®?I'(E



Biblioteka

FILMSKE SVESKE

posebno izdanje

Casopisa za teoriju filma i filmologiju
drugo kolo

Urednik edicije:

Dr Dusan Stojanovié
lzdavag: INSTITUT ZA FILM
Cika Ljubina 15/11, Beograd
Za izdavaga:

Mr Predrag Golubovié
Dizajn korica:

Novica Kocié

Koretkor:

Ida Svaglié

Stampa:

Srbostampa

Dobragina 6—8, Beograd

Beograd 1987.



Ceska filmska teorija
1908 —1937. .. .

Jaroslav Andjel (Jaroslav Andél)

Uvod

Tekstovi sabrani u ovoj antciogiji nastoje da ukazu na neke od etapa kroz
koje je prolazila Eeska filmska teorija od Tilea (Tille) do strukturalizma. Ogi-
gledno je, naime, da je doprinos umetnicke avangarde bio od principijelnog
znaGaja ne samo za filmsko stvaralaStvo, veé i za filmsku teoriju.

dolosl

U ovoj studiji pokusac da Z tri razlicita gle-
dista — normativno, programsko- estetléko i élsto teon]ska — koji se u ne-
kim slugajevima u l‘Dllij ‘meri da je tes-

ko praviti razliku izmedu njih. Zato je potrebno da se ta razhka poblize od-
redi i da se ukratko okarakterie uzajJamni odnos ovih pristupa.

Razlika izmedu ovih pristupa moze se donekle wpo;ednostavljeno upore-
divati sa razlikom izmedu glediSta Progr: icko
glediSte je glediste uCesnika koji pristupa stvarnostl iz ugla datog umetnié-
kog programa. Za razliku od toga, Cisto teorijsko glediSte je pre svega usme-
reno na proudavanje stvarnosti, kakva je i za3to je takva.

Oba navedena gledista utiGu jedno na drugo; novi umetnitki programi
Gesto daju podstreka razvijanju novih teorija i obrnuto. Upravo razvoj filmske
teorije oGigledno potvrduje interakciju programsko-estetikog i &isto teorij-
skog gledista: nastanak teorije filma povezan s programskim zahtevom da
film bude priznat kao samosvoma umetnost, jer su_ga, starua rrazmatranja

ji prema gime su
onemogucavala teorijski filmski rad. Istorija filmske teorije tako ukazuje na
to da se u teonrjskom misljenju, pored Bisto teorijskog i programsko estetic-
kog gledista, primenjuje i trece glediSte — normativno i da se odnos sva
ta tri gledista menja. Zato je pomocu tog odnosa moguée da se poblize oka-
rakteriSu pojedine teorijske koncepcije i &itave etape filmske teorije.

Poéeci teorije filma

Film vise nego bilo kéa druga umetnicka grana sadrzi napetost izmedu fik-
cije i stvarnosti, izmedu kontinuiteta i diskontinuiteta. Zato se, prema poi-
manju ta Eetiri protlvureéna pmnclpa mogu klasifikovati ne samo filmska
dela, veé i p . Klasifikaciji filmskih teonija na
osnovu tni razlicita metodoloska gled|§ta — normativnog, programsko-estet-
skog | 6|sto teorijskog — pridruZuju se tako i nove kategorije koje omoguca-
vaju jniju analizu i klasifikaciju filmskih teorija.

U istoriji filmske teorije izrazito se ocrtavaju dva medusobno suprotna
shvatanja filma: prvo naglaSava povezano kazivanje i reahzam |Imskog pri-
kaza, drugo stavlja akcenat na izrazajne L di
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filmskog vremena i prostora. Razvoj filmske teorije ‘moZe i‘zglgdati _Ifao sme-

njlvanje te dve suprotne Aluzivnl Je odina
ila & pCij 2 filma, posle &ega Je usledila epoha filmskog
fi koju je Sezd odina i k principi vade-

P p
setih godina. U stvarnosti, medutim, nastanak i promene filmskih teorija bili
su slozeniji; to pokazuju prvi Ceski filmski teorijski tekstovi, pre svega prvi
teorijski tekst o filmu — Kinema Vaclava Tilea.

Otkrice filma kao samosvojne umetnosti moze se u &eskoj hteraturi
dokazati ovom studijom, koja je objavljena tri godine pre Kanudovog {Canu-
do) Manifesta, a &lji je autor profesor uporedne knjizevnosti na Karlovom
univerzitetu u Pragu. Studija se zawrSava slede¢im reGima: »Do sada je ovaj
svet (svet na ekranu — prim. ur.) oZivljen samo otpacima starih ideja i nez-
grapnim pokusajima da se realizuj k vni utisci o stvarnosti, koje 5a-
blonski siri Stampa, tekuéa proizvodnja romana i komika varijetetskih klov-
nova. Medutim, u toj Zestokoj, nezgrapnoj i neodlucnoj, ali groznicavoj de-
fatnosti kojom se nastavlja usavrdavanje savremene igre senki, oseca se
klijanje novog umetnidkog Zanra«. A u napisu o filmskoj adaptaciji Dodeove
(Daudet) Arlezanke, koji je takode objavljen 1908. godine, Tile konstatuje da
filmska kamera stvara »druk&iji dramski Zanr, koji deluje drukdijim sredstvi-
ma nego pozoriste«, da je »ta dramska umetnost, doduse, jo§ u embrionu, ali
ne treba jati da je oCekuje budué .

Tileovo otkriée filma kao j iu ju nije odre-
deno programski, ne izvodi se iz umetnickog programa projiciranog u oblast
filma, ve¢ iz analize pojedinih filmskih dela. Zato Tileova studija sadrzi me-
nje retorike nego Kanudov Manifest i vise konkretnih zapazanja o karakteru
filma. Studija Kinema se na osnovu poredenja s ranim tekstovima drugih
autora o filmu moze oznaditi kao prva filmska teorijska studija.

Tile je na osnovu poredenja filma s pozoristem u sustini formulisao dva
osnovna saznanja filmske teorije na koja su se desetih godina nadovezali
braca Capek (Capek) i koja su doZivela sistematsku razradu tek dvadesetin
i tridesetih godina — razligiti karak filmskog prostora i nego §to
su pozorisni prostor i vreme i razli¢iti karakter filmske iluzije. Saznanje sa-
drzano u recenici: »Za razliku od pozorista, film ima prednost u tome 3to,
naprotiv, moze da prilikom stvaranja komada slaze scene bez obzira na nji-
hovo sul i dvijanje«, pred lja verovatno prvo odredenje specific-
nosti filmskog vremena i prostora, tematizovane dvadesetih godina pojmom
montaze. Tile, pored ostalog, ukazuje na to da »slaganje snimaka« omogu-
éava filmu slobodnij; je s vr i pr . na primer, vre-
menska skr ja, tak Stacku pauzu i shiéno.

Razli{&jtost pozorisne i filmske iluzije Tile je okarakterisao kao razligi-
tost pozoriSnog i filmskog okvira, koja lezi u shvatanju filmskog okvira kao
iseka prakticno neogranicene stvarnosti i koja se ispoljava u plasti€noj pri-
meni srealne sredine u filmu.

_Sa v Tileova studija je izvanredno za-
mml](va, jer se ne moze bez ostatka svrstati ni u jednu od pomenutih kon-
cepcija. Tile, s jedne strane, naglasava realni karakter filma i upozorava na
ppsledlce fﬂmskog realizma, na primer, za glumacki izraz, ali, s druge strane,
sistematski posmatra i irealne crte filma. Samo Tileovo oznaZavanje filma
kao savremene igre senki i njeno kulturno-istorijsko tumagenje u kome pre-
istoniju fllmske umetnosti svrstava u drewne tradicije pozoriSta senki istice
maStovni karakter filmske naracije. Moze se, dakle, redi da je Tile primetio,
iako to izriSito nije definisao, specificni karakter filma koji proistide iz na-
petosti izmedu fikcije i stvarnosti.



Na slidan nagin Tile je u svojoj analizi filmske naracije nagovestio kon-
flikt izmedu kontinuiteta i diskontinuiteta. On, naime, s jedne strane nagla-
$ava sposobnost filma da »prilikom stvaranja dela slaze scene bez obzira na
njihovo postepeno odvijanjee, dok, s druge strane, ukazuje na steSkoéu da
pojedini trenuci napetog zbivanja treba da budu uzajamno povezanis.

Tile je pristupao istraZivanju karaktera filma ne na osnovu unapred date
teorijske sheme, veé kao pazljivi i kriticki posmatral. Zato je uspevao da
primeti pomenute protivureéne aspekte filmskog izraza i da nagovesti neke
kasnije, medusobno protivureéne teorije, pre svega Ejzenstejnove (Ejzen
Stejn), Arnhajmove (Arnheim) i B (Bazin). Teorijska analiza filmsk
medijuma — analiza kadra, montaze | glumackog lizraza u studiji Kinema
predstavlja jedinstveni dokument filmske teorije u povoju, istoriografije i
kritike i dokaz je uske povezanosti te tri osnovne filmoloske discipline.

j ijskog. grafsk i kritickog izl ja vodi pitanju
odnosa normativnog, prog k k i Gisto ijskog pristupa. Do-
minantni pristup, u sludaju Kineme jeste &isto teorijski pristup, ali on u pot-
punosti ne iskljuéuje oba | i — normativni i programsko-es-

Pl p
tetski: Tileova studija, narodito u kritici pojedinih filmova, ukazuje na traze-
nje specifiéno filmskih normi i u svom zakljucku daje programsko obelezje
filma kao samobitne umetnicke grane.

Neki rani tekstovi cesto koriste film kao poredenje ili metaforu za ka-
rakterisanje drugih pojava, pre svega mentalnih procesa. Na te metafore se
moze gledati kzo na odredene koncepcijske modele iz kojih izrastaju kasnije
filmske teorije. Jedna od koncepcijski najbolje razradenih metafora koja film
koristi kao teorijski model jeste Berg: (Bergson) k ija filmskog
mehanizma spoznaje koju je taj francuski filosof formulisao u svom najpo-
znatijem delu Stvaralacka revolucija. | Tileova studija, izdata kratko posle
Bergsonovog dela, sadrzi poredenje filma s mentalnim procesom i zbog svoje
izvanredne vaznosti zasluzuje da je citiramo: =lma (...) doista neteg pri-
vlaénog u tom novom likovmom sredstvu. U tim tihim, hitrim, treperavo i
razigrano uskome$anim senkama nesto je &udesno, primamljivo Sto tako
upadljivo u dusi budi utisak sop ih snova, taj ih, nedomisljenih,
u svesti munjevito osvetljavanih i gaSenih slika, koje se bez naSe volje pale
u mozgu, grotesknog woblicja, blede i dobijaju boju izazi nepri i
podsticajima — sva ta igra predstava unutarnjeg Zivota koju intelekt i svest
neprestano nastoje da uhvate, zadrZe, i koja u vrtoglavnom kolu ili u misao-
nim maglama 3to se leno vuku ponovo sama pada pod prag svestie.

Tileovo oznadavanje filma kao igre senki i uporedivanje te igre senki
sa slikama svesti ozivljava Platonov mit o peéini i tematizuje problem koji
je teorijski razraden tek u poslednjoj deceniji pod nazivom »kinematografski
aparate (Zan-Luj Bodri — Jean Louis Baudry). Tileovo poredenje je antipod
Bergsonove filmske metafore: ako Bergsonov model sluZi tumagenju racio-
nalnih sposobnosti ljudske svesti, onda se, naprotiv, Tileova metafora odno-
si na njenu iracionalnu stranu. Podseéa na &esto citirano Frojdovo (Freud)
poredenje psihikog Zzivota s opticki p i na frojdovsku pred:
svesti kao uzavrelog kazana. MozZe se, dakle, reéi da je Kinema prvi put for-
mulisao i drugu veliku temu filmske teorije — imaginativni i oniricki aspekt
filma. Tileova paralela, za razliku od paralele Bergsonove, dvosmerna je: film-
ski mehanizam nije samo model mentalnog procesa, veé i obrnuto — svest
i podsvest su modeli koji inspiridu filmsko stvaranje, kako Tile izri¢ito upo-
zorava u zavrnim redovima: »Savremeni filmski aparat mehanizovao je stva-
ranje tih vizija na ekranu, mehanizovao onaj postupak kojim se stvarni ob-
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Jekat na mreZnjadi ljudskog oka menja u sliku koja prodire u svest i time je
tvorcima umetnikih dela podario sredstvo da od snimaka pokretljive stvar-
nosti na ekranu oblikuju pokretni, Zivi svet ljudske mastes.

Odnosi izmedu filma i pozonista predstavijali su na kraju prve deceni-
je aktuelni problem. Masovno Jsirenjg nove gogu]arne zabave — filma —

je za ugroz j p — pozorista, kao Sto je
razvoj fotografije u dev veku za ugroZ je slikarstva.
Zato veéina studija o filmu iz tog vremena reSava pitanje medusobnog odno-
'sa‘pozorilé'ga i ﬁ!ma. na sli?gn nacin kao ranije diskusije o odnosu i

i grafij P, fe, kako su tada nazivali film, postao
Je za tadasnje umetniGko misljenje i hanicke reprodukcije stvarno-
sti, suprotnost stvaralatkom radu.

Veoma je, medutim, zanimljivo da se ve¢ u nekim negativnim ocenama,
na primer, u feljtonu pozoriSnog kritiGara Jindziha Vodaka (Jindfich Vodak)
iz 1910. godine, istiu neke specifiéne crte filmskog izraza. Normativna oce
na filmu sa tradicionalnih pozicija implikovala je razliGitost pozorisne i film-
ske slike i tako posredno nagove$ la svest o njihovoj j 1 i
pripremala pozitivne ocene ific i novih izrazajnih | Taj pro-
ces se ispoljio u prelazu od nermativnih negativnih ocena prema pozitivnim
ocenama filma, od a priori negativnih misljenja do otkrivanja umetnickih mo-
guénosti filmskog izraza.

Takvu principijelnu sustinsku promenu u oceni filma ogigledno ilustruju
publicisticki radovi S. K. Nojmana (S. K. Neumann) iz desetih godina.

Nojman, kao veéina pripadnik ije deved ih godina, najpre je
prema filmu zauzeo manje vise negativan stav. Njegov &lanak §Iik.e, slicice,

slicicice objavljen 1913. godine i p razvoju i
kinematografije svedogi, medutim, o znaGajnom preokretu. Moderna sredstva
izuelne k ikacije — i Stampa, fq fija i film — tu se vise

g
ne posmatraju kao mehanicki surogati ili kao muino zlo, veé u pozitivnom
smishu, kao sredstva koja sluze potrebama savremenog Zivota.

Noj v vitali koji se inspiri Berg filozofijom, Ostval-
dovim (Ostwald) energeti au ick pogledu Vi (Whit-
man), Verharenom (Verhaeren) i futurizmom, bio je odluduju
vog prelaza prema pozitivnoj oceni filma i itave savremene ¢

Zahvaljujugi vitali: film je za Noj krajem desetih godina postao
odredeni simbol Zivota, a time i potencijalni uzor i inspirativni izvor za umet-
nicko stvaranje.

Ali u otknivanju filma Nojmana je prestigla mlada generacija i zato se
moze smatrati da je na njega i delovala u tom pravcu. O tome, pored ostalog.
svedoge recenzije proze Jozefa Capeka Lelio ‘i knjige pripovedaka Karela Ca-
peka Hod po mukama, u kojima Nojman uporeduje nove literarne postupke
s filmom: »Tu nalazimo veéinu znakova novih stvaralackih napora koje smo
pokusali da formulisemo jos pre rata. Upozorimo, dakle, na neke od njih
vec iz tog razloga 3to ih je strudnija knitika, doduse, primetila, ali nije uvi-
dela ili je precutala njihovu tipiénost za novu umetnost. U obe knjige &esto
nalammp, na primer, naracionu . sintakti¢ku nepovezanost predstava, opisa.
dogadaja koji nisu spolja povezani, veé na iizgled nelogiéno i s kinematogra-
fskom ekonomiénoscu postavljeni jedan pored drugog u jedan tok, iako su u
pogle’iu mesta, realnosti i vremena razliciti. To se postize metodom Gisto
P g zgusnjavanja_sadrzi dom redanja koje pleni, MntenzivnoSéu
efekta i magiGnosti koji, s jedne strane, u nasim mislima nesvesno obnavlja-
Ju taj izgubljeni oseéaj povezanosti svega Zivoga i, s druge strane, »demate-
rijalizuju« stvamnost u slike kao kada ih gledaju deéje odie.




Znakove nove umetnosti o kojima pide Nojman najizrazitije je formuli-
sala mlada generacija okupljena u Grupi likovnih umetnika (Skupina vytvar-
nych umélcu). koja je nastala 1911. godine. Casopls Grupe Umélecky

bio je novih ‘programa, pre sve-
ga kubizma. Clanovi te grupe su objavljivali programske studije o filmu, upu-
Stajuci se i u prve wozbiljnije eksperimente na polju filmskog stvaranja. Go-
dine 1913. od ¢lanova Grupe potekle su dve znatajne teorijske studije o
filmu — Stil kinematografa Karela Capeka i Vecito kinema FrantiSeka Lan-
gera (FrantiSek Langer). Langerov &lanak je refleksija, verovatno prva te
vrste uopSte, 0 ulozi pisca u filmu. U embrionalnom stanju sadrzi neke od
vode¢ih ideja filmske teorije dvadeseuh godnna na primer koncepciju foto-

genicnosti ili poimanje filma kao d g refleksi-
je su_usmerene na pitanje ueS¢a pisca u filmskom stvaranju i svedoie o
er mlade g za film. Sam Langer je nekoliko

meseoi posle svog lanka napisao temu za film Nocna strava (Noéni dés),
jedan od najboljih filmova proizvodnje ASUM'.

Langerova originalnost je u tome 3to razliku izmedu iizraZajnih sredsta-
va obe grane definiSe u odnosu na ostale Ginioce koje imenuje kao katego-
rije reditelj i glumci, knjizevnik (autor ideje), gledalac, duhovni rezultati.
Prema Langeru, uzajamni odnos tih €inilaca se u filmu i pozoristu bitno raz-
likuje: filmski qledalac u huenarhul navedenih Ginilaca zauzima vazZniji polo-
Zaj nego p jeste a priori neSto demokratsko,
narodno, upravo stvoreno za §|roku pubhku-

Demokratski karakter filma se u Langerovom izlaganju izvodi iz tesne
povezanosti filmske slike sa stvarno§6u Od suprotmh polova koje _pominje
Tileova studija, Langer pol: kterise film
kao vizuelno svedoéanstvo, pa Cak se poziva na proSireni argument istinitosti
fotografskog zapisa (»fotografija ne laze!«). Ipak, Langer dobro poznaje zna-
kovni karakter filmskog iizraza kako to pokazuje njegova analiza filmskog glu-
mackog izraza i njegova definicija »stila filmske reZijes. Sli€no kao kasnije
Andre Bazen, Langer zahteva »da se redi ruka stopi s rezul real
nosti, da se uop3te ne primeéuje kao nekakva namerae; zato i stavlja akce-
nat na kontinuitet filmske narasije za razl-nku od dnskonmnuneua o kojoj izri-
gito govori_u analm poimany ad strane flmskog

Nag' k jeul 4, smdwui bez sumnje |ns
pirisano tada§njrm umetmékrm programima, p
cizmom s kojima je Langer u to vreme upoznavao &esku puhhku Na pri-
mer, u seriji &lanaka O novoj umetnosti (1913) koji su, pored ostalog, infor-
misa! i o P»kasoovom (Plcasso) i Brakovom [Braque] stvaranju, on 1° isticao

u svetu i nje-
govo nuCedée u svemu u Eemu 3 . lzgleda da su upravo ti umetniki prin-
cipi podstakli Langerovo inter je za film i njeg sopstvenu interpre-
teciju, narodito u glavlju Duhovni I Autor tu ukazuje
na razne vrste delovan;a fllma na gledaoca i u paZnje vredno] analizi speci-
fikuje poseban karakter fil . On citira izjavu siroma3ne de-

vojke »sada radije perem, ribam i crs'mrrn otkako sam u bioskopu videla ka

! Osnivaé i vlasnlk te kompanije (osnovane 1912. godine) bio je Langerov kolega iz Grupoe
likovnih umetnika, arhitekt Maks Urban (Max Urban) (Ime ASUM je nastalo od Inicijala
Maksa Urbana | njegove supruge glumice Andule Sedlaéekove — Andula SedléZkové). lako
proizvodnja ASUMa, koja je obustavljena po Izbljanju prvog svetskog rata, Jo$ nije sledila
neki avangardni umetnitki program. treba naglasitl ve¢ samu &Injenicu da Je prve znaZajnije
igrane fllmove edke kinematografije stvorio &lan Grupe likovnih umetnika koja raprezentuje
€odku predratnu umetni&ku avangardu.
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ko je to lepo« ii na tom primeru dokazuje sposobnost filma da za Eoveka
Zivotne svesti=. Langer uverljivo dokazuje
ﬁako film, beleZeéi proste “stvani i svakodnevni rad, omogucéava &oveku da

a vidi deo sebe, da se analizuje, objektivizuje makar samo telesno, ali
da se ipak pr . Langer p tu filma sa sveéarskim
aspektom fotografskog shkan;a i s ritualnim karakterom akta fotografisanja
i tako skicira drugu veliku temu teorije_fotografije i filma. Langerova karak-
teristika fotografisanih stvari kao »sve€ano prenetihe stvari. koja moze da
podseéa na Dlsanov (Duchamp) pronalazak principa ready made iz iste godi-

ina i for kategoriju poset umetniékog
dela kao praznika.

Autori prvih programskih studija o filmu, braca Karel i Jozef Capek,
bili su &lanovi: Grupe likovnih umetnika. Ve¢ njihov prvi Clanak o filmu
Bioskop (1910) posvecen pitanju izrazajnih mogucnosti filma, obojen je pro-
gramskim glediStem: »U meduvremenu bioskop stupa putem neograniéenih

i. Savrsene kombi bno ukrstenih filmskih prizora, re-
tus, vesto aranziranje, brzo smenjivanje predmeta i scena uklorice ?ramcu iz-

medu_fizicki . aranost ilma, $to
je vldno iu d eltatu dseca na odusevljenj dstvi
ma icki ifestima dvad ih godina.
Termini »nova grotesknost- »nova magija« ili »nova fantazija«, medutim.

ukazuju da je poetika propagirana u navedenoj studiji inspirisana tadasnjim
filmskim Zanrovima.

Braca Capek su u svom Elanku opisala neke filmske sekvence koje
podsecaju na stvaralaStvo Emila Kcla (Emile Cohl) ili Zorza Melijesa (Geor-
ges Mélies) (navedimo u vezi s tim da Melijes u studiji Kinematografski pri-
zori predlaze da se izraz »prizori s promenamas« zameni izrazom fantastic-
ni prizori«). Studija Bioskop izrazava op&njenost filmom kao sastavnim de-
lom popularne kulture Tu doduse, ne nalazimo zahtev da se film prizna
kao Zanr, 0 i se govori u kondicionalu ili u
buduéem vremenu, ali utoliko veée je interesovanje autora za film kao za
predstavnlka umetnicke periferije, a to interesovanje nagoveStava novi stav

prog mlade Ji

Fasciniranost popularnom kulturom |zrazena u prvom &lanku brace Ca-
pek o filmu u sustini veé teznje dv
tih godina koje su rehabilitovale wposustale i periferne umetnicke Zanrove i
preokrenule hijerarhiju visoke i niske umetnosti. Cinjenica da su se oba Ca-
peka jo§ pogetkom desetxh godina okretali perifernim umetnickim Zanrovima
kao |zvoru inspirac dokazu;e njihovo predvidanje avangardmh umetnickih

d h predvid koje potvrduju i drugi napisi Joze-
fa i Karela Capeka o fllmu iz desenh godma

Studija Karela Capeka Stil ki grafa hila je u i j
risana Langerovim principom sufesca subjekta u svemu u Gemu
jatanog osedanja za realnosts. Capek u svom | i ude druglm
nego Langer, za razluku od njega las kontinuf stila koji
i . Povezivaijem filmskog realizma sa

prostora Capekova koncepcija_filmskog
stila zauzima Jednnstveno mesto u monuw filmskih teonije i anticipira ruske
teoretiCare montazno h‘lma pre svega Dz:gu Vertova (Dziga Vertov). Ali u

eri inspi-
i =po-

dickant 11l

jednoj vaznoj tadki od ruskih teorija i od
vedine avangardmh rprograma dvadesenh godlna — ne oslanja se na socljal-
ni i p na kolektivizma i napretka.



Stil k &ajnija Seska ka studija o fil-
mu iz desetih godina i ist jedna od naji ijih studija o filmu u
to vreme uopSte. Studija daje klasiflkacuu filmskih zanrova kritiku nekih
tendencija u filmu, na primer kritiku pokusaja knjizevne ili pozorisne refor-
me kinematografije. Capek ‘na osnovu te kritike iiznosi zahtev da se filmska

na filma, na izradi i sistemati-
zaciji sopstvenih formalnih sredstava, zatim daje analizu tih »sopstvenih for-
malnih sredstavae«, ocrtavajuéi zadatke i program filmske umetnosti budué-
nosti.

Analiza filmskog govora (Capek govori o kinematografskom stilu) koja
¢ini teorijsko jezgro studije, nadovezuje se na Tileovo zapaZanje o razli¢itom
karakteru pozoriSnog i filmskog okvira, ali tu razliku definiSe preciznije po-
mocu pojma distance. Prema Capeku, film ne ‘prikazuje stvarnost kao pozo-
riste, u idealnoj distanci, ve¢ u 0j »0d-
redene konkretne i psiholoske relacije izmedu gledaoca i slikes. U filmu
stvarnost je dostupna ma raznim stepenima vidljivosti, gledalac vidi stvari s
razmh strana i udaljenostl U ‘vezi s tim Capek daje valjda uopSte prvi opis

detalja u ij . govoredi o »veoma uvecanom i kraj-
nje aktuakizovanom delu« [|zraz se upotreb
nje detaljnog kadra jos u dvadesetim godmama], ilustrujuéi taj wpostupak pri-
merima iz tada novih filmova: »Prilikom scene krade iznenada se pojavljuje
velika slika ruke koja polako otvara fijoku i vadi ?:a;I Na dfugom mestu ka-

mera projicira glavu s i ¢ i u psiho-
loski veoma ozhnl;nom trenutku-

Capek ukazuje da p ivanje stvari ili dogadaja pomocu leda s ra-
znih strana i razhémh vehélna, a naroélto pomocu uvecanlh delova (to Jest
detalja) vodi do stvarnosti. Taj

postupak ili proces, koji je u ¢clanku okarakterlsan kao analiticki i koji je
oznafen kao nosilac stilske vrednosti filma, dobio je dvadesetih godina na-
ziv »montaza« i doziveo ssistematizacijus koju je Capek formulisao kao pro-
gram buduce filmske umetnosti. Zadatak filma, prema njegovom misljenju,
jeste da »ukaze na novo videnje stvarnosti, slozenije, |zrazmje detal;m;e i
rasélanjeno, da mam prikaZe pi g p Pno in-
teresantne«. Studija Stil kil f icipi! gl fllmske avangar-
de dvadesetih godina i sadrZi verovatno prvi opls i teonijsko tumagenje
filmske montaZe, iako se umesto pojma 'montaze upotrebljavaju drugi izra-
zi (»da se komponuju oni razliditi stepenl stvarnosti koji nastaju priblizava-
njem, uvecavanjem, detaljisanjem, obrtanjem slike i mnogobrojnim drugim
sredstvima«, »da se organizuje stvarnost«, i tako dalje).
Capel ¢enje filmskog stila je /| inspirisano 1eoruom
i praksom kubizma, na koje u studiji p dsecéa niz for Dru
gu znacajnu paralelu Capekove analize ﬁllmskog stila predstavljaju neka nje-
aova prozna dela [kao i prozni radovi njegovog brata Jozefa) iz t0g vremena
u kojima je mogucde nazreti uticaj kubi Tez-
nja da se stvani sagledaju s razliditih strana, za koju su se zalagali kubisti
i koju je Capek oznadio kao glavni znak filmskog stila, postala Je u opstijem
obliku karakteristiéna crta Capekovog knjizevnog dela. Zato se i neke formu-
lacije_navedene studije mogu smatrati kao program ne samo filmskog, ve¢
i knjizevnog stvaralaStva. Film je tu predmet u koji autor projicira svoje
umetnicke ideale, on je izvor inspiracije koji stimulie formiranje umetnic-
kog poqleda i pr-ograma I u tom pujledu studija Stil kinematografa prethodi
j godina
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Capekova studl;a. msdunnm, sadrzi | druge analogije s kasnijim avan-
dnim filmskim Capek, kao filmska avangarda dvadesetih go-
dlna isti¢e vizuelni karakter filma, odbijajuci nastolan)a da se nova umet-
nost povezuje s knjizevnoscu & pozoristem i fil u j
kao likovnu, a ne literarnu. Niz Capekovih »formubacn;a ukazuje na iznenadu-
juce staganje sa za Sitavu deceniju nmhadnm programima ruske filmske avan-
garde p s konstru gl i filma sa stvar-
noséu ( j isni komad, veé stvarnoste), pozitivna
ocena dokumentarnog fllma {-sam film je za sebe prona$ao ispravnu i traj-
nu oblast: to je hronika sveta<), skeptican stav prema filmskoj glumi
{»kon) koji tréi... je... &esto isto tako dobar glumac kao na]bolu mimicar.
Film ima suviSe 1asan ‘karakter stvarnosti da bi gluma u njemu mogla doci
do izrazaja kao dista umetnost«) — sve to priblizava Capekove izjave Ver-
tovljevoj koncepoiji. Speclflkl.ljuél ulogu ﬁxlma Capek je cak upotrebio izraz
, koji je d h godina bio sredisnji pojam mi-
Illtantnog kbnstrukluvuzma éul su protagonisti u filmu bili Dziga Vertov i
Aleksej Gan (Aleksej Gan) (Vertov: filmadzije »sebi postavljaju cilj da o
ganizuju stvarni Zivote).

Capekova studija sadrzi, medutim, i fol ije bliske Vertov-
I)evog rwala — S. M E]zen§tejna i to narogito u odeljcima posvecenim psi-
filma. Capek %ao i EjzenStejn u svo-
j‘m <programsk1m studljama IZ sredme dvad dina, las ulogu

Ishod i oba autora jeste psiholosko dejstvo fil-
ma na gledaooa, 2zato bi Capekovo odredenje uloge filmske umetnosti kao,
na primer, -dohijan;e sto jaceg utiska stvarie, -ulazenje neposredno u gle-
daoca, jakog, izrazi-
tog i potpunog dozwljavan)a- moglo da fugumma i u EjzenStejnovim manifes-
tima. Ta podudarnost verovatno proisti€e iz zajednitkog izvora inspiracije iz
kojeg, izgleda, oba teoretiCara crpu ideje o psiholoskim aspektima, naime,
iz pragmaticke filozofije Viljema Dzejmsa (Wnlllam James).

Capek je anticipirao rusku i CeSku i&k du dvad ih
godina i svojim divljenjem prema ameri€kom varijeteu, dzezu a narodito pre-
ma emeri¢kom filmu, prema kome iskazuje svo;u Jjubav u &lanku koji je na-
zvao kraticom ke filmske k World Film Company
(AW.F.Co.) i objavio 1917. godine. Ta studija sadrzi opis i ocenu stvaralastva
navedene kompanije &iji su se filmovi, kako se Capek priseca dvadeset go-
dina kasnije, poj u prvoj godini rata i za »dobrih deset godina anticipi-
rali moéni razvoj filma kao umetnosm kadna- Napis AWFCo jDS plas
nije nego prethodni tekst i i ideale,
:vlm lse tu jo§ iarazitije posmatra kao izvor iinspinacije nowih umetnickih
eznj

Na obe studlje Karela Capeka nadovezuja se n;egov hrat Jozef Capek

.

¢lankom Film (1918), u kome se . j izraza dopu-
njuju k'arakternstlkama ki -afskih skola i progra-
ma buduée d ¢e filmske iproi Ta) ¢lanak, p 1920. godine
sa jo§ nekim razmlslfan;nma o f»owgraf\m L) wlustrovan-m &asopisima i o grad-
skorn folkloru u_ knjizi Naj i meni je uticao na

koja je upravo nastupala i koja se okupljala
u umetnickom udruienju Dev;etsn [Devétsxl] i zato se moZe oznatiti ne
Issatrgvoral:'a'gnsulr(\'uran]eées;inanja [ hlmufdostignunh u deset:m godinama, veé

0 kao po nove etape filmskih pr - 4
ho dvadesetih oo tape filmskih programa i manifesta €po:
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Poetizam

Godme 1922. u zborniku Zlvot koy: nosi podnaslov Nova umetnost — Kon-
., izlazi opSirna programska
studua Karela Tajgea (Karel Teige) Foto kino film, koja predstavlja manifesta-
ciono proglasenje fotografije i filma za najsavremeniju umetni¢ku disciplinu.
Tom studijom dovrSava se u &eskoj literaturi otkrice fotografije i filma kao
moderne umetnosti, koje su desetih godina u svojim studijama najizrazitije
nagovestavali braca Capek i S. J. Nojman (Foto kino film je svejom koncep-
cijom najblizi Nojmanovom &lanku Slike, slicice, slicicice — i Capekovoj
Najskromnijoj umetnosti). Poredenje ukazuje da je Tajge ocenu fotografije i
filma formulisao programski doslednije i da je forsirao razliitu umetnicku
ideologiju koja stavlja naglasak na pojmove napretka i kolektivizma.

Tajgeova studija ukazuje na to kollko su vaznu qugu odigrale ideje ra-
pretka i kolektivizma u razvoju fill ih godina: one
su obrazlolee novi polozaj ﬁllma u huerarhm umetnickih disciplina i odre-
dile novi i okvir koji od ih ideja i teorija stvara novu celinu.
One su omogucile da se u;edvne dve uhca‘ne koncepoue h[ma — filma kao
sintetske umetnosti i filma kao d icke umetno-
sti — koncepcije razli¢itog porekla koje zasezu dubl]e nego 5to su poceci
filmske teorije.

Poimanje ﬁlma kao i ' icke discipline koja je izra-
Zajne Inih i€kih Zanrova, filma kao ‘neke umetno-
st nad umetnostrma kako se o njemu izrazava Tzjge, prvi put se pojavilo
pocetkom desetih godina u vidu Kanudovog poyma totalne umetnosti, a Ka-

nudo se opet n d je na starije ije, na primer na Vag-
nerov k. | je filma kao demokratske umetnosti, kao
mternacwnahstlckog shkovnog govora koji prevazilazi klasne i nacionalne
granice, ima svoje korene u di veku i p pre svega s
d ljucuj tu i fotografsku i filmsku

tehniku. Moderna d
poistovetila tek u dvadesetnm godmarna na§eg veka jer je sve do tog vre-

mena_prema fotografiji i filmu

P je obe k ij fllma — koncepcue smtemcke
i i demokratske i internacionalistic lieno ideo-

logijom kolektivizma i napretka, naginilo je od filma model nove umetnosti
i uzor za ostale umetmcke grane. U tom pogledu je Tajgeov mamfest svojim
ii ranim rep tekst evrop-

ske umetméke evangarde

Pored prui«‘ i jednickih veéml avangardmh pokreta
tekst sadrzi i neke |deje ko]e govors o
upucuje na odredene knjizevne izvore. Parole o svrsishodnosti i standandlza
ciji koje lansira Tajge preuzete su iz Manifesta purizma Zanerea (Jeanneret)
i Ozenfana (Ozenfant) (Tajge je taj mamfest preveo i ob;awo u zborniku Zi-
vot 1922. godine). Susret s de u Pari-
zu u profece 1922. omogudio je Tajgeu da uspostavi vezu s najnovijim tren-
dovima evropske umetnosti. Zato je Tajge iste godine u svojim studijama
kao jedan od prvih inostranih autora dao cpsirne informacije o fotografskim
eksperlmennma Mena Reja (Man Ray) ukljudujuci i tada potpuno novi _pro-
nalazak rejograma. Tajgeove studue i studua druwh autora iz zbornika Zivct
ukazuju i na uticaj ruskog k g naroGito Erenbur-
govom knjigem A ipak se oklece (Berlin, 1922] &iji ]e deo takode objavijen
u zborniku Zivot, 1922,
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Eksperil Ini film tride ih godina

Prelaz izmedu dvadesetih i tridesetih godina bio je u mnogom pogledu raz-
doblje krize — ekonomske, umetnike i tehnik ( lizacija izrazajni
sred: k ijalizacij garde, Sirenje gnog filma). To 3to se &es-
ki avangardni filmski pokret pojavljuje upravo u to vreme predstavija odre-
deni paradoks. Zaslugu za mjegov nastanak imala je pojava mlade generacije,
kojaje od teorijskih izjava i literarnih projekata pristupila prvim filmskim
ostvarenjima. Zanimljiv dokaz o formiranju avangardnog filmskog pokreta
predstav{ja napis Fotografija — ceska avangarda iz 1930. godine, koji je in-
formisao o pokusaju da se pri filmskom Gasopisu Studio osnuje grupa avan-
gardnih fotografa i filmadzija. Taj pokuSaj je ostvaren u donekle drukéijem
vidu: pomenuta grupa, doduSe, nije stvorena, ali su umesto toga godine
1930. i 1931. priredene dve kolektivne izlozbe ceske moderne fotografije i
tri smotre avangardnog filma na kojima su prikazana i dela miadih ceskih
autora. Podsticaj za ta prva kolektivna istupanja fotografske i filmske avan-
garde dala je medunarodna smotra Film i foto u Stutgartu 1929. godine. Ini-
cijator pomenutih akcija bio je Aleksander Hakendmid (Al d lacken-
schmied), koji je bio i autor prvog prog kog gardnog _fil

Zna Setnja (Bezucelna prochazka) i autor niza studija o problemima filmske
evangarde.

