MISLITI KAMEROM: TEORIJE I PRAKSE VIZUALNE ETNOGRAFIJE

ETNOGRAFIJA + FILM = ETNOGRAFSKI
FILM?

Vrste, tipovi i oblici vizualne etnografije

U pokusaju da podrobnije definiramo Sto je to Sto vizualni antropolozi,
etnolozi i/ili sami autori filmova, redatelji, smatraju da je klju¢no u de-
finiraju vrsta, tipova i oblika etnografskog audiovizualnog biljezenja i
izrazavanja, jednom rijecju vizualne etnografije, analizirali smo njihove
stavove koje su poslali kao online odgovore na kratku upitnicu. Zani-
mljivo, inozemni respondenti su bili spremni odgovarati na pitanja, i to
vrlo otvoreno, ali su inzistirali na anonimnosti u slucaju objave odgovo-
ra, dok su domacdi autori filmova, svi redom akademski redatelji, te ne-
koliko diplomiranih etnologa, pristali na objavljivanje njihovih stavova
uz navodenje imena. Medu inozemnim respondentima kriju se velika
imena vizualnih antropologa i filmaSa, a medu njima je i ve¢ spomenuti
Jay Ruby, po mnogima , otac” vizualne antropologije kao struke, koji je
dozvolio i neanonimnu publikaciju.

Postavljana pitanja odnosila su se na njihova iskustva u snimanju fil-
mova, na osnovne teorijske i metodoloske postavke koje smatraju vazni-
ma za vizualnu antropologiju i etnografski film, na eventualne razlike u
snimanju etnografskih i ostalih filmova u odnosu na samu tehniku izrade
filma, kao Sto je uporaba kamere ili montaza, na potrebu za , stru¢nim”
znanjem autora etnografskih filmova, te na probleme eti¢nosti, ,istinito-
sti” i ,stvarnosti” u etnografskim filmovima. Strani vizualni antropolozi
su imali prakticnog iskustva rada na etnografskim filmovima, a svi redom,
bez iznimke, Citaju teorijske tekstove i piSu znanstvene ¢lanke o vizualnoj
antropologiji, dakle, nisu ,,samo” autori filmova, nego su i teoreticari stru-
ke. U filmovima sebe navode prvenstveno kao redatelje, odnosno, autore,
ali i kao scenariste, producente, ¢ak i montaZzere, sto nekako potvrduje
hipotezu o etnografskom filmu kao znanstveno-umjetnickom poduhvatu.

Na pitanje koje im je postavljeno o uporabi kamere u etnografskom
filmu s idejom da je kamera metoda istraZivanja i dokumentacije, a Sto
je svakako bila Cesto propitivana ideja u povijesti razvoja vizualne an-
tropologije kako ¢emo pokazati u sljede¢im poglavljima, odgovor je bio
nedvojben da kamera u etnografskom filmu nikada nije samo alat do-
kumentacije, ve¢ i metoda komunikacije unutar sudjelujuceg terenskog
rada, zatim metoda razmjene misljenja i propitivanja teorija. Sto se tice
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definiranja etnografskog filma kao podvrste dokumentarnog filma, svi
vizualni antropolozi su inzistirali na ukljucenosti struke u sam proces.
Inzistiranje na , intenzivnom antropoloskom znanju i teorijskoj podlozi
argumenata u filmu” je bilo gotovo jednoglasno. S druge strane, svi su
raspravu o ,,stvarnosti” u filmu vrlo jasno odbacili kao nepotrebnu, neu-
temeljenu i gotovo bizarnu jer ,je stvarnost socijalni konstrukt”, jer ,nista
ne odgovara Zivljenoj stvarnosti u kojoj mi snimamo ono sto je ispred ka-
mere, a ne ono iza, ono sto se dogodilo danas, a ne jucer ili sutra”. Pitanje
eticnosti prikazivanja Drugih, koje smo ve¢ postavili u uvodu i naravno,
eti¢nosti snimanja etnografskih filmova moze, prema jednom stavu, biti
dovedeno u direktnu vezu sa ,,stvarnosti” etnografskog filma. Ako poka-
Zemo potpuno postovanje prema nasim protagonistima i dozvolimo im
da mijenjaju filmsku situaciju na nacin da se predstave onako kako oni
to sami Zele, nesto sto bi Nancy Scheper-Hughes nazvala potpunu od-
govornost (accountability) Drugom, tada zapravo takoder uspostavljamo
»istinu” u filmu, odnosno ,,a good enough ethnography” (Scheper-Hughes
1995:417). Tada nas ne brine je li nasa filmska istina distorzija neke pra-
vije istine, ve¢ postaje jasno da je filmska stvarnost samo druga vrsta
stvorene stvarnosti. S tehnicke strane gledano, tu se postavlja pitanje i
profesionalnih uvjeta snimanja koja bi, prema vizualnim antropolozima,
trebalo svesti na ,$to manja ekipa, to bolje”, odnosno direktno na ,je-
dan snimatelj, jedan tonac, jedan redatelj i jedan antropolog”. Ocigledno
bi i ovdje kombinacija dva-u-jedan, redatelj-antropolog, zadovoljavala
ovako postavljene kriterije izrade etnografskih filmova i filmsku ekipu
automatski ucinila manjom. Jay Ruby je po tom pitanju, pak, bio vrlo de-
cidiran strogo ustvrdivsi da ne-antropolozi ne mogu stvarati etnografske
filmove jer etnografiju mogu raditi samo oni koji su za to izuceni i time
datelja u sljedecem paragrafu.

