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1. Uvod

1. 1. Ciljevi, hipoteza, znanstveni doprinos 1 struktura rada

Prostori sjeverne Dalmacije 1990-ih godina postali su prostori ratne stvarnosti koja je
donijela promjene kao $to su dekonstrukcije i konstrukcije zivljenja, tezine prilagodbe, teska
emocionalna stanja. Ratna stvarnost nametnula se kao tema biljezenja svakodnevice
snimateljima amaterima i1 profesionalnim snimateljima. Oni su svakodnevicu biljezili 1 prije
rata, ali ratna stvarnost ih je iznenadila, zaintrigirala, obavezala i potakla u snimateljskim
aktivnostima.

Unutar takvih kreativnosti cilj rada bio je utvrditi postoje li u audiovizualnim zapisima elementi
autoetnografije. Sagledavanje kreativnih pobuda kakve stoje u okolnostima improvizacijskog 1
adaptacijskog imperativa ratne svakodnevice takoder je jedan je od ciljeva u radu.

Cilj rada je audiovizualne snimke i kazivanja autora audiovizualnih zapisa sjeverne Dalmacije
obraditi, analizirati, interpretirati te arhivirati njihove narativne iskaze i1 vizualne zapise,
definirati njihova iskustva, dozivljaje 1 uloge u Domovinskom ratu. U radu je bio cilj na takvoj
reprezentativnoj gradi otkriti 1 kolektivne i1 individualne percepcije te kulturna znacenja rata,
dokumentirati prisjecanja na Zivljenja u ratu, istraziti na koje se nac¢ine moderno drustvo nosi s
poratnim izazovima ratnih narativa.

U radu se prvi put na sustavan nacin prislo pitanju osobnih sje¢anja stanovnika ovog dijela
Dalmacije uporabom vizualne metodologije te se tako omogucilo i sagledavanje koliko je to
sloZzen proces oblikovan kroz razli€itosti 1 slicnosti. Rad je donio i nove perspektive o
ratodobnoj kulturi zivljenja kroz sjeCanja obi¢nih ljudi, autobiografska znanja kazivaca.
Dokumentarno-eksperimentalni film u kojem je autorica koristila audiovizualne zapise iz
Domovinskog rata, kao i zapise koje je autorica snimila za vrijeme pisanja rada, neocekivana
je refleksija potaknuta zapisima ratne svakodnevice prouc¢avanih materijala. U filmu se autorica
bavi dekonstrukcijom i rekonstrukcijom dozivljaja i sjecanja, emocijama rata kroz svoja
sjecanja i sjecanja drugih.

Pretpostavka je da su osobna sje¢anja i vizualni zapisi riznica intimnih doZivljaja, s nataloZenim
snaznim i duboko prozivljenim emocijama. Vizualni zapisi ratne svakodnevice nisu jedinstveni

diskursi, nego slozene, sedimentne i kontradiktorne prakse mastovitih i1 transformativnih,
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izdvojenih i zabiljezenih vlastitih zivljenih iskustava rata uronjenih u Siru kulturnu stvarnost
koji u sebi sadrzavaju autorefleksivne i autoreferencijalne elemente.

Stvaranje arhiva audiovizualnih zapisa sje¢anja ratnih iskustava kazivaca, kao 1 arhiva snimanih
zapisa od strane sudionika rata takoder je jedan od doprinosa ovog istrazivanja. Takvi
prikupljeni materijali ¢e se arhiviratiu HMDCDR-u', ¢&ija djelatnost kao arhivske ustanove
specijalizirane za razdoblje Domovinskog rata ukljucuje prikupljanje, ¢uvanje i obradivanje
konvencionalnog 1 nekonvencionalnog arhivskoga gradiva.

U svrhu istrazivanja pregledana je, prikupljena i obradena dokumentarna grada:

- tiskani i elektronicki mediji o Domovinskom ratu (knjige, stru¢ni i znanstveni Casopisi,
doktorski i magistarski radovi, zbornici radova, monografije, enciklopedije, dnevne i tjedne
novine...)

- audiovizualni materijali (snimke iz arhiva HRT, TV Vodice i drugih televizijskih kuca, arhiv
Hrvatskog memorijalno-dokumentacijskog centra Domovinskog rata, arhiv Hrvatskog
filmskog saveza, snimke iz privatnih arhiva, snimke s YouTube, Vimeo, Dailymotion, Internet
Archive i drugih internetskih servisa)

- audio materijali (snimke radijskih i televizijskih kuca, tonske snimke razgovora)

- hrvatski 1 inozemni internetski portali 1 njihove arhive.

Sugovornici u istrazivanju su snimatelji audiovizualnih zapisa o Domovinskom ratu na
podrucju sjeverne Dalmacije. Transkripti njihovih intervjua nalaze se na kraju rada, a njihova
kazivanja se proteZu kroz tekst rada. Vise o intervjuima slijedi u potpoglavlju Korpus intervjua
1 Kvalitativno etnografsko istrazivanje polustrukturiranim intervjuom.

U svrhu istrazivanja pristupilo se i1 digitalizaciji video zapisa s VHS kazeta iz privatnih arhiva
1 bogate arhive TV Vodice. Najzahtjevniji dio digitalizacije bio je arhivski materijal TV Vodica
(200 VHS kazeta) nastao u razdoblju od 1991.-1993. godine. ViSe o korpusu audiovizualnih
zapisa u sljedec¢em poglavlju Korpus istrazivanja.

Rad je strukturiran u 12 poglavlja. U Uvodnom dijelu rada, sastavljenom od tri
potpoglavlja pozornost je na ciljevima i znanstvenim doprinosima rada te njegovoj strukturi,
istrazivackim pitanjima, prostornim i vremenskim okvirima bavljenja istraZivanjem na
prostorima sjeverne Dalmacije u vremenu Domovinskog rata. Drugi dio rada donosi pregled
dosadasnjih istrazivanja u kojem se pokusalo predstaviti antropoloska istrazivanja vezana uz

temu rata, sjecanja, autoetnografskih i autobiografskih radova.

! Hrvatski memorijalno-dokumentacijski centar Domovinskog rata.



Trec¢e poglavlje Korpus istrazivanja sastoji se od tri dijela. Prvi dio Situacija 1990-ih donosi
stanje vezano uz produkciju audiovizualnih zapisa na podrucju Hrvatske. U dijelovima Korpus
audiovizualnih materijala 1 Korpus intervjua definiraju se korpusi i uzorak u ukupnom korpusu
rada te se opisuje nacin prikupljanja grade rada i svrha pojedinog korpusa u radu.

Cetvrti dio rada Metodoloska polazista bavi se kvalitativnim etnografskim istraZivanjem
polustrukturiranim intervjuom, odnosno znacenjem intervjua koji donosi interpretacije
vlastitog svijeta snimatelja i njihove prakse u ratnoj stvarnosti, obrazlaze se zasto je bas metoda
sa sudjelovanjem nasla mjesto u radu te donosi kratki osvrt na analizu vizualnog diskursa i
korake po kojima ¢e se provoditi analiza.

Peti dio rada Teorijska polazista sastoji se od Cetiri poglavlja (Autoetnografija, Autobiografska
naracija kulture u znanosti, knjiZevnosti i filmu, Vizualna antropologija, Sjecanje). U ovom
dijelu donosi se povijest autoetnografije kao pojma s viSe znacenja, odnosno o
autoetnografskom tekstu u razli¢itim formama. Takoder, kazuje se o autobiografskoj naraciji
kulture u znanosti, knjizevnosti i filmu od pojma autobiografije koji se pojavio tek na pocetku
devetnaestog stoljeca iako se porijeklo autobiografije moze pronaci i u antici pa do nove
autobiografije koja postavlja subjekt koji nikad ne iskljucuje svog drugog u povijesti,
autobiografije koja preobrazava nacine promisljanja i prikazivanja sebe, samima sebi 1 drugima.
Ovaj dio bavi se i1 vizualnom antropologijom od njezinih pocetaka pojavljivanja do danas,
pitanjima vizualne grade te razvojem etnografskog filma od tehnike biljezenja do
autoetnografskih istrazivanja. Na kraju petog poglavlja donosi se kolektivno sjecanje
(uklju€ujuci politicko i kulturno) te kratak osvrt na arhivu i kanon.

Sesti dio rada Rat sastoji se od tri poglavlja (Domovinski rat, Snimanje rata i Snimanje rata u
sjevernoj Dalmaciji). U potpoglavlju Snimanje rata donosi se pregled od pocetaka vizualnog
biljeZenja rata kamerom te se u potpoglavlju Snimanje rata u sjevernoj Dalmaciji donosi
pregled takvog snimanja kroz osobne dozivljaje snimatelja. U sedmom dijelu rada
Audiovizualni zapisi u Domovinskom ratu koristila se analiza vizualnog diskursa kako bi se
razumjela znacenja odabranih audiovizualnih zapisa. Ukupno je analizirano 6 dokumentarnih
filmova, 1 reportaza i 4 nemontirana audiovizualna zapisa. Na kraju poglavlja su promisljanja
o prikazima patnji Zivotinja u zapisima kao refleksijama ljudske patnje.

U osmom dijelu Rasprava donose se rezultati analize vizualnog diskursa, a potpoglavlje
Autorski rad sadrzi informacije o autorskom filmu kao prakti¢cnom dijelu rada 1 audiovizualnoj

refleksiji na istraZivanje ratne stvarnosti u kakvoj je Zivjela i autorica rada. Nakon Zakljucka



slijede Popis koristenih izvora i literature, Sazetak rada i kljucne rijeci na hrvatskom i
engleskom jeziku te Prilozi gdje se uz ostale priloge prilazu transkripti biljezenih razgovora, a

u zadnjem poglavlju nalazi se kratak Zivotopis autorice rada.

1. 2. Istrazivacka pitanja

U sjecanju svih drustvenih grupa upravo prednjace ratovi (Benci¢, 2015: 24) dok
»kolektivna sjecanja na ratove Cine najveéi dio kolektivnog sjecanja medu ljudima diljem
svijeta® (Ibid., 37). Domovinski rat kao najsnazniji kolektivni dogadaj takoder je ostavio veliki
trag na stanovnike Hrvatske. Svaki od tih sudionika rat je doZivio na svoj nacin te su saznanja
o tome izuzetno vazna jer pomazu u sagledavanju mozaika dogadaja i dozivljaja Domovinskog
rata. Domovinski rat koji je zbog intenziteta stradanja i duzine trajanja najtraumaticniji i
najsnazniji kolektivni dozivljaj novije hrvatske povijesti moze se promatrati kao nedavni
dogadaj jer joS jako i Cesto utjeCe na danasSnji zivot. Razli¢ito doZzivljen i razli¢ito zapamcen
nalazi se u javnim arenama sjecanja te se ¢esto s njim i manipulira. U kolektivhom sje¢anju
tako za stalno ostaju oni dogadaji koji ostavljaju snazne i duboke tragove na identitete, a
kolektivna sje¢anja se upravo stvaraju kao dijeljena i zajednicka sje¢anja na pozitivne, a najvise
na traumati¢ne, iznenadne i negativne druStvene dogadaje. Kolektivna sje¢anja upravo zato $to
su duboko prozivljena 1 zahvacaju velik broj ljudi 1imaju snagu stvaranja
drustvenog/kolektivnog identiteta, mogu i dovode do razliitth promjena — od institucija,
razliitih vrijednosti do uvjerenja (usp. Benci¢, 2021: 34).

Sudionici Domovinskog rata donose razli¢ite doZivljaje i razmisljanja, nalaze se na razli¢itim
poloZajima u drus$tvu, ali 1 imaju razli¢ite uloge u drustvenom sjecanju, a vezane uz Domovinski
rat. U radu proucavamo audiovizualne zapise koji su amaterski zapisi i zapisi profesionalaca
snimatelja, zapisi bez montaznih postupaka i onih koji su gotova autorska djela s naracijom?,
glazbom, montaZzom. Jedni 1 drugi zapisi su vrijedni jer donose osobne doZivljaje, a i oslikavaju
drustvo i vrijeme u kojem su nastali. Zahvaljuju¢i razvoju tehnologije, ali i potrebom biljezenja
dozivljaja rata, sjecanja na Domovinski rat su zabiljeZena. Assmann (2010) smatra osobna
sjecanja izrazito vaznima, na njih se moramo osloniti i ona ¢ine covjeka ljudskim bi¢em. Bez

njih ne moZemo izgraditi sebe, ne bismo mogli komunicirati s drugima, ona su dinami¢an medij

2 Naracija je u najsirem odredenju ono priopéenje kojim se predo¢avaju zbivanja stati¢kim priopéenjima, npr.
slikom, crtezom, kipom, fotografijom i sl.



za ,,obradu subjektivnog iskustva i izgradnju druStvenog identiteta (Ibid., 40). Osobna
sjecanja, iako su vezana uz subjektivno iskustvo, imaju drustvenu kvalitetu, interaktivno su
izgradena te povezana s uspomenama drugih. Medutim, ako nisu dio narativa koji ih stavlja u
razliCite oblike, daje im znacaj 1 znacenje, takva sjec¢anja su fragmentirana te su prizori bez
vremenskog i1 prostornog kontinuiteta. ,,Buduéi da pojedinci zive u drustvima koja proizvode
tekstove, slike 1 filmove koji se odnose na ono ¢ega se sami sjecaju, njihova individualna
sje¢anja nuzno uvijek u odredenoj mjeri djeluju na eksternalizirane reprezentacije* (Assmann,
2010: 49). Tako sjecanje nije samo proces ¢uvanja nekih informacija, ve¢ je ,,aktivni, ne u
potpunosti nesvjesni, rekonstruktivni proces koji nikada ne reproducira vjerno izvorno iskustvo,
ve¢ tvori 'novo' paméenje* (Kulji¢ 2006: 63), a samim time se sjecanje sve vise promatra kao
stvaralacki proces (Ibid., 33), a tako u radu sagledavamo 1 audiovizualne zapise.

Ako ovdje uklju¢imo medijaciju, odnosno kolektivna sje¢anja posredovana ,kulturnim
sredstvima: govorom, tekstom, tiskom kao alatima, kao i specifi¢nim formatima koji koriste te
alate, kao $to su romani, politicki govori ili filmovi* (Kolari¢, 2018: 6-7), onda dolazimo do
kulturnog sjecanja kojeg Aleida Assmann (2010) dalje razlikuje od osobnog i druStvenog, kao
1 politickog sjecanja, sve temeljeno na kriterijima “proSirenosti u prostoru i vremenu, veliine
grupe, promjenjivosti ili stabilnosti (Ibid., 2010: 40).

Zahvaljuju¢i audiovizualnim zapisima o Domovinskom ratu kao izvorima kulturnog
sjecanja na rat na podrucju sjeverne Dalmacije, danas mozemo proucavati takve zapise te
otkrivati razloge, porive i nacine njihovog nastajanja te istraZivati osobna sjecanja na rat koja
su jo§ uvijek zanemareni aspekti sjeanja na ratove, pogotovo kroz vizualne medije.
Audiovizualni zapisi omogucuju izrazavanje snaznije od drugih medija jer angaziraju vise
osjetila, a prenosimo svoja razmisljanja, dozivljaje 1 emocije filmskim izraZzajnim sredstvima,
onim §to vidimo 1 ¢ujemo. Takve moguénosti medija uz dostupnost video kamera 1990-ih
godina omogucile su velik broj zapisa 0 Domovinskom ratu.

Rad ¢e pokusati dati odgovore na istrazivaCka pitanja vezana uz biljeZzenja dogadaja i
subjektivnih iskustva ratne stvarnosti te propitivanja odnosa osobnog i kolektivnog kroz
autoetnografski filter:

Kako su razvoj tehnologije i ratna stvarnost utjecali na prikaze u audiovizualnim zapisima?
Kako snimatelji u zapisima donose svoje dozivljaje i emocije koje je iznjedrio rat?

Uocavaju li se u takvom izrazavanju individualnih dozivljaja ratne stvarnosti autoetnografski

elementi?



Na koji nacin su drustveni identiteti snimatelja/identiteti zajednice prikazani u strukturi zapisa
1 kompoziciji njegovih dijelova?
Koga sve snimatelji prikazuju, s kime se poistovjecuju 1 kome se ljudi/autori i

sudionici/audiovizualnih zapisa obracaju?

1. 3. Prostorni 1 vremenski okvir istrazivanja

Vise je razloga za smjesStanje ovog istrazivanja u prostore sjeverne Dalmacije. Jedan od
poticaja za proucavanje audiovizualnih zapisa o Domovinskom ratu podruc¢ja sjeverne
Dalmacije je i ¢injenica $to su ratna zbivanja ovih krajeva bila i ratna svakodnevica autorice
ovog rada. Sjeverna Dalmacija gravitacijsko je podru¢je Zadra i Sibenika, a oba podrucja su
obiljezila njezino odrastanje, obrazovanje i Zivljenje.

Takoder, veliki broj audiovizualnih zapisa o Domovinskom ratu, ali i zapisa neposredno pred
rat, snimljen je na ovim podruc¢jima Sibenskog 1 zadarskog zaobalja kada su zapoceli nemiri i
blokade cestovnog i Zeljeznickog prometa balvanima, kamenjem i vozilima od strane srpskih
naoruzanih skupina. Kasnije u ratu, ovaj prostor sjeverne Dalmacije postao je djelom
Sjevernodalmatinskog bojista koje je obuhvacalo zadarsko, Sibensko 1 splitsko podrucje sa
zaledem.

Dalmacija kao zasebna makroregija u Hrvatskoj naziva se jos 1 Juzno hrvatsko primorje, a dijeli
se na sjevernu, srednju i juznu Dalmaciju. Najveci dio Juznog hrvatskog primorja obuhvaca
sjeverna Dalmacija koja zauzima prostor izmedu juznog i jugoistocnog Velebita na sjeveru,
sjeverozapadne Dinare na istoku, zapadnih padina Svilaje 1 Vilaje te rta Ploca na jugoistoku.
Osim kopnene unutrasnjosti prostor sjeverne Dalmacije ukljucuje 1 priobalje s usporednim
otocnim nizovima. Prostor sjeverne Dalmacije odgovara obuhvatu suvremenih Zupanija:
Zadarske, umanjene za dio juzne Like i Li¢kog Pounja (podruéje opéine Gradac) i Sibensko-
kninske zupanije.

Vremenski dio istrazivanja smjeSten je u period od 1991.-1995. godine za vrijeme trajanja
Domovinskog rata na prostoru Republike Hrvatske. To je vrijeme uzburkane drustveno-
politicke scene od sloma socijalistickog sustava i raspada Jugoslavije preko prvih slobodnih
parlamentarnih izbora, obnove hrvatske drZzavnosti te na kraju agresije na Hrvatsku i
Domovinskog rata. U isto vrijeme dogadaju se procesi ekonomske tranzicije pracene socijalnim

raslojavanjem, preraspodjele druStvene moc¢i, urusavanje moralnih vrijednosti, stvaranje



nacionalne homogenizacije kao reakcije na ratna razaranja i solidarnost stanovnika u ratnim

vremenima.

2. Pregled dosadasnjih istraZivanja

Domovinski rat kao najvaznije razdoblje novije hrvatske povijesti te nadasve slozeno
podru¢je multidisciplinarnih interesa dosta je istrazivan. Izniman je broj znanstvenih
istrazivanja i djela vezanih uz rat’. Hrvatski istraziva¢i bili su osobno pogodeni ratnim
stradanjima, sami su prozivljavali strahote ratne svakodnevice te su kao i1 njihovi kazivaci bili
sudionici rata preuzevsi ulogu znanstvenika i1 kazivaca, progovarajuci autorefleksivno i kako ¢e
se pokazati, autoetnografski, o svojim iskustvima, osje¢ajima i razmisljanjima. Ponudili su
etnografske prikaze ratne svakodnevice donoseci dogadaje, djela, dozivljaje i emocije ljudi,
donoseci tako kompleksnost osobnih narativa rata.

Krajem 1980-ih ,,Writing culture* (Clifford i Marcus, 1986) i zapoceta teorijska rasprava dala
je poticaj hrvatskim znanstvenicima koji su pisali o ratu. Tekstovi koji su pisali pocetkom 1990-
ih bili su suglasju s tzv. postmodernim zaokretom u antropologiji (Povrzanov¢ Frykman, 2003:
60). Ve¢ u 1970-im 1 1980-im godinama dolazi do promisljanja o objektivnosti antropologa pri
stvaranju 1 promiSljanju etnografskih prikaza, propituju se opisi 1 analize s etnografskih terena
Sto dovodi do krize reprezentacije koja je zahvatila antropologiju i druga humanisticka
podrucja. Kriza je potaknula preispitivanje forme 1 svrhe druStveno-kulturne istrage i opisa,
promisljanje o provodenju i predstavljanju vlastitih istrazivanja, a nova interpretacija u pisanju
otvara se alternativnim oblicima pisanja 1 integraciji osobnih i znanstvenih glasova u
istraZzivacevim reprezentacijama. U 1980-im i1 1990-im godinama povecava se interes za
autoetnografijom. Ellis 1 Bochner suraduju¢i na knjizi ,,Composing Ethnography: Alternative
Forms of Qualitative Writing® (1996), koja je ujedno i prva knjiga promicanja oblika
autoetnografskog istraZivanja, naglasavaju potrebu povezanosti izmedu istrazivackog teksta 1
osobnog Zivota istrazivaca i znanstvenih tekstova kao pri¢a. Autoetnografija postaje sve
koriStenija metoda 1 pristup u kvalitativnom istrazivanju (Muncey, 2010), upravo zbog toga Sto
omogucava spoznavanje kulture koja se nalazi u samom istrazivacu (Chang, 2008) te tako

donosi lakocu pristupanja podatcima, dubinu zahvacanja podataka i vecu trajnost promatranja.

ey s

3700 naslova i 3800 primjeraka grade. https://www.nsk.hr/zbirka-knjiznicne-grade-o-domovinskom-ratu/ (Datum
pristupa: 20. lipnja 2022.).
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Mogucénosti autoetnografije da koristi emocionalnost, subjektivnost i utjecaj istrazivaca na
istrazivanje (Ellis, Adams i Bochner, 2011) dalo je autoetnografiji epitet epistemoloski i
metodoloski kontroverznog pristupa kvalitativnom istrazivanju (Brigg i Bleiker, 2010).
Etnoloski pristupi u istrazivanju rata i ratne svakodnevice prema Dunji Rihtman-Augustin 1
Aleksandri Muraj (1998: 113) mogu se pratiti kroz dva interesa: dokumentiranje, objavljivanje
1 interpretiranje folklorne i etnoloske grade s okupiranih podrucja (etnologija zemlje i mjesta
sjecanja) te etnologija iskustva. Za ovaj rad usmjereni smo na etnologe i njihove radove koji se
bave i izravno okrecu ratnoj svakodnevici, strahu, izbjeglicama, njihovim iskazima, smrti u
ratu, opisu otpora, politickim ritualima, obi¢nim ljudima u vrtlogu rata. Razlike u ova dva
nacina pristupa u biljezenju novonastale situacije u kontekstu rata nisu samo u odabiru tematike
ve¢ 1 u metodologiji. Dok istrazivaci koji se bave dokumentiranjem i interpretiranjem folklorne
1 etnoloSke grade s okupiranih podrucja svoj rad baziraju na istrazivackom obrascu stvorenom
iz kritike kulturnopovijesne etnologije, ova druga vrsta interesa u istrazivanju pronalazi
inspiraciju u postmodernoj kritici etnologije i1 etnografskog pisanja (usp. Rihtman-Augustin i
Muraj, 1998: 113-114).

U radu ,, Etnologija rata — pisanje bez suza?*“ (1992) Povrzanovi¢ raspravlja o teorijskim
pitanjima koja donose americki kulturni antropolozi (Marcus, Fischer, Clifford i drugi) 1
etnoloskom pisanju o ratnoj, ali 1 poslijeratnoj svakodnevici stavljajuci naglasak na posljedice
zauzimanja stava o onome o ¢emu se piSe. Gledajuci na emocije kao na kulturne ¢injenice 1
osobno iskustvo, progovara o neizostavnom dijelu ratne svakodnevice — strahu i njegovim
kulturnim posljedicama, autorefleksivnosti 1 interpretaciji iskustva straha. Hrvatski ,.etnografi
pokusali su smo¢i hrabrosti zaigrati postmodernu igru (Povrzanov¢ Frykman, 2003: 57) te je
objektivnost zamijenjena uklju¢enoS¢u koja je ,,besramno subjektivna jer je u interakciji s
drugim subjektivnostima 1 poziva ih da se dogode u antropoloskim produkcijama* (Narayan
1993:682 prema: Povrzanovi¢, 1995: 91).

Postmodernistickom kritikom oslobodena spoznaja o vlastitom iskustvu bila je jedna od glavnih
pokretaca prvih antropoloskih istrazivanja rata u Hrvatskoj. Hrvatske ratne etnografije su bile
pisani odgovori na rat (Povrzanovi¢ Frykman, 2003: 55-56 prema: Prica, 1993), izbor i stjecanje
kontrole u svakodnevnom Zivotu istrazivaca, ali i ,,emocionalne, politicke i prakti¢ne
mogucnosti odbacivanja etniCke pripadnosti kao glavne kategorije identifikacije® (usp.
Povrzanovi¢ 2003: 55-56). Pridjev ratna u pojmu istice specifi¢ne metode naracije i suo¢avanja

ovih istrazivaca u tematici kojom se bave. Poput svojih sugovornika, autori su znali da ne mogu



progovarati izdvojeno, te da moraju pomiriti i uloge znanstvenika i sudionika rata te su tako
progovarali autorefleksivno o iskustvima, osjecajima i razmisljanjima o stvarnosti koja ih je
okruzivala. U dvojnom nastojanju bavljenja etnologijom, onog nastalog iz kritike
kulturnohistorijske etnologije 1 postmodernoga senzibiliteta, a nametnuto ratnim dogadanjima,
nastaju radovi koji se bave i dekonstrukcijom predodzbi o zivotu. Takva razmisljanja i spoznaje
u radovima objavljeni su u broju NU 29/1992 te u zborniku ,,Fear, Death and Resistance* (Cale
Feldman, Prica, Senjkovi¢, 1993). Zajedno s knjigom ,,War, Exile, Everyday Life: Cultural
Perspectives* (Jambresi¢ Kirin 1 Povrzanovi¢, 1996) pobuduju znacajan interes u Hrvatskoj, a
naroc€ito u inozemnoj strucnoj javnosti. Radovi unutar knjige bave se izbjeglicama i ratom
promisljajuci i o nacinima strategije pomoci izbjeglicama. U radovima se nalaze ispri¢ana ratna
iskustva, sje¢anja na rat, ali i se istraZzuje 1 funkcija umjetnosti u krizi identiteta 1 prevladavanju
teskih situacija. Takoder, donose i1 etnoloske i antropoloSke izazove nametnute ratom i
odgovornosti u interpretaciji rata u znanstvenim radovima, odnosno njegovim uzrocima i
posljedicama (usp. Rihtman-Augustin i Muraj, 1998).

AntropoloSko pisanje opéenito, a misli se ovdje 1 na tekstove namijenjene izvan granica
Hrvatske, nije moglo zaustaviti rat u Hrvatskoj. Ali, u na¢inu na koji su etnologinje donosile
razmis$ljanja o ratnoj stvarnosti utkan je i1 potencijal za promisljanje o vlastitim stavovima i
eventualnoj promjeni stavova nekih citatelja, a vezano uz politicke dogadaje, socioekonomski
razvoj 1 institucionalne promjene koje su transformirale okvire unutar kojih antropolosko
pisanje se provodi i razumije (usp. Povrzanovi¢, 1995).

Poseban doprinos etnografiji rata jest disertacija Maje Povrzanovi¢ (1997) ,,Kultura i strah:
ratna svakodnevica u Hrvatskoj 1991/92* u kojoj se bavi strahom, njegovim uzrocima i
posljedicama, kulturnim procesima u svakodnevici, onim novim, strahom potaknutim i onim
nepromijenjenima, ali potrebnim kako bi postojala poveznica sa starom svakodnevicom (usp.
Rihtman-Augustin i Muraj, 1998: 113-114).

Prica u svojoj disertaciji ,,Odlike etnografskog pisma u modernoj hrvatskoj etnologiji: Kulturni
1 znanstveni dijalog u diskurzu etnologije suvremenosti (1996) istrazuje domacu etnolosku
tradiciju, gleda je kroz njezino krizno stanje potaknuto postmodernistickom kritikom 1 razvoju
prema ,,interdisciplinarnosti, fragmentu, autobiografizaciji i napokon, uspostavljanju vlastitih
znanstvenih identiteta* (Prica, 1996 prema: Rihtman-Augustin i Muraj, 1998: 115).

Teme koje obuhvaca hrvatska ratna etnografija su, a u tekstu iznad su dijelom 1 dotaknute,

vezane su uz problem identifikacije, strahova i ratne svakodnevice, a nastavak su dotadasnjih



znanstvenih interesa pojedinih istrazivaca. Tako su ratne etnografije proizasle iz osobnih
afiniteta autora koji su i prije rata istrazivali suvremenu svakodnevicu (usp. Povrzanovi¢ 1995:
98-99).

Problemi prognanika i izbjeglica nisu samo posljedica unistavanja njihovih domova i gubitka
¢lanova obitelji, to su i strahovi od promjene drustvene sredine, a time i gubljenje dijela
identiteta, odvojenosti od ¢lanova obitelji 1 strah od smrti. Istrazivaci nastoje istraziti ovakva
stanja 1 nacCine kako se oni nose s njima, ali i zabiljeziti nacine prilagodbe na novonastalu
situaciju te izgradnju novih identiteta. Jambresi¢ Kirin (1995) u radu ,Svjedocenje i povijesno
pamcéenje: o pripovjednom posredovanju osobnog iskustva“ govori o svjedoenjima ne samo
kao dokumentarnoj gradi za kasnije analize ve¢ se zalaze za pristup komparativnog ¢itanja ovih
tekstova sli¢nih tekstova istih prostora i slicnih dogadaja te otkrivanje nacina kako se osobno
iskustvo upisuje u kolektivnu memoriju te kako ,,lokalna i obiteljska povijest, interpersonalna
komunikacija i mediji utjeCu na posredovanje onog Sto se dozivjelo* (Ibid., 174). Ovakva
svjedoCenja donose teorijsko metodoloske i moralne probleme ,,etnografskog pristupa analizi
svjedoCenja kao Zanra usmene povijesti i literaturi svjedoCenja kao autobiografskoj prozi‘
(Ibid., 165), ali 1 zalaganje za nova vrednovanja ovih ,alternativnih® usmenih povijesti i
pripovjednog posredovanja znanja, a koje usmenim prenosenjem posreduje stolje¢ima (Ibid.,
168-169).

U knjizi ,,Fear, Death and Resistance* autorica Cale-Feldman, Prica, Senjkovi¢-Svrcic (1993)
te dijelom objavljenih radova u broju NU 29/1992 donijete su osobne pripovijesti i intervjui s
prognanicima iz Vukovara, isto¢ne Slavonije i Banije. Nives Ritig-Beljak (1992) u radu ,,Ratni
ruc¢ak® zabiljezila je osobne pri¢e vukovarskih prognanika i njihovog preZivljavanja 1991.
godine kroz istraZivanje na temu prehrane 1 gladi.

Renata Jambresi¢ Kirin (1995) istiCe da usmena svjedocenja ne donose samo svjedocenja o
»stvarnim dogadajima, ljudima i njihovim postupcima, nego prije svega o tome kako se ovo,
svakodnevnom iskustvu neprispodobivo, prozivljeno iskustvo bola, poniZzenja i straha ali i
ljudske solidarnosti 1 izdrzljivosti, oblikuje u govoru i pismu ne bi li ostavilo traga u povijesnom
pam¢enju* (Ibid., 181).

Ratne etnografije donose suocavanja s ratnom svakodnevicom i svim problemima koju ona
donosi, od uzbuna, zamracenja, skrivanja po sklonistima 1 podrumima, nesigurne buducnosti,

progonstva, nosenja s gubitkom i traumama (usp. Skrabalo, Trkulja 1992; Persi¢, Kalapo$
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1992; Pleji¢ 1992a; Pleji¢ 1992b; Pleji¢, Koruga 1992; Vitez 1996; Duijzings 1995; Prica,
Povrzanovi¢ 1995; Ritig-Beljak 2000).

Lada Cala Feldman, Ines Prica i Reana Senjkovi¢ propituju politicke rituale te se posvecuju i
vizualnoj reprezentaciji i simbolici politi¢kih stranaka i vojske (Cale Feldman, Prica, Senjkovi¢
1992: 48-80; Senjkovi¢ 1996), a Dunja Rihtman Augustin i Lela Roéenovi¢ istrazuju rituale i
folklor vezane uz smrt branitelja (Rihtman Augustin, 1993; Ro¢enovi¢, 1992).

Simbolickom produkcijom cijelog jednog desetlje¢a od prvih viSestranackih izbora 1990. do
izbora u 2000. bavi se Reana Senjkovi¢ u knjizi ,,Lica drustva, likovi drzave* (2002). Obraduje
poznate vizualne simbole zastave, grba, pletera, kviska, bana Jelaci¢a, donosi medijsku sliku
rata, prikaz lika vojnika, ali se bavi i interijerom prognanickih soba. Istice da simboli poti¢u
drusStvenu akciju te tako stvaraju sredstva pomocu kojih ljudi osmisljavaju politicke procese, a
sustavi simbola se sadrzajno, znacenjski 1 funkcionalno preustrojavaju ovisno o odnosu
politicke moci.

Reana Senjkovi¢ u ¢lanku “Propaganda, mediji, heroji, mitovi i ratnici® (2001) Casopisa za
interdisciplinarna istraZzivanja rata 1 mira ,Polemos“ bavi se medijima masovnoga
komuniciranja, odnosno propagandnim porukama koje odaSilju. U radu ,,Fear, Humanity and
Managing the Heritage of War: Two Narratives from Western Slavonia* (2020) istrazuje kako
se na prostorima s velikim brojem prostora sjecanja oblikuju drustveni subjekti 1 u kojem su
odnosu prema dominantnom politikom sje¢anja na Domovinski rat. Jadran Kale u radu
»Sjevernodalmatinski nacrt etnologije rata® (2016) bavi se ratnim znacenjima kulture gdje
sjevernodalmatinsko podrugdje artikulira kao ratni prostor kulture.

U projektu “Domovinski rat 1 ratne Zrtve u 20. stoljecu: etnografski aspekti” (2002-2006), pod
vodstvom dr. sc. Reane Senjkovi¢, istrazuju se narativni iskazi sudionika rata (prognanika,
izbjeglica, vojnika i drugih hrvatskih gradana), a za podrucje sjeverne Dalmacije u sklopu istog
projekta® audio zapise ratnih svjedodanstava sa Sibenskog i zadarskog podru¢ja biljeZi kao
suradnik na projektu etnolog Jadran Kale.

Knjiga ,,Etnologija bliskoga: Poetika i politika suvremenih terenskih istrazivanja®“ (20006)
donosi razmi$ljanja autora o suvremenim terenskim iskustvima, individualne izbore
metodoloskog pristupa domacdeg suvremenog prostora oblikujuéi etnologiju bliskoga gdje je
etnolog povezan 1 uronjen u kulturu koja je predmet njegova istrazivanja. U knjizi etnolozi

donose istrazivanja televizije 1 interneta, migrantskih prica, kumrovec¢kog dogadanja, religijske

4 Izmedu 15-20 sugovornika nije bio nijedan snimatelj.
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zajednice itd. Autori se bave i autoetnografijom kao pisanju o vlastitoj kulturi, bez nuznih
autobiografskih referenci, autobiografskoj komponenti potisnutoj u tekstu, osvijestenoj u
samom procesu istrazivanja, interpoliranoj u korpusu kazivanja gdje je istraziva¢ jedan od
likova vlastite etnografije.

U knjizi ,Misliti etnografski i etnografski teren za poletnike® (2016) autorice Skrbi¢
Alempijevi¢, Potkonjak, Rubi¢ se bave trendovima i tradicijama u suvremenim metodoloskim
postupcima te omogucavaju metodoloska znanja dostupnijima kroz metodoloske pristupe kao
Sto je: fenomenologija, teorija afekta, utemeljena teorija, feministicka metodologija i
autoetnografija. Za ovaj rad su bitna razmisljanja autorica narocito o autoetnografiji. Autorice
isticu da ono S$to najviSe isti¢e autoetnografiju kao kvalitativnhu metodu od ostalih metoda 1
pristupa je upravo autoreferencijalnost, odnosno kulturna analiza i1 interpretacija ,.kroz
istrazivanje vlastitog, kroz osobnu naraciju i zivljeno iskustvo* (2016: 90) u kojoj je istrazivac
autor, subjekt 1 objekt spoznaje.

Znanstvenike iz drugih podrucja znanosti takoder zanimaju osobnim sje¢anjima te su tako u
njihovom istrazivackom fokusu razumijevanje rata iz perspektive obi¢nih ljudi kao i utjecaj rata
na njihove Zivote. Benci¢ (2016) u radu donosi socioloski prikaz kolektivnih sje¢anja i rezultate
empirijskog istrazivanja provedenog metodom intervjua oralne povijesti o nainima na koji su
naSi kazivaci 1 kazivaCice dozivjeli Domovinski rat iz svojih vlastitth perspektiva 1 u
okolnostima svoje specificne drustvene situiranosti.

Tamara Kolari¢ u svojoj doktorskoj disertaciji ,,Hidden dialogues with the past: cinema and
memory of the homeland war* (2019) fokusirana je na odnose izmedu igranih filmova nastalih
0d 2001.12014. godine 1 kolektivnog sje¢anja vezano uz sjecanje na 'Domovinski rat' te nacine
kako se igrani film ukljucio u proces (ponovnog) pregovaranja tog sjec¢anja.

Sandra Krizi¢-Roban u radu ,,Prolongirana trauma: Domovinski rat i suvremena hrvatska
fotografija® (2021) donosi pogled na umjetnicke fotografije nastale u periodu Domovinskog
rata 1 u vremenu nakon njegovog zavrSetka. Za razliku od fotografija nastalih u ratu za koje je
karakteristicna dokumentarnost i1 reportazni pristup, ona donosi fotografije/ serije fotografija
Pava Urbana, Darka Bavoljaka, Antuna Maraci¢a, Bojana Mrdenovic¢a i Sandre Vitalji¢ koje
tumace traumatske dogadaje kroz umjetnicki diskurs. Uglavnom su to crno-bijele fotografije
koje otkrivaju teskoc¢u u nabavljaju kolor-filma jer za vrijeme rata bio skup 1 teze nabavljiv, ali
1 odluku jer takva crno bijela fotografija donosi i1 tezinu ratne svakodnevice u prikazima

krajolika na fotografijama.
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Sandra Vitalji¢ se bavi znacenjima koje fotografije nose. Serija krajolika ,,Neplodna tla*
umjetnicko je istrazivanje krajolika obiljeZenih traumom, dogadajima i ljudskim iskustvom,
krajolici kao mjesta politicke retorike 1990-ih, ali 1 ostalih povijesnih dogadanja u kojima
njezine fotografije postaju mjesto sjec¢anja kreirana od strane umjetnice, ovaj put za zrtve koje
nemaju svoje mjesto u sluzbenoj kulturi pamcenja. Njezina knjiga Rat slikama (2013) govori
koliko fotografija moZze biti opasno oruzje te kako se fotografijom moze manipulirati posebno
u ratu. Na kraju knjige nalazi se razgovori s poznatim ratnim fotografima koji su fotografirali
ratnu svakodnevicu na prostoru bivse Jugoslavije.

Sontag se u knjizi ,,Regarding the pain of others* (2003) bavi naSom percepcijom o patnji
drugih kroz fotografije koja najviSe govori o nama samima. Sontag se u knjizi takoder bavi i
kolektivnim 1 individualnim pamdéenjem, odnosima moci, propagandom i ideologijom i
reprezentacijom i to sve kroz fotografiju naglasavajuci da je istina uvijek ugradena u povijesni,
geografski, lokalni, globalni, drustveni, kulturni kontekst.

Vrlo zanimljiv doprinos razumijevanju kulturne dimenzije proslih ratnih zbivanja ponudio je
sarajevski filozof Ugo Vlaisavljevi¢ u knjizi “Rat kao najve¢i kulturni dogadaj: Ka semiotici
etnonacionalizma® (2007). Zanimljiva su autorova donoSenja razmisljanja o ratu koji je na neki
nacin uvijek prisutan: ,,Ratni subjekti u pomirenju ne traZe istinsko pomirenje, nego nesto
sasvim drugo — priznanje. Ratni subjekti uvijek ¢e traziti medusobno priznanje. To je jedna
epska crta — nema ratnog sukoba bez istovremenog medusobnog veli¢anja neprijatelja. (...) S
druge strane, epske price se ne troSe, ostaju stalno aktualne, a uvijek ih pokre¢e novi rat*
(Kegelj, 2012).

Svoj doprinos u istraZzivanju dozivljaja rata 1 doprinosa Zena u ratu dale su autorice Vuskovi¢ i
Trifunovi¢ u knjizi “Zenska strana rata” (2007) te Herrmann i Palmieri u knjizi “Between
Amazons and Sabines: a historical approach to women and war” (2010). Sanja Stani¢ i Katarina
Mravak u znanstvenom radu “Domovinski rat — Ratna iskustva Zena” (2012) istrazile su osobna
sjecanja zena u ratu i posljedice rata u njihovim zivotima.

Znanstveni radovi koji obraduju teme poput sje¢anja (Assmann, A., 2004, 2006, 2008, 2010,
2011; Assmann, J., 1995, 2008, 2011; Connerton, 2004; Durkheim, 1974; Halbwachs, 1992;
Zerubavel, 2003; Olick, 2011), usmene povijesti (Terkel, 1997) i uvidi koje donose bitni su za
istrazivanje u ovom radu. Erll u knjizi ,,Memory in Culture* (2011) bavi se sociokulturnom
dimenzijom sjecanja. U knjizi donosi povijest studije sjecanja i1 teoriju sje¢anja kroz lece

politi¢kih znanosti, antropologijom knjizevnosti, umjetnosti, studija medija itd. Erll kulturu
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promatra kao rezultat davanja znacenja dok se kulturno sje¢anje temelji se na komunikaciji
putem medija. U druStvenoj dimenziji medija dolazi do procesa gdje sadrzaj postaje dio
kolektivnog sje¢anja, prevodenjem iz medijskog fenomena v medij sjecanja, a ulogu u stvaranju
sjecanja pripisuju im odredene osobe, u odredeno vrijeme 1 mjesto (Erll, 2011, 124). Cijeli ovaj
proces ovisi o ¢esto nepredvidivim socijalno-kontekstualnim ¢imbenicima.

U radu ,,Communicative and Cultural Memory* Aleida i Jan Assmann uvode ,,komunikacijsko
sje¢anje. Cuvaju¢i Halbwachsovu zna¢ajku pojma kolektivno sjecanje, Assmannovi su ga
podijelili na komunikacijsko 1 kulturno sjecanje. Assman 2008: 110). Sjecanje koje vise nije
dostupno neposrednom komunikativnom sje¢anju Assmanovi nazivaju kulturnim sjecanjem.
Kulturno sjeéanje je sve ono §to je u jednoj kulturi vitalno za stvaranje i nastavak odredene
skupine (J. Assmann, 2008: 44), a koristi se kulturnim artefaktima kao ,,nosa¢ima‘“ sjecanja.

U radu ,,Re-framing Memory: Between Individual and Collective Forms of Constructing the
Past (2010: 36-41) Aleida Assmann istice vaznost osobnog sje¢anja koje Covjeka Cini
ljudskim, bitno je u osobnoj i kolektivnoj izgradnji i rastu identiteta. Assmann upozorava na
vaznost osobnih sjecanja jer su bitna u nasem izgradivanju, komunikaciji s drugima, ali i za
izgradnju subjektivnog 1 druStvenog identiteta. Ona su sveobuhvatna, ocrtavaju obitelj,
susjedstvo, generaciju, druStvo, drzavu 1 kulturu u kojoj zivimo u svojoj razli¢itosti. Te su
dimenzije sjec¢anja razlicita u opsegu 1 rasponu, preklapaju se 1 presijecaju unutar pojedinca koji
dijeli 1 ugraduje ta sjecanja na razli¢ite nacine.

Kako se vizualni mediji razvijaju i Sire, razumijevanje vizualnih kultura se produbljuje, a samim
time su 1 vizualna istraZivanja su se razvijala i jo§ se razvijaju. Mnogi autori doprinose sa svojim
istrazivanjima. Sarah Pink (2001) u knjizi ,,Doing Visual Ethnography: Images, Media and
Representationin Research® bavi se vizualnom etnografijom, odnosno etnografskom
istraZzivanjem koje ukljucuje fotografiju, video ili hipermediju. O vizualnoj etnografiji razmislja
kao o alternativnim nacinima misSljenja te raspravlja o istrazivackoj etici, pravima subjekata
istrazivanja. Napominje da svaki medij (tekst, vizualni) evocira razli¢ite elemente iskustva na
terenu.

Gillian Rose u knjizi ,,Visual Methodologies: An Introduction to the Interpretation of Visual
Materials*“ (2001) obrazlaze da se kultura moze razumjeti kroz razli¢ite vizualne prikaze te da
su nam potrebne metodologije da bismo th mogli tumaciti. Rose donosi 1 ispituje razlicite
pristupe za razumjevanje vizualnih prikaza: semiologija, psihoanaliza, analiza diskursa i analiza

sadrzaja. Oslanjajuci se na Foucaulta u svojim poglavljima knjige u analizi diskursa ona donosi
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dvije vrste diskursa. Diskurs I kao oblik analize diskursa koji ima pozornost na diskurs viden
kroz razliCite vrste vizualnih slika i diskurs II koji se bavi pitanjima moci, tehnologije 1
»rezimima istine. Analiza diskursa audiovizualnih zapisa oslanja se i na metodologiju koju
Rose predlaze u svojoj knjizi.

U radu se prilazilo analizi i sagledavanju kreativnih pobuda kakve stoje iza autoetnografskih
postupaka snimanja rata te se konzultirala referentna literatura iz vizualno antropoloskog
podrucja te podrucja autoetnografije (Borjan, 2013; Bryman, 2001; Grimshaw, 2001; Hockings,
1975; Kriznar, 2011, 2002; Loizos, 1993; Mason, 2005; Pink 2001; Pink, 2015; Ruby, 2000;
Russell, 1999; Worth, 1980). Uz druge ve¢ spomenute autore vrijedno je spomenuti i rad
Russell ,,Autoethnography: Journeys of the Self* (1999) u kojem autorica naglasava da je
etnografski nacin samoreprezentacije prisutan i1 u filmu S$to je prepoznato kao ,nova
autobiografija“. Za Russell ,,autobiografija postaje etnografska u tocki gdje filmski ili video-
umjetnik razumije da je njegova osobna povijest utkana u drustvu i povijesnim procesima‘
(Russell, 1999: 276) dok oksimoronska oznaka autoetnografije najavljuje potpuni slom
kolonijalistickih propisa etnografije. Dnevni filmovi, autobiografski filmovi i osobni
videozapisi mogu se tako gledati kao esejisti¢ki impuls u novijem filmu i videu.

Kriznar u radu ,,Vizualni rukopisi® prou¢ava domace, obiteljske video arhive te isti¢e da su
takvi zapisi poput rukopisa koji grafologu otkrivaju ,,Jjudski um u proucavanju pisma* (Kriznar,
2002:167). Takvi vizualni zapisi kulture u razli¢itim oblicima (arhivska vizualna
dokumentacija, etnografski film, dokumentarni film o kulturi, interaktivne vizualne
prezentacije itd.) vidljivi su dio kulture koji ovisi i donosi onaj skriveni (Ibid., 164).

Ovo istrazivanje za polaziSnu tocku je uzimalo 1 analizu audiovizualnih zapisa, ali je ukljucivalo
1 proucavanje Sirth medijskih praksi kao $to je snimanje osobnih sjecanja, digitalizacija, obrada
zvuka 1 slike, montaza, arhiviranje. Konzultirana je literatura i iz ovih istraZivackih podrucja
(Ishizuka, Zimmermann, 2008; Rascaroli, 2014, 2017; Russell, 2018; Turkovi¢, 1988).
Koriste¢i amaterske snimke Japanaca zatvorenih u logorima u SAD-u za vrijeme Drugog
svjetskog rata, reziser Robert A. Nakamura koji je 1 sam bio u logoru, realizira film kroz intimni
kolaz Zivota drugih stvarajuéi i svoja sje¢anja u vlastitom dokumentarnom filmu. PaZljivim
odabirom kadrova, povremenim citatima ispisanih od strane zatvorenika kampa te uporabom
evokativne glazbe, film privlaci gledatelje emocionalnom iskustvu (Ishizuka, Zimmermann,
2008). Ovo je primjer recikliranja arhivske grade u filmovima te potvrduje da je ,,arhiv sve vise

»mjesto na kojem je (i jest) izgradena drustvena memorija“, a zapis ,kulturni oznacitelj,
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posredovana i stalno mijenjajuca konstrukcija, a ne neki prazan predlozak u kojem se nalaze
djela i ¢injenice™ (Terry Cook, 2001: 27).

S ciljem da se pridonese znanstvenom istrazivanju Domovinskog rata osnovan je i Hrvatski
memorijalno-dokumentacijski centar Domovinskog rata sa zadac¢om prikupljanja, sredivanja,
cuvanja te stru¢noga i znanstvenoga istrazivanja i publiciranja gradiva iz Domovinskoga rata.
Hrvatski sabor donio je Odluku o proglasenju Zakona o Hrvatskom memorijalno-
dokumentacijskom centru Domovinskog rata (HMDCDR) u kojem se ureduju pitanja vezana
uz obavljanje djelatnosti te se odreduje da svi koji raspolazu dokumentacijom nastalom u
Domovinskom ratu ili vezanom uz rat su je duzni predati Centru.

U Institutu drustvenih znanosti Ivo Pilar od 2012. godine provodi se znanstveno-istrazivacki
projekt “Hrvatski Domovinski rat: strukture sje¢anja”.

Iz civilnog sektora se po dokumentarnom opsegu istie projekt “Snimanje osobnih sjecanja na
rat metodom usmene povijesti” udruge Documenta — Centra za suoCavanje s prosloscu, koji
kroz dokumentiranje ljudskih gubitaka i osobnih sjecanja na ratove poti¢e otvaranje javnog
dijaloga o ratnim zbivanjima i razli¢itim oblicima politickog nasilja; sjeCanja su dijelom
publicirana®, ali bez popratnih znanstveno-kritickih analiza.

Iako je Domovinski rat znanstveno istrazivan, jo§ uvijek su nedostatna istrazivanja vezana uz
osobna sjecanja 1 puteve izgradnje kolektivnog pamcenja 1 ratnih narativa pri ¢emu se u novije
vrijeme moze konstatirati manjak autoetnografskog diskursa kakav je moguce uspostaviti iz
vizualno-antropoloskog gradiva. Tome u doprinos ide 1 otvaranje Muzeja ratne fotografije u
Zagrebu (2018) ¢ija prva izlozba se bavi razdobljem Domovinskog rata, a autori fotografija su
profesionalci 1 amateri koji kroz fotografije donose svoje vlastite emocije, stavove i

razmis$ljanja.

3 Projektom ,,Osobna sje¢anja na ratove i druge oblike politickog nasilja od 1941.-1995.“ 0d 2010. godine zapocelo
se sa snimanjem osobnih sje¢anja na podrucju cijele Hrvatske (velik broj zapisa je i s podrucja sjeverne Dalmacije)
te je dosad snimljeno vise od 430 video intervjua. http://www.osobnasjecanja.hr/ (Datum pristupa: 14. svibnja
2019.).
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3. Korpus istrazivanja

3. 1. Situacija 1990-ih

U razdoblju od 1991.-1995. dolazi do ekonomske krize u zemlji koja donosi i
kinematografsku krizu. Raspadom Jugoslavije dolazi i do raspada dotadaSnjeg nacina potpore
filmu, filmska produkcija u Hrvatskoj se potpuno obustavlja 1991. godine, kada se otkazuje
Filmski festival u Puli ,,u znak prosvjeda protiv nasilja u ratu koji je po€injao na prostorima
bivse drzave® (Kurelec, 2013). Financiranje kinematografije sada se pocinje izvrSavati iz
drzavnog proracuna, ali zbog krize se malo izdvajalo za kulturu (Pavici¢, 2003).

Politic¢ke prilike su takoder utjecale na film jer su ,.film i politika u hrvatskoj kinematografiji
¢esto bili povezani, ne samo u sluzbi izravne manipulacije ili poimeni¢ne difamacije, nego i po
motivima za snimanje, temama, odnosno sadrZaju nekih filmova* (Skrabalo, 1998: 473). Kao
svojevrsno pravilo, ovo burno razdoblje obiljeZilo je filmove temama poput ,,hrvatska stradanja,
progonstvo 1 izbjeglistvo, ratne posljedice...* (Pavici¢, 2003).

Za razliku od dugometraznog igranog filma koji se u ovakvim prilikama ipak razvijao te se
dozivljavao kao nacionalni prestiz, javna potpora polako se gasila za kratkometrazne filmove,
nije bilo javne potpore kreativnim dokumentarcima. Pavici¢ (2003) naglasava da su, ,,suoceno
s ratnom prijetnjom, hrvatsko drustvo i vladajuca stranka reagirali izrazitom ideologizacijom
svih pora drustva® koja se ,,promicala medijski, putem Skolstva, javnih ustanova i javne rijeci,
a za takvo promicanje vaznu je ulogu imala Hrvatska televizija, dok se takva ideologizacija
dijelom ocituje 1 u dokumentarizmu®. Upravo za dokumentarni film klju¢na je produkcijska
prevlast televizije, dokumentarni film 1990-ih nikada do tada nije bio toliko ovisan o
»televizijskom novcu, tehnici, produkeijskim mehanizmima i uredni€¢kom kadru® (Ibid).
Medutim, unato¢ ovim ograni¢enjima hrvatski dokumentarni film je imao svojih ,,bljeskova*
(Ibid.). Najveci broj filmova dolazi iz ADU, a publika ih je mogla vidjeti na kratkometraznom
festivalu ,,Dani hrvatskog filma** osnovanoga 1992. godine®. Za razliku od dokumentaraca u
kojima su prevladavale slicne teme i u kojima su se Cesto koristile isti dokumentarne

videosnimke (Pavi¢i¢, 2003), kod studentskih filmova nisu bile toliko zastupljene tzv.

¢ https://www.jutarnji.hr/kultura/film-i-televizija/dani-hrvatskog-filma-donose-niz-naslova-s-liste-velikih-
svjetskih-festivala-15101075 (Datum pristupa: 12. srpnja 2022.).
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»hormativne teme® jer se odlukom ADU iz 1991. zabranilo studentima snimanje u ratnim
zonama, a na rat i dominantne teme reagirali su razli¢ito (Ibid.).

Nazalost, u trenutcima nastajanja hrvatske kinematografije ,,film kao medij gubi znacenje ne
samo generiranja i potvrde, nego i reprezentacije nacionalne zajednice” (Sakié, 2014: 325), dok
je ,.hrvatski dokumentarni film propustio umjetnicki zabiljeziti dramu koja se odvijala uokolo*
(Pavici¢: 2003.). Tomislav Saki¢ dalje naglasava da i danas ,,javnu sferu nacionalne zajednice
u Hrvatskoj konstruira upravo javni, tj. medijski diskurs (prije svega televizija, novine, radio i
internet) Sto je vidljivo u bogatoj produkciji HRT, ali suvremeni film (kao i kazaliste) jedva da

u tome sudjeluje* (Ibid.).

3. 2. Korpus audiovizualnih materijala

Korpus primarnih podataka ukljucuje sve audiovizualne zapise o Domovinskom ratu
koji su realizirani na podrucju sjeverne Dalmacije u vremenskom razdoblju od 1991.-1995.
godine.
Do informacija o audiovizualnim zapisima koji odgovaraju ovim kriterijima dolazilo se na
razlicite nacine istraZzujuéi istovremeno bazu internetskih podataka, konzultirajuci
specijalizirane arhive, kroz razgovore s autorima audiovizualnih zapisa, prijateljima,
poznanicima i kolegama te prateci relevantnu literaturu.
Na web stranici Hrvatskog audiovizualnog centra (HAVC) filmski katalog’ javno je dostupan
te ima informacije o filmovima koji su nastali nakon osnivanja HAVC-a 2008. godine, a katalog
dalje upucuje na filmove nastale prije 2008., odnosno pretrazivanje Kinoteke Hrvatskog
drzavnog arhiva® i Baze hrvatske kinematografije’ Hrvatskog filmskog saveza. Do informacija
o filmovima dolazilo se i provjeravanjem arhiva HTV-a, arhiva HMDCDR-a. Kontaktirala se 1

arhiva Nacionalne i sveu¢ili$ne knjiznice'? ¢ija web stranica daje moguénost pretraZivanja baze

cey e

koja daje uvid u opseznost i raznolikost dostupnog fonda.

7 https://havc.hr/hrvatski-film/katalog-hrvatskih-filmova?godina=2022 (Datum pristupa: 25. srpnja 2022.).
8 http://www.arhiv.hr/hr-hr/O-nama/Ustroj/Hrvatska-kinoteka (Datum pristupa: 12. srpnja 2022.).

% http://hrfilm.hr/baza.php?action=1(Datum pristupa: 28. srpnja 2022.).

10 hitps://www.nsk.hr/ (Datum pristupa: 12. kolovoza 2022.).

' https://www.nsk.hr/wp-content/uploads/2020/11/Bibliografija-Zbirke-knji%C5%BEni%C4%8Dne-
2ra%C4%91e-o-Domovinskom-ratu.pdf (Datum pristupa: 12. srpnja 2022.).

18


https://www.nsk.hr/wp-content/uploads/2020/11/Bibliografija-Zbirke-knji%C5%BEni%C4%8Dne-gra%C4%91e-o-Domovinskom-ratu.pdf
https://www.nsk.hr/wp-content/uploads/2020/11/Bibliografija-Zbirke-knji%C5%BEni%C4%8Dne-gra%C4%91e-o-Domovinskom-ratu.pdf
https://havc.hr/hrvatski-film/katalog-hrvatskih-filmova?godina=2022
http://www.arhiv.hr/hr-hr/O-nama/Ustroj/Hrvatska-kinoteka
http://hrfilm.hr/baza.php?action=1
https://www.nsk.hr/
https://www.nsk.hr/wp-content/uploads/2020/11/Bibliografija-Zbirke-knji%C5%BEni%C4%8Dne-gra%C4%91e-o-Domovinskom-ratu.pdf
https://www.nsk.hr/wp-content/uploads/2020/11/Bibliografija-Zbirke-knji%C5%BEni%C4%8Dne-gra%C4%91e-o-Domovinskom-ratu.pdf

Pomocu trazilica (najéesc¢e Google, Google znalac) i kljuénih rijeci autorica je dolazila do
podataka o zapisima koji su relevantni za ovo istrazivanje. Na web stranici festivala
dokumentarnih filmova ZagrebDoxa pronaden je tako koristan podatak da se 2011. godine
odrzala retrospektiva dokumentarnih filmova od 1991.-1995. godine'? na ZagrebDoxu s
popisom prikazanih filmova te se odatle dalje dolazilo do ostalih podataka o filmovima.

Iako vecina arhiva ima i svoje web stranice koje omogucavaju pregledavanje sadrzaja arhiva,
uglavnom je za takva pretrazivanja potrebno znati neke podatke o filmu. Istrazujuci kataloge 1
internetske napise o dogadanjima na tadasnjim festivalima, pronalazili su se podatci o
filmovima koji obraduju temu rata u vremenu i na podrucju interesantnim za ovaj rad. Takvim
istrazivanjem se doslo do podataka o dokumentarcima, ali i eksperimentalnim audiovizualnim
zapisima samostalnih, odnosno nezavisnih produkcija.

S pojavom, a tako i Sirenjem interneta, nezamislivo je provoditi etnografiju bez promatranja i
analiziranja online prostora jer se razvijanjem tehnologija mijenja i nacin zivota te online
prostori postaju vazni za ,stvaranje i reprodukciju odnosa, identiteta i druStvenih lokacija“
(Hallet 1 Barber, 2014: 307) te su takve mogucnosti, razmisljanja 1 istrazivanja omogucila
potragu za informacijama koje su oblikovale korpus audiovizualnih zapisa. Danas internet kao
multimedijalna globalna mreZza 1 medij za druStvenu interakciju nudi brojne mogucénosti.
YouTube, Vimeo, Dailymotion, Internet Archive i ostale internet video platforme takoder su
bile uklju¢ene u pregled audiovizualnih zapisa, ali najve¢i broj zapisa je pronaden na
YouTubeu. YouTube, popularno web mjesto za video hosting, pruza uslugu za ucitavanje i
objavljivanje digitalnih materijala na mrezi, ,,web 2.0 okruZenje koje osim konzumacije
sadrzaja daje moguc¢nost 1 druStvene interakcije. YouTube nudi interaktivne mogucnosti s
ostalim korisnickim imenima povezanima s kanalima YouTube usluge, video hosting, naslove
videa, opise videozapisa, tekst prilozen uz videozapise, oznake (kljucne rijeci) i komentare na
videa. Tako se na YouTube platformi mogu na¢i razli¢iti sadrzaji korisnika koji proizvode 1
dijele razli¢ite vrste videozapisa. Zahvaljujuci takvim moguénostima na YouTube platformi
stvaraju se 1 razliCite zajednice koje njeguju sjecanja na Domovinski rat, ali i zajednice koje su
za vrijeme rata zivjele na okupiranom dijelu Hrvatske. Helena Wulff i Deborah Reed-Danahay
tvrde da se, kroz pricanje prica, stvaranje budu¢nosti i kolektivna proslost stavljaju u smislene

narative. NaglaSavaju kako se prianje pri€a ,,prenosi rije¢ima, zvukom, slikama i1 gestama“ 1

12 http://zagrebdox.net/hr/2011/program/retrospektive/hrvatski_dokumentaci u_ratu_retrospektiva_1991 1995
(Datum pristupa: 17. rujna 2022.).
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da se koristi ,,za stvaranje osjec¢aja pripadnosti medu c¢lanovima skupina u rasponu od
supkultura, preko dijaspore, do nacionalnih i1 nadnacionalnih politickih struktura® (Grasseni,
2015), a takve moguénosti u ovim suvremenim vremenima i nudi YouTube platforma.

U samom procesu pronalazenja podataka o audiovizualnim zapisima kojima se bavi ovaj rad,
YouTube se pokazao vrlo korisnim mjestom za pretragu i pregledavanje takvih zapisa jer je
Cesto sadrzavao i podatke o zapisima koji su se nalazi i u ostalim navedenim arhivama, ali
platforma je i nudila zapise sli¢nih sadrzaja ili poveznice pri pregledavanju zapisa. Interakcije
korisnika u komentarima zapisa pruzile su informacije o pregledavanim zapisima ili su
upucivali na nove, ali i Cesto se u komentarima znao javiti i neki od sudionika dogadaja iz

pojedinog zapisa'®:

,»OVo je dokumentarni film 'Djeca Krajine — Izmedu neba i zemlje' jedini dokumentarni film o
djeci Krajine snimljen krajem 1994. godine u Krajini. Film je nagraden prvom nagradom za
kameru na festivalu kratkometraznog dokumentarnog filama u Beogradu 1995. god. i nagradom
za reziju 'Srebreni lav' na festivalu dokumentarnog filma pravoslavnih zemalja u Moskvi 1997.
god. Tada je Zlatnog lava dobio oskarovac Mihailkov §to dovoljno govori o vrednosti ovog
filma. Svakako pogledajte, film traje 33 min. Molim djecu iz ovog filma i one koji ih prepoznaju
na ovom filmu da mi se jave. Postoji moguénost snimanja dokumentarnog filma o njihovim
zivotnim pri¢ama poslije krajiske tragedije.

I ja sam u ovom filmu. :)* (Slobo Tolic, 17. lipnja 2019.)."

Na YouTube platformi nude objasnjenje i znacajke kako pregledavati YouTube sadrzaje.'> Za
ovaj rad do audiovizualnih zapisa dolazilo se uklju¢ivanjem klju¢nih rije¢i ili njithovom
kombinacijom: ,rat u dalmaciji®, ,,domovinski rat Sibenik®, ,razaranje grada zadar* i sl. Na
takav nacin dobila se neocekivano velika koli¢ina materijala.

Imajuci stalno fokus na istrazivacka pitanja, radeci biljeske o zapisima, selekcija materijala i
dalje je bila zahtjevna jer je korpus audiovizualnih zapisa bio iznimno velik.

Putem mreZe poznanstava prijatelja, kolega, poznanika dolazilo se do informacija o ostalim

audiovizualnim zapisima snimatelja amatera, najvise na podru¢ju Sibenika. Medutim, iako su

13 https://www.youtube.com/watch?v=n56kngnsqls&t=325s (Datum pristupa: 24. kolovoza 2022.).

14 Osim navoda iz intervjua sa snimateljima koji se navode u kurzivu, ostali navodi ée biti oznaceni
navodnicima.

15 https://www.youtube.com/intl/ALL_hr/howyoutubeworks/product-features/search/ (Datum pristupa: 25. rujna
2022.).
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tri kontaktirana autora imali vlastite zapise, nisu ih bili voljni ustupiti za pregledavanje, nisu

zeljeli dati bilo kakvo objasnjenje za takva postupanja.

S obzirom na ovu ,,dramati¢nu‘ (Pavici¢, 2003) situaciju hrvatske kinematografije, na samom
pocetku istrazivanja i prikupljanja podataka sve je upucivalo na teSkoce u pronalazenju
podataka o filmovima i audiovizualne grade potrebne za istrazivanje, prikupljanje, analiziranje
1 pisanje rada. Medutim, ispostavilo se da upravo zbog svega navedenoga, HRT kao glavno
medijsko sredstvo tada, ,.a usto, treba biti otvoren, i ideolo§koga aparata drzave* (Saki¢, 2014:
325) ima bogatu arhivu'® dokumentaraca, reportaza i razli¢itih mozaik emisija o Domovinskom
ratu s podruc¢ja sjeverne Dalmacije nastalih za vrijeme Domovinskog rata. Pretrazivanjem
informacija o audiovizualnim zapisima u igranoj formi nije pronaden nijedan zapis §to je 1 bilo
ocekivano s obzirom na kinematografsku krizu 1990-ih. Istrazivanje se usmjerilo na arhiv HRT,
Televizije Vodice, pregledavanje sadrzaja YouTube platforme, arhiv HMDCDR-a i
audiovizualne zapise do kojih se dolazilo privatnim mrezama poznanstava.

Komunikacija i istrazivanje arhive HRT odvijala se putem e-maila i on/ine alata za dijeljenje
datoteka MyAirBridge koja omogucava slanje i dijeljenje datoteka veli¢ine do 20 GB. Iz odjela
arhive putem e-maila doSlo se do popisa za ovaj rad relevantnih audiovizualnih zapisa. Takvi
popisi sadrzavali su sljedece podatke: naslov audiovizualnih zapisa, datum nastanka, datum
emitiranja, lokacija snimanja, vremensko trajanje zapisa te pozicija na vrpci, kratak sadrzaj i
opis, deskriptori, autori zapisa i osobe koje se pojavljuju u njima i sl. Pomo¢u ovih informacija
o zapisima, kratkim opisima i deskriptorima, odmah se uvidjelo da je bojazan o nedostatnom
broju audiovizualnih zapisa potrebnih za ovo istraZivanje bila neosnovana. Ovakve informacije
0 zapisima su pomogle i u suzavanju korpusa grade za analizu, a neki od audiovizualnih zapisa
iz arhive HRT mogli su se pogledati i na YouTube platformi jer su takvi zapisi i dijelom zapisi
pojedinih korisnika YouTube racuna. Zapisi koji su opisom, lokacijom snimanja i godinom
nastajanja mogli odgovoriti 1 na neka istrazivacka pitanja, putem MyAirBridge poslani su na
pregledavanje.

Do podataka i pregledavanja audiovizualnih zapisa u HMDCDR dolazilo se fizi¢ki u prostore
Centra te su se iz kataloga odabirali zapisi za pregled. Osim godine proizvodnje i lokacije

snimanja u katalogu zapisa se mogao naci 1 kratak sadrzaj zapisa 1 ako je bilo poznato i

16 Arhivska baza Domovinskog rata priblizno sadrzava 10 054 priloga i radnoga materijala emitiranih unutar
informativnih emisija i oko 7713 emisija informativnoga programa u razdoblju od 1. 1. 1991. do jeseni 1995.
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dopusteno — 1 podatci o proizvodac¢ima/autorima filma. U Izvjes¢u o radu Hrvatskog
memorijalno-dokumentacijskog centra Domovinskog rata za 2020. godinu'’ stoji da je krajem
2020. Centar u posjedu nekoliko zbirki nekonvencionalnog gradiva. Za potrebe ovog rada
korisno je spomenuti zbirku videozapisa koja ima 4107 sati videozapisa, zbirku fotografija koja
ima oko 81 927 slikovnih zapisa i zbirku memoarskog gradiva sa 798 sati audio-zapisa. Proces
prikupljanja jo§ traje te je u 2020. uz ostalo gradivo prikupljeno i 164 medija
nekonvencionalnog gradiva (VHS, DVD i gradiva na vanjskom disku ili stiku) 1 796 fotografija.
Od 2005. godine prikuplja se gradivo privatnih imatelja, ali u Centru nisu zadovoljni
prikupljanjem takvog materijala, iako se u Zakonu o Hrvatskom memorijalno-
dokumentacijskom centru Domovinskog rata'® navodi da su svi koji posjeduju dokumentaciju
nastalu u Domovinskom ratu (arhivi i druge pravne i fizicke osobe) duzni takve materijale
predati Centru. Jedan od razloga je strah privatnih imatelja i autora zapisa da se takvo gradivo
ne zloupotrijebi, ali i neznanje da su duzni suradivati s Centrom. Nedostupnost nekih od
materijala u HMDCDR-a javnosti, a zbog osjetljivosti gradiva, takoder je jedan od razloga
nepovjerenja.

Putem privatnih kanala dolazilo se do audiovizualnih zapisa koje su snimali stanovnici
istrazivanih podrucja sa svojim kamerama. Naime, ve¢ od 1980-ih godina pocela je masovnija
uporaba kamera te su ratnu stvarnost mogli biljeziti gradani koji su ih tada posjedovali.
Medutim, vec¢ina takvih zapisa ve¢ za vrijeme Domovinskog rata naslo se u 1 u drugim
audiovizualnim zapisima upravo zato Sto profesionalni snimatelji nisu mogli pokrivati teren
zahvacen ratnim dogadanjima, a u takvim trenutcima su bili dragocjeni dokumentaristicki
materijali iz samog srca ratne svakodnevice. Prema takvim materijalima €esto se nije odnosilo
odgovorno, nisu se posStovala autorska prava pa su tako postajuci dijelovima drugih zapisa i
manipuliralo njima, a neki od autora takvih zapisa su Cesto i ostajali bez svojih izvornih

materijala:

Evo, gledaj sto se tu dogodilo. To je isto tragedija. Fulgosi koji je napravija prvi film “Tuzno

Sibensko ljeto”, on je zapravo pokupija vise-manje sve. U tom filmu je 80 posto mojih snimaka

u tih sat viemena. Medutim, sto se onda dogodilo? Bresan mladi isto je radio jednu emisiju od

17https://sabor.hr/sites/default/files/uploads/sabor/2021-12-31/094201/1ZV]_HMDCDR_2020.pdf(Datum
pristupa: 25. kolovoza 2022.).
18 Zakon o Hrvatskom memorijalno-dokumentacijskom centru Domovinskog rata, NN 178/2004, ¢l. 8.
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tih materijala i te su VHS kazete jednostavno nestale na HRT (Cala, Pave, 2021, pers. comm.,

17. rujna).

Privatnim kanalima dos$lo se do 10 VHS kazeta privatnih autora. Njihovom digitalizacijom i
pregledavanjem otkrilo se nekoliko zanimljivih informacija. Sadrzaji nekoliko VHS kazeta bili
su kronoloski poredani zapisi razli¢itih TV emisija 1 dokumentarnih filmova o Domovinskom
ratu te su autorici rada predstavljeni kao snimci iz arhive vlastitih materijala. Na takav nacin su
pojedinci stvarali vlastitu arhivu audiovizualnog materijala potpisujuci autorstvo u odabiranju
sadrzaja sastavljajuci redoslijed emisija ili dijelova emisija u jednu cjelinu. Pregledavanjem
materijala na ve¢ini VHS kazeta primijeceni su dijelovi zapisa ispod postojecih $to je moglo
ukazivati na nedostatak VHS kazeta i autorski odabir $to ostaviti, a Sto presnimiti.

Do video arhive TVVD!? takoder se doslo privatnim kanalima. Svi zapisi su pohranjeni na VHS
kazetama, a zbog lakSeg pregledavanja i stvaranja digitalne arhive takav materijal se
digitalizirao (200 VHS). Ovaj materijal bio je zahtjevan iz viSe razloga. Digitalizacija se radila
u realnom vremenu, odnosno VHS kazeta u trajanju 120 minuta se i1 digitalizirala u tom
vremenu. Drugi problem je bio nabavka video rekordera i programa za digitalizaciju. Treci
problem bila je velika koli¢ina materijala koja se morala pregledati, napisati biljeske o svakom
zapisu te onda suZavanjem korpusa do¢i do uzorka za zavr$nu analizu. Svi zapisi su pregledani,
neki od njih za vrijeme digitalizacije, a neki naknadno.

VHS kazete su sadrzavale 1 sirove, nemontirane materijale, ali 1 montirane materijale posloZene
za prikazivanje u programu TVVD. TadaSnja nestasSica VHS kazeta ostavila je 1 traga na
snimanim materijalima tako su se snimljeni materijali ¢esto presnimavali, a koristile su se i
privatne kazete gdje su se presnimavala privatna dogadanja. Nije to bio slucaj samo s

materijalima TVVD, i ostali snimatelji su imali takve probleme:

Bila je nestasica VHS kazeta, ja sam upotrebljavao stare, koristene kazete, ali nije bilo niti

novaca. Snimao sam na kazetama koje sam imao kuci (Lu¢i¢, Zoran, 2021, pers. comm., 1.

lipnja).

Dakle, moguénost pregledavanja prikupljenih audiovizualnih zapisa realizirana je na razlicite

nacine. Audiovizualni zapisi do kojih se doslo privatnim kanalima ustupljeni su za gledanje kod

19" Televizija Vodice.
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kuce. Bili su u razli¢itim formatima: VHS i mini DV kazetama, DVD-ima, CD-ima te je kod
nekih formata prije pregledavanja trebalo pristupiti digitalizaciji takvih sadrzaja kao i kod
materijala TVVD dok su se u HMDCDR-a pregledavanja radila u njihovim prostorima.
Istrazivanjem se otkrilo da su neki od audiovizualnih zapisa, koji se nalaze u spomenutim
arhivama, objavljeni i na korisnickim YouTube ra¢unima te je tako olaksan pristup materijalima
u svakom trenutku, a audiovizualni zapisi Hrvatskog filmskog saveza i HRT su slani za
pregledavanje online alatima za dijeljenje datoteka.

Putem MyAirBridge online alata za dijeljenje datoteka iz arhive HRT poslan je odabrani
materijal koji je sadrzavao dokumentarne emisije, filmove i reportaze sa Sibenskog i zadarskog
podrudja. Pregledano je 50 dokumentarnih filmova i emisija te 91 reportaza. S pravom se moze
re¢i da za vrijeme rata, a tako i danas, ,,javnu sferu nacionalne zajednice u Hrvatskoj konstruira
upravo javni, tj. medijski diskurs* (Saki¢, 2014: 325) te da dokumentarni film 1990-ih kao
nikada do tada nije bio toliko ovisan ,televizijskom novcu, tehnici, produkcijskim
mehanizmima i urednickom kadru“ (Ibid). Koliko god je HRT bio produktivan, YouTube
platforma donijela je takoder velike mogucnosti pretrazivanja i pregleda materijala, ali 1
moguénost uvida u dinamicne komunikacije izmedu korisnika. Na YouTube je pregledano 273
zapisa od neobradenih 1 nemontiranih snimaka, reportaza do dokumentarnih filmova i
dokumentarnih emisija. Od privatnih vlasnika pregledano je 10 VHS kazeta.

U arhivu HMDCDR-a istrazen je velik broj zapisa. Budu¢i da se mogao realizirati razgovor sa
Zoranom Luci¢em, autorom audiovizualnih zapisa rata najve¢im dijelom sa Sibenskog
podrucja, a njegove snimke bilo je moguce vidjeti jedino u HMDCDR-u gdje ih je dao pohraniti
1 digitalizirati, obratila se pozornost prvenstveno na njegove zapise, a pogotovo nakon saznanja
da su materijali privatnih imatelja o Domovinskom ratu malobrojniji u odnosu na ostale zapise

o ratu, a time 1 dragocjeniji.

Tako sam danas strahovito ljut kada mi se spocitava da moje snimke moZze bilo tko koristiti, da
pripadaju drzavi. Oni pripadaju drZavi, oni pripadaju povijesti, ali oni pripadaju i ovome gradu.
Ali zbog takvog jednog odnosa, nepostivanja, netolerancije, drskosti ja sam odlucio da ne Zelim

dati sve to, ne Zelim da se to prostituira (Luci¢, Zoran, 2021, pers. comm., 1. lipnja).

Sazimanje jedne takve opsezne audiovizualne grade bio je izazov zbog same koli¢ine materijala

1 odluke koje zapise odabrati za analizu te se kao jedan od klju¢nih problema pokazao pri
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odabiru reprezentativnih zapisa za analizu i interpretaciju. Koje audiovizualne zapise odabrati
za konacnu analizu i interpretaciju?

Osim fokusa na istrazivacka pitanja, pregledavajuci zapise 1 prepoznajuc¢i u njima prikaze
stvarnosti rata kroz osobni filter autora zapisa/zajednice koji daju svoj glas kroz kadrove
emocija, dozivljaja postepeno se reducirao korpus. Nadalje, obratila se pozornost i na zapise
koji zrcale trenutna stanja autora, ali i kolektiva/aktera u zapisima i stalno fokusiranje na relaciji
ja/mi/drugi, promisljanje o sebi 1 drugima nekad i sada u takvoj trenutnoj ratnoj stvarnosti.
Upravo stalnost takvih preokupacija sebe i drugih kroz slike rata su vanjske projekcije
unutarnjih potreba/nemira, kreativnosti, razmisljanja i patnji, rastvaranja i stvaranja identiteta
te svjesno ili nesvjesno biljeZenje ratne stvarnosti na ovakav nacin. Takvim pristupom i
izoStravanjem ja/mi/drugi mogu se prepoznati autoetnografski elementi. Osim toga, nastojala
se pruziti i raznovrsnost materijala za analizu, od materijala koji nisu montirani do onih
montiranih te obuhvatiti razlicite filmske rodove i zapise koji ¢e obuhvatiti cijelu sjevernu
Dalmaciju.

Na platformi YouTube su se odabiri audiovizualnih zapisa radili na korisnickim YouTube
racunima. Osim na same zapise, obratila se pozornost i na dosljednost bavljenja temama ratne
stvarnosti vlasnika kanala jer su takvi kanali uglavnom sadrzavali veliki broj zapisa koji su
svojom ozbiljnoS¢u 1 sistemati¢noséu u pristupu prezentiranja svoga pogleda kroz odabir
filmova uz navedene kriterije nametnuli kao jedan od odabira filmova za analizu.

Budu¢i da su se informacije o filmovima, njihovim autorima, pregledavanje audiovizualnih
zapisa 1 provodenje polustrukturiranih intervjua medusobno isprepletale u istraZivanju,
nametnuo se 1 jo§ jedan od kriterija za suzavanje korpusa grade za istraZivanje. Naime,
pregledavanjem materijala uoceno je da postoji moguénost intervjua/razgovora s njihovim
autorima Sto se pokazao kao odli¢an 1 zadnji kriterij za konaCan odabir audiovizualnih zapisa,
odnosno suzavanje korpusa audiovizualnih zapisa za analizu 1 interpretaciju u ovom radu. Neke
od autora zapisa autorica rada poznavala je osobno, a preko mreze poznanstava, putem maila i
druStvenih mreZa se s ostalim autorima stupilo u kontakt.

VaZznost intervjua je upravo u tome $to sugovornici u istraZivanjima istrazivace upucuju na
»specificne teme unutar izabranog istraZivanja i time sudjeluju u konstrukciji predmeta
istrazivanja“ (Capo Zmegag, Gulin Zrnié¢, Santek, 2006: 34), oni postaju tako ,,su-stvarateljima
1 terena 1 cjelokupnog istrazivanja* (Ibid.). Tako se na ovaj nadin stvara njihova suradnicka

proizvodnja etnografije koja se nastavlja i u konstrukciji teksta i interpretaciji. (Ibid.)
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U nastojanju da se korpus suzi i ograni€i, konacan odabir zapisa za vizualnu analizu diskursa
saCinjavao je 6 dokumentarnih filmova, 1 reportazu, 4 audiovizualna zapisa, nemontirana
materijala.

Cilj ove potrage za izdvojenim i odabranim filmovima bio je pronaci dobre primjere zapisa koji
¢e pokazati da su audiovizualni zapisi protkani autoreferencijalnoscu i autorefleksivnoséu. To
je prvenstveno znacilo fokusiranje na autorsku/snimateljsku ,.trajnu komunikaciju s cijelim
sobom o tome Sto dozivljavamo dok to dozivljavamo. Biti autorefleksivan znaci angazirati se,
bivajuéi u trenutku, na toj metarazini osje¢anja i misljenja* (Kusevi¢, 2021: 101). Upucujuci na
svoj osobni filter/dozivljaj kroz prikaz kadrova, ujedno i traze¢i veze sa stvarnos¢u koju
prikazuje — u ovom slucaju razaranje, patnju, bol, nestalnost, strah i sl. Interpretacija vlastite

nevolje kroz Zivljeno iskustvo kao subjekt (onaj koji proucava) i objekt (onaj koji se proucava).

3. 3. Korpus intervjua

Na pocetku istrazivanja provedeni su preliminarni intervjui s ¢lanovima obitelji i
prijateljima, a razgovor se snimao kamerom u njihovom prirodnom okruzenju, u njihovim
domovima. U razgovorima je koriSten polustrukturirani intervju s pripremljenim okvirnim
pitanjima o ratnoj svakodnevici, ali razgovori su imali i dozu spontanosti. U tijeku istraZivanja,
doslo se do ideje da se kao dodatak radu ili njegov sastavni dio, nade i1 audiovizualni zapis
autorice ovog rada. Audiovizualni zapis je zamiSljen kao dokumentarna forma ¢iji dio su trebali
biti 1 snimljeni intervjui s opisima ratne svakodnevice kroz razmisljanja, dozivljaje i emocije.
Tijekom istrazivanja zakljucilo se da bi dokumentarna forma sa strukturom kakva je prvotno
zamiSljena vise zahtijevala jednu hibridnu, dokumentarno-eksperimentalnu formu. Cinilo se da
bi takva forma vise istaknula doZivljaje, sje¢anja i emocionalna stanja ratne stvarnosti te na
specifican nacin zaintrigirala gledatelja u gledanju 1 dozZivljaju filma. Takva stalna
retrospektivnost je jedno od obiljeZja etnografskog istrazivanja koje ne moZzemo zaobici te je
takvo odustajanje normalan put do novih saznanja i “promjene kursa” (Potkonjak 2014: 42).
Snimljeni intervjui koji su trebali biti sastavni dio filma koristili su se tijekom istraZivanja te su
pomogli u interpretaciji teksta i1 oslikavanju ratne stvarnosti kroz subjektivna iskustva
sudionika.

Korpus intervjua sastoji se od polustrukturiranih intervjua kao najraSirenijeg oblika

kvalitativnog intervjua u humanisti¢kim znanostima za opis 1 prikupljanje iz zivota sugovornika
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kako bi se interpretirala znacenja istrazivanog fenomena (Kvale i Brinkmann 2008: 3). Od
ozujka do rujna 2021. godine intervjuirano je 11 osoba, sudionika istrazivanja, od kojih su njih
desetero autori audiovizualnih zapisa. Sanja Radin-Macukat bila je jedina Zena i intervjuirana
osoba koja nije snimateljica, ali bila je suosnivaica TVVD te je tako sa svojim ratnim i
novinarskim iskustvom iznimno znacajna sugovornica. Neki od intervjua su snimani
diktafonom te su se kasnije transkribirali putem automatske transkripcije zvuc¢nih datoteka na
internetskoj verziji Worda, kod nekih intervjua su se vodile biljeske, a neki intervjui su se vodili
putem e-maila. Intervjui su se odvijali u fizickim prostorima obiteljskih ku¢a sugovornika,
Skole, kafic¢a i prostorima interneta (Facebook, e-mail). Transkripti intervjua s pitanjima i
podatcima o sugovornicima/sudionicima istrazivanja nalaze se na kraju rada, a vazniji dijelovi
razgovora ukljuceni su u tekst rada. ViSe o polustrukturiranom intervjuu i sudionicima
istrazivanja, odnosno sugovornicima u potpoglavlju Polustrukturirani intervju.

U transkriptima intervjua trudilo se sacuvati izvorni govor sudionika istrazivanja. Vrijednost i
uloga ovog korpusa je u kreiranju podataka i pomo¢i pri odgovorima na istrazivacka pitanja,
spoznajama o nacinu nastajanja audiovizualnih zapisa i njithovom znacenju u vremenu nastanka
1 danas, sagledavanju kreativnih pobuda u njihovom nastajanju, opisu atmosfere ratne
svakodnevice 1 uvida u ljudska iskustva, stajaliSta, misljenja, misli 1 osjecaje. Dobiveni podatci
1z intervjua su etnografski materijal koji je sudjelovao u stvaranju i interpretaciji ovog rada, ali
1 samoga filma.

Svi sugovornici su procitali transkripte razgovora i dali su usmenu suglasnost za objavljivanje

njihovih dijaloga u ovom radu.
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4. Metodoloska polazista

Preduvjet za pisanje rada bilo je pretrazivanje postoje¢e grade u Hrvatskom
memorijalno-dokumentacijskom centru Domovinskog rata (HMDCDR), specijaliziranom
arhivu kojemu je zadaca prikupljanje, sredivanje, Cuvanje te znanstveno istrazivanje i
publiciranje gradiva, ali i prikupljanje i arhiviranje audiovizualnih zapisa iz razdoblja
Domovinskom ratu u Nacionalnoj i sveuciliSnoj knjiznici koja takoder nudi bogatu knjiznu,
audiovizualnu 1 digitaliziranu gradu, ali 1 ostali tiskani i elektronicki mediji o Domovinskom
ratu. RazliCite internetske platforme pruzile su bogat izvor informacija i grade potrebnih za
istrazivanje i stoga su takoder bile korisne za amaterske i profesionalne audiovizualne sadrzaje
koji su se bavili temom Domovinskog rata. Rad se temelji i na istrazivanju rezultata niza
znanosti 1 znanstvenih disciplina s ciljem Sto sveobuhvatnijeg i sustavnijeg pregleda kulture
rata, ratnodobne kulture zivljenja te vizualno-antropoloskih radova.

U istrazivanju se koristio kvalitativni metodoloski pristup jer se takvim pristupom stavlja fokus
na pojedinca, ali 1 na Citavu kulturu, interakciju istrazivaca s realnos¢u kao subjektivnog i
viSestrukog dozivljaja. Unutar kvalitativnog metodoloskog pristupa koristio se
polustrukturirani intervju zbog visoke fleksibilnosti, dopustaju¢i sudionicima slobodno
govoriti.

Osobna sjec¢anja sudionika istrazivanja na Domovinski rat biljezila su se 1 posredstvom audio i
audiovizualnih zapisa. Audiovizualnim i1 audio zapisima stvorila se arhiva osobnih dozivljaja
rata. Osim snimanih zapisa o kulturi Zivljenja u ratu i osobnim doZivljajima rata prikupljeni su,
obradeni 1 analizirani audiovizualni zapisi koje su snimili sudionici rata. Znacaj video zapisa u
etnologiji 1 kulturnoj antropologiji o€ituje se 1 u raznim projektima i istrazivanjima unutar kojih
sudionici snimaju ono §to sami u nekom lokalnom poduzimanju drze vaznim pa nastaju
domorodne audiovizualne etnografije, domorodacke i domace antropologije, ponekad
izrijekom 1 kao autoetnografije. Takav pristup se sve vise pojavljuje i u domacim sredinama.
Polazi$na toc¢ka ovog istraZivanja bila su osobna sjecanja 1 dozivljaji rata zabiljeZena kroz takve
audiovizualne zapise snimatelja. Vizualna antropologija je poddisciplina unutar socio-kulturne
antropologije, a bavi se uporabom vizualne metodologije u etnoloskim istraZivanjima (kamera,
fotoaparat) Sto podrazumijeva izradu i1 uporabu vizualnog materijala u antropoloSkom

istrazivanju radi opisivanja 1 analize kulture, ali podrazumijeva i1 samostalne vizualno-
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antropoloske radove. U radu koristimo vizualnu antropologiju u proucavanju kulture u
kontekstu ratne stvarnosti pomocu audiovizualnih zapisa koje gledamo kao drustvenokulturne
izri¢aje koji nam govore o ratnoj svakodnevici, ali 1 onome tko je stvara i reprezentira putem
takvih zapisa.

Bududi da se u radu koriste i takvi zapisi za stvaranje jos$ jednog audiovizualnog zapisa autorice
koja stvara i1 vlastiti audiovizualni materijal, mozemo govoriti i o takvoj uporabi vizualne
antropologije.

Prikupljanje video materijala TVVD (200 VHS kazeta) i ostalih audiovizualnih materijala
obavljalo se putem mreze poznanstava, kolega, prijatelja iz njihovih privatnih arhiva. Takvi
zapisi su se zatim digitalizirali i arhivirali.

Istrazivanjem se obuhvatilo podrucje sjeverne Dalmacije, obradili su se i interpretirali narativni
iskazi stanovnika toga podrucja, vezani uz osobna sje¢anja na rat koji su imali ulogu u
oslikavanju atmosfere rata i uvida u jednu takvu kompleksnu stvarnost, kao i amaterski i
profesionalni audiovizualni zapisi ratne svakodnevice. Smjestanje istrazivanja u prostorni okvir
sjeverne Dalmacije i vremenski okvir Domovinskog rata ima nekoliko razloga koji su navedeni
u potpoglavlju Prostorni i vremenski okvir istraZivanja.

Analizom vizualnog diskursa istrazivao se korpus audiovizualnih zapisa, a viSe o suzavanju
korpusa i odabiru audiovizualnim zapisima slijedi u potpoglavlju Korpus.

Montaznim postupkom, koriste¢i amaterske 1 profesionalne audiovizualne zapise
Domovinskog rata, vlastite audiovizualne zapise autorice rada, pristupilo se izradi
audiovizualnog zapisa kao osobnog interpretativnog intimnog kolaZa sje¢anja i doZivljaja na
Domovinski rat. U radu se tako pristupalo prouc¢avanju Sirih medijskih praksi i kao §to je obrada

zvuka, slike 1 montaza.

4. 1. Kvalitativno etnografsko istrazivanje polustrukturiranim intervjuom

U radu ,,Metodoloske posebnosti suvremenog etnografskog istrazivanja* Relja istie da
Lintervjuiranje za etnografa predstavlja najvazniji postupak prikupljanja i uvida u istrazivacke
podatke®, intervjui pomazu u razumijevanju te ,,etnografska videnja i iskustva stavljaju u Siri
kontekst“ (Relja, 2011: 182). Etnografsko, odnosno kulturnoantropolosko istrazivanje
metodom ,,polustrukturiranog intervjua“, najrasirenijeg oblika kvalitativnog intervjuiranja u

humanistickim i drustvenim znanostima (Kvale i Brinkmann, 2009) u ovom radu realizirano je
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sa snimateljima i autorima audiovizualnih/analiziranih zapisa. Svi sugovornici koji su
sudjelovali u kreiranju analiziranih audiovizualnih zapisa ovakvim kazivanjem omogucili su
pohraniti ,,ispitanikov svijet u istrazivaceve kulturalne/supkulturne konotacije i denotativna
znacenja‘“ (Relja, 2011: 182, 183). Dok strukturirani intervju koristi standardizirana pitanja koja
vode odgovorima usporedivim kod razli€itih ispitanika, polustrukturirani intervju daje
moguénost istrazivacu da sudjeluje u dijalogu i samim time iskoristi njegov potencijal
(Brinkmann, 2013: 19, 21).

U etnografskim istrazivanjima danas odnos izmedu istrazivaca i istrazivanih je promijenjen jer
su se dogodile promjene u konceptu kulture. Na kulturu se danas gleda kao ,,interaktivni
simbolicki korpus®, a kulturna znacenja su stalna dogovaranja te tako i ljudi nisu samo nositelji
kulture nego 1 njezini graditelji (culture-builders) (Frykman i Lofgren 1987; Frykman 1999
prema: Capo Zmegac, Gulin Zrni¢, Santek, 2006: 33).

Sugovornici u radu, ali i sudionici istrazivanja su mala zajednica kreatora audiovizualnih zapisa
o Domovinskom ratu te su svojim pristankom na razgovor ujedno pristali biti i subjektom
istrazivanja, graditelji ,,s glasom, pogledima i1 dilemama, vlastitim specificnim stavom i
tumacenjem situacije i kulturnih znagenja* (Capo Zmegac, 2002: 42 prema: Capo Zmegac,
Gulin Zrni¢, Santek, 2006: 33), oni vise ne kazuju veé postaju su-govornici i su-stvaratelji
terena i cjelokupnoga istrazivanja (Capo Zmegac 2002, prema: Capo Zmegac, Gulin Zrnié,
Santek, 2006: 34).

Unutar kvalitativnog metodoloskog pristupa koristio se polustrukturirani intervju upravo zbog
visoke fleksibilnosti 1 moguénosti da istraziva¢ i mimo utvrdenih pitanja sazna i1 druge
informacije od ispitanika. Polustrukturirani intervju dopusta sudionicima slobodno govoriti te
se na taj nacin sugovornik oslobada formalnih 1 psiholoSkih ogranicenja, istraZivacu je
dopusteno prilagoditi se situaciji 1 uvijek moze vratiti fokus razgovora na teme koje su mu
vazne.

Diskurzivni format omogucio je sugovornicima oblikovanje razgovora svojim rije¢ima. Ovaj
tip intervjua osigurava sudionicima u istrazivanju da spontano izraze vlastite misli vlastitim
rije¢ima uz bogatstvo izraza, a vrsta formata omogucava sugovornicima da po vlastitom
nahodenju idu u dubinu i Sirinu.

Ukupno je intervjuirano 11 osoba, 10 osoba su autori audiovizualnih zapisa, dok je jedna
sugovornica bila novinarka 1 urednica TVVD. Razlog zasto su intervjui radeni bas s ovim

sugovornicima pokazao se logi¢nim rjeSenjem jer predmet ovog istrazivanja su autoetnografski
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elementi koji se istrazuju u njihovim audiovizualnim zapisima, a intervjui — osim $to nam daju
podatke pomocu kojih odgovaramo na istrazivacka pitanja — donose i podatke koji omogucuju
temeljitu analizu ili opis te su uskladeni s ciljem istrazivanja. Osim toga, dobar intervju otvara
uvide u ljudska iskustva, stajaliSta, miSljenja, misli 1 osjecaje, ali 1 pristup unutarnjim
svjetovima sudionika kao put za dobivanje bogatih podataka (de la Croix, Barrett, Stenfors,
2018). Dakle, metodu polustrukturiranog intervjua koristimo kada “Zelimo dobiti opis Zivota
naSeg sugovornika, tako da nam objasni znacenje dogadaja ili pojava o kojima se razgovara;
sastoji se od niza tema koje ¢e se prodiskutirati, kao 1 nekih potpitanja” (Kvale 1 Brinkmann,
2009: 124).

U razgovorima s kazivacima koristen je diktafon, kod nekih razgovora radile su se biljeske, a
neki od sugovornika su izrazili Zelju komunicirati u pismenoj formi preko e-maila, elektronskoj
verziji vodenja intervjua putem pisma. Ovaj nacin vodenja intervjua imao je nedostatak koji
uzrokuje asinkronost mjesta, odnosno nedostatak neverbalne komunikacije. Osim e-maila,
intervjui su se provodili licem u lice, telefonski ili online pomoc¢u drustvene mreze Facebook.
Do sugovornika se dolazilo putem poznanstava, metodom snjezne grude ili pronalaskom
kontakata na internetu. Svi sugovornici dali su usmeni pristanak na objavljivanje njihovih
podataka 1 sadrZaja intervjua.

Kvaliteta intervjua zasigurno ovisi o tome koliko se ugodno osje¢a sugovornik, a izgradnja
odnosa je klju¢na u stvaranju okolnosti za dobar istrazivacki intervju (de la Croix, Barrett,
Stenfors, 2018). Neki od intervjua su realizirani u viSe navrata iz viSe razloga, kao §to je
proSirivanje tema razgovora od strane sugovornika ili nedostatak vremena da se intervju odradi
u jednom dijelu.

Prvi sugovornik bio je Sime Strikoman. U samom pocetku istrazivanja, kontakt sa
Strikomanom uspostavljen je zahvaljuju¢i mentoru Jadranu Kali. Strikoman kao diplomirani
filmski 1 televizijski snimatelj za vrijeme rata najvise je radio na projektima Hrvatske televizije
te su takvi filmovi 1 emitirani na HRT. Autor je dokumentarnog filma ,,Vodice, Sibenik
1991/1992% 1 snimio je najdramati¢nije trenutke napada na Vodice. Intervju sa Strikomanom
c¢esto je prerastao u razgovor, ,,razmjene misljenja, komentara, prisjecanja na rat* (Gulin Zrni¢,
2006: 88). Ovaj razgovor je osim bitnih saznanja za istraZivanje otvorio put za jo§ dva

intervjua?® te se tako metodom snjezne grude doslo do jo§ dva kazivaca. Strikoman je u

20 Metoda snjezne grude ,,se temelji na ciljanome odabiru uskoga kruga ljudi koji zatim §ire uzorak, upucéujuci
istrazivaca na druge osobe koje bi mogao ispitati”. http:/struna.ihjj.hr/naziv/metoda-snjezne-grude/20469pristup
(Datum pristupa: 12. lipnja 2020.).
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intervjuu uputio na razgovor sa snimateljem Ivicom Bilanom i novinarkom i urednicom Sanjom
Radin-Macukat koji su sudjelovali u radu TVVD od samih pocetaka te su bili dragocjen izvor
informacija o organizaciji, motivima rada, znacenju TVVD u vremenu rata.

Danas, zahvaljujuc¢i internetu kao globalnoj, planetarnoj, multimedijskoj mrezi ¢iji je utjecaj
nesaglediv i naro¢ito znacajan u drustvenom okruzju, osim podataka o autorima audiovizualnih
zapisa, omogucio je pronalazak i njihovih privatnih kontakata. Do sugovornika lije¢nika Loze,
autora filma ,,Ratna bolnica Siska“, doslo se putem interneta. Kao lije¢nik u ratnoj bolnici
susretao se sa strasnim slikama ratne stvarnosti te je odlucio realizirati film kojim je osim
procesa osnivanja ratne bolnice, zelio pokazati i patnju svoje zajednice i sebe kao lije¢nika.
Lozo je uz nekoliko razmijenjenih e-mailova u kojima se obrazlozio predmet istrazivanja rado
pristao na razgovor te je na pitanja odgovorio e-mailom.

Jo§ jednim sugovornikom se stupilo u kontakt preko interneta, odnosno druStvene mrezZe
Facebook. Njegovo ime uoceno je na odjavnim §picama reportaza i razli¢itim snimkama na TV
Zadar te je autorica rada iskoristila prednosti interneta i potrazila i kontakte. Najbrzi kontakt se
ostvario preko drustvene mreze Facebook. Da bi se dobilo povjerenje i stvorio odnos, uslijedili
su telefonski razgovori 1 susret uzivo u Zagrebu. Nakon takvih radnji i dobivenog povjerena u
istrazivaca, ali 1 u sam istrazivacki proces, s Drazenom Koluderom napravljen je intervju putem
mobitela.

Do kontakata s [Ivom Govorc¢inom zvanim Picasso, snimateljem zadarskog studija HRT, doslo
je preko prijateljske veze i1 bio je dovoljan samo jedan telefonski poziv da bi se u tom pozivu
steklo 1 povjerenje 1 obavio razgovor za ovaj rad. Samo spominjanje rata, proZivljenost rata u
prostorima tadasnjeg zajednickog Zivljenja otvarao je prostore povjerenja za intervjue.

Davor Sarié¢ snimatelj je porijeklom iz Sibenika s kojim se nakon poslanog maila s objasnjenjem
o njegovoj ulozi u ovom radu takoder brzo ostvario intervju putem mobitela. Davor Sari¢
zajednicki je radio s Antom Granikom, bio je snimatelj reportaza u kojima je Granik bio novinar
te je razgovor s njim bio iznimno vaZan jer su on i Granik u reportaznoj formi donosili
prozivljenost i empatiju u sklonista i stanove svojih sugradanina dajuci glas svojim akterima u
njima.

Zdravko Musta¢ je autorici rada ve¢ otprije bio poznat kao snimatelj eksperimentalnih filmova,
dao je zanimljive osvrte na snimanje i nastanak filma ,,Zadar nije za dar* te filma ,,Rat je* koji
se istiu po svome posebnom odnosu prema ratnoj stvarnosti. U Zadru je kao opunomoceni

predstavnik i ugledni ¢lan naselja Stanovi dobio zna¢ajnu ulogu Dujela, zadarski snimatelj koji
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je radio na talijanskoj televiziji RAI te je od vlastitih i snimki svojih sugradana realizirao film
»Zadre moj galebe, moja slobodo* kako bi se prikazala situacija u kojoj se naSao Zadar i
zadarsko podrucje te stvorila empatija svjetske javnosti o dogadajima u Zadru i Hrvatskoj za
prikupljanje humanitarne pomo¢i. U razgovoru u njegovoj obiteljskoj ku¢i u Zadru donio je
atmosferu rata, ali i onog medijskog rata koji se odigravao na talijanskoj televiziji na kojoj je
radio. Zoran Luci¢, Sibenski snimatelj koji je snimio otprilike 250 sati materijala ratne
svakodnevice od 1991.-1994. godine u Sibeniku i okolici, a koji se nalaze u Hrvatskom
memorijalno-dokumentacijskom centru Domovinskog rata, emotivno je u intervjuu donio svoja
sjeanja na ratnu stvarnost. Razgovor su obiljezili otvorenost, emotivnost i povjerenje jer je
donio svoju intimu dozivljaja straha i ponaSanja u odredenim situacijama ratne stvarnosti iako
do tada nije poznavao autoricu ovog rada. Pave Cala ibenski je snimatelj amater ¢iji se kadrovi
razaranja na grad nalaze u nekoliko dokumentarnih filmova i informativnih emisija te su
njegovi dozivljaji rata donijeli uvide u sama dogadanja u gradu za vrijeme najveéih napada na
grad.

Postojalo je medusobno povjerenje sa svim sugovornicima, bez obzira na koji nacin se dolazilo
do njih 1 bez obzira na dotadasnja poznanstva. Povezanost s proZivljenom ratnom
svakodnevicom na istim prostorima, bila je dobar temelj za ovakve komunikacije, fluidnost i
otvorenost dijaloga.

Odnos sa sugovornicima je znacajan 1 utjeCe na tijek 1 rezultat istrazivanja. Glenn Bowman
(1997: 45) istice da istrazivac 1 sugovornici imaju spektar identitetskih pozicija, a ne samo jedan
identitet pa ih se treba percipirati kroz njihove identifikacije subjektnih pozicija u pojedina¢nim
situacijama 1 diskursima. Rabinow istice da su ¢injenice koje interpretiramo ,,stvorene i iznova
stvorene (made and remade)“ dok u ,,antropoloSkom istrazivanju nema privilegirane pozicije
niti apsolutne perspektive, a etnografsko istraZivanje je intersubjektivno stvaranje znanja u
susretu istrazivaéa i istrazivanih (Rabinow 1977:150 prema: Capo Zmegac, 2006: 225).
Razgovor o temama koje su zajednicke istrazivacu i1 sugovorniku, o ,,suzivljenim temama*“
pretvara se u dijalog i1 “ razmjenu komentara, slaganja, neslaganja, misljenja‘“ te postaju‘ trajno
otvorenim procesom kreiranja istrazivackog pothvata, u skladu s postmodernom idejom
kooperativne proizvodnje etnografije koja ukida istraZivaCevu monopolizaciju stvaranja
znanja““ (Marcus 1 Fischer 1986:71 prema: Gulin Zrni¢, 2006: 89). Na isti nacin su se razgovori

koje je autorica ovog rada vodila sa svojim sugovornicima ¢esto s vremenom kreirali kao 1
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osobni dijaloski oblik, 1 sugovornika 1 istrazivaca, u kojem su se procjenjivali i1 usporedivali
osobni stavovi i razmisljanja, situacije (Ibid.).

Unutar koncepcije autoantropologije/autoetnografije Valentina Gulin Zrni¢ istic¢e 1 drugu razinu
ove vrste dijaloga, a to je ,,revalorizacija osobnog iskustva “, odnosno veca refleksivnost prema
,»0sobnim, prozivljenim situacijama, mjestima, susretima, izazivajuéi u dijelu moje osobne
zivotne price neka nova isticanja, vrednovanja, bogatije sje¢anje* (Ibid.)

U intervjuima sa sugovornicima mogli su se u jednom trenutku osvijestiti trenutci opasnosti u
kojima se autorica rada nasla za vrijeme rata, a kroz razgovore je i osvijestila takve dogadaje

ili spoznala nove:

Imali smo Stozer, Rade Ivas i drugi ljudi, ali ja se dobro sjecam, tamo sam bio kad su njega
zvali da se traZi se od njega da Vodicani napuste Vodice jer da su ve¢ prvi tenkovi u Zatonu.
Netko ga je zvao na telefon, a ja se sjecam dobro da je rekao da to ne dolazi u obzir. Brodovi
za izvuci djecu i Zene bili su bili spremni, ali mi smo to izdrZavali zajedno. Tek kad su nas gadali
s dalekometnim projektilima, onda su djeca i Zene otisle u Murter i Rogoznicu (Strikoman, Sime,

2021, pers. comm., 20. ozujka).

Ljudi koji su se dragovoljno prihvatili vrsiti duznost u sluzbi opce zajednicke dobrobiti, koji su
u javnosti uzivali ugled 'velikih Hrvata', hladno i bez treptaja oka su mi bahato i samouvjereno
ponavljali kako 'njima' ratna bolnica 'ne treba'i da nama ne mogu 'osigurati prehranu, niti bilo
kakvu drugu pomo¢'. Najbolje je da odete s otoka Paga!( Lozo, Petar, 2021, pers. comm., 28.

kolovoza).

To je donijelo 1 vecu refleksivnost istrazivacice, ponovna promisljanja i neka nova vrednovanja.
Takoder, komentari sugovornika upravo doprinose gledanju na intervjue kao na proces

osvjeStavanja, propitivanje 1 vlastitih poimanja i iskustava:

Bi li ponovio takav snimateljski put danas?! S obzirom kako su se prema meni odnosili, dobar
dio drustva i zajednice u kojoj zivim, mislim da ne bi... No, poznavajuci sebe, mislim da ne bi’
to ponovio na takav nacin kao onda, nego puno bolje.”; o odnosu danas prema snimanom
materijalu koliko je to bio emotivan proces: 'Ne gledam svoje materijale, emotivan sam'; o
osobnim dijalozima: 'Vidis, kada ti tako pitas, nisam to nikada tako gledao ... Bio sam snimatelj

po defaultu, a ne po zapovijedi (Bilan, Ivica, 2021, pers. comm., 3. travnja).
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U ovim osobnim propitivanjima, medusobnom osluskivanju i razmjeni sjecanja, a i stvaranju
novih, i§¢itava se i autorefleksivnost, promisljanje vlastitog iskustva i osluskivanju drugih u
razgovorima i ovim susretima.

Kroz polustrukturirane intervjue sakupio se znacajan korpus iskustava ratnog zivljenja koji je
pomogao u oslikavanju atmosfere ratne svakodnevice, poticaju za biljezenjem takvih
dogadanja, razmisljanju o takvim situacijama refleksijama i autorefleksijama kroz dijeljenje
misljenja 1 oblikovanju etnoloske ili kulturnoantropoloske interpretacije pomocu njihovih
zapisa.

Valentina Gulin Zrni¢ je naglasila da intervjui ne potvrduju samo viseglasje nego su i ,,forumi
kazivaCeve refleksivnosti“ (Ibid., 89). Osim samog iskustva u nastanku snimanih
audiovizualnih zapisa, ovi sugovornici donijeli su svoje svjefove te su tako i potvrdili, da su
graditelji kulture tada i danas (Frykman i Lofgren 1987; Frykman 1999 prema: Capo Zmegat,
Gulin Zrni¢, Santek, 2006:33).

4. 2. Promatranje sa sudjelovanjem

,Promatranje je jedna od najstarijih 1 najuniverzalnijih metoda koja se nalazi u osnovi
gotovo svih znanosti* (Tadej, 1983: 81), a uz promatranje se obi¢no veZe pojam sudjelovanja
upravo zbog toga §to je samo metoda promatranja neizvediva u terenskom radu, dok je uz
promatranje sa sudjelovanjem usko povezana metoda intervjua. Metoda promatranja sa
sudjelovanjem kao temeljni 1 primarni oblik prikupljanja znanstvene grade unutar etnografskih
istraZivanja vremenom je doZivjela nadopune.

Annie Marion MacLean upotrebljava metodu sudjelujuéeg promatranja davne 1910. godine
istrazujuci poloZaj Zena nadnicarki te zbog uporabe ove metode 1 u tom smislu ,,metodoloske
svjesnosti““ smatra se zacetnicom moderne etnografije (Relja, 2011 prema: Hallet 1 Fine, 2000.)
Metodu promatranja u djelu ,,Argonauti Zapadnog Pacifika“ Bronislaw Malinowski proslavlja
1920-ih godina (1922 (1979): 17-19), a njegov naglasak u takvoj metodi je usmjeravanje ka
»~imponderabiliji, neuhvatljivom, Zivljenom i iskustvenom®, odnosno kroz izjave domorodaca i
njihovim svjetovima, dnevnim rutinama zahvacati i stanja i osjecaje. Takvim razmisljanjem
omogucio je da jedan takav nacin postane ,srediSnje mjesto etnografskog rada za buduce
generacije etnologa“ (Potkonjak, 2014: 69). Danas su promatranje sa sudjelovanjem i

polustrukturirani intervju skoro neodvojivi 1 ¢ine osnovnu etnolosku metodu terenskog
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istrazivanja, specifi¢ni su nacin prikupljanja podataka koji osim ,,vizualnih osjetila ukljucuje i
ona njuha, sluha, dodira i okusa, a moze biti popraéen fotografiranjem, audio ili video
biljezenjem* Adler i Adler, 1998:80-81 prema: Relja, 2011: 181).

Ideja pa onda i model sudioni¢kog promatranja zamijenila je nekadasnju duboko ukorijenjenu
metodu promatranja koja je bila standard u etnografskoj praksi. Ovu tehniku odlikuje bliskost,
a postize se “uranjanjem” (immersion) u ,,0kolnosti koje ne poznajemo, kojima svjedo¢imo, u
kojima sudjelujemo i koje pokuSavamo shvatiti“ (Potkonjak, 2014: 69) te pomaze istrazivacu
otkriti stvari koje druge metode ne mogu, a danas se i dalje razvija i polemizira (Ibid., 69-70).
I1i¢ u radu naglasava da zadac¢a promatranja sa sudjelovanjem nije iskljucivo ,,da razumije, a
promatranja bez sudjelovanja da objasni“ (Ili¢ 2015:279). Takoder naglasava da dok
participiranje (praceno introspekcijom) jaca senzibilitet te se tako promatrane pojave dobivaju
1 subjektivnu dimenziju, promatranje sa sudjelovanjem ne sluzi samo ,,otkrivanju, osnazivanju
ili opovrgavanju kauzalnih objasnjenja®, nego je cisto promatranje nezamislivo bez empatije.
(barem u drustvenim znanostima) (Ibid.).

Favret-Saada (2012) u proucavanju praksi narodnih lije¢nika u drugoj polovini 20. stoljeca
predlaZze dekonstrukciju udobnosti metodologije promatranja sa sudjelovanjem (Favret-Saada
2012:437) te sudjelujuci u takvim praksama istovremeno 1 istrazuju¢i napominje da se na taj
nacin ne moze biti neukljucen jer se tako mogu dobiti samo nepotpuni 1 siromasni odgovori.
Ste¢i pravo znanje moze$ jedino ako si ,,ulovljen®. Biti ulovljen ne znaci poistovjec¢ivanje s
glediStem istraZivanih ve¢ riskirati s moguénoS$¢u raspada vlastitog intelektualnog projekta.
Tako je uspjela potpuno uroniti u poziciju domorodaca/istraZivanih ,,potresena osjecajima,
percepcijama i mislima* (Favret-Saada 2012: 441) koji utjecu na one koji su dio praksi i sustava
narodnih lije¢nika. Smatrajuci da su njezine kolege antropolozi, iako su tvrdili da prakticiraju
promatranje sa sudjelovanjem, nije im bilo vazno sudjelovanje koliko promatranje. Za Favret-
Saada je takvo sudjelovanje samo pokuSaj biti na licu mjesta, a ono je minimalni zahtjev da bi
se promatranje uc¢inilo moguc¢im. Ona je odabrala aktivno sudjelovanje kao instrument stjecanja
znanja (Ibid., 437-440).

Postmodernisticka kritika “autoritativnih antropoloskih glasova” donijela je razvoj metoda sa
sudjelovanjem u istraZivanjima, a o tome koliko ¢e istraziva¢ sudjelovati ovisi o osobnosti i
zelji istrazivaca. Upravo ova metoda promatranje dozvoljava da se intenzivno iskustvo s terena
sa svime §to ono donosi moZze prenijeti na viSe nacina u istrazivanje te tako i u konacan tekst.

Medutim, u ovome radu specificna je situacija prozivljenosti terena koja se dogodila puno prije
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pocetka ovog istrazivanja. PleSe (2006) u svome radu ,,Jesam li bila na terenu? O etnografiji
elektroni¢kog dopisivanja“, opisuje svoju ulogu u istrazivanju kao vecu od uloge promatraca
ili naknadnog sudionika, a autorica ovog rada postala je sudionica ovog istrazivanja vec i prije
nego je ono planirano. Promatranje i sudjelovanje u jo§ nezapocetom projektu krenulo je veé
tada, ne u istrazivackom smislu ovoga rada, ali sigurno u smislu zaranjanja u stanja i emocije
koje je donio rat i svakodnevica takvog uznemirujuceg i po Zivot opasnog zivljenja. Takva
prozivljenost je faktor zblizavanja sa sugovornicima, ali i pomo¢ da iz takvih dogadanja 1
prozivljavanja istraziva¢ dozivljeno pretoci u tekst/film zahvaljujuéi afektivnom intenzitetu koji
je pratio njihov prijenos (Favret-Saada, 2012: 443).

S odmakom ovaj proces razumijevanja, koji je bio ,raSiren u vremenu i nepovezan®, a u
trenutku kada je netko najvise pogoden, takvo iskustvo ne moZe se prepricati. U trenutku kada
se prepric¢ava, covjek to ne moze razumjeti, vrijeme analize dolazi kasnije* (Cottle 2009: 22).
,Metoda promatranja sa sudjelovanjem “usla” je u ovaj rad tek po osvjestavanju da ono Sto
spontano radim jest “promatranje sa sudjelovanjem”. lako autorici vremenski raspon koji je
obuhvatila radom nije dozvoljavao takvu metodu, ona ju je ,,spontano primijenila u promatranju
konteksta istrazivanja i danasnje percepcije (Nikoli¢ Peri¢, 2020: 27).