Za razhiku od pripadnika Devjetsila, teziSte HakenSmid: ek i bi-
lo je samo filmsko stvaralaStvo. Krititka i teorijska aktivnost je tridesetih
godina izrastala viSe iz konkretnih problema filmske prakse nego iz opSte-

ickih ili i principa. Haken3mid se u mekoliko napisa suprot-
stavljao &iniocima koji su ogranicavali razvoj filmske avangarde, negativnom
uticaju filmske industrije i komercijale. nastupanju zvuénog filma i tako dalje.
Haken3mid se. kao trideset godina kasnije Dzonas Mekas {Jonas Mekas),
zalagao za nezavisni flm koji je bio Siri od koncepta filmske avangarde i
koji je ¢ a se ligite grane filmsk stvaranja ujedine u je-
dan pokret. Parola o nezavisnom filmu je pomagala da se, s jedne strane,
prevazide hermetizam i izolacija filmske avangarde i, s druge strane, njena
komercijalizacija. Smisao te parole nije bila, dakle, negacija pojma avangar-
de, kao 3to je to bio slucaj u proleterskoj i, ve¢ njeno o¢ je.
To_izri€ito pokazuje Hak idov Glanak Avangarda Zivi i njegova poslednja
reCenica: »Avangarda Zivi, umiru samo njene epohes.

HakenSmid se u_ studij iz trid godina bavio pitanjima reklam-
nog filma, odnosom filmske slike i zvuka, montazom i rezom. Svako od tih
pitanja je neposredno px s Hak idovi )] Filmska rekla-
ma koja se u to vreme pokazivala kao jedno od reSenja konflikta izmedu
pokreta avangardnog filma i filmske komercijale, zauzimala je vazno mesto u
HakenSmidovom stvaranju. Od_sredine tridesetih godina Haken3mid je, nai-
me. radio za firmu Bata, pomazuci da se iizgradi njen moderni filmski atelje:
u je nastao niz zanimljivih reklamnih filmova, od kojih je najpoznatiji film
Zgé il11:::23va (Silnice zpivé, 1937) nagraden na Svetskoj izlozbi u Panizu, 1937.

Podetk .

§ F om tridesetih godina najaktuelniji problem filmsk stvaranja i
filmske teorije bio je odnos filmske slike i zvuka. Hakensmidov film Na
Praskom gradu (Na Praiském hradé — 1932) predstavlja zapazeni pokusaj re-
Senja tog prol?!gmg — problema &ije je objasnjenje autor filma dao u pro-
gramskoj studiji Film i muzika (1932). Hakendmid je. kao i veéina ostalih
avangardnih autora, smatrao da su principi montaze klju¢ za redenje odnosa
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filmske slike .i zvuka. Obja3njenju tih principa posveéena je HakenSmidova
udua o montail (1935) na]detaljmja studua 0 tom problemu u &e3koj me-
je u toj studiji, koja se nadovezuje
na rad rusko ic Ti (Semen Timos ) F:/ms a
i filmska dao pregled up! J k
u nemom i zvuénom fﬁbmu
Ut

ju principi Ze igrali su vainu
ulogu od ssamog wpoéetka O tome svedoél umetnikov debi Bezrazloina Setnja
(1930), a jego j koja je za svo;e vreme jedin-
stveni pnmer koris > jnih i nad-

Kao k je j meri sude-
lovao u |zrad| filmova drugih ‘redltelja. najznacajniji prrmer toga je poznati
hlm Kareha Plrcke (Karel Phck,a) Zeml}a peva (Zem spleva 1933) koji je Ha-

granice g g i svo-

jom se k ij pnbhzro gard filmu.

U Hakensmidovom stvaranju kau i u delima drugih &eskih hlmsknh
radnika, mogu se naéi odjeci f Ino-kritickog
i nadrealizma, koji su u umetnosti tridesetih godma blh tm glavna mlsaona
pravca. U programskim o filmu pr ideje
funkcionalizma, mozda zato Sto su pripadnici Dev;e'tsnla neke od ﬂ}lh propa-
girali jo§ od po&etka d h godi na. ! disnja teza f »for-
ma sledi funkcijul« i zahtev za celi $cu daki su ¢ d:

razvoju dokumentarnog filma, doprineli populansanju reklame kod umetni&-
ke avangarde i potpomagali razvoj specifiéno filmskih sredstava. Kao u fo-
tografiji. i u filmu je isticanje speoménosn izrazajnih sredstava u duhu funk-
cionalistickog programa p 'pojma i. Zanimljiv
dckaz toga u meduratnom razdoblju prosirenog misljenja jeste Clanak Jana
KuCere (Jan Kuera) Za bolji film ili kuda s umetnoséu (1932). Autor, film-
ski kriti¢ar koji je poCetkom tridesetih godina postao urednik filmskih no-
vosti | bio ugesnik avangardnog fllmskog pokreta u tom clanku reagu;e na
for ka filmske g ar-
gument ne samo na pojam umetnosti, vec i na pojam umetnicke avangarde.

Program funkci se naji razvio u a;rhltektun Zam je ka-
rakteristicno Sto jednu od naj ijih fo ide-
ja predstavija &lanak Jana Kuéere F:Im i gradnla (1933), koji je nastao kao

autorsko tumacenje filma Gradnja (Stavba), o na]§IFO| art
skoj priimeni &eskog funkcionalizma — zgvadn Op§teg penzuskog zavoda u
Pragu. U &lanku Kudere. koji ima k . istiCe se

dinamicki karakter filma, narodito njegova sposobnost da interpretira pojave
| stvarl u rmhwom procesnom vidu, a u duhu funkcionalistickih zahteva ce-
se misija filma. Dokument kao program

je i tema napisa Karela Plicke iz 1931. i 1932. godine.
Funkcwnallstlékl pnnorp je. val;da najdoslednije ostvarivao u svom iz
skom radu FrantiSek Kalivoda (FrantiSek Kalivoda),
arhitekt, tlpograf i osnivaé filmfoto grupe sekcije Levog fronta u Brnu. U
godlnama 1934—1936. Kahvoda je pokusao da iizdaje dva medunarodna Zaso-
pis kulturi, pre svega fotografiji i filmu —
Eluan i Telehor Oba su éasopxsa uako je uspeo da izda samo po jedan broj,
po Program Telehora se nadovezu-
je na teoretske koncepclje Moholj-Nada (Moholy Nagy). kome je jedini broj
te izuzetne revije i posveéen. Godine 1937. Kalivoda je objavio studiju Nove
inicijative za optofonetsko stvaranje, u kojoj je informisao o eksperimentima
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u oblasn apstraktnog filma i opbk‘.kog zvuénog zapisa (Oskar Fi3ing —
Oskar Fi , & drugl). Tom problemati m se
u svojoj knjizi Klnetlzam (1941]. ko;o] je :predgovor napisao upravo Kalivoda
bavio Zdenjek PeSanek (Zdenék Peséanek). Pandan tim tekstovima su dva
apstraktna filma Karela (Karel) i Irene Dodal (Irena Dodal) — Igra mehuri-
éa (Hra bublinek, 1936) i Misli koje traze svetlost (Myslenky hledajici své-
tio, 1938).

Razvoj filmske tehnike omoguélo je tridesetrh godma smenje amaters-
kog filma. Sli€no fotografiji, i u filmu se rad d
s avangardnim umetnickim pokretom. Na primer. Clanovi avangardne umet~
nicke grupe Linija snimili su nekoliko eksperimentalnih filmova na uskoj tra-
ci i objavili programske studije o filmu u ¢asopisu grupe koji se takode zvao
Linie. Jedan od najzanimljivijih &lanaka jeste studija Jozefa Bartudke (Josef
Bartuska) Amater i Sine 8, koji formulise misiju amaterskog filma nasuprot
igrancm filmu i koji zastupa nadrealisticku poetiku.

Nadrealizam je u filmskoj teoriji imao manji odjek nego navedeni mi-
saoni pravci — funkcionalizam i socijalno-kriticko stvaranje. Ali u samom
filmskom stvaraladtvu se ne moze podcenjivati njegov uticaj. Od Eeske avan-
gardne filmske proizvodnje najblizi je nadrezlizmu filmski insent za pozoris-
nu predstavu Maj Karela Hineka Mahe (Karel Hynek Macha), koji je snimio
eksperimentalni ansambl D-35 (1935, 1936). Emil FrantiSek Burijan (Emil
FrantiSek Bunian) i Miroslav Kourzil (Miroslav Koufil), reditelj i scenograf
tog pozoridta, izradili su poseban sistem hlmske prolekcue na pozornici —
takozvani Theatergraph, kojim su li kasnije lne iskaze.
Pitanjem kunscema filma u pozonistu Kourzil se bavio i u svojim studijama
Pozoriste i film (1936) i Pozorisni prostor (1938). Ti tekstovi na novom nivou
aktual'zuju odnos .Ima i pozomsta centralm problam rane teonije fnlma. i

na taj nagin dobar poglavlja p g P
tekstovima 6e§ke ﬂlmske teorije.
Strukturalizam

i lednjim d postao najuti ji idejni pokret
hlmske teumfje Iako se za mu:x}atore tog poloreta danas najceéée smatraju
francuski autori, po&eci a filma, su

sa srednjoevropskem sredinom izmedu dva nata. posebno s Praskim lingvis-
tickim krugom. Kao i u samoj lingvistici, tako i u filmskoj teoriji Praski krug
se nadovezivao na dve tradicije — na delatnost ruskih formalista i na sred-
njoevropsku, posebno EeSku tradiciju. Kao Sto je Vnilem Matezijus  (Vilém
Mathesius) anticipirao neke el ike jo§ u prvoj po-
lovini desetih godina, isto tako cmrane Tnleove Langerove i Capekove ana-
lize, zajedno s pozoniSnim studijama Otakara Ziha {Otakar Zich) prethode ra-
dovima Praskog kruga iz oblasti teorije filma.

Pjotr Bogatlrjov (Petr Bogatwev] koji je u vreme izmedu dva rata de-
lovao u Cehoslovatkoj, objavio je jo3 1923. godine dve studije o Caphnu

(Chaplm) koje su u leon]u filma unele formali metod. Upo

studija s da se jasno pokaZe razlika Izmedu
formalistike i strukturallstléke filmske teorue u tekstowma samog Bogatir-
jova i u tekstu Jana Muk g (Jan isti pred-

met — Caplina — u prvoj pmgrwmskoj struktum‘detékol studiji o fitmu Po-
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kusa] strukturne analize g/umaéke pojave, koja je posvecena upravo Caplinu
i njeg filmu (City Lights).

Bogatirjov, u analizi dva Caplinova filma KId (The Kid) n $Sarlo kao grof
(The Count) pukazuje da Caplwn kako u _svom glumaﬂ:kom izrazu tako i u grad-
nji sizea, este u knj )} i pozorisnoj tradiciji. a
rogito u puckom wpozonstu neprumen)nvl tip. karak'terlzovam maskom gradnju
sizea i , siZe s T . i tako
dalje. Ako se Bogatmjovl]eve rane filmske studije usredsreduju na proutava-
nje formalnih motiva, tema i principa «poznatlh nauci o kn]uzevnostx njegov
kasniji rad Dizni, (1939) d rira k iji strukturalni
pristup filmskom delu. Kljudni pojam tog rada je pojam znaka koji je autoru
omoguéio da formuliSe i analizira pitanja koja nije tematizovao formalistidki
‘metod, na primer, recepciju znaka iz jedne umetnicke oblasti u drugu ili spe-
cifi¢nost ortanog filma.

Bogatirjov je na malom prostoru uspeo da ne samo analizuje umetnic
ke postupke u Diznijevom (Disney) filmu i da ukaze na znakovni karakter
crtanih likova, veé i da upozori na niz opstih problema koji se ogledaju u
pomenutom delu: na odnos izmedu ironije i banalnosti, kemitnog i tragiénog,
avangardnog i narodskog izraza, umetnosti za odrasle i za decu. Ove proble-
me, zajedno s pitanjem uzajamnog odnosa pozoridta i filma kajim &lanak po-
&inje, razmatnao je u oblasti umetnikog stvaranja eksperimentalni pozorisni
ansamb D 34, u ¢ijem je Easopisu Bogatirjov objavio Diznijevu Snezanu. Ve¢
je reeno da se ansambl D 34 ne samo iinspinisao filmom, ve¢ da ga je di-
rektno Iug?trebljavao kao novo scensko sredstvo ii na taj nadin, demonstrirao

obradu i p je znaka iz jedne umetni¢ke oblasti u drugue,

o éemu Bogatirjov govorl u uvodnom delu svog &lanka. Kao sto ¢emo dalje

i, teorijska «d praékh strul e se, shéno kao u sluéa;u

ruskih formali dvijal s ji im programima i u

nizu slu¢ajeva ih 'lnspnrlsala ili je bila od njih inspirisana. Strukturalisti _su
na polju teorije reSavali pitanja koja je p jalo savremeno

stvaranje.

Praski strukturalisti su u toku tridesetih godina razvili semiotiku umet-
nosti — proucavanje umetnikih dela kao znalenjskih struktura. Vodeda lic-
nost te nove discipline bio je Jan Mukarzovski, koji je na Medunarodnom
kongresu filozofa u Pragu 1936. godine istupio s programskim prilogom
Umetnost  kao semioticki fakt. Jedan od prvih tekstova posveéenih
semiotici umetnosti je PokuSaj strukturne analize glumacke pojave (1931)
Jana MukarZovskog, koji se moZe oznagiti kao pogetak strukturalisticke teo-
rije filma i pozoriSta. Karaktenistiéno je da taj rad podinje programskim pro-
glasom i definicijom pojma strukture: -Po:rnanje umstmckog dela kao struk-
ture, to jest kao sist ‘esteticki ak
slozenu hijerarhiju, koju objedinjava preovladavanje 1edne od komponentl
nad ostalima, ima danas pravo gradanstva u teoriji nekoliko umetnosti. Mu-
zigkim i likovnim teoreti®arima i istoriGarima je ve¢ jasno da tamo gde se
radi o analizi odredenog dela ili ak o istoriji odredene umetnosti nije mo-
guée da se na mesto strukturne analize ubacuje psihologija umetnikove li¢-
nosti niti da se razvoj odredene umetnosti zamenjuje istorijom kultures.

Anallza glumat‘,ke pojave koju daje MukarZovski moze da sluzi kao mo-

del itkog metoda | postupka pri analizi umetnickog dela. Autor
najpre razgranicava unutradnju strukturu ispitivanog umetnickog izraza, u
ovom sludaju glumackog izraza, odreduje njeg i deli

ih u grupe, grupe glasovnih, ekspresnvno pokretmh (gestovi) i pros’tomo po-
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kretnih i. Zatim odreduje karak tih grupa i njthov uzajamni od-
nos; ukazuje na to da kod Caplina imaju i polozaj k

druge grupe — gestovi (mimika, stav) i da su im komponente obe ostale
grupe podredene. Mukarzovski u liniji gesta razlikuje d\./a razlidita plana,
plan drustvenih g kova i individualnih g presija. Prema
Mukarzovskom, osnovna je orta Caplinovog glumackog izraza_interferencija
ta dva razliGita plana, dve znadenjski razliCite vrste gestova. Toj interferen-
ciji dva plana gestova se zatim prilagodavaju druge komp Capli
glume, pa Gak i razmestaj sporednih lica igre i &itava njena dramska grada.
u j k | ke pojave se na taj nacin projektuje u celokup-
nu strukturu dela i deluje kao njena dominantna objedinjevajuca kom-
ponenta.

Mukarzovski, dakle, najpre identifikuje komponente umetnit‘.ko;g izraza,
klasifikuje ih u grupe i odreduj hove j nose podr i
nadredenosti, njihovu hijerarhiju: li funkcija odreduje ju struk-
turu izraza. U daljoj analizt, pak, prouGava odnos te imanentne strukture pre-
ma celovitijim strukturama. Na taj naGin MukarZovski postupa i u svojim kas-
nijim radovima iz oblasti filmske teorije koji su posveceni analizi dveju os-
novnih jskih komp i filma — filmskog i p . Prou-
&avanjem filmskog prostora bavi se i studija Prilog estetici filma (1933), koja
se nadovezuje na istrazivanja ruskih formali: a ito Jurija Tinj
(Juri Tynjanov), kao i ma stanije Ge3ke radove Tilea i Capeka.

Mukarzovski kao osnovnu karkteristiku filmskog prostora uzima nje-

| 1

govu koja se u promeni kadra, u detalju i u lokaliza-
ciji zvuka van kadra. U toj sukoesivnosti je dato jsko jedr pro-
stora; filmski prostor predstavlja znatenje. U tom smislu filmski prostor je,
prema Mukarzovskom, blizi pesnidtvu nego pozoristu i slikarstvu: »Nije odre-

den u potpunosti ni jednom od slika, veé svaku sliku prati svest o jedin-
stvu celokupnog prostora, a predstava tog prostora postaje odredena suk-
cesivnoScu slika. (...) lluzionistiéki sektori prostora prikazivani sukcesivnim
slikama jesu njegovi parcijalni znakovi, &iji zbir »znai« celokupni prostore.
Filmski prostor obuhvata delove koji stoje u kadru i van kadra — stvarnost
na koju je ukazao jo§ Tile.

Mukarzovskog analiza il prostora bitno je precizirala specificni
karakter filma i njegove odnose prema ostalim umetni¢kim disciplinama. Ako
je wvecina filmskih teoretidara determinisala specifiénost filma jednim prin-
cipom, ako je njihov teoretski model ekskluzivni, jer se uvek odnosi samo
na odredeni deo filmske proizvodnje, onda se koncepcija Mukarzovskog mo-
Ze karakterisati inkluzivna. Ta # paija, naime, da se pro-
tumate sve filmske forme i Zanrovi, jer polazi od strukturalnih karakteristi-
ka, pre svega od primarnih znaéenjskih komponenti — filmskog prostora i
vremena koji su neminovno prisutni u svakom filmu.

_ Karika .kojaApavezuje te dve komponente jeste fabula. Filmsku fabuiu

)i < pojedinih motiva, ona, dakle, ima sukcesivni karak-
ter, kao filmski prostor. Filmski prostor i fabula nisu, medutim, istovetni;
oni prema MukarZovskom predstavijaju dva razlidita znacenjska toka koji se
u filmu odvijaju istovremeno f(ali ne lelno), u odnosu podred i il
nadredenosti. Obiéno je prostor podreden fabuli, ali u nekim sluéajevima
odnos ta dva znalenjska toka moze biti obrnut kao, na primer, u filmu Co-
;:ﬁas; hl/t-nskam kamerom (Celovek s kinoapparatom), gde je fabula podre-

rostoru.
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Fabula je s vr i jski ele-
ment koji film povezuje s eplkom i dramom. Zato analiza vremenskih struk-
tura koju daje studija Mukarzovskog Vreme u filmu omogucava da se precizi-
raju i odnosi filma prema epskoj i d i najpre
razlikuje dva wremenska toka — vreme zbivanja i vreme gledaoca — i uka-
zuje na njihov razliditi odnos u drami i u epici. Dok u drami vreme subjekta
koji posmatra i vreme fabule teku panalelno U epici su ta dva vremenska to-
ih ravni, vremen-
ska shnaéen;a. ypovnatk‘eu slidno. Prema Mukarzovskom, filmsko vreme je situ-
irano izmedu dramskog i epskog vremena: s 1edne strane ono ima neke
osobine epskog vremena (na primer, pi Slost, rezime zbi
dok, s druge stnane, kao i u drami, i ovde vreme subjekta koji posmatra
teée paralelno s vremenom predstave.

Vreme filmsk led: je lel slike na ekranu,
ali tok filmske slike nije istovetan s s tokom zb:vanja u filmu. Zato je vreme
filmske slike samostalan vremenski tok. Mukarzovski definide tri vremenska
toka u filmu na sledeéi nadin: =Jedan je dat tokom zbivanja, drugi pokre-
tom slike (objektivno bi se moglo reéi: kretanjem filmske trake u projek-
toru), treci se zasniva na aktualizaciji realnog vremena koje dozivljava gleda-
|ac- Vreme fitmske slike ili trajanje filmskog dela Mukarzovsk1 oznatava poj-

vremes i d ga kao svr i raspored samog umet-
nlckog dela kao znakas.

Mukarzovski upozorava da je trostruki vremenski sloj prisutan u svakoj
umetnosti s fabulom, samo Sto u_ pojedinim slu€ajevima ima razliCiti oblik.
Jedino u filmu »sva tri sloja se primenjuju ravnomerno, dok u epici istupa u
prvi plan sloj vremena fabule, a u drami sloj vremena subjekta koji posmat-
ra«; znakovno vreme, pak, ima dominantan poloZaj u umetnostima koje re-
dukuju vreme fabule i vreme subjektaposmatraga, kao, na primer, u lirici.
Mukarzovski je, dakle, u svojoj studiji dao ne samo analizu vremenskih struk-
tura u filmu, veé je doSao do nove karakteristike vremena u umetnostima s
fabulom uopste.

Radovi Mukarzovskog o filmu su dokaz o razvoju filmske teorije kao
svojevrsne discipline. Ako se veéina autora pri proucavanju filma oslanjala
na koncepte koji su izradeni za oblasti drugih disciplina, a najce$ée na pro-
gramske ideje umetnickih pokreta, Mukarzovski, za razliku od njih, analizom
filma dolazi do nowih pojmova (-znakovno vreme«), koji preciziraju specifié-
nost filma i n]egov polozaj u odnosu na ostale umetniéke grane, |stovreme~
no doprinosedi d ih struktura ih umet-
nosti i njihovih uzajamnih odnosa.

Metodalo§ka razmatren;a kojima poéinju studije_MukarZovskog posebno
su pt dokaz ja hlmske teorije. Stvaranje filma kao svo-
jevrsne umetnicke discipline je u f i teonul P sa
svescu i reflektovanjem sopstvenih ¢ i. Ta j
ima metajezicki oblik filma o filmu i teorije o teoriji. Kao 3to Vertovljev film
Covek sa filmskom kamerom poGinje kadrom ne scene zbivanja, ve¢ same
filmske kamere, tako studija Mukarzovskog Prilog estetici filma poéinje raz-
misljanjem ne o filmu, ve¢ o filmskoj estetici: »Nije viSe neophodno, kao
§to je to bilo jo3 pre nekoliko godina, da studija o estetici filma poginje
dokazivanjem da je film umetnost. Ali pitanje odnosa estetike i filma nije
jo3 prestalo da bude aktuelno, jer se u toj mladoj umetnosti, &iji razvoj jo§
tehnicke (‘masSinske’) osnove, mnogo jace
nego U tradicionalnim umetnostima oseca potreba norme na koju bismo se
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moghi osloniti bilo u pozitivnom smislu (njenim ostvarivanjem) #li u negativ-
nom smislu (njenim naruSavanjem)s.

Citirane reCenice Istovremeno nagoveﬁwaju“kako Je rastuéa svest o
samobitnosti filma vodila dif: ijaci)l prog g, Gisto teorlj-
skog i normatlvnog aspekta. Mukarzovski se u oitirano] studiji izriito dotice
ne samo pitanja ke morme u_filmskoj i, veé i ivnog pri-
stupa u filmskoj estetici: polemise s definicij i
nauke i definise estetiku filma kao njegovu noetiku. Prema Mukarzovskom,
noetidko proudavanje materijala i izrazajnih pretp ki filma predstavlj
paralelu stvaralatkih teznji za &istim filmom.

Roman Jakobson (Roman Jakobson), vodec¢a lignost strukturalne ling-
vistike i zajedno s Mukarzovskim osnivaé semiotike umetnosti, postao je
studijom Sumrak filma? (1933) i pionir strukturalistitke filmske teorije. Kao
Sto kaZe veé sam naslov, studija je polemika sa stavovima koji su zvuéni
film oznagavali kao sumrak filmske umetnosti — sa stavovima niza istaknu-
tih lidnosti nemog filma (pored ostalih i EjzenStejna) i filmskih teoretiCara
(na primer, ruskih formalista). Ti autori su smatrali da uvodenje zvuka znaéi
povratak pozorisnim konvencijama i potiskivanje specifiéno filmskog naina
izraz ja p g sa prekidanim karakterom filmske naracije, s princi-
pom diskontinuiteta. Jakobson je upozorio da je isprekidanost filmske nara-
cije u nemom filmu bila uslovljena upotrebom titlova — dakle, »elementa
Sisto literarne kompozicje«. Uvodenje zvuka dovelo je do nestanka titlova i
time, kao Sto je primetio i Mukarzovski, do teznje za neprekidano3cu, Sto,

dutim, ne znadi i i potiskivanje specific i filma. Povezivanje

zvuka i slike, naprotiv, obogatilo je izraZajne mogucnosti filma, narogito u

pogle_d‘u razvijanja gr:adg siieaj odredilo polozaj filma izmedu epike i drame,
F

P lje por Ji s epskim .
_ Glavni Jakobsonov argumenat protiv protivnika zvuénog filma lezi, me-
dutim, u ukazivanju na k sustinu filmskog zvuka: govor ili zvuci dru-

4 1

gih biéa i stvari pi jaju za film ak 'materijal kao Sto su biéa i
stvari za film opticki materijal. Filmski zvuk, kao i filmska slika, nije prven-
stveno stvar, ve¢ znak ili, kako Jakob precizira, stvar p j u znak.
»Materijal filma bila je optiGka stvar dok je film bio nem, danas je to opti-
&ka i akusticka stvare. Kao $to su ruski formalisti dvadesetih godina anali-
zovali znakovnu sustinu filmske slike, tako Jakobson u tridesetim godinama
proudava znakovnu sustinu filmskog zvuka i njegovo px je s filmsk
slikom. Jakobsonov glavni doprinos u oblasti filmske teorije je na taj nagin
usko povezan s razvojem strukturalne lingvistike, a bno s fonologij
koja se smatra za najuticajniji doprinos Praskog lingvistitkog kruga razvoju
strukturalizma.

_ Jakobson se, sliéno Mukarzovskom, ograduje od prevremenog genera-
Ix;anja i je{lnostranih definicija koje su u istoriji filmskih teorija bile vise pra-
vilo nego izuzetak. Strukturalisticki pristup, kao 3to je ve¢ reeno, omogu-
Cavao je da se prewazjdu protivureénosti- koje su u veéini teorija bile nesz-
vlagilve i dozvoljavao je tumadenje pojava za koje u drugim teorijskim mo-
delima Zesto nije bilo mesta. Jakobsonova studija donosi pronicljivo resenje
spora izmedu dve teorijske koncepcije koje isticu ili znakovni karakter fil-
ma ili njegov verizam. Prema prvoj koncepciji, koja se poziva na jezitke mo-
dele, film operise znakovima, a prema drugoj realnim stvarima. Jakobson tu
protivure€nost reSava ipozivajuci se na distinkciju sve ina izmedu
stvari i znaka i na njegovo saznanje da »pored stvari &ija Je sustinska uloga
da neSto znaCe postoje stvari koje se mogu upotrebiti u ulozi znakas. Pre-
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ma Jakobsonu »upravo stvar (optika i akustidka) pretvorena u znak pred-
stavlja specifiéni filmski materijal«.

Prervanan}e stvam u znak Jakobson opisuje na primeru razliditog jezid-
kog jedne te iste osobe: »O istoj osobi
mozemo reéi gnbon;a ‘nosonja’ ili ‘nosati grbonja’. Predmet na3eg govora
je u sva tri sluZaja isti, ali su znakovi razli&iti. Isto tako, u filmu mozemo
tog &oveka snimiti otpozadi — videce se grba zatim spreda — pokazaée se
nos, ili iz profila naloo da Je vidljivo ii ovo li ono. U sva tri kadra imamo tri
stvari koje funkocionidu kao znakovi jednog te istog predmeta. Razotkrijmo
sada smegdohlbm kanakter govora fi :recimo o na3oj rugobl jednostavno grba
ili ‘nos’. Sliéno je sredstvo filma: kamera vidi samo grbu ili samo nos. Pars
pro toto je osnovni metod filmskog preobracenja stvari u znakove«. Ti zna-
kovi, fragmemti stvarl, prostora i _vremena u ermu se suoavaju na dva raz-
licita nacina — prema zajednick 1 ili prema sliénosti i
kontrastu — dakle, u skladu sa dve osnovne lingvisti¢ke kategorije, metoni-
mijom i metaforom, koje Jakobson odreduje kao dve osnovne vrste filmske
grade. Definicija ﬁvlmskog imatenijala kao stvari pretvorene u znak redila je
ne samo odnos dveju suprotnosti u teoriji filma, veé zajedno s daljom anali-
zom tog pretvaranja otvorila put novom tumagenju drugih principa — konti-
nuiteta i diskontinuiteta, stvarnosti i fikcije — koji palarizuju filmske teorije
i estetiCare.

Jakob se ito u zakljuk sche smudﬂe _dotide pitanja estetske

norme u filmu, up na di normi, na potrebu
menjanja normi. Za razliku ¢4 Mukanovskog. koji ]e u studiji Prilog estetici
filma ukazivao na pozitivnu funkciju norme, bilo postovane bilo negirane, Ja-
kobson isti€e pozitivau ulogu odsustva normi estetskih kanona i navodi pri-
mere iz istorije umetnosti, gde je to odsustva omogué.tlo zamah umetnickih
zanrova ili grana. Na osnovu tog & zamah &e$-
kog zvugnog filma. Jakobsonova swdua, koja je objavljena kao fragment iz
pripremane knjige Preduslovi ¢eskog filma, na taj nadin u svome zakljugku
zvudi programski. Kao Sto je re€eno, programski aspekt je aspekt uCesnika,
a teoretidar Jakobson zaista n:ue bio samo pasivni posmatrad. Godine 1933,
kada je nejgova studija obj je sa Vladis!
(Vladislav Vandura — élyl Je ﬂlm Pred maturom — Pied maturitou — citiran
u studiji) na scenariju filma Na sunéano] strani (Na slunecni strané). Bio je
i ¢lan-osnivad Kluba za nowi film (1927). Studija Sumrak filma? je, dakle, no-
vi dokaz mnogostranih odnosa izmedu filmske teorije i stvaraladtva, izmedu
teorije i programske estetike.

Pitanjem zvugnog filma bavio se i drugi lingvista i €lan-osnivad PraSkog
kruga, profesor Milos Vajngart (Milos Weingart), koji se, medutim, u prvoj
polovini tridesetih godina s Krugom razi3ao. Vajngartova studija Zvucni film
I govor, koja je nastala 1935. godine u okviru predavanja na kursu za scena-
riste Filmskog studija, ima drukdiji pristup nego tekstovi drugih praskih
strukturalista o filmu. Vajngart proudava film pre svega kao iaktor koji uti-
&e na jezicku kulturu i odraz je, juéi pri tom p ju norma-
tivni stav. Njegova studija je pre studua o jeziku kojim govorn film nego o
filmskom govoru. Ipak, ona obuhvata niz vaznih pitanja teorije filma, naroéi-
to u tre¢em poglavlju, posvecenom lgranom fitmu. Vajngan pravi razliku iz-
medu tehnickih, kingvistickih i est g filma § kriticki
se bavi rezultatima postignutim u sve tri navedene ablastl “Posebno_ kriticki
zvuéi Vajngartova ocena estetike zvugnog fllma kojise, prema njego»/om
misljenju, dovolj pukim j snima-
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ka i imek se, dakle, samo na ilustraciju slike redima,
1l pevanjem, ili drugim “zvukome. Prema Vajngartu, stanje 2vuénog filma od-
govara razvojnoj etapi nemog filma pre pronalaska filmske montaze.

Kao i Jakobson Vajngart naglaSava znakovni karakter zvuénog snimka,

i da s odnos zvuka i slike »mora u svakom sludaju
resavati ponovo, ponovo se umetnicki srvanatl- Zbog ‘toga jo3 upozorava da
se norma izgovorene re€i u filmu pri st od
uobiajene norme govornog jezika. Zvuéni film ée morati, prema Va;ngartu
tek da izgradi svoj sopstveni stvaralacki stil. Vajngart sam upozorava na no-
ve tmoguénostl reéavanja odnosa hlmske slike i zvuka koje, prema njegovom

ruza da se re¢ ki recenica
koja predstavl}a -karakterxsméan mo’tw- konste sllcno muziékom motivu; da
se radi sa redima ili r im prema uzoru mu-
zitkog kontrapunkta i da se konste dmamuéke mogucnosti filma.

Vajngartovi stavovi se u principu poklapaju sa stavovima &lanova i
sledbenika Praskog lingvistikog kruga koji su se bavili pitanjem govora u
filmu. Pored pomenutog Elanka Romana Jakobsona Sumrak filma?, tim pita-
njem se bave prilozi za diskusiju Jindziha Honzla (Jindiich Honzl) i Vladisla-
va Vangure, objavljeni u prvom broju Gasopisa Rec i knjizevnost, organu Pras-
kog lingvisti¢kog kruga 1935. gadine, dakle iiste godine kao Vajngartova stu-
dija. lako su studue svih navedenih autora srodne po_stavovima, ipak je iz-
medu Honzla i Vajng doSlo do nep 0ja je,

ne samo kritidk db na adresu Honzla i Van&ure ob;av-
{jenom u Vajngartovoj studiji, “veé i hémm razlozmma i Vajngartovum razlazom
sa Pradkim hngvnstlcklm krugom. je
pri : kao sto ae receno, Vajngartov npnstfup je

normatlvm ili, u delu p
smera normativnom pristupu, dok za razllku od mga Honzlov i Vangurin pn'
dog. a na svoj nagin i Jakobsonov &lanek, slede programsko-estetske ciljeve.

Strukturalizam i umetnicki programi

Razvoj ik bio je pored ostalog,
avangardnim umetnickim stvar&laﬁtvom ko‘e ]e pmblemam:zovalo mno§tvo
tradicionalnih predstava o t i pitanja na

ko;a se te§ko rrnoglo odgovorltl ‘pomocu standardmh metoda nauke o umet-
Sto su bili P;otr Bogatirjov, Jan
Mukarzovskl ili Roman Jakobson, p li su s
teoretiCarima ne samo zajedniéki interesi i mnoga liéna prijateljstva, vec
Eesto i uzajamna saradnja (sanadnja na scenariju Vandure i Jakobsona,
gatlrjw)jeva saradnja s Buruanwum pozorisnim ansamblom, i tako dalje).

dnosi garde bili su ob i Ideje struknp
ralizma delovale su na ‘niz predstavnika de u raznim Zan-
rovima — u knjizevnosti, muzici, pozoridtu i u filmu. Nekl od njih su &ak
pokusavali da u svojim programskum studijama spoje principe strukturalizma
i ‘avangardnih umetnikih pokreta u jednu misaonu celinu.