Kriterij izbora domacih redatelja je bio upravo taj da su, kao sto je
Ruby zahtijevao za etnografiju, izuceni i kvalificirani. Svi su zavrsili
Akademiju dramskih umjetnosti Sveucilista u Zagrebu, s jednom iznim-
kom: Petar Krelja je diplomirao komparativnu knjizevnost na Filozof-
skom fakultetu istoga Sveucilista, ali u svojoj filmografiji ima vise od 250
filmskih uradaka®. Drugi kriterij je bio da imaju viSekratno iskustvo kao

*  https://enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=33862, pristupljeno studeni 2020.
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redatelji etnografskih filmova ili etnografskih emisija, $to smo definirali
tako da su sami naveli svoje filmove koje smatraju etnografskima ili su
radili televizijske emisije etnografskog sadrzaja za Televiziju Zagreb i/ili
Hrvatsku radioteleviziju.

Sto se ti¢e same definicije etnografskog filma, iz o¢ista redatelja Ze-
limira Beli¢a, dugogodisnjeg redatelja na HRT-u, etnografski film , po
svom presedeu, dramaturgiji i vizualizaciji treba na studiozan nacin
obraditi neki etnografski fenomen od¢itavajuc¢i ga na jednoj bitnoj ili
viSe razina uz puno postivanje izvornosti, ali s mogucnoscu stilizacije
i uvazavanja nekog drugog autorskog rukopisa, scenaristickog i reda-
teljskog.” Branko Istvanci¢, velikan hrvatskog dokumentarnog filma, na
slican nacin promislja etnografski film ,kao svaki film, a osobito doku-
mentarni, koji na odreden nacin, te filmskim sredstvima izrazava temu
determiniranu etnografskim sadrZajima.” Detaljnije pojam definira re-
dateljica izvrsnih dokumentarnih i igranih filmova Vlatka Vorkapi¢, koja
vidi razliku izmedu etnografskog filma u uzZem smislu i u Sirem smislu.

Etnografski film u uZem smislu je film koji nastoji zabiljeZiti neku Cinje-
nicu koja je od osobite vaznosti za etnografiju pa i etnologiju — obilaj,
ritual, pjesmu, nosnju — a film je u tom slucaju samo medij. S druge
strane, etnografski film u Sirem smislu je svaki film koji je, bez obzira je li
mu to bila namjera, vrijedan kao dokument nekog podneblja, obiéaja i sl.
Na primjer film “Mala seoska priredba“* Krste Papica je etnografski
film u Sivem smislu.

Na slican nacin namjeru i sadrZaj etnografskog filma kao njegova
glavna obiljeZja naglasava i Ivo Skrabalo, jedan od nasih najvaZnijih
povijesnicara filma, filmski publicist i redatelj. Prema njemu to je ,film
koji dokumentarno prikazuje neke manifestacije zivota i kulture nekog
naroda ili narodnosne skupine koji su zanimljivi za etnografiju ili etno-
logiju.” Vazno je primijetiti da je u dosadaSnjim odgovorima redatelja
takoder veliki naglasak stavljan na potrebe struke, iako, naravno, nije sa-
svim jasno $to bi to bilo. Vizualni antropolozi, medutim u gornjoj analizi
uopce ne govore o potrebama struke, ve¢ o obvezi strucnosti onih koji
etnografske filmove rade. Takoder, ¢ini se da vizualne antropologe ne

¢ https://www.youtube.com/watch?v=6PgiPHo0JZ5E, Mala seoska priredba,
1971.
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brine definiranje etnografskog ,sadrzaja”, iako su opet gotovo svi njiho-
vi filmovi snimani u izvan-europskim podrucjima, dok je taj pojam, et-
nografski sadrzaj, gotovo centralan u odgovorima domaéih redatelja. Sto
bi onda bio etnografski sadrzaj? Drazen Piskori¢, koji je ve¢ spomenut u
uvodu i koji je cijeli radni vijek proveo kao redatelj na Hrvatskoj radiote-
leviziji kao autor brojnih etnografskih emisija, nudi podjelu etnografskih
filmova upravo u odnosu na tretiranje etnografskog sadrzaja. , U sferi
etnografskog filma mozemo govoriti o etnografskom zapisu, koji ostaje
iskljucivo na pojavnom i biljezi pojavu onakvu kakva ona jest”, zatim
o ,emisiji etnografskog sadrzaja i o znanstvenom etnografskom filmu”
kao drugoj kategoriji kod kojih je ,nacin biljeZenja pojavnosti unaprijed
odreden namjenom” i o trecoj kategoriji, etnografskom filmu u kojem je
,vrijeme trajanja filma estetska kategorija, a pojavni oblik koriStenjem
filmskoga jezika prestaje biti zapis”. Tako zamiSljen i realiziran, ,et-
nografski film otkriva dusu stvari etnografske pojavnosti”, a kao dobar
primjer takve prakse Piskori¢ navodi film Druge® Zorana Tadica. Petar
Krelja se takoder dodirnuo sintagme etnografskog sadrzaja: , etnograf-
ski filmovi su oni koji teZe Siroj i bogatijoj kontekstualizaciji odredenih,
fragmentarnih ili globalnih, etnografskih sadrzaja“. Cini se da je svim
redateljima sasvim jasno $to to etnografski sadrzaj jest, jer ga nikada ne
propituju, samo navode, a ako se, kao znatiZeljni promatrac, ipak upi-
tate Sto bi etnografski sadrzaj trebao sadrzavati, odgovor bi mogao biti
- ruralni prostor ili ruralno stanovnistvo. Velika iznimka je veliki Petar
Krelja koji, kada sam navodi koje svoje filmove bi auto-definirao kao et-
nografske, navodi i, primjerice Vrijeme igre iz 1977. godine, film koji je
sasvim urbanog settinga.

