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uvoD

Po cenu da duboko razocaram ljubitelje ronjenja u neprozirnim
(mutnim?) dubinama ozbiljnih, teorijskih predgovora, ovde du dati
sanlzo najnuZnija objasnjenja i uputstva za upotrebu ove ilustrovane Ci-
tanke.

Oznaka »avangardni« upotrebljena je u svom najjednostavnijem,
najdoslovnijem znacenju (jo§ smisaonom u razdoblju obuhvacenom
ovom knjigom): avangardni film je onaj koji istrazuje, prekoracuje us-
postavljene granice, krsi osvestana pravila, preureduje i obnavlja film-
ski jezik — koji se brzo razvio, ali jo§ brze okamenio u konvencije.

To niposto ne znaci da je mala skupina autora takvih filmova, de-
lujuéi u svom visestruko marginalnom zabranu, imala monopol na izu-
mevanje. U nepreglednoj masi »normalnih« filmova, od 1895. godine
naovamo, ima mnogo fragmenata i celina koji su podjednako novator-
ski, i Gak ponekad mogu uciniti da pravi avangardni filmovi neprijatno
iznenade svojom anemicno$cu. Rezultati svesne i »nesvesne« avan-
garde Cesto se podudaraju. Samo jedan primer: otprilike u isto vreme
Dziga Vertov i Buster Keaton uzeli su za »junaka« filmskog snimatelja.
| kad Keatonov nadobudni snimatelj prikazuje svoje pocetnicke poku-
Saje, oni izgledaju kao kadrovi koji nekom neobjasnjivom omaskom ili
pukim sluéajem nisu usli u Vertovljevog Coveka s filmskom kamerom;
recimo, ratni brod u dvostrukoj ekspoziciji plovi klancima $to ih tvore
oblakoderi Manhattana. Takvi susreti mogli bi se redati u nedogled, a
njihov broj se neprestano umnozava kako na svetlost dana ponovo iz-
laze zaboravljeni, nekad zanemareni ili neshvaceni filmovi.

Izbor 1939. za grani¢nu godinu moZda takode iziskuje objasnjenje.
Mislim da ta godina izbijanja drugog svetskog rata oznacava dugi po-
cetak ovog danasnjeg vremena, koje je sustinski drugacije od pret-
hodnog, pa radilo se o politici, ekonomiji, tehnologiji, svakodnevnom
Zivotu . .. ili avangardnom filmu. U tom, nasem vremenu, pojam avan-
garde se ispraznio, §to ujedno obrazlaze — mozda ponekom dudnu —
odluku da se zanemari procvat, i éak »omasovljavanje«, proizvodnje
»avangardnih«, »eksperimentalnih«, »nezavisnih« filmova. Cini se, me-
dutim, da je — uz ne tako brojne izuzetke — posredi uglavnom ponav-
ljanje otkrica ucinjenih do 1939. godine: umesto jednog postoji stotinu
mehanickih baleta: antiumetnicki gestovi koji su imali smisla samo
ako se nacine jednom pretvaraju se u jednoli¢an i unosan umetnicki
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zanat bez imalo stida se zauzima poza bogomdanog stvaraoca; samo-

ski ili samoob juci proSiruje se dibidus nepostojeca

icka zemlja Dembelij; puna drveca cCije su kroSnje krcate sve

samim remek-delima. Te reprize nekada$njih otkrica danas su mnogo

savrsenije (tehnicki i estetski), ali to ne prikriva n/:hovu pravu prirodu.

G. Stein je negde napisala da su istinski izumi uvek grubo uradeni;
glacanije do savrsenstva je obicno posao imitatora.

Sastavljajuci ovu knjigu, rukovodio sam se jednim nacelom-ze-
liom; da u nju udu tekstovi iza ili ispred koiih stoji filmska praksa i
koji je objasnjavaju ili pokazu;u U nadi da ce tako nastala knjiga biti
i korisna, kao $to su to kuvari i sli¢ni prakti¢ni prirucnici.

Samo onda kad nisu postojali odgovarajuci tekstovi samih autora
filmova, posegnuo sam za napisima kriticara, ¢ime je smanjena koli-
gina retoricke pleve.

Osim tamo gde je korist od grupisanja bila ocigledna, tekstovi su
rasporedeni prema vremenu nastanka.

Ipak, malo blagodareci manevrisanju unutar tog hronoloskog ok-
vira, a mnogo viSe pomoéi dragocenog saradnika Slucaja, ti tekstovi
ne samo §to govore svaki za sebe, vec i medusobno razgovaraju.

Mestimiéna neizbezna skracenja obelezena su na ovaj nacin: /. ../

Gotovo svi tekstovi propraceni su popisom filmova, bibliografi-
jom i komentarima. Velika crna tacka (@) na kraju popisa filmova
ozna¢ava da su ostala dela doticnog autora sasvim drugacije prirode
ili da po vrednosti ogromno zaostaju za nabrojanim.

Svojstva izabranih tekstova odredila su sadrZinu komentara. Oni
nekad dopunjavaju sliku o filmovima, drugi put razjasnjavaju okolnosti
njihovog nastanka ili prijema, ili pak uspostavljaju veze sa prosloscu
odnosno buducnoscéu. Naravno, bilo bi lepo kad bi skup komentara
obrazovao kratak kurs istorije avangardnog filma. Ako neki sud ili

spoj Cinjenica zazvuéi ekscentriéno, éitalac ne treba da se uznemirava.
To znaéi samo da je pisac komentara sebi dozvolio da bude ekscen-
trican.

Pripremanje ove antologl/e b: tra/alo duze i b/lo bl mukotrpno bez

pomoci Rajke Miséevié iz ke. Jonas
Mekas i saradnici Anthology Fllm Archlves IZ New Yorka su prijatelj-
ski predusretljivo obezbedili poj h kvadrata iz filmova

Josepha Cornella i Brucea Connera.
B. V.



Prolog






Louis Lumiere
PATENT

Zna se da hronofotografski snimci stvaraju iluziju pokreta, i to tako
Sto se pred o€ima posmatraca brzo reda niz fotografija predmeta iii
lica u pokretu, snimljenih u malim vremenskim razmacima.

Na$§ se izum sastoji u jednom novom uredaju koji sluzi za dobi-
janje i posmatranje takvih snimaka.

Osnovna osobina mehanizma tog uredaja jeste da on sa ravno-
mernim prekidima dejstvuje na ujednaceno perforiranu traku, tako da
izaziva njena uzastopna pomeranja razdvojena vremenima mirovanja
tokom kojih se vrsi bilo eksponiranje bilo posmatranje snimaka.

Svako od ovih pomeranja izvodi se promenljivom brzinom, nultom
na pocetku i na kraju hoda, a maksimalnom na njegovoj sredini, kako
se traka ne bi oStetila suvise naglim pokretom ili zaustavljanjem.
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Ovi su uslovi praktiéno ostvareni uredajem koji je prikazan na pri-
loZzenim crtezima.
/...

U perforacije trake na jednakim razmacima rasporedene duz obe
ivice, mogu uéi zupci hvataljke A; u svom silaznom hodu zupci po-
vlage traku nadole, dok se pri uzlaznom naprotiv odizu da bi je ostavili
u stanju mirovanja.

Zupce podize mali zamajac D, pri€vrSéen na ploci F, koji ulazi u
vijugavi zljeb izdubljen na obodu vansredi$njaka B.

1z takvog rasporeda sledi:

1. da se traka vuée nadole za vreme silaznog hoda zubaca A, a
da miruje za vreme njihovog uzlaznog hoda;

2. da zupci ulaze u perforacije trake i iz njih izlaze za vreme mi-
rovanja vansredisnjaka, kada je brzina priblizna nuli, bez obzira ko-
lika je brzina pomaka:

3. da ti isti zupci zahvataju i pustaju traku bez trzaja, i, sledstveno,
bez ostecenja perforacija.

Traka se inace vrlo slobodno odmotava iz kutije H, gde se jedno-
stavno drzi na uévrSéenoj osovini.

Na pregradi G postoji otvor /, veli¢ine jedne sliice; taj otvor se
naizmeniéno pokriva i otkriva pomocu zaslona, naginjenog od obi&nog
usecenog kotura J &iji je obris prikazan isprekidanom linijom. Usek
na koturu odgovara isecku ugla koji je dovoljno menjati da bi se iz-
menilo vreme ekspozicije; taj ugao moze dosegnuti oko 170° §to bi
bilo &ak i previse za dobijanje jasnih slika, ali predstavlja vrlo povoljnu
okoln/ost/pri posmatranju istih.

Mehanizam koji je upravo opisan koristi se ili u istom uredaju
ili sa posebnim uredajima:

1. za dobijanje slika u negativu ili otisaka, neposrednim eksponi-
ranjem prizora koji se zele reprodukovati;

2. za izradu pozitiva;

3. za neposredno posmatranje ili za projekciju na ekranu fotogra-
fija u pokretu.

Otisci u negativu dobijeni su na traci od osetljivog-prozirnog pa-
pira ili, bolje, od osetljivog filma perforiranog duz ivica kao Sto smo
veé objasnili.

Komora C je zatvorena i opremljena objektivom smestenim na-
spram otvora /, pa se uzastopne faze prizora u pokretu postavljenog
pred objektivom reprodukuju na traci dok je ova u stanju mirovanja
i nepokrivena zaslonom, a spustanje trake se odvija dok je otvor / po-
kriven pomenutim zaslonom.

Na taj nacin se mogu dobiti vrlo jasni snimci koji se nizu velikom
brzinom — na primer, 20 puta u sekundi — s vremenom ekspozicije
koje u tom slucaju moze da dostigne oko 1/50 sekunde na potpuno
nepomicnoj povrsini.

Eksponirana traka se slobodno spusta u mraénu komoru koja se
nalazi ispod uredaja, gde se uzima na razvijanje.

lzrada pozitiva se takode obavlja na osetljlvoj tracl, prozirnoj ili
neprozirnoj, perforiranoj na isti nagin kao prva.
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Dve trake, postavljene jedna preko druge, prolaze kroz uredaj na
predasnji nagin, brzinom koja, medutim, moze biti manja, ve¢ prema
stupnju osetljivosti ili osvetljenja.

Najzad, isti ili sliéan mehanizam posluzice zatim za neposredno
posmatranje ili projekciju slika u pozitivu.

Louis Lumiére: »Premier brevet de 13 février 1895«, prema Georges Sadoul:

Louis Lumiére, Editions Seghers, Pariz 1964, str. 108—111. Prevela Ana Jovanovié.
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Guillaume Apollinaire
JEDAN LEP FILM

— Ko nema neki zlo&in na savesti? upita baron D'Ormesan. §to se
mene tice, vise ih i ne brojim. Neki od onih koje sam poginio doneli
su mi debele pare. A za to §to danas nisam milioner, vise su krivi moji
apetiti nego moja obzirnost.

Godine 1901, sa nekolicinom prijatelja osnovao sam Cinemato-
grafic International Company, koju smo skraceno zvali CIC. Trebalo
je da najpre nabavimo 3to zanimljivije filmove kako bismo posle mogli
da priredujemo kinematografske predstave po glavnim gradovima Ev-
rope i Amerike. Imali smo odliéno sastavljen program. Zahvaljujuéi
indiskreciji jednog sobara, dosli smo do zanimljive scene jutarnjeg
ustajanja predsednika Republike. Kinematografisali smo i rodenje al-
banskog princa. S druge strane, podmitivsi nekoliko sultanovih name-
Stenika ogromnom svotom novca, ovekoveéili smo u svoj njenoj di-
namici potresnu tragediju velikog vezira Malek-pase, kada je nakon
bolnog oprostaja sa zenama i decom ispio onu kobnu kafu, po naredbi
svog gospodara, na terasi kuce u Peri.

Nedostajao nam je jo§ prikaz nekog zlo&ina. Medutim, &as kada
ée se on dogoditi ne zna se unapred; zloginci retko delaju javno.

Posto smo izgubili nadu da éemo zakonitim naginom dobaviti pri-
zor nekog atentata, odlugismo da ga sami organizujemo u jednoj vili,
koju smo unajmili u Auteuilu. Najpre smo mislili da angazujemo glum-
ce da odglume zlo&in koji nam nedostaje; ali, osim toga Sto bismo
obmanuli svoje buduée gledaoce nudeéi im lazne scene, i mi sami
nismo mogli da budemo zadovoljni obiénom pozorisnom glumom ma-
kar bila i savrsena, jer smo dotad navikli da kinematografisemo isklju-
¢éivo stvarnost. Imali smo ideju i da kockom odluéimo ko medu nama
mora da se Zrtvuje i izvr$i zloGin pred naSom kamerom. Ali, ta mogué-
nost se nikome nije dopala. Jednom reéi, bili smo udruZenje cestite
gospode; niko nije ba$ zurio da izgubi svoju East, &ak ni u komercijal-
ne svrhe.

Jedne noéi postavismo zasedu na uglu puste ulice, blizu vile koju
smo unajmili. BeSe nas Sestorica, svi naoruzani pistoljima. Prode jedan
par. Bili su to neki mladi ¢ovek i Zena, &ija nam se otmenost uginila
vrlo podesna da ponudi zanimljive elemente za jedan senzacionalan
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zloin. U mrtvoj tisini skogismo na ovo dvoje, vezasmo ih i prebacismo
u vilu. Tamo smo ih ostavili pod strazom jednoga od nas. Opet smo se
vratili u zasedu; kada se pojavio jedan gospodin sedih zulufa u veger-
njem odelu, mi ga presretosmo i odvukosmo u vilu, iako se opirao.
Nasi pistolji su ga na kraju ipak urazumili i uéutkali, pored sve njegove
hrabrosti. Fotograf je namestio kameru, postavio odgovarajuce osvet-
ljenje i pripremio se da snimi zlocin. Cetvorica nasih stadose uz foto-
grafa i uperiSe pistolje u troje zarobljenika. Mladi covek i Zena bili
su u nesvesti. Oslobodio sam ih odece toliko pazljivo da je bilo dirljivo
gledati. Njoj sam skinuo suknju i prsluk, a mladiéa sam ostavio u ko-
Sulji. Zatim se obratih gospodinu u odelu:

— Gospodine, rekoh mu, moji prijatelji i ja ne Zzelimo vam nikakvo
zlo. Ali zato od vas zahtevamo, i to pod pretnjom smrti, da ubijete —
bodezom koji, evo, spustam pred vase noge — ovog &oveka i ovu
zenu. Najpre cete se potruditi da ih osvestite. Pazicete da vas ne za-
dave. A posto su bez oruzja, nema nikakve sumnje da cete u tom po-
duhvatu uspeti.

— Gospodine, u¢tivo mi odvrati buduci ubica, pred silom se mora
uzmaknuti. Vi ste ve¢ sve pripremili, pa neéu ni da pokuSavam da vas
odvratim od vase namere, Cije mi pobude nisu bas najjasnije. Ali, za-
molicu vas za jednu milost, jednu jedinu: dozvolite mi da se maskiram.

Razmotrili smo njegovu molbu i priznali da je zaista bolje, koliko
za njega toliko i za nas same, da bude maskiran. Vezao sam mu preko
lica maramu na kojoj sam izbuSio rupe na mestu o&iju, te se nitkov
baci na posao.

Udari najpre po mladi¢evim rukama. Nasa kamera, stavljena u
pokret, snimala je tu turobnu scenu.

Ubica vrskom bodeza ubode Zrtvu u ruku. Momak skogi na noge
i baci se, snagom udesetostruéenom od uZasa, na leda napada¢a. Dode
do kratke borbe. Mlada zena se takode povratila iz nesvestice; jurnu
u pomo¢ svom prijatelju. Ipak pade prva, od uboda nozem u srce. Za-
tim dode red na mladica. | on se srusio, prerezana grla. Ubica je dobro
obavio posao. Za sve vreme borbe marama mu nije spala. Zadrzao ju
je na licu dokle god je kamera snimala.

— Jeste li zadovoljni, gospodo, upita nas, i mogu li sada da se po-
svetim toaleti?

Cestitali smo mu; oprao je ruke, zagesljao se, oetkao odelo.

Tek tada se kamera zaustavila.

® @@
®

Ubica je sacekao da uklonimo sve tragove 3to su za nama ostali,
zbog policije koja ¢e neizostavno doéi sutradan. Izisli smo svi zajedno.
Zlocinac se s nama oprostio kao Govek iz visokog drustva. Pohitao je
da se vrati svom drustvancetu, jer nije bilo sumnje da e iste veéeri,
posle jedne takve pustolovine, dobiti basnoslovne sume na kocki. Po-
zdravismo ovog kockara i zahvalismo mu se, pa odosmo na spavanje.

Imali smo svoj senzacionalni zlogin.
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Oko njega se podigla golema graja. Zrtve su bile Zena ministra
jedne drzavice na Balkanu i njen ljubavnik, sin pretendenta na presto
jedne kneZevine u Severnoj Nemackoj.

Vilu smo bili iznajmili pod laZznim imenom, a stanodavac je, kako
bi izbegao neprilike, izjavio da prepoznaje svog stanara u mladome
princu. Puna dva meseca policija je padala s nogu. Novine su objavlji-
vale vanredna izdanja; mi smo tada zapo&eli svoju turneju, i mozete
zamisliti koliki smo uspeh imali. Policija ni za trenutak nije pretposta-
vila da nudimo stvarnost ubistva, premda smo se mi pobrinuli da to
objavimo jasno i glasno. Ali zato se publika u tom pogledu nije preva-
rila. Priredila nam je oduSevljen docek i u Evropi i u Americi; zaradili
smo toliko da smo mogli razdeliti ¢lanovima naseg udruzenja, posle
Sest meseci, svotu od tri stotine &etrdeset dve hiljade franaka.

Posto je zlo&in podigao isuvise prasine da bi ostao nekaznjen, po-
licija je najzad uhapsila nekog Istognjaka, koji nije mogao da pruzi va-
ljan alibi za no¢ kad se dogodilo ubistvo. Uprkos njegovim uverava-
njima da je nevin, osudili su ga na smrt i pogubili. I jos jednom smo
imali srece. Na$ fotograf je, sreénom igrom slugaja, mogao da prisu-
stvuje izvrSenju kazne; tako smo svoju predstavu uginili jos so€nijom,
dodavsi joj ovu novu scenu, kao stvorenu da privuée gomilu.

Kada se dve godine kasnije, iz razloga na kojima se ovde neéu
zadrzavati, naSe udruZenje raspalo, ja sam, sa svoje strane, podigao
vise od jednog miliona; to sam izgubio veé iduée godine, na trkama.

Guillaume Apollinaire: »Un beau filme, Messidor, Pariz, 23. decembar 1907. Prevela
Ana Jovanovié.
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Leopold Survage
OBOJENI RITAM

Obojeni ritam niposto nije nekakva ilustracija ili interpretacija mu-
zickog dela. On je autonomna umetnost, iako zasnovana na istim psi-
holoskim datostima kao muzika.

— O njegovoj analogiji sa muzikom: Nagin uzastopnog redanja
elemenata u vremenu jeste ono $to gradi analogiju izmedu muzike,
zvuénog ritma i obojenog ritma — &ije ostvarenje pomocéu kinemato-
grafa ja velicam. Zvuk je osnovni element muzike. Kombinacije muzi¢-
kih zvukova, prema zakonu jednostavnih odnosa izmedu broja i vibra-
cija istovremenih zvukova, éine muzicke akorde. Ovi se pak kombinuju
u muzicke fraze, i tako redom. Ali muzika uvek ostaje nagin uzastop-
nog nizanja u vremenu razliitih zvuénih vibracija. Muzicko delo je
neka vrsta prefinjenog jezika pomocu kojeg autor iskazuje svoje du-
Sevno stanje, ili, prema jednom sreéno nadenom izrazu, svoj unutradnji
dinamizam. lzvodenje muzitkog dela izaziva u nama nesto $to je ana-
§to bi bio neki udaracki instrument — veca je bliskost izmedu njega
i muzicara.

Osnovni element moje dinamike umetnosti jeste obojena vizuel-
na forma, koja ima ulogu analognu ulozi zvuka u muzici.

Ovaj element odreduju tri Einioca: 1) vizuelna forma u uzem smi-
slu reci (apstraktna); 2) ritam, to jest, kretanje i transformacije te
forme; 3) boja.

— Forma, ritam: Pod apstraktnom vizuelnom formom podrazume-
vam svaku generalizaciju ili geometrizaciju jedne forme, jednog ob-
jekta, onoga $to nas okruZuje. Naime, forma tih objekata vrlo je slo-
Zena, iako su oni sasvim obi¢ni i nama bliski, kao §to su to drvo, ko-
mad namestaja, Govek . .. Sto vise prouéavamo pojedinosti ovih obje-
kata, oni se sve vise opiru jednostavnom predstavljanju. Predlozeni
nadin apstraktnog predstavljanja nepravilne forme jednog stvarnog te-
la, jeste da ovo svedemo na jednostavnu ili slozenu geometrijsku for-
mu; tako transformisane predstave bile bi, u odnosu na forme objekata
iz spoljneg sveta, ono §to je muzi€ki zvuk u odnosu na buku. Medutim,
to nije dovoljno da bi se predstavilo neko dusevno stanje ili izazvalo
neko osecanje.
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Nepokretna apstraktna forma jo3 nije dovoljno reéita. Okrugla ili
siljasta, izduzena ili Eetvrtasta, jednostavna ili sloZena, ona proizvodi
samo krajnje zbrkan osecaj: ona nije niSta drugo do obicna graficka
zabeleska. Tek stavljanjem u pokret, transformacijama i kroz susrete
sa drugim formama, ona postaje kadra da izazove osecanje. Svojom
ulogom i namenom postaje apstraktna. TransformiSuci se u vremenu,
ona brise prostor; susrece druge forme u toku transformacije; one se
medusobno kombinuju, &as krecuéi se naporedo, Gas se sukobljavajuci
ili igrajuéi, ve¢ prema ritmu koji namece izvesna nedostatnost, i sama
potéinjena duSevnom stanju autora koje je redom veselo, tuzno, sa-
njalagko, misaono ... Evo ih sada u nekakvoj ravnotezi. Ali ne! Ta rav-
noteza je nestabilna i transformacije ponovo zapotinju; tako vizuelni
ritam postaje analogan zvuénom ritmu muzike.

U te dve oblasti ritam igra istu ulogu. Sledstveno tome, u plastié-
nom svetu, vizuelna forma svakog tela dragocena nam je samo kao
izvor, kao sredstvo da se izrazi ili izazove na$ unutrasnji dinamizam,
a nikako da predstavi znacenje ili znacaj koje to telo, u stvari, ima u
nasem Zzivotu. Sa stanovista te dinamitke umetnosti, vizuelna forma
postaje izraz i rezultat ispoljavanja forme-energije u njenom okruzenju.
Toliko o formi i ritmu, koji su neodvojivi.

— Boja: Proizvedena materijom za bojenje, bilo zracenjem ili pro-
jekcijom, ona je istovremeno vasiona, energija-okruZenje, za na$ aparat
percepcije svetlosnih talasa: oko.

Psiholoski gledano, ni boja ni zvuk nas ne doti¢u niti na nas uticu
apsolutizovani i izdvojeni; to dejstvo vrSe samo naizmeni&ni nizovi
boja i zvukova. Stoga, zahvaljujuéi svom nacelu pokretnosti, umetnost
obojenog ritma pojagava tu naizmeni&nost, koja veé postoji u obiénom
slikarstvu, ali samo kao skup boja istovremeno fiksiranih na nepo-
micnu povrsinu, bez promene odnosa. Pomocu pokreta, ove boje sticu
snagu koja je veca no Sto je to slu¢aj sa nepomicnim harmonijama.
Otuda se boja sada vezuje za ritam. Prestajuci da bude sporedno svoj-
stvo objekta, ona postaje sadrzina, sama dusa apstraktne forme. Tes-
koce tehnicke prirode leze u realizaciji kinematografskih filmova na-
menjenih projiciranju obojenih ritmova.

Za parée filma od tri minuta treba predvideti snimanje hiljadu do
dve hiljade slika. To je mnogo! Medutim, ne nameravam da ih sve
sam islikam. Ja éu dati samo neophodne etape. S malo zdravog rasu-
divanija, crtaéi e znati da na osnovu toga urade medufaze, &iji ¢u broj,
dakle i ritam, ja odrediti. Kada islikane table budu gotove, pustiéemo

ih da prolaze ispred objektiva kinematografskog aparata /za projek-
ciju u/ tri boje.

Leopold Sturzwage: sRythme colorés, Les Solres de Parls, broj 26—27, jull—av-
gust 1914, str. 426—29. Prevela Ana Jovanovi¢.

Leopold Survage (=Sturzwage), Moskva 1880 — Parlz 1968.

Bibliogratila: Survage — Rythmes colorés 1912—1913, Musée d'Art et d'Industrle,
Saint Etienne 1973.

Menno van ter Braak: Der absolute film, W. L. & J. Grusse, N. V. Rotterdam 1931.
‘Sgl;gdlsh D. Lawder: The Cubist Cinema, New York University Press, New York
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Gotovo naporedo s prvim apstraktnim slikama, javljaju se i poku-
$aji pravljenja slicnih filmova. Futuristi Bruno Corra i Arnaldo Ginna
su oko 1911—12. godine, na traci s koje su sprali emulziju, naslikali
nekoliko kratkih apstraktnih kompozicija u pokretu i boji. Survage je
posao drugim putem: pripremio je stotinak listova radenih vodenim
bojama i tusem, zamislivsi da budu snimljeni crno-belo i obojeni prili-
kom projekcije, po Gaumontovom postupku: tri projektora s filterima
u komplementarnim bojama bacaju na ekran istu sliku i tako vaspo-
stavljaju prvobitne boje. MoZda zbog izbijanja rata, Survageov plan
nije ostvaren.

Navodni projekti apstraktnih filmova Kandinskog i Schénberga po-
kazuju se — kad se pazljivije prouée — kao simbolisticke drame
(Schénberg je za likovno oblikovanje filmske verzije svoje opere
Srecna ruka — Die gliickliche Hand — predvidao Kokoschku!)

Tvorci i zagovornici apstraktnog slikarstva shvatali su nepredmet-
nost kao dugo Zudeno prispece u obeéanu zemlju, nakon vekovnog lu-
tanja sred éulnih iskusenja figurativnosti, kao eter u kojem lebde geo-
metrijski oblici ili »=lirske« mrlje boja. Navodno je likovha umetnost
konacno nasla svoje istinsko poslanje, otresavsi prah stvarnosti §to
je poganio njenu sustinu. Nota religijsko-asketskog gadenja nad stvar-
noScu odzvanja u vecéini tekstova i manifesta apstraktnih slikara. Teo-
rijske odbrane apstraktnog slikarstva idu od zaumno-teozofskih papa-
zjanija Kazimira Maljeviéa preko »proleterskog« tumacenja nemackog
likovnog kriticara Adolfa Behnea — posredi je oslobodilacka borba iz-
rabljivane klase boja protiv izrabljivacke klase predmeta, »tacna pa-
ralela politicke i ekonomske oslobodilacke borbe Govedanstva« — do
»kapitalisticki« utilitarne apologije Hille von Rebay (koja je prevodila
Kandinskog na engleski i bila zacetnica Guggenheimovog muzeja ne-
predmetne umetnosti u New Yorku): »Nepredmetno slikarstvo osobito
je blagotvorno za poslovne ljude jer ih izvladi iz zamorne ovozemaljske
jurnjave i jaca im nerve«.

Razumne primedbe o domasajima apstrakcije (dekorativnost) i
tacne dijagnoze (»slikarstvu je bilo potrebno da izdrzi pravougaonu di-
jetu« — Frederick Kiesler) odbacivane su s podsmehom i prezirom kao
filistarsko bulaZnjenje.

Prirodno, i apstraktni film je ubrzo proglasen za &ist ili apsolutan.
Medutim, proizvodnja takvih »animiranih slikarskih platna< (Maya De-
ren) marginalna je i laka vrsta proizvodnje filmova. Odnosi prljave
stvarnosti i filma neuporedivo su tananiji, sloZeniji i plodniji no §to
je to »oslobadanje od stvarnosti« putem apstrakcije. Samim tim §to
je toliko lako — ovo oslobadanje je i nezanimljivo. Kad je sve moguce
(nacelo crtanog filma) nista ne iznenaduje. Kao $to se kaze u Nesreé-
noj Kafini, Zalosnoj igri u pet radnja Jovana Jovanovi¢a Zmaja:

»U onom Zaru, u onoj strasti
Smeo sam s uma jo§ neSto kaz'ti,
Utehe radi, rad vaseg mira, —

Mi smo ko §to znate, —

Glumci od krompira.
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Mi nismo slike Zive ni prave

Ako sam slago, — evo vam glave!

(skine svoju glavu i baci je pred publiku)
Zavesa pada«.

sPredmetni« film moZe da stvara i onda razara iluziju, ono Sto je
snimljeno moZe da preobrazi montazom, promenama ritma i smera
kretanja, odnosa boja, pozitiva i negativa... a da se i ne govori o
najnovijim computerskim pr i janja, brisanja, dopunjavanja
i bojenja postojece filmske slike; moze da predmetni svet podvrgava
mnogo veéim, i veéma stvaralackim nasiljima, a ova su uvek neupo-
redivo efektnija jer podrazumevaju otpor, krsenje fiziékih i optickih
zakona, pa i podrivanje gledaoéevog podsvesnog ubedenja — uza svu
svest o filmskim trikovima — da su slike »Zive i praves.

U poredenju s tim, igra apstraktnih Sara je uistinu bezazlena i ne-
uzbudljiva partija klikera u corsokaku.

U ovom odluéno figurativno opredeljenom izboru, tekstovi Surva-
gea i Ruttmanna sluZe samo kao naznake da postoji silesija apstrak-
tnih filmova i hvalospeva koji jedino njima prikadinju ukrasni epitet
»avangardnie.
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Walther Ruttmann
SLIKARSTVO SA VREMENOM

Vreme u kojem Zivimo obeleZeno je osobenom bespomoénoséu spram
umetnickih stvari.

Gréevito drzanje za jednu vrstu odnosa prema umetnosti koja je
odavno postala istorijska, pojaava se, zajedno sa sve veéom uvere-
no3éu da je odumrla moguénost dejstva Gitave grane umetnosti, Sta
vise da nama, Zapadnjacima, umetnosti uopste vise nemaju Sta da
kaZzu, posto su i one organski oblici, podloZni zakonima smrti, makar
ova bila i samo privremena.

Ali ova stanoviSta — reakcionarna i skepti¢éna — nemaju svojstvo
iskrenog suoCavanja ¢oveka naseg vremena sa duhovnim zbivanjima
naseg vremena. Ona nisu niSta drugo do poze bespomoc¢nosti spram
osobene strukture koja karakterise duhovnost naseg vremena.

Ovaj specifi€ni karakter vremena presudno je odreden »tempoms«
naSeg doba. Telegraf, brzi vozovi, stenografija, fotografija, brza stampa
i tako dalje, koje same po sebi ne treba vrednovati kao kulturna do-
stignuéa, imaju za posledicu ranije nepoznatu brzinu prenoSenja du-
hovnih rezultata. Zbog ove brzine upoznavanje sa stvarima se za poje-
dinca pretvara u neprestanu preplavljenost materijalom, u odnosu na
koji otkazuju stare metode obrade. Covek pokusava da sebi pomogne
trazeci pribeziste u sredstvu asocijacije. Istorijsko poredenje, upotreba
istorijskog analogona olakSava i ubrzava savladavanje novih pojava.
Ali, naravno, uz ovakvu metodu trpe razumevanje pojava i ovladavanje
njima — otud, doduse, proizlazi zabavljenost vremenom, ali ne i »bi-
vanje s vremenome«. OGito je da dodir pojedinaca sa duhom vremena
ne moze biti idealno prisan ako se pojavnim oblicima pristupa u ru-
kavicama analogije. Po3to pritisak i gomilanje prouzrokovani osobenim
tempom vremena ne dopustaju neposrednu, neasocijativnu intuitivnu
obradu pojedinih rezultata, a poimanje pomocu analogije nije dovoljno,
odnosno samo je sekundarno, rada se nuznost zauzimanja jednog pot-
puno novog stanovista.

To novo stanoviste gradi se potpuno organski time 3to se, kao
posledica sve vece brzine kojom se obréu pojedinaéni podaci, pogled
odvraéa od pojedinaénih sadrzaja i okreée se prema ukupnom toku
krivulje, sastavljene od razligitih tacaka, kao fenomenu koji se odvija
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vremenski. Dakle, predmet naseg posmatranja sada su vremenski raz-
voj i fizionomija jedne krivulje, shvacene u neprekidnom nastajanju,
a ne vise kao kruto nizanje pojedinacnih tacaka.

U tome poéivaju i razlozi naSe ocajne bespomocnosti u odnosu
na pojave u likovnoj umetnosti. Pogled, koji u duhovnim stvarima sve
vise ide ka posmatranju vremenskog dogadanja, vise ne zna 5to da
&ini sa krutim, svedenim, bezvremenim formulama slikarstva. Vise ne
polazi za rukom da se Zivotnost slike, svedena na jedan trenutak, sim-
bolizovana jednim »plodnim« trenutkom, dozivi kao stvarni Zivot.

Gde je spas?

Nikako u reakcionarnom silovanju nase duhovnosti, nikako u tome
da se duh sabija u srednjovekovne ili anticke okvire. Samo u tome
Sto ¢ée mu se dati hrana koju trazi i koju moze da svari. A ta bi hrana
bila jedna potpuno nova umetnost.

Ne nesto poput novog stila ili neceg sli¢nog. Veé: preneti u umet-
nigku formu moguénosti izraza razliite za sve poznate umetnosti,
jedno potpuno novo osecanje zivota, »slikarstvo sa vremenom«. Umet-
nost za oko, koja se od slikarstva razlikuje time 5to se odvija vre-
menski (kao muzika) i Sto teziste umetnickog nije (kao na slici) u
svodeniju (realnog ili formalnog) procesa na jedan trenutak, ve¢ upravo
u vremenskom razvoju formalnog. Posto se ta umetnost odvija vre-
menski, jedan od njenih najvaznijih elemenata jeste vremenski ritam
optickog desavanja. Zato ¢e da se stvori jedan potpuno nov, dosad
samo latentno prisutan, tip umetnika, koji se nalazi negde na sredini
izmedu slikarstva i muzike. Naravno, vrsta optickog deSavanja potpu-
no ¢e da zavisi od li¢nosti umetnika. Poku3aj da se prikaze Sta ce
se videti valja uginiti samo kao primer i nagovestaj.

Tehnika izvodenja jeste tehnika kinematografije.

Tako se, na primer, na ekranu pojavljuje haoti¢na masa crnih cet-
vrtastih povrsina koje se kreéu u neprestanom, sporom ritmu. Posle
izvesnog vremena ovom se prikljucuje isto tako tamno, tromo kretanje
u vidu talasa, koje stoji u formalnom odnosu prema crnoj &etvoro-
ugaonosti. Krutost kretanja i tamno se pojaGavaju, sve dok se ne po-
stigne odredena ukoGenost. Rasvetljenja u vidu bljeska, koja se vise
puta ponavijaju i pojagavaju u intenzitetu i vremenskom sledu, paraju
tamnu ukocenost, a zatim se na odredenom mestu na povrsini slike
oblikuje zvezdasto svetlosno srediste — ponovo se pojavljuje talasa-
sto kretanje sa pocetka, ali ovog puta sve jace osvetljavano, u zivljoj

pokrenutosti, uvek povezano sa crescendom svetlosnog sredista —
okruglo, meko svetlo rascvetava se i prelazi u crnu Getvorougaonost
s pocetka i konaéno dospeva do veselog, svetlog i razigranog kretanja
cele slike koja polako prelazi u svetao, radostan mir. Zatim se moze
pojaviti pretece, tamno, zmijoliko Sunjajuce kretanje koje buja, potis-
kuje svetlo i, na kraju, izaziva neobi€no zivu borbu svetlog i tamnog
— bele forme, krecuci se kao konji u galopu, sudaraju se sa nadiru-
¢im tamnim masama — nastaje rascep, besni kovitlac svetlih i tamnih
elemenata, sve dok se nekako, pobedonosnim narastanjem svetla, ne
postigne izravnanje i sazvuéje.

Ovo je samo jedan primer za beskonaéne moguénosti primene
svetla i tame, mirovanja i kretanja, pravolinijskog i krivog, mase i ras-
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¢élanjenosti, i njihovih bezbrojnih medustupnjeva i kombinacija. Nova
umetnost se, naravno, ne okrece danasnjim posetiocima bioskopskih
dvorana. Uprkos tome, u svakom slu€aju moze da raéuna na znatno §iru
publiku nego Sto je ima slikarstvo, posto je aktivnost ove umetnosti
(time 3to se nesto deSava) mnogo veéa nego kod slikarstva, gde se
&ak i posmatraé mora da bavi teskim poslom rekonstruisanja namera-
vane Zzivotnosti predmeta na slici, koji je po sebi ukrucen.

Veé gotovo deset godina ubeden sam u nuznost ove umenosti.
Tek sada sam savladao tehnicke teskoce koje se postavljaju izvodenju,
i danas znam da ée nova umetnost postojati i ziveti — jer raste iz
&vrstih korena i nije konstrukcija.

Walther Ruttmann: sMalerei mit Zeit« (tekst iz zaostavtine, napisan oko 1919),
Film als Film, 1910 bis heute, priredili Birgit Hein i Wulf Herzogenrath, Verlag
Gerd Hatje, Stuttgart 1977, str. 63—64. Preveo Filip Filipovié.

Walther Ruttmann, Frankfurt am Main 1887 — Berlin 1941.

Filmovi: Opus I, 1918—19; Opus I, 1919; Opus lil, pre 1923; Opus IV, pre 1923;
Falkentraum, sekvenca za film Fritza Langa Nibelungen: Siegfrieds Tod, 1923; sa-
radnja s Lotte Reiniger — Die Abenteuer des Prinzen Achmed, 1923—26; se-
kvenca za film Paula Wegenera Lebende Budhas, 1924; Opus V, 1925—26; dese-
tak reklamnih filmova u boji, 1925—26; Berlin, die Symphonie der GroBstadt,
1926—27; Ténende Welle, 1928; sekvenca za film Arnolda Fancka Das weisse
Stadion, 1928; Melodie der Welt, 1929; Des Haares und der Liebe Wellen, 1929;
Weekend/Wochenende, 1930; saradnja s Abelom Ganceom — Le fin de monde,
1930; Acciaio, 1932—33 @

Bibliografija: Val'ter Rutman: »Absoljutnyj fil'm«, Novyj Lef, Moskva, broj 9, 1928,
str. 2 f

Walther Ruttmann: »Wie ich meinen 'Berlin-Film' drehte«, rukopis u zaostavstini.
: »La Symphonie du Monde«, La Revue du cinéma, Pariz, 1. mart 1930,

str. 44.

Edmund Meisel: »Wie schreibt man Filmmusik«, Ufa-Magazin, Berlin, 1—7. april
1927.

Nepoznati autor: »filmrhythmus, filmgestaltunge, bauhaus, Dessau, tom lli, broj 2,
april—juni 1929.

Nakon studija arhitekture i slikarstva, ratovanja na Istocénom fron-
tu i pretrplienog sloma Zivaca, Ruttmann je 1918. godine naslikao po-
slednju sliku. Za razliku od nekih slikara (Maljevi¢, Rod¢enko) koji su,
priblizno u isto vreme, doneli istu odluku, pa su se kasnije, javno ili
potajno, kao da popustaju sramnom poroku, vracali slikarstvu, katkad
s groteskno akademskim rezultatima — Ruttmannov gest bio je kona-
&an. Posvetio se »kinematografiji«, konstruisao je sto za animaciju
(za koji mu je nadlezni drZavni ured izdao patent) i poceo da pravi
apstraktne filmove.

Opus | bio je u boji, a propratnu muziku komponovao je Max But-
ting. Na sacuvanoj partituri Ruttmann je nacrtao i obojio sve kadrove
filma; sada je, medutim, nemoguce utvrditi da li je film snimljen u boji
ili naknadno bojadisan. Ruttmannovi filmovi prvi put su javno prikazani
u Berlinu, aprila 1921. godine.

Ruttmannovo prvenstvo je dugo vremena bilo pod sumnjom zbog
spleta okolnosti koje pomalo podsecaju na detektivski roman.
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Svedski slikar Viking Eggeling' je na kraju, tada uobicajenog, go-
tovo obaveznog, puta od usvajanja Cézanneovih pouka do apstrakcije,
poceo da razmislja o $ini za k ikacijus, projiciranju obojenih
formi na oblake, pa i o kinematografu. Marcel Janco se seca da mu
je Eggeling, prilikom slucajnog susreta na ulici, pokazivao »dZepni bio-
skope (flip-book), mali blok &ijim je listanjem animirao apstraktne
crteze.

Eggeling je u Ziirichu upoznao Hansa Richtera, preselio se u Ne-
macku i poceo da radi zajedno s njim. U to vreme obojica su pravila
apstraktne kompozicije na svicima papira. Od kraja 1919. godine, Egge-
ling je Ziveo na imaju Richterovih roditelja, gde su prijatelji sred go-
mila blatnjave repe i uz od sala zasopljene svinje, nastavili eksperi-
mente. Godine 1920, privatno su Stampali broSuru Univerzalni jezik
(Universelle Sprache) i razaslali je stotini uglednih licnosti ne bi li
obezbedili podrsku za prenoSenje apstraktnih svitaka na film. Medu-
tim, pokusaj snimanja Horizontalno-vertikalnog orkestra (Horizontal-
-Vertikal Orchester) u preduzecu UFA nije uspeo, jer su autori uvideli
da jos ne umeju da filmski misle. Stru¢njak koji im je dodeljen, rekao
je. kad su mu predali list s crtezom-akordom: »Da bih pokrenuo vas
crtez, morate mi najpre pokazati koji oblik pocinje da se krece, kada
se i kuda krece, kada se i kuda krecu drugi oblici, koliko brzo ili sporo,
i, potom, kada i gde treba da nestanu!« Sve su to bila pitanja koja
nadobudnim autorima nisu ni padala na um.

Ubrzo je doslo do raskida prijateljstva (Richterov otac je na ime
troskova izdrzavanja oduzeo i prodao jedinu Eggelingovu imovinu —
Giorggi u sliku). Eggeling je u Berlinu, u najcrnjoj oskudici, na-
stavio da pronice u tajne filmske tehnike: krajem 1924. dovrsio je i na
privatnoj projekciji prikazao Dijagonalnu simfoniju (Diagonal Simfonie).
Izmucen boleséu, umro je maja 1925. godine. Richter je iskrsnuo na
sahrani, ili nesto kasnije, i uspeo je da se domogne bar dela Eggelin-
gove zaostavstine.

Los slikar, prosecan ali utoliko plodniji pisac, dobar populariza-
tor (vidi njegovu knjigu Danasnji protivnici filma — sutradnji prijatelji
filma — Filmgegner von heute — Filmfreunde von morgen. Verlag
Hermann Reckendorf, Berlin 1929), ali izvanredno spretan neimar vla-
stite karijere, Richter je ubrzo zapoceo i decenijama nastavio da pro-
izvoljno, i po sebe povoljno, pomera datume nastanka Eggelingovih
i svojih apstraktnih filmova, da ove stalno prekraja, da prisvaja i krémi
Eggelingove ideje, trguje njegovim slikama i crtezima, i ¢ak ih fal-
sifikuje (Sto je utvrdeno tek srazmerno nedavno, uz pomoc policij-
skih strucnjaka), obezbedivsi time sebi status jednog od utemeljaca
avangardnog filma.

' Vidi Loulso O'Konor: Viking Eggeling 1880—1925. Artist and Film-moker, Lilo and Work,
Acta Universitatls Stockholmlensis, tom XXIII, Stockholm 1971

! Pravitnostl redl valja dodatl da Je Richter krajem dvadesetih godine napravio nokoliko ze-
movi

mumnljivih figurativnihe filmova, | da njegov Soni ¥ ki film Motol (Motall,
1931-33) motds u sobi krije poneko prijatno 1znenadente. remecko-sovietskl fim Moto!{
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Grigorij Kozincev
EKSCENTRIZAM
(posetnica)

Mjuzikhol Kinematografovié Pinkertonov
Star godinu dana!!!
Podaci nize.

1 KLJUC CINJENICA

1.

Ju&e — Udobni kabineti! Celave glave. Rasudivali, resavali, mi-
slili.

Danas — Signal. Na masine! Transmisije, lanci, tockovi, ruke,
noge, elektrika. Ritam proizvodnje.

Ju & e — Muzeji, hramovi, biblioteke.

Danas — Fabrike, kombinati, brodogradilista.

. Juée — Kultura Evrope.

Danas — Tehnika Amerike.
Industrija, proizvodnja pod zvezdanom zastavom. Ili amerikaniza-
cija ili pogrebni zavod.

. Ju&e — Saloni. Nakloni. Baroni.

D anas — Uzvici prodavaca novina, skandali, policajéev pendrek,
galama, krici, topot, jurnjava.

DANASNJI TEMPO

Ritam masine koji je koncentrisala Amerika, a u Zivot uveo Bulevar.
Umetnost bez velikog slova, pijedestala i smokvinog lista.

ZIVOT ZAHTEVA

umetnost koja je hiperboli€no primitivna, zaprepascujuca, rastrojava-
juéa, otvoreno utilitarna, mehanicki tagna, brza, jer inate niko nece
Cuti, videti ili stati. Sve se svodi na sledece: umetnost dvadesetog
veka, umetnost 1922. godine, umetnost bas ovog trenutka, jeste
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EKSCENTRIZAM.
NASI RODITELJI
Parade allez!

U reéi — Sansona, Pinkerton, izvikivanje licitatora, uliéna svada.
U slikarstvu — cirkuski plakat, korice petparackog romana.

U muzici — dzez-bend . .. cirkuski mar3evi.

U baletu — americki varijetejski ples.

U pozoritu — mijuzikhol, film, cirkus, café-chantant, boks.

PROGRAM EKSCENTRIZMA

1) Predstava — ritmicko udaranje po Zivcima.

2) Vrhunac — trik.

3) Autor — pronalazaé-izumitelj.

4) Glumac — mehanizirano kretanje, ne koturno veé koturaljke, ne
maska veé nos koji se upali. Gluma — ne kretanje veé krivljenje, ne
mimika veé grimasa, ne re¢ veé krik. Sarlova zadnjica milija nam je
od ruku Duzeove.

5) Komad — gomilanje trikova. Tempo 1000 konjskih snaga. Trke, po-
tere, bezanje. Forma — divertisman.

6) Cvoruge koje rastu, trbusi koji bubre, klovnovske perike koje se
kostrese — zaGetak novog scenskog kostima. Osnova — neprestana
transformacija.

7) Sirene, pucnji, pisae masine, ekscentriéna muzika. »Cegetka« —
zacetak novog ritma...

8) Sinteza pokreta — akrobatskih, sportskih, plesnih, konstruktivno-
-mehanickih . . .

9) Kankan na uzetu logike i zdravog razuma. Kroz »nezamislivo« i »ne-
moguce« ka ekscentricnom!!!

NaSe Sine jure mimo:

Pariza, Berlina, Londona,
romantizma,
stilizacije,
egzotike,
arhaiénosti,
obnove,
restauracije,
predikaonice,
hrama,
muzeja!

30



Jedino su naSe metode nedeljive i neminovne:

AMERIKANIZACIJA POZORISTA
na ruskom znagi
EKSCENTRIZAM.

Grigorij Kozincev: »AV! Parad &kscentrika«, Ekscentrizm, Ekscentropolis (bivsi Pe-
trograd) 1922. Preveo Branko Vugiéevié.

Grigorij Mihajlovié Kozincev, Kijev 1905 — Moskva 1973,

Filmovi: (Kokota Betsi i Sarlo?), 1922; PohoZdenija Oktjabriny, 1924 @
Bibliografija: Vladimir Nedobrovo: Féks. Grigorij Kozincev. Leonid Trauberg, Mo-
skva—Lenjingrad 1928.

S osetljivoséu i o§troumnoséu, svojstvenima nekolicini nezavis-
nih levih mislilaca, John Berger je povezao umetnicki skandal koji je
medu otmenim gledaocima, ratnim bogatasima i zabu$antima izazvala
istorijska premijera baleta Parada (Cocteau — Satie — Picasso, 1917),
i skandal u Zivotu: pukove koji su odlazeci na ratiste, blejali kao ovce,
tim ovnujskim pona$anjem ispoljavajuci nemocnu svest o vlastitom
polozaju.

Sliéna montazna paralela mogla bi da se uspostavi u Rusiji nakon
1917. godine. Gradanski rat, strana intervencija, teror, potpuni zastoj
proizvodnje, glad (u jednom trenutku dnevno radnicko sledovanije hleba
iznosilo je pedeset grama), mraz (spaljeni su Himalaji drvenih kuca,
namestaja, parketa i knjiga), epidemije i pojave ljudoZderstva, poceci
erozije tekovina revolucije, vlast prisiliena da ozbilino razmatra spa-
sonosni predlog jednog nauénika kako da se hemijskim sredstvima
uklone naslage izmeta s petrogradskih ulica — i vesela umetnost.

Ipak, takva paralela bi prenebregla iskreno ubedenje da su, uza
sve strahote, stvari konaéno dosle na mesto (najbolje izrazeno Tatlji-
novim projektom Spomenika Il internacionali koji najviSe partijske
organe smes$ta u geometrijska tela Cije je obrtanje uskladeno s kre-
tanjima u kosmosu) i da je to doba — doba pronalazastva'.

1 Bilans sovjetske avangarde vnln svudltl bez sannmennlnosll [svo]stvu njenih sada3njih
ljubitelja) il nekrit! ti - (Istori&: Je doba ka su vllna
muske | Zenske da svo]e pas| I]a- promra kan proleter:
se &ak | nastupl zedev: parole ZECEVI SVIH ZEMALJA UJEDINWE
SE!, | kada su, po Buchtovlm reélmn mnogl stavljali l(msuvcu podoban oblik na kocku, sve bl
ofarball u crveno | nazvall Spomenik Lenjinu. Ako se ne pouzdamo samo u oznaku Made

USSR, | obavimo kontrolu kvaliteta prolzvoda za koju su se zalagali upravo najlucidni)l nduSml
stvaraocl, pokazace se da Je ta blllns mnogo skromnijl.

U knjizevnostl — mnogo onoga 3to Je nekad delovalo avangardno danas pokazuje svoju pravu
pr:rodu ruzitasta ornamentaina prozn bujni korov nategnutih metafora 1li dosadne stihovane re-
zolucije.

vnim umetnostima — poku3a)i

U ko a) i i
predmeta u uslovima Industrljske zaostalosti: tako su nastale one stroge stolice za seden]e u
stavu mimo Il tan)irl s rubovima razligitth boJa — zelena za spana¢, Zuta za kajganu — koji bl
kuvarice oterall u ludilo.

na paplru, a ostvarene gradevine su modernistike
ljuSture, katkad bez kannhnclje I ventilacije, uz to &esto Zalosni rezultati nepromisljenog svodenja
Eoveka lskl]uélvo na funkelju be: slwesnog rgata.
ruéju obllkovanja kn]la plal | fotomontaze — nl nlJboIn uzorcl ne mogu da izdrie
vouden]e s radovima Moholy-Nagyja. Johna Hunﬂeldn il Pleta Zwaa
pozorl§tu — kratku konstruktivistiZko-blomehanigku fazu ubuo Je smenlo povratak klasi-

cima.
All, nije nikakva tragedija ako kvllltetnlh proizvoda Ima znatno manje no 3to se obléno
tvrdi, Ipak Ih ostaje dosta, naro&ito ﬂlrn
Uostalom, sbolje manje a bolje«
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Kada se Grigorij Kozincev probio do Petrograda — s jastucnicom
u kojoj je imao kosulju, knjigu Majakovskog i reprodukcije Picassoovih
slika — za njim su vec bili: studije slikarstva kod Aleksandre Ekster,
malanje agit-vozova, rezija pozori$nih predstava sa Zivim i sa drve-
nim glumcima. Decembra 1921, odrZana je »Diskusija o ekscentriz-
mue, u julu sledece godine objavljen je Manifest ekscentrizma, deljen
na ulicama Petrograda, »prestonice klasike« (ostatak tiraza je izgoreo),
i osnovana je Fabrika ekscentricnog glumca (FEKS).