Odjek struktunalistickih ideja u programskim studijama i umetnickim

manifestima prisutan je u radu trojice autora: Emil Frantisek Burijan, Vladi-
slav Vanguna, Jindzih Honzl, koji su bili desetih godina &lanoMi avangardnog

]usdruzen;a Devjetsil i »p»sah o filmu, dok su se tmdeseuh godma pored svo-
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Emil FrantiSek Burijan se jo§ dvadesetih godina u filmskom teorijskom
radu usredsredio na pitanje filmske muzike, a od pocetka tridesetih godina
je u tom Zanru, pored rada u pozonstu, delovao kao kompozitor (godine
1939, snimio je i dugometrazni iigrani film Vjera Lukasova — Véra Lukasovd).
Clanak Muzika u zvuénom filmu {1932) sumira Burijanove stvaralacke prin-
cipe toliko pregnantno da ima kanakter umetnickog manifesta. Nazivi poje-
dinih poglavija Metar zvuka, Kuda s teorllom’ Struktura, Funkcionalni zvuk,
ju filmske muzike i njegove
glavne prmcrpe — da se polazi od materijala datog metrazom zvuénog snim-
ka, da se poStuje struktura filma, »da se polw od funkcije zvuénosti, a ne
od &istih muzigkih pnawlaa od funkc1 ije loo;a je odredena vizuelnoséu zvuka i

kao pr F ¢lanka je ka da
muzika u ¢ filmu za k )y u prvom redu predstavlja odredenu
metrazu zvucncg snlmka Ta postavka ko;clj se Burijan neprestano vraca, is-
tice zvuka i
Burijanovog pri . sa st ktural i jizrazitije se ta poveza-
nost oseca up , kcionalni zvuk i M Za u kojima dolazi do iz-
razaja funk I aspekt kou dseca na analuze Mukarzovskog znacenjsknh
struktura, istovremeno nage juéi odjek fi i

Eki program bio je formulisan pre svega u oblasti arhmekture i Burijanova
terminologija doista u nizu slu¢ajeva podseca na povezanost s arhitekturom
(na primer, prema Bunijanu, »metri zvuka(...) dinamiéno i nitmicki reSavaju
prostor filmske oblastie, »inzenjer zvuka Ce graditi i zacrtavati kilometre
tonova [ ) i film Ge .|mzm svoj tektonski prostor«). Burijanova studija se
iktanj g j ijala i strukture (metraze zvuc-
nog snimka), pri fankcional aspek-ta i koji
se ,Ispoljavaju u mast da se termin pozitore zameni poj
kao »majstor zvukae i zenjer zvukas.

Jo§ neposredniji odnos prema strukti
programima imaju pomenuti prilozi diskusul o govoru u filmu Vanéure i
Honzla objavljeni u prvom broju dasopisa Re¢ i knjizevnost u izdanju Praskog
lingvistickog kruga. Oba autora, od kojih je prvi bio istaknuti prozaicar, a
drugi znaéajni pozorisni reditelj, tridesetih godina su se posvetili i filmu;
godine 1935, kada su navedeni pnlozn objavljeni, imali su 2a sobom ve¢
nekoliko smvml,emh fx}rnova Vanéura i Honzl, kao i Jakobson Vajngart i
Burijan, istiGu k zvuka i ju nove mogut-
nosti izraza, na primer, moguénost da se »menja i pojatava zvudni izraz«
koji proizilazi iz maSinskog zapisa zvuka i njegavog prevodenja na optic-
ku meru. Te transformacije donose nova st , doz
da se razdvajaju organski povezane stvari i da se uspostavljaju nove poveza«
nosti. One stvaraju p ] f: lma, koji trazi svoje

norme i sistini svog . Na osnovu te
samobitnosti mogu_nastajati nove zvuéne forme: sneobicne i cudesne sineg-
dohe, metonimije i zvuéne metafore« (Honzl), »zvuéno prozimanje, zvuéna
groteska, simfonija detonacija« (Vanéura) Oba autora oznatavaju re¢ kao
osnovni znacenjski elemenat zvugnog filma i palaziste novih stvaralaGkih na-
pora, i tim pojacanim interesovanjem za re¢ i njen specifi¢ni fonetski oblik
u zvuénom filmu priblizavaju se misaonoj platformi Praskog lingvistickog kru-
ga. Sema interpretacija reéi i njeno mesto medu ostalim komponentama zvu-
&nog filma, interpretacija u kojoj se povezuju ideje strukturalne lingvistike
:I tada%r%yum umetnickim programime je, medutim, kod ta dva autora done-

e raziiCita.

das "
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Vandéura uzima re& kao glevnl nosilac dramske akcle, | kao strukturni
elemenat »koji odreduje Wl bi trebalo da odreduje nitam dramskog pokreta
kao ritam Jivanja slikas. Van d dbe da u prvom pla-
nu filmske estetike ne sto)i re€, veé stvarl u pokretu, isticanjem vremena
kao osnovne znaden]ske jedinice koja Je usko povezana s reéima. On tvrdi
da o filmskom karakteru ili protiv njega ne svedodi kolicina upotrebljenih
redi, ve¢ ekonomi&nost radi postizanja zamisljenog efekta. U vezi s tim pra-
vi razliku izmedu »govornog filmae, koji »prema svojim sopstvenim pravill-
ma 1 sopstvenim sredstvima (u prvom redu, dakle, govorom) ostvaruje svoj
dramski oll]«, | »govorenog filma«, koji imitira pozoriste. Vandura, koji je

spadao medu najznacajnije knjizevne eksp! e u Cedkoj literaturi,
daje reéima u svojoj koncepociji zvuénog filma kljuénu ulogu. Re¢ kao obje-
dinjavajuéa k denjske strukture cnog filma pred lja Van-
Eurin filmske Gajniji znak govornog fil-

g i: »Re¢ kao naj
ma ot'rredu]e oblikovanje swih ostalih filmskih komponenti. Re¢ ¢e postati
dominantna govornog filmae.

Za razliku od Vanture, &ija Je koncepaija redi u zvudnom filmu uslov-
ljena autorovom obuzeto$éu redima, Honzl se doslednije oslanja kako na
strukturalisticka saznanja tako | na programske ideje umetnickih pokreta. U
tom smislu Honzl Je svo) prilog redigovao i uvrstio ga u studiju Reé na po-
zornlcl i u tiimu, objavljenu 1937. godine u knlizi Sjaj I beda pozorists, koja
spada medu rep.rezent@tiw./ne tekstove u kojima se strukturalni metod pove-

2uje s prog pristup Taj tekst p je analizu reéi kao

i i filmskog znaka s kim pr. bno s nadrealiz-
mom. Honzl isti¢e antinomiju izmedu znaka | predmeta, pokret cdnosa iz-
medu znaka i pred: forme i &en) ivajuél se pri tome naJJak?b

sonovu studiju Sta Je poezija?, koja je sama delimi p
tiCkim programom. Film, a narodito zvuéni film, ima sa stanoviSta te antino-
mije i pokreta k pred pred p i3 Prema Honzlu, film zahva-
ljujuéi fotografskoj slici zvuka, slika re¢ i reGenicu time $to je kod njih naj-
znadajnije — a to su pokret, lodizacija i ritmizacij ice. Odvajanj
reprodukoije slike i zvuka, slikovnog i zvuénog plana, pruza filmu smogué-
nost za dijalektitki odnos reéiJi njene slike, mogucnost da se ta re&, opet
d i

I ponovo, movim i novim sr i izvladi iz k P
uvodi u odnos zvuéne nadrealnostie, Drugim redima, odvajanje znaka — fo-
tografske slike zvuka i predmeta — izgovarane redi Honzl interpretira kroz

prizmu nadrealistitkog umetnickog programa, upotrebljavajuéi pojam »zvuéni

nadrealizame kojim se moZe okanakterisati cela Honzlova # ij &nog

frlma'..Honzlqve formulacije implikuju niz nadrealisti¢kih principa: na primer,

to citirano sizvialenje iz svakodnevne povezanosti« jeste owniljeni nadreali-
b e i solutan

stitki p pak povezani s pni »pl susretanjae,
dok stvaranje i 1 kori§cenje gresaka | ned: ke koje
Honzl i na nadrealistI&k inc ludaj i »psi-

opet p

hitkog automatizma.
Godine 1939, JindZih Honzl i Otakar Vavra (Otakar Vavra), dva autora

koji su u *me.duravtnom 'lperlodu aktlvno ugestvovall u pokretu umetnicke avan-
garde, objavili su opSirne osnove studija za planiranu filmsku Skolu. Te os-
nove, koJe sumiraju saznanja filmske teorije | prakse dvadesetih i tridesetih
godina, mogu se pretirati kao dokaz i ionalizaoi icke avan-
garde i Izraz kodifikacije normi filmskog izrazavanja. Valjda najznagajniji do-
kaz tog procesa jeste prvi Eedki sinteticki rad, knjiga posveéena teoriji filma,
Knjiga o filmu, koja je objavljena 1941, godine. Njen autor Je Jan KuZera,
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koli je u prvo) rpolwlnl tridesetlh godina svojim kﬂlmsknm stvaralastvom i
pokreta filma.
Ku€enina knjiga je u isto vreme teorrjsk'l md prirudnik | udzﬁemk koji se,
kako autcr iariCito upozorava, zasniva na strukturahstléklm stud.r;ama Pras-
kog lingvistitkog kruga (i na »p
umetnosti Otokara Ziha), j re-
zultate u cek:wm slstem saznan}a prawla |i normi. Strukturallzam koji je,
to je Gisto

.teo.rgtlskog i g pri filmsk teorm. sam ovde dozivljava

ih PO i teornga koje postaju osnovma nacela |
principi, time i odredene norme teorije filma. Knjiga o filmu na taj na&in
zakljuCuje vaznu razvojnu etapu Seske filmske teorije uopste, a strukturalis-
ticke teorije filma posebno.
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Kinema

Vaclav Tile (Véclav Tille)

Po ppredgradi i izlozb sve wie nlcu drvene barake u kupma
se vrte mrepenave zamrljane slike raznih bi
nje, hoteli, koncertne dvonane vehknh gradova pune su stalmh pDZOrI§ta te

vrste, i dok ska druStva za proizvodnju Zivih slika
Salju_svoje agente s kamerama u sve krajeve zemaljske kugle. Po uhcama
i selima se aranziraju Zive scene, naru€uju p koje se odi

posebno doteranom dekoru, lzmlsl)a;u se &uda i iznenadenja, s lnerarnun i

se sk j ugovon o isporukama 'komada uzurbano
se usavrava T nika ke svote su se nasle u vrto-
glavom rpokretu i srtotme hlljade ljudn uznva]u u novo; ‘ramnodl novim zado-

U Aristotelovoj poetici ni senka m Iutke se ne navode medu likovaim

sredstvima umetnosti, all je veoma verovatno — iako za to ne postoje do-
kazi — da su 105 u njego vreme d ki i likovni ici na Istoku iza-
zivali j ¢u senki i lutaka — jedinog

likovnog sredstva kcmm se moze van ljudskog tela veStacki stvoriti zivi po-
kret u umetnosti.
Senka je podatnije, 1 poslusnije hkovno sredstvo nego lutka, JZBZIVa je-

dinstvenija i dublja vise odg maste i

je da razvija njene jbi ije i najgr K i Civilizovani naro-
di Istoka su u njoj jos u drevna vremena svop‘h zapanjujuonh kulturnih raz-
doblja, iz kojih nam je ostalo toliko b ika $to su

ih stvorile umetniGke duse, nalazili sredstvo za stvaranje ‘garobnih, sjajnih
i obojenih snova, za otelotvorenje najkrhkijih tvorevina svoje maste koje su
gradile svetove ozivlj milionima &udesnih, nad-
zemaljskih biéa. Ne znamo odakle su se prvl put izrojile te s;a;ne senke Sa-
renih boja koje trepere u ! da i
su se iz Indije ili Klnne razletele u Indijski arhxpelag Sijam, Japan, Samarkand,
Arabiju, Siriju, Palestinu, Persiju, Egipat, Tunis i Tursku — ali jos danas
se u svim tim zemljama roje te sitne, male prilike od prozraéne koze i svo-
jim strelovitim pokretima razigravaju zapaljivu mastu gledelaca. Ako idemo
dublje u proslost, postoji samo Sacica istorijskih podataka, ali sam oblik fi-
gurica i sadrzaj njihovih rlgnokaza jasno svedoli o drevnim vremenima, o
samom izvoru duhovnog Zivota naroda...'

U evropsku kulturu su te istod senke krajem osam-
naestog veka i otprilike Setvrt stoleca pre revolucije postale igracke Luje-
vog (Louis) dvora. Mladi glumac Serafen Fransoa (Séraphin Frangois) zabav-
ljao je 1780. godine svojim ombres chinoises dame u Versaju, pa &ak i sa-
mog kralja; nekoliko godina kasnije u Pale Roajalu pruzio je tu kral;evsku

p!

' Ovde su iz daljeg teksta prvobitne studije ispuiteni pasusi s detaljnim podacima o igri
senki u raznim zemljama | vremenima koje s temom samom nemaju veze (prim. red.)

»Kinéma«, Novina 1, br. 21, 6. 11. 1908, str. 647; br. 22, 13. 11. 1908, str. 689;
br. 23, 20. 11. 1908, str. 716.



zabavu i Parizanima, a francuski autorl su za njega i njegove potomke, koji
su ‘to pozoniste drzali sve do francusko-nematkog rata, rado pisali fantastic-
ne i sentimentalne komade prema pariskom ukusu. Pariska literarna | umet-
nicka sredina je, medutim, sa straséu prigrlila to novo likovno sredstvo i u
slavnom Chat Noir stvorila zapanjujuéa i neobiéno Ijupka (‘,udesa od oboje-
nih i ornih senki &ije su komedije,
Ene i groteskne famazije biki daleko iznad svih svoph :-mmatora Sirom
vrope.

Ali, »kineske senke« versajskog dvora bile su, uprkos svojoj ljupkosti,
samo bizarna igraka dekadentnog drustva, umornog od zadovoljstva, a igre
senki u Chat Noir, i pored svog &udesnog savrenstva, samo igrarija rafi-

niranog umetnickog sveta. Nisu postale i deo i
kulture, kao na Orijentu.
Ziva senka i la je ke Hude i godina ne samo

kao likovno sredstvo I]udske maste. Od Sesnaestog veka, od skica Leonar-
da da Vingija (Leonardo da Vinci) za mraénu komoru u kOjD] se moZe naz-
reti Sarena, pokretljiva stvarnost, od ek Da
Porte (Da Porta) projekoijom prozradnih slika uz pomoé soowa datiraju te
prvobitno tajanstvene pojave prizivanja Zivih senki, to odslikavanje davola i
mntvih u Zivom liku na platnu i u lelujavam dimu, 5to je inkwviziciji zadavalo
toliko briga, sve dok jezuita Kirher (Knrcher] u sedamnaestom veku nije po-
mocéu s=Carobne svetiljke« izdejstvovao poja-
vama. Osamnaesti vek je izmiSljao razne naprave trudeél se ‘svim snagama
da ostvari vizije senki i da razliitim k dostigne bne efek-
te, €esto za razne tajanstvene i Sarlatanske seanse.

Medutim, jedan problem je ostajao nereSen. Camera lucida prenosila
je na povrdinu pokret i boju stvarnosti u smanjenim razmerama, ali nije ume-
la da uhvati tu promenljivu sliku i udini je trajnom, da je oslobodi od stvar-
nog objekta. Camera obscura je pomocu dagerotipa, zatim vlaznim, @ na kra-
ju suvim ploama, dodu3e, hvatala sliku stvarnosti trajno, ali bez boje i bez
pokreta. Potom su &udni mutoskopi pokuSavali da nizom brzo okretanih sli-
gica na pmrnmvan nacin predstave lica i predmete u pokretu, dok nije, ko-
naéno, ij sva ta tri el stvorena traka trenutnih fotografi-
ja stvarnosti i pronadeno sredstvo kako da se na ekranu prikaZe Ziva senka,

vemo repr prema p

Stara istoénjatka igra senki bila je prinudena da sebl stvara pokretne
predmete od kojih su se, na providnom zidu, mogle kombinovati Zive senke,
evropska laterna magica je na ekranu reprodukovala nepokretne slike, kine-

je fije nadinio sliku pokretnom, odvolio je od ob-
jekta i trajno uhvatio pdkret stvarnosti.

Pronalazak je preuzela nauvka i tatno prikazata let ptice, pokret Eoveka
i masine, rast biljke. Medutim, docepao ga se i preduzimljivi trgovac i po-
Geo da stvara novu igru senki, kopiju stvarnosti, tehni¢ka ¢uda izazvana tim
novim hkovnlm sredstvom i tvorevme luudske maste. | tako danas kao pe-
curke nicu ki fi i s neizmerno $arenim pro-
gramom u. koma se smen;u;u shke stramh kr-ajeva s komiénim, &arobnim,
o &ijem iizgledu odluduje, pre sve-

ga, nhkovno sredstvo samo, njegove sposobnosti — i njegove mane.
Reprodukcz]a stvarmh krajolika spada u oblast popularne nauke. Name$-
tenici fil pr organizuju daleke od polarnog kruga

sve do ekvatora, birajuéi najrazliitlje Setnje pejzaZima, ratne scene, indus-
triju, saobratajna sredstva iz svih krajeva sveta — sve to sluZi keo pred-
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bjek kojl u reprodukelji svakim danom postiZu sve vece
Slike su veéi verne, samo izuzetno ispomaze mali retus. In-
serti iz ke baste p Javaju besk je tragova pnl lovu na
lavove koji se odigrava u nevidljivom zabranu na obali, ali vesto biva smes-
ten u tropsku prasumu. Lov na polarne medvede prikazuje lepe slike morske
pucine kraj obala severne Nemagke prilikom lova njorki i tuljana, ali beli
medvedi se u tu sceneniju umeéu iz drugih reprodukcije, i kada dode red na
lov na medveda, umesto belog diva uskace prilicno pitomi medica iz Hagen-
bekovog rezervata. Studentski Zivot na Bul MiSu je, doduSe, sasvim realno
prikazan, zahvaljujuéi dobrovoljci i ali_noéni kankan u Bal Buli-
jeu suvise znalaéki izvode plaéene dame u pozoridnom dekoru uz vestacko

im sluéajevima, medutim, kompozicija I imitacija samo poma-
2u u savladavanju tehnickih teSkoca pri reprodukciji stvarnosti, pri Gemu li-
kovna umetnost ‘moze da sudeluje najviSe izborom i aranziranjem predmeta.
Prirodno, ukoliko se tu uop3te moze govoriti 0 umetnosti, posto se izbor, u
vedini sluGajeva, nukovodi samo ukusom putujucih nameStenika ateljea.

Jo3 manje stvarne umetnosti ima u scenama komponovanim na literar-
ne teme, u komedijama, i Inim i ionalistickim d koje
kod publike treba da izazovu odredeno raspolozenje. Pronatazak tu, za sada,
u potpunosti stoji u sluzbi sticanja novca, dok se realizacija poverava fjudi-
ma bez ikakvog ukusa | literarne savesti.

Kompozicija scena u znatnoj meri zavisi od nagina izvodenja. Fotogra-
fija najzivlje ii najefikasnije hvata ili uzbudljive, brze pojave na jednom me-
stu ili brai pokret okomito prema gledaocu. | tako veseli, dramati¢ni i sen-
timentalni komadi nastoje da iili na jednom mestu nagom:laju mno3tvo nag-
{ih i znacajnih, pantomimickih pokreta kojima nije potrebro tumagenje redi-
ma — odsustvo redi se do sada samo s malo uspeha nadoknadivalo gramo-
fonom — ili da postave takvu scenu u kojoj je osnov besomuéno bekstvo
pred poterom u pravcu prema gledaocu ili od njega u slobodnaj, 5to plastic-
nijoj sceneniji ikt prema publici u pravcu koji je ispresecan okamitim linija-
ma, putevime, prugom, rekom. Te scene time postaju priliEno monotone, jer
dozvoljavaju samo dosta ograniéeni niz zaista uzbudljivih dogadaja (bekstvo
po stenama, skok u vodu, voz u pokretu, lade nodene maticom), a izbor se
jo§ vide suzava time 3to se predmeti koji se udaljavaju brzo smanjuju na
minimum i u odnosu na malu di p ju da budu N

. Tu postoji jos i mereSent prcblem razlike izmedu filma i stvarnosti.
Film ratuna samo sa slikom u ravni koju perspektivno projicina zadnjim pro-
spektom, dok je gledalac na tu Ginjenicu ve¢ navikao. U stvari, dramska po-
java koja se udaljava, ili prisiljava gledaoca da je prati kako bi izmedu se-
be i nje odrzzo istu rezdaljinu, ili brzo nestaje iz njegovog vidokruga. Film
se, doduse, Ze prilagodavani pojava u pozori smislu, samo
$to je u tom slucaju varka suvide providna, ili, pak, prekida scenu i u brzim
intervalima je prati u raznim sredinama, &ime, medutim, ne uspeva da sa-
viada teskoéu I p i pojedinih tr p budljive pojave.

Za razliku od pozoridta, film ima prednost u tome $to mozZe prilikom
stvaranja dela da slaze scene bez obzira na nj’hov postepeni razvoj. Scene
koje se moraju pripremati sa viSeGasovnim pauzama mogu se na ekranu po-
vezati u trenu, jedna za drugom, bez obzira na promenu dekoracije, terena.
9resvha§enje osoba i tako dalje. Ljubavni roman koji poSinje u stvarnoj lon-
donskoj ulici i nastavlja se u restoranu, zatim na brodu koji nekoliko nede-
lja plovi u Juznu Afriku i zavrSava na burskom ratistu, sastavijen je od sni-
maka sa svih tih mesta na kojima su ga zaista odglumila bsta bica. Ali, za

met njthovih
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razliku od pozori§ 1 fitma Je nepi svestan da se kompono
vana fabula razvija kao kopi ,ane u ) koru. Time
se postize uzl kontakt umetnostl s realnim svetom, &ime se pojadava utisak
scene na gledaoca.

Tipi¢an primer slaganja snimaka je dosta lepo koncipirani slucaj de-
vojdice koju su pas i konj spasli sa stene prl nadolaZenju plime. Devojéica
se igra E:rku vile sa svojim psom i ponijem | dobija dozvolu da sa psom
otrdi do obale. Tréi preko Sirokih dina do vode, svlaél &anapice i, posto je
oseka, gacka po vodi do niske stene na kojoj se igra sa psom. Nailazi plima
koja plawt Gitavu okolinu stene i penje se sve wide. Devojéica 3alje psa u
talase da dovede pomo¢. Pas pliva, kamera ga sledl sve do abale, vidimo ga
kako tr&i po ipreplavijenim dinama do vile, utréavae u staju, doziva konjiéa
i oba zatim jure natrag do vode i plivaju prema hridi koja se jo3 samo nez-
natno nazire iz talasa. U meduvwremenu na steni ve¢ stoji druga, odraslija
devojka, &ija je slika Jailj j kamere, i preduzil
priliéno smeli skok na konja koji bl, u stvari, za malo dete hio opasan, veo-
ma verodostojno glumeéi svoju ulogu. Sva mokra, umorna, jedva se drZi na
konju, dok ne stigne do pliGaka. U vilu, gde o&ajni roditelji traze svoje dete,
na konjiéu stize opet ona mala devojéica, @ samo Je propust reditelja §to Joj
je dozvolio da stigne u suvoj ode6i i s Garapicama na nogama.

Glumci takvih scena moraju, naravno, da glume i pripremaju maske
potpuno drugadije nego u pozoriStu. Verna kopija Zivota koja celishodno ne
za) u okvir scene i ne prati njene zahteve nije u pozoriStu verodostojna.
U filmu divanje slike ne predstavlja okvir ickog dela, veé je slika
naprotiv, samo ise€ak stvarnosti neomedene nikakvim okvirom i mora da
prisili gledaoca da zaboravi da na Zivot gleda kroz Zetvorostrani otvor. Kad
god reditelj pribeg i 2 ovaj i u najd ijim sce-
nama deluje komi ili ksimal grapno. Vlasulje, zal i brkovi.
pozorisni gestovi i gnimase su doslovno odwratni. Ziva senka na ekranu ne
dopusta p iSnu k Hu, a oko gled zahteva daleko verniju real-
nost detalja nego na pozorisnaj 'sceni, koja svojim okvirom i svojom pers-
pektivom i osvetljenjem neposredno nameée dogovorenl -aranzman.

Najbolje jod prolaze komine, groteskne scene i dramski prikazi iz na-
rodnog zivota. KomiGari su obigno odliéri akrobati koji s majstorskom vir-

Séu i Cudk i pno JaSu konja ili voze biolkl, strmo-
glavljuju se u vodu, tuku se, divl]aéii jure po stenama. Preterana grotesk-
nost tih scena u tokikoj meri skreée na sebe painju da oku promice dekor,
Gesto nadinjen od platna, ili prilino ovestalo kopiranje Zivih pokreta koji
i ju dus: stanja. | di ki prikazi naglog zamaha, prepada, ubistva.
atentata bacanjem bombi, pozara, odvode painju od Sesto nasilne kompozi-
cije, mada tu iluziju u potpunosti rude ipak neophodne prelazne 1 pripremne
scene. Jo3 je suvise vidljivo da je autor reditelj-zanatlija, koji pre svega bri-
ne o uzbudljivoj sceni kako bl nasilno pobudio paznju gledaoca, a ne o
umetnidkoj i ravnomernoj obradi materije. Ta teZnja da se postigne nagli, na-
silni efekat, da se neprekidno odrzava napetost nizom uzbudljivih scena, da
se odvraca paznja od mana reprodukaije, predstavlja osnovnu slabost rezije
tih pantomima, koje su misaono kako u komici tako i u tragici skroz naskroz
jadne i u potpunosti se powvinuju humoru farsi, sentimentalnosti kalendara i

inskoj 1 el L

Neke operiSu iskljuéivo onom predno3éu vestatkih neprimetnih pauza
kojima mogu sastaviti uzbudljivu scenu bez opasnosti po zive figure koje
glume. Otac, kome se kraj nogu igra malo dete, puni revolver. Zove ga po-
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Star, a on ostavija revolver na stolu. Devojdica uzima revolver, trpa kraj
cevi u usta | svom gom pokuSava da priti obarat. Nailazi majka § pa-
da u nesvest, dete nastavija svoju fgru, otac se vrata, u samrtnom strahu
mami dete slatkidima i igratkama, dok ne uspe da mu oprezno iz ruku iz-
vue oruzje, iz koga zatim sve ubojite metke ispuca u metu. Gledalac, koji
nije zapazio da je odlozeni jeni revolver u ni im pa za-
menjen da bi se dete moglo ignati jeni Zjem, liava samrt-
nicki strah, tako da ne primecuje &ak ni to da je glumica priiéno povrsno
odglumila ulogu majke.

Takve scene, koje ne teZe niemu viSem nego praizvodenju senzaciona-
listickog efekta, postizu bar svoj cilj ne podlezuéi {iterarnoj i umetnikoj kri-
tici. Gori je sluéaj s i koje pol ju da ick
kompoziciju, realizaciju novog pozoridta. Njihova misaona sustina nije po pre-
vilu nista drugo nego kalendarska sentimentalnost, novinarska senzacija ili
virtuoznost uzgudljifvog romana.

Prilicno je Eudno da se ne moZe nabi ni trag realnog osedéanja 1 misije-
nja u tim filrr;skim igrama, ozbiljno drag:aslﬁ kumpoqovapign. koje ipak svojim

'moraju udu ile od samog pozo-
nidta. Likovno sredstvo je tu ogigledno jo3 suwiSe novo, suviSe zavisno od
hnicki, aki nije grani d sa-

onih koji znaju da njime viadaju

T | tako se nemi dramski komadi u svojoj
kompoziaiji predstavljaju samo kao otpaci duhovnog stvaranja proteklih raz-
doblja, kolajuéi medu S$irim slojevi kao otrcani proizvod izd: kih kuca,
ili nude povrsna miSljenja o upadljivim dogadajima kakva medu stanavnis-
tvom Sire dnevne lokalne rubrike, it, konaéno, predstavljaju vestu obradu
H & na madrazivanje maste — indijanskog, zaverenitkog,
kriminalistickog i detektivskog Stiva.

Na primer Vendeta (Vendetta): scena plesa u Spanskoj krémi u dekoru
iz Karmen sa istima potpuno med dnog tipa i p i kostimi
Dvoboj zbog djubavnice, ubistvo mivala i bekstvo. Kudlca negde u Kampanji,
stani otac s guzvama vate na obrvama i oko usana, ljubavnica &iju smedu
boju nogu zamenjuje triko i ubica koji bezi pred italijanskim Zandarmima &i-
ja je odea vec pred prilagod, ledecoj poteri. Bekstvo preko stena.
potoka, mora, kroz vinograde — Zzandarmi u ogromnim jahatkim &izmama i
sa pripasanim sabljama stalno su za petama veStom beguncu, samo da ne
nestanu iz vidika ﬁlmskog objektiva — zatim p k u kuéicu, b

j na kraju istvo ubice i zavr§na scena u_kojoj onaj pozori3ni
starac prevrée o&ima i drvenasto pozorisnom pantomimom nagovestava ma-
lom de¢aku da ¢e morati da osveti oca. Koga danas zanima takva tema —
ne gledajusi na nezgrap kol je glume — toliko omiljena pre Solfenina?

Drugi primer dru3tvene etitke sentimentalnosti: kéerkica lekara pobolje-
va, lekar nestrgliivo napusta Zenu i dete, odlazi u veselo druitwo bljeStavog
polu . hapija se j Devojéioa se kod kuée gusi od difterije.
otajna majka Salje za ocem slugu, koji ga dovodi pijanog kuéi. Pred devoj-
gicom koja se gusi, neverni muz se otreznjava, osvezava vodom, izvodi tra-
heotomiju, spasava dete i sam se vraéa porodioi. Lica me stvaraju utisak
onakve m de kao u prethod komadu, posebno devojéica glumi sa-
vrseno virtuozno — deca, psi, lopovi i ubice majprirodnije glume u tim ko-
madima — ali njihovi gestovi i lica odvratno minisu na beletristitke dodatke
porodicnih tasopisa. kao 5to i &itav komad zaudara na moral zavrnih poglav-
1ja romana.

_Marljive itaoce -Stampe zadovoljava, na primer, nihilisti&ki atentat obo-
jen 7dejno gore nego senzaclonalna nowinska lokalna rubrika. Sastanak ni-
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hilista, vuéenje Zreba — atentat treba da izvede mlada devojka. U kancela-
riji visokog ruskog &lnovnika dobijaju pisanu opomenu, &inovnik se opradta
s decom, odlezl ne obeziruéi se na — sve to se u
trenutku smenjuje u najrazliditijem realnom dekoru. Voznja automobilom —
omiljeni efekat dugih okomitih drumova i naglih okuka — bacanje bombe
i 102ij bt k ] pauza izmedu napada bezopas-
nom bombom na stvarni bil i cki i | ije drvenog
automobila na istom mestu moze se primetiti samo zbog upadljivo platnenog
i drvenog izgleda razbijenih delova kola. Sledi bekstvo nihilistkinje, kozaci na
konjima — efekat dugog bekstva perspektivom vestatki produzavanog —
zatim opet delovanje na Zivce, surovo vuZenje nihilistkinje prizezane za ko-
nje kroz dubok sneg i, k sramno i Ini kraj. 'U pl. de-
koru zatvora nihilistkinju p lje udovica ubij s decom, prasta joj, po-
zajmljuje joj svoj mantil i SeSir da moze da pobegne, a sama zatim saopsta-
va strazarima §ta je ucinila.

Tragiéne scene, kcje pre svega nastoje da pobude gledaoCevo saucesée,
po pravilu su jadno zamiSljene, ali katkad su prilicno prirodno i istinito odigra-
ne. Video sam, na primer, film Slepeva smrt, Ciji pozonidni utisak spasava pas
svojom prirodnom glumom, virtuozno dirigovanom od strane nevidljivog re-
ditelja. Pas se mazi s bolesnim slepcem na krevetu, trdi s ceduljicom leka-
ru pravim putem, izukrstanim ulicama punim ljudi i kola, lekar dolazi i pise
recept, daje slepom novac, pas opet tréi u apotek 5to se d
o deku, ceka dok ga sprave, vrada se slepcu koji u meduvremenu umire. Tu-
Zan pas capka istrajno iza pogrebnih kola sve do groblja, baca se na grob,
ne dopuita da ga otera Guvar koji je to nekotiko puta pokusavao i ne da se
odmamiti ni slatkiSima koje mu nude sazaljivi ljudi. Utisak glume je bio pot-
puno prircdan i uspeo da izazove sazaljenje s dubokim bolam odane Zivotinje.

Ponajbolje bivaju komp i kniminalisticki i detektivski komadi.
Glumci glume neobi¢no verno i prirodno. Bez sumnje, mnogi od njih nisu
suviSe daleko od stvarnih takvih scena u Zivotu. Tu smetaju samo ona dva
suviSe Cesto pi ljana trika s pr zivoSéu uzbudljivih scena usko-
mesane gomile ljudi na jednom mestu i drugih, okomito od gledaoca i prema
njemu izvodenih bekstava kojima treba da se pojata efekat slike. Idejno, to
su danas pomodni detektivski romani &iji je lkrajnji cilj senzacija i nepresta-
na ginjeni pre koriséentj raznoraznih modernih pronalazaka ne-
go star d i InoSéu. Oni svojom materijom i odgovaraju onoj
ubrzanoj Zivahnosti kinoprojektora i onom zahtevu za sazeto$cu, konciznos-
€u i jasnocom fabule ostvarivanom, s jedne strane. usiljenom pantomimom i,
s druge strane, nadinom reprodukoije pokreta koji je u nizu snimaka 3to sie-
de jedan za drugim utoliko prirodniji i manje isprekidan ukoliko je brzi i od-
redeniji. Seéam se dva sludaja komponovana ne bez literarne vestine.

U jednom detektiv proganja krivotvoritelje novca. U policijsku stanicu
donose krivotvoreni novac, komesar zove prototip Serloka Holmsa, koji. s
obaveznom lulom u ustima i s rukama u dzepovima, polazi u lov. Sedi v
americkom baru odakle su potekli falsifikati, primeti el di
u veéernjem odelu koji placa tainim zlatom, prati njegov automobil sve do
ruina u Sumi, s policajcima upada u tajni hodnik. Radionica krivotvoritelja
radi punom parom, straza javlja 0 dolasku napadaga. zloGinoi postavijaju eks-
ploziv u hodnik i beZe, detektiv predvida eksploziju. 1zaziva je pre vremena
i progoni begunce. Upucani policajci 4 zlodinci padaju sa velike visine po ka-
menjaru, potera za Sefom se produZava samo zbog interesantnih efekata re-
orodukcije, sve dok Sef i detektiv ne ostanu sami na visokoj strmoj steni.
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) sekundl detek s h stavija revolver za pojas, dZentl-

kim gestom pokazuje svom el protivniku ponor pred sobom i

niz detektiva na strmoj stazici lispod sebe. Muskarac u fraku kao Jokajova

(J6kai) scrna maska« potpuno shvata situaciju i puca sebl u glavu. Detek-

tiv s policajci opet, p i 1 Holms, vadi svoju upaljenu

lulu iz usta i skida pred leSom svoj obavezni katket. Citaocl Jokaja i Dojla
{Doyle) osetaju blazeno zadovoljstvo.

