila 1993. godina kada je Kusturica dobio Srebrnog medveda za , Arizonu
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dream” a u glavnom programu van konkurencije prikazan je film Makavejeva ,Gorila se
kupa u podne”. Posle raspada zajednicke drZzave Srbija je prvi i jedini put imala film u
glavnom program kada je ,Nebeska udica”, rediteljski film LjubiSe Samardzi¢a 2000.
godine bio u konkurenciji za nagrade. Posle toga igrani filmovi srpskih reditelja bili su
samo u programima Panorama i Forum. Berlinale je prikazalao sve filmove Srdana
Goluboviéa - ,Apsolutnih sto”, 2001. i ,Klopka”, 2007, u programu Forum a ,Krugovi”,
2013.i,0tac”, 2020. u Panorami. U programu Panorama prikazan je 2012. film Srdana
Dragojevi¢a ,Parada”, a dobre kritike je u programu Panorama Special 2017. godine
imao ,Rekvijem za gospodu ].”, drugi igrani film Bojana Vuleti¢a. Jedinu nagradu u post
ratnom period doneo je kratki igrani, debitantski film Stefana Arsenijevi¢a ,(A)Torzija”
osvojivsi najvecu nagdu u toj kategoriji, Zlatnog medveda.

O tome da ova tri festivala zauzimaju gotovo neprikosnoveno vodecu poziciju
medu festivalima A Kkategorije govore objektivni argumenti, miSljenja filmskih
profesionalaca, brojnih sineasta, producenata i novinara, najzad, publicitet koji ta tri
festivala imaju u globalnom informativnom sistemu. O ostalim festivalima A kategorije,
kada je re¢ o njihovom znacaju i rejtingu u filmskom svetu, misljena su podeljena. Iz
evropske vizure, posle ,velike trojke” dolaze Karlove Vari, San Sebastijan, Lokarno. Iz
americke, prema miSljenju vecine tamoSnjih producenata i novinara, posle Kana,
Venecije i Berlina po znacaju dolaze Toronto i Sandens, iako oni formalno ne ulaze u A
kategoriju festivala.

Karlove Vari su osnovane 1946. godine, dakle iste godine kada je pravi Zivot
zapoceo i kanski festival a nekoliko godina pre osnivanja Berlinala. Te prve godine, kao
netakmicarski, festival je odrzan paralelno i u Karlovim Varima i u obliZznoj, takode
svetski poznatoj banji, Marianskim Laznima ili Marijenbadu, $to je nemacki naziv banje
u kojoj je 1961. godine snimljen poznati film Alena Renea (Alain Resnais) , Prosle godine
u Marijenbadu”. Dve godine nakon osnivanja festival se u potpunosti preselio u Karlove
Vari a od 1948. festival postaje medunarodni takmicarski da bi 1956. od FIAPF-a dobio
licencu festivala A kategorije. S obzirom da Cehoslovacka i njena kinematografija, tada
deluju u okvirima i po pravilima Sovjetskog bloka, odluceno je da ¢e Karlove Vari
alternirati festival u Moskvi, odnosno da ¢e se svaki od njih odvijati bienalno. I tako je

bilo od 1959. do 1993. godine. Padom komunizma i raspadom Isto¢noig bloka doslo je
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do bitnih promena, a jedna od njih je da se festival od 1994. odrzava svake godine.4?

Festival je proSao kroz razne faze i krize ali je, posebno u periodu kada ga je kao
umetnicki direktor vodila kriticarka Eva Zaoralova, uspeo da stekne reputaciju festivala
koji dobro programski balansira izmedu kljucih kinematogtafija Istoka i Zapada.
Koncepcija se zasnivala na respektovanju realne situacije u filmsko-festivalskim
odnosima. Naime, Karlove Vari su pravile glavni takmicarski program od premijernih
filmova velikih i srednjih produkcija, filmova koji su ostali posle Kana i Berlina , bez
opterecenja da medu njima moraju da budu filmovi poznatih autora. Medutim, izuzetnu
paznju posvetili su prvom prate¢em programu East of the West (Isto¢no od Zapada) koji
je takode takmicarski, sa posebnim Zirijem, i koji ¢esto ima bolje i jaCe filmove od onih u
glavnom programu. Niz drugih pratecih programa, izuzetna festivalska atmosfera, veliki
broj inostranih i domacih novinara i brojna publika koja s velikom posvecéenoS¢u prati
projekcije svih filmova - to je od Karlovih Vari stvorilo reputaciju jednog od znacajnijih
festival A kategorije.

San Sebastijan, ili na baskijskom Donostia, u srcu Baskije, na severu Spanije,
osnovan je 1953. Poceo je kao festival filmova na Spanskom jeziku, potom kao festival
filmova u boju da bi 1957. postao takmicarski festival koji je, u osnovi, pratio
programsku shemu Kana i Venecije. Sedamdesetih i osamdesetih godina 20. veka
festival je uspevao da za glavni program obezbedi premijerne filmove znacajnih
reditelja tog vremena, tako da je nagrada u San Sebastianu - Zlatna Zkoljka, tada imala
veliku specificnu tezinu. Ta programska reputacija trajala je i tokom 90-tih kada je
festival kao direktor vodio madridski filmski kriticar ,El Paisa” Diego Galan. Festival je
uvek, pretezno u prate¢im programima, posebnu paZnju posveéivao filmovima
Spanskog govornog podrucja sto je bilo krajnje opravdano u godinama kada su sa novim
znac¢ajnim filmovima dolazili ili ve¢ etablirani ili novi autori iz Spanije, Argentine,
Meksika. Medutim, posle odlaska Galana 2000. godine, kada su vodstvo festivala
preuzeli ljudi iz Spanske filmske industrije, na programu je sve manje bilo premijernih
filmova poznatih autora a sve viSe filmova sumnjivog kvaliteta iz hispano zemalja koji
nisu doprinosili reputaciji festivala. I pored toga, danas, za producente koji ne uspeju da
programiraju svoj film na festival velike trojke, San Sebastijan je i dalje dobro mesto za

prezentaciju filma.

49 Podaci prema: vidi fusnotu 21. i prema https://www.kviff.com/en/homepage
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Frestival u Lokarnu jedan je od najstarijih filmskih festivala, osnovan u avgustu
1946, nekoliko meseci pre Kana,. projekcijama koje su odrzane u basti luksuznog Grand
Hotela. Kasnije je festival, izmedu ostalog, postao poznat i po tome Sto su projekcije
filmova u glavnhom programu bile odrzavane pod vedrim nebom, na gradskom trgu
Piazza Grande koja, za tu priliku, ima kapacitet od 8.000 gledalaca. Festival je prvih
godina lutao u nastojanju da pronade pravu programsku koncepciju, sve do 1953.
godine kada je na celo festivala doSao italijanski filmski kriti¢ar Vini¢io Bereta (Vinicio
Beretta). On je ustanovio takmicarsku slekeciju filmova u glavnom programu, poceo da
programira i nove filmove iz Istotne Evrope, posebno iz Sovjetskog saveza i
Cehoslovacke, $to je naislo na ostre napade i kritke u $vajcarskoj $tampi s obzirom na
vec zahuktali ,hladni rat” izmedu Istoka i Zapada. 50

Za sve festivale koji su nastali odmah po zavrSetku Drugog svetskog rata i ranih
50-tih godina, dakle kada je novoustanovljeni fenomen zvani ,filmski festival” jos uvek
bio s jedne strane izazov a, s druge, nepoznanica u smislu odredivanja koncepcije i
programiranja, osnovni problem bio je kako profilisati sopstveni festival tako da on
bude poseban, a istovremeno da ima kvalitetetan program na visokom nivou PoSto su
Kan i Venecija a potom i Berlin brzo uspostavili kriterijume i shemu po kojima se
festival A kategorije odvija i vrlo dobrim publicitetom privukli veliki broj vodecih
producenata i reditelja, na ostalim ranoosnovanim festivalima - Lokarnu, Karlovim
Varima, San Sebastijanu, Moskvi - bilo je da definiSu svoj specifikum jer je brzo postalo
jasno da u jednoj kalendarskoj godini nema dovoljno kvalitetnih filmova koji bi, posle
onoga $to u program uvrste Kan, Venecija i Berlin, mogli da zadovolje potrebe ostalih
festivala A kategorije. Taj problem postao je izrazit kada se krajem 60-tih godina
pokazalo da su se Kan, Venecija i Berlin svojim ugledom i rejtingom izdvojili u toj meri
da ostali festivali A kategorije to viSe nisu mogli da prate, odnosno da su, pored
premijernih filmova u glavnom programu, morali da pronadu specificnu boju pratecih
programa u kojima najceS¢e nema premijernih filmova. Tako je San Sebastijan
ustanovio jaku hispano liniju, Karlove Vari jaku selekciju filmova iz Isto¢ne Evrope. Zato
je Lokarno, na fonu koncepcije koju je ustanovio Bereta, insistirao na filmovima mladih
reditelja nastojeci da bude festival koji otkriva nove talente. To su sledili kasnije i ostali

umetnicki direktori Lokarna. Kriticarka Irene Binjardi (Irene Bignardi), direktorka

50 https://www.locarnofestival.ch/LFF /home.html i fusnota 21.
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festivala od 2000-2005. govorila je da festival treba doZiveti kao ,putovanje u
otkrivanju”, s tim Sto je pored otkrivanja novih talenata mislila i na otkrivanje novih,
drugacijih svetova, kultura. ,Volela bih da se oni koji dodu na festival, u Lokarnu osec¢aju
tako kao da putuju nepoznatim svetovima. Ne na romantic¢an ve¢ na socijalni, politicki i
human nacin.”>1

Ta prilicno Siroka a izazovna koncepcija pruzala je moguénosti umetnickim
direktorima festivala da komponuju programe bez uobicajenih ogranicenja i uslova,
naravno osim onog da u glavnhom programu budu premijerni filmovi kako bi odrzali A
kategoriju festivala. Lokarno je u medunarodnim filmskim krugovima posebno dobio na
znacaju u periodu kada ga je vodio Moric de Hadeln koji je pre toga osnovao i
programirao festival dokumentarnog filma u Nionu, u Svajcarskoj. Ma ko da je bio na
Celu festivala trudio se da odrzi osobenost festivala koja se zasnivala na otkrivanju
novih talenata i ideja. Znacajan broj direktora Lokarna bili su kasnije angaZovani za
vodenje festivala iz kruga ,velike trojke”: Moric de Hadeln je 1980. pozvan u Berlin gde
je ostao punih 20 godina; Marko Miler (Marco Muller) je posle Lokarna 2004. angaZovan
u Veneciji gde je bio umetnicki direktor 13 godina a Karlo Satrijan je od 2019. novi
direktor Berlinala. Novi direktor Lokarno festivala, od 2019. je Poana Nazaro (Gioana
Nazzaro) koji je pre toga vodio Nedelju kritike u Veneciji.

Filmski festival u Moskvi, jos jedan u nizu festivala A kategorije, ima dinami¢nu
istoriju Sto je i prirodno s obzirom na burne politicke i druStvene promene u
Sovjetskom savezu i Rusiji sredinom i u drugoj polovini 20. veka. Festival je imao prvo
izdanje pre Drugog svetskog rata, ve¢ rane 1935. godine, dakle samo tri godine posle
Venecije. ZabeleZeno je da je Ziri tada imao izrazito reprezentativne ¢lanove, vodece
reditelje i teoreticare sovjetskog filma - Sergeja EjzenStajna (Cepreii MuxansoBuUY
JduzeHwuTelH), Vsevolda Pudovkina (BcéBosnoa Unnapudénosuu IlyndBkun) i Aleksandra
DovZenka (Anekcanzp IletpéBuy JloBKEHKO).52

Medutim, festival nije imao kontinuitet. Poceo je sa redovnim odrZavanjem tek
1959. godine i to politickom odlukom, bienalno, smenjuju¢i se svake godine sa

festivalom u Karlovim Varima.

51 Citirano prema intervjuu u https://www.swissinfo.ch/eng/locarno-breaks-new-ground/2835756,
2002.

52 Podaci prema - Miriljub Vuckovi¢: Dosije moskovskog festivala, Filmograf, br. 43-44, leto 1989.
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Prvih godina projekcije filmova u zvanicnom programu odvijale su se u
Kongresnom dvorcu u Kremlju i u dvorani hotela ,Rosija” a politizacija je diskretno bila
prisutna na svim nivoima festivalskog organizma. U duhu socijalisticke doktrine ali i
nastojanja da se privuce pazZnja sveta, organizatori i selektori imali su dvojak zadatak:
da privuku Sto je moguce veci broj predstavnika velikih kinematografija ali da
podjednako budu zastupljeni i filmovi iz onih malih, u znaku ,kinematografskog
internacionalizma”. Takode se vodilo racuna o balansu izmedu zastupljenosti filmova iz
zemalja Zapada i Istoka. Jedno vreme taj koncept je uspevao da privuce i neke od
znacajnih zapadnih producenata i reditelja koji su, uprkos otporu prema sovjetskom
komunisticCkom reZimu, s jedne strane, respektovali znacajna dostignuéa sovjetskog
filma a, s druge, bili su znatiZeljni da vide kako je s druge strane ,gvozdene zavese”.
Federiko Felini (Federico Fellini) 1963. godine dao je Moskvi da premijerno prikaze
njegov film ,8 %”, kao i Fred Cineman (Fred Cinnemann) 1967. film ,Covek za sva
vremena” (A Man for All Seasons) ili Akira Kurosava film ,Dersu Uzala” 1975. godine.

Na otvaranju festivala 1987. godine ulesnicima i gostima kojih je bilo preko
1.600 iz oko sto zemalja, medu njima i Federiko Felini, tada glumica u usponu, Nastasja
Kinski (Nastassja Kinski), predsednik americke filmske asocijacije (The Motion Picture
Association of America) DZek Valenti (Jack Valenti), pisac Gabriel Garsija Markes
(Gabriel Garcia Marquez), obratio se predsednik sovjetske komunisticke partije Mihail
Gorbacov (Muxaun CepreeBud 'op6auén). Njegove reci ukazivale su na pocetak procesa
demokratizacije u drustvu i kulturi na principima glasnosti i perestrojke. To je oznacilo
prekretnicu ne samo u Zivotu festivala ve¢ i u sovjetskoj i ruskoj kinematografiji i
kulturi uopste. Festival u narednim izdanjima nije viSe pravio politicke balanse vec¢ se u
vecoj meri usresredivao na kvalietet filmova. Ali, polako je poceo raspad Sovjeskog
saveza i Isto¢nog bloka, doslo je do politicke i drustvene krize i to je neminovno dovelo
do krize festivala. Kako se Cehoslovacka izvukla iz zagrljaja ,velikog brata”, festival u
Karlovim Varima je postao anualni pa je 1997. godine i Moskva odlucila da se odrZava
svake godine. Medutim, iz finansijskih razloga naredne godine festival nije odrzan. Od
1999. na celo festivala dolazi poznati reditelj Nikita Mihalkov (Hukuta CepreeBuu
MuxankoB) koji je ve¢ tada stekao medunarodnu reputaciju i koji je pokusavao da
konsoliduje festival, i programski i organizaciono. Ali, kriza je suviSe dugo trajala,
festival je izgubio kredibilitet i rejting u medunarodnom filmskom svetu pa je Moskva

ostala na marginama interesovanja internacionalnih producenata i reditelja.

110



2. 2. Festivali u Severnoj Americi i Indiji

Filmski festivali su evropski fenomen. Ne samo zbog toga Sto su prvi festivali
osnovani i stekli reputaciju u Evropi ve¢ i zbog toga Sto oni svojom programskom i
organizacionom formom, pristupom aktuelnoj filmskoj produkciji i nacinom
vrednovanja, nagradivanja filmova odrazavaju evropski nacin filmskog misljenja i
ustrojstva kinematografije i, ne na kraju, manifestuju evropski nacin gledanja na film
kao artfakt a tek potom kao proizvod koji biva plasiran na trziStu. Antipod takvom
pristupu jeste americki film koji je ustrojen kao filmska industrija pa se logika evropske
koncepcije predstavljanja i vrednovanja filmova ne uklapa u taj sistem. To je jedan od
razloga Sto su filmski festivali u Sjedinjenim drZavama kasno poceli da se pojavljuju i to
u najvecoj meri kao lokalne revije ne-americkih filmova, kolokvijalno nazvani ,titlovani
filmovi”. Oni prvi i najznacajniji festivali na tlu severne Amerike pojavili su se ne u
Sjedinjenim drzavama ve¢ u Kanadi, u Montrealu i Torontu.

Karakteristi¢na je i krajnje indikativna razlika izmedu ta dva festivala jer upravo
ona ukazuje na osobenosti polova svetske kinematografije - evropskom i americkom.
Festival u Montrealu, koji je u frankofonom delu Kanade i pod jakim kulturnim uticajem
Francuske, programski i organizaciono sledi kriterijume vodecih evropskih festivala.
Toronto, centralni grad kanadske provincije Ontario, koji je u svakom pogledu pod
uticajem americkog ekonomskog sistema i nac¢ina misljenja, pa time i filmske kulture,
pravi danas festival koji je neka vrsta hibridne forme: evropsko festivalsko naslede na
americki nacin. Ta varijanta se pokazala veoma uspesnom.

Festival u Montrealu osnovan je 1977. godine i to, kako je pisalo u osnivackom
aktu festivala, s ciljem da ,podrzava kulturnu razlicitost i razumevanje medu narodima,
da stimuliSe razvoj kvalitetnog filma, da promovise autore i njihove inovativne radove,
da otkriva nove talente i da ostvaruje kontakte izmedu filmskih profesionalaca Sirom
sveta”.>3 Zvuci vrlo evropski, za ameri¢ka shvatanja, ¢ak prili¢no levicarski, ali program i
koncepcija su zaista bili takvi. U glavnom premijernom programu su bili filmovi veéih ili
srednjih produkcija iz Citavog sveta, u prate¢im programina filmovi novih, mladih
autora, opet iz Citavog sveta i, u skladu sa prirodom zacrtane koncepcije, bez puno

filmova americke produkcije i skoro uopSte bez filmova ameri¢kih major kompanija.

53 Prema: https://festagent.com/en/festivals/montreal_film_festival
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Festival je brzo dobio FIAPF licencu A kategorije i tokom druge polovine 80-tih i 90-tih
godina 20. veka postao, bar iz vizure Evrope i azijskog sveta, jedan od najuglednijih
festivala, odmah posle ,velike trojke” a zajedno sa Karlovim Varima, Lokarnom i San
Sebastijanom.

Osnivac i dugogodis$nji direktor festivala bio je istoricar filma SerZ Lozik (Serge
Losique), kontroverzna licnost koja je zasluzna za sve uspone i padove festivala. Ostao
je na Celu festivala sve do 2006. kada je festival, zbog otkazivanja glavnih sponzora i
nesuglasica sa gradskim zvani¢nicima, zapao u finansijsku krizu. Festival je stopiran a
ubrzo je, bez uceSca Lozika, osnovan New Montreal Film Festival koji nije mogao da
dostigne reputaciju prethodnog. Kvalitet programa je opao a festival je 2019. otkazan.

Jugoslovenski, kasnije srpski filmovi bili su ¢esto na programu Montreala. To se,
Cesto vezivalo za poreklo Serza Lozika koji je roden u Jugoslaviji 1931. godine. Iz
nepoznatih razloga on je to poreklo drZao u tajnosti a medu filmskim profesionalcima iz
bivSe Jugoslavije spekulisalo se da je, najverovatnije, poreklom iz Hrvatske i da mu je
originalno prezime bilo Lozi¢. Kontroverzni Lozik, koji je bio prvi i jedini direktor u
tridesetogodiSnjoj istoriji Montreal festivala, Sto je jedinstven slucaj kada je re¢ o
festivalima A kategorije, iznenadio je mnoge ex YU filmske poslenike, posebno hrvatske,
kada je 1996. programirao film , Lepa sela lepo gore” Srdana Dragojevic¢a - u vreme kada
je Srbija bila pod kulturnim sankcijama. Hrvatska ambasada u Kanadi uloZila je protest i
zahtev da film bude povucen s programa, Lozik na to nije obra¢ao paZnju a kriti¢ar
Variety-ja Emanuel Levy posle festivalske projekcije napisao je da film ,ima snazniji crni
humor of MASH-a” (Roberta Altmana) i da je ,smeliji u svojim rediteljskim vizijama
politike i militarizma nego Sto je to slucaj u fimovima Stenlija Kubrika (Stanley
Kubrick)”. >4 Ta kritika i kasnije dobar prijem filma na drugim festivalima, na bitan
nacin su odredili dalju meduunarodnu reputaciju Dragojevi¢a koji je odmah po
zavrSetku Montreal festivala prihvatio ponudu Miramax-a da dode u Ameriku.

Kada filmski profesionalci danas razmatraju pitanje rejtinga vodecih filmskih
festivala oni, gotovo po pravily, razliku medu njima ne prave po tome kojoj kategoriji
festivali formalno pripadaju prema sertifikatu FIAPFA-a. Ne mali broj profesionalaca,
pored tzv. ,velike trojke” - Kan, Venecija, Berlin, pominju i ,veliku petorku” koja, pored

pomenutih, ukljucuje i Toronto i Sandens. Pritom, ni Toronto niti Sandens nisu formalno

54 Emanuel Levy review on ,Pretty Village, Pretty Flame”, Variety 9. Sep. 1996, https://variety.com/
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festivali A kategorije. Toronto je netakmicarski nespecijalizovan festival i kao takav ima
registraciju FIAPF-a tzv. C kategorije a Sandens, u Sjedinjenim drZavama, je takmicarski
festival specificne vrste bez licence FIAPF-a. Zapravo, ni jedan festival u Sjedinjenim
americkim drZzavama, bez obzira koje vrste, nema licencu FIAPF-a jer je nisu ni trazili. A
nisu je trazili jer im ne treba. A ne treba im jer se filmski poslovi i filmska kultura u
Sjedinjenin drZavama odvijaju po drugacijim pravilima i kinematografskoj logici od onih
evropskih.

Toronto film festival, jedan od danas najuticajnijih festivala, osnovan je 1976.
godine kao ,Toronto festival of festivals” (Festival festivala) i dugo je delovao sledec¢i tu
koncepciju, dakle, programirajuci filmove koji su bili zapaZeni na vode¢im, prestiZznim
evropskim festivalima. Festival je bio revija filmova namenjena prevashodno domacoj
zainteresovanoj publici i kritici, bez nekih vecih internacionalnih pretenzija. Isto ono Sto
je u to vreme radio festival u Londonu a i beogradski FEST. Godinu dana kasnije, na
drugom kraju Kanade, osnovan je, kao Sto smo videli, festival u Montrealu koji je, kao
takmicarski premijerni festival brzo stekao medunarodnu reputacju i dobio zvani¢an
status festivala A kategorije. Budu¢i da je krajem 20. veka ta koncepcija ,festival
festivala” postala istroSena i deplasirana, Toronto je 1994. promenio ime u Toronto
International Film Festival, napustio prvobitnu koncepciju i jedno vreme lutao traZeci
novo programsko reSenje koje ne bi bilo kopiranje ve¢ etabliranog festivala u
Montrealu, ve¢ ono koje bi moglo da pomiri evropski diskurs kvalitetnog filma i uvek
prisutni americki focus na trziSni potencijal filmova. Znacajno je, zapravo, bilo to Sto je
Toronto grad koji je isuvise zlizu Sjedinjenih drzava da bi mogao da ignorise americki
nacin filmskog misljenja (,american way of film thinking”). To je, zapravo, bila
povlaS¢ena pozicija koja je Torontu otvorila moguénost da koncipira festival koji
kombnuje pozitivna iskustva velikih evropskih festivala i, s druge strane, interese
americke filmske industrije. Kao Sto je jednom prilikom, u intervjuu, rekao Pirs
Hendling (Piers Handling) dugogodisnji direktor festivala, najzasluZniji za uspo$nost
nove festivalske koncepcije, Toronto je ,prijateljski, siguran i anglofon grad. Amerikanci
se ne osecaju ovde kao da su dosli u inostranstvo, Sto je za njih veoma vazno” (Turan
2003: 251).

Ulaskom u novi milenijum, Toronto ustanovljava programsku formulu u novom
obliku, u nekoj vrsti netipi¢nog spoja: netakmicarski festival s centralnim , masters”

programom premijernih filmova i nizom programskih celina, s tim Sto je Citav festival
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otvoreni market. Festival je istovremeno i veliki vasar filma (u najboljem smislu te reci)
i filmski market. Ali te dve celine ne deluju kao odvojeni entiteti, kao u Kanu ili Berlinu,
ve¢ kao mesto gde se prikazuje i gleda veliki broj filmova i gde te filmove neko moze da
proda ili kupi. To je velika revija kvalitetnih filmova razlic¢itih vrsta razvrstanih u
nekoliko programskih celina sa dan-no¢ projekcijama u velikom broju bioskopa a sve
projekcije su otvorene i za publiku i za novinare i za distributere i sales kompanije. Ta
formula, koja je ukljucivala uvek i nekoliko novih premijernih holivudskih naslova,
vremenom je publicitetom i paznjom medija pretekla jedno vreme konkurentski a
nekada vode¢i kanadski festival u Montralu, pa je Toronto danas jedan od
znacaja reprezentativno ucesc¢e americkih filmova, producenata i drugih poslovnih ljudi.
To se dogodilo, pored ostostalog i zbog toga Sto je Toronto netakmicarski festival a
americke velike producentske kuce ne vole previSe da im filmovi budu na takmicarskim
festivalima jer kockanje s tim da li ¢e njihov premijerni potencijalni box office film
dobiti neku od nagrada remeti im poslovne marketinkSke planove. S druge strane,
evropski i drugi svetski producenti i distributeri poceli su da dolaze u Toronto jer to je
za evropske filmove malih i srednjih proidukcija jedinstvena prilika da film predstave i
prodaju za americko, najc¢esce art house trZziste.

Kao Sto je Toronto izuzetak od pravila kada je u pitanju internacionalni
festivalski kontekst, tako je Sandens (Sundance) festival izuzetak kada su u pitanju
festvali u Sjedinjenim americkim drZzavama.

Sandens je, u svom najznacajnijem segmentu, festival ameri¢kog nezavisnog
filma, onog koji postoji van sistema velikih studija, odnosno holivudske produkcione
masine. Americkim holivudskim studio filmovima sa velikim budzetima, filmovima koji
racunaju na plasman i zaradu na filmskom trzistu, filmski festivali zapravo ne trebaju.
Oni su prisutni u medijskom prostoru uloZenim novcem u njihov marketing a uspesnost
im zavisi od inkasiranja na blagajnama bioskopa i kasnije u TV i VOD distribuciji.
Nezavisni, niskobudZetni americki filmovi ¢iji reditelji snimaju filmove koji odrazavaju
njihov autorski stav i misljenje, koji ne ra¢unaju na zaradu na trzZista i nemaju novac za
marketing, nalaze se, zaprvao, u poziciji u kojoj je veéina produkcije evropskih
kinematografija. Otuda, pojava Sandens festivala bila je za taj segment americke
produkcije spasonosno resenje.

Sandens film festival osnovan je 1978. godine u skijaSkom centru Park Siti (Park
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City), drzava Utah, pod imenom U.S. Film Festival. Iz godine u godinu menjao je ime u
Utah/US Festival, pa United States Film & Video Festival da bi najzad ustalio naziv
Sandance Film Festival. Skoro od samog pocetka aktivnu ulogu u kreiranju koncepcije i
unapredenju organizacije festivala imao je Robert Redford koji je imao imanje i ku¢u u
obliznjem Vasa¢ Mauntens (Wasatch Mountains) i bio oZenjen za Sterling Van Vagenen
(Sterling Van Wagenen), prvom direktorkom festivala. Redford je kasnije postao
predsednik Borda direktora festivala i 1985. bio osnivac i vodeca figura Sundance
Instituta, multidisciplinarne institucije koja i dalje ima veliki znacaj za promociju u
oblasti filmske kulture (Turan 2003: 48).

Ubrzo, Sandens je postao najznacajniji filmski festival u Americi i iz godine u
godinu sve vedi broj filmova nezavisnih produkcija konkurisao je za samo 16 mesta u
konkurenciji celovecernjih igranih i isto toliko u konkurenciji za nagrade u kategoriji
dugometraznih dokumentarnih filmova. Primera radi, 1995. godine prijavljeno je bilo
250 igranih filmova a 2000. godine taj broj je utrostrucen na 849 filmova. (Turan 2003:
44). Festival je kasnije uveo i program inostranih filmova (World Cinema Dramatic
Competition), filmova koji ,ukazuju na talente iz Citavog sveta i koji nude sveZe,
inovativne nacine filmskog izrazavanja”>> ali taj program je uvek bio u senci
takmicarskih programa americkih nezavisnih filmova.

Pre Sandensa, americki autori nezavisnih filmova i njihovi producenti koji su s
malim novcem jedva uspevali da dovrse filmove, nisu imali pravu ideju kako bez novca
za marketing da dodu do Sanse da prikazu svoj film. U americke bioskope nisu mogli jer
su oni rezervisani samo za (Zanrovske) filmove koji prave mega profit, dakle za
holivudske produkte. Jedina Sansa im je bila da ih na volSeban nacin uoc¢i neko od
selektora evropskih festivala i da ih prikaze u nekom od prateéih programa, najcesce u
programu koji su mnogi evropski festivali zvali ,American independents” (Americki
nezavisni). Onda je Sandens svojom selekcijom napravio znacajnu stvar: od velikog
broja proizvedenih filmova predstavio je ono najkvalitetnije $to je u toj produkcionoj
godini nastalo na americkoj nezavisnoj sceni i to je bila odsko¢na daska za dalju
afirmaciju tih filmova i njihovih autora. Sandens je postao znacajno mesto na kome su
kriticari, a posebno producenti i distributeri uocavali i pravili odabir novih talenata.

Danijel Dajan (Daniel Dayan) kaZe da ,kada filmovi udu u program Sandensa oni se,

55 Vidi: https://www.sundance.org/festivals/sundance-film-festival/about
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neformalno, dele u tri kategorije: filmovi koji su ve¢ uzeti za distribuciju, potom, filmovi
za koje su pregovori u toku, najzad, filmovi koje niko jo$ nije video i koji su, posledicno,
otvoreni za pregovore” (Dayan 2013: 53). Dobar primer je film ,Projekat iz Bler Vica”
(Blair Witch Project) iz 1999. godine Ccije je snimanje koStalo samo 100.000 dolara, koji
je posle ponoc¢ne projekcije u Sandensu prodat za distribuciju i na kraju, u Americi i
svetu, zaradio 140 miliona dolara. Evropski festivali su od sredine 80-tih godina
redovno programirali najbolje filmove iz Sandens konkurencije i tako na svojim
programima pravili dobar balans u predstavljanju americkih filmova, balans izmedu
filmova major holivudske produkcije i, s druge strane, onih nezavisnih. Time su mogli da
se odbrane od Cestih kritika da u program pustaju americke komercijalne filmove, ¢esto
osrednjeg kvaliteta, samo zarad prisustva poznatih glumaca i zarad glamura. Krunski
primer plodotvorne komunikacije na relaciji talenti Sandensa-evropski A festivali bio je
veC pomenuti film ,Sex, lies and videotapes” (1989) koji je u Sandensu dobio nagradu
publike, potom odabran za konkurenciju kanskog festivala, dobio na kraju Zlatnu palmu
a njegov do tada anonimni autor Stiven Sodeberg (Steven Soderbergh) otiSao je u
Holivud gde je snimio nekoliko dobrih filmova. Naime, od entuzijazma Sandensa imali
su koristi i americki veliki, major studiji: nudili su ugovore rediteljima za koje su njihovi
eksperti procenili da bi mogli u Holivudu da snime filmove koji mogu da saCuvaju
autenticnost njihovog rediteljskog rukopisa a da budu dovoljno komercijalni.

Filmska i festivalska aktivnost na indijskom podkontinetu ima svoje specifi¢nosti
koje korespondiraju sa istorijom i tradicijom, kako onom kulturnom, tako i filmskom.
Indija ima izmedu 110 i 130 filmskih festivala. Taj broj nije samo u vezi s brojem
stanovnika i brojem filmova koje ta zemlja proizvodi, 56 ve¢ je u vezi i s brojnim
pokazateljima koji govore o tome da je film u Indiji izrazito popularan medu svim
druStvenim grupama. Prvi filmski festival pod nazivom Medunarodni filmski festival
Indije (The International Film Festival of India (IFFI) odrZan je ve¢ rane 1952. godine u
Bombaju (sada Mumbai) u organizaciji Filmskog odeljenja Vlade Indije i pod
patronatsvom tadasSnjeg premijera DZavaharlala Nehrua (Jawaharlal Nehru). 1965.

godine festival je, dobivsi licencu FIAPF-a, postao takmicarski festival A kategorije,

56 Prema podacima iz 2019. u Indiji je snimljeno 1745 dugometraznih filmova. Izvor prema
https://www.statista.com/topics/2140/film-industry-in-india/

116



odrzan je u Nju Delhiju a za direktora je imenovan tada a i do danas najpoznatiji i
najznacajniji indijski reditelj Satajadzit Rej (Satyajit Ray). 57

Festival, iz razumljivih razloga, nije mogao svake godine da obezbedi dovoljan
broj premijernih svetskih filmova kako bi zadovoljio formalni zahtev festivala A
kategorije, pa je odrzavan u tom formatu svake druge godine da bi 1988. godine bilo
odluceno da festival postane ne- takmicarski. U tom periodu pa sve do danas IFFI se
odrzava pod patronatstvom Direktorata filmskih festivala, drZavne institucije koja
koordinira rad svih festivala u zemlji i koja je pod kontrolom Ministartva za
informisanje i medije Indije. Kako obimna indijska filmska industruja, pored Bombaja,
ima i nekoliko drugih velikih filmskih centara, IFFI ¢e od tada svake druge godine biti
odrZavan u Nju Delhiju a one druge u nekom od filmskih centara - Bombaju, Madrasu,
Kalkuti, Bangaloru, Trivandrumu. To ¢e, od 1988. pa do 2000. godine, biti zlatan period
ovog festivala, pre svega zbog vrlo dobro pripremljenog i organizovanog programa
Indijska panorama (Indian Panorama) - izboru najboljih indijskih filmova te proizvodne
godine. Pokazalo se, naime, da je i domacoj publici, filmskim radnicima i kritici a i
inostranim gostima znacajnije da vide i valorizuju aktuelnu indijsku produkciju od toga
da u medunarodnoj konkurenciji gledaju osrednje ili slabe svetske filmove samo da bi
bio zadovoljen formalni prestiz festivala. U tom periodu, festival su vodile dve uspesne
direktorke: prvo Urmila Gupta, potom Malti Sahai a festivalima su redovno prisustvovali
i brojni inostrani filmski kriticari i selektori evropskih festivala. Naravno, stroga
selekcija indijskih filmova odnosila se samo na onaj segment produkcije koji je zasnovan
na estetici i filmskom jeziku koji su izgradeni u Evropi i Americi. Takvi filmovi Cine ne
viSe od 20% ukupne produkcije filmova u Indiji. Onu vecinu, koju proizvode veliki
studiji i koju najceS¢e podvodimo pod pejorativan pojam ,Bolivud” (Bollywood) ¢ine
takozvani ,masala” filmovi, specificno indijska filmska forma koja kombinuje naivnu

(melo) dramsku radnju, ples i pevanje. 58

57 Rej je prvi film ,Pather Panchali” (Pesma za putnike) snimio 1955. godine pod uticajem italijanskog
neorealizma. Film je osvojio brojne nagrade na medunarodnim festivalima i oznacio ulazak indijskog
filma na medunarodnu scenu. Rej je 1991. godine dobio Oskara americke Akademije za Zivotno delo.

58 Masala” je kombinacija zacina koji se koriste u tradicionalnoj indijskoj kuhinji. Otuda, masala filmovi
su mesavina melodramske ili komediografske radnje, tradicionalnog plesa u savremenoj koreografiji i
pevanja koje sledi tu matricu. Sitara Devi, predstavnica klasi¢nog indijskog plesa, napisala je: ,Cesto je
teSko re¢i koja vrsta plesa se koristi u filmovima. To nije ni klasi¢an indisjki ples niti folk. Nasi koreografi
kombinuju zapadni sistem plesa sa naSom klasicnom formom” - cit. prema ,Film India - Looking Back”,
The Directorate of Film Festivals, New Delhi, str.51, 1983.
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Ta shema po kojoj je IFFI kruZio zemljom i odrZavao se u svim znacajnijim
produkcionim centrima, trajala je do 2004. godine kada je Direktorat odluc¢io da se
festival permanentno odrzava u Goi, indijskoj drzavi koja nema filmsku tradiciju ali ima
razvijen turizam. Tada je festival ponovo ustanovio takmicarski medunarodni program
A kategorije, program Indijska panorama je zadrzZan ali je festival izgubio onu snagu i
prestiz koji je imao 90-tih godina. Ipak, Medunarodni filmski festival Indije ostao je
najznacajniji festival u zemlji koja proizvodi najviSe filmova na svetu. Od kako se,
pocetkom milenijuma, IFFI, taj nekada sve-indijski festival stacionirao u Goi, poceo je da
raste broj festivala u Ccitavoj zemlji i danas Indija ima puno respektabilnih
medunarodnih filmskih festivala. Najznacajniji su oni u Mumbaju, Kalkuti, Bangaloru,

Nju Delhiju, Trivandrumu, Hajderabadu, DZajpuru.
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2. 3. Takmicarski specijalizovani festivali

Takmicarskih specijalizovanih festivala ima daleko viSe od onih A kategorije. To
su festivali koji su oslobodeni zahteva da prikazuju u glavnom ili bilo kom drugom
programu samo premijerne filmove. To njihovim programerima daje slobodu da,
shodno koncepciji festivala, vrSe izbor iz bogate ponude svetske produkcije, naravno i
onih filmova koji su ve¢ prikazani na premijernim festivalima. Tu njihovu slobodu
jedino ogranic¢ava specijalizacija festivala, ali to je i dalje paleta od velikog broja
kvalitetnih filmova.

