Dr RADE PANTIC, asistent
Fakultet za medije i komunikacije
Univerzitet Singidunum

Beograd, Danijelova 32
rade.pantic@fmk.edu.rs

originalan nau¢ni rad UDK 791.4:316.75(497.11)
primljeno: 24. februar 2016. 791:316.72(497.11)"1945/1965"
prihvaceno: 28. septembar 2016.

ELITNO I POPULARNO U JUGOSLOVENSKOJ
FILMSKOJ KULTURI 1945-1965.

APSTRAKT: Cilj rada je da pokuSa da primeni teoriju kulture francuskog
sociologa Pjera Burdijea, koja je zasnovana na distinkciji izmedu elitnog i popu-
larnog, na domen jugoslovenske filmske kulture u periodu 1945—-1965. godine.
Buduci da je ova teorija pisana imajuci u vidu francuski posleratni kapitalistic-
ki sistem, pokuSacemo da pokaZemo izmenjene karakteristike koje pojmovi elit-
nog i popularnog zadobijaju u jugoslovenskom socijalistickom druStvenom sis-
temu i njegovoj filmskoj kulturi.
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,Bioskopi pokazuju odsustvo svake umetnosti. Oni stvaraju samo
varljiva zadovoljstva nize vrste. Stetni su jer svojom raskalasnom sadrzinom
kvare naravstvenost; ubitacni su, zbog svog senzualizma, po Zivce; a zbog
svoga Zestokog dejstva na mastu, kobni su i po zdrav esteticki sud kod sve-
ta. Od njih preti opasnost narocito omladini, i Zenskoj i muskoj. Zbog toga
se treba protivu njih boriti.*!

Ovaj isecak iz ¢lanka srpskog pedagoskog lista Nastavnik iz 1913.
karakteristican je pokazatelj negativne recepcije filma kao novog medija od
strane domace kulturne elite. Pejorativan stav intelektualaca prema filmu u
jugoslovenskoj sredini zadrzace se do kraja Drugog svetskog rata. Dragan
R. A¢imovi¢ je 1939. sa zaljenjem konstatovao negiranje statusa umetnosti
filmu od strane jugoslovenskih intelektualaca: ,Nijedan filmski list, nijedna

! I'pryp Bepuh, ,Buockorcke mpencraBe u yueHUnn", y: beoipagcku ¢urmcku kpuitiu-
uapcku kpyi, I wiom (1886—1960), ypenuuk Panko Mynutuh (Hum: HUmKY KyaTypHH LEHTap,
2002), 29.
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filmska rubrika u ozbiljnim knjiZevno-umetni¢kim revijama i ¢asopisima,
nijedna veca publikacija o filmskoj umetnosti! Sve to najbolje tumaci kako
u Jugoslaviji filmsku umetnost ili ne poznaju ili ne vole oni koji su najpoz-
vaniji za to: umetnici, knjizevnici, esteticari, kriti¢ari.** Dvadeset pet godi-
na kasnije, u doba navodnog besklasnog drustva socijalistickog samouprav-
ljanja, eminentni jugoslovenski filmski teoreticar i profesor Dusan Stojano-
vi¢ ¢e pisati da je filmska umetnost ,aristokratski fenomen*.?

Ova promena recepcije filma od strane intelektualne elite predstavlja
pokazatelj promene kulturnog statusa filma. U periodu pre rata film je bio
kategorizovan kao popularna, masovna kultura i stoga nije smatran delom
"kulture’ u smislu kanonizovane, respektabilne visoke nacionalne kulture.*
Budué¢i da ne ulazi u domen 'kulture’, film u ovom periodu nema instituci-
onalizovan status umetnosti, ve¢ se smatra 'lakom zabavom' i stoga indus-
trijskom delatno$¢u. Institucionalizacija filma kao umetnosti u Jugoslaviji
desice se tek po dolasku komunista na vlast u vidu estetsko-politickog kon-
cepta socijalistickog realizma.

Prema francuskom sociologu Pjeru Burdijeu (Pierre Bourdieu) podela
na elitnu i popularnu kulturu, to jest na umetnost i zabavu, zapravo krije
socijalnu distinkciju izmedu visih i nizih klasa. Koriste¢i se Burdijeovom
kulturnom teorijom i njegovim konceptom kulturnog kapitala,” pokusace-
mo da pokazemo promenljive paradigme filma kao umetnosti u jugosloven-
skom drustvu tokom perioda 1945-1965. godine. Budu¢i da je ova teorija
pisana imajuci u vidu kapitalisticki drustveni sistem, nastojacemo da poka-
Zzemo izmenjene karakteristike koje pojmovi elitnog i popularnog zadobija-
ju u jugoslovenskom socijalisticCkom sistemu. Uzimajuc¢i kao polaznu tacku
tvrdnju britanskog teoreticara kulture Dzona Storija (John Storey) da su
elitna i popularna kultura, to jest highbrow i lowbrow kultura, kategorije
koje je izumela intelektualna elita,’ ne¢emo se baviti tekstualnom analizom
filmova koji pripadaju ovim grupama ve¢ ¢emo istrazivati promenljive
nacine konstruisanja odredenih grupa filmova kao kategorija umetnickog,

2 Iparan P. Ahumosuh, ,Tpeda nu kox Hac nucatu o dunmy?", y: Beoipagcku Quim-
cxu xpumiuuapcku kpyi, I wom (1886—1960), 109.

* Dugan Stojanovi¢, Velika avantura filma (Beograd/Novi Sad: Prometej, 1998), 75.

* Filmska delatnost je izuzeta iz Ministarstva prosvete, pod ¢ijom jurisdikcijom su se
nalazile tradicionalne umetnosti, i prepustena Ministarstvu trgovine i industrije, a bioskopi
su kao i obi¢ne radnje optereceni sa 40% poreza. Videti: Jbydompar Iumuh, Kynitypua
uonutmuka y Kpamesunu Jyiocnasuju 1918—1941. Jleo 3, Ionuttuxa u cieapanawingo (beo-
rpag: Crybosu kynrype, 1997), 326.

> Za dobar uvod u kulturnu teoriju Pjera Burdijea videti: Bridget Fowler, Pierre Bour-
dieu and Cultural Theory. Critical Investigations (London: Sage, 1997).

® John Storey, Inventing Popular Culture. From Folklore to Globalization (Oxford:
Blackwell, 2003), xi.
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odnosno popularnog filma kroz intelektualne diskurse. Buduc¢i da intelek-
tualna kriticarska analiza nekog dela ,nije samo pomo¢ namenjena da da
prednost razumevanju i uvazavanju, nego trenutak stvaranja dela, njegovog
znacenja i vrednosti*,” pokusac¢emo da prikazemo filmsku kulturu kao are-
nu u kojoj se vodi politicka borba oznacavanja, koja je uvek zavisna od
promenljivih relacija drustvene moci.

Elitno i popularno

Prema Burdijeu podela na elitnu i popularnu kulturu odslikava drus-
tvenu podelu. Kultura sluzi razlikovanju izmedu druStvenih klasa i repro-
dukuje klasnu podelu, dok istovremeno prikriva drustvenu prirodu takvih
distinkcija pozivanjem na univerzalije estetike i ukusa. Funkcija obrazov-
nog kulturalnog aparata umetnickih kriticara i esteticara jeste da proizvede
mit o nepristupacnosti i slozenosti visoke umetnosti, kao i da putem obra-
zovnih i kulturnih drzavnih institucija odredi 'pravilne’ nac¢ine recepcije
umetnickih dela koja ulaze u kanon visoke kulture. Visoka umetnost je tako
oznacena kao distancirana od svakodnevice: ona odvaja estetsko od svako-
dnevnog i vrednuje umetnost prema stupnju njenog obracanja estetskim
univerzalijama. Ova distanca je dvojna i podrazumeva distanciranje recipi-
jenta od umetnickog dela kao i distanciranje dela od banalnosti svakodnevi-
ce. Ona zahteva kriticara koji ¢e kontrolisati znacenja i reakcije na umetni-
¢ko delo i procese obrazovanja kojim se ljudi obucavaju kako da cene viso-
ku umetnost. Ustanovljenje estetske superiornosti visoke umetnosti u
odnosu na dela popularne kulture tako ima ulogu da 'naturalizuje’ superi-
orniji ukus obrazovanih visih klasa u odnosu na nize. ,Ukus klasifikuje kla-
sifikatora“,® kako pise Burdije. Poznavanje i konzumacija visoke umetnosti
daje njenim posStovaocima odredenu druStvenu mo¢, koju Burdije naziva
kulturni kapital, i ona je povezana sa drustveno-ekonomskim statusom i
omogucava njenom posedniku ulazak u elitne drustvene krugove. Na taj
nacin kulturni ukus ucestvuje u reprodukciji socijalne nejednakosti. Eko-
nomska nejednakost biva prevedena u kulturalnu ispunjavajuci ,drustvenu
funkciju legitimisanja drustvene razlike.“® Kulturne distinkcije se na ovaj
nacin pokazuju kao 'prirodna dispozicija', a zapravo su dobijene porodic-
nim vaspitanjem i edukativnim sistemom visih klasa. Tako se stvara iluzija
da umetnicka dela poseduju univerzalnu, bezvremenu vrednost, dok je ta

