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SEDMA DECENllA 
RazmiSljanja o nastar~ ku novog 

jugoslovenskog fil ma 

Poslednjih godina, od poEetka ove decenije do 
danas, u umetnosti se sve EeSCe susreCemo sa 
terminom anovo((. Taj pojam, Eesto suStinski zna- 
Eajan, a Eesto samo rezultat novinarske proiz- 
voljnosti, vezuje se za skoro svaki stvaralafki 
napor koji proklamuje kao svoj cilj izmenu fe- 

nomenoloike suStilne pojedinih medija. 
Ali, dok taj termin odgovara pokretima u plas- 
tiEiim umetnostima (kao Sto su rnova tendenci- 
ja(( ili anova figuracijaa) i govori o revolucionar- 
nom odnosu prema iskustvu i merilima proSlosti, 
a takode i o jedinstvenosti teinji i univerzalno- 
sti postavljenih zahteva, on, kada je re5 o filmu, 
skoro po pravilu oznafava stvari koje se, svojom 
unutraSnjom logikom, medusobno iskljufuju. Tim 
terminom oznaEava se danas skoro svaki polet 
nacionalnih produkcija bez obzira na njihov 
stvarni socijalno-idejni i filrnsko-estetiEki na- 
por i znaEaj. Kako se oslobadanje i porast pro- 
izvodnje zapaiaju i u naSoj kinematografiji, ne- 
minovno samo se naSli pred sintagmom nnovi ju- 
goslovenski film((. Ona objaSnjava sve i ne ob- 
jaSnjava niSta. Njome se, doduge, oznaEava kva- 
litativno nova sloboda naSih filmskih autora koji 
shvataju stvaralaStvo kao poetski doiivljaj sve- 
ta. Ali, ona ne objaSnjava i ne ukazuje da se, 
kako je to jednom primetio Zivojin PavloviC, 
tendencija moderne jugoslovenske kinematogra- 
fije ne ogleda u borbi za ovu ili onu usko shva- 
Cenu estetiEku smernicu. Novi jugoslovenski film 
nije, tako, u stanju da pruii egzaktan zadovo- 
ljavajuci odgovor na subtinsko pitanje Sta se pod 
oznakom ~novi  film<< podrazumeva u estetiEkom 
i ontoloSkom smislu. Odgovor na ovo pitanje, ko- 
ji - uostalom - nikad ne moie da bude isklju- 
fiv, podrazumeva bezbroj sukoba sa predubede- 
njima, uslovnim estetiEkim i druStvenim kate- 
gorijama, vlastitim i opStim himerama. Kao pri- 
mer koliko je-delikatna ova dilema treba pome- 
nuti poznatu di'skusiju u Easopisu ,Dele<< u 1954. 
godini ~(odrianu, dakle, u najsudbonosnijem tre- 
nutku za jugoslovensku kinematografiju). UEes- 
nici u ovoj diskusiji nisu uspeli precizno da od- 
govore na pitanje postavljeno na poEetku dis- 

kusije: Sta je to novi film? 
Da li je, zapitajmo se, novi film istraiivanje koje 
je sledeCi neka ranija iskustva, 1951. godine za- 
poEeo Alf Gjoberg i preko koga se danas, u de- 
lima Renea, Felinija, Nemeca ili Skolimovskog, 
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nastavlja traganje za 9unutraSnjim vremenom 
svest.i<<, gde, po reEima Alena Rdb-Grijea, do- 
gadaji vremenski nisu striktno odredeni vet is- 
krsavaju kako iz fiksnih temporalnih kategorija 
(proSlost, sadagnjost, budufnost) tako i iz ma% 
pa fak i iz Eiste opsene. Moida je, ipak, novi film 
negde blizu teza Godara, Varde, Formana, Pasera 
ili Makavejeva, koji u banalnoj svakidagnjici tra- 
i e  onakve dogadaje koji, po misljenju Jaromila 
JireSa, neCe uspeti da - oblikovani umetniEkim 
sredstvima - pruie odgovore na pitanja koja 
nam postavlj a konkretna stvarnost, ali koji Ce, 
kako veruje Vera Hitilova, stvoriti rmogucnost 
za napetu parabolu o smislu i vrednosti ljudskog 
irtvovanja, moguCnost da se i'z njihove opipljive 
materijalnosti izvuEe opSta drama. aOdredenje 
novog filma moie se, dalje, potraiiti i u pokuSa- 
jima poznatih ameriEkih )>podzemnih<< umetnika, 
koji su, po reEima njihovog patrijarha Jonasa 
Mekasa, xsiti Velike laii u iivotu i umetnosti, 
(koji) su za Novi film i za Novog Eoveka.. . -- 
(koji) iele da su filmovi nemirni, neuglafani, ali 
Zivotni, (koji) ne iele ruiiEaste filmove veC fil- 

move crvene kao krv . . .c 
Zadovoljavajuci odgovor na ovo pitanje, kao Sto 
se vidi, teSko je dati i Eini se da je svaka ko- 
naEna definicija, apsolutna i iskljufiva, nemo- 
guCa. Ali, u ovom trenutku ona nam nije ni pot- 
rebna. ))Svi se filmovi - pisao je Andre Bazen - 
radaju slobodni i jednaki u svojim pravima.<< 
Novi film - buduCi slobodan - izraz je same 
slobode. To treba da znaEi da je novi film, ako 
zaista takav jeste, slobodan pre svega u odnosu 
na konvencije medija i', zatim, od pritiska sume 
spoljaSnjih ogranifenja. Samim tim, pitanje no- 
vog filma uvek se mora na neki naEin vezivati uz 