Jezgro FEKSA su ¢inili Kozincev, Leonid Trauberg (oni e dugo
zajednicki rezirati filmove), Sergej Jutkevié i Georgij KriZicki, a oko
njih su se okupili mladi pocetnici, kao i jedan klovn i japanski Zongler.

Ekscentrizam se temeljio na cirkusu i manifestima italijanskih

jakovskom, Sklovski éak i Lenjina ubraja u pristalice ekscentrizma, i
citira, po zapisu Gorkog, njegovu analizu ove osobene vrste pozorisne
umetnosti: »U tome je sadrzan neki satirican ili skeptican odnos pre-
ma uobicaj ocito je tojanje da se sve preokrene naglavce,
pomalo izoblici, da se pokaZe alogizam obi¢nogas.

Feksovci su odlucili da za pocetak okrenu nagl. Gogoljevu
Zenidbu (Zenitba): predstava, na kojoj je publika gadala glumce de-
¢&jim balonima, zavrSavala se scenom piSCeve smrti. To je nazvano
~elektrifikacijom Gogolja« $to nije puki dug futuristickom odusevlja-
vanju tehnikom: u to vreme nastala je i jednacina »Elektrifikacija
+ sovjeti = socijalizame. Njen optimizam najocitije pokazuje istinita
zgoda: takoreci istodobno sa premijerom Zenidbe zvaniéno je pred-
stavljen Drzavni plan elektrifikacije zemlje. Pripremljen je ocigledni
prikaz — veliki pano na kojem su sijalice obelezavale najvaznije punk-
tove buduce elektroenergetske mreze. Ali, da bi te sijalice zasvetlele,
iskljuéena je struja u nekoliko &etvrti Moskve.

Zenidbu je krasila i jedna filmska atrakcija, moZda nazvana Kokota
Betsi i Sarlo, slepljena od otpadaka Chaplinovih filmova.

Prvi film FEKSA, Pustolovine Oktjabrine, »agit-spektakl u razme-
rama Nevskog prospekta« (Kozincev), kao da je pozajmio upro$éenu
pri¢u s nekog »lzloga ROSTA«: KulidZ Kerzonovi¢ Poenkare dolazi u
Petrograd s namerom da od nove drzave naplati dugove carske Rusije.
Nijeg hinaciji jecuje k Oktjabrina. To je bio povod
da teksovci primene sve mogude trikove iz komedija i serijskih fil-
mova, i da izmisle jo§ mnoge nove.

Potom je izveden salto i sledeéi (nemi) radovi FEKSA kao da
imaju drugacije izvore: slikarstvo grupe »Svet umetnosti«, prozu Ti-
njanova i »Serapionove braces, cki fantasticni film, i, za pro-
menu, ozbiljno shvacenog, »neelektrificiranog Gogolja«.
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Dziga Vertov
KINOKI. PREVRAT.

1

Posmatrajuéi filmove koji su nam dosli sa Zapada i iz Amerike, vodeéi
raéuna o saznanjima o radu i traganjima u inostranstvu i kod nas —
dolazim do zakljucka:

smrtna presuda koju su 1919. godine kinoki izrekli svim filmovima
bez izuzetka, vaZi i danas.

| najpazljivije posmatranje ne otkriva nijedan film, nijedno traga-
nje pravilno usmereno
oslobodenju filmske ka- OZAKONJENA
Ln%re, koja se nalazi u

ednom ropstvu, potéi-

njena nesavr§enom, og- KRATKOVIDOST
rani¢enom ljudskom oku.

Mi ne ustajemo protiv podredivanja filma knjizevnosti, pozoristu,
mi potpuno razumemo koriéenje filma u svim granama nauke, ali te
funkcije filma definiSemo kao sporedne, kao ogranke koji se odvajaju
od njega.

Osnovno je i najglavnije:
FILMSKO OSECANJE SVETA.

Polazna tatka je: koriséenje filmske
kamere kao kino-oka, savrenijeg od ljud- MESTA
skog oka, za istraZivanje haosa vizuelnih MASINI!
pojava koje ispunjavaju prostor.

Kino-oko Zivi i kreée se u vremenu i prostoru, prima i fiksira uti-
ske drukéije nego ljud-

sklo oko. Polozaj naSeg DOLE
tela za vreme posmatra-

nja, koli¢ina trenutaka 16 SLICICA
ove ili one pojave koju U SEKUNDI!
smo opazili u sekundi
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vremena ne obavezuju filmsku kameru, koja 3to je savrSenija — tim
vise i bolje opaza.

Svoje o&i ne mozemo uginiti boljim nego Sto jesu, ali kameru mo-
3emo beskonagno usavrSavati.

Do danas je snimatelju ne jedanput prigovarano zbog konja koji

se na ekranu neprirodno

sporo kretao (brzo okre- SLUCAINO
tapnje rugice kamere) ili RAZLAGANJE |
obrnuto — zbog traktora KONCENTRACIJA
koji je preterano brzo RAZLAGANJE
preoravao polje (sporo

okretanje rugice kamere) i tako dalje.
Ovo su, razume se, slugajnosti, ali mi stvaramo sistem, promis-
lien sistem takvih sluGajnosti, sistem prividnih nepravilnosti, koje is-
pituju i organizuju pojave.
Do danas slmo ‘Ifinilidnasil/: nad
kamerom i prisiljavali je da podrZava
rad naseg ollata. ll§to jelkopijapbila us- NE KOPIRAJTE
fﬂeliia. utoliko se snimak smatrao bo-
jim.

0Od danas oslobadamo kameru i prisiljavamo je da radi u suprot-
nom smeru, dalje od kopiranja.
Ocigledne su sve slabosti ljudskog oka. Mi ustanovljujemo kino-
-oko, koje u haosu kre- 5
tanja nalazi rezultantu
svog sopstvenogl kreta- MASINA
nja, mi ustanovljujemo
kino-oko koje ima sop- I NJENA KARIJERA
stvenu dil iju vreme-
na i prostora i koje u svojoj snazi i svojim moguénostima narasta do
samopotvrdivanja.

2
... Naterujem gledaoca da vidi onako kako meni najvise odgovara

da pokazem ovu ili onu vizuelnu pojavu. Oko se potéinjava volji ka-
mere. Ona ga upucuje na one trenutke sleda zbivanja koji najkraéim

L SISTEM UZASTOPNIH POKRETA J

i najjasnijim putem dovode filmsku reéenicu na povrsinu ili na dno
resenja.

Primer: snimanje boksa ne sa tacke gledanja prisutnog gledaoca,
nego snimanje sleda pokreta (postupaka) boraca.

Primer: snimanje grupe plesaca — ne snimanje sa tacke gledanja

gledgo_ca koji sedi u sali i pred sobom ima balet na po-
zornici.
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Jer gledalac baleta zbu- NAJNEDELOTVORNWI
njeno prati ¢as opStu grupu '
plesaga, ¢as pojedina slugaj- NAJNEEKONOMICNIJI
na lica, &as nekakve nozice — PRIKAZ SCENE —
niz razbijenih opaZzaja razli¢i- — POZORISNI PRIKAZ
tih za svakog gledaoca.

Nema potrebe da filmski gledalac to trpi. Sistem uzastopnih po-
kreta nalaze snimanje plesaca ili boksera u skladu sa redosledom
njihovih postupaka, uz prinudno prebacivanje gledao&evog pogleda na
one detalje koje je neophodno uogiti.

Kamera vuce gledaoZev pogled od rugica ka nozicama, od nozica
ka ogima i ostalom, i to na najpodesniji nagin, i organizuje delove u
pravilnu montaznu etidu.

3
...Ti ide$ ulicom grada Chicaga, danas, 1923. godine, ali ja te

prisilja':/am da dse poklo-

ni§ pokojnom drugu Vo-

lodarskom, koji 1918. go- MONTAZA

dine ide ulicom Petro- U VREMENU
grada, i on ti odgovara | PROSTORU
na poklon.

Jo$ jedan primer: spustaju u raku kovéege narodnih heroja (snim-
ljeno u Astrahanu, 1918. godine), zatrpavaju grob (Kronstat, 1921. go-
dine), pocasni plotun (Petrograd, 1920. godine), veéna im slava, ski-
danje kapa (Moskva, 1922. godine) — sve se to spaja jedno s drugim,
¢ak i ako je re¢ o nezahvalnom materijalu koji nije snimljen u tu svrhu
(vidi Kino-istina, broj 13). Ovde treba dodati i montazu pozdrava masa
i montazu pozdrava masina drugu Lenjinu (Kino-istina, broj 14), snim-
ljenih na raznim mestima i u razli¢ito vreme.

...Ja sam kino-oko. Ja sam graditelj.
Ja sam te smestio, tebe ko-
ga sam danas stvorio, u do ovog
Casa nepostojeéu, najdivniju so-
bu, koju sam takode je stvorio.
To je soba sa dvanaest zi-

COVECANSTVO KINOKA
TROCLANI SAVET

Moskva, sala Intervala
DANAS DANAS
3

dova koje sam pozajmio na raz- aprila
nim stranama sveta.

Spajajuéi snimke zidova i REFERAT
detalje uspeo sam da ih raspo- DzV na temu
redim na nagin koji se tebi do- Soba
pada i da na intervalima pravil- Kino — RECENICA

no izgradim filmsku recenicu ko- Pocetak u 8 &. uvece
ja i jeste ta soba. .
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" Ja kino-oko stvaram Zoveka savrseni- ELEKTRICNI
jeg od Adama, stvaram hiljade raznih ljudi MLADIE
na osnovu raznih prethodnih crteza i shema.

Ja kino-oko.

0d jednog uzimam ruke, najsnaznije i najvestije, od drugoga uzi-
mam noge, najévrce i najhitrije, od tre¢ega uzimam glavu, najlepsu
i najizrazeniju, i montazom stvaram novog, savrSenog coveka. ..

4

... Ja kino-oko. Ja mehanicko oko.
Ja, masina, pokazujem vam svet kakav samo ja mogu da vidim.
0Od danas zauvek oslobadam sebe od ljudske nepokretnosti; ja sam

u neprekidnom pokretu, priblizavam se

predmetima i udaljavam od njih, zavlaéim SNIMANJE
se ispod njih, penjem se na njih, krecem U

se uporedo sa njuskom konja u trku, punom

brzinom uleéem u gomilu, tréim ispred voj- POKRETU

nika u trku, prevréem se na leda, polecem
zajedno s aeroplanima, padam i uzlecem zajedno sa telima koja padaju
i uzlecu.

Evo, ja, kamera, krecem se po rezultanti, balansirajuéi u haosu
pokreta, fiksirajuci u pokretu kretanje u najsloZenijim kombinacijama.

Oslobodena obaveze da snimam 16—17 sliCica u sekundi, oslobo-
dena vremenskih i prostornih ograniéenja, suoéavam sve tatke Zem-
lje, bez obzira gde sam ih snimila.

Moj put vodi stvaranju novog shvatanja sveta. Evo, ja na nov na-
¢in desifrujem nepoznati vam svet.

5

... Dogovorimo se jo§ jednom: oko i uho.

Uho ne motri, oko ne prisluskuje.

Podela funkcija.

Radio-uho — montazno »slusam!«

Kino-oko — montazno »vidim!«

Eto vam, gradani, za prvo vreme, umesto muzike, slikarstva, po-
zori$ta, filma i ostalih kastriranih izraza.

U haos kretanja koja kraj nas promicu, odlaze, naleéu i sudaraju
se — u Zivot ulazi jednostavno oko.

Prosao je dan vizuelnih utisaka. Kako
konstruisati dnevne utiske u aktivnu celinu, ORGANIZACIJA

u vizuelnu etidu POSMATRANJA
Ako se sve 5to je oko videlo prenese LJUDSKOG
na filmsku traku, nastace, naravno, zbrka. OKA

Ako se snimljeno vesto montira, bice jas-
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nije. Ako se izbaci smeée koje smeta, biée jo§ bolje. Dobiéemo orga-
nizovani podsetnik utisaka obiénog oka.
Mehanigko oko — filmska kamera, odbivsi da se koristi ljudskim

okom kao pomagalom, prepusta-
juéi se privlaénim i odbojnim ORGANIZACUA
uticajima klref]an{')a, napipava u POSMATRANJA
haosu vizuelnih zbivanja put sop-
stvenog kretanja ili kolebanja i MEH%’;I(IEKOG
eksperimentiSe, rastezuci vre-

me, ras¢lanjavajuéi pokret ili, obrnuto, apsorbujuéi vreme, prozdirué
godine, i time shema-
tizujuéi  normalnom RAZLAGANJE | KONCENTRACIJA
oku nedostupne dugo- VIZUELNIH POJAVA
trajne procese ...
... U pomo¢ masini-oku pritice kinok-pilot, koji ne samo §to up-
ravlja kretanjem aparata, nego se i oslanja
na njega prilikom eksperimenata u prosto- MOZAK
ru; u buducnosti ée to biti kinok-inZenjer
koji, na rastojanju, upravlja aparatima.
Rezultat takvog, jednovremenog dejstva oslobodenog i usavrse-
nog aparata i strategijskog covekovog mozga, koji usmerava i posma-
tra, koji bdi, bice neobiéno sveza i zato zanimljiva predstava ¢ak i

...Koliko ih je zeljnih spektakla koji su poderali pantalone u
pozoriStima.

Beze od svakodnevice, beze od »proze« zivota. A, medutim, po-
zoriste je gotovo uvek samo rdav falsifikat tog istog zivota plus pri-
glupi konglomerat baletskih krivljenja, muzickih piStanja, svetlosnih
Sarenih laza, dekoracija (od obojenih do konstruktivnih) i ponekad do-
brog posla majstora reéi, izopadenog svim tim besmislicama. Neki
pozoridni majstori ruse pozorite iznutra, lomeéi stare forme i izba-
cujuéi nove parole rada u pozoritu: u pomoc je pozvana i biomehanika
(sama po sebi dobro zanimanje), i film (svaka mu ¢ast i slava), i knji-
Zevnici (sami po sebi nimalo lo§i), i konstrukcije (ima ih i dobrih), i
automobili (kako ne uvazavati automobil?), i puséana paljba (na frontu
opasna i impresivna stvar), a, sve u svemu, nikakvih rezultata.

Pozoriste i nista viSe.

Ne samo 3to nije sinteza, nego nije ¢ak ni pravilna smesa.

A drukéije ne moze ni da bude.

Mi, kinoki, odluéni protivnici prevremene sinteze (»Za sintezu na
vrhuncu dostignuéal«), shvatamo da je besciljno mesati klice dostig-
nuéa: mladunéad ée odmah uginuti od teskobe i nereda. | uopste

ARENA JE MALA
Izvolite u Zivot.
Tu radimo mi — majstori gledanja — organizatori vidljivog Zivota,
naoruZani kino-okom koje svuda dopire.
Tu rade majstori reci i zvukova, najiskusniji montaZeri ¢ujnog Zi-
vota. | njima se takode usudujem da poturim mehanicko sveprisutno
oko i zvuénik — radio-telefon.
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Sta je to?
To je | KINO-HRONIKA

i | RADIO-HRONIKA I

Obeéavam da éu organizovati paradu kinoka na Crvenom trgu ako
futuristi izdaju prvi broj montirane radio-hronike.

Ne filmske novosti Pathéa ili Gaumonta (novinska hronika), éak
ni Kino-istina (politicka hronika) ve¢ prava hronika kinoka — poletan
pregled kamerom desifrovanih VIZUELNIH dogadaja,

Sestice AUTENTICNE energije (za razliku od pozorisne), svedene na
intervale i akumulacionu celinu velikim majstorstvom montaZe.

Takva struktura kino-predmeta dopusta razvijanje svake teme:
komiéne, tragicne, zasnovane na triku ili kakve druge.

Sve je u ovakvom ili onakvom protivstavljanju vizuelnih mome-
nata, sve je u intervalima.

Neobiéna gipkost montazne strukture omoguéava da se u kino-
-etidu uvedu bilo koji politicki, ekonomski ili drugi motivi. | zato
OD DANAS u filmu nisu potrebne ni psiholoske ni detektivske drame,
OD DANAS nisu potrebne pozorisne predstave snimljene na filmsku

traku,

OD DANAS se ne adaptira za film ni Dostojevski ni Nat Pinkerton.

Sve se ukljucuje u novo shvatanje kino-hronike.

U zbrku Zivota odluéno ulaze: 1) kino-oko, koje pobija vizuelnu
predstavu o svetu ljudskog oka i predlaze svoje »vidim!«, i 2) kinok-
-montaZer, koji prvi put organizuje tako videne minute izgradnje Zivota.

Dziga Vertov: sKinoki. Perevorots, Lef, Moskva, bro] 3, juni—juli 1923, str. 173—
43. Preveo Milorad Burigi€'.

Dziga Vertov (= Denis Arkadijevié Kaufman), Bjalistok 1896 — Moskva 1954.
Filmovi: Kinonedella, 43 broja, 1918—19; Godovs&ina Revoljucil, 1919: Bo] pod
Caricynom, 1919—1920; Process Mironova, 1919; Vskrytie mos$ce] Sergija Rado-
neiskogo, 1919; Agitpoezd Vcik, 1921; Istorija graidanskoj vojny, 1922; Process
eéserov, 1922; Goskinokalendar’, 55 broja, 1923—25; Kinopravda, 23 broja, 1922—25;
Kinoglaz (Zizn' vrasploh), 1924; Saga] Sovet!, 1926; Sestaja cast’ mira, 1926; Odin-
nadcatyj, 1928; Celovek s k 1929; Si Donbassa (£ ).
1930; Tri pesni o Lenine, 1934 ®

‘B;l;lgograli]a: Dziga Vertov: Staty, dnevniki, zamisly, |zdatel'stvo Iskusstvo, Moskva

Annette Michelson: »The Man With the Movie Camera: From Magician to
Epistemologist., A_morurn, New York, tom X, broj 7, mart 1972, str. 60—72.
— madionitara do eplstemologas, preveo Branko Vugievié, Filmske
sveske. Beograd, sveska VII, broj 4, oktobar—decembar 1975, str. 306—19.
Stephen Crofts / Olivia Rose: »An Essay Towards Man with a Movie Cameras,
Screen, London, tom XVIIl, broj 1, prolee 1977, str. 9—58.
Mikhail Kaufman: »An Interviews, October, Cambridge, Massachusetts, broj 11.
Iz;na 1929!; slr.PSS 76.

an Erdi: .Pismo nesavremenom K . . Knjlzevna rec.
Beograd, 25. januar 1983, str. 2. astkus. preveo Sava Bablc, Knjizevna

' Ove) ranije objavijen! prevod uporeden Jo s lzvornikom | mestimice lspravijen. (Prir.)
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Annette Michelson
DOKTOR CRASE | GOSPODIN CLAIR

. Ako su sve stvari lisene sustastva
r ako je ova] gusto naseljeni Buenos Aires,
po sloZenosti uporediv s armijom,
samo san
ostvaren magijom du$a $to udruzeno rade,
ima jedan trenutak
kada je postojanje grada na rubu opasnosti i nereda
i to je drhtavi tren zore
kada su oni §to sanjaju svet malobrojni
i samo $acica nocobdija odrzava
pepeljastu i ovlas ocrtanu
viziju ulica
koju ce potom definisati za ostale.
Tren kad upornom snu Zivota
preti opasnost raspada,
tren kad bi Bog lako mogao unistiti vascelo svoje delo!

Jorge Luis Borges

U proleée 1926. godine, tokom posete Bruxellesu,' Dziga Vertov je vi-
deo prvi celove&ernji igrani film jednog mladog Francuza. Prema opisu
samog Vertova, ovaj doZivljaj je bio ujedno razveseljavajué i rastu-
2ujué. Njegovi dnevnici nude malo upisa posvecenih razmatranju kon-
kretnih projekata koji nisu njegovi vlastiti; moglo bi nam stoga iz-
gledati Gudno 3to je ovaj mali film u toj meri izazvao posebno in-
teresovanje priznatog sovjetskog majstora dokumentarne forme da ie
bio pobuden da to interesovanje zabelezi. Jer delo o kojem je reg,
laka komedija Renéa Claira Pariz koji spava (Paris qui dort)?, duga
priblizno sat, &ini se, ogiglednije duguje stilu i tempu Mack Sennetta
no pokusajima evropske i sovjetske avangarde u nastajanju. Medutim,

' Cini se da je posredi omaska. Bioskop »Ars« u kojem je Vertov 12. a ne 18. aprila gledao
Clairov fllm nalazlo se u Moskvi. Pariz koji spava je moZda blo obuhvaéen zbirkom uzoraka ra-
dova lrancusklh autora (Gance, Epstein, Kirsanov I, verovatno, Léger) koju Je u SSSR doneo llja
Erenburq (Prir.

Sanarlo i rezlja: René Clair. Direktor je: Maurlce j: Paul
Guichard. Scenografija: André Foy. Uloge tumutlll Henrl Rollan (Zuvar Kuie), Albert Préjan (avlja-
tiar), Marinelll (doktor Crase), Myla Sellel Cras a). Igue
Pré sin (detektlv). Proizvodnja: Films Dlnmlnk Berger. Trajanje: minuta. (Prir.)
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u Vertovu je ta projekcija proizvela potres prepoznavanja, opisan u
njegovom dnevnickom zapisu od 18. aprila:

»Video Pariz koji spava u bioskopu Ars. Bio ogor&en.

Pre dve godine sastavio sam plan koji se u pogledu tehnikog
oblikovanja taéno podudara s ovim filmom. Sve vreme sam trazio
priliku da ga ostvarim. Nisam dobio tu mogucnost. |, evo — to su

uradili u inostranstvu.

'Kino-oko' je izgubilo jedan polozaj za nastupanje. Malo je pre-
dugo od misli, od zamisli, od plana do njegovog ostvarenja. Ako ne
dobijemo moguénost da svoje inovacije ostvarujemo naporedo s nji-
hovim smisljanjem, preti nam opasnost da neprestano pronalazimo,
nikad ne ostvarujuéi u praksi svoje pronalaske«>.

Ova zgoda, s propratnim osecanjem tracenja i gorkog gubitka,
samo je jedna epizoda u dugom sledu osujecenja i izneveravanja §to
se uobli¢io kao povest Vertovljeve karijere. Vertov Ge postati iz-
mrcvareni hroni¢ar sve vece degeneracije birokratizovane filmske in-
dustrije staljinisticke drzave. Ali, 1926. godine, on je bio vrsni prak-
ticar i teoreti¢ar sovjetskog dokumentarnog filma. Filmskim ogledima
i filmskim novostima Kinonedelja i Kino-istina on je uspostavio pre-
mo¢ jednog novog, revolucionarnog Zanra. Kao predsedavajuci Tro-
Elanog saveta, objavio je svetu neposredno predstojecu likvidaciju
kuzne bastine pozorisnih i romansijerskih konvencija i pocetak re-
volucionarne ofanzive protiv njenog potomstva u narativnom filmu
poslerevolucionarnog razdoblja. Kino-oko (1924) i Napred, Sovjete!
(1926) bili su smisljeni i ostvareni kao uvodna poglavlja hronike iz-
gradnje socijalizma. No, i viSe od toga, bili su zamisljeni i izvedeni
kao revolucionarni jurisi na stari filmski poredak. A najostriji i naj-
agresivniji Vertovljevi polemicki napadi bili su rezervisani za »umet-
nicki filme«, taj kompromitovani proizvod estetskog menjsevizma koji
je. u njegovim o¢ima, olicavalo Ejzen3tejnovo delo‘. Vertov nije po-
Stedeo Strajk (Stacka) i Oklopnjaéu Potemkin (Bronenosec Potemkin).
Zasto ga je, onda, impresionirala ova skromna komedija? Gde se na-
lazila tacka podudarnosti Clairove blage ironije i Vertovljeve boljse-
vicke borbenosti? U »tehnici« i u »formi«?

Diskursi istorije i teorije filma potisnuli su ova pitanja upisana
posebno istaknutim crtama u istoriju poratnog i poslerevolucionarnog
filmskog razvoja tokom dvadesetih godina. Vertovljev krik zavidljive
obeshrabrenosti ostaje jedini gest poste ukazan prvom znagajnom

delu Renéa Claira. Istorijska i kriticka literatura ne pruza nikakvo
osecanje potvrde tog upecatljivo otkrivatkog dozivljaja zapisanog u
Vertovljevom dnevniku. A &ak i sam Clair, sjajno artikulisan kad go-
vori o vlastitom stvaranju, éuti o filmu Pariz koji spava®.

Dakle, postavljamo ova pitanja i spremamo se da sro&imo odgo-
vore na njih s osecajem da ispravljamo nepravdu prema jednom delu

2 Dziga Vertov: Staty, dnevniki, 20mysly, lzdatel’stvo lekusstvo. Moskva 1966, str. 165. Pre-
lex‘\au: |".m'|""E'°| ovog teksta Javila se u mom ogledu +'The Man With the Movie Cemera’

" alclen to Eplstomologists, Artforum, New York, tom X, braj 7, mert 1972, str. 60—72.

o B e A b e T P

ih tokstova Renéa CI proBtampanih s komentarima, pod naslovom Cin
jourd'hul (€ditions Gallimard, Parlz 1970). ne sedrt razmatranje filma Pariz kol

spova.
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koje je pola veka udno bilo u zasenku. Postupiti tako znaéi pripisati
veliki znacaj komediji koja je u ovoj zemlji poznata pod naslovom
Sasavi zrak (The Crazy Ray): ovaj film obelezava prekretnicu u isto-
riji filma, time osvetljavajuéi onu prekretnicu nase vlastite istorije
koju gini izum filma.

Evo, ukratko, scenarija.

Na$ junak ima »visok poloZaj« u Parizu: Euvar je Eiffelove kule
i stanuje na njenom najvisem nivou. Jednog dana, siSavsi u Setnju,
primeéuje da je Pariz nepokretan. Veéina glavnih arterija i trgova —
medu njima, Madeleine, Place de la Concorde — pusta je. Ovde-onde,
u drugim, stambenim Eetvrtima na desnoj obali nailazi na figure u
stanju transa: samoubicu s opro3tajnim pismom u ruci, spremnog da
skoéi u Seinu: ulicnog Eistada zaspalog nad metlom; $ofera poleglog
na upravljaé taksija; pijanca oslonjenog o zid; policajca zaustavljenog
u poteri za lopovom. Svi Easovnici pokazuju tri i dvadeset pet. Grad
spava, a jedine osobe izuzete iz opSte obamrlosti jesu pilot i njegovo
Cetvoro putnika: Nesta, privlatna mlada avanturistkinja, jedan po-
slovni Eovek i zloGinac lancem vezan za detektiva koji ga sprovodi.
Oni objasnjavaju da su stigli nesto ranije tog dana da se nadu sami
u ovom nemom, staticnom svetu. Na$ junak ih poziva da mu se pri-
druze na Kuli.

Sledeceg jutra zajedno istrazuju grad, i u toj tiSini i nepomiéno-
sti otkrivaju okolnosti slobode. Pariz im pripada da u njemu po volji
uZivaju. Kupajuéi se u vodoskocima Trocadera, ulazeé¢i kud god za-
zele, pljackajuéi draguljarske radnje i muzeje, obijajuci sefove uz po-
mo¢ zlo€inca i sauGesni§tvo njegovog Guvara, oni u potpunosti uzi-
vaju u svojoj moci. Vrativsi se na Kulu s plenom (Mona Lisa je ne-
hajno ¢usnuta u ugao njihove limuzine), ubijaju vreme raznim igrama.
Postavsi pomalo nemirni, etiri muskarca poginju da se nadmecu za
naklonost lepe pustolovke koja je sad, po recima jedne popularne
pesme iz tog razdoblja, »jedina devojka na svetu«. | bas kad zapreti
sukob, preko radija se zacuje krik za pomo¢. Sisavsi zajedno, oni idu
tragom signala. On ih dovodi u podrumsku laboratoriju doktora
Crasea.

Gospodica Crase, profesorova sinovica i asistentkinja, je, bez
profesorovog znanja, pozvala u pomo¢. Sada ih obavestava da je pro-
fesor izumeo masinu &iji zraci mogu da zaustave tok stvari. On je bio
taj koji je, sledeéi jednagine izvedene na tabli, jednim punim okretom
poluge masine bacio vasceli Pariz u san. Tek sad, suocen s uspehom
svog paraliuéeg zraka, on shvata da je zaboravio da razradi formulu
ozivljavanja!

»Kako smo onda mi izmakli moéi tog zraka?« pitanje je koje se
namah namece nasoj grupici, kao god i gledaocu. »Ah, to je zato Sto
ste se vi, kao duvar Kule i putnici u vazduhoplovu, u tri i dvadesetpet,
u trenutku zaustavljanja, zadesili na visini, van domasaja zraka«, ob-
jasnjava gospodica Crase. | njenom objasnjenju sledi kratka animi-
rana sekvenca koja daje graficku ilustraciju putanje zraka.

Sad ubede profesora da razradi formulu za oslobadanje grada i
novim potiskivanjem poluge ceo Pariz opet oZivi. Kao da nisu bili pre-
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kinuti, figurants sad nastavljaju svak svojim putem: pijanac se te-
tura dalje; ulicni &istad nastavlja da_mete; (neuspeli) samoubica sa- |
gledava ludost ocajanja; zloginac i Zandar prgduzuju svoju jurnjavu.
Nasi se junaci oprastaju jedni od drugih i krecu svojim razli€itim pu-
tevima: poslovni Govek da potrazi svoju ljubavnicu, avijatiar i pusto-
lovka odlaze put nepoznatih odredista; zloginac i detektiv zapoGinju
poteru koja ¢e, u paralelnoj montaZi, potrajati do kraja filma.

Nas junak je sada sam sa gospodicom Crase. lako je se stric
odrekao jer je odala njegovu tajnu, ona odlugi da se vrati kuci. Shva-
tivsi da ne zeli da ona ode, nas junak se ponudi da je otprati, ali ta-
kode shvati da nema para za taksi. U panici, nadahnut o&ajanjem, do-
kona da je redenje u masini: ako uspe da samo jos jednom zaustavi
vreme, moze napuniti dzepove da mu potraje doveka. Dakle, natrag
doktoru Craseu i njegovoj laboratoriji.

Kad tamo stignu, gusaju se sa jogunastim pronalazatem. Dok se
rvu, poluga masine se pomera tamo-amo, obustavljajuci i vaspostav-
ljajuci zivot grada. Cele gradske Getvrti bivaju paralisane u magno-
venju; gomila i saobracaj na Place de I'Opéra i velikim bulevarima
bivaju zamrznuti u mestu samo da za tren oka ponovo ozive. Brodovi
Sto krstare Seinom Cas se zalede, Cas, oslobodeni, Zure svojim pu-
tem. Automobili demonskom brzinom $§iSaju i zaoSijavaju kroz dva-
deset arrondissements. Jer moé zraka ne samo §to zaustavlja i po-
krece, veé takode ubrzava i usporava tok zbivanja. Tempo i ritam pot-
¢injeni su ¢udljivo kontrolisanom dejstvu masine, dok konacni acce-
lerando ne izazove eksploziju koja jedina moze da stvarima vaspo-
stavi prirodan ritam i poredak, i, time, okonéa ovu craseovsku ludost.

Nesto kasnije, dok pokusavaju da u policijskom komesarijatu ob-
jasne stvar, oni shvataju da je Pariz spavao bez snova, da spavaci nisu
izgubili ni sekunde, a da njih, koji izlazu ovu pricu o zraku, smatraju
ludim. Kad ih pritvore, srecu ostatak svoje grupe, &iji su pripadnici
takode zateceni kako lutaju unaokolo, pronoseci istu pricu. Posto se
pokaju, pustaju ih na slobodu kao nezlobive. Vrativsi se s gospodicom
Crase na Kulu, nas junak pocinje da se pita nije li on sam sanjao,
kao to to vlasti tvrde. Iz pukotine Kule zasvetiuca dijamant, uvera-
vaju¢i ga da nije spavao. A to ¢e biti savrSen verenicki prsten za
gospodicu Crase.

U ovoj jezgrovitoj, duhovitoj komediji Clair kaskadom tananih ge-
gova izlaze topografiju velegrada; istrazuje njegov razmer i ritam, ono
Sto odrzava njegov Zivot. Temporalnost, shvacena kao kretanje u pro-
storu, vitalna je struja metropole, kanal »toka poslova«, »posla zi-
vota«. Njihova mocna i slozena implikacija jeste generativno jezgro
filma. Usvajaju¢i rod nauéne fantastike — koji je, kako znamo, jedan
od najstarijih oblika filma — Clair nudi jedan nov niz varijacija na
tematsku skupinu — velegrad, gomila, kapital — koju su bili pogeli
d}a istrazuju umetnost i film njegovog vremena. Zapravo, nema teme
filma Pariz koji spava koju u antiteticnom registru nije takode istra-
zivao ekvspresionizam. Medutim, taénost i lucidnost Clairovog podu-
:;f:neblle su plod jednog povlaséenog polozaja, jedne naroite
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Naposletku umorom taj drevni svet te svlada
Pastirko kulg Eiffelova jutros mostovi bleje kao stada
Dosta ti e Zivljenja u grékoj i rimskoj starini

Guillaume Apoliinaire’

Dosavsi na film iz novinarstva, René Clair je 3egrtovao kod Lou-
isa Feuilladea. PoCinjuéi da &itamo slozen filmski tekst koji pred-
stavlja Pariz koji spava, moramo se stoga setiti da je njegov tvorac
radio pod rukovodstvom vrhunskog majstora filma u nastavcima i sni-
manja na terenu. Zapravo, Feuillade je sam Pariz, njegove bulevare
i predgrada, preobrazio u ogroman filmski dekor. Fantomas, Judex,
Vampiri (Les Vampires) snimljeni su na zakr&enim ili pustim ulicama
i sokacima, u praznim skladistima, kafeima i zeleznickim stanicama,
mraénim sirotinjskim Cetvrtima i mirnim bogatim zdanjima Pariza i
njegovih predgrada. Sintetisan je jedan filmski prostor u kojem su
svaka okuka i uli¢ni ugao sadrzali obeéanje pustolovine. Ljudi Clai-
rove klase i pokolenja, flaneurs sred meduratnog sjaja prestonice
Evrope, sledili su sedmiéne nastavke Feuilladeovih rocambolskih za-
pleta s osecanjem da se njima Parizu vracaju tajanstvenost i znacaj,
da se nanovo izumljuje kao predeo maste.

U sredistu tog predela nalazila se Eiffelova kula, konstruisana pri-
likom proslave stogodisnjice revolucije. Njeno gradenje je stoga jos
bilo sveze u secanju grada, a njeno prihvatanje, ¢ak kanonizacija, kao
olicenja modernog grada, jo3 u toku, u umetnikom stvaranju Clairo-
vih savremenika. U pocetku masovno dozZivljavana kao preteci upad
u taj predeo, Kula je ogorGeno osporavana, pobudivala je strastan
otpor, kao §to svedoéi protest Stampan u jednom broju lista Le Temps,
iz 1887. godine, nakon objavljivanja nacrta Kule i najave njene iz-
gradnje:

»Kao pisci, vajari, arhitekti i vatreni ljubitelji dosad netaknute
lepote Pariza, mi protestujemo sa svom snagom i moc¢i negodovanja,
u ime francuske umetnosti, ukusa i istorije, ulazemo protest protiv
izgradnje Eiffelove kule — tog tastog, ¢udovisnog predmeta u sre-
distu Pariza. Ho¢e |i se grad Pariz, u interesu trgovine, pomiriti s
grozovitim nacrtom ovog projekta? Jer Eiffelova kula, koju bi trebalo
da odbaci, i zapravo ju je odbacila, &ak i komercijalno nastrojena Ame-
rika, znagi izneveravanje Pariza. To svak zna, kaze i oseca; svi su
duboko pogodeni, a mi predstavljamo samo deli¢ razjarene javnosti.
Stranci koji posete na$ grad uzviknuée zapanjeno: 'Sta? Zar su Fran-
cuzi, tako ¢uveni po svom ukusu, podigli ovaj ¢udovi$no grozan spo-
menik?’ | bi¢e u pravu. Rugaée nam se i ismevace nas, i to s pravom,
jer je uzviseni Pariz gotskog razdoblja jo§ Pariz Jeana Goujona ...«

Lista potpisa ukljuduje potpise Meissoniera, Tonyja Garniera,
Alexandra Dumasa sina i Guya de Maupassanta, koji je kasnije pri-

s »Zona«, GijJom Apoliner: Red I pustolovina, preveo Nikola Bertotino, Beogradski izdavatko-
-graficki zavod, Beograd 1974, str. 45.

7 Za ovaj tekst oslonila sam se na verziju preStampanu u knjizi Rolanda Barthesa La Tour
Eiffel, Editions Robert Delpire, Parlz 1964

Avangardni film 1895—1939. 43



metio da najvise voli da veGerava u restoranu na Kuli, jer je to jedino
mesto odakle moze da gleda Pariz a da ne mora da vidi Kulu. Ova opa-
ska je nesto zanimljivija i vise se odnosi na stvar no §to se moze
uéiniti na prvi pogled, a René Clair je u potpunosti shvatio i primenio
njeno znacenje. Naime, Kula na moéno konkretan natin spaja subjek-
tivnost i objektivnost. Ona nije samo oéito vidljiva, ona je i Ginilac
vidljivosti; covek je gleda i sa nje gleda na Pariz, oko Pariza i kroz
Pariz. Povrh toga, ona ne pribavlja samo jedan opsti, panoramski pog-
led na predeo, veé, na nacin koji je Clair shvatio i u potpunosti isko-
ristio, i jednu masinu za stvaranje beskonagnog broja kompozicionih
varijacija. Ovo je prvi znaGajan element u razmatranju Clairovih for-
malnih strategija.

Radnja poginje u ¢uvarevoj sobi, nizom opstih planova pri Eemu
je kamera nepomicna a svetlost ravnomerno raspodeljena s onom ne-
izrazitom bezli¢no3c¢u karakteristicnom za veliki deo filmskog osvetlje-
nja tog vremena. S uvarevim silaskom u grad, u sluzbu filmskog iz-
raza stavlja se sama Kula. Postavljena u liftu, kamera proizvodi niz
iskosenja i kadrova koji deluju kao da su snimljeni sa krana. Clair tu
rekapitulise jedno kratko, zaboravljeno poglavlje istorije ranog filma,
jer su braéa Lumiére vrlo rano snimala Pariz s ovog lifta u pokretu.
Clair sad uvodi Kulu kao celinu, upotrebljavajuci je kao okular, stalno
menjajuci polozaj, korigujuéi kadrove, menjajuéi ugao, visinu i razda-
ljinu, daju¢i svakom kadru i sekvenci radnje dinamiku posredstvom
moéne, promenljive asimetrije uokvirujucih spojnica Kule. Dakle, Kula
nije samo slozen, beskonaéno podsticajan dekor; ona obezbeduje op-
seg polozaja kamere iz donjeg i gornjeg ugla, jedan reénik pokreta,
igru svetlosti i senke, punog i praznog, koji stvaraju vizuelnu nape-
tost, jedan raspon kinetickih reakcija.

Medutim, ponavljajuéi i prosirujuci strategiju brace Lumiére, Clair
ne koristi samo pokretni potencijal Kule, veé takode uvodi u igru
njene subjektivne funkcije, njene sposobnosti da kadrira, dovodi u
fokus, sluzi kao okular. Kula je bila dekor i glumica. Preobrazivsi je u
slozen opticki instrument, filmski aparat, Clair je pretvara u kameru®.

Godine 1924, Vertov i Kaufman poceli su da Siroko koriste po-
kretne sacinioce sovjetske industrije, postavljajuéi svoje kamere na
Sine, dizalice, kola, vagone i pokretne trake fabrika, &eliana, zelez-
nica i rudnika. Sirenje i usavrSavanje tehnologije filmske proizvodnje
tako je upisano u hroniku procesa industrijalizacije koja oblikuje sre-
disnju osu njihovog zrelog stvaralastva.

Ta ista godina nije dala samo Clairov prvi film i Kino-oko, veé i
jo$ jedan dokument &ije su implikacije vazne za razumevanje filma
Parle k?_ii spa(l:f: naravno, te 1924. godine objavljen je prvi Manifest
nadr

Surréali
u Surr .

. Kao $to znamo, nadrealisti su Eesto posecivali pariske bioskope
i filmske klubove. Breton, Desnos, Aragon i Soupault, buduéi neu-
morni peripatetiéari, otkrili su u filmovima svog vremena — u »seri-
jama«, komedijama, farsama i melodramama — artikulaciju jednog

* René Clair je tokode autor Jednog dok romet
28, ot Clot Jednog dokumentarnog filma o Kull kojl Jo puston u pro
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diskursa Sto remeti burzoaski poredak iz kojeg su ponikli. A njihova
narocita sklonost fotografskoj i filmskoj pri¢i dace parafilmske oblike
kolaza i ilustrovanog romana. Kolazni romani Maxa Ernsta pogotovo
predstavljaju sintagmatske lance, serijalno organizovane, opremljene
natpisima, prikazane kao da su zaustavljeni i montirani. Njihova izu-
zetna prostorna plasti€nost nagovestava sinteticni spektakl artikuli-
san »specijalnim efektima«: stalno menjanje razmera unutar i izmedu
slika nagoveStava uzastopne promene objektiva, pridaju¢i predmetima
odnose koji se postizu kadrovima snimljenim Sirokokutnim objektivom.
llustracija s potpisom fortsetzung docarava trenutak konkretne radnje
prekinute kao u zaustavljenom filmskom kadru, a na ilustraciji zeig
deinen koffer her, mein lieber figure koje beZe ulaze iz ivice i udalja-

vaju se od ivice — leve odnosno desne — kadra, potvrdujuéi utisak
kadrirane, i stoga segmentirane, radnje. Ova izrazajna sredstva do-
Caravaju utisak upadljive montaZe unutar jedne filmske dijegeze.

Medutim, nadrealiste ¢e fotografija privesti blize upotrebi filma.
Boiffardove fotografije koje ilustruju Setnje i ekspedicije Nade uvode
nas, arkadama Palais Royala ili Trga Maubert, na pozornicu nadrea-
listitckog susreta. To je prostor svakodnevnog postojanja iz kojeg je
uklonjen tok Zivota, gde je kretanje poniSteno. DruStvena arena pre-
obraZena je u pozornicu privatnog susreta.

To je ujedno prostor Atgetovog Pariza. Za Waltera Benjamina, nje-
gove fotografije su svojim praznim mirovanjem doc&aravale popriste
zlo¢ina’. Recimo radije da projiciraju osecaj ugrozavanja, minulih ili
tek predstojeéih zbivanja. U njima je vreme obustavljeno: nalazimo

* Walter Benjamin: »Umetnicko delo u veku svoje tehnitke reprodukcije«. Eseji, preveo Mi-
lan Tabakovié, Nolit, Beograd 1974, str. 127,
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se izmedu vremena. Te ulice, trgovi, bulevari, arkade ras¢iséeni su za
pojavu le merveilleux; njihova praznina je ekstaticna. To obustavljanje
vremena srecemo u filmu Pariz koji spava. Zaustavljeni grad kojim
slobodno baza nasa druzina lutalica Atgetov je Pariz iz kojeg se po-
vukla plima poslova, ovde-onde ostavivsi nekog statistu zaustavljenog
u ruhu i stavu svog zanata — policajac, uliéni Cistac, Sofer, pijanac —
poput subjekata serije poznate pod naslovom Les petits métiers.

Projicirajuéi vremensku dvosmislenost pustih ulica, Pariz koji
spava se poigrava odnosom fotografije spram pokretne slike. Place
de la Concorde, Madeleine, kejovi, ulice Passyja koje s nasim juna-
kom posmatramo tokom njegove prve iznenadujuce i istrazivacke Se-
tnje usnulim gradom — jesu li to filmske slike zaustavljenog grada
ili fotografije, razglednicki prizori Atgetovog Pariza? Treperava svet-
lost projicirane trake jedini je trag struje vremena €iji nivo ili po-
priste upisivanja ne mozemo locirati s bilo kakvom izvesno3éu. Stalno
premestanje tog nivoa ili poprista pokreée ovo delo, njegove likove.

Vide¢i ovo, takode vidimo da iza glumacke ekipe postoji jo3
jedna ekipa $to sazdaje pricu u koju je upletena mala druzina flaneurs.
Ove figure — sve sami mehanizmi — jesu Kula, radio, avion i ona
Getvrta masina, onaj 3aSavi zrak — filmska kamera. Sve se one po-
javljuju na prekretnici vekova da upotpune prelazak metropole u mo-
dernost, koju je malo ranije slavio Apollinaire. Doktor Crase je, da-
kle, filmski stvaralac. Svojom spravicom zaustavlja i ubrzava, stavlja
Zivot u pokret i van pokreta, ubrzava i usporava tok stvari. Pokre-
nuvsi jedan grad da se strmekne u vrtoglavi tempo modernosti, on
moze da po volji zaustavlja tok Zivota ekstati¢nim obustavljanjem sa-
mog vremena.

Clairovo slavljenje modernosti stoga zavisi od one prekretnice
nase istorije koju je inio izum filma. | u sekvencama zaustavljanja
i pokretanja, usporavanja i ubrzavanja, mi doZivljavamo potres i uz-
budenje, uzas i ushit §to izraZavaju ono opojno oseéanje koje su svi
delili tokom prvih decenija veka, ispunjenje une promesse de bonheur
duboko upisanog u nade i fantazije nase kulture: kontrolu nad samom
temporalno$cu. Svojim poigravanjem odnosom nepokretne i pokretne
slike Pariz koji spava vaspostavlja onaj trenutak kad je fotografska
slika, nakon 3ezdeset godina postojanja, skoéila u dejstvo na ekranu
jednog bulevarskog pozorista time prosirujuci svoju spacio-temporal-
nost u filmsku dimenziju®.

Poslednja etvrtina filma, njegov produzeni vrhunac, gde se grad
podvrgava nasilju éudljivog dejstva zraka, nudi likujuée razvijanje su-
Stinskih izrazajnih sredstava filma. Nude nam se, u vidu skupine va-
rijacija na postupke zaustavljanja slike, ubrzavanja, usporavanja i ani-
macije, oni aspekti filmskog efekta koji se najupornije opiru opisu i
analizi — i fotogratskom ilustrovanju: aspekti najdublje i najspecific-

' Snimajuéi Pariz koji spava, tokom tronedeljnog perioda u leto 1923. godine (film o biti
Stavilen u promet 1924), René Clair Jo oblavio sledeci tekst, ko]l Georges Sadoul navodi u jedinicl
© tom filmu u svom Dictionnaire ul .
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nije karakteristicni za filmski proces. Zaledene gomile, statisti koji
se bude, dotle zaustavljeni u mlitavosti sna, strmoglavljivanje miro-
vanja u koreografiju grozni¢ave delatnosti, sveopste ozivljavanje pu-
tem ponovnog upisivanja vremenskog toka u zadremali svet — ob-
javljuju demijurske moéi filmskog stvaraoca. Nauénik, madionidar i
demijurg stapaju se u liku doktora Crasea, koji se sad sistematskim
razvijanjem filmskog procesa razotkriva kao lik gospodina Claira, &ija
preéutna, nama upuéena poruka glasi: »Spavaéi, probudite sel« |
upravo ta mo¢, ta vlast nad temporalnoséu uklopljena u aparat, pro-
izvodi potres ili uzbudenje, dok sa svakim pokretom »poluge« zraka
ponavljamo ono otkri¢e iz godine 1895. da smo mi povlaséeni ko-
risnici dara modernosti, »filosofske igratke«, onog predmeta iz na-
uéne fantastike 8to povladuje na3oj trajnoj infantilnoj fantaziji o sve-
modi.

Jiad)

Kad bi svi é& ici u Berlinu poceli da na razne nadine odstu-
paju, makar samo za jedan sat, celokupni privredni i trgovaéki zivot bi za
neko vreme iskocio iz Sina ... Tehnika Zivota u metropoli je, opste uzev, ne-
zamisliva a da sve njene delatnosti i uzajamni odnosi ne budu na najtacniji
nadin o,rganizovan/ i !(oordinfsani u jedan évrsto odreden vremenski okvir koji

bi

pr i sve subj

Georg Simmel

Analiticke sklonosti filma onako Zudno istrazivane u filmskoj teo-
riji i praksi dvadesetih godina'' — a to su osobito &inili Epstein,
Ejzenstejn i Léger — tako nalaze svoj najusredsredeniji i najsloZeniji
izraz u stvaralastvu Renéa Claira i Dzige Vertova. Obojica su za po-
zornicu svojih metafilmskih paradigmi uzela velegrad, s njegovom
strukturalnom sloZeno3éu i nemirnim tokom. Postupajuci tako, odgo-
varali su na nade jednog pokolenja intelektualaca, ljudi kao §to su
Benjamin, Faure i Einstein, koji je, govoreéi veé¢ 1920. godine, izrazio
podrsku »jednom sredstvu obrazovanja koje je dosad samo probno
koriséeno u nastavi ... Trijumfalni pohod kinematografa produzice se
na pedagoskim podrugjima, i tu ée imati prilike da nadoknadi zla po-
¢injena hiljadama bioskopskih predstava koje prikazuju besmislene,
nemoralne i melodramske teme«.

Nastavljajuéi, Einstein nudi jedan program razvoja ovog medijuma
koji s izvanrednom taéno$éu nagoveStava revolucionarni projekt
Vertova: :

»Pomoéu 8kolskog filma, uz dodatak jednostavnog projekcionog
aparata, bice pre svega moguce proZeti izvesne predmete — kakav
je geografija koja se sad verglovski odvija u vidu mrtvih opisa —
pulsirajuéim Zivotom metropole. A linije na mapi zadobice potpuno
nov vid u o&ima daka ako sazna, kao na putovanju, §ta stvarno uklju-
Cuju i 3ta izmedu njih valja progitati. Film takode prenosi obilje oba-
veStenja ako daje ubrzanu ili usporenu sliku stvari kao Sto su rast
biljke, kucanje srca neke zivotinje ili kretanje krila insekta. Meni se

' Za razmatranje ovog pitanja vidl moj ogled sReading Eisenstein Reading Capital«, October.
Cambridge, Massachusetts, broj 2, leto 1976, str. 27—38.
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&ini da film ima jo§ vazniju funkciju da uCenicima pruZi uvid u naj-
vaznije grane industrije Cije bi poznavanje trebalo da bude zaieqnir.':ka .
svojina. Bilo bi dovoljno samo nekoliko casova da se u um ucenika
trajno utisne kako se proizvodi hidrocentrala, lokomotiva, dnevni list,
knjiga ili ilustracija u bojama, ili 5ta se dogada u elektricnoj centrali,
fabrici stakla ili plinari...<"

Spoj metafilmskog projekta s analizom strukture i dinamike ur-
banog kompleksa razlikuje delo Claira i Vertova od znatnog broja Zi-
vahnih vezbanja koja saginjavaju zanr »gradskog filma«, razvijan rado-
vima Ruttmanna, Cavalcantija, Vidora, pored mnogih drugih. Tim spo-
jem oni su prosirili, u registrima &ije éu razlike uskoro razmotriti,
analiticko umovanje o problematicnoj prirodi metropole koje se po-
javilo kao odgovor na njen razvoj kao srediSta industrijskog i finan-
sijskog kapitalizma.

Godine 1903, Simmel je, u svom ispitivanju »specifi¢no modernih
aspekata savremenog Zivota«, uocio da metropola »stvara ulne te-
melje duhovnog Zivota«, jednog Zivota &iji je oblik, suprotno obliku
seoske socijalne celovitosti, »u sustini intelektualan«. Prisna uza-
jamna povezanost novGane ekonomije i prevlasti intelekta ispituje se
u epohalnom tekstu Metropola i duhovni Zivot.

