avangarda zagrebackog
animiranog filma pedesetih

k ad je rije¢ o avangardi u hrvatskoj likovnoj
umjetnosti pedesetih, o proboju dotada
snaznog fronta "socijalistickog realizma”,
osvajanju individualne slobode umjetnickog
stvaranja i pluralizma izrazavanja, a posebice
o najrazli¢itijim vidovima apstrakcije Sto se
tada javlja — obicno se zaboravlja na veoma
znacajnu ulogu fenomena "zagrebacke 3kole”
animiranog filma. Pokusat ¢emo to nadokna-
diti i dokazati kako je taj segment likovne
avangarde i vizualnog komuniciranja nezaobi-
lazan, ako Zelimo stedi cjelovit uvid i
uravnoteZenu sliku kulturnoumjetnicke zbilje
u to doba.

Ne ¢emo govoriti o povijesti zagrebackog
animiranog filma. Spomenimo samo da je
atelje za proizvodnju crtanog filma utemeljen
pocetkom pedesetih godina inicijativom
knjizevnika i publicista Fadila Hadzica, te da
je taj pionirski pothvat zapoceo karikaturist i
autor stripova Dusan Vukoti¢, koji je rea-
lizirao prvih desetak filmova.

Bitna je oznaka i distinkcija zagrebackog
kruga animacije, da dok najveci postotak
svjetske produkcije crtanog filma cine djegji
filmovi, a snazne su grane reklamnog ili nam-
jenskog filma, glavnina je filmova zagrebackog
kruga umjetnicka produkcija visokih pretenzi-
ja namijenjena odraslima. To su filmovi s
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osnovnom oznakom pristupa u sferi humora,
ironije, poruge ili satire, ponekad mali eseji o
univerzalnim temama i problemima ¢ovjeka,
kao i o posebnostima Zivota i kulture nasega
doba.

Promatrajuci fenomen "zagrebacke 3kole”
animiranog filma u cjelini i iskljucivo s
likovnog aspekta, uocit ¢emo tri komponente
usporedno prisutne u njegovoj genezi i rastu:
kontinuitet diznijevske manire (protagonist
Walter Neugebauer), animirana karikatura
(protagonist je Dusan Vukoti¢, dok ce kasnije
Nedjeljko Dragi¢ ostvariti najvisi domet u
tom crtackom Zanru filma) i, kao trece, ose-
bujna struja koju ¢emo nazvati animirano
slikarstvo, a u kontekstu likovnih fenomena
50-ih razmatati ¢emo je kao bitnu.

Diznijevsku struju, mozemo definirati kao
receptivnu i imitativnu, s konvencionalnom
stilizacijom oblika i tipizacijom sadrzajnih
gegova, s prepoznatljivom animacijom i mon-
taZnim rjeSenjima, no ona je gotovo nepri-
mjetna u ovom desetljecu.’

Drugu struju nose autori koji su se afir-
mirali u novinskoj karikaturi i stripu, stvarajuci
osebujne likove i istraZujuci granice i
mogucnosti lapidarnog, ali sugestivnog
likovnog kazivanja. Oni su u radu za tisak
ujedno stekli rutinu i brzinu koju su lako

radovan ivancevi¢

mogli prebaciti i primijeniti na zadatke
crtanog filma. No, kao 3to je re€eno, u kon-
tekstu avangardnih kretanja 50-ih, relevantna
je treca grupa autora, onih koji potjecu iz
slikarskoga kruga i njima ¢emo se ovdje bavi-
ti.

Slikarska struja ili struja animiranog
slikarstva obuhvaca i povezuje dvije kompo-
nente i dva su joj izvorista: najsnazniji i naj-
vazniji je nesumnjivo bio direktni udio i dopri-
nos umjetnika pionira apstraktnog slikarstva
u Hrvatskoj, grupe EXAT ‘51 (Vladimir Kristl
i Aleksandar Srnec), ali je postanak i razvoj
"zagrebacke 3kole” nezamisliv bez doprinosa
diplomanata Akademije primijenjenih umjet-
nosti u Zagrebu. Akademija (APU), koja je
bila osnovana 1949. godine kao pandan, ali i
kao svojevrsna opozicija, Akademiji likovnih
umjetnosti (ALU), uvela je za na3u sredinu
nove metode izobrazbe, temeljene prven-
stveno na tradiciji Bauhausa. Medutim, APU
je bila ukinuta administrativnim aktom nakon
diplomiranja prve (i jedine) generacije stude-
nata. Ta generacija likovnih djelatnika bila je
potpuno novog, ne-akademskog i anti-
akademskog profila (u klasicnom smislu
tradicionalnih likovnih akademija kao izvorista
bogomdanih Umjetnika), jer je teZiste njihove
edukacije i rada bilo na primjeni likovne kul-



