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1. Uvod

Rad GEFF (Genre film festival) 1963. — 1970.: kontekstualni i teorijski presjek nastojat
¢e oslikati kontekst iz kojeg je niknula neoavangardna poetika antifilma, Ciji teorijski oslonac
nalazimo u katalogu prvoga izdanja Genre film festivala objavljenom 1967. godine. Naslov
kataloga je Knjiga GEFF-a 63, a on ¢e nam u ovom istrazivanju ujedno sluziti kao putokaz za

kontekstualizaciju Cetiri inacice bijenalna festivala.

Zadatak prva dva poglavlja odreden je potrebom za kontekstualizacijom, odnosno trasiranjem
povijesnih i teorijskih podloga na koje se oslonila poetika antifilma. Ona je proizasla iz
avangardne teznje k rusenju tradicije, ali jednako tako iz neoavangardnih zahtjeva za temeljnim
preispitivanjem filmske forme od strane filmskih entuzijasta okupljenih oko Kinokluba Zagreb.
Trasirajuci temeljne povijesne reference, relevantne za eksperimentalne tendencije GEFF-a, u
srediSnjem poglavlju ¢emo teorijski ras¢laniti katalog Knjiga GEFF-a 63 s povijesne, teorijske
i filozofske perspektive. Nova poetika koju mozemo isCitati bazirana je na deplasiranju
shvacanja filma kao medija priCanja prie 1 izraza autora i1 izmjeStaj teZiSta na plan

fenomenologije filma.

U okviru promjene poetike presudan je osvrt na javni nastup antifilma povodom manifestacije
Genre film festival koja se od prvog izdanja, 1963. godine, odrzala Cetiri puta. Festivalski
naslovi odreduju i poglavlja toga dijela: Antifilm i nove tendencije (1963.), Istrazivanje filma i
istrazivanje pomocu filma (1965.), Kibernetika i estetika (1967.) i Seksualnost kao mogucnost
za novi humanizam (1970.). Ispitat cemo uspjeh i teorijske postavke svakog festivala, a kona¢no
¢emo pogled usmjeriti i na Zanrovske odrednice filmova produciranih u kontekstu geffovske

prakse.

Postavivsi kontekstualne i teorijske temelje cilj nam je pristupiti katalogu Knjiga GEFF-a 63
kao manifestnom proglasu poetike antifilma. Uz bok suvremenim i tek koju godinu starijim
umjetni¢kim pojavama, grupi Gorgona i pokretu Novih tendencija, on svjedoc€i o progresivnim
aspiracijama k redefiniciji granica umjetnosti, znanosti i zivota. Godine 1963. teorijske
postavke su, dakle, konacno oblikovane u praksu festivalom Genre film festival (GEFF)

osnovanom u nadi da okupi istomisljenike, odnosno filmske stvaraoce-eksperimentatore.



Navedenim ciljem ukazali smo i na relevantnost teme kontekstualne i teorijske obrade GEFF-
a, a valja istaéi i da ona do sada nije sustavno obradena, odnosno ne na nacin da je moguce
istrazivacki se osloniti na neki pregled ili monografsku studiju. No nismo posve sami, naime,
pojavu GEFF-a spominju brojni stru¢njaci — Petra Belc u nedavno objavljenom radu o Mihovilu
Pansiniju u Hrvatskom filmskom ljetopisu (2016.), zatim Tomislav Bré¢i¢ (2008.), Diana
Nenadi¢ (2017.), Hrvoje Turkovi¢ (2002., 2003., 2007. i 2009.), Vanja Obad (2003. i 2014.) i
Vjekoslav Majcen (2002.) — koji su kako povijesnom obradom fenomena kinoklubova, tako i
analizom prakse eksperimentalnih filmova Sezdesetih u Hrvatskoj postavili temeljne okvire za

nase istrazivanje.

Od velikog znacenja za istrazivanje bit ¢e nam i izvorni glasovi, odnosno tekstovi Dusana
Stojanovi¢a 1 Mihovila Pansinija, napisani Sezdesetih godina, ali i sekundarni materijal koji se
odnosi na tendencije mimo prakse filmskog eksperimentalnog stvaralastva, posebno Pojmovnik
suvremene umjetnosti Miska Suvakovi¢a (2005.), zatim studije o avangardnim tendencijama u
likovnim umjetnostima Zvonka Makovi¢a (2007.) i JeSe Denegrija (1985.). Vazan su izvor
arhivski materijal iz vremena, u Hrvatskom filmskom savezu u kojemu su sacuvane originalne

broSure, bilteni i novine objavljenje za vrijeme GEFF-a.

Istrazivacke metode koje tema i njezina dosadasnja obradenost namece su, dakle, raznovrsne,
od arhivskog istraZivanja do istraZivanja literature, komparacija, analize djela i njihova
tumacenja do razmatranja sakupljenih podataka 1 zakljucaka. Cilj istrazivanja je pruZziti sustavan
uvid, odnosno pregled koji omogucuje bolje razumijevanje GEFF-a u kontekstu suvremenih

pojava na umjetnickoj 1 kulturnoj sceni.

Ocrtavsi znacajan opseg posla koji nas ¢eka, ne preostaje nam nista drugo nego da se upustimo

— preuzmimo naslov knjige DusSana Stojanovi¢a (1998.) — u veliku avanturu GEFF-a.



2. Definicija konteksta

Duhovni nositelj pokreta i osniva¢ GEFF-a, dr. Mihovil Pansini, osvréuci se na povijest
Kinokluba, navodi da svatko tko se upusta u zadatak povijesne obrade fenomena antifilma,
treba imati na umu sve od popisa izdanih knjiga, filmova iz kinoteke do pregleda likovnih
izlozbi.! To znadi u duhu i mislima rekonstruirati onodobnu intelektualnu klimu i obzore,
medutim tocno utvrditi, to¢no znati Sto se Citalo u to vrijeme, o ¢emu se govorilo i Sto je
prethodilo Sizifov je posao. Usporedba je primjerena, s obzirom da je Camusev esej, Mit o
Sizifu (1942.), izasao u hrvatskom prijevodu upravo Sezdesetih godina —a spominje ga i Pansini,

kao jednu od knjiga koju je ,,svatko“ imao u vlastitoj biblioteci.?

Procitav§i Pansinijevo svjedoCanstvo, ubrzo su u obzor istrazivanja i na radni stol, veé
prepunom papira i knjiga, usli filozofski eseji Alberta Camusa. Duhovna i intelektualna suglasja
od Camuseva apsurda stvaratelja i umjetnika ili Barthesove teze o smrti autora do teza iznesenih
u katalogu Knjiga GEFF-a 63 nedvojbena su. No, njihova razmatranja u omjeru na zadatak
diplomskog istrazivanja — kojemu je cilj pruziti uvid u pojavu za koju sustavni pregled jos nije
napisan — ¢ini se iskorakom u stranu, i to prije nego $to je glavni zadatak obavljen. Osim toga,
obvezuje 1 na istrazivanje drugih srodnih referenci, a s njima otvara pitanje gdje podvuci crtu
pred nepreglednim morem podataka iz privatnih, javnih, drzavnih arhiva, biblioteka, podruma

i tavana.

Stoga, fokusirat ¢emo se na ono $to je vremenski i prostorno dosezljivo, a rekreira relevantne

obrise proSlosti s povremenim odstupanjima u metafiziku.

U tom smislu posebno je vazno istaci nekoliko paralelnih povijesti €ije su se niti uvijek
isprepletale, a konacno se 1 spojile u razgovorima o antifilmu vodenima pocetkom Sezdesetih
godina u podrumskim prostorima Kinokluba Zagreb. Relevantne povijesti koje ¢emo obuhvatiti
su povijest domaceg i inozemnog kinoamaterizma, povijest kinoklubova, povijest pisanja o
filmu te povijest avangardnog filma, koja ide uz bok povijesti avangardne i neoavangardne

likovne ili vizualne umjetnosti.

! Mihovil Pansini, »Pet razdoblja kinokluba«, u: Kinoklub Zagreb: filmovi snimljeni od 1928. do 2003., (ur.) Dusko
Popovi¢, Zagreb: Hrvatski filmski savez i Kino klub Zagreb, 2003., str. 6.
2 Pansini, 2003., 6.



Nekoliko je temeljnih izvora za uvid u navedene niti iz kojih je tekstura povijesti filma tkana:
za hrvatsku scenu to su studije Hrvoja Turkovic¢a (2003.), Kinoklub Zagreb: Filmsko sadiste i
rasadiste, Vjekoslava Majcena (2002.) Hrvatski neprofesijski film — 70 godina kinoamaterizma
u Hrvatskoj (1928 — 1998), te Tomislava Br¢ica (2008.) Fenomen i kultura kinoklubova
Sezdesetih godina i utjecaj novih tendencija na festival GEFF. Kao zanimljivost ovdje mozemo
dodati da ve¢ 1969. godine u Casopisu Sineast izlazi tekst Od Miletica do GEFF-a: Razvoj
filmskog amaterizma u Jugoslaviji, u kojemu se isti¢u glavni trenuci povijesti kinoamaterizma
Jugoslavije. Za medunarodne usporedbe, referirat ¢emo se prvenstveno na knjigu Davida
Bordwella (2005.) O povijesti filmskog stila te zbornik tekstova iz povijesti teorije filma Dusana

Stojanovica (1978.) Teorija filma.

Uvid u osnovne znacajke razdoblja kako ih vide razliite discipline, od povijesti umjetnosti, do
povijesti filma i amaterizma, nuzan je kako bi se u toj skici istaknuli formativni trenutci koji su

temelj uporiSta za razumijevanje fenomena antifilma i njemu vezanog festivala, GEFF-a.

2.1. Sto je kinoamaterizam?

Kinoamaterizam nuzno predstavlja odreden tip bavljenja filmom koja ne moze postojati
bez svoje protuteze, profesionalne kinematografije. Odnosno, mora postojati sustav
komercijalne kinematografije, sustav profesionalaca, publike i institucija koja omogucuje, a
katkad 1 ideologijom nalaze specificne uvjete bavljenja filmom. Nasuprot tome stoji
amaterizam, bavljenje filmom iz osobnog zadovoljstva, Cesto za uzu publiku, Cesto s
ograni¢enim sredstvima. Kao $to je potrebna kino-industrija za profesionalizam, tako je i
potrebna dostupnost opreme za amaterizam — jednom kada su ta dva uvjeta zadovoljena, moze
se govoriti o amaterizmu, koji na koncu i povlaci za sobom potrebu za kinoklubovima kao

mjestima okupljanja filmskih entuzijasta.?

O tome pise teoretiCar i povjesnicar filma Hrvoje Turkovi¢ (2003.). Od ,,otkrica™ filma do
tridesetih godina, profesionalizam i amaterizam dvije su vrlo tesko razlucive kategorije. Radi

se o vremenu kada se rijetko snimalo, kada je bilo vrlo skupo 1 teSko do¢i do potrebne opreme

% Hrvoje Turkovié, »Kinoklub Zagreb: Filmsko sadiste i rasadiste«, u: Kinoklub Zagreb: filmovi snimljeni od 1928.
do 2003., (ur.) Dusko Popovi¢, Zagreb: Hrvatski filmski savez i Kino klub Zagreb, 2003., str. 10-14.



te su zato svi koji su se bavili filmom bili, kako ih naziva, ,,povremeni profesionalci<.* Zato,
zakljucuje, tu je granicu najbolje na¢i u organizacijama ,.kao druStveni znak samosvjesne
artikulacije amaterizma kao izlu¢iva, drustvena fenomena, kao posebnog kulturnog,

kinematografskog (proizvodno, prikazivacko, tumacilackog) podrudja”.

2.2. Pocetak stoljeca

Termin kinoklub pojavio se 1907. godine u tekstu ve¢ naslovljenom Le Ciné-Club autora
Edmonda Benoit-Levyija u casopisu Phono-Ciné-Gazette (Slika 1) — i sam ¢asopis, kako,
navodi Greg DeCuir Jr. (2011.) moZemo smatrati prvim kinoklubom.® Pokrenut je 1905. godine
kao prvi profesionalni ¢asopis u Francuskoj posveéen filmu i fotografiji.” U Hrvatskoj je
postojala, saznajemo u pregledu povijesti kinoklubova Vjekoslava Majcena (2002.), duga i
plodna tradicija bavljenja fotografijom koja se razvijala ve¢ u doba djelovanja Izidora
Kr$njavog, kada je 1892. godine osnovan Zagrebacki klub amatera (kasnije Fotoklub Zagreb).
Unutar kluba pojedini su ¢lanovi poceli pokazivati interes za kinematografsku fotografiju, koji

kulminira dvadesetih godina sa skupinom koja po¢inje snimati filmskom kamerom.®

Upravo dvadesetih godina javlja se u Europi kao pokret amaterska kinematografija zahvaljujuci
uspostavi snazne filmske industrije 1 Sirenju filma koji poslije Prvog svjetskog rata postaje
dominantan popularan medij.® To je omoguéeno rasprostranjenoséu i laksom dostupnoséu
opreme za realizaciju filma. Za primjer Vjekoslav Majcen navodi Eastman Kodak koji 1923.
godine pocinje proizvodnjom 16 mm filma, dok tvrtka Pathé Freres izdaje Pathé-Baby kameru
s 9,5 mm filmom (Slika 2) ¢ime se standardizira filmska vrpca uskog formata. Navedeni uvjeti
utjecali su na porast interesa za kinoamaterizam te su omogucili krugu entuzijasta sustavno

bavljenje filmskim snimanjem.°

4 Turkovi¢, 2003., 10-14.

® Turkovi¢, 2003., 13-14.

6 Greg DeCuir Jr., »Yugoslav Ciné-enthusiasm, u: Pol. Sc. Int. Rel., VIII, 2 (2011.), str. 37.

7 Jean-Jacques Meusy, »Benoit-Levy, Edmondc, u: Encyclopedia of Early Cinema, (ur.) Richard Abel, London:
Routledge, 2005., str. 65.

8 Vjekoslav Majcen, »Hrvatski neprofesijski film: 70 godina kinoamaterizma u Hrvatskoj (1928 - 1998)«, u:
Hrvatski filmski ljetopis 29 (2002.), str. 188.

® Majcen, 2002., 188.

10 Majcen, 2002., 188.



Tako je primjerice Maksimilijan Paspa, protagonist nase povijesti kinoamaterizma, imao
upravo Pathé baby kameru. Snimajuci svoju djecu i obitelj on kod nas utemeljuje Zanr
obiteljskog filma'! — Zanra koji ée se, kako ¢emo vidjeti — na¢i na meti u razgovorima o

antifilmu.

2.2.1. Pisanje o filmu: ontoloska perspektiva pocetka stoljeca

Knjiga GEFF-a jo$ je desetlje¢ima daleko, no nemoguce je pristupiti knjizi koja je
dijelom manifest, dijelom svjedoCanstvo opozicijskih stavova o filmu, a da se ne prisjetimo i

ukratko izlozimo kako i o ¢emu se pisalo o filmu za vrijeme povijesne avangarde.

Od pocetka 20. stolje¢a, kroz prvo, drugo i trece desetljece, filmski su si stvaratelji i entuzijasti
nametnuli nezahvalan zadatak: dokazati da film doista jest umjetnost, ravnopravna, ali
supstancijalno razli¢ita od drugih. U tom smislu tragalo se za posebnostima filma, za onim §to

je njemu jedinstveno te §to kao medij moze posti¢i mimo puke reprodukcije stvarnosti.

Ricciotto Canudo ve¢ 1911. godine pise o filmu kao umjetnost potpune sinteze, o potrebi za
filmom koja ima mo¢ stvoriti totalnu umjetnost kakvoj smo uvijek tezili.*?> Hugo Munsterberg
u tekstu Svrha umjetnosti 1917. godine imperativno nalaze kako film ne smije oponaSati
kazaliSte, jer mu je onda tek blijeda kopija. Djelo, nastavlja, postaje umjetnicko onda kada
prevlada stvarnost — ono birajuéi, izdvajajuéi oslobada pojavnu stvarnost prirodnih veza za

razliku od znanosti koja uspostavlja veze, ¢ime posebne pojave gube posebnost.'®

U praksi, govorimo o filmovima povijesne avangarde: futuristicki, dadaisticki, nadrealisticki
film, kao 1 njemacki ekspresionizam i ruska montazna Skola. U okviru tih tendencija, nalazimo
I tekstove manifestnog karaktera, koji propagiraju specific¢ne pristupe stvaranju filmova. Tu je
primjerice tekst Filippa Tommasa Marinettija, Futuristicki film iz 1916. godine u kojemu kroz

Cetrnaest tocaka najavljuje kakvi ¢e futuristicki filmovi biti, izmedu ostaloga kao filmske

1 Tomislav Bréi¢, »Fenomen i kultura kinoklubova Sezdesetih godina i utjecaj novih tendencija na festival GEFF,
Zapis 62 (2008.), sine pagina

12 Riccioto Canudo, »Teorija sedam umetnosti«, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi¢, Beograd: Nolit, 1978.,
str. 51-54.

13 Hugo Munsterberg, »Svrha umetnosti«, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi¢, Beograd: Nolit, 1978., str. 64-
71.



poeme, govori, pjesme, drame nerazmijera, izlozi ideja, dogadanja i tipova predmeta.'* Sergej
Ejzenstejn dvadesetih godina objavljuje tekstove kojima iscrpno izlaze svoje teze o filmu —
osnovni postupak je montaza atrakcije, kao slobodna montaza proizvoljno odabranih dijelova,
to¢no usmjerenih na postizanje odredenog efekta.'® Germaine Dulac 1927. godine govori o
¢istom, integralnom filmu — koji govori za sebe, liSen elemenata koji su mu tudi. Kao izraz Ciste

emocije, takav pristup odredujemo kao impresionisticki film (Slika 3).16

David Bordwell (2005.) opisuje to kao vrijeme kada su kriti¢ari izjednacavali ,,legitimne mo¢i”
medija filma s njegovim ,jedinstvenim moc¢ima” — odnosno — umjetnicki filmovi bili bi

prvenstveno oni koji stvaraju i otkrivaju nepoznate veze vizualnom transformacijom stvarnosti.
17

Ovakvo, ontolosko shvacanje filma — ideje da film ima bit koju ima zadatak ispuniti — pratit
¢emo i kroz pedesete godine sa strujom okupljenom oko ¢asopisa Cahiers du Cinéma na ¢elu s
Andréom Bazinom.!® O La nouvelle critique jo$ ¢emo govoriti, no za sada ¢emo se jo§ vratiti

na dogadanja prvih nekoliko desetljeca 20. stoljeca.