»Cisto intelektualna osoba ravnodusna je prema svim liénim
stvarima, jer se iz njih razvijaju odnosi i reakcije koji se ne mogu
potpuno razumeti &isto racionalnim metodama — ba$ kao $to onaj
jedinstveni sacinilac zbivanja nikad ne ulazi u nacelo novca. Moderni
velegrad gotovo iskljuéivo snabdeva proizvodnja namenjena trzistu,
to jest, potpuno nepoznatim kupcima koji se nikad ne pojavljuju u
stvarnom vidokrugu samih proizvodaca. Time interesi svake strane
stiCu izvesnu neumitnu praktiénost, a njen racionalno sradunat egoi-
zam ne treba da strepi od ikakvog skretanja sa zacrtane staze pro-
uzrokovanog nesragunljivodéu lignih odnosa ... Sragunljivost novca
proizvela je taénost i meru izvesnosti, i nedvosmislenost ugovora i
pogodbi, bas kao 3to je, u spoljaSnjem svetu, ovu taénost donela op-
Sta rasprostranjenost dzepnih asovnika. Odnosi i brige tipi¢nog zi-
telja metropole toliko su mnogostruki i sloZeni da se, a narogito kao
posledica okupljanja tolikog broja osoba s tako izdifererciranim inte-
resima, njihovi odnosi i delatnosti spliéu u jedan mnogoudni organi-
zam. S obzirom na tu ginjenicu, odsustvo najveée tacnosti pri obe-
canjima dovelo bi do toga da se celina raspadne u nerazmrsiv haos.
Kad bi svi ¢asovnici u Berlinu . . .«"

1li u Buenos Airesu ... ili u Parizu...ili...

|, zaista, taj »&vrsto odreden vremenski okvir« obezbeduje Parizu
spavanje bez snova. Budeéi se, spavaéi nastavljaju svoj posao, stav-
lieni u pokret unutar beavnog kontinuiteta savrienog i savr§eno ne-
vidljivog montaznog spoja; Zivot se nastavlja kao u dijegezi potpune
Preas. Now Yok o0 e VoL Convorsaions wlth Einsteln praves Heny L Brose e
tehnitke reprodukcijes, Benjomin voll: Tu se uplice kemers svojim pomoénim sredstvime, spusta-
njem | podizanjem. prekidom snimenja | m oke,
uman|| jem. O polititko-nesvesnom najemo prvl put zehvajujuél njoj, keo Bto zehveljujuél
Ppsihoe | seznelemo o nagonsko noms, navedeno delo, str. 141,

:‘Szgch! Forms, uredlo Donsld N. Levine, The Chicago

Georg Simmel: On Individuslity
University Pross, Chicago | London 1971,
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figurativne prozirnosti. U ovom Parizu, sredistu novéane ekonomije,
prvi i najneposredniji zahtevi jesu zahtevi da se plati (ruza za gospo-
dicu Crase, taksi kojim ée biti otpraéena kuéi), da se ishodi kazna
za kradu (kao kad detektiv nastavi poteru za zlogincem, koja je, po-
put ekonomije i njenih institucija, bila obustavljena tokom sna vele-
grada). U vremenu, »sve stvari plutaju s istom specifiénom teZinom
novca«. Kao $to je znao prvi americki ambasador pri dvoru u Ver-
saillesu, »vreme je novac«. NaruSavanje druStvenog poretka zasnova-
nog na ekonomiji ugrozava nacelo samog razuma. Ekstatiéna virtuel-
nost naSe nove vlasti nad uzroéno3éu je stoga, po svom zadovolja-
vanju Zelje, demonska.

Ova spoznaja odvaja Clairov film od corpusa ekspresionisticke
naracije, od dela Langa, Murnaua, Griinea, Maya, Pabsta, gde ¢e se
tokom dvadesetih godina razradivati elementi Simmelove analize ur-
banog otudenja. Njegova refleksivnost odreduje konkretnu prisnost
i moénu ironicnost Clairove glose uz tekst &ija prikladnost prevazi-
lazi granice formalne sociologije. To je, zapravo, bila tatka na kojoj
se Simmelov analiticki poduhvat susreo s jezgrom marksisticke kri-
tike otudenja, proizvevsi tekst koji sad iziskuje Gitanje u svetlosti
Ekonomsko-filozofskih rukopisa (Okonomisch-philosophische Manu-
skripte). Marx je u Trecem rukopisu obrazlagao da postoji ekvivalent-
nost novca i otudenog bica, tvrdeci da je novac svodenje ljudskih
vrednosti na one vrednosti koje su samo koli¢inske, razmenljive, li-
Sene specificnosti.

»Sto za mene postoji pomocéu novca, §to ja mogu platiti, tj. Sto
novac moze kupiti, to sam ja, sam posednik novca. Kolika je snaga
novca, tolika je moja snaga. Svojstva novca su moja — njegova po-
sjednika — svojstva i sustinske snage. To §to ja jesam i §to mogu,
nije, dakle, nikako odredeno mojom individualnod¢u. Ja sam ruzan,
ali mogu kupiti najljepsu zenu. Dakle, ja nisam ruZan, jer je djelo-
vanje ruznoée, njena odbojna snaga, uniStena pomoéu novca. /.../ Ja
koji pomoéu novca mogu sve za &im &ezne ljudsko srce, ne posje-
dujem li ja sve ljudske moéi! Ne pretvara li, dakle, moj novac sve
moje nemoéi u njihovu suprotnost? Ako je novac veza koja me ve-
zuje uz ljudski zivot, s drustvom, s prirodom i ljudima, nije li novac
veza svih veza! Ne moze li on razrijesiti i vezati sve veze! Nije li on
zato i opée svojstvo razdvajanja? On je prava moneta razdvajanja, kao
5to je i pravo sredstvo veze, galvano-kemijska snaga druStva«'.

Nudeéi prizor mladog junaka koji »budeci se« stice svest o svo-
joj upletenosti u veze novca, Clair nam pruza komiéno &itanje ovog
teksta, zaginjuéi tim delcetom spoj metafilmskog diskursa i filmske
kritike kapitala &ija je pozornica prestonica Evrope.

M Karl Marx / Friedrich Engels: Ranl radovi, preveo Stanko Bo3njak, Napriled, Zagreb 1967,
str. 309—10,
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Sve pohvale nelscrpnom

Lavirintu uzroka i posledice

Koji ml, pre no §to mi otkrije ogledalo

U kojem neéu videtl nikog Ili éu videti neko drugo ja,
Podari ovo savrieno videnje

Jednog Jezika u Gasu njegovog osvita

Jorge Luis Borges

Vertov je prigrabio ovu demonsku mo¢ filma, stavivsi je u slu-
7bu jedne umetnosti shvacene kao vektor revolucionarnog procesa.
lzveo je i razvio njene epistemoloske implikacije, stapajuci duboko
zadovoljenje Zelje da se kontroliSe vreme s jednim spoznajnim pro-
jektom. Sistematska upotreba obrnutog kretanja u vizuelnom tropu
hysteron proteron tako postaje stoZerni element razrade Vertovljeve
marksisticke propedeutike.

Pocev od Kino-oka, Vertov unatrag ocrtava radni proces — pro-
izvodnju hleba, proizvodnju mesa — povezujuéi potro3nju s proiz-
vodnjom, vaspostavljajuci jedinstvo druStvene strukture koju ove pro-
izvode putem analize njegovih faza u obrnutom redosledu. $Snicle i
kotleti koji se prodaju na pijaci tako se vraéaju u prevozna sredstva,
zatim natrag u klanicu, gde, spektakularnim ponovnim sastavljanjem
»negativa vremena«, vo vaskrsava, zatim biva ponovo skrden u voz
koji ¢e ga vratiti na mesto gde je odgajen.

»Negativ vremena« se tako razvija i usavrSava u orude »komuni-
stickog desifrovanja sveta«. Taj svet je arena industrijske radnicke
klase i njene izgradnje socijalizma, a, sticuci se u velikom sinteticnom
gradu, sam biva sazdan na montaznom stolu od materijala snimljenog
i u Moskvi i u Odesi. Hysteron proteron zauzima svoje mesto u ar-
senalu izrazajnih sredstava i »anomalija« (zaustavljena slika, ubrza-
vanje, usporeno kretanje, podeljeni ekran i bravuroznost hiperbolicno
naglasenog montaznog postupka). Godine 1929, Vertov je ponudio
summu izrazajnih sredstava i postignuéa nemog filma, i viziju grada
u kojem ce uslovi otudenja biti ukinuti. Zatamnjenja, visestruke eks-
pozicije, montazni rezovi, vizuelne rime i paralelna montaza artikulisu
jedinstvo, kontinuum rada i dokolice, sela i grada, proizvodnje i po-
troSnje, u kojem razresenje klasne borbe potiskuje razre3enje anti-
nomija. |, poput Mesara, Pekara i Madionicara, Gija je mo¢ zaCara-
vanja upisana u lica dece koja su se na pijaci okupila oko njega, Co-
vek s filmskom kamerom zauzima svoje mesto u tom kontinuumu.
Kako se lica MadioniGara i Deteta razotkrivaju kao lica snimatelja i
gledaoca, tako se film, poput madije, razotkriva kao proizvod rada.
Tako Clairova ironiéna glosa o dinamici otudenja nalazi svoj produ-
zetak u Vertovljevom slavljenju carstva slobode.
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Sada ¢éu vam objasnitl svo] lzum.
Adolfo Bioy-Casares

Annette Michelson: »Dr. Crase and Mr. Clair«, October, Cambridge, Massachu-
setts, broj 11, zima 1979, str. 31—53. Preveo Branko Vugléevié.

René Clair (= Chomette), Pariz 1898 — Pariz 1981.

Filmovi: Parls qui dort, 1923; Entr'acte, 1924; Essals en couleur, 1927; La Tour,
1928 @
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Francis Picabia
NEMA PREDSTAVE

Ravna bela zavesa. Filmska projekcija, &iju sadrzinu treba odrediti, u
trajanju od oko trideset sekundi, propraéena muzikom. Zavesa se
dize; pozornica je u obliku ovalnog svoda, potpuno prekrivena veli-
kim belim balonima. Beli tepih. U dnu, obrtna vrata. Muzika traje jo3
trideset sekundi nakon dizanja zavese.

Jedna Zena ustaje sa sediSta u parteru; u sveanoj je ve&ernjoj
haljini, penje se na pozornicu preko praktikabla.

Muzika: 35 sekundi. U trenutku kad se Zena pojavi na pozornici,
muzika prestane.

Zena se zaustavi na sredini pozornice i razgleda dekor, a zatim
se ukipi. U tom &asu muzika ponovo zapotne i traje oko jedan minut:
Kad prestane, Zena zaigra. Koreografiju treba utvrditi. Opet poéne mu-
zika i traje minut i po; Zena ode u dubinu pozornice i napravi tri
kruga s obrtnim vratima, onda se zaustavi, licem ka dvorani. Za to
vreme trideset muskaraca u crnim odelima, sa belim kravatama, be-
lim rukavicama i cilindrima, jedan za drugim napuste svoja mesta u
gledalistu i penju se na pozornicu preko praktikabla. Trajanje muzike:
minut i po.

Muzika prestaje u trenutku kada u plesu, &iju koreografiju treba
utvrditi, okruze Zenu koja se vratila na sredinu pozornice; okreéu se
oko nje dok se ona svlaéi, a onda se pojavi u trikou od ruzicaste
svile, sasvim pripijenom uz telo. Muzika 40 sekundi. Muskarci se od-
maknu i rasporede se duz kulisa; Zena nekoliko sekundi ostane ne-
pomiéna, dok se muzika nastavlja trideset pet sekundi. U dnu po-
zornice pukne nekoliko balona. Zajednicki ples. Zenu uznose visoko
iznad kulisa.

Zavesa

Nema pauze /meduéina/ u pravom smislu reci; muzika traje pet
minuta, uz filmske projekcije snimaka autora koji sede jedan na-
spram drugog, vodeci razgovor &iji ée se tekst ispisivati na ekranu
tokom deset minuta. Za vreme projekcije natpisa nema muzike.
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Drugi é&in

Zavesa se dize. Jedan minut muzike. Na tamnoj osnovi raspore-
deni su svetleél natpisi koji se pale i gase; naizmeniéno se pojavlju-
ju, u bojl, imena Erika Satiea, Francisa Picabije, Blaisea Cendrarsa.

Dva-trl moéna, vrlo moéna reflektora uperena su sa pozornice
u dvoranu; osvetljavaju publiku i proizvode crno-bele efekte pomoéu
okruglih ploga sa prorezima. Jedan po jedan, muskarci se vracaju i
rasporeduju u krug oko Zenine haljine, poloZene na pod, nasred po-
zornice. Muzika 20 sekundi.

Zena se spusta; i dalje je u trikou, a na glavi ima venac od naran-
dzinih cvetova; oblaéi se, a za to vreme se sad muskarci skidaju i
pojavljuju se u trikoima od bele svile. Muzika dvadeset sekundi. Igra
¢1ju koreografiju treba utvrditi.

Jedan po jedan, muskarci se vraéaju na mesta, gde nalaze svoje
ogrtate. Muzika trideset sekundi. Ostavsi sama, Zena uzima ruéna
kolica, trpa u njih odela koja su muskarci ostavili, i odlazi da ih u
uglu izruéi na gomilu; potom se 3to je moguée viSe priblizi prosce-
nijumu, skine svadbeni venac i baci ga jednom od svojih igraga; on
ée otiéi da ga stavi na glavu neke poznate Zene koja se nalazi u dvo-
rani. Muzika: petnaest sekundi. Zatim se i Zena vrati na svoje sedi-
Ste; spudta se bela zavesa, a ispred nje se pojavi sitna Zenica koja
igra i peva neku pesmu.

Muzika: 45 sekundi.

Francis Picabla: »Scénarlo de Reléche«, Francis Picabla, Galerles Natlonales du
Grand Palals, Pariz 1976, str. 126. Prevela Ana Jovanovié.
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Francis Picabia
PISMO RENEU CLAIRU

Sreda uvece

Dragi prijatelju, u prilogu Vam 3aljem filmski umetak za balet. Sr-
dacno Vas,

Francis Picabia.

Predigra

Punjenje topa, u usporenom kretanju; top pune Satie i Picabia; pucanj
treba da odjekne Sto jate. Ukupno trajanje: 7 minut.

Za vreme pauze

1. Bokserski okrsaj belih rukavica, na crnom ekranu: trajanje 75 se-
kundi. Projekcija natpisa radi objasnjenja: 70 sekundi.

2. Partija Saha izmedu Duchampa i Man Raya. Mlaz vode koji upravi
Picabia zbri3e figure: trajanje 30 sekundi.

3. Zongler i otac Lacolique: trajanje 30 sekundi.

4. Lovac gada nojevo jaje na vrhu vodenog mlaza; iz jajeta izat.i'e go-
lub i sleti na lovéevu glavu; drugi lovac, niSaneéi u goluba, ubije pr-
vog lovca; ovaj padne, ptica odleti: trajanje 7 minut. Projekcija nat-
pisa 20 sekundi.

5. 21 osoba leZi poleduske, izlaZuéi svoje tabane: 70 sekundi, pro-
jekcija rukom pisanog natpisa, 15 sekundi.

6. Igracica na providnom staklu, snimljena odozdo: trajanje 1 minut:
projekcija natpisa, 5 sekundi.

7. Naduvavanje balona i gumenih paravana na kojima ée biti nasli-
kane figure s propratnim tekstom: trajanje 35 sekundi.
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8. Pogreb: mrtvatka kola koja vuge kamila, itd., trajanje 6 minuta, ,
projekcija natpisa 1 minut'.

Francis Picabla: sLettre & René Clalre, L’Avant-Scéne — Cinéma, Pariz, bro] 68,
novembar 1968, str. 1. Prevela Ana Jovanovié.

Francis Picabla, Parlz 1879 — Parlz 1953.

Bibliografija: René Clair: Entr'acte, priredio Glauco Viazzl, Poligono, Milano 1945.
Michel Sanouillet: Francis Picabia et 391, Eric Losfeld, Pariz 1966.

Oko predstave Nema predstave uspostavio se jedinstven para-
lelogram sila: zgrada (Théétre des Champs-Elysées, sazidano 1913. go-
dine, po projektu Augustea Perreta, jednog od zadetnika moderne ar-
hitekture i Le Corbuslerovog ucitelja), baletska trupa (Svedski balet
koji je tokom nekoliko sezona zauzeo nekadadnje mesto Ruskog ba-
leta), kompozitor i nekolicina preteca dadaizma. Ta premijera éak
mozda obelezava kraj razdoblja tokom kojeg je Pariz jo§ srediste Nove
umetnosti, mada se, ono, zapravo, vec ranije premestilo u Moskvu, a
potom u Berlin. Tako teme smrti, pogrebne povorke, neuspelog vaskr-
savanja i peripetije oko natpisa »Kraje« u Clairovom filmu — stiéu do-
datno ironiéno znacenje.

Trenutno u sukobu s Bretonom, Picabia je, u trenu, izmislio kon-
kurentski umetnicki pravac, prikladno krsten strenutnizame, pa je u
tom duhu objasnjavao i svoj balet:

»Nema predstave je Zivot, Zivot kakav volim; Zivot bez sutrasnji-
ce, Zivot u danasnijici ... Automobilski farovi, biserne ogrlice, ... ne-
Zni Zenski oblici, reklama, muzika, automobil, nekoliko muskaraca u
crnom odelu, pokret, buka, igra. .. eto, to je Nema predstave. Nema
predstave ide kroz Zivot, grohotom se smejuci... Ko hode da jede
mora rizikovati da pokvari stomak!«

Satie je najavio da ¢e komponovati »pornografsku muzikue, §to
ie/, l;alzume se, bio uzorak njegovog humora, a reklame su ovako iz-
gledale:

DODPITE
U POZORISTE JELISEJSKA POLJA
DA 1ZVIZDITE

NEMA PREDSTAVE
oD

FRANCISA PICABIE
| ERIKA SATIEA
BALET KOJI NIJE NI BALET NI ANTIBALET
NE ZABORAVITE CRNE NAOCARE
I VATU ZA usii!!
e S Benier secnr o ane® uricese,

ncle Plcabla  (tobdtije).
cel Achard,
801

Adi

né Clair. Direktor
madloniter), Eclk

Files (bradata 'bale-
Roger Lebon, Jean Memy.
Mare. Snimanje: unl 1924
brickog dimnjeka | dvo-

uchagues, Rolf de M
orges Jotalobten). Prolzvodnia: Roll

oted ne

rltnog zida stambena kuéorine za sirotinju.” (briry kodrovima. mejmune.
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Premijera je odrZana 27. novembra 1924. godine. Baletski deo se
uglavnom drzao Picabijinog scenarija, uz izvesne dopune u drugom
Sinu: redovi reflektora ispunjavali su celu pozornicu, Jean Borlin, ko-
reograf i prvak Svedskog baleta »igraoe je i u invalidskim kolicima;
Satie se, navodno, decjim automobilom provozao po sceni; raspored
mesta propracenih muzikom bio je drugaciji. Poznavaoci baleta mogli
bi otkriti iznenadujuce slicnosti s nedavnim eksperimentima Yvonne
Rainer.

Nije jasno kako je i zasto bas Clairu povereno da napravi filmski
meducin (tacniji prevod bio bi — pauza); kad su pocele pripreme,
njegov prvenac Pariz koji spava jo$ nije bio prikazan. Ali, Clair je ure-
divao filmski dodatak ¢asopisa Comoedia, ¢iji je izdavaé Jacques He-
bertot bio i direktor pozorista Jelisejska polja (ta veza mozda ob-
jaSnjava i posetu Rudolfa Valentina ekipi filma Pariz koji spava go-
dinu dana ranije).

»Scenario« koji je Picabia, posle obilne veéere, naérékao na har-
tiji za pisma restorana Maxim's, pretrpeo je velike izmene: tacke 3
i 5 nisu snimljene, balerina je dobila bradu, a ceo film traje znatno
duZe. U Clairovoj zaostavstini, pored beleznice s upisanim izdacima,
postoji i knjiga snimanja od dvadesetak kucanih strana, ali jo§ nije
dostupna.

Ono Picabijino »itd« iz tacke 8 dobilo je neocekivano zanimljivu
sadrZinu:

Pogrebna povorka u Luna-parku. U mrtvacka kola, ukrasena dzi-
novskim devrecima, kobasicama i sunkama, upregnuta je kamila.
Pratnja kreée i obilazi maketu Eiffelove kule (usporeno kretanje).
Mrtvacka kola, »sama od sebe«, sve brie jure drumom. OZalo-
$ceni trée. Kola se mimoilaze sa biciklistima i automobilima.
Medu ozaloséenima je i ovek bez nogu, na kolicima. On odjed-
nom potréi.

Kamera juri uz i niz tobogan u Luna-parku.

Na poljani — kovéeg ispada iz kola. Pristizu oZalo§ceni i okupl/;aiu
se oko kovéega koji se polako otvara: ukazuje se lovac, u vecer-
njem odelu. On je sad madioniéar. Carobnim $tapicem ucini da
nestane kovéeg. | oZaloséeni. MadioniGar okrene $tapi¢ prema sa-
mom sebi i iSezne.

Pusta poljana.

Na beloj pozadini — natpis »Kraj«. Kroz pozadinu (ona je, ispo-
stavlja se, od hartije) proleti Govek i padne na zemlju. U_kadar
ulazi madioniéar; gestom pokaze: »Nije krajl« Ulazi drugi cove’k‘
Prepirka. Drugi ovek udari madionicara nogom. Ovaj prq/ece
kroz procepani ekran od hartije. Ponovo se sastave ekran i nat-
pis »Kraje.

Prilikom doéeka nove, 1925. godine spektakl Nema predstave iste-
rao je izdanak: Kinoskeé (Cinésketch), proizvod istih autora, prikazan
u istom pozoristu. Marcel Duchamp je nastupio kao goli, bradati
Adam, u rekonstrukciji slike Lucasa Cranacha, jedinog slikara koga je
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Picabia trenutno smatrao »podnosljivim« (Evu je igrala Bronia Perl-
mutter alias Francisque Picabia).

Pariz koji spava, Meducin i Kula cine skupinu za sebe, potpuno
odvojenu od ostalih Clairovih mlitavih, bajagi duhovitih i malogradan-
skih filmova.

Povodom Meduéina, Benjamin Fondane je autoru pozeleo da po-
stane Rimbaud; on je — 1962. godine izabran za ¢lana Francuske aka-
de‘:niie — radije postao zvanicni, zeleno-zlatno-uniformisani »Besmrt-
nike.
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Fernaqd Léger
MEHANICKI BALET

Predmeti — slike — najobicniji.

Ljudske figure, delovi figura, delovi masina, metalni delovi, fa-
brigki izradeni predmeti, prikazani u krupnom planu, sa minimumom
perspektive.

Posebni interes filma jeste da ukaze na znacaj koji pridajemo
»nepokretnoj slici«, njenoj aritmetickoj, automatskoj, usporenoj ili
ubrzanoj projekciji, zbirno, po sli¢nosti.

Nema scenarija. — Reakcije ritmovanih slika, to je sve.

Dva koeficijenta interesovanja na kojima je izgraden film:

varijacija brzina projekcije',

ritam tih brzina.

Znataijni doprinos koji dugujemo tehnickoj novini gg. Murphyja i
Ezre Pounda. UmnoZena transformacija projicirane slike.

Radi raznovrsnosti i kontrasta nekoliko slikovitih odlomaka i »raz-
glednica«, koji nemaju vrednosti po sebi, veé u odnosu i u reakciji
sa slikama $to im slede.

Film je rasélanjen na sedam vertikalnih delova (krupni plan, bez
dubine, aktivne povrsine) koji idu od usporenog do brzog.

Svaki od tih delova poseduje osobeno jedinstvo zahvaljujuéi slic-
nosti skupova srodnih ili istovrsnih predmeta-slika. Ovo sluzi boljoj
konstrukciji filma i time se izbegava njegovo raspargavanje.

Da bi se obezbedila raznolikost u svakom od tih delova, isprese-
cani su vrlo brzim horizontalnim prodorima sliénih oblika (boja).

. Film je od pogetka do kraja podreden vrlo preciznoj, najprecizni-
joj mogucoj aritmetici (broj, brzina, vreme).

Predmet se prikazuje ritmom od:

6 slicica u sekundi tokom 30 sekundi
3 slicice u sekundi tokom 20 sekundi
10 sli¢ica u sekundi tokom 30 sekundi

! Omadka; misli se, naravno, na brzinu snimanja. (Prir.)
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sInsistiramoe« sve dok gledaocevo oko i duh »vise ne primajue.
Iscrpljujemo spektakularnu vrednost predmeta sve do trenutka kada
to postaje nepodnosljivo.

Ovaj film je realisticki a nikako apstraktni.

Napravio sam ga u prisnoj saradnji sa Dudleyem Murphyjem.

Zamolili smo kompozitora Georgesa Antheila da napravi sinhro-
nizovanu muziéku adaptaciju. Zahvaljujuéi nauénom postupku g. Dela-
commea, nadamo se da éemo mehanickim putem postici apsolutnu
istovremenost slike i zvuka.

Juli 1924,

Fernand Léger: »Ballet mécanique«, L'Esprit nouveau, Pariz, bro] 28, 1925, str.
2337. Prevela Ana Jovanovié.
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Fernang Léger
OKO MEHANICKOG BALETA

Mehanicki balet potice iz epohe kada su arhitekti govorili o maginskoj
civilizaciji. Ta epoha u sebi nosi jedan novi realizam koji sam li¢no
koristio na svojim slikama i u ovom filmu. Taj film je pre svega dokaz
da masine i razni delovi, da obicni predmeti fabricke izrade, jesu
moguci i da imaju likovnu vrednost.

Ne postoje iskljuéivo prirodni elementi, kakvi su nebo, drvece
i ljudsko telo; oko nas postoji i ono 5to je stvorio Govek i §to &ini
na$ novi realizam. To je zapoéelo onog dana kada je op3tevazeéi
ukus prihvatio kuéu usred nekog predela. Kuéa nije prirodni element,
nema, dakle, razloga da se zaustavimo, a zatim nastavimo da zame-
njujemo veliki subjekt objektom $to je likovni problem dana3njice.
Usred takvih istrazivanja novog realizma, u ovom filmu postoje i od-
marajuéi, zabavni i kontrastni elementi. Film je viSe puta prikazan $i-
rom sveta. Neosporan je njegov uticaj na razvoj savremenog filma
(Rusija, Nemacka), na umetnost izloga i na Sirenje albuma fotografija
gde se razvijaju geometrijski i masinski elementi.

Davanje pokreta jednom ili nekolikim predmetima moze da ih
ucini plastinim. Takode je moguée da ostvarimo likovni dogadaj lep
po sebi, a da nismo primorani da traZimo ta predstavlja. Da bih ovo
dokazao, jednom sam postavio zamku nekim ljudima. Snimio sam
glatki i sjajni nokat jedne Zene, uveéan sto puta. Zatim sam ga pro-
jicirao na platno. Zagudeni gledaoci su poverovali da prepoznaju neku
astronomsku fotografiju. Ostavio sam ih u tom uverenju, a kada su
se nadivili utisku koji je na njih ostavljala ta planeta, kako su govo-
rili, rekoh im: »To je nokat sa palca dame koja sedi kraj mene«. Otisli
su naljuéeni. Tim ljudima sam dokazao da subjekt ili objekt nema
znaCaja; vazan je efekt.

Istorija avangardnih filmova vrlo je jednostavna. Oni su nepo-
sredna reakcija protiv filmova sa scenarijem i sa zvezdama.

Oni su mastovitost i igra, suprotstavljeni komercijalnom poretku
stvari kod ovih drugih.

To nije sve. Oni su osveta slikara i pesnika. U umetnosti kao §to
je ova, gde slika treba da bude sve a 2rtvuje se romanesknoj anegdoti,
valjalo je odbraniti se i dokazati da imaginativne umetnosti, odgur-
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nute kao sporedne, mogu, sasvim same i vlastitim sredstvima, da
stvore filmove bez scenarija, uzimajuéi pokretnu sliku za glavnog ju-
naka.

Naravno, tvorci ovakvih filmova nikada nisu tezili za tim da od
njih naprave dela za Siroku publiku i sa komercijalnim uginkom. Ipak,
na ovom svetu postoji jedna manjina koja navija za nas, daleko broj-
nija nego to se obi¢no misli, ona kvalitet pretpostavlja kvantitetu.

Bilo da je re& o Mehanickom baletu, pomalo teorijski nastroje-
nom, ili o burlesknoj fantaziji kao $to je Meducin Francisa Picabije i
Renéa Claira, cilj je isti: pobeci od osrednjosti, osloboditi se mrtvog
balasta koji je razlog postojanja kod drugih. Otresti se elemenata koji
nisu &isto kinematografski. Pustiti na volju masti, sa svim opasno-
stima koje to sobom povlaéi; stvarati pustolovinu na ekranu kao $to
se svakodnevno stvara u slikarstvu i u poeziji.

Nasa ogranicenja i oskudicu nameéemo sami sebi; malo novca,
malo sredstava.

Rasipanje novca prilikom snimanja velikih komercijalnih filmova
je skandalozno. Ako E. von Stroheim potrosi Citavo bogatstvo da bi
napravio Pohlepu (Greed), zadivljujué i tako malo poznat film, utoliko
bolje: medutim, 99% snimljenih filmova ne zasluzuje te ogromne iz-
datke. Novac je protivnik umetnosti, preobilje tehnickih sredstava je
protivnik umetnosti. Stvaralatki Duh je navikao da Zivi s oskudicom,
on je dobro poznaje, i najbolja dela su najéesée siromasnog porekla.

Sve 5to je u umetnosti dekad potice iz bogacenj

Nije svakom dato umeée da usred izobilja uvede u igru suzdria-
nost i oskudicu.

Tesko je biti bogat.

Filmu preti opasnost da ga bas to dotuce. U svojim zlatnim bio-
skopskim dvoranama i sa svojim srebrnim zvezdama, film se Gak vise
ne trudi ni da piSe scenarije, on potkrada pozoriSte, prepisuje pozo-
risne komade. Onda mozete zamisliti da takvo prikupljanje ljudskog
materijala, neophodnog za ovu vrstu preduzetnistva, nije tesko obaviti.
To moze da bude bilo ko. Uzmem jedan vrlo poznat komad. Dodam
jednu vrlo poznatu zvezdu, pomesam, malo promuékam, i izvadim vam
jedno od onih remek-delca Boulevard Paramounta, a vi ¢ete mi posle
pricati $ta je s njim dalje bilo.

Sada je zanimljivo videti koliko ée nisko pasti Komercijalni Film.
Pozorisna osrednjost se nesto bolje drzi. Nju podupire neka vrsta
tradicije, kao i tastina glumca od krvi i mesa, koji ispred rampe daje
»sve od sebe«. Ako je jedne veceri slab, sutradan se izvuée. Film je
mehanika u kojoj nema ovakvih popravnih ispita.

 Govoriéu vam malo o Mehanickom baletu. Pri¢a o njemu je sa-

svim obi€na. Napravio sam ga 1923—24. godine. U to vreme slikao
sam platna na kojima su aktivni elementi bili predmeti, nezavisni od
svake atmosfere i u novim odnosima.

 Slikari su vec bili razorili subjekt. Tako isto biée u avangardnim
filmovima razoren deskriptivni scenario.

Mislio sam da taj zanemareni predmet moze da dobije svoju vred-
nost i na ekranu. Posavsi odatle, radio sam na ovom filmu. Uzeo sam
sasvim obiéne predmete i preneo ih na ekran, pridavai im pokret i
ritam, koji su bili veoma smisljeni i veoma sraunati.
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Suprotstavljanje predmeta, sporih i brzih odlomaka, predaha i ze-
stine — ¢itav je film izgraden na tome. Koristio sam krupni plan, je-
dini izum koji nam je kinematograf doneo. Posluzio mi je i deo pred-
meta; izdvojivSi ga, mi ga personalizujemo. Sav taj posao naveo me
je da dogadaj predmetnosti poénem da smatram vrlo aktuelnom i no-
vom vredno$céu.

Dokumentarci i filmske novosti su puni takvih vrlo lepih »pred-
metnih &injenica« koje valja samo da uzmemo i da umemo da pred-
stavimo. Zivimo u vreme kad predmet stupa na vlast i osvaja radnje
koje ukrasavaju ulice.

Stado ovaca u pokretu, snimljeno odozgo i projicirano na &itavo
platno, izgleda kao nepoznato more $to uzbuduje gledaoca.

Eto, to je predmetnost.

Pedeset bedara plesacica Sto se disciplinovano vrti, projiciranih
u krupnom planu — to je lepo i to je predmetnost.

Mehanicki balet me je kostao oko 5000 franaka i zadao mi je mno-
go muke prilikom montaze. Tu ima ponavljanja pokreta koja je tre-
balo dugo podesavati. Valjalo je krajnje paZljivo sa Stopericom nad-
zirati duzinu trajanja, zbog ponavljanja slika.

Na primer, Zenom koja se penje stepenicama eleo sam da gle-
daoce najpre zapanjim, zatim da ih polagano uznemirujem, a onda
dovedem do razdrazenosti. Za »pode3avanje trajanja« okruZio sam se
radnicima i narodom iz moje Getvrti, pa sam na njima prouéavao pro-
izvedeno dejstvo. U roku od osam dana znao sam §ta mogu da po-
stignem. Reagovali su gotovo svi u isto vreme.

Zena na ljuljasci predstavlja razglednicu u pokretu. Takode sam
imao poteskoéa sa materijalom. Bilo je tesko iznajmljivati slamne
Sesire, vestatke noge, cipele. Trgovci su me smatrali ili ludakom ili
lakrdijasem.

Sakupio sam sav svoj materijal u sanduk. Jednog jutra primetim
da su mi »zdipili« moje lonce: morao sam da ih platim i ovog puta
kupim druge.

Bilo je to burno vreme istrazivanja i igre na srecu koje se mozda
okongava. Nastavlja ga Crtani Film koji pruza neogranicene moguéno-
sti naSoj masti i nasoj duhovitosti. Sad on ima »rece.

Fernand Léger: »Autour Ballet mécanique«, napisano oko 1930, Fonction de la
peinture, Editions Gonthier, Pariz 1965, str. 164—67. Prevela Ana Jovanovié.
Fernand Léger, Argentan 1881 — Gif-sur-Yvette 1955.

Filmovi: Charlot cubiste, 1921; Le Ballet mécanique, 1924.

Bibliografija: Fernand Léger: »Essai critique sur la valeur plastique du film d'Abel
Gance La Roue«, prvi put objavljeno 1922, Fonction de la peinture.. ., str. 160—63.
- : »A New Realism — the Object (its plastic and cinematic graphic value)s,
Little Review, New York, zima 1926. . o
——: »Novi realizam: predmete, preveo Branko Vugicevié, Teorija filma, priredio
Dusan Stojanovié, Nolit, Beograd 1978, str. 286—88.

——: »A propos du cinéma«, 1933, Fonction de la peinture..., str. 168—T71.
236—9:1 »Povodom filmae, prevela Gordana Velmar-Jankovié, Teorija filma..., str.
George Antheil: »My Ballet Méchaniquee, De Stijl, Scheveningen, tom VI, 1924—25,
broj 12, str. 141—4a.

1S;;gdish D. Lawder: The Cubist Cinema, New York University Press, New York

Avangardni film 1895—1939. 63



Ne zapadajuéi u Apollinaireov ostrvljeni patriotizam, Léger je uce-
$cée u prvom svetskom ratu smatrao presudnim i korisnim iskustvom:
»Nikad nisam crtao topove, imao sam ih pred ocima. Tokom rata sta-
jao sam na évrstom tlu. Za dva meseca naucio sam vi§e no za ceo
Jivot ... Kada sam jednom zagrizao u ovu realnost, predmet me vise
nije napustaoe. Od kraja rata do 1924. godine, on je i naslikao svoje
najbolje slike (»mehanicka faza«).

O prvom Légerovom filmskom pokusaju nista se ne zna, pa éak
ni to da li je uistinu postojao. Jedini materijalni trag su fotografije
Légera sa stilizovanom drvenom lutkom Chaplina koju je animirao i
u Mehanickom baletu.

Godine 1922. gledao je Ganceov Tocak (La Roue), otuZno senti-
mentalnu melodramu, koja je, medutim, sadrzala brzo montirane se-
kvence »elemenata mehanizma lokomotive, $ina, dima, signala, dr-
veca, munjevitih naziraja ljudi, mnogih potpuno neprepoznatljivih ob-
lika«. Te sekvence, kasnije i samostalno prikazivane u filmskim klu-
bovima, verovatno je montirao Légerov prijatelj, pesnik i pustolov
Cendrars. U kratkom ogledu o likovnim vrednostima Totka, Léger pri-
znaje: »Film mi je zavrteo mozak . .. i bio sam toliko opéinjen filmom
da sam morao da se odreknem slikarstva. To je poéelo kad sam video
krupne planove u Totku. Tada sam zaZeleo da po svaku cenu napra-
vim film .. .«

I zato je oberucke prihvatio ponudu mladog Amerikanca Dudleya
Murphyja da zajedno naprave film. Murphy je imao izvesno prakticno
iskustvo jer je veé bio snimio nekoliko filmova (ekspresionisticki ba-
let Danse Macabre iz 1923); Ezra Pound je obezbedio vortoscope, ure-
daj od prizmi i ogledala, izum fotografa i slikara Alvina Langdona Co-
burna — kojim su postignute deformacije slike; Man Ray je snimio
nekoliko dodatnih kadrova; »glumile« su Murphyjeva supruga Kathe-

rine i Kiki, model i prijateljica pariskih slikara (pa, tako, i Save Su-
manovica).

Pored ovde objavljenih tekstova, saduvana su i Cetiri lista Lége-
rovih pripremnih beleski i crteza, odakle vredi izdvojiti ideje koje
nisu ostvarene:

»Pojavljuje se mala balerina, laka, graciozna (beli triko ostro ocr-
tan spram crne pozadine).

Projekcija cele stranice novinskih reklama.

_ Podeliti ekran na jednake delove i projicirati istu sliku ... razli-
Citim ritmovima.

Reklamne slike kao §to je Beba Cadum’.

Efekti reflektora u boji.

Obrce se visebojnl tocake.

" Cuvena marke detjeg sapuna.
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Film je prvi put prikazan u Becu, 1924, na Medunarodnoj izlozbi
nove pozorine tehnike?.

Jedna poznija Légerova zamisao kao da je nagovestavala zami-
ranje opéinjenosti mrtvim predmetima:

»Sanjao sam o filmu od ‘dvadeset &etiri éasa’ §to ih Zivi bilo koji
par, bilo kojeg zanimanja . .. Tajanstveni i novi aparati omoguéavaju
da ih snimimo tako 'da ljudi to i ne znaju’, da kroz ostru vizuelnu
sliku istraZujemo Zivot od ta dvadeset &etiri Easa, ne dopustajuéi da
nam bilo §ta promakne: njihov posao, njihovo Sutanje, njihovu intim-
nost, njihovu ljubav. Projicirajte film onako sirov kakav jeste, bez
ikakvog prethodnog pregleda i popravki! Mislim da bi to bila tako
straviéna stvar da bi svet beZao izbezumljen, dozivajuéi u pomoé —
kao pred sveops§tom katastrofome.

2 U ostavitinl organizatora Izloibe Frledricha Kleslera nadena je Jedna, po svemu sudeél,
radna koplja (sada u Ar’m»oloay Flim Archives, New York) koja se po sadrzinl | ritmu unekollko

razllkuje od standardne verzlje Mehanickog baleta.
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Nepoznati autor
PISMO

(Prvi list)

dospeo ¢ak u Samarkand. PraSina, muve u gnojavim o¢ima, pecena
ov€etina, sukrvi¢ast proliv, napukle dzZamije, bazd truleZi, oslepljujuce
sunce, buvljive kamile bale, da ti doveka ne padnu na pamet arabes-
ques i rahatlokum. | onda, kroz zemlje i godine, dovde i dosad, kad
ti piSem i ne znaju¢i Sta je s tobom, ali, ratunam, zacelo navra¢a$ u
toplo materinje gnezdo, pa tako i adresujem.

Izle€en sam, milom ili silom, od »pesnitke« mlitave €amotinje,
nema viSe »ja spavam po idejama evo«, nego ti je drug vazda ener-
gican, kao da ga elektrika tera, kako i prili¢i jednom magnatu tehnike,
pa jos ovde, u Nemackoj. Naime, s onog ludog ringl3pila inflacije si-
8ao sam bogat. Moglo je i obrnuto. Ispred silnih 0000000000000000000
0000000000000000000000000000 na koncu se zaustavila jaa numera.
1zato, ako nisi u najboljim prilikama, Boro, nemoj se Zenirati, nismo
malo nekad bratski delili, i kod ku¢e i u Ratu. Ovdasnje naSe izbega-
vam i gradim se Svaba (3to je i oficijelno), od nji su jedino Rusi gori;
iskam¢e crkavicu, jer sirotuju, a onda udri u foxtrot dok opet ne za-
sline — ubiSe im boljSevici Cara-bacusku i sve oteSe. Zbog njih ¢u
jos i rusku salatu zamrzeti. Mnogo je cmoljava, i otrovna, slovenska
duSa. Mozda i ovo ona iz mene piSe, a moZe biti, preturila se flaSica,
pa da ne propadne mastilo uzaman, a?

Avangardni film 1895— 1939. 67



(Drugi list)

Pamtis |i kako smo kao mali pozirali tvome ujki da nas fotogra-
fise za apotekarsku reklamu svog sirupa za jaganje, pa nam proricao
da éemo postati glumci u kinematografu? Zamalo je pogodio.

Kupio sam kameru i nainio FILM!!! Krstio sam to Ein Ritselfilm',
a evo 5ta se vidi. (1) Sedim en face i onda mi kamera ude u glavu.
Pretapanje u mozak. (2) Tank, iz rata. (3) Regenbogen?, to jest, sve
boje spektra. (4) Radenik za presom Stancuje. (5) Moja znanica skida
rukavice, $esir, bundu, i sve, do svilenih arapa. (4) i (5) naizmence
i ubrzano, kao $ale Sarlove. Uzgred, mlade Svabice sad su fino vizlja-
ste, valjda od slabe hrane. (6) zidanje moje kuce na jezeru — kao
nekoliko golemih kubusa od stakla i betona. Slikano svaki dan po
malo, al obrnuto stavljeno pa se gotova vila razgradi, pobegne grada
s placa i na kraju usprave se borovi §to su morali biti poseéeni. (7)
Bogalji, slepci, nakaze. (8) Bavarske gore. Deca se grudvaju pred zam-
kom $asavog Ludwiga®. Labudovi na zaledenom jezeru. Jedan crn (ne-
gativ!). (9) Zelena porculanska &inija s rumenim tresnjama. Isprazni
se sama. Rukom malano. (10) Lanjski Reisetagebuch* Hamburg—New
York. Delovi lade. Na palubi boksujem s jednim simpatiénim stewar-
dom, pozadi talasi kao planine. Bal maskiranih putnika. Brodska kujna.
Kip Slobode pred NY. Jurnjava automobila. Wolkenkratzeri®. Sfinga.
Krokodili. Crnci se cerekaju u aparat... und so weiter’. NB. Sve
kratko. Jedan Dr optike ubedivao me da oko ne vidi Sto je krace od
sekunde. Nije ono tako lenjo, i jos kad se mal&ice istrainira, vidi i 1
sli¢icu §to kresne u magnovenju (Augenblick’). | tako, nekoliko sto-
tina stvari za ciglih 7 min (pojavljuje se i Nj. Vel.?, s kime sam se za-
kacio oko S-na°). Pravi slikopad. Uz to pustam dzaz sa gramofona. To
ti je moja prlvatna zanimacija, al, izgleda, po poslednjoj modi. Tu
skoro gledao sam matine u Ufa Palast ...

Objavljuje se prvi put.

Jedne letnje nedelje 1981, na zemunskoj buvljoj pijaci, na pla-
sticnoj foliji s vrlo meSovitom robom (stare haljine, ¢esljici, delovi
neprepoznatljivih mesinganih sprava), ispod hrpice raskupusanih, ne-
zanimljivih knjiZica naden je i prirucnik Guida Seebera Der Trickfilm
in seinen grundsatzlichen Méglichkeiten, Berlin 1927. Primerak je bio
odliéno ocuvan, u levom donjem uglu druge strane korica nosio je
uleplien Ex libris (figura Dositeja Obradovica u ovalu) Dragoslava M.
F’it:oviéa Izmedu stranica 44 i 45 bili su umetnuti ovde prestampano

' Film-zagonetka (nem.). (Prir.)
* Duga (nem.). (Prir.)

oy Bavarski kral) (1845—1886), Ijubltel) fantasti¢ne arhitekture | poezije. Wagnerov pokrovitol).

“ Putnl dnevnlk (nem.). (Prir.)
* Oblakoder (nem.). (Prir.)

© 1 tako datjo (nem.). (Prir )
7 Tren (nem.). (Prir.)

e (;”A'I:knndu Keradordevi¢. Uz ovo mesto na marginl je doplsano: <Otvara II policija po

* Motda aluzlja na zloglasnl Solunski proces Iz 1917. godine. (Prir.)
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pismo, fotografija formata razglednice s likom mladeg muskarca i po-
setnica izvesnog Ing Johannesa Steffana (Jovana Stefanovica?), s po-
slovnom i kuénom adresom u Berlinu i brojevima telefona.

Pismo, ili, tacnije, fragment pisma sastoji se od dva lista hartije
velicine 15 x 21 cm, Zuckaste boje, bez vodenog Ziga. Iskoriséena je
samo recto strana. Prvi list je pisan perom (pri dnu je zalepljen isecak
Stampanog crteZa bocice i doSarana mrlja mastila), drugi kucan ma-
sinom, s nekoliko ispravki i dopuna rukom. Rukopisni deo je Girilican,
kucani latinican. Oba lista su jednom presavijena.

U vrhu naslovne strane Seeberove knjige stoji potpis Borivoje
Lazarevi¢, Bgd i taj rukopis se razlikuje od onog u pismu.

Odmah se nametnula pomisao da je posredi mistifikacija. Ali, s
druge strane, tesko je objasnjiva mistifikacija nasumce badena u svet.
Kupac knjige — koji se pomalo zanima za predmet pisma — do$ao je
na pijacu prvi put, nikom ne pomenuvsi svoj naum. Stoga je odluéio
da, dok se ne dokaZe suprotno, ovaj sluc¢ajno iskrsli tekst smatra au-
tenticnim.

Najlakse je bilo utvrditi da Ex libris pripada KnjiZari, antikvarnici
i knjigoveznici »Dositej Obradovic«, koju je u Beogradu, 1927. godine,
otvorio D. M. Petrovié (umro 1968; vidi Dr Ljubomir Durkovic-Jaksic:
Jugoslovensko knjizarstvo 1918—1941, Narodna knjiga, Beograd 1979,
str. 66—67, 92).

Isecak crteZa potice iz ¢asopisa Merz koji je u Hannoveru izda-
vao Kurt Schwitters. CrteZ se nalazi na 93. strani jedanaestog broja
iz 1925. (zvanog TYpo REklame ili Pelikan Nummer), kao deo oglasa
za tuSeve te cuvene firme.

U pismu pomenuti Ufa Palast je berlinski bioskop gde je 3. maja
1925. prikazan matine »Apsolutnog filma« s ovim programom: Film je
ritam Richtera, Dijagonalna simfonija Eggelinga, Opus 2, 3, 4 Ruttman-
na, Pokretne slike (Mehanicki balet) Légera, Clairov Meduéin, i Sonata
u bojama, »reflektorske igre boja« Hirschfelda-Macka. Ukoliko je ne-
poznati pisac »tu skoro« gledao taj program to bi, uz dodatnu pot-
krepu datuma izlaska upotrebljenog broja Gasopisa Merz, ukazivalo
da pismo potice iz 1925. godine.

Neophodno struéno ispitivanje (analiza rukopisa, odredivanje sta-
rosti hartije i mastila, tipa i godine proizvodnje pisace masine), iden-
tifikovanje autora i odgonetanje sudbine njegovog »filma-rebusa« —
sve to iziskuje velike izdatke te ostaje za bolje dane. Dotle se valja
uzdrzati od ikakvih poredenja s onovremenim i kasnijim avangardnim
filmovima na koja ovaj fragment mozda i odveé mami.
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Laszlé Moholy-Nagy
SIMULTANI ILI POLIBIOSKOP

Morao bi se izgraditi jedan bioskop koji bi bio opremljen aparaturom
i projekcionim povr§inama za razne eksperimentalne svrhe. Na primer,
moze se zamisliti da se uobiGajena projekciona povrsina pomocu je-
dnostavnog uredaja za pomeranje rasclani na razligite koso raspore-
dene plohe i izbocine, poput predela breZuljaka i dolina, u &ijoj se
osnovi nalazi najjednostavniji mogué princip podele, kako bi se moglo
ovladati efektom tako dobijene iskrivljene projekcije.

Jedan drugi predlog izmene projekcionih povrsina bio bi: umesto
sadasnje Getvorougaone, povrsina u obliku segmenata lopte. Ova pro-
jekciona povrsina mora imati veoma veliki polupreénik i, stoga, veoma
malu dubinu, i mora biti postavljena prema gledaocu pod uglom od
oko 45°. Na ovu projekcionu povrsinu treba da se pusta vide filmova
(u prvim opitima mozda dva) i to ne projiciranih na jedno utvrdeno
mesto, ve¢ u neprestanom kretanju sleva nadesno odnosno zdesna
nalevo, odozdo nagore, odozdo nanize i tako dalje. Ovim postupkom
mogu se prikazivati dva, ili vise, najpre medusobno nezavisna zbi-
vanja, a kasnije zbivanja koja se u proratunatom spoju medusobno
smisaono dopunjavaju.

Velika projekciona povrsina ima i tu prednost da s veéom uver-
ljivoséu prikazuje kretanje, recimo, kretanje automobila s jednog kra-
ja-na drugi (kretanje u drugoj dimenziji) nego §to to postizu sadasnje
projekcione povriine na kojima se uvek mora fiksirati jedna slika.

Kako bih bio sasvim jasan, dajem shematsku skicu=

Sleva nadesno teée film gospodina A: rodenje, Zivotni put. Odo-
zdo nagore teée film gospode B: rodenje, Zivotni put. Projekcione po-
vrSine dva filma se ukrstaju: ljubav, brak i tako dalje. Oba filma sad
mogu teéi dalje ili ukritajuéi se, u vidu preklopljenih sekvenci z!m:
vanja, ili paralelno, jedan uz drugi, ili moze krenuti novi, zajednigki
film ove dve osobe. Kao treéi odnosno &Getvrti filrn moze teéi film
gospodina C, istovremeno s odvijanjem A i B, odozgo nadole ili zde-
sna nalevo, ili u nekom drugom pravcu, sve dok, ve¢ prema smislu,
ne presece ili prekrije ostala dva filma i tako dalje.
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Ovakva shema ¢e, naravno, podjednako, ako ne i vise, odgovarati
nepredmetnim svetlosnim projekcijama na podobu fotograma. Uklju-
Civanjem koloristi¢kih efekata tu mogu nastati jo§ bogatije moguéno-
sti oblikovanja.

Tehni¢ko redenje ovakvih projekcija, recimo automobila ili nave-
dene skice, veoma je jednostavno i nimalo skupo. Samo se mora uba-
citi pokretna prizma ispred sociva filmskog projektora.

Velika projekciona povrsina omogucava i simultano ponavljanje
sekvence slika, tako 5to se dodatne kopije iste filmske trake projici-
raju na povrdinu drugim projektorima u nizu, i to kre€uéi iz poc&etka.
Tako se uvek moze ponovo prikazati pocetak jednog ve¢ uznapredova-
log pokreta — koji se postepeno preskaie — i time ostvariti novi
efekt.

Ostvarenje takvih planova postavlja nove zahteve sposobnostima
naseg organa opti¢kog opaZanja, oka, i naseg prijemnog centra, mozga.

Dzinovskim razvojem tehnike i velikih gradova nasi opazajni or-
gani prosirili su sposobnost istovremenog opti¢kog i akustickog funk-
cionisanja. Zato ve¢ postoje primeri i u svakidasnjem Zivotu: stanov-

nici Berlina prelaze Potsdamski trg. Razgovaraju a istovremeno ¢uju 9
trubljenje automobila, zvonjavu tramvaja, sviranje omnibusa, po-
vik kotijasa, buku podzemne Zeleznice, viku prodavca novina,
zvuke iz zvuénika i tako dalje,

i mogu da razdvoje ove razli€ite akustitke utiske. Nasuprot tome, &o-
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vek iz unutraSnjosti koji je nedavno dospeo na ovaj trg bio je ovim
obiljem utisaka toliko izbagen iz koloseka da je ostao kao ukopan
pred tramvajem koji mu je dolazio u susret. Analogni slugaj optickog
zbivanja mozete smisliti i sami.

