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ATTERNATIVE FILM-VIDEO 1987,

Festival jugoslovenskog alter-
nativnog filma i videa u or-
ganizaciji Akademskog filmskog
centra Doma kulture "Studentski
grad".

AKADEMSKI FILMSKI CENTAR

Akademski filmski centar Je
nekomercijalna filmska organi-
zaclja studenata i omladine
Beograda. Centar je osnovan
L,aprila 1958. godine kao
Akademski kino klub, 04 januara
1976, godine deluje u sastavu
Doma kulture "Studentski grad”.
Pored osnovne aktivnosti, nego-
vanja 1 podsticanja snimanja
alternativnih /eksperimental-
nih, avangardnih, neprofesio-
nalnih.../ filmova, Centar or-
ganizuje svake godine i Festi-
val jugoslovenskog .alternativ-
nog filma i videa, pod nazivom
ALTERNATIVE FILM~VIDEQ. Filmove
snimane u Centru, kao i druge
alternativne filmove, Cenbtar
duva u svom arhivu /ALTERNATIVE
FPILM ARHIV/ koji je osnovan
1982,.godine. Arhivirani filmovi
mogu se videti na video-tejpu,
kao i arhivirani video~-radovi.
U okviru ALTERNATIVNOG BIOSKOPA
Doma kulture, Centar realizuje
programe iz oblasti alternativ—
nog filmskog i video stvaralag-
Tvae
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ALTERNATIVE FILM-VIDEO 1987,

The Yugoslave ALTERNATIVE FILM-
=VIDEO FESTIVAL is organised
by the Academic Film Center
/AFC/ of the Cultural Center
"Studentski grad", New Belgrade,

ACADEMIC FPILM CENTER /AFC/

The Academic Fim Center /AFC/
was founded on the 4th or april
1958, The AFC supports and or-
ganises the production of alte-
rnative /experimental, avant-
~garde, unprofessional.../
films and videos. AFC organises
an annual Yugoslave ALTERNATIVE
FILM AND VIDEO FESTIVAL. The
APC has a large collection of
films and video-tapes, produced
by APC, as well as other, which
formes an ALTERNATIVE FILM AND
VIDEO ARCHIVE, which was foun-
ded in 1982, Within the struc-—
ture of the AFC there also exi-
sts an ALTERNATIVE CINEMA, which
organises regular screenings
troughout the year,

Pater Wollen

Istorija filma se razvijala nerav-
nomerne te u Evropi danas postoje
dve odel jene avangarde. Prva se mo-
iz labavo poistovetiti sa pokretom
kocperativa. Druga bi isklju&ivala
Filmske stvavaoce kao $to su Godard,
Strauk § Hulllet, Hanoun,Jansco.
Prirvodno, medju ovim dvema grupama
postoje dodirne tadtke i zajednitke
karakteristike, all se takodje po
mnogo Eemu oltro razlikuju: po
estetidkim pretpostavkama, institu-
cionsinom kontekstu, tipu finansij-
ske podrike, tipu kriticke potpore,
po Istorijskom § kulturnom poreklu.
Postoje | drugi stvaracci koji se
glatko ne uklapaju ni u jedan tabor,
i filmovi koji se smeStaju negde u
sredini i1i naprosto negde drugde-
na primer, DVAPUT(Deux fois),
Jackiz Raynal - ali, uop3te uzev,
to razlikovanje je punovaZno.

@

U krajnjem siuaju, svaka bi grupa
bila sklona da drugima uop3te ne
porife status avangarde. Knjige
kao %to su_FiLM JESTE(Film Is)
Stevea Dwoskina i1i EKSPERIMENTALNI
FILM (Experimental Cinema) Davida

Curtisa® ne razmatraju, primera ra-
di, presudni rad Godarda | Gorina
nakon 1968.godine. A Godardove
pristalice - i sam Godard ~ Zesto
su prokazivale ''kooperativnu avan-
gardu'' kao beznadeZno upletenu u
uspostavl jeni burZoaski umetni&ki
svet i njegove vrednosti. Razlozi
za odbacivanje Cesto su sasvim neu-
mesni i pogredni. Svi reditelji

{da upotrebimo reZ koja je tabu u
drugom taboru) nipoZto ne prave
narativne filmove na 35 mm,kao $to
biste katkad mogli zami%¥ljati -
Godard je godinama radio na 16 mm,
a nedaviio i na videu{da otvorimo
jo¥ jedan osinjek). | obrnuto,
mnogi filmeki stvaraoci iz koopera-
tiva i te kako su svesni politi&kih
problema i sebe, u izvesnom smislu,
sagledavaju kao borbene aktiviste.
(To ne znali da je borbeni aktivi-
zam po sebi ikakvo jamstvo avangar-
dnosti).

PoloZaj komplikuje i Cinjenica da

u Severnoj Americi postoji samo jed-
na avangarda, usredsredjena u razli-
Citim kooperativama.Nema ofiglednih
protivurednosti Godarda i1i para
Straub-Huillet, mada se katkad moZe
uoliti njihov uticaj - na primer u
Filmu GOVORECT DIREKTMO{Speaking
Directly} Jona Josta. Povrh toga,
amerifki kriticari 1 teoretilari
avangarde dugo su bili skloni da
previdjaju svoje evropske parnjake
ili da ih sagledavaju kao derivativ-
ne. Onda su Evropljani - a moZda
narofito Englezi - skloni da reaguju
naglasavajuci viastite svedodibe,
tvrdeéi da su ranije, ili nezavisno,
zaposeli isti teren koji | Amerikan=
ci. Spolja gledano, ova svadja Zes-
to deiuje kao da je od drugorazred-
nog znafaja. Na kraju krajeva, niko
ne porile da je prestonica proizvod-
nje narativne fikcije u vidu 35 mm
filmova Hollywood, koliko god evrop-
ski reditelji kao 3to su Antonioni,
Fellini ili Truffaut mogli biti no-
vatorski. Na isti nalin, New York

je ofito prestonica pokreta koope-
rativa. Sledstveno, gledano iz New
Yorka, Godard izgleda mnogo karak-
teristicni je evropski no Kren ili

Le Grice, 3to je &injenica koja na-
prosto odraZava realnosti moéi u u=
metniZkom svetu sa kojim je pokret
kooperativa tesno povezan. Zapravo,
postoji izvestan smisao u kojem je
avangardno kooperativno filmsko
stvaralastvo u Evropi bliZe New
Yorku no kalifornijsko~ a vodedi
njujorski kriti€ari i diktatori uku-
sa = Sitney, Michelson - ne cene se
u San Franciscu nista vise nou
Londonu.

Meni izgleda mnogo vaznije da poku-
Samo da razumemo ono 3to sjedinjuje
i razdvaja Godarda i par Straub -

Huillet na jednoj strani, i, recimo,
Gidala i Wybornog na drugoj, no ono
$to spaja i razdvaja Evropu i Sever-
nu Ameriku unutar kruga kooperativa.
Uz to mislim da bi se odsustvo ikak-
ve avangarde Godardovog tipa u Se-




vernoj Americi mogli konacno pokaza-
¢i kao ozbiljno ogranilenje razvoja
samog Novog ameri&kog filma, suZas
vajuéi njegove vidike i nepotrebno
ga tesno povezujuci sa buduénoiiu
drugih likovnih umetnosti, osudjuju-
¢i ga na drugorazredni status unu-
tar umetnickog sveta. Blizak odnos

s "umetnd8lu''-slikarstvo, postsli-
karskim medijumima - ujedno je snaga
i slabost.

pa bi se bolje shvatio rascep nas-
tao unutar avangarde, valja se vra-
titi u istoriju. Slian rascep se
mo¥e uoliti u dvadesetim godinama.
Ma jednoj strani, Léger i Murphy,
pPicabia i Clair, Eggeling, Richter,
#an-Ray, Moholy-Nagy i drugi pravi-
1i su filmove - mnogi od njih se
razmatraju u nedavno objavljenoj
knjizi Standisha Lawdera o kubistic-
kom FilmuZ - koji su bili pokuZaji
proSirivanja raspona slikarstva,
jzlaZenja iz okvira platna, wuvodje-
nja vremenske dimenzije, neposrednog
koriscenja svetlosti i boje, i tako
dalje. Na drugdj strani, postojali
su ruski reditelji €iji su filmovi
bili ofigiedno avangardni, 111 u
drugadijem smislu: EjzenStejnov
STRAJK, DovZenkova ZVENIGORA, Ver-
tovljev COVEK S FILMSKOM KAMEROM.
Tek na samom kraju decenije do3lo

je do stvarnog dodira te dve grupe
kada se Lisicki {koga su njegove za=-
misli elektro-mehanitkog spektakla

i divljenje prema Eggelingu olito
smestali u grupu “'slikara®) prvi put
sreo sa Vertovom da razgovaraju o
frutgartsko] fzloZbi FILM UND FOTO3
i kada je Ejzen¥tejn, na svom prvom
putovanju van Sovjetskog Saveza,
sreo Richtera i sa njim otiZ%ao na
sngres o Le Sarvazu za koji se
ispostavilo da obeleZava pre kraj no
potetak jedne epohe.

Kac | danas, deo razlike proizilazi
: prodiestl 1judi o kojima je
Jedna grupa je dodla iz slikarstva.
Oruga iz pozorifta{Ejzendtajn) i
futuristilke zvuéne poezije{Vertov);
Dovienko je zaprave bio 3kolovan
siikar, ali je hotimice napustio
slikarstvo, ostavivii sav svo) sii-
karski materijal u Harkovu kada se
uputio u Odesu § u filmska ateljea,
te¥eci potpunom raskidu sa viastitom
prodlo¥éu. A postoje naravno nago-
veitajne veze izmedju ovih razli&i-
tih struja iz dvadesetih godina i
onih iz nedavnih godina - Godard

Gorin su svoju saradnju ostvarival
pod nazivom Grupa Dziga Vertov; Van
Doesburg je, 1929, ved nagovestio
mnoge ideje o '' proSirenom filmu'"
ostvarene decenijama potom:"Gledao-
Zev prositor postade deo filmskog
prostora. Ukida se odel jenost
povrsine za projekciju. Gledalac
viSe nefe posmatrati film kao pozo-
ristu predstavu ved ce u njemu
opticki i akusticki ulestvovati'™.

MoZe se, mislim, tvrditi da je sli-
karstvo igralo vodedu ulogu u raz-
voju modernizma u drugim umetnostima.
Prelom, Coupure - da upotrebimo alti~
serovsku terminologiju - promena te=
rena Sto je obeleZila zamenjivanje
jedne paradigme, ili problematike,
drugom, pofetak modernizma, stvara-
la8tvo istorijske avangarde, pred-
stavljali su raskid koji. se prevas-
hodno odigrao u slikarstvy, s otkri-
Zima kubizma. Nije teSko pokazati
kako je slikarstvo delovalo na os-
tale umetnosti, kako je rani kubi-
zam imao u knjiZevnosti presudni
ufinak na primer na Gertrude Stein

i Ezru Pounda, a kasnije na Williama
Cariosa Williamsa, Apoilinairea, Ma-
rinettija, Majakovskog, Hijebnikova-
na sve njih je u presudnoj tacki wu*
ticao susret sa kubizmom. Sagleda~
vajo se da inovacije Picassa i Bra-
quea, imaju implikacije koje seZu
dalje od istorije samog sliakrsiva.
Mislim da se veoma rano intuitivno
osetilo da one predstavijaju kritid-
ni semioti&ki Shift, promenjeno poi-
manje | praksy znaka § znafenja,za
koje sad moZemo uvideti da su pred-
stavljale otvaranje prostora, raz-
dvejanje oznacitelja | oznalenog,
prencien je naglasika sa problema oz=
i referencije, kilasi&nog
realizma, na problem ozna~
oznafenog unutar samog

kad razmotrimo razvo] sli-
o kubistickeg prodora,
Ino usmerenje ka, reklo

bi se, jof radikalnijem razvoju:
potpuno ukidanje oznalenog,umetnost
Cistih oznalitelja odvojenih od
znalenja kao i od referencije, od
Sinn kao god od Bedeutung. Ovo usme=
renje ka apstrakciji moglo bi se
opravdavati na razlid¢ite naline-
moglo se postulisati, u simbolisti&-
kim i1i spiritistickim kategorijama,
transcendentalno oznafeno, znalenje

sme¥teno u Uberwelt &istih ideja;
mogla se predloZiti teorija formaliz-
ma, umetnosti kao &istog oblikovanja,
umetnicko delo se moglo braniti ka-
teogrijama predmetnosti, Cistog pri-
sustva; moglo se objaSnjavati kao
reSenje problema koji Cesto postav-
1ja odnos izmedju oznalitel ja-po
re€ima Hjelmsleva, forme izraza - i
njegove fizicke, materijalne osnove
(materije i1i supstance izraza)é.

S druge strane, knjiZevnost je teZi-
la da zapada natrag u oblike pisanja
u kojima je oznafeno jasno ostajale
dominantno. Modernizam se mogao tu-
maliti Sirenjem tematike, novim pri-
poveda&kim postupcima (tok svesti)
ili poigravanjem paradoksima znale~
nja i referencije (pirendelizam).
ZnaCajno je, na primer, da su toli-
ki najradikalniji eksperimenti,kak-
vi su pokuSaji stvaranja poezije
zvukova, bili delo likovnih umet-
nika i1i pisaca koji su prisno sara-
djivali sa slikarima:izmedju osta-
lih, Arpa, Schwittersa. Van Does~
burga. U pozorisStu je vecina
radikalnih razvoja uvek bila pove-
zana sa promenama na podrulju sce-
nografije i kostima, ukljudujuéi
upotrebu maski: Mejerhol jdovo
konstruktivistické pozoridte u
Sovjetskom Savezu, Schlemmerovo
pozori3te u Bauhausu, Artaud. Treba
dodati da u ovom kontekstu Brecht
deluje tek kao jedva iSta vide od
umeren jaka.

Razume se, film je oblik umetnosti
koji koristi viSe kanala, vise
Culnih medijuma, i upotrebljava
mnoStvo razlic€itih tipova kodova.
On ima afinitete sa gotovo svim
ostalim umetnostima. Muzika i ver-
balni jezik, kao god prirodni ili
ve3talki Sumovi, mogu biti elementi
profilmskog zbivanja, postavljeni
ispred kamere da budu snimljeni.
MontaZa se moZe koristiti da razvi-
ja naraciju ili proizvede "vizualni
ritam',po analogiji sa muzikom.Sam
film moZe biti naslikan ili se mogu
animirati slikarska dela. Svetlost
se moZe koristiti kao medijum, a
projekcijom se moZe uvesti treéa
dimenzija kako bi se proizvela neka
vrsta pokretne svetlosne skulpture.
Film takodje poseduje vlastite
"specifiZno filmske''7 kodove i mate-
rijale, povezane sa razli&itim faza-
ma proizvodnje filma.

Usled ove raznolikosti i mnogostru-
kosti, ideje su u filmsko stvara-
laZtvo ulazile iz razligitih izvora
u ostalim umetnostima. Jedan moéan
uticaj do3ao je iz slikarstva, dono-
seci.sklonost apstrakciji~Cistoj
svetlosti i1i boji - i nefigurativ=~
nom oblikovanju, ili deformaciji uo-

‘biZajenih fotografskih slika 3to pod-

razumeva prizmati¢no razlaganje i
cepanje, upotrebu filtera ili''tackas-
tog" stakla, kadrove snimljene pomoéu
ogledala, ekstremne i mikroskopske
krupne planove, Cudne uglove snima-
nja, siike u negativu, a sve se to
moZe naci u filmovima iz dvadesetih
godina. MontaZa je bila sklona da
sledi naela asocijacije(srodna po-
eziji 11i snu) i1i analogije sa mu-
zikom - kadrovi ustaljene duZine,po-
navljanje i varijacije, poku3aji
postizanja sinestezijskih efekata,
teorije kontrapunkta.

Medjutim, ovaj uticaj, i sa njim
povezani filmovi, podjednako su
obéleZeni onim 5to su isklju&ivali
i onim-3to su ukljulivali. Naravno,
poglavito su nedostajali verbalni
jezik i naracija. Tokom razdoblja
nemog filma, odsustvo jezika nije
bilto u prvom planu; Cinilo se da je
ono prirodno svojstvo filma, ali
se, gledano unatrag, moZe uoliti
njegov znacaj. Jezik je jo3 isklju-
&en iz ogromnog broja avangardnih
filmova koji se prikazuju ili nemo
ili s elektronskom ili druga&ijom
muzickom trakom. | opet, za to pos-
toje stvarni tehniZki i finansijski
razlozi, ali se ovi prakti€ni nega-
tivni podsticaji podudaraju sa sa-
mom estetikom zasnovanom sa koncep-
tima vizualne forme i vizualnih
problema koji iz svog polja isklju-
Cuju verbalni jezik i mogu biti ak-
tivno neprijatel jski prema njemu.
To je deo zave3tanja renesanse koji
je, gotovo neosporen, preZiveo mo-
dernisticki prelom, osim u izolova-
nim sluCajevima - Lisicki, Duchamp,
Picabia i, krajnje znafajno,nedavni
konceptualisti€ki radovi.

Postoji jo3 jedna vaZna opaska koju
valja u€initi o razvoju filma u od-
nosu na istoriju umetnosti. Na iz=-
vesnoj tacki, filmski stvaraoci su
postali nezadovoljni pukim traga-
njem za “kinegiékim reSenjima likov-
nih problema'®, kao u filmovima Man
Raya i Moholy-Nagya, i poleli su da




se usredsredjuju na ono 5to su sag-
ledavali kao specifiZno filmske prob-
leme. Strukturalno filmsko stvarala-
ftvo tokom poslednje decenije je

tako predstavljalo premeitanje, a

ne Sirenje interesovanja iz sveta
likovnih umetnosti u svet filma.

Ovaj nalin razmi3ljanja o likovnoj
umetnosti ostaé je zajedniZki filmskim
stvaraocima | slikarima i drugim 1i-
kovnim umetnicima, ali je u€injen na-
por da se nastoji na ontolo3koj auto-
nomiji filma. Tako je, na primer,
Gidalovo stvarala$tvo u prvi plan
stavilo fokus i, u izvesnom smislu,
bilo "o'' fokusu; stvarala3tvo Le
Gricea je u prvi plan stavilo kopi-
ranje ili projekciju, i bilo Ho"
njima. TeZnja slikarstva da se us-
redsredi na vlastitu sferu materija~
la i znafenja, da razmiilja o sebi,
prevedena je u specifigno filmske
kategorije i interesovanja, premda

se ovde "'specifi&no filmsko' ponovo
shvata kao da prvenstveno oznaCava
traku filmskih slicica.

Tako je dejstvo avangardnih ideja iz |
sveta likovnih umetnosti na kraju
gurnulo filmske stvarsoce na pozi-
ciju krajnjeg "purizma' ili 'esen-
cijalizma". Ironijom, antiiluzionis-
ti¢ki, antirealistiZki film zavriio
je tako 3to deli mnoge preokupacije
svojih najgorih neprijatelja.Teore-
tidar kakav je, recimo, André Bazin,
privrien realizmu i figurativnosti,
zasnivao je tu svoju privrZenost na
argumentu filmske ontologije i suS-
tine koje je video u fotografsko]
reprodukciji prirodnog sveta.Sada,
da tako kaZemo, posedujemo i ekstro-
vertnu i introvertnu ontologiju fil-
ma; jedna traZi dulu filma u prirodi
profilmskog zbivanja, druga u prirodij
filmskog procesa, u kupi svetlosti ;
ili zrnu srebra. Granica do koje je |
dosegla ova avangarda bila je sve

uZa zaokupljenost &istim filmom,
filmom "o'" filmu, rastvaranjem zna-
&enja u predmetnosti ili tautologiji-.
MoZda treba da dodam da je ova ten-
dencija jo§ izraZenija u SAD no u
Evropi.

Gde stoji ona druga avangardalTu je,
kao 3to bi se ofekivalo, usmerenje
suprotno. Sovjetski reditelji iz dva-
desetih godina, mada su sebe u izves-
nom smislu sagledavali kao avangardu,
bili su takodje zaokupljeni problemom
realizma. Oni su, vedinom, ostali u

granicama narativnog filma. Najoliti-
je avangardni odlomci i epizode
Ejzen3tajnovih filmova({eksperimenti

s intelektualnom montaZom) ostaju
odlomci i epizode koji deluju kao
umeci u inafe homogenoj i klasi&noj
naraciji. Nema sumnje da je dramatur-

gija pre modernistic¢ka no tradicional-

na - masa kao junak, tipaZ, guignol-
ali to nisu svojstva koja se mogu
pripisati raskidu sa klasi&nim pozo-
ristem veé njegovom obnavljanju. To
su nacini da se postigne pojalani
emocionalni ufinak ili neka ideja
predstavi sa neoekivanom
upelatljivoséu ili snagom.

U Ejzen3tajnovom delu, ozna€eno-
sadrZina, u konvencionalnom smisiu-
uvek je dominantno, a on je,naravno,
iSao tako daleko da odbacuje Vertov-
1jevog Coveka s filmskom kamerom
kao '"'obiéne formalne besposlice i
nemotivisane nesta3luke kamerelo,
suprotstavljajuci upotrebi efekta
usporenog kretanja kod Vertova
Epsteinov Pad kuce Usherovih (La
Chute de 1a maison Usher), gde Je,
po EjzenStejnu, upotrebljen da
pojala emocionalni pritisak, da
postigne ulinak Zejene sadrZine ili
cilja. Naravno, Vertovljev film je
za avangardu bio kamen-medjas, i
znak je njegovog bogatstva da se
moZe sagledati kao pretefa i cinema-
verité i strukturalnog filma, mada
je to oligledno i znak njegove dvo-
smislenosti, nesigurnosti u procepu
izmedju ideologije fotografskog rea-
lizma i ideologije formalne inovacije
i eksperimenta.

Grubo uzev, ono 3to nalazimo kod
sovjetskih filmskih stvaralaca jes-
te saznanje da novi tip sadrZine,
novo podrulje oznafenih, iziskuje
inovaciju forme, na nivou oznalite-
lja, da bi se izrazio. Tako je Ej-
zenStejn Zeleo da dijalekticki ma-
terijalizmom svog pogleda na svet
pretvori iz pristupa sadrZini u
pristup formi, putem teorije monta-
Ze koja je po sebi bila dijalekti&-
na. Estetika se i dalje temeljila
na sadrZini, sagledavala je oznali-
telje prvenstveno kao izrazajna
sredstva, ali je istovremeno zah-
tevala radikalnu promenu tih sred-
stava. Bila je to estetika koja je
imala mnogo zajednickog s avangard-
nim stavovima jednog Légera ili Man
Raya, ali je takodje odrZavala od-

stojanje, odstojanje za koje je
simptomatican strah od formalizma.
Kao da su sovjetski filmski stvara-
oci slutili da ¢e oznalitelj, kad
se jednom oslobodi robovanja ozna-
genom, sigurno to proslaviti potpu-
nim uniStenjem svog nekadasnjeg
gospodara, u napadu neodgovornog
ultraleviarstva i utopizma. Kao
Eto smo videli, to nije bilo ba3
toliko pogredno.

Slu€aj Godarda, koji radi Cetrdese-
tak godina kasnije, malko je druga-
Ciji. U Godardovim filmovima nakon
1968.godine naziremo ne3to od alter-
nativnog puta izmedju usmerenosti

na sadrZinu i formalizma, saznanje
da je moguce delati unutar prostora

koji su otvorili razdvajanje i pre-
meStanje oznalitelja i oznaCenog.

Na Godarda je olito uticala Ejzen-
Stajnova teorija dijalekticke monta-
Ze, ali je on razvija na mnogo radi-
kalniji nafin. Konafno, za Ejzen-
Stejna sukob se zbivao prvenstvano
izmedju sukcesivnih oznalenih slika.
Mada prepoznaje jedan vid dijalek-
tigke montaZe na suprematistickim
slikama Maljevi&a, on sam ostaje
unutar granica ‘'naturalizma’.(Zanim-
l1jivo je da je on identifikovao je-
dan srednji put izmedju naturalizma
i apstrakcije koji, donekle iznena-
djujuée, povezuje sa Ballom i 'pri-
mitivnim italijanskim futurizmom”]])
Godard preuzima ideju formalnog
sukoba i borbe, i prevodi je u kon-
cept sukoba, ali ne izmedju sadrZine
slika, veé izmedju razlicitih kodo-
va, i izmedju oznalitelja i oznale-
nog.

Tako, u filmu VESELA NAUKA(Le Gai

savoir), koji je pofeo da snima

pre majskih dogadjaja 1968, ali ga
je zavr3io posle njih, Godard prog-
ramski pokuSava da se''vrati na nulu
da razloZi i nanovo sloZi zvukove i
slike. Za Godarda, sukob postaje

ne naprosto sudar kroz protivstav-
1janje, kao u Ejzen3tejnovom modelu,
ve¢ &in negacije, cepanje naizgled
prirodnog jedinstva, razdvajanje.
Godardovo shvatanje burZoaske komu-
nikacije jeste da je to diskurs koji

svoju snagu crpe iz prividne prirod--

nosti, utiska nuZnosti 3to kao da
povezuje oznafitelja s oznalenim,
zvuk sa slikom, kako bi pribavio
uverljivu predstavu sveta. On ne
Zeli da naprosto predstavi neki

alternativni "'svet' ili alternativ-
ni "pogled na svet', vel da istra-
Zuje celokupan proces oznafavanja
kojim se gradi pogled na svet ili
ideologija. VESELA NAUKA se zavr3a-
va slededim relima na zvu¢noj tra-
ci: "Ovaj film nije Zeleo, nije
mogao Zeleti, da objasni film ili
makar saCinjava njegov predmet,ved,
skromni je, da ponudi nekoliko delo-
tvornih sredstava da se tamo stig-
ne. Ovo nije film koji se mora na-
praviti, ali pokazuje da Zovek, ako
treba da napravi film, nuZno mora
slediti neke od putanja koje su ov-
de predjene'!2, Drugim reiima, film
namerrno suspenduje ''znalenje",izbe-
gava svaku teleologiju ili konat-
nost, U interesu razaranja i ponov-~
nog sastavljanja, ponovnog kombino-
vanja znakovnog poretka, kao opit
poniStavanja starih znaenja i
stvaranja novih iz samog semiotickog
procesa.

Drugalije refeno,; VESELA NAUKA

nije film sa nekim znalenjem, niti
je to film o' filmu (3to je, na
kraju krajeva, naprosto jedan ogra-
niéen deo sveta po sebi zanimljiv

za filmske stvaraoce i proucavaoce
filma), veé film o samoj moguénosti
znaenja, o stvaranju novih tipova
znalenja. Poredak znakovnih sistema
$to dejstvuje u filmu tako se dovodi
u novu vrstu odnosa unutar sebe i

sa svetom. Naravno, Godard nije
ravnodu3an prema tome kakvi se ti-
povi novog znafenja proizvode. Mada
je njegovo delo otvoreno, ono sebe
naprosto ne nudi delirijumu tumace-
nja, kao da bi gledalac mogao po
volji &itati znalenje. Oznacena ni-
su ni ustaljena, ili koliko je mogu-
¢e ustal jena kao 5to su to u konven=
cionalnom filmu, niti su oslobodjena
svih stega, kao da bi kraj umetnosti
kojom dominira sadrZina znalio kraj
svake kontrole nad sadrZinom.

U izvesnom smislu, Godardovo delo
se vraca onoj prvobitnoj prelomnoj
tatki na kojoj je zapofela moderna
avangarda-nije, s jedne strane,rea-
listi¢ko ni ekspresionistifko,niti,
s druge strane, apstraktno.Na isti
nalin, Gospodjice iz Avignona nisu
realisticke, ekspresionisticke ili
apstraktne. Ta slika odvaja ozna-
gitelj od oznalenog-utvrdjujuéi-
kao 3to takvo odvajanje mora-prven-
stvo prvog, a ni na koji nalin ne




pinigtavajuéi drugo. To. nije grup-
ni portret ilistudija aktova u
figurativnoj tradiciji, ati, s
druge strane, sagledati tu sliku
naprosto kao istrazivanje likovnih
i1i formalnih problema ili mogué-
nosti, znali zaboraviti njen prvo-
bitan naslov: Filosofski bordel.
|sto bi se, razume se, moglo reéi
2a Veliko staklo. Bitka izmedju
realizma/iluzije/"literature' u
likovnoj umetnosti, i apstrakcije/
refleksivnosti/grinbergovskog
modernizma, nije tako jednostavna
i1i sveobuhvatna kao 5to ponekad
moZe izgledati.

postoje jo3 dva predmeta koje ovde
val ja pomenuti. Prvi je politika.
Kao 3to sam gore nagovestio,Cesto
se odveé olako tvrdi da je jedna
avangarda ''politi&ka' a druga ni je.
peter Gidal, na primer, brani svo-
je filmove razlozima koji of&ito
podrazumevaju politicki stav. A
pristalice Godarda i para Straub-
Huillet, razlikujuéi njihove fil-
move od filmova Karmitza ili Pon-
tecorva, stalno su primorane da
tvrde da biti "politi&an" nije
dovol jno po sebi, da moraju posto-
jati raskid sa burZoaskim normama
di jegeze, podrivanje i dekonstruk-
cija kodova - 5to je smer umovanja
koji, ukoliko se briZljivo ne pro-
misli do kraja ili arbitrarno ne
zaustavi na nekoj bezbednoj tatki,
neminovno vodi pravce na pozicije
druge avangarde. Pri svem tom,
prilikom razmatranja Godarda,oi-
gledno je vaZno da se njegovi fil-
movi izri€ito bave politi&kim prob-
lemima i idejama. On ne Zeli da
sebe odvoji od politicke marksisti&-
ke kulture kojom je bio natopljen
pre 1968, a otad sve viZe.Uz to,ta
kultura jeste kultura knjiga i ver-
balnog jezika. VaZno je, medjutim,
da film kakav je Vesela nauka - za

razliku od nekih kasnijih Godardovih

dela kada je pao pod Brechtov uti-

caj - nije naprosto didaktican ili

objadnjavacki, veé sam jezik mark-

sizma, jedan navla3no izabran jezik
predstavlja kao problemati&an.

Politika = uticaj i prisustvo mark-
sisticke literature - bila je olito
podsticajna sila i snaga za Godarda,
ali je takodje povezana sa drugim
pitanjem - pitanjem publike. Ukupno
uzev, kooperativna avangarda, mada
bi nesumnjivo bila sreéna da nadje

masovnu publiku, pomirila se sa svo-
jim manjinskim statusom. S druge-
strane, svesno politi&ki filmski
stvaralac esto oseca nelagodnost

u tom pogledu. Uop3te uzev, pred-
stavnici marksisticke kulture este-
ti€ki su konzervativni, a avangar-
dizam se osudjuje kao elitizam.Kao
5to je dobro poznato, Godard se od
ove optuzbe branio navodeéi Maovu
izreku o tri tipa borbe, i stavlja-
juci viastiti rad u filmu pod zas-
tavu nauinog eksperimenta a ne
klasne borbe, 3to je slufaj kada

se teorijski rad moZe opravdati

i steci prvenstvo u odnosu na poli-
ticki, makar kratkoro&no. Ipak,
takodje je jasno da je pritisak da
se ponovo nadje masovna, narodna
publika doveo do umetnickog prestro-
javanja filma Sve je u redu(Tout va
bien) koji napu3ta avangardizam za-
rad stilizovane didakti€nosti,pos-
tavl jene u klasican realisti&ki kon-
tekst, mada sa nekim ejzen3tajnov-
skim interpolacijama.

Drugi predmet je ''intertekstualnost'
da upotrebimo terminologiju Julije
Kristevel3. Jedna od glavnih oblika
modernizma, kad je jednom osporeno
prvenstvo neposrednog upucivanja na
stvarni svet, bila je igra aluzija
unutar i izmedju tekstova.Citat,na
primer, igra presudnu ulogu u Gos-
podjicama iz Avignona, kao i u
Velikom staklu . U avangardnoj
knjiZevnosti treba samo pomisliti
na Pounda i Joycea. | opet, ulinak
je razbijanje homogenosti deta,
otvaranje prostora izmedju razli-
Citih tekstova i tipova diskursa.
Godard je primenio istu strategiju,
ne samo na zvuénoj traci gde se
recituju odlomeci knjiga, veé i na
stikovnoj traci, kao u primeru ci-
tata iz holivudskog vesterna i
cinema novo u Istoénom vetru(Vent
d"Est). S1i&no tome, filmovi para
Straub-Huillet uvek su slojeviti
poput palimpsesta-u ovom sluaju,
prostor izmedju tekstova nije

samo semanticki veé i istorijski;
razliciti tekstualni slojevi osta-
ci su razlicitih epoha i kultura.

MoZda je znaZajno da najnoviji fil-
movi Malcolma Le Gricea pdseduju
slic¢no svojstvo intertekstualnosti
u svome citiranju Lumiérea i Rutka
na travi. Film po Lumiéreu je po-
sebno zanimljiv - u poredjenju sa,
primera radi, novom verzijom Lumi-

éreovog filma o ru3enju zida koju
je napravio Bill Brand!™. To nije
naprosto niz optiZkih rekombinaci-
ja, poput filmskog anagrama, vec
istraZivanje same naracije koje,
protivstavljajuéi, da tako kaZemo,
razlifite narativne tonove, ne po-
nistava niti ponavlja Lumiéreovu
jednostavnu priu Poliveni polival
(L-Arroseur_arrosé), veé u prvi
plan stavlja sam proces naracije.
A to se, kao S5to smo videli,semi=
oticki veoma razlikuje od stavija-
nja projekcije u prvi plan.Svakako,
put u narativni film avangardnom
filmskom stvaraocu nije zabranjen
nigta vide no put u verbaini je-.
zikl2,
Rani je sam naglasio da je film
mnogostruk sistem-potraga za spe-
cifigno filmskim moZe biti varlji-
vo puristika i reduktivna. Na
kraju krajeva, za vecinu ljudi
film je nezamisliv bez reCi i pri-
Ea. Priznati tu Einjenicu niposto
ne znali prihvatiti holivudski
orijentisan(ili bergmanovski/
antonioni jevski/bunjuelovski ori
jentisan) stav prema filmu I mes-
tu prida i re€i u njemu. Mogule je
da je blokadu prouzrokovala ideja,
sad tako &vrsto ukorenjena, da je
film likovna umetnost. Medjutim,
ta ideja je ofigledno, u najboljem
sludaju, poluistina. Opasnost ko=
ja preti jeste da ce uvodjenje
reli i prifa - oznalenih - napros-
to vratiti poplavu iluzionizma ili
figurativnosti. OCito, to straho-
vanje je suprotnost EjzenStajnove
bojazni od 'memotivisanih nesta3-
luka kamere'. Postoje valjani raz-
lozi za ova strahovanja, ali se
svakako mogu prevaziéi.

PokuSao sam da pokaZem kako su nas-
tale dve avangarde koje uoCavamo

u Evropi i 3ta ih drzi na rasto-
janju. Da bih otiSao dalje,morao
bih da razmotrim i institucionalni

i ekonomski kontekst u kojem se
nalaze filmski stvaraoci. Kao 3to
je Eesto ukazivano, temel]j pokreta
kooperativa jeste zanatska produk-
cija, pri Cemu filmski stvaraoci
u. svako]j .fazi procesa pravljenja
sami obavljaju 3to je mogule vise
posla. Ako su posredi glumci,oni
su obi&no malobrojni,najcesce
prijatelji autora filma,Cesto dru-
gi filmski stvaraoci. Druga avan-

garda je mnogo vise ukorenjena u 11
komercijatnom sistemu, te Godard,
tak i kada snima na 16 mm, koristi
zvezde poznate u komercijalnoj
kinematografiji. Razlika nije na-
prosto u budZetu - Dwoskin ili
Wyborny snimali su filmove za tele-
viziju kao i Godard, a Dwoskinovi
su~olito mnogo konvencionalniji, a
ipak im se automatski dodeljuju
razlidita kulturna mesta. Razlika
se mnogo vi3e sastoji u kontekstu
filmskih stvaralaca, mestima odak-
le dolaze, i u kulturi sa kojom su

povezani.

tinjenice neravhomernog razvoja
znake da bi bilo utopisti&ki nadati
se prostom slivanju dveju avangar=
di. Najrevolucionarnija ostvarenja

i Godarda i para Straub-Huillet
nastala su 1968-Vesela nauka i
MladoZenja, glumica i podvodal

{Die Brautigam, die kom3diantin

und der Zuhalter). U poredjenju

s njima, Sve je u redu i Mojsije

i Aron (Moses und Aron) predstav-
Tjaju korak unazad. Godard sve

vige radi u izolaciji, odvojen od
ma kakvog stvarnog kolektivnog

rada ili pokreta. Pred kraj Vesele
nauke Juliet Berto kaZe da u filmu
nedostaje polovina kadrova, a Jean-
Pierre Leaud odgovara da ce ih sni-
miti drugi filmski stvaraoci:
Bertolucci,Straub,Glauber-Rocha.
Sad vidimo koliko se Godard preva-
rio u nekim svojim sudovima-kadrove
3to nedostaju u njegovom filmu
mogla je pribaviti druga avangarda-
a nije jasno da je on to ikad shva-
tio.