Kako ne bismo ostali samo na dojmu dvoje autora ove knjige da se
vecina etnografskih filmova u Hrvatskoj definira po svom ,ruralnom”
sadrZaju, donosimo analizu programa jedne sekcije svjetski poznatog
kontemporarnog zagrebackog festivala dokumentarnih filmova Zagreb-
Dox iz 2016. godine. Pod nazivom Homo Homini Dox: Retrospective of Cro-
atian Anthropological Documentaries®, (obratite pozornost na termin!), te
su godine organizatori festivala predstavili devetnaest filmova koji su

> https://www.youtube.com/watch?v=ISf51wgKVY4, Druge, 1972.

¢ http://zagrebdox.net/en/2016/program/retrospectives/homo_homini_dox_

retrospective_of_croatian_anthropological_documentaries
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po godini produkcije, prikladno retrospektivnoj ideji, pokrivali razdo-
blje od gotovo stotinu godina — od 1922. do 2013. godine. Od devetnaest
izabranih filmova, sedamnaest se sadrzajno bavilo ruralnim prostorom i
njegovim ziteljima. U toj selekciji nasli su se i Cetiri filma , nasih” redate-
lja iz ove knjige, redateljice Vlatke Vorkapi¢, redatelja Ive Skrabala, Petra
Krelje i Branka IStvancica. Za prva tri, Dedek, batek, bakica, redateljice Vor-
kapi¢, Slamake Divojke, Ive Skrabala i Coprrnice Petra Krelje mogli bismo
se lagano sloziti, na temelju dosad napisanog, da se radi o etnografskim
filmovima, jer se radi isklju¢ivo o ruralnim prostorima i jer tematizira-
ju sasvim ruralne, seoske, seljacke prakse i obicaje. Zadnji film Branka
Istvancica Plasitelji kormorana iz 1998. godine posebno je ovdje analitic-
ki zanimljiv. Radi se o filmu koji i selekcija navedenog festivala naziva
jednim od ,najboljih hrvatskih dokumentaraca devedesetih’, Jurica Pa-
vici¢ ga u Slobodnoj Dalmaciji opisuje kao , briljantno smisljen i reziran
film, pravi odmor u jednoli¢noj hrvatskoj dokumentaristickoj praksi.”®
Sam autor filma kao svoje etnografske filmove navodi, primjerice filmo-
ve Slavonski Zetveni obicaji, Ruho poZeskog kraja i Riznicari narodnog ruha,
ali ne i taj film, iako autori ove knjige, bas kao i selektori ZagrebDoxa,
Plasitelje kormorana vide kao etnografski film, odnosno antropoloski do-
kumentarac. Mozda je ovo dobar trenutak za sasvim malen zakljucak da
nam sadasnjost etnografskog filma i vizualne antropologije nalaze da se
jasno odmaknemo od definicije etnografskog filma kao onoga koji treba
poseban , etnografski” sadrzaj, bio on izvan-europski, ne-zapadni ili ru-
ralni, seljacki. Bez obzira $to je sadrzaj svakako pratio razvoj i povijest
etnografskog filma, u sljedece rasprave u ovoj knjizi mozemo krenuti
od spoznaje da nije bitno pozicioniranje sadrzaja i odredeni prostor ili
kulturu, vec njegov etnograficni tretman.

U tehnici izrade etnografskog filma upitani redatelji ne prave, sto je
i ofekivano, nikakvu razliku izmedu etnografskih i drugih filmova. U
izradi scenarija Cesto sudjeluju i sami, nekada ga i piSu sami, a kao obve-
zu navode da je potrebno: , konzultirati stru¢njaka etnologa i po moguc-
nosti dobiti strucni tekst koji mu je od pomo¢i”, Zelimir Beli¢, da se ,pri

http://zagrebdox.net/en/2016/program/retrospectives/homo_homini_dox_
retrospective_of_croatian_anthropological_documentaries/the_cormorant_
scarecrow

