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Filmski modernizam u ideoloSkom i populisticCkom okruzenju

lako se u socijalisticko-populistickom kontekstu prvenstveno
cijenila populisticka djelotvornost filma i favorizirao klasic-
no-prikazivacki stil, nisu bile strane niti romanticko-elitisticke
ideje. Pod utjecajem zapadnjackog etabliranja modernizma u
razli¢itim umjetnostima, a uz liberalisticka “popustanja” u so-
cijalistickom sustavu, i u filmu se koncem 1950-ih, a osobito
tijekom 60-ih samosvjesno uvodio korjeniti “umjetnicki” pro-
gram — u Zagrebackoj skoli crtanog filma, u kinoklupskoj sredi-
ni i njezinom eksperimentalistickom (antifilmskom) pokretu, te
najzad i u ideji “autorskog filma” u dominantnoj kinematogra-
fiji. Personalni i programski modernisticki elitizam javio se kao
svojevrstan otpor prevladavaju¢em populizmu i svemu $to ga
je podrzavalo.

I. Nastup modernizma

Filmski modernisticki trend 1950-ih i 60-ih
'Pojedinacne, ali i trendovske najave visokog moderniz-
ma? u hrvatskom filmu dadu se prepoznati ve¢ od sredi-
ne 1950-ih. U prvoj polovici 60-ih filmski modernizam
programatski se artikulira, podjednako u avangardnoj va-
rijanti kao i u umjerenijem “autorskom filmu”, a koncem
60-ih i nadalje postaje dominantnim stilskim modelom u
kinematografiji.

Evo obrisa kronologije prodora filmskog modernizma u
hrvatsko (i ondasnje jugoslavensko) kulturno podrugje.
(a) Kinoklupski poetski pesonalizam 50-ih. U drugoj polovi-
ci 1950-ih i na prijelazu u 60-e godine u amaterskoj, ki-
noklubskoj sredini mladi umjetnicki ambiciozni studenti
pocinju raditi filmove koji teZe docarati osobita duSevna
stanja, osjecaj egzistencijalne besciljnosti, izgubljenosti,
zarobljenosti, i to Cine istrazujudi asocijativno-sugesti-
van pristup strukturiranju filma nasuprot klasi¢no nara-
tivnom, odnosno informativno-deskripcijskom koji je do-

minirao filmovima $to su se prikazivali u kinima. Dva su

1 Rad je pisan 2005. za zbornik: Ljiljana Kolesnik i dr., Vizualna umjet-
nost u Hrvatskoj 1898.-1975., Zagreb: Institut za povijest umjetnosti.
Zbornik ce biti tiskan koncem 2009. ili pocetkom 2010. Tekst se ovdje
objavljuje uz susretljivu dozvolu urednice zbornika.
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osobito istaknuta autora takvih filmova: Mihovil Pansini
i Ivan Martinac. Pansini je 1955. u Kinoklubu Zagreb sni-
mio kafkijanski nadahnut film Brodovi ne pristaju, a nasta-
vio raditi poetski orijentirane filmove do pocetka 60-ih
(npr. Siesta, 1958; Piove, 1959). Ivan Martinac, Spli¢anin,
za vrijeme studija arhitekture u Beogradu, izmedu 1959.
i 1962. snimio je u Kinoklubu Beograd niz filmova na-
glaSenije meditativne strukture, montazno i snimateljski
pazljivo razradene, s likovima koji egzistencijalisticki do-
kono i zgadeno “ubijaju” vrijeme, povremeno s ispadima
nasilja (npr. Suncokreti 1, 2 i 3, 1960). Utjecao je na onda
rastudi pokret nekonvencionalnog filma u Kinoklubu Be-
ograd u Srbiji, a povratkom u Split nastavlja razradivati
svoj meditativni pristup u Kinoklubu Split (Rondo, 1962).
Izrazite poetike, klju¢no je utjecao na artikulaciju tzv.
splitskog kruga amaterskih stvaralaca u Kinoklubu Split
1960-ih.

Nekako istodobno, iako prorijedeno, i u profesionalnom
dokumentarnom i kratkom igranom filmu javljaju se
srodne najave modernizma. Naime, javljaju se cijenjeni
tzv. poetski dokumentarci, filmovi viSe orijentirani na su-
gestivno ocrtavanje “opce-egzistencijalnih znacajki” pre-
docene tipicne situacije (npr. Crne vode Rudolfa Sremeca,
1956), nego na informativnost ili na ideolosku poruku ka-
ko je inace vazilo za vecinu ondasnjeg dokumentarizma.
Osobito su vaznu ulogu kao indikatori filmski moguceg
modernizma imali i kratki filozofsko-alegorijski, izrazito
stilizirani igrani filmovi Ante Babaje (slicnoga stila s ot-
prilike istodobnim kratkim filmovima Romana Polanskog
u Poljskoj). Ti su se filmovi dozivljavali “eksperimental-
nim” u ondasnjem okruzju profesionalnoga filma, jer je u
njima Babaja iskuSavao stilizacijske hipertrofije na goto-
VO svim razinama: u postavi prizorne situacije koja je uvi-

jek tezila naglasenu simbolizmu te karikaturalnoj glumi,

2 Za pojam “visoki modernizam” usp. Misko Suvakovié, 1999: 194-
195
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u likovnhom “purificiranju” scenografije, koristenju kon-
trastne dubinske mizanscene s naglaseno likovnim kom-
pozicijama, uporabi razlicitih filmskih trikova (ubrzanja,
usporenja, Zive animacije...), $to su se tada takoder drzali
— “eksperimentalnim” (usp. Peterli¢, 2002).

(b) Crtanofilmski modernizam - “zagrebacka skola crtanog
filma”. Sredinom 50-ih Dusan Vukoti¢, najutjecajnija li¢-
nost u novoosnovanom Studiju crtanog filma (1956) u
sklopu Zagreb filma, uvjetuje sustavnu stilsku artikulaciju
proizvodnje u tom studiju prema posve modernistickim
nacelima. Naime, isprobavajuci ekonomicna, a neklasic-
na, rjeSenja u reklamnim filmovima koje je radio s Niko-
lom Kostelcom izmedu 1954. i 1955, ta je nacela poceo
sustavno upotrebljavati u izradi prvo djecjih animiranih
filmova u Studiju za crtani film (Cowboy Jimmy, 1957), a
potom i u izradi filmova za odrasle. Taj naglaseno geo-
metriziran, shematiziran, graficki plosan i “autorefleksi-
van” stil, koji nije uvazavao iluzionisticko opredjeljenje
klasicne animacije nego je prizorne situacije ocrtavao
na naglaseno “simbolicki”, shematiziran, intelektualni
nacin, pokazao se vrlo pogodan za iskazivanje “intelek-
tualnijih” (moralnih, ali i filozofskih) “poruka”, prvo u
djecjem filmu, ali kako su time filmovi za djecu postajali
“intelektualniji”, postupno se prosirivao tematski obzor
filmova tako da oni budu i “za odrasle”. Uvodili su, na-
ime, tada aktualne filozofske ideje (recimo, iskazivanje
vladajucih filozofskih tema “otudenja” modernog svijeta,
prijetnje atomske katastrofe, “vjecnih” crta ljudske nara-
vi...), a sve se to davalo u alegorijskom i ironijskom, “ge-
govskom” obliku (usp. Ivancevié, 2004; Turkovi¢, 1985b).
Brojni autori sudjeluju u razradi toga ranog animacijsko-
modernistickog stila, ali u pedesetima i na prijelazu u
Sezdesete najistaknutiji, najdosljedniji i najdominantniji
su u tome DuSan Vukotic i Vatroslav Mimica. Filmovi Stu-
dija se odmah po izlasku na inozemne festivale, koncem
50-ih, uocavaju kao stilski osobiti, moderni, intelektu-

alno izazovni, prepoznati su kao razluciv i koherentan

3 U reklamama koje su trebali brzo napraviti poceli su rabiti plosan i
naglaseno geometriziran crtez likova i pozadina, te tzv. reduciranu ani-
maciju s malim brojem faza i redukcijom fizikalnih i organskih zakona
u ocrtavanju kretanja likova.

4 Usp. za sve ovo: Sudovic, ur., 1978.
5 Inace Srnec se angazirao kao glavni crtac i crta¢ pozadina u film

Covjek i sjena (1960) u reziji Dragutina Vunaka. Dijelovi tog filma sa-
drzavaju animaciju posve apstraktne pozadine, animaciju u skladu s
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umjetnicki pokret te dobivaju etiketu “zagrebacke Skole
crtanog filma”, primajudi brojne nagrade po festivalima
i privlacedi svjetsku i domacu kriticarsku paznju. Pocet-
kom 60-ih (1962) film Dusana Vukotica Surogat (1961) do-
biva nagradu Americke filmske akademije (Oskar) za crta-
ni film Sto dodatno svjetski etablira ovaj pokret.* Vezano
s ovim geometrijski obiljezenim likovnim trendom, ali i
puno radikalnije, ¢lan EXAT-a “51, Aleksandar Srnec, kon-
cem 50-ih izraduje (1960) film s okvirom naracijom ali
s posve apstraktnim pozadinama i animacijama (Covjek i
sjena, scenarij i rezija Vladimir Tadej), projektira neostva-
reni apstraktni film (= o, 1960; cf. Ivancevi¢, 2003), te tri
godine potom (1963) snima ritmicke filmske fragmente
“luminoplastickih” svjetlosnih efekata, posve izuzetne u
ondasnjem kratkometraznom filmu, pa cak i izuzetne u
eksperimentalnoj tradiciji, no oni ostaju neprikazivani
osim u iznimnim pregledima Srnecova stvaralastva (usp.
uzorke u Susovski i Faticic, ur., 2003).> A pocetkom 60-ih
Vladimir Kristl ostvaruje animirani film Don Kihot (1961),
s ritmicko-grafickim igrama, s tek naznacenim prikazi-
vackim situacijama, naglaSeno avangardne prirode.

(c) Eksperimentalisticki pokret. Pocetkom 60-ih dolazi do
programatskog avangardnog pokreta u kinoklupskoj sre-
dini. U travnju 1962. Mihovil Pansini u suradnji s Tomi-
slavom Kobijom pokrece krugove razgovora naslovljene
Antifilm i mi u podrumskim prostorijama Kinokluba Za-
greb®. Glavni je cilj tih razgovora bio “pronaci nove pu-
tove” u filmskom stvaralastvu tadasnjeg kinoklubskog
amaterizma (ali i filma uopce), odnosno pronaci novi
model “avangardnog filma” i to “eksperimentiranjem”,
jer je “korisnije i bilo kakvo eksperimentiranje [...] ne-
go hodanje utabanim putovima” (Pansini, ur, 1967:
11-12). Zamisao novog avangardnog filma — s nazivom
antifilm — artikulirao je ponajvise sam Mihovil Pansini i
to u polemickoj razmjeni s prevladavajuce konzervativ-
nim stajalistima drugih sudionika u razgovoru. Pansini

je od prvog razgovora pa do zakljucka svih razgovora

neostvarenim projektom apstraktnog animiranog filma predlozenog
za ostvarenje iste godine kad je dovrSen Vunakov film (usp. Ivancevic,
2003).

