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VIZUALNI MEDIJI U ANTROPOLOSKIM I
ETNOLOSKIM ISTRAZIVANJIMA

Poceci uporabe vizualnih metoda u
antropoloskim istraZivanjima

Prve vizualne zapise u povijesti filma snimili su i prikazali jos 1895. go-
dine zacetnici same kinematografije, braca Lumiére'. Izumili su prvi
uredaj koji im je omogucavao snimanje i prikazivanje filmova, kinemato-
graf, i na 17 metara dugackim i 35 milimetara Sirokim filmskim vrpcama
snimili su, tijekom prvih deset godina svoje snimateljske i redateljske
karijere, oko 1400 filmova prosjecnog trajanja oko 1 minute (Abel 1994;
Rittaud-Hutinet, Dentzer i Hodgson 1995). Njihovi filmovi poput Izlaska
iz tvornice, Dolaska vlaka, Tesara, Kovaca ili Iskrcavanja, vizualni su zapisi
scena iz svakodnevnog zivota, snimljeni, naravno, u jednom kadru sta-
ticnom kamerom. Filmovi su i danas relevantni, gotovo svi su sac¢uvani,
a 2015. godine objavljeno je Blu-Ray i DVD izdanje koje je iste godine In-
stitut Lumiere objavio na YouTubeu'. Izdanje je popratilo mnogo pozi-
tivnih komentara suvremenih gledatelja koji su ve¢inom bili fascinirani
upravo tom mogucnosc¢u da vide zivot kakav je tada bio: stvarne ljude
koji dizu Sesire u pozdrav kameri, odjecu, odnose, ¢ak i intimnu scenu iz
zivota jednog od brace Lumiére u kojoj on sa suprugom hrani svoju malu
bebu. Jednako zahvalni gledatelji kao i mi danas bila je tadasnja publi-
ka, koja je ¢ekala u redovima dugim gotovo pola kilometra (Abel 1994;
Rittaud-Hutinet, Dentzer i Hodgson 1995) kako bi kupili ulaznice za pro-
jekciju koja je trajala 15 minuta (Abel 1994). Bra¢a Lumiére osim Sto su
bili izumitelji, vizionari, genijalci, bili su i dobri biznismeni. Lumierovi
su snimatelji, naime, ¢ak znali i satima sa svojim kamerama stajati na
prometnim mjestima, da ih svijet vidi, i okretati rucicu kao da snimaju,
iako u kameri nije bilo filma, pa bi ljudi navecer pohrlili u kinematografe
nadajudi se da ce sebe ugledati na platnu (Sadoul 1962:23). A pojedinci
su se potencijalno i mogli vidjeti na filmu, jer su filmovi prikazivali ono
Sto je autorima bilo na dohvat ruke, odnosno najjeftinije snimiti, a to je
bio obican, svakodnevni zivot oko njih. Dakle, mozemo reci da su te fil-

T https://blog.scienceandmediamuseum.org.uk/the-lumiere-brothers-pio-

neers-of-cinema-and-colour-photography/;
2 https://youtu.be/U4s4sS540G9s
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move autori “objektivno” zabiljezili, onoliko koliko je to filmom moguce.
S druge strane, to su svakako bili filmovi koji su prikazivali kulturnu
svakodnevnicu i nista drugo, pa ako se sjetimo kriterija koje su za etno-
grafske filmove postavili vizualni antropolozi, ¢ini se da bismo im mogli
pridodati i etnografski karakter. Sasvim je jasno, medutim, da nije bilo
etnografske namjere, niti (znanstvene) namjere proucavanja kulture, ve¢
su radeni iz Cisto trgovackih i eksperimentalnih poriva. Film je tada bio
tek u svojoj eksperimentalnoj fazi, no ¢injenica je ipak da je upravo ta,
najordinarnija Zivotna svakodnevica bila onim sadrzajem na kojem je taj
¢udesni novi medij istrazivao vlastite mogucnosti (Gotthardi-Pavlovsky
2009).

Medutim, vizualni antropolozi pocecima svoje discipline smatraju
tek dogadaje u kojima zapocinje filmsko dokumentiranje koje je ucinje-
no bas s etnografskom ili znanstvenom namjerom, ¢esto u autorstvu sa-
mih etnologa/antropologa. Na samom kraju 19. i pocetku 20. stoljeca iz
povijesti uporabe vizualnih metoda u antropologiji vazna su tri takva
istrazivanja i tri prva autora: Aflred Cort Haddon, Felix Louis-Regna-
ult i Baldwin Spencer. Pocetak prvog vizualnog istrazivanja poklapa se
s tono odredenim dogadajem koji se, u velikom dijelu disciplinarnog
imaginarija znanosti koju danas nazivamo antropologijom, zapravo
smatra ,simbolickim pocetkom moderne antropologije” (Grimshaw
2001:5). To je bila, originalno nazvana, Cambridge Anthropological Expe-
dition to Torres Straits and Sarawak iz 1898. godine. Tjesnac Torres se
nalazi u juznom Pacifiku, izmedu Nove Gvineje i australskog kopna.
Ekspedicija je bila multidisciplinarna i u svojoj zamisli i u izvedbi, pola
nastavnog kadra Sveucilista Cambridge krenulo je u srce tame, geolozi,
zoolozi, botanicari, geografi, lije¢nici, predvodeni biologom, antropo-
logom, etnologom Alfredom Cort Haddonon, ¢iji je zadatak specificno
bio: , istraziti nacin Zivota, obicaje, legende i ostale etnografske podatke
o lokalnom stanovnistvu“.”* Sam A. C. Haddon bio je izuzetno sklon
svim tehnoloskim inovacijama svoga doba, bio je technojunkie, i entuzi-
jasticno je uklju¢io novi izum, kinematograf, u naprednu istrazivacku
opremu koju je ponio na svoju ekspediciju (Grimshaw 2001:16). Medu-

The Cambridge Anthropological Expedition to Torres Straits and Sarawak.
Source: The Geographical Journal, Sep., 1899, Vol. 14, No. 3 (Sep., 1899), pp.
302-306. Published by: The Royal Geographical Society (with the Institute of
British Geographers) Stable URL: https://www jstor.org/stable/1774369
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tim, ta prva tehnologija - kinematografi, nitratne filmske vrpce i fono-
grafski vostani cilindri za snimanje zvuka - bila je ,,nezgrapna, velika
i teska, opasna za rad i gotovo nemoguca za transport” (Rouch 1975)
— ekspediciji je trebalo mjesec dana samo da stignu na odrediste — i
,morao si biti lud da je koristis” (Rouch 1995). Ali Haddon ju je iteka-
ko koristio i bio je toliko odusevljen njome i snimkama koje je napra-
vio, §to je ukljucivalo fotografije, filmske snimke i audio snimke, da je
australskom kolegi biologu, antropologu i etnologu Baldwinu Spence-
ru, kada je on sam dvije godine kasnije odlazio na teren, rekao: ,Daj,
stvarno mora$ uzeti kinematograf (...), ili kako ga ve¢ zovu kod tebe.
Apsolutno je neophodan, nezamjenjiv je kao dio antropoloske opreme”
(Anne Grimshaw 2001). Ako pokuSamo analizirati vaznost i kontekst
vizualnih snimaka iz Haddonove ekspedicije koristeci kriterije ponude-
ne od strane vizualnih antropologa iz prethodnog poglavlja, jasno je da
je Haddon zadovoljavao dva vazna kriterija: svakako je bio ¢ovijek ,iz
struke” i svakako je imao etnografsku namjeru jer je uzeo ,,sa sobom na
teren filmsku kameru da bi njome biljezio zZivot australskih Aborigina”
(Ruby 1996). Bududi da je postojala i stru¢nost i svrha, mozemo reci da
je to uistinu bila prva vizualna etnografija u povijesti. Vaznost snimlje-
nog materijala, kao prvog uopce zabiljeZenog (etnografskog) materijala
s australskog kopna je, naravno nemjerljiv. Kada je, u sklopu British
Library u razdoblju od 2004. do 2009. godine uspostavljen projekt digi-
talizacije najvaznijih snimaka snimljenih u cijelom svijetu izmedu 1898.
i 1915. godine, Haddonov materijal je uvrsten u projekine materijale i
javno objavljen’, a 2011. godine je postao dijelom baze podataka Na-
tional Film and Sound Archive of Australia® u sklopu projekta Sounds
of Australia. Unutar projekta Sounds of Australia, iste snimke su takoder
sada javno dostupne, ali uz dodano upozorenje o odricanju odgovorno-
sti, koje upucuje na drugi vazan kriterij vizualnih etnografija koji smo
spomenuli, a to je etika istraZivanja Drugog: ,gledatelji koji su porije-
klom australski domoroci ili otoc¢ani otoka tjesnaca Torres upozoravaju
se da prizori mogu sadrzavati snimke preminulih osoba.”'® Naravno da

https://sounds.bl.uk/World-and-traditional-music/Ethnographic-wax-cylin-
ders

https://www.nfsa.gov.au/collection/curated/sounds-australia-2011

https://www.nfsa.gov.au/collection/curated/recordings-cambridge-anthro-
pological-expedition-torres-straits-alfred-cort-haddon
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pristup etici istraZivanja tada i sada, nakon viSe od 120 godina, nije ni
priblizno usporediv, ali ostaje cinjenica da su Haddonove snimke utje-
lovile poznatu sintagmu o etnografskom filmu: ,ethnographic film is
what the West does to the Rest”. Sama Haddonova ekspedicija u Torres
Straits bila je, prema jednoj od vodecih vizualnih antropologinja pocet-
ka 21. stolje¢a, Anni Grimshaw, ‘mjesavina viktorijanskih ideja i moder-
nih inovativnih praksi’ (Anna Grimshaw, 2001).

Medutim, s nezgodnim problemom , cinjenja” Drugima onoga $to
Drugi nisu Zeljeli da im se ¢ini, etnografski se film, intelektualno dijete
Zapadne antropologije, neslavno nosio do povijesno visokih 1960-ih.

Kronoloski drugo istrazivanje iz povijesti uporabe vizualnih metoda
u antropologiji zbilo se 1900. godine, a autor mu je bio Felix Louis-Regna-
ult, koji predlaze tadasnjim muzejima prikupljanje moving artifacts o ljud-
skom ponasanju u svrhu proucavanja i pokazivanja (Ruby 1996:1347).
Patolog po primarnoj struci, koristio je serijski niz fotografija kako bi
istrazivao pokrete tijela, svojevrsnu , kroskulturalnu, komparativnu stu-
diju” koju je nazivao ,komparativna etnicka fiziologija” (Hockings 1992).
Prva protagonistica njegovih moving artifacts bila je Zena iz sjevernoafric-
kog naroda Wolof koju je snimio na svjetskoj izlozbi u Parizu. Za potrebe
izlozbe, sama Zena je svaki dan demonstrirala loncarsku tehniku vlastite
domovine pred znatiZeljnom pariSkom publikom. Suvremena redatelji-
ca, koja se bavi teorijom etnografskog filma, Fatimah Tobing Rony u svo-
joj prvoj knjizi Third Eye: Race, Cinema and Ethnographic Spectacle, koja je
1998. godine dobila nagradu Society for Cinema Studies, duhovito nam
predocava scenu u kojoj Zena, koja je u povijesti ostala poznata samo kao
a Wolof woman, svaki dan postaje dio spektakla, pokazujuci nesto sto je
Pariz prepoznao kao ,njezinu” kulturu, dok ju patolog snima pri tom
radu, ali i pri hodu, noSenju tereta na glavi, pri tom trazeci znanstvene
dokaze o bioloskoj razlici medu razli¢itim narodima. Izgubljeno u prije-
vodu u ovom kontekstu uistinu dobiva posebno znacenje.

Francuski antropolog i redatelj Jean Rouch pocetkom ove discipli-
ne smatra pak trece istrazivanje koje se zbilo u travnju 1901, kada je
Baldwin Spencer u Alice Springsu snimio Klokanski ples i ceremoniju za
kisu (Heider 1982:19)". Spencer je, o¢igledno, poslusao Haddona, ponio
sa sobom , neophodnu opremu”, kameru, i izuzetno kvalitetno snimio

17 https://collections.museumsvictoria.com.au/articles/6785.
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Tjitjingalla Corroboree. Taj materijal je takoder dostupan online od 2011.
godine kao dio kolekcija Muzeja Viktorije'. Zanimljivo je, medutim, da
taj materijal ima jo§ mnogo stroze i detaljnije upozorenje o odricanju
odgovornosti, jer ne samo da upozorava na snimke preminulih osoba
koje bi pripadnicima starosjedilackih, domorodackih, indigenih naroda
mogle biti emotivne ili uvredljive, nego jasno navodi da snimke sadrze
prizore koji su ,neosjetljivi, iskazuju nepostovanje, uvredljivi su ili ra-
sisticki i sadrze stavove autora iz odredenog povijesnog perioda, te se
danas smatraju potpuno neprikladnima“®.

Iz tri navedena primjera pocetaka discipline sasvim je jasno da to i
nisu bili neki ozbiljni disciplinarni poceci, vie slucajnosti nastale u kom-
binaciji kolonijalizma, vodecih evolucionistickih znanstvenih paradigmi
toga vremena, te nepoznatih, zavodljivih mogu¢nosti novih tehnologija.

Priblizno u isto vrijeme, rada se i filmski zanr koji takoder na odreden
nacin tretira etnografsku gradu, ali ne iz znanstvenih pobuda. Naime,
“dokumentaristika” Louisa Lumieéra i njegovih snimatelja relativno je
brzo prestala privlaciti parisku publiku u kinematografe, pa, kako kaze
Ivo Skrabalo, ve¢ 1898. Lumiérovi prestaju proizvoditi filmove i povlade
se u proizvodnju kinematografske tehnike, a

na popristu ostaju epigoni prvih uspjeha i nekoliko zanesenjaka koji na-
stoje uoblititi svoje veliCanstvene slutnje koje je u njima pobudilo ra-
danje novoga medija. Medu njima najsmjelije i najdalekoseznije stva-
ralacke inovacije pokazuje Georges Meliés, koji se nakon kratkotrajnog
oponasanja Lumierovih faktografskih tema okrece fabuli, masti i triku
(Skrabalo1984:16).

Nakon Meliesovog La Voyage Dans la Lun* iz 1902. godine masta, trik,
fikcija i znanost u igranom filmu dobit ¢e sasvim nova znacenja i krenuti
sasvim drugim razvojnim putem. Nije stoga nimalo ¢udno da dokumen-
taristika krece razli¢itim smjerom, pa se u to vrijeme pojavljuju brojni
filmski dokumenti ‘etnografske” tematike snimljeni na egzoticnim desti-
nacijama. Na Tahitiju i Novom Zelandu Gaston Mélies, brat Georgesa
Méliesa, 1912. snima kratke filmove, nazvanim documentaires romances,

18 https://collections.museumsvictoria.com.au/articles/6785.
¥ https://collections.museumsvictoria.com.au/articles/6785.
2 https://www.youtube.com/watch?v=xLVChRV{Z74
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jer se onovremenom terminologijom na francuskom jeziku naziv docu-
mentaire odnosio na filmske putopise (Peterli¢ 1986:309). Na zapadnom
Pacifiku, Solomonskim Otocima i Novim Hebridima, poznati istrazivac-
ki par toga vremena, Martin i Osa Johnson, bogati Amerikanci s dovoljno
novaca za mnoga egzoticna putovanja koji su se druzili s Jackom Londo-
nom, 1917. 1 1918. godine snimaju putopisne filmove o zivotu tamosnjih
ljudoZdera (Heider 1982:19-20).