8 https://www.youtube.com/watch?v=cJFljuOdYBw, Slobodna Dalmacija, od
13. ozujka 1998.
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pisanju scenarija koristi stru¢nom literaturom ili konzultira struénjaka
za tu temu koji poznaje stanje na terenu”, Nada Danojevi¢, odnosno da
je ,redatelj prethodno temeljito svladao etnolosku gradu i da je stalno u
prisnom dosluhu sa struénjakom”. Odgovor koji odudara je odgovor Ive
Skrabala koji je za svoj hvaljeni film iz 1970, Slamarke, a koji se takoder
nasao u retrospektivnoj selekciji, sam pisao scenarij: ,duznost redatelja
je da vjerodostojno i uvjerljivo prenese na film ljude, predmete i zbivanja
koji su sadrzaj etnografskog filma, a za to je potreban talent i obavije-
Stenost”. Takoder, redatelje previSe ne muci ¢injenica da je sam proces i
organizacija snimanja postupak koji ima svoje jasne zahtjeve, bez obzira
na snimanu ,,stvarnost” koja se odigrava pred kamerom. ,, Dobra orga-
nizacija snimanja osnovna je pretpostavka svakoga snimanja, pa tako
i onog sa etnografskim prosedeom”, jasan je Zelimir Beli¢, ili, rije¢ima
Vlatke Vorkapi¢ ,,organizaciju snimanja uvijek, htjeli mi to ili ne, stavlja-
mo u nadredeni polozaj prema zivotnim realitetom i to ve¢ samim ¢inom
kadriranja — drugaciji je dojam ako nesto snimimo u KP, D ili TOTALU.
Ta nadredenost je prisutna ¢im uklju¢imo kameru”. Naravno, spominju
se i sasvim realisti¢ni faktori, pa tako Branko IStvanci¢ naglasava da je
,film skup i potrebna je racionalna organizacija za uspjesnu realizaciju.
Upravo su produkcijski uvjeti kamen spoticanja kada se radi o jednom
normalnom pristupu realizaciji filma. Dobar film se ne mozZe snimiti u
slabim produkcijskim uvjetima, a dobri produkcijski uvjeti impliciraju
dovoljan broj dana snimanja, dovoljnu kolic¢inu filmskog materijala, sti-
muliranu, motiviranu ekipu, itd.” Vjerojatno nije potrebno istaknuti da
redatelji ne dijele ideju vizualnih antropologa o potrebi $to manje filmske
ekipe, jer potrebe za veli¢inom ekipe definiraju prema sasvim drugim
kriterijima.

Za kraj analize redateljskih odgovora ostavili smo raspravu o ,vje-
rodostojnosti” etnografskog filma, filmskoj, znanstvenoj, etnografskoj.
,Vjerodostojnost i istinitost su temeljni zahtjevi za svaki dokumentarac.
Kao i u zivotu, dogode se sitne lazi radi potcrtavanja istine, a granica je
tamo gdje laZ postane prepoznatljiva, pa denuncira samu sebe,” naglasio
je Ivo Skrabalo, dok Nada Danojevi¢ definira samu situaciju snimanja kao
polaziste: , Istinitost je ve¢ promijenjena jer su ljudi pred kamerom uvi-
jek svijesni snimanja, tu su rasvjeta, kamera, ekipa...” Sasvim redateljsko
objasnjenje nudi i Branko IStvanci¢: , Istinitost onoga Sto snimamo — to je
pitanje odnosa dokumentarno-igranog, odnosno, gdje prestaje dokumen-
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tarno a pocinje igrano i obrnuto. Stoga ovisi kakav ¢e odnos imati prema
onome $to snima pojedini autor. Uz normalne produkcijske uvjete, po-
stupak autora, odnosno njegov redateljski postupak, odreduje i istinitost
i uvjerljivost onoga Sto snima, dakako i uz redateljsku vjeStinu.” Pitanja,
dakle, vjerodostojnosti i istinitosti etnografskog filma ni u ¢emu se ne ra-
zlikuju od istih pretpostavki u dokumentarnom filmu opcenito. Dapace,
redateljima je jasno da je jedina istinitost filmska istinitost, pa ¢e Petar
Krelja ¢ak direktno upozoriti na to da ,slijepo uvazavanje fakticiteta ne
jamdi istinitost.” Blizi stavovima vizualnih antropologa o stvarnosti i isti-
ni u filmu bio je Drazen Piskori¢ koji je naveo da odgovor lezi u ,namjeri,
etici i moralnosti svakog od nas”. Vidljivo je da se ovdje ne radi o etici et-
noloske struke, nego o etici kao dijelu filmskog postupka; u kojem obimu
bi se one mogle razlikovati, naravno, nije moguce precizno utvrditi, ali
jedan primjer moze posluZiti za analizu. Gore navedeni film Mala seoska
priredba iz 1971. godine, koji je bio dio retrospekcije iz 2016., je izuzetno
faktican - da iskoristimo termin Petra Krelje. Sama je izrada filma, medu-
tim, bila daleko od neke antropoloske Zelje za ,,stvarnim”, a ne filmskim
vremenom i prostorom. Tadasnji Zagreb Film je za snimanje dokumen-
taraca redateljima na raspolaganje davao filmske vrpce za minutazu od
otprilike 15 do 20 minuta, $to znaci da je svaka scena morala biti una-
prijed dogovorena, kamere postavljene, tekst otprilike jasan, vremenski
odredljiv i sve to prije nego sto bi se kamere upalile. Film je bio prikaz
priredbe u malom selu Orehovica pokraj Cakovca koja je, kako saznajemo
na pocetku samog filma, ukljucivala zabavni program, , biranje najljepseg
glasa”, te , biranje miss”. Film je bio i ostao do danas rijedak, izniman, izu-
zetan dokumentarni komentar na tadasnju ideju grada i sela, onoga sto je
trebalo oznacavati neku novu urbanost u kontekstu Jugoslavije 1970-ih,
gdje u malom medimurskom selu odjednom postoji potreba za , najmo-
dernijom priredbom u danasnje doba”. Medutim, svaki protagonist koji
se nasao na filmskoj i na ,,stvarnoj” pozornici budi u nama izniman osje-
¢aj fremdschimen-a, te o etichom odnosu prema Drugom u smislu znan-
stvene, stru¢ne odgovornosti (accountability), teSko da moZemo govoriti.
Vecina natjecatelja ,,za najljepsi glas” pjeva potpuno izvan tonaliteta, izu-
zetno lose, dok sami sebe shvacaju sasvim ozbiljno Sto, naravno, postaje
neizostavno smijesno do razine montipajtonovskog humora. Cinjenica da
bi protagonisti mozda i bili zadovoljni filmom, jer ne bi vidjeli razloga za
nas podsmijeh, je dodatan eticki problem, naravno, ako govorimo iz pozi-
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cije etike u etnografskom istraZzivanju. Zadnje veliko pitanje u raspravi u
vizualnoj antropologiji koje se ovdje otvorilo, a koje ce se provlaciti i kroz
knjigu, je pitanje recepcije etnografskog filma i njegove publike. Recepcija,
kao i publika se mijenjaju s vremenom, naravno, jer se mijenja i kontekst
dogadanja, zbivanja, ljudskog iskustva. Naime, YouTube izdanje Male se-
oske priredbe iz 2011. godine izmamilo je mnostvo komentara od toga da je
,Fellini nula u usporedbi s ovime”, do potpunog nerazumijevanja filma:
,Majbolje mi je Sto vi ljudi zapravo govorite da je ovo dobro a najveca je
jebena sprdnja ikad....Svi bez talenta a missice ruzne ko grob.” Moze li
onda etnografski film, kome, kako i $to progovarati?’