¢ [Tjep Bypauje, I[Ipasuna ymetwinoctuu. ['ene3a u cupyxinypa iomwa krwuxcesrociiu (HoBu
Cag: CsetoBu, 2003), 247.

8 Hcino, 6.

% Pierre Bourdieu, Distinctions. A Social Critique of the Judgement of Taste (London:
Routledge, 1984), 7.
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vrednost zapravo posledica borbe za dru$tvenu mo¢ u jednom specifi¢cnom
istorijskom trenutku.

Popularna kultura je prema Burdijeu kultura klasno podredenih i ona
se odlikuje odbacivanjem svake distance izmedu estetike i svakodnevice i
aktivnim ucestvovanjem tokom recepcije. Ona je relevantna samo u odnosu
na neposredan drustveni kontekst recipijenta i koristi umetnicka dela fun-
kcionalisticki kao i svaku drugu robu i isto tako je odbacujuci ako je nepra-
kti¢na. Popularna kultura se u intelektualnom diskursu zasniva kao 'drugo’
od visoke kulture,” gde dobija pejorativan naziv masovna kultura. Svoju
estetiku i nacin kori$¢enja visoka kultura zasniva u suprotnosti prema kul-
turi podredenih klasa. Iza navodno neutralne, prirodne i estetske hijerarhi-
je kulturnih produkata kriju se zapravo klasni, konstruisani, politicko-
ekonomski interesi.

Burdijeova analiza estetskih distinkcija uslovljenih drustvenom bor-
bom za mo¢ zasnovana je na sociolo$koj analizi francuskog drustva i ogra-
ni¢ena je unutardrZzavnim dru$tvenim relacijama. Medutim, posmatranje
socio-kulturalne podele jednog drustva treba da uzme u obzir i internacio-
nalne, medudrZavne konstelacije moc¢i. Nacionalno bazirane kulturalne
hijerarhije isprepletene su uvek sa globalnim kretanjima i kultura ima nei-
zbeznu internacionalnu dimenziju koju Burdije zanemaruje."" Ova dimenzi-
ja je krucijalna za ovaj rad bududi da je posleratna filmska kultura Jugosla-
vije situirana u okvir hladnoratovske konstelacije moc¢i Evrope podeljene na
dva bloka. Na isti nacin na koji je unutardrZzavna politika preko umetnosti
kulturalizovana, za vreme Hladnog rata geopoliticka borba za dominaciju
izmedu dva bloka zadobija dimenziju kulturnog rata.'* Kultura na ovom
polju funkcioniSe kao marker ideoloskih distinkcija dva razlic¢ita ideoloska
sistema koji se konstituiSu u opoziciju jedan prema drugom.

Film u socijalistickom realizmu

Dolaskom na vlast Komunisticke partije Jugoslavije (KPJ) menja se
kulturni status filma. Komunisti su od Lenjina nasledili shvatanje filma kao
'najvaznije umetnosti’, nove umetnosti koja najbolje odrazava novo socijali-
sticko drustvo. Komitet za kinematografiju Vlade FNRJ osnovan je 1946. i
stavljen pod nadzor Ministarstva za prosvetu i kulturu,” ¢ime je film, za

1% John Storey, ,Popular Culture as the 'Other’ of High Culture*, u: Inventing Popular
Culture, 32—47.

" Janet Harbord, Film cultures (Sage: London, 2002), 97.

"2 David Caute, The Dancer Defects. The Struggle for Cultural Supremacy during Cold
war (Oxford: Oxford University Press), 2003.

B IMetap Bonk, Cpiicku ¢unm (beorpan: UHcTUTYT 32 dunm, 1996), 319-322.
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razliku od predratnog perioda, kategorizovan kao deo visoke nacionalne
kulture. Institucionalizacija filma kao umetnicke kategorije obavljena je u
kontekstu kulturnog koncepta socijalistickog realizma. Sredinom tridesetih
KPJ prihvata socijalisticki realizam kao zvani¢nu platformu partije u oblasti
kulturne politike pod uticajem direktiva koje dolaze iz SSSR-a. Dolaskom
KPJ na vlast posle rata socijalisticki realizam postaje zvanican kulturni
model jugoslovenske drzave. Na politickom planu FNRJ pokazuje svoju pri-
vrzenost SSSR-u medudrzavnim ugovorom aprila 1945. i odbijanjem Mar-
Salove pomoci jula 1947, ¢ime se jasno pozicionira uz Isto¢ni blok zemalja
,narodne demokratije* u Hladnom ratu."* Prihvatanjem socijalisti¢ckog rea-
lizma kao zvani¢ne drzavne doktrine na polju kulture izrazava se politicko
opredeljenje nove vlasti. Tako je socijalisticki realizam na unutrasnjem pla-
nu trebalo da ukaZe na prekid sa gradanskom, burzoaskom kulturnom ideo-
logijom, a na spoljnopolitickom jasnu opoziciju zapadno-kapitalistickim
drzavama i svrstavanje uz Isto¢ni blok u Hladnom ratu.

Prema nemacko-ruskom istori¢aru umetnosti Borisu Grojsu (Boris
Groys) karakteristika socijalistickog realizma jeste brisanje razlike izmedu
elitne i popularne kulture. Socijalisticki realizam, po njegovom misljenju,
nije u suprotnosti sa modernistickom umetnos$c¢u ruske i sovjetske avan-
garde, kako je uvrezeno misljenje, ve¢ upravo predstavlja realizaciju utopij-
skog avangardnog projekta spajanja umetnosti sa svakodnevicom." Dok se
kultura kapitalistickih sistema odlikuje rascepom na visoku i nisku, to jest
na elitnu i popularnu kulturu, oznacavajué¢i na taj nac¢in prema Burdijeu
drustvo zasnovano na klasnoj distinkciji, kultura socijalistickoj realizma
briSe ovu granicu oznacavajuci projekat besklasnog drustva. U brisanju
granice izmedu visoke i niske kulture Grojs vidi ostvarenje avangardnog
sna totalne fuzije umetnosti i zivota koju socijalisti¢ki realizam ostvaruje."®
Svakodnevni zivot tako biva ureden prema principu totalnog umetni¢kog
dela (Gesamtkunstwerk) sovjetske drzave, iza koga stoji Staljin kao ultimati-
vni avangardni umetnik. PoniStavanjem ideje autonomnog umetnickog
polja na kome se zasniva kapitalisti¢ka elitna kultura, socijalisticki realizam
umetnika svodi na nivo obi¢nog radnika ¢iji je zadatak ispunjavanje politic-
kog projekta partijske avangarde. Odatle socijalisticki realizam ne predstav-
lja popularnu kulturu, iako je predviden za celokupnu populaciju, ve¢ elit-

" Branko Petranovi¢, Istorija Jugoslavije 1918—1988, 111 knjiga: Socijalisticka Jugosla-
vija 1945—-1988 (Beograd: Nolit, 1988), 181.

1> Boris Groys, ,The Birth of Socialist Realism from the Spirit of the Russian Avant-
Garde", in: Post-Impressionism to World War II, ed. Debbie Lewer (Oxford: Blackwell, 2006),
274-295.