Vise u amerikkom stilu odigran je prepad autqmabila. Muskarac na
motooiklu zaustavlja se nasred druma, ostavlja kl nasred kol a, va-
di dva brauninga i éeka bll pun i dama. Pucnj ih prisilja-
va da stanu, izbace novac i naklt, zatim da ispuste sav benzin — igra lica
i ruku Je wi — seda na ikl i odjuri. Dolazi drugi automobil, svi
polete prema policijskoj stanici i za b Policajci prikljuduj i
telegrafski aparat na Zice grafskih stub i alarmi stani-
ce duz druma, ispred beg Lopov je d ionici, istrgne se,
&ak prisiljava piStoliem vozada automobia da s njim bezl u ludom trku, au-
tomobili jure jedan za drugim preko 3ina neposredno ispred voza, proletu
kroz grad, upadaju u Sumu i moévare i borba se zavr3ava u reci, gde je lo-
pov., aoji sada bezi pesice, dokrajéen.

U takvim komadima je ve¢ fabula u znatnoj meri kombinovana sa sk-
kama pejzaza. | druge scene koje umeju da prostu fabulu uklope u poseb-
nu scenerlju ispoljavaju, dodude manje teZnje za efektom, ali zato vide uku
sa i uzdrzanosti, postizu6i tako dublje utiske. Jedna od najuspelijih takvih
scena Je Nesreéa u planini, sni u stvarnoj iji ijskih Alpa. U
krdmi u dolini sastaju se u nanu zoru vodiSi, nosadi i &lanovi alpinistickog
drustva. Penju se kroz Sumu, zatim preko firna sve do gledera, proviace se
ledenim urvinama i stupaju po zasnezenim grebenima sve do duboke naprs-
line u glegeru pod zasnezentm ledenim poijem i crnim vrhovima. Planinski
vodi¢ se spuSta u ponor | na dnu nalazi dva leSa. Daje da se izvuku njihovi
ranai # cepini, umotava im glave u platno i vezuje smrznuta tela u vreée s
kojima i njega izvlae gore, @ zatim &itava povorka s nosilima preduzima te3-
ko putovanje preko zaravni i urvina sve do jezerca, do damaca kojima odvo-
ze mrtve na drugu obalu.

U toku ditavog tog dugog prikaza nisam raspoznavao ni sa lica udes-
nika ni iz pokreta prenosenih tela da li je re& o pozonisno aranziranoj sceni,
ali je ta scena bila napravljena tako jednostavno i tako efektno da je delo-
vala veoma stvarno | umetnicki. Dejstvo na mastu i oseéanja, ukoliko figu-
re ili pokreti nisu suviSe nezgrapni ili teatralni, po pravilu biva veoma sna-
2no. Utoliko viSe treba Zzalitl zbog toga $to reprodukociona tehnika i usiljena
gﬁn:omima nisu do sada dozvoljavale savreniju umetniku obradu ozhiljni-
jih tema.

Bice potrebno jo§ dugo proudavanje i mnogo ekspertmenata dok stva-
relastvo ne ovlada tim novim likovnim sredstvom i dok autori ne naude da
ga u potpunosti savladavaju.

Groteskne i kami&ne scene nalaze u osendenim izrazima lica i u pokre-
tima, u lakom menjanju dekora, u komotnaj pripremi scena i u tehniékim
prfdnys:y'rma ko}i{nal se na slici moze ibnlemoguée udiniti stvarnim, dalekko

I mego ozbiline dramske twvorevine. | taj ko-
miéni Zanr, koji takode vise od go orbine e . | ta) ko-

P
biial

reditelja i glumaca, stvorio Je, pored mnoStva Sunda, zaista nove, efektne
kompozicije, doduse ne velike Miterarne vrednosti, all tehnigki vrlo dobro



napravijene One deluju pretenivanjem i pojadavanjem prividno stvarnih do-
gadaja sve do granice moguceg | desto se veoma duhovito { ve3to koriste
onim tehntdkim prednostima lgne senkl, delimiéno ve¢ poznattm Orijentu,
kojima se stvarnost prenosl u carstvo nemoguceg, snova | divljih fantazija.
Neke ekscentriénosti glumcl i reZija postizu sami svojom glumom. Biraju
sawrSene akrobate kojl u ode6l ohiCnih gnadana izvode na ullol 4 u prirodi
scene iz svakodnevnog Zivota neverovatno brzim | preteranim nadinom. Una-
pred aranziraju sudare kola | konja s peSacima, razbijanje &ltavih kuéa od
strane jednog jedinog snagatora, penjanje &itave ete policajaca po fasadi
petospratnice, skok biciklam u reku s visokog mosta, tuéu u kojoj ljudi lete
velikim lukom kroz prozor drugog sprata, prapadname 6ntavog drustva kroz
Cetirl sprata sve do prizemlja — i ljaji postaju
&udesni dogadaiji.

Druga odstupan]a od ‘stvarnosti, koja deluju komi&no ii groteskno, do-
J naglo osobe 1z odeée, zamena lica u kre-
vetu i u oko lica koja igraju, ljuljanje uli-
ca i kuéa oko pijanca ko}: se tetura, ostvareni snovi tragata za zlatom, ne-
moguce slike u dvogledu, sve su to igrarije sa snimcima stvarnog Zivota

tako vesto tehni&ki izved dau oj ‘misli ivaju Zive predstave
i pnivid stvarnostl. All i ta tehnléka vestina je za sada u povoju i tek u bu-
duénosti ée sigurno dati daleko r je i p
tvorevine.

Ona danas deluje uglavnom kao novina i navodi na posebne samostal-
ne kompozicije koje ne teze niem drugom do madioniGarskoj produkciji.
Prikazivana ¢uda mogu da se svedu na nekoliko, za sada, malobrojnih optic-
kih varki. Pokretne slidice se mogu ponovo snimatl s drugam, isto tako po-
kretnom slikom, u prili€no smanjeno] dimenzifi u poredenju s njom. Time se
mogu prikazati malecne devojke kako Igraju u prisustvu drugih Zivih lica u
zrvotno] veliéinl na stolu i u ogledalu umetatl Zive devojatke glave u na-
kit, u kop&e na ima | u drago u ima, po volji mogu
da nestaju rh se opet pojavljuju Ziva biéa u magll nad ribnjakom, u vazduhu,
da se iz malih oras&iéa ispustaju Gitave povorke Sarenih, uskomesanih figura,
da se skidaju Zive glave, prizivaju aveti po grobljima, da se odigraju senke
koje g‘lsa§a Rigarda Treceg (Richard the Third) | druge s neverovatnom Zi-
votnoséu

Fantazija reditelja ka;u dodarava te jezowite i Eudesne pcqave je. za sa-
da, veoma pitoma, naivna i katkad priliéno neukusna — kao | u ostalim Zan-
rovima. Istoén)at‘,ka vrgna senkn daleko savr3enije, vrrtuoznue i rafininanije vla-
da svojim p Film Je, u p ju s njom, za sada u za-
metku, ali iz tih kluca rmoze da u rukama stvarnih umetnika proklija novi i
neobitno efektni umetnitki zanr. Za kratko vreme na&in reprodukcije Ce
biti u toliko] meri_mehanizovan, a ludi koji opsluZuju aparat ¢e biti do te
mere tehnicki obu&eni, da Ge biti moguée da knjizevnicl I likovni umetnicl,
koji ée se u d nu naviél na benosti, teskoce i pred i novog
likovnog sredstva, stvaraju pomoéu njega, bez obzira na tehnitke prepreke
stvama umetnicka dela. A staro »Iukovno sredstw: dramske umetnosti Orijen-
ta, senka u novom, savr3enij liku, za stvarne pred-
mete koji je stvaraju | nezavisna od Sablona i ﬂgumna koje je proizveo umet-
nik, predstavljaée materijal pomo6u koga ée evropski umetnik bitl u stanju
da izaziva raspoloZenje i stvara u gledaocu utiske umetnitkim delima &iji
ée osnov hitl odskikani stvarni pokret i izraz lica u stvarno] sredini. To Je,
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dodude, veoma krhka 1 tedke uhvatljiva materija za umetnitko stvaranje, ali
njene sposob | strelovitost, podatnost, dopustaju
neobiléno jako ' razvijanje maste, a na€ln na koji se moze viadati slozenom
pripremom prepusta slobodno polje najsmelijoj kompoziciji.

Proizvodnja takvih scena — koja nije izaSla iz stadijuma eksperimenti-
sanja — za sada se ogranidava na zapadnu Evropu i Ameriku, gde dolazi do
rvih pokuSaja da se film stavi na raspol laCki

crugovima.

Francuska knjizevna zajednica je najaktivnija. Formize (Formigé) je u
Parizu u ulici Sovo uredio malo pozoriste u kome zajednica glumaca, knji-
zevnika i umetnika stvara za film veStacke scene. Anatol Frans (Anatale
France), koji sa strastnom priv 36u p je novo p iste senki, vre-
dni je savetnik novog instituta &iji je literarni direktor Anri Lavedan (Henri
Lavedan), a reditel] Le Baral (Le Bargy) iz Komedi fransez. Najpre su pod
nazivom Otisak pokusali da prirede staru Rifovu (Ruff) pantomimu Krvava
ruka. Zatim je Lavedan napisao scenario Ubistvo vojvode od Giza (L'Assas
sinat du Duc de Guise), kome je sam S Saint-Saé komp
muziku, a Zil Lemetr (Jules Lemaitre) scenski prilagodio Povratak Odiseja,
koji je muzikom propratio Zorz lje (Georges Hué). Sara Bernar (Sarah Bern-
hardt), Bartev, Mune-Sili (Mounet-Sully), Delone (Delauney) i drugi istaknuti
pariskl glumoci odigrali su glavne uloge. Snimgi tih prvih eksperimenata veé
putuju Evropom pod nazivom Film d'art. Priprema scene i igra su joS suvi-
Se pozori3ni, a propratni tekst na gramofonu ne izaziva savrSenu iluziju.

Na drugi nagin ?e pokusala da za film umetnicki stvara zajednica glu-
maca Odeon. Odigrall su Dodeovu (Daudet) Arlezanku, ne na pozoridnoj
sceni, veé u njenoj stvarnoj sredini. Na seoskom imanju u okolini Arla, u
tamoSnjoj staraj areni, gde se na sedidtima razvija ljubavni zaplet izmedu
Frederika i Arlezanke, dok se dole u areni odrzava korida, u tihom grad-
skom sokacetu, u voénjacima, u krilu duboke 3ume i u poljima kraj studen-
ca pod drvetom gde se nesrecnom ljubavniku u mislima pokazuje senka pre-
vrtliive drage. Ta stvarna sredina daleko bolje odgovara mimskim scenama
virtuozno odglumljenim i pruza glumcima daleko stobodniji i prirodniji pokret
i izraz lica nego u pozorisnim kostimima medu dekorom od platna.

Ima za njih, doista, neéeg priviaénog u tom novom likovnom sredstvu.
U tim tihim, hitrim, treperavo i razig k Sani k nesto je
Cudesno primamljivo $to tako upadljivo u dusi budi utisak sopstvenih sno-
va, tajanstvenih, nedomisljenih, u svetu jevito osvetljavanih i gasenih
slika koje se bez nase volje pale u mozgu, grotesknog oblitja, blede i do-
bijaju boju_izazi nepri i dsticaji — sva ta iigra predstava
unutarnjeg Zivota koju intelekt i svest neprestano nastoje da uhvate, zadrze
i koja u vrtog!. h il u mi i \ $to se leno vuku ponovo
sama pada pod prag svesti.

u pr_irrlritlv.n‘om Soveku su ve¢ 3areni odraz u vodi, pokretna senka obla-
a, avetinj senke pred fatamorgana ‘i brdska straila iza-
zivali jezu, rasplamsavajuéi njegovu mastu i prisiljavale ga na iSljanje o
natprirodnim i bozanskim stvarima. Proste duse kulturne sredine jo3 projek-
tuju svoje snove u tamne i pokretne konture noénih senki i predu od njih
svoje rgebe.ske.i“paklene vizije. Sawremeni filmski aparat mehanizovao je
stvaranje tih wizija_na ekranu, mehanizovao onaj postupak kojim se stvarni
objekat na mreznjagl ljudskog oka menja u skiku koja prodire u svest 1 time
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Je tvorcima umetnitklh dela podanio sredstvo da od snimeka pokretljive
stvarnostl na ekranu oblikuju pokretni, Zivi svet ljudske maste.

Do sada je taj svet oinvl;mn samo otpacima starlh ideja i trapavim
utisci iz stvarnosti sablonskl stva-

rani § kidk kom robom i klov»
nova. Medutm'n, u toj naglo;, j i j i del
s kojom j d |gre senkl oseéa se kluanje no-

vog umetmékog Zanra,
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Bioskop

Karel Gapek, Jozef Capek (Karel Capek, Josef Capek)

U meduvremenu, bioskop stupa putem neogranicenih moguénosti. Savrsene
kombinacije medusobno ukr3tenih filmskih prizora, retu$, vesto aranziranje,
brze promene predmeta i scene ukinuce granicu izmedu fizikl moguéeg i
nemoguéeg. Za kinemu ne postoji nista nemoguce. Tu se oslobadaju mrtvi
predmeti, pokreéu se i aktiviraju; figurica maortana degjom rukom ozivljava
| tr&i po svetu; pogada e sudbina, posle tragidnog Zivijenja ona umire; la-
vovl probijaju kaveze | lutaju gradom; flaSa moZe da w0Zivi, da se pretvori u
&oveka I psa | opet nestane u kvadratu svetlostl, ili tu iistupaju ljudi koje
progon! najstrasnija ill najgrotesknija sudbina. Za film ne postoji nikakav
prirodni zakon teze, pokreta, nemoguénost prolaZenja kroz stvari, zakon
moguéeg.

Opremljen svim ovim tehni&kim moguénostima, pun nade zbog sve
svoje slobode i nesputanosti, film o&ekuje svoga genija. Vide¢emo stradno
svirepe i tragidne dogadaje zamiSljene u najperverznijoj masti i realizovane
sy sotonskom precizno$éu | nasladivanjem; rastrzaée nas potpuno nove gro-
zote i novl, jaki utiscl; sva svirepost najrafiniranije literature bi¢e nadmase
na ovom realno3éu. Il éemo gledati nova &uda, videti novu magiju koja pre-
vazilazi sve fizikke zakone, tako da jedno vreme, ni ono najdetinjastije :
najsujevernije vreme nije nikada moglo ni da sanja onakva ekscentriéna,
najéudnifa ¢uda kakva éemo mi videti; i tako e nastati neSto 3to ée biti
skoro kao moderna bajka za odrasle i perverzne jude. Gledaéemo i novu,
dosad nevidenu komiku, kaja Ge se sluZiti svim nemoguéim i najSasavijim. U
bioskopima buduénosti éemo doziveti | to 3to ée se pred nama skoro fizi&ii
odigravati bajke koJe su se nekada izmidljale samo fantasti€no i krajnje

isleno. Progovoriée tu za nas neZivl svet koji Ce izgovoriti do tada ni-
kad Eute redi. Tako ée mo¢i da nova g k k iénija
akustidka grotesknost. Mozda cemo doZivetl kako vriste kidane ruze, kako
peva kamenije, konjl ¢e potetl da drze govore a ljudi ée odjekivatl najlepSim
zvucima roga. Sta sve jo3 nee biti moguée? Osvetljeni pravougaonik ekra-
na je sposoban ne samo da se pretvori u novu scenu, veé i u novl svet,

gl ima | zakomima avoga sveta.

»Biografe, Stopa 1, 1910, br. 19, str. 595—596.



Vecito kinema

FrantisSek Langer (FrantiSek Langer)

Interesovanje knjizevnika za film se moZe najveéim delom tumaditi time Sto
izgleda da je taj pronalazak blizak pozoridtu | tako — moZda samo prividno
— zadire u knjizevnicki métier ko)i kaze da bi se »ovde neSto moglo uradi-
tie. S obzirom na to da se struktura filma zasniva na fabuli, izvesna sliénost
s dramom postoji. U drami, Elnioci koji je stvaraju slede jedan za drugim
na ovakav nadin: 1. Najpre et:ka, pogled na svet, kultura ili bilo 3ta te vrste
$to uslovljava stvaranje drame. 2. Zatim postoji pesnik, recimo neobaveznije
knjizevrik kao stvaralac. 3. Potom reditelj i glumci. kao prakti€ni reatizatori
drame. 4. ledal lu3al vni, all &inilac zbog koga
su razlozi navedeni pod 1. pokrenuli na akciju pesnika, @ u drugom redu i
pozorisne radnike. U filmu je stvar sasvim drukdija. Na prvom mestu su
pozorisni prakticari. Na drugom je ako uopSte postoji, onda postoji samo
sludajno — literata. Tredi, zapravo redovni drugi i samosvojni Sinilac je gle-
dalac. | ukoliko u filmu postoji bilo Sta uzviSenije, duhovno, onda je to po-
najgre sluéajnost koja proistiGe vise 4z tr loZenja gled: nego
Iz bilo ega drugog.

Reditel] i glumci

Najpre treba biti svestan da poezija filma ima &isto praktiéni karakter. Tu i
tamo se moZe zapaziti nekak fotografsk isticki: - kanak filma, gde
svetlosti i senke deluju Zivim kontrastima. To su — osim obidnih fotogra-
fija pejzaza — jedini snimci koji u gledaocu bude opti¢ki utisak kao vestat-
ka fotografija uopSte, koja danas podinje da zamenjuje staru slikarsku
umetnost. Ukolliko u filmu vidimo grupe stvarane na nadin Zivih slika, od-
mah nam izgledaju neukusne i proste svaki fotografski snimak te vrste.
Dakle, osim fotografije svetlosti i senke, nita likovno nas tu ne moZe zain-
teresovati. Zatim postoje dve veé sloZenije stvari koje pobuduju naSe intere-
sovanje: uigranost, koja je stvar reditelja, i igra gestova, koja je fah glumca.
Dakle, obe strane di ke reprodukcije koje proizil jedino iz prakticne
delatnost! pozoriSnih radnika.

Reditelj je uopSte predstavnik pozoriSne prakse kao $to je knjiZevnik
predstavnik pozoridnog idealizma. Otuda wvediti sporovi medu njima. U filmu
je reZija najprakti¢niji rad koji se moZe zamisliti. Njena duznost je da ide
tako daleko da se uopSte ne primeti, rediteljeva ruka treba da se stopi s
rezultatom realnosti kako ne bi mogla da se primeti nekakva namera. Re-
Zija filma mora da se stopi sa stvarno36u, to je stil kinematografske rezije.

Rad glumca je unekoliko iznijensiran. Glumac mora biti, uprkos svojoj
prirodi, neprestano svestan da glumi pred apanatom koji pravi toliko i to-
liko snimaka u sekundi; da e taj aparat zatim reprodukovati njegov mimi-
&ki rad. Iz toga proizilazi da se gluméev karakter ritmicki menja, da je nie-

»Stéle kinemae, Lidové noviny 21, 1913, br. 234, str. 1—2.
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gova aktivnost vezana za drukdiil nitam nego 3to priroda nala¥e njegovim
pokretima. Na prvi pogled éete poznati glumca koji na smimanju glumi struc-
no a kojl diletantskl. Oni se razlikuju ne samo kolt€inom mimike. (Struénjak
pravi malo pokreta, ali markantnih, stvorio je svo] govor gestovima u kome
isti gest znadi istu sadrZinu; nestru€njak ih #ma mnogo, bez izbora) Oni se
na prvi mah razlikuju ritmickl. Glumac-struénjak kao da se uZiveo u tempo
kojim slede projicirane slicice, on zna da svaki svoj gest razlozi u niz traj
nih poza koje kamera hvata u deliéima sekunde. Nestruénjak — rla‘p‘rlmer.

svi domaéi glumei koji glume u fil ima praskih | —p se,
baca telom, nogama, rul , suvide Zuri, prestize tempo shka, tako da je
na kraju ceo film jedna razmazana fotografija.

Danas se veé imogu kvali 0 razlikovati joesci tumaci filmskir
storija. Filmu su potrebni novi glumacki tipovi: krajnje izrazajna lica i figure.
Medu glumoima veé postoje vehunski filmski ici; omilj su dve wrste.
Prva zgog svoje stvarne glumacke sudtine, zbog stvarne glumatke umetno-

sti: Asta Nilsen (Asta Nielsen), ruzna, mr3ave, savrdeno zamara mimikom
i gestovima, ali Je pri tome neizmerno jednostavna; M. Princ (M. Prinz), ru-
darski tip za uloge momaka, istog kvaliteta; Bamri (Bumry), debeljko, ali
komiéar kome nema ravnog, s plastidnom mimikom kakva se samo zamis-
liti moze; jo3 se seam jedne male plavuse iz americkih filmova koja je
znala da odli¢no jase i ¢ije je lice glumilo od &istih, devojadkih i zaljublje-
nih crta Sekspinove (Shakespeare) Julije sve do izraza energiénog i hiadno-
krvnog lica mlade ikanke. Drugi miljenici se odrZavaju na povrsini
pozr kojom pod batine, padove i gluposti, ili svojom elegan-
cijom kojom filmskoj publici predstavljeju svet visokog krem-drustva. Dakle,
neglumacke, Cisto spoljasnje odlike. Druk&ije ne mogu da zamislim intere-
sovanje za tako lode glumce kao $to su Maks Linder (Max Linder), Valde-
mar Psilander (Waldemar Psylander) ili Heni Porten (Henny Porten).

Uloga knjizevnika

Knjizevaik, zapravo, ima jednu jedinu ulogu: da nade podlogu za reziju. To
znadi da knjizevnik pozajmljuje filmu svoje duhovno viasnidtvo, ali jos lite-
rarno neobradeno, jer nikada ne dospeva do toga da se izrazi redima. Knji-
zevnik isporuuje reditelju svoju kombinaciju ili f iju, ukratko ideju. |
tamo gde reditelj obraduje ve¢ napisana dela (kao Sto su, na primer, Jad-
nici, Quo vadis? Covekova tragedija i druga), on iz njih ne uzima ono $to je
u njima knjizevno, veé njihove izmisljene, zamisljene substrate, to jest aneg-
dotu. Zbog toga film i ne voli sizee koji su nastali uz pomoé¢ fantazije, dakle
koji su, da tako kazem, naijli iji. S kombinacij ili ji idejom
moZe se sresti kod bilo kog Coveka, tako da bas i ne mora da se obraca
knjizevniku. lzmedu filma i knjizevnika ne postoji, dakle, nikakev odnos. Knji-
Zevnik moZe da oplemeni sluajnu ideju, ali njegova duznost nije da prisvaja
i viada tom svetlebom scenom. Ne3to vise sadriine komadima daje isklju-
Civo rediteljev izbor iz materijala koji dobija od ljudi koje ne treba razlikovati
prema_njihovoj ‘pmfesiji. Kurt Pintus (Kurt Pinthus) ée u fjesen u Lajpcigu
izdati knjigu ideja 2a film. To 5to su je pisali iskljuélvo knjizevnici potpuno
ie sporedno. Sumnjam da film moze knjizevniku doneti neko unutrasnje za-
d:\dIOIJSWOk. na:j';l:e, mozda, zbog ja akti i, 1 i, radosti
nad igrackom kao $to je i obiéna radost zI ica koji j io za
Katanckie, otolc20 e bog dobrog vica koji je upalio

296



Mozda neko moZe da primeti da film ‘ipak moZe imati stil, i da bi to u
buduénosti mogao biti zanr umetnickog delanja. MoZda. Verovatno. A mozda
i ne, jer film je zanimljiv toliko dugo, koliko uzbuduje svojom novoséu i za
drugu generaciju vise nece biti priviatan. A stil? Da, ali to je stvar nekih
novih pontineura &ija je struka potpuno drukdija od Jiterarne ki likovne. Za
sada, knjizevnik tu stvarno nema 3ta da radi, sve je stvar reditelja. Kinema
je fotografisanje rezije. Knjizevnik za nju piSe samo knjigu za reziju. Ali na
samu scenu ona uopSte ne dospeva.

Gledalac

Gledalac, Gitalac, slusalac je u &na stvar. Svaki stvara-
lagki duh je prema njemu potpuno mduferentan Ali u pronalasku kao Sto
je kinema, gledelac ima vaZnu ulogu, jer kinema i jeste a priori nedto demo-
kratsko, st no za Siroku publiku. | to ne samo sa
finansijskog gled-éta vec u svojoj iskonskoj sustini. Kakva je principijeina
razlika izmedu pozori§ta (da se razumemo: dobrog pozorista) i filma (sa ma-
lim izmenama moglo bi se govontr 1 0 varijeteu, cirkusu, sportskoj priredbi
i sliéno)?. P i je . Da neko bude dobra pozorisna
publlka — za to je potreban ‘odredeni talenat, katkad i priliGan. Kao u operi
i na koncertu slusaow weba da lmaju muziéki talenat, bilo prirodni bilo od-
r (sl je pasivni umetnik, katkad i vrlo 2reo.

Ah kmema srwnek jeu i odnosu na p To je f
. dakle dodenje o necemu vid sopstvenim o&ima — u prev
nesenom smislu objektivem kamere, ali bi to isto tako mogle biti i ljudske
oti. Pilm je, dakle, dogadaj i njegovi gledaoci su prolaznici koji su stali i
gledaju. Kao 3to bi zastali na ulici i gledali zanimljivi dogadaj: mozda je
pao konj ili dole na Vltavi seku i tovare led. lzmedu snimka i gledaoca, da-
kle, postoji najjednostavniji odnos kakav se moze zamisliti. Naravno, na fil-
mu se moze videti i viSe, ¢ak i manje Sesti dogadaji: automobilska nesre-
¢a, svada u porodlcn hazardna igna, pljacka blega)ne. ublstvo sve to u jednoj

ijim 2 i

s naj P , verid-
bama_zaljubljenih, voznjom, dolascima, radovima i shcno | tako, gledaoci
gleda]u i nista viSe.

Da i i razmisljaju? Verovatno da gledal u_najmanj ruku : ,' o

tome 3ta je prethodilo situaciji ili o sitnim pr
koji proistiéu iz celokupnog toka. Ali, u celini uzev, snimak ne pruza veliki
materijal za razmisljanje; menjanje njegovih slika teGe pridicno brzo, a ipak,
maksimalno onom brzinom kojom razmislja prose&ni posetilac. Slike, dakle,
prolaze istovremeno, istim tempom kao svest o njima i jedino zahtevaju
vizuelno pracenje, paznju.

Da li gledalac nesto oseéa? — To veé spada u poslednje poglavlje.

Duhovni rezultati

Veligéina svakog dela se jedino moze meriti veli€éinom oseéanja koja iza-
ziva, jer delo, &in, jeste nesto objektivno Sto je merljivo i podlozno vredno-
ven]u tek u odnosu na subjekat Relkao sam da je film odslikavanje fakata,

veé fakata, u naj! ju ruku realnih.
O tome kakva oseéan;a budn film moguée je uveriti se na dva natina. S jed-
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no strane k p samoga sebe, @ s druge strane lo-
gi&kim razmisljanjem o duhovnom toku misll drugih gledelaca. Onl su nekada
toliko Hubaznl da lza va3lh leda sami glasno P ju ta svoja i
Zapravo, samo jednom u Zivotu sam u biosk dozi snazno canj
negde u Rimu, poSto sam nekoliko nedelja tumarao medu kamenom arhitek-
turom | kipovima, video sam na snimku parie Rajne, male, mirne zatone i
Sume liséara s proplancima i 3evarjem. | uhvatila me neizmerna Ceznja da
se opruzim negde na obali Sazave, stra3no sam se zaZeleo Sume i tihe pri-
rode. Inate podlezem dosta jakom | radosnom utisku kada ponovo vidim
neko mesto koje poznajem i gde sam voleo da budem, kao kad se vidi milo,
poznato lice.

‘Kod obitnog gledaoca bice, izgleda, najjace, skoro preovladujuce ose-
éanje saude3éa nad nesrecom { bolom dica na slici. Oseéanje moZe biti pot-
puno prirodno jako, posto ono §to gledalac vidi jeste fotografija koja ne laze,
tako da gledalac ima neposredan utisak o snimljenoj stvarnosti.

Zatim, dosta Cesto oseGanje biva napetost, jeza i sli¢no, prema raz-
nim situacijama; to su, valjda, oseéanja koja gledaoca najviSe priviae, jer
najprijatnije uzbuduju. Reda je zlobna radost zbog Stete smesnih ljudi (pre
varenih supruga i sliéno). Isto tako i éanj | d i, majces-
ée kod Zena. | ponos, zbog fizickih i moralnih osobina koje braet-Govek prika-
zuje gledaocu na belom ekranu.

Postoji, zatim, jo3 jedna stvar koja film &ini veoma vrednim — a do-
voljna je i kada je jedina. Na primer, devojka u nel bi dogadaji
vidi jed love u d i u, moZe to biti zalivanje cveéa na pro-
zoru, negovanje kanarinaca, drugi put postavljanje trpeze i tako dalje. Za
obignu devojku to znadi uzdizanje njenog jed og Zivota u vidi svet ka-
kav je za nju film. To znadi pripisivanje veGe vrednosti njenom radu, koji je

tada obavljala @ da te vrednosti nije ni bila posebno svesna. Setimo se
takode 3ta za obiGnog Goveka znadi akt fotografisanja: navikao je da se sll-
ka samo u veoma izuzetnim prilikama: u vojsci, kada se Zzeni, devojka pri
konfirmaciji, kada mu se Zene i udaju deca. On se u tim trenucima oseéa
uzdignut i zato na slici ima tako ukoGeno, mada prazniéno lice i stas. A sada
vidi kako se slikaju, dakle & P jed stvari, njegov sva-
kodnevni rad, stvari koje za njega ni iz daleka nemaju znadaj kao oni velikl
zivotnt dogadaji. On ih, dakle, posmatra, vidi sada deo sebe samog, anali-
2uje se, objektivizuje makar samo fizicki, ali se ipak prepoznaje i to pred-
stavlja veliko umnozavanje njegove Zivotne svesti. Taj rezultat je skoro ne
primetan, a ni ja ga ne bih zapazio da mi jedna miada devojka, koja kupuje
samo jeftinije karte za bioskop, nije rekla: »Sada radije perem, ribam i
Sistim otkako sam u bloskopu videla kako je to lepoe.




Stil kinematografa

Karel Capek (Karel Capek)

Veé postoje ljudi koji ju da je biosk hod: o Eove-
ka za koga Je, mnavodno, karaktemshéna potreba kratke, brze i napete razo-
node u njegovom dugotrajnom radu ill u megovm jos trajnijoj nezamtereso
vanosm koja ga sat:re Ali ako je takva veé toliko dna, ona
‘protazna; isti film, dva puta ponovljeni,
ubua nas dosadom, 2 prava 1e mulia nekdlnko puta gledati f!lmske anegdote

ove vrste. Otuda karakter afa. On nepre-
stano mora da u svet pusta ne§m novo i nevideno; snimatelji_tumaraju po
celom svetu, filmski d Zi nove i traze nove sce-
nenue filmske k ije se takmice dek , brojem komp. ija, savla-
i 5koé i rekordni duhvatima; na taj nacin besmisleno rastu

kovi proizvod i ij je svakim danom sve sloZenija i rafiniranija.

Filmske kompanue se danas trude da neprestano prevazilaze granice postig-
nutog, da realizuju slike ko;e su jos Juée bile nemoguée i svesrdno prosi-

ruju oblast svoje proi je. — Kao pre d d godina, kada je pozorista
gonila gi ica velikih spektakala, i Ci sva sredstva pozoris-
ne Sinenje do dosad i ‘o§ i_danas, panske i berlmske ope:

retske revije slicno jure za Sto nowijim i
Svakako da film, koji pre eksperimentise stvarnodéu nego pozoniSnom iluzi-
jom, ima nesrazmerno Sire polje i bogatiju zalihu mogucnosti; ali, ioak, nje-

v rapidni razvoj moze da ide samo do odredenih granica posle kojih nuz-
no dolazr do yrscrpl)wanja I oblast optickih trikova za kojima poseze sada3-
nji b je g kojima se sada veé groteskni filmski hu-
mor opasno priblizava.

Jasno je da ovaj uZurbani mazvoj nei 10 malo dop
ciji filma, koji ipak sve viSe Siri svoju popularnost i odomaéule se u masi
publike. Prirodno je 5to se zatim javljaju i reformaf(orl koji u filmu zahtevaju
stil, to jest drugi ulogu le¢ih slika, 3to
bas i Dije sasvim nerazumna misao. Film je zatim sam za sebe prona3ao
jednu ispravnu, trajnu oblast 10 je svetska hronika, slike iz dalekih zemalja.
vojne parade, posete kralj drzeva, i veliki javni
poduhvati, Zivot Ijud: u Africi ul4 “Americi, sve $to interesuje danaSnjeg Cove-
ka koji Zcli da sve vidi i upozna. Veoma nesreénu reformu predstavija, me-
dutim, literarizacija bioskopa; opet i iznova predmet eksperimenata postaie
preno3enje na film Citavih romana kao Sto su Jadnicl ili Quo vadis; nainjen
je eksperiment da se filmski ostvani slozena psiholoska drama Drugi covek
(Der zweite Mensch) u reziji Lindaua (Lindau) sa slavnim glumcem Baser-
manom (Bassermann). Uskoro ¢emo biti svedooi Sitave filmske literature, ve-
likih romana i i komada 3ek (Sh ) i Ibzena (Ibsen)
na filmu. Biée to vrlo stupidni spektakl; videéemo odli¢ne glumce kako se
uzaludno trude da svim sredstvima rafinirane i realistiCke pantomime pro-
biju teZinu Gutanja koja prekniva njihovu glumu, kako se iscrpijuju da u po-
kretu i gestove veStaéki usitne ono Sto 1zgovorena reé izrazava striktno i
jednostavno. Strpljiva dovitljivost reditelja bice poslom
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da se ispile | parafraziraju literarne sadrzine, kako da se u detalje rastoci
opticka povrSina drama i kako da se Sto lakSe saviadaju teskode tog neko-
risnog spravljanja surogata. Ta literarna ili teatraina reforma filma je velika
i nepotrebna zabluda; film nikada nece postati literatura, pa &ak ni gluma;
jer konj koji tr&i ili visoka ké&nost je u filmu &esto isto tako dobar glumac
@o najbolji mimicar. Film ima i suvide jasan karakter stvarnosti da bi gluma
u njemu mogla doti do izrazaja Cisto kao umetnost.