Raspravu o vrstama, tipovima i oblicima vizualne etnografije kako
je vide vizualni antropolozi i redatelji zavrsit ¢emo s malim doprino-
som domacih etnologa, odnosno, navesti neke stavove koji do sada nisu
navedeni. Tomo Vinséak, dugogodisnji profesor na prvom Odsjeku za
etnologiju u Hrvatskoj, onom SveuciliSta u Zagrebu, i jedan od rijetkih
autora i ko-autora etnografskih filmova i emisija u Hrvatskoj, nudi sa-
svim Siroku definiciju etnografskog filma. , Etnografski film je svaki film
koji pokazuje odredene pojave iz podrucja kulture pojedinih ljudskih za-
jednica. On mora biti znanstveni i dokumentarni ali nije nuzno da u isto
vrijeme bude i umjetnicki”. Takoder ima jasan stav o potrebnoj izobrazbi
redatelja etnografskih filmova: ,, bolje je kada (redatelj op.a.) ima etnolos-
ko obrazovanje. Ako ga nema, moze napraviti dobar etnoloski film samo
slucajno”. Sasvim je sigurno za pretpostaviti da bi svaki redatelj ustvrdio
da se dobri filmovi ne rade slucajno.

Suprotno od Tome Vinsc¢aka misli Tvrtko Zebec, bivsi ravnatelj za-
grebackog Instituta za etnologiju i folkloristiku i visegodisnji ravnatel;
Medunarodne smotre folklora Zagreb, koji je zbog svog bavljenja etno-
koreologijom cesto bio suradnik na etnografskim filmovima i emisija-
ma. Zebec zakljucuje da dobar etnografski film moZe napraviti i redatelj
koji nije etnolog ako ,,dobro poznaje temu kojom se bavi ili ako je pravi
umjetnik, pa svojim osjecajem moze procijeniti granice dozvoljenoga. Na
primjer, redatelj Ivo Skrabalo nije etnolog, a njegove Slamarke su vrhun-
sko ostvarenje — i umjetnicko i strucno.”

Zamislimo sada da sami odluc¢imo napraviti vizualnu etnografiju.
Prema navodima strué¢njaka, ionako nije sasvim jasno tko bi sto mogao

®  https://www.youtube.com/watch?v=6PgiPHo]Z5E
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i smio raditi, a tehnologija nam omogucava da sami ostvarimo moguc-
nost da za ¢lanove svoje obitelji, prijatelje, ili za iru, nepoznatu, publiku
preko Interneta ili drustvenih mreza, kamerom zabiljezimo i snimimo
neki trenutak iz Zivota, svojeg ili tudeg — neki vaZzan dogadaj, svecanost
(proslavu rodendana, svadbu, krstitke, promociju), putovanje, prosvjed
ili slicno. Svakako bi se radilo o pojavi iz podrudja kulture, dakle, jedan
od kriterija vizualne etnografije bio bi zadovoljen. Zamislimo sad da je
netko o tom istom dogadaju odlucio napraviti profesionalni etnografski
film. Razlika medu tim proizvodima bila bi, naravno, prije svega u njiho-
voj pojavnoj sferi - trajanju i samoj zanatskoj izvedbi. No, sustinska razli-
ka medu njima bila bi zapravo - u namjeri (Gotthardi-Pavlovsky 2009).
Prvi proizvod napravili bismo s namjerom da sa¢uvamo odredeni, za
nas vazan i upecatljiv trenutak, te da ga, eventualno, podijelimo s odre-
denom grupom ljudi, uzZom ili Sirom. Autor, autoritet i autorstvo jed-
nostavno bi proizlazili od nas samih. Drugi proizvod, etnografski film,
osim $to bi zabiljezio i prikazao odredeni trenutak ili dogadaj o njemu
bi imao i svoj stav i poruku. Autor bi tu bio jasan, a autorstvo i autoritet
morali bi biti jasno izraZeni u etnografiji (good-enough ethnography). Ko-
nacna bi mu namjera, dakle, bila o tome nesto filmski reci, nesto izraziti.
Jednostavan zakljucak bi bio da se tu mozda moze raditi o razlici izmedu
dokumentacije i interpretacije. Problem je, medutim, u tome Sto se ovo
razgranicavanje ne moZze precizno ili uopce odrediti. Svako je dokumen-
tiranje vec i posredno interpretiranje, jer onaj tko dokumentira, bez ob-
zira kojom tehnologijom, neminovno to ¢ini selektivno, shodno fokusu
svojeg interesa, a rukovodedi se pritom vlastitim razumijevanjem dotic-
nog (Gotthardi-Pavlovsky 2009) i to ¢ini ve¢ samim ¢inom kadriranja,
kao sto je naglasila redateljica Vlatka Vorkapic.