1% Boris Groys, ,The Struggle against Museum; or, The Display of Art in Totalitarian
Space”, in: Museum Culture. Histories, Discourses, Spectacles, ed. Daniel J. Sherman, Irit
Rogoff (London: Routledge, 1994), 156.
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nu kulturu masovno distribuiranu. Za razliku od zapadne trziSne popularne
umetnosti koja uzima u obzir ukus recipijenata i trudi se da ga zadovolji,
socijalisticki realizam ima za cilj direktnu edukaciju, inspirisanje i vodenje
masa. Slogan da ,umetnost mora biti realisti¢na u formi, a socijalisticka u
sadrzaju” znacio je da umetnost mora biti pristupatna masama na nivou
forme, iako su njen sadrzaj i ciljevi ideoloski determinisani i usmereni ka
reedukaciji stanovnis$tva prema potrebama novog drustva i njegovih siste-
ma vladanja."” U suprotnosti sa kapitalistickim drustvom gde postoji dis-
tinkcija izmedu dve razli¢ite kulture namenjene dvema klasama, u socijalis-
tickom sistemu postoji jedna kultura, a klasna distinkcija se javlja izmedu
vladajuce birokratske strukture i ostatka stanovniStva kome partijski aparat
namece uniformnu kulturu. Milovan Dilas je u svom disidentskom periodu
tvrdio da komunisti¢ka revolucija nije donela besklasno drustvo, ve¢ nove
drustveno-ekonomske odnose dominacije u kojoj partijska birokratija pred-
stavlja novu dominantnu klasu koja je uzela na sebe da ,upravlja i raspolaze
formalno podrzavljenom, podrustvljenom imovinom, kao i ¢itavim Zivotom
uopste.“™®

Ovaj navodni dvostruki karakter kulture socijalistickog realizma, i
popularna i elitna kultura, omogucio je sovjetskom bloku da u Hladnom
ratu moze istovremeno napadati sa populistickih pozicija elitnu modernis-
ticku kulturu Zapada, pozivajuci se na to da je socijalisticki realizam kultu-
ra stvarana za narod a ne za druStvenu elitu, a sa pozicija visoke kulture,
pozivajudi se na svoju 'ortodoksnu’ privrZzenost evropskim, prosvetiteljskim
kulturnim korenima, definisati zapadnu popularnu kulturu kao nekulturu,
kulturu lake zabave, narkotic¢ku iluziju efemeralnog karaktera, koja svojim
zabavnim karakterom odvraca publiku od ’stvarnih’ dru$tvenih problema.
Sa sovjetske strane je na taj nacin borba izmedu pax Sovietica i pax Ameri-
cana na kulturnom polju okarakterisana kao sukob highbrow i lowbrow kul-
ture. S jedne strane vecna, harmoni¢na kultura zasnovana na vekovnim
principima klasi¢no-realisticke estetike, a sa druge modernisticka dekaden-
tna kultura koja iskrivljuje te kanone, proizvode¢i moralno devijantna
dela.”

Institucionalizacija jugoslovenskog socrealistickog filma ce slediti u
potpunosti sovjetski kulturalni model. Centralizacija filmske delatnosti u
Komitetu za kinematografiju i kontrola svih novinarskih pisanja o filmu
omogucila je partijskoj strukturi potpunu kontrolu u proizvodnji, distribu-
ciji i konstruisanju znacenja filmske kulture. U skladu sa avangardnom

7 Boris Groys, ,Educating the Masses: Socialist Realist Art*“, in: Art Power (Cambrid-
ge MA: The MIT Press, 2008), 146.

'8 Milovan Dilas, Nova klasa (Beograd: Narodna knjiga, 1990), 39—40.

¥p. Caute, op. cit., 8.
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doktrinom socijalistickog realizma cilj filmske kulture postaje izgradnja
'novog socijalistickog ¢oveka’, po ¢uvenoj Staljinovoj formulaciji umetnika
kao ,inzinjera ljudskih dusa“.?’ Eli Finci pi$e u ¢asopisu Komiteta za kine-
matografiju da je cilj filmova da ,milionske mase nasih trudbenika (...) u
njima uce kako treba Ziveti, $ta voleti, ¢emu se radovati, kojim ljudskim
ciljevima teziti.“*! Cilj filma je da izrazi 'istinu’ stvarnosti, koja je istina
formulisana od strane Partije iza koje stoje objektivni zakoni Istorije. Ta
istina nije dostupna obi¢nom ¢oveku; novi ¢ovek tek treba da bude stvoren
i na Partiji je da stvori takvog 'tipicnog’ coveka, koji odrazava esenciju
Covecanstva. Predsednik Komiteta za kinematografiju Aleksandar Vuco
pise: ,NasSe drustvo u danasnjoj, nesumnjivo najslozenijoj etapi svog razvit-
ka, zahteva da se (...) ovaploti (...) u svom tipi¢nom predstavniku, u 'junaku
svoga doba’ — u junaku koji kao primer izaziva podrazavanje miliona bios-
kopskih gledalaca, miliona zivih ljudi.“** Ovde vidimo upravo ideju socijali-
stickog realizma u skladu sa Grojsovom interpretacijom potpune fuzije
umetnosti sa svakodnevicom, gde drustvo ima zadatak 'ovaplocenja’ u film-
skom umetnickom delu. Obican ¢ovek treba da se 'ovaploti’ u idealnog
novog socijalistickog ¢oveka sa ekrana, ,coveka borca, preobrazitelja i bor-
benog izgraditelja socijalizma, ¢oveka koga je vaspitala Partija.** Za takav
tip Coveka uzor je sovjetski ¢ovek, potpuno uronjen u estetsko-politicki
model Partije. ,Sovjetskom coveku je nepoznat egocentrizam i nekakav
'odvojeni li¢ni Zivot’. On takav Zivot, otcepljen od Zivota narodnih masa ne
moze ni da shvati. Velik i mali, izuzetni ili svakodnevni intimni dozivljaji
sovjetskog coveka imaju ujedno i socijalni, dakle politicki znacaj, jer Zivot
sovjetskog coveka tece u okviru zivota celog drustva i naroda, u okviru Zivo-
ta koji osvetljava sudbinu svakog pojedinca.“**

Ukidajuci podelu izmedu visoke i niske kulture socijalisticki realizam
svoj identitet gradi na opoziciji revolucionarno — reakcionarno, burzoasko —
proletersko, kapitalisticko — socijalisticko, $to ¢e postati narocito izrazito u
doba hladnoratovskog zaoStravanja. Jugoslovenski filmski radnici zauzima-
ju sovjetske pozicije kritike holivudskog i zapadnoevropskog filma: ,Vlada-
juca kinematografija Amerike i zapadnoevropskih zemalja iskoristila je
neogranicene i uvek u porastu tehnicke mogucnosti filma, da bi paznju gle-
dalaca odstranila od stvarnog sveta i prenela u sferu mistike, Sablona,

20 B, Groys, ,The Birth of Socialist Realism from the Spirit of the Russian Avant-
Garde", 288.

21 Eli Finci, ,Problemi nase filmske kritike*, Film, br. 1-2 (Beograd, jul 1949), 51.

22 Aleksandar Vuco, ,Lik coveka dana$njice u scenariju”, Film, br. 6-7 (Beograd, jul
1948), 62.

(Beograd, decembar 1948), 8.
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melodrame i lazi — u sfere udaljene od problema i zahteva radnog naro-
da.“?® Holivudski film tako biva s jedne strane kritikovan kao popularna
kultura, koja se vodi ,politikom zaglupljivanja gledalackih masa“, a s druge
kao dekadentna burZoaska umetnost koja se ne bavi aktuelnim temama i
,ne tretira pitanja koja interesuju coveka danasnjice.“”* Kao suprotnost
dekadentnom holivudskom filmu uzima se sovjetska filmska umetnost koja
pruza ,narodima Sovjetskog Saveza i Citavom covecanstvu dela koja su
izraz herojstva, patriotizma, jasnoce perspektive, vere u buduc¢nost i neis-
crpnost stvaralackog elana sovjetskih ljudi.“*’