fenomene istraiivanja. 
Ovde. opet, nailazimo na znaEajnu dilemu. Nai- 
me, veoma je teSko odrediti pravi smisao istra- 
iivanja u filmskoj umetnosti iz prostog razloga 
Sto nikad sa sigurno5Cu ne moie biti utvrdena 
granica gde eksperiknent poEinje i gde se zavr- 
Sava, jer se film nalazi joS u stadiju veoma br- 
zog razvoja, koji uslovljava intenzivnu troSnost 
i menjanje estetiEkih vrednosti. Ako bismo eks- 
periment shvatite kao labaratorijsko iskustvo ko- 
je teii da utvrdi ontoloSku suStinu medija, onda 
eksperimentigu oni autori koji su, poput Leva 
KuljeSova, utvrdili da, na primer, montaia moie 
interkadrovima sa tanjirom supe ili uperenim 
revolverom uvek dati novi smisao bezitraiajnom 
licu glumca. Smatramo li, medutim, eksperimen- 
tom svaki onaj pokuSaj Eiji je cilj iznalaienje 
novih naeina sveukupne ekspresije, onda je broj 
istraiivaEa znatno veCi i obuhvata kako Porte- 
ra tako i Godara. ~Ovde, naravno, ne prestaje iz- 
nalaienje moguCnosti istraiivanja u filmu. I ova 
dva znaEajna ali vanredno tipiEna primera upo- 
zoravaju nas da se istina nalazi uvek na sredini 
i'zmedu dveju krajnosti. To znaEi da ,Kulj&ov- 
ljevi radovi nikada ne  bi imali takav teoretski 
znaEaj kakav im pripisujemo da nisu praktiEno 



BOGDAN T L R N ~ I C  

primenjeni veC u sovjetskom revolucionarnom 
filmu, odnosno da Rihterovi poretni pokuSaji 
stvaranja jedne Eisto vizuelno-asocijativne po- 
ezije ne bi iiveli u istoriji filmske estetike da 
istovremeno ne iive i' u delima Renea ili Skoli- 
movskog. Eksperiment je, dakle (dopustimo li se- 
bi slobogu da donosimo zakljuEke koji ne mo- 
raju biti obavezni), svaki onaj napor koji, bez 
obzira da li nastaje u laboratoriji ili se rada iz 
neposredne proizvodne prakse, na izvestan rele- 
vantan naEin obogacuje i oslobada lieraiajne mo- 
guCnosti filma pa, samim tim, i pojaEava njegovo 
poetsko dejstvo. Porterovo otkriCe paralelne 
montaie ili Grifitova formulacija krupnog plana 
imaju, u tom kontekstu, isti znafaj kao i Klero- 
va teorema po kojoj uzbudenje koje pruia film 
moie nastati iz mehanizma slika koje ne sugeri- 
Su neki IogiEki dogadaj ili sa Vidorovom pret- 
postavkom da se utisak harmonije moie postiCi 
sinkopiranim smenjivanjem pokreta u kadru sa 
montainim sukobljavanjem kadrova razliEite 

polarizacije. 
U kolikoj je meri novi jugoslovenski film pro- 

istekao iz istraiivaEkih nastojanja? 
Poznato je da je poEetak radanja novog jugoslo- 
venskog filma bio zasnovan upravo na eksperi- 
mentu. To se tumaEi dvema Einjenicama. Pre 
svega, mnogi naSi danas najznaEajniji sineasti 
zapoEeli su svoj razvojni put u skromnim labo- 
ratorijama kino-klubova, gde je vladala potpuna 
stvaralaeka sloboda i gde su oni, u veCini sluEa- 
jeva pravi samouci, mogli do kraja da ispitaju 
praktiEne vrednosti svojih ideja i opsesija. Kako 
je, u isto vreme, svaki slobodniji tretman film- 
ske umetnosti i svaki slobodniji tretman druStva 
u filmskom stvaralaStvu smatran maltene ,pod- 
zemnomx delatnogcu, ti su entuzijasti u eksperi- 
mentu i njegovim formalnim moguCnostima tra- 
Zli naEine pomoCu kojih bi najlakSe Eist oblik 
pretvorili u sredstvo za snaino odslikavanje 

jedne postojeCe ljudske situacije. 
Tako je, na primer, BoStjan Hladnik jog polo- 
vinom proSle decenije pore0 da ispituje asocija- 
tivnu snagu destruktivne filmske slike ~(amaterski 
filmovi, ,FantastiEna baladaa) da bi neSto kas- 
nije ta nastojanja preuzeo Zivojin Pavlovie 
(,Triptih o materiji i srnrti(0 dodajuCi im jog i 
primesu teorije po kojoj se ekspresivnost rada iz 
mehaniEkog sklopa pokreta u kadru i montainog 
sistema na ))rezu spojenih kratkih kadrova. Du- 
?an Makavejev u isto vreme ieli da svoje tzv. 
)>poetske filmove((, ispunjene simbolistiEkom at- 
mosferom i zasnovane na nadrealnoj priEi, izgra- 
di jedino od konkretnih elemenata stvarnosti tj. 
od verodostojnog filmskog materijala. U Zagrebu 
poEinje da se, pored vet priliEno stasale Skole 
crtanog filma, stvara i Pansinijev pokret antifil- 
ma, Eija je teinja da direktnim spojem neposred- 
nog iivota i materijala dovede gledaoca do uz- 
budenja iskljurivanjem uloge posrednika (stva- 
ralac i njegova ~posebnost) i neprekidnim suia- 
vanjem sredstava ekspresije na raEun poveCanja 