Podjednako analogno, modernu optiku i akustiku primenjene kao
sredstvo umetnickog oblikovanja moze primiti samo Govek otvoren
prema savremenosti i jedino takvog Eoveka mogu obogatiti.

L&szl6 Moholy-Nagy: »Das simultane oder Polykino«, Malerei Fotografie Film, Bau-
ha'usbiigher. Verlag Albert Langen, Miinchen 1925, #1927, str. 39—41. Preveo Filip
Filipovié.

Laszl6 Moholy-Nagy, Borsod 1895 — Chicago 1946.

Filmovi: Berliner Stilleben, 1926; Marseille Vieux Port, 1929; Lichtspiel schwarz-
weiss-grau, 1930; Zigeuner, 1932; Sound ABC, 1932; Architekturkongress Athen,
1933; Life of the Lobster, 1935; The New Architecture of the London Zoo, 1936;
Things to Come, neupotrebljena sekvenca za film Alexandra Korde po romanu H.
G. Wellsa, 1936.

Bibliografila: Laszl6 Moholy-Nagy: »Filmvaz. A nagyvaros dinamikaja«, Ma, Musik
und Theater Nummer, Wien, 15. septembar 1924, b.p.

Sibyl Moholy-Nagy: Moholy-Nagy, Experiment in Totality, Harper Brothers, New
York 1950, ‘The M.LT. Press, Cambridge, Massachusetts, 1969.

Krisztina Passuth: Moholy-Nagy Lészl9, Corvina, Budapest 1982.

Mada je kratkoveéna madarska revolucija iz 1919. godine bila bla-
gonaklono raspolozena prema ukrasavanju budimpestanskih zdanja
apstraktnim Sarama i prema ukljuSivanju kabastih kubistickih rekvi-
zita u prvomajske povorke, Moholy-Nagy je, s nepopustljivoséu fana-
tika, zamerao njenim vodama poloviénost: »...revolucionari su za-
boravili stvarni smisao revolucije . .. Zaboravili su kulturu. Njihova
revolucija nije 'revolucionarna promena’ ... Istinski revolucionarni
sistem bi se u svim aspektima razlikovao od poznatog starog obrasca.
Pre svega bi uklonio kavezu podobne kuée u sirotinjskim Cetvrtima;
mrtve muzeje §to slave laznu sliku sveta; bolnice vodene zarad p'rofita
koje neznanjem i pohlepom ubijaju bolesnike i zapravo su mrtvacnice;
bordelske zabave visokih Ginovnika koji kupuju Zene; pozoriSta i opere
Sto bazde na eticku slinavku i $ap; sputavanje stvaralackih moci u
Skolama koje nagraduju jedino kastinski duh ... Sadaénja komunisti-
Cka partija jos je deo ovog burioaskog sveta i njegov vest propagan-
dist. Ona duva u crvenu limenu trubu a oponasa kult mrtvog .. .«

Jednom izasavsi iz ekspresionisticke faze (crteZi i bombastiCni
stihovi) i sve uprostivsi u »geometrijske oblike, plosne, nenarusene
boje: limunovo Zutu, skerletnu, crnu i belu«, Moholy-Nagy je, kao sli-
kar i vajar, do kraja Zivota ostao podjednako fanaticno veran neprgd-
metnosti. Ali, kao §to su se njegove ostale delatnosti Cesto svodile
na oblikovanje predmeta — od knjiga preko pozornice do usavrsenog
modela testere — tako je i njegov rad na podrucju fotografije, foto-
montaze | filma bio pretezno figurativan. Ovaj paradoks javlja se kod
nekolicine gorljivih apostola nepredmetnosti u likovnoj umetnosti: kao
da im je bio neophodan neki vid osvezavanja predmetnim svetom.
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1 sam pocetak Moholyevog bavljenja fotografijom sasvim je spri=
zemane: to su snimci nacinjeni prilikom izleta.

Njegov scenario Dinamika velegrada, napisan 1921—22. godine,
zametak je vrlo konkretnih filmova koje ¢e nesto kasnije ostvariti
Ruttmann i Vertov. Samo dva filma Moholy-Nagya saobrazena su nje-
govim slikarskim opredeljenjima: prvi, Igra svetlosti: crno-belo-sivo,
registruje svetlosne efekte proizvedene uredajem koji je, po Moho-
lyevim nacrtima, napravio jedan pedantni berlinski mehanicar; drugi
je fragment pripremljen za naucno-fantasticni igrani film. Inace, on je
dokumentarist: bilo da snima Zivot jastoga ili Le Corbusiera na puto-
vanju brodom do Atine gde ce biti proklamovana »Atinska povelja«;
snimajuéi Cigane, ak se, poput snimatelja na frontu, izlagao opasnosti
da ga mecima izreSetaju subjekti koji su zazirali od kamere.

Moholy je pokusavao i da direktno crta zvuénu traku (Zvuéna
abeceda), ali je ¢ak i tada nudio prijateljima da éuju kako zvuce nji-
hova nacrtana lica ili nosevi.

Film je zauzimao mnogo mesta éak i u Moholyevom porodiénom
Zivotu — njegova kci Hatulla bila je »najvisSe snimano dete na svetue;
ipak, od svega $to je snimio neuporedivo su vrednije njegove ideje.

Jestira Sub je ostavila zgodan verbalni »trenutni snimak« Moholya
iz 1929. godine, kada ga je posetila, zajedno s DovZenkom i Vertovom:

»Moholy-Nagy se bavi fotografijom. Poklonio mi je prekrasan por-
tret Majakovskog ... Sluzi nas kafom i votkom umesto likera. Nalazi
da smo svi lepi. Nekakav pijanist-dadaist, mrtav ozbiljan, podigao je
Zoklopac klavira i svirao na strunama a nogama je udarao po dir-

ama . . .«

® @ ®
®

»Prosirivanje« filma i njegovo me$anje s drugim medijima nisu
cekali da se pojavi avangarda i zainteresuje za film (kao §to ni komer-
cijalna reklama u velikim listovima nije cekala da je futuristi »ople-
mene«, primenjujuci je u poeziji). MoZda prvi spoj filma i drugog me-
dijuma ostvaren je u pariskom pozoristu Chatelet veé 1896. godine.

Prilikom reklamnih nastupa, junaci nemih komedija »silazili« su
s ekrana i pred gledaocima »uZivo« liali radnju. Nacin na koji
je Ejzenstejn uveo tilmski dnevnik Glumova u pozorisnu postavku
Kola mudrosti, dvoja ludosti (Na vsjakogo mudreca dovol'no prostoty.
Moskva 1923) verna je kopija tih nastupa: glumac tréi krovom (film)
;,7/6}2i u pozorisnu dvoranu; na kraju predstave, reditelj se klanja

ilm).

Vsevolod Mejerholjd je 1915. rezirao sada izgubljenu Sliku Doria-
na Greya (Portret Doriana Greja), nameravao je da ekranizuje slavnu
Ifr_ri/gu Johna Reeda i najavljivao Ini film o Zeleznici, ali je,
Cini se, u pozoristu film koristio samo kao moderan rekvizit i ilustra-
ciju. Tako njegov scenograf, slikarka Ljubov Popova, veli da filmske
p(o/ekc:le ~dopunjavaju tekst, podvlaceci i razjasnjavajuci bitne poje-
dinosti radnje«.
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I kod Piscatora' film sluzi umesto tradicionalne slikane pozadine
ili kao dokumentarni umetak — da prikae zbivanja odveé zamasna
da bi se mogla smestiti na pozornici. Tek neostvareni projekti Waltera
Gropiusa i El Lisickog za totalna pozorista namenjena Piscatoru od-
nosno Mejerholjdu predvidaju polibioskopska resenia.

Gotovo zaboravljen rani eksperiment jeste predstava Marcela
L'Herbiera iz 1921, Raskovani Prometej (Prométhée déchainé). U prvom
delu publika prisustvuje snimanju nekoliko scena, a zatim gleda tu
filmsku modernizovanu verziju mita gde je Prometej postao bankar, a
orao koji mu kljuje dZigericu pretvorio se u akcije kompanije Cau-
casian Eagle.

Svojevrsna kombinacija medija bio je i bal koji je Man Ray rezirao
za jednog od pariskih mecena (obiéno modnih kreatora ili bogatih
aristokrata) s kojima su se avangardisti tako probitacno druzili: u dvo-
ristu gde je sve bilo obojeno u belo, na masu razigranih zvanica u
belim haljinama i odelima, projicirani su rukom bojadisani Méliesovi
filmovi (sam Méliés je davno bankrotirao, ako veé nije prodavao igra-
ke i bombone u hodniku podzemne Zeleznice).

Austrijski arhitekt Friedrich Kiesler ovako opisuje svoju »elektro-
-mehanicku pozornicu« za postavku Capekove drame R.UR.:

»Drama R.U.R. pruzila mi je priliku da u pozoristu prvi put (sic!
— Prir.) upotrebim film umesto naslikane pozadine, a takode i tele-
viziju, u tom smislu §to sam usred pozadine ugradio veliki ¢etvrtast
prozor s kapkom koji se mogao otvarati putem daljinske kontrole. Kad
bi, u komadu, direktor fabrike s ljudskim radnicima pritisnuo dugme,
kapak se otvarao i publika je videla dva ljudska bica odrazena pomocu
ogledala rasporedenih iza pozornice. U tom prostoru glumci su izgle-
dali kao da su visoki pola metra, neusiljeno su se kretali i razgovarali,
a ¢uli smo ih preko skrivenog zvuénika. Bila je to sjajna iluzija, jer
ste trenutak kasnije videli kako se ti isti glumci, u svojoj punoj veli-
¢ini, pojavljuju na pozornici. U tom ¢asu neminovno se razlegao plje-
sak. Postojala je jo§ jedna inovacija, naime, ogromna dijafragma u dnu
pozornice. Kad bi direktor zazeleo da posetiocima pokaze kako je
moderna njegova robotska fabrika, otvarao je dijafragmu koja je otkri-
vala filmsku sliku, iza dekora projiciranu na kruzni ekran, i videli ste
unutradnjost ogromne fabrike s radnicima koji zaposleno idu tamo-
-amo. To je bila varka, jer je u unutradnjost fabrike ulazila kamera,
dok su gledaoci imali utisak da i glunci zalaze u filmsku perspektivu«.

Preselivsi se u Ameriku, Kiesler je pocetkom 1929. godine u New
Yorku otvorio svoj »100%« bioskop, »jedinstven po konstrukciji, radi-
kalan po formi, originalan po naéinu projekcije«, gde nije bio samo
izmenjen i povecan frontalno postavljeni ekran veé se slika po potrebi
prelivala i na boéne zidove i tavanicu dvorane. U takvom bioskopu se
bez muke mogao prikazivati zavr$ni triptih Ganceovog Napoleona
(1927): tri naporedne slike. »
 Poslednja ovakva zamisao u razdoblju obuhvacenom ovom knjigom
jeste Ejzenstejnov »dinamicni kvadrat« o kojem je septembra 1930, u
Hollywoodu, govorio &lanovima Akademije filmske umetnosti i tehnike.

! Piscator je u SSSR napravio fllm Pobuna ribara (Vosstanie rybakov, 1934)
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Sergej Ejzenstejn
KAPITAL*

12/X—[1927]

Odluéeno da se rezira Kapital po scenariju K. Marxa — jedini for-
malni izlaz'.
NB. Nalepci? — to su zapisi, EGiodama priévrséeni za zid montaze.

13/X—21.

.Nastaviti (i postupno izloziti) sled dijalektickog razvitka u
mojim stvarima®, — podsetimo se:

1) Strajk — usmerenje: nauéno-tehnicki film o metodama i pro-
izvodnim procesima klasne i ilegalne borbe. Otud i serijnost i neveza-
nost za jedno mesto (u projektu je postojao Gitav niz bekstava, a iz
zatvorske svakidasnjice — pobuna, pretres, etc).

DijalektiG[ki] proistekli result* — patetino-Zivotna stvar o pro-
stornoj utamni¢enosti.

2) Potemkin — podvlagim dijalekt[icki] result usmerenja: Zivotna,
psiholoska patetika (konkretna: cerada, zalost® — par excellence®).
»Neocekivano« — apstraktna patetika lavova’: [preskok] od izrazaj-
nosti Zivota ka uopstavajucoj izvanzivotnoj likovnosti.

[3)] Oktobar, — upregnut za lavovima: govori menjSevika, bicikli,
proboj (NB. nusproizvodi auto i moto-trka umontiranih u kosidbu »Ge-

* Ejzen3tejnovi tekstovi nlkad nisu slaki«, a to pogotovo nije oval sastavijen od fragmenata
njegovih radnih beleinica. Zato se pokudalo da bude prireden tako da se &ltaocu olaksa trud i
usredsredivanje na Ejzenstejnovu mlno, a da se ujedno pod priroda teksta (li&ne bele3ke).

raéeno naplsane retl dopunlo Je (u uglastim za l) ruskl pvlraﬂlvlé Naum Klejman.

Rm‘,l kole Je prevodilac mntlmlce morao da_doda ene su u kose zagrade.

leuobitajeno brojne napomene treba da pruie podatke o IlZnostima pnmsnullm u tekstu |

obl;:ne strane izraze | manje poznate pojmove. Nepomene preuzete od ruskog priredivaa posebno
su obelezene.

"«,leldlro odstupanje od originala sasto]l se u tome Jto su naslovl | stranl lzrazl slofen! kurzl-
vom. (Prir.

! Olovkom naplsano na paplriéu | zaleplleno u svesku. (Klejman.)

2 Telmovl novinsklh Isetaka datl su u okviru. (Prir.)

Terminolo3ki zaostatek s pofetka dvadesetih godina, kada su sprolzvodnl umetnicie tvrdili

da obllkulu korisne stvarl a ne umatnlekn dela. (Prir.)
“ Rezultat (engl.). (Prev.)
5 Misll s scenu kad grupa mornara pokrivenlh ceradom tokl da bude streljana, | na
scenu Zalost! gra Odese za ubljenim mornarom Vakullnéukom. (Prir.
¢ Prevashodno (franc.). (Prev.)
7 Trl kadra kamenlh lavova koje Je EjzenSte)n animirao montazom. (Prir.)
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neralke«®), — doveo je do potpunog odstupanja od Cinjenice i aneg- «
dote: dogadaji Oktobra (u ovom delu) poimaju se ne dogadajno,
veé kao logicni ishodi niza situacija — nije posredi to §to menjsevici
»pevaju« u vreme kad se vec bije bitka (nadin Cisto filmskog prete-
rivanja), veé¢ — istorijska kratkovidost menjSevizma. Ne to §to mornar
upada u spavacu sobu Alleksandre] F[jodorovne]’, ve¢ »kaznjava-
nje malogradanstine« etc. Ne anegdota s divljom divizijom, ve¢ /izla-
ganje/ »metodike propagandistickog rada«, »u ime boga«" preobra¢a
se u traktat o boStvu.

Posle drame, poeme, balade u filmu, Oktobar pokazuje novu formu
filmske stvari — zbornik Essays' na niz tema koje ine Oktobar. Uz
postavku da su u svakoj stvari vaine uvedene sentencije, forma
konverzacionog filma, osim zanimljivog obnavljanja postupka,
daje jos i njihovu racionalizaciju u obenerwahnter postavci. Tu je
ve¢ dodirna tatka s potpuno novim filmskim perspektivama i nago-
vestaji mogucnosti koje ¢e se, ostvarene, pokazati u novoj stvari —
KAPITAL po libretu Karla Marxa. Filmski traktat.

4/XI, vece

U Americi su i groblja privatna. U svemu 100% konkurencija.
Potkupljivanje lekara etc. Samrtnici dobijaju prospekte: »Samo kod
nas ¢ete imati ve¢ni mir u hladu drveca i uz Zzubor potoica« etc. (za
K[ apitall).

23/X1—27.

Osnovnim rezijskim nacelom valja uvek smatrati ono koje kao
postupak konstrukcije prozima i stvar u celini i najsitniji detalj, a i
po Cisto tehnickim elementima nije manje verno sveukupnoj formi.

Tako je bilo s Potemkinom na planu dvojnog takta »takta«, gde
su se dvaput pojacano ponovile kako cele emocionalne strukture tako
i »neskracena« montazna paréad (negde je sve to podrobno izlozeno).
Za prvo — primerice: scena i§&ekivanja na palubi i scena is¢ekivanja
pri susretu s eskadrom.

Nacelo deanegdotizacije je o&ito (neosporno) — osnovno
za Oktobar. Radna teorija »gornjih tonova« &ak moze biti svedena na
jednu postavku. Didakticki, pri izlaganju nacela Oktobra korisno je i
neophodno, kao razvijanje nagela — izloziti i ovu etapu napipavanja,
jer Oktobar u sustini jos ostaje obrazac dvoplanog razresenja: dea-
negdotizacija — to je u sutini komadié »sutrasnjice«, to jest predu-
slov za sledeéu stvar: K[apital].

To jest sami princip logickog dovodenja ad limitum' jedne prin-
cipske posebnosti.

NB. Ovo podrobno izloziti u pogledu sizea, obrade etc.

* Familljarni naziv filma Generalna linije, odnosno Staro I novo (Steroe | novoe). (Prir) —
H(Inl;!r'l:‘;:']w‘ montazl EjzenStejn Je odustao od flimskog poredenja trka | takmidenja u koSenju.

Carica, supruga Nikolaja 11, (Prir.)

Sokvenca kipova razlititih botanstava. (Prir )
Oqleda (engl). (Prov )

Gorepumenutoj (nem ). (Prev )

Do krajnosti (lat ). (Prev }
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Ovde opaske Pudovkina o tehnici i »majstorstvu« Oktobra. To je
nesvakidasnje (kako on kaze) postupanje s detaljem pri montazi. P.
ex.": vrata se pred Kerenskim otvaraju »osam« puta (neskraéenim
par&i¢ima).

Kao paralelu za »uhodavanje« tog postupka on navodi postupak
»priviagenja« publike u eksploataciji filma — takozvanu »Bojtlerovu’
metodu=: Bagdadski lopov' mesec dana donosi prihod, drugog meseca
[prihod] opada. On tre¢i mesec drzi praznu salu — i od &etvrtog me-
seca publika nanovo, pola godine bez prestanka hrli.

Sli¢no tome opisuje svoju reakciju (taénije — nasluéivanje — pu-
blike): javlja se normalna reakcija, zatim otpor protiv opazanja zivot-
no nelogiénog — izdrZi se i taj sacinilac i od izvesnog trenutka dolazi
preusmeravanje na nesvakidasnje opazanje i dejstvuje dvostruko jage.
Voyez!" Od tehnickog skracivanja preko socijalne obrade do metode
distribucije — sve je objedinjeno. Fabelhaft!"

U K[apitalu] obavezno snimiti pozoriste lutaka, — ali samo ne
daj boZze! — na nacin koji je prvi pao na um (po litografiji Daumiera'):
Louis Philippe® i parlament — Le capitaliste et ses jouets?. Iskljugivo
paralelizmom, ili onim postupkom koji se nametne.

2/1—[19]28.

Za Kapital. Berzu ne dati kroz »Berzu« (Mabuse, St. Petersbourg®)
nego kroz hiljadu »sitnih detalja«<. Zanrizmom. Vid. o tome kod Zole
(L'Argent®). Curé* — glavni senzal &itavog kvarta. Nastojnica — zaj-
modavka. Pritisak takvih nastojnica u pitanjima priznavanja dugova od
strane Sov[jetske] Rusije.

Ista ta javnost hvata se na temu patriotizma. Ideja revansa —
ideja Kruppa® preko lista Figaro koji on finansira. Uopste, za gradan-
sko-malogradanski materijal — ausschlaggebend® Francuska. (O
Kruppu — po predavanju Charlesa Rappaporta, o francuskoj Stampi,
prema Vecerki?).

' Na primer (franc.). (Prev.)

5 Upravnlk Jednog moskovskog bioskopa. (Prir.)

% The Thief of Bagdad (1924), film Raoula Walsha. s Douglasom Fairbanksom. (Prir.)
"7 Vidite (franc.). (Prev.)

'8 Basnoslovno, prekrasno (nem.). (Prev.)

' Honoré Daumier (1808—1879), francuskl slikar | karikaturlst kojim se Ejzenstejn oduevio
lo§ kao de&ak. (Prir.)

™ Francuskl kral), vladao od 1830—1848. godine, olidenje burioazlje u usponu. Njegova kru-
Skasta figura bila Je Eest predmet Daumierovih karlkatura. (Prir.)

2 Kapitalist | njegove Igratke (franc.). (Prev.)

2 Filmovi Dr Mabuse kockar (Dr. Mabuse der Spieler, 1. Ein Bild der Zeit, 2. Inferno —

Menschen der Zelt, 1922) Fritza Langa | Kra] Sankt Peterburga (Konec Sankt-Peterburgs, 1927) Vse-
voloda Pudovkina. (Prir.)

? Novac (franc.). (Prev.)
 Svedtenik (franc.). (Prev.)

* Industrijalac kojl Je stajao na elu ogromnog metalurgljskog koncerna, temelja naoruzanja
Nemazke 2a | I Il svetskl rat. (Prir.)

» Ima presudan znadaj (nem.). (Prev.)
7 Famllijarnl nazlv lista Vedernaja Moskva. (Prir.)
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8/

Juée mnogo razmisljao o Kapitalu. O strukturi stvari koja ée proi;
2iéi iz sada (posle »bogova«) otkrivene metodike filmske reéi, filmske
slike, filmske recenice.

Radna srednja varijanta.

Uzeti trivijalan postupan lanac odvijanja bilo kakve radnje. Na
primer, ovekov dan. Minutieusement® izlozen kao osnova koja do-
pusta da se oseti da se od nje odstupa. Samo zato. Samo za zanove-
tanje uz razvoj asocijativnih ogranaka socijalnih formulacija, uopsta-
vanja i postavki Kapitala.

Uopstavanje date slugajnosti u pojam. (To ée biti sasvim primi-
tivno, narodito ako se s nestasice hleba neposredno prede na krizu
hleba i mehanizam Spekulacije. Ali, od dugmeta ka temi hiperproduk-
cije vec je lepse i Cistije.)

Kod Joycea u Ulyssesu ima ono &udesno poglavlje napisano u
sholasticko-katehizisnom stilu. Postavljaju se pitanja i daju se od-

ovori.
¢ Pitanja su na temu kako zapaliti petrolejku.

A odgovori iz oblasti metafizike. (Procitati to poglavlje. Moze

biti metodoloski korisno.) Hvala Ajvi Valjterovnoj Litvinovoj®.

[9. il—28]

Juge napisano za Kapital vrlo dobro. Samo naéi odgovarajucéu tri-
vijalnost za »ki€ému« sizea.

Mastanja o caru. Figaro prepriava zanimljivu epizodu
koja ubedljivo pokazuje kako francuska burzoazija Gezne za kra-
ljem. List opisuje jarku sliku »noénog bala prvog carstva«, odr-
zanog pre nekoliko nedelja u raskosnoj vili barona Pichona, na
keju Anjou. Grmeli su topovi Austerlitza, privliaéeci gomile pro-
laznika. Gorele su baklje. Ulazu su u trku prilazile starinske kogi-
je, dovozeci znamenite istorijske delatnike. U devet Easova uvece
u vilu je prispeo Napoleon sa svitom. U dvoristu ga je docekala
carska garda. Predstavio mu se austrijski poslanik. Napoleon se
sa zenom popeo na sprat. Poceo je bal, na kojem su pored cara
ugestvovali princ Joachim Murat, grof i grofica de Massat, Albu-
fére i druge istorijske figure. List s tugom primeéuje da je &itav
bljesak te veceri bio prividan, a car i njegova svita — tek samo
nadminkani Pichonovi poznanici i prijatelji.

(Vecerka, 8/111—1928.)

17/I1—28.

Na planu »istorijskog materijalizma«, primenjenog na dana3njicu,
(u Kapitalu) treba naéi sadasnje ekvival prel im tr i

* Britljivo (franc ). (Prev )

« Supruga sovjctskog diplomate Maksima Litvinova koja Je Ejzenitejnu nabavila Joyceovu
knjigu. Postol’ snimak 12 1928, godine na kojem E)zendteln, obuten u prugssti mentil za kupsnjo
i belo cipele, ispod palmi &lta’ Uliso, (Prir )
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proslih epoha. Na primer, temu razboja i rusitelja masina — tkaca,
prikazati kroz sukob: elektriéni tramvaj u Sangaju, i hiljade kulija,
zbog njega lisenih hleba, poleglih na Sine — da umru.

O bostvu: nezamenljiv materijal — »Aga Kan«*®, do krajnosti dove-
den cinizam Samanstva. Bog — diplomirao na Oxfordu. Igra ragbi i
ping-pong i prima molbe vernika. A pozadi, raunaju na racunaljki u
»bozijeme knjigovodstvu, koje prima Zrtve i darove. Najbolje razgoli-
¢avanje teme zreca i kulta.

Ekonomska invasion® i podizanje novih gradova. Hansa-Bund®.
Moze biti vrlo zanimljivo prikazano kroz epizodu mahnovstine. Guljaj-
-polje®, u zabitoj rupi jedne sedmice otvara juvelirske radnje, pokriva
uliéno blato ¢ilimima i postaje, ako ne mali Pariz, u svakom slugaju
minijaturni Be¢. Kroz preplitanje emigracije i pljackaskih elemenata
(iz knjige 0 Mahnu). Uz to povezano sa soldateskom Corteza i Pizza-
ra*. (lli za ponasanje ideje videne iz drugog ugla.)

24/111—28.

Dobra epizoda iz Pariza. Zrtva rata. Covek bez nogu na kolicima,
okongava Zivot samoubistvom — baca se u vodu. Ispri¢ao Max* po
nekim novinama.

Najvaznije »u Zivotu« sada — izvesti zakljuike iz for-
malne strane Oktobra.

Vrlo je zanimljivo da su »bogovi« i »uspon Kerenskog« struk-
turno jedno te isto: u drugom slucaju istovetnost paréadi i smisleni
crescendo® — natpisa, u prvom — istovetnost (podrazumevanih) nat-
pisa »bog«, »bog«, »boge« i smisleni diminuendo” u materijalu. Smi-
sleni nizovi. Nema sumnje da su to nekakve prve naznake postupka.
Zanimljivo je da te stvari izvansmisaono, izvantematski ne mogu po-
stojati (kao $to, na primer, »most« moze da funkcioniSe iberhaupt®).
Apstraktni formalni eksperiment ovde je nezamisliv. Kao, na
primer, u uop$tenoj montazi.

Eksperimenta izvan teze ne moze biti. (Uzeti na znanje.)

31/l 28, 1 sat noéi

U Kapital obavezno Skolu i crkvu. Voyez Barbusse: Faits divers,
»L'instituteurs«®. Knjiga je uop3te sjajna. Spreman sam da povucem

% Naslednl poglavar muslimanske sekte Ismaelita u Indijl, Iranu i drugde. Jednom godiSnje
se javno merlo, a vernicl su mu poklanjall onoliko dragocenosti koliko Je tezak. U EjzenStejnovom
arhivu Je safuvana razglednica s likom tadasnjeg Age Kana. (Prir.)

* Najezda (engl.). (Prev.)
# Hanzeatska liga, mona trgovatka organizaclja nematkih primorskih gradova, osnovana 1241.
godine. (Prir.)

* Doslovno: »Setaj-poljes. Naziv pokretne prestonice Nestora Mahna (1884—1934), ukrajinskog
anarhiste, vode pobunjenih seljaka, kol se jedno vreme borio zajedno sa crvenima, a kasnije pro-
tiv njih. (Prir.)

“ Spanskl osvaja&l Meksika | Perua. (Prir.)

% Maksim Strauh, glumac, Ejzenstejnov drug Iz detinjstva | saradnik. (Prir.)

* Pojatavanje (Ital.). (Prev.)

7 Smanjivanje (ltal.). (Prev.)

* Uopite (nem.). (Prev.)

Ogany o Cinlenice, uEltel) (franc.). (Prev.). — Henrl Barbusse (1873—1935), autor antiratnog romana
'9an/ (Le Feu, 1916), potom Staljinov haglograf. (Prir.)
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sve rdavo o Barbusseu. Citao sam tri sata bez prekida, i noéu. Mnogo
neophodnog za Kapital. .

Forma Faits divers, ili skupa kratkih filmskih essais® sasvim je
prikladna da zameni »cele« stvari. [...] Sli€no je u Strajku. Epizoda
s buradima kao uklinjenje Giste americke komedije u veliku sumornu
stvar. Seéam se kako sam motivisao — da ée se [gledaoci] tokom
Getiri sumorna ¢ina zamoriti, te treba dati komicno détention des
nerfs* zarad dubljeg dozivljavanja zavrsnih Einova.

2—3/IV—28, no¢

Negde na Zapadu. Tvornica, gde postoji moguénost da se iznesu
metalni delovi i alat. Radnici ne vole pretresanje. Zato su izlazna
kontrolna vrata — magnetna. Komentari izliSni. (Maks je to ne-
gde proéitao. Ulazi u Kapital.)

4/IV—28.

»...ironijski deo preteze nad pateti¢nim. Za preimucstvo
ironije nad patetikom znali su jo§ nemacki romantiGari. Za po-
jadanje patetike bilo je potrebno uéiniti je
fantasti¢nom i hiberboliénom. No to nije dozvo-
lio zivi materijal istorije. Zato film ima napuklinu«. (Lenjingrad-
ski list Kino, diskusija o Oktobru, Elanak M. Blejmana.)

U vezi s Kapitalom treba uspostaviti odeljak o »nadrazajima«, to
jest o odgovaraju¢im materijalima. Tako, na primer, ovaj isedak iz
Blejmana daje odgovarajuée elemente za spatetiku« u Kapitalu (re-
gimbo za poslednje »poglavlje« — dijalekticka metoda u praksi klasne

orbe).

Onih »velikih dana« zapisao sam na komadi¢u papira da ¢e u no-
voj kinematografiji mesto »veénih tema« (akademske teme »Ljubav i
Duznost«, »OCevi i Deca«, »Trijumf Vrline« etc.) — zauzeti niz fil-
mova na teme »temeljnih metoda«. Danas je formulisana sadrzina
Kapitfla (njegov cilj): nau&iti radnika da dijalektiki
misli.

Pokazati metodu dijalektike. To bi, grubo uzev, moglo biti pet
neslikovnih poglavlja. (1li $est, ili sedam etc.) Dijalekticka analiza isto-
rijskih pojava. Dijalektika u pitanjima prirodnih nauka. Dijalektika kla-
sne borbe (poslednje poglavlje).

»Analiza centimetra svilene Garape«. (O svilenoj &arapi kao
takvoj Grisa” negde zapisao — borba fabrikanata svile za kratku
suknju. Ja dodao — konkurente — »majstore« tkanina za duge suknje.
Moral. Episkopat etc.

Jos je »nekako« slozeno misliti »izvansizejnoms« slikovnoscu. Ali,
nije strasno — ca viendra!®

“ Ogleda (franc.). (Prov.)

“ Plhitko opubtanje (franc.). (Prev.)

“ Grigorl) Aleksandrov (1803—1883), Ejzendtejnov saradnik, fiimaki reditel). (Prir.)
“ Doél o | 1o (franc.). (Prev.)
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Veoma zanimljivo — /pitanje/ obima. Potpuno nov uzajamni od-
nos koliine i raznovrsnosti materijala — spram metraze. »Optere-
¢enje metraze«* (kao odgovor na Grisina strahovanja — »§ta? i Kina,
i Amerika?« etc., etc.). Toga ima i u pisanju B. Gusmana:

»Filmski jezik ima to svojstvo da za 'prevladavanje’ po
vremenskom trajanju nevaine &injenice iziskuje
ogromno mnostvo izraZajnih sredstava, znatno veée no u ikojem
drugom vidu umetnosti. Ono 3to se u knjizevnosti
moze naznaciti s nekoliko reci, prenosi se
na ekranu pomoc¢u &itavog niza scena, a po-
nekad i epizoda, koje zauzimaju veliko me-
sto u filmu. Eto zadto Oklopnjaca Potemkin proizvodi mno-
go snazniji utisak nego Oktobar. (...) Doista, 5ta se pamti posle
gledanja Oktobra? Kao jedno od najupegatljivijih mesta svakako
valja priznati prizor razdvajanja mostova? Zasto? Zato $to je tu
filmskom jeziku dato Siroko polje. | upravo zato 3to prikazivanju
tih mostova Ejzenstejn daje nesrazmerno veliki prostor (a dru-
gacije EjzenStejn i nije mogao postupiti, to je iziskivalo samo
bi¢e filma), njemu nedostaje metraze za 'kinofikaciju* Eitavog
niza vrlo bitnih i znagajnih strana oktobarske revolucije .. .«*

Sasvim ispravno — o »kilo«-metrazi prevladavanja sitne &inje-
nice. MoZe se reéi jedinice Cinjenice. Na filmske postupke
»od juee, to je u potpunosti primenljivo.

Sa stanoviSta jezika!! Jer mi pre svega trazimo ekonomic-
nost sredstava, a gde bismo je drugde nasli ako ne u nepo-
srednosti?.

Metraza odlazi na prevladavanje jedinice ¢injenice. Isto
toliko ¢e odlaziti na izraZavanje (»oblikovanje«<) jedinice misli.
Ova »siZejno« odgovara jedinici dogadaja u starom filmu.

Ako je Potemkinu [...] uspevalo da prikaze jedan dogadaj ili 1,2
dogadaja za sekvencu (p.ex. Zalost — miting, zastava; »uskrs« — ste-
penice; pauza — cerada — pobuna, itd.), onda je ovde jedna mi-
sao, kao tamo jedno oseéanje (i to je ono »upecatljivo«, a
ne isisano iz dogadaja en parenthéses* »zalost«, »pauza«, »bojna go-
tovoste, panika« etc.), na sekvencu ili pola sekvence sasvim dovoljno.
Razlika je izmedu atrakcija, usredsredenih na izazivanje jednog poj-
ma — odredeno klasno zgusnutog (ovde), i atrakcija usredsredenih
na izazivanje (tamo) jedne klasno usmerene zgusnute emocije.

Razlika (zbunjujuéa pri poredenju) nalazi se u podruéjima
gde atrakcije (to jest, montazni elementi) moraju biti jedno-
efektne.

“ U smislu: smestanja 8to viSe znaten]a. (Prir.) »

 Job Jedan, rogobatan, terminolodkl zeostatak. Sada bl se reklo: =za ekranizaciju«. (Prir.)
“ Izvornik nlje ustanovljen. (Klejman.)

a u dodaje Igru retl: (ne po sredstvenosti). (Prev.)

“ U zagradama, uzgred (franc.). (Prev.)
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Emocionalne atrakcije grupiSu se po svojstvu izazivanja jedne
iste emocije (»tuzni starac« + »spusteno jedro« + »neoStar 3a-
tor« + »prsti koji prebiraju kapu« + »suze u oEima« etc.) Postoji
svojevrsna »slicnoste.

»Sliénost« medu intelektualnim atrakcijama koje ulaze u jednu
montazu, ali ne u emocionalnom sledu. Znaci, obavezno ne po spo-
ljasnjosti. Ti parci¢i su »sliéni« po liniji uslovnih refleksa, to jest po
liniji svojih znaGenja — barokni Hrist i drveni balvan uop3te nisu
sliéni, ali isto znace. Balalajka i menjSevik nisu »sliéni« fizicki,
nego apstraktno.

Kina, piramide, New York, koji su uplaili Grisu, nisu teme,
nego montazna paréad za oblikovanje misli. Odgovaraju krupnim
i srednjim planovima jednog dogadaja.

(NB. Abgesehen® od »pravopisnih« pravila, to jest montazne az-
buke — jedno smisaono parée = minimum dva montazna. Jer jedno
parée se u filmu uopste ne vidi, nevidljivo je — prvo ide
na iznenadenje, drugo na opazanje.)

Kazemo: jedno parie — »Kina« — odgovara »krupnome« planu
konja na mostu. Naravno, bi¢e pet-Sest parcadi (i vise). Ali treba pam-
titi da ona nisu u funkciji predstavijanja Kine, ve¢ pred-
stavljanja, tim paretom u spoju s drugima — New York, Egipat —
jedne misli.

/To parée/ je ovde doslovno jednoznaéno kao to je emocionalno
jednoznacan kadar tuznog starca.

Taj novi pogled na stvari i pojave se s najvecom jasnoom ispo-
ljio u »lokalnoj« raspravi:

Grisa: bicemo u New Yorku, u Kini, u Egiptu. Rasplinuéemo se.
Brda materijala, etc.

Ja sam odvratio da mi tamo necemo traziti emocionalnu
predstavu Kine, ili tako 3to, kao 5to smo navikli da &inimo s
oklopnjacom, tvornicom, podnevom, etc.

Emocionalna predstava zahteva »metrazu« (tu je Gusman u pravu;
ali se pojam »jezika« prema ovome odnosi varvarski).

NB. Se¢am se kako sam na Glavrepertkomu® povodom Oktobra
govorio da Sovkino® nije dao 8000 za dosnimavanje sela i rejona. Po-
sumnjali su — ako nije »doteklo« 500000, kako ¢e sa [dodatnih] 8
biti moguce to uraditi. Rekao sam — metraza ne ide na smisao.

Metraza odlazi na emocionalni naboj.

. Jedino nacelo iz iskustva minule epohe — jeste i ovde vazeci

zakon:

»Filmican je onaj film &iji se size moze ispridati u dve regis.

Ako film »prikazuje« jednu-dve misli, kinoficira »jednu metodus,
to odgovara celom odlomku posvecenom »tuzi« — to jest, sjajnim
filmskim uslovima. | uopste nije strasno §to su ovde smesani Kina,
Indija i davo bi znao sta jos.

* Nezavisno (nem ) (Prev )

“ Glavno repartoarsko vece. (Prev.)

Filmsko preduzeée. osnovano decembra 1924. (Prir.)
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Jer, pode li se dalje, dolazi se na to da bi se, bez potrage za
aromom Egipta — ceo Kapital mogao »izgraditi« u studiju. Schafftan®.
Staklo, maketa. Mogao bi se snimiti u Trecoj fabrici!!!®

NB. To je, naravno, skretanje u paradoks. Wolkenkratzer aus
Vogelschau™ i uopSte strahovita atraktivnost kadra po sebi
(emocionalna atraktivnost), to jest, kadra i mimo smisaonog optere-
¢éenja (intelektualna atraktivnost) — ovde je bezuslovno obavezna. Jer
moraéemo da emocionalizujemo quandméme®.

To je »neigrana«®, ali — ne nauéna, veé za-
bavna i propagandna /atraktivnost/.

»Kerenski« /izaziva/ maksimalnu reakciju, aplauze, smeh.

Bogovi — po gradi gotovo da su najistanéanija [struktural i na
najsnazniji nacin deluju¢ materijal. Njihov izbor je formalan (tj. ab-
gesehen od »filozofskog« opterecenja), a formalno protivstavljanje —
akademski sjajna, emocionalno-atraktivna montaza.

Revenons & nos moutons”. Ne samo da filmski jezik nije me-
trazno stra$an. Naprotiv — on je maksimalno lakonski nagin
izraZavanja: na petnaest metara diskvalifikuje se ideja bostva; u naj-
manju ruku, radi se na tome uz kudikamo maniju fiziolosku ubedljivost.

6/1V—28.

Prvi strukturni grubi nacrt Kapitala sastoji se u tome §to
se uzima banalni razvoj potpuno neuslovnog dogadaja. Recimo, »dan
jednog Coveka«, a mozda nesto jos banalnije. | elementi tog lanca
postaju ishodiSni momenti obrazovanja asocijacija, jer je samo kroz
to i moguéna igra pojmova. Na ideju o tom banalnom zapletu doslo
se sasvim konstruktivno.

Asocijacija pretpostavlja ishodisni nadrazaj. Dati lanac takvih
/nadrazaja/, jer bez toga se »nema na osnovu &ega« asocirati. Maksi-
malna apstraktnost pojma koji se izlaze osobito se reljefno pokazuje
u vidu izdanka maksimalne konkretnosti — Zivotno banalnog. Kao pri-
pomoé¢ samom oblikovanju nudi se jedan podsticaj iz Ulyssesa:

»... Nicht genug! Ein anderes Kapitel ist im Stil der Biicher
fiir junge Médchen geschrieben, ein anderes bestehnt, nach dem
Vorbild der scholastischen Traktate, nur aus Frage und Antwort:
die Fragen beziehen sich auf die Art, wie man einen Teekessel
zum Kochen bringt, und die Antworten schweifen ins grosse
Kosmische und Philosophische ab . . .« (lwan Goll®, Literarische
Welt, Berlin — uzeto iz prospekta Rhein Verlag za Ulyssesa.

%2 Eugen Schifftan (roden 1893), filmski snimatelj, usavrdio postupak kombinovanog snimanja

radnje | delova dekora naslikanth na staklenoj plo&i ili izradenih u vidu maketa. (Prir.)

% Atelje Sovkina. (Prir.)

* Oblakoderi iz pti¢je perspektive (nem.). (Prev.)

% Ipak (franc.). (Prev.)

% U sovjetskoj filmskoj teoriji je bio uveden ovaj naziv za dokumentarni film kao suprotnost
igranom. (Prir.)

7 Vratimo se naoj stvari, teml {franc.). (Prev.) . d

% ». .. Nedovoljno! Jedno poglavije fe napisano u stilu knjiga za mlade devojke, drugo se.
PO uzoru na sholasticke traktate, “sauoji samo od pitanja i odgovora: piianja se odnose na to
kako da uzavri Zajnlk, a odgovori skreéu u velike kosmitke i filosofske probleme e (Prev.)

“ Nemagko-francuski pesnik (1891—1950). Uz Ljubomira Micica i BoSka Tokina, autor Mani-
festa zenitizma, Zagreb 1921. (Prir.)
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Joyce moze pripomoci mojoj nameri — od tanjira &orbe do en-
gleskih brodova koje je Engleska potopila. . .

Dalje namere — postavka Kapitala razvija se kao ogigledna na-
stava dijalektickog pristupa.

Stilisticki, ta sizejno zatvorena linija, Cija svaka tacka sluzi kao
ishodiste ka idejno zatvorenim ali i maksimalno izdvojenim materija-
lima — time i daje maksimalnu kontrastnost.

Poslednje poglavlje mora dati dijalektiéko deSifrova-
nje one iste, od ove teme nezavisne, price. Der grésten
Speisung!® Cime se postize »lepa« stilistitka organika stvari u celini.

Naravno, to je sasvim zamislivo i bez takvog »langi¢a« (niposto
ne sizejnog veé naprosto vezivnog). Ali na planu paradoksalnog, na-
merni »koragi¢ nazad« od savrSenog oblika uvek pojacava sjaj struk-
ture. Tako je u Mudracu® dobro, §to nije jednostavno Revue® nego
revidirani Ostrovski!

Nizanje »odsko&iSta« moglo bi i¢i i sasvim drugatije. Poslednje
je poglavlje — o klasnoj borbi, i priGicu treba graditi tako da maksi-
malno pogoduje njenom dijalekti¢kom razotkrivanju.

Dakle, elementi same historiette® su poglavito elementi koji ka-
lamburno odbacuju u apstrakciju i uopst: je (oni su mehaniéke od-
skoéne daske za obrasce dijalektitkog odnosa prema pojavama). His-
toriette je u celosti — grada za dijalekticko razotkrivanje silne strast-
nosti poslednjeg dela /pri¢e/. | zato je [treba graditi] maksimalno
banalno i sivo...

P. ex. /pokazati/ da su »kuéanske vrline« zene nemackog rad-
nika — najvece zlo i najmoénija prepreka revolucionarnoj eksploziji
u nemackim prilikama. Zena nemackog radnika nikad nece ostaviti
muza bez nekog toplog jela — sasvim gladnog. | zato je ona ve-
lika ko€nicarka socijalnog preokreta, /to je njena/ negativna uloga.
U sizeu bi to moglo figurirati kao »vruéa &Eorbica« i ono §to
ova znaci u »svetskim razmerama«. Velika je opasnost — ne upasti
g niaiserie* malgice preteranim »upro3¢avanjem«, onim »jasno kao

an« ...

7/IV 00,45
Banalno dotiuéi prstenastu strukturu Seherezade, Tuti-Nameh*
(Knjiga Papagaja), Hauffovih® bajki etc. — kao prelaznu radnu she-

micu, danas sam izloZio mehaniku stvari Kapital Grisi u tramvaju »A«,

od Strasne /ulice/ do Petrove kapije (a mozda od Nikitine — ne se-
ﬁa;ndse.,.l Iduéi od Subove”, gde smo uz pashu i kulic® pili co-
oladu.

# Vehunac gozbe (nem.). (Prev.)
Proletqiudrec. edaptocije komada Ostrovskog kolu Jo Ejzenttejn 1923. godine retireo u pororistu
“1 Revije (franc ). (Prev.)

* Pritica (franc) (Prev.)

“4 Glupost (franc ). (Prev.)

© Zbirka persijskih prita iz XIV veks. (Prir.)

“ Wilhelm Hauf (1802—1827), nemetki pesnik | plsac bajki. (Prir.)

prirf o170 SUb (1894—1850), prvo montoterke. o zatim autor dokumenternih filmova. VIdi sir.

158 (1
“ Uskednja poslastice od belog sira | uskedn]l kolaZ. (Prir.)
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Voici®.

Tokpm ce]pg_filma Zena kuva Gorbu za muza koji se vraéa kuéi.
NB. Radi asocijacija, mogu dve ukrtene teme: zena koja kuva Gorbu,
i muz koji ide kuci. Sasvim idiotski (moguée kao radna hipoteza za
pocetak): asocijacija u treéem (na primer) &inu ide od bibera kojim
biberi orbu: Biber. Cayenne. Davolje ostrvo. Dreyfus™. Francuski o-
vinizam. Figaro u Kruppovim rukama. Rat. Brodovi potopljeni u luci.
(Naravno, ne u ovolikom obimu!!) NB. Dobar, po nesabloniziranosti, —
prelaz: Biber — Dreyfus — Figaro. Potonule (po KuSne-
ru”', 103 dana u inostranstvu) engleske brodove dobro je zakloniti po-
klopcem lonca. To i ne mora biti biber — veé¢ petrolej za primus i
prelaz na »o0il«™,

Poglavlje 4-to (5-to etc., ali pretposlednje — komicno, far-
si€no):

Zenina pocepana Garapa — i svilena u novinskom oglasu, koja
potinje, gickajuéi se, da se umnozava u 50 pari nogu — Revue. Svila.
Umetnost. Borba za centimetar svilene Carape. Estete su za. Episko-
pat i moral protiv. Mais ces pantins™ plesu na koncima fabrikanata
svile i s njima zaraéenih proizvodaca tkanina za haljine. Umetnost.
Sveta umetnost. Moral. Sveti moral.

U poslednjem &inu, Corba je skuvana. Prazna Gorba. Dolazi muz.
»Socijalno« ogoréen. Vruéa vodica — oportunisticki razvodnjava pate-
tiku. /—/ Perspektive krvavih sukoba. | najstrasnije — socijalna rav-
nodudnost, [ravna] socialno[j] izdaj[i]. Krv, svet u ognju kataklizme.
Armija spasa. Vojujuéa crkva. Muskarac grli Zenin kostur. Navlagi
okrpljeno &isto ¢ebe. »lznenadenje« (/skok/ u iskreni lirizam) — ona
mu daje jevtinu cigaretu. Sentimentalnost je utoliko straviénija kao
vrhunac ¢itavog uzasa. Cebe je navuceno. Pod krevetom — noéna po-
suda. Odbijene drske. Ali ipak lonac. ..

Zasad je, moze biti, grozno na nagin Tutti-Nameh. No ponesto vec
nije loSe. Vrlo strogo oraznovrsnjavati &inove po materijalu i
svaki svesti na jedan zakljudak. Klasni.

Pitanje obima materijala koji moZe uéi. Resavati krajnje lako-
niéno i svaki &in na poseban nagin. MoZda jedan &in ak »igrano«,
sa dve osobe — ganz fein™. Jedan /&in/ sav od filmskih novosti. Etc.

O ekonomignosti govori karakteristika pokazanog materijala.
»Drevni« film je snimao jednu radnju sa mnogih tacki
gledanja. Novi montira jednu taéku gledanja od mno-
gih radniji.

NB. Kako ¢e to biti u praksi — qui vivra verra!”

Medutim, »bogove« smo spakovali na nekih 15 metara!

“* Evo (franc.). (Prev.)
 Kapetan Alfred Dreyfus, laino optuien za Spijunaiu u korist Nematke, degradiran i poslan
da_doZivotno roblja na Davoljem ostrvu. Ova afera je lzazvala provalu antisemitizma i raskol u
francuskom drudtvu, a okonZana Je Dreyfusovom rehablitacijom 1906. godine. (Prir) .
" Boris Kuner (1888—19387), lingvist | pisac. Clan OPOJAZ | grupe Lef. Tatan naslov nje-
gove knjige glasi 703 dnja na Zapade. {Prir.)

72 Nafta (engl.). (Prev.)

7 Ali ove marlonete (franc.). (Prev.)

7 Vrlo istanEano, fino (nem.). (Prev.)

7 Pozlvecemo — vide¢emo (franc.). (Prev.)
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NB. Sve napisano je — pod grozomornom sumnjom. Jo$
je vrlo reakcionarno! | mozda stilisticki odgovara tek jednom slugaju.,
Potrebni su mnogo »leviji« sluéajevi (poput sbogovas).

7/IV 01,30

Potrebno poglavlje o materijalistickom shvatanju »duSe=. Pogla-
vlje o refleksima. Celo ga je moguce organizovati samo tom Zenom
i lancem refleksa. Motornih. Erotskih. Cisto mehanigkih. Slozenim
lancem uslovnih /refleksa/. Pokazivanjem mehanizma asocijativnog
misljenja etc.

Razotkriti mehanizam duSevnih stanja, recimo motivisanjem emo-
cija sprovoda. Gubitak muzjaka. Gubitak hranioca. Naslednici etc. |
sav taj cinizam se obrnuto montira u ganutljivu pogrebnu povorku.

Suéeliti nadrazaj i poslednju kariku slozenog lanca
uslovnih refleksa. Gde, ¢ini se, ve¢ nema nikakve medusobne veze.
Uzasno grubo materijalan (posebno gnusan — erotski) nadrazaj — i
kao poslednja karika neki &in izvanredno visoke (resp[ectively]” po-
zrtvovne) duhovnosti.

NB. Uopste, bilo bi zgodno uzeti za tu Zenu Hohlovu”. Bila bi za-
bavna u prikazivanju nastajanja lepotice od rugobe.

A, zatim, u zaletu reprodukovati mehaniku nadraZivanja. Potom
provesti gledaoca kroz niz filmskih nadrazaja do odredenog emocio-
nalnog efekta, pa dati natpis:

Evo, sada ste dosli u stanje... etc., etc. Za svako poglavlje —
poseban postupak kinofikacije. (01,45)

7/IV, veée
Prozektor, Ne 14 (132), Groszova™ autobiografija.

»Veé tada je postojao uznemirujué osecaj da moram poku-
Sati da izrazim i dam u slikarstvu nesto slicno onome 5to je u
svojim delima izrazavao Zola...

...Zelim da se latim celog jednog ciklusa slika takve vrste
koje bi, po zanosnom izrazu slikarskog zargona, da se isku-
§aju u jezikua.

A ovo, odatle, pak za Kapital:

»...zanosno vreme, kada je sve bilo prozeto simbolikom
rata, kada je svaki paket vestackog meda resio 'gvozdeni krst
drugog stepena’, kada je na svako pismo pozadi lepljen natpis:
‘Boze, kazni Englesku!" ...Kada su stare kozne ko-
fere preradivali u vojni¢ke cokule... a Eu-
veni ratni »krem« bio tako razjedajué da je
progrizao rupe na stolnjacima. Samo je ¢o-
vekov zeludac bio kadar da sve to izdrzi!...«

Odnosno (engl ). (Prev.)
7 Aleksandra Hohlova (rodena 1897), glumica, supruga Lava Kuljesova. (Prir)
! Georg Grosz (1893—1959). nematkl siiker: u svojo] dadalsticko| fazl — Jeden od lcumi-
tella kolsta I" fotomontate. Ejzendieln go pominjo u svom tekstu o montati strakcie. (Prir)
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NB. Dobro je dati decu koja lapéu »kreme, i njegove kaplje kako
razjedaju stolnjak.