ture i senzibiliteta u rjesavanju svakodnevnih,
"profanih” drustvenih zadataka oblikovanja:
opreme knjige, plakata, scenografije,
grafickog dizajna u najsirem smislu pojma. Ti
mladi ljudi koji su bili inicirani u svestranosti
pristupa likovnim fenomenima i zadacima
postati ce istaknute individualnosti i nezaobi-
lazni autori zagrebackog studija animiranog
filma: Zlatko Bourek, Zvonimir Lonéarié¢,
Mladen Pejakovic i Pavao Stalter. Svi oni u
pocetku nastupaju kao scenografi, odnosno
autori pozadina, da bi se postupno
osamostalili kao cjeloviti autori animiranih
projekata.

Temeljna je oznaka svih spomenutih
autora — slikara (Exatovaca i APUovaca
zajedno) opsjednutost likovnim izrazom
opcenito, visoka razina likovne kulture i
dobro poznavanje suvremene umjetnosti,
profesionalno ovladavanje umije¢em slikanja,
izuzetna pozornost i odgovornost u radu, a
sve je to bilo pretpostavka visokoj razini
kvalitete koju su mogli ostvariti i u likovnoj
komponenti animiranog filma. Upravo ce
"pozadine” u ranim crtanim filmovima zagre-
backog studija svojom visokom likovnhom
kvalitetom — nekonvencionalne, a ponekad i
avangardne, svakako dotad nevidene, ne
samo u hrvatskom, nego i u svjetskom animi-
ranom filmu — dati onaj "ozbiljni", pro-
dubljeni i sugestivni likovni naboj filmovima
zagrebacke 3kole u njezinu nastupu na svjet-
sku pozornicu 50-ih i ranih 60-ih godina 20.
stoljeca. No, nasuprot tomu, u filmovima u
cjelini, pa i u onim djelima Sto ¢e ih ovi autori
kasnije samostalno raditi, osjetit ce se
ponekad nesnalazenje u dramaturgiji, neadek-
vatna razina u reZiji ili montaZi. Ti nedostaci
bili su uzrokom da neki filmovi nisu bili prih-
vaceni od Sire publike, iako su postali i ostali
kultni filmovi ljubitelja i znalaca filma i
likovnih stru¢njaka.

Gotovo bi se svi filmovi "zagrebacke
3kole” ovoga razdoblja mogli ponovno adek-
vatnije montirati iz iste grade, tako da se ne
izgubi nista od likovnih vrijednosti i osebujnih
animacijskih karakteristika, bez intervencije u
scenaristicku ideju i koncepciju rezijskog pris-
tupa. Ponekad nedostaje samo logi¢nija veza
medu kadrovima i sekvencama, da bi filmovi
bili sadrzajno jasniji i komunikativniji, kao 5to
bi ¢esto neznatnim kracenjem mogli postati
jecnom gledatelju. Stoga bi se, zanemarujuci
povijesni kriterij, a apsolutizirajuci kriterij
kreativnosti i dosegnute likovne i vizualne vri-
jednosti — posebno za prezentaciju "Skole”
stranoj publici — mogao montirati jedan

"digest” ili summary koji bi filmove od stan-
dardnih 12 minuta, kojeg se vecina
pridrzava,’ sveo na polovicu, a ponekad bi
bile dovoljne i tri minute za dojmljivu
prezentaciju cjelovite ideje pojedinog filma.
Bio bi to hommage zagrebackom animiranom
filmu po metodi predstavljanja fenomena
"njim samim”. Umjesto pasivnog, leksikograf-
skog pristupa "3koli” po autorima, bilo bi
vaznije interpretirati je u cjelini po vizualnim
problemima i likovnim rjeSenjima najkreativni-
jih ostvarenja.®