njene latentne unutraknje intenzivnosti. Sve te 
tri poEetne istraiivaEke struje s kraja proSle de- 
cenije - eksperimenti sa slikom, sa materijalom, 
sa montaiom - nastavili su da modifikovano ii- 
ve u prvim profesionalnim projektima velikog 
broja naSih reditelja, pa prve rasprave o stva- 
ranju novog jugoslovenskog f ilma poEinju upravo 
od trenutka kada je Hladniku omaguCeno da 
destruktivnoj fakturi slike doda univerzalnije 
poetsko znaEenje, kada je PavloviC pore0 sa pre- 
EiSCavanjem svog sirnbolistiEkog prosdea  u ko- 
rist veristiEke snage Einjenica u kadru, kada se 
Makavejev naSao pred faktografijom iivotnih 

situacija. 
Nesumnjivo da je oslobadanje jugoslovenskog 
filma kroz eksperiment prvi put organizovanije 
sprovedeno u pokretu antifilma, koji je, opet sa- 
mo normalan produkt jedne odredene kulturne 
klime Sto se tokom Sezdesetih godina stvarala u 
Zagrebu pod dejstvom EXAT-a 51. i koja je oz- 
vanitena osnivanjem institucija kao Sto su Bi- 
jenale suvremene glazbe, bijenalska priredba No- 
ve tendencile i, neSto kasnije, GBFF (ianr-film 
festival). Dr Mihovil Pansini i njegovi istomiglje- 
nici, koji ni danas ne iele da se uhvate u zamke 
profesionalne produkcije, joS su 1M2. godine, na- 
kon prvih uspeha Hladnika (,Gles na kiSic0 i 
PetroviCa (~Dvoje(0, zakljuEili u razgovorima na 
temu .Antifilm i mi(( da savremeni film mora biti 
izbavljen iz izolacije u koju je zapao visegodig- 
njom vladavinom komercijalne produkcije, koja 
je, povladujuCi najniiem ukusu, dovela do pot- 
punog gubljenja druStvenog i estetiEkog dejstva 
filmskog produkta, kao i do rapidnog zaostajanja 
filmske za dostignuCima u drugim umetnostima. 
StvarajuCi pod velikim uticajem nnove tenden- 
cije<< u plastiEkim umetnostima, ovi su autori joS 
tada formulisali svoje osnovne stvaralaEke zah- 
teve, kojima, osim nekoliko izuzetaka, i danas 
ostaju verni na jedan skoro ortodoksni naEin. 
Film bi, po ovim shvatanjima, morao u sebi no- 
siti preciznost izvodenja, ravnoteiu ideja, te, po- 
jednostavljen, napustiti sva tradicionalna svoj- 
stva realizacije, morao bi prestati da bude izraz 
neke osetljivosti i da bude samo Eist vizuelno - 
akustiEki fenomen. Ovakav film osloboden je, 
naravno, filozofskog, literarnog, psihologkog, mo- 
ralnog i simboliEkog znafenja. ))Covek i kamera 
ne vide svet na isti nafin jer ga posmatraju raz- 
liEitim ofima~c stoji kao mot0 nad svim zapisi- 

ma i eksperimentima ovih entuzijasta. 
Podudarnost ovih teza sa postulatima ))nave ten- 
dencije~c viSe je nego ofigledna. Vizija antifilma 
prerasla je, u tom trenutku punog sazrevanja 
konstruktivne umetnosti, za samo jednu sezonu u 
specifitnu teoriju filmske umetnosti koja je pret- 
postavljala povratak ovog medija njegovim bit- 
nim fizifko-tehnologkim uslovnostima tj. njego- 
voj stvarnoj realnosti. 0 tome ie 1964. eodine za- 
pisano: u6matrajuCi da je novi film ,(midi s e  na 
))intelektualizam)) snovog talasa<( i sliEnih ~ o k r e -  
ta - prim. n.) problem alijenacije razvio do ap- 
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surda, jedna grupa kinoamatera, verujuCi da se 
film uvek nanovo obnavlja vraCanjem realizmu, 
pokrenula je akciju za novi realizam. Taj je novi 
realizam nazvan antifilm jer predstavlja pobunu 
protiv konvencija u filmu. Antifilm htelektuali- 
ziranom hermetienom novom filmu, kao njegov 
logiEki historijski nastavak, suprotstavlja film koji 
se istraiivaEki obrata najosnovnijoj realnosti 
filmske trake, kamere i projektora, a kao sup- 
rotnost otudenosti i liEnom autorskom delu pro- 
pagira redukciju intervencije autora na filmsko 
delo. Antifilm je protiv uskih granlca u koje se 
hinema~tagra,£ij~a aalbolrfla i ;protiv mistifnkaoirje 
filma lkm wmjebnasti. Zato iue i~zbeg~avdaj~u t,eamli- 
xi mjertn~i&,o ~ctjelo d mredmost dj,ela, a fil~m se 
naSboj1i ppcwezoti oa swim Uadslkhn ~debartnasti~ma 
i time ga uEiniti integralnim djelom iivotaa. Odr- 
iavanjem dvej'u priredbi GEEF-a (1963. i 1965. 
godine) pokret je proSirio svoje vidokruge i od 
opita sa materijalom antifilm sve viSe postaje niz 
pokuSaja konzistentnog videnja sveta. Naravno, 
Cin tog poetskog sagledavanja svakidagnjice su5- 
tinski se razlikovao ad nekih uobirajenih shvata- 
nja filmske umetnosti i antifilm j'e, uprkos sedam- 
desetogodiSnjoj bra'diciji filmskog razvoja, koja je 
sva bila usmerena na pokret i od njega naEinila 
estetiEki pa Eak i ontoloSki kredo ove oblasti 
istraiivanja ljudskog duha, svoju painju obra- 
tio statiEkom posmatranju (Pansini - ))Zahoda) 
pokuSavajuCi da tako integriSe jedini'ce vremena 
i prostora uz teinju da oseCaj kretanja i zbivanja 
zameni intelektualnom spekulacijom sa askezom 
pruienih Einjenica. OdvajajuCi se u ovoj taEki 
od teorije ,>geStaltag, pristalike antifilma ostaju, 
suStinom svog delovanja. verni zahtevima move 
tendencije(c i njihova teinja ka humanistirkom 
univerzumu, ka ukidanju svih granica izmedu 
umetnirkog stvaranja,, nauke i ostalih duhovnih 
delatnosti moie se ilustrovati maksimom itali- 
janskog plastifara Pjera Doracia: ,>Umetnost i 
nauka slede dva paralelna pravca i njihovi 
uzajamni stavovi uvek zavise od onih vrednosti 
koje postavljamo kao objektivne, pa Eak i etiEke 
za buduCnost. UmetniEko delo omogutava stva- 
ranje vidljive fizionomije civilizacije, naurno 
delo je Eini konkretnom i produktivnoma. 
Ili: Sinteza znanja i umjeCa - piSe u 
katdogu GEFF-a 167. - sinteza cjelokup- 
nog ljudmskog iskmustva i stvaralaltva, poZlreba 
inte~disciplinarmih istraiivanja . . . StvaralaEka 
sposobnost moie se oEitovati na dva nafina: 
putem otkrivanja nekih novih veza izmedu raz- 
liEitih intelektualnih linija ili' putem integrira- 
nja, spajanja i sintetiziranja u nove cjeline po- 
jedinih elemenata iz viSe raznih i8ntelektualnih 