Tu spadaju i (prema Ermlerovim™ priama o Berlinu) — podme-
tagi ispod krigli piva s natpisom: »Nematka ne moze da Zivi bez ko-
lonija. Pirinag, biber, etc. — sve nam to daju kolonije. Engleska nam
je otela kolonije« etc.

8/IV

Kapital ¢ée biti — zvaniéno — posveéen Drugoj internacionali!
Da se »obraduju«. Jer od Kapitala opakiji napad na socijaldemokra-
tizam u svim njegovim podruéjima — tesko je zamisliti.

Formalna strana posvecuje se Joyceu.

Ocrtavanje pojava istorijskim redom. Na primer, u farsi¢nom delu,
sa savremenog episkopata — prosirenje na boka&ovsko i lafontensko-
-rableovsko svestenstvo. Nikako ne »redom« veé durcheinander®.
Jer su rekvizitorij i kostimografija kulta i dan-danas okamenje-
no-srednjovekovni, kao i Eitava doktrina.

Postupnost redosleda niposto ne mora biti »postupna« kao u si-
7eu — logicki dosledno razvijanje etc. Asocijativno-dosle-
dno. Tada metraZa nije strasna. Ponekad narogito les débris d'ac-
tion: sizejno-dosledno. Samo ne: »fabrikant svile gosti episkopa«.
Fil!

Po liniji Dreyfusa. Sud kao »ventre legislatif<** Daumiera. Sudski
tipaz* svih smrtnih grehova. Ili, bolje, udesetostru¢en jedan — ti-
pazno sveobuhvatan. Zatim se pokazuje da sve to visi o koncima.
Ruka Glavnog $taba, ili tome sliéno, fait sauter les pantins®. (U
»Chambre constitutionnelle«® i »Louis Philippe<¥ kod Daumiera!)

Ovde je, unutar te sheme, paralelizam — paralelnog toka — pre-
Sao0 u postupno-asocijativni niz. Veoma vazno.

S marioneta je dobro preéi na lutkarsko pozoriste za decu (mno-
go dobre deéurlije), sa Sovinistickim lutkama — Sovinisticki odgoj
od pelena — i zatim u Gottstrafe-England®-sko kolo.

Iz Kapitala se moze filmovati bezbroj tema (»visak vrednosti«,
»cenae«, »renta«) — mi bismo Zeleli da filmujemo temu —Marxova
metoda.

Kapital u izlozenim skicama jos nije krajnja granica no-
vih moguénosti. To Gvrsto upamtiti. No treba ga, mozda, raz-
viti bas u ovoj etapi.

Grisa kaze da je u »devianskome« obliku nas nacrt neobitno
pristupaéan svima. A zatim éemo plesti tako da bude dostu-

™ Fridrih Ermler (1898—1967), filmski reditelj: Otpadak imperije (Oblomok imperii. 1929).
Seljaci (Krestjane, 1935). (Prir.)

® PomeSano (nem.). (Prev.)

® Krhotine radnje (franc.). (Prev.)

2 Fuj (franc.). (Prev.)

® Zakonodavni trbuh (franc.). (Prev.) .

u Ej j pojam ko)l da izabrani glumac ve¢ spoljadnjoicu obelodanjuje
svoju Ijudsku, | klasnu prirodu, Sli€no lignostima klasicne Italijanske komedije. (Prir.)

® Pokreée marionete franc.). (Prev.)

* Ustavotvorna skup3tna (franc.). (Prev.)

¥ Naslovi Daumierovih cikiusa karikatura. (Prir.)

® Boze, kazni Englesku (nem.). (Prev.)

Avangardni film 1895—1939. 89



pan samo pour les raffinés®. Onda, mozda, i racionalno preokrenuti
naglavce, ali ne sve do kraja. A to uciniti kasnije. .

...Odgovarajuéa struktura za etapu Oktobra — hronika u vise
&inova, s dvama-trima »emocionalnim« zgruScima u granicama te me-
traze (»most« i »uspon«). Takode razmisliti o emocionalnim
zgruscima unutar poglavija Kapitala. Ali se ipak postarati da se
urade & /a uspon Kerenskog — primeniti te postupke, a ne drevno-
-mostovne®.

Sasvim poseban bice problem kadra u Kapitalu. Ideologija jedno-
znaénog kadra ée se ovde usredsredeno preispitivati. Kako — zasad
jos ne znam. Potreban je eksperimentalni rad. Za to je, pak, strasno
potrebno prethodno napraviti Glas[s]house™, gde se (uobitajena)
predstava o kadru preokrece, a da ostali uslovi ostaju »ortodoksni«.
Tus kadrom /uginiti/ ono $to sa oblikovanjem stvari u
odlomcima Oktobra i u celokupnoj strukturi Kapitala.

Postoji jos jedna varijanta umesto ¢orbe — za sluGaj da Ka-
pital (u osnovnom »zapletu«) ne bude ogranien »svetskim razme-
rama« i Drugom internacionalom nego »pedagoskim« okvirima gra-
nica SSSR. Pokazati da je naSa nesavesnost (izostajanje s posla, hu-
liganstvo etc.) socijalna izdaja radnicke klase u celini. Istina, to je
vrlo nemilosrdno i manje duboko. A osim toga ipak je socijalno vaznije
mlatnuti po socijal-izdajnickom frontu u celini.

11/IV

O ponavljanju

Na planu dijalekticke analize, to jest analize kroz protivrecnosti,
takav postupak je vrlo dbar. Delimiéno smo ga imali u »Nastupanju
18. juna« (nach meinem Kompositionsvorschlag)™.

18. juna pobednicki pukovi; 18. juna strahote rasprskavajucih gra-
nata; 18. juna Plehanov patriotski demonstrira kod Kazanske saborne
crkve; 18. juna nemilosrdna borna kola gone N-ski puk na juris; 18.
juna iz fabrika kuljaju bezbrojne protestne demonstracije; 18. juna
udarni bataljoni poigravaju konje, etc., etc., etc.; 18. juna les obesen
0 zicu.

. To je, naravno, obrazac dijalektickog prikazivanja. Veoma mi je
2ao $to nije ostvaren.

Notez” opet jedinstvo natpisa!!! Kao u »bogovimas« i (obrnuto) u
Kerenskom.

Na tom planu bilo bi moguéno resiti:

Ein Paar seidene Striimpfe® — umetnost.

Ein Paar seidene Striimpfe — moral.

Ein Paar seidene Striimpfe — trgovina i konkurencija.

* Za utantane duhove (franc.). (Prev.)

“To Jest, postupke primenjene u sekvencl razdvajanja mosta u Oktobru. (Prir.)

“ Staklonu kuéu (engl.). (Prev.) — Zomisao S. M, EJzendt 1927, godine | razre:
divana naporedo so_snimanjem Oktobra | planovime za Kopital. R Ire burfoaskog drustva
trebalo Jo do se odvile u kuél &iji su zidovi, podovi | tavenice od staki o so Ims u vidu
jedna_od zomls nekoliko radnji u jednom kedru
(Kicjman )

* Po mom predlogu kompozicije (nem.). (Prov.)

" Zapazlte (tranc.). (Prev.)

“ Par svilenih Earapa (nem.). (Prev.)
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Ein Paar seidene Strimpfe — indijske zene, prinudene da pod
pazuhom legu lutke svilenbube.

20/1v—28.

Sta se deSava s »neporo&nim devicama« du moment”, kad poci-
njem da govorim o Kapitalu i intelektualnoj atrakciji! Sekretarica
umetnickog saveta Sovkina d'un c6té® (komsomol), stara poljska ile-
galka de ['autre”. Obe /me/ odgovaraju. Obe su — apsolutno spo-
sobne za ekstazu. One su za emocionalnost mojih radova. Govore o
»toplini«, koju u mojim radovima treba Guvati. Stvarati . . . Trés drole®.
»Gista srca« — one glagoljaju istinu?!

Mislim da intelektualna atrakcija uopste ne iskljuéuje »emocio-
nalnost«. Jer refleksivna delatnost se i poima kao takozvano naligje
afekta. Pitanje puteva uticaja i perspektive zur Offenbarung Mogli-
chen”™ moguénosti u sferi izrazivog — zahvaljujuéi tim specifiéno no-
vim putevima. O&uvanje evolucionog efekta je obavezno i
praksa ga uopste ne iskljucuje: p. ex. »Kerenski steigt«<'® ima svoje
Lachsalven!™

22/IV
Ogonek, Ne 17 od 22/IV—28. g. doneo je za K[apital] i uopste:

Postansko sanduée za naho&ad. U Atini jeu
jednoj ulici pored Sirotista postavljeno sanduce u koje majke
mogu da podmetnu novorodence. Dete dospeva pravo na duSe-
gi¢. Svaka dva sata sanduce se pregleda i njegova sadrzina sme-
Sta u sirotiste. Ovo usavrdeno poturanje, naporedo s original-
noscéu, ima i neke mane. Zamislite, na primer, da za dva sata
podmetnu tri deteta. Prvo od njih bi se loSe provelo. [CrteZ san-
duceta.]

lzuzetno sjajan materijal, podloZan »sabijanju« do »krvave iro-
nije«. Burzoaska kultura i filantropija.

»Profesionalno-tehnicka dostignuéa burZoaske umetnosti u
oblasti umetnicke kulture — velika su. Za proletarijat su oso-
bito vazna dostignuéa iz poslednjih decenija, kada su metode
planskog i konstruktivnog pristupa umetnickom stvaranju, koje
su izgubili umetnici-predstavnici sitne burZoazije, bile obnov-
liene i dovedene do visine nauéne analize i sinteze. U tom pe-
riodu zapogeti proces stihijskog pronicanja u stvaralagki proces
dijalektickih i materijalistickih postupaka, kojih umetnici nisu
bili svesni, predstavlja sirovi materijal za budu¢u umetnost pro-
letarijata«.

° Danadnjice (franc.). (Prev.)

%S Jedne strane (franc.). (Prev.)

”8 druge (franc.). (Prev.)

% Vrlo smedno (franc.). (Prev.)

* Otkrivanja moguéeg (nem.). (Prev.)
'™ Penje se (nem.). (Prev.)

19" Salve, prolome smeha (nem.). (Prev.)
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To su szlatne regi« A. Kurelle'? iz nase deklaracije kojom je ute-
meljena grupa »Oktobar«'®. U osrednjem referatu sekretara grupe..
druga Mihajlova (povezanost likovnih umetnosti'™ i filma) nije lose
reéeno ono o »usitnjenosti i analiti¢nosti« kao odlici individualizma
kapitalistickih odnosa.

To je izuzetno mnogo dalo u analizi umetnosti.

Tragedija danasnjih »leviCara« jeste u tome $to se jo$ nedovrieni
analiticki proces nasao u uslovima kada se trazi sinteza. ..

O novim temama. Fakticki, u Oktobru je bilo vazno pri-
kazati taktiku, a ne dogadaje. Najvazniji zadatak u kulturnoj revo-
luciji—ne puko dijalektiGko demonstriranje, ve¢ obu-
Gavanje dijalektic¢koj metodi.

Prema postoje¢im podacima o filmu, ti zadaci jo§ nisu reseni.
Film ne moze posedovati ta izrazajna sredstva kad do sada nisu po-
stojala, a tek sada poCinju da se javljaju potrebe i zadaci te vrste.

S. M. Egj jn: slz & ! h { ['Kapital'l«, Iskusstvo kino,
Moskva, broj 1, 1973, str. 57—67. Preveo llija Moljkovié.

Sergej Mihajlovié Ejzen3tejn, Riga 1898 — Moskva 1948.

Filmovi: Dnevnik Glumova, 1923; Stacka 1924; Bronenosec Potemkin, 1925; Oktjabr,
1927—28; Staroe i novoe, 1926—29; Everyday, 1929 (reZija: Hans Richter; Ejzen-
Stejn glumac) ®

grafija: S. M. Ej b proizvedenija v Sesti tomah, lzdatel'stvo
Iskusstvo, Moskva 1964—1971.
Sergej M. Ajzenstajn (sic!): Cetiri studije o filmskoj montaZi, preveo Gustav Gav-
rin, Filmska biblioteka, Beograd 1950.
Montaza atrakcila, preveli Branko VutiGevié, Olga Vlatkovi¢, Gustav Gav-
rin i Dudan Stojanovié, Nolit, Beograd 1964.
Werner Sudendorf: Sergej M. Eisenstein, Materialien zu Leben und Werk, Hanser
Verlag, Minchen 1975.
Jay Leyda & Zina Vojnow: Eisenstein at Work, Pantheon Books / The Museum of
Modern Art, New York 1982.

Naknadna mudrost (od koje niko nema koristi) bez po muke uvida
da Ejzenstejn, namislivsi da snimi film po Kapitalu, nije samo dosao
na domak najzanimljivijeg, formalno i smisaono najbogatijeg medu
svojim ostvarenim i neostvarenim filmovima, vec¢ i da je stajao na
onom raskr$cu iz bajki gde se pred junakom raévaju mnogi putevi, i
samo jedan vodi sreénom ishodu, a svi ostali u klopke i propast.

 Kada je 19. avgusta 1929. godine krenuo u inostranstvo sa Grigo-
rijem Aleksandrovom i Eduardom Tiseom (svaki je dobio dvadeset pet
er Komunisti¢ke interna-

presionizmu u moskovskom
nju, bavio Iikovaom umet-

volucije, funi
kuslje o
o

1 Poslednja sovjetska avangardna grupa. utemeljena 1928, godine. Medu osnivatima su_bill
arhitekt braca Vesnin | Mojse| Ginzburg, slikarl Aleksandar Delnoks | Gustav_Kijucis. tipogral
x kasni £l Lisicki | Diego ivera. Go-
edeset tlanova. Za tekst dekla

F]
FH

Je_pri-edila_lzlotbu, grupa Je bre
o v Eesopisu S/ovremennoja/ A/rhitektura/) | ostale d
Gessnera | Eckharta Glllena Zwischen Revolutionskunst und Soziaiistischen Reolismus. Ou
Buchverlag. Koln 1979, str. 172—263,

I Ejzenbtein upotrebljava ret 120, skracen! nazlv nekadadnjeg Odelenja za likovno umotnosti
prl Narodnom komesarijatu prosvete. (Prir.) s '
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dolara za putne troskove), Ejzenstejn se nalazio na vrhuncu: njegova
slava medu ljubiteljima filmske umetnosti i intelektualcima Sirom
sveta bila je ravna slavi najvecih americkih zvezda medu obicnim gie-
daocima, bio je moskovska znamenitost koju su revolucionarni turisti
i gostujuci uglednici obilazili kao Car-zvono i Lenjinov mauzolej, veé
je imao poziv da radi u Hollywoodu, napisao je nekoliko tekstova §to
i danas cine zdravo jezgro u sivilu teorije filma; na liGnom planu —
zahvaljujuci Freudu i revoluciji bio se izbavio preteée sudbine da se
izmetne u wildeovskog dekadenta; razresio je slozen odnos sa svo-
jim drugim, duhovnim ocem Mejerholjdom (posto je u tom razresenju
figurirala i Zelja da se »otac« dostigne i prestigne, bilo bi zanimljivo
iznaci da li je i EjzenStejn, poput Mejerholjda, doZiveo komercijalno-
-pus'}ac'ku pocast da se njegovim imenom nazove jedna vrsta ciga-
reta) ...

Sve $to se na tom dugom putovanju Evropom dogadalo kao da je
bilo uspon na nove vrhunce: upoznavao je umetnike, naucnike, lepe
Zene; blistao je na kongresima, najuglednijim univerzitetima, po sa-
lonima i umetnickim kafanama; video je sijaset zanimljivih stvari;
Gak je i trenutne nezgode, kao $to su mlaki pokusaji izgona iz Fran-
cuske, pretvarao u nove trijumfe.

Tada se nije moglo predvideti da je to trijumfalni pohod u ka-
tastrofu.

Ejzenstejnovi rokovnici toliko su gusto ispunjeni zakazanim sa-
stancima i telefonskim razgovorima da se moze samo nagadati da li
mu je u toj trci uopste ostajalo vremena da razmislja o Kapitalu, pravi
beleske i skuplja isecke. Istina, i tu kao da su mu okolnosti isle na
ruku. Krah berze u Wall Streetu, najava velike depresije, dosao je kao
poruéen da obezbedi dodatna poglavlja filma Kapital, nudio je obilje
grade (podev od one najbanalnije: sunovracivanja bankrotiranih kapi-
talista s oblakodera i unistavanja viskova robe) i kao da je konacno
davao za pravo Marxu.

Sklapanje ugovora s kompanijom Paramount i prelazak u SAD na-
stavak su ove prijatne, pobednicke turneje: EjzenStejn piSe scenarije
po Dreiserovoj Americkoj tragediji (An American Tragedy) i Cendrar-
sovom Zlatu (L'Or). Dve godine ranije, u pismu Lunacarskom, izrazio
je bojazan da bi radeéi izvan Rusije »mozda zapao u $ablone hiljade
drugih medunarodnih reditelja«. Citaju li se bez boledivosti, ovi sce-
nariji svojom konvencionalno$éu potvrduju te slutnje.

Tu je veé malo posuknula pozlata trijumfa.

Nesrecno prekraceni projekt Neka zivi Meksiko! (jQue viva Me-
xico!) prva je katastrofa. Ejzenstejn nikad nije preboleo $to mu je taj
film otet i razgraden. Ali éak i rukom neznalica i profitera netaknut].
nemontirani materijal (koji se pojavio mnogo godina kasnije) zbir je
zabrinjavajudih simptoma promena (za koje se ne moZe reci da su
izazvane spoljasnjim uzrocima): struktura filma ponavlja zasgg{eli' ob-
razac Griffithove Netrpeljivosti (Intolerance) — price iz razlicitih isto-
rijskih epoha — i nije bilo mnogo izgleda da bi taj zardali vremep!ov
dobro funkcionisao Gak i da ga je EjzenStejn dovrsio: sve je laZno
naivno, upro$éeno i namesteno; vlada monumentalnost losih spome-
nika; kompozicija kadra i stil fotografije hrle u akademizam — istina,
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»egzotian« — koji opravdava surovo taénu opasku Griersona da »re-
ditelj, kad umre, posta}e umetnicki fotografe. .

Pocéetkom maja 1932. godine E/zenste/n se vratio u SSSR (iz Ber-
lina je putovao s Brechtom koji je nosio svoj film Kuhle Wampe da
ga prikaze u Moskvi — gde nisu shvatill scenu samoubistva, jer za-
§to bi se nezaposleni radnik ubijao kad poseduje ruéni sat!?).

Nastavak priée je poznat: pedagoski rad, pisanje nebrojenih teo-
rijskih tekstova, neostvareni projekti (u nekoliko mahova je primenio
strukturalno reSenje iz Neka zivi Meksiko!) — i filmovi BeZin Lug
(Bezin Lug, 1935—36, unisten), Aleksandar Nevski (Aleksandr Nevskij,
1938), Ivan Grozni (lvan Groznyj, | deo 1941—44; Il deo 1943—
46, zabranjen), svaki sve blizi prasnjavoj, provincijskoj operi, carstvu
logih vestackih brada i bajagi barokne a zapravo molerske dekora-
tivnosti.

Nepobitna Ejzenstejnova tragedija obicno prikriva éinjenicu da je
on bio idealan usluZni umetnik, uZivalac povlastica i Zrtva pogibelji
§to taj status prate. Kada se nalazio na vrhuncu dobio je i saveto-
davca koji mu je najviSe laskao, licno J. V. Staljina. Staljin mu je ob-
jasnio kako da zavrsi Staro i novo i ukazao mu na moc i znaéaj filma.
Staljinov telegram Uptonu Sinclairu (»ejzenstejn izgubio poverenje svo-
jih drugova u sovjetskom savezu stop smatrace se dezerterom koji
je raskmuo sa svo;om zemljom stop-) doprineo je krahu meksickog
poduh je Ej jn priznavao greske filmova Bezin Lug i
Ivan Grozm i zavetovao"’s se da ce ih uz njegovu mudru pomoc ispra-
viti. Od Staljina je dobijao ordenje i poéasti.

Kad je trebalo, pisao je otvorena pisma Goebbelsu ili, posle ne-
macko-. sovletskog pakta, ulizicki rezirao Walkire, da bi, kad je po-
ceo rat, objavljivao patriotske anti cke apele.

Dok se Dziga Vertov gréio u kutu zajednickog stana, iscudava-
juci se Sto u sebicnim, galamdzijskim sustanarima od kojih nema
mira, ne nalazi osobine novog, boljeg ¢oveka, Ejzenstejn se Sirio u
Cetiri sobe, u novoj daci je rasporedivao majéin stilski namestaj, sa-
Cuvan kroz rat i revoluciju, i naruivao je iz inostranstva knjige, vikto-
rijanska ogledala i ukrasne bukete vos’tanog cveca, pa je sedeo za
stolom i, piSuci za sebe, odbacivao svoju »formalisticku prosloste i
hipnotisao se kako je Nevski bolji od Oktobra.

Jos 1920. godine, Vertov je slusao dvojicu seljaka kako kritikuju
konje naslikane na agit-vozu zbog mnogih odstupan/a od toga kakv:
su konji u stvarnosti, da bi prezrivo zaklj : to su »konji-glt

'+ U svom moskovskom dnevniku Ervin Sinko pokazuje 3ta Je sul-lo Ja ovekvih zevets:
+Zbog velike vrutine kod Babella su prozorl | vrate otvoreal |
pa stuplo na prag njegove sobe, ugledso kog Covjeka u koinlll bez kapute. Kok
!nvoklm ledima_okrenut prema vratima, Heo 2aric. medy svole dlanove. a kak
odulja mu se izvukla Iz hi mu se Iedl | ramena_ka
oIt oviek ostaje nijem. s-h-u -]aal . Gun. koraka de od
oslanja na svoju ljevicy | bul)
sam ve¢ | prije nekoliko wu sus
nego meni §to sam 98 ztekeo u
savjet otidao u ki u'do e ured,

0 Jo | na bude
i d- 2rlhxulo Tuskoge. soljake u

im  boj
Ejzendte)n Jo dojurlo 'k Babel
svole telo, pa bl se izmedu dva n
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Vertovljeva mrinja prema »glumi«-neistini nije stupala u dejstvo
samo kada su posredi »ostaci proslosti«. Njegov izri¢it cilj bio je:
»nepostedno razoblicavanje nedostataka danasnjice ... DeSifrovanje
mistifikacija na ekranu i u Zivotu« (dnevnicki zapis od 15. marta 1927).
Utoliko mu je moralo biti nesnosnije nezadrzivo suzavanje opsega
onog $to se u filmu moZe pokazati.

Mnogo vise no anahroniéno naivni Vertov, Ejzenstejn je bio éedo
ovog veka u kojem su politika, prirodne nauke, filosofija i psihologija
relativizovale pojam istine dok gotovo nije iiCileo iz postojanja. Kod
Ejzenstejna je sve bilo »gluma«. Njemu izgleda nije bilo tesko da iz
Oktobra iseca aktere revolucije koji su pali u nemilost ili da za Staro
i novo podiZe dekore nepostojeceg modernog sovhoza, usavrs§ena Po-
temkinova sela Sto zaklanjaju krvavu stvarnost u to vreme sprovo-
dene prisilne kolektivizacije. (Potvrda da odnos stvarnost-film-prak-
tiéna politika nije tako bezazlen da bi dopustao ovakve olake poteze
moze se naéi ak i u Hru$éovljevom »tajnom referatu« na XX kongresu
KP SS: »Selo i poljoprivredu poznavao je /Staljin/ samo iz filmova. A
ti filmovi jako su uljepSavali stvarnost. Mnogi su filmovi tako slikali
kolhozni zivot da se vidjelo stolove koji su se savijali od teZine pu-
rana i gusaka. Staljin je mislio da to tako stvarno i jeste.)

Li¢ne tragedije ne mogu se meriti kantarom. Ipak, od tragedije
usluinog umetnika veca je tragedija Goveka koji je celog Zivota sa-
njao o »fabrici Ginjenica«, crtao sheme njene organizacije i verovao
da je film — istina, pa zavrSio kao anonimni argat u fabrici lazi —
zvaniénom filmskom Zurnalu. Argat koji je voleo da pliva — a nije
plivao, koji je voleo Sumu, sunce i vazduh — a Ziveo u smrdljivom
gradu, koji je od detinjstva voleo pse — a nije imao psa, koji je hteo
da filmom pokaZe istinu — a nisu mu dali.

Gorostasna Staljinova senka odista je svuda dopirala, ali on ipak
nije kriv za sve, pa tako ni za Ejzenstejnove dvoboje cangrljavih lime-
nih marioneta ili za disneyevski odnos slike i zvuka u Aleksandru
Nevskom. Jer ako je Staljin gresni uzroénik Ejzenstejnovih estetickih
promasaja, kako su onda u toj istoj kinematografiji, pritisnutoj biro-
kratskim aparatom i strahom da se sne skrene«, nastali, staljinisticki
po duhu i sadrzini, ali ipak Zivi i inventivni filmovi Barneta, DovZenka,
Medvedkina i drugih?
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Ren¢ Clair: Pariz koji spava, 1923: radni fotos.



Francis Picabia/Ren6 Clair: Meducin. 1924.



Francis Picabia/Ren¢ Clair: Kinoske¢. 1924; Marcel Duchamp kao Adam.






Fernand Leger: Mehanicki balet, 1924.
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Walther Ruttmann: Berlin, simfonija velegrada, 1927.



Walther Ruttmann. Berlin, simfonija velegrada. 1927.



S. M. EjzenStejn u New Yorku, 1930; snimila Margaret Bourke-White.



S. M. EjzenStejn: Kapital; iz sekvence »par svilenih arapac.



Dziga Vertov.



Dziga Vertov: Covek s filmskom kamerom. 1928.



Luis Bunuel: Andaluzijski pas, 1928.



Nepoznati autor: Umesto -socialne* umetnosti. 1932: vidi komentar, str. 128



Joseph Cornell: Rose Hobart, oko 1933; fotos — Anthology Film Archives

Joseph Cornell: Bez naslova (Snezna devica). oko 1933.



Bruce Conner: Kosml¢kl zrak. 1961; fotosl — Anthology Film Archives.



5 Dziga Vertov
COVEK S FILMSKOM KAMEROM
(Vizuelna simfonija)

Film Covek s filmskom kamerom predstavlja pokusaj filmskog iskaza
vizuelnih pojava bez pomoci natpisa (film bez natpisa), bez pomogi
scenarija (film bez scenarija), bez pomo¢i pozorista (film bez glu-
maca i kulisa).

Ovaj novi eksperimentalni rad Kino-oka usmeren je stvaranju iz-
vornog medunarodnog filmskog jezika, stvaranju apsolutnog
filmopisa, potpunom razdvajanju kinematografa od pozorista i
knjizevnosti.

S druge strane, film Covek s filmskom kamerom kao god i Jeda-
naesta, Gvrsto se priblizava periodu Radio-oka koji kinoki smatraju
novom, viSom etapom razvoja neglumljene kinematografije.

PRV O

Obreli ste se u maloj ali zaéudujuéoj zemlji gde se svi dozivljaji
ljudi, njihovi postupci, pa &ak i sve prirodne pojave potéinjavaju stro-
gom rasporedu i deSavaju se taéno u odredeno vreme.

U bilo kom trenutku po va$oj naredbi moze da padne kisa, da se
raspomami nepogoda ili bura na moru.

Ako se zatrazi — pljusak ée prestati. Barice ¢e se smesta osusiti.
Na nebu ¢e zasijati sunce. Moguée je ¢ak — dva, tri sunca.

Vi zaZelite — i dan se pretvara u no¢. Sunce u Mesec. Pale se
zvezde. Umesto leta stize zima. Pahuljice se roje. Ribnjak se ledi.
Mraz ukraSava prozore Sarama.

Mozete po Zelji potapati i spasavati lade na moru. lzazivati po-
Zare i zemljotrese. Priredivati ratove i revolucije. Vama se potcinja-
vaju smeh ljudi i njihove suze. Strast i ljubomora. Ljubav i mrZnja.

Na osnovu preciznog plana koji ste sastavili — ljudi se .tuku i
grle. Zene se i razvode. Radaju se i umiru. Umiru i Oilvlljava]u~AP°'
novo umiru i ponovo ozivljavaju. lli se ljube u okruglom izrezu i to
ponavljaju sve dotle dok reditelj ne bude zadovoljan i ne utvrdi da je
dobro ispalo. . :

Eto nas u filmskom studiju gde &ovek sa megafonom i scenari-
jem diriguje Zivotom drzave izgradene od rekvizita.
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DRUGO

A to uopSte nije dvorac, ve¢ samo fasada od ofarbanih dasaka i"
Sper-ploce.

A brodovi uopste nisu na moru, veé su to ladice u kadi. Nije kisa
nego tus. Nije sneg nego paperje. Nije mesec nego slikarija.

| to uopste nije zivot — veé igra. Decja igra kiSe i snega. Dvo-
raca i zadruga. Igra sela i gradova. Ljubavi i smrti. Grofova i razboj-
nika. Igra finansijskog inspektora i igra gradanskog rata.

Igra »revolucije«. Igranje sinostranstvae«.

Igra — »novi zivot« i »socijalisticka izgradnja«.

TRECE

Iznad tog malog rekvizitnog sveta sa njegovim Zivinim lampama
i elektrinim suncima — visoko na pravom nebu gori nad izistinskim
zivotom izistinsko sunce. Filmski studio je minijaturno ostrvo u po-
mamnom Zivotnom okeanu.

CETVRTO

Ukrstaju se ulice i tramvaji. Zdanja i autobusi. Noge i osmesi.
Ruke i usta. Ramena i o€i.

U krug se vrte volani i tockovi. Ringl3pili i ruke verglasa. Ruke
Svalja i bubanj premijske lutrije. Ruke sa tkackim cunkom i stopala
biciklista.

Susrecu se muskarci i zene. Porodaji i umiranja. Razvodi i bra-
kovi. Samari i rukovanja. Spijuni i pesnici. Sudije i optuZenici. Agita-
tori i oni kojima se agituje. Seljaci i radnici. Radnici-studenti i strani
delegati u poseti.

Vrtlog doticanja, udaraca, zagrljaja, igara, nesreénih slucajeva,
fiskulture, plesova, naredaba, prizora, krada, dokumenata primljenih i
dol otpremljenih, a na pozadini svih vidova uzavrelog ljud-

skog rada.
Kako da se snade obi&no, nenaoruzano oko u tom vizuelnom hao-
su jurnjave Zivota?

PETO

Mali Govek naoruzan filmskom kamerom napusta mali rekvizitni
svet filmskog studija. Usmerava se u Zivot. Zivot ga baca tamo-amo,
kao iverku. Kao raspukli &améié na burnom okeanu. Neprestano ga za-
pliuskuje mahniti gradski saobradaj. Ljudska gomila juri i zuri i stiska
ga na svakom koraku.

Gde god se pojavi — radoznalci, kao neprobojni zid, smesta op-
koljavaju kameru, vire u objektiv, pipaju i otvaraju futrole s kasetama.
Na svakom koraku su prepreke i iznenadenja.

Za razliku od filmskog studija gde je aparat za snimanje gotovo
nepomican, gde se sav »Zivot« usmerava u strogom redosledu po rad-
nom naredenju, po scenama, po kadrovima, ka objektivu kamere —
ovde zivot ne eka i ne slusa uputstva reditelja. Svaki od hiljada i mi-
liona ljudi radi svoj posao. Zimu smenjuje prolece. Proleée — leto.
Nepogoda, kisa, oluja, sneg, ne potéinjavaju se naredbama scenarija.
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Pozari, brakovi, sahrane, obletnice — sve se to desava u svoje vreme
i ne moze se izmeniti zbog zahteva kalendarske sheme koju su iz-
mislili filmski dramaturzi.

Covek s kamerom se mora odreci svoje uobiajene nepokret-
nosti. Mora da ispolji maksimum pronicljivosti, brzine i okretnosti da
bi sustigao Zivotne pojave koje hoée da mu uteknu.

SESTO

Prvi koraci oveka s kamerom zavrSavaju se neuspesima. Ne-
uspesi ga ne obespokojavaju. On se uporno uéi da ne zaostaje za zi-
votom. Postaje iskusniji. Privikava se na okolnosti i, prelazeéi u na-
pad, poéinje da primenjuje &itav niz posebnih metoda (skrivena ka-
mera, iznenadno snimanje, skretanje paznje i sli¢no). Trudi se da sni-
ma a da ostane neprimecen, da snima tako 3to radeéi svoj posao u
isto vreme ne ometa rad drugima.

SEDMO

Covek s kamerom hoda u korak sa Zivotom. Do banke i do kluba.
U krému i dom zdravlja. Do opstinskog sovjeta i kuénog saveta. U
zadruznu prodavnicu i u Skolu. Na miting i sastanak osnovne orga-
nizacije. Svuda stize ¢ovek s filmskom kamerom.

Prisustvuje vojnim paradama, kongresima, zalazi u radnicke sta-
nove, dezura pred Stedionicom, poseéuje dispanzer pa Zeleznicku sta-
nicu, razgleda pristanista i aerodrome, putuje — i u toku iste nedelje
— seli se iz automobila na krov voza, iz voza na aeroplan, s aeroplana
na gliser, sa glisera u podmornicu, iz podmornice na krstaricu, sa
krstarice na hidroplan i tako dalje, i tako dalje.

OSMO

U procesu posmatranja i snimanja postepeno se razotkrivaju
svojstva Zivotnog haosa. Nije sve slugajno. Sve je zakonomerno i ob-
jasnjivo. Svaki seljak sa sejalicom, svaki radnik za strugom, svaki
polaznik radnickog fakulteta za knjigom, svaki inZenjer nad skicom,
svaki pionir koji uzima_reé na sastanku u klubu — svi oni rade jedan
te isti potreban, veliki posao.

Sve to — i nanovo izgradena fabrika, i strug koji je radnik usa-
vr§io, i novi restoran drudtvene ishrane, i otvaranje seoskog obda-
nista, i dobro poloZen ispit, nova kaldrma, nov drum, nov most, re-
mont lokomotive o roku — sve to ima svoj smisao, sve su to — ve-
like i male pobede u borbi novog sa starim, u borbi Revolucije s kon-
trarevolucijom, u borbi zadruge sa privatnikom, kluba protiv kafane,
fiskulture protiv razvrata, zdravstvene stanice sa bolestima. Sve je
to osvojeni polozaj u borbi za izgradnju Zemlje Sovjeta, u borbi sa ne-
vericom u socijalisti¢ku izgradnju. )

Filmska kamera prisustvuje najveéem boju izmedu sveta kapita-
lista, sveta Spekulanata, fabrikanata i spahija, i sveta radnika, seljaka
i kolonijalnih robova. . )

Kamera prisustvuje odluujuéoj bici izmedu jedine Zemlje Sov-
jeta na svetu i svih ostalih burzoaskih zemalja.
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VIZUELNA APOTEOZA
Zivot. Filmski atelje. | filmska kamera na straZi socijalizma.

Napomena: Posebna a nevelika proizvodna tema — put trake
od aparata za snimanje, preko laboratorije i montaze, do ekrana —
bi¢e ukljuéena montaznim putem, i to na pogetku, u sredini i na kraju
filma.

31.12.1928.

Dziga Vertov: »Celovek s ki (Zritel'naja simfonija)«, Staty, dnevniki,
zamysly, lzdatel'stvo Iskusstvo, Moskva 1965, str. 277—80. Preveo Vuk Babi¢.
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Bora Cosi¢
STVARNOST BEZ POJASTUCENJA

i

Dziga Arkadijevi¢ Vertov reSava se na upravo &udesnu stvar: da ka-
merom, &iju ruckicu jo§ uvek treba pravilno vrteti kao kada se mesa
Slag, uslika sav taj musavi Zivot, bez trunke zazora i bez obzira na
»moralne« rezultate ovog poduhvata.

Tako nastaje veliki kinematografski strip o novoj Rusiji u kome
nalaze mesta fine sliice o rusenju tornjeva na nepotrebnim bogomo-
ljama pretvaranim u biblioteke, kao i spoljni zid iste metafore (ver-
sko pijanstvo): konkretne alkoholi¢are, uliéne korisnike votke, zamu-
sane rakijske padaviGare zdruzene montaznim trikom sa jo§ uvek
brojnim lizateljima tamo neke nedodeljene ikonice. Potom slede i
druge scene istih dimenzija, veoma veliki broj prigica opisanih »zur-
nalskim« sredstvima. KINO-OKO, vertovski pronalazak kinematograf-
skog deZurstva na pulsu svakodnevice postaje neka vrsta duhovne
pozarne komande: njegovi automobili naoruZani nezgrapnim kame-
rama jurcaju na alarmne znake samoubica, Zrtava saobracajnih udesa
i svuda, bez zazora slikaju tu istu puzdru, krv i gnoj stvarnosti, veoma
obilato. Sa sliénim namerama posecuje Dziga i ostala mesta iste
stvarnosti: slika on na&in na koji se u novom drudtvu usmrcuje stari
tip stoke (bik) i analizira (obrnutim tokom trake) put od izvadene utro-
be do smrtonosnog noza. Odliéne stvari vide se i u jednom azilu za
Zenske umobolne pacijente u kome neka oSisana devica mitinguje
protiv eserskih pogroma. Zagudo, Kaufman-Vertov ne oseca ni najma-
nju grizu savesti zarad pokazivanja ovakvih nepriliGnosti koje, s ob-
zirom da postoje, biée da imaju nekakav mali razlog da budu i usli-
kane. Da je ovo odsustvo »kompleksa« kvalitet od znagajnije izuzet- -
nosti pokazuje i nadalje obilje slika sliéne jakosti koje se nutkaju sva-
kodnevno:
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»PACOVI JEDU ZIVOG RADIVOJA

...Sve su mu pacovl pojeli: | poslednju
slamku u slamaricl | slamaricu i jastuk —
sve osim gvozda. Covek spava, a po podu
(mada se pod ne vidi od prljavih otpadaka
drveta), po onim drvima, po krevetu i po
starom &oveku Radivoju Radosavljeviéu —
trée stotine rracova Cijutu. Grizu mu odeéu
i obuéu. Ujedaju ga po celom telu pa i po
licu. On, naprotiv, mirno lezi, smeska se

i, nesvestan onoga 5to se dogada oko njega
i's njim.. .«

Da ne govorimo o veé legendarnom ODGRIZANJU UHA BLAGAJ-
NIKA KUENOG SAVETA, o &ovi koji pise najduZi roman na svetu, o
drugom koji trazi savet kako da sreéno i dugovecno nosi cipele a da
mu se ove ni najmanje ne iskrzaju, o pronalazacu belih muva, o mu-
éenickom vlasniku perfidne kukavice koja ne kuka, ili najzad, o ho-
moljskom momku koga drze na lancu samo zato $to »mnogo jede«,
sve, sve, SVE, pa cak i zemlju!

Vertov je, medutim, mrtav, bi¢e veé dobrih deset godina (1896—
1945).

On, uostalom, nije nikakav narogiti probiraé i njegova tema je
Siroka skoro u joyceovskom smislu: tako stize da zabelezi vrsti ko-
rak Derzinskog kraj odra (Lenjinovog) kao i krvavo odojce koje iskli-
zne iz trbuha matere kao gadan, izmusavljeni crv, stotine dokaza za
Napred, sovijeti!, dvokrilca koji leptirasto letucka iznad zitnih polja
(pljunuti aeroplan sa koga D'Annunzio baca svoje pesme-letke a ispod
kakvog na$ patriotski akrobat Aleksi¢ drzeci se za zube, lebdi sa na-
cionalnom zastavom u rukama). Sledi intervju razbetonirane udarnice-
-graditeljke Dnjeprogesa, koja je, pavsi u zitku kaSu, uspela otuda da
se izvuée i da poluti orden Lenjina. Govore i drugi na nacin potpuno
rouchovski, pravo u objektiv, a kako, usied vremenske preuranjenosti,
ne postoji ton, njihova reé se »uje« sa titlova. Tako nam prica svoj
dogadaj livac-revolucionar koji je uhvatio za peseve Kaplanku kada je
pucala na llji¢a, govori nam o svojim problemima jedna Zena-predsed-
nik kolhoza, kao i mnogi drugi, a sam Lenjin smesi se u Vertovljevu
kameru nasred Crvenog trga (jo§ sasvim neravnog, prepunog turske
kaldrme). Nadalje ima i odliénih scena iz biroa za razvode i vencanja,
sastavljenih od obi&nog pulta sa kratkovidim &inovnikom i pred koga
dolaze sramezljive udavage i mrgodne razudavaée da jednim kosim
potpisom za$niraju ili ra$niraju svoj Zivot. /.../ Sve to ocrtava se
preciznodéu bakropisca a odmah zatim evo i raspamecene masovke:
mnogoljudnost ulica i pijaca postignuta sennettovskim dinamizmom,
brda tramvaja, provokativni detalji damskih 3esira, kamen i gvozde,
predrevolucionarne visemetarske afise (u povodu zaboravljenih pu-
dera i bombona), chaplinska mehanizovanost pakerke socijalistikih
cigareta (mnogo ranije pre scene sa zavrtnjima u Modernim vreme-
nima). Budoni i VoroSilov, Stahanov liéno, umrljan udarnickim znojem
i ugliem, sve to u jednom izludelom ritmu punom sjaja i kolosalnih
inteligentnomontazerskih asocijacija.
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Dugovanja i anticipacije

Vidni su narogito u Coveku sa kamerom, najvitalnijem filmu ru-
ske kinematografije.

Vertov svakako i bez pogovora duguje Atgetu (fotografu), J. Joy-
ceu (po re€enoj beziscrpnosti i uzasno ambicioznoj dubini, Sirini, vi-
sini), finim graficarima iz proslog veka (kada slika namah zaligi na
stare litografije, afiSe za steznike, na ilustracije harrypielovskih stiva),
futuristima (po svojoj privrzenosti masini, od prostog eksera do gi-
gantskih kranova, avionima i mamutskim gvozdenim konstrukcijama,
mostovima i katedralama, sveopstem ZDRALU grada, mnogoljudne
moderne Zive piramide), a zatim i kalejdoskobdZijama sa putujucih
vadara, kada beskrajno prelama sliku tvoreéi spratove tramvaja ili
kada(?pti(:kom varkom rusi »najlepSe« (»anticke«) gradevine' po Ode-
si, itd.

Upravo na ovim izvorima nie onaj kolosalni svet krojackih lu-
taka, koSmarne pretrpanosti izloga, sa torzima prekrivenim izlozenim
rubljem, kitnjastih restoranskih i bifedzijskih firmi, nadrealnih fasada,
citave one Stakaste, kaSirane i manekenske ravni, faline i lude u
svom Sepavom geganju kroz »pravi Zivot«. Ovde kao na crnim foto-
sima pariskih ulica naéickanih roletnama cipelara i steznicara, koje
je fotografisao stari Atget, ili, jo§ tacnije, kao u sinteti¢nim razgovo-
rima Traktata o manekenima Bruna Schulza, vide se same oplate, tra-
verze i jo§ Zitka masa stvarnosti, sam proces stvrdnjavanja oblika i
odnosa, i sve to kao u nekom poglavlju Ulisa, pliva, mrda i vrcka levo
i desno, psujuéi i oneredujuéi, vredajuci i blistajuéi, humorno, jetko,
bogato i sasvim nezamislivo.

Od ovih detaljisanih ataka na Zivotnu materiju, Dz. V. posred-
stvom revolucionarne situacije, sredisnog dekora svojih radova, stize
do iracionalne sustine sopstvenih humorno dramatiénih slika. Veé
standardnim naru3avanjem realnosti (»vihori« konjice, poludele i pre-
vrnute lokomotive itd.), pridolaze novi i uzbudljivi prikazi skupnih
gasova plivanja, bolnih rekreativnih centara u kojima narogitim valj-
cima, nepokretnim biciklima i vrazjim vratilima stanovnici nove zemlje
pokuSavaju da skinu salo, ostatak starog sveta. Ovima se imaju pri-
druziti fabule nenamerne komike: resavanje problema postrevolucio-
narne nezaposlenosti otvaranjem aktiva Crveni torbari (koji poput na-
Sih klasiénih predratnih roda polaze u svet potraznje sa svojom mini-
jaturnom robom), dijetalni radnicki restorani u vreme opSte glgdl, a
zatim na terenima mnogo hrapavijim: gluvonemi i slepi kozpan,_plg-
tilje, vezilje i pliserke koje i dalje, prikracene za poneko Eulo, ispi-
suju neke starinske Cipkice i Sare.

Na drugoj strani, pakosni primeri anticipacija: saznanje da se ama
ba$ nista ne moze izmisliti u savremenoj kinematografiji,‘saswm pre-
izmisljenoj ve¢ Vertovim: tzv. skrivena kamera koja ulece u“krvotok
jedne ulice i dijalogizira sa zivotom, diptih i triptih, »poezija« sta-
ti€ne fotografije (miljenée francuske i jugoslovenske filmske avan-

' Jedno od porudenih zdanja Je Boljdo) teatr. (Prir.)
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garde), dugi far, veé receni intervju, sve to u elementarnom i &istom
stanju jednog visprenog pronalazastva.
/.

Bora Cosié: »Stvarnost bez po]astuéen]a, Dzlga Vertov, 1896—1954«, Delo, Beo-
grad, knjiga X, broj 2, februar 1964, str. 157—161°.

de su_ preuzote Izves:
|av|uun1e u drugom izdanju kn)
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Ispravke kole Je eutor lzvrblo pripremajuél tekst za ponovno ob-
odoma | Gomora. (Prir.)




WaI:cher Ruttman
ZVUCNI FILM? — !

Jo§ dok sam iSao u 3kolu, jednog dana desilo se nesto uzbudljivo:
opet smo stajali pred prodavnicom razglednica da bismo pregledali
izlozene petparacke kriminalisticke romane. A tamo: Bismarck — raz-
glednica, fotografisana, Stampana — a ipak reljefna. Jedan kapitalist
medu nama otkupio je tu kartu i sada smo svi mogli da se uverimo:
mada je to bila fotografija, sve je bilo tu i moglo se pipnuti: nos kao
ostra izbocina u sredini, obrazi nesto manje ispup&eni, grudi blago
isturene. Nedeljama je ovaj kuriozitet reljefne fotografije bio pred-
met strastvenog skupljanja — sve dok se svi nisu uverili da se to
stvarno moZe napraviti i dok se time nije ponovo otvorio put za sku-
pljanje postanskih maraka i sliica.

Zanimanje nemacke publike za zvuéni film koje se silno razvilo
u poslednje vreme, iako veéina jo3 nije videla nijednu probu, pomalo
podseca na taj dogadaj iz vremena kad smo bili daci-prvaci. Jer, pred-
stava koju proseéni gradanin ima o govornom filmu ukorenjena je u
onom mentalitetu koji u nemom filmu vidi proSirenje fotografije, i u
masti sanja o daljem prosirivanju, tako da film dobije boju, reljefnost,
govor i tako dalje.

Da odmah kazem: verujem u zvuéni film. Jer nemogucnost reljef-
nog portreta na razglednici ni izdaleka ne dokazuje estetsku nemo-
gucnost uspesnog zajednickog dejstva izdiferencirane plohe i reljef-
nog oblika. Jedino smatram da nije bezuslovno neophodno da se u
zvuénom filmu — koji smatram umetnikom vrstom — krene sa jo$
nizeg nivoa nego $to se to u svoje vreme desilo sa kinematografijom.
Takl\(/a praksa bi znagila obezbedeno gusenje nove stvari u samom za-
Cetku.

Kada, nadalje, govorim o »umetnosti«, ne mislim na privatni po-
riv nekog pojedinca da svoje Zivotne utiske formulise za sopstveni
raGun, protiv rdavog sveta. Naprotiv, verujem da danas moze biti
umetnost samo ono $to se, sa najpunijim osecanjem_odgovornosti,
ugini za »rdavi svet«. Umetnost postoji samo jo$ za naSu publiku, od-
nosno za naSe bliznje. . . )

Upravo zvuéni film ve¢ sustinski, po svom nacinu proizvodnje,
ima izvesne osobenosti koje iskljuéuju nekadasnje dlktatorsko_'sy-
protstavijanje umetnika i publike. Tip umetnika sa mansarde koji je
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nekad bio mogué — kome se garantovao uspeh za 200 godina — za
nas je komi€na figura. Nasuprot tome, zvuéni film viSe ne dozvoljava.
tvrdoglavo drzanje za jedan poseban talent i samozaljublj u nje-
ga. Postaje svejedno da li je neko samo muzikalan ili poetian ili sli-
karski obdaren. Otpada razdvajanje specificnih darovitosti — i posto
se umetnost danas pravi za coveka, a ovaj Govek ima kako o&i tako
i usi i mozak, nastaje potreba za odgovaraju¢im univerzalnim tipom
umetnika. Prezasi¢enost koncertnim dvoranama, galerijama slika i po-
zoristima dovela je do bioskopa. Na sasvim drugaéiji i — po mom
uverenju — istovremeno jaci nacin, zvuéni film ée biti u stanju da
nas izvede iz uskih okvira specijalizovane umetnosti i zadovoljenja
potrebe za zabavom, ako ---

Ako od pocetka bude imao dovoljno hrabrosti da bude originalan,
ako producent bude imao dovoljno poverenja u stvar koju radi te da
je ne degradira na postupak reprodukovanja, &ije pocetno zbunjujuce
dejstvo mora splasnuti u najkraéem roku. A to splasnjavanje se de-
Sava sa smrtonosnom izvesnoscu ako se gradi na tome da ce ljude
duze od pola godine zabavljati da konstatuju kako njihov filmski lju-
bimac moze da govori u istom taktu u kojem se pokrecu njegove
usne.

Ali kako? —

Pokusajte da ra3gistite s tim da zvuéni film, po naéinu stvaranja,
moze biti ista drugo do kontrapunkt. To znagi: slika se ne moze po-
jacati paralelno tekucim zvukom. To bi neizbezno bilo slabljenje, isto
kao kod ponovljene zakletve ili laznog izgovora koji Govek pokusava
da podupre sa dva razli¢ita argumenta. Medutim, zvuéni film pravljen
kao kontrapunkt bio bi svesno suéeljavanje dva izrazajna sredstva —
slike i zvuka u misaonoj vezi. Na primer:

Cujes: eksploziju — i vidi§: uzasnuto lice zene

Vidis: bokserski ring — i ¢ujes: masu koja urla

Cujes: tuznu violinu — i vidis: ruku koja nezno miluje drugu ruku

Cujes: re& — i vidis: uginak reéi na licu drugoga.

Samo tako se ove dve stvari koje se sustinski razlikuju po ma-
terijalu: zvuk i slika, mogu uzajamno ojaavati. Ako teku paralelno,
rezultat je: panoptikum.

Osecaj publike za stil, koji se previse potcenjuje u filmskoj pra-
ksi, reagovace na zvuéni film isto onako spremno kao i nekada, u
slucaju reljefnih razglednica.

Walther Ruttmann: Tonfilm? — !a, Illustrierter Film-Kurier, Berlin, broj 1115,
1929, b.p. Preveo Filip Filipovié.

U rukopisu i dan-d bjavljenom, Ri veli: »Tokom
dugih godina mog razvoja kroz apstrakciju, nikad nisam izgubio Zelju
da gradim koristeci zivi materijal i da sazdam jednu filmsku simfo-
niju od mirijade pokretnih energija velikog gradae. Niz izgubljenih, ili
bar nedostupnih, reklamnih filmova iz 1925—26. godine jamacno bi
lepo pokazao taj razvoj; da su ti naruceni radovi bili zanimljivi po
formi, svedoéi secanje R ove tadasnje saradnice Lore Leudes-
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dorff: »Tu sam mogla da primenim sve §to sam nauéila u Bauhausu . . .
/sve je bilo/ ... novo po bojama i oblicima, a uz to trodimenzionalno!«

Ostvarenje Ruttmannove Zelje bio je Berlin, simfonija velegrada.

Zamisao je potekla od Carla Mayera (slavnog scenariste Kabineta
doktora Kaligarija — Das Kabinett des Dr. Caligari, Poslednjeg goveka
— Der letzte Mann, Tartuffea i Zore — Sunrise) kome behu dosadila
»ogranicenja i artificijelnost studija«. Grupu snimatelja predvodio je
Karl Freund (bilo bi greh ne pomenuti da je, prema Bosi Slijepcevic,
Freund oko 1912. godine osnovao prvu filmsku laboratoriju u Beogradu
i moZda snimio film o ubistvu Aleksandra i Drage Masin); muziku je
komponovao Edmund Meisel, autor partiture za nemacku verziju Ok-
lopnjage Potemkin.