6 Prvi je krug razgovora voden u travnju i svibnju 1962. a drugi krug u
velja¢i 1963. Razgovori su vodeni u Kinoklubu Zagreb, snimani su na
magnetofon, transkribirani i umnozeni medu sudionicima i ¢lanovima
Kinokluba. Pet godina kasnije publicirani su u dokumentacijskoj knjizi
koju je uredio Mihovil Pansini - Knjiga GEFFA ‘63 (1967).
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postupno radikalizirao svoje stavove, pa je od polaznog
odbacivanja komercijalnog filma i nijekanja aktualnih
ugledanja u “klasicne umjetnicke filmove” (EjzenStejna,
npr.) i uzdizanja filma kao iskaza osobne osjetljivosti au-
tora, evoluirao do krajnje zaoStrenih formulacija prema
kojima treba srusiti sve granice i “mitove”, raditi filmove
kojima su “sve slobode dozvoljene”, za koje “pravila ne
postoje, to je sve izmi$ljeno”, koji ne moraju mariti za
publiku, nego trebaju biti orijentirani isklju¢ivo na otkri-
vanje i istraZivanje.’

No istodobno, neovisno o razgovorima, Vladimir Pe-
tek i Tomislav Gotovac (oni nisu bili sudionici razgovo-
ra) snimali su prepoznatljivo avangardne filmove koji
kao da su ostvarivali razgovorne “antifilmske” zamisli
(Pastelno mracno V. Peteka, 1960; Smrt V. Peteka i T. Go-
tovca, 1962; Srna I V. Peteka, 1962, i dr.). PoviSena “pre-
vratnicka” atmosfera koju su stvorili razgovori izazvala
je pravu stvaralacku “eksploziju”, pa su godine 1963.
uradeni neki antologijski eksperimentalni filmovi samog
Pansinija (Dvoriste, Scusi Signorina i K-3, ili Cisto nebo bez
oblaka), Peteka (Sretanje, Sybil, Most), Gotovca (Prije podne
Jjednog fauna). U razgovorima je artikulirana i ideja festi-
vala eksperimentalnog filma i 1963. on je doista i po-
letno, pod nazivom GEFF, organiziran bienalno.? Festival
je okupio sve klju¢ne “nekonvencionaliste” iz ondasnje
Jugoslavije®, bio obavezno pracen tematskim razgovori-
ma u kojima su sudjelovali filmasi, filozofi, avangardni
predstavnici drugih umjetnosti (glazbe, likovnih umjet-
nosti, knjizevnosti), a u “informativnoj sekciji” festival
je obavjeStavao o modernistickim filmovima sredi$nje,

profesionalne, kinematografije (najraniji filmovi “autor-

7 Prema zakljuénoj formulaciji kakav bi trebao biti antifilm, Pansini
istice kako “Antifilm nije viSe film izraZzavanja, ekspresije, komuniciranja
izmedu autora i gledoca, vec je akt otkrivanja i istrazivanja.” (Pansini,
1997: 81); kako “Treba do kraja srusiti granice koje postoje izmedu
raznih formi izrazavanja istrazivnja i Zivljenja.” (str. 82), “Antifilm znaci
oslobodenje od mitova, autoriteta, od pravila, zakona i terora.” (ibid.),
antifilm treba da “revolucionira nasu dozivljajnost”, i to tako da bude u
opoziciji prema temeljima tadanje filmovanja: “opozicijom na svrhovi-
tost djela, opozicijom na vrednovanje djela”, odricanje “vrijednosti me-
dija” i “termina umjetnost i umjetnicko djelo”. Pozitivni ideali antifilma
jesu: “Antifilm istraZuje unutarnje mogucnosti filma, daje djelu smisao
igra. Antifilm je igra izrasla u svom vremenu i svog vremena. Antifilm
rusi i otkriva.” (str. 83).

8 Rijec je o jednom od najranijih redovitih specijaliziranih festivala ek-
sperimentalnog filma u svijetu. Prema pozivu koji je upuéen moguéim
sudjelovateljima: “GEFF ¢e obuhvatiti one filmove koji prema propozici-
jama UNICe nisu dokumentarni ni igrani, ve¢ spadaju u treéi rod: Zanr
film. To su eksperimentalni filmovi, avangardni filmovi, filmovi novih ten-
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skog filma”). Stanovito se avangardisticko uzbudenje,
posebno motivirano mogucnos$c¢u prezentacije filmova
na GEFF-ovima, nastavlja preko sredine 60-ih, i stvaraju
se daljnja radikalna djela, ponekad i kao ironijske persi-
flaze avangardizma (npr. Termiti Milana Sameca, 1963, i
Kariokineza Zlatka Hajdlera, 1965). U ovom jakom valu
filmskog avangardizma u prvoj polovici 60-ih iskusani su
najrazlicitiji radikalni postupci: razliciti oblici redukcija
(ili “fiksacija”, kako ih je nazvao Dusan Stojanovic) — tj.
koriStenja fiksnih kamera uperenih u razmjerno “neak-
tivni” i statican prizor (npr. Prije podne jednog fauna T. Go-
tovca; Dvoriste M. Pansinija; Ahat V. Peteka; Armagedon 1.
Martinca), ili koriStenje jednog “postupka” za cijeli film
(npr. voznja unaprijed u Pravcu T. Gotovca, 1964, ili pano-
rama u krug u Kruznici, 1964); fizicke intervencije izravno
u filmsku vrpcu — perforiranje vrpce, lijepljenje manjih
filmskih vrpci na vecu, bojanje po vrpci, grebanje vrpce
(npr. u Petekovim Sretanje i Most), paljenje vrpce (Karioki-
neza Z. Hajdlera, 1965), nekontrolirano snimanje (Scusi
signorina M. Pansinija, 1963), projekcije na ekran projek-
torskog svjetla bez filma (I. Lukas, 1965), apstrahiranja
na temelju realnih predlozaka (Twist-twist A. Verzottija,
1962), praznih, tek nejednako obojenih vrpci (k-3 ili ¢isto
nebo bez oblaka), a i, naravno, mnogo ritmicko-poetskih,
“atmosferskih” filmova (Martinac, Gotovac, Petek i dr.) te
“performanskih filmova” u kojima se izvodi ¢esto besmi-
slene ili trivijalne radnje “za kameru”, tj. za publiku (Kap
po kap do zdrave kose 1. Lukasa, 1966; S T. Gotovca, 1966).
A pritom se kao zvucna pratnja u nekim filmovima pro-
izvodio neki tip “konkretne glazbe” (npr. lupkanjem po

radijatoru — Termiti M. Sameca, 1963; ili bubnjanjem po

dencija, koji istrazuju nove putove i nova sredstva.” (Pansini, ur., 1967:
91). Odrzano je cetiri festivala, prvi, 1963, imao je za temu Antifilm i
nove tendencije, drugi, 1965, bio je posvecen temi IstraZivanje filma i
istraZivanje pomocu filma; treci, 1967, Kibernetika i estetika; a posljed-
nji, s jednom godinom odgode, 1970, imao je temu Seksualnost kao
moguci put u novi humanizam (Majcen, 1998: 39).

9 Uz plodno sudioni$tvo snazne splitske klupske sredine, osobito zna-
¢ajnog Ivana Martinca i Ante Verzottija, vazno je bilo sudjelovanje be-
ogradskog kruga iz kojeg su dolazili svojim amaterskim nekonvencio-
nalnim filmovima Dusan Makavejeyv, 2ivojin Pavlovi¢, Kokan Rakonjac,
Marko Babac i dr., te iz Slovenije filmovi Vinka Rozmana i Karpa A¢imo-
vicéa Godine. Takoder, priredivane su retrospektive “prve avangarde” iz
1920-ih godina, ali i gostovanje inozemnih avangardnih filmova, te je
1967. gostovao Adam Paul Sitney s desetosatnim programom americ-
ke avangarde (i fluxus antologije), a na posljednjem GEFF-u gostovao je
Paul Morissey s filmovima iz Warholove radionice i Carolee Schneema-
nn sa svojim dnevnicko-seksualnim filmovima.

hrvatski filmski Lljetopis

1Z POVIJESTI HRVATSKOGA FILMA

59/2009



1Z POVIJESTI HRVATSKOGA FILMA

59/2009

razli¢itim zatecenim povrSinama, Scusi signorina i Dvoriste
M. Pansinija, 1963).

(d) “Autorski” film. 1ako je ovo avangardno, eksperimenta-
listicko krilo bilo vrlo marginalno, radikalna razmisljanja
prisutna u popratnim razgovorima GEFF-ova dozivljava-
la su se indikativnim za globalne teznje za “drugacijom
umjetno$¢u”, za “novim filmom”.

Naime, tijekom 1950-ih i na prijelazu u 60-e trend se je
dugotrajnog nezadovoljstva ukupnim estetskim dosezi-
ma, osobito igranog filma u ondasnjoj Jugoslaviji, iskri-
stalizirao u op¢i zahtjev za “reformom” produkcijskih
uvjeta i proizvodno-artisticke orijentacije. Primjerice, ja-
vile su se javne kritike posve pretjerane proizvodne i par-
tijsko-ideoloske nadzorne procedure!?. Nasuprot takvoj
kontroliranoj situaciji isticali su se zahtjevi filmofilskih
kriticara'! (i mladih ambicioznih redatelja) da film bude
tretiran iskljucivo kao autonomno i personalno umjetnic-
ko stvaralastvo, izvan institucijskih i ideoloskih nadzo-
ra, posve u nadleznosti “autora” — tj. redatelja. Filmske
uzore za moderan “autorski” pristup pronalazili su u
sovjetskim revolucionarnim “formalistima” (Ejzenstejnu,
Pudovkinu, Dovzenku) — osobito srpski autori (Maka-
vejev, Pavlovié...), potom u trendovima “novog filma” u
Francuskoj (novog vala i njihove “autorske politike”), u
Poljskoj (crna serija), u Britaniji (Britanski socijalni rea-
lizam) i dr. Rani profesionalni filmovi dotadasnjih beo-
gradskih amatera (npr. rani igrani film Zivojina Pavlovica
te provokativni dokumentarci DuSana Makavejeva u Sr-
biji), dozivljavani su kao najava modernisticke i autorske
“renesanse”, no prijelomna je bila 1965. godina, kad se
je na godisnjem festivalu jugoslavenskog filma u Puli po-
javilo viSe djela $to su se cinila oli¢enjima modernizma,
“autorskih osobnosti”. Od hrvatskih je tu bilo pionirsko
djelo prije proslavljenog redatelja animiranih filmova,
Vatroslava Mimice Prometej s otoka Visevice (1964), a od
srpskih Tri Aleksandra Petrovica, Covek nije tica DuSana
Makavejeva i Neprijatelj Zivojina Pavlovica.