Film u samoupravnom socijalizmu

Rezolucija Informbiroa kojom se osuduje KPJ objavljena je u martu
1948. Inicijalna reakcija jugoslovenskog rukovodstva je bila jo$ jace prihva-
tanje socijalistickog realizma kao kulturne platforme kako bi se dokazalo da
je Rezolucija 'meta¢na, nepravilna i nepravedna’. Ve¢ u zimu 1949. KPJ
napusta vera da se sukob moze izgladiti i polako se prelazi iz odbrambenog
garda u kontraofanzivu.”® Istovremeno SAD menjaju svoju politiku prema
sukobu Jugoslavija—SSSR prelazeci sa stava watchfull waiting na stav kee-
ping Tito afloat, $to je znacilo odobrenje kredita i zajmova Jugoslaviji kao i
javnu politicku podrsku u sukobu. Tako je FNRJ promenila stranu u Hlad-
nom ratu. Pregovori o americkoj vojnoj pomoci poc¢inju krajem 1950. da bi
do najveceg priblizavanja Zapadu doslo potpisivanjem Ankarskog sporazu-
ma februara 1953. i formiranjem Balkanskog saveza naredne godine, kada
FNRJ fakticki postaje pridruzeni ¢lan NATO-a.** U skladu sa promenom
spoljnopolitickog kursa menja se i politicko-ekonomsko uredenje zemlje.
Usled sukoba sa SSSR-om, administrativni, centralisticki nacin politickog
uredenja zemlje nije bio mogu¢, ali ni povratak na zapadnu viSepartijsku
demokratiju. Jugoslovenski 'tre¢i put’ u vidu radnickog samoupravljanja
biva uveden kao osobenost zemlje koja navodno jedina pociva na marksisti-
cko-lenjinistickoj ortodoksiji i inaugurisan kao najsavr$eniji i najnapredniji
drustveni sistem. Na taj nacin Jugoslavija je iskazivala svoju nezavisnost od
oba bloka.

2> Aleksandar Vuco, ,Nasa mlada filmska proizvodnja“, Film, br. 1 (Beograd, decem-
bar 1946), 4.

% Dugan Timotijevi¢, ,Prvi medunarodni filmski festival u Kanu*, Film, br. 1 (Beo-
grad, decembar 1946), 14.

7 A. Vuco, ,Velika ostvarenja sovjetske kinematografije*, 11.

2 Ipenpar J. Mapxosuh, beoipag usmehy Hcwioxa u 3auaga 1948—1965 (beorpan:
Cnyxbenu muct CPJ, 1996), 77.

% Hcimo, 85-92.
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Do postepenog napustanja stajali$ta socijalistickog realizma dolazi u
drugoj polovini 1949. godine. Dva najznacajnija dogadaja u kulturi bila su
govor Edvarda Kardelja u Slovenskoj akademiji znanosti i Tre¢i plenum KPJ
odrzan krajem decembra 1949, kada je kulturnoj politici stavljeno u zada-
tak da vaspitava ,slobodne socijalisticke ljude, ljude koji smelo i odvazno
umovi biti podsisani na isti na¢in.“*® Do zvani¢nog prihvatanja drugacijeg
stava prema kulturi doslo je na Sestom kongresu 1952. godine, kada je
promenjeno ime partije u Savez komunista Jugoslavije. U rezoluciji je ista-
knuto da se socijalisticka kultura moze razvijati samo u uslovima slobode
misljenja i kulturnog stvaranja, ali je naglaseno da slobodu ima samo ono
misljenje ,koje ima za polaznu tacku borbu za socijalizam i socijalisticku
demokratiju, za bratstvo i jedinstvo naroda Jugoslavije, za njihovu nezavis-
nost i nesmetani unutrasnji razvitak, jer ,niko nema pravo da trosi sreds-
tva koja stvara radni narod, a da to bude protiv njegovih napora, njegovih
stremljenja i njegovog napretka.“*' Ovom politikom 'dogmatskog antidog-
matizma’ partija je nedovoljno jasno postavila granice slobode misljenja u
kulturi kako bi imala odreSene ruke da se u nju umesa kada bi za to osetila
potrebu. U kulturi je postojao u osnovi jedan stav koji najbolje izrazava
Kardeljeva izjava o dopuStanju raznim cvetovima da rastu, ali samo ako
ostaju u zabranu socijalizma.’” Naravno, na Partiji je ostalo da odredi gra-
nice tog zabrana shodno svojim trenutnim politickim potrebama. U ovu
svrhu Partija se morala obratiti umetnicima i inteligenciji, prepustajuci joj
odredenu inicijativu u kulturi, ali uvek budno motre¢i i bivaju¢i konacan
arbitar.

Jugoslovenski samoupravni projekat je zasnovan na ideji federalno-
komunalnog udruZzivanja koje bi trebalo da zapotne proces postepenog
izumiranja partije i drzave. Projekat je ostao na pola puta bududi da je u
celini stavljen pod okrilje drzave, $to ¢e na polju kulture izazvati stalnu ten-
ziju izmedu navodno autonomnih umetnickih kolektiva i partijskih struk-
tura. Nacelno Partija ne propisuje umetnicima $ta da stvaraju, ali u praksi
reaguje negativno na ono $to smatra iskliznu¢em iz projekta socijalistickog
drustva. Novu drzavnu formulu u odnosu prema kulturi najbolje je opisao
knjizevni kriticar Sveta Luki¢: ,Za razliku od sovjetskog dogmatizma, koji
umetnicima direktno nareduje da na odredeni nacin nesto ucine, kod nas se
drustvo — preko politicara, ideologa i zvani¢nih umetnika — dogovara sa

30 Ljubodrag Dimi¢, Agitprop kultura: agitpropovska faza kulturne politike u Srbiji:
1945-1952 (Beograd: Rad, 1988), 243-244.

3 »Rezolucija VI kongresa KPJ/SKJ“, u: Borba komunista Jugoslavije za socijalistiCku
demokratiju (Beograd: Rad, 1952), 426—427, citirano u: I1. Mapkosuh, H. g., 328.

3211, Mapxosuh, H. g., 333.
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ostalim umetnicima ili im preporu¢uje da nesto ne ucine.“*; ili re¢ima

Milovana Dilasa: ,Nama politicarima politika, vama piscima estetika, a zna
se $ta je vaznije od toga dvoga.“** Kulturnoj inteligenciji je tako data izves-
na autonomija u vodenju kulture, ali je i dalje Partija vukla sve odlucujuce
poteze, ne odricuci se svoje privilegije da govori u ime socijalistickog naroda.

Filmskim umetnicima i kriticarima, osnivanjem Akademije i profeso-
rima, tako je data izvesna autonomija u obrazovanju filmske kulture,
samim tim i dru$tvena mo¢, kulturni kapital, ali uz neophodno posredova-
nje Partije. Obrazovanje filmske kulture Jugoslavije biva rastrzano razlici-
tim unutarpolitickim, spoljnopolitickim i ekonomskim ¢iniocima. Prva
stvar koju je trebalo uciniti jeste otklon prema sovjetskom filmu socijalisti-
ckog realizma. Aleksandar Vuco, koji je pisao hvalospeve sovjetskoj kine-
matografiji, sada pise tekst ,Velikoruski $ovinizam u sovjetskom filmu“.** U
referatu na osnivackom kongresu Saveza filmskih radnika Jugoslavije, odr-
zanom aprila 1950, Vicko Raspor, generalni sekretar Saveza, zakljucuje da
je od Rezolucije Informbiroa postalo jasno da Stetni uticaji na film dolaze
ne samo sa Zapada vec i sa Istoka. Sovjetski film se optuzuje za guSenje
drugih nacionalnih kinematografija, reviziju marksizma-lenjinizma, lazno
predstavljanje stvarnosti, dogmatizam, dekadenciju, za stavljanje sovjetskih
filmova u ,Prokrustovu postelju revizionistickih, Sovinistickih, hegemonis-
tickih i velikoruskih shva¢anja“.*®

Okretanje ka Zapadu uslovljava uvoz holivudskog filma koji preplav-
ljuje jugoslovenske bioskope nailaze¢i na odusSevljen odziv publike. S jedne
strane ovaj izbor je bio uslovljen novom pozicijom u Hladnom ratu, s te
strane i ranjivost prema ideologiji pax Americana koja Zeli da zadobije sim-
patije evropske publike putem filma (,winning hearts and minds*), a sa dru-
ge strane ovi filmovi drzavi donose veliku ekonomsku dobit.*” Finansijski
razlozi nalazu uvoz popularnih filmova kao i snimanje domacih filmova
popularnog karaktera, provocirajuci stalnu hajku od strane partijskog apa-
rata i kulturalne elite protiv zapadnog uticaja, komercijalizacije, kvarenja
estetskog ukusa, Stetnog uticaja na omladinu itd. Otvaranje prema Zapadu
uzrokuje i potrebu da se domadi filmovi prikazu u evropskoj festivalskoj

3 Sveta Luki¢, Savremena jugoslovenska literatura (1945—-1965). Rasprava o knjizev-
nom Zivotu i knjiZevnim merilima kod nas (Beograd: Prosveta, 1968), 119.