Duh, pa i sadrZinu, Ruttmannovog filma najbolje ée docarati pro-
zaiéno-ironicni stihovi Ericha Késtnera, nastali gotovo istovremeno:

»Razmotrimo Berlin statisticki.

U ataru ovoga grada mozete naci sve $to pozelite,
recimo, 190 osiguravajucih zavoda

i 916 hektara groblja.

Svake godine umire 53.000 Berlinaca,

dok se rode i prezive puke 43.000.

Ne bojte se, ova razlika neée nauditi gradu,

jer takode stize 60.000 pridoslica.

Ura!

Priblizno 900 mostova potrebno je Berlincima,

a njihova potrosnja mesa dosegla je 303 miliona kilograma.
Svake godine Berlin je ogevidac 40-ak uspe3nih pokusSaja ubistva.
A njegova najsira ulica poznata je pod imenom Kurfiirstendamm.
U Berlinu se godisnje zabelezi 27.600 udesa.

| 57.600 stanovnika prestaje da veruje u svoju religiju.

Berlin ima 606 steéaja, delom postenih delom namestenih,

kao i 700.000 gusaka, koko3aka i golubova.

Aliluja!

Postoji 20.100 krémi; takode se zna

da u ovom gradu ima 6.300 lekara i 8.400 krojaca za dame,
kao i 117.000 porodica koje bi volele da imaju stan.
Medutim, nemaju. Ba$ Steta.

U Berlinu zivi 4,500.000 ljudi, tako kazu brojke,
i 36.600 svinja — ni govora o prenaseljenosti.
Dakle, sta velite?«

Film je postigao veliki uspeh, ali je leva kritika (do kq/e je Rutt-
mann najvise drido), prebacujudi autoru zbog »hladnoce« i sama bila
vrlo hladna. o

»Nedostaje ideja-vodilja ... Velegrad Berlin se ovde poI?v//U/e li-
Sen svog istorijskog karaktera, lisen konkretne svrhe. Autori su htel:
da ga prikazu bez ikakve tendencije. Medutim, stvarnost je otelovljena
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[EIN FILM VON WALTHER RUTTMANN

tendencija. Berlin je kapitalisticki velegrad. Kapitalizam mu utiskuje
svoj zig: potera za profitom. Svaki minut u ovom gradu ispunjen je
klasnom protivre€no3¢u i klasnom borbom. A ova istorijska tendencija
mora se obuhvatiti i prikazati. Ko ne ugini tako, snima puku fasadu.
'‘Objektivnost’ se okrece protiv njega. (A naroéito kad je jedini poli-
ticki trenutak filma — trenutak s Hindenburgom.)« — Paul Friedlan-
der, u glasilu KP Nemactke Rote Fahne, 25. septembar 1927.

»Njegov film se mozda temelji na predstavi o Berlinu kao gradu

tempa i rada, ali to je formalna ideja koja... ne podrazumeva sadr-
Zinu, i moZda upravo iz tog razloga opija nemackog malogradanina, u
stvarnom Zivotu i knjizevnosti« — Siegfried Kracauer, Frankfurter

Zeitung, 1 decembar 1928.

Rutmann je jo$ optuzivan da neutralno odrazava paralizu nema-
¢kog drustva i plagira Vertova (ovaj se, opet, mucio da se opere od
kleveta da pokrada Ruttmanna).

Buduéi da su dvadesetih godina najpronicljivije i najupotrebljivije
misli o filmu dolazile upravo s levice, sva je prilika da je neprihva-
tanje Ruttmannovog Berlina proizlazilo iz pogrednih procena stanja u
Nemackoj (predve&erje pobedonosne revolucije). Cak i ako se uzme
da je Ruttmann samo registrovao ops$tu paralizu, lakoca s kojom je
Hitler do$ao na vlast, samo potvrduje da je paraliza postojala.



~ Takode ne treba smetnuti s uma da su upravo poéinjale da do-

miniraju_ideje »proleterske knjizevnosti« i da su Lukécs i O. Biha(ly)
sumnjali ¢ak i u idejnu ispravnost Bertolta Brechta.

(Pomalo smesan pozni odjek takvih misljenja zainteresovani Gita-
lac moZe naci u Krlezinom Casopisu Danas, iz 1934. godine, gde se u
krupne grehe kompromisersko-profiterskih delatnosti izdavackog pre-
duzeéa Nolit ubraja objavljivanje romana za decu Emil i detektivi —
Emil und Detektive — malocas citiranog Késtnera Gije su knjige u
Nemackoj veé bile spaljene na lomacéama pa im se i pepeo razvejao.
Emil je proglasen za apologetu kapitalizma i njegove policije.)

Apolitiéni i poluslepi James Joyce bio je ostrovidiji, kada je, bi-
rajuci hipoteticnog reditelja Ulisa, presudio: Ejzenstejn ili Ruttmann.

Naredni dugometrazni Ruttmannov film Melodija sveta je, na sli-
&an formalno-ritmicki nacin, konstruisan od dokumentarnog materijala
koji je stavila na raspolaganje jedna kompanija za prekookeansku plo-
vidbu, pri éemu je Ruttmann pokazao da, za razliku od mnogih, ne
zazire od zvuka, tada smatranog ubicom filmske umetnosti.

Kraj nedelje je zvuéna montaza, bez »pratnje« slika. Poslednju
reé u njoj — a bila je to re¢ »nula« — izgovorio je sam autor.

Ruttmann je 1928—29. godine boravio u SSSR, uzalud pokuSava-
juéi da organizuje snimanje filma po knjizi Jacka Londona Kralj alko-
hol (John Barleycorn). Sliénu sudbinu imao je i projekt Don Quixote.

Osim igranog filma Celik, prema Pirandellu, snimljenog u Italiji
(Mussolini je za razliku od Hitlera i Staljina cenio neke vidove »izo-
pacene« umetnosti), Ruttmann je do kraja Zivota pravio kratke doku-
mentarne filmove: o nemackim gradovima, fabrikama, o raku. Jedan
iz 1933. godine nosi sumnjiv naslov Krv i tle (Blut und Boden), a ne-
koliko poslednjih nedvosmisleno slave nemacko oruZje. Ruttmannov
udeo u filmu Trijumf volje (Triumph des Willens) nije razjasnjen; na-
vodno je tvorac prologa (Niirnberg u odekivanju Hitlerovog dolaska i
Fiihrerov wagnerijanski let kroz oblake), dok sama Leni Riefenstahl
tvrdi da su stitlovie sve §to je Ruttmann uradio. Ruttmann je vec je-
dnom ranijom prilikom svoje misljenje o umetnosti ove poklonice an-
ticko-arijevskog ideala lepote' izrazio dosetkom na francuskom: beau-
tise (beauté = Jepota; bétise = glupost). .

Umro je 1941. godine prilikom amputacije noge; prema mozda
apokrifnim priéama, bio je ranjen na Istoénom frontu.

1 Vidi Susan Sontag: -Fascinating Fascisme, Under the Sign of Saturn, Vintage Books, New
York 1981, str. 73—105.
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Marcel Rival
DETEKTIVSKA PRICA

Re¢ je o filmu mladog reditelja Dekeukeleirea, autora Boks-meda
(Combat de boxe) i Nestrpljivosti (Impatience).

Boks-mec je bio forma i ritam. Nestrpljivost — drama i zanat.

Boks-mec je bio pristojno delo koje je imalo svojih vrlina, ali je
predugo trajalo. Sadrzalo je delove u negativu, i to je stvaralo veoma
neobicne efekte sred crno-belih slika. Sto se tice Nestrpljivosti, reéi
éemo samo to da ovaj pokusaj zasluZuje izvesnu podrsku, ali ne i hva-
lospeve, pa jo§ zasladene. Nego, vratimo se Detektivskoj pri¢i koja
nas danas jedino zanima. Pre svega, evo scenarija:

Gospodin Jonathan, dokon i neurastenian, podloZan je neobja-
$njivim bekstvima. Zabrinuta, gospoda Jonathan se obraca privatnom
detektivu T-u da bi saznala kako njen muz prcvodi vreme tokom svog
najnovijeg odsustva. Metode T-ove istrage sastoje se u tome §to
snima osobu koju je zaduzen da prati. Pribavljena dokumentacija obra-
zuje celovitu studiju psihologije date li¢nosti. Da bi upotpunio svoje
istraZivanje, T snima i gospodu Jonathan, ali bez njenog znanja. Upra-
vo te filmove koje je snimio detektiv i gledamo na platnu.

Gospodin Jonathan napusta Bruxellles i odlazi u Bruges gde se
uveliko dosaduje; najzad stize na more. Namerava da se vrati kuéi,
ali u poslednjem trenutku, nesto malo pre polaska voza, cepa tele-
gram koji je bio spremio za svoju suprugu. Prolazi kroz Bruxelles, ali
se u njemu ne zadrzava. .

U nekom zabitom kraju Luxembourga duboko premislja. Trazi neki
cilj i razlog zivljenja. Posle mnogih izleta po tom predelu, odlu¢i da
na odredenom mestu reke Sire izgradi veliku branu da bi elektrifiko-
vao tu oblast. Kupiv3i zemljiste, ustupa ga jednoj kompaniji koja ce
njegovu zamisao sprovesti u delo. Gospoda Jonathan sada muza sma-
tra velikim Covekom i volece ga jo$ viSe nego ranije. )

Kad ga je jedan prijatelj pitao o Detektivskoj prici, Dekeukglenre
je odgovorio: »To je pria o mom nemiru koji je poverovao da je ko-
risno da sebe ponudi u vidu jednog bezazlenog zapletas.

Koliku je istinu tada izrekao Dekeukeleire! .

Zaplet njegovog poslednjeg ostvarenja je tanak, da ne kaZemo
naivan. Zato se na njemu necemo zadrZavati, jer i po autorovom mi-
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$ljenju nema nikakve vaznosti. Govori¢emo o slikama, i samo o njima.
Sto se toga tige, sadasnja Dekeukeleireova tehnika daleko je bolja od
one u Boks-mecdu. Fotografija je jasnija, oStrija. Aparatom za snima-
nje se, izgleda, rukovalo sa vise lakoce. Kontrasvetla su struénije po-
stavljena, kopiranje je Cistije, natpisi brizljivije izradeni. Oni koje smo
videli poseduju trezvenu ukrasnu vrednost i neposredno dejstvo na
gledaoca. Crtao ih je V. Servranckx, prema tekstovima Mauricea
Casteelsa.

Dekeukeleire nam predstavlja detinjastu i brbljivu gospodu Jo-
nathan kraj telefona i gramofona, iz trideset razliitih uglova. Dvade-
set ih je suvidnih!

Kad gospodin Jonathan razgleda Bruges, vidimo ga samo ispred
zvonika — ¢emu sluzi §to se ovaj pokazuje nagnut ulevo, a zatim ude-
sno? lza samostana Bogorodigine crkve i ispred 3oljice kafe! Zvonik
i Soljica kafe za njega imaju, €ini se, istu likovnu vrednost!

A onda, otkud Zelja da nam se dokaze kako gradani Brugesa lice
na muve ... jer idu naglavce?

U Ostendeu gospodin Jonathan, suoéen s okeanom, pregiscava
svoju hipohondriju ... Tu se otvaraju lepi prizori talasa, pes¢anog na-
sipa, zala u trenutku kad se more povuce i ostavi nabore na pesku.

A gospoda Jonathan se dosaduje u Bruxellesu. Detektiv T joj u
svojoj projekcionoj dvorani prikazuje nekoliko kratkih filmova. Evo
neke price o jabukama. Jedna vocka, dve vocéke, deset vocki, tri vo-
¢ke, dve vocke i tako redom ... Osvetljenje je lepo, slike zabavne,
ali lisene smisla.

Zatim se gospodi Jonathan prikazuje jedan veseliji film. Re¢ je o
nekoj razbludnoj zeni koju pipka (nama) nepoznata ruka. Ruka klizne
izmedu nabora Zenine suknje, te s pravom pretpostavljamo da je ta
ruka vrlo spretna i hitra! Zenina glava, u srednje krupnom planu, kao
da blesne nekom demonskom rado3éu, oli se iskolage, zenice iz-
vréu ... Krupni plan lica gospode Jonathan &ijim telom takode produ
zmarci, nozdrve joj podrhtavaju, a usta se ovlas iskrive ...

Ovaj odlomak, uraden vrlo smelo ali i vrlo vesto, podsecéa nas
na Pabsta, majstora takvog tipi¢no pruskog realizma.

Nakon ovoga, nudi nam se jedan velicanstveni predeo divljih Su-
ma i dolina, u svoj njegovoj &istoti. Kruni$u ga rusevne zidine srednjo-
vekovnog dvorca. Upravo tu lepotu, taj mir, ba$ taj prozraéni vazduh,
tu veselu reku, Dekeukeleire bi zeleo da pokvari, unisti, usmrdi, isusi
— zarad zadovoljstva da tu izgradi branu i fabriku.

Kao da Dekeukeleire mnogo ne voli deviganski netaknutu prirodu;
pretpostavlja joj fabriku, vinovnicu smradnih dimova, jada i bede, za-
gadenja, ruznoée. On mrzi drvece, ali voli betonske stubove.

Ne voli ono 5to mu se &ini »beskorisnime«. O, materijalisto! Ali
i knjizevnost je »beskorisna«, i film, i sve ono Sto vraéa Zivost duhu . . .

Cini nam se da Dekeukeleire ima izvesnog smisla za film, ali mu
nedostaje discipline. Ostavlja utisak deteta kome bi u nekoj radnji
bilo dozvoljeno da reze drvene konji¢e, otkida glave pajacima i otvara
lutkama stomake kako bi video Sta ima unutra. Dekeukeleire nastoji
da zaprepasti gledaliste. Objavljuje tajanstvene teorije, ali, na zalost,
suviSe prozirne i neveste da ikog zavaraju. Oseéa se izveStaienost.
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Neka se jgdnom za svagda oslobodi svih onih nacina podesnih
da zabezeknu i zbune malogradanina, neka nam ponudi &estito na-
pravljeno delo. Mi ¢emo prvi zapljeskati.

Dekeukeleire moze dobro da radi. Ima i nadahnuéa i maste. Bas
zato i jesmo strogi prema njemu.

Marcel Rival: sHistolre de détective«, Film-Revue, Bruxelles (?), (?), 1929, str.
10—11. Prevela Ana Jovanovi¢'.

Charles Dekeukeleire, Ixelles 1905 — Werchter 1971.

Fllmovi: Combat de boxe, 1927; Impatience, 1928; Histoire de détective, 1929;
Witte vlam, 1930; Visions de Lourdes, 1932 @

Nije puko upraznjavanje bezazlenog sporta pretvaranja nuide (ne-
postojanje odgovarajuceg teksta) u vrlinu, ako se kaZe da je poucno
videti i kako je izgledao prosecan, »=nepristrastan«< prikaz jednog avan-
gardnog filma, proZet snishodljivoséu uéitelja koji bas najbolje ne
shvata ono o ¢emu govori.

Fl. Charles Dekeukeleire je pak podjednako dobro olicenje
autora takvih filmova: sam ih je finansirao, snimao s prijateljima (Ce-
sto u vlastitoj kuéi), Gak sam razvijao (u podrumu).

Dekeukeleire se prvenstveno nadahnjivao delima EjzenStejna, Pu-
dovkina i Vertova, pa je oblikovanju Detektivske prige pristupio s ve-
likim ambicijama: »Mi na jedan nepoznat nacin koristimo postojeci
jezik. Zelimo da stvorimo novu sintaksu odnosa, analogija, disonanci.
Kad jednom bude usavriena, ova tehnika ¢e nas izbaviti iz sadasnjeg
primitivnog stanja kinematografa. Pre no §to _se taj novi jezik kod[f/-
kuje, ili bar dok ga publika ne zavoli, treba sacekati da tokom nekoliko
godina jedan niz dela bude izviZdane.

1 Prevod Je raden prema fotokopljl nedatiranog novinskog Isetka Iz arhiva Kraljevske bel-
gljske kinoteke. (Prir.)
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U Detektivskoj prigi, radenoj po smisljeno banalnom scenariju
Mauricea Casteelsa, i sa neprofesionalnim glumcima, kritika je, kako
se i oéekivalo, videla samo tu banalnost i nedopu$tenu raspustenost
forme.

Prirodno, ono $to je tada napadano, danas je najvrednije: film u
filmu; zamenjivanje licnosti kadrovima njihovih posetnica a obaveznih
»jakih« scena kadrovima predela, gradske gomile ili detalja masina;
numerisana poglavlja; natpisi koji grade igre reci (bar — barrage =
brana, i sliéno), a ove guraju dalje razvoj radnje . ..

Detektivska prica je pomalo dadaisticki film-roman raden u kon-
struktivistickom stilu.
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Luis Bufhuel
ANDALUZIJSKI PAS

Objavljivanje ovog scenarija u Casopisu La Révolution surréaliste jedino je
koje dozvoljavam. Ono izraZava, bez ikakvih ograda, moju potpunu i bezuslovnu
privrzenost nadrealistickoj misli i delatnosti. Andaluzijski pas (Un Chien andalou)'
ne bi postojao da ne postoji nadrealizam.

Uspeo film — eto Sta misli vecina osoba koje su ga videle. Ali, §ta ja mogu
protiv tih vatrenih ljubitelja svake novotarije, Eak i ako ta novotarija vreda nji-
hova najdublja ubedenja; §ta mogu protiv Stampe, potkupljene ili neiskrene; protiv
ove glupe gomile koja smatra /epim ili poetiénim ono 3to je, u sudtini, samo
o&ajnicki, strastveni poziv na ubistvo. Ls

Predigra

Bio jednom...

Balkon u noéi. Covek ostri brijac kraj balkona. Posmatra nebo
kroz prozor i vidi...

Tanki oblak kako se priblizava punom Mesecu.

Zatim glavu devojke koja iznenadeno gleda. Ostrica brijaca pri-
blizava se oku.

Tanki oblak sad prelazi preko Meseca.
Ostrica brijaga raseca devojéino oko.

Kraj predigre

Osam godina kasnije.

Pusta ulica. Kisa. o

Pojavljuje se jedan muskarac u tamnosivom odelu, na biciklu.
| Njegova glava, leda i slabine obavijeni su ogrtatem od belog
platna.

) Scenarlo: Buiiuel | Salvador Dall. Fotografila: Albert Duverger. Scenografija: Plerre Schilz-

neck. Montaza: Buiuel. Muzika s plota: Wagner | jedan tango. Uloge tumate: Plerre Batcheff (mu-
Skarac), Simone Mareull (devolka). Jaime Mi Salvador Dall Buluel (Covek &
:rllabem). TraJanje: 17 minuta. Snimanje: mart 1928, u Parizu | Le Havreu. Premljera: apr| .

ilm Je finansirala Buiuelova majka. Dall Je proveo samo Jedan dan na snimanju. — Protagonisti,
Mareuil | Batcheff, skonZall su samoublstvom. (Prir.)
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Na grudima mu je kaiSevima priévrSc¢ena pravougaona kutija sa
kosim crnim i belim prugama. Muskarac mehanicki okrece pedale, pu-
stivsi upravljaé, polozivsi ruke na kolena.

Muskarac viden sleda do butina, u americkom planu; u dvostru-
koj ekspoziciji snimak ulice kojom prolazi, ledima okrenut kameri.

Muskarac se priblizava kameri sve dok prugasta kutija ne dode
u krupni plan.

Obiéna soba, na trecem spratu, u ovoj ulici. Nasred sobe sedi de-
vojka u odeci zivih boja i pazljivo Cita knjigu. Najedared zadrhti, rado-
znalo osluskuje i oslobodi se knjige, hitnuvsi je na obliznji divan.
Knjiga ostane otvorena. Na jednoj stranici vidi se reprodukcija Ver-
meerove Pletilje ¢ipki. Devojka je sad uverena da se nesto dogada:
ustane, nacini poluokret i, brzim korakom, ode do prozora.

Dole, na ulici, malopredasnji muskarac tek $to se zaustavio. Bez
ikakvog otpora, no3en inercijom, padne u ulini odvodni kanal zajedno
sa biciklom, usred nanosa blata.

Devojka nacini pokret pun srdzbe i kivnosti, a onda jurne niz ste-
peniste kako bi dosla na ulicu.

Krupni plan muskarca ispruzenog na zemlji, bezizrazna lica, u
istovetnom polozaju kao u trenutku pada.

Devojka izade iz kuée i baci se na biciklistu; mahnito ga ljubi
po ustima, ogima, nosu.

Kisa postaje sve jata tako da prethodna scena isGezne.

Pretapanje na kutiju &ije se kose pruge nadodaju na linije kise.
Dve 3Sake drze kljugié i otvaraju kutiju, odakle vade kravatu umo-
tanu u svileni papir. Treba voditi ratuna o tome da kisa, kutija, svileni
papir i kravata moraju biti predstavljeni kosim crtama koje se razli-
kuju jedino po Sirini.

Ista soba.

Devojka stoji pored kreveta i posmatra stvari koje je muskarac
imao na sebi — ogrtage, kutiju, kruti okovratnik sa tamnom jednoboj-
nom kravatom — sve je rasporedeno tako kao da te predmete ima
na sebi neka osoba ispruzena na krevetu. Devojka se najzad resi da
uzme u ruku okovratnik, s kojeg skida jednobojnu kravatu kako bi je

ila prug: logas izvadenom iz kutije. Ponovo je spusti
na isto mesto, a zatim sedne pored kreveta, u stavu osobe koja bdi uz
mrtvaca. (Napomena: Krevet, to jest, prekrivad i uzglavlje, ovlas su
izguzvani i ulegnuti, kao da tu zaista pogiva ljudsko telo.)

Mlada Zena ima osecaj da se neko nalazi iza nje i okrene se da
vidi ko je to. Bez imalo Eudenja ugleda muskarca, koji je sad bez
ijednog od navedenih predmeta na sebi; on s velikom paznjom po-
smatra neSto na svom desnom dlanu. U toj velikoj paznji ima puno
strepnje i teskobe.

Zena se priblizi pa i sama razgleda to §to on ima na dlanu.

Krupni plan ruke: u sredini dlana vrve mravi, izmileli iz crne rupe.
Nijedan od njih ne padne.

Pretapanje na dlacice ispod pazuha jedne devojke, ispruzene na
peskovitoj suncanoj plazi. Ponovno pretapanje na morskog jeza ije
se pokretne bodljice lako njiSu levo-desno. Novo pretapanje na glavu
druge devojke, snimljenu iz izrazitog gornjeg ugla i okruzenu irisom.
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Iris se potpuno otvori i pokaze da se ova devojka nalazi usred grupe
ljudi; ti ljudi pokuSavaju da probiju kordon policajaca.

U srediStu tog obruga devojka pokusava da stapom digne sa ze-
mlje odseenu 3aku sa manikiranim noktima. Pride joj policajac i
ostro je ukori, a zatim se sagne i pokupi Saku; brizljivo je zavije i
stavi u kutiju koju je nosio biciklist. Onda sve to preda devojci i voj-
nicki joj otpozdravi kad mu se ona zahvali.

Treba voditi ratuna o tome da u &asu kad joj policajac urugi ku-
tiju, devojku obuzme neobigno uzbudenje koje je sasvim odvoji od
svega ostalog. Kao da su je zagarali odjeci neke daleke crkvene mu-
zike: mozda muzike koju je &ula u najranijem detinjstvu.

Posto su zadovoljili radoznalost, posmatraéi poéinju da se razi-
laze u svim pravcima.

Ovu scenu videla su lica koja smo ostavili u sobi na treéem
spratu. Opazimo ih kroz prozor na balkonu sa kojeg se vidi zavrsetak
opisane scene. Kad policajac predaje kutiju devojci, njih dvoje, na
balkonu, izgledaju i sami obuzeti istim uzbudenjem, uzbudenjem koje
ide do suza. Njihove glave se njisu kao da prate ritam te necujne
muzike.

Muskarac posmatra mladu Zenu; uputi joj pokret koji kao da kaze:
»Jesi li videla? Zar ti nisam rekao?«

Ona ponovo svrati pogled na ulicu, na devojku koja je sad sama,
kao prikovana u mestu, u stanju potpune zakocenosti. Automobili pro-
laze vrtoglavom brzinom. Jedan od njih iznenada naleti i pregazi je,
grozno je unakazivsi.

Tada se muskarac, s odluénodéu Goveka koji na to ima puno pra-
vo, priblizi mladoj Zeni; najpre je pohotno gleda pravo u oé&i, unoseci
joj se u lice; zatim je $&epa za dojke preko tkanine. Krupni plan po-
hotljivih ruku na dojkama. Dojke se pomaljaju ispod haljine. Preko
muskaréevog lica u tom trenutku mine jeziv izraz gotovo smrtne zeb-
nje‘c| Iz usta mu curi krvava pena i kaplje na otkrivene devojcine
grudi.

Dojke nestaju i pretvaraju se u bedra koja muSkarac nastavlja
da pipa. Njegov izraz se promenio. O&i mu cakle zlobom i bludnom
pozudom. Siroko otvorena usta se skupe, postanu sicusna, kao steg-
nuta sfinkterom.

Devojka ustukne ka unutrasnjosti sobe; muskarac je prati, i dalje
navaljujuéi.

Ona naglo nagini energiGan pokret da bi mu razdvojila ruke i tako
se oslobodila nametljivog dodira.

Muskar&eva usta se gnevno grce.

Ona shvata da ¢e poceti neprijatna ili nasilna scena. -

Uzmice, korak po korak, sve do ugla sobe, gde se zakloni iza
stoéica.

Muskarac &ini pokrete, poput verolomnika u melodramama. Osvr-
ée se na sve strane, nesto trazeci. Kraj svojih nogu ugleda parce
uZeta i dohvati ga desnom rukom. Levom takode potraZi i S&epa isto-
vetno uze. e .

4 Priljubljena uza zid, devojka uZasnuto gleda Sta ini njen na-
padac.
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Ovaj joj se polako primige, sa velikim naporom vuée za sobom
ono §to je privezano za uzad.

Prvo se vidi kako prolazi jedan Cep, zatim dinja, pa dva bogo-
slovca i, na kraju, dva raskosna koncertna klavira. U klavirima su ma-
gareée lesine; njihova kopita, repovi, sapi i izmet izviru iz rezona-
torske kutije. Kad jedan klavir prode ispred objektiva vidi se golema
magareéa glava navaljena na klavijaturu.

S velikom mukom tegleci taj teret, muskarac se ogajnicki pro-
pinje ka devojci. Obara stolice, stolove, stojecu lampu i ostalo. Maga-
rece sapi zapinju o sve. Jedna gola kost zakaéi u prolazu svetiljku
obesenu o tavanicu; svetiljka ¢e nastaviti da se njise sve do zavr-
Setka scene.

Muskarac samo 3to nije dohvatio devojku; u tom trenutku, ova
odskoti, izmakne se i pobegne. Napasnik ostavlja uzad i daje se u
poteru za njom. Devojka otvori vrata i kroz njih nestane u susednu
sobu, ali nedovoljno hitro da bi mogla da se zatvori. Muskarceva
ruka t;sgeva da prode izmedu vrata i dovratka, i tu ostane, prikljestena
za zglob.

S druge strane, u sobi, devojka, sve vise pritiskujuéi vrata, po-
smatra kako se Saka bolno gr&i, u usporenom kretanju, i mrave koji
se, opet se pojavivsi, razmile po vratima. Devojka smesta okrene
glavu ka unutrasnjosti nove sobe koja je istovetna s prethodnom, je-
dino §to ¢e joj osvetljenje dati drugadiji izgled; devojka ugleda. ..

Isti onaj krevet na kojem je opruzen muskarac ¢ija je Saka i dalje
zarobljena u vratima, obucen u ogrtage i sa kutijom na grudima, pot-
puno nepomican, Sirom otvorenih o€iju i sa sujevernim izrazom lica
koji kao da kaze: »U ovom trenutku dogodice se nesto zaista izu-
zetno!«

Oko tri sata izjutra

Na odmoristu ispred ulaznih vrata stana, okrenut ledima, za-
ustavlja se novi muskarac. On pritisne dugme zvonceta kraj vrata
stana u kojem se sve ovo dogada. Elektricno zvonce se ne vidi; ume-
sto njega, na mestu gde bi trebalo da stoji, ugledamo kako se kroz
dve rupe napravljene iznad vrata provlaée dve ruke koje drmaju sre-
brni shaker. Njihovo dejstvo je trenutaéno, kao kad se, u obicnim fil-
movima, pritisne dugme zvonceta.

Muskarac opruzen na krevetu, uzdrhti.

Devojka ode da otvori vrata.

Pridoslica krene pravo ka krevetu i zapovednicki nalozi muskarcu
da ustane. On poslusa, ali sa toliko zlovolje i mrgodenja, da je ovaj
drugi primoran da ga zgrabi za ogrtage i silom natera da ustane.

Posto mu najpre, jedan po jedan, strgne ogrtace, pridoslica ih po-
baca kroz prozor. Istim putem ode i kutija, kao i kaiSevi koje je pa-
c¢enik uzalud pokusao da spase od propasti. A to navede pridoslicu
da kazni muskarca: Salje ga da stoji licem okrenut zidu.

Pridoslica je sve ove radnje obavljao potpuno okrenut ledima.
Sad se prvi put okrene da bi nesto potrazio na drugom kraju sobe.
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) Za trenut.ak slika se'zamagli. Pridoslica se krec¢e usporeno i vi-
dimo da su gjegove_C[te |stovetne“sa crtama onog drugog; oni su je-
dno, samo $to ovaj ima mladalagkiji i pateticniji izgled, kakav je
verovatno i onaj imao pre mnogo godina.

Pridoslica og]lazi u dubinu sobe; kamera je ispred njega i on
je sledi, u ameri¢kom planu.

Dacka klupa prema kojoj se uputio ulazi u kadar. Na klupi su
dve knjige i razni Skolski predmeti; njihov raspored i etigki smisao
biée brizljivo odredeni.

On uzme ove dve knjige i ponovo se okrece ka muskarcu. U
trenu sve se vrati u normalno stanje; zamagljena slika i usporeno
kretanje prestaju.

Prisav8i muskarcu, naredi mu da prekrsti ruke na grudima, stavi
mu po jednu knjigu u svaku Saku i zapovedi da za kaznu ostane u tom
polozaju.

Kaznjeni sad ima oStar i podmukao izraz lica. Okrece se prido-
§lici. Knjige, koje jo$ uvek drzi, pretvaraju se u revolvere.

Pridoslica ga posmatra s nezno3éu, s oseéanjem koje sve vise
jaca.

Preteéi oruzjem, muskarac s ogrtatima prisili drugoga da po-
digne hands up! i, uprkos tome §to ovaj poslusa, isprazni oba revol-
vera u nj. Pridoslica pada smrtno ranjen, u americkom planu; lice mu
se bolno gréi (slika se ponovo zamagli, a njegov pad napred prikazan
je usporenim kretanjem, naglasenijim od prethodnog).

Izdaleka vidimo kako pada ranjenik koji vie nije u sobi, ve¢ u
parku. Kraj njega sedi, nepomicna i okrenuta ledima, Zzena golih ra-
mena, blago nagnuta napred.

U padu, ranjenik pokusa da dohvati i pomiluje njena ramena;
jednu ruku, svu drhtavu, privukao je sebi, drugom dotakne kozu obna-
zenih ramena. Najzad padne na zemlju.

Prizor viden izdaleka. Nekoliko prolaznika i Guvara pohitaju da
mu ukazu pomoé. Podizu ga i na rukama odnose kroz Sumarak.

Uvesti strastvenog ¢opavca.

Onda se vraéamo u onu istu sobu. Lagano se otvaraju vrata,
upravo ona kojima je bila prikljestena Saka. Pojavljuje se poznata
nam devojka. Zatvara vrata za sobom i vrlo pazljivo posmatra zid pred
kojim je stajao ubica. o

Covek vise nije tu. Zid je netaknut, bez ikakvog namestaja ili
ukrasa.

Devojka naéini nestrpljivu i srditu kretnju. .

Ponovo vidimo zid nasred kojeg se nalazi crna mrljica. )

Videna izbliza, ova mrljica je leptir »mrtvacka glava«. Leptir u
krupnom planu.

Mrtvagka glava sa leptirovih krila prekriva ceo ekran. -

Iznenada, u ameriékom planu, pojava muskarca s {Jgrtaée[“ koji
brzo prinosi ruku ustima, kao neko kome ispadaju zubi. Devojka ga
prezrivo gleda. )

Kad muskarac skloni ruku, vidimo da su usta nestala. _Devolka
kao da mu kaze: »Pa, dobro. | §ta sad?« i karminom doteruje usne.
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Ponovo vidimo muskar&evu glavu. Na mestu gde su se nalazila
usta poginju da niéu malje.

OpazIv3i ovo, devojka prigusi krik i brzo se zagleda ispod pazuha,
gde nema nijedne dlagice. S omalovazavanjem isplazi jezik muskarcu,
prebaci maramu preko ramena, pa, otvorivsi obliznja vrata, prede u
susednu sobu koja je neka velika plaza.

Pored vode Geka treci muskarac. Oni se vrlo ljubazno pozdrave i
krenu u 3etnju, prateéi krivudavi rub talasa.

Kadar njihovih nogu i talasa koji im zapljuskuju stopala.

Kamera ih prati farom. Talasi lagano izbacuju pred njihove noge
najpre kaideve, zatim prugastu kutiju, onda ogrtace, i, konaéno, bi-
cikl. Taj prizor se produzava jo3 nekoliko trenutaka, a onda more
vise nidta ne izbacuje.

Oni nastavljaju Setnju plazom dok malo po malo ne izblede, a
za to vreme na nebu se pojavljuju reéi:

S proleéa

Sve se promenilo. Sada je tu pustinja bez horizonta. Postavljene
u srediste, ukopane u pesak do grudi, vidimo glavnog junaka i de-
vojku, oslepele, u iscepanoj odeéi, izjedene zracima sunca i rojem
insekata.

Luis Bufiuel: »Un Chlen andalous, La Révolution surréaliste, Pariz, broj 12, 15.
decembar 1929. Prevela Ana Jovanovié.

Luis Buiiuel, Calanda 1900 — Ciudad Mexico 1983.
Filmo‘l: Un Chien andalou, 1928; L'Age d'or, 1930; Las Hurdes — Tierra sin pan,
1932

Bibliografija: Luls Bufiuel: »Une Giraffe«, Le Surréalisme au Service de la Ré-
volution, Pariz, broj 6, 15. maj 1933.

———: »Autoblography for the Museum of Modern Art« (1938), Francisco Aranda:
Luls Buiuel, A Critical Blography, Secker & Warburg, London 1975.

——: sNotes on the Making of Un Chien Andaloue, Art In Clnema, uredio
Frank Stauffacher, San Francisco Museum of Art, San Francisco 1947, str. 29—30.

Nadrealisti, ta deca veka fllma, po Robertu Desnosu, imali su
ikonostas svojih filmskih simpatija: Feuillade, nema k dija, Mur-
nauov Nosferatu (Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens, 71922),
Loulse Brooks, Marlene Dietrich u Sternbergovim filmovima, Hatha-
wayov Peter Ibbetson (1935). ..

Njihova tilmska praksa bila je prilicno razocaravajuca: neki njeni
rezultatl su beznacajni (Man Ray: Povratak razumu — Le Retour 2 la
raison, 1923), drugi »pojetiéno« dekorativni (Man Ray: Morska zvezda
— L'Etoile de mer, 1928), a trecima su sami pripadnici grupe poricali
pravo da se nazivaju nadrealistickim. Tako je film $koljka | svestenik
(La Coquille et le clergyman, 1928), koji je po scenariju Antonina Ar-
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tauda reZirala Germaine Dulac, doéekan Zestokim negodovanjem i uz-
vicima »Gospoda Dulac je krava!«

Prvi istinski nadrealisticki film Andaluzijski pas, uz Bretonovu
Nadu i pregrst kolaZa i slika, jedan od ono malo neosporno kvalitetnih
proizvoda nadrealisticke grupe (zecje plodne i roditeljski slepo za-
ljubljene i u najbeznacajniju svoju tvorevinu), nastao je protiv fran-
cuske filmske »avangarde« oli¢ene Dulacovom, Ganceom, L'Herbierom
i Epsteinom. Sam Burfiuel je poceo da se bavi filmom kao Epsteinov
asistent (Pad kuée Usher — La Chute de la maison Usher, 1928).

Buiiuel je ovako objasnjavao nastanak svog i Dalijevog scenarija
za film koji je prvobitno trebalo da nosi naslov Zabranjeno je nagnuti
se unutra:

»Prilikom razrade fabule odbacena je kao nebitna svaka pomisao
na neku racionalnu, esteticku ili kakvu drugu preokupaciju tehnickim
pitanjima. Rezultat je namerno antiplasti¢an, antiumetnicki film, uko-
liko se ocenjuje prema tradicionalnim kanonima. Fabula je plod
SVESNOG psihi¢kog automatizma, i utoliko ne pokuSava da preprica
san, premda koristi mehanizam analogan mehanizmu snova«. | dodaje
da je pri pisanju scenarija smesta odbacivana svaka slika ili ideja
koja je proizlazila iz secanja, kulturnih obrazaca ili je bila svesno
povezana s drugom, ranijom idejom. »U filmu NISTA NE SIMBOLISE
BILO 8TA«.

Ovu zdravu mrznju prema simbolima ilustruje jedna bozicna prica
iz vremena Bufiuelovog boravka u Hollywoodu, 1930. godine: vitlajuci
golemim bastovanskim makazama i klicuci »Dole simbolil«, upao je
u Chaplinovu kucu i potkresao sve grane bogato okicene jelke. Ali,
jaméeéi za potpuno iracionalnu motivaciju i neobjasnjivost slika u
Andaluzijskom psu, Bufivel glumi naivnost i prenebregava vlastitu
biografiju.

Najbrutalniji i najdelotvorniji sled kadrova u Andaluzijskom psu
— oblak promiée spram koluta Meseca, brija¢ raseca zenino oko —
koji zagonetno zadrzava gotovo nesmanjenu subverzivnost i pri po-
novnom gledanju, izvesno je povezan s igrama iz Bufiuclovog detinj-
stva (upaljena Sibica prinosi se sve blize oku devojcice dok ova ne
ustukne i ne pobegne), s Ginjenicom da je objavljivao price u caso-
pisu za slepe, sa onim $panskim noénim sudovima na cijem je dnu
naslikano oko kovrdZavo uokvireno natpisom »Vidim tel« Ovakvim
nadodavanjem pojedinosti biografije na vecinu slika u Psu njihovi iz-
vori bi se lako mogli naci upravo u »seéanju« i »kulturnim obrascima«.

Buiiuel je odekivao da ce Andaluzijski pas sablazniti i zgroziti
gledaoce, medutim, film je poznjeo uspeh.

Zlatno doba je izazvalo prizeljkivani savrseni skandal: demonstra-
cije desni¢ara, demoliranje bioskopa, policijska intervencija, zabraqa
javnog prikazivanja, razjareni kriticki prikazi, manifesti, izbacivanje
grofa de Noaillesa, koji je bio producent, iz Jockey Cluba. Kad se gleda
danas, bez nepotrebnih povoljnih predrasuda, film ni izdaleka nema
taj eksplozivni ucinak, pomalo je zastareo bas zhog nadrealisticke
ortodoksnosti, a formalni pronalasci pokazuju svoj skromni doseg.
Dakako, za nadrealiste se filmovi dele na Zlatno doba ... i sve ostale.
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Medutim, Zemlja bez hleba, ledeno dokumentarni prikaz Zivota u
jednoj zaostaloj pokrajini Spanije, idealna je nadopuna Andaluzijskog
psa, sudar nadrealisticke maste i urodene nadrealnosti samog zivota.

Svi ostali nadrealisticki filmovi ili filmovi s »nadrealistickim efek-
tima« neobiéno su jednoliéni. Uostalom, jednoli¢nost je boljka nad-
realizma, u krupnim stvarima i u sitnicama. Cim se, recimo, proculo
da Breton u pariskoj »nadrealistickoj centrali« pise zelenim mastilom,
ubrzo su se zazelenele mastionice i u filijalama, Beogradu ili Pragu.
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Aleksandar Vuco

LJUSKARI NA PRSIMA
Film

Predigra koja se ne igra

Neka pozadina bude senka ili crni talas. Najbolje bi jos odgovarala mukla noé,
taj mrki pojas vetitog zida koji ne odaje tajne. Mokra, tamno-mrka boja ima
dobru osobinu da krije tragove zlo&ina: ona upija kao sunder pruge krvavih pr-
stiju. Niko prema tome nece primetiti da se na pecatima oljustenog maltera, na
tom sifilisu zidova, mogu pod lupom otkriti otisci i sumnjivi, problematicni tragovi.
Zadrzavamo se dakle na toj boji.

Sa desne strane, gde se pod jednom bledom rukom ugasila sveéa, dolazi
strela. Ona je putokaz i smrt, ali nije jo§ oslobodena od polazne tacke, za koju
je vezuje srebrni konac, koji sumnjamo, da ée ma ko videti. Konac polazi iz srca
nevine devojke, &ije se grudi kao skrivalice pojavljuju na svakoj slici: u ispupge-
nom obliku kamena, u Sarama ribljih krljusti, u vodenim borama, a jo§ najcesce
u dimovima jutra, to jest u planinama koje se svakog jutra na horizontu skupljaju.
Zato je hodno da se dogadaji p aju sa svih strana, iz svakog polozaja,
vrlo radoznalo i sa najve¢om paZnjom.

Devojka ée produziti da zivi i posle Velikog Svrietka. To je vrlo vazno. To
pravo samo njoj pripada. Hoéemo da objasnimo da nije tagno da sve prestaje kad
srce prekine svoj rad.

Da bi se to potpuno osetilo, potrebno je lezati mirno i sa pritisnutim ogima.
Jo$ je bolje ako neko ima ljubavnicu, verenicu ili neku drugu zaljubljenu Zenu.
Te drhtave, neine, uznemirene ruke, u stanju su, kad dodirnu o&, mnogo da
objasne.

Kisa bije pravo u prozor, okna se tope. Cela se soba pokriva kosim
prugama kise. Na sredini sobe, u kojoj jos nikoga nema, dpdnruju se
tri stola jednake velidine. Na svakom se stolu nalazi po jedno sta-
kleno zvono. Pod prvim zvonom lezi jedna bela, gumena Eukavlca,
Pod drugim zvonom jedno zapecaceno pismo i dve kovrdze plave
kose. Pod trecim zvonom kljué i jedna mala, svilena, zenska koSulja.
Sve su te stvari jako osvetljene i neobigno Ciste.
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Istovremeno, kroz jasne proplanke jedne ogromne Sume galopi-
raju Zedne Zirafe. Pejzazi se vrlo brzo menjaju. Reka se nalazi iza
posumljenog brega, iza guste trave gde su kao munje projurile zebre.
Sad u visini pored lis¢a kao oblaci plove glave Zirafa. Kroz gustu
travu puze prugaste zmije. Sve je to vrlo prijatno i vrlo ute3no. Moare.

Preko krovova gde se puse dimnjaci, juri jedan Govek u dugagkoj
pelerini. On krije lice. Crna pelerina se vije iza njega kao zloslutna
zastava. Na mestu gde prestaju redovi krovova pojavljuje se gvozdena
konstrukcija jednog velikog mosta. Covek skae na taj most i spusta
se do njegovog kamenog svoda. Pod tim svodom, nad samom vodom
koja je crna, naglo se otvaraju jedna mala vrata. Iza njih strme ste-
penice. Na pragu nepoznate sobe, na mestu gde se obicno ostavljaju
cipele, stoje dve Zenske noge, odsecene do kolena. Noge su obuéene
u tanke Carape i sjajne, lakovane cipele. Covek im prilazi sa ogrom-
nim zadovoljstvom i dodiruje ih blago. Zatim svlaéi svoje cipele i ¢a-
rape, koje ostavlja na istom tom pragu, uzima noge u naruéje, i bos,
jo$ uvek vrlo radostan ulazi u jedan prostrani hemijski laboratorijum.
|za njega, na zatvorenim vratima ostaje jako uvelicano njegovo lice,
okruzeno crnom bradom i ozareno divnim osmehom. U laboratori-
jumu Eovek postaje uznemiren. Nervozno baca Zenske noge na jedan
otoman, pokriven belim carSavom i zurno prilazi velikom akvarijumu
koji se nalazi na drugom kraju sobe. Akvarijum je napunjen belia-
stom tecno$éu. Kroz njegovu sredinu razapeta je Zzica, za koju je
priévrscena jedna ptica, koja potopljena u tu teénost jos zivi, ali sa-
svim malaksalo mase krilima. Covek sa bradom postaje jako uplasen.
Ocajno podize ruku, uzima jednu epruvetu, iz koje sipa u akvarijum
nekoliko kapi jednog tamnog rastvora. Sve je medutim uzaludno:
ptica se poslednji put trza i gine. Na cinkanom stolu do akvarijuma
leze jos dve mrtve ptice. Covek sa bradom se povlagi u senku, zgu-
2van, nemocdan, bled. Cuje se njegov slomljeni glas: »O zasto nisi
zaplivala ptico! Evo, ve¢ pune tri godine se muéim kao marva...
Ispunjeni su svi uslovi .. .proratun svih pluénih disanja ... Voda-Vaz-
duh ... Rahmila, mila moja kéeril«

Rahmila stoji na otvorenom prozoru iste one prugaste sobe, u
kojoj se na sredini dodiruju tri stola. Pod staklenim zvonima medu-
tim, umesto onih predmeta nalaze se tri crne ptice. No¢ je. Otvaraju
se cvetovi, zatim oéi zverova, zatim devojacki seksovi. Dizu se za-
vese, pokrivadi sa deéjih kreveta, poklopci sa finih kutija od emajla.
Ona je u velikoj nedoumici i vidno uzbudena. Najzad se reSava. Po-
¢inje naglo da se svlagi. Ona se upravo ne svlaéi, ve¢ samo dodiruje
haljinu, koja nestaje pod njenim rukama. Posle nekoliko trenutaka
potpuno je gola. U istom tom &asu, pored samog prozora, spusta se
jedan padobran. Ona ima jo§ samo toliko vremena da sko¢i kroz pro-

zor. Postepeno, pod tom belom peEurkom ona nestaje u noci.

1}
Jedna velika, mirna voda bez obala. Po njoj gazi do pojasa rr)ladié
u ko3ulji. S vremena na vreme on se saginje i vadi sa dna po jedno
zrno krupnog bisera. Svaki biser pogleda prezrivo, i sa izrazom: »ni-
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sam to traZios, baca_ga natrag u vodu. To se ponavlja nekoliko puta.
Odjednom, njegovo lice dobija izraz: »nasao same«. Brzim skokom on
zaroni kroz vodu, i posle nekoliko sekundi pojavljuje se presredan,
sa belom ribicom u ruci. Izlazi na obalu koja se sada pojavljuje po-
suta sjajnim metalnim novcem, veligine dvodinarki. U trenutku kad
se priblizuje obali metalne pare se pretvaraju u alke, brzo se pribli-
2uju, vezuju, izvijaju kao zmije, i najzad postaju dugacki lanéevi, koji
se takode priblizuju, skupljaju, vezuju, pokrivajui celu povrsinu peska
ogromnom metalnom mrezom, koja se mestimiéno i s vremena na
vreme pokrece i uzdize kao da Zivi. Mladi¢ se strasno ljuti. Okrede
se i prilazi vodi u koju sa najve¢im gnevom pljune nekoliko puta. To
medutim nije dosta. Sve be3nji, on lomi i otkida prste sa svoje leve
ruke i baca ih takode u vodu. | to je uzalud. Sasvim izvan sebe, on
izbezumljeno €upa misice iz svoje leve ruke, iz snaznih butina i sa
Sirokih, ispup&enih grudi. Opet uzalud: zilava misi¢na tkiva pretva-
raju se u njegovoj ruci u pepeo. Rupe na mestima gde je iS¢upano
meso ispunjuju se postepeno malim morskim rakovima koji se lenjo
i jezivo pokreéu. Mladi¢ je pobeden i ogajan polazi nekuda ivicom
vode. Jedna velika riba pliva kroz vodu.

Pusta ulica pored reke. Dugagak red golih drveta. Pod jednim
drvetom na samoj sredini ulice stoji ¢ovek u bradi, potpuno mokar,
kao da je sad bas izisao iz vode. On gleda u grane koje su naéiékane
nepokretnim Cavkama. Sve su grane pokrivene tim crnim pticama.
Odjednom iz poboéne ulice dolazi jedan Eovek. On je lepo obucen i
kad se priblizi prepoznajemo mladica koji je sada sasvim sed, ali jo§
uvek vrlo mladolik. Leva mu je ruka u zavoju. On prilazi Goveku sa
bradom, skida svoj zavoj sa ruke i brise mu mokro &elo. Covek sa
bradom mu se zahvaljuje i neSto mu znagajno 3apuce na uvo. Mladi¢
je razumeo. Jednim snaznim pokretom desne ruke on zatrese drvo,
sa koga u ogromnom broju padaju avke kao gnijili plodovi. One su
zive, ali ni jedna ne moze da poleti. Covek sa bradom se saginje,
vadi iz dZepa jedno parée kanapa, na koji nize jednu po jednu avku
vrlo pazljivo i sa najveéim zadovoljstvom. Mladi¢ hoée da pode, ali
ga covek sa bradom silom zadrzava. Govori mu vrlo ubedljivo i tiho:
»Ja ¢u te izlegiti ... Cujes, izlegiti! ... Ja, ja...« Mladi¢ najzad pri-
staje i polazi s njim. Na ulici leZe nanizane Cavke ...

Poluosvetljen hemijski laboratorijum. Na divanu leze odsetene
zenske noge koje mladi¢ odmah ne primeéuje. Covek sa bradom pred
jednim ogledalom, koje se sada prvi put vidi, pravi neke &udne po-
krete. Nesto izmedu molitve i Svedske gimnastike. Pokreti su tuZni i
malo komiéni. U ogledalu se pojavljuje jedan detko od 8 do 1(_)lgodlpa:
On ponavlja te pokrete vrlo ozbiljno i savr§eno tacno. MIaQw stoji i
gleda ih zagudeno. U istom trenutku u kavezu jedne zoolosk_e baste
prevréu se majmuni. Odmah zatim na jednoj se livadi sparuju konji.
Slike se vrlo brzo menjaju, prepliéu i utapaju jedna u drugu. Covgk
sa bradom koji je prestao sa Eudnim pokretima ima izraz: »e sad je
dobro«. Naglo prilazi mladiéu sa leda i jednim oStrim nozem raseca
mu kaput, koji odmah pada na zemlju. Mladi¢ se ckrece go do pojasa.
Na telu mu se vide rane, pokrivene malim morskim rakoY!ma koji
mrdaju. Govek sa bradom prilazi akvarijumu i jednom cevéicom od
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slame uvlaéi u usta beli¢astu vodu. Sa napunjenim ustima on opet
prilazi mladiéu i prska ga po ranama. To medutim niSta ne utie na
male rakove, koji se i dalje jezivo pokrecu. Mladi¢ je o&ajan. Polazi,
ali u tom trenutku ugleda zenske noge na divanu. Jednim naglim sko-
kom on je ve¢ kraj njih, uzima ih nervozno i ne obraéajuéi vise pa-
znju na coveka sa bradom otvara vrata i zajedno sa nogama ispod
miske juri preko stepenica kao lud, sa izbezumljenim izrazom lica:
»nasao sam, nasao same.