Pri svem tom, mada je jednostavno
slivanje veoma neverovatno, od pre-
sudnog je znaCaja da se dve avan-
garde sufele i protivstave.Kao 5to
je odavno ukazao Viktor Sklovski,
istorija umetnosti se odvija konji-
¢kim skokovima. Tokom prve decenije
ovog veka, kada je istorijska avan-
garda krenula svojim putem, u godi-
nama coupure, film je joS bio u po-
voju, jedva bede iza%ao iz va3aris-
ta i nikel-odeona, a svakako jo3
nije bio Sedma Umetnost. !z tog raz-
loga-i iz drugih, ukljulujuci eko-
nomske - uticaj same avangarde se

u filmu kasno osetio i jo3 je vrlo
marginalan, u poredjenju sa slikar~
stvom, muzikom ili &ak knjiZevno3cu.
Ipak, na neki nain, film nudi vige




moguénosti no ma koja druga umet-
nos

uzajamno povezivanje'ivpothra?ji-
vanje slikarstva, knJ!zeynostl,mu-
zike, pozori3ta, mogli bi se dogoT
diti unutar podrufja filma. Ovo ni
je zalaganje za veliku harmoniju,
sinestezi jsko Gesamtkunstwerk’g
vagnerovskom smislu. Ali,?uducn
mnogostruk sistem, film ?I mogao
da razvije i razradi semioticke
shifts koji su obeleZavali nastan-
ke avangarde, na jedinstveno slo-
Yen nadin, dijalektickom montaZom
unutar i izmedju sklopa kodova.

To je, sad piSem kao filmski stva-
ralac, bar fantazija kojom volim
da se zanosim.

Studio International, London,
decembar 1975. Preveo Branko
Vucidevié.

Misli se na kooperative filmskih
stvaralaca. Po uzoru na prvu koju
je Zezdesetih godina u New Yorku
osnovao Jonas Mekas, takve koopera-
tive su potom organizovane u joS
nekim gradovima SAD, u Engleskoj,
Nematkoj, Francuskoj i ltaliji-
Prev.
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Marie Adéle Rajandream

- Prekomerno praZnjenje, kao kod
dizenterije, koje -Cisti sistem.

- Oseka ili plima .- .

- Supstanca koja pobol jSava spa-
janje metala ili drugih materija-
la.

Primenjujuci navedenu definiciju
redi fluxus na umetnosti,Amerika-
nac George Maciunas je (1963)
formulisao ciljeve pokreta Fluxus
koji je zapoceo nekoliko godina
ranije; .

- Prolistiti svet od gradjanske
muénine, od intelektualne, profe-

sionalne | komercijalizovane kul-

ture. ProCistiti svet.od mrtve
umetnosti, apstraktne.umetnosti,
iluzionisticke umetnosti ,matema~
ticke umetnosti. Pro€istiti ‘svet
od evropejstva.

- Pospe3iti revolucionarnu.plimu.
Unapredjivati Zivu .umetnost;’
obezbediti da u stvarnosti - svako
moZe da Zivi bez umetnosti - tako.
da ne bude kriticara, diletanata
ili profesionalaca .

- Stopiti kulturne, drudtvene. i
politicke revolucionarne kadrove
u ujedinjenoj borbi.

Maciunas je teZio nepopustljivim
promenama u umetnosti. Za njega
je umetnost bila nalin da se po-
dupre odredjen stav, jedan proces
koji treba zapoleti a kojim ce
svak postiéi umetno3cu nadahnut
stav prema Zivotu. To bi dovelo
do toga da umetnost i pridruZene
institucije postanu suvi3ne

i da, konano, budu eliminisane.
Ovaj cilj se imao postici udrule-
nim naporima Sto je mogude veleg
broja umetnika.

U SAD su mnogi umetnici ucestvo-
vali u Fluxus-aktivnostima koje
je organizovao Maciunas.Novembra
1961. Maciunas je oti%ao u Evropu,
gde je, septembra 1962., .u Wies-
badenu priredjen prvi Evropski
Fluxus Festival. U Nemackoj je
informacije o Fluxusu Sirio ne-
macki umetnik Wolf Vostell(1932).

US +\IIDEO

Mesec dana nakon nastupanja na

visbadenskom festivalu, Vostell
je odveo medjunarodnu Fluxus~gru-
pu u Amsterdam. Tamo su-u galeri-
ji Monet postavljena Paraléelle
Auffiihrungen Neuster Musik, prvi

hepening u Holandiji.

Godine 1964, sve veda zategnutost
izmedju Vostella i Maciunasa iza-
zvala je rascep unutar pokreta,
ali de se Fluxus okonlati tek
krajem sedamdesetih godina.

Priroda Fluxusa je bila veoma
protivre€na i neobavezna. To je
bilo prouzrokovano, s jedne stra-
ne, odsustvom logilke doslednosti,
a s druge time 3to su svi umetni-
ci-ulesnici koristili-vlastite
definicije. Stoga ne postoji ideo-
logija Fluxusa kao takva; u naj-
boljem sluaju, moZe se definisa-
ti izvestan broj karakteristika.

Fluxusovci su Zeleli da stvore
jedan konkretan oblik umetnosti,
liZen referencija. Bilo je zas-
tupl jeno nekoliko umetni€kih dis-
ciplina: balet, pozoriSte, poezi-
ja, likovne umetnosti, film i
video, a pre svega, muzika.Umetni-
ci koji su se interesovali za mu-
ziku Zeleli su da ue3cdem publike
daju muzici konkretan oblik.Ovu
zamisao pozajmili su od americkog
kompozitora Johna Cagea. Cage je
smatrao da su Sumovi koje publika
proizvodi tokom koncerta - deo
izvodjenja. Na taj nalin, struktu-
ru su zajednicki definisali slu-
Saoci. Stoga je takav koncert bio
labavo definisan i mogao se okon-
Cati multimedi jskom priredbom.
Mnogi Fluxus-umetnici su dalje
razvijali ows zamisao i pokuSavali
da rade u svim moguéim medijima.

Interdisciplinarni karakter Flux-
usa rasprostirao se i na vanumet-
nicke sfere. Za ostvarenje svojih
zamisli umetnicu su traZzili vezu
sa naulnicima i inZenjerima.

Mada je Fluxus ispoljavao kritic-
ki stav prema tehnologiji i poku-




Zavao ‘da nadje alternativna re-
Senja za postojece druStvene i
umetni&ke situacije, ne moZe se
smatrati politickom organizacijom.

Televizija - video

Sezdesetih godina je prosperitet
zapadnih nacija i SAD rastao, a
tehnologija je postala dostupni ja,
integrisala se u drudtvo. Ovu
situaciju je lepo opisao -Reyner
Banham u svojoj knjizi Teorija i
oblikovanje u prvoj madinskoj erii,
(Theory and Design in the First.
Machine Age): ... a -ono Sto -se
ukazivalo kao druga majinska era,
blistava poput prve -{tehnicki
razvoji izmedju 1900. 1 1930.g0d.
pozivalo nas je da udjemo u bas-
noslovne Sezdesete godine - mini~
jaturizacija, tranzistorizacija,
putovanje mlaznim avionima. i rake-
tama, cudotvorni -lekovi .i . novi.
kuéni_hemijski preparati, tele-
vizija i elektronski - ralunar,..

kao da su nudili jog vide istog,
samo u boljem izdanju. Sada se
¢inilo da_je na dohvat ruke ono
$to je prva masinska era obeca-
vala ali nije ispunila.

Odista, u tom razdoblju je tele-
vizijski prijemnik postao usta-
1jena kuéna sprava. U SAD je masov-
na proizvodnja televizijskih pri-
jemnika pofela nakon 11 svetskog
rata. Uskoro je publika pocela

da 1h masovno kupuje. 0d 1948.go-"
dine poele su da redovno emituju
americke lokalne televizi jske
stanice | nacionalne televizijske
mreZe. Evropa je taj stupanj dose-
gla tek pedesetih .godina.

Medjutim, tehnolodki razvoji nisu
prihvatani olako, jer su ljudi
bili svesni mogucih negativnih
primena. To su dokazivali u3asi

Il svetskog rata i Vijetnama.

Uz to, uskoro je postalo olito

da ce se televizija, poput radi-
ja, koristiti samo za jednosmerni
saobracaj a ne za istinsku komu-
nikaciju.

Rat u Vijetnamu (1964-1975), jedno
od najdramati&nijih zbivanja
decenije, bio je prvi medju tako-
zvanim televizijskim ratovima.

lzvedtaji o ratu prikazivani su
u emisijama vesti i u okviru ko-
mentara, neposredno pored zabav-

nih emisija i reklama. Tako je pos-
tojala velika protivreZnost unuy-
tar ponude na ekranu, a da to nije
dobilo veci naglasak. Sve katego-
rije informacija bile su svedene
na jsti nivo.

Kad su umetnici poZeli da uporeb-
ljavaju video, njihova dela su
ispoljavala i pozitivna i negativ-
na mi3ljenja o tehnologiji. Veliki
deo video-umetnika se pozivao na
televizi ju.

S jedne strane, umetnici su u svo-
Jim razmiSljanjima teZili jednom
utopi jskom drudtvu gde ée se masov-
ni mediji koristiti samo u pozitiv-
ne svrhe. Ta shvatanja su dugoval i
u ono vreme veoma uticajnim teori-
jama Marshalla McLuhana(1911-1980),
kanadskog filosofa kulture | strug-
njaka za masovne medije.On Jje mis-
lio da ¢e eksplozija elektronskih
vidova komunikacije stvoriti novi
nacin percepcije. Sve moderne medi-
je sagledavao je kao produZetak
1judskog nervnog sistema koji ée,
sledstveno, obuhvatiti ceo svet.
Putem ove $iroke mre¥e komunikaci-
ja ljudi ce se zbliZiti i obrazo-
vafe se novo dru§tvo,'9]obalno
selo.

S druge strane, umetnici su smat-
rali da iz nekoliko razloga valja
osuditi nalin na koji se koriste
masovni mediji. Glavni razlozi su
bili: &injenica da televizija ni-
je slobodno dostupna, vec je mono-
polisu televizijske mreZe i kom-
panije; razvodnjavanje informaci-
ja od strane direktora programa;
Jednosmerni karakter televizije;

i €injenica da je televizija pred-
stavljala vladajuéi sistem.

Mnoga dela video-umetnosti iz Zez-
desetih godina objedinjuju nega-
tivou | pozitivau kritiku masovnih
medija, i nude alternative uobij-
Eajeqbg_pristupa televiziji.

Wolf Vostell

Dva najvaZznija umetnika iz redova
F!uxusa koji su radili sa videom
bili su Nam June Paik i Wolf Vos-
tell.

Vostellovo polaziZte bila je nje-
govtheorija Dé-coll/agea , 3to
oznacCava svuda prisutni proces
raspadanja i habanja. Ova koncep-
cija obuhvata sve destruktivne

akcije. U svom stvaranju, on je
primenjivao destruktivne postupke
i prikazivao predmete ili pojmove
istrgnute iz konteksta, u novom
okviru. Zeleo je da svoju publiku
suoli sa strahom, razaranjem i

1 judskom nevol jom, da postigne
terapeutsko dejstvo.

Njegova dela su uvek bila kritic-"'
na prema drudtvu. Poku3avao je

da sa sebe skine stigmu umetnika
kao pacenitkog pojedinca. Podto

je smatrao da su umetnost i drus-
tvo jednaki, mislio je da umetni-
ci treba da preuzmu zajedniCku
odgovornost za istoriju. Mada je
Maciunas bio istog midljenja, nje-
mu je nedostajao politiZki aspekt.

Vostell se pridruZio Fluxusu zbog
svog interesovanja za muziku. Za
njega likovna umetnost i muzika
nisu bile mnogo udaljene: kada se,
v likovnim umetnostima, vreme ko-
risti kao materijal, Covek kompo-
nuje. Proizvodio je Dé-coll/age-
muziku pomolu kod kuce napravlje-
nih instrumenata kako bi reprodu-
kovao zvuke razaranja.

Godine 1958. i 1959. u njegovim
beleskama se prvi put pojavljuju
uputstva o upotrebi filma i videa
u tikovnoj umetnosti. Njegovo
prvo delo s podrudja TV-umetno-
.sti, Schwarzes Zimmer(1958),moze
se sagledati kao pretela video-
instalacije. Televizijski prijem-
nik umotan bodljikavom Zicom i
sa deformisanom slikom, i nekoli~-
ko predmeta koji su podseéali na
masovna ubistva u Treblinki i
Auschwitzu bili su izloZeni u
trouglastom prostoru. Schwarzes
Zimmer je upucivala na zloupotre-
bu masovnih medija kao orudja
manipulacije u nacistilkoj Nema&-
koj. Sve do kraja Sezdesetih godi-
na Vostell se posvecivao deformi-~
sanju sltike ili samog televizij-
skog prijemnika. | stalno je izno-
va uklju€ivao nove medije. Na Yam
Festivalu (New Brunswick, SAD, ,
1953) sahranio je prijemnik u ra-
du. Iste godine organizovao je
happening 9 Dé-coll/agen u Wupper-
talu. Za vreme izvodjenja prikazi-
vao je slike deformisane na spe-
cijalan nadin; projicirao je film-
ske snimke slika sa televizijskog
ekrana. Takodje je ukljulio pri-
jemnik koji implodira.

Godine 1968. izloZio je ambijent
Elektronischer Dé-coll/age Happe-
ning Raum u Niirnbergu. To je bilo
delo video-umetnosti koje je naj-
bolje izrazilo uticaj Fluxusa,mada
je Vostell nekoliko godina ranije
prekinuo veze sa tim pokretom.
Televizijski prijemnik je upotrebio
zbog njegovih muzickih svojstava.
Defektni televizijski prijemnik
koji je proizvodio buku funkcioni-
sao je unutar ovog ambijenta kao
dekolaZni muzicki instrument.

Heuschrecken (1969) prva je istin~
ska video-instalacija koju je na-
pravio Wolf Vostell. Posetilac
koji udje pojavljivao se istovre=-
meno na dvadeset monitora.lznad
reda monitora prikazivane su dve
dZinovske slike: erotska fotogra-
fija i ratni prizor. Ovim radom
Vostell je kritikovao izjednaca-
vanje razliditih stupnjeva infor-
macije u medijima. U vreme kad je
ovo delo napravljeno, rat u Vijet-
namu bio je u toku, te nije neve-
rovatno da je ovim radom Vostell
upuéivao na izveStaje o tom ratu.

Sva ova umetnicka dela oStro su
kritikovala tradicionalnu upotre-
bu medija. Vostell je to ponekad
koristio da bi medijima dao novu
funkciju, kao u radovima 9 Dé~ :.
colli/agen i Elektronischer D&-coll
age Happening Raum.

Paik (1932) se pridru¥io Fluxusu
1962.godine, po3to je u Nematkoj
upoznao Maciunasa.Otad e ufestvo-
vati u nekoliko Fluxus-aktivnosti
kao §to su festival u Wiesbadenu

i Paralelle Aufflihrungen Neuster
Musik u Amsterdamu.

Ham June Paik je pre svega bio
kompozitor oplinjen idejama Johna
Cagea. U pro3irivanju koncerata

u multimedi jalne spektakle, Paik
je video nalin da vizualizuje mu-
ziku. Pra no %to fe se2 usredsredi-
ti na oblikovanje elektronskih
slika, eksperimentisao je elektron-
skom muzikom.

Cinilo mu se da je upotrebe telo-
vizije i video logican korak ka
ostvarivanju ove muzike. Ovaj
nacin razmi3ljanja bio je tipican
za interdisciplinarni pristup ko=
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Jije primenjivao ovaj rani
Fluxus-umetnik. Video je sagleda-
vao kao medijum koji ce objediniti
razlicite grane muzike,slikarstva,
filma i pozorista. Smatrao je da
ce u buduénosti video zameniti
tradicionalne tehnike slikarstva.

UCeSce publike, za koje je video
pogodno sredstvo, takodje je
igralo vaZnu ulogu u njegovom
radu, kao i kod mnogih drugih
Fluxus umetnika.

Paik je Zeleo da koristi tehno-
logiju kako bi zbli3io ljude,
Zeleo je da humanizuje televizj-
Ju. U svoja teorijska dela iz
Sezdesetih godina (Utopijska
lasersko-televizijska stanica -
Utopian Laser TV Station,1365;
Prosireno obrazovanje za bezpapir-
no drustvo - Expanded Educatioﬁ
for the Paperless Society; i
Globalni univerzitet - Global
University,I338) ukTopio je mnoge
ideje Marshalla Mcluhana. Poput
McLuhana, verovao je da ée era

u kojoj su sve informacije pisa-
ne - nestati i bitj zamenjena te-
levizi jskom erom kada ce sve in-
formagije biti vizualne | distri-
buirac? s& pomocu sateljta, Ni je
mengtlm: uzimao u razmatranje ’
fOrTIr?nJe stanica nezavisnih od
mreza i trgovine, $to je predus-
tov za koriséenje obrazovnih j
interakcionih moguénosti televi-
zije. Samo tako bi mogao nestati
Globalni univerzitet y kojem bi

i umetnici ifmal] Svoje mesto.

Niv?aik nije bio nekritian prema
nafinu na koji se tehnologija
koristi u dru§tvu.Jednom Jje ka-
zao da'upotrebljava televiziju
kako bl_mogao da je jo¥ vize mrzi
U televizijskim i video radovima )
on i? svoju kritiky spajao s is-’
Frazavanjem. DeformiSuci s1ike

i postavljajuéi video uredjaje

ili Felevizijske prijemnike y
éredlne u koje ne spadaju,dospeo
je do nove estetike. Godjne 1963
njegov prvi televizijski ambijené
prikazan je u galeriji Parnass

u Wuppertalu. Upotrebl jeno je ne-
koliko prostorija i pjlj su izln-
Zeni razliditi oredmeti, Jodn -
tor]jF je ispunjavalo jedana:s:rsz-
]evuznjskih prijemnika, a svi sy
imali deformisany sliku. Njihov
prvobitnu funkei ju zamenila je :n~

va:funkcija muzigkog instrumenta
koji stvara slike.

Godine 1365. Nam June Paik bio je
p%]UTUﬁkkajeumtmbb
viceo kameru: snimio je Papi -
setu New Yorky, Ovaj iejp,pggg i
naslovom Elektronskj video rikor-
der {(Electronic Video Recorder)
prikazivan je u Cafey & Gogo ’
(ﬂew York) . Elektronski video
r!korder je pokazao mogucnost |
videa kao alternativne televizije
a da nije neposredno napadao tele:

vizijski viadajufi sistem,

U Palkovim televizijskim projektj-
ma gcestvovanje (Participation)-
prvi poFiEe iz 1955, godine - uo-
cavamo jedan implicitan stav pro~
tiv proizvodjaga televizije.Paijk
ge'da? gledaocima da magnetima
(REI mfkrofonima deformizu sliky na
tg]fvtzij§kom prijemniku. Godine
&?o). u ?Juior§koj galeriji Howard
'se, koja je prikazala I prvi
postavljena su nova dva televi;}'-
ska projekta UEestvovanja. ’

Elektronska opera br.l.(Electronic
%eG.PI,]3@),bHajedw te-
IEV!%IJSkOg Programa Medijum je
meq!Jum (The Medium is the Medium)
koji su ostvarili umetnici, a emi-
tova!a 93 bostonska televizijska
s?anlca WaBH. Paik Jje sastavio kom-~
pl‘?ci]u snimaka plesaZa, hipika
dv?Je !jubavnika, sintetizovani;’
slika i televizijskin snimaka Nj-
xona. Ti fragmenti sy ponekad bili
deformisani . Gledalac je, na pri-
T?r,ddo?if?o uputstvo da,zaEmﬁri

! ga isk)juZi prijemnik. j
nacin, Paik je razoiio konvzgcitgﬂ
?alne (vi?ualne) kodove televizi-
Je, zamenio ih jednim novim Jjezi-
kom i iskoristio taj medijum za
dvosmerny komunikaciju.

Njegovo TV nrsluZe za 3iwy skulp-
tu:u (TV Bra for Living SculptuEe
1959) opet je izvedeno u galerijj
Howard Wise. Celistkinja Charloi
tte Moorman svira Je na svom in-
strumentu nosedij prsiue &ije sy

obe.”korpice” bile zamenjene moni-
torima. Razligj¢j Zvuci su nepre-
stano menjali sliky na ekranima
Us??stavljajuéi VezZUu sa predmetém
ko4l ?e nalazio uz telo, Nam June
Paik je stremio da humanizuje tele-

viziju. Istovremeno, pokazao je
kako televizija &ini 1jude zavis-
nim, uporedivii je sa miekom iz
dojki., Razume se, vizualizacija
muzike bila je glavna tema TV
prsiufeta za Zivu skulpturu,

Svoje napade na posednike medija
Paik je uklopio u nestasna umetni-
tka dela u kojima obiéno sudeluje
publika, time pokazujuci da umet-
nost i Zivot ne moraju biti toli-
ko udaljeni jedno od drugog.

Holandija

U Holandiji se kao pripadnik
Fluxusa protiv televizijske kul-
ture okrenuo Y¥im T.Schippers
(1942) . Za razliku od svojih
stranih kolega, on je delovao unu-
tar ustaljenih institucija.

Godine 1962. Schippers se veé

bio posvetio delatnostima poveza-
nim sa Fluxusom, kada je ufestvo-
vac u Internationaal Programma
Nieuwste Muziek - Nieuwste Theater-

Nieuwste Literatuur.

To je bio jedan od Fluxus festiva-
la organizovanih u Holandiji; odr-
Zan je u amsterdamskoj Kleine
Komedie. Otada ¢e Schippers sude-
fovati u holandskim Fluxus-aktiv~
nostima sve do 1764, godine,kada
su on i De Ridder pripremili spe-
cijalno Fluxus izdanje lista Kunst
van Nu. Fluxus-aktivnosti u Holan~
diji ¢e se nakon toga okonlati.

Schippers je upotrebljavao razli-
Cite medije:likovne umetnosti,
tipografsko oblikovanje, muziku,
film i televiziju. Njegova umet-
nost je bila konkretna i ispolja-
vala je smisao za humor.

Godine 1363., reditelj Henk de
Bij pozvao je Schippersa i De
Riddera da preuzmu vodjenje pro-
grama Signalment (VARA). To de

biti poCetak mno3tva Schippersovih

televizijskih aktivnosti. U tom
programu su on

ispraznio bocu limunade u more;
De Ridderov rad Papieren Conste-
llaties. Stil prezentacije bio

De Ridder na veoma
lic¢an na&in raspravijali o skora3-
njim pojavama u modernoj umetnosti.
Pojavljivali su se i njihovi vlas-
titi projekti, kao kad je Schippers :
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je brz i posiovan, a napisana pra-
vila televizije su na tanan nadin
izvrgavana ruglu. Godine 1367, i
1968, VPRO je emitovala program
Hoepla. Oblikovali su ga Trino
Flothus, Wim van der Lingen,Wim
T.Schippers i Hans Verhagen.
Hoepla je bila emisija za omla-
dinu u kojoj su obradjivane (za
ono ‘vremet kontroverzne teme.Auto-
ri su teZili da programima daju
amaterski i haotifan karakter,i
time su e suprotstavljali konven-
cijama televizijske estetike.

Ako uporedimo pomenute umetnike,
moZemo zakijuditi da su svi na
nov nalin osvetlili upotrebu i
funkciju televizije i video.
Vostellovo stvaranje se moZe oz-
naliti kao ozbiljno. Ono sadrzi
jasnu poruku gledaocima da popra-

ve druitvo. | Nam June Paik je
kritikovao drustvo, ali na vedriji
nain. Za njega su bili podjednako

vazni eksperimenti s opremom i
muzicki aspekti. Za Wima T.
Schippersa naglasak je bio na
sadrZini i nalinu prezentacije.
DruStvene vrednosti i standardi
bili su gradja kojom je eksperi-
mentisao. ’

Mediamatic, oktobar 1986.
S engleskog: Branko Vuliéevié
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heagtorizovani tekst razgovora
odrzanog 22.novembra 1986.god.

JOVAN JOVANOVIC: Podto je ovo
neka vrsta oaze filma koji se
moZe nazvati i autorskim, ne
bi bilo loSe da se pokusaju
postaviti neke reference.

Ono $to bi ja ovde pokuSao da
razludim, to Jje definisanje
pojmova sSta je uopSte film i
video, Mislim da nam iskustvo
sa ovog festivala moZe dati
nekakav materijal,  s:druge
strane, nama koji smo bili u
Ziriju bilo Jje u ovoj situaciji
dosta problematiéno sta je
uopste alternativno. Mada taj
pojam, ¢ini mi se, kod nas ni~-
je nikada do kraja definisan,
ne bi bilo losSe to definisati,
jer se pojavljuje izvesni broj
autora eksperimentatora, ili
autora koji su insistirali na
svom autorstvu, a koji su na
neki nadin veé postali klasika.
Postavlja se pitanje da 1i je
to visSe alternativno. Pre nego
krenemo na te probleme, mislim
da bi bilo dobro dati neki su-
marni pregled festivala i kon-
statovati neke stvari, mene
¢udi sSto se ovde prikazuju sve
vrste filma i sve vrste videa,
Ja ne znam da li organizatori
salju ljudima propozicije u
kojima bi stajalo &tz se tu
odprilike trazi., Tako da tu
nastaje jedna velika zbrka,
kako sto se tile filma, tako

i videa, gde se $alju praktidéno
sve stvari. Sudeéi po filmovi-
ma, ¢ini mi se da postoji jed-
na dosta izraZena autorska
kriza. Nije sludajno 3to je
Jean-~Marie Duhard, koji je u
tim zvanidnim razgovorima bio
dosta korektan i ublafavao
svoje izjave, ali on je basd
bio zapanjen slabim kvalitetom
stvari, ne toliko &to se tide
filma, ali Sto se tide videa
bio je stvarno preneraZen.
Mogli bi da verujemo da je u
pravu, jer je on direktor tog

velikog svetskog Video-festiva-
la, 1 ima uvid u to $to se na
tom polju deSava u svetu, Da
13 Je tu u pitanju smena gene-
racija, ili da su se neki mak-
simumi isterali, to bi bilo
teZe konstatovati., Nekih novih
alternativnih prosedea &ovek
ba$ ne vidi, bez obzira na to
Sto smo se mi o nekim filwmovima
pohvalno izjadnjavali., Kada bi
govorio i o deset najboljih
ostvarenja na ovom festivalu,
oni imaju svoj kvalitet, ali

mi se ¢ini da nisu na nivou
alternativnosti nelega 3to je
bilo ranijih godina, Ovaj

film kojeg su radili Ruljandié
i Zorica, "PROCEZ", je dosta
inteligentna parodija Kafke,

to Je jedna imitacija Sex Pist-
olsa i ditavog hepeninga sa tom
debelom Zenom, sprovedeno na
jedan balkanski nivo, Ali pita-
nje je koliko je 1 ta orijenta-
cifa alternativna, u smislu da
otvara perspektive takvog jed-
nog trenda. Sigurno je da je
prijatno iznenadjenje Dejan
Vlaisavljevié sa ova dva filma,
"MADE IN YUGOSLAVIA®" i "FILM
VLATSAVLJEVIC DEJANA". On je
veoma mlad autor, ali tu nasta-
je Jjedan problem u ovoj vrsti
filma. Ono Sto radi to je sigu-
rno zanimljivo, ali &ini mi se
da oni dosta dugo rade taj jed-
an koncept, koji je na dobrom
putu Qa udje u taj jedan stereo-
tip, jedno neprestano citiranje
materijala... Sto se tide
Virovca, rada "THERE IS NO
YRIENDLY CIVILIANS", u dobroj
meri stoji Dunjina primedba o

. banalnosti svega toga, mada

je zanimljivo prikazati jedan
takav tejp, pitanje je da 1i

Je to tejp 11i lilm, dakle
tejp-dosetka, Rad Maxa Osolea,
"LOVE LETTER" je ipak malo pu-
bertetska ljubavna prida, odi-
mledno je sam autor bio zaljub-

1jen., Kada je radio "LAIBACH",
radio je sa puno vife samodig-
cipline, ovde nema toga, l'ilm
Dragana Latinovita, "ILTIHRI
PROSIPORI™, veoma je profesional-
no uradjen, medjutim, sa aspckta
ikonografije, to je krajnje li-
terarna stvar. Pitanje je koliko
je to filmska i1i kinematograf-
ska metaforika koja Jje prisutna,
koliko je to literatura, odnosno
ilusbtracija literature. "OUCHELY
Damijana Bogataja je jedna zani—
mljiva i duhovite reportaza,
dokumentarni film, ali se dalje
postavlja pitanje kuda to vodi,
Ja volim taj neki dokumgntarn;
film, opservacije o drustvu, 1
n tom smislu mislim da takvi
filmovi, kao $to je i Viroviev,
Vlaisavljevidev ili Bogatajev,
imaju nekakvu perspektivu, u
smislu stvaranja samosvesti o
drudtvu, itd. U tom smislu je

i Hidiéev film "DRUGOVI I
DRUGARICE" zanimljiv, a isto-
vremeno je zanimljivo citanje
Jean-larie Duharda, koji taj
film smatra demagosSkim. U tome
ima neke istine, u tom demago-
gkom tretmanu materijala, bez .
obzira na to koliko je Midic
izvrstan montaZer. Dakle, dola-
zimo do filma Ivana Faktora,
"KAMERA PROJEKTOR IV, koji de
po mom misljenju klasika, i
pitanje je koliko jedan takav
postupak moZe da bude alter-
nativan, Ovo sam sve govorio
zato da bih ukazao na tu pro-
blematidnost termina "alter-
nativno". U medjuvremenu smo
videli film "EUMBUM", Florjana
Gorjana, uvstvari Slobodana
Valentindéifa, dugometrazni
alternativni film, koji je na
mene ostavio jedan snazan ubi-
sak, ali ne znam da 1i bi o
tome trebalo sada govoriti, jer
je taj film prikazan izvan kon-
kurencije. Ja imam svoja vlas-
tita zapaZanja 3ta bi tu moglo
da bude alternativno, a $ta ne
bi, ali ne bih hteo sada nedto
apriori da govorim. Ono Sto me
jo posebno razodaralo je to dto
se dedava u videu. Paralalno

sa siriranjem videli swmo L
program sa festivala u Monbeli-
jaru, i videli smo &ta se u
videu radi. Pre svega, tu Jje
video btoji oe slwii Fompiuter—

skom grafikom i digitalnom sli=-
kom, ¢(ini mi se da ta vrsta
videa otvara novu moguénost
jednog novog vizuelnop mislje—
uja i nedega Sto bi bilo pot-
pun¢ suprotno filwu. HNaZalost,
video~-radovi koje smo mi owde
videli, sem retkih izuzetaka,
i to na planu dokumentarnog,
mislim da je u tom smislu rad
Mihaila Ristica, "PORTRET
SELJAKA RADHIUA", izvrstan
primer tog dokumentarnog videa,
Manje ili vise, mislim da se
ostali video-radovi kreéu u
krugu pseudo-literature, pseu-
do-slikarstva, i ako hocete,
na granici deobrog ukusa, da ne
ka¥em 1 na granici gluposti.
Odigledno je da su ljudi koji
rade video, Jjo$ pod nekom
strahovitom inercijom tradicio-
nalnog miZljenja, a to je neka
vrsta kombinatorike slikarstva
i literature, ili nekakvog
tetra. Tu ne postoji, &ini mi
se, ¢ak ni svest eksperimental-
nog filma koja traje vec nekih
sedamdest ili osamdeset godina,
a ni nedeg 3to bi se nazvalo
alternativnim filmom. Feni Jje
bila zapanjujuéa naivnost, i
jedna ogromna doza diletantizma,
od kadriranja, pa do vodjenja
nekakve naracije, nelega Sta bi
bila poruka. He.znam zbog dega
je to, i ne znam kako su ti
ljudi prijavili te radove.
Sava Trifkovié je smatrao da ne
treba prikazivati takve video
radove, koji na jedan dosta 1los
i dosta diletantski nadin-kopi-
reju nekakvo filmsko 1li pseu-
do~filmsko iskustvo, i mislim
da je on potpuno u pravu. Sta
znaéi to kada neko pokuSava da
isprida onakvu pricéu kao Goran
Miskovié u "JUTARNJOJ PRICI",
ili nekakva glupost od jude,
gde neka dva nuskarca izigravaju
dve Zene, da to je "DAN, ALT
KAKAV", Nedovié Slobodand.e...
... z33to bi to bio video, a da
ne govorim kakve veze talkve
stvari imaju uopSte sa alterna—
tivama, Odigledno je do tu ne
noctodi nekil elemontarni dogovor
o Lome kakve i ko,je stvarl tu
mogu da funkcionisu, Ja na
video gledam odprilike onalo
lkako se to moglo videti lada
amo ledali tod wmateriiol-iz




Monbelijara, da sve ono $to
imitira filmsko iskustvo, ne bi

moglo da se podvede jod estetiku

videa, (itao sam onaj tekst
Petera %Weibela i mislim da je

on dosta dobro objasnio estetilku

digitalne slike., Neéu podsecati
o cemu se tu radi, ali je odi-
gledno da se tu radi o jednom
potpuno novom konceptu slike,
Video koJji ne koristi sve te
nove elektronike, je pobtpuno
nesposoban da ostvari Jjedan
takav kvalitet slike,Ovde smo
danas gledali jos nelu istoriju
videa, i bez obzira na te neke

citirane razlidite delove videa,

videli smo da je to delo veoma
skromno, i u odnosu na istoriju
filma, da ne kaZem u odnosu

na istoriju eksperimentalnog
filma, to je delo kinesteticki,
pitkuralno, ili vizuelno,
krajnje siromasno. Niz slikara
je sedamdesetih godina uzurpi-
ralo video, bez dovoljnog zna-
nja, bez dovoljnog konzumiranja
iskustava filma, tako da je
njihov prilaz krajnje naivan

i diletantski, oni odigledno

ne poznaju s8ta je pokretna
slika ili slika u pokretu.

Tu nastaje, ¢ini mi se, jedan
problem, ¢ak i kod nekih rado-
va radjenih za TV-Beograd, ma-
da treba pohvaliti tu moguénost
da se u okviru te televizije
prave neke stvari koje su
potpuno drugadijeg tipa nego
Sto je nasa oficijelna televi-
zija, koja je verovatno jedna
od najgrozomornijih na svetu.

U svakom sludaju to je napredak.
ti radovi Sanje Ivekovié, pa

te trojice muzidara, De Stil
Markoviéa, itd, ali d&ini mi

se da je 1 tu u pitanju jedno
neshvatanje prirode videa i
mehanicko prenofenje nekakvih
iskustava filma na taj nekakav
novi video. U tom smislu se
postavlja pitanje kakve i oni
imaju veze sa ovim alternativ-
nim festivalom.