Pojava novih autora bila je dijelom i posljedica “reform-
skog” preinacavanja nacina financiranja projekata: drzav-

na proracunska potpora za snimanje filmova, koja je do

10 Npr. Ante Peterli¢, tada vodeci mladi kriticar, i Mirko BoSnjak objavili
su u ¢asopisu Nase teme (br. 7-8, 1963) tekst “Jugoslavenska kinema-
tografija danas” u kojem su analizirali brojne “filtere” kroz koje mora
proéi projekt da bi bio realiziran u drzavnim filmskim poduzecima, i za-
lagali se za reorganizaciju kinematografije.
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tada isSla izravno filmskim drzavnim poduzec¢ima, sada
je u Hrvatskoj preusmjerena u posebno drzavno tijelo
(Fond za kinematografiju) koje je izravno dodjeljivalo
subvenciju projektima autora, a oni su tek potom trazili
producente. Komisije Fonda koje su odobravale projekte
bile su sastavljene od javnih kulturnih djelatnika, koji su
tada bili pod utjecajem vladaju¢ih modernistickih i “au-
toristickih” ideja i bili skloni odobravati filmove novim
i mladim autorima i bili skloni novim scenarijskim ide-
jama.

Poduprti zdusnom kritickom podrskom, nagradama na
nacionalnom festivalu u Puli, opdom poletnijom atmosfe-
rom, modernisticki je “val” (prozvan “novim jugoslaven-
skim filmom”, odnosno “autorskim filmom”) ubrzo zado-
minirao potisnuvsi neke do tada dominantne redatelje u
drugi plan (npr. Branka Bauera). lako je igrani film bio u
srediStu paznje, sastavnim dijelom visokog modernizma
i autorskog filma drzali su se i angazirani dokumentarci
radeni u tada vodecem stilu “filma istine” (u Hrvatskoj,
dokumentarci Krste Papica, Rudolfa Sremeca, a potom i
Petra Krelje, Zorana Tadica, Bogdana Zizica, Zlatka Sudo-
vica i dr), ali i poetskog dokumentarca (Eduard Gali¢), a
pridruzila im se i “druga generacija” crtanofilmskih auto-
ra u “zagrebackoj Skoli crtanog filma”, neki od njih isku-
sni animatori i crtaci, ali bez autorskog nastupa (Borivoj
Dovnikovi¢, Zlatko Grgi¢, Nedeljko Dragi¢, Aleksandar
Marks, Pavao Stalter, Boris Kolar, Ante Zaninovic...).
Vecina je naglasaka “autorskog filma” bila je implicitno
polemi¢na spram neke od dominantnih znacajki dota-
danjeg filma, iako su ciljevi bili u otvaranju i otkrivanju
novih mogucnosti. Na tematskom se planu drzalo se da
filmski autori (a to su redatelji koji samostalno biraju
scenarij i utjeCu na njegov izgled, pa ga sve viSe i sa-
mi piSu) trebaju birati teme i pristupe temama koji su
njihovi vlastiti, a ne vanjski nametnuti, bilo ideologijom,
bilo producentskom ponudom. To je pretezito znacilo
da je ocrtavanje individualnih psiholoskih stanja junaka i
psiholoskih temelja njihovih odnosa postalo srediSnjom
temom, a ne tek dramaturskim elementom u konstrukciji

fabule. Kad su novi filmovi pristupali “socijalisticki obi-

11 Bila je rije¢ o generaciji mladih, filmski obrazovanih kriticara, dobar
dio njih s redateljskim ambicijama, $to su se okupljali oko kratkovjekog
casopisa Danas u Srbiji, i oko kulturnog lista Telegram i filmskog ¢asopi-
sa Filmska kultura u Hrvatskoj, te oko Ekrana u Sloveniji.
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ljeZenim temama” — kako je to u nekim svojim filmovima
¢inio Mimica, Makavejev, Pavlovi¢, Babaja, Vrdoljak... —
tada njima pristupaju iz vizure subjektiviteta pojedinca,
uzimajudi vladajucu ideologiju i sustav koji ta ideologija
podrzava kao represivni faktor ljudskog Zzivota, kao zle-
hudu invaziju na duSevni integritet protagonista, ili kao
tek relativisticki, pragmaticki aspekt dnevnoga Zivota,
od tek prigodne vaznosti. Takav pristup ideoloski obilje-
Zenim sadrzajima bio je ponekad povezan sa “subjektivi-
zirajué¢im tehnikama”, tj. tehnikama docaravanja unutar-
njih dozivljaja (retrospekcije, vizije, snovi) osobito kod
Vatroslava Mimice i Lordana Zafranovica. Ali je ¢eSce bio
povezan s porastom naturalistickog pristupa — tj. ocrta-
vanja dnevnog zivota neistaknutih pojedinaca kao tra-
pljenja pod teretom ruznih strana ljudskih naravi i drus-
tvenih nesporazuma.'? No, Ce$ce se posve izbjegava bilo
kakva referenca na etablirane politicke sadrzaje i posve-
¢uje posve intimnim, obiteljskim, ljubavnim — “vjecnim”
— temama (Zvonimir Berkovié, Ante Babaja, Ante Peterlic,
Lordan Zafranovi¢, Krsto Papi¢, Vatroslav Mimica, KreSo
Golik...) u kojima politicki kontekst niSta ne znadi, ili se
tek indirektno naslucuje. Sve je to bilo vezano uz “kritiku
price”, tj. uz teznju da se filmsko zbivanje ne organizira
kao ciljno djelovanje protagonista, nego kao sukcesija
nepredvidljivih “dogadaja”, $to viSe ocrtavaju opce sta-
nje duha i “sudbine”, negoli konkretno zbivanje. Utoliko
se favorizirala epizodska, fragmentaristicka kompozici-
ja izlaganja s povecanim sugestijskim potencijalima, uz
daleko vecu stilsko-stilizacijsku “slobodu” u vizualizaciji
scena i izlagackoga tijeka, a sve s ciljem da se ¢jelini filma
dade “metaforicnije”, “alegoricnije” — “filozofskije” — vri-
jednosti, tj. da ukupnim filmom artikulira posve osobni

svjetonazor autora filma, njegov pogled na Zivot.

Modernisticki kontekst za “filmski reformizam”

Svi ovi trendovi bili su isprva izrazito marginalni, rasu-
ti, njegovali se uglavnom u svojevrsnim drustvenim “re-
zervatima” ili u rijetkom dokumentarnom filmu) — tj. u
lokalnim sredinama koje nisu drzane toliko politicki vaz-

nim (u amaterskim klubovima, u sklopu crtanofilmske

12 HKrilo autorskog filma osobito Zestoka naturalizma nazvano je “cr-
nim valom” ili “crnim filmom”. Kako je najzes$¢i naturalizam iskazivan
u ondasnjem srpskom filmu (Pavlovi¢, Makavejev, Petrovi¢, Popovi¢ i
dr.), “crni film” je ponajviSe vezan uz tu kinematografsku sredinu, iako
je bilo i hrvatskih filmova koji su kritizirani kao “crni” ili su mogli biti pri-

96

proizvodnje jo$ uvijek obiljezZene kao “djecje” i kulturno
popratne), ili kao tek pojedinacne, nesustavne, i utoliko
pretrpive pojave u igranom i dokumentarnom filmu. Ali
to je bila vazna margina, jer su takvi filmovi imali otprva
naglasenu “atrakcijsku” i “emblematsku” vrijednost. Pri-
vlacile su, naime, prilicnu javno-kulturnu paznju medu
filmskim kriticarima, podjednako onim ideolosko nad-
zornim (sluzbenim), ali osobito medu mladima, a i privla-
cili su paznju elitnih krugova iz drugih umjetnosti.
Naime, druga polovica 1950-ih i cijele 60-e u ondasnjoj
su Jugoslaviji bile obiljezene naglaSenom modernistic-
kom “uzrujano$¢u” — snaznom inspiracijom svjetskim
modernizmom i uvjerenjem da se tako neSto mora i u
nas razviti.

Primjerice, sami inicijalni razgovori o “antifilmu” u kino-
klupskom i GEFF-ovskom kontekstu, nastali su pod izrici-
tim poticajom i s programskim ugledanjem na moderni-
sticke i avangardne fenomene koji su u to vrijeme nicali
na razli¢itim stranama u umjetnosti Hrvatske i ondasnje
Jugoslavije i nametali se javnoj svijesti ponajvise bu¢nim
polemikama, ali i entuzijastickom i, ¢inilo se, nezaustav-
ljivom “sljedbom”. Modernisticka zbivanja tijekom 50-ih
i s pocetka 60-ih u “poeziji, kazaliStu, romanu, muzici i
likovnim umjetnostima” — kako je to receno u Pansini-
jevu uvodnom izlaganju u geffovske razgovore (Pansini,
1963) — bila su izravnim poticajom, ali i modelima za
projektiranje “puta prema filmskoj avangardi”, njezina
mogucega profila.