Vremenski period koji obraduje ovo istraZivanje nije omogucio promatranje sa sudjelovanjem
sudionika ovog istrazivanja u stvaranju njihovih audiovizualnih zapisa u spomenutom
razdoblju. Medutim, svaki razgovor s autorima i svaki prikaz u kadrovima audiovizualnih
zapisa, sakupljenih, interpretiranih i analiziranih, omogucio je da se takva metoda ipak spomene
u metodoloskim polaziStima ovog rada. Ono §to je autore potaklo na biljeZenje i stvaranje takvih
kadrova 1 zapisa, a to je dozivljena ratna stvarnost koja je donijela 1 iznjedrila nove ili
promijenjene stare obrasce ponasanja, zajednicka je 1 sudionicima istrazivanjima, ali 1 autorici
rada. Ista stvarnost, isti prostori doZivljaja omogucili su razumijevanja i promatranja te

osvjeStavanja mreze ne samo odnosa ve¢ mreZe emocija i dozivljaja rata.
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4. 3. Analiza vizualnog diskursa

Teorija diskursa javlja se u kasnim 1970-ima, ponudila je ,,novu analiticku perspektivu
koja se usredotocila na pravila i znacenja koja uvjetuju konstrukciju drustvenog, politickog i
kulturnog identiteta“ te od tada dolazi do pojava niza ,razlicitih teorijskih aspekata drustveno-
humanistickih znanosti* (Torfing, 2005: 1).
Razlikujemo tri razli¢ite generacije teorije diskursa. U prvoj generaciji teoretiCara diskurs se
definira kao ,,tekstualna jedinica koja je veca od recenice®, druga generacija diskurs prosiruje s
govornog i pisanog jezika na ,,set drustvenih praksi" (Ibid.). Ovoj drugoj generaciji pripadaju
razliciti pristupi kriticke analize diskursa kao S$to je socio-kognitivni pristup van Dijka,
dijalekticki pristup Fairclougha te historijski pristup Wodak. Kriticka analiza diskursa (CDA),
najdosljednije je razvijena kod Fairclougha, a inspirirana je analizom diskurzivnih praksi
Michela Foucaulta (usp. Torfing, 2005: 5-9).
U tre¢oj generaciji definicija diskursa proSiruje se na sve ,,druStvene fenomene" koji su
»diskurzivni jer njihovo znacenje ovisi o decentriranom sustavu kontingentno konstruiranih
pravila 1 razlike* (Torfing, 2005: 8). TeoretiCari ove generacije inspirirani su
poststrukturalistickim pristupom Rolanda Barthesa, Jacquesa Derride, Julije Kristeve 1 drugih
za koje je diskurs ,,sustav odnosa oznaciteljskih praksi produciranih kroz povijesne 1 krajnje
politi¢ke intervencije, a koje osiguravaju kontingentni horizont konstrukcije bilo kojeg
znacenjskog objekta” (Ibid.). Poststrukturalisti osim $to su raskinuli s realistiCkim glediStem
vezanim za jezik, odbacili su 1 ,,spoznaju jedinstvenog, koherentnog predmeta istrazivanja koje
su dugo bile u sredistu tradicionalne filozofije 1 epistemologije* (Halmi, Belusi¢, Ogresta, 2004:
37). Izmedu ove tri generacije teorije diskursa usprkos njihovim medusobnim razlikama u
razumijevanju i analizi kompleksne drustvene stvarnosti nema jasnih podjela (Bozi¢-Vrbancic,
2008: 11).
Halmi, Belusi¢ 1 Ogresta (2004: 35) u svome radu napominju da je ,,diskurzivna analiza, analiza
diskursa (analiza rasprave) naziv za mnoge razliCite pristupe u prouc¢avanju teksta ili nekoga
drugog empirijskog materijala, a razvila se iz razliCitih teoretskih tradicija i1 disciplinarnih
podrucja“. Takoder naglasavaju da za analizu diskursa ne postoji jedinstveni naputak te je
analiza diskursa sli¢na mnogobrojnim metodoloskim postupcima u sklopu razlicitih strategija

kvalitativnih istrazivanja (Ibid., 2004: 35).
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Dakle, teorije diskursa kasnih 1970-ih su ujedno i konstruktivisti¢ka razmisljanja odnosa jezika
1 zbilje. Hall (1997) naglasava da teorijski gledano kroz povijest postoje tri pristupa odnosu
jezika i zbilje. U radu ,, The Work of Representation* (Hall, 1997: 24-26) isti¢e da je prvi pristup
refleksivan, na jezik se gleda kao ogledalo zbilje te se prenosi tocno znacenje predmeta, osobe,
ideje ili dogadaja. U drugom pristupu rijeci zna¢e samo ono $to autor zeli da znace, takav pristup
je intencionalan, a autori kao nacin komuniciranja moraju koristiti ve¢ utvrdeni i dijeliti
lingvisticke konvencije 1 kodove unutar kulture u kojoj djeluju te ne mogu stvarati vlastite
jezike. Tre¢i pristup je konstruktivisticki, na stvari i individue se gleda kao na subjekte koji
nemaju fiksirano znacenje, znacenje se stalno rekreira i konstruira kroz sustave (re)prezentacije.
Medu poststrukturalistima se najvise istice Michel Foucault, jedan je od najpoznatijih i najvise
koriStenih teoretiara diskursa dok su njegovi radovi inspiracija mnogim istrazivacima i
teoreticarima koji koriste njegove uvide u svojim analizama i istrazivanjima. Foucaulta zanima
skrivena i narativna struktura teksta koji ima svoje povijesno ishodiste, dok veéinu teoretiara
analize diskursa viSe interesiraju detalji izgovorenog ili napisanog (manifestni sadrzaj) (Halmi,
Belusi¢, Ogresta, 2004: 37). Foucaultova metodoloska monografija, arheologija diskursa
(Foucault, 1969) inspirirala je korpus istrazivanja koji se danas naziva analiza diskursa.
Foucault je razlikovao énonciation (engl. Enunciation/izricanje) 1 enoncé (engl.
statement/izjava) §to se moze primijeniti i na analizu vizualnih fenomena. Enuncijacija
oznacava praksu izricanja necega u kontekstu, a enoncé je osnovna jedinica diskursa — iskaz
(Traue, Blanc, Cambre, 2019: 329). Diskurs kao ukupnost iskaza/enoncés ima ,vlastitu
simbolicku 1 stvarnu materijalnost — terminologiju, epistemi¢ke objekte, nacine govora i
strategije* (Foucault, 1969 prema: Traue, Blanc, Cambre, 2019: 329).

Za Foucaulta niSta ne postoji izvan diskursa te se znacenje uvijek konstruira u njemu. Po
Foucaultu diskurs odraZava stanje znanja u jednom odredenom trenutku te se u takvom stanju
prelama kroz cijeli niz razlic¢itih slika, tekstova, ali i okolnosti. Diskurzivni iskazi uglavnom
proizlaze iz zajednickoga institucijskog okvira, prelamaju se kroz cijeli niz drustvenih
konfiguracija te tako ¢ine diskurzivne formacije koje su uvijek vezane za specifi¢an povijesni
kontekst (Foucault, 1989, 32).

Za potrebe ovoga rada bitno je istaknuti i semioti¢ku teoriju Rolanda Barthesa te njegov koncept
denotativnog i konotativnog znacenja, ali 1 koncept mita koji ¢e se koristiti 1 na koji ¢e se
oslanjati prilikom analize audiovizualnih zapisa. Denotacija predstavlja prvu razinu, ili opis,

dok je konotacija ,,skriveno* znacenje oslonjeno na kulturni i povijesni kontekst promatraca.
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Konotativna znacenja u ,,Mythologies* (1973.) Barthes je nazvao ,,mitovima* koje promatra
kao Siroke i1 difuzne pojmove koji kondenziraju sve $to je povezano s izabranim ljudima,
mjestima ili stvarima u jednu cjelinu (van Leeuwen, 2004: 97), to su kulturne vrijednosti i
vjerovanja izrazena kroz konotativnu razinu, skrivene kolekcije normi 1 pravila s kulturno
specifinim znac¢enjem koje se €ini univerzalno i samorazumljivo za cijelo drustvo. Fotografije
su dobri prijenosnici takvih znacenja. One ih naturaliziraju te se konotacija postavlja kao
najprirodnija interpretacija, dojam 1 slika o slici. Tako vizualni zapisi, a ovdje promatramo
audiovizualne zapise, imaju mogucnost lako¢e prenoSenja takvih znacCenja ne izgovarajuci u
potpunosti poruku, rade¢i to prirodno da se poruka moze protumaciti kao ,,procitana“
(gledatelj), a ne kao poruka koju netko prenosi. Takve poruke ¢esto nose dva elementa sadrzaja
slika — poze 1 objekti, a Barthes naglaSava da postoje poze koje su poznate svima, dok poze u
tom nepisanom ,,rjecniku‘ poza imaju onu vrstu §irokih i ideoloski obojenih zna¢enja koja su
tipicna za konotaciju. Za Barthesa mit nastaje i kroz bilo koju drustvenu praksu, artefakt, a
covjek je taj koji moze bilo koji prirodni predmet pretvoriti u nekakvo znacenje (znak) koje
moze funkcionirati kao mit. Mit nije samo mit po sebi, on prvenstveno nastaje po nacinu kako
se odrzava: neprekidno izlaganje u kulturoloSkom kontekstu u kojem postoji, a ne samo po
poruci koju Salje (Flood, 161-162).

Ikonografija za razliku od Barthove vizualne semiotike koristi 1 tekstualnu analizu 1
kontekstualno istraZivanje, intertekstualne usporedbe 1 dokumentarno istrazivanje kako bi
objasnila svoja tumacenja (van Leeuwen, 2004: 101). Ikonografiju, intertekstualnu metodu
vizualne analize razvio je povjesni¢ar umjetnosti Erwin Panofsky. Ona ¢e dijelom biti koriStena
u analizi vizualnog diskursa u ovom radu. Radi se o tri vrste vizualne interpretacije na primarnoj
ili predikonografskoj razini, sekundarnoj razini konvencionalne ili ikonografske slike 1 trecoj,
intrinzi¢noj razini koja se bavi vizualnim slikama kako bi istrazila njihov op¢i kulturni znaca;.
Ikonografija, kao i analiza diskursa, ovisi o intertekstualnosti, interpretativna je te mnogi
analitiCari diskursa napominju da uspjeSna analiza diskursa manje ovisi o rigoroznim
procedurama, koliko o kvalitetama kao $to su vjestina i znanje (Rose. 2001: 149). ,,Ikonografija
se takoder smatra bliskom strukturalnim vrstama semiologije, s Panofskyjevom primarnom
razinom tumacenja koja se odrazava u pojmu denotaivnih znakova, a njegova sekundarna razina
u konotativnim znakovima“ (Ibid.).

Foucault covjeka gleda kao proizvod diskurzivnih praksi, fluidnog, ne-autonomnog

decentriranog subjekta, a na covjeCanstvo kao na imaginarnu konstrukciju (Stani¢, Pandzi¢,
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2012: 230). Medutim, u radu se na pojedinca ne gleda samo kao na ne-autonomnog i
konstruiranog subjekta ve¢ i kao nekoga tko moze i nesvjesno apstrahirati iz vlastitog
sudjelovanja u interakcijama u kojima se i1 nalazi pravi lokus kulture, odnosno da je
jezik/slika/film performativan, odnosno da se iskazi ne odnose samo na dogadaje u stvarnom
svijetu ve¢ se 1 stvaraju. Brenda Farnell i Laura R. Graham u svome radu ,,Discourse — Centered
Methods* naglasavaju da je Edward Sapir bio preteca pristupa usmjerenih na diskurs kada je
napisao da je “pravi lokus kulture u interakcijama specifi¢nih pojedinaca i, sa subjektivne
strane, u svijetu znacenja koje svaki od tih pojedinaca moze nesvjesno apstrahirati za sebe iz
njegovog sudjelovanja u tim interakcijama” (Sapir, 1949: 515 prema: Farnell, Graham, 2015:
392). Farnell i Graham tako napominju da bi se na osobe trebalo gledati kao na kauzalne
opunomocenike i utjelovljene agente za stvaranje znacenja sa svojim jedinstvenim moc¢ima dok
su diskurzivne prakse sredstva za provodenje drustvenog djelovanja i kulturnog znanja. Kultura
kao proces u nastajanju je povijesno prenosen, ali je stalno proizveden i revidiran kroz dijaloge
svojih ¢lanova (Farnell, Graham, 2015: 393). Takoder naglasavaju da je jezik performativan,
odnosno, iskazi se ne odnose samo na dogadaje u stvarnom svijetu ve¢ su 1 stvoreni, indeksni
su znakovi tako poput ,,mjenjaca‘ koji smjesStaju radnje u vremenu 1 prostoru, deikticki su te
pokazuju prema van od mjesta aktera/actor’s location. Tako se struktura radnje Siri iz srediSta,
lokusa ja i ti, a sve kako bi se ocrtalo mjesto 1 vrijeme radnje dogadanja u odnosu na srediSnje

aktere (Farnell 1 Graham (1998: 396):

,Indeksikalnost koja ¢ini sine qua non jezika moze biti vise ili manje kreativna: $to vise
neki pokazatelj jaca tko, Sto, kada 1 gdje odredenog djelovanja, to je taj pokazatelj
performativniji. Sto se pak vise nekim pokazateljem odrzava status quo nekog
djelovanja, to se njime viSe pretpostavlja (i to je on manje performativan).
Performativnost se moze smatrati procesom koji se ponekad pojavljuje kao eksplicitna
formula (zapovijedi, obecanja itd.), ali je ¢eS¢e implicitna. Svaki pokazatelj moze biti
performativan, ovisno o dinamici konteksta® (Urciuoli 1995:190 prema Farnell i

Graham (1998: 396).

Razlic¢iti akteri unose tako vlastite perspektive u situacijama u kojima djeluju, koriste¢i se u
razlicitim kontekstima razli¢itim strategijama ,kako bi konstituirali kulturno 1 povijesno

organizirane druStvene svjetove koje nastanjuju® (Duranti i Goodwin 1992: 5 prema Farnell,
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Graham, 2015: 399). Gledaju¢i i razmisljaju¢i na ovaj nacin, kontekst nije vrsta “okruzenja”
koje utjece na izrazajne forme i tekstove ve¢ je usmjeren na agenta i moze se razlikovati od
sudionika u odredenom dogadaju.“ (Bauman, 1992: 142 prema Farnell, Graham, 2015: 399).
Kontekst rata iznjedrio je tako emocije rata, ratne dozivljaje i nove strategije u snimanju
audiovizualnih zapisa kako bi akteri utemeljili novu drustvenu stvarnost koju su zivjeli kroz
vlastite perspektive. Postali su autori, promatraci i promatrani, svojim biljezenjem rata stvarali
su 1 individualne interpretacije kulture u zajednickoj ideji kulture koju je dijelila njihova
zajednica. Audiovizualni zapisi ratne stvarnosti proizvodi su kulture, proizvedeni i revidirani
kroz dijalog svojih ¢lanova i zajedno kroz diskurzivne prakse te su performativni bas kao 1
jezik.

U radu analiziramo audiovizualne zapise te u njima uoCavamo autoetnografske elemente,
pritom zapise gledamo kao kulturne interpretacije ratne stvarnosti u istrazivanju vlastite i
kulture svoje zajednice kroz osobnu naraciju.

Razlic¢ita su misljenja i razmis$ljanja o diskursu te su u tekstu iznad dotaknuta razmisljanja i put
kojim ¢e se analiza audiovizualnih zapisa kretati. U tekstu koji slijedi analiza vizualnog diskursa
postavljena je u korake zbog lakSeg razumijevanja samog procesa.

Ljudski diskurs 1 djelovanje su skupovi ,,simbola koji izrazavaju slojeve znacenja* i ne mogu
se analizirati pozitivistickim metodama prirodnih znanosti. Takvo i$¢itavanje treba biti pazljivo
1 metodoloski posebno za svaku analizu (Miles, Huberman, 1994:8). Stuart Hall naglaSava da
ne postoji ispravan odgovor na pitanje Sto znaci neka slika ili reklama te da ne postoji zakon
koji bi osigurao jedno istinsko znacenje ili da se znaCenja nece s viemenom mijenjati. Predlaze
da ,,najbolji nacin da se razrijese takva Citanja jest da se ponovno pogledaju konkretni primjeri
1 pokuSa detaljno opravdati svoje citanje u odnosu na stvarne prakse i upotrijebljene nacine
oznacavanja te znacenja za koja smatrate da proizvode* (Hall, 2003:6).

Odgovaraju¢a metoda, dakle, mora biti dovoljno fleksibilna za interpretaciju svakog materijala

posebno.

Analiza:

U analizi vizualnog diskursa rad se oslanja se na radove 1 razmis$ljanja Gillian Rose (2001),
Gabriele Christmann (2008.), Caroline Lenette (2016) te na korake analize vizualnog diskursa

Doerr i Milman (2014). Strukture analize diskursa spomenutih istrazivata pomogle su
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organizirati metodoloski pristup za analizu audiovizualnih zapisa i1 prilagodavati ga
specificnostima analize diskursa u ovom radu. Svi navedeni istrazivaci su se bavili i primijenili
ikonografsko-ikonoloski okvir analize slike u svojim istrazivanjima. Podrijetlo ikonografsko-
ikonoloskog okvira za analizu slike lezi u povijesti umjetnosti, to¢nije od Erwina Panofskog.
Ikonografsko-ikonoloski okvir pruza odlian pristup za razumijevanje potencijala vizualnih
prikaza prozivljenih iskustava ratne svakodnevice stanovnika sjeverne Dalmacije. Rose (2001:
147) naglasava da ikonoloska analiza moZze pokazati ,,bitne tendencije ljudskog uma“ koje su
prevedene/pretoCene u vizualne teme 1 koncepte, ali isto tako isti¢e da je pozivanje na ,,bitne
tendencije ljudskog uma“ izrazito nefoucaultovsko jer Foucault inzistira na potpunoj drustvenoj
konstrukeiji ljudske subjektivnosti. U svojoj knjizi Rose metodu za provodenje analize diskursa
smjeSta u kvalitativne strategije istrazivanja, crpe¢i inspiraciju 1 teorijske temelje iz
Foucaultova djela te nude¢i primjere i vizualne interpretacije Panofskog.

Analiza vizualnog diskursa pomaze u razumijevanju kako slike/pokretne slike konstruiraju
specificne poglede na drustveni svijet. Dok se vizualnost promatra kao tema istrazivanja,
analitiara diskursa zanima kako slike konstruiraju prikaze drustvenog svijeta. Ovakva vrsta
analize diskursa/analiza vizualnog diskursa posebnu pozornost posvecuje samoj slici/pokretnoj
slici, ali 1 drugim vrstama pogleda/svjedo¢enja/dokaza/evidence. Vizualna analiza diskursa
istrazuje kako su ti specifiéni pogledi ili prikazi konstruirani kao stvarni, istiniti ili prirodni kroz
odredene rezime istine (Rose, 2001: 140). Takvom analizom omogucit ¢e se ocrtavanje kretanja
od osobnog ka kolektivnom sjec¢anju kroz autoetnografski filter i nacin na koji su drustvene
konvencije i percepcije utjelovljene u audiovizualnim zapisima. Takoder, analiza ¢e pokusati
odgovoriti na pitanje kome se ljudi-autori 1 sudionici audiovizualnih zapisa obrac¢aju 1 u ¢emu
se temelji njihova interpretacija te na koji nain se njihovi druStveni identiteti iskazuju u
strukturi zapisa 1 kompoziciji njegovih dijelova.

Tablica sazima Cetiri koraka kroz koje se prolazi u procesu analize audiovizualnih zapisa
koriStenjem ikonografsko-ikonoloSkog okvira za analizu slike.

1. Interpretacija kompozicije pokretnih slika

2. Ikonografska analiza

3. Ikonoloska interpretacija/ Kontekstualizacija

4. Ikonografska interpretacija

1. U radu se umjesto interpretacije kompozicije u prvom koraku analize koristi interpretacija

kompozicije pokretnih slika. Interpretacija kompozicije koju Rose (2001: 34-47) opisuje u
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knjizi koristi se kao metoda za opisivanje slika i fotografija. Neki aspekti audiovizualnih zapisa
takoder se mogu opisati koriStenjem interpretacije kompozicije, ali audiovizualni zapisi
zahtijevaju 1 dodatni skup pojmova za opisivanje svojih dinamickih kvaliteta. Rose (Ibid., 48-
53) u knjizi donosi Monacove smjernice za interpretaciju kompozicije pokretnih slika u kojima
Monaco sugerira da je mizanscena rezultat odluka o tome $to i1 kako snimiti, dok je montaza
nacin na koji se kadrovi prikazuju. Njegov deskriptivni rjecnik podijeljen je na svaki od njih.
Uz ova razmatranja pri tumacenju pokretnih slika Monaco naglasava 1 zvuk koji ih prati te
narativnu strukturu filma. U metodoloSkom smislu ova razina ima neke paralele s
interpretacijom na primarnoj ili predikonografskoj razini, odnosno pazljivim promatranjem
koje zahtijeva interpretacija kompozicije. U analizi audiovizualnih zapisa koristit ¢e se
razmis$ljanja i izrazi Peterli¢a (2000) i Turkoviéa (2012), Nicholsa (2016).

2. Ikonografska analiza — pokuSava razmotriti specifiéno mjesto i fragmentirano znacenje koje
audiovizualni zapis dobiva kod razli¢itih proizvodaca/autora, posiljatelja i primatelja zapisa. U
ovom koraku znacenje audiovizualnih zapisa se i$€itava koriStenjem znanja izvan samih zapisa
(drustveni, politicki, kulturni kontekst), u zapisima postoji znanje koje dolazi i iz drugih,
usporedivih zapisa te i znanje o proizvodnji, upotrebi i recepciji zapisa. Ovdje je fokus na
analizi, ali je zna€ajan pristup interpretaciji uzimanje u obzir uzi 1 Siri kontekst zapisa.

3. Kontekstualizacija — ikonoloSka interpretacija u kojoj se sintetiénim tumacenjem 1 strukture
audiovizualnog zapisa i1 kontekstualnog znanja razraduje ,,pravo znacenje*. Kontekstualizacija
upotpunjuje vizualnu analizu podataka s drugim metodama i oblicima.

4. Tkonografska interpretacija — ova metoda uzima u obzir specifine uvjete proizvodnje,
distribucije 1 koriStenja fotografija. U kontekstu ikonografske interpretacije treba razraditi
fotografovu namjeru, dok se ikonoloskom interpretacijom nenamjerna znacenja trebaju

rekonstruirati uklju¢ivanjem povijesne, politicke, drustvene i kulturne pozadine.

Korak 1: | Interpretacija kompozicije | Interpretacija kompozicije nudi nacine
pokretnih slika opisivanja mizanscene, montazne, zvucne 1
narativne strukture.

Opisi Sto vidis.

Korak 2: | Ikonografska analiza ZnacCenje audiovizualnih zapisa se iSCitava
koriStenjem znanja izvan samih zapisa
(drustveni, politicki, kulturni kontekst), ali u

zapisima postoji znanje koje dolazi i iz
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drugih, usporedivih zapisa te i znanje o
proizvodnji, upotrebi i recepciji zapisa.
Sto promatras.

Korak 3:

Ikonoloska interpretacija

Razraduje se ,pravo znacenje* sinteticnim
tumacCenjem, 1  strukture  slike 1
kontekstualnog znanja. Kontekstualizacija
nadopunjuje vizualnu analizu podataka s
drugim metodama i oblicima — ikonoloskom
interpretacijom nenamjerna znacenja trebaju
rekonstruirati  ukljuivanjem  povijesne,
politi¢ke, drustvene i kulturne pozadine.
Znacenje audiovizualnog zapisa.

Korak 4:

Ikonografska interpretacija

Ova metoda uzima u obzir specificne uvjete
proizvodnje, distribucije i koriStenja zapisa.
U kontekstu ikonografske interpretacije treba
razraditi namjeru autora.

Namjera autora.

Analiza vizualnog diskursa posvecuje vise pozornosti pojmu diskursa koji je artikuliran kroz

razli¢ite vrste vizualnih slika (kao 1 druge vrste izrazavanja) te se iz tog razloga i1 koristi u radu.

Foucault diskurs gleda kao oblik discipline, moc¢an je i to upravo zbog toga Sto je produktivan,

usmjerava subjekte na odredene nacine razmisljanja, ljudski subjekti proizvode se kroz diskurse

kao 1,,predmeti, odnosi, mjesta, scene: diskurs proizvodi svijet onako kako ga razumije* (Rose,

2001: 137).
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5. Teorijska polaziSta

5. 1. Autoetnografija

Postmodernizam je donio refleksivnost u antropolosko istrazivanje i pisanje/izrazavanje
te  mogucnost donoSenja autorefleksivnog 1 autobiografskog u  suvremenim
tekstovima/audiovizualnim zapisima. Rat je donio ono $to i autoetnografija u sebi utjelovljuje:
borbu, strast i zivot u teSkim i zahtjevnim zivotnim situacijama te je takav proces intenzivno
angazirao i Citatelje/gledatelje da Citajuci/gledajuci brinu, osjeéaju, suosjecaju te da djeluju.
Ovaj opsezan pregled 1 uvid u autoetnografiju kao kvalitativnu metodu istraZivanja pokazuje
koliko je to slozen i kompleksan proces te koliko je prisutno razlicitih razmisljanja i djelovanja
unutar autoetnografskih istrazivanja i izrazavanja. Ovakav pregled za rad je iznimno koristan
jer razlaze kompleksnost i raznovrsnost poimanja autoenografije te pomaze u prepoznavanju
autoetnografskih elemenata u audiovizualnim zapisima u radu. Posmodernisti¢ka propitivanja
o ulozi autora u istrazivanjima i pisanju/snimanju, donio je i sam rat koji je, nazalost, stvorio
ozracje i snaznu podlogu za takva razmisljanja i istrazivanja o iskustvu vlastitog u kompleksnoj
1 teSkoj atmosferi ratne svakodnevice. Audiovizualne zapise o Domovinskom ratu odlikuju

takvi autoetnografski impulsi Sto ¢e 1 pokazati analiza vizualnog diskursa takvih zapisa.

5. 1. 1. Povijest autoetnografije

Autoetnografija je ,,pravac u etnologiji i kulturnoj antropologiji koji polazi od
pretpostavke da su osobne karakteristike istrazivaca bitne za nacin na koji razumijemo svijet;
autoetnografsko istrazivanje polazi od tvrdnje da su osobno istrazivacevo iskustvo, njegovi
stavovi 1 vrijednosti konstitutivni za proces spoznavanja“ (Potkonjak, 2014: 94).
Reed-Danahay (1997: 1-17) napominje da pojam autoetnografija ima viSe znacenja.
Autoetnografija je metoda, tekst i koncept, a moze se pratiti kroz dva glavna razmisljanja i
tumacenja — jedan se odnosi na etnografiju, a drugi na zivotnu povijest. Jedno od najranijih
spominjanja autoetnografije je u sklopu Karl Heiderovog istraZivanja djece u Dani Valley u
Indoneziji. Svoje istrazivanje Heider spominje u jednom ¢lanku 1975. 1 naziva ga ,,Dani auto-
ethnography*. David Hayano upotrebljava pojam autoetnografija 1979. godine, ograni¢avajuci

pojam na kulturnu razinu istraZivanja antropologa o njegovim ,,vlastitim ljudima®. John Van
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Maanen autoetnografijom naziva jedan od Cetiri vrste pristupa u pisanju etnografije koje naziva
"alternativama etnografskom realizmu" u kojem naglaSava da autoetnografija postaje oblik
pisanja u kojem je etnograf domaci ili insajderski istrazivac (Ibid.).

U drugom nacinu pristupa autoetnografskom razmisSljanju i tumacenju naglaSava se
autobiografsko znacenja pojma. Reed-Danahay naglasava da Stanley Brandes ne koristi pojam
autoetnografije, ali raspravlja o oblicima Zivotne povijesti koju su antropolozi ¢esto koristili
pocetkom osamdesetih godina dvadesetog stoljeca, Sto je 1 dovelo do novih teorija
autoetnografije. Brandes naziva "etnografsku autobiografiju" prorocanskom pricom koju je
ispricao "obi¢ni ¢lan njegova drustva", a pojam ,antropoloska autobiografija” za njega
oznacava istrazivanje gdje je antropolog sam sebi autobiografski subjekt. Reed-Danahay
napominje da se ovi oblici zZivotne povijesti mogu oznaciti kao autoetnografija. Za Brandesa su
ovo zZanrovi pisanja o zivotu koji imaju etnografski interes 1 govore istovremeno o kulturi i o
zivotu (Ibid.).

Norman Denzin naziva nekoliko razli¢itih oblika pisanja "biografskom metodom". To su:
autobiografija, etnografija, autoetnografija, biografija, etnografska pri¢a, usmena povijest,
povijest slucaja, studija slucaja, Zivotna povijest, pri¢a o zivotu, i osobni dozivljaj price. Za
Denzina je autoetnografija tekst koji kombinira etnografiju 1 autobiografiju, a bitno obiljezje
autoetnografije prema Denzinu nije usvajanje objektivnog autsajderskog pravila pisanja poput
tradicionalne etnografije, ve¢ bi autoetnografija trebala ukljuciti elemente vlastitog Zivotnog
iskustva i tako se razlikovati od etnografije i Zivotne povijesti ili autobiografije (Ibid.).

U drugacijem odredivanju pojma autoetnografije, knjizevna kriticarka Alice Deck razlikuje
"autorefleksivno terensko izvjescée" 1 "autoetnografiju". Prema Deck autohtoni etnograf je autor
autoetnografije, domaci stru¢njak, ¢ije je autenti¢no prvo poznavanje kulture dovoljno da
posjeduje autoritet u tekstu, dok za Denzina autoetnografiju piSe autor/antropolog koji
upotrebljava ,hijerarhiju glasova®, a izvorni glas potvrduje vanjskim antropoloSkim i
povijesnim izvorima (Ibid.).

Lejeune nema povjerenja u etnografa autsajdera te poti¢e razvoj etnobiografije i autoetnologije
kao nacin izbjegavanja onoga $to vidi kao prazninu etnologije. Za Lejeune autenti¢nost je
maskirana etnologijom, dok etnobiografija i autoetnologija izravnije predstavljaju glas seljaka
1 radnickih klasa. Za Mary Luise Pratt autoetnografija je oblik etnografije vlastite kulture, a ne

dio autobiografije, to je oblik pisanja koji se obraca autorovoj vlastitoj skupini i Sire.
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John Dorst u knjizi ,,The Written Suburb® ne primjenjuje pojam autoetnografije za pisane
tekstove, ve¢ na materijale i predmete proizvedene od stanovnika predgrada u regionalnim
sajmovima umjetnosti i obrta. On tvrdi da ti socijalni 1 kulturni artefakti predstavljaju oblik
autoetnografije u smislu samooznacavanja i autoreferencijalnosti za ljude tog podrucja. Dorst
sugerira da ako se zadatak etnografije moze opisati kao zapis i tumacenje kulture,

postmodernizam je profesionalnom etnografu suvisan (Ibid.).

Jedna od glavnih razlika u koriStenjima pojma autoetnografije je u naglasku na autobiografiji
ili etnografiji. Reed-Danahay objasnjava da se kod Pratt, Van Maanena, Hayana, Dorsta i
Stratherna, pojam autoetnografije odnosi na native etnografiju, prouc¢avanje vlastite grupe gdje
se pojavljuju pitanja autenti¢nosti glasa i suprotstavljanja u slucaju kada autoetnograf nije
profesionalni antropolog. U sluc¢aju da je autoetnograf antropolog, postavljaju se pitanja o
metodoloskim pitanjima izrade etnografije "kod kuée", s obzirom na dugogodisnju tradiciju ove
discipline proucavanja Drugih. Kada je autoetnografija vezana za autobiografiju, kao u slucaju
Lejeune, Brandes, Denzin i Deck, pojam se viSe odnosi na etnografsku autobiografiju ili
domacu/native autobiografiju, radije nego na domacu/native etnografiju. Reed-Danahay istice
da etnografija postaje sve viSe autobiografska, a autobiografija odrazava kulturne 1 drustvene
okvire vrijednosti dok radovi antropologa usmjereni na proucavanje osobnih pric¢a idu upravo
u tome smjeru te da je dualnost autoetnografije sadrzana u auto i kulturnoj referencijalnosti.
Autoetnografija nije samo oblik samorazumijevanja koji stavlja sebe unutar drusStvenog
konteksta, ve¢ je to 1 metoda i tekst, a kao Sto Reed-Danahay napominje, moze je provoditi
antropolog koji radi "home" ili "native" etnografiju ili ne-antropolog/etnograf, kao i autobiograf
koji pri¢a o svom zivotu unutar pri¢e o druStvenom kontekstu u kojem se pojavljuje (Ibid.).

Autoetnografija postaje posebno popularna nakon objavljivanja knjige ,,Composing
Ethnography: Alternative Forms of Qualitative Writing* u kojoj autori Ellis 1 Bochner (1996)
donose alternativne oblike pisanja u druStvenim znanostima. Autoetnografija postaje sve
koriStenija metoda 1 pristup u kvalitativnom istrazivanju (Muncey, 2010), upravo zbog toga Sto
omogucava spoznavanje kulture koja se nalazi u samom istrazivacu (Chang, 2008) §to olakSava
lakocu pristupanja podatcima, dubinu zahvacanja podataka i omoguéenu vecu trajnost
promatranja. Upravo zbog moguénosti autoetnografije da koristi emocionalnost, subjektivnost
1 utjecaj istrazivaca na istrazivanje (Ellis, Adams 1 Bochner, 2011) dalo je autoetnografiji epitet
epistemoloSki 1 metodoloski kontroverznog pristupa kvalitativnom istraZzivanju (Brigg i

Bleiker, 2010). U takvom pristupu u istraZivanju autoetnografi su smatrani istrazivac¢ima koji
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nedovoljno promatraju druge, premalo borave na terenu te su samodopadni dok su njihovi
tekstovi vise estetski i terapeutski, a manje analiticki i teoretski (Delamont, 2009; Madison,
2006). U mnostvu definicija 1 shvacanja autoetnografije, jasno je da je autoetnografija pristup
istrazivanju s ciljem opisivanja i analiziranja osobnog iskustva da bi se razumjelo kulturalno
iskustvo (Ellis, 2004), medutim postoji razlika u shvac¢anju na koji nacin autori koriste svoje
iskustvo da bi dosli do razumijevanja kulture.

Evokativna ili neanaliticka autoetnografija tako svoje temelje nalazi u knjigama ,,Composing
Ethnography* (Ellis 1 Bochner, 1996) i ,,Autoethnography* (Holman Jones, Adams i Ellis,
2015). Upravo su Ellis i Bochner omogudili razvoj suvremene autoetnografije u vremenu
postmodernizma, dok evokativna autoetnografija koja se usko vezuje uz eksperimentalne
postmodernistiCke epistemologije postaje istoznacnica autoetnografiji zbog tadaSnjeg
nepostojanja drugacijih teorijskih razmisljanja. Najistaknutiji predstavnici evokativne
(neanaliticke) autoetnografije su Carolyn Ellis 1 Arthur Bochner (Anderson, 2006).
Karakteristike evokativne ili emocionalne autoetnografije kako je jos naziva Ellis (1997; 2004)
su autorefleksivnost u etnografskom istrazivanju, kriti€nost prema generaliziranim tvrdnjama o
Znanju, usmjerenost na emocije, mijesani zanrovi pisanja, pisanje tekstova u prvom licu koji
evociraju osjecaje 1 emocionalno rezoniraju s Citateljima. Sve navedene karakteristike su ujedno
1 autoetnografska obiljezja, ali ipak su najizrazenija kod evokativnih autoetnografija. Za
evokativnu autoetnografiju najprikladniji naziv bio bi neanaliticka autoetnografija zato $to ovu
autoetnografiju ne obiljeZava toliko evokativnost, koliko nemoguénost generalizacije izjava i
podataka u tekstu, odnosno odbacivanja analiti¢kih ciljeva (Vryan, 2006).

Zarazliku od evokativne autoetnografije nepovjerljive prema mainstream nafinima istrazivanja
1 pisanja, Anderson donosi analiticku autoetnografiju koja je ,,u skladu s tradicionalnim
epistemoloSkim pretpostavkama 1 ciljevima simbolickog interakcionizma umjesto da ih
odbacuje® (Anderson, 2006: 378). Kroz takvo razmisljanje o autoetnografiji, Anderson je
stavlja u okvire ,,razuma, logike 1 analize* (Ellis 1 Bochner, 2006: 433) te je tako primice
realisti¢noj 1 analitickoj epistemiologiji, teoretskoj analizi, ali 1 dijalogu s kaziva¢ima kao
dijelom istrazivacevih istrazivanja i uvida. Pet je kljucnih osobina koje karakteriziraju
analiti¢ku autoetnografiju: istrazivac sa statusom potpunog ¢lana istrazivane grupe ili okoline,
analiticka refleksivnost, narativna vidljivost istrazivaca kao potpunog c¢lana grupe u
objavljenom tekstu, dijalog istrazivaa s kazivaCima, predanost teorijskoj analizi s ciljem

unaprjedenja teoretskih razumijevanja Sirih drustvenih fenomena (Anderson, 2006). Analiticka
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autoetnografija istrazivaevo sebstvo, osjecaje i iskustvo takoder smatra svojim kljuénim
podatcima (Vryan, 2006), kroz usavrSavanje, pojasnjavanje, nastavljanje i reviziju teoretskog
razumijevanja (Anderson, 2006: 388).

Autori autoetnografija Chang, Vryan i Wall (Chang, 2008; Wall, 2016) kritiziraju evokativnu,
ali 1 analiticku autoetnografiju te svojim istrazivanjem i pisanjem donose umjereniji oblik
analiticke autoetnografije.

U mnostvu definicija su ,,znacenja i primjene autoetnografije evoluirale na nacin koji preciznu
definiciju i primjenu &ini te§kom* (Ellis i Bochner, 2000: 739). Skrbi¢ Alempijevi¢, Potkonjak
i Rubi¢ (2016: 98) napominju da su autoetnografije zanrovski razli¢ite te da se podvrste
autoetnografije imenuju razli¢ito, od domorodne antropologije (native anthropology) u kojoj
¢lanovi takvih zajednica postaju subjekti ,,analize i interpretacije vlastite zajednice, koristeci
osobno iskustvo 1 naraciju“, do etnicke autobiografije (ethnic autoethnography) u kojoj
pripadnici etni¢ke skupine ,kroz svoju osobnu zivotnu pri¢u i dogadaje progovaraju o
kolektivnom iskustvu zajednice, bitno odredenom etnicitetom* (Boylorn i Orbe, 2014: 14
prema Skrbié¢ Alempijevi¢, Potkonjak i Rubié, 2016: 99).

Postmodernizam je donio autorefleksivnost u etnografsko istrazivanje i pisanje, ali 1 svaki
suvremeni tekst protkan je autorefleksivnim 1 autobiografskim elementima (Okeley i Callaway,
2001: XTI prema: Skrbi¢ Alempijevi¢, Potkonjak i Rubi¢, 2016: 89).

Autoetnografija u sebi utjelovljuje borbu, strast i Zivot 1 to u teSkim 1 zahtjevnim Zivotnim
situacijama, ona zahtijeva i angaZman Citatelja, da citaju¢i brine, osjeca, suosjeca te da
poduzima. U isto vrijeme to zahtjeva i od autoetnografa da bude ranjiv i blizak jer je bliskost
nacin postojanja i oblik brige jer istraziva¢ ne smije biti sredstvo za distancirano teoretiziranje
(Ellis 1 Bochner, 2000: 433).

Upravo se u stalnom propitivanju i analizom odnosa ja-drugi, osobno-kolektivno, spoznaje
koliko se ti odnosi nadograduju, medusobno isti¢u, preklapaju i sukobljavaju te koliko su u
stalnim interakcijama 1 medusobno se oblikuju, a legitimacija znanja koju donosi istrazivac
kroz osobnu pricu oslobodena u postmodernizmu jasno porucuje da ,,odnos osobnog i

kolektivnog temelj je autoetnografije” (Skrbi¢ Alempijevi¢, Potkonjak i Rubié, 2016: 90).
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5. 1. 2. Autoetnografsko pisanje

»Autoetnografija je oblik pripovjedackog istrazivanja koji nastoji sustavno analizirati
osobno iskustvo istrazivaca ugradenog u veci drustveni i kulturni kontekst* (Kim, 2016: 123).
Autoetnografija je 1 hibridni pojam u kojem se pojam auto (self) koristi kada se istrazivac bavi
kritickim refleksijama i tumacenjima vlastitog iskustva, gdje je terenski rad istrazivacev vlastiti
zivot 1 zivoti drugih utkanih u taj zivot (Ibid.), oblikovan kroz proces autorefleksije koji je
neizostavni dio suvremene etnologije i kulturne antropologije kao refleksivne znanosti.
»Najznacajnija distinktivna odrednica autoetnografije kao kvalitativne istrazivacke metode u
odnosu na ostale metode i pristupe ne lezi iskljucivo u spomenutoj autorefleksivnosti, u
ukljucivanju autobiografskog u “klasi¢nu” etnografiju, nego u sustavnoj autoreferencijalnosti.
U analitiCko-interpretacijskom smislu rije¢ je o kulturnoj analizi i interpretaciji, kroz
istrazivanje vlastitog, kroz osobnu naraciju i Zivljeno iskustvo (Skrbi¢ Alempijevié, Potkonjak
i Rubi¢, 2016: 90). Autoetnografija kao pripovjedni zanr koristi izrazavanje u prvom licu, a
temeljena je na pretpostavci da je razumijevanje sebe samog ujedno i uvjet za razumijevanje
drugih. Pisati autoetnografiju je ¢in samoreprezentacije, ali to ne znaci pisati o svome Zivotu,
ve¢ je cilj pisanja problematizirati druStvene i kulturne norme i prakse u svjetlu osobnog
iskustva, odnosno samozastupljenost 1 samospoznaja postaju dio subjektivnosti kroz povijesnu,
kulturnu 1 politicku stvarnost, autoetnografija djeluje tako da drzi sebe i kulturu zajedno (Kim,
2016).

U 1970-im 1 1980-im godinama 20. stoljeca dolazi do promisljanja o objektivnosti antropologa
pri stvaranju 1 promisljanju etnografskih prikaza, ozbiljno se propituju opisi 1 analize s
etnografskih terena koji su u samom srcu etnografije. Upravo ova promisljanja dovode do krize
reprezentacije koja je tijekom osamdesetih zahvatila antropologiju i druga humanisticka
podrucja. Kriza je potaknula preispitivanje forme i svrhe drustveno-kulturne istrage i opisa.
Nekad odvojeni promatra¢ koji koristi neutralni jezik za objaSnjenje "sirovih" podataka
zamijenjen je alternativnim projektom koji pokusava razumjeti ljudsko ponaSanje.

Znanstvenici su poceli promisljati provodenje i1 predstavljanje svojih istrazivanja, Zeljeli su
pronaci realnije i odgovornije nacine istraZivanja o iskustvima drugih, zabrinutosti o tome §to
svaka osoba moze ,,znati, provjeriti i odgovorno predstaviti kao kulturu ,,istine”. Mnogi od njih

vise ne Zele biti udaljeni 1 neutralni etnografi (Adams, Jones, Ellis, 2015: 9).
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Postmodernisticke filozofske, politicke i teorijske rasprave isti¢u osobnost i ulogu istrazivaca,
a pripovijedanje u prvom licu je postmodernisticki odgovor na krizu zastupanja. Nova
interpretacija u pisanju otvara se alternativnim oblicima pisanja i1 integraciji osobnih i
znanstvenih glasova u istrazivaCevim tekstualnim reprezentacijama. Tako svjesnim
pozicioniranjem autora u tekstu istrazivaci su u mogucénosti koristiti inovativne nacine
predstavljana stvarnosti, sebe i sudionike istrazivanja. Ovaj nacin pisanja je osoban, gdje
istrazivaci piSu o svojim zivljenim iskustvima, vezu osobno s kulturom 1 postavljaju sebe i
druge u drustveni kontekst. Ovo "autorstvo jastva" u istrazivaCkom tekstu zamucuje granice
izmedu sebe i drugih, istrazivaca i istrazivanog, kreativno iznalazi razli¢ite naCine promisljanja
1 pisanja etnografija. Dakle, autoetnografija kao oblik diskursa i zanra nudi mnogo dijaloskog i
ekspresivnog potencijala istrazivac¢ima koji se bave slozenim odnosima unutar sebe i drugih
koji prelaze kulturne granice, kao i njthovim medusobnim interakcijama, izaziva tradicionalne
epistemologije ¢ije znanje je povlasteno i ¢iji su glasovi izrazeni, prepoznati i cuti. Podrzava i
hrabri alternativne i ekspanzivnije nacine, kreativne oblike prostora istrazivanja i izrazavanja.

U 1980-im 1 1990-im godinama dvadesetog stoljeca povecava se interes za autoetnografijom u
Sirokom spektru disciplina. Ellis 1 Bochner suraduju¢i na knjizi ,,Composing Ethnography:
Alternative Forms of Qualitative Writing“, koja je ujedno i1 prva knjiga promicanja oblika
autoetnografskog istrazivanja, poti€u autoetnografska istraZivanja naglasavajuéi potrebu
povezanosti izmedu istrazivackog teksta i osobnog Zivota istrazivaca i znanstvenih tekstova kao
pri¢a. Autoetnografije koje su nazivali "etnografske alternative" isticale su subjektivnost,
autorefleksivnost 1 emocionalnost. Pisali su i1 poticali osobne 1 emocionalne pri¢e kao nacin
stvaranja smislenih, dostupnih i okupljenih istrazivanja koji bi privukao sposobnost Citatelja da
suosjecaju s ljudima (Kim, 2016).

U zajednickoj knjizi Ellis 1 Bochner opisuju autoetnografske radove: ,,Uglavnom pisan u prvom
licu, autoetnografski tekst pojavljuje se u razliitim formama: kratke price, poezija, masta,
novela, fotografski eseji, osobni eseji, dnevnici, djelomicna i slojevita pisanja 1 druStveno-
znanstvena proza. U ovim tekstovima konkretna radnja, dijalog, emocija, duhovnost i
samosvijest istaknuti su u glavnoj ulozi i pojavljuju se kao relacijske i institucionalne pric¢e pod
utjecajem povijesti, drustvene strukture i kulture koje su same dijalekticki otkrivene kroz
radnju, osjecaje, misao 1 jezik* (2000: 739).

,,Kao mnogi termini koriSteni od znanstvenika, misljenja i primjena autoetnografije razvili su

se tako da se ucini precizna definicija 1 zahtjevna primjena. Unutar Sirokog spektra
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autoetnografije nalaze se razli¢iti mnogobrojni pojmovi ¢ija su se istrazivanja odnosila na druge
sliéne pojmove kao §to su osobne pri¢e (Personal Narratives Group, 1989), price o sebi
(Richardson, 1994), price osobnih iskustava (Denzin, 1989), (...), osobni eseji (Krieger, 1991),
etnografske kratke price (Ellis, 1995), pisane price (Richardson, 1997), (...)* (Ibid., 739-740).
Autoetnografija je postala termin izbora istrazivaca na koji nacin Ce istrazivati, koje ¢e postupke
koristiti da bi istraZili i opisali povezanost osobnog s kulturnim. Cesto se pojavljuje u naslovu
knjiga, teza, dijelova knjiga, ¢lanaka, posebnih tema Casopisa, 1 serija knjiga (Ibid., 740).
Autoetnografija, zajedno s autobiografijom, vrednuje uobiCajen konotativni jezik preko
znanstvenog, denotativnog jezika, oslanjajuci se na knjizevni jezik metafora, ironije, parodije i
satire. Tako istraziva¢i mogu bogatstvo i slozenost svakodnevnog Zivota predociti kroz osobne
price. U tom smislu i autobiografija i autoetnografija integriraju knjizevno pisanje u
istrazivanje, dopustajuci da ovaj zanr sluzi kao preteca narativnim istrazivanjima temeljenima
na umjetnosti (Kim, 2016).

Autobiografija i autoetnografija su zanrovi koji ukljuc¢uju intimne refleksije, osobne pri¢e o
odnosu sebe, drugih i kultura te namjerno zamagljuju tradicionalne linije drustvene znanosti i
knjizevnosti, istrazivaca i istrazivanog te subjektivnosti i kultura (Maguire, 2006).

Carolyn Ellis 1 Arthur Bochner navode viSe od 50 pojmova koji su znanstvenici koristili za
imenovanje memoara, autobiografije, fikcije, odnosno pojmova koji su postali zamuceni
zanrovi (Ellis 1 Bochner, 2000: 739). David Butz (2010: 139) naglasava da autoetnografija nije
metodologija, ¢ak niti skup metoda koje su usmjerene na samoreprezentaciju, vec je
epistemoloska orijentacija usmjerena na odnose izmedu iskustva, znanja i zastupljenosti koja
ima razli¢ita metodoloska upletanja, a s obzirom na raznolikost "zamagljenih Zanrova" nema
jedinstvene autoetnografske metode.

Upravo iz tih odnosa iskustva, znanja i zastupljenosti dolazi do ,,bogatstva govornog ponasanja
i raznolikog poimanja svijeta® (Velci¢, 1991: 187), stvaraju se razliciti oblici autoetnografskog
pisanja, viSeglasja.

U svom znanstvenom radu ,,Blurred Genres and Blended Voices: Life History, Biography,
Autobiography, and the Auto/Ethnography of Women's Lives® Brettell (1997: 223-247)
raspravlja o ,,zamagljenim®, odnosno nejasnim Zanrovima na koje je skrenuo pozornost Geertz
(1980) u eseju ,,Blurred Genres: Refiguration of Social Thought* (165-179). Geertz upucuje na
znaCajnu koli€inu mijeSanja zanra: ,Filozofska istrazivanja koja podsje¢aju na literarni

kriticizam, znanstvene rasprave koje podsje¢aju na dijelove beletristike, barokne fantazije
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predstavljene kao bezlicna empirijska zapazanja, povijest koja je saCinjena samo od jednadzbi
i tablica, (...) dokumentarci koji postaju prave ispovijesti, parabole pretvorene u etnografije,
teorijske rasprave zamisljene kao turisticki vodic¢i, ideoloSki argumenti postavljeni kao
historiografska istrazivanja“ (Geertz, 1980: 165-179). Rezultat svega ovoga, zakljucuje Geertz,
jest da je tesko locirati autore unutar pojedinih disciplina i klasificirati njihova djela.

U metodoloskom udzbeniku o autoetnografiji ,,The ethnographic I: a methodological novel
about autoethnography* Ellis (2004) daje korisne strategije 1 metodoloske savjete te donosi
svoje osobne pri¢e u intrigantnu pri¢u o izmisljenom diplomskom studiju koji poucava i u
kojem upoznaje svoje studente o viSe oblika autoetnografskog pisanja, osobito viseglasja i
mijesanih zanrova. U istoj knjizi Ellis upozorava i na raznovrsnost forme u pisanju na primjeru
knjige ,,Cancer in Two Voices*, nastale od dnevnika koji opisuje iskustva suo¢avanja partnerica
Butler i Rosenblum s rakom dojke. Poslije smrti partnerice, Butler je objavila knjigu koristeci
se svakodnevnim biljeskama koje su vodile.

Ellis u knjizi naglasava i istrazivacke radove usmjerene na umjetnost koji takoder pokre¢u
alternativne nacine pisanja pomocu kojih se preoblikuje nasa svijest na nacin koji drugi mogu
razumjeti. Kao primjer jednog takvoga rada utemeljenog na umjetnickim impulsima navodi
Craiga Richarda Johannsa, slobodnog umjetnika koji je predstavio instalaciju komunikacijskog
tipa, koristeci svjesna i nesvjesna iskustva iz osnovne katoli¢ke Skole iz 1960., kako bi pobio
ideju o predmetu 1 propisima seksualne prakse u Skolama. U instalaciji je koristio dijelove iz
starih spomenara, godi$njaka 1 obiteljskih albuma, kao 1 fotografije iz Playboya, prekrivajuci
erotske dijelove tijela hostijama. Upravo ti viSestruki pristupi predstavljaju i sloZenost Zivljenja
koje istrazivaci proucavaju kao 1 Zivote koje vode kao znanstvenici 1 privatne osobe. Putem
ovakvih pristupa istrazivaci ofekuju da njihovi projekti mogu izazvati odgovor, potaknuti
mastu, otvoriti nove moguénosti razmiSljanja 1 znafenja 1 otvoriti nova pitanja i nacine
istrazivanja (Ibid.).

Brettell (1997: 223-247) u ve¢ spomenutom ¢lanku objasnjava ¢ime se susretala piSuci knjigu
o zivotu 1 karijeri svoje majke te naglasava da su upravo feminizam i postmodernizam usmjerili
paznju znanstvenika na ponovo razmatranje doprinosa Zivotne povijesti u antropoloskim
istraZzivanjima te sve vece zanimanje za ulogu biografije u povijesti Zena 1 istraZivanju
autoetnografije. lako Geertz prepoznaje zamucenost vezanu uz jasno prepoznavanje pojedinih
zanrova prilikom life writing, znanstvenici nastoje odrediti granice i definirati razliCite pristupe.

Brettell navodi da Michael Angrosino razlikuje zivotnu povijest — prikaz zivota jednog covjeka
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ispri¢an drugom, istrazivacu, dok je pojam zivotna pri¢a za Angrosina prica koja biljezi cijeli
raspon zivota i isti¢e nekoliko klju¢nih dogadaja ili se fokusira na nekoliko vaznih odnosa.
Brettell dalje napominje da Peacock 1 Holland predlazu da je koncept zivotne price prikladniji
nego zivotne povijesti jer nas ovaj potonji naziv ,,odvlaci daleko od bilo koje pretpostavke da
je prica istinita® (Ibid.). Peacock i Holland razlikuju zivotnu pricu koja se bavi zivotom i koja
pri¢a o zivotu kroz objektivne €injenice povijesnih i etnografskih dogadaja od Zivotne price
koja naglaSava subjektivno iskustvo pripovjedaca, znanstvenika, ali 1 na oblik pripovijedanja
kao takav. Brettell naglasava da je najveca raznolikost Zanrova u /ife writing prisutna u literaturi
feministickih etnografa koji piSu o zenskim Zzivotima. Najbolji primjeri ovakvog Zzanra
usmjereni su na zivot jedne zene u odredenom kulturnom kontekstu. Razlika medu tim djelima
jeunacinu na koji je zastupljen glas pripovjedaca, prisutnosti etnografa i komentarima u samom
tekstu.

U knjizi ,,Nisa: The Life and Words of a !Kung Woman* antropologinja Marjorie Shostak
(2002) prica pricu zene Nise koja govori i o zivotima Kung Zena op¢enito. Glas antropologinje
u prici prisutan je u uvodu svakog poglavlja kao etnografski zakljuc¢ak. U knjizi ,,Nan: The Life
of an Irish Travelling Woman* glas autora prisutan je na drugaciji nacin. Autorica Sharon
Gmelch (1986) putem zivotne povijesti pric¢a o irskoj putujucoj Zeni Nan. U knjizi izmjenjuje
pric¢anje u prvom licu, ukljucujuci sebe kao pripovjedaca te pricanje u tre¢em licu, osobe kojoj
Nan prica pricu.

U pisanju svojih pri¢a istraZzivaci ni sami ponekad nisu sigurni u kojem smjeru ¢e ih po pitanju
Zanra, glasova u pri€i 1 etnografskih namjera odvesti njihovo pripovjedno istraZivanje. Koliko
je to kompleksan istrazivacki proces, metoda i1 pisanje objasnila je u procesu nastanka dviju
svojih knjiga: ,,Ako su zanr, glasovi 1 etnografska namjera u ,,We Have Already Cried Many
Tears* bili jasni, isto se ne moZe re¢i za moju knjigu o mojoj majci, Zoe Browne-Clayton Bider*
(Brettell, 1997: 228). U knjizi ,,We Have Already Cried Many Tears* (1995) Brettell je Zeljela
pokazati raznolikost Zivljenih iskustava portugalskih migrantica kroz Zivot triju Zena 1 imala je
jasan osjecaj zanra. U knjizi je koristila etnografske intervjue da bi ispricala pricu, a ispri¢ane
pri¢e su Zivotne pri¢e usmjerene na Zivot zena koje su dijelile iskustvo migracije. Brettell
naglaSava da je u knjizi ,,Writing Against the Wind: A Mother's Life History* (1999) koju je
kao kcerka napisala o majci koja je bila pisac 1 novinarka, doslo do mijesanja glasova i do
zamucenih zanrova jer ,rije¢i u mom tekstu su moje rije¢i o majc¢inskim rije¢ima; ali one su i

njezine rijeci koje sam izabrala jer pomaZzu sastaviti njezin Zivot. Oni su, nadalje, njezine rijeci
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o sebi, kao 1 o njezinim rije¢ima o svijetu u kojemu je zivjela, a osobito o svijetu zena koje je
promatrala i komentirala kroz njezin zivot* (Brettell, 1997: 230). U knjizi se opisuje niz
kulturnih konteksta i koriste se razliCiti izvori. Knjiga je 1 biografija i autobiografija, opisuje
zivot majke, ali ujedno je isprepleten 1 zivot kéerke 1 antropologinje, autorice knjige koja se
smjestala u tekstu pisuci po osobnom sjecanju. Autorica je u knjizi o svojoj majci koristila sve
zanrove — majcin adolescentni dnevnik, kolegijsku biljeznicu, putopis i maj¢ina pisma za
njezinog oca kad je putovala u Europu, ¢lanke iz novina i ¢asopisa, pjesme i kratke price — koje
je utisnula u pripovijest. U knjizi su se nasle i fotografije, od kojih mnogi pruzaju vizualnu
potporu pisanoj rije¢i. Ova zivotna povijest se moze promatrati i kao autoetnografija jer je
autori¢ina majka pisuci o sebi i drugima putem novinskih ¢lanaka, izmisljenih i stvarnih prica
za koje su ideje dolazile su iz osobnih iskustava, takoder ,,pisala kulture®, sudjelovala je u tom
svijetu kroz svoje iskustvo kao sudionik i promatra¢, kao insajder i autsajder, piSuci tako da je
u knjizi snazna prisutnost i zapisa i prikaza zivota.

Strip ,,Maus‘ autora Arta Spiegelmana (1986) takoder je tipican primjer mijeSanih Zanrova, to
je ,.strip-esej, metastrip, parabola o umjetni¢kom stvaranju zaogrnuta u romanesknu strukturu®
(Kristofi¢, 2010). Spiegelman je izabrao nacin izraZzavanja u kojem se najbolje izraZzava da bi
prikazao temu kojom se bavi. Maus je prvi strip koji je ispri¢an kroz format graficke novele,
strip koji na nov 1 originalan nac¢in govori o teskoj temi, holokaustu. Spiegelman pri€a pricu
kao dijete prezivjelih iz holokausta. Njegova pri¢a ima 1 psihoterapijski karakter jer pricom i
crtezom rjeSava 1 lije¢i nesredene odnose u obitelji 1 pokuSava razumjeti svoga oca. Vizualni
elementi stripa i kompleksna prica ,,igraju se pojmovima Zanra i zamagljenih granica izmedu
proSlosti/sadaSnjosti, autobiografije/biografije, fikcije/povijesti, stripa/dijagrama,
crteza/fotografija® (Elliot, 2003: 50). MnoStvo Zanrova i brisanje oStrih granica izmedu
proSlosti i sadaSnjosti u Mausu su dio ,,postmemorijske estetike koja nastoji zapamtiti i iskustva
prezivjelih dok prepoznaju nasu nesposobnost da u potpunosti razumijemo ili dohvatimo te
zapise® (Ibid.).

Brettell je koristeci razli€ite Zanrove u svojim pri¢ama svjesna teskoce prepoznatljivosti zanra,
odnosno ostrih granica medu razli¢itim Zanrovima pisanja i pisanja o kulturi. Paul Kendall
jednom je sugerirao da “biografija s nelagodom skriva autobiografiju unutar nje; mozda postoje
mnoge etnografije koje su utocista autoetnografijama unutar njih* (Bretell, 1997: 245). Brettell
je svjesna da je teSko definirati Zanr i u naocigled jasnim pricama o Zivotima tri zene

imigrantice, pri¢aju¢i njihove price odvela nas je u Zivot privatnih svjetova Zena u drugim
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kulturama i dala glas Zenama koji se ina¢e ne bi Cuo. Autorica se pita jesu li ove Zene
autoetnografi, i ako nisu, njihove Zivotne price ipak ¢ine vazan doprinos etnografiji (Ibid., 223-
247).

U zajednickoj knjizi ,,Autoethnography: Understanding Qualitative Research® autori Adams,
Holman Jones i Ellis (2015: 5) dijele svoje pri¢e o razlozima bavljenja autoetnografijom i
identificiranju klju¢ne brige i razmatranja koja su dovela do razvoja metode. Ellis isti¢e da
,hikad ne mozemo predvidjeti Sto drugi ljudi mogu misliti, recimo, ili ¢initi. Takoder ne
mozemo utvrditi pojedinacne, postojane ili sigurne "istinite" tvrdnje o ljudskim odnosima.
Drustveni zivot je neuredan, neizvjestan i emocionalan. Ako je naSa Zelja istraziti drustveni
zivot, moramo prigrliti istrazivacku metodu koja je najbolja od naSe vjeStine, potvrditi i
prilagoditi se neredu i kaosu, neizvjesnosti i emociji* (Ibid., 9). Holman Jones opisuje svoj
istrazivacki rad na jednoj od autoetnografija. Osim koriStenja pripovijesti koristila je 1
proucavala umijece pisanja haibuna (Ibid., 23), forme koja ukljucuje autobiografiju, dnevnik,
esej, proznu poemu, kratku pricu i putopis, odnosno zanr pisanja koja ukljucuje pjesnicku formu
haiku s prozom. Holman Jones naglasava da su mnogi istrazivaci trazili nacine predstavljanja
istrazivanja koja su ukljucivala pitanja, osjecaje, glasove 1 tijela. U takvim istraZivanjima su
najbrojniji autoetnografi koji su se okrenuli pripovijedanju 1 na¢inu da pomocu pripovijedanja
daju smisao identiteta, odnosa 1 iskustava, ali 1 stvaranje odnosa izmedu proSlosti i sadasnjosti,
istrazivaca i sudionika, pisaca i Citatelja, pripovjedaca 1 publike. Pronasli su nacin da koriste¢i
pri€e 1 pripovijedanja istraZe 1 predstave iskustvo. Neki istrazivaci u svom proucavanju metoda
1 sredstava istraZivanja do$li do mehanizama i sredstava izraZavanja na umjetnickim podrucjima

kao Sto su poezija, masta, performans, glazba, ples, slikanje, fotografija i film (Ibid.).

“Kino*“ postaje simbolian prostor gdje se susreu onaj ,drugi ja* sa sobom samim,
postavljenim u Siri druStveni kontekst. Autoetnografsko zadiranje na podrucju etnografskog
filma su istrazivanja koja predstavljaju znacajan pomak od tradicionalnih dokumentarnih
filmova. U autoetnografskim filmovima osjecaj ,,objektivnosti nije glavni cilj, ve¢ su
autoetnografski dokumentarci vrlo subjektivni jer ve¢inom odraZavaju zivotna iskustva, ideje i
uvjerenja redatelja i prezentiraju temu kroz gledatelje filma. Filmovi su postali znacajni
istrazivacki instrumenti jer sadrZe dijalog i zaplet, koriste zvuk i imaju sliku, a glazba je narocito
bitna jer moZe povecati znacaj slike 1 rijeci. Film aktivno ukljucuje publiku u komunikaciju s
autoetnografskom pricom koja se pri¢a. Film omogucava autoetnografima donijeti zivopisne

slike na nacine koji nisu moguc¢i koriste¢i tradicionalne metode istraZivanja, a autoetnografski
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dokumentarni filmovi imaju sposobnost istovremeno ispricati nekoliko slojeva price (Holman
Jones, Adams, Ellis, 2013). Autoetnografski film svojim nelinearnim pristupom,
upotrebljavaju¢i raznolikost filmske slike omogucuje jedinstvenu sposobnost prenosenja
kompleksnosti u kreativnom procesu. I ovdje su prisutni razli¢iti nacini na koji autoetnografi
donose svoje samoreprezentacije i autorefleksije stavljajuci sebe 1 svoje misli u Siri drustveni
kontekst. Ovaj nelinearni pristup ukljucuje cikluse stvaranja, promisljanja, profinjenosti i u
ovom slucaju film kao izvedbu za publiku. Razli¢itim kreativnim postupcima u ovakvoj vrsti
procesa istrazivaci-umjetnici pomoc¢u niza kreativnih iskustava i referentnih tocaka razlike
izmedu osobnog, umjetni¢kog i drustvenog isprepli¢u u vizualni autoetnografski prikaz (Ibid.).
Russell (1999) u radu ,,Autoethnography: Journeys of the Self“ naglasava da je etnografski
nacin samoreprezentacije prisutan i1 u filmu Sto je postalo Siroko poznato kao ,,nova
autobiografija“. NaglaSava da ,,autobiografija postaje etnografska u tocki gdje filmski ili video-
umjetnik razumije da je njegova osobna povijest utkana u drustvu i povijesnim procesima‘
(Russell, 1999: 276) dok oksimoronska oznaka autoetnografije najavljuje potpuni slom
kolonijalistickih propisa etnografije. Dnevni filmovi, autobiografski filmovi i osobni
videozapisi mogu se ukljuciti u ono Sto je Michael Renov opisao kao "esejisticki" impuls u
novijem filmu i videu (Ibid.). Za Russell je ,,zajednicka osobina autoetnografije glas koji govori
u prvome licu te je s namjerom i nedvosmisleno subjektivan. Ovo je, medutim, samo jedna od
tri razine u koje se upisuje kreator filma ili videa, dok su ostale dvije izvor pogleda te slika
tijela. Visestruke moguénosti permutacija ova tri ,,glasa“ — govornika, onog koji vidi i onoga
tko je viden — zapravo generiraju bogatstvo 1 raznolikost autobiografskog filmskog
stvaralastva® (Ibid., 277).2! ,,Osim diskurzivnih moguénosti ta tri glasa, jo§ je jedan oblik
identiteta, a to je avangardni redatelj kao kolazist 1 urednik* gdje kroz filmski naéin "pise"
identitet u vremenskim strukturama. Upisivanjem sebe na razinu "metaispitivanja", filmovi 1
videa takoder se poistovje¢uju s njihovim tehnologijama zastupanja, s kulturom nezavisnog
filma, zajedno s drugim diskurzivnim identitetima (Ibid.).

Mazyar Lotfalian (2014) u svom eseju ,,Autoethnography as documentary in Iranian films and
videos* raspravlja o autoetnografskom filmu iranskih umjetnika. On sugerira da autoetnografija
kao zanr istrazivanja vlastite kulture ne govori samo osobnu pricu, nego istrazuje dvoznacnost
pripovijedanja price i1 poteSkoca davanja glasa samome sebi i drugima te je i ovom dijelu

autoetnografskih istrazivanja prisutno mijeSanje zanrova. Oni umjetnici koji zive izvan Irana

21 prevela Andrea Covié Vidovié.
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su se usredotocili na njihov raseljeni identitet, a umjetnici u Iranu obradivali su traumu rata ili
iskustvo zivljenja pod islamskom republikom. Druga znacajka autoetnografije, osim osobnih
prica u filmovima iranskih umjetnika, vidi se u koristenju razlicitih strategija koriste¢i ljudsko
tijelo kao medij za pisanje, razmisljanje i mastu da bi se stvorio osjecaj stvarnosti.

U svom autoetnografskom istrazivanju i pripovijedanju autoetnograf nadilazi refleksiju koja je
satkana u srz autoetnografskog pripovijedanja i postaje subjektom za kriticku analizu. U tom
procesu istrazivaci su svjesni da osobno iskustvo utjee na proces istrazivanja, istrazivac se bavi
kritickim pregledom postupka provodenja istrazivanja sebe u odnosu na druge, mora se stvoriti
udaljenost izmedu samog istrazivaca i sebe kao istrazivackog subjekta. Nakon odabira osobnih
iskustava koja su dio istrazivanja, autoetnograf o njima pise u retrospektivi i u tom trenutku
istrazivaci angaziraju analizu osobnih iskustava kako bi ispitali zaSto je njegova prica valjana i
legitimna kao subjekt istrazivanja te odabiru nacin na koji ¢e sudionici i Citatelji, razumjeti ta
iskustva, emocije (Kim, 2016).

U autoetnografskom istrazivanju autoetnografi stalno ,,zure* naprijed-nazad kroz Sirokokutni
objektiv fokusirajuéi se prema drustveno-kulturnim aspektima osobnog iskustva i prema unutar,
»izlazu¢i ranjivog sebe®. ,,Dok zumiraju naprijed-natrag, unutra-vani, razlike izmedu osobnog
1 kulturnog postaju zamucene, a ponekad i neprepoznatljive* (Ellis, Bochner, 2000: 739). U
autoetnografskim ostvarenjima koja su nerijetko zamuceni Zanrovi ispricana kroz viseglasja,
,konkretna radnja, dijalog, emocija, utjelovljenje, izvedba, duhovnost i samosvijest su istaknuti
u glavnoj ulozi i1 pojavljuju se kao relacijske i institucionalne price pod utjecajem povijesti,
drustvene strukture i kulture koje su same dijalekticki otkriveni kroz radnju, osjecaje, misao 1
jezik® (Ibid.).

Autoetnografije se pojavljuju kao ,,autoetnografski tekst u razli¢itim formama: kratke price,
poezija, masta, novela, fotografski eseji, osobni eseji, dnevnici, djelomicna i slojevita pisanja i
drustveno-znanstvena proza“ (Ibid.), ali i u obliku filmskog zapisa u kojem Russell vidi
viSestruke moguénosti permutacija tri ,,glasa* — govornika, onoga koji vidi i onoga tko je viden
— zapravo generiraju bogatstvo i raznolikost autobiografskog filmskog stvaralastva.
Autoetnografija kao ,,zamuceni Zanr* ima mnogo za ponuditi istraZziva¢ima, nudi mnogo
potencijala za otvaranje stvarnih ili zamisljenih prostora i tekstualnih moguénosti za etnografe
1 pisce da pri¢aju svoje price, izoStrene objektivom gdje nekad oStre granice postaju zamucene

1 gube se u dijalogu. Istraziva¢ se suoCava s problemima glasa, svijesti, emocionalnosti i
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odgovornosti u stvaranju. Razmisljanje o ovim problemima moze sprijeciti autoetnografiju da

postane narcisoidna, solipsisti¢na i egocentri¢na (Maguire, 2006).

5. 2. Autobiografska naracija kulture u znanosti, knjiZzevnosti 1 filmu

Miriam De Rosa (2012) razmislja o konceptu autoetnografije kao o reprezentacijskom
obliku usko povezanim s autobiografijom gdje autor prica pricu koja na kraju postaje njegova
vlastita. ,,Razlika se odnosi na dubinu; autobiografija oznacava “ja”, a zivot oblik zapisa, dok
autoetnografija oznacava “ja”, kulturu i oblik zapisa“ (Dutta i Basu, 2013: 149 Readman, 2021:
47). Michael Renov (2004) govore¢i o “novoj autobiografiji” misli na esejisticki film s
autoetnografskom kvalitetom naglasavaju¢i dokumentarni impuls, odnosno vanjski pogled na
svijet sa snaznim samoispitivanjima autora.

Upravo zbog ove povezanosti 1 isprepletenosti autoetnografije i autobiografije ovaj dio rada
¢ini se vaznim jer proucavanjem audiovizualnih zapisa svjesni smo ove povezanosti. U
audiovizualnim zapisima kroz istrazivanje osobnog identiteta autora uoceni su autobiografski
elementi, a otkrivanjem drustvene stvarnosti kroz samog autora, predstavljanjem identiteta

zajednice, odnosa zajednice 1 drugih susre¢emo autoetnografske elemente.

5. 2. 1. O autobiografiji

Pojam autobiografije pojavio se tek na pocetku devetnaestog stoljeca iako se porijeklo
autobiografije moZe pronaci i u antici. Razli¢ita su miSljenja o tome tko je napisao prvu
suvremenu autobiografiju pa tako neki tvrde da je napisao Jean-Jacques Rousseau 1760-ih
godina, nazivajuc¢i ih ispovijedima, neki su misljenja da je to bio Michel de Montaigne u drugoj
polovici Sesnaestog stoljeca, nazvavsi ga esejom, dok neki prvu autobiografiju pripisuju sv.
Augustinu koji je svoje ispovijesti napisao na kraju Cetvrtog i pocetkom petog stoljeca.
Tijekom srednjeg vijeka i renesanse pocinje razvitak modernog drustva u Europi koje svoje
najvaznije transformacije dozivljava oko sredine osamnaestog stolje¢a 1 nadalje. Drustvo je
izgubilo sveto vjersko srediSte, postalo je razli¢ito u mnogim podsustavima, a raCunanje
vremena postalo je linearno, podlozno stalnoj reinterpretabilnosti, s otvorenom budu¢no$cu,
kao i otvorenom proslos¢u. Sve to je utjecalo na samorazumijevanje i samosvijest te je stvorena

odli¢na podloga za procvat moderne autobiografije 1 modernog romana (Gullestad, 1996: 10).
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Od 1955. godine dolazi do sve veceg znanstvenog interesa za pisane autobiografije u podrucju
knjizevne teorije, kao i u mnogim drugim disciplinama, narocito zadnjih cetrdesetak godina
kada se 1 razvilo medunarodno i interdisciplinarno podrucje istrazivanja. "ProuCavanje
autobiografija omogucilo je novi susret izmedu zanimanja za "¢injenice" (povijesti i drustvenih
znanosti) i zanimanja za "price" (knjizevna analiza) (Ibid., 3-4 ).

U radu ,,Autobiografski sporazum® Philippe Leujene (1999) se pita je li uopée moguce
definirati autobiografiju. Leujene je autobiografiju pokusSao definirati u knjizi ,,Autobiografija
u Francuskoj® (1971), ostavljaju¢i neke teoretske probleme otvorenim te je u radu
»Autobiografski sporazum" u definiranju autobiografije posegnuo za strozim Kkriterijima.
Leujene je u definiranju pokusao razjasniti termine unutar problematike autobiografskog zanra,
ali svjestan je tezine toga napora: ,,Tko Zeli pridonijeti jasno¢i, izlaze se dvostrukoj opasnosti:
prvoj, da izgleda da sam ponavlja ocite Cinjenice (jer sve treba iz temelja preispitati) i1 drugoj,
sasvim suprotnoj, da ostavlja dojam kao da Zzeli komplicirati stvari previSe suptilnim
distinkcijama‘ (1999: 201).

Leujene se stavlja u polozaj Citatelja koji u mnostvu objavljenih tekstova, a kojima je zajednicki
sadrzaj prepricavanje necijeg zivota, pokusava pronaci red te pri definiranju autobiografije ne
ograni¢ava se na polje koje historijski tezi obuhvatiti samo razdoblje prije 1 poslije 1770. godine
1 tice se jedino europske knjizevnosti. Predlazu¢i nain promiSljanja vezano za definiranje
autobiografije mimo tog ogranicenog polja, sa stajaliSta Citatelja, jer tekstovi 1 funkcioniraju
jedino kad su c¢itani, te uz uspostavljanje niza operacija izmedu razli¢itih tekstova Leujene
definira autobiografiju: ,,Retrospektivni prozni tekst kojim neka stvarna osoba pripovijeda
vlastito zivljenje, naglaSavajuci svoj osobni Zivot, a osobito povijest svoje licnosti®. (Ibid, 202).
Po Leujenu autobiografija je svako djelo koje ispunjava u isto vrijeme Cetiri naznacena uvjeta:
jezik (prozno pripovijedanje), temu (osobni Zivot i povijest razvoja li€nosti), autora (identi¢nost
autora ¢ije se ime odnosi na neku stvarnu osobu i pripovjedaca) te poziciju pripovjedaca
(identi¢nost pripovjedaca 1 glavnog lika te retrospektivnu perspektivu pripovjednog teksta).
Ove navedene uvjete ne ispunjavaju zanrovi bliski autobiografiji: memoari, biografija, osobni
roman, autobiografska pjesma, dnevnik i autoportret ili esej. Leujene objasnjava da ovi Zanrovi
ne mogu u potpunosti ispuniti neke od navedenih uvjeta u najvecem dijelu teksta, ve¢ samo
djelomic¢no. Ono §to autobiografiju, ali 1 druge oblike intimne knjizevnosti kao §to su memoari,
dnevnik, esej, razdvaja od biografije ili osobnog romana je identi¢nost autora 1 pripovjedaca te

identi¢nost pripovjedaca i glavnog lika.
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Marianne Gullestad izraz "autobiografija" koristi u slobodnom smislu, kao zanr s mnogo
varijacija u odnosu na sadrzaj i oblik. Takoder upotrebljava izraze "Zivotna pripovijest" i
"zivotna pric¢a" u slobodnom i opisnom smislu, jer kako antropologinja naglaSava, nisu sve
autobiografije pripovijesti u strogom smislu, ve¢ su uredno polozena pripovijedanja specifi¢nih
dogadaja koja ukljucuju zaplet koji ima pocetak, sredinu i kraj, junaka koji djeluje kao subjekt,
prepreke koje ometaju napredak heroja, reprezentativnu dimenziju i teleolosku organizaciju
cjeline (Gullestad, 1996: 6).

S obzirom na to da Zivotne pripovijesti nisu iskustva i dogadaji, ve¢ pric¢e o iskustvima i
dogadajima, a druStveni znanstvenik je zainteresiran za "objektivne Cinjenice", on promatra
bogatstvo zivotnog pisanja i informacije o bivS§im dogadajima kao "izoblicenim* naknadnim
razmi$ljanjem. Gullestad se ne slaze s ovim stajaliS§tima 1 uvjerena je da su ova takozvana
izobliCenja pisanih Zivotnih pri¢a upravo i glavni izvor njihove vrijednosti kao ljudskog
dokumenta. Fascinacija i analiti¢ki problem zivotnog pri¢anja potjecu iz istog izvora, a vidljiva
"necistoca" autobiografskog materijala moze se preoblikovati kao refleksivnost, odnosno
glavna kvaliteta koju treba proucavati.

Gullestad smatra da postoje klju¢ni i dinami¢ni medusobni odnosi izmedu autobiografije s
jedne strane i strukturnih uvjeta sadaSnje faze modernosti s druge strane, jer je modernost na
mnogo nacina nedovrSeni proces koji prolazi kroz duboku preobrazbu i naziva je
LHtransformirana modernost. Za autoricu je to privremen naziv koji ona upotrebljava u ovoj
knjizi kako bi opisala sadaSnju eru, u odnosu na "klasicnu modernost" prethodnog razdoblja.
"Transformirana modernost" je drusStvo koje je sada u procesu izlaska iz "klasicne moderne".
Kraj kolonijalizma, kao 1 kraj hladnog rata, utjecali su na danasnje mentalitete. Dolazi do
razvoja transnacionalnih trziSta rada, robnih 1 trzi$nih kapitala i korporativnih struktura koje su
smanjile mo¢ tradicionalnih politickih 1 drustvenih struktura za kontrolu ili zaStitu druStvenih
skupina unutar drzave. To je omogucilo da se ljudi Sirom svijeta okrenu etnickom i kulturnom
identitetu kao sredstvima za njihovo mobiliziranje, odnosno obrani njihovih druStvenih i
politickih/ ekonomskih interesa. Gullestad se ne slaze s opom generalizacijom da druStvene
promjene dovode do smanjene potrebe i sposobnosti da se piSe o svom Zzivotu, ve¢ naprotiv,
sadasnje transformacije suvremenosti povecavaju potencijal za autobiografiju. Kultura postaje
ideolosko sredstvo za nove oblike politickog identiteta, a autobiografija u pisanom ili izre¢enom
obliku, jako vaZna. Povecan znanstveni interes autobiografije povezan je s povecanim

popularnim potrebama stvaranja razli€itih identiteta kroz autobiografsku praksu.
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5. 2. 2. Knjizevnost, znanost i film

Knjizevnica Matanovi¢ u knjizi ,,Lijepi obicaji* svjesna je da, a to i ona sama ¢ini,
redovito polazimo od detektiranja stvarnih cinjenica govore¢i o autobiografiji ili o

autobiografskom pismu:

,»Biljezimo odmah tehnicki provjerljive stvari, sve ono §to je preko slabog gipsanog zida uspjelo
preskociti iz vrta zbilje u vrt literature, a prije iznosenja tvrdnje kako smo sigurni da imamo
posla s autobiografskim pismom jo$ nakratko, na nasumce odabranom odlomku, provjeravamo
¢ine li autor, pripovjedac i lik jedno bi¢e. Kad se oni iznova u kratkoj $tih probi, poklope u
jednoj osobi i kad ponovimo da mjesto odvijanja price odgovara mjestu upisanom kao mjesto
rodenja u osobnoj karti samog potpisnika teksta najées¢e pomislimo da nam je put u teorijske
analize price, napisane u prvom licu jednine, sigurno trasiran uz pomo¢ putokaza, koji vodi
prema prometnom trokutastom znaku na kojem na zutoj podlozi, uokvirenoj crvenim rubom,

crnim slovima pise autobiografija“ (2000: 126).

Mirna Vel€i¢ u knjizi ,,Otisak pri¢e* (1991) naglasava da je u srediStu oblika autobiografske
proze autobiografsko ,,ja‘ ili sama konstitucija subjekta, viSe kao jedna potraga za sobom kroz
jezik nego o stvarnim zgodama iz zivota konkretne osobe. Kod autobiografskog diskursa
prestaje biti odlucujuce iskljucivo obiljeZje teksta (je li nesto knjiZzevnost ili svakodnevni tekst,
usmeni ili pisani tekst), koliko proizvodnja pripovjednog €ina, dok autobiografski naleti u
znanstveno pisanje donose kontradikcije izmedu osobnog iskustva i institucionaliziranog
znanja. Osobno iskustvo istrazivaca kao promatraca na terenu, interpreta i pisca tako ostaje
srediSnjim u etnografskim praksama, a etnografski diskurs pocinje njegovati sklonost k prici,
osobnoj pri¢i kao reakcija prema bezlicnom, monoloSkom govoru znanosti i njezinom
neupitnom autoritetu (Ibid., 15).

Etnografsko refleksivno ,;ja" rusi ideju promatraca kao bezlicnog stroja, a autobiografska
izvjescéa terenskog rada pokazuju odnos antropologa i drugih kao i nacin na koji su prenijeti u
etnografski kontekst. Judith Okely i Helen Callaway u predgovoru istoimene knjige u kojoj su
se nasli radovi proizisli iz radionica i susreta antropologa konferencije??, isti¢u kako je socijalna

antropologija, viSe od bilo koje druge discipline u humanisti¢kim i1 druStvenim znanostima,

22 Godisnja konferencija Udruge socijalnih antropologa pod nazivom ,,Antropologija i autobiografija® odrzana je
na Sveucilistu u Yorku 1989.
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razvila praksu intenzivnog terenskog rada. Terenski rad i naknadna analiza Cine jedinstvenu
praksu i cjelinu etnografskog rada. Judit Okley je istaknula da unutar britanske antropologije
postoji otpor da se autobiografija shvati ozbiljno. Okley tako spominje reakciju Ernesta
Gellnera vezanu uz refleksivnost i osobnost u Geertzovom ,,Radu i zivotu“ te predlaze da se
,»taj svezak ¢uva u zaklju¢anom ormaru, s klju¢em u posjedu voditelja odjela“. Autorica Okley
dalje navodi da se Raymond Firth ispricavao zbog skoro nevidljivih umetanja osobnih
pripovijedanja kao dijela svoje "pozadine antropoloskog rada" u Tikopiji (Okely i1 Callaway,
1992:1-2).

,Uvrijezena kritika jest da je refleksivnost ili autobiografija puka kontemplacija, kao da bi
antropologija ikad mogla ukljucivati tek jednu osobu koja je prakticira. Problem kod
autobiografskih elemenata u antropologiji jest nadici specificnost antropologovog "jastva" kako
bi ga se kontekstualiziralo i transcendiralo. Kod drugih je pak primjera autobiografija ili

refleksivnost u antropologiji pejorativno ozna¢avana kao "narcizam* (Ibid., 2).%

Okley naglasava da je temeljni aspekt antropologije odnos izmedu kultura ili skupina, a
autobiografija terenskog radnika je postavljena u medukulturni susret te nije niti u kulturnom
vakuumu, niti ogranicena na vlastitu kulturu. Tako bi antropolozi koji piSu o sebi trebali
razmisliti o svome ,,ja* u smislu svoga odnosa s drugima. Medutim, velik je broj autobiografija
antropologa koji su mozda vjerovali da je zanr viSe izlagacki nego istrazivacki, pogotovo gdje
se Drugi koristi kao okida¢ za spisateljske fantazije.

Okley opisuje pokuSaje da se refleksivni angazman u terenskom radu potisne. Budu¢i da to nije
bilo moguce prirodnim putem, trebalo je samosvjesno poraditi na tome. Autobiografski nacin
rada bio je vrlo kontroliran unutar glavnih etnografija, ali se susretao u oralnoj kulturi
akademije, napisan u dnevnicima, pretvoren u fikciju ili podijeljen u zasebne do tada
marginalizirane radove. Pritisak da se odvoji osobnost i autobiografija terenskog rada od svoje
ukupne prakse mnogo duguje pozitivistickoj povijesti socijalne antropologije koja je
naglaSavala neutralnu, neosobnu 1 znanstvenu prirodu istrazivanja. To je ukljucivalo neobi¢nu
kombinaciju intenzivnog terenskog rada pomocu sudjelujueg promatranja s idealom
objektivnog promatrac¢a. Dumont je primijetio da je u tim slu¢ajevima dolazilo do ,,empatijske
ukljucenosti“ postignute u polju iskustva tijekom iskustva terenskog rada te vise

"discipliniranog odvajanja" u objavljenim radovima pod izgovorom objektivnosti (Ibid., 9).

23 prevela Andrea Covié Vidovié.
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Neki antropolozi su bjezali u fikciju i posezanje za pseudonimom kao $to je to uradila Laure
Bohannan (pseudonim Smith Bowen) u ,,Povratku na smijeh* (,,Return to laughter*) (1954)
dok Hortense Powdermaker u ,,Stranger and Friend* (1967) raskida sa pseudonimom i fikcijom
te opisuje osoban prikaz svoje antropoloske karijere. Ovakva praksa integracije antropologa sa
svojim terenskim radom bila je rijetka i pisana je na kraju njezinog radnog vijeka.

Od 1960-ih, a osobito 1970-ih i 1980-ih godina, neki antropolozi, uglavnom izvan Velike
Britanije, poceli su pisati zasebne polu-autobiografske radove. Uglavnom su to su razliciti
radovi koji sadrzavaju kronoloske podatke o ulasku na teren u koji antropolozi ,,uranjanju‘
pomocu svoga ja, bez stalne prisutnosti refleksivnosti (Ibid., 10). Neki se izri¢ito obracaju
popularnom C¢itateljstvu te slove za ekscentricne akademike s kojima bi antropologija htjela
raskrstiti. U postmodernom dobu kada je ortodoksna klasi¢na etnografija bila izazvana unutar
akademskog kanona, kasniji autobiografski radovi docekivali su se kao inovativni doprinosi
(npr. Rabinow). Geertz je njihovo priznanje unutar odredenih akademskih krugova vidio kao
pokroviteljstvo i1 solidarnost ravnopravnih skupina. Ostali autobiografski radovi ostali su na
marginama, a mnogim kasnijim autobiografskim radovima nedostaje $irina i suptilnost Laure
Bohannan i Hortense Powdermaker ¢iji su radovi bili eksperimentalni 1 kada ta kvaliteta nije
ocijenjena relevantnom unutar akademskog kanona.

Marianne Gullestad (1996), socijalna antropologinja u svojoj knjizi ,Everyday life
philosophers* koja je nastala kao eksperiment u kojem se na jedan novi nacin pristupilo
obavljanju etnografije, prilazi promatranju sudionika kroz praksu proucavanja autobiografija
koje su pisali moderni ljudi povodom objavljenog natje¢aja. Cetiri Zivotne priée koje je autorica
analizirala u knjizi mogu se promatrati kao autobiografije kakve je definirao Leujene, ako se
njegova definicija ne primjenjuje strogo. Dakle, u knjizi su retrospektivni prozni radovi koje su
napisali stvarni ljudi o svom Zivotu u kojima dolaze u susret sa svojim ,,ja“. Pri¢e u knjizi
omogucuju proucavanje nacina na koji se koriste razli¢iti kulturni resursi i konvencije u obnovi
zivotnih iskustava, a pri¢e su materijalni odraz materijalnih ¢injenica druStvenog postojanja.
Medutim, Gullestad naglaSava da se mnoge zivotne price ne mogu uklopiti u definiciju
autobiografije koju je donio Leujene, pogotovo price koje su napisane u Tre¢em svijetu ili price
koje nisu napisali profesionalni pisci i pjesnici na podru¢ju Prvog svijeta. Takve price obi¢no
sadrze mjeSavinu Zanrova, poput memoara i dijelova prica koje se bave unutarnjim iskustvom,
neke autobiografije podsje¢aju na romane, dok su neke autobiografije bliske povijesti

osobnosti, utemeljene na stvarnim dogadajima, ali s fikcijskim elementima. Upravo zbog toga
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autorica pojam autobiografija koristi u labavom i deskriptivnom smislu kako bi ukazala na zanr
s mnogo varijacija u smislu sadrzaja, kao i oblika (Ibid.).

U poglavlju ,,Autoethnography: Journeys of the Self*, Russel (1999) za autobiografiju i
etnografiju kao knjizevne Zanrove kaze da dijele "predanost stvarnom", naglaSavaju¢i tvrdnju
Michaela Fishera da se "etni¢ka autobiografija" treba prepoznati kao model postmodernisticke
etnografije. U kontekstu razmisljanja Fichera o autobiografiji kao tehnici samoreprezentacije,
koja nije ustaljena forma nego se stalno mijenja, i "suvremene autobiografije" kao istrazivanju
fragmentiranih 1 rasprSenih identiteta pluralistiCkog druStva u kasnom dvadesetom stoljecu,
Russell naziva etnicku autobiografiju wumjetnost sjecanja koja sluzi kao zaStita od
homogenizacijskih tendencija moderne industrijske kulture.

Eric Hynes, novinar i kulturni kriticar, istice vaznost autobiografskog filma u kojem, iako
redatelj snazno izraZava svoje stajaliSte koriste¢i kameru kao produzetak svoga pogleda
/miSljenja i oblikovanje iskustava kroz montazu, ,,stroj koji se koristi nudi barem Sansu za
nagovjestaj druge perspektive™, odnosno dovoljan je pogled na necije lice da se ponudi
nagovjestaj za drugu perspektivu. Upravo to stvara napetost koja je prirodna 1 nerazdvojna tom
procesu, stvarajuci zbrku pojma autobiografskog filma, daju¢i mu potencijal zanosa, agitacije,
iznenadenja i nadilazenja.**

Ruby (2000) u svojoj knjizi ,,Picturing Culture raspravlja o moguénostima antropoloskog
filma. Svjestan sukoba, kako ga on naziva, apstraktnog sukoba izmedu znanstvene nuznosti
antropologa da otkrije svoje metode i konvencija dokumentarnog filma. U potrazi za rjeSenjem
ove dileme Ruby je proucavao literaturu o refleksivnosti i 1974. je na ,,Konferenciji o vizualnoj
antropologiji“ na SveucilisStu Temple u Philadelphiji organizirao filmske projekcije i rasprave
0 autobiografskom, osobnom 1 samoreferencijalnim filmovima, a rezultat tih aktivnosti je
knjiga ,,A Crack in the Mirror: Reflexive Perspectives in Anthropology* (1982). Na ovaj nac¢in
poceo je sustavnije istrazivati odnos refleksivnog filma i refleksivne antropologije te postaje
zagovornik refleksivne antropologije, osobito dijela koji se odnosi na etnografski film. Ruby
podsjeca na eticki, politicki 1 konceptualni jaz izmedu antropologije koju je susreo ranih 1960-
ih 1 svijeta kakav je do tada poznavao. Kao kljucne dogadaje za promjene navodi dnevnik
Bronislawa Malinowskoga, javno razotkrivanje tajne uporabe druStvenih znanstvenika od
strane ameriCke vlade u Latinskoj Americi i1 Jugoisto¢noj Aziji i manipulacije javnog misljenja

tijekom Zaljevskog rata te naglasava da su ovi dogadaji stvorili krizu savjesti i1 kod istrazivaca

2 https://www.filmcomment.com/blog/make-it-real-on-cinematic-autobiography-part-2/
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pokrenuli dileme o moralnoj i politickoj perspektivi njihove uloge u istrazivanju. Isto tako su
pokrenuta i razmi$ljanja o odgovornosti antropologa prema ljudima koje proucavaju te o
radovima koje pisSu. Ruby vjeruje da svi suvremeni filmasi i antropolozi imaju ,,eticke, estetske
1 znanstvene obveze biti refleksivni 1 samokriticni prema svom radu®, kao i bilo koji
znanstvenik, intelektualac ili umjetnik s ozbiljnom namjerom. Dalje naglasava da je potrebno
razlikovati refleksivnost i nekoliko drugih pojmova koji se ponekad koriste kao sinonimi-
autobiografija, samoreferencijalnost i samosvijest (Ibid., 151-180).

U autobiografskom djelu, iako je producent (proizvodac) i njegov ,,ja* centar rada, antropolog
moze biti nezavisan u prezentaciji autobiografije tako da autor moze biti samosvjestan (self-
conscious) u procesu izrade autobiografije, no moguce je da zadrzi to znanje privatnim i
jednostavno slijedi utvrdene konvencije zanra. Ruby napominje da biti refleksivan nije samo
biti samosvjestan, samosvjesnost se veze i uz aspekte jastva koja se otkrivaju publici kako bi
im se omogucilo razumijevanje procesa koji se koristi, rezultatima proizvoda te znanje o tome
koliko je to otkrivanje svrhovito, namjerno, kad postaje narcisoidno ili nenamjerno otkriveno.
Upravo to poznavanje potrebe 1 koli¢ine otkrivanja navedenog je najteZi aspekt refleksivnosti,
a kada se uspjesno savlada, ona odvaja samozadovoljstvo (self-indulgence) od otkrivanja.
Proizvod postaje refleksivan u trenutku ako proizvoda¢ (producent) odlu¢i uliniti svoju
svjesnost 0 sebi javnom stvari i prenijeti to znanje publici (Ibid., 155).

Michael Renov (2006) u radu ,,Subjekt u povijesti: nova autobiografija na filmu i1 videu*
promislja o filmskom i video opusu za koji kaze da ,,dijeli nesto s esejistiCkim preokupacijama
kao svojevrsnu klju¢nu sponu izmedu prihvacenih kategorija dokumentarizma i avangarde, a
svaka je od njih na kraju diskurzivno 1 institucionalno obzidana, na vlastitu Stetu”. U tekstu
analizira autobiografske filmove nazivaju¢i ih novim autobiografijama, a terminoloSka
ogranicenja kao Sto su dnevnik, autobiografija i esej rjeSava usredotoCenjem na pojam
autobiografsko koje u svom pridjevskom obliku evocira ¢in samoupisivanja koji je zajednicki
svima. Renov naglasava da su humanisticke znanosti podcijenjene u danasnjem drustvu,
nemaju mnogo zajednickog s onima koji se nazivaju ,,tvrdim znanostima“ te se pita $to onda
kazati za umjetnike i kakvo mjesto dodjeljuje drustvo onome tko se sluzi ,,metaforom ili
apstrakcijom u promisljanju znacenja i ucinaka nasih kolektivnih izuma®. Upravo u domeni
umjetnicke prakse, na njenim ,,rubovima i naprslinama* moguce je istrazivati kulturu i otkrivati

njezina prikrivena znacenja 1 strahove.
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Strukturalisticka 1 poststrukturalistiCka misao ozivjela je temeljna pitanja vezana za osnovna
pravila prikazivanja, pitanja kako neSto prikazati pisanom rijecju, zvukom i slikom, bez
utjecanja na pripovjedna pravila. Zanimanje za strukturalisticke i poststrukturalisti¢ke misli o
»tekstu bez autora® koje je zapocCelo Lévi-Straussovim proucavanjem mita i strukture dovelo je
do izbjegavanja autorske pristranost u filmologiji i osobnosti u izrazavanju. Medutim, Renov
pozdravlja nove nezavisne radove filmskih i1 videoumjetnika koji pokazuju vjernost
dokumentaristickom impulsu kao i slozenom prikazivanju vlastitog subjektiviteta. To su radovi
koji razbijaju prihvaéene granice izmedu dokumentarnog i avangardnog u kojima se povijest i
subjektivitet medusobno definiraju. Prikazivanje i1 konstruiranje subjektiviteta ide u smjeru
proto¢nosti, plutanja, stalnog revidiranja, a ne koherentnosti. Takvi radovi upustaju se u
dvostruko upisivanje na relaciji povijesti i subjekta, pri ¢emu svako definira ono drugo, koje
odbacuje sve §to je kategoricno, sve §to totalizira (Ibid.).

Takav pristup koji obuhvaca digresivnost, sanjarenje, otkrivanje javne povijesti kroz privatnu
dimenziju smatra se neodvojivom znaCajkom knjizevne autobiografije. Autobiografija
odbacuje cjelovitost i sklad kao lazno jedinstvo koje ometa subjekt u dubljem upoznavanju
vlastite konac¢nosti. Autobiografija se ne moze definirati ni kao fikcija ni kao nefikcija, ali niti
kao mjeSavina jednog i1 drugog. Nova autobiografija postavlja subjekt koji nikad ne iskljucuje
svog drugog u povijesti. Renov naglasava da autobiografija nije ugrozena vrsta, kako to tvrdi
Bruss, ve¢ pokazuje nove znakove Zivota i1 postaje popriste ,,vitalne stvaralacke inicijative koje
se prihvacaju filmski 1 videoautori Sirom svijeta, a koja preobraZava nacine na koje promisljamo

1 prikazujemo sebe, samima sebi 1 drugima“ (Ibid.).

5. 3. Vizualna antropologija

Danas se na svaki oblik komunikacije pa tako i na etnografski film gleda kao na
reprezentaciju. Nekad zapisi o vidljivim manifestacijama kulture danas se promatraju i gledaju
kao vizualno kulturni proizvodi. Takav nacin razmisljanja rezultirao je novim shvacanjem
etnografskog filma koji se razvio od iluzije objektivnosti ka umjetni¢kim, estetskim 1
avangardnim formama prikaza kulture. Snimka prvog etnografskog zapisa nastala je
zahvaljujuci izumu kronofotografskog piStolja 1882. godine te je objavljena 1895. godine kada
su 1 bra¢a Lumiere pocela javno projicirati svoje filmove. Usprkos Sto film kao medij postoji

od 1895. godine, teSko je nalazio mjesto u antropoloSkim istrazivanjima, odnosno njegova
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funkcija kao 1 uporaba vizualnih podataka bila je ilustrativna i dopunska za tekstualnu praksu
antropologije.

Ovaj pregled pruza uvid u proces razvoja vizualne antropologije koja se isklju¢ivo povezivala
sa snimanjem zapisa o kulturi kamerom ili fotoaparatom, dokumentiranju i trajnim
zabiljeSskama o drugim kulturama (Worth, 1980). Danas je vizualna antropologija jedna od
istaknutijih poddisciplina unutar socio-kulturne antropologije.

Zahvaljujué¢i njezinom razvoju te spoznaji da vizualna grada moze biti ravnopravan izvor
podataka u istrazivanju, ohrabruje 1 daje mogucnost razli¢itih istrazivanja i izrazavanja u
vizualnim formama. Takvom moguéno$¢éu danas, audiovizualni zapisi o Domovinskom ratu
pruzaju znacajne uvide i spoznaje o kulturnoj stvarnosti rata te ih promatramo i istrazujemo kao
mjesto druStvenog diskursa, intime gledatelja i onoga tko snima, privremena utjelovljenja
trenutnih druStvenih procesa koji stalno konstruiraju i dekonstruiraju svijet kakvog poznajemo,

reprezentacije njihovih znacenja i subjektivnosti (Cresswell, 2002: 4).

5. 3. 1. O vizualnoj antropologiji

Termin "vizualna antropologija" nastaje nakon Drugog svjetskog rata, a isklju¢ivo se
povezivao sa snimanjem zapisa o kulturi kamerom ili fotoaparatom, dokumentiranju 1 trajnim
zabiljeSkama o drugim kulturama (Worth, 1980). Kao disciplina unutar antropoloskih znanosti
vizualna antropologija pojavila se 1970-ih godina kao dio poslijeratnog razvitka humanisti¢kih
znanosti. Vizualna antropologija bavi se uporabom vizualne metodologije u etnoloSkim
istrazivanjima, Sto podrazumijeva primjenu fotoaparata, videa ili filmske kamere, a od sredine
1990-ih godina i nove medije. Disciplina se takoder bavi i nac¢inima kojim razli¢ite kulture
dozivljavaju 1 vizualno predstavljaju vlastitu kulturu Zivljenja, odnosno antropologijom
vizualnog. Vizualna antropologija se izdvojila kao zasebna znanstvena disciplina unutar
antropologije objavljivanjem knjige ,,Principi vizualne antropologije* (Hockings, 1975), a
devedesetih se godina pocela ubrzano razvijati.

Autori Marcus Banks i Howard Morphy 1997. godine objavljuju knjigu ,,Promisljanje vizualne
antropologije® te u njoj saZimaju predmet, metode i ciljeve istraZivanja discipline, propitujuci
okvire koje je prethodno postavio Hockings. Devedesetih godina devetnaestog stoljeca,
fotografija i glazba postali su standardni alati za etnografske istrazivace. Dok su u SAD-u razni
vizualni formati 1 mediji bili usmjereni za poducavanje, snimanje, istraZivanje i analizu te su
tako postali dio vizualne antropologije, u Europi je bio fokus na etnografskim filmovima
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(Worth, 1980). ,,Vizualna antropologija u formi etnografskog filma najstariji je i najSire
prepoznat pogled na ovu disciplinu, prisutan u svim drugim pojavnostima* (Ruby, 2005: 159).%
Rani pocetci vizualne antropologije mogu se povezati s crtezima i slikama, ilustracijama
plemenskog zivota paleolitika. U ,,vizualnoj dokumentaciji* prizora iz lova prikazanih na
crtezima u Spiljama Altamira 1 Lascaux, vizualni antropolozi paleolitika ostavili su brojne
korisne podatke koji omogucuju neizravnu rekonstrukciju niza antropoloski zna¢ajnih ¢injenica
0 raznim pitanjima zivota i djelovanja paleolitskog covjeka (Svili¢i¢, 2011).

Antropoloska praksa stvaranja i proucavanja vizualnih prikaza stara je kao sama disciplina. Od
1870-ih godina antropolozi fotografiraju na terenu, a po povratku s terena koriste slike za
istrazivacku dokumentaciju, kao vizualna pomagala na javnim predavanjima u muzejima, ali i
u nastavi na sveuciliStima (fotografije, slajdovi a kasnije 1 filmovi) (Herald, 2004). Curtis,
americki fotograf i etnolog, fotografiravsi 1895. godine kéerku poglavice Seattlea nacinio je
portret koji se smatra prvom prezentacijom Indijanaca, odnosno biljezenje etnografske
stvarnosti. Curtis je fotografirao iz umjetnickih razloga, ali George Bird Grinell je smatrao da
su te fotografije viSe od same umjetnosti te je pozvao Curtisa da sudjeluje na ,,Harriman Alaska
Expedition 1899. godine. Ova ekspedicija, sponzorirana od strane Zeljeznickog magnata
Edwarda Harrimana, moze se smatrati kao pocetak vizualne antropologije kakvu danas
poznajemo (Svilici¢, 2011: 187-192).

Povijest vizualne antropologije seze u same (pra)pocetke filma. Zahvaljujuéi izumu
kronofotografskog pistolja 1882. godine, nastao je prvi etnografski zapis. Lijecnik Félix-Louis
Regnault na izlozbi posvecenoj Zapadnoj Africi, nazvanoj ,,Exposition Ethnographique de
I’ Afrique Occidentale* 1895. godine snimio je pripadnicu naroda Wolof kako izraduje posude.
Snimka je objavljena iste godine, otprilike u isto doba kada su braca Lumiere pocela javno
projicirati svoje filmove. Bra¢a Lumicére film su koristili kao novi oblik zabave, dok je Regnault
promicao ideju sustavnog koriStenja filma u antropoloskim istrazivanjima i zauzimao se za
osnivanje arhiva antropoloskih filmova (de Brigard, 2003). Za Regnaulta fotoaparat je bio
instrument koji daje moguénost ,,zamrzavanja“ ljudskog pokreta te je tako omogucavao
naknadnu znanstvenu analizu dok je u tom smislu njegovo djelo nadopunjavao njegov
suvremenik, britanski fotograf Eadweard Muybridge koji fotografira ljude i Zivotinje te

proucava njihovo kretanje. Regnault je poput Muybridgea predvidio klju¢ni element

25 Prevela Andrea Covié Vidovié.
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dokumentarnog filma, a to je njegova sposobnost da nam otvori o¢i prema svjetovima koji su
nam dostupni, ali ih iz nekog razloga ne shva¢amo (Marks, 1995).

Na ekspediciji pod nazivom ,,Cambridge Anthropological Expedition® 1898. godine na otocje
Torres Straits, koju je organizirao antropolog i etnolingvist Alfred Cort Haddon, zabiljezen je
U ekspediciji su se koristili razli¢iti i novi nacini prikupljanja auditivnih i vizualnih podataka,
od vostanih cilindara 1 fotografije do filma. Haddon 1 njegov tim u istrazivanju su koristili nove
metode 1 tehnike, a ovu multidisciplinarnu ekspediciju koja znanstveno istrazuje stanovnike
Torres Straits oto¢ja Grimshaw (2001: 19) karakterizira kao ,,mjeSavinu viktorijanske ideje s
modernom inovativnom praksom* te naglaSava da ekspedicija oznacava simbolicko rodenje
moderne antropologije. Ekspedicija je bila opremljena tada najsuvremenijom tehnologijom,
bavila se osjetilima, a jedan od ciljeva ekspedicije bio je provjeriti tezu da su "primitivni" narodi
skloni pokazivati sklonost ,,nizim®“, ,,animalnim*“ — ukratko ,,primitivnim“ osjetilima, te
dokazati to na ,,primitivnim* stanovnicima oto¢ja Torres. Vjerovalo se da su civiliziranim
Europljanima ,,viSa* osjetila vida 1 sluha bila najvaznija, dok su suprotno tome, ,,niza“ osjetila
okusa, dodira i njuha povezivana s animalno$¢u (Howes, 2003: 5).

Griffiths sugerira da su Haddonovi filmovi oblik saptic cinema (kroz koji gledatelj "osjeca" ili
"dotakne" sliku), a §to bi proizvelo "senzori¢ko bogatstvo", iskustvo koje nije bilo kompatibilno
s antropoloSkim istraZzivanjem krajem stolje¢a. Ova rana evolucijska antropologija bila je
interdisciplinarna, angaZzirala je nove tehnologije svoje ere, a osjetilni pristup i vizualne metode
nije dovodila u pitanje (Griffiths, 2002: 142-143).

Haddon nije jedini antropolog svog vremena koji je koristio film 1 fotografiju. Franz Boas
takoder koristi oba medija u svojim istrazivanjima, njegove fotografije prikazivale su
materijalnu kulturu, ceremonije, portrete 1 fotografije ljudi. Fotografije su predstavljane u
muzejskim zbirkama, na njegovim predavanjima, u monografijama. Film je koristio uglavnom
za snimanje domaceg plesa te kao izvor sirovih podataka za triangulaciju s drugim izvorima
(Ibid., 306). Prema Boasu, antropologija trajno pregovara izmedu vrijednosti i odnosa moci,
dok je specificna odlika tehnickih medija integriracija tijela i osjetila kao arhive jedinstvenih
povijesnih i kulturnih iskustava (Holl, 2018: 517).

Boas je smatrao da se kultura moze razumjeti samo povijesno te je imao izvjesno nepovjerenje
u vizualni prikaz jer prikazuje samo povrSinu. Smatrao je da je proucavanje ljudskog uma

moguce samo kroz medij jezika (Jacknis, 1984: 2-60). Njegov pristup nije promicao
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antropolosku vrijednost fotografije, stvorio je ostavstinu za svoje ucenike — kontekst u kojem
vizualna slika nije bila vrednovana (Pink, 2006: 7).

Margaret Mead 1 Gregory Bateson u svom istrazivanju na Baliju koristili su fotografiju i film.
Od 25 000 snimljenih fotografija, izabrali su njih 4 000, ¢ijim su proucavanjem dosli do skupa
uzoraka. Kako je Mead naglasavala, ,fotografije su dizajnirane da ne dokazuju, ve¢ da
ilustriraju (...)” (Worth, 1980: 17). Worth nadalje naglasava da je Mead fotografiranje,
promatranje i biljezenje smatrala alatima za artikuliranje i formuliranje obrazaca koje
antropolozi Zzele pokazati drugima, odnosno ,,obrasci kulture“ su ono S§to antropolozi
predstavljaju kada rade antropologiju (Ibid.).

Malinowski je bio i aktivan fotograf na terenu, oko 1100 njegovih fotografija nalaze se u
,London School of Economics®“. Odbacivsi nacela antropometrijske fotografije devetnaestog
stoljeca koristio je fotografiju u svojim publikacijama stvaraju¢i fotografije o "Zivim" ljudima
Malinowski je utjecao na kasnije vizualne prakse. Malinowski je koristio opservacijski pristup

"nx:

da bi stvorio sliku "¢itavog" drustva ili konteksta te posredovanje tehnologije i specifi¢nosti
fotografije predstavlja kontradikciju u ovom nacinu rada, a njegov $iri pristup ostavio je malo
prostora vizualnoj metodologiji. Njegovo pisanje bilo je "slikovito" vise nego kinematografsko,
oslanjajuci se na knjizevni sastav umjesto na montazu (Pink, 2006).

U prosincu 1895. godine bra¢a Auguste 1 Louis Lumiére prvi put su javno predstavili svoje prve
filmove. Publika je vidjela desetak kratkih filmova, a ovom projekcijom u Parizu rodeno je
kino. Grimshaw usporeduje Lumiérea i Haddona te napominje da su obojica, svaki na svoj
nacin, opisivali svakodnevni Zivot ljudi, odlazili u svijet ,.kako bi se otkrilo ovjeCanstvo iz
prve ruke”, a kamera im je bila nezaobilazno orude (Grimshaw, Ravetz 2009: 42.).

Bronislaw Malinowski 1 Robert J. Flaherty 1922. objavljuju svoje klju¢ne radove. Malinowski
objavljuje klasik etnografske prakse ,,Argonauti zapadnog Pacifika® (,,Argonauts of the
Western Pacific), a Flaherty slavnog ,,Nanook sa sjevera“ (,,Nanook of the North*). Dok su
Lumiere i Haddon “pokazivali”, Malinowski i1 Flaherty su “govorili” pa stoga Grimshaw
upucuje da su ,,upravo oni oznalili tranziciju prema specijaliziranim praksama, tj. prema
znanstvenoj etnografiji i dokumentarnome filmu odvojeno®“. To je, dakle, doba potpunog
odvajanja antropologije i filma. (Grimshaw, 1999: 40-42 prema: Lah, 2012: 43).

Krajem 19. stoljeca film se uvelike koristi u znanstvene svrhe. Brojne ekspedicije ga koriste
kao sredstvo za biljezenje podataka u svojim antropoloskim i etnoloSkim istrazivanjima u

neistrazenim podrucjima kolonijalnih carstava, a naglasak je bio na egzotici i susretu s
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razli¢itos¢u. U filmu ,,Nanook sa Sjevera“/“Nanook of the North“ Flaherty je zabiljezio
svakodnevicu inuitske obitelji. Zahvaljuju¢i Flahertyju, njegov film je danas izvor vrijednih
podataka o zivotu Inuita nekad, primjer je tzv. spasilacke etnografije. Heider istice Flahertyja
kao velikana etnografskoga filma, iako priznaje da je Flaherty znao jako malo o etnografiji, ali

je donosio slike udaljenih naroda sjevernoamerickoj i europskoj publici (Heider, 2006: 15).

»Razlika izmedu Flahertyjevog tipa dokumentarizma i ostalih etnografskih filmova iz tog
razdoblja jest kontrast izmedu subjektivnog i objektivnog prikaza i isprepletanje fikcionalnih i
nefikcionalnih prikazivackih strategija. Antropolog Jay Ruby smatra da je Flaherty bio preteca
refleksivnog i participacijskog pristupa jer je aktivno ukljucio lokalno stanovnistvo u stvaranje
filma (Borjan, 2013: 46). Upravo je to novost koju Flaherty uvodi u etnografski film. Ako su
Malinowski i njegovi suvremenici izumili suvremenu etnografiju, Flaherty je to ucinio i za

etnografsko kino“ (Marks, 1995).

Nakon pionirskih pokusaja zanimanje za film medu antropolozima naglo opada. Mead (1975)
isti¢e da antropologija kao disciplina koja je prihvatila odgovornost stvaranja i cuvanja zapisa
o nestaju¢im obicajima i ljudima nove tehnoloske izume koji bi joj to omoguéili odbija, umjesto
da ih objerucke prigrli. Veliko zanimanje za vizualnu antropologiju postupno je izblijedilo, dok
je Regnaultov san o etnografskom filmskom muzeju, kao 1 Haddonovo misljenje o filmskoj
kameri kao nezamjenjivom komadu antropoloskog aparata zamijenio stav Kirsten Hastrup o
filmu kao tankom opisu u usporedbi s antropoloskim pisanjem. Takoder, jedan od razloga
opadanja interesa za film 1 fotografiju istraZivaca, Sto se iSCitava iz povijesti vizualne
antropologije, je taj Sto vecina antropologa nikada nije znala §to bi s vizijom, a veliki arhivi
snimljenih zapisa ostali su neiskoriSteni (MacDougall, 1997). Mead gubljenje interesa
znanstvenika za film 1 fotografiju u istrazivanjima pronalazi u brzoj kulturnoj promjeni koja
dovodi do nestanka nekih oblika ljudskoga ponasanja koja su istrazivacu ¢esto nedostupna za

izravno opazanje, a ona se pripovijedaju verbalno te se tako i biljeZe.

,Oni koji su bili najglasniji u svom zahtjevu za "znanstvenim" radom bili su najmanje spremni
koristiti instrumente koji bi za antropologiju ucinili ono $to je instrumentalizacija ucinila za

druge znanosti — usavrsila i prosirila podrugja preciznog promatranja“ (Mead, 1975: 8-10)%.

26 Prevela Andrea Covi¢ Vidovié.
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Promjena trenda u antropologiji 19. stoljeca, od zanimanja za materijalne aspekte kulture kao
Sto su proucavanja fizioloskih razlika medu etnickim skupinama do neopipljivih izraza kulture,
odnosno psiholoskih karakteristika 1 socijalne strukture pocetkom 20. stoljeca, takoder je jedan
od razloga odbijanja koristenja tehnologije u snimanju vizualnih i auditivnih aspekata kulture,
upravo zbog prevelikog izazova za tehnicke moguénosti toga doba (de Brigard, 2003: 17).
Dan Marks (1995) istice dva bitna razdoblja, odnosno prekretnice u povijesti etnografije 1
etnografskog filma. Prvo razdoblje izmedu 1913. i 1922. godine znacajno je zahvaljujuci
Riversu 1 Bronislawu Malinowskom koji transformiraju antropologiju iz grane prirodnih
znanosti 19. stolje¢a u humanisticke znanosti u 20. stoljecu. U to vrijeme Malinowski i Flaherty
uspostavljaju konvencionalne teme i metodologiju u etnografiji i u etnografskom filmu. Druga
prijelazna faza u povijesti etnografije i etnografskog filma dogada se tijekom Sezdesetih 1
sedamdesetih godina, kada je funkcionalisticka i strukturalno-funkcionalisticka tradicija
antropologije postala ugrozena osjecajem sumnje u antropoloski pothvat. To je najavilo
razdoblje postmodernizma. Poput Flahertyjevog ,,Nanooka sa sjevera™ u svoje vrijeme, film
»The Ax Fight* Timothyja Ascha utjelovljuje nasljede Flahertyja, dok istovremeno
predodreduje viSe samosvjesne i eksperimentalne nacine etnografskog filma koji dolaze (Ibid.).
Etnografski film 1 vizualna antropologija su se razvijali sukladno tehnoloSkom napretku koji je
donosio promjene 1 u vizualno-antropoloSkim teorijama, ali i1 koriStenju kamere 1 fotoaparata
na terenu (Urem, 2015). Dok su se nekada samo herojskim naporima, poput Flahertyjevog
stvaranja ,,Nanooka sa sjevera“, ili iznalaZenjem golemih financijskih sredstava mogli
nadvladati problemi snimanja s teSkom opremom na udaljenim mjestima, razvojem lagane
prijenosne sinkronizirane filmske kamere omogucéeno je snimanje gdje je to nekada bilo
nemoguce (Marks, 1995).

S vremenom se vizualna antropologija razvija kroz rad Johna Marshalla, Roberta Gardnera,
Davida i1 Judith MacDougall, Tima Ascha te Jeana Roucha koji eksperimentalnim pristupom
procesu snimanja propituje granice vizualne antropologije. Osim §to je jedan od najpoznatijih
vizualnih antropologa i zaCetnik cinéma vérité, Rouch je 1 ,,otac* zanra etnofikcije u kojem
spaja dokumentarizam i igrani film pri ¢emu izabrani pojedinci odigravaju svoje vlastite
drustvene uloge. Rouch vizionarski spaja realizam i fantaziju, kognitivno 1 emotivno, filmu
pristupa kao igri u kojoj i sam sudjeluje, dozivljavajuci ga kao posebnu vrstu transa (Grimshaw,

2001:118). U filmu ,,Les Maitres Fou* (1955) Rouch eksperimentira s prisutnos¢u kamere te

74



inovativno$¢u u pristupima snimanima, ali i samom procesu snimanja, eksperimentiranju u
prostorima filmskog jezika te takvim nacinom otvara vrata refleksivnom filmu.

John Marshall i Timothy Asch zacetnici su opservacijskog i refleksivnog etnodokumentarizma.
Opservacijski dokumentarizam prikazuje kontekst koji je ograni¢en samo na vidljivu stvarnost
dok postkolonijalni refleksivni dokumentarizam donosi i proces stvaranja antropoloske
spoznaje i filmskog zapisa.

John Marshall, redatelj, antropolog i aktivist znacajan je u povijesti etnografskog filma jer je u

svom filmu ,,N!ai: The Story of a !Kung Woman*?’

medu prvima progovorio o neminovnim
promjenama kod nomadskih plemena pri prisilnom prilagodavanju nacinu zivota dominantne
kulture.

Timothy Asch u filmu ,,The Ax Fight* (1975) donosi prvi odmak od klasi¢nog etnografskog
filma, a koji su mnogi nazvali preteCom postmodernog filma gdje je prikazana slojevitost zbilje,
odnosno isto dogadanje pretvoreno u nekoliko razli¢itih verzija prikazujuéi zajednicku viziju
autora i snimanih subjekata.

U kasnijim filmovima Asch se priblizava participacijskom i refleksivnom dokumentarizmu.?
U postkolonijalnom etnografskom filmu izviru price koje nadjacavaju nekadasnju dominaciju
zapadnjackog autoriteta i diskursa, snimani postaju ravnopravni sudionici istrazivanja, kazivaci
postaju sugovornici 1 suradnici, a intervjui postaju dijalozi. Ovakva stremljenja u etnografskom
filmu odraz su postmodernisticke perspektive ruSenja 1 pomicanja granica iz razliCitih sfera,
odnosno postmodernistickog i postkolonijalnog procesa koji George Marcus 1 Michael Fischer
nazivaju krizom reprezentacije koja je osamdesetih godina donijela sumnju u primjerenost
antropoloske reprezentacije. Dok je nekadaSnje istrazivanje drugih kultura podrazumijevalo
gledanje filmova o njima, sada se pojavom njihovih, odnosno novih glasova mijenja i proces
stvaranja antropoloskog znanja. Filmske forme su refleksivnije i interaktivnije, a procesi sve
manje jednosmjerni i jednoznacni, dolazi do dijaloga i1 suprotstavljanja razli¢itih znanja
(Borjan et al., 2013).