2.3. Kinosekcija Fotokluba Zagreb

Od sredine dvadesetih godina kinoamateri se okupljaju u afirmiranim fotoklubovima, a
ve¢ pocetkom tridesetih osnivaju se samostalni kinoklubovi koji se pak povezuju u nacionalne
i medunarodne saveze. Tako se u Engleskoj osniva Institute of Amateur Cinematographeurs
¢ija je osnovna briga unapredenje kinoamaterizma, dok se u Parizu 1929. godine utemeljuje

udruga kinoklubova pod predsjednistvom Germaine Dulac.*®

Maksimilijan Paspa i Oktavijan Mileti¢ ve¢ su 1928. godine u sklopu Fotokluba Zagreb

osnovali Kinosekciju koja svakih petnaest dana odrzava sastanke gdje se prikazuju amaterski

4 Fillippo Tommaso Marinetti, »Futuristi¢ki film« u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi¢, Beograd: Nolit, 1978.,
str. 267-272.

15 Sergej Ejzenstejn, »Montaza atrakcije«, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi¢, Beograd: Nolit, 1978., str. 178-
180.

16 Germaine Dulac, »Esteticka merila, prepreke, integralna kinegrafija«, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovic,
Beograd: Nolit, 1978., str. 292-298.

17 David Bordwell, O povijesti filmskog stila, Zagreb: Hrvatski filmski savez, 2005., str. 48.

18 Bordwell, 2005, 69.

19 Majcen, 2002., 188.



filmovi, drze predavanja i projekcije za gradane.?® Osim Paspe i Mileti¢a, tu su sudjelovali i
Toso Dabac, Ljudevit Griesbach, August Drekaris i Milivoj Ku¢i¢.?! Snimali su uglavnom
kratkometrazne nijeme filmove na crno-bijeloj 9,5 mm vrpci — i to dokumentarne filmove s

putovanja, obiteljske filmove, ali i igrane, kriminalisticke filmove i komedije.?

U Belgiji je 1931. godine osnovan L 'Union Belge des Cinéastes Amateurs (UBCA), koji iste
godine prireduje prvi medunarodni natje¢aj amaterskih filmova. Od tada se odrzavaju redovite
godiSnje smotre po cijeloj Europi: do 1939. godine odrzane su u Amsterdamu, Parizu,
Barceloni, Berlinu, Parizu, Be¢u i Ziirichu. Dolazi i do formalnog stvaranja medunarodne
organizacije UNICA-e, koja i danas djeluje kao svjetska organizacija filmskih i videoamatera

u okviru UNESCO-a — a medu ¢lanovim-osniva¢ima nasla se Hrvatska.?®

Kinosekcija u Zagrebu 1934. godine objavljuje natjecaj za najbolji amaterski film na koji su se
mogli javiti autori iz cijele Jugoslavije — medu sedam odabranih filmova, ovdje je prikazana i
poznata simfonija velegrada, Zagreb u svjetlu velegrada (1933.) Oktavijana Mileti¢a. Paralelno
Sveslavenskoj izloZzbi umjetnicke fotografije zagrebackog Fotokluba u jesen 1935., kinoamateri
organiziraju i prvu medunarodnu filmsku smotru, odnosno Prvi sveslavenski filmski natjecaj
na koji su bili pozvani kinoamateri Jugoslavije, Cehoslovacke i Poljske. Na natjecaj je stigao
dvadeset i jedan film te je Nocturno (1935.) Oktavijana Mileti¢a proglaSen najboljim

sveslavenskim filmom.2*

Tridesetih godina nasi kinoamateri uspjesno se plasiraju i na medunarodnim festivalima. Tako
primjerice 1935. godine na 4. Medunarodnom festivalu amaterskog filma u Barceloni Oktavijan
Mileti¢ dobiva drugu nagradu za igrani film Faust (1934.), a prikazan je i dokumentarni film
Idila na Jadranu (1934.), film Karla Pehareca Avionom preko Jadrana, film Maksimilijana

Paspe Revija boja, kao i film Ljudevita Vidasa Tunolovci na Jadranu..

2 Turkovi¢, 2003., 12-13.
21 Br¢i¢, 2008., sine pagina
22 Brgi¢, 2008., sine pagina
23 Majcen, 2002., 188.

24 Majcen, 2002., 190.

25 Majcen, 2002., 190.



2.4. Klub kinoamatera Zagreb

U vrijeme osnivanja prvih amaterskih i filmofilmskih klubova u Europi, Klub kinoamatera
Zagreb utemeljuje se 20. studenog 1935. kao prvi registrirani kinoklub u Hrvatskoj, ali i
ondasnjoj Kraljevini Jugoslaviji.?® Osnutkom Kluba, Vjekoslav Majcen (2002.) utvrduje,
zavrsava prvo razdoblje kinoamaterizma u Hrvatskoj: Klub se ustaljuje na dvadesetak stalnih,
aktivnih ¢lanova koji se sastaju svake srijede u Gradskom podrumu, a jednom mjesecno
organiziraju projekcije za gradanstvo. Pojedini autori sve vise njeguju odredenu vrstu filmova,
tako se polako napusSta snimanje dokumentarnih zapisa — dok Paspa sve viSe snima

dokumentarne filmove, Oktavijan Mileti¢ afirmira se kao autor igranih filmova.?’

Radi se o vremenu koje Hrvoje Turkovi¢ (2003.) opisuje kao visokogradansko razdoblje, kada
je drusStveni sastav ¢lanstva Cinilo srednjestalezno, a ponajviSe viSestatusno gradanstvo koje je
kinoamaterizmu davalo ugledni prosvijetiteljski status i kulturnu samosvijest. Turkovic¢
nastavlja, takva vrsta amaterizma statusno se izjednacila, a mozda je ¢ak ostvarila prestiznu

prednost nad profesionalizmom.?®

Do pedesetih godina kinoamaterizam u Hrvatskoj obiljezen je pretezno obiteljskim i putopisnim
filmovima, filmovima koji registriraju dogadaje u neposrednoj okolini autora bez vecih

esteti¢kih pretenzija.?®

2.5. Realisticke tendencije pedesetih godina

U Francuskoj se do kraja Cetrdesetih godina dogodio filmofilski boom — izlazilo je
nekoliko filmskih tjednika, objavljene su brojne stru¢ne knjige te je do 1954. godine bilo preko
dvije stotine kinoklubova medu kojima je najslavniji Objectif 49.3° Novo shvaéanje filma
kristaliziralo se u grupi filmskih kriticara La nouvelle critique te tekstovima objavljenim u

novonastalim ¢asopisima Cahiers du Cinéma 1951. (Slika 4) i Positif 1952. godine.!

26 Turkovié¢, 2003., 10.
27 Majcen, 2002., 191-193.
28 Turkovi¢, 2003., 12-13.
29 Majcen, 2002., 193.
30 Bordwell, 2005., 70-71.
31 Bordwell, 2005., 70-71.



Pojavom zvuka, starija generacije kriticara drzala je kako je film time izgubio svoju posebnost,
to¢nije ono po ¢emu se razlikuje od stvarnosti. Zadatak nove kritike, na ¢elu s Andréom
Bazinom, bio je dokazati kako se upravo zahvaljujuéi tome film priblizio svojoj biti: pri¢anju
pri¢a i vjernoj reprodukciji zbilje.3? Dokaz u praksi bili su holivudski filmovi, s posebnom
ulogom filma Gradanin Kane (1941.) Orsona Wellsa, te talijanski neorcalizam Ccije je
Kradljivce bicikla (1948.) Vittorija de Sice Bazin dicio kao remek-djelo koje se oslobodenjem

pojma glumac, redatelj i prica do najviseg stupnja pribliZio stvarnosti (Slika 5).33

Pomalo misti¢nog predznaka u tumacenju, André Bazin govori o ukorijenjenoj ljudskoj potrebi
imitacije prirode mitom totalnog filma — mita koji pretpostavlja vje¢nu teznju $to vjernijem
prikazu zbilje, od pecinskih slika, preko slikarstva, kiparstva, fotografije, konacno do filma
koga svaki novi izum — zvuk i boja — samo vraéa iskonskim korijenima maste ¢ovjecanstva.*
U kontekstu filmskog realizma, nezaobilazna figura je filmski teoreticar Siegfried Kracauer koji
u tekstu Priroda filma govori o obavezi filmskog medija — oni filmovi koji su vjerni svojstvima

medija imaju pravo na estetsku vrijednost. *°

S time mozemo zakljuciti ovaj Kratki osvrt na realisti¢ke teznje pedesetih, s uvidom da do tada
jos uvijek govorimo o ontoloskom shvacanju filma, to jest o shvacanju filma kao medija koji

ima bit koju mora otkriti i ispuniti.

2.6. Klub kinoamatera Zagreb u socijalistiCkom rezimu

Pedesete godine Klubu kinoamatera Zagreb donijele su mnoge promjene: za pocetak, u
novim okolnostima socijalistickog drustva, Klub se preimenuje u Kinoklub Zagreb, naziv koji
je zadrZzao 1 do danas. Sredi$nja licnost 1 dalje je Maksimilijan Paspa te ¢lanovi i1 dalje rade
vlastitom tehnikom, samostalno financirajuci proizvodnju, §to nuzno podrazumijeva ocuvanje

gradanskog i imu¢nijeg statusa ¢lanova. Turkovi¢ (2003.) upucuje na stilski kontinuitet: u ovom

32 Bordwell, 2005., 69-86.

33 Andre Bazin, »Kradljivci bicikla, u: S'taje Film? IV ,, Estetika realnosti: neorealizam “, (ur.) DuSan Stojanovic,
Momc¢ilo Ili¢, Beograd: Institut za film, 1967., str. 31-47.

34 Andre Bazin, »Mit totalnog filmax, u: Sta je Film? I ,, Ontologija i jezik*, (ur.) Duan Stojanovi¢, Mom¢ilo T1i¢,
Beograd: Institut za film, 1967., str. 13-16.

% Siegfried Kracauer, »Priroda filma, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi¢, Beograd: Nolit, 1978., str. 387-
397.
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revizionistickom razdoblju niskogradanskog kluba nalazit ¢emo ponajprije putopisne i

znanstveno-obrazovne filmove.3®

Istovremeno, Turkovi¢ upozorava i na znaCajne promjene: Kinoklub Zagreb nije mogao
djelovati kao autonomna udruga nego je morao biti ukljuen u nadzorno visu instituciju — u
ovom slucaju, to je bio Fotosavez Hrvatske koji je pak bio pod krovom jo$ viSe instancije,
Narodne tehnike Hrvatske. Pokret Narodne tehnike bio je obiljezen ideoloskim ciljevima, gdje
je programatska industrijalizacija postala klju¢nim dijelom socijalistickog programa. Film se
nasao kao vazna sastavnica populistiCko-prosvjetiteljskom krilu industrijalizacije. Filmski

amaterizam, dobivsi visi drustveni cilj, zaradio je uz drzavnu pomo¢ i ideolosku kontrolu.®’

Uza sve navedeno, slijedom snizavanja statusa gradanstva u socijalistiCkom okruzenju
amaterizam ipak gubi na kulturnoj i drustvenoj prestiznosti. S fokusom sluZbene politike na
razvoju kinematografske industrije, amaterizam postaje pogrdan pojam — ¢injenica koja ce,

Turkovié ée zakljugiti, imati i svoje prednosti.®

Smanjenim statusom, kinoamateri su bili postavljeni na marginu — mimo pogleda sluzbene
politike, a potaknuti njenim naglaskom na promicanju kinematografije kao vazne umjetnosti
dalo je motiva, ¢itamo kod Turkovica, da se umjetnicki rad po¢ne smatrati ,,prvorazrednim

zadatkom”.3°

S time otvaramo novo poglavlje u povijesti Kinokluba Zagreb, ¢ije ¢e se avangardne tendencije
formulirati u tezama iznesenima u Knjizi GEFF-a, a objaviti na medunarodnom festivalu
eksperimentalnog filma GEFF (Genre film festival), prvi puta odrzanom u Zagrebu 1963.

godine.

36 Turkovi¢, 2003., 12.
37 Turkovié¢, 2003., 12.
38 Turkovi¢, 2003., 12.
39 Turkovi¢, 2003., 13.
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3. Avangardizmi pedesetih i Sezdesetih godina

Za novo poglavlje toga dijela filmske povijesti 1 neposrednu temu ovoga istrazivanja,
vazan je uvid u teorijski i povijesni kontekst koji je potaknuo zagrebacke filmofile okupljene

oko Kinokluba Zagreb da streme novom razumijevanju estetike i poziva kinoamatera.

U Hrvatskoj se nakon Drugog svjetskog rata intenzivno razvijala infrastruktura filmske
industrije unutar nacionalizirane jugoslavenske kinematografije.*® Sluzbena politika
privilegirala je filmski izraz ratne tematike, pri ¢emu prvi poslijeratni film, Zivjece ovaj narod
(1947.) Nikole Popovica, postaje upravo prototipom estetike socijalnog realizma, tocnije
zahtjeva za filmom koji ima zadacu svoj estetski identitet uklopiti u op¢u sliku Naroda i Partije
(Slika 6).** Zahvaljujué¢i naglasku politike na razvitku i formaciji sluzbene, profesionalne
kinematografije, amateri su se naSli marginalizirani u sferi kinoklubova, §to im je dozvolilo

veéu slobodu djelovanja i izrazaja.*?

U okviru klime kraja ¢etrdesetih i po¢etka pedesetih godina pocinju se isticati autori Kinokluba
Zagreb koji za razliku od prijasnje generacije filmu ne pristupaju kao mediju za reprodukciju
svakodnevnih dogadaja, nego kao sredstvu koje ima mo¢ umjetni¢kog izraza.*® Kao specifi¢an
trenutak sjeciSta dviju generacija — one starije, Maksimilijana Paspe i Oktavijana Miletica, i
nove, Mihovila Pansinija i Tomislava Kobije, mozemo oznaciti 1954. godinu, odnosno godinu
kada Kinoklub Zagreb prireduje prvu poslijeratnu klupsku priredbu, . zagrebacki festival

amaterskog filma na koga se javlja sedamnaest kinoamatera s ¢etrdeset i pet filmova.**

SloZenu i znatno Siru politicku, ekonomsku a onda 1 kulturnu atmosferu u Jugoslaviji, koja je
svojom reformskom silinom utjecala i na promjene u Kinoklubu Zagreb, sazeto je opisao

Hrvoje Turkovi¢ (2003.) u studiji Kinoklub Zagreb: Filmsko sadiste i rasadiste:

,,Bilo je to razdoblje razlicitih reformskih poteza u Jugoslaviji (tzv. privredna reforma, uvodenje
samoupravljanja, preustrojstvo Komunisticke partije u Savez komunista) koje je sve prozimalo

pojacanim liberalistickim duhom (u odnosu na ideologiju i ideolosku disciplinu). Takva opce

40 Ana Janevski, »We can't promise to do more than experiment«, U: Quaderns portatils (2012.), 4-6.

#1 Ivo Skrabalo, 101 godina filma u Hrvatskoj: 1896. — 1997. ; pregled povijesti hrvatske kinematografije, Zagreb:
Nakladnic¢ki zavod Globus, 1998., str. 162-164.

42 Janevski, 2012., 5.

43 Majcen, 2002., 196.

44 Majcen, 2002., 195.
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‘liberalizirana’ atmosfera pokrenula je, osobito medu mladim kulturnjacima, potiho,
liberalisticki polet, implicitno polemican sa ‘socrealistickom’ doktrinom o ulozi umjetnosti u
socijalistickome drustvu, a nadahnut tada$njim svjetskim pokretom modernizma, obiljeZena
inovativnim patosom, romantiarski usredotoCena na umjetnost kao iskaz osobnosti,
stvaralacke individualnosti (‘autorizma’). Mladi su ljudi dolazili s vizijama ‘nove umjetnosti’,
zele¢i ovoj pridruziti i film, otkriti teme i stilove dotad neiskusane, inaugurirati ‘novi film’, biti

‘avangardan.”®®

Kulturni zivot Zagreba dopustao je naSim filmaSima susrete s modernistickim i avangardnim
filmskim strujanjima ve¢ krajem Cetrdesetih godina kada su se u Kinu Balkan (danas Kino
Europa) pocele odrzavati redovite matineje s projekcijama suvremenih filmova i klasika (Slika
7).46

Prije no $to oslikamo ovo novo, avangardno razdoblje Kinokluba Zagreb i razgovore koje su
amateri vodili pocetkom Sezdesetih godina, nastojat ¢emo u duhu prethodnog poglavlja ocrtati
$to se dogadalo u filmu i likovnim umjetnostima na medunarodnoj i domacoj sceni. Citajuéi
Knjigu GEFF-a 63 postat ¢e nam jasno kako je nemoguce govoriti o0 domac¢im avangardnim i
eksperimentalnim praksama, bez uvoda u filmski modernizam i eksperimentalni film kao rod

na presjecistu filmske i likovne umjetnosti.

3.1. Medunarodne tendencije pedesetih i Sezdesetih godina: autorski film i neoavangarda

Kroz pedesete godine do pocetka Sezdesetih, teorija filma s jedne strane zalazi u sfere
strukturalizma baziranog na lingvistici — shvacanja filma kao jezika, odnosno slozene strukture
znakova — a s druge inaugurira novi, autorski film s ishodom koji je, u Sirem smislu, oslobodio

filmske autore i teoretiCare obaveze dokazivanja filma kao umjetnosti.