Specijalizovani festivali, u istorijskom smislu, nastajali su iz razli¢itih razloga kao
Sto je i vrsta njihove specijalizacije odredivana shodno razli¢itim motivima ili
afinitetima osnivaca tih festivala. Bilo da su to bili filmski profesionalci - Kkriticari,
reditelji, producenti, ili predstavnici kulturnih institucija pojedinih zemalja. NajcesSce,
bile su to inicijative filmskih entuzijasta i rezultat njihovog profesionalnog ili
amaterskog interesovanja za pojedinu vrstu ili Zanr filma. Pri tom, uvek se vodilo i
raCuna o tome da ideja o osnivanju novog festivala bude u dobroj meri originalna,
odnosno da festival te ili slicne specijalizacije ne postoji u toj kinematografskoj sredini.
Danas u svetu postoji veliki broj specijalizovanih festivala koji svojom koncepcijom
pokrivaju bezbroj razli¢itih vrsta filma, Zanrova, tematskih odredenja, sve do
geografskog, geopolitickog ili nekog aktivistickog aspekta filmova. Neki od tih festivala
su:

- Festivali debitantskih filmova (Torino, Kijev, Valensija, Mumbai, Busan...)
- Festivali prvog ili drugog filma autora (Solun, Sofija, Kluz, Bratislava)

- Festivali kriminalistickog filma (Kormajer)

- Festivali naucne fantastike (Brisel)

- Festivali azijskog filma (Antalija, Astana, Trivandrum)

- Festivali evropskog filma (Sevilja, Linc, Les Akr, Pali¢)

- Festivali istocnoevropskog filma (Kotbus, Visbaden, CinEast Luxemburg)
- Festivali mediteranskog filma (Tetuan-Maroko, Brisel, Monpelje)

- Festivali latinoamerickog filma (Kartagena, Biaric)

- Festivali filmske muzike (Gijon)

- Festivali glumaca (San Francisko, Nis, Serman Ouks- us)

- Festivali filmskog scenarija (Serman Ouks.US, Vrnja¢aka Banja)
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Festivali filmova o umetnosti (Istanbul)

Festivali Zena-reditelja (Kalkuta, Fillmor)

Festival baltickih kinematografija (Minsk)

Festival frankofonih zemalja (Namur)

Festival balkanskih i centralnoevropskih zemalja (Sarajevo)

Festivali horor filma (Cikago, Atlanta, Lisabon)

Festivali nauc¢ne fantasike Sci-Fi (Majami, Lion, Sietel, Beveri Hils, Boston)
Festivali avangardnog filma (Stokholm, Sidnej)

Festivali filmske fotografije (Bitola-Manaki,...)

Festivali ljubavnog filma (Gent, Belg.)

Festivali americkih crnaca (The American Black Film Festival, Majami..)
Festivali terora (Terror Film Festival, Filadelfija)

Festivali feministi¢kog filma (Cikago)

Festivali LGBT (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender) - New York, Hamburg,
Ljubljana, Berlin...

Festivali o ljudskim pravima (Hag, Zeneva, Be¢, Oslo, Prag...)

Navedeni festivali jesu tzv. ,Ciste forme specijalizacije” gde je koncept festivala

striktno odreden i konsekventno sproveden. Medutim, brojni su festivali koji unutar

koncepta odredene specijalizacije smeStaju i programe koji su druge vrste. NajceSce,

pored gavnog programa koji u potpunosti sledi koncept, na paralelnim programima

prikazuju se filmovi druge vrste. To su, najcesce, tzv. ,panorame svetskog filma” (izbor

filmova koji su obeleZili proizvodnu godinu, najé¢eSce, pobednici s festivala velike trojke

ili program novih filmova nacionalne, domace kinematografije i slicno.

Akreditacije FIAPF-a imaju slede¢i takmicarski specijalizovani festivali, cesto

oznaceni festivalima B kategorije: >?

Santo Domingo (prvi film autora), januar

Kartagena (Ibero i Latinoamericki film), mart

Sofia (prvi i drugi film autora), mart

Istanbul (filmovi o umetnosti), april

Transilvania (Kluz, Cluj), (prvi i drugi film autora), maj-jun

Kiev (mladi reditelji), maj-jun

59 Vidi: http://www. fiapf.org/intfilmfestivals.asp
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- Sidnej (nove tendencije u filmu), jun

- Cinema Jove, Valensija (novi reditelji), jun

- Eurasia, Kazahstan (filmovi Centralne Azije i Srednjeg Istoka), jun
- Kicbuhel, Austrija (mladi reditelji), avgust

- Lisabon (horror filmovi), septembar

- Busan (prvii drugi film), oktobar

- Sitges, Spanija (horror i filmovi fantazije), oktobar

- Antalija (novi trendovi u savremenom filmu), oktobar

- Mumbai, Indija (debitantski filmovi), novembar

- Minsk (filmovi ex komunistrickih zemalja), novembar

- Kalkuta, Indija (inovacije u pokretnim slikama), novembar

- Skoplje, Cine Days (prvi i drugi evropski film), novembar

- Gihon, Spanija (filmovi za mlade), novembar

- Torino (novi reditelji), novembar

- Milano (policijski i filmovi misterija), decembar

- Kerala, Indija (filmovi Azije, Afrike i Latinske Amerike), decembar

Ima puno specijalizovanih festivala koji nemaju akreditaciju FIAPF-a a svojim
programom i prema interesovanju nezavisnih producenata, zasluzuju paZnju. Ti festivali
imaju poklonike u redovima profesionalaca koji i tematski i formalno prave filmove
posebne vrste ili filmove koji su realizovani u produkcionim uslovima koji se oznacavaju
sa ,low-budget” (niskobudZetni) ili no-budget (bez budzZeta) filmovi. Nekim od tih
festivala i nije potrebna FIAPF licenca jer funkcioniSu u uslovima koji ne zahtevaju
visoku standardizaciju u odnosima producent-festival, tim pre Sto se na tim festivalima
ne odvija klasic¢an poslovni Zivot u okviru specijalizovanog marketa. Oni se u ve¢oj meri
koncentriSu na tretman autora i komunikaciju njihovih filmova sa zainteresovanom
publikom. Reprezentativan primer te vrste je festival u Roterdamu.

Roterdam Film Festival, osnovan 1972. godine, u startu je odredio svoju
koncepciju koju je u razli¢itim formama zadrzao do danas: promocija nezavisnog i
eksperimentalnog filma novih autora. Festival je bio netakmicarski sve do 1995. kada su
uvedene Tiger Awards za najbolje prve i druge filmove autora. Naredne godine za
direktora festivala imenovan je Sajmon Filds (Simon Field), direktor filmskog odeljenja
londonskog Muzeja savremene umetnosti koji ¢e na toj poziciji ostati 8 godina. To su

godine kada je festival stekao veliki ugled otkrivaju¢i nove autore, posebno iz azijskih
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kinematografija i nezavisnog americkog filma. Filds je u saradnji sa roterdamskim
muzejima savremene umetnosti otvorio moguénosti za multimedijalne i
multiumetnicke eksperimente, poput filmskih eksperimenata na internetu. Kao rezultat,
Filds je 1997. ustanovio festivalski program nazvan Exploding Cinema (Film koji
eksplodira). Tih godina a i kasnije, Roterdam festival ostvarivao je visok broj posetilaca,
preko 350.000 za jedno festivalsko izdanje, Sto je izuzetan podatak posebno s obzirom
na koncepciju festivala, odnosno vrstu filmova koju festival programira i neguje.

Posle odlaska Fildsa, koji nikada nije naucio holandski i koji se nije bio preselio u
Roterdam, mesto direktora preuzela je njegova kodirektorka Sandra de Hamer. Potom
su na tom mestu bili kustos Rutger Volfson (Rutger Wolfson) i producent Bero Bejer
(Bero Beyer) da bi 2019. za direktorku bila imenovana Vanja Kaluderci¢, Hrvatica koja
je pre toga radila u Nizozemskoj i Francuskoj kao stru¢njak za koprodukcione susrete u
okviru filmskih festivala i kao programerka Sarajevo festivala. Nova direktorka je
zadrZala centralni Tiger Award program u konkurenciji za najbolji prvi, drugi ili treci
film autora, ukinula je program The Bright Future Competition (Blistava budu¢nost) i
uvela novi program nazvan Harbour (Luka). U obrazloZenju karaktera tog novog
programa, Vanja je rekla: ,Uz izrazito artisticke filmove, predstavicemo i smislene
komercijalne i Zanrovske filmove. To ne znaci da ¢emo odjednom postati fokusirani na
komercijalne filmove. Radi se o dijalogu izmedu ta dva nacina izrazavanja.” 60

Pri Roterdam festivalu osnovan je 1982. godine CineMart, koprodukcioni market
za male i nezavisne filmske projekte koji je brzo postao vodec¢i market za plasiranje
projekata mladih autora. Sarajevski festival je 2003. po uzoru na CineMart i uz
logisticku podrsku Roterdama, osnovao CineLink, koprodukcioni market za projekte
regiona Jugoistocne Evrope.

Ima puno festivala, razlicitih po velic¢ini, posebno u Evropi, koji su specijalizovani
za filmove odredenih regiona ili kontinenata. Jedan od takvih koji je stekao najvecu
reputaciju jeste Sarajevo film festival. Osnovan je krajem oktobra 1995. godine,
nekoliko dana pre nego Sto je potpisan Dejtonski sporazum kojim je okoncan rat u Bosni
i Hercegovini. Alj, festival je neformalno, u gerilskim uslovima, u vreme dok je rat u
Bosni jo§ uvek trajao i dok je Sarajevo bilo pod opsadom i pod bombama, odrZan
oktobra 1993. Organizovao ga je pozorisni reditelj Haris PasSovi¢ tako Sto je meksicka

rediteljka Dana Rotbart uspela u Parizu da skupi oko 170 video kaseta filmova i da ih

60 U intervjuu sa DZofri Meknabom (Geoffrey Macnab), Screen Daily, 8. Juli 2020.
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nekako prokujumcari u okupirano Sarajevo (Turan 2003: 105). One hrabre Sarajlije
koje su bile oguglale na svakodnevno granatiranje grada, dolazili su tokom deset dana
trajanja tog ,ratnog festivala” na projekcije filmova koje su odrZzavane u jednom velikom
podrumu koji je primao oko sto ljudi.

Festival je, kao regularan i kontinuiran filmski i kulturni dogadaj, dve godine
kasnije osnovao i do dan danas ga kao direktor vodi Mirsad Purivatra. Prvih deset
godina festival je, iz razumljivih razloga, i programski i organizaciono bio odrZavan uz
pomo¢ iz inostranstva. Programski direktor bio je Filip Bober (Philippe Bober), poznati
francuski producent i vlasnik sales kompanije koji je svojim ugledom i profesionalnim
statusom uspevao da dovede u Sarajevo relevantne svetske filmove. Finansijski, festival
su podrZzali UNICEF, Fondacija za otvoreno drustvo (Soros), Swissair i mnogi privatni
sponzori. Kasnije, kada se grad Sarajevo finansijski koliko-toliko konsolidovao, grad i
Federacija Bosne i Hercegovine poceli su da izdvajaju solidna sredstva za festival koji je
u sve vecoj meri dobijao ugled i znacaj u medunarodnom filmskom svetu. Festival je kao
glavni program ustanovio takmicarsku selekciju filmova iz regiona. U prvo vreme to su
bile kinematografije iz ex YU prostora a kasnije je programski prostor proSiren i na
Bugarsku, Rumuniju, Tursku, dakle na Jugoistocnu Evropu, a potom su selektovani i
filmovi iz Madarske i Austrije. Festival pokuSava, u meri u kojoj je to mogu¢no, za glavni
program da dobije kvalitetne premijerne filmove iz pomenutih kinematografija ali to
Cesto nije mogucno jer oni bolji filmovi idu, pre svega, u programe vodecih festivala.
Ipak, Sarajevo uspeva da programira dovoljan broj relevantnih premijernih filmova uz
nekoliko repriznih naslova iz prateCih programa Kana ili Berlina. Pored samog
programa filmova, festival je ustanovio i niz pratecih sadrzaja relevantnih za pomenute
regionalne kinematografije, posebno one iz ex YU prostora. U saradnji sa Roterdamskim
CineMart-om, Sarajevo je 2003. ustanovilo koprodukcioni market pod nazivom CineLink
a u saradnji sa Berlinalom, 2007. godine, Sarajevo Talent Campus. I filmski program i
pomenuti prate¢i sadrZaji privlace veliki broj filmskih profesionalaca iz Citave Evrope
tako da je sarajevski festival postao, uz festival u Solunu, najznacajniji festival na
Balkanu.

Postoji i znacajan broj festivala evropskog filma. Najznacajniji festivali koji na
svim programima imaju samo evropske filmove - Lez Ark (Francuska), Linc (Austrija),
Kotbus (Nemacka), Sevilja (Spanija), Trst (Italija) i Pali¢ (Srbija) - a koje je 2017.

prepoznala institucija MEDIA - Creative Europa, osnovali su zajednicku asocijaciju
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nazvanu MIOB (Moving Images Open Borders). Ta asocijacija organizuje zajednicke
prate¢e programe, radionce i sluzi kao platforma za razmenu iskustava o nacinu
plasiranja i popularisanja evropskog filma. Medu tim festivalima, najznacajniji i
najuticajniji je festival u Kotbusu koji je kao festival Istocnoevropskog filma osnovan
1991. godine, dakle dve godine posle pada berlinskog zida, na inicijativu filmskih
klubova Isto¢ne Nemacke. Festival je, u dobroj meri zaslugom direktora Rolanda Rusta,
koji je na toj funkciji bio do 2003. godine, postao najznacajnije mesto za predstavljanje
filmova iz Isto¢ne Evrope i svojim marketom Conectting Cottbus svake godine privlacio
najkvalitetnije projekte iz tog dela Evrope.

Festival evropskog filma na Pali¢u ima tu programsku koncepciju od 2003.
godine. ViSe od deset godina pre toga, bio je to festival bez ikakve koncepcije: bila je to
revija filmova koje su iskljucivo obezbedivali domaci distributeri, uz malu bizarnost, da
su nagrade za najbolje filmove dobijali upravo distributeri tih filmova Kada je
napravljen zaokret ka evropskom filmu i kada su, pored glavnog takmicarskog
programa, jasno odredene programske celine u nekoliko kategorija, po vrstama filmova
i aktuelnim temama i kada su ustanovljene nagrade Aleksandar Liflka za poseban
doprinos evropskom filmu domacim i inostranim sineastama, festival je dobio na
znacaju i u domacim i u inostranim filmskim krugovima.

Postoji i niz drugih festival koji su specijalizovani za filmove iz odredenih
geografskih regiona. Tako je u Biaricu, u Francuskoj Baskiji, od 1979. godine Festival
latinoamerickog filma; u Havani je Festival novog latinoamerickog filma; u
italijanskom mestu Udine je Festival isto¢noazijskog filma a u Uagadugu, u Burkini
Faso je Festival africkog filma. Nekoliko je festivala mediteranskog filma a
najpoznatiji je onaj u Monpeljeu, posle Kana, najveci festival u Francuskoj.

Specijalizovan a netakmicarski je Festival nemog filma (Le Giornate del Cinema
Muto) u malom italijanskom mestu Pordenone. To je prvi, najveci i najvaZniji festival te
vrste, osnovan 1982. godine. Osnovan je s ciljem da se izmedu filmskih arhiva Sirom
sveta razmenjuju informacije o filmovima iz perioda nemog filma, da se obave
konsultacije prilikom restauracije i skladiStenja negativa starih filmova i da sve to
posluZi kao osnova za istrazivanja iz oblasti istorije i estetike nemog filma. ,Smatra se
da je od produkcije filmova nastalih izmedu 1895. i 1920. godine sa¢uvano samo 20% i
da su i ti filmovi ugroZeni od strane onih koji ih danas prikazuju na neadekvatan nacin”

(Turan 2003: 163). Otuda, susreti profesionalaca za nemi film u Pordenoneu vazni su za
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razmenu iskustava i predlaganje mera zaStite nemih filmova kao kulturnih i umetnickih
dobara od posebne vrednosti a sve to u saradnji sa Internacionalnom federacijom
filmskih arhiva i Evropskim federacijom filmskih arhiva.

Internacionalna federacija filmskih arhiva - FIAF (International Federation of
Film Archives) osnovana je 1938. godine u Parizu a osnivaci su bili Kinoteka Francuske,
Filmski arhiv u Berlinu, Britanski filmski institut i Muzej moderne umetnosti u Njujorku.
61To je bio pocetak organizovane i osmiSljene brige o svetskoj filmskoj bastini u
umetnickom i u kulturoloSkom smislu. Drugi svetski rat je sve to poremetio ali
obnovljene aktivnosti nastavljene su odmah po zavrSetku rata. Festival nemog filma u
Pordenoneu znacajan je iskorak u savremenom shvatanju arhivistike filma. U
kinotekama i arhivama, filmovi su neka vrsta muzejskog eksponata a festival poput
onog u Pordenoneu, jednom godisnje, bar za stru¢njake i poklonike, nemi film ¢ini Zivim
kulturoloskim objektom koji na taj nacin aktivno komunicira sa savremenim svetom.

Na festivalu u Pordenoneu retke ili tek otkrivene filmove donose i prikazuju i
privatni kolekcionari i drzavni filmski arhivi. Tu Cesto, formalno ili neformalno, dolazi
do razmene filmova: pojedini arhivi nude duplikate svojih filmova kako bi dobili neke
koje oni nemaju i kako bi tako obogatili svoju arhivu. Jugoslovenska kinoteka, osnovana
odmah posle rata 1949. godine, ukazom Josipa Broza Tita, postala je, posebno tokom
mandata direktora, inace filmskog reditelja Vladimira Pogaci¢a, jedna od najvecih i
najznacajnijih filmskih arhiva u Evropi i svetu. Tokom svog dugog i uspeSnog mandata
(1954-1971). Pogaci¢ je stru¢nom razmenom filmova uspeo da u Jugoslovenskoj
kinoteci napravi kolekciju najznacajnijih svetskih nemih filmova.

Pored projekcija novootkrivenih nemih filmova, Pordenone svake godine
prireduje retrospektivu retkih a znacajnih filmova pojedinih kinematografija. Godina
koja se, u tom smislu pamti bila je 1989. kada je prikazana retrospektiva ruskih nemih
filmova snimljenih pre sovjetske revolucije, posebno filmova reditelja Evgenija Bauera.
(Turan 2003: 168). Festival je znacajno ucvrstio svoj renome u periodu kada je direktor
festivala bio britanski filmski kritiCar i istori¢ar Dejvid Robinson (David Robinson).

U svetu danas postoji oko 30 festivala nemog filma. Neki od njih su i
specijalizovani za filmove iz odredenih zemalja ili u fokusu imaju odredeni Zanr. Jedan

od respektabilnijih je i Festival nitratnog filma koji organizuje Jugoslovenska kinoteka u

61 Podaci prema https://www.fiafnet.org/
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Beogradu. Postoje i dve veb stranice na kojima su predstavljeni neki od nemih filmova
koji imaju muzic¢ku, novokomponovanu muzicku pratnju (Silent-Film-Music). ¢2 Pored
festivala u Pordenoneu, neki od znacajnijih festivala nemog filma su:

- The British Silent Film Festival, London

- Il Cinema Ritrovato (Otkrivanje filmova), Bolonja

- Denver Silent Film Festival, Denver, US

- Festival nitratnog filma, Jugoslovenska kinoteka, Beograd

- Capitol Fest, Njujork

- Festival d’Aneres, Aneres, Francuska

- Internationale Stummfilmtage (Medunarodni dani nemog filma), Bon

- Festival International de Cine Silente Mexico, Puebla City, Meksiko

- Loud Silent Festival (Glasni nemi festival), Tampere, Finska

- Nederlands Silent Film Festival, Amsterdam

62 - The Silent Film Music podcast pijaniste @ Bena  Modela (Ben  Model).
http://www.silentfilmmusicblog.com/

- The Silent Film Music kompozitora Donalda Sosina i DZoane Siton (Joana Seaton) koji ve¢ pedeset
godina piSu muziku za neme filmove.

https://oldmoviemusic.com/
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2. 4. NetakmicarsKi festivali i kombinovane forme

Netakmicarskih festivala ima najviSe. To su, najceSCe, smotre filmova koje
domacoj, lokalnoj publici, bez prisustva znacajnog broja inostranih sineasta ili novinara,
predstavljaju izbor novih, kvalitetnih filmova svetske produkcije. Ali, ima i izuzetaka.
Paleta tih festivala je Siroka i krec¢e se od nekih globalno znacajnih festivala do malih
festivala koji deluju samo u okvirima krajnje lokalnog okruZenja. Primer onih prvih,
znacajnih je, kao Sto smo vec rekli, festival u Torontu, za mnoge producente i reditelje,
posle ,velike trojke” mozda najznacajniji svetski festival. lako nije takmicarski on na
svojim brojnim programima ima i premijerne filmove, posebno americke produkcije.

Od manjih ali znacajnih netakmicarskih tu je Viennale, festival koji u Bec¢u, na
dobro profilisanim programima prikaZe veliki broj relevantnih filmova koji se ¢esto ne
mogu videti na drugim festivalima. Vienale uvek prireduje i znacajne retrospektive, 63
bilo pojedinih reditelja, bilo kinematografija ili po nekom drugom konceptu.

Ima festivala koji su neka vrsta ,kombinovane” forme i koji, najces¢e, nemaju
licencu FIAPF-a jer im, zapravo, i ne treba. Oni kombinuju takmicarski program
nespecijalizovane vrste sa programima revijalnog karaktera. Ti festivali nemaju jasnu
koncepciju, ve¢ nastoje da zadovolje nekolike zahteve i kriterijume: jednim delom su
namenjeni Sirokoj domacoj publici i Zele da budu reprezentativna panorama svetskog
filma u protekloj produkcionoj godini, a drugim, zarad lokalnog publiciteta i medijske
atraktivnosti, uvode takmicarske programe.

Takav je i beogradski FEST, osnovan 1971 godine na inicijativu filmskog
kriti¢ara Milutina Coli¢a. Danas, festival jednim delom i dalje sledi originalnu, sada ve¢
istroSenu koncepciju iz 70-tih, koncepciju ,festival festivala” sa programima filmova koji
su prikazani ili dobili nagrade na vode¢im festivalima kao i filmovima americke

produkcije koji su u najuzem izboru za nagrade Oskar. 2015. godine festival je ustanovio

63 Retrospektive filmova iz dalje ili bliZe istorije filma, naj¢eS¢e povodom godiSnjice, obeleZavanja nekog
znacajnog filmskog fenomena ili autora, prireduju gotovo svi festivali, od onih A kategorije, do manjih koji
te retrospective stavljaju u fokus svog programa. Jedan od najpoznatijih bio je Pesaro Film Festival
(Italija), koji su osnovali davne 1965. dvojica znacajnih italijanskih kriticara Lino Micike (Lino Micciche) i
Bruno Tori (Bruno Torri) a u saradnji sa tada mladim rediteljima Pijerom Paolom Pazolinijem (Pier Paolo
Pasolini) i Bernardom Bertolucijem (Bernardo Bertolucci). Prvih 30 godina festival je bio ekskluzivno
posvecen velikim retrospektivama, uglavnom nacionalnih kinematografija i znacajnih autora. 1981.g.
Pezaro je priredio veliku retrospektivu od 100 filmova jugoslovenske kinematografije. Kasnije, pofetkom
ovog veka, festival je promenio koncepciju i sada se zove Medunarodni festival novog filma (Mostra
Internazionale del Nuovo Cinema).
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dva takmicarska programa: jedan medunarodni sa nejasnom koncepcijom i nacionalni
program nove srpske produkcije. Od 2019. FEST je, po ugledu na vecinu festivala te
vrste, u takmicarskom programu objedinio reprizne inostrane i nove domace filmove ali
i dalje bez jasne koncepcije.

Beogradski festival, koncepcijski, nastao je po ugledu na onaj londonski -
London Film Festival koji je 1957. godine osnovan pri Britanskom filmskom institutu
(British Film Institute) kao netakmicarski ,festival festivala”. Krajem 90-tih postepeno
je menjao koncepciju da bi danas imao isprofilisan program koji nije samo zbir filmova
sa drugih festivala, ve¢ izbor filmova koji u razli¢itim programima predstavljaju jedan
kreativno drugaciji pogled na aktuelni svetski film. Vrsta tog kreativnog pogleda zavisila
je od aktuelnog umetnickog direktora festivala. Kada je 1984. za direktora imenovan
filmski kriticar Gardijana i istoricar filma Derek Malkolm (Derek Malcolm) festival je od
relativno ekskluzivne manifestacije Britanskog filmskog instituta prerastao u znacajan
kulturni dogadaj Londona na koji su poceli da dolaze i inostrani novinari i kriticari.
Malkolm je, pored onih u Britanskom institutu, odrZavao projekcije i u osam bioskopa u
centru Londona sa dobro isprofilisanim programima koji su privlacili paznju i kritike i
Siroke publike.

Festivala takozvane C kategorije, dakle netakmicarskih ili onih koji su neka vrsta
hibridne forme je mnogo. Posebno onih revijalnog tipa (panorame svetskog filma) ili
takmicarskih bez neke jasne koncepcije. Ti festivali su znacajni gotovo iskljucivo za
lokalni kulturni i filmski prostor. Njihova kulturna misija ima smisao samo sa stanovista
potreba odredenih sredina za filmovima koje publika ne moZe da vidi na redovnom
bioskopskom repertoaru. Te festivale ne bi trebalo posmatrati u kontekstu opste slike
internacionalnog festivalskog organizma, ve¢ samo u svetlu zadovoljavanja lokalnih
potreba za drugacijim filmskim sadrzajima.

Vecina netakmicarskih festivala C kategorije ili onih koji su hibridne forme
(kombinacija programa takmicarskog i revijalnog karaktera) zapravo su lokalni, gradski
festivali. To su, najcesce, festivali bez neke posebne koncepcije ili posebne ideje, zamisli
koja bi mogla biti od znacaja za tu kulturnu sredinu i/ili za Siri kulturni kontekst,
drzavni ili medunarodni. ,Gradski festivali, iako nastali unutar odredenog lokalnog
kulturnog miljea u trenutku kada u tom gradu postoji scena voljna da stvori, razvije i
prihvati jedan festival, postepeno, umesto da se joS viSe i joS specifiCnije razviju, poCinju

da lice jedni na druge, postaju¢i sve manje ,profesionalno specificni”, a sve viSe
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,rutinsko-zabavni”, u skladu sa zahtevima ,kulturne politike” - kojoj viSe treba
platforma za politicki vizibilitet, ideoloSku manipulaciju i populisticku demagogiju nego
platforma za istinski kulturni razvoj lokalne zajednice.” (Dragicevi¢ Sesi¢ 2008: 13-25).
Ova ocena odnosi se na bilo koju vrstu festivala i to u Srbiji, ali ta recenica, na Zalost,
moZe da se odnosi i na dobar broj filmskih festivala i to ne samo u Srbiji. Razlozi za to su
brojni - nestrucnost ljudi koji bi trebalo da osmisle program festivala, pogres$ne procene
sa stanovista ostvarivosti optimalne realizacije programa, nesrazmera izmedu planova
festivala i budZeta - ali, u najveem broju slucajeva, iza niskog nivoa sadrzaja i
organizacije takvih festivala stoje ambicije lokalne politike.

S druge strane, brojni su i znacajni mali, lokalni festivali koje organizuju i
programiraju filmski entuzijasti i aktivisti, festivali koji specificnoj publici, dakle uskom
krugu filmofila predstavljaju programe koji imaju znacajnu edukativnu funkciju i koji
daju kvalitetan uvid u specijalizovanu domacu i svetsku produkciju. Oni popunjavaju
onu prazninu, nedostajucu kariku koja postoji izmedu programa filmova na redovnom
bioskopskom repertoaru i naslova poznatih autora koje nude znacajniji i bogatiji filmski

festivali. To je neka vrsta festivalske alternative. Tako u Srbiji, pored beogradskog

FEST-a i Festivala evropskog filma na Pali¢u, postoji nekoliko manjih specijalizovanih
festivala medunarodnog karaktera koji su stekli solidnu reputaciju medu
zainteresovanom publikom i kritikom: Festival autorskog filma ,Pogled u svet”,
Festival filmova posvecen ljudskim pravima ,Slobodna zona”, Festival filmova za decu
,Kids fest”, festivali etnoloSkog i turistickog filma u Beogradu i na Zlatiboru,
Festival podvodnog filma u Beogradu. Posle rekonceptualizacije 2004. godine,
medunarodni karakter ima i Beogradski festival dokumentarnog i kratkometraznog
filma a u okviru te vrste filma posvecenu publiku stekli su i Festival dugometraznog
dokumentarnog filma ,Sedam velicanstvenih” i Beldocs. Znacajnu informativnu i
edukativnu funkciju imaju i dva festivala animiranog filma: ,Balkanima” u
Studentskom gradu u Beogradu i ,Animanima” u Ca¢ku.

Postoje Sirom sveta i festivali koji domacoj publici i po nekim gostima nude
zabavne i atraktivne programe, neka vrsta festivalskog bazara gde je moguéno pronaci
filmove i sadrzaje za razlicite ukuse i potrebe. Takvi su, recimo, festival u Haugesundu,
Norveska ili Art Film festival u Trencenskim toplicama u Slovackoj ili festival u
Tiruvanupuramu, Indija, kao i Midnight Sun Festival u mestu Sodankili, na severu

Finske koji su osnovali reditelji Aki i Mika Kaurismaki pod sloganom ,Hajde da
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napravimo festival usred nedodije” ili Kish Island festival u Iranu i Noosa festival koji
se odrzava na plazi jednog rizorta u Australiji ili Festival americkih crnaca (The
American Black Film Festival), Majami ili organizaciono i programski haotican ali
autenticno atraktivan festival u Stountaunu (Stone town) na Zanzibaru, onda, u
januaru, usred Sibira, na minus 15 C, festival Hanti-Mansisk na severu Rusije ili
Floating Film Festival, koji je nekoliko godina organizovala Kanadanka Hana FiSer
(Hannah Fisher) i ¢ije su se projekcije za ekskluzivne goste-gledaoce odrzavale na
luksuznom brodu koji je plovio meksickim zalivom.

Medu festivalima ove vrste znacajan je broj i onih koji u okviru koncepta
medunarodnog festivala, nude kvalitetan u uvid u regionalnu filmsku proizvodnju i koji,
pored filmskog programa, poseduju i znacajan kulturoloski aspekt, koji predstavljaju i
susret sa osobenstima druge kulture i drugacije percepcije filma. Tako festivali u Mar
del Plati (Argentina) ili u Havani jesu mesta za uvid u aktuelnu produkciju
latinoamerickog filma. Ovaj potonji pruZa i nesvakidasnje iskustvo susreta sa jednim od
retkih preostalih socijalisticko-komunisti¢kih drusStava. Tako je, uostalom, bilo i prvih
deset godina FEST-a kada su poznati Zapadni sineasti i producenti dolazili u Beograd
kako bi videli filmski festival ,iza gvozdene zavese” koji prikazuje nove filmove iz
Citavog sveta. Festivali u Kairu i Kartageni (Tunis) nisu znacajni zgog selekcije
svetskog filma ali su gotovo jedinstvena mesta za pregled novih filmova arapskog sveta.
Indijski festivali u Trivandrumu ili DZajpuru su znacajni pre svega zbog nove indijske
produkcije ali susret sa novom kulturom predstravlja i susret sa netipicnom recepcijom
filma (indijska publika aktivno sa-ucestvuje tokom projekcije filma). Panafricki filmski
festival u Uagadugu (Burkina Faso) je jedinstvena prilika da se u autenticnom
ambijentu vide filmovi prevashodno subsaharske Afrike a Tromso (Norveska) je
najsevernije lociran festival na svetu gde uz solidno koncipiran medunarodni filmski
program, dobijate sjajan uvid u kinematgorafije skandinavskih zemalja.t4

Festivala ima mnogo. Na globalnom planu, FIAPF je ustanovljavanjem kategorija
napravio neki uslovno receno red i sistematizaciju medu festivalima, ali to se odnosi
samo na formalno programsko-poslovni aspekt funkcionisanja festivala. Razlike,
kinematografske, kulturne, geopoliticke su isuviSe velike da bi koordinacija bilo koje
druge vrste, na globalnom planu, bila mogu¢na.

Evropa je ve¢ neSto drugo. Neke relevantne institucije ili profesionalne grupacije

64 Vidi fusnotu 21.
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pokuSavaju da uspostave neku vrstu pravila, etiku pan- festivalskog ponasSanja, saradnje
i zdrave konkurencije. To bi trebalo da podrazumeva koordrinaciju u odredivanju
datuma odrzavanja festivala kako ne bi doSlo do nepotrebnog preklapanja termina,
standarde u fer pleju prilikom programiranja premijernih filmova i poStovanje kodeksa
ponasanja u festivalskim poslovima.

Oni veliki, festivali A kategorije, kao i ve¢i specijalizovani festivali, imaju svoje
ustaljene organizacione sheme i termine pa je tu teSko pronaci prostor za ustupke ili
pregovore bilo koje vrste. Medutim, ostaje veliki broj manjih festivala koji su, najcesce,
van FIAPF sistema i koji su spremniji na saradnju. Tako je na inicijativu nekoliko
evropskih festivala 1994. godine u Briselu osnovana Evropska koordinacija filmskih
festivala (The European Coordination of Film Festivals - ECFF) ¢ koja okuplja
predstavnike preko 230 festivala s ciljem da se ustanovi i neprestano unapreduje eticki
kodeks koji bi bio od pomo¢i za reSavanje aktuelnih medu-festivalskih problema i
dilema. Najvele nesuglasice su one koje se odnose na programsko-koncepcijske
probleme, s obzirom na konkurenciju i rivalitet izmedu festivala, posebno onih iste ili
slicne programske orijentacije. Godisnji sastanci ECFF-a odrZavaju se u Briselu.

Sli¢ne inicijative postoje i kada su u pitanju grupacije istorodnih ili tematski
slicnih festivala. Dobar primer je osnivanje Federacije evropskih filmskih festivala
fantazije (European Fantasy Film Festival Federation), koja okuplja, u vecini slucajeva,
festivale naucne fantastike, s ciljem da se premoste problemi, jedno vreme gotovo rat
izmedu tih specijalizovanih festivala koji su se datumski preklapali i vodili nelojalnu
konkurenciju u borbi za filmove. Ta Federacija, koju ¢ine predstavnici festivala u Portu,
Briselu, Luksemburgu, Rimu, Espou, Stigesu, Amsterdamu, Lundu i San Sebastijanu
(jedan drugi, manji festival sci-fi filma), uspeli su da se dogovore i premoste medusobne
probleme i ¢ak da inauguri$u zajednicku godiSnju nagradu Melies d’Or (Zlatni Melijes),
Grand Prix za evropski fantasy film. % Na tragu rezultata u povezivanju i razmeni
iskustava i problema medu festivalima igranog filma, 1996. osnovana je Evropska
mreZa dokumentarnog filma (The European Documentary Network - EDN). ¢7 To je
organizacija koja okuplja Sirok spektar filmskih profesionalaca koji se bave
dokumentarnim filmom a medu njima su i predstavnici 12 evropskih festivala

dokumentarnog filma. Na slican nacin deluje i Konferencija kratkog filma (Short Film

65 Vidi: http://www.femmetotale.de/z_pages/ecff_e.html
66 Vidi: https://fantasticfest.com/about/the-european-fantastic-film-festivals-federation
67 Vidi: https://dokweb.net/database/films
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Conference), osnovana 1970. godine, koja deluje i na globalnom planu i koja okuplja 58
festivala kratkog filma iz 35 zemalja.

Sli¢ne asocijacije postoje i u nacionalnim okvirima. Tako u Svajcarskoj, gde ima
30 filmskih festivala, 16 njih su c¢lanovi Konferencije festivala (Conference des
Festivals). Prema rec¢ima Filipa Klivaza (Philippe Clivaz), generalnog sekretara i
predsednika Konferencije ,teSko je ostvariti saradnju oko programsko-umetnic¢kih
pitanja ali saradujemo dobro na organizacionom planu. Imamo zajednicki sistem za
prodaju karata, aplikacije za data base i razmenjujemo ljude koji rade na festivalu. Niko
ne moZe da zaposli tokom citave godine profesionalce koji rade u organizaciji festivala.
Onda, nekoliko ¢lanova tima radi tri meseca na festivalu u Nionu, zatim tri meseca na
onom u Zenevi. Na taj nacin, ne gubimo profesionalce i profesionalizam, $to je veoma

vazno.” 68

68 Tanja C. Krainhofer: Mapping of Collaboration Models among Film Festivals, Research for the European
Commission, MEDIA, 2018.,str. 26.
Vidi:https://eacea.ec.europa.eu/creative-europe/actions/media/creative-europe-media-tv-
programming_en
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2. 5. Festivali u Sjedinjenim ameri¢kim drzavama

Filmski festivali su pre svega evropski fenomen. Ne samo zbog toga Sto su prvi
festivali osnovani u Evropi vedi i zbog toga Sto taj nacin prezentacije filmova odgovara
prirodi evropskog filma i naCinu na koji funkcioniSu kinematografski sistemi starog
kontinenta. Naravno, u poredenju, pre svega, sa americkim sistemom produkcije,
prezentacije i vrednovanja filmova. Amerika je dugo odredivala sopstveni, americki
sistem filmskog poslovanja kao i komuniciju sa inostranim kinematografijama, gotovo
isklju¢ivo kroz prizmu holivudskog nacina filmskog misljenja i industrijsko-filmskog
rezonovanja a taj nacin je u velikoj meri odreden filmskim trzistem, dakle diktatom
profita. S druge strane, u Sjedinjenim drzavama oduvek je postojala i alternativna,
nezavisna produkcija iako ona dugo nije bila vidljiva. Ni u samim Sjedinjenim drZavama
niti u Evropi. Holivud, odnosno main stream produkcija velikih studija, ve¢ od 1929.
godine kada su inaugurisane nagrade Oskar, ustanovio je svoj nacin vrednovanja
godiSnje nacionalne proizvodnje filmova. [ to u prvo vreme zbog esnafskog prestiza a
ubrzo i zbog promocije filmske industrije na nacionalnom i internacionalnom planu,
posebno od kada je ceremonija dodeljivanja nagrada 1930. bila prenoSena preko
nacionalnog radija a od 1953. na kanalu televizije. To je ubrzo postao jedinstven
godis$nji sistem valorizacije tako da Holivudu festivali evropskog tipa nisu bili potrebni.
U tako ustrojenom sistemu filmske industrije i oskarovske valorizacije, nezavisne US
produkcije, posebno filmovi koji nisu nuzno pravljeni prema holivudskim Zanrovskim
matricama, nisu imali moguc¢nost da budu predstavljeni Sirem auditorijumu. Tako je bilo
sve do pojave prvih festivala na tlu Amerike i posebno sve dok Sandens nije na ozbiljan
nacin posvetio pazZnju tom segmentu americke kinematografije.