U tekstovima 1 utjecajnim kritikama iz 1970-ih 1 1980-ih godina (Dell Hymes, Edward Said,
Johannes Fabian, Cliford Geertz, James Cliford te George Marcus i Michael Fischer),

antropologe se kritizira u njihovim tvrdnjama da su pri konstruiranju etnografskih prikaza

objektivni 1 nesamosvjesni u stvaranju kulturnih reprezentacija. Osim kritike antropologije kao

27 https://archive.org/details/naithestoryofakungwoman (Datum pristupa: 22.8. 2019.)
28U filmu ,,Jero o Jero: promatranje Transa na Baliju“ (1980.) iscjeliteljica komentira samu sebe gledajuéi dijelove
filma o sebi.
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drustvene prakse opCenito, kritizira se i etnografski film kao kolonijalisti¢ki projekt te se sumnja
u njegovo mjesto u postkolonijalnome svijetu vjerujuéi da ispravne kulturne prikaze stvaraju
domaci etnografi, odnosno tvorci slika koji istrazuju u svojoj vlastitoj kulturi. Medutim, usprkos
takvim kritikama, kriza reprezentacije dovela je do poleta etnografskog pisma 1 filmske
etnografije. Kao reakcija na krizu reprezentacije u etnografskom filmu pojavljuju se dva nova
trenda: prvi trend stremi autohtonim i autobiografskim filmovima i drugi, prema
globalnim/transnacionalnim filmovima (multi-sited ethnography*®). U oba trenda prisutna je
povezanost sa subjektom etnografskog filma te polazi od pretpostavke da ,,etnografija moze
pridonijeti ostvarivanju inteligentnog dijaloga izmedu naroda, klasa i kultura, izmedu
pojedinaca koji se medusobno razlikuju, ali koji svejedno mogu imati koristi od nastojanja da
izraze svoje razlicitosti* (Lutkehaus, Cool, 2006).

Sarah Pink istie pojavu nove komponente etnografskog filma, a to je doseg izvan akademije.
Konvencionalni i vise akademski orijentirani etnografski filmovi i dalje imaju vaznu ulogu,
medutim, u stvaranju etnografskog filma pojedini znanstvenici ukljucuju refleksivnost,
participativne i kolaborativne pristupe, bave se istrazivanjem osjetilnih i afektivnih dimenzija
ljudskih Zivota, a 1 velik utjecaj na njihov rad imaju radovi vodecih autora etnografskog filma i
znanstvenika, kao Sto su David MacDougall 1 Jean Rouch. U takvim filmovima ¢esto su vazniji
rezultati procesa snimanja od samog ,,filmskog proizvoda“, odnosno nacin na koji su se subjekti
1 sudionici mogli ukljuciti u prikazivanje filma te kako je taj proces utjecao na njihov identitet
(Borjan et al., 2013). U suvremenom konceptu o etnografskim filmovima vise se ne misli o
etnografskom filmu, jer je danas$nji medij za stvaranje etnografskih filmova i koriStenje
audiovizualnih medija u etnografskom istrazivanju digitalni video. Novi mediji koji su danas
prisutni donose 1 nude nove mogucnosti, koriste se u istrazivackim praksama i1 svakodnevnim
Zivotima subjekata i1 sudionika u istraZivanju. Kamere na mobilnim telefonima do
najnaprednijih digitalnih video kamera sveprisutne su u istraZivanjima, a etnografski
dokumentarac danas moZze se snimiti, montirati 1 distribuirati izravno s mobilnog telefona. S
novim digitalnim medijima dolaze i nove moguénost 1 nacini snimanja, montiranja i
diseminacije etnografskih dokumentaraca koji su sada refleksivni i participativni na sasvim nov
nacin (Borjan et al., 2013). Tako danas istraZivanje obuhvaca razlicite kontekste, virtualne i

fiziCke prostore, bivanje online 1 bivanje offline, a diseminacija su drustveni medij 1 internetski

29 Pojam multi-sited skovao je Marcus 1995. godine misle¢i pritom na etnografiju koja se sada sa konvencionalnog
jednog mjesta istrazivanja u malim zajednicama seli na viSe mjesta promatranja i sudjelovanja prate¢i suvremene
kulturne i drustvene procese ispreplecuci lokalno i globalno, Zivotnog svijeta i sustava (Marcus, 1995: 95, 97).
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prostori. Ruby (2005) u svom radu ,, The last 20 years of visual anthropology — a critical review*
napominje da ¢e se u buducnosti slikovni medij priznati kao vazan dio kulturnog identiteta
gotovo svakog ljudskog bica, ali predvida da ¢e najznacajniji budué¢i pravac biti razvoj
interaktivne digitalne etnografije. NaglaSava kako ne vjeruje da ¢e nova tehnologija rijesiti sve
probleme, ali da ¢e tehnoloske inovacije sigurno donositi i nova pitanja.

Termin "vizualna antropologija" koji nastaje nakon 2. svjetskog rata prvenstveno je bio vezan
uz koriStenje kamere za snimanje zapisa o kulturi. U istrazivanjima iz tog razdoblja vizualna
antropologija se nije vezala uz pitanja Sto se moze nauciti o kulturi proucavajuci ¢lanove drustva
koji su nacinili vizualne zapise, na koji na¢in su ih napravili i u kojim kontekstima su ih nacinili.
Worth (1980) napominje da je izraz "vizualna antropologija" doveo do stvaranja drugog,
"antropologija vizualnih komunikacija". To je svojevrsno putovanje, od shvacanja vizualnih
uradaka (fotoaparata i celuloida) kao kopija svijeta, do gledanja fotografija i filma kao
materijala za izradu izjava o svijetu. Worth napominje da uz razlikovanje fotografije kao zapisa
o kulturi i fotografije kao zapisa kulture, treba razlikovati i proucavati nacin koriStenja medija.
Razlika izmedu koriStenja fotoaparata znanstvenika kao alata za prikupljanje podatka o kulturi
1 proucavanje kako fotoaparat koriste ¢lanovi kulture je za Wortha srediSnja za razumijevanje
istrazivanja koja se provode ovim sredstvom komunikacije (Worth, 1980: 17).

Znacajna godina za razvoj objektivnijih antropoloskih vizualnih sadrzaja je 1966. godina kada
redatelj Sol Worth i antropolog John Adair obu€avaju Navajo Indijance u koriStenju 16 mm
filmske kamere s ciljem stvaranja vlastitih vizualnih proizvoda, odnosno zapisa svoje kulture.
U to vrijeme takva vrsta zapisa nije bila rasprostranjena, osobito u Tre¢em svijetu i u drugim
siromas$nim dijelovima svijeta te su kroz projekt ,,Navajo* dosli do zna¢ajnog materijala na koji
nije utjecala filmska ekipa tijekom snimanja. Upravo je taj projekt pokazao postojeci jaz u
onome $to antropolozi vide 1 §to percipiraju njihovi izvorni sugovornici jer raditi antropologiju
odnosi se na ukljucivanje osjetilnog stroja koji svi posjedujemo i zahvaljuju¢i njemu
uspostavljamo odnose sa svijetom, ali kroz naSu kulturnu odredenost koja nas stalno prati,
oblikuju¢i nase poimanje, djelovanje i razmisljanje (Worth, 1980).

Razvoj vizualne tehnologije omogucio je stvaranje vizualnih zapisa ve¢em broju ljudi. Krajem
1980-ih dolazi do masovnije uporabe malih video kamera u obiteljskom okruZenju te se stvaraju
dragocjeni arhivi svakodnevne kulture zivljenja. "Informiranje informatora s filmskom
kamerom, video tehnikom 1 osnovama tehni¢kog znanja ozbiljan je izazov empirizmu

etnografskog filma uklanjanjem istrazivaca-snimatelja kao ,,objektivnog® vanjskog promatraca
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1 promicanjem fotografskog prikaza" (Hammond 1988: 379, prema Kriznaru 2011:337).
Kriznar u radu ,,Vizualni rukopisi® prou¢ava domace, obiteljske video arhive: ,,Oni su poput
rukopisa koji nisu spremni za objavljivanje. U njima se na pozadini zabiljezenih dogadaja,
zapisuje autorova filmska ili vizualna osobnost, kao §to se grafologu otkriva ljudski um u
proucavanju pisma‘ (Kriznar, 2002:167). Upravo ti vizualni zapisi kulture u razli¢itim oblicima
(arhivska vizualna dokumentacija, etnografski film, dokumentarni film o kulturi, interaktivne
vizualne prezentacije itd.) vidljivi su dio kulture koji pulsira i ovisi o skrivenom dijelu kulture,
odnosno vizualni fenomen koji ima svoj vlastiti uzrok ili poticaj u nizem, skrivenom dijelu
kulture. Upoznavanjem logike zakonitosti tih veza ,,mozemo zakljuciti iz manifestnog dijela
kulture o obrascima njegovog latentnog djela, prema logici: svatko ima svoje zasto* (Ibid.,
164).

Svili¢i¢ napominje da su potencijali vizualne antropologije znatno veéi od samog
audiovizualnog snimanja etnoloskih stvarnosti, odnosno reaktivnog vrsta pristupa, gdje se
potencijali vizualne antropologije ne otkrivaju u cijelosti. Proaktivni pristup u procesima i
postupcima koji se primjenjuju u vizualnoj antropologiji ukljucuje ciljanu uporabu
audiovizualnih alata i1 hipermedijskih znacajki kao pokretaca socio-kulturnih reakcija. Izraz
,Vizualna antropologija“ mijenja se u ,,antropologiju vizualnog®“ u slucaju kada je (audio)
vizualna antropologija usmjerena, osim na snimanja i registriranja postojefeg stanja 1 na
posljedice utjecaja vizualnih komponenti na zajednicu gdje se vizualne metode koriste za
»1zazivanje* reakcije pojedinca ili zajednice. Takvo istraZivanje bi obuhvacalo 1 proucavanje
niza razli¢itih pojava koje su neizravno ili izravno uvjetovane semiotickim uzrocnostima koje
se pripisuju vizualnim, auditivnim, olfaktornim ili taktilnim elementima (Svili¢i¢, 2011: 187-
192.).

Ruby naglasava da vizualna antropologija nije polje koje je razvilo jedinstvenu definiciju te
istice tri podrucja koja se u nekim dijelovima preklapaju, a u isto se vrijeme i1 ogledaju jedno
na drugo: vizualna antropologija koja se uglavnom koncentrira na proizvodnju etnografskog
filma 1 njegovu uporabu u nastavi, vizualna antropologija koja se usredotocuje na proucavanje
slikovnih medija, obicno televizije i filma te antropologija vizualne komunikacije. Tako
podrucje vizualnih komunikacija smatra najambicioznijom vizualnom antropologijom koja
obuhvaca antropolosko istrazivanje svih oblika vizualne 1 slikovne kulture, kao i proizvodnju
antropoloskih vizualnih proizvoda. Dok je vizualna antropologija u formi etnografskog filma

najstariji 1 najceSce prepoznatljiv oblik, antropologija vizualne/slikovne komunikacije
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najobuhvatniji je i objedinjuje sva tri pristupa. Antropologija vizualne komunikacije polazi od
pretpostavke da gledanje vidljivih i slikovnih svjetova kao drustvenih procesa, u kojima se
predmeti 1 djela proizvode s namjerom komuniciranja pruza perspektivu koja nedostaje drugim
teorijama. Ova vizualna antropologija logi¢no proizlazi iz uvjerenja da se kultura manifestira
kroz vidljive simbole ugradene u geste, ceremonije, rituale i artefakte smjeStene u izgradena i
prirodna okruzenja (Ruby, 2005).

Sto je antropologiji dopusteno raditi i $to bi trebalo ostaviti takvim kakvo jest Drozdowicz
nalazi kao klju¢no pitanje u danasnjoj antropologiji ne samo u njezinom vizualnom kontekstu,
ve¢ opcenito. Jos uvijek se subjektivna angaziranost istraziva¢a smatra nepotrebnom i opasnom,
kao da se vise ,,ne mozemo pouzdati u vlastite o¢i“ (Drozdowicz, 2013: 19). Takvi kritiCari
zahtijevaju radikalnu iskljucenost, revolucionarnu de-vizualizaciju antropologije. Medutim,
ovakve kritike nazalost jo§ uvijek ne vide blisku vezu suvremenih kulturnih procesa s
vizualnom osnovom jer upravo novi mediji i vizualne tehnologije Sire raspon mogucnosti i
znanja ljudskog djelovanja u suvremenoj kulturi (Ibid.).

Nove digitalne tehnologije postaju sve zanimljivije kao alternativni nacini objavljivanja
etnografija. Antropologija je kao disciplina u proslosti bila usmjerena na rijeci jer nije dovoljno
vjerovala u sposobnost slike da prenosi apstraktne ideje. Ovakav pristup ,,negira vec¢i dio
multisenzornog iskustva pokuSaja poznavanja druge kulture, odnosno obecanje vizualne
antropologije da mozZe pruziti alternativni nacin percepcije kulture — percepcije konstruirane

kroz objektiv* (Ruby, 1996: 1351).

5. 3. 2. Vizualna grada

Vizualna grada od samih je pocetaka prisutna u etnologiji, ali njezin put do statusa
ravnopravnog izvora podataka u odnosu na etnografsko pismo nije jo$ zavrSen. lako su pisani i
vizualni prikazi kulture danas u medusobnim interakcijama i utjecajima te igraju vaznu ulogu
u promjeni stvaranja medukulturnih prikaza, jo§ uvijek je u znanstvenom svijetu dominantno
misljenje u korist etnografskog pisma. ,,Kirsten Hastrup, oStro razdjeljuju¢i na¢ine kojima se
dva medija iskazuju, prvotnu podjelu "pisano-filmsko" poistovjecuje s Geertzovom razlikom
izmedu thick 1 thin description (gusti i rijetki opis), potom s iskazivanjem vrste zbilje 1 dijela
zbilje da bi zavrSila miSlju da pisane etnografije prikazuju zbilje u obliku itinerera, a filmovi to
¢ine u obliku zemljovida® (Hastrup, 1992: 10-19 prema: Puljar D'Alessio, 2002: 35). Puljar

D'Alessio (2002) istiCe da je proces nastanka filmske tekstualne prezentacije slican. Obje
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koriste svoja izrazajna sredstva, i jedan i drugi medij koristi 1 ustroj price koja daje smisao i
znacenje filma i teksta. Razlika je u mediju i nacinu kojim se promatra, biljezi, interpretira,
izrazava i reprezentira znanje, odnosno drustvene i kulturne pojave 1 dogadaje.

Naumovi¢ vizualnom gradom naziva sve podatke i pojave koje su nastale unutar ili izvan
nau¢nog istrazivanja, a mogu biti koriStene u znanstvene svrhe. Gledano tako, vizualnom
gradom mogu se smatrati sve fizicke pojave koje spadaju u domenu vidljivog, sve vrste
vizualnih zapisa fizicke stvarnosti i samo vizualni zapisi nastali koriStenjem registracijskih
tehnologija (Naumovi¢, 1988: 113). Upravo zbog toga Sto su vizualni zapisi rezultat
registracijskih tehnologija gledali su se kao objektivni zapisi jer takav proces biljezenja ne
zavisi od Covjeka, a rezultat snimanja je autenti¢na slika snimane pojave. Hrvoje Turkovié¢
definira registraciju kao ,,kauzalan proces izmedu okoline i tvari zapisivanja, s time da je taj
kauzalan proces omogucen i posredovan napravom za transformaciju odredenih fizikalnih
osobina okoline na fizikalno-kemijske osobine zapisivacke tvari“ (2012: 126) te naglasava da
film nije jedini registracijski medij za takvu vrstu biljezenja i samim tim nije niti ontoloski
Osnovu epistemoloskih problema, pitanja i dilema od samih pocetaka biljezenja vizualnih
zapisa stvara postupak nastajanja zapisa i sposobnost takvog zapisa da Sto vjernije prikazuje
snimanu pojavu. U procesu nastajanja vizualnih zapisa sudjeluje nekoliko elemenata, od
sposobnosti opaZzanja fizicke stvarnosti, postojanja mehanickih, tehnickih i drugih sredstava
biljezenja, ali i postojanje svjesne namjere i potrebnih znanja da se takvo biljeZenje i ostvari. U
cijelom ovom procesu kljucan je autorski izbor za nastanak autorskog svijeta prepoznatljivog u
problemu kojim ¢e autor baviti, temi koja ¢e biti prisutna, Zanru, stilu, tehnologiji kojom ¢e se
biljeziti, epistemioloskom usmjerenju. Autorski izbor je 1 odluka koje elemente ¢e autor
upotrijebiti u samom procesu biljeZenja te i odluka o izboru i prioritetu jednog elementa koji ¢e
utjecati na odluke o ostalim elementima (Naumovi¢, 1988).

U filmskoj izgradevini ¢iji su proizvodaci autori, utkane su osobine poput izvedbenih vjeStina
1 proizvodnih sklonosti, perceptivne navike, uvjerenja o filmu i svijetu, nazor na svijet te
kulturni obrasci. Tako film postaje simptom i pokazatelj svih tih osobina autora, a osobina filma
je ta da odaje osobine autora. Ako su te osobine sustavne, povezane medusobno i postojane u
promjenti, tvore osobnost koja se u nekom djelu prepoznaje kao osobni stil. Osim epistemoloske
svrhe filma, odnosno njegovog utjecaja na ¢ovjekove kognitivno posredovane procese, on

stvara predodZbe koje gledatelji dobivaju o autoru i njegovim osobinama na temelju izrazajnih
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pokazatelja $to ih nudi film. Tako audiovizualni zapis postaje ujedinjena integralna predodzba
gledatelja i licnosti autora, njegovih individualnih crta kulture (Turkovi¢, 2012: 120). Upravo
¢injenica da proces nastajanja vizualnog zapisa zavisi od odluke jednog ili viSe autora,
odgovorna je za tvrdnje da je vizualna grada manje vrijedna za znanost jer je subjektivna. Ali,
svaki interes, pa i znanstveni, subjektivan je zbog rezultata odredenih vrijednosti i odluka koje
jedino subjekt moze donijeti (Naumovié, 1988).

U pocetcima antropoloskih istrazivanja odnos prema vizualnom materijalu bio je dvoznacan.
Iako su fotografija i film savrSeno nadomjestali potrebu za prisutnos¢u ljudi i artefakata na
izlozbama, muzejima, predavanjima, i dalje je postojao problem s vizualnim slikama.

,.Cinilo se da pokazuju sve, a ipak, poput fizickog tijela, ostalo je neugodno nijemo*, odnosno
dalo se isc¢itati da je vizualnost tek jedan sloj stvarnosti, “poput ljuske koju se uklanja kako bi
se doslo do konceptualnih i verbalnih svjetova u unutrasnjosti” (MacDougall, 1997: 277).

O znacenju i porukama u vizualnim materijalima i o ambivalentnosti fotografije raspravlja
Barthes. Fotografija biljezi stvarnost, ali ta ista fotografija ima i drugo znacenje, Ciji je
oznacitelj odredeni tretman slike koji je rezultat djelovanja stvaraoca i €ije se znacenje, bilo
estetsko ili ideolosko, odnosi na odredenu kulturu drustva koje prima poruku. Fotografija kao
analog realnosti koju prikazuje je poruka bez koda, koja osim denotativnog znacenja, nuzno
podrazumijeva i konotativno znacenje, koje se u nju upisuje izvana, odnosno predstavlja nacin
na koji drustvo, autor ili onaj tko Cita fotografiju, priopcuje ono §to o njemu misli (Barthes,
1997: 17). Konotativno znacenje fotografije ne mora biti odmah vidljivo 1 aktivno, jasno i
implicitno. Znacenje se moze iSCitati iz intervencija na fotografiji, odnosno u dijalogu
produkcije 1 recepcije poruke. Na fotografiji se dogadaju razliCite intervencije prema
profesionalnim, estetskim ili ideoloskim normama da bi se ona potom percipirala, Citala 1
povezivala viSe ili manje svjesno od strane javnosti, konzumirala s tradicionalnom zalihom
znakova. Buduéi da svaki znak pretpostavlja kod, navedenim procesom dolazi do pokuSaja
uspostave koda (konotacije). Dakle, u fotografiji je prostor za suzivot dviju vrsta poruka. Jedna
je bez koda (fotografski analog), a druga s kodom (umjetnost, ili tretman, pisanje, ili retorika
fotografije); strukturno gledano, paradoks ocito nije tajni sporazum oznacene i konotirane
poruke (Sto je vjerojatno neizbjezan status svih oblika masovne komunikacije), vec je to Sto se
ovdje konotirana (ili kodirana) poruka razvija na osnovi poruke bez koda (Barthes, 1997: 19).
Filmske slike funkcioniraju na isti nacin. Film ne stvara samo pokret u slici, ve¢ 1 pokret stavlja

u um kojeg Deleuze naziva ekranom. Gledaju¢i film dolazi do poticaja u kojem ,,krugovi i veze
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mozga ne postoje prije podrazaja, tjelesnih Cestica i zrnaca koji ih prate. Kino nije kazaliste;
ono stvara tijela od zrnaca. Poveznice su Cesto paradoksalne i odasvud preplavljuju jednostavne
asocijacije slika. Kino, upravo zato Sto pokrece sliku, ili jo§ bolje dariva sliku pokretom
(automatskim kretanjem), nikad ne prestaje traziti mozdane krugove* (Deleuze, 2000: 366).
Ovo svojstvo filma se moze realizirati pozitivno ili negativno jer ,,zaslon, ili bolje re¢eno mi
sami — moze jednako lako biti nedostatan mozak idiota, kao i kreativan mozak* (Ibid.).

Pri gledanju audiovizualnog zapisa kao S§to je film susreCemo i1 wuzajamno djelovanje dva
osjetilna modaliteta, vizualnog i auditivnog, a mozemo dozivjeti i sinestezijske reakcije u
kojima zvukovi koji se ¢uju iz filma mogu pobuditi predodzbe boja kojih nema na platnu, osjete
okusa koji nisu vezani uz prizore iz filma, a takve moguénosti filma se najviSe koriste u
eksperimentalnim filmovima (Turkovi¢, 2012: 134-137).

Svaki medjj (tekst, vizualni) evocira razlicite elemente iskustva na terenu. Fotografije ne mogu
ilustrirati terenske biljeske, a videozapis nije samo dokaz razgovora, intervjua ili radnji. Slike,
rijeci i pokreti, viSe se kontekstualiziraju, formirajuci ne cjelovit zapis istrazivanja, ve¢ niz
razlicitih, ali medusobno povezanih dijelova (Pink, 2001: 145, 146).

Vizualni mediji kao oblici komunikacije mogu i moraju se ozbiljno proucavati kao nacin na
koji ljudska bica stvaraju i1 dijele znacenja. Kulture koje su nekada bile pasivni subjekti
etnografskog 1 dokumentarnog djela danas stvaraju videozapise, kritiziraju zapise koje su
napravili drugi, a kombinacija hipermedije 1 etnografije jo§ je jedan primjer koji uvodi
revolucionarne nacine na koje su se etnografska istrazivanja razvijala. U elektronickom
vremenu nalazi se niz pojava koje ¢e istraZziti i koristiti drustveni istraZivac, a takva vrsta
tehnologije omogucuje jo$ vecu suradnju. Hipermedija u antropologiji moze iskoristiti
sposobnost filma da dopre do srca, ali takoder ima moguénost da emocionalno potresnu sliku
podvrgne strogom akademskom proucavanju. Njezina prednost je u sposobnosti spajanja
tekstualnog 1 filmskog medija, a na takav nacin se sjedinjuju antropoloske, emocionalne 1
analiticke dimenzije bolje no $to bi to mogao svaki medij zasebno. U vizualnim istrazivanjima
danas, pametni telefoni su ti koji mogu obaviti istrazivacke zadatke, dok su se nekad terenska
istrazivanja vodila putem video, audio i fotografske tehnologije.

Izbor audiovizualnih zapisa kao glavnog fokusa istraZivanja, ali i kreativnog istraZivanja,
proizlazi iz prihvacanja da su vizualni materijali, sastavni dio zajedni¢kog sjecanja 1 izvor slika
koje naseljavaju vanjski svijet i umove Sire javnosti. Ali na isti nacin, pojedina¢na sjecanja su

nositelji zajedni¢kog sje¢anja. Doduse, u njima su upisane 1 ideologije skladiStene u arhivama
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1 one nastajue multiplicirane u razli¢itim medijima, ali u njima se nalaze i osobni tragovi
razmiSljanja, patnje, trauma i emocija. Takoder, odnosi vremena nikada se ne vide uobi¢ajenom
percepcijom, ali se vrijeme vidi na slici jer slika ¢ini vremenske odnose sve dok je kreativna
(Deleuze, 2000: 366-371).

Nakon istrazivanja i snimanja, vizualna grada pretvara se u podatke koji se mogu upotrijebiti u
rjeSavanju nekog znanstvenog problema ili nekog osobnog razmisljanja, a da se pri tom ne
izgubi kvaliteta zbog Cega je upravo izabrana takva grada. Svi snimljeni materijali su bitni, a
upravo se nevazni dijelovi snimljene grade pokazu ,,vaznim mjestima konstruiranja i
prezentiranja identiteta, mjestima jezicne, narativne i mnemonicke socijalizacije, mjestima koja
upucuju na odnose mo¢i medu sugovornicima“ (Markovi¢ 2012: 57).

Odabirom 1 medusobnim odnosima prizora i informacija koje odasSiljemo putem razli¢itih
medija bitan je njihov razgovor i na¢in kako se on odvija i kojim sve oruzjem raspolaze. U
interakciji istrazivaca i sudionika takoder se stvaraju dinamicni odnosi, upisuju se identiteti i
iS¢itavaju se poruke ovisno o kulturi pojedinca i drustva koji primaju, odnosno odasilju poruku.
Informacije koje se dijele uvelike ¢e se razlikovati ovisno o vrsti koriStenog vizualnog alata.
Interakcija je 1 u uspostavljanju smislenih veza izmedu razliCitih istrazivackih iskustava i
materijala nastalih uporabom razli¢itih medija, kao $to su fotografija, video, terenski dnevnici,
etnografsko pisanje. Rezultat su razliite vrste znanja i spoznaja koji se mogu razumjeti u
odnosu jedan prema drugome.

Vizualna grada zasluzuje ravnopravno mjesto zato $to moZze dati sve $to i jedan knjizevni ili
znanstveni tekst. Stvar je samo onoga Sto se Zeli reci, nacin na koji ¢e onaj tko stvara i Salje
poruku 1 ostavlja trag izabrati odgovarajuc¢i medij, jer neke se ideje, necije misli 1 emocija mogu

bolje izraziti filmom, a neke pismom.

5. 3. 3. Etnografski film 1 autoetnografija

Izumom fotografije 1830. 1 ostvarenjem mogucénosti pokretnih slika krajem
devetnaestog stoljeca, fotografija i film postaju sredstva vizualnog dokumentiranja u
znanstvenim istrazivanjima Zivota i1 rada ljudi u egzotinim i neistrazenim podrucjima
kolonijalnih carstava kraja devetnaestog stolje¢a. Tako nastaju filmski zapisi koji su se
znanstvenicima 1 gledateljima prvih kinematografa c¢inili osobito zanimljivim. Razvoj
etnografskog filma ovisio je o tehnoloSkom napretku koji je utjecao na promjene u vizualno-

antropoloSkim teorijama s obzirom na nove moguénosti koriStenja filmske opreme na terenu.
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Glavna uloga etnografskog filma kao tehnike biljezenja bila je vezana uz postupak
dokumentiranja onoga Drugog, egzoticnog, neobi¢nog i nestajuc¢eg. Etnografski film je
prezentiran kao komplement pisanim etnografijama, sveuciliSnoj nastavi, muzejskim
eksponatima ili kao “objektivno” 1 “istinito* svjedoCanstvo boravka na terenu. U prvim takvim
vizualnim zapisima glas promatranog subjekta bio je u potpunosti zanemaren, a autori filmova
imali su apsolutnu kontrolu nad cjelokupnim snimanjem 1 prezentacijom snimljenog. S
vremenom je dosSlo do tehnoloSkog napretka pa tako i promjena u koriStenju kamere na terenu,
na¢inu snimanja. Snimljeni materijal je poprimio formu samostalnoga filmskog rada s
odredenom idejom, stavom ili komentarom autora, a tako se promijenila i uloga proucavanih
subjekata ispred objektiva kamere.

Nema jedinstvene definicije etnografskog filma, ali upravo ta nemoguénost strogog 1 preciznog
definiranja omogucila je njegovu brzu i dinamicnu raSirenost i prisutnost izvan strogo
akademsko-znanstvenog konteksta. Filmolog Hrvoje Turkovi¢ etnografski film smjesta u
podrazred obrazovno-znanstvenog filma. Turkovi¢ vidi etnografski film kao film koji ima
prvenstveno obrazovnu i znanstvenu svrhu, odnosno to je film s objasnjavalackim 1
demonstracijskim tipom izlaganja. Nikica Gili¢ definira etnografski film kao podzanr
dokumentarnog filma, ali kao 1 kod definicije Turkovica, definicija je primjenjiva na etnografski
opservacijski film, ali ne 1 na suvremeni etnografski film. Za Davida MacDougalla etnografski
film opisuje kulturu i1 smjeSta ga u Siru kulturnu kategoriju od filmova unutar discipline
antropologije. Antropolog vizualne komunikacije Jay Ruby vidi temelje etnografskog filma na
antropoloSkim postavkama koje stvara samo antropolog/etnolog. Karl Heider smatra da su
najbolji etnografski filmovi oni koji razotkrivaju “cijela tijela, i cjelovite narode, u cjelovitim
postupcima/radnjama’ pruzajuci tako kulturni i fizicki kontekst (Urem, 2015: 248).

Vizualna antropologija nastoji posti¢i da antropolozi film promatraju kao kulturnu
reprezentaciju, umjesto znanstveno pouzdanog dokumenta koji je izvor etnografskih podataka
bez autorskog utjecaja (Puljar D’Alessio, 2002). Danasnji etnografski film ima fokus na
poznato 1 blisko, za razliku od nekad kada je teziSte bilo na stranom i egzoticnom. Filmovi
Barbare Myerhoff ,,Odbroji nam dane* i ,,Kad joj dode vrijeme* prvi su primjeri pokuSaja
antropologa da filmski istrazi vlastitu kulturu (Lutkehaus, Cool, 2006).

Etnografski film zahvaljuju¢i transformacijama Drugoga u digitalnoj eri ima nova znacenja.
Granice izmedu etnografskog filma i novih normi se zamagljuju, a koriStenje digitalnog videa

postalo je rutinski dio antropoloSkog terenskog rada. Rezultat svega toga je preispitivanje
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prihvacenog kanona etnografskog filma. Velike promjene su i u samoj distribuciji etnografskih
audiovizualnih radova. Mnogobrojni medunarodni i alternativni filmski festivali olakSavaju

diseminaciju etnografskog filma na globalnoj razini (Borjan, 2013).

Prvi etnografski filmovi snimani su opservacijskom metodom. Smatralo se da su tako
snimljeni filmovi objektivna svjedocanstva koja su se poslije koristila u svrhu istrazivanja
razli¢itosti medu rasama 1 kulturama u svijetu. I u samim pocetcima etnografskog filma u kojem
se tezilo objektivnosti, znanstvenici i ostali tvorci etnografskih filmova svjesno ili nesvjesno
snimali su filmove u kojima je vidljivo da ne postoji ,,nevina kamera® i da ona nikad nije
pasivno reproduktivno orude. U kratkom pregledu koji slijedi, navodimo neke od njih.
Dvadesetih godina dvadesetog stolje¢a vizualno dokumentiranje u etnoloskim istrazivanjima
svoj vrhunac doZivjela su u Flahertyjevim*® filmskim istraZivanjima Zivota primitivnih naroda
te je tako zapoceo jedan znacajan smjer filmske dokumentaristike koji se zadrzao do danas.
Flahertyjevi filmovi razlikovali su se od ostalih filmova tog vremena jer je u njima prisutan
kontrast izmedu subjektivnog 1 objektivnog prikaza s fikcionalnim 1 nefikcionalnim
prikazivackim metodama. Jay Ruby je misljenja da su Flahertyjevi filmovi preteca refleksivnog
1 participacijskog filma jer je aktivno ukljuc¢ivao lokalno stanovnistvo u stvaranje filma. Upravo
takva novina prisutna je u filmu ,,Nanook sa sjevera® (1922), jednom od najboljih primjera
filma pastoralnog etno-dokumentarizma. Ovaj filmski uradak se spominje i kao primjer prvog
dokumentarnog i1 prvog etnografskog filma. U filmu ,,Nanook sa sjevera® Flaherty prikazuje
svakodnevicu kanadske inuitske zajednice. Flaherty nije bio Skolovani antropolog i nije mu bila
namjera snimiti etnografski film, ve¢ stvoriti svoj prikaz te interpretirati zbilju na svoj vlastiti
nacin, donosec¢i tako redateljske domisljatosti u film kao Sto je napola izgraden iglu da bi se
mogla smjestiti oprema i dobile dovoljne koli¢ine svjetlosti za snimanje, stvaranje slike
Nanooka kao snaznoga i plemenitog junaka koji sam vuc¢e mreZzu u ribolovu, smjestivsi ga
samog u kadar da se ne vide njegovi pomagaci.

Etnografski film kao tehnika biljeZenja shvacana je kao nadopuna pisanim etnografijama. Isto
tako, smatralo se da etnografski film potpomaze sveuciliSnu nastavu i sluzi kao “objektivno” i
“istinito* svjedoCanstvo odlaska i boravka na terenu. Margaret Mead i1 Gregory Bateson
vjerovali su u objektivnost kamere i snimanja dogadaja, a odbijanje primjene filma i fotografije

u istrazivanju za Mead je bilo eti¢ko 1 profesionalno pitanje. Mead je smatrala da sveznajuci

30 Robert Joseph Flaherty (1884.-1951.).
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glas komentara jam¢i znanstvenost filma i neosporne Cinjenice o Drugome te da se tako
izbjegava viSeznacje u filmu. Iako su Mead i Bateson istinitost filmskog zapisa uzimali kao
neupitnu ¢injenicu i nastojali biti dosljedni ideji objektivnog i spontanog prikaza, ipak su znali
sami stvarati kontekst u kojem su snimali subjekte. Primjer takvog filma je ,,Trance and Dance
in Bali* (1951) u kojem zbog tehnickih ograni¢enja kamere da snima noc¢u kada obi¢no
Balinezani izvode ovaj ples, snimaju ga danju, ili naknadnim snimanjem glazbene podloge na
koju plesu jer kamera nije mogla snimati zvuk. Mead 1 Beatson u filmu donose 1 dvije razlicite
izvedbe plesa Sto ukljucuje 1 plesacice koje nisu dio njihovih rituala.

John Marshall i Timothy Asch kao zacetnici opservacijskog 1 refleksivnog
etnodokumentarizma donose promjene u izrazavanju i radu u etnografskom filmu. John
Marshall, redatelj, antropolog i aktivist znacajan je u povijesti etnografskog filma jer je u svom

filmu ,,N!ai: The Story of a 'Kung Woman*/

medu prvima progovorio o Stetnim i neminovnim
promjenama snimanih subjekata kada dolazi do dodira i1 nasilnog prilagodavanja pod
dominacijom dominantnije kulture. Ovaj film mijenja odnos mo¢i snimatelja i subjekta jer glas
snimanog u filmu je dominantan 1 nosi pricu u filmskom zapisu (Borjan, 2013).

John Marshall najpoznatiji je upravo po etnografskim dokumentarnim filmovima koje je snimio
o !Kung populaciji u namibijskoj Kalahari. Marshall pocinje snimati sa sedamnaest godina
(1950) te nije imao formalno filmsko obrazovanje. U regiji Nyae Nyae 1958. godine zabranjen
mu je ulazak, ali se vra¢a 1978. godine i snima film ,,N!ai: The Story of a !Kung Woman*.
Sokiran stanjem situacije u zajednici koju je zatekao pocinje aktivno sudjelovati u Zivotu
zajednice 1 baviti se politickim aktivizmom te svraa pozornost na posljedice prisilnog
razmjeStanja 1 premjeStanja u rezervate 1 oduzimanje zemlje. U filmu je dominantan glas Zene
Nlai iz zajednice Ju/'Hoansi u namibijskoj Kalahari koja prica o svome Zzivotu 1 Zivotu
zajednice. Za razliku od prisnog glasa Zene, Marshallov glas je glas znanstvenika koji pricu
smjeSta u Siri drustveni kontekst. U filmu su prisutni materijali od prvih snimanja 1953. do
1978. godine koji prate N!ai od osme godine zivota. Pod utjecajem Jeana Roucha 1970-ih se
etnografski film okrece participacijskom modelu, a ovaj film mijenja hijerarhijski odnos
izmedu redatelja i subjekta jer glas snimanog u filmu je dominantan i daje narativnu okosnicu

filmu (Borjan, 2013).

31 https://archive.org/details/naithestoryofakungwoman (Datum pristupa: 22.8. 2019.)
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Timothy Asch®? snimio je viSe od sedamdesetak etnografskih filmova u suradnji s
antropolozima i etnosineastima®. Nije bio tipi¢an redatelj i vizualni antropolog koji je prije
snimanja filmova sam radio istrazivanja na terenu. Smatrao je da se etnosineast snimajuci ne
moze usredotociti na niz drustvenih pitanja i interakcija koji utjeCu na snimane subjekte jer je
usredotocen na snimanje, te je zato potreban antropolog koji ¢e dati $iri kontekst. U filmu ,,The
Ax Fight*“3* Asch isprepliée zbilju autora sa zbiljom snimanih subjekata. Film u jednoj sekvenci
prikazuje dogadaj borbe sjekirama plemena Yanomamo u Juznoj Americi. Upravo u ovom
filmu su i1 sadrzani neki od osnovnih ciljeva Aschovog stvaralaStva: suradnja antropologa i
redatelja, sekvencijalno snimanje da bi se pojedini dijelovi mogli montirati u samostalne cjeline
koje prikazuju jedan dogadaj te uskladiti prednosti opservacijske metode snimanja filma s
didaktickim potrebama etnografskog filma. Film se sastoji od Cetiri dijela i svaki je ispri¢an na
svoj nacin. Prvi dio sadrzi nemontiranu snimku borbe sjekirama u srediStu sela kakvu je Asch
dozivio uz zbunjene glasove dvojice snimatelja koji raspravljaju za vrijeme borbe i pokusavaju
shvatiti Sto se dogada. U drugome dijelu filma je usporeni snimak istog dogadaja na kojem je
detaljno objaSnjenje o razvoju i uzroku borbe. U tre¢em dijelu prikazana je nacrtana shema
srodstva dviju obitelji medu kojima se borba i odvijala dok je u Cetvrtom dijelu montirana
verzija borbe u kojem su poput uobicajenog etnografskog filma objaSnjeni uzroci 1 tijek borbe.
Istrazujudi filmske izraZzajne mogucénosti snimajuci film ,,The Ax Fight* Asch radi odmak od
klasi¢nog etnografskog filma te ga donosi kao prete¢u postmodernog filma.

Jean Rouch, francuski redatelj i etnograf zauzima posebno mjesto u povijesti etnografskog 1
europskog filma zbog svog stila i metoda u stvaranju filma. Rouch je takoder bio inovativan u
eksperimentiranju s filmskim jezikom i1 smatra se zaetnikom refleksivnog filma i filma istine.
Zbog spajanja principa etnografskog filma 1 avangardnih tendencija u filmu, zauzima posebno
mjesto u povijesti vizualne antropologije. U svojim filmovima Rouch ne prilazi Drugima kao
»egzotiénim bi¢ima ili kulturi od koje krade znanje, nego to znanje nastaje u zajednickom
procesu dijeljenja iskustva 1 aktivnog sudjelovanja etnografa u promatranoj zbilji* (Borjan,
2013: 13). Rouch je svoj rad posvetio snimanju svakodnevice ljudi zapadnoafrickih zemalja,
kao 1 razli¢itim stanjima transa, obredima opsjednutosti, tradicionalnim ceremonijama. U filmu

,,.Les Maitres Fou**’ (1955) eksperimentira s prisutno§éu kamere koja zajedno sa snimateljem

32(1932.-1994.), redatelj, antropolog, fotograf.

33 Zapadni antropolozi.

3% https://www.youtube.com/watch?v=HFX1.1gq39QY (Datum pristupa: 22.3. 2020.)
35 https://www.youtube.com/watch?v=F3nK5KNzZHc (Datum pristupa: 2. 6. 2020.)
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promatra i sudjeluje u dogadaju vezanom uz subjekta kojeg se snima. Rouch takvim pristupom
procesu snimanja rusi zapreke koju Cesto imaju snimani u prisutnosti kamere, a snimatelj
postaje sudionik, inicijator i posrednik u tim dogadajima. U ovom ,,etnodijalogu® snimani i
istrazivani nisu viSe samo egzoti¢na bica, ve¢ su suradnici u istrazivanjima, medusobnom
dijeljenju i stvaranju znanja (Borjan, 2013). Film je sniman na zahtjev svec¢enika vjerske sekte
Haouka koji je ponosan na svoj obred u kojem ,,nijedna scena nije zabranjena ili tajna, ali
otvorena je onima koji se Zele dobro igrati“.® Obred prakticiraju siromasnih imigranti iz Accre
(Gana). Tijekom obreda njegovi sudionici padaju u stanje transa, ali i promjene stanja transa i
zbog prisutnosti kamere. Na isti nacin, prisutnost kamere ne utjeCe samo na snimane, kada
redatelj po¢ne snimati ,,prate¢i plesaca ili svecenika on vise nije on, nego mehanicko oko u
pratnji elektroni¢kog uha*. To ¢udno stanje transformacije kod sineasta Rouch je nazvao ciné-
trans, nain snimanja kamerom iz ruke koja snima sudjelovanje u dogadajima. Rouch tako
govori o filmu kao o na¢inu gledanja, zajednicke subjektivnosti, empatije i predanosti. Dakle,
dok etnosineast snima, on prolazi kroz iste transformacije kao snimani subjekti. To je vidljivo
po pokretima kamere koja se slobodno krece u prostoru s njim, prisutna su razlicita stanja
kamere od fluidnih do kaoti¢nih snimaka §to kod onoga tko gleda stvara privid blizine i
intimnosti. Upravo ovaj etnodijalog je temelj novoga participacijskog etnografskog filma gdje
snimani dijele svoje znanje i stanja kroz sudjelovanje u filmu. Tako dolazi do dijeljenja
iskustava, a istinitost je zajamcena prisutnoSc¢u etnosineasta u drugoj kulturi kao 1 dijeljenjem
iskustva 1 znanja. Rouch ne eksperimentira samo filmskim jezikom ruSe¢i granice izmedu
fikcije 1 nefikcije, nego i biljezi politicke 1 drustvene promjene pod utjecajem bjelacke kulture.
U filmu Rouch dopusta svojim snimanim subjektima da sami progovore, a njegov vlastiti glas
nije viSe glas sveznajuceg. Kao 1 ostali njegovi filmovi 1 film ,,.Les Maitres Fou* tematizira
probleme kolonizacije, odnosno politiku suprotstavljanja kolonijalizmu, ekonomskom i
kulturalnom imperijalizmu (Borjan, 2013: 101-113). Predvidaju¢i tehnoloski razvoj izjavio je
da ¢e se snovi Vertova i Flahertyja pronaci u kameri koja sudjeluje, a koja ¢e prirodno prijeéi u
ruke onih koji su se do tada uvijek nalazili ispred nje. Tako antropolog vise ne¢e monopolizirati
promatranje te ¢e tako on 1 njegova kultura biti predmet pogleda drugog (usp. Piault: 2004:

502).

36 hitps://www.cineclubdecaen.com/realisat/rouch/maitresfous.htm (Datum pristupa: 15. 7. 2020.)
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Film, odnosno dokumentarni film nastao je zbog teznje za reprodukcijom zbilje, a ta teznja ga
je pretvorila u ,,filmsku stvaralacku ambiciju svjedocenja o zbilji* (Peterli¢, 2000: 232, 233) i
prouzrocila poteskocu u pocetcima stvaranja i definiranja takvog filmskog zapisa. Film kao
slozeni sustav koji se stvara unose¢i autorsko svjedocanstvo birajuci i odlucujuc¢i o ¢emu ce i
na koji nacin svjedociti, na svjesnoj ili nesvjesnoj razini, s viemenom je pokazao svu kreativnost
te vrste ljudskog izri¢aja. Svesti film na puko reproduktivno orude znaci nijekati njegove
umjetnicke kvalitete jer svaki film nosi tragove autora i njegove subjektivnosti od izbora
kadrova, rakursa, boje 1 zvuka u filmu, stanja kamere, ali 1 prikazivanih subjekata. Kamera
nikad nije ,,nevina®“ i neutralna, ona je “stroj za lingvisticke, izrazajne, ideoloske izbore*
(Nepoti, 1988: 17 prema: Borjan, 2013: 22). Vizualni prikazi koji su imitacije ili reprodukcije
zbilje vjerni su prikaz ,,vanjskog referenta postignutom maksimalnom artificijelno$¢u‘ i nijedna
stvarnost ne postoji neovisno o druStvenim i kulturalnim utjecajima koji je kreiraju (Ibid.).
,Etnografi i antropolozi pokuSavaju razumjeti druStvene svjetove istrazivanih iz perspektive
istrazivanih te oblikovati teorijske zakljucke o njima* (Potkonjak, 2014: 12), a etnografski film,
kao 1 film opcenito, otvorio je prostranstva filmskih prostora i velike moguénosti prikaza u
upoznavanju i preplitanju dviju kultura, ,,onu promatraca-etnografa i proucavane kulture tj.

zajednice* (Ibid.) Sto je 1 jedno od znaCenja etnografije.

U posljednja tri desetljeca etnografski film je sve vise interdisciplinaran, nastaju djela u
novim formatima, a objektivni glas znanstvenika ustupio je mjesto autorima iz drugih kultura,
autoreferencijalnost i viSeglasje su zamijenili neutralni tip izlaganja. Kritike koje su upudivali
Dell Hymes, Edward Said, Johannes Fabian, Clifford Geertz, James Clifford te George Marcus
1 Michael Fischer, a odnosile su se na autorstvo, hijerarhije moc¢i u radovima 1 istrazivanjima,
objektivnosti u istrazivanju, dovode do krize reprezentacije koja je tijekom osamdesetih
zahvatila antropologiju i druga humanisticka podrucja (Lutkehaus, Cool, 2006). Pojavljuju se
nove forme etnografskog filma nacinjene novim tehnologijama, razli¢itih imena, tematika 1
odnosa prema snimanim subjektima i autorima: ,,autoetnografija, autoreferencijalni etnografski
film, kolaborativni film, film zajednice, autohtoni etnografski film i drugi* (Borjan, 2013: 14).
Stvaraju se hibridne vrste etnografskog filma u kojima etnosineasti eksperimentiraju s

eksperimentalnim i animiranim filmom (Ibid.).
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Catherine Russell nove podvrste postkolonijalnog etnografskog filma naziva eksperimentalnom
etnografijom, tvrde¢i da postmoderni etnografski filmski radovi ruse tradicionalne rodovske
granice u filmu, eksperimentiraju s estetikom filmskog izri¢aja u drustvene i politicke svrhe.
Nekad odvojeni promatra¢ zamijenjen je alternativnim projektom koji pokusSava razumjeti
ljudsko ponasanje. Znanstvenici su poceli promisljati provodenje i predstavljanje svojih
istrazivanja, zeljeli su pronaci realnije i odgovornije nacine istrazivanja o iskustvima drugih, ali
1 sebe.

U autoetnografskom filmu primjenjuje se autobiografski i subjektivni glas komentara, a
pozicija autora oscilira izmedu promatraca, promatranog i glasa komentara. Tako autor postaje
sudionik filmske stvarnosti i smjesta se u Siri drustveno-povijesni kontekst, a tako i prikaz
postaje performativni ¢in koji dekonstruira klasicno poimanje autorstva.

Autoetnografija je 1 hibridni pojam u kojem se pojam auto (self) koristi kada se istrazivac bavi
kritickim refleksijama i tumacenjima vlastitog iskustva, gdje je terenski rad istrazivacev vlastiti
zivot i zivoti drugih utkanih u taj zivot (Reed-Danahay, 1997: 1-7) prolazeci tako kroz proces
autorefleksije, sastavnog dijela suvremene etnologije i kulturne antropologije kao refleksivne
znanosti. ,,Najznacajnija distinktivna odrednica autoetnografije kao kvalitativne istrazivacke
metode u odnosu na ostale metode 1 pristupe ne lezi isklju¢ivo u (...) autorefleksivnosti, u
ukljucivanju autobiografskog u “klasi¢nu” etnografiju, nego u sustavnoj autoreferencijalnosti.
U analiticko-interpretacijskom smislu rije¢ je o kulturnoj analizi 1 interpretaciji, kroz
istraZivanje vlastitog, kroz osobnu naraciju 1 zivljeno iskustvo* (Potkonjak, 2014: 90). Mnogi
su istrazivaci trazili nacine predstavljanja istraZivanja, a neki od njih u svom proucavanju
metoda 1 sredstava istrazivanja doSli do mehanizama 1 sredstava izrazavanja na umjetnickim
podru¢jima kao Sto su poezija, masta, performans, glazba, ples, slikanje, fotografija 1 film.
Russell vidi autoetnografiju u kinu "kao oblik prostora u kojem autobiografija postaje
etnografska na mjestu gdje film ili video daju gledatelju razumijevanje njegove osobne povijesti
da bude upleten u vece druStvene formacije 1 povijesne procese" (Maguire, 2006). “Kino*
postaje simbolican prostor gdje se susrecu onaj ,,drugi ja“ sa sobom samim, postavljenim u Siri
drustveni kontekst. Autoetnografsko uplitanje na podrucje etnografskog filma su istraZivanja
koja predstavljaju znafajan pomak od tradicionalnih dokumentarnih filmova. U
autoetnografskim filmovima osjecaj ,,objektivnosti nije glavni cilj, ve¢ su autoetnografski
dokumentarci vrlo subjektivni jer vefinom odrazavaju Zivotna iskustva, ideje 1 uvjerenja

redatelja 1 prezentiraju temu kroz gledatelje filma. Filmovi su postali znacajni istrazivacki
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instrumenti jer sadrze dijalog i zaplet, koriste zvuk i imaju sliku, a glazba je narocito bitna jer
moze povecati znacaj slike i rijeci. Film omogucava autoetnografima donijeti zivopisne slike
na nacine koji nisu moguci koriste¢i tradicionalne metode istrazivanja, a autoetnografski
dokumentarni filmovi imaju sposobnost istovremeno ispri¢ati nekoliko slojeva price.
Autoetnografski film svojim nelinearnim pristupom, upotrebljavajuci raznolikost filmske slike
omogucuje jedinstvenu sposobnost prenosenja kompleksnosti u kreativnom procesu.

Russell (1999) u svom radu ,,Autoethnography: Journeys of the Self“ naglaSava da je
zajednicko obiljezje autoetnografije glas koji govori u prvom licu, subjektivan je 1 u
viSestrukom ispreplitanju: glasa govornika, onog koji vidi i onoga tko je viden, pri ¢emu dolazi
do generiranja bogatstva i raznolikosti autobiografskog filmskog stvaralastva. Osim ove tri
razine u koje se upisuje autor filma postoji jo§ jedan oblik identiteta, redatelj, koji na filmski
nacin "piSe" identitet u vremenskim strukturama. Filmsko putovanje tako se nastavlja u
oblicima vremenskog iskustva kroz koje se autor suocava sa sobom kao turistom, etnografom,
imigrantom. Stvarajuci autoetnografije pronalazi sebe u raznolikom prikazu kultura, slika i
diskursa, bavi se transformacijom opisa kulture kroz proizvodnju novih glasova i novih
subjektiviteta (Ibid., 276-278). Autoetnografski subjekt briSe ostre granice izmedu etnografa i
Drugoga putujuéi i postajuéi stranac u stranoj zemlji, a ,,kao dnevnik putovanja, putopis
proizvodi drugost u meduprostoru fragmentiranog filmskog "ja", tekstualnog sebe* (Ibid 280).
Oksimoronska oznaka autoetnografije tako najavljuje potpuni slom kolonijalistickih propisa
etnografije. Dnevni filmovi, autobiografski filmovi 1 osobni videozapisi donose, kao $to je
Michael Renov naglasio, "esejisticki" impuls u novijem filmu i videu, interpretaciju identiteta
koji su podijeljeni, nesigurni i pluralni, a sje€anja 1 putovanja postaju sredstva za istrazivanje
fragmentiranog ,,ja* (Ibid., 277-279).

Autoetnografija kao ¢in samoreprezentacije ne znaci pisati o svome Zivotu, ve¢ je cilj pisanja
problematizirati druStvene i kulturne norme i1 prakse u svjetlu osobnog iskustva, odnosno
samozastupljenost 1 samospoznaja postaju dio subjektivnosti kroz povijesnu, kulturnu i
politicku stvarnost, autoetnografija djeluje tako da drzi sebe 1 kulturu zajedno.

Nacin na koji Jonas Mekas, "pronalazi" sebe kroz film u New Yorku, ujedno je i praksa
filmskog stvaralastva koja omogucuje izrazavanje svoje subjektivnosti u tranzitu izmedu dva
svijeta. Mekas kroz svoj video dnevnik ,,Lost, lost, lost®, snimanom od 1949. do 1963. godine,
progovara o odlasku njega 1 njegove obitelji iz domovine Litve 1 po€etcima novog Zivota u

Americi. U trosatnom filmu podijeljenom u dva dijela, slobodno kronologijski poredanog
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materijala, umjetnik progovara o ¢eznji i potrazi za izgubljenim vremenom i mladosti. Mekas
naglaSava, da je to razdoblje smjesSteno u 6 filmskih bolnih rola u kojima se opisuje ocaj i
pokusaj stvaranja novih uspomena koje nece nestati poput onih iz Litve. U prvom dijelu filma®’
umjetnik prica filmskim jezikom o sebi kao raseljenoj osobi koja se nalazi u raspuklini zivota
u kojem jo$ nije zaboravio domovinu Litvu, a nije u potpunosti stekao novu. Snima Zzivot
litavske zajednice, ulice grada, sluCajne prolaznike, poznanike, djecu u igri, politicke
demonstracije, snjezne ulice, popodneva u parku, putovanja na Times Square. Kroz sve te
kadrove nove domovine prica o nasilno otetom vremenu ili, kako je Mekas naglasio, snimao je
djetinjstvo, a ne New York. Za njega je to snimanje bilo pokusaj povratka izgubljenog raja.
Izbor glazbe, poruke koje izgovara, napisani tekst koji razdvaja kadrove upuéuje na
usamljenost, Zaljenje za nepovratnim, i upravo u ovom prvom dijelu filma Mekas je najosobniji.
Kamera je nemirna i gréevita, ¢ime jo$ viSe naglaSava svoj nemir. U drugom dijelu filma opisuje
pocetke filmske karijere, opisuje svoje porive za dokumentiranjem te tako zeli zadrzati sve Sto
trenutno prolazi, ne Zeli to izgubiti kao nepovratno djetinjstvo i predratni zivot. Na kraju filma
to mu uspijeva, javlja se nada da novi zivot po€inje.

Chantal Akerman®, autorica filma ,,News From Home* (1977), zapocinje film kadrovima
staticne kamere koja prikazuju Siroke ulice, prostore podzemne Zeljeznice i dogadanja ispod i
iznad povrsSine grada New Yorka. U drugom dijelu filma kamera postaje dinamic¢nija i krece se
kroz prostore grada u automobilu, podzemnoj Zeljeznici 1 na kraju brodom. Snimke prati
autori¢in glas Citajuéi pisma majke u kojima ona progovara o svakodnevici, bolestima i
financijskim brigama u rodnoj joj Belgiji, a koje se ispreplicu zajedno s izjavama majcinske
ljubavi, tuge zbog razdvojenosti 1 molbama da se uskoro vrati ku¢i 1 ¢eSce joj piSe. MajCina
pisma 1 glas autorice koja ith ¢ita dijele se intimno s gledateljima. Njeznosti majke
suprotstavljene su anonimnosti javnog prostora, razlijevaju se kroz hladne 1 sive kadrove
arhitekture New Yorka. Autorica kroz ritam kadrova koji sugeriraju blizine i1 daljine te uvijek
prisutne kretnje prica o odnosu. Nekad su to kretnje objekata ispred kamere, a ponekad je to
kamera koja se krece. Tako se stvara dinamika odnosa izmedu mame 1 kéerke, ritma novog
Zivota, ali 1 neodluc¢nosti. TiSinu izmedu Citanja pisma razbija Zamor putnika u podzemnoj
Zeljeznici 1 vreva gradskih ulica. Autori¢in glas koji ¢ita mamina pisma omeksava hladnocu

sivih ulica, stvara kontrastne emocije te postaje jedna misao o povezanosti 1 udaljenosti. Kraj

37 https://vimeo.com/217911753 (Datum pristupa: 15. 8. 2019.)
38 Chantal Akerman (1950.-2015.), belgijska redateljica, umjetnica i profesorica filma na City College of New
York.
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filma je sadrzan u autorskom dugom kadru, najduzem u filmu, koji prikazuje udaljavanje i
nestajanje New Yorka u daljini, poput odlaska u tiSinu, pomirenje i neizvjesnost. Mozda i
povratak kuci. Russell (1999: 277) autoetnografiju vidi kao visestruke permutacije tri glasa.
Upravo jedan od ta tri glasa je govornik, zatim onaj koji vidi i1 glas onoga tko je viden. U ovom
filmu su zasigurno prisutna sva tri glasa. Autorica u filmu progovara glasom koji je subjektivan,
odnosno filmskim jezikom kroz izbor kadrova, njihovom duljinom, stanjima kamere. Ona je ta
koja vidi sivilo ulica i toplinu zamora ljudi, hladnoc¢u arhitekture i ljubav majcinog glasa te tako
otkriva sebe, odnosno sebe ranjivu, nesigurnu i usamljenu. Russell napominje da kreator
autoetnografskog filma osim ova tri glasa ima jos jedan oblik identiteta, a to je redatelj koji kao
urednik na filmski nacin stvara identitet u vremenskim strukturama.

., Tongues Untied**’ (1989) Marlona Riggsa osobni je film u kojem autor kroz svoje vlastito
iskustvo 1 iskustvo drugih ljudi progovara kako je biti crnac i gay. Pitanja identiteta, kulture,
povijest i samoizrazavanja autor donosi u filmu na razliite nacine: kroz vijesti, price
ispripovijedane kamerama, Citanjem poezije, plesnim nastupom, glasovima i repom. Kroz
viSeglasje u filmu i nekonvencionalnu narativnu strukturu upotrebljava fikciju u pokusaju da
opise specifi¢nost crnog homoseksualnog identiteta, a ,.tiSina“ koja se spominje u filmu jest ona
crnih  homoseksualaca koji se ne mogu izraziti zbog predrasuda bijelog 1 crnog
heteroseksualnog drustva, kao 1 bijelog gay drustva.

»In Her Own Time* (1985) je drugi dokumentarni film koji su Barbara Myerhoff 1 Lynn
Littman snimile zajedno. U prvom filmu ,,Number Our Days* (1976) Myerhoff donosi saZetu i
emocionalnu pricu u kojoj portretira Zidovsku zajednicu i to njezinu stariju populaciju u Cetvrti
Venice u Los Angelesu. U drugom filmu ,,In Her Own Time* pri¢a i osobnu pricu o njezinoj
borbi s rakom pluca i1 prikazuje posljednje tjedne svoga zZivota i njezin odnos sa zajednicom
koju je prou€avala u prvom filmu. U filmu je posebno emocionalan odnos s pojedinim
¢lanovima zajednice koji su joj pomagali da razumije i prihvati svoju bolest. Prikazujuéi 1
razvijaju¢i odnos prema zidovstvu, otkrivajuci vaznost vjerskih tradicija 1 praksi za pojedince i
obitelji danas govorila je o urbanoj vjerskoj kulturi u svom zivotu i zivotu svojih Drugih.
,»Tarnation® (2003), film Jonathana Caouettea je ,,dnevnik prezivjeloga i ljubavno pismo bez
nade, a ipak nezatomljeno odsutno$¢u nade. To je psihodeli¢an, avangardni, eksperimentalni
film, a ipak je Cisti dokumentarac koji se bavi Stvarnim, samo Stvarnim* (Shaviro, 2005: 49,

prijevod Lovorka Kozole). Plod dugotrajnog rada, gusti opis koji je rezultirao

39 https://archive.org/details/Tongues.Untied.1989.480p.MPEG4.Visual. MP3.SPA (Datum pristupa: 11.1. 2019.)
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autoetnografskim, eksperimentalnim, nesavrsenim, kuénim filmom, gdje su granice izmedu
amatera i autora postale zamagljene (Rascaroli, 2014: 233). Osobni dokumentarac usmjeren na
zivot 1 bolest autorove majke, ali 1 na samog autora koji cijeli film namjerno i znatiZeljno
proucava vlastitu refleksiju gledajuci se 1 nastupajuci za kameru, govoreci o vlastitom zivotu,
strahovima. Svojim pogledom iza kamere, gledajuéi tako na svoje sugovornike, odaje zivu
autorsku prisutnost i autorski pecat na filmu. Ovaj autorov pecat, nacin na koji upisuje sebe u
film je ona cCetvrta diskurzivna mogucnost kojom avangardni reziser stvara i upisuje se kao
kolazist 1 urednik (Russell, 1999). Tako on “piSe” identitet u vremenskim strukturama
identificirajuéi se sa svojim tehnologijama reprezentacije (Ibid., 277-827). Film se takoder
moze gledati 1 kao i1 autoportret, ali i autoportret s drugima jer je nasa vlastitost susStinski
relacijska i uvijek smo identificirani u odnosu na druge.

»Pisanje sebe pogledom* Dijana Nenadi¢ (2010) naziva prvi 1 posljednji autobiografski film
Ante Babaje ,,Dobro jutro (2007). Svjestan da je kraj Zivota blizu, Babaja je odlucio zabiljeziti
tu fazu zivota: ,,Malo je posnimao samog sebe u svakodnevnim aktivnostima, nepovezano
posnimao svoj Zivotni okoli$, nekim zgodnim stilskim postupcima najavio svoju smrt i to je to*
(Kukog, 2010: 62). Medutim, Kuko€ naglaSava da je film zanimljiv i to zbog prikaza stvarnosti
staraCkog Zivota, ali 1 zbog toga §to smrt i prolaznost vise nisu metafora u Babajinim filmovima
vec su u ovom, njegovom posljednjem, i gola €injenica. Tako ovaj film dobiva 1 meditativnu
dimenziju (Ibid.). Film ,,Dobro jutro* koristi isjecke ranijih redateljevih ostvarenja 1 prikaze
»Babajine autoportretne kompozicije sastavljene od kriski umirovljeni¢kog Zivota® (Nenadi¢,
2010: 47) 1 onemocalog tijela starca uronjenog u vrevu grada koji buja od Zivota. U
dokumentaristickoj formi 1 autorefleksivnom/subjektivnom (Ibid., 48), s ozbiljnim
autoreferencijalnim elementima, film je protkan autoetnografskom nitima. Upisujuci identitete
u ,,svojim filmovima, kao zrcalima sa sje¢anjem*, oni postaju ,,glavno sredstvo identifikacije 1
referentna to¢ka njegova pisanja sebe®, a ,,subjekt postmoderne autobiografije ,,upisuje sebe* u
povijest i definira se uz pomo¢ Drugoga® (Ibid., 49-50).

I pisana etnografija, autoetnografija, prikazuju nas ,,izbor zbilje* koji ,,uvjetuju medij 1 autor
reprezentacije, dogadaj koji se prikazuje, kontekst u kojem se dogadaj odvija te sudionici
dogadaja* (Puljar D" Alessio, 2002: 46), a autori takvih ostvarenja izabravsi ,,svoj* medij daju
nam jamstvo da ¢e nam druStveno-kulturnu stvarnost prenijeti kroz svoje okvire, a kroz
autoetnografski Zanr ¢e to uciniti najintimnije 1 najrazumljivije Sto pokazuje 1 bogatstvo u ovim

filmovima.
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5. 4. SjeCanje

U tekstu ispod sazeti su istaknuti koncepti sje¢anja. Jedan od teorijskih okvira ovog rada
izgraden je na literaturi o kolektivnom sje¢anju, a $to je omogucilo da se audiovizualni zapisi u
radu promatraju kao moguc¢i artefakti kroz koje ili pomocu kojih su snimatelji i autori donijeli
svoje dozivljaje, emocije, svjedoCanstva ratne svakodnevice na razli¢ite nacine reprezentacije
o ¢emu ¢e dalje biti rije¢i u radu. Takoder, spomenuti koncepti sjeCanja navedenih autora
omogucili su razumijevanje kako se ta sje¢anja donose te njihov potencijal u oblikovanju
kolektivnog sje¢anja, odnosno mogucnost procesa od individualnog ka kolektivnom sjecanju.
Sjecanja pohranjena u audiovizualnim zapisima o Domovinskom ratu na razli¢ite nacine su
prisutni medu ¢lanovima razli¢itih grupa, zajednica, a njihova danasnja interakcija, odnosno
komunikacija sa zapisima je i1 kroz olakSan pristup ne samo komentiranja, gledanja i dijeljenja
ve¢ 1 kreativnog stvaranja novih zapisa na razli¢itim internetskim platformama. lako je
Domovinski rat zavrSen prije dvadeset sedam godina, sjeanje na njega je nedovrSeno,
interaktivno kroz razlicite formate sjecanja, ziva uspomena (Assmann, 2010), kulturno sje¢anje
otvoreno za pregovore i rasprave.

Kada se radi o Domovinskom ratu mozemo govoriti i o komunikacijskom sjecanju jer su
sjecanja na rat jo$ uvijek diskutirana u drustvu, bilo u privatnoj ili javnoj, odnosno politicki
obiljezenoj sferi (Benci¢-Kuznar, 2020: 35), a dinamika sjecanja o Domovinskom ratu jos je
uvijek intenzivna jer takva sjecanja Zivih svjedoka imaju utjecaja na formiranje znanja o njemu.
Ovdje moZemo govoriti 1 0 osobnim sjecanjima koja su raznolika, a prikupljena i zabiljezena u
razli¢itim projektima 1 istraZzivanjima (Ibid., 36).

Sje¢anje u radu shvacamo i1 kao kulturno sjecanje, pri ¢emu “kulturno” se gleda kao znacenje u
radu Aleide Assmann, a moZemo ga gledati kao skup prica/iskaza/audiovizualnih zapisa o
dozivljajima ratne stvarnosti koje uokviruju identitet grupe, odnosno skup kulturnih artefakata,
ali 1 kao proces u kojem se takvi artefakti bore da donesu svoja znacenja 1 budu vidljiva i
postojana.

Sje¢anja na Domovinski rat iz sfere komunikacijskih sje¢anja polako prelazi u nova kulturna
sjecanja. Takvi prijelazi su obiljezeni ,,brojnim prijeporima i javnim raspravama o udzbenicima
povijesti, sudenjima, spomenicima, komemoracijama, a najoCitiji su prijepori na
medunacionalnoj razini (i na razini vanjske politike) Hrvatske i1 Srbije, no sukobljeni narativi

esti su i u Hrvatskoj. Nadalje, u tzv. meduigri komunikacijskih i nastajucih kulturnih sjecanja
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nastavit ¢e se konstruirati buduca sjecanja, reprezentacije, stavovi i misljenja o Domovinskom
ratu. Tom radu sjecanja svjedo¢imo iz godine u godinu i nastavit cemo mu svjedociti. No isti
taj globalni rad sjecanja pokazao nam je da se s protekom vremena jednom mora podvuci crta*

(Bengi¢, 2015: 36).

5. 4. 1. Kolektivno i kulturno sjecanje

Dok je pojam sjecanja dugo bio u fokusu ljudskog interesa (A. Assmann, 2011; Olick,
2011), tek u kasnom 19. i ranijim godinama 20. stolje¢a zapocCinje istrazivanje sjec¢anja kao
kulturnog fenomena. Tada se uocilo da se koncepti individualnog i kolektivnog sjecanja vezu
na sloZzen odnos iskustva pojedinca i zajednice prema doZivljavanju i tumacenju njihove
proslosti. Hugo von Hofmannsthal pojam kolektivnog sjecanja dao je naslutiti 1902. godine
kada je taj pojam povezao s ,,prokletom silom naSih predaka i nagomilanim slojevima
akumulirane kolektivne memorije (Schieder, 1978: 2; Brkljaci¢, Prlenda: 2006: 9-10), a prvi
koji je na sjecanje gledao kao na kolektivna pojavu bio je francuski sociolog Maurice
Halbwachs (Olick, 2008). Halbwachs je u svome djelu ,,Drustveni okviri sje¢anja® iz 1925.
godine predstavio sjecanje kao drusStvenu, a ne individualnu pojavu, 1 to kao selektivno
usvajanje proSlosti iz perspektive sadasnjosti. Koliko je pojam kolektivno sjecanje kompleksan
te koliko je polemika i pojmova potaknuo, najbolje se ocrtava u rije¢ima Jamesa V. Wertscha
da kolektivno sjecanje moZe znaciti ,,bilo koji broj stvari ovisno o razgovoru u koji je ugraden*

(Wertsch, 2002: 5).

5. 4. 2. Kolektivno sje¢anje — Halbwachs i Nora

Francuski sociolog Maurice Halbwachs dvadesetih godina 20. stoljeca postavio je tezu
da se sjecanje razvija tek u komunikaciji s drugim, odnosno da je sje¢anje kolektivna pojava
koja je uvijek definirana druStvenim okvirima grupa kojima pojedinci pripadaju. Prema
Halbwachsu, ¢ak ako se pojedinci i sjecaju, jer oni su uvijek nositelji u procesu sjecanja i
pripadaju razli¢itim grupama, postoji onoliko sje¢anja koliko ima grupa, Sto bi znadilo da je
kolektivno sjecanje uvijek vise od jedne (Halbwachs, 1992). Pojedinac kao nositelj svog stava,
svojim sudjelovanjem i komunikacijom unutar drustvene grupe stvara sjecanje u kolektivu, to
sjecanje dalje oblikuje taj isti kolektiv 1 postavlja ga kao drustveni okvir (cadres sociaux) za

svakog ¢lana grupe, a kojemu dalje je zadatak konstituiranje i stabiliziranje sje¢anja. Kolektivna
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sjecanja su utemeljena u skupinama kojima pojedinac pripada budu¢i da se »pojedinac prisjeca
tako da preuzima perspektivu skupine« (Ibid., 1992: 40), odnosno individualno sjecanje
pojedinca se izgraduje kroz komunikacijske procese. Sjecanje je zivo samo u komunikaciji,
pojedinci i drustvo pamte samo ono Sto se moze rekonstruirati kao proslost unutar odnosa u
sadasnjosti, a ako taj odnos vise ne postoji ili grupe nestanu, nastupi zaborav (J. Assmann, 2006:
52-53). Vrijeme ovdje igra bitnu ulogu jer sjecanje grupe postoji dok je i grupe, $to kolektivnom
sjecanju po Halbwachsu daje ograniceno trajanje. U tocki gdje viSe nema aktivnih sudionika
tradicije, a grupno sjecanje, kao i sama grupa nestanu, ujedno se nalazi i dodiruje kraj sje¢anja
i pocetak povijesti (Ibid., 2006: 57-59). Halbwachs istice da ,,sje¢anje skupine se realizira i
manifestira u individualnim sjecanjima* (1992: 40) zbog toga sto kolektivna sjecanja pripadaju
pojedincima, ali takoder je bitno 1 znacenje drustveno utemeljenih individualnih vjerovanja.
Iako je Halbwachsov koncept sjecanja napredovao u kasnijem radu i ukljucivao ,.kolektivne
komemorativne prikaze i mnemonicke tragove* koji nadrastaju neposredni drustveni kontakt
(Olick, 2011: 336; Assmann, 2010), prva ideja kolektivnog pamdenja bila je generacijska i
usredotoCena na grupe s neposrednim osobnim kontaktom, a ne na kolektive poput nacija.
Dok u Halbwachsovom konceptu sje¢anja, sje¢anje postoji dok postoji i grupa koja je njegov
nositelj, a takvo kolektivno sje¢anje ima ograniceno trajanje, Nora sje¢anje povezuje s nacijom,
1 to prvenstveno s francuskom nacijom, te inzistira na postojanju zajednickih mjesta sjecanja
(lieux de mémoire) koje prizivaju kolektivno sje¢anje zamjenjujuéi okruzenje u kojem se
pojedinci sjecaju. Lieux de mémoire su ostatci, najreprezentativniji oblik u kojem tinja
»komemorativna svijest u povijesti koja sjecanje treba jer ga se odrekla®, a trenutak nastajanja
mjesta sjecanja je ujedno i trenutak prelaska iz svijeta sjecanja u povijesni svijet (Nora 2007:
143-144). Mjesta sje¢anja tako mogu biti: ,,muzeji, arhivi, groblja 1 kolekcije, festivali 1
obljetnice, sporazumi i zapisnici, Spomenici, sanatoriji, privatne asocijacije — sve su to ostaci
drugog doba, iluzije vjecnosti* (Ibid., 2007: 143), koja zive samo ako se mogu preobrazavati
mijenjajuci znacenja.

U odnosu na zivo sjecanje, ukorijenjeno u konkretnom, u prostoru, u gesti, slici i objektu,
sjecanje postaje ispraznjeno iz svog znafenja za Clanove zajednice, svedeno na arhiviranje.
Kada viSe na nastanjujemo naSa sjecanja, u Norinom konceptu sjecanja, ona su jos uvijek
jedinstvena te su ,,odsjecak unutar kontinuuma profanog, prostora ili vremena, ili oboje, kruga
unutar kojeg je sve vazno, sve simbolizira 1 sve znaci* (Nora 2007: 164), ali 1 ,,mjesto obilja

zatvoreno samo u sebi, definirano svojim identitetom i1 sumirano u svom imenu, a istovremeno
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otvoreno beskrajnom dijapazonu mogucih znacenja“ (Ibid.). To je sada novi zivot koji ozivljava
povijest na drugoj razini, na jedva izrecivoj vezi, odnosno na onom §to je stalno u nama,
intimnoj privrzenosti nestaju¢im simbolima proslosti (Ibid.).

Sto je sjeéanje manje proZivljeno iznutra, poveéava se potreba za vanjskim, opipljivim
znakovima bitka koji postoji samo u sje¢anju, a to je i razlog za arhiviranjem koje obiljezava
cjelokupno ocuvanje sadasnjeg trenutka, ali i proslosti (Nora 2007: 145).

Za Noru sjecanje 1 povijest su suprotstavljeni. Dok je sjecanje zivot kojeg prenose zivi ljudi,
osjetljivo na stalno mijenjanje od prisvajanja, zaboravljanja i ponovnog radanja, povijest je
nepotpuna rekonstrukcija onog §to je proslo (Ibid., 2007: 138).

Sjecanje izvire iz grupe koju i spaja, mnogostruko je, ali specifi¢no, kolektivno, pluralno, a opet
individualizirano. Povijest, nasuprot tomu, pripada svima i nikomu, §to joj daje univerzalnu
namjenu (Nora 2007:138). Koncept lieux de mémoire otvorio je razmisljanja i nove poglede na
kolektivno sjecanje na nacin $to skrenuo je fokus s pojedinaca i grupa na artefakte te postavio
nove prostore za razvijanje novih radova vezanih uz sje¢anja. Bavljenje artefaktima kao
sustavima sjecanja, kolektivno sje¢anje je dobilo drugaciji vremenski koncept koji ide dalje

izvan kratkog fokusa i trajanja koji je dao Halbwacsh.

5.4. 3. Kolektivno 1 kulturno sje¢anje — Jan 1 Aleida Assmann

Assmannovi su donijeli pojam ,.komunikacijsko sjecanje" kako bi se razlucila razlika

izmedu Halbwachsovog pojma "kolektivnog sjecanja" i razumijevanja "kulturnog sjecanja* (J.
Assmann 2008: 110). Cuvajuéi Halbwachsovu zna¢ajku pojma kolektivno sjeéanje,
Assmannovi su ga podijelili na komunikacijsko 1 kulturno sjecanje, ali s uklju¢ivanjem kulturne
sfere u svome daljnjem proucavanju sje¢anja koju je on izostavio jer je bio oprezan u
ukljuc¢ivanju tradicije u interakciji pojedinca i drustva, i obrnuto (Ibid.).
Koncept sjecanja proSiren je kasnije u razlikovanju Aleide Assmann (2010: 40) te ona nudi
cetiri formata sjecanja: osobno, druStveno, politi¢ko 1 kulturno. Assmann zbog izbjegavanja
nejasnoce pojma kolektivno sjecanje zamjenjuje ga s tri razli¢ita pojma: drusStveno, politicko i
kulturno sjecanje te naglasava da su nejasne razlike izmedu ova tri sje¢anja te je tesko odrediti
gdje se zavrSava jedan oblik, a poCinje drugi u njihovom preklapanju i komuniciranju. Kriteriji
za razlikovanje razliCitih okvira ili dimenzija sjecanja su trostruki: proSirenje u prostoru i
vremenu, veli¢ina grupe, nestalnost ili stabilnost (Ibid., 41) kao forme pamcenja u kojoj
pojedinci sudjeluju.
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Komunikacijsko sje¢anje ima sinkronijski karakter, njegovo trajanje obi¢no je vezano za
zivotni vijek najstarijeg C¢lana. Poput Halbwachsovog pojma kolektivnog sjecanja,
komunikacijsko sjecanje su svi oblici svakodnevne komunikacije, karakteristicno je po
uzajamnosti uloga, tematskoj nestabilnost i neorganiziranost. U ovakvoj vrsti paméenja su i
sadrzaji i forme koje su neophodne za komunikaciju pojedinca s drugim ¢lanovima zajednice.
Za Assmann kolektivno sjecanje je grupna verzija proslosti, iako su njegovi nositelji uvijek
pojedinci. Kolektivno sje¢anje je kulturni identitet, izvan je vlastitog iskustva jer je takvo
sjecanje aktivno sudjelovanje u viziji proslosti koja se uci, nesto cega se ne mozemo sjetiti, ali
trebamo zapamtiti, stvoriti jednu sigurnosnu kopiju drustveno odabranu i predstavljenu (A.
Assmann, 2010: 38).

Kulturno sje¢anje je raznovremenog karaktera (Preljevi¢, 2005), nije vezano za pojedinacno
sjecanje, ono je ,,objektivizirano i pohranjeno u simbolickim oblicima* (J. Assmann, 2008:
110), prvenstveno se odnosi na "tijelo tekstova, slika i rituala za visekratnu upotrebu koji su
specificni za svako drustvo u svakoj epohi® (J. Assmann, 1995: 132) ¢ije oplemenjivanje
osnazuje drustvo 1 daje temelj o svijesti svake grupe. Kulturno sjecanje je vrsta kolektivnog
sjeanja s razli¢itom vremenskom strukturom od komunikativnog koje je kratkotrajnije i
komunicira u drustvenoj sadasnjosti, dok kulturno sjecanje komunicira s proslos¢u. Upravo
ovakvo pohranjeno sje¢anje koje nije viSe dostupno neposrednom komunikativnom sjec¢anju
Assmanovi nazivaju kulturnim sjecanjem (Preljevi¢, 2005). Kulturno sje¢anje je sve ono $§to je
u jednoj kulturi vitalno za stvaranje i nastavak odredene skupine (J. Assmann, 2008: 44), a
koristi se kulturnim artefaktima kao "nosacima" sjecanja.

Osobna sjecanja su riznica koja sadrzava vise od dozivljenog ¢ega se pojedinac sjeca, u njima
se ogledaju ne samo prozivljena iskustva, ve¢ 1 ona nastala razli¢itim interakcijama, ucenjem 1
sudjelovanjem. Osobna sjecanja su sveobuhvatna, ocrtavaju obitelj, susjedstvo, generaciju,
drustvo, drzavu i kulturu u kojoj Zivimo u svojoj razli¢itosti. Te su dimenzije sjecanja razlicita
u opsegu 1 rasponu, preklapaju se 1 presijecaju unutar pojedinca koji dijeli 1 ugraduje ta sjecanja
na razli¢ite nacine. (A. Assmann, 2010). Aleida Assmann (2010: 36-41) istiCe vaznost osobnog
sjecanja koje ovjeka €ini ljudskim, bitno je u osobnoj i1 kolektivnoj izgradnji i rastu identiteta.
Assmann upozorava na vaznost osobnih sje¢anja jer su bitna u naSem izgradivanju,
komunikaciji s drugima, ali 1 za izgradnju subjektivnog i drustvenog identiteta. Osobna sjec¢anja

ve¢ imaju drustvenu kvalitetu u svojoj interaktivnosti te su uvijek povezana s uspomenama
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drugih. Za Assmannn osobno sjecanje je kratkoro¢no, nestabilno, fragmentarno, ako nije
sastavni dio nekih drugih formata sje¢anja (A. Assmann, 2006).

Drustveno sje¢anje se odnosi na proslost kao ,,iskusnu i komuniciranu (ili potisnutu) u
odredenom drustvu" (A. Assmann, 2010: 41) poput koncepta Halbwachsova kolektivnog
pamcenja. Drustveno sjecanje nije homogeno, podijeljeno je na generacijska sjec¢anja te se
stalno mijenja. Svaka nova generacija ucitava vlastitu viziju povijesti i upravo je to najvaznije
za obnovu drustvene memorije, a tako 1 obnovu kulturnog stvaralastva. Generacijska sjecanja
dijele grupe ljudi pretezno slicnih godina, koji svjedoce istim povijesnim dogadajima, dijele
zajednicki okvir vjerovanja, stavova vrijednosti, navika. Zajedni¢ko generacijsko sjec¢anje
vazan je element u sastavu osobnih sje¢anja, naglasava Assmann, a kada se jednom formira,
generacijski se identitet ne moze promijeniti. U komunikaciji izmedu razli¢itih generacija
,medusobno razumijevanje ometa nevidljiva grani¢na veza koja ima veze s iskustvom vremena
(Ibid., 41-42).

Osobno i1 drustveno sje¢anje vezano je uz osobe, dok su politicka i kulturna sjecanja razli¢ita
jer traju viSe od zivotnog vijeka pojedinca i generacija. Politi¢ko sjecanje je stabilnije od
individualnog i1 druStvenog pamcdenja, samostalno je i homogeno s porukom izrazenom u
narativima te proizvedeno odozgo prema dolje. Narativna dimenzija politickog pamcenja je
,utkana u naraciju koja je emocionalno nabijena i prenosi jasnu i1 okrepljujucu poruku‘ (A.
Assmann, 2010: 43). Dok se osobno 1 drustveno sje¢anje utjelovljuje u osobama i njihovoj
interakciji, politicko 1 kulturno sjecanje, da bi postalo svojevrsna uspomena, nastanjuje se u
trajnim nosac¢ima simbola i materijalnim prikazima (A. Assmann, 2010: 43). Od svoga
putovanja od dolje prema gore, prelaska od kratkotrajnosti i utjelovljenja u pojedincima,
kolektivima, memorija ide ka institucionaliziranju 1 ponovo krefe put natrag te zaokuplja

razlicite akademske discipline.

5. 4. 3. 1. Kanon i arhiva

Kultura je uvijek snazno i duboko povezana sa sje¢anjem. Sadrzaji kulturnog sje¢anja
kao tragovi proSlosti (Preljevi¢, 2005), ugovor zivih i mrtvih 1 jo§ nerodenih, podlozZni su kako
sjecanju, tako 1 zaboravu. Upravo interakcija sjecanja i zaborava daje dinamiku sjecanju ¢iji je
kapacitet ograni¢en neuronskim i kulturnim moguénostima, kao i1 psiholoskim pritiscima kada

se bolna sje¢anja skrivaju, premjestaju i uklanjaju (A. Assmann, 2008: 97).
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Kontinuirani proces zaborava dio je drustvene normalnosti. Kao u glavi pojedinca, tako i u
komunikaciji drustva, mora se neprestano zaboravljati te naciniti mjesta za nove informacije,
nove izazove 1 nove ideje suocene sa sadasnjos¢u i buduénoscéu. Tako u podruc¢ju zaborava
razlikujemo dva oblika zaborava: aktivni i pasivni.

Aktivno zaboravljanje nastaje u namjernim radnjama unistavanja, a jedan primjer je i cenzura
koja ne mora uvijek biti i uspjeSan alat za uniStavanje. Pasivni oblici kulturnog zaborava su
nenamjerne aktivnosti kao S$to su gubitak, skrivanje, zanemarivanje, napustanje ili ostavljanje
necega iza sebe. U tim slucajevima nema materijalnog unistavanja ve¢ dolazi do uklanjanja
objekata iz okvira pozornosti, njthovog vrednovanja i upotrebe, ali isto tako se kasnije mogu
dogoditi njihova ponovna slucajna otkri¢a (A. Assmann, 2008).

Zaborav je sastavni dio osobnog i kulturnog Zivota, dok sje¢anje zahtjeva poseban tretman
putem kulturnih institucija. Poput zaborava, i sjeCanje ima aktivnu i pasivnu stranu (A.
Assmann, 2008.). Sadrzaji kulturnog sje¢anja odlazu se u razli¢ita spremista poput pismohrana,
biblioteka, galerija, muzeja, mjesta, gradova, itd. Sva ova spremista predstavljaju pasivnu
stranu sjecanja, ona su i arhiva kulturnog sjeanja (arhiv shvacen ovdje u Sirem znacenju)
(Preljevi¢, 2005), odnosno arhiva je pohrana ,,onoga Sto se u buduénosti moze re¢i o sadaSnjosti
kada ¢e to postati proSlost* (A. Assmann, 2008: 102) Materijali arhive omogucuju nove
strategije za buducnost, kontrolu nad prosloscu, egzistiraju¢i kao metaforicki neiskoristeni
materijal, ali smjeSteni i1 u fizickom prostoru za pohranu.

Ne nalaze se svi tragovi proslosti u arhivi, neki od njih su se nasli sluc¢ajno jer ih se nije moglo
ili htjelo izbrisati, ali nisu pohranjeni ciljano. Oni zauzimaju rubna podru¢ja arhive dok tragovi
koji imaju povlaSteno mjesto u kulturnom sjecanju €ine srediSnje mjesto arhiva, 1 zbog toga se
nalaze 1 u istaknutim dijelovima, spremistima kulturnog sje¢anja. Obi¢no su to tragovi za koje
se smatra da predstavljaju okosnicu kulturnog identiteta neke zajednice. To su primjerice
spomenici na trgovima gradova, mauzoleji, imena glavnih ulica, melodija, tekst himne i sl. To
bi znacilo da, posebno u odnosu na pisane dokumente, ali 1 uop¢e na sve tragove proslosti,
provodi se postupak kanonizacije (Preljevi¢, 2005). Kanonizacija je postupak kojim se odredeni
artefakti odabiru i zadrzavaju stalno mjesto smatrajuéi se neprocjenjivom vrijednoscu za neko
drustvo. Kanon je aktivna dimenzija kolektivnog identiteta sa svoja tri temeljna podrucja
(religija, umjetnost 1 povijest) ,,izgradena na malom broju normativnih i formativnih tekstova,
mjesta, osoba, artefakata i mitova“ u stalnom prometu, oznacena s tri kvalitete ,,izbor, vrijednost

1 stabilnost™ (A. Assmann, 2008: 100-103). Kanon je otporan na uspone i padove drustvenog
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ukusa, i neovisan o povijesnim promjenama, nadmasuje generacije, a nove generacije se moraju
suociti i ponovo interpretirati kulturna sje¢anja prema svom vremenu (J. Assmann, 2008).
Natalozeni tragovi proslosti koje nalazimo u arhivi netko treba pokrenuti. Nije svatko pozvan
kanonizirati 1 interpretirati takve tragove proslosti jer taj proces zahtijeva hijerarhiju unutar
samih sadrzaja arhiva, ali i drustvenu hijerarhizaciju. Kulturno sjec¢anje kao aktivni dio sje¢anja
treba prevesti u stvarni zivot (Preljevi¢, 2005) te tako naciniti okvir za stvaranje kolektivnog
identiteta. Na taj proces se moze gledati kao na pozitivnu stranu toga postupka, ali to je uvijek
upuceno i na cenzuru, jer pojavljivanje nepozeljnih tragova proslosti zasigurno remeti takvu
konstrukciju kulturnog identiteta koje stvara funkcionalno sjeé¢anje (Preljevic, 2005).

Jan Assmann (2011: 79), kanonske tekstove (pod tim pojmom se u ovom radu misli na sve
artefakte koji su dio aktivnog dijela arhive), naziva apsolutnom istinom koji pozivaju na
emociju, ali ne govore izravno srcu. Put od sluSanja, ¢itanja pa do razumijevanja dugacak je, te
kanonski tekst zahtijeva prisustvo treée strane kao tumaca zbog potrebe posredovanja izmedu
teksta 1 Citatelja/slusatelja i razjaSnjavanja skrivenih znafenja unutar rijeci. To znalenje
pojavljuje se samo kroz trostruki odnos i interakciju izmedu teksta, tumaca 1 sluSatelja* (J.
Assmann, 2011: 79). Dakle, kulturno sje¢anje sadrzi brojne kulturne poruke, ali 1 zahtijeva
potrebne forme od rituala 1 svetkovina, a nastankom pisma kanoniziranje i interpretaciju
temeljnih tekstova, objektivizira se 1 pohranjuje se u simboli¢kim oblicima (J. Assmann, 2008:
110).

Za osmisljavanje 1 realizaciju takvih mnemo-strategija, u svim kulturama su uvijek zaduzene
intelektualne elite, od indijskih brahmana, rabina do dana$njih modernih instituta 1 akademija.
Ta mala skupina intelektualne elite tumaci, odreduje horizonte i strukturu prepoznatljivosti
jedne zajednice te takvo utemeljeno kulturno sje¢anje nikad nije demokratski ¢in. Imaginarni
arhiv kulturnog sjecanja ujedno je i pohranidbeno sjecanje koje mozZe biti 1 spremiSte buduc¢ih
funkcionalnih sjecanja. a tako i moguénost postojanja kulturne dinamike, odnosno izvor buduce
drugacije proslosti.

Institucije koje pohranjuju aktivna i pasivna podrucja kulturnog pamcenja otvorene su za
medusobna pregovaranja. Upravo je to razlog dinamicnosti i otvorenosti kulturne memorije.
Drustva koja se ne sje¢aju osudena su na propast i gube svoj identitet, ali druStva koja nikad i
nista ne zaboravljaju ostaju u prostoru izgubljenog vremena, smisla i znacaja. Izgraden odnos
prema vlastitoj proslosti treba imati mjeru u dinamici zaborava i sjeanja, kao 1 izgradnji

identiteta, kako pojedinca tako i drustva.
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5. 4. 4. Kulturno sje¢anje Astrid Erll

Erll skre¢e pozornost na raznolikost koncepta kulturno sjecanje pod kojim se
podrazumijevaju ,.kulturni, socijalni, kognitivni i bioloski fenomeni: tradicija, arhiva, kanon,
spomenici, prigodni obredi, komunikacija unutar obiteljskog kruga, zivotno iskustvo i
neuronske mreze* (Erll, 2011: 99). Upravo Sirina pojma kulturnog sje¢anja, naglasSava Erll,
otvara prostor za interdisciplinarnost koju nije uspjela ostvariti niti jedna dosadaSnja
koncepcija. Zahvaljuju¢i ovakvoj Sirini pojma mogucée je spoznati razli¢ite odnose, ali je
omoguceno 1 povezivanje tradicije, kanona, spomenika, povijesti, obiteljskih odnosa i
neuronskih krugova.

Za razliku od koncepata sjecanja Halbwachsa i Nore, ovakav koncept sje¢anja Astrid Erll nije
usko definiran kao kolektivno i nacionalno sje¢anje ili suprotstavljanje povijesti, ve¢ ovakav
pojam kulturnog sje¢anja povezuje sva sjecanja prozeta kulturom (osobno, komunikacijsko ili
kulturno u Assmannovom smislu).

Kroz svoj kulturni semioticki model, Erll gleda kulturu kao rezultat davanja znacenja zbog cega
je potrebna trajnost u interakciji kodova i tekstova (kulturnih artefakata) (Erll, 2011:100-101),
dok kulturno sjecanje promatra kroz tri dimenzije-materijalna (artefakti, mediji i tehnologije
sje¢anja), drustvena (mnemoloske prakse poput komemoracije i nositelji sje¢anja) i mentalna
(sheme i kodovi) (Erll, 2011: 103).

Erll takoder razlikuje medije, simbolic¢ke sustave i nacine kulturnog sjec¢anja (modes of cultural
memory) (Erll, 2011: 108) koji omogucuju razli¢ite nacine sje¢anja na proslost. Dakle, kulturno
sjecanje temelji se na komunikaciji putem medija, odnosno sjeanja se generiraju pomocu
"medijalne eksternalizacije" (Erll, 2008: 12), ¢iji je najosnovniji oblik usmeni govor dok
medijske tehnologije, poput pisma, filma i interneta, proSiruju vremenski 1 prostorni raspon
sje¢anja. Tako kulturno sjeCanje Cine razli¢iti mediji kroz djelovanje u okviru razlicitih
simbolickih sustava: ,,vjerski tekstovi, povijesno slikarstvo, historiografija, TV dokumentarci,
spomenici 1 prigodni obredi. Svaki od ovih medija ima svoj specifican nacin sje¢anja i svoj ¢e
trag ostaviti na sjeCanju koje stvara® (Erll, 2011: 389-399). Mediji koji omogucuju
eksternalizaciju sje¢anja te imaju komunikacijsku dimenziju kao $to su pisanje, govor i slika,
pomazu u stabiliziranju i Sirenju, pohrani te tako daju dugotrajnost i dugovjecnost te moguénost
daljnjeg koristenja (Erll, 2011).

U drustvenoj dimenziji medija dogada se proces gdje sadrzaj postaje dio kolektivnog sjecanja,

prevodenje iz medijskog fenomena u medij sjecanja, a ulogu u stvaranju sjec¢anja pripisuju im
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odredene osobe, u odredeno vrijeme i mjesto (Erll, 2011, 124). Cijeli ovaj proces ovisi o ¢esto
nepredvidivim socijalno-kontekstualnim ¢imbenicima, ukljucujuéi (ve¢ postojeci) specificni
kontekst sje¢anja. Uz drustvenu razinu medija, Erll razlikuje i materijalnu dimenziju medija
koja se odnosi se na komunikacijske instrumente poput pisanja, jezika 1 slika. Te medijske
tehnologije uravnotezuju i distribuiraju tekstove (npr. tisak ili danas internet), ali ih i pohranjuju
za kasnije koristenje, dajuéi tako sje¢anju dugotrajnost.

Medu sustavima sjec¢anja Erll razlikuje kolektivno-semanticki i kolektivno-autobiografski (Ibid.,
105-108). Pod kolektivno-semantickim sustavom sjecanja Erll podrazumijeva neobradene i
sacuvane sadrzaje, medije i tehnologije koji ih skladiSte, ali i bavljenje organizacijskim
principima te simbolicko predstavljanje kulturnog znanja (Erll, 2011: 105-108). Kroz
kolektivno-autobiografski sustav sje¢anja uspostavljaju se zajednicki sustavi vrijednosti i
normi, stvaranje grupnih identiteta i kulturoloski dozivljaj vremena. Za razliku od ovog sustava
sjecanja, Norin koncept lieux de mémoire je razlicit po tome §to je sje¢anje usidreno u odredena
mjesta pamcenja, a ne u cjelovitim glavnim pri¢ama, dok je Assmannovo kulturno sjecanje sa
svojim normativnim 1 formativnim mitovima 1 komunikacijsko sjecanje sa zajednickom
pripovijesti o nedavnoj proslost tipini primjer ovog sustava sjecanja (Erll, 2011: 106).
Gledaju¢i kroz drustvenu i1 medijsku razinu, 1 autobiografska i semanticka sje¢anja rezultat su
tekuc¢ih procesa 1 pregovora, s preklapanjem 1 proZimanjem semantickog 1 autobiografskog
sjecanja (Ibid., 106).

U svom djelu ,,La mémoire collective® (1950) Maurice Halbwachs je ilustrirao druStvene
dimenzije individualnog sjecanja kroz prvi posjet osobe Londonu koja bez obzira na to §to nije
bila u gradu, ve¢ poznaje grad preko prica prijatelja ili opisa u knjigama. Upravo ovaj opis koji
daje jedno od rijetkih razmisljanja u Halbwachsovom radu o ulozi medija u oblikovanju
kolektivne memorije, s naglaskom da osobno sje¢anje oblikuje drustveni okvir u kojem djeluje.
Takoder, opis utjecaja romana i drugih pri¢a pokazuje da je bio svjestan ¢injenice da sve vrste
medija od jezika, pisma, fotografije, filmova — takoder pruzaju okvire za oblikovanje,
konzumiranje 1 sje¢anja (Erll, Rigney, 2009).

Mediji (sje¢anja) pohranjuju sadrzaje sje¢anja na kolektivnoj razini stavljaju¢i ih na
raspolaganje prostoru i vremenu i tako postaju pokretaci kolektivnog sjecanja (u Norinom
smislu). Na osobnoj razini ti isti mediji postavljaju okvire za sje¢anje kakve nam nudi
Halbwachs, integrirane u njegovu teoriju kolektivnog sjecanja (Erll, 2011). Ipak, sposobnost

medija da pamte samo je preduvjet da bi se proces prevodenja iz medijskog fenomena u medij
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sjecanja dogodio i mogu¢ je samo u drustvenoj dimenziji (Ibid., 124). Hoce li se to zaista i
dogoditi ovisi o nepredvidivom drustvenom kontekstu s ve¢ postojeim specifiénim
kontekstom sjecanja.

Erll istrazuje 1 kako se mediji obraduju u javnosti i ugraduju u memoriju kroz procese
premediation i remediation (Erll, 2008: 392; 2009). Kroz pojam premediation koji se odnosi
na kulturne prakse gledanja, imenovanja i pripovijedanja kao polazi§ta za medijatiziranje
sje¢anja, mediji pruzaju sheme za buduce iskustvo kroz razlicite prijasnje ili slicne dogadaje,
odnosno, predmedijacija bi se odnosila na pretpostavku da postoje¢i mediji koji cirkuliraju u
nasem drustvu stvaraju okvir za buduce iskustvo njihove recepcije. Tako su prikazi u medijima
Prvog svjetskog rata prethodili Drugom svjetskom ratu, a prikazi kolonijalnih ratova Prvom
svjetskom ratu, a americko razumijevanje 1 reprezentacija 11. rujna premoderirano je
filmovima katastrofe, biblijskim pri¢ama i sl. Mediji poput umjetnosti, religije, zakona takoder
mogu imati veliku snagu predmedijacije (Erll, 2008).

Kroz proces remediation kulturno sje¢anje se ucvrséuje kroz stvaranje i stabiliziranje odredenih
narativa i ikona proslosti. Erll navodi primjere americkog 11. rujna, ali i transnacionalnog lieu
de mémoire. Goruci neboderi postali su ikonic¢na slika tog dogadaja objavljenom u mediju
televizije, fotografijama, filmovima, stripovima, itd. Remediation nije ograni¢en samo na ikone
1 pripovijesti, moze kao svoje objekte odabrati 1 stvarne medijske proizvode i medijske
tehnologije te tako stvarne 1 povijesne materijale ugradivati u nove filmove i sl. Tako je sjecanje
prisutno unutar samih medija 1 pruZaju mu autenti¢nost (kao da se to dogodilo), razumljivost i
stabilnost za prikaze memorije (Erll, 2011:139-143) te potvrditi dokaz da je medij taj koji
oblikuje sjeCanje, a ne samo odraZzava proSlost, odnosno oni igraju odlu¢ujuéu ulogu u
stabiliziranju sje¢anja na povijesne dogadaje u lieux de mémoire.

Dinamika kulturnog sjecanja ostvaruje se putem druStvenih elementa 1 medijskih okvira
sjecanja te medijskih procesa kroz koje sjecanja dolaze u javnu arenu i postaju kolektivne.
Mediji su kreatori kolektivnog sjeCanja kroz ponavljanje prica na razli¢itim platformama i
pokretaci javnih rasprava o temama koje su bile marginalizirane ili cak zaboravljene (Erll,
2009).

Erll (2011: 45) objasnjava mogucnost aktualiziranja individualnih sje¢anja u Sire druStveno
sjecanje od zajednickih obiteljskih uspomena, zarobljena na privatnoj razini Takva budenja

sjecanja koja se dogadaju na neformalnom putu odozdo prema gore, a ne da se aktivira odozgo

105



prema dolje, moze biti znak da su jos uvijek u odredenoj mjeri utjelovljena sjecanja na iskustva

nabijena jakim osobnim emocijama‘ (A. Assmann, 2010).
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6. Rat

6. 1. Domovinski rat

Domovinski rat, voden je na prostorima Republike Hrvatske s ciljem uspostavljanja
neovisnosti Hrvatske drzave. Rat je bio splet dogadaja koji se ocito nije mogao izbje¢i (Marijan,
2008: 63). Domovinski rat trajao je od 1991. do 1995., a izravni ratni gubitci iznose priblizno
22 000 osoba (Radeli¢ et al., 2006: 494 ). Nakon zavrSetka sukoba postignut je mir 1995.
godine, a hrvatsko Podunavlje pripojeno je Hrvatskoj mirnom reintegracijom u sijecnju 1998.
godine.

Vojna agresija na prostorima Sire zadarske i Sibenske regije imali su velik utjecaj na cijeli
hrvatski prostor. I Zadar i Sibenik napadani su i razarani iz zraka, s kopna i s mora, sa stalnim
borbama u zaledu. Brojne obitelji su razorene, domovi i kulturne vrijednosti unisteni, a ,,vise
stotina smrtno stradalih, viSe tisuca ranjenih i desetci tisu¢a prognanih osoba® te 60 %
okupiranog prostora novonastalih Zupanija posljedica su agresije na ove prostore (Magas, 2019:
28). Borbe za sam Zadar pocele su 15. rujna 1991. godine kada su pale prve granate na grad, a
od 28. rujna do 6. listopada postrojbe JNA napadale su Zadar koji je bio okruzen i napadan sa
svih strana. Zadar je jedno vrijeme u ratu bio, osim informativne blokade i bez elektricne
energije, a s povremenim prekidima opskrbe energijom ostao je sve do srpnja 1994. godine.
Grad se nosio i s velikim brojem prognanika koji su svoje utogiste nasli u Zadru (Vezi¢ i Sprljan,
1995). U Sibeniku se od 16. do 23. rujna 1991. (Brigovi¢, 2011: 425.; Magas, 2019: 28) odvijala

vazna bitka za grad, nazvana ,,Rujanska bitka“.

6. 2. Snimanje rata

Prvi snimljeni kadrovi na ratistu ili u njegovoj neposrednoj blizini dogodili su se u
prolje¢e 1897. godine, tijekom manjeg rata u Grckoj poznatog i1 kao tridesetodnevni rat. Do
rezultata ovakvog istrazivanja smatralo se da su se prvi ratni filmovi, odnosno vijesti o ratu
snimali tijekom Spanjolsko-americkog 1 burskog rata. Specifi¢nost gréko-turskog rata je i u
tome §to je ovo bio i najraniji rat u koje su sudjelovali glumci i kao takav postao je obrazac za
prikazivanje rata u vizualnim medijima (Bottomore, 2007: pogl. 3). Brojne europske i americke

novine su poslale svoje dopisnike na ovo podrucje jer je bilo izgledno da ¢e se rat i dogoditi.
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Osim dopisnika rat je bio zanimljiv i piscima i avanturistima te su se u travnju 1897. godine
uputili na ove prostore. Trag koji otkriva da je netko i snimio ovaj rat nalazi se u ¢lanku
objavljenom 1950. godine koji govori o povijesti snimanja vijesti u kojem Kenneth Gordon pise
1 poziva se na izvjestaj o snimanju u ,,The Timesu‘ upravo rata na Kreti 1897. godine od strane
ratnog dopisnika F. Villiersa u kojem napominje da taj dogadaj predstavlja i prvo izvjeStavanje
o ratnim vijestima (Ibid.). lako je Frederic Villiers kasnije u svojoj autobiografiji tvrdio da je
snimio ratne scene s grékim snagama u njthovom angazmanu u Velestinu, danas ne postoji niti
jedna sacuvana snimka. Rezultati snimaka bitke za Villiersa su bili razocaravajuci, ne samo
zato $to je pravi rat imao malo sli¢nosti s romanti¢nim vizijama sukoba, ve¢ ,nije bilo jeke
vojnickih truba", ,,prikazivanja zastava ili bilo kakve borilacke glazbe*.** Frederic Villiers,
napominje Bottomore, bio je najraniji svjetski ratni snimatelj, dok je Georges Mélics
producirao prve lazirane filmove o ratu koji su u o¢ima publike zasjenili stvarne snimke rata
Villiersa (2007, xxi).

Georges Mélies je poput Villiersa, snimao ratove, ali za razliku od njega, nije putovao blize
fronti nego je u svome dvoriStu i stanu snimio neke sloZzene snimke koje su navodno
prikazivale dramati¢ne slike pomorska bitke u Gr¢ckoj 1897. godine.

Prvi dugometrazni ratni dokumentarac iz 1916. godine, ,,Bitka kod Somme*, takoder je osim
nekoliko autenticnih snimaka rovova snimljen s laznim ratnim scenama u potpuno sigurnoj
okolini.

Vecina pionirskih snimaka rata nije prikazivala stvarni rat na fronti, ve¢ su te snimke govorile
o trajnoj domisljatosti filmaSa. Skoro sve bilo je improvizirano, a taj predloZak bio je aktualan
godinama u snimanju filmova o ratu. To upucuje na namjerni pokusaj obmane od strane filmasa.
D.W. Griftith je isticao da je Prvi svjetski rat bio tako kolosalan da bi bio dramatican te da ga
nitko ne moZe opisati niti predociti (Dash, 2012).

Od prvog svjetskog rata kamera je prvi put putovala sa snimateljima amaterima u rat. Vojnici
novog stoljeca koriste kameru za snimanje svojih osobnih pogleda na rat, njihove slike pricale
su o svakodnevnom Zivotu vojnika, ali 1 o njihovim patnjama, strahovima i1 drugim emocijama.
Dok su se rije¢ima u dnevnicima prenosile misli i emocije, sada ih je fotograf imao priliku 1
vizualizirati. U pocetku su rat na Zapadnom frontu i na Galipolju zabiljezili uglavnom fotografi
amateri, a britanski tisak se oslanjao upravo na fotografije amatera koje su im dostavljane s

fronta. Medutim, u travnju 1915., britanski duznosnici su zabranili takve fotografije koje su

40 hitp://www.victorian-cinema.net/villiers_(Datum pristupa: 5. 1 2020.)
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smatrali "nepodobnim za objavljivanje" (Carmichael, 1989: 44), te su vizualni prikaz rata
nastavili biljeziti sluzbeni fotografi koji su stvarali slike koje najbolje sluze saveznicima, slike
u duhu domoljublja. Takva ogranienja nisu sprijecili britanske vojnike da snimaju, ali 1
sluzbene fotografe da krSe naredbe o pravilima $to i kako snimati.

Zavizualno biljeZenje rata znacajan je i doprinos nepoznatih njemackih amatera, ¢ije fotografije
Zapadnog fronta prenose iste borbe onih ,,drugih® donoseci tako neprocjenjive zapise o tome
Sto se dogodilo "tamo". Zahvaljuju¢i takvim snimcima, danas sagledavamo Prvi svjetski rat iz
razli¢itih perspektiva (Guerin, 2012).

Kolika je vaznost vizualnog biljeZenja rata bilo za ratnu propagandu, stvaranje vizualnih zapisa
poput dnevnika i dokumenata ratne svakodnevice, govori podatak da je Crvena armija
angazirala 258 kamermana od 1941.-1945. na Isto¢nom frontu. Snimaju¢i rat, potrosili su vise
od 3,5 milijuna metara filmske vrpce. Snimali su sve dogadaje na fronti, prepuSteni sami sebi,
dok su snimani materijali uz jaku cenzuru zavrsavali u distribuciji (Sinelschikova, 2015).
Godine 1938., godinu dana prije invazije na Poljsku, u Njemackoj je pocela regrutacija
fotografa za propagandne kampanje. Vecéina fotografa zavrsili su kao dobrovoljci koji su se
dobrovoljno prijavili kako bi izbjegli sudbinu vojnika na fronti. Kao sredstvo propagande,
"kamera je postala oruzje u rukama vojnika". Vise od sto tisu¢a njemackih vojnika spakiralo je
kamere zajedno sa svojim osobnim stvarima pri odlasku na Isto¢nu frontu 1939. godine. Mnoge
kamere su bile u privatnom vlasniStvu vojnika jer je takva vrsta tehnologije tada bila dostupna
za vecinu stanovnika Njemacke ve¢ od 1930. godine. Procjenjuje se da je 1936. izmedu pet 1
Sest milijuna Nijemaca posjedovalo kamere, a 1939. godine broj je porastao na sedam milijuna.
(Guerin, 2012).

Snimke 1 fotografije sluzili su vojnicima, ¢asnicima, civilima za razlicite ciljeve. Vojnici su ih
poput naoruZanih turista koristili 1 za biljeZenje svojih boravaka u novim krajevima, a ponekad
je fotografija zamijenila pisanje u ¢asopisima kao prikaz njihovih iskustava na fronti. Vojnici
su fotografije slali ku¢i kao dokaz da su zivi, da je njihovo zdravlje netaknuto, ali i kao
oslikavanje ratne svakodnevice (Ibid.)

Nikada u povijesti fotografija nije bila dio vojnog stroja kao §to je bio tijekom Drugog svjetskog
rata, a mnoge fotografije su sacuvane jer su bile skrivene. Za fotografije su postojala stroga
pravila. Bilo je zabranjeno snimati mrtve i ranjene Nijemce, njemacke vojnike 1 policajce u ¢inu
pogubljenja Zidova ili partizana. Iako je nacisticki rezim provodio apsolutni nadzor nad

fotografijama, poticao je svoje vojnike da fotografiraju te tako odrZavaju i jacaju veze izmedu
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doma i fronte kako bi se poboljSao moral. Medutim, usprkos zabranama mnogi su fotografirali
ubijanja Zidova, vjeSanja i ostale uZase rata. Mnoge takve uzasne snimke pripadnici Crvene
armije pronasli su u dzepovima mrtvih i zarobljenih njemackih vojnika te su postale dokazi u
sudenjima protiv njemackih ratnih zlo¢inaca u Sovjetskom Savezu, a kasnije u procesuiranju
nacisti¢kih kriminalaca u Njemackoj (Sontheimer, 2005.).

U 1970-im i 1980-im godinama dvadesetog stolje¢a pocinju se valorizirati amaterski filmovi te
je u ,,Imperial War Museum Film and Video Archive* osnovanom na kraju Prvog svjetskog
rata, 1960-ih godina amaterski film poceo nalaziti svoje mjesto. Najprije je to bio materijal
sastavljen je uglavnom od filmova koje su policajci snimili tijekom sluzbene karijere, ali od
1990. godine svoje mjesto u arhivu nalaze i svi amaterski vizualni zapisi vezani uz sve aspekte
sukoba koji ukljucuju britanske ili Commonwealth snage od 1914. godine kao i realizacija
izlozbi vezanih uz teme koje istrazuju utjecaj rata na civile. Vjerojatno najznacajniji amaterski
film o djetinjstvu u arhivi je ,,Country Life in a Belgian Family during the German Occupation,
1940.—1944.“. Film prikazuje ¢estu temu prisutnu u amaterskom filmovima — djetinjstvo u ratu
(Gladstone, 2008).

Spomenuti film prikazuje obiteljski Zivot bankara Carla de Brouwera koji je sa svojom Zenom
1 petero djece skrivao 1 brinuo se o dvoje zidovske djece. U tri godine zajednickog Zivota
roditelji su snimili film kao svaki drugi obiteljski zapis iz djetinjstva. Vrijednost ovih snimaka
je u dokumentarnom dokazu uspjeSnog prikrivanja zidovske djece od nacista i njihovih lokalnih
suradnika, ali 1 kao rijetki filmski zapis vrlo neobi¢nog iskustva. Ali isto tako, zapisi su pokazali
na hitnost 1 potrebu oCuvanja snimaka s ovom temom, ali 1 biljeZenjem sje¢anja onih ljudi koji
najbolje mogu otkriti tajnu povijest iza tih slika sretnog djetinjstva (Ibid.).

Tako sada razliCiti modaliteti amaterskog filma ne ukljucuju samo razliCit utjeca;j 1 interakcije
tijekom izrade i gledanja filma, stvaraju se i dvostruki, ponekad proturjecni procesi sje¢anja
koji su u isto vrijeme i kolektivna i individualna (Zimmermann, 2008).

Poseban odnos prema amaterskim kuénim filmovima prisutan je i kroz korisStenje tih filmova u
razli¢itim dokumentarnim filmovima. Tijekom Drugog svjetskog rata, vlada Sjedinjenih
Americkih Drzava zatvorila je viSe od 120 000 muskaraca, Zena i djece japanskog podrijetla —
od kojih su dvije trecine bili po rodenju americki drzavljani. Iako su SAD bile u ratu s Italijom
1 Njemackom, kao i s Japanom, samo su Japanci bili podloZzni masovnom uklanjanju i
zatvaranju. Tu epizodu americke povijesti obiljezili su amaterski filmovi. Vecinu filmova su

potajno snimili zatvorenici u logoru. Kako je vrijeme prolazilo i odredena ograni¢enja u logoru
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ukinuta, neki od tih filmova snimani su koriste¢i kamere slobodno. Koristeéi se ovim snimkama
reziser Robert A. Nakamura, koji je i sam bio u logoru, oslikava kroz intimni kolaz zivota
drugih svoja sjecanja u vlastitom dokumentarnom filmu u kampu. Pazljivom obradom filmova
1 uporabom evokativne glazbe i povremenih napisanih citata zatvorenika kampa, film je uspio
u namjeri da gledatelja privuc¢e emocionalnom iskustvu, a ne samo upoznavanju zivota u kampu
(Ishizuka, Zimmermann, 2008).

Ovakav interes za recikliranje arhivske grade u dokumentarnim filmovima moze se smjestiti
unutar sve vece pozornosti posvecene ulozi arhiva u kulturnim praksama. Kako kaze Terry
Cook, ,,arhiv se sada sve vise vidi kao mjesto na kojem je (i jest) izgradena drustvena memorija
(...). Zapis tako postaje kulturni oznacitelj, posredovana i stalno mijenjajuca konstrukcija, a ne

neki prazan predlozak u kojem se nalaze djela i ¢injenice* (2001: 27).

6. 3. Snimanje rata u sjevernoj Dalmaciji

Mediji u Domovinskom ratu imali su pred sobom teSku zadacu prenoSenja stvarnosti u
kojoj su vladala drugacija pravila i prioriteti jer je rat hrvatske fotografe i snimatelje zatekao u
vlastitom domu bez iskustva u ratnom izvjestavanju, postajuci tako veliki izazov za amatere 1
profesionalne snimatelje. BiljeZe se 1 vizualni zapisi svakodnevice obiljeZene ratom, takvi
zapisi predstavljaju¢i svakodnevni Zivot postaju mjesto djelovanja, ali 1 otpor izmijenjenoj
svakodnevici, sada ratnoj, nastavljanjem zivljenja kao nekada.
Vizualni zapisi u Domovinskom ratu imali su vaznu ulogu u smislu oblikovanja javnog mijenja,
a danas s odredenim odmakom takvi su vizualni zapisi jedan od znacajnih uvida o ratnoj
svakodnevici te donose nova saznanja, upucuju na otklanjajucu lako¢u kojom se danas izgovara
rijec rat.
U radu ,,Fotograf kao drustveni ¢imbenik* Vitalji¢ isti¢e da uloga ,,svjedoka i svjedoCenje o
nekom dogadaju sugeriraju nepristranu i objektivnu poziciju® (2016: 75), ali fotograf nije
»hepristrani promatrac¢, ve¢ aktivni ¢imbenik dogadaja i njihove reprezentacije uvjetovan
svojim spolom, rodom, etnicitetom, kulturoloSkom pozadinom, svojim Zivotnim i politickim
uvjerenjima, svojim strahovima i ambicijama‘ (Ibid., 82). Fotografije i audiovizualni zapisi
autora, njegova vizija i reprezentacija dogadaja nikada nije neutralna i objektivna, a njezina
vrijednost je upravo u ,,informiranom, promisljenom i osobnom pogledu na stvarnost* (Ibid.,

84).
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Pozicija u kojoj su se nasli hrvatski fotografi i snimatelji u Domovinskom ratu kada su prvi put
biljezili ratnu svakodnevicu utjecala je na nacin snimanja i izvjeStavanja. Osim §to se ve¢ina
njih prvi put susrela s ratom, a onda i snimanjem ratne stvarnosti, morali su se nositi i s
emocijama koje je donio ili osvijestio rat.

