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APSTRAKT

Umetnicki projekat ,,U koji fajl da stavim svoje srce®, sa podnaslovom "Eksperimentalni film kao
fuzija filmskih rodova, dokumentarnog i igranog ", bavi se istrazivanjem ljudskog se¢anja, emocija i
postupaka, kroz stvaranje dokumentarno-igranog filma. Nacin na koji ljudi beleze trenutke koji su im
bitni posmatra se, analizira i prezentuje kroz razliite nacCine snimanja uspomena, a gledaocu se
predstavljaju na podeljenom ekranu, gde leva i desna polovina prikazuju razlicite, iste ili sli¢ne sadrzaje
snimljene super8mm kamerom i digitalnom kamerom. U filmu vidimo igrane i dokumentarne, to jest
pseudodokumentarne scene, €ije nas smenjivanje i namerna nostalgi¢nost vode ka zapitanosti: od
mnogobrojnih fajlova u koje danas pohranjujemo slike i filmove, koji fajl ¢emo oznaciti kao znacajan,
u koji fajl ¢emo staviti svoje srce? Osnovne postavke, kratak istorijat 1 odlike dokumentarnog filma
pocetak su teorijskog dela istrazivanja, uz poseban osvrt na popularizaciju ovog filmskog roda kroz
pregled stvaralaStva Majkla Mura i neSto detaljniji prikaz i analizu dokumentaristicke faze Zorana
Tadi¢a. Traganje za korenima inspiracije i uticaja koji su nasli svoj odraz u ovom umetni¢kom projektu,
autorka nastavlja istrazujuéi uticaje francuskog Novog talasa, kako filmova, tako i kritickih tekstova 1
eseja autora, koji su prethodili njthovom filmskog stvaralaStvu. Genre film festival - GEFF, kao festival
koji je, posle skromnih, ali hrabrih pocetaka, tokom samo tri bijenalna izdanja uspeo da okupi,
zaintrigira, naljuti i odusevi veéi deo filmskih stvaralaca i kriticara u tadasnjoj Jugoslaviji, posebno je
predstavljen - njegov tretman eksperimentalnog filma ostavlja tragove na radu filmskih umetnika u
regionu do danas. Fuzija rodova posmatra se kroz suceljavanje igranog i dokumentarnog filma, traganje
za sli¢nostima i razlikama u postupku i percepciji, uplitanje narativa u nenarativne strukture i radanje
novih zanrova koji ovu fuziju sprovode u praksi. Istaknut je pseudodokumentarni tj. mockumentary
zanr, na Cije se pojedine karakteristike "U koji fajl da stavim svoje srce" oslanja. Tretman umetnickog
istrazivanja kao spoja teorije i prakse u kome teorija nije zapostavljena, ali umetnost ima primat
autorka je analizirala traze¢i neophodno uporiste u brojnim nedoumicama i problemima koje i danas
prate pojam umetnic¢kog istrazivanja. Sinopsis i analiza umetnickog projekta sastavni su deo ovog rada,

kao 1 sam film, koji je priloZen u elektronskom formatu.

Kljucne reci: eksperimentalni film, mockumentary, porodi¢ni video-snimci, Zoran Tadi¢, GEFF, fuzija

filmskih rodova



ABSTRACT

The artistic project "In which file should I put my heart" (U koji fajl da stavim svoje srce), with the
subtitle "Experimental Film as a Fusion of Film, Documentary and Feature Film", deals with the
research of human memory, emotions and actions, through the creation of a documentary-feature film.
The way people view the moments that matter to them is analyzed and presented through various
methods of recording memories, and is represented to a viewer on a split screen, where the left and
right halves display different, same or similar contents recorded by a super8mm camera and digital
camera. In this film we see fiction and documentary, or pseudo-documentary scenes, whose overlaping
and deliberate nostalgia lead us to the question: from the numerous files in which we store images and
movies today, what file will we mark as significant, into which file will we put our heart? The basic
settings, short history and features of the documentary film are the beginnings of the theoretical part of
the research, with a special focus on the popularization of this genre through the review of Michael
Moor's creativity and a more detailed presentation and analysis of the documentary phase of Zoran
Tadi¢. Searching for the roots of inspiration and influence that found its reflection in this art project, the
author continues to explore the influences of the French New Wave, both of the films, as well as of the
critical texts and essays of the authors, that preceded their filmmaking. Genre film festival - GEFF, as a
festival that, after only modest but brave beginnings, managed to gather, intrigue, anger and thrill most
of the filmmakers and critics in the then Yugoslavia, in the course of only three biennial editions - is
especially presented. Its treatment of experimental film leaves traces on the work of film artists in the
region to date. The fusion of genres is observed through the confrontation of the feature and
documentary film, the search for similarities and differences in the process and perception, the
interference of narratives into non-narrative structures and the birth of new genres that practice this
fusion in practice. A pseudo-documentary, mockumentary genre is highlighted, to which some of the
characteristics "In which file should I put my heart" relies. The treatment of artistic research as a blend
of theory and practice in which theory is not neglected, but the art has the primacy of the author has
been analyzed by looking for the necessary foothold in many doubts and problems that still follow the
concept of artistic research. The synopsis and analysis of the art project are an integral part of this

work, as well as the film itself, which is attached in electronic format.

Keywords: experimental film, mockumentary, family video, Zoran Tadi¢, GEFF, fusion of genres



1. UVOD

Umetnicki cilj rada je stvaranje eksperimentalnog (avangardnog, alternativnog) filma koji u sebi
sukobljava analogni i digitalni filmski zapis, sve u svrhu brzeg belezenja dogadaja i uspomena koje su
uzrokovane tehnoloskim dostignué¢ima, a zatim i kako one uti¢u na ljudske emocije i Zivot.
Eksperimentalni film ovde je ve¢inom nenarativan, uz elipticne narativne delove i diskontinuiranu

montazu, fuzija izmedu dva filmska roda, dokumentarnog i igranog.

Cilj je prikazati sukobljeni odnos i promene ljudskih emocija i1 se¢anja koje podsticu razmeda izmedu
super8 snimaka koje se sastoje od 24 sli¢ice u sekundi, i digitalnih snimaka koji se sastoje od 25 sli¢ica

u sekundi.

Konfliktan odnos razlicitih delova podeljenog ekrana simbolizira odnos 1 poimanje ljudskih emocija i
belezenja dogadaja nekada i sada, te kako su se menjale kroz vreme, kao 1 zapisi uspomena na raznim

formatima.

Osnovna namera ovog filma jeste da prikaze kratkocu i krhkost ljudskog "veka trajanja" emocija i
zivota, kao 1 promene koje nose nova tehnoloska dostignu¢a u svrhu belezenja dogadaja. Celokupan
trud 1 napredak u tehnologiji fotoaparata i kamera se bazirao na motu «brze, bolje, jednostavnije,
jeftinije», zanemarujuéi pritom humanost. Pre se selektiralo, odabiralo se Sta ¢e se okinuti tj. snimiti,
dok se danas snima apsolutno sve i arhivira se u fajlove. Fajlove koje ne moZemo opipati rukom. Kao

ni emocije i ljudsko srce.

Finalni proizvod umetnickog istrazivanja — glavni umetnicki projekat je tonski film trajanja od 24
minuta naziva "U koji fajl da stavim svoje srce" koji ¢e biti javno izveden putem projekcije u prostoru

koji ¢e biti opremljen specijalno za tu priliku.

Inspiracija za ovaj rad je: Rad od papira, teksta mastilom i eksera Vlade Marteka, a imenovan je "Samo

mi molim vas recite na koju policu da stavim srce" (1973.)!

1 Vlado Martek (Zagreb, 1951.) je pesnik, likovni umetnik i pisac. Sredinom sedamdesetih godina proslog veka, zajedno s
Mladenom i Svenom Stilinoviéem, Fedorom Vuéemiloviéem, Borisom Demurom i Zeljkom Jermanom, u Zagrebu je
osnovao Grupu Sestorice autora. Bili su medu prvima koji su svoje radove izvodili i izlagali u javnom prostoru i koji su se



U procesu umetnickog istrazivanja bilo je neophodno da pronadem, izaberem i prilagodim odredene
zanrovske karakteristike koje ¢u koristiti u svom radu, dok je prvi korak bio uspostavljanje, isprva
labave, teorijske platforme na kojoj ¢e se bazirati dalje istraZivanje. U skladu sa osnovnim postavkama
dosadasnjih iskustava teoretiara i prakticara u vezi sa umetnickim istrazivanjem, posSla sam od
pretpostavke da je neophodno da odredim mesto svog rada u istorijsko-vremenskom kontekstu, da ga
postavim u odredeni diskurs, to jest da za njega nadem okvir "umetnickog sveta" kojim ¢e on biti

omeden.

Ono §to me, pre svega, inspirisalo u dosadasnjem radu, i1 ¢ega nisam Zelela da se odreknem, zapravo,
Sto sam htela obavezno uvrstiti kao inspiraciju za svoj rad, bilo je, s jedne strane, stvaralaStvo autora
koji pripadaju Novom talasu francuske kinematografije, zatim stvaralastvo autora eksperimentalnog
filma, pre svega u Jugoslaviji Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog veka (kao svojevrsno
nadovezivanje na Novi talas, a zapravo sam ih 1 htela dovesti u vezu kroz rad, mada je jasno da veza
postoji) i na kraju dokumentarni film, posebno njegove karakteristike koje su dovele do popularizacije
ovog roda i nastajanja pseudodokumentarca. U dokumentarnom filmu zelela sam posebno istraziti
poetski dokumentarizam Zorana Tadi¢a , ¢iji su me filmovi takode inspirisali, te da ustanovim uticaje,
razgrani¢enja i preklapanja narativnog i nenarativnog u filmu. Na kraju sam pokusala i u teorijskom
smislu istraziti spoj rodova igranog i dokumentarnog filma, te na¢i osnove umetnickog istrazivanja, kao

prelaz ka opisu umetni¢kog rada, koji ¢ini ishod doktorskih studija.

Bilo koji pojam koji umetnik u praksi potkrepljenoj saznanjem svakodnevno koristi moze se
podvrgnuti preispitivanju kada ga stavljamo u teorijski okvir. Potrebno je, pre svega, odabrati diskurs u
kome ¢e se odredeni pojam ili oblast posmatrati i analizirati, pa tek zatim izvlaciti zakljucke iz toga i
primenjivati ih na sopstveno istrazivanje. Posebno otezavajuca okolnost jeste to §to je i sam umetnicki
rad potrebno staviti u okvire, da bismo ga mogli uporedivati, graditi i analizirati u skladu sa prethodno
odabranim teorijskim i prakticnim medama. No, zna li umetnik, ili pre, mora li znati unapred u kojoj

oblasti ¢e se odvijati njegovo stvaralastvo? Ako posmatramo sa akademske tacke gledista, da,

bavili dekonstrukcijom ideologije socijalizma u Jugoslaviji. Martek je za sebe i svoj rad skovao termin predpesnik i
predpoezija, koji se uvrezio kao odredenje njegove umetnicke prakse. Njegovo stvaralastvo ukljucuje akcije, izlozbe-akcije
u saradnji i komunikaciji s publikom, na ulicama i u javnim prostorima. Stvara dela i antidela, agitacije, asemblaZze,
tekstove-dijagrame pisane i crtane rukom. Temeljno obelezje njegovog rada je transmedijalno povezivanje jezika i likovnih
umetnosti u crteZzima, fotografijama, objektima, slikama, akcijama, performansima i instalacijama. Po leZernosti stalnog
pokreta i promenama Martekov rad otkriva utjecaj Fluxus-a koji dodatno nadograduje uticajima istorijskih avangardi,
DiSana i konkretne poezije. Martek je ostao aktivan na maticnom podruéju filozofije i knjizevnosti i objavio je niz knjiga
umetnika, samizdata i knjiga tekstova, koje smatra svojevrsnim oblikom drustvenog aktivizma. Osim samog pisanja u
tradicionalnom smislu, Martek stvara i poetske objekte, u kojima povezuje medije knjiZzevnosti, filozofije i likovnih
umetnosti.



umetnicko istrazivanje koje za cilj ima spoj umetnicke prakse i teorije, i koje treba da bude podvrgnuto
sudu akademske zajednice, mora biti jasno u odredivanju granica sopstvenog istrazivackog prostora. S
druge strane, umetniku je teSko izvodivo da i pre rada na novom projektu, pa ¢ak i tokom ili nakon
njega, jasno izrazi na koje se oblasti teorije oslanja. Moze ih odabrati, prouciti, prihvatiti, a zatim
tokom rada odbaciti ili zameniti, ukoliko nisu u skladu sa njegovim umetnickim bi¢em, sa teznjama

koje proizilaze iz kreativnosti i neogranicavajucée slobode stvaranja.

Ova se dilema pojavljuje u radovima mnogih teoretiara koji se bave umetnickim istrazivanjem, 1
kasnije u ovom radu prikazacu stavove nekih od njih. Razmatranje i su¢eljavanje sa spajanjem naizgled
nespojivog, oznacili su stvaranje temelja za pisanje ovog rada, ali i za nastavak stvaranja umetni¢kog
projekta. To S§to su i drugi umetnicki istrazivaci jednako sporo, strpljivo i sa mnogo koraka unazad
radili na fuziji teorije i kreativnosti, donelo mi je izvesnu slobodu, ali i ¢vrste minimalne kriterijume

teorijskog utemeljenja, bez koga se moje delo ne bi moglo tumaciti u zadatim okvirima.

Na slican nacin pristupila sam i proucavanju drugih vaznih pojmova i oblasti u ovom radu. Najpre
odrediti koji ¢e se okvir tumacenja primeniti, a tek zatim predstaviti odredenu oblast, posvetiti se onim
njenim delovima koje su relevantne za moj rad i1 na kraju prikazati kako sam ova saznanja koristila

tokom stvaralackog procesa.

Dokumentarni film, koji za mene predstavlja inspirativno polje i kome sam naklonjena, bilo kao
filmskom rodu u celini, bilo da bih koristila odredene njegove elemente u igranoj formi, predstavljen je
kroz nudenje razli¢itih definicija, pogled na razlike izmedu scenarija za dokumentarni i igrani film i
letimi¢nog istorijata roda. Posebno mesto zauzeli su radovi Majkla Mura i Zorana Tadi¢a. Murov rad
posmatran je pre svega kroz njegov upliv na popularizaciju zanra, uzroke za to i efekte koje je imalo na
danasnje dokumentariste, dok je Tadi¢ev rad, ¢ije uplive prepoznajem u svom stvaralaStvu, prikazan
kroz detaljnije i stru¢nije analize rediteljskih postupaka. Brojni teoreti¢ari svrstavali su dokumentarni
filmskog autorstva, koje ne poznaje ograni¢enja. Koliko i na koji na¢in dokumentarni film moze
poprimiti odlike eksperimentalnog, da li jedno drugo iskljucuje, kako se ta rodovska i zanrovska
preklapanja "vide" od strane primaoca i koliko su znacajna, takode je tema mog bavljenja

dokumentarnim rodom.

U poglavlju koje se bavi igranim filmom, najpre sam morala ograniciti polje svog interesovanja na onaj

deo istorije i teorije filma koji ima direktan upliv na moj umetnicki projekat, u suprotnom bi ovakva



tema bila preopSirna, pretenciozna i bespotrebna. Iz sveobuhvatne i bogate filmske riznice izdvojila
sam dve teme, dva perioda ili dva pokreta, koji su uticali na moja razmatranja tokom istrazivanja. To su
Novi talas francuskog filma Sezdesetih godina proslog veka i filmovi (uz teorije koje su ih pratile) koji
su bili deo Genre film festival - GEFF-a u Zagrebu, takode Sezdesetih godina. Tako nisam namerno
odabrala dva razli¢ita filmska kruzoka iz potpuno istog istorijskog razdoblja, Sezdesete godine
dvadesetog veka jesu, 1 danas se smatraju takvima, godine u kojima je umetnost filma dozivela
odredeni preokret, Ciji se uticaji protezu do danas. U poglavlju Novi talas zanimalo me je ne samo
kakav je bio krajnji rezultat, sam film autora, ve¢ i $ta je do toga dovelo, njihovi tekstovi u Cahiers du
Cinéma, intervjui, eseji i kritike koje su objavljivali. Za moj rad, ovako iscrpno objasnjen umetnicki
postupak 1 svest 1 voljnost autora da o tome komunicira, da sam predstavlja svoj film kao rezultat nekog

manifesta ili teorije, znacio je ojaavanje temelja moje teorijsko-umetnicke podloge.

Jednako iscrpno, 1 u sliénom polemickom tonu, pisali su 1 filmski stvaraoci okupljeni oko GEFF-a. I u
ovom slucaju uvid u njihove namere, rezultat tih teznji, a zatim i oStra polemika koja se u vezi sa

njihovim radom vodila u medijima, posluzili su usmeravanju mog umetni¢kog istrazivanja.
1.1. O eksperimentalnom i/ili autorskom filmu

Pojam "eksperimentalni film" iz podnaslova ovog rada cesto je predmet rasprave medu filmskim
kritiCarima, stvaraocima i teoreticarima. Na beogradskom Festivalu autorskog filma "Pogled u svet" ,
2007. godine odrzana je konferencija o "pojmu, ulozi, polozaju, tehnologiji, putevima, stranputicama i

"2 Vlada Petri¢ na ovoj je

perspektivama tzv. autorskog, umetnickog ili manjinskog filma danas.
konferenciji govorio o terminu "autorski film" kao uslovnom, te istakao da se kao sinonimi mnogo
ceS¢e upotrebljavaju "eksperimentalni film" i "avangardni film", postavivsi pitanje jesu li to uopste
sinonimi ili svaki od ovih pojmova podrazumeva poseban rod sa razlikuju¢im odlikama. "Da li ste
ikada culi da neko kaze "autorski roman", ili "autorska slika", da li ste negde procitali da izvestan
pesnik piSe "autorsku poeziju, ili da kompozitor stvara "autorsku simfoniju"?", pita se Petric,

nastavljaju¢i da produbljuje znacaj eksperimentalnog filma zapitano$¢u o tome da li se eksperiment,

sam po sebi, moze definisati kao autorski ¢in u bilo kojoj umetnosti.

Uobicajena podela na komercijalni i autorski film podrazumeva, i za laike, i za brojne stru¢njake, da
komercijalni film (kako mu i ime kaze) stvara profit, da je usmeren na finansijsku dobit, a ne (ili ne u

toj meri) na dostizanje visokih estetskih kriterijuma. Autorski, eksperimentalni ili avangardni film je

2 Goci¢, Goran, ured, Zabava ili umetnost: nedoumice oko autorskog filma, Cigoja, Beograd, 2008.



onaj koji tezi, pre svega visokom umetnickom dostignuc¢u. Petri¢ ovu podelu opovrgava, navodeci da
postoje komercijalni filmovi izuzetne umetnicke vrednosti, kao $to se 1 za neke autorske filmove moze
kazati da su liSeni znacaja 1 umetni¢kog dejstva. Komercijalni uspeh jednog filma i njegovo umetnicko
dostignué¢e ne moraju biti u vezi, a ¢esto i nisu. To je zbog toga Sto bioskopska publika ¢ak i u filmu
koji ima vrhunska sinematicka i estetska svojstva pre svega trazi sadrzaj koji je odusevljava. Petri¢ daje
primer Grifitovog filma Radanje jedne nacije, kao opSte priznato umetni¢ko ostvarenje nekoga ko je i
znacajan "autor". Ovaj film ostvario je ogroman komercijalni uspeh u Americi, ali verovatno pre zbog
toga $to se bavi temom gradanskog rata, a ne zato §to se u njemu "prvi put koristi paralelna montaza i

krupni planovi suprotstavljeni opstim planovima u pokretu", zakljucuje Petri¢.

Tehnoloski napredak u savremeno doba, digitalni mediji, aktivna ukljucenost svetske populacije u
internet zajednicu i1 druStvene mreze, sve je ovo dodatno komplikovalo ulogu autora, ali ono na Sta
definicija eksperimentalnog filma iz proslog veka nije bila spremna, bilo je - davanje kamere u ruke
svakome ko ima mobilni telefon. Danas to znaci vecini populacije starije od 10 godina. Kada na to
dodamo razvoj kompjuterske tehnologije koja omogucava digitalnu montazu uz jednostavno savladiv
program, dolazimo do zakljucka da bilo ko, sa bilo kojim sredstvima, moze snimiti audio-vizuelni
zapis, montirati ga i dodati specijalne efekte. Sa danaSnje tacke glediSta, ovo nije nista neobi¢no, ali pre
samo dvadeset godina, takva je perspektiva bila u dalekoj buduc¢nosti, a u vreme nastajanja autorskog
filma, ¢ak su se i za najjednostavniji kratki film morala na¢i znatna sredstva i tehnika kojom nije svako

mogao da rukuje.

Uzmimo za primer prvi elektronski studio koji je Vladan Radovanovi¢ napravio u Radio Beogradu:
“Kroz razgovor s Polom Pinjonom iskristalisala se ideja stoZzernog uredaja, koju je Piter Zinovjev iz
Londona, sa svojim saradnicima, prihvatio, dopunio i realizovao. Iz te saradnje nastao je uredaj Synthi
100, tada jedan od najmoc¢nijih sintetizera, zbog kojeg je Elektronski studio Radio Beograda svrstan u
studije tre¢e generacije, digitalno-analognog tipa. Takav hibridni studio omoguéavao je raznovrsna
rukovanja maSinama - jedinicama u okviru velikog sintetizera. Tim jedinicama se moglo upravljati
ru¢no, pomoc¢u druge jedinice (tzv. naponsko upravljanje) i posredstvom sekvencera. Pored sinteze
novih zvukova, bila je izvodljiva 1 obrada snimljenih. ViSeslojnost, koja se do kraja Sezdesetih
uglavnom ostvarivala presnimavanjem i miksovanjem, u sintetizeru se postizala direktno", rekao je

Radovanovi¢ u radijskoj emisiji Elektronski studio, 2012. godine.’

3 http://www.rts.rs/page/radio/st/story/1466/radio-beograd-3/1059944/elektronski-studio.html
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O svojim iskustvima iz VarSavskog studija i delu "Elektronska studija", Vladan Radovanovi¢ kaze:
"OtiSao sam u Eksperimentalni studio Radio VarSave. To je bio tipican klasi¢ni elektronski studio druge
generacije. Kompozicije su se ostvarivale kroz saradnju sa inZenjerima zvuka, buduc¢i da vecina
kompozitora, koja je dolazila u taj studio i u druge slicne, nije poznavala tehnologiju proizvodnje
elektronske muzike. Ja sam se, medutim, napregao da $to vise ovladam tom tehnologijom da bih sam

realizovao svoj projekat. Taj projekat je dobio ime, relativno Cesto za to vreme, Elektronska studija."

Elektra iz 1974. godine, prva Radovanovi¢eva kompozicija realizovana u elektronskom studiju Radio

Beograda, zauzima posebno mesto u njegovom opusu: "...Sam naziv je izveden iz re€i 'elektronski'.
Radije nego stvarna sinteza konkretnih, vokalnoinstrumentalnih i elektronskih zvukova, u delu se
pokusala da postigne iluzija takve sinteze koriS¢enjem Cisto elektronskih sredstava. Kontrolisana
raznolikost dinamicke i tembralne ovojnice 'oziveli' su 1 prosirili ekspresivni opseg tehnoloskog zvuka

u poredenju s prvom decenijom njegovog postojanja..."*

Prema svedocCenju savremenika, da bi se u elektronskom studiju dobio samo jedan ton, bilo je potrebno
obaviti desetak preciznih radnji, ukljucujuci prespajanje kablova, ukljucivanje i iskljuc¢ivanje razlicitih
procesa 1 pamcéenje veoma sloZzenih matrica koje su iziskivale pomo¢ vrsnih stru¢njaka. Ovaj isti ton
ve¢ desetak godina kasnije mogao se s lako¢om proizvesti na dec¢jem sintisajzeru. Da li je zbog toga
elektronska muzika stvarana u studiju iz sedamdesetih manje ili vise vredna? Da li je trud koji su autori
ulagali (ili koji ulazu) u stvaranje nekog dela presudno znacajan kada treba proceniti da li je neSto
autorsko delo ili nije? Sedamdesetih godina proslog veka, konceptualizam i umetnost performansa
svakako su prihvatili tezu o trudu, ma kako on bio iskazan, koji ¢ini umetni¢ko delo. Rasa Todosijevié¢
proizveo je sliku pod nazivom "200.000 linija", koja izgleda kao potez debelom ¢etkom preko papira, a
sacinjena je od 200.000 linija povucenih obi¢nom olovkom. Kako je umetnik na ove linije utro$io
onoliko sati koliko bi mu trebalo za slikanje neke estetski relevantne klasicisticke slike, on je stavlja u
rang takve umetnosti.” Onaj kome ovakvo tumadenje nije blisko, pomisliée da i sam moZe postati
umetnik ako povuce na papiru nekoliko hiljada linija, iako inace ne zna da nacrta realistiCan portret, i
ne zna crtati uopste, ali u tome i jeste stvar: kod konceptualnih, autorskih dela, znati zasto je autor nesto

uradio jednako je vazno kao 1 videti ili ¢uti samo delo.

4 Vladan Radovanovi¢ je takode i autor prve jugoslovenske kompozicije realizovane na ra¢unaru, Kompjutorije, ostvarene
1976. godine u Utrehtu.

5 http://www.exponaute.com/expositions/5454-rasa-todosijevic/
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Sinemati¢nost je bitna odlika autorskog filma. Takav film ne treba da mehanicki registruje ono §to se
zbiva 1 ¢uje pred kamerom, nego da produbi 1 proSiri znacenje sadrzine, sa estetskom nivou, ¢ak i da
komplikuje vizuelno-zvucno dejstvo filma, kako bi se gledalac naveo na misaonu aktivnost prilikom
percipiranja pokretne slike, zarad sloZenijeg poimanja onoga §to kadrovi prikazuju. Naravno, nesto je
moguce zakomplikovati na funkcionalan i na necelishodan nacin, $to zavisi od rediteljeve stvaralacke
imaginacije."® kaZe Petri¢ o ulozi reditelja u preskakanju zamisljene tatke na lestvici iznad koje je film

"autorski", a ispod koje su beznacajni, diletantski, bezvredni.

Reditelji Nora Hope (Hoppe) 1 DZon Sanders (John Sanders) izdali su "Beogradski manifest 2007", iste
godine na Festivalu autorskog filma. Kao gosti festivala, ovaj su manifest predocili kolegama i izazvali

razliCite reakcije, od saglasja i potpisivanja Manifesta, do prikrivenog ili otvorenog neslaganja:

,, Uveren sam da ako kazete , Unistic¢u sve Sto je dosad ostvareno jer hocu da budem savremen * svakako
necete postati savremeni. Da biste zaista bili savremeni morate Zeleti da to budete, morate dati

sopstveni  doprinos  onome  cCime se bavite, smerno sledec¢i  svoje  prethodnike.’

Zan Renoar

Film je danas u krizi, postoji duboka nelagodnost, osecanje umetnicke praznine i besmisla. Evolucija
filmskog jezika koja je od Zivotnog znacaja za dalju dobrobit i relevantnost medija, bukvalno tapka u
mestu. Dobrih filmova je sve manje, a u velikoj meri opada i broj obavestene i obrazovane publike koja
Jje itekako znacajna za njihov uspeh. Starije generacije vise ne idu u bioskop jer se najveci broj filmova
pravi za mlade koji ve¢inom ne shvataju sposobnost filmskog/video medija da izrazi dubinu, uzbudenje
i sloZenost. Kriticari koji bi trebalo da usmeravaju i obrazuju publiku, mahom nisu tome dorasli, a ni

distribucione strukture vise ne dejstvuju celishodno.

Uspon globalizovanog trzista, kao i fenomenalna umesnost Holivuda da to iskoristi, uprkos cinjenici
da su filmovi sve losiji i loSiji, ne samo da ugroZavaju alternativno trZiste, nego — sto izaziva jos vecu
uznemirenost — podrivaju alternativne pristupe filmskoj/video proizvodnji. Delujuci kao virus, takve
metode i filozofija neposredno se preuzimaju ili postepeno usvajaju. Niko vise ne obraca paznju na
estetsku formu, bez koje se — kao sto su to nasi prethodnici dobro shvatili — nista vredno ne moze

postici. ,,Prici* se pridaje preteran znacaj, a proucavanje njene sirove mehanike postalo je zasebna

industrija sa savetnicima i strucnjacima u svakoj agenciji koja finansira filmsku/video produkciju, kao

6 Goci¢, Goran, ured, Zabava ili umetnost: nedoumice oko autorskog filma, Cigoja, Beograd, 2008, str. 27.
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sastavni deo neproduktivne birokratije cija je tendencija da nazre tekuci trend, kao i da potpomaze

(najcesce iskrivi) proizvodnju filma/videa u skladu sa postojecim adaptacijama.

Uz malobrojne izuzetke, kratkotrajan uspeh takvih filmova na nacionalnim trzistima, u vecini slucajeva
ne ostvaruje ocekivani profit. Uspostavljeni sistem je neodrziv i ono Sto ga cini joS gorim je cinjenica
da velike filmove kojima se jos uvek divimo i koji su odoleli viemenu i prostoru, danas vise nije moguce
realizovati, ili se to postize samo u retkim slucajevima, uz ogromne teskoce. Ocigledno je da se sredina
izmenila i da ulazimo u eru ,,digitalnog filma*“. Sve je veci broj konferencija i skupova na kojima se
raspravlja o uticaju takvih ostvarenja na finansiranje, distribuciju i prikazivanje. Ono sto je
karakteristicno je osoben odraz te krize u ogledalu i Sto je neraskidivo povezano sa tim odrazom:
dugotrajno stagniranje filmskog jezika i forme, kao i nedostatak inovacija i dubine, neophodnih za
odrzavanje i usavrsavanje filmskog/video stvaralastva. Nalazimo se na prekretnici u vremenu u kome
nove mogucnosti koje pruzaju digitalna produkcija i elektronsko prikazivanje pokretne zvucne slike,
imaju stvarni potencijal za podmladivanje filmske umetnosti. Medutim, postoji opasnost da se to ugrozi

preplavljivanjem trZista delima niskog kvaliteta.

Kao filmski stvaraoci, moramo iskoristiti mogucnosti koje nam se pruzaju, Sto je moguce, zahvaljujuci
velikom smanjenju troskova, da najzad zaobidemo postojece kanale finansiranja, kako bismo mogli da
ostvarujemo visoko kvalitetne filmove bez posebne dozvole. Pored toga, neophodno je da se
prilagodimo i razvijemo one modele distribucije i prikazivanja koji su se potvrdili i da pocnemo da
iznalazimo nove izvore minimalnog finansiranja. DoSao je trenutak da preuzmemo odgovornost za
sopstvenu buducnost, kao i da uspostavimo angazovanu, interaktivnu zajednicu, u kojoj se mogu
uzajamno koristiti ideje i informacije, kako bismo mogli da tragamo za vitalnim putevima koji
omogucavaju pravljenje i prikazivanje filmova i vaspitanje gledalaca koji ¢e ih shvatiti i Zeleti da ih

vide.

"Prica" o kojoj se govori u Manifestu nije, kako se ispostavilo, filmska naracija - nije se od naracije,
pripovedanja Zeleo praviti otklon, ve¢ od Supljeg zapleta na kome se bazira industrijska filmska
produkcija, to su delovi radnje koji su na prodaju. Polemika koja je zapoc€eta na samom Festivalu posle
javnog Citanja Manifesta donela je otreznjujuce i realistine poglede na stanje u autorskom filmu i
njegovu buduc¢nost. Predlog da se "snima vise i stvara upornije i bolje" nije naiSao na sjajan odjek. Ko
¢e, pitali su se prisutni, gledati te filmove koje mi snimamo, ako je opsta kultura gradana takva da ih to

ne zanima?
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Zlatko Pakovié, u tekstu Razgranicenje izmedu autorskog i neautorskog razlaze i analizira jednu po
jednu osobinu koja neki film ¢ini "autorskim" 1 pojam rasclanjuje do neprepoznatljivosti. Za njega,
pojam "autorski film" je izliSan, jer ako je estetski kvalitet nesto Sto je predmet naSeg ocenjivanja, onda
nije bitno kako je stvoreno to delo (to je stvar poetike), ve¢ kakva je njegova vrednost. Uostalom,
nastavlja on, ako "politika autora" smatra da je film delo autora u ¢ijem stvaranju u¢estvuju mnogi,
zasto Spilbergove ili Skorsezeove filmove ne nazivamo autorskim? Pre svega zato §to su komercijalni.
A zatim 1 zbog toga S§to im rad u velikim studijima, sa mnoStvom profesionalaca, donosi otudenje od
predmeta rada. Porede¢i savremene filmske fabrike sa renesansnim slikarskim manufakturama,
Pakovi¢ se pita zaSto, po toj analogiji, ne oduzimamo i autorstvo nad slikama onim starim majstorima
koji su, recimo slikali samo lice 1 Sake svog modela, prepustaju¢i ucenicima da se bave naborima

ey e . 7
haljine i ¢inijom sa grozdem na stolu.

Mozemo izvesti zaklju¢ak da se za potrebe ovog rada suprotstavljeni termini
komercijalno/nekomercijalno, novo/tradicionalno, autorski/blokbaster, eksperimentalno/mainstream

neée tretirati kao neodredeni, neuhvatljivi i komleksni za ta¢no definisanje (Sto svakako jesu), ve¢ u

1.2. Osnovne postavke rada

Umetnicki projekat se sastoji od dva dela. Paralelno sa stvaranjem umetnickog dela (prakti¢ni deo

rada), sproves¢u umetnicko istrazivanje (pisani deo rada).
Prakti¢ni deo rada ¢e biti realizovan u formi filma "U koji fajl da stavim svoje srce".

Glavna misao ovog filma jeste konstantnim podeljenim ekranom naglasiti promene koje su se dogodile

ljudskim emocijama, tj. srcu 1 seanju, a uzrokovane su promenama u tehnoloSkom smislu, sve u

7 Isto, str. 50
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svrhu belezenja dogadaja, uspomena i emocija. Konfliktni odnos stvaraju razmeda izmedu super8
snimaka koje se sastoje od 24 sliCice u sekundi, 1 digitalnih snimaka koje se sastoje od 25 sli¢ica u
sekundi. Iz tih sukobljenih tehnologija proizilazi metafora danasnje, brze ljubavi i prijateljstva (npr.

Facebook, chat), ali i "starog, old-fashioned" shvatanja ljubavi i prijateljstva (druzenja, pisanja pisma).

Razli¢iti motivi klasi¢nih ljudskih uspomena obi¢no belezenih kamerom (letovanja, zime, izleta, i igre)

smenjivace se u razli¢itim delovima podeljenog ekrana.

U levom delu podeljenog ekrana prvo je prikazan motiv letovanja na Jadranskoj obali (jedan od 4
zadata motiva, tj.ciklusa nenarativnog dela filma). Jedna filmska traka traje oko 3 minuta i1 30 sekundi.
U desnom delu podeljenog ekrana identi¢an motiv snimljen je i digitalnom kamerom s digitalnom

trakom koja traje 60 minuta, iz razli¢itih uglova i razli¢itih planova.

Tih 60 minuta je delimicno prikazano u fast forward obliku, a zaustavice se 1 i1 normalnom brzinom
tek kad naide na identi¢ne ili sli¢ne trenutke snimljene super 8§ mm kamerom. Ubrzani delovi sugeriSu
dosadne, nevazne delove jer je sve ubrzano zapravo i dosadno - u danaSnje vreme apsolutno sve se
snima ne bi li se dobila ta tri i po zanimljiva selektirana minuta koliko je nekad trajala jedna rolna

super8mm trake.

Nenarativni motivi letovanja, izleta, zime, 1 igre smenjiva¢e se u razliCitim delovima podeljenog

ekrana.

Konfliktan odnos razli¢itih delova podeljenog ekrana simbolizira odnos ljudskih emocija nekada i
sada, tj. kako su se menjale kroz vreme, zbog raznih tehnoloskih dostignuca, imajuéi kao cilj zabeleziti

uspomene.

Od pocetka do kraja filma jedini zvuk koji je konstantan je onaj od super8mm projektora i povremeni

Sum digitalne kamere.

Zvuk: U super8mm filmskom delu, film je netonski. U digitalnom zapisu film odbacuje klasi¢ne
dijaloge kao sredstvo pricanja. Sloj auditivnog dela filma kojeg ¢e ¢initi autenti¢ni zvukovi Sto tkaju

magicnu atmosferu nabijenu bogatstvom zivota, ¢ine poseban deo filma.
Slika: Svaki od razli¢itih delova podeljenog ekrana bio bi nezavisan i ve¢inom u koloru.