Za opisati zapadnjacki modernisticki film pedesetih 1 Sezdesetih mozemo se posluziti
sintagmom camera-stylo, u prijevodu kamera-nalivpero, francuskog kritiCara i redatelja

Alexandrea Astruca*’ — zahtjevom da film postane &in &ista osobna stvaralaStva, ,,izravan i

4 Turkovi¢, 2003., 14.

46 Majcen, 2002., 196.

47 Alexandre Astruc, »Radanje nove avangarde: kamera-nalivperog, u: Teorija filma, (ur.) Dusan Stojanovi,
Beograd: Nolit, 1978., str. 363-366.
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neposredan poput romanopiséeve olovke”.*® Tako primjerice u Francuskoj, Eric Rohmer, Jean-
Luc Godard, Claude Chabrol, Frangois Truffault, okupljeni oko ¢asopisa Cahiers du Cinéma,
artikuliraju tu novu vrstu autorski usmjerenog filma — specifi¢no, francuskog novog vala. Ono
$to mozemo istaknuti i time zakoraciti u sferu likovnih, odnosno vizualnih umjetnosti, jest da
se autori filmskog modernizma oslobadaju ogranicenja pravila zanra, pravila lijepih umjetnosti,

pravila medija: filmski autor govori o ¢emu Zzeli, kako Zeli.

Ta stavka opisuje i1 tendencije umjetni¢kih grupa, pokreta, stilova koji ¢e se javiti kroz pedesete
1 Sezdesete godine: pop art, neodada, umjetnost performansa, minimalna umjetnost,
feministicka umjetnost, konceptualna umjetnost. Bez ulazenja u svaki pokret i stil specificno
mozemo pokusati kroz nekoliko primjera ukazati na opceniti duh i razmisljanja koja su se

formirala kroz te godine.

Uspjeh apstraktnog ekspresionizma Jacksona Pollocka, Barnetta Newmana, Marka Rothka jos
uvijek je drzao ideju umjetnickog stvaralastva u sferi visokih, lijepih umjetnosti akademskog
kruga cija je teorijska poluga bila sadrzana u estetickim postavkama Clementa Greenberga.
Prvo u Engleskoj s Richardom Hamiltonom i Davidom Hockneyjem, a zatim Americi s
Andyjem Warholom, Jasperom Johnsom, Robertom Rauschenbergom, pop art kao pokret
temeljen na ,,prikazivanju, izrazavanju i upotrebi simbola, vrijednosti i znaCenja masovnog,
potrosackog i kasno-industrijskog drustva visokog modernizma*® uvodi u visoku umjetnost
nove, komercijalne tehnike poput asamblaza potrosackih proizvoda i serigrafije.>° Svakodnevni
konzumeristicki proizvodi postaju sredstvo umjetnickog izrazaja ¢iji se izgled, odnosno

vizualna komponenta, ni po ¢emu ne razlikuje od ne-umjetnosti (Slika 8).

Anything goes, pise filozof Arthur C. Danto, koji posjetivsi izlozbu Andyja Warhola u New
Yorku uvodi sintagmu transfiguracija svakidasnjice — kontekst, uvjetovan druStvenim
konsenzusom postaju jedini uvjet razlikovanja umjetnosti od Zivota.! Istovremeno govorimo o

americkom pokretu neodade za koju ,nije bitno stvaranje umjetnosti nego pronalazenje

“8 Bordwell, 2005., 73.

49 Misko Suvakovi¢, »Pop art, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 463.

%0 Misko Suvakovié, »Pop art«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 463.

51 Arthur C. Danto, »The Transfiguration of the Commonplace«, u: The Journal of Aesthetics and Art Criticism,
Vol. 33, No. 2. (1974.), str. 139-148.
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umjetnosti u svijetu”.>> Neodada nastaje obnavljanjem i radikalizacijom dadaisti¢ke tradicije
povijesne avangarde ekscesom i prekoracenjem medijskih i disciplinarnih granica razli¢itim
eksperimentima u likovnim umjetnostima, glazbi, filmu, kazalistu i knjizevnosti.>® Nadalje,
Migko Suvakovi¢ (2005.) je oslikava kao cini¢nu, bez pouke, humora, ironije i parodije: hladna

uporaba otpada, tragova i mehanizma potroackog drustva.>

Prije no $to se osvrnemo na medunarodne tendencije eksperimentalnog filma Sezdesetih
vrijedno je prisjetit se neoavangardnog pokreta Fluxus koji je od 1962. godine djelovao u
Europi i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Fluxus karakterizira intermedijalnost, rad u glazbi,
performansu, hepeningu i drugim oblicima ,,umjetni¢kog ponasanja”, pise Misko Suvakovié, te
pripada dadaistickoj 1 postduchampovskoj tradiciji umjetniCkog aktivizma i direktnog
djelovanja u spajanju Zivota i umjetnosti.® Sli¢na neodadi, ta dva pokreta ipak bitno

razlikujemo po emocionalnom i ideoloskom kljucu.

Neodada kao hladna aktivnost ,konstatiranja Cinjenica i ¢injenja” kojom umjetnici ,,bez
ekspresivnih gesti izvode svoj rad s materijalima, predmetima i tragovima potrosacke
visokomodernisti¢ke kulture” kontrastirana je pokretom Fluxus, jer on ,ima vitalisti¢ki,
egzistencijalni, spiritualni i politicki karakter”. Prema Suvakovi¢u, moZemo izdvojiti tri
pozicije s kojih polazi Fluxus. Prvo, Zivot je umjetni¢ko djelo, umjetnicko djelo je Zivot. Drugo,
koristi se medijem zapadne kulture, ali i zenovskim i budisti¢kim konceptima svijesti, slucaja i
prosvjetljenja, i konacno trece, ostvaruje ljevicarsku politicku viziju avangardi da kroz

umjetnost treba promijeniti pojedinca i drustvo.*

%2 Misko Suvakovi¢, »Neodada, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 405.
%3 Misko Suvakovi¢, »Neodada, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 405.
% Misko Suvakovi¢, »Neodada, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 405.
%5 Migko Suvakovi¢, »Fluxus«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 226.
% Misko Suvakovié¢, »Fluxus«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 226.
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3.1.1. Eksperimentalni film avangarde i neoavangarde

Naziv eksperimentalni film uvrijeZen je, opCenito govoreéi, u europskom krugu, a za
istu pojavu u americkoj literaturi ¢esto nalazimo na srodan termin avangardni film - koji pak u
Europi ima prije svega povijesnu vrijednost avangardi pocetka dvadesetog stolje¢a. Hrvoje
Turkovi¢ navodi jo$ nekoliko nazivlja: underground film, neovisni film, nekomercionalni film
— kao primjeri za nazive Koji naglasavaju druStveno-ekonomsku poziciju, zatim avangardni
film, alternativni film, osobni film, koji naglasavaju kulturalnu ulogu, te kona¢no
eksperimentalni film, strukturalni film, antiiluzionisticki film, nenarativni film, Koji se temelje

na njegovoj strukturalnoj i esteti¢koj ulozi.®’

Zbog obilja naziva, definicija i problema koji s time dolaze prije no $to se upustimo u ovaj
kratki pregled avangardnog i neoavangardnog filma trebamo ustanoviti radne okvire, definiciju
onoga §to drzimo eksperimentalnim filmom kao rodom kojega mozemo razlikovati od
dokumentarnog i igranog filma. Stoga, najzahvalnije uporiste nalazimo u knjizi Filmske vrste i
rodovi Nikice Gili¢a (2007.).%

Igrani filmovi pretpostavljaju kriterij fikcionalnosti, zatvoren svijet u kojemu postoji sustav
dogadaja i likova, a dokumentarne filmove odreduje veza sa stvarnosti, strukturiran zapis zbilje.
U takvoj podjeli eksperimentalni filmovi su oni koji se referiraju sami na sebe, koji tematiziraju
svoju filmi¢nost. Eksperimentalni filmovi ne referiraju se na zbilju 1 nisu fikcionalni, oni teze
transformaciji pojavne stvarnosti — s naglaskom na sam filmski medij i ¢injenicu filmske

komunikacije.>®

Nikica Gili¢ ¢e dalje u knjizi govore¢i o Zanrovima eksperimentalnog filma ustanoviti kako se
oni stvaraju po kriteriju forme, pa tako govorimo o strukturalnom filmu, cistom filmu,
prosirenom filmu, autoportretu ili antifilmu.%® Sli¢no ¢itamo kod A. L. Reesa (2016.) u knjizi

Povijest eksperimentalnog filma i videa, kada upozorava kako je, povijesno, avangardni film

5" Hrvoje Turkovi¢, »Sto je eksperimetnalni (avangardni. alternativni) filme, u: Zapis 38 (2002.), sine pagina

%8 Nikica Gili¢, Filmske vrste i rodovi, Zagreb: Drustvo za promicanje knjizevnosti na novim medijima, 2013, str.
12-43.

%9 Gili¢, 2013., 35-42.

80 Gili¢, 2013., 94-87.
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preuzeo tradicionalne umjetnicke zanrove umjesto filmskih: mrtva priroda, krajolik, urbani

krajolik.®

U ogledu Hrvoja Turkoviéa Sto je eksperimentalni (avangardni, alternativni) film (2002.), naéi
¢emo podjelu eksperimentalnog filma na podtipove kao ,.tipove alternacija”: narativnost -
nenarativnost (nadrealisticki, poetski, strukturalisticki film kao alternativni principi
organizacije  filma), reprezentativnost - nereprezentativnost teme (avangardni
dokumentarizam), reprezentativnost i subverzivnost teme i pristupa (podzemni film,
subverzivan film), prikazivanje - neprikazivanje (apstraktni film), heuristi¢nost - algoritmi¢nost
(automatski film), materijalnost - konceptualnost (materijalni film, konceptualisticki film) te

konaéno medijska prerazgrani¢avanja (proireni film, instalacije).®?

Navedeni podtipovi, odnosno Zzanrovi eksperimentalnog filma posluzit ¢e nam u iduéim
poglavljima za grupaciju tipova filmova koji su se gledali i snimali za vrijeme GEFF-a, a za

sada nam jo§ mogu koristiti u sagledavanju tendencija eksperimentalnog filma na

medunarodnoj razini za vrijeme Sezdesetih godina.

U kontekstu eksperimentalnog filma, govorimo o neoavangardi ¢ime upucujemo na A. L.
Reesovu (2016.) tvrdnju kako sama ideja eksperimentalnog filma vise izvire iz konteksta
moderne i postmoderne umjetnosti nego iz povijesti filma.%® Dakle, ne govorimo o autorskom
filmu ili filmskom modernizmu, kao $to govorimo u povijesti filma, nego o neoavangardnim
tendencijama koje izviru primjerice iz pop arta, neodade, performansa, hepeninga,

konceptualne, minimalisticke 1 feministicke umjetnosti.

Dragana Kruzi¢ u tekstu Experimental (Structural Film) as the Concept of Film Innovation
(Mihovil Pansini and Geff) (2018.) istice Cetiri podtipa eksperimentalnog filma (Slika 9) koji

nastaju $ezdesetih godina, a koji su vazni i za temu GEFF-a:%

61 A. L. Rees, Povijest eksperimentalnog filma i videa, Zagreb: 25 FPS, 2016., str. 24.

82 Turkovi¢, 2002., sine pagina

%3 Rees, 2016., 24.

6 Dragana Kruzi¢, »Experimental (Structural Film) as the Concept of Film Innovation (Mihovil Pansini and
Geff)«, u: AM Journal, No. 15. (2018.), str. 12-13.
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- Post-nadrealisticki film ¢ija je osnovna karakteristika predstavljanje nesvjesnog,
nasilnog, potisnutog, kroz parodiju ili ironiju. (Maya Deren, Hans Richter, Hiroshi
Teshigahara, Wojciech Has)

- Podzemni film kao film osvijesSten u kontekstu dominantnih umjetni¢kih praksi
postmodernizma, neoavangarde i postavangarde koji se opire konvencionalnom filmu s
glumcima u ulogama marginalnih figura, amatera i umjetnika. Uvodi u film
problemati¢ne, neprihvatljive, devijantne oblike ponasSanja i marginalizirane druStvene
skupine. (Andy Warhol, Stan Brakhage, Paul Morrissey, Martin Sharp, Jack Smith, John
Mekas, Valie Export, Otto Muehl)

- Strukturalni film, naziv koji daje P. Adam Sitney kao zanr koji nastaje iz podzemnog
filma. Osnovne karakteristike manifestiraju se ponavljanjem ili koristenjem jednog ili
malog broja postupka. (Andy Warhol, Paul Sharits, Michael Snow, Peter Kubelka)

- ProSireni film ¢ija je osnovna karakteristika koriStenje medija na nekonvencionalan
nacin kojim prosiruje svoje konceptualne i projekcijske moguénosti. (William Raban,

Annabel Nicolson, Carolee Schneemann, Lis Rhodes)

3.2. Avangardne tendencije pedesetih i Sezdesetih godina u Hrvatskoj: EXAT 51 i grupa

Gorgona

S obzirom na blisku vezu eksperimentalnog filma s likovnim umjetnostima, ne
iznenaduje da se ¢lanovi Kinokluba Zagreb u Knjizi GEFF-a 63 pozivaju na ne-filmske medije
— slikarstvo, kiparstvo, glazbu, knjizevnost — §to nalaze da se ukratko osvrnemo i na tendencije
domace likovne umjetnosti pedesetih i pocetka Sezdesetih godina, ponajprije EXAT 51 i grupu
Gorgona. U tom kontekstu vazno je naglasiti ¢injenicu da se GEFF odvijao istovremeno Novim
tendencijama s kojima ¢emo stvarati teorijske i1 prakti¢ne paralele pri razmatranju svih izdanja

festivala i materijala koji su ih pratili.

EXAT 51 je bila umjetnicka grupa koja je djelovala u kontekstu geometrijskog apstraktnog
slikarstva i neokonstruktivizma u Zagrebu pedesetih godina, a ¢inili su je arhitekti Vjenceslav
Richter, Bernardo Bernardi, Zdravko Bregovac, Zvonimir Radi¢, Bozidar RaSica, Vladimir
Zarahovié, zatim slikari Vlado Kristl, Ivan Picelj i Aleksandar Srnec.®® Objavljeni manifesti,

prvi 1951. i drugi 1953. godine, svjedodili su o zivim teorijskim raspravama kojima su

8 Migko Suvakovi¢, »Exat 51«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 194-195.
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propagirali drukéiji koncept umjetnosti®: zahtjev da se uvjeti proizvodnog i drustvenog
standarda uvode kao bitni za umjetnost, rusenje granice visoke i primijenjene umjetnosti,

vrijednost kolektivnog rada, ideja napretka i oZivljavanja likovnog Zivota (Slika 10).5’

Racionalizam grupe EXAT 51, ¢ije su teorijske sklonosti uvelike produkt posrednog i
neposrednog kontakta s Bauhausom, zamjenjujemo grupom Gorgona (Slika 11) koja je
djelovala izmedu 1959. i 1966. godine kao svojevrsno ,,tajno drustvo”, odnosno neformalno
umjetni¢ko drustvo Cije se djelovanje oslanjalo na Fluxus i neodadu povezuju¢i umjetnicku
produkciju ¢lanova, njihove razgovore i Zivot opéenito u, ¢itamo kod Suvakoviéa, gorgonski
duh.®® Grupu Gorgona ¢&inili su slikari Marijan JevSovar, Julije Knifer, Puro Seder, Josip
Vanista, zatim kipar Ivan Kozari¢, arhitekt Miljenko Horvat, povjesniCari umjetnosti Dimitrije
Basicevi¢ 1 Radoslav Putar, sociolog 1 teoreti¢ar umjetnosti Matko Mestrovi¢ 1 kona¢no Ivo

Steiner i Slobodan Vuligevié.%°

Gorgonski duh karakterizirao je ,,0sjecaj za apsurd, crni humor i metafizicku ironiju, nihilizam,
individualna eti¢nost naspram politi¢nosti i traganje za drugim u umjetnosti” — kao radikalni
modernizam koji nastaje iz svijesti o krizi enformela i egzistencijalizma, kritizirao je objekt kao
zavrSeno djelo umjetnosti prelazeéi iz ,,pozicije djela na poziciju zivotne aktivnosti ili jezi¢ke
igre”.’0 Aktivnosti su ukljudivale izlozbe, koncepte, druzenja, ¢asopis i akcije, srodno
djelovanju umjetnika Piera Manzonija, Yvesa Kleina, grupe Zero i grupe Fluxus — s time da ih
je hermeti¢nost, elitizam i dendizam razlikovao od Fluxusa kao aktivisticke i populizatorske

umjetni¢ke grupe.’t

Clanovi grupe Gorgona bili su dijelom teoreti¢ari i sudionici novonastalog pokreta Novih
tendencija, pokreta koji opet sa svoje strane nosi bliske veze i srodnosti s GEFF-om, ¢ija ¢e se

teorijska polaziSta uvelike oslanjati na te nove ideje i nove zahtjeve.

8 Marijan Susovski, »EXAT *51 — europski avangardni pokret«, u: Zivot umjetnosti 71/71 (2004.), str. 108.

67 Misko Suvakovié, »Exat 51«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 194-195.

88 Misko Suvakovi¢, »Gorgona, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 246.

89 Misko Suvakovié¢, »Gorgona, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 246.

0 Misko Suvakovi¢, »Gorgonag, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 246-247.

! Misko Suvakovié¢, »Gorgona, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 246-247.
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3.3. Nova generacija Kinokluba Zagreb

Konacno, stizemo do protagonista Knjige GEFF-a 63, protagonista nove generacije
Kinokluba Zagreb koji ¢e tijekom Sezdesetih godina organizirati Cetiri, za naSu sredinu

jedinstvena, filmska festivala eksperimentalnog filma, GEFF (Genre film festival).

Prijelazno razdoblje pedesetih godina Kinokluba Zagreb opisuje se u literaturi kao ,,doba

9972 273

izrazavanja”’?, ,,doba prevlasti avangardizma””®, , kinoklupski poetski personalizam”’#, kada
ambiciozni i umjetnicki nastrojeni studenti poCinju stvarati filmove s ciljem da prenesu osobita
drustvena stanja, osjecaj egzistencijalne besciljnosti, izgubljenosti, zarobljenosti asocijativno-
sugestivnim metodama strukturiranja filma kao protuteza klasi¢no-narativnom modelu

gradenja price.”