Paralelno s dualizmom Holivud- nezavisni, u americ¢kim filmskim i kulturnim
krugovima, postojala je sve vreme potreba da se ima uvid u ono najznacajnije Sto se
dogada u svetskom filmu. Otuda su se, u prvo vreme na nivou incidenta, a kasnije i na
ozbiljniji nacin, pojavile inicijative za osnivanjem lokalnih i medunarodnih filmskih
festivala. Ne sa namerom da se konkuriSe etabliranim evropskim festivalima, ve¢ da se
razbije monolitnost samozadovoljstva Holivuda i tog nacina filmskog misljenja i da se
domacoj, pre svega intelektualnoj publici, prikaZu najvredniji inostrani filmovi, oni koji
filmski jezik ne koriste iskljuCivo za pric¢anje prica vec i za unapredenje filmskog izraza,

recju filmovi koji poseduju samosvojnu autenti¢nost i poetiku.
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Holivud je 30-tih i 40-tih godina 20. veka, dakle pre i po zavrSetku Drugog
svetskog rata, bio u zamahu, u svom ,zlatnom dobu”, a sistem filmskih zvezda je
odredivao pravila igre. Nagrade Oskar bile su prevashodno merilo uspesnosti i na
americkom i na globalnom planu i u toj, za holivudsku industriju idilicnoj situaciji, u
Evropi se pojavilo neSto novo - prvi filmski festivali, koji su svojim globalnim,
internacionalnim karakterom i novim nac¢inom vrednovanja filmova bili kontrapunkt
poretku stvari u americkoj filmskoj industriji. Prvo je 1932. godine osnovan festival u
Veneciji, 1935. godine u Moskvi je odrzan festival koji kasnije nije imao kontinuitet a
onda je, posle rata, usledila serija festivala, uglavnom u zemljama Evrope: 1946. godine
Kan, Karlove Vari i Lokarno; 1947. Edinburg; 1951. Berlin i Melburn; 1952. Manhajm.

Prvi filmski festival u Sjedinjenim americkim drzavama osnovan je 1953.
godine u Kolumbusu (Columbus) u drZavi Ohajo kao medunarodni festival koji
promoviSe upotrebu filma u edukativne svrhe i kao komunikaciju medu ljudima. Od
2018. godine odrZava se pod nazivom Columbus International Film and Animation
Festival (Medunarodni Kolumbus festival filma i animacije) a od osnivanja do danas
imao je uglavnom lokalni znacaj.6?

Prvi festivali sa ve¢im ambicijama i ozbiljnijom festivalskom strukturom, pojavili
su tek 60-tih godina. New York Film Festival osnovan je 1963. godine kao
netakmicarski festival koji prikazuje filmove koji nisu pre toga bili prikazani u Njujorku
i odrzava se u Linkoln centru. U pocetku ga je vodio Ri¢ard Roud (Richard Roud) koji je
pre toga radio kao programer London film festivala pa je i NY festival programski
konstruisao na taj nacin: festival je koncipiran kao festival festivala sa nizom diskusija,
predavanja i specijalnih projekcija retkih ili restaurisanih filmova. Sledece, 1964.
godine, na inicijativu grafickog dizajnera i reditelja Majkla Kuca (Michael Kutza)
osnovan je Medunarodni Cikago Film festival (Chicago International Film Festival)
kao takmicarski festival koji, kako je stajalo u osnivackom aktu festivala, ,predstavlja
alternativu komercijalnim holivudskim filmovima koji dominiraju u gradskim
bioskopima, festival koji je otvoren prozor u svet filmova koje prethodno nije bilo
mogu¢no videti u Cikagu.”70

70-tih godina pojavili su se novi festivali od kojih je najznacajniji onaj u

69 Vidi: https://columbusinternationalfilmfestival.splashthat.com/
70 https://www.chicagofilmfestival.com/about-us/mission-history/
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Telorajdu (Telluride), u Koloradu, osnovan 1974. u partnerstvu sa UCLA TFT (odsekom
za pozoriSte, film i TV Univerziteta u Kaliforniji). Telluride Film Festival je
medunarodnog karaktera i danas je jedan od najuglednijih festivala u Sjedinjenim
drzavama. Specifi¢nost festivala je da se program svake godine ¢uva u tajnosti sve do
pocetka festivala.

Medu brojnim festivalima nastalih 80-ih godina, najznacajnije je bilo osnivanje
Sandensa (1981) i South by Southwest Festivala ili, skraceno SXSW Film Festival
(1987) koji se odrzava u Ostinu (Austin), u Teksasu. Oba festivala program su u
potpunosti posvecivali americkoj nezavisnoj produkciji. Sandens se iz godine u godinu
pozicionirao kao festival koji pazljivo bira najkvalitetnije nezavisne igrane i
dokumentarne filmove ¢ime je 90-tih godina stekao veliku reputaciju u Americi i u
svetu. SXSW je od starta imao Siru platformu: na programu je paralelno imao i film i
interaktivne medije i muziku i postao vodeci festival americkih nezavisnih umetnika.

Potom je 90-tih godina osnovan festival u Palm Springsu (1990), u mestascu
izgradenom u pustinji, nedaleko od Los Andelesa, gde su holivudske zvezde 30-tih
godina gradili vikendice, festivalu koji ima specifican internacionalni program
sastavljen od filmova koji su kandidati za nagradu Oskar u konkurenciji stranog filma
(van engleskog govornog podrucja), kao i festival u Los Andelesu (Los Angeles Film
Festival), 1995. i mnogi drugi. Tada je u Americi doSlo do velike ekspanzije filmskih
festivala tako da, prema nezvani¢nim podacima, od ukupnog broja festivala u svetu
danas, njih 70% nalaze se u Sjedinjenim drzavama. Filmski kriticar Dejvid Tomson
(David Thomson) upitao se jednom prilikom u ,Movieline” magazinu: ,Da li neko mozZe
da nabroji pet gradova u Sjedinjenim drzavama koji danas nemaju filmski festival?”
(Turan 2003: 3).

Broj i paleta festivala razlicitih vrsta i znacaja je toliko velika da gotovo ne postoji
vrsta filma ili tematska ili bilo koja druga programska specijalizacija koju ne pokrivaju
festivali u Sjedinjenim drzavama: igrani filmovi, dugometrazni, kratki, dokumentarni,
eksperimentalni, animirani....festivali dramske tematike, trilera, komedija, horora,
naucne fantastike, terora....festivali filmova o prirodi, Zivotinjama, deci, sa tematikom
muskog i Zenskog homoseksualizma; festivali afroamerikanaca, latinoamerikanaca i td.
U Njujorku danas ima 30 filmskih festivala razli¢itih vrsta a u Cikagu ¢ak 36.

Postoji niz festival koji na originalan i alternativan nacin oslikavaju americku,

posebno nezavisnu filmsku scenu. Posle uspeha Sandensa i, posledi¢no, sve vece
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konkurencije da se ude u program tog festivala, osnovan je Slemdens (Slamdance).
Naime, 1995. godine, Cetvorica reditelja ciji su filmovi odbijeni u Sandensu osnovali su
festival pod punim nazivom Slamdance ’'95, Anarchy in Utah: The First Annual
Guerrilla International Film Festival (Slemdens 95, Anarhija u Uti: prvi godiSnji gerila
medunarodni filmski festival). Robert Redford, osniva¢ Sandensa, komentarisuci pojavu
novog festivala, rekao je da se ,pojavio festival koji stoji pored nas kao parazit koji je
roden na odbijanju.” (Turan 2003: 46). Na tragu te duhovite i originalne festivalske
alternative, ustanovljeno je jos nekoliko festivala. Recimo, No Dance Festival filmove
na svom programu projektuje isklju¢ivo na DVD formatu, a Dances with Films festival
u Santa Monici, distriktu Los Andelesa, ima moto ,No Politics, No Stars, No Shit” (nema
politike, nema zvezda, nema sranja) a festival programira samo filmove u kojima nema
poznatih glumaca, filmove koje nisu reZirali poznati reditelji i iza kojih ne stoji novac
velikih producenata.

U vecini slucajeva filmski festivali u Sjedinjenim drZavama osnivani su s
namerom da se obogati ponuda kulturnih sadrzaja ili da se programiranjem filmova
posebne vrste promoviSu odredene ideje, pokreti ili da se ukaZe na pojedine drustvene
fenomene. Tako je, recimo, 2001. godine, na inicijativu Roberta De Nira, u Njujorku
osnovan Trajbeka film festival (The Tribeca Film Festival) s ciljem da se obnovi
kulturni Zivot donjeg Menhetna posle teroristickog napada na Svetski trgovacki centar
11. septembra.

U raznovrsnoj ponudi festivala razli¢itih vrsta i karaktera, nalazi se i jedan koji
koristi formu filmskog festivala dok njegov sadrzaj pripada ,main stream” (glavnoj
liniji) americke komercijalne produkcije. ShoWest je festival koji u luksuznom kraju Las
Vegasa okuplja vlasnike bioskopa, ne samo onih iz Amerike ve¢ i Sirom sveta.
Organizator je NATO (National Association of Theater Owners), Nacionalna asocijacija
vlasnika bioskopa a festival ekskluzivno prikazuje trejlere novih holivudskih produkcija.
DZordZ Lukas (George Lucas), Stenli Kubrik (Stenly Kubrick) i gotovo svi reditelji
holivudskih blok bastera, dolazili su u Las Vegas, na ShoWest, kako bi najavili i prikazali
delove svojih novih filmova. Tu, u formalnim okvirima onoga Sto je Evropa nazvala

filmskim festivalom, Holivud na njemu svojstven nacin demonstrira svoju snagu.
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2. 6. Nacionalni filmski festivali

Festivali nacionalnog filma oduvek su bili popularna festivalska vrsta podrzana
od strane producenata i nacionalnih institucija, ¢esto i politi¢ara, jer je to mesto na
kojem je moguéno demostrirati kreativne i finansijske potencijale pojedinih filmova a
onda i produkcije u celini. One najvece i najsnaZnije evropske kinematogtafije nemaju
potrebu za takvima festivalima jer najbolje filmove svoje nacionalne produkcije
prikazuju u okviru programa medunarodnih festivala koji se odrZavanju u njihovim
drZzavama, bilo u okviru zvani¢nog programa tih festivala, bilo kao poseban program,
kao Sto je, recimo, program Perspektive nemackog filma u okviru berlinskog festivala.
0d velikih, jedino italijanska kinematografija ima Festival italijanskog filma u Bariju.
Od manjih evropskih kinematografija, specijalizovane nacionalne festivale imaju, pored
ostalih, Madarska (Budimpesta), Hrvatska (Pula), Slovenija (Portoroz). Takve festivale
imaju i neke sredine u kojima film jo§S uvek ne postoji na nacin organizovane
kinematografije, kao Sto je Festival Sami naroda (Laponaca) koji se svake druge godine
odrzava u njihovom gradi¢u Kautekino, na severu Norveske.

Srbija predstavljanje nacionalne produkcije ima razloZeno na nekoliko nivoa koji
su, zapravo, naslede iz jugoslovenskih dana kada je kinematografija bila znatno veca:
Festival filmskog scenarija u Vrnjackoj Banji, glume u NiSu a festival u Sopotu od 2003.
godine prerastao je u Festival srpskog filma. Festival u Sopotu, prigradskoj opstini
Beograda, nastao je jo§ 1972. godine i to pod imenom Slobodarske filmske svecanosti.
Festival je prema toj originalnoj koncepciji odraZzavao u potpunosti vreme i politicke
okolnosti u kojima je nastao. Okupljao je filmove koji su ,prozeti slobodarskim i
humanim porukama, koji doprinose reafirmaciji ideja slobode i opStedrustvenog
progresa.”’! OdrZavao se, simbolicno, uvek od 4. jula (Dan borca) do 7. jula (Dan
ustanka naroda Srbije), prerastao je ubrzo u takmicarski medunarodni festival a Ziri je
predstavljalo Vece narodnih heroja iz svih republika i pokrajina Jugoslavije. Posle
raspada Jugoslavije i prestanka rada pulskog festivala kao festivala jugoslovenskog
filma, Sopot je promenio koncepciju i prerastao u Festival srpskog filma - SOFEST.

Festivali nacionalnih kinematografija cesto su dobra prilika za selektore
internacionalnih festivala da odaberu filmove za svoje programe. Mnogi jugoslovenski

filmovi prikazani premijerno na pulskom festivalu, programirani su potom za

71 http://sofestrs
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internacionalne festivale. To je bila praksa i u prvoj polovini 60-tih godina, ali od pojave
prvih filmova Makavejeva, Sase Petroviéa, Zike Pavloviéa, Zilnika, dakle autora ‘crnog
talasa’, selektori vodecih festivala Zeleli su da imaju uvid u novu jugoslovensku
produkciju, najceS¢e preko festivala u Puli. Festival jugoslovenskog igranog filma
osnovan je u Puli 1960. godine. Pre toga, na istom mestu, od 1954. godine postojala je
prvo ,Prva revija domaceg filma” pa ,Festival jugoslovenskog filma” na kojem su
ucestvovali filmovi svih vrsta da bi 1960. bilo odlu¢eno da se predstavljanje celokupne
godis$nje proizvodnje filmova podeli na dva festivalska entiteta: Festival jugoslovenskog
igranog filma u Puli i Festival kratkometraznog i dokumentarnog filma u Beogradu.
Pulski festival je sve do pocetka rata u bivSoj Jugoslaviji, bio mesto premijernog
prikazivanja celokupne igrane produkcije, mesto susreta sineasta, producenta,
distributera, novinara i kriti¢ara iz ¢itave zemlje ali i iz inostranstva. Ono Sto je ¢itavom
tom filmskom dogadaju davalo poseban pecat jeste broj gledalaca u velelepnoj pulskoj
Areni. Cesto je projekcijama prisustvovalo i do 10.000 ljudi $to je bio i pokazatelj
posvecenosti pulske publike domacem filmu. Festival je u tom, jugoslovenskom formatu
trajao do 1991. godine.

U nekim slucajevima, nacionalne kinematografije organizuju festivale svoje nove
produkcije u drugim drZavama iz informativno potencijalno-poslovnih razloga kao Sto
je, recimo, Festival of British Cinema (Festival britanskog filma) u francuskom gradicu
Dina (Dinard) ili zbog dijaspore koja je brojna u nekim drZzavama. Iz razumljivih razloga,
najvise je festivala Jevrejskog filma. Sirom sveta ima ih vi$e od 60, medu njima i oni u
Varsavi, na Floridi, u Hong Kongu, Kalgariju, St. Luisu.... Festivali srpskog filma postoje
u drzavama gde Zivi veliki broj srpskih iseljenika: u Australiji (taj festival odrzava se,
simultano, u najve¢im gradovima - Sidneju, Melburnu, Brizbejnu, Pertu); Sjedinjenim
drzavama (Cikagu) i u Kanadi (Vankuver).

Sve vedi broj, posebno malih kinematografija, filmove svoje, domace produkcije
danas smesSta u okvire medunarodnog festivala koji se odrZava u njihovoj zemlji. Iz dva
razloga: nacionalna produkcija nije toliko obimna da bi mogao da se organizuje samo
festival domaceg filma i, drugo, medunarodni okvir tog festivala privlaci veéi broj
gledalaca nego Sto bi to bilo na festivalu isklju¢ivo domaceg filma. Posle ukidanja
pulskog festivala u formi u kojoj je on, kao festival jugoslovenskog filma, postojao od
osnivanja 1954. do 1991, Hrvati su pokuSali da festival reorganizuju i, zapravo,

rekonceptualiSu u Festival hrvatskog filma. Posle nekoliko godina, pokazalo se da je
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aktuelna produkcija mala i bez nekih posebnih vrednosti i da takva koncepcija ne
funkcioniSe. Onda se pribeglo primeni pomenutog modela, odnosno koncepcije koja
festival prevodi u medunarodni sa centralnim programom hrvatskog filma sa

takmicarskim karakterom.
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2.7. Festivali kratkometraznog, dokumentarnog i animiranog filma

Festivali kratkometraznog i dokumentarnog filma, po prirodi stvari, delili su
sudbinu, uspone i padove produkcije te vrste filma i na globalnim i u okvirima lokalnih,
nacionalnih kinematografija. Dokumentarci su u decenijama pre kraja 20. veka snimani
s ciljem da budu prikazani ili u TV programima ili kao predigre igranim filmovima u
bioskopima. Otuda, filmovi su bili u prose¢nom trajanju od 15-20 minuta jer to je bio
standard koji je odgovarao tim namenama. U to vreme televizije su u razvijenim
zemljama pocinjale da unapreduju formu TV reportaze a filmski ljudi koji su voleli tu
vrstu filma, snimali su kratke dokumentarce. Postojali su, naravno, i oni ambiciozniji
autori, posebno u Evropi, koji su trazili nove forme dokumentaristi¢ckog izraza pa su
takvi filmovi bili povod da se organizuju i prvi festivali dokumentarnog filma.

Kratki igrani film, obi¢no duZine od 15-30 minuta, bio je i ostao forma koja
nema pravo mesto u realnim i postojec¢im distribuciono-prikazivackim okolnostima. Oni
niti su za bioskopsko prikazivanje niti ih treba televizija. Ipak, ta vrsta opstaje uglavnom
kao zavrsni rad studenata reZije na filmskim Skolama i akademijama i, kao takva, ima
mesto u programima specijalizovanih festivala ili i kao posebni programi velikih
nespecijalizovanih festivala, poput Kana, Berlina... Prvi kratki filmovi nekih od danas
poznatih reditelja, filmova koje su snimili kao student ili u amaterskim produkcionim
uslovima, nalaze se danas u filmskim arhivama. Pored ostalih, to su rani kratki filmovi
Martina Skorcezea (Martin Scorsese) ,The Big Shave”, 1967; Pedra Almodovara
»Salome”, 1978; Stenlija Kubrika (Stanely Kubrick) ,Day of Fight”, 1951; Larsa fon Trira
(Lars von Trier) ,Nocture” 1980; Stivena Spilberga (Steven Spielberg) ,Amblin”, 1968;
Kristoifa KieSlovskog (Krzysztof Kieslowski) ,Tramwaj”, 1966; Dejvida Lin¢a (David
Lynch) ,The Alphabet”, 1968; DZordza Lukasa (George Lucas) ,Electronic Labyrinth
THX 1138 4EB”, 1967. i drugih. 72

Ipak, festivali dokumentarnog i kratkog igranog filma uvek su bili u drugom
planu u odnosu na ,velikog brata” - festivale igranog filma. Najpoznatiji je bio
Medunarodni filmski festival kratkog filma u Oberhauzenu, Nemacka, osnovan jos
1954. godine. Festival je bio takmicarskog karaktera i svojevremeno je bio jedno od
retkih mesta gde su mogli da se vide filmovi isto¢noevropskih reditelja, odnosno filmovi

iza ,gvozdene zavese”. | za mnoge zapadne autore Oberhauzen je bio mesto njihovog

72Vidi fusnotu 21.
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prvog susreta s filmom i mesto gde su prikazali svoje prve filmove. Roman Polanski je
svojevremeno rekao: ,Kratki film je prvi korak kako biste postali reditelj. Oberhauzen je
bio vaZan korak na putu da postanem reditelj.” 73 A Vim Venders (Wim Wenders) je
jednom prilikom, kada je kasnije ponovo posetio festival kao ve¢ poznat reditelj, izjavio:
,0vde sam popuSio moju prvu cigaretu. Gledao sam bukvalno sve filmove koji su
prikazivani i svake godine sam se radovao ponovnom susretu sa festivalom. To je bilo
vazno za moju odluku da postanem filmski reditelj.” 74 Kasnije, krajem 20. veka, festival
u Oberhauzenu izgubio je na znacaju. Televizija je preuzela formu kratkog
dokumentarnog filma i pretvorila ga u TV reportaZzu pa je u festivalskim
programiranjima i u novinarsko-kriticarskim diskusijama dolazilo do neprestane
rasprave da li je odredeni film dokumentarni film ili pripada viSe formi TV reportaZze. S
druge strane, i kratki igrani film je kao forma filma gubio na znacaju jer su njom prestali
da se bave profesionalci pa je kratki metar ostao, uglavnom, u domenu studentskog
filma. Ipak, kratkometraZni igrani film, bez obzira ko ga snima, ostao je da traje i kao
vrsta filma i kao sadrZaj festivalskih programa. Smanjen je broj specijalizovanih
festivala samo za kratke filmove ali su oni ostali kao deo programa festivala koji
prikazuju i dokumentarne filmove. Ono Sto toj formi i dalje daje dignitet jeste to da dva
znacajna festivala prevashodno igranog dugometraznog filma - Kan i Berlin - u svojim
posebnim programima, u konkurenciji za nagrade, programiraju selekciju kratkih
filmova.

Dokumentarni film imao je, medutim, drugaciju razvojnu liniju. Dokumentarni
filmovi su od pocetaka svetske kinematografije bili znacajan deo produkcije. Prvi filmovi
brace Limjer bili su dokumentarni snimci. Tokom prve decenije 20. veka ljudi su film
kao nov tehnicki izum vezivali pre svega za dokumentarne snimke, dok su igrane kratke
sekvence dozivljavali viSe kao dokumentarno snimljeno pozoriste. Sve do 50-tih godina
proslog veka, dokumentarna forma imala je gotovo isklju¢ivo znalenje pukog film-
dokumenta koji je ilustrovao ili osvetljavao neki dogadaj. Kreativna dimenzija gotovo da
nije postojala ili je bila u drugom planu. Pojava filmskih festivala odigrala je znacajnu

ulogu jer su autori, podstaknuti festivalskim prezentacijama drugih filmskih vrsta,

73 Iz monografije ,50. godina Oberhauzen Film Festvala”, International Short Film Festival Oberhausen,
2004. Behnken, Klaus, ed. (2004).Kurz und klein: 50 Jahre Internationale Kurzfilmtage
Oberhausen. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz,, str. 9.

74 1bid, str.17.
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poceli da snimaju dokumentarne filmove gde je dokument ili dogadaj koji je predmet
filmovanja, samo polaziSte za kreativno montiranje materijala kako bi se dobila celina
filma koja nadilazi puki dokument. DuZina tih filmova bila je od 15 do 30 minuta jer je to
bilo trajanje koje se uklapalo u standard koji je odgovarao televizijskom plasmanu filma.
Naime, dokumentarni film, posle eventualnog festivalskog prikazivanja, imao je jedinu
mogucnost da produZi svoj Zivot u okviru televizijskih programa.

Na prostoru bivSe Jugoslavije veliki podsticaj produkciji dokumentarnih filmova
bilo je 1960. godine osnivanje Festivala kratkometraznog i dokumenranog filma u
Beogradu. Dokumentarna jugoslovenska produkcija prvi put je bila festivalski
predstavljena u Puli jo§ 1954. godine u okviru Festivala jugoslovenskog filma koji je
tada objedinjavao i igranu i dokumentarnu produkciju. Do razdvajanja je doSlo 1960.
godine a beogradski tzv. ,Martovski festival” u naredne tri decenije uspeo je da izgradi
znacajnu reputaciju ne samo u jugoslovenskim vec¢ i u evropskim okvirima. Nastala je u
tom period produktivna interakcija na relaciji festival-filmski autori: festival je dobrom
organizacijom i aktivnim pracenjem i podsticanjem produkcije stvarao dobru klimu za
kreativno takmicenje a autori su nastojali da se prikaZu u najboljem svetlu. Festival je
bio izazov za reditelje kratkog metra da se svojim ‘malim filmovima’ predstave javnosti
a festivalski dani bili su veliki filmski forum za razmenu iskustava ili pak
suprotstavljanje razlicitih autorskih stavova. Znacajno je, pri tom, bilo to Sto je vecina
reditelja snimala izrazito angaZovane filmove koji su se kriticki odnosili prema
pojavama u drustvu. Tako je nastala ,beogradska skola dokumentarnog filma” a neki od
najznacajnijih jugoslovenskih reditelja igranih filmova svoje prve dokumentarne ili
kratke igrane filmove prikazali su na beogradskom ,kratkom metru” (SaSa Petrovic,
Makavejev, Zilnik, Puri$a Pordevié, Zafranovié, Paskaljevic, Zivko Nikoli¢). Tokom tog
,Zlatnog doba” beogradskog festivala, selektori velikih medunarodnih festivala te vrste
(Oberhauzen, Krakov) redovno su pratili beogradski festival i uvrsStavali svake godine
po nekoliko jugoslovenskih filmova. Festival je 50 godina bio nacionalni, jugoslovenski
festival, ali posle raspada zemlje prerastao je u medunarodni. Medutim, nikada vise nije
uspeo da povrati staru reputaciju.

Danas, najve¢i i najznacajniji medunarodni festival dokumentarnog filma je
International Documentary Film Festival Amsterdam (IDFA). Osnovala ga je 1988.
godine Eli Derks (Ally Derks) i uspesno vodila sve do 2017. Za to vreme festival je uspeo

da izgradi reputaciju najprestiznijeg svetskog festivala dokumentarnog filma tako da
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program festivala okuplja ve¢inu najboljih filmova aktuelne svetske produkcije. IDFA je
takmicarskog karaktera, filmovi su podeljeni prema duZini i pojedinim Zanrovima a
tokom festivala organizuje se niz panela, diskusija, workshopova. Od 2018. direktor
festivala je sirijski producent Orva Nirabia (Orwa Nyrabia).

Klju¢na promena u svetu dokumentarnog filma dogodila se krajem 90-tih kada
su, skoro preko nod¢i, poceli da se snimaju i s velikim uspehom da se prikazuju
dugometraZzni dokumentarni filmovi koji su imali skoro duzinu celovecernjeg igranog
filma, dakle od 60 do 90 minuta. Kao Sto smo ve¢ pomenuli, veliku ulogu u tom
preokretu odigrala su dva prva filma americkog autora Majkla Mora ,Kuglanje za
Kolombajn” (Bowling for Columbine), 2002 i ,Farenhajt 11/9” (Fahrenheit 11/9), 2004,
filmovi koji su se bavili aktuelnim i intrigantnim temama, dokumentaristicki obradenim
na nov, kreativan, lucidan i montazno dinamic¢an nacin koji drZi paZnju auditorijuma
punih 90 minuta. Svemu je iSlo na ruku i to Sto je prvi film prikazan u glavnom
programu, u konkurenciji za nagrade kanskog festivala 2002. godine (Sto je bio
presedan jer Kan je festival igranog filma) i Sto je, na kraju, dobio jednu od nagradu dok
je drugi, dve godine kasnije, osvojio ¢ak Zlatnu palmu. Posle toga, viSe nista nije bilo isto
u produkciji i prikazivanju dokumentarnih filmova. Danas je to preovladuju¢a forma
dokumentarnog filma, forma koja je u ekspanziji, koja Cesto ima i bioskopsku
distribuciju (Sto je ranije za dokumentarni film bilo nezamislivo) i, posledi¢no, pojavili
su se brojni filmski festivali koji valorizuju tu produkciju. Postojeci festivali promenili su
ili su prilagodili svoj koncept novoj situaciji a novonastali su svoju koncepciju od starta
zasnovali na programiranju nove dugometrazne forme jer je to forma u kojoj autori
uspevaju da ispolje maksimum Kkreacije i autorske slobode. Dakle, ovde je, za razliku od
festivala igranog filma, dosSlo do nagle i spontane rekonceptualizacije koja je za te
festivale znacila osvajanje novih kreativnih moguénosti u formiranju programa i,

posledi¢no, oznacila povratak gledalaca dokumentarnom filmu.

Neki od najznacajnijih medunarodnih festivala dokumentarnog filma (koji u razli¢itim
programima prikazuju filmove u svim kategorijama, ne samo dugometraznim) 75 jesu:

- International Documentary Film Festival Amsterdam (IDFA)

- Thessaloniki Documentary Festival,

- DOK Leipzig

75 Vidi fusnotu 21.
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- ZagrebDox

- Krakow Film Festival

- Docaviv - Tel Aviv International Documentary Film Festival

- London International Documentary Festival (LIDF)

- Doc NYC, New York Documentary Festival

- Berlin Documentary Forum (BDF)

- CPH:DOX - Copenhagen International Documentary Festival

- BelDocs - Beograd

Animirani film, nezavisno od tehnike u kojoj je raden - crtani, lutka film,

kompjuterska animacija - oduvek je imao, u razli¢itim etapama razvoja pojedinih
tehnika, svoju publiku i, posledi¢no, festivale koji su ta postignuca vrednovali. Od ulaska
u novi milenijum, pojavom sve jac¢ih kompjutera i softvera za animaciju, mogucnosti u
produkciji animiranih filmova su se toliko razvile da danas u svim delovima sveta
postoje timovi mladih ljudi koji proizvode razne vrste animiranih sadrzZaja za razlicite
namene: od kratkih formi namenjenih reklami, preko video igara, do televizijskih serija i
celoveCernjih animiranih filmova. Na tim radovima radi armija ljudi i oni, Sto je vaZno,
mogu pristojno da zarade na tom poslu jer sve te navedene vrste jesu danas
profitabilne. Znacajan broj autora-animatora, mimo rada na komercijalnim
produkcijama, ima potrebu i nalazi izazov u snimanju filmova koji svojom formom i
likovnim izrazom imaju kreativno uznacenje. Filmovi te vrste nalaze mesto na brojnim
festivalima animiranog filma.
Zagrebu. The Annecy International Animation Film Festival ili AIAFF osnovan je jo$
60-tih godina 20. veka i brzo je stekao reputaciju najznacajnijeg festivala za tu vrstu
filma. U to isto vreme, u Zagrebu je grupa mladih animatora pocela da snima prvo
reklamne crtane filmove a onda i filmove kao zasebne celine, filmove koji su svojim
originalnim pristupupom animaciji privukli paznju kritike i festivala. Ti filmovi, radeni
klasicnim nac¢inom animacije, napustili su Dizni (Disney) manir crtanog filma
insistiraju¢i na svedenosti u formi. Prvi filmovi DuSana Vukoti¢a, Vatroslava Mimice,
Vladimira Kristla prikazani su na beogradskom festivalu ,kratkog metra” a u programe
su ubrzo poceli da ih uvrstavaju i veliki svetski festivali. Kruna originalnosti i invencije
autora zagrebacke Skole bilo je dodeljivanje Oskara za najbolji animirani film DuSanu

Vukoticu za film ,Surogat” (1961). 70-tih godina pri ,Skoli” su poceli da snimaju novi
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autori Nedeljko Dragi¢, Borivoj Dovnikovi¢, Zlatko Bourek i drugi pa je Zagreb postao
sinonim za savremeni animirani film. Otuda je na neki nacin bilo prirodno ocekivati da
bi u takvom kreativnom ambijentu mogao da se pojavi i filmski festival. 1972. u Zagrebu
je osnovan Svijetski festival animiranog filma (World Festival of Animated Film
Zagreb) ili AnimaFest Zagreb. Jedno vreme ta dva festivala - Anesi i Zagreb - su
alternirali, dakle svaki je odrZzavan svake druge godine ali od 1998. oba se odrZavaju
svake godine. Neki od znacajnijih medunarodnih festivala animiranog filma jesu: 76

- Annecy International Animated Film Festival

- Animafest Zagreb

- Stuttgart Festival of Animated Film

- Ottawa International Animation Film Festival, Canada

- Holland Animation Film Festival, Utrecht

- Anima Mundi, Rio de Janiero & Sao Paulo, Brazil

- Animac, Lleida, Catalonia, Spain

- Melbourne International Animation Festival

Negde od pocetka novog milenijuma, dokumentarni i animirani filmovi, posebno

njihove dugometrazne forme, uspevali su vrlo dobro da se pozicioniraju u globalnom
kinematografskom prostoru pa i na filmskom trziStu. Veliki filmski festivali igranog
filma, uocivsi taj trend, iako to ne spade u njihovu delatnost, poceli su, prvo na nivou
presedana a kasnije i kao redovna praksa, da programiraju u svoje glavne programe
igranog filma i po jedan ili dva dugometrazna dokumentarna i/ili animirana filma.
Poceo je Kan kada je 2002. godine programirao ve¢ pomenuti film Majkla Mora. Bio je to
pocetak lagane, postupne rekonceptualizacije kanskog festivala. Mnogi su burno
reagovali na vest da je na vodecem svetkom festivalu igranog filma Zlatnu palmu dobio
dokumentarni film ali, postepeno, i Venecija i Berlin su uveli tu praksu. Kada su
dokumentarci ,probili led”, na red su dosli i dugometrazni animirani filmovi. Gotovo po
pravilu, svake godine, u glavnom programu Kana, Venecije, Berlina nalazi se bar po
jedan dugometrazni dokumentarni i/ili animirani film. Dobar primer prisustva
dugometraznih animiranih/dokumentarnih filmova na vodec¢im festivalima igranog
filma je izraelski film ,Valcer sa BeSirom” (Waltz with Bashir) reditelja Arija Folmana.

Film poseduje originalan koncept koji kombinuje animiranu i dokumenranu formu: to je

76 Vidi fusnotu 21.
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animirana dokumentarna ratna drama. Naime, zvu¢na dokumentarna osnova, bila je
matrica za animaciju te tonske slike, za likove i situacije u dokumentu. Film je 2008.
godine uvrSten u glani program Kana, dobio je brojne nagrade, ukljucujuci i Zlatni

globus i nominaciju za nagradu Oskar a imao je i bioskosku distribuciju.
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3. Filmski festivali u novom milenijumu

U istorijskom smislu, unutar globalne mreZe filmskih festivala, postojali su
nekoliki klju¢ni momenati ili periodi koji su na bitan nacin odredili dalju koncepcijsko-
strukturalnu shemu po kojoj su, prvo oni vode¢i, pa onda i oni manji festivali razvijali
svoje programe i prateCe sadrZaje. Kan je bio taj koji je diktirao promene a ostali su
sledili.

Do prvih klju¢nih promena doslo je kada su sineasti i kriticari razbili monolitnost
oficijelnih festivalskih programa budu¢i da su bili nezadovoljni jednoli¢noS¢u i
ustrojstvom tih gotovo ,nedodirljivih” programa i favorizovanjem samo jedne vrste
filma. Kao Sto smo vec¢ rekli, prvo su francuski kriti¢ari 1962. u Kanu osnovali ,Semaine
de la Critique” (Nedelja kritike) a potom su i francuski reditelji, na talasu majskih
demonstracija, 1968. godine ustanovili program Quinzaine des Réalisateurs (15 dana
autora). U oba slucaja, bio je to zahtev za filmovima novog izraza i senzibiliteta i
proSirenjem programa filmovima novih autora iz svih delova sveta. Naredna bitna
promena dosla je 1972. godine kada je Kan uveo selekciju. Ta promena bila je od
posebnog znacaja jer su od tada festivali bili u moguénosti da vode programsku politiku
i da fokusiranjem pazZnje na pojedine kinematografske pojave ili autore aktivno sa-
ucestvuju u kreiranju slike o globalnom stanju kreativnih potencijala svetskog filma.
Tome su, naravno, u dobroj meri doprinela i dva pomenuta kanska nezavisna,
novoosnovana paralelna programa. Usledilo je u Berlinu osnivanje Foruma mladog
filma (1971) a taj trend proSirenja programske koncepcije pratili su gotovo svi vazniji
veliki i manji festivali. U naredne dve i po decenije festivali su doZiveli veliku ekspanziju,
broj festivala se povecao a svaki od njih povecavao je broj programa i paralelnih
festivalskih sadrzaja. Ta slika zadrzala se sve do kraja 20. veka.

Da bismo razumeli Sta je sve dovelo do toga da mnogi festivali pribegnu
rekonceptualizaciji ili proSirenju svojih programa, moramo znati Sta je ono Sto je dovelo
do krize unutar fesetivalskih oranizama kao i ono Sto su bile objektivne
kinematografske okolnosti u svetskom filmu koje su uticale na te promene.

Festivali su postali glomazni organizmi koji dovoljno dugo, i programski i
organizaciono, funkcioniSu po istim shemama i pravilima ustanovljenim sredinom 70-

tih godina. Neki festivali poceli su bili megalomanski da programiraju veliki broj
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filmova, u nekim slucajevima i po 250 filmova u jednom festivalskom izdanju, pa je i kod
publike i kod kritike doSlo do toga da u tako preoptere¢enom programu teSko mogu da
se kre¢u i prepoznaju ono Sto je prava vrednost i Sto je njihov poseban predmet
interesovanja.

S druge strane, globalna kinematografska situacija nije bila u saglasju sa takvom
vrstom ekspanzije. PoCetkom 90-tih godina primetan je bio rast proizvedenih filmova a
njihov kvalitet bio je sve niZi. Prosle su bile prethodne dve decenije kada su svetsku
produkciju a time i festivalsku udarnu ponudu obeleZavali, iz godine u godinu, novi
filmovi velikih reditelja - Roselinija, Bergmana, Viskontija, Antonionija, Felinija,
Bunjuela, na Istoku Tarkovskog, Polanskog, Formana, Vajde, potom autora francuskog
Novog talasa, Trifoa, Godara ili nemackog Novog talasa, Vendersa, Fasbindera, Hercoga
ili na drugoj starni Atlantika, Altmana, Kjubrika, Skorcezea, Kopole. S poCetkom novog
milenijuma skoro da se bila iscrpla kreativna energija mladih autora iz 80-tih,
Almodovara, Kaurismakija, Kusturice, Moretija a danas su ve¢ na kraju opusa stari
britanski majstori Ken Lou¢ i Majk Li. Oni novi koji su se pojavili na kinematografskoj i
festivalskoj sceni, na Zalost, nemaju kreativni potencijal koji bi mogao da ukaZe na
radanje autora vrhunskih stvaralackih mogucnosti. Sa takvom, generalno gledajuci ne
bas sjajnom ponudom filmova na godiSnjem planu, festivali su zakoracili u novi vek. Tu
su ih ¢ekala velika ocCekivanja publike i kritike i - tehnoloski inovativna masina novih
medija.