DUNJA BLAZEVIC: Ja se narsvno
ne bih potpuno sloZila sa
Jocom, posebno oko tor video
maberijala koji Jje sbipno na
ovaj festival, jer mislinm da
taj izbor nije reprezentativan
uzorak onoga Sto se dak i lod
nas u videu radi, Mislim da jn

organizator poslao udesnicime
preciznije propozicije, da bi
i filmski i video materijal
izgledao drugacije od ovoga
koji je stigao. 5 druge strane
mislim da je dobro #Sto postoji
ova otvorenost u polazistu,
naime, da stigne sve, pa se

na kraju kroz gledanje i kroz
neku vrstu analize tog materi-
Jala izfiltrira, grupise, vidi
Sta jeste, a Sta nije, &ta je
diletantski, Sta je amaterski
rad, Sta je eksperimentalni
rad, itd. To naravno zahteva
viSe angaZmana oko materijala,
vise posla, ali mislim da je
to dobar zalog, bolji nego
mnogo suzavati pristup ovom
mestu. Takodje, mislim da bi
pored ovog otvorenog sistema,
otvorenog pristupa, od strane
organizatora bilo dobro uvesti
odredjeni referentni sistem,
Dakle, da se kada idu ovi
festivalski dani, naglase
pojedini jaki autori, gotovo
istorijske lidnosti, koji
predstavljaju nekakve istorij-
ske temelje ili aktuelne
vrhunske talke onoga $to se u
ovim oblastima radi. Mislim
da je to nuzZno upravo radi
formiranja odredjene svesti o
tom mediju. Ja cak ne bi vise
insistirala na tome $ta je
eksperimentalno, ni Sta je
alternativno, naime, da 1li se
pod tim pazivom koji vudemo
negde od pedesetih ili Sezde-~
setih godina uopSte viSe moZe
podvesti ova vrsta materijala.
Govorili smo o potrebi redefi-
nisanja tih pojmova, medjutim,
to naprosto jeste to Sto jeste,
Sto 1judi rade i proizvode van
velike kinematografije i van
nekakve velike televizijske
produkcije. Medjutim, tu sva-
kako treba pokusSati imenovati
stvari, ali je meni mnogo
bitnije Sta se tu delava sa
idejama, nego sa tehnologijom,
i u videu i uw filmu. ProSle
smo podine ovde imali jednu
duru raspravu oko diferencie
specifice dzmedju videa 1 Til-~
na, medjutim, to toSko da wmoZe
do bilo dega da dovede, dovede
do te tehnicistidke interpreta-
cije, a mislim da to nije to,
M kraju, ovih dann amo. morli

videti taj film "Rrazil", i on
je u potpunosti to 8to jeste,
svejedno je da 1i je to film
ili video, to je jedna nova
estetika kojom se sluZi video,
od. muzidékogs spota, do narativ-
nop, videa u najboljem smislu,
ko,;ji se danas u svetu radi,

a inaugurife jednu novu film—
sku estetiku nesporno. I za
mene je taj "Brazil" u danad-
njim okvirima, novi i film i
video, Mislim da bi trebalo

po nadéinu izrazavanja, po re-
pertoaru ideja, pokusati gru-
pireti, i $to Jje za nasu pro-
dukciju bitno, uspostaviti taj
referentni sistem., Meni se &ini
da 1ljudi nedovoljno gledsju,
ili nedovoljno znaju dokle se
stiglo, odnosno odskle sami
polsze. Jer, sko se doslo do
izvesnog iskustva u eksperimen=-
talnom filmu ili videu, ne moZe
se bez svesti tapksti ns mestu,
Ako ja hoéu ds repetiram ili da
se vradam na neki problem, pa
to radim i to je moj stav. Meni
Faktor nije staromodan, on jes-
te iz jednog vremena, ali on je
sjsjan, on je &ist., Tu je taj
na$ veliki problem, jer misli-
mo da ono $to se radilo 1 Sto
je udlo u nekasksv korpus Jjedne
umetnosti, Jedne kulture, uslo
u muzej, to vise ne sme das se
radi jer je to apsolvirano,

Ja mislim da treba legitimno

i dalje da postoji i da se
vrednuje upravo taj autor i
njegova ideja, bez obziras da 1i
se on sluZi nekim jezikom koji
se govorio pre deset godina,

To su meni upravo i najozbilj-
niji radovi. Faktor mi je narsv-
no ozbiljniji od Galete, Kada
smo ve¢ dosli do togas da prepo-
znajemo: "to se zvalo alterna-
tivno" i1li "to se zvalo ekspe-
rimentslno", na primer kod ts
dva starijs autors iz nekog
renijeg vremena, medjutim, to
Eto Jocas kaZe: "its Je saéa
alternativa, sko nao ovim festi-
valima taj isti Galeta dobija
nagrade danss, To Jje sada pita-
nje gde smo, gde smo sad kod
mlsdjih sutors pokuisli da vidi-
mo $ts bi to bilo, u odnosu ns
Ste bi to bilo slternative, i

u odnosu na £ta je to eksperi--
ment, E to, u odnosu na Sta se

radi to Sto se radi to 3to se
rgdi, to nams nije bilo dovolj-
no jssno, odnosno iz materijslas
se nije moglo dovoljno videti,
Mislim ds sam kvalitet nije to-
liko bitsn, tamo gde se nazre
neks novs ideja i gde se na&ne
neki novi problem, tu &sk nije
ni vsZno ds 1li je to tehnidki
kvalitetno, da 1i je dorsdjeno
u ideji, ali ako vidij ds se
tu nesto malo dalje ili novo
desilo, meni Jje to sasvim do-
voljno kso neki zslog da Ce ne-
8to dalje da se radi dobro,

J.JOVANOVIC: Mi morsmo prizna-
ti to, da bez dovoljnog pregle-
ds onoga &to se defavs u inost-

ranstvu, ne moZe se dalje razvi-.

jati, Danss sam 1 primetio neko-
liko sutors koji su gledali ovde
Nemacki eksperimentalni film,
Recimo, sko bi podelili ove fil-
move, a mogu se podeliti na dve
vrste filmova. Postoje filmovi
koji istraiZuju samu prirodu me-
dija, kako Je to Tom Gotovac
dobro rekso, tretiraju medi]
kao objekt. Tu je bio Faktor,

pa Gslets, zatim Velentindil,
koji nemsju nikskvu Zelju da
problematizuju kontekst u
kojem autor Zivi, ono Sto bi

se nazvalo socijaslns svest,
Mogli bi i tseko da se podele
filmovi, i onde bad u tom ne-
maékom videu vidimo da su i u
jednom i u drugom trendu oni
mnogo radikslniji, mnogo preci-

zniji, mnogo artikulissniji,itd,

Uzgred budi receno, ti sutori
su msnje viSe klinci, ss njiho-
vih likovnih skademijs na koje
je uveden film kao moguéi pred-
met, I tu se ispostavljs da
nekoliko mlsdih devojaks prave
filmove ala Dejan Vlaisavljevié,
pokufavaju de situirsju mlsdog
coveka u to Sto se zove Nemadko
drustvo., Ta je ansliza malte ne
mikroskopsks, 8li vrlo kineste-

tic¢ks, U tom smislu ti nadi fil-

movi deluju dosta nedovrieno,
dosta rogobstno. Tamo je to sve
ursdjeno jako dobro, Za mene je
to sads problem, ds 1i je to ne-
dostotak informacija, 11i je t
Jedesn Siri kontekst, sli mislim
da je potrebno ukozati na jednu
takvu stvar. Opet, s druge stra-
ne, u ovom trendu pde se posmat-




%% medij kso objekt, mnogo se
coriste razlidite moguénosti
trika, laberstorije, itd, da bi
se reintepretiraso taj meterijsl,
ponovo se iZditavso, itd, Da 1i
su sad to pitenjs neke tehnicke
uslovnosti, 1li... Mislim da taj
problem Dunjs prelszi, mislim da
je u toj knjizi Mihsileo Ristiis,
3 i u nizu drugih tekstova, veo-
ma jssno &ta Je tehnologija u
videu, Da 11 to ovde 1judi nems-
ju, pa zato Sto nemaju tu tehno~
logiju, ne mogu ni da imaju tu
svest. Mislim da mi dolazimo

u situaciju nekakvih primiti-
vaca i ako smem tako da kaZem,
nekakvih crnduga, a ti 1ljudi

su nekakvi kolonizatori, engle-
ski vojnici 1 oficiri u lepim
dZipovima, sa dogledima, ono

$to smo gledali u filmovima o
Tarzanu. ZaSto to ne kazati,
prvi put sam sebi uspeo to

da racionalizujem ove godine,
postoji odredjena provincijal-
nost, i u nekom senzibilitetu

i u duhw, a i u idejama., Ovde
moZemo da govorimo otvoreno,
kada bi se neki tekst o tome
pisgo, ne bi se to trebalo

tako oStro postaviti. Naravno,
tu ima izuzetaka, u tom smislu
Je film Valentinéila jedan
lzuzetan kinematografski do-
zivljaj koji se i mo¥e racio-
nalizovati. To je za mene

skok u civilizacijskom kvali-
tetu. Tu ima stvari koje mi

ne lide puno na nekakva iskus-
tva koja smo videli ovde, mada
ima odredjenih autora koji su
relativno sliéni, reg¢imo, Bata
petrovié u filmu_"LICNA DISCI~
PLINA", pa onda Simunié u nekim’
svojim radovima, Mislim da je

tu jako dobro progovorila jedna
vokacija samog Valentindiéa, i
da je on iz jednog svog ranljeg
iskustva uspeo da izvude jedan
potpuno novi kvalitet, upusta-
juéi se tako u avanturu da
napravi jedan celovedernji
alternativni film, Meni taj

film ni u jednom trenutku nije
bio manje dosadan, ni jednog
trenutka manje uzbudljiv od
predhodnog, da ne kaZem, izu-
zetno sugestivan. To se odnosi

i na tonski deo filma koga
sadinjavaju snimeci iz kung~fu
filmova i koji su onda montira-

ni, gde je teorija asinhronite-~
ta a negde i sinhroniteta dosla
do izvanrednog izraZaja. Zaista,
o tom filmu bi mogao puno da
pridam, ali bi sada ustupio
mikrofon nekom drugom,

TOMISLAV GOTOVAC: Nadovezujuéi
se na predhodna izlaganja Dunje
i Joce, imao bih jedan konkre-
tan predlog Sto se tide ovog
festivala., S obzirom da smo
utvrdili da postoje neke 1id-
nosti koje naprosto vladaju
odredjenim prostorima i koje
postoje bez obzira na kontekst.
Navodim tu iste primere, tu su
naravno Faktor, Valentindié i
jos mnogi. Ja bih predloZio da
ovaj festival ima dvojak karak-
ter, One ljude koje zovemo, i
da to rasdistimo, i da se zna
todno da su ti 1ljudi usamljeni
strelci, samuraji koji tu stvar
guraju bez obzira na poteSkode
koje su imali u svom Zivotu,
naprosto, da to budu neke vrste
malih retrospektiva, dakle, da
oni budu pozvani. Ja mislim da
veé kod nas nema tajni, toéno
znamo ko je ko i ko je Sta,

ali s obzirom da je ovo neka
vrsta i edukativnog festivala,
on mora insistirati na otkri-
vanju toplih voda. Mislim da
odredjene licnosti moraju pro-
¢i odredjeni razvoj, i oni mora-
ju imati moguénost da to i poka-
zu 1 da vide kako stoje sa raz-
misljanjem, Prosto kako bih
rekao, duhovne veibe koje moraju
biti u komunikaciji sa JavnoSéu.
To je Cisto 8to se tide ovoga
festivala, Onda bih se i nadove-
zao na to, zna se da neke liéno-
sti egzistiraju i bez obzira na
poteSkoée, zna se da su to
usamljeni strelci koji ¢ée tako
vjerovatno raditi do kraja Zi-
vota. Izmedju ostalog tu je i
nas Joca.

D.BLAZEVIC: I Tom takodje.

T.GOTOVAC: Oni se naprosto ne
predaju. Sad, Sto se tide ovih
stvari u videu i filmu, meni
stvarno, kao i Joci, neke
stvari sto se tidu razlika
izmedju filma i videg nisu
Jasne. Ja ih naprosto ne vidim,
ne vidim tu razliku i mislim

da su to ustvari pseudofilmske
stvari. Dok, imam informacija
ili sam ih dobio tokom ovih
dana ziriranja, o tome Sta je
ustvari video. Ja ustvari ni-
kada nisam razmis$ljao o tom
videu, o tom stupu fotografi-
ja, film, video, sama realnost,
Naime, te detiri stvari su mi
u nekakvoj medjusobnoj vezi,

i naprosto, podrazumevajuci

da znam Sta Je fotografija,
$ta je film, naprosto sam od-
bijao godinama da uopde raz-—
misljam o videu kao takvom.
7nao sam da Jje on bolji 3to

se tide nekih stvari, Jjeftini-
ji je, onda postoje kazete od
recimo tri sata, Sto je u fil-
mu recimo bilo nezamislivo da
se realizira u odredjenim stva-~
rima. Ali bih rekao jo$ jednu
stvar 8to se tile autora o ko-
jima sam govorio joS na podet-
ku svoje price. Ja mislim da
bi morali dati moguénost ovim
autorima, narodito mladjima,
jer za nas starce Jje ionako
kasno za sve stvari., Mi, kako
bi se reklo, odrZavamo da se
talasa, all mladi 1judi koji
vole tu stvar i kojima Je to
zivot, vjerovatno ne mogu
zamisliti Zivot bez toga, jer,
jedino o ovim ljudima i govo-
rim, oni ljudi koji se sluZe
tim stvarima, oni me ustvari

i ne interesiraju, oni i ne
dolaze ovde. Govorim o onima
koji bez ovog ne mogu Ziveti

i kojima je to pitanje Zivota
ili smrti, kao sSto je to i

za mene isto. Oni bi morali
imati informaciju Sta je novo,
ali koliko ja razmi$ljam, no-
vih stvari, bitno novih uopée
nema, nego se samo neke odre-
djene stvari dovode u juksta-
poziciju i ustvari se stvara
kontekst, kontekst se menja.

A ovaj festival mora stvarati
taj kontekst. Samo, imam jos
jedan predlog, Sto ja znam da
je moguce i nemoguée.' S obzirom
na ove nasSe autore koji bezus-—
lovno nesto znade, morali bi
se dovesti ovde, u ovaj konte-
kst, 1 neki strani autori za
koje ja znam da nisu bili u
takvom obimu predstavljeni. Tu
su recimo Pol Seric, onda Holis
Frempton... Oni moZda protutnje

kroz Beograd, kroz ova] centar;
ali se ne nadju bag kad je fes-
tival, kada se stvara kontekst,

J.JOVANOVIC: Ako mogu da se na-
doveZem, mislim da si jako lepo
rekao to nesto Sto je meni veo-
ma blisko. Ja mislim da to jesu
problemi i da je ovaj festival
isto malo tradicionalno jugoslo-
venski., Mnogo bi bili plodotvor-
niji ovi razgovori, kada bi re-
cimo. svakoga dana bila druga
tema, gde bi se pogiyali.ljudi
koji bi se spremili i pripremi-
1i sa nekim uvodnilarem, kao
&to je nekada bilo na "Amater-
skoj osmici" u Novom Sadu 1 to
je dosta dobro funkcionisalo
sedam dana. Ne znam Sta Misa
misli, ja bih ga bad pitao da
1i je to moguée napraviti, jer,
veoma je tesko na jednom ovak-
vom skupu prebacivati se sa
teme na temu, ukljudujuéi i
kontekst festivala, i problem
videa, i problem nekih nasih
razmiSljanja o tim filmovima.
Mislim da bi festival obavezno
morao da ima neku vrstu radnog
kapaktera, u jednom teoretskom
smislu reci, Postoje ljudi, tu
je i Turkovi¢ i jos nekolicina,
koji pifu i razmisljaju o svemu
tome, pa se naprave hekakvi
okrugli stolovi gde bi bile
otprilike ove teme o kojima
smo mi govorili, gde bi se onda
malo preciznije i prip?emlae31—
je sve to vodilo. Mislim da je
deo velikog problema tog provi-
ncijalnog uma koji postojl kod
nas, ta lenjost u razmisljanju
i, s druge strane, lenjost u.
dobrom iSitavanju informacija.
Ti si potpuno u pravu da ovakav
festival ima neophodnost da
ravi neke retrospekcije odre-
gjenih bitnih autora.

T,GOTOVAC: Dodao bih jod jednu
stvar koju sam zaboravio reéi,
a udinila mi se kao uZasno vazi-
na. Treba biti ustvari uzasno
dosadan i ponavljati stvari,
jer, jedno gledanje filma od
ValentindiCa mislim da nije do-
voljno, ja imam potrebu da ga
gledam tri ili detiri puta,
isto kao i neke filmove od
Faktora. Naprosto sam Zeleo




r:%i jednu stvar, da je ponav-
1janje jedno od nasih osnoynih
nadina rada. To je uzasno sto
se tide filma zato Sto je on

@ vremenu, nije samo u prosto-
ru kao fotografija, slika, itd,
nego je i u vremenu i stalno
»ahteva ono dosadno gledanje.
Jer, jedna je stvar prva infor-
mecija, druga informacija, de-
seta, Ja znam da se neki 1ljudi
hvale, kao Sava Trifkovié, kazu
"meni je dovoljno jedno gleda-
nje". Ma, kad je bilo dovoljno
jedno sluSanje dZez Kkompozicije
ili kad je neki opera-fanatik
sludao recimo "La Bohéme" samo
jedanput, ma, toga ne postoji.
To je jedna od onih dosadnih,
takozvanih radnih stvari. Na-
prosto, neke stvari bi se mo-
rale ponavljati. To je nadin
kako ja recimo izgledavam fil-
move godinama, postoje neki
filmovi koje naprosto gledam

25 ili 30 godina, svake ga dru-
ge 1li trece godine ponovo gle~
dam, Neke stvari se naprosto
zaboravljaju, naprosto izlaze
iz vidokruga. A Sto se tide

tih Spiceva i trendova, mislim
da bi bilo osnovno da mi stvo-
rimo trend, da mi lansiramo,

da nafi momci iniciraju ustvari,
jer, jedna je stvar ono Sto bi
rekli pljuvanje stvari, puSenje,
a druge je stvar dati ljudima,
drugima da puse.

J.JOVANOVIC: Zanimljivo je da je
Jean-Marie u nekoliko razgovora
skretao paiZnju na neke mlade
autore i upotrebljavao redenice
koje su meni delovale dosta
skojevske i entuzijastidke.

Na primer, govorio je:"to je
mlad i talentovan Covek, kako .
éete vi njemu pomoci'?..,

BRANISLAV, STRBOJA: Prvo, cini

mi se da je ovogodisnji festival
u odnosu na proslogodisnji, kada
smo imali one price i bili pame-
tni, 1 do8li u jednu situaciju
za koju sam Jja primetio da se
de3ava svuda kada je u pitanju
relacija film - video. To Je
zapravo jedna pat situacija,

* gde treba svi da ostanemo tamo

gde smo, da uvaiimo ono Sto su
drugi rekli a nije nam se svide-
lo i da zapravo cekamo dalje da

se stvari dogadjaju. Mislim da
se ove godine, ovaj put neste
dogadjalo znatno viSe, i da je
mnogo bitnije to nego ove nase
price, Ovaj mi je festival ove
godine posebno interesantan,
jer, prvi put se desilo da se
na poziv odazove primeran broj
video-autora, relevantan za
jedno razmigljanje, vredan po-
mena. Ja znam desetak pokuSaja
bar, da se okupe ljudi koji
bilo $ta rade na videu, bad tako
da kaZem, i da se to uvek zavr-
savalo ili potpunim Cutanjem,
abdiciranjem tog nekog stvara-—
ladkog auditorija, ili sa neko-
liko radova domadina koji eto
tu nesto rade, pa su duli iz
prve ruke 1li su ih organizato-
ri povukli u tu celuw igru. Ipak
se desilo, evo prvi put, da smo
mi okupili ljude veoma razlidi-~
tih opredeljenja i stavova pre-
ma videu, i mislim da je to za
Jedan pocCetak vrlo solidna zali-
ha i vrlo solidan rezultat. E
sad kakvi su to radovi, mislim
da je to_ovog trenutka manje
vaino., Sto se tide koncepcije
festivala, meni je od prvog da-—
na nedostajalo to Sto nisam imao
sa kim da popridam neSto ozbilj-
nije da popricdam, makar u nekom
polgorganizovanom Tazgovoru.
Slusajte, dvadesetak naslova ov-
de videti, pa Covek mora da eks~
plodira ako nesto ne zucne, pa
imate prirodnu potrebu da nesSto
izrazite, nesto dujete, itd.
Organizator je duZan da nam tu
moguénost otvori, dal?® su to
neki kolokvijalnl razgovori, dal?
Su to razgovori po sekcijama

ali mora se taj napor uraditi.
Ne smemo ostati na tom nekom na-
Sem nivou provincijalnosti, i
tako dalje, da SusSkamo tamo negde
iza vrata 1 za 3Sankom... moZe

i to, ali to ne moZe da bude
jedino. Pa bi moglo iduée go--
dine kada se to bude radilo,

bar dva termina u toku dana
postaviti, moZda Cak i skrati-
ti ovu informaciju Sta se sve
radi, mozda to skratiti pa
zaduziti nekog. Joca nam je di-
van primer ustvari pokazao ka-
ko to treba uraditi i kako to
moze da bude interesantno, jed-
nog autora koji to zasluZuje

on je izvukao negde iz mraka

za jedan ipak veéi broj nas

i predstavio nam ga. Mislim da
svaki dan treba nesto tako da
imamo. To je moj neposredni
predlog. I jo$ jedna stvar, po-
Getak neke moida dileme i ne-
kog kritifkog mozda, i viSe ne-
go kritidkog odnosa Jocinog
prema onome 5to se kod nas radi
na polju videa,.. to Jeste tako,
ali mislim da je prva stvar koja
je tu u pitanju u ovom trenutku,
to nase siromasStvo, to Sto stva-
rno imamo minimalne moguénosti.
MoZda se one mogu porediti re-
cimo sa onom situacijom podleta-
ka videa, kada su umetnici gra-
bili one jednostavne kamere,

one nezgrapne rekordere i bele-
%ili sliku itd. Mislim, nasa
situacija Jje otprilike tu negde.
Medjutim, Sta zapravo nama ne-
dostaje u ovom trenutku., Nedos-
taje nam svest o tome da bez
obzira kakvo orudje imamo, tre-
ba da postoji taj nekakav odnos
profesionalnosti, da izvulemo
iz njega nekakav maksimum, Vel
se to nekako ofrlje snima, ofr-
1je wontira, tako da ni onaj
minimumn moguénosti koje imamo
ne iskoristimo. Onda 1 te ideje
nekako krzljavo i patuljasto
izgledaju, Situacija se mora po-
noviti i kod nas, ti neki mini-
malni, elementerni pokusSaji da
se nesto sa tom tehnikom uradi.
To je bilo i na podetku videa,
to se mora i kod nas desiti

dok se nesto ne iZivi. I tu ne
treba postavljati neke velike
zahteve, a S$to se u svetu tu
otislo daleko, da se jedna
slika razbije u atome i onda
ponove sastavi, to je jedno
drugo pitanje 1 odnosi se na
celokupno naSe druStvo, na jednu
stradnu situaciju.

J.JOVANOVIC: Ja bih ponovo uzeo
red, zapravo usprotivio bih se,
a u jednom pisanom tekstu éu
pokusati vrlo grubo da to 'kaZem.
Red je o tome, pokuSacu da citi-
ram Weibla,koji moZda i nije
medju najprimerenijima koji se
mogu citirati, a koji vrlo deci-
dirano kaZe: "Radi se u videu o
raskidu sa tradicionalnim poi-
manjem slike". To je za mene
jedan novi kvalitet estetske
sventi. Vedtadko izacnivanie oli-
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ke, simuliranje stvarnosti, to
Jje kvalitativan skok koji ja ne
primedujem w tim video radovima,
Sledeée, tehnologija kao kreaci-
ja. Walopre Dunja rele: "VaZna
je ideja, & ne tehnologija",
Video Je prvi medij gde je teh-
nologija presudna, gde tehnolo-
gija ulazl u polje estetike.

D.BLAZIVIC: e sme da prevlada,

J.JOVANOVIC: Ne radi se o prev-
ladavanju, nego ona postaje kre-
ativna snaga.

T.GOTOVAC: Postaje jezik.

J.JOVANOVIC: Da, Jjezik. Molim
vas, to su neke stvari, rekao
bih jod 1 ovaj citat: "slika
ujedinjuje moguénost slikarstva,
subjektivnost, slobodu, nestvar-
nosti fotografije, objektivnost,
mehanidnu stvarnost, itd". Dak-
le, niz stvari govori o takozva-
noj oslobodjenoj slici. Rekao
bih i jednu svoju tezu na osnovi
ditanja nekih stvari o kompjute-
rima, da je tu reé¢ o potpunom
lid%avanju literarnog nadina raz-
migljanja, gde ne postoji lite-~
rarna dramaturgija, nego drama-
turgija konteksta., Ako malo zna-
te kompjutere, govori se o kon-
tekstu gde se ditava struktura
tog videa menja, to je potpuno
novi nadin razmisljanja, raz-—
migljanje kontekstom, da ne ula-
zimo sada u to Sta je to sve.
Ali se mo¥e postaviti niz novih
kategorija. A te kategorije
apsolutne ne vidim, to Je jedan
nivo svesti iz devetnaetog veka
koji mi vidimo na tim videima,
jedna vrsta sitnog realizma,

da ne kaZem sitnicavog realiz-
ma, 1 da ne kaZem budalastog
realizma., I za mene je to

sukob epsko-lirske balkanske
svesti sa jednim medijem, ce-
lom tehnologijom. Ukljudujem

tu i ono Sto se na feleviziji
pojavljuje, sad opet moram
Dunjinu produkciju da pomenem,
To je kao neka vrsta da u na-
Soj javnosti nekakvi ljudi
nesto istraZuju. Manje-vise,

mi Smos..

B.BTRBOJA: Joco, izvini, ali
sam si rekao jjndnu stvar, i




mi to znamo svi, mi ovde nema-
mo reprezentativan uzorak, Ti
sada ulazis u zaista neozbilj-
na razmi3ljanja na osnovu ma-
terijala koji je delimican.

J.JOVANOVIC: Dozvoli, ja govo-
rim prema onom... ti veé govo-
ri$ o nekim apsolutnim zahtevi-
ma, ko §to moramo da priznamo
da je nas profesionalni film
provincijski kakav jeste, mora
se priznati to i za video,

B.STRBOJA: Ali ima 1ljudi koji
su na tom planu ostvarili nes-
to za 3ta se to ne moZe reéi,

J.JOVANOVIC: Ali ja govorim za
ovaj festival, ja ne govorim...
Ja_ovde nisam video, to bih
bas voleo da te pitam, Sta ti
nazivas$ tim reprezentativnim
uzorkom. Ja nisam video taj
novi kvalitet, nisam video ni
jedan nad rad gde postoji dra-—
maturgija konteksta., Hotu da mi
kaZeS koji je to video.

B.STREOJA: Meni su Martinisovi
radovi, narolito od onog koji
Je radio u Tokiju, "SLIKA JE
VIRUS", to je to., I dalje 3to
Je on.radio. I to ulazi u
istoriju videa,

D.BLAZEVIC: Cekajte, za zaklju-
divanje o tim stvarima treba...
ja se stvarno ne usudjujem oko
eksperimentalnog i alternativ-
nog filma, ja tu imam rupe, ja
to priznajem, ja sam u kontek-
stu umetnosti i toga Zto se ra-
dilo Zezdesetih godina kao an—
tiumetnost, pa antifilm, pa
antimuzika, to se prozimalo i
nije se moglo odvojiti. Dakle
ako se ti bavi§ drugom umetnod-
cu u okviru likovne umetnosti,
moras se baviti i drugim filmom
itd, Posle toga ja doista nemam
uvid, i meni je bilo veoma ted-
ko vrednovati radove prispele
na ovaj festival, jer sam se
bojala da ne pogresim, upravo
zato jer nisam imala dovoljno
elemenata za prosudjivanje tih
novih radova danas, Opet sam ih
stavljala u kontekst ovih stvari
koje se zbivaju nakon osamdese—
te, i nadla tu odredjene ikono-
loske ili narativne elemente

koji se mogu staviti u jedan
§iri kontekst umetnosti, onoga
§to se zbiva, Medjutim, ono Sto
Joca govori, gde on vidi i situ-
ira taj video kao sliku kontek-
sta, to je apsolutno nesto 3to
danas u videu ne postoji. Kao
svetski trend, kao svetska pro-
dukcija, dominantna je linija
narativnog videa,

T.GOTOVAC: Ali to nista ne zna-
¢i, Oni nam poturaju rogove za
svijeéu. Bavite se vi sa time,
ali to je medjustanica koja je
vet kolokvirana, A Joca je pot-—
puno u pravu kada kaZe da se
nama sad to predstavlja kao vi-
deo. To nije video, zato Sto

mi znamo da to nije video. To
Je medjustanica i mi éemo se na
tome zaustaviti, a oni ée otiéi
gore,

D.BLAZEVIC: Ma nije to neka za—
vera protiv nas!

T.GOTOVAC: Nije to zavera samo
protiv nas, to je zavera protiv
svijue.

D,BLAZEVIC: Ja moram otvorenih
o¢iju gledati ono 3to 1ljudi ra-
de., Ja ne mogu ljudima reéi:
"Ja znam Sta je video, vi treba
da radite to i to". To nije me-
tod.

T.GOTOVAC: Joca je tu potpuno

u pravu, da je to medjustanica.
To nije prava stanica. Ovo Sto
Jje naveo da je rekao Weibel, da
Je stanica, to je stanica, 1 sad
se mi zaustavljamo tu, i nor-
malno, opet upadamo u provin-
cijalnu gresku.

D.BLAZEVIC: Najbolji radovi,
koje smo imali priliku da vi-
dimo i ovde i u svetu, oni ko-
Ji su bili u poslednjih neko-
liko godina, od onog "VAULT-a",
pa do onog "MOUNT FUJI", Ko
NakadZime, koji €ak i u tom
narativnom smislu ide na sin-
tetizaciju slike, i to savr-
Seno radi sa kompjuterima i
maSinama... dokle, on je nara-
tivan, ima pridu, a baziran na
sintetidkoj slici. Tu spada i
Martinisov "DUTCH MOVES", Zto
je ZDF produkcija napravljena

u Holandiji, i taj se rad u
svetu smatra vrhom nekakve
video produkcije koja se danas
radi. Na§ problem je Sto ne
znamo vlastite autore, i sSto
ne znamo vlastitu istoriju,
tak nedega Sto Jje uZasno mlado
i &to se negde jos ispiljuje
iz nedega. Dakle, zadatak je i
ovog festivala, da kada uvede
video kao disciplinu, da vrti
stalno i ponovo te osnovne ta-
dke, od sedamdesetdruge 11li
trece godine, kada je kod nas
napravljen prvi rad. Bez tog
Motovunskog kolektivnog rada,
ne moZe se zapodéinjati nikakav
rad na videu, pa preko Nese
Paripoviéa, Rase Todosijevita,
i toga ponovo i ponovo, pa pre-
ko NuSe i Srede Dragan, da se
vidi taj prvi nas rad kakav je
i u kom kontekstu nastao. Ne
moZe se to gledati izolovano,
pa reéi: "siromasna slika" ili
"nema kulturu slike". Mora se
znati intencija tog Cfoveka,
zadto je to radio. Ili jedan
NeSa Paripovié¢ ili Zoran Popo-
vié, koji imaju filmsku kultu-
ru i kulturu slike uopste...

J.JOVANOVIC: A da te pitam ne-
Zto. Zadto no ne rade kod tebe
na televiziji.

D.BLAZEVIC: Zato 3to Neda odbi-
ja da radi uopste... I onda,
Sta se desilo oko osamdesete
godine, kada i Dalibor i SBanja,
kao ipak najozbiljniji i naj-
vredniji autori, na kraju svet-
ski priznati, Sta se to desilo
u nekom preokretu, Sta to oni
danas rade kada uporedi$ njiho-
ve prve radove i sadasSnje...

To su te trake koje se moraju
ponavljati radi edukacije, da
bi se videlo Sta se to desavalo.
Bez toga se ne moze, to je abe-
ceda, 1 tu onda mladi ljudi
jasno vide gde su. Ne treba im
se govoriti: "Ljudl vi radite
naivno" ili "vidite tu ima nes-
to", vet¢ ih treba pustiti da
sami vide, da sebe pronadju u
tome $%to Je neki kontekst u ko-
me se krecu.

MIODRAG MILOSEVIC: Ovaj festiv-
al je zapravo mlad, Sto se tice
filma, a pogobtovu videa, Sasvim

je talno da tu nema to poznava-
nje istorije., 0Od filma jos i
ima nekih stvari, to se gledalo,
medjutim videa jednostavno ne-
mamo, Ovo je druga godina da
video ulazi u program ovog fes~
tivala, a prva godina da on ula-
zi"u takmicarski izbor, 1 tu su
prisutne tzv. dedije bolesti,
kako samog videa, tako i festi-
vala. Sigurno da je potrebno

to sledeée godine bolje organi-
zovati, sigurno éemo napraviti
selekeciju, retrospektivu, itd.
Medjutim, hteo bih da kazem i
to da ja ovde guram tu koncep-
ciju filma i videa zajedno, pre-
dpostavimo da je tako. Naravno,
pitanje Jje da 1i to uopSte moZe
ili ne mozZe zajedno, da 1i ova]
festival postoji ili uopSte ne
postoji kao festival, jer se

tu stvari razdvajaju, to je
film, a to Jje video... pa sad
kao da pravimo festival kikiri-
kija i recimo Jjabuka. Medjutim,
meni se ¢ini da narativni video,
pa film koji koristi video, pa
velika projekcija video slike,
da su-'sve to elementi koji po-
dinju da ta dva medija spajaju,
i ¢ini mi se da Jjednog dana vi-
Se nelemo imati mwedij filma i
medij videa, veé Cemo imati
kombinaciju. Verovatno e to
biti u tehniei videa, ali e
imati jednu i drugu svest, kul-
turu, formu, oblik, Jjezik. Mene
zanima da 11 sam ja u pravu ili
éu jedne godine da radim film,
a sledee video, itd.

T,GOTOVAC: Onda bih te mogao
pitati zasto onda nisi uklju-
¢io 1 fotografiju unutra. Za-
8to ako ides napred, nisi isao
i nazad? Bez fotografije je
film praktiéno nezamisliv. Ja
mislim, crtani film ne radunam:
u film, iako se tu moZemo spo-
riti. :

M.MILOSEVIC: Mislim da su to
bitno razliditi mediji.

T.GOTOVAC: Nisu niSta bitno
razliditi. Po tome kako si i
sad uvrstio zajedno sa filmom
video, ja ne vidim zasto ne
bi ukljudili i fotografiju.
Ozbiljno to govorim. Isto bi
tako mogao raditi retrospek-—




tive vrlo znadajnih fotografa
od samih podetaka.

J.JOVANOVIC: Ba3 sam imao jed~
an vrlo inspirativan razgovor
sa Mihailom Risticem. Mislim
da trebamo pohvaliti i MiSu i
Zeidéa za njihov neverovatan
entuzijazam, da u ovom balkan-
skom mrklom mraku rade ove st-—
vari, tako da se Covek izuzet-
no prijatno i kulturno oseta

u ovoj sredini, okruzen svim
ovim ljudima, Ali ono Sto tre-
ba je da se neke stvari posta-
ve koliko-toliko teoretski. Po-
stavlja se pitanje da 1i ta
klasicna teorija filma, koja Jje
smatrala da su kadriranje, mon-
ta%a, filmski elementi... Neka
novija razmatranja su pokazala
da je montaza literarni eleme-
nat filma, i ne moZe se reéi
film je montaza, film je kad-
riranje. U tom smislu se sada
javlijaju neke nove, veoma za~
nimljive stvari. A montaza,

ono sto radi digitalna slika,
to je montaza vizuelnog tipa.
gva montaza na filmu je lite
rarnog tipa. Daj da pogledamo
te Ajzenstajnove sekvence, to
8to se prepisuje u istoriji
filma., Video Jje neke bitne
principe filma postavio pod
sumnju. Pogotovu zato Sto je
film zahvaljujuéi lenjosti po-—
jedinih estetidara, tipa Pet-
rié, usvojio neke stvari i
zakomplikovao stvar. Uzeo malo
iz slikarstva, malo odavde,
malo odande, 1 proglasio to
filmskim elementima., Ta Cuvena
njegova kinesteza, mislim da Je
jako problematiéna., Ako mi ti
sada kaZe§ filmski jezik, ne
postoji filmski Jjezik, koji fil-
mski jezik? Arnhajm jako lepo
govori, meni je bitno ono 3to
je vizuelno miSljenje. Da ne ci-
tiram sada Arnhajma 3ta je vizu-—
elno miSljenje, to je nov nadin
razmiSljanja. Najveéi broj bio-
skopskih filmova uopsSte nema to
vizuelno misljenje. Medjutim,
stvorivéi takvu instituciju,
jedan fond, okupljajuli podina-
ma autore, doveli smo sebe u
situaciju da neke stvari moramo
da definisSemo, Da se pozove Si-
ri krug ljudi na neke okrugle
stolove...

M MILOSEVIC: Ja mislim da je
film stadij prelaza ka jednom
apsolutnom audio-vizuelnom me-
diju koji mora da bude digita-
lizovan. To je informacija i
komunikacija koja mora da bude
digitalna, jer Jje to jedini na-
&in komunikacije bez greske,
nema kracera, nema Sumova, itd.
Recimo, to je moja teza i zbog
toga ja mislim da ovo treba da
bude zajedno, 1 da to mora Jjed-
nog dana da se sve pretvori u
neéto Sto emo recimo gledati
na ekranu,..

J.JOVANOVIC: Jer ja ne znam
odakle neko naSe toliko zagova-
ranje neke narativnosti nekak-
vog filma.,.. U jednoj madjars-—
koj knjizi o filmu dovek Jako
dobro piSe: "Pilm je fizicko-
~hemijski odnos prema stvarno-
sti". Ovde Je pitanje elektro-
nike, potpuno nesto drugo. Ja
ne znam zasto mi u ovom nasem
provincijalnom duhu stalno ho-
cemo da se zadrzimo na nelemu
tradicionalnom, iz kog razloga?
Pa to je fizidko-hemijski odnos
koji te tera na analogiju, na
analoSki odnos prema stvarnosti,
Sto elektronika nema,

M, MILOSEVIC: A sada video ima
samo bolje tehnidke moguénosti
da ostvari nedto $to nije ana-
logno, nego nedto Sto Jje digi-
talno...

J.JOVANOVIC: U krajnjoj liniji
mi se mozemo dogovoriti da je

u nasim uslovima takva jedna
vrsta videa, pa onda ajde, nek
bude takva vrsta videa, gde
postoji po meni nespojiva stvar.

D.BLAZEVIC: Ne moZed to, u nad—

im uslovima ima video i video...

T,GOTOVAC: Ne, ne, ja bi se pot-
puno sloZio sa Jocom. U jedana-
estom mesecu 1986.godine, ja
kaZem da Jje ovaj video koji se
sada tretira kao video &ista
medjustanica. To nema apsolut-
no nikakve veze sa videom koji
¢e nastupiti moZda za Sest me-
seci, mozda za godinu dana,
moZda za deset godina. Hiljadu-
devetstodevedesetih godina vi-
deo ¢e biti nedto drugo.

D.BLAZEVIC: I film ée biti ned-
to dArugoe

7.JOVANOVIC & T.GOTOVAC: Neée
biti.

J,JOVANOVIC: Film se nije prome-
nio od tridesetih godina,

7,GOTOVAC: Isto su rekli tako
da ée riknuti fotografija, me-
djutim fotografija nije riknula
uopée.