Montaza: Slika se sastoji od razli¢itih delova podeljenog ekrana koji se montiraju kao razlicite

sekvence. Kontinuirani filmski snimak traje 3 minuta i 30 sekundi koliko traje jedan kontinuirani
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super8 film, dok se digitalna traka u desnom delu ekrana jednim delom montira u odnosu na njega

tehnikom ubrzavanja, kao 1 slow motion-om.

Istrazivacki deo rada, tj. pisani rad, bio bi moj pokusaj da uspostavim ovaj film kao fuziju razli¢itih
filmskih rodova, u ovom sluc¢aju, dokumentarnog i igranog kroz istoriju, objasnim njegovu
nenarativnost, kao i prepoznavanje razloga zbog kojih je doslo u razli¢itom poimanju upotrebe
analogne 1 digitalne tehnologije kod ljudi napredovanjem tehnoloskih dostignuc¢a i promena, a sve u

svrhu belezenja dogadaja, 1 emocija.

Film ovdje nije sredstvo, medij, pomocu koje ¢e autor govoriti publici o sebi, ve¢ ¢e film biti sredstvo
istrazivanja sveta -Zivota na takav nacin da i autor filma bude zateceni gledalac, znatizeljnik, istrazivac.
Veli¢ina je "novog, eksperimentalnog filma" u njegovoj iskrenosti, u tome Sto pokazuje tacnu sliku

situacije 1 stanje nase civilizacije.
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2. DOKUMENTARNI FILM
2.1. Eksperimentalno u dokumentarnom filmu

2.1.1. Uvod

Od osamdesetih godina proslog veka do danas, dokumentarni film doziveo je ekspanziju. Sve vecéa
dostupnost tehnologije za stvaranje filmskih zapisa, ali i dramati¢ne promene koje je donelo Sirenje
interneta 1 radanje druStvenih mreza, omogucili su udovoljavanje rastu¢oj gladi za slikama,
informacijama, emocijama koje se mogu preneti konzumerima i neprekidnoj potrebi da se sve vidi,

sagleda i protumaci.

Strogo uzevsi, dokumentarni film do 21. veka nije u okrilje svoje rodovske odrednice primao svaki
snimljeni zapis, ali je prevladavanje poststrukturalistickih teorija u nau¢no-umetnickim krugovima
otvorilo veliko i jo§ neomedeno polje u kome je sve stvaralastvo, i sve se moze tumaciti. Kada, dakle,
govorimo o pojmu eksperimentalno u dokumentarnom filmu, govorimo o definiciji ¢ije se znacenje od
tridesetih godina dvadesetog veka na ovamo neprekidno menjalo u skladu sa trenutnim tendencijama,

od nerazumljivog, sporadi¢nog i avangardnog, do uobicajenog, mainstream i pozeljnog.

Ono §to eksperiment, bez obzira na vreme 1 teorijski okvir u kome ga tumacimo, podrazumeva, jeste —
rizik. StvaralaStvo koje izlazi iz samonametnutih okvira da bi se vinulo u nepoznato, sa neizvesnim
ishodom. Rezultati eksperimenta u umetnosti, kao i u nauci, ne moraju biti onakvi kakvi su predvideni
ili zeljeni. U umetnosti narocito, s obzirom na to da umetnik, za razliku od naucnika, moze svoj
eksperiment zapoceti rukovoden osecajem, naznakom, neobjasnjivim porivom za stvaranjem. Tako je

eksperiment zadrzao svoj predznak neobi¢nog, to jest, neuobicajenog.

2.1.2. Istorijat i odlike

Dokumentarni film razvijao se, od zapisa brace Limijer o svakodnevnom zivotu, istovremeno,, iako ne
1 istim intenzitetom kao igrani film. Veoma je rano zapazeno da dokumentarni film nudi vise slobode u

okvirima sopstvenog roda, koji se smatra nejasnije omedenim u odnosu na igrani film.
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“Pre otprilike trideset godina, dokumentarna teza ponudila je, nezavisno od bilo ¢ega drugog, priliku za
slobodu od gvozdenih meda komercijalnog filma. Zbog toga Sto je dokumentarni film bio
zainteresovan za nove upotrebe filma... omogucio je brojne prilike za eksperimente unutar filmskog

medija.”®, pisao je Bazil Rajt (Basil Wright) 1951, govoreéi o po&ecima dokumentarnog filma.

Termin “dokumentarno” u vezi sa filmskom umetnosc¢u prvi je upotrebio Dzon Grirson (John Grierson)
1926. godine, u kritici filma Roberta Flaertija (Robert Flaherty) Moana, istiCu¢i ¢injenicu da film ima
“dokumentarnu vrednost”, jer prikazuje autenti¢an zivot u Polineziji, a dvadeset godina kasnije Grirson
je osmislio 1 svoju definiciju dokumentarnog filma: “Dokumentarni film je grana filmske produkcije
koja se okreée stvarnosti, snima je, montira i oblikuje. PokuSava dati formu i strukturu kompleksnom

podruju izravnog posmatranja.”’

Dokumentarno je za Grirsona, $to je bilo i prevladavaju¢e misljenje polovinom dvadesetog veka,
znacilo demokrati¢no, prosvetljujuc¢e, humano. Za teoretiCare koji su ne samo rodeni u devetnaestom
veku, nego su i1 utemeljeni u nac¢elima prosvetiteljstva, dokumentarni film bio je duznost privilegovanih
u odnosu na zanemarene, potlacene, neotkrivene strukture ¢ovecanstva (i prirode). Dati priliku onima
¢iji se glas retko ¢uje da dopru do mnoStva nesumnjivo je hvale vredan cilj, iako, narocito ako
posmatramo iz danasnje perspektive, ovakav stav moze delovati i potcenjivacki, snishodljivo i
imperijalisticki — kao $to se divlje zivotinje snimaju u svom prirodnom okruzenju, tako se i “divlji
ljudi” predstavljaju od strane tehnoloski i nau¢no naprednije civilizacije. Ono §to ovako zamisljen
dokumentarni film postize, jeste prenoSenje odredenih lokalnih ili specifi¢nih Zivotnih situacija u okvir
koji ¢e ih uciniti globalno razumljivim, kako bi izazvale emotivni odgovor publike. Gledalac se
identifikuje sa ne¢im $§to mu je nerazumljivo, udaljeno i strano, zahvaljujuéi vestini autora da na

emotivni lingua franca prevede drugacije i neshvatljive obiCaje, verovanja i naCin zivota.

Premda je utisak koji se kod gledaoca stvara takav da on veruje u autenti¢nost onoga Sto vidi i Cuje,
dokumentarni film, kao 1 bilo koje drugo umetnic¢ko delo, ne moze biti zaista neutralan. Pre svega, i za
dokumentarac se obavlja casting u izvesnoj meri — biraju se iz mnoStva mogucih oni sagovornici, teme
i situacije koji ée na najbolji na¢in odraziti stvarnost, onako kako je autor vidi. Cak i u popularnim
dokumentarnim emisijama o Zivotinjskom svetu postoji primetno nastojanje da se prikazu one Zivotinje

¢iji nacin zZivota, karakteristike i/ili okruZenje stvaraju podsticajnu atmosferu, dok se zivotinje koje zive

8 Basil Wright, “The Documentary Dilemma”, Hollywood Quarterly, vol. 5, br. 4: 321, http://www.jstor.org/stable/1209611
9 Citirala Roberta Sapino u What is a documentary film — discussion of the genre, Freie Universitat Berlin, 2014.
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“dosadan zivot” nece na¢i na ekranu. Dijegeticki ili ekstra-dijegeticki glas koji nam prikazano
objasnjava 1 komentariSe, dodatni je upliv autora na gledaoCevu perspektivu, te se ponekad, u
nastojanju da se objektivnosti da na znacaju, ovaj glas izostavlja. Izostavljanje pripovedaca pojedini
teoreticari ne smatraju postupkom koji ¢e dokumentarnom filmu dati jace uporiSte u nesubjektiviziranoj
stvarnosti, smatrajuéi da filmski jezik kazuje jednako kao i pripovedac, te da je irelevantno da li ¢e se

nesto kazati (dijegeza) ili pokazati (mimeza)."°

Bil Nikols (Bill Nichols) smatra da je publika u odnosu na dokumentarni film uglavnom u poziciji
“poverenje — nepoverenje”, jer iako gledalac zna, svestan je filmske ekipe i njihovog upliva na
stvarnost, on ipak, dok gleda film, veruje da se stvarnost odvija pred njim na isti na¢in na koji bi se
odvijala da je on sam u realnosti prisutan. Nikols takode istice da je dokumentarac privlacan i kao izvor
informacija, 1 kao izazivaC zadovoljstva koje proistiCe iz saznanja — proces koji Nikols naziva

epistephilia"".

Tesko¢e u definisanju pojma dokumentarni film 1 dokumentarno leze u naizgled jednostavnom, a
zapravo Sirokom polju tema, pristupa i ishoda u ovom polju. Brojni teoreti¢ari svrstavali su
najcistijeg oblika filmskog autorstva, koje ne poznaje ogranicenja. Ukoliko dokumentarni film
postavimo u ovakav, najsiri moguci okvir, jasno je da takav filmski rod nudi velike moguénosti za

eksperiment.

2.1.3. Scenario za dokumentarni film

Scenario dokumentarnog filma po pravilu se razlikuje od scenarija za igrani film, §to je 1 razumljivo.
Primena istinske dokumentarne metode trebalo bi da stvori ¢ist dokumentarac. Kako i u igranom filmu
sve pocinje od scenarija, dokumentarni film u ovome nije izuzetak, ali je sam scenario ponesto
drugadiji. Cesto se koristi pisanje veoma precizne i jasno odredene knjige snimanja — u igranom filmu —
Sto bi trebalo olakSati proces snimanja i spreciti reditelja da se udalji od zamiSljenog ishoda. U

dokumentarnom filmu, pisati preciznu knjigu snimanja ne samo da nije moguce, ve¢ bi potrlo samu

10 Bartolac, Bozica, Problem(i) podrazumijevanoga pripovjedaca, Hrvatski filmski letopis 60/2009, Zagreb: Hrvatski
filmski savez
11 Nichols, Bill, Introduction to Documentary Film, Bloomington: Indiana University Press, 2010 (2001).
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prirodu dokumentarizma. Za razliku od scenarija za igrani film, koji je po pravilu podeljen na levu i
desnu stranu (tekst — slika), u scenariju za dokumentarac odeljak “tekst” je nemoguce unapred napisati

(osim ako se ne radi o naratorskom komentaru), jer ne znamo unapred §to ¢e sagovornici reci.

Dakle, onaj “tekst, koji ¢e posluziti kao pisana osnova za odobrenje snimanja, te za samo snimanje
dokumentarnog filma, morao bi biti nesto izmedu sinopsisa, treatment-a i scenarija, neka vrsta uvodnog
izlaganja karaktera i stava buduceg filma. U njemu je najvaZznije jasno izloziti temu i dati svoj odnos

prema njoj, kao i svoje argumente za jedan odredeni stav,”'?

tvrdi Ivo Skrabalo u svom tekstu Biljeske
o dokumentarnom filmu. U scenariju bi takode trebalo naznaciti koja ¢e se sredstva u filmu upotrebiti, u
pogledu tretmana teme, ali i zvuka, teksta, simbolike itd. “Forma doista nije vazna. Vazno je to, da ve¢
sam scenarij predstavlja prvu fazu u primjeni istinske dokumentarne metode i da ima pred o¢ima
specificnost i1 socijalnu funkcionalnost ovog filmskog roda. Iz scenarija nije potrebno vidjeti svaki
kadar buduéeg filma, nego sam film, njegov stav i njegove misli.”, kaze Skrabalo i nastavlja: “u
scenariju je u prvome redu potrebno vidjeti Sto ¢e film reéi i zasto. Briga o tome dosada je najcesce
nastupala tek u fazi pisanja popratnog spikerskog teksta (pa stoga nije ni ¢udo $to smo taj tekst cesto

osjecali kao nalijepljen i neuskladen sa slikom)”."?

Ono $to je, prema Skrabalu, najznadajnije za ishod dokumentarnog filma, jeste reditelj, jer je u pristupu
dokumentarcu on intimno zainteresovan, uklju¢en u svaki segment “radanja” scenarija na licu mesta,
tokom snimanja, svedok je i korisnik dogadaja, iskaza i slika koje ¢e pozeleti ukljuciti u svoj film.
“Zbog toga je najsvrsishodnije, da scenarije za dokumentarne filmove piSu sami reziseri, jer oni u
njima zapravo izlazu svoju idejnu i rezijsku koncepciju, na¢in primjene dokumentarne metode na

konkretan problem”.'*

Branko Belan takode je pisao esej O scenariju dokumentarnog filma, u kome istice da dokumentarni
film dozivljavamo kao celovito delo, te bi scenarista trebalo da ili bude u saglasju, kontinuiranoj
saradnji sa rediteljem, ili da oni budu jedna osoba, autor filma. Jer, kako smatra Belan, odredeni stav
autora jeste ono Sto Cini dokumentarni film. “Filmska kamera osiromasuje zbilju za njenu
neposrednost, prostornost, boju, okus, miris..., ali film kao umjetni¢ko djelo obogacduje tu istu zbilju
svojim izrazajnim sredstvima i to bogac¢enje mora daleko premasiti zbir gubitaka. Tako da se na polju
dokumentarnog filma javlja autorska interpretacija uocene, izabrane i zabiljezene materije, jednako kao

u ma kom drugom umjetnickom djelu. Ta je interpretacija autorov nepisani komentar, njegov nazor na

12 Skrabalo, Ivo, Biljeske o dokumentarnom filmu, Filmska kultura br. 11-12, Zagreb, 1959.
13 Isto.
14 Isto.
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svijet, njegov odnos prema zivotnim pojavama, njegov zanos i negodovanje, jednom rijeci: njegov
stav”."” Prema Belanu, i kod dokumentarnog filma postoji klasi¢an raspored: uvod, zaplet, sukob,
vrhunac, rasplet. “I u dokumentarnom filmu mogu postojati elementi sukoba. Taj sukob, nazovimo ga
dokumentarni, ne odvija se, barem u pravilu, izmedu coveka i ¢oveka ili ¢oveka sa samim sobom
(govore¢i o coveku kao dramskom licu), ali nalazi golemo podrucje u odnosima izmedu coveka i

materije, ¢oveka i zadatka, Goveka i dru§tvenog uredenja...”'®

Znacajan deo dokumentarnog filma Cini glas naratora, koji je u ovom rodu pronaSao utociste od kritike
glasa na filmu, posebno ako taj glas treba tumaciti kao neSto Sto je reditelj imao prilike izraziti
filmskim jezikom — u kom se slucaju glas naratora u igranom filmu smatra greSkom ili, u najboljem
sluc¢aju, viskom. Brojne kritike koje su pratile, ipak Cesto koriSéenje voice-over tehnike u igranom
filmu, nisu se doticale spikerskog komentara u dokumentarcu, smatrajuci kao opravdano da se autorov
stav izrazi kroz dijegeticki ili ne-dijegeticki glas. U nekim je dokumentarcima komentator ujedno i
autor, ili je osoba koja je iz nekog razloga odabrana da bude vidljiva (poznavalac oblasti o kojoj se
govori, poznati glumac itd). U drugima, pak, glas iz off-a tumaci, komentarise ili usmerava publiku u
odredenom emotivno-saznajnom pravcu. Upravo je prisutnost dokumentarne forme na televiziji uticala

na to da komentatorski glas postane njen neupitan deo.
Dzon Elis (John Ellis) u knjizi Vidljive fikcije navodi tri suStinske razlike izmedu televizije i filma:

1. Kvalitet i veli¢ina slike — televizijska slika je fizicki manja od gledaoca, dok je u bioskopu obrnuto i
uglavnom se posmatra odozgo, a ne odozdo, kao u bioskopu. Televizijska slika je po rezoluciji loSijeg

kvaliteta od filmske.

2. Sredina u kojoj se ovaj medij doZivljava — televizija se obi¢no gleda u domacem okruzenju, pri
normalnom osvetljenju, gledaoci mogu slobodno da se kre¢u, dok je u bioskopu mrak, gledalac je

okruZen neznancima i static¢an.

3. Stepen koncentracije — televizija ne zahteva isti stepen koncentracije kao bioskop, gledalac moze dok
gleda neki program istovremeno razgovarati, Citati, raditi, ali dok je bioskopsko vreme ograni¢eno na

dva ili tri sata, televizija se gleda u duzim i ¢e§¢im intervalima.'’

Ovo bi znacilo da je u dokumentarnom filmu koji se emituje na televiziji ne samo dopusteno, ve¢ i

15 Isto.
16 Isto.
17 Citirao Dejvid Mek Kvin u Mek Kvin, Dejvid, Televizija, Clio, Beograd, 2000.
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neophodno da postoji spikerski glas, jer se gotovo sve televizijske forme oslanjaju na zvuk za
privlacenje paznje gledalaca. Medutim, jedan filmski rod ne mozemo posmatrati i tumaciti na osnovu
samo jednog od medija u kojima se moze prikazivati, i ekstra-dijegeticki glas u dokumentarnom filmu
Cesto je tretiran kao $to je to slucaj u igranom filmu — moze se uvesti samo ako ne ponavlja ono §to se
vidi, ve¢ uvodi podatke ili tumacenja koji su od velike vaznosti za razumevanje tematike ili autorovog

videnja.

Tako 1 Belan smatra da se spikerski tekst viSe javlja kao puko tumacenje pojedinih radnji, nego kao
komponenta umetnicke celine filma. “Tek onaj dokumentarni film, koji bi se mogao shvatiti i bez
govornog teksta, pruza mogucénost da se njegova osnovna zamisao snazno podcrta izgovorenom
reCenicom kao umjetni¢kim izrazajnim sredstvom. O ovome bi trebalo voditi ra¢una ve¢ kod pisanja

scenarija...” I na kraju, Belan navodi: “dokumentarista mora biti pjesnik nage stvarnosti”.'®

Postoje, dakle, razli¢iti stavovi o tome kako treba izgledati scenario za dokumentarni film, koliko
detaljan treba biti, Sta ¢e ga saCinjavati — opSte napomene uz objasnjenje osnovne ideje, ili iscrpno

tumacenje zamisljenih postupaka, uz unapred napisan tekst komentara.

Zacetnik poetskog dokumentarizma, Robert Flaerti (Flaherty), bio je pristalica prvo opisanog nacina —
uopStene napomene, puka zamisao stavljana je u pisanu formu, dok se na licu mesta stvarao
dokumentarni materijal kome se autor, svakako, nadao (a napomenuli smo da je i pomagao
“inscenaciju” odredenih postupaka ili dogadaja), ali ga nije unapred osmislio. “Zamislite, molim vas,
da je Robert Flaherty, klasik dokumentarizma, morao u scenariju predvidjeti i opisati sve Sto se
njegovim “Ljudima iz Arana” dogodilo i dogadalo. Danas ne bismo imali jedan od najljepsih
dokumentarca u povijesti filma. Na svu srecu, Flaherty nije morao potvrdivati svoj scenarij snimajuci,
imao je Covek pametnijeg posla: Zivio je i drugovao sa svojim junacima, promatrao, povremeno

uklju¢ivao kameru...”," tako pise Tadi¢ u svom tekstu O scenariju dokumentarnog filma.

“Sto je to scenarij za dokumentarni film?” — pita se i Tadi¢ u istom tekstu, navodeéi da je esto bio
prisiljen razmisljati o tome, jer je bio podstaknut pitanjima studenata ili zainteresovanih laika. “Ne
znam. Scenarij za dokumentarni film — objasnjavam eto sada — u dobrih dokumentarista nikad zapravo i
ne postoji. Postoji tek zelja da se kamera suoCi s odredenim fenomenima zivota, postoji tek
pretpostavka za ¢im bi se kamerom trebalo tragati, postoji tek naznaka vlastite osjetljivosti na moguca

iznenadenja, provokacije zivota... I dobar ¢e se dokumentarist zadovoljiti nabrojenim, “promovirat” ¢e

18 Isto
19 Tadi¢, Zoran, O scenariju dokumentarnog filma, rukopis
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u scenarij tek tu svoju Zelju, pretpostavku, naznaku”.*’

2.1.4. Majkl Mur i popularizacija dokumentarnog filma: Bowling for Colombine

Nije tema ta koja ¢e stvoriti dobar dokumentarac, ve¢ autorova sposobnost da o toj temi kaze nesSto
znacajno, da je iskoristi da bi izrazio sopstvene poglede 1 stavove. Ovo je posebno upecatljivo u
dokumentarnim filmovima Majkla Mura (Michael Moore), koga mnogi smatraju zasluznim za ulazak

dokumentarnog filma u svet velikih festivala, brojne publike, svetske popularnosti i dobre zarade.

2002. godina oznacila je veliki prodor dugometraznog dokumentarnog filma na festivalske ekrane i
redovnu bioskopsku distribuciju, pruzajuc¢i pomalo zatecenoj, ali zainteresovanoj publici uvid u filmski
rod koji je do tada bio ograniCen na specijalizovane filmske manifestacije 1 publiku koja je, uglavnom,
malobrojna, te drustveno homogena. te paralelno s tim vratila veru gledaocima u ovaj nepravedno
zanemareni rod. Majkl Mur i njegov dugometrazni dokumentarni film "Bowling for Columbine" (2002,
Volimo oruzje) postigli su neoCekivani uspeh, s obzirom na to da je decenijama produkcija
dokumentarnih filmova bila vezana za televizijsku produkciju. U toj su se produkciji mogli raditi 1
visokobudzetni dokumentarci, kakvi su na primer bili prirodnjacki filmovi ¢ije je snimanje trajalo vise
godina, ali je njihov uticaj bio ograni¢en na pretplatnike jednog odredenog tv kanala, ili se Sirio kada bi
neki dokumentarac ili serijal bivao distribuiran drugim tv stanicama. Postojao je neko osim autora ko je
odlucivao o temi, oblasti kojoj ¢e se posvetiti serija dokumentarnih filmova, nac¢inu na koji ¢e sredstva
biti utroSena, ¢ak i ko ¢e biti u ekipi. Mur je najpre postigao nezavisnost od takvih, “narucenih”
projekata, a zatim je, Sto smo istakli kao vazno, stavio autora u prvi plan. Izbor teme, scenario,
sagovornici, zeleo je sve staviti u sluzbu rizinog poduhvata da izrazi stav. I da taj stav iskaze kroz

filmska sredstva koja ¢e njegovo delo uciniti dostupnim i estetskim, stru¢nim procenama.

Naravno, postojali su nagovestaji da bi dokumentarni film mogao biti bolje primljen od strane Sire
publike nego Sto je to do tada bio slucaj. S jedne strane, reality programi ucinili su kvazi-
dokumentarizam delom vecernjeg televizijskog programa, termina koji je nekada bio rezervisan za
filmove, serijski program, velike sportske dogadaje ili veoma vazne politicke emisije. S druge, brojni

su filmovi u igranoj formi poceli koristiti sredstva koja ¢e izbrisati granicu izmedu realnog 1 fiktivnog.

20 Isto.
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Filmovi snimljeni prema postulatima pokreta Dogma tezili su da kroz fikciju dodu do istinitog u
dokumentaristickom smislu, dok su drugi, kao Lari Klark (Larry Klark) u filmu Klinci, radili sa
natur$¢icima tako da stvore utisak mucne i bolne stvarnosti, da zamagle granicu izmedu realnog i

fiktivnog.

U istoriji Kanskog festivala, samo su dva dokumentarca usla u festivalsku konkurenciju — Svet tisine
(1956, dobitnik Zlatne palme) Kustoa (Jacques-Yves Cousteau) 1 Mala (Louis Malle), i Misterija
Pikaso (takode 1956, Specijalna nagrada zirija) Kluzoa (Henry-George Clouzot), da bi se posle 46
godina dokumentarni film vratio u takmicarski deo programa, zahvaljuju¢i Muru. 2003. godine, Mur
osvaja Oskara za najbolji dokumentarni film sa Volimo oruzje, a naredne godine Zlatnu palmu sa

Farenheit 9/11.

Volimo oruzje prica je o zemlji u kojoj su demokratske slobode zagarantovane, pa se Amerikancima
velikodu$no nudi, u okviru tih sloboda, da na poklon dobiju oruzje kada, recimo, otvore racun u banci.
Ovo je pocetak bizarne i zastrasujuce price o jednoj strani Amerike, onoj koja da bi se odbranila od
zamisljenih ili stvarnih neprijatelja doslovno sedi na tonama raznovrsnog oruzja. Ovo je uvod u pricu o
tome kako 1 zasto godiSnje u SAD, prilikom ubistava vatrenim oruzjem i vatrenih okrSaja Sirom zemlje
pogine vise ljudi nego u ostatku sveta — statisticki, radi se o brojci od (u tom trenutku) preko 11000

ljudi tokom godine, $to je populacija nekog malog grada.

Mur koristi sve oblike dokumentaristickog izlaganja. Fleksibilna upotreba filmskih i video materijala,
odlomci iz TV emisija ili reklama, animirani delovi, igrani inserti uklapaju se sa autorovim
angazovanim komentarima, sprovodenjima anketa, razgovorima i snimanju sagovornika Sirom Amerike
1 Kanade. Osnovno pitanje koje postavlja, sagovornicima, sebi i gledaocu jeste: zasto se savremena
Amerika toliko razlikuje od sveta kada je u pitanju individualni, ali i kolektivni pristup oruzju? Zasto je
tako lako oduzeti zivot upravo u zemlji koja se ponosi stepenom slobode i sigurnosti koju njeni gradani
uzivaju? Ova se pitanja reflektuju kroz pri¢u o dva tinejdzera, inace ni po ¢emu posebna (osim §to su
voleli kuglanje posle skole, iako ni u tome nema ni¢eg neobicnog), koji su jednog dana, bez posebnog
povoda, ispalili u sovje Skolske drugove devetsto metaka, kao i kroz potresnu pricu o manje
masovnom, ali jednako tragi¢nom incidentu, u kome je maliSan doneo pistolj u vrti¢ i njime ubio

Sestogodisnjakinju pred zanemelom decom i o¢ajnom uciteljicom.

U jakom 1 nepopustljivom ritmu, koji gledaoca “bombarduje” teSkim temama, optuzbama, Sokantnim

ispovestima 1 otkriem zapanjujuée nekriticke ljubavi prema posedovanju oruzja pojedinih
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sagovornika, Mur otvoreno i beskompromisno ispituje temu poginule dece, kao metafore bezrazloznih
zlo¢ina (ili najbezrazloznijih koji se mogu zamisliti). Daleko od ispitivanja samo konkretnog dogadaja,
autor zadire duboko u predrasude koje okruzuju upotrebu oruzja u Americi, savladavajuéi jednu po
jednu prepreku u otkrivanju stvarnih razloga za masakr u skoli Kolombajn. Pre svega obracunava se s
legendom o “nastanku Amerike u krvi”, koju su zagovornici oruzja Cesto zastupali. Naglasavaju da se,
od prvih pionira, preko kauboja, osvajanja novih teritorija, Meksickog 1 Gradanskog rata, pa sve do
dvadesetog veka i1 sve ¢eS¢ih ratnih sukoba — Sjedinjene drZave koriste oruZjem kao sredstvom napretka
1 odbrane, te da je noSenje i1 koriS¢enje vatrenog oruZzja patriotski ¢in, koji ¢uva “ameri¢ke vrednosti”.
Na to Mur sa lako¢om daje poredenje sa drugim zemljama sveta, isticu¢i Evropu zbog kulturoloske
bliskosti sa Amerikom: vise je ratova vodeno i viSe krvi proliveno u borbi za teritorije, slobodu ili
napredak u evropskoj istoriji, pa ipak taj se ¢itav kontinent ne moze ni izbliza porediti sa SAD po broju
posednika oruzja, njegovoj koli¢ini u privatnom posedu i, na kraju, sa mra¢nom brojkom onih koji su

stradali.

Slede¢a predrasuda koju Mur zeli da razotkrije odvija se pred nasim o¢ima kao sled televizijskih
inserata iz informativnih emisija, koje se u smenjivanju, skracuju i ubrzavaju tako da na pocetku
vidimo izvestaj o kradi koju je pocinio “sumnja se, crnac”, da bi se na kraju smenjivali voditelji raznih
stanica koji izgovaraju samo jednu re¢: crn. Mur suprotstavlja policijske i sudske izveStaje medijskim
izvestavanjima. lako se u prvima jasno vidi da je procentualno mali broj ubistava vatrenim oruzjem
koje pocine Afro-amerikanci, u medijima se sti¢e utisak da su crnci nest Cega se treba plasiti, od Cega se
treba zaStititi. U izveStajima sa lica mesta, ili specijalnim prilozima za vesti, Mur izdvaja bezbrojne
primere neprikladnog, predramati¢nog, pa ¢ak i potpuno laznog izveStavanja o “zlofinima crnaca”.
Takode, iako policijska i sudska arhiva beleze tatno odredeni broj prekrsaja i kriviénih dela koja su
pocinili Afro-amerikanci u odnosu na belce, procenat ovih prvih u zatvorima je drasti¢no vec¢i u odnosu
na druge, a primecuje se 1 da se njima redovno izri¢u stroze kazne. Pomenuta pri¢a o malom decaku —
nevoljnom ubici, koristi se u Murovom pazljivom izlaganju za pobijanje tvrdnje da su siromaSne

porodice i1 kvartovi, posebno crnacki, izvor kriminala u zemlji.

Mur vesto vodi nekoliko paralelnih, manjih prica, koje naracijom i montazom spaja i uklapa u celinu,
teraju¢i nas da donosimo zakljucke jedan za drugim, da bismo na kraju bili dovedeni do prihvatanja
autorovog stava. Ovo je Murova namera i on je ne krije — on Zeli gledaoca ubediti u bespotrebnost
tolike koli¢ine oruzja u privatnom posedu, u opasnosti od prevelike ljubavi prema ubijanju, u tragediju
do koje nastaje zbog uvrezenih stavova koje niko nije voljan da preispita. Celinu sastavlja od priloga
koji se razlikuju po vizuelnom kvalitetu, od amaterskih zapisa do igranih delova. Ne pristaju¢i na
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tradicionalna objasnjenja, poput krivice Holivuda zbog nasilnih filmova, ili pak teorije o americkoj
istoriji koja je ispunjena nasiljem, Mur se odlucio na nekonvencionalan esejisticko-istrazivacki pristup,
kombinujué¢i pritom klasiéne dokumentaristicke forme intervjua, rekonstrukcije i reportaze s

komentatorskim montaznim sekvencama, ¢ak i komentarom u formi crtanog filma (¢iji je autor Met

Stoun, inace uz Treja Parkera kreator kultne animirane serije South Park, 1 jedan od protagonista filma).

Mur izvlaci poseban osecaj pravednickog zadovoljstva za sebe i1 svoju publiku, postavljajuéi teze, a
zatim prepustajuci sagovornicima da ith sami potvrde. Nezaboravna sekvenca u banci, u kojoj autor
dobija pusku na poklon, zato $to je otvorio racun, prikazuje ljubazne, nezainteresovane sluzbenike koji
su nam tim jeziviji Sto su finiji. Ova scena dobila je omaz u mockumentary-u Sase Barona Koena,
Borat, u kome Koen pita starijeg prodavca je i puska koju Zeli kupiti dovoljno jaka, moze li nju

iskoristiti da ubije Jevrejina, na Sta dobija ravnodusan odgovor — da, moze.

U sledecoj sekvenci vidimo reditelja kao dete snimljenog Super8mm kamerom, kako se igra s
plasti¢nom puskom, koju opisuje kao "prva puska". Mur je odrastao u Mi¢igenu, kao i glumac Carlton
Heston, pocasni predsjednik NRA (National Rifle Association). Prica napreduje hronoloskim
narativnim tempom, i mi saznajemo da je autor nekada i sam bio istaknuti strelac, zapravo je kao
tinejdZer osvojio nagradu "National Rifle Association Marksman". Ova je sekvenca, na neki nacin,
uoblicila autora kao naratora kome mozemo verovati — ako bi se ispostavilo da on nikada nije imao
priliku da bude na drugoj strani svoje price, njegov bi kredibilitet bio umanjen, dok je ovom eksternom
retroverzijom ustoli¢io svoju objektivnost. Ovo nije jedini skok u proslost koji Mur koristi u Volimo
oruzje, ali je glavni narativni tok hronoloski, isprekidan tek komentarima koji potpunije objasnjavaju
pozadinu zbivanja. Gradi pritom ne samo ¢vrsto povezanu mrezu , nego €itav mozaik , koji gledalac ne

prestaje pazljivo pratiti.

O dogadajima tokom masakra u skoli Kolombajn svedoce preziveli, Skolski drugovi dvojice pocinitelja.
Saznajemo da su oni na dan zlo¢ina slusali muziku Merilina Mensona, §to je u medijima istaknuto kao
pogubni uticaj savremenog drustva, agresivne muzike, filmova i igrica na decu i mlade. Naziv filma
izvedeno je iz stava Majkla Mura da je kuglanje, na koje su dva pocinitelja otiSla na dan zloCina,
jednako moglo prouzrokovati njihov gnev kao i muzika, te da se u drugim zemljama, na primer Japanu,
agresivne video igrice igraju procenutalno vise i ¢eS¢e nego u Americi, dok je stopa ubistava vatrenim

oruzjem u Japanu srazmerno zanemarljiva.

U susednoj Kanadi, Mur koristi postupak “a da vidimo kako je kod suseda”, koji ¢e i kasnije
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primenjivati, poredeci zdravstveni sistem u Americi sa Kanadom i Kubom u Fahrenheit 9/11. Naoko
idilicna atmosfera koju Mur zatice u Kanadi deluje pastoralno i gotovo lazno — vrata se ne
zaklju€avaju, zlo¢ina je malo, iako je oruZje jednako dostupno. KritiCarima koji mu zameraju da je
Kanadu predstavio nestvarno idilicnom u odnosu na svoju zemlju, Mur se suprotstavlja brojkama: u
poredenju sa americkih 10000, u Kanadi je od vatrenog oruzja te godine stradalo 165 ljudi. Murova
slabost ogleda se u esejistickim delovima filma u kojima Cesto manipulise ¢injenicama da bi ih slozio
po sopstvenim potrebama. Ipak, on to €ini da bi odgovorio na jednako fabrikovane uzro¢no-posledi¢ne
veze koje zastupnici oruzja stvaraju kada govore o zloCinima, jer kako oni zanemaruju americku, po
Muru, preteranu angazovanost u ratnim zbivanjima, predrasude u odnosu na obojene, migrante i
siromasne, pogresno tumacenje americke istorije i tradicije, tako i on spaja dogadaje koji sami po sebi
ne moraju, a verovatno i nisu u nekoj vezi (npr. Napad na Kraljevo koji je NATO avijacija izvela na

dan masakra u Kolombajnu).

Murove dokumentarne filmove kritika Cesto svrstava i u mockumentary zanr. On sam u odjavnim
Spicama svojih filmova koristi re¢ "cast" $to znaci "glume", a ne "participated" (ucestvovali su) kao u

klasi¢cnom dokumentarnom filmu, $to upucuje na meSanje igranog i dokumentarnog.

Mur ¢e na jedno rame staviti kameru, a na drugo puSku. On nas tokom svoje misije pokuSava
istovremeno zabaviti, informisati 1 razgneviti, koriste¢i pri tome sve tipove filmskog izlaganja i
kombinaciju filmskih rodova. Njegova vestina u podilazenju publici, a da ona nije svesna da joj se
podilazi ocigledna je s obzirom na uspeh filma kod “obi¢nih” gledalaca. Svoje politicke stavove ne
krije, te ih 1 u dokumentarcu predstavlja kroz dva kratka filma u filmu. U jednom dokumentuje spoljnu
politiku SAD kroz sopstvenu kriticku prizmu, dok u drugom, animiranom filmu, pri¢ljivi simpati¢ni
metak vodi publiku kroz istorijat americke ljubavi prema oruzju. Ovaj animirani film zapravo sumira
ono Sto Mur kroz Volimo oruzje dokazuje u razli¢itim delovima filma, te kroz gomilanje informacija 1
njihovo udvajanje ostavlja snazniji 1 konkretniji utisak. Mur je u ovom dokumentarcu prikazao vise
narativnih tokova i veoma raznolike pod-teme, sagovornike i inserte. Veliki je uspeh filma Sto je uspeo
napraviti takvu dramaturS§ku koncepciju da je gledaocu jasno Sta se krije iza price o dva odvojena
zlo€ina, spoljnoj politici jedne zemlje, njenom istorijatu, kulturi, obicajima, predrasudama, muzic¢kim i
politickim zvezdama, moc¢nicima koji veli¢aju kult oruzja... U ovome se ipak nasla i odredena
nedorecenost, otvorenost teme koju autor ostavlja bez pravog zakljucka. Da li je preuzeo previsSe linija

koje nije mogao “uvezati” u jednu nit ili mu je to bila namera, ne mozemo tvrditi.