* Isto, 118.

%5 Aleksandar Vuco, , Velikoruski $ovinizam u sovjetskom filmu*, Filmska kultura,
br. I(1950), 15-20.

%8 Vicko Raspor, ,Problemi nase filmske umjetnosti i zadaci saveza filmskih radnika
Jugoslavije*, Filmska kultura, br. I (Beograd, 1950), 1-14.

%7 Tehnicka pomo¢ SAD za nabavku filmova Jugoslaviji stize zajedno sa Tripartitnom
pomoci 1952. Od pocetnih 440.000 dolara, pomo¢ je do 1955-56. dostigla 615.000 dolara.
I1. MapkoBuh, #. g., 445.
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mrezi.”® Na ovaj nacin ¢e se jugoslovenski film ukljuciti u kretanja evrop-
skog umetnickog filma, Sto ¢e jugoslovenskoj filmskoj eliti dati kulturni
kapital stecen u opoziciji prema domac¢em i holivudskom popularnom fil-
mu,* a s druge strane posluzic¢e vlastima kao dokaz liberalnosti rezima u
o¢ima zapadne inteligencije. Iako je umetnicki film smatran zvani¢nim
drzavnim, nacionalnim visoko-kulturnim produktom, on ¢e cesto biti na
udaru kritike pre svega usled pitanja stranih uticaja, dekadencije i formali-
zma. On se formira po uzoru na evropski umetnicki film i menja se kako se
menjaju paradigme umetnickog u evropskom filmu; medutim, jugosloven-
ski filmski reditelji i kriticari ¢e morati da dokazuju vlastima i javnosti da je
jugoslovenski umetnicki film rezultat zasebnih domacih tradicija. Partija je
tvrdila da je samoupravni sistem plod autohtonog razvoja jugoslovenskih
naroda i film je morao da nade svoj izvor u vlastitoj domacoj tradiciji. Iako
Partija sada, za razliku od socijalistickog realizma, ne propisuje jednu for-
mu, film je morao biti socijalisticki i nacionalni. Na pitanje $ta je to ta¢no
socijalisticko i nacionalno nije bilo kona¢nog odgovora. Nemajuci definiti-
van odgovor Partija je uvek, shodno teku¢im potrebama, mogla svako ume-
tnicko delo iskritikovati za 'krivo interpretiranje jugoslovenske socijalistic-
ke stvarnosti’. Koncept samoupravnog socijalizma je zabranjivao drzavi da
nareduje umetnicima Sta da rade, ali je zadrzao njeno pravo da vrsi kritiku.

Model visoke umetnosti postinformbirovske socijalisticke Jugoslavije
Sveta Luki¢ naziva socijalisticki estetizam. Ova umetnost, za razliku od soc-
realizma, nije bila direktno partijska, ali je nastajala kao vrsta dogovora
partijske i umetnicke elite i stoga je bila podrzana od strane upravljackih
struktura i postala zvanican kulturni model. Ona je, s jedne strane, godila
drustvenom i materijalnom statusu umetnika, daju¢i im kulturni kapital
zasnovan na navodnoj autonomiji umetnickog polja, a s druge pruzala je
upravljackoj eliti politicCku samopromociju na Zapadu, ukljucuju¢i se u
ameri¢ku hladnoratovsku "politiku apolititne umetnosti’.*’ Larpurlartizam
tako postaje glavna odlika ove umetnosti, to jest, 'estetska dispozicija’ koju
Burdije navodi kao glavnu karakteristiku burzoaske umetnosti,* tako da ¢e
ovaj njen elitisticki karakter povremeno dolaziti u koliziju sa partijskim
strukturama, iako su je one podrzavale.

% Marijke De Valck, Film Festivals. From European Geopolitics to Global Cinephilia
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2007).

%9 Steve Neal, ,Art Cinema as Institution®, in: The European Cinema Reader, ed. Cat-
herine Fowler (London/New York: Routledge, 2002), 103-120.

0 Za 'politiku apoliticne umetnosti’ na primeru slikarstva videti: Nancy Jachec,
sITransatlantic Cultural Politics in the late 1950s: the Leaders and Specialists Grant Pro-
gram", Art History, vol. 26, no. 4, (September 2003), 533-555.

“p, Bourdieu, Distinctions, 28—30.



114 Rade Panti¢ Istorija 20. veka, 1/2017

U formulisanju ideje umetnickog filma jugoslovenski filmski kritic¢ari
i teoreticari polaze od razlike prema popularnom filmu. Prema izjavi film-
skog kriticara Vicka Raspora cela koncepcija kritike u ranim pedesetim
imala je za cilj utemeljenje filma kao umetnosti i njegovo odvajanje od
'$sunda’, ali tada se nije imao sistematski metod kako to u¢initi.** Pristupa
se karakteristi¢noj highbrow varijanti, prema kojoj su umetnicka dela kom-
plikovanija od popularnih i prema tome zahtevaju vecu intelektualnu akti-
vnost. ,Laki zabavni filmovi bice ispri¢ani mnogo prostijim filmskim jezi-
kom, nego umetnicki filmovi koji ulaze u probleme drustvenog zbivanja i
probleme psihologije i za c¢ije je umetnicko reSenje neophodno da se prona-
du i primene komplikovanije filmske forme, sloZenija filmska sredstva izra-
zavanja. (...) Filmski ki¢, odnosno ono $to se u obi¢nom govoru kod nas
gu gledalaca, ali ne bez svoje umetnicke vrednosti, nego bas zbog uprosce-
nosti filmskog jezika kojim je isprican — uproSc¢enost s obzirom na stepen
razvijenosti kulture gledanja filma.“*

Formula umetnickog filma je ubrzo pronadena u ekranizacijama knji-
Zevnih dela iz kanonizovane nacionalne tradicije. Forsiranje filmova prav-
ljenih po literarnom predlosku klasi¢nih dela nacionalne knjiZzevnosti, €ija
je radnja smesStena u proslost obojenu folklornim motivima, ima za cilj,
osim ukljucivanja u klimu socijalistickog estetizma koja je obelezena beks-
tvom od kriti¢kog prikazivanja sadasnjice,* davanje kulturnog kapitala fil-
mu pozivanjem na kanonizovanu nacionalnu knjizevnu bastinu. Takvom
metodom je film, kao potcenjena kulturna kategorija od strane intelektual-
ne elite, trebalo da dobije status umetnosti.

Cini se da je Jugoslavija preuzela od Francuske ovu ideju forsiranja
filmskih adaptacija tradicionalnih knjizevnih dela tzv. 'La Tradition de la
qualité’. Radi se o filmskim adaptacijama francuskih klasika, kojima francu-
ska kinematografija $titi nacionalni identitet ugrozen invazijom holivud-
skog filma.* Odavde i insistiranje na ovom Zanru kao visoko-kulturnom
modelu u Jugoslaviji tokom pedesetih godina. Kulturni kapital koji posedu-
ju dela klasika nacionalne knjiZevnosti prenosi se na ovaj nacin na filmsko
polje €inec¢i ova dela reprezentom elitne nacionalne kulture. Ideja evrop-
skog umetnickog filma zasnovana je na mrezi filmskih festivala koji filmo-
vima ucesnicima festivala, kroz sistem selekcije i nagradivanja, daju kul-

*2yicko Raspor, Rijec o filmu (Beograd: Institut za film, 1988), 287.