J.JOVANOVIC: Jedna stvar koja
je zanimljiva za neki duh koji
vlada ovim naSim prostorima, to
je recimo kada vi &itate propra-
tne kritike o filmu i nekakva
ragmifljanja o filmu, ljudi su
neverovatno zagovarali pozoris-
te., Ja ne mogu da objasnim ta-
gno odakle ta scest, ni u jedn-
oj stranoj kritici nema te apo-
logije pozoridta. Ovde su toli-
ko apologizirali pozoriste, &ak
jedan Krklec koji ima Siroku
kulturu, Sto je i dan danas
prisutno u nasSem filmu koji ne
moZe da postane mas-medij. A
sada se taj video vezuje non-
-stop za film. Uopste wi nije
jasno za$to autori koji rade
video primenjuju neke rutinske
manje~vise filmske...

D.BLAZEVIC: Zato 3to isto imad
montafu, isto imas kadriranje...

J.JOVANOVIC: Nije uopdte ista
video-montaZa, elektronska mon-
t8%80 60

T.GOTOVAC: To je ta medjustani-
ca, tu lud jebe zbunjenog, ne
zna se nifta. Ali mi moramo uvek
dovesti cara do duvara, makar
verbalno.

MIHAILO RISTIC: Svi koji su do
sada pridali su rekli niz veoma
zanimljivih stvari. Za ljude ko-
ji sludaju sa strane u svaclijem
izlaganju mogli su da nadju pu-
no istine. Jedino je problem S5to
mi svi parcijalno pristupamo st-
varnosti. Nedovoljno imamo pri-
like da komuniciramo, da izmenju-
jemo svoja iskustva. Pre svega
bih rekao nefto oko organizova-—
nja razgovora, Mi smo prosle go-
dine imali to iskustvo da smo

.svih tih stvari.
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se medjusobno lozili na brzinu,
zeleli smo da sto tema dotakne-
mo, itd. Ove je godine stvar bi-
la mnogo konkretnija, mnogo plo-
dnija i argumentovanija. Ali
ipak ée nam ovako biti teZko, ako
razmenimo dve-tri redenice, pa
se uhvatimo za neke terminolosSke
predrasude,- itd, Sto nam sve ote-
zavd komunikaciju. Dobar je pred-
log da se iduée godine organizu-
je visSe sistematskih razgovora,
evo bad sad smo dotakli temu
novog narativnog videa, o emu
se zaista moZe Sesnaest dana
diskutovati. Da ne govorim o te-
mi razlika izmedju filmske i vi-
deo tehnologije, 8to je takodje
izuzetno obimna tema za diskusi-
ju. Oko samog naziva festivala,
ALTERNATIVE FILM-VIDEO, svi. mi
znamo da je neophodno dati neku
etiketu. To alternativno je u
teoriji razradjeno, zna se $ta
znadi alternativno, i to naspram
dega se posmatra kao takvo,
Turkovié je pisao bas sistemats-— ;
ki o toj upotrebi pojmova alter-
nativno i eksperimentalno, on je
dao neka odredjenja. Ja sad na-
pominjem sva ta pitanja koja smo
dotakli, ali sad vidite koliko
je tedko u ovom procesu komuni-
ciranja da moZemo nekako obuhvat-
nije svi da uBestvujemo. Mislim
da bi zato trebalo da potisnemo
tu nadu provincijalnu svest, i
pokudamo da damo neki nas dopri-
nos, da nemamo komplekse i
da krenemo u radéiscavanje
Takodje, mi-—
slim da sve te stvari treba da
se vrte mnogo cesSle, da svi bu~
demo u neku ruku obrazovaniji
i na istom nivou ravnopravniji,
da svi raspolaZemo sa slicnim
elementima informacija. Normal-
no, naSe maSte i svesti se raz-
likuju. Ali se svi moramo tru-
diti da dostupnost informacija
bude bolja, sa vise knjiga, sa
vide filmova, video-radova, vi-
Se razgovora i tribina, znadi,
svi da damo neki na$ doprinos,

a ne da budemo lenji, i inte-
lektualno i u tom smislu. Re-
kao bih nesto u vezi sa tim
Sto je Mida napomenuo, on tu
dosta optimistidki gleda na to.
Radi se o ljudskom stvaralas-
tvu, o nekim porivima za stva-
ralafitvom. Kada izmadjem 17z tih




nekih u?ih ogranicéenja koja me
vezuju za razne medije i razne
partikulizacije koje postoje u
1judskom druStvu, na klase, ka-
ste, nacije, rase, drustvene
organizacije, itd, sve fto ima
svoju opravdanost, loglcnosp

na ovom stupnju evolucije, 1
pioloSke i socijalne, itd.
Dakle, tendencije koje ja uo-—
gavam u tom ljudskom stvarala-
ftvu, a sada govorim o audio-
—vizuelnom stvaralastvu, i to
prevashodno onom sa pokretnim
slikama, mada svi ovi mediji
inkomporiraju i fotografiju.
Naravno, ne treba izdvajati me-
dije i suprotstavljati ih, Jer
mislim da su sve tendencije
usmerene ka integracijama, ka-

ko u nauci, tako i u umetnosti.

Dakle, ka integracijama i re-
integracijama stvari koje su

se parcijalizovale, ja ne znam
iz kojih razloga, da 1li je to

u prirodi ljudske percepcije,
biolodki, 1li je to posledica
onog Sto je determinirano kla-~
spim drudtvom, itd. Konkretno,
Sto se tide filma i videa, ra-
di se oligledno o konvergenciJji
filma i videa, njihovih esteti-
ka, jezika, itd. Treba da uva-
yavamo te specifikume, i treba
dobro da poznajemo istorije 1
jednog i drugog, i ne da se
kadimo na tome sta je i da tra-
%Zimo sve u &istom obliku. U tom
smislu ja delim taj MiSin opti-
mizam, u smislu tih tendencija
razvoja i pravaca, radi se o
tim tehnologijama., Ja u videu
vidim novo, najsavremenije sre-
dstvo izrazavanja, koje nam
omoguéavamo da inkomporiramo
sve predhodne medije, ali ne i
da ih ugroZavamo, nego i da za-
drZzimo specifidénosti. Video nam
omoguéava da to objedinimo, u
tehnickom smislu. Mislim da Je
video u tehniclko-tehnoloskom
smislu najsavrSenije pomagalo,
njegova. pristupadnost i trenu-
tadnost nam to omogucava u veto]
meri od filma., Ali sigurno da
treba sada prilikom daljeg raz-
matranja razvoja video-cstetike
i jezika videa, priznati i uvi-
deti Sta sve on crpi od drugih
medija ili formi umetnickog iz-
razavanja.

J.JOVANOVIC: Da, tu se akumuli-
rala ogromna praksa, a ¢ini mi
se da je btu teorija u zaostatku.
Mi smo lenji duhom, mi smatramo
da ne treba nikada ponovo pogle-
dati, ponovo se pitati, itd.
Podto sada ulestvujemo u radu
jedne izuzetno dragocene usta-
nove, mislim da bi cak i tokom
godine morala biti neka vrsta
razgovora, pozivanja autora,
neke vrste pokuSaja da se tokom
godine neke stvari preciziraju.
Te su stvari jako zanimijive.

To %to se radi sa trikovima-u
filmu, da ne spominjem &itavi
nemadki ekspresionizam i fran-
cuski impresionizam... Sta je
trik na filmu bio i koJe su in-—
tencije... Trik na filmu treba
da uradi upravo ono Sto govori
Weibl. Nisu oni sluajno razmi-
$1jali audio-vizuelno, & nisu
razmi$ljali literarno. Prema to-
me, ti u istoriji filma moZes
da vidi3 zaldetak takvog nacdina
razmidljanja. A to je drugo Sto
je f£ilm iz razliditih ideoloS-
kih, komercijzlnih razloga, kre-
nuo u bioskopski film, i 5to smo
mi svi opteredeni istorijom fil-
ma kao istorijom bioskopskog fil-
ma, Dal je to sada preteSko bre-
me za ovu instituciju, posto je
ovo jedina institucija koja gaji
ovu vrstu filma u Jugoslaviji,
vi onda morate to krajnje ozbi-
1jno da radite. Mislim da bi
dak i knjiga sledete godine
trebalo da bude’ tako radjena,
da napravite nekakav konkurs

za tekstove na date teme. Sa-
da se vel mogu dati teme, 1
dati 1ljudima znadi godinu dana
da pisSu o tim relevantnim tema-
ma koje vas tu mute. Ima u Ju-
goslaviji ljudi koji bi tu mo-
gli da daju svo] doprinos. Za
mene je to neminovnost, da bi
se mi visSe razumeli. Neko mi
ka%e: "pa, film je montaZa",

ja moram da mu kazem da ne zna
istoriju filma, da budem neuvi-
djavan. Film nije montaZa. KaZe,
kadriranje. Bas sam imao jedno
predavanje. "Film i slikarstvo",
pa sam bad ponovo studirao is-
toriju slikarstva. Nije sluca-
jno Ejzenstajn crtao sa_fresa-
‘ka, itd. Kadriranje... Sta je
film uopste bio? Ja sam stras-
no voleo film, kazZem voleo,

sad vige volim video. TeSka
srca moram da to kaZem. Tu po-
stoji niz zabluda i naSih, jer
je veoma teSko sad procenjiva-
ti neke stvari sa zastarelim
xategorijalnim aparatom. To je
nad problem stalno, mi stalno
jmamo zastarele kategorijalne
aparate, a ustvari se stvari
neverovatno razvijajus

1n,GOTOVAC: He bi se smeli
zgrazati nad ovim naéinom ko-
munikacije, to je nadin komu-
nikacije strejt /straight/.
Svi mi nase misli nosimo non-
stop, 1 sad ih ustvari izbacu-
jemo u vidu strelica. To je
naprosto taj nadin strejt ko-
munikacije. Ja bi ¢ak bio za
mikrofonom radikalan, ja bi
prosto izbacio iz ovog ALTER-
NATIVE FILM-VIDEO film, i na-
prosto bih ostavio ALTERNATIVE
VIDEO. Idemo napraviti to, i
pokusSati likvidirati taj film.
Radikalizirati i pokusati se
skoncentrirati stvarno na taj
video, ne da nam poturaju rog
za sveéu u medjustanicama, ne-
go da mi konadéno krenemo prvi
napred, zasSto ne,

J,JOVANOVIC: Ovo Tom Sto kaZe,
ima neke istine. Sa nekim sam
razgovarao do koje mere film
vide uopSte moZe biti alterna-
tivan. Nije 1li se on promenio,
iscrpeo sve moguénosti altera-
cije.

T,GOTOVAC: Pogotovo pri danas-
njoj vrsti komunikacija i infor-
macija, Jja znam da se non-stop
otkrivaju tople vode. To je Ci-
njenica. Jedino koptekst menja
Jukstapoziciju... Cinjenica Jje
da smo mi, kako bi rekao, sta-
ri filmasSi, veé zasideni. Mi,
Drakula i vampiri, traZimo stal-
no novu krv... Prema tome, tra-
%imo novu drZavu, novu teritori-
ju. Ali da vam iskrenc kagem,

ja se ne bih zaustavio na ovoj
medjustanici. Kako sam bio uvek
radikalan, ja bih zahtevao "the
best". Necu se ja zadovoljit sa
tamo nekim isisanim Zrtvama, ho-
¢u friske, nevine Zrtve.

M.RISTIC: Mislim da je bilo
ovde takvih radova koji nam ni-

su potvrdili pravilo: "staro 3'
vino u novoj fla$i". Pre svega
mislim na taj Monbelijarski wvi-
deo, U tom narativnom videu ima
poturanja dosta ortodoksne film-
sKe narativnosti, Ciste esteti-
ke i Jezika filmske narativno-
sti. Mislim, ono §to je film
sakupio i od drugih medija, i
knjizevnosti... Dakle, u tom
smislu nam se potura mnogo Sta,
i stvarno bi trebalo da mnogi
ljudi koji dolaze prevashodno
iz likovnih umetnosti, itd, ta-
kodje da budu dovoljno otvoreni
da, kao 3to izudavaju istoriju
likovnih umetnosti, pristupe
izuéavanju i eksperimentalnog

i alternativnog filma, 1 sve
ostalo, i1 montaZu u knjiZevnos-
ti, 1 tok svesti, itd, da bi
imali malo precizniju sliku Sta
je novi narativni video. Vratio
bih se na te trake sa Monbelija-
ra koje sam spomenuo. Ti su ra-
dovi uspeli da na veoma sinkre-
tidan nadin sadrie u sebi ele-
mente; umetnilke fotografije,
esejistike,knjiZevnog iskaza,
knjiZevnog izraZavanja, likov-
ne umetnosti, kompjuterske gra-
fike i video grafike, integri-
sane sa izvanrednim pripoveda-
njem, esejistikom, drusStvenom
kritikom... dakle, sve to Sto
mi parcijalizujemo i1 podvajamo,
svi ti elementi su bili integ-
risani na divan nadin u tim ra-
dovima, &ak su i bili duhoviti,
moZemo da kaZemo i da su bili
povrsni, i imali elemente ope-
re u sebi, imali su elemente
video klipova koJji opet sadrZe
sve Zivo. Tako da ima tih nov~
ih stvari koje se u svetu jav-
ljaju, koje moZemo da prihvati-
mo, samo se radi o tome da 1i
gledamo Sto viSe takvih produk-
cija. Po meni su to ohrabruju-
¢e stvari, ohrabrujuée tenden-
cije. To bas ide u prilog ovoj
tezi o kojoj sve vreme govor-
im, o tom procesu audio-vizu-
elnog izrazavanja i da manje
obracamo paznju na to, nego da
imamo svest o tome da se svi

ti elementi u nasSem duhu, na-
$oj svesti, naSem izraZavanju,
ti parcijalizovani elementi ko-
ji se Cesto i sukobljavaju, da
ih na jednom viSem nivou rein-
tegrifiemo, tako da se stvori




g%%alitet svih nadih ljudskih
potencijala. Takvi su nam i
sistemi obrazovanja, da smo svi
mi vide tih parcijalizovanih
izraza, i btrebalo bi stvarno

ds integriSemo sve te elemente,
i tu je prostor za ono mnogo
gistije.

J.JOVANOVIC: Tu se javlija joS
jedan problem. Pojgvljuje se
niz autora koji nazalost na na-
%im festivalima ne mogu cuti
mifljenja o svojim radovima,
Recimo, ja ne znam koliko je
Valentincié &uo od nas neka
mi%ljenja i razmisljanja o
njegovom filmu koji je, bar po
mom miSljenju, izuzetno hrabar
poku$aj, apsolutno uspedno
okondan. Ti su razgovori pot-
rebni bez obzira na zrelost
autora, mene cudi da organiza-
tori ne oseéaju tu potrebu da
govek duje. Mislim da ovaj fe-
stival mora to da ima, da je
jedna takva vrsta diskusije
izuzetno kreativna.

MIROSLAV-BATA PETROVIC: Ja de-
1lim miSljenje da se video zap-
ravo nalazi, ne samo kod nas
nego i u svetu, u svojoj pra-
istoriji i da tu tek treba
odekivati bumove, 1 tek éemo

se za glavu hvatati Sta Cemo
sa tim videom. Zato mislim da
je buduénost istrazivanja stru-
kture slike i uopSte strukture
pokretnih slika u vremenu,
ustvari sada na videu, da tu
film viSe nema Sta da traZi.
Iscrpili smo se mi u montaZzi,

u raznim egzebicijama, u kame-
ri i 3ta ja znam, i zato mislim
da je moZda buducnost alterna-
tivnog filma u napusStanju film-
skog platna. Ja sad ne znam ta-
éno Sta bi to moglo da bude,
nemam jasnu predstavu da 1i je
to prikazivanje filma po plafo-
nu, po drvedu ili po kanaliza-
ciji... lMogu da kazem da sam
imao neka veoma zanimljiva is-
kustva na tom planu, Jjednom

sam pustao svoj stari film na
snegu, 1 mogu vam reéi da ga

od onda vife ne puStam na pla-
tnu., A jednom smo se u dokolici
u Kino klubu u Domu omladine,

u sali na prvom spratu, zezali,
pa smo puftali film kroz prozor

na fasadu zgrade preko puta u
Makedonskoj, 1 to je bilo jako
zanimljivo, 1judi su se okup-
1jali na ulici, onda su podeli
da otvaraju prozore iako je bi-
la zima, oni ljudi kojima Je
podeo da ulazi film u stan, i
na kraju se to zavrsilo sa mi-
licijom koja je dosSla da pita
gta mi.to radimo, A sinol sam,
sasvim slutajno, Eri rekao,
bila je ona magla, da bih voleo
da pustim neki svoj film u tu
maglu. I zato bih se ja sada
povezao sa onim Jocinim predlo-
gom, da iduce godine festiyal
bude na neki nadin tematski,
ali ne samo na planu teorije i
estetike, nego da pokuSamo da
sebi bacimo jednu kosku, pa da
recimo autorima zadamo temu,
odprilike na brzaka srofenu,
alternativna projekcija. Misa
me gleda mrko jer veé zna koje
probleme to moze da izazove,
ali bi ja to napravio tako da
vidimo Sta sve moZemo da izmi-
slimo na tom planu. I upravo
mislim da je film najmanje iz-
traZzen na planu filmske projek-—
cije.

D.BLAZEVIC: Ja bi Faktora da
dujemo.

IVAN FAKTOR: Ja ne znam odak-
le taj strah, video, film, ko
ée izumret, ko je jati... Mis-—
1lim da stvari normalno idu
svojim tokom, normalno je da
postoji film i da ¢e postojati
film, da se pojavio video, da
ve¢ ima svoju estetiku, veé
ima i svoju povijest, 1 to da
1judi normalno rade video, i
da tu nema nikakvog straha...
Jednostavno, kao Sto ne postoji
strah od strane slikarstva u
odnosu na film, tako ne treba
da postoji ni strah od videa
na film. Izgleda da je opdeniti
problem informacija, mislim da
devedeset posto ljudi nema in-~
formaciju sSta se dogadja sa vi-
deom, i Sto se dogadjalo i do-
gadja sa filmom, Ja nisam rani-
je prisustvovao ovim festivali-
ma, ali mene najvide smeta taj
naziv, predpostavljam da se
velika diskusija uvek vodila
oko naziva alternativno i Sta
je altornativno, 1 samo to ran-

giranje, teZnja ka alternativnom,
najalternativnije i sve te st-
vari, mislim da je to smijesna
stvar, da postoji samo film, ne
postoji alternativni. Ono Sto

je Kubeta rekao, postoji samo
f£ilm, ne postoji alternativni,

ne postoji eksperimentalni, ni
andergraund... postoji samo me-
dij koji se zove film.

J.JOVANOVIC: Ja mogu da se op=-
kladim sa tobom da ée film da
izumre, ako budemo zivi, za je-
dno dvadeset godina. Napravila
se jedna velika greSka u naSem
poznavanju istorije filma, mi
smatramo da je istorija filma
nastala sa bradom ILumier. Nije
tadno. Pre toga je bilo nekoli-
ko vekova faze optickih igracda-
ka, sa perforiranim crteZima
koji su se povladili, jednosta-
vno, jedini je problem bio, te-
znja je bila napraviti vizuelnu
sliku, pokretnu sliku. Ja sam
svojevremeno redigovao jednu
Petriéevu knjigu i isdéitavao

je strafno dobro, i nema raz-
loga da se ne ukine hemijsko-
-fizidka reakcija na svetlo.

D.BLAYEVIC: Unikatna slika je
istorijski anahronizam par
exelence, Ti govoris istorijski,
u istorijskim dimenzijama. Ali
ja mislim da ima jo3 dobrih
nekoliko vekova, ako operu uvo-
dimo koja je isto istorijski
anahrona potpuno, pa se revita-
lizira, pojavi se ne znam ko,
pa napravi opet od opere nekog
vraga... Ja moram da kaZem,
meni je od svega 8to sam ovde
videla Faktor bio stvar koja

me potpuno zadovoljila, sa svo-
jim minimalizmom, maksimalnium,
najvife od svega. Uz svo moje
pripadnistvo videu, sticajem
okolnosti, to jee..

M.MILOSEVIC: Sve to §to si ti
pridao Joco je apsolutno taéno
zbog sledeleg, Komunikacija me-—
dju ljudima je ono Sto je osno-
va svega, i da bi ta:komunika-
cija bila Sto savrsenija 1judi
prave Sto savrsenije aparate

za komuniciranje itd. I komuni-
kacija putem filma je opterefe-
na tehnidkim greskama i ostalim
glupostima. Digitalna komunika-

33

cija Jje takva koja omoguéava
komunikaciju bez greske, sve se
pretvara u binarni sistem, u
ima signala, nema signala. I
kada ima signala, ma -koliko on
bio. 1lod, uvek ga ima i uvek se
on digitalno sredi da ga ima,
Zbog toga sve umetnosti, a mi-
slim na film prvenstveno, ne
mogu da se digitaliziju sem
putem videa. A Sta ¢e onda film
kad je video veé po sebi medij
koji moZe da se digitalizuje,
moze da se razdvoji linija na
tacdke, itd.

J.JOVANOVIC: Jedna je stvar ko-
liko postoji nekakve umetnosti,
ja mrzim red umetnosti. Ja samo
podseéam na jednu stvar koju je
Hegel napisao jos’pocetkom pro-
$log veka, Govorell o umetnosti
on kase da umetnost nije vise
polje na kome istina dozivijava
svoju egzistenciju. Masovna
kultura, tehnologija kao este-
tika, apsolutno potvrdjuje
Hegela. I nije sludajno sto

se obidan Jovek visSe vezuje za
medije, nego za umetnost. & to
3to postoji opera, Sto postoji
neko slikarstvo, to u nekrofil-
skim civilizacijama, Kalajié
je to dobro pisao, ¢im umet-
nidko delo ide u muzej, ta ci-
vilizacija je na samrti. I mi
moramo da priznamo da mediji,
u smislu tehnologija jednako
estetika, Zive. A to Sto odre-
djena druStva ne finansiraju
francusku operu, nego finansi-
raju moskovsku operu... oni

su praktidéno mrtvi., To je za
mene alternativna svest, u
odnosu na klasiénu kulturu ko-
ja se stalno vezuje za umetno-
st koja je mrtva. Ako je Hegel
autoritet, a mislim da je auto-
ritet, mislim na one njegove
tri knjiZice iz estetike, mak-
simalne 5to se moZe reCi,...

Dalji tok razgovora nije
zabeleZen na megnetofonsku
traku,
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Razvoj video-stvaraladtva je
otpodeo u S.A.D.-u, a potom

se ono rasirilo po Evropi,
zajedné sa mitovima 0-tih:
gerilom, "love & peace-om",
pop-muzikom, putovanjem u
Indiju i narkomanskom kultu-
T'OM.

Tu smesSu razliditih stavova
neusmerene agresije i osloba-
djanja, nalazimo u prvim se-
kvencama video-umetnosti, gde
psihodelicéni efekti neobuzda-
nog elektronskog feedback-a
preplavljuju TV-ekrane, sada
konadéno oslobodjene formalnih
stereotipa koji su do tada bi-
1i primenjivani u zvanidnim
programima,

Video-umetnici, pioniri na tom
polju, otkrili su potpunu eu-
foriju za beskonadno prostran-—
stvo novih uzoraka, poSto su
potisnuli, jedan za drugim,
formalne i1 tehnoloske zapreke
koje su postojale od pocetka
televizije, bilo pedantnim
zahvatima hirurga ili Zestinom
ikonoklasta.

Americke trake, koje su se prvi
put pojavile u Francuskoj 1974.
godine, bile su nabijene nevi-
djenim energijama, koje su se
u veéini sludajeva mogle pri-
pisati veoma Jjakim simbiozama
izmedju slike i muzike. Ako
izuzmemo nekoliko programa ko-
Ji nisu prevazisli "psihodeli-
¢ni" stadij, gde izgleda kao
da video-tehnologija sluZi kao

gotovo halucinogeni medij, ipak,

veéna sekvenci je veé pokazala
jaku disciplinovanost u tretma-
nu ritma i boja /narodito: Va-
sulke, Etra, Vander Beek, itd./.
Cak i kada bi "efekti" ostaja-
1i ograniceni i Skakljivi /ko-
loriziranje-superimpozicija-
~keying/, sve je bilo isproba-
no u tom zlatnom periodu isto-
rije videa,

Tesko je a da se ne oseti iz-—
vesna nostalgija za tom erom,
kada je sloboda istraZivanja

bila "in", kada Jje video slu-
7io kao izlaz za psiholoSke
zalete, kada su 1ljudi "svirali"
video-sintisajzer kao muzidki
instrument u traganju za halu-
cinantnom vizijom stvarnosti.
Prvi istrazivacéi koji su se
oslobodili okova televizije
sigurno nisu zamigljali da Ge
se petnaest godina kasnije,
novi i mnogo podmukliji restri-
ktivni kriteriji pojaviti i do-
neti sa sobom cenzuru, ili Sta
je jos gore, auto-cenzuru, medju
stvaraoce elektronske slike,
Danas je video-stvaralaStvo
postalo profesija koja obuh-
vata veoma sloZene strukture,

i dalje veoma slabo definisana
i na .pola puta izmedju televi-
zije 1 muzeja, Sto je rezultat
prozimanja sa svim drugim umet-
nidkim formama /slikarstvo, mo-
da, fotografija, literatura,
pozoriste, igra, itd./. Video-
-stvaraoci koji su postali pro-
fesionalci preuzimaju sve vece
obaveze, za koje se nude speci~
fikacije i razliditi formati.
Posledidno, to dovodi do nas-
tanka novih vrsta dokumentara-
ca, video-kataloga i klipova,
¢iji je celokupni izgled u os-—
novi okrepljen novim grafidkim
tehnikama,

Medjutim, paralelno sa razvojem
te produkcije kratkog “"primenje-
nog videa", javlija se sve manje
i manje originalnog stvaralaSt-
va nezavisnih video-autora, tj.
radova ¢iju duZinu trajanja
odredjuje sam autor i koji su
napravljeni prema vlastitoj
subjektivnosti autora,

U vreme frenetiénog "zapping-a"
/brzo menjanje kanala, programa
«../ kod kuée, kada su video~
—ekrani koji se gledaju izme-—
dju dve kompozicije metro-vozo-
va postali uobidajeni, slobodna
kreacija je postala retkost...
... ako mozda izuzmemo putne
reportaze napravljene laganim
8 mm kamerama, Video-stvaraoci

su svi suvise esto pod utica-
jem ili ogranienja koja je po-
stavila televizija /napraviti
nedto koncentrisano-neSto krat-
ko-da ne prelazi jedan minut/,
ili prolaznih mastarija koje Je
nametnula mreza /koja iako neu-
siljena ipak vrsi utica] na_
stvaraladtvo/ "programera’ ili
kritigara koji s mukom doticu
ideje bilo koje specificne teme,
i koji putuju sa programlma

iz jednog grada u drugi 1

razvijaju kriterije selekcije,
koji su veoma bezkorisni za
umetnost koja se razvija i &i-
ja se orudja i teme razvijaju
svakog dana.

Iz: "CREATION VIDEO EN FRANCE",
Intermedia, Paris, 1987,

Prevod sa engleskog: Danijela
Puredevid




vizantijsike /procene

Simon Biggs

SloZeni i slojeviti, i po sadrZini
i po formi, Dutch Moves integriSu-
putem Scratchu podobne montaZe,
strategija prisvajanja i metonimi-
je - razliite narativne strukture.
Tom integracijom u su3tini stereo-
tipnih formi - ukljucujudi Zpijun-
ski film, minimalistiéki film,film
o umetnosti i tako dalje, iskazuje
sa Martinosov smisao za invenciju
i prikladnost njegovog kori3cenja
videa.

Kopija i njen odnos prema grigina-
1u motiv je koji se stalno iznova
javlja. Martinis ne dozvoljava da
iSta ostane utvrdjeno kako se sva-
ki znak ili odeljak zaplice u via-
stitu vizantijsku artificijelnost.
Gledalac se postavlja unutar tejpa,
i kao antagonist i kao protagonist,
putem poistovecivanja sa (mukim)
likom umetnika u komadu(nemoguce
idealizovanim oblikom nemog i pa-
sivnog) | sa mudkim likom u odelu,
dvosmislenih proporcija{nadzornik/
programer/gledalac?). Ta&na uloga
ovog drugog lika sloZena je i ne-
razgovetna ~ da 1i je on kontrolor
ili gledalac? Da 1i se ova persona
koristi kao formalna domislica za
integrisanje raznovrsne gradje ili
ima sredi3nji znaCaj za tumacenje?

Fusnota

Holbeinova slika Ambasadori obra-
zuje sredniSnje vizualno sredstvo
u tejpu, ono koje ga, izgleda,i
proZzima i nadahnjuje. Ova slika

se stalno iznova javlja u razli&i-
tim vidovima ~ kao rekonstrukcija
u obliku "Zive slike', delimi&no
animirana replika, i kao slikarsko
delo vidjeno u muzeju. Ambasadori
prikazuju dvojicu diplomata licem
okrenutih posmatralu, iza njih je
sto pokriven predmetima koji nago-
vedtavaju simbolino ispoljavanje
moci u sedamnaestom veku. U donjem
delu prednjeg plana nalazi se ono
Sto izgleda kao apstraktna stika
Sto lebdi iznad plohe slike, a

kad se posmatra iz pravog ugla,
razre3uje se u anamorfnu sliku

kamuflaZa propala, oni odlaze,i

1judske lobanje. Znalenje ove
fusnote uz ostatak slike prilicno
je jasno, i Dutch Moves se mogu,
u celini, sagledati kao dodatak
Holbeinovom politickom iskazu,
koji pro3iruje pitanje kako bi

se pozabavio ulogom umetnika
(Hoibein/Martinis/idealizovani
umetnik) u odnosu na ovaj proje-
kat. Mada Martinis istraZuje
implikacije ovog zagonetnog poli-
ti¢kog iskaza, upotrebljena izra-
Zajna sredstva takodje distanci-
raju gledaoca od teme, ponavlja-
juéi na ovoj ravni estetiku dis-
tance 5to proZima ovo delo.Kat-
kad se &ini da je ovaj rad paro-
di ja-velike umetnosti, politickih
mahinacija, nafina na koji se
jedna stvar sa raznih tacki gle-
danja moZe sagledati kao veoma
razlidita.

Holandska simbolika

Umetnik stiZe na amsterdamski
aerodrom i (moZda sluajno,moZda
namerno) snimi na video tajni
sastanak dvojice agenata neke taj-
ne sluZbe. Shvativii da je njihova

potom slede njihovi pokusaji da
otkriju i osujete umetnikove name-
re. U medjuvremenu, umetnik-koji
snima video tejp koristeci fizi&-
ke mahinacije takvih holandskih
simbola kao 3to su vetrenjace i
most na kanalu-stupa u vezu sa
Zenom - kustosom muzeja; njihovo
udvaranje stedi stereotipni model
kakav se nalazi u holivudskom 1ju-
bavnom filmu. Ovim naracijama su-
protstavljena je kostimirana re-
konstrukcija Ambasadora,dvojice
diplomata koji koniste priliku

da raspravljaju o odnosu umetno-
sti | politike, predstavljanja i
moci .

Slojevitost ovih naracija odraZa-
va prirodu Martinisovih tematskih
preokupaci ja; mnogostrukost namera
diplomata; pluralistigke podteks-
tove ovog i ostalih vidova diskur-
sa, te je metafora za stvaralalki
proces.

Prividna nevinost

Strategije prisvajanja proSiruju
ovu tendenciju i tako dovode u
pitanje pojmove identiteta | stvar-
nog. Koji je pogled na svet ispra-
van ili stvarniji? MoZe 1i se
stvarno, ili jedan pristup stvar-
nom, izjednaliti s predstavama o
znanju, i time moéi, ili je pred-
stava o povlaickom gledistu s
predno3cu laZna, po3to su svij
poloZaji jednaki - Eime se dekon-
struiSu znanje/moc?

U poletku bi moglo izgledati da
Martinis nagove3tava kako politié&-
ko ima prednost nad umetnickim,
jer umetnik na kraju biva elimi-
nisan. Medjutim, moZe se uoliti
da je, kroz prividno ojalavanje
takvog stereotipnog shvatanja
umetnosti i politike, na delu
kritika, ako ne i ikonoklasticni
napad. Martinis, uzdrZavanjem od
definitivnih iskaza, nagoveZtava
alternative; suva, hladna i sudo-
va lisena priroda Dutch Moves
oteZava da se umetnik &vrsto pos-
tavi u odnosu na polje preokupa-
cija kojima se delo bavi.

Vizantijska svojstva razgovora
diplomata suprotstavljena su pri-
vidnoj nevinosti umetnika-nevino-
sti koja ima meSovite posledice.
Mogu 1i umetnici, sagledavajudi
sebe kao vefite Zrtve, tvrditi da
zauzimaju visok moralni poloZaj?
Da 1i je nevinost luksuz, obmana,
kada Covek takodje priznaje i ko-
risti mo¢ proizvodjala predstava

i njen implicitan odnos spram dru-
gih vidova mo¢i? PoloZaj umetnika
se tako moZe sagledati ili Kao de-
kadentan ili kao dvoli&an, dok
politicke mahinacije diplomate
izgledaju osveZavajuée, zbog
samosvesti, te stoga, ako ne stvar-
nije, bar manje protivre€ne i ob-
manjujuce. Medjutim, ako je umet-
nik izgubio istorijski visok moral-
ni polozaj (moZda je to gubitak
modernizma), on je jo¥ uvek u bo-
ljem poloZaju, delimiZno zbog svo-
je drustvene prednosti, da proble~
matizuje vlastiti prostor,dinamiku
viastite konstitucije, dok diplo-
mati ostaju nesvesni uppo3éavanja
koja koriste.
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Uvodna scena Dutch Moves prikazuje
beznafajnu kradju bicikla, nju
posmatra Covek u poslovnom odelu,
koji, nagoveitava se, poseduje
sposobnost da pomera viade i elij-
miniSe one 3to mu se isprele.

Tu se moZda delimicno rasvetljava
Martinisov stav, jer se dovodi u
pitanje priroda zloina, njegova
vrednost. Uloga i status umetnika
i moénika mogu se sagledati kao
ekvivalentne, njihove postupke
motiviZe ista namera, a razlikuju
se samo po stepenu posledi&nih
grananja. Argument da nevinost ne
dopuSta pokvarenost uklonjen je

kao takav, ali i dalje ostaje
pred problemom da 1i se zlolin
sastoji u nameri ili njenom

proizvodu?
Moralna dilema
Jedan diplomat veli drugome:

MoZe 1i politicki &in imati este-
ticku vrednost, ili vrednost u

kategorijama lepote? Tu se mogu
uofiti dva nagoveStaja. Prvo,umet-
nik je danas moZda suofen sa svo-
joj druStvenom suvisno3éu ili pre-
strojavanjem jer su one vrednosti,
za koje se verovalo da su od sre-
disnjeg znaCaja za umetniZki pro-
ces, prisvojile druge sile. Drugo,
ovaj iskaz kao da ponistava pred-
stave o razlici izmedju umetnikih
i neumetnickih vrednosnih sistema.
Jedna neposredna mogucnost 3to se
ovde pojav]juje jeste da bi se to
moglo sagledati kao argument za
opravdavanje pojma jedne umetnosti
u sluZbi politiCkih stranarskih
namera, ili ideologije (kao propa-
gande ili disidentstva) ili &ak
ideje o terorizmu kac obliku umet-
nosti performansa.

PoSto u Dutch Moves nema dodatne
dokazne gradje koja bi potkreplji-
vala prvo ili drugo, ili ma koje
trece tumalenje, moramo smatrati

da se Martinis opet uzdrZava da
izrazi svoj stav (te tako, na neki
nalin, kazuje Cemu daje prednost),
kao i u pogledu tolikih drugih
aspekata ovog tejpa, predoavajuli
nam informaci ju i moguda tumalenja,
ali .ulazuéi najvecu brigu da ne
dozvoli da terazije prevagnu na

ma koju odredjenu stranu, poziva-
juéi gledaoca da se nastadjuje pro-
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blematikom te situacije. Da 1i

je to izvrdavanje problema ili
jedan posebno utan&an stav, koji
dopusta Sirinu vidjenja neometenu
dijalektickim objadnjavanjem, pro=
izvod objektivnog oka?

Da 1i Martinis Zeli da dovede do
krajnosti pojam smrti autora,
gubitka odlunog oka, time postav~
1jajuéi gledaoca u tako otvoren i
problematican prostor, da je on,
pcput umetnika, izolovan u kutu
moralnog nedelanja i neodlufnosti?
11i Martinis Zeli da odrazi ono
§to sagledava kao moralnu dilemu
nage kulture ( i istone i zapad-
ne)?

Dvojica diplomata, €iji dijalog ni
za trenutak ne nagovestava usvaja-
nje ma kojeg odredjenog gledista,
ZiZa su ove dinamike. Oni verovanje
ili veru, izvesnost i odluku sagle-

davaju kao ispo!ljavanje slabosti-
pad u subjektivno koji &ovek sebi
ne moZe dozvoliti. Da li unutar
ovog okvira koji se bavi pojmovima
objektivnosti i subjektivnosti,
ideja vrednosti postaje suviina,

a celishodnost postaje pravilo?

| sledstveno, da 1i je objektiv-
nost uopite realisticka opcija,
ideal nemogucih razmera? Martinis
otvara teritoriju €ije su granice
nerazgovetne, a suofeni sa takvim
nerazreSenim i moZda nerazrelivim
problemima, navedeni smo da dove-
demo u pitanje i gledaolevo i
umetnikovo razresenje.