Na kraju je Mur postigao mnogo vise od uspeha sopstvenog gnevnog autorskog dela — popularizovao je
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jedan nepravedno zapostavljeni filmski rod, koji je zahvaljujuci njemu presao iz art bioskopa u velike
multiplex lance i, kao i1 drugi neocekivano uspesni filmovi u istoriji, otvorio je vrata mnogim mladim
autorima koji su, sa novim entuzijazmom, krenuli u Sirenje svojih nazora, ideja i sopstvene poetike

ispoljene kroz dokumentarni rod.

2.2. Zoran Tadi¢ — poetika dokumentarnog filma

Zoran Tadi¢ jedan je od najznacajnijih hrvatskih filmskih reditelja, ¢ija se filmografija moze podeliti na
dve faze: bavljenje dokumentarnim filmom (1969-1981) i prelazak na igrani film (1981-2000). Ove dve
faze deli Tadi¢eva rezija dve epizode kultne serije Nepokoreni grad (1981), nakon koje se u potpunosti

posvecuje igranoj formi.

Njegova prva faza, specifi¢an, dubok pristup dokumentarnom filmu svoje korene ima, ne toliko u
fascinaciji dokumentarcima (koje Tadi¢, po sopstvenom priznanju isprva i nije planirao snimati), veé
pre u njegovoj naklononosti filmu kao umetnosti, u obrazovanju koje je stekao i interesovanjima koje je

postepeno razvijao kroz dokumentarnu formu.

Ukupno je rezirao deset kratkometraznih filmova: Hitch ... Hitch ... Hitchcock! (1968), Amerikanka
(1970), Postar s kamenjara (1971), Druge, Kazivanje Ivice Stefanca, mlinara (1973), Pletenice,
Dernek, Zemlja (1975), Preporuca se za realizaciju (1978) 1 Kasinska 6 (1981), te Sezdesetak
televizijskih, dokumentarnih i igranih filmova. Filmom Ritam zloc¢ina (1981) debitirao je kao reditelj
dugometraznoga igranog filma. Fantasti¢ni triler, prema scenariju Pavla Pavli¢i¢a, nagraden je u Portu.
Snimao je trilere usredotoene na manju grupu likova: Treci kljuc (1983), San o ruzi (1986), Osudeni

(1987), Covek koji je volio sprovode (1989) Orao (1989) i Trec¢a Zena (1997)

Tadi¢ tvrdi da pripada “prvoj filmskoj generaciji koja se nije bavila filmom ‘po sluzbenoj duznosti’,
veé je film bio stvar njihova najosobnijeg izbora”.?! U vremenu koje su tada$nji filmski stvaraoci &esto
nazivali teSkim, mada bi iz danasnje perspektive ono imalo svojih prednosti, stasavala je nova

generacija umetnika, koji grade sopstveni estetski izraz, poput Ante Peterlia, Petra Krelje, Branka

21 Zubcevié, Darko, Intervju sa Zoranom Tadicem: Svjedok naseg doba?, Studio, 1981.
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Ivande, Krste Papic¢a, Vladimira Vukovica i drugih. Za Tadiéa, bavljenje filmom po sopstvenom izboru
znacilo je osvajanje osobene poetike, koja odudara i udaljava se od filmskih tradicija. Kada reditelj u
jednoj maloj kinematografiji pokuSava da se uspostavi kao svedok vremena, on mora uvideti svoju
ogromnu odgovornost, bez obzira na raskos ili skromnost produkcije. Tadi¢ je Cesto isticao slabu ili
nepostojecu podrsku od strane kinematografskih organizacija: “Naime, nista se ne ¢ini unutar cijele
organizacije kinematografije da bi se neSto Sto je ozbiljan napor, bez obzira na rezultat, zapravo
promicalo na nizu planova, od plasmana pa do stimulacije produkcije. Zaista, mislim da i nadalje dobri
filmovi nastaju uprkos kinematografiji”.”> Aktuelnost ove izjave u tadasnjim i potonjim vremenima, do
danas, nije nista novo u drustvenom kontekstu. Nju prihvatamo kao datost u okviru koje ¢emo stvarati,
iako takva klima ne moze pogodovati razvoju filma, na prvom mestu dokumentarnog 1
eksperimentalnog, dakle onog koji nece distribucijom i prikazivanjem u velikim bioskopskim lancima
samog sebe otplatiti. “Film je jedna cudna biljka,” rekao bi Tadi¢, “po svojoj organizacijskoj i
duhovnoj strukturi zapravo izvan drustva... Jednak napor je potreban za napravit’ dobar i slab film.
Jednak napor u smislu troSenja sebe samog. U jednom takvom zivljenju izvan sistema, izvan drustva
zapravo, u jednoj takvoj samoci, izdvojenosti, muci, paranoji, sve to skupa rada nekakav prkos, inat, Sta
li, pa se onda dogadaju neke, onako ozbiljne ili poluozbiljne stvari, odnosno dogodi se naprosto da ta

kinematografija zivi”.”

Autor svoju karijeru dozivljava kao tok koji je svoje vrhunce dozivljavao u trenucima najvecih

stvaralac¢kih kriza.

On doZivljava stvaranje, posebno reziju, kao priliku da se umetnik ostvari i promeni, ostaju¢i uvek
privrzen svom poslu, jer, kako kaze “redatelj je u situaciji malog, dragog Boga, naime, na pocetku ne

e ey . " . .. 24
postoji nista, a na kraju napravis neki svijet”.

Ono sto Tadica izdvaja od drugih dokumentarista jeste njegov nagonski oseéaj i teznja da se prepozna

istinitost 1 uverljivost, da se ritam filma uskladi i po¢ne disati istovremeno sa ritmom Zzivota. Njemu

22 Radovanovi¢, Rajko, Intervju sa Zoranom Tadi¢em: Filmovi i ritmovi, Nedjeljni glas, 1989.

23 Isto.

24 Polet, navedeni intervju. Takoder: “...ja se prema radu na televiziji odnosim apsolutno jednako kao prema radu na filmu.
Normalno, ¢ovjek koji se bavi filmskom trakom, uvijek ¢e biti sretniji ako ono $to napravi bude prikazano u dvorani, pa tek
onda na televiziji. Kad ti udes u kino dvoranu jedino $to prakticki vidis kad se sve zamraci, jedino §to postoji tada pred
tobom to je svijet koji ti nudi filmski autor. Medutim, kad se film vrti na televiziji, zvali mi to emisija, film ili nekako
drugacije, onda to iz niza psiholosko-konvencionalnih, i ne znam sve kakvih razloga, nije jedini svijet, jer vizura koju ima§
iz svoje fotelje ukljucuje i vazu koja je na televizoru, i komad prozora koji je iza televizora, kraj tebe se jos nesto dogada,
dakle, svijet koji ti se nudi s ekrana nije jedini svijet. Dakle, u Cinjenici prikazivanja postoje znacajne razlike izmedu filma i
televizije. U samom radu, u pristupu ¢ovjeka koji radi, ne postoje nikakve razlike. Ja sam jednako savjesno, ili ako hoées
jednako nesavjesno radio ono $to sam radio za televiziju i za film. I na televiziji i na filmu, i zato je to najljepsi posao na
svijetu” (Zoran Tadic).
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nije najbitnije dati "dokumentaristicki" prikaz, ve¢ u svakom rodu, pa i igranom, pronaci nacin da se

.....

“To je kompliment iznimne teZine kada se javi nakon gledanja nekog filma ili ¢ak promisljanja cijelog
jednog opusa... Danas, naime, malo tko od filmaSa odolijeva opasnosti i napasti fascinantnih i
fascinantno ostvarljivih konstrukcija, danas su rijetke poetike koje grade svoju opstojnost na tako

skromnoj Zelji: da filmovi sli¢e Zivotu™.?

Koliko, onda, iskustvo u igranom filmu pomaZze dokumentarcu. Kao primer mozemo uzeti
dokumentarac KreSe Golika Od 3 do 22, koji je iz jednog drugacijeg stvaralatkog opusa, a koji
mozemo zamisliti 1 kao nekakav igrani film. Nije 1i, pita se Tadi¢, “ta Golikova vjera u
dokumentarizam, toliko fino i bezbolno naznadivana u njegovim igranim filmovima... Iskustvo dakle
igranog filma pomaze sad dokumentarcu. Ta pomo¢, medutim, nije atak na zivot, prepoznaje se, pace,
kao prava mjera filmskog uocavanja, odnosno ‘discipliniranja’ Zivota. Ovo je pak itekako uvjetovano

prethodnom dokumentaristickom otvorenoscu i iskustvom."

Tadi¢ je svoje filmove smestao u okolinu koje ga najvise privlaci i kada bi jednom nasao mesto
inspiracije, posvecivao mu se iz filma u film — Sto je jednako vazilo za njegove dokumentarne i igrane
filmove. U dokumentarnom opusu tu je Dalmatinska Zagora: zanima ga ta “Carobna Zagora koja je za
dokumentaristu velicanstven teren, koji pretpostavno nudi osnovne elemente od kojih se egzaktno
moze sklopiti Zivotna pric¢a: zemlja, kamen, prkos, iskrenost temeljena na prostodusnosti. Filozofija
dokumentariste je iznaéi te odrednice s kojima je potom lako do¢i do filmskih istina, Sto djeluju

radikalno”.¢

Kao polaziste u reCenom, za autora ove radnje, predstavljaju Cetiri dokumentarna filma Zorana Tadica.
Izdvojena, kao mozda najpoznatija Tadi¢eva ostvarenja u hrvatskom dokumentarnom filmu, to su:
Postar s kamenjara (1972), Druge (1972), Pletenice (1973) i Dernek (1974). Premda zatvoreni opus
¢ine 1 drugi dokumentarni filmovi, ovde bi se mogli uvrstiti jo§S Zemlja (1975) 1 Kazivanje Ivice

Stefanca, mlinara (1973)

Tadi¢ uporiSte u stvaranju zamisli, sinopsisa, pa kasnije i gotovog dela, nalazi u iskustvu stvaranja i
pretace ih u pravila kojih ¢e se u daljem radu strogo pridrzavati, i dodavati im nova saznanja kako rad

odmice. On iskustvo koje reditelj stiCe tokom rada stavlja iznad poznavanja teorije i literature o filmu,

25 Isto.
26 Knezevi¢-Zab¢&i¢, Bozica, Intervju sa Zoranom Tadiéem, Thriller na granici fantastike, Slobodna Dalmacija, 1983.
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ali nikako zato Sto ih potcenjuje. Pre smatra da “u prakticnom smislu vrlo malo, gotovo nista, kad se
pocnete baviti reZijom, ne pomaze poznavanje i kontakt s literaturom o filmu”.”” Ono vas moZe
“formirati kao Coveka 1 intelektualca, kao kritiCku osobu, kao osobu s odredenim intelektualnim i
filmskim kriterijem koji opet omogucuje konzekventnu provedbu vasih filmskih odnosno rezijskih

. . . re s e 2
znanja. Ta znanja, medutim, ste¢i ¢ete samo prakti¢nim radom!”>*

Smatrao je da dokumentarnom filmu odgovara kratko trajanje, da je to ono S§to ga odvaja od drugih
rodova. Jezgrovito se izrazio da je zlatno pravilo u vezi sa (dokumentarnim) filmom: “bolje kratak 1

glup, nego dug i dosadan”.”’

Sto se ti¢e odnosa kamere prema onome §to se snima, Tadi¢ je verovao da u borbi izmedu tehnike i
zivota uvek treba pobediti — zivot. Isto se moze re¢i za sukob izmedu estetske vrednosti neke
fotografije, kadra, i njegove vaznosti u okviru tematike filma — Zoran Tadi¢ je u prvi plan uvek isticao
pricu, zivotnost za kojom traga: “Lijepi kadrovi zavedu, lijepi kadrovi dobiju ¢esto centralno mjesto u
sekvenci i odvedu va$ interes u drugom smjeru. Odvedu i gledaodevu paznju u drugom smjeru”.”
Slijede¢a maksima “ne reziraj kadrove, reziraj film” mogla bi znaciti “neka filmovi budu Zivot, neka

filmovi sliCe zivotu, ali ostani svo”.’!

Dozvoljavao je, ne bez smisla za humor, da reditelj u filmu moze imati jedan svoj kadar, dok sve ostale

treba prepustiti zivotu da rezira.

Mozemo izdvojiti nekoliko postupaka koji su karakteristi¢ni za stvaralastvo Zorana Tadica. Pre svega,
dugi kadar — kadar koji traje 1 kada vise nemamo ocekivanja u vezi s njim. Javlja se ¢esto na kraju
filma, ili na kraju sekvence, a kod gledaoca izaziva nelagodnost 1 priprema ga za sledece Sto ¢e videti.
Ono S§to se pojavi nakon dugog kadra, Sta god to bilo, imace vrednost poente ili zakljuc¢ka. U smislu
nemoguce prevariti publiku u pogledu autenti¢nosti, jer njihovo trajanje doprinosi realnosti onoga $to

se prikazuje.

“Ja dapace volim dugi kadar” — re¢i ¢e Zoran Tadi¢. “Dugi kadar, naroc¢ito u dokumentarnom filmu,

pruza mogucnost zivotu da se predstavi u svoj svojoj punini i uvjerljivosti, dugi je kadar cesto

27 Tadi¢, Zoran, O reziji dokumentarnog filma, rukopis
28 Isto.

29 Isto

30 Studio, navedenti intervju

31 Isto.
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istovremeno i pretpostavka i zalog istinitosti onog $to snimate. U dokumentarcu, u izvedbenom smislu,
vas$ se rezijski zadatak Cesto svodi na to da samo inicirate zivot, Zivotnost, da samo nekom diskretnom

. . . v e e e . - 32
provokacijom Zivota pustite onda Zivotu da traje istinito pred vaSom kamerom”.

Osim toga, s obzirom na posmatraca, kadrovi se dele na objektivne, subjektivne i autorove (kadrove
komentara). Postoje i kombinacije: sukcesivne i simultane (pocetak kadra objektivni, zatim subjektivni,
pa opet objektivni). SpecifiCan izuzetak je situacija kada lik u filmu gleda u kameru. To je na TV-u vrlo

objektivno, jer TV je prenos, odnosno istovremenost. Na filmu je to nepriredenost ili slu¢ajnost.

Krupni plan (koji, kako ¢emo videti, moze sluziti i kao srednji plan kod Tadi¢a) joS je jedno Cesto

koriS¢eno sredstvo koje primecujemo u njegovim filmovima.

“Prikazujuéi deo prizora ili radnje, krupni plan tjera gledatelja da na osnovi njega rekonstruira cijeli

5933

prizor, odnosno radnju. Obavijesni sastojci svode se na krajnje apstraktan minimum (Hrvoje

Turkovi¢, Filmska opredjeljenja).

Krupni plan ¢ini relativno veliki udeo u dokumentarnim filmovima uopste, jer isti¢e ne samo emotivne
reakcije lica, ve¢ 1 njegovu Zivotnost, razliCitost, tacne i distinktivne karakteristike. Treba medutim
naglasiti da je ono §to u drugim filmovima vidimo kao krupni plan, kod Zorana Tadi¢a zapravo srednji
plan. “Od svih planova najdrazi mi je srednji makar je u njemu prokleto teSko rezirati jer njime je (za
razliku od, recimo, krupnog) jako teSko lagati i fulirati. (Ipak, ne valja biti glupo tvrdoglav. Treba znati
da je plan vrlo relativna stvar. Pravi plan zapravo je onaj u kojem se sve vidi §to se moze i treba vidjeti.
Kad sam radeo Pletenice, jako sam se bojao da ne uguSim film previse blizim planovima. Nakon
oduljeg kolebanja, nasao sam opravdanje za te “objektivno” dosta blize planove: kad vam se radnja
dogada na glavi — devojka ceslja, rasplice kosu, plete pletenice — onda je ¢ak i krupni plan glave u

funkciji totala ili srednjeg plana...)”.**

Srednji plan predstavlja osnovu svih filmova koji teze realizmu, s obzirom na to da se shvata kao
najmanje zacudan. U blizim planovima ¢ovek je vidljiv, dok je ambijent tek naznacen, a u totalu covek
ostaje nejasan. Potrebna je velika reZijska invencija da bi se reziralo u srednjim planovima, jer oni

obavezuju na odredeni produzetak svakog svog kadra. Tadi¢ uvek nastoji ostati veran svom nacelu da

32 Isto.
33 Turkovi¢, Hrvoje, Filmska opredeljenja, Cekade, Zagreb, 1985.

34 1z navedenog rukopisa Zorana Tadi¢a: O reziji dokumentarnog filma...
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je zivot ono $to ga zanima, viSe nego tehnika, te ne koristi ¢esto, ne voli ekstremno ili jako naglasene
gornje ili donje rakurse, koji bi trebalo da budu nekakav komentar. Ne koristi ni nagla izvlacenja ili
priblizavanja zoomom, koji bi, opet, trebalo da predstavljaju reZijski akcenat. Svenk se u njegovim
filmovima javlja samo ako je u sluzbi mizanscena (ili u edukativnim filmovima ilustracija), a ne kao

sredstvo izrazavanja rediteljskog komentara.

“Rade¢i dokumentarce, nastojao sam izbjegavati, na primjer, mistifikacije krupnim planovima koji
navodno uvijek neSto straSno puno znafe, a zapravo naj¢eSce pokusSavaju prikriti reziserovo
nesnalazenje u prostoru. I sad, kad u igranom filmu namjerim upotrijebiti krupni plan, najprije
provjerim da li svake sekunde znam gdje su mi ostali glumci koji nisu u kadru. Tu vam, eto, iskustvo
dokumentariste pomaze, tjera vas da kameru postavite tako da je nekako u etickom dosluhu s onim §to

se pred vama zbiva”. >

Svi pomenuti dokumentarni filmovi Zorana Tadi¢a su crno — beli. “Volim crno — bijelu tehniku” — kaze
Tadi¢. “Mnogo je predivnih filmova snimljeno upravo u crno — beloj tehnici. Danas je, medutim,
snimanje u boji prevladalo, ono se drzi normalnim, dok crno — bijela tehnika budi ve¢ pomalo

nostalgi¢ne asocijacije na neka stara vremena”.>

Mozemo raspravljati o tome da li crno-beli film ima svoje prednosti u odnosu na film u boji, kada je re¢
o dokumentarcu, jer teziti istini, a snimati obojeni svet kao crno-beli — paradoksalno je. Odgovor na
ovo pitanje treba traziti ne u prirodi, ve¢ u sistemu nase percepcije. Boja moze biti nesto Sto iritira,
skrece paznju, te smanjivanje nivoa te iritacije moze uticati na gledaoca, tako da on stekne utisak da
posmatra nesto smireno, poznato, jednostavno. U ovoj poslednjoj re¢i krije se mozda, delimicno,
odgovor na pitanje zasto crno-bela tehnika. Jednostavnost sivog valera 1 jasni kontrasti crne 1 bele boje
¢ine gledaocevu percepciju usmerenijom na ono $to akteri rade, na ono §to se sa njima dogada, nego na
to kako izgleda neka osoba ili predeo. Crno-belo se moze odnositi i na pesni¢ko prikazivanje
zagorskog kamenjara — Sta ¢e nam boja kada je zivot ovih ljudi siv? Njihovo okruZenje nisu bujne
praSume sa cvecem fantastinih boja, ve¢ goli kamen, sivkaste ili bele kuce, oskudno rastinje
nezanimljivih nijansi. U prvom kadru filma Pletenice crno-beli ton sluzi da izoStri nasu percepciju.
Nesto se mice u daljini krajolika, ali ne mozemo utvrditi Sta je to. Tromost i pomeranje s jedne na
drugu stranu, pa zatim i noge koje naslu¢ujemo, isprva daju utisak da se radi o nekim velikim, sporim

zivotinjama. Da je ovaj film raden u boji, mnogo bismo ranije uocili da se, zapravo, radi o dve sitne

35 Isto.
36 Sineast, navedeni intervju sa Zoranom Tadiéem (SNIMANIJE JE ETICKI CIN)...
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zene koje s velikim naporom nose ogromne naramke granja na ledima. Utisak koji smo stekli na
pocetku, zahvaljuju¢i odsustvu boje, daje na na samom pocetku i poredbenu vrednost ovih zena — one

rade naporno, bas kao da i jesu zivotinje na koje su u daljini licile.

U dokumentarnim filmovima Zorana Tadi¢a sre¢emo odsustvo objaSnjavalackog, verbalnog nacina
izlaganja teme. Zvucnu informaciju dobijamo uglavnom od Sumova. Stie se utisak da je zvuk na neki
nacin odstranjen, da govora nema ¢ak ni onda kada bi ga moglo biti. ”Ogroman je broj dokumentaraca
- nijem. Ljudi rade, ali ne zbore, ne govore Cak niti one pomo¢ne rijeci ili recenice pomocu kojih ljudi,
vezani zajednickim prostorom 1 zajedni¢kim poslom, koordiniraju svoje postupke. Jedini govor $to ga

v - . .. e . . .. . . I . 3
Gujemo jesu anketne izjave ili monoloske ispovijedi kameri, odnosno ispitivatu™’

, kaze Hrvoje
Turkovié¢. (Jedini izuzetak je monoloska ispovest kao u filmu Postar s kamenjara). Prakti¢na i ustaljena
podela zvuka u filmskim teorijama je na osnovni repertoar: govor, Sumovi 1 muzika gde pod Sumom
podrazumevamo sve ono §to ne mozemo svstati u druge dve kategorije. Govor 1 muzika, kada su
nerazgovetni, kada se ¢uju kao mrmljanje ili recimo, trazenje stanica na radeo-aparatu, takode mogu
biti tretirani kao Sum (kao jedine stari¢ine rec¢i u filmu Druge). Kod Sumova se mogu smenjivati
ambijentalni Sumovi sa Sumovima koje ¢ujemo kada se pojavljuje neki lik, kao da ga ti sitni,
neodredeni zvuci odreduju kao skromnog, neupadljivog ili pak nesvesnog kamere, pa samim tim

uobicajeno tihog. Jedini govor u Pletenicama je devoj¢ino obracanje volu tokom oranja. Ambijentalni

zvuk varira od gotovo necujnog do veoma reskog, zadrzavaju¢i svoju ambijentalnost.

Kada neki lik govori, uglavnom se radi o unutrasnjem monologu, koji nam daje priliku da i kroz zvuk
upoznamo osobu — on/ona prica o sebi ili sama sa sobom. Ljudski glas je najsavrSeniji instrument pa
sam nacin izgovaranja moZze imati izuzetnu sugestivnost i moze imati identifikaciju s likom. Sli¢no
ovome je uloga spikerskog komentara u dokumentarnim filmovima (narator je fokalizator, ili sluzi kao

implikovani autor, te nam daje ugao gledanja).

Elipticnost je takode karakteristicna za stvaralastvo Zorana Tadi¢a. Ne-hronoloski sled dogadaja,
retrospektive, vra¢anje unazad ili nagli prelazak u buduénost. U igranom filmu, anahrona retroverzija
desava se u okviru fabule ili izvan nje (eksterna i interna retroverzija), Medutim, u dokumentarnom
filmu, mi ne mozemo znati da li izlazimo iz okvira fabule ili ne, ne znamo koliko bi odredeni dogadaj

trebalo da traje, niti Sta ¢e uslediti, pa ova vremenska rascepkanost ¢ini gledaoca neprekidno napetim i

37 Turkovi¢, Hrvoje, Filmska opredeljenja, Cekade, Zagreb, 1985.
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znatizeljnim. “Dokumentaristi ¢e ispustati cijele velike delove zbivanja a da nas nece snabdjeti
naznakama S$to je sve ispusteno i1 kako tumaciti elipti¢ne skokove. Struktura je dokumentarca krajnje
rascjepkana, traze¢i od gledatelja da se spekulativno dovija u ¢emu je kontinuitet prikazivanih prizora i
Sto se to uopée prikazuje. Imamo nekakve informacije za koje ne znamo kakve su, koje im je
znagenje”® (Hrvoje Turkovi¢, Filmska opredjeljenja). U filmu se dogadaji ne snimaju hronologkim
redom, Sto dovodi do diskontinuiranog prikazivanja stvarnosti kroz vreme 1 prostor. Preklapanje je
najpoznatiji filmski nacin kracenja vremena, kroz montazu kracenja — elipsu, izostavljanje dela nekog
procesa ili radnje. Preobrazavanje realnosti prostora i vremena u umetnosti. [ u dokumentarnim
filmovima Zorana Tadi¢a ispusSteni su veliki delovi iz prostora i vremena u cilju umetnickog

oblikovanja celine ( Dernek).

Tadi¢ otkriva svoje junake prilaze¢i im kamerom koja ih prati, kao da je skrivena, kao da za nju ne
znaju. Covek koji je sniman kamerom je neko s one strane, jer je izdvojen time od ostalih ljudi i
sugeriSe primer svoje prisutnosti. Kamera prati osobu koja je u centru dokumentarca, jer ona, ta osoba,
moze uciniti nesto nepredvideno, nesto li¢no, ili beznacajno, ali ¢ime svedoci o ambijentu, prostoru,
zivotu, 1 kamera mora biti spremna. Ona izdvaja onoga koga snima. Oni koji nisu u fokusu “kamere
koja prati” izri¢ito su postavljeni u kadar kao posmatraci, ne kao ucesnici. Kao izvornu metodu u

dokumentarnom filmu prate¢u kameru imamo u filmovima: Postar s kamenjara i Dernek.

Zoran Tadi¢ je, odabirom i isticanjem odredenih Zivotnih pojava oko sebe ($to je pravi i osnovni posao
dokumentariste) uspeo da, kroz detalje, fiksira sliku celine. Snimaju¢i jedan zabaceni 1 zaboravljeni
kutak planete, on je dao znacaj Citavom svetu, priznajuéi njegovo postojanje, ukorenjenu zelju za
opstankom, dostojanstvom, nezno$¢u, radom, lepotom — Zivotom. Njegovi prizori i, narocito, ljudi koje

stavlja u fokus, ostavljaju na gledaoca to jaci utisak $to su nepretencioznije predstavljeni.

Vladimir Roksandi¢ o Tadi¢u kaze: “Za razliku od vecine ambicioznih rezisera, koji svakim kadrom
govore gledaocu §to oni misle o prizoru koji prikazuju, Tadi¢ svoj stav iskazuje gotovo neprimjetnom
prisutnoSc¢u. Na diskretan i dokumentaran nacin, krajnje proc¢is¢en od svake agresivnosti, on nam slika
pojedine Zivotne fenomene, uvjerava nas u njihovu istinitost i autenti¢nost, da bi samim gledaocima
prepustio da iz prezentiranog materijala izvuku svoj zakljucak. Tadi¢ je jedan od rijetkih autora, mozda
¢ak 1 jedini, povodom ¢ijih filmova mozete govoriti, recimo uvjetno o junacima. Jer, dok vam mnogi
drugi filmovi istog trena nestanu iz sjec¢anja, ljudi koje on prikazuje ostaju vam u pameti — bila to

Amerikanka s auto-puta, postar s kamenjara, koza i starica ili devojka koja usred pustare s toliko paznje

38 Isto.
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i ljubavi plete svoje pletenice. Sto je zanimljivo, ne znate njihova imena, veé¢ ih pamtite po njihovim

sudbinama, po delu Zivota koji ste vidjeli”*

3. IGRANI FILM

3.1. Francuski Novi talas

Tokom Drugog svetskog rata u Francuskoj je, pod nemackom okupacijom, postojala zabrana
prikazivanja holivudskih filmova, i filmova koji su u Francuskoj i drugim okupiranim zemljama
stvarani pre rata. Osim nemacke kinematografije, jedina zabava Parizana tokom rata bilo je
dvestotinjak filmova koji su tih godina snimani u Francuskoj. Ovi filmovi, koje je morala da odobri
nemacka cenzura pre prikazivanja, bili su, uglavnom, blede imitacije predratne kinematografije.
Generaciji filmofila kao §to su bili Andre Bazen (André Bazin), Alen Rene (Alain Resnais) i Erik
Romer (Eric Rohmer), koji su odrastali u bogatoj kinematografskoj kulturi dvadesetih i tridesetih
godina, ovaj nedostatak teSko je padao. Ne samo nepostojanje kvalitetne domace produkcije, ve¢ i
nemogucnost da gledaju americke zanr filmove — avanturisticke, komedije 1 vesterne. Umetnicka

sloboda i nepristajanje na bilo koji oblik cenzure postace srz njihovog kasnijeg stvaralatkog bica.

Nesto mladoj generaciji, rodenoj tridesetih godina (koja ¢e kasnije Ciniti osnovu Novog talasa) bioskop
je bio pribeziSte u kome su tragali za smislom. Za njih, pojedini filmovi Gremijona (Jean Grémillon),
Gitrija (Sacha Guitry) 1 Kluzoa (Henri Georges Clouseau) snimani tokom okupacije predstavljali su

potku budude poetike.

Kada je, posle rata, ukinuta zabrana prikazivanja ameri¢kih filmova (1946), gotovo decenijsko
stvaralastvo holivudskih autora naslo se na repertoaru francuskih bioskopa tokom samo jedne godine.

Zelja za samoizraZzavanjem, otvorenom komunikacijom i razumevanjem osetila se i kroz sve brojnije

39 Roksandi¢, Vladimir, Sada$nji trenutak dokumentarnog jugoslavenskog filma, Filmska kultura br. 95-96, Zagreb, 1974.
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tekstove o filmu i filmske casopise. U jednom od njih, L’Ecran Francais, pisali su autori poput Andre
Bazena, promovisu¢i film kao ozbiljnu umetnicku formu ¢iji jezik treba pazljivo proucavati. Bazena je
zanimala forma, viSe od sadrzaja, Sto ga je dovelo u sukob sa levo orijentisanim teoreti¢arima koje je
pre svega zanimala politicka poruka umetnosti. Aleksandar Astrik (Alexandre Astruc), koji je pisao za
isti Casopis i1 delio Bazenova uverenja, napisao je 1948. godine ¢lanak “Radanje nove avangarde:
kamera-penkalo” u kome je izneo da film, kao knjizevnost, treba da postane forma li¢nog izrazavanja u

kojoj ¢e kamera postati olovka u ruci reditelja. Ovaj €lanak postao je nezvani¢ni manifest za generaciju

Novog talasa 1 prvi korak u razvijanju “teorije autora”.

Jo$ jedan popularan Casopis o filmu bio je Le Revue du Cinéma. Bio je posveéen iskljucivo
umetni¢kim temama i kao takav manje optere¢en politickim i drustvenim previranjima. U njemu su
analizirani i filmovi americkih autora, pre svega Grifita (David Griffith), Forda (John Ford), Langa

(Fritz Lang) 1 Velsa (Orson Welles).

Zaljubljenici u film koji su predano pratili ¢lanke u ovim, i drugim filmskim magazinima, poceli su da
osnivaju filmske klubove, ne samo u Parizu, ve¢ u celoj Francuskoj. Najuticajnije ovakvo mesto vodio
je Anri Langloa (Henri Langlois), Cinématheque Frangaise, koje je otvoreno 1948. godine. lako je u
bioskopu postojalo tek pedesetak sedista, repertoar je bio Sirok i eklektican, a Langloa je dodatno
podsticao publiku da razmislja i u€estvuje, pustajuci strani film bez prevoda ili nemi film bez muzicke
pratnje, usmeravajuci paznju publike na tehnike koje je smatrao najbitnijum. Ovde, u Cinématheque,
susreli su se neki od kasnije istaknutih stvaralaca Novog talasa: Trifo (Frangois Truffaut), Godar (Zan-
Luc Godard), Rivet (Jacques Rivette), Sabrol (Claude Chabrol), Vadim (Roger Vadim) i drugi, prosli su
kroz bioskopsko iskustvo koje je nudio Langloa, izlazu¢i se ne samo gledanju i komentarisanju
filmova, ve¢ i Citanju i raspravi o najnovijim ¢lancima o filmskoj umetnosti i ucestvovanju u nizu

debata o filmu.

Erik Romer, jo§ jedan aktivni ¢lan publike kino kluba, osnovao je sa svoja dva prijatelja, Zakom
Rivetom i Zan-Lik Godarom, sopstveni ¢asopis koji je nazvao La Gazette Du Cinéma. Novine su imale
veoma mali tiraz, $to nije smetalo mladim autorima da koriste prvu Sansu za izrazavanje sopstvenih

stavova o filmu. Trifo i Rene takode su pisali clanke za magazine poput Arts i Les Amis du Cinéma.

Najuticajniji i najpopularniji filmski ¢asopis osnovan je 1951. godine. Zak Doniol-Valkroz (Jacques
Doniol-Valcroze) 1 Andre Bazen nazvali su ga Les Cahiers du Cinéma, 1 u svojim prvim izdanjima

objavljivao je tekstove najvaznijih filmskih teoreti¢ara i stvaralaca u Francuskoj. Tek je, medutim, sa
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dolaskom nove generacije kritiara ( Romer, Godar, Rivet, Sabrol i Trifo) asopis zaista uzburkao
javnost. Bazen je isprva mladim filmofilima davao manje prostora da izraze svoja, Cesto sukobljena

misljenja, da bi kasnije i prostor koji im je davan i status koji su time sticali — rastao.

Jedna stvar oko koje se nisu raspravljali bio je prezir prema dominantnoj tradicionalnoj struji u
savremenom francuskom filmu, $to je, uz oslanjanje na Astrikove ranije iznete stavove o “autoru”,
dovelo do pisanja legendarnog ¢lanka Fransoa Trifoa, “Izvesna tendencija francuskog filma”. U njemu,
Trifo napada naviku filmskih reditelja da biraju “bezbedna”, tradicionalna knjizevna dela i zatim ih
snimaju u studiju, na staromodan i nemastovit na¢in. Nedovoljno vizualan, ovaj stil se previse oslanjao
na scenariste i on ga je nazvao “tatin bioskop”, poredeci tako nastale francuske filmove sa svetskom

. . .. . . . . . . ver 4
kinematografijom, koja ispoljava vise smisla za inovativno i drugagije.*’

Bazen je odlagao objavljivanje ovog ¢lanka godinu dana, u strahu da ¢e izgubiti Citaoce 1 razgneviti
napadnute filmske autore. Kada je napokon objavljen, ¢lanak jeste izazvao negodovanje, ali je dobio i
neocekivanu podrsku od mnogih autora i kriti€ara. Cahiers du Cinéma stekle su novi ugled i
popularnost koja je omoguéila mladim kriticarima da, sa jo§ viSe samopouzdanja, razvijaju nove

teorije.