3 »Kultura gledanja filmova“, Film, br. 5 (Beograd, septembar 1950), 1.

* Prema Sveti Luki¢u formula socijalistickog estetizma u knjizevnosti jeste: ,’Sto
dalje u proslost — utoliko bolje’, 'Sto dalje od sadasnjosti — utoliko blize njoj’.* S. Luki¢, n. d., 47.

> Susan Hayward, French National Cinema (London/New York: Routledge, 1993),
118-206.
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turni kapital i na taj nac¢in ih klasifikuju kao art cinema, tako praveci para-
lelno filmsko trziste kroz mrezu specijalizovanih bioskopa za ovu vrstu fil-
mova. Na osnovu selekcionisanih jugoslovenskih filmova koji se $alju na
inostrane festivale mozemo zakljuciti da se insistira upravo na filmskim
adaptacijama knjizevnih predloZzaka kao modelu umetnic¢kog filma u ovom
dobu. Tako ¢e prva dva jugoslovenska filma u zvanic¢noj selekciji Kanskog
festivala biti Nevjera Vladimira Pogaci¢a iz 1953, ekranizacije drame Ive
Vojinovi¢a Ekvinocio iz 1895, i Hanka Slavka Vorkapica iz 1956, film raden
prema drami Isaka Samokovlije. Nevjera ¢e dobiti i nagradu za najbolji film
i najbolju reziju 1955. u okviru obelezavanja deset godina jugoslovenske
kinematografije. Adaptacije knjizevnih dela dobijaju i nagrade na novoos-
novanom Jugoslovenskom filmskom festivalu u Puli. Filmovi ovog trenda
imaju formu tragedije (odatle status 'ozbiljne’ umetnosti koju odlikuje
'tezina’ u odnosu na 'lake’ popularne filmove koji se etiketiraju kao zaba-
va), i insistiranje na komplikovanim psiholoskim stanjima likova (bavljenje
'unutra$njosc¢u’, psihologijom, to jest domenom duha, u odnosu na bavlje-
nje 'spoljasnjos¢u’, fizickom akcijom, to jest domenom tela). Filmski kriti-
¢ar Vicko Raspor insistira na filmsko-literarnom kvalitetu, 'literarnosti’, i
naziva popularne domace filmove delima 'vanjske akcije’, 'film-stripovima’,
'serijskim filmovima’ koji su ,liSeni brige da nesto stvarno umjetnicki dozi-
ve i izraze, bezbrizni u odnosu na psihologiju, podtekst, poeziju i filmski
izraz“, ,u kojima se sva psihologija sastoji samo od najnaturalistickijih
fizioloSko-bioloSkih reakcija“ i gde se ,proces dramaturskog uoblicavanja
(...) svodi (...) na Sablonsko, prazno konstruiranje fabule bez ikakve literar-
ne vrijednosti.“*

U drugoj polovini pedesetih adaptacije gube primat kao paradigma
umetnickog filma. Novi zakon o filmu iz 1956. koji forsira finansiranje fil-
mova na osnovu uspeha na bioskopskim blagajnama ¢ini ovu vrstu filmova,
koji nisu bili omiljeni kod publike, ekonomski neisplativom, a s druge stra-
ne sve vece insistiranje na bavljenju 'savremenim temama’, potisnutim iz
jugoslovenske kinematografije, i dru$tvenoj angazovanosti filma ucinice da
ovaj Zanr izgubi status dominantne paradigme umetnickog. Kao nova para-
digma umetnickog filma krajem pedesetih godina javice se struja filmova sa
neorealistickim tendencijama. Neorealizam se u filmu pojavio neposredno
posle Drugog svetskog rata u Italiji i obeleZen je filmovima koji nastaju pod
snaZnim uticajem Komunisticke partije Italije i prikazuju Zivot nizih klasa i
teSke socijalne uslove u posleratnoj Italiji. Vremenom, sa slabljenjem utica-
ja levice u italijanskoj kinematografiji, neorealizam ¢e preci u intimisti¢niju
varijantu obelezenu s jedne strane rimokatolicizmom, a s druge egzistenci-

* Vicko Raspor: ,Metri koji ostaju (1955)%, ,Pretenzije (1956)*, ,Sest filmova u ovoj
sezoni (1955)“, u: V. Raspor, Rijec o filmu, 41-43, 47—-48, 99-105.
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jalistickom filozofijom (tzv. 'meorealizam duSe’) amortizujuc¢i socijalne
sukobe i transformisuci socijalno angazovani neorealisti¢ki film u koncept
autorskog filma.”” Od strane evropske filmske kritike neorealizam ¢e biti
inaugurisan kao fundament ideje evropskog art filma i oznacen istovreme-
no kao opozit i konceptu komercijalnog holivudskog i sovjetskog propagan-
dnog filma.

Dokaz svesnog insistiranja na neorealizmu jeste angazovanje ¢uvenog
neorealistickog reditelja Puzepea de Santisa (Giuseppe De Santis) i cele
italijanske filmske ekipe od strane Jadran-filma za snimanje filma Cesta
duga godinu dana iz 1958. godine. Inostrani uspeh ovog filma (Zlatni globus
i nominacija za Oskara u konkurenciji filmova sa neengleskog govornog
podrucja) utro je put italijanskom daku, reditelju Veljku Bulaji¢u, koji je
zavrsio Skolu filmske rezije u Centro Sperimentale u Rimu. Bulaji¢ ¢e sa dva
svoja prva filma, Vlak bez voznog reda (1959) i Uzavreli grad (1961), postati
najizrazitiji predstavnik ove struje u jugoslovenskom filmu. Druga struja
neorealistickih jugoslovenskih filmova pri¢i ¢e na 'realisti¢niji’ nacin prika-
zivanju filmova sa temom iz NOB-a (Kroz granje nebo Stoleta Jankovica iz
1958. 1 Sam Vladimira Pogaci¢a iz 1959). Neorealisticki filmovi ¢e na ovaj
nacin postati miljenici kritike, osvajati nagrade na nacionalnom festivalu u
Puli i biti selekcionisani za eminentne evropske festivale. S druge strane
Partija je dobila filmove koje se bave 'nasim socijalistickim temama’ kao $to
je obnova i izgradnja zemlje i NOB, uz umerenu drustvenu kritiku koja je
davala iluziju permanentne evolucije sistema tako sluZec¢i ideologiji neis-
krenih 'antibirokratskih reformi’.

Pocetkom Sezdesetih Jugoslavija ulazi u talas 'decentraliziraju¢ih’
reformi ¢iji je imidz na kulturalnom planu trebalo da odrazi mlada grupa
filmskih reditelja, kriti¢ara i teoreti¢ara obrazovanih pod uticajem francus-
kog ¢asopisa Cahiers du cinema. Francuski filmski kriticari i budu¢i reditelji
okupljeni oko ovog €asopisa afirmisali su ideju autorskog filma, politique des
auteurs, ideju koja je temelj u formiranju modernistickog evropskog filma.
Njihova filmska teorija je izgradena u opoziciji prema mainstream-u francu-
skog filma kao 'loSem drugom’, i nasuprot njemu koga smatra industrijom,
afirmiSe ideju da je film umetnost, da je njegov autor reditelj, a da je speci-
ficnost filmskog medijuma u mise-en-scene-u, formalnoj postavci elementa
filmskog jezika, u kome su vidljivi autorov li¢ni pecat i originalnost. Filmovi
pripadnika ove grupe i drugih mladih reditelja, koji nisu imali formalno
obrazovanje u oficijelnoj filmskoj $koli, krajem pedesetih ¢e dolaskom Sarla
de Gola (Charles de Gaulle) na vlast biti finansirani iz posebnog fonda i

70 italijanskom neorealizmu videti: Simona Monticelli, ,Italian post-war cinema
and Neo-Realism*“, in: The Oxford Guide to Film Studies, ed. John Hill, Pamela Church Gibson
(Oxford/New York: Oxford University Press, 1998), 455—-460.
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snazno podrzani od strane novog ministra kulture Andrea Malroa (André
Malraux) i progolovske Stampe pod sloganom regeneracije i rejuvenalizacije
francuske drzave.*®