Osim tih travelogue-adventure filmova (Ruby 1980:434), snimaju se ¢ak
i pravi igrani filmovi. Edward Curtis, vjerojatno najpoznatiji etnografski
fotograf svih vremena®, 1914. godine pod naslovom In the Land of the
Head Hunters®, snima dramatizaciju epa o narodu Kwakiutl u Britanskoj
Kolumbiji. Film je kasnije bio obnovljen i nanovo prikazivan pod ime-
nom In the Land of the War Canoes (Heider 1982:20 i Ruby 1996:1348-1350).

Godine 1912. medutim, pojavilo se djelo koje je pokazalo da zbiljski
dogadaji i zivot mogu biti toliko “jaki” u filmskom smislu rijeci da im
nisu potrebni izrazito i primjetno prisutni ,fabula, masta i trik” (Skra-
balo 1984:16) kako bi prenijeli gledateljima svoje poruke (Gotthardi-
Pavlovsky 2009). Rije¢ je o dokumentarnom filmskom prikazu ¢uvene,
ali nazalost tragi¢no zavrSene britanske ekspedicije Terra Nova pod vod-
stvom kapetana Roberta Falcona Scotta na Juzni pol iz 1910. godine. Sni-
matelj Herbert George Ponting bio je jedan od malobrojnih prezivjelih
clanova te ekspedicije, pa je 1912. godine pod naslovom Scott’s Antarctic
Expedition objelodanio svoje filmsko djelo koje ¢e Georges Sadoul kasni-
je nazvati , prvim velikom dokumentarnim filmom” (Sadoul 1962:276).
Ovdje se dakako ne radi o etnografskom filmu, jer autorov fokus u nje-
mu nije bio na istrazivanju kulture odredene zajednice, ali je zato rijec o
prvom pravom misaonom iskoraku dotadasnjih filmskih izraza prema
stvarnoj dokumentaristici (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Misliti kamerom
je ono $to je snimatelj Ponting ovdje uradio.

2 https://www.smithsonianmag.com/history/edward-curtis-epic-project-to-

photograph-native-americans-162523282/

2 https://www.youtube.com/watch?v=73u7eugbbu8
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Poceci kinematl(_)lgrafslf(ih prikazivanja u
rvatskoj

Nepunih godinu dana nakon prve svjetske kinematografske predsta-
ve brace Lumiére, 8. listopada 1896. godine u Zagrebu, u dvorani Kola
u zgradi Hrvatskog sokola odrzana je i prva sluzbena kinematografska
predstava u Hrvatskoj (Skrabalo1984:9-13)%. Prva stalna kino dvorana
u Zagrebu je takoder otvorena vrlo brzo nakon slicnih kinematografa u
svijetu. Prvu svjetsku distribuciju filmova zapocela su bra¢a Miles 1903.
godine u SAD-u, a 1905. godine u Pittsburghu otvorili su prvi stalni ame-
ri¢ki kinematograf &iji je komfor bio ravan kazalisnom (Skrabalo1984:16).
U Zagrebu je prvu kino dvoranu otvorio poduzetnik Bayer u studenom
1906. godine u Gajevoj ulici broj 1 koja se zvala Pathé bioskop, ali bila
ubrzo preimenovana u Union (Skrabalo 1984:15-17). Najranija filmska
zagrebacka publika je gledala isto ono Sto su gledali Parizani i Ameri-
kanci, ali iskljucivo inozemnu filmsku produkciju. Medutim, ve¢ potkraj
1898. godine na projekciji sto ju je uprilicio jedan putujuci kinematograf,
Zagrepcani imaju prilike vidjeti aktualnosti iz Zivota svojega grada (Skra-
balo 1984:18-19), sto ih svakako privlaci na projekciju. Radilo se, kao i u
slucaju prvih kinematografskih prikaza Pariza i njegovih Zitelja brace Lu-
miére, o vrlo kratkim, minutnim sekvencama snimljenima na razlic¢itim
mjestima u gradu, koje opet prikazuju ljude, kulturu, Zivljenu svakod-
nevnicu i koje bi svakako mogle biti ‘optuZene’ za svojevrsnu autenti¢nu
etnograficnost. Prva, za ono vrijeme duza hrvatska filmska metraza, od
oko petnaest minuta trajanja, prikazana je u svinju 1912. godine u za-
grebackom Kinematografu Cirilo-Metodskih zidara (Skrabalo 1984:20-
21). Sastojala se od snimaka stvarnih lokacija i ,etnografskih” situacija
iz srediSta Zagreba i njihovih protagonista, poslijepodnevne promenade
na Zrinjevcu, dijelova nogometne utakmice Cricketera i HASK-a, te re-
portaze o boravku saskog kraljevi¢a u Zagrebu. Nije sasvim sigurno tko
je bio autor tog prvog hrvatskog filmskog zurnala, ali za pretpostaviti je
da bi to mogao biti nas prvi profesionalni filmski snimatelj Josip Halla
(1880-1960). Halla je bio prvi profesionalac koji je u Hrvatskoj od tog

#  To je, naime, prvi provjereni podatak. No, najstariji hrvatski snimatelj, Josip

Halla, tvrdio je za zivota kako je prve filmske predstave u Zagrebu gledao u
ljetu 1896, nakon $to su filmovi brace Lumiere prikazani u Beogradu, 7. lipnja
te godine (Brenk 1962:397-398).
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posla Zivio, a nezamjenjiv je bio njegov doprinos bogatom i izuzetnom
filmskom djelovanju Skole narodnog zdravlja ,, Andrija Stampar” koja
sa radom zapocinje 1926. godine (Dugac 2005). Zabiljezeno je, medutim,
da je Halla 1911. godine snimio filmske reportaze o Plitvickim jezerima i
jednu reportazu sasvim etnografske tematike, o sinjskim alkarima. Pre-
ma Skrabalu, ti filmski zapisi nisu sacuvani (Skrabalo 1984:23-24). Dok
je Halla djelovao u Zagrebu, u Splitu je to cinio Josip Karaman (1864-
1921), snimio je nekoliko filmskih reportaza, zanimljivih i s etnografskog
stajaliSta, primjerice Splitska luka, Procesija sv. Duje, Sokolski splet u Splitu,
iz 1910/1911 godine, a otvorio je i prvi splitski stalni kinematograf (Skra-
balo 1984:24-25; Majcen 1995/1996:123). Hrvatski su, medutim, filmski
proizvodi u to vrijeme jos na razini zurnalistickih razglednica iza kojih
ne stoji veliki kapital i velike filmske korporacije koje su tada ve¢ prisut-
ne u svijetu, Gaumont Film Company od 1895. godine, Pathé od 1896, te
holivudski velikani Universal Studios i Paramount Pictures od 1912. I1za
prvih napora u Hrvatskoj stoji svega nekoliko privatnih poduzetnika-en-
tuzijasta. Tek 1917. godine osnovano je poduzece filmova Croatia i tada
pocinje proizvodnja igranih filmova i kod nas (Skrabalo 1984:30-31). U
svakom slucaju, u tom se razdoblju hrvatske kinematografije ne proizvo-
di filmska etnografija (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Pored toga, ta je silna kolicina svjetske filmske proizvodnje, bilo zbog
pionirske fascinacije novim medijem, bilo zbog Zelje za zaradom, nemi-
novno povlacila za sobom i jednu vaznu posljedicu: neprestano promi-
Sljanje o mogucnostima filmskog izraza i razvoju filmskog jezika. Prvu
promjenu razlic¢itih planova snimanja unutar iste scene, na primjer, upo-
trijebio je ve¢ 1900. godine (dakle, samo pet godina nakon pocetka posto-
janja moderne kinematografije) George Albert Smith u svojim filmovima
Grandma’s Reading Glass** i As Seen through a Telescope, ¢ime je zaceo prin-
cip knjige snimanja i stvorio prvu pravu montazu (Sadoul 1962:40-41).
Bududi da u Hrvatskoj nije bilo znacajnije filmske proizvodnje, nije bilo
niti razvoja filmskog jezika i filmskog izraZzavanja. Stoga je pri sagleda-
vanju i usporedivanju svjetskih i hrvatskih dostignuca u primjeni film-
skog izraza i tehnologije na etnologiju/antropologiju uvijek vazno imati
na umu i tu razlic¢itu koli¢inu i tu razlicitu kakvocu filmskog naslijeda,
odnosno moramo znati da su ,,zapadni” antropolozi-scenaristi-redatelji
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https://www.youtube.com/watch?v=6ho05y9IMr4
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u vlastitom filmskom promisljanju i stvaralastvu uvijek kretali s pozicija
razvijenije nacionalne kinematografije, filmske i kinematografske kultu-
re (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Kolonijalni susreti i prvi etnografski filmovi

Ve¢ spomenuti uspjeh Pontingovog, a kasnije i drugih filmova o ek-
spedicijama u udaljene krajeve, koje su ponekad imale prirodoslovnu,
istrazivacku, geostratesku, nekad politicku ili sasvim poslovnu svrhu,
pa su ih financirali industrijalci u potrazi za rudnim bogatstvima u ko-
lonijalnim podrudjima, potakao je na djelovanje covjeka ¢ije ime nikako
ne mozemo zaobici kada je rijec o etnografskom filmu (Sadoul 1962:276).
Taj covijek je Robert Joseph Flaherty (1884-1951), “otac” modernog doku-
mentarnog filma, a prema mnogima i “otac” etnografskog filma. U ¢lan-
ku iz Casopisa Time iz 1941. godine vrlo je poeti¢no i grandiozno opisan:

Ljubiteljima kinematografije koji vjeruju da su filmovi umjetnost, a ne
zabava, dokumentarni filmovi su ono Sto su ljubiteljima glazbe simfonije.
Njima je — ponesto nagao po karakteru, sada sasvim sijed — Robert
Joseph Flaherty, koji je prije dvadeset godina snimio prvi dokumentarni
film, ono $to je Ludwig van Beethoven ljubiteljima glazbe.”

Bio je Amerikanac, ali ve¢ u dobi od dvanaest godina odlazi sa ocem,
rudarskim inZenjerom, Zivjeti u Kanadu, u Ontario koji s juzne strane
obuhvaca Hudson Bay. Mali Bob je rano, dakle, navikao na Zivot na sje-
veru i na Zivot u divljini, a pripadnici naroda Ojibwe bili su mu prvi
susjedi.”*® Prema podacima iz njegove vrlo iscrpne biografije iz lokalnog
Muzeja Port Arthura, danasnjeg Thunder Bay-a¥, srednjoskolske obveze
je radije zamjenjivao sviranjem violine i snimanjem fotografija, a boravak
na rudarskom fakultetu koji je upisao na inzistiranje oca, trajao je samo
sedam mjeseci. Zaradivao je radom u rudnicima, a vrlo brzo i pomagao
mnogim rudarskim ekspedicijama, $to ga je, Zeljnog putovanja, vodilo
sve sjevernije. Bio je prvi ne-Inuit koji je stigao do nepoznatog i nekarti-

% http://content.time.com/time/subscriber/article/0,33009,765246,00.html

% https://www.thunderbaymuseum.com/exhibits/virtual-exhibits/robert-jo-
seph-flaherty/

7 https://www.thunderbaymuseum.com/exhibits/virtual-exhibits/robert-jo-
seph-flaherty/
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ranog dijela otocja Belcher, gdje zapocinje njegova fascinacija Inuitima.
S prvotnom namjerom filmskog biljezenja potrage za mogucim nalazi-
$tima Zeljezne rude u zaljevu Hudson, Flaherty je tijekom svoje trece i
Cetvrte ekspedicije — 1913-1914. i 1915-1916. godine — kamerom biljeZio
nadin Zivota Inuita koje je tamo susretao. Cinilo se da je htio, jednostav-
no, snimiti zivot Inuita, dokumentirati ga, ali to je ¢inio, kako je poslije i
sam shvatio, s pozicije outsidera, stranca koji snima kulturu kojoj sam ne
pripada. Zbog vlastite ideje i stava o tome Sto Zeli prikazati, iz njihove
kulture i svakodnevnice oduzimao je ili dodavao dijelove, pa mnoge sce-
ne lova retradicionalizira u odnosu na uporabu oruzja za lov i umjesto
pusaka im u ruke kao rekvizite stavlja harpune. Takoder pronalazi ‘tra-
dicionalnu’ odje¢u od krzna i koZe koju su, vec¢ tada naveliko trgujudi s
ostalim dijelovima svijeta, Inuiti polako zamjenjivali industrijskom odje-
¢om. Od snimljenog je filmskog materijala Flaherty, po uzoru na druge
tada popularne filmove toga tipa, a vjerojatno racunajudi i na komerci-
jalni efekt, napravio tipican travel-adventure film svojega doba. S njime,
medutim, nije bio zadovoljan. Vidio je u njemu dva nedostatka tipi¢na
za tu vrstu filmova tada: nedostatak kontinuiteta, jer se film sastojao od
nepovezanih scena razlicitih zivotnih situacija, bez medusobnih odnosa,
bez filmske price, storyline-a i, drugi, nedostatak emocija prema subjek-
tima filma (Gotthardi-Pavlovsky 2009), Inuitima:

Bio je to los film, dosadan — jedva malo bolji od traveloguea. Naucio sam
istrazivati, ali nisam naucio otkrivati. Bio je potpuno nemust, ova ili ona
scena bez ikakve poveznice, nikakve narativne linije, price, logi¢nog slije-
da, publika mora da je jako brzo izgubila sav interes. .. meni je definitiono
bilo dosadno. (Griffith 1953)

Stoga se odlucio vratiti i o Inuitima napraviti novi film, a u toj mu je
odluci ,pomogao” i jedan dogadaj — sav filmski negativ s njegovih ek-
spedicija iz 1914-1916. stradao je u pozaru, navodno od opuska njegove
vlastite cigarete.?® U meduvremenu pronalazi i bogatu rudnu zilu, te fi-
nancijere za sljedecu ekspediciju, kompaniju Revillon Freres koja se bavi-
la trgovinom krzna i zapravo trazila nove trgovacke puteve do inuitskih
krzna. Tako je 1920. godine Flaherty otiSao ponovno medu “svoje” Inuite

% https://www.thunderbaymuseum.com/exhibits/virtual-exhibits/robert-jo-

seph-flaherty/
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u zaljev Hudson i, s kra¢im prekidima, na terenu proveo oko petnaest
mjeseci u razdoblju 1920-1921. Na taj put je sa sobom ponio dvije Akeley
kamere, stativ i cijelu opremu za razvijanje filmova. Na -30°C smrzavao
se film, ulje u kameri, vodu za razvijanje je trebalo grijati, uvjeti su bili
gotovo nemoguci, no upravo tada i na taj nacin nastaje prvi dugometraz-
ni dokumentarni film, djelo kojim je proslavio svoje ime — Nanook of the
North/Nanook sa Sjevera (Ruby1980: 435-436; Heider1982: 21).

