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Sazetak

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

raznim aspektima fenomena pokretne slike.

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

filma



Summary

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

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

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

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



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

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

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

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

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



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

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

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

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

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



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

field of Yugoslav experimental cinema.

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

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

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

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

teoreti¢ara filma Pavla Levija (2013).



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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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




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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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



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

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

umjetni¢kog i geografskog jedinstva jugoslavenskog prostora.

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



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

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

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

novu akciju!" (2013: 17).



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

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

drustva i filmskog stvaralaStva te tipologije eksperimentalnog filma.

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

3

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

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

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

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

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

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

pitanje. To je i uzrok njena raspada.

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

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

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

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

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

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

izbile velike javne demonstracije potaknute usponom hrvatskog nacionalizma kao reakcije na

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

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

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

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

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

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

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

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

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

m

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

se sigurno trebati posebno pozabaviti.

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

zauzima posebno znacajno i teorijski kompleksno mjesto u povijesti jugoslavenskog

3 Peterli¢ ga, doduse, opravdava ¢injenicom da se radi o "simboli¢koj koincidenciji" (2008: 12), no sudeéi
prema Lawderu i Reesu, radi se i viSe nego tek o simboli¢koj koincidenciji.
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eksperimentalnog filma. Distinkcija f