Do rekonceptualizacije festivala doslo je u nekim slucajevima naglo, a u nekim
postepeno, uvodenjem novih programskih celina ali, generalno, do promena je doslo iz
dva razloga: 1. Iz potreba prilagodavanja novim organizacionim uslovima ili potrebama
i 2. Kao rezultat naglih promena u tehnici i tehnologiji samog filma i prodora novih
komunikacijskih tehhnologija (internet, novi mediji). U mnogim slucajevima, svi ili neki

od tih faktora deluju u sadejstvu, preplicu se ili uslovljavaju jedni druge.
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3.1. Rekonceptualizacija u okviru standardnih,

postojecih festivalskih formi

Filmski festivali su Zivi organizaciono-programski organizmi, otvoreni za
promene, dogradivanje koncepcije, ¢ak i radikalne promene postojece koncepcije. To je
mogucno videt i iz prethodne kratke istorijske analize promena do kojih je dolazilo kod
vode¢ih a potom i ostalih festivala. Najmarkantniju rekonceptualizaciju imao je
Toronto film festival. Osnovan kao Festival festivala po uzoru na London film festival,
koncepciju koju je 1971. godine primenio i beogradski FEST, Toronto je 90-tih godina
shvatio da je ta koncepcija jednostavno istroSena i da je potrebna radikalna
rekonceptualizacija. To je uradeno postupno a konatne okvire novog koncepta
ustanovljene su kada je za direktora festivala 1994. godine doSao Pirs Hendling (Piers
Handling), nekadasnji direktor Kanadskog filmskog instituta. Do kraja 20. veka ta nova
koncepcija je sve vreme dogradivana da bi u prve dve decenije ovog veka Toronto
slovi kao najznacajniji festival odmah posle ,velike trojke”. Detalji o Toronto festivalu
izneti su u poglavlju ,Vrste festivala” ovog rada ali ono $to je ovde od znacaja jeste to da
je na delu bila rekonceptualizacija koja je originalna, koja ne kopira ili se ne naslanja na
postojece modele festivala A ili B kategorije a da je, pri tom, primena tog novog
koncepta rezultirala festivalom koji i profesionalci i kriticari i publika prepoznaju kao
izrazito kvalitetan. Pored na poseban nacin konstruisanog programa, ne takmicarskog
karaktera, festival je, pored dvonedeljnog festivalskog termina, ustanovio TIIF (Toronto
International Film Festival) kao permanentnu instituciju. Naime, u zgradi koja je u
centru Toronta, u tzv. zabavnom kvartu (Enterteinent district), u cetiri bioskopske
dvorane, pod imenom TIIF, tokom citave godine odvijaju se projekcije nekih od filmova
koji su prikazani na samom festivalu. Dakle, ustanovljena je svojevrsna produZena ruka
festivala, celogodisnji filmski festival koji tokom jedne sezone ima preko 480.000
posetilaca. Na taj nacin, festival je postao znacajna kulturna institucija, festival-u-
kontinuitetu, vrsta celogodiSnjeg festivala ili festival koji se tokom godine pretvara u
bioskop kvalitetnog filma. 77

Posebno je zanimljivo i znacajno videti kako su novo vreme docekali festivali

,velike trojke”. Ti festivali su kroz istoriju i inace bili ti koji su neprestano unosili

77 Vidi fusnotu 21.
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promene trudecdi se da i na taj nac¢in potvrduju svoj rejting u filmskom svetu. Time su
oni postali stabilne i moc¢ne festivalske institucije koje nemaju potrebu za nekom
radikalnijom rekonceptualizacijom ali to ne znaci da nisu spremni na proSirenje
koncepta. Ono Sto su, ulaskom u novi milenijum, Kan i Berlin, svaki za sebe, mislili da je
potrebno do-graditi u postojecu ve¢ snaznu festivalsku strukturu, jeste novi, aktivan
odnos prema mladim autorima. Posto u Kanu odavno postoji program Nedelja kritike
koji valorizuje debitantske filmove i poSto berlinski Forum mladog filma programira
gotovo iskljucivo filmove mladih autora, pocelo se razmisljati i o potencijalu svetskog
filma, o najuspeSnijim studentima filmskih Skola. Tako je Kan, na pragu novog veka,
1998. godine, osnovao program Cinefondation i to kao deo glavnog festivalskog
programa, sa posebnim Zirijem kojem uvek predsedava poznati, etablirani sineasta. U
tom programu pravi se selekcija kratkih ili srednjemetraznih igranih filmova koje su
snimili student reZije na zavrSnoj godini studija na svojim filmskim Skolama ili
akademijama. Svake godine u toj selekciji bude 20 filmova a nagrade se dodeljuju u
dvorani Limjer, na ceremoniji dodeljivanja svih kanskih nagrada oficijelnog Zirija, dakle,
tim filmovima, odnosno nagradenima, daje se znacajan tretman. NeSto kasnije, 2005.
godine, Kan je ustanovio jo$ jednu instituciju za podrsku novim, mladim autorima:
Atelje (L’Atelier) je inicijativa koja okuplja predstavnike (reditelje i producente),
odabranih projekata mladih autora iz Citavog sveta, njih oko 20. Kan im tokom festivala
organizuje susrete sa nekim od vodecih producenata ili predstavnika fondova, sve
odabrane projekte objavi u specijalnoj broSuri (Livre des Projects) i tako stvori najbolje
moguce uslove za dogovore koji mozda mogu da vode ka realizaciji njihovih filmova.
Ulazedi u 21. vek, Kan je sa ta dva programa, zapravo, zaokruzio svoju posvecenost svim
aspektima globalne kinematografije. Programima Cinefondation i L’Atelier ukazuje na
mlade talente, u programu Nedelja kritike vrednuje debitantske filmove, u programu 15
dana autora okuplja filmove novih, jo§ nepotvrdenih autora, u zvanitnom programu
[zvestan pogled programira znacajne produkcije ve¢ etabliranih reditelja a u glavnom
programu, u konkurenciji za Zlatnu palmu i ostale nagrade, predstavlja nove,
premijerne filmove trenutno najznacajnijih autora svetskog filma. Time je kanska paleta
zaista kompletna pa Dorota Ostrovska s pravom kaZe: ,Uspeh kanskog festivala
izgraden je na osnovu njegove sposobnosti da odgovori na promene u svetskoj filmskoj
industriji, rekonstruisu¢i festivalsku arhitekturu kako bi prepoznao nove trendove,

nove filmove i nove reditelje” (Ostrowska 2016: 30).
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Negde u isto vreme, 2003. godine, i Berlinale je na svoj nacin poCeo da vodi
brigu o mladim filmskim talentima. Na inicijativu u to vreme novog direktora Ditera
Koslika, poceo je sa radom Kamp za talente (Talent Campus). 78 Na osnovu velikog
broja aplikacija, festival svake godine odabere oko 250 mladih ljudi iz ¢itavog sveta, one
koji na osnovu dotadasSnjeg iskustva ili obrazovanja, pokazuju interesovanje da se u
buduénosti bave bilo kojom oblasti filmske umetnosti ili filmske industrije. Tokom
festivala, za njih su svakodnevno organizovane radionice o razli¢itim temama iz oblasti
filma i kinematografije, radionice koje vode vrhunski svetski eksperti i sineasti. Sve se
odvija interaktivno i ta iskustva i poznanstva, prema brojnim svedocCenjima ucesnika
Kampusa, znacajna su mladima za opredeljivanje kojim ¢e putem krenuti u nastojanju
da se bave filmom. Ove inicijative, koje su pokrenuli Kan i Berlin pocetkom 21. veka i
koje su se tokom poslednje dve decenije pokazale uspesnim i korisnim, sledili su, na
svoj nacin, i drugi manji festivali, poput, recimo, Torino filmske laboratorije
(TorinoFilmLab), celogodiSnje kontinuirane laboratorije za podrsku talentima u formi
radionica za razvoj scenarija i za razvoj projekata.

Drugi festivali, ulaze¢i u novi vek, razmisljali su o rekonceptualizaciji na drugaciji
nacCin. Recimo, Roterdam film festival je 1996. programom Eksplodiraju¢i film
(Exploding Cinema) proSirio granice filmskog festivala i na druge umetnicke oblasti.
Koncept se zasnivao na tome da je film samo jedan od oblika vizuelnih umetnosti.
Direktor ovog programa pri Roterdam festvalu, Rutger Volfson (Rutger Wolfson) ovako
to objasnjava: ,Jedna od stvari koja Cini ovaj festival jedinstvenim jeste Cinjenica da mi
gledamo na film u svim njegovim formama, ne samo kao uobicajenu projekciju na
platnu, nego takode kao vizuelnu umenost i kao novi element u razvoju vizuelne
kulture”. 79

Da bi realizovao ovaj program, festival je ostvario saradnju sa muzejima u
Roterdamu a 2001. godine citavo krilo Boijmans museja bilo je na raspolaganju
radovima 18 reditelja koji su posebnom tehnikom montaZe i projekcije ostvarili
izloZzbene eksponate koje nisu zvali ,filmovima”ve¢ su korisili, po njima, mnogo
adekvatniji termin ,sinematicke instalacije”. Sajmon Fild (Simon Field), tada$nji
direktor Roterdam festivala koji je inicirao i realizovao prva izdanja ovog programa, u

jednom intervjuu ovako je objasnio koncept Exploding Cinema programa: ,Ono Sto

78 2003. godine ovaj program je preimenovan u Talenti Berlinala (Berlinale Talents)
79 Rotterdam 2001: Exploding Cinema, by G. Allen Johnson u: IndieWire Daily 5.2. 2001.
https://www.indiewire.com/
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vidimo je interkonekcija koja ranije nije postojala. Filmski autori koriste svoje
kompjutere kako bi miksovali film, video i fotografije na nov i interesantan nacin. Zbog
toga, podnaslov ove sekcije naSeg programa je Film bez zidova”.80

ProSirenje ili dogradivanje koncepcije neki festivali su izveli na potpuno
neocekivan nacin. Od svog postojanja, festivali su paznju poklanjali gotovo iskljucivo
kvalitetnom, kreativho vrednom filmu razli¢itih vrsta. Komercijalni i/ili Zanrovski
filmovi bili su izuzetak i oni su bili programirani obi¢no van konkurencije u okviru
vodecih festivala gotovo isljucivo zbog poznatih glumaca koji bi dosli da se prosetaju
crvenim tepitom i/ili zbog zahteva producenata kao protivuslugu za neka druga
programska reSenja. Filmovi te vrste, u ogranicenom broju, pojavljuju se odavno gotovo
redovno na programima festivala ali to su, po pravilu, filmovi velikih americkih,
holivudskih studija, sa velikim glumackim imenima i to je, zapravo, ustupak festivala
kako bi se, dolaskom tih glumaca, poja¢ao medijski glamur. Tako su u Kanu, Veneciji,
manje u Berlinu bili i neki od nastavaka ,Rata zvezda” ili ,Matrix-a” itd.

Sada se stvari pomeraju. Berlinski festival i Festival isto¢noevropskog filma u
Kotbusu, od 2018. godine, uvode paralelni program Zanrovskog, komercijalnog filma. Iz
raznih delova sveta, uglavnom iz evropskih kinematografija a retko iz americke
holivudske produkcije koja to i inace industrijski proizvodi, pozivaju se fimovi i pravi
zaseban program filmova koji imaju Zanrovski obrazac ali poseduju i bar izvestan nivo
kreativnog. To, naravno, kada je Berlin u pitanju, verovatno ima veze sa zahtevima
filmske industrije ali je veliko pitanje u kojoj meri je to i zahtev publike. Festivalska
publika je specificna vrsta publike; to nisu oni mahom mladi ljudi koji odlaze u
multiplekse i gledaju americke block buster filmove, veé publika koja upravo Zeli da vidi
nesto drugo ili drugacije od onoga $to nudi redovan bioskopski repertoar ili programi
televizije. Ova dva festivala i joS neki koji slede takvu koncepciju, trude se da komponuju
programe ove vrste tako Sto biraju filmove koji sem te komercijalno-Zanrovske
formalne matrice poseduju i neke elelemnte koji zadovoljavaju sinematicke kriterijume.
Ipak, stiCe se utisak da je potrebno neko vreme kako bi festivali koji su napravili takav

programski iskorak ustanovili da li za taj potez ima dovoljno opravdanja.

80 [bid.
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3.2. Rekonceptualizacija festivala u novoosnovanim

kinematografijama bivSe Jugoslavije

Do znacajnog procesa rekonceptualizacije doslo je i u okviru filmskih festivala
koji su postojali na tlu bivSe Jugoslavije. Gotovo Cetiri decenije, sve do raspada zemlje, u
jugoslovesnkom kinematografskom prostoru postojao je neformalni sistem po kome su
bili organizovani festivali domaceg filma ¢ak i oni medunarodni. Postojala je neformalna
koordinacija festivalskih aktivnosti u pojedinim republikama i pokrajinama.

Festival jugoslovenskog igranog filma u Puli, osnovan 1960. godine, bio je
centralni festivalski dogadaj gde je bila predstavljena i valorizovana ¢itava produkcija
igranog filma. Po nepisanom pravilu ali i shodno interesu samih producenata i reditelja,
filmovi su, nezavisno od toga kada su bili zavrSeni, ¢ekali juli mesec kako bi premijeru
imali u pulskoj Areni (a oni van zvani¢ne selekcije u dvorani Doma armije) kako bi bili
valorizovani od strane Zirija i eventuslno dobili neku od oficijelnih ili nesluzbenih
nagrada. Izuzeci su bili filmovi koje je pre Pule bio odabrao za premjejrno prikazivanje
ili Berlin u februaru ili Kan u maju. Po¢etkom 80-tih godina i neki filmovi koji su snimani
po tzv. komercijalnim matricama pa su i pre Pule prikazani u bioskopima jer su autori
odnosno producenti znali da ne mogu nista da oc¢ekuju od pulskog Zirija. Kada su neki
drugi gradovi, njihova filmska elita ili lokalni politicari poZeleli da i oni imaju filmski
festival, pojavili su se festivali Ciji je koncept bio zasnovan na izdvajanju pojedinih
segmenata filmskog korpusa, odnosno na fokusiranju na pojedine elemente celine
filmskog artefakta. Tako je 1966. osnovan Festval glumackih ostvarenja u Nisu, 1977.
Festival filmskog scenarija u Vrnjackoj banji a sledili su 1979., Festival filmske
kamere u Bitolju, 1987, Festival filmske reZije u Herceg Novom, cak Festival
scenografije i kostima u Mladenovcu.

Medunarodni festivali imali su znacajan i glamurozan pocetak kada je 1971.
godine osnovan beogradski FEST. U tim godinama, kada je bioskopski repertoar, koji je
doduSe bio otvoren za filmove iz svih delova sveta ali sa velikim zakaSnjenjem od
najmanje 4 godine u odnosu na premijernu inostranostranu distribuciju, FEST je
bukvalno znacio ,pogled u svet” (Sto je jedno vreme bio moto festivala) i to brzi pogled
Sebastijanu. S obzirom da je to bio festival iza ,gvozdene zavese” ali izvan uticaja

politike ,velikog brata” Sovjetskog saveza, privukao je paZnju zapadnih producenata i
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sineasta pa su na FEST prvih 15 godina dolazili neki od najznacajnijih svetskih, mahom
zapadnih reditelja i glumaca. Kao takav, koncipiran prema konceptu londonskog
Festivala festivala, FEST je sa novim, znacajnim filmovima koji su dolazili posle
premijera u Kanu ili Veneciji, za domacu publiku i kritiku imao znacaj nove kulturoloske
svesti i osecaja pripadanja svetskim kinematografskim tokvima. Za kriticare i reditelje iz
zemalja tzv. real-socijalizma, one koji su eventualno, na kratko, mogli da izadu iz svojih
zemalja kako bi videli Sta se dogada u medunarodnom svetu filma, FEST je bio jedini
»prozor u svet”.

Kada je doslo do rata i raspada zemlje, raspao se i Citav sistem funkcionisanja
filmskih festivala. Jugoslovenski kulturni, time i kimenatografski prostor krajem 20.
veka je gotovo preko nodi devastiran, na prelazu iz starog u novi vek mnogi su bili
zbunjeni i tek ulaskom u novi vek i konstituisanjem novih drzava na ruSevinama
Jugoslavije, pocelo se sa rekonceptualizovanjem starih ili ustanovljavanjem novih
festivala.

Pulski festival je 26. jula 1991. otvoren a istog dana zatvoren $to je simboli¢no
oznacilo kraj jednog perioda koji zovemo jugoslovenska kinematografija. Narednih
godina Pula pokuSava da nade novu, adekvatnu koncepciju. 1992. godine, pod nazivom
Filmski festival u Puli, prikazani su samo hrvatski filmovi, od 1995. naziv je promenjen u
Festival hrvatskog filma. Posle nekoliko pokuSaja da se od Pule napravi festival
hrvatskog filma, 2001. godine dosSlo se na stanoviSte da je najbolje da se ustanovi
medunarodni festival sa udarnim programom hrvatskog novog filma. Prvo je 2001.
postao Festival hrvatskog i evropskog filma da bi nekoliko godina kasnije pod imenom
Pulski filmski festival, postao medunarodni sa, uvek akcentovanim programom novog
hrvatskog filma. To je bila neuobicajena koncepcija jer u medunarodnoj festivalskoj
praksi poznat je uglavnom koncept po kojem je internacionalna linija festivala ona
glavna i dominantna a nacionalni program je jedan od pratec¢ih programa. 81 Kada je
2005. godine na celo festivala dosao filmski kriti¢ar Zlatko Vidackovi¢, on je tu ¢udnu
koncepciju modifikovao tako Sto je konkurenciju hrvatskih filmova prosirio programom
manjinskih koprodukcija ¢ime je tom glavnom program dao i medunarodni karkter.
Ustanovio je i medunarodni FEDEORA Ziri, poceo da poziva ne samo filmske

profesionalce iz regiona i zemalja ¢iji su producenti imali koprodukcije sa hrvatskim

81 [zuzetak je Medunarodni filmski festival Indije. Vidi u poglavlju 2.
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filmskim ku¢ama vec i evropske kriticare i predstavnike evropskih filmskih institucija.
Festival je time bar donekle dobio na znacaju.

U vreme kada je pulski festival lutao u nastojanju da pronade koncepcijsku
formulu izmedu nacionalnog i medunarodnog festivala, hrvatski filmski profesionalci na
Celu sa rediteljem Rajkom Grlicem i uz pomo¢ nekih evropskih institucija i
profesionalaca, poput Majka Daunija (Mike Downey) 82, osnovali su 1999. godine
festival u malom istarskom gradicu Motovunu. Bio je to festival skromnih
organizacionih i finansijskih mogu¢nosti ali velikog entuzijazma i energije, potrebe da
se, pre svega za mladu publiku, priredi sveCanost filma i kreativnog druZenja. Projekcije
su bile na otvorenom, na trgu starog grada i u malim prostorima okolnih zgrada, ve¢ina
mlade publike kampovala je u Satorima u podnoZju motovunskog brda da bi ¢itav dan i
dobar deo no¢i proveli gore, na trgu, gledajuci filmove i razgovarajuci o njima. Bio je to
svojevrstan filmski hepening. Ta sinergija prisutna prvih 15 godina postojanja festivala,
koja je privukla paznju znatnog broja filmskih ljudi iz ex YU regiona i Evrope, izgubila je
kasnije prvovremenu draz da bi danas festival usao u manje-viSe uhodane tokove.

Festivali koji su svojevremeno pratili pojedine segmente jugoslovenskog filma,
prilagodili su se novonastaloj geopolitickoj situaciji. Festivali scenarija i glume u
Vrnjackoj banji i NiSu prerasli su u festivale sa srpskim predznakom, dakle sa
filmovima srpske produkcije a istom koncepcijom ali, s obzirom na relativno mali broj
kvalitetnih srpskih filmova u jednoj proizvodnoj godini, konkurencija je skromna pa je i
interesovanje za te festivale smanjeno. Festival kamere u Bitolju izvrsio je
rekonceptualizaciju tako Sto je 1991. godine od svojevremeno jugoslovenskog prerastao
u medunarodni takmicarski festival filmske kamere i kvalitetnim programom (posebno
od vremena kada ga kao umetnicki direktor vodi filmski kriticar Blagoja Kunovski) i
prisustvom vrhunskih svetskih direktora fotografije, uspeo je da se dobro pozicionira
medu specijalizovanim festivalima te vrste.

Rekonceptualizaciju i to radikalnu izvrSio je i jedan od najstarijih festivala na
Balkanu, Festival dokumentarnog i kratkometraznog filma u Beogradu koji je od
1960. godine predstavljao celokupnu produkciju te vrste filma u Jugoslaviji. On to nije
uradio zbog promena u toj sferi filmske produkcije ve¢ zbog toga Sto je raspad
Jugoslavije i citavog prethodnog kinematografskog organizma, ponistio koncepciju na

kojoj je festival pocivao 50. godina. Festival je 2004. godine rekonceptualizovan u

82 Filmski kriticar i producent, danas predsednik Evropske filmske akademije
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festival medunarodnog karaktera pod nazivom Beogradski festival dokumentarnog i
kratkometraznog filma. Osnivaci festivala nisu Zeleli da ga pretvore u festival srpskog
kratkometraznog filma u dobroj meri zbog toga Sto je tih nestabilnih i politikom
opterecenih godina, produkcija filmova bila mala i Sto je postojala bojazan da festival
time bude marginalizovan. Cinilo se da medunarodni okvir, sa jakom domacom
slekcijom i prateé¢im regionalnim programima, moZe koliko-toliko da povrati sjaj, znacaj
i ugled nekadasnjeg festivala. Medutim, novi direktori festivala, koji su se (pre)cesto
smenjivali, nisu uspevali da pronadu pravu koncepcijsku formula pa je festival iz godine
u godinu menjao programski okvir Sto je izazivalo brojne reakcije Kkriticara,
nezadovoljstva medu filmskim radnicima i, Sto je najgore, smanjeno interesovanje
publike.

Do bitnih promena pocetkom 21. veka doSlo je i medu medunarodnim
festivalima koji se odrZavaju u Srbiji. U Beogradu je, 1994. godine, u vreme krize FEST-a,
osnovan Festival autorskog filma. Medu filmskim kriticarima vodila se tada polemika
koja se odnosile na odrednicu ,autorski film”, odnosno bila su postavljena pitanja: koja
je to linija koja razdvaja autorski od ne- autorskog filma. Mimo toga, festival je uspeo,
skromnim budZetom, da predstavi dobro isprofilisan program i da pronade mesto u
kulturnoj ponudi Beograda. Znacajan broj uglavnom nepoznatih reditelja tih
produkciono malih a ¢esto intrigantnih i sinematicki bogatih filmova, dolazio je na
festival gde su ucestvovali u zanimljivim razgovorima i diskusijama koje se obi¢no ne
srecu na velikim festivalima.

Rekonceptualizaciju je 2003. godine izvrSio i festival na Pali¢u. Od nejasne
smotre filmova razli¢itih vrsta i osobenosti, uglavnom iz ponude domacih distributera,
festival na palickom jezeru promenio je koncepciju ili, preciznije, prvi put je dobio jasnu
koncepciju, ustanovivsi Festival evropskog filma. O tome smo opSirnije pisali u
poglavlju ,Vrste filmskih festivala” ovog rada.

[ u vreme Jugoslavije i posle raspada zemlje, klju¢ni medunarodni festival bio je i
ostao beogradski FEST. I to uz sve njegove uspone i padove i krize koncepcije, $to je u
prvom redu bilo uzrokovano pritiscima osnivafa, SkupStine grada i domacih
distributera. Prvobitna koncepcija koja se zasnivala na selekciji filmova po principu
Jfestival festivala” i koja je prvih 15 godina imala opravdanje u kontekstu tadasnjih
drustvenih, kulturoloskih i politickih okolnosti, pokazala se 90-tih godina istroSenom.

Domacdi distributeri su tada vec¢ ovladali trziStem, poceli su da kupuju nove inostrane
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filmove u vreme njihovih internacionalnih premijera i ¢esto ih pustali u bioskope pre
FEST-a. Ipak, i dalje im je znacilo postojanje festivala jer su na njemu mogli besplatno da
promoviSu nove naslove i da ih tako pripreme za bioskopsko prikazivanje, obitno
odmah po zavrSetku FEST-a. Pored toga, zadrZali su veliki uticaj na proces selekcije i
programiranja filmova, nasleden iz 80-tih godina. U takvoj krizi koncepcije, festival je
pocetkom 90-tih godina docekao i politic¢ki krizne godine pod MiloSevi¢evim reZimom i
sankcije Saveta bezbednosti Ujedinjenih nacija, ukljucujuci i sankcije u oblasti kulture.
Zbog sveopsSte krize, festival nije odrzan 1994. ali kada je 1995. godine
obnovljen, kada je za novog umetnickog direktora festivala imenovan filmski kriti¢ar
Nenad Duki¢ i kada je na mesto predsednika Saveta FEST-a dosao Emir Kusturica, bio je
pravi trenutak da se napravi rez i da se ude u rekonceptualizaciju festivala. Ideja je bila
da se FEST redefiniSe u specijalizovani takmicarski festival a da centralni deo glavnog
programa bude konkurencija novih filmova balkanskih kinematografija. Festival sa
takvom koncepcijom nije u to vreme postojao 83 pa je bilo opravdano ocekivati da bi
festival tog programskog profila mogao zaineresovati inostrane producente, sineaste i
kriticare Sto bi FEST moglo da stavi na mapu medunarodnih festivala od znacaja.
Umetnicki direktor je predloZio da zbog ve¢ izgradenih navika i oCekivanja publike,
uvodenje nove koncepcije bude postupno i da bude izvedeno u roku od dve godine.
Otuda je te prve godine bio ustanovljen samo prateci program ,Novi balkanski film” u
nameri da naredne, 1996. godine to postane glavni program u konkurenciji za nagrade.
Medutim, doslo je do velikog otpora prema realizaciji takve rekonceptualizacije i to pre
svega iz redova domacih distributera s obrazloZenjem da takav program ni publika niti
kritika nece hteti da gledaju. U pozadini toga bio je interes najuticajnijih distributera jer
bi oni stavljanjem u fokus filmova iz balkanskih kinematografija, filmova koji ih ne
zanimaju, a smanjivanjem broja holivudskih naslova, izgubili znacajan deo prihoda od
festivalskih projekcija. To je, na indirektan nacin, podrZao i osnivac festivala, SkupStina
grada Beograda, jer su rezonovali da bi uvodenje balkanskih filmova a stavljanje u drugi
plan filmova velikih produkcija imalo, verovatno, za posledicu smanjen broj gledalaca

pa bi oni morali u ve¢oj meri da finansiraju festivalske programe.

83 Medunarodni filmski festival u Solunu imao je program Balkan Survey (Balkanski pregled) ali to je bio
samo jedan od prateéih programa tog festivala koji u glavnom program, u konkurenciji za nagrade ima
prvi ili drugi film autora iz ¢itavog sveta.
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Kulturna politika je time stavljena u drugi plan, Kusturica je dao ostavku, Sto je
potom ucinio i umetnicki direktor i tako je propao pokusaj rekonceptualizacije FEST-a.
Nekoliko godina kasnije, Sarajevo film festival je primenio tu koncepciju i kao svoj
glavni program ustanovio tzv. Regionalni program $to je politicki korektan sinonim za
balkanski film. FEST je tek kasnije, 2015. godine, kada je to bilo potpuno irelevantno,
uvrstio i jedan takmicarski program ali bez jasne koncepcije. 84

Rekonceptualizacija brojnih festivala uvodenjem novih programskih sadrzaja
pokazuje da su festivali svesni toga da moraju neprestano da obogacuju ili menjaju
postojecu strukturu kako bi bili u koraku s vremenom, ali isto tako mogli da
demonstriraju svoju fleksibilnost. Posebnu ulogu u tome igra i faktor konkurencije u
odnosu na druge festivala iste vrste, odnosno potreba da se sve vreme vodi racuna o
rejtingu festivala unutar medunarodne festivalske zajednice jer uvodenje novih
programskih segmenata ili novih koncepcijskih poteza uvek izaziva paznju filmskih

profesionalaca.

84 Vidi fusnotu 21.
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3.3. Nova tehnologija filma i ekspanzija festivala u 21. veku

ReC je o promenama do kojih je doSlo kao potreba da se unapredi festivalska
ponuda shodno zahtevima savremene percepcije filma i/ili promenama u tehnici i
tehnoligiji filma.

Razvoj i inovacije u oblasti filmske tehnike u prve dve decenije novog veka bile
su toliko velike i znacajne da su gotovo preko noc¢i promenile tehnologiju snimanja i
prikazivanja filmova. Sa filmske trake preSlo se na digitalni elektronski zapis (na
nezadovoljstvo izvesnog broja direktora fotografije), kamere su postale znatno manje i
lakSe, pokretnije i jeftinije, rasveta je postala manja i mobilna, izbaceni su iz upotrebe
glomazni montaZni stolovi i sada se montira na kompjuteru. Re¢ju, snimanje filma je
pojednostavljeno, posledi¢no, i manje koSta. Slicno je i sa projekcijom. Gotovo da niko
visSe ne snima filmove na filmskoj traci Sto znaci da finalna verzija filma nije viSe na
glomaznim rolnama, ve¢ na elektornskom nosacu zapisa DCP-ju (Digital Cinema
Picture). Sa tog nosaca se projektuje u bioskopu i u tom obliku se salje festivalima.

Paralelno sa tim promenama u tehnici i tehnologiji proizvodnje i prikazivanja
filma, odvijale su se revolucionarne inovacije na planu komunikacija i novih medija.
Ekspanzija upotrebe kompjutera za kratko vreme dostigla je neverovatne razmere,
internet je postao globalni fenomen a onda su unapredeni i novi mediji. Filmski
sardrzaj, pored ve¢ tradicionlane televizije, sada je mogao de se pojavi i na racunaru,
laptopu ili tabletu. Kada su se pojavili pametni mobilni telefoni (smart phones) Citava
skala novih medija i nosaca za prenos filmskog sadrzZaja pocela je da remeti i preispituje
klasitne nacine eksploatacije/distribucije filmova, pa i one koji se odnose na
prikazivanje filmova na filmskim festivalima. Digitalna tehnologija, brzi i neprestan
napredak tehnologije pametnih telefona i tableta u sadejstvu sa internetom, sve je to
povecalo paletu ,ekrana” na kojima je moguéno komercijalno prikazivati filmove, TV
sadrZaje i ostale audio-vizuelne sadrzaje. Jedno vreme festivali su se odupirali novom
audio-vizuelnom poretku i brane¢i klasiCan nacin prezentacije filmske umetnosti,
odbijali su da komuniciraju sa sadrzajima novih medija. Medutim, ubrzo su uvideli da
moraju da respektuju promene i usli su u proces rekonceptualizacije festivala.

Jedan od preduslova koji se na prvi pogled ne Cini preterano relevantnim za

pocetak procesa rekonceptualizacije filmskih festivala, bio je nagli porast broja filmova
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svetske produkcije. Tome je znacajno doprineo pomenuti razvoj tehnike snimanja filma
¢ime je znatno smanjena cena proizvodnje filma. Kako onog koji se snima u takozvanim
optimalnim producentskim okolnostima, tako i onog niskobudZetnog. Time su otvorena
vrata mnogim mladim ljudima da zapoc¢nu sa radom na filmu ne Cekajuci optimalne i
regularne uslove koji podrazumevaju cesto viSegodiSnje bezuspeSne napore da se snimi
prvi film. Veliki broj mladih ljudi snima danas dugometrazne dokumentarne filmove. Za
njihovu realizaciju potrebna su minimalna sredstva, oni ne moraju kao igrani filmovi da
se snime u istom, ograni¢enom vremenskom periodu i relativno je lako plasirati ih na
programe sve veceg broja festivala dokumentarnog filma.

Sada je mogu¢no da i u malim zemljama, sa malim drZzavnim budZetima za
produkciju filmova i finansiranje kulture uopste, poraste proizvodnja filmova ¢ime se
stvara Sansa da se pojave novi talentovani reditelji, scenaristi. Stvoreni su dakle uslovi
da kvalitetni filmovi mogu biti snimljeni u gotovo svim delovima sveta (U tome na
globalnom planu jedino zaostaje subsaharska Afrika).

Filmski festivali ne mogu i ne Zele da ignoriSu te filmove pa se menja do pre 20
godina uobicajena shema po kojoj su na programima festivala bili gotovo iskljucivo
filmovi iz velikih kinematografija i Zapadnoevropskih zemalja, uz sporadi¢ne znacajne
pojave iz Istocne Evrope, Latinske Amerike, Azije. Sada u gotovo svim delovima sveta,
sineasti znaju da naprave dobar film. Film sve viSe postaje globalni fenomen a vrhunska
ostvarenja nisu viSe rezervisana za sineaste iz velikih kinematografija. Tako je, na
primer, Zlatnu palmu u Kanu 2010. godine dobio film s Tajlanda.8> Sve to, posledi¢no,
menja sliku festivalskih programa. Manji festivali prave specijalne programe filmova iz
malih, do sada nepoznatih kinematografija a zainteresovana publika, malo i zasi¢ena
temama i prosedeima tradicionalnih kinematografija, u sve ve¢em broju gleda filmove
koji im otkrivaju druge, razli¢ite kulture, kulturne obrasce i drugacija kreativna
postignuca.

Povecan broj filmova u globalnoj ponudi svetskog filma ne znaci automatski da bi
zbog toga trebalo da raste i broj filmskih festivala. To se, medutim, pocetkom 21. veka
dogodilo ali ne toliko zbog porasta broja filmova i njihove ponude za programe festivala,

koliko zbog nekih drugih kinematografskih globalnih okolnosti.

85 ,Ujak Bumi koji moZe da prizove svoje prosle Zivote” (Uncle Boonmee Who Can Recall His Past Lives)
reditelja Apicatponga Verasetakula (Apichatpong Weerasethakul).
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Fil Hobins u veoma dobroj studiji, objavljenoj 2013. godine, pored ostalog, kaze:
,Stepen interesovanja za filmske festivale sve vreme raste. Publika u sve vecoj meri Zeli
da posecuje festivale dok je prihod od ulaznica u vecini multiplex bioskopa smanjen.
Redovno se pojavljuju novi festivali, neki u velikim gradovima Sirom sveta dok se neki
otvaraju u regionalnim centrima gde nikada ranije nije bilo festivala” (Hobins 2013: 7).
zaista, to je bio trend koji je doveo do povecanja broja festivala u svim delovima sveta.
Nema, kako je ve¢ reCeno, preciznih podataka ali se pretpostavlja da u svetu ima oko
3.000 aktivnih filmskih festivala a tom broju u velikoj meri doprineli su festivali
osnovani pred kraj 20-tog i u prvoj deceniji 21. veka.

U tom period, velike produkcije pretezno americkih major studija su do te mere
svojim mega-filmovima zavladali svetskim bioskopskim trziStem da je jedan od izlaza, u
mnogim sredinama, bila zapravo paralelna distribucija preko programiranja na filmske
festivale. To, naravno, nije bila planirana namera, s jedne strane filmskih radnika i
producenata a, s druge, organizatora i pokretaca novih festivala, ali izvesno je da su i
jedni i drugi imali dobre motive da tako neSto iniciraju i podrZe. U jeku te ekspanzije
Hobins je pisao: ,Interesovanje za filmske festivale, posebno u 21. veku, raste na
impresivan nacin. Ta tendencija se manifestuje na razli¢ite nacine: interesovanje za
festivale koje iskazuju gledaoci sa razli¢itim ukusima, koji Zele da posecuju festivale koji
prikazuju filmove razlicitih vrsta” (Hobbins 2013: 14).

Povecan broj festivala, posebno u razvijenim i finansijski konsolidovanim
drzavama, znacio je bitnu promenu u globalnoj distribuciji filmova. Do pred kraj proslog
veka, distribucija filmova u bioskopima i na ostalim novoustanovljenim medijskim
mrezama (razli¢ite vrste VOD prodaje filmova) 86 bila je gotovo dominantan nacin
distribucije filmova. Sve ostalo, ukljuCujuci festivale, bilo je zanemarljivo kada je broj
prodatih ulaznica u pitanju. Sada, sa pove¢anim brojem festivala, situacija se izmenila.
MrezZa filmskih festivala postala je, na globalnom planu, ozbiljna paralelna, alternativna
distributivna mreZa, ¢ak i u finansijskom smislu. Festivalski uspeSan film koji
premijerno bude prikazan na jednom od tri vodeca festivala (Kan, Venecija, Berlin) i
posle toga, posledi¢no, bude pozvan, po pravilu, na jo$ preko 60 manjih festivala, moZe
od naknade za prikazivanje (festival fee) koja je po festivalu, u proseku, 800 evra, da

zaradi preko 50.000 evra. To nije mnogo u odnosu na moguce zarade od bioskopskih

86 VOD - Video On Demand (video na zahtev), prodaja filmova preko specijalizovanih provajdera. Kasnije
je ustanovljen i SVOD, Subscribe Video On Demand (pretplatnicki video na zahtev).

161



ulaznica, ali ve¢ina filmova nezavisne ili tzv. autorske produkcije nikada ne dode u
priliku da dode do bioskopske distribucije. U nekim evropskim zemljama, koje svojom
kulturnom politikom Stite domadi film a posredstvom Europacinema mreZe bioskopa i
evropski film, postoje propisi koji odreduju da domaci film mora da bude prikazan u
bioskopskoj mreZi bar nedelju dana. Na Zalost, ve¢ina filmova ne zaradi tokom tih
nedelju dana viSe od 40.000 evra i bivaju skinuti s repertoara. Ogromna vecina
evropskih filmova ne moZe da raCuna s tim da bude prodata, dakle distribuirana za
prikazivanje van granice svoje zemlje. Jedino Sto preostaje jesu festivali. Kako za
artisticku promociju postignuéa njihovih reditelja, glumaca, tako i za bar malu
finansijsku satisfakciju.

U nekim sredinama se ponekad postavlja pitanje: da li nam je potrebno toliko
filmskih festivala? Prema nekim nezvani¢nim statistikama, u Italiji ima oko 50 filmskih
festivala, u Francuskoj oko 40 u Srbiji 15.