Mediamatic, European Media-Art

Magazine

S engleskog: Branko VuZicevié

DA R4ZGOVORM

fvan Martinac
Mirko Krstidevid

DPva razgovora izmedju |vana Martinca
i Mirka Krsti¢evida u povodu Krsti-
Zevidevog angaZiranja kao skladate-
1ja glazbe za kratkometraZni ekspe-

rimentalni film "lzgnanstvo' i to:
prije podne u montaZnoj sobi''Marjan
filma' i poslije podne u Krstilevi-

éevom stanu u Zoraniéevoj 8 u Spli-
tu, lo.kolovoza 1981.

MARTINAC:

Vidig, sve te sekvence vuku napri-
jed pratec¢i ritam filma, a vidi se
kcji je ritam filma. Nafta je spo-
rije od vatre, vatra od motocikli-
ste, a'u sobi treba stati

KRSTICEVIC:
Motor uleti u sobu, je.1?

M:Ne, nedemo stati -~kad motor uleti
u sobu nego poslije broda 35to pluta
u noci, tu treba stati, razumije§,

i krenuti u ne3to stoto.

K: San i java?

M: Na neki nafin to jest san i java,
ali zapravo to su vatra i snijeg,
toplo i hladno.

K:Mislim, u Cemu je bit?

M:Bit filma? Pa ja ne dijelim to na
san i javu. Ja mislim, kada ona ved
sjedi u postelji da na odredjeni na-
¢in jo3 uvijek sanja, To su dvije
strane iste medalje.

K:MoZda.

M:Ja se zamiSljam u tvojoj koZi.Nije
jednostavno napisati ovu muziku.Ona
treba srasti sa filmom. Svaka mala

sekvenca ima svoju prirodu. Ja ¢éu ti .

pokuZati reéi o &emu se radi iako
je prava vrijednost filma, a to va-
Zi i za poeziju, 5to neke nivoe ni
autor ne moZe odgonetnuti...U jednoj
mojoj knjizi postoji pjesma koja se
zove ''Sat pod morem'.Veé sam naslov
je Cudnovat, a.u njoj postoji i
jedan stih koji mi ni danas nije
jasan. Taj stih glasi:"Smrt nije
toliko sloZena koliko smo mi. zabo-
ravljivi'.

Meni su ga drugi.obja3njavali, jedan
svecenik, na primjer.Hocu ti reéi

da_je najljepSe kad ni ti sam ne mo-
%e¥ do kraja razjasniti stvar...Sje-
¢a3 1i se "lzlaska', jesi 1i uopce
vidio "lIzlazak",film prije ovoga?

K:Pa, vidio sam ga onako.

M:E, u "lzlasku" postoji jedan cr-
veni plakat, u dnu hodnika, u jed-
nom kadru. Ako ga-vidis vidi3,ako
ga ne vidi3 ne vidi§. NajvaZnije
je da te cijeli film nosi u jednom
pravcu. Ipak, da je to tudji film
mene bi interesiralo za%to onaj
crveni telefon onoliko zvoni,za%to
je Marilyn snimljena u crvenoj se-
piji itd, svaki film ima jedan
ukupni nivo i mnogo sitnijih nivoa,
ali ovo sam ti htio reéi..."Izla-
zak' je morao dodi poslije''Mosta'.
"Most''ti sada nedu pokazivati.To
je bio film u kojem se nista nije
dogadjalo, osim 3to su ljudi stal-
no prelazili preko mosta, prema
kameri, a i to je ne3to.E taj nji-
hov prijelaz preko mosta nije im
donio neke rezultate, tim 1judima,
oni naprosto idu preko mosta,u
razli&itim vremenskim uvjetima, u
razlilitim sezonama, i tako,vidi
se da je to mehanicko kretanje,
dobro, to je to. Poslije''Mosta"
do3ao je "Izlazak'y ja stra3no dr-
Zim do naslova, u kojemu se jedan
Covjek, montaZer, autor filma,pe-
nje praznim stepenicama do vrha
zgrade, do montaZe, u kojoj nedto
radi itd., a na kraju filma kamera
preko njega izlazi kroz prozor u
pejzaZ i poradi toga je takav
naslov. Ona ne izlazi u otvoreni
pejsaZz ve¢ u kameni zid s jednim
malim prozorom ispod koga raste
smokva a iza kojeg gori crvenkasto
svjetlo, to je onaj prozor na Hr-
vojevoj kuli, dakle kamera izlazi
iz sobe preko njegovih ramena i
ulazi u onaj mali prozor, tamo.0s-
taje tajna Sto je iza tog prozo-
ra, ali je fizi¢ka &injenica da

je poslije toga kadra posveta Kub-
rickovoj ""0diseji'. Ako se dobro
gleda moZe se vidjeti da je svjet-
lo iza malog prozora identi&no sv-
jetlu u unutradnjosti kompjutera,




u ''0diseji'. To je svjetlo posebne
roza boje i to meni dobro stoji,
to je zamutilo stvar.

Poslije toga sam mislio, 3to sad?
Naslov ''lzlaska' utjelovljuje jed-
nu fizi€ku radnju, pokret kamere,
konkretno, i promatrajuéi slijed
naslova, etimoioski, ja sam znao
da poslije ''Izlaska' moram snimiti
"lzgnanstvo', jer je to korak da-
lje, ali nisam znao 5to bi trebalo
stajati iza toga.

Za razliku od "lzlaska","lzgnan-
stvo' je moralo personificirati i
fizi¢ko i duhovno otudjenje, i ta-
ko sam odlulio staviti Zenu u prvi
plan, a ja, do sada,nikad nisam
imao Zenu u prvom planu. Vrlina
Y'lzgnanstva' je u njegovoj neobi&-
noj strukturi, u njemu ima Cudnih
situacija i sna i jave i poZara
broda i snijega i nekih Zudnih
prostora, u svakom slufaju doveo
sam tu Zenu, u '"'lzgnanstvu'', u
neke Cudne odnose s elementima,

ne s ljudima, po3to sve manje i
manje drZim do odnosa s 1judima,
ali u kakvoj je ona vezi,stvarnoj
vezi, s tim elementima, ne znam.

U "lzgnanstvu'' ne postoji oprede-
ljenje u onom smislu Sto je autor
htio reci, kad se zavr§i''lzgnan-
stvo'' ostaje samo €udo.! naravno,
poslije ovoga moram snimiti''Uspo-
mene'! poSto mi se &ini da Covjek
kada dodje na rub izgnanstva
redovito odlazi u pro3lost, u us-
pomene. To je logiéno. VaZno je da
shvatis taj kontekst...Prema tome,
"lzlazak" je radjen mozgom,to
je racionalan film."lzgnanstvo'
nije radjeno mozgom. Na 1judskoj
biolo3koj krivulji trenutak '"lz-
gnanstva'' jest trenutak velikih
strasti. To je to. A "Uspomene'

Ce biti Cista emocija, kao i sve
5to je vezano za proflost...Znali
"1zlazak' je '"ratio",. "'lzgnanstvo'
strast, a "Uspomene'' ée biti emo-
cija.

K:Postoji misljenje da 1judi,koji
festo sanjaju vatru, pogotovo ako
se prepuste tim snovima, obié&no
skrenu.

M:Da skrenu?

K:Da, da polude. Jedan ruski nau&-
nik se time bavio i doao je do
tog zakl jucka.

#M:To nisam znao, ali je vrlo inte-
resantno.

K:To sam davno itao, a sad sam se
sjetio kad sam vidio film,razumi-
jes?

M:To je interesantno,to znali da
vatra dobro podupire temu strasti,
ali ovo treba imati na umu, ta
osoba nije izisla opredeljena, iz
filma. Vatra je naprosto ostala

iza nje, snijeg je ispred nje,ali
ona se u svim tim "okr3ajima' ne
opredel juje, ona jest u nekim film-
skim, montaZnim odnosima s tim ele-
mentima, ali tu, zapravo, nema
pravih odnosa.

'"1zlazak" je svr3etak svih odnosa,
poradi ega sam i izbacio posvetu
sa Spice "'lzgnanstva'. U poletku
sam ga mislio posvetiti '"Stalkeru"
Tarkovskog. ''lzgnanstvo' je kumuli-
ran problem, problem zatvoren u
sebe. 1

K:Uvalio si mi jedan od svojih naj-
filmova.

M:E, i ovo ti moram pojasniti.Moj
stav prema originalnoj muzici.Ja
sam samo jedan put radio sa kompo-
zitorom, u jednom narudZbinskom
filmu, ali kao i da nisam. To se ne
raluna. Svi filmovi koje sam do
sada radio bili su vezani za neko,
ovakvo ili onakvo, muzi&ko naslje-
dje. U pojedinim trenucima tih
filmova pojavile bi se neke, nazo-
vimo ih tako, arhivske muzike.Ni~
sam uople osjecao potrebu za ori-
ginalnom muzikom, jer su to bili
filmovi takvog tipa, ti ne zna$
moje ostale filmove, koji su u
jednom dijelu svog organizma
prihvacali jednu muziéku temu.
Medjutim '"fzgnanstvo" je film tak-
ve strukture, s takvim neobi&nim
obrtima, da je potpuno jasno da

se muzika mora pisati.'"lzgnanstvo"
nije film koji moZe koristiti arhiv.
U "'Fokusu' sam, recimo, snimao
smrt, mediteransku smrt na suncu

i u jednom trenutku, u sredini fil-
ma, sam stavio "East Virginiju" od
Joan Baez, ali to je toZno na tom
mjestu i3lo, razumijes, u''lzlasku"
isto tako postoji mjesto za Francka,
za Pendereckog, za Schumanna, a
izmedju toga nema muzike, devedeset
posto filma je Sum. S "'lzgnanstvom'
Je drukéije. Poslije uvodnog Zuma

kad krene muzika ona traje skroz
2ivi skupa s filmom. Olekujem s
nestrpljenjem kako de to ispasti.

K:To znafi da posiije onog ¥uma na
pofetku vide nema Sumova.

M:Da, ako zanemarimo onih par Sumo-
va u sobi, koje film &esto mehanic-
ki trazi, ono kad ona pali i gasi
svjetlo. To je nebitno. Zna3, kad
tamo ne bih imao ono "'k1ik' rekli
bi mi, a §to je, gdje ti je "'kI1ik'?
To je sporedno.Tijekom cijelog
filma nema nikakva 3uma.Nista.
K:Nista?

M:Ni¥ta. Ni zeru. Niti jedan kadar
ne proizvodi Sum.ReZiseri obitno
stave tu i tamo nekakav Zumié, ne-
kakav val, valié, neki kurac, tek
tako, ali ovdje bi svaki 3um pri-
zemljio film, a ovaj film kad
krene krene. Nemoj pasti u nes-
vjest.

K:Ne boj se. Jos malo. Dakle,sve
se bazira na muzici. Muzika vodi.
Trebao bi staviti na Spicu:tekst
i muzika Mirko Krstievic.

M:Dobro ti je to, ha, ha, tekst
muzika. Dobro ti je to.

K:Zeznuto je to zna$. Kad bih
imao filharmonijski orkestar
bilo bi lak3e.

M:Ma jebe3 broj izvodjala.

K:Ali, i to spada u izraZajna
sredstva.

M:Je, to je tofno, ali ni ja ni-
sam imao kran, a volio bih da sam
imao kran, ono kad brod gori.

K:Ma ja ¢u pisati, ali 35to ¢e na
kraju ispasti to ne znam.

M:To se nikad ne zna, ali ovo sam
ti htio recdi.Kad bi ti sada napi-
sao neku muziku, koja je, recimo,
neadekvatna, onda ga jebi. Kad bi
film i%ac u jednom pravcu, a muzi-
ka u drugom onda ga jebi, onda se
film ne bi mogao gledati.U"lzlas-
ku' neke tri druklije muzike, ne
bi upropastile film,razumijes,da
je umjesto Francka bio netko dru-
gi, to ne bi upropastilo film.

K:Ma znam, ovdje je muzika i film
jedno tijelo.Nego, onaj prvi dio

me vule na elektronski, na ireal-
ni zvuk, a to je teSko postici s

malo instrumenata.
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M:Zar ne moZe3 skupiti vide 1judi?

K:A, Euj, to puno ko3ta.Naci cu
dvojicu, trojicu instrumentalista
pa ¢u pokusati nasnimavati.

M:Ja sam razmisSljao na onim finim

mjestima, kao na onom '"Englezu"
o instrumentima kao $to je flauta.

“K:MNadi ¢u jednog klarinetistu,a

onda éu nasnimiti Zetiri klarineta
i Cetiri Flaute.

M:Imas 1i onu spravu o kojoj si
pricao?

K:lma jedan momak. Na njoj flauta
zvuli bolje nego prava.To ti je
da padne3 u nesvjest.

M:Vidi%, na ovom kamenu ima3 do-
voljno vremena da muzika ode u
nidta.

K:1 ovdje polinje...

M:0vdje je samo nekakva naznaka,
a prava tema je malo kasnije.

K:Ovdje su sad oni 3umovi,pali se
svjetio.

M:Nekoliko 3umova. Vidis, ovdje je
zeleno pice. U "lzlasku'" je bilo
Juto. Ca%a je ista.

K:Ja imam sposobnost zapaZanja,
uvijek primjetim takve stvari,ali
tek moja Zenska, to je nedto nemo-
guce.

M:S Munitiéem, na projekciji '"'lz-
laska'" bila je i njegova Zena,pamet-
na Zenska. Ta mi je projekcija bi-
‘la prava satisfakcija. Naime,Sve-
mir mi je rekao da je u Beogradu,
na festivalu 1judima bila smijesna
posveta ''0diseji'',jer da je to
prevelik naslov, i tako, a ja

sam ovdje, na projekciji pitao
Zoricu, Munitidevu Zenu, onako iz
vica, na polovici filma, Sto mis-
1i% kojemu filmu je posveden "lz-
lazak!', a ona je rekla:'"Valjda,
Odiseji u Svemiru', a nije ni zna-
la . To je ta sposobnost zapaZanja,
eto, vide ti ne mogu pomoci. Za
ovo ¢e ti trebati vremena.

K:Ja nemam vremena. Ja uopce nemam
vremena.

M:Ma €uje3, ne bi trebalo upropas-
titi film zbog brzine.

K:Ma nije stvar u tome.

M:Stvar je u trenutku, e, taj tre-
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nutak ti mo?e doéi sutra, a moZe ne
doéi ni za mjesec dana.

K:E.

KA

K:Meni je Zao Sto sam malo znao o
ovom filmu za vrijeme snimanja.

M:3ta, €ini ti se da si prekasno
usao?

K:Nisam prekasno, ali ipak.

M:Ma i ja sam do prije tri dana
ulazio u njega. Kad sam ja vidio
materijal, onda u kinu "Balkan®,
bio si i ti, mislio sam sve baci-
ti u pizdu materinu. Onda u 3estom
mjesecu sam se razbolio i zbog

ovog filma. Bio sam u veliko] pani-
ci. Ovaj film se dugo kotio.

On nije zami3ljen ovako kako sada
izgleda, a ovako izgleda,dobro.

Nekad davno, prije dvije godine,

to su trebala biti dva filma. Je-
dan o sobi, Zeni i snijegu, a cru-
gi o brodu koji gori. Prvi se tre-
bao zvati 'Ne osjeéam se dobro',

a drugi "Brodovi pristiZu''. To su
bile parafraze na dva velika filma
dvojice velikih filmskih autora,
Mihovila Pansinija i Tomisiava
Gotovca. Tomislav Gotovac ima Tilm
ps je¢am se dobro', a Pansini film
“Brodovi ne pristaju''. Ja sam Zelio
snimiti homagge, ali s obratnim ugo-
djajem. Recimo u '"Brodovi ne pris=~
taju, jedan Covjek, s otoka, gleda
brodove koji prolaze, a on je sam,
i on misli da je to tragedija.Ja
sam u mojem filmu htio reéi da ni-
je tragedija u tome, uostalom, tko
jebe njega i otok, tragedija je

ito i brod mora stic¢i u svoju pos-
ljednju luku, mora iéi u kurac. U
tom trenutku raspisao se republic-
ki natje€aj I ja sam se mislio
opredjeliti za jedan od ta dva sce-
narija, ali propozicije su zahtje-»
vale minimalnu duZinu od 12 minuta,
i tada sam spojio oba scenarija u
jedan, nisam mogao preskoCiti nat-
jelaj, naravno. Film sam nazvao
"lzgnanstvo', ali sam namjeravao
ostaviti podnaslove prema ranijim
naslovima. Medjutim, kod prekuca-
vanja scenarija za RSIZ, shvatic
sam da bi to pravilo zbrku &lanavi-
ma komisije, pa sam izbacio podnas-
love. Nisam mogao biti siguran da
su oni Euli za Gotovca i Pansinija,
premda su to najistaknutiji reda-

telja hrvatskog amaterskog filma,
a u stu€aju da nisu Euli s tim
bih zajebao samog sebe, jer tada
ne bi bila jasna veza izmedju mo-
jeg scenarija i njihovih filmova.
izbacio sam, dakle, podnaslove,
da mi ne bi rekli, ¥to ovaj hoce,
koji kurac, i tako ostale su tri
sekvence pod naslovom'lzgnanstvo
same $to prva sekvenca nije bila
zami¥1jena kao paljenje broda,ved
kao rezanje. Naime, remorker je
trebao uvuéi brod u rezaliste i
tada bi na njega navalile sprave
za rezanje, Culi bi se jezivi Su-
novi, nekakvo Eekilanje, o palje-
nju nisam ni razmi3ljao podto se
to vrio rijetko radi, zagadjuje
okolinu, razumijes.

L
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A onda, kad je scenarij veé bio
odobren, dodje meni Pipo Dvornik,
on je bio organizator, i govori
meni Pipo:''Sissy' je na Barbarincu
i oni je imaju namjeru zapaliti,

a ja govorim Pipu: jebe¥ rezanje
vis=a~vis paljenja i tako sam
snimio paljenje. Bio sam bolestan,
Eetrdeset fibre, mislio sam da to
elkipa snimi bez mene, ali malo su
odugoviaéili s paljenjem, pa sam
ipak ustao iz kreveta, zamotao se
dekom, a onda sam za vrijeme sni-
manja toliko poludio da sam sam
snimao sa tridesetpeticom, s oba-
le, jer su Pivac i Tino sa 3esna-
esticama bili na brodu. Kad nisam
onda umro neéu vise ni umirijeti.

K:Ha, ha, ha.

M:Tako sam snimio paljenje i sobu,
a veé sam imao snimljen snijeg.

Tu sam imao mnogo srece, godinu
dana prije pao je snijeg u Splitu,
i ja sam ga snimio misleéi vec ta-
da na neki film poput ovoga.Uopce,
na filmu, uza sve znanje,mora3 i-
mati | mnogo srece.

Dakle, na projekciji materijala
vidio sam i poZar i sobu i snijeg,
ali jos mi to sve skupa nije leglo
i govorim ja Svemiru, za viijeme
projekcije, jebi ga Svemire, ovo
su tri tijela, ovo nije film.Imao
sam snimljen materijal u oZujku
ili travnju, ne sjeéam se, a u
lipnju sam se opet razbolio,bio
sam u velikoj panici, i tada, u
postelji, sjetio sam se rjesenja,
sjetio sam se ''kvake" i tada je
bilo lako.Poslije toga film se

sam radio, sam sebe je napravio.
Sada ti ulazi3 u njega, e, sad sve
ovo 5to sam priZao bacimo''¢a",
treba vidjeti 3to je on sada.

K:Sve se u Zivotu mora razjasniti
do kraja.

M:Pa to i ja kaZem. Pazi, potpuno
je ofigledno da "lzgnanstvo' ni je
film o tome kako gori neki brod,
niti o tome kako pada neki snijeg
na neki grad, a nije to ni film o
tome kako neka Zena leZi u nekoj
postelji. To sigurno nije.

Vidis, onaj Zovjek u "jzlasky" je
filmski autor. Kako god okrene3
on je filmski autor, bez obzira
5to se tu mogu pronali jo$ neke
metafore. Ali ova Zena u 'lzgnan-
stvu, ona nije nista posebno.

K:Ma to nije bitno, uopée. Ona je
Zivo bice i nista drugo.

M:lpak, ona je Zena.

K:Misli3 da na tome treba insisti-
rati.

M:Mislim. Ja sam od samog poletka
osjecao da u ovom filmu mora biti
Zena i zamolio sam lIskru, jer ja
uvi jek snimam s poznatim osobama,
s osobama iz mojeg Zivota, i ona
je pristala, i ona u ovom filmu
dobro stoji, ali nije to vazno.
VaZno je to da ja na tom mjestu
ne mogu zamisliti mudkarca.

K:Sada ga ni ja ne mogu zamisliti.
M:Molim te, da objasnim.
K:Ne mogu, ne mogu.

M:Nije zgorega govoriti o tome.Kad
se pojavi prvi krupni plan i tebi i
meni on legne kao maslo, ta Zenska
glava.

K:A zasto je to tako?
M:A da je tamo neka muSka glava?
K:Ubio bih se.

M:Pitao bi se, 5to ovaj Eovjek
ovdje radi?

K:Stvarno, vidis, kako je to.Nisam
razmi3ljao o tome, a sad mi je jas-
no. Ne stoji.

M:E, ne stoji.
K:Stvarno, nikako.

M:Potpuno je jasno da isto mislimo,
ali za3to je tomu tako. Pazi, sad
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¢u ti reci, taj brod koji gori,na
onaj nafin kako gori, to je,mislim,
jedna snaZna, mu3ka tema.

K:Da, da.

M:1, pazi, kad bi ti sad na to...

~K:Na to musko lice ne stoji.

M:lspalo bi pederasto.

K:Je, ima3 pravo, to je ono 3to
tijelo odmah osjeti, a mozak tek
kasnije zakl ju&i.

M:Zeni to dobro stoji na licu,

to kako brod gori, a i onaj "Englez"
nikako ne moZe i€i na muSkarca,mora-
la bi biti neka Zenska figura umjes-
to njega, ali pazi,poslije toga,u
filmu, se nalazi snijeg, i kad bi

na musko lice, do$la ta Zenska figu-
ra i snijeg, sve bi ispalo nekako
meko, cijeli film bi bio bezvezan.

K:Vidis ti kako je to, a mislis,gla~
va je glava.

M:! joS -neSto. Kad se pojavi''Englez"
on sa sobom donese jo%¥ jednu snaZnu,
musku temu. Kad bi se umjesto njega
pojavila neka Vermeerova Zenska
figura na Zivo muSko lice,obrnimo

za trenutak stvar,onda bi cijeli
film pao u intenzitetu. Taj tip bi
bio neka plalipizda, svi bi rekli,
poslije svih onih ludosti i one vat-
re koju sanja, sad ga jo¥ i ova Zena
muci. Ne bi i3lo.

K:Ba3 s onom Zenom u postelji film
je dobio neku posebnu &vrstinu.

M:E, i kada.dodje "Englez" pojavlju-
je se jo$ jedna &vrsta tema, jedna
strasno snaZna i visoka tema.Ne znam
kakav je to &udesni sticaj okolnosti.
Vidis, ja sam 15 dana birao portret
koji €u snimiti. Ima mnogo 1ijepih
muskih portreta u historiji slikar-
stva. Na kraju sam, napokon,do3ao

do te slike koja se zove''fovjek sa
sivim ofima", ali je u svijetu poz-
nata kao '"Covjek sa zelenim olima",
a zovu je i "Englez'". lzgleda, da je
bio neki Englez,stvarno.E,tad kad
sam izabrao Tizianovog "Engleza",
tad sam stavio | ono zeleno pide na
noéni ormarié, znajuéi da ée to biti
veza izmedju ''Engleza' i Zene.Ona
gleda u njega, ali ne postoji izra-
van povrat pogleda.Njegov kontakt
ide preko Ca3e i preko onog nagorje-
log kamena.To su super finese.




K: U svakom slufaju to nikako
nisi mogao drugalije zamisliti.
Barem sada tako izgleda.

M: “Englez"” je neka straino
Eudna kost. Ja mislim da ce

Tjudi popizditi kad vide one nje-
. gove vodnjikave zelene ofi spoje-
ne s kristatnom adom, onaj nje-
gov krupni plan. OZito je da on
dobro stoji u prostoru sobe,ali
to.je nad-kontekst filma, to je
nekako na boku teme izgnanstva.

K: To je, izgleda, specifiéno,
Zensko .izgnanstvo.

M: Da, Zene mogu sanjati snazne
stvari, ali se, zapravo nalaze u
prizemnom.prostoru, Kao Ito je
ona soba. To je neobiZna,pomalo
tajanstvena soba. Kakav je to
prostor? Vidi3, ja ne mogu zamis-
titi drukCija sobu od ove koja
je u filmu. Nekakva klacina so-
ba u klasiCnom stanu ne ide ni-
kako. Meni su straSno dragi ova-
kvi razgovori u kojima Zovjek iz-
viali sve iz sebe, bez ostatka.
Vidi3, u "lzlasku" onaj tip radi
na mansardi, na tavanu, s kamerom
se u "Izlasku" nije moglo izaci
kroz podrumski prozor, to ti je
jasno. Isto tako ova Zena nije’
mogla biti na mansardi, nisam
znao tocno 3to radim, ali sad
vidim da sam je naprosto morao
smjestiti u podrum.

K: Vidi3 kako ti: je to,an.

M: MoZda se ba3 poradi toga
podruma iskristaliziralo ono
posebno, uvjetno releno,Zensko
izgnanstvo. Zene redovito prave
krupne kompromise. One su otu-
‘djene od samog rodjenja. Je 1i

to socioloZki fenomen ili biolo%-
ki, ne znam, ali, eto,gledam te
Zene, ono 5to bi A.B.3imi¢ rekao:
TE 2ENE, i vidim kako su u sebi
rascijepl jene, to je taj film,
razumi je3. Mu3ko izgnanstvo,koje
sam Cesto u filmovima obradjivao,
to je nemogucnost ostvarenja, u
Zivotu, shvaca3, to je ono:Zelio
bih napraviti ovaj stol, ali, je-
bi ga, nemam alata ili drfava je
kontra mene, to su te mugke
neprilike, ali kod Zena to nije
to.

Zena je od samog poletka otudje=-
na, sve je to kod nje na nekom fi~

zickom prizemnom nivou. {ini se

da je Zensko izgnanstvo ona vrsta,
koja pripada podrumskim nivoima, ko~
ja pripada onom podrumu iz filma,
onoj jazbini. Bilo kako bile, iz-"
gleda da sam u filmu morao imati
Zensko lice i podrumsku sobu.

K: To je ta reakcija tijela. JebeZ
mozak i srce. Tijelo je jedini
pravi pokazatel]j svega.

M: Da, ja sam u poletku mislio...

K: To sad uopce nije vazno.
Svatko e u filmu naéi ono 3to
njemu odgovara.

M: Ma znam, mene ne mori odnos
izmedju autora i gledaoca. Mene
mori proces nastajanja umjetniZkog
dijela. .

K: Ti misli% da je sve ovo sluaj-
no? ’

M: Ma ne mislim, ja znam da sluZaj
ne postoji, ali mene interesira
kako uopce nastaje umjetniZko
djelo.

To je, naravno, neobjadnjivo. Ja
se bavim malo i teorijom, pazi.
Raditi ovako film kako ga ja
radim, to je isto kao i raditi
muziku. Ja sam uvijek mislio da
se muzika i film spajaju. To je
moja ideja o vremenskim umjetno-
stima, jo3 iz 1960. koja je sad
popularna, ali onda su svi govo-
rili da je film prostorna umjet~
nost. Ali film ne moZe biti pros-
torna umjetnost, po3to se prostor
u filmy moZe unidtiti. Film je
vremenska umjetnost, kao i muzi-
ka, to je sigurno. Nego,postoje
1i u muzici mudke i Zenske teme?

K: A, €uj, zavisi od ...

M: Ako to postoji, ja bih volio
da ti napiSe3 za ovaj film neko~
liko Zenskih tema.

K: Zenske teme? MoZe% ti prilati
o bilo kakvoj temi, o temi drva,
ptcie, i tako. Je 1i to postoji
ili ne, nemam pojma, ali da ce
muzika biti drukiija, poslije
ovog razgovora, bit ce.

To je, takodjer, jedan od detalja
koji utjeCe na komponiranje. Mis-

lim da smo rekli sve. A motorci-
klista?

M: Motociklista je njezina Zelja.
On se fizi&ki nalazi toliko bli-

zu "Englezu", da je potpuno jas-

no da su i on i "Englez'" njezine

Zelje. Motociklista i "Englez"

su iz iste price, a snijeg,vatra

i soba iz druge, ali to ne znali

da su oni spojeni muzikom. Gleda-
no muzi&ki "Englez'* mora biti

spojen sa snijegom, po3to i 'En-
glez' i snijeg spadaju u zavrinu
sekvencu.

K: A, reci mi, ono na poletku,
dokle ide onaj Sum &amca?

KUCA NA PIJESKU ‘
/Ispravka o celovitosti/

"KUCA NA PIJESKU", pribeleske

autora Ivana Martinca, zbog

obima publikacije ALTERNATIVE
PILM-VIDEO '86, nisu objavljene
u celosti, Sto greskom nije bi-
lo naglaSeno. 04 ukupno 32 st-
ranice, objavljene su strane:

od 1-5, 10-13 i 25-26,

M. Ono, tttttttt.,..
K: Da.

~M. Taj Sum ide do njezinog lica,
a tada.se prekida, ljudi se pre-
krcavaju iz Camca na |jestve,
Cuje se ono neobi&no kloparanje,
pa koracanje po palubi, sve do
Spice, do ''lzgnanstva'.

Prepisano sa kasete, 24.12.19871.

Ivan Martinac
Mirko Krstidevié
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Dunja BlaZevic

Breda Beban i Hrvoje Horvatic
pojavijuju se na jugoslovenskoj
video sceni pre otprilike godinu
dana. Njihov prvi zajednicki rad
"Meta ( u vlastito] produkciji)
je gotovo umetnicko delo i u smi-
slu estetske i poetske artikula-
cije, i u na€inu izvedbe. Dovr-
Zenost i profesionalnost rada,
nastalog u kuénoj radionici, ret-
kost su ne samo za naSe prilike.
Sta stoji iza te Zinjenice? Da 1i
rad u dvoje veé formiranih umet-
nika? Sta je pritom &ija uloga,
ili '"posao' u procesu rada. Sta
je ko doneo kao prethodno iskus-
tvo? Slicna praksa nam je pozna-
ta - Marina/ULAY, Nu3a i Srelo
Dragan, Sanja lvekovi¢/ Dalibor
Martinis, Boris Miljkovié/Brani-
mir Dimitrijevié. Medjutim, spe-
cifi¢nost umetnikog tandema
B.B./H.H. je u tome Sto potilu iz
raz)iCitih oblasti i 3to njihovom
radu prethodi period upoznavanja
i traZenja zajednickog umetnilkog
prostora. Kad je on nadjen, na ra-
zini ideja ili misljenja, put do
sredstva postaje put oslobadjanja
od profesije slikar/reditelj.Ra~
nija iskustva su ulog u zajednicki
projekat.

B.B.polinje sa novom slikom. Da
bi ovladala prostorom, slikama
koje vise nisu predstave veé sim-
boli, gradi ambijente. Njen pros-
tor postaje prirodna scena za
njen performans. Kada prostor
postaje mesto dogadjanja, javlja
se nova dimenzija rada - vreme.
Jasnodu i preciznost prizora

B.B. ne Zeli prepu3tati proizvolj-
nom pogledu posmatrafa. Radnju je
moguce kontrolisati samo odredj-
vanjem fokusa, ugla ., duZine tra-
janja. Ona se mora razloZiti na
sekvence. Problem prevazilazi
dosada3dnje iskustvo, treba obli-
kovati novu sliku, u kojoj ée bi-
ti sublimirani i prostor odredjen
simbolima i radnja odredjena vre-
menom.

H.H. prelazi na izgled inverzan
put. Kao 3kolovani reditelj moZe

da se opredeljuje izmedju filma i
televizije. Radeci i u jednom i u
drugom mediju biva svestan Zanrov-
skih ogranienja. ReZija postaje
"koratanje pored, a ne hod u su3-
tinu stvari' (H.H.). Da bi doSac

do sebe, da bi naSao sopstvenu sli-
ku, da bi poleo da gradi svoju
poetsku celinu, potrebna je druga-
&ija, nova naracija. Polinje proces
minimalizacije, redukcije. Odbacuje
sve suvi3no, od klasinog scenarija,
do trika, video miksete, nepotreb-
nog reza. Oblikuje viastiti poetski
prostor suptilnim svetlom i preciz-
nom kamerom.

Tu za oboje polinje video, ne samo
kao najpogodniji instrument za rad,
veé i kao sredstvo koje omoguéuje
punu kreativnu slobodu. Najvaznije
pitanje je prethodno apsolvirano-
Sta i kako raditi u novom medi ju.

U sva &etiri do danas uradjena
rada prepoznaje se isti tematski
okvir, estetske odrednice i duhov-
ni izvor. Osnovna inspiracija je
srednjevekovna, vizantijska umet-
nost, nastala na na3em tlu, koja
je za B.B. i H.H . jedino auten-
ti¢no umetnilko nasledje. To je
osnovna diferentia specifica u
odnosu na op3ta referentna mesta

u retro-postupku danasnjih evrop-
skih umetnika. Odnos prema tradi-
ciji posredovan je znakom,simbolom,
ritualom, koji s jedne strane upu-
¢uju na uzore i nasledje, a s dru-
ge, predstavljaju dana3nje &ita-
nje, razumevanje i tumalenje prob-
lema slika-ikona, prostor-svetlo,
duhovno-transcedentalno,vremensko-
vanvremensko, mu3ko-Zensko, lepo-
dobro. Osnovni sadrZaj ili sub-
strat radova je Ijubav, kao temel j-
na duhovna kategorija, &€iji su
polovi princip Zenskog i princip
muskog.

Prevodjenje ovih mentalnih u
elektronske slike, vr3i se pre-

oblikovanjem fizifkog u spiritual-
ni prostor, ¢iju arhitekturu &ine
Bredine slike, a atmosferu svetlo
i zvuk. To je okvir ]jubavne igre
s onu stranu €ulnog, u kojoj su
akteri umetnica i po potrebi mu3-
ki partner. Zajednicki imenitelj
svih radova je rediteljski postu-
pak. DuZina kadra odredjena je
trajanjem radnje - pokreta aktera
ili kamere. Insertiranjem filmskih

" sekvenci, po strukturi drugacijih

od elektronske slike suprotstav-
ljaju se realno, Culno-irealnom,
spiritualnom i vanvremenskom.

Neka vrsta izuzetka je rad

koji na prvi pogled podseda na
performanse iz Jo-tih godina,
zabeleZene na video traci. |
praznina prostora i stati&ni kad-
rovi,-i umetnica kao centar zbi-
vanja, | tiSina sobe koju povre-
meno prekida njen glas iz OFF-a
“'daj da budem dobra, daj da bu-
dem voljena', u svoje minimalno-
sti i Cistoti predstavlja pre
svega omage i formalnu vezu sa
ume tno3éu prethodnog perioda.
Bitna razlika je ne samo u sadr-
Zaju, veé i u tome 3$to ovde video
predstavl ja sredstvo za dokumen-

a7

tiranje akcije/performansa veé jew
finalni umetnicki rad.

I na kraju, gde je mesto B.B.-i

_H.H. u konfekstu savremene video

prakse? Obzirom na specifolnost
karaktera rada, ravnopravnu ulogu
autora (nje ispred, njega iza
kamere), pribliZnu i krajnje

us lovnu odrednicu moZe da bude

ono §to danas zovemo video teat-
rom ili video performansom. Me-
djutim, ono 3to-smatram vazZnijim
od klasifikacija, jeste razlog

i motiv-umetnifkog bavljenja
videom, a to je Cinjenica da on
jo3 uvek ne poznaje jezicke gra-
nice i barijere, da mu je osnovno
svojstvo autorski izraz i auten-
ti¢na umetnicka poetika, da se
oslobodio neposredne veze i zavis-
nosti od drugih umetnosti, da raz-
vija specifiZnu naraciju baziranu na
vizuelnom mi3ljenju, za razliku od
literarnog na filmu. Ova nova situ-
acija zahteva sloZenije i profesio-
nalnije uslove i tehnologiju. Tele-
vizija ne bi trebalo da propusti
istorijsku Zansu da uestvuje u
procesu stvaranja nove umetnosti.
Ova izloZba to sasvim jasno potvr-

djuje. = februar 1987.
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Film "PiR&Midas 1972-1984" sniml jen je u Madarskoj
20.0%ujka - a ne travnja,kako pise na filmu - 1984,
godine,izmedu 11 sati i 34 minute i 11 sati i 39
minuta u produkciji "Baldzs Béla Studio" iz
Budimpeste.

Film je-posveépn STARIM CIVILIZACIJAMA,

Realizacija filma pripremhna je 12 godina.

U pripremi je koristena literatura koja sadrii preko
120 naslova,kao i drugi umjetniéki i znenstveni
radovi raznih autora.

Prethodno,definitivno razradena ideja o filmu,

nepogredno Je - bez naknadnog doradivanja,recimo,
pomoéu montaZnog stola - prenesensa na celuloidnu

vrpcu.