Ante Granik, hrvatski televizijski novinar, urednik i redatelj te ratni izvjestitelj, u svojim
prozivljenim i subjektivnim reportazama donosio je ratnu svakodnevicu sa Sibenskog podrucja
1 Sire. Kao osporenom, ali najistaknutijem idealu u modernom novinarstvu, o subjektivnosti u
izvjestavanju pisala je van Zoonen (1998), opisujuci pojam kao nacin izvjestavanja zauzimajuci
svoje misljenje umjesto nepristranosti, $to bi opet znacilo biti zainteresiran i predan insajder,
umjesto udaljeni autsajder (Steensen, 2017: 26). ,,Osobni zivot autora i politicki procesi usko
su povezani“ (Povrzanovi¢, 1992: 70), u §to nas je upravo rat i uvjerio, a Granik nas u svojim

reportazama stalno podsjecao na to:

,Nikada ovoliko nevolje nismo sreli kao ovog suncevog subotnjeg podneva boraveéi u
drusStvu prognanika iz drniSkog kraja. Nikada, ¢inilo nam se price nisu obilovale tolikim
strahotama, paljevinama, ruSevinama. Mozda su ipak najstrasnije ruSevine ovog rata one
najmanje vidljive, one u duSama ljudi 1 djece, onih koji su tamo negdje ispod Promine 1
Moseca ostali bez svojih djetinjstava, mladosti, ljubavi‘ (Granik u reportazi ,,RuSevine

oko nas — ruSevine u nama®, 1991).*

U suradnji sa snimateljem Davorom Sari¢em su ,,jako dobro komunicirali, pogotovo zbog toga
§to Ante Granik nije bio klasi¢an novinar®, naglasava Sari¢, ve¢ je ,,Granik u medij u$ao kao
covjek koji je itekako svjestan snage slike 1 onoga $to se slikom moze posti¢i® jer je ,,u osnovi
bio reziser” (2021, pers. comm., 16. travnja). Granik i Sari¢ u stvaranju svojih reportaza donosili
su doZivljaje, zbivanja i emocije s lakocom izvjeStavanja, ali teZinom tema rata, jer su dijelili
»zajednicku filmolosku poetiku* (Ibid.) koja je tako izlazila vani, upravo kao rezultat jednog
takvog dobrog i kvalitetnog odnosa. Godine 1989. kada Sari¢ podinje sa snimateljskim radom
za televiziju, iako osobno nikad previSe nije volio medije (Ibid.), jo§ ,,nema ratnih zbivanja, bili
su neki pozari, tko podmece, tko ne podmece, hrvatska policija, grb, skidanje zvijezde. Dakle,
poc¢inju komplicirani politicki odnosi koji se jo$ uvijek ne manifestiraju u nekim ugrozama

Zivota, ali je zapravo malo-pomalo sve neugodnije 1 neugodnije taj posao raditi pogotovo kad
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odlazite u prostore koje ne kontrolirate, odnosno kada odlazite u prostore s ve¢inskim srpskim
stanovnistvom, a to je ve¢ vezano za devedesetu* (Ibid.).

,Nasa razmisljanja, dozivljaji i interpretacije oblikovane su podastrtim znanjima koja primamo
u zajednici (...) Ta zajednica, bila ona akademska ili Sira, osigurava i omeduje znacenja‘“
(Zuzul, 2016: 371). Kamere poput bilo kojeg oblika umjetnosti konstruiraju stvarnost, ne
snimaju je. Sarié¢ je akademski snimatelj, oblikovan u institucionalnom okviru koji nameée
ogranicenja i konvencije, ali kako kaze Nichols (2001) u svojoj knjizi, autori ih ne moraju u

potpunosti prihvatiti.

Film kao i knjizevnost ima svoju sintaksu i poetiku. Ja, buduéi da dolazim iz filmskog svijeta,
kada nesto mislite, kada pocnete raditi, vama su u glavi neki kadrovi koje ste nekad u nekim
filmovima gledali. Vi imate neko predznanje koje vam je upisano, ne znam, onako u trbuhu, u
DNK, i vi radite, sve Sto radite, radite s odredenim iskustvom koje ste imali, mislim iskustvo
gledanja, zapravo, jer nemate svoje osobno iskustvo, nisam covjek koji se bavio takvim stvarima.
Meni se, ono Sto sam zapravo rekao, meni se rat dogodio, mene je rat zatekao. Mislim da je to
jedno obrazovanje i jedno iskustvo gledanja filma sigurno utjecalo da se odredene stvari
snimaju na nacin, da se mogu snimati, s tim da kad nastane “cirkus”, tu vise nitko nista ne misli

(Sari¢, Davor, 2021, pers. comm., 16. travnja).

Sibenski snimatelj Lugié bio je snimatelj amater, svoje snimke Domovinskog rata naziva svojim
identitetom. Luci¢ nije znao snimati kada je dobio zadatak biljeZenja dogadaja kao snimatelj
Sluzbe za sigurnost. Medutim, KriZznar vidi ,,modernog covjeka kao produkta vizualnih

uzoraka“ (2002: 160) te svaki pojedinac na neki na¢in ima saznanja kako snimati.

Uzeo sam tu kameru, nesto sam malo znao o tome, ali vrlo malo. Par dana sam ja tu nesto
gledao oko te kamere i onda su jedan dan rekli da idemo kao na teren. lako sam bio u vojsci
nismo imali nikakve uniforme. Bilo je ljeto, tako da sam otisao na taj prvi svojoj teren kratkim
gacama i bijeloj majici. To je bilo povise Jankove kuce u Dubravicama prema kuci Vranjica, to
su tako neki izrazi. NiSta tu ja nisam snima. Snimio sam neki tréeci hod, bila je totalna panika,
strah, onda sam i skuZija da sam doSao u bijeloj majici i da me se vidi kao na dlanu.

To su bili ti neki pocetci koji su ostali u tom nekom sjecanju, tesko je to sada ispricati kao cijelu
ratnu pricu jer tu se i ja malo gubim kada pricam o tome vremenu jer ti neki skriveni osjecaji
stalno izviru iz vas, taj neki strah koji se u to vrijeme vjerojatno dobro prikrivao (Lucié, Zoran,

2021, pers. comm., 1. lipnja).
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Bilo koja filmska forma nije reprodukcija stvarnosti, to je prikaz svijeta koji nastanjujemo, ali
kakav mozda nikada prije nismo susreli, ¢ak i ako su aspekti svijeta koji nam je predstavljen
ve¢ poznat. Kriznar u svojoj knjizi ,,Vizualni rukopisi® donosi uvide iz svoga projekta
,»Vizualna produkcija kao oblika kulturne i umjetnicke djelatnosti u Koruskoj* u kojem je
proucavao domace (obiteljske) video arhive amaterskih snimaka za koje kaze da se u njima na
,»pozadini zabiljezenih dogadaja, zapisuje autorova filmska ili vizualna osobnost, kao §to se
grafologu otkriva ljudski um u proucavanju pisma“ (Kriznar, 2002: 167). Luci¢ opisuje
najupecatljivije snimke koje je zabiljezio, a takvi zapisi, iako nisu montirani u programu za
montazu, govore o reprezentaciji autora. Koliko god snimatelji pokuSavali objektivno pristupiti
nekoj temi, oni ¢e je uvijek prikazati kroz svoj osobni objektiv, a ne samo kroz objektiv kamere.
Dozivljaj snimane stvarnosti je samom odlukom o tome kako treba prikazati svakodnevicu,
odmak od te stvarnosti koja se prikazuje. To pocinje od trenutka ukljucivanje kamere 1 nastavlja

se sve dok publika ne pogleda konac¢ni proizvod.

U pocetku smo svi snimali ruSevine, a nakon priznanja Hrvatske kuce nisu bitne, onda smo
snimali mrtve ljude. A kraj ‘92. i1 ‘93. smo plakali nad izrazima lica, a to vam je taj snimak
starca i starice iz kuce u Rokic¢ima, to je najteze. Moj snimak je iz Tezacke ulice, koji je tako
mocan, di Zena kojoj sam zaboravio ime, imate je u filmu “Nota Bene” di ona Unproforu, kada
je dozivjela zZivéani slom kaze, ne kaze nego urla: “Kada ce ovo vise prestati, Sto Cete
napraviti?”’ Imate snimak i Davora Sariéa kada, taj isti dan, ali ranije, Davor je doSao tu prije
s Granikom, jedan je poginuo u svojoj kuci, kat je bio srusen i dolazi mu od zZene caéa i stavija

mu ruku na mrtvo tijelo (Saric’, Davor, 2021, pers. comm., 16. travnja).

Imate i moj snimak kada je u parku bilo raskomadano tijelo. Nakon tog priloga i mojih snimaka
Tudman je zvao televiziju i pitao da koja to budala tako snima, secira i Sta ja znam. Mi smo
trazili glavu od covjeka, ruke smo vidili, neka jaketa, a ode doli nije nista bilo. Njega je pravo
granata pogodila. Onda kada smo nasli glavu, tijelo se pokrilo, dosa' je Unprofor i onda smo
otkrili tijelo, kada je Unproforac vidio tijelo, a ja s tijela idem, snimam njega, a on ovako ide s
rukom, nije mogao to izdrzati. I dva brata su stradala tamo. Mislim da jedan od njih umire, ali
kasnije umire. Dokumenti su bili na stablu, imate vozacku dozvolu na stablu. Na klupi preko su
sjedila djeca jednog cuvara iz Fine, donijeli mu rucak. Granata je pala ispred njih, 3 metra, a
njima nista. Ovoga je raskomadalo, dvojicu poslalo u bolnicu.

Ima jos jedan snimak Zene na stepenicama katedrale, gore je Zivila, njoj je oganj pogodija kucu

i ja s Nikolom Vukusi¢em dva sata nakon sto se to desilo, dolazimo do nje i to snimamo, a ona
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jejos kompletno bijela, imala je kucnu vestu trule visnje, a ona je kompletno bijela, a ta granata
joj stoji nad glavom, nije eksplodirala, samo je pod teretom probila zid (Luci¢, Zoran, 2021,

pers. comm., 1. lipnja).

,Demokratizacija vizualne produkcije uzela je maha u kasnim 1980-im s masovnom upotrebom
malih videokamera u obiteljskom kontekstu. Neki vlasnici malih video kamera postali su pravi
majstori snimanja. Stvaraju se vrijedne video arhive svakodnevnog Zivota" (Kriznar, 2002:
165), a stvarnost suvremenog svijeta oblikovana je vizualnim obrascima koje proizvode i Sire
razlic¢iti izvori (Ibid.). PonaSanje ljudi ovisi o tim ,,vizualnim uzorcima koji se prenose snaznim
medijskim poljima diljem svijeta® (Ibid., 160), a njihov utjecaj odnosi se na Sirok spektar
ljudske kulture. Jedan od njih je i snimanje kamerom, odnosno ,,proizvodnjom vizualnog u
vizualnim komunikacijama oblikuje se nase okruzenje i tako stvaraju sustavi koji imaju za
posljedicu nasu percepciju i razumijevanje svijeta (Ibid.). Snimateljska znanja o snimanju
oblikovana su gledanjem filmova, televizije, knjigama kazalidtem i Sire. U gradu Sibeniku
djelovalo je nekoliko snimatelja amatera: ,,Vojo Anti¢ u tom filmu, one snimke na Poljani,
snimka s jednog balkona, to je od Voje Antica. Od Nene Glomusa ti je ono snimljeno na
Kornatima, a ono nesto, onako ljubidastih tonova, to je od biviega foto Stanka“ (Pave Cala, 17.
rujna 2021.). Jedan od njih je i Pave Cala koji je stalno nosio kameru sa sobom i snimao, a jedan

njegov kadar je poznat gledateljima HRT:

U emisiji ,, Dogodilo se na danasnji dan* ima kadar kada puca onaj brod po gradu, to je moja
snimka. To se ve¢ u toj emisiji prikazuje 30 godina. Nikakav ugovor nisam napravio s HTV, oni
se koriste s mojim snimcima nedopusteno, recimo to tako (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17.

rujna).
Kolika je vaznost tih snimaka govori i podatak da su bili jedan od dokaza u sudenju napada¢ima na grad.

Oni su, kazem ti, sve to meni uzeli. A ja sam do ovog svog materijala i ovog svog filma dosao
sasvim slucajno. Kako u tom filmu ima jedan snimak kako ja sa one zgrade od Izgradnje snimam
— brod puca po gradu. Onda su toga sto je bio zapovjednik tog broda, uhvatili su ga negdje
prije 1,5-2 godine kada je dosa produziti neke svoje dokumente u Split. Ulovili su ga. Onda je
mene drzavno odvjetnistvo zvalo kao svjedoka jer sam ja snimio kako on puca. Tada su mi oni
dali taj film. Taj film su mi dali u drzavnom odvjetnistvu jer je to kao dokazni materijal, rekli su
da sam to ja veéinom snimio, znaci autorsko pravo tu nije sporno i tako sam ja dosao do toga

filma. Inace, trazio sam od televizije, pisao sam im... To je strasno puno materijala, necu
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pretjerati, ali to je oko 12 VHS kazeta i sve se to na kraju svelo na 1 sat filma (Cala, Pave, 2021,

pers. comm., 17. rujna).

Vec¢ina audiovizualnih zapisa S$ibenskih snimatelja amatera nije bio rezultat planirane
artikulacije autorskih prava te ih nisu imali namjeru proslijediti gledatelju na medijski nacin.
Namjera snimatelja je bila zabiljeziti takva dogadanja i svjedociti na takav nacin, oni uglavnom
snimaju za sebe, svoje prijatelje i ¢lanove obitelji, ali rijetko za Siru publiku. Neki od njih kao
Zoran Lu¢ié stvaraju dokumentarne filmove. Cesto dolazi i do nepostivanja autorskih prava u
smislu ne vracanja autorskih materijala. Vecina materijala filma ,,Tuzno Sibensko Ijeto*

autorski su materijali Pave Cale koji mu nikad nisu vraceni.

Evo, gledaj sto se tu dogodilo. To je isto tragedija. Fulgosi koji je napravija prvi film “Tuzno
Sibensko ljeto”, on je zapravo pokupija vise-manje sve. U tom filmu je 80 posto mojih snimaka
u tih sat viemena. Medutim, Sto se onda dogodilo? Bresan mladi isto je radio jednu emisiju od
tih materijala i te su VHS kazete jednostavno nestale na HRT (Cala, Pave, 2021, pers. comm.,

17. rujna).

U Cclanku ,,Etnologija rata-pisanje bez suza?“ Maja Povrzanovi¢ naglasava da nakon
objavljivanja knjiga ,,Pisanje kulture: poetika i politika etnografije” Clifforda i Marcusa (1986)
te ,,Antropologija kao kulturna kritika Marcusa i Fischera® (1986) zapoceto je novo poglavlje
u znanosti o kulturi koje donosi novu politicku ulogu antropologa. Takva razmiSljanja otvaraju
rasprave o refleksivnosti, kulturi pisanja kao biti antropoloSkog 1 etnoloskog rada 1 uredivanje
terenskog iskustva, rekonstrukciju starih 1 konstrukciju novih konteksta. ,,Kriza reprezentacije*
se dogada upravo kada je u Hrvatskoj rat te tako oslobada ve¢ postojeca razmisljanja i domacih
antropologa i1 etnologa te je iznoSenje vlastite pozicije u tekstu potrebno, a u ratu i nuzno.
Povrzanovi¢ se u radu bavi strahom i njegovim kulturnim posljedicama, kulturnim procesima
u svakodnevici. Strategije prilagodbe kojima se taj strah ponistava ogledaju se u kreativnom
nacinom suoc¢avanja sa strahom od strahom potaknutih ponaSanja ili odrZavanje starih obrazaca
ponasanja da bi se prezivjelo. Snimatelji su u ratnoj stvarnosti dobili poticaj za snimanjem jer
je snimanje na neki nac¢in bio izazov, rat je donio nova dogadanja i interese, nove prizore, ali
zadrzani su 1 stari obrasci zivljenja kao Sto su dokumentiranje 1 svjedoCenje, ali sada u
novonastaloj svakodnevici. Snimajuéi, strah koji su dozivljavali i kao snimatelji i kao
stanovnici ratom nemirnih prostora, razli¢ito su dozivljavali. Zoran Luci¢ emotivno iznosi i bez

zadrske govori o svojoj emociji straha:
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Uvijek ste nesto ocekivali, ja sam se recimo, uvijek strahovito bojao dok nije zapucalo, a kad bi
zapucalo, taj strah se pretvarao u nesto drugo, jer onda znas odakle puca i tko puca. Znaci,
strah je bio u onome prvom elementu.

Bila je emocija straha i kad se zapucalo, ali je to bila drugacija emocija straha. Jer to
iScekivanje, to je problem. Strah uvijek postoji. Kada vam se tako nesto desi Sto vam izaziva
strah, to je strah za viastiti Zivot, za vlastitu sigurnost, a onda ta napetost i to iscekivanje vam
stvara tu neku psihozu od koje vjerojatno kasnije dolazi taj PTSP. Ja ne krijem da ja imam taj
PTSP, ima ga svatko Ziv tko je doZivio i tezu prometnu nesrecu ili neki strah. A taj jedan PTSP,
Jerja sam u te tri i po' godine koliko sam se kretao po tim terenima i po svemu tome, on je mene
doveo u tu situaciju da nisam mogao nocu ni spavati. Ja zbog toga donosim odluku da sve to
moram prekinuti i odlucujem otic¢i na brod kao pomorac, jer ja sam po struci pomorac (Lucic,

Zoran, 2021, pers. comm., 1. lipnja).

Snimatelj amater Ivica Bilan snimio je pogodak aviona koji se veZe uz uzvike ,,Obadva, obadva,
oba su pala“. Bilan naglasava da je to bio takoder trenutak opasan po zivot gdje su se pojavile

i druge emocije:

1 snimanje obaranja aviona bilo je izuzetno opasno po zZivot. Nalazeci se na osmatracnici bio
sam kao na streljani. Oni koji su bilo kad bili u vojarni u Zecevu znaju da to nije
preuvelicavanje. Ve¢ sam spomenuo oprecne emocije. U prvom trenu viknuo sam ,,pogodija ga
Je, pogodija ga je! “ i bio izvan sebe od srece, a kasnije i danas ipak gledam na taj dogadaj kao
nesto Sto je rezultiralo gubitkom Zivota nekih ljudi. Tjesi me pretpostavka da bi poginuli piloti
vrlo vjerojatno prouzrocili puno drugih smrti, a i ¢injenica da je snimka pomogla i braniteljima
i svima u Hrvatskoj da sa vise vjere gledaju u pozitivan ishod rata (Bilan, Ivica, 2021, pers.

comm., 3. travnja).

Ovdje ¢emo pojednostaviti izjavu Saida te re¢i da niSta u svijetu nije oslobodeno od
»raznovrsnih druStvenokulturnih, povijesnih i politickih oblika koje epohama daju njihovu
posebnost” (Said 1989: 211). Uronjeni u prostore rata, snimatelji su donosili svoje zapise.
Njihova prozivljena iskustva kao vizualne reprezentacije bile su moguce ,,samo unutar
konteksta oblikovanih 1 ograni¢enih povijesnim, kulturnim i politi€kim odnosima i samo
djelomic¢no diskurzivnim druStvenim praksama koje ih sa¢injavaju® (Rabinow 1986: 239).

Amaterski audiovizualni zapis o nekom dogadaju moze se gledati jednako dokumentaran kao i
snimak etnologa, napominje Kriznar, ali autenti¢nost je samo ,,odraz trenutnog znanja o kulturi

koja se istrazuje* (Kriznar, 1991: 162). Ukoliko se osnovne pretpostavke na kojima se temelji
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istrazivanje promijene, autenti¢nost se trazi iznova (Ibid.). Rabinow isti¢e razmisljanja Stanleya
Fisha koji tvrdi da su ,,sve izjave interpretacije, i da su sva pozivanja na tekst, ili ¢injenice, sama
temeljena na interpretacijama (...); ta su tumacenja stvar zajednice, a ne subjektivna (ili
individualna) — to jest, znaCenja su kulturoloska ili druStveno dostupna* (Rabinow 1986: 255).
Film kao ,,ljudski dokument* se viSe bavi ,,drustvenim i osobnim aspektima* teme nego ¢vrstim
¢injenicama, on je ,reprezentativna, snimljena verzija svakodnevice stvorena kroz
»(redateljeve) osobne interpretacije onoga S$to on ili ona bira mjesto ispred objektiva
kamere.” Informativna vrijednost posredovana je kroz perspektivu osobe koja je stvara, a
predstavljena je kao isprepletenost emocija i informacija (Hall, 1997: 83).

Turkovi¢ naglasava da se ,,dozivljajno modeliranje” filma oslanja na prisutne moguénosti
c¢ovjekovih dozivljajnih reakcija 1 iskustvenih sadrzaja, urodene perceptivno-spoznajne
operacije, ali 1 na ,steCene perceptivno-spoznajne vjestine, uhodane dozivljajne strategije
(rutine), kao i na opée znanje i iskustvo steceno tijekom zivota, a naposljetku, steceno i tijekom
zivotne izlozenosti filmskim djelima* (Turkovi¢, 2001: 16). Na takav na¢in mozemo razmisljati
1 0 autorima audiovizualnih zapisa koji sve gore napisano takoder koriste i navedeno utjece na
njih u samom procesu dozivljavanja, snimanja, a onda i oblikovanja jednog takvog , kulturnog

procesa“ kao §to je film*!.

Ja volim film Divlja Horda Sama Peckinpaha, meni je zapravo ta ‘91. godina, to je zapravo
veliko srce koje je bilo svugdje prisutno i taj period sam uobicavao nazvati Meksickom
revolucijom. Ako je nesto ostalo u tom nekom dobrom sjecanju onda su i ti ljudi, taj duh i to
vrijeme koje ja nazivam tim nekim kolokvijalnim Zargonom, vise s reminiscencijom na neku
filmsku tradiciju, to je zapravo taj period vojske u nastajanju, ljudi velikog srca, vjera da mozes
uciniti vise nego Sto mozes. Cak i ta avantura koja se tu nalazi, zaista, filmske konotacije pa to
mozemo povuci od Divije horde, vesterna, Spanjolskog gradanskog rata, literature, do, eto, svih
tih nekih hemingvejevskih asocijacija, ali post festum, da je bilo jednostavno, nije (Sari¢, Davor,

2021, pers. comm., 16. travnja).

Da bi reprezentacijski medij bio u¢inkovit, potrebno je realizirati osjecaj prisutnosti publike u
snimljenoj stvarnosti, dobar dokumentarac mora publici donijeti i osjecaj stvarnog svjedoka

takvih dogadanja (Hall, 1997: 83). Na svojoj web stranici** fotograf i novinar Don McCullin

4 Pod ,.filmskim djelom* ovdje se podrazumijeva ono $to se suvremeno kolokvijalno jo§ povremeno naziva
»pokretnim slikama“ ili sluzbeno ,,audiovizualnim djelom* (...)* (Turkovi¢, 2001: 12).
42 hitps://donmecullin.com/don-mccullin/_ (Datum pristupa: 5. 4. 2021.)
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(2021) naglasio je: “Fotografija za mene nije gledanje, to je osjecaj. Ako ne mozete osjetiti ono
Sto gledate, onda nikada necéete navesti druge da osjeéaju bilo Sto kad gledaju vase slike".
Jedan od glavnih pokretaca prvih antropoloskih istrazivanja ratne stvarnosti u Hrvatskoj bilo je
vlastito iskustvo rata iako nije postojala institucionalna obveza za takvim istrazivanjem. Samo
istrazivanje i pisanje o ratnoj stvarnosti za ve¢inu znanstvenika bilo je i ,,ponovo ste¢i kontrolu
u svakodnevnom zivotu“ (Povrzanovi¢, 2003: 55). Snimanje ratne stvarnosti i za veéinu
snimatelja bio je slobodan izbor. Vecéina njih je snimala samoinicijativno ili nastavljajuci sa
praksama prije rata, ali sada s drugim motivima koje su snimatelje zaintrigirali, iznenadili te su
zeljeli takva dogadanja zabiljeziti i autorski donijeti svoje dozivljaje. Neki su to radili
samostalno, a neki autori su stvarali zajednicku pri¢u o ratu kroz emocije kao osobno iskustvo,
kulturne ¢injenice kojima upravo kultura daje znacenje 1 uvjetuje emocionalne reakcije i nacine
izrazavanja.

Za kraj ovog dijela rada autorica prilaze opise dozivljaje opasnih trenutaka u kojima su se nasli
snimatelji i opis samog snimanja u ratu i §to ono donosi. Oni nude raznolikost perspektiva

dozivljaja, a ujedno su to i reprezentacije snimatelja u ratnoj stvarnosti.

Nasao sam se u toj situaciji, pogibeljnoj, zapravo. Zadnja kamera koja je usla u Kijevo sam bio
ja. DoSao sam helikopterom iz Splita, sasvim slucajno sam dosao u Split, pitali su me hocu li
doci u Kijevo, ja sam rekao hocu. U TV centru Split su rekli, dobro, O. K., zapravo nisam ni
znao gdje idem i Sta radim. Znao sam da je okupirano Kijevo. Medutim, to je bila neka
delegacija s Onesinom Cvitanom koja je tamo isla na pregovore i mi smo s helikopterom JNA
isli iz baze Lora, helikopter prepun generala, admirala i nas: Onesin Cvitan, nesto civilne viasti
i ja kao Cvitanov covjek s tim da sam sakrio kameru, kamera je bila zalijepljena ispod jakne.
Kada smo tamo dosli, izvadili kameru, poceli snimati i snimali smo, snimali, snimali, i pred kraj
kada je JNA rekla da se ide za Split, ja sam kazetu izvadio, to je bila neka VHS kamera, pitao
ove u Kijevu imaju li neku drugu VHS kazetu, a original kazetu dao Onesinu Cvitanu
pretpostaviljajuci da ¢e njega zadnjega provjeravati, a u ovu kameru stavio ovu bezveznu kazetu
koju sam dobio od nekih tamo stanovnika. Kada sam dosao u helikopter dva vojna su policajca
uperili puske u mene, zapravo zarobili me, uzeli kameru i to je zapravo bila najdelikatnija
situacija u kojoj sam se nasao jer iz helikoptera je bilo tesko uteci. Ali me spasila strast ljudi za
pecenom janjetinom tako da su oni sletili na Boraju s helikopterom da bi se jedan dio njih
iskrcao da bi otisli na rucak. Kako se helikopter spustija i kada su ti generali krenuli vani, ja
sam se samo u toj guzvi jednostavno digao i skocio vanka iz helikoptera i istréa tamo u neko

zZito. Je li to bilo pametno $to sam uradio s pozicije mene, djece i svega, vjerojatno nije. Ali,
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ucinjeno je bez neke vece spektakularne hrabrosti. Ne znam sto bi vam rekao. Evo, samo jedna

situacija, ali bilo je takvih situacija iks (Sari¢, Davor, 2021, pers. comm., 16. travnja).

Bio sam u Kninu Cetiri dana kada je objavijen rat, kada su postavijeni balvani. Ja sam se zatekao
na zadatku u Kninu i bio sam Cetiri dana zatocen u Kninu tako da one snimke koje gledate iz
toga doba, to su pretezno moje snimke. Tu sam dozivio svakakvih uvreda, psovki, prijetnji. Ja
snimam, a jedan covjek u traktoru vozi dijete i vice: ,,Daj zeno pusku da sredim onog ustasu!*
Takvih momenata je bilo koliko hocete. Tada je prvi put i pucano na mene, pucano prvi put u
Domovinskom ratu. Toga dana kada je proglaseno ratno stanje snimao sam sto sam mogao,
skrivecki, jer nisam smio pokazati kameru. Iz auta, ili bi se skrio pa nesto zabiljeZio, i onda sam
htio plasirati na hrvatsku televiziju. Medutim, svi putevi su bili blokirani. I onda sam se dosjetio
da postoji jedan put koji je Marmont bio napravio koji ide iz Knina, ispod kninske Polace i
Kosova tamo na Hrvace. Onda sam isao tim putem, taj put je bio makadamski, kada sam dosao
na jedan zavoj bilo je postavijeno ogromno kamenje. Procijenio sam, kada bi makao jedan
kamen da bi se mogao nekako provuci. Izasao sam iz auta, idem maknuti taj kamen, a gore s
Cuke se pojave Cetiri spodobe i vicu: ,, Ostavi to! * Ja kazem, ljudi Zurim, moram krenuti, moram.
,, Ostavi kad ti kazem!*, opet ¢e oni. Ja opet odgovaram, cekajte! Bio sam malo uporniji i oni
onda su lansirali jedan hitac prema meni. I onda sam se okrenuo na toj cesti nekako, a koja je
bila uZa nego to auto i vratio sam se u Knin. Tu sam bio jos tri dana. Cetvrti dan morali su
maknuti balvane i nastalo je malo primirje, to sam iskoristio i onda sam se provukao do Zadra

nekako (Govorcin, Ivo, 2021, pers. comm., 8. travnja).

Kadgod sam pregledavao te neke svoje snimke, ja bi tu no¢ jako loSe spavao, cak su se
pojavijivali ti neki snovi, premda taj moj PTSP nije u tolikoj mjeri takav kako sam ja vidio da
ga drugi ljudi imaju. Svi mi koji smo proveli te neke trenutke, nema veze je li to bio snimatelj ili
netko drugi, imamo taj PTSP. ZaSto snimatelji imaju tu jacu dozu te psihoze i straha, necu reci
PTSP? Zato, kada ste vi nesto snimili, vi ste to doZivjeli na vise nacina. Prvo ste bili prisutni tu
kao svjedok, pa onda kao dokumentarista, onda ste bili i sudionik svega toga. Onda, desnim ste
okom gledali kroz kameru, i to oko je bas gledalo taj jedan kadar koji snimate, a lijevo oko je
gledalo radi sigurnosti. Onda dodete kuci, ili dodete u studio ili dodete negdje i onda sve te
snimke jos jedanput pogledate, pa iz nekog razloga pogledate i vise puta. Znaci, vama se taj
Jjedan ruzni dogadaj toliko urezao u sjecanje da se vi jednostavno od njega niste mogli maknuti.
Ja ne znam je li to tocno, ali ja govorim moje misljenje, Sto je bilo kod mene. Ja znam tih par
ratnih snimatelja, ali nismo nikad razgovarali o tom strahu, jer znas kako, mi muskarci pa se

ne bojimo, je l'!
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Ja sam cak imao par anegdota di su mi govorili da sam ja kao hrabar, a ja nisam hrabar. Rekao
sam na to da je moj strah brzi od metka, kada bi ja c¢uja da je ispalija, odma bi mi se noge
okinile i ja bi bija ve¢ na podu! Moram staviti ruku na srce, od samog pocetka sam imao srecu
odlazeci na teren i nisam bio prisutan u nekim teskim borbama, okrsajima (Luci¢, Zoran, 2021,

pers. comm., 1. lipnja).

Dinamika posljednjih kazivanja (izraZenija je u audio zapisu) predocava nam stvarnost rata,
njegovu nepredvidljivost, opasnost, ali 1 iS¢itavanje emocija rata kao osobnog iskustva u
kontekstu tadaSnjih zbivanja. Kroz ove opise mozemo vizualizirati snimatelje 1 osjetiti
atmosferu takvih prostora i odnosa. To su mreze vlastitih iskustava kroz filter snimatelja,

refleksije svakodnevice rata.

Rat je oduvijek bila vazna tema za medijsko predstavljanje, bez obzira na vrstu medija. Prvi
ratni snimatelji imali su gotovo nemogu¢ zadatak snimiti sa svojim teskim i bu¢nim kamerama
tehnoloski naprednije ratove. Ratovi u kojima su se upotrebljavale dalekometne puske i
artiljerija nisu mogle snimiti takve kamere. Snimatelji su se obi¢no morali zadovoljiti
snimanjem vojnika iz blizine u svakodnevnim radnjama te snimanjem drugih neborbenih
aktivnosti u ratnom podruc¢ju. Prve snimke rata nisu prikazivale stvarni rat, ve¢ su bile
domisljate aktivnosti, odnosno improvizacije jer su vijesti o ratu bile iznimno vazne, a ratni
dogadaji s takvom tehnikom nisu mogli biti kvalitetno snimljeni (Bottomore, 2007).
Snimatelji 1 producenti brzo su se snalazili i ulagali velike napore da prikaZzu novi nacin
ratovanja, a neki od snimatelja su eksperimentirali s novim nacinima predstavljanja rata
snimajuc¢i neke scene u dvoristu ili vlastitoj kupaonici. Bottomore tako napominje kako je
producent i snimatelj Lubin pokuSao snimiti film s modelom americke krstarice Maine, koja je
potonula 1989. godine, u obiteljskoj kadi (2007: pogl. 6: 7). Ovi podatci nam govore o
kreativnosti snimatelja te da je posezanje za prikazom drustvenokulturne stvarnosti uvijek stvar
1 autorskog odabira.

Zahvaljuju¢i tehnoloSkom napretku, snimatelji za vrijeme Domovinskog rata mogli su snimati
ratnu svakodnevicu. Krajem 1980-ih sve vise ljudi posjeduje kamere te dolazi do biljeZenja
ratne stvarnosti, ali 1 stvaranja autorskih radova. Snimatelji amateri stvaraju svoje zapise ne
samo da bi zabiljeZili dogadanja, dokumentirali, oni su donosili atmosferu rata zelec¢i je prenijeti

publici, od svojih ukuc¢ana, gledatelja na festivalima ili televizijskom gledateljstvu jer je puno
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amaterskih snimaka zavrSavalo u razliitim televizijskim reportazama, vijestima,

dokumentarnim filmovima.
Slijedi poglavlje rada gdje ¢e se pokusati istraziti taj kompleksni nacin prikazivanja, autorskim

pristupima i razmisljanjima, ne samo u montazi i ostalim filmskim izrazajnim sredstvima, ve¢

1 u samom nacinu svakodnevnog snimanja.
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7. Audiovizualni zapisi u Domovinskom ratu

7. 1. BiljezZenja rata/otisak rata

Rat u Hrvatskoj donio je sa sobom nasilje, protjerivanje 1 razaranje. Nitko nije uspio
izbjeci rat. Oni koji se ratom nisu susreli kroz fizicko iskustvo, opasnost i patnju, rat su osjetili
na drugacije nacine. Vecina ljudi su osjetili nemo¢ i siromastvo zbog rata, strah i bojazan za
svoje ¢lanove obitelji koji su bili na ratistu ili ratom pogodenim krajevima, ali nitko nije ostao
netaknut ratnim medijskim sadrzajima. Rat se na razli¢ite nacine upisao svugdje.

Rat kao dogadaj inspiracija je za istrazivanje, ali 1 izrazavanje. Mnogi, a medu njima i
znanstvenici, dobili su priliku da svoje aktivnosti u dotadaSnjem radu po¢nu gledati i proucavati
iz perspektiva koje su donijela tadasnja zbivanja. Tako se u praksama etnologa javlja potreba
za promjenom predmeta proucavanja, ali i potreba za promjenom metodologija i teorijskih
pristupa u radovima i istrazivanjima. U potrazi za novim pitanjima, inspirirani postmodernim
razmi$ljanjima, ali i samim kritikama etnologije i1 etnografskog pisma etnolozi dolaze do novih
razmisljanja i novog odnosa i razumijevanja svijeta kroz sebe samoga okrecuci se prema ,,ratu,
poetici otpora 1 politiCkim ritualima, simbolici ratnika, ratnoj svakodnevici, smrti u ratu 1
posmrtnim obredima, izbjeglicama i njihovim iskazima, strahu obi¢nih ljudi u ratnom vrtlogu*
(Rihtman-Augustin i Muraj, 1998: 113).

Rat se upisao u sva podrucja izrazavanja. U knjizevnosti je oblikovan u zapisima ,,jer ono $to
se ne zapiSe zaboravit ¢e se 1 buduci narastaji nece niti znati da se dogodilo* (Prgomet, 1998:
193). Tako nastaju tekstovi inspirirani ratom i traumaticnim zbivanjima prepoznati kao
hrvatsko ratno pismo, a ,memoriranje hrvatskog ratnog pisma takoder je i politicka, kulturna 1
znanstvena ¢injenica, ali 1 nacionalni interes (Ibid.). Andrea Zlatar napominje da je “svejedno
mislimo 11 mi da je knjiZzevnost devedesetih odrediva kao dokument vremena ili smatramo da
je ona posljedica vremena dokumenata, ne mozemo osporiti cCinjenicu svakodnevne
opkoljenosti tekstovima koji su, na razli€ite nacine, govorili o zbilji” (Zlatar, 2001: 170).
Zapise o ratu biljeze autori kao neposredni sudionici rata 1 tako svjedoce o njegovim strahotama.
Dolazi do velikog broja dnevnika i autobiografija, rat se upisuje kod onih koji su imali potrebe
govoriti o ratu jer ,,nije li svako pisanje tek ferapija za samog autora?* (Povrzanovi¢, 1992: 66).
Hrvatska ratna stvarnost devedesetih nalazila se izmedu trenutnog nesnalaZenja u novonastaloj
situaciji 1 potrebe za svjedoCenjem, a Sok u pocetku ratnih zbivanja zamjenjuje vrisak
(Primorac, 2010). ,,Osim skladanja, davanja koncerata za pomo¢, snimanja fotografija ili
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slikanja, pisanje je prepoznato ne samo kao nacin pridruzivanja otporu, ve¢ i kao nacin
odrzavanja osobnog integriteta. Od antiratnih apela, dokumentarnih brosura i novinskih ¢lanaka
do pisama, dnevnika i pjesama, pisanje (posebno ono §to je javno objavljeno — objavljeno ili
predstavljeno u medijima) prepoznato je kao nacin otpora, kao i sredstvo za rjeSavanje strahova
i tjeskoba* (Povrzanovi¢, 1995: 92).

Ovi kulturni procesi potaknuti emocijama koje je donio rat, od mijenjanja obrazaca ponaSanja
ili zadrzavanje starih da bi se prezivjelo, ukljucuje i1 razaranje dotadasnjih ,,predodzbi o zivotu
1 samoga zivota* (Rihtman-Augustin i Muraj, 1998: 114). Upravo ova dekonstrukcija zivljenja
poklopila se i s propitivanjima i dekonstrukcijama istrazivanja, odnosno pocetcima novog
poglavlja, ,,drustvenoj, napose politickoj ulozi antropologa u svijetu u kojemu nema vise
kolonija starog tipa, ali koji obiluje novim drustvenim nejednakostima i sukobima. U duhu
»hove etnografije” sada je prije svega poZzeljna autorska vidljivost u tekstu, a brojni
intelektualci, tako i etnolozi, reagirajuci pravovremeno pisSu o ratnoj svakodnevici kao osobe
koje su potresene ratom izlazuci tako sebe pokazujuci svoje emocije. Upravo vidljivost autora
je ukazala na svjesnost o emociji kao kulturnoj ¢injenici te da je znanstveno pisanje i autorsko
pisanje, a autor ne moze pisati i djelovati izvan druStveno-kulturnog, povijesnog i politickog
konteksta* (Povrzanovi¢, 1992: 61-80).

Pisanje o ratu donijelo je autorefleksivnost, autobiografi¢nost te osvijestilo viSeslojnost granica
predstavljanja kao 1 politickih 1 emocionalnih shvacanja vlastitth znanstvenih napora
(Povrzanovi¢, 1995: 93-94). Autori ratnih etnografija su se kao znanstvenici i prije rata bavili
suvremenom svakodnevicom, a sada su odlucujué¢i o temi koju ¢e istraZivati, retorici i
strategijama pisanja u ratnim vremenima, donosili 1 politicke odluke jer je politicki kontekst bio
bitan za njihovo ¢itanje 1 uvelike je ovisio o emocionalnom i politiCkom polozaju Citatelja.
Osim pisanih tekstova, biljeZili su se vizualni 1 audiovizualni zapisi koji su takoder prolazili
kroz iste procese.

Snimateljima profesionalcima rat je nametnuo nove teme 1 novo radno okruzenje. Snimali su i
izvjestavali za lokalne televizije, HT'V, ali 1 za strane TV 1 novinarske kuce koje su ih angazirale
kao domorodce za teSke zadace ratnih filmskih snimatelja.

Prvi ratni uvjeti rada za snimatelje u Hrvatskoj zapoceli su s blokadama na cestama balvanima,
kamenjem 1 vozilima od strane srpskih naoruzanih skupina (usp. Rados, 2018: 21), a
pokrenutim u ljeto 1990. godine u Sibenskom i zadarskom zaobalju. Zahvaljuju¢i razvoju

tehnologije dolazi do masovnije uporabe amaterskih kamera koje su omogucile osobnu
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proizvodnju audiovizualnih zapisa. Dolazi do biljeZenja ratnih zbivanja i ratne svakodnevice ne
samo od strane profesionalaca ve¢ i stanovnika ugrozenih podrué¢ja. Osim audiovizualnih zapisa
nastaju 1 samostalna autorska djela nastala u vlastitoj produkciji kao rezultat suradnje u
snimanim materijalima, njihovom sakupljanju 1 distribuciji. Snimatelji amateri u
audiovizualnim zapisima donijeli su osobne dozivljaje, svoje poglede, razmisljanja i trenutke
ratne svakodnevice. I profesionalni snimatelji kao i amateri donosili su price o ratu koje su
kasnije oblikovane i postale dijelom drugih prica, od TV reportaza, dokumentarnih filmova,
odredenih fragmenata ratnih sjecanja koji su danas dio specijaliziranih arhiva razli¢itih
institucija, kuénih arhiva, da bi razvojem tehnologija mnogi od njih nasli svoje mjesto na raznim
internetskim platformama donose¢i tako ratne etnografije. Upravo su videozapisi koji su
nastajali u ratu svojevrstan fenomen, ali i nacini biljezenja, interpretacija druStvenih pojava,
dogadaja, zaokupljenosti razli¢itim emocijama straha, nemo¢i, tuge. Audiovizualni zapisi rata
predstavljali su svojevrstan otpor u zivljenju svakodnevice, sada s novim temama, svjedocenje

o vremenu u koje se upisao rat.

7. 2. ,Ratna bolnica Sigka“

Dokumentarni film ,,Ratna bolnica Sigka“*’

snimljen je 1992. godine. Redatelj filma,
lije€nik Petar Vladislav Lozo napisao je tekst 1 scenarij. Film trajanja 27 minuta i 17 sekundi
nastao je kao doprinos stvaranju hrvatskog saniteta, a prikazuje formiranje i djelovanje Ratne
bolnice Siska na otoku Pagu i dogadanja koja su dovela do toga. Bolnica je formirana da bi se
pruzila zdravstvena zaStita stanovnicima i braniteljima koji su se zatekli izvan okruZenja u
kojem se grad Zadar nasSao krajem rujna i poc¢etkom listopada 1991. godine. U filmu se koriste
kadrovi viSe ratnih snimatelja, lije¢nickih audiovizualnih zapisa 1 audiovizualni materijali s
Hrvatske televizije. Kroz cijeli film glas naratora kronoloski donosi tadaSnja zbivanja u ratnoj
svakodnevici, odnosno stvaranje uvjeta za organizaciju Ratne bolnica Siska. Uz zvuénu
podlogu Suma vjetra film pocinje stihovima: ,,Boze, nemoj da nam usahne korijenje koje smo
sadili pred tvojim o¢ima“, koje prati kadar stabla koje se njiSe na vjetru. Dok se nizu kadrovi
Zadra u prijeratnom vremenskom periodu, ¢uje se glas naratora koji opisuje vaznost i tijek
organiziranja StoZera saniteta sjeverne Dalmacije koji je odredio glavne i rezervne puteve

evakuacije 1 na njima nekoliko mjesta za ratne bolnice medicinskog centra Zadar, a jedna od

43 hitps://www.youtube.com/watch?v=0x_y5tdizIQ&t=1360s (Datum pristupa: 2.11. 2022.).
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njih je Ratna bolnica ,,Siska“. Osim glasa naratora, pri¢u donose i kadrovi grafi¢kih animacija
koje pokazuju puteve evakuacije ranjenika, ali i prostora koje zauzima neprijatelj te tako
okruzuje Zadar. Izmjenjuju se kadrovi prvih napada na Krusevo, opisuju se razlozi straha i
panike medu stanovnicima okolnih mjesta te stvaranje velikih kolona automobila prema otoku
Pagu, jedine mogucée prometnice prema Rijeci nakon rusenja Maslenickog mosta. Slijede
kadrovi natpisa u novinama, napada na Zadar koje prati glas naratora: ,,Potkraj rujna i po¢etkom
listopada nemilosrdni stroj za ubijanje neduznih i osvajanje tudih teritorija silovito udara svim
raspolozivim sredstvima. TopniStvom, tenkovima, zrakoplovima i brodovima osvajaci
opkoljavaju Zadar i presijecaju sve prometnice. Nizu se kadrovi sirena za uzbunu, razaranja
grada te razaranja bolnice, jednog od prvih ciljeva napada kada je unisten i djecji odjel. Kadrovi
koji slijede prikazuju ranjenike bolnice Siska koja poéinje s radom jer je Zadar u okruzenju.
Slijede kadrovi operacija, krupnih kadrova rana, zahvata na njima, brzo se izmjenjuju novi
kadrovi razaranja grada i mrtvih neprepoznatljivih tijela. Glas naratora se u ovom dijelu filma
nadopunjuje sa stihovima pjesme zadarskog pjesnika Miljenka Mandze. U filmu su i kadrovi
pokusSaja ruSenja Paskog mosta avionskim napadima. Napadnute su i kolone automobila i
trajekt u trajektnom pristaniStu, a zatim 1 ruSenje aviona. Slijede ponovo kadrovi
neprepoznatljivih ljudskih tijela koja se nizu u kratkim kadrovima, zatim kadrovi Masleni¢kog
mosta te kroz naraciju se saznaje da je most sruSen. Na kraju filma se kroz grafi¢ku animaciju
daje prikaz oslobadanja podru¢ja oko Zadra te kadrovi podjele bozi¢nih darova djeci
prognanicima na Pagu. Oslobadanjem prostora prestaje potreba za bolnicom, na kraju filma uz
zvonjavu jednoli¢nog zvona narator nas obavjeStava o broju ranjenih, poginulih stanovnika,
djece 1 branitelja uz kadrove razorenog naselja. Film je zahvala svim dobroc€initeljima Ratne
bolnice Sigka tijekom Domovinskog rata, a autor i suradnici filma se odri¢u svih prava u korist
djece ,,poginulih hrvatskih heroja zadarskog sektora“ ¢ije su fotografije pokazane na kraju
filma. Na YouTube platformi film se moze vidjeti na dva kanala. Na YouTube kanalu machine
head film** je objavljen u svibnju 2022. godine i do sada ima 6350 pregleda te na kanalu fia
Drago Ljevar film* se nalazi od 28. veljate 2017. od kada je pregledan 6095 puta.

Susret s ratom ¢ija razularena snaga uniStava, izvla¢i emociju kao najintimniji dio nas,

otvara mnoStvo puteva za djelovanje. Za put humanitarnog karaktera opredijelio se Petar

4 hitps://www.youtube.com/watch?v=IkAeVtOfjmY (Datum pristupa: 17. studenoga 2022.).
45 https://www.youtube.com/watch?v=0x_y5tdizIQ&t=1387s (Datum pristupa: 17. studenoga 2022.).
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Vladislav Lozo kao lije¢nik, organizator i voditelj tajne Ratne bolnice Siska*® na otoku Pagu,
ali 1 svjedoCenjem o bezumnosti rata stvaraju¢i audiovizualne zapise razaranja, umiranja
krajolika 1 ljudskih smrti. Kao neposredni svjedok, ocCevidac i komentator zbivanja, u
naturalistickim snimkama ljudskih tijela stradalih u nasilju rata, prikazao je svu njegovu
destruktivnu ulogu i traumatic¢ne posljedice za ovjeka, ali i prostore Zivljenja. Negativni ucinci
takvoga druStvenoga stanja ostali su trajno utkani u ove snimke.

,Ratna bolnica Siska“4’” dokumentarni je film o formiranju, samom opsegu djelovanja bolnice
1 zbivanjima koja su se dogadala u ratnom okruzenju u kojem se naSao Zadar 1 okolica. Film
prati razvoj situacije na prostorima okupiranih dijelova okolice Zadra, odnosno prikaz
dramati¢ne ratne stvarnosti ovoga kraja, osim S§to sadrzi naturalisti¢ki slikovit prikaz rata,
protkan je 1 elementima lirske senzibilnosti. Osim dokumentarnosti koja progovara iz
kronoloskog prikaza osnivanja i djelovanja Ratne bolnice Siska, film otkriva potresna
svjedoCanstva snimatelja o razaranju tih prostora, odnosno autorefleksije lijecnika Loze koji je
koriste¢i ove snimke ispri¢ao te dramati¢ne trenutke kroz scenarij, reziju i tekst u filmu. Ono
Sto je za ovaj rad znacajno je vizualno biljeZenje prozivljavanja s mjesta koje je djelovalo kao
utociste ljudskih Zivota, ali 1 dusa, jer bolnica je bila 1 odmoriSte za izmucena i mrtva tijela koja
su podsjetnik na bezumnost, bestijalnost i svirepost rata.

Osim naturalistiCkih ekspresija kao prostora patnje, boli, destrukcije 1 teskih emocija, u filmu
je stalno prisutan prikaz uzajamnosti i1 neraskidive povezanosti ¢ovjeka 1 prostora kao
isprepletenih identiteta koji su beZivotni jedni bez drugih i Zive jedino u simbiozi. Prostori nisu
samo Covjekova stvaranja utociSta za sebe, ve¢ je to prije svega darovanje utociSta bitku.
UniStavanjem tih prostora uniSten je i izgubljen i Covjek jer gubi kontakt s bitkom. U sustavnom
uniStavanju pojedinca i mjesta/grada nisu uniStavani samo prostori bivanja, ve¢ i prostori
sjecanja, a samim time bilo je otezano i samoodredenje kao kompletne osobe, a tako i ruSenje
identiteta. Identificiranje s prostorima mjesta/grada bivanja, mjesta postaju dom, a tako i
sutijelo pojedinca. Navedeno susre¢cemo ne samo u nizanju kadrova ranjenih ljudskih tijela na
kadrove ranjenih krajolika ve¢ i u komentaru autora poput ,,most je pogoden i ranjen®, ili se

razaranje grada Zadra poistovjecuje sa zivim bi¢em: ,,Crni dim smrti visoko se diZze nad

46 Osnovana na otoku Pagu da bi se pomagalo ranjenicima koji su ostali izvan okruzenja u kakvom se nasao Zadar
1991. godine.

47 Dokumentarni film ,,Ratna bolnica Sigka* prikazan je na manifestaciji ,,Dani hrvatskog filma‘“ u Zagrebu, 1993.
godine.
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prelijepim antickim gradom. Iako su mu pogodili srce, Zadar nije iskrvario i nije mu se predala
dusa.*

Vizualnim prikazima agonije i podsjecanje ljudi na "najSokantnije prizore patnje" (Bourke,
2017: 395 prema: Krylov, Grigoryani i Alekberzade 2019: 38), 1 lije¢nik Charles Bell Zelio je
pribliziti stvarnost rata i izmamiti suosje¢anje. Kao kirurg, neurolog, anatom i umjetnik radio
je skice 1 akvarele ranjenih vojnika koje su se koristile za edukaciju drugih lije¢nika. Njegovo
naglaSavanje na gestama vojnika nije bilo namijenjeno samo na otkrivanju fizicke patnje, vec i
na razvijanju empaticnosti. Poput kirurga Bella koji je ratna stradanja imao potrebu i vizualno
prikazati (umjetnicki portreti), i lijecnik Lozo osim svog osobnog doprinosa stvaranja arhivske
grade, ostvario je i potrebu stvaranja prostora vlastite osobnosti, upucujuci kroz kadrove filma
na vlastitu situaciju, sebe samoga sa svim razmisljanjima, osje¢anjima i patnjama u prostorima
rata (autoreferencijalnost).

Lijecnici su za vrijeme Domovinskog rata ostali potpuno zateeni u samom pocetku
agresije na Hrvatsku, posebno kirurzi jer nisu imali iskustava iz ratne kirurgije te su znanje
crpili iz starih ,,izdanja otprije nekoliko desetljeca, te iz Clanaka s izvjeS¢ima iz rata u Koreji,
Vijetnamu, Libanonu ili Zaljevu* (Petricevi¢, 1995:99). U radu ,,0Organizacija zdravstvene
sluzbe u Domovinskom ratu — iskustva i rezultati Klinicke bolnice Split*“ (Petricevi¢ et al.,
1995) donesena su iskustva 1 rezultati koji su lijecnici postigli za vrijeme rata na podrucju
Splitsko-dalmatinske zupanije, a rad je i prikaz dobre organizacije zdravstvene sluzbe, a §to je
1 glavni preduvjet za uspjesno funkcioniranje ovakvih ustanova u ratnim uvjetima, posebice za
kvalitetan rad kirurskih timova. Lije¢nik Lozo takoder je pripadao lijecnicima koji su za vrijeme
rata na zadarskom podrucju bili organizatori sustava ratnih bolnica, odnosno organizirao je rad
Ratne bolnice Siska koja se formirala da bi osigurala lijeéenje i prihvat civila i ranjenika koji

su bili izvan okruZenja u kojem se naSao Zadar krajem rujna i pocetkom listopada.

Krajem travnja 1991. prijavio sam se dragovoljno StoZeru saniteta sjeverne Dalmacije. Buduci
sam tada bio na zavrsnoj godini specijalizacije iz ginekologije i nalazio sam se u Rijeci,
izvijestili su me kako sam rasporeden kao jedan od clanova posade ratne bolnice te ¢e me
pozvati u slucaju potrebe njenog rada. To se dogodilo tijekom nocnog artiljerijskog napada na
zadarsku bolnicu 3. listopada 1991. godine, kada prim. Ante Viskovic¢ kao zapovjednik Stozera
saniteta sjeverne Dalmacije zapovijeda otvaranje Ratne bolnice Siska na otoku Pagu (Lozo,

Petar, 2021, pers. comm., 28. kolovoza).
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Lozo je svoje iskustvo i dozivljaj, organizaciju i rad bolnice odlucio donijeti tekstom,

scenarijem i redateljskom ulogom u filmu.

Ratna bolnica Siska je imala svoju bazu na tri lokacije: 1. na Pagu, 2. na Velebitu, 3. u Kninu.
1z njih smo djelovali na znacajno Sirem podrucju! Ovaj dokumentarni film prikazuje dogadaje
vezane za prvu lokaciju. Dogadaji su se smjenjivali nevjerojatnom brzinom i bilo ih je mnogo.
Film je svakako izraz Zelje pokazati i zapisati barem dio njih (Lozo, Petar, 2021, pers. comm.,
28. kolovoza).
U dokumentarnom filmu imamo ocekivanja da se oni bave svijetom, a ova logika i angazman
,»oslobadaju dokumentarac od nekih konvencija na koje se oslanja (film) da bi uspostavio
imaginarni svijet* (Nichols, 2001:27). Tako dokumentarni film cesto prikazuje Sirok spektar
razlicitih kadrova i prizora, a sudionici u filmu imaju ulogu davanja i pruzanja iskaza. Naracija
koja donosi te odreduje strukturu ovoga filma koji precizno i objasnjavalacki*® koristi
konvencije dokumentarnog filma ovog podzanra je glas naratora. Iskazi lije¢nika, animirani
graficki prikazi slobodnih i alternativnih puteva za prijevoz bolesnika, prikazi osvajanja
teritorija oko Zadra i kadrovi prizora razaranja grada i okolice te kadrovi iz ratne bolnice Siska
uz izgovarani tekst iznose perspektive filma.
U svom djelu ,,Radanje klinike, arheologija medicinskog opazanja* Foucault (2009b) se bavi
analizom diskursa medicinskog iskustva prate¢i 1 razvoj medicinskog promatranja metode
tijekom pola stoljec¢a. Odmah na pocetku knjige Foucault otkriva da je u knjizi rije€ o ,,prostoru,
jeziku 1 smrti, o pogledu® (2009b: 9). Ideja pogleda se pojavljuje sa sveprisutnos¢u moci koju
Foucault pronalazi u prostoru 1 tijelu. Foucault prikazuje ¢in gledanja ljudskog tijela od strane
lije¢nika kao €in kada ljudsko tijelo postaje objektom, a pacijent je liSen osobnosti. Odnosno,
covjek je predstavljen kao subjekt znanja kojeg pogled dehumanizira i depersonalizira. Tijelo
tako postaje objekt medicinskog ispitivanja 1 analize, prostor i mjesto gdje se stvara medicinsko
znanje, odnosno gdje bolest pronalazi svoj prostor (Foucault (2009b). Ova razmisljanja
Foucaulta mogu posluziti kao i razmis$ljanja za razumijevanje i pomo¢ za analizu filma ,,Ratna
bolnica Siska“. Vrijeme kada je ,,Ratna bolnica Siska“ bila aktivna najveéa su razaranja Zadra
te je lije¢nik Lozo odlucio zabiljeziti takvu ratnu svakodnevicu kroz prikaz formiranja bolnice

1 okolnosti koje su dovele do toga. Pristup koji pruza u filmu, realisticnost i naturalizam prikaza

8 Nichols (2001) istice Sest pristupa u dokumentarnom filmu: objasnjavalacki pristup, opservacijski pristup,
interaktivni pristup, refleksivni pristup, performativni pristup, poetski pristup.
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koje ostavljaju gledatelja zateCenima, pogotovo prikazom mrtvih i dehumaniziranih tijela,
upravo je i iz razloga jer je bio suocen s ,,danima lakoga (...) umiranja“ (Matanovi¢, 2004: 94)
te se priklju¢io onima koji su ,,poceli u svim tekstovima tragati za govorom svjedoka“ (Ibid.).
Tako svojim znanjem/mo¢i pristupa na precizan i jasan nacin u izlaganju dogadanja kroz

naraciju, a koju prate naturalisticki prikazi operacija, ranjenih i mrtvih tijela.

Detaljni prikazi vadenja projektila i dijelova gelera iz tijela su zbog toga Sto simboliziraju
jednaki znacaj rane covjeka, crkava, bolnica, muzeja, knjiznica, mosta i grada — da su jedno te
isto. Cilj osvajaca je bio sasvim jasan: opljackati pokretnine, a unistiti svu hrvatsku duhovnu i
materijalnu kulturu, spaliti i ocistiti zemlju od Hrvata i njihovih duhovnih i materijalnih tragova

(Lozo, Petar, 2021, pers. comm., 28. kolovoza).

Filmu Lozo pristupa dvojako, poput ljudskog tijela koje je za lije¢nika objekt medicinskog
ispitivanja i analize, a u filmu je to donoSenje naracijom i kadrovima surovosti rata te tako film
postaje mjesto gdje se (medicinsko) znanje stvara, ali 1 kao subjektu/konstruktu, kao proizvodu
znanja/mo¢i koja se provodi i1 kroz oblike kao §to je film. Mo¢ koja je sveprisutna, ona se
proizvodi svakog trenutka, u svakoj tocki, u svakom meduodnosu pojedinih tocaka, utkana u
samom drustvu, nemoguce ju je izbjeci, ali 1 definirati. Foucault mo¢ ne gleda kao na nesto Sto
samo ugnjetava, Sto samo klasificira, komplicira. Za njega mo¢ i stvara znanje, a tako i putem

dostupnih tehnologija, proizvode¢i i film.

Prikaz uzasne ljudske patnje i osakacenih ili raskomadanih ljudskih tijela je u tom trenutku bio
jedini moguci nacin suprotstavljanja lazi, preSucivanju istine i namjernom iskrivijavanju
stvarnosti te negiranju i zaslijepljenosti naseg uzeg, ali i Sireg okruzenja iz Hrvatske,
Jugoslavije, Europe i svijeta. UzZasne slike ljudske patnje, smrti i razaranja jasno odgovaraju
na pitanje Sto se stvarno dogada, tko je zlocinac, a tko zZrtva! Ne samo to! Raskomadana tijela
dragovoljaca pokazuju kako su u pravilu stradavali od izravnih topovskih granata ispaljenih iz
tenkova. lako bez odgovarajuceg protuoklopnog naoruzanja, hrvatski dragovoljci ne bjeze veé
dokazuju kako je najjace oruzje ljubav prema Domovini (Lozo, Petar, 2021, pers. comm., 28.

kolovoza).

Ali, gdje ima moci, postoji 1 otpor koji je dio same provedbe moci. ,, Treba prihvatiti sloZenu i
nesigurnu igru u kojoj diskurs moze biti ujedno orude i posljedica vlasti, ali i prepreka, uporiste,

toCka otpora 1 polaziSte za neku oprecnu strategiju® (Foucault, 2013: 90). Upravo u tome —
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izlazu¢i 1 osobnu pricu jednoga grada, okolice i njegovih stanovnika, a u konacnici i autora —
film ukazuje na otkrivanje i vlastite prozivljenosti tih iskustava. Kroz konstrukt prikaza
stvarnosti kao $to je film, traumati¢nih dogadanja te iskazivanje ratne stvarnosti kroz realisticne
1 naturalisticke kadrove ranjenih, raskomadanih tijela moze se iS¢itati i njeznost kao otpor prema
takvoj stvarnosti, u dominantnom diskursu filma. Tako lijecnik koji je istovremeno i tvorac
znanja, ali i konstrukta kao sto je film, i sam postaje konstruktom takve svirepe stvarnosti, ali i
pronalazi procjep u mekoci i njeznosti koja se ocituje u dijelovima teksta, iskazivanju njeznosti

prema pacijentima ili kadrovima u odsustvu zvuka.

Lijecnici i zdravstveni djelatnici su posebno osjetljivi na ljudsku patnju. Svi dragovoljci ratne
bolnice Siska su dosli zbog spoznaje kako mogu rijesiti ili barem djelom ublaZiti patnju
potrebitih i nemocnih. U tim i takvim trenutcima vidjeti i dozivjeti kako cak i sama nasa
nazocnost u ,,Bolnici* djeluje iscjeliteljski, umirujuce i koliko pozitivno vec¢ i prije same
intervencije, znaci osjetiti, vidjeti, spoznati i razumjeti takvu moc¢! Takvo iskustvo i spoznaja
vam daju snagu izdrzati sve druge probleme s kojima se susrecete (Lozo, Petar, 2021, pers.

comm., 28. kolovoza).

U Sumovima rata u filmu, na samom kraju iza zvuka mrtvackog zvona, nastupa tiSina. To je u
filmu jedino mjesto oslobodeno zvuka, a kadrovi koje ona prati su kadrovi djece poginulih
branitelja sa zadarskog podrucja i posebno upecatljiv kadar tek rodenog djeteta u Ratnoj bolnici
Siska. Tisina ovdje nije samo odsutnost dijegetskih zvukova i glazbe veé kadar djeteta u tisini

moze oznacavati i vaznu promjenu u odnosima ratne stvarnosti koja je prikazana u filmu:

Te 1991. iako smo bili gotovo u bezizlaznom polozZaju, mi dragovoljci cvrsto smo vjerovali kako
moramo i mozemo pobijediti neprijatelja. U tom duhu i vjeri Saljemo poruku slikovnim zapisom
djeteta kojega smo porodili u Ratnoj bolnici Siska, uz tisinu koja govori vise od tisuéu rijeci
(Lozo, Petar, 2021, pers. comm., 28. kolovoza).
»Svaki dokumentarac ima svoj poseban glas. Kao 1 svaki glas koji govori, svaki filmski glas
ima vlastiti stil ili 'zrno' koje djeluje poput potpisa ili otiska prsta® (Nichols, 2001:99). Takav
glas donosi individualnost filmasa ili redatelja, a ponekad mo¢ sponzora ili neke organizacije
koja stoji iza toga (Ibid.). Nichols (2001) u dokumentarnom filmu razlikuje Sest nacina
prikazivanja, odnosno podzanrova, a film Ratna bolnica Sigka ima objasnjavajuéi pristup jer ga

redatelj donosi u retorickom, argumentativnom okviru, obracaju¢i se izravno gledatelju,
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naslovom ili glasom koji donosi i predlaze perspektivu, iznosi argumente. Profesionalni muski
glas koji komentara pokazao se zastitnim znakom ovakve vrsta filmova, redatelj ovakvih
filmova ¢esto ima vecu slobodu u odabiru i rasporedu slika od redatelja fikcijskih filmova. Tako
redatelj Lozo odabire kadrove snimatelja amatera i profesionalaca te audiovizualnih materijala
HRT-a, slaze ih u kratke kadrove izmjenjujuci prizore napadnutog grada Zadra, ljudskih rana u
bolnici, raskomadanih tijela, avionskih napada, ne samo da bi objasnio, zabiljezio, obavijestio,
ve¢ 1 pokazao svirepost rata. Film je 1 alegorija nasilja u ranama tijela/grada 1 razorenim
prostorima/tijelima (usp. Nichols, 2001:105-107).

Rose tvrdi da “nevidljivost moze imati jednako snazan u¢inak kao vidljivost” (Rose, 2001: 157-
158), u onome §to je odmah uocljivo i izreceno, ali i u onome $to nije vidljivo, odmah uocljivo
1 izreceno u odredenom diskursu. Ovdje tako u procjepima, otporima svireposti rata, vidimo i
njeznost autora u dijelovima teksta kada govori o Paskom mostu koji je bio poveznica Zadra sa
svijetom: ,,Most je pogoden i ranjen, ali nije sruSen. Ostao je i dalje onako vitak i prkosno
razapet spajati dvije kamene obale, brane¢i se samo svojom ljepotom. Ili kada kao redatel]
izdvaja kadrove djecjih lica u trenutku podjele darova, u filmu je jedini odmak od rata.
»Medijska slika svijeta i njezina mo¢ prisutne su u prostorima kina, za nasim su radnim
stolovima u racunalima, ali 1 na bilo kojim drugim mjestima. Gledanje i razumijevanje
audiovizualnih zapisa je u tom smislu oblikovano kategorijama razli¢itih odnosa moéi (Zuzul,
2016: 377). Gledatelji su ovaj film imali prvi put vidjeti na Danima hrvatskog dokumentarnog

filma u Zagrebu, a danas ga mogu pogledati na YouTube platformi.

Film je prezentiran prvi put javnosti 1993. na Tre¢im danima hrvatskog dokumentarnog filma
u Zagrebu. U Zadru je bio prvi put prikazan 2012. g. u OB Zadar u organizaciji Udruge Zena u
Domovinskom ratu. Do sada je bio vise puta javno prikazan diljem Europe i Australije, nego u

Hrvatskoj (Lozo, Petar, 2021, pers. comm., 28. kolovoza).

YouTube kanal, ako to vlasnik kanala dopusti, moZe biti i interaktivan. Danas je pojam
participacije obiljezio eru digitalnih medija, publika je dobila moguénost da svoje ideje,
razmiS$ljanja, stavove podijeli na nove nacine, bilo na samostalno kreiranim medijskim
kanalima u sklopu postojecih servisa YouTube, Vimeo ili na profilima drustvenih mreza kao
Sto su Instagram ili Facebook. Takoder, sada analogni mediji dobivaju moguénost digitalizacije

1 objavljivanja, a tako 1 mo¢ takvih audiovizualnih zapisa, ali i uloge nove publike. Vlasnik
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kanala fra Drago Ljevar koji je postavio film ,,Ratna bolnica Siska“ omogucio je komentiranje

zapisa:

,»Krenuli srbi prekrajat granice i crtat nove karte. Nitko ne spominje kako su dosli do te njihove
krajine i kako su rane 1991. protjerivali Hrvate iz tih svojih novih granica. Nikada ta krajina u
povijesti nije bila dijelom Srbije, nikada niti Zadar nije bio srpski kao niti Sibenik i ostali gradovi
i sela. Neuki srbi to nisu znali i dalo ih se nahuskati da krenu oslobadati Zadar od Zadrana,
Sibenik od Sibenéana itd itd.. a tako ne§to moZe§ nagovoriti jedino primitivne i neuke ljude.
Nitko ne spominje da su upravo najzesc¢i i najludi pripadnici hr. vojske bili upravo protjerani iz
svojih hrvatskih mjesta koja su preko no¢i postali krajina i srbija” (Miro Zelina, 13. travnja

2018.).

Namjera autora ovog filma je jasna. Redatelj je filmom prenio svoju istinu, a na publici je da
odluci da je to tako, ona je ta koja mora ,,procijeniti njihove tvrdnje, njihove perspektive i
argumente u odnosu na svijet kakav poznajemo 1 odlu¢ujemo jesu li dostojni naSeg vjerovanja‘“
(Nichols, 2001: 2). ,Ratna bolnica Siska“ je i vrsta dokumentarca dru$tvene reprezentacije,
nudi nam nove poglede na na$ zajednicki svijet za istrazivanje, razumijevanje 1 donosenje

vlastitog:

Moj primarni cilj kao redatelja je bio svakom gledatelju dokazati sto se stvarno dogada. Mozete
se samo nadati da ¢e on to gledati otvorenog uma i srca. Takve ljude ovaj film svojim
dokumentiranim Cinjenicama ni jednog trenutka ne ostavlja u dilemi $to se dogada? Sto je laz,
a Sto istina! Tko je agresor, a tko Zrtva? Istina bi trebala djelovati i na samu savjest, svijest i
(su)osjecaje covjeka! Tada bi svatko trebao djelovati u okviru svojih mogucnosti! Kao
znanstveniku, poznato mi je kako na neke ljude zatvorenog uma i spoznaja ni takvi neupitni
dokazi neée izazvati propitivanje njihovog ve¢ formiranog stajalista (Lozo, Petar, 2021, pers.

comm., 28. kolovoza).

Reakcija prve publike na Danima hrvatskog dokumentarnog filma u Zagrebu 1993. godine

redatelj ocjenjuje odli€nom.
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Film je prikazan u konkurenciji s vodecim hrvatskim profesionalcima za snimanje i reziranje
dokumentarnih filmova poput npr. Petra Krelje, Zorana Tadica i drugih. Zato je i razumljivo
Sto tada film nije dobio nikakvu nagradu. Medutim, pokojni Zoran Tadi¢ mi se obratio nakon
projekcije i kazao kako je vrlo iznenaden uratkom. Izrazio je svoje Zaljenje nepovoljnom
vremenskom projekcijom u rano poslijepodne. Zao mu je bilo i zbog samog naslova filma. Mislio
je kako zbog toga nije privukao druge clanove ocjenjivackog Zirija. Zato mi je obecao pokusati
organizirati jo§ jednu naknadnu projekciju uz najavu i okrugli stol. Ta naknadna javna
prezentacija u njihovoj organizaciji je bila iznimno posjecena i osobno sam je dozZivio kao
priznanje filmske struke za trud koji sam kao amater ulozio u stvaranje ovog filma (Lozo, Petar,

2021, pers. comm., 28. kolovoza).

Dokumentarni film je poseban pogled na svijet u kojem zivimo, svijet s ,,kojim se mozda nikada
prije nismo susreli, ¢ak 1 ako su nam aspekti svijeta koji je predstavljen poznati“ (Nichols, 2001:
20), a publika uvijek vise trazi od reprezentacije nego od reprodukcije.

Lijecnik Lozo donosi filmom svoju osobnu perspektivu rata nasem znanju kroz strategije
uvjeravanja donoseci vlastiti tekst kroz glas naratora i kombinirajuéi ga sa stihovima zadarskog
pjesnika Miljenka Mandze o razaranju Zadra i snimkama razli¢itih snimatelja. Nichols (2001:
22) napominje da je jedan od nacina definiranja dokumentarca da su oni produkt organizacija i
institucija koje ih proizvode. lako je ovaj dokumentarac drZzavni proizvod (Ministarstvo
zdravstva) 1 iz njega se iSCitavaju takve konvencije kao Sto je informativnost, tvrdnje
potkrijepljene prikazom dokaza, lije¢nik Lozo uspio je u svojoj redateljskoj ulozi i donio svoj

dozivljaj rata.
7.3. TV Vodice

Audiovizualni zapisi koji se analiziraju sirovi su materijali koje je snimatelj TV Vodica*
zabiljezio na terenu kada su avioni JNA prelijetali preko Skradina, razarajuci selo Dubravice u
njegovom zaledu. Kadrovi, njih 12 snimljenih na VHS kazetu, tvore sekvencu u trajanju 4
minute i 28 sekundi u kojoj je prikazano avionsko nadlijetanje Skradina, gdje su i nastali
kadrovi, a zatim 1 ispuStanje bombi na spomenuto selo. Uslijed pokuSaja zumiranja aviona,
perspektive prikazanih objekata 1 krajolika sada se mogu vidjeti u nesvakodnevnim

dozivljajima prostora jer su svi kadrovi snimani iz donjeg rakursa. Snimano kamerom iz ruke,

¥ TVVD.
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Sto gledatelja uvodi izravno u srediste zbivanja, rezultiralo je nemirnim i rastrzanim snimkama.
Buduéi da je kamera blizu osobi koja snima i pomno prati svaki njezin pokret, stvara se
neposrednost dozivljaja, napetost u gledanju i dozivljaju takvih prizora. Takoder, stvara se
napetost 1 zbog prisutnosti glasnih zvukova, audiovizualni zapis u velikoj mjeri nudi dijegetski
zvuk - zvuk aviona koji je treperav, isprekidan, zastrasujuci i dinamican poput trzaja kamere.
U pozadini snimke prelijetanja aviona i njegovog prodornog zvuka koji donosi opasnost ¢uju
se glasni zvukovi uznemirenih ptica, kokoS$iju i povremeno roktanje svinja.

Snimani kamerom iz ruke, kadrovi koji prikazuju razrusenu skolu u Dubravicama nakon
avionskog raketiranja takoder su sirovi, nemontirani kadrovi. Ovi kadrovi nalaze se na istoj
kazeti, a montazna obrada filma obavila se pri samom snimanju. Kadrovi prikazuju
unutrasnjost ucionice. Pokreti kamere su nemirni ne samo zbog snimanja iz ruke, ve¢ i zbog
povremenog zumiranja kamere. U nemirnim kadrovima bez zvuka, vidimo unutrasnjost
razreda. Krupni kadrovi praSnjave mape za likovni odgoj koju je u€enik u nemiru rata zaboravio
spremiti. Uredno posloZene klupe nakon davno prekinute nastave prekrili su metalni dijelovi
granata i dijelovi otpalog zida i stropa. Prekriveni takvim neredom rata, u kontrastu su s
likovnim radovima uredno posloZenim na panou. Snimatelj nam otkriva i kartu Jugoslavije koja
visi na zidu ucionice, a zbog pokreta objektiva (zoom) prema natpisu na karti prelazi na krupni
kadar na kojem je natpis — Beograd. Nakon kadra s kartom Jugoslavije u kadru se prikazuje
razredni kalendar, s djecjim kolaZima nacinjen krajolik sa stablima i leptirima na zelenoj livadi.
Na skolskoj ploci dje¢jim rukopisom bijelom Skolskom kredom napisan je naslov ,,Tako sam
sretan, Mladen KusSec*. Slijedi zatim prikaz razruSenog zida, zumiranje kamere kroz rupu u
zidu prema vanjskom prostoru, nebu.

Audiozapis ,,I Okit su gadali“ razlikuje se od prethodnih zapisa po svojoj duZini trajanja
te po montazi koja je radena u programu za montazu te po glazbenoj podlozi koja nije prisutna
u ova prethodna dva zapisa. Audiovizualni zapis trajanja od 18 minuta i1 40 sekundi prikazuje
razruSenu crkvu Gospu od Karmela na brdu Okit kraj mjesta Vodice. Osim pocetnog i zavr§nog
kadra u filmu svi ostali kadrovi snimani su iz ruke. Usprkos snimanju iz ruke, pokreti kamere
su mirni. PocCetak 1 zavrSetak zapisa sniman je sa stativa dugim kadrovima koji film otvaraju i
zatvaraju s istog mjesta snimanja, prikazujuci crkvu u totalu. Kroz cijeli zapis kamera je aktivna
te od dugih kadrova na pocetku zapisa svojom kretnjom nas uvlaci u tragove rusenja. Kamera
prikazuje put prema crkvi do koje se dolazi stepenicama, prolaze¢i pokraj postaja kriznog puta.

Na samom vrhu brda dugim kadrovima cijelo vrijeme aktivne kamere biljeZe se Stete, posljedice
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bombardiranja crkve. U filmu nema izvornog zvuka, dok kamera u stalnoj kretnji opisuje i
pokazuje, izmjenjuje se instrumentalna glazba koja nema izvora u zapisu, ne prati dramati¢nost
prizora u kadrovima ve¢ odudara svojim romanticnim stilom. Glazba je podijeljena na pet
glazbenih dijelova istoga glazbenoga stila te se ritmicki slaze s pokretima kamere. Ovakvim
stanjem kamere postiZe se neposrednost vizualnog pripovijedanja, kamera opisuje ostatke crkve
1 sakralne predmete u njezinoj unutrasnjosti te uz instrumentalnu glazbu pobuduje emociju tuge
u gledatelja.

Opisane kadrove u audiovizualnim zapisima snimili su snimatelji TV Vodice u svojoj
svakodnevnoj aktivnosti na podru¢ju Skradina i Vodica. Velik broj branitelja s podruc¢ja Vodica
bio je na polozajima u zaledu Skradina. Zapisi donose i opasnosti u biljezenju ratnih dogadanja

1 neizvjesnost snimateljskog posla u ratu.

Nasa prica pocinje pocetkom Domovinskog rata u skradinskom zaledu, zapravo, i tu smo bili
na terenu, tamo gdje su bili i svi nasi i branitelji koji su se tog trena nasli na tom podrucju,
dakle pripadnici 113. Sibenske brigade. I tu ih mi posjecujemo od Rupa, Dubravica do Bicina,
gdje smo mogli proci. Bili smo u Prukljanu. Tamo smo sretali brojne branitelje, vidi se strah na
njima bez obzira Sto su oni vojnici i Sto je to ono “musko” i “mi smo jaki, mi smo hrabri’.
Medutim, taj osjecaj na neki nacin da imaju tko zna koga ispred sebe s druge strane, naprosto,

imali smo jezu u kostima, to je bilo strasno (Radin-Macukat, Sanja, 2021, pers. comm., 30.

ozujka).
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U vremenima koja su dolazila utkala se u svakodnevicu ,,0sobna zebnja zbog ratom ugrozena
opstanka, intimna razocaranja, neposredni dojmovi izazvani smrtima, ubijanjima, zatiranjima*
(Petrac, 2015: 16). U takvim trenutcima snimatelji su osim zadatka snimanja dogadanja imali
ambivalentnu ulogu, biti snimatelji (jedini profesionalni snimatelj bio je Sime Strikoman), ali i
stanovnici podrucja ugrozenim ratnim dogadanjima.

U opisanim snimkama vidljive su zaokupljenosti snimatelja. U Zelji za dokumentiranjem i
svjedoCenjem oni donose prizore rusevina, preleta aviona, biljeze ostatke svojih domova i
krajolika, zabrinutost svojih sugradana, razaranja. lako ovi zapisi prikazuju ratnu svakodnevicu,
medusobno se razlikuju po na¢inu snimanja, odnosno nacinu prezentacije. Snimke prelijetanja
aviona su nagovjestaj opasnosti i razaranja, a montaza je radena samim nac¢inom snimanja.
Audiovizualne zapise napada na Dubravice snimatelj je snimio na VHS kazetu na kojoj se
nalaze snimci i1 posljedice razaranja sela Dubravice. Snimatelj je tako u svome snimateljskom
danu bio promatra¢ napada i svjedok razaranja.

Snimajuéi kadrove preleta aviona, snimatelj nije bio svjestan koji ¢e dojam ostaviti ovim
zapisom, a nacin snimanja iz zablje perspektive bio je jedini moguci polozaj, doZzivljaj zapisa
odaje opasnost, pokusaj skrivanja, ali i otkrivanja namjere i djelovanja. U ovom dramati¢nom
kadru ogleda se stvarnost trenutka. Specificna funkcija takvog kuta snimanja je stvaranje
dozivljaja odredene superiornosti onoga $to je snimljeno, dok ¢e u reziranom filmu u autorovom
kadru donji rakurs imati retoricku funkciju znaka za uzbunu (Peterli¢, 2000). Za razliku od
kadra okvir je prostorna konstanta filma u kojem je smjesten i definiran filmski svijet te ako se
Tako se u kadru prelijetanja aviona pojacava efekt bombardiranja sela, a zvukovi uznemirenih
Zivotinja donose strah i uznemirenost. Odaje se dojam zajedniStva tih jasnih i1 uznemirenih
zvukova nasuprot avionskog prijeteCeg, bjesomucnog i agresivnog zvuka prelijetanja i
ispuStanja granata, odnosno snimatelja sa svojom kamerom u koju zajedno upisuje
,uznemirenost 1 agresivnost™ drugih, ali 1 uznemirenost zvukova svojih. Iako je mikrofon
kamere najblizi snimatelju, on je nijem. Njegovo prisustvo odaju trzaji kamere dok se bori
hvatajuci neprijateljski avion. Kriznar (2002) u svome radu ,,Vizualni rukopisi“ naglasava da
danaSnje Zivljenje i ponasanje ljudi ,,ovisi o vizualnim uzorcima koji se prenose snaznim
medijskim poljima diljem svijeta“ te se tako 1 snimatelji u svome biljeZenju stvarnosti nesvjesno

ili svjesno pokazuju kao subjekti — ucinci diskursa, a kao takvi sudjeluju u proizvodnji
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dominantne istine koju odredeno razdoblje nudi. Farnell i Graham (2015) takoder isti¢u da je
jezik 1 performativan te da se iskazi ne odnose samo na dogadaje u stvarnosti, ve¢ ih oni i
stvaraju, a govorenje, odnosno snimanje je oblik ¢injenja kojim se postize drustveno djelovanje.
Iako su snimatelji bili amateri, njihova znanja o snimanju osim medusobnog poducavanja, stigla

su iz razlicitih obrazaca sadrzanih u filmovima i razliitim emisijama.

Kad danas vidim neke od svojih snimki znam da je puno toga moglo biti bolje snimljeno. Zahvale
za ono §to sam tada ipak naucio o osnovama snimanja idu na adresu Sime Strikomana i Ivana

Kranjca (Bilan, Ivica, 2021, pers. comm., 3. travnja).

Slika 3. Slika 5.

Usvojene obrasce snimanja i oblikovanja videa oni razvijaju dalje, opisuju i upisuju i iskustva
svoje zajednice te zapisi postaju reprezentacije koriste¢i zbivanja i prizore rata kao iskaze kroz
osobni filter. Tako vlastiti doZivljaj aviona koji se u zapisu napada na Dubravice u pojedinim
kadrovima doima poput pcele, jedva primjetan na nebu, a u sljede¢em trenutku postaje opasnost
1 nevolja koja prelije¢e nisko 1 opasno iznad krovova kuca, udaljavajuéi se, priblizavajuci se i
ispustajuci ubojit teret na obliznje prostore razmecuci se zvukom 1 stvarajuci nove patnje,
materijalizirajuci sve te straSne zvukove i terete u pukotine, razorene prostore i neizvjesnost,
snimatelj transformira u pokusaj da u svoj okvir smjesti avione, podsjeca na hvatanje ili
onesposobljavanje aviona, gdje i sam okular kamere postaje poput niSana. Samim time,
snimatelj nije neprimije¢eni promatra¢, neutralni pripovjedac ili nevidljivi svjedok. Ovakav
filmski opis stvarnosti u kojemu mozZemo prepoznati, doZivjeti i emocije, straha, neizvjesnosti,

zabrinutosti 1 nemo¢i upucuju na razmisljanje Jeana Roucha:
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"Kad filmas daje stvarnosti oblik", objasnio je, "to znaci da ocito bira kad kadrira, kad se krece,
kad snima ili montira, a njime vlada improvizacija. Remek-djelo nastaje kad je uskladen s
kolektivnom inspiracijom, ali je u tome toliko izniman da ga mogu usporediti jedino s najboljim
trenucima jam sesije u kojoj sudjeluje Duke Ellington na klaviru i Louis Armstrong na trubi”

(Rouch, 1981: 31 prema: Colleyn, 2005: 113).

Kamera vodickog snimatelja poput kamere Jeana Roucha, uvukla se to¢no u srediste radnje,
mijenjajuci je 1 izazivajuci reakciju. Rouch dajuc¢i slobodu improvizaciji, stvarao je vlastitu
filmsku stvarnost prije nego li opisivao vanjski svijet. Performativnosc¢u 1 interaktivnoscu
prisvajao je sebi pravo na ,,iznoSenje istine svijeta" (Piault 1997: 18 prema: Colleyn, 2004:
539). Rouch je to radio namjerno, izazivaju¢i i snimajuci reakciju prisutnih tijekom samog
snimanja, eksperimentiraju¢i dinami¢nom kamerom, doslovno i metafori¢ki mijenjajuci
pozicije i subjekta i objekta promatranja’!, a vodi¢ki snimatelji poput putnika u nekom drugom
svijetu napustajuci prijasnji jer ga viSe ne prepoznaju kao svoj, snimali su novi. Snimatelji iz
egzila kao stanja ,,izmjeStenosti iz vlastitog prostora istosti, prouzrokovan nekakvom prisilom*
u stvaranju pronalaze svoj vlastiti prostor-azil (Ladanyi, 2008: 119-120). Takve prostore i stanja
odaju drhtavi i nemirni pokreti kamere u nemiru rata gdje ,,potpuna neuokvirenost nepreglednog
mnoStva znakova drugosti djeluje protiv smisla konceptualnih metafora istosti (Ibid., 132).

Finci>? o prikazu stvarnosti kroz vizualne medije razmislja kao o otkrivanju nas samih i nikad

dovrsenom procesu:

,,Kada je proslo zabiljezeno 'okom kamere' onda pogled na takvu fotografiju uvijek pokrene
sjecanje, koje je sada postalo ,,povijest proslog®, a saCuvanog. Ali, ta slika viSe nije slika
stvarnosti, ¢ak ni prosle stvarnosti, nego postaje naSa unutarnja slika, slika u kojoj vidimo svoje
vlastito. U njoj se ne ogleda nase lice, kao u zrcalu, nego u toj slici juCerasnjeg vidimo potpuno
sebe same, jer smo i sami dio te slike, slike koja se stalno obnavlja i mijenja, ne samo kao
unutarnji dogadaj bic¢a, nego i na samoj sa¢uvanoj slici, na kojoj se uvijek vidi jo§ nesto, uvijek

drugacije: i na slici, i u nama. Zato je i naizgled dovrSena fotografija za onoga kojemu pripada

%0 Prevela Andrea Covi¢ Vidovi¢.

31U filmu ,,Les Maitres fous“ (1955) Rouch snima snimke drhtavih udova, pjenuSavih ustiju, izbuljenih o&iju.
Voajerski pogled u nekoga tko se ne osvrce, ali je izazvan i prkosi pogledu gledatelja koji zaviruje u intimne tajne
drugog, stvara zajedni¢ku vizualnu antropologiju, etno-dijalog.

52 https://nomad.ba/finci_sto_se_ne_moze (Datum pristupa: 19. 10. 2020.).
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uvijek zanimljiva, uvijek otvaranje cijelog jednog svijeta, u sjecanju prisutno postojanje. Slika

onoga §to se promijenilo, slika onoga koji se promijenio.*

Kadrovi razruSene ucionice u skoli u Dubravicama donose naraciju kroz vizualne slike, sve §to
se nalazi unutar okvira djeluje izabrano, dok tiSina u zapisu pobuduje nelagodu jer se ,,bezvucni
svijet ¢ini kao mrtav, neprirodan (Peterli¢, 2000: 129). Snimajudi i u isto vrijeme montirajuci,
u zapisu je upisano osobno razmiSljanje snimatelja, njegova subjektivna refleksija, ali i
nedovrSena reprezentacijska forma, u kojoj znacenje koje se stvara postaje uobli¢ena misao.
lako kamera predano sve snima, dogadaji nam ostaju skriveni. Tu nastupa snimatelj ili neki
drugi proizvodac¢ filmskog znacenja sa subjektivnos¢u kojom provocira, a koja kod gledatelja
postaje ,refleksivnost pred znacenjem filmske slike* (Ruzi¢, 2018: 132). Snimatelj prikazujuéi
kadrove razreda suofava nas s nepredvidivom i nesigurnom ratnom svakodnevicom. U
kadrovima bez zvuka tiSina stvara jos ja¢i dojam besmislenosti, razornosti i opasnosti rata, a
izmjena kadrova djec¢jih radova, uredno poslozenih klupa prekrivenih ostatcima metalnih
dijelova granata i komada razrusenog zida potice na razmisljanje, propitivanje i usporedivanje.
Sli¢no razmisljanju talijanskog filozofa Giorgia Agambena koji istice da je fotografija ,,uvijek
visSe od slike: ona je mjesto praznine, sublimne propusnosti izmedu osje¢ajnog i razumljivog,
izmedu kopije 1 stvarnosti, izmedu sje¢anja i nade*, moZemo promisljati i o ovim kadrovima
(Agamben, 2007: 26).

U zapisu ,,I Okit su gadali snimatelj dinami¢nom kamerom opisuje prostore razaranja
vodic¢kog svetiSta Gospe od Karmela koje za stanovnike Vodica ima posebno znacenje. Kao
nesto Zivo, poput sugovornika u stalnom dijalogu komunicira i bastina u kojoj se zrcali identitet
zajednice. Bastina je tako prica i o identitetima, onima koji stvaraju, ali i onima koji razaraju.
Crkva ,,Gospa od Karmele* na brdu Okit kraj Vodica komunicirala je sa svojom zajednicom od
davnih dana Cuvajuci tragove dijaloga zajednice, bila je memorijska vrijednost poruka i veza
izmedu proslosti i buduénosti. Ukorijenjena u krajoliku bila je i mjesto sjecanja, ali i meta te je
razarana u Drugom svjetskom ratu, ali i u Domovinskom ratu. Svako takvo ruSenje bio je i
pokusaj unistavanja i identiteta. Audiovizualni zapisi kao osobni odabiri, uokvireni i vlastitim
sjecanjem, ali 1 sjeCanjem zajednice, su poput utocista sjecanja koja tako ¢ovjeku omogucuju
»cijeli spektar prostorno-vremenskih prenosenja odrednica vlastitoga identiteta® (Sjekavica,
2012: 57). Okit kao ¢voriSte memorija, mjesto znanja, a ,,znanje, kao diskurs, nije znanje o
,realnom svijetu koji postoji prije nego Sto se to znanje stekne. Unato¢ tome S§to je znanje

odjenuto u ruho predstavijanja objektivne stvarnosti. Diskursi zapravo konstruiraju i €ine
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»realnim* predmete znanja koje ,,predstavljaju* (Nash, 2006:30 prema: Stani¢ i Pandzié, 2012:
228).

Svojim zapisima snimatelji TVVD stvarali su riznicu sje¢anja svoje zajednice, upisivali
tragove u prostoru i vremenu na mjestima porusene crkve i tako postali sidriSta sje¢anja i
prostori znanja. U radu ,,The Collective Memory*“ Halbwachs (1922) opisuje prostornu
vrijednost kolektivne memorije koja egzistira u materijalnim predmetima koji postaju sidrista
sjecanja. Upisujuci tako sjecanja u svoje zapise, snimatelji su omogucili upisivanje i viseglasja,
od taloZenja 1 preklapanja prostora crkava na prostoru Okita, prostora identiteta, prica i legendi,
te kroz takvu isprepletenost jo§ jedanput pokazali ¢vrstu povezanost osobnog i kolektivnog, ali
1 prozivljenost razaranja prostora vlastitog, ali i identiteta zajednice.
Sime Strikoman rusenje crkve na Okitu doZivljava kao tezak trenutak stanovnika Vodica, ali i

snimatelja:

To je bio jedan minobacacki napad, to je bas padalo, jako puno, mozda par stotina tih projektila,
a onda sam se zavukao u svoju kucu kao na neko sigurno mjesto, ali Vodice su tada dosta
stradale. Svim mogucim sredstvima su gadali Vodice.

[ eto, ja sam se cak naSao u jednoj situaciji kada su gadali crkvu na Okitu i onda sam ja u
razgovoru s don Franom Simatom doSao na ideju, kad se veé¢ crkva srusila, da umjesto te crkve
napravimo nesto posebno, pa je onda Nikola Basi¢ dobio na natjecaju i napravio ovu crkvu na

Okitu (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. oZujka).

Audiovizualni zapisi postaju tako spremiste starih, ali 1 poCetak vremena gradnje novih sje¢anja
te kao vizualna reprezentacija gledateljstvu nudi mjesto za stalni kulturni proces oblikovanja
subjekta predstavljenog kao nesigurnog i nefiksiranog (Rose, 2001). Stanovnici Vodica su i
sukreatori TVVD, ali 1 gledateljstvo koje nije vanjska datost, ve¢ proizvod diskurzivne
proizvodnje unutar razliitih organizacija (kulturnih, obrazovnih ili medijskih) ili u

interakcijama pojedinaca.

Cekalo se emitiranje, pogotovo u nedjelju jer se tada znalo reprizirati ono §to je bilo kroz tjedan,
eventualno bi ponovili neke dobre emisije. A, eho je bio, nije to kao danas, ne znam, mailom pa
c¢emo SMS-om komunicirati. To je bio direktni kontakt i to su bili direktni susreti i iskustvo da
su oni tako iskazivali zadovoljstvo nasega rada i mislim — zato smo im bili strasno zahvalni jer

Jje to bio jedini motiv da nastavimo dalje, da smo na pravom putu. Zapravo, nije bilo kritika, to
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Jje isto jako vazno, ali bi znali sugerirati, Sto bismo rado prihvatili ako bi procijenili, pogotovo
mi smo se nalazili kao nekakvo malo urednistvo, pa bismo rekli, ne znam, sreo nas je taj i taj i
zatrazio da dodemo snimiti, ima uzasnu Stetu ili: simpatican stari par u mojoj ulici, susjedi
uvijek pjevaju, uvijek su lijepo raspoloZeni, bilo bi lijepo da dodete tamo pa da ih malo
posnimite. Tako da su nam i gledatelji na neki nacin znali sugerirati sljedece teme

(Radin-Macukat, Sanja, 2021, pers. comm., 30. ozujka).

Foucault diskurs vidi kao ,,skupine izjava koje strukturiraju nacin na koji se nesto misli i na¢in
na koji djelujemo na temelju tog razmisljanja®, ,,odnosno, diskurs je posebno znanje o svijetu
koje oblikuje kako se svijet razumije i kako se stvari u njemu rade* (Rose, 2001: 137).

Hall (1997: 24-26) razlikuje tri vrste> pristupa reprezentaciji, a za reprezentaciju vodickih
zapisa ratne svakodnevice izdvajamo treéi pristup gdje isticemo i javni drustveni karakter zapisa
u kojem ,,drustveni akteri aktivno upotrebljavaju konceptualne i reprezentacijske (jezi¢ne i dr.)
sisteme svojih kultura u konstrukciji znacenja i komuniciranja toga znacenja drugim ljudima“
(Lah, 2016: 9). Unutar takvog konstrukcionistickoga pristupa Hall razlikuje semiotic¢ki i
diskursni pristup. U zapisima i proizvodnjom zapisa mozemo isCitati oba pristupa koji
snimatelji audiovizualnih zapisa nude svojoj publici i kojima prenose znacenja. Semioticki
pristup je usmjeren na nacine na koje zapisi proizvode znacenja, na ,,poetiku‘ zapisa, Sto se
najvise ocituje u nacinima prikaza motiva, snimanjem i montaznim postupcima, dok se
diskursni pristup bavi politickom razinom reprezentacije (Hall, 2003:6) te proizvodi znacenja

(Hall, 2003: 6).

Slika 6. Slika 7.

53 1. reflektivni, 2. intencionalni i 3. konstrukcionisti¢ki. Dok reflektivni pristup znaGenje nalazi u predmetu,
osobi, ideji ili dogadaju u stvarnome svijetu, drugi pristup gleda autora koji jezikom/slikom namece svoje
znacenje.
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TVVD je stvarala svoj diskurs, odnosno nacin ,,referiranja ili konstruiranja znanja o ratnoj
stvarnosti. Diskursi oznacavaju skupove (,,formacije*) razlicitih ideja, vizualnih zapisa i praksi
koje donose nacine izraZzavanja, oblike znanja i djelovanja povezane s odredenom temom, u
ovom slucaju rat, odnosno i emocija koje je on donio. Takve diskurzivne formacije odreduju
kako raditi izvedbe primjerene podru¢ju i znanju koje se smatra korisnim, ,,istinitim®,
odgovarajuce u tome kontekstu, odnosno osobe koji utjelovljuju njegova svojstva*“ (Hall, 2003:
6). U audiovizualnim materijalima TVVD kao temelji spoznaje upisana su prije svega osobna
iskustva (ja), ali i1 iskustva jedne zajednice (mi), uz sve emocije i tezine (zivljenja) koje je donio
rat, audiovizualni zapisi pruzaju uvid i u spoznavanje, ali i propitivanje odnosa ,,autora i
sociokulturnog konteksta, nerijetko autora i najblizih srodnika®, a upravo je ovaj odnos
kolektivnog i osobnog temelj autoetnografije (Skrbi¢ Alempijevi¢, Potkonjak, Rubié, 2016:
90). U takvim svjedocenjima stanovnika Vodica osobna iskustva su utkana u videozapise i
montazne zapise kroz intervjue, reportaze, kadrove ranjenih i razorenih prostora od intimnih
prostora doma, prostora ulica i trgova do devastiranih krajolika. Audiovizualni zapisi kao
produkt dugotrajnog istrazivanja i biljeZenja nude i razliCite podatke iz povijesti mjesta, okolice,

svjedoCenja prognanika, vojnika JNA, reportera, kazivanja.

Program se emitirao svakodnevno. Bilo je razlicitih TV dana. Ovisili su o dogadajima. Neke
smo znali cjelodnevno pratiti. Cak i uzivo, primjerice dolazak flote jedrenjaka koji su plovili
Jadranom u sklopu manifestacije Mare Nostrum Croaticum. Uplovijavanje u vodicki akvatorij
pratili smo kamerama s krova ,, Olimpije“. Neke dogadaje smo i sami osmisljavali (primjerice
., Biciklijadu “ i emisije za djecu). U idejama i osmisljavanjima je prednjacio Sime Strikoman.
To mu je ,,u krvi“. I dan danas. ,,Obicnim* danima program smo uzivo emitirali navecer
(mislim od 19 sati). Tijekom dana trudili smo se pripremiti zanimljive priloge. Cesto smo ih
emitirali bez montaze. Vecinu bi snimili neposredno prije emitiranja pa nije ni bilo viemena za
(ozbiljnu) montazu. Stoga smo se trudili montazom ,,u hodu *“ snimati priloge (Bilan, Ivica, 2021,

pers. comm., 3. travnja).

Svojom organizacijom 1 moguénoS¢u, a pri tom se misli na tehnicku opremljenost te na
pojedince, odnosno Simu Strikomana koji je bio odli¢an kreator i organizator, TVVD uspjela
je da materijalni svijet dobije svoje znacenje kroz diskurzivne prakse (Fairclough, 2010: 7),

gdje se diskursi vide kao sustavi reprezentacije, a reprezentacija se vidi kao izvor znanja.
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Produkcija TVVD s cijelim nizom praksi, materijalnim i ljudskim resursom, u vrijeme rata,
danas, ali i u buduénosti izvor je znanja, jer ,,svijet s kojim se politicki suo¢avamo je izvan
naSeg dosega, izvan vidokruga, izvan uma. Mora se istraziti, izvijestiti (i) zamisliti” (Lippman,
1921. prema: Mtchedlidze, 2019: 21).

Foucault naglasava da diskurs ima mo¢ proglasiti sebe istinom proizvodeéi znanje kroz uporabu
jezika/vizualnih zapisa, a da se “drustvena stvarnost proizvodi i ¢ini stvarnom kroz diskurse, a
drustvene interakcije ne mogu se u potpunosti razumjeti bez referenci na diskurs koji im daje
znacenje” (Phillips i Hardy, 2002: 3 prema: Mtchedlidze, 2019: 21). Tako su diskursi povezani
sa strukturama moc¢i, jer se dominantni diskursi smatraju istinom, gdje mo¢ konstruira diskurs,
a time i znanje (Mtchedlidze, 2019). Kao i cijela zemlja, tako i su Vodicani bili izloZenu nasilju,
ruSenju i uruSavanju onoga Sto su imali i kako su do tada znali. Hrvatska nacionalna
homogenizacija dolazi kao reakcija na agresorske zlo€ine i ratna razaranja, saznanje da su
njihovi dotadasnji susjedi ili prijatelji postali oni Drugi kod dijela stanovnika donio je
ogorc¢enost koja je bila prisutna i u vodic¢koj sredini. U teskoj zivotnoj situaciji u nesigurnim
ratnim dogadanjima 1 nataloZzenim mra¢nim emocijama, u ratnim vremenima nije bilo lako biti
Drugi koji nije u potpunosti dijelio misljenje vecine. lako je program TVVD bio pod pokusajem
cenzure, uredniStvo emisije je imalo 1 autonomiju u stvaranju i prikazivanju materijala. Tako su
stanovnici imali priliku svjedociti, a u audiovizualnim zapisima TVVD zabiljezeno je takvo
svjedoCenje stanovnice Vodica koja se iz straha za svoj Zivot odlucila obratiti svojim

Vodi¢anima:

Danas je utorak, ne znam koji datum, samo znam da je u subotu bilo 17 godina da sam dosla u
Vodice. Toliko sam uplaSena da ne znam kome da ovo pismo uputim. (...). Prozvani smo
Cetnicima, jugoslavenskom gamadi, Spijunima, kosovcima, ne mogu se sjetiti kakvim jos
imenima jer dok ovo pisem bojim se da ¢cemo ovu no¢ prezZivjeti. Nikome nismo u svijetu nista
ucinili, ne znam otkud tolika mrznja prema nama. Osudujemo JNA, njihovo razaranje i ubijanje,
oplakujemo svakog naseg gardistu. Za sav ovaj strah i klevete nikoga ne osudujem. Svjesni smo
da je rat. Jedino Zelimo da se sazna istina. Na vama je hocete li nam vjerovati. Ako ne prezivimo
ovu no¢ molim onoga tko nade ovo pismo, a nadam se da to nece biti onaj tko nas ubije, da se
to objavi jer to mi je jedina i posljednja Zelja (SvjedoCanstvo, Rodiliste/pogodena

crkva/ruSevine Vodica/sprovod/zoran/fratar/emisija, TV VD-VHS kazeta, 1991.).
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Nacin

na koji pojedinci razumiju svoje mjesto u drustvu i kako se dominantni pogledi ili

misljenja smatraju istinom rezultat je diskurzivne prakse. Diskursi koji pridonose odrzavanju

odnosa mo¢i mogu se promatrati kao ideoloski diskursi, a sudjelovanje u tim diskursima

umjesto da ih ospori rezultira doprinosom odrzavanju postojecih odnosa moc¢i (Mtchedlidze,

2019).

TVVD bila je organizirana kao prava televizija, Strikoman je znao nacine kako ona funkcionira:

Nisu se nama politicari mijeSali u posao, ali ja sam imao tu odgovornost, nije tu meni trebalo
nesto dva puta reci. Bilo je nekih situacija kroz rat gdje smo pocetkom osmog mjeseca, bas sam
ja to snimao materijal tamo na izlazu iz Gaceleza, odnosno Dragisica, intervju s pokojnim
Bobanom. Tamo je bio polozaj bestrzajnog topa koji smo mi kad smo to emitirali, navodno
otkrili, pa je bilo malo nervoze. Ja sam bio glavni osnivac i urednik. I ja sam to sve pod
kontrolom imao da se nesto ne desi sto ne treba i izmisljao emisije i upucivao sto ce tko raditi,
a onda kroz rad kako ce snimati i sl. Oni su to svladavali nekako na brzinu i fascinantno je to.
Marijan Mlakar nam je postavio antenu na krov hotela Olimpije i tako smo mi poceli odasiljati
program. Odasiljac za Vodice bio je okrenut prema Vodicama, ali se je program vidio i otraga,
u Zlarinu i dijelu Sibenika. To je bila prava televizija, poceli smo najprije Kranjac i ja, dosao
je Ivica Bilan i jos neki mladi. Onda je prva izrazila zZelju Sanja da bi ona dosla. Ona je tada
radila u ACI marini. Onda je to vecé bilo nesto, ona je lijepo izgledala, lijepo govorila, a onda
je to djelovalo i ozbiljno. Kako se to polako povecavalo, svi su pratili $to se desava i to u zaledu
Vodica jer su nasi dragovoljci tamo bili, Rupe, Skradin, tako smo imali prilike to i snimati. Tako
smo mi ve¢ postali relevantni kroz to ljeto, postoje snimke iz vodickog zaleda i dobili smo tu
ozbiljnost. Bili smo i u Kijevu, i u UniSta smo isli snimati. Tako da smo imali taj status, poput

prave televizije, ali valjda zbog naziva TVVD (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. oZujka).

I prije rata zapisi su imali veliku gledanost, a to je bila jedna vrsta 1 izmjena informacija,

medusobnog ispreplitanja i konstrukcija znanja koja je u ratu dobila poseban znacaj:

Cekalo se emitiranje, pogotovo u nedjelju jer se tada znalo reprizirati ono §to je bilo kroz tjedan,
eventualno bi ponovili neke dobre emisije. A, eho je bio, nije to kao danas, ne znam, mailom pa
¢emo SMS-om komunicirati. To je bio direktni kontakt i to su bili direktni susreti i iskustvo da
su oni tako iskazivali zadovoljstvo nasega rada i mislim — zato smo im bili strasno zahvalni jer

Jje to bio jedini motiv da nastavimo dalje, da smo na pravom putu. Zapravo, nije bilo kritika, to

145



Jje isto jako vazno, ali bi znali sugerirati, Sto bismo rado prihvatili ako bi procijenili, pogotovo
mi smo se nalazili kao nekakvo malo urednistvo, pa bismo rekli, ne znam, sreo nas je taj i taj i
zatrazio da dodemo snimiti, ima uzasnu Stetu ili: simpatican stari par u mojoj ulici, susjedi
uvijek pjevaju, uvijek su lijepo raspolozeni, bilo bi lijepo da dodete tamo pa da ih malo
posnimite. Tako da su nam i gledatelji na neki nacin znali sugerirati sljedece teme (Radin-

Macukat, Sanja, 2021, pers. comm., 30. ozujka).

Ovim audiovizualnim zapisima zajedniCka tema je ratna svakodnevica donesena u formi
audiovizualnih zapisa, na razliCite nac¢ine. Svaki zapis je karakteristican na svoj nacin jer su
iskazi dani u formi audiovizualnih zapisa na jedinstvene nacine, strukturirajuci elemente od
kojih se zapis sastoji. Dijalozi u zapisima su u vidljivom i nevidljivom. Tako one nevidljive
stvari govore o vremenu koje prikazuju. Jedan kadar sprovoda koji se otkrio pri pregledavanju
zapisa, koji je u gasenju i paljenju kamere ostao netaknut, govori o drugim aktualnim temama

koje se biljeZe, ali govori 1 o vremenu koje oskudijeva kazetama za snimanje te povlaci odabire

Sto prebrisati, a Sto ostaviti.

Slika 8. Slika 9.

Sve snimke TV Vodica bile su popracene u dnevnom programu TVVD, a ponekad su to bili
jedini izvor informacija kada su odaSiljaci sruSeni. Takvi snimci davali su informacije o
dogadajima, ali i odasiljali su poruke onima Drugima. Dijelovi audiovizualnih zapisa zavrSavali
su u dnevnim emisijama HRT, a danas se nalaze u mnogim autorskim profesionalnim,

amaterskim ostvarenjima.
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Tako u trenutku kad nitko nije imao vezu s bivSom televizijom, tada su Vodice imale preko
odasiliaca na Martinskoj tu vezu, znali smo da nas gledaju Sibencani i dio naseljenih otoka s
jedne strane, a s druge strane mi smo u domove nasih sugradana donosili i radost i Zalost, reklo
bi se, jer smo biljezili i one manje lijepe trenutke, sahrane su bile posebno dirljive i, ono Sto bih
posebno istaknula, drago mi je Sto su nasi najmladi ipak uspjeli na neki nacin dobiti edukaciju
koju tada nisu mogli imati (...). Da, gledali su nas i Kninjani, moram priznati da sam nekad
razmisljala nakon svega toga, a Sto ¢e se dogoditi ako ipak ne uspijemo? Jer pad Vukovara nas
je se na neki nacin pokosija i kako sada dalje? Medutim, nismo stali, isli smo dalje (Radin-

Macukat, Sanja, 2021, pers. comm., 30. ozujka).

Televizija Vodice odigrala je znacajnu ulogu u vodi¢kom i Sibenskom podrucju i tijekom
Domovinskog rata. Audiovizualni zapisi ratne svakodnevice vodi¢kog kraja bili su entuzijazam
i potreba snimatelja amatera. Oni nisu samo biljeZzenje dogadaja, ve¢ su bili 1 snimateljski
stav/iskazi i razmiSljanja, pogled, ujedno 1 filter kroz koji se gledatelju nudila stvarnost rata.
Videozapisi koji su tada nastajali zapisivali su ratno Zivljenje, audiovizualni su dnevnici Zivota
jedne zajednice, ali i videozapisi pojedinaca, svjedoCanstva teSkog perioda stanovniStva
vodi¢kog podrucja. Takav znacajan 1 vrijedan materijal TVVD 1 autorski videozapisi snimatelja
sadrZe biografske, autobiografske 1 autoetnografske elemente.

U snimkama TV Vodica i§¢itavamo iskaze snimatelja o dramati¢nim trenutcima rata, ali u isto
vrijeme 1 stanovnika Vodica koje takoder dozivljavaju istu sudbinu ovog dijela Dalmacije. U

razgovoru Ivica Bilan razmi$lja o emocijama prilikom snimanja:

Kratko receno, puno utjecu. (...) nastojao sam potisnuti emociju straha. Zanos je emocija koja
Jje kod mene bila najprisutnija. Bas on me je prilikom odrzavanja ,, Bedema ljubavi* u Sibeniku,
neposredno prije Rujanskog rata, nagnao da preskocim ogradu jedne od kasarni i unesem
hrvatsku zastavu unutar nje. Kad sam vidio mlade rocnike uplakanih ociju i slusajuci hrvatske
domoljubne pjesme koje je pjevao okupljeni narod, nisam mogao drugacije odreagirati. Bez
obzira na majora JNA koji me zacuden promatrao. Uzalud su mi okupljeni vikali: ,, Mali, nemoyj,
ubit ce te! . U tim trenucima zdravi razum nije u glavnoj ulozi (Bilan, Ivica, 2021, pers. comm.,

3. travnja).

Snimatelji donose svoje iskaze kao subjekti koji su uspostavljeni kroz mreze diskursa

moci/znanja, odnosno, kao subjekti koje tek diskurs i specifi¢ni uvjeti koje on stvara konstruira.
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Svojim zapisima snimatelji i stanovnici Vodica su bili svjesni traga koji ostavljaju i sigurni u
pricu koju su gradili. Svojim iskazima oblikovani mrezom znanja/moc¢i iznasli su ,,pravila koja
su imanentna odredenoj praksi i koja je odreduju u njezinoj specifi¢nosti” te su promatrajuci iz
odredene perspektive dogadaje rata te ih tako prezentirajuci bili svjesni odnosi moci i
proizvodnje znanja, diskursa ,,kojem je ono §to je receno ili misljeno regulirano odnosima mo¢i,
prostora i znanja“* (Stani¢ i Pandzi¢, 2012: 231).

Jednostavnost proizvodnje, manipulacije video materijalima i distribucija novih audiovizualnih
zapisa koji je nudio projekt TVVD, predstavlja i projekt revoluciju koja ima veliki znacaj u
biljezenju ratne svakodnevice i stalnog oblikovanja znac¢enja. Takvi odnosi i materijali su jos§
uvijek prili¢no neistrazeni, ali 1 pitanja autorstva, samostalnog oblikovanja i samozastupanja
ove zajednice. Ovaj kolaborativni rad i biljezenja svakodnevice su svjedoCanstva, istodobno su
1 tehnologije proizvodnje audiovizualnih zapisa 1 tehnologije prikazivanja sebe/nas
terminologijom Michela Foucaulta (1988). Foucault istice da tehnologije pomoc¢u kojih
stvaramo zapise ,,dopustaju nam da proizvodimo, transformiramo ili manipuliramo stvarima",
a tehnologije sebstva ,,dopustaju pojedincima da vlastitim sredstvima ili uz pomo¢ drugih ucine
odredeni broj operacija na vlastitom tijelu 1 dusi, mislima, ponasanju i na¢inu postojanja kako
bi se transformirali ne bi li postigli odredeno stanje srece, CistoCe, mudrosti, savrSenstva ili
besmrtnosti” (Rascaroli, 2014: 229)>*. Tako je tada3nji razvoj vizualne tehnologije omoguéio
pojavljivanje 1 izradu audiovizualnih zapisa velikog broja ljudi, a ne samo privilegiranih, u
Sibenskom 1 zadarskom podrucju posjedovanje kamere nije bilo rasprostranjeno. Utoliko je
Strikomanov projekt TVVD znacajniji 1 dragocjeniji jer danas raspolazemo sa zavidnim
arhivskim materijalom toga razdoblja. Nekoliko stvari je vazno za sam nastanak ovog projekta.

Vodice su bile turisticko mjesto koje je sredinom 1980-ih imalo svoju televiziju:

Da, mozemo krenuti od Vodica, to ti je nastalo tako da je bila prva ta Televizija Vodice 19835.
godine. Ja sam se vratio tada u Vodice, da mi stalno mjesto boravka budu Vodice. Radio sam
ja svugdje, a kad ne bi radio onda bi najcesce bio u Vodicama doma i onda sam ja u jednom
kafi¢u radio program, zabavljali smo sami sebe. Znaci, organizirali smo razna druzenja i neke
dogadaje pa to snimali, pa onda to gledali. To je bilo isto jako zapazeno, ¢ak od strane novinara

u Zagrebu u Vecernjem listu, naprimjer. To je trajalo cak tri, Cetiri godine, tako da je ta ideja

54 Prevela Andrea Covié¢ Vidovié.
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Televizije Vodice, to se isto prije zvala Televizija Vodice, ali nije imala odasiljac nego se gledala

privatnim kanalima (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. ozujka).

Povratak u rodni kraj, razvoj turizma, ali i pocetak rada Televizije Vodice sigurno je pridonijelo

nabavci video kamera:

Svatko od snimatelja imao je svoju kameru. Bile su to amaterske VHS-kamere. Jedino Sime je
imao profesionalnu kameru. Ja sam snimao VHS-kamerom National 7 (kupljenom u
janjevackom* ducanu u zagrebackoj Dubravi). Sveukupno je u TV VD-u bilo otprilike 6-7

razlicitih kamera (Bilan, lvica, 2021, pers. comm., 3. travnja).

U to vrijeme Strikoman vjerojatno nije bio svjestan ogromnog znacaja i vrijednosti snimanja
ratnih dogadanja te da ¢e biljeZenje ratne svakodnevice postati i ozbiljan ,,izazov etnografskom
empirizmu filma 1 preformuliranja istrazivaca-snimatelja“ kao objektivnog ,,vanjskog
promatrac¢a®, ali i promicanje emske fotografske prezentacije (Hammond 1988: 379 prema:
Kriznar, 2002: 163). Saznavsi i shvativsi ozbiljnost situacije, organizirani kao prava televizijska

kuca, Strikoman se poceo pripremati za dogadaje koji su dolazili:

U osmom mjesecu je ve¢ u Skradinu postalo opasno, a bivsi ministar Juras je rekao da nas
Cekaju teski dani. To sam mojim ljudima prenio, pa smo nabavili prvi put satelitsku antenu.
Tako smo mogli reemitirati program Hrvatske televizije. Tehnicki smo se pripremili, ali onda
kad je to sve krenulo, onda je nestalo struje. Onda mi nismo mogli djelovati pa se ljudi rasprsili
tako da je Ivica Bilan iSao s kamerom na Zecevo, a ja s ostao tu sa svojim ljudima da

organiziramo tu obranu (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. ozujka).

Ratna dogadanja omogucila su da “prica o radikalnoj autobiografiji, o kojoj smo citali u
knjiZzevnoteorijskim €lancima* (Matanovi¢, 2004: 95) dobije priliku nastavka na terenu kao
srcu istrazivackog rada. Teren kao pojam za etnografsko istraZivanje, ukljucio je kao dio
osobnog svijeta i dozivljaja rata, i vlastitu zajednicu, a snimatelji, reporteri i stanovnici Vodica
postali su istrazivaci 1 izgraditelji identiteta kroz svoje price i audiovizualne snimke. Selekcijom
snimljenih materijala stvarali su novu zbilju jer je nestala ona koju su poznavali, postojala je
tek u otocima svakodnevice (Povrzanovi¢, 1992). Nova zbilja nastajala je autorskom

imaginacijom, a emocionalnom prozivljenos¢u dobivala novi smisao.
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Bavljenje subjektivnoscu i njezino stavljanje u prvi plan otisci su globalizirane i suvremene
kulture i drustva. Danas se geste autobiografije, autoetnografije i samozastupanja nalaze u
srediStu umjetniCkih praksi, istrazivanja, razli¢itih proizvoda popularne kulture i1 internetskih
oblika izrazavanja i komunikacije. Stremljenja da se ja stavlja u prvi plan, danas su sveprisutna,
a to omogucavaju i olakSavaju suvremene tehnologije (Rascaroli, 2014: 229). Upravo je
spoznaja da ,,0sobni Zivot autora i politicki procesi usko su povezani (Povrzanovi¢, 1992: 70)
dosla u vrijeme rata, a emocija kao dio intimnog zivota covjeka, odnosno emocionalnost je
stvorila potrebu za modernosc¢u, predstavljanjem sebe u istrazivanju vlastite kulture.

Snimatelji TV Vodica istrazivali su i biljezili ratnu svakodnevicu, a upravo ,,insideri koji
istrazuju svoje vlastite kulture pruzaju nove kutove videnja i dubine razumijevanja‘“
(Povrzanovi¢, 1992: 73). Oni su kao autori bili 1 kazivaci o vlastitoj svakodnevici, ukljucujuci
se tako u ,,proces pretvorbe osobnih iskustava pripadnika dane kulture u etnoloski prikaz (Ibid.,
73). Takvim nac¢inom istrazivanja, izrazavanja i samoizrazavanja sadrzanim u kadrovima zapisa
1 ostalim biljezenjima u razli¢itim TV emisijama posegnuli su za autoetnografskim elementima
koji pomazu istrazivanju i opisivanju teSkih emocionalnih iskustava jer takve teme prizivaju
osjecaje 1 donose emocionalno povezivanje sa svojom zajednicom, a u isto vrijeme 1 s

gledateljima.

Nasla sam se u Prokljanu na terenu, ulazimo u rov i nosimo uskrsnu pogacicu i nosimo jos neke
kolace i nosimo neke cokolade, sokove i prilazim dvojici branitelja i kazem ja njima, decki sretan
vam Uskrs, evo ve¢ mi idu suze. A ta dva momka (place), ta dva momka kazu: “Nama je Uskrs
drugu nedilju”. Ja kazem, meni je stvarno Zao, a oni meni. “Ne treba biti Zao, branim ja jednako
k'o i vi. Isti smo”. Njih dvoje su bili pravoslavne vjeroispovijesti, nisam sigurna jesu li bili iz
Rasline ili iz nekog od kraja, nevazno. To je prvi slucaj na koji sam vrlo emotivno reagirala i

dan danas kad se toga sjetim, strasno (Radin-Macukat, Sanja, 2021, pers. comm., 30. ozujka).