Mihovil Pansini i Tomislav Kobia ve¢ 1947. godine pridruzuju se grupi filmofila okupljenih
oko Kinokluba Zagreb’ te se kroz pedesete godine nalaze medu autorima koji po¢inju snimati
naglaseno umjetnicke filmove, filmove kojima pristupaju stilski i tematski na vrlo osoban nac¢in
iskuSavajuci, piSe Hrvoje Turkovi¢, ,personalisticke, autoekspresivne modele visoke
umjetnosti Europe”.”” Medu ranijim primjerima nekonvencionalnih djela zagrebackog
amaterskog kruga moZemo spomenuti film lijecnika 1 filmofila rodenog u Korculi, Osudeni
(1954.), Mihovila Pansinija, koji dobiva 1955. godine Zlatnu plaketu na 3. Festivalu amaterskog
filma u Zagrebu, te njegov film posvecéen Kafki, Brodovi ne pristaju (1955.), oba snimljena na

8 mm traci.”®

Istovremeno, u Jugoslaviji pedesetih godina nicu i drugi kinoklubovi. Kinoklub Beograd
osnovan je 1951. godine propagirajuci specifi¢nu, ekspresivnu politiku djelima koja se
suprotstavljaju politickom rezimu te poticu liberalizaciju umjetnickog misljenja, dok je
Akademski kinoklub Beograd osnovan 1958. uz autore Marka Babca, Aleksandra Petrovica,

Kokana Rakonjca razvijao opozicijsko stajaliSte prema tezama koji ¢e se razviti u okviru

"2 pansini, 2003., 7.

3 Turkovié¢, 2003., 12.

4 Hrvoje Turkovi¢, »Filmski modernizam u ideoloskom i populistickom okruzenju«, u: Hrvatski filmski ljetopis
59 (2009.), str. 92.

S Turkovi¢, 2009., 92.

8 Brei¢, 2008.

" Turkovi¢, 2003., 13.

8 Brgi¢, 2008.
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Kinokluba Zagreb. Ta ,,beogradska $kola” vezivala se za filmski ekspresionizam i simbolizam,
s nadrealnim, zadudnim i apsurdnim igranim filmovima.’® U Hrvatskoj treba jo§ spomenuti da
je 1952. godine osnovan Kinoklub Split ¢iji ¢e se ¢lanovi — Ivan Martinac, Ante Verzotti,
Lordan Zafranovi¢, Andrija Piv¢evi¢ — na¢i medu protagonistima GEFF-a s eksperimentalnim,

atmosferskim filmovima snazne meditativne komponente.

Temeljito iscrpivsi relevantne povijesti, mozemo sigurno zakoraciti u rane Sezdesete godine, u
podrum Kinokluba Zagreb gdje su se mladi amateri-filmofili-eksperimentatori kroz nekoliko
mjeseci susretali u Zivim razgovorima zahvaljuju¢i kojima ¢e otvoriti novo poglavlje u povijesti

eksperimentalnog i amaterskog filma, ali i likovnih i filmskih umjetnosti: geffovsko razdoblje.

9 Brei¢, 2008.
8 Vedran Samanovié, »Fotografija u hrvatskom eksperimentalnom filmu, u: Zapis 59 (2007.), sine pagina
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4. Film kao integralni dio zivota: avangardna vizija antifilma

,»Treba nam hrabrosti da prekinemo s tradicijom, oslobodimo
mastu i krenemo novim putovima.” - Knjiga GEFF-a 63.%!

Potaknuti suvremenim strujanjima u inozemnom filmu, slikarstvu, kiparstvu, dizajnu,
glazbi, arhitekturi i knjizevnosti, a nezadovoljni situacijom amaterske i profesionalne
kinematografske produkcije, entuzijasti Kinokluba Zagreb (KKZ) se od 1962. godine na
inicijativu novoizabranog predsjednika kluba Mihovila Pansinija sastaju na razgovorima o

budu¢nosti kinoamaterizma.

Lije¢nik po struci, dr. Mihovil Pansini smatra se duhovnim nositeljem ovog avangardnog
razdoblja Ciji zaCetak pratimo upravo u razgovorima zabiljeZzenim u Knjizi GEFF-a 63. Iz
prethodnog poglavlja znamo da Pansini nastupa na amatersku scenu sredinom pedesetih godina:
1955. godine postaje tajnik, a do 1962. predsjednik KKZ-a, dok 1961. godine biva proglasen
prvim nositeljem zvanja majstora amaterskog filma.®? Kinoklub u to vrijeme broji osamdeset i
jednog ¢lana, a — kao usputnu digresiju — isticemo podatak da su od toga samo tri zene bile

¢lanice.®®

Objavljena s pet godina zaka$njenja — u srpnju 1967. godine — s glavnim urednikom Mihovilom
Pansinijem, Knjiga GEFF-a 63 (Slika 12) donijela je ¢itateljima opseznu formulaciju zahtjeva
za novim kino-pokretom nazvanim antifilm i temeljitu dokumentaciju prvog festivala
eksperimentalnog filma u Hrvatskoj, GEFF-a. Prvi dio knjige Antifilm i mi bit ¢e nam od
srediSnjeg interesa za ovo poglavlje gdje ¢emo pratiti kako 1 pod kojim je utjecajima nastao

festival kao odgovor na nezadovoljstvo i Zelju za novim oblicima filmskog izrazaja.

Knjiga GEFF-a 63 istovremeno je dokument o vremenu, kao §to je dokument vremena. Stoga
su razgovori Antifilm i mi zanimljivi na vise na¢ina: u uzem smislu, kao dokument koji svjedo¢i
nastanku festivala istrazivackog filma, GEFF-a, te u Sirem kao izraz krize i nezadovoljstva

trenutnim statusom amaterske produkcije, a shodno tome 1 iskaz nove poetike koju se moze

81 Mihovil Pansini, Knjiga GEFF-a 63, (gl. ur.) Mihovil Pansini (ur.) Vladimir Petek, Zlatko Sudovi¢, Kruno
Hajdler, Milan Samec, Zagreb: Organizacioni komitet GEFF-a, 1967., str. 45.

82 Dusko Popovié, »Crtice iz povijesti«, u: Kinoklub Zagreb: filmovi snimljeni od 1928. do 2003., (ur.) Dusko
Popovié, Zagreb: Hrvatski filmski savez i Kino klub Zagreb, 2003., str. 34-35.

8 Popovié, 2003., 34.
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razmatrati u kontekstu neoavangardnih tendencija — izraz koji djelomice mozemo smatrati i

manifestnim proglasom struje antifilma.

4.1. Temeljne pretpostavke i temeljni problemi

Knjiga GEFF-a 63 donosi pet razgovora, to¢nije urednicki interveniranih transkripata
zivih diskusija vodenih u podrumskom prostoru KKZ-a. Urednistvo kataloga — Mihovil Pansini,
Vladimir Petek, Zlatko Sudovié¢, Kruno Hajdler i Milan Samec — razgovore je podijelilo u teme,

daju¢i naslove i1 podnaslove svakom specificnom dijelu.

Prvi dio odvijao se tijekom travnja i svibnja kroz tri razgovora kojima se na koncu formulirala
Prva vizija antifilma.®* Drugi dio, podijeljen u dva razgovora, voden je tijekom veljade 1963.
godine slijedom kojih Mihovil Pansini pise i objavljuje manifestni tekst Sto je to antifilm.2® Sam

festival uslijedio je na zimu iste godine, kao proizvod diskusija filmskih entuzijasta.

U razgovorima, ¢itamo, sudjelovalo je petnaest kinoamatera: Ljubisa Grli¢, Zeljko Haberstok,
Vladimir Jakoli¢, Tomislav Kobia, Milo$ Ores¢anin, Milosav Pani¢, Mihovil Pansini, Tomislav
Radi¢, Vedran Stipcevi¢, Zlatko Sudovi¢, Josip Vuk, Franjo Zenko medu kojima ¢e nam,

nazalost, Glus&evi¢ (ne reziser, Obrad), Igali i Jaka$a ostati poznati samo prezimenom.%

,,Filmovi koje snimamo navodno su eksperimentalni, avangardni, ali ako se kriticki pogleda, u
tim filmovima nema gotovo niGeg novog.”, otvara Tomislav Kobia prvi razgovor.%’
Kinoamaterska produkcija tog vremena je, prema sudionicima, bila s jedne strane jo$ duboko
uronjena u estetiku nijemog filma — obiteljski i putopisni amaterski filmovi poput onih
Maksimilijana Paspe i Oktavijana Miletica su se smatrali osobito zastarjelima —a s druge strane

su se mnogi autori ugledali na komercijalni profesionalni film ¢ije standarde u prakti¢nom,

odnosno financijskom smislu amateri nisu mogli postici.

Zahtijevali su nove uzore, novu estetiku i novi, alternativni pristup filmu. Novina se mogla naci

odbacivanju starih uzora, ,,srusiti mit o Ejzenstejnu® i ugledanjem na moderni, autorski film

8 pansini, 1967., 45.

8 pansini, 1967., 81-84.
8 pansini, 1967., 8.

8 pPansini, 1967., 11.

8 pansini, 1967., 12.
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— onog francuskog novog vala, primjerice — ali i ugledanjem na razvoj knjiZzevnosti, kazalista,
glazbe i likovnih umjetnosti za kojim filmska umjetnost kaska, a koji bi ih usmjerio na put

avangardnog filma.

Odredena, mogli bismo reci, krivnja koju su si nametnuli imala je povoda iz svijesti o slobodi
koju amaterska produkcija dopuSta. Amatersko stvaralaStvo znalilo je potpunu autorsku
slobodu, a istovremeno i neovisnost o publici koja je omogucavala stvaranje filmova za sebe ili
uzi krug publike. Svijest o toj privilegiji nametnula se kao teret ili kao obaveza koju je trebalo
ispuniti, i to formulacijom nove estetike koja ima duZnost biti iskrena, u savrsenom

sinkronicitetu sa suvremenim dobom.

4.2. Prema novom filmu: moderato cantabile

Kao prve korake pri ocrtavanju antifilma, c¢itamo: ,,Moderni film izbjegava
sentimentalnost, didakti¢nost, deklarativnost, alegoriju. Novi film u formi izbjegava

tradicionalne obrasce, a u sadrzajnoj osnovi izbjegava podudaranje sizea i stvarnosti.”.%

Umjereno i pjevno, moderato cantabile, figurativno se u drugom razgovoru opisuje vizija
amaterskog i avangardnog filma kao nove forme koja ima zadatak nametnuti novu spoznaju
zivota.*® Moderato cantabile, osim $to je glazbena oznaka, bio je i izuzetno popularan roman
iz 1958. godine francuske spisateljice Marguerite Duras (Slika 13), a ekraniziran je 1960.
godine u naslovu Sedam Dana... Sedam Noci u reziji Petera Brooka s Jean-Paulom Belmondom
1 Jeanne Moreau u glavnim ulogama. Kao zanimljivost dodajmo da Arsen Dedi¢ kao referencu

na roman pise istoimeni Sansonjer 1964. godine.

Marguerite Duras zavrjeduje spomen i kao scenaristica filma Hirosima, ljubavi moja (1959.)
francuskog redatelja i predstavnika francuskog novog vala Alaina Resnaisa, ¢iji citat nalazimo
upravo tijekom drugog razgovora: ,,Zelimo naéi nove forme, sposobne da oduseve gledaoca
posredstvom implicitnog znacenja, bez obzira na vanjsko fabulativno znacenje. Prava dramska
napetost, pravi zanos nece proizlaziti iz sadrzaja price, nego ¢e se bez pogovora nametnuti

o¢ima i ugima.”.%

8 pansini, 1967., 24.
9 pansini, 1967., 25-33.
91 Pansini, 1967., 26-27.
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Za kinoklubase je umjereno, moderato, u filmu znacilo redukciju na svim planovima: redukciju
price, to¢nije pojednostavljenje, zapostavljanje pri¢e u drugi plan koji dopusta inim filmskim
sredstvima da direktno djeluju na osjetila gledatelja, koja su sa svoje pak strane reducirana
(reduciran pokret, broj kadrova, scenografija, gluma, eliminacija racionalnih metafora), sve u
svrhu postizanja Cisto¢e filmskog djela. Pjevnost se odnosila na visestruki utjecaj glazbene
forme na film, koji nosi u sebi potencijal da poput muzickog djela neposredno utjeCe na
gledaoca.®

”93 _ novi film,

,Redukcija akcije i pokreta izraz su zrelosti i ozbiljnosti modernog ¢ovjeka
iskren i analiti¢an, pokazat ée pravu sliku svijeta i civilizacije.* Ipak, slika ée biti neminovno
parcijalna: kao proizvod te svijesti nemoguénosti univerzalnog i apsolutnog izraza stanja
suvremenog covjeka, drugi razgovor zakljuCuju recenicom: ,,Od umjetnosti ne mozemo

o¢ekivati bitan utjecaj na nadin Zivota i oplemenjivanje ovjeka.”.®

4.3. Korelacije suvremenih umjetnic¢kih tendencija: Prva vizija antifilma

Tre¢i razgovor, naslovljen Nove tendencije u drugim umjetnostima, bio je fokusiran,
kako naslov upucuje, na usporedbu statusa avangardne 1 komercijalne filmske proizvodnje s

kretanjima drugih umjetnosti, prije svega knjizevnosti, glazbe i likovnih umjetnosti.%

O likovnim tendencijama ve¢ smo mnogo govorili u prethodnom poglavlju, tako da ¢emo se
prvo ukratko osvrnuti na knjizevnost 1 glazbu kojom pocinju prve diskusije. Roman struje
svijesti geffovcima sluzi kao primjer razvoja umjetni¢kog izraza za kojim film, drzali su, znatno
kasni: pricanje u prvom licu, kombiniranje vremena, anakronija, redukcija ili potpuno
zapostavljanje price, lajtmotivi kao jedan od primjera koristenja muzic¢kih motiva u konstrukeiji
djela te organizacija djela po tematskom kljucu.®” Uz knjizevnost referiraju se i na glazbu, pri

¢emu im je Muzicki biennale u Zagrebu od 1961. omoguc¢avao izravan susret sa suvremenim

92 Pansini, 1967., 33.
9 Pansini, 1967., 32.
9 Pansini, 1967., 33.
9 Pansini, 1967., 33.
% Pansini, 1967., 34-45.
97 Pansini, 1967., 35.
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skladbama. U novog glazbi isti¢u Cisto¢u ostvarenu redukcijom, koja nije sentimentalna, ne

nasmijava i ne usreéuje nego pobuduje, Pansini ée reéi, ,,estetske osjecaje”.%®

Analogno redukciji glazbe s koncem u skladbi 4°33 (1952.) Johna Cagea i redukciji price u
romanu toka svijesti referiraju se i na avangardno slikarstvo: Maljevicev suprematizam sluzi
im kao primjer djela liSenog objekta, koji u punini afirmira imanentne karakteristike slikarstva,
¢ime opet prizivamo Clementa Greenberga, a zanemaruje ,,objekt” — predmet slikanja, bio
pejzaz, akt, povijesna scena ili obiteljski portret. LiSavanje predmeta u slikarstvu dovodi u
pitanje ono o ¢emu govori, s djelom koje je usmjereno samo na sebe, koje govori o sebi, koje
na izravan nacin, pokretom linija, ploha i boja utjeCe na promatraca izazivajuci, posudimo

naslov djela Miroslava Suteja iz 1963. godine, bombardiranje ocnog Zivea.

Spomenuvsi Suteja (Slika 14), otvaramo jedan nezaobilazan trenutak u povijesti hrvatske
eksperimentalne, likovne prakse, a to je pokret Novih tendencija ¢ije se prvo izdanje odrzalo
1961. godine. Veza antifilma, GEFF-a i Novih tendencija je viSestruka: osim §to su, kako ¢emo
vidjeti u sljede¢em poglavlju, organizatori, izlagaci, ¢lanovi pokreta Novih tendencija bili
prisutni i suradivali kao autori i kao Ziri na festivalu Kinokluba, ve¢ tijekom prvog razgovora
1962. godine amateri upucuju na uzoritost njihova pokreta, na proklamirane ideje koje valja
primijeniti na film.% Vidjet ¢emo u poglavlju koje slijedi, prva vizija antifilma uvelike se

oslanjala na teze iznesene u katalogu prve izloZzbe Novih tendencija.

Za razliku od GEFF-a, o Novim tendencijama mnogo je poznato i mnogo pisano, stoga ¢emo
ovdje uz pomo¢ tekstova Zvonka Makovica (2007.), Jese Denegrija (1985.) i Miska Suvakovica
(2005.) ukratko opisati klju¢ne trenutke prve izlozbe koja je prethodila razgovorima u
Kinoklubu Zagreb. Klimu koja je prethodila formaciji pokreta JeSa Denegri opisuje kao
poslijeratno vrijeme obnove temeljnih uvjeta egzistencije, etape materijalne i duhovne
stabilnosti koja je osnazila povjerenje u ,,pozitivne tekovine znanstvenih otkri¢a”.1% Novi
duhovni polet odrazio se u iznenadnom optimizmu ,,posljednje avangarde” kao zadnji projekt

-+101.

kojim se stremilo pomoc¢u umjetnosti direktno djelovati na preobrazbu Sire Zivotne realnosti™:

prateci afinitete grupe EXAT 51, to bi se ostvarilo prekidom sa sluZbenim stilom socijalistickog

% Pansini, 1967., 36.

9 Pansini, 1967., 16.

100 Jesa Denegri, »Nove tendencije, nova tendencija, tendencije«, u: Apstraktna umjetnost u Hrvatskoj 2, (ur.)
Aleksandar K. Siroka, Split: LOGOS, 1985., str. 23.