Velikovaroska stanica pod staklenim krovom. Nekoliko divnih
lokomotiva pod punom parom. Jedan dugaéak voz, spreman za pola-
zak. Na peronu puno sveta. Pistaljka ve¢ svira za polazak, kad se u
gomili, probijajuéi se besomuéno pojavljuje mladi¢ u vrlo dugackoj,
crnoj pelerini. (Ovu je pelerinu u pocetku nosio Eovek sa bradom.)
Pod njom se primecuje dugacak predmet, koji mladi¢ pazljivo krije.
Na sredini voza on naglo zastaje. Pogleda plasljivo oko sebe i onda
vrlo pazljivo, skoro pobozno izvladi ispod pelerine dve Zenske noge,
koje polako polaze preko Sina, ispred samih tockova vagona. Voz po-
lazi. Jedan po jedan vagon odmice pored mladi¢a koji sasvim blizu,
nepokretno stoji. Kad je prosao i poslednji vagon, na Soderu izmedu
Sina leze prsti od jedne muske ruke i jedna bela, gumena rukavica.
Mladi¢ uzima prste i sasvim mirno ih namesta na svoju levu ruku.
Svaki prst na svoje mesto. Posle toga, jos mirnije, na istu tu ruku
navlaci gumenu rukavicu i bez ikakvog uzbudenja, savrseno pribranim
koracima upuéuje se ka izlazu. Na peronu nema ni jednog Eoveka. Na
Sinama ni jedan voz. Stanica je potpuno prazna.

Prugasta soba. Na sredini se dodiruju samo dva stola, sa dvema
crnim pticama ispod staklenih zvona. Na jednom velikom krevetu,
koji ranije nije bio u sobi, lezi Rahmila. Pored nje jedna isto tako lepa
devojka, samo nesSto punija, malo starija, primetno grublja. One se
strasno ljube, steZu, pripijaju, ponasajuci se vrlo perverzno. Napolju
je uzasna oluja. Vetar podize gustu prasinu, suvo lis¢e i neverovatno
veliki broj pobacanih hartija. Hartije se naglo pretvaraju u crne ptice,
koje su u poéetku sasvim male, pa sve veée, tako da je odjednom
celo nebo pokriveno ogromnim crnim krilima. Na ulici rastu sunderi
i potkovice.

1z jedne okrugle, crne rupe uliénog kanala penju se usporeno
uzane merdevine. One se kreéu koso, u pravcu prozora prugaste sobe,
ali se pred prozorskim oknima ne zadrzavaju, ve¢ lomeci staklo pro-
diru u sobu. U tom se trenutku pojavljuje iz kanala ruka u gumenoj
rukavici. Ona se penje tim merdevinama, skage sa jedne popre(':ne
letve na drugu, odseénim, brzim skokovima skakavca. Rahmila i njena
pruatelllca sada stoje na sredini sobe, pored stolova, jo3 jednako
Gvrsto pripijene. Miluju se vrlo znalagkim intimnim dodirima tela,
drskim, bestidnim rukama. Devojka je klekla i pripija svoju glavu na
Rahmilin trbuh. Ruka u rukavici skage pravo sa prozora na krevet,
gde istog trenutka nestaje. Merdevine se povlage, slomljena stakla
se sastavljaju u celo prozorsko okno. U istom tom ¢asu na krevetu
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leZi i spava mladi¢ koji nije vise sed. Devojka koja jos kleci primecéuje
ga iznenada. Naglo odgurne od sebe Rahmilu i seda na stolicu koja
se nalazi do kreveta. Rahmila plage u jednom uglu sobe, savijena kao
zmija. Mladi¢ se budi, prijatno se proteze i ljubavnim, zacudenim
o¢ima gleda pravo u devojku, koja je takode iznenadena i zadivljena.
To traje dosta dugo. Odjednom se devojka rastuzuje, dize se sa sto-
lice i polazi ka vratima. Mladi¢ je zabrinut. Da bi je zadrzao pokazuje
joj mladez na vratu, kap suze na dlanu, jedan mali, otvoreni perorez.
Devojku to ni najmanje ne interesuje. Ona hoée da pode i veé pri-
tiskuje kvaku na vratima. Mladi¢ se iznenada necega seti. Prilazi pro-
zoru i kroz staklo koje se ne lomi proviaéi ruku, koju odmah zatim
vraéa natrag sa jednim krupnim zrnom bisera na dlanu. Devojka je sad
ozarena, prilazi mu ljubazno, uzima zrno bisera i proguta ga. Mladi¢
ponovo provlagi ruku kroz prozor, pruza joj novo zrno bisera, koje
ona takode proguta. To se ponavlja nekoliko puta. Najzad ta igra pre-
staje. Devojka je luda od radosti i okrece se u krug na vrhovima pr-
stiju kao u baletskoj ta&ci. Zastaje zatim u finalnoj pozi, pokrivena
po celom telu, po licu, po ogima, po kosi krupnim zrnima bisera. Mla-
di¢ je zgranut, razo€aran. Ocajno $iri ruke, hvata se za glavu i bezi
u ugao sobe gde jo$ plate Rahmila. Devojka se vise ni malo ne inte-
resuje za njega. Ona ponovo pocinje da igra, jo§ be3nje, jo§ brze.
Rahmila i mladié se prvi put vide. Ona se upija u njega o¢ima punim
suza, ustaje polako i ljubi ga vrlo nezno i dugo pravo u usta. Mladi¢
je podize na rukama, sa namerom da je odnese, ali ona iznenada
iS¢ezava. Na njegovom levom laktu, u crnoj bori od kaputa lezi sada
jedna mrtva bela ribica. Mladi¢ se blago smesi na nju i odlazi kroz
vrata sa uzdignutim rukama kao da jo3 nosi devojku i sa pogledom
koji se ne odvaja od te bele ribice. Devojka pokrivena biserima nepre-
stano igra. Na stolovima, pod staklenim zvonima pojavljuju se dve
male Skorpije. One rastu, i rastuéi prozdiru ptice, prozdiru zatim sta-
klena zvona, proZdiru stolove i najzad padaju na zemlju gde se spajaju
i postaju jedna velika, gnusna Skorpija, koja, sa uzivanjem site Zivo-
tinje, lenjo mrda. Oko nje jednim paklenim tempom igra devojka u
bisernom panciru.

v

Pusta ulica kraj golog drvoreda. Tamna reka. Sredinom po kol-
skom putu ide ovek u bradi, sasvim mokar, sa ogromnim, razapetim
crnim krilima, koja su mu prikagena za kicmu. Krila s vremena na
vreme usporeno masu. Na samoj sredini jedno drvo nacic¢kano belim
ribama. Pod drvetom spava mladic, pokriven do pojasa malim mor-
skim rakovima koji se jezivo pokreéu. Lice mu je Eisto, vedro, oza-
reno beskrajnom ljubavlju.

Jedan red daka, preko puta red milosrdnih sestara. Jedan red
vojnika, preko puta red belih konja. Jedan red robijasa, prelfo puta red
crnih popova. Svi ti redovi koralaju paradnim marsem, prilaze kao u
kadrilu jedni drugima, klanjaju se dostojanstveno, povlace se i zatim
nestaju, kao odneseni vetrom sa suve zemlje jedne ogromne prazne
poljane.
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Aleksandar Vugo: »Ljuskarl na prsima, Filme, Ll le, Nadr
izdanja, Beograd 1930. str. 68—72.

Aleksandar Vuéo, Beograd 1897.

Bibliografija: Aleksandar Vu&o: Podvizi DruZine »Pet petlica«, Nadrealistitka izda-
nja, Beograd 1933.

Mada u srpskoj modernoj, ili smodernistickoje, knjizevnosti dva-
desetih godina postoje tekstovi obelezeni kao scenariji (Ljubomir Mi-
cié: »8imi na groblju latinske Eetvrti, Zenitisticki Radio-Film u 17 so-
Sinenija«, Moni de Buli: »Doktor Hipnison ili tehnika Zivota«), mnogi
»kinematografski ukrasi« pesama kao I _ona fotografija filmske ka-
mere programski reprodukovana u Mi im Kolima za sp
(1922), Vuéovi »Ljuskari« su jedini nacrt od kojeg je uistinu mogao
nastati film.

Sto se tice ocene moralnog i socijalnog smisla Vucove delatno-
sti nakon 1945. godine (pa, dakle, i one u svojstvu predsednika Komi-
teta za kinematografiju Vlade DFJ i pisca scenarija) postoji pouzdan
etalon-metar u vidu pisma direktoru Politike, datiranom 14. aprila
1930, Ciji su potpisnici, uz Vuéa, Dorde Jovanovié, Dusan Mati¢ i Mar-
ko Ristic: »...Mi ne mislimo nikome smetati: mi nikada neemo pi-
sati pesme koje ce uci u antologiju novije srpske lirike, posto nece
biti ‘cele lepe’; m: necemo plsan nagradene romane; mi necemo pri-
Cati price sa sc pisati ps:holoske drame,
ni eseje o velikim ljudima, nasim i stranim, ili o 'vaznim’ po,avama
iz oblasti umetnosti; mi neGemo postati ¢lanovi Pen-kluba; mi necemo
priredivati proslave; mi necemo slikati slike za muzeje; mi necemo
biti ni vajari, ni muziéari, ni projektanti monumentalnih gradevina.
Ali mi éemo doprineti arhitekturi slobode i duha«.

Nepoznati autor: sUmesto ‘socialne umetnosti'« Nadrealizam danas i ovde, Beo-
grad, broj 3, juni 1932, b.p. Vidi reprodukciju u llustrovanom dodatku.

Dok Vucov scenario dobrim delom koristi vec tada ovestali in-
ventar nadrealistickih slika ($korpije — koje ce »glumiti« u prologu
Buriuelovog Zlatnog doba; Zirafe; stakleno zvono; zrno bisera i tako
redom, a da se i ne zamaramo nabrajanjem freudovskih simbola), ova
fotogratsko-montazna vezba, iskoriséena u polemici s pobornicima so-
cijalne literature, nije bila samo pametan predlog kako da se poll-
ticka funkcija te literature ostvaruje na moderniji i delotvorniji nacin,
vec i potencijalno plodonosan filmski projekt.

Lako se moglo desiti da neki od trinaestorice beogradsk:h nad-
realista, mahom izdanaka dobrostojecih porod/ca — §to je podrazu-
mevalo vladanje stranim jezicima, muziciranje na klaviru, cajanke |
partije kroketa (postoji draZesna fotografija iz godina sesIO/anualske
diktature i svetske ekonomske krize, na kojoj se vidi kako Vuco i
braéni par Ristic u basti igraju kroket) — poseduje amatersku filmsku
kameru Pathé-Baby, pa snimi i montira slican kinematografski kolaz
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amerikanizovanih, bogataskih Terazija i, recimo, cigansko-proleterske
Jatagan Male.

MozZda nije puki sluéaj $to je mladi Dusan Makavejev, opéinjen
montazom atrakcija, a imajuéi uvek pri ruci ¢asopis Nadrealizam da-
nas i ovde (licni Soferi bivsih nadrealista su, znojeéi se i stenjuci,
teglili u antikvarnice kofere krcate deviGanski Cistim, nerasecenim
primercima), najpre snimio bas polovinu takvog kolaZa, nagovestenog
dvadeset godina ranije — dokumentarni film Jatagan Mala (1953; iz-
gubljen).
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Salvador Dali
KRATKI PREGLED
KRITICKE ISTORIJE FILMA

Suprotno rasirenom uverenju, film je neuporedivo siromasniji i ograniGeniji u
izrazavanju stvarnih misaonih procesa od knjizevnosti, slikarstva, vajarstva i ar-
hitekture. 1za njega je jo§ samo muzika, &ija je duhovna vrednost, kao $to svako
zna, gotovo nikakva. Samom svojom prirodom film je neodvojivo vezan za Gulnu,
prostu i anegdotsku stranu pojava, za apstrakciju, za ritmika dejstva, jednom reéi,
za harmoniju. A harmonija, sublimisani proizvod apstrakcije, po definiciji je su-
protstavljena konkretnom, pa, sledstveno, i poeziji.
srazmeran jednoj izrazito uopStavajuéoj vizuelnoj kulturi, spredava svaki pokusaj
svodenja na konkretno, i 3ée nisti (zahvaljujuéi Einiocu ¢enja) njegov in-
tencionalni, afektivni, lirski karakter. Mehanizam pamcenja, na koji ove slike de-
luju izuzetno upegatljivo, ve¢ po sebi teZzi dezorganizaciji konkretnog, idealizaciji.
budi stanju, | i ional i strastvenost konkretnog gotovo
su uvek duboko potisnute u zaborav, ali zato &esto izranjaju u snovima. Da bi
dosegla istinski lirizam, poezija filma iziskuje, viSe no ma koja druga, traumatski
oStar zaokret ka konkretnoj iracionalnosti.

Eksperimentalni poceci filma, zakljuéno s Méliesom, &ine njegovo
metafizicko razdoblje (kontemplativnim i ispitujuéim naginom izla-
ganja stvari i pojava, kao i prisustvom akcije koja se nudi kao privid).
Posle nezanimljivog razdoblja tehnitkog usavr3avanja, film se najpre
stidljivo okrenuo prolaznom pseudonaturalizmu, a zatim je naglo do-
segnuo svoje istinsko zlatno doba, ostvarivsi prva materijalisticka
dela italijanske 3kole (pred rat i pocetkom rata). Mislim na grandio-
zno razdoblje histeriénog filma s Francescom Bertini, Gustavom Se-
renom, Tuliom Carminatijem, Pinom Menichelli i drugima..., na onaj
film koji je tako divno, tako neposredno blizak pozoristu; on ne samo
da ima ogromnu zaslugu §to nam nudi istinita i konkretna svedocan-
stva o svim vrstama psihiékih smetnji, o verodostojnom toku neuroza
iz detinjstva, o ostvarenju u svakodnevnom Zivotu cak i naJprljavwh
Zelja i fantazija, pre toga oli¢enih prekrasnom arhitekturom secesije.
vec i zaslugu 3to je u potpunosti ovladao svojim osnovnim tehr_m_lcklm
sredstvima. Od tog trenutka film Ge brzo zapadati u dekadenciju.
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Glumci su zaista prozivljavali ove filmove, uvek iznova i bez stida,
onako kako to savremeni razmetljivi humor vise ne bi trpeo. Tada je
to bio, u svoj svojoj raskosi, znalacki Zenski ekshibicionizam. Se¢am
se onih zena klecavog hoda i gréevitih kretnji, njihovih ruku ljubavnih
brodolomnica $to pipaju duz zidova, duz hodnika, hvatajuéi se za svaki
zastor, svaki zbun, onih Zena u duboko izrezanim haljinama sto veéito
klize s najobnazenijih ramena na filmskom platnu, u neprekidnoj noéi
&empresa i mramornih ograda. U to prelazno i nemirno doba erotizma,
zene krhkog i pretuberkuloznog izgleda, koji nije iskljuéivao smelo
izvajana tela, oblikovana preuranjenom i grozniGavom mlado§éu, bu-
kvalno su grizle, zubima kidale palme i magnolije.

Upravo smo u jednom takvom filmu s naslovom Oganj (I Fuoco)
mogli da vidimo potpuno nagu Pinu Menichelli u kostimu od perja koji
podrazava sovu, i to s jednim jedinim vidljivim razlogom: da opravda,
kad se smrkne, sasvim primitivno i bedno simboli¢no poredenje iz-
medu sove &ije je ona otelotvorenje i ognja — ljubavnog — koji je
svojim fatalnim rukama upravo zapalila pred ugaslim ogima Gustava
Serena, okruzenim ogromnim crnim podonjacima od garantovane
onanije. On je od tog trenutka kadar da &ini jo§ samo najnuznije po-
krete, automatske i depresivne, koji mu dozvoljavaju da trzajima i po-
stepeno side u vodu jezera, dok ne poénu da se Sire koncentricni i
uobicajeni krugovi §to vaspostavljaju mir na povrsini vode, nakon sa-
moubistva koje je moralna pouka filma. Te automatske i depresivne
kretnje mogu se uporediti jedino sa kretnjama starog Wilhelma Tella,
zaslepljenog svom onom bakarnom svetlo$¢u zalazeceg sunca, Wil-
helma Tella veé suotenog sa smréu, okrvavljenih kolena, oéiju punih
suza, dok jo§ koraga, s dva jajeta na oko nemarno stavljena na rame.

% & B
&

Posle italijanskog filma i izvanrednih Tajni New Yorka (The Perils
of Pauline), dinamizam, sport i toliko drugih otuznih mitologija koje
nam je doneo nastajuéi americki filmski standard, i dalje uspostav-
ljaju jedva vidljive ali stalne osmoze sa svojim avangardnim umet-
nicko-knjizevnim primenama, u éemu ¢e katolitka i moderna inteli-
gencija Evrope posebno uzivati. Film se smisljeno zapuéuje apsurd-
nom i glupom stazom apstraktnog. Stvara jedan dosadan jezik, za-
snovan na optereéujucoj vizuelnoj retorici gotovo iskljucivo muzickog
karaktera, §to kulminira u ritmovanom koriséenju krupnih planova, vo-
znji kamere, pretapanja dvostrukih ekspozicija; u koriscenju €udo-
vi$nog divizionizma' pri podeli na kadrove, u primeni aluzivne i senti-

duhovnosti Ze, i u jos stotini drugih slicnih grozota.
Sve bi to, preko ocajnih ozvuéenih filmova iz svih zemalja sveta, sa

' Pojam preuzet iz francuskog Impresionistitkog slikarstva; podrazumeva postupak stavljania
raznih tonova boje jednih pored drugih, umesto da ee mesaju na paleti. tako da se optitko sjedinja-
vanje vrél u oku posmatrata. (Prev.)
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filmom koji je sve vise film (avangardni? filmovi, posebno belgijski)
najposle dovelo — da nije bilo iznenadnog pronalaska 2vuénog filma
— do autentiénog »Cistog filmac, to jest, do jos zgodnije i potpunije
sramote, ukoliko je tako ne3to uopste moguce, od one koju nam nudi
¢isto slikarstvo u doslovnom i taénom smislu te redi.

% ® S
®

Zvucni film donosi nam predivnu negistotu i pohvalnu zbrku, to
nam omogucuje da u okviru samo jednog kadra prisustvujemo dijalo-
zima jedva nesto malo duzim od onih u nemom filmu. On nam takode
donosi, pre no §to se knjizevnost i umetnost budu uplele (to upli-
tanje predstoji i vec¢ je razaznatljivo), vaspostavljanje izvesnih poj-
mova konkretnog kadrih da izazovu makar trenutaéne smetnje i te-
Skoce, zasnovane na postojanijem zadrzavanju reéi no slika u pam-
éenju, na velianstvenu Stetu ovih potonjih.

Kroz istoriju filma, a pre svega kroz savremeni film, jedan jedini
pravac: konkretna iracionalnost, mahnito i pesimisticko stremljenje
proizvoljnom, nastavlja uzlaznom linijom, sve sterilisanije, sve sve-
snije, u filmovima neprikladno nazvanim »komignime«. | to iz jednog
jedinog i nedovoljnog razloga: najéesce izazivaju smeh, smeh bes-
krajno osoben, 5to nikako ne moZe podrazumevati dobro poznate suze
koje bi taj smeh navodno trebalo da prikrije; to je odvratna i netacna
izmisljotina literata, koju su podrzale neke svinje kakva je Bergson,
jer na taj nacin zacas raskrste sa svim onim »Smej se, bajaco«, ne-
iscrpnim i gotovo uvek izdasnim izvorom knjizevnosti i umetnosti, a
koji na filmu postaje tema par excellence, jedinstvena, obavezna, sve-
&ana, svemocéna, velianstvena, carska, nuzna, izvorno i prirodeno ne-
minovna, bozanski stroga, samrtno stroga.

Analiza istorije takozvanog komi&nog filma upravo i tezi da po-
kaze postupno potiskivanje tog »Smej se, bajaco«, koje na jedan veo-
ma latinizovan, veoma svinjski oslikan nagin pretpostavlja sve tobo-
Znje transcendentalne klice apstrakcije u oblasti Zivota.

Da se zaustavimo na savremenom filmu, tom psiholoskom, umet-
niékom, knjizevnom, sentimentalnom, humanitarnom, muzickom, inte-
lektualnom, duhovnom, kolonijalnom, okruznom i portugalskom du-
bretu, da se zaustavimo, kaZem, na tom totalnom dubretu »Smej se,
bajaco«, koje su, bez razlike i sa podjednakom ljubavlju, negovali
Sternberg, Stroheim, Chaplin, Pabst ... itd ... itd, i da zaklju¢imo da
jedino komiéni filmovi s iracionalnom tendencijom oznacavaju istin-
ski put poezije. Takvi su neobi&ni Mack Sennettovi filmovi, sw'drugo—
razredni komiéni filmovi sa nepoznatim glumcima bez po'sebmh tale-
nata, kao i svi oni koje dugujemo nekolicini genija, Harryju Langdonu

% lauzimam Meducin zbog njegovog istorijskog znacaja. Uprkos Renéu Clairu, ovaj film za-
pravo rezimira nekoliko ideja Marcela Duchampa, Man Raya i Francisa Picabije. ideja kkwe pzvbe:»
stavljaju Jedan izdvojen smer, paralelan ostvarenjima americke komedije. no koje 9

ih istickih i 1kih I

3z
S

i lju_filo
poetskih, tvoraca ia, svedoce. na polju.
il ako uzmemo u obzir njihovo zaziranjc od pojava |

sofije, 0 svoj . "
svakog poku3aja totalnog svodenja istih, kao i vrlo osoben koncept ‘neuhvatljivosti i teorijskog od-
sustva saznanja s onu stranu ublta&nlh afrodizljackih vrtoglavica sluéajnosti.
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ili Williamu Powellu, podjednako, ili podjednako malo, komiénom kao
Langdon. Tu nedavno Animal Crackers® sa bracom Marx dospeli su
na sam vrh razvoja komignog filma. U ovom zadivljujuéem ostvarenju
dolaze do vrhunca Zelje za sistemati&nom i konkretnom iracionalno-
$¢u latentno prisutnom u komiénim filmovima, Zelje koje su se po-
stepeno oslobadale svake potrebe za opravdavanjem, izgovorom, sub-
jektivnim humorom, i tako redom ..., odbacujuéi olaksavajuce okol-
nosti 3to su sprecavale opazanje njihove Zestine moralne kategorije,
preko koje su postajali filmovi s tezom. Animal Crackers dosezu do
one vrste ozbiljnih, upornih i sirovih sklonosti i zaraza, hladnih i pro-
zirnih, do kojih se dolazi veoma retko, i samo posto smo prevazisli
preterano fizioloSki stupanj humora, stupanj lakomislenih resenja, to
jest, onih rekreativnih shizofrenija, nakon zakoraéivanja na tle ustu-
paka trenutatnim mentalnim hipotezama kako bi se dosegla istinska
i opipljiva lirska konsternacija koju u meni delotvorno izazivaju neko-
liki odlomci Raymonda Roussela. Takode mi je moguce da se priblizim
tom stanju konsternacije preko izvesnih pojmova izvedenih iz ljubavi
koji mi se mogu ukazati u vidu iznenadne i pomamne kiSe od $est ili
sedam osrednjih Ana Karenjina, obugenih u portugalske 3olje, sa ru-
gicama delimi¢no prekrivenim kiselim mlekom.

Lice onog brata Marx sa kudravom kosom, to lice koje je ovaplo-
éenje uverljivog i pobedonosnog ludila, kad sasvim na kraju filma,
u jednom odveé kratkom trenutku, beskrajno dugo svira na harfi, uéi-
nice da se iza horizonta knjizevnih inicijacija u psiholoski pseudotran-

d li izgubi besk ¢no prozaicni pogled Ch. Chaplina s
kraja Svetlosti velegrada (City Lights), pogled blago skorojevicki i bez
premca, osim onog koji mozemo pretpostaviti u besramnih slepaca ili
pak u fenomenalnih i smrdljivih beznogih bogalja, pogled useceren i
proletnji.

Godine 1929. Bufiuel i ja smo napisali scenario za Andaluzijskog
psa, a 1930. scenario za Zlatno doba. To su prva dva nadrealisticka
filma.

Osim filmova revolucionarne komunisticke propagande koje
opravdava njihova propagandna vrednost, ono §to se moze ocekivati
od nadrealizma i ono $to se moze ocekivati od izvesnog filma nazva-
nog komiénim, jeste sve 5to zasluzuje da bude uvazeno.

Salvador Dali: Babaouo, scénario inédit, précédé d'Un Abrégé d'une histoire criti-
que du cinéma, suivi de Guillaume Tell, ballet portugais, Editions des Cahiers
libres, Pariz 1932, str. 11—21. Prevela Ana Jovanovic.

Salvador Dali, Figueras 1904.

Filmovi: Un Chien andalou, 1928; L'Age d'or, 1930; sekvenca sna u filmu Alfreda
Hitchcocka Spellbound, 1945.

' Buduéi da su naslovi prvih filmova brace Marx prave kiopke za prevodioce. oval se
ostavlja nepreveden. (Prir.)
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Laszlé Moholy-Nagy
PROBLEMI NOVOG FILMA

| Situacija

Ne toliko u praksi koliko u teoriji poslednjih godina se probila ideja
o »delu koje opravdava« vaskoliko stvaranje.

I u filmu se ljudi ve¢ decenijama bave »opravdano$éu dela«. Pa,
ipak, filmsko stvaralaStvo jo i danas zavisi od sveta predstava na-
sledene Stafelajne slike i u stvarnosti se malo zapaza da je filmski
materijal svetlost, a ne boja, i da bi film morao teZiti pokretnoj pro-
stornoj projekciji umesto da se, kako danas biva, na jednu povrsinu
projiciraju pokretne »statine slike«.

Ali i akusticka kombinacija, zvuéni film, drzi se svog prisilno iza-
branog uzora: pozorista. Bavljenje sopstvenom delotvornoséu trenutno
se tesko moze naci ¢ak i u teoriji.

1l Odgovornost

Odgovornost za ispravan program rada utoliko je veéa Sto se
nedvosmislenije razvija tehnicka oprema filma i drugih vrsta komuni-
kacije i izraZavanja (radio, televizija, daljinski filmovi, daljinska pro-
jekcija i tako dalje).

Postavljanje problema — pa, stoga, i njihovo redavanje — krece
se, opSte uzev, utabanim idejnim stazama. Za tehnicare je danasnja
filmska forma konvencija, odnosno snimanje (fiksiranje) predmetne
i zvugne stvarnosti i njena dvodimenzionalna projekcija.

Kada bi krenuli od izmenjenih pretpostavki mozda bi dosli do
potpuno drugaéijih rezultata. Njihov rad bi odmah skrenuo u d(ugom
pravcu. Kroz nov program rada, postali bi i saradnici u stvaranju no-
vog, dosad nepoznatog vida oblikovanja, jedne potpuno nove izra-
Zajne mogucénosti'.

! Theremin, nauénik zasluzan za pronalazak muzike etarskih talasa, predstavlja. recimo. najbolji

primer za pogresno postavljanje problema. On je posao od stare instrumentalne muzike. Pokudavao
je da novim instrumentom etarskih talasa podrazava staru konvencionalnu muziku.

Avangardni film 1895—1939. 135



1l Postavljanje problema

Da bi se uslo u specifiénost Gitave ove materije najbolje je da
se ponaosob ispitaju najvazniji tehnicki saginioci filma:

opticko (vidljivo),

kineticko (pokretno)

1
akusti¢ko (&ujno).

Ispitivanje psiholodkog (psihofizitkog) — kakvo se javlja na pri-
mer u nadrealistitkim filmovima — ovde ée biti samo dotaknuto.

IV Opticko

Oblikovanje slike ili »oblikovanje svetlosti«?

Sasvim je moguce da ée se slikarstvo kao iskljugivo manuelno
(rucno) oblikovanje odrzati jo3 decenijama, s jedne strane kao peda-
gosko sredstvo, a sa druge kao priprema za novu kulturu oblikovanja
boja odnosno svetlosti. Ali valja samo postaviti pravo pitanje — i, u
skladu s tim, postaviti novog optickog organizatora — da bi se ovaj
pripremni stadijum skratio.

n

Simptomi zapocetog op ja tradicional slikarstva — pri
Gemu sada ne mislim na trenutne straSne ekonomske nedaée slikara
— ispoljavaju se veé na odluéujuéim mestima u duhovnoj istoriji, kao,
na primer, u razvoju suprematiste Maljevia. Njegova poslednja slika
— beli kvadrat na kvadratnom belom platnu — jasan je simbol ekrana
za projekciju dijapozitiva i filma; simbol prelaska sa slikanja pigmen-
tom na oblikovanje svetlosti: na belu povrsSinu svetlost se moze pro-
jicirati neposredno, ¢ak i u pokretu.

Maljevicev rad je znaCajan primer novog duhovnog stava. Moglo
bi se re¢i da je to intuitivna pobeda nad nerazumevanjima u dana-
Snjem filmu, koji dobro i lode podrazava za nama ostalo razdoblje Sta-
felajnog slikarstva: izrezom slike, Gesto nedovoljnim kretanjem i sli-
karskom montazom. Suprematisticka slika dokrajéuje ruéno naslikani
uzor i stvara tabula rasa: i samo slikarstvo mora krenuti novim pu-
tevima, pa kako onda film moze da kao uzor preuzme staru 3tafelajnu
sliku? Moramo krenuti od p ka, od novih sred: , a ne od pre-
noSenja prethodno naslikanog slikarskog dela. Zato je pobeda tako-
zvanih apstraktnih pravaca u slikarstvu istovremeno pobeda nastupa-
juée kulture svetlosti koja mora da nadraste ne samo 3tafelajnu sliku,
veé i saznanja i prodore u slikarstvu §to kao summa stoje iza Malje-
viteve slike.

Medutim, samo iz ovoga jo§ ne proizlaze sve osnove optickog
oblikovanja. Neposredno svetlosno oblikovanje, kineticke, reflektor-
ske igre svetlosti zahtevaju sistematsko ispitivanje. Slikarstvo, film
i fotografija su samo parcijalni problemi unutar toga, ali, sami po
sebi, jo$ ni izdaleka nisu razjasnjeni, a kamoli iskoridéeni do krajnjih
granica.
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V Svetlosni atelje buduénosti

U prethodnike nove kulture svetlosti u &iji delokrug rada
ulaze svetlosni izvori podloZni proragunu i regulisanju, spadaju pre
svega: jaki veStacki svetlosni izvori, reflektori, projektori, fizicki apa-
rati, polarizacija i interferencija svetlosti, nova optika i, prevashodno,
povecana osetljivost emulzije (i, time, re3enje pitanja reljefnog filma
i filma u boji)%.

VI Znaéaj i budué filmsk teli

U naSe danasnje, politicki i ekonomski poremeéeno vreme, film-
sko izveStavanje o €injenicama, reportaza, kao vaspitno i propagandno
sredstvo, mora se izvuéi u prvi plan. Ipak, mozemo tvrditi da film —
kao i svi drugi oblici izrazavanja — svojim sredstvima: svetloséu,
pokretom, psiholoSkom montazom, moZe izazvati napetost &iji je ko-
ren u bioloSkom i nezavisan je od druStvenog (na primer, apstraktni
film). 1z tog razloga buduénost filma ¢e, u ne maloj meri, biti pove-
zana i sa radom u ateljeu, gde se ovakvi efekti mogu postizati sa
vide svesti i kontrole. Naravno, i ove filmske forme imace izvesne
odnose prema svome vremenu. Mozda su ti odnosi ¢ak i dublji i pot-
puniji od onih koji su spoljaSnjom aktuelnoséu vidljivije povezani sa
svojim vremenom, posto najéeScée izviru iz nesvesnog i time pred-
stavljaju deo nesvesnih puteva vaspitanja, neophodnih za pripremu
odgovarajuéeg oblika svesti buduéeg drustva.

Razume se samo po sebi da svetlosni atelje buduénosti nece
biti usmeren na oponasanje, imitaciju, kao §to je sluaj danas, kada
je najveéi ponos da se daska magijom pretvori u drvece, a svetlost
reflektora u sunce. U ateljeu buduénosti ¢e se, u osnovi, polaziti od
osobenosti elemenata, materijala kojim se radi.

Na toj osnovi izmeniée se i uloga filmskog arhitekte. On ce
filmsku arhitekturu koristiti, istovremeno s akustikom, kao rekvizit
koji proizvodi svetlost i senku (reSetkasta konstrukcija, skelet) i kao
kompleks povrsina koji upija odnosno odbija svetlost. (Zidovi za orga-
nizovanu raspodelu svetlosti.)

Kljué za oblikovanje svetlosti u filmu jeste »fotograme, fotogra-
fija bez kamere. Njeni brojni stupnjevi crno-belog i raspon sivih va-
lera (kasnije sigurno i valera boja) od sustinskog su znacaja®.

2 Ako Igde. onda je po mome misljenju uspostavljanje takvog privremenog. za sad od prak-
tiznih obaveza nezavisnog, svetlosnog opltnog centra najpre moguée u Rusiji, mada bi se i veliki
deo nadih slikarskih akademlja mirne dufe ve¢ danas mogao pretvoriti u .svetlosne akademijc:.
(Vidi_ moj Elanak sPhotogramm und Grenzgeblete«, Die Form, broj 10, 1929.) Ipak, Rusija u ovom
trenutku Ima vise izgleda. Prvo: zato 3to se flimski rad u svim zemljama odvija samo kao komer-
cijalna delatnost. Filmsko, | uop3te optiéko, stvaralastvo kako ga mi shvatamo. jedino se u Rusiji
sagledava kao kulturno dobro, kao duhovno stvaraladtvo, a ne kao komercijalni artikl. Drugo: zat'n
3to nigde ne postojl veéa moguénost radikalne, revolucionarne promene stava i u odnosu na umer:
nicke zadatke nego 3to Je to u Rusljl. Za Ruslju Je najoZlglednlje propao stari pojam -umetni @ —
umesto starog, manuelnog mentaliteta tamo se polako Izgraduje novi. duhovno-organizacijski, zlng_mn-
teljstvo se tamo ne odvija samo unutar manuelne delatnosti; umesto da vode ratuna o detaljima
(aktuelne obaveze), tamo sada pokudavaju da razmi3ljaju u vidu sinteza (uzajamne veze). fimski rad

3 U narednom periodu pokudau da se ovim problemom praktiéno nozabavim i kroz filmski rad.

U Zasoplsu Dl: Folm,pbro] 11—12, 1930, objavio sam Elanak sLichtrequisit einer olestrls‘cg:;)n
Bihne«, gde sam izvestio o Jednom radu sa svetiom na pariskoj izlozbi Werkbunda,
godine. Sada je moj plan da ta) rad prenesem na film. ne kao reprodukclju masinerije i
efekata, ve¢ pretoten u filmski jezik.
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Prema tome, tek se u jednom neimitativnom ateljeu mogu stvo-
riti svetlosni oblici ¢ija nam je uzbudljivost dosad bila nepoznata. Ali
film nije samo problem oblikovanja svetlosti, veé, isto tako, i obliko-
vanja pokreta i zvuka. Ni ovim prosirenjem problematika filma nije
iscrpena. U nju spada i niz elemenata koji delimiéno dodiruju foto-
grafiju, a delom i njen novi i zama3ni pedagoski zadatak, na primer,
stvaranje novog oblika svesti za izmenjeno shvatanje prostora i vre-
mena.

VIl Oblikovanje kretanja

Nedostaje ikakva tradicija koris¢enja pokreta u filmu i ovlada-
vanja njime. Cak je i savremena praksa jo§ veoma kratka. Prinudena
je da se razvija iz neartikulisanog stanja. To objasnjava Einjenicu da
se film kao umetnost pokreta jo§ nalazi na relativno primitivnom
stupnju.

NasSe oci jos nisu naviknute na iskustvo razligitih simultanih faza
ili tokova kretanja; u vecini sluéajeva Covek bi danas visefaznost
neke igre pokreta, koliko god njome ovladao, jo$ dozivljavao ne kao
organizam ve¢ kao haos.

Zato ¢e prodori u tom pravcu — bez obzira na njihove estetske

vrednosti — imati prvenstveno tehnicki odnosno pedagoski znacaj.

Ruska montaza je dosad jedini stvarni — mada u poneiemu i
sporni — prodor na ovom podru¢ju. Stvaranje i dozivljaj simultanog
bioskopa — istovremene projekcije razlicitih medusobno uskladenih

filmova — dosad su ostali samo lepe Zelje‘.

Vill O zvuénom filmu

Zvucni film je jedan od najvecih pronalazaka koji ¢e prosiriti ne
samo vidno i ¢ujno polje, veé i znanje Goveéanstva preko onoga sto
danas mozemo da zamislimo. Ali zvuéni film nema niceg zajednickog
sa reprodukcijom zvukovnih i govornih nizova u smislu pozorista.
Pravi zvuéni film ne moze biti usmeren samo na to da dokumentari-
sticki registruje i odrazava akustiéne pojave u spoljnjem svetu. Ako
to &ini, onda se to mora dogoditi kao montaza zvuka, analogna s ob-
likovanjem nemog filma. To je jedan iz kruga zadataka zvuénog filma.

Medutim, Eujni deo zvuénog filma nece predstavljati obogacenje
u odnosu na nemi film ako se pod njim podrazumeva zvuéno podsli-
kavanje, zvuéno ilustrovanje opticki resenih montaznih delova. Ono
§to je veé postignuto jednim — optickim — sredstvom samo ¢e se
oslabiti uvodenjem paralelnog akustickog postupka. Kvalitativni na-

« Sama montaza Jo$ ne daje dovolino moguénosti za oblikovanje pokrcta. Smisao resenja kre-
tanja trenutno Je ¢ok i u ruskim filmovima viSe Impresionisticki nego konstruktivan. Ruska montata
jo filmu donela prvenstveno asocijativne Impresijc (bez obz u to veéinom bill proratuni, o
ne sludajni rezultatl) Izmedu ostalog. brzim smenjivanjem prostorno | vremenski razlitito. postavije
nih snimaka. ona Je stvorlla kvalitet potreban za Jednu fragm cllu.

Konstruktivia montata ¢e ubuduca viSe patnje obracatl na celinu filma. na kontinuitet filmsko
kompozicije — po svetly, prostoru. kretanju. zvuku — nego na nizanje Cesto optitki zbunfujucih
montaznih impresija

Ejzensteln. Vertov (Covek s filmskom kamorom) | Turin (Turksib — Turksib) ostvarili su po:
2itivne prodore u ovom pravcu

H
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predak, nova prodorna izrazajna forma, nastace tek kad se oba saci-
nioca kql'lste u punom obimu i uzajamnom dejstvu. Tu pocinje prava
ekonomicnost i samog reportaznog zvuénog filma®.

IX Trenutni problem zvuénog filma

NaSa sposobnost akustitkog poimanja mora se silno razlabaviti
i prosiriti pre nego $to smemo da od zvuénog filma oéekujemo istin-
ska ostvarenja.

»Muzi€ari« do dan-danas nisu doprli do produktivnog stvaranja
gramofonske ploce, a da ne govorimo o radiju i etarskim instrumen-
tima. Na ovom podruéju oni moraju da nanovo promisle neobino
mnogo stvari.

Zvuéni deo filma bi morao da izade izvan sfere dokumentarnog
i da nase usi obogati dosad nepoznatim &ujnim efektima. Isto ono $to
smo u pogledu vidljivog ogekivali i, delom, dobili od nemog filma, vazi
i za akusticko.

Zvuéni film mora da se odvoji od Zzelje za reprodukcijom koju
ispoljava publika, u pocetku zbunjena materijalom, i da dovede do
optofonetske sinteze. Ako zvucni film utire put takvoj sintezi, to, u
krajnjem ishodu, znagi: apstraktni zvuéni film. To onda moze oploditi
sve vrste filmova. Osim kategorije »dokumentarnog zvuénog filma«
i ekstremne kategorije »apstraktnog zvuénog filma«, organski ce na-
stati i »montazni zvuéni filmovi«. Ne samo montaza opticke i zvuéne
parcadi za sebe, vec i jednih i drugih zajedno.

Zato bi zvuéni film trebalo da privremeno prode kroz razdoblje
iskljuéivo zvuénih eksperimenata. To znaci: najpre, izolovanje od op-
titkog; praktiéno: odvojiti zvuénu deonicu trake svetlosnog tona i
opitno medusobno kombinovati pojedinaéne paréice. (Jasno je da ovde
ima isto onoliko malo mesta za muzicki nasledene forme, kao §to i
popularno Zanrovsko slikarstvo ne moze imati niceg zajednickog s op-
tickom stranom filma.) Sledeca etapa, koja bi, medutim, mogla teci
naporedo s prvom, morala bi da uzme u obzir slede¢e smernice:

1. kori§éenje realnih akustiénih fenomena kakvi nam stoje na ras-
polaganju u vidu prirodnih umova, ljudskog organa ili instrumenata;

2. primenu optiéki zabelezivih ali od realnog postojanja neza-
visnih zvuénih slika, koje se mogu snimiti na tonsku traku prema pret-
hodnom planu, a zatim pretvoriti u realne zvukove. (Na primer, kod
Tri-ergon sistema pomocu svetlo-tamnih traka, Gija se abeceda mora
prethodno naugiti.)

Uz to:

3. mesanje ovog dvoga.

Uz 1:

a) govorni film ne mora nuzno sadrzati kontinuirano akusticko
dogadanie. o

Akusticko moze delovati dvostruko intenzivnije kada se BD]BV“U-
je neogekivano, podeljeno na krace ili duze vremenske odsecke.

S Pre lzvesnog vremena u Berlinu je prikazano akusti&ki izvprr"r‘ednu dostignuce Vertova. Entu-
ujs

2ljazam, koje potvrduje ovo shvatanje poetnog stupnja zvuénog fil
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b) Kao §to opticki film ima moguénosti da razligito fiksira pred-
met, odozgo i odozdo, sa strane i spreda, frontalno i u skracenju,
nesto slicno moralo bi postojati kao moguénost i u sluéaju zvuka.
Razli¢itim pravcima pogleda moraju odgovarati razligiti pravci slu-
Sanja. Uz to dolaze akusticki krupni planovi, usporavanje (razvlage-
nje), ubrzavanje (saZimanje), cepanje, pretapanje, i, uopSte sredstva
»montaze zvuka«: opti¢koj simultanosti mora odgovarati akusticka;
to znagi: Govek mora imati hrabrosti da s akustickim tokom govora,
¢ak i onog ispunjenog smislom, pomesa druge zvuéne slike, ili da ga
naglo prekine i ubaci, pocepa, razvuée, sazme neku drugu akusticku
dimenziju i tek potom nastavi prvobitnu liniju, i tome sliéno.

Uz 2:

a) ali prava visina stvaralacke iskoriséenosti govornog filma do-
segnuce se tek kad savladamo akusticku abecedu u obliku fotograf-
skih projekcija (na primer, kod sistema svetlosnog tona).

To znadi da — bez realnih akusti¢kih dogadaja u spoljnjem svetu
— planski registrujemo akusticke fenomene na filmskoj traci, ako je
potrebno, sinhrono s optiékim; to znaCi: kompozitor zvuénog filma
moze da, koristeéi samo optofonetsku abecedu, stvori zvu&nu igru
koju je zamislio ali je nikada nije ¢uo, i koja uopste ne postoji‘.

b) Prvi istinski govorni film napraviée onaj ko pomoéu ove ili
one metode stvori vlastiti akusticki jezik predmeta i zbivanja i nji-
hovih spojeva.

c) To bi nas osposobilo da stvorimo akusticke obrise dogadaja
ili pojedinih predmeta.

d) To bi, izmedu ostalog, bio i put za stvaranje akustickog »krup-
nog plana« — to jest, isticanja a ne detaljisanja.

X Prikazivanje

Zategnuto &etvorougaono platno ili neki drugi slican ekran za
projekciju u nasim bioskopima, u osnovi je samo tehnifikovana sta-
felajna slika. Nase predstave o prostornim pojavama, o prostorno-
-svetlosnim odnosima priliéno su primitivne. Iscrpljuju se pojavom
poznatom svakome — zraci svetlosti kroz jedan otvor padaju u odre-
deni prostor.

Nasuprot ovome moze se zamisliti da svetlost projektora pada
na u prostoru razmestene projekcione zidove, resetke, mreze i tako
dalje. postavljene jedne iza drugih i delimiéno prozirne (na primer,
kao u eksperimentima s projekcijom na Piscatorovoj sceni, u pred-
stavama Berlinski trgovac — Kaufmann von Berlin, 1929, i Hai-Tang.
1930). Isto tako, sasvim je zamislivo da umesto ravnog projekcionog
zida bude zakrivljen (jedan ili vise njih), u obliku lopte, koji se moze
rastaviti i &iji su delovi pokretni, sa iseccima ili bez njih. (Na primer
— kao §to sam veé predlozio povodom nemog filma — svi zidovi
bioskopske dvorane mogli bi biti pod unakrsnom paljbom filmova:

© U meduvremenu jo lzveden | ta] eksperiment. u Engleskol Je Jedan shikar na dugatkoj tract
papira svetlo-tamnim linljama nacrtao glas ko)l ne postofl all se mote prikazati na filmu
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»simultani bioskope«; vidi odgovarajuce poglavlje u Bauhausbuch broj
8, Slikarstvo, fotografija, film’.)

Takode je sasvim zamislivo da se iz razliitih projektora Salju
dim ili para, ili da se na tatkama ukrstanja razligitih svetlosnih zraka
obrazuju svetlosni likovi; dalje, moze se zamisliti — ne samo za ap-
straktne slike, ve¢ za objektivno prikazivanje, reportazu — dalje usa-
vravanje ove vrste; reljefni bioskop pomocdu stereoskopske tehnike
snimanja. (Sistemi sogiva postavljeni oko predmeta mogu da ovaj
obilaze i da ga zatim na isti nagin reprodukuju.)

2Zvugni film i njegove akusticke mogucnosti o kojima jo3 nije ni
raspravljano svakako ¢e prouzrokovati temeljne promene i u ovim i
u narednim stvarima.

XI Zadaci filmskog rada
Praksa potrebna za obrazovanije tri velika problemska kruga filma

— svetlost, pokret i zvuk — mora zahvatiti najrazli¢itija podrucja
danasnje nauke i tehnike. Ona zavisi od rada
fotografa®,

fiziGara i hemicara,

arhitekte, snimatelja i prikazivaca,

reditelja i scenariste.

Ona zavisi od problema tehnike snimanja, optike, osetljivosti na
svetlost, ultraljubiéastih i infracrvenih zraka, hipersenzibiliranja (kao
Sto nase o&i mogu da se sve vide navikavaju na tamu, tako éemo
jednog dana imati aparate koji reaguju u mraku — sve do trenutnog
snimka),

filma u boji,

reljefnog filma,

zvuénog filma,

kao i od problema trodimenzionalnog prikazivanja: ekrani koji se
ukljuéuju jedan za drugim i prostorno su organizovani, projekcione
povrsine dobijene pomoéu dima i pare, kupole, dvostruka projekcija,
vise aparata; mehaniGka pretapanja; igre sa Sablonima;

od problema

akustike i

montaze koja sve to spaja u film-sintezu (filmsko dejstvo).

LaszI6 Moholy-Nagy: »Probleme des neuen Filmss, Die Form, Berlin, broj 5, 15. maj
1932, str. 155—59. Preveo Filip Filipovié.

7 Vidi u ovom izboru str. 71—73, (Prir.) . . .
® Bez sumnje, analfabet budunosti nije samo onaj ko ne poznaje pismo. veé i onaj ko nije
upuéen u fotografiju. Koliko mi je poznato, fotografila dosad nije nigde bila sistematski razvijana.
Tako izgleda da pruski ministar za kulturu, kada Je 1928. godine zvani¢nim dekretom uveo fotografiju
kao 3kolski predmet — uprkos nematko] temeljitosti — nile mogao da za nju odredi ikakve smer-
nice. Medutim, lako bi se mogao sastaviti kostur jednog programa nastave i istraZivanja: "
1. oblikovanje svetlosti pomotu kamere ili bez nje (fotografija, fotogram. rentgenski snimak.
noéni snimak)
. fiksiranje Zinjenica
a) amaterski snimak
b) nautna (strutna)
¢) prikazivanje (dokument) _
fikslranje kretanja: trenutni snimak (reportaza) . .
razligGite mehanicke, optitke, hemijske reakcije: krivljenje, izvitoperavarije. rastapanje 1
rastvaranje slojeva, neuspeo snimak | tako dalje
simultanost:
pretapanje, fotomontaza.

~
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“w

Avangardni film 1895—1939. 141






Jean Vigo
OSETLJIVOST FILMSKE TRAKE

Covekovo oko, »na sada$njem stupnju nauke«, nije mnogo osetljivije
od njegovog srca.

Ovakva bi tvrdnja bila obeshrabrujuéa kad ne bismo imali nekog
razloga da se jo§ uzdamo u filmsku traku.

Poslednjoj emulziji koja je u prodaji pripisano je svojstvo »hiper-
osetljivosti«; to svojstvo ne moze da bude sudbonosno. Nema sumnije,
prethodni slican sluaj sa struénim izrazom »supervizija«, kada je
vrhovno O.K.' rezije najzad proglaseno svetim, daje nam pravo da
ispoljimo zabrinutost. Ako svojstva §to ih isti¢e jedna povrina oznaka
bez buduénosti mogu da zavaraju naSu sabracu koja su vlasnici
radnji i trgovina — a prevare se iz interesa kao gledalac iz lenjosti,
misticizma ili samoubilake sklonosti — bar vas, pozrtvovane naué-
nike po laboratorijama, zainteresovane za eksperimentalno dokazane
ginjenice bez unapred datih imena, viSe ne mogu nasankati otkako je
onomad jedan va$ cenjeni kolega, iz Zelje da mu pas bude nafriziran,
uzalud prozvao tog svog dzukca — pudlicom!

A bas$ te prave dobrotvore filma mi preklinjemo za pomog.

S.0.8!

Vi, koji jo§ ne znate da je film velika umetnost, da je film Zivot,
da je film posao.

Ja ipak ne zaboravljam da ste vi prve drage epilepticne slike pre-
pustili KI.N.EM.A.T.0.G.RAF.LJI, i da niste znali da nam stoicki us-
kratite, kao tata i mama svojoj deci, usporeno kretanje i ostale tri-
kove da bi nas bolje saduvali od »&istog filma«. A jeste li jo$ juce,
u Gasu uspona sto posto zvuénog filma, iz predostroznosti odstranili
tenore, ministre i ostale?

Znam i to da e vasa boja biti bez anilina, vas reljef plitak, a
\\llzlaéa televizija sa konformistickim zatamnjenjima, iz straha pred

ascu.

... Ali posto se vise ne uzdamo ni u jednu od filmskih uzdgnica!

Zar vedito ne poredimo pozoriste i film; zar se uvek ne pozivamo
na odredenog slikara pred prizorima u pokretu; zar ne govorimo 0 mu-
zici — i muzi¢arima!, — povodom svakog zvunog reSenja; zar ne

! Ameriéki lzraz ko)i iskljutivo koriste francuski filmski radnici i koji znati O.K.
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proucavamo kinegrafsko polje kroz zaplet izvesnog knjizevnog dela,
kao da je re¢ o providnom papiru?

Veé poodavno tvrdimo kako je film mlad, da ne bismo priznali
kako smo sami postali starci.

A u ovim se godinama zaraduje za Zivot jo§ samo na lutriji.

Ko ¢e da se kladi? Protiv filmskih radnika.

Na nepoznate troglodite iz epruvete.

Naravno, i jedni i drugi su nasi bliznji.

Zapravo, lose objasnjavam. Ko ¢e da se kladi?

Protiv ljudi koji rade s kinematografom.

Na materiju koju je otkrio i nametnuo slugaj, a u prisustvu ljud-
skog katalizatora, kako se to obi€no kaze.

Hajde da i ovde, kao veé¢ i u svim ostalim oblastima, ustupimo
vlast stvarima, masini.

Prestanimo da tvrdimo kako ¢e najzad onaj reditelj, ona zvezda,
ovaj producent — kako ¢e najzad, §ta??? — kada kritika, sve bogatija,
toliko poskupljuje nezavisne i reklamne stranice.

Svrstajmo se §to pre u pomoénu sluzbu, te ako nas ova teska
vremena nateraju da zaradujemo za Zivot, ostanimo kvalifikovani
tehnicari.

Kvalifikovani tehnicari, ali poput onih Crnaca koji, mimo svoje
volje i znanja, uéestvuju u najlepsoj od svih pustolovina, kao nosagi.

Bili bismo zaduZeni da na prirodna popriita spontanih zbivanja
donosimo uredaje za snimanje slike i zvuka; vele da bi se ubuduce
na§ najtezi zadatak sastojao u tome da ne zaboravimo da se nesto
kasnije vratimo po njih, dok bi pience u obliznjem bistrou traZilo
svu nasu pamet, volju, obdarenost, ukus.