Cim poénemo komponirati kadar, zapoceli smo, na neki nacin, s filmskim
izraZavanjem. Isto tako, Cinjenica je da svaki filmski proizvod mora procéi
put snimanja i montaze, $to su ne samo tehnicki nego i misaoni procesi.
U tom je smislu rijeci svaki filmski proizvod nekakvo izraZavanje, odno-
sno interpretacija iskazana ako ni¢im drugim, a ono odabirom snimlje-
nog i pokazanog. Ne ¢udi stoga Sto su ljudi skloni razli¢ite tipove filmskih
proizvoda nazivati istim imenom - filmom. Razlozi tome su, kako psiho-
loske, tako i povijesne prirode. (Gotthardi-Pavlovsky 2009)

Psiholoskih, ali i fizioloskih, odnosno neuroloskih razloga sigurno
ima viSe, a jedan je u ¢injenici da svaku projekciju pokretne slike nas psi-
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hofizicki ustroj prima na isti nac¢in — tromosc¢u oka i nesvjesnim misaonim
procesima koji tom nizu sli¢ica u trenutku percipiranja projekcije daju
logicki smisao (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Ona je bila stvarna u trenut-
ku snimanja, no u trenutku projekcije ta je radnja samo slika stvarnosti,
dakle, iluzija. Zbog te je iluzornosti svaka projekcija za ljudsku psihu na
odreden nacin “magicna” (Gotthardi-Pavlovsky 2009). ,Mozemo pret-
postaviti da magicna mo¢ filmova dijelom proizlazi iz njihovog potenci-
jala da kontroliraju umove gledatelje, te da gledatelji Cesto traze i zapra-
vo uzivaju u takvoj kontroli jer im ona omogucuje da se duboko udube,
duboko mentalno ukljuce u odredeni film” (Hasson 2008:17). Posljednja
recenica je citat autora Uri Hassona, psihologa i neuroznanstvenika sa
Sveucilista u Princetonu. U citiranom ¢lanku iz 2008. godine predstavlja
kao novu paradigmu intersubjektnu korelaciju (ISC) aktivnosti mozga
za mjerenje ucinka pojedinih filmova na ljudski mozak. Smatra da bi ta
paradigma mogla omoguciti uvodenje novog, inovativnog istrazivackog
pristupa koji bi se, prema njegovom prijedlogu, mogao zvati ,,neuroki-
nematografija” (Hasson 2008:26). Jedna od vodecih ideja znanstvenog
¢asopisa u kojem je clanak objavljen Projections: The Journal for Movies and
Mind je predstaviti istrazivanja koja povezuju filmske studije i neurozna-
nost. , Film gledateljima omogucdava iskustvo koje se razvija u vremenu,
obuzima njihovu paznju i pokrece niz percepcijskih, kognitivnih i emo-
cionalnih procesa” (Hasson 2008:27).

Film, magija i neuroznanost

Kroz povijest i razvoj filma, filmasSi su razvili cijeli arsenal filmskih
tehnika i postupaka (kontinuirana montaza, kadriranje, na¢ini snimanja,
rakursi, itd.) kojima ,,upravljaju kognitivnom paznjom gledatelja tijekom
gledanja filmova” (Hasson 2008:1). To je sastavni dio svakog filmskog po-
stupka, zapravo temeljni dio filmskog i redateljskog zanata, vjeStine, talen-
ta i iz odgovora redatelja navedenih ranije u ovom poglavlju, potpuno je
jasno da nista od toga njima nije sporno, odnosno da su procesi i tehnike
izrade filma i koriStenja filmskog jezika, koji se odnose kako na ,, formalnu
strukturu, tako i na estetiku filma” (Hasson 2008:2), upravo ono $to oni
rade. Bez toga, filma nema. Od samih pocetaka razvoja filma bilo je sasvim
evidentno da filmovi mogu vrlo ¢vrsto i duboko involvirati svoje gledate-
lje, ali tek smo, naglaSava neurolog Uri Hansson, ,,s razvojem neinvazivnih
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tehnika neuroloskih slikovnih prikaza tijekom ranih 1990-ih mogli prodri-
jeti u ljudski mozak i snimiti njihova mentalna stanja prilikom gledanja
filmova” (Hasson 2008:3). Sergej Eisenstein, ruski redatelj s pocetka 20.
stolje¢a, majstor montaze, prvenstveno poznat kao autor Krstarice Potem-
kin, nijemog filma iz 1925. godine koji Britanski filmski institut 2012. godine
proglasava 11. najboljim filmom svih vremena', opisuje proces montaze u
svom kasnijem, takoder nijemom, filmu Cmauxka iz iste godine kao:

...otimanje fragmenata iz nase okoline prema svjesnom i unaprijed
smisljenom planu s namjerom ispaljivanja tih fragmenata na publiku u
tocno odredenom redoslijedu Cime cemo publiku pokoriti u potpunosti
(Eisensten 1925:57)

Dodajte k tome veliki ekran i zamra¢enu prostoriju, magicna scena
je postavljena. Sociolog Edgar Morin, upravo onaj koji Seta, pije i pusi s
Jean Rouchom u kadrovima legendarnog filma Chronique d’un ete, objas-
njava “magiju” filma i filmske projekcije:

Odsustvo (...) aktivnog ucestvovanja usko je vezano za psihicko ili afek-
tivno ucestvovanje. Ucestvovanje gledaoca koje ne moZe da se izrazi na
delu postaje unutrasnje, dozivljeno. S druge strane, pasivnost gledaoca i
njegova nemoc stavljaju ga u regresivan polozaj (...) U regresivnom po-
loZaju, podetinjio kao pod uticajem neke vestacke neuroze, gledalac vidi
sve prepusten snagama koje ne moze da uhvati. Kada se na belom platnu
u zamracenoj sali sjedine cari senke i dvojnika, kada se zaCepe svi kanali
dejstvovanja, za gledaoca se tada otvaraju brane mita, sna, magije (Mo-
rin 1967:74-75).

Da bi objektivnost sveta filma dobila telo i sustinu potrebno joj je nase
licno ucestvovanje. Licnosti filma... Zive od Zivota koji je iz nas isisan.
One su nam oduzele duse i tela, prepravile ih prema svojoj velicini i
svojim strastima... U tamnoj dvorani smo pre mi njihovi sopstveni fanto-
mi, njihova ektoplazma-gledaoci. Privremeno mrtvi, mi gledamo Zive...”
(Morin 1967:112-113).

Temeljno otkric¢e Urija Hassona i njegovog tima u istraZivanju neuro-
loSke percepcije filmova bilo je da odredeni film mozZe u istom slijedu tre-

10 https://www.bfi.org.uk/sight-and-sound/greatest-films-all-time, updated 28
Jun 2021, retrieved 17 Jul 2021
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nutaka i protoku vremena potaknuti vrlo sli¢cnu mozdanu aktivnost kod
razlicitih gledatelja. Neuroloskim rje¢nikom receno, neki filmovi imaju
mogucnost “kontrolirati” neuroloske reakcije gledatelja. “Kontrola” se
ovdje odnosi na pojavu da je ,slijed neuroloskih odgovora i reakcija na
odredeni film predvidljiv i pouzdan, bez rasprave o estetskim vrijedno-
stima ili etickim nedoumicama u kontekstu uspostave takve kontrole”
(Hasson 2008). U svom prvom istrazivanju Hasson i tim su zamolili pet
dobrovoljaca da gledaju prvih 30 minuta filma The Good, the Bad and the
Ugly, filma redatelja Sergia Leonea iz 1966. godine, tijekom kojih su sni-
mali njthovu mozdanu aktivnost uz pomo¢ funkcionalne magnetske
rezonancije (fMRI) (Hasson et al. 2004). Bez obzira na kompleksnost
neuroloskih reakcija na gledanje filma, mozdana aktivnost bila je vrlo
slicna kod svih gledatelja, tocnije 45% neokorteksa pokazivao je visoku
i statisticki relevantnu inter-subjektnu koleraciju (ISC) (Hasson et al.
2004), odnosno gledanje istog filma rezultiralo je istom, kontroliranom,
predvidljivom i ponovljivom mozdanom aktivnosti. Pod pretpostavkom
da su naSa mentalna stanja usko povezana s aktivnos¢u naseg mozga,
kontrola moZzdane aktivnosti, u ovom slucaju, znaci i upravljanje nasim
mentalnim stanjima, percepcijom, emocijama, mislima, stavovima, itd.
(Crick 1994; Damasio 2000; Ledoux 1998 u Hasson 2008). Naravno, za
iole strasnijeg ljubitelja filmske umjetnosti, ¢injenica da odredeni filmo-
vi utjeCu na nase misli, stavove i emocije ¢ini se samorazumljivo i bez
fMRI-a. Takoder nam je sasvim ocigledno da stupanj nase involviranosti
u odredeni filmski proizvod ovisi i o stupnju njegove zanatske kvalitete.
Film kojem “ne vjerujemo” ne uspijeva nas u potpunosti “isisati” iz nas
samih (Gotthardi-Pavlovsky 2009). Ako nas je film ostavio , mirno sjedi-
ti” u svojim sjedalima, ako nam je lako maknuti pogled s ekrana, mozda
¢emo svom silom mozdane aktivnosti isti film kasnije modi kritizirati, ali
nikako neéemo dozivjeti da takav film kontrolira nas, nasa stanja, nase
stavove i emocije. Stoga se, za potrebe ove rasprave, zanimljivije pozaba-
viti drugim dijelom istrazivanja Uri Hanssona i njegovog tima u kojem
su pokusali provjeriti javlja li se visoka inter-subjektivna korelacija (ISC)
mozdane aktivnosti za bilo koji filmski proizvod neovisno o njegovom
sadrZaju ili redateljskoj vjestini. Skupini dobrovoljaca su, uz Sergio Le-
oneov The Good, The Bad and the Ugly, predstavili i desetominutnu, ne-
montiranu snimku nedjeljnog jutarnjeg koncerta na Washington Square
Parku u New Yorku. Snimka je napravljena statiécnom, nepomicnom ka-
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merom, u vrlo dugim kadrovima, $to je nacin snimanja koji je, na pocet-
ku 20. stoljeca kao zlatni standard snimanja u antropologiji, zagovarala
Margaret Mead, jedna od najvecih antropologinja i, za mnoge, zacetnica
vizualne antropologije kao discipline. U ovom dijelu istrazivanja uspore-
divala se, dakle, mozdana aktivnost pri gledanju nestrukturirane snimke
stvarnosti koja se odvijala ispred kamere, ali koja je radena bez ikakve
uporabe filmskih postupaka i pri gledanju montiranog, poznatog i pri-
znatog filma. Nestrukturirana snimka izazvala je znacajno nizu mozda-
nu aktivnost (usp. Hasson 2004; 2008).