linijag. 
Najinteresantnije (iako ne uvek i najdoslednije) 
ovi zahtevi astvareni su u delu Vladimin-a ~Peteka, 
za koga je, kako sam istife, eksperiment jedino 
moguCe sredstvo iivota njegovog filma, pravi 
i jedini naEin ispoljavanja n jegovih vizuelnih 
oseCanja. Ako je Pansini tvrdio da je dovoljno 
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stavibi kameru na rame neke devojke i pustiti 
je da progeta ulicom pa to, posle razvijanja, 
smatrati gotovim filmom, onda je Petek na izve- 
stan naEin otigao jog dalje i tek se njegovim de- 
lom shvata jedan od bitnih postulata antifilma, 
koji zahteva stvaranje povoljnih Eini'laca za 
oslobadanje inicijative, originalnosti i kreativ- 
nosti, ali i za svesno tretiranje gregaka koje 
oslobada od tiranige vefitih istina i dogmi. Pe- 
tek je, tako, svoju filmsku traku bojio, Btepovao 
BivaCom maginom. sekao makazama. lepio ,selo- 
tejpome po horizontali, meSao na njof formate, 
razjedao je kiselinom. u duploj ekspoziciji kom- 
binivao pozitiv il negativ . . . - ~ a k v o  delo pokazuje 
svu alobodu, ali i svu slabost antifilma. Buduki 
da su u veCini sluEajeva saEinjeni u >,jednom 
primerku~, bez kopija, Petekovi filmovi nemaju 
komercijalno-distributersku vrednost, ali i pro- 
klamovano socijalno dejstvo. PobunivSi se protiv 
masovne kulture filmske industrije antifilm je 
upao u zamku i postao elitni eksperiment za 
povlagkenu manjinu. Petek to potpuno shvata, 
te od tipiEnih ~gefovskih(( eksperimenata sa ma- 
terijalom prelazi sve EeSCe na istraiivanja forme, 
od traganja za krajnjom moguCnoSCu na teren 
ispitivanja vrhunskog regenja. Njegova filmska 
ekspresija (u filmovima mSibil(( >>Miisse M. ones, 
),Alinea, ~Valc~,  >Cvijetx i drugim) gradi se sve 
~tradicionalnije((, ali samo od elemenata koji su 
prava vizuelna odnosno optiEka sugtina filma: 
svetlo-tamno, pokret, kadar, sukob linija u kad- 
ru, nadgradnja dva kadra u ideogram, sudejstvo 