U Nanooku sa Sjevera — prici o zivotu jedne, za potrebe filma izmi-
$ljene, Inuit obitelji tijekom jednogodisnjeg Zivotnog ciklusa (Nanook je
filmsko ime njezinog pater familias-a, glavnog lika filma) — Flaherty je
ucinio za ono vrijeme revolucionarni preokret i u filmskom i u etnolos-
kom/antropoloskom smislu rijeci, iako po obrazovanju nije bio antropo-
log, kao ni redatelj.

Flaherty je zapoceo tradiciju participatorne kinematografije koja se na-
stavlja i dan danas...Pokusao je pronaci nacin na koji ée suradivati s
ljudima koje snima tako da svoju Zelju i namjeru da isprica zanimljivu,
dramaticnu pricu koja Ce drzati paznju publike, ¢vrsto ispreplete sa sli-
kom koju sami protagonisti Zele prikazati o samima sebi. Pri tom je uspio
povezati dvije dominantne tendencije tadadnje kinematografije: epizodic-
ne ‘isjecke iz Zivota’ koji su jasno reflektirali autsajderski pogled na eg-
zotican svijet, sa dramatskom fikcijom. Flaherty nam je ispricao pricu o
stvarnim ljudima koji proZivljavaju dramu svakodnevnog Zivota. (Ruby
1980:436)

U svojoj analizi Nanooka dobro je to saZeo John Grierson, na neki na-
¢in Flaherty-jev , nasljednik” u povijesti dokumentarnog filma (MacKay
2017):

Nanook je bila jednostavna prica o eskimskoj obitelji (...), ali sam pri-
stup stvaranju i snimanju filmova bio je do tad neviden u povijesti filma.
(...) toliko detaljan u detaljima i sekvencama, toliko intiman u kadrovima
(...), bila je to drama koja je u mnogocemu nadmasila sve Sto je do tada
preradeno na holivudskim setovima. (Grierson u Ruby 1980: 452-453).

Flaherty je, dakle, kulturu koju je prikazivao pokusao opisati iznu-
tra, htio ju je prikazati onakvom kakvom je vide njezini nositelji, ne za-
boravljajuci pritom da u toj prezentaciji mora biti i dovoljno dramske
napetosti kako bi prica bila zanimljiva publici i upravo je to ono u ¢emu

41



Tanja BukovcEan, ALEKSE] GOTTHARDI PAVLOVSKY

se Nanook sa Sjevera bitno razlikuje od ostalih filmova svojeg vremena
- po koriStenju pravog potencijala filmskog izraza, onog prema kojem
je film postao legitimnom umjetnosc¢u (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Radi
se o montaZi i narativnosti igranog filma primijenjenima u dokumentar-
nom filmu, odnosno o uspostavi stvarne tehnike koristenja filmskog je-
zika u funkciji ideje filma. Nanook sa sjevera stoga definitivno nije filmski
zapis, vec film. Vazno je takoder naglasiti da je Nanook bio nijemi film,
jednostavno zato Sto tada jos nije postojala tehnicka moguénost snima-
nja sinkro-zvuka. Danasnjim autorima zvuci gotovo nezamislivo snimati
nijemi dokumentarac, kada su atmosfera i okolisni Sumovi neizostavni
dijelovi dokumentarnog filmskog izrazaja, i kada naraciju moZemo pre-
pustiti izjavama protagonista, njihovim dijalozima i/ili naratorskom off
tekstu. Ali tada je jedini tekst u filmu mogao biti onaj na telopima izme-
du scena, a na njih je moglo stati svega po 2-3 krace recenice. Drugim
rije¢ima, naraciju je morala voditi slika i pritom joj nikakav izgovoreni
tekst nije mogao pomoci. Mozda je upravo zbog toga Nanook sa sjevera
tako dojmljiv (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Kombinacija dramaticnog storyline-a i grube, teske borbe za preZziv-
ljavanjem nije jedini postupak iz igranog filma kojeg je Flaherty primije-
nio. Vec vican fotograf, koji je znao $to znaci komponirati kadar, u Nanoo-
ku je koristio scenografiju, kostimografiju, rekvizite. Budu¢i da su stvarni
inuitski iglui bili premali da bi u njih mogao postaviti kameru, Flaherty
je u ambijentu dao napraviti polu-iglu, dakle, scenografiju (Ruby 1980,
Heider 1982, Sherman 1998, Ginsburg 2003, Raheja 2007, MacKay 2017).
Naime, prvotna namjera bila je izraditi veliki iglu, puno ve¢i od origi-
nalne veli¢ine, kako bi u njega, osim protagonista, mogao stati i Flaherty
s kamerom. Nanooku, koji je gradio iglu, stvar je uspjela tek iz neko-
liko pokusaja. No onda se ispostavilo da u igluu ima premalo svjetla
za snimanje. Zato su polovicu tog velikog iglua srusili i umjesto cjeline,
napravili polukupolu, pa je Flaherty mogao snimati scene koje se prema
sadrzaju odvijaju u unutrasnjosti iglua, a da ih zapravo snima na otvore-
nom, pod dnevnim svjetlom, bez rasvjete. Tako je imao i dovoljno mjesta
za odmak kamere, pa je mogao i kadrirati kako Zeli (Ruby, 1980:451-452;
Heider, 1982:22; Sherman,1998:7).

Naravno, time smo otvorili i pitanje etnograficnosti i ,istinitosti” Fla-
hertyjevog filma. Stvar s igluom bila je tehnicke naravi i drukdije se nije
mogla rijesiti; moglo se samo odustati od snimanja scena inuitskog Zivota
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unutar iglua, no zbog velike, nezgrapne kamere, jedini je nacin snimanja
bio gore opisani (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Medutim, bilo je tu i drugih
intervencija. Kao sto je i prije spomenuto, u Zelji da pokaZze kako je zivot
Inuita izgledao nekad, u Flaheryjevom imaginariju prije nego sto je dota-
knut ‘civilizacijom bijelog ¢ovjeka’, Flaherty je od svojih junaka trazio da
oblace odjecu od koze i krzna kakvu tada vise nisu nosili, te da love har-
punima, a ne puskama, sto su tada, 1920-ih, ve¢ redovno ¢inili. Mozda je
ipak najbolji i najocitiji primjer primjene postupaka iz igranog filma bilo
koristenje glumaca. Naime, doticna inuitska obitelj, koju ¢e zbog kasni-
jeg velikog uspjeha filma cijeli svijet doZzivljavati upravo kao ‘iskonsku’
inuitsku obitelj, nije bila prava®. Bila je sastavljena za potrebe filma, sam
glavni glumac Nanook se pravim imenom zvao Allakariallak (Raheja
2007), i bio je jedan od prvih Inuita koje je Flaherty upoznao na samom
terenu. Njegova filmska supruga, pravim imenom Alice Nuvalinga u
ulozi Nyle nije imala nikakve veze s Nanookom u stvarnom zivotu, ali
¢ini se da je, kao i druga glavna glumica u ulozi Cunayoo, ¢ije pravo ime
ostaje nepoznato (Emberley 2007), imala ljubavni¢ku vezu sa samim Fla-
hertyjem (Rony 1996, Emberley 2007). Vrlo holivudski od njega, ¢ini se.

Flaherty je nastavio s tim stilom dramatizirane realnosti i sudjelujuce
kinematografije (participatory cinema) i u sljedec¢im filmovima. Nekoliko
godina kasnije na oto¢ju Samoa nagovorio je mladez da se podvrgne ce-
remoniji tatauiranja koja je dotad vec¢ bila gotovo izumrla; film je objav-
ljen 1926. godine, zvao se Moana, a za taj film je Grierson prvi put upotri-
jebio termin ,dokumentarac’ (MacKay 2017). Takoder je na otoku Aranu,
nadomak irske obale, uvjerio mjestane da organiziraju lov na vrstu ve-
likih morskih pasa koji nije bio prakticiran ve¢ generacijama i snimio je
Man of Aran, 1934. godine (Heider,1982:22).

Medutim, upravo je postupku filmske proizvodnje imanentno da na
pojavnoj razini nekad proizvede laz, kako bi se istakla bit onog $to se Zeli
reci, iako na pocetku svoje filmografije Flaherty tvrdi:

Zelio sam i prikazati, ne s nase civilizacijske tocke gledista, nego ona-
ko kako oni vide sami sebe, kao Inuiti — ‘mi, ljudi’. (Flaherty u Ruby
1980:448).

¥ Flaherty, Robert. “An Early Account of the Film,”. Edited by: Papers, Robert J.
Flaherty. New York: Box 24, at the Butler Library of Columbia University. unpu-
blished and undated manuscript
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Svi ti zahvati u faktografiju materije upravo su suprotno od onoga
Sto je Flaherty deklarativno htio, pokazati svoje junake upravo onakve
kakvi sami jesu:

Nekada jednostavno moras lagati. Cesto moramo distorzirati stoari da
pokazemo njihovu pravu prirodu. (Flaherty u Heider 1982:22-23).

Nanook sa sjevera postigao je veliku popularnost i ostvario izniman
komercijalni uspjeh. Medutim, antropoloska javnost toga vremena igno-
rirala je Flahertyja, zamjerajuc¢i mu upravo to namjestanje situacija i pre-
veliko rekonstruiranje Zivota Inuita, koji u stvarnosti uopce vise nije bio
aktualan na nacin prikazan u filmu. No, budimo posteni, pa priznajmo
da je etnografski prezent nesto Sto se jos debelo tijekom 20. stoljeca pro-
vlacilo upravo etnoloskom/antropoloskom, dakle strucnom, literaturom,
te da su etnografije tog vremena cesto znale opisivati nesto Sto je vec
proslo, a da to ne bi eksplicitno rekle (Ruby 1980:451). Nadalje, suvre-
meni teoreticari vizualne antropologije spremno ponavljaju da Flaherty
nije te 1922. godine radio niSta bitno drukcije od onog Sto je Bronislav
Malinowki radio u svojim Argonautima zapadnog Pacifika iste godine, a to
je bilo da , predstavljaju ‘istinu’ o nativnom/domorodackom stanovnis-
tvu onako kako ju vide jedan antropolog i jedan filmas” (Escobar 2017).

Malinowski i Flaherty bili su romanticari koji su 1920-ih pobjegli od
civilizacije u udaljene krajeve i tamo, daleko od svega, jednostavno poceli
nesto , biljeziti”, potpuno zanemarujuci politicki kontekst kolonijalne si-
tuacije. (Colombres u El Guindi 2015)

Osim toga, antropolozi su propustili shvatiti da je film iluzija i da
je iluzija najjaca strana filma, njegovo glavno ‘oruzje’. lluzija je u filmu
legitimna buducdi da filmu i tako nije namjera prikazati stvarnost u svim
njezinim oblicima i pojavama (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Ako se sjeti-
mo rasprave s redateljima iz prethodnog poglavlja, to je i nemogude uci-
niti. Sve Sto je mogucde jest prikazati ‘stvarnost’ onakvom kakvom je vidi
autor, kao sublimiranu bit onoga Sto Zeli reci. Za Flahertyja to je bila in-
terakcija covjeka i njegovog surovog Zivotnog okolisa i s tom namjerom
je snimio film o Inuitima koji nikada nije zapravo niti trebao biti film o
njima samima.

Naime, zabluda je, kaze Jay Ruby, da narativnost podrazumijeva samo
fikciju, odnosno da samo fikcija podrazumijeva i zahtijeva narativnost.
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Ideja da dokumentarni filmovi nemaju naraciju proizlazi iz tocnog shva-
¢anja da je naracija oblik strukturiranja i tumacenja, te iz krive, naivne
pretpostavke da dokumentarni filmovi ne bi smjeli tumaciti. To iskljucivo
vezanje naracije samo uz fikciju dovodi do grubih zabluda u podrucju
naracije, fikcije i dokumentarnog (Ruby 1980:433).

Flahery je naraciju svakako stvarao i, ocigledno, ako ¢emo suditi po
recepciji Nanooka kod publike, kvalitetno stvorio. Medutim, za razliku
od antropoloske javnosti toga doba, Jay Ruby hvali Flahertyja i zbog
sasvim antropoloSkog doprinosa. ,Njegove ,terenske metode i spre-
mnost za metodolosku eksplicitnost viSe smjestaju Flahertyja unutar
klasi¢ne antropologije negoli ve¢inu drugih samopriznatih antropo-
loskih filmskih stvaratelja” (Ruby 1980:447). Naime, Flaherty je — i ne
sluted¢i — bio inovativan u samoj metodologiji antropologije/etnologije.
Primijenio je postupak koji ¢e mnogo kasnije antropologija prihvati-
ti kao legitimnu metodu terenskog rada: omogucdio je kazivacima da
sudjeluju u oblikovanju price o samima sebi. Naime, Flaherty je sva-
kog dana razvijao snimljenu metrazu i odrzavao projekcije, da vidi
kako kamera funkcionira i je li materijal snimljen bas onako kao je htio.
Nanook i njegovi ¢inili su sve da mu pomognu u stvaranju tehnickih
uvjeta za razvijanje filma. Naravno da bi na koncu i zajedno pogledali
snimljenu metrazu.

Allakariallak i ostali pripadnici inuitske zajednice radili su s Flaher-
tyjem kao njegovi tehnicari, snimatelji, razvijaci filma i savjetnici u
produkciji. (Guinsburg 2003)

Iako je Jay Ruby (2000) cesto kritizirao ideju da su Inuiti zapravo na
setu bili Flahertyju i besplatna radna snaga, jos je ¢eSce isticao samu na-
mijeru i Zelju Flahertyja da ljudi koje snima budu potpuno svjesni toga
Sto se s njima radi i zasto, te da mu budu partneri u tom poslu. Drugim
rije¢ima, sa stanovista antropologije, vizualne i svake druge, Flaherty je
u primijenjenim postupcima bio vrlo suvremen, ,c¢ak i za danasnje poj-
move” (Ruby 1980:449) i dopustio je Inuitima da ga usmjeravaju i pota-
knu da promijeni misljenja, stavove, da misli na drugaciji nacin (Ruby
2000). Njegova je inovativnost bila u tome da je, suradujuci s ljudima koje
snima, trazio nacine da mu filmovi budu dovoljno dramaticni da drze
pozornost publike, a da pritom budu i prikazom slike koju protagonisti
imaju sami o sebi (Ruby 1980:452).
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U svakom slucaju, Flahertyjev Nanook sa sjevera nadahnuo je mnoge,
tj. postao je filmskom prekretnicom. Najprije su ga ‘prepoznali’ filmasi.
Sergej Eisenstein, kojeg smo ve¢ spominjali u ovoj knjizi, rekao je da su
ruski redatelji onog doba naudili od Nanooka vise negoli od bilo kojeg
drugog stranog filma (Ruby 1980:438). S vremenom je poceo utjecati i na
antropologe, jedna scena iz kasnijeg filma, Moana nadahnula je Margaret
Mead za Samoansku dioramu u Dvorani naroda Pacifika u poznatom
Americkom prirodoslovnom muzeju u New Yorku®; Jean Rouch cesto
je navodio Flahertyjeve principe rada kao temelj svojem vlastitom (Ruby
1980:446-447), a Flahertyjev utjecaj vidljiv je i u kasnijim vaznim etno-
grafskim filmskim ostvarenjima Johna Marshalla The Hunters i izuzetno
poznatom filmu Roberta Gardnera Dead Birds (Heider 1982:22), isjecak iz
kojeg se i danas prikazuje kao dio stalnog postava Musée du Quai Branly
u Parizu, otvorenog 2006. godine.