Uz odabrane sekvence ili cijele filmove
zagrebacke "slikarske animacije” koje smo
projicirali na ovom skupu, dovoljno je dodati
nekoliko uvodnih napomena o pojedinom
autoru, te definiciju i nekoliko temeljnih
karakteristika svakog filmskog projekta, s
poku3ajem interpretacije specifi¢nosti
likovnog govora pojedinog autora i valo-
rizacije u okviru stanja i kretanja likovnih
umjetnosti 50-ih godina 20. stoljeca u
Hrvatskoj.

lako neki filmovi zadiru u pocetak 60-ih
godina, svi su oni "plodovi 50-ih", jer su tada
bili koncipirani, a neki i zapoceti, jer je pro-
dukcija animiranog filma dugotrajni proces.

Pavao Stalter (r. 1929) nastupa u
skromnoj ulozi scenografa. Slika redovito
veoma rafinirane pozadine, koje odaju likovno
visoko kultiviran pristup, slojevit, rekli bismo
gurmanski za poznavaoce. Katkad je otmjen
poput tradicije japanskoga crteza (Dva puza,
prema pjesmi ). Preverta, redatelj Nemet,
1960) ili znalacki integrira i reinterpretira
asocijacije na srednjovjekovne minijature
(Balada) ili se oslanja na suptilne skale i
rasko3nu paletu boja u tragu Paul Kleea
(Cupido, 1961). Nazalost, svojim visoko vri-
jednim likovnim pristupom oblikovanju
pozadina ponekad sudjeluje u filmovima koji
su po likovnim rje3enjima glavnih crtaca i po
redateljskom pristupu izvan okvira naseg
interesa, jer su ispod razine dometa hrvatske
umjetnosti tog povijesnog trenutka. Kao
kvalitetne primjere vrijedi pogledati Stalterov
udio u dva filma Nedjelka Dragica, koji tada
jos nije bio razvio svoj originalni i inventivni
crtacki pristup.

U filmu Cupido (1961) scenografija je
reducirana na plo3no tretirane fasade grad-
skih kuéa, rafinirano modre, kleeovske tradici-
je. No, niti unutar istog filma Stalter se ne
drzi Sablone: kad Zeli poruditi da se prizor
odigrava u "drugom” dijelu grada, skala ce se
pomjeriti prema zelenom dijelu spektra.

U filmu Sanjar (1961) plosna arhitek-
tonska kulisa rijesena je poput kolaza,

metodom "patchworka” arhitektonskih sim-
bola (prozori, vrata, krovovi, balkoni...).
Crtacka mreza u koji su ti koloristicki frag-
menti uklopljeni i njome povezani, odaje utje-
caj kaligrafije Steinberga. Ponovno uo¢avamo
rasipnost ideja, mnogolikost pozadina i
uskladen odnos grafike i kolaza.

Spomenimo zatim tandem redatelja
Vatroslava Mimice i crtaca Aleksandra Marksa
(r. 1922), stoga 3to je njihov film Perpetum
mobile (1961) po svojoj likovnosti takoder
ukotvljen u tradiciji modernog slikarstva, a ne
animiranog filma. Na ekranu oZivljava jedan
tipi¢ni izmisljeni dadaisticki stroj, poput onih
koje poznajemo iz opusa F. Picabije i srodni-
ka. Ovo je inace u zagrebackom krugu izuze-
tan primjer ideologiziranog filma, u duhu poli-
tickog trenutka: industrijsku civilizaciju sim-
bolizira nehumani rad na vrpci, a otudeni rad-
nik na vrpci proizvodi samo 3arafe, no sadrza-
jna poanta nije rijesena vizualno (kako to
rade veliki majstori animacije), nego verbal-
nom propagandnom porukom, otprilike:
"dajte radniku da sam odlucuje, pa ¢e biti
bolje..” /treba se sjetiti da je to bila epoha
proklamiranog "radnickog samoupravljanja”
(autodigestion, fr.)/

No, visoka razina likovnosti dosegnuta je
suradnjom A. Marksa, u funkciji glavnog
crtaca i Zlatka Boureka (r. 1929.), jednog od
buducih najosebujnijih autora, kao
scenografa, odnosno slikara pozadina, u fil-
movima V. Mimice.