Sam naziv “antifilm” u sklopu eksperimentalistickog po-
kreta skovan je prema tada u publicistici dosta spomi-
njanome “antikazalistu” i “antiromanu” (usp. Pansini, ur.,
1967: 13, 29). Naime, koncem 50-ih u zagrebackim se
kazalistima izvode drame E. lonesca (Stolice / Les chaises,
izvedba 1958), S. Becketta (Svrsetak igre / Fin de partie,
izvedba 1958) i o njima se raspravlja kao o “antidrama-
ma”, a prikazuju se nadrealisticki komadi domacih pisaca
Jure Kastelana (Pijesak i pjena, 1958) i lvice Ivanca (Zasto
places tata, 1960), osniva se Studentsko eksperimentalno
kazaliste (1956), s “eksperimentalno$¢u” u nazivu. Veéina

je tih avangardnih drama popratno tiskana u knjiznom

brojani naturalistickoj struji (npr. epizoda Cekati omnibusa Kljuc (1965)
i Lisice (1970) Krste Papica; pa i, djelomicno, rani filmovi Antuna Vrdo-
ljaka - Kad cujes zvona (1969) i U gori raste zelen bor (1971). Ali, u tu
su kategoriju ulazili i mnogi socijalnokriticki dokumentarci kakve su u
Hrvatskoj radili Krsto Papié, a poslije Petar Krelja, Zoran Tadi¢.
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izdanju u kazalisnim bibliotekama. Takoder, bilo je to vri-
jeme ucestalih gostovanja i najuglednijih svjetskih kaza-
lisnih kuca (npr. Porgy and Bess Ensamble iz SAD-a, 1954;
Burgtheater iz Beca, 1955; Il Picolo teatro iz Milana, 1955;
Kinesko klasicno kazaliste Opere iz Pekinga, 1955; Thédtre
National Populaire iz Pariza i dr.; usp. Batusi¢, 2004: 173).
Najizrazitiji je bio utjecaj snazno prisutnih i polemicki
docekivanih neoavangardnih, “apstrakcijskih” tendencija
u likovnim umjetnostima. Programski tekstovi §to su pra-
tili izlozbe grupe EXAT ‘51 (1953), Gorgone (osnovane
1959) te potom izlozbe Novih tendencija (prva je odrza-
na 1961) bili su izvorom za teze $to ih je Pansini iznosio
u razgovorima o “antifilmu”. Pedesete su bile razdoblje
ucestalih preglednih izlozaba moderne likovne umjet-
nosti zapadnoeuropskih zemalja (suvremene francuske
umjetnosti, 1952, 1958; Henryja Moorea, 1955; vazna
izlozba americke suvremene umjetnosti, 1956; izlozba
suvremene talijanske umjetnosti, 1956; didakticka izloz-
ba posvecena apstraktnoj umjetnosti, 1957. i drugo; usp.
Putar, 1998: 403-412), ali i vaznih individualnih i grupnih
nastupa hrvatskih “apstraktista”, te postupnog, ali “epi-
demijskog” prelaska figuracijskih modernista u apstrak-
ciju. Modernisticki stil u crtanofilmskim reklamama Vu-
kotica i Kostelca, a potom u “zagrebackoj skoli crtanog
filma” oslanjao se na modernisticku grafiku ondasnjih
reklamnih panoa i plakata, ali potom i na svjetski moder-
nisticki graficki trend (utjecaj Bauhausa i ruske avangar-
dne umjetnosti).

Modernisticka i avangardna literatura bila je prijevodno
itekako prisutna. Primjerice, 1958. bio je preveden ro-
man Izmijenjena odluka (La modification) Michela Butora,
onda vezanog uz sintagmu “antiromana”, diskutiralo se
o “romanu svijesti” (prijevod Uliksa Jamesa Joycea, izdan
1957), prevodena je modernisticka poezija po razlicitim
casopisima, a 50-ih se na stranicama casopisa Krugovi
(osnovanog 1952) objavljivala protoavangardna poezija
(npr. Ivana Slamniga) te nadrealisticka (Drage IvaniSevi-
¢a). Pedesetih je objavljen modernisticki roman Vladana
Desnice Proljeca Ivana Galeba (1957), a ¢lan “krugovaske
grupe” Vlatko Pavleti¢ u kulturnom tjedniku Telegram u
nastavcima je pocetkom 60-ih objavljivao esej “Kljuc za
modernu poeziju” (citiran u “antifilmskim razgovorima”,
usp. Pansini, ur., 1967: 19).

U “antifilmskim” razgovorima cesto se upucivalo na mo-
dernu glazbu, koja je bila tradicionalnom referencom i

“modelom” za prvu filmsku avangardu (iz 1920-ih), ali
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i za drugu (onu iz 1950-ih i 60-ih). Izricito se poziva na
izravno slusalacko i vizualno iskustvo koje je tada nudio
znacajan festival moderne glazbe — Muzicki bijenale Za-
greb (prvi odrzan 1961) na kojem su bili izvodeni i pri-
sutni tada najavangardniji i kanonizirani internacionalni
skladatelji i izvodaci “nove glazbe” (J. Cage, M. Kagel, W.
Lutostawski, O Messiaen, L. Nono, K. Penderecki, P. Sc-
haffer, K.H. Stockhausen, I. Stravinski i dr.), a nametnuli
su se i domaci (Milko Kelemen, Ivo Malec, Natko Devcic,
Branimir Sakac i dr.).

Iz proavangardistickih razgovora o filmu i iz ondasnje
javne paznje nisu izostajala niti pozivanja na moderni-
sticki pokret u svjetskom filmu. Pocetak 1960-ih bilo je
vrijeme ucestalog pojavljivanja primjeraka modernistic-
kih “novih filmova” na repertoarima kina i javnih diskusi-
ja vezanih uz njih. Prili¢no je uzbudenje medu hrvatskim
intelektualnim krugovima izazvalo prikazivanje filma
inace kazaliSnog redatelja Petera Brooka Moderato Can-
tabile (prikazan negdje 1961-62) kojeg se drzalo uzorno
“umjetnickim” i “modernim”. Pratili su se i diskutirali fil-
movi francuskog novog vala (osobito Godarda, Chabrola),
talijanskog novog filma (No¢ Michelangela Antonionija;
Slatki Zivot Fellinija). Prikazivan je i novi Buiiuel (Nazarin),
a bila je i prilika vidjeti Sjenke Johna Casavetesa. Sve su to
bili filmovi i autori spominjani u “antifilmskim” razgovo-
rima 1963, $to znaci da su pokazani u razdoblju od 1960-
62, ali se o njima diskutiralo i po filmskim stranicama
kulturnih tjednika i dnevnih novina, na radio emisijama,
po tribinama. U kinoteci se je, takoder, povremeno mo-
gao vidjeti koji program prve avangarde iz 1920-ih, pa su
poneki sudionici i o njima imali neku ideju. Sve je to bilo
dostatno da se pronalaze i pozitivni i negativni “predlos-
ci”, oni za ugledanje i oni za izbjegavanje.

Sve ovo §to se na raznim stranama u kulturi zbivalo, iako
Cesto zacinjano u vrlo uskom krugu umjetnika, znalo je
izazvati prilicnu javnu paznju, ¢esto pojacanu politickim
i tradicionalno-estetickim napadima, pa se time stvara-
lo zajednicko kulturno “polje” visoke medu-umjetnicke
uzajamne informiranosti o modernistickim pokretima i
idejama.

Uz to, postojalo je i stalno spontano umjetnicko preple-
tanje — toliko karakteristicno za vecinu avangardnih po-
kreta — izmedu c¢lanova razli¢itih umjetnickih podrugcja.
Modernisticki orijentirani umjetnici u pravilu su se zagle-
davali u druge umjetnosti ne bi li u njima nasli inspiraciju

i ohrabrenje za vlastita traganja, a kulturne rubrike no-
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vina kao i kulturni tjednici (poput tada iznimno vaznog
Telegrama) te kulturne emisije na radiju objedinjavali su
i povezivali i informacije i kriticke refleksije o moderni-
stickim pojavama na razli¢itim stranama kulture.

Filmasi okupljani oko Kinokluba Zagreb i GEFF-a, ali i oni u
zagrebackoj skoli crtanog filma, te novi autori koji su dobi-
li mogucnost da rade filmove tijekom 1960-ih pod novim
uvjetima financiranja projekata, kao i kulturnjacki ¢lanovi
komisija za odobravanje filmskih projekata — bili su iteka-
ko dijelom ovog modernistickog kulturnog pokreta.

I1. Kontekstualno pozicioniranje modernizma

Paradoksne pretpostavke modernizma i avangarde u
Hrvatskoj

Cijela ova modernisticka situacija javljala se, zapravo, kao
iskoriStavanje nekih paradoksa prisutnih u ondasnjoj kul-
turi, te razrade onih aspekata potencijalno protuslovne
situacije Sto su isli na ruku modernistickoj paradigmi.
Naime, iako je kinematografija politicki razvijana zato jer
je drzana vaznom po populistickoj djelotvornosti filma
(i kao novoga tipa “narodne umjetnosti” industrijskog
doba i nove komunikacijske tehnologije, ali i kao djelo-
tvornog propagandnog sredstva), istodobno su joj se po-
stavljali ideali “visoke umjetnosti”, Cesto i vrlo specifi¢ni
estetski zahtjevi.

Nadalje, iako je jezgra hrvatskih i ondasnje jugoslaven-
skih “partijaca” (vodstva i clanova komunisticke partije
Hrvatske i ondasnje Jugoslavije) trajno politicko-ideo-
loski podozrijevala i pocesto i politicki opstruirala svaku
pojavu avangardizma, avangardizam je prilicnog poticaja
dobivao upravo iz podgrijavane “revolucionaristicko-ide-
alske”, “avangardisticke” strane komunisticke ideologije.
Potom, iako se umjetnicki avangardizam javljao kao
“oslobadanje” od stega tradicije, dijelom je raden u ime
jedne grane “tradicionalnih” estetskih nacela — u biti “ro-
manticarske” vizije o prirodi i ulozi umjetnika i umjetno-
sti, romanticarske vizije koju je dijelila i sama “avangarda
socijalizma”, tj. vodeci komunisticki “ideolozi”.

Ove su se znacajke isprepletale na kompliciran nacin i
stvarale povijesno dinamic¢nu i nimalo jednostavnu prak-
su, koju se Cesto previda kad se pojednostavnjeno go-
vori o tome razdoblju jugoslavenskog komunizma kao
o “dogmatskom” razdoblju, odnosno kad se naglasavaju
modernisticke i avangardne tendencije kao iskljucivo

“opozicijske”.
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Populisticko-elitistiCka dvojnost i romanticarski
personalizam socrealisticke kinematografije

lako se film u Hrvatskoj, prije Drugog svjetskog rata, us-
postavio kao popularan urbani i modernizacijski medij,
proizvodnja populistickih varijanti filma (nadasve igra-
nog filma) bila je prepustena “trzistu”, ostajudi periodic-
na, gotovo nikakva. Naime, vrlo malo trziste (mali broj
kina po ondasnjoj Hrvatskoj i Kraljevini Jugoslaviji) nije
nadoknadivalo niti troskove proizvodnje, a nije bilo nika-
kve nade da bi donosio profit za dalje ulaganje i razradu
proizvodnje. Uz to nije bilo nikakve drzavno-zakonske
zastite od mocne prikazivacke konkurencije svjetskih
filmova, niti ikakve zakonski regulirane stimulacije proi-
zvodnje. Sve je to uvjetovalo da su koliki-toliki proizvod-
ni kontinuitet imali samo subvencionirani oblici kinema-
tografije (zdravstveno propagandni i “kulturni filmovi”,
promotivni i reklamni filmovi...), a proizvodnja populi-
stickog igranog filma bila je izrazito hendikepirana, rijet-
ka, neisplativa, te su proizvodaci rijetkih igranih filmova
uglavnom bankrotirali (usp. Turkovi¢ i Majcen, 2000).
DrZavni se stav prema filmu bitno promijenio prvo za Dru-
gog svjetskog rata u kratkovjekoj marionetskoj Nezavi-
snoj drzavi Hrvatskoj, pod nacistickom okupacijom i pod
utjecajem njemacke koncepcije o propagandnoj funkciji
filma. A potom, posebno vazno i dalekosezno, u sklopu
poratne socijalisticke Jugoslavije, a pod utjecajem lenjin-
sko-sovjetske koncepcije propagandne i prosvjetiteljske
vaznosti filma. Naime, socijalisticki drzavni preokreti, a
osobito oni ruske revolucije, pa onda i jugoslavenskog
socijalizma po Drugom svjetskom ratu, “posvajali” su film
ne samo kao dio modernizacije, nego i kao potvrdeno po-
pularan medij kojim se izravho moze utjecati na “Siroke
mase”. Tj. film se shvatilo kao snazZno prosvjetiteljsko i
propagandno sredstvo socijalistickog projekta, kao izni-
mno pogodno sredstvo za obrazovanje i ideolosku in-
doktrinaciju Sirokog spektra stanovni$tva — nadasve onog
preteZito nepismenog, periferijsko-urbanog (“radnickog”)
i seoskog stanovnistva, ali i za “preodgoj” gradanskih
“ostataka”, te tradicionalne intelektualne elite.