Nanook sa sjevera i danas ostaje zapravo prvi, temeljni, osnovni etno-
grafski film, upravo zato Sto je otvorio mnoga strukovna, vizualnoan-
tropoloska pitanja koja do danas jos uvijek nisu zatvorena — pitanja o
dopustenim granicama i omjerima stvarnosti i iluzije, odnosno o odnosu
znanosti i umjetnosti u etnografskom filmu. Flaherty je tu granicu uspo-
stavio sam i iako je u danasnjim analizama stalno propitujemo, ¢ini se
da je njemu i Allkariallaku sve bilo jasno. Prema navodima samog Fla-
hertyja postojao je usmeni ,ugovor” o produkciji filma definiran izmedu
njih dvojice po ¢ijim odredbama se vodio Allakariallak sam:

Nitko se nece ni mrdnuti, niti jedan harpun nece biti bacen, dok ti ne das
znak. Dajem ti svoju rijec. (Ruby 2000)

Slicna ce si pitanja svaki (novi) filmski antropolog/etnolog kad-tad
morati samom sebi postaviti i mozda ¢e na njih imati sasvim drugacije
odgovore. Novije autorice (Ginsburg 2003, Raheja 2007, MacKay 2017)
u vizualnoj antropologiji, mnoge od njih redateljice iznimnih etnograf-
skih filmova, poput Faye Ginsburg ili Fatimah Tobing Rony, ostaju dosta
kritiéne prema Flahertyju i njegovom Nanooku (Ginsburg 2003, Tobing
Rony 1996). Flahertyjev pristup nazivaju ,kinematografskom taksider-
mijom” (Tobing Rony 1996) koji nije dopustao filmskim protagonistima,
Inuitima, ,,vizualni suverenitet” (Raheja 2007). Svakako je to posljedica

% https://www.amnh.org/exhibitions/permanent/pacific-peoples
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suvremenih trendova u razvoju antropoloskih teorija koje se primarno
bave pitanjima autora, autoriteta i autorstva u antropoloskim prikazi-
vanju Drugih, kao sto je ve¢ naglaseno u knjizi. Ako, pak, provucemo
Nanooka kroz tripartitnu analizu o svrsi, struci i etici kao komponentama
etnografskog filma, vidjet ¢emo da Nanook ne zadovoljava predstavljene
kriterije: Flaherty nije imao na umu nikakvu znanstvenu, etnografsku
namjeru snimanja filma, nije bio ni etnolog/antropolog, ni redatelj, a
pristup etici, iako hvaljen u ideji participatorne kinematografije, danas
ostaje kritiziran bas zbog toga sto Inuite vidimo onako kako ih je vidio,
zamislio, postavio, kadrirao i zamrznuo Flaherty sam. U svakom slucaju,
Robert Flaherty i Nanook sa sjevera markacija su pocetka ere suvremenog
dokumentarnog, a time i etnografskog filma kojeg je snimio istrazivac,
pustolov, lovac i kopac zlata (Pogaci¢ 1986:411; Heider 1982:20; Sadoul
1962:276), samo zato Sto je bio u prilici, jer je ukupno nekih jedanaest go-
dina svojeg Zivota proveo s Inuitima na sjeveru Kanade (Heider1982:21).

Bez kolonijalnog drugog: kako je poceo
etnografski film kod kuce*

Godine 1918. Hrvatska se nasla u novoj drzavi, Kraljevini SHS, kasnije
nazvanoj Kraljevina Jugoslavija i ono Sto se zbog toga u Hrvatskoj zbivalo
na politickom planu, odredilo je i njezine kulturne procese. U prosincu
1918. godine s radom prestaje jedno od postojecih privatnih filmskih po-
duzeca, Croatia iz Zagreba, ali se ista obnavlja u travnju 1919. godine, a
osniva se i drugo, Jugoslavija, oba, dakle, kao sasvim privatne firme, s
kapitalom bogatijih poduzetnika iz Hrvatske (Skrabalo 1984). Niti jedno
poduzede nije imalo nikakve veze s drzavom, odnosno niti jedno nije od
drzave primalo nikakve dotacije, ve¢ su na trzistu morali opstati oslanja-
juci se iskljucivo na vlastitu zaradu i snimati ono za Sto je publika bila
spremna platiti kartu. Oba poduzede snimala su krace forme, filmske
zurnale koji su se pustali u kinu prije samih filmova, ali su snimali ¢ak i
igrane filmove. Sve u svemu, kinematografija u Hrvatskoj pokusavala je
i¢i za onodobnim svjetskim trendovima, ali samo onoliko koliko je mo-

1 Tekst pod istim naslovom autorice Bukovcan objavljen je u Etnoloskoj Tribini
2013, Vol. 43, nr.36. (vidi listu referenci) kao dio rasprave o etnoloskom filmu
u Hrvatskoj.
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gla (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Pocetkom 1920-ih godina se, medutim,
u promidzbenim turistickim filmovima, sve CesSce potkrao i sasvim ek-
splicitan etnografski sadrzaj. Prvi planski projekt takvog tipa pokrenulo
je poduzece Jugoslavija koje je 1921. godine namjeravalo snimiti seriju
filmova Lijepa nasa domovino, namijenjenu prodaji u inozemstvo, posebice
hrvatskom iseljenistvu (Majcen 1995/1996), a trebala je prikazivati ,, povi-
jesne, prirodne i etnografske ljepote zemalja i krajeva koji su (...) usli u
novu drzavu” (Majcen 1995/1996:123). Tesko je pretpostaviti bi li ta serija
filmova donijela i toliko Zeljeni poslovni uspjeh za poduzece Jugoslavi-
ja, odnosno bi li se ti filmovi uopce kupovali, ali projekt zapravo nika-
da nije realiziran, odnosno snimljeno je samo nekoliko kratkih dijelova
u Dubrovniku, Hrvatskom primorju i Sloveniji, koji nisu ostali sacuvani
(Majcen 1995/1996: 123). Medutim, Sto se doticnog filmskog poduzeéa
tie, za nas je vazna namjera za koju iz literature nije sasvim jasno tko
ju je inicirao i financirao — vjerojatno Etnografski muzej Zagreb — no do
pocetka njezine realizacije je uistinu doslo, a s obzirom na gore navedene
nezavidne uvjete, treba dati duzno priznanje svima koji su taj projekt po-
krenuli i u njemu sudjelovali. Radilo se o posve nekomercijalnom poslu,
a istodobno strukovno vaznom (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Naime, po
dostupnim podacima mozemo zakljuciti da je u ovom slucaju i namjera i
financiranje ipak doslo direktno od etnoloske struke.

Te vazne i velike 1922. godine, godine Nanooka, ali i Argonauta, u Hr-
vatskoj je ve¢ spomenuto filmsko poduzece Jugoslavija pocelo snimati
ciklus filmova pod zajednickim naslovom Narodni Zivot i obicaji (Majcen
1995/1996:124). Prvi film iz tog ciklusa bio je i prvi ‘domacdi’ etnografski
filmski proizvod, Seljacki svatovi iz Sunje, odnosno Hrvatska seljacka svad-
ba*, pod kojim se naslovom isti film navodi u literaturi i arhivi®. Ideja
o snimanju cijelog ciklusa i svadbenih obicaja kao njegovog prvog dijela
potekla je, ¢ini se, od tadasnjeg ravnatelja Etnografskog muzeja, etnologa
Vladimira Tkalci¢a. Sam Etnografski muzej postojao je tada kao samo-
stalan muzej tek tri godine, od 1919. godine, pa je logican i poseban en-
tuzijazam prema svim zamislivim etnografskim projektima i naporima,
posebno onima koji su u to doba bili tehnoloski, metodoloski, a ¢inilo se

2 https://www.youtube.com/watch?v=RH69L86ZA8w

3 dio je arhivskog gradiva Hrvatskog drzavnog arhiva - HR HDA 1387 Zbirka
hrvatskih kratkometraznih filmova
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i znanstveni, noviteti. Sa sigurnos¢u je poznato da je Vladimir Tkalci¢
razradio samu ideju snimanja svadbenih obicaja u selima sunjskog kraja
i da je pratio cijelo snimanje (Majcen 1995/1996). Seljacki svatovi iz Sunje
snimani su od 25. do 27. veljace 1922. godine u selima Selis¢u i Gredi u
okolici Sunje i prikazuju odredene dijelove tamosnjih svadbenih obicaja
koji su sadrzajno najavljeni telopima jer se, naravno, radilo o nijemom
filmu. Scenarist je bio Vladimir Tkalci¢, redatelj Anatolij Bazarov, a sni-
matelj Josip Halla (Majcen 1998:164). Milovan Gavazzi, ,otac” hrvatske
etnologije, osniva¢ zagrebackog studija etnologije i istoimenog Odsjeka
na Filozofskom fakultetu Sveucilista u Zagrebu, bio je takoder nazocan
na snimanju. Nije sasvim jasno je li sudjelovao u koncipiranju tog film-
skog uratka (Gavazzi u Kriznar 1992:191), ali je tada radio kao kustos u
zagrebackom Etnografskom muzeju. Kasnije i sam plodan stvaratelj vi-
zualne i filmske etnografije, o samom snimanju pise s puno odusevljenja
(Gotthardi-Pavlovsky 2009). Iako bi se iz samih scena moglo zakljuéiti da
se radi o svadbi koja je bila odradena samo za potrebe snimanja — Cesti
su jasni pogledi protagonista u kameru i u jednom trenutku je ocito nji-
hovo ¢ekanje signala osoba iza kamere — radilo se ipak o pravoj, stvarnoj
svadbi. Vidljivo je i da muskarci ve¢ nose gradansku odjecu, pa je stoga
za pretpostaviti da je snimak autentican, jer da se radila rekonstrukcija,
vjerojatno bi etnolozi sve odjenuli u nosnje, kao sto su ¢inili i u kasnijim
filmovima. Stovise, Gavazzi u tekstu, a na temelju snimljenog donosi

...tuznu konstataciju da Cistih narodnih obicaja, napose u pojedinostima,
naglo nestaje i da se ‘gospodsko” uvlaci svakamo, narocito u nosnju mus-
karaca. (Gavazzi 1922:85).

Gavazzi takoder istice da se ne radi o kompletnom obicaju, ve¢ da
su snimljeni odredeni dijelovi svadbenih obicaja: priredivanje svadbe-
noga rucka, kolo, dolazak na vjencanje, oprostaj mladenke s roditeljima,
‘“poljevacina’, itd. Kroz sam slijed obicaja vode nas telopi, a snimak ima
samo 130 m (Gavazzi 1922:85). Prema stilu, cijela stvar izgleda kao cisti
dokument - kao kad ljudi uzmu kameru u ruku da zabiljeze svadbu koja
se upravo dogada, nesto Sto je danas uobicajeno, Sto svi radimo i Sto,
kao novi element u tretiranju vizualnih etnografija, objavljujemo javno
na internetu, a sto je lako dostupno svima od otprilike 2010-ih. Ogromnu
vecinu tih snimaka objavljuju, naravno, snimateljski laici. Ljudi koji su
snimali Hroatsku seljacku svadbu nisu uopce bili laici, bili su profesionalci.
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Bazarov je bio nastavnik filmske Skole u Kijevu, predavao je od 1922.
i na Jugoslavijinoj glumackoj skoli, a imao je iskustava i s igranim fil-
mom (Skrabalo 1984: 48-49; Majcen 1998c:164). Halla je bio snimatelj s
velikim snimateljskim dokumentaristickim iskustvom. Drugim rije¢ima,
ovaj se filmski uradak vjerojatno ve¢ tada mogao zanrovski napraviti sa-
svim drukcdije. Medutim, ovdje su, ¢ini se, kljucnu rije¢ na snimanju imali
etnolozi. ,Nema ni traga onoj Flahertyjevskoj strasti i fascinaciji, odno-
sno filmskim postupcima kojima se izrazava stav o onom $to se snima“
(Gotthardi-Pavlovsky 2009). Seljacki svatovi iz Sunje nisu, dakle, film, ve¢
filmski zapis, dokument. Ali o¢ito je da se na to i islo, da je stil proistekao
iz stava da je to pravilan, strucan nacin snimanja etnografske grade i
upravo je takvim stilom nesto kasnije, od 1930-ih, Gavazzi i sam snimao
svoje etnografske filmske zapise. StjeCe se dojam da je rijec¢ o vjerodo-
stojnom zapisu u kojem nema glume i organiziranja scena za kameru
- ili se samo tako cini? (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Naravno, iluzorno
je ocekivati da su Tkalcic¢ i Bazarov mogli napraviti iSta sli¢cnog Nanooku
sa sjevera. Prije svega, i Flahertyjev je pristup bio nesto sasvim novo za
ono vrijeme i po tome je bio iznimka, ¢ak i u jakoj kinematografiji poput
americke (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Osim toga, Nanook je premijerno
prikazan 11. lipnja 1922. godine (Heider 1976:20), dok je zapis sunjske
svadbe sniman gotovo Cetiri mjeseca ranije, stoga Tkalci¢, Bazarov, Halla
ili Gavazzi nisu ni mogli vidjeti Nanooka prije svojeg snimanja u okolici
Sunje, pa se na nj’, Sto se stila tice, nisu ni mogli ugledati. No, dasugai
vidjeli, pitanje je bi li primijenili isti postupak, tim prije $to je onodobna
antropoloska javnost na Flahertyjeve redateljske intervencije u snimanu
realnost, kao $to znamo, ‘frktala nosom’ (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Me-
dutim, njihov rad nije bio adventure travelogue, a svakako nije bio niti ono
Sto je poduzece Jugoslavija do tada snimalo za filmske Zurnale. Seljacki
svatovi su ipak bili nesto sasvim drugo: filmski zapis s transparentnom
metodologijom i jasnom idejom o tome kako treba etnografski snimati,
naravno, u kontekstu etnoloske znanosti onoga vremena. Milovan Ga-
vazzi bio je do te mjere odusevljen novom kvalitetom nacina etnograf-
skog biljezenja koju je ponudio novi medij i nova tehnologija, da je vrlo
brzo nakon snimanja imao potrebu objaviti:

Gdjegod dolazi do potrebe, da se ljudski rad u bilo kojoj formi fiksira i
tako zauvijek vijerno konservira, mora da kinematograf pritekne u pomoc
kao najsavrsenije pomagalo. Narodne obicaje, kod kojih Cini bit i dusu
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njihovu upravo kompleks znacajnih radnja i detalja u kretnjama, nije
kadra ni rije¢ ni nepomicna fotografija da dovoljno savrseno i plasticno
fiksira. (Gavazzi 1922:85)

Njegovo odusevljenje je gotovo jednako Haddonovom, kad nagovara
Baldwina Spencera da upotrijebi kinematograf. Gavazzi, medutim, osim
izvrsne dokumentacijske pa stoga i znanstvene svrhe, vidi jo$ jednu mo-
gucnost etnografskih snimaka:

Film, upotrijebljen u svrhu pohrane narodnih obicaja, razmjerno ih naj-
savrsenije reproducira, pa u nekih naroda vec i vrsi u ovom pravcu i svo-
ju patriotsku, propagandisticku i naucnu zadacu. (Gavazzi 1922:85).