Do dana kad je neprijateljska vojska usla u Vukovar.” To mi je bio pretezak udarac i otada do
kraja rata protiv okupatora borio sam se jedino puskom. (...) Nakon veé spomenutog pada
Vukovara prodao sam kameru i nikada vise nisam snimao (Bilan, Ivica, 2021, pers. comm., 3.

travnja).

35 Radiou TVVD.
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Transformacija unutrasnjosti prozivljenog preko snimljenih kadrova, na svjesnoj i nesvjesnoj
razini, onoga $to su nasi snimatelji vidjeli na terenu znaci i suocavanje sa ,,sveprozimajuéim
autoetnografskim porivom koji se, polaze¢i od fokusa na temu, uvijek otvara prema svijetu, kao
odgovor na socijalnu 1 relacijsku prirodu "ja" 1 na bitnu ugradenost osoba u svom okruzenju‘
(Rascaroli, 2014: 229).

U postmodernizmu dolazi do bitnih promjena u videnju univerzalne istine i objektivnog znanja,
a tako se 1 mijenja odnos prema zapisima jer su oni sada sve samo ne bezazleni i sirovi
materijali. Arhivi takoder dobivaju svoje zasluzeno mjesto, odrazavaju, drustvo ,,u svom
pluralizmu, raznolikosti i kontingentnoj prirodi* (Cook prema: Susan Aasman, 2014: 247 ).
Eric Ketelaar (1997) razmisljanja je da se arhivi mogu gledati ¢ak i kao ljudi $to dovodi do
novog i drugacijeg gledanja na arhiv. Arhiv se tako moze promatrati u jednom dinamicnijem
svjetlu, novom konceptu prikupljanja dokumenta, i to onih o unutarnjem Zivotu ljudi, a samim
time 1 za ¢uvanje naSe kulture 1 identiteta ,,i osobnog i kolektivnog paméenja“ (Cook prema:
Susan Aasman, 2014: 247).

U vrijeme Domovinskog rata nije bilo popularnih digitalnih platformi, materijali su se
prikazivali 1 dijelili na lokalnim i1 na nacionalnim televizijama, stvarale su se osobne arhive
ratnih dogadanja vlastitith materijala, ali 1 snimaju¢i sadrzaje s razlicitih televizija na VHS
kazete. Danas su digitalne platforme 1 alati za proizvodnju, ali 1 za manipulaciju audiovizualnim
proizvodima sveprisutne i olakSavaju samostalno oblikovanje te stjecanje odredenih vjeStina,
ali 1 stjecanja odredenih stavova, odnosno izgradnje vlastitog identiteta. Upravo ove
transformacije 1 modifikacije vjeStina i stavova utjeCu na nacine na koje se razmislja o
autoportretu 1 autorstvu. Osim toga, podrucja interneta su prostori i prolazi koji izravno
povezuju osobni prostor sa svijetom, pruzajuci brzi put do izlaganja 1 distribucije sadrzaja.
Zahvaljuju¢i internetskim bespuc¢ima i sadrzajima, i dijelovi audiovizualnih zapisa TV Vodica
su sveprisutni i dijeljeni te nastavljaju zivjeti i davati nova znacenja u novim uradcima i
razmis$ljanjima i gradnji novih identiteta. Na ovaj nacin, svatko moze pronaci svoja sjecanja i
sliéna razmiSljanja, ali 1 susresti razli¢ita. DanaSnje olakSano autorsko izraZavanje i
samoizrazavanje zbog pristupacnosti i jednostavnosti tehnologija proizvodnje i postprodukcije
omogucuje samopredstavljanje, a izlazuéi sebe autor je ujedno i opunomocen izlagati i druge.
(Povrzanovi¢, 1992: 70). Uvijek se manipuliralo materijalima, kod nekih materijala autorstvo

se izgubilo, ne moze se uc¢i u trag koliko puta su bili stanovnici drugih razmiSljanja i
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audiovizualnih zapisa. Ali svako novo okruzenje i drugacije razmisljanje rezultat je nove

kreativnosti.

7. 3. Sibenski i zadarski snimatelji amateri

Obitelj Zeljka Ljubi¢a®® za potrebe ovog istraZivanja ustupila je VHS kazetu u kojoj je
prikazana ratna svakodnevica Sibenika i okolice za vrijeme Domovinskog rata. Na kazeti su
kronoloski poredani dogadaji, a kao zvucni zapis osim zvuka koji pripada snimanom okruzenju
i dogadajima, nalazi se i glazba koju je montazer pridodao pojedinim kadrovima. Glazba je
instrumentalna, a osim stvaranja ugodaja, ona se ponekad proteZe na nekoliko kadrova
povezujudi ih i stvarajuci tako manje cjeline. Na kazeti su se osim $teta nastalih nakon razaranja,
kamerom biljezila ratna dogadanja u neposrednim trenutcima ratnih djelovanja od padanja
granata, prelijetanja aviona i avionskih granatiranja. Na kazeti su prikazani i trenutci obiteljske
svakodnevice u prostorima rata, ¢esto se mogu cuti komentari snimatelja, ali upisani su i rijetki
glasovi prolaznika i stanovnika koji su imali potrebu komentiranja trenutaka u kojima su se
nalazili. Kako se istrazivanjem dolazilo do razli¢itih spoznaja i saznanja, zakljuceno je da se na
kazeti ne nalaze samo snimke Zeljka Ljubiéa, nego i Pave Cale i Voje Antica, a §to je otkriveno
u razgovoru sa snimateljem Calom.

Nacin snimanja ne otkriva viSe autora, ratna dogadanja biljeZena su sli¢no, u pritajenom strahu
koji se otkriva trzajima kamere, rijetkim zvu¢nim komentarima snimatelja, zvukovima granata
1 ostalim zvukovima rata. Tako na snimkama mozemo cuti razli¢ite razgovore 1 upozorenja:
,Cim ¢ujes zvizdanje, bacaj se!“; ,Mina je upravo bila opalila i oni su pobigli unutra u
Vijeénicu.; ,,Jo§ da si snimija kada je pucala...*

Za kadrove gdje se sa sigurnos¢u zna tko je autor, tako ¢e biti 1 naznaceno, ali kazeta se gleda

kao autorstvo viSe snimatelja.

Vojo Anti¢ u tom filmu’’, one snimke na Poljani, snimka s jednog balkona, to je od Voje Antica.
Od Nene Glomusa ti je ono snimljeno na Kornatima, a ono nesto, onako ljubicastih tonova, to
Jje od bivsega foto Stanka. Fulgosi je nas Sibencanin, kada je dosao, bio je emotivan pa smo

tako i dali te materijale (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17. rujna).

56 Zeljko Ljubi¢ preminuo je 2016. godine i informacije o audiovizualnim materijalima autorica je dobila od
¢lanova obitelji Ljubic.
57, Tuzno $ibensko ljeto*.
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Za analizu vizualnog diskursa u radu izdvojeni su kadrovi Zeljka Ljubica nastali poslije jednog
od napada na grad u kojem je dijelom oStecen i njegov obiteljski stan. Kadrove oSte¢enog stana
Ljubi¢ je odlucio smjestiti izmedu snimaka napada na grad i kadrova posljedica razaranja grada,
od fasade zgrade u kojoj stanuje pa do oStecenja i razaranja po gradu.

Kadrovi unutrasnjosti stana u trajanju su 6 minuta. Sekvenca se sastoji od tri kadra priblizne
duzine trajanja. Prvi kadar po€inje i zavrSava s oSte¢enim roletama. Dok ukucani vode
svakodnevne razgovore, snimatelj snima dokaze razaranja kamerom opisujuci i usporedujuci
rupe na roletama s tragovima u zidu prelaze¢i preko oSteCenog namjestaja. Kamera detaljno
opisuje Stete, u pozadini se ¢uju glasovi zaigranih djecaka koji se pokusavaju nadmetati s
motivima koji zaokupljaju njihovog oca:

»Ajde, mene snimi!*

Jedan od djecaka se igra sa svjetloS¢u koja prodire kroz rupe rolete pokusavajuéi uhvatiti zrake
pljeskajuéi. Drugi ga upozorava:

,Ne, ne mozes to uhvatiti! Ne, ne, makni se, sada je jos veca!*

Cijelo vrijeme dok kamera snima, ukuéani komuniciraju prepriavaju¢i obi¢ne dogadaje
svakodnevice, a samo ponekad se spominje rat u Zelji da se sve dobro snimi:

,.Digni se Zeljko na stoli¢ pa bolje uhvati! Snimi i one onde*; “Razmakni koltrinu da rupu bolje
vidis, da bolje vidis di je usla“.

Nakon detaljnog snimanja, a pritom i zumiranja rupa na prozorima i tragova na zidovima,
namjestaju i stropu stana snimatelj otkriva i zalutale metke u stanu posloZene na plohi stola. U
zadnjem kadru ove sekvence, nakon dizanja roleta i prikazujuci u polutotalu prostor sobe, vide
se ve¢i razmjere Stete. NamjeSteni kreveti prekriveni staklom otkrivaju opasnost koju su
ukuc¢ani ovaj put mimoisli. Osim stalnih zumiranja kamerom, pokuSavaju¢i prikazati detalje
oStecenja, snimatelj koristi 1 panoramsko snimanje.

Na istoj VHS kazeti nalazi se 1 snimak, a kako se naknadno saznaje — snimatelja amatera Pave
Cale, koji prikazuje unutrasnjost Katedrale nakon $to je granata pogodila njezinu kupolu.
Kadrovi, njih sedam, opisuju mra¢nu unutrasnjost katedrale. Jedina svjetlost dolazi kroz visoke
prozore i kupolu. Prvi kadar unutraSnjosti katedrale je u mraku, kamerom iz ruke snimatelj
opisuje mracni prostor Katedrale. Kamera zajedno sa snimateljem ulazi u prostore mraka, zatim
se 1z donjeg rakursa prikazuje kupola kroz ¢ije se otvore spustaju slapovi svjetlosti. Budu¢i da

je snimano amaterskom kamerom, automatskim podeSavanjem parametara snimanja, kontrast
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svjetla i tame je jo§ veci. Zumira se i rupa na kupoli Katedrale. Snimatelj se stalno vra¢a na
svijetle prostore Katedrale, od prozora do glavne rozete, zumirajuéi i povremeno snimajuéi
rupe na kupoli katedrale, osvjetljavajuc¢i djelomi¢no mracne prostore katedrale.

Kao Sto se na spomenutoj VHS kazeti ustupljenoj za potrebe ovog istrazivanja nalaze kadrovi
snimatelja montirani u jednu cjelinu, sli¢ne situacije mozemo naci i na YouTube kanalima.
Jedan od takvih brojnih YouTube kanala je i kanal korisnika machine head®® na kojem se nalaze
audiovizualni zapisi od 1980-ih do druge polovice 1990-ih godina. U zapisu ,,Zadar u

“9 u kojem je vlasnik kanala posloZio audiovizualne zapise o ratnoj

Domovinskom ratu
svakodnevici. U nekronoloski poslozenom audiovizualnom zapisu nalazimo, a autorica ovog
rada zakljucuje, pretezno amaterske snimke koje prate najvaznija dogadanja u ratnoj
svakodnevici od 16. rujna do 6. listopada. U jednom od audiovizualnih zapisa zabiljezen je u
razgovoru i glas jednog od autora: ,,Ja sam amater, kamerom sam radio i fotoaparatom (...)".
Takvi snimci daju nam uvid na tezak period Zadra i okolnih sela za vrijeme rata. Teske trenutke
autori opisuju snimanjem bez namjernih komentara, oni su usputni, u interakciji s ljudima koji
su se nasli u blizini snimatelja ili se ¢uju refleksije ljudi vezane uz ratna dogadanja.

Osim biljezenja ratnih razaranja u krajolicima grada, prigradskih krajolika, preleta aviona,
trenutaka padanja raznih projektila na Zadar 1 okolicu, detalje uniStenih prostora, snimatelji u
zapisima biljeZe transformaciju grada u nestvarne, nadrealne prizore rata koji ith upisuje. U
kadrovi ovog zapisa je organizirani dolazak prognanika iz zadarske okolice. Kadrovi prate
autobus od ulaska u slobodnu zonu pa do samog izlaska prognanika iz autobusa, gdje su ih
docekali rodbina 1 prijatelji. Iz autobusa izlaze mahom starije Zene i1 djeca. Zagrljaji 1 doc¢ek pun
strepnje 1 olakSanja. Na licima zabrinutost, a u rukama cijeli Zivot koji je stao u nekoliko vrecica.
U nekoliko kadrova videozapisa prisutne su i potresne scene ljudskih bezivotnih tijela, civila
koji potvrduju bezumnost 1 besmislenost rata. Polupokrivena tijela na nosilima na podu prazne
prostorije, nestvarna, u pokretu netom uhvacene smrti. Audiovizualnim zapisima zabiljeZeni su
1 napusteni prostori vojarni u centru grada. Prostori u neredu, uniSteni. Ostavljene poruke

vojnika JNA na zidovima:

%8 YouTube kanal machine head ima 6 290 pretplatnika, a 3 698 085 pregleda od 9. sije¢nja 2013.
59 https://www.youtube.com/watch?v=w-dzfN 0G9g&t=3603s (Datum pristupa: 12. 6. 2020.).
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Ostat ¢e vam u sjecanju 3., 4., 5. X. 1991.
Veceras je nase vece, veceras se Tudman pece.

Jugo dosle su zvijeri, sa tobom smo draga Jugo.

U ovakvim prizorima koje gradi autor koji je ujedno i taj koji se otkriva kroz price, prica o sebi
1 Drugima. Emocije autora zajedno s emocijama odbjeglih vojnika JNA 1 sva patnja svih koji
sudjeluju u ovoj prici upisani su u prostore vojarne, a opet uokvirene u kadrove snimatelja.
Sibenski snimatelji amateri na spomenutoj VHS kazeti svojom kamerom predano i
detaljno snimali su ratnu svakodnevicu Sibenika i okolice ne oklijevajuéi u svom naumu
svjedoCenja prostora rata usprkos opasnostima koje su ugrozavale njihove zivote. U tri sata
video materijala na VHS kazeti®, pohranjene su snimke prikaza njihovog grada i sugradana u
vrijeme Rujanske bitke®!, najjacih i najopasnijih razarackih djelovanja na grad. Iskustvo ratne
svakodnevice stanovnika Sibenika donose iz prve ruke. Pomno i predano dokumentiranje
Rujanske bitke u snimkama donosi reflektirajuci stav kada gledaju kroz trazilo svoje kamere,
artikuliraju¢i tako strah, emociju zabrinutosti i strepnje kroz naraciju slikom, a Ljubi¢
montaznim postupkom, ukljucujuéi tek ponekad i glazbu koja definira raspoloZenje autora koje
dodatno ocrtava zbivanja u gradskim prostorima, ali i povremenom naracijom svojih stanovnika
te rijetkim komentarima snimatelja. U izdvojenim kadrovima ove VHS kazete, gelerima 1
metcima o3teéenog stana obitelji Ljubié¢ i unutranjosti katedrale snimatelja Cale, evidentno je
da se rat nametnuo sa svojim nemirom i zebnjom i kao glavna tema u biljeZenju svakodnevice.
U snimci oStecenog stana isCitava se opustenost 1 naucenost na ritmove odmora izmedu mira i
granatiranja grada, nevjerojatna prilagodba na nove prostore, prostore koje sada ispisuje i
diktira rat. I ovi kadrovi upucuju na sveobuhvatnost rata, sve je prilagodeno njemu, ali takoder
oni 1 potvrduju kako brzo i kako vjesto se stvaraju novi obrasci ponasanja u svakodnevici rata
kao Zelje za zivotom. Tako 1 rupa na roleti zaokuplja snimatelja Ljubica koji sve paZljivo biljezi
kamerom, ali 1 djecake koji u svjetlosti koja ulazi kroz otvor pronalaze igru Avatajuci je dok se

na snimci ¢uje prepri¢avanje svakodnevice. Dok jedan od djecaka pokuSava zadobiti pozornost

0 Na samom kraju istraZivanja i pisanja rada autorica otkriva da se na VHS kazeti nalaze snimke snimatelja
amatera Voje Antic¢a, Pave Cale i Zeljka Ljubica. U razgovoru s Pavom Calom, jedinim Zivu¢im snimateljem ovih
snimaka, autorica rada doznaje koji su kadrovi na spomenutoj kazeti njegovi jer preokupacija istim motivima, ali
i ujednaceni nacini snimanja nisu lako otkrivali razli¢ite autore. Na YouTube platformi vlasnici kanala pohranjuju
audiovizualne zapise iz Domovinskog rata te tako stvaraju svoje vlastite arhive i takve zapise pretacu u svoja
sjeéanja poput Zeljka Ljubiéa koji je to isto uradio sa zapisima Cale i Anti¢a, sjedinivsi ih sa svojim sje¢anjima na
VHS kazeti u vremenu Domovinskog rata.

6116.-23. rujna 1991.
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oca, on predano biljezi posljedice razaranja. Ljubi¢ dijeljene snimke svojih sugradana
snimatelja spaja u jednu cjelinu stvarajuci svoju pri¢u napada na grad. U polumra¢nom prostoru
sobe Ljubi¢ se fokusira i snima naru$enu intimu obiteljskog doma, Cala medu prvima snima
pogodenu katedralu. Oba prostora su bitna za njihova postojanja. Snimci mraka u katedrali koju
obasjava svjetlost iz kupole upravo zbog kontrasta svjetlo-tamno i snimanja iz zablje

perspektive donose nadrealnu atmosferu.

(...) gdje god sam isao i sto god sam radio, uvik sam je nosio sa sobom. A Sto se tice samih
snimaka po gradu, Katedrale i svega ostaloga, ja sam zapravo prvi smimio onu rupu na

Katedrali (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17. rujna).

SN 19520 ser,
18791991

Slika 10. Slika 11.

Autori se upisuju u prostore doma, ali i interijere skloniSta, crkava koji sugeriraju povezanost,
odnosno ,.koliko smo nerazdvojni od prostora koje nastanjujemo, a koji tijekom Zivota
funkcioniraju kao produZetak naSeg tijela i nas samih* (Kansara, 2009 prema: De Rosa, 2012:
531). Upravo veza izmedu sebe 1 prostorne dimenzije naglasava priliku da se razmislja o
konstrukciji identiteta pomocu artikulacije prostora, pokazujuci kako mjesto moze postati
istinska everzija sebe (Ibid.).

U zadarskim prostorima, iza napada na Sibenik, spremao se isti scenarij silovitih napada i na
Zadar i okolicu. Vlasnik YouTube kanala machine head®® ima arhivu velikog broja
audiovizualnih zapisa vezanih uz podrucje cijele Hrvatske, dijela Bosne i Hercegovine. Svi

zapisi vezani su uz rat i neposredna ratna dogadanja, odnose izmedu Srba i Hrvata kroz

62 Y ouTube kanal machine head ima 6290 pretplatnika, a 3.698.085 pregleda od 9. sije¢nja 2013.
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nogometne utakmice iz 1980-ih, ali i iz toga vremena za autora bitne dogadaje. Osim TV
emisija, filmova vezanih za Domovinski rat, kanal obiluje i zapisima snimatelja amatera i
profesionalaca. Neki od zapisa su montirani materijali, a neki videozapisi su poslozeni jedan
do drugoga u jednu cjelinu sa zajednickom temom ratne svakodnevice. Zapis pod imenom
»Zadar u Domovinskom ratu‘ prikazuje motive ratne svakodnevice. Isti motivi i isti problemi
zaokupljaju stanovnike i ovih prostora. U ovoj interpretaciji i analizi naglaSavamo motive
prognanika i krajolika obiljezenih ljudskim iskustvom traume i1 ostalim dogadajima rata.
Prikaze patnje jedan od autora oslikava portretima prognanika koji u Zadar stizu autobusima iz
okupiranih okolnih sela. To su pretezno stariji ljudi, uglavnom zene koje su otisle iz svojih

Nex v

domova zbog nesigurnosti i straha za zivot. Ovi ljudi "iSCupanog" identiteta (Feldman,
Senjkovi¢, Prica, 1992: 97) dolaze u prostore koje ne Zele, prostori koje ostavljaju i koji su im
znacili sve, viSe ne prepoznaju: ,,Nisu nas dirali, sve smo ostavili. Kuéu, ovce, sve smo ostavili,
sve do zere. (...) Ali, ne moZzemo s njima Zivjeti“, progovara prognanica iz videa.

Semioticki izvori, odnosno sredstva za artikulaciju razli¢itih kulturnih i druStvenih znacenja
moze biti skoro sve. Sve §to stvaramo moze tako posluziti kao semioticki resurs (van Leeuwen
(2005: 4). Nacin hoda, drzanje tijela, prostori, nacin odijevanja, zvukovi, odredeni predmeti u
nekom okruzZenju. Tako u prikazu lica prognanika ili u njthovom drzanju tijela, gestama, tako
1 u kontaktima s tijelima drugih likova prikazanih u susretima s prijateljima i rodbinom mogu
se iS¢itavati znaCenja takvih prikaza poput patnje, straha, neizvjesnosti, o¢aja. ,,Lice je intriga,
slika jednog Zivota. (...) Lice predstavlja junaka filma. A 1 svakoga od nas, u nasim Zivotima.*,
naglaSava Finci®, a tako i u ovim kadrovima rata gdje portreti lica ne prikazuju samo
prikazanu osobu ve¢ i ,,svakoga od nas, u nasim Zzivotima“ (Ibid.). ,,Je li jasno da je ona
istodobno slika privida i potvrda naSega svijeta? Slika nas samih? Nas, koji smo bili? Nas, koji
postajemo svoj vlastiti privid“®4.

Prostor se takoder iz semioti¢ke perspektive moze promatrati kao jedan od znakovnih sustava,
opisiv poput jezika, referira na neSto Sto nije on sam, sadrzava sadrzaje 1 izraze te tako
proizvodi znacenja. Filolog Wilhelm von Humboldt (prema: Bezi¢, 1961: 383) uocio je da se
u pojedinim jezicima osobne zamjenice poistovjecuju s prilozima prostora pa se kaze ,,ovdje*
umjesto ja, ,.tu“ za ti, a ,tamo* za on. Prema tome, zakljucuje Bezi¢, prostor je ,.,Covjekov

existencijal, gotovo on sam* (1961: 383). Prostori grada kakvog znaju njegovi stanovnici vise

63 https://nomad.ba/snimatelj_je_gospodar_lika (22.10. 2020.).
% Tbid.
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ne postoje, krajolici okolice i grada su neprepoznatljivi. Ove refleksije mozemo i$Citavati iz
zapisa snimatelja o transformacijama grada Zadra, odnosno krajolicima koji pulsiraju
dogadajima rata. Krajolici kao druStvena kreacija plod su interpretacije 1 percepcije zajednice,
nisu samo ono $to vidimo, ve¢ su oni nacin na koji vidimo. Krajolici su i osobna interpretacija
1 percepcija pojedinca te je tako svaki krajolik jedinstven, neponovljiv, kreacija pojedinca i
zajednice Cije poimanje ovisi o asocijacijama kojima se stvara. Asocijacije krajolika rata

utjelovljene su u kadrovima snimatelja.

»Svaki pejzaz nikad nije samo pejzaz, (...) preko krajolika spustio se ljudski duh i zajedno s
njime prikazao®, ustvrdio je Focht (1961: 157 prema: Njegovec, 2016: 24), a krajolici su i
prostori zbivanja, razgovora, poistovjeéivanja, ali i mediji razmjene izmedu ¢ovjeka i prirode,

kao 1 subjekta i drugog (Mitchell, 2002: 5).

Slika 12 Slika 13.

Snimatelji su svjedocili drami koja se odvijala na prostorima njihovog zivljenja, dogadajima
koji su se trajno zapisali u obliku narativa zabiljezenih u njihovim krajolicima i kulturi njihovih
stanara, a s kojima su se mogli poistovjetiti stanovnici Hrvatske.

Berger 1 Luckmann (1991) u svom djelu ,,The Social Construction of Reality* naglasavaju da
drustvene promjene oblikuju identitete koje ih nakon njihove ,kristalizacije odrzavaju,
prilagodavaju ili ponovo formiraju drustvenim odnosima. Isti¢u da je identitet ,,fenomen koji
proistice iz dijalektike izmedu pojedinca 1 drustva* (Berger 1 Luckmann, 1991: 195), identitet

se moze sagledavati 1 kao opipljiv jer je ,,Covjekova stvarnost drustveni proizvod* koji je
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ostvaren kroz oblikovanje stvarnosti (Berger i Luckmann, 1991: 13). Autori dalje isti¢u kako
identitetu znacenje prvenstveno daje odnos, ,,dijalektika“ pojedinca i okoline (Ibid.).
Jezik, a tako i glazba, zvuk, slika i sl., su mediji pomocu kojih se znacenje proizvodi i
razmjenjuje, takoder reprezentiraju koncepti, ideje 1 osjecaji (Hall, 2003). Proucavajuci nacine
i simbole kroz koje to ljudi rade dolazi se do saznanja o njihovoj kulturi i kulturnim
vrijednostima. Snimatelji su kroz zapise utjelovili identitete u razorenim krajolicima, donijeli
prikaze psihickih stanja kroz portrete, razorena svetiSta, prostore doma i grada koje mozemo
gledati 1 kao znakove koji ulaze u semiozu kao dinamican proces u kojem se ,,0znacuje odredeni
predmet i stvara interpretanta” dok veza, slicnost i konvencija kao mehanizmi sudjeluju i
pomazu u uspostavljanju znacenja znaka. Johansen i Larsen napominju da pojmovi kao
indeksni, ikoni¢ni 1 simboli¢ni upucuju na dominantnost, a ne na samo pojedinacan mehanizam
znaka (Johansen i1 Larsen 2000: 77-78 prema: Lah, 2016: 11).
Prostori uvijek govore o druStvu tako da su prostori jedan od modela kako se drustvo
predstavlja, ali kao 1 kod koji pri¢a o drugim drustvenim kodovima (Lah, 2016). Snimatelji
snimajuci stvaraju prostore govorec¢i o drustvu kojeg biljeze, ali i stvarajuci prostore u svojim
zapisima donose subjektivne iskustva i dozivljaje rata izazvano i stvoreno Zzivljenjem u
prostorima straha, neizvjesnosti omogucuju¢i razumijevanje takvih dozivljaja zapisa
samo/najvise za onoga tko ga moze prepoznati i iskusiti na individualnoj 1 kolektivnoj razini.
Odnos izmedu filmova 1 kulture je u jednom specificnom i1 dinami¢nom odnosu.
Filmovi, a pod tim nazivom podrazumijevamo i audiovizualne zapise ratne svakodnevice,
utjecali su i1 utjeCu na sve one koji su ih gledaju¢i konzumirali. Takvi zapisi su takoder 1
proizvod jedne takve kulture u kojima su nastali, njezin sastavni dio, a time 1 odraz briga,
stavova 1 uvjerenja, odnosno konvencija odredenog druStva u odredenom kontekstu toga
vremena. Takvi zapisi su pripovjedaci o vremenu u kojima su nastali. Sama spoznaja da su
kamerom biljezena ratna dogadanja u neposrednim trenutcima ratnih djelovanja, padanja
granata, prelijetanja aviona i1 avionskih granatiranja, razaranja govore o potrebi biljezenja
dogadaja rata i1 svojevrsnom fenomenu svjedoCenja audiovizualnim zapisima uokvirenih
subjektivnoscéu i emocijama koje je donio rat. Snimatelji koji su se zatekli u prostorima rata,
profesionalni snimatelji ili amateri koji su posjedovali kameru, bili su zaokupljeni biljeZenjem
1 svjedoCenjem ratnih zbivanja. Rat su prikazivali kroz prikaze ratne svakodnevice,
razotkrivajuci sebe, svoje zabrinutosti 1 strahove u kadrovima razruSenog grada, potopljenih

brodica, spaljenih i1 uniStenih prostora, ljudske patnje zapisane u ranjenim plo¢nicima ispod
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kojih je cijelo vrijeme rata pulsirao zivot. Stanje koSmara, izreSetanih povrSina i nesigurnih
prostora nije plasSilo snimatelje. Snimajuci svoje zivljene prostore i svoje ratom izbrazdane
krajolike, snimali su prizore na koje ih nitko nije mogao pripremiti. Kroz ranjenu intimu
prostora grada, ujedno 1 prostora ratista, otkrivali su vlastitu. Ljubi¢ smjeSta kadrove intime
obitelji u zapis o svakodnevici rata zajedno s ostalim zapisima do kojih je uspio do¢i razmjenom
ili dijeljenjem snimljenih materijala, a takvi su se zapisi zajedno gledali u prostorima
improviziranih sklonista ili obiteljskog okruzenja. Kao 1 sva ratna literatura nastala u vrijeme
rata bila je prvenstveno usmjerena na Citatelja, onog koji je s autorima Zivio u vremenu rata, ali
i na onog koji ¢e tek do¢i, a ,,taj drugi je mozda ¢ak i vazniji (Matanovi¢, 2017: 10). Tako je
bilo i s audiovizualnim zapisima ratne svakodnevice. Tijekom istrazivanja otkrilo se da snimke
na VHS kazeti ne pripadaju samo Zeljku Ljubiéu veé je s prijateljem Anti¢em zajedno snimao
i presnimavao snimljene kadrove, a saznaje se kasnije u razgovoru s Pavlom Calom da su snimci
ratne svakodnevice na VHS kazeti dijelom i njegovi. To ukazuje na dijeljenje sadrzaja
snimljenih materijala, kao medij bila je popularna VHS kazeta koja se mogla lako pregledavati,

ali 1 presnimavati na videorekorderima.

Tata je snimao po gradu, s balkona, krova zgrade. On je to presnimavao preko VHS kazete,
znam da su to bile manje kazete za snimanje u kameri, i da je on imao neku VHS kazetu u koju
bi se ubacila ta kazeta. Bio jako dobar prijatelj s Vojom, oni su skupa to nesto snimali, gledali

(Ljubi¢, Mario, 2022, pers. Comm., 26. listopada).

Slika 14. Slika 15.
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Nisu se audiovizualni zapisi dijelili samo medu stanovnicima i snimateljima amaterima. Takvi
zapisi razaranja i ostalih biljeZzenja ratnih dogadanja Cesto su se nalazili u televizijskim

vijestima, izvjes¢ima te su postali i dijelom razli¢itih filmskih ostvarenja.

Evo, gledaj sto se tu dogodilo. To je isto tragedija. Fulgosi koji je napravija prvi film “Tuzno
Sibensko ljeto”, on je zapravo pokupija vise-manje sve. U tom filmu je 80 posto mojih snimaka
u tih sat viemena. Medutim, Sto se onda dogodilo? Bresan mladi isto je radio jednu emisiju od
tih materijala i te su VHS kazete jednostavno nestale na HRT (Cala, Pave, 2021, pers. comm.,

17. rujna).

Nazalost, osim §to ovi dogadaji ukazuju na vrijednost ovakvih materijala, slika su i nemara
prema njihovim autorima, ali i vezanost autora sa svojim zapisima. Mnogi posudeni i iskoriSteni

snimci nisu nikad vraceni autorima:

Sada kada je Zivkovié isao raditi svoj zadnji film, imao je strasnih problema jer taj HTV, to ti
je cudo jedno od nemara. Oni su, kaZem ti sve to meni uzeli. A ja sam do ovog svog materijala

i ovog svog filma dosao sasvim slucajno. Kako u tom filmu ima jedan snimak kako ja sa one

zgrade od Izgradnje snimam —brod puca po gradu. Onda su toga Sto je bio zapovjednik tog

broda, uhvatili su ga negdje prije 1,5-2 godine kada je dosa produziti neke svoje dokumente u
Split. Ulovili su ga. Onda je mene drZavno odvjetnistvo zvalo kao svjedoka jer sam ja snimio
kako on puca. Tada su mi oni dali taj film. Taj film su mi dali u drzavnom odvjetnistvu jer je to
kao dokazni materijal, rekli su da sam to ja ve¢inom snimio, znaci autorsko pravo tu nije sporno
i tako sam ja dosao do toga filma. Inace, trazio sam od televizije, pisao sam im... To je strasno
puno materijala, necu pretjerati, ali to je oko 12 VHS kazeta i sve se to na kraju svelo na 1 sat
filma. Ja sam snimio sve to vrijeme pucanja, sve §to je gorilo, od luke do Sipada. Ja sam zapravo
samo isao okolo-naokolo s mojim Renaultom 4 i snimao. Rekli su mi da sam lud (Cala, Pave,

2021, pers. comm., 17. rujna).

U radu ,,The Home Movie in a World of Reports: an Anthropological Appreciation* Richard
Chalfen (1986) proucavaju¢i kuéne filmove napominje da ljudi koji su se okupili da budu
zajedno u jednom takvom filmu, ostat ¢e zajedno u simboli¢nom smislu i za buduca gledanja i

kada ti ljudi vise ne budu Zivi (Grasseni, 2014)%. Sliéno moZemo reéi i za audiovizualne zapise

%5 https://journals.openedition.org/anthrovision/1446 (Datum pristupa: 13.10. 2020.).
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ratne svakodnevice. Kadrovi snimljeni, umnazani, dijeljeni, postavsi dijelom nekih drugih
zapisa, uvijek su prisutni stvarajué¢i mrezu sjecanja, takoder i odnosa, emocija i dozivljaja bez
obzira na koji naCin je njihova naracija prikazana. Grasseni (2014) koristi izraz ,,ponovo
pronadene snimke* pod time podrazumijevajuci snimke na druStvenim mrezama koje je ,,netko
ve¢ 'pronasao’, stavlja je na mrezu i prozima je preciznim znacenjem u kontekstu odredenog
kolektivnog angazmana“ (Ibid.). To mozemo re¢i i za snimke Sibenskih i zadarskih amatera.
Ponovo pronadene snimke u zastraSuju¢em skladistu dijeljenih snimaka ratne svakodnevice kao
oblika kolektivnog pripovijedanja s jedne strane i kadrova koji donose i odrazavaju tjeskobna
stanja, uvjerenja i vrijednosti kultura koje ih proizvode, ali oni takoder pomazu u oblikovanju i
ucvrséivanju uvjerenja te iste kulture.

Veliki broj snimaka iz Domovinskog rata nalazi se na platformi YouTube. Dolazak digitalne
tehnologije promijenio je nacin na koji se sjeCamo proslosti, ali i na¢inom bavljenja sje¢anjima
na sukobe. Popularna mrezna usluga za postavljanje, pregledavanje, razmjenu 1 ocjenjivanje
videozapisa omogucuje senzibiliziranje o udaljenim sukobima, memorijalizaciju u stvarnom
vremenu koja se razlikuje po svojoj neposrednoj i decentraliziranoj prirodi od ranijih praksi
komemoracije. Sada je omogucéeno ne samo suvremenim ratnim sukobima prikazivanje na
internetskim platformama, ve¢ 1 susretanje sa snimkama starijih sukoba na koje su tijekom
posljednjeg desetljeca sve vise utjecali procesi digitalizacije. Tako se na kanalima korisnika na
YouTube mogu istovremeno naéi nemontirani audiovizualni zapisi snimatelja, ali 1
audiovizualnih zapisa razli€itth TV emisija iz Domovinskog rata. Sadrzaj YouTube kanala
korisnika machine head®® govori o njegovim preokupacijama, ali otkriva i njegove refleksije u
sadrzajima koje postavlja i nudi. Ovdje takoder mozemo vidjeti i1 rezultate samostalnih
istrazivanja pojedinih autora o dogadajima u ratu, kazivanja svjedoka rata, stavove o
komemoracijama rata, ali 1 neslaganje s dominantnim diskursima iz pro§losti, sve to kroz
videozapise. YouTube postaje mjesto iskaza — sredstvo izricaja.

Tako dolazi do brisanja granica izmedu proizvodaca 1 onih koji konzumiraju sadrZaje, onih koji
donose neke vrijednosti 1 onih koji ih usvajaju. Moguénos$¢éu ovakvog nacina proizvodnje,
dijeljenja i konzumiranja sadrzaja svaki pojedinac dobio je i priliku izraziti vlastito misljenje,
upotrebljavajuéi ponovo pronadene snimke te tako i stvaranje novih, ali sada oblikuju¢i ih kroz
svoja razmiSljanja 1 stavove. YouTube kanal machine head je na neki naCin 1 kanon 1 arhiva,

dinamican proces koji dopusta mijenjanje sadrzaja, arhiviranje, ali 1 mogucénost dijeljenja i

% https://www.youtube.com/@machinehead1471 (Datum pristupa: 12. 10. 2020.).
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zajednickog rada na videomaterijalima u smislu interpoliranja radova drugih autora u svoje
vlastite, koji svojom dinamikom u komentarima i misljenjima daju novo svjetlo i1 stalne
izmjene/mijene u ponaSanju i misljenju onih Drugih. Ovaj YouTube kanal ima 3 701 128
pregleda®’, a postoji od 9. sije¢nja 2013., dopusta komentiranje, daje uvid u odnose, kroz
viSestruke glasove usredotocuje se na kolektivno pripovijedanje koje se prenosi kroz zvucne
kulise, prizore i virtualne krajolike. Tako se u komentarima biljezi prepoznavanje svojih
krajolika: ,,Na 14:23 i 14:34 gori moja kuca. Al samo je jedan rekao mudro na 26:12 : vratiti ¢e
oni to nama decki.”; promisljanja: ,,Arkan narodni heroj? Uvoznik bele tehnike, sramota za
srpski narod. Topcagi¢ 1 Ojdani¢ pevaju nakon pada Vukovara? Sad da ih pitas, svi bili protiv
rata.”; moguce suradnje: ,,Pozdrav Machine head. Moze$ 1i mi molim te reci jel ti imas pravo
na ove snimke? Upravo zavrSavam dok.film o Zadru. Pa mozemo napraviti neku suradnju. Puno
hvala na odgovoru.*; potrazivanja: ,Jel ima snimka o ulasku ¢etnika u Skabrnju 18.11. ili

snimaka o Skabrnji 1993 godine?*: odgovori: ,,ima , jel sam vidija jednom slucajno kad je covik

prebaciva s kamere na cd u jednom foto studiju. ali doc do toga je jako tesko.; konstatacije:

Slika 16. Slika 17.

Ovi dozivljaji rata u audiovizualnim zapisima stvaraju osjecaj ,,pripadnosti ¢lanovima grupa od
potkultura, dijaspore, nacionalnih 1 nadnacionalnih politika" (Grasseni, 2014) pruzajuci

,konkurentske, osporavane i izmiSljene naracije*. Tako zapisi koji bi bili zaboravljeni, sada

67 26. listopada 2022.
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nalaze mjesta i pojavljuju se na razli¢itim YouTube platformama i internetskim stranicama.
Tako je omoguceno pripovijedanje prica, a to je 1 nacin da ljudi shvate svoju proslost, i kroz
pamcenje 1 kroz zaborav te da kroz pripovijedanje pric¢a, buduénost i kolektivna proslost budu
smjeStene u znacajne narative.

Pavici¢ (2003) istice da su 1990-e razdoblje u kojem je snimljeno puno ,,neinventivnih i/ili
propagandistickih dokumentaraca u kojima su autori repetitivno obradivali sli¢ne teme, Cesto
koriste¢i se istim dokumentarnim video-snimkama, gomilaju¢i jednolicno varirane motive
hrvatske nesrece 1 zrtve koje najcesce nisu sadrzavali ni gram iskreno posredovane i dojmljive
emocije”. Dogadanja u hrvatskoj kinematografiji gdje film kao medij nije iskoristio datost
generiranja i potvrde, ali i reprezentacije nacionalne zajednice (Saki¢, 2014: 325), televizija je
to znala iskoristila te je za vrijeme rata uz novine i radio konstruirala ,,javnu sferu nacionalne
zajednice u Hrvatskoj* (Ibid.). Brojnost kadrova ratne svakodnevice u zapisima govori o potrebi
prikaza takvih nesreca, prvenstveno kao dokumenta, svjedoCenja u kojima su smjesStene
emocije, njihovoj interpretaciji kroz motive i nacine prikaza, ali i kao proizvod kulture u kojoj
se sve to dogada. Turkovi¢ i Razumijevanje filma istice da ,,dokumentaristi snimaju svasta, ali
ne i bilo §to* (Turkovi¢, 2012: 25).

Osobna potrebu autora da svjedoci 1 isprica kroz $to sve prolazi on 1 njegov grad upisana
je u kadrove zapisa kroz vlastito zivljeno iskustvo, predstavljaju¢i tako osobnu,
autoreferencijalnu i vizualnu pri¢u. Sibenski amateri u zapisima na spomenutoj VHS kazeti
interveniraju dok snimaju: u odabiru kadra, dijelu prostora koji ¢e obuhvatiti njime, njegovom
vremenskom trajanju, polozaju kamere. I u takve odabir namece se rat jer iznenadnim
dogadajima na terenu dolazi do pomaka kamere, trzaja, iznenadnog mraka zbog ostavljene
kamere uslijed straha od nadolazece granate, a sve to prate zvukovi stvarnosti. Na pomno

kronoloski poslozenim kadrovima, autori svjedoce stvaranju novih svjetova.

»Autoetnografiju stoga treba promatrati kao pokusaj stjecanja prostora koji moze sadrzavati
temu. Takva potraga dovodi do izgradnje mjesta koje ide usporedo s identitetom. Taj put moze
ukljucivati razliCite vrste prostora, koji znacajno odjekuju pod simbolickim svjetlom: postupak
stvaranja filma prvi je vazan prostor, u kojem autor ima priliku slobodno se izraziti i izgraditi
reprezentativni svijet prema njegovom nacinu vizualizacije drugih i okoline, njegovim
opsesijama, ukusu, prioritetima i vrijednostima — drugim rije¢ima, po vlastitom obliku. Uz ovo
kreativno putovanje konstelacija fizickih prostora obiljezava razvoj pripovijedanja i otkrivanje

najintimnijih strana teme kroz njegov vlastiti glas“ (De Rosa, 2012: 531).
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Pave Cala usprkos opasnosti po Zivot predano i sistemati¢no biljeZi ratnu stvarnost. Iako je

amaterska kamera bila dobavljiva, jo§ uvijek velik broj stanovniStva nije imao kameru:

Tesko je to reci, imao sam kameru, a to je onda bilo dosta rijetko, pogotovo VHS i ovako veliku.
Ja sam nju svugdje sa sobom nosio. Kako sam bio u opéinskom Kriznom Stabu, gdje god sam

iSao i $to god sam radio, uvik sam je nosio sa sobom.

Poriv da snimi sve §to se dogadalo u njegovom gradu bio je jako velik. Obilazeci ¢lanove

obitelji od sklonista do sklonista snimao je dogadanja po gradu.

Gledaj, Zena mi je ostala u bolnici kao medicinska sestra i nije izlazila iz bolnice sedam dana,
sin mi je bio u jednom sklonistu, a '¢er u drugom sklonistu. A ja sam onda iSao od jednog
sklonista do drugog i usput snimao. ISao sam tako okolo, ali imao sam ja neku potrebu za tim,

ne bi nosija kameru za sobom da nije bilo tako (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17. rujna).
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Slika 18. Slika 19.

Emocije koje je iznjedrio rat u drugacijim nijansama njihovog dotadaSnjeg postojanja i
intenzitetima, straha, ljutnje, ranjivosti, pretocile su se u videozapisima s prikazima ratnog
nasilja. Iako su to neobradeni, sirovi materijali, njihovi autori takoder rade odabire $to 1 kako
snimati. Ono $to ih zaokuplja su razoreni krajolici s prikazima mora, gradskih vizura, polja,
maslinika, kr$a, domova, fasada, crkava. Barthes isti¢e da jasna denotacija ne postoji, odnosno,
uvijek je prisutan konotativni potencijal fotografije, slike, crteza, ali i kadrova unutar

audiovizualnih zapisa ili zapisa u cjelini. Konotativne mogu¢nosti ima svaka slika, konotacija
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se gleda kao slika u slici, interpretacija. Mozemo tako razmisljati o denotaciji kao o zadnjoj
konotaciji. Barthes mit ne gleda samo kao verbalni diskurs, ve¢ moZze nastati kroz artefakt, bilo
koju drustvenu praksu i sve S§to moze funkcionirati kao mit ako pod utjecajem covjeka tvori
nekakvo znacenje (kao znak). Upravo na takav nacin, prikazujuéi razli¢ite odabrane
ponavljajuce kadrove razorenih dijelova prostora, kutova snimanja, polozaja kamere i sl., nekad
i nesvjesnih odabira snimatelja, stvara se mit jer za Barthesa mitovi imaju ulogu u ostvarivanju
1 odrzavanju odredenih ideologija, povezuje ih s nacionalnim identitetom (Bukac, 2018).
Emocija i dozivljaj kroz krajolike i druge motive, raznolika 1 viSestruka oznacavanja koja se
odrzavaju i u¢vrséuju kroz videozapise koji dalje se ucvrséuju u dijeljenju, zajednickom
gledanju i kolektivnom dozivljaju rata putem sli¢nih motiva potpomognuto zajedniStvom
uslijed silovite agresije i opasnosti po Zivot moze se promatrati kao izgradnja mita povezanog
s nacionalnim identitetom i patnjom uslijed agresije na Hrvatsku.

Dok je za strane snimatelje i fotografe u Domovinskom ratu snimanje bilo dio profesionalnog
zadatka, hrvatski snimatelji i fotografi rat su biljezili sa svoje vlastite strane pa su bili izvan
moguénosti da budu objektivni. Snimali su u viastitom dvoristu®® i nepripremljeni za sve one
strahote koje su ih ¢ekale. Prizori su to iz srca rata koji odlikuju sve kadrove zapisa. Snimajuci
napade na grad Sibenik i Zadar te ratna zbivanja i njihove posljedice u okolnim mjestima i
ratiStima ovih podrucja, prikazuju krajolike kao odraze patnje i razoCaranja. Prostori na kojima
se upisivao rat, oblikovani su u vrijeme prije rata kao prostori u koji su uronjeni njithovi
stanovnici, prostori koji nose smisao, prostori za koje se treba boriti jer su to mjesta sjecanja,
mjesta identiteta, mjesto u kojem nasljednici dobivaju svoj smisao i preuzimaju ga na sebe kako
bi saduvali svoje individualno i kolektivno sjeéanje (Zanié¢, 2008).

Prostori koje visSe nisu prepoznavali, mijenjali su se iz dana u dan. Poput za¢udenih turista u
vlastitom gradu, otkrivali su grad ponovo, grad u koji se poput novog stanara uselio rat.
Fragmenti ratne svakodnevice pretvoreni su u mjesta propitivanja vizualnih prikaza proslosti i
gradenja vlastitog identiteta kao 1 identiteta zajednice. To su ujedno 1 signali dokumentarizma
jer dokumentaristi kradu od Zivota, a S§to su bolji 1 tiSi promatraci to su spretniji lopovi, a Sto je
njihova kamera viSe isprovocirana od Zivota, bolji su filmovi (Tadi¢, 2009).

Autori ovih pokretnih slika donijeli su osobne refleksije, svoja unutarnja stanja, subjektivna

iskustva dobila su znacenja eksternaliziraju¢i se u kadrovima razorenog mjesta, tuZznim

68 Sandra Vitalji¢.
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portretima sumjeStana, raketiranju crkava. Snimajuci ratnu stvarnost autori biljeze svoje
postojanje u oziljcima rata.

Rose (2001: 23) naglasava da postoje znanstvenici 1 istrazivaci koji inzistiraju na misljenju da
je najvaznije mjesto na kojem se stvara znacenje slike nije njezin autor, njezina produkcija ili
ona sama, vec¢ je to njezina publika, koja donosi svoje vlastite nacine gledanja i druga znanja
na sliku i pritom od nje stvaraju vlastita znacenja. Ovi zapisi, nastali kao dokumentiranje i
svjedoCenje o vremenu rata, donijeli su vlastite dozivljaje 1 emocije, ali su takoder omogucili i
onima koji su ih gledali da stvore svoje znacenja i dozivljaje.

Kao vode¢i medij u svijetu druge polovice 20. i prvog desetlje¢a 21. stoljeca, televizija je u
Hrvatskoj bila znacajniji medij od radija, a osobito od tiska, odigrala je kroz ta desetljeca
izuzetno vaznu drustvenu ulogu, osobito tijekom Domovinskoga rata. (Simunovi¢, 2019).
Senjkovi¢ (2002) naglasava da je, postavsi najvaznijim izvorom informacija, doprla i do onih
koji za politiku nisu bili zainteresirani. Tako Pavle Cala naglaava da je njegov snimak broda

koji puca na grad puno puta prikazivan na televiziji:

U emisiji ,, TV kalendar * ima kadar kada puca onaj brod po gradu, to je moja snimka. To se vec

u toj emisiji prikazuje 30 godina (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17. rujna).

Slika 21. Slika 22. Slika 23.

Kao $to je u razgovoru Cala istaknuo, svi njegovi snimani materijali koriSteni su u razligitim
filmovima. Budu¢i da je TV bila najvazniji medij, moZe se zakljuciti da su kadrovi zapisa bili
gledani, prepri¢avani, a narocCito snimci koji bi se nasli na televiziji iz malih sredina s motivima
razaranja njihovog grada.

Barba 1 Modlic (2016) u radu ,,Oteto zaboravu — Domovinski rat u arhivima Hrvatske
radiotelevizije* napominju da najve¢i dio arhivskoga gradiva Domovinskoga rata u arhivima
HRT-a ¢ine videozapisi brojnih ratnih snimatelja i novinara kao 1 ostalih gradana koji su takoder

pridonosili arhivu sa svojim privatnim amaterskim snimkama, a ustupaju ih i danas. Kvaliteta
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takvih zapisa je neujednacena te je velika potreba za njegovim digitaliziranjem. Kao §to je do
sada naglaseno, mnogi zapisi snimatelja amatera donosili su raznovrsnije zapise, a jedan od
razloga je bio i nedovoljan broj snimatelja koji su mogli snimati sva dogadanja, ali ponekad 1
nedostupnost takvih podrucja. Takoder, njihova predanost i neustrasivost i amaterski prikazi

imaju posebnu vrijednost koja se danas dovoljno ne vrednuje.

Ja sam zapravo samo isao okolo-naokolo s mojim Renaultom 4 i snimao. Rekli su mi da sam

Iud (Cala, Pave, 2021, pers. comm., 17. rujna).

Medutim, YouTube platforma je nevideno spremiste sjeCanja u audiovizualnim zapisima
Domovinskog rata. Uglavnom neoptereceni kvalitetom, digitalizirani, dijeljeni, pomaZzu u
raspravama te ¢uvaju uspomene na Domovinski rat na nacin na koji ne radi niti jedna druga
arhiva. Javno dostupni u svakom trenutku, uglavnom dostupni za komentiranja i kao takvi za
razmjenu miSljenja i razli¢itih suradnji $to je 1 bila prvotna namjera autora zapisa, da se
upoznaju gledatelji o tezini tadasnje situacije i bezumnosti drugih.

Cinjenica da je ratna stvarnost aktivno ukljuéena u kolektivno pripovijedanje — trajnost i
cirkulacija snimaka ratne svakodnevice potvrda je da kultura egzistira kao neodvojivi dio
ljudskog bi¢a, a Domovinski rat kao razaraju¢a stvarnost pokrenuo je kreativne procese u
doZzivljavanju takvog potresnog zivljenja s namjerom da se ne zaborave stanja i ranjenost

stanovnika Hrvatske uronjenih u krajolike rata, ali i onih koji to viSe nisu ili se vracaju

povrémeno.

Slika 24. Slika 25.
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7.4. , Vodice, Sibenik 1991/1992¢

Dramati¢ne trenutke vodicke zajednice, kada su se na ulazu u njihovo mjesto pojavili
neprijateljski i osvajacki tenkovi, uspio je zabiljeZiti Sime Strikoman u filmu ,,Vodice, Sibenik
1991/1992¢%_ Film je trajanja 38 minuta, realiziran 1993. godine, na YouTube platformi moZe
se vidjeti na kanalu Sime Strikomana’®, postavljen je 7. ozujka 2016. od kada je imao 105 637
pregleda. Zapis pocinje kadrovima svakodnevice prije rata, zajednici punoj zivota. Prvi kadrovi
snimani su iz donjeg rakursa, prikazuju neposredni pocetak utrke biciklima na vodickoj rivi.
Dok se cuje zamor ljudi i djece, nizu se kadrovi nasmijanih lica, a posebnu atmosferu stvara
glazba uzivo koju u jednom trenutku zamjenjuje glas naratorice o teSkim trenutcima za
zajednicu: ,,Tko nam krade i zaklanja sunce zivljenja, tko i zasto nam ubija duse. (...) Ne damo
se nikome! Mi hoéemo i Zelimo zore i jutra, ljubimo 1 grlimo kr§ i more, 1 ono grli nas. (...).
Neunistivost postojanja, horizont gori, strah, suze, tuga, krv, smrt, rat™.

Prve znakovi opasnosti rata koji se osjeca, ali sada i priblizava, Strikoman donosi kroz kadrove
ratnih aktivnosti poput gustog dima u daljini, kadrove uznemirenih i zabrinutih ljudi na ulici
koji sa zebnjom ocekuju nevolje, a glazbena podloga poput simuliranja bubnjeva pojacava
atmosferu neizvjesnosti 1 dolazak opasnosti. Krupni kadar pauka u mrezi nagovjeStava pocetak
rata 1 teSkih trenutaka zajednice. Sljede¢i glas koji u filmu donosi zbivanja je glas
zapovjednika’! koji je sudjelovao u obrani Vodica i vodi¢kog kraja. Njegovo kazivanje
izmjenjuje se s kadrovima ratne svakodnevice, od boravka u skloniStu, razaranju Vodica, do
razgovora o posljedicama granatiranja. Kamera je u samom srediStu zbivanja 1 prati sve:
dogovore mjeStana o obrani mjesta, pregovorima s napadafima, razmiSljanje o
napadac¢ima/Drugom, ali i posljedicama njihovih ratnih djelovanja, kao i kadrovima posljedica
ratnih aktivnosti oslobadanja Sibenskog mosta. Na samom kraju filma prisutni su poetski
dijelovi obiljezavanja komemoracije kroz kadrove dolaska na mjesto obiljeZavanja pogibije
kraj Sibenskog mosta, ali i obrane, kadrove vojnika koji dolaze noseéi hrvatsku zastavu uz
pjesmu ,,Zivot svoj prikazujemo Bogu®. U ovom dijelu filma, gledatelj se susre¢e s emotivnom
recitacijom profesora svojim poginulim ucenicima: ,,Ali, tko je mogao znati da ¢e nado¢i drugo

vrijeme, da ¢e od daka veseljaka izni¢i ljudi, ¢eta junaka. Sad drugacije stoje stvari — za vama

8 https://www.youtube.com/watch?v=Y3XLItAWOKM (Datum pristupa: 24. kolovoza 2022.).
70 https://www.youtube.com/@Strikomanfilm (Datum pristupa: 24. kolovoza 2022.).

! Ante Buha, zapovjednik Vodicke satnije, a kasnije i tre¢eg bataljuna.

169


https://www.youtube.com/watch?v=Y3XL9tAWOkM
https://www.youtube.com/@Strikomanfilm

zali ¢itavo mjesto, nad zrtvom vaSom pogibije ¢elo i place vas profesor stari“. Film zavrSava
kadrovima djece koja u Setnji prolaze razrusenim dijelom Vodica i dolaze na vodicku rivu
podizu¢i ruke u zrak pokazujuci uzdignuta dva prsta u znak pobjede.

Stanovnici Vodica nasli su se u iznenadnoj 1 opasnoj situaciji kada su se morali
organizirati u obrani svoga mjesta, neugodno iznenadeni silinom odvijanja i razularenosti ratnih
zbivanja. Kao domaci/insajder u nedostatku ocekivanog oruzja da se prikljuci obrani mjesta,
Strikoman je uzeo u ruke ono Sto je najbolje poznavao — kameru. Snimajuc¢i svakodnevicu
Strikoman je u kadrovima snimao i pocetak stvaranja atmosfere rata, odnosno proces nastajanja
nemira u punini zivota koji se tada odvijao u Vodicama. Biljeze¢i svakodnevicu svoga mjesta
Sime Strikoman pri¢ao je o ratu kroz svoje iskustvo, iskustvo svoje vodicke zajednice, ali i onih
Drugih.

Ellis (2012) u knjizi ,,Documentary: Witness and Self-revelation® raspravlja o stvarnosti
dokumentarnog filma kao o performansu, predstavi u kojoj su prikazani pregovori filmasa i
stvarnosti. Interakcija izmedu pojedinaca u odredenom trenutku je jedina stvarnost o kojoj
dokumentarni film mozZe svjedociti. U takvim medusobnim komunikacijama pojedinac donosi
svoja ocekivanja i razumijevanja o tome Sto se dogada, kako Ce te situacije definirati, ali i kako
bi se trebao 1 htio ponaSati (Bruzzi 2006: 186 prema: Ellis, 2012: 48).

Budu¢i da se ponaSanje uvijek odvija kako bi odgovaralo okolnostima i ofekivanju onog
drugog, pojedinac odabire ono §to ¢e u takvoj interakciji naglasiti, odnosno ono $to ¢e ostaviti
potisnuto upravo stoga $to su ljudi druStvena bic¢a, pa imaju lice koje treba odrzavati.
Svakodnevni susreti su takoder svojevrsni performansi o nama samima koji ukljucuju nasu
biografiju 1 identitet koji je posredovan vrstom /ica koje smo unaprijedili 1 donijeli u nasim
ponasanjima u razli¢itim interakcijama 1 situacijama. Tako je ,lice na mnogo nacina izraz
biografije 1 iskustava* (Ellis, 2012: 53).

Strikoman je sa svojom kamerom, iz samog srca performansa koji je nametnuo rat sa svojom
dramaticnos$cu i silinom, uspio snimiti /ica uobli¢ena okvirom rata. Ona su sada posredovana
zajednickom katarzom identiteta 1 prozivljenosti stvarnosti u prostorima rata. Naivnost i
iskrenost, poeti¢nost u dramatici rata, ali i l[jubav prema svome mjestu i domovini upisana su
kroz stanovnike Vodica u Strikomanove kadrove ovog dokumentarnog filma.

Nametnuti rat koji se upisao u ratnu svakodnevicu snimatelja, promijenivsi tematiku njegove
snimateljske okupacije, omogucio je da stvaraju¢i audiovizualne zapise u to ratno doba,

snimatelj Strikoman utjeCe na upoznavanje, razmisljanje i sagledavanje o dogadanjima koje je
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donio i pokrenuo rat u zivljenju ovog kraja. Kao filmskom i televizijskom snimatelju koji se
osim filma profesionalno bavio i snimanjem turistickih fotografija, atraktivne fotografije
turistickih odrediSta i motiva zamijenila je strasna ratna svakodnevica. U njegovom filmu
., Vodice, Sibenik 1991/1992 kao snimatelj i stanovnik Vodica prikazao je dramati¢ne ratne
dane te zajednice. U dokumentarnom filmu prate se zbivanja na samom pocetku rata koji im je
promijenio Zivot.

Cijeli film kroz opisane kadrove ocrtava atmosferu rata, ponekad se atmosfera opasnosti u filmu
doimala nestvarnom i nadrealnom, da bi u sljede¢im kadrovima postala stvarnost. U filmu je
prisutan i specifi¢an prikaz mentaliteta, njegov sustav vjerovanja i vrijednosti. Sr¢anost, stalno
propitivanje, odlu¢nost, ali i nada u ¢ovjecnost, briga za zajednicu. Autor daje svoj glas kroz
kadrove i prilaze ga viSeglasju koje je prisutno kroz film.

Film se ne bavi istraZivanjem povijesnih istina, ve¢ autor donosi dozivljaj zajednice koja se u
jednom trenutku nasla sama u ratu, tenkovima nadomak mjesta kao stvarnosti rata koji se po¢eo
zahuktavati, ali i autorovih osobnih istina i emocija ispri¢anih kroz kadrove iz samog sredista
tadasnjih zbivanja. Film prica pricu iz prvog lica, autora koji progovara o Zivotu zajednice, ali
jedno ne govori bez drugoga, pojedinacno ja podrazumijeva i utjelovljuje drugo.

Emocija neizvjesnosti, straha, naivnosti, sr¢anosti i neustraSivosti obiljeZila je ljude s kojima je
autor odrastao 1 mjesta u kojima je stvarao svoj identitet. Na primjeru ove zajednice i zbivanja
u ratnim pocetcima zasigurno se mogu poistovjetiti svi koji su se upoznali s emocijom straha 1
neizvjesnosti koju je donio rat. U filmu osim glasova samog autora ispri¢anih kroz kadrove
susre¢emo 1 glasove Clanova zajednice kroz razmisljanja, zabrinutosti, ali 1 onith Drugih
ispricanih kroz kadrove 1 pri€e mjestana. O identitetu, kulturi 1 ratnoj svakodnevici progovara
se 1 kroz poetsko 1zrazavanje, poeziju, ali 1 narodnu pjesmu na samom kraju filma koja pjeva o
Hrvatskoj. Kroz film se stalno propituje odnos zajednice i onih Drugih, odnosi izmedu svjetova,
onih iza nas i onih u ratnoj zbilji, ali 1 onih koji dolaze. Autor iz prvog lica pri¢a posve osobnu
pricu, ali 1 briSe granicu osobnog i zajednice. Pri¢a o sebi je prica o Vodianima, ali i svima
koji pate. U trenutcima propitivanja sebe 1 Drugih vidljivi su 1 pokusaji izjednaCavanja tih
svjetova — ,,(...) 1 oni su ljudi (...)“. U filmu je docarana emocionalno nabijena atmosfera, kao
1 prisutni osjecaji nade u konacan ishod, ali i nemo¢i, puknuca, kao posljedice nove i opasne
zbilje. Ovaj autoetnografski pristup, koji donosi ,,otkrivanje osobnog iskustva kako bi se otkrila
data drustvena stvarnost® protkan je kroz film. Lica mjeStana Vodica u trenutku ugroze njihovih

Zivota 1 mjesta iznjedrio je lica oblikovana u okviru ratne stvarnosti pa se u tom kontekstu
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mozemo sloziti da je ,,medusobno obvezujuci zadatak odrzavanja lica u bilo kojoj socijalnoj
situaciji na¢in na koji pojedini sudionici pokazuju svoju svijest o drugima. Pritom priznaju da
su medusobno odgovorni. Ta je odgovornost u osnovi moralna stvar* (Scannell 2007: 151

prema: Ellis, 2012: 49).

— =

Slika 27. Slika 28. ~ Slika 29.

U rujnu 1991. godine tzv. Jugoslavenska narodna armija potpomognuta domacim
Srbima napala je $ire podrudje Vodica i Sibenika. Namjera je bila zauzeti te gradove i Hrvatsku
podijeliti na dva dijela. Dolazak tenkova na sami ulaz Vodica iznenadio je Vodicane. Vodice,
prvenstveno turisti¢ko mjesto u Sibensko-kninskoj Zupaniji razvijalo je svoju turisti¢ku ponudu
usmjerenu na kupali$ni turizam 1 privlacenje gostiju u no¢ne klubove, restorane, a blizina
nacionalnih parkova i zasti¢enih dijelova krajolika s ponudom razli¢itih manifestacija Cinile su
ih atraktivnim i privlaénim. Nekoliko godina prije pocetka rata, 1985. godine, Sime Strikoman

se odludio vratiti u Vodice:

Ja sam se vratio tada u Vodice, da mi stalno mjesto boravka budu Vodice. Radio sam ja svugdje,
a kad ne bi radio onda bi najcesce bio u Vodicama, doma (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm.,

20. ozujka).

Pun ideja, kao snimatelj usmjerio je svoje djelovanje u suradnji sa svojim mjeStanima na

osnivanje Televizije Vodice koja je u pocetku bila prvenstveno usmjerena na zabavni program.

Velik broj ljudi su me prihvacali i slusali, nikad se nije pojavio tko bi neke ideje imao prije
mene, a uvijek sam ja bio taj. Ali sam bio nesebican i uvijek sam ukljucivao sve, pa i molio neke,
poceli su se pojavljivati mladi koji su htjeli biti tamo (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20.

ozujka).
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U atmosferi rata koji je ve¢ doSao na vrata i vodi¢kog kraja, kao profesionalac i insajder
Strikoman je zabiljezio neprocjenjive trenutke kojima je donio naivnost, sré¢anost, emotivnost i
ljubav prema svome mjestu i Domovini. U filmu trajanja 38 minuta su i 17 minuta dragocjenog
materijala koje je Strikoman snimio u samim pocetcima stvaranja taktike obrane mjesta i uslijed
dezinformacija koje su kruzile po Vodicama o predaji tenkova JNA. Upravo su ovi kadrovi
pravi dokument i svjedo¢enje o tom vremenu jer su snimani u samim zacetcima obrane i
pocetka rata, a mjesStani su se u naletu emocija, a i zbog prisustva domaceg snimatelja, ponasali
neometano 1 prirodno. Strikoman je donio prave dokumentaristicke kadrove takvih trenutaka
zabiljezene s profesionalnos¢u, znanjem kako i §to snimiti, ali i s emocijama stanovnika

napadnutog mjesta.

Znaci, 16.9.1991. kada su dosli tenkovi na most, onda smo se mi nasli ispred zgrade opcine u
Vodicama, ja sam ¢ekao da bi dobio pusku. Ali, nije je bilo, pa sam sebi rekao, uzmi ti kameru.
Ali, Sto se desilo u tom metezu? Ispao mi je mikrofon tako da je kamera prvi dan snimala bez
tona. Netko ga je kasnije nasao. (...) Znaci, ja sam se nasao u toj situaciji. Snimljeno je 17
minuta toga prekrasnog materijala, bio sam ponosan da sam to uspio snimiti, onda je to stajalo
i rekao sam, ,,ajmo napraviti film .

Odobrila mi je tada Hrvatska televizija da imam montazu. Taj materijal, ja to nisam htio
prikazivati 1991. jer je bilo opasno za te ljude, a 1992. sam jos snimao Sto je dosta bitno. Htio
sam taj pobjednicki duh prikazati, a prikazao sam postrojavanje povodom godisnjice tih
dogadanja, onda su bile te scene odlaska, sada vec vojske, na mjesto gdje su poginuli njihovi
najmiliji, nazalost i nekoliko sprovoda, pa taj govor profesora Severdije koji je tako nadahnuto
govorio o svojim ucenicima, sada ratnicima. Tako da je to jako jako dirljiv film, mi ga
prikazujemo uvijek, osim na YouTube on se gleda u Vodicama na rivi zahvaljujuci Luki Lipicu.
To je interesantno, uvik imas neke pojedince koji te zZele, ali nemaju neku Siru, na Zalost, podrsku

(Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. ozujka).

U pocetnim kadrovima filma kamera je dinami¢na, snimaju¢i iz ruke Strikoman se krece kroz
bezbrizne okupljene ljude, sliku prate prirodni zvukovi okoline koji se kasnije pretacu u
simuliranje bubnjeva i glas pripovjedaca. Dinami¢na kamera u jednom trenutku postaje stati¢na
dok svu radnju 1 dinamiku preuzima crni pauk u krupnom planu te najavljuje dogadanja koja
dolaze. Tako filmski prostor stvara atmosferu opasnosti i neizvjesnosti dogadanja koja slijede.
U filmu su prisutna dva pripovjedaca koji donose pricu obrane Vodica, kamera (Strikoman)

koja daje glas Vodic¢anima koji se reprezentiraju kroz vizualne 1 zvu€ne zapise. Ona dopusta
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sudionicima re¢i, pokazati i objasniti kroz naraciju slikom, dinami¢nom kamerom i
povremenim kratkim dijalozima. Drugi pripovjedac je zapovjednik Ante Buha koji se proteze
kroz cijeli film donoseci pricu zapovjednika iz prve ruke. Jedan i drugi ujedinjeni su protiv
napadaca, stvaraju nove pocetke i grade nova znacenja. Filmskim jezikom Strikoman ,,gradi
svojevrsni arhiv buduc¢ih sje¢anja, organizira, klasificira i propisuje, a time — fukoovski gledano
— preuzima poziciju istine* (Mudronja Pletenac i Vrbanci¢, 2018: 253). U cijelom filmu
prisutan je i tre¢i upisnik znacenja, a do samog dolaska tenkova upisan kroz price, zvukove
oruzja, slike iz medija, atmosferu u mjestu, dima u daljini.
Rat je omogucéio da se putem filmskog narativa gledateljstvu ponudi sje¢anje i vizualni
spomenik u liku zapovjednika Ante M. Juri¢eva Bobana u trenutcima kada je, podizuéi ruke u
zrak s podignuta dva prsta kao znak pobjede, krenuo u pregovore. Javni prostor je ,,cesto prostor
prizivanja k svijesti 1 uspomenama, koji se 1 javno “ozakonjuje” u kolektivhom paméenju®, u
»Lhjemu se kontestiraju, sukobljavaju, natjecu, pregovaraju svijesti ili zazvane uspomene,
kolektivno sje¢anje i osobne prakse prisjecanja“ (Pletenac i Potkonjak, 2011: 8). Inspiriran
kadrom iz filma, amaterski kipar Ivan I¢o Malenica nakon rata izradio je spomenik
Domovinskom ratu za koji Pavici¢ naglasava da je u njemu pobudio osjecanje, za razliku od
javnih suvremenih ideoloskih spomenika koji su ,,ideoloski sklop 1 funkeciju koja pripada 19.
stoljecu zeljeli izraziti kroz likovni jezik 21. stoljeca, a taj zijev u djelima bi se osje¢ao kao
hladni, zanatski cinizam“’2. Isti¢uéi da ,,priprosta, doslovna forma raZinskog “mestroviéa”
odgovara priprostoj, jednostavnoj emociji koju svi herojski spomenici teze izraziti* (Ibid.).
Povratkom u Vodice Strikoman nije slutio da ¢e snimati ratnu svakodnevicu. Vrijednost
ovakvih kadrova je u neposrednosti zahvaljuju¢i emocionalno nabijenoj atmosferi 1 prisutnosti
kamere iza koje stoji domaci/insajder. U trenutcima kada Vodicani improviziraju odlazak na
pregovore, ipak ne vjerujuci da je u potpunosti istina vijest o predaji tenkova, uzimaju bijelu
krpu i skidaju hrvatsku zastavu sa zgrade op¢ine te zapovjednik Buha starijem Vodic¢aninu koji
nije vojnik, a koji ¢e nositi zastavu u pregovorima stavljajuci ruku na vrat kaze:

»Slusaj stari. Imaj srca, ja se nadam da Ce biti sve u redu.*
Atmosfera u ovim kadrovima, kako je naglasio Strikoman, jedinstvena je te podsjeca na
kadrove igranog filma. Dramati¢nost i neizvjesnost situacije, nabijena emocijom straha i
odlucnosti, ali i neustraSivosti kao i1 dezinformacijama koje su u ratu bile stalno prisutne,

snimljene su iz neposredne blizine. Zapovjednik Buha daje zadnje upute:

72 https://www.jutarnji.hr/naslovnica/maneken-domovine-3351953 (Datum pristupa: 24. listopada 2022.).
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,»Ne znam da li ¢e oni pucati. Imas zolje, ima$ sve uza se. (...) Ovaj koji ide sa zoljom... Ti,
dodi ovamo! Ti ¢es prvi iza¢i koji ¢e§ zauzeti polozaj da unisti§ tenk. Ako bude reagira, ja ne
znam je li to istina ili nije, ne viruj nikome. Vjerojatno je posten ¢ovik. Ako bude reagirao na

nase ljude, odma tuci. Ne bude li reagira, ne tuci!!*

Strikoman je znao procijeniti situaciju, prepoznao je vaznost trenutka te je odlu¢io ne snimati
posljedice razaranja ve¢ se posvetiti i snimiti jedinstvenu situaciju i trenutke formiranja obrane
mjesta te odnose medu mjestanima, njihovu naivnost, zatecenost nepredvidljivoséu neprijatelja,

ali 1 snalazljivost i hrabrost.

Ispred te opcéine sam shvatio da ne trebam ja juriti gdje padne koja granata, ve¢ sam to kasnije
snimao, ali sam bio usredotocen na tu komunikaciju izmedu branitelja i svega $to se tu vani vani
dogadalo. Ja sam imao ogromnu srecu da budem tu jer su to bili sve moji ljudi. To nije mogao
netko sa strane. Samo sam ja to mogao izvesti jer kamera je bila udaljena od njih jedan metar,
tako da je to ispalo kao da je igrana scena. Takvo nesto nije snimano nigdje u Hrvatskoj, mozda

i u svijetu. E, to je nesto! (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20. ozujka).

Peterli¢ (2000) u knjizi ,,Osnove teorije filma* naglaSava da u filmu postoje dvije sfere, ona
koju vidimo, smjeStena unutar o$trih granica okvira, ona je jasna, izoStrena, definirana i1
izabrana. Upravo spoznaja da je izvan okvira nesto straSno, nesto Sto dolazi i donosi nemir 1
uznemirenost, stvara napetost. Tek kasnije pri kraju filma u kadrovima uo¢avamo S§to je cijelo
vrijeme bilo izvan okvira. Kadrovi uniStenih automobila, tenkova, protutenkovskih mina 1
pustos koja namece razmisljanja da je moglo biti i drugacije.

Film Sime Strikomana reprezentacija je zajednice i autora u mnogostrukosti, raznolikosti i
sloZenosti iskustava i ratom izazvanom ukorijenjenosti identiteta u prostore njihovog mjesta
(Povrzanovi¢, 1997: 154). Izravni susreti s ratnim razaranjima i opasnostima natjerali su ljude
da to svoje mjesto i domove dozive jo§ emotivnije (Ibid., 159). Emotivne reakcije, a 1 one

drugacije prisutne su u komentarima filma na YouTube kanalu.

,»Vijecna im slava. Svoj mladi Zivot dadeSe za nas. A politicari seru po njihovom Zrtvom — majku

im ....... . Laka im slobodna hrvatska zemlja i da bog da nikad vise nitko ne sere po njoj i po

nama“ (Luka B, 22. rujna 2017).
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»Svugdi,od Iloka,Vukovara,do Pakraca,Kutine,Banije,Karlovca,cile Like i Korduna,Dalmacije
i doli cilog juga,zlatna generacija ljudi se nasla u isto
vrime.slikari,moreplovci,vrtlari,zidari,mesari,odvjetnici,doktori,svih je bilo!! Ali isprasili ste
sve,gdi god je tribalo!! Sritan je nas narod i nasa sveta Hrvatska zemlja sta smo vas imali!!*

(Hot Kleopatra-Ava gamer, 22. svibnja 2019.).

,»ma vidi ovo, isti oni moji iz 40 inzinjerijskog bataljuna iz '92 1 '93 godine koji su mi upropastili

zivot 1 obitelj a sad bjeze* (haarkwer,18th Mar 22).

»sluge hitlera i amerike sve vam prokleto bilo na vijekevijekova, Dogodine u Kninu®

(HRISTOV Srbin, 18. veljace 2017.).

»djecanja, iskustva, navike 1 traume ugraduju se u tijelo, a tijelo u dokumentarcu govori o
njima“ (Nichols, 2016: 75). Kao $to govornici koriste svoje tijelo da bi bili uvjerljivi u iznoSenju
svojih perspektiva, tako i dokumentarci koriste svoja filmska sredstva da se obrate gledateljima.
Film je prvi put prikazan 1 zapazen na Festivalu hrvatskog dokumentarnog filma 1993. godine,

a 1 danas se rado gleda.

1 tako sam ja taj film dugo, dugo radio, a onda je bio na Festivalu u Zagrebu bio prikazan tek
1993. godine. Spremam se pisati ovih dana Hrvatskoj televiziji, trecem programu i moliti ako
bi mogli negdje pronaci termin da taj film prikazu za tridesetu obljetnicu dogadanja (Strikoman,
Sime, 2021, pers. comm., 20. ozujka).

Ljudi to gledaju na YouTubeu. Sada ovaj film ima veliku gledanost. Bili su ljudi koji su mi se
predstavili kao fanovi toga filma, iz Zagreba, koji su sve zivo znali o filmu, svaki korak. Meni to
nije jasno (smijeh), ja se nisam s njima upoznao.

Tako da je to jako jako dirljiv film, mi ga prikazujemo uvijek, osim na YouTube on se gleda u
Vodicama na rivi zahvaljujuci Luki Lipicu. To je interesantno, uvik imas neke pojedince koji te
Zele, ali nemaju neku Siru, nazalost, podrsku. Naprimjer, film bi se trebao mozda malo bolje
urediti ili mu dati neki titl, engleski ili njemacki, jer ga gledaju turisti. Primijetio sam da rado
to gledaju, ali struktura filma napravljena je tako da na filmski nacin objasni ono sve $to
pokazuje. To je dosta emotivno, tako da bas puno teksta prevoditi i ne treba (Strikoman, Sime,

2021, pers. comm., 20. ozujka).
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Film Sime Strikomana s emisijama i audiovizualnim materijalima TVVD moZemo promatrati
kao forme znanja/tehnologije mo¢i oblikovane u interakciji zajednice Vodicana. Glas u filmu
nije glas sveznajuceg naratora, svatko od sudionika filma pri¢a pricu, iznosi svoje glediste,
glasovi su to sada ,,naSe zajednicke stvarnosti (Nichols, 2016: 74). Oni nas pozivaju da
»potvrdimo prisutnost drugoga koji nam se nastoji, pomoc¢u zvukova i slika, obratiti* (Ibid.).

Sime Strikoman o tim danima rata zakljuduje razgovor:

Ja sam wvijek vjerovao da ¢e oni to rijesiti, pobijediti, i da ¢e Hrvatska i¢i svojim putem
naprijed. Nisam tamo niti spominjao tko je nas napadao. Tragedija je da se desio ogroman broj
mrtvih i to su neki ljudi napravili, a ne mozes opet reci za sve.

Ja sam ti uvijek imao dobar stav prema tome da ¢emo mi to pobijediti i da ¢emo mi to sve to
napraviti jer su bili odmah iz pocetka dobri potezi (Strikoman, Sime, 2021, pers. comm., 20.

ozujka).

7. 4. ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* i ,,Zadar nije za dar*

Dokumentarni film ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* u trajanju od 50 minuta i 17
sekundi dokumentarni je film o ratnoj svakodnevici u vremenu najtezih stradanja stanovnika
Zadra. Film kronoloski prikazuje period od 27. kolovoza 1991. do 1. sijecnja 1992. Prvi kadar
filma prikazuje hrvatski grb kojemu je glazbena podloga himna Republike Hrvatske. Tekst nas
obavjestava o motivima izrade filma: ,,Ovo je svjedocanstvo o ratu i razaranju grada Zadra —
na$ skromni prilog hrabrim braniteljima voljenog nam grada i u ¢ast borcima poginulim za
slavu Hrvatske*. Kroz pocetne kadrove filma gledamo grad Zadar sniman iz razli€itih rakursa
s prikazima gradske jezgre 1 poznatih zadarskih crkava. NiZzu se kadrovi grada koji isticu
njegovu bogatu povijest s glazbenom podlogom pjesme Tomislava Ivéica ,,Stop the War in
Croatia®. Slijede pocetci strasnih dogadanja, kadrovi prvih kontrolnih punktova na ulazima u
grad koji nas uvode u prostore nemira do strahovitog razaranja kada grad postaje ranjenik, gori
1 gusi se u dimu 1 plamenu, a njegovi stanovnici prozivljavaju teSke emotivne trenutke, ali i
tragediju, onu Skabrnjsku. Simulirajui pisanje dnevnika na pisa¢em stroju autor filma istice za
njega i njegove sugradanine vazne datume. Prvi kadrovi ratnih djelovanja su iz Kruseva, koji
prikazuju granatiranje 1 razaranje te komentare 1 dijaloge branitelja, a koji su u filmu rijetki:

,»Vojska ih naoruzava, vojska im sve daje. Mi smo im to platili, a oni nas naSim novcem
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gadaju!“, ,,Cije je ovo? Mozda je ovo vojno. Ali tko vojsku uzdrzava? Hrvatska! I §to Hrvatskoj
vojska vraca?*

Slijede kadrovi manifestacije Bedem ljubavi te intervjui s gradonaCelnikom Zadra Ivom
Livljanicem 1 msgr. Marijanom Oblakom koji upozoravaju na opasnost razaranja grada i
unistavanja zivota, kao i nacionalne bastine koja je ujedno i svjetska. Kadrovi dalje prikazuju
upravo takve vrijednosti grada Zadra i njihovo uniStavanje, razaranje gradskih krajolika koji se
izmjenjuju s kadrovima stanovnika koji se skrivaju u sklonistima, nabavljaju vodu u cisternama
po gradu, u zati§jima promatraju sruSene dijelove grada. Poseban dio filma posvecen je i
srusenoj glazbenoj Skoli u gradu. Takve kadrove prati recitacija, a u kadrovima identifikacije
Skabrnjskih zrtava ispred zadarske bolnice prisutna je emocija boli, nemo¢i, tuge i praznine.
Ovi kadrovi su dio televizijskih vijesti, a prate ih stihovi zadarskog pjesnika Miljenka MandZe.
Film se dalje razlaze i teCe u izmjeni kadrova razaranja, pustih ulica i motiva galeba koji se
pojavljuje kroz cijeli film. Na kraju filma i sam autor recitira stihove posvecene gradu, kao
podlogu kadrovima koji prikazuju ulice i znamenitosti grada.

.Rusevine po ulicama, sun¢an jesenji dan i — rat.“, naglasio je Marko Culina (2019),
jedan od zapovjednika Zadra u jednom od intervjua. StijeSnjen i okruZen, svoje najgore trenutke
rata Zadar dozivljavao je od 1. do 6. listopada 1991. godine. Zadarsku ratnu svakodnevicu
zabiljeZenu kamerama amatera, stanovnika Zadra i1 svojom vlastitom kamerom, Miljenko
Dujela’ pretoc¢io je u pri¢u o stradanju stanovnika ovoga kraja. Koristeéi svoje osobno iskustvo
usredoto¢io se na traumu rata koju je dijelio sa svojom zajednicom. Kao televizijski
novinar, montazer, reZiser TV RAI, Dujela je zelio svijetu ispricati svoju, ali i patnju i nemir
svojih sumjestanina i okolice. ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* (1992) prvi je dokumentarac
o strahotama rata koji je Dujela realizirao te ga uz pomoc¢, prvenstveno svoje zajednice Stanovi,
ali 1 svih koji su htjeli i mogli pomo¢i odaslao u svijet. Materijali iz dokumentarca iznjedrili su
jos$ jedan kraéi zapis’* Sokantnih razaranja Zadra i okolice kroz tri najgora mjeseca rata.
Dujela je u dokumentarnom zapisu razaranja, patnje, prikazanih u kronoloskom redoslijedu,

uspio kroz poetske elemente donijeti emociju tuge, razoCaranja, ali 1 stanja raseljenosti

3 Miljenko Dujela svoj radni vijek proveo je u Rimu radeci na talijanskoj televiziji RAI kao novinar i snimatelj.
Osim filma ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo®, potpisuje i filmove ,,Zasto Dubrovnik®, ,,Bombardiranje Zadra
1991.", ,,Ranjena crkva u Zadarskoj nadbiskupiji®, ,,Vukovarske majke*, ,,Tuzan Bozi¢ 1991. u Hrvatskoj". Ve¢ina
njegovih dokumentaraca je prikazana na TV RAI, ali su i dijeljeni u svijetu neki od njih su poslani i dalje u svijet
medu Hrvate koji su prikupljali humanitarnu pomo¢ u vrijeme Domovinskog rata.

74 Naziv zapisa je "Requiem in mig maggiore", a asocira na avion mig koji je prije po&etka rata preletio nisko iznad
Zadra te tako pokuSao zastrasiti Zadrane.
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identiteta uslijed silnih boli i smrti. Ovaj ratni dokumentarni zapis sadrzava poetske elemente,
Dujela u filmu eksperimentira zvukom i slikom dodaju¢i efekte, narocito u slici, da bi pojacao
dojam razaranja, patnje, ali 1 u ponekim kadrovima Skabrnjskih zrtava, ,,skrivaju¢i* ih i tako
Cuvajuci intimu zrtve. Krajolici kao fizicka i mentalna tvorevina ne postoje ,,izvan i bez
covjekove percepcije®. Osim §to su povezani s ,,poznatim osobama, dogadajima i umjetnickim
djelima®“, znacenje krajolika ,,obuhvaca simboliku, komemoraciju, memoriju, vjerovanja i
usmenu predaju, identitet, genius-loci, doZivljaj (Sopina i Bojani¢ Obad Séitaroci, 2015: 308).
Sve je zivo 1 sve pati. U filmu je izrazena neraskidiva povezanost stanovnika s prostorima
zivljenja, a koja je utkana i u stihove Miljenka Mandze recitirane u filmu: ,,K'o zaklan golub
rastrgan raljama gvozda, otvorenih grudi, unutra dvorana Blagoje Bersa u Zadru krvari®.
Nepovjerenje, razo€aranje, nevjerica prikazani su kroz kadrove razaranja, atmosfere na cestama
1 refleksijama stanovnika: ,,Vojska ih naoruzava, vojska im sve daje. Mi §to smo ih platili, s
nasim nas novcem gadaju.*

Prijasnji identiteti po¢inju se urusavati, taj raspad utjelovljen je u kadrovima razaranja, smrti,
ali 1 u stihovima koji su zvu¢na podloga kadrovima:

A dugo smo mostove gradili cudne

mostove uzaludne

a sada svjetlost s mosta

pobjegla u nas pred bukom barbara.

Pa kako sada napraviti most

kad druge obale nema

a ne priznam Sutnju

Sto tudi govor rada.

Maslenica

i sruSen most

a tisuéu mostova palo...

(Miljenko Mandzo, 1995: 22-23)

Kroz potresne kadrove mrtvih tijela stanovnika sela Skabrnje i tuge rodbine i prijatelja ispred
zadarske bolnice, nitko nije mogao biti pripremljen. Stanovnike Skabrnje ubijali su i njihovi
susjedi s kojima su se prije rata zajedno druzili 1 zajedno radili (Brigovi¢ i Rados, 2010: 15). Ti

teski trenutci boli opisani su u stthovima Miljenka MandZe i recitiraju se u zapisu:
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Stotine dimova
a samo jedan dim

Boze Skabrnja gori

Ne treSnje ne jabuke ne kruske
vjeSaju ljude

gola stabla ko bozi¢na drvca
mrtvima oki¢ena

nakiti strave

iz umobolne glave

Jesen je smirila plodove vasih ruku
a ne ¢ete docCekati svadbe
dozrijeva vino u bac¢vama

vime vinograda

ne ¢ete ga piti na dugim sijelima
kako ¢e sutra zatrudnjeti njive

bez vase ljubavi

U smrti ste izmijeSali imena
Sto to govore vase oCi ugasene
nevini teZaci

Sto otvorenih grudi gledate u nebo

Stiskaju se prestravljene njive
kao da se mole

tuguju ucviljene za vasom ljubavi
odjedanput toliko smrti

odlazite mnogi ne oplakani

A psi idu od kuée do kuce
1 ne mogu prepoznati svoje gospodare
rastrgane mrznjom

njihova krv ko blagoslov za njive
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Skabrnja gori

iz dima u zrak katedrala raste
prema nebu

a moja olovka place

place

ko dijete bez narucja.

(Miljenko Mandzo, 1995: 20-21)

U filmu progovara viseglasje upisano kroz razli¢ite forme izrazavanja. Sva razmisljanja,
dozivljaje i svjedo¢enja Dujela spaja u kompoziciju proZetu osobnom prozivljenos¢u svakog
autora, od snimatelja, pjesnika, razmisljanja stanovnika, pjevaca prikazanih u filmu, ali i samog
subjektivnog dozivljaja krajolika koji afirmira asocijativna obiljezja kao klju¢ za njihovo
razumijevanje. Film postaje dio krajolika, mjesto u prostoru koji sadrzi toponime boli,

razoCaranja, pokretace afirmacije subjekata na vise razina.

Film ,,Zadar nije za dar* trajanja je 1 sat i 14 minuta. Zadarsku ratnu svakodnevicu film

»Zadar nije za dar“”

prikazuje na nacin koji odskace od tadaSnjih prikaza rata. Film ratu prilazi
na artisticki nacin, stvaraju¢i osim atmosfere straha i neizvjesnosti i atmosferu nade, Zivota 1
ljepote. Sve to prikazano je u kadrovima koji cijelo vrijeme odaju prisustvo viSeglasja autora u
filmu. Film je nastao iz video dnevnika snimatelja DuSka Brale, a autorstvo u filmu upisuju i
Zdravko Mustaé, Vlado Zrni¢ i Vedran Cupi¢. U filmu je prikazano vremensko razdoblje od
16. rujna do 8. prosinca 1991. Film pocinje kadrom snimanim sa zadarskih bedema koji
prikazuje dio oko zadarskog pjeSackog mosta i sam most preko kojeg se odvija normalan
svakodnevan Zivot, samo glazba naslucuje nemir. Prikaz mosta prisutan je kroz cijelo vrijeme
filma. Kadrovi u filmu s prikazom trpanja pijeska u vrece, a zatim 1 zvukom sirene za uzbunu,
uvodi nas u buduce dramati¢ne dogadaje. Kroz cijeli film izmjenjuju se kadrovi pustih gradskih
ulica, zatim ulica na kojima se opet Zivi, ali uz oprez i uZzurbanost. Vojnici s puSkama na
ulicama, ljepljivim trakama oblijepljeni izlozi, vrece s pijeskom odaju opasnost. Prisutni su i
kadrovi zadarskih crkava i zvonika, dima u daljini koji upozorava na rat. SruSeni dijelovi zgrada
izmjenjuju se s kadrovima uzburkanog mora, otvorenih prozora na kojima je cvijece, suncem

koji se pojavljuje iza zgrada, krosnje stabla, ljudi s oruzjem koji brane grad. Takvi kadrovi

7> Promocija filma bila je na festivalu manifestaciji ,,Dani hrvatskog filma“ 1992. godine. Autorstvo potpisuju:
Dusko Brala, Zdravko Musta¢, Vlado Zrni¢i Vedran Cupi¢.
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prikazuju stanovnike na periferiji grada te odaju da je neprijatelj blizu, a uz njih se nalaze i
ostali stanovnici ¢ije odnose zajedniStva opisuje autor. Isti¢u se dva kadra u takvim odnosima:
kadar bake kojoj branitelj pokusava pokazati kako ¢e podignuti dva prsta 1 kadra djevojke koja
branitelju daje narancu, a on joj zadrzava ruku u svojoj. Pri gledanju takvih kadrova rada se
emocija njeznosti. Glazba Vedrana Cupiéa kroz cijeli film donosi atmosferu i izvlade¢i razli¢ite
emocije, veci dio filma glazba je jedini zvuk, a autori dopustaju druge zvukove povremeno i to
u trenutcima molitve na groblju, sirena za uzbunu i komentara ljudi koji trc¢e u sklonista, u
nekim kadrovima razaranja grada, Sumu mora. Kadrovi mrtvih zivotinja (ribe, Stakori) takoder
grade atmosferu filma. Posebno su emocionalni dugi kadrovi portreta djece koji autobusom
odlaze iz grada. Prisustvo kamere i dugi kadrovi izvlace iz njih emociju tuge i neizvjesnosti $to
posebno djeluje na gledatelja. Film zavriava s likovnim radovima djece iz Skabrnje na kojima
su prikazana ¢udovi$ta u veselim bojama. Ove kadrove prati zvuk koji simulira ubrzani rad srca
koji se na kraju pretvara u dugi neprekinuti zvuk koji asocira na smrt.

U ovakvom poetskom neposrednom biljezenju trenutaka koji govore sami za sebe nema potrebe
za klasi¢nom naracijom. Naracija je prisutna u kadrovima kroz prikaze grada, emotivnim i
sentimentalnim portretima stanovnika, lirskih detalja poput zraka sunca u krosnji Cesto
neprimije¢enih u normalnoj svakodnevici, pokretima kamere, glazbi skladanoj za bas ovaj film,
zvukovima sirena, pustim ulicama, razaranjima.

Audiovizualnim zapisom kao ,,sjajnom metaforom borbe Hrvatske za slobodu i samostalnost*’®
donosi se ratna svakodnevica, u prisutnom otporu prema straSnim zbivanjima kroz kadrove koji
18¢ekuju zivot bez rata. Takvi kadrovi u filmu su u prikazu kros$nji stabala, sunca koji proviruje
iza procelja crkve, prikazu povrsina vode. Bez intervencija na slici, autor je vidljiv u pokretima
kamere, u razli¢itim perspektivama, u glazbi koja usidruje sliku u znacenju (Gorbman, 1987:
84) 1 pojacava poetiku filma. Cijelo vrijeme filma autori promisljeno propustaju realne zvukove
stvarnosti 1 glazbu, stvaraju¢i pricu 1 izvlace¢i emociju gledatelja.

Ritam Zivljenja prikazan je u ritmovima mira, odnosno nemira na gradskim trgovima, ulicama
1 zadarskom mostu, metronomu grada. Osim zvuka sirena i grmljavine topova ili pani¢nog
bijega u skloniSta, opasnost rata prisutna je na pustim ulicama usred dana, zvonicima koji znaju

tajnu, uginulim Zivotinjama, napuStenom psu na pustom zadarskom mostu, trzajima goluba na

ce ey

TShttp://www.nmz.hr/hr/izlozbe/izlozba-godine-stradanja-i-projekcija-filma-zadar-nije-za-dar-u-
knezevoj,1237.html (Datum pristupa: 10. 1 2020.).
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suncevo svjetlo, starica na prozoru ili mir kadrovima povrsine vode i neba. Svjedocenje o ratu
u filmu ,,Zadar nije za dar* razlikuje se od svih dokumentarnih filmova o Domovinskom ratu.
U nemiru rata ima mjesta za njeznost, koja se i$¢itava u odnosima ljudi, portretima koji odaju
tugu i zabrinutost, ali se nazire i nada jer dugo prisutna kamera na takvim licima uspijeva razbiti
zabrinutost te zavrSiti sa smirajem na licu na kraju kadra. Poetiziranost filma proizlazi iz
emocionalnih stanja njihovih autora koja su se prelila kroz kadrove u poetiziranju ratnih prizora.
Kadar za kadrom prica pricu, kadar koji slijedi donosi znacenja vezuci se na prethodni, praveci
razliku 1 stvaraju¢i nova znacenja vodeci nas u metonimicne prostore. Autor-snimatelj nositelj
je prikazivacke moc¢i kamere kao povlaStenog mjesta opisivanja tog svijeta, ali uz pomoc¢
montazera i skladatelja film postaje cjelina fragmenata rata. No, ,,Zadar nije za dar u cjelini
izmice jednostavnom, promatrackom opisnom obiljezju/pravilu iznoSenja golih ¢injenica o ratu
1 davanje informacija gledateljima o okolnostima u kojima se nalazi predmet i izvor
autoetnografskog diskursa. Film je naglaSeno poetian, prozivljen kroz nijanse nasilja, ritma
grada izmedu mira i nasilja, lirskog prikaza prirode te daje uvid u stanja protagonista filma.
Nosec¢i jasne tvrdnje o ratu, emociji, osobnom dozivljaju progovaraju jedni o drugima u
kontekstu rata, donose i jasne tvrdnje o prizorima i svijetu koji nam se neprestano predocuje.
Film diSe autoetnografski, i§¢itavajuci uronjenost autora u drustveno-kulturni kontekst, a to je
straSni rat. Upravo je autoreferencijalnost i glavno obiljezje autoetnografije. U filmu glazba
donosi dozivljaje i osjecaje rata autora, donijela je i pobjedu nad nasiljem i bezumnosti rata te

protkala film autoetnografskim impulsom donesenim kroz glazbu.

Slika 30. Slika 31. Slika 32.
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Slika 35.

Filmovi ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* i ,,Zadar nije za dar* prikazuju teske trenutke Zadra
u Domovinskom ratu. Filmovi obuhvacaju isti vremenski period ratne svakodnevice Zadra,
koriste poetski tip izlaganja u iznoSenju filmske price te ih moZzemo svrstati i u podvrstu
dokumentarnog filma tzv. poetski dokumentarac. Film ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* ¢iji
su autori kadrova u filmu, osim Miljenka Dujele, i stanovnici zadarskog predjela Stanovi, u
konacnici je realiziran s namjerom da izazove emociju i promice istinu stanovnika Zadra o
Domovinskom ratu prvenstveno izvan granica Hrvatske. Film ,,Zadar nije za dar* nastao je iz
video dnevnika Duska Brale koji je snimcima ratne svakodnevice prikazao rat iz posebnog kuta,
,,$ kamerom je usao u svaku poru te agresije” (Musta¢, Zdravko, 2021, pers. comm., 8. travnja).
Iako snimljeni kadrovi u oba filma donose prozivljenost ratne svakodnevice za vrijeme
najdramaticnijih dana grada Zadra, u konacnom proizvodu, koriStenjem filmskih izraZajnih
sredstava’’ na svojstvene nacine svakog autora posebno, a onda montaznim postupkom i
izborom glazbe, donose pricu o dogadanjima na dva razlicita nacina.

Zadranin Miljenko Dujela za vrijeme Domovinskog rata radio je u Italiji kao montaZer i
snimatelj na TV RAI a imao je iskustva snimanja i izvjeStavanja i u ratu. Foucaultovski re¢eno,
radio je na mjestu proizvodnje diskursa raznih institucija (Foucault, 1994.), bio je svjedokom

iskrivljene slike 1 nerazumijevanja vezanih uz rat u Hrvatskoj:

Zvali sume ovi s televizije da ja dodem i napravim za dnevnik sSto se to sprema. U redu, pomislio
sam, pokazali smo nesto, ali reakcija gledatelja je bila ,,Sto nas interesira taj rat? . Oni uopce
nisu vjerovali da se to zaista dogada. Gledam ja i sa svog stajalista, kada je sve pocelo jos

uvijek nisam vjerovao da je to to. Da, i mi nismo vjerovali. Ja sam bio u vojsci i nisam vjerovao

77 Filmska izrazajna sredstva su odrednice filma pomoc¢u kojih film dobiva svoje znacenje.
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da vojska moze protiv, ali sam vidio da moze. (...) U Italiji nisu shvatili, jer kad sam drugom
prilikom dao prilog o ratu na televiziji na drugom programu RAI koji nije bio nama naklonjen
Jjer su socijalisti bili viasnici tog programa, pitali su me: “Ako je ovako Zadar srusen, kako je
onda Beograd?” To ti govori sve. Postojalo je ignorance, neznanje, indiferenca, Sto je najgore.
Biti indiferentan na neke stvari je jako opasno. Talijani su takvi, oni ¢e ti pomoci, oni su puno
pomagali §to se tice materijalne strane, skupljati humanitarnu pomo¢. Narod je bio taj koji je
priskocio u pomo¢. Odmah se pomoc¢ sakupljala u Skolama, Zupama. S time su oni svoju savjest
oprali. Sto je tocno, narod je mogao samo to, nije mogao drugo. Politicari nisu shvacali.
Trebalo je traZiti politicare koji ¢e shvatiti Sto se dogada. Nije to lako islo (Dujela, Miljenko,

2018, pers. comm., 4. srpnja).

Znanja o dogadanjima i ratu u Hrvatskoj bitke su u odnosima mo¢i. Medutim, ,,ni kasta koja
vlada, ni grupe koje kontroliraju drzavne aparate, ni oni koje donose najznacajnije ekonomske
odluke ne upravljaju cijelom mrezom moci koja funkcionira u jednom drustvu...“ (Foucault,
1994: 66). Dujela, kao netko tko je sudjelovao u kreiranju vijesti i razli¢itih reportaza, ali
imajuci i iskustva u ratnim izvjeStavanjima, pozvan je od svoje zajednice stanovnika predjela

Stanovi da pokusSa donijeti istinu o tome kako se osjecaju stanovnici Zadra, ali 1 Hrvatske.

Kada sam bio u Zadru u jedanaestom mjesecu, snimao sam druge stvari i onda su Stanarci,
Dusko pokojni i ljudi iz Mjesnog odbora rekli meni: “Mi bi tebe iskoristili, mi imamo nesto
materijala i mi bi da ti napravis jedan dokumentarac”. Dali su mi jedan scenarij, sinopsis, koji
ja jos ¢uvam, i na koji nacin bi oni napravili film. Oni su meni dali materijale, nesto sam imao

ja sam, a nesto sam uzeo s talijanske TV (Dujela, Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Osporavajuéi znanje drugih, Dujela se odupire manifestaciji njthove mo¢i (Foucault, 1994) te
ne samo kao novinar, montaZer i snimatelj na RAI, nego kao i stanovnik Zadra. MoZemo to
nazvati i otporom u nametnutoj moc¢i. Znaju¢i da dokumentarni film ima i funkciju
reprezentacije interesa pojedinaca i grupa, Dujela zauzima ,ulogu predstavnika javnosti®
(Nichols, 2017:3). Iako je svjestan da “autor-redatelj nije duzan govoriti u ime zajednice, nego
to ¢ini samo ako je to njegov ili njezin autorski odabir” (Saki¢, 2014:333), on odlucuje
upotrijebiti svoje znanje i realizirati dokumentarni film u kontekstu politickog, odnosno

aktivistickog djelovanja i znacaja za svoje Stanarce, Zadrane.
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Ja ¢u mojim Stanarcima napraviti film od svih materijala koji imam, ali ne po onom scenariju
koji su mi dali. Pedeset minuta filma, ,, Bedem ljubavi®, i sve je tu. Ja i brat smo snimili isto
materijala. U prvom misecu kada sam se vratio iz Zagreba u Rim sam rekao, sada éu napraviti
to za moje Stanarce. Mene to ne kosSta nista jer sam imao sve na raspolaganju, bio sam
montazer, svi su mi pomagali. Ali tko ¢e umnoZziti ove kazete, treba to platiti? Ja cujem moje
Stanarce: ,, Mi bi trebali 10 000 kazeta jer mi to sve zZelimo poslati u svit . I neko mi kaze: ,, Znas

tko ti ima za umnoZavanje? Tomislav Ivci¢. “ (Dujela, Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Dokumentarni film ukljuc¢uje odredenu razinu istinitosti prikaza te jedini ,,moze u punoj mjeri
lagati ili govoriti istinu u odnosu na izvanfilmski svijet” (Gili¢, 2007:15), ali 1ako govori o
stvarnosti ne znac¢i da ona samo i najvise pripada dokumentarnom filmu (Gili¢, 2007:21). Film
koji gledamo i1 kao medij masovnih komunikacija karakterizira znacajka “malog modela
svemira u kojem se sadrZzava ukupan okolni svijet” (Turkovi¢, 2011:17). U filmu ,,Zadar nije
za dar* Brala, Cupié, Mustac¢ i Zrni¢ odlucili su ispricati pricu o sebi, ljudima i gradu u kojemu,
iako je strasni rat postoji otpor, postoji nada. Audiovizualni zapis je prvi put prikazan na
Danima hrvatskog filma 1992. godine. Vinko Srhoj napisao je da se svjedocenje o ratu u filmu
»Zadar nije za dar* ,,izdvaja iz uobicajene produkcije ratnih dokumentarnih filmova tih godina.
Dodatna vrijednost filma je u spoju tragicnog s lirskim, u velikoj povijesti ratovanja i obi¢nih
ljudskih sudbina, u strahovima i nadama pojedinaca kao i nepobjedivoj prirodi koja u pojedinim

sekvencijama trijumfira nad ratnom zbiljom*’s.

Film potpisujemo nas cCetvorica. Dusko Brala je vodio video dnevnik. Biljezio je dogadaje u
Zadru, one najgore dane kada je Zadar bio okruzen sa svih strana, bombardiran. Pratio je sva
dogadanja u Zadru. Nama je bio cilj da prikazujemo dogadaje u samom Zadru. Viado Zrni¢ mi
tada dolazi s idejom da bi mogli od toga materijala sklopiti neki film. Znaci, ja i Vlado, Brala
kao snimatelj, on je tada bio tada potkovaniji u tehnickom smislu i imao je sve potrebno za
snimanje i montazu i montirao je film, a Vedran Cupié, koji je nazalost pokojni, poznati
glazbenik koji je svirao u Dorian Gray s Massimom Savicem, on je radio glazbu. Radio je sjajnu
glazbu. Onda smo nas Cetvero razmisljali, nismo znali kako bi to potpisali pa smo rekli, ajmo
se sva Cetiri potpisat kao autori. Moja je ideja bila da strukturiramo film po danima, iz cijelog

tog materijala, da idemo po danima i onda da uzimamo najzanimljivije dijelove, kadrove ili ono

8 http://www.nmz.hr/hr/izlozbe/izlozba-godine-stradanja-i-projekcija-filma-zadar-nije-za-dar-u-
knezevoj,1237.html (Datum pristupa: 10. 1 2020.).
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Sto nam je odgovaralo u tom ritmu. To su uglavnom snimci iz 1991., a mi smo to zavrsili negdje

pocetkom 1992 (Dujela, Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Oba spomenuta filma donose otpor dominantnim razmisljanjima o ratu u Hrvatskoj, obrazlazu,
donose dokaze, iskaze, emocije, dozivljaje da bi to opovrgnuli. NaSavsi se u prostorima koji su
iskreirali drugi te takvim prostorima i vladaju, autori zapisa iskoriStavaju svoje znanje te tako
stvaraju otpor takvom znanju. Kao sto je ve¢ naglaseno, filmski prostori donose dozivljaje i
prozivljenost autora, a snimatelj Brala naCinom snimanja kamerom iz ruke, podrhtavanjem
kamere, omogucuje identifikaciju gledatelja ne samo s likovima ili bilo kojim objektom na
filmu, ve¢ s toCkom promatranja u zapisu. Takva identifikacija koje gledatelji u trenutku
gledanja nisu niti svjesni, pridonosi ja¢anju njihova osjecaja pripadnosti, imaju osjeéaj da
pripadaju tim slikama koje im prolaze pred o¢ima. Tocka promatranja je pripovjedac, a ,,moze
funkcionirati kao osnova za uspostavljanje ideoloskog, moralnog ili emocionalnog stava prema
dogadajima, pa se obi¢no shvaca kao perspektiva, a ne kao glediste. U tom je smislu uspostava
tocke promatranja/glediSta kljuna za strukturiranje pripovjedaca (ekstradijegeticko ili
intradijageticko) i njegovih aktivnosti, kao i za proces fokalizacije i okularizacije* (Pandza,
2018: 85). ,,U klasi¢nom audiovizualnom narativu kamera Zivi od nevidljivosti jer nevidljivost
tehnike kamere doprinosi iluziji stvarnosti (Ibid., 87), a u audiovizualnim zapisima Brale
vidljivost kamere je ta koja pomaze identifikaciju 1 uvlac¢enje gledatelja u naraciju kao jedinom
neposrednom, materijalnom proizvodom pripovijedanja, a koja se postize samo ,,aktivnim
promatrackim sudjelovanjem i radom* (Ibid., 85). Osim u¢inka takvog snimanja kamere iz ruke
na naraciju koja cijelo vrijeme ima osobnu narativnu ulogu, naracija se dodjeljuje 1 provodi
likovima kroz njihove medusobne odnose poput njeznosti u komunikaciji izmedu djevojke 1
branitelja, kadru koji prikazuje predah na klupi na zadarskoj rivi poput svakodnevice u periodu
prije rata, a samo uzburkano more sluti nemir, kadra odlaska na otoke u malom ¢amcu koji se
bori s velikim valovima. Takvi i ostali sli¢ni kadrovi opisuju i stanja autora filma koji ih u filmu
donose prozivljeno i promisljeno na opisane nacine.

Foucault smatra da se mo¢ moze iskoristiti u prostorima slobode, a de Certeau istiCe da se
poigravati moze 1 u prostorima teSkih trenutaka (nesrece). lako je ratna svakodnevica
neizvjesna, ljudi razvijaju svoje takticke sposobnosti umijeca zZivljenja. Osposobljeni
sposobnosc¢u umijeca Zivljenja stanovnici grada stvaraju, a snimatelj uobli¢uje prostore rata (de

Certeau, 2002.).
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Film poseze za ,semiotickim resursima“ (van Leeuwen, 2005:4), a pod kojim mozZemo
podrazumijevati bilo $to, tekst, slike/pokretne slike, glazbu, ali i sve §to stvaramo te na takve
nacine omoguc¢avamo oblikovanje razli¢itih drustvenih i kulturnih znacenja (Ibid.). Tako se
kadrovi kretnji stanovnika na mostu koji je pokazatelj znacenja, ritam rata i svakodnevice grada,
mogu analizirati kao semioticki resurs jer hod odaje trenutnu situaciju, ratna stvarnost diktira
protok na mostu i na¢in hoda. U sceni koja prikazuje osobu koja Sepajuéi prelazi pusti zadarski
pjesacki most, kadriranoj na nacin koji naglaSava zakrivljenost povr§ine mosta, autor opisuje

stanje grada.

Most je stalni motiv. Svaki dan, svaka pocetna scena se otvara s mostom, gdje god smo mogli.
Specificno je to Sto je snimatelj stanovao blizu mosta. Tako da je vodio video dnevnik. Svako
Jjutro kada se ustao, a za vrijeme te opsade, uspeo se tu gore iznad mosta i snimao je most i sve
Sto je na mostu. Skoro svaki dan je bio pocetak te sekvence s mostom, a te mijene na mostu
zapravo pokazuju tu protocnost filmske slike, odnosno kako se na mostu odrazava cijela ta
situacija. Na mostu vidis je li opcéa opasnost traje ili ne traje, po mostu se moze vidjeti bilo

grada i bilo rata (Mustac¢, Zdravko, 2021, pers. comm., 8. travnja).

Zadar je skoro tri mjeseca bio bez vode 1 struje te stvaranje znacenja koje autori filma ,,Zadar
nije za dar* kroz prikaze vode donose uvijek je rezultat medusobno povezanih faktora:
»Djelomi¢no, stvarima dajemo znafenje nacinom na koji ih reprezentiramo — rijeima koje
upotrebljavamo, pri¢ama koje o njima pripovijedamo, slikama koje o njima proizvedemo,
emocijama koje s njima povezujemo, na¢inima na koje ih klasificiramo 1 konceptualiziramo,

vrijednostima koje im pridajemo* (Hall et al. 2003: 3 prema: Lah, 2016: 12).

Zadar je okruzen vodom, uglavnom je snimano sve na poluotoku gdje se dogadaju ti prizori,
poluotok je okruzen morem, sa svih strana je voda, onda imas i brodova, brodova koji napadaju

Zadar (...) (Mustaé, Zdravko, 2021, pers. comm., 8. travnja).

Analiza diskursa podrazumijeva i Citanje onoga $to se ne vidi, §to nije izreceno, a takva
izostajanja mogu biti jednako produktivna kao i eksplicitna imenovanja, odnosno nevidljivost
necega moze imati jednako snazne ucinke kao vidljivost (Rose, 2001: 157). Ovaj dokumentarni
film se izdvaja od ostalih dokumentaraca toga vremena jer ne donosi ratnu svakodnevicu kao
»ldeoloski imperativ* (Pavici¢, 2003), nije pao pod utjecaj ideologizacije uslijed teske situacije
izazvane ratom. Njegovi kadrovi su originalni, poti¢u na razmisljanje svojim ritmom i

izmjenom koji ne odaju rat i onih koji rat prikazuju skoro pa nestvarno. Tako u filmu ,,Zadar
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nije za dar* autori kroz kadrove sunca koje proviruje iza grana, procelja crkava, kroz kadrove
cvijeta na prozoru, upornom zivljenju na ulicama grada, andela na vrhu zvonika donose
emociju ljubavi prema gradu, prema slobodi, zivotu i domovini.

Glazba skladana za film upotpunjuje njegov vizualni dojam, naglaSava pojedine kadrove, stapa
se sa slikom, ponekad preuzima naraciju nadomjestajuci dijegetske zvukove te tako donosi i
raspolozenja i emociju autora podsje¢aju¢i na zivi organizam ponekad simulirajuéi otkucaje
srca, ali 1 prolaznost.

Turkovi¢ (2012: 45) isti¢e da svijest o tome gledamo li igrani ili dokumentarni film je bitna jer
utjece na nacin gledanja i dozivljaja filma. Ako gledamo dokumentarni film, o¢ekujemo da
»stvori dojam o cinjenicnom, stvarnom, zate¢enom stanju (Ibid.). Film ,,Zadre, moj galebe,
moja slobodo* ispunjava takvo ocekivanje kroz viseglasje autora koji su svoje snimke povjerili
Dujeli. Autor strukturu filma oblikuje najveé¢im dijelom koriste¢i snimke svojih sugradana,
vlastite snimke, intervjue, kadrove iz televizijskih dnevnika. Svi ti kadrovi isprepli¢u se s
kadrovima prijeratnog Zadra. Poput vizualne slagalice ili fotografskog albuma kronoloski
poslozenog koristi poeziju i snaznu glazbenu podlogu kako bi stvorio atmosferu u filmu, prenio
emociju. Film je izravan i snazan u prikazivanju ratne svakodnevice kroz kontrastne kadrove
zadarskih znamenitosti te njihovog razaranja 1 intervjue s vaznim osobama grada —

gradonadelnikom Zadra’ te zadarskim nadbiskupom®’.

1 u ,,Zadar, moj galebe, moja slobodo *“ isto je stavljana ,, Lacrimosa* i jos neki drugi psalmi,
ja sam upotrebljavao u svim dokumentarcima Requiem za nasu stranu, a Carmina Burana za

napad (Dujela, Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Osim klasi¢ne glazbe, Dujela u filmu koristi stthove Miljenka Mandze 1 kadrove manifestacije
Bedem ljubavi te tada popularnu pjesmu pjevaca Tomislava Iv¢ic¢a ,,Stop the war in Croatia®,
ali u filmu su i pjesme Pani MarSana i Radojke Sverko. Uza svoje refleksije, ne samo
montaznim postupcima, Dujela donosi i refleksije kroz stihove pjesme posvecene Zadru. Film
je usmjeren na ,,svjetskog treceg", ali 1 dijasporu, ,,svojim namjenskim kodiranjem, razvijenom
medijskom svijeS¢u 1 poStivanjem zahtjeva ciljanog receptora® pokusavajuéi razbijati

neprijateljske ,,tvornice lazi* (Cale Feldman, Senjkovi¢, Prica, 1992: 85).

7 Tve Livljani¢.
80 Msgr. Marijan Oblak.
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(...) dva dana prije pada Vukovara na talijanskoj TV dali su vijest da su u Borovu selu Hrvati
pobili 41 srpsko dijete. Reuters je to izjavio. Jedna novinarka, Milena Gabanelli, koja je bila
freelancer, ali je dosta radila za talijansku TV, ona je tu vijest ponudila talijanskoj TV, ali bez
slike. Svjedocila je govoreci da je ona to vidjela, ali da nije osjecala sposobnom takav masakr
snimiti, a da se jako fino sve to vidjelo u 7:00 sati uvecer. Onda sam ja otisao na TV i rekao:
“Ovo je 18 dana prije, 16 dana, 17 dana prije Zadar — 5:00 sati i mrak. " I pokazao im moju
snimku s prozora. Dvadeset dana kasnije na istoku gdje je jos prije mrak, Sto se moglo u 7 sati
vidjeti?! I to nije istina, nije bila istina! Reuters je to sutradan opovrgnuo, ali laZ je otisla. Poveo
sam racuna o tome i nasli smo jednog advokata, tuzili smo televiziju i televizija je priznala da
Je pogrijesila i dali su nam termin u isto vrijeme iduci tjedan da opovrgnemo tu laznu vijest.
Imam to rjeSenje koje je donio sud. To je bila RAI 2 televizija, emisija MIXer, Giovannia
Minolia, buduceg direktora RAI 2, jako dobrog novinara, rodenog 1945., dobro se udomio,
ozenio kéerku Bernabeia, a Bernabei je bio Bog i batina tamo na TV (Dujela, Miljenko, 2018,

pers. comm., 4. srpnja).

Autori filma ,,Zadar nije za dar* donijeli su osobni i kolektivni ratni dnevnik jer snimajuéi svoje
iskustvo, autori opisuju i upisuju i iskustva svoje zajednice. Kao svojevrsni opunomocenici
zajednice biljeze sve, oznacavaju i uokviruju. Nisu imali namjeru samo zabiljeZiti, ovaj film
potpisuju autori koji su film vidjeli 1 kao svjedoCenje, ali 1 umjetnicki izri¢aj. Svoju emociju 1
dozivljaje rata pricaju kroz kadrove te tako stvaraju dokumentarac koji kroz kadrove nesrecu,
tugu 1 nemir pretvaraju u poseban dozivljaj rata donoseci nadu u samom kraju filma, ali i novost
u prikazu rata devedesetih.

DonoSenjem vlastitih kronotopa, autori nadilaze dokumentarnost biljezenja rata. Kronotop je
jedinstvo prostora i vremena u kojem se vrijeme zgusnjava i poprima tijelo te tako postaje
umjetnicki vidljivo, a ,,prostor postaje nabijen i reagira na kretanja vremena, radnje i povijesti*
(Bahtin, 1981: 84). U svojim snimkama snimatelji donose intimnost ratne svakodnevice koja
govori o vlastitom, ali i strahu, inatu, neustraSivosti, patnji, razoc¢aranju i nadi svoje zajednice.
I jedan 1 drugi film osim u arhivama (Hrvatska kinoteka, HMDCDR), svoje mjesto nalaze te se
prikazuju na razliitim obljetnicama 1 proslavama. Prisutni su i na Youtube platformi na

81

razli¢itim YouTube kanalima. ,,Zadar nije za dar*®" je na YouTube kanalu Peti kantun prisutan

81 https://www.youtube.com/watch?v=QCSFKDPsi5Q (Datum pristupa: 10. 1 2020.)
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od 17. lipnja 2020. i pogledan je 12 105 puta, a na YouTube kanalu machine head film® je od

1. ozujka 2020. i ima 5 699 pregleda te je vlasnik kanala omogucio komentiranja:

,»Nasi gradani Zene i djeca su pravi heroji domovinskog rata. Mi vojnici smo bili zaklonjeni i
znali svoje mjesto. Gradani na poslu u firmama du¢anima pijaci su morali strepiti za sebe svoju

djecu i nas na terenu. Istinski heroji gradani Zadra* (Iggy, 6. 11. 2021).