Ova se uporaba filma izravno oslanjala na onu zdanovsko-
sovjetsku, poznatu pod krilaticom socijalistickog realizma
(socrealizma). No, bit te orijentacije nije bio samo u socija-
listicko-indoktrinacijskoj svrsi, iako je ona bila temeljna,
nego i u populisticnosti. Naime, da bi se socijalisticke ide-
oloske poruke prenijele “masama” na djelotvoran nacin,

film je morao to Ciniti na vecini provjereno pristupacan i
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privlacan nacin. U staljinistickoj — socrealistickoj — reak-
ciji na “elitisticki” revolucionarni “formalizam” sovjetske
filmske avangarde na prijelazu iz 1920-ih u 30-e, upravo
je populisticki model filmovanja — onaj klasicno-narativni
— istaknut kao najpoZzeljniji.' Taj je, drzalo se, onaj koji
jamci populisticku djelotvornost filma, Sto e uciniti film-
sku socijalisticku indoktrinaciju djelotvornom.

No uz ovaj pretpostavljeni i ocekivani populizam filma,
film se drzalo neupitno umjetnoscu, te se od “socijali-
stickog filma” ocekivalo da bude ne samo djelotvorno
populistican, ali i vrhunskom umjetno$¢u. Naime, zahtjev
da film (i druge umjetnosti) budu indoktrinacijske (pro-
pagandne) bio je opéim mjestom socijalisticke doktrine,
ali takoder se podrazumijevalo da film mora ispunjavati
i visokoumjetnicke standarde, tj. da se indoktrinacijski
zadatak ispunjava — kreativno. Ova posljednja ocekivanja
su filmu (i umjetnosti uopce) ispostavljali tzv. partijski in-
telektualci, oni koji su specificirali ulogu “umjetnosti” u
socijalistickom projektu. Kreativni prinos, uspostavljanje
visokog zanatstva bio je gotovo ideoloski istaknut zada-
tak, onaj po kojem se “socijalisticki film” trebao pokazati
barem ravan, ako ne i superioran onima iz “kapitalistic-
kih” zemalja.'

Ove stvaralacke i zanatske norme koje su trebale vaziti
za populisticki “socijalisticki film” zapravo su bile norme
klasi¢cnog filma — norme fabularne dramaticnosti, sloze-
nih tokova zbivanja, psiholoski slozenih i uvjerljivih li-
kova i njihovih odnosa, ali i stilske norme dobre glume,
dobre filmske fotografije, suptilne montaze i glazbene
pratnje, te retoricke obradenosti. A mjeru se visokih kre-
ativnih i zanatskih dosega pronalazilo u raznim izvorima,
u vrhunskim americkim i zapadnjackim filmovima iako se
to prikrivalo, ili izri¢ito u sovjetskim filmovima, odnosno
filmovima socijalistickih zemalja (npr. Poljske).

Dakako, ti su zahtjevi za umjetnickom uspjesnoscu po-

13 Rijec je o stilskom modelu osobito djelotvorno razradivanom u utje-
cajnoj americkoj (hollywoodskoj) i zapadno-europskoj kinematografiji,
te se - po uzoru na taj “klasic¢ni” model - i u okviru socijalistickog realiz-
ma ocekivalo se da film mora imati dramaturski zaokruZenu konstruk-
ciju, da zbivanje nose individualizirani “junaci”, da su postupci likova i
njihovi profili psiholoski razradeni, a motivacije postupaka pregledne i
prihvatljive. (Usp. Turkovi¢, 1985b: 18)

14 Usporedi podrobniju analizu ideoloskih i umjetnickih zadataka uz
navodenje izvornih formulacija i literature, u Turkovi¢, 2005.

15 Usput budi receno, u kontekstu visokih ocekivanja filmasko zani-
manje postalo vrlo elitho zanimanje, donekle ravno onom politicke so-
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drazumijevali osobitu ekspertnost filmasa, podrazumi-
jevali su njihove iznimne — posve individualne —sposob-
nosti i vjeStine. Personalnost stvaratelja nije bila nimalo
irelevantna, jedino §to se drzalo da ona ipak mora biti
ocitovana u dosjetljivom (kreativnom) ostvarivanju zada-
nih ciljeva.

Paradoks iz kruga politike — tj. da je “narodnu revoluciju”
zapravo diktatorski vodio uski elitni i privilegirani sloj
(“komunisticka avangarda”) izrazito individualiziranih
protagonista — preslikao se i na filmsko podrucje: po-
pulisticki je film ostvarivala privilegirana i individualno
istaknuta filmaska elita, po sasvim elitnim stilskim kri-
terijima.'

Ova vaznost koju je kreativna personalnost imala u politici,
pa ju se “dozvoljavalo” i u umjetnosti, indikacijom je ro-
manticke revolucionarnosti komunistickog pokreta. lako
revoluciju, po komunistickoj doktrini, provodi “narod”,
“radnistvo” i “proletarijat”, nju vode vizionarske, kreativ-
ne osobnosti, vode, koje vide dugorocne ciljeve, snalaze
se u pragmatickim okolnostima, i znadu navesti “narod”
na Zeljeno revolucionarno djelovanje. Romanticarska
vjera u genij vode bila je ugradena u revoluciju i dala je
temelj za kasnije “kultove li¢nosti” — one Lenjina, potom
Staljina, a u socijalistickoj Jugoslaviji Tita. Ali i, prijeno-
som autoriteta, i ostali, manji, ideolozi i vode zadobivali
su elitni status, status onih koji “imaju prvo” na pragma-
ticnu kreativnost, i koji su utvrdivali pragmaticke ciljeve i
norme ponasanja u konkretnim Zivotnim prilikama.
Takva vjera u osobni genij izabranih pojedinaca bila je
posve prihvatljiva “partijskim intelektualcima”, toj kul-
turnoj eliti koja je ionako pripadala romanticarski nadah-
nutoj tradiciji, $to je umjetniku dodjeljivala vizionarsku
ulogu u ljudskome, odnosno nacionalnome drustvu. Ro-
manticarski kult umjetnika-genija, izdignutog iz mase,

nesputana njezinim ogranic¢enjima, ali koji pritom otvara

cijalisticke elite (ili ga je tako komunistiCka elita tako tretirala). Naime,
obje sfere imale su jednako zahtjevan indoktrinacijsko-akcijski zadatak
u stvaranju “novog drustva”. Snimanje filmova je isprva imalo izrazito
privilegiran drustveni status - svi su morali “i¢i na ruku” filmasima ako
je trebalo nesto uraditi, snimati se moglo onoliko dugo koliko je reda-
telj procijenio vaznim, pa je i sam redatelj mogao postupati visokom
mjerom proizvoljnosti - samo ako je obecanje kvalitete buduceg filma
bilo uvjerljivo. Uostalom, mnogi su filmasi imali bliske drustvene veze s
politi¢arima, politicari su ih Cesto tretirali kao ravnopravne partnere u
socijalistickom zadatku, iako je, naravno, sva mo¢ bila u rukama politi-
carske elite, a ne filmaske (odnosno “kulturnjacke” - osim ako ovi nisu
bili istodobno i “politicki kadar”).
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masi i naciji slobodarske perspektive, koji je “vodi”, oso-
bito je dobro prihvacéan u Hrvatskoj koja je bila zadojena
modernizacijskim idealima, a u kojoj se ideja umjetnika
trebala izdignuti u kontekstu prilicno siromasnog, tek
konstituiranog gradanstva, opadajuce uloge plemstva
i prevladavajuce seoskog drustva s konca 19. i pocetka
20. stoljeca. Aktivni umjetnici, velikim dijelom s mukom
obrazovani, dijelom siromasni, njihov status instituci-
onalno nereguliran, podcjenjivan, zapusten, s tek tu i
tamo kakvom jadnom stipendijom, svoju su pripadnost
umjetnosti branili romantickim idejama o svojem osobi-
tom nacionalnom i kulturno-uzdizu¢em “pozivu” (a bez
drustveno regulirana “zanimanja”, “koristoljublja” veza-
na uz utabane karijere), ¢esto politicki uzvisivanom i od
nacionalisticki opredijeljenih politicara.

Konzekventno, intelektualna elita komunisticke partije,
koja je dijelom i sama pripadala romanticarski uzdiza-
nom sloju umjetnika i intelektualaca “po pozivu”, pri-
davala je “naprednim” intelektualcima i umjetnicima
osobitu, romanticarski koncipiranu, ulogu u cjelokupnu
procesu socijalisticke “pretvorbe”.

Ovaj podrazumijevan romantiCarsko-elitni tretman
umjetnika u socijalizmu, stvorio je vrlo povoljno pri-
hvatno raspolozenje za “autorsku poetiku” cahierovske
kritike'® i novovalovaca kad je ova, vrlo azurno, doprla
do obrazovanijih filmasa, a osobito do mladih filmskih

kriticara i potencijalnih filmasa medu filmofilima.

16 Misli se na kriticare francuskog filmskog Casopisa Cahiers du
cinéma tijekom 1950-ih i 60-ih, koji su procjenjivali da je srediSnja
stvaralacka osoba u izradi filma redatelj, da je film izraZavatelj osob-
nog nazora i stvaralackog senzibiliteta redatelja, i da bi prema tome
kinematografska politika trebala biti “politikom autora”, tj. davati pred-
nost redateljima, njihovim idejama i osobnim projektima. Kljucan je u
tom pogledu bio tekst Francoisa Truffauta “Une certaine tendance du
cinéma francais” (“Stanovita tendencija francuskoga filma”; Cahiers du
cinéma, br. 31, sijeanj 1954).