Francuski primer ¢e biti ponovo presaden u Jugoslaviji i novi pokret
¢e biti nazvan jugoslovenski novi film. Veliki uspeh filmskih komedija kod
bioskopske publike, koje je omogucio zakon iz 1956. godine, izazvace talas
kritika protiv komercijalizacije filma, a ceh ¢e platiti reditelj Marijan Vajda
isklju¢enjem iz Udruzenja filmskih umetnika Srbije zbog loSeg umetnickog
kvaliteta njegovog filma Seki snima, pazi se!. Zakon o filmu izmenjen je
1962. u skladu sa decentralizuju¢im reformama, a kao glavni razlog prome-
ne napominje se komercijalizacija filma i potreba ,stvaranja filmova vece i
trajnije umetnicke vrednosti.“** Zagovornici jugoslovenskog novog filma ¢e
sebe afirmisati u opoziciji prema popularnom filmu. Aleksandar Petrovi¢
pise: ,Poslednjih godina vrsi se izvanredno i znac¢ajno i presudno presloja-
vanje. Sa kinematografijom se dogada i dogodic¢e se u relativno kratkom
razdoblju, ono $to se ve¢ odavno zbilo u muzici, plasticnim umetnostima i
literaturi; na jednoj strani, to jest po strani, ostaju filmovi zbog kojih takoz-
vana $iroka publika subotom od 7 do 9 i od 9 do 11 odlazi u bioskop, a na
drugoj se otvaraju i osvajaju putevi filmske umetnosti.“*° Dugan Stojanovi¢
piSe protiv popularnog filma, za apoliticki, umetnicki film. ,Do juce je film
imao zadatak da 'vaspitava’ mase, danas mu je 'zadatak’ da im pruza zaba-
vu. (...) Masa je politicki ¢inilac, a politika i umetnost su razli¢ite stvari: dok
se politicke institucije stvaraju radi naroda i za narod ($to znaci i prema
narodu), u umetnosti potrosac iz mase mora da se uzdigne do individualnog
ostvarenja koje je blisko jednom idealu. Umetnost je u tom smislu 'aristo-
kratski’ fenomen.“>’ S druge strane mladi reditelji-kriticari se afirmisu i
distanciranjem od aktuelne neorealisticke linije. Tako Zivojin Pavlovi¢ kri-
tikuje vodeceg jugoslovenskog reditelja Veljka Bulaji¢a. Pavlovi¢ iz proble-
ma filma proteruje sve socijalne konotacije, odbacuje realisticku paradigmu
i problematiku filma svodi na pitanja formalne estetike. Kvalitet filma se
trazi u specifi¢no filmskom izrazu, koji je formalne prirode i tice se stilskog
uredenja mise-en-scene-a, S$to sve upucuje na uticaj francuske politique des
auteurs.”

*8 Jill Forbes, ,The French Nouvelle Vague*, in: The Oxford Guide to Film Studies, 461—
465.

* Nove mere i kretanja u oblasti filma (Beograd: Savremena $kola, 1963), 18.

0 Aleksandar Petrovi¢, Novi film, 1950-1965, knjiga I (Beograd: Institut za film,
1971), 91.

. Stojanovié, n. d., 74-75.

52 Kusojun IlaBnosuh, ,Oncene”, u: beoipagcku punrmcku kpuitiuuapcku xpyi, 11 Tom
(1961-2001), ypepuuk Panko Myuutuh (Hum: Humku kyntypHu nenrap, 2005), 509-514.
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Borba za mo¢ na filmskom polju biva tokom Sezdesetih zakompliko-
vana obra¢unima dve struje unutar Partije, jedne starije, unitaristicke, i
mlade, reformatorske, koja se zalagala za ve¢u decentralizaciju republika.’®
Odatle je borba za prevlast u filmskom polju takode zadobila oblik genera-
cijskog sukoba implicirajuc¢i politicke sukobe. Mlada grupa filmadzija se
pozicionirala uz reformatorske politicke snage i afirmisala sebe kritikom
starije garde reditelja. Tito u pocetku staje na stranu unitarne linije i lansi-
ra napad na stanje u kulturi 1963. godine, usmeravajuci ga na ,malobrojne,
jalove intelektualce, koji narocito u literaturi, slikarstvu i filmu i drugom
lebde negdje van nase socijalisticke stvarnosti i koji su, uglavnom, nosioci
negativnih uticaja iz inostranstva.“>* Filmovi reditelja novog filma ¢e biti
zabranjeni i bi¢e sazvana Ideoloska komisija koja ¢e sasuti niz optuzbi iz
socrealistickog arsenala na njih. Veljko Vlahovi¢, predsednik komisije, kri-
tikuje ove filmove zbog ideoloSkog i estetskog zastranjivanja, nekritickog
imitiranja uticaja sa Zapada, laznog prikaza socijalisticke stvarnosti, forma-
lizma, isticuc¢i da ne postoje specificne estetske vrednosti odvojene od drus-
tvenih vrednosti.> Tito, medutim, ubrzo menja stranu u sukobu, zabrana se
skida sa ovih filmova i ve¢ sledece godine na VIII kongresu SKJ istice da se
Partija nece mesati u poslove kulture.”® Kona¢nu pobedu reformistickog
krila Partije predstavljace pad Aleksandra Rankovi¢a 1966. godine.

Teoreticari i reditelji jugoslovenskog filma sta¢e uz reformatorsko
krilo Partije. Svoju teoriju 'novog filma’' ¢e sada morati uklopiti u novonas-
talu politicku situaciju i opovrgnuti ranije optuzbe o stranim uticajima i
umetnosti koja ne odgovara socijalistickoj stvarnosti. 'Novi film' ¢e se
rekonceptualizovati kao sinonim procesa sveukupne liberalizacije i debiro-
kratizacije drzave. Pobeda 'movog filma’' bice implicitno tumacena kao
pobeda decentraliziraju¢e frakcije na VIII kongresu. DuSan Stojanovic¢
iznosi tezu o 'drugom radanju jugoslovenske kinematografije’ sa novim
filmom’, koji karakteriSe kao ,antidogmatski i antibirokratski, povezan sa
vitalnim interesima drus$tva“, napominju¢i ,da je birokratija odstranjena iz
institucija, ali da je i dalje prisutna kao svest u ljudima.“*” Slobodan Nova-
kovi¢ objasnjava da novi film omogucuje gledaocu slobodu da ucestvuje u

%3 Ljubodrag Dimi¢, ,Anahrone politicke koncepcije i modernizacija. Srbija sezdese-
tih godina XX veka. Otvaranje pitanja“, u: Dijalog povjesniCara — istoricara. knj. 5. Herceg
Novi, 2.—4. oZujka 2001, urednici Hans-Georg Fleck, Igor Graovac (Zagreb: Zaklada Friedrich
Naumann, 2002), 409-425.

> prema: TI. Mapxosuh, #. g., 337.

% Mumnua Komag, ,0 unMckoM yKycy MapTHjCKUX HUIeosora — jefHa emnusona 13
KyJITYpHOT XUBOTa Jyrocnasuje”, ['oguwnwak 3a gpywineeny uciopujy, rog. VI, cs. 1 (beorpag,
1999), 57-66.

% I1. Mapkosuh, #. g., 343-344.