To pitanje ne postavlja publika niti filmski radnici ve¢ predstavnici institucija
kulture koji, buduci da festivali ne mogu da se samoizdrzavaju, moraju svake godine da
izdvajaju finansijska sredstva za kofinansiranje festivala. Medutim, preovladujuc¢a logika
zasnovana na zastiti filmske umetnosti i kulture, posebno domace (bez obzira o kojoj je
zemlji rec) i evropske, govori u prilog teze da filmski festivali bilo koje vrste i u bilo
kojoj sredini, imaju viSestruko opravdanje za svoje postojanje. Uz minimalna ulaganja
od strane Ministarstva kulture te zemlje, lokalne zajednice i sponzora, dobija se puno:
rad mladih sineasta dobija smisao, publici se pruza prilika da vidi filmove vrhunskog
kvaliteta koje, u velikom broju slucajeva, ne moze da vidi na redovnom bioskopskom

.....

festivali, ¢itava drZava, dobijaju dogadaj koji obogacuje kulturnu sredinu.
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3.4. Novi mediji, digitalizacija, internet ili

Novo vreme, nove tehnologije i novi nacini vizuelne percepcije

U novonastaloj situaciji, kada je doSlo do pojave, razvoja i sada vec stabilne
proizvodnje novih uredaja koji podrzavaju nove medije i kada se velikom brzinom
pojavljuju novi tehnoloski unapredeni medijski proizvodi, kada raste broj proizvedenih
filmova i kada se pojavljuju novi festivali koji brzo, ¢esto brzopleto, usvajaju nove
medijske trendove, veliki, posebno vode¢i filmski festivali, osecaju da ne mogu da
ignoriSu novonastalu situaciju. Oni su, pre desetak godina, iako i dalje uglavnom slede
ustaljene programske sheme, poceli da organizuju, tokom festivala, okrugle stolove ili
panele na kojima se razgovaralo o novim medijima, digitalnoj tehnologiji i ostalim
aspektima tehnicko-tehnoloSko-medijske revolucije. Oni znaju da su dovoljno mo¢ni i
da mogu, bar za sada, da opstanu u toj novoj medijskoj dZungli, ali osluSkuju Sta se
dogada i kako bi i kada bi mogli, eventualno, da usvoje neke od sadrZaja koje nudi novo
vreme. Ne toliko Sto su uplaSeni za opstanak decenijama ustaljene programsko-
organizacione sheme, nego Sto Zele da pokaZu kako idu u korak s vremenom i kako
respektuju nove zahteve publike i producenata, odnosno velikog filmskog kapitala. Oni
znaju da su se u svetu pojavile i radikalne festivalske varijante kao $to su online filmski
fesetivali, dakle ,festivali” gde se iz jednog centra, moZda i iz jednog racunara, prikazuju
filmovi prethodno prijavljenim posetiocima takvog festivala. Ali, znaju i to da to nisu
viSe festivali i da to viSe pripada porodici online filmsko-medijske ponude nego Sto ima
veze sa festivalom kao kulturolosko-socioloSkim fenomenom.

Ipak, sve to Sto se dogada posle 2015. godine, sa nezaustavljivom ekspanzijom
tehnolosko medijskih novina, uvodenjem digitalizacije i unapredenjem interneta kao
produZene ruke medijske ponude, potstaklo je vodece festivale da razmisle o mogucoj
rekonceptualizaciji svojih programa. Jer, bolje je da to oni prvi urade nego da moraju
posle to da usvajaju pod pritiskom producenata i publike.

Digitalni preokret (digital turn) odvijao se u prvo vreme mimo uobicajene

tehnologije i prakse u okviru koje funkcioniSe institucija filmskog festivala. Prelaskom
na digitalni zapis kojim se snimljeni film utiskuje na nosa¢ (DCP) kako bi se dalje
emitovao, promenio je, u tehnickom smislu, nacin na koji je funkcionisala komunikacija
producent-selekcija filmova-prikazivanje na festivalu ali to nije bitno uticalo na

postojeci red stvari unutar postojeceg festivalskog medijskog prostora. Medutim, van
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okvira standardnog festivalskog organizma kao oaze klasi¢nog nacina kinematografskog
komuniciranja, odvijao se buran process digitalizacije. Digitalna tehnologija pocela je da
ulazi u sve pore audio-vizuelnog sveta tako Sto je stvarila preduslove za pojavljivanje
novih medijskih sadrZaja/tekstova. Novi digitalni medijski tekst ima sada
revolucionarno nove osobine. Njega odlikuje ne-linearnost u manipulaciji medijskim
tekstom, multimedijalnost u kombinovanju razli¢itih medija, hipertekstualnost kao
mogucnost povezivanja pojedinih elemenata medijskog teksta, najzad, prenosivost
(portability) i skladiStenje medijskog teksta. 87 To je otvorilo veliki prostor za pojavu do
tada nepoznatih medijskih pojava. Digitalizacija je omogucila da razli¢ite vrste
medijskog ili umetnic¢kog teksta mogu da dodu u korelaciju, da u toj korelaciji mogu da
menjaju svoju formu ili da tvore novu medijsku celinu. Pri tom, ,novi mediji nisu
zamenili dotadasnje; oni su nastavili da koegzistiraju, jer digitalizacija ne fiksira njihove
odnose vec se oni samo novomedijskim sistemima (pre)oblikuju” (Milovanovi¢ 2019:
29). Novi oblici i nove mogucnosti za formiranje tih oblika uveli su, nuZno, i nove

termine. Sada govorimo o transmedijalnosti kao vezi izmedu dva ili viSe medija,

odnosno o ,transferu i Sirenju od jednog medija do drugog” (ibid.). Elizabet Evans
(Elisabeth Evans) transmedijalnost opisuje kao ,Cestu i popularnu praksu medijske
industrije koja mnos$tvom tehnologija prenosi informacije kroz razlicite tekstualne

forme” (Evans 2011: 1). Potom, govorimo o intermedijalnosti gde se uvode u relaciju

mediji i razliCite vrste umetnosti ,evocirajuci specifi¢nosti jednih u drugima” (dobar

primer je VR film ili animirani muzicki video), najzad, o multimedijima i miksmedijima

,Koji u digitalnom okruZenju katalizuju viSe medija u istom tekstu” (Milovanovi¢ 2019:
22).

Ono S$to je za medij filma u tim sloZzenim a danas ve¢ uveliko usvojenim
digitalnim intermedijalnim relacijama od posebnog znacaja jeste pojam remedijacije
kao ,reprezentacije jednog medija u drugom, odnosno njegova (pre)oblikovana verzija
u digitalnom okruzenju” (ibid.: 30). Razli¢iti oblici remedijacije, kada je film u pitanju,
krecu se od prenamene medijskog teksta u digitalno okruZenje (to je slucaj sa
prebacivanje filma na DVD ili digitalnu DCP platformu za distribuciju), preko delimi¢nog

menjanja osobina uz prilagodavanje novom medijskom sistemu (ciklus televizijskih

87 Golumbia, David: Characteristics of Digital Media
https://newmediacivicengagement3020.files.wordpress.com/2015/07 /characteristics-of-digital-
golumbia.pdf
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serija), do potpunog (pre)oblikovanja u novi format, kao Sto je remedijacija filma u
virtuelnu realnost, VR (ibid.).

Agresivnost novih medija u sadejstvu sa sve ve¢im mogucnostima koje nude
izumi novih tehnologija, digitalizacija, transmedijalnost - ¢inilo se da sve to vodi ka
tome da postojeci mediji izgube svoje osobenosti i integritet. Medutim, kako naglaSava
Aleksandra Milovanovi¢, ,paradigma digitalne revolucije pretpostavljala je da ¢e novi
mediji zameniti dotadasnje, ali su oni nastavili da koegzistiraju, jer digitalizacija ne
fiksira njihove odnose, ve¢ se oni samo novomedijskim sistemima (pre)oblikuju” (ibid.:
29).

Dakle, digitalna revolucija, internet, novi mediji i novi nacini distribucije filmskih
sadrZaja kljucni su izazovi s kojima se, na ovaj ili onaj nacin, suocavaju filmski festivali.
Henri DZenkins (Henry Jenkins) u svojoj poznatoj studiji o medijima upotrebljava re¢
,convergence” kako bi objasnio savremenu medijsku scenu, odnosno promene koje su
se dogodile u oblasti industrije, kulture i drustva uopste. On kaZe: ,Pod recju
,convergence” (priticanje) podrazumevam poplavu sadrzaja koji se pojavlju na
multipliciranim medijskim platformama, kooperaciju izmedu bezbroj medijskih
proizvoda i lutajucih potreba medijske publike koja ¢e otici gde god treba kako bi dobila
zabavu koju Zeli” (Jenkins 2006: 2-3).

Kako to DZenkinsovo ,priticanje” medijskih sadrzaja i digitalizacija uticu na
funkcionisanje filmskih festivala? Konstatacija i potom pitanje koje postavlja Marijke De
Valck glasi: ,Festivali ne samo Sto nude raznovrsnost u ponudi filmova, veé
programiranjem stavljaju te filmove u bogate diskurzivne kontekste. Moze li digitalna
distribucija preko interneta ili kablovske TV da obavi sli¢an ili bolji posao?”.88 Dakle, po
njenom sudu, festivali ne bi trebalo da budu posebno zabrinuti.

U prvo vreme, na pocetku procesa globalne medijske digitalizacije, dok je ona
bila tek u razvoju, razloga za zabrinutost nije bilo. Festivali su nudili programe sa
filmovima koji nisu mogli da se vide na bilo koji drugi nacin. To su bile jedinstvene oaze
u kojima su se prikazivali filmovi za odredenu publiku, za onu populaciju koja od filma
ocekuje i traZi viSe od puke zabave koju im nude americki komercijalni filmovi. Kako
naglasava Marijke De Valck, ,jedna od najvecéih prednosti mreZe svetskih festivala jeste

to da oni dokazuju da ima puno ljudi zainteresovanih za tzv. male filmove i da je

88 De Valck, Marijke: "Screening"? the Future of Film Festivals? , Film International, 2008., str. 18.
http://filmint.nu
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mogucno kreirati znacajnu programsku mrezu sa filmovima koji poseduju artisticke

vrednosti i/ili koji su drustveno relevantni”.8?
Ovde je od znacaja distinkcija ali i proZimanje onoga Sto zovemo ,programska

mreza” koju tvore filmski festivali i ,distributivno-prikazivacka mreza” koju ¢ine lanci

za promet i prikazivanje filmova. Te dve mreZe, koje imaju najcesée razlicite ciljeve i
ciljne grupe konzumenata filmskih sadrZaja i drugih medijskih tekstova, u poslednje dve
decenije su, primenom procesa digitalizacije, svaka na svoj nacin, doZivele
rekonceptualizaciju unutar svojih sloZenih sistema. Festivali su zadrzali integritet kada
je u pitanju usko programski koncept ali su zbog promena koje su diktirale nove
tehnologije i, posleditno, novih autorskih kreativnih zahvata koji znace proSirenje
granica postojecih i uvodenje novih medija, poceli da uvode nove programske celine i
time proSiruju svoju programsku mreZu. S druge strane, digitalizacija, novi mediji, niz
platformi na kojima je moguc¢no nuditi, prodati, i konzumirati film ili audio-vizuelni
tekst bilo koje vrste, uneli su u mreZu distribucije i prikazivanja potpuno nova pavila i
dovele do svojevrsne tehnoloSke rekonceptualizacije. Rekonceptualizacije u jednoj i u
drugoj mrezZi, ma koliko one bile razli¢ite, nametnule su i potrebu za prozZimanjem i
saradnjom. Jer, sada globalna digitalizacija ili ,globalni preokret” (global turn) zapravo
povezuje sve poznate sfere audio-vizuelne medijske prisutnosti, bilo da je to film,
televizija, VR, platforme i time otvraju Sirok prostor za sveprisutnu remedijaciju.
Digitalizacija i novi mediji nepovratno su izmenili sistem distribucije audio-
vizuelnih sadrzaja. ,Zahvaljujuci digitalnoj tehnologiji, medijski proizvodi mogu sada
jednostavno, bez dodatnih troskova, da se kopiraju i distribuiraju preko razlicitih
platformi” 90 kaze Marijke De Valck. Filmski festivali imaju svoju, specificnu vrstu
distribucije koja funkcioniSe unutar njihovog organizacionog i programskog organizma.
Nova tehnologija, zapravo, na jednom nivou, tehnicko-tehnolokom, i nije za festival
veliki problem. Zapravo je sve jednostavnije. Filmovi koji se Salju festivalima, bilo zarad
selekcije, bilo za prikazivanje ako budu odabrani, nisu viSe u rolnama koje nose 35 mm
filmsku traku, ve¢ su na nosacu DCP koji je velicine nekadasnjeg VHS-a. Promene se
odnose na programski plan a to je onda u vezi sa novim medijima i novinama u svetskoj
produkciji, novinama koje su, bar do nedavno, bile van programskog sistema koji je bio

na snazi decenijama.

89 Ibid, str. 14.
90 Ibid, str. 7.

166



3.4.1. Netflix, striming platforme i filmski festivali

Filmski festivali svoju ekskluzivnost grade pre svega na tome Sto programiraju
nove filmove svetske produkcije a festivali A kategorije premijerno prikazuju neke od
udarnih naslova poznatih reditelja. Tek po festivalskoj premijeri sledi bioskopsko
prikazijanje i sve ostale vrste eksploatacije filma. Onda se 2015. godine pojavila jedna
platforma koja je pocela da remeti postojeci red stvari i koja je na drastican nacin
demonstrirala snagu i opasnost upotrebe, mnogi bi rekli zloupotrebe novih tehnoligija i
novih medija.

Americka firma Netflix?! pocCela je da radi 1997. godine u Kaliforniji kao
videoteka tako Sto je zainteresovanima slala poStom iznajmljene video kasete. Kasnije,
davala je usluge strimovanja multimedijalnih sadrzaja preko interneta da bi krajem 20-
tih godina 21. veka postala vode¢i striming servis na svetu sa neverovatnih 150 milona
pretplatnika. Medutim, prava pretnja i filmskim festivalima i, naravno, bioskopima,
nastala je kada je finansijski mo¢na kompanija odlucila da postane i producent filmova i
da onda bude u situaciji da kontroliSe nacin distribucije svojih filmova.

U Kanu i Veneciji 2017. godine, na glavnhom programu prikazani su neki od
Netflix-ovih filmova koji su posle festivalske prezentacije iSli direktno na internet
mreZu, dakle bili dostupni za gledanje na mobilnim telefonima, bez da su uopsSte pre
toga imali bioskopsku distribuciju. Kan je posle toga odlucio da ne prikazuje Netflix
filmove ukoliko oni nece posle toga imati bioskopski Zivot. Bila je to svojevrsna odbrana
bioskopa kao mesta gde bi prvo trebalo prikazati film. Onda je poceo mali rat. Netflix je
nastavio sa svojim programom i konceptom, 2018. godine najavio je ¢ak 80 naslova s
tim Sto je u joS vecoj meri angazovao i poznate reditelje, ne nuzno americke, koji su
snimali filmove koji nisu bili realizovani prema matricama komercijalnog filma. U
njihovoj ponudi bilo je i filmova koje su festivali Zeleli, i prema imenima autora i prema
kvalitetima tih filmova. Alj, festivalima je i dalje smetalo to Sto producent te filmove
odmah pusta online, preko platforme na kojoj je moguéno gledati film upotrebom raznih
medija, od pametnih telefona do VOD i SVOD ili na rac¢unarima. Bioskopi su iskljuceni.
Kan je ostao rezolutan ali Venecija je 2018. godine popustila: na programu je bilo 5

Netflixovih filmova, ukljuCuju¢i novi film brace Koen i novi film Alfonsa Kuarona

91Vidi: https://www.netflix.com/rs/
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(Alfonso Cuaron) ,ROMA” koji je, na kraju, dobio Zlatnog lava za najbolji film. 92

Posle Netflixa, slican koncept direktne online distribucije ustanovila je i maga
firma Amazon, potom Epl (Apple) i Dizni (Disney). Bilo je to ruSenja decenijama vaZeceg
sistema distribucije i prikazivanja filmova po kojem se film premijerno prikaZe na
festivalu, zatim ima bioskopsku distribuciju, da bi tek potom bio eksploatisan na
platformama, nekada video kaseti, kasnije DVD-ju i danas na VOD ili kabl TV. Posle tog
drasti¢nog ruSenja postojeceg sistema viSe nista nece biti isto u odnosima festivali-
digitalna (online) distribucija. Kako ¢e se odvijati taj proces u budu¢nosti, po nekima,
nije teSko predvideti. Ve¢ pomenuto popustanje Venecije tumaci se pobedom online
distribucije. Na potezu su sada filmski autori i, s druge strane, sami festivali. To $to je
Venecija popustila, ne znaci da ¢e drugi to slediti niti znaci da ¢e mnogi autori pristati na
tu vrstu ,nasilja nad filmom”. I to ne zbog naruSavanja normi u distributivnom lancu ve¢
zbog toga Sto ¢e prvi susret filma sa publikom biti na nacin koji devalvira ili umanjuje
audio-vizuelnu vrednost filma na malim ekranima tableta ili, u boljem slucaju,
televizora.

Sto se ti¢e autora, posebno onih najrenomiranijih, oni mogu, svojim autoritetom,
da uslove ili da izdejstvuju dogovor sa Netflixom po kojem bi njihov film, ipak, pre
pustanja online imao bar ograni¢enu bioskopsku distribuciju. To se i dogodilo sa filmom
,Balada o Baster Srugsu” (The Ballad of Buster Scruggs) brace Koen koji je u produkciji
Netflixa 2018. godine bio u venecijanskom programu ali se posle saznalo da su reditelji
potpisali takav ugovor po kojem, u isto vreme kada i online, imaju i bioskopsku
distribuciju. Bio je to izuzetak, ali i dokaz da se moZe i mora stati u odbranu bioskopa.
Takvi pokusaji prete ne samo da promene logican sled stvari u distribuciji i prikazivanju
filmova, ve¢ novi medijski online striming sistemi prete da ozbiljno narusSe neke od
esencijalnih vrednosti filma kao umetnic¢ke forme. Film je pre svega vizuelna umetnost
pa tek potom narativna. Filmski autori, od reditelja do direktora fotografije trude se da
unutar fimske forme postignu takav odnos slike, mizanscena i zvuka koji tvori skladnu
celinu. Kvalitet tako ostvarene filmske forme i finese u strukturi filsmke slike, moguéno
je uociti samo na velikom bioskopskom platnu, u mraku bioskopske dvorane (Kusturica:
,Nema kina bez mraka”). Naravno, u novom vremenu, sa agresivnhom ekspanzijom
medija i online moguénostima za prijem audio-vizuelnih sadrZaja, tesko je, gotovo

nemoguce istrajati u odbrani bioskopa, bilo onog festivalskog ili onog regularnog, kao

92 Vidi fusnotu 42
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jedino pravog mesta za percipiranje filma. Alj, to ne znaci da treba dopustiti da zapocne
proces potpunog odumiranja bioskopa. Edison je bio ubeden da radi pravu stvar kada je
dopustao da film u njegovim Nikl Odeon projekcionim kutijama®3 gleda samo jedan
gledalac. PlaSio se da, ako film izvadi iz kutije i prikaZe ga ve¢em broju ljudi, nece vise
imati kontrolu nad prodajom filma. Kada su Limjerovi napravili projektor koji
omogucava da film u istom trenutku gleda viSe ljudi, doSlo je do mogu¢nosti da se film
masovno eksploatiSe u sve ve¢im mreZama bioskopa. Proces omasovljenja drasticno je
proSiren dolaskom televizije koja pocCinje da emituje filmove posle njihove bioskopske
eksploatacije. A onda su se redali, jedan za drugim, novi tehnic¢ki pronalasci koji su
enormno povecali dostupnost filmskih sardzaja: video kasete, DVD, kabl TV, sa pojavom
interneta online strimovanje ili kontrolisani VOD, kasnije i SVOD. Globalno gledaliste
filmskih sadrZaja je postalo ogromno, ¢esto nekontrolisano, divlje, a sa tom masovnoS$c¢u
opadao je kvalitet percepcije filma. Mladi ljudi, koji Cine veliki procenat konzumenata
audio-vizuelnih sadrzaja, filmove mahom gledaju na pametnim telefonima ili tabletima,
eventualno na kompjuterima. Kvalitet percepcije je tada smanjen pa je taj nacin
konzumiranja sadrzaja, na malim ekranima sa Cestim prekidima za reklame, sveden na
informaciju o filmu, bez mogu¢nosti da se dosegne sinematicka vrednost filma. Sve je
preraslo u zacarani krug. Masovna publika je opc¢injena novim mogucnostima profila
masovne komunikacije a autorima s jedne strane prija to Sto toliki broj ljudi moze da
vidi njihove filmove a, s druge strane, nisu zadovoljni moguénos¢u nekontrolisanog
gledanja svojih filma, ¢esto na paratski nacin, i gledanjem na malim instant uredajima
koji minimalizuju njihove autorske napore. Sve to dovelo je do promene primarne
kinematografske ontologije i do sve vecih zahteva publike kojoj tehnologija uvek iznova
nudi nove ili unapreduje postojece nac¢ine za konzumiranje audio-vizuelnih sadrZaja. Ili
obrnuto, mega firme za proizvodnju pametnih telefona, kompjutera, tableta i provajderi
internet platformi izmisljaju i nude masovnoj publici nove i nove proizvode sa novim
mogucénostima a publika to prihvata po logici pomodarstva i inerciji lake zabave. Tome
se, sve ceSCe, protivi deo kulturne i filmske javnosti Sto je krajem 2020. godine
rezultiralo jednim obavezuju¢im dokumentom. Naime, na inicijativu Francuske,
evropski Audiovizuelni Media Servis (Audiovisual Media Services Directive - AVMSD)

obavezao je velike striming platforme (Netflix, Amazon, Apple, Disney) da moraju, na

93 U Edisonov projektor ubacivao se nov¢i¢ - jedan nikl- po ¢emu je i taj njegov sistem projekcija dobio
ime.
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godiSnjem planu, da izdvoje 25% prihoda ostvarenog na evropskom trzistu i da to uloze
u produkciju evropskog filma. % Ta mera ne pomaze puno filmskim festivalima koji ¢e i
dalje morati da za svako svoje izdanje pregovaraju sa striming platformama.

Na pregovore ce i jedne i druge primorati obostrani interesi. S obzirom da
platforme, pre svih Netflix i Amazon, u sve ve¢em broju ulaZu u produkciju filmova
poznatih autora, Cesto i filmove koji imaju autorski predznak, festivali su zainteresovani
da ih imaju na programu. S druge strane, Netflixu je u interesu da takav film ima
festivalsku premijeru jer im je to besplatna promocija i marketing za striming

distribuciju. Jedini koji u takvoj igri sigurno gube jesu bioskopi.

94 https://ec.europa.eu/
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3.4.2. Online filmski festivali

Negde prelaskom iz jednog u drugi vek, u razlic¢itim oblastima tehnologije novih
medija, razvoja interneta kao globalne mreZe za povezivanje korisnika, usavrSavanjem
mogucnosti personalnih kompjutera i pametnih telefona, doSlo je do susretanja i
preplitanja mogu¢nosti svakog od novih u€esnika u medijsko-tehnoloskoj revoluciji pa
su pocele da se primenjuju razliCite vrste pristupa audio-vizuelnim sadrzajima. Jedna od
njih bilo je i medusobno povezivanje Kkorisnika razli¢itih uredaja i moguénost
uspostavljanja veze izmedu vlasnika odredenih sadrzaja i potencijalnih konzumenata.

Tako je ustanovljeno tzv. online (putem mreze) povezivanje koje su, u prvo vreme,

sporadicno, poceli da Koriste i neki manji filmski festivali, posebno u manjim mestima
Amerike kako bi filmove ili informacije od znacaja za odvijanje festivala lakse
predstavili publici. Onda je, pojavom pandemije virusa Kovid-19, pocetkom 2020.
godine, u festivalskom svetu ustanovljena institucija komunikacije online koja je, bar na
izvesno vreme, promenila poznati nacin odvijanja filmskih festivala.

Berlinski festival odvijao se februara 2020. na uobicajeni nac¢in kada je na samom
njegovom kraju doslo neformalno obavestenje da bi, moZda, zbog pocetnih indikacija o
Sirenju virusa, Berlin mogao postati na kratko ,zatvoren grad”. To se nije dogodilo ali od
tog trenutka otpocela je svetska zdravstvena kriza, posledi¢no i ekonomska kriza ali i
agonija filmskih festivala. Prvo je u martu Kan otkazao festival, potom i Karlove Vari a
onda je to najavilo pa ucinilo bar jos$ 50 festivala. Neki su to morali da urade jer su im to
nalagale zvani¢ne mere njihove drzave a drugi zbog toga Sto su bili svesni da takav
dogadaj, uz postovanje neophodnih mera (distanca, maske, merenje temperature), ne bi
viSe bio filmski festival, bar ne na nacin na koji smo navikli.

Kako ne bi sve zamrlo i kako bi bar na neki nac¢in motivisali sineaste, producente
i publiku, dvadeset filmskih festivala, ukljuciju¢i i one najznacajnije - Kan, Berlin,
Trajbeku, organizovali su poCetkom juna 2020. desetodnevnu online svecanost filma
nazvanu ,Mi smo jedno: globalni filmski festival” (We Are One: A Global Film
Festival). Programerka Trajbeka festivala, DZejn Rozental (Jane Rozenthal) rekla je tim
povodom: ,Zeleli smo da organizujemo virtualni festival prikazujuéi nove filmove, neke

stare ili filmove koji nisu prikazani van zemlje porekla. Onda smo nazvali YouTube koji
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je po nasem sudu idealna platforma za to i oni su bili zainteresovani za ideju.”5 Taj
online festival prikazao je preko 100 filmova, od tog broja 13 filmova bili su svetske
premijere a 31 film online premijere. Svaki film bio je predstavljen od strane direktora
festivala koji je ustupio film za ovu priliku iz svoje selekcije a sam film bio je online
samo do kraja emitovanja i time je bio donekle zasti¢en od zloupotrebe.

Kako se sredinom 2020. godine pandemija nije stiSavala, filmski svet je sa
velikom znatiZeljom iS¢ekivao odluku Venecije: da li ¢e u septembru, u redovnom
terminu odrzati festival i na koji nacin. Onda je direktor Alberto Barbera saopstio
hrabru odluku da ¢e festival biti odrZzan na klasi¢an nacin, dakle ,uzivo”, naravno, uz
postovanje svih mera i objavio program. U programu je bilo primetno odsustvo
uobicajenog broja filmova poznatih autora a posebno odsustvo americkih, holivudskih
filmova. Barbera je to ovako komentarisao: ,Ja razumem zabrinutost producenata koji
smatraju da je rizi¢no da pustaju nove filmove kada je veéina bioskopa zatvorena i kada
je znacajan broj ljudi uplasen od pomisli odlaska u bioskopsku salu. Alj, ja vidim jo$
jedan rizik ukoliko budemo cekali jo§ jednu godinu. Publika, festivalska, bioskopska,
nece imati stimulans da ponovo pode u bioskope posle godinu i viSe provedenih kod
kuce gledaju¢i filmove na platformama. Zasto bi se neko vratio starim, festivalsko-
bioskopskim navikama i odrekao se komoditeta gledanja filmova u svom stanu za malu
koli¢inu novca? Mnogi distributeri ¢ekaju dobar trenutak za pustanje u promet svojih
filmova ali to je riskantno jer moZe da ugrozi citav distribucioni sistem, posebno
bioskope i festivale.” 26

Venecijanski festival je odrzan, potom je i San Sebastijan, u septembru, takode
realizovao program ,uzivo” ali i na jednom i na drugom mestu, kako zbog odsustva
relevantnih filmova tako i zbog malog broja prisutnih sineasta, novinara i publike, to
nije li¢ilo na filmski festival na nacin na koji smo navikli. Od oktobra 2020. gotovo svi
manji festivali su presli na online varijantu. U poplavi online komunikacije, mnogi su,
dakle ne samo filmski festivali, videli mogu¢nost za promociju svoje mreZe ili platforme.
Tako je Vimeo, jedan od dva internet sajta koji su najviSe u upotrebi za zaSticeno
odloZeno emitovanje digitalnih filmskih zapisa, odnosno za postavljanje, razmenu i

pregled video snimaka, %7 sredinom 2020. ustanovio Vimeo Film Festival. U razli¢itim

95 Keleem Aftab: We Are One: A Global Film Festival na portalu Cineuropa, 27.05. 2020,
https://cineuropa.org/

9 [z intervuja Aberta Barbere za Cineurope, avg. 2020. https://cineuropa.org/

97 Vimeo je online database ¢ijom upotrebom svaki producent ili neko drugo zainteresovano lice moze
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kategorijama Vimeo prikuplja i selektuje video zapise, zainteresovani mogu da ih na
njihovom sajtu vide a ceremonija dodeljivanja nagrada obavljena je, naravno online, 14.
Januara 2021. Nije u pitanju nisSta ozbiljno ili vredno paZnje ali je pokazatelj kako su
razliite platforme ili sajtovi, dakle svi oni koji upotrebom interneta imaju moguc¢nost
da iskoriste ,pandemiju” online festivala, brzo uskocile u do sada ne iskoris¢eni prostor.
Tako je u aprilu 2021. u Holivudu ustanovljen Global Cinema Online, na-zahtev (on-
demand) video-striming servis koji ¢e delovati planetarno i koji je ve¢ najavio

odrzavanje Global Nonviolent Film Festivala (Globalni festival filmova bez nasilja).

Naime, u ¢itavoj ponudi, ukljucujuci i online festival, dostupnoj na kompjuterima i svim
ostalim nosacima koji su povezani sa internetom, bice novi ,kvalitetni filmovi” iz ¢itavog
sveta, ali samo oni koji ne sadrZe element nasilja. Novi striming servis je kolokvijalno
nazvan ,Nonviolent Netflix” (Ne nasilni¢ki Netflix) a filmovi ¢e moc¢i da se po sistemu
pay-per-view (plati-za-gledanje) aktiviraju preko veb adrese. 28 Ovakvi poslovno-
programski potezi strimera mogu ozbiljno da ugroze filmske festivale, tim pre Sto im
programskom ponudom ove vrste ulaze u ono Sto je bio iskljucivo festivalski zabran
takozvanog ,kvalitetnog filma”.

Silom objektivnih pandemijskih razloga, online filmski festivali postali su tokom
2020. godine uobicajena praksa. Ako to bude potrajalo i produZilo se na c¢itavu 2021.
godinu, postoji velika verovatnoca da to, kako kaze Barbera, moZe dugoroc¢no da ugrozi
instituciju bioskopa kao prevashodnog i prvog u nizu mesta za percepciju filmskog
sadrzaja ali i to da bitno promeni formu i nac¢in na koji program filmskih festivala
funkcioniSe. Online ili ,putem mreZe” filmski festival ili mozda bolje ,Internet filmski
festival” hendikepira, s jedne strane, filmske sadrzaje koji su na taj nacin prezentovani a,
s druge, ukida neke od bitnih osobenosti festivala kao specificnog mesta za prikazivanje
i konzumiranje filmova. Filmovi koji su pravljeni za prevashodno bioskopsku percepciju
u online varijanti prikazuju se na neadekvatnim malim ekranima. Online festival od

uobicajenog socijalnog dogadaja postaje sobna predstava za jednu osobu ili ¢lanove

svoj film ili digitalni audio-vizuelni zapis da, za odredenu naknadu, prijavi Vimeu ili slicnoj firmi koja taj
film stavlja na svoju database pod odredenom Sifrom i passwordom i sa vremenskim trajanjem naloga
dogovorenim sa vlasnikom zapisa. Taj sadrzaj moZe da otvori onaj ko dobije od vlasnika naloga Sifru i
password. Ovaj nacin virtuelnog zasti¢enog skladiStenja filma u upotrebi je za brzu komunikaciju izmedu
filmskih profesionalaca, producenata, odnosno njihovih filmova i festivala kojima nude filmove za
selekciju. Pored Vimea, ¢esto se koristi i profesionalna mreZa i streaming servis Cinando koju je 2003.
godine osnovao kanski filmski Merket.

98 www.globalcinema.online.
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porodice. Drugim recima, online nacin prezentacije i percepcije filma suprotan je
osnovnoj prirodi filmskog festivala. Sintagma ,online film festival” je kontradikcija in-
adjecto jer filmski festival, po svom ontoloskom odredenju, ne ostvaruje se putem
mreZze veC podrazumeva dogadaj sociolosko-kulturoloSke vrste koji se odvija u
kreativnoj fiziCkoj interakciji. Dakle, ovde nije ¢ak u pitanju drasti¢na
rekonceptualizacija filmskih festivala; to je ukidanje filmskog festivala u formi i na nacin
na koji on postoji poslednjih 80 godina. Festivali koji su zbog restrikcija presli na taj
nacin prezentacije svojih programa, sasvim sigurno to smatraju za nuzno zlo i prvom
prilikom ¢e se vratiti na staru i jedino ispravnu varijantu. Medutim, bi¢e zanimljivo
videti kako ¢e se ponasati internet sajtovi i platforme kojima je online varijanta festivala
iznenada otvorila nove moguénosti za plasiranje filmova. Ne bi bilo iznenadujuce kada
bi na talasu online svega-i-svacega osvanuli Netflix ili Amazon Film Festivali. Nije teSko
pretpostaviti kakve bi to moglo da ima posledice na nacin programiranja filmskih
festivala i njihovu dalju budué¢nost.

Posto je u decembru 2020. godine bilo jasno da pandemija ne popusta i da je
Citava Evropa, mimo ocekivanja, pod udarom novog talasa korona virusa, berlinski
festival je odlucio da ne odloZi festival (iako u maju 2020. Kan to ucinio), ve¢ da ga odrzi
u online izdanju. Bio je to prvi festival iz grupe premijernih festivala koji se bio odlucio a
taj potez. Berlinale je objavilo da ¢e od 1-5. marta 2021. odrzati skraceno, petodnevno
online izdanje i to kao filmski program za akreditovane novinare i kriti¢are, uz prisustvo
Zirija na licu mesta kao i online market za akreditovane profesionalce. Za pocetak juna
2021. najavljeno je tzv. Letnje specijalno izdanje (Summer Special) sa istim programom
ali samo za berlinsku publiku sa projekcijama filmova na otvorenom a, ako aktuelna
epidemioloska situacija bude dozvolila, i u dvoranama. Ve¢ prema imenima autora u
objavljenom program bilo je jasno da ¢e to biti krajnje osiromaseno festivalsko izdanje
jer producenti poznatijih reditelja i ve¢ih produkcija nisu Zeleli njihove premijerne
filmove da prikazu u digitalnom format na platformama koje nisu do kraja zasti¢ene od
potencijalne piraterije. Otuda je na ¢itavom program bilo tek nekoliko filmova iza kojih
stoje relativno poznati reditelji: Rumun Radu Zude (Radu Jude), Francuz Ksavijer Bovoa
(Xavier Beauvois), Nemica Marija Srader (Maria Schrader). Ve¢ taj programski element
ukazivao je na to da je to daleko od regularnog festivala.

Online izdanje Berlinala pokazalo je sve prednosti i, u ve¢oj meri mane takve

vrste festivalske prezentacije filmova. Festival je sledio uobiCajenu programsku shemu
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tako Sto su filmovi bili svrstani u programe filmova u konkurenciji, u programima
Encounters, Panorama i Forum a svako onaj ko je bio akreditovan i ko je dobio
specijalnu Sifru za pristup festivalskoj online platformi, mogao je od ponudenih filmova
za pojedini festivalski dan da po slobodnom izboru gleda ponudene naslove. Po tom
sistemu, data je bila moguénost da se bira sopstveni raspored gledanja filmova, da se oni
tokom projekcije prekidaju, preskacu neki delovi filmova, dakle da se ,interveniSe” u
gledalackoj percepciji celine filma. To, naravno, nije niSta novo jer to je uobcajeni nacin
na koji publika gleda filmove ili serije u uobicajenoj, svakodnevnoj medijskoj distribuciji
preko mreza ili na platformama. Medutim, bitna je razlika u tome koja vrsta publike
gleda koju vrstu filma. U velikoj vecini slucajeva, filmovi koji su programirani za
festivale, svojom formom, posebnom vrstom naracije i paznjom koju autori posvecuju
vizuelnim elementima filma, zahtevaju kontinuitet u gledalackoj percepciji i bar
pristojne uslove projekcije slike i tona. Te filmove gleda odredena vrsta publike,
takozvana ,festivalska publika” koju smo definisali u poglavlju 1. ovog rada. Filmovi koji
su predmet interesovanja Siroke publike jesu filmovi cija je struktura takva da ne
postavljaju visoke zahteve kada su u pitanju naracija, filmski izraz ili bilo koji drugi
aspekt filmskog teksta. Otuda, to Sto recepcija takvog filmskog teksta ide posredstvom
linka ili portala na nosacima koji imaju nizak nivo rezolucije slike, potom male, za
percipiranje filma neadekvatne ekrane (kompjuter, tablet, TV, mobilni telefon) i Sto se
Jintervencije” prilikom gledanja filma podrazumevaju, ne predstavlja, na Zalost, nikakav
problem.

Kako problemi sa pandemijom traju i tokom 2021. godine (sa nesigurnim
predvidanjima do kada ¢esve to trajati) i kako festivali, u meduvremenu, moraju da
biraju izmedu dve nesretne varijante - da ne budu odrZzani ili da odrze online izdanje, u
sve veCoj meri postavlaju se pitanja o tome da li i u kojoj meri ova potonja varijanta ima
smisla. Oni koji su skloni misljenju da je u toj tesSkoj situaciji bolja opcija odrzati online
izdanje nego otkazati festival, pokuSavaju da pronadu i formuliSu stav da i digitalni,
,kuéni prostor projekcije” poseduje neke prednosti i vrednosti. U tom smislu, od koristi
je studija ,Pozorisni i filmski onlajn festivali” koju su Masa Senici¢ i Ognjen Obradovi¢
objavili u ¢asopisu Kultura. °° Indikativan je, pri tom , citiran stav Hansa-Tisa Lemana
(Hans-Thies Lehmann) ,da se internet zajednice ne mogu izjednaciti sa kolektivima u

neposredovanoj stvarnost jer kolektivno primanje informacija ne donosi kolektivno

99 Casopis Kultura, Beograd, br.169, 2020.
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iskustvo” (...) ,i da je internet, iako naizgled masovni medij, istovremeno i privatni
medij, koji stvara izolovano a ne kolektivno iskustvo” (Lehmann 2004: 297). Sledstveno,
razliCita pojedinacna iskustva posetilaca onlajn festivala, ¢ak i kada su istovremena, ne
¢ine kolektivno iskustvo. Konzumiranje filmskih sadrzaja ispred sopstvenih raCunara ili
drugih ekrana jeste privatna projekcija.