,»Moj dragi grade to su bili teski dani za cilo stanovnistvo* (Ante Maruna, 26. 6. 2021).
,»hajstrasniji je kraj, ova sirota deca koja placu u autobusu...* (Nikola Premovic, 14. 10. 2022)
,»Bia san dite od 9 godina i svega se si¢an“ (Andjelo Petani, 8. 12. 2020).

»Srbska Dalmacija“ (Krsto Samardzic, 27. 8. 2022).

Film ,,Zadar nije za dar* prikazan je na ZagrebDoxu 2011. godine u prikazivackom dijelu
posveéenom hrvatskom dokumentarcima od 1991.-1995. te 2017. godine u Maloj izloZbenoj
dvorani Knezeve palace na otvorenju izlozbe fotografija ,,Godine stradanja®.

Premijera filma Miljenka Dujele ,,Zadre, moj galebe, moja slobodo* bila je 1992. godine:

5. travnja 1992. bila je projekcija, meni za rodendan. Bilo je jako dirljivo, bilo je to za uzvanike
jer je prenosio radio. Prkosili smo jer su oni prakticki bili na Crnome i mogli su nas
bombardirati u Skoli u Stanovima kako ih je volja. Mislili su da je to ve¢ bilo snimljeno. Shvatili
su da je to stvarnost tek u dvi ure. U uru, uru ipo je bila projekcija za gradanstvo. I ja sam bio
tamo, bio sam vani i pocele su padati granate. Ljudi koji su bili na projekciji nisu culi da padaju
granate jer su granate bile i na filmu. Ne sjecam se je li se film pogledao do kraja (Dujela,

Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Danas se film moZe pogledati na YouTube platformi na nekoliko YouTube kanala®®. Miljenko
Dujela uspio je u svojoj namjeri kada je kazeta s filmom poslana na stotine adresa diljem svijeta,
a sadrzaj filma je 1 u viSe navrata prikazivan u informativnim emisijama na televiziji RAI te

tako pokusSao doprijeti do gledatelja i politi¢ara da shvate Sto se to dogada u Zadru 1 Hrvatskoj.

Zao mi je $to se dogodio rat. Dobio sam iskustvo, nije to samo iskustvo nego... Ne Zele ljudi da

im pricas o ratu. Kad mi je djeda i otac pricao o ratu, ja sam to upijao. Otac mi je bio u

82 https://www.youtube.com/watch?v=jLRGXBdJDGI&t=1960s (Datum pristupa: 10. 1 2020.)
8 https://www.youtube.com/watch?v=rfYYMzSJvEI; https://www.youtube.com/user/zussuz/videos _(Datum
pristupa: 10. 1 2020.)
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talijanskoj vojsci na Siciliji i govorio mi je o limunima i narancama jer mi to nismo imali ovdje...
Kad si isao u bolnicu, onda bi ti donijeli narancu. Kad sam ja imao priliku otici dolje rekao
sam, ¢aca bio sam dolje i vidio sam narance. Njega tada vec¢ nije bilo. Interesiralo me sve to

(Dujela, Miljenko, 2018, pers. comm., 4. srpnja).

Autori filma ,,Zadar nije za dar* donijeli su emocije koje je oblikovao rat na poseban nacin, u
kontrastima teskoga, nesretnoga i onoga nepobjedivoga utkanoga u prostore grada koji je u
filmu donijet kroz kadrove ljudskih odnosa, svakodnevice kroz radost u obi¢nim stvarima poput
Suma mora, zraka sunca.

Zdravko Musta¢, jedan od autora filma ,,Zadar nije za dar®, autor je i kratkog alternativnog
filma ,,Rat je*34. Turkovi¢ naglasava da brojnost avangardnih filmova u dvadesetom stoljecu
»sugerira da je kultura ovog stolje¢a ona koja omogucava avangardizam, za razliku od drugih

povijesno danih kultura“®®

. Musta¢ kao polaznik $kole alternativnog filma Kino kluba Split
svoje filmsko predstavljanje pocinje kao autor eksperimentalnih filmova, a rat kao dogadaj
potaknuo je i1 nastanak ovog filma u kojem njegova artificijelnost lezi u montaznom postupku
kojim se naglaSava ponavljanje rijeci ,,rat je*“. Film se snimao za vrijeme granatiranja Zadra 1
upravo nastanak filma ovom kratkom uratku daje posebnu vrijednost u sacuvanoj atmosferi
rata, ali 1 refleksijama kroz asocijacije koje je potaknuo taj razaraju¢i dogadaj. Film
karakterizira strukturiranost, ali 1 ocudavanje zbilje kao eksperimentalnog filma za kojeg
Peterli¢ (2000) naglasava da ,,djeluje kao podrucje filmskog stvaralastva u kojem je autor
ostvario potpuni nadzor nad gradom, (...), kao podrucje na kojem se zbilji ne dopusta da iskaze
svoju autonomiju, svoju tesko sputavanu volju®, ve¢ je to preuzeo autor filma kroz refleksivnost
svojih sugradanina (Ibid., 239).

O motivima realizacije filmova ,,Zadar nije za dar i ,,Rat je* autor je istaknuo:

Motiv realizacije ovih filmova je sam rat. Rat je oko nas. I kreée film, medij koji ga prati.
Zabiljeziti. Reagirati. Komentirati. Kreirati. PreZivjeti u ratu. PreZivjeti s filmom. Da ostane. 1

opstane (Musta¢, Zdravko, 2022, pers. comm., 7. studenoga).

8 Film je nastao 1992. godine. Iste godine prikazan je na prvom festivalu ,,Dani hrvatskog filma“ u Studentskom
centru u Zagrebu.
8 hitp://www.hfs.hr/hfs/zapis_clanak_detail.asp?sif=192 (Datum pristupa: 5. 11 2020.)
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Zajednicko jednom i drugom filmu su ,,poetizacijski izlagacki postupci® (Turkovi¢, 2009: 13)
kao S§to su povezanost kadrova montazom c¢ije veze nisu ,realisticne nego pojmovne ili
poetske*, ritam kao "poetski potencijal" filma (Ibid., 15) te jedan od klju¢nih obiljezja poetskog
filma, asocijativnost koja je "na$ unutarnji govor* (Tokin, 1920/1993: 22 prema: Turkovi¢,
2009: 19). Poetski nacin prikazivanja u dokumentarcima zapoceo je skupa s modernizmom kao
nacin predstavljanja stvarnosti u ,,nizu fragmenata, subjektivnih dojmova, nekoherentnih radnji
1 asocijacija“ (Nichols, 2001: 103), a te su kvalitete Cesto pripisivane promjenama zbog
industrijalizacije 1 posljedicama Prvog svjetskog rata. Upravo zato Sto poetski elementi u
zapisima mogu donijeti ,raspolozenja (ugodaja, atmosfere), te varijante "afektivnih"
covjekovih stanja“ Cesto su koriSteni u audiovizualnim zapisima koje proucavamo u radu

(Turkovi¢, 2009: 19).

7. 5. Audiovizualni zapisi iz okupiranih dijelova Hrvatske za vrijeme Domovinskog

rata

YouTube kao popularna mrezna usluga za razmjenu videozapisa omogucila je
postavljanje audiovizualnih zapisa na internet, ali 1 pregledavanje 1 ocjenjivanje, odnosno
komentiranje takvih materijala. Na takav nacin su se mogli predstaviti razli¢iti materijali, a tako
1 audiovizualni zapisi iz Domovinskog rata. Takvo donoSenje dogadaja i dozivljaja rata koji je
zavrsio prije 27 godina, pokazalo je da je rat joS uvijek duboko ukorijenjen u kulturi sjecanja,
ali da ratne strasti 1 govor mrZnje haraju bespu¢ima interneta i uruSavaju medusobne odnose,
ne samo Srba i Hrvata ve¢ svih koji ne dijele mi$ljenja o pojedinim dogadajima proteklog rata.
U jednoj takvoj afektivnoj atmosferi postavljanje audiovizualnih snimaka rata i1 ostalih
materijala vezanih uz rat, omogucuju istrazivanja jer jo§ uvijek vlada nepovjerenje 1
nemogucnost pristupa takvim materijalima u stvarnom, fizickom zivljenju. Takoder, osobni
zapisi koji nisu zanimljivi velikim arhivama, mogu se na¢i na internetskim platformama poput
Youtubea, Vimea i drugih.

Kroz ovakvo predstavljanje zapisa na razliitim platformama stvaraju se pripovijedanja za
buducnost, ali 1 kolektivna proslost smjestena je u zna€ajne narative. Pripovijedanje prica dolazi
1 prenosi se rije¢ima, zvukom, slikama i gestama te se tako vlasnici audiovizualnih zapisa na
kreiranim YouTube kanalima njima koriste ,,za stvaranje osjecaja pripadnosti ¢lanovima grupa

od potkultura, dijaspore, nacionalnih i nadnacionalnih politika® (Grasseni, 2014: 1). Zapisi su 1
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vizualni 1 zvucni, a njihovo pojavljivanje na internetu spajaju proslost, sadasnjost i buduénost,

pruzajuéi ,.konkurentske, osporavane i izmisljene naracije* (Ibid.).

YouTube kanal devicmarkol® koji egzistira u YouTube zajednici od 7. svibnja 2009.
ima 242 933 pregleda. Audiovizualni zapis ,,Drni$, avgust 19897 na kanalu je prisutan od 22.
svibnja 2010. i ima 41 625 pregleda. Amaterski, nemontirani zapis u trajanju 2 minute i 40
sekundi prikazuje sajmeni dan u Drnisu u kolovozu 1989. godine. Snimani kamerom iz ruke,
kadrovi donose prikaze o proizvodima na sajmu uredno poslozenim na Standovima i zidovima,
posjetiteljima koji uzivaju u susretima, razgovorima, Setnji, hrani, ispijanju pica uz cestu na
kojoj, iako je guzva, se sve odvija mirno. Drugi dio zapisa prikazuje mladu mamu koja u narucju
drzi bebu, slijedi kadar jo$ jednog djecaka koji im se pridruzuje. Na samom kraju zapisa kamera
prati odlazak mame s djecom sa sajma, a snimatelj snima zvonik pravoslavne crkve Uspenja
presvete Bogorodice. Zapis zavr$ava s nekoliko kratkih kadrova prostora izvan sajma.

Ovaj audiovizualni zapis donosi svakodnevicu DrniSa i okolice neposredno pred
pocetak rata. To su autorska ostvarenja, etnografski prikaz tadasnjeg Zivljenja. Na YouTube

kanalu istog korisnika®® kroz film ,,Zavi¢aj moga tate*®

autor zapisa donosi vlastitu autorsku
naraciju i razmisljanja o teSkom Zivotu seljaka Stikova, malog sela kod Drni$a. Zvuéna podloga
kadrovima koji opisuju tadasnji Zivot kroz kadrove seljaka, zivotinja i svakodnevice, zvuk je
dvojnica koji se nadmece sa stihovima pjesme o odlasku iz rodnog kraja: ,,Kamen sivi ne da da
se zivi. Ne da kamen Covjeku §to treba, malo vode, malo crnog hljeba®. Kroz cijeli film prisutna
su autoetnografska progovaranja, autor opisuju¢i nezaboravne trenutke i proZivljenost na
grubom kamenu djetinjstva, pri¢a i o iseljavanju ljudi iz tih krajeva zbog teSkog 1 nemilosrdnog
Zivota za boljim u glavni grad Srbije. Svi filmovi koji se mogu vidjeti na ovom kanalu dolaze
iz obiteljske arhive, kao osobne uspomene, ali i vaznih dogadaja iz zajednice stanovnika
Stikova kao stanovnika sela, ali i dijaspore. Prisutnost ovih filmova na kanalu doprinose
autoportretu zajednice, osjecanju i sjeanju na Zzivljenje koje je sacuvano u zapisima,
proucavanju krajolika koji ¢e ubrzo izgubiti svoj izgled i smisao u nadolaze¢em ratu. Filmovi

su autoetnografska putovanja i poniranja u vlastita sje¢anja kroz kadrove svakodnevice iz

8 YouTube kanal devicmarkol https://www.youtube.com/user/devicmarkol/videos ima 223 624 pregleda od
2009. godine kada je kanal registriran na YouTube platformi (Datum pristupa: 5. 11 2022.).

87 https://www.youtube.com/watch?v=C38sPrFgaMM&t=2s (Datum pristupa: 5. 11 2022.).

8 YouTube kanal devicmarkol https://www.youtube.com/user/devicmarkol/videos ima 223 624 pregleda od
2009. godine kada je kanal registriran na YouTube platformi. (Datum pristupa: 5. 11 2020.).

8 https://www.youtube.com/watch?v=vKSvJvhTQqg (Datum pristupa: 30. 6. 2020.).
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vremena djetinjstva, portrete ¢lanova obitelji, price i stihove pjesama. Oni ujedno pric¢aju i o
identitetu, promisljanju o onom koji nestaje, ali dijelom zauvijek zapletenom u skrtom kamenu,
1 novim odnosima, novom kontekstualnom okviru vlastite dijasporske hibridnosti, “lociranju,
situiranju, oblikovanju 1 pregovaranju (identiteta) u razli¢itim kulturnim kontekstima“ (Hao
2014: 97 prema: Alempijevi¢, Potkonjak, Rubi¢, 2016: 101).

Audiovizualni zapis ,,Drnis, avgust 1989 koji uz prikaz autorovih ¢lanova obitelji kroz posjet
pazarnom danu u Drni$u, otkriva i svakodnevicu grada®. Ovaj zapis fragment je jedne price
koju prica korisnik ovog kanala, a ona je postala mjesto pojedinca 1 zajednice u prostoru

politickih elita kao popristu rata.

,U svaku osobnu pric¢u se utka sve §to je iskustvo te osobe, iskustvo koje nikako nije samo
osobno iskustvo, nego i iskustvo jedne kulture, jezika, obrazovanja, drugih... To se potvrduje i
na primjeru autobiografije koja je sjecanje (u kome ima i mnogo namjerno zaboravljenog, a kao
idealiziranje proslog sjeCanje na ono $to zapravo nije ni bilo), okupljanje zivotnih fragmenata,

krhotina i ostataka, re-konstrukcija (a to ¢e reci: ponovno zamisljanje)* (Finci, 2011: 710).

Autor zapisa donio je autoetnografski haiku jednog kolovoskog pazarnog dana u koji je upisan
odnos, kultura 1 Zivljenje, sidriSta identiteta, ali 1 zadnji ovakav zapis 1 promiSljanje o svom
izgubljenom zavi€aju. Nazalost, prostori ovog zapisa su se nedugo iza njegovog stvaranja
pretvorili u prostore nemira i razaranja. Nas$ autor je izgubio svoj zavicaj jo§ jedanput, a ve¢ina
stanovnika u ovom kratkom zapisu u no¢i sa 16. na 17. rujna 1991. napustit ¢e Drni§ poslije
napada Srba, 17 000 hrvatskih stanovnika ovih krajeva pobje¢i ¢e u malo sigurnija podrucja

Hrvatske dok ¢e stanovnici Stikova od 1991.-1995. biti u sklopu okupiranog podru¢ja Hrvatske.

YouTube kanal korisnika Born in Dalmatia®® koji egzistira u YouTube zajednici od 7.
veljate 2010. ima 15 000 pretplatnika 1 6 247 916 pregleda. Na kanalu se mogu vidjeti
audiovizualni zapisi iz 1990. godine. Jedan od najstarijih zapisa kanala je iz 1991. godine kada
se u selu Smrdelje slavi Badnja vecer. Zapis ,,Badnja vece i Bozi¢ Selo Smrdelje 1991° u
trajanju od jednog sata prikazuje proslavu badnje veceri, a postavljen je na YouTube platformu

6. sijecnja 2021. od kada je skupio 13 632 pregleda. Amaterski snimci kadrovima nas upoznaju

% https://www.youtube.com/watch?v=C38sPrFgaMM (Datum pristupa: 30.6. 2020.).
U https://www.youtube.com/user/dalmatialife/featured (Datum pristupa: 8.11. 2022.).
%2 https://www.youtube.com/watch?v=NYjAjg9mpxc (Datum pristupa: 15. 5. 2021.).
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s obicajima proslave Badnje veceri pravoslavne zajednice sela Smrdelje koje se nalaze u Op¢ini
Kistanje u Sibensko-kninskoj Zupaniji. Audiovizualni zapis zapoéinje kadrovima putkog
pjevanja stanovnika, a do kraja se izmjenjuju kadrovi razgovora, druzenja isprepletenih s
obi¢ajima kao §to je paljenje badnjaka®®. Sveéenik iza molitve drZi kratak govor, slijede kadrovi
zabave, razgovora, kamera detaljno snima sve dogadaje, portrete ljudi koji uzivaju pozornost
kamere, plese se kolo, ljudi su u svojoj svakodnevnoj odje¢i. Osim tradicionalnih pjesama ovog
kraja, plese se i UZi¢ko kolo i nazire $ajkaca® koju nosi jedan seljanin u kolu.

U kadrovima zapisa tek u tragovima se naziru dogadanja koja dolaze, i to u obra¢anju
pravoslavnog svecenika mjeStanima: ,, I, jer je nas narod bio odvajkada svoje drzao i odrzao, a
nije nikoga vredao i ne dozvolimo da itko i nase povredi, a da i mi tude ne diramo®. U zapisu
su osim obicaja na badnju vecer prikazani i portreti stanovnika kroz njihove medusobne odnose,
zvuéni krajolik mjesta 1 vizualnu kulturu. Danas taj zapis omogucuje ocrtavanje i trazenje
kontura kolektivnog sjec¢anja i zaboravljanja u stanju raseljenosti ovog dijela stanovnika. Autor
spomenutog zapisa nije potpisan, ali po nesmetanoj komunikaciji kamere, snimatelja i mjeStana
zasigurno je C¢lan zajednice. Vlasnik YouTube kanala Born in Dalmatia, danas je autor
svojevrsnih putopisa kroz Dalmaciju, a dijelom 1 svog rodnog kraja, 1995. godine imao je deset
godina. ,,Eto, ja sam bio djecak tada, te 1995. godine imao sam 10 godina. Ali mi se to sve
urezalo jako. I bolno je dosta. Sto se sigurno vidi i kroz moje snimke® (2021, pers. comm., 5.
travnja), naglasio je. Njegova obitelj te je godine odabrala odlazak iz Smrdelja, tada okupiranog
dijela Hrvatske, u prostore izvan Hrvatske.

Dana$nja komunikacija putem drustvenih mreZa autorici rada omogucila je komunikaciju i s
autorom ovih videa putem Instagrama, drustvene mreze za razmjenu fotografija i videozapisa.
Nazalost, nije se doSlo do informacije o autoru zapisa s pocetka devedesetih godina i uvida u
joS§ materijala iz toga vremena. Vlasnik kanala naglasio je da ¢e zasigurno ,,jo§ puno vode
Krkom pro¢i prije nego Sto se odnosi stabiliziraju, nazalost™ (2021, pers. comm., 5. travnja),
misle¢i na odnos Hrvata 1 Srba. Takoder, istaknuo je da ne moze dati informaciju o
audiovizualnim zapisima ili uputiti na autore zapisa iz perioda od 1991.-1995.: , Mislim da sam
ve¢ prije bio upitan za ovo preko FB prije mozda 3-4 godine recimo, tada sam odbio, a morac¢u

1 sada. Jer jako je osjetljiva tema i Siroka* (Ibid.)

% badnjak - klada, panj ili truplo stabla.
9 Sajkaca je srpska nacionalna kapa koju nose seljaci iz centralne Srbije i danas u svakodnevnom Zivotu.
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Emocija koja je upisana u nove zapise, ali i prisvajanje starih zapisa sela Smrdelje 1 postavljanje
na svoj kanal, kao i upisivanje vlastitih emocija iz djetinjstva u nove, daje posebnu dimenziju
zapisima, ne samo izvanvremensku vec 1 onu autorsku. Zapisi se nisu nasli na YouTube kanalu
bez razloga, ove pronadene snimke koje vidimo na drustvenim mrezama uglavnom su rezultat
prisvajanja audiovizualnih suvenira koji su snimljeni u ,kuénom nacdinu vizualne
komunikacije* s jasnom namjerom da se podijele u krugu ,,prijatelja“ ili u ovom slucaju svoje
raseljene zajednice i Sire. U takvom jednom saznanju ove dijeljene snimke su i sje¢anja, suvenir
iz rodnog kraja u kontekstu autoetnografskog progovaranja o posudenim snimkama —
sje¢anjima svoga djetinjstva koje nosi tugu zbog odlaska iz rodnog doma.
Zapisi su katalizatori viSegeneracijske i raznolike srpske zajednice koja se na ovaj nacin
ponovno povezuje i okuplja. To povezivanje omogucuju ovi zapisi koji donose i prizivaju
vremenske, krajobrazne 1 zvucne krajolike, a kulturna intima izbija u javni zivot (Grasseni,
2014). Nekad takve stvorene atmosfere mogu imati oblik razmetljivog pokazivanja nacionalnih
osobina, a u takvu pri¢u se Cesto ukljucuju 1 Hrvati sa svojim komentarima i iz svojih
perspektiva.

»Veselio se narod, vidi se ta vedrina i opustenost i ako je bilo to opasno vreme i jo§ pod

sankcijama, blokadom, izolacijom, ratom, ali dosta sre¢niji svi nego danas Cini mi se. Ja sam

bio djecaci¢ tada 1 nisam ni sanjao kuda ¢e nas ve¢ slede¢e godine Zivot odvesti tj §ta nam se

sprema. Bas tesko...* (Born in Dalmatia, 18. listopada 2020.).

»Jeste uzivali 1 slavili nakon pljacke, paleza i ubijanja po okolnim hrvatskim selima...” (Marko

Dujic, kolovoz, 2022).

YouTube kanal ,,Sjeéanje na Srpsku Krajinu‘*>

postao je dio YouTube zajednice 24.
ozujka 2020. 1 od tada ima 7 863 953 pregleda i 10 300 pretplatnika. O samom kanalu vlasnik
je napisao: ,,Arhiva video snimaka o stanju pred sukob i o samom sukobu na prostorima
danaSnje Hrvatske iz srpskog ugla. Iskljucivo u arhivskoj i dokumentarnoj svrsi. Komentari sa
mrznjom 1 psovanjem nece biti odobreni, tako da iste nemojte ni pokuSavati da ostavite.*

“9% na YouTube

Reportaza ,,Borba za ognjiSta — Gornji Zemunik i Smokovi¢ (Ravni Kotari)
platformi nalazi se od 31. ozujka 2020. i ima 164 472 pregleda. Reportaza je u trajanju 15

minuta. Sliku prati emotivni tekst naratora koji uz povremene iskaze i razmisljanja Srba koji se

% https://www.youtube.com/channel/UCtLpXMJuG-h26DtPUq80Z5g (Datum pristupa: 5.11. 2022.).

% https://www.youtube.com/channel/UCtLpXMJuG-h26DtPUq80Z5g/videos (Datum pristupa: 5.11. 2022.).
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nalaze na polozajima, gradi pri¢u. Uz kadrove krajolika prema okolnim selima, polurazrusenih
kuca nasuprot kadrovima zelenih vinograda i okuénica koje obraduju stanovnici Zemunika
Gornjeg, sugovornici naglaSavaju da zive u lijepom selu te da se za to treba boriti. U reportazi

se tako nizu razliCita razmisljanja o izvrSenoj agresiji na srpsku krajinu.

»Ja sam iz Smokovica, od prvog dana sam na borbenoj liniji i ostat ¢u dok ijedan ustasa ide po

ovoj zemlji i dok god oni pale i ubijaju nase nevine ljude i dok god oni idu protiv srbstva.*

Autor reportaZze donosi 1 svoja razmiSljanja prenesena glasom naratora: ,,Oni svakodnevno
gledaju obrise svojih kuca 1 svog sela, a za sada svoje kuce i ognjiSta samo ispracaju tuznim
pogledom.” Selo Gornji Zemunik ¢uvaju i mjeStani Smokovica koji su pobjegli kada je to
mjesto postalo ponovo dijelom Hrvatske. Jedan od stanovnika Smokovica donosi svoje

gledanje na nastalu situaciju:

,»Mi ¢emo sutra ako dodemo sve to sagraditi jer zemlju ne moze nitko odnijeti. Nasa zemlja je
stalna. Ali, grobove ne mozemo zaboraviti, Zrtve mi ne moZemo zaboraviti. Smokovi¢ je bio
jedno lijepo selo, to je bila oaza. Bili smo im trn u oku jer ipak je to jedno Cistokrvno srpsko

selo u kojem ustasa otkad je Boga i svijeta nije Zivio.*

Iz razdoblja okupacije Gornjeg Zemunika od strane njegovih mjestana i susjednog Smokovica
na YouTube kanalu korisnika ,,Sje¢anje na Srpsku Krajinu* kadrove audiovizualnog uratka
prati progovaranje kroz glas naratora, kao i kroz refleksije mjeStana o ratu i vlastitom Zivljenom
iskustvu. Nazalost, podatci o autorima reportaze i godini nastanka reportaZze nisu poznati.
Vojno-redarstvenom akcijom Maslenica oslobodeni su dijelovi Hrvatske, a tako 1 selo
Smokovi¢ iz kojega su otisli njegovi stanovnici u veljaci 1992., a njihova razmisljanja, emocije
1 doZivljaji isprepleteni su s glasom autora. Iz dijalekta naratora moze se zakljuciti da je
stanovnik podrucja odakle su i sudionici u reportazi, a u jednom od komentara otkriva se 1
moguc¢i narator: ,,E ovaj e glas mi je veoma drag Zorana Popovica sa srtv Knin“. Cijela

reportaza emotivno donosi stanja sudionika, ali 1 pripovjedaca:

,»Eksplozija granate obiljeZila je poCetak novog dana u Gornjem Zemuniku. Iz dana u dan sve

je ovdje isto. Uvijek iste eksplozije, neizvjesnost 1 borbe za opstanak. Sunce, ta vje¢na nebeska
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svjetiljka ve¢ se izdigla visoko iznad rovova obasjavajuci svojim sjajem crne cijevi mitraljeza

koje nalazi u ropstvu i zudi za slobodom.*

Mjestani u reportazi donose prozivljene trenutke u borbama i odnosu prema neprijateljima,
nekadasnjim susjedima, Hrvatima. Emocija nepovjerenja, mrznje obiljezila je cijelu reportazu,
a odlucnost ostajanja na ratiStu odaje nastavak razaranja i nastavak rata: ,,Za ustase ¢e ovo za
vjeke vjekova biti zemlja u koju se ne stize, njihove kosti ¢e da trunu u jarcima i poljima srpske
zemlje jer Srbin bez obzira odakle doSao, da li je star ili mlad, bez obzira i ako mu je teSko
ostaje tu gdje je sada“. Formulacija ,ustase kao ponavljajuéi pejorativ, kao ,afektivno
praznjenje* (Prica i Povrzanovi¢, 1997:198), protkana je kroz cijelu reportazu.

»Rat je okrutan i ne moZe se oplemeniti‘, izjavio je u svojim pismima General William
T. Sherman (1999:707-709 prema: Renic 2019:343) usred americkog gradanskog rata. U
jednom takvom brutalnom i destruktivnom pothvatu kao $to je rat, u svome radu Renic (2019:
343) pokusava popuniti praznine u istrazivanju rata izmedu moguénosti vojnika da ne ubijaju
neprijatelja na ratiStu i tako nadilaze svoju moralnu 1 zakonsku obvezu prema neprijatelju te
one da na taj nacin krSe druge odgovornosti, ukljuc¢ujuéi svoju duznost ubijanja. Pomak iz ove
situacije Renic vidi u elementima koji obi¢no poti¢u suzdrzavanje u djelovanju izmedu vojnika:
ranjivost mete, empatija 1 autorefleksija te navodi situaciju iz Prvog svjetskog rata kada je
vojnik u prilici 1 naumu da ubije neprijatelja — odustao, upravo zbog veze koja se u jednom
trenutku stvorila izmedu njih. U trenutku kada je neprijateljski vojnik zapalio cigaretu, ta gesta
je drugom vojniku omogucila stanku, ¢im je vidio njegov dim, i sam je pozelio cigaretu. Upravo
taj trenutak je omogucio stvaranje nevidljive veze u €inu puSenja cigarete, a time se prevladala
dvojnost izmedu insajdera i autsajdera. Empatija takoder moZe biti pokretacka snaga zla,
empatija prema onima koji su nam bliski snazna je sila koja moZe zapoceti ratove 1 poticati
zloCine protiv Drugog (Bloom, 2018).
U takvim okruZenjima gdje je ubijanje dozvoljeno, nasli su se i nekadasnji susjedi na nekad
zajedni¢kim prostorima koji su u ratu postale nakupine starih narativa. Kroz cijelu reportazu
prisutna su autorefleksivna razmisljanja, od preispitivanja statusa u prostorima talozenja, a koji
se iskazuju porukama mrznje, 1 u naraciji u poeticnom ocrtavanju kolektivnog identiteta u
zajednickoj patnji. U emocionalno nabijenoj reportazi u kojoj progovara viseglasje o teskoci
Zivljenja 1 strahotama rata, ali i o neprijatelju, ocrtava se kontekst razmisljanja i zivljenja.
Refleksije 1 autorefleksije o patnji, ratu, napuStenim domovima su proZzivljena i stvarna, a

atmosfera iz reportaze prenijela se na komunikaciju na Youtube kanalu korisnika.
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Reportaza ima 96 komentara, a YouTube korisnik upozorio je sve posjetitelje na pravila
ponasSanja i komentiranja. U komentarima su prisutne refleksije i autorefleksije, neki od njih

ponovo promisljajuci o svojoj poziciji sada i nekada kao vojnika i stanovnika:

,Sto reéi....tuzno, svi iz ovog videa, najvjerojatnije napustili svoja viekovna ognjista, koja je
pouka, Sto bi srbi rekli naravnoucenije. komu je rat trebao,nikomu...jadno i tuzno* (Jozo

Glavurdié, 27. srpnja 2021.).

»-..Bpav0 Moja, 3alTO CMO C€ MU OOpPHWIH ?...[JIe CMO TOIPENIHIN ?...KOMe cMO Tpebaiu nia

Bepyjemo ?...° (Mura, 28. studenoga 2020.).

»Poznava sam ga pokojnoga Prsana koji su vasSi sami prigazili tenkom u rovu u gornjem
zamuniku jer nija da da se nasi ljudi diraju koji su ostali u Gornjem Zamuniku.Niko vas nedira
hebiga zajeba vas Raskovic i ekipa.Dite sam Zd i opet oni koji su morali pobici a nisu ruke
zakrvalili dolaze opet u Zd.Eto* (brane branic, 13. srpnja, 2021.).

,.Boze boze koliko smo mi glup narod* (Milan Svonja, 17. svibnja 2020.).

,@Milan Svonja istina boli, ha? Pa drugi put pamet u glavu* (Darko Stroser, 9. listopad, 2020.).

,Trebali ste vjerovati hrvaskoj a ne srbiji* (Mladen Simi¢, 13. srpnja 2021.).

Jezik mrZznje iz nekadaSnje javne sfere prenio se na ratiSta, zatim preko zapisa na YouTube
kanal, da bi se pretocio u svakodnevnu usmenu i pismenu komunikaciju. Pisana komunikacija
koja ostavlja pisani trag u stvarnom vremenu moZze se promatrati kao i usmena komunikacija
koja potice reakciju. Zapis star trideset godina postao je izvanvremenski, a obnavlja se u
komentarima, odsustvom svake cenzure, stvaraju¢i nove slojeve i1 ¢voriSta u zajednickim

krajolicima nasilja.

Film ,,Djeca Krajine — Izmedu Zemlje 1 Neba“ snimljen je 1994. godine. Film se na
YouTube platformi nalazi na dva korisni¢ka racuna. YouTube korisnik Slobo Tolic®’
onemoguéio je komentare na svome racunu. Film®® u trajanju od 33 minute na kanal je

postavljen 12. lipnja 2019. i ima 375 pregleda i moze se pogledati u jednom dijelu. Isti zapis je

%7 https://www.youtube.com/@slobotolic966 1 (Datum pristupa: 1.11.2022.).
%8 https://www.youtube.com/watch?v=IZvjSMTLR g A &t=222s(Datum pristupa: 1.11. 2022.).
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postavljen i na YouTube ra¢unu Sonnet1815% koji ima 12 800 pretplatnika, film nije u cjelovit,
podijeljen je u &etiri'? dijela, a postavljen je 27. listopada 2008. i ima 4 359 pregleda. YouTube
kanal Sonnet1815 postoji u YouTube zajednici od 20. lipnja 2006. i ima 12 282 044 pregleda,
a ispod prvog dijela audiovizualnog zapisa omoguceni su komentari. Film je realiziralo
Ministarstvo za rad, socijalna i boracka pitanja Republike Srpske Krajine — Knin i Videovizija.
U komentarima na YouTube kanalu doslo se do jo$ informacija o filmu koje je dao korisnik
YouTube kanala Slobo Tolic u komentarima ispod zapisa na kanalu Sonnetl815: ,,Ovo je
dokumentarni film 'Djeca Krajine izmedu neba i zemlje' jedini dokumentarni film o djeci
Krajine snimljen krajem 1994. godine u Krajini. Film je nagraden prvom nagradom za kameru
na festivalu kratkometraznog dokumentarnog filma u Beogradu 1995. god i nagradom za reziju
'Srebreni lav' na festivalu dokumentarnog filma pravoslavnih zemalja u Moskvi 1997. god.
Tada je Zlatnog lava dobio oskarovac Mihailkov $to dovoljno govori o vrednosti ovog filma.
Svakako pogledajte, film traje 33 min. Molim djecu iz ovog filma i one koji ih prepoznaju na
ovom filmu da mi se jave. Postoji mogucénost snimanja dokumentarnog filma o njihovim
Zivotnim pri¢ama poslije krajiske tragedije (Slobo Toli¢, 17. lipnja 2019.).

Prvi kadrovi u filmu zapocinju tekstom ¢lanka 13. Konvencije o pravima djece. Kadrovi koji
slijede prikazuju djecu u sadasnjosti, u sigurnom 1 sretnom okruZenju, a izmedu takvih kadrova
pojavljuju se 1 kadrovi ratnih razaranja. Slijede kadrovi djece koji emotivno donose dogadaje 1
dozivljaje gubitka jednog ili oba roditelja. Kada djeca govore, izravno se obracaju kameri
ostavljajuci tako snazan dojam jer takvom koncepcijom kadra i snimanjem krupnim planovima
1 planovima blizu mogu se doZivjeti izrazi lica djece. Djeca opisuju trenutke kada su izgubili
jednog ili oba roditelja, opisuju nacine kako su ih izgubili te kako su se osjecali. SvjedoCanstva
djece su potresna, a njihove rijeci izazivaju emociju kod gledatelja. Iako su se takvi gubitci
dogodili u kratkom periodu od snimanja filma, djeca usprkos emocijama koje se iS¢itavaju iz
njihovih lica, na¢ina govora i tiSine kada susprezu emocije, odaju snagu koji ¢esto pripisujemo
samo odraslima. Kadrovi donose snazne emocije u trenutcima prepri¢avanja njihovih dozivljaja
1 situacija, a neki od njih pokazuju i ljutnju: ,,Otkad sam ostao bez roditelja, tada sam zamrzio
ustaSe“. Osim gubitka roditelja i teZine odrastanja, neka od djece su se morali boriti i s fizickim

ranjavanjima: ,,Vidio sam da nemam ruke. Poslije Cetiri mjeseca sam saznao da mi je majka

% hitps://www.youtube.com/@Sonnet1815

100 https://www.youtube.com/watch?v=n56kngnsqls (1); https://www.youtube.com/watch?v=6-
_ArINVx4Q&t=11s (2); https://www.youtube.com/watch?v=kMovh4L0lrQ (3);
https://www.youtube.com/watch?v=YvJ1G4PDZ90&t=146s (5) (Datum pristupa: 1.11. 2022.).
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poginula®. Izmedu potresnih svjedoCanstava su kadrovi koji prikazuju portrete odraslih, djece,
detalje ruku, krajolike, djec¢ju igru, razruSene prostore skole. lako se djeca osjecaju nesretno i
povrijedeno zbog svega §to im se dogodilo, zele mir. Djecak koji se u filmu borio s emocijama
1 progovara ljutito, u jednom dijelu kaze: ,,Volio bi da sada bude mir, zdravlje, sve. Kako je bilo
prije 4-5 godina i da zivimo u miru®. Kadrovi na kraju filma prikazuju porod i pricu majke koja
vjeruje 1 nada se da ¢e njezino dijete rasti u miru. Film zavrSava s kadrovima djece u igri na
djecjem igralistu, sanjkajuci se, smijuci se. lako takvi kadrovi odaju bezbriznost i nadu, reziser

u zadnjim kadrovima prikazuje grafite na zidu na kojima pise ,,Srbija* i Cetiri ocila.

Dokumentarni film ,,Djeca Krajine — Izmedu Zemlje i Neba® bavi se problemom djece
koja su za vrijeme rata na okupiranom dijelu Hrvatske ostala bez roditelja. U potresnom

dokumentarnom filmu svjedocenja djece daje diskursu rata osobitu snagu i tezinu.

Slika 36. | Slika 37. Slika 38.

Film donosi i1 kombinira elemente autobiografije, ali 1 autoetnografije. U metodi
autoetnografskog istraZivanja istraZivaci analiziraju vlastitu subjektivnost i Zivotna iskustva,
skrecuci pozornost na vlastite probleme. Ovdje Zivotno iskustvo djece donosi redatelj kroz
njihove prie 1 osobne dozivljaje o iznimno teSkim trenutcima, bore¢i se s gubitkom i
istovremeno s novim okruZenjem, i traZzenjem novog, pored tek stvaranog identiteta.
Autobiografska progovaranja svjedoce o sloZenosti 1 posebnosti pojedina¢nog iskustva kroz
viSeglasje, a autoetnografski elementi dolaze kroz iznoSenje osobnog iskustva iz zariSta
dogadanja, odnosno patnje uzrokovanoj ratnim dogadanjima. Njihove pric¢e uvijek su usmjerene

1 na druge koji su ih uc€inili nesretnim, ali i drugu djecu koja ne dijele njihovu sudbinu:

,,Ovaj rat je donio dosta nevolja. Evo, vidite, ovu su $kolu unistili“

,NajteZze nam je kada dodu o¢evi nasih prijateljica i drugara s poloZaja, a naSeg tate nema.*
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Film je strukturiran kroz naraciju prikazom svjedocanstva djece, krajolika obiljezenih ratom,
portretima ljudi i djece od kojih se neka izravno obracaju kameri, pokazujuci i otkrivajuéi tugu,
strahotu, bespomoc¢nost pricajuci svoju pricu. Najekspresivnija u filmu je mimika, gesta djece
kao autoetnografski opis rata donesen u dugim kadrovima. Dugi kadrovi djecjih lica izvlace na
povrsinu snazne emocije, a krajolicima rata kroz kadrove razrusene skole, mra¢nog podruma,
portreta odraslih i djece donose atmosferu rata, neizvjesnosti i iS¢ekivanja.

Djecja promisljanja o ratu daju lekcije odraslima, a za neprijatelja kao nekoga tko je presudan
za preokret u njihovim Zivotima upotrebljavaju nazive tada uvrijeZene u javnim medijima, ali i
kao ,,pejorativ u kojem se ostvaruje afektivno praznjenje neposrednih sudionika i zrtava ratnih

dogadaja“ (Prica, Povrzanovi¢, 1995: 198).

Slika 39. Slika40.  Slika4l.

Autor u svojim djelima uvijek donosi sebe i svoja promiSljanja 1 preokupaciju. Maja
Povrzanovi¢ (1992: 63) naglasava da je svaki etnografski tekst autorska sloboda i odabir, a tako
1 kadrovi ovog dokumentarnog filma su takoder odabiri redatelja, od teme, vremena stvaranja,
njezinog prezentiranja gledatelju i poruke(a). Poruka se gradi kroz cijeli film, a u filmu se
prozivljenost rata sukobljava i s okvirima mrznje koji se provlace kroz kadrove filma, a jedna
od poruka redatelja 1 ove reportaze je ona prikazana u kadru s grafitom sa srpskim krizem s

cetiri ocila, dodatnog oznacitelja srpskog teritorija na okupiranoj zemlji.

Kao §to je na samom pocetku svoje knjige ,,Invencije svakodnevice* de Certeau
naglasio potrebu predstaviti ,krajolik jednog traganja 1 tim utvrdivanjem mjesta obiljeziti
prostor unutar kojega se odvija radnja“ (2002:29), tako se i autorica ovog rada u svojim
istrazivanjima upustila u kaleidoskopske krajolike u kojima se naracije i prikazi zavrsenog rata

mijeSaju 1 stvaraju razli¢ite vizualne oblike. Svi stvoreni uzorci imaju karakteristi€énu simetriju,
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odnosno njihovi medusobni odnosi 1 igre koje stvaraju oblike, uvijek ovise o odnosima s
politi¢kim elitama koje dalje kreiraju sve ostale odnose i poput zrcala se opet sve preslikava
natrag u stvarnost zivljenja i razmisljanja.

Raspadom Jugoslavije 1991. godine nastale su nove nacionalne drzave u postjugoslavenskoj
regiji. Zajednicki ,.koncepti Zivljenja i razmisljanja koji su se nudili odozgo, poput povijesnih
narativa, simbola i tradicija, nestali su, trebalo ih je zamijeniti novim ili ponovno ozivljenim
simbolima. Odnosno, de certeauovski receno, pricanja su obavljala 1 obavljaju posao koji

neprestano preobrazava mjesta u prostore ili prostore u mjesta.

,Legitimni druStveno-ekonomski problemi Srba u Hrvatskoj i nerazrijeSena pitanja iz
Drugog svjetskog rata svakako su zasluzili paznju u razdoblju kada je SFRJ bila suoc¢ena
s iscrpljuju¢om ekonomskom krizom i tranzicijom prema demokraciji. No umjesto da
krenu putem dijaloga i kompromisa, krajinski Srbi, uhvaceni u klopku morbidnih
narativa proslosti i odbijajuci bilo kakvu solidarnost s Hrvatima, slijedili su politicke
opcije koje su rezultirale straSnim krvavim ratom protiv Hrvatske te kona¢nim bijegom

preko 150 tisuc¢a hrvatskih Srba nakon sloma RSK* (Pavlakovi¢, 2016: 46).

Neki od tih 150 000 stanovnika, hrvatskih Srba, akteri su iz ovih audiovizualnih zapisa. Kao
§to je vlasnik YouTube kanala Born in Dalmatia’®’ u komunikaciji s autoricom rada putem

Instagrama naglasio:

,heko je lukavo iskoristio vjerske podjele da bi zavadio narod i da bi ostvario vise ciljeve. Ipak
je ovo Balkan, bure baruta, tu velike sile uvijek umjesaju prste i sve ¢ine da bi destabilizovali
nas 1 nahusSkali jedne na druge. Vidi¢emo $ta ¢e buducnost donjeti. Nama Srbima se desila

sudbina sli¢na Jevrejima, raStrkani smo svuda po svjetu” (2021, pers. comm., 5. travnja)

Kroz opisane audiovizualne zapise vidljiva je ukorijenjenost stanovnika u njihova podneblja,

odnose 1 domove §to se moze iS¢itati 1 iz komentara korisnika YouTube kanala:

»Zapamtio sam dosta iz tog vremena i volim se prisjetiti meni jako drage uspomene, i ako je bio

belaj i Sta se sve loSe deSavalo oko nas meni je bilo predivno djetinjstvo, urezao mi se krs,

101 htps://www.youtube.com/user/dalmatialife/videos (Datum pristupa; 8. 11. 2022.).
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kamen, selo i cijeli taj kraj u srce i sa ponosom kazem da sam roden tamo i de sam ja odrastao i

moji preci zivili. (...)* (Born in Dalmatia, 18. listopada 2020.).!%?

Na YouTube kanalu devicmarkol postavljeni zapisi prikazuju tadasnji zivot zajednice sela
Stikovo. Mladi ljudi su se iseljavali s ovog podrudja i prije 1990-ih zbog nedostatka posla i
lakSeg zivota ili Skolovanja u druga mjesta 1 drzave. O tome autor progovara u svome

audiovizualnom zapisu ,,Zavi¢aj moga tate*!%%;

»Dalmacijo, kamena ti tvoga

da I' se sjecas ti djetinjstva moga?
(...)

Skrt je kamen, $krta zemlja crna,
skrto sunce §to po nebu oda,
dode vrijeme masovnih pohoda.
U pohodu i ja se zatekoh

i ostavih sve Sto gore rekoh.*

TezZina Zivljenja nije umanjila njihovu radost Zivota u kamenjaru Bukovice, §to je vidljivo iz
snimaka prije rata. Svi filmovi koji se mogu vidjeti na ovom kanalu dolaze iz obiteljske arhive,
kao osobne uspomene, proslave zivota, ali 1 vaznih obiteljskih dogadaja, dogadaja iz zajednice
stanovnika Stikova kao stanovnika sela, ali i dijaspore. Marko Devi¢, autor filma ,,Zavi¢aj moga
tate® spojio je Zivot zajednice sela u kojem je roden, ali i1 dijaspore kojoj pripada. Ovaj zapis,
kao 1 ostali na kanalu, posebni su jer ne ostavljaju trag 1 ne bude sjeCanja 1 emocije samo

hrvatskih Srba ve¢ 1 Hrvata.

,,Lipi obic€aji i Zivot za ono vrime si¢sm se ovih ljudi na snimkama jer isti su dolazili u Maovice*
(Ive Milkovi¢, 11. listopada 2018.).

,»slike zlata vrede, nekad bilo, da se vidi kakav je to bio zivot nas kamenjara....* ( Mira Mirkovic,
6. travnja, 2018.)

Audiovizualni zapis ,,Drni§, avgust 1989 nalazi se na istom kanalu. Jedini audiovizualni zapis

na ovom YouTube kanalu koji donosi zapis urbanije, drniske sredine. Pretpostavka je da je to

192 htps://www.youtube.com/watch?v=pknaR fxIut4 (Datum pristupa; 8. 11. 2022.).
103 https://www.youtube.com/watch?v=vKSvJvhTQqg&t=1975s (Datum pristupa; 8. 11. 2022.).
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zapis drugog autora jer pripada intimnijoj obiteljskoj snimci i drugim preokupacijama snimanja,
ali ¢lana zajednice Stikovo, mozda iz dijaspore, koji je sa svojom obitelji dosao posjetiti sajam
u Drnisu. Ovaj video je znacajan jer je to i zadnji video razdoblja prije rata, a koji je postavljen
na ovaj YouTube korisnicki profil. U zapisu se ne naslucuju politicka previranja koja se ve¢ od
srpnja pocinju kretati u smjeru oruzanog sukoba koji ¢e uslijediti. Naime, 9. srpnja 1989.
proslava 600. obljetnice Kosovske bitke kod crkve Lazarica u Kosovu kraj Knina pretvorila se
u dogadaj u ,,funkciji nacionalne homogenizacije Srba na tome podru¢ju* (Rados, 2018: 16) na
kojem se okupilo 50 000 ljudi koji su velicali Slobodana MiloSevica istiCuci velikosrpska i
cetnicka obiljezja, simbole i zastave SPC-a te izvikivali parole o velikoj i jedinstvenoj Srbiji
(Ibid.).

Nostalgi¢ni 1 emotivni audiovizualni zapisi postavljeni na kanal devi¢markol iza postavljanja
zapisa ,,Drni§, avgust 1989% biljezit ¢e jo§ samo dolazak svojih sumjeStanina autobusima iz
drugih krajeva Srbije kamo su veéina stanovnika Stikova otisli nakon oslobadanja ovih krajeva
Hrvatske.

SnaZan utjecaj u identitetskom odredenju zajednice, ali i1 autora ovog zapisa je 1 dio
etnokrajolika, odnosno sajam kao mjesto susreta i razmjena informacija, mjesta domacih
rukotvorina 1 jela, specificnog za ovaj kraj, zatim clanova obitelji, a onda na kraju zapisa u
kratkom i1 nemirnom kadru prikaz zvonika pravoslavne crkve koja je 1 potpis autora jer ga
povezuje 1 ukorjenjuje u njegovom identitetskom obiljezju.

1¢1%4 prikaz je zajednice

U audiovizualnom zapisu ,,Badnja vece 1 BozZi¢ u selu Smrdelje 199
Srba kada su nemiri na politickoj sceni poceli, a sve to se kasnije prenijelo na odnose u ovim
krajevima. U ovom zapisu moZemo govoriti o efnickoj atmosferi koja se reprezentira kroz
etnokrajolik 1 specifi¢nosti naroda (Smith 2005: 46) kao prostor u kojem zivi 1 djeluje etnicka
zajednica, a karakteriziraju je zajednicki obicaji, dogadaji i tradicija koja nalazi uporiSte na tom
prostoru te su prostori obiljeZeni narodom koji tu Zivi i djeluje 1 pripada mu oblikuju¢i ga kao
Sto takav prostor oblikuje 1 njih (Smith 2005: 45). U zapisu takav etnokrajolik prepoznajemo u
glazbi/pjesmi, jeziku kojim se govori, odjeci 1 prikazima kolektiva koji odrazavaju 1 evociraju
razne ,,etnicke elemente-mitove, simbole, tradicije i uspomene — u formaciji nacija i kreiranju

nacionalnog identiteta® (Smith 2005: 52). Paljenje badnjaka, viSeglasno pjevanje stanovnika

Smrdelje, plesanje kola, intimnost povezane zajednice kroz medusobne odnose i interakcije, a

vwve

104 https://www.youtube.com/watch?v=NYjAjg9mpxc (Datum pristupa: 15. 5. 2021.).
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uzmemo u obzir kontekst cijelog filma, uo€it ¢emo vaznu stvar. Zahvaljujuci kontekstu mi ne
samo da znamo da se nesto vazno dogada izvan kadra, nego mi i dosta pouzdano zrnamo §to se
zbiva.” (Turkovi¢, 2012: 145). Vezano uz ovaj zapis, poznavanje politickog konteksta vremena
nastajanja audiovizualnih zapisa ovih prostora omoguc¢ava znanja o onome §to se zbiva izvan
kadra, a tek u detaljima nas uvodi u kontekst radnje, price (Ibid.). U trenutcima politickih
previranja dolazi do razli¢itih naracija i aktera ,,koji su aktivirali simbolicki imaginarij za svoje
(Cesto vrlo razliCite) ciljeve, a veli¢ina zloporabe nacionalnoga ovisila je o (ne)legitimnosti
politickih ciljeva 1 ponaSanja politickih 1 vojnih organizacija i pojedinaca prema drugima u
danim situacijama“ (Babi¢, 2006: 379).

U jednom kadru, kada mjestani Smrdelja plesu kolo, kod jednog mjeStanina na glavi moze se
vidjeti Sajkaca, kapa koja nije svojstvena ovoj tradiciji 1 kulturi. Buduéa dogadanja i$¢itavaju
se 1 u stihovima pjesme koji pjevaju pucki pjevaci: ,,Tko to kaze, tko to laze, Srbija je mala.*
Prisutni simbolicki imaginarij daje nove impulse u stvaranju etnicke atmosfere.

U radu ,,Prijeratno, ratno i poslijeratno hrvatsko-srpsko susjedstvo u lokalnim zajednicama*
Babi¢ (2006) objasnjava posljedice modernizacijskih procesa koje kod susjedskih odnosa koji
su posebnu kohegijsku snagu imali u ruralnim naseljima (Babi¢, 2006a: 419) gdje se tako
modernizacijom seoskih prostora dolazi do socijalne (polu)izolacije seoske sredine.
Seljani sve teze i rjede komuniciraju, ,,selo je umrezZeno i u globalno (narocito nakon 90-ih
godina proslog stoljeca) 1 u nacionalno drustvo* (Ibid., 420), dolazi do unoSenja izvanseoskih
svjetonazora. Homogenost seljana s obzirom na urbanu kulturu nestaje, a masovni mediji
posreduju ruralno-urbanoj interakciji. Na taj nacin su mediji i posredovali i utjecali na druge
vrijednosne promjene (Ibid.). Nestaje ,,neposredno, iskustveno, kao u nekim prijasnjim
vremenima (primjerice, poslovi u polju, uzgoj stoke)“ te se ,,definiraju nacionalni 1 globalni
dogadaji, procesi 1 licnosti, Sto pluralizira seosku javnu scenu. U crkvi, krémi 1 na sajmu, kako
je to uocio Burk (1991.), ne dogovaraju se samo poslovi ve¢ se problematiziraju i analiziraju
aktualna politicka zbivanja“ (Ibid.).

U audiovizualnom zapisu ,,Borba za ognjiSta — Gornji Zemunik 1 Smokovi¢ (Ravni Kotari)*
vide se krajnje posljedice ovakvih manipulacija, kada nekadasnji susjedi za vrijeme rata gube

zivote na poljima u kojima su nekad zajedno radili.
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»Ilma 1200 metara do mjesta, mi se ovdje ne nalazimo, bar momentalno, za napad, nego za
obranu krajine i na braniku srpstva. Kad pripucaju, odgovorimo svim raspolozivim sredstvima

1 granatama i to duplo vise.*

Na YouTube kanalu Born in Dalmatia danas, audiovizualni zapisi donose price iz Dalmacije
kojoj se autor stalno vraca, okuplja zajednicu, prvenstveno Srba jer tako stvara nove veze i
obnavlja stare. Ali, zapise prate 1 Hrvati jer su to krajolici i njihovog djetinjstva i zivljenja.

Kroz kadrove sela 1 krajolike autor kao narator donosi svoja razmisljanja:

,» Vecina nekada$njih stanovnika ova dva sela proterani su u ratu 1995. danas zive u Srbiji, a
ima ih u mnogim drugim stranim zemljama. Cesto naglasim da je selo moj mali raj.

Imao sam 10 godina kada sam proteran iz svoh rodnog kraja i svega se dobro sjeCam. 2008.
sam prvi put nakon 13 godina od rata obiSao ponovo svoje selo i taj osjecaj teSko Vam mogu
opisati. Bio je to spoj radosti i tuge. Danas, Bogu hvala, trudim se da kad god sam u prilici

odem u svoj zavicaj i srce i dusa mi tada budu puni.*

Svidja mi se video, ali bi trebao birati rijeci. Doista imas ugodan glas i zadrzao si govor, odlican
snimatelj. Ali nemoj ubacivati politiku. Kvaris dojam — jer otvaras mjesto neugodnim
raspravama. Trebali bismo propagirati mir jer mrznja je pogubna. Nadam se da zelis siru publiku
od pripadnika svog naroda. Babe bi rekle da moras birati rijeci. Moja kritika je dobronamjerna

i slike kraja me odusevile.. Svako dobro (Milena Sopic, 7. rujna 2020.).

U radu ,,Autobiografije djece — ratnih prognanika kao etnografija odrastanja* Ines Prica i Maja
Povrzanovi¢ donose Zivotne pri¢e djece ratnih prognanika isti¢uci autobiografske tekstove kao
potencijalne dokumente povijesti te naglasavaju da se ,,autobiografija djece ratnih prognanika
(...) mora promatrati i u svjetlu ozbiljnosti i dramati¢nosti iskaza i dogadaja na koje se
pozivaju §to bi znacilo ,,osigurati od manipulacije unutar realistickih diskurza* 1 ,;jednako i
od njihovog totalnog onezbiljenja u retorickim figurama pojedinih teorijskih diskurza® (Prica 1
Povrzanovi¢, 1995: 190).

U filmu ,,Djeca Krajine — Izmedju Zemlje 1 Neba*“ djeca svoja ,,primarna tumacenja vlastitih
iskustava kao neminovnih teskoca ljudskog zivota u nadljudskoj koncepciji povijesti (...)

kombiniraju s elementima povijesnih pri¢a iz fonda zajednickog znanja “!?’ kao fond , tijekom

105 Dogadajno (ono ¢emu se moze prisustvovati) tako se smjesta u podrugje "zajedni¢kog znanja").
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rata uoblicenih i ve¢ uobicajenih atribucija ratnog neprijatelja u kojem vaznu ulogu imaju i
masmedijske formulacije” (Ibid., 196). Tako se i ovdje upotrebljavaju rije¢i ,ustasa®,
»lzmasakrirali“ su ga, ,,zaklali* su ih 1 sl. Ono $to je ovaj film donio u dozivljaju gledatelja je i
empatija i konsenzus u komentarima na kanalu YouTube. Empatija je pokrenula promisljanje

0 besmislenosti rata:

»--Ja sam u ovom filmu ....i nikada se vise ovo ne ponovilo. Boze ...ne ponovilo se ovo
nikada.....Kada sam videla film i shvatila da sam ja u njemu....tesko,tesko....samo se ne ponovilo

nikada vise ...“ (Nena Balac, 4. kolovoza 2010).

,»Ne gleda se nacija i vjera djeca su andeli davati loSe komentare je idiotizam* (Marijan Mikic,

23. kolovoza 2019).

,»S1rbi zasto ste ratovali protiv svojih komsija hrvata a sada snimate nekakve filmove o djeci iz
krajine Gdje su druga djeca na drugoj strani sto su bjezali iz svojih kuca iz svoji sela dok ste

napadali sa INA* (Josip Pujic, 27. studeni 2020.).

U audiovizualnom zapisu prisutan je interakcijski odnos izmedu sudionika predstavljenih u
zapisu, autora zapisa i njihovih gledatelja. Vizualni kontakt izmedu djece 1 gledatelja kljucni je
faktor te interakcije. Cinjenica da sudionici gledaju u gledatelje tumagi se kao poziv prema
njima, a reprezentacija sudionika zapisa 1 snimanjem kamerom u razini pogleda, proizvodi stav
subjektivnosti i uklju¢enosti kod gledatelja. Snimani planovima!® blizu i krupnim planovima
djeca donose svoje dozivljaje rata 1 gubitka roditelja. Narocito su snazni krupni planovi, u
takvim kadrovima ulazimo u intimu osobe koju se snima, vidimo njezine osjecaje, oni sluze za
donoSenje napetosti, straha i sugeriraju neposrednu sadasnjost, ali i dugotrajnost (Peterli¢,
2008). Kod planova blizu, cijeli fokus je na liku, a prostor u kojem se nalazi zanemariv je.

,ldentiteti ne postoje prije drustvenih praksi i kulturnih obrazaca koji ih dogovaraju i reguliraju
(PricaiPovrzanovié, 1995: 154). Djeca koja su svoj identitet tek pocela stvarati, sada ¢e u ratom
razorenom dru$tvu, a oni su to najviSe doZivjeli kroz gubitak roditelja, imati novu dinamiku
identifikacije kroz nove drustvene prakse i kulturne obrasce. Natpis Srbija na zidu Skole u

zadnjim kadrovima filma koje autor prilaze moZda budu zaboravljeni i1 pretvoreni u ,,nijeme

196 Nazivom plan imenuje se i oznacava udaljenost kamere od snimanog objekta ili skupine objekata, i to
udaljenost kako je gledatelj dozivljava.
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srne u prostoru zasi¢enom simbolima, koji su sluzili kao adut u politickim pregovorima‘
(Povrzanovi¢, 1997: 161).

Krvavi rat je zavrsio, price 1 projekte politickih elita pojedinac je preobrazio u svoje mjesto u
kojemu vrijedi zakon “vlastitoga”, ,,smjeSten na nekom “vlastitom” i odijeljenom mjestu koje
odreduje (de Certeau, 2002:183) 1 koje pomaze u prezivljavanju nemoguceg.

Audiovizualni zapisi upravo pokazuju prostore, mjesta i medusobne odnose, a zapisi s
okupiranih podruc¢ja Hrvatske proucavani u ovom radu pohranjeni su na YouTube platformi,
Vimeu, razli¢itim zatvorenim i otvorenim internetskim grupama, ali i arhivi HTV 1 HMDCDR.
Kao i svi ostali zapisi iz viemena Domovinskog rata, oslikavaju prostore politickih elita, ali i
svakodnevni Zivot obiljezen pri¢ama ispri¢anim odozgo, ali i pretvorenih u mjesta ,,vlastitog*.
To su prostori patnje, nasilja, straha, nepovjerenja, mrznje, zelje za osvetom, ali i Zelje za mirom

1 smirajem.

7. 6. Audiovizualni zapisi — patnje Zivotinja

,»Kad bi sve Zivotinje nestale, ljudi bi umrli od velike duhovne samoce. Jer Sto god se
desi zZivotinjama, uskoro ¢e se desiti i ljudima. Sve su stvari medusobno povezane*.

(Jongié, 2004 prema: Zavrtnik i Zupéié, 2017: 480)

Za razliku od zivotinjskog svijeta, ljudsko postojanje zasniva se na svijesti i djelovanju

na ljudsku sposobnost da svijet ucini lijepim ili ruZznim. Rat je to i potvrdio.

Slika 44. Slika 45.
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Slika 46. Slika 47. Slika 48.

Osim ratom izbrazdanih krajolika, razruSenih domova, ranjenih gradova 1 unistenih ljudskih
Zivota, nemir izazvan ratom preslikao se 1 na patnju 1 sudbine Zivotinja. Uzas rata dijelile su
zajedno s ljudima. Bol, bespomoc¢nost, strah, smrt Zivotinja prikazani su u zapisima snimatelja
kroz kadrove ubijenih, od gladi uginulih domacih zivotinja, ali i o medusobnoj povezanosti
zivotinja 1 ljudi. Osim leSeva Zzivotinja nastradalih od eksplozivnih naprava, Cesto se u
audiovizualnim zapisima ¢uje njithovo uznemireno glasanje, a briga i povezanost seljaka uz
svoje blago vidljivo je kod nemogucénosti da ih nahrane: ,,Samo bi volio da doden ku¢i pa da
vidim da li je Zivo ili mrtvo*!%’. Upravo u refleksijama ljudi prema njihovom blagu ogleda se i
ljubav prema domu 1 prirodi, odnosno krajoliku u kojem su zajedno srasli. Jer sve je zivo, i
kamen 1 biljke i Zivotinje, a ,,Covjekovo srce postaje tvrdo kad se udalji od prirode* (Jonci¢,
2004 prema: Zavrtnik i Zupéi¢, 2017: 480).

Suocavanjem s ljudskom patnjom u ratu ¢esto zanemarujemo i patnje zivotinja. Ali i one se
glasaju u zapisima, namecu se svojom bespomoc¢nosti u ratnoj stvarnosti. Osim njihovih
pojavljivanja u audiovizualnim zapisima u blizini napustenih kuca ili kao jedinih Zivih stvorenja
u napuStenim mjestima i ratom razorenim prostorima, likovi Zzivotinja se koriste u
audiovizualnim zapisima kao poruke ili nacini izazivanja emocija. U audiovizualnim zapisu
»Zadre, moj galebe, moja slobodo* autor koristi motiv galeba asociraju¢i na zudnju za
slobodom, mirom ali i ponosom. Mrtve Zivotinje i Zivotinje na opustjelim ulicama grada u filmu
,Zadar nije za dar* donose atmosferu opasnosti i neizvjesnosti. Uznemireno glasanje ptica,
kukurijekanje pijetlova, roktanje svinja, uz ostale zvukove rata pojaCavaju strahotu ratne
stvarnosti 1 Cesta su zvucna kulisa audiovizualnih zapisa. To su dijegetski zvukovi 1 izvoriSta
nemira u prostorno-vremenskom kontinuumu rata.

Od pocetnog, izvornog sklada kojeg su saCinjavali Covjek, Zivotinja i biljka, sve se promijenilo.

Pripitomljavanjem Zivotinja, Covjek je promijenio odnos sklada u odnos dominacije 1

107 Reportaza Ante Granika ,,Napad na selo Plastovo, pozar kod Plane*, 24. 7.1991.
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manipulacije u kojem se odlucuje o zivotu i smrti zivotinja” (Patterson, 2002: 30), ali javila se
1ideja za hijerarhizacijom unutar ljudske vrste. Patterson u svojoj knjizi taj proces i prenosenje
obrasca ponaSanja prema zivotinjama na ponasanje i prema ljudima, opisuje i objasnjava kroz
filozofska tumacenja od Platona i Aristotela, preko Tome Akvinskog, a u moderno drustvo 17-
og stolje¢a ga uveo, i to s vrijednostima koje danas prepoznajemo (Descartes, 2002: 3-27).
Descartes je prirodu razumijevao zakonima mehanike tako je i na Zivotinje gledao kao na
strojeve. U njegovom shvacanju jedino bi¢e koje ima dusu je Covjek. Ali, upravo kada je Covjek
odlucio pripitomiti zivotinju, trebao je postati 1 najodgovorniji. Tome ga podsjeca lisica kada
Malom Princu u istoimenoj knjizi napominje da je on zauvijek odgovoran za ono §to je
pripitomio (Saint-Exupéry, 1994 : 70). “Zivotinje svjedoée o jednoj zemlji. Odnos prema
zivotinjama otkriva sve. Ako se ljudi ponaSaju zvjerski prema Zivotinjama, nikakva im
demokracija ne moze pomo¢i, niti bilo Sto drugo®, napominje poljska knjizevnica Olga

Tokarczuk (2009: pogl. 7).
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8. Rasprava

Analiza diskursa implicira istrazivanje diskursne proizvodnje neke vrste drustvenih
praksi i prikaza koji proizvode diskurse ili su njegov proizvod. Vizualnost je takoder vrsta
diskursa, neke elemente na odredene nacine Cini vidljivima, a neki ostaju nevidljivi. Takoder,
ona djeluje 1 proizvodi subjekte unutar tog vidnog polja (Rose 2001:137).

S obzirom na to da je sastavni dio filma i vizualna komponenta, analiza vizualnog diskursa
zauzima srediSnje mjesto u istrazivanju. U dijelu rada Metodoloska polaziSta opisani su koraci
koji su se provodili pri analizi.

Turkovi¢ objasnjava da se film ,,obraca zamjecivacu, promatracu, opazacu-gledatelju-slusatelju
— kako bi potakao i vodio njegove reakcije®, film se prvenstveno izraduje radi njegova
dozivljavanja (Turkovi¢, 2021: 14). Medutim, iako je dozivljaj gledatelja kad gleda film
individualan, samo njemu svojstven, ipak je recepcija gledateljski dozivljaj koji ovisi o strukturi
filma koja ga vodi i uvjetuje te je tako dozivljaj filmskog djela zajednicki i filmskoj publici.
Nesluéen je broj audiovizualnih zapisa o Domovinskom ratu. Nije tome razlog samo razvoj
tehnologije 1 mogucnost pristupacne nabave video kamera ve¢em broju ljudi devedesetih
godina proslog stoljec¢a, jedan od razloga je i rat koji je zaokupirao, iznenadio, fascinirao.
Analizom se doSlo do saznanja da su glavna preokupacija biljeZenja u zapisima ratna djelovanja
1 to tijekom najjacih borbenih djelovanja, ali 1 posljedice razaranja unutrasnjih prostora zgrada,
obiteljskih kuca, stanova, muzeja, bolnica, a posebno snimatelje 1 autore zapisa zaokupljaju
razaranja prostora grada, sela, krajolika. Svi analizirani filmovi imaju takve vrste prikaza. Ali
prije samog osvrtanja na ono §to se biljeZi, vazno je obratiti pozornost kako su to snimatelji
radili. Filmovi koji su odabrani za analizu su snimili 1 snimatelji amateri 1 Skolovani snimatelji
s iskustvom rada na televiziji kao 1 snimanju filmova. I jedne i1 druge zanimaju isti motivi
prikazivanja, ali su realizirani, donijeti gledateljima na razlicite nacine.

U istrazivanju se doslo do saznanja da je ponekad teSko prepoznati razli€itost autorstva pa se iz
intervjua saznavalo da su na pregledavanim VHS kazetama snimci razli¢itih autora. Analiza je
takoder ustanovila da audiovizualni snimci snimatelja amatera sadrZavaju 1 dosta razlikovnih
elemenata koji ovise o njihovoj dugotrajnijoj ili manje dugotrajnoj praksi snimanja, ali 1
filmskom obrazovanju. Takoder, njihovi nacini snimanja ne ovise samo o obrascima koje su
usvojili gledanjem razli¢itih audiovizualnih zapisa, nego i o njihovoj senzualnosti i nacinu

1zrazavanja.
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Amaterski rezultat snimanja ,,0bicno je samo grubi materijal, bez predfabriciranosti. To ne
znaci da su snimljeni bez skripte i usmjeravajuce ideje. Ove komponente produkcije filma ili
videozapisa nepoznate su lokalnom snimatelju, ali su jo$ uvijek u pozadini, manje ili vise, bez
da su ih autori svjesni* (Kriznar, 2002: 165). Neki od ovih snimatelja amatera montiraju zapise
stavljaju¢i i1 glazbu kao podlogu ili montiraju zapise bez posebnih programa za montazu,
kopirajuci materijale s jednog rekordera u drugi pri tome skracujuci neke kadrove i spajajuci ih
u jednu cjelinu. ,,Odluc¢ivanje kada i kako snimati dio je analitickog procesa i1 temelji se na
dubinskom razumijevanju onoga Sto se dogada, Sto povrsan gledatelj bez kamere ne moze
dozivjeti. Snimanje nas tjera na aktivho promatranje, $to znaci kontinuiranu potragu za
razumijevanjem i smislom, koji se jaca kada ponovno gledamo materijal. Podcjenjivanje
vlastitog (iskustva) snimanja znak je nerazumijevanja biti vizualne antropologije, odnosno
snimanja kulture videokamerom* (Kriznar, 2012: 118).

Snimatelji TVVD!® takoder su amateri, ali u njihovim radovima vidljiva je uvjezbanost i na¢in
razmis$ljanja 1 predstavljanja stvarnosti te je ona drugacije artikulirana. Ovi snimatelji ve¢ pri
snimanju rade montazu, odnosno kamerom opisuju, donose i grade pri¢u od elemenata koji se
nalaze u prostorima u kojima snimaju. Svjesno snimaju i bez tona ponekad, takvim nacinom
snimanja navode nas na promisljanja. ,,Snimanje je takoder tjelesno osjetilno iskustvo koje se
gledanjem snimke vraca u svijest istrazivaca“ (Ibid.), ali takvi zapisi koji su se prikazivali i u
televizijskom programu i na festivalima ili su se gledali u kuénom okruzenju na VHS kazetama,
takva iskustva su mogli prenijeti i na ljude koji su iskusili slicne situacije.

Ponekad su snimatelji snimali 1 situacije koje nisu namjeravali snimiti, onako kako i namece
nepredvidljiva ratna stvarnost. Analizirani snimak avionskog prelijetanja koji svojom silinom 1
opasnos$c¢u koju nosi, ali 1 novonastalom situacijom, donio je ono $to ne moze niti jedan snimak
simulirajuci takvu opasnost u igranom ili dokumentarnom filmu. Na takav nacin su donijete sve
manifestacije straha, neizvjesnosti, ali i odlucnosti za biljezenjem te su se u pokretima kamere,
nacinima doZzivljavanja jedne takve atmosfere donijeli kadrovi kao stvarni opis 1 dozivljaj rata.
Snimatelji profesionalci su filmski obrazovani, stjecali su znanja i vjestine na koji nacin donijeti
stvarnost drugima, ali prezentirati svoja razmisljanja i dozivljaje. Koriste razlicite filmske
konvencije da bi donijeli filmsko djelo. Osim iskustva u snimanju, neki od njih imaju i iskustvo
u ratnom snimanju te radu na televiziji. Medutim, kao 1 snimatelji amateri, oni donose svoje

autorske radove na razli¢ite nacine, a prikazujuci istu ratnu stvarnost.
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Nichols u knjizi ,,Introduction to Documentary“ naglasava da su ,,dokumentarci ono $to naprave
organizacije 1 institucije koje ih proizvode" (Nichols, 2001: 23). Saznanje odakle odredeni
audiovizualni zapis dolazi ili na kojem se kanalu prikazuje je vazna informacija kako bismo ga
trebali klasificirati. Institucionalni okvir takoder namece institucionalni nacin gledanja i govora,
koji funkcionira kao skup ogranicenja ili konvencija za filmasa i publiku. Audiovizualni zapisi
kroz svoju razlicitost u prikazivanju ratne stvarnosti pokazuju da su neki autori, osim §to su
Skolovani snimatelji, i dio takvih institucija pa je jasno da ¢e zapisi imati takva obiljezje kao
Sto je dostupnost snimaka kakvi se samo mogu vidjeti na televiziji poput tragi¢nih dogadaja
(Skabrnja) ili kadrova koji se ne mogu snimiti amaterskom kamerom kao $to je prikaz gradova
iz pti¢je perspektive, arhivskih snimaka, profesionalni naratori ili profesionalnost montaznog
postupka.

Analizirani dokumentarci pokazuju tako razli¢ite podzanrove'® dokumentarnog filma kojima
donose pricu. Svi dokumentarci imaju poetske elemente u svojoj strukturi, a takav odabir
pomaze da bi izrazili svoja stanja kulturnim sredstvima te tako u kadrovima povezali sebe i
zajednicu u Siri drustveno politicki stvarnost. PodZanrovski okviri dokumentarnog filma su
labavi 1 nisu striktno odredeni.

Tako je prisutan i objasnjavalacki'!”

modus dokumentarnog filma, uocljiv kod filma ,,Ratna
bolnica Siska“. Poetski dokumentarac je znacajan u pruzanju moguénosti alternativnih oblika
znanja izravnom prijenosu informacija Sto susre¢emo takoder u filmovima, narocito u zapisu
»Zadar nije za dar”. Poetske elemente u filmu uocavamo u nacinima koji naglasavaju
raspolozenje, donose ucinak, a to ovdje izrazenije nego u samom pokazivanju znanja ili ¢inova
uvjeravanja dok glasovi koji recitiraju su takoder prisutni dok retoricki elementi nisu toliko
1zrazeni.

Analizom je uoceno i samoinicijativno biljeZenje ratne svakodnevice od strane njegovih
stanovnika i njihov angaZman u stvaranju filma traZeci od svoga ¢lana da od njihovih snimaka
napravi film koji ¢e pomoci u sagledavanju situacije u kojoj se nalaze, u zelji da svjetska
zajednica reagira u pruzanju humanitarne pomoci 1 zaustavljanju rata. U takvim svjesnim

aktivnostima/istrazivanjima unutar kojih "sudionici kulture" i njezini "neposredni promatraci"

snimaju ono $to sami u nekom lokalnom poduzimanju drze vaznim, nastaje ,,autoetnografija ili

199 Nichols (2001).
19 Nichols (2001) istic¢e Sest pristupa u dokumentarnom filmu: obja$njavajucéi pristup, opservacijski pristup,
interaktivni pristup, refleksivni pristup, performativni pristup, poetski pristup.
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nativna antropologija ili, jednostavno, domorodacka i domaca antropologija“ (Potkonjak, 2006:
189).

Svaki audiovizualni zapis pokazuje i potvrduje individualnost svoga snimatelja/autora koji
ima uz svoje formalno ili neformalno obrazovanje i svoj filmski izricaj.

Svjedoceci unistavanju svojih domova, prostora grada i posebnih mjesta znacajnih za
njihove zajednice snimateljima su stalni prizori takva razorena mjesta ili sami trenutci njihovog
nestajanja. Svijet mjesta unutar kojih ljudi Zive postaju dio njih i obrnuto. Tako mjesta kao
manifestacija osobnog izgradenog sredista znacenja postaju neumoljivi dio ljudskog iskustva
koja sada fizicki nestaju ili se uslijed ratnih dogadanja mijenjaju te se stvara osjecaj
nestabilnosti i znacenja povezanih s njima, a tako i identiteta (Tilley 1994:18). Krajolici, crkve
1 ostale kulturne znamenitosti stalni su prikazi, a u zapisima su prikazani u mirnodopsko
vrijeme, ali i za vrijeme samog razaranja i nakon njih. Tako su ti prostori za snimatelje ,,.kulturno
zna&enjski prostor (Capo, Gulin Zrni¢ 2011: 9-65), mjesta ,,identitetna, odnosna i povijesna i
¢ine dio identiteta pojedinca i zajednice* (Ibid., 28). SmjesStajem ovakvih prikaza ratne
stvarnosti, takvih objekata kao markera identiteta, u zapisima mozemo promatrati njihova
raslojavanja, ali 1 propitivanja, razmis$ljanja, kao i refleksijama jer sada takva mjesta s kojim se
zajednica identificira 1 kojeg reprezentiraju nestaju i nastaju nova. Audiovizualni zapisi tako se
mogu gledati kao 1 platforme za iskazivanje 1 propitivanje identiteta, ali 1 stvaranja novih kao 1
razmis$ljanja o razlicitosti jer identitet implicira 1 razliku te tako u zapisima mozemo gledati i
18¢itavati izjave 1 razmisljanja Mi smo ono Sto Oni nisu 1 sl.

Snimatelji kao aktivni nositelji 1 svjedoci kulture ratne svakodnevice koji samom
odlukom kada 1 kako snimati kao dio analiti¢kog procesa, proizvode ekspresivne, a ne samo
podatcima vodene prikaze vlastitosti 1 kulture, autobiografske i etnografske prakse u prostorima
rata. Ratna svakodnevica u analiziranim audiovizualnim zapisima je stvarnost, ali predstavlja 1
metaforu podijeljenog identiteta, onoga koji je bio i ovoga koji se prikazuje u stvarnosti rata:
razoreni krajolici rata, mjesta razruSenog doma, crkava, grada, portreti sugradanina, njihova
kretanja po prostorima grada, pusto$ na gradskim ulicama 1 drugim prostorima je i psiholosko
utjelovljenje snimatelja. To je ono ¢ime se usporeduje, Sto ga zanima, ono §to propituje, Sto ga
zaokuplja, ¢ime se identificira i o ¢emu razmislja. Takvi identiteti utjelovljeni u audiovizualnim
zapisima su promjenjivi, krhki. Mjesta doma, grada i identiteta medusobno su povezani,
isprepleteni. Dom je u miru mjesto naSe individualnosti, intime 1 simbol sigurnosti, u ratu

pretvoren u mjesto opasnosti dok je grad prostor zivljenja, mjesto koje stanovnike ¢ini kulturno
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vidljivima, dom u simbolickom i u fizickom smislu. Zaokupljenost ovim prostorima u
audiovizualnim zapisima nije bezazlena jer osim ovih navedenih znacenja bitna su i saznanja
da je formiranje identiteta ljudi koji su se susretali s nasiljem najviSe ovisilo o ,,situiranoj praksi
spaSavanja i oCuvanja vlastitog tijela 1 neposrednog materijalnog okruzenja vlastitog doma“
(Povrzanovi¢, 1997: 157-159), a zaokupljenost u prikazivanju navedenih i slicnih motiva je
onda i razumljiva.

Analizom se doslo do zakljuc¢ka da u su u svim zapisima prisutni kadrovi razorenih prostora
zivljenja ili su snimani u samom procesu razaranja. Takvi prizori u gledatelja izazivaju osjecaj
krhotina, fragmenata nekadasnjeg zivota/identiteta, osjecaj bespomocnosti i nestabilnosti.
Snimani kamerom iz ruke takvi prizori postaju jo$ stra$niji i bliskiji te se gledatelj moze i
poistovjecivati s takvim stanjima. Medu analiziranim zapisima nalazi se zapis koji prikazuje
stanje razorene crkve koja je stanovnicima Vodica bila dio identiteta. U montiranom zapisu
kamera cijelo vrijeme opisujuéi snima razoreni put do crkve i detalje razaranja priblizavajuci
se kamerom detaljima prostora. Gledatelj stjeCe dojam oplakivanja, oprastanja, ali i optimizma
koji donosi glazba pruzaju¢i ugodaj nade. Takva istrazivanja mogu se protumaciti i kao
istrazivanje vlastitog identiteta, ali 1 stvaranja novih: ,,(...) onda sam ja u razgovoru s don
Franom Simatom do$ao na ideju, kad se veé crkva srusila, da umjesto te crkve napravimo nesto
posebno, pa je onda Nikola Basi¢ dobio na natje¢aju i napravio ovu crkvu na Okitu“ (Sime,
Strikoman, 2021, pers. comm., 20. ozujka). Ovakvi kadrovi istrazivanja osobnog identiteta su
autobiografski modusi u zapisima.

Michael Renov (2004: 105) govore¢i o “novoj autobiografiji” pokuSava opisati esejisticki film
s autoetnografskom kvalitetom daju¢i u tom razmisljanju prednost praksi pisanja/izraZzavanja
koja spaja dokumentarni impuls, odnosno vanjski pogled na svijet s jednako snaZznom
refleksijom samoispitivanja/samopromatranja. Pritom naglasava da ovaj dvostruki fokus utjece
na stalno, sloZzeno prikazivanje vlastitog subjektiviteta. U analiziranim dokumentarnim
audiovizualnim zapisima uz vanjski pogled na svijet kao ratnu stvarnost prisutna su stalna
propitivanja. To bi se moglo povezati i s razmi$ljanjima Miriam De Rosa kada ona kaZe da je
“koncept autoetnografije reprezentacijski oblik usko povezan s autobiografijom” te da “autor
(...) mora biti onaj koji provodi radnju pricanja price, koja na kraju postaje njegova vlastita*
(2012: 530), a razlika je u dubini u kojoj autobiografija oznacava sebe, zivot i oblik zapisa, dok
autoetnografija oznacava sebe, kulturu 1 oblik zapisa. U ovom potonjem bi to znacilo da "autori

refleksivno koriste vlastita iskustva u kulturi kako bi dublje sagledali interakcije izmedu sebe i
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drugih unutar struktura i institucija mo¢i i znanja" (Dutta 1 Basu, 2013:149 prema: Readman
2021:47).

Analizom je uofeno da  svi audiovizualni  zapisi donose  tendenciju
snimateljskog/autorskog/redateljskog pricanja price ili kroz dogadanja u ratnoj stvarnosti
videodnevnikom, povremenih biljeZzenja za snimatelje bitnih dogadaja ili zapisa kao gotovog
proizvoda. Prikazujué¢i dogadaje, svoja psiholoska stanja, snimatelji su obuhvacali i dogadaje
zajednice prikazujuci 1 sva stanja koje prolazi i grad i njegovi stanovnici, a svaki autor je to
donio na razli¢ite nacine u svojim kadrovima ponekad viSe upucujuci na sebe koriste¢i znanja
odmah pri snimanju kadrova ili pri montazi koriste¢i filmska izrazajna sredstva da bi prikazao
razli¢ite emocije i stanja te tako ih prenio gledateljima. U audiovizualnim zapisima autori to
rade 1 putem vlastitog teksta ili vlastitim stihovima autora. Autori koji su svoja znanja i vjestine
stjecali u kino klubovima ili umjetnickim usmjerenja u obrazovanju, viSe su usmjereni na
prikaze stanja autora, ali i zahvacanja atmosfere cijele zajednice prate¢i konvencije takvih
institucija. Autori prikazuju nacine prisutnosti i samoidentifikacije u zapisima i artikuliraju
samoreflektivnost u odredenom trenutku i na odredenom myjestu (ratna stvarnost). Ova estetska
shema, uzdize film viSe od puke autobiografije, koristi medij predstavljanja za ispitivanje
samog statusa sebe 1 identiteta 1 zajednice. Tako audiovizualni zapisi, a to je najviSe izraZzeno u
zapisu ,,Zadar nije za dar*, upucuju na psiholoSka stanja autora, ali 1 stanja zajednice: kadar psa
koji razvlaci kost na pustom mostu u kojem autor inzistira na dugim kadrovima; hod na ulicama
grada, autor istiCe specifi¢ne na¢ina hoda, od Sepanja do uZurbanog hoda, kako bi opisao
pomake u stvarnosti, nesigurnost i zbunjenost; ponavljajuci kadar prozora otvorenog s cvije¢em
na njemu te kasnije zatvorenog; njeznost u dodiru branitelja i djevojke koja mu pruza narancu;
dugi kadar olujnog mora 1 priprema stanovnika Zadra za ulazak u mali brod 1 odlazak prema
otoku u olujnom moru; kadrovi zraka sunca koje dolaze iza procelja crkve 1 proviruju iza
kroSnje stabla, prikazi koji bi u svakodnevici prije rata bili skoro neprimijeceni, u ratnoj
stvarnosti su nositelji znacenja. Analizom je uoceno da autori u zapisima daju ljudsko znacenje
prostorima Zivljenja, opisujuci ih te montaznim pretapanjem spajaju ruSevine mosta na kadrove
rana na ljudskom tijelu. Kadrovi galeba ¢esto se pojavljuju u filmu i upucuju na stanja autora,
refleksije, ali i poruke. Ovakva biljeZenja ratne stvarnosti su i nacin donoSenja, ali i istraZivanja
traume 1 ranjivosti §to je prisutno u kadrovima zapisa, a moZemo i rec¢i da je kroz takve kadrove
snimatelj i subjekt ispitivanja, ali ujedno postaje i objektom takvog ispitivanja. Snimatelj donosi

svoja razmisljanja, ali ujedno kroz svoja promisljena, ali i instinktivna snimanja nam pokazuje
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i druge, svoju zajednicu, ali i one koji ga cine nesretnim, podijeljenim. Kada autor
audiovizualnog zapisa postane objektom, ali 1 subjektom procesa ispitivanja, i koristi se ovim
nacinom za istrazivanje traume i ranjivosti, nalazimo se na autoetnografskom terenu.
Autoetnografija se Cesto bavi pitanjima vremena i sjeCanja. Autori zapisa koriste pitanja
vremena 1 sje¢anja na nacin kada u svojim kadrovima, obi¢no na pocetku zapisa prikazuju
kadrove grada kakav je bio nekad, zivota na ulicama prije rata ili u nemontiranim materijalima
kada s kamerom opisuju i ukazuju na prosla vremena, te prikazuju elemente koji nas upucuju
na takva vremena i sjecanje kao Sto je karta Jugoslavije 1 krupni kadar s natpisom Beograd u
razruSenom razredu Skole. Sjecanje i vrijeme u zapisima se iskazuju i kroz price sugovornika
opisujuci teSka ratna stradanja i gubitke, svojim opisima i stanjima kroz mimiku, geste prodiruci
ispod samog znadenja pri¢e u samorefleksije i sloZena stanja subjektiviteta!!!,

Analizom je uoceno da su osobna povijest/povijest zajednice i sjecanje u filmu isprepleteni
snimkama iz vijesti, politikom i geografijom. Naravno, kod nekih filmova je to manje izrazeno,
a u filmu ,,Ratna bolnica Siska“ je izraZenije jer takva isprepletenost tvori i samu strukturu
filma.

PiSu¢i o autoetnografiji Russell isti¢e razmisljanje Pratt da je ,pripisivanje ovog Zzanra
marginaliziranim subjektima karakteristi¢no za pisanje o autoetnografiji” (Russell, 1999: 277).
U analizi audiovizualnih zapisa kroz opisivanje ratne stvarnosti isti¢e se marginalnost u smislu
snimateljevog osjecaja uzdrmanog identiteta, nesigurnosti, neizvjesnosti zivljenja snimatelja,
zajednice, ali 1 onih drugih, a mnoge je rat doveo do ruba egzistencije te otuda i vizualni
naglasak na jamcima postojanja — krajolicima grada, domu, ljudima. Analizom je ustanovljeno
da se ta marginalnost iSCitava iz kadrova u svim filmovima jer struktura filma je utjelovljena
struktura stvarnog svijeta. Tako se ona ponekad iskazuje u vrlo kratkim 1 teSko gledljivim
kadrovima izobli¢enih ljudskih tijela mjestana Skabrnije, tijelima iz bolnica, krajolicima grada
1 okolice. Dugi kadrovi pustog grada kada bi trebao biti pun ljudi, oznac¢avaju napetost 1
neugodnost, a dugo trajanje kadra ukazuje na nestabilnost u pozadini.

O audiovizualnim zapisima o ratnoj stvarnosti moze se razmisljati i kao o terapiji. Zapise o ratu
biljeZe razni autori kao neposredni sudionici rata i tako svjedoce o njegovim strahotama. Dolazi
1 do velikog broja dnevnika i autobiografija, mnogi imaju potrebe govoriti o ratu jer ,nije li

svako pisanje tek terapija za samog autora? (Povrzanovic, 1992: 66).

"' Ovo je najvise izrazeno u filmu ,,Djeca krajine - Izmedu zemlje i neba“.
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Uocena je tako potreba za svakodnevnim biljezenjem stvarnosti u ratnoj svakodnevici kao
odrzavanje ,,mirnodopskih rutina (...) ne samo kao sredstvo otpora, ve¢ i kao sredstvo
povezivanja nametnutog (nenormalnog) identiteta Zzrtve rata s aspektima identiteta
ukorijenjenim u mirnoj normalnosti (Povrzanovi¢, 1997: 155). Brala snimatelj vjencanja
odlucio je tako snimati ratnu stvarnost i da bi opstao s mirnodopskim rutinama u svakodnevici
rata.

Snimaju¢éi ratnu svakodnevicu autori su snimali svoja stanja 1 procese rastvaranja i ponovnog
stvaranja identiteta, ali snimanjem svoje stvarnosti prikazivali su stvarnost svoje zajednice 1
onih drugih. Svjesnost o drugima te njihova zajednicka uronjenost u tu ratnu stvarnost donijeli
su autoetnografske elemente. Catherine Russell napominje da upravo susret i preplitanje
autobiografije i etnografskog filma proizvodi autoetnografiju na onom mjestu kada filmski ili
video umjetnik shvaca da je njegova osobna povijest utkana u druStvene i povijesne procese.
Opisujuéi, razotkrivajuéi i problematizirajuci ratnu stvarnost kao kulturno iskustvo iz osobnog
i neposrednog snimateljskog/autorskog iskustva, snimatelji su problematizirali i donosili
iskustva svoje zajednice.

Stanovnici dijela Zadra biljezili su svojim kamerama svakodnevne dozivljaje rata u svome
gradu, a svoje doZivljaje i emocije pohranili su u audiovizualne zapise. Clan njihove zajednice
je te zapise donio u filmu kako bi pokazali svijetu §to prozivljavaju te pomogli u zaustavljanju
rata, senzibiliziranju svjetske javnosti o dogadajima u Hrvatskoj. Autor dokumentarnog filma
nastalog od osobnih sje¢anja svoje zajednice dao je svoj autorski pecat kao Skolovani snimatelj
1 montazer. Kadrovi ratne svakodnevice u videodnevniku realizirani su filmom vise autora.
Autori koji su imali iskustva u snimanju kamerom 1 autori koji su svoje obrazovanje stjecali u
kino klubu ili umjetni¢kim akademijama, donijeli su svoje doZivljaje ratne stvarnosti. Odnosi
pojedinacnog i kolektivnog prisutni u zapisima isprepli¢u se 1 u ovakvim nastajanjima filmova.
Takoder, analiza je pokazala da su mnogi audiovizualni zapisi dijeljeni, interpolirani u druge
audiovizualne zapise da bi postali tako 1 dijelom filmskih ostvarenja koja su se prikazivala 1
prikazuju jo§ wuvijek na filmskim festivalima, razli¢itim informativnim emisijama,
dokumentarnim filmovima, obljetnicama. Takvi zapisi nalaze se u velikim arhivama, ali 1
manjim, kao $to je u ovom slu€aju arhiva TVVD ili privatnim arhivama. Ponekad su takvi zapisi
dostupni samo ¢lanovima obitelji ili samo snimatelju zapisa. Nije se uspjelo do¢i do saznanja
zaSto je tome tako. Neki od snimatelja nezadovoljni su odnosom prema takvoj kulturnoj bastini

rata te su odlucili na neko vrijeme zatvoriti svoje arhive za javnost. Ostali autori zapise i svoje
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dozivljaje rata dijele na platformama za postavljanje, pregledavanje, komentiranje, ocjenjivanje
1 dijeljenje audiovizualnih sadrzaja. Takvi zapisi su javno dostupni svima te pozivaju publiku
na dublje kriticko promisljanje o prikazu stvarnog svijeta koji fizicki nastanjuju i sami

gledatelji, a kakav mozda nikada prije nismo susreli.

8. 1. Autorski film

Svaki se film na neki na¢in nalazi u suodnosu prema drugim filmovima. Ako taj suodnos
nije toliko vidljiv 1 o€it, prisutan je zbog pripadanja filma nekom obliku sustava u kojem je
nastao. Kada film ulazi u suodnos s drugim filmom ili skupinom filmova moze se govoriti o
intertekstualnom odnosu koji se stvorio izmedu tih filmova, a ako filmovi rade suodnose i s
dugim formama umjetnosti i prema drugim medijima, i dalje je to intertekstualni odnos koji
nije viSe samo interfilmski, ve¢ intermedijalni ili interumjetnicki odnos.

Film ima sposobnost da kao filmski medij u vizualno-auditivnom obliku reproducira postojece
filmova: iz vlastitih autorskih filmova, iz nepostojecih i laznih filmova ili moze prepoznatljivim
rekonstrukcijama postoje¢eg audiovizualnog materijala dozivati 1 ukazivati na druge tekstove
na koje se film poziva oslanja i o kojima ovisi njegova logi¢nost. Bez obzira na koli¢inu isje¢aka
drugih filmova u jednom filmu, svaka je filmska reprodukcija, ako podlijeZze vlastitim
konstruktivnim 1 izraZajnim principima, 1 reinterpretacija postojeceg materijala, odnosno
resemantizacija postignuta interpolacijom ili evokacijom nekog drugog teksta/filma (usp.
Luci¢, 2019).

Brojni autori u stvaranju svojih filmova koriste dijelove drugih ili vlastitih filmova. Film
,Something Strong Within“!!? (1995), ostvarenje je reZisera Roberta A. Nakamure koji je
vlastitim konstruktivnim 1 izrazajnim principima reinterpretirao, stvorio svoju vlastitu filmsku
pri€u, intimno putovanje ispri¢ano pri¢ama snimljenim u kuénim filmova stanovnika japanskog
podrijetla koje je tadaSnja vlada Sjedinjenih Americkih drzava zatvorila u logore. Robert A.
Nakamura je 1 sam bio stanovnik jednog takvog logora te je na ovaj nacin imao mogucénost
pokazati perspektivu insajdera. PoStujuci cjelovitost i jedinstvenost stila nacinio je intimni
kolaz Zivota u kampu ne kako bi se gledatelji upoznali samo sa svakodnevicom Zivljenja u

kampu, ve¢ je imao namjeru ukljuciti emocije gledatelja u intimno putovanje, Zivljenje iza

112 https://vimeo.com/channels/1445603/320328415 (Datum pristupa: 14. 3. 2020.).
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bodljikave zice te tako kroz iskustva drugih prenijeti 1 vlastito u drustvenokulturni kontekst toga
vremena. Nakamurin film je film bez klasi¢ne naracije, u filmu ne postoje bilo kakvi razgovori
ili glasovi zatvorenika ili znanstvenika. Autor tijekom cijelog videozapisa povremeno koristi
tekstualne kartice s citatima zatvorenika ili kratke tekstualne informacije. U filmu nisu prisutne
samo turobni prizori zatvora, ve¢ i naizgled sretne slike. Tako je pokazao snagu i ustrajavanje
japanskih zatvorenika na uobicajenoj svakodnevici kao obrascu ponaSanja da bi se kroz takvu
povezanost s prijasnjim zivotom prezivjelo.

Ovi zapisi nisu samo vizualni zapisi o nacinu Zivota 1 ponaSanju, oni pruzaju dokaze o
nematerijalnim drustvenim konstrukcijama, poput kulturnih prilagodbi. Doseljenici su snimali
svakodnevne aktivnosti, njihove nove kulturne izvedbe poznatih uloga i funkcija u novom
svjetlu te tako osim biljeZenja u zapisima, stvarali su i nove drustvene, kulturne i simbolicke
svjetove.

Péter Forgécs istrazuje privatne/kuéne filmove koje kasnije koristi u svojim filmovima
nazivajuci ih ,,otisak kulture preoblikovan filmom koji ima odredeni samoreflektirajuéi utjecaj
na cjelokupno lice kulture* (Forgacs, 2008: 47). Forgécs je u istrazivanju i stvaranju takve vrste
filmskog kolaza pokusavao vidjeti nevidljivo, dekonstruirati i rekonstruirati ljudsku proslost
kroz prolazne privatne filmove (Ibid.). Forgacsovi filmovi postavljaju gledatelje kao svjedoke
razli¢itih dogadaja i sudbina njima nepoznatih obitelji, dogadaja koji su se dogodili mnogo
desetljeca prije. IstraZivanja i preispitivanja u filmovima dio su izazovnijeg kulturnog projekta
koji pokre¢e mnoga pitanja 1 0 mnogo Sirem (povijesnom) kontekstu. U filmu ,,Miss Universe*
(2006) narativni interes nije usmjeren na ljubavni par i ¢lanove njihovih obitelji, ve¢ potiho
inzistira i podsjeca na sudbinu koja je zadesila mnoge ¢lanove Zidovskih obitelji tijekom tih
vremena (Ibid.). ,,Private Hungary* serija je filmova sastavljena od kolaza snimki domacih
filmova koje su obitelji 1 pojedinci ustupili za njegovo istraZzivanje. Filmovi su nastali od 1920-
th do 1940-ih godina, a Forgacs ih je preoblikovao u filmske elegi¢ne portrete pruzajuci
nezaboravne slike etnografskog, povijesnog i kulturnog znac¢aja (Portuges, 2001: 111).

Film Jagode Kaloper ,,Zena u ogledalu“'"* (2011) autobiografski je filmski kolaz usmjeren na
samoreprezentaciju umjetnice. U njemu autorica prezentira, ubacuje isjecke iz filmova u kojima
je glumila posljednjih 45 godina, koriste¢i ih s dokumentarnim kadrovima vlastita lika koji se

zrcali na reflektirajué¢im povrsinama. U filmu se isprepli¢u privatno i javno, zbilja i fikcija,

13 https://vimeo.com/ondemand/behindthelookingglass (Datum pristupa 13.9. 2019.).
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postavljaju se pitanja identiteta ispituju¢i mjesta u intimnim prostorima vlastitog odraza u
zrcalu nasuprot mjesta u svijetu kinematografije.

Film ,,Dobro jutro®“ Ante Babaje u svoju filmsku strukturu takoder unosi elemente i dijelove
svojih filmova. ,,Dobro jutro* tako sadrzi njegove ranije redateljske prinose kroz dijelove
filmova, koji predstavlja konstituciju i identitete autora, ali i oblikuje autobiografi¢nost autora-
tvorca u filmu. U filmu ,,Dobro jutro* Babaja je snimatelj dijela filma, nositelj mjesta opisivanja
svijeta, odnosno Babajinog zivota u domu za starije i nemoc¢ne osobe ,,Medvescak®. Film je
kuénom etnografijom kao vrstom autobiografske prakse (Renov, 1999: 140-141), odnosno
dnevnickim filmom u kojem biljeZenje svakodnevnih aktivnosti i okolnosti u kojima se one
zbivaju i pripomazu konstrukciji autorova identiteta (Beattie, 2004: 105-106) uz stalnu
svjesnost autora o uronjenosti u drustveni kontekst, donio i autoetnografske elemente.
Audiovizualni zapisi o Domovinskom ratu, koji su danas ve¢inom pohranjeni u arhivima, od
ku¢énih i arhiva razli¢itih institucija, do specijaliziranih arhiva vezanih za ratna zbivanja kao §to
je HMDCDR, nalaze se u razli¢itim formatima. Materijali u kuénim arhivima uglavnom su
pohranjeni na VHS kazetama, na izvornim materijalima kao Sto su kazete na kamerama, DVD-

114 Veéina

ovima. Digitalna tehnologija danas omogucuje arhiviranje, ali i memorijalizaciju
zapisa pohranjena je i na YouTube platformi, transnacionalnom prostoru digitalnih medija gdje
se medusobno dijele, cirkuliraju, reproduciraju, rekonstruiraju 1 dekonstruiraju, izazivaju
memoriju interakcijom, dijeljenjem te razmjenom misljenja. Razmisljajuci o utjecaju digitalnih
medija na sjecanje na ratove, uglavnom mislimo na suvremene ratove koji su nam dostupniji
zbog tehnologije snimanja. Medutim, pojava novih tehnologija utje¢e na sje¢anja i na starije
ratove na koje su tijekom posljednjeg desetljeca sve viSe utjecali procesi digitalizacije te
,medijatizacija sjecanja“ (Hoskins, 2009: 28) stvaraju¢i i nove narative o proSlim sukobima.
Sve nerazrijeSeno, nedoreeno i nedefinirano sada tinja i stalno je aktualno na druStvenim
mrezama, a platforme za dijeljenje audiovizualnih sadrZaja su i jedan od izvora za aktualizaciju
proslih nepravdi strana u sukobima. Zapisi su uglavnom dijeljeni ili su svoje mjesto nasli
dijelom u drugim zapisima tako da je nekim zapisima tesko uci u trag 1 otkriti pravog i prvog
autora. Korisnici su u tim materijalima pronalazili svoja sjecanja, razmisljanja, ali prepoznavali

1 emocije te ih dekonstruirali, rekonstruirali i stvarali svoje, §to je omogucila dostupnost, lakoc¢a

114 " (...) sjeanje proizvodi postojanu Zudnju za svije$¢u, simbolizacijom i izgovaranjem, ono prikuplja ili
pokusSava, i doslovno, sabrati elemente, osvijestiti sje¢anje traZzenjem izgubljenih simbolickih uporista.
(Potkonjak, Pletenac, 2011: 8). Jedan od nac¢ina ocuvanja sjecanja na ljude i dogadaje je i memorijalizacija, a u
ovom slucaju su to i audiovizualni zapisi.
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dijeljenja i preuzimanje takvih zapisa. U takvom intertekstualnom odnosu bitno je primijetiti
da autori imaju potrebu stvaranja svoga sje¢anja, pogleda na rat novo stvorenim vizualnim
zapisima ili dijeljenjem pojedinih sadrZaja na svojim kanalima i profilima internetskih platformi

te 1 tako pokazati svoje razmisljanje o ratu.

Osim teoretskog rada, ovaj doktorski rad imao je za cilj realizaciju i audiovizualnog
zapisa te 1 tako pokazati koliko je ljudsko poimanje o emocijama, stvaralastvu, razmisljanjima,
istrazivanju u isto vrijeme univerzalno, ali i osobno. Jedan od ciljeva rada je stvaranje
dokumentaro-eksperimentalnog (avangardnog, alternativnog) filma koji u sebi sukobljava i
pomiruje analogni i digitalni filmski zapis, kao zapis razli¢itih razdoblja. Rad je istrazivanje
sjecanja 1 emocija, odnosno propitivanje koliko je sje¢anje promjenjiva kategorija i kreativni
dio ljudskog postojanja oblikovan drustveno-kulturnim okvirom prenesen u okvir zaslona.

U audiovizualnom zapisu ,,;ma(t) — rat — ta(t)!'> trajanja 12 minuta i 40 sekundi koristeni su
vlastiti digitalni zapisi autorice za vrijeme pisanja ovog rada i digitalizirani audiovizualni zapisi

razli¢itih autora''®

iz vremena Domovinskog rata s podruc¢ja sjeverne Dalmacije. Filmski
omnibus sastavljen je od tri kratka samostalna audiovizualna zapisa koji su realizirani za
prikazivanje zapisa kao cjeline, ali mogu funkcionirati 1 samostalno.

Sredi$nji dio omnibusa koncipiran je kao zapis koji cijelo vrijeme kroz podijeljenost okvira
simultano donosi audiovizualne zapise amaterskih 1 profesionalnih snimatelja izdvojenih
prilikom pregledavanja materijala za pisanje rada. Podijeljenim ekranom u dijelu filma koji
donosi zapise o0 Domovinskom ratu bila je namjera naglasiti takve zapise ne samo veli¢inom i
nacinom prikazivanja, ve¢ 1 simultanost iskustva predstavljanjem alternativnih pogleda na
dozivljaje rata. Koriste¢i podijeljeni ekran tako se koriste alternativne mogucénosti
pripovijedanja, a gledateljima se nudi asimiliranje viSe informacija u jednom gledanju. Takav
nacin traZi angazman u gledanju jer zahtjeva povezivanje, korelaciju izmedu kadrova, odnosno
aktivan angazman u dozivljajima filma. Na pocetku ovog audiovizualnog zapisa nalazi se kadar
1z sadaSnjeg vremena, takoder podijeljen na tri dijela. U ovom zapisu u podijeljenom ekranu
izmjenjuju se kadrovi ratne svakodnevice. Kadrovi se izmjenjuju na razli¢ite nacine, ponekad
su u sva tri dijela ekrana prisutni dijelovi zapisa, a ponekad se zapisi povremeno i samostalno

pojavljuju svaki put u drugom okviru zaslona. Kadrovi prikazuju trenutke razaranja grada,

115 https://www.youtube.com/watch?v=pK GZqg51hC8 (Datum pristupanja: 21. rujna 2021.).
116 Koristeni su audiovizualni materijali Sime Strikomana, Televizije Vodice i §ibenskih snimatelja amatera Pave
Cale, Zeljka Ljubica, Voje Antica.
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posljedice razaranja, portrete ljudi, oSte¢enu kupolu katedrale, detalje oSte¢enja, popravak
kupole katedrale i pogled na grad s vrha katedrale.

Prvi (,,ma(t)”) 1 treci (,,ta(t)*) dio audioviznog zapisa snimljeni su amaterskom kamerom u
vrijeme pisanja rada. U prvom audiovizualnom zapisu prikazana je Zena snimana u totalu
vanjskog prostora (polja). Dok je Zena okrenuta ledima prema kameri nizu se kratki kadrovi
razruSenih unutarnjih prostora i krajolika s prikazom rusenja crkve na vrhu brda. Takvi kratki 1
brzo izmjenjivi kadrovi prisutni su i kada se Zena okrene prema kameri. Poslije okretanja,
kamera se priblizava brzim zumiranjem prema Zeni te je sada u kadru krupni kadar glave. Zena
direktno gleda u kameru povremeno zatvarajuéi o¢i. U trenutku zatvaranja ociju pojavljuju se
vrlo brze izmjene spomenutih kadrova, lice Zene te opet brza izmjena kadrova razaranja.
Medutim, sada je ta izmjena prisutna i nakon Sto Zena otvori o¢i. U zadnjem kadru nalazi se dio
tijela koji prikazuje ruke, u jednoj ruci je srp, a u drugoj geleri. Bacaju¢i te predmete Cuje se
zvuk njihovog padanja na zemlju.

U tre¢em zapisu se prikazuje krupni kadar glave muskarca koji cijelo vrijeme gleda u kameru.
Na licu je prisutna mimika lica. Ovaj kadar se izmjenjuje s kadrovima bumbara na smokvi,
pauka, ose u vodi 1 izblijedjele majice koja se njiSe na improviziranom susilu u vrtu. Na kraju
ovog zapisa muskarac zatvori oci.

U filmu je koriStena glazba s interneta (Creative Commons licenca), a pjesma ,,Svoj Zivot
prikazujemo Bogu“ izvedena je na violini posebno za ovaj audiovizualni zapis.

Autorica je kroz autoetnografsko citanje/pristup selektirala istraZivane materijale i
stvarala vlastita sje¢anja putem relevantnih odabira. U filmu kombinacijom slike i zvuka
autorica docarava 1 gradi naraciju, a sam film je fuzija izmedu dva filmska roda,
dokumentarnog i eksperimentalnog. Uz autoetnografski pristup/filter autorica je prikazala sebe
1 svoje emocije kroz vlastiti doZivljaj rata zapisima drugih. Naime, ako ja uvijek govori i o
drugima, odnosno ako kada pricamo o sebi, ujedno pric¢amo i o drugima, mozemo tako i iz pri¢a
drugih konstruirati 1 prezentirati i1 pri€u o sebi. lako je autorica bila sudionica rata u smislu
zivljenja 1 sudjelovanja u ratnoj svakodnevici, nije imala moguénost vlastitog audiovizualnog
biljeZzenja rata. Istrazuju¢i videozapise drugih pronaSla je i svoja sjeanja na ratnu
svakodnevicu, odnosno sje¢anjima drugih u vlastitom audiovizualnom zapisu donijela je svoje
strahove, strepnje, zvukove 1 emocije iz vremena rata, ali 1 sadaSnjosti. Stvaraju¢i tako novi

zapis autorica kroz kadrove izlaZe sebe sa svojim emocijama ,,i sebe unosi u svjedoc¢anstvo*!!’

117 (Peterli¢ 2000: 233).
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stvaranjem zapisa sjecanja drugih, ali kao insajder u intimi sjeanja ratne svakodnevice
podijeljenoj i otkrivenoj u okvirima zaslona.

Audiovizualni zapis autorice ovdje nije sredstvo, odnosno medij, putem kojeg ona govori samo
0 sebi. Zapis je sredstvo istrazivanja sje¢anja, emocija, svijeta autorice uronjenog u drustveno-
kulturni kontekst rata, zapis koji podsjeca koliko je svako stvaranje ujedno i kazivanje, satkano
od fragmenta autora bilo kojeg rada, a koriStenje sebe kao kazivaca o vlastitom drustvu je
,pretvaranje kulturne bliskosti u sustavno znanje* (Gullestad, 1991: 89 prema: Povrzanovic,
1992: 72). Buduc¢i da autoetnografija kao oblik istrazivanja i diskursa omogucava i ekspresivni
potencijal istraziva¢ima u bavljenju kompleksnim odnosima unutar sebe i drugih, hrabri
alternativne 1 kreativne oblike prostora izrazavanja, a tako i istrazivanja, autorica je izabrala
upravo autoetnografski pristup jer je zakljucila da i u filmskom prostoru moze istrazivacki i

kreativno prikazati temu kojom se bavi.

Kroz ovaj dokumentarno-eksperimentalni film autorica ne donosi rat kroz kronolosku naraciju
ratne stvarnosti, ve¢ donoseci fragmente rata iz proslosti, a koji su u filmu prisutni u sadasnjosti.
Sa svojim filmskim postupcima i izlaganjem slijedi 1 pokusaj snimatelja Domovinskog rata u
reprezentaciji tadaSnje stvarnosti. Sjecanje se temelji na tehnologijama reprodukcije fragmenata
rata gdje su ja, osobna povijest 1 sje¢anje u filmu isprepleteni snimkama zajednice u tadasnjoj
stvarnosti. Autorica nije sustavno analizirala svoj film prepustaju¢i gledateljima da ga
neometano doZive i tako kod sebe potaknu svoja razmisljanja i sjecanja vodeni samo filmskim

izrazajnim sredstvima.
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9. Zakljudak

Rat kao prijelomna tocka u zivotu pojedinca i zajednice je i dogadaj koji donosi duboke
tragove 1 spoznaje u kulturnoj svijesti naroda. Domovinski rat kao klju¢an trenutak i vazno
razdoblje moderne povijesti Republike Hrvatske je kao podruc¢je multidisciplinarnih interesa
dosta istrazivan, ali postoji odredena vrsta bijega drusStvenih znanosti od tematiziranja
Domovinskog rata te je, na neki nacin, jo$ uvijek znanstveno bavljenje obiljezeno koliko
autocenzurom, toliko i politiCkom korektnoscu.

Domovinski rat je s jedne strane oznacitelj individualnih i kolektivnih sje¢anja, dogadaj koji je
svojom destruktivnoS¢u unistavao drustveno tkivo, kulturne navike, moralna uvjerenja, okolis,
ali je u isto vrijeme ojacao osjecaj zajednickog identiteta i solidarnosti te — kao kulturni dogadaj
— potaknuo kreativne procese poput osobnih dozivljaja rata kao specifi¢nih ratnih iskustava.
Takvi kreativni procesi koji su nastali u postupcima potvrdivanja ve¢ prihvacenih i nametnutih,
ali 1 novostvorenih vrijednosti potaknutih razli¢itim emocijama, kao 1 oblikovanje dosadasnjih
obrazaca ponaSanja uvjetovani zeljom za prezivljavanjem, sveukupna su kulturna postignuca
rata. Znanstveni i umjetnicki radovi koji nastaju i za vrijeme ratova stvaraju tako znacajnu
ravnoteZu 1 korelaciju izmedu destrukcije 1 kreativnosti. Osobna sjecanja na Domovinski rat
upisana u audiovizualnim zapisima na podrucju sjeverne Dalmacije koji se obraduju u ovom
radu (1991.-1995.) karakteriziraju uronjenost pojedinaca i kolektiva u prostore rata, kao i
prozivljenost emocija koje je potaknuo. Te emocije, 1 prije poznate, u ovom ratnom prostoru
dobile su svoj strahovit znacaj. Kreativnost u periodu rata obiljezavala je potreba za autorskim
svjedoCenjem 1ili traganjem za govorom svjedoka, a preklapanje i suprotstavljanje tudih 1
osobnih pri¢a donosilo je doZivljaje 1 oZiljke prozivljenosti rata.

Veliki broj audiovizualnih zapisa o Domovinskom ratu snimljen je na podrucju sjeverne
Dalmacije upravo zbog toga Sto je ovaj prostor bio dio nekadaSnjeg Sjevernodalmatinskog
bojista, strateski znaCajnog u tadasnjim ratnim kontekstima, a koje je obuhvacalo zadarsko,
Sibensko 1 splitsko podrucje sa zaledem te su se na ovim prostorima odvijala velika ratna
dogadanja. Na ovim prostorima ve¢ 1989. godine pocinje iskustvo izvjeStavanja s politicki
uznemirenih prostora kroz razlicite televizijske reportaze i snimanje takvih dogadaja.

Jedan od glavnih kriterija za suZavanje velikog broja pronadenih audiovizualnih materijala, a
relevantnih za ovaj rad, bila je i moguénost razgovora sa snimateljima tih zapisa. Tako su se u

radu izrodila dva znacajna korpusa. Razgovori sa snimateljima u obliku polustrukturiranog
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intervjua donijeli su atmosferu ratne svakodnevice i uvide u njihove reprezentacije, porive za
snimanjem 1 situacije u kojima su se nalazili. Analizom vizualnog diskursa audiovizualnih
zapisa doslo se do uvida o nacinu kako pokretne slike konstruiraju i reprezentiraju novostvorenu
ratnu stvarnost. Analiza diskursa u tom smislu pruzila je mogucnost i za mreze
intertekstualnosti unutar koje se takvi zapisi nalaze. Analizom diskursa su se nastojale istraziti
tehnike 1 strategije koje su se koristile u realizaciji takvih vizualnih reprezentacija, ali i
specificnih okolnosti koje su omogucile pojavu odredenih zapisa. U tom kontekstu u radu su se
uocavali autoetnografski elementi u zapisima, zapisima kao kulturnim interpretacijama ratne
stvarnosti s autoetnografskim elementima u istrazivanju vlastite i kulture svoje zajednice kroz
osobnu naraciju.

Glavna preokupacija u zapisima prikaz je ratnih djelovanja, aliiposljedice razaranja koje autori
prikazuju, od unutraS$njih prostora doma do razrusenih prostora grada i za snimatelje bitnih
dijelova prostora (crkve, nekadasnji prostori okupljanja, krajolici). Snimatelji amateri i
profesionalci biljeze ratnu stvarnost tako da ih zanimaju isti prikazi rata, ali se razlikuju i po
uvjezbanosti, nacinu izrazavanja, senzualnosti i filmskom obrazovanju, a $to onda rezultira
raznovrsnim interpretacijama stvarnosti. Snimatelji amateri u nemontiranim materijalima
takoder pokazuju promiSljenost u takvim snimanjima stvarnosti i dogadaja. Impresivni
materijali nastaju uslijed situacija koje nisu namjeravali snimiti. Snimatelji profesionalci koriste
razli¢ite filmske konvencije kako bi donijeli filmsko djelo. Kod dokumentaraca su uoceni i
poetski elementi jer takvi postupci pomaZu reprezentativnije izraZavanje emocija. Snimatelji,
svjedocedi uniStavanju prostora doma i prostora grada te posebnih mjesta znacajnih za njih i
njihove zajednice, gube identitetska uporiSta, javlja se osjec¢aj nestabilnosti 1 znacenja
povezanih s njima, a tako 1 identiteta. U ovakvim prikazima ratne stvarnosti, promatramo
njihova raslojavanja, ali 1 propitivanja, razmisljanja, kao i refleksije jer mjesta s kojima se
zajednica identificira nestaju i1 nastaju nova. Posezanjem za autoetnografskim nacinom
1zrazavanja prisutnom u ratom uznemirenim vremenima, iako se prikazi oslanjaju na dogadaje
izvan autora, autor zapisa je mjerilo 1 nositelj prikaza zbivanja te druStvenokulturne stvarnosti.
Autoetnografski elementi prepoznati su u zapisima kada snimatelji osim svojih razmis$ljanja 1
reprezentacije kroz filmska izrazajna sredstva prikazuju i svoju zajednicu te one Druge koji ga
¢ine ugrozenim i nesretnim. Autor audiovizualnog zapisa tada postaje objektom, ali i subjektom

procesa ispitivanja te se koriste¢i ovim na¢inom istrazivanja traume 1 ranjivosti ulazi na
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autoetnografski teren. U zapisima se autori bave vremenom i sje¢anjima kada u svojim
kadrovima prikazuju kadrove Zivota kakav je bio nekad, prije rata i u vrijeme ratne stvarnosti.
Rat donosi uzdrmane identitete, a ratna svakodnevica postaje marginalna u dijelovima
dozivljavanja samoga sebe i svoje zajednice, nesigurnosti zivljenja koje autori donose u
kadrovima te se i ovakvim prikazima mogu prepoznati autoetnografski elementi. Snimajuéi
ratnu svakodnevicu autori su snimali svoja stanja i procese rastvaranja i ponovo stvaranje
identiteta, ali u isto vrijeme prikazivali su i stvarnost svojih sugradana. Svjesnost o drugima te
njihova zajednicka uronjenost u tu ratnu stvarnost potaknuli su autoetnografske elemente.
Hrvatski istrazivaci i umjetnici biljezili su rat u svojim radovima, otkrivali su svoju autorsku
potrebu da o ratu piSu ili progovaraju na razliite nafine o njegovoj razornoj snazi,
posljedicama, objedinili su ulogu znanstvenika, umjetnika i kazivaca, progovarajuci
autorefleksivno 1 autoetnografski o svojim iskustvima, osje¢ajima i razmisljanjima. Nisu samo
znanstvenici 1 umjetnici stvarali i1 biljezili potaknuti ratnim strahotama. Onaj tko je osje¢ao
poriv za svjedoCenjem i biljeZenjem nije htio prepustiti biljeZenje drugima o patnji u prostorima
rata, ve¢ su poceli biljeziti ratnu stvarnost pretvarajuci slike sje¢anja u umjetnicke radove,
oslobadajuce recenice ili audiovizualne zapise. Osobna sje¢anja o prozivljenoj ratnoj
svakodnevici, kao 1 audiovizualni zapisi su sjecanja iz najvece blizine koja su opisivala ratnu
novostvorenu kulturnu stvarnost svakog pojedinca 1 zajednice. Kao §to je ve¢ 1 spomenuto,
snimatelji amateri vlastitom kamerom biljezili su rat, svojim refleksijama rata u audiovizualnim
zapisima zauzimali su ravnopravno mjesto u izvjeS¢ima s ratiSta. Snimajuci rat biljezili su svoja
unutarnja stanja poistovjec¢ujuci se s patnjom zajednice, razorenim i ranjenima krajolicima,
domovima, prostorima svojih gradova i mjesta. Audiovizualni zapisi su ujedno i audiovizualni
dnevnici, vlastiti kronotopi, emocije kroz kadrove stradanja prostora zivljenja i vlastite zebnje.
Snimatelji profesionalci su se takoder nosili sa svojim emocijama snimajuéi i rade¢i posao
neiskusni, u samim pocetcima bez sugestija i uputa kako biljeziti i izvjeStavati, pogotovo kako
se nositi s tezinom dogadanja 1 razaranja prostora doma.