101 Denegri, 1985., 23.
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realizma uvodeci eksperimentalnu praksu nove umjetnosti koja sintezom medija izjednacava
visoku i primijenjenu umjetnost.1%2

,Mislim da je korisnije poé¢i na izlozbu Morelleta nego u kinoteku.”%

, ustvrduje Mihovil
Pansini u tre¢em razgovoru Knjige GEFF-a 63. Protagonist geometrijske apstrakcije i jedan od
klju¢nih sudionika izloZzbe Novih tendencija, Francois Morellet opisuje vrijeme ranih Sezdesetih
kao doba uoci revolucije — jednako jake u umjetnosti i znanosti — kada se intuicija i individualni

izraz trebaju nadomjestiti razumom i duhom sistematskog istrazivanjal®

, a pokret Novih
tendencija opisuje kao program koji daje vjeru u napredak, demokratizaciju umjetnosti, kao

korak prema znanosti o umjetnosti.’%®

Nove tendencije su, kao grupa Gorgona i EXAT 51, manifestacija domace neoavangarde kojom
se razvijaju, istice Suvakovié, , gestaltistiCka, kineti¢ka, opti¢ka, kompjutorska i vizualna
istrazivanja novog plasti¢kog jezika”.1% Prvo izdanje izlozbe Nove tendencije I (Slika 15, Slika
16) prikazalo je medunarodnu post-enformel scenu perioda od 1959. do 1961. godine, a
sudjelovali su ¢lanovi grupe Zero (Heinz Mack, Otto Piene, Giinther Uecker), Piero Manzoni,
Enrico Castellani, Piero Dorzio, Almir Mavignier, talijanska Gruppo T i N, pariska grupa Motus
te iz Hrvatske Ivan Picelj i Julije Knifer.'®” Novoosnovana izlozba imala je inicijalni i
protagonisti¢ki karakter kojom su proklamirali ,,ponovni pocetak”, a dominirala je vise
duhovna, nego proracunata, odnosno scijentifizirana umjetnost kojom ¢e Nove tendencije

ostvariti prepoznatljivost od druge izlozbe, 1963. godine.1%

,Preciznost izvedbe, ravnoteza ideja 1 ¢istoCa dojma karakteriziraju djela konkretista, znaci su
pozitivno konstruktivnog duha autora.”, pise Radoslav Putar u katalogu prve izlozbe Novih
tendencija, a citat nalazimo u treéem razgovoru kinoklubaga. %® Pojam konkretizam uvodi Theo

van Doesburg 1930. godine, a prema Suvakovi¢evoj definiciji radi se o pristupu djelu kao samo-

102 7vonko Makovi¢, »Nove tendencije«, u: Croatica — Hrvatski udio u svjetskoj bastini, (ur.) Neven Budak,
Zagreb: Profil, 2007., str. 808.

103 pansini, 1967., 41.

104 pansini, 1967., 42.

105 Misko Suvakovi¢, »Nove tendencije«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 421-422,

106 Misko Suvakovi¢, »Neoavangarda hrvatska«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko
Horetzky, Zagreb: Horetzky, 2005., str. 403.

107 Misko Suvakovi¢, »Nove tendencije«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 421-422,

108 Denegri, 1985., 25.

109 pansini, 1967., 41.

27



prisutnoj, na formalan nacin oblikovanoj materiji — bilo da se radi o boji, Celiku, zvuku,
grafickom zapisu, konkretistiCko djelo pokazuje samo svoj materijalni poredak prisutan u
vremenu i prostoru, a umjetnik djeluje racionalno i impersonalno poput laboratorijskog
istrazivaga.1°

Iz nabrojanih karakteristika, citata i referenci — od redukcije na planu price u romanu i izrazajnih
sredstva u glazbi, ogoljenosti od objekta svojstveno ruskom suprematizmu, znanstvenom
pristupu Novih tendencija, njene objektivnosti i racionalnosti kojom se genij umjetnika
zamjenjuje raciom znanstvenika — mozemo s lako¢om prepoznati uzore prema kojima se
formirala Prva vizija antifilma.l!! Nalazimo je na samom kraju treceg razgovora, a sastoji se od
devet karakteristika, od kojih su mnoge direktni citati teoreti¢ara i umjetnika novih kretanja na

polju knjizevnosti, glazbe i likovnih umjetnosti, one su:

Preciznost izvedbe;

Ravnoteza ideja;

Cistoéa dojma;

Pojednostavljenje djela do maksimuma;
Napustanje tradicionalnih sredstava realizacije;
Film prestaje biti izraz odredene li¢nosti;
Prestaje biti izraz neke osjetljivosti;

Ostaje samo kao ¢isto vizualno-akustic¢ki fenomen;

© o N o g R~ wDdh -

Osloboden je filozofskog, literarnog, psiholoskog, moralnog 1 simboli¢kog znacenja.

4.4. O nomenklaturi: kratka digresija o pojmu antifilm

Prije no $to se upustimo u drugi dio razgovora odrzanih u velja¢i 1963. godine, valja
razmotriti Sim pojam antifilma u prakti¢nom i konceptualnom smislu. Do njega su kinoklubasi
dosli negdje do kraja tre¢eg razgovora, kako bi kona¢no formulirali prethodno ispisanu Prvu
viziju antifilma.'? U Pansinijevu tekstu na kraju poglavlja, Sto je antifilm objasnjava kako je

smisljen naslov: do njega je doslo sasvim slu¢ajno, iz potrebe za nekim nazivom pod kojim ¢e

110 Migko Suvakovi¢, »Konkretizam«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 315-316.

111 pansini, 1967., 45.

112 pansini, 1967., 45.
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113 "a u monografiji Kinoklub Zagreb: Filmovi snimljeni od

se ¢lanovi okupiti u diskusijama
1928. do 2003. (2003.), ¢itamo kako je Tomislav Kobia navodno osmislio pojam, za §to nikada
nije bio voljan preuzeti odgovornost.** Mozemo samo spekulirati da se razlog nepodudarnosti
nalazi u karakteru dadaisticke zaigranosti geffovaca: ideja nepostojanja cjelovitih istina,

apsolutnog i univerzalnog izraza i kraja.

Unato¢ nemogucénosti hvatanja konac¢ne istine mozemo se fokusirati na razumijevanje prefiksa
anti, koji susre¢emo u kontekstu povijesne avangarde i necoavangardi pedesetih i Sezdesetih,

kako u Hrvatskoj, tako 1 u medunarodnom kontekstu.

Misko Suvakovi¢ (2017.) u studiji Cetiri temeljna principa hrvatske neoavangarde:
antiumjetnost - apsurd - subverzija - individualne mitologije, na primjeru umjetni¢ke prakse
Tomislava Gotovca odreduje antiumjetnost kao trend koji se javio u avangardnim i
neoavangardnim pristupima umjetnosti koja su u svom razvoju dosla do povijesnog iscrpljenja
— kraja — odnosno, gdje se odigrava spoj umjetnosti, Zzivota, politike, seksualnosti i
svakodnevnog ponasanja u odnosu na koncepciju autonomije umjetnosti.'*®> Povijesno, navodi
kako se koncipira u medunarodnoj dadi, kao pojam koji uvodi Marcel Duchamp definirajuci
antiumjetnost kroz tri tocke: kao jezi¢nu igru, kao zahtjev za oslobodenje od estetskog kao

dominantno ¢ulnog, te uvodenje intelektualnog rada u kontekst umjetnosti.*1®

Nakon Drugog svjetskog rata termin antiumjetnost ulazi u kontekstu neodade, Fluxusa,
konceptualne umjetnosti, hepeninga kao intervencija zivota, odnosno Zivotnih situacija kao
materijala za stvaranje umjetnickog rada. On prelazi iz estetskog stvaranja u politicku akciju, a
iz politicke akcije u politizaciju osjetilnog ¢ime se ponajprije negirala autonomija svijeta

umjetnosti.tt’

U Hrvatskoj ¢itamo: ,,Cilj mi je bio stvoriti neki oblik anti-slike uz minimalna sredstva, s
krajnjim kontrastima da bih dobio monotoni ritam i to iz razloga S§to smatram da je

najjednostavniji i najizrazajniji ritam upravo monotonija” - piSe Gorgonas Julije Knifer o praksi

113 Pansini, 1967., 81.

14 popovi¢, 2003., 34.

115 Migko Suvakovi¢, »Cetiri temeljna principa hrvatske neoavangarde: antiumjetnost - apsurd - subverzija -
individualne mitologije«, u: Tomislav Gotovac: Anticipator kriza, (ur.) Ksenija Orelj, Darko Simi¢i¢, Natasa
Sukovi¢, Migko Suvakovié, Rijeka: Muzej moderne i suvremen umjetnosti, 2017, str. 53.

16 Suvakovi¢, 2017., 53.

117 Suvakovi¢, 2017., 53.
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slikanja meandra.'*® S namjerom da stvori anti-sliku, uklopio se u medunarodne tendencije
prisutne u kazalistu s Ionescom i Beckettom, filmu s Andyjem Warholom i Jean-Lucom

Godardom te prozi u francuskom novom romanu.

Suvakovi¢ (2017.) zakljuéuje kako pojam antifilma itekako duguje pojmu antiumjetnosti —
posebno ako se uzmu u obzir postupci destrukcije i subverzije uloge naracije u filmu koji
takoder odbacuje poruku, dijalog, metaforu, smisao.}'® Iako ga ¢lanovi Kinokluba veé
pocetkom tre¢eg razgovora smatraju nepreciznim, prefiks anti, zaklju¢imo, u terminu antifilm
analogan je onome §to je znacio u umjetnosti opéenito, bilo da se radi o Kniferovoj anti-slici
koja odbacuje kompleksnost za usredotoc¢enu monotoniju, anti-¢asopis kojem se pripisuje status

umjetni¢kog djela, anti-autor koji zamjenjuje osjecajnost za racionalnost.

Antifilm bi u prakticnom smislu znacio odbacivanje tradicije odredene u kontekstu amaterske
I profesionalne kinematografije — prvenstveno na domacoj razini, koja sa svoje strane nalazi
pretece u, njihovim rije¢ima, zastarjelim obrascima filmske prakse: pobunom protiv tradicije,
ali i razumijevanjem filma ne kao medija reprodukcije stvarnosti ve¢ elementarnog dijela
stvarnosti, kao integralni dio Zivota, antifilm se udobno smijesta u tendencije neoavangardi kao

pokret koji u stvaralastvu traga za novim, alternativnim i eksperimentalnim oblicima izrazaja.

4.5. Antifilm kao izraz kriti¢ke svijesti zapadnoeuropskog kruga

»Stvarati ili ne stvarati, to niSta ne mijenja stvari. Apsurdni stvaralac ne drzi do svog
djela. On bi ga se mogao odreci; on to ponekad i ¢ini”, piSe Camus u eseju Mit o Sizifu — a

upravo taj citat nalazimo u drugom dijelu razgovora, zapocetih u velja¢i 1963. godine.*?°

Osjecaji tjeskobe, mucnine, bezizlaznosti, stijeSnjenosti, neuklopljenosti, potroSenosti i
depresije prate apsurdno razumijevanje svijeta i1 statusa suvremenog Covjeka, piSe Misko
Suvakovié¢.*?! Mihovil Pansini ¢e u osvrtu na GEFF 2003. godine ustanoviti kako su doista,

iako tada nisu poznavali filozofiju jezika, slutili kako se ne moze njime doprijeti do temeljne

18 Misko Suvakovié, »Meandar«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 363.

119 Suvakovié¢, 2017., 55.

120 pansini, 1967., 47.

121 Misko Suvakovié, »Apsurde, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky, Zagreb:
Horetzky, 2005., str. 63-64.
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misli.1?? Nepovjerenje u rije¢i, koje nemaju moguénost izraza stanja ljudskog biéa nadalje se
ocituje u nedovrsenosti, parcijalnosti kako misli, tako umjetnickog djela €iji se polozaj propituje

spram samog sebe, spram autora, a kona¢no i njegova konzumenta.

Petra Belc, u ¢lanku 0 Mihovilu Pansiniju objavljenom u Hrvatskom filmskom ljetopisu 2016.
godine, isti¢e tih nekoliko filozofskih i duhovnih stajalista koja ¢ine sredi$nju liniju shvacanja
novog filma u okviru GEFF-a: film kao ¢in spoznaje, kojim se, uslijed nemoguc¢nosti verbalnog
izraza, moze do¢i do samospoznaje i to vjerom u filmski kognitivizam kao postojanje odredene

bioloske predeterminacije u recepciji filma.'?3

javlja se pojam ne-ekspresije: autor koji ne pokazuje sam sebe filmom, ne izrazava emocije
nego ispituje $to kamera moze sama uciniti s pozicije kognitivizma, ideje da u nas postoji
mnogo gotovih, predeterminiranih programa, bilo socioloskih, bilo bioloskih refleksa ili
automatizma.'?* Pansini vezuje to shvaéanje s Schopenhauerovom filozofijom: ako svijet ima
sposobnost sam sebe spoznati preko mozga koji je sam stvorio — preko odredene moguénosti

misljenja, zasto se ne bi te stvari istrazivale u umjetnosti, u ovom sluéaju, filmske?*?°

Prema tom shvacanju, film se sagledava s jednog optimisticnog, esencijalistickog stajalista koje
podrazumijeva vjeru u postojanje cjelovitosti filmske forme koja moZe doprijeti u srz ljudskog

iskustva — ako ¢itamo Pansinija, izazivanjem estetskog osjecaja.

Istovremeno, rad apsurdnog stvaraoca, koji igrajuci se formama ozivljava ludicki karakter
dadaizma i neodade, nikada, u duhovnom, ali i prakticnom smislu, nije gotov. Petra Belc
takoder istice tu tocku, govoreci o odjecima postmodernistickog i1 dekonstruktivistickog stava:
otvorenom kraju, inzistiranju na pluralizmu istina od strane autora koji vjeruje u ¢in nadopune

praznina djela od strane recepijenta.?®

122 pansini, 2003., 7.

123 petra Belc, »Mihovil Pansini i antifilm. Teorijski i povijesni aspekti«, u: Hrvatski filmski ljetopis 85 (2016.),
str. 23-25.

124 Miloje Radakovi¢, Pansini Antifilm, Beograd: Dom kulture ,,Studentski grad®, 1985., str. 22.

125 Radakovi¢, 1985., 22.

126 Belc, 2016., 27-28.
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Duhovni zivot razdoblja sagledavaju kao napustanje prirodno-naivne i ozivljavanje kriticke
svijesti: ,,Budimo se iz drijemeza svijesti, iz blazenog sna prirodnog Zivota, i nastojimo da
zivimo u stalnom intelektualno-kritickom stavu, prema sebi, svijetu i drugima.”.*?” Obnova
duha, budenje suvremenog ¢ovjeka U suglasju je sa svijeS¢u 0 neznanju, o nerazumijevanju
kako pojavnog, tako duhovnog svijeta — od kojih svaki biva oplemenjen ne samo objektivnom
realno$c¢u, nego i subjektivno-stvaralackom dimenzijom. Ne postoji jedna istina, $to se u praksi

manifestira kao nejasna granica medu disciplinama, ponajprije znanosti i umjetnosti.'?8

Zakljucno Cetvrtom razgovoru isticu Cetiri karakteristike opéeg duhovnog zivota i umjetnickog
istrazivanja. Prva je radikalna refleksivnost koja se ocituje u umjetnosti koja govori sama o sebi
— umjetnost o umjetnosti — posljedi¢no suvremenoj filozofiji koja pojmove znanje, svijest i
spoznaja zamjenjuje znanjem o znanju, svijeSéu o svijesti, spoznaji o spoznaji.'’?® Kao
tautologija, ,,logicki stav koji je istinit za sve istinosne mogucnosti” — pocetkom Sezdesetih
upravo ¢e konceptualni umjetnik Joseph Kosuth definirati umjetnost kao tautologiju:
umjetni¢ko djelo ne govori nista drugo nego da je umjetnicko djelo, formalna je posljedica

definicije pojma umjetnosti.**

Druga karakteristika opéeg duhovnog Zivota jest analiti¢nost kojom se slijedom svijesti o

nestanku snage da ,.se zahvati i iscrpi jedan objekt u ¢itavom svom pojavnom bogatstvu”3! vige
ne tvore modeli makrodoZivljajnog svijeta nego se dezintegracijom i dekomponiranjem cjeline
mikroshemama traga za istinom stvari, za srcem stvarnosti.**?> Posljednje dvije karakteristike
su jednostavno opisane kao konkretnost, ,,Sto je CiSce, apstraktnije, to je stvarnije”, a to se

ostvaruje pro¢is¢avanjem, odnosno redukcijom.!

,»Antifilm nije taj koji razbija i krsi zakone 1 pravila. Pravila ne postoje, to je sve izmisljeno.

Nitko ne zna §to je to umjetnost, §to je to autor, §to je to djelo, nitko ne zna Sto je to gledalac”,

127 pansini 1967., 51.

128 pansini 1967., 52.

129 pansini 1967., 53.

130 Migko Suvakovi¢, »Tautologija«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 607.

131 pansini 1967., 66.

132 pansini 1967., 66.

133 pansini 1967., 66.
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Citamo na kraju petog razgovora Antifilm i mi, a upravo ta recenica objedinjuje stanovista

iznesena kroz ove paragrafe.!3

Umjetnost je umjetnost, i tako u beskonac¢nost, autor je na samrti, a 1968. godine proglasen
mrtvim u eseju Smrt autora knjizevnog teoreti¢ara Rolanda Barthesa, djelo je sve i nista, liSeno
esencije, oplemenjeno Dantovom sintagmom sve prolazi, a gledatelj kao ko-autor djela lisen je
vrijednosnih pokazatelja za procjenu kvalitete djela. Ovako nabrojani postulati predstavljaju
geffovce kao pesimisti¢nu skupinu filmskih ,,entuzijasta” — i zato je vazno naglasiti da je, ¢ak
zahvaljujuéi, svijest o krizi, iznjedrila optimistiCan, zaigran istrazivacki duh koji s
fenomenoloskim zanimanjem kamerom biljezi i montira svijet oko sebe, osloboden pravila,

tradicije, institucije, formula za uspjeh.