U iznetim stavovima pojedinih autora citiranih u tom radu, kada je re¢ o
poredenju festivalskog i online iskustva, teSko je bilo pronaéi miSljenje koje moze da
odbrani valjanost digitalne pozicije. Senici¢ i Obradovi¢ konstatuju da ,transpozicijom u
digitalno okruZenje festivali gube preimuéstvo neposrednog Zivog iskustva -
liminalnost 100 i kolektivno iskustvo - ali treba postaviti pitanje postoji li neSto Sto
festivali ovim ¢inom dobijaju ili barem zadrZavaju od svojih predasnjih karakteristika”
(Senici¢, Obradovi¢ 2020: 67). Oni navode pozitivno iskustvo online festivala
kratkometraznog filma My Darling Quarantine 101 gde su autori filmova, Kkriticari i
publika u online komunikaciji bili okupljeni oko pojma distopije i gde su posle projekcija
filmova usledile spontane diskusije, glasanje i druge vrste interakcije. Iz toga Senicic i
Obradovic¢ izvlaCe zakljucak da je, na taj nacin, festival postao ,prostor edukacije i
emancipacije svoje publike”, da je ,ostvario atmosferu za kolektivno Kkreiranje
programa” i da time dokazuje znacaj kolektiva u kreiranju vrednosti” (ibid.: 79). To je,
naravno, ta¢no ali te vrednosti online festivalske komunikacije mogu da imaju znacaja
samo za ogranicen broj festivala odredene vrste i za odredenu vrstu publike.

Autori, sasvim opravdano, zaklju¢uju da su ,onlajn festivali mogudéi i uspesni u
digitalnom okruZenju kada ne predstavljaju puku zamenu za dogadaje u realnom
prostoru, ve¢ kada koriste nova digitalna sredstva i tehnike kojima proSiruju ili
odbacuju tradicionalne pristupe sadrzZaju”. Drugim recima, oni ne bi trebalo da budu
sjedan u nizu privremenih komunikacijskih distributivnih centara”, ve¢ bi trebalo da
koriS¢enjem ,imanentnih odlika Interneta uspostave nove metodologije i strategije za

formiranje kritickog prostora, pri ¢emu bi proradili kao mesta kriticke diskusije” (ibid.:

100 Pozivajuéi se na stavove Viktora Tarnera (Victor Turner), Aleksandra Jovi¢ev¢ definiSe ,liminalnost”
(liminality) kao momenat diskontinuiteta u odnosu na uobicajeno (istorijsko) vreme; vreme u kojem
vlada novo (simboli¢no) vreme i u kojem se uspostavlja novi privremeni socijalni red stvari. U tom
vremenu i tom privremenom ,drustvenom redu stvari” odvija se i (filmski) festival.

Vidi: Jovicevi¢, Aleksandra: ,Festivals as Social Dramas and Metaphors: Between Popular and Subversive”,
deo studije ,Cultural Diplomacy: Arts, Festivals and Geopolitics, Edited by Milena Dragicevi¢ Sesi¢,
Creative Europe Desk Serbia, Faculty of Dramatic Arts in Belgrade, 2017.

101 Vidi: https://www.talkingshorts.com/festivals/ my-darling-quarantine-short- Im-festival
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82). Nadalje, zakljucak. koji sugeriSe i provocira a sve festivalske delatnike koji
pokuSavaju da razreSe dilemu online - ili - noline nagoni na promisljanje, glasi: ,Onlajn

festivali treblo bi da streme ka tome da budu viSe onlajn a manje festivali: da formiraju

interaktivnu mreZu kontakata i znanja, a ne jednokratno mesto njihovog susreta” (ibid.:
83).

Sve ovo pokazuje da se teorijske polemike vode uglavnom sa stanovista
osobenosti filmskog festivala kao mesta za sticaje neposrednog iskustva i, s druge
strane, mogucnosti da digitalna, internetska online festivalska varijanta ponudi
recepciju istih sadrzaja na slican ili drugaciji, digitalnom okruZenju primereniji nacin.
Dakle, ne vodi se rasprava o filmskom tekstu kao osnovnom sadrZaju bilo kog filmskog
festivala, vec¢ je re¢ o kontekstu koji ne vodi racuna o kvalitetnoj recepciji teksta. Otuda,
pre nego Sto budu ponudeni mogu¢i odgovori na pitanja o pravoj svrsihodnosti online
festivalske prezentacije, potrebno je postaviti osnovno pitanje, na neki nacin, pitanje pre
pitanja: da li neko ima dovoljno argumenata kako bi branio stav da digitalna, online
projekcija za jednog konzumenta filmskog teksta, na digitalnom ekranu moZe da zameni
visokokvalitetnu projekciju jednog filmskog dela u festivalskoj dvorani. Sve ostalo je
pitanje novomedijskih strategija i, kada su festivali u pitanju, njihovo dovijanje kako bi u

pandemijskoj situaciji opstali, odnosno osigurali kakav-takav kontinuitet.
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3.5. Virtuelna realnost (VR) kao festivalska realnost

Sve do kraja prve decenije novog milenijuma, programska shema vodecih
festivala nije se bitnije menjala. Samo je, s vremena na vreme, dolaskom novog
direktora festivala, menjano ime ili karakter nekih prate¢ih programskih celina. Onda je,
na fonu sve prisutnijih promena u sferi medija i filmske produkcije, doslo do promena,
tacnije, dopuna ili prosSirenja programa novim celinama koje su odraZavale duh novog
medijsko-digitalno-internetskog vremena. To je i u Veneciji i u Kanu i u Berlinu uc¢injeno
polako, gotovo neprimetno, ne narusavajuc¢i osnovnu programsku konstrukciju ali, ipak,
te promene su, u istorijskoj perspektivi, takve da ih moZemo okarakterisati kao
rekonceptualizaciju ili do-konceptualizaciju filmskih festivala u novom milenijumu.

Pocetkom 21. veka, na fonu sve vecih i ubrzanijih otkrica i/ili otkrivanja novih
mogucnosti u oblasti tehnike i tehnologije novih medija, pojavila se jedna nova audio-
vizuelna forma - virtuelna realnost ili, skra¢eno, VR. Veliki festivali su u pocetku
ignorisali VR radove smatrajuci da je to pre svega tehnicki fenomen koji jeste atraktivan
ali da ne poseduje potrebne artisticko-stvaralacke vrednosti da bi ga tretirali ozbiljno,
odnosno da bi ga uvrstili u neki od svojih paralelnih programa. Manji festivali koji su, po
prirodi stvari fleksibilniji i koji ¢esto traZe nove sadrzaje kako bi obogatili program ili
kako bi, na taj nacin, skrenuti paznju filmske javnosti na svoj festival, poceli su da se
bave i tom novom formom. Najzad, oni filmski entuzijasti, posebno u malim
kinematografskim sredinama, koji su imali nameru da osnuju filmski festival i koji su
tragali za nekim do sada neeksploatisanim konceptom, pokretali su festivale koji su
iskljucivo bili posveceni toj vrsti audio-vizuelnog sadrzaja. Ipak, po nepisanom praviluy,
da bi neSto novo dobilo puni legitimitet i da bi bilo prihvaceno od strane vodecih
filmskih profesionalaca, mora ili bi bilo dobro da postane predmet pazZnje nekog od
vodecih festivala, po moguéstvu iz ,velike trojke”. Tako je i bilo.

Prvo je krenula Venecija koja je program Virtuelne realnosti uvela 2016. godine.
Od tada VR radovi predstavljeni su, svake godine, na reprezentativan nacin u prostoru
restauriranih starih hangara na ostrvu Lazzaretto Vecchio, nadomak samog Lida (Lido
di Venezia) gde se odvija Citav festivalski Zivot. Venecijanski VR program odvija se u tri
programske celine : VR Theater, Stand Ups i Installations. VR radove, medu kojima su i
oni iz radionica poznatih autora poput Lori Anderson, procenjuje poseban Ziri a na

ceremoniji dodela venecijanskih nagrada, pobednickom radu dodeljuje se Zlatni lav,
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nagrada ravnopravna pobednickim filmovima wu glavnim, dakle kategorijama
celovecersnjih igranih filmova. 102

Danas kada sve viSe sineasta i proizvodaca opreme za VR tehnologiju istrazuju i
usavrSavaju mogucnosti nove vrste audio-vizuelnog izraZzavanja nazvanog Virtuelna
realnost (Virtual Reality), prirodno, i jedni i drugi imaju potrebu i Zelju da svoje nove
radove i tehni¢ke proizvode prikazu istomisljenicima na istom poslu, dakle,
zagovornicima novog medija ali i Siroj zainteresovanoj publici. S obzirom da jo$ uvek
nema previSe specijalizovanih festivala koji su u potpunosti posveceni samo VR
sadrZajima (tek njih petnaestak u ¢itavom svetu), oni koriste naklonost postojecih, pa i
onih najvec¢ih festivala, kako bi u specijalnim segmentima njihovih programa,
predstavili svoje nove radove. Veliki festivali, koji se gotovo isklju¢ivo bave filmovima
konvencionalne forme, ne rade to iz altruizma. Kada su neki od prominentnih filmskih
autora snimili svoje prve VR radove koji su posedovali kreativnost prepoznatljivu iz
njihovih konvencionalnih filmova, festivali su shvatili da bi trebalo da idu u korak s
vremenom, odnosno sa novim pojavama u audio-vizuelnoj sferi kako bi zadrzali oreol
velikog festivala koji sublimira sve aspekte filmske produkcije - od aktuelne produkcije
filmova, promocije novih autora, preko Cuvanja tradicije priredivanjem retrospektiva
klasi¢nih dela, do predstavljanja onoga Sto je novo, ,avangardno” ili izazovno u eri
movih medija.

0d 2010. godine, vodeci festivali, u saradnji sa evropskim filmskim i medijskim
instutucijama (MEDIA program), redovno organizuju panele i radionice na kojima se
raspravlja o novim medijima, naj¢esSce o izazovima koje nudi virtuelna realnost. Neke od
najcescih tema koje pokrecu reditelji i producenti jesu na koji nac¢in ta forma audio-
vizuelnog sadrzaja korespondira sa konvencionalnim filmskim izrazom i, s tim u vezi, da
li je to medij koji ima buduénost unutar sveta do sada poznatih audio-vizuelnih sadrzaja.
U te rasprave Cesto se ukljucuju i teoreticari filma sa tezama za i protiv, tezama koje za
polaziSte imaju upitanost da li VR radovi imaju moguénost da dosegnu vrednosti koje
moZemo nazvati i umetnickim, odnosno, da li jedan VR artefakt uopste moZze, po svojoj
strukturi, oformiti nesto $to mozemo nazvati umetnickim delom.

Jo$ u prvoj polovini proslog veka postojali su brojni pokusaji da se prevazide
dvodimenzionalno projektovanje filma na ekran bioskopa kako bi se time pojacao

psiholoSki uticaj na publiku. Prvi trodimenzionalni film prikazan je u

102 Vidi fusnotu 21.

179



SjedinjenimAmeri¢kim DrZavama jos 1921. godine. Zivopisne svetlosne projekcije, koje
su gledaoci posmatrali kroz naocari u dve boje, proizvodile su utisak prostora i dubine.
Abel Gans je trodimenzionalne sekvence ukljucio u svoj poznati film ,Napoleon” (1927).
Medutim, na privatnim projekcijama ustanovljeno je da su trodimenzionalne scene
prejake, moc¢nije od panoramskog efekta tri istoznacne projekcije. Gans je onda odlucio
da izbaci trodimenzionalne scene da ne bi ugrozio dejstvo preostalog dela filma koji je
raden dvodimenzionalno (Hayes 1989).

Brojni su pokusaji, izumi koji su na manje ili viSe uspeSan nacin postepeno
unapredivali kvalitet filmske projekcije a jedan deo tih eksperimenata i izuma vodio je
do tehnologije koja je omogucila pojavu i razvoj virtuelne realnosti. Tako Morton L.
Hajlig 50-tih godina radi na razvoju mnogo korenitije vizije ,uranjanja”, na filmu
buduénosti koji nudi svim c¢ulima doZivljaj privida, uklju¢uju¢i ¢ulo ukusa, mirisa i
dodira. Prema toj zamisli, za razliku od sinemaskopa iz 1954. godine koji je zauzimao
18% gledaocevog vidnog polja ili sinerame sa 25%, ovde bi ekran zauzimao Ccitavih
100% vidnog polja. ,Bioskopsko platno ¢e biti zakrivljeno iza oba gledaoceva uha i
nastavljace se dalje od njegovog vidnog polja, odozgo i odozdo” (Heiling 1992: 294).

Kao i veliki broj drugih projekata, i Hejligov film buducénosti neminovno je ostao,
bar neko vreme, u domenu naucne fantastike. Medutim, za razvoj ideje i tehnickih
reSenja za VR mnogo su zanimljivija Hejligova istaraZivanja koja su bila posveéena
»sveobuhvatnom slikovnom aparatu” za , u to vreme novi medij, za televiziju. Tako je
1960. godine patentirao ,Stereoskopski televizijski aparat za licnu upotrebu”. Aparat,
koji se stavljao na oci, sastojao se od stereoskopskih naoCara s dva minijaturna
televizijska ekrana koja su proizvodila trodimenzionalne slike i spajala nacela
stereoskopa i televizijske tehnologije (Comeau 1961: 86). Samo dve godine kasnije,
Hejlig je razvio simulator senzorame koji je brzo prodro u svet zabave. Osim
trodimenzionalnih sinemaskop slika i stereofonskog zvuka, publika je u senzorami
osecala vibracije i mirise koje su proizvodile hemikalije. (Fisher 1991: 101-110).
Senzorama nije bila interaktivna ali je ipak zaokupljala Cetiri od pet cula: ,sedeci na
zamis$ljenom motociklu, gledalac je video kako ulice Menhetna promicu pored njega, ¢uo
je buku saobracaja i ulicnog prometa, mogao je da oseti miris benzinskih isparenja i
sveZe ispecenih pica iz obliZnjih kafea i osecao je vibracije kolovoza” (Grau 2008: 163).
Dakle, ova sprava po mnogim svojim osobinama jeste preteca tehnologije koju danas

znamo kao platformu virtuelne realnosti. Sezdesetih godina, senzorama se mogla naci
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pretezno u zabavnim parkovima Kalifornije i nigde viSe. Sedamdesetih i osamdesetih
godina 20. veka, popularni i spektakularni virtuelni prostori postojali su u zabavnim
parkovima kao vaSarske atrakcije u obliku malih, sveobuhvatnih kruznih bioskopa.

Nove ideje o poboljSavanju dozivljaja ,uranjanja” u bioskopsku, filmsku
projekciju, pojavile su se s pojavom sinemaskop platna. Sa tim platnom, virtuelni
horizontalni ugao moZe sada da pokrije i 106 stepeni ambijentalnog prostora, a ne samo
20 ili 30 kao u obi¢cnom bioskopu. Devedestih godina, najnaprednije tehnicko
dostignu¢e bio je IMAX (Image Maximization). Na samom pocetku eksploatacije, ta
istoimena americka firma, postavila je sto pedest takvih ekrana u viSe od dvadeset
zemalja. ,Sa zakrivljenim ekranom povrsine od 1.000 m2 gledaoci doslovno ulaze u
sliku. Kada se prikazuju trodimenzionalni filmovi na IMAX ekranima, publika nosi
specijalne naocari sa staklima koje veoma brzo otvara i zatvara infracrvena svetlost
visoke ucestanosti. Svako oko odvojeno vidi slike sa dva filmska projektora, a mozak
spaja te neznatno razlicite slike u jednu i proizvodi zapanjajuci efekat prostorne dubine”
(Grau 2008: 165).

Sve pomenuto jesu etape razvoja tehnike koja je unapredivala filmsku projekciju
i koje su jednim svojim delom vodile do sistema koji omogucava ustanovljavanje
tehnologije virtuelne realnosti. Sustinski, nova etapa razvoja VR tehnologije koja je
direktno vodila ka onome Sto VR jeste danas, pocela je, zapravo, od trenutka kada su se
tokom Drugog svetskog rata pojavili racunari. Od tada pocinju pokusaji da se ta
univerzalna masina poveze, uskladi i poistoveti s ljudskim bi¢em. Kao i u mnogim
drugim slucajevima, na Zalost, napredak i klju¢ni pomaci u tehnici, tehnologiji ili nauci
odvijali su se kao deo ratnih planova ili aktivnosti vojske neke od velikih sila. Tako, od
1966. godine, Ajvan Saterlend i njegov student Bob Sproul rade na razvoju monitora za
potrebe kompanije Bel helicopter, monitora koji se postavlja na glavu avijaticara (MNG).
To danas mnogi smatraju mestom na kojem je pisana istorija novih medija. ,MNG je
predstavljao prvi korak ka medijskoj utopiji - Slemu sa dva displeja na kojima bi slike sa
dva monitora koji su postavljeni tacno ispred ociju, stvarale utisak trodimenzionalnosti.
Spojen sa infracrvenom kamerom ovaj uredaj je omogucavao vojnim pilotima da sle¢u
po mraku na teskim terenima. Ovaj helikopterski eksperiment je pokazao da je dovoljno
da se koriste ,kamera-oc¢i” pa da ljudsko bi¢e uroni u nepoznato okruZenje i tamo bude
teleprisutno” (Grau 2008: 165). 1966. godine Saterlend je zamenio filmske slike

raCunarskim grafikama. Sistem je, u realnom vremenu grafike osvezavao viSe puta u
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sekundi. MoZe se sa sigurnoS¢u smatrati da je to je oznaCilo radanje koncepta
interaktivno doZivljene virtuelne realnosti.

Koriste¢i sredstva fonda namenjena budZetu za odbranu Sjedinjenih drzava,
Saterlend je 1968. godine razvio prvi racunarski kontrolisani MNG i prikazivao 3D
racunarske slike. Zahvaljuju¢i redovnom osveZavanju, racunarske slike su izgledale
promenljive, sposobne da reaguju na korisnikove pokrete i da im jedino ogranicenje
bude odredenje programa, Sto je i princip interakcije. Po prvi put, korisnik je bio
delimi¢no odgovoran za stvaranje 3D slike. Ovaj novi odnos s masinom, odnosno s
kompjuterom, ubrzo je uSao i u teorijske rasprave o filmskoj umetnosti. U knjizi
»Expanded Cinema” (ProSireni film) DZin Jangblad (Gene Youngblood) predlaZe da se
odredenje filma prosiri. Njegov cilj bio je da ,oslobodi film njegovog ploSnog i ¢eonog
usmerenja i da ga prikazZe u sredini sveukupnog prostora” (Youngblood 1970: 371).

Ovde izraz ,proSireni film” obuhvata i video i lasere, odnosno holograme a danas
bi sigurno u to ukljuCio i radove virtuelne realnosti. Dobro upuc¢en u tadasnja
istraZivanja vestacke inteligencije, Jangblad je predvidao da ¢e Covek buducénosti biti
Spoj Zivog organizma i racunara - kiborg (Youngblood 1970: 52). Njegov koncept
proSirenog filma jeste teZnja da se polje vizuelnih umetnosti proSiri ukljuc¢ivanjem
apstraktne i tehnicke slike i da se time Sto viSe Cula ukljuci u stvaranje estetskog efekta.
Ono Sto danas jeste virtuelna realnost, odnosno tehnicko-tehnolosko-kreativni nivo VR
radova, u dobroj meri odgovara Jangbladovim vizijam od pre ¢etrdeset godina. Ovo je od
znacaja prilikom bilo kavog kritickog razmatranja o tome kako se VR forma, u
ontoloskom smislu, odnosi prema standardima estetickog miSljenja i, s tim u vezi,
prema postojec¢im kriterijumima prema kojima je odredena umetnost filma.

[straZivanje virtuelne realnosti i virtuelne umetnosti zahteva multidisciplinarni
pristup koji podrazumeva saznanja iz oblasti istorije umetnosti, inZenjerstva, teorije
medija i kulture, kompjuterske tehnologije i, naravno, filma, odnosno, Sire,
kinematogtafije. ,Nikada ranije nismo bili izloZeni tolikom broju razli¢itih svetova slika,
i nikad ranije se nacin proizvodnje tih slika nije tako temeljno menjao” (Grau 2008: 11).
Misli se na period pred kraj 20. veka a posebno na prve decenije novog milenijuma.
Nagli razvoj tehnike i tehnologije i pojava novih medija uticali su na sve sfere Zivota,
uklju€ujuzi kulturu i umetnost. Hajdeger je 80-tih godina upozoravao: ,Najbitniji

zadatak modernog vremena jeste da savlada svet slika” (Hajdeger 1980: 92).
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U svetu audio-vizuelnih medija mnogi smatraju da je virtuelna stvarnost sasvim
nova pojava, ali Oliver Grau u knjizi ,Virtuelna umetnost” nastoji da pokaze da ideja
postavljanja posmatraca u hermeticki zatvoren slikovni prostor privida nije vremenski
povezana s tehni¢kim izumima kompjuterski stvorenih virtuelnih stvarnosti. Po njemu,
,virtuelna stvarnost je u srzi ljudskog odnosa prema slikama. Ona ima svoje korene u
umetnickim tradicijama koje do sada nisu pazljivo ispitane, koje su tokom istorije naglo
prekidane lii zaustavljane” (Grau 2008: 14). Ipak, ono Sto danas jeste praksa virtuelne
realnosti u savremenom audio-vizuelnom prostoru odnosi se na vreme ekspanzije
novih medija. Njihovom pojavom, neprestanim usavrSavanjem sprava, tehnickih
platformi koje novi mediji koriste kao i njihovom masovnom i globalnom upotrebom,
promenio se iz osnova ¢ovekov odnos prema likovnosti. Slika, kao vizuelna senzacija,
prisutna je svuda i u razli¢itim oblicima, ona menja svet ¢ovekove percepcije, Cesto
banalizujuc¢i sam vizuelni doZivljaj. Sve ono $to mediji sobom, na razli¢itim platformama
nose, toliko je razlic¢ito da svaki razgovor o ontlogiji medija mora prethodno da razluci
koji su kriterijumi za prepoznavanje sadrzaja koji imaju vanumetnicke a koji imaju
potencijalno umetni¢ke konotacije. Oliver Grau, misle¢i na one potonje, na jednom

mestu kaze:

Medijska umetnost - to jest video, kompjuterska grafika i animacija, internetska
umetnost, interaktivna umetnost u svom najnovijem obliku virtuelne umetnosti
s podzanrovima umetnosti teleprisutnosti i genetske umetnosti - polako osvaja
teorije slike i umetnosti [...] Kompjuter je preobrazio sliku zahvaljuju¢i novim
tehnikama stvaranja, Sirenja i predstavljanja slike i sada nam nagovesStava da u
sliku moze da se ,ude”. (ibid.: 11)

Ovde je od bitnog znacaja odredenje da u sliku moze da se ,ude” jer to je osnovni
efekat koji virtuelna realnost proizvodi. Posmatrac, time Sto stavlja na oci specijalni
mobilni uredaj, ,ulazi” u sliku, u vizuelno okruZenje i to tako da je svestan svog
prisustva u tom virtuelnom prostoru. Nadalje, to nas navodi na promisljanje koje
zastupaju mnogi teoreticari novih medija, posebno VR platformi. Po njima, nova
virtuelna umetnost se uklapa u istoriju umetnicke opsene i ,uranjanja”, odnosno u ideju
postavljanja posmatraca u zatvoren slikovni prostor privida. Tako, Grau kaze: ,Virtuelna
stvarnost je u srzi ljudskog odnosa prema slikama” (ibid.: 14). Ne treba i¢i bas previse
daleko u istoriju covekovog odnosa prema vizuelnom, posebno kada su umetnicke
delatnosti u pitanju, ali ve¢ ako se pode od prvih pokretnih slika Edisona i brac¢e Limjer,

moguéno je pronaci elemente ,uranjanja” i opsene. ,Reakcije prvih bioskopskih
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posetilaca dok su gledali crno-bele neme filmove bio je prevelik zadatak za njihovu
uobrazilju i moZe se objasniti samo novinom ovog medijuma opsene i njegovim tada
nepoznatim moguénostima da izazove prolazno sugestivno dejstvo.” (ibid.: 17).
Americki reditelj Kris Milk (Chris Milk), inace osniva¢ VR producentske kuce ,Within”
smatra da je VR prvenstveno iskustveni medij koji ¢ini da se osetimo prisutnim,
odnosno vise prisutnim kada su odredene (ekstremne) okolnosti u pitanju. Ovakvi i
srodni iskazi pocivaju na ,subjektivnoj” pretpostavci/efektu ,uronjenosti” filmskog
recipicijenta u tehnoloski generisano virtuelno okruzenje (Vuksanovi¢, Ili¢ 2017: 124).

Tokom Ccitave istorije filma odvijao se proces tehnickog unapredenja medija ¢iji
filmsku stvarnost. Tako je Edgar Moren (Edgar Morin) pisao da ,film otkriva i razvija
intelektualne strukture ucestvovanja i ucestvujuce strukture razumevanja”... Film je
ujedno kinestezija, sirova sila koja izaziva afektivno ucestvovanje i razvoj logosa”. Zato je
film blizak ,snevanju u budnom stanju” (Moren 1967: 139).

Tarkovski je govorio da je film ,emocionalna realnost” koja gledaocima pruza
priliku da dozive ,drugu stvarnost”. Zapisao je: ,Film je osecajna stvarnost i tako ga
prima publika - kao drugu stvarnost” (Tarkovski 1986: 176). Da bi ta druga stvarnost,
filmska stvarnost, mogla da proizvede $to jatu emocionalnu stvarnost, bili su potrebni
iznova novi, unapredeni sistemi projekcije slike i tona koji su kod gledalaca proizvodili
jo$ jacu emocionalnu recepciju. Za neke autore koji u svojim filmovima istrazuju
mogucnosti za proSirenje te druge stvarnosti, pojava novih tehnologija, poput onih koje
su omogucile efekte virtuelne realnosti, postaje izvor za stvaranje jedne specificne,
hibridne stvarnosti. U pitanju su proSirenja granica klasicne filmske forme, odnosno
eksperimentisanje s modelima organizovanja filmskog metarijala a jednu od
prekretnica koja nastaje upotrebom VR tehnologije Cini odustajanje od narativne
strukture filma. Jedan od autora koji u c¢itavom svom opusu na reprezentativan i
dosledan nacin istraZzuje i primenju¢i u svojim filmovima tehnoloske inovacije,
demonstrira proSirenje tih granica, jeste britanski reditelj Piter Grinavej (Peter
Greenaway). Naime, on smatra da film, kako bi se razvijao, treba da prekine s onim
Jtiranijama” koje ujedno predstavljaju klicu njegove propasti - tiranijama kadra, teksta
(scenarija, dijaloga), glumca i staticne kamere (Vuksanovi¢, Ili¢ 2017: 124).

(To je, zapravo, pandan onome Sto je Antoan Arto (Antoine Artaud) u prvoj

polovini 20. veka zagovarao u pozoriStu: ukidanje ,psiholoskog teatra”, dakle dramskog
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teksta i povratak pozoriSta njegovim korenima - ritualnom teatru.) Filmovi Grinaveja
koji su napravljeni upotrebom Kklasicne filmske tehnologije ali na vizuelno inovativan
nacin i redukovanjem naracije, na tragu su onoga S$to jednim delom primenjuje VR
tehnologija. To najbolje pokazuju dva njegova filma snimljena 1993. godine: ,Darvin”
(Darwin) i ,Beba iz Mejkona” (Baby of Macon).

Pocetkom ovog veka, virtuelna realnost se jo§ uvek smatrala samo zanimljivim
izumom s tim Sto tehnicko-tehnoloSki znacaj novog medija nije bio sporan. VR
tehnologijom poceli su da se bave prvo eksperimentalno a onda i kreativno ljudi
razli¢itih zanimanja ali uglavnom oni koji su ovladali tehnologijom novog medija. Onda
je VR postao i svojevrsan izazov i za autore kinematografskih filmova. Od kako su neki
poznati i priznati filmski autori snimili ili producirali VR radove, ova tema je na ozbiljan
nacin otvorena i medu brojnim ozbiljnim filmskim kriticarima i teoretiCarima medija.
Oni su na brojnim festivalskim panelima poceli da debatuju postavljajuci sebi i filmskim
profesionalcima pitanja €ija se suStina svodi na to da li rad virtuelne realnosti, pored
virtuelnog efekta kao senzacije koja nam do sada nije bila poznata (ili koju vecina ljudi
do sada nije iskusila pa joj prilazi kao atrakciji nove vrste), nudi i joS neku dimenziju
koja ima znacenje kreativnog, umetnickog Cina.

Poznati americki reditelj Daren Aranovski (Darren Aranofsky), koji za svoje
filmove ima, pored ostalih, i venecijanskog Zlatnog lava i nominacije za nagrade Oskar,
producirao je za svoju ku¢u Protoza Pictures 2018. godine trodelnu VR seriju "Spheres”
rediteljke Elize Meknit (Eliza McNitt), VR seriju koja je iste godine predstavljena na
Marketu kanskog festivala. U seriji, posmatrac se nalazi usred svemira a u tonskoj slici
su glasovi koje izgovaraju poznati glumci DZesika Castin (Jessica Chastin) i Pati Smit
(Patty Smith). Tom prilikom, Aranovski je izjavio: ,Prodaja je pokazala da ima interesa
za nezavisne VR radove. U Americi, najznacajniji filmovi se naj¢es¢e snimaju van velikog
studio sistema tako da kreatori filma imaju slobodu da unapreduju medij. Znamo sada
da to moZe da vazi i za oblast virtuelne realnosti.” 103 Danska rediteljka Suzan Bier
(Susanne Bier), dobitnica, pored ostalih, i Oskara za najbolji film van engleskog
govornog podrucja, nagrade Evropske filmske Akademije i Emi (Emmy) nagrade za TV
seriju, bila je 2018. godine predsednica Zirija u konkurenciji VR radova na
venecijanskom festivalu. Bilo je to malo iznenadenje s obzirom da su njeni filmovi i TV

serije snimane u formi tradicionalnih narativa. Kada su je pitali kako to objasnjava,

103 Citirano prema: Variety Daily at Cannes film festival, 10. 05. 2018.
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Suzana Bier je rekla: ,Prihvatila sam se tog posla jer mislim da je virtualna realnost
jedna od najinovativnijih oblasti ne samo u okviru filma, ve¢ umetnosti uopste. VR ima
veliki potencijal.” 104

S druge strane, puno je onih koji ovoj vrsti audio-vizuelnih radova osporavaju
mogucnost da oformi nesto $to ima umetnicko znacenje. I to ve¢ po prirodi postojanja te
forme, dakle iz elementarno ontoloskih razloga. Dva klju¢na razloga za taj ontoloski
skepticizam su odsustvo estetske distance i (ne)moguénost postojanja umetnickog dela.

Kada gledalac (posmatrac) stavi VR uredaj na glavu i kada po¢ne emitovanje
artefakta virtuelne realnosti, on ulazi u virtuelni prostor i, shodno konceptu autora i
sadrZaju VR rada, pocinje, prema svom nahodenju, u vecoj ili manjoj meri, da se aktivno
odnosi prema odvijanju radnje ili stanja u ponudenom virtuelnom prostoru. Kada je
posmatrac na taj nacin uronjen u prostor opsene od 360 stepeni visoke rezolucije, onda
mu je teSko da zadrZi distancu prema VR delu i da ga posmatra kao estetski predmet. On
nema estetsku distancu potrebnu za bilo koju vrstu promisljanja. Sa tog, usko ontoloskog
stanovista, VR artefakt gotovo je nemoguce posmatrati kao zaseban umetnicki predmet.
To je, medutim, stanoviSte koje ne korespondira sa tokovima savremene umetnosti,
posebno u kontekstu pojave novih audio-vizuelnih medija. Jer, taj vekovima ontoloski
utvrden i ustanovljen pristup umetnickom delu, bitno se menja pedesetih i Sezdesetih
godina 20. veka pojavom novih umetnickih formi koje odstupaju od ideala zatvorene,
jednom zauvek date forme. Performansi, hepeninzi, ukidanje utvrdenih prostornih i
vremenskih granica, naracija koja se stvara i pomocu ucestvovanja publike
(participatorne publike) - sve to rusi shvatanje umetnickog dela kao odvojene celine.
Umberto Eko, u svom poznatom eseju , Otvoreno umetnicko delo” kaze da umetnicko
delo viSe nije odredena vrsta ,Sifrovane poruke” koju, gledano iz ugla proizvodnje
posmatrac treba da deSifruje pomocu datog izbora kljuceva, nego je ,skup moguénosti,
odnosno, skupina oblika organizovanja u kojoj je mnogima poveren zadatak tumaca”
(Eco u Grau 2008: 206).

Sada su u opticaju odrednice kao Sto su: delo u nastajanju, delo koje ne zavisi
samo od svog tvorca. Nestaje umetnicko delo kao zaseban predmet. Polazeci od Ekovih
postavki, Oliver Grau joS 2008. godine daje vrlo dobru definiciju koja na bitan nacin

odreduje i ontoloSko svojstvo virtuelne realnosti i moguc¢nosti da ta specificna forma

104 Citirano prema: Variety Daily at Venice film festival, 30. 08.2018.
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ima umetni¢ko uznacenje: ,Otvoreno umetnicko delo, koje zavisi od medudejstva sa
savremenom publikom ili njenom naprednom varijantom koja prati teoriju igara - delo
je postavljeno kao igra a posmatraci, zavisno od ,stepena slobode”, kao igraci - to znaci
da slike gube svoju sposobnost da postanu istorijska uspomena i svedocanstvo. Umesto
toga, postoji tehnicki sistem kao okvir i prolazne, proizvoljne, neponovljive i do kraja
izmenljive slike” (Grau 2008: 208). Za virtuelnu umetnost, koja se posredstvom autora
gradi pomocu racunara, ne vazi klasican ontoloski karakter umetnickog dela ali
mogucno je primeniti nacin estetickog miSljenja koji zagovara princip otvorenog
umetnickog dela. Na taj nacin, delo VR, shodno novoustanovljenim estetickim merilima,
ima mogu¢nost da bude razmatrano i tretirano kao artefakt koji poseduje umetnicke
vrednosti.

Delo virtuelne realnosti postoji na specifican nacin. Prema naSem iskustvu, ono
postoji ako su zadovoljeni nekoliki uslovi: autorski koncept realizovan kompjuterskom
tehnikom, aparat koji omogucuje pristup VR sadrzaju i aktivni posmatrac koji ulazi u
virtuelni svet slika na samo za to odredenom mestu. Za pristup VR sadrzaju potrebni su
posebni uslovi koje nije moguéno organizovati u konvencionalnim prostorima. Postoje u
nekim veéim gradovima Sjedinjenih drZava i Zapadne Evrope VR centri ali oni nude
samo mali, ogranifen izbor sadrzaja i oni se, uglavnom, iscrpljuju u Zanrovski
atraktivnim senzacijama, bez veceg artistickog doprinosa. Otuda, filmski festivali ili VR
festivali jesu ona retka mesta gde je mogucno, ne gledati, ve¢ ,ucestvovati” u svetu
virtuelne realnosti. Posebno kada je re¢ o VR radovima koji poseduju i zavidne
umetnicke vrednosti. Venecijanska Mostra, nainom organizacije VR programa i
tretmanom te forme u okviru programa igranih filmova, puno je ucinila ne samo za
popularizaciju te vrste stvaralastva vec je stimulisala i mlade sineaste i one etablirane
reditelje kojima je to, pokazalo se, poseban izazov, da nastave da ispituju kreativne
mogucnosti novog medija. Da mnogi filmski profesionalci shvataju da je u pitanju
znacajno polje audio-vizuelnog izrazavanja, pokazuje i to da su ne samo festivali igranog
filma, ve¢ i oni specijalizovani za druge vrste filma, prosirili svoje programe sadrzajima
virtuelne realnosti. Tako su, kao paralelne programe, VR radove uvrstili u svoje
programe i festivali dokumentarnog, kratkog igranog i animiranog filma. To su ucinili i
pojedini filmski Marketi ¢ime je VR artefakt poc¢eo da dobija i na upotrebno-trzisnoj

vrednosti. Tako je Berlinale, u okviru svog Evropskog filmskog marketa (EFM) 2016.
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ustanovio ,, VR SADA samit” (VR NOW Summit) 195 na kojem se tada i narednih godina
raspravljalo o aktuelnim pitanjima iz te medijske oblasti, kao Sto je 2019. godine bilo
provokativno pitanje: da li ,uronjeni” mediji (immersive media) mogu da ispune svoje
obecane potencijale? i gotovo futuristicka tema: kako film, televizija i uronjeni mediji,
poput virtuelne realnosti mogu jedan s drugim da budu povezani. Te godine odrZan je i
koprodukcioni skup nazvan ,VRSLEDECE Klub investitora” (VRNEXT Investors Club) na
kojem su odabrani producenti, kreatori VR sadrZaja i za tu oblast iskusni distributeri,
picovali svoje poslovne modele ispred auditorijuma i tehnoloskih eksperata.