47 Ovaj se “revolucionaristicki kreacionizam” ¢ak i doktrinarno podr-
Zavao u priliéno dugackom polaznom razdoblju “izgradnje socijalizma”
u poratnoj Jugoslaviji. Komunisti¢ka partizanska “Oslobodilacka borba”
protiv nacista i njihovih vazala na podrucju bivse Kraljevine Jugoslavije
tijekom Drugog svjetskog rata, prikazivala se ujedno i kao komunisti¢ka
drustvena revolucija, a i vecina se globalnih poteza socijalisticke poli-
tike u bivSoj Jugoslaviji tezila shvatiti kao niz koraka u “revolucionira-
nju” drustva, tj. kao faze u kretanju ka “dovrSenju” revolucije (koje lezi
u ostvarivanju komunisticke utopije, posve besklasnog drustva jednakih
povlastica za sve pojedince). Osjecaj da se doista stvara nesto posve
novo bio je, doista, u prvom desetljecu “izgradnje socijalizma” prilicno
prosiren, ne samo medu komunistickim aktivistima, nego i medu lju-
dima zahvacenim poletom “izgradnje novog drustva”, a osobito je bio
jak u kinematografiji za koju se ¢inilo da doista ide “od pocetka”. Dije-
lom i jest, jer je zavrSetkom rata i u razdoblju nacionalizacije i stvara-
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Ambivalentnost real-komunistickog “revolucionarizma”
i avangardne tendencije

Takvo romanticarsko-revolucionaristicko shvacanje i Ce-
sto voluntaristicko-kreacionisticko ponasanje politicke
elite socijalisticke Jugoslavije!” davalo je aktivisti¢nijim
individualcima i u sklopu komunisticke partije, a i onima
u kulturi, stalne “revolucionaristicke” predloske i potica-
je'8 pa je i modernizam u umjetnosti, a osobito njegovo
avangardnije, eksperimentalisticko krilo ideju “revoluci-
oniranja postojeceg” uzelo kao svoju temeljnu opciju.
No, takvo se nadovezivanje na izvorni revolucionarizam
komunizma suocavalo s vrlo ambivalentnom “real-poli-
tickom” stvarnoscu. Prvo, cijeli je komunisticki pokret
bio izrazito “disciplinaran”: “vode” su bile te koje su
utvrdivale ciljeve i donosile planove aktivnosti, dok ih je
“Clanstvo” tek trebalo (zdusno) provoditi. Revolucionari-
sticka “inventivnost” bila je rezervirana za viSe hijerarhi-
je partije, ali se nije mogla trpjeti od “bilo koga”, tj. od
“provoditeljskog” ¢lanstva, nije se mogla trpjeti — “revo-
lucija na svoju ruku”. Od ¢lanstva i pucanstva ocekivao se
tek “aktivizam” i “vjernost” u provedbi “direktiva” koje
je izdalo vodstvo. Cijeli je sustav, zapravo, bio izrazito
podozriv prema inovativnosti koja nije dolazila od vod-
stva, ili koja nije bila legitimirana autoritetom ideologa
i partijskih voda. Ta se podozrivost rutinirala procesom
stabilizacije drzavnog uredenja: drzava je morala predvi-

divo funkcionirati (bez “nekontroliranih” i “dislociranih”

nja novog drZavnog ustroja, bila gotovo posve narusSena i proizvodna,
prikazivacka i distribucijska struktura kinematografije na prostorima
bivée Kraljevine Jugoslavije, pa je trebalo sve ponovno uspostaviti, na
novim - “socijalistickim” - principima (uspostava kinematografija je,
primjerice, postala dijelom industrijalizacijskog “petogodiSnjeg plana”;
usp. Turkovi¢ i Majcen, 2000: 32). No, rijec je bila i 0 neCem “spiritual-
nijem”. Kako igranofilmska proizvodnja - koja je trebala biti nositeljem
populisticki usmjerene socijalistiCke indoktrinacije - doista nije imala
neke uhodane tradicije, to se rekonstituiranje populistickog “klasi¢énog
stila” u socrealisticke svrhe odvijalo inventivnim putem, tj. nastojanjem
da se shvate kljuéna nacela po kojima se ustrojavala vrhunska djela
klasicne zapadne populisticke kinematografije, ili, ako ih se ne moze re-
konstruirati, da ih se nanovo izmisli. lako je medu filmasima bilo mnogo
nevjestine, diletantskih i krivo shvacenih rjeSenja, medu nekolicinom
najinventivnijih filmski rezultati su bili majstorski sigurni (npr. u Branka
Bauera, prvim filmovima Branka Belana, Nikole Tanhofera, te u pone-
kim filmovima HanZekovica, Fadila Hadzica...; usp. Turkovi¢, 2005).

18 Na politickom planu, izrazit pokusaj “revolucioniranja komunizma”,
javio se studentsko-intelektualistickim pokretom 1968. U jezgri tog po-
kreta bila je Zelja da se rutinirano, “real-socijalisticko” - “birokratizirano”
- ponasanje ¢lanova komunisticke partije i provoditelja srediSnje poli-
tike vrati svojim “revolucionarnim iskonima”, tj. da se od “birokratske
sputanosti” oslobode “kreativne” snage u svim strukturama drustva.
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invencija), pa se razvilo preventivno nepovjerenje prema
bilo kakvim autonomnim — partijski nenadziranim — gru-
piranjima i inicijativama, pa su mnoge takve inicijative
(artikulacije grupa po Casopisima, po izlozbama, u sklo-
pu kakva umjetnickog drustva...) bile predmetom repre-
sivnih kampanja.

Medutim, revolucionaristicki polet i poticaj imao je oso-
bitu varijantu na kinematografskom podrucju. S jedne
strane, u polaznim godinama “socijalisticke kinema-
tografije” ocekivalo se da ona ispunjava socrealisticke,
ideoloski definirane zadatke. Ali, kako filmasi nisu imali
gotovih predlozaka u tradiciji kako izradivati populistic-
ki djelotvorne igrane filmove s ideoloskim zadacima,
morali su sami “izumijevati” fabule i filmske narativne
postupke. Bili su prisiljeni i poticani na “kreativnost”.
Ali, pri tom su bili pod stalnim nadzorom kako to §to su
“izmislili” ne bi iskakalo iz zacrtanih doktrinarnih okvira
i doktrinarno pozeljnog djelovanja na “mase”.! Za kre-
ativnije stvaratelje situacija je bila stimulativna — jer su
doista bili potaknuti na inventivnost, ali i izrazito riskan-
tna, jer se ostvareni modus njihove inventivnosti u sva-
kome trenutku mogao proglasiti “opasnom”. Mnogi su
tako redatelji imali ugradenu “autocenzorsku” kontrolu
i radije bi provodili iskusano odobravane obrasce (to je
bilo osobito vidljivo u dokumentaristickoj proizvodnji),
nego iskusavali nesto novo.

Ova je ambivalentnost (potreba za inovacijom i strah od
nje) postala daleko ocitijom kad je tijekom 50-ih pa nada-
lje zadominirao trend oscilacijske, ali postupno sve vece,
liberalizacije komunisticke politike u bivSoj Jugoslaviji.
Kako je “jugoslavenski socijalizam” traZio model socija-
lizma $to ¢e u oc¢ima svijeta biti izrazito razlicit od repre-
sivnog sovjetskog modela od kojeg se odcijepilo 1948,
ali opet model “vjeran” marksizmu, cinio je to u nizu
“reformi” (takoder natopljenima voluntaristicko “revo-
lucionaristickim kreacionizmom”), koje su sve podrazu-

mijevale stanovitu “decentralizaciju” i oslabljivanje “kon-

19 U procesu proizvodnje filma postojale su brojne ideolosko kontrolne
instance, pocevsi od dramaturskih odjela u filmskom poduzecu (recimo
Jadran filmu) koji su nadzirali izradu scenarija, sredisnjih ideoloskih in-
stanci koje su odobravale scenarij (sastavljen od partijskih “funkciona-
ra”), do producentskog, a poslije i mijeSanog “savjetodavnog” nadzora
nad izmontiranim materijalima, a potom i na posebnim projekcijama
priredivanim za politi¢ku i novinarsku elitu (usp. Turkovié, 2005).

20 Naime, oslabljivanje centralisticke kontrole donijelo je i komunistic-
koj partiji, odnosno liberalnije rekonceptualiziranom “Savezu komuni-
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trole”. Reforme su pokrenule vecu regionalnu (uglavnhom
republicku) autonomiju, drustvenu inicijativhost (misli
se na ekonomsku politiku poduzeca i kulturnu politiku
institucija), upravnu autonomiju (“samoupravljanje”), te
osobnu poduzetnost — sve je to podrazumijevalo libe-
ralizaciju represivhog uredenja na mnogim stranama i
mnogim razinama. Ocigledna liberalizacija na mnogim
stranama i razinama, uz stanovite poticaje koji su davali
tada vodeci komunisticki intelektualci (npr. Segedinov
i Krlezin istup pocetkom 1950-ih, kojim se odricalo od
socrealistickih postavki i postulirala autonomnost umjet-
nosti i “sloboda” personalnog istrazivanja; usp. Viskovic,
2004) djelovale su izrazito inspirativho na mlade umjet-
nike i intelektualce, kojima je “revolucionaristicki” polet
jo$ uvijek bio zivim poticajem, ali koji su tezili novim
obzorima u svojim umjetnostima, onim $to ¢e odgova-
rati modernistickim istrazivanjima u zapadnim umjetno-
stima.

S jedne strane, opca je “decentralizacijska” politika stvo-
rila brojne mogucnosti za inicijativho umjetnicko pona-
Sanje pod nikakvim, ili osjetno oslabljenim ideoloskim
nadzorom. Osobito ako je to ponasanje bilo individualno
(tj. prakticirali su ga samo poneki pojedinci neuklopljeni
ni u kakav “sluzbeni okvir”), ili je bilo “marginalno”, tj.
njegovalo se u slabo distribuiranim casopisima, udru-
gama (npr. kinoklubovima; amaterskim drustvima) ili u
nekim neistaknutim institucijama koje su bile pod bene-
volentnom “zastitom” nekog od liberalnije nastrojenih
politicara.?’ To je zapravo omogucilo da se avangardnije
varijante modernizma jave na vrlo razli¢itim stranama
gotovo istodobno (na galerijsko-umjetnickom, odnosno
majstorsko-radionickom terenu, vezano uz prijateljske
grupe i kratkovjecne casopisne nastupe, mala ili stu-
dentska kazalista, amaterske kinoklubove ili “djecja” ani-
macijska proizvodnja i sl.), ali i da umjerenije varijante
modernizma dobe i srediSnje kulturno mjesto — tj. da

postanu dijelom sredi$nje financirane proizvodnje filma

sta” poticaje na unutarnju diferencijaciju. Pocele su dolaziti do izrazaja
individualne, nacionalne pa i uZe interesne razlike medu voditeljima po-
litike, javljali su se prikriveno, ali i prepoznatljivo sukobi izmedu razli¢itih
“vodstava”, pa je takva neujednacena politiCka situacija otvarala razli-
¢ite mogucnosti da se “iskoristi”: umjetnici su mogli traziti za svoj tip
djelatnosti tolerantniju sredinu (ako im nije takva bila u Hrvatskoj, mogli
su je, recimo, naci u Srbiji; ili ako ih je napao jedan politicar i njegovi pri-
stase, mogao se uteci zastiti drugog, naklonijeg. SnalaZenje u takvoj si-
tuaciji bilo je slozeno, ponekad frustrirajuce, ali i Cesto uspjesno - kako
svjedoci situacija brze dominacije modernizma u svim umjetnostima.
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(s “autoristickom” poetikom), da se javljaju izdanja mo-
dernisticki koncipiranih knjiga uglednih komunistickih
intelektualaca u uglednijim izdavackim edicijama i ¢aso-
pisima (Segedina, KrleZe, Kaleba, Horvata, Bozica...) itd.
te da ustaljivanjem “liberalistickog” mentaliteta moder-
nizam postane ¢ak i dominantan smjer svih umjetnosti
tijekom 1960-ih, 70-ih i nadalje.