Film je potpuno simetridan s dva karekterno razliéita
sredista.Jedno je prostorno zamis] jena iluzorna os
perspektivne tocke,oko koje se odvija iluzorna
spiralna rotacija kamere - SREDISTE koje je vezano

za PROSTOR, a drugo je sredina filmske vrpce koja se
nalazi toéno u 726l.filmskom "kvadratu" - SREDISTE
koje je vezano za VRIJEME.

Zvuk filma je izvorni MUSKI i ZENSKI glas,a "APSOLUTNA"
sredina,koja je izdvojena sa sedem boja duginog
spektra,mu je neozvuCena u trajanju od 1/24 sekunde.

Osnova filma izvedena je JEDNIM jedinim neprekinutim
kontinuiranim snimkom,koji sadrzi 14521 filmsku
slidicu sa 4 osnovne pozicije kamere u 60 ciklusa.

KRAJ filma ujedno je i njegov POCETAK.

L6
/1}'0’,9:,
1935,
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"piR&Midas 1972-1984" was filmed in Hunagary
on 20%th March - not April,as it says on the
£ilm - 1984 ,between 11:34:00 and 11:39:00 a.m.
and was produced by "Baldzs Bdla Studid"from
Budapest.

The film is dedicated to the OLD CIVILIZATIONS.

The preparations for the film lasted for 12 years.

A bibliogrephy of more than 120 items and art
works and scientific texts by different authors
were used in the preparation.

The ides of the film,worked out in detail in
advance,was directly transfered on to the cellu-
ioid tape - with no additional interventions,
such as cubtting,being necessary.

The film is comletely symmetrical,with two
distinct centres.One of them is an illusory axis
of the perapective point imagined in space,arcund
which the camers makes & spiral rotation - this
is the CENTRE with respect to SPACE;the other is
the middle of the film tape,in the 7,26lst frame
of the film - this is the CENTRE with respect to
TIME.

The sound Track is a MALE and FEMALE voice,while
he "ABSOLUTE" middle,which is emphasized with the
SEVEN prismatic colours, 1/24 of a second of silence.

The film was made with ONE singlie uninterrupbed
continuing shot,having 14,521 frames,with 4 basic
positions of the camera in 60 cycles.

The END of the film is at the same time its BEGINNING.

116
1945,




Heiko Daxli

NAPOMENE U VEZ! SA SELEKCIJOM
ZA ALTERNATIVE FILM-VIDEO 1987.

Proizvodnja eksperimentalnog

filma u SR Nemalko] je zadnjih
godina doZivela neverovatni i brzi
uspon. Mali 1 pregledni krug stva-
ralaca, kakav je bio do pre jedne
decenije {Nekes, Cléve, Emigholz,
Hein, Wyborny, Dore 0.) sve se vi-
Ze projirivao i sada skoro iz svih
gradova Nemalke stiZu produkcije

mladih, do skora nepoznatih autora. |

Qvaj noviji procvat eksperimental-
nog filma, koji naZalost u Nemal-
koj ignori3e jo3 uvek vecina fes-
tivala, bioskopa i distributera

u biti ima tri razloga:

Prvi bi bio nezadovoljstvo filmskih
stvaralaca standardizovanim jezikom
slike konvencionalnih produkcija
igranog filma i perpetuiranjem
kli%ea. Drugi razlog je porast
interesovanja za umetnost i film,
na nemackim fakultetima, kao npr.
Berlin,Bremen, Frankfurt/0ffenbach,
Braunschweig, Hamburg i Kdln,
Dlisseldorf. | konacno treéi, pos-
tavljanje kulturnih modela za una-
predjenje filma pojedinih saveznih
pokrajina, kao §to su Hessen,
Hamburg, ili Nordreihn-Westfalen.
Trenutno se ne moZe zabeleZiti ni-
kakav pretenciozni trend niti ne-
ka stroga linija, osim onog
""Anything goes'' postmoderne mnogo-
strukosti. Stilisticka Sirina
filmova doseZe preko eksperimen-
talnih igranih filmova, nove obli-
ke dokumentacije sve do renesanse
apstrakcije i animiranog filma.

Na pitanje, Sta je eksperimentalni
film ili 3ta ga &ini verovatno ni-
kada nece biti zadovoljavajuéeg
odgovora. Naroito zbog toga 3to
zadnjih godina pored klasi&nih
formata 35 mm, 16 mm i 8 mm

dolazi do pro3irenog razumevanja
te ukljuCivanja i videa, insta-
lacija, kompjutera i multimedi~
jalnog performansa.

Forme, saopStavanje sadrZaja,
tehni&ka sredstva i pojavni nivoi
sve se vide pretvaraju u eksperi-
mentalni medijski rad, pri Cemu

u prednjem planu ne stoji strogo
ogranilenje na noseci materijal,
veé traZenje mesta preseka izme-
dju medija i druStva.

Ovde nema &vrste linije, kao u
strukturalnom filmu sedamdesetih
godina, ve¢ su hibridi, meSovite
forme, koji se viSe ne obaziru na
ogranienja dokumentacije, igra-
nog filma i animacije. Kombinuju
se poznate forme sa novim sadr-
Zajem i poznati sadrZaji sa no-
vim formama. ''Raditi filmove je
po malo kao kuvanje', tako je to
rekao David Larcher, shodno to-
me odbacuju se svi recepti za
stvaranje filma, ali se zato za-
€ini meSaju, oduzimaju i sve se
sastavlja na nov nalin, kao na
primer u filmovima Klaus-a
Telscher-a.

Posebno je film na super osmici
na pofetku osamdesetih godina do-
neo osveZenje u ukoCeni formali-
zam kasnih sedamdesetih godina.
Kamera, rez i ton koriscéeni su
bez ijkakvog poStovanja, protivno
svim pravilima umetnosti.Nastali
su brzi, kolaZni filmovi; svi iz
svog vremena i u njemu. Primer

za ovo su filmovi pokreta 'Punk'

i ""New Wave'', filmovi Knut-a
Hoffmeister-a, lka Schier-a ili
Michael-a Bryntrup-a, koji je kas-
nije snimio dvoipo satni monumen-
talni film na 8 mm o Zivotu Isusa
Krista i protiv kojeg su se oStro
borili predstavnici nemaCke crkve.

Za dana3nji eksperimentalni filmski
rad bitno je reagovanje na druStve-
na zbivanja, politicke procese kao

i li¢na Zivotna situacija stvaraoca.

Logi&na je posledica 5to se sada
pojavljuju i Zene, koje festo sop-
stvene refleksije odredjuju za po-

lazne pozicije i time postavljaju
pelevantna drustvena pitanja, tema-
tizira se na primer odnos izmedju
muskarca i Zene kao i konfronta-
cija sa ukorenjenim psiholodkim ob-
licima. Sa tim u vezi su vaini fil-
mov.i Noli-Brinkmann,Hermine Hunt-
geburth, Maya-Lene Rettig, Barbara
Kusenberg, -t 1ka Lauchstddt ili Clau-
dia Schilliger.

Odvracanje od dugogodina viadajuceg
puristikog, minimainog filma pred-
stavlja tendencija oprobavanja sa
novim oblicima pripovedanja.0tudje-
ne, izlomljene, licne price - a

pri tome nema oslanjanja na featur
film, dokazuju okretanje ka direkt-
noj, radikalnoj i autenticnoj na-
raciji, na primer u zadnjim filmo-
vima starih-strukturalista Birgit

i Wilthelm Hein ili ironi€ni,duho-
viti autobiografski prikaz Uli-a
Versums-a.

IstraZivanje starih "home-movies"
ili "found-footage' odredjuju kva-
zi arheolo3ko uronjavanje u "ego'
u filmovima:Christiane Heuwinkel,
Matthias-a Miller-a i Thomas-a
Freundner-a. 03tro, grubo Thomas
Mank pokuSava studije svoje lic-
nosti, dok Franz John uz pomod
fotokopir-aparata bakterioloSkom
postprodukcijom izvodi nove uni-
verzuje materijala.

Kreativni rad sa video kamerom do-
veo je mnoge mlade umetnike do
podruja eksperimentalnog filma.
Rukujucéi novim medijumom kao ig-
ratkom, otkrili su do tada nepoz-
nate oblasti istorije filma i od
citata slike su konstruisali nove
medi jalne stvarnosti.

ProSirenjem pojma eksperimentalni
film, filmski stvaralac postaje,
kao Sto je ved nagoveSteno u
Expanded Cinema medijski umetnik,
koji koristi skoro sve tehnike,
skulpturalne elemente, kao kod |
instalacija ili otvora zatvorene
forme u Live Action. Pri tome se
mogu kombinovati aspekti filma,
videa, pozori3ta, rok-muzike ili
poezije, kao to to na.primer &i-
ne "Anarchistische Gummizelle',
""Notorische Reflexe' ili Birger
Bustorff. Intencija filmskog
stvaraoca time nije orijentisana

na finalitet dela, veé na inten-

ziviranje iskaza u doZivljaju sa

publikom, na 3ta se direktno mo¥e
uticati.

‘Upravo i aktuelni preokret na
podru¢jima moderne industrije
zabave: digitalni film, digitalni

“video, kompjuterska animacija i

simulacija scena, predstavl ja
izazov stvaraocima koji se treba
shvatiti ozbiljno.

Jer posebno istaknute promene eko-
nomske i socijalne drudtvene
strukture u vremenu tehnikog raz-
voja medija informacija i komuni-
kaci ja, zahtevaju umetni&ku razra-
du i odredjenje stanoviita pred
pozadinom medi jske i dru3tveno
kriticke refleksije. DruStvu, koje
sve viSe komunicira preko teleko-
munikacija a Zivot doZivljava
vizuelno, apstraktno, stalo je do
toga da se novo orudje vizualiza-
cije ne prepusti vifim industri-
jama, veé da se ispitaju mogucnos-
ti i.granice. Samo ce na taj nalin
ubuduce biti formalnih, estetskih
i sadrZajnih inovacija u okviru
vizuelnih medija, a time i nasta-
vak istorije eksperimentalnog fil~
ma. Primer je '"Knowledge, Morality
and Destiny' Smart Cursor Prod.

Medjunarodna radionica eksperimen-
talnog filma se u dosada3njoj sed-
mogodidnjoj istoriji uvek smatrala
forumom, ali ne ogranifenog samo na
nove forme i sadrZaje, veé je to
forum, kako je to formulisaoc Moho-
ty-Nagy, koji je radio na stvaranju
vremena savremenim sredstvima.

Pri tome nije bitna prezentacija
remek-dela, nego kontinuirana dis-
kusija izmedju stvaralaca i pub-
like, saznajni Feed-Back, i kona&-
no mesto presecanja izmedju medija
i druitva.

3.10.1987.

Prevod:
Petrovié¢ SneZana




DAS WAHRE WESEN EINER FRAU
/Pravo bite vene/
autor: CLAUDIA SCHILLINGER
muzika: "Poslednji tango"
glumci: ANJA TELSCHER, ROLAND
MAYER, BARBARA THIEL
16 mm, color, 13°
"MuSkarac moZe doziveti sto,
dvesta godina, ali nikada nece
spoznati pravo bice Zene. Mi-
slim, da sam u stgnag da shva-
tim univerzum, g;l_n;::mng .

iu da pronadjem isti
i:gg?uKo sg bila? " /Marlon
Brando "Poslednji tango"/.

C.Schillinger je rodjena 1959,
u Ihringen-u. 0d 1981, fakul-
tet za umetnost 1 mu21ku
Bremen, odsek za film.

STRAND GUT!

/Olupine!/

autor: THOMAS FREUDNER
kamera: SPIRANDELLI, FREUDNER
produkcija: T.FREUDNER

35 pm, color, 9*

Sunce, pesak i Sarene slike,
Prvi film iz fotokopir masine:
kamera traZi i nalazi. /Pro-
izvedeno sredstvima za unapre-
djenje filma u Hamburg-u/.

T,Freundner, rodjen 19Gl. u

Diillmen-u. Godine 1980., matu~
ra. 0d 1982, studije na fakul-
tetu za likovne umetnosti, Ha-

mburg.

wegte Tréume

BEWEGTE TRAUME
/Pokrenuti snovi/

autori: BARBARA KUSENBERG &
CINDY GATES

muzika: ANDREA IRSLINGER
glumci: REINHARD KAHN, INA
SEIFERT, CHRISTEL BURMEIER
produkcija: BARBARA KUSENBERG
16 mm, color, 10°30°*

Obezglavljena statua razmislja,
da je veé dovoljno dugo staja-
la 1 da i1 ona Zeli nesSto da
dozivi, ne znajuéi tadno Sta.
Njene razliite lidnosti se
odvajaju od nje i kreéu u
razliditim pravcima,

Barbara Kusenberg, rodjena
1955., reditelj, Hambure.
Cindy Gates, rodjena 10%8. u
S.A.D., reditel],

NACHSOMMER
/Pozno leto/

autor: KLAUS TELSCHER

muzika: M,BAILEY, JUDY GARLAND
produkcija: CINEMA DEL SOLE

16 mm, ¢/b, 35?

"..o Kada je izaBla napolje

na peScani breg, duvao joj je
u lice sveZi, morski vetar,
Preko bledo-plavog neba plovi-
1li su obladit¢i i na moru su se
podizali talasi bez pene, veli-
ki i sivo-zeleni, snaZno, tiho
disanje, na domak obale posta-—
jali bi zivlji i bela pena bi
lelujala, To disanje mora je
Doralice podsetalo na nedto,
Sta je to bilo? Pa da, na Han-
sa, na njegove grudi, koje su
se tamo u sobi upravo snazno
spuStale i podizale. Krenula

je duZ obale, vetar joj je po~
dizao suknju, gurao je, to je
Jjasno oseéala, udarao bi je Zas
od pozadi, ¢as od napred, pa

boéno, i to je bila slatka,
osvezavajua igra, sigurno je
tako talasima, njihala se u
hodu: bilo je kao da pluta, sa-
da je jacéi vetar mrsio kosu,
Doralice je poskodéila, izustila
Jje veseli, mali krik. Sada éu
se razbiti o obalu, sada éu se
razbiti mislila je. Iznad nje
odgovorio je piskav glas, veli-
ki beli galeb visio je iznad
vode, udarao je krilima, plivao
Jje tamo, mala bela tadka na
zeleno~sivoj svili",

Iz "Talasi", Eduard-a von Key-
serling-a.

Carobno od Torsten-a Alisch-a
Kako je neSto tako potrebno: da
se neko za 35 minuta povuée od
normiranih televizijskih stan-
darda i da gledaocu ili otvori
9¢i ili da ga ostavi iritiranog.
Zivot na obali u juZnoj Francu-
skoj i jedan dan u ligeStulu,
Klaus Telscher oZivljava iluzi-
je 1 istovremeno je usmeren na
unis$tenje tih iluzija. Smedji
ton filmskog materijala nosi u
sebi neSto nostalgicéno, lepota
proslog prodire u filmske slike.
Judy Garland peva "Lover come
back to me" i "Somewhere over
the Rainbow". Film "POZNO LETO"
ne nameée oselanja, ve¢ ih oslo-
badja. Te slike odzvanjaju kao
muzika a o¢i 1 usi se cude,

kada u dijalogu nema tona.
Telscher prikazuje film kao

EPILOG
/Epilog/
refija: CHRISTIANE HEUWINKEL,
MATTHIAS MULLER

film, kao materijal za iluzi-
jes On pokazuje, kako neSto
funkcioniSe. Kako filmovi
funkcion-isSu. Ne tako Sto on
pouava, veé kroz prikazivanje,
igranje sa slikama i tonovima.
Pozno leto odbija direktno
ulesScée, stvara distancu. Radoz-
nali voajeri bile razodarani,
Odlomci iz porno-filmova pre-
plicéu se u trenutcima ekstaze
sa opekotinama. U trenutku spa-
ljivanja filmska traka tj.
slika, postaje vidna kao slika.
Radi se o tome da ponovo pri-
dobijemo nasa &ula, da vidimo

‘vise, Cujemo viSe, oseéamo vi-

Se. Inovatorski jezik slike, a
ne genijalni oblici izraZavanja
kojima se treba diviti.e..

muzika: DIRK SCHAFER

kamera: HEUWINKEL/MULLER

uz pomod: RRENIA CHTOWNA,

UMUR KAYADELEN, PADELUUN, i dr.
produkeija: ALTE KINDER

8 mm, color, 16?

"Arheologija pomoéu kamere",
"Ono Sto je kod velikana filma:
Syberberg, Godard, Wenders i
drugih, uvek prisutno, a deli-
miéno se nalazi u centru, - kod
formata 35 mm to je &Eesto vide
jezicki nego filmski izraZeno-,
a to je da postavlja pitanja o
istini slike i moguénosti pri-
canja priéa, Sto:je kod ekspe-
rimentalnog filma Super & dato
od samog podletka. To ide tako
daleko, da se karakter materi-
Jjala svesno koristi filmski,
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Tako su Christiane Heuwinkel

i Matthias Miller u svom pri-
logu zajednickom projektu

"Plan., Igra", svesno igrali na
proces razlaganja filmskog ma-
terijala i grubost kao estets-
ki princip.

"I 'Epilog? je film o nastaja-
nju filma, ali u najkonkretni-
jem smislu: pokazuje rad sa
materijalom /.../ Boje: crvena

i crna, Radnja: rudimentarna,
/Bettina Markmeyer "Bielefelder
Stadtblatt", 23,04,1987,/
"Vizija za moguéi filmski jezik".
/Ursela Mohn, "Hamburger Morgen-
post", 09.06,1987./.

Christina Heuwinkel i Matthias
Miller, rodjeni 1961. Zajednicki
filmski rad od 1980. /"Naporno
ali lepo"/. UleSCe na raznim
internim festivalima i tur-pro-
gramima, Clanovi "Filmhaus Bie-
lefeld" i "London Filmmakers
Co-op", saradnici na Super 8,
inicijativa "Alte Kinder".

TRYPTICHON STUDIE FUR SELBSTBILD
/Triptih studija za autoportret/

autor: THOMAS MANK
16 mm, c/b, 10?307

Prva slika: Glava I&II, druga
slika: telo u prirodi, telo u

" pokretu, trea slika: Telo I&II.

Thomas Mank, rodjen 1961, MNasta-
njen u Frankfurtu. Prosle godi~-
ne prvi put u Osnabriick-u sa
"Hochhaus" /"Visoka kuéa"/.

FASZINIERENDES PUPPENHAUS
/Fascinantna kuéa lutaka/

autor: ULI VERSUM

glumci: HERMOINE MATSCHUKA,
DEREGANA, ADES ZABEL, ULI VERSUM
35 mm, color, 15°?

Majéina deca »ive u kuéi lutaka.

Uli Versum, rodjen_ 1960, studije
HBK Braunschweig, Zivi u Berlinu,

HAB ICH GESEHEN
/Video sam/

autor: SCHMELZ DAHIN
8 mm, color, 15°

THE GREAT STAGECOACH ROBBERY
/Velika pljacka kodije/

autori: HEIKO DAXL i dr,

8 mm, color, 11°

/1980/81,/

Divlji Zapad,

odsjaj tvog vremena sija jo$s
od nasih dana, Tvoja beskraj-
na prerija, nastanjena nebro-
jenim dugorogim govedima,
Tvoji desperadosi, neumoljivi
u sedlu i baru, koji su mogli
jedino preZiveti ako su brze
pucali od ruke zakona. Tvoji,
na redima Skrti Serifi, koji
u 12 sati u podne bulje u
uZareno sunce, a da im se na
licu ne vidi, dda 1li im srce
ispunjava strah ili hrabrost.
Proslo, ah proslo.

GILDA & ANDREV

.autor: ILKA LAUCHSTADT

re¥ija, kamera: ILKA LAUCHSTADT
rez: ILKA LAUCHSTADT, COSIMA
SANTORO

muzika: LEO REUTER

glumci: KLAUS NIERHOFF, MARI-
ANNE LOHMANN .
produkeija: ILKA LAUCHSTADT —

— DFFB

U-matic, color, 7?

Gilda je, pde je inade Andrew.
Ona misli sa sobom. Andrew je
negde drugde. Negde na kraju
sveta on trazi... i gubi. Do-
sta slobodna asocijacija prema
komadu Gertrude Stein "IDA",

"Gilda & Andrew" predstavlja
igru o ljubavi, projekcijama
i znakovima., Dodirne talke se
javljaju samo na imaginarnom
nivou reza,

TIlka Lauchstadt studira od 1985.
na nemadkoj akademiji za film

i TV u Berlin-u, Godine 1977-85, =

razni filmovi na Super 8 mm,
Jedan od osnivala radionice
Radionice eksperimentalnog fil-
ma - Osnabriick. Studije medij-
skih nauka; radila kao asistent
refije u pozoriftu. "Gilda &
Andrew" je njen prvi video-rad.

INSTANT COPIER ANIMATION

autor: FRANZ JOHIN
U-matic, ¢/b, 5?

Pravac u umetnosti poznat kao
Copy-art, u S.A.D. i Kanadi

je naidao na veliki broj pri-
stalica., Franz John je u Evropi
tom mediju dao svoju definiciju.
Drugadije u odnosu na svoje ko-
lege, umetnik za svoje efekte
ne koristi mnikakve kolaZe, ni~-
ti surealisticne igre redi.
Mnogo viSe koristi striktnu i
disciplinovanu estetiku u pot-
razi za primarnom strukturom.
Tema koja mu se stalno vraéa

je deo jednostavne PVC-izolaci~-
je, &ija svojstva postaju oli-
gledna tek kroz fotokopije. Na-
kon niza uvelanja do tada nevid-
1jivi elementi poprimaju monu-
mentalne proporcije. Ono Sto
umetnik otkriva, redeno njego-
vim reéima "svet arhetipskih
formi, koje postoje jedino na
osnovu fizikalnih zakona medi-

57

Jjuma po sebi',

KNOWLEDGE, MORALITY AND DESTINY
/Znanje, moralnost i sudbina/
rezija: SMART CURSOR PRODUCTION
elektronska muzika: ANDREAS
MERZ

level location: KAJETAN FORSTNER
stored setup: ROLAND FORSTINER
sweep mode: HADMUTHE BERGMANN
produkcija: KAJETAN FORSTNER
U-matic, color, 0,30-6 uwin.
UZivalete u zumiranju vaSeg
nadina traZenja.

DER MENSCH WIRD ABGESCHAFFT
/Covek se uklanja/

autor: PETR VRANA

reZija: PETR VRANA
montaza: FRIEDEMANN BAADER
muzika: GUNTER WURFEL
kamera: KLAUS WELLER
glumci: ACHIM AMME
U-matic, boja, c/b, 2°30"*

Jedan simpatiéni, nezaposleni
dovek ima nedto protiv kompju-
tera, koji mu najverovatnije
oduzima moguéo posao,

Petr Vrana, rodjen 1956. u
Pragu /CSSR/. Studije slikarst-
va, animirani film




7ZMIJA - HEIVIROON Nr.4

autor: VITO ORAZEM & HEIKO
DAXL

8 mm, color, 3?

Svaki odnos iziskuje ime, ako
treba da ispolji postojanje.
Obilan dorucdak ujutru i nas-
1ljokavanje uvele-obeleZavaju
granice gradje iz koje Heivi-
roon izvodi svoju fascinantno-
st. Stvari prikazane u Heivi-
roon-filmovima /do danas ih
ima pet/ istrgnute su iz svog
svakodnevnog 1li potroSadkog
konteksta pomocu dosade, ner-
voze, intoksinacije alkoholom,
ili drugih zala. Minimum raz-
mi$ljanja u pravo vreme i na
pravom mestu naveo nas je da
se latimo kamere.

Mi shvatamo da je Heiviroon
projekat, da nema nikakay
program, veé se samo temelji
na kontekstu Jjedenja i pijenja
i tako ima izvesnu sliénost sa
radnjama S$to se zbivaju tokom
dorucka ili vedere.

Filmovi napravljeni na ovaj
nadin mogu se opravdano upore-
diti sa praSinom Sto se vreme-
nom nakupi u uglovima i koja
je postala fantom koji jeste,
zahvaljujuéi izvesnoj prekomer-
noj buducnosti i oku koje ume

da vidi velike svetove Sto po-
éivaju u malim stvarima.

Ako porodicni film Zeli da za-
belezi izvesna izuzetna zbiva-~
nja, stvari koje svojim preo-
brazajem ¢ine mala Zivotna
zadovoljstva, onda se, po ana-
logiji, Heiviroon filmovi mogu
opisati kao filmovi za nove
poreodice,

EXIT
/Izlaz/

autori, reZija: HEIVIROON &
HEIKO DAX

kamera, rez, ton: HEIKO DAXL
produkcija: HEIVIROON & HEIKO
DAXL

U-matic, color, 12?

"EXIT" je metafora za traganje
za izlazima, reSenjima u hladn-
im, bezdusSnim situacijama.
Ambijenti u kojima se kamera
kreée, pokazuju strogu struktu-
ru, ali i tragove propadanja.
Kod orijentacije u prostoru,
otvaraju se izgledi kroz praz-
nine u strukturi., ¥raj filma
otvara paranoidno ludilo, ali
izlaz",

/Clarke Kent/
Heiviroon je Heiviroon.

ZEITTRANSGRAPIHIE
/Transgrafija vremena/

1., ODIPALE GEOMETRIE
/Edipovska geometrija/
autor: THOMAS SCHUNKE
U-matic, color, 7°

2., 10 3/4 ZOLL
/10 3/4% cola/
autor: GEORG MAAS
U-matic, color, &’

%, IRONLAND
autori: EGON BUNHE, LLUREX
U-matic, color, 6°

TRANSGRESTIJA VREMENA

"Film nije vizualna umetnost,

to je umetnost vremena. Na

filmu ne posmatramo slike, do-

%ivljavamo dogadjaje. U tehnié-

kom smislu istorija videa je

istorija njegovog nastajanja

kao medija kinematografije, pri

Semu ustupa sve veéu kontrolu

nad "vremenom pojedinacéne slike",
Gene Youngblood

Thomas Schunke: "EDIPOVSKA
GECMETRIJA"

"Vediti rougao dete-majka-otac"
treba znakom 1 slikom da se
inscenira i dramatizuje... da
bi se postigla brzo izmenjena
montazna forma - & btime i druga
narativna struktura - celokup-
nom montazom treba da se uprav-
1ja programom, koji bi garanto-
vao kombinovanje i zamenu svih
delova medjusobno... radi se o
tome, da se na postojeéi KATA-
LOG SLIKA iz veoma konstruisa-
nih scena /studio, "veStalki"
bojena dekoracija/ uz pomoé
kompjuterskih programa VREMEN-
SKI i sredstvima kompjuterske
grafike i video tehnike, utice
i struktuira NA SAMOJ SLICI.

Georg Maas: "10 3/4 cola"

Video muzika iz dokumentarnih
slika i konkretnih zvukova.
Ritam ove .video muzike slika-
-ton -sinhron rez nastaje pre-
tezno odredjcnom brzinom smenom
odredjenih slika i tonova, sa
izuzetkom na dva mesta, gde se
video muzidki dogadjaj odigra-
va u okvirima slike.

Llurex: "IRONLAND"
"To je jednostavno akeija, &iji
se ishod ne moZe predvideti.
Sasvim je dakle korisno, ako
ste odludili, da glasovi nasta-
ju iz sebe, umesto da se koriste
za izraZavanje osefanja ili ide-
ja o redu.
Medju svim ovim akeijama, ¢iji
se ishod ne moZe predvideti,
smisla imaju one akcije, zasno-
vane na sluajnostima, Ali bit-
nije od komponovanja posredst-
vom sludaja Jje - kako mi se
ini - komporovati na nadin,
koji nije odredjen izvedbom.
U tom sludaju se moze direktno
raditi, bez prethodnog koncepta,
To naravno zahteva znatan preo-
brazaj navika notiranja."

John Cage
Jezik slike zahteva culni ose-
¢aj, da bi se prostor i vreme
mogli doziveti, Velika slabost
videa je nezadovoljavajuéi
prikaz prostornosti. Jaca stra-
na medjutim, leZi u moguéoj iz-
meni svesti o vremenu; to se
realizuje upotrebom odgovaraju-
¢ih wmontaZnih modela manuelno
i koriséenjem softvera.
Ako neki montazni model ne fun-
kcioniSe onako kako je reditel]
to zamislio, menja se; informa-
cije sa nove liste se memorisSu
na disketi i u svako doba se
moze ubaciti u kompjuter monta-
Ze., Materijal zvuka i slike se
numerise pomoéu "timecode" i
razlaze se u pojedine fragmgnte.
Stvara se program brojeva. Sest
rezova se ponavlija prema nadre-
djenom principu. Konfrontiranjem
varijanti ovog principa nastaje
jezik znakova slican dijalogu,
ubacuju se narativni elementi
i ¢ine suprotni pol,
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Jovan Jovanovic

Da }i je period od deset godina,
koliko u Jugoslaviji postoji al-
ternativni film (a ne3to kasnije
i video) kao proklamovana-i samo-
svesna praksa ''vizuelnog mi3]je-
nja", dovoljno dug da bi se uspo-
stavile sve odrednice za defini-
ciju ove vrste kinematografske i
video prakse, ili je ref o feno-
menu, koji samom svojom prirodom
ne dozvoljava konaéne definicije,
koji je imanentno izvan polja ko-
nacnog zakljuéivanja, odnosno
iskustvo u neprekidnom samopreva-
zilaZenju? Da li je alternativni
film samo nastavak klasiZnog
avangardnog i1i klasi&nog ekspe-
rimentalnog filma ili tok koji

bi mogao da se uvrsti u postmoder-
nisticko iskustvo koje predstavlja
korenitu krizu zapadnoevropske
umetnosti, jezika, svesti, a ko-
naéno i kulture, kako sa puno ar-
gumenata tvrdi thab Hasan, u svom
ve¢ klasi&nom delu ''Raspadanje
orfeja" (''The Dismemberment of
Orfeus' - Toward a Postmodern
Literature)?

Nije 1i princip razaranja, u smis-
lu radikalnog preispitivanja es-
tetske i umetniike prakse, iz per-
spektive urbane i planetarne samo-
svesti, dominantan u alternativnom
vizuelno-audi tivnom iskustvu,35to
je kod nas pionirski Zeleo da uka-
Je zagrebalki GEFF, pocetkom i to-
kom 6o-tih godina, a 3to je na
Eirem, svetskom planu, izmedju
ostalih, poku3ao da definise i
Amos Vogel u knjizi '"Film kao
subverzivna umetnost" ("'Film as a
Subversive Art')?

fhab Hasan, u spomenutoj knjizi,
predlaZe izvesne shematske razlike
izmedju modernizma i postmoderniz-
ma koje mogu biti uputne za dalja
razmatranja o prirodi alternativ-
nog filma i videa. Tako,nasuprot
Romantizmu i Simbolizmu moderniz-
ma stoje Patafizika i Dadaizam

postmodernizma. Nasuprot Formi
(konjuktivnoj,zatvorenoj) i Cilju,
stoji lgra, nasuprot Planu-Slulaj,
nasuprot Hijerarhiji-Anarhija.l
dalje, izmedju ostalih, slede po-
lariteti razgranilenja:Umece/Logos-
Iscrpenost/Tisina ("Estetika 3ut-
nje', kako bi rekla Susan Sontag) ;
Umetni&ki predmet, Zavr3en rad ima
svoju suprotnost uProcesu/lzvodje-
nju, Predstavi, Dogadjaju,Uge3cu,

a Stvaranje, sabiranje u Razaranju,
rasipanju. Paradigmi je suprotstav-
ljena Sintagma, Metafori-Metonimija,
TumaZenju(Citanju-Pogre3no tumace-
nje/Pogresno Eitanje (stav 'protiv
interpretacije', za 3ta se zalaZe
Susan Sontag u istoimenoj knjizi
eseja), Naraciji-Antinaracija,Umet-
ni¢kim pravilima~ldiolekt(famili-.
jarni govor), Metafizici-lronija,
Determinaci ji-!ndeterminaci ja,a
Transcendenci ji-Imanenci ja. Svaki
od ovih pojmova moZe se i mora:!
dalje nijansirati, pa tako, na pri-
mer, za pojam indeterminacije |
Hsan piZe: '""Pod pojmom indetermi-
nacija, ili bolje indeterminacije,
podrazumevam sloZeni referent,&i-
jem bliZe, odredjenju doprinose
slozeni pojmovi kao 5to su:ambi-
guitet, diskontinuitet,heterodok-
snost, pluralizam, besciljnost,
pobuna, izopaCenost,deformacija.
Ova poslednja i sama sadrZi oko
dvanaest termina razaranja, koji

su u upotrebi: dekreacija,dezin-
tegrafija, dekonstrukcija,disjunk~
cija, nestajanje, raspadanje,de-
definicija, demistifakcija, deto-
talizacija, delegitimacija,ne uzi-
majuéi u obzir viSe tehniCke termi-
ne koji se odnose na retoriku ironi-
je, raskid u tiZinu. Kroz sve ovo
provlali se snaZna volja za raza-
ratkim dejstvom na politicko telo,
erotsko telo, na individualni psi-
hi¢ki Zivot- na celokupno podrug-
je zapadnjalkog diskursa''.

Sve postmodernistilke kategorije
koje predlaZe lhab Hasan mogu se

primeniti na alternativni film
video. Ali, zadrZimo se samo na
problemu interpretaci je,odnosno
na spomenutu sintagmu S.Sontag
"protiv interpretacije’’.

Jer, jedno od najosnovnijih ele-
menata pravog alternativnog dela
je da ono ne pruZa moguénosti za.
tradicionalnu interpretaciju,vel
za privatan Zulni doZivljaj, koji
se ne mofe ''pokriti'' racionalnim
konvencionalnostima. S.Sontag je
veoma odluno odbacila praksu in-
terpretadje umetnickog dela,
syesni akt mi3ljenja koji ilus-
truje neki kod, neko ''pravilo"
interpretaci je. Jer 'razumeti zna-
gi interpretirati. Interpretirati
znadi preformulisati predmet, u
nameri da se pronadje ekvivalent.

Interpretacija nije (kao 3to mnogi
1judi pretpostavljaju)apsolutna
vrednost, &in uma situiran u ne-
kom bezvremenskom carstvu moguéno-
sti.""Kvalitet interpretacija umet-
ni¢kih dela menjao se tokom vreme=
na. Da 1i danas interpretacija moZe
biti poZeljna i kakva je ona?S.Son-
tag odluéno odrice potrebu za pos-
tojanjem interpretacije kao navod-
nog razumevanja umetnickih dela.
Danas je projekat interpretacije
mnogo reakcionarniji,usiljeniji.
Kao Eto nelisti gasovi automobila

i te3ke industrije zagadjuju urba-
nu atmosferu, izlivi interpretacija
umetnosti truju danas nas senzibi-
litet. U kulturi &ija je veé kla-
si¢na dilema hipertrofija intelek-
ta na radun energije i senzualnih
sposobnosti, interpretacija je os-
veta intelekta prema umetnosti.

fak i viSe. To je osveta intelekta
nad svetom. Interpretirati znali
osiroma3iti, opustoditi svet -~ u
nameri da se postavi svet senki
Yznalenja''.

$.Sontag nastav!ja da preispituje
problem primene interpretacije
konstatujuéi da "interpretacija,
zasnovana na veoma dubioznoj teo-
riji da je umetnicko delo salinje-
no od predmeta sadrZaja, siluje
umetnost. Ona pretvara umetnost u
artikal za upotrebu, da bi umet-
nost pretvorila u mentalnu shemu
kategorija.'

Posmatrajuci problem iz ravni umet-
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ni¢ke prakse, S.Sontag dalje kaZe:
"Ustvari, veliki deo dana3nje umet-
nosti, moZe se shvatiti kao pobuda
za bekstvo od interpretacije. Da
bi izbegla interpretaciju, umetnost
moze postati parodija. 111 moZe pos-
tati apstraktna. [1i moZe postati
("samo") dekorativna. I1i moZe pos-
tati anti-umetnost''.

Interpretaciju treba odbaciti 1
umesto nje usvojiti ''transparent-
‘nost'" koja je '“najveca, oslobadja-
juéa vrednost u umetnosti - i u
kritici - danas. Transparentnost
znali doZivljavanje sjaja same
stvari, stvari koje su ono Sto
jesu. " Problem interpretacije tre-
ba razumeti u kontekstu naSeg sva-
kodnevnog Zivota. ''Nasa kultura

se temelji na preobilnoj,suvidnoj
proizvodnji; rezultat je stalan
gubitak o3trine naSeg senzornog
iskustva. Svi uslovi modernog
Zivota, - njegovo materijalno obi-
1je, njegova 3iroka masovnost-
udruZuju se da otupe naSe Culne
sposobnosti. ' Potrebno je izgra-
diti novi senzibilitet, 'vaZno je
da obnovimo na3a Cula. Moramo nau-
giti da vidimo vise, da
Cujemo vide,daoseti -
m o vise.

Na% zadatak nije da traZimo maksi-
malnu koli&inu sadrZaja u umetnic-
kom delu, jo% manje da iznudjujemo
vi%e sadrZaja iz dela nego 3to je
ved u njemu. Na3 zadatak je da smar
njimo sadrZaj kkao bismo uop3te
videli stvari."