Dve su vrste festivala u okviru kojih se pojavljuju VR radovi i programi : oni koji
su specijalizovani samo za VR radove i oni koji su, u osnovi, filmski festivali ali koji u

svoje programe ukljucuju i VR artefakte. 106

Specijalizovani VR festivali:

VR FEST, Las Vegas, USA, januar

Laval Virtual, Laval, France, februar

360 BCN Virtual Reality Fest, Barcelona, Spain, april

VR Scientific Festival, Stockholm, Sweden, maj

Vancouver Virtual Reality Film Festival, Vancouver, Canada, maj
World VR Forum, Crans-Montana, Switzerland, jun

VR!HAM Virtual Reality & Arts Festival, Hamburg, Germany, jun
VR@ANNECY Film Festival, Annecy, France, jun

Forum des Images // Newlmages Festival, Paris, France, jun
Sandbox Immersive Festival (SIF), Qingdao, China, jun
VIRTUAL WORLDS, Munich, Germany, juli

Australian Virtual Reality Film Festival, Brisbane, Australia, avgust

VIFF Immersed, Vancouver, Canada, septembar

105 Vidi: https://www.vrnowcon.io/efm-summit/
106 Vidi fusnotu 21.
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Hyper VR Festival, San Paolo, Brasil, oktobar
VR Days, Amsterdam, Netherlands, novembar

VR Film Festival, Seattle, USA, novembar

Filmski festivali sa posebnim VR programom:

Tromso International Film Festival // SEEK, Tromso, Norway, januar
Sundance Film Festival // New Frontier, Park City, USA, februar
Berlinale // European Film Market // VR Conference, Germany, februar
Cinequest Film&VR Festival, San Jose, USA, mart

One World Film Festival, Prague, Czech Republic, mart

Tampere Film Festival // Open Eyes, Tampere, Finland, mart

SXSW (South by South West), Austin, USA, mart

CPH DOX Inter:Active, Copenhagen, Denmark, mart

Lichter // VR Storytelling Award, Frankfurt, Germany, mart

Atlanta Film Festival, Atlanta, USA, april

GoEast // Open Frame Award, Wiesbaden, Germany, april

Tribeca Film Festival, New York, USA, april

Cannes XR Marche du Film, Cannes, France, maj

Transilvania International Film Festival // InfiniTIFF, Cluj-Napoca, Romania, maj
Beat Film Festival, Moscow, Russia, jun

Sheffield Doc/Fest, Sheffield, UK, jun

Bucheon international Fantastic Film Festival, Bucheon, South Korea, jul
SIGGRAPH 2019, Los Angeles, USA, jul

Melbourne International Film Festival, Melbourne, Australia, avgust

La Biennale di Venezia // Venice VR, Venice, Italy, avgust

Open City Documentary Festival, London, UK, septembar

FIVARS, Toronto, Canada, septembar

Raindance Film Festival, London, UK, oktobar
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Nashville Film Festival, Nashville, USA, oktobar

Busan International Film Festival, Busan, South Korea, oktobar

Festival du Nouveau Cinema, Montreal, Canada, oktobar

Adelaide Film Festival, Adelaide, Australia, oktobar

Kaohsiung Film Festival, Kaohsiung City, Taiwan, oktobar

Haifa International Film Festival // VR 2525, Haifa, Israel, oktobar
Astra Film Festival, Sibiu, Romania, oktobar

Sao Paulo International Film Festival 2019, Sao Paolo, Brasil, oktobar
The Byron Bay International Film Festival, Byron Bay, Australia, oktobar
Jihlava Documentary Film Festival, Jihlava, Czech Republic, oktobar

Dok Leipzig — Neuland, Leipzig, Germany, novembar

Geneva International Film Festival, Geneva, Switzerland, novembar
Thessaloniki International Film Festival, Thessaloniki, Greece, novembar
LISTAPAD Minsk International Film Festival, Minsk, Belarus, novembar
SATIS Screen4All 360 Film Festival, Paris, France, novembar

Hawaii International Film Festival, Honolulu, Hawaii, novembar

Verzio International Human Rights Documentary Film Festival, Budapest, Hungary,
novembar

IDFA Doc Lab, Amsterdam, Netherlands, novembar

Torino Short Film Market, Torino, Italy, novembar

Dubai International Film Festival, Dubai, UAE, decembar

STEREOPSIA // Lumiere Awards, Brussels, Belgium, decembar
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3.6. (TV) Serije i filmski festivali

Pocetkom druge decenije 21. veka TV serije, pre svega zapadnih TV mrezZa i
posebno americke i britanske produkcije, realizovane su, scenaristicki, rediteljski,
glumacki na izrazito visokom nivou, upotrebom sve bogatijeg filmsko-televizijskog
jezika, posebno kada je u pitanju kvalitet fotografije. To je bio signal za neke vodece
filmske festivale da urade nesto Sto je nekada bilo nezamislivo: da u posebne segmente
svojih programa, ukljuce i TV serije. Tako su dve episode nastavka kultne TV serije
Dejvida Linc¢a (David Lynch ,Tvin Piks” (Twin Peaks) prikazane u glavnom programu
Kana 2017. a iste godine berlinski festival je uveo poseban program serija.

TV serije kao specificna forma koja kombinuje televizijski i filmski izraz, prevalile
su dug put dok nisu uvrStene u program nekog od filmskih festivala. To je tada, u
samom pocetku, 2017. godine, zvucalo prilicno radikalno i neprimereno programu
jednog iskljucivo filmskog festivala ali je imalo utemeljenje u ¢injenici da se u prve dve
decenije 21.veka TV serije, posebno u Americi i Evropi, prave na produkcionom,
tehnickom i artistickom nivou koji zadovoljava kriterijume filmske proizvodnje.
Berlinale je kao zaseban ali zvaniCan program festivala ustanovilo selekciju samo
evropskih serija jer se to uklapalo u poslovnu strategiju njihovog Evropskog filmskog
marketa (European Film Market - EFM). 107 Time se otvorila moguc¢nost da se u okviru
EFM-a odvija i kupo-prodaja i produkcioni dogovori i za serije. Program u okviru
berlinskog filmskog festivala nazvan je , Berlinske serije” (Berlinale series), i za njega
savake godine bude odabrano sedam evropskih serija koje imaju premijerne projekcije
u dvorani ZOO Palasta i to sa crvenim tepihom za predstavljanje ekipe, Sto daje tom
programu znacajan festivalski tretman. Na kraju festivala dodeljuju se i nagrade.
Festival nije u naslov programa stavio odrednicu ,TV ili televizijske” serije zasta u
dobroj meri postoje opravdanja. Naime, od sedam serija koje su predstavljene 2019.
godine (iz Danske, Nemacke, Velike Britanije, Francuske, Izraela i Austrije), tri su za
finansijere i distributere imale platforme Netflix ili Amazon Prime Video a ne TV

mreze.108

107 Kada je berlinski festival 2021. godine zbog pandemije bio otkazan u uobicajenom format, dakle
»UZivo”, i odrZan samo parcijalno i to online, u program Berlinale Series prvi put su bile uklju¢ene i neke
serije izvan Evrope. Bile su to dve serije iz Latinske Amerike i jedna ameri¢ka dokumentarna serija.

108 Podaci prema  https://www.berlinale.de/en/festival/sections/berlinale-special-and-berlinale-
series.html
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Ekspanzija serija i njihova popularnost, bez obzira ko ih proizvodi i preko cega
distribuira, doveli su do toga da su to danas najtraZeniji proizvodi na trzistu audio-
vizuelnih sadrZaja. Zato je Berlinale, pored programa novih serija, u okviru EFM
marketa ustanovilo dve inicijative: ,Dane dramskih serija” (Drama Series Days), seriju
razgovora o globalnim problemima i procesima u oblasti striminga i televizijskog
medija uz predstavljanje novih projekata serija i ,Ko-pro Serije” (Co-Pro Series), susrete
kreatora serija, potencijalnih kupaca, prodavaca, distributera, platformi s ciljem da se
ostvare koprodukcije serija i saradnja u njihovoj distribuciji. Direktor Diter Koslik je
tada rekao da ,predstavljanje projekata serija kao i 'platforma za susrete’ (meeting
platform) jesu vazni festivalski sadrzaji, mesto susreta sve veceg broja filmskih radnika i
producenata koji rade u obe sfere, u filmu i u formatu serija.”109

Dok i dalje ima onih koji se pitaju da li je odluka tadaSnjeg direktora festivala
Ditera Koslika o uvrStavanju serija u program Berlinala bila primerena, ove dve
inicijative koje imaju za cilj podsticaj saradnje evropskih produkcionih kuca i sistema,
uklapaju se u nastojanja evropskih medijskih kuca i instutucija kako bi se izgradila
zajednicka, evropska platforma koja bi bar donekle parirala dominaciji Netflixa koji u
svetu ima neverovatnih 125 miliona pretplatnika.

Razvojem novih tehnologija i novih medija pojavile su se i nove vrste serija -
multimedia projekti koji su realizovani kreativnim kombinovanjem nekolikih postupaka
i tehnika. Filmski festivali, posebno oni koji su dovoljno programski fleksibilni, ta
inovativna reSenja brzo uvrstavaju u svoje programe specijalizovane za serije. Tako je
Sandens filmski festival 2021. godine (koji se odvijao delimi¢no online a delimi¢no
,UZivo”) u svoj paralelni program New Frontiers (Nove granice) uvrstio i argentinsko-
francuski transmedia serijski projekat ,4 Feet High” (Visina 4 fita). To je serija koja se
sastoji od Sest igranih epizoda i ¢etiri 360/3D VR ,iskustva”.110

Odnos filma i televizije menjao se i bio ambivalentan od same pojave televizije
kao tehnic¢kog izuma i njene masovne upotrebe pocetkom 50-tih godina proslog veka.
NiSta nije bilo sporno kada je u pitanju informativna uloga televizije ili autenti¢nost i
neposrednost u komunikaciji prilikom direktnih prenosa dogadaja. To je, zapravo, bila i
ostala glavna osobenost i osnovna komunikativna snaga tog novog medija. Drugacija je,

medutim, istorija odnosa i istorija konkurencije izmedu tih dvaju nacina izrazavanja

109 Cit. prema: Cineuropa, 16.01.2019, https://cineuropa.org/en/newsdetail /
110 Cineuropa, 01/02/2021

192



kada je u pitanju prikazivanje celovecernjih kinematografskih filmova na TV
programima a posebno kada je televizija pocela da proizvodi sopstvene filmovane
programe - TV filmove i TV serije. Televizija je time pocela polako da ulazi u domen
onoga Sto je bilo osobeno za filmski nalin izraZavanja i tretmana audiovizuelnih
sadrZaja.

Prvi kreatori TV serija i serijalal!lrano su ustanovili matricu po kojoj se
osmisljavaju celine takvih programa, scenaristicki su komponovali pojedinacne episode
tako da ne samo postoji kontinuitet radnje i razvoja likova, ve¢ i da na kraju svakog
nastavka serije postoji intriga koja inspiriSe gledaoce da gledaju seriju iz nastavka u
nastavak. Kako Aleksandra Milovanovi¢ dobro formuliSe, ,osnovu televizijskih serija
¢ini njihova epizodna struktura koju kreatori prevazilaze strategijama udice i
narativnog toka. Obrti i enigma na kraju epizode ili sezone pokrecu nove intrigu,
podsticu gledaoce na razmisljanje o daljem razvoju price” (Milovanovi¢ 2019: 59).

Kasnih 50-tih i ranih 60-tih godina proslog veka americke TV mreZe pocinju da
snimaju i emituju TV serije koje su bile na niskom i produkcionom i scenaristiko-
realizatorskom nivou. To je bila ona vrsta sadrZaja koja je ve¢ tada dobila odrednicu
,sapunska opera ,(soup opera)l12i koja je tim televizijskim programima sluZila kako bi
povecali gledanost a sve to sa sveS¢u da takve serije jesu, zapravo, proizvodi koji
povladuju niskom ukusu gledalista. Dominik Mojsi (Dominique Moisi) kaze da je u to
prvo vreme ,cilj igranih serija nesumnjivo bio da nas zabave, da nam pomognu da se
odvojimo od sivila sveta u kojem Zivimo i omoguce nam identifikaciju sa izuzetnim
junacima, koji bi se ¢esto pretvarali u idealizovanu sliku nas samih”(Mojsi 2016: 23).

Kako bi postigli taj efekat, autori su pribegavali scenaristickim i dramaturskim

111 Podela na serije i serijale zasnovana je na specificnom modelu naracije, pri¢anju price u nastavcima i
stepenu njihove zaokruzenosti. Usled zatvorene strukture serija, ishod pojedina¢nih delova nema
nikakvog uticaja na one kasnije, niti ima razlike kojim ¢e redosledom biti emitovani. ,Za zaplet Serijala,
svaka epizoda je vaZna, jer progres zavisi od epizoda koje su prethodile i onih koje slede”. Vidi :
Aleksandra Milovanovi¢: Ka novim medijima: Transmedijalni narativi izmedu filma i televizije, FDU,
Beograd, 2019. Str. 61.

112 Sapunska opera je izraz koji je nastao posle Drugog svetskog rata. Upotrebljava se kao oznaka za
sladunjave, melodramaticne, sentimentalne, cesto i jeftine televizijske i radijske serije. Re¢ opera u tom
frazemu nije upotrijebljena u svom uobiCajenom znacenju (,muzicka drama”), ve¢ u prenesenom
znacenju. Izraz sapunska opera (engleski soap opera) nastao je tridesetih godina 20. veka. Naime, izmedu
1935. i 1940. godine bile su, posebno u Americi, veoma popularne radijske serije sentimentalnog,
melodramskog sadrzaja. Sponzori tih serija bili su proizvodaci sapuna i deterdZenata, pa je otuda nastao i,
pomalo podrugljiv, naziv sapunska opera. lzraz poreklo ima i u ¢injenici da su se te serije emitovalele
tokom dana, kada su u ku¢ama uglavnom bile domadice, te su njima bile namijenje reklame kojima se
oglasavali novi modeli sapuna i sli¢ne kué¢ne potrepstina. Cit. prema web. wickipedia.
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tehnikama koje psiholoski vode gledaoca u neku vrstu pustolovine, koje mu svakim
nastavkom serije nude nove zacudne odgovore i poistovecuju ih sa pojedinim likovima
serije. U studiji o soup operama, Robert Alen (Allen) primecuje da je ,karakteristika
ovog Zanra da se opire zavrSetku, ...da na trenutke nudi delimi¢no narativno razreSenje
ali ostavlja mogucénost za nove preokrete” (2013: 23) a Meri Alen Braun (Mary Ellen
Brown) naziva to ,otvaranjem” Zanra, Sto vazi za soup pere ali i za druge tipove serija
(Brown 2013: 23). Tipi¢an primer sapunice iz tog vremena bila je americka serija ,Dugo
toplo leto” (The Long Hot Summer) 113 snimana 1965-66. koja je sadrzala sve
osobenosti sapunica tog vremena (a, u dobroj meri, i onih koje se snimaju i emituju
danas), i koja je imala izuzetan uspeh i odjek u Jugoslaviji, gde je pocela da se emituje
ve¢ 1967. godine. Uspeh serije od 26 epizoda bio je toliki da je TV Beograd u saradnji sa
sponzorima 1968. godine organizovala dolazak glumca Roja Tinisa (Roy Thinnis), inace
u Americi potpuno nepoznatog glumca.l14

Jugoslavija tog vremena bila je otvorena za filmove, time i TV serije koje su
dolazile sa Zapada.l> Filmovi, sve do pojave FEST-a 1971. godine, ulazili su u domacu
distribuciju sa znatnim zakaSnjenjem zbog toga Sto je nekoliko godina posle
eksploatacije u svetskim bioskopima, licenca za prikazivanje bila znatno jeftinija. Slicno
je bilo i sa TV serijama iako to ,zakasSnjenje” TV auditorijum nije ose¢ao kao nesto Sto je
od znacaja. Naime, serije su emitovane tokom citave godine, Cesto i reprizirane, tako da
je bilo irelevantno kada su nastale. Jedino je bilo vazno da tenzija koju je proizvodila
dramatargija serije odgovara emocionalnoj tenziji i ocekivanjima gledalaca a kreatori
serija su to znalacki drzali pod kontrolom. Zato Dominik Mojsi s opravdanjem kaZe da
"jedinstvenu moc¢ igrane serije Cini isti onaj osecaj iscekivanja koji se kod danasnjih

gledalaca moze porediti s nestrpljivoS¢u kojom su nekada citaoci iscekivali sledeci

113 Film sa istim naslovom, istom temom i prema istom literanom predlosku baziranom na kratkim
pricama Vilijema Foknera (William Fokner) snimio je 1958. godine poznati reditelj Martin Rit (Ritt) sa
impresivnom glumackom ekipom: Pol Njumen (Paul Newman), DZoan Vudvord (Joanne Woodward),
Orson Vels (Welles). Film je iste godine bio prikazan u glavnom program kanskog festivala a Pol Njumen
je dobio nagradu za najbolju musku ulogu, Sto je bio njegov prvi veliki uspeh.

114 Njemu su oboZavaoci, pre svih oboZavateljke, priredile veli¢anstven doc¢ek na stadionu OFK Beograda a
zabeleZeno je i to da je po povratku u Sjedinjene drzave, Tinis u beogradskom magazinu TV Novosti dugo
imao stalnu rubriku u kojoj je odgovarao na pisma obozavateljki. Danas zvuci smesSno i anahrono, ali
vecina pisama pocinjala je sa ,Dragi druZe Tinis.” Podaci prema: Zeljko Fajfi¢: Strane TV serije koje smo
gledali, april 2019, https://www.facebook.com/

115Jo§ 1965. uticajni americki magazin ,Time” je opisao Jugoslaviju kao ,zemlju Marksa, ali pola Karla,
pola Gruco Marksa, jer se u jugoslovenskom socijalizmu pila koka-kola, gledali su se holivudski filmovi,
slusali dZez i rokenrol, a na malim ekranima su se prikazivale serije ,,Dugo toplo leto” i ,,Gradi¢ Pejton”.
Vidi: http://espona.me/index.php/ex-yu
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nastavak feljtona” (Mojsi 2016: 37). Isto ili slicno bilo je sa iscekivanjem neke nove
sapunice. Produkcija te vrste TV serija imala je u svetu, posebno u Americi, kontinuitet
koji je pojedinim TV mreZama omogucavala visoka gledanost prethodne serije. Mreza
ABC krajem 60-tih (1964-1969) izlazi sa novom sapunicom ,Gradi¢ Pejton” (Peyton
Place), koja je ve¢ 1969. pocela da se emituje u Jugoslaviji (sve do 1973.). Nivo
produkcije, scenarija, uz dvoje mladih a tada tek perspektivnih glumaca - Mie Farou
(Mia Farrow) i Rajana O Nila (Ryan O’Neal) - podignut je u odnosu na prethodne
ameriCke serije te vrste a nova sapunica opet ima ogromnu gledanost u Jugoslaviji.
Najzad, 80-tih godina dve mega TV sapunice dominiraju. Prvo je krenuo CBS sa serijom
,Dalas” (1978-1991), prvom svetski popularnom serijom a mreza ABC odgovorila je
serijom od 220 epizoda o porodici naftaskog bogatasa Karingtona , Dinastija” (Dynasty),
1981-1989.116

Prva sapunska opera snimljena je u Jugoslaviji 1970. a emitovana je tokom 1971.
godine, dakle, u vreme emitovanja i ogromne popularnosti ,Gradi¢a Pejtona”. Bila je to
serija ,Ceo Zivot za godinu dana” za koju je scenario bio napisao jedan od najznacajnijih
srpskih dramskih pisaca Aleksnadar Popovic.117 Jugoslovenski TV studiji poceli su,
medutim, TV serije da prave jo$ krajem 50-tih godina. To su uglavnom bile humoristicke
serije koje su zbog u to vreme skromne tehnike i skomnog znanja televizijskih ljudi, bile
kamernog tipa, realizovane u mizanscenu TV studija. Prva TV serija ,Servisna stanica”,
prema tekstu Novaka Novaka i u reziji Radivoja Lole Dukica, sa Miodragom Petrovicem-
Ckaljom i Mijom Aleksiéem, emitovana je uZivo pa posto nije bila snimljena na
magnetoskopu, nije sacuvana. 118 Kruna te komediografske linije bila je 1972. godine
(emitovano 1973.) serija ,KamiondZije” prema tekstu Gordana Mihi¢a i u reZziji Mila

Pukanovica. 119

116 Serija je nekoliko godina imala nominaciju za Zlatni globus a tu nagradu, u kategoriji dramskih serija,
dobila je 1983. godine. Naredne, 1984. pocCinje da se emituje i u Jugoslaviji a 1985. postaje najgledanija
serija u Sjedinjenim drzavama.

117 Prema naslovu serije, koncept je bio takav da su sudbine glavnih likova, njihovi porodi¢ni, ljubavni
problemi, sukobi, pomirenja, predstavljeni od njihove mladosti do starosti, u 52 epizode, dakle u ritmu
emitovanja serije od 52 sedmice, znaci, tokom jedne godine. RezZirali su Milo Pukanovi¢ i Vladan
Slijep¢evi¢ a brojnu glumacku ekipu predvodili su Zoran Radmilovi¢, Ruzica Soki¢, Milena Dravi¢, Ljubisa
Samardzi¢, Bora Todorovic.

118 Isti tandem snimio je 1964. godine humoristi¢ku seriju ,Ogledalo gradanina Pokornog” i, kasnije, 1972.
»PozorisSte u kuéi” u ¢ak 84 epizode. Humoristicke serije sa socioloSkim elementima, ispostavilo se, imale
su veliku gledanost pa su onda nastale i dve uspesne serije Dragoslava Laziéa ,Muzikanti” (1969) i
»Ljubav na seoski nacin”(1970).

119 Humor izgraden na kontrastu dve razli¢ite psihologije i dva po svemu razlicita lika (igraju Miodrag
Petrovi¢ - Ckalja i Pavle Vujisi¢), sa elementima komedije situacije i socijalnog angaZmana, bio je toliko
dobro primljen kod publike raznih generacija, da je serija bezbroj puta reprizirana sve do danasnjih dana.
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Tokom 70-tih godina bile su uspesne i neke serije koje su tematizovale Drugi
svetski rat 120 a jedna od osobenijih serija koja je vremenom postala i kultna, bila je
serija ,Grlom u jagode” (1975) Srdana Karanovi¢a koja se nije uklapala ni u jednu
Zanrovsku matricu - bilo je to, nainom secanja galvnog junaka, nostalgi¢no putovanje u
mladost, u idealizovane 60- te godine. 121

Vremenom TV serije i u svetu i u Jugoslaviji postaju omiljen Zanr televizijskih
gledalaca. Kako kaZe Eskenazi, ,gledaoci u seriji nalaze neku vrstu potpore i osecaja
sigurnosti u svakodnevnom Zivotu” (Eskenazi 2013: 23). Serije su postale i globalni
fenomen, svojstven ne samo TV mreZama i auditorijumima Amerike i Evrope. Dominik
Mojsi navodi da su ,serije snimane u Juznoj Koreji veoma gledane i popularne u Kini
upravo zato Sto se bave sentimentalnim temama, uopste se ne doticuci politickih ili
geopolitickih tema. Brazilske serije iz istih razloga beleZe velike uspehe na africkom
kontinentu” (Mojsi 2016: 16) To je, zapravo, ono Sto Mojsi zove ,geopolitika emocija”
(Mojsi 2016: 25).

80-tih i 90-tih godina produkcija TV serija, posebno medu anglosaksonskim TV
mrezama i u Francuskoj, Nemackoj i Italiji, tolika je da je taj televizijski Zanr gotovo
svakog dana deo TV programa. Te serije su, u vecini slucajeva, i dalje na niskom
kreativnom i produkcionom nivou i smatraju se ,komercijalnim” i ,degradiranim”
(Eskenazi 2013: 7). Onda su stvari pocele da se menjaju. Za to su, u najvecoj meri,
zasluzna dvojica znacajnih filmskih autora.

Prvo je Rajner Verner Fasbinder (Rainer Werner Fassbinder) za nemacku
televiziju 1980. godine, upotrebom filmske tehnike, filmskog izraza i autoru svojstvenog
filmskog senzibiliteta, snimio TV seriju od 14 epizoda ,Berlin, Aleksandar Plac (Berlin
Alexanderplatz), prema istoimenom romanu iz 1929. godine. Zbog izuzetnog kvaliteta
serije i zbog ugleda Fasbindera, pojedine episode serije prikazane su u peralelnim
programima nekih od filmskih festivala a serija je 1983. prikazana i u americkim art
house bioskopima (po dve-tri episode za jedno bioskopsko prikazivanje). Drugi
prelomni trenutak bio je kada je poznati americki reditelj Dejvid Lin¢ (David Lynch) za
mrezu ABC 1990. godine snimio misticnu horor dramu ,Tvin Piks” (Twin Peaks).
Dramaturski postupak vodenja price, kao i rediteljski postupak bili su krajnje

neuobicajeni za do tada koriS¢enu igranu televizijsku strukturu - bili su nesto Sto je

120 Akcione serije ,Otpisani” (1974) Aleksandra Pordevica i ,Kuda idu divlje svinje” Ivana Hetriha.
121 Vidi fusnotu 21.
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odstupalo od vaZete matrice po kojoj su snimane serije i, u najmanju ruku, bilo je novo,
za mnoge producente i finansijere i krajnje problematicno. Iz tih razloga, serija je posle
druge sezone 1991. otkazana za prikazivanje da bi kasnije postala kultna serija koja je,
prema miSljenju mnogih kriticara, pomerila granice i odigrala klju¢nu, gotovo
revolucionarnu ulogu u odredivanju novog nacina kreiranja TV serija u godinama koje
su dolazile.

Za ono $to moZemo da nazovemo TV serije novog doba klju¢ne su najmanje tri
stvari: ovim Zanrom poceli su da se bave ozbiljni, poznati scenariti i reditelji, potom,
proSirena je tematska paleta, najzad, serije su tehnicki i produkciono pocele da se
snimaju prema visokim standardima. Pozitivan kreativan inpuls i izazov koji je inicirao
Dejvid Lin¢ sa ,Tvin Piksom” ubrzo je, krajem 90-tih, pokrenuo druge ozbiljne
scenariste, reditelje i producente u bogatim, pre svega americkim TV mreZama koji su
pocCeli da razmisljaju o TV serijama na drugaciji, nov nacin. PoSto serije po svojoj
strukturi pocivaju pre svega na dramaturskoj konstrukciji price i kreiranju likova koji
dobro vode i usmeravaju narativ, scenaristi postaju najvaznija karika u produkcionom
lancu. Serije piSu sada scenaristi poput Arona Sorkina - serija ,Zapadno krilo” (The
West Wing), 1999-2006, Metjua Vernera (Matthew Weiner) - serija ,Ljudi sa Menhetna
(Mad Men), 2007-2015. i posebno DZordZz R.R. Martin (George R.R. Martin) za seriju
Jlgra prestola” (Game of Thrones), 2011. Filmski reditelji prihvataju taj izazov, po
nekima i iz finansisjskih razloga, pa Dejvid Lin¢ nastavlja svoj Tvin Piks, Anjeska Holand
(Agneiszka Holland) snima 1983. seriju ,Kuca od karata” (House of Cards) i 2014. za
NBC mini seriju ,Rozmarina beba” (Rosemary’s Baby).

Tematski, posle perioda pretezZzno melodramskih i sentimentalnih sapunica, novo
vreme je, posebno posle geoplotiickih tenzija poCetkom 21. veka, nametnulo nove teme
a scenaristi, reditelji i producenti bili su spremni da ih, svako iz svog interesa ili
autorskog poriva, realizuju. Tematika medunarodne politike bila je prisutna joS 90-tih
godina, recimo u seriji ,Zapadno krilo” (The West Wing), 1999, (iji je kreator Aron
Sorkin, a i znatno pre toga. Naime, podZanr - hladni rat izmedu Istoka i Zapada - ve( je
obradivan u igranim serijama, poput serije ,Nemoguc¢a misija” (Mission Impossible), jos$
1966-1973. Alj, posle 11. septembra 2001. ta tematika se nametnula kao nezaobilazna.
Po Dominiku Mojsiju ,snaga i kvalitet serija idu uzlaznom linijom ba$ u trenutku kad

dogadaji od 11. septembra menjaju odnos Amerike prema svetu i prema samoj sebi.
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Serije pocinju ili da neposredno preuzimaju stvarne dogadaje ili da se bave odrazom tih
dogadaja na drustvo” (Mojsi 2016: 33).

Serije u sve vecoj meri postaju drusStveno i politicki angaZovane. One time,
obraduju¢i neki dogadaj ili uzumaju¢i odredeni drS$tveni fenomen kao polaziste,
gledaocu nude, s jedne strane, dramski zanimljivu i intrigantnu pri¢u a, s druge,
poseduju i informavni nivo u kome je narativ sagledan i iz istorijske perspektive. U tom

smislu, Mojsi kaze da su

[...] serije postale koliko pokazatelj rasprava koje potresaju nasa drustva toliko i

ogledalo nasih strahova i nada, na Zalost, mnogo viSe ovo prvo nego drugo. Serije

mogu biti anticipacija nase buducnosti ali i Cesto idealizovana rekonstrukcija

nese proslosti ili njena karikaturalna slika, Sto je u oba slu¢aja samo odraz nasih

sadasnjih opsesija. (ibid.:18)

Serije tematizuju i razlicite oblike politicke borbe, naravno sa svim
podrazumevaju¢im prljavim poslovima, intrigama, korupcijom ili insinuacijama. Ta
tematika postaje globalno prepoznatljiva, pa takve serije, najceS¢e americke produkcije,
nailaze na krajnje interesantne reakcije u drugim delovima sveta. Mojsi beleZi susret sa
jednim svojim kineskim prijateljem koji mu je rekao: ,Rukovodioci u mojoj zemlji
obozavaju ,Kucu od karata”.122 Ona ih samo ucvrséuje u uverenju da u sustini nema
razlike izmedu americkog i kineskog politickog sistema. Borba za vlast je ista svuda.
Kinezi, ako niSta drugo, ne pokazuju toliko licemerje” (ibid.: 22).

Serije se sada u sve vecoj meri bave tzv. ozbiljnim temama. Autorima serija daje
za pravo to Sto od pocetka 21. veka, ne samo povodom 11. septembra 2001.,veC i
povodom globalne krize, kolapsa komuniza u Evropi, krize kapitalizma i uruSavanja
nekada znanih vrednosti, ljudi Sirom planete traZe nove odgovore na pitanja koja ve¢
dugo ostaju otvorena. Krajnje zanimljiva je, u tom smislu, teza Dominika Mojsija o
uvodenju sindroma straha u savremene serije tog tipa. On kaZe da ,ono $to prenose
serije koje se manje-viSe neposredno bave geopolitikom u sustini je kultura straha i
prica koja je suprotna duhu prosvetiteljstva. Na kraju price ne pobeduje uvek Dobro...
postalo je sasvim moguce da pobedi i Zlo” (ibid.: 23).

Ono $to moZzda u najvecoj meri karakteriSe medij televizije u prve dve decenije
21. veka jesu TV serije novog kvaliteta, i tematski i formalno. Taj kvalitet, pored

scenaristiCko-rediteljskog plana, odnosi se i na vizuelni plan. Tome je, naravno,

122 Serija ,House of Cards”, 2013, produkcija Netflix.
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doprinela nova tehnologija digitalnih pametnih (smarth) televizora. Sada, sa
televizijskim ekranima velikog formata i velikom rezolucijom slike, televizorima koji su
u sve vecCoj upotrebi, direktor fotografije i reditelj mogu da kreiraju vizuelnu
komponentu filmovane serije na nacin na koji to rade kada snimaju kinematografski
film. Granice koje su nekada postojale izmedu filma i (TV) serija postepeno su se gubile.
Serije sve viSe postaju kinematografski a ne samo televizijski fenomen. ,Igrane serije su
prestale da budu siromasni rodaci uzviSenog Zanra kakav je bio film” (ibid.).

Za razbijanje starih kliSea i uspostavljanje novina u televizijskom izrazu, pored
kreatora serija i reditelja, potrebni su i finasijeri, zapravo, za to raspoloZeni producenti
pri velikim TV mrezama. Videli smo da je ABC odobrio i finansirao Lin¢ov , Tvin Piks”
Sto je bio hrabar i poStovanja vredan potez, ali je seriju, kasnije, stopirao jer je smatrao
da je ona u izrazu previSe radikalna za Siroku publiku pred malim ekranima. Naredna
kreativna revolucija na tom produkcionom planu, nastupila je pojavom privatnog
kanala HBO. MoZda je ocena malo preterana ali Mojsi smatra da je ,pojavom HBO-a
serija kao Zanr dobila svoje zasluZzeno mesto medu audio-vizuelnim umetnostima, ali i
jedan oblik slobode koji bi drugde bio nezamisliv,” jer bi, bez te slobode, koju je mogao
da obezbedi jedino nezavisni, privatni kanal poput HBO-a, bilo nemoguce snimiti neke
scene nasilja i seksa koje zahtevaju narativi pojednih serija (ibid.: 32).

Potvrda toga da je Zanr (TV) serije dobio visok status medu vizuelnim
umetnostima jeste i to da je Muzej moderne umetnosti u Njujorku (The Museum of
Modern Art, MoMA) 2001. godine priredio retrospektivu jedne od do sada, prema
mnogim ocenama, najkvalitetnijih TV serija ,Porodice Soprano” (The Sopranos),
1999-2007. Sledstveno, odluka Berlinala da u svoj program uvrsti i poseban program
serija, bila je viSestruko opravdana.

U kinematografskom svetu, i na kreativnhom i na produkcionom planu, gotovo da
je izbrisana granica izmedu filma i serije. Gotovo niko viSe ne snima film i seriju od istog
scenaristiCkog materijala. Serije su postale autonomne, samosvojne audio-vizuelne
forme, u nekim slucajevima i visokog umetnickog kvaliteta. U kojoj ¢e meri i na koji
nacin ta ekspanzija serija ugroziti film u obliku u kojem je on danas, krajnje je
nezahvalno predvideti. Za sada, te dve autorsko - produkcijske forme koegzistiraju jer
to je interes i jednih i drugih. I filmskih stvaralaca i producenata okupljenih oko
filmskog projekta i onih koji kreiraju serije jer, bar za sada, oni, u vecini slucajeva rade i

deluju paralelno i za jednu i za drugu kinematografsku formu. Znacajno je to da sada, u
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novonastalim odnosima, obe forme pripadaju prevashodno kinematografskoj delatnosti
a ne, kao nekada, film kinematografskoj a TV serije televizijskoj. Time je sada
uspostavljena druga vrsta odnosa, korelacije ili konkurencije na relaciji film-serije.

U pogovoru knjige Zan-Pjera Eskenazija ,Televizijske serije”, Nevena Dakovi¢
kaZe da je taj rad ,primer moguceg teorijskog i istorijskog promisljanja i analiza

fenomena TV serija kao potencijalne budu¢nosti filma koji umire u svom uobi¢ajenom

formatu” (Eskenazi 2013: 154). Film je u svojoj relativno dugoj istoriji uspeSno
prebrodio izazove, krize i suceljavanja sa pojavama i medijima razlicitih vrsta. Sve ono
Sto se poslednje dve decenije i to velikom brzinom dogada u sferi audio-vizuelnih
medija govori o tome da je krajnje nepredvidivo kakva bi mogla biti sudbina filma
onakvog kakvog ga danas znamo, odnosno da li ¢e opstati u svom ,uobicajenom
formatu”. S obzirom da je produkcija serija u velikoj ekspanziji i da se u sve vecoj meri
briSu granice izmedu filma i serija, mogu¢no je zamisliti da bi buducnost filma, u
formatu koji danas znamo i, s druge strane, serija koje sve viSe doseZu kreativni nivo
filmskog teksta, mogla biti nova forma poput neke vrste ,filmske serije”. Dakle,
postoje¢a podvojenost na film i TV seriju bi is¢ezla (ili bi bila i dalje prisutna samo u
nekim mediju televizije potrebnim slucajevima) a filmovi bi se pravili ne po epizodama
veC po delovima: film iz dva, tri, Cetiri dela, s tim Sto delovi ¢ine skladnu celinu. Takva
futuristicka, nova forma zahtevala bi potpuno novu vrstu dramaturgije. Jer serije kakve
danas znamo jesu ,izrazito nestabilni iskazi, ...sklone su promenama” od episode do
episode, od sezone do sezone, pa nisu ,jasno definisan tekst” (Eskenazi 2010: 140). Dok
oni koji zagovaraju tezu da je buduénost filma u serijama ne budu pronasli dramaturski
klju¢ za tu novu formu, realno je ocekivati da ¢e postojati i filmovi i serije s tim Sto Ce se
serije, u sve vecoj meri, iz televizijskog medijskog prostora pomerati u kinematografsko

digitalno oposredovano okruZenje.

200



Zakljucak

Ovaj rad je rezultat nastojanja da se teorijskim istraZivanjem i promisljanjem,
potkrepljenim empirijskim podacima, pronadu odgovori na pitanja koja se odnose na to
kako je dolazilo do rekonceptualizacije filmskih festivala u razli¢itim periodima razvoja
tog globalnog kinematografskog fenomena. Naglasak je na promenama koje su, kao
rezultat naglog razvoja tehnologije novih medija, dovele do rekonceptualizacije filmskih

festivala u novom milenijumu. Medutim, istraZivanje pokazuje da je rekonceptualizacija

proces koji se na razlicite nac¢ine odvijao tokom citave istorije filmskih festivala. Kako bi
fenomeni koji su od klju¢nog interesa za ovu temu bili razmatrani $to obuhvatnije, u
prvom poglavlju rada analizirani su elementi ukupne institucionalne strukture filmskog
festivala u svim njenim aspektima, od geopolitickog, preko programskog do
tehnoloskog, dakle sve ono Sto tvori ,lanac vrednosti”, value-chain jednog filmskog
festivala. Da bi ta slika bila sveobuhvatna i celovita, u drugom poglavlju iznet je pregled
vrsta festivala stavljaju¢i njihove programe, organizacionu strukturu i valorizaciju
njihovog mesta i znacaja u globalnoj kinematografskoj ponudi u istorijske kontekste.
Zavrsni deo rada posvecen je pojavama i fenomenima koji su nastali kao posledica
delovanja novih tehnologija, odnosno, posledicama koje su sobom donele nove medijske
prakse, posebno digitalni preokret. Analiza je pokazala na koji nacin su novi
(tehnoloski) formati i nove forme distribucije audio-vizuelnih sadrZaja uticali na

postojece i na formiranje novih festivalskih praksi.

Svako poglavlje ovog rada definisSe i pruza argumente za potvrdu hipoteze da je
rekonceptualizacija _filmskih festivala posledica delovanja niza faktora - od onih
geopoliticke i tehnoloSke prirode, preko_promena tehonolgije i pojave novih medija kao

i onih promena koje su nastale kao posledice uzrokovane digitalnim preokretom -
faktora koji su uvek u interakciji u razli¢itim istorijskim kontekstima. Zakljucak izveden
iz tako sprovedene analize, govori o tome da nisu u pitanju izlovani slucajevi
rekonceptualizacije ve¢ da je re¢ o kontinuiranom procesu a da se za reprezantativnu
analizu nude markantni trenuci unutar tih procesa. Tokom ispisivanja zavrSnog
poglavlja rada, neki od aktuelnih procesa ili fenomena rekonceptualizacije, oni koji su

izazvani primenom novih tehnologija, novih medija ili pandemijom Covid 19, poput
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virtuelne realnosti ili online festivala, bili su u toku. U tom smislu, detaljno razumevanje
digitalnog potencijala i primena tog potencijala kao moguce festivalske prakse, mogao

bi da bude predmet istraZivanja nekog buduceg rada.

Pored argumenata i zakljuaka koji proisticu iz odgovora na postavljenu

hipotezu, ovaj rad daje odgovore na joS neka, verujemo, vaZzna i aktuelna pitanja: 1. da li

je i u kojoj meri fenomen filmskog festivala relevantan kao predmet naucnog

istraZivanja? 2. da li je rekonceptualizacija (kao re¢ i kao pojam) vaZna u okviru

razmatranja transformacija kroz koje prolaze filmski festivali i da li i na koji nacin
mozZemo da je aktualizujemo i na Sirem planu, planu savremene kinematografije,

umetnosti, drustva? 3. da li je i u kojoj meri opravdan naglasak na rekonceptualizaciji u

novom milenijumu?