Anri Langloa verovao je da gledanje nemog filma pruza najbolje moguénosti za ucenje o umetnosti
filma, te je upoznavao svoju publiku sa delima Caplina, Grifita, Kitona i drugih koji su stvarali tehnike
filmskog stvaralastva u ranim godinama njegovog nastanka. Nemi film osta¢e inspiracija autorima
Novog talasa i kada sami po¢nu da snimaju filmove. Autori Novog talasa posebno su cenili tri
nemacka reditelja: Ernsta Lubica (Ernst Lubitsch), Frica Langa 1 Fridriha Murnaua (Friedrich
Murnau), zbog njihovih, kako su smatrali primernih scenaristickih vestina 1 odliéne dramske
konstrukcije.*' Posebno je Lang u tekstovima Cahiers du Cinéma istican kao izuzetan umetnik, Gije
ekspresionisticke vizije u ranim delima, kao i u film noir ostvarenjima iz kasnije holivudske faze, sluze

ispoljavanju Langa samog kao autora, kroz jezik filma — ¢emu su teZili i autori Novog talasa. *

[talijanski neo-realisticki pokret takode je uticao na tadaSnje mlade reditelje u Francuskoj. Reditelji
poput Roselinija (Roberto Rossellini) ili de Sike (Vittorio de Sica) inspiraciju su trazili na ulici, ¢esto
koriste¢i naturS¢ike u njihovom okruzenju. Smanjivali su troskove snimanja filma, tako §to su

upotrebljavali lakSe kamere (koje su se mogle nositi u ruci) i1 izostavljali snimanje zvuka na licu mesta

40 Trifo, Fransoa, Izvesna tendencija francuskog filma, Filmske sveske, Filmski centar Srbije, br. 2, 1979.
41 Baecque de, Antoine, Eric Rohmer, a biography, Columbia University Press, New York, 2016.
42 The museum of film history, Fritz Lang, on https://eng3122.wordpress.com/group-6-main/directors-of-noir/fritz-lang/
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— zvuk je dodavan kasnije, ukljucujuci i dijaloge. Ovaj pristup omoguéio im je da izbegnu uplitanje
velikih studija i zahteve producenata koji bi mogli da uti¢u na rediteljevu viziju. Dakako, postoji i
drugo glediSte koje ne smatra italijanske neo-realiste hrabrima u odbacivanju uticaja velikih studija i
skupe tehnike, ve¢ jednostavno snalazljivima, jer drugih moguénosti nije ni bilo. Scenaristi poput
Roselinija, i pisci, §to su na pocetku bili Felini (Federico Fellini), De Santis (Giuseppe de Santis),
Vergano (Aldo Vergano), preuzimaju primat od nekada svemo¢nih studijskih reditelja. “Gubitak svoje
hegemonije kao jedinih i svemo¢nih autora filma, reditelji donekle duguju i situaciji koja je nastala u
Italiji posle kapitulacije. Preduzeca, studija, tehnicka sredstva — unisteni su. Tehnika je izgubila vaznost
jednostavno zato §to je vise nije bilo. Samo se od sadrzaja moglo nesto o&ekivati.”* Veoma li¢an
odnos prema filmu koji su, zahvaljuju¢i ovim metodama, italijanski neo-realisti postigli, bio je
inspiracija za autore Novog talasa 1 pokazao se kao jedan od klju¢nih faktora za uspeh njihovih

francuskih kolega deset godina kasnije. **

Kao kriti¢ari, autori koji ¢e kasnije stvoriti Novi talas, imali su hrabar i otvoren odnos prema svim
filmovima koje su, iz nekog razloga, cenili i sukobljavali su se sa tradicionalnim teoreti¢arima u vezi sa
onim ostvarenjima koja do tada nisu ni pretendovala na kritike u ozbiljnim Casopisima, a kada bi se u
njima 1 nasli, bilo bi to uvek u negativnom kontekstu. Takav je slu¢aj, recimo, sa filmovima holivudske
B produkcije, koji su u Cahiers posmatrani kroz doprinos li¢nog stila i emotivne istine iskazane u

njima, pre nego kroz ispunjene produkcione i tehnicke standarde.

Novakovi¢ navodi da je situacija u posleratnom francuskom filmu bila sumorna, te da niSta nije
snimano ukoliko to nisu bile istorijske ili teme iz klasicne knjizevnosti, a i ovima se pristupalo uz
scenografiju, kostime, glumu i rediteljske postupke koji su prevazideni deceniju ranije.* Protiv ovakve
situacije burno su negodovali kritiari Cahiers du Cinéma, ismevajuci devizu tradition de qualité, koja

je pod plastom “tradicije kvaliteta” krila okostalost, neinventivnost i inerciju.*®

Nekolicina reditelja uspevala je da stvara filmove van tradicionalnih okvira, medu njima Zan Kokto
(Jean Cocteau), Zak Tati (Jacques Tati), Rober Breson (Robert Bresson) i Zan-Pjer Melvil (Jean Pierre

Melville), koji je stvarao u sopstvenom malom studiju, po svojim pravilima. Njegov primer uticao je u

43 Novakovié¢, Rados, Istorija filma, Prosveta, Beograd, 1962.

44 Gariff, David, The Earth trembles: An Introduction to Italian Neorealist Cinema, na www.nga.gov/programs/fi Im

45 Isto kao 4, str. 266

46 Jim Hillier ured, Cahiers du Cinema, The 1950s: Neo-realism, Hollywood, New Wave, Harvard University Press, USA,
1985,
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velikoj meri na stvaraoce Novog talasa, a Melvila Cesto svrstavaju u jednog od pripadnika ovog

pokreta, iako bi se on pre mogao smatrati njegovim mentorom.*’

Za autore Novog talasa, koncept autora, ili politika autora (kako ju je Trifo nazvao u pomenutom
¢lanku "Une certaine tendance du cinéma frangais") bila je klju¢na teorijska ideja i osnov stvaranja
nove estetike. U ¢lanku Trifo tvrdi da najbolji reditelji imaju prepoznatljiv stil i konzistentne teme koje
se provlace kroz njihove filmove, te da je ta licna kreativna vizija ono §to ¢ini reditelja istinskim

autorom filma.

U to vreme, ova teorija predstavljala je radikalno nov pristup filmu. Smatralo se do tada da je
scenarista, producent ili studeo najznacajniji za stvaranje filma. Trifo je isticao reditelje poput Alfreda
Hickoka (Alfred Hitchcock) i Hauarda Hoksa (Howard Hawks) kao primer za potvrdu teorije o autoru,
posmatraju¢i ih ne kao izvanredne filmske tehniCare, ve¢ kao umetnike ¢ija dubina, razumevanje
istinske prirode filma i vrhunski osecaj za estetiku treba ne samo da postignu da ih se uvazava kao

autore, ve¢ 1 da promeni nacin na koji se film kao umetnost dozivljava.

Napomenimo ovde da se "politika autora", iako veoma uticajna, niposto nije ustanovila kao neki zakon
ili sistem na osnovu koga bi trebalo posmatrati svu kinematografiju. Purisa Pordevi¢ je u vezi sa ovom
temom napisao: “Nisam ni znao da sam autor. To sam procitao kod francuskih teoreticara. 'Politika
autora' istiGe reditelja kao jedinog tvorca filma. Cak i onda kada mu napi$u scenario, kada ima
snimatelja, scenografa, kompozitora - oho, opet sam autor. Ali o tome §ta je autor, francuski teoreticari
su pisali pre nego $to su snimili prve filmove. Ono §to mi se kod njih jo$ uvek dopada jeste to Sto su
zamiSljali da se filmom moze sve posti¢i, da se mogu snimiti snovi - i ne samo snovi, nego i misli... U
tom filmu (Devojka) imao sam sjajne autore, od Branka Peraka, snimatelja, do, naravno, Milene
Dravi¢, koja mi je pripomogla da me smatraju autorom. Bio sam autor jer jo§ niSta nisam znao o

4
filmu."*®

Rezultat ovakovog pogleda na film ucinio je Filmske sveske poznatim 1 van granica Francuske.
Nenaviknuti na preciznost 1 dubinu sa kojima su kriti¢ari Cahiers-a pisali o njihovim filmovima,

holivudski reditelji su ih Ccitali sa uvazavanjem i oduSevljenjem, a Lang, Mankijevi¢ (Joseph

47 http://www.newwavefilm.com/french-new-wave-encyclopedia/jean-pierre-melville.shtml
48 Dordevic, Purisa, Largo Dezolato - predgovor, Zabava ili umetnost: nedoumice oko autorskog filma, ured. Goran Goci¢,
Cigoja, Beograd, 2008.
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Mankiewicz) i Nikolas Rej (Nicholas Ray) pozirali su fotografima drze¢i prepoznatljivu zutu svesku u

rukama.®’

Naravno, postojala je i struja, posebno medu napadanim francuskim rediteljima, koja nije cenila napise
u Sveskama, a atmosferi medusobnih napada i optuzivanja pomagala je beskompromisnost u

kritikovanju tradicionalnog filma, nesuzdrzano izbijajuci sa stranica ovog Casopisa.

Mladi autori Zeleli da sa pisanja o filmu predu na stvaranje filmova, ali je put do ostvarenja tih namera
bio tezak. U to doba, postojala su dva nacina da neko postane reditelj. Prvi je bio da se kroz dugo
Segrtovanje na poziciji asistenta reditelja nauci $to viSe od “majstora zanata”, te da se, uglavnom nakon
viSe godina, dobije prilika za samostalno reziranje. Drugi nacin je bio da se, za pocetak, odustane od
dugometraznog filma, i prijavi za fondove koji su finansirali produkciju kratkog filma. Vlada je
odobravala sredstva za snimanje kratkih filmova, starajuc¢i se da oni zadovolje odredeni profesionalni
nivo, a snimanje kratkog filma smatralo se ekvivalentom pozicije asistenta reditelja — na taj nacin se
takode mogla dobiti dozvola za snimanje dugometraznog filma. Neki od starijih autora Novog talasa
poceli su snimajuéi dokumentarce: Zorz FranZi (George Franju) (Les Sang des bétes, Hotel des
Invalides), Alen Rene (Night and Fog, Toute Le Mémoire du Monde, Le Chant du Styrene) 1 Pjer Kast
(Pierre Kast) (Les Femmes du Louvre). Drugi su kasnije uspesno sledili njihov primer: Luj Mal (Louis
Malle) (Le Monde du Silence), Anjes Varda (Agnés Varda) (La Pointe-Courte) i Zak Demi (Jacques
Demy) (Le Sabotier du Val de Loire).

Grupa okupljena oko Cahiers odbila je oba navedena puta do samostalne rezije dugometraznog igranog
filma. Znali su da ¢e morati da zaobidu sistem na neki nacin, ako su Zeleli da se suprotstave filmskoj
industriji 1 stvaraju u skladu sa svojim dotada$njim napisima — nisu mogli biti deo onoga $to su se tako
posveceno borili da sruse. Stvarali su kontakte, radili sa rediteljima koje su cenili, nastavili da piSu i
poceli da snimaju kratke ili dokumentarne filmove. Trifo je osnovao sopstvenu filmsku kompaniju, Les
Films du Carrosse, 1 u leto 1957. godine snimio Les Mistons. Podstaknut uspehom prvog filma, Trifo
poc¢inje da snima drugi, inspirisan poplavom koja je pogodila Pariz i okolinu u to vreme, ali
nezadovoljan snimljenim materijalom, ustupa ga Godaru, koji ¢e nastaviti snimanje nevezano za
Trifoov scenario i zavrsiti film nazvan Prica o vodi. Ovaj film ima najviSe odlika Novog talasa i

najoriginalniji je od kratkih filmova snimljenih u to doba.*

49 Mankiewicz, Joseph L, Critical Essays with an Annotated Bibliography and a Filmography, ured. Lower i Palmer,
McFarland&Co, London, 2001.
50 MacCabe, Colin, Godard, Images, Sounds, Politics, MacMillan Press, London, 1981, preuzeto sa
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I bog stvori zenu (Et Dieu... Crea La Femme, 1956), naj¢e$¢e se navodi kao prvi film Novog talasa.
Reditelj Roze Vadim uspeo je da sa minimalnim budzetom snimi film koji je postigao uspeh u
Francuskoj 1 inostranstvu, slave¢i mladost, lepotu i buntovniStvo kroz lik koji je tumacila
dvadesetdvogodiSnja Brizit Bardo (Brigitte Bardot). Iako film nije upecatljivo stilski inovativan,
posluzio je kao inspiracija mladim autorima, i kao dokaz da je moguée stvarati bez kompromisa i pod

sopstvenim uslovima.51

Uzor mladim autorima bio je 1 Melvil, koji je te, 1956. godine, snimio Bob le Flambeur, kod nas
preveden kao Kockar Bob. Film je sniman na ulicama Pariza i u malom, improvizovanom studiju koji
je Melvil sam opremio. Realisti¢an i istovremeno odvazno stilizovan, ovaj portret ukletog kockara 1

potpaljivata, Kockar Bob zasluZio je odusevljene pohvale u Filmskim sveskama.’”

Luj Mal radio je sa nau¢nikom Zakom Kustoom (Jacques Cousteau) na nagradivanom dokumentarcu
Le Monde du Silence (Svet tisine, 1956), a ve¢ naredne godine snimio je svoj prvi igrani film,
Ascenseur Pour L'Echafaud (Lift za gubiliste) sa Zanom Moro (Jeanne Moreau) u glavnoj ulozi i
muzikom Majlsa Dejvisa (Miles Davis). Za njim su sledili Les Amants (Ljubavnici), takode sa Zanom
Moro, koji su izazvali kontroverzne reakcije zbog, za to doba, slobodan pogled na seksualnost.
Naravno, to je dovelo do jo§ vece popularnosti filma i uspostavilo Mala kao mladog reditelja u

53
usponu.

Klod Sabrol (Claude Chabrol) bio je prvi od kriti¢ara iz Cahiers du Cinéma koji je uspeo da snimi
igrani film, bez ikakvog prethodnog rediteljskog iskustva. Le Beau Serge (Lepi Serz) govori o povratku
mladi¢a iz Pariza u rodno mesto. Naizgled jednostavna prica (poredena s poetikom italijanskog
neorealizma 1, s obzirom na vizuelne osobine, s filmskim ekspresionizmom), Lepi Serz je delo sloZene
strukture, C¢esto nepravedno zanemareno u nabrajanju vrhunskih ostvarenja Novog talasa. Film je
sniman na autenti¢nim lokacijama, uz koriSéenje prirodnog svetla, i nije naiSao na dobar prijem kod
uvazenih profesionalaca — odbijeno je uéesée filma na Kanskom festivalu. Veé sledeé¢i Sabrolov film
Les Cousins (Rodaci) osvojio je Zlatnog medveda na Berlinskom filmskom festivalu 1959. godine, a
publika ga je primila sa odusevljenjem. Posto se probio kao reditelj, Sabrol je iskoristio svoj uticaj da
obezbedi sredstva za snimanje prvih igranih filmova Zaka Riveta (Paris Nous Appartient - Pariz nam

pripada) 1 Erika Romera (Le Signe du Lion - Znak lava).

51 Vadim, Roger. Bardot, Deneuve, Fonda: memorias de Roger Vadim. Editorial Planeta, 1986.

52 Jim Hillier ured, Cahiers du Cinema, The 1950s: Neo-realism, Hollywood, New Wave, Harvard University Press, USA,
1985, preuzeto sa https://e-edu.nbu.bg/pluginfile.php/303079/mod_resource/content/0/Hillier .Jim.-
.Cahiers.du.Cinema.-.The.1950s.PDF-KG.pdf

53 Malle, Louis. Malle on Malle. Ed. Philip French. Faber & Faber, 1993.
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Termin Novi talas prvi put se pojavio 1957. godine u ¢lanku novinarke Fransoaz Ziro (Frangoise
Giroud), a knjiga koju je objavila naredne godine bila je naslovljena Novi talas: portret danasnje
omladine. Knjiga se nije bavila filmom, ve¢ promenama u druStvu koje su mladi smatrali
neophodnima, medutim termin su usvojili novinari da oznace mlade autore, posebno one koji su na
Kanskom festivalu 1959. godine podigli buru (i u zvani¢nom i u nezvani¢nom programu) i veoma brzo

Novi talas je postao sinonim za stvaralastvo odredene grupe filmskih autora.

Film koji je skrenuo do tada najvecu paznju javnosti na novoimenovani pokret bio je Les Quatre Cents
Coups (400 udaraca) Fransoa Trifoa, iz 1959. godine. Na Kanskom festivalu, publika je nosila mladu
zvezdu filma, Zan-Pjer Lea (Jean-Pierre Léaud), na rukama iz sale za projekcije, a Trifo je dobio

nagradu za najbolju reziju. Svetski mediji govorili su o Novom talasu.>*

Iste godine u Kanu je prikazan film Hiroshima, Mon Amour (HiroSima, ljubavi moja) Alena Renea, koji
je dobio Nagradu kritike. Gi Alomber (Guy Allombert) u La Saison Cinématographique 1959 o ovom
filmu kaze: “Le film est comme une marche nocturne qu’éclairent par instant de flamboyantes lumicres
qui aveuglent et transforment en somnanbules. C’est la fascination de I’abime, la perte de conscience
d’un étre humain recherchant un absolu hors du monde réel et actuel que le cinéma nous montre, avec
tout son pouvoir de séduction et d’enchantement, au sens propre de ce terme. Cinéma de 1’ame et du
cceur, de I’intelligence et de I‘esprit, "Hiroshima, mon amour" est un film qui honore le cinéma tout
entier, un film important, adulte, réalisé, enfin, par un adulte et pour des adultes, le meilleur film peut-
étre depuis vingt ans produit en France* (Ovaj film je kao nokturno koji osvetljava, trenutno,
bljeStavim svetlima koja zaslepljuju i transformiSu mesecare. To je fascinacija ambisom, gubitak svesti
jednog ljudskog bic¢a koje traga za apsolutnim po realnom i aktuelnom svetu. A taj svet nam film
prikazuje sa punom mocéi zavodenja i oCaravanja, u svom pravom, istinskom smislu. To je film duse i
srca, inteligencije 1 duha, Hirosima ljubavi moja je film koji odaje pocast ¢itavoj kinematografiji. Ovaj
film je vaZan, zreo, realizovan na kraju krajeva od strane zrelog stvaraoca i namenjen zrelim

gledaocima, verovatno najbolji film koji je u Francuskoj snimljen u poslednjih dvadeset godina). >

Rene je u ovom filmu iskoristio prethodno oformljenu poetiku, koju je primenio u dokumentarcu Nuit
et Brouillard (No¢ 1 magla, 1955). Film se bavi nacistickim koncentracionim logorima i u njemu Rene
koristi flashback, elipsu 1 posebno nezan pristup uzasnim temama, kako primecuje Valkroz (Jacques

Doniol-Valcroze) u France Observateur, 11. juna 1959: (...) La méthode de Resnais pour rendre

54 Jim Hillier ured, Cahiers du Cinema, The 1950s: Neo-realism, Hollywood, New Wave, Harvard University Press, USA,
1985.
55 http://www.clermont-filmfest.com/03 pole regional/newsletter/img/avr08/pdf20.pdf
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compte harmonieusement de ces phénomeénes contraires est celle déja employée dans Nuit et
Brouillard: la "douceur terrible’". Plus une chose est terrible, plus elle doit étre dite avec douceur,

56
tendresse, mesure.”

Te godine, u Kanu, Trifo upoznaje producenta Zorza de Boregara (Georges de Beauregard), koji ée
imati znacajnu ulogu u radu autora Novog falasa i kasnije ucestvovati u realizaciji nekih od najvaznijih
filmova ovog pokreta. Boregar preko Trifoa dobija nekoliko predloga za nove filmove od Godara, od
kojih se producentu posebno dopala prica koju je Godar pronaSao u novinama. lako ga je sinopsis
zainteresovao dovoljno da pricu otkupi, Boregar je insistirao da u stvaranju filma u€estvuju i Godarovi,
u tom trenutku, veé poznati prijatelji — Trifo kao scenarista i Sabrol kao umetnicki savetnik. Film na
kome su radili zvao se Do poslednjeg daha (A Bout de Souffle, 1960). Vise od bilo kog drugog filma,
Do poslednjeg daha predstavljao je primer primenjenih teorija Novog talasa, na neki nacin, ovaj film je

postao manifest grupe.’’

Zaplet je jednostavan i podse¢a na stotine Film Noir filmova B produkcije, ali film je stilski
kompleksan i revolucionaran u svom razbijanju klasicnog holivudskog zapleta. Sve odlike Novog
talasa su primetne: dzamp-katovi, hand-held kamera, iscepkani narativ, improvizovana muzicka
podloga, dijalog govoren u kameru, Ceste promena ritma, kao 1 upotreba vanstudijskih lokacija. “Deset
godina sam pravio ovaj film... U svojoj glavi.”, rekao je Godar o dubokoj promisljenosti i snaznoj

nameri da ostvari svoje umetnitke zamisli bez ustupaka.®

Do poslednjeg daha osvojio je publiku i kritiku Sirom sveta, Godar je nagraden Srebrnim medvedom za
reziju na Berlinskom filmskom festivalu, a Zan-Pol Belmondo i DZin Siberg postali su ikone novih

generacija.

Trifo je delio Godarovu strast za petparackim ameri¢kim krimi-romanima i filmovima. Njegov li¢ni 1
nekonvencionalni pristup obradi ovog zanra poceo je snimanjem njegovog drugog igranog filma, za
koji je scenario adaptiran po romanu Dejvida Gudisa ( David Goodis, Down There). Bio je ovo svesni

autorski otklon od oc¢ekivanja publike posle prvog, autobiografski intoniranog filma.

Tirez Sur Le Pianiste (Pucajte na pijanistu, 1960) prepun je citata, filmskih referenci i namernih
rusenja zanrovskih konvencija. Bila je ovo prilika za reditelja da oteza kritiCarima kategorizaciju

sopstvenog stvaralastva i da se poigra sa stereotipom. lako se danas smatra klasikom, Pucajte na

56 Isto
57 Tesse, Jean-Phillipe, A Bout de Souffle, preuzeto sa http://www.kinomachtschule.at/data/aboutdesouftle.pdf
58 Isto, 20
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pijanistu zbunjivao je tadasnju publiku neocekivanim nac¢inom pripovedanja i nije ostvario finansijski

uspeh.”

Iste godine, Trifo je imao na umu snimanje filma o dva prijatelja koji se zaljubljuju u istu devojku.
Malo poznat polu-autobiografski roman Anrija RoSea (Henri-Pierre Roché) o ménage a trois izmedu
Dzima, Zila i Katrin Trifo je prona$ao godinama pre toga, ali je smatrao da mu je potrebno vise

rediteljskog iskustva da bi se uhvatio u kostac sa tom pri¢om.*

Jules et Jim (Zil i Dzim, 1961) bio je stilski four de force, koji je u filmski materijal uklju¢io novinske
clanke, fotografije, zamrznute kadrove, voice over naraciju i raznolike fluidne pomi¢ne kadrove koje je
fantasticno izveo kamerman Raul Kutar (Raoul Coutard). Uz sve navedeno, Trifo je ostao veran i
romanu koji ga je inspirisao. Pri¢a o Katrin (Zana Moro), devojci koja seksualno zadovoljstvo trazi van
drustvenih konvencija, ofekivano je izazvala odredene negativne reakcije, koje ipak nisu uticale na

ogroman uspeh filma.

Tokom ranih Sezdesetih godina, americki kriticar Ri¢ard Rud (Richard Roud) pokusao je da napravi
razliku izmedu reditelja koji su izrasli iz grupe okupljene oko Cahiers du Cinéma i onih autora koje je
nazvao “left bank™ grupa (CeS¢e se koristi francuski izraz Rive gauche). Potonja grupa sastojala se od
labavo povezanih pisaca i1 filmskih stvaralaca, a osnovu grupe €inili su reditelji Kris Marker (Chris
Marker), Alen Rene i Anjes Varda. Zajednicko im je bilo levo politicko opredeljenje, iskustvo u

snimanju dokumentaraca i zanimanje za umetnicki eksperiment.

U decembru 1962. godine Filmske sveske objavile su posebno izdanje posveceno Novom talasu, u
kome su se mogli pro¢itati opsirni intervjui sa Trifoom, Godarom i Sabrolom, ali i lista sa 162 nova
francuska reditelja. Uspeh ranog perioda Novog talasa Sirom je otvorio vrata do tada zatvorene i

nepristupacne industrije. Po prvi put u Francuskoj filmove su pravili mladi, o mladima i za mlade.

Naravno, nije sva paznja usmerena na Novi talas bila pozitivna. Finansijski neuspeh filmova Pucajte

na pijanistu ili Zena je Zena i nekih drugih pruZio je priliku nenaklonjenoj $tampi da napadne &itav

pokret. Kritike su se uglavnom zasnivale na tome da je novi film “intelektualan i dosadan”.®!

59 Truffaut, Frangois. The films in my life. Da Capo Press, 1994.

60 Isto

61 Jim Hillier ured, Cahiers du Cinema, The 1950s: Neo-realism, Hollywood, New Wave, Harvard University Press, USA,
1985.
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U isto vreme, Filmske sveske nisu vise objavljivale toliko radova svoje “proslavljene dece”, buduci da
su svi oni postali zauzeti filmski stvaraoci i pisanje za filmske ¢asopise je palo u drugi plan. Taj prazni
prostor popunila je nova generacija mladih filmofila, koji su imali drugacija misljenja od svojih
prethodnika, $to ih je dovodilo u sukob sa glavni urednikom, Erikom Romerom (Eric Rohmer). Novi
pisci doveli su na &elo lista Zaka Riveta (Jacques Rivette) i ose¢aj zajednistva u listu se raspao.
Posledica toga bila je da su reditelji potekli u Filmskim sveskama, kao 1 oni koji su ih kasnije preuzeli,
nastavili svoje manje ili viSe uspeSne karijere bez oslanjanja bilo na Casopis iz koga su potekli, bilo

jednih na druge.

U godinama koje su sledile, Godar je nastavio da snima filmove koji su ga ustoli€ili kao novotalasnog
reditelja. Posle rasko$nih mediteranskih predela u Preziru, vratio se na ulice Pariza da prikaze prljavi
svet kriminalaca u Neobicnoj bandi. Kulminacija rediteljevih radikalnih tehnika dosegnuta je u
briljantnom Pierrot le Fou (Ludi Pjero, 1965). Film, simfonija, slika, pamflet, Ludi Pjero je sve ovo,
prepun referenci na visoku kuturu, ali i na potkulturu, koristeci asocijacije u rasponu od Selina do road

movies.*

U drugoj polovini Sezdesetih godina, sami reditelji Novog talasa tvrdili su da je pokret izgubio snagu,

ili su konstatovali da su procesi razvijanja svakog od njih uticali na to da se razdvoje.

Snaga ovog imaginarnog talasa proSirila se velikom snagom po ¢itavom svetu, uzrokujuéi pokrete
nazvane Novi talas (i razume se inspirisane njime) u Japanu, Australiji, Cehoslova¢koj, Britaniji, Iranu,
Hong Kongu, Tajvanu, Rumuniji, Brazilu (Cinema Novo), Portugalu (Novo cinema), Jugoslovenski

Crni talas, Paralelni film u Indiji 1 druge.

Pokret Dogma 95 danskog reditelja Larsa fon Trira (von Trier), u svom se manifestu zalaze za vrac¢anje
filmova u ruke autora, reditelja i prestanak vladavine velikih studija® — kao 3to su &etrdeset godina

ranije pokusavali mladi francuski zaljubljenici u film.

62 Isto
63 http://www.dogme95.dk/the-vow-of-chastity/
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3.2. Eksperimentalni film u Jugoslaviji — GEFF

U decembru 1963. godine odrzan je u Zagrebu Festival Zanr filmova — susret filmskih stvaralaca
eksperimentatora. Ziri (Vatroslav Mimica, Josip Vaniita, Radoslav Putar, Vjenceslav Richter, Slobodan
Novakovi¢ i Zivojin Pavlovié) pregledao je gotovo sve amaterske filmove snimljene u Jugoslaviji posle
Drugog svetskog rata, a malobrojna publika imala je prilike da vidi 1 selektirane filmove, ali i one
odbijene. Istovremeno su u zagrebackoj sali Jugoslovenske kinoteke prikazivani eksperimentalni

filmovi Vertova, EjzenStejna, Medvedkina, Vorkapic¢a i drugih, kao i crtani filmovi zagrebacke skole.

Pomenuta nezainteresovanost Sire publike za festival, kao i organizacioni i finansijski problemi koji su
osiromasili koncepciju festivala nagnali su organizatore da objave bilten Knjiga geffa 63. U ovoj
detaljnoj publikaciji mozemo naci dragocene podatke o radanju eksperimentalnog filma u Jugoslaviji,
idejama na koje su se naslanjali tadaSnji filmski stvaraoci, kao i o nerazumevanju javnosti, pa 1 veceg

dela struke, za ovakav pogled na film.

Iza GEFFa stajao je Kinoklub Zagreb i brojan organizacioni komitet, no stvaralacku i pokretacku snagu
uneo je Mihovil Pansini, ¢uveni kino amater (po struci je bio specijalista za otorinolaringologiju),
vatreni 1 obrazovani borac za novo, progresivno i eksperimentalno u filmu. Upravo je Pansini inicirao
razgovore kino amatera u Kinoklubu Zagreb, koji su, godinu dana kasnije doveli do formiranja
festivala koji je, kao i Pansini sam, uticao na mnoge filmske stvaraoce u Jugoslaviji. Na tim se
razgovorima, ve¢ na pocetku, istaklo videnje okupljenih amatera da je jedna od sli¢nosti takozvanog
novog filma i amaterskog filma, stvaranje za uzi krug gledalaca, te da se toga treba osloboditi i bez
ograda prepustiti delu. Bilo da ima jednog ili hiljadu pratilaca, stvaralac mora biti dosledan sebi.
Pansini je zastupao tezu da “egzaltirana pokretnost” amaterske kamere mora biti zamenjena stati¢nim,
dugim kadrovima, posSto film jeste pokret, ali ne mora biti neprekidna kretnja objektiva. Dalje se
razmisljalo o redukeciji, kako price (jer novi film govori mimo nje), tako i filmskih sredstava (pokreta,
broja kadrova, scenografije, dijaloga, glumackog izraza, odbacivanje racionalnih metafora). Oznacen je
kao pozeljan uticaj muzicke forme na filmsku formu — upotreba lajt-motiva, simfonizacija
dramaturgije, direktno delovanje na gledaoca upotrebom neposrednog umetnickog govora. Stvara se

termin antifilm koji oznacava sve ono §to $to konvencionalni film nikada nije bio.
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Karakteristike antifilma bile su:
e preciznost izvedbe
e ravnoteZa ideja
e (istoca utiska
e pojednostavljenje dela do maksimuma
e napustanje tradicionalnih sredstava realizacije
e film prestaje biti izraz odredene li¢nosti
e prestaje biti izraz neke osetljivosti
e ostaje samo kao Cisto vizualno-akusti¢ki fenomen
e osloboden je filozofskog, literarnog, psiholoikog, moralnog i simboli¢kog znagenja®*

O antifilmu Pansini kaze: “Do naziva antifilm doslo je sasvim sluc¢ajno. Da bih pokazao kako je jedna
fotografija prikladna za naslovnu stranu i da bih dodao graficke elemente, napisao sam na nju Antifilm i
mi.” Ova se izjava moZe uzeti u razmatranje samo ukoliko se poznaju druga Pansinijeva gledista, jer
iako je njegov novi film zamisljen kao ogoljen i pojednostavljen, iza njega stoji strucno, teorijski

potkrepljeno i umetnicki inovativno razmisljanje.

Iz ovih susreta i razgovora rodila se ideja o stvaranju festivala istrazivackog filma, koji je odrzan
godinu dana kasnije, od 19. do 23. decembra 1963, sa namerom da se napravi pregled svih filmova do
tada snimljenih u Jugoslaviji, bilo amaterskih, bilo profesionalnih, koji imaju istrazivacki ili
eksperimentalni karakter. Nazvan Genre film festival — GEFF,  festival se suo€io sa brojnim
nedoumicama posetilaca, ali i ¢lanova Zirija. Sto je zapravo Zanr film? Mogu li filmovi koji imaju
karakteristike igranog ili dokumentarnog biti oznaceni kao eksperimentalni, ili su eksperimentalni samo
oni filmovi koji su u potpunosti oslobodeni naracije, radnje, pa ¢ak i1 jasnog upliva autora? Slobodan
Novakovi¢ se, kao ¢lan zirija, ogradeo od Citave programske koncepcije, smatraju¢i da samo Cetiri

filma zasluzuju da se nadu u zvani¢noj selekciji (umesto Cetrdeset koliko ih je odabrano), te da je nivo

64 Pansini, Mihovil. 1964. Knjiga Geffa 63. Zagreb: Organizacioni komitet Geffa
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prikazanih filmova nedopustivo nizak.®® Ziri nije doneo usaglagenu odluku o jednoj li viie nagrada, veé

je svaki €lan Zirija dodelio prvu 1 drugu nagradu po sopstvenom nahodenju.

Sve su se ove nedoumice, negativno intorane izjave, kritike koje su uzdrzano opisivale festival, kao 1
burne polemike ucesnika, nasle u Knjizi GEFFa, jer su predstavljale upravo ono $to je Pansini kao
predsednik upravnog odbora festivala zeleo da postigne — odjek, raspravu, dekonstrukciju, borbu za

autenti¢ni umetnicki izraz.

Genre film festival odrzavan je bijenalno, 1 trajao je do 1969. godine (zvani¢no do 1970. jer je poslednji
festival bio odlozen za april te godine). Svaki festival imao je naslov i temu koja je preovladavala u
programskoj koncepciji i razgovorima ucesnika: Antifilm i nove tendencije u filmu (1963), Istrazivanje
filma i istrazivanje pomocu filma (1965), Kibernetika i estetika (1967) i Seksualnost kao moguci put u
novi humanizam (1970). Peti festival s temom Nepoznate ljudske energije i neidentificirana osjetila,
planiran za 1971. godinu, nije odrzan. Poslednji je festival, sa temom seksualnosti, podstakao najvecu
posetu publike do tada, ali i najvecu paznju Sire javnosti, koja nije bila sasvim blagonaklona, te se
slobodan i otvoren pristup takvoj temi smatrao jednim od glavnih razloga §to festival u narednim

godinama nije dobio podrsku za opstanak.

GEFF 1 antifilm pripadaju razdoblju koje se u danaSnjim napisima nostalgicno naziva progresivnim,
uzbudljivim i avangardnim, a ostvario je, uprkos svom kratkom trajanju, veliki uticaj na jugoslavenski
crni talas. Medu ucesnicima i podrzavaocima festivala bili su Dusan Makavejev, Karpo Ac¢imovic-
Godina, Purisa Pordevi¢ i Zelimir Zilnik, Zlatko Bourek, Nedeljko Dragié, Vatroslav Mimica, Dusan
Vukoti¢ 1 Lordan Zafranovi¢. Slavni domaci eksperimentatori poput Tomislava Gotovca i Vladimira
Peteka bili su stalni ucesnici festivala, kao i1 inovatori iz drugih umetnickih oblasti, posebno vizuelnih —

slikarstva 1 arhitekture.

Mihovil Pansini u viSe je navrata pojaSnjavao teznje festivala, kao i pojmove istrazivacki i

nekonvencionalan, koji su bili podlozni, po njegovom misljenju, preSirokom tumacenju.

Za njega je najvaznije nastojanje, pa 1 ishodiste novog nacina filmskog promisljanja — slobodni filmski
kadar, koji nece biti ogranien pravilima klasi¢nog filma. Vazan deo u razgovorima koji su pratili
festivale bila je upotreba zvuka u amaterskim filmovima (koji su uglavnom snimani bez tona) i kako da

nedostatak tona ne priblizi novi amaterski film tradicionalnim postavkama nemog filma.

65 Isto, 106.
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Nisu svi kriti¢ari bili blagonakloni prema GEFF-ovcima, ali oni koji su ih podrzavali, ¢inilo se, bili su
veoma aktivni u odbrani svojih stavova. Tako je Dejan Kosanovi¢ u "Borbi" objavio ¢lanak u kome,
izmedu ostalog, kaze: “Kako to (antifilm) izgleda na platnu? Na ekranu Setaju i skakuc¢u Sare, rupice,
tackice, mrljice. I to je - prema autorima - najsuvremeniji filmski izraz umjetnickih teznji suvremenog
covjeka pritisnutog teretom zivota i civilizacije. U ne$to lakSoj varijanti mi vidimo antifilm koji je
snimljen bez intervencije autora. Kamera je bila vezana za leda ili nogu i snimala je sama. Ono $§to je

uhvatila - to je film."

Nije Kosanovi¢ bio mnogo blagonakloniji ni prema protivnicima "antifilma", koji su se nazvali "anti-
antifilmisti": “A kako izgledaju filmovi umjerenih antifilmista? To su mracni filmovi radeni uglavnom
po uzoru na velike majstore... Dominiraju teme nekog izmisljenog zivotnog dna, smrti, seksualne gladi,
besmislenih simbola praznine zivota - a sve je to u stvari jedna pogresna izvanzivotna ideja o tome Sto

e v, . 66
je istina 1 Sto je to suvremeno."

Kosanovi¢u, medutim, brzo odgovara Aleksandar Antoni¢, u Foto-kino reviji broj 3, 1964, ne branece
"antifilm", a ni njegove pristalice, ve¢ trazeci da se, pre svega, GEFF postavi u istorijski i druStveni
kontekst (na primer, nedostatak materijala za rad kino amatera, koji su u nekom trenutku poceli
prelepljivati ve¢ koriS¢enu filmsku traku, Antoni¢ smatra, jer druge nisu imali, pa su rezultatima takvog
rada naknadno dodali teorijsku podlogu), zatim da se odvoji GEFF od celokupnog kino amaterizma u
Hrvatskoj i Jugoslaviji, i na kraju da se GEFF ne sme anatemisati, ali da mu ne treba stavljati ni oreole.
U ovom c¢lanku Antoni¢ kaze: “Veliki Saroni balon (GEFF, prim. aut) je pukao, nasadivsi se na vrh

jarbola za koji je bio vezan. On nije ni da¢a amaterskom filmu, ni babinje novom Mesiji."