Drugim rijecima, Gavazzi u etnografskom filmskom biljeZenju vidi
ultimativan odgovor na potrebe spasilacke etnografije, koja je i bila Ga-
vazzijeva teorijsko-metodoloska podloga za bavljenje filmskim bilje-
Zenjem , etnografske stvarnosti”, ali i svojevrsnu ‘patriotsko’-politicku
svrhu. To je bitno naglasiti zato Sto je sam Gavazzi utjecao na mnoge na-
rastaje hrvatskih etnologa i bio pionir hrvatskog etnografskog filmskog
biljezenja, a pritom je moguce je da je upravo njegovo eventualno prora-
dic¢evsko i prohaesesovsko opredjeljenje odredilo, ili barem utjecalo na
pristup temama kojima se znanstveno bavio, a onda — najvjerojatnije - i
na pristup koristenju filma u te svrhe (Gotthardi-Pavlovsky 2009). O Ga-
vazziju Ce jos kasnije biti rijeci. Nazalost, iako su Seljacki svatovi iz Sunje,
odnosno Hruatska seljacka svadba, trebali biti tek pocetak serijala Narodni
Zivot i obicaji kojeg je Jugoslavija trebala proizvoditi u suradnji s Etnograf-
skim muzejom i etnolozima, taj projekt se nije nikada nastavio, a po-
duzece Jugoslavija i gore spomenuto privatno filmsko poduzece Croatija,
pravno su propali 1926., odnosno poslovno 1923. godine (Skrabalo 1984).

Andrija Stampar i film u sluzbi
narodnog zdravlja

Tijekom prve polovice 20. stolje¢a, usporedo s razvojem filmskog iz-
razavanja i filmske industrije, razvija se i svijest o efekinosti i efikasnosti
koriStenja filma u edukativne i prosvjetiteljske svrhe. Taj ce stil biti pret-
hodnica kasnijoj televizijskoj proizvodnji obrazovnih i popularno-znan-
stvenih emisija, kao i nastavnih filmova za 8kole. No, tijekom prve polo-
vice 20. stoljeca televizije jos nema, pa se ti namjenski filmovi prikazuju
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po kino dvoranama, odnosno po gradovima, kao i na terenu, po manjim
mjestima i selima.

Da se u ovoj knjizi ne radi posebno o kontekstu Hrvatske, vjerojatno
sam razvoj edukativnog i namjenskog filma ne bismo nuzno povezivali s
razvojem etnografskog filma i vizualne etnografije i mozda ga uopce ne
bismo niti spominjali. Specifi¢nost naseg domaceg konteksta nije, medu-
tim, poseban filmski zanr ili nacin snimanja filmova, ve¢ jedan lijecnik
kojije ,narod” htio ,, poucavati i proucavati” (Stampar 1966) i koji je imao
»gotovo fanatiénu vjeru u napredak znanosti i u blagodati koje taj na-
predak donosi, te smatrao da one moraju biti ravnomjerno rasporedene
medu svim slojevima stanovnistva, a ne biti privilegija bogatih” (Dugac
2005:28). Bio je to Andrija étampar (1888-1958), pionir modernog javnog
zdravstva, vodedi ideolog socijalne medicine, jedan od osnivaca Svjetske
zdravstvene organizacije, vjerojatno najvazniji lije¢nik u povijesti Hrvat-
ske, te osnivaé Skole narodnog zdravlja (SNZ) u Zagrebu, koja i danas
nosi njegovo ime (usp. Dugac 2005). Osnovana 1926. godine, zgrada je
svefano otvorena 3. listopada 1927. (Skrabalo 1984), a u iduca je dva de-
setljeca Skola u okviru svojeg rada razvila specifi¢nu filmsku proizvod-
nju namjenskog filma, ¢ijom je koli¢inom i raznovrsnos¢u nadmasila
vedinu onog Sto se tada u nas stvaralo na podrudju filma (Majcen 1987).

Razvoju takve, edukativne filmske metraze u velikoj je mjeri pogo-
dovao i svjetski razvoj socijalne medicine nakon Prvog svjetskog rata
(Majcen 1998a:159-179). Zahvaljujuéi tim trendovima i zagrebacka Skola
narodnog zdravlja usmjerena je prvenstveno na higijensko-zdravstveno
prosvjecivanje stanovnistva Hrvatske, a s ciljem prevencije i iskorjenjiva-
nja pojedinih bolesti - tuberkuloze, malarije, dizenterije - i zdravstveno
negativnih pojava poput alkoholizma, lose higijene, neodgovarajucih
tretmana trudnoce i poroda, neodgovarajuce postnatalne skrbi, neodgo-
vornog spolnog ponasanja i sl. U tu su svrhu lijeénici i zaposlenici Skole
narodnog zdravlja drzali zdravstveno-prosvjetna predavanja u vecim i
manjim mjestima ali i mnogim selima, a ta su predavanja bila popracena
projekcijama namjenskih, zdravstveno-propagandnih filmova. Naime,
to je tada bio svjetski trend i sam Andrija Stampar bio je poklonikom
metode edukacije putem filma, o ¢emu je i pisao (Majcen 1998b:151).
Pokazalo se da ve¢ postojeéi uvozni filmovi s kojima je Stampar zapo-
Ceo projekt prosvijecivanja putem filmova, jer mu je tako bilo, naravno,
jednostavnije, nisu odgovarali naSem podneblju, nekoj nasoj kulturnoj
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recepciji te zbog toga nisu imali neki narocit odjek. Njihove zdravstve-
no-propagandne poruke su jednostavno ostajale izgubljene u kulturnom
prijevodu. Stoga je vrlo brzo Skola zapoéela s proizvodnjom vlastitih fil-
mova snimljenih na domacem terenu i to razli¢itih Zanrova — igranih,
dokumentarnih, ¢ak i animiranih (Skrabalo 1984; Majcen 1987). Narav-
no da filmovi ¢ija je primarna namjera bila zdravstveno-propagandna i
prosvijetiteljska nisu bili etnografski. Medutim, postavlja se pitanje koje
nas vodi nazad na raspravu vizualnih antropologa i redatelja o prirodi
etnografskog filma s pocetka ove knjige, a to je mogu li neki od njih biti
i etnografski iskoristivi, odnosno sadrze li one neke ‘stvarne’, ‘to¢ne’,
‘znanstvene’ etnografske podatke? U sluaju filmova Skole narodnog
zdravlja odgovor nije jednostavan. Svi propagandni filmovi SNZ-a uisti-
nu jesu nastali na temelju , podataka” s terena. Medutim, nisu to bili neki
sustavni struc¢ni napori za prikupljanjem etnografskih podataka, viSe su
to bila biljeZenja, opservacije, iskustva i dojmovi samih lije¢nika koji su
na terenu radili i, Cesto, Zivjeli jer se radilo o udaljenim ruralnim kraje-
vima. Lijecnici su, dakle, bili direktni promatraci, ali i sudionici nacina i
uvjeta Zivota ruralnog stanovnistva i ruralnih krajeva toga doba - osim
po Hrvatskoj, snimalo se i po drugim krajevima tadasnje Jugoslavije — ali
samo kako bi detektirali i mapirali problemati¢na ponasanja koja su utje-
cala na rasirenje pojedinih bolesti i loSu zdravstvenu situaciju opcenito u
malim mjestima i selima onoga doba. Stoga filmovi ne nastaju iz potrebe
da se biljeze podaci, nego iz potrebe da se na temelju videnog i dozivlje-
nog prikazu korektivi tog istog ponasanja. Dobar je primjer takvog filma,
iako ih ima uistinu veliki broj, tocnije 165*, Duva brata — prica o susici®,
redatelja Kamila Brosslera iz 1931. godine. Film traje 38:46 minuta, dakle,
nije zapravo niti kratak za jednu zdravstveno-propagandnu poruku, a
zapocinje s telopom ,Dragi prijatelji! Svaki etvrti ¢ovjek umire kod nas
od susice!” S telopa nam se dalje, u prvom licu, obraca lijecnik koji prica
pricu iz svoje sluzbe, a koja se odigrala ,,u jednom selu naseg Turopolja.”
Slijedi prikaz uredne seoske kuce, djece u cistoj bijeloj odje¢i, ¢iji odgo-
vorni otac, mladi od dva brata, marljivo radi i ¢ija majka cijeloj obitelji
na stol stavlja kuhane, zdrave obroke, ali i prikaz mracne, tamne kuce

% prema podacima Hrvatskog filmskog arhiva (Hrvatske kinoteke) Hrvatskog
drzavnog arhiva, http://zagreb.arhiv.hr/hr/hda/fs-ovi/kinoteka.htm

¥ https://www.youtube.com/watch?v=j84ul-Y2hOo&t=442s
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i starijeg brata koji neuredan spava u prljavoj odje¢i i cijelo vrijeme pije
alkohol. Storyline filma nije teSko pogoditi, oba brata obole od tuberkulo-
ze, vrijedan i uzorit mladi brat preZzivi, dok stariji umire jer mu je alkohol
unistio organizam i jer se uopce nije niti pokusao izlijeciti. Mladi brat
prezivljava uz pomoc sestre pomocnice iz obliznje zdravstvene stanice,
zatim pozrtvovne supruge koja je slijedila sve sestrine upute o dezinfi-
ciranju, drzanju fizicke distance od oboljelog, provjetravanju prostorija,
mjerenju i stalnom biljeZenju tjelesne temperature, pripremi kvalitetnih
obroka, sto sve detaljno vidimo u filmu, i uz pomo¢ , gospodina dokto-
ra” koji rekonvalescenta pohvaljuje za primjerno ponasanje i na kraju ga
proglasava zdravim. Prema podacima o recepciji samih filmova od stra-
ne onodobnih ruralnih gledatelja (Majcen 1987, Dugac 2005) i oni sami
su ponekad bili svjesni naivnosti predstavljenog i nekada se smijali na
scene koje su u svojoj poruci trebale biti ozbiljne. Za mnoge su krajeve to
bile prve i jedine kinematografske projekcije onoga doba.

Osim namjenskih filmova, Skola narodnog zdravlja proizvodila
je i putopisne dokumentarne filmove u kojima su prikazivane prirod-
ne i kulturne znamenitosti i zanimljivosti, pa je u njih ponekad svjesno
ukljucivana i tradicijska kultura, ali ¢esto su se bavili i gradovima. Dobar
primjer takvog filma je Varazdin® iz 1934. godine redatelja Drage Chlo-
upeka, trajanja 18 minuta. Film VaraZdin nema edukativnih namjera, a
osim kulturnih znamenitosti prikazuje, vise od sli¢nih filmova tog tipa,
i svakodnevni zivot Varazdinaca, od Setaca u gradskom parku do radni-
ca u tvornici, ¢cime zapravo, u kvaliteti etnografskih podataka, VaraZdin
ostaje tocniji od Duva brata, jer jednostavno dokumentira svakodnevni-
cu, a ne pokusSava ju odglumiti. Razlozi proizvodnje i takve metraze u
produkciji Skole bili su posve prakti¢ne naravi. Djelatnici Skole shvatili
su da se ljudi ponekad gnusaju pojedinih scena iz edukativnih medicin-
skih filmova - prizora bolesti i smrti - pa su uvijek u terenske projekcije
nastojali ukljucivati i ove ,laganije” filmove, prvenstveno one o kraju u
kojem se drzi doti¢na projekcija. Tako je slagan i program projekcije — da
se uz medicinski film uvijek nade i poneki ‘kulturni’ — da se zadobije
povijerenje gledatelja, kako bi onda i onu glavnu projekciju, edukativnog
medicinskog karaktera, pratili s viSe povjerenja i pozornosti (Gotthardi-
Pavlovsky 2009). Osim toga, takvi su se filmovi Skole prikazivali i po ki-

% https://www.youtube.com/watch?v=ovvImeOfTIw&t=682s
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nima, pa je Skola mogla do¢i i do stanovitih prihoda (Majcen1998b:156).
A zahvaljujuéi svemu tome, u arhivi Skole narodnog zdravlja, odnosno
u Hrvatskom filmskom arhivu (Hrvatskoj kinoteci) Hrvatskog drzav-
nog arhiva ostali su sacuvani i korisni etnografski kadrovi i sekvence
iz razdoblja izmedu dvaju svjetskih ratova. Od 2018. godine, a posebno
tijekom pandemijskih godina 2020. i 2021., Hrvatski drzavni arhiv je u
sklopu projekta promocije filmske nacionalne zbirke objavljivao na jav-
nim kanalima You Tube-a izabrane filmove iz produkcije SNZ-a¥. Prema
broju pregleda filmova i javnih komentara ¢ini se da su ti filmovi danas
potpuno nezanimljivi YouTube gledateljstvu - no, o zanimljivosti etno-
grafskih filmova svakako ¢emo jos raspravljati.