Nema, medutim, sumnje da bi se u bioskopu do izvesne mere i mo-
gao ostvariti umetnicki ili stilski interes. Ali da bi film dostigao taj cilj, on
bi morao naéi svoja sopstvena formalna sredstva i odredenu autonomiju iz-
raza; to jest, morao bi prestati da bude surogat literature i poloviéno po-
zofiste | da postane &isto i iskljuéivo film; njegov napredak prema stilu je
mogué samo na njegovoj sopstvenoj osnovi. Tu je Siroko polje za novu i do-
ista stvaralacku investiciju koja se vise ne bi prostirala u Sirinu, ve¢ bi pro-
dirala u dubinu. PoSto film predstavlja slike, ta bi i ija bila u sustini hi-
kovna, ne literama. A tu vidimo da filmska umetnost ¥ima svoje znacajne, is-
kljudivo sopstvene prednosti koje nalazimo raspriene u danasnjim filmovi-
ma i koje bi mogle da se Cisto obrade. Pre svega, njena materija nije po-
zonini komad, nego stvarnost, ta stvarnost je filmskoj oper: dostupna ne
samo u beskona&noj raznolikosti pojava, ve¢ i na najraznoraznijim stepenima,
dati dogadaj moze da se predstavi sa vece blizine ‘ili udaljenosti, viSe ili ma-
nje detaljno, smanjeno ili uvecano, &ak i da se mikroskopski projicira, dakle,
na raznim stepenima vidljivosti, upecatljivosti i intenziteta. Film se ne ogra-
nicava samo na tak idealnu di koja pred lja zakon 3nj
pozoridta; naprotiv, njegovo sredstvo sainjavaju veoma realne distance koje
izraZavaju odred: k i psiholoske relacije vzmedu gledaoca i slike.
Naime, oni gore pomenuti =stepeni« stvarnosti su istovremeno wisi ili nizi
stepeni interesovanja, sadejstva i posmatrackog intenziteta gledaoca. Neka
stvar ili neki dogadaj otvaraju se pred gledaocem bioskopa kao lepeza: gle-
dalac vidi stvari sa veéeg broja udaljenosti, pristupa im, posmatra th u naj
0] blizini, pregledava celinu ili se vezuje uz neki veoma uveli€ani i krajnje
aktuelizovani deo. {Primeri iz novijih filmova: kod scene krade iznenada se
pojavijuje velika slika ruke koja polako otvara fijoke i vadi sat. Na drugom
mestu aparat prikazuje ogromno povecanu glavu s izrazom bola i odluénosti
u psiholoski veoma ozbiljnrom trenutku. Zatim imamo scenu odlaska; dolazi
taksi, sledi ulaZenje s meksimumom detalja, potom odlazak predugackom
ulicom. Takvih suCajeva ima mnogo, a re¢ je samo o sistematizovanju tak
vih postupaka... Svuda tu i duje detalj ljudskih koju nor
malno previdamo i, isto tako, neobi&na izrezitost stvaré i ljudskih pokreta
koje ‘inate nismo nigde toliko svesni kao ovde.) Ako se ovaj proces moze
nazvati ! _onda je to bna analiza koja ne ukida stvari: to je
realizam sui generis: ne obitni, veé intenzivni realizam koji daleko prevazi-
lazi obi&no posmatranje stvamosti. U Zivotu na stvari gledemo sumarno i
ovlas; naSa poimanja odvijaju se redovno nehatno i povrdno. bez zaintereso-
vanosti da se prodre dublje i detalinije u stvarnost: ne okre¢emo se oko
objekata, prolazimo samo pored njih zadovoljavajuci se sluajnim i letimié-
nim pogledom na stvani koje se deSaveju ili traju oko nas. A upravo tu bi
mogla da se rodi uloga filma: da se ukaze nova vizija stvarnosti, slozenija.
izrazita, detaljna i razudena, da nam se prikazu predmeti intenzivnog poima-
nja i neiscrpne z_aﬁ?tere‘sovanosr/if U onoj meri u kojoj bi film u tom pravcu
pr 1 povrsni i daSnje sumarne vizile postajao bi duhovno
i-stllski bogatijl, posto u svakoj stvari le3 nesto neo!')iérl:o Sttli uvidamo &m
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odsh.lpimo od obiénog naéina gledanja; ono neobino jeste impresivna pu-
noéa i novost u nedem intere-
sovanju.

Vazno je Sto materiju filma sadinjava stvarnost kako u svojoj Sinini i
punoti tako i na raznim stepenima intenziteta; u oba pravca to je takva og-
romna matenija da bi trebalo da je sama filmska umetnost organizuje § razgra-
ni&i u likovnom smislu. Posebno bi taj u Sirokim granicama promenljivi in-
tenzitet stvarnosti pruZio stvaralatkom duhu Siroko polje ocena i potpuno
rovih rezultata. To viSe ne bi bulo efektno avanmanje scena pomotu oka

praktitara, veé¢ stverno koje samo
nastoj.u da od stvani stvori $to ja&i doznvljau Stvarni kompoznor iﬂmova kO‘I
radije polazi od el lijih nego u istu
s velikom sreéam bi komponovao upravo one razhéute s'tepene stvarnosti koji
nastaju pribli obrtanjem slike i mnogo-
brojnim drugim sredstvima, kako bl dospeo do ) 0nog intenzivnog I neobinog
i koji bi imao d stila i koji p lja izrazitu pred: bios-
kopa. Njegov metoduéan rad bio bi usmeren na to da stvarima da ne svakida-
5nji, ve¢ naj Na taj nagin bi se mrtvi reali-

zam fotografije pretvoomo u neku vuéu i duhovnu vrednost koja ne bi bila puka
repmdukcn}a vidljive stvarnosti. Nema sumnje da bi karakter slika dobijenih
na ovaj natin bio gisto savremen, unutarnje srodan s modermom proni lj!

voséu, ukusom j ih <I‘ud| Ui takvog

tora ne bi se, dakle, jala samo od pi J! neklh bivanja, od toga
da im da k brzinu i éu, ved b| P dno do gledao-
ca, obradivala ono za $ta je zai ovan la mu bi jak, pro-

doran i pun dozivljaj. Al &o vise nije uloga fidmskog prakti€ara, ve¢ pre psi-
hologa, koji bi, osim toga, morao da bude sposoban za nekakvu intutivnu
pronicljivost.
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A.W.F. Co.

Karel Capek (Karel Capek)

A. W. F. Co. apsolutno veruje u stvarnost spoljasnjeg sveta: ono Sto je vid-
ljivo to je stvarno i 3to se stvar bolje vidi to nam se stvarnije pokazuje. Tu
je A. W. F. Co. otkvio zaista ne3to novo: $to nam se neka stvar pokazuje
stvarnije utoliko je Eudesnija i Garobnija.

Tim otkriéem je obeleZen i pravac A. W. F. Co.; invencija pojava, fan-
tazija i gic tknivanje vidljivog sveta.

Najmanje je predvidljiv prirodni pokret, najzagonetnija kod svih pokreta
je nesvesnost. Ali i svaka stvar ima svoju nesvesnu fizionomiju; ima trenu
taka kada tajanstveno iiznanja i skoro fantasticno deluje svojom golom i ¢ud-
nom stvarno3¢u. Ima trenutaka kada nas stvani iz naSe sopstvene sobe, nas
sopstveni sto, krevet, pa dak i sopstvena ruka iznenade svojim izgledom,
kada se nametnu ma3oj pazn)i lizlazedi iz izandale uobiajenosti. Taj iznena-
dujuéi, degji nadin gledanja jeste Earobno videnje stvarnosti. ..

Stvarnost je 'golemi tok, a svaki trenutak je neiscrpljiv. PozoriSte ga
pojed ljuje. Film ga lanjuje. IstraZuje ga promatrajuci i preokrecudi
ga; ali svuc‘a kud prodre, opet nalazi slozenost i neiscrpnost: nikada niie
moguée do kraja sagledati ljudsko lice i mimiku. (...}

A. W. F. Co. se odrice jedi uzro&nosti, jedi fabule, jednodi-

ional i i tatke gledanja. Na svaki dogadaj gleda
kao na strku ovde i tamo, na mnogm mestima, skokovito, jednovremeno Ill u
vise vremena. Svaki predmet se moze obiéi, gledati sa svih strana, izbliza
ili izdaleka, a tek takvim promenama se moZe opisati iznenadujuéa stvarnost.
Neiscrpno je bogatstvo pojava kaje svet nudi filmu, one se viSe ne mogu
ograniCiti u racionalno jedinstvo. Umesto toga nastupa brzina i punoéa. jer
se i stvarnost odvija brzo i bez prekida. (...)

‘Lepa je treperava svetlost koja obawija stvari, k2o i prozraéna seno-
vitost u kojoj pojave istupaju u golotinji Ine pred i; ni
dan drugi film ne dostize lepSu svetlost. Rasvetom, detaljem slike, velici
nom predmeta, grupisanjem crnog i belog, izborom kostima i pejzaZa, stoti-
nama nepredvidljivih inventivnih me3anja A. W. F. Co. dobija mnoStvo neo-
bi¢nih motiva lepote slike. Koliko esto bih Zeleo da zaustavim prolaznu
menu senke, ali te najlepSe slike u filmu, kao i u Zivotu, umakle su mi pre
nego $to sam ih mogao uhvatiti za trajno.

Zeleo bih da stane taj lepi, nenamerni pokret, zeleo bih da sagledam
sve pojedinosti koje mi svakim trenutkom promicu, da sagledam svaki tre-
nutak koji nestaje pre nego Sto Je mojim o&ima pokazao svoje bogaistvo: Ze-
leo bih da produzim trajanje uvelidane blizine tog svetleceg lica, jer mi nije
dovoljno ni' te blizine ni ljudskog lica.

»A. W. F. Co.«, Narod 1, br. 4, 1917, str. 73—75.



Pokusaj strukturalne
analize glumacke pojave:
Caplin i ,,Svetlosti velegrada”

Jan MukarZovski (Jan Mukafovsky)

Poimanje umetnitkog dela kao strukture, to jest kao sistema komponenti es-
tetsk' aktualuzovamh u skupl;emh u s[ozenu hijerarhiju koja je objedinjena
ima danas pravo gradanstva
u teoniji nekollko umetnosti. Muznékim i likovnim teoreticanima i istoricarima
je ve¢ jasno da, kada je re¢ o analizi odredenog dela ili ¢ak o istoriji od-
redene umetnosti, nije moguée da se na ‘mesto analize strukture umece
psihologija umetnikove li€nosti niti da se razvm odredene umetnosti zamz
njuje i kulture, od samo Mnogo toga je jasno i u
teoniji knjizevnosti, mada ne svuda i ne svima. Ip.ak je prilicno riskantno ko-
riséenje metode strukturne analize za glumatku umetnost, narocito ako je u
pitanju filmski glumac koji svojim gradanskim imenom pokriva i svoj rad na
pozornici, prolazeéi kroz sve uloge u istoj tipicnoj maski. TeoretiCar koji po-
ku3ava da otrgne masku od doveka i da proucava strukturnu organizaciju glu-
macke pojave bez obzira na psihu i etos glumca izlaze se opasnosti da ¢2
ga smatrati za okorelog cinika koji umetniku pori¢e njegovu Ijudsku vred-
nost. Neka mu bude dozvoljeno da se radi svoje odbrane i uverljivog objas-
njenja pozove na nedavnu fotomontaZu iz Prager Presse, koja je prosedog ¢o-
veka promcl;wog lika suocila s pr du$ likom mladi¢a u po-

Pored godnih smna. strukturna analiza glumatke pojave
ima i ;"dnu malu p : u d j i danas se viSe nego u dru-
gim iéno dopusta jednaka d kanona, &ak
potpuno razliGitih: Kvapilov, (Kvapil) Hilarov (Hildr), Vojanov (Vojan) i Ko-
houtov (Kohout) Hamlet se vrednuju u istorijskoj perspektivi, a da jedan ne
unizava drugog. Zato, valjda, ni ova studija nece biti okrivljena za pomani-
kanje vrednosne usmerenosti.

Prva stvar na koju treba upozoriti jeste to da je struktura glumacke po-
jave samo delimina struktura koja postaje potpuna tek u celokupnoj struk-
turi scenskog dela. Tu dospevaju u mnogostruke odnose, na primer. glumac
i scenski prostor, glumac i dramski tekst, glumac i ostali glumci. Uzeéemo
samo jedan od tih odnosa hijerarhiju Iu:a u scenskom delu. Prema vremenu
i sredini, a deli od kog teksta, ta hijerarhija je ra-
2licia: katkada glumvs predstavlja]u strukturno povezanu celinu u kojoj niko
nema dominantni poloZaj i nije u ZiZi svih odnosa medu licima dela; drugi
put pak jedno, odnosno vise lica stvaraju takvu Zizu koja dominira nad osta-

i

' City Lights (1931).

»Pokus o strukturni razbor hereckého zjevu«, Literdrni noviny 5, br. 10, 1831.
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lima koji izgledaju kao da su tu samo da bi &inili pozadinu, pratnju dominan-
tnoj kénosti {: [ i ; katkad, sva lica
stoje jedno pored drugog na listom nivou bez struktumih odnosa: odnos me-
du njima je samo ornamentalmo-kompoeicioni. Drugim reima: u raznim vre-

ima i u iGii di zadaci i prava pozoridne rezije ocenjuju se
rezli€ito. Caplinov (Chaplin) sluaj oGigledno spada u drugu kategoriju: Ca-
plin je osovina oko koje se okupljaju ostala lica koja su tu zbog nje. Ona
izlaze iz senke samo ukoliko je to potrebno dominantnoj k&nosti. Ova tvrd-
nja ¢e biti razvijena i dokazana kasnije.

Obratimo sada paznju na unutrasnju strukturu same glumacke pojave.
Komponente te strukture su mnogobrojne i raznolike: ipak, mogu se razvrs-
tati u tri vidno razliGite grupe. Pre svega, tu je kompleks glasovnih kompo-
nenti. On je prilicno slozen (visina glasa i njegovo wmeloditno talasanje, jaci-
na i boja glasa, tempo i tako dalje), ali u datom sluéaju za nas nema zna-
Gaja. Caplinovi filmovi su, naime, »pantomime« (tim nazivom sam Caplin
razlikuje svoj poslednji film od govornog filma); kasnfje ¢emo cbjasniti zas-
to ne mogu biti nemi. Drugu grupu nije moguce oznaditi drukéije nego troj-
nim obelezjem: mimika, gestovi, poze. Ne samo objektivno, ve¢ i sa stano-
vista strukture to su tri raezli¢ite komponente: one mogu biti uzajamno pa-
ralelne, ali mogu i da se razilaze tako da se njihov uzajamni odnos oseca
kao interf: ija (efik d komike); pored @ je moguce i to
da jedna od njih podredi sebi ostale ili, maprotiv, da sve budu uravnotezene.
Medutim, sve te tri komp imaju jedno zajednicko, da se oseéaju kao
ekspresivne, kao izraz dusevnog stanja, pre svega emocija dotiCne osobe:
ta osobina ih povezuje u jedinstvenu grupu. Trecu grupu &ine pokreti tela
loji iznazavaju i nose gluméev odaos prema prostoru?. Objektivno, komponen-
te te grupe Gesto se ne mogu lik i od | i prethodne grupe
(tako, na primer, hod moZe biti istoviemeno gest, to jest ekspresija dusev-
nog stanja i nagove$taj promene glum&evog odnosa prema scenskom prosto-
ru), ali se, kako je redeno, funkcionalno potpuno jasno razlikuju od pretho-
dne grupe i stvaraju samostainu grupu.

Zacelo nije potreban opSiran dokaz ako kazemo da kod Ceplina domi-
nantan polozaj imaju komponente druge grupe koju éemo, pojednostavijenjs
radi, oznaGavati kao gestove, proSirujuéi tako bez velikog nesilja tu oznaku i
na mimiku i poze. Prva grupa (glesovne komponente), kao Sto je vec rece-
no, kod Caplina je potpuno potisnuta, treéa grupa {pokreti) ima ogigledno
podredeni poloZaj. lako tu ima pokreta koji menjaju gluméev odnos prema
prostoru, oni su optereceni, sve do granica ¢ J keij g
(Caplinov hod osetljivo odrazava svaku promenu njegovog duSevnog stanja)
Dominantni poloZaj imaju, dakie. gestovi (ekspresivni elementi) koji_sadinja-
vaju neprekidni niz pun_interferencija i neoGekivanih poenti, niz 3to nosi
svu dinamiku ne samo Caplinove glume, vec &itave igre uopste. Caplinovi
gestovi nisu podredeni ni jednoj drugoj komponenti, veé se, naprotiv, njima
podreduju ostale komp time se Capli gluma jasno razlikuje od

L ih i Inih slucaji Gestovi, i kada su glumagki tznijansirani
i naglaeni, obino ‘imaju zadatak da sluze re&i, ili pokretu, ili. kona&no, fa-
buli; ispoljavaju se kao pasivna Yinija &ija peripetija ima svoju motivaciju u

21 kod Caplina, iako tipi€no filmskog glumca, moZe se govoriti o scenl u pozorisnom smi-
slu. to jest o statiZnoj pozornicl. jer kamera je tu skoro pasivna: i kada ispoljava pokretl]i-
vost ona Ima zvaniénu ulogu — da pribli%i detal]. Kao dokaz | objaSnjenje onoge 3to je
regeno. podsetam na aktivnost kamere u ruskim flimovima. ade menjanje masta | perspektivd
uacslokunno] strukturi dela Ime domlinantnu ulogu, dok je glumatka pojava strukturno pod-
redena.
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drugim linifama. Kako stoji stvar kod Caplina? Reg, koja je najvise u ste-
nju da utie na gestove, mora se potisnuti ako gestovi treba da budu domi-
nantna komponenta. Sveka jasna re¢ bilabi u Caplinovom filmu mvlja: potpuno
bi preckretala hijerarhiju komponenti. Zato ni sam Caplin ni ostala lica ne
govore. Tipiéna je u wm pogledu uvodna scena filma, otkrivanje spomeni-

ka, gde je koji s reGima limaju zajednicku
jedino mtonacl]u i bo]u Sto se tlée pokreta u scenskom prostoru, rekao sam
da su da su zepravo gestovi; pored taga, Cap-

lin je kao glumagka pojava “veoma malo pokretljiv (njegova nepokretljlvost
je naglaSena organskom manom nogu). | sada fabula — ona je lidena svake
sopstvene dinamike: ona je puki niz dogadaja povezanih tankom niti; njena
funkcija je da bude supstrat dinamicke linije gestova; pauze izmedu pojedi-
nih dogadqpa sluze samo da odreduju pauze u liniji gestova i da je tim od-

j iGine p |zraz abule je i njene nedovrsenost:
Caphinov komad se ne zavrSava zakljuck veé gests i to Cap-
linovim gestom (| i hom). T . vaZi samo za evropsku
verziju, ali je karakteristicno da je takav naém kraja komada mogu¢.

Sada je_potrebno da, i liniju gest kao domi Capli

pajave, i te hinije. Negati se moZe reéi da
ni Jedan od tri elenventa [m|m1l<a gestovi u uzem smislu te redi, poze) ne
nad veé da se pr no. Pozitivno odre-

den)e same sustine te linije je sledece: njenu dinamiku nosi interferencija
(bilo istovremena bilo postepena) dveju vrsta gestova: gestova-znakova i ge-
stova-ekspresija. Na tom mestu treba da se umetne kratko nazmisljanje o
funkciji gestova uopSte. Veé je reeno da je ta funkocija u sustini kod svih
gestova ekspresivna. Ali ekspresivnost ima svoje nijanse: ona moze da bude
neposredna i individualna, ali moze da stekne i nadindividualnu vrednost. U
takvom sluaju gest postaje op5te razumljivi (svuda ili u odredenoj sredini)
i konvencionalni znak. Takvi su, na primer, obredni gestovi (tipican primer:
gestovi religioznog kulta) ili pre svega druStveni gestovi. DruStveni gestovi
su znaci koji konvencionalno — potpuno kao redi — izraZavaju odredene
emocije ili duSevna stanja, na primer: srdacno sauCeSce, predusretljivost,
pestovanje i sliéno. Pri tome mgde ne postoji garann)a da duSevno stanje
lica koje se sluzi gestom od ju &iji je izraz gest.
Zato se svi Alcesti sveta 1oI|ko Ijude zbog neiskrenosti drustvenih konven-
cija. Individualna ekspresivnost (-lskrenost-) drudtvenog gesta se moze

pouzdano poznati samo ako je ¢en nekom nij koja do-
nekle menja njegov konvenaonalm tok. Moze _se desiti da individualno du-
Sevno stanje bude i Giji je zmak gest; u tom

slucaju gestznak ée biti preteran iznad konvencionalne mere svog intenzi-
teta (suvise dubok naklon tela, suvise Sirok osmeh i skiéno). Ali se mozz
desiti i ob da je indi stanje drukéije nego raspolc-
zenje koje treba da se izrazi gestom-znakom. U _tom sludaju nastaje inter-
ferenouja koja je postepena, to jest koja ce narusm vremensku koordinaciju
l gest (nag1 g gesta u

1 ), i simul to jest koja ¢e gestznak na primer,
ucmlen mimikom lica istovremeno poreci suprotnom gestikulacijom ruke,
zasnovanom na individualnoj ekspresiji, il ohmuto Caphnov slucaj je tipi-
¢an primer -interferencije drustvenih gesto idualno ekspre-
sivnim gestovima. U Caplinovoj glumi- je sve usmereno na naglasavanje | za-
ostravanje te interferencije. &ak i njegova posebna rmaska: poderana- salon-
ska odeca, rukavice bez prstiju, ali Stap i tvrdi crni 3eir. ZaoStravanju inter-
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ferencije gestova, medutim, pre svega sluzi Caplinov druStveni paradoks
koji je sadrzan u samoj temi: prosjak s druStvenim aspiracfama. Time je
data osnovna interferenchja; dru3tveni gestovl imaju 'kao oseéajni prizvuk
i i 6anj sigurnosti ‘I‘. dok se ek ivni

gestovi Caplina-prosjaka ol A manje vredno-
sti. Kroz celu glumu preplice se taj dvostruki plan gestova u neprekidnim
katahrezama; da bi se to prozi je pojedi i okar: bilo bi po
trebno redanje beskrajnog mno3tva govornih parafraza pojedinih momenata
glume. Bilo bi to monotono i medovoljno uverljivo. Daleko zanimljivija je
diuga okolnost: naime, da se dvostrukost plana gestova odraZava i u raspo-
redu sporednih dica Caplinovog komada. Ta sporedna lica su dve osobe:
slepa prodavadica cveéa i pijani milkioner. Svi ostali osim njih spusteni su
na nivo statista, skono (starioca) ili potpuno (svi ostali). Svako od tih spo-
rednih lica je prilagodeno tako da prima samwo jedan plan, jednu od inter-
feremqih rl.ini]a Capkin?vih gestova; kod devojke je to jednostranost motivi-

sana kod ra i . Devojka prima samo drustvene ge-
stove-znake; deformisana slika koju sebl stvara o Caplinu je — paZnje vred-
nim nadincm realizacije — data na kraju | da: u radnju prod: ice cve-

¢a koja je veé progledala dolazi da kupi cveée Sovek, bezizrazna druStvena
pojava, Ciji se odlazak komentanide napisom: ,Mislila sam da je to bio on”.
Sve scene u kojima se Caplin sastaje s devojkom — uvek u samoéi kako
treéa osoba koja vidi ne bi mogla da razbije devojdinu iluziju —
su na polanitnoj oscilaciji izmedu oba plana Caplinovih g d
individualno ekspresivnih. Kad god se Caplin u tim scenama priblizava de-
vojci, prevagnu druStveni gestovi, 6im se od nje za korak odmakne, uvek
naglo prevagnu ekspresivni gestovi. To je narodito jasno u sceni kada Cap-
lin donos! devojoi poklone i naizmenice se krete od stola, gde lezi kesa s
poklonima, do stolice na kojoj sedi devojka. Nagle promene gestova: prelaz
od plana prema planu tu deluje skoro kao poenta epigrama. U vezi s tim
takode shvatamo zasto Caplinov komad ne moze imati uobi&ajeni »hepi end«
Sre6an k znadio bi potp giranje d k pi i dva plana
gestova na kojoj je zasnovan komad, a ne njegov kraj. Da se zavrSavao ven-
Eanjem prosjaka i devojke, komad bi u svojo] retrospektivi postao potpuno
nidtavan, jer bi se obezvredila njegova dramska suprotnost.

| sada o odnosu prosjaka i milionera: i milioner, kako je vec¢ reéeno,
moze da prima samo jednu od dve interferentne linije gestove, i to indivi-
dualno ekspresivne gestove. Radi efekta te d ije widenja,
potrebno je da bude pijan. Cim se probudi iz omamljenosti, on kao svi os-
tali ljuci vidi komiénu interferenciju obeju linija i ponasa se prema Caplinu
s istim prezirom kao svi ostaii. Ali dok je kod devolke deformacija poima-
nja (sposobnost da poima samo gednu liniju gestova) trajna i do reSenja do-
lazi tek na kraju komada, kod milionera se stanja deformisanog videnja sme-
njuju sa stanjima normalnog videnja. Time je odredena hijerarhija oba spo-
redna fdica: devalka stupa u prvi plan, jer trajna deformacija poimanja pruza
§iru i &vrScu osnovu za interferenciju oba plana gestova nego prekidano pi-
janstvo mili . Mili je. dutim, potreban kao devojéima suprotnost;
od prvog susreta s Caplinom, kada prosjak svojim ekspresivnim gestovima
pred milionerom peva pateticnu himnu lepotl Zivota (= sutra ¢e opet sijati
sunces), njihov uzajamni odnos Je pun Izliva prijateljstva: iz zagrljaja u za-
grljaj. | tako smo od strukturne analize glumacke pojave potpuno neprimetno
stigli do strukture ¢itavog komada: novi dokaz u kojoj je mert interferenclja
dvostrukog plana gestova osovina Ceplinove glume.

e
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Tu zavrSavamo, jer je, valjda, sve bitno veé redeno. Na kraju — ipak!
— neha nam bude nad;:zvo eno nekol\lko re€l ocene. Ono 3to u gledaocu iza

ja Jeste neizmerni raspon izmedu
intenzltete efekﬁa koji po@me i njeg sred-
stava. On ihy koja obino (i

u filmu) ima zvanian pdloza] gestove u Sirokom smislu te redi (mimika,
sami gestowi, poze). | to] krhkoj, nedovoljno nosecéo] dominantl ume da pod-
redi strukturu ne samo s‘vcue sopstvene glumaéke pojave, vec i oelog fitm-
skog dela. To pretp u svim ostakim
komponentama. Kada bi meka od njih samo nesto malo naglaSenije istupila,
samo nesto malo wiSe uj ila na sebe, doSlo bi do potpunog ruSenja &i-
tave gradnje. Struktura Oaplinove glume li&l na prostorni oblik kojl stoji na
svojoj nauoé‘krluoj :m?’u a fipak je sawéeno urevnotezen 0‘C:‘)tm:la iHuzija demaw
il

T ista iirika g
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Prilog estetici filma

Jan MukarZovski (Jan Mukafovsky)

I

Nije viSe neaphodno, kao §to je to bilo jo3 pre nekoliko godina, da studija
o estetioi filma podinje dokazivanjem da je film umetnost. Ali pitanje -odno-
sa estetike i filma nije jod prestalo da bude aktuelno, jer se u toj miadoj
umetnosti, Giji razvoj neprestano uznemiravaju promene tehnicke (>masin-
ske«) osnove, mnogo jaie nego u tradicionalnim umetnostima oseca potre-
ba norme na koju bismo se mogli osloniti bilo u pozitivnom smislu (njenim
ostvarivanjem) ili u negativnom smislu (njenim naruSavanjem). Filmski umet-
nici imaju u svom radu nepovoljnu okolnost — suviSe Siroke i nedovoljno

difer U umet ima sa dugom tradicijom uvek je, nai-
me, pni ruoi &itav niz sredstava koja su tokom dugog razvoja stekla odre-
dene lj oblike i ional cenja. Uporedna prouc: ja knji-

Zevne ‘materije pokazala su, na primer, da u pesniStvu zapravo nema novih
tema: razvoj skoro svake teme mozemo da pratimo tokom &itavih mileniju-
ma. Viktor Sklovski (Viktor Sklovskij) u Teoriji proze navodi kao primer Mo-
pasanovu (Maupassant) pri¢u Povratak, koja se temelji na obradi prastare te-
me »muza na svadbi sopstvene Zene« i ratuna s &itaocem kome je ta tema
veé poznata. Sli€na je situacija u pesnistvu, na primer, s metrickom osno-
vom: 'svako pesnistvo ima odredeni repertoar tnadicionalnih stihovnih shema
koje su dugovremenom upotrebom stvorile ustaljenu ritmi&ku (ne samo met-
ricku) organmizaciju i nijanse cenj icaj ickih vrsta u kojima
su se upotrebljavale. | same pesnitke vrste mogu da se odrede samo kao
normirani skupovi odredenih stvanalakih sredstava. Time se, naravno, ne
kaze da umetnik ne bi mogao menjati tradicional norme i k ije:
naproliv, one se veoma {esto naruSavaju (tako se, na primer, savremena
teorija pesnidkih vrsta gradi na saznanju da razvoj vrsta zavisi od stalnog
naruSavanja normi vrste), a to naru3avanje se oseéa kao smisijeni umetnic-
ki postupak.

Prividno ograniéenje znali, dakle, u sustini obogadivanje umetnickih

6 i — a film donedavno skoro i nije imao. & jo3 i sada zaista ima
malo jasnih normi i konvencija. Zato filmski umetnioi traze normu. Ako se,
medutim, izgovoni re¢ »normae, najpre se pomisli na estetiku, jer su nju
smatrali, a Cesto je i danas smatraju normativnom naukom. Ali od savreme-
ne ike, koja je odustala « fizickog pojma lepoga bez obzira na to
u kakvo je ruho odeven i koja na umetnicku strukturu gleda kao na &inilac
razvoja, ne moze se traditi ispolj ) bicije da odreduje 3ta treba do
bude. Norma moze biti jedino proizvod razvoja umetnosti same, okamenjeni
otisak razvoja zbivanja. Ako estetika ne moze biti logika umetnosti koja ra-
suduje Sta je pravilno i nepravilno, ona ipak moze biti nesto drugo: moze
biti njegova noetika. U svakoj umetnosti, naime, postoje izvesne osnovne
moguénosti date karakterom ijaba i i na koji ga usvaja.

K estetice filmu, Listy pro uméni a kritiku 1, 1933, str. 100—108.



Te moguénosti istovremeno znaGe o i¢enje, ali ne i u smislu,
na primer, Lesinga (Lessing) . Sempera (Semper), koji su smatrati da umet-
nost nema pravo da prekoraduje svoje granice, ve¢ faktidko ogranicenje da
ne p da bude ono $to jeste ni kada prede na teri-
toriju druge umetnosti. 'Si duo faciunt idem, non est idem, i zato, na primer,
ubrzani pokret u ﬂlmu shvatamo kao deformacuu vremenskog trajanja, dok
bismo u tova osecali kao deformaciju glum-
Geve Hhiénosti — )er je dramsko vreme i filmsko vreme noeticki razligito.
Prelazenje granica medu umetnostima je u istoriji umetnosti veoma &e-
sta pojava; tako je, na primer, pesnicki simbolizam sam sebe &esto karak-
terisao kao muziku regi, nadreal‘mléko slikarstvo koje upotrebljava pesnitke
trope (»p ikazuje se kao poezija; to je, uostalom, sa-
mo uzvraéanje poseta koje je pesmcka umetnost ucinila slikarskoj u vre-
me takozvane opisne poezije (osamnaesti vek) i za vreme parnasizma (de-
vetnaesti vek). Znataj takvih prekoraSivanja granica za razvoj lezi u tome
Sto umetnost udi da na nov nadin ose¢a svoja stvaralatka sredstva i da
svoj jal vidi sa j strane; ona, medut:m, pri tome uvek os-
taje ono $to je, ne stapa se sa susednom umetnos¢u. veé jedino istim po-
stupkom posluze razlidite efekte ili razli¢itim postupkom iste efekte. Ako, me-
dutim, treba da se zbliZavanje s drugom umetno$éu uvrsti u razvojni tok one
umetnosti koja je zagovornik zblizavanja, mora biti ispunjen jedan uslov: da
razvojni tok i tradicija ve¢ postoje. Osnovna pretpostavka toga je sigurnost
u postupanju s matenijalom (5to ni u kom sludaju ne znadi slepo podrediva-
nje materijalu). Film je ve¢ bio intimno vezan za nekoliko umetnosti:
za dramu, epsko pesniStvo, slikarstvo, muziku. Ali to je bilo u vreme kada
jo$ u potpunosti nije vladao svojim materijalom i zato je to bilo vise traze-
nje oslonca nego zakoniti razvoj. Nastojanje da_se ovlada materijalom pove-
zano je s tendencijom Eistog filmskog izraza. To je podetak zakonitog raz-
voja; tokom vremena sigurno e doéi do novog zblizavanja s drugim umet-
mshlma ali to oe veé biti razvojna etapa. U teoriji, teZznji za Gistim filmom
je uslova datih materijalom. To mora da ugini
estetika ﬁlma njen zadatak nije wodredivanje norme, ve¢ jadanje promisljeno-
sti razvoja otkrivanjem latentnih pretpostavki. | nasa studija je skica odre-
denog poglavlja iz noetike filma; bie tu redi o noetici filmskog prostora.

n

Filmski prostor je, Qi ¢etku, mesan s iSmim prostorom. Ali
to_me3anje ne odgovara stvarnosm ni kada bi aparat ne menjajuéi svoj po-
lozaj kako to trvazn wkanakter pozonisnog prostora [Zn:h — Zih — Estetika dram-
ske fotografisao zbivanj j sceni. Pozo-
ridni prostor ;e. naime, trodimenzionalni i u njemu se ‘kreéu trodimenzionalni
ljudi. To ne vazi za film, koji, doduse, ima imoguénost pokreta, ali projicira-
nog na dvodimenzionalnu povrSinu i u dluzivni prostor. | odnos glumca pre-
ma prostoru je, kao Sto je toliko puta konstatovano, potpuno druk&iji u filmu
nego u pozoridtu. PozoriSni glumac je Ziva i jedinstvena lignost, jasno izdvo-
jena od nezive okoline (scene i njene popune) dok su na ekranu sukceswne
slike glumca (koje mogu biti samo del puki i delovi

proioirane slike kao, na primer, u slikarstvu. Zato su ruski teorencam filma
za fnlmskog glumca llansirali naziv »natursdike, to jest model, Gime bi se iz-
razio njegov palcmaj analogno s‘hkarsknm modelu. (U filmskoj praksi posto-
je. ‘moze u fitmu biti naglaSena
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ili, naprotiv, potisnuta; uporedi razliku izmedu Caplinovih — Chaplin i rus-
kih filmova.)

Kako sad stoji stver s od filmskog p! i iluzlvnog prostora
slike? Jasno je da taj prastor u filmu stvamo postojl i to sa svim sredstvi-
ma slikarske iluzivnosti (ne uzimajuéi u obzir dublje osnovne razlike izme-
du penspektive kao stvaraladkog sredstva u slikarstvu i perspektive u fo-
tografiji). Ta #uzivnost se moze nekim sredstvima veoma pojadati, ali ve-
cinom to su sredstva dostupna i slikarstvu. Jedno od njih Je preokretanje

bi dubinsk i ja iluzivnog slikovnog prostora: umesto uobi-
&ajenog denja g pogleda u pozadinu nastzje njeg izvode-
nje iz slike napred; to sredstvo je obilato konistilo, na primer, barokno sli-
karstvo; u filmu tome, na primer, sluzi pravac gesta (lice koje stoji u pr-
vom planu slike uperi revolver u publiku) ili pravac kretanja (voz izlazi pri
vidno okomito iz polja slike). Drugi nadin pojaavanja prostorne iluzije je
po.gled odgzdox.‘nhi odozgo; kao, na primer, pogled s visokog sprata u nisko

j

P u takvim sl se iluzija poj j
polozaja odne ose: u stvarnosti je hornizontalna (kod gledaoca koji posmatra
sliku), dok se na shici pretpostavlja skoro vertikalno. Oba ta sredstva su za-
jednitka filmu i slikarstvu. Druga moguénost je sledeca: kamera se pri sni-
manju sme$ta na vozilo u pokretu, a objektiv usmerava napred: pri tome
se kretanje odvija u ulici ili aleji, ukratko putem koji je s obe strane oivi-
&en suvislim nizom stvari. Na slici mi, pak, ne vidimo vozilo, ve¢ samo uli-
cu (put) koja vodi u pozadinu slike, ali brzo promie suprotnim pravcem, iz
slike unapred. Prema pokretu bi moglo da izgleda kako je to specifiéno film-
sko sredstvo, ali u sustini to je samo varijanta sludaja navedenog nea prvom
mestu (preokret dubinskog poimanja prostora) koji je u svojim drugim va-
rijantama savwrSeno dostupan slikarstvu.