Zasnovane na postmodernistickim teorijama koje su Sezdesetih i sedamdesetih godina vrSile jak uticaj
na postoje¢e umetni¢ke pravce i manje ili viSe uspesno stvaranje novih umetnickih kategorija i zanrova,
sve su teorijske postavke GEFFa imale jaci uticaj na filmske stvaraoce potonjih generacija, nego Sto se
to u prvi mah ¢inilo. Tako nacelno nezainteresovan za uticaj na publiku i kritiare, festival nije mogao

izbe¢i snazne posledice svojih radikalno novih i na ostar, beskompromisan nacin izraZenih uverenja.

Danas je GEFF predmet dva krajnje razli¢ita odnosa. Sira kulturna javnost uglavnom je
nezainteresovana za davno ugasSen festival eksperimentalnog filma, tretirajuci ga kao jedan od brojnih
hrabrih umetnickih aktivnosti koje su se Sezdesetih 1 ranih sedamdesetih godina odvijale u kultnim

prostorima glavnih gradova SFRJ, dok se GEFF u stru¢noj literaturi, na savremenim svetskim

66 Knjiga GEFF-a, 177.
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festivalima i susretima stvaralaca eksperimentalnog filma prepoznaje kao relevantan i uticajan dogadaj

¢iji se odjeci prepoznaju u delima filmskih autora, do danas.

4. FUZIJE RODOVA

4.1. Igrani i dokumentarni film — Fiction vs. Non-fiction

Razlike izmedu dokumentarnog i igranog filma predmet su brojnih polemika u stru¢nim krugovima, to
kompleksnijim §to se granice medu filmskim rodovima vise 1 aktivnije briSu i gube. Za potrebe ovoga
rada, mi se ne¢emo opredeliti za jedno tumacenje, koje bi se izdvojilo kao differentia specifica, jer je i
na$ umetnicki istrazivacki proces tezio upravo uklanjanju granica i slabljenju uvrezenih i oStrih

rodovskih razlika, u cilju postizanja sopstvenog umetni¢kog oslobadanja.

“Svijest koju imamo unaprijed, 1 prije gledanja filma, o tome da li se radi o igranom ili o
dokumentarnom filmu vrlo je vazna jer utjete na nacin na koji ¢emo gledati i dozivljavati film”.%’
Ovako pocinje svoje poglavlje, naslovljeno sa Sto je to dokumentarni film, Hrvoje Turkovié u knjizi
Umijece filma. Sta je to §to ¢e gledalac shvatiti kao dokumentarni, to jest igrani film? Ova se razlika
najces¢e odreduje kao razlika izmedu izmisljenog 1 neizmisljenog u filmu, no ¢ak i letimi¢ni pregled
teorije filma 1 filmske kritike moze nam dati uvid u Cesta, znacajna i ne uvek odrediva preklapanja
stvarnog 1 izmi$ljenog u oba tipa filmova. “Mnogi igrani filmovi imaju u sebi goleme koli¢ine
neizmisljenog, ¢injenicnog, zateCenog, kao Sto i mnogi dokumentarni filmovi i nisu drugo do igrane
rekonstrukcije ili za snimanje namjestene repeticije nekih zbivanja”.®® Tako se opet vra¢éamo na na onu

legendarnu Godarovu postavku — svaki igrani film tezi biti dokumentarnim, a svaki dokumentarni -

igranim.

Ako pretpostavimo da je dokumentarni film nastao da bi zabeleZio ono Sto zatekne, ovakav je
objektivni, uslovno refeno “Cist” dokumentarac mogué¢ samo u slucaju da osobe koje u njemu
ucestvuju ne znaju da su snimane. Ovaj metod, fly-on-the-wall, retko se koristi, mada se i za njega
mogu naéi primeri. Ces¢i je sluéaj da filmska ekipa uprili¢i odredeni prizor, a ukoliko je taj prizor

saglasan sa onim $to ljudi inace €ine, nije se smatralo da dokumentarac “laze”.

67 Turkovi¢, Hrvoje, Umijece filma, Hrvatski filmski savez, Zagreb, 1996.
68 Isto.
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U filmu Lepenski vir iz 1968. godine, autora DuSana SlijepCeviéa, reditelj kaze: “Kazali smo im
(arheolozima 1 studentima) da masu kao da se rastajemo i1 glumili su opusteno, iz sve snage.” dok na
ekranu vidimo kako istrazivaci masSu, ali snimljeni s leda, tako da je u kadru jasno da oni ne masu
nikome. Ova namerno Saljiva sekvenca postigla je da gledalac postane svestan stalnog prisustva
filmske ekipe na lokalitetu, vaznosti koju to nalaziSte ima jer ga neprestano snimaju kamere, ali i da
preokrene atmosferu filma u pobednicku 1 veselu, posle prikaza otkri¢a skeleta starih osam hiljada

godina.

Filmovi kao $to je bio Flaertijev (Robert Flaherty) Nanuk sa severa (1922) “zadrzavali su neka nacela
izravnog svjedocCanstva, izravnog ocevida: snimani su na mjestima gdje doista zive ljudi Ciji zivot
prikazuju, snimali su doista ljude $to ondje zive, ovi su izgledali kao S$to i inaCe izgledaju (odijevali bi
se u svoju odjecu, boravili u svojim nastambama, bili okruzeni svojim namjesStajem i orudem), radili
ono §to znaju raditi i $to inace rade u zivotu. I, ponajviSe, gotovi je film bio prikaz onog zivota koji oni
tipicno vode i koji je doista deo one radnje, onog ambijenta, onih osoba koje su snimane”.® Dakle, kao
Sto je SlijepCevi¢ arheolozima govorio “sad masite, sad vi kao kucate izvestaj, a vi gledate, sad jos$
malo Cistite metlicom taj deo, treba nam za krupni kadar”, a da to ni najmanje nije u¢inilo manje
stvarnim te naucnike koji su zbilja kucali izvestaje 1 Cistili pesak metlicom, no ne bas u tom trenutku —
tako se 1 snimanje osoba koje rade pred kamerom isto ono §to bi uradile mozda kasnije tog dana, kada
svetlo nije tako dobro, ne smatra laznom dokumentarnoséu. Tako, “istinitost neponovljivog,
jednokratnog, koja vlada zatjecajnim dokumentarcem, zamijenjena je u priredivackom dokumentarcu
tipskom istinitos¢éu (vjernoscu, autenticnoscu), uz Cuvanje Sto je moguce veceg broja zatjecajnih

istinitosti (npr. izgleda ambijenta, odjeée, radnih rutina lokalne pripadnosti ljudi itd.)”.”

Jednostavno je sociolosko glediste da je igrani film pre svega stvaran radi profita i zabave publike, dok
dokumentarni tezi tome da pouci, dok mu je zabava publike sporedna, a profit sasvim zanemaren. lako
¢emo u istoriji mainstream produkcije u oba roda naci bezbroj primera koji bi ovu tezu podrzali, obim i
raznolikost relevantne svetske filmografije da¢e nam makar jednak broj dela koja se, delimi¢no ili u

potpunosti, sa ovom definicijom ne slazu.

Igrani film klasicnog zapleta ima dramsku strukturu koja podrazumeva glavni lik 1 fabulu koja se
odvija oko 1 u vezi sa njim. Vodi se raCuna o kontinuitetu vreme — mesto, $to se ogleda i u montaznim

postupcima. Za dokumentarni film karakteristi¢na je nelinearna montaza, u kojoj se mesta, ljudi, glas i

69 Isto.
70 Isto
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drugi zapisi slazu onim redosledom koji ¢e najpre podrzati autorovu ideju, ili tezu koju zastupa.

U tipicnom dokumentarnom filmu radnja je smeStena u prirodno okruzenje, bez scenografskih ili
kostimografskih intervencija, a osobe koje se u njemu pojavljuju nisu profesionalni glumei, ¢ak iako im
je zadatak da se ponaSaju u skladu sa uputama filmske ekipe. Sami tim, produkcioni zahtevi su manji u
odnosu na igrani film, a ekipa malobrojnija. Profesionalne uloge reditelja, scenariste, montazera, jasno
odvojene (Cak 1 kada je jedna osoba u pitanju) u stvaranju igranog filma, ovde su zamagljenije 1 vise se
oslanjaju na saradnju. Kod televizijskog dokumentarca pojavljuje se i urednik, kao profesionalac Cija je
uloga da nadgleda citav proces, daje ideje 1 zajedno s rediteljem radi na pripremi, snimanju i
postprodukciji filma. Koli¢ina snimljenog materijala je tipicno veca kada se snima dokumentarni film,
nego $to je to slucaj sa igranim filmom, S$to je obrnuto proporcionalno (a ponekad i uslovljeno) obimu
scenarija — scenarij za dokumentarni film po pravilu je kratak, jer ¢e se tek tokom snimanja razviti

situacije, izjave, dijalozi i dogadaji, oni se ne mogu predvideti.

Na kraju, distribucija i prikazivanje igranog filma predvideni su za §to Siru i brojniju publiku, dok se
dokumentarni filmovi (opet govorimo o tipi¢nim predstavnicima roda) prikazuju manjim grupama
gledalaca, Gesto onima koji dele sliéne polititke ili drustvene stavove. Sto se ti¢e prijema filma,
dokumentarni film se ¢eS¢e posmatra kroz prizmu svog dokumentarizma, to jest komentariSu se ishodi i

rezultati u prikazivanju teme, a rede estetska dostignuca.

Ipak, sli¢nosti izmedu igranog i dokumentarnog filma jednako su brojne i znacajne kao i razlike, ¢ak

iako 1 dalje kao primer uzimamo mainstream produkciju.

Pre svega, u oba slucaja film ima fokalizaciju, to jest perspektivu, jer publika treba biti za nesto i/ili
protiv neCega. Preklapanje u postupcima, na¢in snimanja, montaza koja se namerno moze poigravati
stereotipima kako bi dala “dokumentarnu” notu igranom filmu i obrnuto — svedoci smo stalnog upliva
jednog roda na drugi i obratno. Iako je ovo preklapanje primetno od pocetaka filma, nikada nije bilo
tako evidentno kao u poslednjih pedeset godina, i sve je prisutnije. Svaki igrani film ima
dokumentaristicku stranu, jer predstavlja tacan, pa ma i nevoljan, odraz vremena, ukusa, stila 1 teznji
koje su ga formirale. lako je prica o Robinu Hudu smestena u srednji vek, njena filmska verzija iz
Sezdesetih godina dvadesetog veka bice predmet podsmeha trideset godina kasnije, u pogledu
autentic¢nosti kostima, Sminke i1 scenografije, ali ¢e posle odredene vremenske distance 1 “istorijski

ta¢na” verzija iz devedesetih biti prepoznata kao odraz svog (a ne srednjovekovnog) vremena.
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4.2. Narativno u razli¢itim rodovima i zanrovima

U drugoj polovini dvadesetog veka, modernisticki stavovi o objektivnosti, identitetu i nepogresivosti
nauke doziveli su ozbiljne napade od strane postmodernista i strukturalista’'. Umesto Autora, rodio se
Tekst i njegova bezbrojna tumacenja. Objekat viSe nije postojao kao takav, ve¢ je morao da bude
smesten u odredeni pred-tekst koji ¢e ga objasniti u jednom od modusa znacenja. Zatvorenost,
konacnost, jedan stav o jednom pitanju, sve je to popustilo pred naletom dekonstruktivizma,

hipertekstualnosti i1 preispitivanja.

Za dokumentarni film, ovo je oznacilo mogucéu prekretnicu. Ukoliko pojmovi kao Sto su istina,
autenticnost 1 realno mogu biti tumaceni kao samo jedna od mogucih stvarnosti, onda se dize teret
objektivnosti sa autora dokumentarnog filma. Umesto traganja za jednom i nepromenljivom Istinom,
autor ima mogucénost da istrazuje Istine, ili jednu od Istina. Postmodernizam uticao je na dramsku, kao i
na ostale umetnosti, stvarajuci paradoks u kome, s jedne strane, ne postoji delo u klasicnom smislu, niti
autor koji ga odreduje, a s druge strane, licno videnje postaje znaCajnije nego ikada pre, dok

subjektivno posmatranje stvarnosti stvara nove standarde u snimanju dokumentarnih filmova.

Uvodenje subjektivnog videnja u dokumentarni film otvorilo je put za jos jedan metoda, do tada vezan

za igrani film — naraciju.

Fokus gledalaca dokumentarnog filma se pomera sa zadovoljstva u saznanju, ka identifikaciji i
emotivnom utisku. Story-telling kao dokumentarni postupak pokazuje se kao koristan alat za
privlacenje savremenog gledaoca. On je toliko obasut informacijama sa svih strana da mu je tesko
privudi i zadrZati paznju, a subjektivni, narativni pristup u ovome se privlacenju paznje istakao kao

veoma uspesan.

Naracija na filmu ne mora i¢i pravom vremenskom linijom. Postoje dve vrste anahrone retroverzije —
ona koja se deSava van vremenskog okvira primarne fabule, $to nazivamo eksternom analepsom
(eksternom retroverzijom) 1 ona koja je u okviru primarne fabule, interna analepsa (interna
retroverzija). Ukoliko retroverzija po€inje unutar vremenskih okvira osnovne fabule, a zavrSava se van
njih, ili obrnuto, naziva se meSovita analepsa. Ovo bi moglo da se primeni i na anticipaciju, nesto redi,

ali ipak prepoznatljiv postupak u kome nas autor odvodi u buduénost, otkrivaju¢i dogadaje koji u prici

71 Barta (Roland Barthes), Lakana (Jacques Lacan), Levi-Strosa (Claude Lévi-Strauss), Fukoa (Michel Foucault) i drugih.
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tek treba da se razviju. U knjiZzevnosti, a kasnije, i na filmu, ovaj postupak se ¢esto koristi da bi se
pojacala fatalistiCka atmosfera price, posebno u slucaju kada nam anticipacija otkriva kraj ili razreSenje

nekog dogadaja.

Prema Dejvidu Bordvelu (David Bordwell)”?, postoji nekoliko teorija naracije na filmu, koje bi pre
svega mogle da se podele na mimeticke i dijegeticke. Osnovna razlika lezi u tome da li se nesto
pripoveda ili prikazuje. I da li, kada je dat okvir predviden za "pokazivanje", u njemu mozemo
prepoznati, odredenim sredstvima izrazeno "pripovedanje". Obe teorije mogu se primeniti na bilo koji
medij: “Ako zastupate mimeticku teoriju romana, to znaci da verujet da narativne metode fikcije lice na
dramske metode, a ako zastupate dijegeticku teoriju slikarstva, ti znac¢i da smatrate da je vizuelni prizor

analogan jezi¢kom prenosenju."”’

Bordvel prenosi teoriju Kolina Makejba (Colin Mccabe) koji smatra da je narativni film uporediv sa
realistiCkim romanom dvadesetog veka, te da svoj "objektni jezik" obe forme pretvaraju u "metajezik":
“Metajezik govori o objektnom jeziku i preobrazava ga u sadrzaj imenujuci objektni jezik (upotrebom
znaka navoda) i tako postaje kadar da identifikuje i onjektni jezik i oblast njegove primene... (U
romanu) narativna proza je metajezik koji moze da iskaze sve istine u objektnom jeziku ili jezicima

(oznake sadrzane izmedu znaka navoda) kao i da objasni odnos objektnog jezika prema svetu.""*

I u ovoj, kao i u drugim teorijama naracije na filmu, prime¢ujemo primetnu i o¢ekivanu analogiju sa
knjizevnoséu, koja je uslovljena naratologijom i njenom oblas¢u, njenom temom. Medutim, analogije i
stroge paralele izmedu filma i knjizevnosti, iako pogodne za opis i analizu pojedinih njihovih
segmenata, ne mogu da dosegnu ukupnost i slozenost ovih razli¢itih umetnickih grana. Nema svaki

pojam u teoriji knjiZzevnosti svoj filmski pandan, i obrnuto.

Dijegeticke teorije naracije dale su snazan zamajac brojnim teoretiCarima filma, ali kako u filmu ne
nalazimo uvek ekvivalente za iskazivanje, Bordvel predlaze da se mimeticke teorije naracije na filmu

radije koriste kada je potrebno baviti se praksom ili posmatrati film u njegovoj sveobuhvatnosti.

Naracija podrazumeva ne samo da je nekakva prica ispricana, ve¢ i da je tu pri€u neko percepirao -
¢uo 1/ili video. Gledalac u teoriji naracije moze biti pasivan, moze mu se pripisati uloga nekoga ko
samo prihvata da nesto gleda i slusa. Ali suStina narativnog filma ne moze se predstaviti gledaocu koji

ne misli 1, barem donekle, ne analizira videno. Ne moze gledalac samo posmatrati pokretne slike, ¢uti

72 Bordvel, Dejvid, Naracija u igranom filmu, Filmski centar Srbije, Beograd, 2013.
73 Isto, 13.
74 Kolin Makejb, citirao Bordvel u navedenom delu.
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zvuke 1 shvatiti da je pred njim predstava trodimenzionalnog sveta i, verovatno, zvuk jezika koji mu je
poznat. On, koji prima naraciju, mora povezati njene tokove u strukturu, mora shvatiti i prihvatiti jednu

manje-vise razumljivu pricu.

Naracija autorskog ili kako ga Bordvel naziva, umetnickog filma, razlikuje se od one koja je
karakteristi¢na za klasi¢an holivudski film. Ovaj potonji bazira nacela svoje naracije na romanu, prici
ili dramskom komadu s kraja devetnaestog veka, 1 ocekuje da gledalac prihvata precutni sporazum
prema kome zna, ili moze da pretpostavi Sta ga ocekuje, dok se umetnicki film u narativnim okvirima
smesta u knjizevni modernizam. Tu prestaju da vaze pravila koja poznajemo u tradicionalnom filmu.
Tezi se naraciji koja poStuje neke nove zakonitosti sveta i psihologije, izvrce ih, izaziva i rusi. Naravno,
umetnicki film se oslanja na psiholosku uzrocnost, bas kao i klasi¢ni narativ, ali protagonistima se
ostavlja mogucnost da postupaju nedosledno, promene misljenje ili nikada ne otkriju motivaciju za neki

postupak.

4.3. Virtuelna umetnost

U knjizi Olivera Graua (Oliver Grau) Virtuelna umetnost, analiziraju se nove vrste umetnosti i
umetnika u nastajanju. Virtuelna umetnost za Graua potice iz medusobnog odnosa istorije umetnosti i
istorije medija, iz ispitivanja novih estetskih moguénosti, iz bliske povezanosti umetnosti sa
tehnologijom uopste, pa 1 sa kompjuterskom tehologijom u novije vreme. Medijske umetnike on
dozivljava kao novu vrstu umetnika, oni istrazuju mogucénosti primene novih metoda u sopstvenom
stvaralastvu, ali se bave i posebnim istrazivanjem - da bi bili upuc¢eni u moguénosti nove tehnologije

moraju biti i naucnici, ne samo umetnici.

n7s

Grau smatra da je "virtuelna stvarnost u srzi ljudskog odnosa prema slikama"’”, i u ovoj tvrdnji

mozemo traziti odnos savremeno recipijenta u odnosu na vizuelne, audio-vizuelne i neke sasvim nove

75 Grau, Oliver, Virtuelna umetnost, Clio, Beograd, 2008.
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umetniCke oblasti. Gledalac, slusalac, nije pasivan, on ucestvuje, oseca, dozivljava. Cak i kada
interakcije nema, nova tehnologija u svakom istorijskom razdoblju stvori¢e iluziju saucesnistva izmedu
publike 1 onoga Sto joj se prikazuje. Naravno, ni Grau ne ide tako daleko da prve pecinske crteze
predstavi kao interaktivnu umetnost, ali prikazivanje voza koji juri ka ekranu (u filmu Ulazak voza u
stanicu La Siota, 1897) kao da ¢e iz njega izaci za gledaoce prvih filmova bio je jeziv dogadaj.
Poznato je da je publika vriStala, bezala i panicila pred tim prizorom, iako je, koju godinu kasnije,
zahvaljujuéi navici postala imuna na takve prizore. 3D tehnologija prikazivanja filmova u bioskopima
postigla je slican u¢inak u samim svojim pocecima, koriste¢i isti postupak - jezivu priliku koja juri ka
ekranu - u Spilbergovoj (Steven Spielberg) Ajkuli 3D, kada su gledaoci, kao i toliko decenija ranije
pred vozom, sada bezali 1 vristali u panici zbog ralja ogromne morske nemani koja preti da ih proguta,
ili delova njene cCeljusti koji se, krvavi, rasplinjavaju u moru kao da se tek na koji centimetar od
publike. I opet, jezovitost i efekat istrosili su se onoliko brzo koliko je trebalo publici da se navikne na
njih, te se sada 3D tehnika uglavnom koristi da bi se u de¢jim animiranim filmovima pcelice vrtele oko
glava gledatelja ili zato da bi se tinejdZerima priblizili roboti-borci. Iako znamo da nove generacije
dece nisu naviknute na 3D tehniku 1 da bi moZzda jednako panicili zbog trodimenzionalne ajkule kao i
generacije njihovih roditelja, filmski distributeri znaju da se tehnologije koje su u meduvremenu
zastarele ili izgubile Car iznenadenja, nikada vise kao iznenadujué¢e ne mogu ponuditi. Mora se i¢i uvek
dalje, Sto je u ovakvom napretku tehnologije kakav svedocimo poslednjih nekoliko desetina godina,
veoma tezak zadatak. Tehnika napreduje, a umetnost je smesta istrazuje. Umetnost osvaja nove
tehnicke prostore, a nauka se smesta upinje da ih ucini jo§ boljim, savremenijim, inovativnijim. Ova se
simbioza prepoznaje u svakom segmentu umetnosti, ali posebno u likovnim, audio-vizuelnim i

virtuelnim.

"Na Svetskoj izlozbi u Osaki 1970. godine, koja je privukla rekordan broj posetilaca, paviljon Pepsi
Kole predstavljala je razigrana lopta koja je delovala na sva cula pomocu suvog leda, interaktivnih
laserskih efekata, stroboskopa 1 muzike. Rezultat je bio potpuna Culna zbrka, veoma nalik sinesteziji.
Mesale su se boje i zvukovi, oblici su imali odreden ukus, mogli ste da opisete boju, oblik i ukus
necijeg glasa ili muzike... Bila je to tehnopoetska kompozicija koju je projektovala legendarna grupa
"Eksperimenti u umetnosti i tehnologiji" (Experiments in Art and Technology - EAT)",”® kaze Grau o

pocecima sinestetske umetnosti.

Dozivljaj "uranjanja" u virtuelni prostor moZze se osetiti i u specijalno konstruisanim bioskopima, koji

76 Isto, 152.
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se trude da sklone okvir iz naSeg vidnog polja, i pokriju platnom §to veci deo naseg vizuelnog prostora.
Kompanija Image Maximization - IMAX bioskopi, od devedesetih godina do danas otvorila je preko sto
pedeset bioskopa u viSe od dvadeset zemalja. U njima se prikazuju samo trodimenzionalni filmovi, uz
koriSéenje specijalnih naocara koje spajaju sliku sa dva odvojena projektora. Platno, to jest prostor na

koji se slika emituje sfericnog je oblika i nalik kupoli se prostire ispred, ali i iznad publike.

Snovi o futuristickom svetu u kome ¢emo svi biti povezani, tako rado sanjani u dvadesetom veku,
danas su stvarnost. Norbert Bolc (Bolz) je 1990. godine tvrdio da Internet nije takmac publici koja prati
umetnicke dogadaje, ve¢ da se nalazi negde izvan nje, izvan javnog domena. Pokazalo se da je ovo
verovanje pogresno. Sloboda pristupa, nedostatak kontrole, moguénost anonimnosti, mali finansijski
zahtevi, sve je ovo od virtuelnih prostora napravilo popularnu i rastuéu arenu za umetnicke ambicije.
Gledalac vise tako ne moze ni biti nazivan, on je u¢esnik-primalac, nekada i sam ukljuen u nastanak
dela, zainteresovan za nove prostore umetnicke komunikacije i, na kraju, podstaknut da se u tom
prostoru i sam okusa kao umetnik. Sta je drugo selfie do pojednostavljena verzija modne umetnicke
fotografije? Kako drugacije do Zzeljom da se stvara objasniti nagon za objavljivanjem aforisti¢nih crtica

na Twitteru ili utopijskih prikaza putovanja, mode i porodi¢nog Zivota na Instagramu?

Gledalac kome je dostupno sve, ali se teSko u tom obilju moZe emotivno angazovati, u fokusu je mog
rada. To je ljudsko biée koje, zahvaljujuci tehnologiji, do teme reproducira i replicira sopstveni Zivot,
da on za njega gubi na vaznosti. Imati 36 slika sa letovanja koje se moraju razviti, s neizvesnim
rezultatom, vrednije je nego imati hiljadu slika sa letovanja koje ¢e ostati u nekom fajlu i koje, nakon
odredenog vremena, niko viSe nece gledati. Naravno, ako se ide dalje u proslost, mogli bismo reci da je
jedna dagerotipija, za koju je osoba morala pozirati i biti mirna duze vreme, pa se zatim tako izradena
slika ¢uva 1 prenosi kao porodi¢no naslede, vrednija no pomenutih 36 fotografija koje smo nekada
pravili na letovanju. I jeste bila vrednija, jer je u Covekovoj prirodi da retkost ceni, a mnostvo ne. Da li
je onda odabir odredenih slika i videa koje ¢e neko postaviti na drustvenu mrezu pokusSaj da se u tom

novom prostoru napravi mali album za slike ili videoteka necega §to je vredno sacuvati?

Kako se ¢uva i uvecava emotivna vrednost onoga Sto je podleglo reprodukciji u toj meri da gubi na
znacaju? ,,U koji fajl da stavim svoje srce™ bavi se i tim pitanjima, kroz pokusaj da se rekonstruise

nacin belezenja porodi¢nih i li¢nih uspomena iz jednog proslog vremena.
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4.4. Mockumentary

Pseudodokumentarni film (engl. mockumentary) naziv je za filmski ili TV zanr filma gde su fiktivni
dogadaji prikazani u dokumentarnom formatu, i ¢iji autori kod gledaoca nastoje stvoriti iluziju kako
gledaju dokumentarni film, i to tako da fiktivne ili odglumljene dogadaje nastoje prikazati na nain na
koji bi ih prikazali autori dokumentarnog filma ili TV-reportaze. Pseudodokumentarni filmovi mogu po
svom opStem tonu biti komedije ili drame, pri ¢emu su komedije obicno ceSce, 1 uglavnom
predstavljaju parodije stvarnih dokumentaraca ili satiricki prikaz nekih oblika savremene popularne
kulture. Pseudodokumentarne drame su obi¢no napravljene tako da Sto viSe istaknu neki vazan
drustveni problem. Koriste isti stil i pravila kao i1 "klasi¢an dokumentarac", kao naratora, "stvarne"

m

snimke ili dogadaje, arhivske fotografije I snimke, intervjue sa "'stru¢njacima" I "svedocima" itd.
"Mock-dokumentarci" uspevaju zbog pretpostavke 1 oc¢ekivanja koje imamo od dokumentaraca. Kada

vidimo snimak koja izgleda i zvuci stvarno, prirodno je da ¢emo u to i poverovati.

Isticanje autora dokumentarca u prvi plan, do koga je postepeno doslo tokom proteklih pet decenija,
nudenje njegove subjektivne vizije 1 tumacenja dogadaja, dovelo je do niza promena u ovom filsmkom

rodu.

Meta-dokumentarci bave se samom umetno$¢u, procesom nastanka filma, uplivom reditelja, dok se
refleksivni dokumentarci  oslanjaju na stvarne dogadaje, ali uz primetne intervencije autora i

rekonstrukciju dogadaja.”’

Dramski dokumentarci su igrani filmovi po svemu, osim po nameri, nastojanju da odredene dogadaje
(mogu biti Cak 1 izmiSljeni, ali uglavnom su stvarni) prikazu onoliko realno koliko je to moguce, jer

nije moguce o toj temi snimiti klasi¢an dokumentarni film.

Zanr koji se istite kao relevantan medu brojnim “simbiozama” i “ukrtanjima” svakako je
mockumentary — u potpunosti igrani film, koji primenjuje metode i konvencije dokumentarnog.
“Lazni” dokumentarni film koristi dokumentarizam da fikciju predstavi kao stvarnost, i u tome moze
imati, a Cesti 1 ima, satiri¢nu i1 subverzivnu konotaciju. U zavisnosti od toga koliko je autor spreman da
“obmane” publiku, mockumentary moze stvoriti, u stvarnosti, dogadaje ili lica koje je izmislio. Rob

Rajner (Reiner) je 1984. godine snimio mockumentary pod nazivom This is Spinal Tap o potpuno

77 Errol Morris’ The Thin Blue Line (1988).
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izmisljenom rok bendu. Film je bio toliko uspesan da je posle njega osnovan pravi rok bend istog

naziva, koji je postao popularan, prodavao albume i iSao na turneju po SAD.
Hajt (Craig Hight) i Rosko (Jane Roscoe) predlazu stepenovanje parodije u mockumentary Zanru:
1. Parodija. Autor se podsmeva, ali na izvestan nacin i uzdize temu kojom se bavi

2. Kritika. Koristi se dokumentarna forma da bi se satiricki pristupilo nekom aspektu popularne

kulture

3. Dekonstrukcija. Koris¢enje dokumentarne forme da bi se analizirao, kritikovao i dekonstruisao

&injeniéni diskurs”®

Pseudodokumentarci mogu biti definisani kao diskurs, identifikovan kroz odnos prema tri nivoa

medijske prakse:

1. Pseudodokumentarac izrasta iz razliCitih planova koje koriste autori igranog filma. Oslanja se

pre svega na tradiciju parodije i satire, ali njima nije ogranicen.

2. Na tekstualnom nivou, pseudodokumentarac sadrzi stilove koji proizilaze iz kodova i
konvencija pravog dokumentarca, ali i iz Citavog spektra non-fiction medija, ukljucujuéi
hibridne forme. Takode se kreée u kroz ¢itav raspon generickih tradicija i potencijalno se ukrsta

sa svim medijskim formama.

3. Ovakav film u stanju je da izazove razlicite 1 kompleksne forme reakcija publike, koja moze biti
svesna da je u pitanju "lazni" dokumentarac, delimi¢no svesna, to jest voljna da ucestvuje u

oy e . v v . . 9
"prevari" i potpuno nesvesna, dakle izlozena onome za $ta veruje da je stvarno.’

Svaki pseudodokumentarni tekst moze biti delimi¢no definisan kroz namere autora ili producenta koji
ga je osmislio. Do danas, ova forma ispoljila je brojne obrasce o kojima ¢e kasnije biti reci, iako je

vazno istac¢i da se ti obrasci medusobno ne iskljucuju. Treba ih posmatrati kao uobicajene tendencije u

78 Hight, Craig and Jane Roscoe, Faking it: mock-documentary and the subversion of factuality. Manchester and New
York: Manchester University Press, 2001.

79 Austin, Thomas and Wilma de Jung, ed, Rethinking documentary, new perspectives, new practices, Open University

Press, New York, 2008.
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odredenom zanru, koje se mogu preklapati, upravljati prirodom i primenom non-fiction forme u datom
tekstu 1 nametati na¢in na koji ¢e se publika tretirati — do koje mere ¢e biti jasno da se radi o
pseudodokumentarcu. Ako bi trebalo da se da najSira moguca definicija Mockumentary forme, onda
emitovanje radio-drame Rat svetova 1938. godine, u reziji Orsona Velsa, koje je prouzrokovalo stvarni
strah od invazije vanzemaljaca i pani¢ne postupke stanovnisStva, televizijske emisije ili skeCevi, kao 1
igrane serije (dramske i komi¢ne) koje pseudodokumentarni stil koriste samo povremeno ili samo u
jednoj epizodi. Mozda je najpoznatiji primer u poslednjoj grupi bila premijera serije Urgentni centar
(ER), 1997. godine, ali postoje 1 primeri povremenih mockumentary epizoda i u serijama Simpsonovi,

Dosije X, M.a.s.h. 1 Zapadno krilo.

Mnogo uobicajenija praksa u koriS¢enju pseudodokumentarizma moze se uociti u oglasavanju i
marketingu. Postoje bezbrojni primeri laznih intervjua, ozbiljnih naratorskih glasova koji se emituju
preko apsurdnog sadrzaja, ili smenjivanja fikcije i ¢injenica, koje je zapravo u potpunosti fikcija. Sire
istrazivanje ovog aspekta koriS¢enja pseudodokumentarizma takode bi ukljucilo promocije filmova,
televizijskih programa i video igrica. Promotivni video materijali mogu sadrzati, 1 Cesto sadrze

namestene, doterane ili u potpunosti fiktivne komentare,

Dramski stil pseudodokumentarizma pokriva opseg onih filmova koji nisu zasnovani na parodiji, niti su
komi¢ni, ve¢ koriste ovu formu u dramske svrhe. Kao i u drugim slucajevima, i ovu kategoriju mozemo
razvrstati dalje u skladu sa posebnim nacCinima dokumentarnog reprezentovanja ili u skladu sa
specifinostima rada odredenih autora. Na primer, postoje brojni pseudodokumentarci koji
podrazavaju dokumentarni film u nastojanju da stvore osecaj trenutnog, istovremenog deSavanja,
desavanja "uzivo" koje je spontano i neometano. U mnogim slucajevima ovo znaci veliku koli¢inu
improvizacije u radu autora, naroCito u radu sa glumcima (kao §to je slucaj u filmu Vudija Alena
(Woody Allen) Muzevi i Zene, 1992), a u pojedinim slucajevima to je nacin da se prikrije veoma mali
budzet - iz ovog razloga mockumentary je veoma Cesto korS¢en u studentskim radovima. Dramski
pseudodokumentarac koristi dokumentarnu formu da limitira ono §to se prikazuje publici, bilo da su to
informacije ili ono $to se vidi u kadru, ¢ime se podrazava ogranic¢eno polje vidljivosti koje je dostupno
dokumentarnim autorima. Ova metoda pokazala se veoma uspe$Snom u nauc¢no-fantasti¢nim i horor
filmovima kao §to su The Last Broadcast (1998), The Blair Witch Project (1999) or The Wicksboro
Incident (2003).

Bez obzira na primere koje smo prethodno naveli, mora se primetiti da je najveéi broj

61



pseudodokumentaraca u kategoriji komedije, $to je ocekivano, s obzirom na to da je navedeno poreklo

ovih filmova upravo parodija i satira.

Parodija tipi¢no ispoljava odredenu ambivalentnost u odnosu na tematiku kojom se bavi. Podsmeva se,
ali istovremeno ojacava poziciju onoga $to ismeva, makar i nevoljno, samim odabirom teme - ovo se

naziva "paradoks parodije".®

Ipak, parodija ne pociva uvek na skriveno divljenju temi koju obraduje, i ima potencijal da bude
subverzivna 1 dekonstrukcijska. Parodijski tekst u odnosu na tekst(ove) koje parodira moze u velikoj
meri biti odreden stavom publike prema onome S$to gleda. Da 1i ¢e satiri¢ni odnos prema temi uspeti da
se razvije u transgresivan zavisi 1 od toga da li ¢e ga gledalac kao takvog prepoznati, §to opet, posebno
ako se radi o temi za koju je potrebno odredeno predznanje da bi se tumacila, znaci da se parodijski

pseudodokumentarac obraca sve uzem krugu publike, Sto ozbiljnije obraduje odabranu temu.

Moze se re¢i da pseudodokumentarni film obuhvata razlicite, Cesto konfliktirane strategije i namere.
Njegov tekst moze se kretati od trivijalne upotrebe non-fiction forme do inovativnih tekstualnih
konstrukcija koje se sa publikom susrecu na vise nivoa. Zapravo, najbolji primeri ovog zanra stvaraju
kompleksni set formi u koje se publika moze uneti (ili ih razumeti), razvijaju likove i narative koji su
kompleksni 1 traze od publike da se ukljuci u tumacenju odredenog umetnickog, kulturoloskog ili

socio-politi¢kog diskursa.

5. FOKUS - FOKALIZATOR

Teorija fokalizacije bavi se moguénostima i restrikcijama narativnog predstavljanja. Zerar Zenet
(Gerard Genette) prvi je povezao fokalizaciju sa fokalizatorom 1 pitanjima: ko vidi? I ko prima?
Kasnije su mnogi naratolozi proSirili polje fokalizacije u oba podruc¢ja - vizije i percepcije, dajuci
pripovedacu priliku da bude potencijalni fokalizator, i autoru moguénost da bude implikovani ili stvarni

pripovedac.