Svojim zapisima o Domovinskom ratu snimatelji su donijeli svoje osobne reprezentacije rata,
ali ne prikazuju¢i i donose¢i samo svoje doZivljaje, ve¢ su u zapisima prisutni i prikazi i
predstavljanja zajednice u kojoj zive, ali i Drugih koji su ih uznemirili i izmijenili njihovu
svakodnevicu. Kao §to osobna sjecanja uklju¢uju mnogo vise nego §to su pojedinci sami
dozivjeli, autori ulaze¢i u kreiranje zapisa donose i1 svoje druStvene okvire obrazovanja,

interakcije razlicitih vrsta, svega $to ih oblikuje te tako pomocu svojih dozivljaja koje ugraduju
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u film utjecu i1 na druga razmisljanja, odnosno sje¢anja su stecena ne samo putem prozivljenog
iskustva nego i interakcijom, identificiranjem, uc¢enjem i sudjelovanjem. Tako su kreativnoscu
autora stvorena djela na koje se projicira struktura vanjskog svijeta koji ga oblikuje. Istrazivanje
je pokazalo da u prvim godinama rata nema razlicitih prikaza ratne stvarnosti u audiovizualnim
zapisima. Analizirani zapisi slicno opisuju rat, koriste¢i se prikazima razaranja, atmosfere u
prostorima Zzivljenja, prikazu clanova svoje zajednice kroz razliCite aktivnosti u ratnoj
svakodnevici. Razlika je u izriaju, razli¢itim filmskim izrazajnim sredstvima kojima su se
donosili prikazi ratne svakodnevice. Kod zapisa su uoceni ve¢ spomenuti poetski elementi u
prikazima jer se pomocu takvih elemenata bolje prenose dozivljaj i emocija.

Audiovizualni zapisi su vazni rekviziti sje¢anja i imaju tendenciju njihovih predstavljanja.
Pojedinacna sje¢anja kao audiovizualni zapisi mogli su se tako prikazivati, dijeliti i koristiti za
nove zapise. Cesto su se takvi filmovi dijelili medusobno ili su poslani u zemlje izvan Hrvatske
da bi se senzibilizirala svjetska javnost (zajednica Stanovi s filmom ,,Zadre, moj galebe, moja
slobodo®).

Ziveéi u drustvima koja proizvode tekstove/filmove kao nosace sjeéanja, sje¢anja pojedinaca
uvijek su u interakciji s eksternaliziranim prikazima. Transformacije osobnog u kolektivno
sjecanje donose mogucnost javne vidljivosti, njihove homogenizacije, ali i reduciranje
iskustava stvaranjem reprezentacije. Zajednica stanovnika Vodica stvorila je veliku arhivu
audiovizualne ratne svakodnevice ne samo svoje zajednice, pojedinacnih zapisa, ve¢ 1 Sire.
Kulture kao sustavne i1 vrlo razradene strategije protiv propadanja i opceg zaborava imaju
zadatak prevesti takva sje¢anja iz prolaznih u trajna, odnosno izumiti tehnike prijenosa i
pohranjivanja informacija koje se smatraju vitalnim za nastavak odredene skupine (kanon 1
arhiva).

U slucaju materijala TVVD, vecina zapisa vodicke zajednice nalazi se u arhivi HMDCDR-a i
u arhivi njihovog ¢lana. Medutim, jedan njezin dio koji je odabran i koji zajednica rado gleda
prikazuje se na razli¢itim obljetnicama, komemoracijama 1 sluzbenoj internetskoj stranici
Vodica. Takoder, dijelovi zapisa su tako 1 na YouTube platformi. Zapisi TVVD imaju svoju
publiku te mozemo re¢i da doprinose druStvenom sje¢anju i na dobrom su putu da zazive u
potpunosti kao manifestna nematerijalna bastina u pravom smislu jer su takva gledanja,
ponavljanja 1 interes poticajni, a planovi su 1 da se takvi sadrzaji uklope 1 u turisticku ponudu

mjesta. U svom novom okviru takva sjeCanja ne moraju biti nuzno politizirana, mogu biti
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rekonstruirana u svojoj druStvenoj dimenziji i ulagati se u drustvo u cjelini s emocionalnim
znacCajem.

Ostali zapisi na YouTube platformi takoder odrzavaju pojedinacna sjecanja eksternaliziranima.
Ove platforme takoder funkcioniraju kao svojevrsne arhive i kanoni ¢iji ritam predstavljanja i
arhiviranja ovisi o interaktivnoj zajednici kao i samom vlasniku kanala, ali prije svega o
trenutnim prioritetima u drustvenom, kulturnom i politickom kontekstu vremena.

U istrazivanju se tesko dolazilo do audiovizualnih zapisa pohranjenih u kué¢nim arhivima poput
kuénih videa. Takvi zapisi ¢esto nisu snimani za javno prikazivanje te ostaju u obiteljskim
okvirima i arhivama, ali postoje i oni zapisi koji su postali dijelovi drugih audiovizualnih zapisa,
koriste se u okviru obiljezavanja obljetnica ili su postavljeni na internetskim platformama,
svojevrsnim arhivama i1 kao takvi dostupni svima: za gledanje, komentiranje, dijeljenje i
recikliranje. Neki od zapisa su neupotrebljivi, neki autori svoje zapise smatraju nevaznima i
misljenja su da se tu nema nista za vidjeti, dok su neki autori bili zainteresirani i ponosni §to ¢e
njihovi materijali s/uziti necemu. Jedan dio materijala pohranjenih na VHS kazetama u kué¢nim
arhivama nisu originalne snimke ve¢ zapisi odabrani iz razli¢itth TV emisija presnimljeni na
VHS kazete, Sto govori o moguénosti emocionalnog poistovjecivanja s drugim osobama,
dogadajima 1 pricama u razli¢itim audiovizualnim zapisima koji su zajednicki, kao 1 stvaranje
te prisvajanje tih materijala kao osobnog sje¢anja na ratna dogadanja.

Arhiva HTV-a takoder sadrzi vrijedne montirane zapise iz Domovinskog rata te je bila odlican
izvor materijala. U takve materijale utkani su zapisi i1 amatera i1 profesionalnih snimatelja koji
su bili koristeni, a jo§ uvijek se koriste u razli¢itim filmovima, TV emisijama i drugim
sadrzajima. Hrvatski memorijalno-dokumentacijski centar Domovinskog rata (HMDCDR)
takoder posjeduje veliku arhivu audiovizualnih zapisa. lako je HMDCDR specijalizirani arhiv
osnovan s ciljem prikupljanja gradiva o Domovinskom ratu, a to je jasno definirano u Zakonu
o HMDCDR, s podrucja proucavanog u ovom radu — sjeverne Dalmacije — nema ocekivanu
koli¢inu audiovizualnih zapisa od privatnih imatelja. U Zakonu o HMDCDR se navodi da svi
arhivi 1 ostale pravne i fizicke osobe koje raspolazu dokumentacijom nastalom u Domovinskom
ratu ili vezanom uz rat, duzne su je predati Centru, u protivnom mogu podlijegati zakonskim
sankcijama. Usprkos detaljno opisanim obvezama u Pravilniku o prikupljanju arhivskog
gradiva, zakon o privatnom arhivskom gradivu nije dovoljno jasan, a privatni vlasnici takvih
materijala su neupuceni u svoje zakonski propisane obveze. Kako naglaSavaju u HMDCDR-u,

iako je prikupljena dostatna koli¢ina zapisa, u privatnom vlasni§tvu se i dalje nalazi velika
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koli¢ina takvih materijala. Neki od vlasnika audiovizualnih zapisa zadrzavali su zapise u svome
vlasniStvu iz bojazni da se materijali ne upotrijebe u radu Medunarodnog suda za ratne zlocine
pocinjene na podrudju bivie Jugoslavije (Haski sud) (usp. Rados i Sulj, 2018: 96) ili zbog
snimateljskog nastojanja za kontrolom koristenja.

Arhiva TVVD bila je dragocjena riznica materijala za vodicko, dio Sibenskog, dijela
skradinskog, ali i zadarskog podrucja. Arhiva koja se nalazi na VHS kazetama za potrebe ovog
istrazivanja je digitalizirana. Radilo se o 200 VHS kazeta koje su, iako je proslo 30 godina, u
pretezno dobrom stanju. Osnovana od strane prijatelja i poznanika s ciljem da zabavlja i1
informira, u opasnima vremenima prerasla je u pravu ratnu televiziju biljeze¢i svakodnevicu
rata, etnografski biljeze¢i aktivnosti svoje zajednice, upisujuci i ostavljajuéi autoetnografske i
autoreferencijalne otiske te tako ovi audiovizualni zapisi postaju etnografska riznica vremena i
prostora vodicke zajednice 1 neiscrpno vrelo za daljnja znanstvena istrazivanja.

Audiovizualne zapise u virtualnom okruzenju, odabiru, pohranjuju i objavljuju i vlasnici
YouTube kanala ili racuna drugih platformi (Dailymotion, Metacafe, Vimeo, Internetska
arhiva) za postavljanje 1 dijeljenje sadrzaja. Najveci dio audiovizualnih zapisa snimatelja
amatera analiziranih u sklopu istrazivanja su ipak pronadeni na YouTube platformi. Kasnijim
istrazivanjem je uoceno da su takvi zapisi pohranjeni i u HMDCDR, Hrvatskoj kinoteci, a neki
od zapisa i u privatnim arhivama. Ali zbog pristupacnosti gledanja filmova u svakom trenutku
te mogucnosti promatranja i1 interakcija gledatelja, YouTube platforma se pokazala vrlo
korisnom.

Ono s§to je zapocelo 2005. godine kao jeftini voajerizam, preraslo je u fenomen cyber prostora,
nezaustavljivog objavljivanja razliCitih sadrzaja, a tako i suvremenih ratova kao §to je rat u Siriji
koji mnogi nazivaju prvim YouTube ratom. Koliko je stabilnost 1 postojanost tih zapisa na
internetu, odnosno na platformi YouTube, krhka — pokazuje 1 situacija kada je algoritam usluge
YouTube''® u roku od nekoliko dana s platforme uklonio velik broj kanala povezanih s ratom
u Siriji jer su materijali prepoznati kao propagandni 1 opasni zapisi. Krhkost postojanja zapisa
na platformama poput YouTubea su ujedno i moc¢ni 1 bogati izvori informacija.

YouTube platforma s najve¢im brojem zapisa vrijednima za ovaj rad omogucila je i uvid o
predstavljanju Domovinskog rata i sje¢anja vezanih uz rat, ali i uvid u medusobnu komunikaciju

YouTube korisnika. Zbog specifi¢nosti ratnih zbivanja i kompleksnosti Domovinskog rata u

118 Syrha algoritma bila je ubrzati uklanjanje propagandnih videozapisa koje su objavile ekstremisti¢ke skupine
poput ISIS-a, ali takoder je oznacio velik broj aktivistickih sadrzaja za uklanjanje.
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istrazivanju se do audiovizualnih snimaka snimatelja amatera s okupiranih podruc¢ja Hrvatske
nije uspjelo do¢i na uobicajen nacin, kontaktirajuéi privatne vlasnike zapisa ili komuniciraju¢i
s njihovim autorima preko drustvenih mreza. Kao i kod hrvatskih snimatelja amatera,
zahvaljuju¢i YouTubeu i1 ostalim platformama dolazilo se do materijala za istrazivanje.
Istrazivanjem se uocilo da komentari ispod istrazivanih zapisa sluze i za Sirenje nacionalistickih
interpretacija, uglavnom clanova srpskih 1 hrvatskih nacionalnih zajednica, ali ova
komunikacija 1 komentiranje pruzali su i pruzaju potencijal za demokratizaciju kolektivnog
sjecanja na Domovinski rat. Dolazak digitalnih tehnologija donio je velike promjene u
sjeCanjima na ratove, a tako i na nacine sjecanja na proslost. Danasnja lako¢a povezivanja s
digitalnim medijima donosi istovremeno sigurnost i nesigurnost. Skrivaju¢i se pod
pseudonimima vlasnici kanala, osim o vrsti audiovizualnih sadrZaja koji objavljuju, stvaraju i
prostore sje¢anja na ratne dogadaje, pozivajuci tako svoje istomisljenike, ali i one koji ne dijele
takva sje¢anja i razmisljanja, cak i svoje nekadasnje neprijatelje na ratistu, na izrazavanje svojih
razmis$ljanja. U komentarima ispod takvih zapisa prisutna su sukobljavanja razmisljanja koja se
mogu promatrati kao i1 svojevrsni verbalni rafovi te rijetko ukazuju na atmosferu tolerancije i
mira. Ono $to je zajednicko objema zajednicama je patnja upisana u audiovizualne zapise, ali 1
medusobno slaganje u komentarima kod zapisa gdje je ona dominantna (narocito patnja djece).
Potkraj 19. stolje¢a Antun Radi¢ donio je hrvatsku etnologiju kao etnografiju viastitog, koju su
mogli pisati samo narodni etnografi kao sudionici kulture 1 njezini neposredni promatraci.
Takvim razmis$ljanjima dogodila se i1 hrvatska ratna stvarnost koja je iznjedrila medu drugim
obiljezjima takoder 1 autoetnografiju.

Autori audiovizualnih zapisa, ugradeni u osobne, javne povijesti 1 kontekst rata, koriste sebe
kao sredstvo za pripovijedanje, 1zraZavanje postojanja u novoj stvarnosti, istovremeno briSuci
granice sebe 1 supatitelja, svojih suputnika na putovanju ratom.

Gramaticka struktura osobe u prvom licu jednine ili mnozine, ja i mi, rezonira kao cjelina jer
jedno bez drugog ne moze, ja smo i1 mi, i obrnuto. Audiovizualnim zapisima stvarnost rata
donosi se u ,,gustom opisu*: krajolici, ranjeni kameni plo¢nici, krovovi, crkve kakve ne
pamtimo, ljudi koje ne prepoznajemo, koristeni su kao mjesto upisa, razmisljanja, ali i kazivanja
kroz dostupne nacine predstavljanja (pjesme, stihove). Ovi kadrovi postaju posrednicki okvir u
kojem je ispri€ana prica u kojoj je zamucena granica izmedu autora i1 zajednice, ali je

istovremeno postavljen zid izmedu sebe 1 Drugih u stalnom propitivanju i1 stalnom udaljavanju.
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Ovi autoetnografski elementi omogucavali su, a to rade i danas, da ove pri¢e mogu osjetiti 1
drugi, a ne samo oni koji su dozivjeli rat. Autori audiovizualnih zapisa biljeze¢i ratnu
svakodnevicu izvodili su svojevrsne performanse upisujuci razaranja prostora i patnju u svoje
kadrove, ali 1 istovremeno donose¢i izvedbe vlastite osobnosti i zajednice u nadrealnoj
pozornici rata. Izvedbe za zajednicu, kako bi se zadobila pozornost svih koji promatraju, a s
ciljem njihovog aktivnog sudjelovanja u njima, u konacnici su postajale jedinstveni performansi
bez granica izmedu izvodaca 1 publike koja izvedbu prati putem TV-a. Ali, izvedbu uzivo
donosio je rat, ukazujuci tako na njegovu slozenost, a na relaciji izvodac-publika izgraden je
konstitutivni temelj svijeta patnje i besmisla.

Zapisi kao lokalne izradevine s globalnim emocijama, danas i dalje Zive. S njima i sje¢anja
autora. U ova vremena dostupnosti 1 stalne gledljivosti internetskih platformi, moguénosti
dijeljenja zapisa i sudjelovanja komentarima, javnim raspravama, ali i ostalim reakcijama kao
Sto je prizivanje sjecanja, dopusta gledateljima da se audiovizualni zapisi dalje koriste stvarajuéi
novo znacenje. Subjektivnost prostora autora, ali i subjektivnost novog prostora koji nastaje u
suzivotu s gledateljem, takoder se shvaca kao autoetnografski element od samog rezoniranja
sebe 1 drugih, ali 1 senzibiliziranja i empatije. Mozda mehanizmi i modeli empati¢nosti budu
uzor ili model drugima.

Hrvatska pociva na vrijednostima Domovinskog rata te je prikupljanje, arhiviranje,
digitalizacija 1 Cuvanje materijala od velikog znacaja. Jedan od razloga je 1 Sto se na okupljenom
1 ofuvanom gradivu vremenom mogu primjenjivati novi pristupi u tumacenju — poput
autoetnografskog. Ne bi se smjelo dopustiti da promaknu vrijedni materijali kao bastina rata,
zapisi razliCitth medija kao zapisi iz stvarnog 1 prozivljenog vremena Domovinskog rata, od
sjecanja, prozivljenosti i razmisljanja koja su tamo upisana. Oni bi trebali posluziti arhivistima,
istraZzivacima 1 povjesnic¢arima, da nas ne zakinu u pruZanju uvida u prostore Domovinskog rata

kao bogate riznice sjecanja koju bastini Hrvatska.
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https://www.youtube.com/watch?v=ttmz9MNja0k (Datum pristupa: 9. 7. 2019.)

ZADAR - 6 listopada 1991, machine head,

https://www.youtube.com/watch?v=m_zksE9ibaM&t=56s machine head

Zadar 1991. godine, Bokanjac, ratne snimke (13.7.2018.) YouTube audiovizualni zapis, ucitao
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https://www.youtube.com/watch?v=rG1q6dhd3tw&t=42s (Datum pristupa: 6. 11. 2019.)

Arhivska grada:

Country Life in a Belgian Family during the German Occupation, 1940.—1944., Arhiva
LImperial War Museum* (IWM).

Arhiva HRT:

Granik, A. (1995.), Bribirska glavica netom oslobodena, TV reportaza, Arhiva HRT, broj
medija: B-42947, datum emitiranja: ,,Dnevnik 3 - 09. 8.1995)

Granik, A. (1991.), Rusevine oko nas-rusevine u nama, TV reportaza, Arhiva HRT, broj medija:
B-102873, datum emitiranja: ,,Spektar®, 11.12.1991.

Granik, A. i Sari¢, D. (1991.) Prognanici iz Drnisa u hotelu Medena, TV reportaza, Arhiva
HRT, datum emitiranja: ,,Spektar® 11.12.1991, broj medija: B-102873.

Granik, A. Napad na selo Plastovo, pozar kod Plane, TV reportaza, Arhiva HRT, 24.07.1991.
datum emitiranja: 24.7.1991., broj medija: IMX-55370.

Dokumentarni filmovi od 1991.-1995.

TV reportaze A. Granika od 1991.-1995.

Arhiva TV Vodice:

Audiovizualni zapis razrusene crkve na Okitu, TV VD VHS kazeta br. 19 - I okit su gadali/Roca
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200 VHS kazeta (nemontirani materijal, emitirani dnevni program TV Vodica)

Hrvatski memorijalno-dokumentacijski centar Domovinskog rata, Zagreb:

HMDCDR, Zbirka privatnih imatelja

HMDCDR, Zbirka videozapisa

HMDCDR, Audiovizualni zapisi Zorana Luci¢a Luce

Arhiva TV Beograd

Zeljko Ljubié, privatna arhiva, VHS kazeta (na kazeti se nalaze i materijali $ibenskih

snimatelja amatera Pave Cale i Voje Antiéa)
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https://www.youtube.com/watch?v=rG1q6dhd3tw&t=42s

Internetski izvori:

https://www.nsk.hr/zbirka-knjiznicne-grade-o-domovinskom-ratu/ (Datum pristupa 13.9.
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11. SaZetak rada i kljucne rijeci na hrvatskom i engleskom jeziku

U ovoj doktorskoj disertaciji istrazuju se autoetnografski elementi u audiovizualnim
zapisima o Domovinskom ratu na podrucju sjeverne Dalmacije od 1991.-1995. godine. Za
analizu audiovizualnih zapisa izabrana je analiza vizualnog diskursa koja posvecuje vise
pozornosti pojmu diskursa koji je artikuliran kroz razli¢ite vrste vizualnih slika (kao i druge
vrste izrazavanja).

U radu se audiovizualni zapisi proucavaju kao osobni dozivljaji rata ispricani kroz kadrove
emocija, sje¢anja uvijek uronjeni i neraskidivo vezani uz drustveno-kulturni i politicki kontekst
toga vremena, a autoetnografski elementi prepoznaju se u motivima i nafinima prikaza
drustvene zbilje iz kojih prepoznajemo dozivljaje i emocije rata.

Kao $to je ,,nova etnografija“ inzistirala na autorskoj vidljivosti u tekstu, tako je rat donio
razliite interpretacije i reinterpretacije zivljenja ratne svakodnevice stvaraju¢i plodno tlo
autoetnografskim istrazivanjima i progovaranjima poticuci kreativne procese poput snimanja
ratne stvarnosti. Kroz vlastito iskustvo rata progovarati o drugima i sebi bila je i potreba, ali
vedina autora je to smatrala i svojom duzno$éu, a upravo u autoetnografskom istrazivanju
polaziSte je osobno istrazivacevo iskustvo u procesu spoznavanje kulture Sto olakSava lakocu,
dubinu i vecu trajnost istrazivanja.

Kroz pregled razvoja autoetnografskog i autobiografskog istrazivanja vidljivo je da istraZivanje
drustvene zbilje kroz osobno istrazivacevo iskustvo kao polaziSte susrecemo 1 kod
autoetnografije 1 autobiografije koje se nalaze u istrazivaCkom 1 Zanrovskom suodnosu.
Prikazanim konceptima kolektivnog i kulturnog sje¢anja ukazalo se na razli¢itost razmisljanja
1 poimanje vaznosti sjecanja kao sloZzenog odnosa iskustva pojedinca i zajednice prema
dozivljavanju i tumacenju njihove proslosti.

Razvoj vizualne tehnologije omogucio je stvaranje vizualnih zapisa ve¢em broju ljudi, tako su
profesionalni snimatelji i snimatelji amateri zabiljeZili zaokupljenost svojim ranjenim
mjestima, krajolicima, teZinom ratnog Zivljenja, strahovima i izgonom iz vlastitog, a u ovom
radu na to gledamo 1 kao kreiranje novih prostora 1 izgradnju novih identiteta, ali i kao vizualnu
prezentaciju sebe 1 svoje zajednice kroz kreativnost 1 stvaralaStvo.

Najve¢i broj audiovizualnih materijala snimatelja amatera za ovaj rad konzultirano je na
internetskim platformama. Za potrebe ovog rada koriSteni su i audiovizualni zapisi iz vise

izvora: od privatnih arhiva, Hrvatskog memorijalno-dokumentacijskog centra Domovinskog
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rata, razlicitih internetskih platformi, Arhive HRT, arhive TV Vodica, Nacionalne i sveuciliSne
knjiznice do Hrvatskog filmskog saveza.

Kljuéne rijeci: autoetnografija, audiovizualni zapisi, Domovinski rat, sjeverna Dalmacija.

Summary

The scope of this doctoral dissertation is to explore autoethnographic elements in
audiovisual recordings of the Homeland War in the area of northern Dalmatia between 1991
and 1995. For the analysis of audiovisual records, the analysis of visual discourse was chosen,
which pays more attention to the concept of discourse articulated through various types of visual
images (as well as other types of expression). This work examines audiovisual recordings as
personal experiences of war told through frames of emotions and memories, always immersed
and inextricably linked to the socio-cultural and political context of the time. Autoethnographic
elements therein are acknowledged in the motives and ways of presenting social reality, from
which experiences and emotions of war can be discerned.

Just as the "new ethnography" insisted on the author's visibility in the text, so the war brought
with it various interpretations and reinterpretations of everyday life at wartime, thus creating
fertile ground for autoethnographic research and voices, while encouraging creative processes
such as capturing the reality of war. To talk about others and oneself through one's own
experience of war was not only a need, but most authors also considered it their duty. It is
precisely in the autoethnographic research that the researcher's personal experience in the
process of learning about culture represents the starting point, which results in more lightness,
greater depth and durability of such a research.

Through an overview of the development of autoethnographic and autobiographical research it
is evident that researching social reality through the researcher's personal experience as a
starting point can be found in autoethnography and autobiography, correlated in terms of both
research methods and genre. The concepts of collective and cultural memory are presented so
as to highlight the diversity of thinking about and perceiving the importance of memory as a
complex relationship between the experience of an individual and that of a community in the
way they see and interpret their past.

The development of visual technology has enabled the creation of visual records for more

people. Both professionals and amateur cameramen have therefore been able to record their
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focus on their places of hurt, on landscapes, hardships of life at war, but also on their fears and
on the expulsion from their own homes. In this work we see it also as creating new spaces and
building new identities, but also as a visual presentation of oneself and of one’s community
through creativeness and creativity.

Most of the audiovisual materials of amateur cameramen encompassed by this work have been
accessed via online platforms. For the purposes of this paper, audiovisual recordings from
several sources were used: from private archives, from the Croatian Homeland War Memorial
and Documentation Center, from various Internet platforms, from the Croatian Radiotelevision
archives, the TV Vodice archives, the Croatian National University Library to the Croatian Film
Association.

Key words: autoethnography, audiovisual recordings, Homeland War, northern Dalmatia.
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12. Prilozi

12. 1. Prilog 1. Popis slika

Popis slika:

Slika 1. Fotografija VHS kazeta TV Vodica

Slika 2. Fotografija VHS kazeta TV Vodica

Slika 3. Prelijetanje aviona JNA iznad Skradina-avionski napad na Dubravice (TV Vodice)
Slika 4. Prelijetanje aviona JNA iznad Skradina-avionski napad na Dubravice (TV Vodice)
Slika 5. Prelijetanja aviona JNA iznad Skradina-avionski napad na Dubravice (TV Vodice)
Slika 6. Ucionica Skole u Dubravicama poslije avionskog granatiranja (TV Vodice)

Slika 7. Unutrasnjost Skole u Dubravicama poslije avionskog granatiranja (TV Vodice)

Slika 8. Kadrovi razrusene crkve ,,Gospa od Karmela“ na Okitu (TV Vodice)

Slika 9. Kadrovi razrusene crkve ,,Gospa od Karmela“ na Okitu (TV Vodice)

Slika 10. Panorama Sibenika poslije granatiranja, audiovizualni zapis Zeljka Ljubi¢a

Slika 11. Panorama Sibenika poslije granatiranja, audiovizualni zapis Zeljka Ljubi¢a

Slika 12. Unutra$njost katedrale sv. Jakova u Sibeniku poslije granatiranja, audiovizualni zapis
Pave Cale

Slika 13. Unutrasnjost sklonista u Sibeniku, audiovizualni zapis Pave Cale

Slika 14. Unutrasnjost stana, audiovizualni zapis Zeljka Ljubiéa

Slika 15. Zalutali metci u stanu, audiovizualni zapis Zeljka Ljubic¢a

Slika 16. Portret Zene, audiovizualni zapis ,,Zadar nije za dar*

Slika 17. Portret prognanice iz audiovizualnog zapisa ,,Zadar u Domovinskom ratu®.

Slika 18. Kadar iz audiovizualnog zapisa ,,Vojarne u Zadru nakon povlac¢enja JNA*

Slika 19. Kadar iz audiovizualnog zapisa ,,Vojarne u Zadru nakon povlacenja JNA*

Slika 20. Panorama Zadra, audiovizualni zapis ,,Stara 1. bojna 4. A brigade ZNGa ZADARSKI
DRACEVAC 1991.%

Slika 21. Nebo iznad Zadra za vrijeme napada na grad, audiovizualni zapis ,Zadar u
Domovinskom ratu®.

Slika 22. Granatiranje Zadra, audiovizualni zapis ,,Zadar, Smiljevac, eksplozije 22. 09. 1991.
Slika 23. Zadar poslije granatiranja, audiovizualni zapis ,,ZADAR - 6 listopada 1991,

Slika 24. Kadrovi Zadra za vrijeme napada na grad, audiovizualni zapis ,,Jesen '91. u Zadru*
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Slika 25. Razru$eni prostori doma , audiovizualni zapis ,,Zadar 1991. godine , Bokanjac ,
ratne snimke*

Slika 26. Kadar iz audiovizualnog zapisa ,,Jesen '91. u Zadru*

Slika 27. Kadrovi iz filma Sime Strikomana ,,Vodice, Sibenik 1991./1992.% - priprema za
pregovore s JNA.

Slika 28. Zapovjednik vodicke satnije 113. brigade Ante Juricev Martin¢ev Boban dolazi na
pregovore s JNA, ,,Vodice, Sibenik 1991./1992.

Slika 29. Posljedice granatiranja Vodica, ,,Vodice, Sibenik 1991./1992.

Slika 30. Kadar iz filma ,,Zadar nije za dar*

Slika 31. Zadarski most za vrijeme uzbune, ,,Zadar nije za dar*

Slika 32. Kadar iz filma ,,Zadar nije za dar*

Slika 33. Portreti Zadrana, ,,Zadar nije za dar*

Slika 34. U prostoru zadarske vojarne poslije odlaska JNA, ,,Zadar nije za dar*

Slika 35. Trenutak organiziranog odlaska djece iz Zadra za vrijeme neprijateljskog okruzenja
grada, ,,Zadar nije za dar*

Slika 36. Portret djecaka, ,,Djeca Krajine: Izmedu zemlje 1 neba®.

Slika 37. Portret djevojcice, ,,Djeca Krajine: Izmedu zemlje 1 neba“.

Slika 38. Portret djeCaka, ,,Djeca Krajine: Izmedu zemlje i neba“.

Slika 39. Kadar iz filma ,,Djeca Krajine: [zmedu zemlje i neba®.

Slika 40. Kadar iz filma ,,Djeca Krajine: [zmedu zemlje i neba“.

Slika 41. Kadar iz filma ,,Djeca Krajine: [zmedu zemlje i neba“.

Slika 42. Kadar iz kampa UN-a u Kninu neposredno iza ,,Oluje®, ,,Knin 11.8.1995. Kamp
UN-a par dana nakon "Oluje"

Slika 43. Kadar nastradale Zivotinje, ,,Zadar 1991. godine, Bokanjac , ratne snimke*.

Slika 44. Posljedice granatiranja, ,,Zadar 1991. godine , Bokanjac, ratne snimke*.

Slika 45. Kadar iz filma ,,Zadar nije za dar®.

Slika 46. Kadar iz audiovizualnog zapisa ,,Suhovare, Zadar (Ravni Kotari) Domovinski Rat
1992.%

Slika 47. Kadar iz filma ,,Zadar nije za dar*

Slika 48. Kadar stradalog psa iz audiovizualnog zapisa ,,Rupe - Skradin (Napad na Rupe)*.
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12. 2. Prilog 2. Intervju s Ivicom Bilanom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Ivica Bilan

Demografski podaci o sugovorniku: Ivica Bilan roden je u Vodicama 1957. godine. I danas je
nastanjen u Vodicama.

Datum razgovora: 3. travnja 2021.

Medij/tehnicke karakteristike: Ivica Bilan pisanim je putem (e-mail) odgovorio na postavljena
pitanja.

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Ivica Bilan je za vrijeme rata radio na TV Vodice.
Svojom je kamerom snimio obaranje aviona JNA i legendarni uzvik hrvatskog branitelja Filipa
Gacine "Obadva, oba su pala".

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: Ivica

I: Koja je bila Vasa motivacija za sudjelovanjem u projektu TV Vodice (TV VD)?

Ivica: Pohadao sam srednju skolu u kojoj sam, medu ostalima, imao i predmete iz novinarstva.
Kako sam Simu Strikomana dobro poznavao (u bliskom srodstvu smo) imao sam Zelju pomoci
mu u njegovoj namjeri da sastavi televizijsku ekipu koja ¢e proizvoditi dobar program.

I: Koje godine je pocela realizacija projekta?

TV VD zapocela je s radom 10.4.1991. godine.

I: Jeste li se ukljucili u rad TVVD od samog pocetka?

Ivica: Jesam. Cak sam prvog dana, na pocetku emitiranja programa (u 12 i 30 h) uzivo procitao
tekst kojim smo se obratili nasim gledateljima. Taj tekst je trebala procitati Milena Radin-
Macukat, ali kako se ona nije pojavila u dogovoreno (najavljeno) vrijeme, izbor ,, spikera‘ pao
je na mene iako nisam bio najprikladnije obucen. Na sebi sam imao donji dio trenerke.

I: Do kada ste radili na TVVD?

Ivica: Do dana kad je neprijateljska vojska usla u Vukovar. To mi je bio pretezak udarac i otada
do kraja rata protiv okupatora borio sam se jedino puskom.

I: Mozete li opisati Vasu ulogu (uloge) u projektu TV Vodice?

Dvica: Sime mi je dao ulogu urednika Dokumentarnog programa. Svakodnevno sam organizirao

snimanje ili intervjue sa osobama koje su mi se cinile posebno zanimljive. Priloge o njima sam
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bih i snimao, a novinarski dio posla najcesce je odradivala Sanja Radin-Macukat. Ponekad bi
umjesto nje uskocile neke mlade novinarke, redom srednjoskolke. Nastojao bih im savjetima
Sto vise pomoci da to odrade Sto je moguce bolje. Pomagao sam i spikericama Televizije Vodice
pisuci im najave, a nerijetko i pripremivsi pitanja novinarkama koje su u studiju razgovarale
sa gostima.

I: Kojom opremom za snimanje ste raspolagali?

Dvica: Svatko od snimatelja imao je svoju kameru. Bile su to amaterske VHS-kamere. Jedino
Sime je imao profesionalnu kameru.

I: Kojim kamerama ste snimali? S koliko ste kamera snimali?

Dvica: Ja sam snimao VHS-kamerom National 7 (kupljenom u , janjevackom* ducanu u
zagrebackoj Dubravi). Sveukupno je u TV VD-u bilo otprilike 6-7 razlicitih kamera.

I: Kako ste emitirali emisije? Tko je sve mogao pratiti TV Vodice?

Ivica: Program se emitirao iz hotela ,, Olimpija“. Odasiljaci su bili smjesteni na hotelima
, Punta® i ,,Olimpija*“. Signal je pokrivao podrucje tadasnje Opcine Vodice i veceg dijela
Grada Sibenika.

1: Je li se program emitirao svakodnevno?

Ivica: Program se emitirao svakodnevno.

I: Kako je izgledao jedan dan TVVD?

Ivica: Bilo je razlicitih TV-dana. Ovisili su o dogadajima. Neke smo znali cjelodnevno pratiti.
Cak i uzivo, primjerice dolazak flote jedrenjaka koji su plovili Jadranom u sklopu manifestacije
Mare Nostrum Croaticum. Uplovljavanje u vodicki akvatorij pratili smo kamerama sa krova
., Olimpije“. Neke dogadaje smo i sami osmisljavali (primjerice ,, Biciklijadu“ i emisije za
djecu). U idejama i osmisljavanjima je prednjacio Sime Strikoman. To mu je ,,u krvi“. I dan
danas. ,,Obicnim* danima program smo uzivo emitirali navecer (mislim od 19 sati). Tijekom
dana trudili smo se pripremiti zanimljive priloge. Cesto smo ih emitirali bez montaze. Vecinu
bi snimili neposredno prije emitiranja pa nije ni bilo viemena za (ozbiljnu) montazu. Stoga smo
se trudili montazom ,,u hodu“ snimati priloge.

1: Gdje su bili prostori TVVD?

lvica: U jednom apartmanu hotela ,, Olimpija “.

1: Kako ste naucili snimati?

lvica: Za sebe c¢ak ne bih mogao reci da sam naucio dobro snimati. Po prirodi nisam temeljit.

Za Ivana Kranjca mogu reci da je bio takav. Temeljit i pedantan. Ja sam nastojao snimiti
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korektno, ali puno vise koncentracije ulagao sam u pomo¢ kolegicama koje su se nalazile pred
objektivom kamere (u njihovom novinarskom dijelu posla). Kad danas vidim neke od svojih
snimki znam da je puno toga moglo biti bolje snimljeno. Zahvale za ono sto sam tada ipak
naucio o osnovama snimanja idu na adresu Sime Strikomana i Ivana Kranjca.

I: Koja ste podrucja pokrivali snimanjem?

lvica: Ako dobro razumijem Vase pitanje, onda je odgovor da sam snimanjem pokrivao sva
moguca podrucja, od sporta i kulture do lokalne politike.

I: Odakle ste snimali pogadanje aviona?

Ivica: Obaranje aviona snimio sam sa osmatracnice vojarne u Zecevu.

I: Sto Vam je privatno i profesionalno donijela ta snimka?

Ivica: Privatno pomijeSane emocije. Veliko zadovoljstvo zbog ,, pokazivanja zubi *“ neprijatelju,
a istovremeno i tugu zbog prisustvovanja dogadaju koji je za rezultat imao i pogibiju ljudskih
bic¢a. Bez obzira na njihovo neprijateljstvo prema nama. Profesionalno mi je donio priliku rada
na HTV-u. Doduse, tamo sam poceo raditi tek tri godine nakon rata. Poziv ravnatelja HTV-a
Antuna Vrdoljaka 1992. godine da dodem u Zagreb sam odbio jer nisam htio ostaviti svoj kraj
i prijatelje dok rat ne zavrsi. Kad sam 1998. godine dosao na HTV (studio u Sibeniku) nisam
radio kao snimatelj nego kao realizator. Nakon ve¢ spomenutog pada Vukovara prodao sam
kameru i nikada vise nisam snimao.

I: Koje emocije vezZete u vrijeme nastanka te snimke? Kakve su emocije sada?

Ivica: Vec¢ sam spomenuo oprecne emocije. U prvom trenu viknuo sam , pogodija ga je,
pogodija ga je!“ i bio izvan sebe od srece, a kasnije i danas ipak gledam na taj dogadaj kao
nesto Sto je rezultiralo gubitkom Zivota nekih ljudi. Tjesi me pretpostavka da bi poginuli piloti
vrlo vjerojatno prouzrocili puno drugih smrti, a i ¢injenica da je snimka pomogla i braniteljima
i svima u Hrvatskoj da sa vise vjere gledaju u pozitivan ishod rata.

I: Jeste li dozivjeli po zivot opasne situacije dok ste snimali?

Ivica: I snimanje obaranja aviona bilo je izuzetno opasno po zivot. Nalazeci se na osmatracnici
bio sam kao na streljani. Oni koji su bilo kad bili u vojarni u Zecevu znaju da to nije
preuvelicavanje.

I: Mislite li da uslijed opasnih situacija izazvanih ratom, ali i stalno prisutnih emocija, od
straha, ljutnje, bespomocnosti i sl., snimatelj na nesvjesnoj razini drugacije kadrira nego u

normalnim uvjetima?
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Wvica: To u mom slucaju nije bilo ,, prilagodeno  snimanje. Ne mislim da sam posebno hrabar,
ali bio sam dovoljno ,,lud* da ne razmisljam o opasnosti nego o sto boljem biljezenju dogadaja.
Vrlo mlad, desetak godina prije raspada Jugoslavije, bilo je to krajem osnovne skole i pocetkom
pohadanja srednje, shvatio sam da me silno nervira postojeci ,, partijski sistem *“ i nastojao sam
na sve moguce nacine prkositi mu. Jednom zgodom sam u Sibenskoj gimnaziji skinuo Titovu
sliku sa zida i stavio je u kos za smece. Bio sam aktivni torcidas i to mi nije davalo pravo na
strah kad je doslo do rata. Inace, po prirodi sam pacifist. Moji uzori su Gandhi, Tesla, sadasnji
Papa...

I: Koliko emocija utjece na snimanje na svjesnoj i nesvjesnoj razini?

Ivica: Kratko receno, puno utjecu.

I: Kako ste se nosili s emocijom straha dok ste snimali ratna zbivanja? Koju ste jos emociju
osjecali tijekom snimanja ratne svakodnevnice? Opisite jednu takvu emociju.

Dvica: Kako sam veé napisao u odgovoru na jedno od prethodnih pitanja, nastojao sam potisnuti
emociju straha. Zanos je emocija koja je kod mene bila najprisutnija. Bas on me je prilikom
odrzavanja , Bedema ljubavi“ u Sibeniku, neposredno prije Rujanskog rata, nagnao da
preskocim ogradu jedne od kasarni i unesem hrvatsku zastavu unutar nje. Kad sam vidio mlade
roc¢nike uplakanih ociju i slusajuci hrvatske domoljubne pjesme koje je pjevao okupljeni narod,
nisam mogao drugacije odreagirati. Bez obzira na majora JNA koji me zacuden promatrao.
Uzalud su mi okupljeni vikali. ,, Mali, nemoj, ubit ¢e te! ““. U tim trenucima zdravi razum nije u
glavnoj ulozi.

I: Mislite li da se ve¢ u procesu snimanja moze otkriti razmisljanje i proZivljenost autora
kadrova (npr. ratom unisteni krajolik, unisteni domovi, kadrovi prognanika i sl.)?

Ivica: Mislim da mnoge poznate snimke to pokazuju.

I: Biste li opet ponovili opet takav snimateljski pothvat u neizvjesnim i po zivot opasnim ratnim
situacijama?

Ivica: U istoj situaciji bih jednako odreagirao.

I: Sto Vas je ,, tieralo da snimate?

lvica: Ako mislite na ratno snimanje, imao sam zelju zabiljeZiti kamerom bas nesto poput onih
obaranja aviona.

I: Koji Vam je najgori trenutak za vrijeme rata kao stanovnika Vodica? Koji Vam je najgori

trenutak za vrijeme rata kao snimatelja?
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Ivica :U tim trenucima bio sam zabrinut i zbog svojih bliznjih, posebice za djecu. Svu djecu.
Vodice su cesto bile na meti, cak i onog dana kad je pocela ,,Oluja*. I tog dana, prije nego su
otisli, neprijatelji su ispalili Sest granata na Vodice.

I: Jeste li ikada dosli u situaciju da ste razmisljali treba li snimiti neki kadar(ranjavanje,
posljedice granatiranja, neka druga nezgodna situacija)?

Ivica: Na takve situacije nailazio sam tek nakon Sto sam prestao snimati.

I: Pocinje li montaza ve¢ pri snimanju ?

Wvica: Snimatelj mora voditi racuna i o sto laksoj naknadnoj montazi. Dakle, odgovor je da
pocinje.

I: Mislite li da je materijal TVVD dragocjen materijal koji pruza neprocjenjiv uvid u ratnu
bastinu?

I: Zasluzuje li taj materijal neko bolje mjesto od arhive?

Ivica: Materijal Televizije Vodice je dragocjen i zbog dokumentiranja ratnih zbivanja, ali i
zivota Vodica u prvoj polovici devedesetih. Dio materijala dostupan je i na internetu, i to je
dobro.

I: Vasa razmisljanja o Domovinskom ratu dok je trajao i mislite li to isto i danas.

Wvica: Sanjao sam samostalnu Hrvatsku i nadao se da do nje mozemo doci i bez rata. No...
Domovinski rat je svijetla tocka u povijesti naseg naroda, ali bilo je unutar njega nekih
dogadaja koji nam nisu na ponos. General Gotovina je ni kriv ni duzan dospio u Haag, a
umjesto njega tamo su trebali biti neki drugi. Posebno me boli Sto su ti neki, u istim trenucima
kad je Andrija Matijas-Pauk poginuo kod Mrkonji¢ Grada, cinili zlocine u selima koja su se
nalazila daleko iza prve crte ratovanja. Osobno mislim da je trebalo po svaku cijenu izbjeci i
sukob sa Muslimanima jer je on zbunio svjetsku javnost i unazadio medunarodni status
Hrvatske. U bivSoj drZavi smetalo mi je stalno evociranje uspomena na bitke iz Drugog
svjetskog rata pa mislim da sa tom praksom ne valja pretjerano nastaviti i kad je rije¢ o
Domovinskom ratu. Sad kad smo konacno docekali svoju drzavu ne bi trebali previse energije
trositi na dogadaje iz proslosti.

I: Rat nas je sve dodirnuo i na neki nacin oblikovao. Kakav je utjecaj imao rat na Vase kasnije
Zivljenje?

Ilvica: Nastojim o ratu previse ne razmisljati. Ipak, dok budem Zziv bit ¢u ,,obiljezen* snimkom
obaranja aviona.

I: Emocija i rat. (osobno razmisljanje)
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Ivica: Rat je zlo kojeg se covjecanstvo nikako ne uspijeva otarasiti. I to je porazna cinjenica.
Mislim da je osnivanje Ujedinjenih naroda nakon Drugog svjetskog rata bilo uzaludno. Na
zalost. Medunarodne institucije uglavnom presporo reagiraju. Tako je bilo i u slucaju
Domovinskog rata. Puno ranije i odlucnije trebali su odreagirati glavni svjetski igraci. Politika,
ah ta politika!

I: Snimate li danas ili ste na bilo koji nacin povezani sa slicnom preokupacijom?

Ivica: Ne snimam. Ponekad fotografiram dogadaje u Gradskoj knjiznici Vodice u kojoj sam
zaposlen, a fotoaparatom volonterski popratim i akcije darivanja krvi. Nikad nisam imao svoj

fotoaparat.

12. 3. Prilog 3. Intervju sa Simom Strikomanom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Sime Strikoman

Demografski podaci o sugovorniku: Sime Strikoman roden je u Vodicama 1957. godine. Danas
je nastanjen u Vodicama.

Datum razgovora/intervjua: 20. oZujka 2021.

Pocetak 1 kraj; trajanje razgovora/intervjua: 02:01:12

Medij/tehnicke karakteristike aparata, audio zapisa: diktafon

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Ovaj razgovor vodila sam sa Simom Strikomanom,
poznatim diplomiranim televizijskim i filmskim snimateljem i fotografom u prostorima OS
Jurja Sizgori¢a u Sibeniku.

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (S)ime

I Sto i gdje ste radili za vrijeme Domovinskog rata?

S: Najvise sam radio na projektima Hrvatske televizije, radio sam puno s Dominikom Zenom,
Viadimirom Tadejom, s Bresanom. Za vrijeme rata smo radili i na festivalu djeteta jedan film.
Zadovoljan sam koliko se tih filmova napravilo. To su filmovi koji su emitirani na Hrvatskoj
televiziji, znaci imali su tada veliku publiku. To je, u stvari, bila proizvodnja Dramskog
programa Hrvatske televizije i ta serija se zvala ,, Podvizi i sudbine “, radili su je profesionalci.

Znaci, nije mogao to svatko raditi. Kroz rat su dosli ljudi priuceni za taj posao, a trebalo je
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raditi drukcije. Ljudi moraju ljudi znati da za to postoje skolovani ljudi koji ¢e to napraviti kako
treba. Ali, dobro sad, takav je bio obim rata, ogroman, veliki, nije se to mozda moglo ni pokriti,
itd. Ja sam imao srecu, radio sam mozZda dvadesetak, tridesetak jako znacajnih filmova. Na
primjer, film koji je nastao vec¢ pocetkom 1992. godine o hrvatskoj avijaciji, o dva aviona Utva
koje smo mi tada imali. Taj film sam radio s Dominikom Zenom.

I tako mnostvo tih filmova iz Sibenika, na primjer, o dragovoljcu Simi, pokojnom Panjkoti, pa
Ruzicasta zona, tu u Skradinu, zatim Lije.

Ali, ja sam radeci profesionalno za Hrvatsku televiziju, kao vanjski suradnik radio i za TV
Svedsku i TV Finsku. Po ratnim terenima sam boravio i snimao najvise u Mostaru. Tako sam
bio i dosta puta u pogibeljnim situacijama, ali to je mene bilo normalno. Bio sam snimatelj,
kao i danas, i to mi je bio posao.

1: Kako ste doziviljavali ratne opasne situacije?

S: A ¢uj, ja sam dozivio bombardiranje u Bugojnu. Ali, ja ti vise zapamtim neke situacije,
naprimjer, u ratu su Vodice bile zamracene i jeli smo tako veceru u restoranu, a nije bilo svjetla.
To je bilo najneugodnije iskustvo kada bez osjetila vida jedes. 1li, tamo u Bugojnu, negdje smo
spavali u nekom praznom hotelu pa si morao traziti deku i tako, pa za dorucak se mora ici
negdje u neki podrum, traZiti nesto, pastetu... A u slucaju pucnjave, najopasnije je kad sam isao
kamerom na tenk, to je impresivna scena iz filma ,, Vodice-Sibenik 1991-1992.

I: Kako je nastao film ,, Vodice-Sibenik 1991-1992.“?

S: Zahvaljujuci Hrvatskoj televiziji i mojoj montazerki Jasni Simaga. Ja bi s njom raspravio te
scene, a onda bi ona to strucno poslagala, tako da je montaza dala posebnu vrijednost tom
filmu. Film je bio na Danima hrvatskoga filma, nije dobio nagradu, ali mi je Jurica Pavici¢
napisao jednu lijepu kritiku. To mi je bilo sasvim dovoljno da je on zapazio film. Znaci, 16.9.
1991. kada su dosli tenkovi na most, onda smo se mi nasli ispred zgrade opcine u Vodicama,
ja sam cekao da bi dobio pusku. Ali, nije je bilo, pa sam sebi rekao, uzmi ti kameru.

Ali, Sto se desilo u tom metezu? Ispao mi je mikrofon tako da je kamera prvi dan snimala bez
tona. Netko ga je kasnije nasao. Snimao sam tih dana sve Sto se desavalo. Ispred te opcine sam
shvatio da ne trebam ja juriti gdje padne koja granata, ve¢ sam to kasnije snimao, ali sam bio
usredotocen na tu komunikaciju izmedu branitelja i svega Sto se tu vani vani dogadalo. Ja sam

imao ogromnu srecu da budem tu jer su to bili sve moji ljudi. To nije mogao netko sa strane.

282



Samo sam ja to mogao izvesti jer kamera je bila udaljena od njih jedan metar, tako da je to
ispalo kao da je igrana scena. Takvo nesto nije snimano nigdje u Hrvatskoj, mozda i u svijetu.
E, to je nesto!

Znaci, ja sam se nasao u toj situaciji. Snimljeno je 17 minuta toga prekrasnog materijala, bio
sam ponosan da sam to uspio snimiti, onda je to stajalo i rekao sam, ,,ajmo napraviti film*.
Odobrila mi je tada Hrvatska televizija da imam montazu. Taj materijal, ja to nisam htio
prikazivati 1991. jer je bilo opasno za te ljude, a 1992. sam jos snimao Sto je dosta bitno. Htio
sam taj pobjednicki duh prikazati, a prikazao sam postrojavanje povodom godisnjice tih
dogadanja, onda su bile te scene odlaska, sada vec vojske, na mjesto gdje su poginuli njihovi
najmiliji, na Zalost i nekoliko sprovoda, pa taj govor profesora Severdije koji je tako nadahnuto
govorio o svojim ucenicima, sada ratnicima. Tako da je to jako jako dirljiv film, mi ga
prikazujemo uvijek, osim na YouTube on se gleda u Vodicama na rivi zahvaljujuci Luki Lipicu.
To je interesantno, uvik imas neke pojedince koji te Zele, ali nemaju neku Siru, na zalost,
podrsku.

Naprimjer, film bi se trebao mozda malo bolje urediti ili mu dati neki titl, engleski ili njemacki,
jer ga gledaju turisti. Primijetio sam da rado to gledaju, ali struktura filma napravljena je tako
da na filmski nacin objasni ono sve Sto pokazuje. To je dosta emotivno, tako da bas puno teksta
prevoditi i ne treba.

Na pocetku filma sam stavio kadrove prije rata. To je bilo u petom mjesecu 1991. kada je
organizirana jedna biciklijada, bio je i jedan koncert tako je ova muzika s tog koncerta
koristena kao uvod u rat.

Ja sam iskoristio sve kadrove, cak i one koji nisu bili dobro snimljeni ili su npr. snimani koso.
Ali, to ima tu svoju dokumentarnu vrijednost. Scene, razgovor s Antom Buhom (zapovjednik
vodicke satnije, a kasnije i treceg bataljuna 113. brigade, op. a.) sam snimao. To je bilo gore
na rezervoaru za vodu pokraj Sibenskog mosta. Snimajuci, vidio sam tog pauka na pocetku
filma. Tako sam ga snimio s makro objektivom i kasnije sam doSao na ideju da pomocu toga
crnog pauka prikazem to zlo koje je doslo u Vodice, onda plus dobra glazba i montaza, tako da
je to, jos kada gledas na velikom platnu jako interesantno vidjeti. U filmu su svi kadrovi moji
osim kadra ,,Obadva*“ koje je snimio Ivica Bilan. Film je montiran 1993., a izbor glazbe je
napravio Aleksandar Belamaric, dok su mi u tekstu pomagali Sanja, Kranjac i Bilan.

I: Opisite atmosferu koja je viadala u trenutku kada su tenkovi dosli nadomak Vodica.
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Da, tamo u filmu imas lijepo prikazano, s moje strane. Znaci, nasao sam se u Srimi. A, to ti je
i¢i tada u to vrijeme iz Vodica u Srimu, pozdravlja si se u isto vrijeme. Ubacio sam tu neke
kadrove pozara, rusi se okolo, gori... Tako da se vidi ta strava i sad sam dosao kamerom u taj
prostor gdje je bila mjesna zajednica Srime. I taj gospodin, puna su mu usta, ja sam to doZivio
kao ceski, ovaj, neorealizam. I sad on Zvace i Zvace i kaze: ,, Sime, ima§ tamo tri tenka, prvi ée
se zvati Sveti Mihovil. ** Ja sam mislio da sam dobio svjetsku sansu snimiti predaju tenkova. 1
dok sam ja vratio u Vodice tamo su se ve¢ organizirali i traZili dobrovoljce koji ¢e i¢i preuzeti
te tenkove. I sad, imamo tu scenu, mora ic¢i hrvatska zastava, mora ic¢i bijela zastava, ovaj ce
biti glavni... Pazi, sve sam te razgovore snimio. I sada, mi idemo tamo, i zbilja, tenkovi. Vidio
sam jednu cijev i nekoliko transportera, to je ono Sto se vidjelo. Mi krenemo prema njima.
Razmisljao sam skolski, da ispred mene ide pokojni Ante Juricev Boban jer ja na taj nacin i
ublazim tresnju kamere jer je to bila JVC kamera-kamkoder, nije to bila steadicam kamera.
Krenuo sam za njim i iz toga je nastao taj spomenik. Kipar Ico Malenica je uzeo taj dio scene
za svoj spomenik, tu je bio jos jedan novinar iz novinar Francuske, naZalost, nemamo njegovo
ime. Vojska je bila pored magistrale, dolje, zato smo se mi osjecali sigurno, imali su neko
oruzje, neke zolje i tako. U tom momentu je izvrSeno bombardiranje hotela Punte pa sam uspio
ta dva aviona otpratiti s toga mjesta. I onda je ovaj vikao ,,spusti kameru, spusti kameru*“. To
je bilo pogibeljno da sam cak promislio ozbiljno u jednom trenutku, ako poginem, da cemo
poginut za Domovinu. To je bilo onako jako mucno. I onda sam morao stati s kamerom, sjesti,
ali sam ja kameru ukljucio i nastimao napamet da ona snima dolazak Bobana tamo i to se vidi
na polozaju teleobjektiva da to sve malo pliva, ali je bilo jako dobro. I tu sam onda prvi puta
cuo djelovanje toga topa, zvali su ga Croatia, sa Zirja. Mi nismo uopée nismo znali §to je to,
mislili smo da su to brodovi NATO pakta. Iskoristio sam u filmu i neke kadrove kada nam je
omoguceno da snimimo te polozaje oruda, topova. I tako sam ja taj film dugo, dugo radio, a
onda je bio na Festivalu u Zagrebu bio prikazan tek 1993. godine. Spremam se pisati ovih dana
Hrvatskoj televiziji, trecem programu i moliti ako bi mogli negdje pronaci termin da taj film
prikazu za tridesetu obljetnicu dogadanja.

Ljudi to gledaju na YouTubeu. Sada ovaj film ima veliku gledanost. Bili su ljudi koji su mi se
predstavili kao fanovi toga filma, iz Zagreba, koji su sve zivo znali o filmu, svaki korak. Meni
to nije jasno (smijeh), ja se nisam s njima upoznao.

I: Kako je nastao projekt TV VODICE (TVVD)?
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S: Da, mozemo krenuti od Vodica, to ti je nastalo tako da je bila prva ta Televizija Vodice 1985.
godine. Ja sam se vratio tada u Vodice, da mi stalno mjesto boravka budu Vodice. Radio sam
Jja svugdje, a kad ne bi radio onda bi najcesce bio u Vodicama doma i onda sam ja u jednom
kaficu radio program, zabavljali smo sami sebe. Znaci, organizirali smo razna druzenja i neke
dogadaje pa to snimali, pa onda to gledali. To je bilo isto jako zapazeno, ¢ak od strane novinara
u Zagrebu u Vecernjem listu, naprimjer. To je trajalo cak tri, Cetiri godine, tako da je ta ideja
Televizije Vodice, to se isto prije zvala Televizija Vodice, ali nije imala odasilja¢ nego se
gledala privatnim kanalima. Cak smo dosli do Zagreba pa smo taj program prezentirali tada u
Lapidariju. Takvo nesto u Hrvatskoj nije postojalo. Bila je ta Vesela televizija u Zagrebu i TV
Vodice.

To je bilo 1985., a onda je to priblizavanjem devedesetih nekako sve dobilo taj neki zamah. Bilo
Jje govora na nivou, tada Mjesne zajednice, da ce se uz kanalizaciju napraviti i kabelska TV. [
onda je bilo govora o kanalizaciji, a sada je 2021. i jos se govori u kanalizaciji (smijeh). I tako
je krenuo gospodin Kranjac, isto zaljubljenik u TV i kameru, i uvijek je imao potrebe snimati
to na svoj nacin i ja, kao profesionalac koji sam imao tu karizmu. Velik broj ljudi su me
prihvacali i slusali, nikad se nije pojavio tko bi neke ideje imao prije mene, a uvijek sam ja bio
taj. Ali sam bio nesebican i uvijek sam ukljucivao sve, pa i molio neke, poceli su se pojavijivati
mladi koji su htjeli biti tamo. Marijan Mlakar nam je postavio antenu na krov hotela Olimpije
i tako smo mi poceli odasiljati program. Odasiljac¢ za Vodice bio je okrenut prema Vodicama,
ali se je program vidio i otraga, u Zlarinu i dijelu Sibenika. To je bila prava televizija, poceli
smo najprije Kranjac i ja, doSao je Ivica Bilan i jos neki mladi. Onda je prva izrazila Zelju
Sanja da bi ona dosla. Ona je tada radila u ACI marini. Onda je to vec¢ bilo nesto, ona je lijepo
izgledala, lijepo govorila, a onda je to djelovalo i ozbiljno. Kako se to polako povecavalo, svi
su pratili $to se desava i to u zaledu Vodica jer su nasi dragovoljci tamo bili, Rupe, Skradin,
tako smo imali prilike to i snimati. Tako smo mi ve¢ postali relevantni kroz to ljeto, postoje
snimke iz vodickog zaleda i dobili smo tu ozbiljnost. Bili smo i u Kijevu, i u Unista smo isli
snimati. Tako da smo imali taj status, poput prave televizije, ali valjda zbog naziva TVVD.

U osmom mjesecu je ve¢ u Skradinu postalo opasno, a bivsi ministar Juras je rekao da nas
cekaju teski dani. To sam mojim ljudima prenio, pa smo nabavili prvi puta satelitsku antenu.
Tako smo mogli reemitirati program Hrvatske televizije. Tehnicki smo se pripremili, ali onda

kad je to sve krenulo, onda je nestalo struje. Onda mi nismo mogli djelovati pa se ljudi rasprsili
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tako da je Ivica Bilan isao s kamerom na Zecevo, a ja s ostao tu sa svojim ljudima da
organiziramo tu obranu.

Onda se to desilo s tim cudesnim snimkama ,, Obadva “. To je snimljeno na Zecevu, Ivica Bilan,
njega je to dopalo, a tu kazetu je netko od casnika odnio na TV Marjan je prilijepio dolje svoj
naziv ,, TV Marjan* i onda je Hrvatska televizija to je emitirala. Mi smo to kasnije u nekoliko
navrata ispravijali. Cak je Dominik Zen radio emisiju o tome na Hrvatskoj televiziji, ali dobro,
ja sam zadovoljan da je Ivica Bilan tako nesto snimio, on je ipak covjek iz Televizije Vodica, ja
sam ga ucio snimanju...

Ja sam ih obucavao kroz rad, uveo sam organizaciju kao da je to velika televizija. Postojali
su urednici, novinari, pa tehnicki dio - montazeri i snimatelji. MontaZera je bilo nekoliko, ali
najvise je montirao Matesa, pa onda ovaj mali Pamukovié. Spojis dva VHS-a i onda montiras.
Oprema je bila moja, a svatko tko je dosao, donio je i nesto svoje. Recimo, bila je jedna moja
kamera koja je imala trazilo pomaknuto ukoso. Nije mogla ic¢i na teren, pa je onda u studiju
bila kao glavna kamera, spustio bi onda jednu nogu stativa. Ta kamera je stajala u biti ukoso,
ali je slika vani bila ravna.

To su bile JVC kamere, ja sam imao Sony, imam ja to jos sacuvano. Ja sam takvu kameru imao
jos prije, medu prvima u Hrvatskoj, jos osamdesetih godina (VHS).

Program se emitirao svakodnevno, ali na pocetku kada je sve to pocelo, nije. U pocetku nismo
ni znali da ce to ljudi gledati. Kasnije su to gledali kao da gledaju Hrvatsku televiziju, gledao
se prvi i drugi program i TV Vodice. Brodarica i Zlarin su to isto mogli pratiti. Polako smo mi
te ljude navikavali na to da ée to biti ozbiljno.

Znaci, imali smo uspostavljen red Sto se tice pocetka emitiranja, ozbiljnost, polako se skupljala
ekipa. Tada je iz osmoga razreda doslo njih pet, Sest. Bilo mi je to malo cudno da su cure htjele
biti snimateljice, to nije bilo tada na televiziji. Cak i na akademiji. Jedna je cura studirala na
Akademiji. Jer su kamere bile teske i cure su od toga zazirale. Ali kod mene, ova mala Ivana,
Danijela Lasan, dvije sestre, jedna je htjela biti novinarka, a ova druga snimateljica.

I: Gdje su bili prostori Televizije Vodice?

S: Buduci je odasiljac bio na hotelu Olimpija zato §to ima idealan poloZaj za odasiljac jer su
Vodice gledale ve¢inom Labisticu, znaci, nas se odasiljac nalazio na putu prema signalu, prema
Labistici, tako da smo se ustvari uvalili, ugurali smo se. Olimpija je bila visoka. Mi smo u
pocetku imali ideju da cemo mi to negdje snimati, pa doneses gore gdje je strojarnica lifta i

prikljucis se na antenu i pustis to vani. Ali smo vrlo brzo dobili od hotela jedan mali prostor na
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ulazu i tu smo se mi tako sakrili sa tom opremom, bila je to neka suvernirnica prije. Imali smo
kljuc i to je taj direktor omogucio, Slobodan Pamucar, on je bio direktor toga. Tako se tu
stvalala ta klima obrane, veé kroz ljeto nije bilo turista, Osjecalo se to u zraku sve, cujes
granate, ljudi idu na svoje smjene, tako da smo mi na taj nacin doprinijeli da je postojao jedan
medij gdje su se informirali i onda je to moralo biti jako ozbiljno, a nije to onda ni imalo neku
dozvolu ili frenkvenciju.

I: Je li postojala cenzura na TVVD?

Nisu se nama politicari mijesali u posao, ali ja sam imao tu odgovornost, nije tu meni trebalo
nesto dva puta reci. Bilo je nekih situacija kroz rat gdje smo pocetkom osmog mjeseca, bas sam
ja to snimao materijal tamo na izlazu iz Gacaleza, odnosno Dragisica intervju s pokojnim
Bobanom. Tamo je bio polozaj bestrzajnog topa koji smo mi kad smo to emitirali, navodno
otkrili, pa je bilo malo nervoze. Nama su ti dolazili stalno ljudi u, nazovimo, kontrolu iz
Ministarstva i StoZera kao gospodin Vinko Sebrek i tako. Tako da je bilo puno poznatih ljudi
kasnije, naprimjer, Miroslav Tudman, Zuzul. U to vrijeme je bila umjetnicka ceta u Sibeniku, a
mi smo tu nekako pripadali, ljudima je to bilo interesantno vidjeti pa su tu bila i izvjeScéa s
terena tko Sta radi i kako. Tako da je bio Dalibor Jelavi¢, na primjer, pa onda Antun Vrljié,
slikar. Tako da je to bilo jako interesantno.

Samo, mozes mene shvatiti, ja sam uvijek bio profesionalac na igranim filmovima, ili u to
vrijeme na HRT-u, i jos Televizija Vodice pa sam se osjecao malo superiornim, znaci, necu ja
pogrijesiti niti kao urednik. Kada kazem urednik, ja sam ti uvijek teZio da to sve ima formu kao
da je to velika televizija pa bi zavrsavalo i sa spicom tko Sto radi. A kako je pokojni Kranjac
bio najstariji, onda sam ja njemu dodijelio ulogu direktora, a ja sam bio glavni osnivac i
urednik. I ja sam to sve pod kontrolom imao da se nesto ne desi Sto ne treba i izmisljao emisije
i upucivao Sto ce tko raditi, a onda kroz rad kako ce snimati i sl. Oni su to sviadavali nekako
na brzinu i fascinantno je to.

I: Kada i kako ste poceli raditi u Vodicama i Sibeniku?

S: Gledaj, u to vrijeme ja sam u Dalmaciji bio jedini skolovani snimatelj osim Ante Verzottija,
on je zavrsio kameru, bio je kasnije i mladi kolega Davor Sari¢. Tada sam ja veé radio u
Zagrebu, sa Smitom sam radio filmove, imao puno autorskih izlozbi po Jugoslaviji, radio u
novinama: Polet, Studentski list, Start i u Sloveniji Mladina. Supruga je takoder zavrsila
fakultet u Varazdinu, nismo imali posla, stan, pa smo se odlucili vratiti doma. S te pozicije

djelujem normalno kao i prije. Ja sam uvijek radio zato sto nije bilo skolovanih pa sam, sto se
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tice snimanja, krenuo od toga da budem dopisnik tada TV Zagreb. Znaci, nakon svih tih filmova,

ja krecem kao dopisnik i zamjenjujem Antu Balina u Sibeniku. On je odlazio u mirovinu,
zamjenjujem ga i to na nagovor gospodina Miroslava Lilica koji je mene dobro znao dok sam
u Zagrebu radio filmove. A kada se trebalo zaposliti za stalno, predlozio sam Davora Sarica, a
onda je dosao i Granik. TV Sibenik nije tada postojao, nesto je tu pokusavao Bijeli¢, ali nije on
imao uspostavljen toliki program. Tako smo mi u Sibeniku slovili kao ozbiljni.

I: Kada TVVD prestaje s radom?

S: Gledaj, to tamo 1993. pocelo sve malo splasnjivati u smislu da nisi mogao neke prihode
ostvarivati, sve je bilo volonterski, dobili bi mozda koju veceru u nekoj pizzeriji i tako. Tesko je
bilo odrzati program i to je u biti cudo da smo imali toliki tempo, ali onda su se ljudi poceli
pitati trebali li to emitirati svaki dan i sl. Onda sam vidio da to nece vise ic¢i dalje. Eto, ako se
nema svakodnevni tempo, onda je to izgubio svoj smisao, onda ti se ljudi malo razidu, neko ide
ovamo, netko tamo. Tako se to lijepo ugasilo bez nekih trauma. Nije bilo nekih svada, niti
financijskih problema. Mislim da je sve to skupa bilo cak za svjetski nivo. Zamisli, usuditi se
proizvoditi Skolski program! Koje je to umijece!

Materijal TVVD je materijal koji ne pripada jednom covjeku, to je radilo puno ljudi, treba biti
obazriv prema njemu i pronaci nacin da bude dostupan. Ja smatram da sve Sto se radi mora
biti dostupno, a ono sto je sada ovdje bitno, je Sto svako malo dode neka nova tehnologija, stara
se mora pretvarati u ovu novu, inace Sto ti to vrijedi.

Ti materijali bi trebali doc¢i u knjiznicu, da to bude dostupno, da se prikazuje kao jedna
vrijednost grada Vodica, ali suvremena. Jer sto se tu pokazalo, to je jedna ogromna ljubav
Vodicana prema svome mjestu. Ali, ako to postavimo malo znanstveno, kada se sjetimo nekih
tekstova, npr. Andrije Kacica Miosi¢a iz doba Kandijskih ratova gdje su Vodicani isto tako
postupali i on je pisao o tome. A da ne govorimo Prvi svjetski rat, gdje imamo doduse manje
dokumenata, a onda imamo i Drugi svjetski rat, pa sve to Sto su napravili Vodicani u
Domovinskom ratu, veliku ljubav prema svojoj zemlji su pokazali. I ovih pet vatrogasaca sto su
poginuli, u Kornatima. Tako da je to jedna situacija, razmisljao sam sve to prikazati...

Ja sam te struke i osjecaja za medije, ja to gledam da bi se to moglo prezentirat kroz neke
muzeje Vodica. Ljudi koji nisu u tome, to ne vide. Oni vide tri kamena iz doba Rimljana da je
nesto, a ja volim i to, i cijenim. Ali, to nije nesto posebno jer u Kistanjama imas pet puta vise
toga. Nekako u Vodicama ne vjeruju da je ono Sto si sam napravio vrijednije nego sto ima netko

drugi. Svaka cast!
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Tako da taj snimak “Obadva” i ovo kad smo isli pred tenkove meni kolosalno, takve snimke
nema Sibenik koji ¢e napraviti sobu branitelja. Ali dobro, i ovi snimci, sve je to Sibensko
podrucje.

Ali, Vodice su trebale to ve¢ prepoznati i negdje se ponositi time. Ali dobro, imas puno ljudi
koji o tome odlucuju, ja to guram na svoj nacin.

I: U trenutcima opasnim po Zivot, ima li prostora za razmisljanja o komponiranju kadra i
nacinu kako prezentirati stvarnost?

S: Gledaj, to je u meni. Silna vjezba na akademiji plus jedan osjecaj koji sam imao od
djetinjstva. Dobivao sam nagrade za takve stvari ve¢ u sedmom razredu, bas zbog kompozicije
kadra, tako da ja imam to u sebi ugradeno, tu je i praksa kroz filmove, ali prvenstveno kroz
akademiju jer kroz tolike vjezbe ti se to ugradi u gen.

I: Koliko ste se psihicki angazirali u snimanju scena? U strahu od smrti, ranjavanja,
neizvjesnosti, kako ste se nosili s emocijom straha? Kako je strah utjecao na snimanja?

S: Gledaj, to Sto si vidjela to je na temu rata u Vodicama, a ovo Sto sam radio za Hrvatsku
televiziju bilo je situacija, naprimjer, u petom i Sestom mjesecu 1992. godine na podrucju
Donjeg Vakufa, Uskoplje. I tu je vec¢ bilo opasno vrijeme, doslo je do prvih sukoba izmedu
Teritorijalne obrane BiH i HVO. Mi smo tu cekali i kada smo se tamo prebacili, bio sam malo
neoprezan pa sam usao u teritorij Teritorijalne obrane BiH koji je bio pod kontrolom HV O, pa
su me dosli uhapsiti. Tada su se tamo neke Zene digle na noge u smislu“ne damo mi nasega
snimatelja!*“ Uglavnom, bilo je dosta opasnih situacija.

Zatim, dok smo snimali na planini Radusa, tamo su bili polozaji, ali to me onda iznenadio jer
Jja na jednoj cuki su HVO, a na drugoj Teritorijalna obrana BiH. Nije to bilo kao kod nas. Onda
kroz te momente si dozivio nesto ovako nelagodno.

lako si u pogibeljnoj situaciji, kroz neke detalje doZivis te situacije. Na primjer, ja sam imao
neke neke patike, ovaj hoda iza mene i govori ,,ajme kad ¢u ja obuti patike ve¢ sam dvije godine
u ¢izmama*, ili kada smo dosli u Bugojno gdje smo dozivjeli bombardiranje, padaju granate
okolo... Bilo je puno bilo tih situacija.

Ja sam sebe uvijek osjecao kao profesionalac, u takvim situacijama sam nastojao pronaci sto
vise tih kadrova koji bi opisivali tu situaciju. Najdrasticnija je bila situacija kada je trebalo uci
u Vukovar koji je bio okupiran. I onda su me u transporteru UNPROFORA kroz te srpske polozZaje,

uvlacili unutra i vracali natrag, bilo je puno takvih situacija.
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Snimali smo od 3. 5. 1993. u Mostaru kada su krenuli ti sukobi intenzivnije, vidjeli smo neke
autobuse. Vozio sam za njima ne bi li nesto snimio, radili smo to za televiziju Finske. Kada se
ovaj autobus zaustavio izlazi jedan vojnik HVO i uperi pusku prema meni. Ali, nekako sam,
uvijek to sa svojim milim pogledom, uspio te situacije izbjeci. Onda smo isli dalje prema
Capljini, dobili dozvolu da mozemo preko Neretve uci u ratnu zonu i tamo sam vidio Zene koje
su protestirale, hodale su bose. Izadem vani i namjestim kameru da bi to snimio, medutim,
dojurio jedan golf'i u njemu neki HVO ratnici i uhapse me i odvoje od ekipe. Cijeli su me dan
vukli okolo, prijetili da ¢e me baciti, zaklati i baciti u Neretvu. Ja bih to uvijek lijepo, polako s
njima, objasnjavao, ali sve je to trebalo proZivjeti. Na kraju su mi oteli kameru... E, pa tu
kameru trebalo je vratiti.

Uvijek me nekako spasila ta situacija gdje poznas te sredine, te ljude, prati§ kroz medije
raznorazne dogadaje, a onda i taj nacin da se nekako izvucem.

Bio sam i u zatvoru u Beogradu, isto kao snimatelj. Sto se tice ranjavanja, hvala Bogu, nije mi
se tako nesto desilo, ali eto, snimao sam, nazalost i mrtve.

Kada smo 1991. prosli most, bio sam prvi koji je prosao most, a sada to izgleda, nes ti, ali
tada...

I: Najgori trenutak kao stanovnika Vodica te najgori trenutak kao snimatelja.

S: To je bio jedan minobacacki napad, to je bas padalo, jako puno, mozda par stotina tih
projektila, a onda sam se zavukao u svoju kucu kao na neko sigurno mjesto, ali Vodice su tada
dosta stradale. Svim mogucim sredstvima su gadali Vodice.

[ eto, ja sam se cak nasao u jednoj situaciji kada su gadali crkvu na Okitu i onda sam ja u
razgovoru s don Franom Simatom doSao na ideju, kad se veé crkva srusila, da umjesto te crkve
napravimo nesto posebno, pa je onda Nikola Basi¢ dobio na natjecaju i napravio ovu crkvu na
Okitu.

I: Kako ste se osjecali u ratu kada su Vodice bile ugrozene?

S: Sve je to bila jad i nevolja, ali si imao neku pozitivnu notu, da ¢e se to rijesiti i da ce se to
odgurniti. Dugo je to trajalo, izgledalo je i nemoguce gledajuci navecer te strasne snimke sa
HRT-a. I kada sam radio taj film, onda sam ga htio pobjedicniki pokazati, tu dusu, tu volju.
Takvo je to vrijeme bilo. Imali smo StozZer, Rade Ivas i drugi ljudi, ali ja se dobro sjecam, tamo
sam bio kad su njega zvali da se traZi se od njega da Vodicani napuste Vodice jer da su vec
prvi tenkovi u Zatonu. Netko ga je zvao na telefon, a ja se sjecam dobro da je rekao da to ne

dolazi u obzir. Brodovi za izvuéi djecu i Zene bili su bili spremni, ali mi smo to izdrzavali
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zajedno. Tek kad su nas gadali s dalekometnim projektilima, onda su djeca i Zene otisle u
Murteru i Rogoznicu. 1993. su nas gadali s podrucja Smrdelja, s 20 km udaljenosti.

Ja sam wvijek vjerovao da ce oni to rijesiti, pobijediti, i da ¢e Hrvatska i¢i svojim putem
naprijed. Nisam tamo niti spominjao tko je nas napadao. Tragedija je da se desio ogroman broj
mrtvih i to su neki ljudi napravili, a ne mozes opet reci za sve.

Gledaj sad ovu situaciju, kao uredniku televizije, oni su mene dozivljavali kao urednika
Hrvatske televizije, dolazi gospodin Slobodan Pamucar. Covjek je pravoslavne vjere, sad on
dode i kaze meni ,, Sime ja Zelim do¢i na televiziju i reci da sam je lojalan gradanin Hrvatske i
Vodica“. Ja sam mu istog casa rekao, govori Sta oces. Ali, bilo je gadno vrijeme, mogao sam
ja i drukcije reagirati Sta bi isto mozda bilo za nekoga u redu. Ali, bio sam malo izvan svega
toga, sjetio sam se rijeci moje bake Filomene koja mi je govorila o takvim situacijama iz
Drugog svjetskog rata. I eto, tako nisam prema tom covjeku pogrijesio, a bilo je jos ljudi da ih
sad ne spominjem.

I: Vasa poruka u filmu?

S: Taj film se puno gledao u Srbiji. Ja sam puno djelovao tamo u Beogradu. Bitna je ideja. Uz
pomo¢ izrazajnih sredstava filma, stanjem stanje kamere odrediti kako ce biti. To nisi mogao
od amatera ocekivati, ni oni tako ne razmisljaju i bio si zadovoljan da ti to donese, ali sam ih
poticao, objasnjavao, davao slobode. Pa nisam se, koliko god sam mogao, nametao. Nisam
uvijek to govorio ja, pa ja, nego mi stalo, pa svim tim ljudima dao sam vaznost i postovanje .
Osjecali su se tako pripadnici televizije koja je nesto znacila, ali to je bio taj veliki smisao kao
kad radis, igrani film onda tu sudjeluje stotine ljudi, ali sa svim tim ljudima moras biti dobar
da bi mogao dobro napraviti .

Kao Sto imas u fotografiji, tako imas i ovdje nacin kako ¢ées se jednoj temi pristupiti. Kada se
krece u snimanje igranog filma, onda ne postoji nista nego neki tekst koji je napisao neki
scenarista, to dobije reZiser i sada on ima neku svoju viziju, a prvi suradnik mu je direktor
fotografije. Cak, ja sam imao priliku raditi s reZiserom knjige snimanja. Mi posjetimo sve terene
i ve¢ tada, prije, zamisljamo kako Ce to izgledati.

A kada snimas u ratu, kada si Skolovan, imas iskustvo, onda ti je to utkano. Npr. ima prica kada
smo snimali Ruzicastu zonu u Skradinu, onda je trebalo snimati na jednom opasnom mjestu, a
ja sam donio stativ. ReZiser mi kaze ,,zasto stativ, svak bi dosao prisuljati se i iz ruke? . E,
normalno to nije skolski, taj kadar se trese. I ja sam to htio izvesti sa stativom kao Sto sam

naucio na Akademiji. Zadnyji film koji sam radio lani koji se trenutno montira i zove se ,, Bolski
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turizam u doba korone‘ gdje imamo price o tome kako su takva, sad mjesto sa cuvenom
svjetskom plazom, dosli turisti od kartona. Sad je to trebalo u tim uvjetima odrediti stanje
kamere. Ako bi uzeo stativ, to bi jako usporilo snimanje pa sam se odlucio da cijeli igrani film
snimam iz ruke i dobro to izgleda. Znaci, ako se ponekad malo zatrese i imamo situaciju da
sam ¢ak namjerno zatresao, da bi to stanje prikazao.

I: Vasa razmisljanja o ratu.

S: Ja sam ti uvijek imao dobar stav prema tome da ¢emo mi to pobijediti i da éemo mi to sve to

napraviti jer su bili odmah iz pocetka dobri potezi.

12. 4. Prilog 4. Intervju s Miljenkom Dujelom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Miljenko Dujela

Demografski podaci o sugovorniku: Miljenko Dujela roden je 1945. godine u Zadru. Danas je
nastanjen u Zadru i Rimu.

Datum razgovora: 4. srpnja 2018.

Pocetak i kraj; trajanje razgovora/intervjua: 02:10:00

Medij/tehnicke karakteristike aparata, audio zapisa: diktafon i pisane biljeSke

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Razgovor je voden u dvoristu obiteljske ku¢e Dujela
u Zadru (Stanovi). Dujela 1967. godine odlazi u Italiju (Rim) gdje radi kao dugogodiSnji
reporter, montaZer i reziser na talijanskoj drzavnoj televiziji RAI. Kao reporter bavio se i
izvjeStavao je iz ratom uniStenih i ugroZenih zemalja izvjeStavajuci o ljudskim Zivotima, patnji
1 boli, a svojim djelovanjem je zasluZan za promicanje istine o Domovinskom ratu.

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (M)iljenko

I: Za vrijeme rata ste Zivjeli i radili u Rimu. Kako su Talijani doZivljavali i gledali na rat u
Hrvatskoj?

M: Zvali su me ovi s televizije da ja dodem i napravim za dnevnik $to se to sprema. U redu,
pomislio sam, pokazali smo nesto, ali reakcija gledatelja je bila ,,Sto nas interesira taj rat? *.

Oni uopce nisu vjerovali da se to zaista dogada. Gledam ja i sa svog stajalista, kada je sve
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pocelo jos uvijek nisam vjerovao da je to to. Da, i mi nismo vjerovali. Ja sam bio u vojsci i
nisam vjerovao da vojska moze protiv, ali sam vidio da moze.

Imao sam talijansku registraciju dok sam snimao u Zadru pa su mi jedan dan zapisali broj
registarske tablice, a onda su mi nasi rekli da ne izlazim autom par dana u grad jer ¢e me ovi...
U Italiji nisu shvatili, jer kad sam drugom prilikom dao prilog o ratu na televiziji na drugom
programu RAI koji nije bio nama naklonjen jer su socijalisti bili viasnici tog programa, pitali
su me: “Ako je ovako Zadar srusen, kako je onda Beograd?” To ti govori sve. Postojalo je
ignorance, neznanje, indiferenca, Sto je najgore. Biti indiferentan na neke stvari je jako opasno.
Talijani su takvi, oni ¢e ti pomoci, oni su puno pomagali Sto se tice materijalne strane, skupljati
humanitarnu pomo¢. Narod je bio taj koji je priskocio u pomoc¢. Odmah se pomo¢ sakupljala u
Skolama, Zupama. S time su oni svoju savjest oprali. Sto je tocno, narod je mogao samo to, nije
mogao drugo. Politicari nisu shvacali. Trebalo je traZiti politicare koji ¢e shvatiti sto se
dogada. Nije to lako islo.

Urednik vanjske politike na RAI 1, Rino Cervone, pokojni danas, mladi od mene, demokrséanin,
shvatio je. Katolik je i znao je patnju naroda, on meni kaze: “Dujela, mi smo dali ono, ali
publika odgovara ,,sto nas to interesira i sl. “. ,,Ja imam jednu ideju“, kaze on. ,, Ajde ti pokupi
sve stvari Sto imas, ne od rata, nego cijelu ovu obalu, Dubrovnik, Zadar, Split, Pulu-amfiteatar,
Sibensku Katedralu, zadarski Donat, Dioklecijanovu palacu, Stradun, i mi ¢emo napraviti isto
za dnevnik u Cetvrtak, za cetvrtak cemo napraviti u dnevniku u osam sati uvecer i objasniti zasto
nas treba interesirati ovaj rat”. Uz sve to je isao i jedan tekst koji je napisao jedan profesor
koji je Zivio u Zadru pa je otisao, jako dobar profesor. On je napisao: ,,Svakim kamenom koji
se unisti u Dalmaciji, unistava se i nasa kultura, to je dio nase kulture. Barbarima to ne smijemo
dozvoliti, a na tom podrucju se rade barbarstva’. I mi napravimo, napravim taj dokaz europske
kulture, pronasao sam i svoje i tude materijale, na brzinu sam nesto nasao i to je upalilo. U isto
vrijeme sam, na Televiziji Berlusconia, bila je slicna gledanost RAI i Berlusconi TV, i danas je
isto. Prevaga na jednu stranu ovisi o emisijama, to su jako gledane emisije, dnevnici i drugo.
Onda sam napravio kod Berlusconia, dan prije nego sam iSao sam sa Livljani¢em i tu napravio
i intervju. To se nalazi u filmu ,, Zadre, moj galebe, moja slobodo “. I s Oblakom sam napravio
i objavio intervju. Buduci da se Livljanic¢ uspio spojiti i telefonom tog 15., 16., 17. rujna (1991.)
direktno u emisiju dnevnika, nije bilo svrhe da ja dam to na RAIL Ja sam to ponudio i dao sam
na Televiziju Berlusconia. A na RAI, iducu nedjelju, u podne u emisiji kao nas ,, Mir i dobro“,

sam dao intervju s Oblakom. Za Berlusconia sam drugi dan dao jedan prilog iz Kruseva, a
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intervjuirao sam danasnjeg zupana jer me on vodio - Bozidara Longina, koji me vodio tim
terenom, bio je moja zastita. On i Ashley Minak. Nisi mogao ic¢i na bojisnicu sam, moras imati
dozvolu, mora te neko pratiti, mora ti izdati zastitni prsluk.

Dolazio sam ovamo svako malo, nazalost 4., 5. i 6. desetog bilo je najvece granatiranje Zadra,
a ja sam bio na nasem imanju u Rimu. I mi smo to slusali na vijestima s malom dicom. A onda
su mi javili, da je dosta je poruseno, dodi. I ja kazem, idem ja za Svi Svete tamo. Otac mi je
umro pred tri miseca i dosa sam za Svi svete preko Rijeke. Taj dan su granatirali Zadar u pet
sati. Stavio sam kameru na prozor od kuce i u pet sati popodne, vidjeli su se samo bljeskovi. A
zasto govorim sve ovo? Pet sati i kamera na prozoru, 1. 11.

Zato Sto su dva dana prije pada Vukovara na talijanskoj TV dali vijest da su u Borovu selu
Hrvati pobili 41 srpsko dijete. Reuters je to izjavio. Jedna novinarka, Milena Gabanelli, koja
je bila freelancer, ali je dosta radila za talijansku TV, ona je tu vijest ponudila talijanskoj TV,
ali bez slike.

Svjedocila je govoreci da je ona to vidjela, ali da nije osjecala sposobnom takav masakr snimiti,
a da se jako fino sve to vidjelo u 7:00 sati uvecer. Onda sam ja otiSao na TV i rekao: “Ovo je
18 dana prije, 16 dana, 17 dana prije Zadar - 5:00 sati i mrak.* I pokazao im moju snimku s
prozora.

Dvadeset dana kasnije na istoku gdje je jos prije mrak, Sto se moglo u 7 sati vidjeti?! I to nije
istina, nije bila istina! Reuters je to sutradan opovrgnuo, ali laz je otisla. Poveo sam racuna o
tome i nasli smo jednog advokata, tuzili smo televiziju i televizija je priznala da je pogrijesila i
dali su nam termin u isto vrijeme iduci tjedan da opovrgnemo tu laznu vijest. Imam to rjesSenje
koje je donio sud. To je bila RAI 2 televizija, emisija MIXer, Giovannia Minolia, buduceg
direktora RAI 2, jako dobrog novinara, rodenog 1945., dobro se udomio, oZenio kcerku
Bernabeia, a Bernabei je bio Bog i batina tamo na TV.

Ja sam isao i na privatne televizije, bio sam gost, uz pomoc¢ sporta jer sam bio poznat i kao
sportski novinar.

Talijanska televizija shvatila je da je ovdje opasno i dvadesetog su oni ve¢ poslali snimatelja,
samo Sto je bio blokiran prolaz. Mornarica JNA je blokirala i nije se moglo izaci, a nije bilo
satelitske veze i trebalo je slati kazetu s materijalima, a Miatours je imao vezu s Anconom. Nisu
mogli izaci vani zbog toga i ovaj reporter je snimio neke stvari i nije ih uspio poslati ve¢ samo

glas. Onda sam ja opet dao snimke.
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Uglavnom, ja sam dosao u Zadar, probijen je prolaz, blokada je probijena i ja se odlucim vratiti
s Miatoursom s tim materijalom. Vratio sam se u Rim i uspio jos neke stvari napraviti. Onda se
to dogodilo u Vukovaru. Milena Gabanelli je usla u Vukovar iz Beograda s Arkanom, to su mi
svi potvrdili. Arkan joj je dao televizijsku ekipu RTS ili neku drugu, platio je uglavnom. Ona u
toj snimci drzi kamericu u ruci, neko je snima, a ona govori. Ta emisija je trebala i¢i navecer,
a meni je montazer rekao da su mu neke stvari sumnjive. Telefonirao sam Minoliu i upozorio
ga da ne salju to na TV, vidio sam da se govori neistina. Sada sam ja dobio priliku s hrvatske
strane da to napravim. Urednik mi kaZe: ,,O.K., napravi to, i¢i cemo dan prije Badnjaka, 23.
prosinca.*“ Ja sam tada bio samo montazer. I ovi svi u studiju su govorili: ,, Minoli ti je rekao
da ides..." To je bio ve¢ osamnaesti prosinca kada su nas poceli priznavati. Island i sl. (op.
autora (19. prosinca 1991.) Ja napravim 50-ak min. Stavim muziku od Mozarta — ,, Requiem,
Lacrimosa“, a urednik Minoli mi kaze: “Sve si dobro napravio, ali BoZi¢ je, a ti stavio Krizni
put“. Ja sam mu rekao, da, za Vas je Bozi¢, a za moj narod je Krizni put.

1l u ,,Zadar, moj galebe, moja slobodo “ isto je stavljana ,, Lacrimosa“ i jos neki drugi psalmi,
ja sam upotrebljavao u svim dokumentarcima Requiem za nasu stranu, a Carmina Burana za
napad.

1: Kako je nastao dokumentarac ,, Zadre, moj galebe, moja slobodo*?

Kada sam bio u Zadru u jedanaestom mjesecu, snimao sam druge stvari i onda su Stanarci,
Dusko pokojni i ljudi iz Mjesnog odbora rekli meni: “Mi bi tebe iskoristili, mi imamo nesto
materijala i mi bi da ti napravis jedan dokumentarac”. Dali su mi jedan scenarij, sinopsis, koji
ja jos cuvam, i na koji nacin bi oni napravili film. Oni su meni dali materijale, nesto sam imao
ja sam, a nesto sam uzeo s talijanske TV.

Ja éu mojim Stanarcima napraviti film od svih materijala koji imam, ali ne po onom scenariju
koji su mi dali. Pedeset minuta filma, ,, Bedem ljubavi®, i sve je tu. Ja i brat smo snimili isto
materijala.

U prvom misecu kada sam se vratio iz Zagreba u Rim sam rekao, sada ¢u napraviti to za moje
Stanarce. Mene to ne kosta nista jer sam imao sve na raspolaganju, bio sam montazer, svi su
mi pomagali. Ali tko ¢e umnoziti ove kazete, treba to platiti? Ja cujem moje Stanarce: ,, Mi bi
trebali 10 000 kazeta jer mi to sve zZelimo poslati u svit*“. I neko mi kaze: ,, Znas tko ti ima za
umnozavanje? Tomislav Ivéic.

Nabavite mi broj, kazem ja. Mi smo neki rod jer mu je baba Dujelova. Nazvao sam ga i rekao

mu ideju o umnozavanju kazeta. Tu si i ti u filmu, rekao sam mu.
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., Koliko vam treba? , upitao je.

10 000 komada, odgovorio sam.

,,Nema problema. Vi se mislite za drugo, a ja ¢u vam Stancati*, rekao je Tomislav Iv¢ic.

Sve je napravljeno besplatno. Trebalo je jos samo iz Zadra poslati kazetu u Zagreb, dosla je do
Tomice koji je napravio 10 000 kazeta i te kazete otisle su u svit.

Iduce ljeto dosao nam je Vukosa iz Crnoga i donese nam 10 800 dolara od prodanih kazeta na
jednom pikniku u New Yorku, bilo je jos slicnih akcija. Ovdje su se isto prodavale neke kazete
poslije projekcije, a mi nismo uzimali kune ve¢ smo pomagali siromasne po Stanovima i Zadru.
Skolsko igraliste i reflektori stavljeni su zahvaljujuci tome.

5. travnja 1992. bila je projekcija, meni za rodendan. Bilo je jako dirljivo, bilo je to za uzvanike
jer je prenosio radio. Prkosili smo jer su oni prakticki bili na Crnome i mogli su nas
bombardirati u Skoli u Stanovima kako ih je volja. Mislili su da je to ve¢ bilo snimljeno. Shvatili
su da je to stvarnost tek u dvi ure. U uru, uru ipo je bila projekcija za gradanstvo. I ja sam bio
tamo, bio sam vani i pocele su padati granate. Ljudi koji su bili na projekciji nisu culi da padaju
granate jer su granate bile i na filmu. Ne sjecam se je li se film pogledao do kraja.

I: Kako ste se nosili s osjecajem straha dok ste snimali?

M: Tu gore na Plocama i Dracevcu opalio je ovaj iz Babin Duba prema meni, ¢im vide kameru
Bilo je tesko iz mirnog doba oti¢i u ratno podrucje. Buduci da sam kao montazer radio na
emisijama o velikim fotografima, Robert Capa i drugi, oni su pricali kako je to bilo u ratu. I
ostalo mi je ono Sto i vi znate: “Treba imati strah. Ako ti nemas strah, poginut ¢es. Ako imas
strah, cuvat ces se”.

Iznad Kruseva, Dopude, i jos viSe iza, nisu jos poceli granatirati, a stojimo mi iza jednog zida,
suhozida. Odjedanput je zafijukalo iznad glave i ja sam legao na pod. Kad su ono dvije kokosi,
Jjedna za drugom, preletile iznad mene (smijeh).

Tako sam jednu vecer kada smo se vracali iz Novigrada, ja i brat smo bili u autu, a vozio je
jedan mladié, vozio je 180 na sat. Strasno je vozio, ja sam stao s one lijeve strane i zastitio sam
se dalekozorom, a brat je s druge strane auta kameru stavio da nas ne bi pogodilo u srce i sl.”
Bio sam na punktovima kod fontane u Zemuniku (kod Doma), tamo je bila granica - check point.
Izmedu nasih i njihovih. Poslije na tromedi gore, tu se dogadalo ovo: snimao sam tamo i ima
par snimaka u filmu ,, Zadre, moj galebe, moja slobodo “* kako prolaze i mi moramo pustiti vojne

kamione koji nose hranu onima koji su pucali po nama. I na jednom od snimaka se vidi ona
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Banicka kojoj pregledavaju auto, fi¢u. To je ona Banicka koja je bila osudena za Skabrnju. Tu
Jje bilo i moje auto s talijanskom registracijom koja je zabiljezena pa su me nasi upozorili da ne
izlazim vani par dana.

Sedmi mjesec ili pocetak osmoga 1991. oko Cetiri sata sam cuo brujanje tenkova jer ovdje gdje
je Visnjik, tu su bili njihovi tenkovi. Izgledalo je kao kad netko ima vozacki ispit i daje gas, kao
da ce poletiti. Ja i brat smo odlucili da se dignemo malo ranije i odemo vidjeti sto oni tamo
rade. To su dosli rezervisti iz Srbije, tenkisti pa je te tenkove trebalo izvuci i napadati. Kazem
ja bratu da uzme samo tu kameru, a ja ¢u mikrofon pa ¢u govoriti sto je. Snima brat te tenkove
kroz zZbunje kad dolazi straza i kaze: ,, Prestanite i izadite! “. Ja sam izasao, bilo me je strah jer
oni imaju pravo, mogu te ubiti. Ja problidio i rekao sam bratu da snima. A vojnik ponovo
upozorava: ,,Prestani! “. Moj brat je tada kazao: ,,Ti si na zemlji moga oca!** Vojnik ponovo
upozorava: ,, Prestanite! “. Kazem ja bratu da pusti kameru i da se nije za igrati se. Tri noci
sam se iza toga budio i sanjao ove povike “prestanite” jer je glupost bila moja hrabrost.

I: Vasa razmisljanja o ratu.

M: Zao mi je $to se dogodio rat. Dobio sam iskustvo, nije to samo iskustvo nego... Ne Zele ljudi
da im pricas o ratu. Kad mi je djeda i otac pricao o ratu, ja sam to upijao. Otac mi je bio u
talijanskoj vojsci na Siciliji i govorio mi je o limunima i narancama jer mi to nismo imali ovdje..
Kad si isao u bolnicu onda bi ti donijeli narancu. Kad sam ja imao priliku oti¢i dolje rekao

sam, ¢aca bio sam dolje i vidio sam narance. Njega tada vec nije bilo. Interesiralo me sve to.

12. 5. Prilog 5. Intervju s Ivom Govorc¢inom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié

Ime 1 prezime sugovornika: Ivo Govor¢in

Demografski podaci o sugovorniku: Ivo Govor¢in roden je 1935. godine na Malom Izu. Radio
kao snimatelj HRT u Zadru.

Datum razgovora/intervjua: 8. travnja 2021.

Pocetak i kraj; trajanje razgovora: 00:20:17

Medij/tehnicke karakteristike aparata: mobitel

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Ovaj razgovor vodila sam s Ivom Govor¢inom
putem mobitela. Kao nastavnik likovne kulture Govorc¢in je radio u Skoli petnaestak godina da

bi se zatim zaposlio se kao prvi snimatelj Televizije Zagreb u Zadru gdje je radio do mirovine
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1974. godine. U mirovini se posvecuje slikarstvu, a bio je snimatelj ratne svakodnevice u Zadru
1 okolici za vrijeme Domovinskog rata.

(P)itanje: (I)vana

Odgovor: Ivo

I: Kada ste poceli snimati?

Ivo: Radio sam neko vrijeme u skoli, 15 godina sam radio. Poceo sam raditi za televiziju
honorarno 1969. da bi 1974. zasnovao stalni radni odnos s televizijom.

I: Strah, rat i snimanje.

Ivo: Mene je bilo strah kada sam bio u kancelariji, a kada sam bio na terenu, a bio sam cijeli
rat na prvoj crti, stalno, svaki dan, i nije me uopce bio strah. Obilazio sam poloZaje tih nasih
momaka koji su bili u obrani. Cak kada je Zadar bombardiran, ja sam tréao da zabiljezim taj
trenutak, tu Stetu koja je napravljena.

I: Osim straha, koja je jos emocija prevladavala kod Vas?

Ivo: Bio je bijes, bio je revolt, bila je Zelja za nekakvim revansSiranjem, osvetom, Svasta je
padalo na pamet u tom trenutku. Te emocije koje su navrle pobijedile su strah.

I: Gdje Vas je zatekao rat?

Ivo: Bio sam u Kninu Cetiri dana kada je objavljen rat, kada su postavljeni balvani. Ja sam se
zatekao na zadatku u Kninu i bio sam Ccetiri dana zatocen u Kninu tako da one snimke koje
gledate iz toga doba, to su pretezno moje snimke. Tu sam doZivio svakakvih uvreda, psovki,
prijetnji. Ja snimam, a jedan covjek u traktoru vozi dijete i vice: ,,Daj Zeno pusku da sredim
onog ustasu!“ Takvih momenata je bilo koliko hocete. Tada je prvi put i pucano na mene,
pucano prvi put u Domovinskom ratu. Toga dana kada je proglaseno ratno stanje, snimao sam
Sto sam mogao, skrivecki, jer nisam smio pokazati kameru. Iz auta, ili bi se skrio pa nesto
zabiljezio, i onda sam htio plasirati na hrvatsku televiziju. Medutim, svi putevi su bili blokirani.
I onda sam se dosjetio da postoji jedan put koji je Marmont bio napravio koji ide iz Knina,
ispod kninske Polace i Kosova tamo na Hrvace. Onda sam isao tim putem, taj put je bio
makadamski, kada sam dosao na jedan zavoj bilo je postaviljeno ogromno kamenje. Procijenio
sam, kada bi makao jedan kamen da bi se mogao nekako provuci. Izasao sam iz auta, idem
maknuti taj kamen, a gore s cuke se pojave cetiri spodobe i vicu: ,,Ostavi to! “ Ja kaZem, ljudi
zurim, moram krenuti, moram. ,, Ostavi kad ti kazem!“, opet ¢e oni. Ja opet odgovaram, cekajte!

Bio sam malo uporniji i oni onda su lansirali jedan hitac prema meni. I onda sam se okrenuo
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na toj cesti nekako, a koja je bila uza nego to auto i vratio sam se u Knin. Tu sam bio jos tri
dana. Cetvrti dan morali su maknuti balvane i nastalo je malo primirje, to sam iskoristio i onda
sam se provukao do Zadra nekako.

I: Snimajuci opasne situacije, jeste li mislili kojim slucajem na kompoziciju kadra, nacin na
koji cete prikazati dogadaj?

Ivo: Ne, to nije bilo moguce. Jer, ako bi me zateklo s kamerom, onda bi nastradao i ja i kamera.
U Kninu sam skrivecki uspio snimiti te kadrove, tu histeriju, tu viku koja je nastala tada, kada
su se naoruzavali kalasnjikovima, to sam uspio nekako snimiti kroz prozor auta.

I: Koji Vam je najgori trenutak kao gradanina, a koji kao snimatelja u ratu?

Ivo: Najtezi trenutak je bio kada sam bio u kancelariji i kada su gadali Dom kulture i pogodili
ga s jedno pet Sest granata, a ja sam bio dolje u prizemlju, treslo je dosta.

A najtuzniji i najtragicniji trenutak mi je bio kada sam snimao reportazu s Igorom Mirkovi¢em
na Velebitu na Maloj Bobiji. U trenutku kada sam ja snimao, u toj postrojbi bio je i moj sin.
Negdje oko jedanaest sati moj je sin naletio na minu i ostao bez noge. Nisu mi to htjeli reci sve
dok ga nisu nekako uspjeli prebaciti u bolnicu. Dan danas ne mogu to proZvakati nikako.
Strasno me to pogodilo.

I: Kojom kamerom ste snimali ratnu svakodnevicu?

Ivo: Snimali smo tehnikom koja je bila jako zastarjela. Mene cudi sto je HRT koja je znala
kakva je situacija u Zadru, nas nije opskrbila s najmodernijim ili suvremenijim pomagalima,
nego smo se tako mucili. Ja sam snimao kamerom koja je vezana s magnetoskopom, posebno
ton, posebno slika. Nije se mogla ukljucivati i iskljucivati, nego se ukljucivala preko skopa.
Onda ovaj tonac koji je nosio skop, nije znao kada sam ja ukljucio kameru i kada je iskljucena.
Tako se dogadalo da sam snimao u prazno, a da sam ,,snimao “ kada je bila iskljucena. A kada
je bila ukljucena, kamera je mirovala. To je bila komedija! To mi zapravo nije bilo jasno, zasto
je to bilo tako, zasto mi nismo bili opskrbljeni da mozemo snimati?! Svaki dan sam bio na
terenu!

I: Kako ste slali materijale u Zagreb kada su odasiljaci bili poruseni?

Ivo: Dovinjavali smo se svakako. Veza je bila preko Paga i onda na autobus ljudima koji su isli
do Zagreba i u dogovoru s redakcijom u Zagrebu docekali bi taj materijal. Prije, dok nismo
imali linka, dok nismo bili povezani s televizijom direktno, onda sam ja te materijale nosio na

Celavac dok je bilo moguce, ali to je bilo vrijeme kada nije bilo rata ili sam nosio u Split, u
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Zagreb ili sam nosio na avion. Bilo je situacija kada je avion vozio po pisti, a ja sam tréao za
avionom. Bilo je svasta, bilo je komicnih stvari da se posalju materijali.

I: Imate li posljedice uslijed takvog stresnog rada?

Ivo: Nemam nikakvog stresa, nisam se bojao. Inace po prirodi nisam strasljiv, osjecao sam

samo revolt cime sam radio, kakve sam imao uvjete za rad.

12. 6. Prilog 6. Intervju sa Zdravkom Mustac¢em

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Zdravko Mustac¢

Demografski podaci o sugovorniku: Zdravko Musta¢ roden je u Zadru 1961. godine. Danas je
nastanjen u Privlaci.

Datum razgovora: 8. travnja 2021.

Pocetak 1 kraj; trajanje razgovora/intervjua: 00:28:10

Medij/tehnicke karakteristike aparata, audio zapisa: mobitel

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Razgovor sam vodila sa Zdravkom Musta¢em putem
mobitela. Studirao je pravo u Splitu, filmom se poceo baviti osamdesetih godina proslog
stolje¢a u Kino klubu Split. Rezirao je preko Sezdesetak kratkih alternativnih videa, filmova,
televizijskih dokumentaraca, kratkih igranih filmova, glazbenih spotova te dva duga igrana
filma. Temu rata obradio je u eksperimentalnom filmu ,,Rat je“ i kao jedan od autora u filmu
»Zadar nije za dar®.

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (Z)dravko

I: Opisite kako je nastao film ,, Zadar nije za dar*.

Z: Film potpisujemo nas cevorica. Dusko Brala je vodio video dnevnik. BiljeZio je dogadaje u
Zadru, one najgore dane kada je Zadar bio okruzen sa svih strana, bombardiran. Pratio je sva
dogadanja u Zadru. Nama je bio cilj da prikazujemo dogadaje u samom Zadru. Vlado Zrni¢ mi
tada dolazi s idejom da bi mogli od toga materijala sklopiti neki film. Znaci, ja i Vlado, Brala
kao snimatelj, on je tada bio potkovaniji u tehnickom smislu i imao je sve potrebno za snimanje
i montazu i montirao je film, a Vedran Cupié, koji je nazalost pokojni, poznati glazbenik koji je

svirao u Dorian Gray s Massimom Savicem, on je radio glazbu. Radio je sjajnu glazbu. Onda
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smo nas cetvero razmisljali, nismo znali kako bi to potpisali pa smo rekli, ajmo se sva Cetiri
potpisat kao autori. Moja je ideja bila da strukturiramo film po danima, iz cijelog tog
materijala, da idemo po danima i onda da uzimamo najzanimljivije dijelove, kadrove ili ono
Sto nam je odgovaralo u tom ritmu. To su uglavnom snimci iz 1991., a mi smo to zavrsili negdje
pocetkom 1992.

Brala se nije bavio profesionalno niti amaterski filmom, snimao je pireve. Viado Zrnic je u to
vrijeme ve¢, mislim, zavrsio ,,Accademia delle Belle Arte* u Veneciji, slikarstvo, i to je bio
njegov pocetak zanimanja za filmove, a ja sam se osamdesetih godina bavio amaterskim filmom
u Kino klubu Split.

U filmu su prisutne intrigantne scene, Brala je snimio strasne stvari. Na Muraju, bedemu na
zadarskom poluotoku, snima kadrove bombardiranja iz aviona, on se tada nalazio tamo s
kamerom. Sve je to duboko prozivljeno. On je s tom kamerom usao u svaku poru te agresije i
svega toga.

I: U filmu ima puno motiva vode...

Z: Zadar je okruzen vodom, uglavnom je snimano sve na poluotoku gdje se dogadaju ti prizori,
poluotok je okruzen morem, sa svih strana je voda. Onda imas i brodove, brodove vezane za
rivu, te brodove koji napadaju Zadar.

I: U filmu ima dosta prikaza Zivotinja. Mrtvih i Zivih.

Z: Jedna vrsta patnje, ali na jednoj metaforicnoj, simbolickoj razini pasjeg zivota. Tako da on
funkcionira i na taj nacin. Zivotinje su takoder patile, jos i gore, onako napustene i ostavljene.
Dosta se zivotinja pojavijuje u filmu. Posebno se istice onaj upecatljiv pas na mostu.

I: Pjesacki most je Cest motiv u filmu.

Z: Most je stalni motiv. Svaki dan, svaka pocetna scena se otvara s mostom, gdje god smo mogli.
Specificno je to Sto je snimatelj nastanjen jako blizu mosta. Tako da je vodio dnevnik. Svako
Jjutro kada se ustao, a za vrijeme te opsade, uspeo se tu gore iznad mosta i snimao je most i sve
Sto je na mostu . Skoro svaki dan je bio pocetak te sekvence s mostom, i te mijene na mostu
zapravo pokazuju tu protocnost filmske slike, odnosno kako se na mostu odrazava cijela ta
situacija. Na mostu vidis je li opéa opasnost traje ili ne traje, po mostu se moze vidjeti bilo
grada i bilo rata.

I: U filmu su prisutni portreti ljudi i djece. Posebno su upecatljivi portreti djece.
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Z: Djeca u autobusu su djeca koja izlaze iz grada, grad je bio u okruzenju, pod svakodnevnim
granatiranjima i onda se organiziralo da se samo najmlada djeca, koliko je moguce, odvezu
van Zadra. Ti kadrovi su bili oprostaji roditelja i djece.

I: Vas autorski film ,,Rat je* eksperimentalni je film takoder nastao u Zadru za vrijeme rata.
Kako je nastao ovaj film?

Z: Ovaj film je zanimljiv kao dokument, ali mozda je malo artificijelan, i pomaknut po
montaznom postupku kada se u pravilnom ritmu ponavlja recenica ,,Rat je, rat je“. To je
pocetak 1992. i mi smo to bukvalno snimali dok su padale granate. Ja sam pokupio nekolicinu
poznanika, prijatelja, ljudi koji su se u to vrijeme nasli u Zadru i onda sam im samo rekao-
imate minutu vremena da kazete Sto vi mislite Sto je za vas rat s time da morate poceti s ,, Rat
je*, to je bitno lingvisticki, retoricki pocCetak, jer ja sam unaprijed znao kakva ce biti struktura
filma i da se mora ponavljati to ,, Rat je, Rat je, Rat je“... pa se smanjuje sve do zadnjega.
Tako da se ti likovi i ritmicki pojavijuju u jednoj mozaicnoj strukturi, montazno atraktivnoj,
ponavljaju to ,,Rat je“ i onda izgovore, svatko na svoj nacin, naravno, Sto oni misle da je rat.
I: To je njihova autorefleksija rata, a ujedno i Vasa?

Z: To je i moja autorefleksija na rat upravo zbog pristupa toj tematici, tom nacinu na koji sam

dokumentirao i intervenirao na njihove stavove.

12. 7. Prilog 7. Intervju s Davorom Sari¢em

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupi¢

Ime i prezime sugovornika: Davor Sari¢

Demografski podaci o sugovorniku: Davor Sari¢ roden je 1961. u Sibeniku. Danas je nastanjen
u Zagrebu.

Datum razgovora: 16. travnja 2021.

Pocetak 1 kraj; trajanje razgovora/intervjua: 00:44:12

Medij/tehnicke karakteristike aparata, audio zapisa: mobitel

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Razgovor sam vodila s Davorom Sariéem putem
mobitela. U Splitu je zavrSio srednju Skolu za primijenjenu umjetnost (Odjel fotografije). Na
Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu diplomirao je 1986. godine (Odsjek filmskog
snimanja). Danas se aktivnho bavi snimanjem dokumentarnih filmova, fotografijom i

primijenjenom grafikom, radi kao izvanredni profesor na SveuciliStu J.J. Strossmayera u
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Osijeku, Akademija za umjetnost i kulturu, Odsjek za vizualne i medijske umjetnosti. Bio je
snimatelj ratnih dogadanja Sibenskog podruc¢ja i Sire, a s Antom Granikom u kratkim
reportazama donosi price ratne svakodnevice Sibenskog kraja 1 Sire.

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (D)avor

I: Molim Vas da ukratko opisite kako ste poceli snimati ratna zbivanja?

D: Zavrsio sam filmsku akademiju kao filmski snimatelj. Sibenik je imao tih osamdesetih godina
nekonstantnu ekipu koja se bavila izvjestavanjem s toga podrucja. Cak iz mirnodopskog
vremena, koliko znam, tada je radio Ante Balin i to filmskom kamerom. To je zapravo
tehnologija filma koja je od videa bila puno kompliciranija jer je trebalo prolaziti period
razvijanja, obrade filma tako da su to bili tehnoloski i drugi problemi, i negdje 1988. godine su
se pojavile prve price da li bi mozda mogao biti zainteresiran za rad na televiziji kao vanjski
suradnik. Tada su poceli takvi neki pregovori, mislim da sam poceo aktivno raditi za TV negdje
1989., dakle nakon izbora. Mislim da je to bilo neko ljeto pozara, kao novinar-suradnik na HRT
je radila Jordanka Grubac. Radili smo nas dvoje zajedno, mislim da je prije mene radio u tom
filmskom svijetu i Sime Strikoman.

Dakle, ja ulazim u taj prostor. To je jedna luda sezona nekakvih pozZara, cirkusa, kamere
nemamo. Zapravo, kamera dolazi iz Splita, mi nesto pratimo i snimamo. Cak se vise ne sje¢am
na koji nacin smo taj problem rjesavali. Ali, kako se situacija pocinje politicki komplicirati,
tako vrh HRT pokusava napraviti, jasno mu je da je Sibenik prostor koji treba biti pokriven, i
1989. / 1990., na tom nekom prijelazu, pala je ideja u TV centru Split da se formira mali tim.
Morate znati da je do tada TV ekipa brojala 4-5 ljudi. Imali ste vozaca, tonca, rasvjetljivaca,
novinara, snimatelja. Zapravo, jos uvijek nema rata, ali ima tih nezgodnih situacija. Tada je,
ili je to ideja TV Split ili TV Zagreb, vise se ne sjecam, ali se stvorila namjera da se napravi
jedna mala ekipa od dvoje ljudi. Tih dvoje ljudi smo bili Ante Granik i ja. I od toga trenutka,
pocinje nasa suradnja.

Ante Granik je tada bio privatno vezan za Sibenik, povremeno je radio u Splitu kao realizator
jer Ante Granik je sustinski, a to je mozda i tajna naseg dobrog funkcioniranja kasnije, da Ante
Granik nije bio novinar, Ante Granik je po 'defaultu’ bio reZiser.

Jos 1989. nema ratnih zbivanja, bili su neki pozZari, tko podmece, tko ne podmece, hrvatska

policija, grb, skidanje zvijezde. Dakle, pocinju komplicirani politicki odnosi koji se jos uvijek
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ne manifestiraju u nekim ugrozama zivota, ali je zapravo malo-pomalo sve neugodnije i
neugodnije taj posao raditi pogotovo kad odlazite u prostore koje ne kontrolirate, odnosno kada
odlazite u prostore s vec¢inskim srpskim stanovnistvom, a to je vec vezano za devedesetu.

I: Kako ste se nosili s emocijom straha dok ste snimali ratna zbivanja?

D: Ne mislim da sam neki hiper hrabar covjek, ali nisam niti kukavica. Nekako uvijek mislite
da vam se nece nista dogoditi, a tako vjerojatno svi misle, a ne prodemo svi jednako. Dakle,
nelagoda postoji, mozda ne strah, nego nelagoda. I dok ste u toj nekoj situaciji, ne bi to nazvao
adrenalinom, nego vi radite posao, vi ste na jedan drugi nacin aktivni sudionik onoga sto se
dogada ispred vas. Vi ste djelom, kao da ste s tom kamerom na neki nacin zastic¢eni, ali vraga
ste zasticeni. Ali, psiholoski u sebi imate moZda taj osjecaj da vam kamera daje, necu reci dozu
sigurnosti da se ne moze nista dogoditi, vi se bavite svojom kamerom i vi se bavite svojim
poslom, a mozda u tom trenutku niste svjesni nekakve nezgode koja se moze dogoditi.

S obzirom da ja nisam covjek koji je usao u to, reci ¢u, iz nekog ratnog poriva, ja nisam ratni
snimatelj, ne nazivam se tako, jednom sam rekao kada su me neki pitali, da sam vise domobran,
mene je rat zateka. Ja sam radio najbolje §to znam raditi. To je bila ta situacija da mozes
snimati, a sad, unutar toga naravno da je bilo i straha i nelagode, a to vam se sve smjenjuje.
To je tako to je kao da vas netko pita je li se bojite voziti automobil, sustinski da, a prakticno
ne.

I: Jeste li kadriranjem svjesno ili nesvjesno htjeli prikazati trenutak, ozbiljnost situacije ili je
dolazilo samo od sebe sve to?

D: Film kao i knjizevnost ima svoju sintaksu i poetiku. Ja, buduci da dolazim iz filmskog svijeta,
kada nesto mislite, kada pocnete raditi, vama su u glavi neki kadrovi koje ste nekad u nekim
filmovima gledali. Vi imate neko predznanje koje vam je upisano, ne znam, onako u trbuhu, u
DNK, i vi radite, sve Sto radite, radite s odredenim iskustvom koje ste imali, mislim iskustvo
gledanja, zapravo, jer nemate svoje osobno iskustvo, nisam covjek koji se bavio takvim
stvarima. Meni se, ono Sto sam zapravo rekao, meni se rat dogodio, mene je rat zatekao.
Mislim da je to jedno obrazovanje i jedno iskustvo gledanja filma je sigurno utjecalo da se
odredene stvari snimaju na nacin, da se mogu snimati, s tim da kad nastane “cirkus”, tu vise
nitko nista ne misli.