Ako je otkri¢e filma, kako kaZe DuSan Stojanovi¢, ,najcudesnija pojava
dvadesetog veka” (Stojanovi¢ 1978: 12) onda je fenomen filmski festival najé¢udesnija
pojava u svetskoj kinematografiji druge polovine tog veka. Film, odnosno filmska
umetnost (kao znacajan deo celokupne filmske proizvodnje) te kinematografija kao
celokupnost delovanja tog sistema, postojali bi i bez filmskih festivala. Komercijalni deo
filmske produkcije funkcionisao bi na nacin slican onom pre pojave filmskih festivala
sredinom 20 veka. Medutim, gotovo je izvesno da bez institucije filmskog festivala i svih
podsticajnih mehanizama koje oni generiSu, neki od najznacajnijih filmskih autora,
posebno onih iz manjih kinematografskih sredina, verovatno nikada ne bi bili
prepoznati u globalnoj filmskoj javnosti, Sto bi bio hendikep za filmsku umetnost. Bez
filmskih festivala i procesi unutar onog uzZeg kinematografskog (industrijskog,
poslovnog) lanca vrednosti produkcija-distribucija-prikazivanje verovatno bi se odvijali
sporije i ko zna u kom pravcu odvijali. Najzad, festivali su odigrali gotovo
revolucionarnu ulogu u gledalackoj praksi i tako filmsku umetnost ucinili dotupnom
najsiroj gledalackoj populaciji. To je doprinelo izgradivanju (filmskog) ukusa kod
Sirokog kruga gledalaca, publike koja je pocela da komunicira sa ranije njima
nepoznatim filmskim prosedeima. Filmovi visoke umetni¢ke vrednosti postali su na
jednostavan, demokratican nacin, dostupni gledaocima razli¢itih opredeljenja,
obrazovnih nivoa, godina starosti. To postaje veliki edukativni potencijal koji, u

perspektivi, doprinosi podizanju nivoa opSte kulture nacije i globalno, podizanju svesti i
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izgradivanju kritiCkog miSljenja, posebno nove generacije. Kada jednom izdanju
Berlinala prisustvuje skoro 250.000 gledalaca koji su prisustvovali projekcijama preko
150 odabranih filmova visokih sinematickih vrednosti iz gotovo svih delova sveta, onda
ta Cinjenica govori puno o znacaju filmskih festivala, znacaju koji daleko prevazilazi
kinematografske granice. To su samo neki od argumenata koji govore u prilog

relevantnosti bavljenja filmskim festivalima i to na posveéen empirijsko-teorijski nacin.

Filmski festival je sloZen organizacioni i umetnicki organizam koji, zarad

istrazivanja, podrazumeva analiziranje niza kinematografskih ali i van kinematografskih

oblasti kao i istrazivanje nivoa njihove interakcije kada se ti razliciti elementi ukljucuju
u lanac vrednosti filmskog festivala. Kada jedan novoostvareni film dode u poziciju da
konkuriSe i eventualno bude programiran na odredeni filmski festival, aktivnosti
filmskih stvaralaca, njihovog producenta, moguéno i nacionalnog Filmskog centra koji je
finansirao film, imaju drugaciju logiku i sistem dejstvovanja od onog koji je na delu kada
film ide u klasi¢nu bioskopsku eksploataciju. Otuda, u pitanju je analiziranje kreacije
filmskog dela, produkcije, distribucije i ostalih elemenata ali u specifi¢nim, ,festivalskim
okolnostima”. Ustrojstvo i nacin delovanja filmskog festivala unutar sopstvenog
organizma kao i njegove interakcije sa Sirim kinematgrafskim kontekstom, kulturnom,
drustvenom i (geo) politickom javnosc¢u, implicira ukljucivanje u istrazivanje i druge
oblasti: estetiku, teoriju i istoriju filma, sociologiju i sociologiju umetnosti, kulturu i

kulturnu politiku, psihologiju (publike), (geo)politiku, marketing, menadZment.

Filmski festival, u kinematografskom lancu vrednosti (value-chain), predstavlja
mesto u kojem dolazi do povezivanja razli¢itih vrsta i oblasti kinematografskog
delovanja i to tako da ti elementi deluju interaktivno: kreativna, stravralacka energija
utkana u formu filmskog dela, aktivnost producenata, festivalsko vrednovanje filmova,
reakcije publike, publicitet, mediji - svi oni zajednickim delovanjem tvore sloZen
mehanizam filmskog festivala a, post-festum, ta aktivnost rezultira distribucijom
prikazanih filmova, njihovim programiranjem na druge filmske festivale, finansijskim
efektima kao rezultat komercijalne prodaje prikazanih filmova, najzad, pojavljuje se u

svesti publike kao iskustvo koje ima znacenje estetskog doZivlja.
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Na taj nacin, festivali imaju znacajnu ulogu u zaokruzavanju lanca vrednosti i to
na nekoliko nivoa kinematografskog delovanja: 1. oni zaokruZuju lanac u okviru
festivala odredene programske koncepcije, 2. oni mapiraju mreZe festivala odredene
vrste ili kategorije i 3. oni pojedinacno ali u odredenom segmentu svog delovanja i
unisono, u sadejstvu sa ostalim festivalima, doprinose zaokruZavanju lanca vrednosti

globalne, svetske kinematografije. Tome znacajno doprinose nove tehnologije i njihova

produZena ruka - mediji.

Analiza filmskih festivala razli¢itih vrsta i kategorija, sagledanih u njihovom
istorijskom preseku, pokazuje da se tokom proteklih decenija neprestano odvijao
proces rekonceptualizacije, od proSirenja ili dogradivanja koncepcije do radikalnih
promena koncepcije. To je neSto Sto je lako uociti na primeru tri najznacajnija
premijerna festivala (Kan, Venecija, Berlin) kao i specificne rekonceptualizacije koju je
sproveo Toronto festival. Ali, analiziraju¢i rekonceptualizaciju samih filmskih festivala
postajemo joS necega sveni: toga da su promene unutar njihovog sistema, bilo u sferi
programiranja, organizacije ili odnosa prema filmskoj industriji, dakle da je festivalska
rekonceptualizacija globalno uticala na svet filma. Festivali, posebno oni najuticajniji,
svojom programskom politikom i primenjenim estetskim kriterijumima, utiCu na
formiranje buduce programske politike pojedinih producenata; oni selekcijom
festivalskih filmova uti¢u na prodaju i distribuciju u globalnim razmerama. Nadalje, iz
razlic¢itih razloga, od kojih je uticaj filmskih festivala samo jedan od njih, poslednjih
decenija doslo je do rekonceptualizacije, dakle, promene odnosa i postoje¢ih principa

unutar lanca vrednosti u Citavoj svetskoj kinematografiji. U evropskom

kinematografskom lancu, koji obuhvata estetske, finansijske, edukativne vrednosti,
filmski festivali predstavljaju znacajnu kariku: od nastanka ideje o novom filmskom
projektu (scenariji se Cesto razvijaju u radionicama pri filmskim festivalima), preko
pitching koprodukcionih foruma gde se u okviru programa festivala dogovara
zatvaranje finansinsijske konstrukcije filma, do programiranja najuspesnijih filmova. U
Sjedinjenim drzavama, Sandens festival je promenio odnos prema americkim filmovima
i autorima tzv. ,nezavisne produkcije” ali i prema filmovima te vrste koji se pojavljuju u
sve veCem broju na americkom filmskom trzistu, ¢ak i medu nominovanim za nagrade

Oskar.
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U drugoj polovini 20. veka otpocela je obuhvatna rekonceptualizacija u ¢itavom

,svetu umetnosti” a to je onda proces koji je uticao na sve oblasti umetnicke proizvodnje

i predstavljanja umetnickih dela, ukljucujuéi film, kinematografiju i filmske festivale.
Americki filozof Artur Danto (Arthur Danto) razvijao je svoju tezu o svetu umetnosti
(Artworks) (1964) po kojoj svako moZe proglasiti da je neSto ,umetnicko” i po kojoj
»delo viSe nije samo ono Sto je predoceno vec i ¢itava mreZa odnosa koji postoje oko
njega” (Suvakovi¢ 2013). Takva rekonceprualizacija shvatanja umetni¢kog dela prema
kojoj njegova estetska vrednost ne moze biti parametar za njegovu pripadnost sferi
umetnickog, ukazuje da klju¢ leZi upravo u tumacenju i interpretaciji, Sto je dovelo do

bitnih promena u odnosu umetnicki artefakt- njegova prezentacija - tumacenje.

Kao posledica naglog razvoja novih tehnologija i novih medija odvija se i

globalna rekonceptualizacija u sferi svakodnevnog Zivota. Tome na bitan nacin

doprinosi to Sto smo za kratko vreme, u periodu od samo dve decenije, odjednom
suoCeni sa ogromnim brojem ,slika” kojima smo okruZeni svakodnevno, na svakom

koraku. Dostupnost slika/ekrana, sve veci broj njihovih pojavnih oblika (video, DVD,

SVOD, TV, tablet, platforme, pametni telefoni i td.) uzrokovala je inflaciju audio-
vizuelnih sadrzaja, zarobila je vreme i paZnju ljudi. Bez kritickog odnosa prema upotrebi
dostupnih slika/ekrana veliki broj ljudi postaju ovisnici konzumiranja tih sadrzaja.
Dakle, nije viSe u pitanju to da li je savremeni svet ,savladao svet slika” (Hajdeger) vec
ukoliko tehnologija i novi ekranski mediji budu i dalje u ekspanziji, problem c¢e biti kako

da se odupremo usloZnjavanju sveta slika. Predasnji koncepti komunikacije sa svetom

audio-vizuelnog gotovo da viSe ne vaZe a teror dostupnosti mnogo brze nego ikada
dovodi do promene sistema vrednosti. U toj situaciji, filmski festivali postaju oaze u
kojima se, po definiciji, vodi racuna o vrhunskoj (filmskoj) umetnosti, u kojima se neguje

kriti¢ki duh i nastojanje da se oCuvaju opsSteprihvaceni civizacijski sistemi vrednosti.

Tokom 20. veka rekonceptualizacija filmskih festivala odvijala se postupno i
diskretno, imala je svoju logiku u skladu sa (geo)politickim, socijalnim, umetnic¢kim i

kinematografskim promenama. U novom milenijumu, rekonceptualizacija je nagla,

ocCigledna, prepoznatljiva u svojoj inovativnosti, negde radikalna na nacin na koji su
agresivne nove tehnologije i ekranski mediji. Na nacin na koji je Piteru Grinaveju okvir

filmskog ekrana previSe ogranicavajuci za sve ono Sto Zeli da izrazi; u meri u kojoj brz
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napredak i nove mogucnosti koje pruzaju nove tehnologije u sadejstvu sa digitalnom
revolucijom, provociraju proSirenje poznatih granica audio-vizuelnog - ,nova stvarnost”
koju produkuje filmsko delo nije dovoljna ve¢ se proSiruje u ,virtuelnu stvarnost
(realnost)” - na slican nacin promene su uticale i na nove oblike distribucije i recepcije
filma: Netflix i slicne striming platforme sruSile su decenijama ustaljen sistem
produkcije, prodaje, distribucije i prikazivanja filma. Naslov teksta na uticajnom
americkom portalu IndieWire krajem maja 2021. glasio je: , Ovo je bila nedelja u kojoj su
filmski studiji konacno izgubili kontrolu nad industrijom”, sa podnaslovom: ,Kada je
bioskopsko prikazivanje filma samo opcija a ne pravilo, filmski studiji nemaju vise
kontrolu nad Holivudom”. Klju¢ni stavovi Kkoji ilustruju aktuelnu situaciju ali i
nagovestavaju kako Ce se stvari odvijati u bliskoj buduénosti glase: ,Dosli smo do tacke
u kojoj ,major filmski studiji” poc¢inju da deluju kao anahronizam. Netflix je primorao
studije da se prilagode ili da nestanu S$to je rezultiralo ocajnickom igrom sustizanja

striming platformi.” 123

Dakle, rekonceptualizacija je opSta, zahvatila je gotovo sve segmente
kinematografskog delovanja, sveta umetnosti (Artworld), promenila potrebe i navike
gledalaca, najzad, neminovno je uticala na promene ili dogradivanje koncepcija filmskih
festivala. Sve je poprimilo dramati¢ne razmere kada se ¢itav svet 2020. godine suocio sa
pandemijom Covida 19. Festivali su, u nastojanju da odrZe kontinuitet, presli na online

realizaciju programa sa upitanos$cu i neizvesnim odgovorima: dokle tako i kako posle?

Poseban ugao sagledavanja novih fenomena u kontekstu uzro¢no-posledi¢ne
veze sa rekonceptualizacijom festivala, odnosi se na to kako bi festivali mogli da
odgovore na sve izazove novog vremena, odnosno da li ¢e i u kojoj meri biti spremni da
prilagodavaju svoju koncepciju novim tehnoloSko-medijskim alternativama ili ce
nastojati, u meri u kojoj je to moguéno, da ,,odbrane” svoju ontolosku poziciju, odnosno
osnovna nacela na kojima egzistiraju ve¢ devet decenija. A ta pozicija podrazumeva, u
isto vreme, i odbranu pozicije filmskog dela, njegove ,prirodne” recepcije ili ,Ciste

gledalacke situacije”. (Moren 1967: 74) Naime, rekonceptualizacija filmskih festivala,

123 Anna Thompson, Dana Harris-Bridson : This Was the Week That Movie Studios Finally Lost Control of
the Industry, IndieWire, 21. May, 2021. Santa Monica Boulevard Los Angeles, CA,
https://www.indiewire.com/
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bilo ona koja tece tiho, gotovo neprimetno, bilo ona radikalna, odvija se prema
zahtevima novog vremena, novih tehnologija i medija, zapravo kao rezultat sve vece
ponude u svetu slika. Festivali uocavaju inovativnost i kreativne mogucnosti novih
,slika” /ekrana ¢esto bez opterecenja i osecaja ugroZenosti. Cini se da su se festivali,
posebno oni vodeci, koji nastoje da svojim programima i ostalim sadrZajima obuhvate
Sto vecu paletu audio-vizuelnih fenomena, takvim potezima, zapravo upustili u
svojevrsnu misiju savladavanja savremenog sveta slika. Jer, da jo$S jednom podsetimo na

onu gotovo vizionarsku Hajdegerovu recenicu: ,Najbitniji zadatak modernog vremena

jeste da savlada svet slika” (Hajdeger 1980: 92).

Filmski festivali osnovani su i postoje kako bi promovisali ono $to je najbolje u
svetskom filmu. U savremenim okolnostima, kada mediji i platforme sadrZaje sve
agresivnije nude upotrebom razlicitih, uglavnom filmu neprimerenih ,ekrana”, festivali
na dostojanstven nacin brane film kao autenti¢an artefakt. A film se brani u bioskopu,
festivalskom ili kinematografskom, svejedno. NaSe verovanje u to da li ¢e film da ,umre”
ili ne u svom, kako Nevena Dakovi¢ kaZe, ,uobicajenom formatu”, zavisi od stepena
verovanja u film kao autohtonu formu i moguénost da on u buduénosti sacuva svoje
osnovne, ,limjerovske osobenosti”. Jer, ako onu Kusturi¢inu sintagmu ,nema kina bez
mraka” prosirimo u ,nema filma bez mraka”, onda je problem pred kojim se nalazi film,
veliki: ni serije, niti online ili na platformama disribuirani audio-vizuelni sadrZaji, pa i
sam film, ne podrazumevaju vise mrak. Edgar Moren, kada govori o filmskoj projekciji
koja, po njemu, ,predstavlja izvanredno Cistu gledalacku situaciju”, kaZze da je mrak
ytoni¢ni element za ucestvovanje”. ,Mrak je zamisljen da izdvoji gledaoca, da ga ,omota u
tamu” (Moren 1967: 74). Gledalac je sada, pojavom alternativnih nacdina za gledanje
filmova, postavljen u novu situaciju. Moren bi mozda rekao da to vise nije ,izvanredno
Cista gledalacka situacija”. Sta viSe, savremenom gledaocu se nude razli¢iti (S)VOD
nacini za konzumiranje audio-vizuelnih sadrzaja bez da se ,umotaju u tamu” i to, Cesto,
ba$ za pojedinacnog gledaoca (na tabletu, pametnom telefonu ili TV aparatu), Sto
gledalacku poziciju vra¢a Edisonovom Nikl Odeonu. Ta ugroZenost ,gledalacke pozicije”
drasticno je pojacana u 2020. i 2021. godini kada su u pandemisjkim Covid 19
okolnostima bioskopi zavoreni i kada, kako je rekao direktor Venecije, Alberto Barbera,
preti opasnost da ,publika, festivalska, bioskopska, ne¢e imati stimulans da ponovo

pode u bioskope posle godinu i viSe provedenih kod kuce gledajuci filmove na
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platformama.”124 Treba, medutim, verovati u to da ¢e se po zavrSetku pandemije,
ponovnim otvaranjem bioskopa i pocetkom rada festivala na uobicajeni nacin, kod
Siroke populacije sasvim prirodno a pojacano aktivirati sve funkcije takozvanog
,2gregarnog motiva”,12> instiktivne potrebe ljudi da budu sa drugim ljudima, dakle,
motiva potrebe sa-uCestvanja u svetu slika. U za to najprirodnijem prostoru - prostoru
bioskopa ili festivalske mikro socijalno-kulturne sredine. Verujemo i u to da ce
savremeni gledalac, uz svo prepoznavanje i kriticko usvajanje novih audio-vizuelnih
formi, savladati sve obimniji svet slika i to tako da sacuva najvrednije osobenosti
covekovog intelektualnog i emotivnog habitusa. I verujemo u to da ¢e, u ovom
dinami¢nom svetu punom novih senzacija, rekonceptualizacija filmskih festivala biti
permanentan proces kako bi film i (novi) audio-vizuelni sadrzaji, na najadekvatniji

nacin korespondirali sa potrebama savremenog homo festivus-a.

124 [z intervuja Aberta Barbere za Cineurope, avg. 2020. https://cineuropa.org

125 Gregarni motiv” je jedan od elementarnih socijalnih motiva. Gregarni motiv je bioloski, instinktivni
poriv ljudi da budu sa drugim ljudima. Covek poseduje gregarni instinkt koji predstavlja biolosko-
psiholoSku osnovu drustvenog Zivota. (Vidi: Wikipedia); Gregarious (Eng) - Zelja da se bude sa drugim
ljudima; drusStven (Vidi: Oxford English-Serbian Student’s Dictionary, Oxford Press University, 2006., s.
372
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Dodatak 1.
Evropske institucije kulture u odbrani evropskog filma i filmskih festivala

U novonastaloj situaciji u kojoj (neki) festivali usvajaju nove trendove i vrse
rekonceptualizaciju svojih programa a neki i dalje rade po starom, ustaljenom principu,
ne obaziruéi se na nove medije i, s druge strane, kada se gotovo iz godine u godinu u
medijskoj sferi pojavljuju novi sadrZaji i nove platforme, dakle u toj situaciji, medu
organizatorima nekih festivala javila se potreba zajednic¢kih konsultacija i dogovora.
Medijatori tih dogovora, razgovora jesu, uglavnom, evropske filmsake institucije poput
Evropske Filmske Akademije (EFA) i MEDIA - Creative Europe programa Saveta
Evrope. Te inicijative imaju zadatak da unaprede saradnju festivala u razli¢itim
oblastima ali na dnevnom redu je uvek, ako ne deklarativno a ono u formi ,posebnih
programskih novina”, pitanje prilagodavanja novim medijskim izazovima. Jedan od
primera je skup koji je organizovao Creative Europe MEDIA program u okviru Sarajevo
festivala 2019. Taj sastanak je bio deo serije diskusija koje je organizovala ova pan-
evropska organizacija kako bi se ustanovio ,uspesan model saradnje medu festivalima i
kako bi ta saradnja, odnosno model, mogao da bude deo buduc¢ih aktivnosti MEDIA
programa.” Taj interaktivni workshop imao je tri tacke o kojima se diskutovalo: 1. Kako
vidite ulogu festivala u lancu vrednosti koji ¢e se verovatno razvijati u narednih pet
godina? 2. Kakav je druStveni i ekonomski uticaj festivala? 3. Kako unaprediti ulogu
festivala u promociji evropskih filmskih talenata (ukljuc¢uju¢i mlade talente i Zene)? 4.

Filmski festivali i novi mediji. 126

U izveStaju MEDIA Evropskoj komisiji 2019. godine, kao komentar na tacku 4.
tog workshop, kaze se, izmedu ostalog: ,Dok je jedan deo filmske industrije pod velikim
uticajem Netflixa, Amazona i slicnih kompanija, filmski festivali reprezentuju carstvo
kulture. U vremenu velikih promena, filmski festivali su uspostavili svoj sopstveni
sistem i ve¢ godinama funkcioniSu kao klju¢na snaga u filmskom biznisu. Pored
njihovog uticaja na razvoj, finansiranje, distribuciju i prikazivanje filmova, veliki je

njihov doprinos razvoju evropskog filma i promociji njihovih sineasta”. 127

126 MEDIA Workshop, Sarajevo film festival 2019. Vidi: https://www.creative-europe-
media.eu/trainings/courses

127 Tanja  C. Krainhofer, Film Festival Studies, U MEDIA Report, 2018. Vidi:
http://media.digitalnewsreport.org/
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Na tragu ove zvani¢ne konstatacije, u novonastaloj ,Netflix situaciji”, evropske
institucije kulture pokrenule su nove ili su unapredile stare mehanizme za zaStitu
evropskog filma a onda i filmskih festivala budu¢i da najveci broj evropskih filmova

racuna na festivale kao mesto za promociju, valorizaciju i mogué¢nu distribuciju.

Pitanje je kako se boriti protiv komercijalnih striming sistema koji ugroZavaju
neke od fundamentalnih principa kinematografske proizvodnje a da to ne bude borba
PROTIV ve¢ borba ZA, dakle, za odbranu evropskog filma i filmskih festivala. Evropske
inststitucije i eksperti za pojedine audio-vizuelne oblasti, ulaskom u novi vek i sa sve
ozbiljnijim suoc¢avanjem sa novim, agresivnim medijskim platformama, ustanovili su da
ta borba ZA mora da ide u 3 pravca: 1. podsticaj produkcije, 2. podsticaj distribucije, i 3.

Podsticaj prikazaivanja evropskih filmova ukljucujudi i filmske festivale. 128

Najveci festivali A kategorije finasirani su od strane institucija drzave,
Ministarstva kulture, inostranih poslova, grada u kojima se odrZavaju i sponzora. Oni
manji, pored novca koji svake godine dobijaju iz fondova za kulturu i sponzora Sto,
obi¢no, nije dovoljna suma za organizovanje festivala, raCunaju i na finansijsku pomo¢ iz
fonda MEDIA programa. Naime, taj program Saveta Evrope je jedan od onih koji su
namenjeni za pomo¢ evropskom filmu. Na taj fond, koji je pored ostalog, namenjen i
programskoj podrsci pojedinih festivala, prijavi se svake godine znacajan broj evropskih
festivala i to sa iscrpnim aplikacijama koje sadrZe detaljan opis programskih celina. Na
kraju, finansijsku pomo¢ dobije samo jedan manji broj festivala koji, prema oceni
komisije MEDIA, u najvecoj meri zadovoljavaju traZene kriterijume. Taj fond samo je
jedan od onih koji ova organizacija ima zarad podsticaja evropskog filma i to u svim
kinematografskim oblastima: produkciji, distribuciji i prikazivanju filma. Zapravo, da bi
evropski film mogao da egzistira na zdravim osnovama, potrebno je da postoje
mehanizmi podrske na svim nivoima, u svim segmentima kinematografskog delovanja a

to ukljucuje i filmske festivale

Kada je produkcija filmova u pitanju, gotovo sve evropske zemlje imaju fondove

za proizvodnju svih vrsta filma, od kratkog igranog, dokumenranog, animiranog, do

128 [bid.
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igranog. Filmovi, medutim, u vecini sluCajeva, dobijaju samo izvestan procenat od
ukupnog budZeta filma, od 20 pa do 70%. Producenti, onda, po ve¢ ustaljenoj shemi,
krec¢u u potragu za potencijalnim (evropskim) koproducentima. Na tom mestu, filmski
festivali imaju znacajnu ulogu, od onih najve¢ih do onih malih, lokalnih. Brojni su
festivali koji, kao pratece programe, organizuju Coproduction meetings (koprodukcione
susrete) razliCitih vrsta. Neke od formi tih susreta jesu ,pitch-inzi” - predstavljanje
filmskih projekata i ,one-to-one” sastanci producenata ponudenih filmova sa
zainteresovanim koproducentom o ¢emu smo ve¢ opSirnije govorili. Slicne programe
imaju, kao Sto smo rekli, i festivali A kategorije: tako, recimo, kanski festival je 2005.
godine ustanovio tzv. Filmski atelje (Ateglei du cinema) u kojem selekcioniSe 10-15
projekata u pripremi a Karlove Vari organizuju konkurs za finansiranje post-produkcije
filmova i prema odluci posebnog stru¢nog Zirija, jedan film dobija finansijsku in-kind

podrsku u vrednosti od 100.000 evra.

Na kraju produkcionog finansijskog lanca, kada je evropski film u pitanju, dolazi
opet jedna institucija MEDIA programa: Eurimages, fond Saveta Evrope za podsticaj
evropskih koprodukcija. Proces dobijanja finansija od tog fonda je komplikovan ali
vredan napora. Ako su producenti iz dve ili viSe evropskih zemalja sklopili ugovor o
koprodukciji (najcesSce i zapocet na ve¢ opisanim koprodukcionim sastancima odrzanim
na nekom od filmskih festivala), onda oni, zajedno, mogu da konkuriSu za sredstva
Eurimagesa. Preduslov je, naravno, da su i jedan i drugi koproducent prethodno dobili
sedstva na njihovim nacionalnim konkursima koje raspisuju njihovi Filmski centri, u
nasSem slucaju, Filmski centar Srbije. Kada i ako, posle obimne aplikacije, i posle sloZene
procedure za izbor projekata u samom Eurimagesu, film dobije sredstva, ona iznose od

15-17 % od budzeta filma.

U lancu koji obezbeduje finnsiranje evropskih filmova, tri institucije su od
presudnog znacaja: filmski centri pojedinih zemalja (za inicijalna sredstva), filmski
festivali (za organizovanje posredovanja u sklapanju koprodukcija) i Eurimages (fond
Saveta Evrope koji finansijski pomaZe evropske koprodukcije). Ta sinergija je od

kljunog znacaja za odrzanje nivoa produkcije filma u Evropi.

Pojeftinjenjem filmske tehnike i pojednostavljenim tehnoloSkim procesom
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produkcije filma, u Evropi danas i nije previSe teSko ili nemoguce snimiti film. dOno Sto
jeste tesko je to kako distribuirati i prikazati takav film. Bioskopski repertoar, rekosmo,
u toj meri je ,zatvoren”, okupiran holivudskim filmovima major studija da tu gotovo da
nema mesta za bilo kakav drugi film. Osim, eventualno, za filmove koji su dobili glavne

nagrade u Kanu, Veneciji ili Berlinu ali to su izuzeci.

Postoje, medutim, dva nacina za distribuciju takozvanog nekomercijalnog
kvalitetnog evropskog filma. Jedan se odnosi na pronalaZenje nacina da se on ipak nade
u, za njega prirodnom mestu - u bioskopu. To nije jednostavno ostvariti jer distributeri i
bioskopi posluju po komercijalnim principima a u takvom sistemu, uvek veliku
prednost imaju holivudski naslovi. Da bi omogudili ili produZili Zivot kvalitetnog
evropskog filma - i onog koji je imao festivalsku premijeru prezentaciju a posebno onog
koji do festivala nije uspelo da dode - Creative Europa MEDIA program osmislio je nacin
da filmovi dodu i u evropske bioskope, naravno, pod odredenim uslovima. Naime, 1992.
godine ustanovljena je institucija Europacinema. Bioskopi Sirom Evrope koji udu u
sistem Europacinema - a preduslov je da na svom programu, na godiSnjem planu, imaju
minimalno 50% filmova evropskih kinematografija — dobijaju finansijski podsticaj za

takvu programsku politiku. U Evropi danas ima 3130 takvih bioskopa. U Srbiji 25. 129

Drugi nacin jeste mreza filmskih festivala i to predstavlja ogromnu, krucijalnu
pomo¢, gotovo jedini nacin za veliku vecinu kvalitetnih filmova malih ili ¢ak velikih
kinematografija da dobiju mogucnost da ih internacionalna publika vidi. To je jedan od
najvecih argumenata kada se govori o tome da li je zaista potrebno da postoji toliki broj
filmskih festivala. Prema nezvani¢nim podacima, kao sto rekosmo, u svetu ima preko
3.000 festivala. Kada bi postojali samo oni najveci i kada bi bio smanjen broj festivala
srednje i manje organizacione i programske veli¢ine, onda bi samo mali broj
proizvedenih filmova dobio $ansu da izade pred festivalsku publiku. Cak i u postojecoj
pan-festivalskoj globalnoj situaciji, sa impresivnom mreZom festivala, samo mali broj u
svetu proizvedenih filmova bude primljen u selekcije festivala. Oni koji poseduju
vrednosti ali ipak nisu mogli da izdrZe selekciju najznacajnijih filmskih festivala, imaju

Sansu da izadu pred internacionalnu publiku na onim manjim. Zato i postoji velika

129 https://www.europa-cinemas.org/en
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mreZa tzv. specijalizovanih festivala, onih koji biraju filmove prema njihovoj tematskoj
ili Zanrovskoj opredeljenosti, prema regionu kojem produkcija filma pripada, prema
tome da li je u pitanju debitantski artefakt i td. Na taj nacin, preko programa festivala
razlic¢itih programskih opredeljenja i koncepcija prode veliki broj takode razli¢itih

filmova. To je kulturna misija filmskih festivala koja na viSestruki nacin opradvadava

njihovo postojanje.
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BIOGRAFIJA

Nenad Duki¢ roden je u Beogradu 5. oktobra 1947. godine. Na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu diplomirao je na Katedri za organizaciju 1974. godine.
Na istom fakultetu magistrirao je 1981. godine sa radom Predstavljacka umetnost -
nacin postojanja; pojavni i organizacioni oblici (mentori dr Milan Damnjanovi¢ i dr
Borislav Jovi¢).

Profesionalnu karijeru Duki¢ je zapoceo kao novinar kultnog ¢asopisa DZuboks,
prvog c¢asopisa o rok muzici u Isto¢noj Evropi (1966), da bi po zavrsetku studija radio u
domenu filma i kinematografije kao filmski kriticar, festivalski programer i producent.
Objavljuje tekstove u domacim i inostranim filmskim c¢asopisima (Filmograf, Filmska
kultura, Sineast, Moving Pictures, European Film Reviews), na radiju i televiziji (Radio
Beograd, RTS, BBC, Deutsche Welle, berlinski radio RBB - Rundfunk Berlin Brandenburg),
a bio je i dugogodisnji dopisnik americkog filmskog nedeljnika The Hollywood Reporter
(1989-1996). Za pomenute Casopise i medije od 1981. do danas izveStava i piSe
recenzije sa preko 170 medunarodnih i preko 100 domacih filmskih festivala. Bio je
predsednik ili ¢lan Zirija kritike na vode¢im medunarodnim filmskim festivalima (Kan,
Venecija, Berlin, San Sebastijan, Toronto, Montreal, Karlove Vari, Edinburg, Havana, Mar
del Plata, Goa, §angaj, Bankok I dr.).

Funkciju predsednika jugoslovenske sekcije Medunarodne federacije filmskih
kriticara obavljao je u periodu 1989-1996. godine. U dva mandata bio je potpredsednik
Medunarodne federacije filmskih kriticara (FIPRESCI), a od 2009. na celu je srpskog
ogranka FIPRESCI. Clan je Evropske filmske akademije (EFA), predsednik Federacije
filmskih kriticara Evrope i Mediterana (FEDEORA) i ¢lan je borda Medunarodne filmske
Press Akademije (IPA).

Nenad Duki¢ je bio umetnicki direktor Medunarodnog filmskog festivala - FEST-a
(1995-1997), Medunarodnog filmskog festivala u Bratislavi (2011-2018) i od 2018.
godine Festivala evropskog fima na Pali¢u. Bio je urednik programa Medunarodnog
filmskog festivala u San Sebastijanu (1995-1997) i programer Festivala srpskog filma u
Australiji i Festivala britanskog filma u Beogradu.

Poseban doprinos kinematografiji dao je kao osnivac i predsednik SEE Film-a
(2000-danas), organizacije za osmasljavanje, produkciju i promociju filmskih projekata

u region Jugoistocne Evrope. Kao producent ili koproducent potpisuje filmove Rekvijem
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za gospodu J. (Berlinale, 2017), Zvizdan (nagrada u Kanu, 2015), Neke druge price
(Taormina, 2010), Rounds (nagrada u Sarajevu), Con Fidel, pase lo que pase (Amsterdam,
2011), Eastalgia (2012).

Od priznanja i nagrada izdvajaju se: Zlatno pero Instituta za film za najbolju
filmsku kritiku objavljenu u Jugoslaviji (1985); Zlatni beo¢ug Kulturno-prosvetne
zajednice Beograda (1990) i Plaketa Jugoslovenske kinoteke (2011).

O srpskom i jugoslovenskom filmu drZzao je 2000. godine predavanja na
americkim univerzitetima William Peterson University (New York) i George Mason
University (Washington). U okviru prateceg programa venecijanskog festivala Giornate
degli Autori, vodio je radionicu o filmskoj kritici (2013). Uestvovao je u radu brojnih
skupova - simpozijuma, okruglih stolova, nau¢nih skupova - posveéenih aktuelnim
pitanjima iz oblasti filma i kinematografije, medu ostalim, na nau¢nom skupu odrZzanom
u crnogorskoj Akademiji nauka i umjetnosti o temi Film i jugoslovesnsko drustvo na
kraju vijeka (CANU, 1998). Teorijske tekstove o glumi - ,Glumacka i predstvljacka
umetnost” (Scena, 1990, br. 1, god. XXVI); ,,0dnos glumac-reditelj u medijima” (Polja,
1984, br. 306-307) - objavljuje u ¢asopisima Scena, Polja, Filmograf.

227



H3jaBa o0 ayTopcTBY

L]

[Tornucanu-a Henan Qykuh

6poj uuaekca 13/2016d

HsjaBbyjem,

Ja je TOKTOpcKa AMCepTalyja / JOKTOPCKH YMETHHYKH NPOjeKaT MO HacloBOM
PexoHuenTyanusangja GuaMackux GecTuBana y HOBOM MHJIEHHJYMY

*  pe3yJTar CONCTBEHOI HCTPAXKHBAYKOr / YMETHHUYKOT MCTPAKHUBAUKOTL paja,

* 1A mpeUIoKeHa JOKTOpCKa Te3a / JOKTOPCKH YMETHHYKH TpPOjeKaT y LeHHH HU Y
nenoBuMa Huje Guna / Guo mpemioxeHa / NMpeIoNeH 3a Jobujame OmiIo koje
JMIJIOME TpeMa CTYIHjCKUM MporpaMuMa Ipyrux ¢akynrera,

* J1a ¢y pe3yJITaTH KOPEKTHO HaBEIACHHU H

* []a HHCAM KpUIMO//a ayTOpCKa MpaBa M KOPHCTHO HHTEJIEKTYalHy CBOJUHY APYTHX
nMua.

[ToTnuc DOKTOpaHaa

V Beorpany, asrycra 2021.




H3jaBa 0 MCTOBETHOCTH WUITAMNAHE U €/IEKTPOHCKE Bep3Hje JOKTOpCKe
AucepTauuje / IOKTOPCKOr yMETHHYKOT NPOjeKTa

HMme wnpesume aytopa; Henan Jlykuh

bpoj unmekca 13/20164

Hoxrtopcku ctymujcku nmporpam: Teopuja IpaMCKHX YMETHOCTH, Me/Mja U KyNIType
Hacnos okTopeke aucepranmje / J0KTOPCKOT YMETHHYKOT MPOjeKTa
PekoHuentyanusauuja GuIMCKux decTusana y HOBOM MUJICHH]YMY

Mentop Pen. npod. np Hesena Jlakosuh

Komenrop:

Hornucanu (ume u npesume aytopa) Henan dykuh

H3jaBJbyjeM Ja je WTamMIaHa Bep3Hja Moje IOKTOpCKe AUcepTalyje / JIOKTOPCKOT' YMETHHYKOT
NpOjeKTa MCTOBETHA €JIEKTPOHCKO] BEP3UjH KOjy CaM Mpenao 3a o0jaBJbHBame Ha TMOpTATY
JIMruTaIHOr PeNno3HTOPHjyMa Y HUBEP3UTETa yMETHOCTH y Beorpany.

Jlo3BosbaBam 1a ce objaBe MOjH JMYHM TOZALKM BE3aHH 3a JoOHjare aKalIeMCKOr 3Bama
JIOKTOpa HayKa / AOKTOpa YMETHOCTH, Kao LITO Cy HME M Mpe3uMe, TOIUHA H MECTO pobhema
natym oabpaHe pana.

OBy mM4HM NojANH MOTY ce 0GjaBATH Ha MPEXHHMM CTPAaHMLAMA JUTHTATHE Oubmuoreke, y
C/ICKTPOHCKOM Karayory u y my6inukauujama Y HuBep3utera ymeTHoctd Beorpay.

[Tornuc nokropanma

Y beorpany, aBrycra 2021.




H3jaBa o kopumhemwy

Osnamhyjem YHuBep3uTeT yMmeTHOCcTH y beorpamy na y JIMrATAIHE PETO3UTOPH]yM
VHUBEP3UTETa YMETHOCTH YHECE MOjy JOKTOPCKY JMCEpTaudjy / JOKTOPCKH yMETHUHKH
[pOjeKaT moJ Ha3UBOM:

PexoHUeNTyanusauuja GuamMckux ¢pecTiBana y HOBOM MUJICHH]YMY

Koja / 1 je Moje ayTOPCKO IeJO.

JIOKTOpCKy JucepTaudjy / AOKTOPCKM YMETHMYKH IpOjeKaT INpenao /| nma cam y
€IEKTPOHCKOM (hOpMATy TOrOJHOM 3a TPajHO ACTIOHOBAM:E.

V Beorpany, asrycra 2021. [MoTnuc nOKTOpaHaa
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