Prva generacija naratologa, kakvi su Zenet ili Cetman (Seymour Chetman) gledaju na ovaj prosireni

80 Hutcheon, Linda, A Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-Century Art Forms. 1984; rpt with new introduction;
Champaign and Urbana: University of Illinois Press, 2001.
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ugao sa skepsom i, kao i mnoge druge teorije, fokalizacija je predmet stalne debate medu naratolozima.
Ono $to nas zanima, i §to je za naSe umetnicko istraZivanje vazno, jeste odnos fokusa i fokalizatora u
umetnickom delu, mesto autora u ili van fokusa, kao 1 odabir onoga §to ¢e se videti 1 onoga Sto ¢e

primalac dobiti, menjanjem fokusa ili fokalizatora.

Perspektiva ili fokalizator otkrivaju nam onoga ko pri¢a pricu. Taj pripovedac¢ moze, ali i ne mora
istovremeno biti autor. Fokalizator takode moze biti neko ko je u prici, ali i neko ko je izvan price -
eksterni fokalizator. Perspektivu mozemo naci u svakom rodu i Zanru, tacka sa koje mi posmatramo
dogadaje odredena je samim tim $to se dogadaj pred nama odvija, i €ak je 1 skrivena perspektiva - neka
perspektiva. Pri¢a u prvom licu ne mora biti "bolje" fokusirana od one u tre¢em licu, ili neke u kojoj je
fokus tesko definisan. Dokle god se "tacka gledista" bazira na nekoj osobi, na nekom ljudskom bicu,

ona ¢e imati ograni¢enja kakvo ima jedno ljudsko bice.

Umetnicki film lakSe od klasicnog moZe da podnese ogranienje znanja nekog od likova, a najpre
fokalizatora, smatra Bordvel: “Takvo ogranienje moze da pojaca identifikaciju (znanje lika je
uskladeno sa nasim znanjem), ali moze i da uc€ini naraciju manje pouzdanom (ne mozemo uvek biti
sigurni u to da lik ima pristup celoj fabuli). Size ¢e se ponekad, na primer u Uvecanju ili Pogresnom
pokretu, ograni¢iti na ono $to zna samo jedan lik; ponekad, kao u Antonionijevoj trilogiji, size deli
znanje izmedu dva glavna lika. Suzen fokus nadoknaduje se psiholoskom dubinom; naracija igranog
filma je Cesto subjektivnija od klasi¢ne naracije. Zbog toga je umetnicki film najvise eksperimentisao u

predstavljanju psiholoske aktivnosti u igranom filmu."*'

Kada govorimo o vizuelnom 1 filmu, jednostavna pitanja se postavljaju: kako definiSemo nase "vidno
polje"? Kakav mu oblik dajemo? Da li ga moZemo poistovetiti sa uglom gledanja? Gde u ovom polju
smestamo sebe, a gde posmatraca? Da li nam dopusta da se fokusiramo na odredene objekte, a da neki

drugi ostanu van fokusa? Kako se nas ugao gledanja odnosi prema svetu?

Kao 1 objektiv, ljudsko oko je prilagodljivo 1 u stanju da odabere i koncentriSe se na odreden predeo ili
objekat u vidnom polju, Sto se uobicajeno naziva fokus ili oblast fokusa, fokus interesovanja, fokus
paznje. Vidno polje obuhvata deo sveta koji nije u fokusu, ali oko gledaoca usmerice se na ono $§to mu
se nudi kao objekat fokalizacije. Sta lik fokusira prvo je pitanje na koje trazimo odgovor, ali nije to
jedino §to nas zanima. Mi moramo znati i koji je njegov stav prema onome $to gleda, kao i da li je u

pitanju interna ili eksterna fokalizacija. Da li je fokalizator autor - pripovedac ili je za tu svrhu odabrao

81 Bordvel, navedeno, 238.
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nekog od likova manje je vazno od konteksta prostor-vreme i1 psiholoske ravni
posmatranog/posmatraca. Ako fokalizacija pripada nekom od likova u trenutku kada mu se nesto
dogada, manje je verovatno da ¢e taj fokus biti stabilan nego ako lik-fokalizator pri¢a o necemu,

prenosi nesto pripovedanjem.

Lakse je utvrditi da li je pozicija fokalizatora interna ili eksterna na osnovu toga da li se primaocu nudi

ogranicena perspektiva (interni fokalizator) ili svevideca, sveobuhvatna slika (eksterni fokalizator).
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6. UMETNICKO ISTRAZIVANJE I NASTANAK UMETNICKOG PROJEKTA

6.1. Razlika izmedu umetnosti i umetnickog istrazivanja

Pitanje kako se umetnicko istrazivanje razlikuje od umetnosti povezano je sa mnogo Sirim pitanjima:
kako se domen umetnosti razlikuje od domena nauke? Kakva je pozicija umetnosti u odnosu na nauku,

politiku, etiku, ekonomiju ili svakodnevni zivot?

Kakav je odnos umetnosti i nauke moze delovati ocigledno, kao Sto je ocigledno da postoji razlika
izmedu bavljenja sportom i studiranja nauka o sportu, ili izmedu bavljenja politikom i politickim
naukama. Medutim, postavljanje granica nije uvek lako - pogledajmo samo podrucje bavljenja

sudskom praksom i pravnom naukom, ili odnos religije i teologije.

Pokusaj da se razdvoji ono §to pripada umetnickoj praksi od onoga $to je deo umetnickog istrazivanja
podsec¢a na ono §to se u filozofiji nauke naziva demarkacijski problem.*> Uklju¢uje razgrani¢avanje
onoga Sto moze biti deo nauke od onoga Sto ne moze, kao i kvalifikaciju nauke i onoga Sto je Cini

relevantnom, u odnosu na pseudonauku.

Demarkacija naSeg subjekta moze se zasnivati na jednom ili viSe metoda koji se koriste da bi se
razdvojila umetnost od pseudo-umetnosti, ili radije, da bi se umetnost razdvojila od ne-umetnosti. Artur
Danto je jedan od teoretiara koji je istrazivao ovu temu. Jedan od njegovih uvida vredno je istaéi u
ovom kontekstu: nemoguce je dati esencijalisticku definiciju o tome §ta je umetnost. Razlika izmedu
umetnosti 1 ne-umetnosti moze biti samo konstruisana, i zavisi od toga Sta se kao umetnost prepoznaje
u takozvanom "svetu umetnosti" - koji ¢ine umetnici, kriti¢ari, teoretiCari umetnosti i umetnicka

industrija odredenog vremena i/ili prostora.*

Ovakav konstruktivizam, koji susre¢emo kod mnogih filozofa nauke (Burdijea, na primer), radikalno

kvalifikuje problem demarkacije, na nacin koji moze biti dobra polazi$na tacka za sve koji zele da na

82 Borgdorft, Henk, Artistic research as Boundary Work, Corina Caduff, Fiona Siegenthaler and Tan Wilchli (Eds) Art and
Artistic Research / Kunst und Kiinstlerische Forschung Zurich Yearbook of the Arts / Ziircher Jahrbuch der Kiinste,
vol.6, pp. 72-79 Ziircher Hochschule der Kiinste (ZHdK) and Verlag Scheidegger & Spiess, 2010.

83 Danto, Arthur C, The Philosophical Disebfranchisement of Art, Columbia University Press, New York, 1986.
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naucni nacin pristupe definisanju umetnickog istrazivanja.

Nas ovde ne interesuje toliko razlika izmedu umetnosti 1 ne-umetnosti, koliko odredivanje podrucja
umetnicke prakse i njegovog razgranicenja ili preklapanja u odnosu na podrucje umetnickog
istrazivanja. Ovde su, takode, kroz poststrukturalisticka razmatranja umetnosti i teorija koje se njome
bave, stvorene veoma zamagljene definicije razgraniCenja i identita. Razumljivo s obzirom na osnovne
postavke nestajanja jedne istine, jednog pravilnog stava ili jednog ispravnog tumacenja, $to je teorijska
struja koja preovladava u drugoj polovini dvadesetog veka i1 kasnije. Pitanje umetnicke srzi, njene
istinske prirode zanemareno je u korist pitanja o umetni¢koj dinamici, u kojoj se razli¢ite umetnicke,
naucne i zivotne oblasti preklapaju i meSaju. Pokusaji da se u takvom teorijskom okviru postave
granice nekoj oblasti, moraju se bazirati na granicama celokupnog hipertekstualnog okvira vremena i
prostora u kome neko umetnicko delo nastaje, a ne na nekom unapred dogovorenom, stabilnom

konceptu umetnosti u celini.

Umetnicko istrazivanje takode mozemo kvalifikovati kao istrazivanje u grani¢nim oblastima, i to na
dva nacina. Umetni¢ko istrazivanje je aktivnost koja se preduzima u grani¢nom podrucju imedu
akademskog 1 sveta umetnosti. Tema, pitanja i rezultati ovakvog istrazivanja ocenjuju se, i imaju
znacenje u oba sveta - umetniCkom i akademskom. Te moZemo primetiti da se u ovom smislu
umetnic¢ko istrazivanje razlikuje od tradicionalnog akademskog istrazivanja, Cija se relevantnost i
vrednost ocenjuju od strane kolega, unutar univerzitetskih okvira - barem je to bila slika koju su o
akademskom istrazivanju ljudi donedavno imali. Ova se slika danas donekle menja. Medunarodna
debata o relevantnosti i valorizaciji akademskog istrazivanja, uvodenje i napredak transdisciplinarnih
istrazivackih programa, kao i prepoznavanje novih, ne-tradicionalnih formi produkcije znanja pokazali
su da kontekst vrednovanja akademskog istrazivanja lezi u univerzitetskim i druStvenim okvirima

jednako.

Kuvalitet istrazivanja odreden je proSirenom grupom u kojoj su i dalje dominantni profesori univerziteta,

to jest kolege, ali u koju se ukljucuju i predstavnici onih drustvenih oblasti kojima se istrazivanje bavi.

Peer review sistem, to jest ocenjivanje od strane strucnjaka u istom ili srodnom polju, moze se
posmatrati kao znak nezavisnosti i zrelosti u oblasti nauke. U ovoj oblasti, forum istrazivaca prvi je koji
¢e odluciti Sta je relevantno i koji ¢e standardi kvaliteta biti primenjeni. Ovakve procene takode su
neophodne u novije doba kada je u pitanju produkcija znanja u bilo kom obliku, pozeljno u formi

"slepe" procene, ili ocenjivanja kandidata ¢ije ime je nepoznato proceniteljima.
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Kakva, dakle, moze biti relevantnost i procena kvaliteta umetnosti i umetnickog istrazivanja? Kako se
procenjuje dostignuce u oblasti koja se moze nalaziti u odredenim okvirima dotadasnje umetnicke
produkcije, ali i ne mora, te je bazirana na duboko li¢noj, intimnoj spoznaji autora o sopstvenom

ispoljavanju kroz umetnost?

Pitanje je da 1i definiciju umetnosti mozemo prepustiti autoru samom, ili ¢e ona biti definisana
"umetnickim svetom" (po Dantou - Arthur Danto), to jest "poljem kulturne produkcije (po Burdijeu -

Pierre Bourdieu).

U oba slucaja ostaju pitanja koja postavlja Henk Borgdorf (Borgdorff): ko su stru¢njaci? Ko su peers ili
kolege procenitelji? Da 1i zrelosti jednog umetni¢kog istrazivanja doprinosi ili odmaze ukoliko ono
prevazide okvire uticaja dotadasnje umetnicke prakse? Ili, da li bi "umetnicki istrazivacéi" kao grupacija
u porastu, trebalo da oforme sopstveni peer review forum koji ¢e biti zaduzen za procenu vrednosti
umetnickog istrazivanja? Borgdorf istiCe vaZnost prepoznavanja artist-researchers akademske

grupacije kao korisnom alatu u polju umetnic¢kog istrazivanja. artistic research.

Ideja o umetnosti kao atonomnoj sferi zadire u proslost do emancipacije umetnosti u osamnaestom
veku. U antickoj Grckoj, mislioci poput Platona isticali su jedinstvo lepote, istine i dobrote. Ali tokom
kasnijeg razdoblja, zivotne sfere umetnosti, nauke i moralnosti razdvojile su se, sve dok, u
osamnaestom veku, nisu postale i institucionalno i teorijski autonomne. Ovo raslojavanje izmedu

estetike, epistemologije i etike i dalje opstaje, do danas™.

Radanje razdvojenih sfera umetnosti i estetike u osamnaestom veku ustanovljena je dvema
publikacijama, pre svega: Batoovom Lepe umetnosti svedene na jedan princip (Charles Batteux, Les
beaux arts réduits a un méme principe) iz 1748, 1 Baumgartenovom Estetikom (Alexander G.
Baumgarten, Aesthetica) iz 1750. Pre svega, sistem lepih umetnosti ustanovljava se kao autonomna
oblast, a zatim umetnosti se podvrgavaju jednom principu koji moze da se prepozna u korenu svake. I

trece, ovaj princip je tema filozofije estetike.

Ovo vracanje u daleku istoriju moZe se pratiti kroz dvadeseti vek, recimo u cesto navodenom
dvodelnom c¢lanku Pola Kristelera (Paul Kristeller) “The Modern System of the Arts: A Study in the
History of Aesthetics” koji je objavljen u Journal of the History of Ideas, 1951. i 1952. godine.* U

ovoj studiji, koja se bavi istorijom sistema i sistematizacije umetnosti od antike do dvadesetog veka,

84 Kant, Imanuel, Kritika cistog uma, Kultura, Beograd, 1970.
85 Kiuisteller, Paul, The Modern System of the Arts: A Study in the History of Aesthetics, Journal of the History of Ideas,
1951-52, preuzet na https://philpapers.org/rec/KRITMS

67



Kristeler se bavi umetno$¢u u najsirim oblicima njenog iskazivanja.

Relativno nedavno (2009), pojavio se &lanak DZejmsa Portera (James Porter)® pod naslovom "Da i je
umetnost moderna? Kristelerov Moderni sistem umetnosti preispitan", koji postavlja radikalni izazov
svim Kristelerovim teorijama. Porter pre svega tvrdi da je "sistem umetnosti" istorijska konstrukcija, i
pre Kristelerova invencija nego stvarni opis relevantnih istorijskih dogadaja. Zatim istice da veza
imedu pretpostavljenih autonomnih sfera umetnosti i1 filozofije estetike nije tako ¢vrsta kao Sto
Kristeler tvrdi, te da je estetski formalizam napusSten sa istekom dvadesetog veka. Na kraju, pokusSava
da pokaze da da je umetnost, u svakom svom obliku, bila uvek na ovaj ili onaj nacin povezana sa

intelektualnim 1/ili moralnim sadrZajima.

U umetnickom duskursu, izraz "kraj umetnosti" pojavljuje se ponekad u razli¢itim teorijskim radovima,
primerice kod pomenutog Dantoa, koji je u modernisti¢koj apstrakeiji 1 postmodernistickoj umetnosti
Sezdesetih godina dvadesetog veka primetio procep. Ovaj procep Danto je okarakterisao kao pocetak
post-istorije u umetnosti koja je do tada imala imanentan istorijski razvoj. Post-istorijska umetnost
postala je konceptualisticka: proceniti je, nije pocivalo pre svega na ¢ulnoj percepciji, ve¢ vise na

intelektualnom razmatranju.®’

Kraj umetnosti znaci potvrdu veze izmedu umetnosti i onoga ko smo i za §ta se zalazemo, ponovno
spajanje umetnosti sa intelektualnim i moralnim u umetniku i svetu koji ga okruzuje ili procenjuje.
Nalazimo se, prema Borgdorfu, u periodu koje obelezava oprastanje sa velikim narativima i budenje
postmodernizma i perspektivizma. Odbacujemo naivno verovanje u meta-narative i postali smo
skromniji u hvatanju u kostac sa fizickom i drustvenom realno$éu. "Zivimo u vremenu koje sledi posle
velikog ¢iS¢enja od strane dekonstruvistickih 1 lingvistickih filozofa. Ostaci nekada stabilnog okvira
znacenja, znanja i realnosti na kojima su pocivali temelji umetnosti, nauke 1 moralnosti, sada su trajno

napusteni na dubristu istorije." **

Umetnicko istrazivanje, prepoznajuc¢i vezu izmedu umetnosti i inetlektualnog 1 moralnog zivota,
pokuSava da postigne misaonu artikulaciju ove veze. Bavi se, dakle, i naSom vezom sa svetom i sa

nama samima.

86 Porter, James I, Is Art Modern? Kristeller’s, Modern System of the Arts’ Reconsidered, British Journal of Aesthetics 49,

no 1, 2009, str. 1-24.

87 Danto, Arthur C, The Philosophical Disefranchisement of Art, Columbia University Press, New York, 1986, str. 81-117.

88 Borgdorff, Henk, Artistic research as Boundary Work, Corina Caduff, Fiona Siegenthaler and Tan Wilchli (ured.) Art
and Artistic Research / Kunst und Kiinstlerische Forschung Zurich Yearbook of the Arts / Ziircher Jahrbuch der Kiinste,
vol.6, str. 72-79 Ziircher Hochschule der Kiinste (ZHdK) and Verlag Scheidegger & Spiess, 2010.
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Trebalo bi imati na umu da mi iskusimo vise nego $to mozemo iskazati ili uobliciti, $to se odnosi na
umetnost, ali i na njen pomenuti odnos sa svetom i drugim ljudima. Tesko je umetnickim istrazivacima
danas, mozda i nemoguce, da se vrate na ranoromantic¢arsko tumacenje umetnosti i umetni¢kog procesa
1 da iz njega iskljuce refleksivnost, ali promisljanje nije, ili nije jedini koren stvaranja. Refleksivnost u
umetnosti, njen kvalitet koji preispituje sebe i istovremeno daje materijal za dalje promisljanje, ne sme

biti postavljeno kao opozit nekonceptualnom sadrzaju koji umetnost sadrzi.

U umetnickom istrazivanju, bavimo se upravo onim $to je pre-reflksivno, ne-konceptualno, onim §to
¢ini stvaralacki proces 1 proizvodi umetnicko delo. U isto vreme, treba prihvatitti da mozemo pogresiti
u proceni i kritickom razmatranju umetni¢kog dela. Otvorena perspektiva moguénosti daje nam vise
opcija za odabir platforme, koja moze biti u saglasju sa umetnickom namerom, ali i ne mora. Umetnost
moze ostati neuhvatljiva za bilo koje epistemoloSko tumacenje. Metafizika umetnosti, posle njenog
pada, posle "kraja umetnosti", posle postmodernizma, zna¢i da umetnost shvatamo kao kriticku
misaonu praksu, koja ukljucuje ne-konceptualni sadrzaj, a pokrece naSe estetsko, intelektualno i

moralno biée.%’

Ako pridemo ovoj temi iz potpuno drugog ugla, primeticemo veliki broj istrazivaca koji se oslanjaju
isklju¢ivo na praksu, i predstavljaju sve veci broj onih koji pristupaju umetnickom istrazivanju u

posledjoj deceniji, a koji se mogu opisati devizom anything goes.”®

Ova se umetniCka istrazivanja baziraju na onome S$to bismo uslovno mogli nazvati "umetnicka
aktivnost", a prepoznaje se kao vrlo slobodno koris¢enje sopstvene umetnicke prakse kao teorijske
platforme za istrazivanje. Ukratko, ovaj pristup Hanula opisuje kao stav da ja, kao umetnik, 1 kao neko
ko zeli da eksperimentiSe, mogu da uradim bilo $ta sa bilo ¢ime, jer je to po sebi, u mom umetnickom
svetu, interesantno i relevantno. Ovaj pravac prepoznajemo u brojnim izveStajima sa konferencija o
istrazivanju u umetnosti, u istrazivackim i umetnickim projektima koji su dostupni, u umetnickoj
praksi i teorijskom duskursu. Problem sa ovakvim stavom je to S$to nije u stanju, niti je voljan da se
odredi u odnosu prema prethodnim umetnicko-teorijskim praksama, i samim tim izbegava kako uticaje,
tako 1 inspiraciju, ¢inec¢i sopstveno umetnicko ishodiste "plutajuéim" ostrvom koje se oslanja ni na sta.
U praksi su ovakva umetni¢ka ostvarenja reda nego Sto bi to njihovi autori zeleli. Stav da je sve
moguce 1 da ima smisla da to Zelimo, zapravo znaci da nismo u stanju da napravimo razliku izmedu

onoga §to je zaista moguce 1 onoga §to ima neko znacenje. Razliku izmedu opsteg, apstraktnog i necega

89 Isto, 8.
90 Hannula, Mika, Juha Suoranta i Tere Vaden, Artistic Research Methodology: Narrative, Power and the Public, Peter
Lang Publishing, 2010, preuzeto sa file:///C:/Users/ASUS/Documents/ArtisticResearchWhole%20mika.pdf
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Sto je partikularno i potencijalno jedinstveno.

Ovo je u osnovi sukoba izmedu ¢ina koji je neomeden 1 onog koji je svestan situiranosti u kontekstu,
ili, u sukobu necega $to je samo moguénost i1 dela koje se stvara u okviru odabranog diskursa. Metafora
koju Hanula nudi za ovaj sukob je: da li samo Zelimo da obu¢emo kostim, ili smo voljni i sposobni da

igramo ulogu?”!

Priznajuc¢i da je tema bolna, Hanula navodi da su opasnosti neomedene umetnicke prakse dovele do dva
glavna problema: “Prvo, reéi nije isto to i uraditi - nada u ¢udo etiketiranja. Cesto korii¢enja strategija,
u nadi da ¢e puko imenovanje dela kao neceg, uciniti da se delo ostvari i prihvati kao to nesto. I drugo,
samo-Cestitaju¢i dobar osecaj - verovanje da zbog toga $to neko nesSto ¢ini kao umetnik, sve $to on

.. . .. 2
uradi je samo po sebi dobro i interesantno."”

Iako sve Sto je u kontekstu prakse moze zaista 1 biti moguce, vredno isprobavanja i vredno
eksperimentisanja, ovo ne znaci da je svako delanje samo po sebi uvek znacajno i sadrzajno. Moglo bi
da bude, ali nema garancija za uspeh. Hanula ovo posmatra kao razliku izmedu delanja koje je liSeno
"prljavog posla" razmatranja, pripreme, obaj$njenja, promisljanja i stavljanja u odredeni kontekst i
onoga koje ukljucuje sve navedeno. Ona ide toliko daleko da umetnicko istrazivanje koje se zasniva
isklju¢ivo na posmatranju sopstvenih dostignu¢a u okviru samo svog umetni¢kog rada naziva anivnim,
1 podrzanim samo nerazumevanjem strukture istrazivackih aktivnosti. Razliku izmedu dva
suprotstavljena pristupa umetnickom istrazivanju izrazava simbolicki kroz piramidalnu strukturu, u
kojoj je umetnicko delo kao deo umetnic¢kog istrazivanja ispravno postavljeno na vrh piramide, dok je
delo koje nastaje bez oslanjanja na istrazivanje i koje naknadno pokusava da "uglavi" svoj nastanak u

neki teorijski okvir, piramida postavljena naglavce.

Pravilno postavljena piramidalna struktura pociva na Sirokom polju konteksta, i dalje se gradi kroz
isprobavanja razli¢itih potencijalnih ishoda, da bi proizvela viziju odabranog subjekta i teme koja je

svesna §ire slike, ali i sposobna da iskaZe nesto li¢no i jedinstveno.”

Ovo bi znacilo da je odabir ono §to ograni¢ava 1 objaSnjava neko delo. Ovo Hanuli nali¢i na objasnjenje
narativa u klasicnom pripovedanju, ali ona ne Zeli da kaze da su istrazivanje i naraciju istovetni procesi,
ve¢ da istakne da su zeljene i potrebne smernice za oba procesa - veoma sli¢ne. Kada istrazujemo, mi

najpre prikupljamo informacije. Medutim, ovo nije istrazivanje, ve¢ samo njegov pocetak. Neophodno

91 isto, 8.
92 Isto, 9.
93 Isto, 10, 84.
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je dobijene podatke razvrstati, razumeti i odvojiti znacajno od onoga $to to nije, a takode i razumeti
zaSto smo tako postupili, zasto je nesSto za nas rad znacajno, 1 na osnovu ¢ega to mislimo. Na taj nacin
kre¢emo se prema proc¢is¢enoj 1 fokusiranoj interpretaciji naSe teme. Ovo odbacivanje teorijskog
balasta koji ne¢emo koristiti i stvaranje mape teorija na koje ¢emo se oslanjati na kraju proisti¢u iz naSe
umetniCke prakse. Mi samo kroz praksu mozemo doziveti svoj rad, a samim tim, praksa je neodvojiv
deo nasih promisljanja o teoriji. Ovaj spoj, veza koja ¢e toko umetnickog istrazivanja biti viSe puta
preispitivana, odbacivana, pa nanovo gradena, leZi u osnovi istrazivackog procesa. Moze se
promisljeno i trezveno odabrati teorijski okvir, iz njega se mogu izdvojiti smernice koje ¢e na najbolji
nacin uokviriti stvarano delo, ali bez autenticnog i licnog umetnickog stvaranja, istrazivanje ne moze
zasluziti prefiks "umetni¢ko". Umetnik se mora posvetiti sopstvenom napretku i promeni koju ¢e
doziveti kroz stvaranje. Rizik koji autor preuzima u stvaranju nefeg novog (za sebe, ili u Sirim
okvirima, svejedno), glavna je odlika umetnosti i najvaznija odrednica neuhvatljivosti definisanja
umetniCkog istrazivanja. Prihvatanje da se i u najboljim okolnostima moze doziveti neuspeh bitna je
pretpostavka koju svaki eksperimentator u umetnosti ili nauci mora da prihvati da bi zapoceo

eksperiment. Nema niceg novog u ispitivanju ve¢ ustanovljenih puteva.

Vazno je ista¢i da istrazivanje u svom teorijskom predloSku ne treba biti puko prikupljanje i

predstavljanje Sirokih i raznolikih perspektiva, ve¢ odabir onih u kojima ¢e na$ rad naci svoje mesto.

Opasnost koja lezi u praksi anything goes tiCe se, pre svega, neosveséenosti u vezi sa istorijskim i
savremenim uslovima date prakse. Ovo je joS jedan fenomen u stvaranju samosvesti pojedinih
umetnika, ¢esto podrzan stavom da, $to manje neko zna o drugima i njithovom radu u istom polju, to
viSe ima Sanse da se poveze sa svojim iskonskim kreativnim sopstvom. Manje znanja zna¢i manje
nametanja, manje uticaja. Ovo, samo po sebi prihvatljivo i u praksi ¢esto prepoznato stanoviste, gubi na
znacaju ukoliko umetni¢ko delo treba prezentovati kroz umetnicko istrazivanje. Kada se istrazuje,
Hanula navodi: “... kako god da ste izgubljeni i usamljeni, molim, molim, molim vas, ne osvr¢ite se u

gnevu, i molim, molim, molim vas, ne bojite se uticaja."94

Osnovni problem koji Hanula ovde razmatra ne tice se toliko slike umetnika kao nekakvog
vakuumiranog paketa koji postoji sam za sebe, ve¢ u lako¢i sa kojom se ova slika odrzava, tako Sto

odbija da se prikljuci istorijskim i zatecenim praksama ¢iji je, nominalno, deo.

Umetnicka dela proistekla iz istraZivanja koje se zasniva isklju€ivo na praksi, zapravo imaju brojne

94 Isto, 14.
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veze sa odredenim prethodnim ili savremenim praksama, ona jesu situirana u odredeni kontekst, samo
umetnik istraziva¢ toga nije svestan. Ovo izlaze stvaraoca riziku da njegovo autenti¢no delo izgubi na

autenti¢nosti, zbog nepoznavanja konteksta u kome sli¢na umetnicka praksa ve¢ postoji.

Naravno, za umetnika ovo nije prvi period u istoriji u kome on mora da objasnjava i kontekstualizuje
svoje delo, a da mozda nije svestan ili ne moze da verbalizuje razloge nastanka dela i nacine stvaranja.
"Ovo nisam znao o sebi", ¢est je podsmesljivi ili zadivljeni komentar mnogih autora i interpretatora u
poslednja dva veka, kada je njihovo delo izlozeno teorijskom rasclanjvanju. Ali, izlaganje umetnickom
istraZivanju nije neophodna metoda za stvaranje umetni¢kog dela. Ona je odabrana i prihvacena u
kontekstu akademskog kruga i podleze odredenim univerzitetskim pravilima, koje autenti¢nog
umetnika-prakti¢ara brinu, jer mu se ¢ini da omeduju njegovu kreativnost - a ona, po pravilu, ne sme
biti omedena ako se od nje oCekuje da stvori umetni¢ko delo. Kako, dakle, prevazi¢i ovu paradoksalnu
situaciju, zaCarani krug u kome se vecina svetskih umetnika-istraziva¢a lako pronalazi? Stvoriti
teorijsko-prakti¢ni okvir za osnov o promisljanju u vezi sa sopstvenim radom, a zatim sam rad
zasnovati na neomedenoj kreativnosti, 1 na kraju proveriti ishod rada u prethodno postavljenim

okvirima 1 prepoznati da li smo iz njih izasli, na koju stranu i na koji nacin.

S obzirom na to da se umetnicko istraZivanje uglavnom sprovodi u okvirima akademske zajednice, ovo
znaci 1 da moramo cuti, gledati i raspravljati o onome S$to ostali rade ili su ve¢ uradili sa svojim
projektima, i da se na to stalno vra¢amo, tokom Ccitavog perioda sopstvenog rada, pomazuci jedni
drugima, izazivajuci jedni druge. Najkorisniji postupak za svako istrazivanje nije da ode Sto dalje i Sto
Sire u svom istrazivanju, ve¢, smatra Hanula, da najpre istrazuje u sopstvenom okruzenju, u kontaktu sa
kolegama koje se bave istim ili slicnim poljem rada, sticu¢i tako prednost u koriS¢enju dostupnih i
bliskih tudih rezultata, umesto da tezi iznalazenju sjajnih, efektnih teorija koje nemaju mnogo veze sa
onim §to umetnik istraziva¢ trenutno radi. Citati, gledati, osecati i razgovarati sa kolegama iz istog
polja za nju je nepravedno zanemaren i zapostavljen postupak. Kontekstualno svesna praksa znaci i da
umemo da prepoznamo inherentne izazove u svom delu i Zanru, njegovu unutrasnju logiku i strategiju
kreacije, kao i prepustanje kontekstualnim slobodama i ogranicenjima, koje ne treba shvatiti kao

restrikcije 1 onemogucavanje, ve¢ kao dileme na koje treba da odgovorimo, i da ih artikuliSemo.

Istrazivanje bi trebalo da je podstaknuto, a ne sputano poznavanjem istorije svoje oblasti i oseanjem
radoznalosti u vezi sa njom - ne zbog kakvog altruistickog ose¢anja koje smo primorani da gajimo
prema istoriji, ve¢ zbog toga Sto bez mentalnog napora da se obogatimo saznanjem, nece postojati

platforma sa koje ¢e krenuti istrazivacki proces, smatra Hanula. Ono §to predlaze kao potrebno svakom
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istrazivacu u oblasti umetnosti jeste trazenje veza sa teorijskim orudem koje ¢e nam omoguciti da
saznamo ko smo, gde smo, Sta mozemo da uradimo i koji su uslovi koji nam se nude u sadasnjosti. Ove
veze koje uspostavljamo su odnosi koje imamo prema piscima i studijama, ali i prema imaginaciji kao
osnovnom sredstvu umetnickog istrazivanja. Ne treba zaboraviti da je imaginacija osnovno sredstvo
umetni¢kog istrazivanja. Cak i najbolje pripremljena teorijska platforma propasée ako sa nje nema
nicega da krene dalje, da dosegne umetnicki rezultat kojem tezimo. Forma i formalno moze i treba biti
izvedeno na nacin koji ¢e pokazati ozbiljnost umetnika-istrazivaca, ali forma nije, niti moze biti
sadrzaj. Umetnik prakticar nece se izgubiti u moru teorijskih zahteva - oni ¢e samo doprineti njegovom

kredibilitetu i1 autoritetu.

6.2. Rad sa glumcima

U knjizi Glumac na filmu Zaklin Naka§ (Jacqueline Nacashe) primec¢uje da "vodenje glumca nije ono
Sto se prvo analizira u stilu nekog sineaste, verovatno zato Sto evocira suviSe meduzavisnosti - s jedne
strane, manipulisanog glumca, a s druge, reditelja izloZenog kapricioznoj ljudskoj vrsti. Povrh toga,

nivoi intervencija su razli¢iti."*>

Jasno je da je glumcu neophodno dati odredena uputstva kada je u pitanju njegovo kretanje u vidnom
polju kamere. Trebalo bi da reditelj jasnim uputstvima usmerava one koji se nalaze u kadru, bez obzira
na njihovu brojnost, jer ¢ak i u trenucima krajnje glumacke improvizacije, on ne moze oti¢i tamo gde
ga ne vidimo (osim ako se u autorskom konceptu izriCito ne zahteva takva glumacka "bravura").
Medutim, osim ovih, uglavnom jasnih uputstava u vezi sa kretnjama i postupcima, glumcu se mogu
dati 1 uputstva koja se ti¢u njegovog emocionalnog i psiholoskog bica, njegovog lika i radnje koju treba
da iskaze. Reditelji se listom razlikuju kada je ovakva vrsta uputstava u pitanju, od onih koji sa velikom
preciznoscu traze od glumca da izvodi odredene radnje koje bi ga trebale pribliziti tacno odredenom
trenutku u filmu, do potpuno drugacijih, koji smatraju da bi suviSe preciznim uputstvima ugusili

kreativnost glumaca.

Naka$§ odnos izmedu reditelja i glumca naziva "tajanstvenom vezom", koja moze biti i saucesnicka i

suparni¢ka. Ovaj je odnos neuhvatljiv, jer se stvara u licnom kontaktu izmedu dve osobe, i

95 Nakas, Zaklin, Glumac na filmu, Clio, Beograd, 2005.
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podrazumeva ne samo susret odredenih umetnickih stavova i praksi, ve¢ i sukob ili saglasje dve
razli¢ite li¢nosti, dve osobe sa ve¢ izgradenim stavovima, karakterom i umetnickom vizijom. Autori

196

Novog talasa kao Astrik 1 Romer smatrali su da glumci sami sebe "veoma dobro vode" ™ i da vodenje

glumaca zapravo ne postoji.

Cemu tolika suzdrzanost? Da li je u pitanju divljenje ne¢ijem talentu ili pustanje da jedan glumac bude

isti iz filma u film?

Rad sa glumcem pocinje odabirom. Kasting je prvi, i za mnoge, najvazniji stepenik u radu sa glumcem.
Za mnoge je reditelje izbor prave osobe koja utelovljuje njihovu viziju toliko znacajan da stvaraju nesto
Sto mozemo nazvati "filmskom trupom", birajuéi iznova i iznova one glumce i glumice sa kojima su
ostvarili najbolji odnos ili koji su personifikacija njihove umetnicke vizije. Tosiro Mifune je tako

glumio u Sesnaest Kurosavinih filmova, a Taka$i Simura u ¢ak dvadeset dva.

Glumci takode ostvaruju poseban odnos sa rediteljima, gde u najboljem slucaju doZivljavaju taj odnos
najvaznijim, presudnim u svom glumackom razvitku. Reditelj je, na kraju, onaj koji stvara viziju, 1 ako
se glumcu ta vizija njegovog bic¢a ucini "boljom", "slojevitijom", "talentovanijom" od onoga kakvim se
on smatra, on ¢e zaista postati boljim, slojevitijim, talentovanijim. Ovim ne Zelimo re¢i da se glumacki
talenat ispoljava samo kada se ostvari pravi kontakt sa rediteljem, niti da se glumcu mora podilaziti da

bi ostvario puni potencijal, ve¢ jednostavno da postoje brojni primeri i svedoCanstva (i glumaca i

reditelja) o simbiozi koja ih je potakla na umetnicka dostignuca kakva nisu ni slutili do tada.