Osnov filmskog prostora je, dakle, iluzivni prostor slike. Ali pored to-
ga, ili bolje reGeno iznad toga, filmska umetnost raspolaze i jednom drugom
formom prostora, koja je ostalim umetnostima nedostupna. To je prostor dat
tehnikom kadra. Kod promene kadra, postepene ili nagle, uvek se, zapravo,
menja usmerenost objektiva ili mesto Sitave aparature u prostoru. A taj po-
mak u prostoru se u svesti gled uvek odraz u poseb osecaju_koji
je ve¢ mnogo puta opisan kao iluzivno pr 1je samog gled Tako
Rene Kler (René Clair) o njemu pise: »Gledatac koji a uda-
lienu automobilsku trku naglo je bagen pod ogromne tockove jednih od kola,
posmatra tahometar, uzima u ruke volan. On postaje glumac i vidi kako nje-
gov pogled guta drveée koje pada u okul . To prikazivanje p »iz-
nutra« je specifiéno filmski p k: tek je p lazenje kadra dovelo do
toga da je film prestao da bude oZivljena slika. Tehnika kadra je, medutim,
delovala retroaktivno i na samu tehniku snimanja. S jedne strane je upozo-
rila na zanimljive mogucénosti pogleda odozdo i odozgo pri obilaZenju pred-
meta sa swh strana, @ s druge strane kadar je pre svega stvorio tehniku
detalja. Slikovno dejstvo detalja lezi u neuobiZajenom priblizavanju stvari
(Epsten — Epstein — o tome kaZe: »Okretao sam glavu i video s desne
strane samo drugi koren gesta, dok je ulevo taj gest ve¢ podignut na
osmi stepen«), prostorno njegovo je dejstvo dato utiskom delimiGnosti
slike koja nam se predstavlja kao iseak iz trodimenzionalnog prostora na-
sluéivanog ispred slike | s njenih strana. Zamislimo, na primer, ruku datu
kao detalj; gde je lice kome ta ruka pripada? U prostoru, van slike. lli za-
mislimo sliku revolvera koji lezi na stolu: odekuje se da ée se svakog tre-
nutka pojaviti ruka koja ée taj revolver podiél, a ta ée se ruka pojaviti iz
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prostora van slike, kuda njeno | janje. Konad

jo3 Jedan primer: dvojica se rvu, valjajuéi se po zemlji — nedaleko od njlh
lezl noz; scena nam se prikazuje tako da naizmeniéno vidimo dvojicu koji
se rvu i noz kao detalj. Svaki put kada se pokaie noz javlja se napetost:
kada ¢e se ve¢ jednom pojaviti ruka koja ée da posegne za njim? A kada
se, kona€no, ruka pojavi u detalju slike — nova napetost: ko je od te
dvojice dohvatio noz? Samo tamo gde postoje intenzivna svest o prostoru
van slike moze se govoriti o dinami¢nom detalju; inade bi to bio staticki
Isedak iz normalnog vidnog polja. Potrebno je, medutim, da se napomene
da kod detalja ne nastaje svest o »slikovnosti«; razmere detalja zato ne
prenosimo u vanslikovnl prostor, a uveéana ruka za nas nije ruka diva.

Filmski prostor je u kadrovima dat sukcesivno, redanjem slika, ose-
¢éamo ga pri prelazu od slike do slike. Zvugni film je, medutim, doneo mo-
guénost i simultanog odredivanja filmskog prostora. Zamislimo situaciju
koja je u danasnjem filmu veé potpuno uobiCajena, da vidimo sliku i isto-
vremeno &ujemo zvuk izvor moramo smestiti ne u sliku, veé nekuda
izvan nje; na primer, vidimo lice osobe i &ujemo redi koje ne izgovara
osoba na slici; ili: na slici prolazi ulica videna iz vozila u pokretu koje
samo, medutim, ostaje nevidljivo, a pri tome &ujemo topot konja koji vuku
kolak, i tako dalje. Na taj nadin nastaje svest o prostoru sizmedu« slike i
zvuka.

Sada je vreme da postavimo pitanje kakva je sustina tog specifiénog
filmskog prostora i kakav je njegov odnos prema slikovnom prostoru. Na-
veli smo tri sredstva kojima moze da bude odreden: promena kadra, de-
talj, lokalizacija zvuka van slike. Po¢i éemo od onog osnovnog bez koga
filmski prostor uopste ne postoji, od kadra. Zamislimo bilo kakvu scenu
koja se odigrava u odredenom prostoru (na primer, u nekoj prostoriji). Taj
prostor nam uopSte ne mora biti dat celokupnom slikom, ve¢ samo asoci-
jacijama, nizom parcijalnih kadrova. Mi éemo i tada oseéati njegovo jedin-
stvo, drugim regima, oseéacemo pojedine slikovne (iluzivne) prostore, pri-
kazivane sukcesivno na povrdini ekrana kao slike pojedinih delova jedin-
stvenog trodimenzionalnog prostora. Clme je dato to celokupno jedinstvo
prostora? Da bismo mogli odgovoriti na to pitanje setimo se recenice u
jeziku kao znaenjske celine. Regenica se sastoji od reéi od kojih ni
jedna ne sadrZi njen celokupni smisao. On nam je u potpunosti poznat tek
kada reéenicu saslusamo do kraja. Ali jo§ u trenutku kada Gujemo prvu
re¢ mi vrednuj njeno Cenje prema ijal smislu i
&iji ¢e biti sastavni deo. Smisao, znaenje Citave recenice nije, dakle, sa-
drzano ni u jednoj od njenih redi, ali se potencijalno nalazi u svesti go-
vornika | sluSaoca kod svake njene regi, od prve do poslednje. Pri tome,
od podetka reenice sve do kraja moZemo da pratimo njen sukcesivni raz-
voj. To sve se moze reci i o filmskom prostoru: on nije u potpunosti od-
reden nijednom od slika, ve¢ svaku sliku prati svest o jedinstvu celokup-
nog prostora, a predstava tog prostora postaje odredena sukcesivnoScu
slika. Zato se moze pretp iti da je specifiéno filmski prostor, koji nije
ni stvarni ni iluzivni, prostor-znaéenje. lluzivni delovi prostora prikazivani
sukcesivnim slikama jesu njegovi parcljalni znakovi &iji zbir »znati« celo-
kupni prostor. Karakter znatenja filmskog prostora moguce je, uostalom,
pokazati i na konkretnom primeru. Tinjanov (Tynjanov) u studiji o poetici
filma citira sledeéi par kadrova: 1. livada po kojoj trékara krdo svinja, 2.
ista livada, izgaZena, ali bez krda, preko koje prelazi Covek. Tinjanov tu
vidi primer filmskog poredenja: &ovek — svinja. Ali ako zamislimo obe te
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scene u Jednom kadru (&lme ¢e biti otklonjena intervencija ifi€no film-
skog prostora), saznaéemo da svest o povezanosti znalenja obe te pojave
ustupa pred sveséu o pukoj vremenskoj sukcesivnosti te dve scene. Film-
ski prostor, dakle, funkcionise samo pri promeni kadra, i to kao Cinilac
znagenja. Poznata je, dalje, energija znacenja detalja, jednog od sredstava
koja stvaraju filmski prostor. Epsten o tome kaze: »Druga snaga filma_je
njegov animizam. Nepokretni predmet, na primer, revolver je u pozoristu
puka rekvizita. Ali film ima moguénost uvetanja. Taj brauning, koji ruka
polako vadi iz poluotvorene fijoke ... odjednom ozivljava. Postaje simbol
hiljadu . Ta ukost zna&enja detalja je upravo omogu-
éena time 3to je prostor u koji e revolver biti uperen i ispaliti svoj me-
tak, u trenutku projiciranja detalja, samo nasluéeni prostor-znaenje koje
u sebi krije upravo »hiljade moguénosti«.

Zbog svog karaktera znaZenja filmski prostor je daleko blizi prostoru
u pesnidtvu nego pozoriSnom prostoru. | u pesniStvu prostor je znacenje:
&ta bi drugo i mogao da bude, posto je odreden recju? Mnoga epska re-
&enica moze biti, bez promene svoje gradnje, transkribovana u filmski pro-
stor. Uzmimo kao primer sledece: »Polako, zatim naglo se zagrle, divljacki
podignu nozeve i P?Iete naJpred s dignutim oruzjeme«. To je re&enica koja

bi i svojim gl vr mogla da posluzi kao izraz
napetog trenutka u romanu; u stvari je uzeta iz filmskog scenarija Delikove
(Delluc) $ k G i (La Féte le) i razradena u kadrove na
slede¢i nacin:

kadar 174 — Dogovoreno. Polako, zatim naglo se zagrle, odmaknu se

jedan od drugog, divljacki podignu

kadar 175 — nozeve

kadar 176 — i polete napred s podignutim oruzjem...

Treba takode podsetiti da epsko pesni laZe, i to ne od ne-
davno, nekim sredstvima prikazivanja prostora koja su istovetna sa sred-
stvima filmske umetnosti, naroito detalj i panoramiranje (kontinuirani pre-
laz sa kadra na kadar). Kao dokaz nekoliko tradicionalnih stilskih
kliSea: sMoj pogled je skliznuo na...«, »Uperio je pogled na...« — de-
talji: =X je bacio pogled po sobi: desno od vrata stajala je vitrina, pored
nje orman.... — panoramiranj »Tu su stajala dvojica u Zivom razgo-
voru, onde opet &itava grupa ljudi koji..., tamo je, pak, mala grupica ne-
kuda Zurila...« — nagle promene kadra. Zbog srodnosti pesnickog i film-
skog tretiranja prostora pouna je sliénost filma i ilustracije. Podseéam na
jednu stvar: odredeni ilustratorski pravci koji su zaljubljeni u marginalije
uz tekst vrlo &esto rade s detaljem: kao, na primer, Cehov (Cech) ilu-
strator Oliva; tamo gde se u Cehovom tekstu govori o tome kako je go-
spodin Brougek palio Sibicu za Sibicom, sa strane teksta se pojavljuje
marginalna ilustracija — napola otvorena kutijica iz koje je ispalo nekoliko
Sibica. To je detalj koji, medutim, nije sasvim isti kao u filmu, jer nije
poStovan standardni okvir; stvarni filmski detalj, naime, zauzima isti pro-
stor na ekranu kao, na primer, celokupna scena; zato bi se o ekvivalen-
ciji ilustracije s filmom (sa lzuzetkom pokreta) moglo govoriti tek kada
bi' sve ilustracije jednog dela, detalji kao i celine, zauzimali povrsinu celih
stranica. Oliva, za razliku od toga, dosledno izbegava bilo kakva merila
veli¢ine svojih ilustracija, ostavljajuéi slike bez okvira da se rasplinjavaju
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utréavajuéi u povrdinu stranica. Upravo u tome je njegova tehnika odraz
pesnickog prostora, koji predstavlja znafenje u onoj meri u kojoj nema
dimenziju; to je zato Sto je znak pesnickog prostora reg, dok je znak film-
skog prostora kadar; filmski prostor ima, dakle, dimenziju bar u svojim
znakovima (sam filmski prostor-znaienje, medutim, kao 3to smo to videli
kod detalja, takode nema dimenziju). Dakle, uprkos znatnoj bliskosti, pe-
snicki prostor se razlikuje od filmskog vec¢om merom pukog znadenja; s
tim je povezana i &injenica da, za razliku od filma, gde je prostor uvek
obavezno dat, u pesniStvu on moze biti apstrahovan. Pored toga, pesnicki
prostor ima svu rezimirajuéu snagu reci. Otuda nemoguénost mehanicke
transpozicije pesnickog opisa u film; plastiéno je to izrazio Gis Bofa
(Gus Bofa): sPesnik je napisao da je fijaker iSao kasom. Reditelj nam to

kazuje; fijaker je iéni, ukraSen kocijaem s belim S3eSirom, Giji
konj kasa na nekoliko metara filma. Nije vam ostavljena mogucnost da ga
zamislite; to je premija za gledaoGevu lenoste«.

Do sada smo govorili kao da je celokupni prostor, postepeno odre-
divan povezivanjem scena, u svakom filmu jedini i nepromenljiv. Potrebno
je. medutim, racunati s tim da se prostor u toku istog filma &ak mnogo
puta moZe menjati. Ta promena znadi, s obzirom na znaenjski karakter
tog prostora, svaki put prelaz od jedne povezanosti znacenja prema dru-
goj. Promena mesta je neSto potpuno drukéije nego prelaz sa kadra na
kadar u istom prostoru. Prelaz izmedu kadrova, | kada izmedu njih postoji
veliki interval, ne zna&i prekid neprestanog toka, dok promena mesta zbi-
vanja (promena Citavog prostora) jeste takav prekid. Zato treba posveci-
vati paznju promenama mesta zbivanja. One se mogu izvrSiti na nekoliko
naéina: rezom, ili blagim prelazom, ili povezivanjem. U prvom slugaju
(rez) poslednji kadar proteklog zbivanja i prvi kadar narednog zbivanja
jednostavno se poloze jedan pored drugog; to predstavlja znatno narusa-
vanje prostorne povezanosti, &ija je krajnja granica potpuna dezorijenta-
cija; zato je prirodno da je ta vrsta prelaza optereéena znacenjem (seman-
tizovana) tako da, na primer, moZe da znadi snazno rezimiranje zbivanja.
U drugom sluGaju (blagi prelaz) izmedu oba mesta zbivanja umetne se
lagano blend je i ponovo skidanje blende ili se poslednji kadar prvog
mesta zbivanja pretopi u poetni kadar drugog mesta; svaki od tih po-
stupaka ima svoje specifiéno znaenje: blendovanje moZe, na primer, da
znaéi i vremensko udaljavanje scena koje slede jedna za drugom, pro-
Zimanje, na primer, san, viziju, uspomenu; postoje, naravno, kod jednog i
kod drugog i mnoga druga znafenja. U trecem sluGaju (povezivanje), ko-
naéno, prelaz se odigrava kao neki &isto znacenjski postupak, na primer,
pomocu filmske metafore (pokret na jednom mestu zbivanja se u drugom
znagenju ponavlja na drugom mestu: na primer, vidimo momke kako ba-

caju u vis svog vodu koga vole — zatim dolazi promena mesta — i sa
svim istovetni pokret koji, medutim, prikazuje izbacivanje i: e _zemlje)
ili é kol ispadanj iz k K : gest saok koji

znaéi »slobodan prolaz« — zatim promena mesta — vidimo kako leti u vis
gvozdena roletna ducana kao da je od saobracajca dobila znak). Jos treba
da se doda da je zvuéni film umnozio moguénosti prelaza; s jedne strane
je omoguéio nove varijante prelaza povezivanjem (avuk s jednog mesta
zbivanja_ponavlja se na drugom u drugom znadenju), dok je, s druge stra-
ne, pruzio moguénost spajanja pomoéu govora (u jednoj sceni se govori
da ¢e osobe poéi u pozoriste, u narednoj, pak, bez optickog prelaza, vi-
dimo pozoridnu dvoranu). Svaki od nacina prelaza koje smo naveli ima
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svo] posebnl karakter koji se u pojedinatnim slucajevima koristi u smisly
strukture datog fllmskog dela. Uop3teno se moze re¢l samo toliko da uko-
liko se film viSe priblizava svojoj sopstvenoj sustini, utoliko osnovni na¢in
prelaza postaje blagi prelaz ili povezivanje. Upravo dolazak zvuénog filma
znatio je etapu: dok se film sluzio titlovima, prelaz izmedu njih rezom bio
je mogué uvek i zato se na njega nije gledalo kao na nesto izuzetno ni na
mestima gde nije bilo titlova; od vremena kada su titlovi nestali, osecanje
neprekidnosti prostora je sve jae. | tako ni prelaz od mesta do mesta
zbivanja nije izuzet Iz opSteg karaktera filmskog prostora: sukcesivno od-
vijanje se u njemu ispolj kao teznja neprekidi i,

Sukcesivnost filmskog prostora, bilo da je re¢ o promeni kadra ili
mesta zbivanja, ne znaéi automatski neprekidan tok, ve¢ se dinamika tog
odvijanja prostora stvara napetoS¢u koja nastaje pri tim promenama. Na
takvim mestima filma je, naime, uvek potreban odredeni napor gledaoca
da shvati prostorni znacenjski odnos susednih slika. Mera te napetosti
menja se od sluGaja do sluéaja, a moze da se pojata do takvog intenzi-
teta da ée biti dovoljna da nosi dinamiku celog filma, narotito ako se ko-
riste Cestl prelazi od jednog mesta zbivanja na drugo koji su dinamiéniji
i upadljiviji nego prelazi izmedu kadrova. Kao primer filma gradenog je-
dino na toj posebnoj filmskoj nap i 2 navesti Vertovljev (Vertov)
film Covek sa filmskom kamerom (Celovek s kinoapparatom), gde je tema
skoro potpuno potisnuta i mogla bi se izraziti jedinim titlom: dan na
gradskim ulicama.

Takav slugaj je, medutim, izuzetan; u filmu obi&no postoji tema, i to
tema s fabulom. Ako upitamo kakva je sustina te teme, videéemo, isto
kao kod filmskog prostora, da se tu radi o odredenom znaZenju: iako su
»modeli« filma konkretni ljudi i objektivno istinske stvari (glumci i sce-
nerija), ipak je samu fabulu neko (autor libreta) dao i, prilikom snimanja
i montaze, (reditelj) konstruisao tako da to gledaoci na odredeni nacin ra-
zumeju, da to na odredenl nagin shvate. Te okolnosti &ine od fabule zna-
&enje. Slignost filmske fabule s filmsk prostor j ide, medu-
tim, jo3 dalje: | filmska fabula (kao i epska fabula) znadenje je koje se
ostvaruje sukcesivno; drugim regima, fabula nije data samo kvalitetom mo-
tiva, ve¢ njihovim nizanjem: ukoliko se promeni redosled motiva menja
se | fabula. Kao dokaz citiraéu belesku iz dnevne Stampe: sDesilo se pre
nekoliko godina u Svedskoj. Cenzura tada nife pustila (...) ruski film Kr-
starica F k -] Potémkin). Kao $to je poznato, film pocinje
scenom maltretiranja mornara, nezadovoljnici zatim treba da budu streljani,
ali dolazi do revolta i pobune na brodu. | u gradu se vode borbe. Odesa
godine 19051 Pojavljuje se flotila ratnih brodova, ali pusta pobunjenike da
otplove. Taj dogadaj Je cenzuri izgledao suvise r luci i zato kom-
panija za prikazivanje filmova podnosi cenzuri film ponovo. Na slikama i na
titlovima se niSta nije promenilo. Samo 3to je film spremontiran« | scene
ispreturane. Gle rezultata: film tako doteran poginje sredinom. Pobunom
(dakle, posle scene prekinute egzekucije)! Odesa 1905! Pojavijuje se ruska
flotila kojom se prvobitno film zavrSava, ali za njom odmah sledi prvi deo
filma: posle pobune mornari sada stoje postrojeni, vezani, ispred cevi pu-
Saka. Film se zavravale

Ukoliko fabula predstavlja znagenje, 3ta vise sukcesivno ostvarivano
znatenje, u filmu koji sadrzi tok fabule postoje dva znadenjska sukcesivna
toka kojl se odvijaju . ali ne paralelno kroz ceo film: prostor
i zbivanje. Njihov medusobni odnos se oseta bilo da se na to reditelj
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obazire ili ne. Ukollko se s tim odnosom postupa kao s vredno3cu, nje-
govo umetnitko koriséenje u svakom konkretnom sludaju zavisi od struk-
ture doti¢nog filma. Uop3teno se moZe reéi jedino sledeée: od ta dva
znalenjska toka kao osnovni se oseéa fabula, dok se sukcesivno ostva-
rivani prostor pojavljuje kao ¢&inilac diferencijacije. I to zbog toga 3to je,
na kraju krajeva, prostor predodreden fabulom; time, medutim, nije re:
Ceno da ta hijerarhija ne bi mogla da bude obrnuta podredivanjem fabule
prostoru, ve¢ samo to da bi se to njeno preokretanje oseéalo kao na-
merna deformacija. Potpuno ostvarenje takvog obrta Je u filmu sasvim mo-
guce, jer se time ne naruSava, ve¢ se pre zaoStrava specifiini karakter
filma; dokaz mozZe biti veé citirani Covek sa filmskom kamerom. Suprotna
krajnost je potiskivanj kcesivnog pi u korist fabule; njeno potpuno
ostvarenje znadilo bi, duti i$ j ifi filmsk prostora
nepokretnoséu kamere prilikom snimanja. Ostao bi samo slikovni prostor
kao senka realnog prostora u kome bi se odigravala zbivanja pri sni-
manju; zato slucajeve takvog radikalnog fi3avanja filma filmskog mozemo
naé¢i u pocetnom stadijumu razvoja te umetnosti. lzmedu obe navedene
krajnosti lezi bogata skala moguénosti. Naravno, da se opSta pravila iz
bora ne mogu naéi teorijski, jer o tome ne odluiuje samo karakter oca-
. ! i od d !

P

branih zbivanja, ve¢ i r j ez
moze se samo reéi da Sto je fabula slabije povezana motivacijom (to jest
ukoliko se vise sluzi pukom vr K ik | p $6u), to se
u njoj lakSe moze primeniti dinamika prostora; to, naravno, ne znadi da
je nemoguée pokusati da se jaka motivacija poveze s jakom dinamizaci-
jom prostora. Uostalom, dinamizacija prostora u filmu nije, kako smo vi-
deli, jednostavan pojam: drukéije funkcioniSu u strukturi filma kadrovi,
druk&ije promene mesta zbivanja. Zato je moguce razlikovati fabule koje
se lako prilagodavaju velikom ku izmedu pojedinih kadrova — to su
fabule u kojima je motivacija pre svega prenesena u intimu lica tako da
se neuobiajeni prelazi izmedu kadrova mogu shvatiti kao pomeranja vid-
nog polja samih tih lica — od fabula koje se lako mire s &estom pro-
menom mesta zbivanja — to su fabule zasnovane na spoljasnjim postup-
cima lica. Ali nl tu ne postavljamo zahtev, ve¢ samo konstatujemo put
najmanjeg otpora; sigurno je da se u konkretnom sluaju moze odabrati
i put najjaceg otpora.

Sve Sto je u ovoj studiji receno o pretp
prostora ima veoma ograniceni znacaj: ve¢ sutra moze revolucija tehnike
dati toj umetnosti nove, potpuno nepredvidljive pretpostavke.

Ceska filmska teorija 1908 — 1937. 315



Vreme u filmu

Jan MukarZovski (Jan MukaFovsky)

Film je umetnost mnogih odnosa: postoje niti koje ga vezu s pesnistvom
(i to s epikom i lirikom), s dramom, slikarstvom, s muzikom. Sa svakom
od tih umetnosti ima odredena stvaralatka sredstva zajednicka, svaka ta
umetnost je u toku razvoja izvrsila na njega utlcaj Nauaée veze, medutim,
spajaju_film s epikom i d ; to je ocigl fil-
movanih romana i drama. Moze se reci jos i viSe: noeticki uslovi dati
materijalom svrstavaju film izmedu epike i drame, tako da sa svakom od
njih ima zajednicke neke od osnovnih osobina; sve te tri umetnosti su,
pak, srodne po tome §to su to umetnosn zasnovane na fabuli, &ija je
tema niz fakata p suk i uzronim spo-
nama (u najSirem smislu te recl) To ima svoj znadaj kako za praksu tih
umetnosti tako i za njihovu teoriju. U praksi ta bliska srodnost omogucava
laksu transpozncuu teme svake od nJ|h u obe ostale i povecava mogucno-
sti njih ku svog razvoja film je bio
pod utlcajem epike i drame, sada pocm;e da im vraéa dug obrnutim uti-
cajem (uporedl, na primer, uticaj filmske tehnike kadriranja i panorami-
ranja na izrazavanje prostora u savremenoj epskoj prozi). Za teoriju la
uzajamna bliskost filma s epikom i dramom znaajna je po tome Sto omo-
gucava poredenje: na te tri usko povezane umetnosti se dobro moze pri-
meniti opite metodsko pravilo da je poredenje materijala koji imaju mno-
go zajednickih crta s nau€nog stanovista zanimljivo zato Sto se, s jedne
strane, skrivene razlike oStro ocrtavaju upravo na pozadini mnogobrojnih
saglasnost:, dok, s druge strane, moze se doci do pouzdanih opstih za-
generali; ja. Zelja nam je da u ovoj
skici pokusamo upnredm filmsko vreme s dr kim i epskim
s jedne strane zato da bi se film sam bolje osvetlio poredenjem s umet-
nostima koje su teorijski bolje proucene i s druge strane, ukoliko to

bude da filma do tadnije karakteristike vremena
u umetnostima s fabulom uopste nego sto ]e to bio slugaj do sada.
Rekli smo veé da je naji karakteristika filma, epike

i drame narativni karakter njihove teme. Fabula se najosnovnije moze de-
finisati kao niz &injenica povezanlh vremenskom sukcesivno3éu; ona je.
dakle, ob s Zato je vreme vazna komponenta
grade u sve tri “navedene umemostu, iako svaka od njih ima druge vre-
menske mogucénosti i potrebe. Tako je, na primer, u drami veoma ograni-
&ena moguénost prikazivanja istovremenih zbivanja ili ak premestanje sek-
tora_vremena (pnkaznvan]e ranijih posle kasnijih dogadaja), dok u epici i
koriscenje istovr ja spadaju u normalne slu-
Gajeve. Film s tog aspekta — kako éemo videti — stoji na sredini izmedu
vremenskih moguénosti drame i epike.

Prilog pripremanom zborniku o filmu druge polovine tridesetih godina.
(Pre)stampano u: J. Mukafovsky: Studie z estetiky, Praha, 1966, str. 179—
183.
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Ako Zzelimo da shvatimo razllke u vremenskim konstrukcijama triju
susednih umetnosti treba da budemo svesni da u svakoj od njih postoji
dvostruki vrerpenskl sloj: jedan je dat redanjem zbivanja, a drugl vreme-
nom koje ivlj bjekat-p at (gledalac, ¢italac). U drami oba
ta vremena teku paralelno: na otvorenoj sceni je tok vremena isti na po-
zornici kao i u gledalistu (ako imo_sitne las i koje ne
naruSavaju bjektivni utisak i i kao, na primer, da se radnje
Ciji tok nema za glavna zbivanja nikakav znaaj., na sceni skraéuju — upo-
redi pisanje pisma; isto tako je mogue da tok realnog vremena gleda-
lista bude na pozornici simboliéno projiciran u daleko vece razmere, uko-
liko ostaje o aralell vr kih proporcija). Vreme bjekta-
-posmatraéa i vreme zbivanja teku, dakle, u drami paralelno i zato se
zbivanja u njoj odigravaju u prisustvu gledaoca, &ak i kada je tema drame

ki u pros (istorijska drama). Otuda ona osobina dram-
skog vremena koju Zih (Zich) oznatava kao njegovu tranzitornost i koja
se sastoji od toga Sto nam kao sada3nji izgleda uvek samo onaj isecak
zbivanja koji upravo imamo pred oima, dok je ono 5to je prethodilo u
datom trenutku veé progutala proSlost; sadasnjost se, pak, stalno krece
prema buduénosti. SuoGimo sada dramu s epikom. | tu, naravno, postoji
fabula data kao vremenski niz. Ali odnos tog vremer:a zbivanja prema vre-

s & (citalac) je

Aoy

menu toka koje j ruk-
Giji ili — taénije reGeno — medu njima nema odnosa: dok je u drami
tok vremena fabule u tolikoj meri p s tokom gled g

da je i trajanje drame i nor bnosé drz ja na-

pete paznje gledaoca, u epici uopite nije vaino koliko vremena provo-
dimo u &itanju, da li, na primer, &itamo roman neprekidno ili s prekidima,
nedelju dana ili dva sata. Vreme u kome se odvija fabula potpuno je odvo-
jeno od realnog vremena u kome Zivi Eitalac. Vremenska lokalizacija su-
bjekta-posmatraca u epici se oseca kao neodredeno prisustvo bez vre-
menskog toka, koje se odbija od proslosti 3to tee, u kojoj se odvija
radnja. Odvajanje vremena zbivanja od realnog gledaotevog vremena je
tu data moguénost — teorijski uzev beskrajna — da se u epici rezimiraju
zbivanja. Zbivanja mnogih godina koja bi u dramskom prikazu i pored ve-
likih vr kih i ja_izmedu pojedinih Cinova zah celo vete
mogu se u epici sazeti u jednu jedinu re€enicu; uporedi, na primer. re-
Genicu iz Sjajnih dubina braée Capek: sNekakav bogati gospodin oZenio
se lepom mladom devojkom koja je, medutim, uskoro umrla i ostavila malu
kéerkicu Helenu« (izmedu dva poljupca).

Ako sada pored ta dva tipa vremenske konstrukcije kao Sto su
drama i epika i filmsku ideé da je tu opet re¢ o
drukéijem koriséenju vremena. Na prvi pogled moglo bi izgledati da film
s vremenskog gledita stoji toliko blizu drame da je vremenska konstruk-
cija kod jednog i drugog ista. Pazljivije prougavanje ¢e, medutim, pokazatl
da filmsko vreme ima i mnoge osobine koje udaljavaju film od drame i
priblizavaju ga epici. Tako, pre svega, film ima sposobnost da rezimira
zbivanja sasvim sliéno kao epika. Nekoliko primera: re¢ je o dugom puto-
vanju vozom &iji tok, medutim, nema nikakvog znalaja za samu radnju
(proteéi ée »bez ikakvog dogadaja«); epski pesnik bi to sazeo u jednu
reenicu, filmski reditelj ¢e nam pokazati Zeleznitku stanicu pre odlaska
voza, voz kako promie, osobu koja sedi u kupeu, mozda jos i dolazak
voza na odrediste. | tako na nekoliko metara fllma | u svega nekoliko
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minuta sinegdohi&no sprikazati« radnju koja je trajala mnoge sate ili i
dane. Jo§ jasniji primer pruza film Sklovskog (Sklovskij) Zapisi iz mrtvog
doma (Mertvyj dom), gde je pohod kaZnjenitke kolone iz Petrograda u Si-
bir prikazan na sledeéi nacin: vidimo noge kaznjenika i njihovih strazara

gaze smrznutic sneg i pni tome &ujemo pesmu koju pevaju; pesma
se nastavlja, dok se kadrovi menjaju; vidimo zimski pejzaz, zatim samu
povorku, opet detalj nogu i tako dalje; odjednom postajemo svesni da
pejzaz kojim prolazi povorka nije viSe zimski, nego proleéni; na isti nagin
proleti pejzaz letnjl i jesenji: pesma neprestano zvuéi. a kada uduti, vi-
dimo kaZnjenike ve¢ na mestu; put od nekoliko meseci sazet je tako u
nekoliko minuta. Razilazenje vremena zbivanja s realnim gledaoéevim vre-
menom je u tim sluiajevima jasno: kao Sto bi epski pesnik mogao da
dugo vreme putovanja, ne uzimajuéi u obzir sve sitne dogadaje, saime
u kratak prostor nekoliko redenica, filmski scenarista ¢e ga saZeti u ne-
koliko kadrova. Druga osobina koja je istovetna filmskom i epskom vre-
menu jeste moguénost prelaza od jednog vremenskog plana prema dru-
gom, to jest, s jedne strane, moguénost za postepeno prikazivanje isto-
vremenih zbivanja i, s druge strane, sposobnost vremenskog povratka.
Ali tu analogija filma i epike nije viSe tako bezrezervna kao u prethodnom
slugaju. Jakobson (Jakobson) u svojoj studiji ukazuje na to da su istovre-
mena zbivanja dostupna jedino filmu s natpisima, dakle filmu u koji za-
pravo zaseZe epi prikazivanje zbivanja re¢ima), jer je natpis tipa »a
u meduvremenu«, koji reda istovremena zbivanja, epsko sredstvo. | vre-
menski povratak ima u filmu ogranienije moguénosti nego u epici, ali
opet nije tako nemogu¢ kao u drami. Kao primer éemo uzeti izvod iz De-
likovog (Delluc) scenarija Tisina (Le Silence):

52 — Petrovo napeto lice; priseéa se.

53 — Vidimo Petra iz daljine, usred sobe. Zagledan Je u proSlost. Polako;
ali za nas slike teku vrlo brzo jedna za drugom.

54 — Draga u vecernjoj toaleti, usred slike, pada unapred.

55 — Dim.

56 — Revolver.

57 — Draga lezi na tepihu.

58 — Petar stoji ispred nje. Baca revolver.

59 — Petar se saginje i podize Dragu.

60 — Dolazi posluga. Petar instinktivno zakoraci nazad.

61 — Petrovo lice posle ubistva.

62 — Petrovo lice u seéanju na tu scenu.

63 — Pojavljuje se Petar iz tadadnjeg vremena u svojoj radnoj sobi. PiSe.
Draga seda na naslon fotelje i nezno ga ljubi. Ulazi poseta. To je
Jan, mladi elegantni muskarac. Draga ljuta odlazi. Jan je prati o&ima
s znj Petar to pri Je i postaje uznemiren.

64 — Rugak.

Zuzanka pored Petra, neSto mu uzbudeno govori, koliko joj to okol-
nosti dozvoljavaju. Jan pored Drage, uporno joj se udvara. Nedo-
umica Drage, koja mora da ostane uitiva. Petar je, uznemiren, po-
smatra.

65 — Isto veée u kutu salona. Zuzanka uznemvirava Petra (koji viSe ne misli
na svo;(u ljubomoru). Ali Petar je oprezan ili venan. Elegantno se izviaéi.

66 — Drugig‘lut sobe. Jan zaljublieno Sapuée Dragoj, koja ne zna kako bl ga
se redila.
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67 — Petar ih posmatra | ponovo se razbesnl. Zuzanka mu se opet pri-
blizava s osmehom, ali on je grubo odgurne od sebe.

68 — Zuzangino lice. Uvredena je, stradno je pogodena njena sujeta.

69 — Petar u puSatkom salonu. Jutro. Otvara postu.

70 — Anonimno pismo: »Ako namerno ne Zelite da budete slepi, brani-
cete svoju ¢ast. Pripazite na svoju zenus.

71 — Petar nervozan i strog. Odlazi. Na ulici se skriva iza ulazne kapije.

72 — Jan, veoma elegantan, obuéen za posetu, na ulici. Ulazi kod Petra.
Petar ulazi za njim.

73 — Jan u salonu. Ulazi Draga. Prebacuje mu, moli ga da je ostavi na
miru, i tako dalje... On se smeje, nete niSta da zna, vice da je
zaljubljen, i tako dalje... i tako dalje...

74 — Petar iza vrata.

75 — Jan navaljuje na Dragu. Ona se brani. On je nasilno zagrli. Pucanj.
Draga pada. Jan bezi.

76 — Draga lezi na tepihu.

77 — Petar stoji pred njom s revolverom u ruci.