sekvenc? . . . 
Malo je Eudno da je jedna druga zagrebaEka 
Skola, koja se poEela razvijati znatno pre pok- 
reta antifilma i koja je u svetu poznata kao 
izrazito ekspresionistifka, zapoEela svoje ~z la t -  
no doba(( delovanjem Eoveka Eije su osnovne 
stvaralaEke postavke nikle iz istog korena kao 
i Pansinijeve teorije. ReE je, naravno, o Dza- 
grebaEkoj Skoli crtanog films(( i Vladi Kristlu. 
Princip osmoze izmedu ovih dveju Eesto opref- 
nih tendencija dolazh kao rezultat Einjenice da 
je autor ,Don Kihotaa i ~Sagrinske koie(( jedan 
od pionira EXAT-a 51., pa samim tim i jedan 
od prvih predvodnika pokreta ,>nave tendencije<( 
na nalem tlu. ShvativSi Eilmsku animaciju kao 
vanredno pogodan naEin progirenja ~eksatov- 
skih(< eksperimenata teorijom percepcije, Kristl 
je u svojim malobrojnim crtanim filmovima 
teiio da se stalno opaianje vizuelnih atrakcija 
kontinuirano prenosi sa fiziololkog plana oseta 
primarno na Eulnu, a zatim i na duhovnu spo- 
znaju neprekidnog talasanja koncentriEnih kru- 
gova zraEnog umetniEkog dela. Iako su, po mno- 
gima, njegovi filmovi sa izrazitom ~munkov- 
skoma atmosferom i tipifnim ekspresionistiEkim 
temije i srdstava koja su, po prirodi stvari, 
na drugom planu. Ona se ogleda u sintezi jedne 
teorije i sredstava koja su, po pripodi stvari, 
izvan nje, tafnije, u poStovanju ~eksatovskoga 
zahteva za vigim strukturalnim redom, za sug- 
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tinskom organizacijom osvajanja prostora, za 
sistemom u kome je sve podredeno teinji stalne 
animacije gledalaca na fizioloSkom, emotivnom i 
spoznajnom planu. Kod Kristla fonna ne sluii 
sadriini nitl se, kao kod Mimice, uopStena teza 
i uslovna storija pretvaraju u sredstva za razvi- 
janje metoda izraza. Kod Kristla sve je sred- 
stvo. ~Osnovni cilj je animacija, koja treba da 
bude stalna, bez predaha, bez moguCnosti za 
odstupnicu. Gledalac je, dakle, zasut, skoro za- 
slepljen idejama, asocijacijama elemenata storije, 
atmosferom, pokretom, bojom, dekorom, defor- 
macijama linije, dimenzijama osvojenog prosto- 
ra, situacijama modifikacije likova, Evrstinom 
predmeta, vibracijama crteia ili stvaranjem no- 
vih oblika, ali nema vremena ni moguCnosti da 
pokuSa da revalorizuje ono Sto mu je pruieno, 
da sistematizuje utiske ili da se distancira. To 
distanciranje realno i nije mogute, jer kao Sto 
je veC refeno, sve sluii svemu, i ako red u 
crteiu doprinosi amunkovskoj(t atmosferi, onda 
u istoj meri koloristiEka gama deluje u pravcu 
osnovnog upotpunjavanj a jedinstva ideje i sa- 
driine. I obratno. Pred nama je kompletan do- 
iivljaj animacije, i to na dva plana: primarnom 
(proces rada) i retroaktivnom (primanje dela). 
Za Kristla Norman Mak Laren postaje prihvat- 
ljiv tek ako se integriSe s3 Ivanom Piceljem, 
odnosno Vikingom Egilingom. Eklekticizam jed- 
nog ovakvog shvatanja oEit je, ali je Kristl uspeo 
da ga uEini sasvim zanemarljivim. Taj Eudni 
umetnik potpuno zadovoljava i izmiruje dve 
opreEne tendencije, onu Ivana Picelja i kon- 
struktivne umetnosti: ))Obiljeija Ce se elemena- 
ta podudarati onda kada budu obuhvaCena 
pojmom viSeg strukturalnog reda. Aktivna 
umjetnost u svojoj podredenosti viSem struktu- 
ralnom redu treba da sadriava u sebi sve one 
elemente koji Ce je uEiniti djelom tog reda, u 
mjerilu Eovjek-planeta-kosmos . . .a i onu Petru- 
sa Borelijusa sadrianu u pitanju: ,,A zaSto se ne 

uzdriavati od uzdriavanja?(( 
NastavljajuCi ove teze, Vatroslav Mimica dolazi 
do niza formula o formi Eiji je osnovni kredo 
uverenje da je crtani film delo apsolutne mon- 
taie u kome se svaki pokret razlaie na poseban 
crtani kvadrat. U ritmifkom pogledu MimiEini 
filmovi su mala savrSena remek-dela i ona se 
mogu uvek iznova gledati. Eak samo kao Eist 
vizuelno-ritmifki doiivljaj, jer njihova organi- 
zacija ima na tom planu dejstvo istovetno onom 
koje nam sugeriSe muzika. dli, po Godaru, ovi 
filmovi su socioloSki eseji pisani u formi romana 
a beleieni notnim znacima. Postoji i verovanje 
da MimiEini filmovi u pogledu animacije pred- 
stavljaju pokuSaj animiranja grafiEkog lista 
(,,Tifusaricc), ali to je prlliEno krupna zalbluda 
uzme li se u obzir strukturalno bogatstvo ne- 
kih njegovih filmova r(,,Wala kronika(c, ,,Happy 
endcc) Eija se plastiEnost ne moie ,,iscrpsti jednim 
pogledomc~. Mimica je uvek u potrazi za najjaEim 
efektom i, buduCi da se izvanredno sluii pri- 