Teorijski gledano, glumac na filmu samo je fantom, slika, otisak nekoga ko je u odredenoj meri upio i
reflektovao svetlost, pa njegovu senku vidimo na platnu kako govori ili ¢uti, krece se, razmislja, nesto
radi ili nekuda ide. Za razliku od pozorista, gde je ispred nas Covek, osoba u realnom vremenu i
prostoru koju mozemo videti i Cuti, pratiti njeno kretanje u prostoru i kroz vreme, film nam uskracuje
tu moguénost 1 zamenjuje je sopstvenom nepromenljivom vizijom. U stvarnom zivotu, glumac moze
ostariti, izborati se, umreti, ali ¢e u odredenom filmu koji je snimio biti zauvek mlad. Na filmu mozemo
cuti njegov, glumcev glas, ali to moze biti samo vesto izvedena iluzija, neko drugi moze dati glas
onome ¢ija se usta otvaraju na platnu. Dubleri mogu zameniti delove tela, ali i ¢itave osobe u pojedinim
scenama, a kadar se moze tako postaviti da se pojedini delovi tela iseku, smanje ili na drugi nacin
preoblikuju. Jo§ se viSe udaljavamo od stvarnog glumca u filmovima sa manje ili viSe koriS¢enom

maskom u kombinaciji sa specijalnim efektima, gde glumac daje samo oci, ili glas, ponekad veoma

96 Aleksandar Astrik, citirala Nakas, isto.
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izmenjene 1 kostimom ogranicene pokrete, a ponekad samo podlogu na kojoj ¢e kompjuterski umetnici

sagraditi animirani lik.

Ipak, Naka§ zamera onim semiolozima koji se toliko trude da glumca "izbace" iz filma da, kao §to

navodi, jedan od njih "¢itavu jednu sekvencu analizira, ne primeéujuci u njoj Merilin Monro."

U radu sa glumcima primetila sam da je pseudodokumentarna metoda koju sam htela upotrebljavati u
filmu kao celini, uklju¢ujuéi i glumacki izraz, za njih bila veoma zahtevna. Nije se to ogledalo u nekim
nemogucénostima da se izade u susret rediteljskim uputstvima, ve¢ u nastojanju da se "glumi prirodno",
a ne bude prirodan koliko je to moguce. Srednji plan davao je najviSe opustenosti glumcima, kojima je
znacilo da se mogu kretati, pa samim tim i osecati da su slobodni "ispasti" iz kadra, zaigrati se, uziveti
se u potpunosti u snimanje porodi¢nog filma. Snimanje Super8mm kamerom doprinelo je iluziji da se
radi o porodi¢nom sveCanom danu ili nekom drugom dogadaju koji snimaju ¢lanovi porodice, pa su i
deca i profesionalni glumeci sa lako¢om odglumili da ne glume ove scene. Sasvim je drugacije izgledalo
snimanje digitalnom kamerom, pre svega zato S$to scene nisu bile snimane kao amaterski porodi¢ni
film, nego kao sveznajuci uvid u neciji zivot, neka vrsta spoja igranog i dokumentarnog. Glumci koji su
igrali mladu verziju Oca i Majke u izrazu su bili veoma poeti¢ni, romantizuju¢i epohu koju su
ozivljavali, pa su je na taj nacin ucinili (iako mozda ne voljno) dokumentaristickom po utisku, jer je fin
gest, poeti¢nost, naivnost i lepota neSto Sto povezujemo sa Sezdesetim godinama kao razdobljem, a

takode i sa sopstvenom mlados¢u, u ma kom razdoblju ona bila.

Stariji Otac i Majka bili su u skladu sa svojim zadatkom pomalo teatralni, pomalo dosadni u svojoj
obi¢nosti, miru, sre¢i... Ono §to sam u ovim sekvencama zelela da glumci pokazu bila je upravo ta

neprimetna srec¢a koju ¢e kasnije Otac gorko priZeljkivati, onda kad Majka zauvek nestane.

Jos jedna glumica bila je na redu da joj dam rediteljske instrukcije, a to sam bila ja sama. U skladu sa
nastojanjem da se u svakom smislu autor treba staviti u centar svog umetnickog istrazivanja, zelela sam
da otkrijem koji su to momenti za mene licno vredni stvaranja uspomena. Ne samo da shvatim koje bih
tatno izdvojila u moru snimaka i fotografija koje svako od nas, savremenih ljudi, drzi u svojim
racunarima, ve¢ i da doZivim njihovo postojanje, trenutak koji ¢u sacuvati i odabrati fajl da ga u njega

pohranim.

Ovaj licni pristup mom glumackom ucesS¢u u radu bio je klju¢ za moje tumacenje interpretacije - u
ovom je slucaju to bila "namestena" dokumentarna forma. Naime, za razliku od pseudodokumentarnih

sekvenci u kojima su glumci koji nisu u braku glumili da jesu, te su i deca koja nisu njihova deca
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glumila takode itd, ja sam zaista mogla u bilo kom trenutku svog zivota biti u scenama u kojima sam
ucestvovala tokom snimanja rada, a svakako sam u vecini takvih prizora i bila (letovanje na Jadranu,
voznja ¢amcem, grudvanje...). Sebe sam, dakle, samo "namestila" da ponovim radnje koje ja, kao

autenti¢no bice i inace izvodim u sopstvenom okruZenju, na nacin na koji sam to izvela i u filmu.

Glumacki je izraz, kako u igranim, tako i u pseudodokumentarnim sekvencama trebala odlikovati
"smirena igra".”’ Ovaj izraz opisuje nedostatak bilo kakvog maniristikog kori§éenja gesta i mimike, i
stvara se intimnija ekspresija. Glumac koji tako malo ¢ini, malo fizi¢ki izrazava moze se dovesti na
ravan onoga ko ne glumi, iako je mozda bolji zakljucak taj da se jednostavno nastoji izbrisati sve ono
Sto bi se moglo prepoznati kao tehnika. U holivudskom filmu, principe podigre i neigre (sous-jeu i non-
jeu kod Nakas) pripisuje se ne toliko glumcu, koliko nac¢inu na koji se on snima. Uzdrzanost igre jos je
pre sedamdeset godina zauzela primat u vesternima 1 film noir-u, u kojima se neizrazajnoS¢u
simbolicki izrazava snaga uglavnom muskih likova kakve personifikuju Hemfri Bogart (Humphrey
Bogart), Dzon Vejn (John Wayne), Robert Micam (Mitchum) i drugi. Smireni stil pogoduje
holivudskom nastojanju da stvori univerzalno prihvatljive likove, jer redukcija izraza i kretnji oslobada
lik specificnog kulturoloSskog okvira. Takav kulturoloski okvir ¢ini glumacka sredstva pojedinih
zanrova azijske ili indijske kinematografije neshvatljivim zapadnom gledaocu. Smirena igra ne znaci
da glumac ne radi niSta, viSe je razli¢itth glumackih Skola drugacijim putevima dosSlo do istog

glumackog manira, do Zeljene sinteze izmedu unutrasnje i spoljne radnje.

Glumci su u mom umetnickom radu liSeni glasa, i to ih odvodi u ravan u kojoj ne postoji potencijalno
"pozori$no" igranje. Svakako je glas ono §to je glumca ustoli¢ilo na ekranu, pojavom zvu¢nog filma, ali
to ne znaci da se gluma u ovom projektu zasniva na tradiciji nemog filma - naprotiv. U nemom filmu
postoje dijalozi, mi ih samo ne ¢ujemo, dok su u mojim igranim sekvencama izdvojeni trenuci u kojima
protagonisti inace nista ne bi ni rekli. U kvazi-dokumentarnim scenama podrazumeva se da tona nema,
zbog tehni¢kih moguénosti kamere, 1 gledalac to ocekuje. Alen Mason (Alain Masson) smatra da se
pojavom zvuka, prvenstveno govora na filmu, gubi na prirodnosti glumacke igre, govore¢i o Greti
Garbo u filmu Grand hotel: “ Njene ruke koje se ukrstaju, te poze, to drzanje! Pre nego $to se na filmu
progovorilo ona nikada nije toliko preterivala. Ali, kada su glumci poceli da se oglaSavaju obuzela ih je
dilema: ako zadrze svoj usvojeni nemi nacin, izraz postaje suvisan; ako ga promene radice to toliko

Cesto da ¢e re¢ pomesti gest, u svojoj izrazajnosti do pleonazma. Da li je interpretator svestan

97 Isto, 120.
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opasnosti? Rizikuje jo§ i da omasi, nastoje¢i da da formu emociji i da ide iz hiperbole u hiperbolu."”®

Interesantno je da Mason ovo ne piSe pre gotovo sto godina koliko je proslo od nastanka zvucnog
filma, ve¢ 1989., kada je kod prose¢nog gledaoca i se€anje na nemi film nestalo, osim povremenih
nostalgiénih emitovanja Caplina (Charlie Chaplin) ili Kitona (Buster Keaton) na televiziji. U svom radu
nisam se doticala ove davnaSnje rasprave o govoru na filmu u smislu opravdavanja njegove svrhe i
postojanja - nedostatak govora proistice iz moje namere da film "dokumentarizujem", to jest da jedan

njegov deo pretvorim u "amaterski", porodicni film.

Preklapanje proslosti 1 sadasnjosti u pojedinim scenama znacilo je i da glumeci koji su igrali mlade Oca
1 Majku, kao 1 njihovi stariji "dvojnici", moraju imati svest o tome da sacuvaju odredene gestove, izraz

i pokrete po kojima ¢emo ih prepoznati kao starije/mlade verzije njih samih.

98 Masson, Alain, L'image et la Parole, La Difference, Paris, 1989.
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7. SINOPSIS

U levom delu podeljenog ekrana prvo je prikazan motiv letovanja na Jadranskoj obali (jedan od Cetiri
motiva ciklusa nenarativnog dela filma). 1 filmska rolna traje oko 3 minuta i 30 sekundi. U desnom
delu podeljenog ekrana identi¢an motiv snimljen je i digitalnom kamerom s digitalnom trakom koja

traje 60 minuta, iz razli¢itih uglova 1 razli¢itih planova.

Tih 60 minuta je delimicno prikazano u fast forward obliku, a zaustavice se 1 i1 normalnom brzinom

tek kad naide na identicne ili sli¢ne trenutke snimljene super 8 mm kamerom.
Nenarativni motivi letovanja, izleta, zime, i igre smenjuju se u razli¢itim delovima podeljenog ekrana.

Prvi motiv je "devojka na letovanju" - dokumentaristicki kadrovi Setnje po molu, igre s letnjim SeSirom,
lezanja u moru na vazduSnom dusSeku, turistickih kadrova Jadranske obale, kupanja, ispijanja

osvezavajuceg pica na letnjoj terasi kafica, trajekata koji dolaze i dolaze.

Osnovna intencija ovog filma jeste da prikaze kratkocu 1 krhkost ljudskog "veka trajanja", kao 1
dvosekli ma¢ novih tehnoloskih dostignu¢a. Vidimo nekoliko isprepletenih ljudskih Zivota, devojke i
porodice s dvoje dece kroz neke njihove zivotne trenutke. Automobili, put, bele trake na kolovozu i
semafori su slede¢i motivi rada. Nekada i danas, vremenski diskontinuirano. Semafori nose u sebi
simbol krvnika i, u neku ruku, spasitelja na peSackim prelazima (zebrama) i putevima, tim peronima
smrti. Njihove tri osnovne boje - crvena, zuta i zelena takode se manifestuju kroz prizmu ljudskog oka,
naglasavajuéi puni kolorit slike. Crvena - boja smrti, koja se polako gasi, kao i ljudski Zivot, zuta - boja
opreza, ali 1 boja ljudske neopreznosti, zelena - boja slobode, kretnje 1 ljudskog Zivota koji je u punom

cvatu.

Nenamesteni digitalni sat koji samo pokazuje broj 0 simbolizuje pocetak zivota. Ljuljaske u parku
nekad i sad. Decja igra s loptom koja simbolizuje bezbrizno i veselo detinjstvo snimljena super8mm

kamerom, i lopta danas na asfaltu.
Nakon toga dolazimo do igranog dela filma s profesionalnim glumcima.
U levom delu ekrana je klasi¢an snimak devojCice koja skace preko konopca snimljena super8mm
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kamerom, dok je u desnom delu ekrana ta ista devoj¢ica malo starija i sa svojim "filmskim bratom i
porodicom" snimljena kako se igra hulahopom pored Stojadina; 1 pije se pic¢e iz termosa, pumpa se
ispraznjena guma, ali snimljeno digitalnom kamerom. U levom delu prikazan je ceo slavodobitni
dolazak novog automobila u porodicu, posebno karakteristican dogadaj za ljude iz naseg podneblja.
Vreme radnje su kasne sedamdesete godine proslog veka. Cerka, sin, majka i otac ucestvuju u toj
"svecanosti", a glavna zvezda je novi ¢lan porodice, novi automobil, Stojadin — Zastava 101, dok majka
od supruga dobija crvenu ruzu na poklon. U ovim igranim scenama prvi put vidimo iste protagoniste —

glumce u razli¢itim vremenskim periodima.

Glumci — odrasli i1 deca koriste "mockumentary" metod, tj. igrane, uvezbane scene ¢e delovati kao da
su dokumentarne. Ovde film istraZzuje unutrasnje moguénosti filma, daje delu smisao igre, on

jednostavno rusi i otkriva.

Dok u levom ekranu vidimo scenu u automobilu u periodu kasnih sedamdesetih godina proslog veka,
gdje se deca smenjuju u vozackom sedistu automobila koji stoji na mestu, i okreéu volan, u desnom

delu ekrana vidimo automobil u no¢noj voznji u tunelu.

Sledec¢i nenarativni motiv je "devojka na izletu" — dokumentaristicki kadrovi voznje ¢amcem po jezeru
u levom delu ekrana, dok je u desnom subjektivni kadar devojke, tj. €amac i jezero. Nakon toga
vidimo devojku u srednje krupnom planu snimljenu super8mm kamerom, dok u desnom delu ekrana je
vidimo kako snima s tom kamerom, ali je ona snimljena digitalno. Nadalje u tom ciklusu "devojka na
izletu" vidimo igranje s plastiénim cvetom, sandale, Suma, hod kroz pli¢ak jezera, leZanje na pramcu

camca.

U levom delu ekrana vidimo glumce iz prethodnih scena sa Stojadinom. Oni su sad mladi zaljubljeni
par na ljubavnom sastanku koji kroz teleskop gleda panoramu grada i ljubi se. Vreme radnje su kasne
Sezdesete godine proslog veka. Takode imamo i1 kadar roze baletskih patika Sto sugeriSe da je mlada
zena nekad igrala balet. U desnom delu ekrana u gradanskom stanu u dnevnom boravku vidimo glumce
iz prethodne scene, sada penzionere. On €ita novine, dok ona veze goblen s motivom Stojadina i ubode
se na iglu. On stavlja gramofonsku plocu, i po¢inje muzika - "Bila je tako lijepa" Dragana Stojni¢a. On
dolazi do nje i nezno je uzme za ruku s ranjenim prstom. Ona polako ustane i po¢nu plesati u papuc¢ama
1 vrteti se po sobi. U levom delu ekrana glumci kao mladi ljubavni par takode plesu na pesmu Dragana
Stojni¢a, ali u nekoj sali kulturnog centra kasnih Sezdesetih godina proSlog veka, i s pevaem koji

aludira na to da je on Dragan Stojni¢ u mladim danima. Ovde ¢ujemo zvuk, tj. iznad navedenu pesmu,
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Sto indicira to da je ona vazna za celokupnu radnju.

U sledec¢em "igranom tj. narativnom" delu filma vidimo mladog momka na klupi s buketom cveca u
rukama, dok se radnja odvija sedamdesetih godina proSlog veka. U desnom delu ekrana paralelno
vidimo pliSane zeCeve obeSene Stipaljkama za usi na konopac, te oni simbolizuju detinjstvo. Mladi
momak izvadi cigarete, dok ¢ujemo glas sportskog komentatora kako komentari§e utakmicu nekog

fudbalskog prvenstva u kome pobeduje Jugoslavija.

U desnom delu ekrana vidimo ringiSpil u lunaparku i romobil snimljen digitalnom kamerom S$to takode
simbolizuje bezbrizno detinjstvo 1 mladost. S obzirom na to da je 1 dvoriSte sa zeCevima prazno, kao 1
ringiSpil i romobil, oni kao da tek ¢ekaju neki novi zivot, novo dete koje ¢e se igrati (s) njima. U levom
delu ekrana vidimo dvoje novih protagonista — "glumaca — statista" koji glume pacijente u bolnici. Dok
zena Cita stripove, muskarac na malom prenosnom radiju sluSa prenos utakmice i mi u tom trenutku
shvatamo odakle dolazi zvuk koga smo malopre ¢uli. U desnom delu ekrana vidimo razne simbole igre
1 detinjstva, ovaj put s ljudima, i to gigantske vrtece Soljice za kafu u Diznilendu, i napuStene rolSue na
stablu. U levom delu ekrana mlada Zena izlazi na prozor bolnice s bebom, i cujemo zvuk bebinog placa,

Sto oznacava jedan novi zivot.

Slede¢i nenarativni motiv je "devojka na zimovanju" — dokumentaristicki kadrovi devojke u zimskim
radostima, grudvanja, snimanja same sebe kao snimateljski selfie, Sume s granama bez liS¢a, pustog
grada, snega u prirodi, bora u prirodi, parkova i krovova prekrivenim snegom, ki¢enje bozi¢ne jelke,

snimanja same sebe u ogledalu, sviranja klavira.

U levom delu ekrana snimljenom super8mm kamerom vidimo devojku na livadi bez snega kako u
rukama drZi natpis "Vani padaju Staub Seceri" $to u zagrebackom slengu oznacava sneg. Dok u desnom
delu ekrana snimljenom digitalnom kamerom vidimo devojku, u drugoj ode¢i i na livadi prekrivenoj

snegom, kako se igra sa snegom i pravi grudve i gada osobu iza kamere.

U desnom delu ekrana, snimano digitalnom kamerom, devojka stoji pored plakata Aleksandra Srneca
za Efke foto filmove, a natpis na plakatu glasi: "Zaustavite vrijeme...snimajte!" Sto sugeriSe da se Sto
viSe snima, i ba$ zato sam taj kadar snimila digitalnom kamerom, a ne filmskom, iako se reklama
odnosi na analognu fotografiju toga vremena. U isto to vreme super8mm kamerom u levom delu ekrana

snimljene su devoj¢ine noge u ¢izmama kako gaze po snegu.

U slede¢em "igranom tj. narativnom" delu filma u levom delu ekrana vidimo mladi zaljubljeni par iz
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prethodnih scena kako Seta lukom. Postepeno nestaju i opet se stvaraju u kadru kako nam se
priblizavaju Sto stvara utisak fantasti¢nosti, mentalne elipse koja spaja proslost i sadasnjost. Na kraju
sekvence zapleSu. Za to vreme u desnom delu ekrana vidimo razne igre na plazi i pesku snimljene

digitalnom kamerom: stopala koja hodaju plicakom i plasti¢éne morske zvezde.

U slede¢em "igranom tj. narativnom" delu filma vidimo super8mm kadrove brodogradilista "3. Maj" u
Rijeci sedamdesetih godina proslog veka i radnika koji grade novi brod. Mladi muskarac, glumac
poznat iz prethodnih scena, brusilicom radi na novom brodu, dok mu devojka/supruga dolazi u posetu
za vreme pauze s ruc¢kom spremljenim u metalnim posudama. Muskarac zadovoljno jede rucak. Za to
vreme u desnom delu ekrana imamo sadas$nje kadrove noéne voznje kroz tunel, automobilskih farova
(svetla u mraku), i raznih semafora koji ucestalim ponavljanjima sugerisu opasnost. Dok u levom delu
ekrana vidimo crno-beli snimak brisaca u autu, u desnom imamo saobracajni znak snimljen u pokretu

1z vozZnje.

Slede¢i igrani kadrovi u levom delu ekrana nadovezuju se na narativne scene iz filma, one bracnog
zivota penzionera, ali u skoro danasnje vreme. Sada smo u njihovom dnevnom boravku. U slede¢em
kadru majéina fotelja je prazna. Goblen i dioptrijske naocare su na sto¢i¢u. Cestice prasine lebde iznad
fotelje 1 sjaje na osuncanom delu sobe. Servis za kafu u drvenoj komodi, njegove 1 njene papuce u
predsoblju. Za to vreme u desnom delu ekrana u danaSnjem vremenu vidimo razne saobracajne
znakove, gradski sat snimljen iz voznje u automobilu. U levom delu ekrana nastavljaju se igrane scene,
1 nalazimo se na groblju. Danasnje vreme. Kadrovi detalja natpisa, krstovi i nadgrobni spomenici.
Otac, ¢erka 1 sin su obuceni u crninu. Otac u ruci ima jednu crvenu ruzu. Tuga 1 neverica na licima cele
porodice. U desnom delu ekrana vidimo kadrove koji su ubrzani (fast forward) u montazi. Svetla
automobila, voznje, semafori, znak Stop. Dok otac polaze ruzu na maj¢in grob u levom delu ekrana, u
desnom delu ekrana snimljenom digitalnom tehnikom vidimo kadrove koji sugeriSu da su se dogodili u
nedavnoj proslosti, nagli zum-plus i zum-minus pokreti, znak Stop 1 gradski sat, zatim ¢ujemo i vidimo
otkucaje ljudskog srca/pulsa na aparatu u bolnici, ¢ime se naglasava zvu¢na komponenta slike. Nakon
toga su u desnom delu opet nagli zum-plus i zum-minusi na znak Stop, kao i crveno svetlo na
semaforu. Dok u levom delu ekrana imamo crno-beli kadar automobilske voznje gradom, u desnom
imamo gipsanu bistu koja se trese od simuliranog udarca u automobilu, preko ¢ega ide crta ljudskog
pulsa koja je u pocetku malo sporija, a zatim naglo postane ravna crta, Sto ¢ujemo i zvucno kao ravni
monotoni ton, i to simbolizuje kraj jednog zivota. Za to vreme u levom ekranu imamo Stopericu ¢ije
kazaljke otkucavaju, nov¢i¢ koji pada na asfalt, domine koje se ruse, i kocku koja leti u vazduh pod
plavim nebom.
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Boja neba, plave boje slobode, gledanog iz pozicije nevinih zrtava, kao i iz pozicije njihovih slu¢ajnih
dzelata, jedan su od glavnih Ilajtmotiva ovog filma, a svojom kontinuiranoS¢u i stabilnos¢u
predstavljaju metaforu ljudskog zivota. Nakon toga u levom ekranu vidimo oznaku "frame missing".
Jednom zivotu je nestala sledeca "sli¢ica". U tom finalnom trenutku drugi zivoti ulaze, uznemiruju, ili
se spajaju s njihovim zivotima. Ve¢ina dogadaja brzo prode i zaboravlja se, ali neki se pamte. Tako i

snimanje na raznim formatima pokazuje odredene trenutke “za se¢anje” ovih prikazanih Zivota.

U desnom delu ekrana postupkom naglog zum-plusa i zum-minusa vidimo policijska kola s upaljenom
sirenom koju i ¢ujemo. Nakon svega, stvaramo zaklju¢ak kod gledaoca da je majka nedavno smrtno

stradala u saobrac¢ajnoj nesreci.

Sledeé¢i nenarativni motiv je "devojka u igri" — dokumentaristicki kadrovi suncokreta, Setnje kroz
suncokrete, sunca, neba, kidanja latica suncokreta u stilu igre "voli me — ne voli me", slanja poljubaca u
kameru, igranja sa suncokretom, ringisSpila na kojem se vozi mala devoj¢ica ¢ime aludiramo da je to
sestra devojke koja je i snima super8mm kamerom u levom delu ekrana, spustanje niz naduvani
tobogan, igranje s "auti¢cima" u lunaparku, voznja na konji¢u na pariSkom Carousel-u u slow-motionu

¢ime se u montazi napravila manja intervencija u odnosu na klasi¢nu dokumentaristi¢nost.

U levom delu ekrana opet vidimo onu prvu igranu narativhu scenu iz filma, iz perioda kasnih
sedamdesetih godina proslog veka kada majka, ¢erka i sin docekuju oca, s novim Stojadinom, koji
dolazi i ponosno pokazuje nove kljueve svojoj porodici. Majka ga grli, a on joj poklanja ruzu. Mase u
kameru zajedno sa suprugom i ¢erkom, dok je sin iza kamere. Vidimo njegove "decje" nesigurne

pokrete kamerom po parku.

U zavrsnici je rediteljski naglasak na zaokruZenju, naglaSavanju vecnog ponavljanja, pa ¢e poetizacija
celog krhkog Zivotnog veka dobiti svoju zaokruZenu celinu nakon celokupne gradacije, kada ce

doziveti svoju katarzu u zavrSnom delu filma.

U desnom delu ekrana je danasnje vreme. Otac je u kolima, iz novCanika vadi malu portretnu
fotografiju Majke iz perioda iz levog dela ekrana i zatakne je u zaklon za sunce. Pali Stojadin i radio,
te se zacuje pesma "Bila je tako lepa" Dragana Stojnic¢a. U desnom delu je Otac danas u Stojadinu, dok

je u levom mlada Majka nekad, koja gleda u njegovom smeru, prema levom ekranu.

U levom delu ekrana Stojadin vozi putem pored drvoreda. U desnom delu je subjektivni kadar Oca

prema putu.
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U levom delu su mlada Majka i Otac danas u autu u voznji, dok je u desnom Otac sam koji gleda u

smeru levog dela ekrana.
U levom delu ekrana je Otac sam danas u voZnji, a u desnom Majka kao penzionerka.

U levom delu su mlada Majka 1 Otac danas u autu u voznji, dok je u desnom mladi Otac sam, a ve¢ u

slede¢em kadru zajedno s Majkom kao penzionerkom.

U slede¢em levom delu ekrana je subjektivni kadar puta iz voznje, a u desnom delu ekrana vidimo
mladog Oca kako sam vozi. U levom delu ekrana nestane filmske trake. Pesma svira do kraja odjavne
Spice. U ovoj zadnjoj sekvenci vozZnje preplic¢u se proslost i1 sadaSnjost, kao 1 jedna opcija buduénosti u

svim svojim mogu¢im verzijama.

Konfliktan odnos razli¢itih delova podeljenog ekrana simbolizuje odnos ljudskih emocija nekada i
sada, tj. kako su se menjale kroz vreme, zbog raznih tehnoloskih dostignuca, imajuéi kao cilj zabeleziti

uspomene.

Od pocetka do kraja filma jedini zvuk koji je konstantan je onaj od super8mm projektora i povremeni

Sum digitalne kamere.

Zvuk: U super8mm filmskom delu, film je netonski. U digitalnom zapisu film odbacuje klasi¢ne
dijaloge kao sredstvo pricanja. Sloj auditivnog dela filma koji stvaraju autenticni zvukovi Sto tkaju

magicnu atmosferu nabijenu bogatstvom zivota, ¢ine poseban deo filma.

Slika: Svaki od razli¢itih delova podeljenog ekrana je nezavisan i ve¢inom u koloru, ali i u crno - beloj
tehnici.

Montaza: Slika se sastoji od razliitih delova podeljenog ekrana koji se montiraju kao razliite
sekvence. Kontinuirani filmski snimak traje 3 minutai 30 sekundi koliko traje 1 kontinuirani super8
film, iz kojeg se uzimaju uspeli, razvijeni delovi, dok se digitalna traka u desnom delu ekranu montira

u odnosu na njega delimi¢no tehnikom ubrzavanja, kao i slow motion-om.
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Analiza:

Na samom pocetku filma, otvara se kvazidokumentarna pri¢a o devojci na letovanju. Na oba ekrana
vidi se kako ona Seta na malom molu, leva strana snimana super8mm kamerom, desna digitalnom.
Digitalnom kamerom snima se duze, dok se na levoj strani redukuju kadrovi, kraci su i koncizniji, tu
se sugeriSe da je osoba koja snima bila svesna ograni¢enosti trajanja snimka 1 da pazljivo bira Sta ¢e
snimiti. Ovaj segment snimljen je kao mockumentary, vidimo porodi¢ne uspomene sa mora - imitiraju
se prosla vremena, ali je namerno vidljivo da je u pitanju savremeno doba. Moze se prepoznati, recimo,
savremen brod u pozadini. U ovom segmentu, kao i u ve¢em delu filma, ¢uje se zvuk projektora za

super8mm snimke, dok je digitalni deo u tiSini.

1'39" krece drugi deo filma, druga prica, sada su dve porodi¢ne pri¢e zapocete. To su "stari snimei" iz
Sezdesetih i/ili sedamdesetih, levi kadar super8mm, desni to isto digitalno. U ovom segmentu, nova
prica okrece se oko automobila, to je druga porodi¢na prica koja se preseca sa prvom. Devojka
predstavlja klasi¢an idili¢ni album, a druga prica je igrana. U njoj vidimo takode uspomene neke osobe,
a u desnom ekranu je sadaSnjost u kojoj tu proslost, ta se¢anja imitiramo digitalnom kamerom.
Preplitanje se¢anja, uspomena snimljenih superosmicom i digitalni zapis predstavljaju igranu strukturu,
isto kao $to i sekvence sa Devojkom nisu zaista dokumentarne, tako je i "video album uspomena" nase

Porodice - igran.

3'18" glumica (Jelena Peri€), u sceni koja asocira na secanja, ali to nisu secanja, ve¢ njeni super8
snimci iz pros$losti. Desno je digitalni snimak, ona pored automobila, ali malo kasnije vremenski u
odnosu na levo (323"). Desno je "zZivot", levo je "secanje". Vidimo veliki dogadaj u zivotu, kupovina

novog auta, dok je desno digitalnom kamerom ve¢ njihov Zivot u tom autu.

U desnom ekranu se stalno poigravamo sa sadasnjim vremenom i igranim prikazima njihovog Zivota,

dok je leva rezervisana za uspomene.

4'25" desna strana je Cisto dokumentarna, 4'34" devojka na jezeru, takozvani "izlet", Sto je replicirano
na 4'53" - vidi se devojka kako snima taj izlet super8 mm kamerom. Desni ekran je dokumentarni
zapis o tome kako su snimani snimci super8mm kamerom, na desnom ekranu vidimo i brodi¢, sandale,
u veoma sli¢énim kadrovima kao na levoj strani, razlika se ocitava pre svega u razlici izmedu boja i
tonova slike. Hoda nogama po mulju, igra se sa sun¢evim zracima koji prolaze kroz prste, snima samu

sebe (preteca selfija), tu je Sumica uz jezero. Dokumentarni kadrovi duze traju i imaju manje radnje.
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Opet se vracamo na secanje druge porodice, igrano secanje u kome se vidi kako su se oni zaljubili,

odglumljeno na super 8mm, igrano i desno i levo, stari bracni par 1 njihovo upoznavanje.

U ovoj sekvenci €ujemo 1 prvi zvuk osim zvuka projektora, 1 to je traZenje radio stanica. Zvuk se
nastavlja dok Otac trazi plocu koju zeli da pusti, a zatim se vratamo na zvuk projektora. Otac pusta
plo¢u, ali zvuk ¢ujemo tek kada vidimo "Dragana Stojnica" kako peva na koncertu. Stari igraju na

desnom, a mladi na levom ekranu, dok sluSamo "Bila je tako lijepa".

10'43", opet se¢anje, Otac ¢eka Majku ispred porodilista na levom delu ekrana, a desno vidimo digitalni

snimak simbola detinjstva: igrackice, luna-park, Diznilend...

11'33", igrana scena, rodilo se dete i odmah zatim povratak na drugu porodicu, koju predstavlja
Devojka. To su scene zime, dokumentarno i levo i desno, to jest pseudodokumentarno. Super8mm je
snimano sa namerom da scene budu ipak odglumljene, dok je digitalnom viSe dokumentaristicki,
ovamo se traka tro$i pa se bolje pazi, namera je da se zamagli razlika izmedu glume i "postojanja" na
porodi¢nim snimcima, oni nisu zaista dokumentarni, postoje uputstva snimatelja (kao da je reditel;j),
makar ta uputstva bila i samo "masi tatici". Simulacija starih porodi¢nih snimka u levom delu ekrana, a
u desnom dokumentarni zapis istog toga. Pojavljuje se snimak jedne izlozbe, Zaustavite vrijeme...
snimajte!, to je plakat, reklama za snimanje porodi¢nih, amaterskih filmova. Dokumentarni kadrovi
zime, Bozi¢, jelka, Cuje se traka i dalje. Kadrovi zime, vidi se da Devojka snima, svira klavir. Prelazak
na drugu porodicu. Sledi igrani deo, replika se¢anja koje prikazuje pocetak zabavljanja na molu, ali 1
dokumentarne scene danasnjeg vremena, takode na moru. Vidimo brodogradiliste "8. maj", Otac radi,
Majka mu donosi ruc¢ak, ovo je igrana scena, na levom delu ekrana, snimana super8mm kamerom, a

desno je danaSnja scena saobracaja, koja nagovestava da ¢e se neSto dogoditi.

16'33", brisa¢ brise staklo na kolima, vidimo Maj¢inu praznu stolicu, njen ostavljen goblen, zatim na

16'45", papuce Oceve 1 MajCine.

17'01", ovo je znacajan trenutak, jer prvi put vidimo sadaSnjost, scena na groblju u super8mm, Majke
nema. Desni ekran, prvi put takode, sugeriSe nedavnu proslost u digitalnoj formi. Na desnoj strani
ekrana se objasnjava §ta se njoj zapravo dogodilo, znakovi na putu, no¢, snimci saobracaja, natpis
"Milena" (Majc¢ino ime), vidimo sat, tatno vreme u kome je poginula, ravna crta na ekranu bolnickog
aparata. Na ovom mestu ¢ujemo zvuk koji ne priprada projektoru, i to je zvuk aparata koji meri
otkucaje srca pacijentu, zvucno se podvlaci da je crta na aparatu ravna, da zivota nema, da je srce stalo.

Vidimo na kratko vozaca automobila, zatim pada novc¢ié, zivot se prekida. Na levoj strani natpis "frame
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missing", Majc¢inog zivota viSe nema, ne moze se naci na snimcima danaSnjosti. Desno vidimo i

cujemo policijski auto, sve navedeno sugeriSe Maj¢inu nasilnu smrt.

Povratak na porodicu koju predstavlja Devojka, ova sekvenca predstavlja izlet na selo i simbolizuje je
Setnja kroz suncokrete. Levi deo ekrana predstavlja opet igranu strukturu, a desni dokumentarnu -
replicirani su kadrovi koji su snimani super8mm kamerom. Tu je i mala devojcica, u proslosti, replicira
se proslost na super 8mm kameri, i dalje su to viSe igrani kadrovi, koncizniji, pripremljeniji. U desnom

delu ekrana je Devojka snimana digitalnom kamerom, vidimo Pariz, luna park.

Vra¢amo se na drugu porodicu, Milena-Majka ¢eka auto sa devoj¢icom, levo je snimak super8mm iz
proslosti, a desno muz u istom autu, ali sada u sadasnjosti, se¢a se Majke. Ovo seéanje podcrtano je
zvukom, te opet cCujemo i1 pesmu "Bila je tako lijepa", prvi put imamo kombinaciju sadasnjosti i
proslosti u igranim scenama. Ovo je situacija u kojoj se masta, igrana fantazija, proslosti i sadasnjosti
mesaju. Poslednja scena je Oceva fantazija da je ona mlada, on star. Zatim on mlad, ona stara, Sto
sugeriSe bezvremenost i ve¢nost ljubavi. Shvatamo, naravno, da je to samo masta, on je u stvarnosti
star, a nje viSe nema. Sve §to je snimano super8mm kamerom na neki nacin je idealizovano, osim
scene na groblju, jer predstavlja ili secanje ili snimak uspomene nekoga kome je do tih dogadaja stalo.
Ovi snimci bi trebalo da predstave necije srce, neciji zivot, odabrane momente koje su odredeni ljudi
namerno izdvojili kao vazne, dok su digitalni snimci realniji, ali i otudeniji. Ne moramo birati unapred,
ne moramo se toliko truditi, 1 od nekoliko sati snimljenog materijala, ¢ak 1 u porodi¢nim snimcima
mozemo izdvojiti ono $to je "bitno". Osim $to Zivot ne poznaje podelu na bitno i1 nebitno, te ostaje
nejasno da li drugacija tehnologija uti¢e pozitivno ili negativno na percepciju sopstvene proslosti,

emocija i vaznosti odredenog trenutka ili osobe.
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8. ZAKLJUCAK

Tokom rada na umetnickom projektu ,,U koji fajl da stavim svoje srce - eksperimentalni film kao fuzija
filmskih rodova, dokumentarnog i igranog", nastojala sam da kompleksnom procesu traganja za
sopstvenim umetni¢kim izrazom pridem iz tri ugla. Prvi je predstavljao prakti¢ni, tehnicki deo rada koji
je na pocetku istrazivanja predstavljao polazisnu tacku: kakav film Zelim da snimim, §ta u njemu zelim
da ostvarim, Sta njime zelim da kazem i1 kome. Drugi deo istraZivanja Cinilo je bavljenje teorijskim
okvirom. Ono je obuhvatalo traZenje i prikupljanje radova, knjiga i ¢lanaka o onim aspektima filma
koji uti¢u na mene kao autora i, konkretno, na umetnic¢ki rad kojim se ovde bavim, zatim odabir
relevantnih 1 meni znacajnih tema i njihovo predstavljanje i analiziranje u pisanoj formi. Tre¢i deo
izlazi iz okvira akademskog istrazivanja, ali je klju¢an za moje razumevanje i dozivljaj promena kroz
koje sam prosla kao stvaralac tokom rada na ovom filmu. Ukoliko podemo od pretpostavke da se
umetnicko istrazivanje, za razliku od naucnog, obavlja ne samo na objektu rada, ve¢ i na autoru
samom, onda mozemo zakljuciti da je unutrasnji, emotivni dozivljaj mog rada, na ravni autor -

fokalizator - recipijent, takode bitan za celokupni kvalitet obavljenog istrazivanja.