7, Stojanovié, n. d., 80-83.
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tumacenju smisla filma, za razliku od klasi¢nog filma, koji namece gledaocu
fiksirano tumacenje. Moderni film, koji je po Novakovicu izraz senzibiliteta
mladih filmskih autora, na ovaj nacin je prikazan kao antidogmatski, a kla-
sitan, svojina starijih jugoslovenskih reditelja, indirektno optuzen kao
odraz dogmatizma i birokratije. Iz ovoga prema Novakovic¢u sledi da su
mladi reditelji autori, to jest umetnici, a stariji skromne zanatlije i pripove-
daci. Takav filmski izraz je odraz drustvenih kretanja: ,Ovakvi rediteljski
postupci su, izmedu ostalog, i posledica dugogodisnjih politickih sloboda i
drustvenih kretanja u Jugoslaviji, koja su indirektno uslovila odredene este-
ticke inovacije i slobode, $to se materijalizovalo u oblasti filmskog izraza.
Zato mozemo reci da je jugoslovenski moderni film nasa vlastita tekovina, a
ne produkt nekog nekriticnog odnosa prema 'inostranim uticajima’, kao sto
se povremeno i neistorijski tvrdi.“*® Filmski festival u Puli ¢e 1965. institu-
cionalizovati pobedu movog filma’, budu¢i da su na njemu sve znacajne
nagrade dobili filmovi ovog pravca. Filmovi ovih autora bi¢e podrzani od
strane liberalnog srpskog republickog rukovodstva i republickog ministra
kulture Milana Vukosa. Autori i filmski kriti¢ari koji su podrzavali jugoslo-
venski novi film dobijaju istaknute poloZaje u najvaznijim filmskim i kul-
turnim institucijama. Reditelj Aleksandar Petrovi¢ postaje profesor filmske
rezije na Akademiji za film, pozoriste i radio, predsednik UdruZenja film-
skih radnika Jugoslavije i ¢lan Komisije za kulturne veze sa inostrans-
tvom.”® Medutim, nova promena partijskog kursa i Titov obracun sa srp-
skim liberalnim politickim rukovodstvom 1972. godine. oznaci¢e kraj
jugoslovenskog novog filma.

Preko Burdijeove teze da razli¢iti umetnicki ukusi odslikavaju klasni
antagonizam u kapitalistickom dru$tvu pokusali smo da pokazemo kako
estetske distinkcije funkcioni$u na primeru filmske kulture socijalisticke
Jugoslavije. Komunisticki projekat besklasnog drustva pokazao se neuspes-
nim da proizvede drustvo liSeno odnosa dominacije i subordinacije. Socija-
listicki realizam je pokuSao da zamaskira drustveni jaz izmedu vecine sta-
novni$tva i vladajuce partijske birokratije stvarajuc¢i uniformnu kulturu za
Citavo stanovniStvo i totalizujuci celo drustveno polje jednom umetnickom
formom. Projekat jugoslovenskog samoupravnog socijalizma, uslovljen hla-

> Slobodan Novakovi¢, ,Otvaranja (1965)“, u: Vreme otvaranja — ogledi i zapisi o
,,novomsﬁlmu“ (Novi Sad: Kulturni centar, 1970), 163—169.

° Reditelji ,jugoslovenskog novog filma“ ¢e od druge polovine osamdesetih postati
najizrazitiji predstavnici tendencije u pozno-jugoslovenskoj i post-jugoslovenskoj kulturi
koju istoricar Predrag J. Markovi¢ naziva ,sindrom retroaktivnog velikomucenistva“. Naime,
slabljenjem i kona¢nim padom socijalisticke Jugoslavije njeni intelektualci su bili skloni da
preuveli¢avaju stepen svog otpora vlastima i stepen drZavne represije. Na ovaj nacin se negi-
ralo strukturalno mesto koje su navodni disidentski intelektualci imali u samim socijalisti¢-
kim institucijama. Videti: II. Mapkosuh, . g., 464.
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dnoratovskim poloZzajem izmedu Istoka i Zapada, nije razvio zaseban kul-
turni model. Projekat besklasnog samoupravnog dru$tva je krio rascep
izmedu nove upravljacke elite i ostatka stanovniStva, rascep koji je bio vid-
ljiv u postojanju dve zasebne kulture: elitne kulture socijalistickog estetiz-
ma i popularne kulture ostatka stanovnistva. Kako bi pokrila drustveni ras-
cep politicka vlast se cesto okretala tzv. antibirokratskim reformama,
menjaju¢i dominantne kulturalne paradigme kako bi odrzala iluziju da je u
toku proces permanentne samoupravne revolucije i odumiranja drzave.
Povremene hajke kako na elitni tako i na popularni film, trebalo je da odrze
iluziju da jugoslovensko drustvo i njegova kultura idu autohtonim tre¢im
putem socijalizma sa ljudskim likom. U stvari zemlja je sve viSe i ekonom-
ski i kulturno bila zavisna od zemalja Zapada, a upravljacka elita nevoljna
da prepusti vlast 'radnom narodu’.
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Rade Panti¢

ELITIST AND POPULAR IN THE YUGOSLAV FILM CULTURE
1945-1965

Summary

The aim of this article is to try to apply the theory of culture of the
French sociologist Pierre Bourdieu, which is based on the distinction
between the elitist and the popular, on the domain of the Yugoslav film
culture in the period between 1945-1965. Using Bourdieu’s hypothesis
that conflicting artistic tastes reflect the class antagonism in the capitalist
society we tried to show how aesthetic distinctions function in the case of
the film culture of socialist Yugoslavia. The communist project of a clas-
sless society proved to be incapable of producing a society devoid of relati-
ons of domination and subordination. Socialist realism tried to mask the
gap between the majority of population and the party bureaucracy by
means of abolishing the division between the elite and the popular culture
and by creating a uniform culture for the entire population. The entire
social field was thus totalised by one art form. The project of Yugoslav self-
management socialism, conditioned by the Cold War situation between the
East and the West, failed to develop a distinct cultural model. The project
of a classless, self-governing society was hiding the gap between the new
governing elite and the rest of the population, the gap that was evident in
the existence of the two distinct cultures: the elite culture of socialist aest-
heticism and the popular culture of the rest of the population. In order to
cover this social split the rulling communist party would often start the so-
called anti-bureaucratic reforms, changing the cultural paradigms in order
to maintain the illusion that the process of permanent self-governing revo-
lution and withering away of the state is in progress. Occasional censorship
of both elite and the popular film was to maintain the illusion that
Yugoslav society and its culture were on the tracks of their own autochto-
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nous third way road of socialism with a human face. In fact the country
was more and more economically and culturally dependent of the Western
countries, and the governing elite unwilling to cede power to the 'working
people’.

KEYWORDS: elite, popular, film, culture, socialism, Bourdieu

L'ELITE ET LE POPULAIRE DANS LA CULTURE
DU FILM YUGOSLAVE 1945-1965

Résumé

Le but de cet article est d'essayer d'appliquer la théorie de la culture
du sociologue francais Pierre Bourdieu, qui est fondée sur la distinction
entre |'élite et le populaire, au domaine de la culture du film yougoslave du
periode entre 1945-1965. Utilisant I’"hypothése de Bourdieu que les discor-
dants gotts artistiques reflétent I'antagonisme des classes dans une société
capitaliste, nous avons essayer de montrer comment les distinctions
esthetiques fonctionnent dans le cas de la culture du film de la Yugoslavie
socialiste. Le projet communiste de la société sans classes s'est avéré inca-
pable de produire une société dénuée des relations de domination et subor-
dination. Le réalisme socialiste a essayé de masquer le trou entre la majori-
té de la population et la bureaucratie de la partie grace a I'abolition de la
division entre 1’élite et la culture populaire et créant une culture uniforme
pour la population entiere. Ainsi, 'entier domaine social a été totalisé par
une forme d’art. Le projet du socialisme yougoslave autogestionnaire, con-
ditionné par la situation entre I'Est et I’'Ouest pendent la Guerre Froide,
n'est pas réussi a développer un modeéle culturel distinct. Le projet d'une
société autonome sans classe cachait le trou entre la nouvelle élite au pou-
voir et le reste de la population, le trou qui était évident dans I'existence de
deux cultures distinctes: la culture d’élite du esthétisme socialiste et la cul-
ture populaire du reste de la population. Afin de couvrir cette rupture soci-
ale, la partie communiste au pouvoir démarrait souvent les prétendues
réformes antibureaucratiques, changeant les paradigmes culturels pour
maintenir l'illusion que le processus de la révolution autonome permanente
et la diminution de 1'état étaient en cours. Les censures occasionnelles de
tous les deux, le film d'élite et le film populaire, était pour maintenir
l'illusion que la société et la culture yougoslave étaient a la recherche de
leur méme autochtone route de troisieme voie du socialisme a visage
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humain. En fait, le pays était de plus en plus économiquement et culturel-
lement dépendant de pays de 1'Quest et 1'élite au pouvoir réticent a ceder ce
pouvoir aux 'ouvriers’.

MOTS-CLES: élite, populaire, cinéma, culture, socialisme, Bourdie