No, i u ovoj “decentraliziranoj” situaciji i nadalje su se
odrzavali ideolosko-kontrolni mehanizmi, osobito u kon-
zervativnijih komunista ili u onih novijih koji su nastojali
ocuvati ili obnoviti kontrolnu snagu komunisticke parti-
je, djelujuéi kao svojevrsna kontraliberalna reakcija.?! Re-
cimo, naturalisticko je krilo “autorskog filma” bilo doce-
kano kao izrazita politicka provokacija i nazvano “crnim
filmom”, te je nakon niza ne bas uspjelih pokusaja da se
organizira represivna politicka “kampanja” protiv te film-
ske struje, ta je kampanja konacno i realizirana (1974), te
su neki autori sudeni (Lazar Stojanovic), a drugi izbjegli
iz zemlje da bi mogli nastaviti raditi (Dusan Makavejev,
Aleksandar Petrovié¢, Zelimir Zilnik) ili poceli raditi u tole-
rantnijoj republici (Zivojin Pavlovi¢ u Sloveniji). Benigniji
vidovi modernizma — kao, primjerice, crtanofilmski — bili
su samo novinski kritizirani zbog “apstraktnog huma-
nizma”, iako politicki status njihovih voda (Vukotica i
Mimice) nije dozvoljavao da se to pretvori u represivnu

kampanju.

Paradoksi Sto su pratili sam filmski modernizam

No, niti sam modernisticki pokret u bivSoj Jugoslaviji
uopce i posebno u Hrvatskoj nije bio posteden ambiva-
lentnosti i paradoksa.

a) Politicna antipoliticnost. Jedan paradoks ovdasnjeg
umjetnickog modernizma, cesto ideoloski napadana,
bio je u cinjenici da se modernisticka novina dozivljavala
kao obnavljanje revolucionaristicke biti komunizma. Mo-
dernizam nije bio nuzno antikomunisticki. Indikativan dio
pionirskih modernista bili su deklarirani i opredijeljeni

Clanovi Saveza komunista, ¢esto na visokim poloZajima,

21 Obicno bi se liberalna “zastranjivanja” Zigosala kao “anarho-iberali-
zam” - tj. kao “liberalizam” koji vodi u anarhiju, a tako Sto je bila “duz-
nost” ideoloskih kontrolora da sprijece.

22 Mnogi, povremeno napadani, umjetnici, inace dobri ¢lanovi partije,
vremenom su postali popularni medu drzavnim funkcionarima i drzavno
vodenim poduzeéima, pa su njihova djela narucivana za sluzbene prilike
i prostore (u likovnim umjetnostima, recimo, apstraktna djela Murtica,
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kao, primjerice, filmasi Vukoti¢ i Mimica, potom Dragic,
Zafranovi¢... (da nabrojim one najistaknutije na podrucju
filma) i mnogi drugi. Na valu liberalizacije, mnogi su od
njih drzali da inventivho pridonose pozeljnim liberali-
zacijskim trendovima “razvoja socijalistickog drustva” i
reformistickim intencijama jugoslavenske varijante soci-
jalizma, te su iz toga crpili osobito “aktivisticko” nadah-
nuce, uz pojacan osjecaj da su time i te kako “vjerni”
“pravim” ciljevima komunistickog pokreta. A takvim ih je
drzalo i liberalnije krilo komunista.??

Ta samoshvacana “ideoloska vjernost” i obnovljen akti-
visticki polet ideoloski angaziranih kulturnjaka imao je
za posljedicu povremene zdu$ne napade na svoje kolege
moderniste — ako se cinilo da su ovi “pretjerali”, odno-
sno da su postali “negatori socijalizma”, te ako se pokre-
nula politicka kampanja protiv njih. Vatroslav Mimica i
Antun Vrdoljak su, tako, sudjelovali u napadima na “crni
film” (otpisujuci ga kao “srpski patent” i kao “antisocija-
listicki” projekt), Lordan Zafranovic¢ je u sedamdesetima
aktivno sudjelovao u politickoj kampanji protiv “anarho-
liberala” u kulturi?.

No, ideoloski nadzornici, bilo oni medu politicarima ili
medu kolegama filmasima, nisu bili posve u krivu kad su
progjenjivali da je dio modernista doista “antisocijalistic-
ki”, ili barem “a-socijalisticki” opredijeljen. Naime, kako
je to ve¢ napomenuto u polaznom ocrtavanju pojave
autorskog filma kao “polemic¢nog”, neki su modernistic-
ki filmovi imali, s jedne strane, naglasen osporavalacki
odnos prema “praksi socijalizma” kako se ova ocitavala
u drustvenoj svakodnevici. Naturalisticko krilo srpskog
autorskog filma, tzv. crni film, usredotocilo se na de-
monstriranje kako nadideoloske “Zivotne sile” ignoriraju
ideoloske projekte, odnosno zlorabe ih, te kakve sve ra-
zorne posljedice ima ideolosko, za stvarnost slijepo, po-
nasanje. Sli¢no je bilo s ponekim “narodskim” filmovima
u Hrvatskoj (npr. rani Vrdoljakovi filmovi), ali znacajnije
je obiljezje hrvatskog autorskog filma bila sklonost da se

posve zanemari ideoloska i politicka dimenzija “socijali-

Dzamonje, Bakica...).

23 Godine 1984. objavljeni su Radni materijal Komisije CK SKH za
idejni rad o idejnim tendencijama u kulturi, kolokvijalno nazvana Bijela
knjiga, a koju su pod nadzorom Stipe Suvara, sastavila “struéna sluzba”
Komisije, u kojima su se poimence navodili ljudi i djela za koje se drzalo
da indikacija antisocijalisti¢nosti.
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sticke stvarnosti” u zemlji — da se prikazuju psiho-soci-
jalne krize kojih se, po implikaciji, niti jedna doktrinarna
ideologija, pa ni socijalisticka, ne moze rijesiti.

Ono $to je situaciju Cinilo osobito paradoksalnom i vise-
smislenom, bila je ¢injenica da takvi filmovi ne bi mogli
biti snimljeni da nisu dobivali drzavno-institucionalne
subvencije u situaciji u kojoj se — uza svu liberalizaci-
ju — jo§ uvijek drzalo normalnim da postoji ideoloska
kontrola i da treba postojati “ideoloska borba” protiv
socijalizmu “stranih” ili “neprijateljskih” tendencija. U
Hrvatskoj je upravo institucionalno osamostaljivanje
subvencioniranja kulture i kinematografije u tzv. Fon-
dove?* uz uspostavljanje romanticarskih kriterija prema
kojima u umjetnosti imaju prioritet “stvaraoci”, tj. “au-
tori” (redatelji filma) i njihovi personalni nazori na svijet
omogucilo pojavu takvih naglaseno “transideoloskih” i
“anti-ideoloskih” filmova.

To je stvaralo vrlo neobic¢nu situaciju — cesto tesko shvat-
ljivu na nesocijalistickom Zapadu — da su napadani “an-
tisocijalisticki” ili “a-socijalisticki” filmovi, filmovi koje
je Zapad tezio dozivjeti “disidentskim” i Ciji su autori
povremeno trpjeli ideoloSke napade, legitimno nastali u
mainstreamu tadasnje jugoslavenske (i naravno hrvatske)
kinematografije, da su nastali kao svojevrsni “drzavni
projekti” (tj. kao “drzavno” odobreni i subvencionirani
projekti).

b) Apopulisticnost. Modernizam je u svojemu krilu do-
nio jo$ jedan “opozicijski” program: antipopulisticnost.
Doduse, u sklopu autorskog filma antipopulisticnost je
dijelom bila viSe popratnom konzekvencom romanticar-
skog elitizma i personalizma nego $to bi bio izabranim
programom, ali je u eksperimentalistickom, radikalnije
“novoumjetnickom” krilu antipopulizam ponekad istican
kao program. I to s dvije “mete”.

S jedne strane, skrovito se odricalo izvorne populisticki-

indoktrinacijske svrhe $to je motivirala obnovu kinema-

24 Ti su fondovi mijenjali nazive, od Fonda za kinematografiju, koji je
potom bio uklju¢en u Fond za kulturu, a posljednjom je socijalistickom
reformom to pretvoreno u RSIZ kulture (Republicka samoupravno-inte-
resna zajednica kulture).

25 Osobito su bili izriciti glasovi Sto su odbijali populisti¢nost filmske
proizvodnje u eksperimentalistickom okruzju. U razgovorima o “antifil-
mu” Mihovil Pansini se u viSe navrata odupirao svojevrsnom obvezat-
nom populizmu kojeg se na prijelazu iz pedesetih u Sezdesete jos uvi-
jek i ideoloSki isticalo, ali i promoviralo u sklopu “privredne reforme”.
Pansini je osporavao obavezu da “filmovi budu za Sto Siru publiku”, Sto
“snizuje nivo na kojemu se izraduju” filmovi, jer po njemu film “zaosta-
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tografije u novoj socijalistickoj drzavi. Naime, romanti-
carsko uzvisivanje personalne kreativnosti redatelja, te
“izrazajne” funkcije umjetnosti — tj. shvacanje da umjet-
nik ima prvenstvenu obavezu artikulirati i iskazivati vla-
stite nazore na svijet, a ne one koje mu namece okolina,
odnosno sluzbena ideologija — ustolicilo je nazor kako
filmovi ne moraju mariti hoce li se ili ne “dopasti” $iroj
publici, ve¢ tek uspijeva li autor u ostvarivanju “svoje-
ga svijeta” ili ne.” Kriterij uspjeha nije odaziv publike
u kinima, nego uspjeh filma medu kultiviranim pratite-
ljima — kriticarima, drugim umjetnicima, posvecenicima
viSe umjetnosti, festivalima... Populisticnost se smatrala
neobavezujucom.