Prvi direktor Skole narodnog zdravlja bio je dr. Berislav Bor¢i¢, a ne-
Sto poput umjetnickog ravnatelja - redatelj, scenarist, dramaturg i redak-
tor filmova — bio je knjiZevnik i publicist Milan Marjanovi¢. Prve dvije
godine snimatelj je bio Stanislav Noworyta, koji je dotad bio voditel;
splitske podruznice filmske kuée Jugoslavija (Skrabalo1984:67). Ne samo
da je bio iskusan profesionalni snimatelj, ve¢ je imao i rijetko iskustvo
snimateljskog sudjelovanja u jednoj od britanskih interdisciplinarnih ek-
spedicija s pocetka 20. stoljec¢a u Indiju, Indokinu i Kinu. Nacin na koji
je razumijevao snimanje drugih kultura najbolje ilustrira njegov vlastiti
osvrt na to putovanje, u ovom slucaju na Ceylon:

Stigli smo u Pettah, dio Colomba u kojem stanuju sami urodenici. Zbilja

nije bilo nijedne stvari koja me tu ne bi drzala u napetosti ili koja me ne

bi strasno zanimala... Sve je bilo skroz naskroz egzoticno i nevideno...i

tako sam snimio i ¢aj i kavu i gumu i Singaleskinje pri kupanju podno

golemog Buddhinog kipa i Tamile pri molitvi pred brahmanskim hra-
mom i skupinu zebua i vodenih bivola. Nisam svakako mogao mimoici ni

“Yogi-a’, koje je lezao na éavlima ispunjenoj dasci, kao ni fakira s velikim

iglama u obrazima. (Noworyta 1944 u Majcen 1995/1996)

Fascinacija egzoti¢nim, snazno drugacijim kulturama i prirodom, bila
je, dakle, motivacija Noworyti za daleka putovanja, a sli¢nu je vjerojatno
nasao i za stalni posao u Skoli narodnog zdravlja. Tijekom1930-ih Skoli su
se kao scenaristi-redatelji prikljucili Kamilo Brdssler, pedagog i socijalni
radnik, a zatim i Drago Chloupek, lije¢nik. Kao filmski laboranti, a onda i

% https://www.youtube.com/watch?v=j84ul-Y2hOo&t=464s
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snimatelji, Stamparu se pridruzuju i emigranti iz carske Rusije, Aleksan-
dar Tihonovi¢ Gerasimov - koji ¢e svojom snimateljskim stilom i talen-
tom, tehnickim angazmanom i inovacijama te ponekad i autorstvom, kao
scenarist i redatelj, dati i vizualni pedat, image, prepoznatljivost Skole
narodnog zdravlja (Gotthardi-Pavlovsky 2009) - i Anatolij Bazarov ko-
jeg smo ve¢ spominjali jer je 1922. godine rezirao Seljacku svadbu u Sunji
(Majcen1995:63-67). Nakon sto Gerasimov odlazi u mirovinu 1960. godi-
ne i Skola prestaje proizvoditi filmove. Povjesni¢ari hrvatskog filma koji,
dakle, nisu bili etnolozi, ali su bili vrsni poznavatelji filmografije i film-
ske $kole Skole narodnog zdravlja, Ivo Skrabalo i Vjekoslav Majcen, pod
njezinu etnografsku metrazu racunali su sve kadrove snimljene na selu,
koji pokazuju ,,seoske poslove vezane uz zemlju i stoku, kao i tradicijsko
graditeljstvo”, odnosno pod etnografske snimke racunali su ,,sve snimke
ruralnog Zivota i svakodnevnice u trenutku snimanja, te rekonstrukciju
njegove proslosti”. Majcen ¢ak za filmove Skole navodi da su to ,prvi
sustavno snimani etnografski filmovi”, a ,teme koje obuhvacaju su: sta-
novanje, rad u kudi, u polju ili tvornici, zdravstveno-higijenske prilike,
tradicijski oblici lijecenja” (Majcen 1995). Unutar povijesti filma smjesta
ih u dio pokreta ‘novog realizma’. Medutim, buduci da mi etnolozi zna-
mo kako se predmet naseg istrazivanja ve¢ odavno prosirio i socijalno i
vremenski od ruralnog prostora s pocetka 20. stoljeca, nas interpretativni
interes za filmove Skole narodnog zdravlja mogao bi biti i $iri. Koliko
njih bismo uistinu bili spremni nazvati etnografskima, ovisi o nasem
definiranju tog pojma, u najrigoroznijem smislu rijeci nijednog, jer niti
jednog od njih nije radio etnolog i niti jedan nije proizveden iskljuc¢ivo
zbog istrazivanja necije kulture i njezinih procesa, ali u najliberalnijem
smislu, pod pojam, mozda ne etnografskog, ali barem etnografski kori-
snog, ukljucili bismo mozda i viSe filmova Skole negoli $to su to ucinili
Skrabalo i Majcen, odnosno svakako se ne bismo ogranicili samo na one
filmove koji se bave ruralnim prostorom.

Skola je u svojim pocecima Cesto pribjegavala formi igranog filma ko-
jom se na jednostavan, razumljiv nacin ‘narodu’ htjelo ukazati na lose
strane i alkoholizma, nestru¢nih pobacaja, tradicijskog lije¢enja u uspo-
redbi s modernom medicinom, i sl. Primjeri takvih igranih filmova, u
kojima su cesto nastupali tadasnji profesionalni kazalisni glumci ili u
kasnijem razdoblju glumci naturscici (Majcen 1987), bili bi Birtija Joze
Ivakica iz 1929. ili Gresnice: Macina i Ankina sudbina, istog redatelja, iz
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1930. godine. Kao i Dva brata i navedeni filmovi su se tadasnjoj ruralnoj
publici ¢inili popriliéno naivnima, pa su Stamparovci shvatili da cilja-
nu publiku neke igrane scene toliko zabavljaju, primjerice scene pijanog
muskarca u teturavom hodu ili scene dvije mlade Zene uhvacene u flertu,
da je bilo kakva eti¢ka, moralna i/ili medicinska poruka sasvim izosta-
la. Publika bi cesto, doslovce, urlala od smijeha. Nadalje, seljaci su za
vrijeme prikazivanja filmova neprestano upadali razlicitim dosjetkama
i komentarima, a svoju su pozornost rasipali na - njima vazne - de-
talje, primjerice izrugujudi se kako glumac drzi motiku ili kako kopa,
dok glavnu poruku najéesc¢e ne bi ni uocili (Dugac 2010). Istu sudbi-
nu podsmjeha od strane onih kojima su upudeni doZivjeli su i Skolini
filmovi kazalita sjena: Carobnjaci Milana Marjanovica iz 1928. godine
ili Campek nevaljalac iz 1929. redatelja Mladena Sirole. Campek je djecak
koji se ne Zeli prati, a na to ga tjera vodeni kralj i to je sve popraceno
nevjestim stihovima koje citamo na telopima , Pobjeg’o je, dobre srece,
prati vam se Campek nece”. Sli¢no neslavno kod ruralne publike prola-
zi i animirani film Martin u nebo, Martin iz neba, redatelja Marjanovica i
crtaca Petra Pappa iz 1929. godine, koje pak danas smatramo vrijednim
zaCecima hrvatskog animiranog filma. Sva se proizvodnja Skole stoga
brzo preusmjerila u dokumentarni zanr: edukativne filmove i putopise
(ékrabalol984:68). Medutim, recepcija i ,domace”, ,seljacko” ¢itanje tih
igranih i animiranih filmova govore nam o svojevrsnom sukobu civili-
zacija koji uopce nije imao kolonijalni kontekst. Zbog svoje profesije i
edukacije, ali prvenstveno, i to treba naglasavati, zbog svoje zdravstve-
no-prosvjetne namijere i cijele javno-zdravstvene agende, filmovi Skole
jasno polaze od superiornog polazista da se mnoga tadasnja ponasanja i
stanja na ‘hrvatskom selu’ trebaju hitno korigirati. Njihova uspostavljena
superiornost nije, medutim, bila kulturoloska, kolonijalna ili tehnoloska,
kako je to mozda bilo u slucaju Aflreda C. Haddona ili Roberta ]. Flaher-
tyja, vec¢ javno-zdravstvena i svi njihovi napori isli su prema rjeSavanju
problema koji su mucili ruralne prostore i ljude, odnosno, predstavljali
su tadaSnje institucionalne pokusaje rjeSavanja tih problema. Naravno,
Skola je bila aktivna i u gradovima, ali ruralna je populacija morala biti
posebno targetirana u javno-zdravstvenim projektima jednostavno zbog
gotovo potpune nedostupnosti medicine i zdravstvenog sustava u tim
krajevima. Cini se da je to preklapanje ciljane ruralne populacije toga
doba od strane etnologije i javnog zdravstva, iako disciplinarno potpuno
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nepovezano i sa sasvim drugacijim pobudama, zapravo rezultiralo time
da filmove Skole nazivamo etnografskima. U toj analizi prijepora izme-
du ‘jadnog’ seljaka kojem treba pomodi, tog jadnog Drugog i izmedu
‘gospode’ doktora, direktno mozemo primijetiti odnose mo¢i koji se u
narativima koji portretiraju seljaka-glupana i koji se namec¢u kao oba-
veza, praksa, ali koje ciljana publika ne prihvaca, ne razumije, ne Zeli,
jednostavno pretvaraju u otpor, neslaganje, neposluh. Tada mlada drza-
va poku$ava progovarati modernisticki, kako svakako moZemo nazvati
Stamparove napore i upravlja s postotkom ruralnog stanovnistva koji je
iznimno velik. U tom odnosu prema ,jadnom” Drugom, nema, medu-
tim, mjesta prevelikoj kritici samih lijecnika na terenu, jer njihov posao
nije bio etnografsko istrazivanje. Naprotiv, njihov dug boravak na terenu
im upravo i omogucava relativno nesmetano snimanje, jer su kroz svoj
primarni posao ostvarili odnos povjerenja s pacijentima. Stoga bi se u
njihovim biljeskama, zapisima, noticama, dnevnicima, zasigurno mogli
pronadi i brojni drugi etnografski podaci vrijedni analize ako im pristu-
pimo s pozicije antropologije/etnologije (vizualnog).

Tako su edukativni filmovi Skole narodnog zdravlja prvenstveno
sluzili poducavanju seljaka pojedinim higijenskim mjerama ili bi im tu-
macili kako nastaje i kako se prenosi neka bolest, te kako je lijecimo ili
nastojimo izbjedi, i takvi filmovi bi ponekad ukljucivali nekada sasvim
dokumentaristicke snimke, ¢ak i kadrove od , klasi¢nog” etnoloskog in-
teresa - primjerice, film Asanacija sela Kamila Brosslera iz 1929. godine.
Nerijetko edukativni filmovi imaju i dvije verzije, jednu ozbiljniju, vise
znanstvenu i drugu, popularniju, s ubacenim putopisnim zanimljivosti-
ma ili pak igranim scenama. Jedan od takvih filmova bio je film Ende-
micni sifilis Ciji je igrani pandan bio Ikina sudbina iz 1933. godine, koje je
oba rezirao Kamilo Brossler, a snimili ih izvrsni Bazarov i Gerasimov
(Majcen1998¢:163-164). U “ozbiljnom’ filmu vidimo razgovor novinara i
profesora u kojem saznajemo znanstvene podatke o rasirenosti, lijeenju
i suzbijanju endemicnog sifilisa, dok Ikina sudbina zapravo progovara o
problemu iseljavanja stanovnistva iz Hercegovine i radnih migracija u
kojima se mladi muskarci zaraze sifilisom i prenose ga na domacu sta-
novnistvo po povratku, pa je i Ikina sudbina tuzna jer je zaljubljena u
zarazenog mladica.

Naposljetku, tu je i skupina putopisnih filmova, kojima su se, kako je
vec receno, htjele ‘osvjeziti’ edukativne projekcije i predavanja. Tu ¢emo
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najvise naci svakodnevice onog vremena — i seoske i gradske (Gotthar-
di-Pavlovsky 2009). Primjeri takvih filmova su: Kraljevica, autora i sni-
matelja Aleksandra Gerasimova iz 1931. godine, o primorskom ljecilistu
i onodobnom medicinskom turizmu, ili Nase Primorje, autora Kamila
Brosslera iz 1932. Postoji i serija filmova o Plitvicama i Plitvic¢kim jezeri-
ma, istog autora, koja se dotice i Zivota tamosnjih stanovnika. Sacuvan je
ostao i veliki film o Velebitu iz 1932. godine, takoder Brossler kao autor,
dok je Gerasinov bio snimatelj, gdje se, izmedu ostalog, prikazuju pa-
stirski, poljodjelski i Sumski radovi. Ili mozda Tunolov, snimljen u Silu
na otoku Krku (Skrabalo1984:71-72). Bilo je i putopisa iz drugih krajeva
tadasnje drzave (Majcen1995:103-129). Svi oni prikazuju i segmente Zi-
vota sela i u tom smislu korisna su filmska dokumentacija takve vrsti vi-
zualnih informacija. Etnografski sadrZaji u njima, naime, oni o seoskom
zivotu, dani su na razini lijepih slika, stoga i ovdje oni mogu biti samo
filmski dokument, i niSta viSe. Ti su filmovi etnografski samo sekundar-
no, a ne primarno, odnosno, kao Sto je gore navedeno, mogu nam biti i
etnografski korisni, ali ih ne¢emo zato zvati etnografskima. Njih je proi-
zvodila filmska i medicinska struka, ali ne etnoloska/antropoloska, svrha
im je bila javno-zdravstvena. Etika prezentiranja Drugog, bas zbog tako
postavljene svrhe, nije zapravo niti bila vazna autorima filmova.

Taj vazan Jedan dan...

Medutim, jedan film Skole narodnog zdravlja odskace od Citave nje-
zine produkcije - i prema stilu i prema funkciji - i upravo njega bismo
mogli nazvatii etnografskim i filmom, ali zapravo na nacin na koji to mo-
zemo uciniti i za samog Flahertyjevog Nanooka sa sjevera. To je film Jedan
dan u turopoljskoj zadruzi. Snimljen je 1933. godine u turopoljskom selu
Mraclinu koje je udaljeno samo 25 kilometara od Zagreba, te je stoga bilo
prikladno za dugotrajnije snimanje, a bogato je bilo tradicijskom arhitek-
turom Turopolja, Sto ga je ¢inilo posebno atraktivnim. Scenarist i redatel;
filma bio je Drago Chloupek, a, vrlo poeticno, snimio ga je Aleksandar
Gerasimov. Radnja filma, snimljenog dakle 1930-ih godina, smjestena je
obiteljske zadruge unutar jednog dana, ali s konca 19. stoljeca. Stvarni
stanovnici Mraclina kao naturscici glume svoje vlastite pretke, roditelje,
djedove i bake od prije tridesetak godina. Bududi da vecina povjesnica-
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ra, ukljucujudi i suvremene autore, navodi kako obiteljske zadruge na
podrudju Hrvatske zbog velike gospodarske krize, koja traje do 1895.
godine (usp. Markovi¢ 2009), zapravo sasvim nestaju, ovdje se nije radi-
lo samo o rekonstrukciji vlastite proslosti, nego o prizivanju iz sjecanja
jednog sasvim drukcijeg oblika Zivota. U tom smislu rijeci taj bismo film
mogli nazvati pseudoetnografskim, u smislu u kojem se koristi i termin
pseudodokumentarni (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Rijec je, dakle, o igrano-dokumentarnom filmu, o onom koji glumi stvar-
nost, o filmu koji je de facto igrani, ali ima dramaturgiju i naraciju do-
kumentarnog — u principu, radi se o istom ili slicnom postupku kojeg
je primijenio i Robert Joseph Flaherty u Nanooku sa sjevera. U ovome,
dakako, nema takvih dramati¢nih situacija borbe za opstanak kakvih je
bilo u Flahertyjevom filmu s Aljaske, jer je Turopolje ipak kud i kamo
pitomije, no filmski je princip isti (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Nesumnjivo je da je i Jedan dan... imao zdravstveno prosvjetnu na-
mjeru — bar tako izri¢ito navodi jedan od uvodnih telopa - jer film ,pri-
kazuje nezdrave prilike nekadasnjeg zadruznog zivota u 19. stolje¢u” (na
0:20 min.)*®. Saznajemo i da u filmu ,sudjeluju seljaci i seljakinje iz sela
Mraclin”, te da je ,tekst pisan u turopoljskom narjecju” (na 0:31 min.).
Cini se da su, prema jasno navedenoj namjeri filma, autori imali Zelju
filmom objasniti kako su ljudi na kraju 19. stoljeca Zivjeli u teSkim i nehi-
gijenskim uvjetima, te da je to primjer kojem vise ne treba teziti. Medu-
tim, ta poruka u filmu zapravo uopce nije provedena. Na pocetku filma,
nakon sto je , pono¢ presla”, vidimo , druzinu koja mirno spava v prvi
hizi”, dakle, svi ¢lanovi obitelji spavaju u jednoj, zajednickoj prostoriji.
Ni na koji nacin film to ne problematizira, ve¢ jednostavno prikazuje.
Slicno je i sa svim ostalim sekvencama, nigdje nije eksplicitno objasnje-
no $to bi to ovdje bile , nezdrave prilike”. Na tri mjesta u filmu cijela
obitelj jede iz iste glinene posude, svatko sa posebnom Zlicom, ali scene
su tople, intimne, ni na filmu a ni telopom ne dobivamo dojam da se
radi o necem ,nezdravom”. Naprotiv, svi su odjeveni u besprijekorno
bijele nosnje, Zene ¢ak nose nakit, kuca se redovito mete, za svinje se
kuha odvojeno, kruh se mijesi ¢istim rukama, sir susi na otvorenom ali
zasticen od ptica i insekata, rublje se pere u bistrom potoku, djeca imaju