Tako su izgledala moja razmisljanja te sasvim mraéne veceri 2.
septembra 1932, u Parizu, pred dvoranom Bullier, gde je trebalo da
Maksim Gorki, Willy Miinzenberg, Marcel Cachin, Svernik i Henri
Barbusse, izmedu ostalih, podnesu izvestaj o svom delegatskom man-
datu na Svetskom kongresu protiv rata, nekoliko dana ranije odrza-
nom u Amsterdamu, pod predsednistvom Romaina Rollanda.

Oko 25000 ljudi, od kojih je svega 7000 moglo da prodre u dvo-
ranu. .

Na ulici je ¢ekala gomila radoznalaca i aktivista, mirna, pomalo
tuZna, tiha, pod zastitom policije.

A u 21 @as, zvaniéni zvizduk pistaljke: juris!

Konjanici na propetim konjima sabljama krée prolaz; specijalna
brigada, u kojoj Francuska krije svoje atlete. Pokretna garda, para-
doksalno zasticena Slemovima. Pendreci, ne od ratluka ve¢ od drveta,
koji Goveka zagas zagreju, obruSavaju se na lobanje, namah raspu-
kle ... Pesnice udaraju nos koji se razmrskava, oko koje visi na kraju
ocnog zivca, kao lukoviGasti sat nasih oceva o lancu. Freudovski
udarci nogom u donje delove stomaka Zena i muskaraca.

»Razilazite se!«

21 ¢as i 15 minuta.

»Na mestu voljno! U dvojne redove!« Ne javljaju da ima mrtvih
medu »demonstrantimas«, ranjenih medu nasim policajcima.
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Uli¢ne plinske svetiljke nedovoljno su jake da osvetle ovaj pri-
zor ugladenog ophodenja! -

Kada ¢e, dakle, filmska traka, kad ve¢ ljudi nece, prestati da
bude neosetljiva na sli¢ne prizore?

Jean Vigo: »Sensibilité de pellicule«, S , Bruxelles, 1. decembar 1932. Prevela
Ana Jovanovié.

Jean Vigo, Pariz 1905 — Pariz 1934.

Filmovi: A propos de Nice, 1929; Taris ou la natation, 1931;: Zéro de conduite,
1933; L'Atalante, 1934.

Bibliografija: Jean Vigo: »Le point de vue documenté, Vers un cinéma social«,
uvodna reé za film Povodom Nice, 14. juni 1930.

: »Dok tacka glediSta«, prevela Tanja Kraus, Teorija filma, prire-
dio DuSan Stojanovi¢, Nolit, Beograd 1978, str. 299—301.
Paulo Emilio Salés-Gomés: Jean Vigo, Editions du Seuil, Pariz 1957.

Po obimu nevelikim delom (ukupno tri sata projekcije) Vigo je
posthumno uspeo da prevlada neodoljivu slikovitost vlastite david-
copperfieldovske biografije: otac-anarhist koji je kasnije podlegao is-
kuSenjima raskoSnog Zivota, postao podmiceni pacifist, i skonéao u
zatvoru (moZda kao Zrtva politickog ubistva); detinjstvo provedeno u
internatima; borba s tuberkulozom; zabrana Nule iz vladanja; rasko-
madavanje Atalante dok autor leZi na samrtnickoj postelji . . .

Zadojenom anarhistickom mrinjom prema Drzavi, Crkvi, Vojsci,
Skoli i Porodici, Vigou je moralo mnogo znaditi poznanstvo s Borisom
Kaufmanom, bratom Dzige Vertova. Film Povodom Nice nije samo
snimljen kamerom koju je Borisu poklonio brat, veé je sigurno i plod
prepricavanja teorijskih postavki o kino-oku i »Zivotu uhvacenom na
prepade.

Mladi Vigo je veé bio sklon da Zivot hvata na prepad, bilo da se
radilo o upadanju u hotel prilikom Chaplinove posete Azurnoj obali,
o prisustvovanju operacijama kada Vigo, poprskan gnojem iz basno-
slovno nateklih mo$nica nekog starca, umalo nije pao u nesvest, ili
o izlaganju policijskim pendrecima. Zato Vigoovi filmovi, kao god i
njegovi angaZovani tekstovi, imaju moralno pokrice u Zivotnim po-
stupcima, $to nije tako esto, ni onda ni danas.
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P. Adams Sitney
CORNELLOVI FILMSKI KOLAZI

/..

Joseph Cornell je sebi kréio put prema filmskom stvaralastvu okle-
vajuéi i sporo. Posedujemo scenarije koje je napisao i objavio, nje-
gove montaze sastavljene od komadiéa filmova koje je skupljao, i
filmove koje je odista rezirao ali nije sam snimio. Cini se da u ovom
pristupu postoji izvesna istorijska progresija. Godine 1936, Muzej mo-
derne umetnosti objavio je Cornellov umetnicki profil u katalogu iz-
lozbe Fantastiéna umetnost, dada, nadrealizam (Fantastic Art, Dada,
Surrealism):

»Ameriki konstruktivist. Roden u New Yorku 1904 /sic!/. Sa-
mouk. Autor dva nadrealistitka scenarija. Zivi u Flushingu, Long
Island«’.

Scenario Monsieur Phot (viden kroz stereoskop) (Monsieur Phot
/Seen through the Stereoscope/) moze se definitivno datirati u 1933.
godinu?, ali Sta je onaj drugi nadrealisticki scenario? Howard Hussey
je predlozio objasnjenje da je to Pozoriste Hansa Christiana Ander-
sena (Theatre of Hans Christian Andersen) koje se pojavilo u speci-
jalnom broju &asopisa Dance Index (objavljenom 1945) u slavu pripo-
vedaCa kao baletomana®. Dva problema ¢ine ovu identifikaciju zbunju-
juéom: zasto je Cornell &ekao jednu deceniju da objavi scenario, i u
kojem se smislu ovaj moZe nazvati »nadrealistickim«? Istrazivanje i
razmisljanje doveli su me do zakljutka da je Hussey verovatno u
pravu.

Od ova dva scenarija, Monsieur Phot je potpunije razraden. Sa-
drzi Zetiri podrobno opisane scene i epilog. U njemu se moze lako
2zapaziti uticaj savremenog francuskog avangardnog filma. Oniri¢na sa-
zimanja i dislokacije u dvama filmovima Salvadora Dalija i Luisa
Bufiuela, Andaluzijski pas i Zlatno doba, odzvanjaju kroz Cornellova
sloZena ponavljanja i preobrazaje sredisnjih slika koje ukljuguju fo-

! Katalog Izlotbe Fantsstic Art, Dada, Surrealism, uredlo Alfred H. Barr mladl, The Museum
of Modern Art, New York 1936, str. 266, Blograflja e, pretpostavijamo, zasnovana na (sada lzgublje-
nom) upltniku kojl Je popunio umetnlk, Naravno, datum rodenja Je 1903

2 Objavljeno u Jullen Levy: Surreslism, Black Sun Press, New York 1936, str. 77—88; prestam-
pano u The Avant-Garde Fiim: A Reader of Theory and Criticism, uredio P. Adams Sitney, New York
Unlversity Press, New York 1978, str, 51—59.

3 Dance Index, New York, tom IV, broj 9, septembar 1945, str. 155—59.
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tografa i njegov aparat, devetoricu uli€nih derana, harfistu, pijanistu,
kosaru s rubljem, vejanje snega koje se stapa sa slikama razbijenog
stakla i vodoskoka, i, najposle, »fazana s divotnim perjem«. Cornell
se najviSe priblizava Spanskim nadrealistima u drugoj sceni gde suvo
prikazuje fotografa u salonu viktorijanskog hotela kako posmatra pri-
blizavanje sobarice: »Dok mu se priblizava, ona tako energiéno mase
pajalicom (Cije je perje po veliGini i boji istovetno s fazanovim) oko
svoje bele uniforme da ta zapanjujuéa podudarnost natera fotografa
da skoCi na noge, ispustivsi zbirku fotografija. Sobarica ne obrac¢a
paznju na njega i kroz nekoliko minuta izlazi desno, uz put brisuéi
prasinu«*. Tradiciju za ovu scenu nisu pribavili samo Dali i Bufuel,
vec¢ i Germaine Dulac ¢iji film Skoljka i svestenik (1928), koji je sni-
mila po scenariju Antonina Artauda, sadrzi sliénu paradu sobarica s
neprikladnim priborom.

Kada je re¢ o Cornellu, moramo uzeti u obzir njegovo odstojanje
spram nadrealizma, kad navodimo njegove kontinuitete s tim mocnim
izvorom. Nasilnosti Dalija, Bufiuela i Dulacove nema mesta u njego-
vom scenariju, a ni njihovom premoénom erosu. Reakcija fotografa
dramatizuje ¢udnu podudarnost s fazanovim perjem.

Cornell je dovoljno dobro poznavao francusku knjizevnost da bi
imao iluzija u pogledu novine nadrealizma. Srecna saglasja koja Mal-
larmé opisuje u svojoj pesmi u prozi Demon analogije (Le Demon
d’analogie) definisu jednu poetsku psihologiju. »Revolucija« nadrea-
lizma pretezno se sastojala u upornom tvrdenju da ova psihologija
sacinjava jednu temeljnu epistemologiju. Nadrealisti su to premesta-
nje naglaska esto postizali uklanjanjem organizujuée senzibilnosti
pesnika kao sredista dozivljaja pesme. Citalac je gurnut u svet ne-
pomirljivih nepodudarnosti. Cornell je pak video prednost u tome da
zadrzi poetskog posrednika, mada ga je dosledno lisavao biografije
koja bi njegova osec¢anja mogla uciniti racionalnim. Ovde je taj po-
srednik Monsieur Phot, Covek umnogome slican kameri, ali ipak to-
liko osetljiv da ga redovno savladavaju zbivanja u svetu izvan njega
(svetu pred njegovom kamerom), kad se ta zbivanja ponasaju kao da
su vise manifestacije duha.

Rasklopljeni »zaplet« Monsieur Phota opisuje neprimerenost sta-
ticnih slika za hvatanje slozenosti jedne estetske epifanije. Bas kad
se fotograf, »Phot«, u uvodnoj sceni sprema da snimi komponovanu
sliku, u njegovo vidno polje ulec¢e neobiéni fazan. Posto je »uhvatio«
svoju kompoziciju, fotograf je neobjasnjivo potresen:

»Krupni plan fotografa koji se, kao u transu, pomalja ispod crnog
platna. O¢i su mu vlazne i duboko je potresen. Neko vreme ostaje

zaleden u stavu blage ckstaze«®.

Film ne nalazi vizuelnu vrednost ravnu fotografovom osecanju.
Njega moze prevesti jedino muzika. Od devetorice »ulicnih derana«
koje je snimio zajedno, ostaje samo jedan koji svira na harfi, nesve-
stan fotografovih suza. Muzika se nastavlja i ponavlja »sve dok se
tesko moze zamisliti transcendentnije lepa interpretacija«‘, jos dugo

“ «Monsieur Phot-. Avent-Garde Film, str. 54

“Ibid., str. 52,

“ Ibid., str. 53
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posto je pala no¢ a ekran se gotovo zamracio. Cornell bi hteo da u
tom mraku nekako vidimo da pada sneg.

U filmu, fotografove nepokretne slike, koje sreduje u hotelskom
salonu, &ine jednu »nadrealistiCku« priGu, ukljuéujuéi tu i hiperboli&nu
sliku snega §to je navejao sve do kopita monumentalne statue konja-
nika, »stvarajuci utisak da konjanik jezdi kroz sneg«’; na njegovoj is-
pruzenoj ruci pociva slomljena harfa. Jaz izmedu Photove fotografske
price i suStinske moci sveta da ispolji tajanstveno moze se izmeriti
fotografovim »zbunjenim izrazom« i »znojenjem« kad ugleda bezbriznu
sobaricu s njenom perjastom pajalicom. 3

Fazan 5to se pojavljuje u svim epizodama ovog imaginarnog fil-
ma predstavlja prebogato obilje koje motivise umetnost, a ipak joj
izmiGe. Svaka njegova pojava bila bi u boji, u ovom inage crno-belom
filmu. Moramo se setiti da je Monsieur Phot napisan pre pustanja u
distribuciju Becky Sharp Roubena Mamouliana (prvog komercijalnog
filma u boji) godine 1935. Cornell je bio znalac filma: Citao je struéne
istorije kao i Casopise za oboZavaoce zvezda. Znao je da su jos od
vremena izuma tog medijuma vreni opiti snimanja u boji. Morao je
videti mnoge rukom bojadisane filmove iz vremena pre prvog svet-
skog rata, kao i dela iz dvadesetih godina, radena pomocu razligitih
postupaka vestackog bojenja. Ali je, istovremeno, 1933. godine mo-
rao biti svestan ekstravagantnosti predloga da se snimi avangardni
film s Cetiri dela u boji. Naravno, Monsieur Phot nije napisan da bude
snimljen ve¢ da se zamislja. Neobi¢no smenjivanje crno-belog i boje
oznaava nadmoé imaginarnog filma nad proizvodima sretanim u bio-
skopima. Ujedno, u scenariju o afektivnoj moéi iskustva da prevazide
svoje Culne podsticaje, ukazuje na ograni¢enja medijuma.

Fotograf place jer se suotio s moci vlastite maste. Ne brizljivo
komponovane slike, ve¢ pre njihov konaéni uzajamni odnos, rada pricu
koju Cornell nagovestava kad opisuje sredivanje fotografija. Kada je
1936. godine Julien Levy prvi put objavio Monsieur Phota u svojoj
knjizi Nadrealizam (Surrealism), Stampao je samo tekst. Postoji pet
stereooptikonskih slika koje je Cornell koristio u prekucanim primer-
cima scenarija®. One ne samo §to ilustruju pet mesta radnje u filmu,
veé i naznaGuju Cornellov stvaralacki proces koji se odrazava u Pho-
tovom. Prva slika prikazuje devetoricu muskaraca u viktorijanskom
ruhu kako stoje podno statue konjanika na onom $to izgleda kao neki
evropski trg. Ta slika, poput ostale &etiri, oéigledno je prethodila pi-
sanju scenarija. Podjednako o&igledno te slike su bile temelj, stati¢na
slikovna osnova, na kojoj se poigravala Cornellova masta. Muskarce
je preobrazio u uli¢ne derane. Harfa i korpa s ne&im, prekrivena belim
carSavom, takode se pojavljuju na prvoj slici. Cornell je ove elemente
uzeo kao rekvizite svojih ponavljanja i dislokacija.

Po sebi, ove fotografije su samo €udne, no Cornell je u njih ugitao
jedan film: Suo je muziku, uveo boje i organizovao vremenski oblik
za te slike. Ipak, on ih u scenario ubacuje u svoj njihovoj ogoljenoj
praznini; svaka predstavlja polovinu stereooptickog prizora, jednu

7 Ibid.

¢ Ovih pet slika pojavilo se u primerku scenarija koji je Corneil dao Marcelu Duchampu
(zlhlirka The Art Institute of Chicago). Postoje bar Jo§ tri primerka rukopisa sa stereooptikonskim
slikam:
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jedinu dvodimenzionalnu fotografiju. Cudnovata draz fotografija proiz-
lazi iz neminovnog upisivanja izgubljenog vremena u takve slike. Cilj
je Cornellove umetnosti da te prizore oZivi, ne prikrivajuéi njihovu
proSastost i nepokretnost. Pretpostavka oZivljavanja jeste da se tu
nista ne moze dogoditi.

U epilogu Monsieur Phota, fotograf se komiéno priblizava polozaju
filmskog stvaraoca. Radnja treba da se »izvede kao u baletu«’. Ovim
re¢ima Cornell dramatizuje razliku izmedu iluzije prirodnog pokreta u
konvencionalnom filmu i stilizacije baleta. Zavr3ni stereoskopski pri-
zor, pozori$nu pozadinu $to se gubi u dubini, prati opis »staromodnog
pozorisnog dekora videnog kroz portal«. Zvuci nevidljivog orkestra
pretvaraju scenu u pozoriSnu predstavu. Monsieur Phot, na koturalj-
kama, ugurava svoju fotografsku kameru u taj dekor sve dok se, van
kadra, ne sruci u orkestar, gde njen pad pokreée odjeke ulubljenih
instrumenata. Potraga za oZivljenim nacinila je od njega figuru nadrea-
listickog slapsticka.

Drugi Cornellov objavljeni scenario, Pozoriste Hansa Christiana
Andersena, mnogo je shematicniji. Njegovih jedanaest epizoda stam-
pano je na svega dve stranice Casopisa Dance Index. Scenario je
predstavljen kao balet. Ipak, on sadrzi izrazito filmske elemente, bas
kao $to Monsieur Phot sadrzi balet. Pre no Sto ¢e dati eliptican opis
scena — od kojih deset predstavljaju Andersenove bajke, a jedanaesta
je naprosto »Tableau — finale, sa svim likovima« — Cornell opisuje
sEﬂ( pozorista i filma koji bi ovom scenariju dao njegov zamisljeni
oblik:

»Katkad svetlosti rampe ustupaju mesto srebrnom ekranu, u vidu
crtanog filma, crno-belog ili u tehnikoloru, pri &emu je potonji ublazen
mekom ljupkoséu boja &arobne lampe. A, potom, pozornica je ponekad
obojadisani dijapozitiv oZivljenog stereoskopa. U postavci ovih efe-
kata nema ni¢eg staromodnog — to je ona prvobitna, ‘ruéno pravljena’
ljupkost romanti¢arskog pozoriSta«'®.

Monsieur Phot je napisan 1933. godine kada su se pojavili prvi
Disneyevi crtani filmovi u tehnikoloru. Cornellovo povezivanje komer-
cijalnog naziva za film u boji s idejom crtanog filma potkrepljuje pret-
postavku da je scenario po Andersenu, mada objavljen 1945. godine,
mogao biti napisan istovremeno s Monsieur Photom ili ubrzo potom.
Proces kojim je Cornell stvorio drugi scenario veoma Je sli¢an prvom,
mada su filmski detalji malobrojniji. U broju asopisa Dance Index
posveéenom Andersenu, scenario poéinje na 155. strani, uvodom od
dva pasusa. Jedanaest epizoda Stampano je na stranama 158 i 159. U
meduprostoru, na raskriljenim stranama 156 i 157, tampano je dva-
naest slika koje valja smatrati ilustrovanom knjigom snimanja za taj
film. Slike su stavljene u istovetne okvire, ili otvore pozornice, koji

lice na originalne Andersenove siluete od hartije, reprodukovane u
celom broju asopisa. U svakom okviru, ili otvoru pozornice, nalazi
se jedna ilustracija price. Cornell je, izgleda, upotrebio postojece ilu-
stracije pri¢a, ne menjajuéi ih. Na poslednjoj strani pojavljuje se za-
vréna, izdvojena ilustracija.

2 -Monsleur Phot-. Avant-Garde Film, str. 58
" Dance Index, str. 155, 158.
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Cornell odredeno pominje film u tri od jedanaest baleta: povodom
drugog, Paléica, on piSe: »Dodatni efekti filmske fantazije dok malu
junakinju leptir na listu vuge po vodi; let lasta put kuce, i tako dalje«:
sedmi balet, Divlji labudovi, sadrzi samo sledeci opis: »Filmska ob-
rada. Predeo kako ga iz visine vidi Eliza«; najposle, deveti balet citira
jedan odreden filmski stil, mio Cornellu: »Karte: Spil karata ozivi da
bi izveo vragolije koje podsecaju na mnoge ljupke stvari te vrste,
radene u najranijim francuskim filmovima zasnovanim na trikovima i
madiji, posebno u Méliésovim«"". U obimnoj zbirci filmova koju je Cor-
nell sakupio da zabavlja sebe i svog brata Roberta, invalida, nalazili
su se Trikovi s madionicarskim kartama', rani francuski film koji je
pogresno pripisao Méliesu — a to je greska koju je Eesto ponavljao.
Tu ozivljuju aduti: Zandar izvodi akrobatske vestine, Kralj i Kraljica
igraju.

PozoriSte Hansa Christiana Andersena objavljeno je kao balet.
Kao 3to sam ukazao, postoje dokazi da je ovaj balet ujedno, ili pre-
tezno, bio filmski scenario. Cornell je, zapravo, Gesto povezivao balet
s filmom, a narocito kad mu je uzor filmske strukture bio stil fran-
cuskog trik-filma iz prve decenije ovog veka. Medu filmovima iz tog
razdoblja u njegovoj zbirci nalazili su se Neobicno kuvanje, gde dzi-
novski noZevi i viljuske stiéu ljudske ruke i noge kako bi mogli da
zajedno igraju; DruStvo za automatske selidbe, gde ceo stan biva
ispraznjen od namestaja koji se preseljava i komplikovano iznova raz-
mesta u novoj kuéi, bez ljudske intervencije, sve pomocéu snimanja
sliGica po sliGicu koje mrtav predmet moze pretvoriti u gracioznu
balerinu; i Sestre Danaif, film o porodici akrobatkinja koje spektaku-
larno preskacu jedna drugu i obrazuju urnebesne i zamrsene figure,
povezujuéi svoja izuvijana tela.

% & ®
&%

Kada je Cornell, kao urednik Andersenu posveéenog broja Gaso-
pisa Dance Index, u uvodu opisao odlike zajednicke Andersenovim
pricama i romanticarskom baletu, nehotice je katalogizirao svojstva
kojima se divio u francuskim trik-filmovima iz razdoblja prvobitnog
razvoja: »oslobadanje, beg, uzvinuce, suprotstavljanje ogranienjima
materijalnog sveta; dobrocudnost; tananije oseéanje za svetlost i vaz-
duh..."” Osim toga, razdaljina izmedu tih ranih filmova i remek-dela
nadrealizma, snimljenih gotovo trideset godina kasnije, nije tako pre-
sudna kao §to su istorigari filma bili skloni da pretpostavljaju. U nacrtu
pisma francuskom istoriGaru filma Claudeu Serbanneu, datiranom 26.
marta 1946, Cornell ih dovodi u vezu: »lzvesni delovi Zlatnog doba,
koliko ga pamtim, dopadaju mi se, mislim, kao ma &ta §to sam mo-
gao videti kod Méliesa«*. O Méliésovom gotovo savremeniku Zecci,

" Ibid., str. 158—59.

2 Na Zalost, originalni naslovi filmova iz Cornellove zbirke nisu mogli biti utvrdenl. (Prir)

'3 Dance Index, str. 159.

' Nacrt pisma Claudeu Serbanneu od 26. marta 1946. godine (Zbirka Josepha Cornella, Antho-
logy Film Archives, New York), Ova zbirka sadrti pisma, fotose | knjige o fllmu koje Je nakon umet-
nikove smrtl Arhivu poklonila Cornellova sestra, Elizabeth Cornell Benton. Godine 1969, sam Cornell
je_poklonio Arhlvu zbirku svojih filmova, | onlh koje Je sam napravio | onlh kole je skuplo da
u;e:oﬂule sebe | svog brata Roberta. Zbirka obuhvata mnoge od opisanih ranlh francuskih trik-fii-
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dodaje podrobniju opasku koja proSiruje nase razumevanje Cornello-
vog interesovanja za ovaj aspekt filma:

»lpak mislim da smo njegovi duznici jer je &inio ono Sto je
MELIES ¢inio tako retko — radio en plein air, ostavivii atgetovsku
sliku tolikih pariskih fin-de-siécle belega (nepretencioznih belega po-
put ducana kobasicara kakav imam u svom Coveku s telecom glavom
koji se toliko svideo Daliju i u kojem je /sic!/ izvesno svojstvo Gérar-
da de Nervala. A ovaj tip dela opet je uticao na rano stvaralastvo
Renéa Claira)«".

S kraja na kraj pisma Serbanneu, uprkos njegovog fragmentarnog,
nedovrenog oblika, Cornell otkriva svoju prijem&ivost i originalnost
kao gledalac filmova. Na jednom mestu, gde pismo s engleskog pre-
lazi na francuski, on veli¢a Jennifer Jones u filmu Ljubavna pisma
(Love Letters, 1945) enkomionom koji gotovo ponavlja njegovo oda-
vanje poste Hedy Lamarr, Stampano 1941—42. godine u &asopisu View.
Uporedite ta dva pasusa. O Jonesovoj je pisao:

»Son visage quelquefois est quelquechose de rare sur I'écran
d'aujourd hui. Au premier il y a quelque passages ou elle doue les
close-ups d'un éloquence a rappeler I'age héroique du silence. Ici
des éclats fugitives de /necitko/ lyrique de Falconetti, pourtant sans
le profondeur. A moi-méme, au moins!«"

Pohvala Lamarrovoj, pod naslovom Zadarana lutalica (Enchanted
Wanderer), daje slede¢i pasus:

»Sred jalovih pustosi govornih filmova povremeno se jave odlom-
ci koji nas ponovo podsete na duboku i sugestivnu moé nemog filma
da docara jedan idealan svet lepote, da oslobodi nesanjane poplave
muzike iz pogleda jednog ljudskog lica zatoZenog u tamnici srebrne
svetlosti. Ali, mimo prolaznih fragmenata na koje se neocekivano nai-
de, koliko Eesto nastaju prevashodne i velianstvene slike kakve su
ozivele portrete Falconetti u Jovanki Orleanki /La Passion de Jeane
d’Arc/, Lillian Gish u Slomljenim mladicama /Broken Blossoms/, Si-
birske u Menilmontantu i Carole Neher u Prosjackoj operi /Die Drei-
groschenoper/?

| zato smo zahvalni Hedy Lamarr, zagaranoj lutalici, koja ponovo
govori poetiénim i evokativnim jezikom nemog filma, makar ponekad
Sapatom, uz praznu halabuku zvuéne trake ...

Ko u njenom uveli¢anom licu nije zapazio svojstva ljupke smer-
nosti i produhovljenosti koje su se, uz okolnosti kostima, dekora i
zapleta, zaverile da je poistovete s carstvima Euda, privlaénijim od
onih vestatkih, i kuda nas ve¢ beSe pozvao pogled koji je znala kao
dete?«"

Podudaranje ova dva teksta ukazuje na jedan natin gledanja fil-
mova koji prevazilazi konkretnu opé&injenost Hedy Lamarr, Jennifer
Jones ili ma kojom drugom glumicom. U toj perspektivi se ukazuju

s Pismo Serbanneu, loc. cit. Annette Micholson ¢ini sliény opasku u svojo) enalizi Clalrovog

titma Pariz kofi spava. (Vidi u ovo| knjizl. str. 39—51 — Prir.) /.. ./
' Pismo Serbanneu, foc. cit. P francuskom se mole ovako prevastl: K
adnjem ekranu. Isprva Ima odlomaka gde krupnim planovima p
doba nemog Hime. Tu su retki lirske /neditko/

8d Jo_njeno
aje roéitost

' Joseph Cornel
View. New York, | s
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Wenderer': Excorpt from a Journey Album for Hedy Lemarrs.
. dacembar 1941 — Januer 1942, str. 3.




dva nagela filma: da izraz lica i gest &ine njegov sustinski jezik, i,
presudnije, da je pojava zvuka unistila imanentnu spiritualnu muziku
filmova. U izvesnom »dubokom« smislu — izraz je njegov — filmu
je dosao kraj pre no $to je Joseph Cornell napisao svoj prvi scenario
ili napravio svoje prve filmove. U tom, za film teSkom, vremenu — eri
zvuénog filma — spoetiéni i evokativni jezik« moZe se javiti samo
u »prolaznim fragmentimas«, a njihova »carstva ¢uda« nuzno posre-
duju secanje na neme filmove. Cornellovo &udno retori¢ko pitanje u
Zacaranoj lutalici, »Ko . . . nije zapazio . . .«, ¢Gika poimanje i dradka nas
svojim nagovestajima da znaGi vide no 3to moze da iskaze. Ako su
»veStacka« carstva — scene i zapleti filmova u kojima se glumica
pojavljivala, onda ona sprivlacnija . .. carstva duda« moraju biti ima-
ginarni odrazi koje jevtini filmski prizori za€inju ali nuzno ne uspevaju
da ostvare. Ovo je potpuno saglasno s Cornellovom teorijom imagina-
cije: slom i neuspeh sada3njosti koji donose jednu dirljivu i moénu
naknadu. Ali §ta bi mogao znagiti onaj »pogled koji je znala kao dete«?

Ovde sintaksicke izokrenutosti skrivaju jednu sloZenu igru erosa
i vremena. Prilikom prvog &itanja moglo bi se zakljuéiti da se »ljupka
smernost i produhovljenost« Hedy Lamarr sastoje u njenoj sposobno-
sti da odrzi usredsreden i Eudesan pogled deteta pred otrcanim deko-
rima u kojima je glumila kao odrasla. Ali, ako je to sve §to je Cornell
imao na umu, to je lako mogao reéi s manje dvosmislenosti; on je
bio vrlo dobar pisac.

Formula »pogled koji je znala kao dete« (kurziv moj — P.AS.)
nastavlja da me draska. Kao dete, gledala bi neme filmove, kao sto
je Cornell kao dete uistinu Cinio. Nemoguénost odrzanja detinjeg vi-
denja stalni je topos poezije romantizma, gde je povezan s podjed-
nako uzasnom nemoguéno§éu zaboravljanja da je izgubljeno. U tom
kontekstu, Cornellova Lamarr jeste metafora za posredovanje skrha-
nog i rasparéanog zvuénog filma. Poistoveéenje s njom dramatizuje
zudnju ljubitelja filma i distancu spram onoga §to ga privladi.

Medutim, postoji jo§ jedno znaGenje »pogleda koji je znala kao
dete« koje slede¢i pasus poginje da razotkriva:

. »Cak i njene najneuspelije uloge otkriée nesto jedinstveno i pri-
vla€no — obezoruzavajucu iskrenost, naivnost, nevinost, zelju da ugo-
di, d!rljivu u svojoj iskrenosti. Ona bi sa slepim poverenjem krenula
svakim smerom koji bi pozeleo najbedniji njen gledalac!«™®
) »Pogled koji je znala kao dete« mozda ipak nije njen vlastiti. To
ie. unekoliko, pogled odraslog &oveka, »najbednijeg njenog gledaoca«,
uperen u malu devojéicu. Ona »carstva &uda« vrlo pogibeljno skrecu
u blizinu Zemlje &uda prema kojoj je Lewis Carroll usmerio dete koje
je nazvao Alice i onde u nj uperio netremiéni pogled.

Film, dakle, Guva i distancira erotski susret deteta i odraslog, bas
kao sto otelpvljuje gubitak nevinog videnja kod odraslog i paradok-
salnu uzbudljivost tog gubitka. Slicno tome, romanticarski balet nije
estetski vrednjii od savremenog, ali je neizbezno povezan sa biogra-
f‘lar})a mastovitih baletomana i njihovim neispunjenim erotskim fasci-
nacijama. lluzorna prisnost i stvarna bezli¢nost filma nuzno stapaju
teZnje i promasaje romanti¢arskog baletomana.

' Ibid.
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Cornellov prvi i najimpresivniji film, Rose Hobart (oko 1936), ilu-
struje mnoge ideje koje je kasnije izrazio povodom Hedy Lamarr i
Jennifer Jones. U sustini, to je premontirano izdanje filma /stoéno od
Bornea (East of Borneo), prasumske drame u proizvodnji Universal
Pictures, iz 1931, sa Rose Hobart i Charlesom Bickfordom. Cornell
je ocito smatrao da govorni film Georgea Melforda sadrzi »odlomke
koji nas podsete ... na sugestivnu mo¢ nemog filma da doéara jedan
idealan svet lepote«.

Danas Istocno od Bornea deluje kao neugledan uzorak onovreme-
nog filma. Tu smela i de¢acka Linda (Rose Hobart) preduzima opasno
putovanje do izmisljene indonezijske knezevine Marudu kako bi nasla
muza (Charles Bickford) koji je postao pijani dvorski lekar ugladenog
i zlokobnog princa (Georges Renavent). Doktor je napustio ozbiljna
medicinska istraZivanja, postavsi Zrtva nezasnovane opsesije da nje-
gova supruga ima ljubavnu vezu s jednim njegovim prijateljem. U Ma-
ruduu, Linda dokazuje svoju vernost odbijajuci prinéevo udvaranje, upr-
kos muzevljevom gnusnom odbacivanju pomirenja. Princ, diplomirani
sorbonac s ugladenim predstavama o vecoj utanéanosti vlastite kul-
ture i religije u odnosu na zapadne, misti¢no je povezan sa sudbinom
aktivnog vulkana Sto se uzdize nad njegovom knezevinom. Na kraju
filma Linda puca i rani princa bas uogi erupcije vulkana. Obavivsi
svoju moralnu duZnost kao dvorski lekar, doktor se osvesti i bezi sa
zenom dok erupcija unistava Marudu.

To je jevtino snimljen film sa smesno skrpljenim vulkanom i asor-
timanom prasumskih uZasa, ukljugujuéi tu udava, pantera i veliki broj
krokodila. Nije to grada koja bas mnogo obecava. Niti se uloga Rose
Hobart moze uporediti s ostvarenjima izmamljenim od glavnih glu-
mica u velikim nemim filmovima, katalogiziranim u Zacaranoj lutalici.
Hobartova jedino ume da pravi brze, nervozne gestove rukama i hitro
menja izraz lica, od uzasa do smejanja samoj sebi kad vidi da je
njena prestrasenost nezasnovana.

Cornell je uglavnom izdvojio te prelazne trenutke i reorganizovao
ih unutar svoje montaze. Nije ukljugio zavrdno vulkansko razaranje i
nije uzeo gotovo nista od dugog i pogibeljnog putovanja rekom do
Marudua kojim zapoéinje prvobitni film. Cornellova montaza je zapa-
njajuce originalna. Jos trideset godina potom nista slicno se nece
pojaviti u istoriji filma. Namerno pogresni spojevi kadrova, svodenje
razgovora na slike glumice bez odgovarajucih kadrova njenog sago-
vornika i nagle promene mesta radnje, bili su tako smeli za 1936.
godinu da bi i najprefinjeniji gledaoci film pre sagledali kao nevest
no kao briljantan. Cornell je, medutim, tu hrapavost oterao jo3 neko-
liko koraka dalje. Uklopio je nekoliko kontinuiranih delova prvobitnog
filma — sekvence 5to sadrze ¢ak osam kadrova zaredom — koji sluze

da nas podsete na obaveznu teénost hollywoodske montaze tokom
tog razdoblja i Gine da Cornellova rekonstrukcija izgleda utoliko pri-
mitivnija. Mestimiéno zadrzavanje ponekog vezivnog kadra (recimo.
odgovarajuceg lika u razgovoru s junakinjom) naglasava Cornellove
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ekscentriéne elipse. Najposle, neke kadrove je upotrebio upravo od
trenutka kad poéinju da se zatamnjuju ili kad se vrata zatvaraju, izo-
stavljajuéi glavnu radnju.

Jedino je kolekcionar filmova mogao napraviti montazu ove vrste.
Kad Govek poseduje kopiju nekog filma i Eesto je prikazuje, dolazi do
nezgoda pri projekciji i premotavanju: neki delovi bivaju oSteceni i
prilikom opravke nastaju Eudne elipse. Dok vecina kolekcionara na
njih gleda s uzasavanjem i radije bi ih prenebregnula, Cornell je moz-
da te nezgode kvarenja pretvorio u model forme svog prvog filma.
Montaza Rose Hobart stvara dvostruk utisak: prikazuje jedan aspekt
nasumce pokidanog, Gudno ispremetanog i na brzinu opravljenog igra-
nog filma koji vise nema smisla, a, istovremeno, svaki od tih ¢udno
namestenih lomova zapanjuje nas novim znaenjem. Ovim prvim fil-
mom Cornell je uéinio ono §to ¢e ostvariti mnogim svojim kutijama:
postigao je da €udesno izgleda lako, gotovo automatsko. NiSta nije
teze no odrzati iluziju »sluéajnog« prelivanja znacenja.

Bavio sam se povrSinskom hrapavo3éu Rose Hobart. Cornell je
ujedno izvrsio izvestan broj promena prvobitnog filma koje daju novo
jedinstvo i dostojanstvo njegovoj montazi. Pre svega, zvuéni film je
projicirao kao nemi. LiSivSi ga dijaloga i propratne muzike preobrazio
je njegovu banalnost u oniriénu tajnu. Nije ga samo prikazivao bez
govora, veé ga je i projicirao »nemome« brzinom /. ../, usporio je rad-
nju i gestove filma Isto¢no od Bornea, nedovoljno da deluju kao uspo-
reno kretanje, veé da bi im pridao primesu elegancije i produzenosti.
Onda je svetlost crno-belog snopa propustio kroz tamnoplavu staklenu
plogu”. Dok se odvijala sad plavo-bela montaza, gotovo hipnoticki je
ponavljao fragment brazilske muzike na gramofonu. Oduzimanje zvuka,
usporavanje, bojenje i muzicka pratnja pribavljaju jedinstvo i fluid-
nost kojima montazni stil protivregi.

Uprkos prividu primitivnosti, montaza nikad nije slu¢ajna. Cornell
je pedantno izgradio nov zaplet, uzevsi nekoliko kadrova iz drugih fil-
mova, verovatno nauénih, i radikalno prerasporedivsi zbivanja filma
I'stocno od Bornea. U pismu Serbanneu, op$irno je pisao o svom odu-
sevljenjg Ljubavnim pismima, opisujuéi sam film kao da se urotio
»da grmzvede uGinak koji Coveka svladava uznemirujuéim osecanji-
ma«®,

Rose Hobart navlasno pravi lavirint od banalnog zapleta filma
Istocno od Bornea. |zaziva napad uznemirujuéih osecanja time Sto
obrée Qramatiéno poklapanje psiholoskog razresenja i prirodne kata-
strofe iz prvobitnog filma. Presudno prirodno zbivanje u Rose Hobart
jeste pomraenje Sunca koje je Cornell uveo iz drugog filma. Oko
njega je organizovana celokupna montaza. To pomraéenje je, u stvari,
vesSta i zapanjujuéa montaza dva veoma razlidita elementa: najpre
vud-mp potpuno pomracenje majusnog koluta Sunca koje traje samo
nekoll!(o sekundi; &im senka mine i sjaj koluta se vrati, Cornell rezom
prelazi na sliku staklene kugle $to pada kroz vazduh (na ekranu kugla

"* Kopiranje Rose Hobart Je izazvalo vellke sporove. Kada Je Cornell prikazivao film, projici-
:\i‘;,:v’, l{' .'"w tamnoplavu staklenu plotu. Medutim, kad je Anthology Fllm Archives ponudio da
kom”l“""D il-l u boi, on Je Izabrao purpurni viraz. Razlika izmedu rane primlitivno plave i vrlo pozne

'@ koplle u purpurno| bojl predstavija Jednu od mnoglh Corneliovih ambivalentnosti
® Pismo Serbanneu, foc. cit.
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ima pribliznu veli¢inu Sunca i nagovestava da je pomragenje zapravo
izmestilo Sunce s neba): kugla pada u jezerce i kroz vodu razastire
usporeno mreskanje. Nijedan od ovih kadrova ne potiée iz filma /stoé-
no od Bornea.

Cornell nas priprema za ovu solarnu katastrofu zapoginjuci film
kadrom (koji ne postoji u izvornom filmu) ljudi zagledanih u nebo.
Celim tokom devetnaest minuta Rose Hobart rasporedio je nagove-
Staje klimaktickog dogadaja. Vrlo rano, junakinja i princ kao da s
balkona posmatraju neposredno predstojece pomracenje. U toj ranoj
epizodi javlja se fragmentarno predosecanje pljuska u vodu, mada ne
i stvarno pomraéenje i pad kugle. Isprva prestrasena, Rose Hobart
brzo savlada svoju nelagodnost i odmahuje glavom, podsmevajuéi se
vlastitoj preteranoj reakciji. Tek naknadno se sve mraénije nebo iznad
para na balkonu povezuje s usporenim mreskanjem vode. Najveéi deo
napetosti ove scene proizlazi iz Cornellovog izbora sekvence u kojoj
Hobartova arabesknim hodnikom juri prema kameri i zabrinuto gleda
nanize, u bazen pun krokodila. Kad vidi da je ne ugrozavaju, njoj na"
cas p j Sna vlastita nelagodnost u toj &udnoj novoj sredini.
Cornell onda jamu s krokodilima zamenjuje namreskanim jezercetom
tako da ne mozemo da podelimo njen strah. Ova sekvenca se mora
ponoviti pred kraj filma, pri Gemu je neobiéni pad Sunca predstavljen
montazom, kako bi nas taj dogadaj svladao »uznemirujuéim oseca-
njima«. Kad se pad odista pojavi, Rose Hobart se ne smeje, vec
sumorno uperi pogled u jezerce u kojem se utopilo Sunce.

Uzbudljivost te konaéne montaze kojoj stremi ceo film proistice
iz autorovog poetskog izuma Sunca koje doslovno nije veée no sto
izgleda videno sa Zemlje. Ovaj prelaz s figurativnog na bukvalni raz-
mer hiperboliéno uvecava katastrofu kojom se okoncavao film /stocno
od Bornea. Bas kao §to je tamo vulkan bio ogigledno vestacki, jevtino
skrpljen za film, Sunce u Rose Hobart nije nista vise do uverljivija
rekvizita. Medutim, moé montaze proistice iz onoga 5to je prepusteno
na3oj masti. Uzasne posledice sveta koji je izgubio svoje Sunce pro-
Siruju se po zavrSetku filma. U Cornellovoj rekonstrukciji vulkan je
izgubio svoju razornu silu, jer predstavlja puku prirodnu prepreku. Za
ovog umetnika jedino katastrofa koja se odigrava u spojevima kolazne
asocijacije moze poetski izazvati uistinu »uznemirujuca osecanja«. On
prikazuje vulkan $to tinja i eksplodira, ali u kontekstu koji ga ¢ini
komiénim; kao deo zavodenja Linde, princ razgrne zavesu da bi otkrio
rigajuéi krater. Cornell sjajno odreduje vreme njegove pojave da bi
nagovestio dislocirani ¢in seksualnog ekshibicionizma: iznenadno ot-
kriven noéni prizor kao da ejakulise kako bi ostavio utisak na Lindu.

U Cornellovom kolaznom filmu slike nikad ne nose svoju punu
tezinu. Vulkan se srozava na filmsku verziju jedne geoloske pojave i
ironiéno docarava seksualni susret. Cornellov »svet idealne lepote«
nevidljiv je i blizi muzici no konkretnim slikama. Pomraéenje Sunca.
kugla koja pada, sve $iri krugovi na vodi. nisu ubedljivi po sebi. Poput
izdvojenih nota skale oni dogaravaju melodiju. Oni su tagke oko kojih
gledalac moze da rasporedi svoj imaginarni film o Suncu i§¢eprkanom
s neba.

/...
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p. Adams Sitney: »The Cinematic Gaze of Joseph Cornell«, Joseph Cornell, uredio
Kynaston McShine, The Museum of Modern Art, New York 1980, str. 69—77. Pre-

veo Branko Vugicevié.

Joseph Cornell, Nyack, New York, 1903 — Flushing, New York, 1972.

Filmovi: *Rose Hobart®, oko 1936; *Cotillon, oko 1940—1968; *The Children’s Party,
oko 1940—1968; *The Midnight Party, oko 1940—1968: *Jack’s Dream, (?); “Thimble
Theater, (?); *Carrousel, (?); °*deset filmova bez naslova i datuma; The Aviary,
1954; Joanne, Union Sq, oko 1954; A Legend for Fountains, pet verzija, 1954; Gnir
Rendow, 1955; Centuries of June, 1955; Nymphlight, dve verzije, 1957; Angel, 1957;
Seraphina’s Garden, 1958; Flushing Meadows, 1965.

Bibliografija: Joseph Cornell: =Monsieur Phot (Seen through the Stereoscope)«,
Julien Levy: Surrealism, Black Sun Press, New York 1936, str. 77—88.

: »'Enchanted Wanderer'. Excerpt from a Journey Album for Hedy Lamarr«,
View, New York, | serija, broj 9—10, decembar 1941 — januar 1942, str. 3.
———: »Theatre of Hans Christian Andersen«, Dance Index, New York, tom IV,
broj 9, septembar 1945, str. 155—59.

Annette Michelson: »'Rose Hobart' and 'Monsieur Phot': Early Films From Utopia
Parkways, Artforum, New York, tom XI, broj 10, juni 1973, str. 47—57.

Cornell je prvi put prikazao Rose Hobart decembra 1936, u gale-
riji Juliena Levyja. Program nazvan Sasave filmske novosti upotpunio
je s nekoliko ranih filmova iz svoje zbirke. Tom prilikom divljacki ga
je napao Salvador Dali. Kasnije se Gala Dali izvinila u muZevljevo
ime, »objasniv§i da je on poverovao da je Cornell pokrao« njegove
neostvarene zamisli. Otada je Cornell tako reci krio Rose Hobart.
Tek mnogo kasnije se obelodanilo da je slepio, ali ne i dovrsio, niz
kolaznih filmova ¢éija je konstrukcija, prema P. Adams Sitneyu, »jo$
ekscentricnija«. Tri, verovatno najranija — Cotillon, De&ja zabava i
Ponocna zabava — sastoje se od scena s kostimiranom decom, nji-
hovih plesnih tacéaka, mikroskopskih snimaka ameba, kadrova sazvei-
da, figure boga Thora s munjama, golisave, dugokose devojéice na
konju koja izigrava lady Godivu ...

Ali i Cornellove kutije — neke od njih podsecaju na makete vi-
linskih pozorisnih dekora, s vrlo lukavim efektima perspektive i mon-
taznim dosetkama, dok druge sasvim filmski umnoZavaju iste slike
— pozivaju da se govori o filmu.

I Cornellov nacin Zivota podseéa na lep film: trgovacki putnik u
tekstilnoj bransi, bazao je New Yorkom, tom prestonicom dvadesetog
veka, prekopavao po antikvarnicama trazeci materijal — dinduve, gra-
vire nekad slavnih balerina, staklene teglice, stare mape i fotografije,
racice od crvenog celuloida, decje slikovnice, lule, ornitoloske atlase
i baedeckere; svracao u salone za zabavu, automatske restorane, ga-
lgri/’e; odlazio na baletske predstave; druZio se s bioskopskim kasi-
ricama i konobaricama koje sanjaju da postanu filmske zvezde (jedna
od njih ga je pokrala, a kasnije je ubijena); negovao je paralizovanog
brata i u pretrpanom podrumu montirao svoje kutije.

Na posletku, jedan politicko-filmski kuriozitet: glumicu Rose Ho-
bart je njen kolega Lee J. Cobb, na saslusanju pred Kongresnim odbo-

? Zvezdica ispred naslova obelezava kolazni film. (Prir.)
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rom za antiameri¢ku delatnost, potkazao kao &lanicu Komunisticke
partije SAD.

* % ¥
*

Tvrdi se da je Cornell prvi od postojeceg igranog filma naéinio
filmski ready made rectifie po Duchampovom receptu (u pismu Alfre-
du Barru mladem, od 13. novembra 1936, on veli: »Za sluéaj da éete u
katalogu reci reé-dve o mom radu, bio bih vam zahvalan kazete li da
ne delim teorije nadrealista o podsvesnom i snu. Premda se usrdno
divim velikom delu njihovog rada, nikad nisam bio zvaniéni nadrealist
i verujem da nadrealizam ima zdravije moguénosti no $to su dosad
razvijene. Konstrukcije Marcela Duchampa, koje priznaju i sami nad-
realisti, potvrduju, verujem, ovu misao«).

Ipak, jos pocetkom dvadesetih godina, Jestira Sub je, uz asisten-
ciju mladog Ejzenstejna, montaz jala »klasnu usmerenoste« fil-
mova uvoZenih u Rusiju i tako je Langovog Dra Mabusea kockara pre-
tvorila u Pozlacenu trulez (Pozoloennaja gnil’), dok je uvece, kod kuce,
otpatke americkih serijskih filmova lepila u nove montaine kombi-
nacije koje su, pored drugih, gledali KuljeSov i Aleksej Gan, teoreticar
konstruktivizma i urednik ¢asopisa Kinofot. Ejzenstejn se kasnije pri-
secao slicnog »montaznog tour de force« kojim je naustrb istorijske
istine »popravljen« jedan film o francuskoj revoluciji, tako da se Dan-
tonov prezriv ispljuvak na Robespierrovom licu preobratio u suzu koju
je »Nepodmitljivie prolio nad sudbinom prijatelja Zrtvovanog za stvar
Slobode.

Jestira Sub e istom postupku podvrgla arhivske snimke u svojim
filmovima Pad dinastije Romanova (Padenie dinastii Romanovyh, 1927)
i Rusija Nikolaja Il i Lav Tolstoj (Rossija Nikolaja Il i Lev Tolstoj, 7928)
koje je grupa Lef proglasavala filmskom protivuvrednoséu »knjizevno-
sti Cinjenica«.

Levo orijentisana udruZenja ljubitelja filma u Nemackoj i Holan-
diji su takode pretvarala zvanicne filmske novosti u proleterske. Ove
su ponekad bile kratkog veka: u subotu uvece, normalna kopija je
sedena i nanovo montirana, u nedelju, u tom izdanju, prikazivana u
filmskom klubu da odmah potom bude vaspostavljen stari redosled
kadrova pre no $to se kopija vrati distributeru koji nije ni sanjao da
ova ima dvostruki Zivot. Povest neznanog junaka (Histoire du soldat

inconnu, 1932; zvuéna verzija 1959) Henrija Storcka, Vigoovog asisten-
ta i koreditelja izvrsnog dokumentarnog filma Beda u Borinageu (Mi-
sére au Borinage, 1933), pokazuj loval.

ako su d ova Zna po-
drivanja i izokretanja smisla buriujskih filmskih novosti.

Kad je izbio Il svetski rat, ove vestine su, dakako, dobile”na
ceni, jer su zaracene strane obilno koristile neprijateljske materijale
u vlastitoj propagandi. Bufiuel je, recimo, skratio, premontirao i spojio
u jedan film Trijumf volje i Vatreno kritenje (Feuertaufe, 1939) Hansa
Bertrama, dok je Len Lye, montazom i kopirkom, naterao Hitlera da
zaigra lambethwalk (Swinging the Lambeth Walk, 7939).
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Istinski Cornellov naslednik je Bruce Conner®? (americki vajar;
roden 1933) &iji su filmovi mahom sklopljeni od nadenog materijala,
nasumce ubacivanih natpisa (»Kraje, »Kraj treceg ¢ina«), crnog i start-
_blanka. Te ironiéne »salate« smeSane su od akrobatskih podviga i
ostalih vestina tela i duha, potera iz westerna, prirodnih katastrofa,
pozara, ratnih strahota (Film — A Movie, 1958), patrljaka Mickey
Mousea i pomorskih bitaka (Kosmitki zrak — Cosmic Ray, 1961),
ovlas pornografskih izvijanja polugole, i mlade, Marilyn Monroe (Pet
puta Marilyn — Five Times Marilyn, 1973), ubistva Johna Kennedyja
i Oswalda, televizijskih reklama, borbi s bikovima (lzvestaj — Report,
1967), ili od amaterskih i dokumentarnih snimaka na osnovu kojih
Conner konstruise vlastitu autobiografiju (Valse Triste, 1978).

a
Mada ne treba zaboraviti Nevinost bez zastite (1968) DuSana Makavejeva.
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Branko Vugic¢evié, Beograd. 1934. Prevodilac s engleskog. Sce-
nariji: Splav Meduze. 1980; takode, u saradnji: Rani radovi. 1969;
Uloga moje porodice u svetskoj revoluciji, 1971; Sloboda ili strip.
1971; Slike iz Zivota udarnika. 1972: Montenegro, or Pigs and
Pearls. 1981.

Publikacije: Novi americki film. Filmske sveske, Beograd 1969;
Splav Meduze, Viba film. Ljubljana 1980; Izabrane kritike i sce-
nariji. Centar za kulturnu djelatnost. Zagreb (u pripremi).

AVANGARDNI FILM 1895—1939 — APOLLINAIRE. BUNUEL,
CLAIR. CORNELL, DALI, DEKEUKELEIRE, EJZENSTEJN, KOZIN-
CEV. LEGER. LUMIERE, MOHOLY-NAGV, PICABIA, RUTTMANN,
SURVAGE, VERTOV. VIGO. VUCO: MANIFESTI, SCENARIJI, PA-
TENTI. PROJEKTI. PRICE. ISTORWA FILMA, PISMA. OGLEDI,
FOTOSI, KOLAZI, CRTEZI. SHEME.