Nebriga za reakciju Sire publike, a teznja za inovativnim
tematskim i stilsko-narativnim rjeSenjima na koje Sira pu-
blika nije bila naviknuta, niti ih je bila spremna bezuvjet-
no prihvatiti, rezultiralo je cestim napadnim neuspjehom
filmova u kinima, pa i zvizducima publike na nacional-
nom festivalu u Puli. Filmovi autora ponekad su se drzali
na repertoaru zagrebackih kina tek dva tri dana, jer bi ih
prikazivaci zbog izostanka publike maknuli s programa,
a poneke festivalski nagradene i kriticki hvaljene filmo-
ve distributeri nisu uopce htjeli otkupiti za distribuci-
ju, jer su ih smatrali previSe ezoterijskim. U razdoblju
proizvodne dominacije autorskog filma (konac 1960-ih
i 70-e) formiralo se prilicno nepovjerenje Sire publike u
“domacdi film”, iako su neki proizvodi redatelja autorista
znali imati zacudujudi uspjeh (npr. Golikov Tko pjeva zlo
ne misli u godinama 1970-73).

S druge strane, modernisti su se puno izricitije i mili-
tantnije suprotstavljali tzv. “komercijalizaciji”, odnosno
“trzistu”. Romanticarsko uzvisivanje stvaralacke autono-
mije povlacilo je jak otpor prema bilo kakvim “vanjskim
pritiscima” na stvaratelja, bilo da je rije¢ o ideoloskim
pritiscima, bilo da je rijec¢ o trziSnim pritiscima, odnosno

trziSnim “narudzbama”. “Narudzba” i “komercijalizam”

je” za drugim umjetnostima jer “ako se Zeli napraviti film za velik broj
gledalaca, on mora biti na nizem nivou. Buduci da je film komercijalna i
propagandna roba koja trazi Sto viSe publike, on je zbog tih razloga nuz-
no zaostao iza drugih umjetnosti” (Pansini, ur., 1967: 15). Zbog toga je
on, u korist buduéeg novog, naglaseno umjetnicki opredijeljenog filma,
trazio oslobadanje od svih stega populistickog filma (fabule, klasi¢nog
pripovijedanja) i uzimanje u obzir samo visokozahtjevne, publike sa sli¢-
nim “visokim”, elitnim sklonostima. Time je zapravo iskazao dominanto
stajaliSte modernizma, tek njega bas nisu bili skloni ispovijedati autori
koji su zbog drzavne potpore ipak morali racunati na prikazivanje filma
u redovitim kinima. Analizu kljuénih romanticarski inspiriranih stavova
o ulozi filmskog umjetnika usp. Turkovi¢, 2002a).
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postale su prljave rijeci u estetskom okruzju moderniz-
ma. Ova posljednja osobito. Naime, “komercijalizam” je
postao zloglasan vec¢ i u komunisticko ideoloskom kon-
tekstu. Naime, napadajuci zapadnjacku umjetnost, ideo-
lozi su osobito napadali i njezinu “komercijalisti¢nost”
te “prodanost” stvaratelja u takvu kontekstu. “Pokvare-
nom” komercijalizam zapadnjacke kulture suprotstavljali
su entuzijasticku, nekoristoljubivu teznju “socijalisticke
umjetnosti” za opcom dobrobiti puka. Bez obzira na
stvarno stanje, umjetnike se teZilo drzati ljudima koji ra-
de iz entuzijazma, iz ljubavi prema umjetnosti, s “viSim
ciljevima” na umu.

Ironicno, onda kad je reformska ekonomska politika
socijalisticke Jugoslavije pocela zaradu na trzistu drzati
vaznom motivacijskom komponentom privrednog po-
nasanja, i kad je i filmska poduzeca ucinila privrednim
(kasnije “trgovackim”) poduzec¢ima koja moraju poslo-
vati po trzisno ekonomskim principima, i kad se trazilo
da filmovi uspjehom “na trzistu” (tj. u domacim kinima
pred publikom, i prodajom na inozemna trzista) zarade
i “vrate” dio uloZena novca, antikomercijalisticki je stav
zadrzan i pojacan u umjetnika, i tijekom 60-ih i 70-ih
postao glasan, ocitovan u napadima na komercijalisticke
trendove u ondasnjoj Jugoslaviji (osobito u srpskoj kine-
matografiji gdje su ti trendovi bili uspjesniji)?, ali po-
djednako i na one na Zapadu, tj. prema “stereotipnom”,
“formulai¢cnom” “Zanrovskom filmu” $to je dolazio sa Za-
pada (iz SAD-a i zapadne Europe). Postulat je bio da se
“umjetnicki”, “nekomercijalni” film, mora ustrojavati mi-
mo fabulistickih i stilskih obaveza klasi¢nog zanrovskog
filma — tj. mimo onih obrazaca $to su se drzali zajamceno
populisti¢nim, tj. “komercijalnim”.2”

Ovo otklanjanje od “trzista” —tj. od Siroke publike i uspje-
ha kod nje — ucinilo je domaci modernisticki, “umjetnic-
ki” ambiciozan igrani film gotovo potpuno ovisnim o
subvencioniranju, $to je samo pojacavalo paradoks da se
je “a-socijalistican” i “protureformski” autorski film odr-
Zavao iskljucivo kao “drzavni” film.

¢) Normativna antinormativnost modernizma. Kako sam

26 Naime, u “reformskim” traZzenjima, te pokusaju da se proizvodnja
igranih filmova ucini ovisnijom o trZiStu, odnosno o prihodima od pu-
blike, u jednom je razdoblju uvedeno nacelo da producenti filmova koji
imaju dokazan uspjeh kod publike dobivaju naknadno novac koji je
upravno proporcionalan trziSnom uspjehu filma. To je tada pokrenulo
snazan “komercijalisticki trend” - brzih jeftinih snimanja filmova na
teme za koje se mislilo da su privliacne publici - kako bi se uz zaradu od
publike zaradilo i od drzave (usp. Skrabalo, 1998: 247-248). Taj je trend,
medutim, bio uglavnhom komercijalno neuspjesan, iako je dao recepcij-

104

upozorio u odjeljku o “autorskom filmu”, jedna od izra-
zitih osobina modernizma bila je u isticanju vlastite
“obnoviteljske”, odnosno “prevratne” (revolucionarne)
prirode, vjerovanja da modernisticka umjetnost uvodi
nove i “umjetnickije” kriterije od dotad dominantnih.
Kontrastiranje vlastitih metoda i nacela stvaranja s oni-
ma naslijedeno prisutnim u kinematografskom okruzju
bilo je sastavnim dijelom samorazumijevanja moderniz-
ma. Modernisti su nadpersonalnoj ideologicnosti soci-
jalizma suprotstavljali vlastitu personalnu “ideologiju”,
tj. osobni svjetonazor i osobnu poetiku (usp. Turkovi¢,
1985a). Shvacanju “redatelja” kao “sluzbenika” politike,
“sluzbenika” publike, ili “sluzbenika” kinematografskih
“komercijalista, suprotstavljali su autonomnog “auto-
ra” $to se nadasve pokorava ekspresijskim zahtjevima
svojeg “genija”, a tek fakultativno “zahtjevima javnosti”
(drustva). “Pravilima vodenoj” (“kliSeiziranoj”, “konfek-
cijskoj”...) klasi¢noj fabularnoj naraciji suprotstavljali
su i pretpostavljali “kreativhu slobodu od pravila”, slo-
bodu inovatorskog konstruiranja filmskog izlaganja, uz
podcjenjivanje “zanatstva” koje se, tvrdili su, temelji na
slijepom slijedenju pravila. Sve u svemu, svakom detek-
tiranom dru$tveno-instituiranu autoritetu suprotstavljali
su vlastiti autoritet, autoritet stvaratelja slobodnog da
¢ini ono na $to ga nuka njegova osobnost.

No, paradoksalno, ali razumljivo, iako su se modernisti
izrazito zalagali za personalnu slobodu, slobodu od sva-
ke drustveno nametane normativnosti, njihova polemic-
nost prema postojecem filmskom stvaralastvu uvodila
je neizbjeznu, pa i izri¢itu normativnu diskriminaciju i
normativne obaveze za svakog tko se Zeli drzati “pravim
umjetnikom”. Na udaru filmskih avangardista i autorista,
kao i zastupnika modernista u kulturnoj javnosti, nasli
su se predstavnici klasi¢nog stila, a cijeli se klasi¢ni stil
tezilo podcijeniti kao “laka” i manje vrijedna varijanta
filmovanja.?

Takav vrijednosni stav izravno je utjecao na karijere ne
samo dotada aktivnih mediokritetskih filmasa (Sto i nije

bilo tako loSe), nego i nekih dotad najvrjednijih stvara-

ski kontekst i obrazac za kasnije uspjesnu komercijalnu proizvodnju po-
pulistickih komedija i tinejdZerskih filmova u Srbiji, 1970-ih i 1980-ih.

27 Razradenije o dinamici odnosa populizma i elitizma u jugoslaven-
skim kinematografijama poslije Drugog svjetskog rata usporedi: Turko-
vié¢, 1985b.

28 Kao i u svijetu, i u Hrvatskoj je postojalo kriticarsko krilo (Vladimir
Vukovié, Hrvoje Lisinski, Ante Peterli¢, Petar Krelja, Zoran Tadi¢ i dr.)
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laca?. Dovodilo je do izravna verbalna, ali i praktickog
(i subvencijskog) obezvrjedivanja i potiskivanja nekih
klasi¢nih stilskih crta (recimo kontinuirane montaze i
motiviranog raskadriranja scena; linearnog nacela pri-
povijedanja; retorickih intervencija kojima je cilj bolja
orijentacija gledatelja u strukturi filma i dr.), a apriorno
uzdizanje onih filmova (bez obzira na njihovu finalnu
vrijednost) §to su se demonstrativno priklanjali “moder-
nistickoj poetici” (narativnim fragmentiranjem i eliptic-
noscu, pribjegavanju napadnim stilizacijama na svim pla-
novima i metaforizacijama pojedinih situacija).

Kako je zadominirala, tako je takva poetika modernizma
postala i etablirano doktrinarna i vrlo iskljuciva, a taj je
autoritarni vid modernisticke poetike dosao potom — po
logici vrijednosne dinamike u kulturi — koncem 1970-ih te
tijekom 80-ih i nadalje kritickom osporavanju i preispitiva-
nju iz pera tada mladih kriticara (npr. onih okupljenih oko
filmskog Casopisa Film, 1975-1979, i Kinoteke, 1988-1994).
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svjetskog modernizma: polemicnost prema zatecenim,
dominantnim umjetnickim oblicima i shvacanjima, te-
Znju ka otvaranju novih stvaralackih obzora i uvodenju
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