I: Ispricajte nam jedan trenutak kada ste se nasli po Zivot opasnoj situaciji.

D: Nasao sam se u toj situaciji, pogibeljnoj, zapravo. Zadnja kamera koja je usla u Kijevo sam

bio ja. Dosao sam helikopterom iz Splita, sasvim slucajno sam dosao u Split, pitali su me hocu
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li do¢i u Kijevo, ja sam rekao hoc¢u. U TV centru Split su rekli, dobro, O. K., zapravo nisam ni
znao gdje idem i Sta radim. Znao sam da je okupirano Kijevo. Medutim, to je bila neka
delegacija s Onesinom Cvitanom koja je tamo isla na pregovore i mi smo s helikopterom JNA
isli iz baze Lora, helikopter prepun generala, admirala i nas: Onesin Cvitan, nesto civilne vlasti
i ja kao Cvitanov Covjek s tim da sam sakrio kameru, kamera je bila zalijepljena ispod jakne.
Kada smo tamo dosli, izvadili kameru, poceli snimati i snimali smo, snimali, snimali, i pred
kraj kada je JNA rekla da se ide za Split, ja sam kazetu izvadio, to je bila neka VHS kamera,
pitao ove u Kijevu imaju li neku drugu VHS kazetu, a original kazetu dao Onesinu Cvitanu
pretpostavljajuci da ¢e njega zadnjega provjeravati, a u ovu kameru stavio ovu bezveznu kazetu
koju sam dobio od nekih tamo stanovnika. Kada sam dosao u helikopter dva vojna su policajca
uperili puSke u mene, zapravo zarobili me, uzeli kameru i to je zapravo bila najdelikatnija
situacija u kojoj sam se nasao jer iz helikoptera je bilo tesko uteci. Ali me spasila strast ljudi
za pecenom janjetinom tako da su oni sletili na Boraju s helikopterom da bi se jedan dio njih
iskrcao da bi otisli na rucak. Kako se helikopter spustija i kada su ti generali krenuli vani, ja
sam se samo u toj guzvi jednostavno digao i skocio vanka iz helikoptera i istrca tamo u neko
zZito. Je li to bilo pametno Sto sam uradio s pozicije mene, djece i svega, vjerojatno nije. Ali,
ucinjeno je bez neke vece spektakularne hrabrosti. Ne znam sto bi vam rekao. Evo, samo jedna
situacija, ali bilo je takvih situacija iks.

I: Koja emocija je ostala najsnaznija, a vezana je uz Domovinski rat i Vas posao kao
snimatelja?

D: Ja volim film Divlju Hordu Sama Peckinpaha, meni je zapravo ta ‘91. godina, to je zapravo
veliko srce koje je bilo svugdje prisutno i taj period sam uobicavao nazvati Meksickom
revolucijom. Ako je nesto ostalo u tom nekom dobrom sjecanju onda su i ti ljudi, taj duh i to
vrijeme koje ja nazivam tim nekim kolokvijalnim Zargonom, vise sa reminiscencijom na neku
filmsku tradiciju, to je zapravo taj period vojske u nastajanju, ljudi velikog srca, vjera da mozes
uciniti vise nego Sto mozes. Cak i ta avantura koja se tu nalazi, zaista, filmske konotacije pa to
mozemo povuéi od Divlje horde, vesterna, Spanjolskog gradanskog rata, literature, do, eto,
svih tih nekih hemingvejevskih asocijacija, ali post festum, da je bilo jednostavno, nije.

I: Koliko je Vase iskustvo rada u casopisu Polet i izlozbama utjecalo na Vasa snimanja za
vrijeme rata i opcenito?

D: To je period sazrijevanja, zanatskog sazrijevanja, imao sam iskustvo rada u medijima, a ja

osobno nikad previse nisam volio medije. Nisam volio dnevno izvjestavanje, mene to nikada
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nije zanimalo na razini zadatka kojim sam se ja bavio, fotografije. Medutim, naravno da je
fotografija sastavni dio toga, jednostavno tko god se bavi fotografijom dotaknut ée se jednog
takvog iskustva i u svakom je slucaju to iskustvo koje sam imao, snalaZenje u odredenim
situacijamama, sigurno dobrodoslo.

I: Opisite suradnju s Antom Granikom.

D: Mi smo jako dobro funkcionirali, pogotovo sto Ante Granik nije bio klasican novinar. Ante
Granik je covjek koji je u medij usao iz poslova rezisera i on se u mediju nasao kao covjek koji
Jje itekako svjestan snage slike i onoga Sto se slikom moze posti¢i. Tako da, zapravo, Antu
Granika treba promatrati u tom kontekstu. Ante Granik nije cisti novinar, Ante Granik je,
negdje je Vase pitanje bilo je li jednostavno pisao tekstove. Ante Granik nije pisao jednostavno
tekstove, ne zbog toga sto ih nije znao napisati jednostavno, nego upravo svjestan odgovornosti
izrecene rijeci i kakvo uporiste ima u slici. Tako njihovi prilozi i dan danas kada se gledaju
odisu i zapravo jednim, usudujem se reci, poStenim novinarskim pristupom, u navodne znakove,
i odisu pamecu jer njegovi prilozi zapravo nisu zastarjeli jer su protkani osnovnom
humnistickom idejom.

Neki nasi prilozi su trajali duze, to su bile neke forme i do desetak minuta, to su bili pravi mali
izazovi i to su bili pravi mali dokumentarni zapisi. I to je nesto cemu smo se dijelom svi skupa
veselili jer su nastajali kompletniji proizvodi koji nisu samo novinsko izvjestavanje.

I: Kako je suradnja izgledala na terenu?

D: Mi smo ve¢ dovoljno zajedno radili, novinar radi svoj dio posla, snimatelj radi svoj dio
posla. Mozda jedan najludi period gdje se nismo mogli dogovarati sto cemo raditi, to je sto
vam situacija donese, oni famozni pregovori s Ratkom Mladi¢em u Zitniéu gdje smo zapravo
proveli petnaestak dana u razno raznim pregovorima. U tim pregovorima jedan radi jedno, a
drugi radi drugo. On skuplja informacije oko samog dogadaja, ja zapravo moram donijeti neku
sliku. Mi smo se vremenom jako dobri upoznali, dijelili smo tu jednu zajednicku filmolosku
poetiku i to naSe zajednicko vrijeme smo vise pricali o knjigama i filmovima nego o samom
ratu. Tako, usudujem se reci da dio te neke poetike koja van izlazi na takav nacin, onda je to
rezultata tog jednog dobrog medusobnog poznanstva.

I: Kako su se kreirale teme reportaza?

D: Temu kreira dogadaj koji vas zatekne. Mi smo krenili u onaj famozni ponedjeljak prije
napada na Sibenik na Zirje. Nismo znali u §to ¢emo upasti. To je zapravo jedna prica o tome,

tako nastaju price. Mi smo isli na Zirje s namjerom da se ne emitira reportaza jer jos nije bilo
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Jjavno objavijeno da se Zirje predalo Hrvatskoj vojsci. Medutim, dolaskom u Vodice smo zatekli
uzbunu i spletom okolnosti smo na Sibenskom mostu bili nekih desetak minuta prije dolaska
tenkova. Tako ti kadrovi koji su tu nastali su rezultat tako jedne kaoticne situacije.

I: Koja Vam je reportaza ostala u posebnom sjecanju?

D: Uh! Ostala mi je ta jedna reportaza iz ‘91. godine, tog napada na Sibenik, to je jedna dosta
emotivna reportaza i ostala mi je jedna reportaza na koju se dan danas najezim, mislim da je
nastala “93. za vrijeme velikih bombardiranja Sibenika kad se biskup Badurina preko radija
obracao gradanima Sibenika i... Zapravo, sve vam je to tako islo.

Bila je konstantna improvizacija, jer vas situacija navodi da improvizirate, od nacina dolaska,
nacina odlaska, kompliciranog nacina prebacivanja slike, Sto se zapravo treba vidjeti, a sto
ne...

I: Tko je montirao reportaze?

D: Dok nema TV centra Sibenik mi svaki dan idemo u Split i mi svaki dan vozimo sliku u Split.
Dakle, mi smo na terenu i snimamo, u nekom trenutku odlazimo za Split i tad pocinjemo
montazu u samom Splitu. Kad zavrsi montaza, emitira se obicno u prvi dnevnik, montiralo bi
se desetak minuta prije pocetka dnevnika, nakon toga nazad za Sibenik, sutradan ujutro opet,
obicno prema Skradinu, prema terenu, obicno gdje nas je vuklo i opet isti ritam.

I: Opisite nam Antu Granika kao osobu.

D: Sustinski, on je imao humanisticki pristup u nehumano vrijeme i Sto je pristupao ne samo
kao novinar, ne samo netko kome treba trenutna senzacija nego svjestan onog vremena koje ce
doci nakon toga i itekako je birao rijeci, pristup koji ¢e ostati iza njega.

Emocija vam izlazi dijelom i iz poetike. Ako poetika nije hladno novinarska, onda naravno da
u tu pricu unosite emociju. Ako unosite jedan korpus nagomilanog rada od prije, ako je vezan
ne samo za novinarski posao nego zapravo za filmski posao, onda je prirodno da temama
pristupate na kompleksniji nacin, a ne dnevnonovinarski povrsno, i naravno, da u tom trenutku
vani izbija emocija. Ali, ako u sebi ne nosite potencijal za emociju, onda emocija iz vas ne moze
niti izbiti. A Granik je u svakom slucaju bio emotivna osoba.

I: U jednom intervjuu sam procitala da je Granikov Zivot odmalena obiljeZio rat. Znate li nesto
o tom dijelu njegovog Zivota?

D: Jednom sam se zatekao u Sarajevu, snimao sam neki dokumentarac povodom, mislim
dolaska Ivana Pavla ili mozda nesto drugo. Spletom okolnosti smo spavali u tom dijelu Sarajeva

koji se zove Alipasin Most. Nazvao sam ga u Sibenik i rekao, ¢uj stari, spavam ovdje na mjestu
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gdje si se ti rodija. On je roden za nekog granatiranja zeljeznickog konvoja, mislim da je u
pitanja 1943. godina, mislim da je bio neki ljetni mjesec. To je bilo nakon bombardiranja
Makarske, mama mu je bila u nekom zbjegu preko Bosne i rodio se, lokacija Sarajevo, Alipasin
Most.

Moja prica o izvjeStavanju televizijskom u ratu, je vezana, i uopce zapravo, ja sam televiziju
napustio 93., jedna ekipa je napustila TV Sibenik i otisla u privatne vode. I upravo zato jer se
ja nisam htio baviti dnevnim novinarstvom jer mi je to bilo dosadno. Nasa suradnja je trajala
dok sam bio na HTV-u, mi smo zajedno formirali, i jos neke kolege, iz tog naseg, recimo da
smo mi bili taj neki kostur sadasnjeg TV centra Sibenik. Taj rad koji smo u ratu napravili je bio
toliko vidljiv i minutazom zastupljen u programima HRT-a da se jednostavno stvorila

pretpostavka za stvaranje TV centra u Sibeniku.

12. 8. Prilog 8. Intervju sa Sanjom Radin-Macukat

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Sanja Radin-Macukat

Demografski podaci o sugovornici: Sanja Radin-Macukat rodena je 1958. godine u Sibeniku.
Danas zivi u Srimi.

Datum razgovora: 30. oZujka 2021.

Pocetak i kraj; trajanje razgovora: 00:38:50

Medij/tehnicke karakteristike aparata, audio zapisa: diktafon

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Razgovor je voden u Gradskoj knjiZnici Vodice.
Sanja Radin-Macukat je od 1996. godine ravnateljica Gradske knjiznice Vodice, a od samih
pocetaka sudjelovala je u radu TV Vodice.

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (S)anja

I: Opisite nam pocetak suradnje sa Simom Strikomanom i rada na TV Vodice (TVVD)?

S: Ja sam radila u Adriatic Clubu u Vodicama, u marini. Simu poznajem od svog rodenja. Tako,
razmislja je Sime kako bi bilo zgodno da ima svoju televiziju, odnosno da biljezimo
dokumentarnost trenutka, znaci nesto Sto se dogada tog trena i nesto Sto se ne moze rezirati.

Znaci, ono Sto kazu, sirovine. I jednog dana u travnju dosao je k meni i rekao: “Cuj, ja imam
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namjeru popratiti jednu manifestaciju koja se zapravo bori i na neki nacin za ovu Hrvatsku, za
slobodnu Dalmaciju, za slobodan Jadran, ocito nam se svasta sprema”. Sve se to dogada iza
Krvavog Uskrsa, znaci, '91. godine nas dvoje odlazimo u Jezera snimiti jednu emisiju u nizu
manifestacije ,, Mare nostrum Croaticum *.

1 tu zapocinje nasa prvotna zajednicka prica. Ja sam tada prvi put nakon dugo, dugo godina,
progovorila engleskim takvim kakav je bio jer sam morala gostu uputiti pitanje na engleskom,
a gledateljima koji ¢e mene gledati, ujedno to odmah i prevesti. Nakon toga smo otisli i u
Skradin prateci istu tu manifestaciju. I na kraju, moje putovanje sa Simom zavriava u
Primostenu.

A zasto smo i§li na sva ta tri mjesta? Iz razloga §to je jedna od nasih posada u brodu Sijun
zapravo sudjelovala u tom nekakvom protestnom pohodu obrane casti i onog slobodarskog
duha cijele Dalmacije, onda i cijele Hrvatske. I tu onda zapocinjemo mi nasu pricu.

Nasa prica pocinje pocetkom Domovinskog rata u skradinskom zaledu, zapravo, i tu smo bili
na terenu, tamo gdje su bili i svi nasi i branitelji koji su se tog trena nasli na tom podrucju,

dakle pripadnici 113. Sibenske brigade.

I tu ih mi posjecujemo od Rupa, Dubravica do Bicina, gdje smo mogli proci. Bili smo u
Prukljanu. Tamo smo sretali brojne branitelje, vidi se strah na njima bez obzira sto su oni
vojnici i §to je to ono “musko” i “mi smo jaki, mi smo hrabri”. Medutim, taj osjecaj na neki
nacin da imaju tko zna koga ispred sebe s druge strane, naprosto, imali smo jezu u kostima, to
je bilo strasno.

I na jednom povratku iz Rupa, gdje smo imali cak i pratnju tadasnjeg ministra unutarnjih
poslova gospodina Onesina Cvitana, dozivjeli smo prepad. Recimo da je to bio prepad, u tom
trenutku kamera ostaje upaljena. Ja kaZem Simi, pa ti nisi normalan, di si ti mene doveja, znas
da imam dvoje dice doma. Ali, meni Sime odgovara: “Sto je tebi Sanja, pa nece probiti, Volvo
ima najbolji celik, auto koje je najsigurnije na svijetu”. Naravno da sam da sam u tom trenutku
bila i izvan sebe, ne znajuci Sto se zapravo zbiva. Vojnici su izasli vani, imaju sve one pancirke,
svi su na gotovs. Ja se prvi put nalazim u jednoj stvarnoj situaciji, viSe me nista nije briga, za
nikoga, u tom trenutku zaboravljas ime, prezime, otkud si, koga imas, nista ne znas, samo cekas
da to prode. U jednom trenutku dolazi do nas pokojni Gas iz Skradina i kaze: “Ovo je bila samo
vjezba”.

Dakle, o toj vjezbi ne trebam pricati. Mislim, to je bilo stvarno strasno. Strasno potresno za

mene.
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I Recite nam nesto o radu u TVVD, kako je to izgledalo?
S: I sada, citav taj rad koji smo mi poslije obavljali, ja s kolegom Bilanom, zapravo smo
volontirali. Naravno, bila sam zaposlena, ali uvijek smo nalazili nacina kako ¢emo napraviti i
emisiju koja ¢e u tim ruznim vremenima ljudima vratiti malo Zivota na nacin da budemo malo
i humoristicni. Pa smo bez nekih posebnih priprema birali sugovornike za koje smo vel
unaprijed znali da cemo od njih nauciti, ako nista drugo, o Zivotu koji su nekad zZivjeli, dakle o
Zivotu od prije pedeset, Sezdeset godina, to je sad znaci vec, sad su to velike godine, sedamdeset
recimo, i nasmijavali smo one koji su to mogli gledati, mislim, to su bile toliko simpaticne i
interesantne emisije gdje su naSe starije sugradanke i nasi stariji sugradani, pa cak i bracni
parovi tako znali i zapivati u toj televizijskoj emisiji pa su znali ispricati svoj Zivot, itd.
Jedan od segmenata je bio kao kako cemo sve to posloZiti, hocemo li se ipak baviti temama
starijih ljudi, kojim periodom ¢emo se baviti zapravo? Medutim, kako je krenuo rat, vise nije
bilo razmisljanja o takvim stvarima da to mozda napravimo u nekakve odjele, medutim, ipak
smo uspjeli.
Tako u trenutku kad nitko nije imao vezu s bivSom televizijom, tada su Vodice imale preko
odasiljaca na Martinskoj tu vezu, znali smo da nas gledaju Sibencani i dio naseljenih otoka s
Jjedne strane, a s druge strane mi smo u domove nasih sugradana donosili i radost i Zalost, reklo
bi se, jer smo biljezili i one manje lijepe trenutke, sahrane su bile posebno dirljive i, ono sto bih
posebno istaknula, drago mi je Sto su nasi najmladi ipak uspjeli na neki nacin dobiti edukaciju
koju tada nisu mogli imati jer je Skola naravno bila zatvorena i nije se znalo kako c¢e i kada ce
konacno poceti, hoce li ovo brzo prestat ili nece brzo prestati. Znamo svi kako je zapravo
zavrsilo i bojim se da su nam djeca iz tog vremena bila toliko Zeljna Skole poput sad ovog
vremena, da se ne vracamo ovdje.
I: Kako ste se osjecali kao stanovnica Vodica za vrijeme rata, u situacijama u kojima se do tada
niste nikada nasli (razaranja, granatiranja, ljudska patnja, ostale ratne opasnosti)? Opisite
Jjednu takvu situaciju i emocije koje su bile prisutne u tom trenutku?
S: Dakle, rekla sam da sam bila na ratistu i da sam se jednom zgodom cak nasla na meti jednog
snajpera negdje na relaciji Dragisié-Cista Mala. To je bas bilo uskrsno vrijeme i mi smo htjeli,
'92. je u pitanju, mi smo htjeli zapravo posjetiti nase branitelje tamo gdje su bas na prvoj crti
linije. U jednom trenutku zapovjednik, pokojni Ante Boban, mi kaze: “Ti nisi normalna, pa di
si tamo isla, je li vidis da su tamo protutenkovske mine!” Naravno, kad je rekao da sam na

nisanu, da sam u tom trenutku samo razmisljala kako pretrcati cestu. Uspjela sam tu cestu
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pretrcati. Naravno, nije bilo nikakvih djelovanja s druge strane, ali isto nisam imala mira i
popela sam se na kat kuce gdje je bila izvidnica i tamo sam preko snajpera vidjela tko je to
mene mogao pogoditi. A josS jedna, simpaticna situacija. Ja sam kao obukla neki kostimic,
zeleno-crni na kockice, misleci da je to jako slicno gardijskoj uniformi da é¢e moze biti manje
vidljivo, a to vam tek poslije proradi kada o tome razmisljate (smijeh).

Ima jos, da se vratim na tu prvu Novu godinu (1991., op. a.) koju smo docekali s nasim
sugradanima. Bila je, naravno, zracna opasnost, opca opasnost, uzbuna je bila, strasna. I sad
mi krecemo u studio, a treba doci do studija, morate proci onaj dio koji je gotovo uvijek na meti
i minobacackih granata i nekako smo tamo dosli. A kada idete na docek Nove godine, uvijek se
lijepo dotjerate. Tu je bila frizura, malo Sminkice, fina garderoba. Dosli smo tamo u studio i
onda su neki nasi ljudi koji Zive vani, s njima smo uspostavili na neki nacin kontakt, telefonski
Jjer drugacije niste niti mogli jer nije bilo ni Skypea, WhatsAppa, Vibera. Oni su razgovarali,
mi smo im davali informacije, a glas koji su nasi gledatelji mogli cuti preko emitiranja
Televizije Vodice je njihov glas i njihovo javljanje u emisiju. To je imalo strasan odjek medu
svima koji su to pratili jer to je bilo ono: “niste sami, proci ¢e, pomoci éemo vam, spremamo
humanitarne pomoci”. Tu su bili i brojni konvoji koji su pripremali. Malo je reci hvala, §to su
ti ljudi sve skupa ucinili.

I: Kako su bile koncipirane emisije?

S: Imali smo emisiju iz kulture, emisiju koja se iskljucivo bavila djecom, znaci skolska emisija,
a ne samo Skolska, bilo je i drugih interesantnih sadrzaja. Imali smo vjersku emisiju
zahvaljujuéi don Frani Simatu koji se ukljucio. Snimali smo mise da bi ih prenijeli gledateljima.
A pratili smo i konvoj koji je iSao u Dubrovnik, vezano za sv. Vlahu, jer je Dubrovnik tada bio
u blokadi i organizirano se islo prema dolje.

Dakle, u principu smo pratili nazalost ratnu zbilju iz dana u dan, koliko se kod mogla. Ali ne
mozete ljudima ponuditi samo takav program, tako da je bilo i glazbe, kojekakvih simpaticnih
intervjua. Ali, tematski je ona bila posloZena na dnevnoj bazi u smislu novosti i plus programska
orijentacija koja je isla i u kulturu, i u glazbu. Glazbene emisije su bili isto bile jako dobre.
Novinar Zoltan Kabok imao je emisiju “Rijec na rijec”, to bilo isto jako dobro s akterima koji
su tada sudjelovali, svi uvazeni ljudi koji su dolazili njemu u emisiju i iz tog dijela Zoltan odlazi
zapravo u svojoj profesionalizam. Odnosno, poslije postaje ratni izvjestitelj i nastavlja danas u
svom poslu. Znaci, imali smo tako nekih podjela, one nisu bile krute jer smo nastojali da svaki

programski sadrzaj koji bude na televiziji bude obojen. Najprije smo koristili iskljucivo i samo
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hrvatski standardni jezik, Sto je bilo jako vazno za istaknuti. S druge strane, ako smo kroz
intervju imali ljude koji naravno ne konzumiraju takav jezik, nego su to cinili u dijalektu, a
onda smo se mi morali prilagodavati njima, nismo im mogli reci, uputiti pitanje koje, moguce
je, ne bi razumjeli, tako da s te strane smo imali njegovanje i dijalekta, a posebice hrvatskog
standardnog jezika. Pratili smo sve kulturne i sportske udruge te ako je bila bilo kakva druga
manifestacija. Za poklade 20. veljace 1992. bio je strasan dan za Vodice. Trebali smo se
spremiti za djecju Skolsku pokladnu povorku. Toga dana su pale granate negdje oko 14 ili oko
12 sati. Djeca su se pripremala, ja u tom trenutku nisam znala gdje je moje starije dijete jer je
islo s prijateljima se pripremati za poklade, tako da je to bila jedna strasna panika. Jednoj
prijateljici je tom prilikom VBR raketa cak pala blizu kuce, tako da je od siline eksplozije
zapravo skoro izgubila oko, odnosno na to oko vidi tek 20 posto. Bilo je tih ruznih situacija.
Opet, da se vratin na emisije. Znaci, imali smo jednu mladu ekipu koja je unijela onaj sasvim
druk¢iji duh, jer ja sam veé bila ozbiljna. Sime je, ono, krajnje ozbiljan, ipak je jedan umjetnicki
direktor u cijeloj toj prici, imali smo pokojnog kolegu Kranjca koji je to radio izvrsno, nazalost
nije vise s nama, moram reci da je strasno puno ucinija u cijeloj toj prici.

Negdje u devetom mjesecu, da se vratim, 1991., na neki nacin gubimo sad kontakte jedni s
drugima, ali smo se vrlo brzo vratili u cijelu pricu i kolega Bilan u tom trenutku, mislim da je
bilo 18. rujna, kaze: “Iman snimku, snimio sam dva, oba aviona koja su pala, ali ne znam kako
Cu iniSta cu”. I ja sam mu rekla, proslijedi prema Splitu, to ti je najblize. Ne mozes ic¢i na ovu
stranu. Medutim, tu se desava ona krada autorstva, ali dobro, to je manje vazno. Televizija
Marijan je potpisala da je da su to oni snimili, to su oni poslije sve skupa rijesili i tako.

I: Kako se Bilan nasao u toj situacija na tom mjestu?

S: Ali morao je, nije isao kao snimatelj, nego kao branitelj i dobio je zadatak, odnosno dobio
jeraspored na Zecevu. Tako da su svi bili nekuda rasporedeni. Kolega Bandel Vales je isto isto
bio u 113. brigadi, onda Sime se nalazio tamo takoder. Uglavnom, Sime, Kranjac i ja smo bili
u nekoj logistici te cijele situacije.

Imali smo odlicnu suradnju sa 113. brigadom u smislu logistike, opcenito i informiranja, cesto
smo s njima iskomunicirali Sto se smije, Sto se ne smije, jer snimiti poloZaj i pricati o njemu je
bila doslovce izdaja. Tako smo tu bili izuzetno oprezni i nikad nismo radili nista na svoju ruku
jer bilo je prerizicno.

I: Gledali su vas i susjedi.

312



S: Da, gledali su nas i Kninjani, moram priznati da sam nekad razmisljala nakon svega toga,
a Sto ce se dogoditi ako ipak ne uspijemo? Jer pad Vukovara nas je se na neki nacin pokosija i
kako sada dalje? Medutim, nismo stali, isli smo dalje.

I: Koja je bila Vasa uloga na TV Vodice?

S: U emisiji sam bila Stogod je trebalo. Nije tu bilo neke striktne podjele, pogotovo ne u tim
pocetcima kad smo zapravo zahvaljujuci Siminoj, ja bih to tako rekla, viziji, koji je rekao - sad
cemo pogledati ovo pa ¢emo ono. Onda i Kranjac je vise dokumentarno biljezio sva ta
razaranja. S Ivicom, kolegom Bilanom smo trebali cijelu tu pricu okrenuti na sasvim drugu
stranu, tako da to bude jedan teski kontrast, tako da smo imali recimo, situaciju kulturne bastine
ili ostavstine kroz rijec. Tako smo znali otic¢i da bi pitali i nase sumjeStane, stare i mlade, znate
li vi §to je to Santarel? On je zapravo vrsta kvake kojom se otvaraju vrata pa su ljudi rekli da
je to francuski parfem Chanel, pa onda djeca ne znaju sto je basadura, pa ne znaju jos Sto je
Sumpres. Tako da smo bastinili te stare rijeci i pokusavali s njima obogatiti jezik na taj nacin i
rjeSavati te situacije.

I: Kako ste se rjesavali stresa?

S: Uopce ga nije bilo. Uopce ga nije bilo, to je jednostavno. Sad iz ove perspektive s ovoliko
godina, s tim odmakom od gotovo 30 punih godina od pocetka rata, znam da imam praznina u
sjecanjima. I to je ocito. bilo je toliko stresno, to je onaj jedan primarni strah koji se kad se
boris za Zivot, bojis se za vlastiti Zivot, da su vjerojatno tako neke od emocija ostale potisnute,
odnosno neki dijelovi su mi cak, moram priznati da je to bilo, bas je to bilo, ne postoji ili smo
mi sami potiskivali tu situaciju danas. Danas se sa stresom nosi svaki covjek, pa tako i ja, ali
da se dogodi, nazalost ista situacija da se nam se bilo sto dogodi, nista ne bi mijenjala. Opet bi
krenula stopama kojima smo isli s ekipom koja je bila izuzetna jer nismo samo volili jedne
druge, mi smo cinili jednu cjelinu, mi smo bili jedna ogromna obitelj, mi smo u svakom trenutku
vodili brigu o svima, jesu li dobro i Sto rade, ima li kakvih problema, di je pala granata i takve
stvari. Tako da i nakon svega toga smo ostali jako dobri. Nakon toga idu nase nase aktivnosti
kroz neke novine tipa, ne znam, Vodickih novina, pa onda se ukljucujem u Sibenski list pa
Slobodna Dalmacija, pa onda idemo Radio ritam, Radio Sibenik, na HTV-u smo radili kolega
Kranjac i ja, a kolega Bilan je ve¢ bio tamo u montazi. Tako da smo nastavili na neki nacin u
tom smislu. No, medutim, Zivot, Zivot nas ipak odnese u neke druge vode i onda na kraju tu to
prestaje. Zao mi je Sto nismo uspjeli, da smo mozda imali svoju lokalnu televiziju poput

Sibenika, poput recimo televizije Jadran ili, ne znam. Nismo nastavili da ipak uspijemo, a
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mislim da bi imali Sta pricati. Eto, danas je to sve manje-vise na portalima. Mi nismo imali niti
pult za montazu.

Svaka emisije je morala biti pripremljena u glavi novinara bez obzira o kome se radi. Govorim
iz svog iskustva, znaci, uvod, razrada, zakljucak, a vi idete s nekim covjekom razgovarati, a ja
ne znan hoce li to tako dobro biti I hocemo i mi ispuniti cilj kroz emisiju, zasto smo mi to sad
napravili. Znaci, ako ste bili dovoljno spremni, a Cesto puta i nismo, jer takve su prilike bile,
ali svejedno smo uspili napraviti takve emisije kojima nije trebala montaza, izuzev, moguce u
nekim kadrovima gdje su kolege za pultovima stavljale pozadinsku glazbu, posebno nas pokojni
Kindl koji je bio glazbenik par excellence, vrhunski.

I: Gdje vam je bio studio? Sto je bilo s programom kada su bile uzbune i sl.?

S: Nista, kao da nisu bile opasnosti, mi smo samo objavili na toj televiziji da je zracna opasnost
i ostali smo u studiju tu gdje jesmo. Jednostavno je postojalo ono nesto, da se nama tu nista ne
moze dogoditi. Najveci je problem bio doci do studija i oti¢i kuci, znaci hotel Olimpija, centralni
objekt, koji prati prilaznu cestu, koji se nalazi u ulici Ljudevita Gaja, to je nama bila jedna
situacija gdje smo bili najsigurniji s jedne strane. A s druge strane, u podrumu tog istog hotela
je bila ratna bolnica. I tamo su bili zdravstveni djelatnici, bilo je i puno izbjeglica i mi smo se
tu mijesali s kojekakvim svijetom koji su isto tako izbezumljeni bili, kao i brojni izbjeglice. Kad
covjeka izbacite iz viastita doma i sad se nade na hotelu, niti igre, nit razgovora, svi su u tuzi,
brizni su za svoje druge koji su na bojisnici.

A onda jos uvijek, u stvari, kako vam dovode nekog od ranjenika tu zato Sto je to tu blizu pa se
dogodi u toj ratnoj bolnici, tako da je to sve cinilo jednu cjelinu. I ja moram priznati, ja sam se
tamo najsigurnije osjecala.

I: Jeste li imali povratne informacije gledatelja o vasim emisijama i programima, poput
sugestija ili zahvala?

S Ljudi su bili oduSevljeni, dapace, zahvalni. Ne samo kad bismo se sretali, nego i nakon sto
smo prestali s redovnim emitiranjem, a onda su nas molili bi li mogli dobiti onu kazetu kad ste
snimili, ne znam, moga dida i babu, ili kada ste mi tamo snimili oca, ili, ja bi to tako Zeljela
poslati mojima, ne znam, u Ameriku, Australiju. Tako da je bilo i takvih upita, a onda bi kolege
to umnozavale, kazete koje su onda bile na VHS-u, beta, ne znam ve¢ koja je to tehnika snimanja
bila. Znam da smo se neki put nasmijali jer smo imali i starije kamere i tako to, a ako posao

tako ostane, jos ce i propasti, ali ljudi su nas prihvatili jako, jako dobro.
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Cekalo se emitiranje, pogotovo u nedjelju jer se tada znalo reprizirati ono §to je bilo kroz
tiedan, eventualno bi ponovili neke dobre emisije. A, eho je bio, nije to kao danas, ne znam,
mailom pa cemo SMS-om komunicirati. To je bio direktni kontakt i to su bili direktni susreti i
iskustvo da su oni tako iskazivali zadovoljstvo nasega rada i mislim - zato smo im bili strasno
zahvalni jer je to bio jedini motiv da nastavimo dalje, da smo na pravom putu. Zapravo, nije
bilo kritika, to je isto jako vazno, ali bi znali sugerirati, Sto bismo rado prihvatili ako bi
procijenili, pogotovo mi smo se nalazili kao nekakvo malo urednistvo, pa bismo rekli, ne znam,
sreo nas je taj i taj i zatrazio da dodemo snimiti, ima uZasnu Stetu ili: simpatican stari par u
mojoj ulici, susjedi uvijek pjevaju, uvijek su lijepo raspolozZeni, bilo bi lijepo da dodete tamo pa
da ih malo posnimite. Tako da su nam i gledatelji na neki nacin znali sugerirati sljedece teme.
I: Jeste li imali slobodu u prikazivanju tih sadrZaja? Je li postojala neka cenzura?

S: Ne, kod nas nije bilo cenzura, a cenzuru smo imali samo u tom Sto nismo smjeli snimati
polozaje kad smo se nalazili na ratistu.

Nismo to smjeli uciniti i to smo maksimalno postivali. Sto se tice same programske sheme i svih
emisija koje su bile takve kakve jesu, tu nismo imali, ali ja se ne sjecam da smo ikad imali
situaciju da nam netko kaze ovu emisiju treba baciti, ne smijete je vise staviti u reprizu.
Zasto? Zato Sto je onda bio takav naboj, domovinski, obrambeni, branimo svi, dom netko brani
na ratistu, neko ga brani, ne znam, na moru, a mi smo novinarski nastrojeni i sad zZelimo biti
prozor u svijet svemu tome jer smo izgubili komunikaciju sa Zagrebom jer je sve prekinuto i
tako, tako da nije imao tko na nas utjecati. Bili smo vrlo emotivni u tom smislu, strasna je bila
ta empatija prema drugima, na visokoj, visokoj razini.

I moram reci i socijalna inteligencija u tom smislu da su ljudi prihvacali sve Sto je dobro, a ono
Sto je bilo loSe je bilo zapravo tuzno, tako da nema uplitanja.

I: Tesko je bilo biti “drugaciji” u tim vremenima. Kako ste doZivljavali takve situacije kada je
sve bilo uzavrelo i kuhalo obojeno nacionalnim bojama?

S: Nasla sam se u Prokljanu na terenu, ulazimo u rov i nosimo uskrsnu pogacicu i nosimo jos
neke kolace i nosimo neke cokolade, sokove i prilazim dvojici branitelja i kazem ja njima, decki
sretan vam Uskrs, evo ve¢ mi idu suze. A ta dva momka (place), ta dva momka kazu: “Nama je

6

Uskrs drugu nedilju”. Ja kazem, meni je stvarno Zao, a oni meni: “Ne treba biti Zao, branim ja
jednako k'o i vi. Isti smo”. Njih dvoje su bili pravoslavne vjeroispovijesti, nisam sigurna jesu li
bili iz Rasline ili iz nekog od kraja, nevazno. To je prvi slucaj na koji sam vrlo emotivno

reagirala i dan danas kad se toga sjetim, strasno.
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A drugo, u tom trenutku, kad smo mi bili u studiju, odnosno Televizija Vodice kada je boravila
u hotelu Olimpija, kada je bila ratna bolnica u prizemlju, kada je bilo puno izbjeglica, direktor
hotela u tom trenutku je bio gospodin Pamucar koji je jasno rekao i kako bi rekli, cak imao i
obracanje na televiziji. Da je Hrvatska njegova domovina i u tom smislu da Zeli dati obol obrani
svoje domovine neovisno o tome $to je covjek pravoslavne vjeroispovijesti.

Teska je situacija bila i biti drugaciji. Slazem se, ali uvijek smo ukazivali da posto je i Tesla
rekao da je domovina njegova Hrvatska, a da je on srpskog roda, a prema tome i mi smo takvih
slucajeva imali ovdje. Ali nisam se susrela s ruznim situacijama. A i nismo imali vremena
razmisljati o osudama onih koji tu zive s nama, bilo je price je li to netko javio, di ¢e pasti
granata, znate kako se razvije prica, medutim, niti ljudski, a niti taj dio koji smo odradivali
prema javnosti, uvijek smo nastojali da na neki nacin ne da ublaZimo, nego da ako se ne

moramo doticati, da ne bi stvarali neke tenzije koje bi moguce proizvele neke drugacije

.....

I: Do kada ste radili u TV Vodice?

S: Ja *92. napustan Vodice, odlazim, kako sam dobila premjestaj najprije na Zut, tamo sam bila
nekih tjedan dana, nakon toga premjestaj na Korculu.

U devetom mjesecu, 5. 9. je bilo, vracam se iz Korcule, moram pokupiti robu jer ¢e tamo sada
djeca u §kolu, a ja moram raditi u vanjskoj trgovini. Javim se Simi, bila sam uvik s njim u vezi.
“Super Sto sada dolazis, imat éemo intervju”, kaze on, 1992. je u pitanju, “ovdje e biti
postrojavanje ove Cetvrte gardijske. Bit ¢e Krsticevié, bit ée zapovjednik Bobetko”. I to je bio
Jjedan od intervjua gdje sam se pitala, kako ¢u sad ja to razgovarati s nekim tko vodi cijelu tu
nasu obranu, to je za mene bila toliko potresno, puna sam treme bila. Medutim, general Janko
je bio jedno tako krasno celjade i bas smo onako ugodno pricali. To mi je jedan od drazih
intervjua koji sam odradila sa ostatkom svijeta, reklo bi se tako.

Oni su 1993. prestali s radom, ja sam ve¢ s djecom bila dislocirana na Korculi, tamo sam
radila, bila sam Sef te vanjske trgovine. Dakle, djeca i ja smo boravili u Korculi i to su bili teski
trenuci. Biti odvojen od doma, ne znati Sto se desava u tvojim Vodicama, iako smo svaki dan
komunicirali koliko je to bilo mogucée i kako smo imali vremena, ali moram priznati da me je
to odvajanje od grude di sam cijeli Zivot provela, da sam na jedan poseban nacin dozivjela,
mora se reci emotivno, jako tesko mi je palo. Samo primjerice radi, iako je na kraju smisno, ali
kad smo dosli u Korculu, kada smo se smjestili u Kapetanovoj kuci, u samom sredistu cijele

marine, u prizemlju je restoran, a gore na katu smo dobili jedan mali stanci¢ da ga koristimo.
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Tu prvu no¢ spavamo, ja naravno, ne mogu spavati, djeca su pozaspala sto od trajekta sto od
ovog, Sto od onog. 16. 7., taj dan su raketirane Vodice, Gospa od Karmela je, vodicki veliki
blagdan.

Tu noc¢ s 16. na 17. i negdje oko 3:30 i 4 sata cujem tako takve strasne eksplozije koje mene
asociraju na VBR. I to se ponavlja skroz do jutra. Dakle, ja sam obucena, imam dvije male
torbice sa sobom, odnosno dva mala ruksaka za svaki slucaj ako budemo morati bjezati, a gdje
¢u sada bjezati mislim, nisam pobjegla iz Vodica, isla sam raditi na Korculu, moje su muske
kolege bile sve na fronti tako da smo mijenjale mi Zene, gdjegod se to moglo odraditi tu smo mi
uskakale, nije bilo pitanje gdje cemo biti, ja sam dobila Korculu. Pa drugu no¢, pa trecu noc.
Vec sam strasno iscrpljena, veé ne mogu ve¢ ne mogu viadati sa sobom i to jutro sam, tu trecu
no¢ zapravo provela na stubama koje iz tih stanova vode prema restoranu, ali restoran ima
Jjedna vrata, a vi ne moZete uci u restoran.

Ja sam stajala na tim Zeljeznim vratima, s¢ucurila se i plakala sam. Djeca su spavala. I dolazi
Jjedan konobar koji inace bio Crnogorac. I kaze on meni: “Sto Vam je gospodo, pa zasto placete,
pa zar se nesto dogodilo?” Ja mu kazem, pa vi nista ne cujete? “A sto?”, kaze on meni. Pa
cijelu no¢ negdje puca i ti VBR-ovi, evo, evo sad, ovog casa! KazZe on meni: “Gospodo, to je
stroj za ledomat ”.

Dakle, to su te posljedice koje smo nosili sa sobom, smisno je, ali teski su to bili dani. Ne volim
se toga sjetiti, ali nazalost, prosli smo Sto smo prosli.

Nemas di pobici, cule su se neke eksplozije, ne tako strasno, ali imali smo prilike slusati stonsko
bojiste, prakticki PeljeSac je preko puta Korculi, Orebi¢ i Ston je tamo s druge strane, ali
svejedno bilo je strasnih situacija. Eto, sad smo dobro, prezivjeli smo.

Moje dijete od jednog od granatiranja tog rujanskog rata tri dana nije pricalo, nakon toga ima
posljedica mucanja i to smo vukli sve dok nismo dosli u varazdinsku kliniku, to je najmanje sto
Jje moglo biti, drugi su dali Zivote, izgubili su Zivot i to je neprocjenjivo, ali eto.

Mi koji smo prezivjeli, pricamo na svoj nacin.

I: Jeste li devedesetih godina bili svjesni da TVVD stvara neprocjenjivu vrijednost u
materijalima toga vremena?

S: Naravno da smo svjesni, jer posto je sabor Republike Hrvatske osnovao Memorijalni centar
Domovinskog rata, u tom trenutku se povezujem s profesorom Nazorom kao ravnateljem, bio
je i profesor Rupi¢, tako je. Mi smo razmijenili tako neke nase susrete, donijeli smo takvu

nekakvu prepisku i to... I trebalo je svu tu gradu zapravo izdigitalizirati i staviti na
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raspolaganje Centru da moze raditi istrazivanja na konkretnim podacima s jedne strane, a s
druge strane da se u knjiznici dozvoli da se takva grada na CD ili nekom drugom digitalnom
obliku moze posudivati gradanima koji to Zele. Medutim, u tome jos nismo uspjeli i zato mi je
Jjedino zao Sto je ta grada naprosto, ima neki odmak u nekom vremenu. Ja sam pocela u knjiznici
raditi 1996. godine i ve¢ se ‘97. kupuje jedna informaticka oprema koja ce sluziti eventualno
za raditi tzv. katalogizaciju cijele te price pregledavajuci ovo i ono.

A nakon toga se kupuje cak i oprema za digitaliziranje te grade. Nakon toga, ne znam tocno
kad je okupljeno, vise ne znam jer sam izgubila kontakte. Mi nemamo tu opremu za
digitalizaciju, mislim, knjiznica nema, ali grad Vodice svojevremeno, bivsi nacelnik Ivas bio je
jako, necu reci darezljiv, ali shvatio je poantu i vaznost tog dokumentarnog gradiva. Mi smo
cak napravili jedan mali film s dvoje male dice, “Roko i Cicibela”. To su dvoje male dice
obuceni su u staru vodicku nosnju, radnu, za tezZake, a lokacija di je obavljeno snimanje je plaza
na Sovlji. Tamo smo bili na sigurnom da se ne bi nekome nesto dogodilo.

Vaznost toga svega je neprocjenjiva i Zao mi je sto nismo mogli to malo sistematicnije napraviti.

12. 9. Prilog 9. Intervju s Petrom Lozom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié

Ime i prezime sugovornika: Doc. prim. dr. sc. Petar Vladislav Lozo, dr. med.

Datum razgovora: 28. kolovoza 2021.

Medij/tehnicke karakteristike: Petar Vladislav Lozo je pisanim putem (e-mail) odgovorio na
postavljena pitanja.

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Petar Vladislav Lozo redatelj je dokumentarnog
filma ,,Sigka“, voditelj i organizator ratne bolnice ,.Siska“ na otoku Pagu..

(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (P)etar

I: Krajem rujna i pocetkom listopada 1991. godine opkoljava se Zadar. Zapovjednik stozera
saniteta sjeverne Dalmacije prim. dr. Ante Viskovi¢ izdaje naredbu za otvaranje ratne lokacije
bolnice na Pagu. Na internetu sam procitala da ste bili organizator i voditelj tajne Ratne

bolnice Siska. Je li taj podatak tocan?
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P: Da, ali to je bila posljedica tada nepredvidljivih okolnosti. Krajem travnja 1991. prijavio
sam se dragovoljno Stozeru saniteta sjeverne Dalmacije. Buduci sam tada bio na zavrsnoj
godini specijalizacije iz ginekologije i nalazio sam se u Rijeci, izvijestili su me kako sam
rasporeden kao jedan od clanova posade ratne bolnice te ¢e me pozvati u slucaju potrebe
njenog rada. To se dogodilo tijekom nocnog artiljerijskog napada na zadarsku bolnicu 3.
listopada 1991. godine, kada prim. Ante Viskovi¢ kao zapovjednik Stozera saniteta sjeverne
Dalmacije zapovijeda otvaranje Ratne bolnice Siska na otoku Pagu. Sve predvideno osoblje je
zbog intenzivnih neprijateljskih napadaja ostalo u opkoljenom i odsjecenom Zadru, kao i vozac
s nuznim djelom sanitetskog materijala i opreme. Uslijed takvih okolnosti, a slijedom primljenih
naputaka, odlazim u Zagreb gdje u Glavnom sanitetskom stozeru preuzimam jedno sanitetsko
vozilo s nuznim sanitetskim materijalom. U Stozeru su mi prikljucili i dvojicu lijecnika
dragovoljaca iz Zagreba: Marina Kvarantana i Hrvoja Vrcica, pa se svi troje odmah zajedno
vracamo na otok Pag. Tu nam se prikljucuje prva kirursko-anestezioloska ekipa s
dragovoljcima iz KBC Rijeka. To su bili prim. Franjo Kucan, traumatolog Andrija Firis i
anesteziolog Andelko Dirlic. U sastav posade za obavljanje pomocnih poslova je ukljuceno i
troje dragovoljca - nezdravstvenih djelatnika iz Paga: gdin Franci Sabali¢, gda Ivana Zec i
gdica Maja Cepulo. Suoceni s mnoStvom teskih organizacijskih problema poput nedostatka
struje, vode, hrane i komunikacijskih kanala, morali smo odlaziti po zapovijedi i upute u Zadar.
To je tada predstaviljalo veliku pogibeljnu opasnost iz vise razloga. Morali ste u tom datom
trenutku dobro znati kojim putem se mozete kretati jer se tada na bojisnici stalno mijenjala crta
obrane. Ja sam kao lijecnik dragovoljac ve¢ imao iskaznicu pricuvnog policajca MUP-a, §to je
tada bilo iznimno vazno, jer u pravilu se zaustavljalo i provjeravalo sve putnike na policijskim
ili vojnim kontrolnim tockama koje su se takoder mijenjale. Drugi dragovoljci ¢lanovi posade
ratne bolnice u tim trenutcima jo$ nisu imali odgovarajuce pisane propusnice odnosno
iskaznice, sto nam je bio poseban problem kod potrebe odlazaka u Zadar ili smjena ekipa.
Suoceni tako s brojnim poteskocama u funkcioniranju pokazala se osobito vaznim potreba
dobrog osobnog poznavanja drugih dragovoljaca iz HV ili MUP-a ili njihovih zapovjednika.
Kako sam u tom i takvom sastavu posade ratne bolnice bio jedini iz MC Zadar, a i medu njima
ujedno i najbolji poznavatelj ratne situacije na terenu, odreden sam za zapovjednika. Kasnije
kada smo razvijali i popunjavali puni formacijski ustroj, zbog teskih problema i progona s
kojima smo bili suoceni od predstavnika viasti na Pagu, nije medu starijim kolegama ni bilo

zainteresiranih preuzeti tu i takvu duznost, pa sam ostao do kraja zapovjednikom.
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I Zasto se bolnica zvala ,, Siska *“?

P: Zato sto je na prvoj svojoj lokaciji ratna bolnica bila smjestena u objektima odmaralista
Ljubljanske opéine Siska.

I: Kako je teklo formiranje bolnice?

P: To je bio najtezi dio uopce. Krizni stozer skupstine opc¢ine (SO) Pag je odbio dati potporu
formiranju i radu ratne bolnice pod izlikom da ,,njima ratna bolnica nije potrebna *“!
Posljedicno smo mogli racunati samo na dragovoljce i njihovu svjesnu pomoc, jer bez naloga
Kriznog stozera SO Pag nismo mogli dobiti prikljucak za telefon, vodu, struju, gorivo, niti da
nas legalno uvedu u UKV sustav uzbunjivanja preko Centra za uzbunjivanje SO Pag. Prakticki
sve ove radnje smo morali vrsiti ilegalno tj. preko dragovoljaca kojima nije trebalo objasnjavati
da je rat, jer su se dobro cule zastrasujuce eksplozije koje su razarale Zadar i jasno se vidio
visoki crni stup smrti koji se dizao prema nebu.

I: S kojim ste se problemima u radu bolnice susretali?

Petar: Uz gore spomenute, najveci problem nam je bio pitanje prehrane. Lijecnicima
dragovoljcima je receno da idu u ,,ratnu bolnicu*, morali su se na brzinu spremiti, pa su dosli
prakticki samo s osobnim stvarima i bez vecih novcanih sredstava. Krizni stoZer i Crveni kriz
SO Pag su nam odbili osigurati prehranu! Prvih nekoliko dana smo Zivjeli od ,,donacija*
dragovoljaca gradana. U takvoj bezizlaznoj situaciji, obratio sam se za pomo¢ paskom Zupniku
don Frani Mandic¢u. On je pronaSao rjeSenje na nacin da su za nas kuhale i tako nas spasile
casne sestre benediktinke iz samostana Sv. Margarite Pag. Nakon sto je obranjen Paski most,
Zapovjednistvo sektora obrane Zadar je naredilo Samostalnom odredu Pag da u cijelosti
preuzme nasu prehranu, a casnim sestrama je umjesto placanja u novcu izvrsena
kompenzacijska nadoknada isporukom 2 tone brasna.

Strasan problem je bio i nedostatak medicinske opreme i uredaja jer je glavmnina bila
otpremljena na glavnu lokaciju u Posedarje te na pricuvnu u Starigrad. Obje lokacije su nam
u tom trenutku bile nedostupne zbog agresorskih napadaja. Prvim ranjenicima smo pruzali
samo nuznu primarnu lijecnicku obradu i nakon toga ih transportirali za Rijeku. Medutim,
gliser koji bio predviden za Zurni transport prema otoku Rabu ili kopnu nije bio u plovnom
stanju. Taj prvi ,,radni dan“, jedan dragovoljac policajac Davor Persola je nekoliko sati
pokusavao osposobiti gliser za transport. Za to vrijeme mi smo primali i obradivali druge
ranjenike, a kolega Ivan Supraha je stoicki odrzavao na Zivotu ranjenika kojega smo prethodno

izreanimirali, uspostavili mu bilo i otvorili venski put. Disao je pomocu prirucnog ambu-
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mjehura kojega je upuhivao dr. Supraha bez prestanka. Tek nakon nekoliko sati, dugih kao
vjecnost je osposobljen gliser za transport.

I: Koliko je lijecnika radilo u bolnici?

Petar: Izmjenjivali su se timovi, dostavit ¢u Vam popis posade.

I: U filmu se kronoloski opisuju ratna zbivanja koja su imali utjecaj na osnivanje, rad, ali i
prestanak rada bolnice. Takoder, u filmu su prikazani kadrovi unistavanja Zadra, okolnih
mjesta, Paskog mosta, kadrova operacija i kadrovi mrtvih, izmasakriranih i neprepoznatljivih
tijela. Koji su od ovih kadrovi Vasi?

Petar: Ja osobno nisam bio snimatelj, ve¢ sam od snimatelja iz njihovog materijala izabrao dio
koji mi se cinio pogodan za ovaj dokumentarni film.

1: Kojom se kamerom snimalo?

P: Video kamerom, a snimatelji HT profesionalnim kamerama.

I Jesu li svi kadrovi ranjenika i mrtvih tijela iz bolnice Siska?

Petar: Ranjenika da, ali na srecu samo je nekoliko mrtvih iz ,, Siske “! Mi smo bili mobilna ratna
bolnica Stozera saniteta Sj. Dalmacije i prica o ratnoj bolnici se zato odvija izvornim zapisima
o ratnim djelovanjima na sjevernom dalmatinskom i dijelu lickog ratista, kako bi se pokazalo i
razumjelo stvarne razloge zbog kojih je i donesena odluka o formiranju jedne takve mobilne
ratne bolnice.

I: lako je za vrijeme rata bilo puno snimanih materijala (kadrova) mrtvih i ranjenih ljudi, takvi
snimci iz filma su se rijetko mogli vidjeti u medijima. Zasto takvih prikaza ljudske patnje i
neprepoznatljivih ljudskih tijela ima u mnogim kadrovima filma? Sto ste htjeli time pokazati?
P: Prikaz uzasne ljudske patnje i osakacenih ili raskomadanih ljudskih tijela je u tom trenutku
bio jedini moguci nacin suprotstavljanja lazi, presucivanju istine i namjernom iskrivljavanju
stvarnosti te negiranju i zaslijepljenosti naseg uzeg, ali i Sireg okruzenja iz Hrvatske,
Jugoslavije, Europe i svijeta. UzZasne slike ljudske patnje, smrti i razaranja jasno odgovaraju
na pitanje Sto se stvarno dogada, tko je zlocinac, a tko Zrtva! Ne samo to! Raskomadana tijela
dragovoljaca pokazuju kako su u pravilu stradavali od izravnih topovskih granata ispaljenih iz
tenkova. lako bez odgovarajuceg protuoklopnog naoruzanja, hrvatski dragovoljci ne bjeze ve¢
dokazuju kako je najjace oruzje ljubav prema Domovini.

I: Interesantne su i snimke cis¢enja rana, Sivanja i operacija. Zasto tako detaljni prikazi?

P: Detaljni prikazi vadenje projektila i dijelova gelera iz tijela su zbog toga sto simboliziraju

Jjednaki znacaj rane covjeka, crkava, bolnica, muzeja, knjiznica, mosta i grada - da su jedno te
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isto. Cilj osvajaca je bio sasvim jasan: opljackati pokretnine, a unistiti svu hrvatsku duhovnu i
materijalnu kulturu, spaliti i ocistiti zemlju od Hrvata i njihovih duhovnih i materijalnih
tragova.

I: Koja situacija iz bolnice Vas se najvise dojmila?

P: Prijam prvih ranjenika koje su dovozili pojedinacno, najcesée u pratnji s jos nekoliko
osobnih vozila vidljivo Sokiranih bojovnika dragovoljca, jer su svjedocili prvim ranjavanjima i
smrti svojih prijatelja. Bili su uplaseni i deprimirani! Za neke koje su dovezli su mislili da su
ve¢ mrtvi i kako su kasno dosli. Gledali su nijemo kako radimo ozZivljavanje i kada su vidjeli
kako se mi radujemo jer smo uspjeli povratiti puls i disanje, strah, panika i nervoza su se
odjednom pretvorili u strasno pozitivno raspolozenje i optimizam. Culi su se glasovi: ,, Uspjeli
smo! Ziv je! Imamo bolnicu! Idemo nazad!* Dakle, zbog svega Sto su vidjeli, pomislili su kako
,,bolnica besprijekorno funkcionira i kao cudom zacula se pjesma. Tako uz pjesmu, od desetak
vozila nabijenih na malom prostoru, nije ostao ni jedan. Svi su se vracali optimisticno na bojiste
nasuprot kolone rijeke preplasenih ljudi, izbjeglica i prognanika koji su bjezali s ratista. Vidjeti
takvu reakciju dragovoljaca nakon spoznaje kako mogu sigurno racunati na ,,svog doktora*
koji ih nece ostaviti ranjene i bespomocne, shvacate koliko je ta informacija doista nevjerojatno
moéna. Koliko im je vazno Sto ste Vi tu! Sto mogu sa sigurno§éu racunati na Vas! Vracaju se
na bojisnicu ne plaseci se smrti, spremni na zrtvu i vi istovremeno postajete svjesni koliko ste
vazni takvim plemenitim i hrabrim ljudima.

1: Jesam li u pravu ako kaZem da se u filmu pokuSavaju usporediti rane na ljudskom tijelu i
ranjeni most, grad...?

P: Da! U cijelosti ste u pravu jer cilj agresora je kao Sto sam gore rekao bio jasan, spaliti sve
bioloske, duhovne i materijalne dokaze i tako ocistiti zemlju od Hrvata i njihovih tragova. U
filmu dokazujemo kako su prva artiljerijska razaranja bila usmjerena na zgrade rodilista i
pedijatrije. Ne slucajno!

I: Mislite li da se svatko moZze poistovjetiti s patnjom u filmu?

P: To je kompleksno pitanje. Zahtjeva i takav odgovor. Moj primarni cilj kao redatelja je bio
svakom gledatelju dokazati sto se stvarno dogada. Mozete se samo nadati da ce on to gledati
otvorenog uma i srca. Takve ljude ovaj film svojim dokumentiranim cinjenicama ni jednog
trenutka ne ostavlja u dilemi Sto se dogada? Sto je laz, a $to istina! Tko je agresor, a tko zrtva?
Istina bi trebala djelovati i na samu savjest, svijest i (su)osjecaje covjeka! Tada bi svatko trebao

djelovati u okviru svojih mogucnosti! Kao znanstveniku, poznato mi je kako na neke ljude
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zatvorenog uma i spoznaja ni takvi neupitni dokazi neée izazvati propitivanje njihovog vec
formiranog stajalista. Poznata mi je i teSka hrvatska povijesna borba za samostalnom drzavom.
Zato sam i znao da imamo neprijatelje! Svi mi dragovoljci smo ih tada ocekivali ispred sebe,
ali ne i iza svojih leda! Jos manje kako c¢e za nase casno djelo obrane uciniti sve kako bi ono
ostalo nepoznato, sakriveno, presuceno ili unisteno. Na taj nacin ogranicavajuci istinu,
ogranicavaju i moguce spoznajne promjene uma temeljem istine o kojoj govorimo. S tim u svezi,
naravno ne mogu, a ne primijetiti kako je upravo zbog tog i takvog neupitnog dokaza istine,
ovaj film prakticki stavljen u svojevrsni bunker i izoliran, pa je zapravo ostao gotovo nepoznat,
iako je to u stvarnosti hrvatski drzavni proizvod (Ministarstvo zdravstva).
I: Mozete li mi nesto vise reci o zvonjavi na kraju filma i kadrovima porusenog Gospica? Molim
Vas da objasnite kadar tek rodenog djeteta na kraju filma bez zvuka? Je li dijete rodeno u ratnoj
bolnici Siska?
P: Izvorni zapis strasnih posljedica razaranja materijalnih dobara bez vidljivog covjeka uz zvuk
mrtvackog zvona najbolje oznacava bescutne razmjere ratnih razaranja i krajnji genocidni cilj
agresora: unistiti sve bioloske, duhovne i materijalne dokaze cis¢enjem okupirane zemlje od
Hrvata. Razbijeno zvono koje je neprijatelj namjerno unistio jer predstavlja vjekovno ¢vrsti i
nesalomljivi hrvatski duhovni orijentir koji nas prati od radosti rodenja do tuge smrti. Sa
zvukom zvona se budimo, ustajemo i odlazimo na pocinak. Zvono nam je usadeno u srce, dusu
i mozak! Cini nas svjesnim i jacim! Nepobjedivim! Te 1991. iako smo bili gotovo u bezizlaznom
polozaju, mi dragovoljci ¢vrsto smo vjerovali kako moramo i mozZemo pobijediti neprijatelja.
U tom duhu i vjeri Saljemo poruku slikovnim zapisom djeteta kojega smo porodili u Ratnoj
bolnici Siska, uz tisinu koja govori vise od tisucu rijeci. Prikazom zasti¢ene kornjace cancare,
koja se nasla u neprirodnom stanistu, na nekom balkonu, ali koja se okrece i vraca, pokazujemo
Sto je put pobjede simbolizirajuci strpljivost, mudrost, hrabrost, ustrajnost i povratak s
novorodenim (mnostvom) djece, jer Domovina se brani ljubavlju!!
I: Kada je film prvi put prezentiran u javnosti?
P: Film je prezentiran prvi put javnosti 1993. na Tre¢im danima hrvatskog dokumentarnog
filma u Zagrebu. U Zadru je bio prvi put prikazan 2012. g. u OB Zadar u organizaciji Udruge
zene u Domovinskom ratu. Do sada je bio vise puta javno prikazan diljem Europe i Australije,
nego u Hrvatskoj.

I: Kakva je reakcija na film bila kada je predstavijen javnosti?
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P: Film je prikazan u konkurenciji s vodecim hrvatskim profesionalcima za snimanje i reZiranje
dokumentarnih filmova poput npr. Petra Krelje, Zorana Tadica i drugih. Zato je i razumljivo
Sto tada film nije dobio nikakvu nagradu. Medutim, pokojni Zoran Tadi¢ mi se obratio nakon
projekcije i kazao kako je vrlo iznenaden uratkom. Izrazio je svoje Zaljenje nepovoljinom
vremenskom projekcijom u rano poslijepodne. Zao mu je bilo i zbog samog naslova filma.
Mislio je kako zbog toga nije privukao druge clanove ocjenjivackog Zirija. Zato mi je obecao
pokusati organizirati jos jednu naknadnu projekciju uz najavu i okrugli stol. Ta naknadna javna
prezentacija u njihovoj organizaciji je bila iznimno posjecena i osobno sam je doZivio kao
priznanje filmske struke za trud koji sam kao amater ulozio u stvaranje ovog filma.

I: U filmu sam prepoznala stihove Miljenka Mandze. Je li ostatak teksta u filmu Vas?

P: Tocno, osim navedenih stihova cijeli tekst je moj.

I: Koji Vam se dogadaj najvise urezao u pamcenje dok ste bili u Ratnoj bolnici Siska?

P: Ratna bolnica Siska je imala svoju bazu na tri lokacije: 1. na Pagu, 2. na Velebitu, 3. u
Kninu. Iz njih smo djelovali na znacajno sirem podrucju! Ovaj dokumentarni film prikazuje
dogadaje vezane za prvu lokaciju. Dogadaji su se smjenjivali nevjerojatnom brzinom i bilo ih
je mnogo. Film je svakako izraz Zelje pokazati i zapisati barem dio njih. Najjace pamtim
poglede, tj. oci koje su nas gledale nas prvi ,,radni dan*. Nakon Sto smo uspjeli s prvom
reanimacijom, nazocni dragovoljci su nas gledali s divljenjem, kao nesto gotovo nadnaravno.
Mogli smo vidjeti i osjetiti nevjerojatnu moc¢ kojom smo gotovo razbijenim i ocajnim
dragovoljcima ulili hrabrost i optimizam za trenutnu odluku o povratku na prvu crtu bojisnice.
Pamtim i progone me i oci koje sam taj isti dan gledao, odnosno pokusavao sam uhvatiti pogled
paskih celnika Kriznog sStaba i nesto kasnije Crvenog kriza. Ljudi koji su se dragovoljno
prihvatili vrsiti duznost u sluzbi opce zajednicke dobrobiti, koji su u javnosti uzivali ugled
,velikih Hrvata“, hladno i bez treptaja oka su mi bahato i samouvjereno ponavljali kako
,njima* ratna bolnica ,, ne treba“ i da nama ne mogu ,,osigurati prehranu, niti bilo kakvu
drugu pomo¢ . Najbolje je da odete s otoka Paga!* Sav u cudu i nevjerici, pokusavao sam ih
pogledati u oci. Izbjegavali su moj pogled, a ako bi se slucajno susreli nasi pogledi, istog
trenutka bi skrenuli svoj! Nisam mogao razumjeti od kuda njima hrabrost uskratiti u tim i
takvim trenutcima pomo¢ ljudima koji izlazu svoje spasavajuci ,,tude *“ Zivote?? Na povratku u
prostor ratne bolnice morao sam pogledati kolege u oci i pokusati im objasniti zasto nam ne
zele pomo¢i ljudi ciji je to zadatak. Gledali su me sa strasnom nevjericom! Oni su ostavili svoju

djecu, supruge, sigurnost svoga doma i dosli spasavati tudu djecu i Zene, a njihovi ocevi i
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supruzi nam u tome ne Zele pomoci! U istom danu tako razliciti i sasvim suprotni pogledi na
nas koji spasavamo tude Zivote! U tako kratkom vremenu prosli smo put od bozanstva do
prokletstva! Kako shvatiti i razumjeti zasto ti tvoje institucije i humanitarna udruga odbijaju
dati hranu, a ti lijecis, operiras i spasavas pa i njihove ¢lanove obitelji. Tako smo osim tude
patnje i sami doZivjeli i osjetili prijetvor i trpjeli otvorenu zlo¢u od ,, svojih . To nas je znacajno
vise ostetilo od djelovanja samog neprijatelja s druge strane bojisnice! Nazalost, iako sam
spomenuo ,,petu kolonu“ ti i takvi pogledi se ne vide i ne osjecaju u samom filmu. Posebice je
tesko Sto sam se poslije rata jos cesSce poceo susretati s takvim pogledima. Osobno, najteze mi
je (bilo) kada bi me netko od dragovoljaca pitao zaSto nas nitko ne zove na razlicita
obiljezavanja i zaSto su svi zaboravili njihove doprinose?

U samom filmu je zabiljeZena scena za mene posebno snaznih emocija koje ¢e me pratiti cijeli
zZivot. To je susret koji se dogodio u blizini Stoca, gdje smo se susreli po prvi put nakon 6 mjeseci
rata nas trojica brace, dragovoljca u razlicitim postrojbama HV-a. Bili smo u okruZenju svojih
suboraca koji su se i sami iskreno i snazno radovali takvom posebnom susretu! Jasno je zbog
cega je to bio poseban dogadaj, posebice sada kada smo ostali samo dvojica, a i puno prijatelja
s tog zapisa vise nema, pa se isti vise nikada niti ne moze dogoditi.

I: Jeste li dozivjeli situaciju da ste bili u smrtnoj opasnosti za vrijeme rata?

P: Da, nekoliko puta! Nazalost i ne samo od agresora!

I: Kako ste dozivljavali patnje ljudi koji su dolazili u bolnicu?

P: Lijecnici i zdravstveni djelatnici su posebno osjetljivi na ljudsku patnju. Svi dragovoljci ratne
bolnice Siska su dosli zbog spoznaje kako mogu rijesiti ili barem djelom ublaZiti patnju
potrebitih i nemocnih. U tim i takvim trenutcima vidjeti i doZivjeti kako cak i sama nasa
nazocnost u ,,Bolnici* djeluje iscjeliteljski, umirujuce i koliko pozitivno ve¢ i prije same
intervencije, znaci osjetiti, vidjeti, spoznati i razumjeti takvu moc¢! Takvo iskustvo i spoznaja
vam daju snagu izdrzati sve druge probleme s kojima se susrecete.

I: Moze li se s viemenom postati imun na patnju?

P: Upravo ta i tako strasna patnja pojedinaca i naroda kojoj smo svjedocili, pa i navedene
otvorene i jake opstrukcije od ,,nasih* bi nas jos dodatno motivirala, pa su hrvatski lijecnici
dragovoljci svojim casnim djelima pokazali kako su i sami spremni i na najvecu zZrtvu, pa su je
i podnijeli. Tako visoko motivirani su stajali odmah iza bojovnika dragovoljaca duz cijele
bojisnice, Sto do tada nije bilo zabiljezeno u povijesti ratova. U cijelosti predani najvisim

etickim i moralnim vrijednostima suosjecali smo sa svim potrebitim i nismo pravili razliku
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prema bilo kojem ranjenom ili bolesnom vojniku, civilu, djetetu, Zeni ili starcu. Tim i takvim
pristupom smo ponovo zadivili svijet za razliku od lijecnika koji su nosili kokardu ili crvenu
zvijezdu. Svojim sramotnim i necasnim djelima, nisu samo pogazili sve lijecnicke eticke i
moralne kodekse, vec i viastite drzavne, ali i medunarodne zakone.

I: Bavite li se filmom danas? Snimate li? Ako snimate, koji motivi prevladavaju danas?

P: Danas se ne bavim filmom i ne snimam! Cesto osjetim Zal §to nisam imao dovoljno snage,
energije i vremena i napravio slicne filmove od snimljenog materijala i tako dokumentirao
zbivanja i na nasoj drugoj (Velebitska bojisnica) i trecoj lokaciji (Kninska bolnica). Planirao
jesam, ali nalazio sam se stalno pod teskim egzistencijalnim udarima koji su mi oduzimali
preostalu snagu, vrijeme i energiju.

Previse smo moja obitelj i ja pretrpjeli i joS trpimo, pa i zbog ovog filma, jer isti predstavija
istinu koja se ne smije znati, cuvati i pamtiti.

I: Jeste li zadovoljni odnosom prema Domovinskom ratu (mladih ljudi, drzave, medija)?

P: lako prolazi 26 godina od pobjedonosne Oluje i mnoge kceri i sinovi su ve¢ zavrsili fakultete
primjecuju se tek pojedinacni iskoraci i Zelja za istraZivanjem i spoznajom istine o uzrocima i
strasnim posljedicama Domovinskog rata. Pojedinacni, ne i sustavni institucionalni!
Zdravstveni djelatnici dragovoljci su ugradili svoje casno djelo u temelje Lijepe nase. Svojim
hrabrim izlaskom na prvu crtu obrane, spremnosti na zZrtvu i ukupno ostvarenim strucnim
rezultatima s najvisim etickim pristupom su izazvali diviljenje svjetske javnosti i struke koja je
djelom promijenila svoje dotadasnje cvrste sanitetske doktrine. Svijet se divi, a u Hrvatskoj
muk! Bez sustavnog institucionalnog istrazivanja i pristupa ogroman dio mladih je tijekom ovih
30 godina ve¢ namjerno zaveden i ne pozmaje ta i takva djela, niti prepoznaje istinske
vrijednosti i vrline dragovoljaca Domovinskog rata, pa tako niti pravo znacenje domoljublja
ili sebedarja za opcu dobrobit. Istovremeno, nakon uspjeha hrvatskih Sportasa, odusevljavaju
prekrasne reakcije, zanos i ponos brojnih mladih ljudi koji tako pokazuju kako prepoznaju
casna djela s kojima se Zele identificirati i ponositi. Kako ce se tako nesto dogoditi, ako danas
mladez ne uci o ovim i ovakvim casnim djelima dragovoljaca. Ne znaju kako u tim prijelomnim
trenutcima nisu svi bili dragovoljci. Mnogi nisu bili sposobni za takve odluke, jer nisu ni osjetili
u sebi poziv Domovine i savjesti! Nisu osjetili potrebu u tim presudnim trenutcima staviti se na
raspolaganje Domovini, s onim Sto ti sam osobno mozes dati! U tim trenutcima dragovoljci su
bili manjina, koja se odazvala pozivu Domovine i savjesti! Stavili su se na raspolaganje ne

pitajuci za mogucu cijenu te i takve ljubavi. Svi su znali i bili spremni istu svojim casnim djelom
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potvrditi. Nitko od prvih dragovoljaca nije zapravo znao kakva je situacija na bojisnici? Gdje
ide i gdje ¢e zavrsiti? U kakvim uvjetima i s éime ¢e raditi? Gdje ¢e spavati? Sto e jesti, obuéi
i tome slicno. Sjecam se tih prvih dolazaka dragovoljaca na teren. Svi su dolazili samo s malom
torbicom u kojoj su imali nesto donjeg rublja, cetkicu za zube, i to je to. Ali u njihovim ocima
se vidjela odlucnost i l[jubav za Hrvatsku! Zracila je spremnost na zrtvu! Nije bilo kuknjave i
ljutnji ili bilo kakvih izvlacenja! Nemam ovo ili ono za spavanje, rad ili hranu! Svi su bili svjesni
situacije! U snaznom zajednistvu pomagali smo jedni drugima i prakticki radili svi sve u cilju
stvaranja Sto je moguce boljih uvjeta, kako bi svako od nas mogao dati Sto je moguce vise.
Sasvim suprotno od neprijateljskih srbijanskih i srpskih, jugoslavenskih i crnogorskih lijecnika,
hrvatski lijecnici i zdravstveni djelatnici su na ratni zlocin i zlocin protiv covjecnosti odgovorili
ljubavlju, dobrotom i humano$cu! Pokazali smo to tijekom cijelog Domovinskog rata! Lijecili
smo njihove zarobljene vojnike: jugoslavene i cCetnike! Pokazali i dokazali smo djelom jasnu
razdjelnicu izmedu njihove ,, humanosti “ i ,, lekarske etike“ i nase humanosti i lijecnicke etike.
Primjerice kada smo usli u Knin i zatekli njihove ranjenike, bolesnike, zarobljenike, Zenu, djecu,
starce i druge civile. Medu njima je bilo lijecnika i drugih zdravstvenih djelatnika. Svima smo
ponudili da nam se pridruze u pruzanju zdravstvene skrbi i ukljuce se ravnopravno u nase
timove. Neki, ali ne svi su prihvatili taj poziv i radili, hranili se i bili su smjeSteni zajedno s
nama. U istim uvjetima! Zbrinjavali smo i lijecili njihove civile, starce, bolesnike, invalide,
trudnice i djecu! Mi smo poradali njihove trudnice i skrbili o njihovoj djeci kao da su nasa!
Pokazali smo svojim djelom i cijelom svijetu dokazali Sto znaci - humanost prije svega!
Besprijekorna uzorna vrhunska lijecnicka etika! PoZrtvovnost, profesionalnost, odgovornost i
strucni rezultati lijecnika dragovoljaca koju su pokazali i dokazali djelom u izrazito teskim
ratnim i vrlo nepovoljnim medicinsko-tehnickim uvjetima tijekom Domovinskog rata, nailazi
na priznavanje svjetske znanstvene i zdravstvene zajednice. To je prepoznatljivo lice i casno
djelo hrvatskih zdravstvenih djelatnika dragovoljaca.

Upravo zato se istina o Domovinskom ratu i veza s uzrocima krize u drustvu, treba znanstveno
utemeljeno i dokumentirano istrazivati, biljeziti, prenositi i njegovati.

Slijedom iznijetih cinjenica, odnosom politike, drzavnih institucija i medija sam u cijelosti
nezadovoljan. Vidljivo je njihovo institucionalno i sustavno presucivanje, nametanje zaborava
i iskriviljivanje uloge i znacaja lijecnika dragovoljaca posebice na dragovoljce s prve crte

bojisnice.
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Na svim kriticnim tockama bojisnice, gdje su dragovoljci uspjeli zaustaviti najsnaznije
neprijateljske prodore, nalazili su se iza leda dragovoljaca s prve crte i sami lijecnici
dragovoljci sa svojim sanitetskim ekipama. Sve takve ekipe su imale nevjerojatan i gotovo
presudan psiholoski znacaj na nase dragovoljce!

Posebno sam nezadovoljan radom lijecnickih udruga koje imaju dovoljno ljudskih resursa i
financijskih sredstava. Raspolazu s vise od 2 miliona kuna tjedno i godisnje organiziraju vise
od 60 kongresa i 4500 bodovanih predavanja. Medutim, o organizaciji saniteta tijekom
Domovinskog rata, posebice o ulozi i znacaju lijecnika dragovoljaca gotovo ni rijeci, uostalom
kao Sto se ne moze o tome cuti ni na nasim medicinskim fakultetima.

I: Biste li nesto mijenjali iz perioda rata?

Strasno tesko pitanje, jer nazalost znam kako se proslost ne moze promijeniti. Kada bi to bilo
moguce, najvise bih volio znacajno puno bolje i vise sacuvati svoju obitelj od strasnih utjecaja
i progona kojima sam bio izloZen, jer sam bio (nepodobni) lijecnik dragovoljac.

Dugo me muci i spoznaja o opasnostima hrvatske intelektualne Sutnje, cak i o takvim temeljnim
znanjima kao sto je spoznaja kako se povijest ponavlja. Ta i takva hrvatska intelektualna sutnja
o temeljnim problemima hrvatskih ljudi, naroda i drzave je zapravo nas kljucni problem! Kroz
proslost smo vec pretrpjeli zastrasujuce i nenadoknadive gubitke hrvatskih zemalja, ljudi,
slobode, opceg razvoja i napretka! Svjedoci smo kako se posebno ciljano i vrio suptilno i dalje
vrsi hrvatski aristocid, pa danas vrlo vjerojatno zato jos niti nemamo kriticnu masu naroda
kojom bismo mogli i morali sprijeciti buduce sudbonosne izazove poput same bioloSke
opstojnosti koju nas narod sigurno ceka s 1,4 stopom rodnosti.

1Vas rad je jedan od dragocjenih izvora koje moramo Zurno stvarati i to sto vise to bolje, kako
bi Sto prije iz njih mogla krenuti nuzno potrebna ,,intelektulna oluja“. Ona ¢e moci snagom
neprijepornih znanstvenih spoznaja rasvijetliti ovu duboku protuhrvatsku interesnu mrezu koja
s namjernom neuredenosti sustava, primjenom nejednakih prava i pravde u drustvu, sprjecava
daljnji razvoj ne samo nepodobnih pojedinaca, vec cijelog hrvatskog naroda i drzave, djelatno

razarajuci temeljne hrvatske identitetske vrjednote i vriine.
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12. 10. Prilog 10. Intervju sa Zoranom Luc¢i¢em Lucom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupi¢

Ime i prezime sugovornika: Zoran Luci¢ Luca

Demografski podaci o sugovorniku: Zoran Lu¢i¢ Luca roden je u Sibeniku.

Datum razgovora: 1. lipnja 2021.

Medij/tehnicke karakteristike: diktafon

Kratak opis okolnosti razgovora: Ratni snimatelj, konceptualni umjetnik, dokumentarist, skiper.
Razgovor je voden na kavi u kafiéu ,,Maron®“ u Sibeniku. Zoran Lu¢i¢ Luce snimao je ratnu
svakodnevicu Sibenskog podrugja i Sire, autor je filma ,Sibenska ratna kronika“, ,,Note bene
1,,Skradinske jeseni “.
(P)itanje: (I)vana
(O)dgovor: (Z)oran

I: Kako ste postali snimatelj?

Z: Ja mislim da je interesantan dio kako sam postao snimatelj. Mobiliziran sam krajem sedmog
mjeseca '91. godine. U bivsoj JNA sam bio u protuzracnoj obrani. Dakle, mobiliziran sam i
imao sam taj isti zadatak. Poceli smo se prebacivali iz Male Raduce u Primosten, onda u
Lavcevica, pa onda u Vodice u hotel Imperijal. U pocetku je sve to bilo pomalo konfuzno. Nakon
nekoliko dana pozvao me gospodin Zoran Sekso, bio je casnik u ABHO, da me trebaju u
zapovjednistvu. Tamo me Mladen Crljen, pobocnik zapovjednika brigade, upitao: “Ti znas
snimati?” Rekao sam da ne znam snimati. “Kako ne znas snimati, pa radis u Free shopu?”,
zacudio se. Znam, ali ja prodajem kamere, ja Svercam te kamere, rekao sam. Kaze on: “Nema
veze, sada si postao snimatelj u Sluzbi za sigurnost.” Uzeo sam tu kameru, nesto sam malo znao
o tome, ali vrlo malo. Par dana sam ja tu nesto gledao oko te kamere i onda su jedan dan rekli
da idemo kao na teren. lako sam bio u vojsci nismo imali nikakve uniforme.

Bilo je ljeto, tako da sam otisao na taj prvi svojoj teren kratkim gacama i bijeloj majici. To je
bilo povise Jankove kucée u Dubravicama prema kuci Vranjica, to su tako neki izrazi. Nista tu
Jja nisam snima. Snimio sam neki tréeci hod, bila je totalna panika, strah, onda sam i skuZija da
sam doSao u bijeloj majici i da me se vidi kao na dlanu.

To su bili ti neki pocetci koji su ostali u tom nekom sjecanju, tesko je to sada ispricati kao cijelu

ratnu pricu jer tu se i ja malo gubim kada pricam o tome vremenu jer ti neki skriveni osjecaji
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stalno izviru iz vas, taj neki strah koji se u to vrijeme vjerojatno dobro prikrivao. Kada sam
radio film “Skradinske jeseni” s jednim kolegom, nazalost, on je pokojni, jednostavno nisam
prvi dan nista mogao raditi, cak sam posegnuo za alkoholom da se malo opustim. Jer, iako to
nisu, ajmo reci, bile strasne stvari, vi ste u stvari bili stalno pod istim strahom. Uvijek ste nesto
ocekivali, ja sam se recimo, uvijek strahovito bojao dok nije zapucalo, a kad bi zapucalo, taj
strah se pretvarao u nesto drugo, jer onda znas odakle puca i tko puca. Znaci, stah je bio u
onome prvom elementu.

I: Emocija straha je bila prisutna sve dok se nije zapucalo?

Z: Bila je emocija straha i kad se zapucalo, ali je to bila drugacija emocija straha. Jer to
iScekivanje, to je problem. Strah uvijek postoji. Kada vam se tako nesto desi Sto vam izaziva
strah, to je strah za vlastiti Zivot, za vlastitu sigurnost, a onda ta napetost i to iscekivanje vam
stvara tu neku psihozu od koje vjerojatno kasnije dolazi taj PTSP. Ja ne krijem da ja imam taj
PTSP, ima ga svatko Ziv tko je doZivio i tezu prometnu nesrecu ili neki strah. A taj jedan PTSP,
jer ja sam u te tri i po' godine koliko sam se kretao po tim terenima i po svemu tome, on je mene
doveo u tu situaciju da nisam mogao nocu ni spavati. Ja zbog toga donosim odluku da sve to
moram prekinuti i odlucujem oti¢i na brod kao pomorac, jer ja sam po struci pomorac.
Medutim, kada sam krenuo, nisam promijenio avion i ostajem u Londonu 9 godina.

To je neki bijeg od toga straha, te psihoze. Kadgod sam pregledavao te neke svoje snimke, ja
bi tu no¢ jako lose spavao, cak su se pojavijivali ti neki snovi, premda taj moj PTSP nije u
tolikoj mjeri takav kako sam ja vidio da ga drugi ljudi imaju. Svi mi koji smo proveli te neke
trenutke, nema veze je li to bio snimatelj ili netko drugi, imamo taj PTSP. Zasto snimatelji imaju
tu jacu dozu te psihoze i straha, necu rec¢i PTSP? Zato, kada ste vi neSto snimili, vi ste to
dozivjeli na vise nacina. Prvo ste bili prisutni tu kao svjedok, pa onda kao dokumentarista, onda
ste bili i sudionik svega toga. Onda, desnim ste okom gledali kroz kameru, i to oko je bas gledalo
taj jedan kadar koji snimate, a lijevo oko je gledalo radi sigurnosti. Onda dodete kuci, ili dodete
u studio ili dodete negdje i onda sve te snimke jos jedanput pogledate, pa iz nekog razloga
pogledate i vise puta. Znaci, vama se taj jedan ruzni dogadaj toliko urezao u sjecanje da se vi
Jjednostavno od njega niste mogli maknuti. Ja ne znam je li to tocno, ali ja govorim moje
misljenje, Sto je bilo kod mene. Ja znam tih par ratnih snimatelja, ali nismo nikad razgovarali
o tom strahu, jer znas kako, mi muskarci pa se ne bojimo, je l'!

Ja sam cak imao par anegdota di su mi govorili da sam ja kao hrabar, a ja nisam hrabar. Rekao

sam na to da je moj strah brzi od metka, kada bi ja c¢uja da je ispalija, odma bi mi se noge
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okinile i ja bi bija ve¢ na podu! Moram staviti ruku na srce, od samog pocetka sam imao srecu
odlazeci na teren i nisam bio prisutan u nekim teskim borbama, okrsajima.
I: Kao ste ostali bez kamere? Kako ste nabavili drugu kameru?
Z: Prije avionskih napada, 3. 9. 1991., bio sam na polozajima PZO ispod skole u Dubravicama.
Nastala je ta neka strka i zbrka, bijeg. To je nesto, dosta neopisivo, u svemu tome sam par puta
pao. Onda sam vidio da tu nemam Sta traziti i doslovce sam pobjegao jer sam skuzio ako su to
avioni, da bi trebao otici na stranu Lozovca i odozgo snimati. Tako sam i napravio, a kad sam
dosao u zapovjednistvo da vidim Sta sam snimio, nisam snimio nista jer sam razbio kameru i
tada ostajem bez kamere. Kroz nekih par dana sam shvatio vaznost, a ne znajuci nista o
snimanju, niti o medijima, niti o novinarstvu, ja sam shvatio vaznost toga.
Tada je moja pokojna sestra Mirjana Zivjela jos u Munchenu i uz pomo¢ nje i njenih prijatelja,
nekih svojih sredstava, nabavili smo kameru Panasonic MS1 i teleobjektiv. Toliko sam vjerovao
u tu kameru da sam cak zrtvovao svojih 1000, 1500 maraka, koliko sam imao. Tada je kamera
koStala sigurno desetak ili dvanaest tisuca maraka. Ta kamera i taj teleobjektiv Tokina, jos ga
imam kuci, imam i kameru kuci, dosta je derutna. To je jedan artefakt koji zasluzuje malo vecu
paznju. Medutim, nije nitko za to zainteresiran. I onda, kada sam dobio tu kameru po gradu,
nisam imao koga ista pitati, iako sam znao dva akademska snimatelja iz Sibenika, na pitanje
da mi nesto kazu o tome kako snimati, rekli su: ”A 'ko ¢e sada to, to se studira Cetiri, pet godina,
'ko sada tebi to mozZe objasniti”.
I: Kako je nastao film “Sibenska ratna kronika”?
Z: Dolazim u Zagreb pocetkom jedanaestog mjeseca, u studiju ZNG radimo taj moj prvi film
“Sibenska ratna kronika”. OtiSao sam kao pripadnik 113. brigade, IPD sluzbe u Zagreb i
jednim slucajnim poznanstvom sam shvatio da se Studio ZNG se nalazi u starom dijelu grada,
u prostorijama kinoteke Jadran filma. OtiSao sam gore, tu sam upoznao neku ekipu, recimo
Pavla Vranjicanija, on je jako jedna interesantna osoba. Nakon raspada tog studija on
kompletnu arhivu odnosi kuci, vidite koliko je drzava vodila racuna o tome.
Film je napraviljen na nacin, po meni je to najtezi oblik komunikacije sa gledateljima,
napravljen je na nacin da stvarnim tonovima i slikom isprica neka prica.
To je stvarno vrlo, vrlo tesko, iako ja onda nisam znao nista o montazi niti o reziji. A ni danas
ne znam puno jer me taj dio rada ne interesira. Ne mogu sjediti dugo i tri puta vidjeti isti kadar.
A Sto je interesantno kod toga filma? Interesantno je to sto je u tom studiju ZNG sjedio neki

Covjek i pitao Ciji su to snimci. Pitao me odakle sam i koje sam godine diplomirao. To je bio
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profesor Enes Midzi¢, akademski snimatelj. Rekao sam da nisam niti diplomirao na svom
fakultetu, vanjskoj trgovini, a kamoli na Akademiji, ali mi je laskalo jer kada mi je nakon tri
mjeseca snimanja kao samouk, akademski snimatelj i predavac na Akademiji primijeti te snimke
i kaze da su dobre. To mi je dalo jos jedan podstrek.

U filmu su svi moji snimci osim snimaka obaranja aviona. Nazvao Ivicu Bilana koji mi je
odobrio da to stavim unutra. Na kraju filma inzistiram potpisati Ivicu Bilana i on pristaje na
to. Racunao sam da ce se i decki potpisati, medutim nitko se nije htio potpisati tko je sto radio.
Mene su potpisali, ja sam inzistirao da se potpisem. Bilo ih je strah da ne vide tadasnji kosovci
i udbasi i tko zna tko jos. Ja kazem, ako oni ne znaju da ja snimam i za koga snimam, onda oni
nisu niti kosovci, a niti udbasi, onda se ja njih uopce ne bojim. PotpiSite vi mene, rekao sam.
Potpisao sam se samo kao snimatelj, ali moj je kompletan rad osim montaze, odnosno, ja sam
povezivao i sklapao pricu uz pomoc¢ njih. Taj film je bio interesantan po tome Sto je kasnije,
tkogod je donio neku pomo¢ gradu, dobio jednu kopiju toga filma. Imao sam dva
videorekordera i sam sam presnimavao.

Cak sam bio i pronasao neki novac koji je kasnije nestao, Jadran film je trebao napraviti nekih
par stotina komada, nikada taj transfer novca nije bio, nemam pojma Sto se desilo na kraju.
Medutim, gospodin Skarica iz tadasnjeg Jugotona, a sada Croatia Records, mi je napravio
gratis tih pedeset-Sezdeset filmova i poslao u Sibenik, znaci, postojala je Zelja i ostalih ljudi da
pomazu i pomognu.

1: Snimanje ratne svakodnevice i odnos prema snimanom materijalu. Opisite nam kako je teklo
snimanje ratne svakodnevice, kakav je bio odnos ostalih prema snimanom materijalu?

Z: Vec¢ sam prije rekao, bio sam neka vrsta ratnog snimatelja. Medutim, to nakon nekog
odredenog vremena pada u zaborav jer nikog nije briga zasto Luca snima, Sto Luca snima i za
koga Luca snima. Osim snimanja sahrane poginulih branitelja, a mozda dva-tri puta odlaska
na ratiste, a jedanput sam dobio da idem na juzno ratiste da bi doli posjetija nase borce, par
puta sam bio pozvan da snimam neke proslave podjela darova djeci branitelja za BoZi¢, nisam
imao posebne zadatke za snimanja. Znaci, da mi je netko rekao, Zorane Lucicu sutra u toliko i
toliko sati HV, ZNG izvrsit ¢e napad u toliko sati otidi tamo i tamo, budi tu i tu i snimi to i to,
toga nije bilo. Kod mene je to bilo, manje vise, sve samoinicijativno. Nakon tri i po mjeseca
snimanja taj materijal sam onda sacuvao. Bila je nestasica VHS kazeta, ja sam upotrebljavao
stare, koristene kazete, ali nije bilo niti novaca. Snimao sam na kazetama koje sam imao kuci.

Imate na mojim prvim kazetama, kako sam ja presnimavao i pregledavao pa onda nije povezan
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klip pa vidite neki crtic ispod i tako nesto. Neki su cak rekli da su te moje snimke presnimavane,
da to nisu originalni snimci. Onda sam postavio pitanje! Cemu i zasto to ja uopcée snimam, ja
sam cak pokusao suradivati s HRT, nisu u pocetku bili zainteresirani, a kasnije su bili jako.
Sam odlazak na teren se vise manje pretvarao u jedan novi film. Dolazeci na teren bez obzira
Jje li bilo primirje, je li se pucalo ili se nije pucalo, kamera je izazivala htijenje da se neki pokazu
i tako bi iz cista mira poceli pucati. Imao sam situacija da su se neki toliko te kamere bojali,
bez obzira sto sam ja bio vojni snimatelj, i zabranjivali su mi snimati, bilo je cak pokusaja
okretanja oruzja na mene. To ima neke veze sa snimcima koje sam dao na TV Vodice jer neki
su se bojali da ce ih viditi neki na drugoj strani. Ja sam s tom kamerom proSao teren od
Stankovaca, Bile Viake, pa do Peruce, Moseca, obisao sam i juzno ratiste. Dio Sibenskog ratista
sam obilazio kao pripadnik IPD sluzbe jer mi smo svaki drugi-treci dan isli na teren, bila su i
dva psihologa koji su proucavali ljude na terenu. Imao sam kao snimatelj nekoliko zapovjednika
u toj sluzbi, ali niti jedan zapovjednik mi se nije mijeSao u snimanje. Tako smo se na terenu vise
bavili tu nekim pitanjima za psihozu, prehranu, ishranu, Sto fali, Sto ne fali, nego tim
snimanjem. A ja sam kameru uvijek nosio i uvijek bi posnimao neke kadrove s time kada vi
nesto radite, a nitko Ziv to ne pita kao i gdje su snimke i Sto se s njima deSava, onda imate
sasvim drugaciji odnos prema tome radu. To je trajalo dok nisu poceli problemi vezani za grad,
granatiranje grada.

Tada vise nisam ni bio u vojsci, ja sam se demobilizirao, 31.7.1992., kompletna IPD sluzba se
demobilizirala i doveden je novi kadar iz sibenskog kriznog staba. Nitko vise nije snimao. Nitko
se nije bavio niti snimanjem, niti arhiviranjem. Nije se bavio ni ranije. Tako sam danas
strahovito ljut kada mi se spocitava da moje snimke moze bilo tko koristiti, da pripadaju drzavi.
Oni pripadaju drzavi, oni pripadaju povijesti, ali oni pripadaju i ovome gradu. Ali zbog takvog
Jjednog odnosa, nepostivanja, netolerancije, drskosti ja sam odlucio da ne zelim dati sve to, ne
Zelim da se to prostituira. U vrijeme digitalizacije moZete raditi stogod hocete. Recimo, taj moj
film “Sibenska ratna kronika”, ja ga nisam digao na YouTube, netko ga ja dignuo na You Tube.
Remastering tog filma radim 2012. godine, nasa gradska uprava je financirala, 5000 DVD-ova
Jje napravljeno i zalijepljeno na Sibenski list i to je bilo gratis.

Meni su cak prigovarali da ja naplacujem svoje snimke. Ja trazZim tog nekoga da mi kaze kome
sam naplatio i koji iznos. Nije problem drzave vezano uz audiovizualne snimke. Drzava je
formirala Antu i Matu (HMDCDR, op. a.).

I: Kako su nastajale neke snimke? Opisite upecatljive situacije i atmosferu.
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Z: Sjedio sam na Vanjskom, auto mi je bilo kraj Gospe vanka Grada, vozija sam tada biloga
Yuga, cekao sam s kamerom, imam taj snimak kompletan. Kada je palo, neko se auto zabilo u
zid, ljudi su nesto pricali, u jednom trenutku izlaze vatrogasci, ulaze u Vanjski u suprotnom
smjeru, ja tr¢im za njima. Bili su brzi od mene, oni su kasnije usli u Matije Gupca u suprotnom
smjeru, ja sam trca za njima. Dobili smo informaciju da to ide prema gore, i malo po malo ja
sam doSao do te kuce u Roki¢cima. Kad sam ja naisao kuca je bila srusena i deset-petnaestak
ljudi je dizalo tu neku plocu ispod koje je bio pokojni Puli¢ koji je izvucen ziv, ali je kasnije
umro od unutarnjeg krvarenja. Gospodina sam poznavao jer mi je u kancelariji popravijao
termo peci i kod mene je kuci cak bio popravijati termo pec. I tu sam snimio taj snimak,
njegovog oca i majke i profesora Kokica kako on upada i on nju drzi ovako za lice. Kada sam
ja to sve posnimao, vidio sam koliko je sati bilo, sada se ja tocno ne sjecam, mislim da je bilo
vrijeme kada je pocinjao Dnevnik, znam da je naisao od Bone Macure, tadasnjeg Sefa carine
sin i on me motorom bacio do moga auta, ja sam sjeo u auto. Imao sam radio stanicu, javio
sam deckima, to je jedna postrojba Breze koji su bili u vojarni ispod tvrdave tzv. Barone, to je
tvrdava Subiéevac. Rekao sam im, Javite mi kuci da sam dobro i da idem u Split.

Tada pocinje bjesomucna voznja, zaustaviljanje u Solinu, ja sam imao od HTV iskaznicu i
pokazao sam vojnu iskaznicu, kazem, zurim, sada je Sibenik granatiran. Ona mrtva 'ladna drzi
onu automatsku pusku i kaze: “Ajde, ajde granata.... Otvori ti meni gepek da vidim Sta ti vozis.”
Ja kazem sad ¢u, zatim sam prosao kraj nje, ubacija u prvu i poceja bizati. Ukljucio sam radio
stanicu i ¢uo da treba zaustaviti Yugo SI-135, ne, 157, vise se ne sicam. Ja sam se njima javija
i onda reka da sam snimatelj iz Sibenika i da idem na Mazuranicevo Setaliste i da me tamo
Cekaju, da ¢u stati. Reka sam, zovite Sibenik, pitajte tko je Luca. Cak mi je jedan motor dosa sa
strane, upalija rotirku ispred mene, ja sam vozija za njim, dosao sam tamo, usao u studijo i
Silvana Mendusic¢ je bila ve¢ u studiju, a Stipe Bozi¢ me docekao, spojili smo moju kameru i ja
sam nesto premotao, pustili smo snimak direktno s kamere, a Silvana Mendusic¢ je rekla: “Ovo
su snimci Zovana Lucica, stari pola sata”. Imao sam ja problema putem, sjekao sam okuke...
Onda su svi moju mater zvali telefonom jesam li Ziv. Mendusi¢ je rekla da su ovo snimci naseg
Zorana Luciéa mislec¢i da sam ja to snimio, a ovi su mislili da sam to ja na snimci, onaj kojeg
su izvlacili ispod ruSevina. Nastala je jedna zbrka i bila je sri¢a da sam se javija mojoj materi.
Ja trcim s kamerom, dolazim tu, dajem jedan total i kasnije ja to zumiram i u tom momentu

Koki¢ Sakom udara u pod, kuca je otkinuta napola, a on stoji, i ta gestikulacija... Taj snimak,
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zvali su ljudi izvanka, bio je na BBC. Svaki put kada su govorili o ratu na prostoru bivse
Jugoslavije je isla ta snimka. Ta kuca je i dalje srusena, nije obnovljena.
Ja se vracam potpuno natrag kada pricam o dogadajima iz rata. Ja znam tocno gdje sam stavio
kameru, ja vam imena ne pamtim, ali te neke sekvence vam ostanu i tek sada vidim koliko svaka
ta neka situacija, ta zakasnjela reakcija, ne znam, se pamti. Meni je bila Zelja da napravim film
0 PTSP-u jer su mene uvjerili da ja imam PTSP, ja sam bio ranjen u nogu, ne znam, ima kuglica
2 mm, padale su po gradu. Skuzija sam to tek kasnije, kada sam bio u Londonu, da imam stresnu
psorijazu koja je dosla u taj stadij da je po noci krevet znao biti krvav. Uspio sam to na kraju
rijesiti. Imao sam i dva ogromna tumora na Stitnjaci, bio sam lud dok je nisu izvadili. Ja sam
inace emotivac.
I: Koje snimke pamtite najvise?
Z: U pocetku smo svi snimali rusevine, a nakon priznanja Hrvatske kuce nisu bitne, onda smo
snimali mrtve ljude. A kraj ‘92. i ‘93. smo plakali nad izrazima lica, a to vam je taj snimak
starca i starice iz kuce u Rokic¢ima, to je najteze.
Moj snimak je iz Tezacke ulice, koji je tako mocan di Zena kojoj sam zaboravio ime, imate je u
filmu “Nota Bene” di ona Unproforu, kada je doZivjela Zivéani slom kaze, ne kaze nego urla:
“Kada ¢e ovo vise prestati, Sto éete napraviti?” Imate snimak i Davora Sariéa kada, taj isti
dan, ali ranije, Davor je doSao tu prije s Granikom, jedan je poginuo u svojoj kuci, kat je bio
sruSen i dolazi mu od Zene ¢aca i stavlja mu ruku na mrtvo tijelo.
Imate i moj snimak kada je u parku bilo raskomadano tijelo. Nakon tog priloga i mojih snimaka
Tudman je zvao televiziju i pitao da koja to budala tako snima, secira i Sta ja znam. Mi smo
trazili glavu od covjeka, ruke smo vidili, neka jaketa, a ode doli nije nista bilo. Njega je pravo
granata pogodila. Onda kada smo nasli glavu, tijelo se pokrilo, dosa' je Unprofor i onda smo
otkrili tijelo, kada je Unproforac vidio tijelo, a ja s tijela idem, snimam njega, a on ovako ide s
rukom, nije mogao to izdrzati. I dva brata su stradala tamo. Mislim da jedan od njih umire, ali
kasnije umire. Dokumenti su bili na stablu, imate vozacku dozvolu na stablu. Na klupi preko su
sjedila djeca jednog cuvara iz Fine, donijeli mu rucak. Granata je pala ispred njih, 3 metra, a
njima nista. Ovoga je raskomadalo, dvojicu poslalo u bolnicu.
Ima jos jedan snimak Zene na stepenicama katedrale, gore je Zivila, njoj je oganj pogodija kucu
i ja s Nikolom Vukusicem dva sata nakon Sto se to desilo, dolazimo do nje i to snimamo, a ona
je jos kompletno bijela, imala je kucnu vestu trule visnje, a ona je kompletno bijela, a ta granata

joj stoji nad glavom, nije eksplodirala, samo je pod teretom probila zid.
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Imam i strasnih snimaka iz Sibenske bolnice gdje rodilja kaze da kada je pocelo granatirati
Puti¢anje dobila je trudove, sjeli su u auto, dosli su u Sibenik i onda je palo na Sibensku bolnicu
i kaze ona: “Ja sam odmah rodila”. Imam i snimku Cetiri djeteta koja k'o Struce stoju, netom

rodena, u vrijeme granatiranja. Htio sam viditi i tko su ti ljudi danas pa da snimim pricu.

12. 11. Prilog 11. Intervju s Drazenom Koluderom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié¢

Ime i prezime sugovornika: Drazen Koluder

Demografski podaci o sugovorniku: -

Datum razgovora/intervjua: 30. travnja 2021.

Medij/tehnicke karakteristike: mobitel

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Drazen Koluder je za vrijeme rata snimao u Zadru.
Osim neprocjenjivih snimaka iz Domovinskog rata, osposobljavajuci veze izmedu porusenih
odasiljaca Koluder je omogucio da se slika iz blokiranog Zadra odasilje u ostatak Hrvatske i

svijeta.

O Zadru i ratu

Najvise su za Zadar napravili Bozo Simundié i Sandra Petrici¢. To mozes Govorcina slobodno
pitati. I Stubljar je ratni snimatelj. Stubljar je hrabar, kada je trebalo oti¢i tamo do Paljuva,
veli Stubljar: “Ajmo, ajmo”. Kazem ja, nema frke, naci cemo nekoga pa ¢emo se prosvercati u
kombiju. Tako bi mi napravili reportazu u Paljuvu, a da ti ne pricam kroz koji rizik. Njega nikad
nije bilo strah.

Odradio sam posao u tom Zadru, nisam isao niti zbog slave, niti zbog novaca. Ja sam otisao
zbog jedne reportaze. Moj odlazak u Zadar, odnosno, kada je pala odluka da odem, bilo je za
najveceg bombardiranja u Zadru. To ti je bilo Cetvrti, peti i Sesti, cak mislim, i sedmi desetoga
'91. godine kada je cijela Dalmacija bila odsjecena od Hrvatske radiotelevizije - nije bilo
signala, niti Split ga nije imao. A ja sam ti bio u to vrijeme na OTV-u u Zagrebu, onda se zvala
to Omladinska televizija. Bio sam tehnicar zaduzen za odasiljace i prijenosne sustave veza jer
tada nije bilo interneta nego se signal dobacivao preko antena, od studija do odasiljaca. Ti da
bi mogla gledati signal u Sibeniku, signal je morao iéi s Prisavlja na Sljeme, pa se Salje na

Mirkovicu onda na Licku Pljesivicu, a s Licke Pljesivice na Celavac, s Celavca na Labisnicu,
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a na Martinskoj je repetitor hvatao signal s Labisnice i emitirao ga tebi da bi ti to mogla gledati.
Takav je bio nacin prijenosa signala. Kako se znalo da ée pasti Celavac i Pljesivica, da ée to
zauzeti Srbi, HRT je instalirao odasiljac i veze, tzv. otocnu trasu koja je isla ovako: Mirkovca
- Uc¢ka, Ucka - Rab, Rab - Pag, Pag - Sveti Mihovil kod Zadra. To je bila ta Plava magistrala,
odnosno veza, a Srbi su srusili odasiljac gore na Mihovilu. Imam snimke tog srusenog odasilja
na Mihovilu, video. Tog cetvrtog, petog, Sestog desetoga oni su ti pogodili taj odasiljac i cijela
Dalmacija je ostala bez slike. A beogradska televizija, novinar beogradske televizije je stajao
na brdu Kriz iznad Bibinja, a kraj Zadra, i napravio je jednu agitpropovsku u reportazu. Rekao
je: “Sad ¢cemo mi uci u Zadar, samo sto nismo mi usli u Zadar”. Za to vrijeme kad se emitirao
dnevnik HRT, petog, Sestog desetoga, Dopuda je samo Ccitao jer nisu imali nikakve
komunikacije, niti telefonske. Nista, samo je citao kako je u Zadru bilo 25 mrtvih... Citanci,
1zv., ¢itanci, nikakve slike.

A ja sam ti s bivSom, Sandrom Petrici¢, svojom Zenom, bio u reziji Omladinske televizije i
snimali smo ti dnevnike slovenski Dnevnik za arhivu, zagrebacki i beogradski Dnevnik i sve
smo to arhivirali za Ministarstvo informiranja, to nam je bio zadatak jer je Vinko Grubisic,
osniva¢ Omladinske televizije postao u to vrijeme doministar za informiranje u tom ratnom
Ministarstvu. Mi smo to snimali kada sam vidio tu reportazu iz Srbije, a Ana Luscica, ona je
isto iz Zadra i Petricicka, one su poludile. Napada se Zadar, ne mogu nikoga dobiti, histerija,
ludilo u reziji.

A ja sam vec¢ donio odluku, rekoh, idemo mi dolje u Zadar, mada je bio zatvoren. Ja sam ti tu
istu vecer otisao na HRT kod Jerka Vukova, on je u to vrijeme bio ravnatelj, pitao sam je li
treba kakva pomoé u Zadru. Veli on: “Nemam pojma Sto se dogada, nemamo nikakve
informacije, komunikaciju, sve je u prekidu. Odi sutra ujutro u Odasiljace i veze kod Nikse
Percina, on ce dati vise informacija Sto treba ciniti”. Ja sam ujutro otisao kod Nikse Percina.
Covjek mi je izvadio plan veza, objasnio je gdje je prekid i dao mi je osobe za komunikaciju,
Maslaé Slavko i jos jedan covjek u Zadru koji je radio u sistemu odrzavanja odasiljaca na
Celavcu.

Drugi dan sam dobio i auto i krenuli smo Lustica, Petricicka preko Senja i Paga, dosli do
Razanca i nismo vise mogli nikuda. A ja sam ti u to vrijeme ponio iz Zagreba opremu, linkove,
odasiljace, kablove i alat, sve, idem spasavati sustav veza.

Nama ti jedan covjek kod Razanca kaze da se ne moze putem od Razanca za Bokanjac, nego da

mozda mozemo probati pored Sepurina, da idemo na Vrsi po bijelom putu pa éemo vidjeti.
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Svercali smo se pored raketne baze Sepurina koju je drzala JNA, usli u taj Zadar. Drugi dan
sam otisao na taj Mihovil i sloZio cijeli sustav veza i popravio. To ti je jedna Storija.

Uglavnom, oni su ti meni iz Zagreba rekli da ostanem jos koji dan, a ja sam ostao do kraja
akcije Maslenica kada sam se posvadao sa Zagrebom. A to ti je opet jedna druga Storija zasto
sam se posvadao sa Zagrebom. Zato sto kada je pocela akcija Maslenica, to je bila prva akcija
oslobadanja u Hrvatskoj, onda su ti se iz Zagreba slili u Zadar svi racunoprofitercici,
novinarcici koji su zZeljni bili slave. A nama je dosla depesa iz Zagreba, pogotovo meni koji sam
se i primio kamere. Nisam snimao do Zadra, ja sam kameru uzeo u Zadar, otisao prvenstveno
zbog odasiljaca i veza da to poslozim i osposobim studio. Ponio sam iz Zagreba jednu malu
VHSC kameru, za svaki slucaj da se nade, s njom sam radio jedno tri mjeseca, pa presnimavaj
na ovaj format, pa to montiraj na magnetoskopu, rucno, pa sam nakon tri mjeseca ovima u
Zagrebu govorio, imam prostor, Saljite montazu. Zupan Prtenjaca nam je dao prostor u

Omladinskom domu gdje bila TV skoro 25 godina. I to ti je ta Storija.

12. 12. Prilog 12. Intervju s Pavom Calom

Razgovor/intervju vodila: Ivana Rupié

Ime i prezime sugovornika: Pave Cala

Demografski podaci o sugovorniku: Pave Cala roden je 5. kolovoza 1951. u Sibeniku gdje Zivi
1 danas.

Datum razgovora/intervjua: 17. rujna 2021.

Pocetak 1 kraj; trajanje razgovora/intervjua: 00:16:12

Medij/tehnicke karakteristike: mobitel

Kratak opis okolnosti razgovora/intervjua: Pave Cala snimao je §ibensku ratnu svakodnevicu.
(P)itanje: (I)vana

(O)dgovor: (P)ave

I: Kako i zasto ste poceli snimati ratnu svakodnevicu?

P: Tesko je to reci, imao sam kameru, a to je onda bilo dosta rijetko, pogotovo VHS i ovako
veliku. Ja sam nju svugdje sa sobom nosio. Kako sam bio u opéinskom Kriznom stabu, gdje god
sam isao i Sto god sam radio, uvik sam je nosio sa sobom. A sto se tice samih snimaka po gradu,

Katedrale i svega ostaloga, ja sam zapravo prvi snimio onu rupu na Katedrali.
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Gledaj, zena mi je ostala u bolnici kao medicinska sestra i nije izlazila iz bolnice sedam dana,
sin mi je bio u jednom sklonistu, a '¢er u drugom sklonistu. A ja sam onda isao od jednog
sklonista do drugog i usput snimao. ISao sam tako okolo, ali imao sam ja neku potrebu za tim,
ne bi nosija kameru za sobom da nije bilo tako.

I: Mislite na potrebu da ostane neki dokument iza Vas?

P: Tako nekako. Pazite, sve je to pocelo davno prije, negdje u petom misecu, ako ne i ranije.
Na Subicevcu. Onda sam ti ja snima i onaj Bedem ljubavi, a onda smo mi organizirali da bizu
ova dica iz vojarni, i to sam snima. Napravija sam jedan zanimljiv film kako je TLM presta
raditi i Stete u tvornici. Tada je DDR je prestao postajati, a Njemacka drzava je pomogla,
mislim s 50 000 000 maraka. Onda je direktor TLM-a otiSa u Njemacku, a ja sam napravija
jedan film o razaranjima unutar samog TLM-a. To je sve bilo na neki nacin korisno, ali to je
bio i moj neki poriv. Tu sam dozivio i neke strahove.

Kad sam snimao elektrolizu oni su je izbombardirali sa onim minobacackim granatama i sad,
kako su tamo neke resetke i u te resetke su se zaglavili upaljaci od tih minobacackih raketa,
bilo je puno neeksplodiranih granata. I sada, usa sam unutra i ne znam hocu li naprid ili
nazad, ako Sto mrdnem, hoce li eksplodirati... Mislim, strasno. U onom filmu Sta je radija
Dovo (Viadimir) Fulgosi on je metnija samo jednu kratku sekvencu iz toga.

I: Gdje se nalaze ti materijali. Jesu li dio nekih drugih filmova ili se nalaze u Vasoj arhivi?

P: Evo, gledaj sto se tu dogodilo. To je isto tragedija. Fulgosi koji je napravija prvi film “Tuzno
Sibensko ljeto”, on je zapravo pokupija vise-manje sve. U tom filmu je 80 posto mojih snimaka
u tih sat viemena. Medutim, Sto se onda dogodilo? Bresan mladi isto je radio jednu emisiju od
tih materijala i te su VHS kazete jednostavno nestale na HRT.

Sada kada je Zivkovié isao raditi svoj zadnji film, imao je strasnih problema jer taj HTV, to ti
je cudo jedno od nemara. Oni su, kazem ti sve to meni uzeli. A ja sam do ovog svog materijala
i ovog svog filma dosao sasvim slucajno. Kako u tom filmu ima jedan snimak kako ja sa one
zgrade od Izgradnje snimam - brod puca po gradu. Onda su toga Sto je bio zapovjednik tog
broda, uhvatili su ga negdje prije 1,5-2 godine kada je dosa produziti neke svoje dokumente u
Split. Ulovili su ga. Onda je mene drzavno odvjetnistvo zvalo kao svjedoka jer sam ja snimio
kako on puca. Tada su mi oni dali taj film. Taj film su mi dali u drzavnom odvjetnistvu jer je to
kao dokazni materijal, rekli su da sam to ja ve¢inom snimio, znaci autorsko pravo tu nije sporno
i tako sam ja dosao do toga filma. Inace, trazio sam od televizije, pisao sam im... To je strasno

puno materijala, necu pretjerati, ali to je oko 12 VHS kazeta i sve se to na kraju svelo na 1 sat
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filma. Ja sam snimio sve to vrijeme pucanja, sve §to je gorilo, od luke do Sipada. oku Ima u tom
filmu od Fulgosija kako padaju granate gore na groblju, ja snimam groblje, a granata pada.
Onda se govorilo o snajperisti. Na ovoj jednoj kazeti di ja snimam ovaj brod Sta puca po gradu,
netko puca na mene. Pogodija je dimnjak povise moje glave. I ovaj Matacic Sta je bija iza kaze:
“E, Pave, neko puca na tebe!”. I to je sve nestalo. Eto.

Da nije uhvatilo tog Crnogorca koji je pucao po gradu, ja ne bi nikada dobio te materijale. Ja
ti dopustam da iz onog filma sve Sta je moje, a moje je sve di nema datuma, koristis sto god
hoces i ja ¢u ti potpisati ako hoces.

Vojo Anti¢ u tom filmu, one snimke na Poljani, snimka s jednog balkona, to je od Voje Antica.
Od Nene Glomusa ti je ono snimljeno na Kornatima, a ono nesto, onako ljubicastih tonova, to
Jje od bivsega foto Stanka. Fulgosi je nas Sibencanin, kada je dosao, bio je emotivan pa smo
tako i dali te materijale.

U emisiji ,, Dogodilo se na danasnji dan*“ ima kadar kada puca onaj brod po gradu, to je moja
snimka. To se ve¢ u toj emisiji prikazuje 30 godina. Nikakav ugovor nisam napravio s HTV, oni
se koriste s mojim snimcima nedopusteno, recimo to tako.

I: Jeste li osjecali strah kod snimanja?

Nisam imao strah dok sam snimao. Najveci strah sam doZivio, osim u toj u hali TLM-a, na
ogromnom silosu u TLM-u. Trebao sam se popeti gore da snimim onu vojarnu povise
Brodarice. Bilo je dobro kada sam se poceo penjati gore i sve je bilo dobro do neke visine,
nekih 15-20 metara. Kada sam ja pogledao doli, one resetke, skale, mene je uhvatio takav strah
da ja vise nisam mogao ni gori ni doli. Nikad ja do tada nisam imao neki strah od visine, ali
onaj strah da ce netko pucati na tebe, to je strasno.

Kazem ti 10-12 kazeta sam snimio, ja nista nemam. Znas Sto znaci-nista. Ali, kako sam ja
optimistican covjek, nikad ne placem za prolivenim mlikom.

Ovo ti moram ispricati onako usput. Jedan od najvecih strahova koje sam dozZivija. Vecé su
pocela zamracivanja i direktor Izgradnje kaze da ima jedan Renault 4 u onom kamenolomu
prema Vodicama. Ja i Zoran Hadzi¢, umra je, Milo dijete, nas dvoje smo cesto isli zajedno.
Dodemo mi tamo, gori jedno svitlo i Renault 4 ispod. Stali smo i mislimo je li on to nas navuka,
ne znas Sta je. I odjedanput ti nesto napravi trrvrr. Zamrli smo. Zamrli nas dva! Stali, legli i

gledamo sta ce se dogoditi.
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Kad ono, kako je punija vitar, tako je pomaknuo zastavu koja je bila tamo i ona je zapucketala.
1 mi smo umrli od straha od hrvatske bandere. Tako banalna situacija i ispadne ti krajnje

dramaticna.
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13. Kratki Zivotopis autorice

Ivana Rupi¢ (r. Vidovi¢) rodena je 7. lipnja 1966. u Stankovcima. Gimnaziju Jurja
Barakovic¢a zavrsila je u Zadru, a zvanje profesora likovne kulture i likovne umjetnosti stekla
je 1989. godine na Filozofskom fakultetu u Splitu.

Od 1989. godine radi kao profesorica likovne kulture u osnovnim $kolama Zadarske i Sibensko-
kninske Zupanije. Od 1999. godine stalno je zaposlena u OS Jurja Sizgori¢a u Sibeniku kao
profesorica likovne kulture, a od 2016. kao ravnateljica Skole.

Kao profesorica likovne kulture sa svojim ucenicima sudjelovala je na brojnim likovnim
izlozbama i filmskim festivalima te medunarodnim projektima, a kao voditeljica likovnih i
filmskih radionica sudjeluje na Medunarodnom djegjem festivalu u Sibeniku od 1998. do 2016.
godine. U organizaciji HFS-a u Kraljevici 2010., 2011. i 2017. godine vodi radionice
dokumentarnog filma, a radionice animiranog filma u Dje¢jem filmskom kampu u Porecu 2012.
godine.

0d 2005. do 2014. voditeljica je Zupanijskog struénog vijeéa uditelja likovne kulture Sibensko-
kninske Zupanije.

Sudjelovala je na amaterskim filmskim festivalima: Revija hrvatskog i1 video stvaralastva, 60
sekundi hrvatskog filma, Hrvatski festival jednominutnih filmova u Pozegi, 76. Medunarodni
festival neprofesijskog filma UNICA 2014, Pies'tany.

Zavrsila je razli¢ite radionice za film u Skoli medijske kulture ,,Dr. Ante Peterli¢* (2001.-2009.)
u organizaciji HFS-a te CARNET-ovu E-learning akademiju (Course Design). Promovirana je
u ucitelja savjetnika 2014. godine.

Suradnica je na medunarodnim Comenius 1 Erasmus+ projektima od 2014.

Bavi se fotografijom, autorica je dokumentarnih 1 eksperimentalnih filmova. Sudjeluje na
amaterskim filmskim festivalima, izloZbama. Jedna je od autorica udZbenika za likovnu kulturu
,Moje boje* (Skolska knjiga, 2014.) i medijskog priru¢nika ,,Media education in accordance
with children's age. Media Culture in the Primary School* (Kulturni Centar Gornji Milanovac

1 Hrvatski filmski savez, 2014.).
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