% https://www.youtube.com/watch?v=3saY COFBbus&t=30s
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posebne, Ciste snjeznobijele pidzame. Vise izgleda da je Zelja autora bila,
jednostavno, rekonstruirati zivot jednog podneblja i njegove zajednice u
jednom vremenu, koje je polako, ali sigurno nestajalo i koje je u trenutku
snimanja ve¢ bilo drukeije, sto je sasvim slicno Flahertyjevim namjerama,
mada s jednom bitnom razlikom: Flaherty je donekle sam vratio vrijeme
unatrag trazeci svoje protagoniste da ne love s puskom ve¢ na nacin pre-
daka - ali u sluzbi glavne ideje — divljenja covjeku koji se bori za opstanak
(Gotthardi-Pavlovsky 2009). Jedan dan.. je filmski svakako manje dojmljiv
nego Nanook, nedostaje Flaheryjevska strast i fascinacija, no, na srecu,
filmi¢nost i dojmljivost mu daje poeticna fotografija izvrsnog Aleksandra
Gerasimova. Na ovim telopima ne saznajemo autorov konacan stav, sto
je u Flahertyjevom slucaju znacilo da se u Nanooku radilo o ljudima koji
su bili sretni unato¢ strasnoj okrutnoj divljini u kojoj Zive i u kojoj ostaju
,happy-go-lucky Eskimo”. Nasi Mraclinci nam (p)ostaju bliski, poznati,
ali zapravo film nema nikakve stvarne poruke izvan one koju daje film
sam, kao da je rekonstrukcija ve¢ sama po sebi bila dovoljan razlog filmu.
Je li mozda u sjeni bio nas$ stari znanac, Milovan Gavazzi? On je bio na-
zocan snimanju, to znamo, medutim, prema vlastitoj tvrdnji koju je iznio
u intervjuu s poznatim slovenskim vizualnim antropologom, Naskom
KriZznarom, ni u ¢emu nije na njega utjecao (Kriznar1992:191 u Gotthar-
di-Pavlovsky 2009). Gavazzi je bio vrlo zadovoljan ovim filmom i izjavio
je kako se radi o jednom iznimnom filmu, koji mu je bio uzor, premda
je znao da je rije¢ o rekonstrukciji koja se znanstveno manje cijenila,
barem prema strogim propisima: “Svega toga viSe nije bilo onda. Ali
je i kostim i geste i govor — to je u stvari bio netonski film — sve je to
bilo krasno rekonstruirano tako da moze sluziti zbilja kao dokument”
(Gavazzi u Urem 2015). Opcenito je Gavazzi iznimno postovao rad Skole
narodnog zdravlja (Majcen1998c:166), a ovaj mu se film toliko svidio da
ga je dvadeset sedam godina kasnije, 1960. godine, poslao na 2. Festival
dei popoli, festival etnografskog filma, u Firencu, gdje je Jedan dan u tu-
ropoljskoj zadruzi osvojio, ni vise ni manje nego — Grand prix, prvu na-
gradu! Uzgred budi receno, ¢uveni talijanski redatelj Roberto Rosselini
0svojio je na tom istom festivalu sporednu nagradu (Skrabalo1984:74-75
u Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Jedan dan u turopoljskoj zadruzi uspjela je i uvjerljiva rekonstrukcija,
liSena pretencioznosti, kica i patetike. SadrZajno su autori malo pretjerali
prikazavsi u filmu toliko seoskih poslova koliko ih sigurno u jednom
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danu nije bilo moguce obaviti. Takoder, film nema razradenu i dinami-
ziranu narativnu liniju, nema zaplet i rasplet, nema artikuliranu poantu.
Nazalost, manjka mu i montazne dinamike igranog filma — planovi su
uglavnom srednji i Siri, krupnih prakticki i nema. No, jednostavan je i
izravan, kolokvijalno receno, ne filozofira filmski, a zahvaljujudi Gerasi-
movljevoj kameri i prili¢no je dojmljiv, jer dojmljivost u filmu u dobroj
mjeri pociva na polju filmske fotografije; dobra slika ,,prodaje” film gle-
datelju (Gotthardi-Pavlovsky 2009). I kad bi se zapitali koji se film ista-
knuo i ostao zapamden na svjetskoj razini etnografske kinematografije
izmedu dvaju svjetskih ratova, mnogi bi bez razmisljanja rekli Nanook
sa sjevera. Kad bismo to isto pitanje, za to isto razdoblje postavili za Hr-
vatsku, odgovor bi bio Jedan dan u turopoljskoj zadruzi. A zapravo, oba su
filma pseudoetnografska, jer rekonstruiraju, glume, tj. nisu dokument
stvarnosti. Ali oba imaju u sebi ,,ono nesto”, onaj fluid koji film ¢ini fil-
mom i po ¢emu je film kao medij neusporediv s ostalima. Oba pruzaju
iluziju stvarnosti i oba pricaju pric¢u. Ne rade zabiljesku, ve¢ pricaju pri-
¢u. To je film (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Usporedo s postojanjem Skole narodnog zdravlja u Zagrebu 1930-ih
godina imali smo i covjeka koji je snimao kao etnolog i to s jasnom ide-
jom o tome Sto radi, kako i zasto, posve u skladu sa svojim znanstvenim
interesima i stavovima. A iste godine kad je Skola narodnog zdravlja
dobila zgradu, 1927. godine, nesto se mijenja i za tog doti¢nog etnolo-
ga, zapravo zacetnika hrvatske etnologije, pionira hrvatske filmske et-
nografije, , pionira hrvaskega in jugoslavenskega etnografskega filma”
(Kriznar 1992), Milovana Gavazzija. Te godine Milovan Gavazzi iz mu-
zejskog posla prelazi u nastavu, odnosno iz zagrebackog Etnografskog
muzeja prelazi na Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu predavati na
studiju etnologije pri Etnoloskom zavodu. Upravo se dolazak Milovana
Gavazzija 1927. godine smatra pravim pocetkom postojanja i djelovanja
zagrebackog Odsjeka za etnologiju, koji se 2004. godine preimenovao u
Odsjek za etnologiju i kulturnu antropologiju i koji do danas ostaje naj-
stariji i najveci odsjek etnoloskih i antropoloskih znanosti u Hrvatskoj.
Ubrzo nakon 1927. i sam Gavazzi, vjerojatno potaknut vlastitim iskustvi-
ma sa snimanja Hruatske seljacke svadbe koje ga je, kako smo vec¢ naveli,
odusevilo, zatim popularnosc¢u Jadnog dana..., za kojeg saznajemo iz in-
tervjua da ga je smatrao iznimnim filmom (Kriznar 1992), uzima kameru
u ruke i pocinje snimati etnografsku metrazu, rukovodedi se vlastitim
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etnoloskim principima onako kako ih je sam tada doZivljavao, odnosno
shodno tadasnjim znanstvenim trendovima, za razliku od onog Sto su
¢inili djelatnici Skole narodnog zdravlja, koji nisu bili etnolozi.

Na pitanje kako smo dosli u Zavodu na ideju da se filmski snimaju na-
rodne tradicije, odgovor je: sve sto se kao dokument tradicija narodnih
htjelo sacuvati, to je bilo uvijek, da tako kaZem, mrtvo. Ili su to bile rijeci,
napisane, stampane, ili su to bile mrtve slike, zapravo nekako krute, tako
da ono Sto je u tradicijama Zivo, sto se krece, Sto se Cuje, to je sve bilo
nedohvatljivo tada. I tako je pala ideja da se bar ono sto je pokretno, da se
to bar filmski snimi kao dokument. (Gavazzi u Kriznar 1992).

Zahvaljujuci Gavazziju, danas imamo sacuvane vizualne dokumente
pojedinih segmenata tradicijske kulture Hrvatske koji su u meduvreme-
nu, tijekom narednih desetljeca, iS¢ezli iz zivota, a mnogi su vec¢ i onda
bili u sigurnom nestajanju. Sto je od toga bilo etnografski primjerenije,
odnosno 5to etnografski korisnije?

Milovan Gavazzi - ¢ovjek s kamerom

Milovan Gavazzi uzeo je sam kameru u ruke 1930. godine i poceo
snimati fasciniran c¢injenicom da se napokon pojavio i dostupan postao
medij koji pojavnost moze vizualno biljeZiti i to u njezinom kretanju, da-
kle, kud i kamo zornije od teksta ili fotografije. No, upravo se o tome i
radi - o pojavnosti, fenomenu, praksi, radnji, obicaju, predmetu. Gavazzi
naime, nije filmom pokusSao biljeZiti ono ,iza” pojavnosti - drustvenu
strukturu i odnose — §to mi zapravo danas smatramo vrijednim etnograf-
skog istrazivanja. Nadalje, vazno je napomenuti da je na raspolaganju
imao samo netonsku kameru kojom nije mogao snimati zvuk:

...u nasem Zavodu smo uspjeli nabaviti jednu amatersku kameru. To je
bila AGFA movex, mali amaterski aparat koji je imao kasetu vec¢ prirede-
nu za dvanaest metara uskoga filma. I s tom kamerom su napravljeni proi
snimci, koji su dosta dobro uspjeli. Frekvencija je bila 16 s/sek. Kamera
je relativno vrlo dobra, jedino, dakako, nema tona (Gavazzi u Kriznar
1992).

Zvuk je eventualno mogao snimiti nekim drugim sredstvom, ali nije
ga mogao sinkronizirati s pripadaju¢om mu slikom; zato su mu filmski
zapisi bili nijemi. Nadalje, kaseta s dvanaest metara filma je znacila da
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snimatelj ima malu metrazu filma na raspolaganju u trenutku snimanja,
odnosno da vrlo ¢esto mora prekidati snimanje radi mijenjanja kasete i da
ne moze snimati u potpunom kontinuitetu (Gavazzi u Kriznar1992:187).
Zato je morao vec u startu, planiranju, napraviti selekciju svojih Zelja
glede onoga Sto treba snimiti. Do koje mjere je Gavazzi shvacao film u
funkciji etnologije, a ne obrnuto jasno je i po Cinjenici da potencijalno
u gornjem citatu navodi krivi podatak: naime autor intervjua, vizualni
antropolog ali i iskusni filmas, Nasko Kriznar, suptilno upozorava u bi-
ljeSkama na kraju intervjua da se vjerojatno radilo o 18 s/sek, a ne 16 s/
sek. Gavazzi je, ¢ini se, naucio ono $to je smatrao neophodnim kako bi
mogao snimati ono Sto je sam Zelio i §to je smatrao da treba snimiti, a
ne eventualno ono $to bi mu snimateljska ili redateljska struka nalagala
da bi trebalo snimati. Svoj sasvim amaterski zanos i fascinaciju Gavazzi
uopce ne skriva, dapace, vidi ih kao dio procesa:

To su neki (...) filmski zapisi, biljeske, fragmenti, ali fragmenti koji su
korisni, jer neki od njih nisu vise dohvatni. Tako u to vrijeme padaju
snimci pletenja jalbe u Trgu kod Ozlja i pogreb na saonicama, koji zapra-
vo znace pocetak bez iskustava, kojih nisam ni ja imao. (...) Nikoga nije
bilo tko bi se s tim bavio onda. Jedino profesionalni filmski ljudi, ali s tima
nismo imali nikakve veze. Tako da sam ja tu bio jedini samouk u filmskom
snimanju (Gavazzi u Kriznar 1992:188).

Logicno je da se onda fokusirao samo na fizicku pojavnost teme koju
biljezi, na ono Sto se vidi. Medutim, socijalne strukturne sfere pojavnosti
tradicijske kulture nije bilo niti u njegovim pisanim radovima. Gavazzi
je segmente kulture proucavao izolirano od sinkrone socijalne strukture i
konteksta, zatim ih je komparirao sa srodnim primjerima iz juznoslaven-
skih i euroazijskih prostora, ne bi li tako dosao do slojeva kulture od ko-
jih eventualno krece difuzija kulturnih elemenata, odnosno pokusavao
je ustanoviti to je éemu podrijetlo (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Kritika
Gavazzija bila je, medutim, dio kritike stare pozitivisticke skole etnolo-
gije i tzv. krize discipline (usp. Capo-Zmega¢ 1993, Prica 2004, Pletenac
2006, Skrbi¢-Alempijevi¢ i Oroz 2009) i ona nije predmetom rasprave u
ovoj knjizi. Gavazzi se, ukratko, posvetio istrazivanju arhetipova, pa je
logicno da mu je i unutar vizualnih istrazivanja biljeZenje terenske grade
kamerom sluzilo istoj svrsi. Kao Sto je i politicki, kolonijalni kontekst
snimanja Nanooka utjecao na nacin na koji je Flaherty promatrao, do-
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zivljavao, snimio i prikazao Inuite, Gavazzijeva politicka opredjeljenja
je, prema nekim teoreticarima, takoder nuzno uzeti u obzir pri analizi
njegove etnografske filmske metraze. Analiziraju¢i Gavazzijeve filmove i
stavove, etnolog Tomislav Pletenac kaze:

Matrica izgubljenog raja u Gavazzijevo vrijeme ima i svoju politicku
pozadinu i motiv za akciju. Gavazzi joj bezrezervno daje podrsku i na-
¢in snimanja filmova, kao i cijela njegova etnografija i teorijska postavka
istrazivanja zapravo su u velikoj mjeri njome i kontaminirana. Gavazzi
snima film sukladno s uvjerenjem kojeg ima institucija Seljacka sloga
podrZavajuci njihovu sliku o seljastvu (Pletenac 1996).