Prenesimo sada tu neurolosku determiniranost na nedeterminirani
predmet naSeg interesa — etnografske filmove, odnosno proizvode vi-
zualne antropologije. Kao $to ¢emo vidjeti u sljede¢im poglavljima ovog
rada, tu ¢emo se sresti s raznolikom paletom proizvoda - od vizualnih
dokumenata snimljenih u jednom ili tek nekoliko kadrova, dakle, ne-
strukturiranih snimaka stvarnosti sli¢nih onoj iz gore spomenutog istra-
zivanja, preko cjelovecernjih dokumentarnih filmova, do znanstvenog
eksperimentiranja davanjem pripadnicima promatrane kulture da sni-
maju sami svoje filmove o vlastitoj kulturi (usp. Borjan 2013). Medutim,
svaki filmski proizvod koji naprave, bez obzira na u njemu primijenjeni
stupanj koriStenja filmskih sredstava i oblik naracije, etnolozi/antropo-
lozi bili su skloni nasloviti istim nazivom - etnografskim filmom. Neuro-
kinematografska istrazivanja ukazuju na to da je mogucnost utjecaja na
stavove, emocije i miSljenja gledatelja etnografskih snimaka bez filmskih
postupaka, koliko god mozda bile etnografski tocne, znacajno manja u
odnose na filmski vjeste i strucne uratke. Ali moZzda etnografski film niti
nema tu svrhu, mozda mu je svrha pouciti?

A mozda moramo odgovoriti i na pitanje sto to odredeni vizualni
proizvod ¢ini filmom? Svaki je filmski proizvod, rekli smo ve¢, izraza-
vanje, medutim, jasno je da se svaki filmski proizvod mozZe izrazavati na
razli¢ite nacine. Filmski teoreticar Jean Mitry objasnjava filmsko izraza-
vanje na sljedeci nacin:

Dwe ili vise slika stavljene jedna pored druge bilo kakvim redom vec jesu
izrazajno sredstvo, zasnivaju izvesne odnose, organizuju se u pricu. (...)
Ako bih pokazao: Zenu koja sedi, coveka koji gleda i njenu ruku na kojoj
je prsten optocen dijamantima, ne bih prosto opisao samo Cin gledanja;
u isti mah bih sugerisao (...). Na isti nacin, ako bih pokazao: Zenu koja
sedi, Coveka koji gleda i izrez na haljini koji otkriva pocetak bedara, ja bih,

29



Tanja BukovcEan, ALEKSE] GOTTHARDI PAVLOVSKY

opisavsi isti ¢in, izrazio nesto sasvim drugo. (...) Prema tome, bas kao u
linguvistici, na filmu postoji istovetnost nosioca oznacavajuceg i ozna-
cenog, jer oznacavajucée nije nikada slika, konkretna stvar, nego odnos.
(Mitry 1972:278).

Prema Mitryju, filmska se misao izrazava odnosom i redoslijedom
filmskih slika. Svoj filmski “jezik” (planove snimanja, duzinu kadrova,
montazni ritam, nac¢in koristenja rezova, pretapanja, zatamnjenja i od-
tamnjenja, kao i nacin koriStenja zvuka) film koristi autonomno, autor
svoje misli, osjecaje i stavove u njemu izrazava uz pomo¢ dramaturgije.
Pritom i estetika kadra (tj. kompozicija, svjetlo, te pokret kamere) postaje
takoder nositelj poruke (Gotthardi-Pavlovsky 2009).

Ako sve gore navedeno primijenimo na koncept etnografskog filma,
morat ¢emo zakljuciti da etnolog/antropolog u samom startu mora imati
jasnu sliku o tome Sto Zeli napraviti: od samog pocetka snimati s prven-
stvenom namjerom prezentiranja i izraZavanja koriste¢i sve mogucénosti
filmskog jezika — u tom ¢e slucaju napraviti film ili Zeli kamerom dotic-
nu etnografsku pojavu zabiljeZiti i opisati za potrebe svojeg istrazivanja.
Upravo su se na toj fluidnoj granici izmedu filmskog dokumentiranja i
filmskog izrazavanja, a na neprekidnom sukobu filmsko-umjetnickog i
znanstveno-utilitarnog gradile i razvijale teorija i praksa vizualne antro-
pologije. Krenimo redom.
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