Film Kod fotografa (redatelj V. Mimica,
1959) rijeSen je montazom kolaza, isjecaka.
lako je tema mala 3ala (scherzo) o fotografu
koji pokusava nasmijati model, nositelj doziv-
ljaja u filmu je "duhoviti crtez”, a ne literarni,
sadrZajni geg iz repertoara tradicionalnih
crtanih filmova. Animirani crtez postao je
subjektom filma. Crtez je lirskog karaktera,
likovno profinjen, a ne karikaturalan, niti ide-
aliziran kako je to bilo veoma ¢esto u animi-
ranom filmu. Pri tome crteZ se tretira, kao da
se krece u svojoj razni, samostalno, a kolori-
rane plohe pozadine nemaju jasne obode ni
Cvrste obrise.

U filmu Inspektor se vraca kuci (redatelj V.
Mimica, 1959) primijenjena je kolazna
pozadina, a kretanje se odvija po zakonu
plohe, po obrisima, konturi pojedinog isjecka
— uzduZno, poprecno — a ne po logici sile
teze. Papirnati likovi pona3aju se dosljedno
kako dolikuje papirnatu svijetu. Otkrivamo niz
primjera inventivne "likovne dramaturgije”: na
primjer, u zamracenu polju, samo odi
odreduju poloZaje i odnose likova, a time se
ostvaruju efekti humoristiénog nadrealizma.
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Svojim prvim samostalnim filmom Kovacev
Segrt (1961) predstavlja se autor Zlatko
Bourek u svojoj izvornosti i individualnosti.
Specifiéni nadrealizam u oblikovanju likova,
krajnja je opozicija trajnoj i temeljnoj struji
crteza, koji je od pocetka nastojao biti
dopadljiv, pa ponekad i slatkast sve do naj-
goreg kica. Bourek uvodi komponentu "nelije-
pog” u animirani film, a njegovi su likovi —
kao u autorovu samostalnom i "ozbiljnom”
slikarstvu — srodni pokretu art brut. No dok
je nadrealistickom slikarstvu svojstvena su-
gestivnost volumena i iluzionisticka pros-
tornost, Bourek uz naglaseno voluminozne
likove u definiranju prostora i scenografije
primjenjuje dosljedno plosnost, kao "apstrak-
tni” prostor svijeta animiranog filma.

Za film Vladimira Kristla (r. 1923) Don
Kihot (1961) muziku je pisao najpoznatiji
hrvatski avangardni skladatelj Milko Kelemen,
sugerirajuci metalnim zvukom Don Kihota,
kao "limenog vojnika”. Kristl dosljedno
provodi plosnost u oblikovanju i tretiranju
prostora, kao i kretanja koje "klizi" plohom i
nikada ne vodi iluzionisticki u dubinu. Njegov
pristup je inovativan i kreativan i treba mu
posvetiti pozornost temeljitijom analizom, jer
bi se u opc¢im oznakama plo3nosti koje smo
dosad spominjali mogla izgubiti snazna osob-
nost ovog autora, a znamo da vrijedi latinska
si duo faciunt idem non est idem.