Tu je jasno prikazan vremenski povratak: ubistvo, a tek onda kako
je do njega doslo; ali povratak je tu dat u slobodnom odvijanju vremena,
posto je ivi lobod ijacij osobe koja evocira secanja. U
drami bi se takvo pr vr sektora ob shvatilo kao
€udo (vaskrsavanje mrtve osobe) ili kao nadrealistitko razbijanje jedinstva
teme, ali nikada kao povratak u proslost. i to zbog toga 5to je dramsko
vreme strogo jed no  po icaj &vrste p i zbi-
vanja s bjekta-p ¢a. | u ¢ filmu bismo tesko
mogli zamisliti tekav prelaz od blizeg vremenskog plana prema udaljeni-
jem, ma koliko to bilo motivisano uspomenama, jer bi zvuk (u datom slu-
Gaju pucanj i razgovori lica), prikljuéen optitkom utisku, onemoguéio raz-
mak izmedu vremenskih planova: ne bi se, na primer, moglo dobro iz
vesti da se lice koje vidimo mrtvo u narednoj sceni ne samo krece, ve¢
i govori. Prelazom od nemog filma s titlovima preko nemog filma bez
titlova do zvudnog filma smanjuju se, dakle, moguénosti za vremensko po-

je. Ipak, ni u & filmu za takvo p je nije u pot-
punosti potisnuta; tako, na primer, povratak u pro3lost motivisan uspo-
menom moZe se prikazati tako da se scena secanja da samo akusticki

(reprodukcija proslog g koji je gledalac ve¢ jednom ¢uo), uz isto-
vremeno projiciranje slike osobe koja evocira uspomene. .
Kakvo je objasnjenje za bine wvr ke konstrukcije u filmu koje

smo upravo konstatovali? Posmatrajmo najpre odnos vremena subjekta-po
smatraga i vremena slike na ekranu. Jasno je da je tok vremena kakav
Jozivlj led. u filmu aktual sliéno kao u drami: vreme filmske
slike tece lelno s wvr led Tu je sliénost filma i drame
koja objasnjava zasto je film u svom pocetku i po drugi put, pri uvo-
denju zvuénog filma, bio tako blizak drami. Ali sada se postavlja pitanje:
da li je ono 3to vidimo na ekranu zaista sama fabula? Da li se vreme
filmske slike moze poistovetiti s vremenom filmske fabule? Odgovor su
veé dali primeri koje smo naveli: ako je moguée da u filmu, i to bez pre-
kida i bez bilo kakvog vidljlvog vremenskog skoka, bude u nekoliko minuta
prikazano visemeseéno putovanje iz Petrograda u Sibir, ogigledno je da
pretpostavljena fabula (koja u stvarnosti nije ni morala da se odigra bez
prekida) teGe u drugom vremenu nego slika. | njena vremenska lokaliza-
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cija je druk&lja: svesni smo da sama zbivanja ve¢ pripadeju proslostl, a
da to 5to vidimo na ekranu pred sobom interpretiramo kao opticki (od-
nosno opticko-akusticki) izvestaj o tom proteklom zbivanju. Samo 3sto se
taj izveStaj odigrava u nadem prisustvu. Filmsko vreme je, dakle, sloze-
nija grada neko epsko i dramsko vreme: u epskom vremenu moramo ra-
Cunati samo s jednim vremenskim tokom (tokom zbivanja), u dramskom
vremenu sa dva toka (tok zbivanja i tok gledaoevog , oba toka
obavezno paralelna), dok u filmu postoje tri vremenska toka: zbivanja koja
su protekla u proslosti, »slikovno« vreme koje tece u sada3njosti i, ko-
naéno, vreme subjekta-posmatraéa paralelno s prethodnim vremenskim to-
kom. Tom slozenom konstrukcijom film dobija bogate mogucénosti za vre-
mensku diferencijaciju. Korid¢enje gledaocevog p: g ¢anja vre-
menskog toka daje filmu Zzivotnost sliénu Zzivotnosti dramskih zbivanja (pre-
no3enje u sadasnjost), ali pri tome tok vremena sslike« umetnut izmedu
bivanja i gled: prec k je toka zbivanja s realnim
vr u kome gledalac Zivi; to ¢ lobodnu igru vr
zbivanja kao u epici. Pnimere smo ve¢ naveli, dodacemo samo jos jedan
koji se odnosi na zaustavljanje toka zbivanja u filmu. U epici je poznata
pojava da pored motiva poredanih di icki (to jest pi ih L
sukcesivnoséu) postoje i grupe motiva okupljenih staticki, to jest da epika,
pored vremenski sukcesivnog pri¢anja, ima i mogucénost za vremenski ne-
pokretni opis. U svojoj studiji o poetici filma Tinjanov (Tynjanov) ukazuje
da se i u filmu pojavljuju opisi izuzeti iz vremenske sukcesivnosti zbi-
vanja. Mo¢ opisa Tinjanov pridaje detalju; navodi scenu opisa kozaka koji
polaze na put: Gini se to pomocu detalja njihovog oruzja, i sliéno. U tom
trenutku vreme je stalo. Tinjanov generaliSe to saznanje na detalj uop3te
i oznatava ga za sredstvo izuzeto iz toka vremena: ali moguce je navesti
i primere detalja veoma intenzivno ukljuéenih u vremenski tok. Nepra-
vilno generalisanje ne znaéi, naravno, da Tinjanovljevo zapaZanje o citira-
nom sluCaju nije znacajno: tu je zaista bilo reéi o zaustavljanju vremen-
skog toka, o filmskom opisu omoguéenom samo time Sto se tok slikovnog
vremena umece usred gledaoZevog vremena i vremena zbivanja; vreme
zbivanja se moze zaustaviti zato 3to u trenutku njegove nepokretnosti
paralelno s gledaocevim vremenom (koje je tu, za razliku od epike, ak-
tualizovano) tege »slikovno« vreme. Na granici izmedu »slikovnog« vre-
mena. koje svojim tokom odgovara gledaodevom vremenu, i vremena zbi-
vanja, koje je nesputano, nastaju i druge moguénosti filmske igre vre-

menom, i to usporeni ili ubrzani film i »obrnutie film. Kod ubrzanog ili
usporenog filma deformise se odnos izmedu brzine vremena zbivanja i
»slikovnog« : d i sektor slik g dolazi daleko

na

(odnosno daleko manji) sektor vremena zbivanja nego Sto smo na-
. Kod obrnutog filma tok zbivanja prolazi regresivno, dok se tok »sli-
ge vremena p g s realnim gledaoevim vremenom prirodno
oseca kao progresivan.

Vratimo se na kraju problemu vremena u umetnostima s fabulom
uopste da bismo, na osnovu isk it i filma, poku3ali
da nademo njegovo preciznije resenje nego Sto je ono koje smo mogli
naznaditi na pocetku ovog Elanka. Analizom filma smo utvrdili trostruki
vremenski niz: jedan, dat tokom zbivanja, drugi, dat pokretom slika (ob-
jektivno bi se moglo reci: pokretom filmske trake u projektoru) i treci,
koji se zasniva na aktualizaciji realnog vremena koje dozivijava gledalac.
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Medutim, tragove ta tri vremenska sloja mozemo naéi i u epici i u drami.
Sto se tie drame, tu, kako smo veé ukazall nema sumnje u postojanje
dveju krajnjih kih zona:
smatraga; Sto se tiGe epike, pnstojn. dodu§e samo jedan jasan vremenski
tok, i to tok zbivanja, ali je vreme gledaoca dato, kako smo ve¢ primetili,
bar kao nepokrenuta sadasnjost. U oba slugaja je, dakle, oZigledno posto-
janje dvostrukog vremenskog sloja: ono Sto prividno nedostaje jeste tredi
sloj, koji se u filmu nalazi na sredini izmedu oba krajnja; to je ono vreme
koje smo, s obzirom na materijal fllme nazvall slikovno. Cime je, za-
pravo, dato to vreme? To je vr samog dela
kao znaka, dok se oba ostala vremena vrednuju u vezi sa stvarima koje
su van samog dela: vreme zbivanja se odnosi na tok »stvarnog« dogadaja
koji predstavlja size (fabulu) dela, vreme subjekta-posmatraéa je. kako smo
veé nekoliko puta primetili, puko proji je realnog
Gitaoca u vr ku gradu dela. Ali ukoliko sslikovno« vreme,
koje bismo moZda mogli opstije da nazovemo »znakovno« vreme, odgovara
vremenskom volumenu dela, jasno je da su njegovi preduslovi prisutni i
u epici i u drami, gije se tvorevine takode odvijaju u vremenu. | stvarno,
ako sada uzmemo i eplku i dramu. VIdecemo da se v tu trajanje samog
dela na i nadin odi gradi i to tako-
zvanim tempom, kojim pojmom se u epsko; prozs oznatava tok naracije u
pojedinim sektorima, a u drami pak cel tok dela (od!
od strane reditelja). U oba slucaja nam, medutim, tempo |zgleda daleko
vise kao kvahtet nego kao merljivi vremenskl kvantltet u filmu, gde je
dela na pokretu apa
rata primenjuje se njegova k i ke k to
vreme jasno |stupa kao sastavni deo vremenske grade. Ako. dakle, u sv:m
prihvati trostruki ki sloj kao ob.

Z reéi da je film umetnost u kojoj se sva
tri sloja prlmenju;u ravnomerno, dok u epici u prvi plan istupa sloj vre-
mena fabule, a u drami sloj vremena subjekta-posmatraéa (dok je sloj vre-
mena zbivanja s njim pasivno povezan). Kada bismo — ne samo zbog
simetrije — postavili pitanje da li postoji i takva umetnost u kojoj u pr-
vom planu stoji samo znakovno ~vreme, morali busmo se okrenuti lirici u
kojoj bismo nasli p p ata (sa-
daSnjost bez znaka vremenskog toka] i vremena zbivanja (motivi tu nisu
Dokaz pune vaznosti znakovnog vre-
mena je u Imcl znaéaj kop tu dobija ritam, pojava povezana sa znakovnim
vremenom, koje uz pomo¢ ritma postaje merljiva velicina
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Sumrak filma?

Roman Jakobson (Roman Jakobson)

»Lenji smo i neradoznali=. Ta pesnikova izreka vaZi i danas.

Posmatramo nastanak nove umetnosti. Ona izrasta munjevitom brzi-
nom. Oslobada se uticaja starijih umetnosti, pa &ak sama poCinje da de-
luje na njih. Stvara svoje norme, sopstvene zakone, a zatim te norme sa-
mosvesno nadmaduje. Postaje moéni instrument propagande i vaspitanja,

kod i i i ijalni fakt; u tom pogledu prevazilazi sve ostale

umetnosti.

Ali, nauci o umetnosti je to savrieno svejedno. Kolekcionar slika i
drugih rariteta se interesuje iiskljudivo za stare majstore; zaSto se baviti
nastankom i osamostaljivanjem filma kada je moguée nabacivati sanja-
lagke hipoteze o poreklu pozoriSta, o sinkretickom karakteru preistorijske
umetnosti; Sto se manje spomenika sacuvalo, utoliko je uzbud a re
konstrukcija razvitka umetnickih formi. Istorija filma istrazivau izgleda
suvise svakodnevna; to je, zapravo, vivisekcila, dok je njegov hobi trka za

ikvitetima. L | nije isklju¢ da ¢e trazenje kinematografskih
spomenika danasSnjice uskoro postati zadatak dostojan arheologa: prve de-
cenije filma veé su postale »vreme fragmenata«, dok, na primer, od fran-
cuskih filmova pre 1907. godine, prema saop3tenju struénjaka, osim prvih
Limijerovih (Lumiére) proizvoda nije ostalo gotovo nista.

Medutim, da li je film posebna umetnost? Gde je njegov specificni
heroj? Kakvu materiju ta umetnost pretvara? Tvorac sovjetskog filma Ljev
KuljeSov (Lev Kule3ov) pravilno definiSe da kinematografski materijal pred-
stavljaju realne stveni. Jo§ je tvorac francuskog filma Luj Delik (Louis
Delluc) izvanredno uodio da je &ak i Eovek u filmu »puki detalj, puka
mrvica de la matiére du mondee«. Ali, sa druge strane, materijal svake umet-
nosti je znak, a filmskim radnicima je jasna znakovna suStina filmskih ele-
menata; »kadar treba da deluje kao znak, kao slovoe, naglasava taj isti Ku-

liesov. Zato refleksije o filmu nep 0 govore i o jeziku filma,
&ak i o filmskoj recenici sa podmetom i pnirokom, o filmskim slozenim za-
visnim reéeni (Boris Ejhanb — Boris Ejhenbaum) 1 im i

.0

imeni¢iém elementima u filmu (Andre Bekler — André Beucler) i sli€éno.
Da li postoji suprotnost izmedu sledeée dve teze: film openiSe stvarima —
film operise znakom? Postoje posmatradi koji na to pitanje odgovaraju po-
tvrdno; zbog toga odbacuju drugu tezu i, s obzirom na znakovni karakter
umetnosti, ne prizmaju film kao umetnost. Ali suprotnost izmedu dve nave-
dene teze otklonio je, zapravo, joS sv. Augustin. Taj genijalni mislilac petog
veka, koji suptilno razlutuje stvar (res) i znak (signum), udi da pored zna-
kova &ija je bitna uloga da neSto znade, postaje stvari koje se mogu koris-
titi u ulozi znakova. Upravo stvar (optitka i akusticka) promenjena u znak
predstavlja specifiéni filmski materijel.

vUpadek filmu?«, Listy pro uménf a kritiku 1, Praha, 1933, str. 45—49.
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O istoj li€nosti mozemo reéi: »grbonja«, »nosonja« ili »nosati grbonjax.
Predmet nasSeg govora je u sva tri sludaja isti, @k su znakovi raghémla
filmu, isto tako, mozemo tog Soveka snimiti otpozadi — videée se grba, za-
tim spreda — pokazade se nos, ili iz profila tako da je vidljivo i ovo i ono
U ta tri kadra imamo tri stvari koje funkcionisu kao znakovi jednog te istog

hiéni karakter govora i o nasoj rugobi
recimo pvosto -grba- ili »nose. Sliéno je sredstvo nilma: kamera vidi samo
grbu ili samo nos Pars pro toto je osnovni metod filmskog preobradanja

stvani u sa svojim »polutotalima«, »detalji-

mae § -poludemavjwma je sa tog aspekta dovolino poucna. Film se sluzi raz-

n i po veliGini ima predmeta, po veli€ini razliSitim
p i X menja njihove proporcije i sukoblja«/a te

fi prema njihovim dodirnim ili prema sli¢

sledi, nam'ne put metommue mh metafare (dve osnovne wste hlmske grade)

Opis fi u Del analiza fi kog pokreta i vre-

mena u lstanéamj studm ‘I’lmjamva (Tynjancw) jasno pokazuju da se svaka
pojava spoljasSnjeg sveta na ekranu pretvara u znak.

Pas ne prepoznaue nashkanog psa, jer slika je uglavnom znak — sli-
karska p je , sredstvo stvaranja. Pas laje na
falmske pse, jer matenyal filma predstavha realnu stvar, ali ostaje slep za

za stvari koje vidi na ekranu. TeoretiGar
koji poriGe da je film umetnost gleda na njega kao na puku pokretnu foto-
grafiju, zanemaruje montazu i ne zeli da shvati da se tu radi o posebnom si-
stemu znakova — to je kao stav Coveka koji ita pesmu a za koga redi gu-
be smisao.

Apsolutnih protivnika filma sve je manje. Na njihovo mesto dolaze kri-
tiGan govomog filma. Tekuce parole glase: »Govorni film je sumrak filma,

=znatno filmas, »die Stilwidrigkeit des
Sprechfilmse« i sli¢no.

Kritika govornog filma Cito gresi prevr i lisanj Ona

ne raéuna sa tim da po;edme po;ave u istoriji filma 1l’|'|ajl.l izrazito vremenski,

usko i su uvrstili nemost

u zblr stmkturmh osobma fllma. a sada ih vreda to Sto je njegov dalji raz-

voj Umesto da priznaju — sutoliko gore po

teorijue, ponavljaju tradicionalna »pro faktae.

| ponovo postupaju brzopleto kada osobine danasnjih govornih filmova
oznaGavaju kao osobine govornog filma uop§te Zaboravljaju da se prvi zvuc-
ni filmovi ne mogu uporedi lednjim nemim. Sadasnje stanje zvug-
nog filma je obuzetost novim »tehmcknm tekovinama (navodno je dobro veé
to Sto se dobro Cuje i tako dalje), podetak trazenja novih formi. To je ana-
Yogija predratnom nemom filmu, dok je nemi film pos[edmeg vremena veé
stvorio svoj standard, doziveo Klasiéna dela i mozda je upravo u toj klasié-
nosti, u gotovom kanonu leZao njegov kraj i nuZnost novih lomova.

Tvrdi se da je govorni film opasno priblizio film pozoridtu. Istina, prib-
lizio ga je ponovo kao u osvit ovog veka, u vreme »malih elektriénih pozo-
rista«. Priblizio ga je ponovo da bi odmah usledilo novo oslobadanje. U prin-

cipu, govor =na ekranue i govor na bini su dve duboko razliite stvari. Ma-
tenyal fllma bﬂa ’e optlék.a stvar dok je film bio nem, a danas je to optitka

je ljudsko p sanje. Govor u filmu je
specualnl slucaj akusnéke stvani poved zujanja muve i zuborenja poto€i¢a,
pored buke masina i tako dalje. Govor na bini je jedan od &ovekovih postu-
paka. Ako je Zan Epstejn (Jean Epstein) svojevremeno rekao o pozoristu |
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filmu da je sama suStina obe izraZajne metode razlibita, onda ta teza nije
izgubila znaSa] nl u vreme zvudnog filma. Zadto su govor »u stranue ili
solo 'monolog moguéi na sceni, ali ne i na ekranu? Upravo zato Sto unu-
tradnji govor predstavlja Eovekov p k, all nije akustitka stvar. | upravo
zato Sto filmski govor jeste akustitka stvar, u filmu nije moguce =pozoridno
Saptanje« koje ne &uje neko od prisutnih na ekranu, ali koje ¢uje publika.

Kanakteristiéna osabenost filmskog govora, za razliku od pozoridnog,
jeste i njegov fakultativni karakter. Kriticar Emil Vijenmoz {Emile Vuillermoz)
osuduje tu fakultativnost: »Gréeviti i neredovni nadin na koji se u ranije
Cutljivu umetnost &as unosi @ cas se opet odstranjuje govor uniStava zakone
glume i nagladava proizvoljni karakter sektora tiSine«. Prebacivanje je po-
gresno.
Kada na ekranu vidimo ljude da govore, mi pri tome cujemo ili njihove
redi ifi muziku. Muziku, ne tiSinu. Smatra se da je tidina u filmu stvarno od-
sustvo zvukova; to je, dakle, akusticka stvar kao i govor, kao kasljanje ili
uliéma vreva. U zvuénom filmu poimamo tisinu kao znak realne tisine. Do-
voljno je setiti se kako se utisa razred u filmu Pred maturom (Pied maturi-
tou). Ne tiSina, veé muzika u filmu & isklj j i stvari. Mu
zika u filmu sluzi toj svrsi za to Sto radi sa kovit
koji se ne odnose ni na kakve stvani. Nemi film je akustitki apsolutno sbes-
predmetan« i upravo zato zahteva neprekidnu muzicku pratnju. Na tu neu-
tralizujucu funkciju ‘muzike u filmu r s| ilazili o i kada su
belezifi da »odmah primetimo odsustvo muzike, ali ne posveéujemo nikakvu
paznju njenom prisustvu, tako da bilo kakva muzika zapravo moZe da prati
bilo kakvu scenu« (Bela Balaz — Béla Balazs), »muzika u filmu je predodre-
dena za to da se ne sluda« (P. Ramen — P. Ramain). »njena jedina svrha
je da usi budu zaokupljene, dok je sva paznja usredsredena ma gledanje«
(Fransoa Marten — Frangois Martin).

Ne moze se videti neumetnicki haos u tome 3to se u zvuénom filmu
govor ¢as Euje a Cas se juje sa ik Kao $to su fje Edvina
Portera (Edwin Porter), a kasnije i Grifita (Griffith), ukinule nepokretnost ka-
mere u odnosu na model i u film unele raznoobli¢je planova (smenjivanje
totalnih scena s polutotalima, detaljima i tako dalje), tako ii zvuéni film no-
vom raznovrsno$éu juje ok jenost dosada3njeg poil koje je
iz carstva filmskih stvari dosledno brisalo zvuk. U zvuénom filmu opti¢ka i
akusticka stvamost mogu se dati zajedno ili, naprotiv, razdvojeno: opticka
stvar se pokazuje bez zvuka koji je sa njom normalno povezan ili se zvuk
odvaja od opticke stvart (jo§ Cujemo &oveka kako gowvori, ali umesto njego-
vih usta vidimo druge detalje scene ili ak veé¢ drugu scenu). Tu se. dakle,
pruzaju nove i filmske sinegdohe. Isto $9 javlja sve vise
i viSe metoda povezivanja kadrova (&isto zvu&ni ili govorni prelaz, suprot-
nost izmedu zvuka i slike i tako dalje).

Titlovi su u nemom filmu bili vazno sredstvo montaze, oni su &esto
funkcionisali kao spona izmedu kadrova, @ Semjon Timosenko (Semén Timo-
Senko) u svom radu Filmska umetnost i filmska montaza (1926) &ak u tome
vidi njihov prvenstveni zadatak. U filmu su, dakle, ostajali elementi &isto li-
terarne kompozicije. Zato je dolazilo do poku3aja da se film oslobodi titlova,
ali su ti pokusaji ili i | ljivanje sizea ili su suvise uspora-
vali tempo filma. Tek u zvuénom filmu je zaista ostvareno ukidanje titlova.
Izmedu dana3njeg neprekidnog filma i filma presecanog titlovima je u sus-
tini Ista razitka kao izmedu opere i vodvilja sa pevanjem. Sada monopol pre-
uzimaju zakoni 8isto filmskog povezivanja kadrova.
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Ako se u filmu odredena osoba pojavljuje na jednom mestu, a zatim
je vidimo na drugom mestu, koje mije u susedstvu prvog, izmedu obe situa-
cije mora proteéi onoliko vremena koliko osoba na ekranu nedostaje. Pri to-
me se ili pokazuje prvo mesto posie odlaska osobe, ili drugo mesto pre nje-
nog dolaska, ili pak sprosecanjes: na nekom drugom mestu se od.grava sce-
na u kojoj ta osoba ne udestvuje. Taj princip se kao tendencija primenjivao
405 u nemom fitmu, ali tamo su za spajanje takve dve situacije bili dovoljni
titlovi & /a: »A kad je i...«. Navedeni zakon se dosled i
je tek sada. On se moze zaobiGi samo ako dve scene nisu povezane nekom
grani¢nom linijom, veé slidno3éu ili kontrastom (osoba se u obe scene na
lazi u istoj situaciji ii sliéno), a isto tako i kada se Zeli posebno naglasiti,
poentirati brzina skoka od jedne situacije prema drugoj ili prekid, rascep
izmedu dve scene. Isto tako su nedopustivi, u okviru jedne scene, neoprav-
dani skokowvi kamere sa jedne stvari na drugu, nepovezani; ukoliko ipak tak
vog skoka ima, on neminovno stavlja akcenat, semanticki opterecuje tu dru-
gu stvar i njeno naglo zasezanje u dogadaje.

U danasnjem filmu, posle jednog dogadaja moze biti pnikazan samo na-
redni dogadaj, a ne prethodni ili istovremeni. Povratak u proslost moze se
primeniti samo u vidu uspomene ili pri¢anja jednog od lica. Taj princip ima
taénu analogiju u Homerovoj poetici {isto kao Sto filmskim presecanjima od-
govara Homerov shoror vakuis). Dogadaji koji se odigravaju istovremeno pri-
kazuju se kod Homera, kako zakljuCuje Zjelinjski (Zelinskij), ili kao poste-
peni dogadaji iili se od dva paralelna dogadaja jedan ispusta, pri éemu na-
staje osetna praznina, ukaliko taj dogadaj nije bio prethodno tako nagoves-
ten da bismo lako wmogli zamisliti njegov tok. Zacudo, sa tim principima
drewne epske poetike se slaze montaza zvutnog filma. Vidna tendencija ka
slinearnome karakteru filmskog vremena pojavijivala se jo3 u nemom filmu,
ali su titlovi dopustali izuzetke: sa jedne strane su se saopStenjima tipa »A
u meduvremenu. . .« navodili istovremeni dogadaji, dok se, sa druge strane,
titlovima »NN je svoju mladost proveo u selu« i sliéno omogudavalo uska-
kanje u proslost.

Kao Sto pomenuti »zakon nemoguénosti hronoloSke povezanosti« pripa-
da Homerovom dobu, a ne epskom pesniStvu uopste, tako ne Zelimo da br-
zopleto generaliSemo zakone danasrijeg filma. Teoretiar umetnosti koji svo-
jim formulacij; buh buduéu suviSe Gesto li¢i ma barona
Minhauzena koji sam sebe podize za kosu. Medutim, ipak se, mozda, mogu
utvrditi neki nagove Staji k.oji bi se mogllil_razvi/ti u odredenije tendencije.

Kada se i uzorni kanon tako te-
meljito duje da pigH postaje sama po sebi razumljiva stvar,
onda po pravilu bukne teZnja za prozaicno3cu. Aspekt slike u filmu je danas
minuciozno razraden. | ba§ zbog toga odjednom od filmadzija dolaze pozivi
za sk epski reportazom, raste otpor filmskoj metafori,
samodovoljnom poigravanju detaljima. Istovremeno jata interesovanje 2a
gradu sizea, koja je d skoro ivno ivana. Setimo
se, na primer, & ih Ej jnovih (Ejzenstejn) filmova, skoro bez sizea,
ili Caplinovih (Chaplin) Svetlosti velegrada (City Lights), filma koji je, za-
pravo, odjek ija Lek ljubavi, primitivnog G g (G t)
filma sa pogetka veka: ona je slepa, ledi je_grbavi, ruzni lekar, koji se u nju

ljubljuje, ali se ne duje da joj to kaZe; govori joj da sutra moZe da
skine zavoj s oéiju, jer je leenje zavrSeno — progledace. Odlazi, musi se-
be uveren da ¢e ga one prezreti zbog njegove ruznoce, ali ona mu se baca u
zagrljaj: »Valim te, jer #f si me izlegio«. Poljubac. Kraj.

h
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Kao reakcija na p prefin) na tehnlku, koja miri-
e na , nastaje svr Ishodne nemarnost, namerna nedovrdenost,
Kkicowi kao (L'Age d'or genjjalnog Bunjuele — Bu-

fiuel). Diletantizam poéln]e da dzr]e no. ReGi »dil i sne-
plsmenoste zvue u Gedkom reéniku ot‘.a]no peZonativno. Medutim, ima raz-
doblja u Istoriji umetnosti, pa. ¢ak i u Istoriji kulture, kada je poaitivna, po-
kretatka uloga tlh faktora van svake sumnje. Primeri? Ruso {Rousseau) —
Anrl (Henni) ili Zan Zak (Jean-Jacques).

Poljima Je posle bogate Zetve potreban odmor. Veé nekolito puta su se
smenjivala srediSta filmske kulture. Tamo gde 8e tradiclja nemog filma ja-
ka, zvuéni fdm s 1e§looéom nalazi nove puteve. e§k,{ film tek doZivljava svo-
je vreme i sliéno). U &es-

nemom filmu s umetmékog aspekte uc‘nn]eno Je malo toga 3to bi vre-
delo pomena. Danas, kada Je govor prodro u film, pojavili su se &eski fil-
movi koje wredi wvideti. Vrlo je verovatno da upravo neoptereéenost tradici-
jom olaksava eksperimentisanje. Od nuzde postaje stvarna arlinal. Sposob-
nost Seskih umetnika da iskoriste slabost domace ﬂcradloue je takoreén nadx
cionalna u istoriji deske kulture. Sveza, pn
(Mécha) romantizma bi jedva bila moguéa da je &edko pesnidtvo bilo opte-
receno razvijenom klasi¢nom normom. A da li za danasnju literaturu postoji
tezi zadatek od pronalazenja nove forme humora? Sovjetski humoristi imiti-
raju Gogolja {Gogol), Cehova (Cehov) i tako dalje, Kestnerove (Kastner)
p::me su odyek Heuneovog (Heine) sarkvzma savremene frenouske i engle-

(pe: cita-
ta). Svejk je <mogan nastati jedino zato Sto eski devemaesn vek nije rodic
kanonski humor.

! Govorlm tu o filmu iskijuflvo u okviru Istorlle umetnosti. Ta] problem bi zatim trebalo
svrstatl u Istorlju kulturnu, socijalno-politieku | ekonomsku.



Zvuéni film i govor

Milo$ Vajngart (Milo§ Weingart)

dana&ni. 1

Ako uzmemo zabavni film, prema u {izb

naziv sumetnitki filme, kojl Suvam za onu nldtavnu manjinu Giteve svetske
filmske proizvodnie koja zaista zasluZuje takav naziv), moramo, u interesu
preciznostl, da jasno odredimo granice svojth razmi3ljanja.

Prvo, od lingvistitkih zahteva likuj hni p ke zvué-
nog film ukoliko se odnose na savrdenstvo reprodukovanja govorene redi i
pevanja. Napredak tehnike je tu veoma brz, a sigurno jo$ ni iz daleka nisu
dosti lednje énosti. Setimo se mucnog utiska prilikom prvih
pwjeT(ci-ja zvuénog filma u Pragu pre oko Sest godina. Bili su to, na primer,
snimoi iz ‘Maskanjijeve (Mascagni) opere Kavalerija rustikana izvedene oc¢
strane italijanskih pevata u Americi s tenorom Benjaminom Dilfijem (Begna
mino Giglt) u glavnoj ulozi. Ostavimo po strani e operske gni '
glumatke manire koji su, mozda, podnosljivi na stvarnoj pozornici, ali su ne-
podnosijivi na ekranu; pa Rene Kler {René Clair) ih je tako sjajno parodirao
u svom Milionu (Le Million). To §to nas je posebno Iznenadilo svojim nesa

3 . ito posto j glasove stranih pevada s gramofona
| radija, odnosno iz neposrednog sludanja samih umetnika, to je bio strani,
nekako udaljeni glas pevaga «oij kao da je dolazio iz neke kutije, fiZen svog
pravog tembra, a zatim i vrcmenski nesklad zmedu zvuka § gesta, posebno
izmedu zvuka i odgovarajuéih pokreta usana, Sto je moralo porazno delova-
ti na gledaoce koji znaju #ta"janski jezik i njegovu artikulaciju. Ali doslovce
porazavajuéi je bio prvi utisak kod govornih filmskih drama: muski glasovi
su jo3 nekako bili podno3ljivi, iako je izgledalo da skoro svi govore promuk-
lim spivskim basovima«, ali kako su izgledali Zenski glasovi! Kada Je u dru3-
tvenom filmu prvi put progovorila nezna predstavnica glavne uloge uz &ifi
tip je gledalac zami3ljao srebrni sopran, umesto njega se oglasio grubi i
duboki krik koji bi jo§ ponajbolje stajao neko] vestici iz bajki. A to se nije
desilo samo u prvim poku3ajima &eskog zvuinog filma, veé | u proizvodima
velikih inostranih kompanija.

Od tih prvih sitnih koraka filmska tehnika je zalsta napredovala dZinov-
skim koracima. Naravno da tu postoje razlike u praizvodima raznih p da&
patentima. U reprodukciji govort i pevanja dajem, na osnovu svog stalnog
posmatranja stranih | naih filmova, prednost marki Tobis-Klangfilm nad fir-
mom Western-Electric. Prijatno je kada se moZe konstatovati da Ceski zvud-
ni film veé zna da u snimanju i reprodukciji govora i pevanja postize tehnig-
ki pristojan nivo. Veé je i kritika priznala da imamo neke dobre foto-opera-
tere ii da boljl &eski ﬁﬁn\wl veé uspevaju da dostignu dobar nivo Gistote,
jasnoce i preciznosti slike; iako se ne mogu ravnati s americkim, obi&no
su na nivou nematkih filmova; treba, dakle, tome dodatl | to da neki #es-
ki filmovi bivaju i 'sa zvune strane zadevoljavajuél, kao, na primer, poslednji
Eeski filmovi Ufe.

»Zvukovy film @ ree, Ctyii zésadni kapitoly (preStampano samo 3. poglavije
u: Abeceda filmového scénéristy a herce, Praha, 1935. str. 49—57).
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Nije toliko zadovohavaju6i kvalitet kopija koje se prikazuju, kao i kvali-

tet pra}eknom u nadim bioskopima. Sluh gledalaca u nekim provincijskim

mora da pod doslovoe muke i zaCudujuce je da tako nesto

uopste i, iako, pri sluh u tim nije ni iz

da!ek.a tako oseﬂjw i istancan kao sluh struénjaka. Ne mislim time samo na

fonetsku nedistotu pojedinih glasova (oni nesretni frikati su u zvuénom filmu

kamen sp kao na o fonul), veé nepusredno na razumljivost re¢i

i ‘meru njene di k postoje znatne razlike u

Sistoti reprodukcije bilo zbog Ioseg kvaliteta pohabanih kopija, bilo zbog 1o
Sijeg kvaliteta kinoprojektora.

Narogito treba upozoriti na to 3to kritika, valjda, jo$ nigde nije navela,
naime, da u veGini nasih manjih i srednjih — pa i praskih! — bioskopa re-
pnodukci}a zvuénog filma uop3te ne odgovara kapacitetu prostora u kome
se film prikazuje ni broju gledalaca koji u taj prostor mogu da stanu. Na-
rodski re&eno, u veéinl nasih bioskopa film ne govori, ve¢ vice, &ak urla!
Ne znam u kojoj meni se to deSava namerno ili iz nehata. Ako je namerno,
‘mozda bi se to moglo pravdati socijalnim razlozima, to jest da se tu uzimaju
u obzir gledaoci Sirokih slojeva i njihova primitivna radost zbog jakog zvuka
ili da se to de3ava zbog onih koji u bioskop dotaze iz bucnih fabri€kih radio-
nica i budnih trgovina; njihov sluh je u toku dana zbog zamora otupeo | Zeli
se da se na njega vrSi pritisak jatnom zvuka. Na sli€an nacin zapazamo da
se ni u nadim puckim, bulevarskim i operetskim pozoristima nikako ne Ste-
di zvuk, dok se u drami Nanodnog i Stavovskog pozorista katkad postize su-
protna k j sve do jivosti. Moglo bi se re¢i da 3to
je u nas otmenije pozoriSte, to je manje glasno izgovorenih redi na pozorni-
ci. To su, prirodno, krajnosti.

dutim, da p ivanje sa zvukom u nasim bioskopima,
ukoliko je namerno, jeste nesporazum i da b| se naprotw sluh gledalaca koji
danju made u buénoj sreduna opustio u bi re-

produkcijom. Tamo gde do dinamickog pretenvama sa zvukom ne doﬂaz: iz
gore nagladenog razloga ili gde se to deSava prosto iz nehata ili zbog gres-
ke projektora treba istaéi da to izvitoperuje zvuk, &ime se kvari dejstvo fil-
ma, da je to direktno ubilaki za nervni sistem gledalaca i da to, posredno,
tera osetljiviju publiku iz bioskopa u kome je sluh toliko preoptereéen (mo-
gli bi se navesti neki pradki bioskopi koji prave te greske).

Ove tehnitke primedbe je bilo _potrebno staviti ovde da bi bilo jasno
da prednosti i mane aparata ne meSamo s radom glumaca, Svako ko oce-
njuje reprodukovani .govor ili pevanje bilo s gramofona ili radija treba da
bude svestan dosadasnjih moguénosti aparata za reprodukovanje i da ne
zaboravlja da se tu uvek susreée samo s pukim surogatom govora i peva-
nja, a ne s govorom i pevanjem samim. Onaj ko Je sam reproduktivni umet-
nik (makar i dnllemam] svojim sluhom jasno uoBava razliku u zvuku sopstve-
nog sviranja na muzickom instrumentu i reprodukovanog sviranja i utoliko
pre ¢e da shvati razloge ove razlike u reprodukciji pevanja i govora, moguc-
nosti i granice savrSenstva reprodukcije. Da se gre izgovorenih re&i me-
nja, zapravo deformide na radiju, moze svako da prokontroliSe poredenjem
neposrednog slusanja poznatih govornika i muhovrh Jizjava na radiju. Tu, me-
dutim, postoje velike ra.zhke koje zavise od od
stanice, od p iod f glasa. Ali ipak, do odredene defor-
maoije dolazi. Drukg&ije nije ni sa zvuanjem glasa u zvudnom filmu. To mora
da ima na umu knitika govora u zvuénom filmu. Ali upravo kritika koja je
svesna granica datih tehnickim uslovima neée me3ati eventualne tehnicke




nedostatke s manama u govoru glumaca i znace da se sve greske glumaca
ne mogu prebacivati na eparate.

Drugo, od | istiskih zahteva pr . Da
je u svetu vise doslednosti, ogromna vecina &itave svetske filmske proizvod-
nje morala bi biti s estetske strane osudena. Nije re¢ samo o vrednovanju
estetskih kvaliteta pojedinih fitmova — ako bi i u tom pravcu zetva kriti-
ke bila takoreéi neizmerna &ak i kada bi se zahtevala samo odredena mera
ukusa — ve¢ o samoj sustini danadnjeg zvuénog filma. Ona je u osnovi po-
gresna, posto surogatima i u dvodit & i i kus. da za-
meni trodimenzionalno pozoriSte tako $to prosto imitira operete, komedije,
farse, drame, tragedije, istorijske komade, revijaine spektakle i tako dalje,
umesto da film pokusa da sopstvenim sredstvima 'stvori novu, samostalnu
umetnost. Pri tome sasvim komotno kao uzor svojih imitacija uzima kaleido-

kopsku scenu p it s kraja ds veka i »realisticku«
reziju s iluzionistickim kuli S te p iSne strane je zvuéni film u pr-
vim godinama svog wazvoja stvarno naneo Stetu razwoju filmske umetnosti,
jer je tehnicka nemogucnost da se snimi dijalcg u slobodnom prostoru i
neophodnost da se bezi u atelje oduzela filmu tu glavnu prednost s kojom
se pozoriSte nikada ne bi moglo izboriti, naime upravo rad u stvarnoj sre-
dini bez veStatkog dekora. Nametnula se potreba da se grade priliéno ve-
like kulise u ateljeima, ime je tek 3iroko otvoren put najnaivnijem imitira-
nju pozorista.