kupljanjem informacija, u njegovim filmovima 
primeCujemo obilje sasvim razliritih reSenja 
animirane likovne forme. PreuzimajuCi nepo- 
sredno od Kristla tezu da sveukupna ekspresija 
forme predstavlja osnovni emotivni motor ani- 
macije gledalaca, Mimica tu istu formu smatra 
ipak samo sredstvom svoje intelektualne pre- 
sije, te ga to uverava da su svi naEini delovanja 
dozvoljeni i da mu pravila igre dopuStaju da 
izmisli i neki novi ukoliko postojeki ne zadovo- 
lje njegove potrebe. SusreCemo se tako (,)Happy 
end(() u strukturi nadrealnog ))Sokinga(( sa pla- 
stiEkim efektom nepokretnog i teSkog dekora 
koji duboko obuhvata prostor i potpuno vlada 
njime i fluidnim elementom ploSne figure Eove- 
ka koja se u tom prostoru slobodno kreCe. Ispo- 
ljavanje sklonosti ka kolainoj tehnici (>>Kod 
fotografag) oEituje dvojnost vizuelne sadriine 
na sasvim suprotan nafin: jedinstvena pozadina 
u neutralnom tanu oslobada prostor za potpunu 
dominaciju elemenata transformacije fovekovog 
lica iz prednjeg plana. Moiemo, zatim, da posma- 
tramo jednu strukturalistiEku kompoziciju (,Ma- 
la kronikacc), Eija je reljefnost toliko snaina da 
gledalac nehotice stire utisak trodimenzional- 
nosti: u tom nepokretnom dekoru, nalik na mi- 
neralne naslage koje odolevaju vremenu, pokret 
je strogo ograniEen i geometrijski rasporeden, 
sukobi u prostoru odigravaju se striktnom pri- 
menom zakona identienosti a voljna akcija prak- 
tiEno ne postoji. Linija ovde miruje, prostor je 
Evrst, boja postojana i neprozirna. Jedan kadar, 
jedna folija Eak, kao da je struktura za sebe i 
tek iz njihove uzajamne povezanosti nastaje 
prava pokretljivost koju uslovno moiemo nazvati 
animacijom plohe u nizu. Radi se, konkretno, o 
stvaranju ovde veC pomenute montaine dinamike, 
gde se svaki pokret razlaie na pojedine crtane 
kvadrate i gde se tek montainom animacijom 
njihovog niza postiie mobilnost Eitavog dela. Ako 
se odnosi u prostoru jednog sveta ne menjaju i 
ako je u njemu ljudsko lice nepokretno, onda se 
jedino vreme stvarno krefe, te je odgoverajuCe 
sredstvo njegove prezentacije upravo onaj tre- 
nutak koji postoji izmedu percepiranja dve plohe 

jednog vizuelnog i pokretnog niza. 
U svom delu ~Oscilacije ukusa i moderne umet- 
nosti(( Gilo Dorfles primekuje: >>. . . nikada kao 
danas, verujem, nismo prisustvovali ~specijali- 
ziranjua umetniEke produkcije: nije viSe mogufe 
govoriti o jednoj muzici, jednoj poeziji; postoje 
razlifiti, upravo opreEni sektori koji koegzistiraju 
i koji se Eesto medusobno ne znaju, a da izmedu 
jednog i drugog nema ni' minimalne osmoze((. 
NaEin na koji je stvaran novi jugoslovenski film 
na izvestan nafin 1 potvrduje i negira ovu po- 
stavku. OpreEnost izmedu antifilma i beograd- 
skih dokumentarista sasvim je ofita, ali se isto 
tako zapaia i odreden stepen osmoze, pa, tako, 
veC delo velikog majstora DuSana VukotiCa ne 
moie biti objaSnjeno bez poznavanja pravog 
uticaja koji je ovaj autor trpeo izvan kruga svo- 



BOGDAN TLRNANIC 

jih najbliiih idejnih istomiSljenika. JoS intere- 
santniji slufaj predstavlja danas mladi Lordan 
ZafranoviC: u n jegovim f ilmovima (~KiSnocc, 
nLjudi u prolazu<() susreCu se kako refleksije 
teza antifilma tako i neposredan uticaj mebu- 
sobno suprotnih autora kao Sto su Zivojin Pav- 
lovie i Vatroslav Mimica. Askeza forme, ekspre- 
sivnost slike i otvoreno obrafanje odredenoj 
ljudskoj situaciji spajaju se u delu ovog mladica 
Endnom sintezom koja, opet, i uprkos svemu, 
ima sve odlike posebnog stila. Nesumnjivo je, 
prema tome, da i nbeogradska Skola dokumentar- 
nog filmau, treCi znafajni izvor strujanja koja 
su stvorila novi jugoslovenski film, nije izmakla 
uticaju drugih dvaju pokreta i da, opet, i ona na 
njih nije uticala. VeC: i sama Einjenica da su neki 
od njenih predvodnika doSli iz amaterskog filma 
govori o dubljem srodstvu sa tendencijama anti- 
filma i GEFF-a. Ali, kao i u prethodnim sluEa- 
jevima, osnovni finilac koji je uticao na formira- 
nje bitnih stvaralafkih teza jeste odredena kul- 
turna sredina, pa, budufi da se razvijao uporedo 
sa ekspanzijom akcionog slikarstva i u vreme 
mnogih nastojanja da se obnovi nadrealistieka 
poettka, beogradski kratkometraini film veC u - 
svojim prvim zapaienijim dostignueima te&i 
impresivnom oslikavanju svagdaSnjeg iivota u 
svoj njegovoj realnosti. ~apoEevSi kao  jedan 
pre svega simbolistifki napor, beogradski doku- 
mentarni film oslobadao se vrlo brzo svega ono- 
ga Sto bi iivotnoj Einjenici smetalo da zauzme 
mesto koje joj, po pri~odi sedme umetnostic, 