Sadrzajno, to je groteskno osuvremenji-
vanje Cervantesova literarnog lika, vizija
fanati¢nog plemenitog viteza ("tuzna lika")
Don Kihota, koji se umjesto protiv vjetren-
jaca, bori protiv automobila. Stoga je mjesto
zbivanja moderni autoput, a stalni vizualni
motiv u filmu je Siroka cesta, s grafickim
odvajanjem dviju prometnih traka crtkanom
linjom (kao u stvarnosti). Cesta je prikazana
ili u pogledu odozgo, iz zraka, dakle potpuno
plo3no ili pak iz strogog profila, kad se ploha
reducira na crtu. U pogledu odozgo zauzima
gotovo cijelu plohu kadra, ostavljajuci samo
usku svijetlu traku pri vrhu, tretiranu poput
horizonta (kad je brdovita cesta, na usponu).
Iza tog horizonta "ni¢u” plosno prikazana
vozila u profilu izdizu¢i se dok se sasvim na
otkriju, a potom se (opet potpuno plo3no)
"spustaju” po cesti do donjeg ruba gdje
is¢ezavaju. Odli¢no je i ritmicki Zivo rijeSeno
pojavljivanje novih vozila, zatim smjena poje-
dinacnih automobila (najrazli¢itijih karikiranih
"tipova”) ili grupa razlicitih vozila, te napokon
njihovo kontinuirano kretanje ulijevo ili
udesno po odgovarajucoj “traci”. U sve tri
navedene kategorije ritma i kompozicije obli-
ka na plohi, nema ponavljanja ni sheme, nego
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je pojavljivanje i nestajanje automobila ili nji-
hovo grupiranje iznenadno, "po zakonu sluca-
ja" neocekivano, tako da ostavlja veoma ziv
dojam. Krajnje plo3no stilizirani tipovi vozila
oslanjaju se na djedji likovni izraz, crtani su u
profilu ili kao u presjeku (!), a krecu se
poprecno (nikad u dubinu). Ljudski lik sasvim
je geometrijski stiliziran (u duhu ruskog kon-
struktivizma): kvadrat predstavlja tijelo, krug
glavu, a ta planimetrijska kombinacija na dva
kotaca postaje prometnik-motorista!
Zapravo je to aluzija na mehanickog "kentau-
ra” 20. stoljeca, motoristu sraslog s
motorom, kao 3to je mitski ko-njanik bio
srastao s konjem. U toj uzavreloj prometnoj
guzvi nastupaju i fantasti¢ni autobusi na
nekoliko "katova” prikazani plosnom
metodom vertikalne perspektive. Zapravo to
je dvojna kombinacija izraza: redovi putnika
unutar autobusa vidljivi su, kao da je trans-
parentan, po metodi djedjeg likovnog izraza
(tzv. rendgenski crtez), a primjenom "ver-
tikalne perspektive”, redovi se nizu jedan
iznad drugoga, umjesto jedan iza drugoga.
Avioni, pak, koji nadlijecu autocestu nose
svoje putnike — poput padobranaca — na
krilima !

Ritmu kretanja doprinosi i to $to se u
kadrovima, u redovitom slijedu javljaju
telegrafski stupovi s razapetim zicama, pa se
horizontalnim promicanjem slike medu tim
vertikalama ili iza njih sugestivnije doZivljava
kretanje. Time je nadoknaden nedostatak
pejzaza u kadru, koji bi inace "promicao” i
docaravao kretanje u predodzbi gledatelja.
/Napomenimo zanimljivu koincidenciju
tehnike animiranog filma i likovnog izraza:
kretanje se "u triku” redovito ne izvodi pomi-
canjem nacrtanog vozila, nego povlacenjem
trake s naslikanom pozadinom u suprotnom
smjeru/. — Animacija je najcesce rije3ena
kolaZiranjem naslikanih elemenata, ali se
povremeno rabe i kolaZi fotografija ili repro-
dukcija likovnih djela, posebno za prikaz
duhovnog stanja glavnog lika, "mentalnih
slika”, odnosno onoga $to mu promice u svi-
jesti: vjetrenjace, Dulcineja itd. No, i za ovaj
film vrijedi napomena o nevjestoj dramaturgi-
ji, reziji i montaZi (u odnosu na tijek radnje,
ne kao slijed likovnih senzacija). Neke su
sekvence preduge, a ponekad je zbog
ispremijesanih smjerova kretanja nejasan
smisao "radnje”, blijeda je poanta na kraju,
a i tekst nije dosegao razinu slike.

U Kristlovu filmu Sagrenska koza (prema
Balzaku, 1960), takoder je prisutan raskorak
izmedu prosjecne reZije, prenaglasene geste i
pateti¢ne "glume”, poput nijemog filma i

odli¢nog slikarskog ostvarenja: primjene
koloristicki profinjene apstrakcije i kolaza u
kubistickoj tradiciji (s izrescima iz suvremenih
hrvatskih novina).