Geffovci nude i rjesenje krize: ,,Covjek koji je ranije izrazavao sebe, pri¢ao je svoj dozivljaj. U
novoj konstelaciji svijeta, u novoj organizaciji, gubi svoju li¢nost, a time gubi pravo da druge
terorizira svojim dozivljajima i pricanjem o sebi. Autor vise nije vazan. Njegovo djelo i za njega
treba da bude novo otkrie. On proucava okolinu, predmete, Cistu optiku, istu psihologiju,
likovne kvalitete, ambijent. On se igra i istrazuje u prvom redu. (...) Snimljenom materijalu

treba pri¢i kao fenomenu, a ne kao scenaristic¢ki snimljenoj konstrukeiji.”.**

Mozemo razmiSljati o filozofskim stanoviStima ocitovanim u razgovorima kao prostor ili
vrijeme izmedu dva sustava shvacanja: utopijskog modernizma 1 pluralistickog
postmodernizma, optimisti¢kog esencijalizma i tautoloskog antiesencijalizma, strukturalizma i
poststrukturalizma, odnosno dekonstrukcije. Modernizam kao utopijski program koji nastupa
sa Zeljom da, banalno re¢eno, promjeni svijet estetizacijom svakodnevice, do postmodernizma
koji pesimisti¢no odbacuje jedinstvo sa svijeS¢u da je modernizam, doista, poput psa koji lovi
vlastiti rep, podbacio. Prvo se o¢ituje u geffovskom optimizmu, u vjeri u napredak i potencijalu
iskaza verbalno neizrecivog putem umjetnosti, a drugo u kritickom stavu prema suvremenosti,
koja se figurira u propitivanju jedinstva, univerzalnosti, kako individualnog identiteta, tako

zivota i svijeta koji nas definira.

134 Pansini, 1967., 80.
135 Pansini, 1967., 80.
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4.6. Konacno, Sto je to antifilm?

Zakljuéno petom razgovoru, ustanovili smo okvire novog eksperimentalno-
istrazivaCkog pokreta koji ¢e javno nastupiti u zimu 1963. godine. Prije no Sto se upustimo u to
novo poglavlje, u doslovnom i figurativnom smislu, proéitat éemo tekst Mihovila Pansinija Sto
je to antifilm, napisan slijedom razgovora kao tekst-manifest, kojega organizatori pri objavi

Salju sudionicima prvog izdanja GEFF-a.

Prvo, prisjetimo se $to je manifest i odgovara li tekst Sto je to antifilm iznesenoj definiciji. Za
odgovor na to pitanje posegnut ¢emo za knjigom Pojmovnik suvremene umjetnosti: Suvakovié
ga definira kao programatski tekst koji najavljuje i objavljuje umjetnicke, estetske, politicke i
etitke namjere i ciljeve.'*® Dakako, vezan je za povijesnu avangardu: sjetimo se futuristickog
manifesta Filippa Tommasa Marinettija pocetka stoljeca (Slika 17), ali i tekstova Sergeja
Ejzenstajna, koji na vrlo prakti¢an nacin, poput priruc¢nika, zadaju konkretna pravila za novo

filmsko stvarala$tvo.

Od ¢etrdesetih do sezdesetih godina forma manifesta se modificira, umjesto forme avangardnog
proglasavanja promjene umjetnosti fokusira se na individualne iskaze. Neoavangardni
manifesti za razliku od avangardnih drze strogu racionaliziranu formu pragmatskog teksta koji
jasno opisuje namjere i ciljeve umjetnika. Nadalje, poviseni retori¢ki i utopijski aspekti
avangardnih manifesta zamjenjuju se tehnickim pretpostavkama, opisima i zahtjevima: oni su
opisi konkretnih ciljeva. Suvakovié razlikuje &etiri vrste neoavangardnih manifesta, od kojih ée

nama oni neokonstruktivizma i neodade biti najrelevantniji (Slika 18).%%’

Naime, ti tekstovi-manifesti odstupaju od onih povijesne avangarde time $to nisu tek proglasi
namjera, nego iskazi, kriticka sredstva kojima se razmatra kako priroda same umjetnosti, tako
i priroda odnosa umjetnosti i druStva. To su manifesti grupa koje smo ve¢ spomenuli u

kontekstu izlozbe Nove tendencije I: onaj Albina Galvana Slamnati tigrovi u prvom broju

136 Misko Suvakovié, »Manifest«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 352-355.
187 Misko Suvakovié, »Manifest«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 352-355.
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Casopisa Azimuth koji objavljuju Enrico Castellani i Piero Manzoni, zatim serija od pet

manifesta Miriorama koju objavljuje talijanska Gruppo T.138

Sto je to antifilm zapoéinje s nekoliko zagrada: opaskom da pojam antifilm, kako smo veé
uputili, nije posve odgovarajuci, ali i da sam naslov teksta nije primjeren jer se antifilm, u stvari,
ne moze definirati.'®® Kratak tekst sastavljen je gotovo kao kolaz razgovora Antifilm i mi, ¢ime
se isti¢u njihove osnovne misli i teze, neke od kojih izdvajamo: pluralizam misljenja kojega
prati relativnost istina, antifilm kao igra i ¢in otkrivanja, ¢in snimanja kao eksperimentalno-

eksplorativna duhovna djelatnost koja rusi granice umjetnosti i znanosti.

U formalnom smislu tekst se di¢i imperativnim tonom kojega osnazuju izdvojene recenice

pisanim velikim tiskanim slovima, koje i samostalno funkcioniraju poput krilatica:

LANTIFILM JE INTEGRALNI DIO ZIVOTA”

LANTIFILM ZNACI OSLOBOBENJE OD MITOVA, AUTORITETA, OD
PRAVILA, ZAKONA I TERORA”

LANTIFIILM ISTRAZUJE UNUTARNJE MOGUCNOSTI FILMA,

DAJE DJELU SMISAO IGRE.

ANTIFILM JE IGRA IZRASLA U SVOM VREMENU | 1Z SVOG VREMENA.
ANTIFILM RUSI I OTKRIVA”

Tekst ne daje formalne upute za stvaranje antifilma, nego svojstveno avangardnim
tendencijama, ¢vrsto objavljuje raskid s terorom tradicije i rjeSenje krize rodene iz svijesti o
tome da je sve ve¢ pokusano, sve ve¢ napravljeno, pozivom na igru, igru kojom filmski autor
poput ludog znanstvenika naoruzan kamerom i vrpcom ima moc¢ otkrivanja i otkljuCavanja
novih dimenzija akusti¢no-vizualne percepcije. Gledatelj je nevazan, ¢ime je bitno naglasiti jo$
nespomenutu procesualnu dimenziju stvaralastva antifilma. Proces stvaranja filma dovodi do

novih otkri¢a — trenutak pokusa, slobodan ¢in kadriranja, snimanja, montiranja je onaj koji ¢e

138 Misko Suvakovié, »Manifest«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 352-355.
139 pansini, 1967., 81-84.

35



odvesti istrazivaca u sferu zivljenja liSenu otudenosti, otudenosti svojstvene suvremenom

vremenu.

Gledano iz perspektive povijesti avangardnog i amaterskog filma, Miroslav Bata Petrovi¢ u
studiji Cist film - Umetnost ili zabluda o nenarativnom filmu (2015.), ustanovljuje kako se
antifilm javlja u isto vrijeme kada u SAD-u i Europi nastaje ono $to je americki filmski kriticar
Amos Vogel nazvao ,,filmom kao subverzivnom umjetnoscéu” - filmovi Andyja Warhola, Nam
June Paika, Mikea Snowa — koji odbacuju film kao sintezu tradicionalnih umjetnosti
destrukcijom vremena i prostora, price i narativnosti, odbacivanjem montaze, minimalisti¢kim
filmom, eliminacijom realnosti, uniStenjem iluzije, eliminacijom slike, ekrana, kamere i
umjetnika.!®® Doista, ovako iznesen program antifilma koji proklamira utopijsku, pomalo
mistiénu viziju stvaralastva liSenog pojma umjetnosti, publike, autorstva, mozemo lako
smjestiti u krilo drugih avangardnih i neoavangardnih programatskih, manifestnih tekstova i

tendencija.

Uspjeh programa u praksi tema je sljedeceg poglavlja, s po¢etkom zime 1963. godine kada

razgovori Antifilm i mi i tekst Sto je to antifilm izlaze na svjetlo dana.

140 Miroslav Bata Petrovié, Cist film - Umetnost ili zabluda o nenarativnom filmu, Beograd: Dom kulture
Studentski grad, 2015., str. 30

36



5. Cetiri susreta filmskih stvaralaca eksperimentatora: Genre film festival (GEFF)

“Osjet vibracije, sluh, govor, kinesteticke impresije, drzanje, plesanje,
mimika - ¢ine jedinstven sistem, koji je identificiran sa svakodnevnim

Zivotom.” - Antoin Van Uden.'*

Od povijesti Kinokluba Zagreb, pra¢enu kratkim crticama povijesti pisanja o filmu, likovnim
umjetnostima, glazbe i knjizevnosti stigli smo do GEFF-a, festivala eksperimentalnog filma,
pokrenutog slijedom diskusija Antifilm i mi od strane entuzijasta KKZ-a u namjeri da stvore
platformu za novi, inovativan i zivotan pristup filmu. U katalogu Knjiga GEFF-a 63 ¢itamo tri
specificna motiva za pokretanje festivala: filmski stvaraoci mogu imati znacajan utjecaj na
svoju okolinu — moralni i emocionalni stav prema filmu, zatim istrazivanje kao novovjekovna
aktivnost koja prestaje biti znanstveno-metodoloska metoda, a postaje egzistencijalna tema
covjeka, te konacno kao potreba za prostorom za poticanje tog novog istrazivackog,

umjetni¢kog rada.*?

Od 1963. do 1970. godine bijenalno su odrzana Cetiri festivala: Antifilm i nove tendencije
(1963.), Istrazivanje filma i istrazZivanje uz pomo¢ filma (1965.), Kibernetika i estetika (1967.)
te Seksualnost kao mogucénost za novi humanizam (1970.). Peti planiran festival, Nepoznate
energije i neidentificirani osjecaji kao posljedica subverzivne naravi prethodnog izdanja,

nikada nije odrzan.'#3

Istaknimo — ako ne presudnu, svakako zanimljivu pojedinost — navedene naslove koje
uobicajeno nalazimo u literaturi o GEFF-u ne nalazimo kao nazive festivala u izvornim
dokumentima. Njih smo izdvojili iz Filmske enciklopedije (1986.), unos koji je napisao sam
Mihovil Pansini (Slika 19), kao prvu pojavu formalnih naslova festivala. Nemamo pretenzije,
niti mozemo, opovrgnuti ¢injenicu da su festivali imali teme, nego isticemo da su se njihovi
sluzbeni nazivi naknadno izveli na temelju tema razgovora i opCenitih interesa koji su pratili
sva izdanja. Stoga, nastavljamo praksu da se na festivale referiramo njihovim danas poznatim

nazivima.

141 pansini, 1967., 90.

142 pansini, 1967., 91.

143 Mihovil Pansini, »GEFF«, u: Filmska Enciklopedija, (ur.) Ante Peterli¢, Zagreb: Leksikografski zavod
,.Miroslav Krleza®, 1986., str. 468-469.

37



Prije no §to se upustimo u popisivanje programskog materijala i opisa programa, a konac¢no i
filmova koji su se prikazivali tijekom GEFF-a — to¢nije zanrova eksperimentalnog filma koji
su niknuli Sezdesetih godina — slijedom prethodnog poglavlja bit ¢e nam zanimljivije prvo

razmotriti recepciju Prve vizije antifilma, odnosno teksta Mihovila Pansinija, Sto je to antifilm.

Razlog tomu je §to treba naglasiti semantoloSku razliku pojma antifilm i Genre film festival kao
manifestacije €iji uzvanici nisu nuzno bili pristalice novonastalog pokreta — a s obzirom na
skromne moguénosti produkcije amaterskog filma, ali i malobrojne publike koja se odazvala
na prisustvovanje razgovorima i festivalu, to mnogo znaci. Istovremeno, u filmskoj praksi
istakli su se autori poput Tomislava Gotovca, Vladimira Peteka i Zlatka Hajdlera, koji su znatno
pridonijeli nasem shvaéanju pokreta, a nisu sudjelovali u razgovorima, niti su se nuzno oglasili

kao pristalice nove struje.

5.1. Savjetovanje o eksperimentalnom filmu: razgovori u prosincu 1963. godine

»MozZe se primijetiti da u€esnici savjetovanja nisu mnogo obracali paznju na ono §to
drugi govore, da ponavljaju ono §to su drugi rekli, da se suprotstavljaju nekome tko je rekao

stvari suglasne s njihovim misljenjem”%*

— ovom Kkritikom zapocinje uvod u trodnevne
razgovore naslovljene Savjetovanje o eksperimentalnom filmu povodom prvog izdanja Genre
film festivala Antifilm i nove tendencije, a sudjelovali su — prepisujemo imena ad verbum iz
Knjige GEFF-a 63: Aleksandar Antoli¢, Marko Babac, Tomislav Kobia, Ili¢, Dragoljub Ivkov,
Dorde Jantovi¢, Aleksandar B. Kosti¢, M. Laskovi¢, DuSan Makavejev, Nenad Mom¢ilovi¢,

Slobodan Novakovi¢, Mihovil Pansini, Metod Petrovski, Dusko Stojanovi¢, Vi€i¢ i1 Franjo

Zenko.1*®

Polemicke rasprave izmedu zastupnika beogradske Skole — spomenimo DuSana Makavejeva i
Slobodana Novakovica — i zagrebacke skole antifilma, ¢itamo u tekstu Filmski modernizam u
ideoloskom i populistickom okruzenju (2005.) Hrvoja Turkovica, dale su maha da se jasno
artikulira zamisao novog avangardnog filma.*® Beogradska s$kola di¢ila se prevladavajuce

konzervativnim stajalistem, s razumijevanjem istrazivackog filma kao sredstva otklju¢avanja

144 Pansini, 1967., 110.
145 pansini, 1967., 110.
146 Turkovi¢, 2009., 93-94.
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postupaka u svrhu prenoSenja autorovih teza, stajalista ili prica publici — bilo igranim, bilo

eksperimentalnim filmom — bio on usmjeren k simbolizmu, ekspresionizmu ili nadrealizmu.4’

Beogradski sudionik razgovora, Aleksandar B. Kosti¢, isticat ¢e proturjedja teksta Sto je to
antifilm?: ,,Vi celo vreme govorite da antifilm znaci jedan stav, jedan odredeni kriti¢ki stav, a
na drugom mestu kazete da je antifilm neodnos, neodnos u dva-tri smisla, a najvise neodnos
prema gledaocu. To ne ide. Stav je sasvim odreden odnos.”.**® Na $to Mihovil Pansini
odgovara, skromnom, ali klju¢nom opaskom: ,,Mozda su te teze napisane kao neko djelo, kao
Sto je nekakav film napravljen, tako da u vama izazove to $to je izazvalo a ne da neke stvari
protumaci. Nisam nikakav filozof, niti sociolog, nego sam autor, i kao §to sam autor filmova,

tako sam i autor toga teksta.”14°

Negativna reakcija beogradske Skole proizasla je iz razumijevanja antifilma kao Zanra
eksperimentalnog filma koji proklamira potrebu za Cistom redukcijom, a koji je programski
jednako neostvariv kao i neuvjerljiv zbog brojnih proturje¢nih zahtjeva i izjava u razgovorima
i manifestu Antifilm i mi i Sto je to antifilm? Upravo zahvaljujuéi otporu beogradske $kole,
jasnije nam se ocrtava o ¢emu govorimo kada se radi o poetici antifilma: nije formalno
uvjetovan zanr eksperimentalnog filma, antifilm je stav — analogno gorgonaskom duhu,

geffovski duh bio je poziv na igru s antifilmskim stavom u okvirima fenomenologije filma.

Citirajuéi Pansinijev odgovor, najednom nam se opet otvorilo pitanje o naravi manifesta Sto je
to antifilm? — moZemo 1i ga tumaciti kao umjetnicki tekst? Kako nam se zuri na sam festival,
ovdje ¢emo, u geffovskom duhu, re¢i kako odgovor niti nije vazan, jer ionako nije moguce
odrediti apsolutne granice umjetnickog i ne-umjetni¢kog — 1 time ¢emo ostaviti pitanje

otvorenim za buduce entuzijaste.

147 pansini, 1967., 157.
148 pansini, 1967., 131.
149 pansini, 1967., 133.
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5.2. Cetiri izdanja Genre film festivala (1963. - 1970.)

,» - Dodi 1 prerezi. Tako, sad zapiSite vrijeme: to je jedanaest

manje Getvrt 19.12.1963. - otvorenje GEFF-a.”*

S obzirom na skromnost izvora i dokumentacije, ali i neobradenost teme GEFF-a, svako izdanje
festivala pratit ¢e sustavan osvrt na primarne arhivske dokumente - taksativno ¢emo nabrojati
informacijske biltene 1 druge broSure izdane za vrijeme festivala, koje smo pretezito nasli u
arhivu Hrvatskog filmskog saveza (HFS), ljubaznosc¢u filmologinje i filmske kriticarke Diane
Nenadi¢. Manji opseg istog materijala mozemo takoder pronaci u arhivu Muzeja suvremene

umjetnosti u Zagrebu.

5.2.1. Antifilm i nove tendencije (1963.)

Prvo izdanje festivala Antifilm i nove tendencije (1963.) koji se odrzavao od 19. do 22.
prosinca (Slika 20, Slika 21) temeljito je dokumentirano u katalogu Knjiga GEFF-a 63 gdje
osim prethodec¢ih razgovora Antifilm i mi, nalazimo tri poglavlja: Genre film festival u kojemu
¢itamo opcenite informacije o festivalu, od njegove koncepcije do programa i nagradivanih
filmova, zatim Savjetovanje o eksperimentalnom filmu, te posljednje poglavlje Javnost o geffu

[sic] s anketama gledaoca i objavljenih medijskih sadrzaja.*>!