Za jugoslovenski alternativni film
je znafajno da se sligna tendencija
pojavila veé poletkom 6o-tih godi-
na u manifestima i praksi zagrebal-
kih kino amatera okupljenih u po-
kret "anti-filma", GEFF-a (skrade-
nica od Genre Film Festival, odnos-
no festival istraZivackog filma),
Ciji zahtevi ostaju aktuelni i
danas. Anti-film insistira da se
radikalno reduciraju sadrZaj("pri-
ga') i filmska izra%ajna sredstva,
narolito pokret kamere i montaZa,
Cime se negira potreba za filmskim
jezikom, odnosno neophodnost pri-
mene kodova u filmskom mediju.
Stvarnost na filmskom platnu nije
kodi ficirana, vel predstavlja sa-
mo deo privatnog Culnog iskustva
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autora ili pak ''rezultat' rada
same kamere, bez ikakve interven-
cije i intencije "‘autora".Cilj
takvog filmskog koncepta je''pov-
ratak stvarima' ili kako kaZe S.
Sontag u tekstu 'Estetika 3utnje"
iz knjige "Stilovi radikalne

volje" ("Styles of Radical Will')-
“Funkcija umjetnosti nije da odo-

brava nekakav specifi&ni doZiv-
ljaj, izuzev stanje otvorenosti
prema mnogostrukosti doZivljaja-
koje u praksi zavr3ava nesumnji-
vim naglaskom na stvari za koje
se obilno smatra da su.trivijal-
ne i nevaZne.'" | dalje:"Alterna-
tivno gledanje porie tradicional-
ne hijerarhije interesa i znace-
nja, u kojima neke stvari imaju
vece ''vaZenje'' nego druge.' M.
Pansini, duhovni vodja anti-fil-
ma kaZe: "Film prestaje biti iz-
raz odredjene li¢nosti; prestaje
biti izraz neke osetljivosti;
ostaje samo kao Cisto vizualno-
akusti&ki fenomen; oslobodjen je
filozofskog, literarnog,psiholo~
$kog, moralnog i simbolicnog
znafenja. S.Sontag posmatra in-
tencije alternativne umetnosti u
kontekstu savremenih druStava:
"'Sklonost suvremene umjetnosti
prema "minimalnom' narativnom
principu kataloga ili popisa &i-
ni se gotovo kao parodija
kapitalistitkog nadzora na
svijet u kojem je okolica rastav-
1jena na "'stavke''(kategorija
obuhvacda stvari i osobe,umjetni-
tka dela i prirodne organizme)i
u kojem je svaka stavka artikl-
tj.zasebni,pokretni objekt. U
umjetnosti popisa potile se op-
ée sravnjivanje vrijednosti,koje
je samo jedan od mogucih pristupa
idealno nemoduliranom razgevoru.
""M.Pansini smatra da je stav
autora '"stav kontemplacije, a

ne stav ekspresije', a S.Sontag
pravi razliku u stavu gledaoca
tradicionalnog i alternativnog
tipa. "Tradicionalna umjetnost
pobudjuje pogled. Umjetnost koja
je Sutljiva izaziva buljenje'"
(moguce je reci fiksaciju,termin
koji je takodje promovisao anti-
film). GEFF kategori&no zahteva
Zulni dozivljaj, a ne racionalnu
interpretaciju.

U ovogodi3njoj. produkeiji jugosto-
venskog alternativnog filma i vi-

dea moZemo primetiti najmanje tri
tendenci je.

U okviru prve grupe nalaze se oni
radovi koje film i video treti-
raju kao "'subverzivnu umetnost''-
negiranjem naracije i iluzije,de-
valvacijom filmskog jezika u ve-
¢oj ili manjoj meri, ili uvodje-
njem novih, "'subverzivnih"sadr-
Zaja u dela koja imaju relativno
tradicionalnu naraci ju.

Drugu grupu Cine dela koja u du-
hu postmodernisticke estetike, i
polazeCi od literature,koriste
elemente dizajna i raznovrsne ti-
pove vizuelnosti elektronskog
drudtva, roka, masovne kulture i
subkulture.

Radovi autora koji imaju prethod-
no slikarsko iskustvo i koji vi-
deo tretiraju kao novo audio-vizu-
elno, narativno pa &ak i novo
transcendentalno iskustvo Eine
trecu grupu.

Najradikalniju alternativnost
sreemo u prvoj grupi autora,me-
dju kojima B.Karabatié sa koncep-
tualnim delom "FILM ZA PROJEKTOR'
dostiZe krajnje granice negiranja
uobilajene filmske prakse.Filmska
traka je uSnirana u projektor,ali
sijalica projektora nije upalje-
na, pa se film vrti u mraku. Na
ekranu nema slike, Cuje se samo
zvuk projektora koji radi. Ovim
¢inom Karabatic je izvr3io total-
nu subverziju filmske iluzije,
eliminiSuéi realnost,sliku,ek-
ran, kameru, pa i sebe kao stvara-
oca u uobiCajenom smislu reci.

Film M.Radakovica "OPASNOST JE
MOJE ZANIMANJE'' sveden je na niz
dijaloga iz istoimene knjige R.
Cendlera, koji se kao titlovi
smenjuju na ekranu, &ime je tako-
dje izvr3ena subverzija filmske
iluzije, odnosno realnosti. Na
ekranu ne postoji filmski prostor
i filmsko vreme, koje gledalac mo-
Ze subjektivno da pretpostavi
slededi svoje perceptivne navike.
I video rad ""REJ CARLS' M.Radakovi-
¢a ima za cilj subverziju filmske
industrije. Rel je o delovima
tonske trake iz filmova Houksa,H.
Kinga, Forda i HiEkoka, od kojih
je izvr3ena montaZa, dok je siika

eliminisana. Ton (dijalog,muzika,
Zum) iz igranih filmova ovih redi-
tel ja predstavlja narativne segmen=
te, od kojih Radakovié pravi novu
naraciju, ne po principu priée,ved
provociranjem gledaolevog ulesca

za eventualno, ponovno struktuira-
nje prepoznatljivih stereotipova
bioskopskog filma. lzvriena je eli-
minacija filmske slike, ekrana
vizuelnog dela filmske realnosti.

WZOVEM SE FILM' Zd.Mustala je ni-
zanje, akumulacija polukrupnih
planova autora, montiranih u brzom
ritmu, u kojima on mehaniZki ponav-
1ja fraze '"Ovo je film'', "Zovem se
7dravko Mustad', '"Ovo je pokret''.

U dugom zavr3nom kadru, autor leZi
i mehanigki ponavlja frazu "0Ovaj
film je montiran u kvadrat''. Svoje-
vrsni performans Mustala ima za
cilj da parodira "ego trip' autora
koji sebe poistoveluje sa svojim
"autorskim'' svetom u kome caruje
teror montaZe. Kinestetilnost je
dovedena do apsurda, Zime se mon-
ta¥a kao ozbiljni konstituitivni
Zinilac filmske strukture pretvara
u postupak koji parodira i demis-
tifikuje sam sebe.

Subverziju iluzije, destrukciju
naracije i odsustvo montaZe sre-
éemo u video radu Br.Strboja
UWIDEQ | MESEC SU BLISK! MEDIJI'Y,
koji predstavlja 'direktni pre-~
nos'' kretanja meseca realizovan u
jednom statiZnom kadru metodom
"fiksacije''. Doslovno, realno vre-
me negira medijsko vreme. Autor je
sveden na ''registratora' koji
neutralno beleZi tok sveta,stav-
1jajuéi nas u situaciju posmatrala
koji moZe da stvori ''doZivljaj"
ukoliko poseduje mo¢ koncentracije
i samozagledanosti.

Sli¢ne gledaofeve predispozicije
pretpostavijaju i filmovi P.Frade-
liga "EGO', "NACIN POSTOJANJA",
“SVE ZA DJECU™ i ''OVDJE SMO POSVE
SAMI''. Kamera ravnodu3no beleZi
trivijalni poredak i tok sveta,
ljudi i stvari, koristeci izrazi-
tije pokret samo u prvom filmu.
Fradeli¢ minimalizuje ''maraciju',
montaZu svodi na puko povezivanje
kadrova, nema ambigija da prizo-
rima "udahne' znalenje, sem u po-
slednjem filmu gde koristi titlo-
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ve, pa njegovi filmovi 1ile na
svojevrsni popis stvarnosti,blizak
Vestetici 3utnje" kako je formuliZe
S.Sontag. Fradeli¢ nas nagoni da
v-idimo svet, a ne da ga in-
terpretiramo.

SpecifiZan stil i koncept fiima i
videa nalazimo u slovenackoj alter-
nativnoj produkciji: u filmovima
"lo7" i Y KOLEKTIVN! ANGEL"Smase-
ka (od kojih prvi traje 50 minu~
ta, 3to je neuobilajena duZina za
neprofesionalni igrani film kod
nas), u filmu "DOMA" i video
radovima ''0S ZIVLJENJA', "DEKLICA
Z ORANZO" i "GOLA POMLAD' autorskog
tandema GrZzinié-Smid. Filmovi
107" i YKOLEKTIUNI ANGEL'" na
formalnom planu po3tuju tradicio-
nalnu narativnost i filmski jezik,
da bi na planu sadrZaja, a naroCi-
to senzibiliteta poku3ala da iz-
raze subverzivnost danasnje kul-
ture mladih u Sloveniji.
Gr¥iniceva i Smidova koriste film
kao moguénost lignog iskaza o di-
temama pro3losti i psihologiji
savremenika, briZljivo vodeci
rauna u ikonografiji filmskog
kadra, koristeéi pri tom iskustva
bioskopskog filma, sofisticira-
nost i glamuroznost vizuelnosti
8o-tih godina i specifine mogué-
nosti video slika.

M.Ristié u video radu '"EGO

ALEGRO" sa maksimalnom samosve3cu,
tretira i koristi medij kao mo-
guénost za poniranje u sebe, samo-
refleksivnost, pri Cemu video
slika sluZi kao moguénost prodi-
renja svesti. Video slika i ton
odnosno video realnost koja nema
mimeti&ke ambicije, stuZi Risticu
kao prilika i sredstvo za intro-
spekciju novog ne-literarnog i ne-
psihologiziranog tipa, vrstu

li¢ne audio-vizuelne psihodrame,

u kojoj je primetan jedan psiho-
deliéni senzibilitet prepoznatljiv
iz Ristideve prethodne "filmske
faze''.

Drugu orijentaciju u ovogodisnjoj
produkci ji videa koji ima ambicija
da se nazove "alternativnim''Cine
radovi koji su nastali u okvirima
redakcija za kulturu TV Beograd
KONAC KOMEDIJE'" |, M.Derete,
HKONAC KOMEDIJE" IT , Pr.Sindje-
li¢a i "KONAC KOMEDIJE'" 11, P.




NikolTiéa, kao i radovi redakcije
za kulturu TV Skoplja ''CLOSENESS"
Stankovskog i Pop Dufeva, "'ANA"
Cunihina i Abjanida i 'VIDEO
TGUCH!' Grozdanovskog. Ambiciozno
zami3ljena i pretenciozno izvede-
na video “interpretacija' Andri-
¢evog mladal&kog dela ''KONAC
KOMEDIJE'", u obliku video trilo-

gije naZzalost nlje liZena osnovnih

nesporazuma koji su uslovili da
konatni rezultat bude veoma neu-
jednafene vrednosti. Andric,''na3
jedini nobelovac', suvie je im-
presionirao autore, bez obzira na
svoj konzervativan, ''vajninger-
ovski' naivan i 3abloniziran,
diskurs o mu3karcu koji je duhovno
superioran, a biolo3ki inferioran

i Zeni koja je duhovno inferiorna,

ali zato biolo3ki superiorna, tako
da u radovima nedostaje neophodno
potrebna doza humornosti i odmak
od literature. Sledeci problem
jeste vizuelizacija, koja varira
od akademskog .do elektronskog ki-
€a, sa retkim trenutcima autenti=-
gne video fascinacije, Cega ima
najvise u tredem delu, u kome je

i najviSe elemenata igre tako

neophodne za jedan ovakav poduhvat.

Pateti&na pretencioznost i elek-
tronski ki€ koji sami sebe sponta-
no parodiraju, opominjuce je pri-
sutna u video radovima iz Skoplja.
lza prividno '"moderne' video. iko-
nografije i ''eksperimentalnog "
Yizuelnog misljenja" prikriveni
su tradicionalisticki senzibilitet
i konformisticka svest.

UMAJA" | vekoviceve, “DUTCH MOVES"
Martinisa, "0 PRIMANJU IMENA" i

10 TUVANJU SRCA" autorskog dueta
Beban~-Horvatié, &ine trecu struju.
Oni otvaraju davna3nji problem
preno3enja likovnog senziblliteta
i nalina midljenja u medij Zive
slike, filmske ili video,svejedno,
na koji su veoma lucidno pre
nekoliko decenija ukazali W.Ben-
jamin i S.Krakauer. Otvorenije
govoreci, nije 1i krajnje vreme

da naSe likovne akademije uvedu
istoriju filma, anrolito "holi-
vudskog "' filma, kao obavezan
predmet. Artikulacija arhetip-
skih i metafizickih sadrZaja, kao
i Zanrovskih stereotipova traZi
poznavanje iskustava kroz koje je
film prosao i koji je usvojio.

Iternats

ANA

autori; IVAN CUNIHIN & DRAGAN
ABJANIC

producent: TV SKOPJE /REDAKCIJA
7A KULTURU I UMETNOST/, 1987.
U-matic, color, 13°

Potraga za svojim drugim ja.
Zelja da se ode s one strane
stvarnosti. Pronalazenje sebe

u odnosu sa stvarima i ambijen-'
ta koji okruiuje mladu Zenu.

BATKANSKI BLUZ

autor: MILOS SAVIC

producent: AFK DOMA OMLADINE
BEOGRADA ; FKK "MILOS MATIJEVIC-
—MRSA™ BEOGRAD

16 mm, color, 9°30°?

CLOSENLSS

autori: ALEKSANDAR STANKOVSKI,
HRISTO POPDUCEV, ZLATKO
TRAJEOVSKI

producent: TV SKOPJE /REDAKCIJA
zA KULTURU I UMEINOST/, 1687.
U-matic, color, &’

Odnos umetnika i njegovog mo-
dela. Vreme sadasSnje. Uticaj
spoljnog sveta na unutradnje
probleme umetnika i obratno.

DEKLICA Z ORANZO

autori: MARINA GRZINIC & AINA
SMID :
scgnarij i reiija: MARINA
GRZINIC, AINA SMID

kamera: ANDREJ LUPIRC

ton: BORIS ROMIH

svetlo: PETER LESKOVAR .
kostimografija: NADA VODUSEK
maska: ALAN HRANITELJ
frivura: ZTVA STUPHIE

Im-vide

montaza/AC: ZDENE KUZMIC
finalizacija tona: JURIJ KORENC
organizator: BOZO ZADRAVEC
igraju: MARUSA OBLAK, MATJAL
TRIBUSON, MATEJA LESKOVAR,
DRAGICA MAUHLER

produkcija: TV LJUBLJANA /UMEL-
NICKI PROGRAM/, 1987.

U-matic, color, 9735

Sve pride su veé ispricane,
i sve su price na kraju krajeva




1ljubavne prile., Medjutim, sas-
vim suprotno tome, Sto se tile
odekivanja realisticéne doktrine
u videu "DEKLICA Z ORANZO", je
odsustvo svake vrste psiho%o:
gije, ukoliko veé nije ukljuce-
na u "citat" ili stereotip.

DOKUMENTI 28/IT

autori: MIHATLO RISTIC & PETRE
NIKOLOSKI )
producent: MIHAILO RISTIC, 1987.
Video VHS, color, 13?10°?

Slojevit portret/autoportret 1li-
kovnog stvaraoca u kome dolazi
do saZimanja vremena i spajanja
slikarskog, vajarskog, misaonog,
i dokumentaristidkog iskustva

sa kontemplativnim/emocionalnim
raspoloZenjima ova dva autora.
Delo se sastoji od dinamidnih i
statiénih slikovnih formi, svoj-
stvenih sintetidkom jeziku filma,
videa, i likovno-umetnidkoj tra-
diciji. Svi sastavni elementi
ovog viSedimenzionalnog portreta
prepliéu se i medusobno uslovlja-
vaju svetlosnim nivoima karakter-
istiénim za ovaj elektronski me-~
dije

DOMA /kratki igrani film/

autori: MARINA GRZINIC & ATNA
SMID .
scenarij, reZija: MARINA GRZINIC,
AINA SMID

kamera: ANDREJ LUPINC

monta¥a: FRANCI SLAK _

ton: BRANE ATANASKOVIC

svetlo: MILAN PRERIL

kostimografija, scenografija:
M.GRZINIC, A.SMID, MATIJA
PRAZNIK /tehniéki savetnik/
maska, frigura: ZIVA STUPNIK
igraju; JOZEF ROPOSA, MARINA
GRZINIC, AINA JMID, BORUT MUH-
LER, LIDIJA BUCAR-BABACIC, MIRA
BERGINC. MATEJ SEKAC /dete/
producent: SKUC -~ FILMSKA
PRODUKCIJA, LJUBLJANA, 1987,
16 mm, c¢/b, 30°?

Film "DOMA" je postavljen u
vreme pedesetih godina. To je.
prida o muskarcu i njegovo]
ulozi u ratu, koji je morao
zbog izdajstva ubiti vlastitu
Zenu. Posle rata upoznaje de-
vojku, koja mora postati Zrtva
njegove viastite nerazrefene
proslosti, ubistvo se mora po-
noviti. Film "DOMA" razradjuje
sve tri teme: dom kao nekadas-
nja drZzava, kao polje uspomena,
na koje se svako vrada, druga
je tema ljubavi kao prida o
"nemoguéoj" ljubavi prema Zeni,
a treta je tema smrti, koja je
za nas tu najznadajnija, tema
neizbeznosti smrti.

DUTCH MOVES

autor: DALIBOR MARTINIS
produkcija: MEATBALL & ZDF
1986.

U-matic, color, 5%?

"DUTCH MOVES" ukljucuje tri
paralelna toka dogadjaja, koji
se odvijaju uz intervenciju
televizijskog koordinatora,
koji menja kanale daljinskim
upravljacem . ok dogadjaja

je konstrukcija tipicénih klisSea
"krimiéa", ljubavne pride i
istorijskih dopgadjaja prikaza-




nih kroz dijalog Holbajnovih
"Ambasadora". Granice vremena,
pros$lost-sadasnjost, realno-
-masovni mediji, smenjuju se
sa vestadkim elektronskim po-
vezivanjem dogadjaja., Sredisna
tadka dogadjanja je ubistvo
video~umetnika, sa konceptualnom
i ironiénom idejom, da je samo
mrtav umetnik dobar umetnik,
Pozadina Martinisovog nadahnuéa
i simbolidna indikacija smrti,
misticéna je Sema- slikarske
Skole "Ambasadora'. Taj video
moZemo uzeti kao primer medij-
skog tautoloSkog jezika sa upo-
trebom autorskog videa u struk-
turi TV medija.

EGO ALLEGRO

autor: MIHAILO RISTIC
producent: MIHAILO RISTIC, 1987.
muzika/zvuéna traka: ZORAN
PETKOVIC, MIHAILC RISTIC

Video VHS, color, 15'20°°

Video rad izveden u maniru/stilu
video~kompjuterske grafike kara-
kteristidne za arkadske i kuéne
video~igre. Ova visoko kompeta-
tivna i sloZena video-igra/stvar-
nost realizovana je u tri sloja
od kojih je svaki zabeleZen u
stvarnom vremenu. Vizuelni i mi-
saoni intenzitet i repetativnost
odraz su tempo allegro interakci-
je veoma slozenih ali istovreme-
no izrazito podvojenih li&nosti

i stanja svegti, odraz njihovog
dokidanja i obnavljanja, Veselo
medijsko "umetnicko ovekovedenje"
pojedinih aspekata Zivotnog grda.

EGO
autor: PETAR FRADELIC

producent: KINO KLUB SPLIT, 1987,
Super &, 18 sl/sec, color, 47

ENERGIJA TEJPA 111 VIDEOC SAM
VIDEO

autor: BRANISLAV STRBOJA
producent: KINO KLUB "NOVI SAD"
i STUDIO "BRAX"

Super 8, 18 sl/sec, color, 10?

"ENERGIJA TEJPA" nastoji da iz-
razi neke od asocijacija i ose-
éaja koji se pojavljuju u sus-
retu sa video/elektronskom/
slikom i njenom situiranoséu

u kulturnim i civilizacijskim
okvirima. Ovo Je filmski esej

o videu posvelen Slavku Vorka-
piéu, jednom od rodonadelnika
eksperimentalnog filma u Americi

FILM ZA PROJEKTOR

autor: BRANKO KARABATIC
producent: KINO KLUB "SPLIT"
16 mm, 24 sl/sec, color, 10

GOLA POMLAD

autori: MARINA GRZINIC & AINA
SMID

scenarij, rezija: MARINA
GRZINIC & AINA SMID

kamera: ANDREJ LUPINC
monta¥a: MARJAN OSOLE MAX
ton: JURIJ KORENC
kogtimografija: M.GRZINIC,
A.SMID '

igraju: BORUT MAUHLER, MARE
MLACNIK

produkeija: ATV LJUBLJANA
U-matic, color, #°

Video "GOLA POMLAD" tezi da po-.
kake senzibilitet i specifiéno-~'
sti rock-generacije 80-tih,

ne toliko kroz psihologizam
udesnika, koliko kroz njihov
identitet, koji je oblikovan
takodje s novim vizuelnim i
alternativnim kulturnim prosto-
rom. Studijski materijal uk-
ljuduje takodje i montaiu au-
torskog materijala Griiniceve i
smidove sa pocdetka 80-tih. Taj
materijal predstavlja autenticdan|
istorijski i emocionalni video
dolkument.

i




ISTINITA PRICA

autor: ANDRIJA DIMITRIJEVIC &
MILOJE RADAKOVIC

producent: AKADEMSKI FILMSKI
CENTAR DOMA KULTURE "STUDENTSKI
GRAD" NOVI BEOGRAD, 1987,
saradnik: MIODRAG MILOSEVIC
U-matic, color,

Prva ljubavna prica jedne
devojke.

KOLEKTIVNI ANGEL

autor: UROS SMASEK

producent: grupa W.O0.R.M.S.,
KINO KLUB MARIBOR

saradnici: GOGO SIFRER, ANDREJA.
PISNIK, MARJETKA SLANA, NENA
ZEILHOFER, SAMO STANCER, EDMUND
TURK, LENKA' JEMERSIC, TJASA
IVANEK, itd.

Super 8, 18 sl/sec, color,30?

Film je radjen prema motivima
romana "Slika Doriana Graya"
Oscara Wilda, ali se sve dogadja
u sadasnjosti. Razgradjuje i
nadgradjuje problem vlasti iz
romana, te ideju romana proSiri
i na problem radjanja neonaciz~
ma,

Prida o djevojki Dorian, koju
neki &ovjek - Henri "upotreb-
ljava" u svrhu svojih, neonaci-
stidkih ciljeva.

LET?5 DANCLE

autor: LUKA BEZIC
producent: KINO KLUB "SPLIT"
Super 8, 18 sl/sec, color, 7°

KONAC KOMEDIJE

autor prve verzije: MILJENKO
DERETA

autor druge verzije: PREDRAG
SINDJELIC

autor treée verzije: MILAN
PECA NIKOLIC

producent: TV BEOGRAD, /u
treéoj verziji: TV BEOGRAD i
THE END M=DIL/, 1986.
U-matic, color, 5S4’

U produkciji "Umetnidke veleri',
TV Beograd, krajem 1986.godine
snimljena Je video-triologija
drame "Konac komedije", koju

je 1912, napisao Ivo Andric,
dobitnik Nobelove nagrade za
knji%evnost /1961./. Program

je bio posveéen desetogodis-
njici njegove smrti i njegovoj
literarnoj ostavstini. "Konac
komedije" Jje bio jedini drams—
ki pokufaj mladog Andriéa. On
je nikada nije objavio, smat-
rajuéi je bezvrednom. Ta jedno-
ginka je bila prvi put objavlj-
ena 1986, u jednom Casopisu za
literaturu. Tri mlada reditelja: $
Miljenko Dereta, FPredrag Sindje—EEEE
1ié i Milan peca nikolic, zas- - /
novali su svoje radove na toj
drami.
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autor: SLADJANA KNEZEVIC

. producent: KINO KLUB "PAN",
ZAGREB
16 mm, c/b, 3?50°?

MAGICNA KUTIJA

autor: SEAD DJIKIE
producent: FKK "KONJIC", 1986,
16 mm, color, 12°?

NA RUBU

autor: RADOSLAV PIVAC
producent: KINO KLUB "PANY,
ZAGREB, 1985,

16 mm, ¢/b, 3°

NACIN POSTOJANJA

autor: PETAR FRADELIC

producent: PETAR FRADELIC, 1987,
Super 8, 18 sl/sec, color, bez
tona, 3?7

NOVA GODINA

autor: BORIS POLJAK
producent: KINO KLUB "SPLIT"
Super 8, 24 sl/sec, color, 6°*

OFF

autor: RADOSLAV PIVAC
producent: KINO KLUB "PAN™,
ZAGREB, 1987,

16 mm, ¢/b, 5°?

MAJA

autor: SANJA IVEKOVIE
produkcija: TV GALERIJA, TV
BEOGRAD, 1986,

U-matic, color, 28?

Roletne idu gore i podinje novi
dan, Dan bez emocija, kojeg is-
punjavaju rutinske porodidne
aktivnosti. Bledunjave-edna
mlada Zena u neizvesnoj teznji,
usred meditativnih spremanja

i ¢isSéenja kuée, za ushiéenjem,
uzbudjenjem i izazovom samo-
izraZavanja. Koliko dugo &e
jog trebati da se drzne i iza-
dje iz svoje ljusture? Ispred
ogledala ona se predstavlja u
ulozi neke druge Zene, njoj
poznate osobe, koja je stalno
izaziva. Jo§ nekoliko dana Je
proslo, pre no 3to je napetost
dostigla takav stupanj, da ona
odlucgje da se konfrontacija

ne moze viSe izbegavati: za
vreme vecere sa svojim drugim
ja, ona se preobraiava u spo-
kognu i uravnotefenu Zenu,

koja je puna samopouzdanja
sposobna da se suodi sa modernim
svtom i njegovim izazovom,

NOCNA VOZNJA

autor: NENAD VRHOVSCAK

producent: FAG "ENTHUSIA PLAKNCK",
SAMOBOR

Super 8, color, 3°

NOSTALGIJA

autor: MIRJANA VUKADIN, -wuz
pomoé grupe ZOOT

produkcija: M,VUKADIN & ZOOT
16 mm, ¢/b, 10

OPASNOST JE MOJ POSAO

autor: MILOJE RADAKOVIC 3
saradnici: MIODRAG MILOSEVIC,
ANDRIJA DIMITRIJEVIC, RAYMOND
CHANDLER, ATEKSANDAR KOSTIC
producent: AKADEMSKI FILMSKI
CENTAR DOM KULTURE "STUDENTSKI
GRAD" BEOGRAD

16 mm, 5°

Kriminalistidéki film po motivi-
ma pride Raymonda Chandlera.

0 CUVANJU SRCA

autori: BREDA BEBAN & HRVOJE
HORVATIC

producent: TV SARAJEVO, 1987,
U-matic, ¢/b, 8’

U prva dva dijela kamgra‘prl-
ma polagani ritam promjena u
slici /oblaci, kosa/,vU tretem
dijelu se kamera odmice gretva—
rajuci Zenu u polu-klececCem
polozaju u znak, R%tam slike
prelazi u ritam muSkog glasa.
Cijeli rad postaje molitva -

- Govori mi o ljubavi.

OPASNOST JE MOJ POSAO

danger is my job




eee OVDJE SMO POSVE SAMIses

autor: PETAR FRADELIC
producent: KINO KLUB "SPLIT",
1987.

Super 8, 18 sl/sec, color, 11°

) 08 ZIVLJENJA

autori: MARINA GRZINIC & AINA
SMID

igra, scenarij, rezija: MARINA
GRZINIC, AINA SMID :
| kamera: ANDREJ LUPINC

i montaZa: MARJAN OSOLE MAX

| ton: BRANE ATANASKOVIC

| svetlo: MILAN PREBIL -

i posebni efekti: ZMAGO JELINCIC
i kostimografija: NADA VODUSEK
{

maska: ALAN HRANITELJ
frizura: ZIVA STUPNIK
kooprodukcija: SKUC-FORUM,

LJUBLJANA

PRIMANJE IMENA produkcija: MAX-BRUT, TJUBLJANA,
autori: BREDA BEBAN & HRVOJE 1987,
HORVATIC U-matic, boja, 6?
produkcija: TV SKOPJE /REDAKCIJA . . . .
7A KULTURU I UMETNOST/, 1987. To je prila o dve Zene, koje se
U-matic, color, 25° setaju svog "zajednickog” mus-

. . . .. . karca, kojemu su obe podstakle
Autori vjeruju da vrijeme moze surt, Video "0S ZIVLJENJA" ope-
pokriti i otkriti jednu te is- ri%e sa mitologijom 80-tih, sa
tu stvar. Vrlaegnost te stvari ! "fascinacijom 1 estetizacijom
ne zavisi gd nase trenutne reproduktivnih medija", tako
sposobnogtl da Jje prepoznamo. da najjasnije pokazuje vizuel-
Poklapanje vremena i prostora ni, ideolodki i kulturni "back-
/pojacana stvarnost/ se dogadja ground" Griiniéeve i Smidove -
tek kada smo spremni da zatvo- - rock kulturu 80-tih. Sinte-
rimo krug u sebi. Tada se zna- tidnost pride je u potpunosti
cenje thrlya kroz~vr13emet ponovljena u realizaciji video
Video Je snimljen na odredjen- slike. Upotrebljeni filmski
oJ lokag;al na Ohrldskom jeze=~ delovi su preuzeti iz njihovog
ru u vrijeme izlaska i zalaska filma "DOMA" /1986/87./-
Sunca.




RAY CHARLES U BIOSKOPU

autor: MILOJE RADAKOVIE
saradnik: ANDRIJA DIMITRIJEVIC
producent: AKADEMSKI FILMSKI
CENTAR DOMA KULTURE "STUDENTSKI
GRAD" NOVI BEOGRAD, 1987.
U-matic, color, 10’

MontaZa tonskih narativnih
segmenata -~ isecaka iz razlidi-
tih f}lmova, koji grade posebnu
narativnu celinu,

PLESNA SKOLA

autor: BATA PETROVIC :
producent: AFK DOMA OMLADINE
BEOGRADA FOTO-KINO KLUB, :
"MILOS MATIJEVIC-MRSA" BEOGRAD'
16 mm, color, 19°

POKUSAJ MIGATI DVAKRAT
/Pokusaj trepnuti dvaput/ .

autor: ZVONKO COH & HMILAN
ERIC

muzika: GAL HARTMAN, IGOR
LEONARDI, grupa QUATEBRIGA
montaZa: ZDENKA OBLAK
trik: LUDVIG BURNIK
kooprodukcija: BRUT FILM
LJUBLJANA i RTV LJUBLJAN
producent: SKUC-FILMSKA
PRODUKCIJA, LJUBLJANA

16 mm, 24 sl/sec, color, 27°?

SATOR ROTAS

autori: SRDJAN ALEKSIC - FRAPA-
REGA & MIHAILO RISTIC
producent: MIHAILO RISTIC, 1987
Video VHS, color, 7°

Ritualne kretnje 1 intuitivna
igra autora sa raznim simbolima
premefteni u likovno-elektronski:
milieux. U spontanoj interakeci
ji likovnih i mistiénih senzib
liteta treperenje elektronske
svetlosti i zvuéne modulacije
pojadavaju energetski naboj.

UR

autor: RADOSLAV PIVAC
producent: KINO KLUB "PAN",
7ZAGREB, 1986,

16 mm, c¢/b, 3°

SVE ZA DJECU

autor: PETAR FRADELIC
producent: XINO KLUB "SPLIT"
Super 8, 18 sl/sec, color, 10?

SINFONIA

autor: MILIMIR DRASKOVIC
saradnici: RADOSLAV VLADIC,
ALEKSANDAR IVANCEVIC, VLADIMIR
MTTENKOVIC, MIODRAG Z.VUCKOVIC
producent: TRZ SFR "POKRET",
BEOGRAD

35 mm, color, 7?30??

"3107" /1.& 2. dio/

autor: UROZS SMASEK

producent: WeO.R.M.S., KINO
KILUB MARIBOR .

saradnici: JANEZ_KUSAR, ANDREJA
PISNIK, DOMINIK SOLAR, JASNA
VESLIGAJ, MITJA REICHENBERG,
EDVARD MATEKOVIC, TOMAZ BORKO,
STMON GRILC, BOJAN MAROSEVIC,
IGNAC SCHMIDT, itd.

Super 8, 18 sl/sec, color, 58’

Film o momku, TomaZu, koji sedi
u zatvoru i razmislja o svom
%ivotu i o tome Sto je ili mo-
7da nije ucinio...

Mnogoplastni pogled na pokazi-
vanje snage pojedinca ili neke
grupe, na problem viasti i nje-
nog odredjenog drustvenog poje-
dinca /subjekt/.




VIDEO TOUCH

autor: MILE GROZDANOVSKI -
producent: TV SKOPJE /REDAKCIJA
7ZA KULTURU I UMETNOST/, 1986,
U-matic, color, 67130

Moguénost i nemoguénost dodira.
Zelja da se bude zajedno, mogu-
énost i nemoguénost ostvarivanja
dodira i kontakta.

VIDEO I MESEC SU SRODNI MEDIJI

autor: BRANISLAV STRBOJA
producent: USUF NOVOG SADA i
STUDIO "BRAX"

U-matic, color, 8°

Tejp predstavlja snimak direk-
tnog prenosa sunceve energije
posredstvom meseca i video-ka-
mere. Sem toga, podtujuli real-
no vreme i sazimajuli prostor
pomocu jakog teleobjektiva,
video-kamera nas ¢ini svdokom
drame kosmidkog kretanja.

720T-Z00T

autor: HELENA KLAKOéAR, uz
pomoé grupe ZOOT .
produkeija: H.,KLAKOCAR & Z0OOT

16 mm, c/b, 25°

ZOVEM SE FILM

autor: ZDRAVKO MUSTAC
producent: KINO KLUB "SPTLIT"
Super 8, 18 sl/sec, color, 3°

- zovem se Zdravko Mustaél
- ovo je pokret. ovo je film
— ovaj film je montiran u

kvadrat
— sesssessess.. nestalo trake

ZUTA Kula

autor: ZDRAVKO MUSTAC
producent: KINO KLUB "SPLIT"
Super 8, 18 sl/sec, color, 5°?




the alfernative
EXPERIENCE

Jovan Jovanovié

Is a period of ten years -

~ roughly how long Yugoslav
alternative film has been in
existance /with video appearing
on the scene soon after/ as a
proclaimed and self-consciouss
practise of "visual thinking" -
- long enough as a period in
order to be able to establish
all the relevant linguistic
entries necessary for the
definition of this cinematogra-
phic and video practise, or are
we diseussing a phenomenon,
which according to its very
own nature, does not permit
ultimate definitions, a pheno-
menon which is immanently
outside of the realm of ulti-
mate decision, or an experience
constantly outgrowing itself?
Is alternative film only a
continuation of classical
avantegarde film or classical
experimental film, or is it
perh3ps a current which could
be included in the post-modern—
istic experience, which in a
way represents a deep crises

in Western European art, langu-
age, consciousness, and ultima-~
tly culture, as is the exceedi-
ngly well argumented contention
of Ihab Hasam, in his already
classical work titled "The dis-
memberment of Orfeus - Toward

& Post-modern Literature"?

Is not a principle of distruc—
tion - in the sense of radical
redefinition of aestethic and
artistic practise, and from

the perspective of urban and
planetary self-consciousness -
~ dominant in the alternative
visual and auditive experience,
something which was pointed

out by the pioneering work of
the GEFF of Zagreb at the
begining and during the sixties,
and something which, Amos Vow
gel, among others, attempted

to define on a wider world
scale, in his book "Film as a
subversive art"? In his "The

dismemberment of Orfeus", Ihab
Hasam proposes certain schema-
tical difference between moder—
nism and postmodernism which
may be useful for the further
discussion of the nature of al-
ternative film and video. Thus,
contrary to the Romanticism and
Symbolism of modernism we have
the Pataphysics and Dadaism of
Pogt-modernism. Opposite of
Form/conjunctive, closed/ and
Purpose, lies Play, opposite of
Plan/Scheme, lies Chance, oppo-
site of Hierarchy, Anarchy, Fur-
thermore, among other things
there followpolarities of deli~
niation: Skill/Logos - Exaustion,
8ilence/Aesthetics of Silence/,
as S. Sontag would say; Art ob-
ject, the completed work of art
has i1ts opposite in Process/ the
act of performing, the show, the
event, and in participation,
whilst Creation has its opposite
in Destruction, Waste. A Para-
digm is opposed by a Syntagna,
Metaphor by Metonymy, Understa-
nding/Rendering - Wrong Understa-
nding/Wroéng rendering/"Against
Interpretation”, an attitude su-
pported by S. Sontag in her book
of essays, of the same title/,
Narrative by Anti-Narrative, Ar-
tistic Rules by Tdiolect, Meta-
physics by Irony, Determinism by
Indeterminism, and Transendence
by Immanence. To each of these
concepts further shades of meaning
may, and must be added, e, g. for
the concept of indeterminism, I.
Hasam writes: What is meant by the
concept of determinism, or better
still indeterminism, is a complex
set of references which are more
closely clarified by complex con-
Cepts such as: Ambiguity, Discon-
tinuity, Heterodoxy, Pluralism,
Endlesness, Rebbelion, Deviation,
Deformation, The latter concept
alone contains twelve different
concepts of destruction, which
are in daily use: de-creation,
desintegration, deconstructiony

lities. In a culture whose alrea-

decentralization, shifting, dis-
continuity, fissapegrance, decom-

dy classical dilemma is the hy-

ition, de-definition &emysti7, perthropy of the intelect at_the
ggigtion: detotalizatioﬁ, de-legi~ expense of energy and sensual

timation, excluding from our an-
alvsis more technical concepts |
whlch are related.to_the rhetoric
of Irony, discontinuity and sil-
ence. Tﬂls is all permeated by a
strong will to destructive ac-
tion against the political body,
erotic body, on the individual
mental life - in the entire fi-
eld of Occidental discourse'.
A1l of these post-modernistic
catagories proposed by I. Hasam
may be applied to alternative
£ilm and video. But let us pa-
use to consider the problem of
interpretation on its own, e. g.
the aforementioned syntagma of
S. Sontag , "Against interpre-
tation".