Naime, naslonjen na promis$ljanja Antuna Radica, ne stru¢nog, ali
mozda ,idejnog” zacetnika hrvatske etnologije, Gavazzi se nuzno okrece
,kulturi koja nestaje” (Pletenac 1996). U vrijeme formiranja nacija, odno-
sno pokusaja ili prizeljkivanja stvaranja nacionalnih drzava, tradicijska
kultura postaje politicki lajtmotiv (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Tradicij-
ska kultura je naocigled ono po ¢emu se razlikujemo od Drugih i ono
unutar ¢ega u politici od 19. stolje¢a pa nadalje trazimo potrebne nacio-
nalne simbole, svoju samobitnost. Tradicijska kultura je takoder naoci-
gled ono $to nestaje pred Gavazzijevim o¢ima i on stoga smatra da sva-
kako treba dokumentirati upravo te nestajuce elemente. Medutim, bez
obzira na specifican povijesni i politicki kontekst njegovog djelovanja,
slicne motivacije za dokumentiranje kultura koje nestaju — spasavanje —
sasvim su ravnopravno imali i Gavazzijevi svjetski poznati etnoantropo-
loski suvremenici, primjerice Franz Boas i njegova doktorandica, jedna
od dvije najpopularnije antropologinje 20. stolje¢a, Margaret Mead. Iako
se Margaret Mead, o kojoj ¢e kasnije u knjizi biti rijeci, odmice polako u
svojim kasnijim istrazivanjima od Franza Boasa i njegovog naslijeda, na
Baliju takoder vizualno dokumentira zaboravljene kulturne prakse, dok
je sam Franz Boas zapravo cijeli svoj bogati i Sest desetljeca dug antropo-
loski rad usmjerio direktno na dokumentiranje dijelova kultura sjever-
noamerickih nativnih naroda koji su nestajali. Boas ih crta, skicira, foto-
grafira, takoder u kasnijim godinama svoga rada nosi sa sobom i filmsku
kameru na teren. Zato je vazno kritiku Gavazzijevih djela, posebno kada
se radi o vizualnoj etnografiji, tono pozicionirati unutar tadasnjih (znan-
stvenih) trendova, njemu dostupne tehnologije, financiranja, ali i njego-
vog osobnog entuzijazma i zanosa. A Gavazzi je za ono doba posve su-
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vremen. U tadasnjoj inozemnoj etnoloskoj/antropoloskoj filmskoj praksi
ne zbiva se nista bitno drukcije od onog sto radi i on, jer ce se Flahertyjev
utjecaj tek kasnije osjetiti. Dapace, koristec¢i suvremenu tehnologiju, Ga-
vazzi istrazuje kulturu vlastite zemlje, na Sto ¢e zapadni antropolozi doci
tek puno kasnije, jer su 1930-ih godina, uklju¢ujuci Franza Boasa i Mar-
garet Mead, oni su jos uvijek kolonijalno usmjereni. Na svojim dosljedno
ijasno ozivotvorenim stavovima Gavazzi je kamerom zabiljeZio mnogo
pojava kojih danas ve¢ odavno nema, pa nam njegovi zapisi ostaju kao
dokumenti neprocjenjive vrijednosti. Bududi da je etnologija u Hrvat-
skoj i tada, kao i sada, bila relativno mala znanost, Gavazzijev utjecaj
na nju trajao je dugo - sigurno dulje negoli Boasov na razvoj svjetske
antropologije. Stoga ¢e fokus etnoloske znanosti u Hrvatskoj jos deset-
lje¢ima nakon Gavazzija biti usmjeren na ono sto nestaje i zanemarivat
¢e ono 5to nastaje. A kako je vrijeme prolazilo i tradicijska kultura sve
viSe nestajala iz sadasnjosti — zapravo, mijenjala se — tako se i hrvatska
etnologija sve viSe okretala proslosti. Jednostavno, propustilo se shvatiti
da uvijek nesto nestaje i nesto nastaje, te da cjelovito proucavanje kulture
obuhvaca oboje i da stoga kulturne procese mozemo isc¢itavati samo u
medusobnom kauzalitetu nestajanja i nastajanja, odnosno transformacije
(Gotthardi-Pavlovsky 2009). Sukladno tome, i stil Gavazzijevog snimanja
je zapisivacki:

Snimke su kontinuirane, u dugim neprekinutim kadrovima, bez pomi-

canja kamere u kadru (osim kracih panorama) ili promjene udaljenosti s

koje se snima, a prekidi nastaju tek zbog mijenjanja filmske kasete. Pri-

zori koji se u stvarnosti ponavljaju... ponovljeni su i u filmskom zapisu,

pa se film priblizava realnom trajanju promatranog dogadaja... Najée-

§¢i filmski plan je srednji u kojem je zahvacena cijela ljudska figura s

neposrednom okolinom u kojoj se odigrava radnja i krupni plan (Maj-

cen1998c:165).

Pri tom je Gavazzi, kako i sam navodi u intervjuu s Naskom Kizna-
rom (Kriznar 1992), imao malu i laganu kameru koju je bez problema
sam drzao u ruci, bez stativa, sto znaci da se s njom mogao brzo i lako
kretati. Unato¢ tome, kadrovi su mu, kao $to navodi Majcen, staticni,
bez promjene planova i bez kretanja. To je mozda dijelom i zbog toga
Sto tada joS nije imao snimateljskog iskustva, kao Sto priznaje (Gavazzi
u Kriznar 1992:188), ali moguce je i to da je takve kadrove smatrao etno-
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grafski , toc¢nijima”, bez filmske intervencije i moZzda tako primjerenijima
svrsi koju im je namijenio. U svakom slucaju, evidentno je da Gavazzi
radi filmske zapise, dokumente, a ne filmove.

Gavazzi nije imao Zelje realizirati (...) sloZene filmske projekte. Njegovo
zanimanje za film Evrsto je bilo ograniceno na egzaktno vizualno biljeze-
nje odredene pojave (Majcen1998¢:166).

Iz Gavazzijevih intervjua saznajemo i to da je on itekako poznavao
etnografske filmove svojega doba, kako Flahertyjeve iz 1930-ih, tako i
one Jeana Roucha iz 1950-ih, koji su Gavazziju bili uzorom.

Ja sam te filmove davno prije toga jo$ vidio, i vidio sam Sto oni znace. To
me je i ponukalo, da to slicno, koliko se moze, ucinimo i mi. Tako recimo
Moana i drugi neki, pa kasnije Rouchevi filmovi iz Afrike, koje sam ja sve
vidio, skoro sve sto je on snimio. (Kriznar 1992).

Kasnije, 1960-ih, u tekstu objavljenom na slovenskom jeziku Gavazzi
predlaze i podjelu rodova etnografskih filmskih uradaka, medu kojima,
kao jednog od njih, navodi i ‘kinematografsko-etnografsko-folklorne bi-
ljeske” (Gavazzi 1987:112) i to je upravo ono sto je i sam radio.

To je pomagalo koje je u prvom redu bilo namijenjeno studentima etno-
logije i struc¢njacima koji proucavaju tradicije, da vide u stvari kako se
nesto krece, kako tece jedno za drugim, je li, $to inace drugim sredstvima
nije moguce (Gavazzi u Kriznar 1992:189).

Sve je to vrlo jasno i logi¢no. Gavazzi nije redatelj, ve¢ znanstvenik i
to u vrijeme kada u znanosti jos uvijek objekt istrazivanja definitivno nije
i subjekt, odnosno kad postoji vrlo jasna, u smislu Zelje za objektivnosc¢u
cakipozeljna, polarizacija izmedu istrazivaca s jedne i zajednice ili osobe
koju istrazuje, s druge strane. Tada se jos ne razmislja o dijaloskoj prirodi
svake etnografske interakcije, obostranoj komunikaciji doticnih “krajno-
sti’. I kad svemu tome dodamo jos i Gavazzijevo fokusiranje na arhetipo-
ve — potaknuto, eventualno, jo$ i domoljubnim porivima — logi¢no je da
¢emo kao rezultat dobiti kameru u isklju¢ivo dokumentirajucoj funkciji.

Gavazzi je bio znanstvenik i niSta ga osim znanosti nije zanimalo.
Kasnije, 1960-ih, s Andrijom Stojanovi¢em radi namjenske etnografske
didakticke filmove, Sto je takoder u suglasju su njegovim stavom i usmje-
renjem.
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I tako smo onda u zajednici, pogotovo s pokojnim Stojanoviéem, koji je
bio dobar majstor fotografije, traZili motive, traZili smo tradicije koje jos
treba snimiti, da ne izginu sasvim (Kriznar 1992:189)

Gavazzi je snimio i sa¢uvao od zaborava, izmedu ostalog, i: tada jo$
uvijek zive pojave tehnike loncarstva iz Potravlja kod Sinja i s otoka 1za,
oranje ralom iz Gata (Poljica, iznad OmiSa) i vrgnjem s otoka Krka, ri-
bolov mrezom migavicom s otoka PaSmana, pletenje jalbe, te pogreb na
saonicama u Trgu kod Ozlja, izradu dvojnica u Lazu, sa zagorske strane
Sljemena, kolo iz okolice Kupresa, zvoncare Kastavstine (Marcelji), tehni-
ku kuhanja mlijeka vru¢im kamenjem u okolici Livna®. Zahvaljujuci Ga-
vazzijevom filmskom biljezenju, danas imamo sacuvanu sliku pojavnosti
tih segmenata tradicijske kulture. Ukratko,

Gavazzi je jednostavno stvarao vizualni pandan svoje etnoloske teorije,
spasiteljske etnografije. Namjerno, ne slucajno. Iz vlastite kulture i za
vlastitu kulturu. (Bukovcan 2013)

Ako bismo pokusali Gavazzijevo etno-metrazno stvaralaStvo anali-
zirati kroz tri elementa, struku, svrhu i etiku vizualne etnografije, situa-
cija bi bila relativno jasna: struka je svakako postojala, a takoder i svrha,
upravo na nacin na koji ju je onodobna struka definirala. Etika je takoder
nesto o ¢emu je Gavazzi vodio racuna:

Ljudi su nas vrlo ljubazno primali. Oni su nesto znali da je to (kamera,
op.a.) slicno fotografiji i nisu se nista Zenirali. Mi smo imali dijelom
snimanje pripremljeno. To znaci, neki nasi znanci na selu su pripremili
ljude za snimanje. (Gavazzi u Kriznar 1992:187)

Jednom je prilikom Gavazzi organizirao i gledanje filma o zadruzi
Zivié-Krlavini u dvoristu te iste zadruge u selu Sikirevcima u Slavoniji i
ustvrdio da je ,bilo zbilja korisno i izuzetno. Nazalost izuzetno.” (Kriz-
nar 1992:188). Ovaj film medutim spada u ono drugo, zrelije razdoblje
Gavazzijeva stvaralastva i snimljen je 1963. godine u suradnji s Andrijom
Stojanovi¢em kao svojevrsni hommage filmu Jedan dan u turopoljskoj za-
druzi. Mozemo pretpostaviti da je jos i 1960-ih bilo poprilicno zahtjevno

¥ Svi filmski uradci Milovana Gavazzija pohranjeni su u Hrvatskoj kinoteci

Hrvatskog drzavnog arhiva u Zagrebu, a njihove kopije, na VHS vrpcama i
DVD-ima, nalaze se na Odsjeku za etnologiju i kulturnu antropologiju Filo-
zofskog fakulteta u Zagrebu.
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organizirati kino-projekciju u jednom udaljenom selu, pa je jasno da je ta
situacija bila izuzetna. S te projekcije u Sikirevcima Gavazzi pamti ,,puno
dvoriste seljaka i seljakinja s primjedbama, s kojekakvim doskocicama
na zbivanja u filmu” (Gavazzi u Kriznar 1992:188). ,Seljaci i seljakinje”
ostaju Gavazziju samo recipijenti filma, iako smo ve¢ u 1960-im godina-
ma, jer je u tom kontekstu, pa i u kontekstu svih ostalih snimanja, Ga-
vazzi ipak bio ‘Gospon Profesor’, pripadnik elite, koja je, zbog sasvim
svojih potreba i sa sasvim svojom svrhom, posjecivala te iste ,seljake i
seljakinje” (usp. Bukovcan 2013).

Uz Gavazzija i filmsku radionicu Skole narodnog zdravlja postojao je
jos jedan pokusaj snimanja etnografskog filma i to od strane pojedinaca,
supruznika Gusic - etnologinje Marijane GuSi¢-Heneberg i prirodoslovca
ilije¢nika Branimira Gusica. Rijec¢ je o filmu Durmitor, koji su davne 1930.
godine snimili uz pomo¢ beckog snimatelja Karla Koraneka. Premda je
posrijedi vrijedno ostvarenje, film se donedavno smatrao izgubljenim, ali
je pronaden zahvaljujudi trudu zaposlenika arhive Jugoslavenske kinote-
ke u Beogradu, 2012. godine®. Kao strastveni planinari, supruznici Gusic¢
su od ranih 1920-ih bili ¢lanovi Planinarskog drustva Sljeme, u sastavu
kojeg je djelovala i kinoamaterska sekcija. U sklopu svojih prirodoslov-
nih, povijesnih, etnoloskih i antropogeografskih istrazivanja intenzivno
su obilazili i fotografirali Dinaride i zZivot lokalnog stanovnistva. U skla-
du s tada dominantnim teorijama u etnologiji, Marijana Gusic istrazuje
prvenstveno sezonske migracije ljudi i stoke i bavi se etnogenezom, dok
je prirodoslovca i lije¢nika Branimira Gusica osobito intrigirao taj Zivot
Jjudi u kraskim planinskim podrudjima u kojima je stocarstvo bilo glavna
grana gospodarstva. O njegovoj zaljubljenosti i odusevljenju krajem i lju-
dima svjedoci gotovo svaki pojedini kadar filma, koji je nakon njihovog
povratka u Zagreb hitno poslan na laboratorijsku obradu u Be¢, te koji
se poslije, ozvucen glazbom s gramofonskih ploca, prikazivao i u europ-
skim kinima i to u Zagrebu, Ljubljani, Cetinju, Beogradu, Be¢u, Miinche-
nu, Pragu, Bratislavi i Ziirichu*. Radilo se zapravo o klasi¢cnom film-
skom dokumentiranju putovanja jedne male planinarske skupine kroz
prelijepe krajeve i predjele, koje je zbog intimnog, znatizeljnog, prisnog,
direktnog nacina na koji oko Koranekove kamere opisuje stanovnistvo

4 https://sgvh.hr/film-durmitor-iz-1931-u-kinu-tukanac/
4 https://sgvh.hr/film-durmitor-iz-1931-u-kinu-tukanac/
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koje zatjece - njihovu svakodnevnicu, dnevne poslove, navike i obicaje,
kuce u kojima zive, predjela na kojima napasaju stoku, podjednako kao
i planinske vrhove i jezera - postalo zapravo vrijedan filmski dokument.
U tekstualnim telopima, medutim, koji su cesto vrlo neupuceni, a pre-
Cesto i sasvim trivijalni dojmovi autora, sve vrvi od kliSeja poput onog
Flahertyjevog o ,happy-go-lucky Eskimo”. Ovdje imamo raspon grubih
stereotipizacija i generalizacija od ,marljivih i grubih ljudi”, , gorskih
jezera bistrih poput ociju”, ,snjeznobijelih vrhova koji se prijete¢i nad-
vijaju”, sve do , radosne djece koja veselo trckaraju za ovcama”. Sudeci
prema telopima, koji jasno ukazuju na odredeni kolonijalni duh, iako ko-
lonijalizma u politickom smislu ovdje nema, rijec je jos jednom tipicnom
putopisnom filmu o Drugima, iako je, za razliku od onih Skole narodnog
zdravlja, u izradi ovog sudjelovala etnologinja (Majcen 1998c:166-167).
Lije¢nik Gusi, ali i etnologinja GusSic o prizorima pred kamerom govore
s osjecajem kulturne superiornosti i jasno prisutne egzotizacije i roman-
tiziranja o sretnom i plemenitom Divljaku, nazalost, bez ikakve svijesti o
tome sto rade. Ocigledno, etnologija nije puno pomogla u ovom slucaju,
ili je za sve kriva upravo — etnologija?
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