pripada. 
Taj burni proces ispitivanja i odricanja, prihva- 
tanja novog, izbegavanja svake teoretske mani- 
festacije, demonstriraju svojim delom mnoge 
danas vodeCe lifnosti novog jugoslovenskog fil- 
ma. Iako nikada nije snimio neki dokumentarni 
film, Zivojin PavloviC je pravi proizvod ~beo-  
gradske Skole dokumentarnog filmac i svojim 
delom sasvim empirijski dokazuje njen rast i 
sazrevanje: njegovo kretanje od simbolizma ka 
verizmu, od opsednutosti asocijativnim moguf- 
nostima montaie (~Kap?,  vode, ratnici.. .<<) do 
atkrivanja unutarnjeg bogatstva mizankadra 
(~Budenje pacova(<), od zaljubljenosti u elemente 
forme (~Neprijatelj<<) do potpunog poniranja u 
ekspresiju iivota ( ~ K a d  budem mrtav i bee<<), 
od formalne estetike do sadriinske biti, samo je 
funkcija sve veCeg verovanja u strukturalizam 
neposredne stvarnosti, koja neminovno uslovlja- 
va potpunu jednostavnost stvaralaEkog postupka. 
Pa, kao da sledi podjednako i Bazenove i Pansi- 
nijeve zakljufke o realizmu filmske slike, on 
montaii daje sve veCu relativnost a fakturu 
kadra sve viSe primiEe njenoj najjednostavnijoj 
aznaci. Isti princip razvoja moie se zapaziti i kod 
Aleksandra Petrovifa (,Let nad mofvaromu - 
,Tri<<, Skupljafi perjae), PuriSe Dordevifa (nDe- 
vojka sa naslovne strane<<, niOn<<, ~Devojka<< .- 
nJutro<<), Krste Skanate (nVeliko stolebe<< - 
?,Tarno gde prestaje zakonu, ~ P r v i  padei - Eo- 
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vek(c, nOdriEem se svetacc, irRatniEe, voljno!~) i 
drugih beogradskih autora. 

NajtipiEniji predstavnici ,beogradskog nafiina 
filmskog posmatranja svetau jesu, medutim, Du- 
San Makavejev i Zilimir Zilnik. VeC na samom 
poEetku svog stvaralaStva Makavejev je pokuSao 
(,Jatagan-malaa) da direktno prodre u suStinu 
autentiEnosti i tako iskreno progovori o jednoj 
nedostojnoj ljudskoj situaciji, no tadaSnje idejno 
ustrojstvo naSe umetnosti prisililo ga je da, Ee- 
kajuti bolja vremena, Eitavu situaciju d3 u 
formi Eiji su se uslovni estetzki kljuEevi mogli 
lako uoEiti. Ali, teinja za autentiEnim bila je 
toliko jaka da je Makavejev Eak i skoro fanta- 
stiEne price 0)Antonijevo razbijeno ogledaloa) 
ilustrovao iskljuEivo autentiEnim situacijama i 
prizorima. U kasnijem radu ()>Parada((, nOsmeh 
61~) on u potpunosti pribegava traienju metoda 
kojim bi se iivotna istina uvela u umetnost. Ne- 
koliko godina kasnije dolazi do krajnjih granica 
moguCnosti ovakvog rada #(,Nova domaCa iivo- 
tinjaa) i definitivno prekida sa svakom kon- 
strukcijom, te proizilazi da je poEetna estetiEka 
teza ustuknula pred snagom pozitivnog dejstva 
autentiEnog materijala. Ostvarujuti taj novi 
ciklus, Makavejev je snimio svoja dva igrana 
filma 0,Covek nije tica,cc ,Ljubavni sluEaj ili 
tragedija sluibenice PTTa) koja, zapoEevSi sa 
tezama Vertova i EjzenStajna, a oblikovana me- 
todama sliEnim onima koje primenjuju Varhol, 
Godar, Oldenburg ili RauSenberg, zavriavaju 
svoj krug stvaranjem predstave u svesti gleda- 
oca o neophodnosti da on dalje nadgraduje pri- 
kazanu situaciju. Makavejev, dakle, stalno teii 
da bitno izmeni odredeni naEin miSljenja pomoCu 
filma i da delo oslobodi svega Sto spreEava ne- 

posredno sagledavanje smisla autentifnosti. 
U poEetnoj faai njegovi filmovi su jedna ili niz 
impresija o iivotu koje dozvoljavaju da primar- 
nu autentiEnost autor upotrebi u samo sebi svoj- 
stvene ~esejistiEke svrhe((. Ta intelektualna kon- 
strukcija >)baziEnog materijalacc mora, po Maka- 
vejevu, da ostane nevidljiv proces kako bi auten- 
titnost situacija na pravi naEin prisilila gledaoca 
na razmigljanje. Umetnost, dakle, treba da bude 
liSena svake suviSne mitologizacije. Ona nije 
niSta izvan neposrednog iivota, ali jog nije Sam 
iivot. ~SmestivSi se u toj praznini izmedu nepo- 
sredno autentiEnog i estetiEki oblikovanog, stva- 
ralaitvo DuEana Makavejeva nema pretenzija 
da stvara savrSenstva u svom fonnalnom ili 
idejnom mehanivnu niti teinji da svoje proiz- 
vdde podredi pravilima koja kako varujemo, mo- 
raju da postoje u umetniEkom odraiavanju ii- 
vota. Ono jedino ieli da taj druStveni iivot ne- 
posredno opisuje i angaiovano komentarige. 
Osnovni izvor njegovih dela jeste, u stvari, uku- 
pan fundus atrakcija sveta i vremena koji pai- 
nju autora ne privlaEi samo onim delovima koji 
ga se liEno tiEu, veC on u njegovoj slikovitosti 
traii detalje pomoCu kojih Ce najbolje biti obja8- 
njena fenomenologija neSeg trajanja i smisao 
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angaiovanja njegovog druStvenog biCa. Taj di- 
miEni kosmos, medutim, pripada svima nama 
i reditelj nema prava da ga bitno modifikuje pre- 
ma svojim potrebama. On iz njegove slikovitosti, 
da ponovimo jog jednom, bira samo elemente 
koje moie upotrebiti u svojoj igri, Eija su pra- 
vila jasno odredena. )dUkoliko slikar napravi ram 
onda nije uvek nuino da napravi i slikua, rekao 
je jednom prilikom Makavejev. Slika pripada 
svima nama i poEeCe da iivi onda kada pronade- 
mo mogucnost da odgovorimo na pitanje da li u 
okvirima tog tako zavodljivog i tako straviEno 
odgovornog iivota trajemo svakom kapi svoje 
krvi ili se delimo na one koji hoCe i one koji 
nece, na one koji iive i one koji sanjaju, na one 