Procesi teorijskog i prakti¢nog istrazivanja odvijali su se paralelno. Prihvatanje ili otkrivanje raznolikih
teorijskih saznanja davali su nove moguénosti za prakticnu primenu, dok je umetnic¢ki rad trazio

uporiste u teorijskim postavkama.

Na pocetku, posvetila sam se okvirima umetnikog istrazivanja kao akademske discipline, koja ima
svoje zakonitosti, a ostavlja veliki prostor za umetnikovu kreativnost. Ova dva, naizgled nepomirljiva
principa mogu se izraziti simboli¢ki kroz piramidalnu strukturu, u kojoj je umetni¢ko delo kao deo
umetni¢kog istraZivanja ispravno postavljeno na vrh piramide, dok je delo koje nastaje bez oslanjanja
na istrazivanje i koje naknadno pokusava da "uglavi" svoj nastanak u neki teorijski okvir, piramida
postavljena naglavce. Pravilno postavljena piramidalna struktura poc¢iva na Sirokom polju konteksta, 1
dalje se gradi kroz isprobavanja razliitih potencijalnih ishoda, da bi proizvela viziju odabranog
subjekta i teme koja je svesna Sire slike, ali 1 sposobna da iskaze nesto licno i jedinstveno. Izlaganje
umetniCkom istrazivanju nije neophodna metoda za stvaranje umetnickog dela. Ona je odabrana i
prihvacena u kontekstu akademskog kruga i podleze odredenim univerzitetskim pravilima, koje
autenti¢nog umetnika-prakticara brinu, jer mu se ¢ini da omeduju njegovu kreativnost - a ona, po

pravilu, ne sme biti omedena ako se od nje oc¢ekuje da stvori umetnicko delo. Kako, dakle, prevazici
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ovu paradoksalnu situaciju, zacarani krug u kome se veéina svetskih umetnika-istrazivaca lako
pronalazi? Stvoriti teorijsko-prakti¢ni okvir za osnov o promisljanju u vezi sa sopstvenim radom, a
zatim sam rad zasnovati na neomedenoj kreativnosti, 1 na kraju proveriti ishod rada u prethodno
postavljenim okvirima i prepoznati da li smo iz njih izasli, na koju stranu i na koji nacin. Da 1i sam u

tome, 1 u kojoj meri, uspela, svedoci¢e pre svega film koji je rezultat mog umetnickog istrazivanja.

Prvi pojam u podnaslovu mog umetnickog projekta, "eksperimentalni film", bio je predmet razmatranja
u uvodu teorijskog dela rada. Kao i drugi pojmovi na koje sam nailazila tokom istrazivanja, i ovaj je
naizgled, 1 iz moje prethodne umetni¢ke prakse i studija reZije, bio jasan, da bi tokom traganja za
razli¢itim uglovima gledanja na ono S$to odredeni pojam predstavlja, i sama re¢ bila podvrgnuta
raS¢lanjivanju, sukobima misljenja i preispitivanju znacenja. Naziv za nesto odreduje formu i sustinu
objekta ili pojave, ali kod naziva iz teorijskih oblasti, posebno u domenu drusStvenih nauka i umetnosti,
dolazi do dramati¢nih neslaganja izmedu prakticara i teoretiCara, kao i izmedu razliCitih teorijskih
struja. Jasno je zasto dolazi do ovoga. Ne postoji matematicka ili hemijska formula koja moZe objasniti
Sta je eksperimentalni film ili naracija na filmu. Oslanjamo se na, sve vecu i bogatiju, riznicu
dosadasnjih dostignuc¢a u oblasti hermeneutike, poetike i estetike, da u njima nademo uporiste za ona

znacenja koja su nam najkorisnija u istrazivackom procesu.

Uobicajena podela na komercijalni i autorski film podrazumeva, i za laike, i za brojne stru¢njake, da
komercijalni film (kako mu i ime kaZze) stvara profit, da je usmeren na finansijsku dobit, a ne (ili ne u
toj meri) na dostizanje visokih estetskih kriterijuma. Autorski, eksperimentalni ili avangardni film je
onaj koji tezi, pre svega visokom umetnickom dostignu¢u. Videli smo da se ova podela lako opovrgava,
jer postoje komercijalni filmovi izuzetne umetnic¢ke vrednosti, kao §to se i za neke autorske filmove
moze kazati da su liSeni znacaja i umetnickog dejstva. Komercijalni uspeh jednog filma i njegovo
umetnicko dostignu¢e ne moraju biti u vezi, a ¢esto 1 nisu. Sinemati¢nost je bitna odlika autorskog
filma. Takav film ne treba da mehanicki registruje ono Sto se zbiva i €uje pred kamerom, nego da
produbi i prosiri znacenje sadrzine, na estetskom nivou, ¢ak i da komplikuje vizuelno-zvucno dejstvo
filma, kako bi se gledalac naveo na misaonu aktivnost prilikom percipiranja pokretne slike, zarad

sloZzenijeg poimanja onoga Sto kadrovi prikazuju.

"Film je danas u krizi, postoji duboka nelagodnost, osecanje umetnicke praznine 1 besmisla. Evolucija
filmskog jezika koja je od Zivotnog znacaja za dalju dobrobit i relevantnost medija, bukvalno tapka u
mestu. Dobrih filmova je sve manje, a u velikoj meri opada i broj obavestene i obrazovane publike

koja je itekako znacajna za njihov uspeh. Starije generacije viSe ne idu u bioskop jer se najveéi broj
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filmova pravi za mlade koji ve¢inom ne shvataju sposobnost filmskog/video medija da izrazi dubinu,
uzbudenje i1 sloZenost. Kritiari koji bi trebalo da usmeravaju i1 obrazuju publiku, mahom nisu tome
dorasli, a ni distribucione strukture vise ne dejstvuju celishodno." Ovaj pasus, preuzet iz Manifesta koji
je na ovim stranicama citiran u celosti, upucuje nas na posmatranje Sire slike kada je u pitanju film, ne
samo film kao umetnost, ve¢ film kao posao (distributera, producenata, vlasnika bioskopa) i
zadovoljstvo (publike). Zasto se navodi da mlade generacije ne shvataju dubinu i slozenost filma? Da li
je to zasnovano na kakvoj socioloskoj studiji ili na prakticnom uocavanju odnosa izmedu bioskopske
posete 1 starosti publike? U oba slucaja, mozemo proSiriti ovaj uvid, stavljaju¢i ga u Siri kontekst. Pa
tako, primetiti da mladi nemaju obzira prema dubini komunikacije koja se moze izraziti u direktnom
kontaktu, nego biraju bezli¢no i plitko drugovanje putem interneta. Dalji iskorak u trivijalno mogao bi
da potkrepljuje €injenicu da danas mladi retko imaju vremena da uzgajaju povrée u basti i kokice iza
kuce, te da zatim od toga naprave domacu supu, nego se prepustaju lakom, a nezdravom servisu brze
hrane. Da li mozemo uciniti bilo $ta korisno za domacu hranu, unapredenje komunikacije uzivo i
ozivljavanje kvalitetne mainstream filmske distribucije, tako Sto ¢emo se pozivati na "mlade"? Do

sada takav stav nikada nije doveo do nekih upecatljivih rezultata.

Pomenuti "mladi" ovde se pre navode zbog zbunjujucéeg utiska da su konzervativniji, uc¢maliji i
ravnodus$niji od "starih" - mnogi medu onima koji odavno nisu mlada generacija uestvovali su u
progresivnim pokretima Sezdesetih i sedamdesetih godina proslog veka, i neshvatljivo im je da mlade
generacije viSe 1 ¢eS¢e ne eksperimentiSu. Ono Sto eksperiment, bez obzira na vreme 1 teorijski okvir u
kome ga tumacimo, podrazumeva, jeste — rizik. StvaralaStvo koje izlazi iz samonametnutih okvira da bi
se vinulo u nepoznato, sa neizvesnim ishodom. Rezultati eksperimenta u umetnosti, kao i u nauci, ne
moraju biti onakvi kakvi su predvideni ili Zeljeni. U umetnosti narocito, s obzirom na to da umetnik, za
razliku od nauc¢nika, moze svoj eksperiment zapoceti rukovoden ose¢ajem, naznakom, neobjasnjivim

porivom za stvaranjem. Tako je eksperiment zadrzao svoj predznak neobi¢nog, to jest, neuobicajenog.

Slede¢i pojam koji je znacajan za moj rad je dokumentarni. Dokumentarno je za neke teoreticare, a to
je bilo 1 prevladavaju¢e misljenje polovinom dvadesetog veka, znacilo demokratic¢no, prosvetljujuce,
humano. Za teoreti¢are koji su ne samo rodeni u devetnaestom veku, nego su i utemeljeni u nacelima
prosvetiteljstva, dokumentarni film bio je duznost privilegovanih u odnosu na zanemarene, potlacene,
neotkrivene strukture ¢oveCanstva (i prirode). Dati priliku onima ¢iji se glas retko ¢uje da dopru do
mnostva nesumnjivo je hvale vredan cilj, ali utvrdili smo da moze delovati snishodljivo i otkrivati
poziciju "superiornog koji snima inferiornog", Sto svakako nismo Zzeleli. Publika je u odnosu na
dokumentarni film uglavnom u poziciji “poverenje — nepoverenje”, jer iako gledalac zna, svestan je
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filmske ekipe i njihovog upliva na stvarnost, on ipak, dok gleda film, veruje da se stvarnost odvija pred
njim na isti nacin na koji bi se odvijala da je on sam u realnosti prisutan. Dokumentarac je privlacan 1
kao izvor informacija, i kao izaziva¢ zadovoljstva koje proistiCe iz saznanja, ali osim onoga §to
saznajemo, u ovom radu je dokumentarac bio izvor i inspiracija. Kao svojevrsno traganje za
autenti¢nim, i poredenje nadenog sa kvazi-autenticnim i igranim, izmisljenim, nestvarnim. Teskoce u
definisanju pojma dokumentarni film 1 dokumentarno leze u naizgled jednostavnom, a zapravo Sirokom
polju tema, pristupa i ishoda u ovom polju. Brojni teoretiari svrstavali su dokumentarni film u

.....

filmskog autorstva, koje ne poznaje ogranicenja.

Filmski autori i teoreti¢ari (Belan, Skrabalo) isti¢u (§to je u ovom radu analizirano) da dokumentarni
film dozivljavamo kao celovito delo, te bi scenarista trebalo da ili bude u saglasju, kontinuiranoj
saradnji sa rediteljem, ili da oni budu jedna osoba, autor filma. U mom je radu ovo jedinstvo ostvareno,
1 smatram da je oslonac na takvu tradiciju dokumentarnog filma doprineo celovitosti rezultata ovog

umetnickog istrazivanja.

Posebnu paznju u odeljku posve¢enom dokumentarnom filmu posvetila sam Majklu Muru, ne zbog
nekog posebnog kvaliteta, Zanrovskog iskoraka ili inspiracije koju bi mi predstavljao, koliko zbog
ucinka njegovih filmova u bioskopskim salama i na velikim festivalima, §to je za posledicu imalo veci
broj snimljenih dokumentaraca nego ikada do tad, inovacije u tom filmskom rodu i novu
zainteresovanost publike. 2002. godina oznacila je veliki prodor dugometraznog dokumentarnog filma
na festivalske ekrane i redovnu bioskopsku distribuciju, pruzajuc¢i publici uvid u filmski rod koji je do
tada bio ogranic¢en na specijalizovane filmske manifestacije 1 publiku koja je, uglavnom, malobrojna, te
drustveno homogena, a paralelno s tim vratila veru gledaocima u ovu nepravedno zanemarenu filmsku
oblast. Majkl Mur 1 njegov dugometrazni dokumentarni film "Bowling for Columbine" postigli su
neocekivani uspeh, s obzirom na to da je decenijama produkcija dokumentarnih filmova bila vezana za
televizijsku produkciju. U toj su se produkciji mogli raditi i visokobudzetni dokumentarci, kakvi su na
primer bili prirodnjacki filmovi €ije je snimanje trajalo viSe godina, ali je njihov uticaj bio ogranic¢en na
pretplatnike jednog odredenog tv kanala, ili se Sirio kada bi neki dokumentarac ili serijal bivao
distribuiran drugim tv stanicama. Postojao je neko osim autora ko je odlucivao o temi, oblasti kojoj ¢e
se posvetiti serija dokumentarnih filmova, na¢inu na koji ¢e sredstva biti utroSena, cak i ko ¢e biti u
ekipi. Mur je najpre postigao nezavisnost od takvih, “narucenih” projekata, a zatim je, §to smo istakli

kao vazno, stavio autora u prvi plan.
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Ako je Majkl Mur svoje mesto u ovom istrazivackom procesu stekao zahvaljujuci vise efektima koje
je njegovo stvaralaStvo proizvelo, Zoran Tadi¢ je svakako tu zbog poetike i tehnike koje su mi bliske 1
privlacne. Tadi¢ uporiSte u stvaranju zamisli, sinopsisa, pa kasnije 1 gotovog dela, nalazi u iskustvu
stvaranja i pretace ih u pravila kojih ¢e se u daljem radu strogo pridrzavati, i dodavati im nova saznanja
kako rad odmice. On iskustvo koje reditelj stice tokom rada stavlja iznad poznavanja teorije i literature
o filmu, ali nikako zato Sto ih potcenjuje. Pre smatra da u prakticnom smislu vrlo malo, gotovo nista,
kad se po¢nete baviti rezijom, ne pomaze poznavanje i kontakt s literaturom o filmu. Sto se ti¢e odnosa
kamere prema onome §to se snima, Tadi¢ je verovao da u borbi izmedu tehnike i zivota uvek treba
pobediti — Zivot. Isto se moze re¢i za sukob izmedu estetske vrednosti neke fotografije, kadra, i njegove
vaznosti u okviru tematike filma — Zoran Tadi¢ je u prvi plan uvek isticao pric¢u, Zivotnost za kojom
traga. Dugi kadar, crno-bela tehnika, srednji plan namesto krupnog, neka su od sredstava koje Cesto
sre¢emo u Tadi¢evim dokumentarcima. Elipti¢nost je takode karakteristicna za stvaralaStvo Zorana
Tadi¢a. Ne-hronoloski sled dogadaja, retrospektive, vracanje unazad ili nagli prelazak u buduénost. U
igranom filmu, anahrona retroverzija desava se u okviru fabule ili izvan nje (eksterna i interna
retroverzija), medutim, u dokumentarnom filmu, mi ne mozemo znati da li izlazimo iz okvira fabule ili
ne, ne znamo koliko bi odredeni dogadaj trebalo da traje, niti Sta ¢e uslediti, pa ova vremenska
rascepkanost ¢ini gledaoca neprekidno napetim i znatizeljnim. Zoran Tadi¢ je, odabirom i isticanjem
odredenih zivotnih pojava oko sebe (Sto je pravi i osnovni posao dokumentariste) uspeo da, kroz
detalje, fiksira sliku celine. Snimajuc¢i jedan zabaceni i zaboravljeni kutak planete, on je dao znacaj
Citavom svetu, priznaju¢i njegovo postojanje, ukorenjenu Zelju za opstankom, dostojanstvom,
neznos¢u, radom, lepotom — zivotom. Njegovi prizori i, narocito, ljudi koje stavlja u fokus, ostavljaju

na gledaoca to jaci utisak $to su nepretencioznije predstavljeni.

U oblasti igranog filma, ono §to je u osnovi, uporistu moje inspiracije, lezi u novotalasnim francuskim
filmovima. U jednom tako heterogenom, razudenom pokretu, koji nije ¢ak ni samoga sebe nazivao

pokretom, traziti inspiraciju predstavlja uvek izazovan, Zivotan i naporan proces.

Gladni francuski filmofili, posto su gotovo ¢itavu deceniju tokom i posle Drugog svetskog rata bili
uskrac¢eni za bilo kakav dodir sa svetskom kinematografijom (osim nemacke i, vrlo konzervativne,
francuske), doziveli su prosvetljenje posle 1947, kada je viSegodisnja holivudska produkcija preplavila
bioskope u Francuskoj. Iz toga je proisteklo mnogo od onoga Sto ¢e krasiti Novi talas: blagonaklonost
prema do tada malo cenjenim americkim zanrovima (vestern, triler, film noir), Zelja da se o filmu
govori, pise i raspravlja, osnivanje bezbrojnih bioskopa - kinoteka, u kojima su se filmovi gledali, ali se
o njima i diskutovalo, 1 osnivanje brojnih ¢asopisa o filmskoj umetnosti. Najuticajniji 1 najpopularniji
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filmski ¢asopis, Les Cahiers du Cinéma, u svojim prvim izdanjima objavljivao je tekstove najvaznijih
filmskih teoretiCara i stvaralaca u Francuskoj. Tek je, medutim, sa dolaskom nove generacije kriticara (
Romer, Godar, Rivet, Sabrol i Trifo) &asopis zaista uzburkao javnost. Bazen je isprva mladim
filmofilima davao manje prostora da izraze svoja, Cesto sukobljena misljenja, da bi kasnije 1 prostor
koji im je davan i status koji su time sticali — rastao. Za autore Novog talasa, koncept autora, ili politika
autora (kako ju je Trifo nazvao u pomenutom ¢lanku "Une certaine tendance du cinéma frangais") bila
je kljucna teorijska ideja 1 osnov stvaranja nove estetike. U ¢lanku Trifo tvrdi da najbolji reditelji imaju
prepoznatljiv stil 1 konzistentne teme koje se provlace kroz njihove filmove, te da je ta li¢na kreativna
vizija ono §to Cini reditelja istinskim autorom filma. U to vreme, ova teorija predstavljala je radikalno
nov pristup filmu. Smatralo se do tada da je scenarista, producent ili studio najznacajniji za stvaranje
filma. Trifo je isticao reditelje poput Alfreda Hickoka i Hauarda Hoksa kao primer za potvrdu teorije o
autoru, posmatraju¢i ih ne kao izvanredne filmske tehnicare, ve¢ kao umetnike c¢ija dubina,
razumevanje istinske prirode filma i vrhunski osecaj za estetiku treba ne samo da postignu da ih se
uvazava kao autore, ve¢ 1 da promeni nacin na koji se film kao umetnost dozivljava. Termin Novi talas
su usvojili novinari da oznace mlade autore, posebno one koji su na Kanskom festivalu 1959. godine
podigli buru (i u zvani¢nom i u nezvani¢nom programu) i veoma brzo Novi talas je postao sinonim za
stvaralastvo odredene grupe filmskih autora. Naravno, postoje znacajniji i manje znacajni filmovi i u
okviru ovog pokreta, kao i oni koje su autori naknadno izdvajali kao neSto Sto prevazilazi Cak 1
inovativnost Novog talasa, ali vazno je istaci nekoliko filmova, medu njima pre svega one koji su mene
licno dotakli 1 kao autora inspirisali. Na primer, Les Quatre Cents Coups (400 udaraca) Fransoa
Trifoa, iz 1959. godine, koja je Trifou donela nagradu za reziju. Iste godine u Kanu je prikazan film
Hiroshima, Mon Amour (Hirosima, ljubavi moja) Alena Renea, koji je dobio Nagradu kritike. Vise od
bilo kog drugog filma, Do poslednjeg daha predstavljao je primer primenjenih teorija Novog talasa, na
neki nagin, ovaj film je postao manifest grupe. Trifoov Jules et Jim (Zil i DZim, 1961) bio je stilski tour
de force, koji je u filmski materijal ukljucio novinske ¢lanke, fotografije, zamrznute kadrove, voice
over naraciju i raznolike fluidne pomi¢ne kadrove. Snaga ovog imaginarnog talasa proSirila se velikom
snagom po Citavom svetu, uzrokujuci slicne pokrete u vise desetina nacionalnih kinematografija,

ukljucujuéi i Crni talas u Jugoslovenskom filmu.

Korak dalje u inovativnosti, ali i korak dalje u eksperimentu, razbijanju konvencija, razbijanju svega
tradicionalnog, otisli su autori i teoretiari okupljeni oko zagrebaCkog Genre film festivala koji je
nekoliko puta bio odrzan tokom Sezdesetih godina proSlog veka. GEFF 1 antifilm pripadaju razdoblju

koje se u danasnjim napisima nostalgi¢no naziva progresivnim, uzbudljivim i avangardnim, a ostvario
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je, uprkos svom kratkom trajanju, veliki uticaj na jugoslovenski Crni talas. Medu ucesnicima i
podrzavaocima festivala bili su Du$an Makavejev, Karpo Aéimovié-Godina, Puri$a Pordevié¢ i Zelimir
Zilnik, Zlatko Bourek, Nedeljko Dragi¢, Vatroslav Mimica, DuSan Vukoti¢ i Lordan Zafranovi¢. Slavni
domaci eksperimentatori poput Tomislava Gotovca 1 Vladimira Peteka bili su stalni ucesnici festivala,

kao 1 inovatori iz drugih umetnickih oblasti, posebno vizuelnih — slikarstva i arhitekture.

Iako u ovom istrazivanju Cesto nailazimo na zamagljene razlike izmedu igranog i dokumentarnog
filma, ovo zamagljivanje je ponekad teorijsko po svojoj sustini - neke razlike su ocigledne, pa Cak 1
laiku, 1 pored raznovrsnog preklapanja koje smo takode opisali. U tipicnom dokumentarnom filmu
radnja je smeStena u prirodno okruzenje, bez scenografskih ili kostimografskih intervencija, a osobe
koje se u njemu pojavljuju nisu profesionalni glumci, ¢ak iako im je zadatak da se ponasaju u skladu sa
uputsvima filmske ekipe. Sami tim, produkcioni zahtevi su manji u odnosu na igrani film, a ekipa
malobrojnija. Profesionalne uloge reditelja, scenariste, montazera, jasno odvojene (¢ak i kada je jedna
osoba u pitanju) u stvaranju igranog filma, ovde su zamagljenije i1 viSe se oslanjaju na saradnju. Kod
televizijskog dokumentarca pojavljuje se i urednik, kao profesionalac ¢ija je uloga da nadgleda Citav
proces, daje ideje i zajedno s rediteljem radi na pripremi, snimanju i postprodukciji filma. Koli¢ina
snimljenog materijala je tipi¢no veca kada se snima dokumentarni film, nego $to je to slucaj sa igranim
filmom, S$to je obrnuto proporcionalno (a ponekad i uslovljeno) obimu scenarija — scenario za
dokumentarni film po pravilu je kratak, jer ¢e se tek tokom snimanja razviti situacije, izjave, dijalozi i
dogadaji, oni se ne mogu predvideti. Na kraju, distribucija 1 prikazivanje igranog filma predvideni su za
Sto Siru i brojniju publiku, dok se dokumentarni filmovi (opet govorimo o tipicnim predstavnicima
roda) prikazuju manjim grupama gledalaca, ¢esto onima koji dele sli¢ne politicke ili druStvene stavove.
Sto se ti¢e prijema filma, dokumentarni film se ¢e$ée posmatra kroz prizmu svog dokumentarizma, to
jest komentariSu se ishodi i rezultati u prikazivanju teme, a rede estetska dostignuca. Pre svega, u oba
slucaja film ima fokalizaciju, to jest perspektivu, jer publika treba biti za neSto i/ili protiv necega.
Preklapanje u postupcima, nacin snimanja, montaza koja se namerno moZze poigravati stereotipima
kako bi dala “dokumentarnu” notu igranom filmu i obrnuto — svedoci smo stalnog upliva jednog roda
na drugi 1 obrnuto. lako je ovo preklapanje primetno od pocetaka filma, nikada nije bilo tako evidentno

kao u poslednjih pedeset godina, i sve je prisutnije.

Pseudodokumentarni film (engl. mockumentary) naziv je za filmski ili TV zanr filma gde su fiktivni
dogadaji prikazani u dokumentarnom formatu, i ¢iji autori kod gledaoca nastoje stvoriti iluziju kako
gledaju dokumentarni film, i to tako da fiktivne ili odglumljene dogadaje nastoje prikazati na nacin na
koji bi ih prikazali autori dokumentarnog filma ili TV-reportaze. Pseudodokumentarni filmovi mogu po
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svom opStem tonu biti komedije ili drame, pri ¢emu su komedije obi¢no ceSce, i uglavnom
predstavljaju parodije stvarnih dokumentaraca ili satiricki prikaz nekih oblika savremene popularne
kulture. Pseudodokumentarne drame su obi¢no napravljene tako da Sto viSe istaknu neki vazan
drustveni problem. Koriste isti stil i pravila kao i "klasi¢an dokumentarac", kao naratora, "stvarne"

m

snimke ili dogadaje, arhivske fotografije i snimke, intervjue sa "'stru¢njacima" i "svedocima" itd.
"Mock-dokumentarci" uspevaju zbog pretpostavke i ocekivanja koje imamo od dokumentaraca. Kada
vidimo snimak koja izgleda i zvuci stvarno, prirodno je da ¢emo u to i poverovati. Moze se reci da
pseudodokumentarni film obuhvata razlicite, Cesto konfliktirane strategije i namere. Njegov tekst moZze
se kretati od trivijalne upotrebe non-fiction forme do inovativnih tekstualnih konstrukcija koje se sa
publikom susrecu na viSe nivoa. Zapravo, najbolji primeri ovog zanra stvaraju kompleksni set formi u

koje se publika moZe uneti (ili ih razumeti), razvijaju likove 1 narative koji su kompleksni i traze od

publike da se ukljuci u tumacenju odredenog umetnickog, kulturoloskog ili socio-politickog diskursa.

Naracija autorskog ili kako ga Bordvel naziva, umetnickog filma, razlikuje se od one koja je
karakteristi¢na za klasi¢an holivudski film. Ovaj potonji bazira nacela svoje naracije na romanu, prici
ili dramskom komadu s kraja devetnaestog veka, i ocekuje da gledalac prihvata precutni sporazum
prema kome zna, ili moze da pretpostavi Sta ga oc¢ekuje, dok se umetnicki film u narativnim okvirima
smesta u knjizevni modernizam. Tu prestaju da vaze pravila koja poznajemo u tradicionalnom filmu.
Tezi se naraciji koja poStuje neke nove zakonitosti sveta i psihologije, izvrce ih, izaziva i rusi. Naravno,
umetnicki film se oslanja na psiholoSku uzro¢nost, bas kao i klasi¢ni narativ, ali protagonistima se
ostavlja moguénost da postupaju nedosledno, promene misljenje ili nikada ne otkriju motivaciju za neki

postupak.

Kao teorija knjizevnosti, naratologija je jasna: naracija je svaka pripovest u kojoj mozemo izdvojiti
junaka, koji nesto Cini ili kojemu se neSto deSava, a ta deSavanja stvaraju fabulu. I na osnovu toga,
moze li se tvrditi da je Star Wars DZordza Lukasa naracija, dok Tadi¢eve Pletenice to nisu? I potonji
film ima fabulu, iako joj fale elementi klasi¢nog zapleta, ali, opet, koliko igranih filmova danas nema
klasic¢an zaplet? Ovo preplitanje narativnhog i nenarativnog u mom je radu konstantno, kao §to je

konstatan i preplet igranog 1 dokumentarnog, pripovedanog i prikazanog, dijegezisa i mimezisa.

Danasnjem je gledaocu dostupno sve, ali se teSko u tom obilju moze emotivno angazovati. Taj raskorak
izmedu ponude (nikad vece) i1 percepcije (nikad slabije) u fokusu je mog rada. To je ljudsko bice koje,
zahvaljujué¢i tehnologiji, do teme reproducira i replicira sopstveni zivot, da on za njega gubi na

vaznosti. Da li ¢e on tada znati u kome je fajlu pohranjena njegova strast, njegov zivot, emocije uopste,
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da li ¢e uspeti da pronade bitno kao zZivotni i umetnicki pojam? Ono $to sam pokusala da uradim,
opisano je iznad na viSe nacina, uz koriS¢enje znacajne literature i upregnu¢e moga dosadasnjeg
iskustva, ali moja najvaznija namera bila je da otkrijem u koji fajl mozemo staviti svoje srce. To jest,

zaSto je srce nemoguce staviti u fajl.
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Zagreba 1 Grada Rijeke.

Saradivala je s Dokumentarnim programom HRT-a za koji je rezirala dokumentarne filmove Od

Saptacice do glasnogovornika (2008) i Berislav S: Proces (2010)
Filmovi su joj nekoliko puta predstavljali Hrvatsku na raznim kulturnim manifestacijama.

Njen kratkometrazni igrani film JMBG 0812983385073 (2003) bio je predstavnik Hrvatske u
programu Mladog hrvatskog videa koji se je odrzao u Home Gallery u Pragu 2003. godine.
Kratkometrazni igrani film Guraj, guraj! (2004) uvrSten je u kulturni program Hrvatske u Pekingu

na Olimpijskim igrama koji organizira The One minutes foundation iz Amsterdama, Holandija.
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Dokumentarni film PM. (2007) uvrsSten je u sluzbeni program Human rights film festivala (Festival

filmova o ljudskim pravima) u Zagrebu 2009.

Work in progress (2005) ucestvovao je kao jedan od predstavnika novije produkcije hrvatskog

eksperimentalnog filma na Festivalu eksperimentalnog filma u Madridu 2006.

Dokumentarni film Sudbina broja 13 (2009) osvojio je Nagradu publike na ZagrebDoxu 2010,
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festivalu u Houstonu, 1 Nagradu za najbolji kratki film na Cinema City festivalu u Novom Sadu.

2011. rezirala je dugometrazni igrani film 7seX7, koji je premijerno prikazan na Pula film festivalu.
Ucestvovao je na European Film Marketu na filmskom festivalu u Berlinu, a medunarodnu premijeru
imao je na Worldfestu u Houstonu gdje je osvojio srebro za debitantski igrani film, dok je na San Gio
filmskom festivalu u Veroni dobio nagradu za Najbolju reziju. Takode je uvrSten u sluzbeni program

Montreal World Film festivala, jednog od A festivala registrovanih u FIAPF.

Novi scenario za dugometrazni igrani film Moj tata (crna romanticna komedija) joj je odobren kao

"razvoj projekta" 2011. na konkursu HAVC-a.

2013. godine rezirala je kratki igrani film I love YU, koji je medunarodnu festivalsku premijeru
doziveo na Montreal World Film festivalu, a nagraden je za reziju na Worldfestu u Houstonu i Ouchy

Film Awards u Lausannei u Svajcarskoj.

Dugometrazni dokumentarni film Dragi Lastane (2014.) osvojio je Nagradu publike na ZagrebDoxu

2014.

Napisala je Soap Operu, prvu hrvatsku opersku sapunicu u nastavcima, koja je premijeru imala 2015.

na Muzickom biennalu Zagreb.
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Rezirala je dokumentarni serijal Manastiri u Hrvatskoj (2016.) od 9 epizoda za HRT.

Dugometrazni dokumentarni film NeZeljena bastina (2016.) svoju svetsku premijeru imao je na

Sarajevo film festivalu, hrvatsku na ZagrebDoxu, a srpsku na ovogodiSnjem Beldocsu, 1 do sad je

osvojio Sest nagrada - za najbolji dokumentarni film na Balkan New Film Festivalu, Stockholm,
Svedska; zlatnu nagradu na Worldfestu, Houston, SAD.; nagradu za najbolji dokumentarni film na

Ischia film festivalu, Ischia, Italija; posebno priznanje na Accolade film festivalu, San Diego, SAD;
nagradu za najbolju fotografiju na San GioVideo Festivalu, Verona, Italija; i nagradu publike na Fortica

international film festivalu, Perast, Crna Gora.

Film NeZeljena bastina prvi je hrvatski film koji je pozvan na prikazivanje u Evropskom parlamentu.

Autorstvo filmova:

Olovka (1998.) - igrani

[luzija (2001.) - igrani

Free as a bird (2002.) - dokumentarni

Sjaj 1 bijeda Kume Batinuse (2002./2003.) - dokumentarni
JMBG 0812983385073 (2003.) - eksperimentalni

Sreca (2004.) - igrani

Guraj, guraj! (2004.) - igrani

Daj mi Secera! (2004.) - igrani

When life gives you lemons... (2004.) - eksperimentalni
Pijesak ima okus zivota (2004.) - eksperimentalni
Ribanje (2004.) - dokumentarni

Vatra, voda, brasno (2004/2005.) - dokumentarni

Work in progress (2005.) - dok./eksp.

Trag mojih ruku (2006.) - dokumentarni

Casanova di Zagabria (2006.) - igrani

P. M. (2007.) - dokumentarni

Troje na stolu (2007.) - igrani

The end (2007.) - igrani

Ti meni, ja tebi! (2007.) - dokumentarni

Rastanak (2008.) - igrani

Pod nadzorom (2008.) - igrani

Od saptacice do glasnogovornika(2008.) - dokumentarni
Sudbina broja 13 (2009.) — dokumentarni

9. ozujak (2009./2010.) - igrani

Demon iz Kragujevca (2010.) - igrani

Scenarij za obican zivot (2010.) - igrani

Berislav S. PROCES (2010.) - dokumentarni

Rastanak 2 (2011.) - igrani

7 seX 7 (2011.) - igrani
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I love YU (2013.) - igrani

Dragi Lastane! (2014.) - dokumentarni

Nezeljena bastina (2016.) — dokumentarni

Manastiri u Hrvatskoj (2016.) — 9 epizoda, dokumentarni serijal
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dokumentarnog i igranog )

Mentop Predrag Velinovié, redovni profesor
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[Motmucanu (uMe U npesume ayropa) Irena Skoric¢
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JUruTajaHor peno3uTopHjyMa YHHBep3uTeTa yMeTHOCTH Y Beorpany.

Jlo3BosbaBaMm 1a ce o0jaBe MOjU JIMYHH TOJAIM BE3aHHW 3a J00Mjame aKaJeMCKOT 3Bamba
JOKTOpa HayKa / TOKTOpa YMETHOCTH, Ka0 IITO Cy UMe U Mpe3uMe, roIHHA U MeCTO pohema H
JaTyMm oa0paHe paja.

OBu JTHYHY TIOJalM MOTY ce 00jaBUTH Ha MpPEXHHM CTpaHHUIamMa JUTHTalHe OUOImoTeKe, y
€JIEKTPOHCKOM KaTtajory u y nybnukamnujamMa Y HuBep3uTeTa yMeTHOCTH beorpany.

IoTnuc noxropanna

V¥ Bbeorpany, 23.11.2017.
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H3jasa o xopumhemy

Osnawhyjem YHuBep3uteT ymerHocTd y beorpasy ma y JlururanHu pemnosuTropujym
VHuUBep3UTETa YMETHOCTH YHECE MOjy JOKTOPCKY AMCEpTaLujy / JOKTOPCKM YMETHUUYKU
NpojeKaT MoJ Ha3UBOM:

,U koji fajl da stavim svoje srce” (Eksperimentalni film kao fuzija filmskih rodova,

dokumentarnog i igranog )

Koja / ¥ je Moje ayTOpCKO JeO.

JlokTopcKy aucepraiujy / NOKTOPCKM YMETHHYKHM TMpojekaT mnpenao / ja cam y
€IeKTPOHCKOM (hopMaTy MOTOIHOM 3a TPajHO ACTIOHOBAE.

V¥ beorpany, 23.11.2017. [Mornuc poxropanaa
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	doktorski 23.11. za stampu  proba
	Dugometražni dokumentarni film Neželjena baština (2016.) svoju svetsku premijeru imao je  na Sarajevo film festivalu, hrvatsku na ZagrebDoxu, a srpsku na ovogodišnjem Beldocsu, i do sad je osvojio šest nagrada -  za najbolji dokumentarni film na  Balkan New Film Festivalu, Stockholm, Švedska; zlatnu nagradu na Worldfestu, Houston, SAD.; nagradu za najbolji dokumentarni film na Ischia film festivalu, Ischia, Italija; posebno priznanje na Accolade film festivalu, San Diego, SAD; nagradu za najbolju fotografiju na San GioVideo Festivalu, Verona, Italija; i nagradu publike na Fortica international film festivalu, Perast, Crna Gora.
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