GEFF 63 prireduje Kinoklub Zagreb uz suradnju i pomo¢ Fonda za unapredivanje
kinematografije SR Hrvatske, Skupstine grada Zagreba, Foto-kino saveza Jugoslavije, Kino-
saveza Hrvatske, Gradskog odbora Narodne tehnike Zagreba, Jugoslavenske Kkinoteke,
Studentskog centra Sveudilista u Zagrebu.?®? Organizacijski tim ¢inio je, ad verbum: Mihovil
Pansini, Mirko Bo$njak, Tomo Gotovac, Ljubisa Grli¢, Kruno Hajdler, Tomo Kobia, Vladimir
Petek, Jovo Rajkovié, Zlatko Sudovié, Milan Samec i Josip Vuk.!%3

Program festivala obuhvatio je nekoliko dogadanja: razgovore Savjetovanje o istrazivackom

filmu, projekcije filmova u konkurenciji, salon odbijenih (ne-eksperimentalni, ne-istrazivacki

150 pansini, 1967., 113.
151 Pansini, 1967., 3-229.
152 pansini, 1967., 89.
153 pansini, 1967., 89.
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filmovi) 1 informativna selekcija (ciklusi domacih i stranih, uglavnom afirmiranih i
profesionalnih filmova).™® Sukladno tezama antifilma, toénije stava da nije moguée odrediti
objektivne, vrijednosne parametre, dodijeljene nagrade nosile su imena Zirija, tako da je svaki
¢lan Zirijja bio odgovoran za obrazlozenje vlastite nagrade. Izbor Clanova zirija takoder je
svjedoCio o tendenciji disciplinarnog premos$¢ivanja, a Cinili su je: reziser autorske struje
hrvatskog filma, Vatroslav Mimica, arhitekt Vjenceslav Richter, kazalisni reziser Mladen

Skiljan, likovni kriti¢ar Radoslav Putar, slikar Mi¢a Popovié i novinar Slobodan Novakovi¢.*%

Temu Antifilm i nove tendencije nije potrebno posebno opisivati zahvaljuju¢i prethodnom
poglavlju kojim smo cjelovito trasirali stremljenje k novoj, istrazivackoj poetici utjecajem
neoavangardnih tendencija u drugim umjetnostima. Takoder, s obzirom da ¢emo se na kraju
poglavlja fokusirati na zanrove eksperimentalnih filmova prikazanih za vrijeme GEFF-a,
istaknimo samo da su se ve¢ na prvom izdanju medu 94 prikazana filma (u selekciji 40, u salonu
odbijenih 15, a u informativnoj selekciji 39)*°, od kojih su 44 bili domaéi autori, izdvojili oni
koje vezujemo za nove, istrazivacke prakse strukturalnog, minimalnog filma i filma fiksacije:
djela Tomislava Gotovca, Vladimira Peteka, Ivana Martinca, Ante Verzottija, a konacno i

Mihovila Pansinija.t®’

5.2.2. Istrazivanje filma i istraZivanje pomocu filma (1965.)

Izmedu 11. 1 14. prosinca se odrzavao drugi festival pod temom Istrazivanje filma i
istrazivanje uz pomo¢ filma (1965.). Tri Informativna biltena u kojima c¢itamo program
objavljena su na festivalske dane, a prethodila su im Cetiri objavljena lista Pripremni materijali
koji osim citata filozofa, esteti¢ara, psihologa, knjiZevnika donose i teorijske tekstove DuSana
Stojanovi¢a 1 Vladimira Petria, kao 1 povijesni pregled kinoamaterizma pod naslovom
Nekonvencionalni oblici filmskog udruzivanja i rada. U arhivu Hrvatskog filmskog saveza
nalazimo i letak koji uzvanike upuéuje na vrijeme, mjesto i okvirni program festivala. Osim
materijala izdanih od strane organizacije GEFF-a, tu su i reportaze: transkripcija intervjua s
filmskim autorom Zlatkom Hajdlerom za Radio Zagreb, ¢lanak u Studentskom listu i ¢lanak u

Vecernjem listu.

154 pansini, 1967., 98-103.
155 pansini, 1967., 103-108.
156 pansini, 1967., 99.

157 pansini, 1967., 99-103.
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Festival prireduju Kinoklub Zagreb, Kino-savez Hrvatske i Drustvo filmskih radnika Hrvatske,
a organizacijski tim ¢ine: Mirko Bosnjak, Zlatko Bourek, Hanibal Dundovi¢, Kruno Hajdler,
Edo Klinger, Vatroslav Mimica, Andrija Mutnjakovi¢, Mihovil Pansini, Vladimir Petek, Zlatko
Sudovi¢ i Milan Samec.'®® Saznajemo, festival odrzao se u Radni¢kom sveudilistu Moga Pijade
u Zagrebu®™® izgradenog 1961. godine prema projekciji arhitekata Radovana Niksica,
Aleksandra Dragomanoviéa i Ninoslava Kucana. Kao ,,manifest otmjene demokrati¢nosti®,
Mosa Pijade — danas Otvoreno uciliSte — projektiran je u neoplasticistickom stilu kojega je
pratila Gesamntkunstwerk koncepcija provedena u interijeru kojega dizajnira Bernardo
Bernardi.'®® Ovom kratkom crticom upuéujemo na disciplinarnu umreZenost, ali i zna¢ajan
kulturni polozaj GEFF-a koji se, vidimo Cak i geografski, smjesta u samo srce poslijeratnog

modernizma i (neo)avangardizma.

Kao prethodno izdanje, program se sastojao od razgovora ,,o0 istrazivanju filma i istraZivanju
pomocu filma*®! i projekcija: filmova u konkurenciji za nagrade, filmova salona odbijenih i
informativne selekcije. Clanovi Zirija navode se po struci, to su: lije¢nik Mihovil Pansini, filozof
Danilo Pejovi¢, reziser Aleksandar Petrovi¢, arhitekt Vjenceslav Richter, filmski estetiar
Dusan Stojanovi¢ i akademski slikar Josip VaniSta — pregledavsi osamdeset i pet filmova,
Sezdeset i dva prihvatili su u salon odabranih, a ¢etrnaest u salon odbijenih (Slika 22, Slika
23).162

Uslijed razgovora vodenih 1963. godine, ¢itamo u Informativnom biltenu I, GEFF je ,,izgubio
svoju raniju iskljucivost 1 oStrinu stava, postao je Siri, mekSi, tolerantniji 1 probavljiv za Siri
krug”'®® ¢ime dolazimo i do Sireg obrazloZenja onog $to podrazumijevaju istrazivackim
filmom, opisuju¢i zadatak GEFF-a kao manifestacija koja drzi istrazivanje Sirokim i
neograni¢enim pojmom u koji spadaju djela koji ispituju sve od ljudskog ponasanja, filmske

estetike do optickih i akusti¢kih fenomena.®*

18 Arhiv Hrvatskog filmskog saveza (Dalje AHFS), Fond GEFF (1963. — 1970.) (Dalje FG), Letak GEFF 65,
1965.

159 AHFS, FG, Letak GEFF 65, 1965.

160 7e]jka Corak, »Arhitektura 20. stoljeca«, u: Hrvatska umjetnost: povijest i spomenici, (ur.) Milan Pelc, Zagreb:
Institut za povijest umjetnosti, 2010., str. 551-552.

181 AHFS, FG, Letak GEFF 65, 1965.

162 AHFS, FG, Informativni bilten 2, 1965.

163 AHFS, FG, Informativni bilten 1, 1965.

164 AHFS, FG, Informativni bilten 1, 1965.
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Definiraju istrazivacki film kroz ,.tri nedjeljiva podruc¢ja”: ideja slobodnog, samostalnog
filmskog kadra koje otkriva nepoznate sfere svijeta, zatim istrazivanje filmske forme i jezika,
te konacno ispitivanje drustvenih i ljudskih odnosa, odnosno ,,psihologije li¢nosti” koje trazi
nadrealisti¢ku vezu nevjerojatnog i moguéeg u stvarnom zivotu.'®® Dusko Stojanovi¢ ée isticati
ostru podjelu prvog i drugog tipa filma — prvog kao eksperimentalnog, drugog kao
umjetni¢kog!®® — s ¢ime éemo se, prisjetivsi se nacrta povijesti eksperimentalnog filma, morati
sloziti, a mozemo 1 spekulirati da je posljednja tocka nastala iz potrebe inkluzije ne-
eksperimentalnih tipova filmova, slijedom ograni¢enih moguénosti produkcije, ali i negativnog

stava beogradske skole prema tezama antifilma.

Medu filmovima takoder se isti¢u oni Zlatka Hajdlera, Mihovila Pansinija, Vladimira Peteka i
Tomislava Gotovca, pri ¢emu u tekstu Teze o antifilmu danas koji nalazimo u neimenovanom
prilogu objavljenom 1965. povodom festivala DuSan Stojanovi¢ artikulira novi Zanr
eksperimentalnog filma, specifican za na$ krug geffovaca, a to je film fiksacije, o kojemu ¢e

biti govora na kraju poglavlja.®’

5.2.3. Kibernetika i estetika (1967.)

Tre¢i festival Kibernetika i estetika (1967.) nudi najvise dokumentacije, a odrzavao se
od 21. do 24. prosinca. Medu ¢ak osam Informativnih biltena koji su se izlazili iz svakim
festivalskim danom — dajuéi pregled dogadanja prethodnog dana, kao i predvideni program
naslovljenog dana, uz dodatne biltene s izborima citata — nalazimo i pripremni list urednistva
za biltene, dva seta prijavnica za autore, izlagace i sudionike, pismo isprike direktora festivala,
Mihovila Pansinija, na nenadanoj promjeni programa, pismo Kino kluba Sarajevo upuceno
Mihovilu Pansiniju, tri skupa tekstova: Homobil Domobil Andrije Mutnjakovica, Izmedu usana
i ¢ase udes je tu Dragutina Vunaka, Materijali za hermetiku /rekonstrukcija nestalih spisa/

neimenovanog autora te kona¢no i medijski isjecak iz casopisa Film culture.

Kao prethodno izdanje, festival 1967. godine prireduju Kinoklub Zagreb, Drustvo filmskih
radnika Hrvatske i Kino savez Hrvatske, a organiziraju ga: Mihajlo Arsovski, Kruno Hajdler,

165 AHFS, FG, Informativni bilten 1, 1965.
166 AHFS, FG, Informativni bilten 1, 1965.
187 AHFS, FG, Teze o antifilmu danas, 1965.
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Dusan Makavejev, Mihovil Pansini, Vladimir Petek, Dusan Stojanovi¢, Zlatko Sudovi¢, Milan
Samec i Branko Vuéicevi¢. Ovoga puta uz projekcije konkurentnih i odbijenih filmova,
posebnih projekcija Novog americ¢kog filma koje kurira P. Adams Sitney (Slika 24), program
oplemenjuju i interdisciplinarne priredbe: ,,Studija pokreta. Zvuk pokret i prostor. Found art.

168

Jedna druga slika svijeta. Doprinos fotografije”, ¢itamo u spisu Propozicije**® — a medu

izlozenim radovima moZemo istaknuti Luminoplastike Aleksandra Srneca.*®® Ziri su te godine

cey e

Dzamonja, Aleksandar Bassin i Zlatko Sudovi¢.

Listaju¢i spise iz arhiva, nalazimo na letak koji najavljuje GEFF 67, on Cita citat o
,humanistickom univerzalizmu” iz ¢asopisa Encyclopedia moderna: ,,Kada smo prisiljeni da
zaklju€imo da su elektroni proizvod otkri¢a i izuma, onda nam se to ¢ini ¢udnim, ali ne mozda
i nelogi¢nim. No kad im moramo pripisati kontradiktorna svojstva Cestica i valova, onda to nije
viSe ¢udno, ve¢ jednostavno besmisleno. Javlja se ozbiljna sumnja u to moze li stvarnost
odgovarati ovakvoj kontradikciji. No tada covjek primjecuje da se sve to ne odnosi toliko na
sam svijet koliko na njegova vlastita misljenja, njegove simbole, koncepcije i logiku. Njih treba

mijenjati ili pronalaziti nove.”"

Citat tek naslu¢uje temu Kibernetika i estetika, a iako se medu materijalima iz 1967. godine
tema festivala nigdje izri¢ito ne spominje, ona je najavljena ve¢ u Informativnom biltenu | 1965.
godine za festival GEFF 65. Teme kiberneti¢ke i kompjuterske umjetnosti, pise Suvakovié u
Pojmovniku suvremene umjetnosti uvodi pokret Nove tendencije 1965. godine na tre¢em
izdanju festivala pod nazivom Nova tendencija, kada se kristalizira teznja pripadnika pokreta
na jedinstvu znanosti, umjetnosti i tehnologije koja proizlazi iz njihove svijesti 0 povezanosti

¢ovjeka, njegove svakodnevice, s industrijskim svijetom.!"

Time nanovo ukazujemo na teorijsku umrezenost organizacijskog tima GEFF-a s drugim
umjetnostima i njihovo nastojanje prema implementaciji kako filma kao fenomenoloske pojave

u zivot, tako 1 svijeta, stvarnosti i drugih umjetnosti u film.

188 AHFS, FG, Propozicije: obavijest 3, 1967.

169 AHFS, FG, Informativni bilten 3, 1967.

10 AHFS, FG, Letak GEFF 67, 1967.

171 Misko Suvakovi¢, »Nove tendencije«, u: Pojmovnik suvremene umjetnosti, (ur.) Jasna Galjer, Ranko Horetzky,
Zagreb: Horetzky, 2005., str. 421.
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5.2.4. Seksualnost kao mogucénost za novi humanizam (1970.)

Posljednje izdanje GEFF-a Seksualnost kao mogucénost za novi humanizam (1970.)
odrzano od 1. do 4. travnja nudi najmanje izvora: tri informativne novine koje dizajnira Mihajlo
Arsovski, GEFF 69 obavijest 1,2 i1 3 — od kojih prvi donosi prethodne i novu viziju antifilma,
drugi izlaze program tekucéeg festivala, a tre¢i Nagrade GEFF-a. Osim toga, u arhivu nalazimo

i isjecke iz Casopisa i novina Borba, Mladina i Plavi vjesnik.

Medu priredivacima festivala nailazimo na znakovitu promjenu: Drustvo filmskih radnika
Hrvatske pod predsjednistvom Antuna Vrdoljaka odbija suradnju, Kino savez Hrvatske kasni s
odlukom o suradnji — nakon ¢ega Kinoklub Zagreb ostaje jedini, samostalni priredivac festivala.
Organizacijski tim €inila su pretezito ve¢ poznata imena: Mihovil Pansini, Mihajlo Arsovski,
Hanibal Dundovi¢, Kruno Hajdler, Dusan Makavejev, Zelimir Matko, Vladimir Petek, Nenad
Puhovski, Dusan Stojanovié, Zlatko Sudovié i Bogdan Zizié¢.'"? Ziri &inili su: Vera Hitilova,
Taras Kermauner, Dusan Makavejev, Mira Bogli¢ i DuSan Vukoti¢, pri ¢emu moramo

primijetiti veéu spolnu raznolikost ¢lanova Zirija ovog izdanja.l’

Seksualnost kao mogucnost za novi humanizam bio je naslov 1 tema razgovora odrzanih za
vrijeme manifestacije, pojasnjena: ,,film u funkciji humaniziranja seksualnosti i seksualiziranju
humanosti”'’*, pri ¢emu upuéujemo da se radi o prvom izdanju ¢&ija se tema proZima kroz sve
aspekte festivala: od vizualnog materijala — plakat za festival bio je cak povucen kao eksplicitan
materijal'’® — tekstova iz informativnih novina koje izmedu ostaloga &ine citati poput ,,Voljela
bih da sam hermafrodit da mogu i sa Zenama”!’®, do filmskih ciklusa Retrospektiva seksualnog

i erotskog filma.

Posljednje izdanje festivala odudara 1 po posjecenosti. Pojacani interes publike i§€itavamo iz
arhivskih materijala — u informativnim novinama uredni$tvo upozorava publiku kako je zbog

velikog interesa potrebno rezervirati ulaznice — ali i u razgovoru Miloja Radakovica i Pansinija

172 AHFS, FG, Informativne novine 2, 1970.

13 AHFS, FG, Informativne novine 3, 1970.

174 AHFS, FG, Informativne novine 2, 1970.

175 Zeljko Luketi¢, »Genre film festival (GEFF) 1963.-1969.: Propustena obljetnica«, u: Casopis Oris 86 (2014.),
str. 218.

176 AHFS, FG, Informativne novine 1, 1970.
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IR

ponajprije zbog vece koli¢ine publike koja se iz manje ili viSe plemenitih pobuda odazvala na

festival.l’’

S tim posljednjim, eksplozivnim izdanjem festivala zakljuCena po mnogocemu jedinstvena
prica GEFF-a (Slika 25, Slika 26). Veliki odaziv publike na ovo izazovno izdanje festivala
znacio je 1 izmjestaj nasih kinoamatera iz margina u centar kulturnog zivota Zagreba — a to je

ujedno, kao Sto prilici sudbini svake avangarde, znacio kraj tihe pobune.

5.4. Zanrovi eksperimentalnih filmova GEFF-a

Stigavsi do kraja povijesnog 1 teorijskog nacrta pokreta antifilma i Genre film festivala,
ostaje nam istraziti, ako antifilm nije moguce u formalnim okvirima definirati, kakvi su se to
filmovi snimali i prikazivali, a koje smatramo tipi¢no geffovskim filmovima? Odgovor ¢emo
naci u tekstovima teoreticara filma Hrvoja Turkovié¢a, Diane Nenadi¢, Dragane Kruzi¢, Vanje
Obada, a prije svega Dusana Stojanovica koji je kao suvremenik GEFF-a skovao zanrovsku

odrednicu filma fiksacije.