One of the most basic elements
of an authentic alternative work
of art is not for it %o offer -
the possibility of traditional
interpretation, but on the con-
trary, to offer private sensu-
ous experience which cannot be
"covered" by rational conventio-
nalism. S. Sontag has most res-
olutely discarded the practise
of the interpretation of works
of art, " a conscious. act of
the mind which illustrates a
certain code, certain "rules"

of interpretation", - For,"to un-
derstand is to inerpret. And to
interpret is to restate the phe-
nomenon, in effect to find an
equivalent for it.

Thus, interpretation is not /as
most people assume/ an absolute
value, a gesture of mind situated
in some timeless realm of capa-
bilities". The quality of the in-
terpretation of works of art has
changed through the ages. Is
interpretation something to be
looked . forward +to today and
what is it 1like? S.Sontag reso-
lutely n2gates the need for the
existance of interpretation as
the aledged understanding of

an art work., "Today is such a
time when the project of inter-
pretation is largely reactionary,
stifling. Like the fumes of the
automobile and of heavy industry

capability, interpretation is the
revenge of the intelect upon art,
Evamore. It is the revenge of

the intelect upon the world.

To interpret is %o impoverish,
to. deplete the world - in order
to se% up a shadow world of
"meanings". ]
S.Sontag continues to question
the problem of interpretatiom
concluding that “interpretation
is based on highly dubious

theory that a work of art is
composed of items of content,
violates art. It makes art into
an article, for arangement into

a mental scheme of categories".
Viewing this issue from a per-
spective of art practice S.Son-
tag further says: "Tnterpreta-
tion does. not, of course, al-
ways prevail. In fact, a great
deal of today’s art may be un-
derstood as motivated by a fli-
ght from interpretation. To av-
0id interpretation, art may be-
come parody., Or it may become
abstract. Or it may become "me-
rely" decorative. Or it may be-
come non-art". ]
Interpretaion should be discar-
ded and in its place we must ad-
opt "Transparence” which is "the
highest, most liberating value in
art and in criticism today. Tra-
nsparence means experiencing the
luminousness of the thing in it-
self, of things being what they
are," The problem of interpre-
tation must be understood in the
context of our everyday life.

" OQurs is a culture based on exc-
ess, on overproduction; the res-
ult is a steady loss of sharpness
in our sensory experience. All
the conditions of materigl life -
its material plentitude, its sheer
crowdedness - conjoin to.dull our
sengsory facultiesY, It is necess-

i ary to construct a new sensibility,

"what is important now is to re-
cover our senses. We must learn to
see more, to hear more, %o feel
moTe. Our task is not %9 %nln.
the maximum amounbt of congen e
a work of art, much less to sq

which befoul the urban atmosphere, more content out of the work

the effusion of interpretations
of art today poisons our sensibi-

than is already there. Our task
is to cut back content so that
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we can see the thing at all.

When discussing Yugoslav alter-
native film it is important to
know that a similar tendency al-
ready appeared at the beggining
of the sixties in the wanifest-
oes and practise of amateur film-
makers, who githered around a
movement known as"anti-film", of
GEFF /an abbreviation for Genre

ciety: " The inclination of Con-
temporary art towgrd the minimal
narrative principle of catalogu@
or listing seems almost like a
parody of jhe capitalist world
view, wherbuy the environment is
divided into"items'/this category

is comprized of things and persons,
works of art and natural organisms/

and in which every item is an ar-

Film Festival, Festiwval of experi- ticle - i. e. a seperate, movable

mental film/, whose views remain
up to date, . L
Anti-film insists on the r,dical

reduction of content/"story"/ and
the cinematic means of expression,

especially refering to camera
movement and editing, which in
fact is a negation of the need
for a film language, i. e., the
negation of the necessity of the
application of codes within the
medium of film., Reality on the
cine~screen is not codified, on
the contrary, it represents only
a segment of the private sensory
experience of the author cr the
"result" of the working of the

camera itself, without any inter-

ventions and without any "inten-
tions" on behalf of the "author".
The aim behind such a notion of
film is the "reburn to things"
or as 5. Sontag puts it, in her 1
essay titled “"The Aesthetics of
Silence", from her book "Styles
of Radical Will" ~ "the funct-
ion of art is not . to condone a
specific experiance,-excluding
the :state of openess towards the
multiplexity of experience -
which in practise ends with the
undoubtable emphasis on things

object. In the art of catalogue-
ing the general equalization of
value is generated, being only
‘one of the possible approaches

sion." M. Pansini’s contehtion
1s that the view of the author
is "a contemplative view, and not

one of expression”, while S. Sontag

differgntigtes between , viewer
of th%%raditional and a viewer of

the alternative type. "Traditional

art gives rise to observance .

8ilent art gives rise to insight",
/one could also say fixation, a ter

which has also been promoted by
Anti~-film/, GEFF categorically
demands sensory experiance and
not rational interpretation,

The Yugoslav alternative film and
video production of 1987 may be
classified into three basic ten-
dencies.,

Within the first group we have
works which treat film and video
as "subversive art" - negating

, narrative and illusTion, devalu-
tating the language of film to a

greater or lesser extent, or by
the introduction of novel "subver-
sive" contents, into works with a
relatively traditional narrative

which are usually considered tri- structure.

vial and unimportant"., And fur--

The second group consists of works

ther, "an alternative view denies realized in the spirit of a post-

traditional hierarchies of inte-

rest and meaming, where some. thi--

ngs are more "valuable'than
others." Mihavil Pansini, the
spiritual leader of anti-film
says: "film ceases to be an ex-
pression of a particular person-
ality; it ceases to be an expre-
ssion of a certain sensuousness;
it remains as a purely visual-
acoustic phenomenon; it is de-—
void of philosophical, literary,
psychological, moral or symblic
meaning, S. Sontag views the
intentions of alternative art in
the context of contemporary so-

modernist aesthetic - with litera-
jture as a starting point - using

jelements of design and diverse
types of the visuality of electro-
nic society, of rock, mass culture,

and sub-culture.

The most radical alternative aut-
hors are to be found in the first
group, including B, Karabatié
with his conceptual piece "Film
for Frojector", a work reaching
out to the farthest limits of ne-
gation of the commonplace film
experience. The film reel is wound

up in the projector, but the pro-

Jector lamp is not switched on,

to the ideally unmodulated discus-

g0 that the film is run through formance by Mustaé doing a parody
the projector in total darkness. of the ego-trip of the author who
There is no picture on the screen, identifies himself with his "autr
one can only hear the sound of the hors" world in which the terror of
projector, By means of this act, editing reigns., The cine-aesthetics
Karabatié has achieved a total have been brought to the absurd
subversion of the film illu]:sion, here, by which editing as a serious
eliminating reality, the image, constitugnt factor of film structure
the screen, the camera, as well changes into a procedure which pa-
as eliminating himself as creator/ rodies and demysylflesulyself.
film-maker in the ordinary sense In a videotape,tltledf V;deo"and

of the world. the Moon are Related Mediums", by
The film "Occupation Danger", by B. &trboja, Wwe are agaln confront-
M. Radakovié, consists of a se- ed with the subversion of illusion,
quence of dialogues from R. Chan- destruction of narraylve'and the ab-
dlers book of the same title, gence of editing. This piece is Te-
which change in a simmilar fa- alized as a live transmission of
shion as do titles on the screen, the movement of the moon executed
representing another form of the in one static shot Ey means o{lthe
subversion of the film illussion, method of "fixation". Litera Z’

i, e., reality. The screen is de- real-time negates medlum—t}m§. The
void of film space and film time author is reduced to a position of
which the viewer might otherwise being a "registrator? who geutrally
subjectively preconceive whilst registers life, placingus in the
following his own established per- position of observers who are ca-
ceptive habits. pable of creating an experience,
"Ray Charles", a videotape by M. if he is in the capacity to posess
Radakovié, likewise subverts the the faculty of cﬁncentratlon and
£ilm illusTion. The sound-tracks "self-observance . _
from various films by Hawkes, Simlilbr predispossitions of view-
H. King, Ford and Hitchcock are ers arg’crﬁate% b¥ the films of B,
re-edited, while the image has Fradelié, "Ego", "Way of Existance",
been eliminated. The sound(dia~ "Anything for the Kids", and"We re
logue, music, sound effects), or- All Alone Here". The camera indi-
iginating from the feature films ferently registers the trivial

of these directors represent narr- Oorder and manifestations of life,
ative segments, out of which Rada- O people and objects, utilising
kovié creates a completely new na- DOTe expressed camera movement
rrative, based, not on the story, ©nly in the first production,

but, by provbking the viewer to Fradelié¢ minimizes"narrative",
perhaps participate in the re-stry- reduces editing to a simple con-
cturing of familiar stereotypes nection of shots, and has no ambi-

of commercial cinema., The film tion whatsoever to "imbue" his
image, the screen and the visual 3images with meaning, except in his
part of film reality have all been la8st film in which he uses titles,
eliminated. so that his films yesembR a cer-
YFilm is my Name", by Z. Mustada, tain enumeration of rea%lty,

is an accumilation of sequences closely resembling the "aesthet-
of medium-close up shots of the ics of silence" as formulated by
author, edited in a manner so as 5. Sontag. Fradelié compels us
to achieve a rapid succession of to see the world and not to inter-

images, in which he mechanically DPret 1t. ;
repeats the following phrazes: A specific style and concept of E
"Mhis is a film", "My HName is , £ilm and video can be found in the ;

Zdravko Mustad", "This is Movement Slovene alternative preduction, in
In hgs long finishing shot the tbe films "103", and "Collective
author is lying down and is mecha. Angel' by Smasek.(the first of
nically repeating the phrase "This which lasts 50 minutes, which is

Film lias Been Edited Down to the &n unusual length for non-profess-
last Frame". This is a true per- ional feature film in this country).
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in the film "Doma", and the videc..early work "Konac komedije", in
tapes "Os #Zivljenja", "Deklica z the form of a video trilogy is
oranZo" and "Gola pomlad", co-auth not unfofrtynatdy without funda-
ored by M. GrZini& and A. Emid, themen%al discrepancies which are re-
films "lo7" and "Collective Angel" sponsible for a work of extremly
on a formal scale respect traditi~ uneven merit. Andrié,our only -
onal narrative and film language, Nobel Prize Winner has obviously
and from the aspect of content, over-impressed the authors, re-
and especially sensibility, they gardless of his conservative ‘
attempt to express the subversiv-  Weiningeresque naivety and cliche-
ness of youth culture in present ridden discourse about a spirit-
day Slovenia. GrZinié and Smid ually superior male who is biolo-

use film and video as a possibi-
1lity for personal expression of
dilemmas related to the past and
to the psychologies of their con-
temporaries, meticultously placing
special emphasis on the iconogra-

gically inferior, and a woman who
is spiritually inferior but bio-
logically superior, so that these
works lack the necessary dose of
humour and the necessary literary
distancing. The problem lies in

phy of the film frame, drawing on +visualization, which varies from
the experience of commercial cine- the academic to electronic kitsch,
ma, the sophistication and glamour.with rare moments of authentic

and visval culture of the 80's and video fascination, which are mostly

the specific possibilities of the
video image.
M., Ristié, in his videotape,"Ego

to be found in part III of the tri-

logy, which also contains the most

elements of playfulness, so nece-

Allegro”, with maximum self- aware-ssary for such an undertaking.,

ness, treats and utilizes the me-

Pathetic pretentiousness and elec-

dium as a possibility for penetra- tronic kitsch which spontaniously

ting the self, as self-contempla-
tion, drawing on the video image

as a possibility for the expansion productions from Skoplje.

of consciousness.

parody themselves, are present to
an alarming extent in the video
Behind

The video image a seemingly "modern" video icono-

and soundtrack, and the video real graphy and "experimental visual

ity which do not posess mimetic am thinkinz",

bitions serve as an opportunity
and means of penetrating into the
self and introspection of a new
non-literary and non-psychologis-
tic type, a variety of personal

traditionalistic sensi-
bility and conformist conscious-
ness are concealed,

“Marpa”, by S, Ivekovié, "Dutch
Moves", by D. Martinis, "O primanju
imena" and "O uvanju srca" , by

audio-visual psychodrama, in which B, Beban and H. Hrvatié comprise

one can discern a particular psych a third body of works.

delic sensibility recognizable in +the age-o0ld issue of the transpo-

his earlier film phase.
The second orientation in this
years video production which am—

sition of fine art sensibilities
and modes of thought into the me-
dium of live images(images come

bitiously calls itself alternative alive), be they film or video ima-

is comprised of tapes which were
created within T V Belgrades
cultural programme Depts. "Konac
komedije I", by M, Dereta,"Konac
komedije II", by M. Sindjelié,
and "Konac komedije III", by F,
Nikolié,
duced within the cultural progra-
mme departments of Television
Skopje, "Closeness", by Stankov-
ski and Pop Dudev, "Ana" , by
Cunihin and Abjani8 and "Video-
Touch", by Grozdanovski. Although
conceived ambitiously and execu-~
ted in a pretentious manner, this
"video interpretation" of Andrié s

ges, a point revealed very lucidly
a few decades ago by W. Benjamin
and S. Krakauer.

Frankly speaking, is it not high
time for our Art Academies to
introduce the History of Tilm,

as well as of tapes pro- and especially “Holywood" fiim

as a compulsory subject? The arti-~
culation of archetype and metaphy-
sical contents, as well as genre
stereotyping requires insight and
a fair degree of familiarity with
the experiences which film has

They reopen!

!

passed through and already accepted,

/prevod: M, Ristié/

NIHILISTICKA

IRACIONALNA

KOMUNIKACLA |
TOTALNOG

GENERALI USTAJU RANO
/tragedija od straha -

- performance/

izvodi: PLASTICHO POZORISLE
NIKT y
udestvuju: DRAGAN V.IGNJATOVIC,
SLOBODAN DUKIC, PETAR MILIC,
MARKO RASETA, NIKT )
scenografija i dizajn scene:
NIKT ‘
scenario i reZija: WIKT

idejno reSenje plakata:
ATEKSANDAR JAWKQVIC

sa zahvalnoB&u; IGORU TOHOLJU
i ) PANTICU

;rgggﬁggt: AKADEMSKI FILMSKI
CENTAR DOM KULTURE " STUDENTSKT]
GRAD", N, BEOGRAD

JLASLIKNG
\0Z0OAIS.>




USODNI TELEFON
/Sudbonosni telefon/

autor: DAMJAN KOZOLE
direktor fotografije: ANDREJ
LUPINC

zvuk: HANNA PREUSS
scenografija: ROMAN BAHOVEC
montaza: VESNA LAZETA

muzika: OTROCI SOCIALIZMA
producent: DANIEL HOCEVAR .
u glavnim ulogama: VINCI VOGUE-
-ANZLOVAR i MIRAN SUSTERSIC
producent: E-MOTION FILM/
/FILMSKA PRODUKCIJA SKEUC,
LJUBLJANA

35 mm, 24 sl/sec, ¢/b, 72?
Zvao ju je svaki dan, u tadéno

odredjeno vreme. Nekog dana to
nije radio, ali je telefon na

crnom stodiéu bez obzira zvonio.

"Svidjas mi se", rekao joj Jje.
Svgj.odgovor Jje govorila s
neznim, otuZnim glasom: "Ko bi
ti maov..." Medjubim, znao je
neko drugi.

"SODNI TELEFON" je film o gla-
su, ljubavi i Drugom. U njemu
se prepliéu dve pride: prijate-
ljstvo MatjaZa i Igora, koje
vezuje zajednidki rad na celo-
vedernjaku; 1 neobidna ljubav-
na veza medju Matjazem i devoj-
kom s one strane telefonske Zi-
ce, Kao Sto je rad prve dvojice
neprestano razapet u traZenju
pravog zvuka za sliku, ide za
tim da u ljubavi otkrije 1lik,
kome pripada tajnoviti glas.
Jedna prida se zato nuZno pre-
liva u drugu, njen pravi glas
biée taj, koji ¢e zavr3iti nji-
hov film,

U Ljubljani nastaje nova tele-
vizijska organizacija - ATV,
ATV je medijska i produkecijska
jedinica. Proizvodi TV progra-
me, emisije, video, filmske i
muzic¢ke proizvode, dakle, st~
vara TV program i distribuira
ga. Sporedne aktivnosti su
izdavastvo na pomenutim pod—
rud¢jima i organiziranje pri-
redba za svrhe TV snimanja.
Za8to nova TV organizacija?

- jer u medijskom smislu
Ljubljana nije razvijena, iako
bi mogla da bude. Jedna od
specifiénosti TV medija je da
preuzima, nadgradjuje ili pre-
nosi praktic¢ki sve ostale me-
dije.

~ Jjer je razvoj i usavrSavanje
medijske kulture u interesu
kako kulturne produkcije, tako
i javnosti. U interesu je kul-
turne produkcije, jer Siri,
podstite stvaranje novog , i
razvija njenu komunikaciju sa
publikom, a u interesu je jav-
nosti jer podstife njeno ude3-
¢e u informacijskim kanalima,
- Jer imamo potencijale na
podrudju razliditih kulturnih
produkcija, koji.se vezuju za
TV medij /video muzidka i fil-
mska produkcija/ i koji se mo-
gu preko medija verifikovati u
siroj javnosti /predstave.../
i potencijale na podrudju jav-
nog zivota /akcije, pobude —

= inicijative/ gde medij poma-
ze boljem informisanju i veéoj
angaZovanosti, koja vodi ka
adekvatnijam odzivu gledaoca
na temu informisanja.

—~ jer postojeti TV medij u
Sloveniji ne zadovoljava di-
ferencirane i heterogene in-
terese TV gledalaca, jer je u
svom "nacionalnon" programu
op&tiji nego sSto bi trebalo,
usmeren na prosecnog gledaoca,

ATV je osnovana kao raskrsce
interesa, kao medij u pravom
smislu: medi] interesa, koji

se nuzno razvija u gradu
/glavnom, starom, ambicioznom,
univerzitetskoms.../. ATV je
rasnovan kao komunikacijski
medi]j ne prevelikog evropskog
gradae

Ciljevi ATV su medijska i poli-
tidka kultura, produkcija ideja
i informacija. .

Inicijator ATV je SKUC~FORUM

u saradnji sa Republickom kon-
ferencijom ZSMS, kod veé posbho-
jedeg programa sudelovala je
TDS /Trajna radna zajednica/
BRUT Pilm. Po terminskom planu
jod ¢e ove godine gradska kon-
ferencija SZDL osnovati televie
zijsku organizaciju ATV,

VIDEO GLEDALNICA

grups autora: MILAN ERIC,
ZVONE COH, MARTJAN OSOLE,
BOGDAN LESNIK

producent: ATV LJUBLJANA,
1987 .

U-matic, color, 30°

Tezi za uvodjenjem reda u

ilje produkata glazbene pro-
sa kojima nas mediji
TYIDEQ GLEDALNICA™

i opredeljuje

i 1w-tehnid-
e, teme, pride, i
animirani video-
ch=-video u odnosu
izmedju videa 1 filma,

EXKOTOSKI STRAHOVI V TREBUSI
autor: DAMIAN BOGATAJ

producent: ATV LJUBLJANA, 1987. -

U-matic, color, 107

Prilog proizilazi iz predpos-
tavke da projektovanje hidro-
elektrane na reci Idrijei, na-

govedStava prvu ekolosku kata=
strofu u nacionalnoj razmeri.,
Osnovu reportaZe ¢ine  inter=
vjul sa svima koJji su u to
upleteni -~ oni o kojima se od-
Tuéuje 1 oni koji odluluju,

BRANE BITENC - PESNIK

autor: VINGI VOGUE ANZLOVAR
producent: ATV LJUBLJANA, 1987.
U-matic, color, 5°

Portret prikazuje Bitenca u
emotivno~ciniénom svetlu -

- onakvom kakav Brane 1 Jeste.
Pitanja je on na snimanju prvi
put duo, jer je svrha portreta
uhvatiti nijanse njegove spon-
tanosti i lucidnosti.

FOTO=VIDEO

autor: JANE STRAVS

producent: ATV LJUBLJANA, 1987,
U-matic, color, 67
Video-montaja Stravsovih fobto-
grafija, sa muzidkim, tekstov-
nim i vizuelnim intervencijama,

LA BELLE DAME SANS MERCIT

autor: NADA VODUSEK

producent: ATV LJUBLJANA, 1987.
U-matic, color, 5°

Modni video-spot lzgradjen na
dulnoj naraciji, koja se cdvija
izmedju mudkih i Zenskih modela,

MARTBORSKA ALTERNATIVNA SCENA

producent: ATV LJUBLJANA, 1987.
U-matic, color, 12°

Video prikazuje omladinske me-
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dije i muzidku alternativnu
scenu, koji predstavljaju pro-
tivteZu institucionalnoj praz-
nini, tj. probojne tadke nove
medijske prakse. Na optuZenidkoj
klupli su ge na3li: studentski
¢asopis "Katedra', seoske i zana-
tlijske novine, zvudéna radioni-
ca MB i odredjeni bendovi sa
prostora i organizacije skupa.

MOJA MORA STANOVANJSKEGA IZVORA

autori: POLONA SEPE & SRNA
MANDIC

producent: ATV LJUBLJANA, 1987,
U-matic, color, 11°

Video ima dve namene:

~ da pomogne, kako bi se presta-
1o govoriti o stambenim proble-
mima samo u manjim zatvorenim
skupinama.,

-~ gledaocima Zeli dati nekoliko
osnovnih ¢injenica na temu "pu-
tevi do stana u samoupravanom
socijalizmul

GLAZBENA ALTER SCENA

autor: ZEMIRA ALAJBEGOVIC
producent: ATV LJUBLJANA, 1987,
U-matic, color, 6°*

Projekat je napravljen kao
presek kroz akitnalna dogadjanja
na ljubljanskoj alternativnogj
muzickoj. sceni, Sastavljen Jje
od vide reportaZnih snimaka sa
koncerata domaéih i stranih
muzickih grupa, ukljudujuéi
nastupe i intervjue sa grupama,
detalje iz organizacijske, fi-
nansijske i politidke pozadine
priredbe, :

regija: ANITA LOPOJDA

kamera i montaZa: FABRIKA 13
montirano u studiju; BRUT MAY
producent: A,IVANCIC, ZALOZBA
FV /SKUC-FORUM/

Videco VHS, color,

NI STRAHU" je video kowmpila
Ja Jjugoslovenskih hard-—core
bendova /Tufibabe, 2227, 111
kategorija ~ Ljubljana. Veisak
generacije - Novi Sad, SOR -

- Idrija, Patareni = Zagreb,
Geneven Decree < Mostar, Polska
maleca - Krdko/., Materijsl za
video-kompilaciju je snimljen
na ITL JUHC Zuru za Dan mlado-
8ti i na Novom rocku 1986. To

Je trefa nezavisna video-kaseta
Zalozbe FV /SEUC~-FORUM/ LJUBLJA-
NA,

2atelTlarsclaive P 1a V9

-

STe/rome
Lhbifeme 1987

kempitotijo jugeslovenskih he beadav
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DEHORS-~-DEDANS
/Napolje-unutra/

rezija: ALAIN FLEISCHER
scenario: ALAIN FLEISCHER
dijalog: inserti teksta iz
"Istorije Francuske revolucije"
Jules Michelet-a

slika: ATLAIN FLETISCHER, JEAN-
~MARIE ESTEVE, PHILIPPE GUEROUT
zvuk: DANIEL OLLIVIER, PIERRE
BEFVE, DOMINIQUE HENNEQUIN
montaza: ALAIN FLEISCHER

gluma: CATHERINE JOURDAN
distribucija: SEINE DISTRIBU-
TTION .

producent: VERA BELMONT
/STEPHAN FILMS/, 1975,

Film 16 mm, crno/beli, 807,
Francuska

kratki rezime:

"Unutra", mlada Zena Zivi iza
zatvorenih vrata sobe u pod-
krovlju. "Napolju", grad, Pa-
riz, sa svojim spomenicima,
simbolima Moéi. Jedna 3pijunka
na vratima povezuje grad i
mladu Zenu koja ga posmatra,
zZiveéi avanturu svog tela.
Televizija rasipa svoje pan-—
tomimske slike, radio svoju
pridu, sa kursevima berze.,
Kada mlada Zena izadje, zaus-
tavlja je policajac. Ona ga
kastrira,

analiza:

TeSko pristupadan andergraund
film, "NAPOLJE-UNUTRA", brzo
pobudjuje interesovanje zbog
uskladjene instandane konstruk—
cije, koja je utoliko viZe
znadajna zato S$to izlazi iz
okvira narativnosti, da bi po~
stala sama po sebi znadajna,
putem optimalne upotrebe kine-—
matografskog jezika, Metafora,
koja je veé naznadena u naslo-
vu, polazna je taéka kapital-
nog razmisSljanja o antagonizmu
izmedju sistema Moéi, onoga
g§to je "napolju" i unutrasnjo-—
sti biéa, sa svojim dubokim
pobudama. Simbolizacija pros-
tora im daje znadenje koje se
ispoljava kroz njihov kontekst,
Zgrdde u gradu nisu turistidki
objekti kao $to se to obiéno
smatra, veé su, po svom izboru
slike i znaci politidke, ekono-
mske Vlasti kapitalizma: amba-

sada S.A.D.-a, ministarstva,
skup5tina, radio-stanica,..
Zatvorena mansarda u kojoj Zivi
"Junakinja" je predstava tela,
uzivanja. Ako reZiser koristi
ton koji je toliko provokativan
da ga socijalni moral mo¥e naz-
vati opscenim, to je da bi se
bolje pokazalo da je prava op-
scenost "napolju", u drustvu.
04 tog trenutka, javljaju se
najgori nesporazumi unutar.du-
dnovate sludéajnosti. Gorke iro-~
nije montafe /paralelno postav-
ljanje kadra WC Solje i plamena
Trijumfalne kapije/, i pored
vrednosti svoje konciznosti i
vizuelnog impakta, jednostavno
postaju privatni vicevi jednog
izuzetno razuzdanog anarhizma,
potpuno nekontrolisgnog, u kome
se gomilaju razni nekoherentni
izkazi i primarno, kidmeno su-
protstavlijanje... bez igre redi,
U ovom destruktivnom uZitku ni-
Zu se iskarikirane figure raz-
nih drZavnika, od Kastra do De
Gola, preko Pompidua i Staljina,
NiSta onda nije jednostavnije
nego im napraviti bradu od
stidnih dladica. Ovi pubertet-
ski sarkezmi su za Zaljenje,
jer se inale Alain Fleischer
predstavlja kao autor koji
obeéava,

G.CI

L?AMQUR PAR TERRE
/Ovozemal jska 1jubav/

rezZija: JACQUES RIVETTE
Scenario: PASCAL BONITZER,
MARILU PAROLINT, JACQUES
RIVETTE, SUZANNE SCHIFFMAN
direktor fotografije: WILLIAM
LUBTCHANSKY

montaZa: NICOLE LUBTCHANSKY
glavni glumci: GERATDINE .
CHAPLIN, JANE BURKIN, ANDRE
DUSSOLLIER, JEAN-PIERRE
KALFON, I.LINNARTZ
producent: MARTINE MARIGNAC
produkcija: LA CECILIA - LE
MINISTERE DE LA CULTURE
1,85 - 35 um, 120?

Rodjen 1928.godine, Jacques
Rivette saradjuje u "La
Gazette du Cinéma" i glavni
je urednik "Les Cahiers du
Cinéma". Po¥to je radio
nedistribuirane neme filmove,

miade
08g0 S8R0
1g . QRe Sy VEoma
bliske,., 4B vreme jedie privat-
ne predzuvave, ﬁjiﬁm?qz 28
Buveni dramaburg, Clsment,

fa u nlesgove]
Cinesliizovalil

iwm Je ponudjen.
kter, Paul, koji
¢ pavi magijom L Ja
tementov prijaseld,
devojke, Jednuw za dru-
kulcarima, sdvija se
&ivay urroéno-posledidnl lanse
reakoija 1 3 ;
ZRVTE
pradglave

]
3
"

st0 se

HOME OF THE IRAVE
/Dom odvainihy

rezija:
BOQNArLY
kamera: JOHN | : )
mazikn dzvode: yooaxnds,
vooals, JOY ASKEW, /guivtan,
vocals/ ADRIAN BELEW, /horns,
wind,/ WILLTIAM SiﬁﬂﬂRuugHS%
RICHARD LA v, Jvecals)
DOLLEPTE MeDONALD, JANICE
PENDARYIS, Jkayageum and vosee/
HANG WON PARK, /percussion/
SATiD TAN DIEOHAN, TSTDRO V
BOBADILLO, DANTEL PORCE, shorus/
JANE T BLOOM, BILL OBRECHT,
Jvocals,/ BOBRY BUTLER, JIMMY

CY R Vet

;gégg? 00D BEVENINGT, “BERO
AND ONE®, "0LD HAT?, “DRUM
DANCE", "SMOKE RINGSY, “%&TE,QW
oW, MWHITE LILYY, “ﬁHA;KEXum
pAY®, "HOW TC Wﬁiﬁg”gv*ﬁﬂﬁwKU R
YRADAR™, VGRAVITYTS ANGEL", o
R ANGUE ArAMOURY, “TALE HORMAL™,
#RTFFICULT LISYEHING HOURY,
BLANCUAGE IS & VIHUS“,VTS%Agm
KBY?*S NIGHD" = LﬁHRIEvﬁgghzéﬂﬂg
"EXCELLENT BIRD3" - PETER GAB-
RIEL, LAURIE AﬁDEﬂSgyww N
udestvuju:  PAULA m9x55m(“§T?;
Show Hogt ; %A%gik AHDERSON,
WILLIAN S,BURROUGHS .
;iggiégntz WARNER BROS.RECORDS/
TALY NORMAL FPRODUCTION, U.S.A.,
1986. )
#ilm, color,

(“5} 3

Dokument Roucerba "udivo® pepe
Tormans-umsinice Laurie Ander-
son, 4 Park Thedtre o 1
Gity-iu, ¥ew Jersey, J
ITnyeden in nlenvp "Mis
ppresk Tour" L vesan za
1 omlbum, OVE] @iﬂ&@@

FV0J0B dakumen*axm@gcu HBPETH
da ubwati vis i fR T

i sponbancst.’
Le Anders

nant

1, Jukstapozi=

gija s50 tekstulrane ;
She musike . pozadinske projek-

filmova 1 slajdova, afo-
ristidki gegovi 1 krabka islae
ganga, prife koje se ue mogy
poveratl omeguiniu wuls
fentovanon izvedjadu, d8 pre
ssavi njene i srumemtg%n@,z
Jpospomognute slekbronikown/
vokalue m&guénas@iﬁ’uauﬂ adent
Yoreopgrafsks umedsd 1 DPOSLLLOGRKG
muzidke i literarme uticaje.
Udayaljke 3apamskﬁg §3}L§ .
2 TEne W% rane 4 gtlaﬁov5 &/
srapcuskil pesama, dok au kvage
ki izlasei na scenu william .
Berroughs~a uxazivell na utlong
njegoveg stvaralastva @aur&g
Andersonove, u agaveg@g fi?%
sLanguage L5 a ¥ipush L "Shape
keyrs Day". i )
T pored prividne neposrednosil,
ipak, predstava na pozornlol 4
njeno sunimanie, ostaju gﬁ?oggn¢
Jedno od dyrugoz, @&zazavgggzl
kontradikelje u sreu projekia.
Tauris jsoderson je tu redibsl)

debivant, tri kamere najjiednos-
tawniie beleie njeno delowanje

ume tnice-pari OrMansa, g;g PO
definicliji zahteva pub$}§ug g
“uiive'. Andersonova voli g ge
publika oswetljena, Xake bl geb
ona mogla videti, L na Ex?n?tam
napufta pozersicu, Kako bl se
na kraske umessla meﬁgu'ym?%xﬁm.l
Takodje, prisubtni su Lragovi
wwaliveta 70-bih, naglaSeni
véritd radom kamers. TeSko Je
oteti se ubisku, da bl 28 Amder-
sonovy verovatne blxunbalgerka%a
bi slsdila primer pg;lgrmam§:unw
ginice Tond Basil, Cijl snova-
tivni video-radovi %ele da sje-
dine muaziku i1 pokred ng@netgm?u
tnosti performonsa, Sa pr?alraw
niwm vizuelnim mogucnostima

novop medijs.

Nigel ¥loyd




ALTERNATIVE
FiLM-VIDEO 1987.

ALTERNATIVE FILM-VIDEO je Festival
jugosiovenskog alternativnog filma
i videa.

Osnivaf i organizator je Akademski
filmski centar Doma kulture 'Stu-
dentski grad'. Cil] Festivala je

da zabeleZi i teorijski definiZe
kretanja, da ukaZe na istinske
vrednosti | nove stvaralatke mogué-
nosti u oblasti alternativnog filma
i videa.

PROPOZICIJE

Festival se odrfava od 19.-22.nove-
mbra 1987.godine u Beogradu. Pravo
uCeica na Festivalu imaju svi stva-
raoci alternativnog filma | videa.
Mogu se prijaviti filmovi formata
Normal 8, Super 8, 16 mm i 35 mm

sa svim vrstama tonskog zapisa kao
i video radovi na formatima U-matic,
VHS | Betamax. Broj filmova i video
radova I njihova dufina nisu ogra-
nieni. Prijave, filmove | video
trake treba poslati do 26.cktobra
1987. Filmovi i video radovi bice
prikazani samo u okviru Festivala.
Filmovi i video trake bide vrace-
ni autorima petnaest dana po zavr-
Setku Festivala.

SELEKCIJA

Selekciona komisija, u skladu sa
koncepcijom Festivala, vrEi preg-
led i izbor filmova za glavni i
informativne programe.

RAD ZIRIJA

Ziri je sastavljen od teoretiZara i
stvaralaca alternativnog filma i
videa.

Ziri ustanovljuje listu najznalajni-
jih ostvarenja na Festivalu koja
moZe da sadrZi najviZe deset filmo-
va i video radova ukupno.

Filmove 1 video radove Ziri e oce-
njivati ravnopravno ne razvrstavaju-
¢i ih u posebne kategorije. Vredno-

vanje filmova i video radova Ziri

ée obaviti tokom trajanja Festivala.

DOKUMENTACIJA

Publikacija ALTERNATIVE FILM-ViDEO
1987 fe sadrZati fotose, podatke i
napise koje autori dostave o svojim
filmovima i video radovima.
Razgovori koje ée Ziri voditi,vred=-
nujuci filmove i video radove bice
objavljeni u publikaciji ALTERMAT{-
VE FILM-VIDEO 1988. Publikacija ce
biti dostavljena svim ufesnicima
Festivala kao i vaZnijim bibliote~
kama.

GOSTI

Festival obezbedjuje smeStaj | is=-
hranu u Studentskom gradu autorima
€iji filmovi | video radovi budu
izabrani za glavni program. Putne
tro¥kove autori snose sami.

ZIRI

Biljana Tomi¢, istorilar umetnosti,
urednik u SKC-u, Beograd

Alain Fleisher, autor i teoretiZar,
Paris,

Heiko Daxl, autor, &lan organizaci-
onog odbora i selekcione komisije
festivala Experimental fiim Work-
shop Osnabrlick, SR Nematka.

Hrvoje Turkovié, teoreti&ar,
Akademi ja za kazaliZte, film,radio
i televiziju, Zagreb

GORAN TRBULJAK, filmski snimatel]

i autor, Zagreb

SELEKCIONA KOMISIJA
Ivko 3e3ié

Jovan Jovanovié
Miodrag Milo3evié

ADRESA

Akademski filmski centar

Doma kulture "Studentski grad"
Bulevar AVNOJ-a 179

11070 NOvi Beograd, tel.691-442

ORGANIZACIJA

Miodrag MiloSevi¢, Danijela Pure-
Sevié, Ivko Se%id, Slobodan
Mirkovié

TEHNIKA:

Aleksandar Jelenié, Neboj3a Bogi-
cevié, Dragan Jokovié, Du3an
Ivanovié

PRIPREMA ZA STAMPU:
Milovan Todorovié

STAMPA:
STUDIO PLUS, Novak BoZié