koji govore i na one koji Cute. 
NastavljajuCi da ispituje ovo opredeljenje, Ze- 
limir Zilnik snirna filmove koji nemaju milosti. 
Oni su, na prvi pogled, hladni, rezonerski, kao da 
autor ne vodi raEuna o tome da je neka relaksi- 
rajuCa odstupnica potrebna. No, on nije sreditelj 
dokumenta(( i njegovo intimno pristajanje uz 
lienosti dokaz je njegove stvarne drustvene za- 
brinutosti, pa je, kao kod Hjustona, naklonjenost 
junacima iivota reciproEna meri otkrivanja nji- 
hove nedostojne ljudske situacije. ~Svaki je pre- 
dumiilj aj konstrukcije ovde automatski isklju- 
Een, te nas Eitava stvar, i pored svoje autentiEne 
faktografske jezovitosti, onespokojava veC i saz- 
nanjem da do tog trenutka nismo bili svesni Ei- 
njenice kako u prostorima nSeg iivota postoje 
i takve oaze socijalnog oEaja i duhovne bede. 
Zestoki u svojoj socijalnoj komponenti, Zilnikovi 
filmovi ne iele da nas uzbuduju suviSnim esteti- 
ziranjem. Njima nije stalo do sjedinstva stila((, 
do sdramaturgijecc, do ))poStovanja metodaa; no, 
uprkos toga, oni deluju dramatieno kao Sam iivot, 
dosledni su svojoj ideji, pa samim tim i svom me- 
todu te su, u logiEkom redu stvari, i stilski jedin- 
stveni. Ovi nepovezani, nervozni i rastrgani fil- 
movi zavrsavaju se na jedini moguCi naEin - 
prostim prekidanjem filmske trake, bez odrede- 
nog dramaturskog, vizuelnog ili formalnog znalra 
da je iivotna storija opisala pun krug. Zabelevgi 
iznenada, ekran je na kraju Zilnikovih filmova 
(aZurnal o iivotu omladine na selu - zimia, 
sPioniri maleni, mi srno vojska prava, svakog 
dana niEemo ko zelena trava4) isto tako prazan 
kao i lice iz zadnjeg kadra i isto tako sbraviEno 
odjekuje kao reEi koje smo Euli. Taj treperavi, 
osvetljeni ekran uznemirava na isti naEin kao i 
faktografija priEe koju smo prethodno videli. 
On je logiEki finale, on je list ofajno bele hartije 
na kojoj moiete zapisati svoj prilog diskusiji. 
Film koji je toj belini prethodio jeste samo sdo- 
kument Eovekove akcije, pokreta, govora, lica, 
dokument Eovekovog sveta.(c (On je faktografski 

i istinit. 
Tu se negde i zavrgava istraiivanje korena iz 
kojih je ponikao novi jugoslovenski film. Ne 
treba, medutim, smatrati da su faze o kojima 
smo govorili bile samo preliminarne. Naprotiv, 
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one su samo rezultat najznafajnijih stimulansa iz 
kojih je proistekla potreba stvaranja slobodnog 
filma. ,BuduCi da s lobdni  film ima dvostruku 
vokaciju, sasvim je logifno stvari posmatrati 
u kontinuitetu, pa, tako, dok na jednoj strani 
Zilnik, ZafranoviC i Petek nastavljaju sa pro- 
dubljivanjem teza zafetih pre vGe od pola dece- 
nije, PetroviC, Makavejev, DordeviC i drugi u 
neposrednoj proizvodnji teie da do sada postig- 
nute rezultate istraiivanja upotrebe na bolji 
nafin. ,OslobodivSi se stega medija, autori ovog 
jugoslovenskog filma stekli su sldbodu da o 
drugtvu u kome iive govore analitifki, poetski i 
istinito. Koliko u tome uspevaju pitanje je koje 
izlazi iz okvira ovog rada, ali koje ne bi smelo 
da izmakne jednoj opseinijoj analizi vec i iz 
prostog razloga Sto se, po Pjeru Frankastlu, spe- 
kulativni smisao umetno'sti ne moie posmatrati 
odvojeno od njenog delotvornog dejstva. Novi 
pogled na svet, ako zaista takav jeste, teii 
sveobuhvatnom i njegova ielja za menjanjem 
objektivno postojeCeg stanja obuhvata i vlastito 
delovanje kao element te i takve realnosti. Ako, 
prema tome, ielimo ispitati odnos prema stvar- 
nosti u delima nekih naSih filmskih stvaralaca, 
onda nikako ne treba da zaboravimo da u to 
spada i utvrdivanje nj'ihovog odnosa prema prin- 
cipima medija, pa zbog toga ne smem'o tvrditi da 
neko delo ima dijalektifki odnos prema svetu 
ukoliko pre toga empirijski nism'o spoznali da je 
ono, samo po sebi i u kontekstu tog nafina izra- 
iavanja fovekovog doiivljavanja sveta, pojava 
dostojna fenomenoloSke analize. UkazavSi, u re- 
dovima koji prethode ovom zakljufku, na sugtin- 
ske izvore nastanka relevantnih produkata naSe 
filmske umetnosti i na stvaranje onog Sto se 
naziva novi jugoslovenski film, mi smo, u stvari, 
obavili samo polovinu posla. Zadatak koji nas 
ofekuje nije nimalo jednostavan, ali i niSta 

manje zahvalan. 