Prilikom drugog izdanja GEFF-a, 1965. Istrazivanje filma i istrazivanje pomocu filma istaknuli
smo kako nalazimo tekst Dusana Stojanovic¢a Teze o antifilmu danas u kojemu uvodi termin
fiksacije u kontekstu prakse istrazivackog, geffovskog, filma. Film fiksacije opisuje kao:
,,Redukcija bilo kakve nadogradnje osnovnog materijala medija — pod materijalom shva¢amo
vizualne i auditivne aspekte vanjskog svijeta registrirane fotofonografskim putem — dovelo je

do opticke i zvucne fiksacije na odredeni objekt.”"®

U Stojanovi¢evoj knjizi Velika avantura filma nalazimo nekoliko njegovih tekstova iz iste
godine, u kojima dalje formulira film fiksacije na primjeru filmova u selekciji GEFF-a.
Obrazlaze osnovnu ideju antifilma kao ,,ideje fiksacije na slucajno registriran ili posebno
odabran predmet da bi se tom fiksacijom otkrio dublji smisao djela.”.t”® U filmu Mihovila

Panisnija Dvoriste Stojanovi¢ govori 0 autoru Kkoji se ,,zadovoljava biljeZenjem pojavnog

177 Radakovi¢, 1985., 49.
178 AHFS, FG, Teze o antifilmu danas, 1965.
17 Dugan Stojanovié, Velika avantura filma, Novi Sad: Prometej, Beograd: Insititut za film, 1998., str. 76.
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totaliteta koji je rezultat puke, bolje reéi, svakodnevne slucajnosti”*®, zatim film Vladimira
Peteka Sybil (Slika 27), gdje se autor fiksira na lice djevojke pratnjom rijeci ,,Si”, priblizavajuci
se 1 udaljavajuci krupnim planovima, ili film Vladimira Peteka i Tomislava Gotovca, Prije
podne jednog fauna (Slika 28). u kojemu se kontrastira bezazlen prizor s ulice sa zvukovima

vriska i eksplozije bombi koje u gledatelju izazivaju ,,popriste metafizickih sukoba”.!8!

Konacno, Stojanovi¢ formulira i tipologiju fiksacije: fiksacija na ljudsko lice (Vladimir Petek,
Sybil, 1963. i Ozivljena, 1965.), fiksacija na ljudsko tijelo (VIadimir Petek, Miss No One, 1964.
i Sretanje, 1963.), fiksacija na Covjeka medu ljudima (Karpo Ac¢imovi¢, Divjad, 1965.),
fiksacija na prostor-vrijeme (Mihovil Pansini, Dvoriste, 1963. i Zahod, 1964.), fiksacija na
pokret (Tomislav Gotovac, Pravac, 1964. i Kruznica, 1964.), fiksacija na zivotnu materiju u
svakodnevnoj stvarnosti (Tomislav Gotovac i Vladimir Petek, Prije podne jednog fauna,
1963.), fiksacija na filmsku traku u projektoru, do njenog samounistenja (Zlatko Hajdler,
Kariokineza, 1965.).

Treba spomenuti i film Scusa signorina (1963.) (Slika 31) Mihovila Pansinija koji stvara uslijed
razgovora Antifilm i mi, za prvo izdanje GEFF-a Antifilm i nove tendencije. Film je nastao kao
pokusaj potpune eliminacije autora, odnosno nastojao je stvoriti film bez intervencije time §to
kameru stavlja preko leda i hoda gradom. Taj film fiksacije, film redukcije, odnosno
minimalisticke struje Turkovi¢ navodi kao ranu varijantu svjetske struje strukturalisti¢kog filma
kojeg karakterizira koriStenje dugog stati¢nog kadra ili ustrajanje na primjeni samo jednog

vizualnog postupka.'®?

Filmolog Vanja Obad (2014.) u znanstvenom radu ,, Dokumentarne” tendencije u hrvatskom i
svjetskom eksperimentalnom filmu govori o dvije struje dokumentaristicko-eksperimentalnog
filma, a koje se preklapaju s tipologijom koju ¢emo nacdi i kasnije kod Hrvoja Turkovica 1
Dragane Kruzi¢. Teorijski oslonac njegova rada je teza filozofa Noéla Carrolla koji razlikuje
filmove podrazumijevane tvrdnje — s pretenzijom istinitosti onoga sto prikazuju — te filmove

podrazumijevanog traga — s pretpostavkom zapisa zate¢ene opticke i/ili akusticke situacije.'®

180 Stojanovi¢, 1998., 76.

181 Stojanovi¢, 1998., 76.

182 Hrvoje Turkovié, »Hrvatski eksperimentalni film $ezdesetih i videoumjetnost sedamdesetih kao avangardno
krilo modernizma, u: Avangardne tendencije u Hrvatskoj umjetnosti, (ur.) Zvonko Makovi¢, Ana Medi¢, Zagreb:
Galerija Klovi¢evi dvori, 2007, str. 191.

183 \anja Obad, »“Dokumentarne” tendencije u hrvatskom i svjetskom eksperimentalnom filmu«, u: Umjetnost
rijeci LVIII (2014.), str. 4.
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Jedna struja dokumentaristicko-eksperimentalnog filma u okvirima je filmova podrazumijevane
tvrdnje — koja je metodoloski usredotocena na fiksaciju, na minimalistiCku, odnosno
strukturalnu dokumentaristi¢nost, dok za struju u okvirima podrazumijevanog traga istice
praksu Ivana Martinca iz Kinokluba Split*®* koji primjerice u filmu 7’m Mad (1967.) snimajudéi

osobu na terasi restorana autorski intervenira neobi¢nim rezovima i kadrovima (Slika 32).

U studiji Film: eksperimentalni i/ili antifilm (2017.) Diana Nenadi¢, povodom monografije
Tomislava Gotovca, upucuje kako Slobodan Sijan, beogradski slikar, reZiser i teoreti¢ar film,
navodi strane inacice, sinonime za film fiksacija: minimalni film prema Davidu Curtisu i film
monomorfne strukture Georgea Maciunasa — ve¢ spominjanog ¢lana neoavangardne grupe

Fluxus.18°

U tekstu Dragane Kruzi¢ Experimental (Structural Film) as the Concept of Film Innovation
(Mihovil Pansini and Geff) (2018.) i onom Hrvoja Turkovi¢a, Hrvatski eksperimentalni film
Sezdesetih i videoumjetnost sedamdesetih kao avangardno krilo modernizma (2007.), naici
¢emo na tipoloSku podjelu eksperimentalnih filmova nastalih Sezdesetih godina u krugu GEFF-
a. Dragana Kruzi¢ ¢e govoriti o tematsko-strukturalnim i metodoloskim nitima koje se iskazuju
na filmu: filmovi materijalisti¢ke orijentacije, apstraktni film, film redukcije i prosireni film.'8®
Kao predvodnika materijalistickog usmjerenja Hrvoje Turkovi¢ imenuje Vladimira Peteka®’ —
autora kojega kinoklubasi ve¢ 1962. godine spominju u razgovorima Antifilm i mi kao primjer
uzornog autora istrazivackog filma'®® — a to ¢e dokazati brojnim priznanjima na festivalima
GEFF-a. Turkovi¢ izvodi karakteristike Petekovih filmova: fizicke intervencije na vrpcu,
katkad vlastitu, katkad nadenu — $to je ujedno, Citamo iz Pansinijeva teksta u monografiji

Kinoklub Zagreb, bio i izraz &iste potrebe, jer vrpca je bila skupal® — zatim kontrolirano,

184 Obad, 2014., 7.

185 Diana Nenadi¢, »Film: eksperimentalni i/ili antifilm, Deklinacija filma po Tomu/Antoniju Gotovcu/Laueru,
u: Tomislav Gotovac: Anticipator kriza, (ur.) Ksenija Orelj, Darko Simi¢i¢, Natasa Sukovié, Misko Suvakovié,
Rijeka: Muzej moderne i suvremen umjetnosti, 2017., str. 109.

186 K ruzi¢, 2018., 17-18.

187 Turkovié, 2007., 190.

188 pansini, 1967., 46.

189 pansini, 2003., 6.
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mehanicko oSte¢ivanje vrpce, lijepljenje jedne vrpce na drugu, rezanje i spajanje vrpce uzduz

slike, koristenje negativa i istrazivanje opti¢kih tragova mehani¢kih manipulacija.®

To usmjerenje povuklo je i ironijske odgovore, primjerice film Milana Sameca, Termiti (1963.),
kojim ukazuje na banalnost i jednostavnost postupaka intervencije na vrpcu (Slika 33).1%! Film
Termiti mozemo smjestiti i u tendenciju apstraktnih filmova'®? — kao $to su i K3 ili nebo bez
oblaka (1963.) Mihovila Pansinija, ili Twist-Twist (1963.) Ante Verzottija gdje je naglasak na
optickoj igri svjetla, sjene, boje, ne-boje, linije i pokreta (Slika 34, Slika 35).

Kao performans ili proSirena filmska izvedba projekcija, Kariokineza (1965.) Zlatka Hajdlera
takoder je imala zaigran, ironijski prizvuk, a sastojala se od paljenja filmske trake na svjetiljci
projektora (Slika 36).1%% Time je prizvao i metafori¢ki konac antifilma — redukcijom do potpune
abolicije filma, viSe niSta nije preostalo za eliminirati. Primjereno Hajdlerovim figurativnim
proglasom kraja antifilma i mi ¢emo ovdje stati, kako bismo se jos jednom, nakratko, osvrnuli

na ono $to smo uocili i zakljucke koje smo pritom donijeli.

190 Turkovi¢, 2007., 190-191.
191 Turkovié, 2007., 190.
192 Turkovi¢, 2007., 191.
198 Turkovi¢, 2007., 191-192.
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6. Zakljucak

Prosavsi daleki put od pocetaka domadeg amaterizma do pokreta antifilma na medi
avangardnih i neoavangardnih tendencija, vrijeme je da usmjerimo pogled unatrag i ukratko

iS¢itamo sadrzajne osnove ovoga rada.

U pocetnim poglavljima Definicija konteksta i Avangardizmi pedesetih i Sezdesetih godina
definirali smo kontekst na koji se oslonio GEFF, odnosno Kinoklub Zagreb i pokret antifilma.
Odredili smo pojam kinoamaterizma kao aktivnosti uvjetovane postojanjem profesionalne
produkcije i dostupnim sredstvima za slobodno filmsko stvaralastvo — ¢ija je sadrzajna osnova
stvaranje filma iz ljubavi. Odredili smo zacetke amaterske produkcije u Hrvatskoj koju sve do
pedesetih godina prati Zanrovska odrednica putopisnog i obiteljskog filma. Paralelno, razmotrili
smo dogadanja u inozemstvu na planu filma i likovnih umjetnosti te ustanovili avangardne
principe pisanja o filmu, kao 1 razvoj, odnosno srediSnje teorijske osi medunarodnih

neoavangardnih tendencija.

Pritom smo predstavili i svojevrstan pojmovnik koji nam je sluzio pri razmatranju sredi$njeg
dijela rada — pojmovi kinoamaterizam, avangarda, neoavangarda, eksperimentalni film —
posluzili su nam za povijesnu, teorijsku i filozofsku rasélambu kako kataloga Knjiga GEFF-a

63, tako i manifestacije Genre film festival.

Ustanovivsi povod za razgovore Antifilm i mi u nezadovoljstvu suvremenom amaterskom
produkcijom u okvirima Kinokluba Zagreb, srediSnje poglavlje stavilo je u fokus pojam
antifilma kao poetike otpora tradiciji i konvenciji preustrojstvom razmatranja filma kao
neposrednog izraza autora prema fenomenolo$kom shvacanju naravi filma i ¢ina snimanja.
Istrazili smo poveznice s domac¢im umjetni¢kim pojavama: EXAT 51, grupu Gorgona i pokret
Novih tendencija 1 povezali ih sa strujom antifilma u kojoj smo is€itali srediSnji naglasak na
rusenju granica medija, znanosti, umjetnosti i Zivota, a konac¢no i eliminaciji koncepta autora,
djela 1 umjetnosti kao fenomena koje je nemoguce valorizirati. Termin antifilm takoder smo
ispitali 1 povezali ga s medunarodnim i domacim tendencijama u okvirima termina
antiumjetnosti, antidjela, antislike i antiautora, ¢ime smo fiksirali vrijedan doprinos GEFF-a u

kontekstu neoavangarde, ali i progresivnost njihovih nastojanja.
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Kontekstualizacijom i teorijskim presjekom razgovora Antifilm i mi plasirali smo ga kao pokret
na granici modernizma i postmoderne — optimisti¢nim uvjerenjem u mogucnost filma da ponire
u metafizicke dimenzije Covjekove svijesti i pojavnog svijeta povezali smo ga s Novim
tendencijama, koje je Suvakovi¢ odredio kao posljednje glasnike avangardnog programa.
Pluralizam postmoderne prepoznali smo na planu kritickog stava prema suvremenom svijetu
kojim se propituje univerzalnost i nemoguénost izricanja konacnih istina. Knjiga GEFF-a 63
donijela nam je i manifest Sto je to antifilm?, kojega je napisao Mihovil Pansini, a mi smo ga
iS¢itavajuci usporedili s drugim primjerima manifesta neoavangradnih praksi ¢ime smo jo$

jednom naglasili njihovu blisku srodnost.

Stigli smo i do same manifestacije Genre film festival kada se poetika antifilma izlaze javnosti.
Ovdje smo se susreli s polemikama izmedu zagrebacke i beogradske $kole, koje su nam
pomogle da jasnije naglasimo temeljnu poetiku antifilma, ne kao vrste filma, nego kao
zaigranog svjetonazora nalik praksama grupe Gorgona. Zahvaljujuci pristupu arhivu Hrvatskog
filmskog saveza mogli smo taksativno nabrojati postoje¢e materijale za svaku inacicu festivala
te smo tako svaki GEFF kontekstualizirali, odredivsi program, organizacijski tim 1 temeljne
tematske odrednice. Uocili smo i da formalni nazivi festivala kakve danas nalazimo u literaturi
onda nisu bili kori$teni, izuzev posljednjeg, Seksualnost kao mogucnost za novi humanizam,
koji je velikim interesom publike, izazovnim i subverzivnim materijalima odredio konac GEFF-

a.

Pri¢u smo zakljucili sagledavsi poetiku antifilma u praksi, koju smo prepoznali zahvaljujuci
pojmu Dusana Stojanovica, u filmu fiksacije, koji je odredio motiv fiksacije — bilo na predmet,
na ljudsko tijelo, lice — kao sredi$nje nacelo eksperimentalnih filmova geffovaca. Uz film
fiksacije upoznali smo se i s praksom koju Hrvoje Turkovi¢ naziva filmovima materijalistiCkog
usmjerenja i strukturalnog filma. Pritom smo istaknuli najuspjelije autore istrazivackog filma
$ezdesetih: Vladimir Petek, Tomislav Gotovac, Mihovil Pansini, Ante Verzotti, Milan Samec,

Kruno Hajdler i lvan Martinac.

Preostaje nam istaknuti otvorena pitanja i probleme za buduce istrazivace i entuzijaste. Jedan
je problem prakti¢ne naravi: ponad svega, potrebno je sustavno arhivirati i digitalizirati gradu
vezanu za GEFF — kako tiskane materijale, tako i filmove. Ispunjavajuéi taj zadatak, budu¢im
¢e istrazivac¢ima biti lagodno kretati se po povijesti antifilma i filmskoj produkciji Sezdesetih,

pa ¢e tako i moc¢i istraziti u punini kakvi su se filmovi prikazivali i stvarali za vrijeme Genre
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film festivala — a time mozda otkriti i nove, neistrazene sfere ovog dijela proslosti. O katalogu
Knjiga GEFF-a 63 jos bi se moglo i trebalo mnogo reéi, jer to izdanje i tihi pokret koji ga je
iznjedrio —a koji je kao svaka avangarda svojim uspjehom na kraju podbacio — ako nista drugo

ispunjavaju nas zaraznim optimizmom nakon kojega nista drugo ne preostaje, nego istrazivati,

istrazivati, istrazivati.
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SUMMARY

The thesis deals with the largely unexplored biennial manifestation GEFF (Genre Film Festival)
and the anti-film movement from a cultural-historical and theoretical point of view, placing
them as movements appearing alongside the avant-garde and neoavantgarde tendencies of the

sixties on the international and local scene.

The first two chapters, Context Definition and Avant-garde of the Fifties and Sixties, define the
roots of the anti-film movement, whose theoretical basis are found in conversations between
enthusiastic members of the cine-club Kinoklub Zagreb recorded in the catalogue Knjiga
GEFF-a 63.

The chapters focus on the history of Croatian and international cinema-amateurism, as well as
the history of writing about film and the history of avant-garde cinema. Parallel to political
changes at the local level, primarily those related to the new socialist arrangement of the state,
the chapter traces a blooming of amateur film on the domestic scene — as in Zagreb, so in Split

and Belgrade.

The central chapter Film as an Integral Part of Life: The Avant-garde Vision of Anti-film
focuses on the discussions titled Antifilm i mi held between 1962 and 1963, theoretically
analyzing them and placing them in the context of the new, neoavangarde, tendencies. It links
the theoretical background both to the domestic and international avant-garde: the idea of film
is shifted from the context of a story-telling media to the exploration of a phenomenological

approach to filmmaking.

The chapter Four Encounters of Film Creators and Experimenters: Genre Film Festival
(GEFF) examines the avant-garde theory in practice when the idea of antifilm becomes public
during the four GEFF festivals: Antifilm and New Tendencies (1963), Film Exploration and
Exploration through Film (1965), Cybernetics and Aesthetics (1967), and Sexuality as a
Possible Way to New Humanism (1970).

The reception of the new movement is described during the discussions between members of
the Belgrade and Zagreb school, thus enlightening anti-film not as a genre of film but as a

playful, geff spirit.

For each edition of the festival, basic information is listed, and specific thematic and theoretical
settings are explained. In conclusion, the chapter examines anti-film in practice, defines the

term fixation film introduced by Dusan Stojanovi¢ as a genre inherent to Zagreb experimenters,
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and the chapter also focuses on the typologies of GEFF experimental films, from the film of
reduction, minimal and structural film, materialistic film to expanded film which in practice is
found in the films of the author and the spiritual leader of the movement, Mihovil Pansini, as
well as those of Vladimir Petek, Tomislav Gotovac, Ivan Martinac, Ante Verzotti, Milan Samec
and Zlatko Hajdler.

KEY WORDS: amateur film, anti-film, avant-garde, cine-club,, experimental film, GEFF
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