Krada dragulja (1959), iako je najraniji
Kristlov film, moZda dosiZe vrhunac kvalitete
u likovnim rjeSenjima, u svjezini zamisli, kao i
u kombinaciji s likovno majstorski rijesenim
Bourekovim pozadinama. Savrieno suptilan
crtez i dosljedno proveden likovni minima-
lizam, koloristi¢ka skala odise blago3cu i
lako¢om akvarela (i ovdje su primjetni daleki
odjeci Kleea). Glavni je lik je definiran samo
jednom linijom (segmentom kruznice), do-
punjen plohom boje, a javljaju se elementi
planimetrijskih likova. lzrazitu i naglasenu li-
nearnost crteZa prati osamostaljena "ploha
boje” neomedena linijom. Ovo razdvajanje
linije i boje ili osamostaljenje crteza u odnosu
na obojenu plohu — jer se obris lika i boja
koja mu "pripada” ne poklapaju, boja nije
"ispuna” crtezom omedene plohe — veoma
je Cesto u modernom slikarstvu, ali mozda je
najtipi¢nije i najprepoznatljivije u opusu
"lirskog” foviste Raoula Duffyja. Kretanje i
meduodnosi i ovdje slijede zakonitosti i
logiku likovnog govora, a ne imitiraju real-
nost.

Za film Du3ana Vukotica (1922-1999),
Surogat (1961), najpoznatiji film zagre-
backog studija koji je dobio "Oskara”, kao
prvi animirani film izvan SAD, pozadine je
radio Z. Loncari¢ na samo njemu svojstven
minimalisticki nacin: jedna tkanina u boji
pijeska za obalu i druga modra za more. Taj
pristup uskladen je s Vukoticevom metodom
saZzimanja oblika: svi predmeti za napuhava-
nje, osim 3to su plo3ni strogo su geometricni
u "ispuhanom” stanju (kvadrat i pravokutnik,
trokut i krug...). Oblikovno ovaj svijet oblika
potjece iz exatovskog kruga geometrijske
apstrakcije, a M. Susovski je dobro uocio
najblizu konkretnu asocijaciju u Kompoziciji
UP 20 Aleksandra Srneca. No, uz to je autor
zadrzao i nesto tradicije karikature u crtezu,
uz oslanjanje na Joana Miroa u nekim stilizaci-
jama i otvorenim bojama.

Zajednicki film A. Marksa i Z. Boureka
(redatelj V. Mimica) Jaje (1959), u kojem
sudjeluje i avangardni muzicar A. Klobucar,
direktna je asocijacija, igra, persiflaza, povi-
jesnog trenutka koji bismo mogli nazvati
"apstrakcija je medu nama”: modernisti se
rugaju modernizmu, vrhunska autoironija
sredstvima avangarde. Nakon objavljivanja
monografije o kiparu Vojinu Bakicu, bila je to
izrazita aluzija na temu njegovih "oblutaka”,
krajnje redukcije detalja i idealne stereo-



metrije volumena kojoj teZi i dosize je suvre-
mena hrvatska skulptura. U filmu Kipar
razmislja o savrSenom djelu koje bi "detron-
iziralo” Rodinova Mislioca i "uklonilo” s pos-
tolja Mona Lizu i nalazi genijalno rjesenje:
nakon duge muke — "snese” jaje (tipi€an
Bourekovski nadrealizam). Duhovito je ismi-
jana snobovska publika, likovni kriti¢ari: oni
uvijek nesto "vide” (i kad nicega nema) i time
"zakite" izvorno djelo, ali svatko "sudi po
sebi” i projicira u likovno djelo "ono $to nosi
u sebi” : dama vidi rogove, jedan usi (?),
drugi krila (?) itd. To je trijumf i poraz
apstrakcije ujedno.

Dok se €esce citiraju filmovi Kristla, pril-
i¢no je zapostavljen doprinos hrvatskom ani-
miranom filmu drugog exatovca, sljedbenika
geometrijske apstrakcije u slikarstvu -
Aleksandra Srneca (r. 1924). Zato o njemu
govorimo na kraju. Smatram da simbolicki
obiljezava kraj desetljeca koje razmatramo i
ujedno predstavlja kulminaciju zagrebackog
avangardnog animiranog filma.

Srnecove komporzicije u likovnim djelima
uvijek su bile dvodimenzionalne, ali u filmu
Covjek i sjena (redatelj Vunak, 1960)
preskocile su tre¢u dimenziju (dubinu) i
ukljucile €etvrtu dimenziju — vrijeme. | ovdje
je primijenjen princip odvojenog, zasebnog
crteza (prisutan u najmanjoj mogucoj mjeri,
samo kao eksplikativni dodatak) i koloristick-
ih ploha u temeljnim planimetrij-skim likovi-
ma: kvadratu, trokutu, krugu i njihovim izrezi-
ma. Srnec potpuno dokida likovnu
doslovnost, svojstvenu ogromnom broju
crtanih filmova: u ovom su filmu osamostalje-
na ljepota forme i kompozicija oblika u plohi
u vremenskoj sukcesiji glavna tema i istinski
sadrzaj. Preostala je samo naznaka scenari-
jskog sadrzaja, a zapravo prisus-tvujemo
svecanosti skladnih oblika i poeziji boja
apstraktnog slikarstva. U tijeku kratkog tra-
janja filma, autor je rasipno ponudio plodove
neizmjerne likovne invencije i maste.

Navest ¢u samo dva primjera. Dok hoda
pored drvoreda, Covjekova "sjena” se po aso-
cijaciji oblika "izgubi” jer se svrsta u likovno
joj srodne oblike drveca jer im je zajednicka
plosna stilizacija (trup — glava, kao deblo
— krosnja), pa se likovno prepoznaju(!) kao
pripadnici istoga roda, iako su sasvim druge
grade i bitka u realnosti. Srnecov animirani
film je sjajna je likovna ilustracija Calderonove
teze: od iste su tvari Zivot nam i snovi. Iz
nepreglednog mnostva likovnih domisljaja,
koji zasluzuju posebnu studiju, podsjetit ¢u
jos samo na trenutak kad se u razvoju radnje
pokaZe potreba da se pojave stube. Srnec ih

slika ili bi bilo bolje re¢i madionicarski stvara
kao kaskadu "stepenica”, poput antologije
primarnih planimetrijskih likova geometrijske
apstrakcije i stvara razigranu kompoziciju
obojenih ploha na obojenoj podlozi. Film
nudi vizualni uzitak u kinetickom apstraktnom
slikarstvu, to je vrhunski animirani hommage
EXAT-u. Za ovo djelo nije adekvatan naziv
animirani film, ono je zaista animirano
apstraktno slikarstvo, geometrijskog smjera.

Kao 5to je pokret jedna od odlika
kiparstva 20. stoljeca i legitimni mu je naziv
kineticka skulptura, tako i Srnecov film i neki
Kristlovi filmovi zasluZuju naziv kineti¢ko
apstraktno slikarstvo. Dojam nakon gledanja
ovih animiranih filmova je isti kao da smo
prosetali suvremenom izlozbom apstraktnog
slikarstva.

Prelazeci i u drugu godinu sedmog
desetljeca moramo spomenuti Malu kroniku
Mimice i Mladena Pejakovica. Ovdje se naime
pokazuje sama bit zagrebacke 3kole, kao traj-
no otvoreno polje istrazivanja, jer se nakon
tolikih dosljedno plosno postuliranih rje3enja,
koja su nam djelovala kao norma (ali ne i
dogma), javlja realna reljefna pozadina. To su
cijevi i poluge, "mrtva priroda” industrijske
epohe, istodobno i simbol dominacije stroja i
aluzija na civilizaciju otpada. U toj se otude-
noj prirodi, odnosno u surovom industrijskom
okoli3u, odvija tragi¢na sudbina pregazenog
slijepca, malog i nejakog pojedinca. ®

BILJESKE
' Nazalost, nakon tri desetljeca izuzetne
tenzije i visokih dosega zagrebacke avan-
garde animiranog filma, devedesetih ce
upravo ta konfekcijska i konvencionalna
struja tvoriti najveci dio hrvatske
produkcije animiranog filma.

Jedan od razloga bile su i norme zbog
sudjelovanja na natjecajima za financiranje,
kao i zbog klasifikacije i valorizacije filmova.
Taj projekt sam prije desetak godina
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predlagao, ali nije bio prihvacen.