Ali rad u ateljeu doneo je i druge tuzne posledice: 1. zvuéna sinhroni-
zacije bila je (i jo§ je) nz=precizna, $to naroCito smeta kod nesklada govora
i pokreta usana; 2. govorzna i pevana reé, naknadno sinhronizovana uz sce-
ne, dobija boju koja je rcprirodna i ne odgovara datoj situaciji (na primer,
prikazuje se scena u Marijki nevernici Marijka nevérnice — gde seljaci
idu poljem pevajuéi, ali rjihovo pevanje ima onaj tipi€ni prizvuk pevanja u

9! polupi b k ateljeu); 3. surogatski zvuci iz ateljea
bivaju smeSno nesavr3eni (setimo se »topota« konja po kaSiranoj drumskoj
kaldrmi postavljenoj u ateljeu ili udarca Stapom u kasSirane »kamene« ste-
penice). Najmucnije, naravno, biva »dabng filmova« verzijom na stranom je-
ziku, kada glumci pokreéu usne prema artikulaciij prvobitnog jezika, ali se
Euje nak h i dijalog ili pe je na drugom jeziku koji bi
pretpostavljao potpuno druge pokrete govornih organa. Takvi proizvodi su
grubi greh prema dobrom ukusu; verzije na stranim Jezicima bi trebalo doz-
voljavati samo u sluaju da se te verzije na drugom Jeziku zaista Citave
odigravaju ponovo. .
Prilikom upotrebe govora i pevanja dosadadnji film se zadovolj pu-
kom i d svetleGih snimak im, dakle, og se
zapravo samo na je slike g , P ) ili drugim zvukom,
odnosno obrnuto, @ pri tome pravi i takve estetske greske kao Sto je bilo
silustrovanje« Novakove (Novak) simfonijske poeme U Tatrama snimcima s
Tatri. Samo i I skoro slugajno filmska proizvodnja je nabasala na dru-
ge moguénosti koriSéenja odnosa slike i zvuka.

Rezija odnosa slike i zvuka, koja ostaje pri koordinaciji i paralelizmu
obeju komponenti, jeste, izgleda, na onom stepenu razvoja na kome je bio
nemi film dok nije poznavao druge moguénosti slike do total i dok nije nau-
Gio da radi s detaljima, nagovestaji s pr jem slika i ostalim teko-
vinama nove fotomontaZe. .

Nove moguénosti za reSenje odnosa zvuka — za na$ predmet naroCito
govorene redi — i slike nude se onome kome je poznata teorija ‘muzike
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kompoziclje | ko ume da iz nje 1zvude analogiju. Pre svega, govorena red
(ne samo pevanje | muzikal) mogla bl se upotrebljavett slitno keo #to se
guu:mz)réllc«n,J dnaml rad sa karakteristinim motivom, da bl, naime, re¢ (re-
ica)

Ja p isti€ni motlv Gata na mes-
tima filma ne uz sluku snuaouje u kojoj Je izre¢ema, ve¢ bez nje, uz drugu
shiku, kao mom sedanja, ka ewsﬁke opomene, ironije 4 slt&no. Zatim bl
se moglo, k da renlje izg
reé z.azvubl ' ) situaciji mogle bl se daleko

ponovo, i
vise koristiti dlrmuéke moguénosnl filma # vi3e naditl s pojatavenjem i sti
Savanjem znadajnih wél pre svega omh koje Imaju vrednosti karakteristiénih
motiva. To su tn s koje se isprva nude.
Umetnik-stvaralac bl naSao i druge puteve koriSéenja zvuka kada bl cell-
shodno zauzeo stav da zvudna linija — za nas pre svega govorena red |
kao lan &inilac: da je to komponenta iste
vnednostl kao slllaa\ da nije njena puka dopuna ili ukras. Odnos zvuka i sli-
ke mije, dakle _sreSen« ako se Jednostavno -§to vernue popul: iw?”t:- na-
Zvuk i shiku, na-

stojl
protiv, treba vrednovati kao vehéme k j
koje mogu istupati 0 &ifi se j odnos u svakom sludaju
mora re3avati iznova, ponovo umatmékl stvarati'.

! Neke nagoveStaje ovih razmiSljanja Zitalac ée neél u Izjavama J. Honzla (J. Honzl) | V.
VanZure (V. Vaniura) »Prllog dlskusl]l t) qﬂvoru u filmu (=K diskusi o reZl ve filmus), Reé i
knjizevnost (Slovo a slovesnost, all to su samo veoma neodredene aluzije; tamo

6u||||ol Cak naél | zapanjujuél clm dl ]o duhwn- vrednoat muzlke skeo ito svako zna, ravne
nulle



Muzika u zvuénom filmu

Emil FrantiSek Burijan (Emil FrantiSek Burian)

Kada razmi3ljamo o muzici u zvuénom filmu moramo pre sve i od -
postavke da Je ret o toliko i toliko metara zvuka kgul di.nagnaﬁac?é »: ritrr‘:l:Eel:I
reSavaju prostor filmskog zapisa.

Metar zvuke

Ta mera preokreée Istoriju. Sve teorije od Monteverdija (Monteverdi) do
Stravinskog (Stravinskij) su time otpisane. Swi asoplsi koji navijaju za deka-
dentnu, to Jjest ozbiljnu muziku, ne mogu da tu meru razloze nikakvom for-
mulom iz muzitke nauke. Prvi nalet tog saznanja je | za mene bio toliko
jak da sam skaro bio spreman da spalim sve svoje dajuderadnje rukopise.
A ipak sam veé na svasta navikao u svome jeretikom radul | ponovo e uél
u modu swi ti | i i prog k je, ponovo e se uzimati u
obzir re&itativi, afi gospodin s metnom ¢e taino odmeriti koliko centimetara
ima re€ § koliko milimetara piSti flauta.

Kuda s teorijom?

Zamislite da muzika ima &vrsto odredeni razvoj i da se knoz stoleca provladi
genije koji svoju kompozicifu re3ava u &vrstom odnosu prema toj tradicijl. |
revolucija dZeza je bila &vr: P s tradioi pi kog korala |
afnickih tam<tama. Ukoliko se tu desllo neSto upadljivo, bilo je to jedino za-
to 3to je dZez zaista bio prethodnik onih promena &iji smo svedooi u proc-
vatu mehanike produkcije. A sada, upored diciju filma s tom kolosal-
nom tradicijom Palestrind (Palestnina), Betovend (Beethoven) i Smetand
(Smetana). Pronadite nesto 3to je dodimo u muzitkom i filmskom razvoju.
Odnos te dve tradicije je ravan nuli. Sadrzajni 1 tehniCki problemi muzike su
u principu druk&ifi, pa dak direktno neprirodeni filmu. Film misli, oseca i
radi druk&ije nego muzika sa svojom bahovskom tradicijom. Filmu zaista nije
stalo ni do &ega drugog osim do muzitkog prostora koji je merijiv, opipljiv.
Fikm sete svoj muzi¢ki el krati ga i produ prema svom zakonu,
to jest prema zakonu svoje tradicije, a ne prema zakonu muzitke tradicije.

Struktura

Ako se kompozitor dojucerasnjeg tipa zali da ga sputava nadmoénost film-
skog sizea, ako se hvata za glavu kada apet treba da ponavija sve urade-
ne efekte za koncertni ili pozori3ni podijum, zaista skandalozno, onda mu
nece preostati nidta drugo nego da zaboravi da se zove kompozitor i da se
nazove majstorom zvuka, jer mu ta titula jedino pripada. Ako filmski kom

sHudba ve zvukovém filmue, Jak Zifeme. 1, 1933, br. 2, str. 47—48.

Ceska filmska teorija 1908 — 1937. 33



pozitor u svome radu pode od zvuka, onda Ce, igg!ada. ponajbolje rediti datu
situaciju, onda ée, po svemu sudedl, sam potraziti metar kako bl mogao da
meni reGi i instrumente § od neiskrenog genija pretvori ¢e se u inZenjera
zvuka &ijoj se funkcifi veé smelo priblizava samim tim 3to je svestan svoje
radne titule. Onda ée, naravno, biti sasvim svejedno da }i postoji tradicija
simfonija § sonata, nikoga neée zanimati da ¥ Stravinski komponuje kao neo-
klasiGar ili impresionista. Citava teorija muzickog razvoja i¢i ¢e svojim tem-
pom napred ili nazad — ali InZenjer zvuka e graditi i zacrtavati kilometre
tonova u smislu filmske strukture. Muzidar se u tom sluCaju nece Zaditi na
nasilje, a film ¢e imati svoj tektonski prostor.

Funkclonalni zvuk

Za razliku od stare muzike bios} kada je kapelmaij iiznad g I
n lonsk jizmisljao sva ta g T lozenja pokrad od
ka u filmu nalazi svoju swrhu jedino u funk-

g orkestra lj
svetskih autora, danas muzi
ciji. Sta je to funkcija muzike? Opravd 2vuénog la koja ne ilu-
struje sliku niti je komponuje u smislu stare, recimo glukovske opere, ve¢
Je neposredno sam film, neposredan tok filmskih slika i njihove fabule. Teo-
rija mehaniGke muzike uvek ¢e polaziti od funkcije zvuénosti, a ne od éistih

ickih pravila. Ne zab imo da tu nije ve& o ilustrovanju slike, veé ne-
posredno o samoj slici. Muziku ne samo §to u zvuénom filmu Cujemo. veé
je u prvom redu vidimo. To je teonijska osnova koja preokreée akusticku
stranu zvuka u vizuelnu. Vizuelnost zvuka je uslovljena montazom kao i sli-
kovno pismo, a nekakva kompozicija, to jest Gisto muzitka kompozicija u
koncertnom smislu, tu je iskljuena. Ko jos danas gleda na muziku u zvué-
nom filmu sa &isto akustickog stanoviSta taj je daleko od razumevanja te
tekovine. Jedino vizuelnost zvuka &ini od muzickog rada u filmu zaista ono
§to bismo hteli da zovemo funkcionalni zvuk. Pod tim nazivom, dakle, ne za-
mi§ljamo samo zvuk instrumenata ili glasova koji se nalaze na slicl. Kadar
svirata i pevada jo$ nije filmska funkcija zvuka.

Montaza

Ako podemo od pretpostavke da se film u prvom redu rukovodi zakonom
montaze, mi ne moZemo njegovu muziku fizuzeti iz tog zakona i staviti je na
neko b filmsko muzickodistonijsko mesto. Naprotiv, ako u zvué-
nom filmu predemo od iskljuéivo akustitke muzike u iskljudivo vizuelne me-
tre, videéemo da jedino u montazi nalazimo pravu kompoziciju muzike, onu
kompoziciju koju bi dosada3nji i Zzeleli da zamene komponovanjem
raspolozenja. | ako kao apsolutni kompozitori (to jest kompozitori koji imaju
dobre razloge da veruju jedino onoj muzici koja se ne zasniva na literarnoj
podlozi) znamo da muzika ne moze biti nikakvo drugo pitanje osim akusticko,
i ako tom stavu dodk i je iz & filma o vizuel i te akustic-
ke muzike, imamo jasno polaziSte za filmski rad: svaki muzicki tok akorda,
tonova, medutonova, svaki izraz instrumenta, svaki ton ljudskog glasa fono-
genigan je tek kada ga mehanicki obradimo. { hanickim radom
u filmskoj muzici? Snimimo odra‘dene mu.ziﬁke dinamike celine na koturove

dugine x metara. Sni iih snagom na razhicite du-
Zine u razlicitim kadrovima. Za to nam je bio potreban odreden sirovi muzi-
&ki ijal ko}i je kompozitor napisao, juéi veé u obzir njegovu dalju
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zu. Taj x broj kot 2zvuka za nas a isti redni materijal kao
grubo snimljenl matenijal filmskih scena u takozvanoj gruboj montazi. Sta
dalje treba da radi filmski reditelj? Da seZenjem i montazom objasni, sjedini
i dinamizuje tok filmske trake. Da od grubog. neartikulisanog materijala tek
stvori ono filmsko delo koje na ekranu deluje kao monolitna celina. Sta da-
lje treba da radi k itor? Sama k icija dela ista je kao kod filmskog
reditelja. Ta kompozicija koju je snimio nije filmska kompoxzicija, to je tek
grubi materijal ritmova, akorde, melodija i tako dalje. Sama kompozicija po-
cinje tek kod stola za preslus je s mak u ruci. Kompozitor ¢e tek
tu pokaezati svoju vestinu, on tek tu filmski komponuje. Sefe svoje zvuéne
metre na one elemente koji se i uz najbolju volju ne mogu snimiti in natura.
R ijal za k iciju na re, na hiljadite delove sekun-
de i montira film istovremeno s rediteliem kome je za sliku potrebna akus-
ticka dimenzija To je ono Sudo koje Geka na teoreticara, a isto tako i na
preduzimada. koji su veé¢ (zaboga!) prestali da veruju u sinhronost uz sliku i
postali svesni da uz novi film ide i nova tehnika. Za filmskog teoreticara je
danas montaza zakon nad zakonima. To je isto toliko sama po sebi razum-
ljiva i jed koliko i * ik stvar, tako da e jedino na njoj
moéi da se pokaze koji je filmski reditelj zaista ono za 5ta se predstavlja.
Za muzicl iC icka filmska Za fje joS 3 ko selo, kao
Sto je f¢ Za bila ljiva filmu pre dvad godina. Sam film
je prilicno star, ali filmski zvuk je jo3 dete u pelenama. Otuda nastaju ne-
sporazumi koji brukaju ak i svetske filmove. Tako moze da dode do uzas-
nog skandala, kao §to je bio onaj u &ehoslovatkom filmu, recimo, sa Cove-
kom i senkom {MuZ a stin) i Ubistvom u Ostrovskoj ulici (Vraida v Ostrovni
ulici), gde se preduzimadi, ocanani Sali (aparatom za me3anje zvuka),
pretrpali ceo film k ik iz starog hiosk bez reda i skla-
da nabacanom jedna preko druge, tako da je ceo film pretrpeo nenadoknadi-
wvu akustiku Stetu. MoZe se desiti i to da kompozitor koji ne poznaje film-
sku tehniku bude prinuden de p lazi »oluje«, »ljubavi« i sizlaske suncae,
dok mu sam filmski karakter muzike beZi ispod ruku. A recite gde, u kojoj
umetnickoj formi, moze da se nade toliko &arcbne lepote kao u filmu, koji
mozZe poeti&no povezivati po] slavuja s milovanjem ljubavnika i niku masina s
protestima radnika? A da li ste veé duli da otvaranje vrata zvoni na uzbunu,
da Mesec svira violinu i oblaci pevaju? U &ehoslovatkom filmu sigurno ne,
jer — ugovori su ugovor] — trgovina je trgovina, a preduzimadi su predu-
zimadl.
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Prilog diskusiji
o govoru u filmu

Vladislav Vanéura (Vladislav Vancura)

Snimijene redi govomog filma su isto toliko delo madine kofiko su delo i Iz-
raz Soveka.

Sta preteze?

Radi se o umetnosti koJa se slu3i govorom, radi se, dakle, o odrede-
nom natinu govornog izraza isto toliko koliko i o smiSljenostt fizi€ko-hemij-
skog postupka.

Zamislieni efekat zavisi od obe komponente koje stvaraju novu celinu.

Kakva e zavisnost umetnickog izraza govornog flima od navedenih po
stupaka?

Zamisljeni efekat (pretpostavljamo, naravno, da se primani zwuci pokla:
paju s intenoijama autora zvuénog filma) zavisi, grubo regeno, od sledech
stvani: od osetljivostl prij ika, od udalj i mikrof aod gnog iz
vora, od wvisine primanih zvuénih jedinica, od njihovog ntenzitea, boje, sre-
dine u kojoj su nastale, snimka i tako dalje, sve do natina obrade i kvali-
teta koridéenog materijala. Isto toliko je, naravno, vazan i sistem reproduk-
cije i, konagno, brzina projekaije.

Da Ii takvo mnostvo zavisnostl koristi Ili Steti stvari?

VeGina navedenih komponenti je u stanju da menja i pojatava zwuéni
izraz. Te i ju st latka sredstva.

Sve to teZi deformaclji.

zapis ka reprodukcija izvitoperuju prvobitni zvuk u
svakom sludaju. U govornom filmu ne moZe da se radi ni o Eemu drugom
nego o tome da se zvuk kao komponenta glumatkog izraza svrsta u kontekst
filmske dname. Sada viSe nije u pitanju govor koji €ujemo sa pozariSne sce-
ne i Sak pri konverzacijl. Govorni film tnaZi istinitost svog sapstvenog kon-
teksta. Bilo bi nerazumno kada bi nastojao da imitina nefilmsku realnost
zvuka po cenu gubitka svojih sapstvenih sredstava koja imaju (Bl mogu da
Imaju) emotivni efekat.

»K diskust o regi ve filmus, Slovo a slovesnost 1, 1935, br. 1, str. 39—41.
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Sta to praktino znadi?
Zvugno proZimanje, zvudnu g L foniju d i tako dalje

Vratimo se govoru filmske drame.

Filmsko stvanaladtvo se, za sada, ne moZe pozivati na delo koje bi u
to; pogledu hio . G I film kao svojevrsna umetnost tek na-
staje.

Na kakvoj pozadini nastaje i kakve ima pretpostavke?

Zakoni g g filma praistidu iz filmske prak-
se, iz zvugne filmske reportaZe, iz zvucnih fanfana radija i, mozda, iz repro-
dukoije gramofonskih ploda. Uknatko, iz onih oblasti u kojima preoviaduje ka
rakter zvuéne fi lje ili kanal zvuénih snimak

Prema tom shvatanju trebalo bi da se govor filmske drame organizuje
razligito od govora filmskih reportaza, ali da li je govor pomenutih reporta-
Za uistinu saopStavajuci? Da tu nije moZda u pitanju govor za izuzetne prili-
ke,k afekgt?l nekakav patos, éak i kod beznaéajnih snimaka koli preporuéuju
neku robu

Film uvek govoni publici; ukoliko nije u pitanju umetnost, radi se o
senzacijama ili o reklami, ali ono Sto se govori ni u kom sluGaju ne treba
da se preduje. Za tu svrhu filmska reportaza poznaje i odredeni nadin insi-
stiranja na stvarima $to, medutim, ne znadi da taj posebni iskazni nain ima
za stvaranje fitmskog pesnidkog govora manji znataj nego svakidadnji jezik
saopstenja.

Film — ili bar najznacajniji deo filmskog I — pri realizaci
drame racuna s Enjenicama onakvim kakve jesu; zaSto bi trebalo da bude
drugaéije s re¢ima?

|nos : 1 Ni.
J]

Film ne raGuna samo s veéis r i g
paZnja je uvek odtro usmerena ka tom cilju. Komponentu publike ne moze-
mo da zanemarimo.

Radi se, dakle, o umetnosti, ali estetika filma uopste je vesretika stva-
rl u pokretu. U prvom planu te discipline ne mozZe da stoji rec.

Stvari u pokretu i sam pokret pretpostavljaju vremensko merilo. Vreme
fe u istoj meri princip zvuka koliko + pokreta. Najizrazitiji znak govornog fil-
ma je re¢ kaja odreduje ili bi trebalo da odreduje ritam dramskog pokreta
kao ritam smenjivanja shika.

Iz Gega to proizilazi?

1z sredstava koja su data govornom fimu. Ukoliko se u nekoj dramskoj
akoiji govorl, onda je najvaznija ret.
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Da li je, dakle, govorni film oblik u kome se akclla usredsreduje na
reci?

Govorni film nije govori film. Kekva je tu razldoa’ Govomi fmlm ootvsru;e
svo] dramski cilj prema sopstvenim p
prvom redu, dakle, govorom). Govoreni film 4mmra pozoridte. Koligina upo-
trebljenih re&i ne svedodi fli o filmskom karakteru ni protiv njega.
stvar ekonomije koja prolizilazi iz plana da bi se pastigao zamisljeni efekat.

Da li se moze predvideti pravac razvoja?

& kao najznadajniji znak govornog filma odreduje oblikovanje svih os-
1alih ﬁlmskrh Jamponenti. Re& 6e postati dominanta govornog filma.



Reé na pozornici i u filmu

Jindzih Honzl (JindFich Honzl)

Prva antinomija

Teoma ko;a nastanak govora izvodi iz knika bola, straha ili radosti bice u

koja p je istoriju miSlienja i predstava s isto-

rijom govora

Da nismo toga svesni, taj raskorak bi predstavljao prepreku stvarnom

& iaraza. To fje raskorak izmedu reéi kao

Izraza emooije i zmedu redi kao znaka neke stvarnosti ili predstave. Pozor-

nica je bila i jeste recno korito u kome se sukobljavaju te dve suprotne

struje. Umetnicke Skole i sistemi su, pak, one inzenjerske i radnicke snage
koje su to korito gradile.

Druga antinomija

Sve §to je u reol na_pozarnici sposubno da bude nosvlac ljudskog izraza:
snaga, tempo, nijansa ili skraci-
vanje samoglasmka, slogova i redi, upotreba raznih’ glasovnih registara, bo-
jenje glasa — ukrtko sve vrste deformacija — sve Cime re¢ prodire u na-

Sa Gula, u nasu b ja i nasu i u cmavu Sirinu tjud-
skih osecanja — sve to je « lobod s reci u
pesmi. Svest o svoj toj stlnm reci, to jest svest o re& kao reéi, a »ne kao o
pukom rep ki jé« (Roman

— Roman Jakobson: Sta le poezija?) — ta svest se prvi put prika-

zala savr i pozoristu Remboovim (lebaud)
Izmistio sam boju ika! A crno, E beio, / crveno, O pla

vo, U zeleno. Odredio sam oblik i pokret svakog suglasnika s instinktiviim
ritmavimas.

Od tog trenutka moZemo da govorimo o zvucnom obliku govornog iz
raza u i koje je u svesno svog materijala.

S 'modernam pesmom ‘modernom knjizevnom umetnoScu i gluméev
govor smée samostalnost; njegove redi i govorni iizraz nisu samo zvanu}m

intrige 1 d teze. »re€i 1

njihov sklop ngchovo je, njihova spoljadnja i Snja forma nisu
ravnodudno ukazivanje na stvarnoste, nisu samo sredstvo za karaktenisanje
glumacke figure — vec redi i govorni izraz stiu samostalnost i vrednost
svojim zvudnim oblikom i svojom zvuEnom kompozicijom.

Krajnja opozicija

Razmak nzmedu anunomue rreél kao oznake stvamosti i redi kao zvuénog ob-
ika savremene umetnosti. Futuristicko

«Slovo na jevisti a ve filmue, u: J. Honzi: Sldva a bida divadel, Praha, 1937,
str. 178—179, 196—207.
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lobad: nedile, ke pesme idne sinteze kidaju — u slu-
Saju govarnog lzraza — one lance ko]ima Je re¢ vezana za stvarnost, za zna-
Cenje i za loglku reeniéke celine. Zvuk retl 1 njen grafitki prepis postaju
potpuno autonomni nosioci kzraza.
lzraz koji se u dosadaénjam pesniStvu i pozonidtu gubio u konvenciji
reti, koja viSe nije imala ni efekat utiska i predstave, posto je izgubila
svoju jasnocu, svoju nep . Svoju — 1taj izraz trazi pri-
marno dejstvo time Sto nastoji da se §m vide priblizi govornom materijalu,
zvuku, obliku redi i instrumentu govora. Novo pesnidtvo i nova fonetika na-
staje da svim pravcima prodru iza uskih granica zvu€nog izraza — podsecaju
se ma Remboa, na njegove nove zvezde, nova tela & nove Jezlke- Pesnicki
1zraz pmnalazl nwe zvuke f ,_‘ ji uﬂrske ‘x P i th

Pre revo-
Iucue Apolrner (Apolllnarre) u svn]q] pesmi Pobeda gleda dalje od futurxzm..

O usta
U potrazi za novim jezikom natazi se Govek

No budimo uporni govorimo i dalje

Micimo jezikom neka bude buke

Hocemo nove zvuke nove zvuke nove zvuke

Hotemo suglasnike bez samoglasnika

Suglasnike 3to muklo prite

Oponasajte zvuk Gigre

Za3u3ketajte kroz nos

Puoketajte jezikom

P se i f 5to se cuju kad
se nepmsho-jno jede

Lep suglasnik se dobija i glasnim hraktanjem pri
pliuvanju

Raznovrsno puckanje usnama takode bi zvuéno
obogatilo vas

Naviknite se da rigujete do mile volje

A kako tek ozbiljno zvuGi kad nam zvono

Zabruji kroz seéanje

Posludajte more

Pobeda ée pre svega biti

Da se dobro widi nadalelo

Da se sve vidi

Izbliza

| da sve stekne novo ime

[Prew)d Nllodle Bertollrla

R
Beognad 1974, str. 196]

Futurizam voli onomatopeje. On tim nowim zvudnim oblicima zamenjuje
redi; onomatopeje predstavljaju stvari, predstave i dudevna stanja.

»Oslobodene redi (.. ) Gine mznazmu grupadij pomoéu ovora i dijaleka-
ta, i e reéi, glaswa i knikova ZI-
votinja, buke motora (...), smeko uvodenje onomatopejskh akorda da bi se

mogli izraziti svi obo]eni zvuci: vreva modernog Zivota« {Marinett — Marinet
ti: Oslobodene reéi.

lovina, BIGZ
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Pesnlidke redl, dee } otmene redl, izgublle su sva]u stvarnost. Futuri
zam 3eli da darazl Sulnije, e | brZe. Prodi
nfe utlsak.a u stvarnost | »lirizam matenije« ‘moguéi su pomoéu onomatopeja!
»lza Sustavog imitiranja sssilll, koje oznatava Sustanje Slepa na Mezi
sledi zvuk flllll Fiifl, k»o;; loznaoava odjek s druge obale. | tako su mi te dve
ih dele opls 3lrine reke koji je odreden kontras.

tom suglasmloa gi I- [Marmem]

kao re¢; ona je takode znak. Ali u po-

redan]u s otmano§éu reﬂl ima predrlost da je nova, efektna, da nema tvrdo-
éu znaka i nk ju, dulno je plasména Trenutna slus-
na predstava upesmkn uvek bira novu onomatopeju Kako je govorio Marineti,
ona” Je, dakle, »novo gledanje i osedaj za stvari« ili »lirsko prodiranje ma-
terijee.
Al

I futunistich ja nas nije lobodil starih

znaka i stvamnosti. U anomatopejskoj poeziji i recitaciji traje ista -antinomija

stvarnosti  govornog izraza koji treba da Je zamenjuje; to futuristitko rese-

nje nas dovodi do pnlrnmvnunh odnosa stvarnosti i nas, onomatopeja je jed-
skoro odnaz ja u nasoj predstaw i u nasim govor-

Taj il ani odnos se posebno swvidao futuriz-
mu i Marmeniju Njemu je posebno iaskala ta primarnost koja »nas je ba-
cala natrag u redove papagaja« {Karel Tajge — Karel Teige).

Futurizam — koji je na taj nadin g)avezan s novim zvuénim prepisom
stvarni, snutrine |} svemira« — ima, medutim, veliki znaGaj u oblasti recita-
torske tehnike. Futuristicki manifesti — futuristicki tekstowi — i njegovo
pozoniste nisu bili samo knjizevnost i pismo. Futunizam je demonstrirao svo-
}im predavanjima, kricima, redima. Futurizam je organizovao svoje burne po-
zorisne pred . Italijanski (Marineti, Kandulo — Cangiullo — i tako dalje)
i ruski futuristiSki pesnici su najbol}i recitatori svojih pesama i stvarni umet-
mcn zvuloa Futuristl razvtjaau sve swnane govornog 1zmza u osnovi svojih os-

redi, im okovima. Franesko

Kandulo upisuje novi recitatorski izraz futumstlchnh pesama na notnu podlogu
kako bi &italac ili recitator znao
1. tadnu t ikalnu i pitoresknu) svih redi i svih ono-
matopek
2. stepene razmeStaja i perspektive zamiSljenih pejzaza
3. dinami€ku arabesku koju stvanaju svi sknivenl nitmowi lirizma
4. povezanost poezije s muzikame (Marineti).

Nutrlf zapis futuristitke pesme podseca na notni zapis Djedrohora iz

Futuristi¢ka bij ih, izvito-
peremh ] vznalazenrh reél- m;e u potpunosti rasklnula ai s logikom nl s
redi sa stvarnodéu traje i kao novi zvué
nl znak zamen;u;e neku stvarnost, bilo da je to avionski motor, ili_pucnjevi
mitraljeza, ili Zar sunca. Savr3eno odvajanje redi od stvarnosti, a time i sa
vrieno oslobadanje zvuénog oblika redi, postalo je dadaizam i ruski »zaume.

Potpuno oslobadanje redi iod stvarnosti stvara savrSenu slobodu za gla-
sove i njihovo grupisanje. Daje mogucnost za stvaranje veStatkih rei.
-Zaum- i njegwn pronalazaci su istovremeno pronalazadi novih jezika, novih

oezija i iSte Hje Zdanjevida (llje Zdanevit) se iizrazavaju
samo fonetsldl to jest za lirska stanja u svojoj poeziji i za svoje dramske
likove oni traze zvu&ne | nitmidke sklapove koji ih neposredno izraZave]u.
Zdanjevitev komad Lidantju svetionik 1ima lca od kajih je svako zvu&no
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okanakterisano. »Cvrsti Duhe«, koji u Zdanjevitevom komadu predstavlja ne-
kakvu visu silu koja odreauje I viada, koristi za svoje redi samo suglasnike
bez samoglasnlka. Pet obicnih Zena 'kaje Zele partret od slikara leant;ua,

koji bi verno li&io na umrlu asobu (mrtvu d ). je
prema n;lhcwwrn u!ogama -Rrva Zena, koja je poda!na i efemerna. govori sa-
mo u Dru blj samo zubne glasove. Treéa govori

udarima jezika 1 usana. Cetvrta te§kum i tvrdim zvucima, peta potpuno Zi-
votinjski i gromoglasno. Lidantju govoni zvuénim ruskim jezikom. Njegov ne-
prijatelj — paseisticki slikar vernith portreta ii istovremeno vatrogasac —
neprestano meSa bale u svoje redi. Portreti koje shikari naslikaju takode po-
staju Zivi i govore. Portret slidan svom uzoru govori stilizovanim ruskim je-
zikom, portret koji ne }idi na osobu koja mu je bila ‘model govori tvrdim,
teSkim redima s puno suglasnika Z, §, ke.

Prema principu llje Zdanjevisa (lljiaz) u Pragu su u Oslobodenom po-
zoriStu izvedene scene u kojima je Jedino sredstvo .izraZavanja bila abeceds
govorena umesto reci ¢ reCenica.

Kao i zaum, nemacki dadaist Kurt Svmers (Kun Schwatters] komponuje

glasove i suglasmke u zvucne, oblike koji
nisu ni fu(umsmcke onpomatopeje ni redi. To je neposredan, lirski, recitator-
ski izraz muzitki komp kao instry ina muzika.

Dada i zaum potpuno su odvojili re¢ od stvarnosti: ne reéi, ve¢ »misli
se redaju u ustimae, jer su reéi prestale da misle. Umetnost je dospela do
krajnje suprotnosti izmedu stvarnosti i redi. Govor osloboden od stvarnosti
postaje Gist zvuk i organizuje se u potpunosti kao zvuk, kao muzicka kom-
pozicija. Time je izvrSeno sve Sto je moglo ustoliiti suprotnost izmedu for-
me i sadrzine redi. Svest o toj suprotnosti dosla je do svoje krajnosti i
bududi razvoj ne moze nista drugo nego da povrh te dijalekticke suprotno-
sti pronade ono jedinstvo koje spaja, u trenutku rec'tatorskog stvaranja, bo-
gatstvo predstava ii utiske Sudesnih Sirina zvudne forme.

Udaljene veze

»ZaSto treba da se naglasi da se znak ne stapa s predmetom? — Zato Sto
je, pored nep: svesti o znaka i pred {A je A), po-
treba neposredna svest o odsustvu istovetnosti (A nije A,); ta antinomija je
neophodna, jer bez anﬁ-govora nema pokreta po;mova nema pokr-eta znako-
va, odnos pojma i znaka s ljaju, svest o
realnosti odumire« (Roman Jakobson Sta je poezua’)

Bez pokreta odnosa izmedu znaka i predstave, izmedu oblika i znadenja
bez uzajamne pnlvlaénostl dva pola — zvuka redi i reGju oznadene stvarno-
sti — nema ni utisaka, jer naSe emocije nastaju samo kao varnice onih
elektriénih struja i privik kaje se jaju s jedne strane, oko stvar-
nosti i, s druge strane, oko redi kao zvuénog znaka. Sto vede magnetsko
polje ima taj polaritet, to su nadi utisai sveZip, snazniji i s;ayniyl Radi se o
tome da zvudni oblik redi privuGe predstave o stvarnosti iz najudaljenijih
asoaijacija i iz najzabitijih predela nasih sedanja. Zvuni oblik re¢i mora nas
uvesti u stanje svidenja«. Umetnikova sistina ¢e se pojaviti tek onog tre-
nutka kada pisac bude uzeo dva razlitita predmeta, odredio im odnos..
Sto se toga tite, zar me i sama priroda nije uputrla na umjetnost. ., ta pn<
roda k.o)a mi jje Gesto amoguéavbala da upoznam )epotu , podne u Kombreu
(G y) samo u i, jutra u Dy idres) samo u St j
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ma naSeg nudljatona- (Marsel Prust — Marcel Proust: Pronadeno vreme!).
L &ljl Je oblj 2anas ne moZe da posto]l drukdije nego iz
nad supmtnosm one forme ka}a Je u naSem sludaju zvuk redi kao znak |
one sad kaju pi redju; ne moze da postoji
drukdije nego kao rpaklet i neprekndna promena lizmedu jednog i drugog.

Savremena umetnost, koja je prosia sloolu potpuno razdvojenih suprot-
nosti, &ija igra stvara uslove ja, ima sve preau
slove da postane svestan izraz oslobodi maste, osiobodenog i
slobodne &eznje Goveka.

Fotografisana slika reci

Fitm ima u pogledu govora jednu veliku prednost, za raztiku od pozorista.
Radi s fotografskom slikom zvuka.

Ljudski glas i prirodni zvuk se filmsk reprodukcijom deformidu zato
Sto film ne hvata tonove onih frekvencija na koje nisu nastimovane zvuéne
aparature ili koje izmidu fotografskim ‘moguénostima tonske trake. Zvuoi ti-
me katkad gube svoju boju kao 3to gubi boju i fotografija. Zvuk zavisi od
ito onih starih, kaje katkad mogu da uhvate sa-
mo nekoliko stotina vrsta raznih frekvendija, dok je na$ sluh prilagoden da
hvata tonove frek\nenaua od éezdeset do deset hiljada. Obojenost glasa i

zvuka ez, im, upravo u ima suviSe visokim ili suviSe
niskim, u looyl izmidu 1 § iku #li apara-
turi za reprodukciju zvuka.

Zato glas glumca u fikmu ne i po njegovoj boji,
vec prema nj prema itmu_recenice, prema arti-
kulaclji gla.sm it nedi ul rema gl j Individual Zajno] metodi. Film,
dakle, odslikava re¢ i reoemcu pomocu onoga §to 1e u n]-ma najznadajnije.

filmske glasa duje tonska traka, koja gus-
tinom crnog i sivog beleai i itet zvuka. Moz da b kako je

veoma ogranidena skala fotografskog sivog veoma uska u poredenju s og-

romnom §Inlnom mtenzwteta prirodnih zvukova. Za razliku od toga, po voljl

menjati 6 reprodukovanog glasa, tal o da zvul-

na slika -t;hog uzdaha ili Sapata moZe da zaglusi sluSaoca, iako i dalle ne

prestaje da bude shka naltls‘eg glasovnog izraza.

ile jeste p

tona i sl’/ke ai;a jedina veza ostaje istovremenost dva aparata kaju rade sa-

‘mostalno. Prirodno je da Je i ta istovremenost veoma Siroka, @ indeks njene
preciznosti mali.

Te pretpostavke bi mogle dovesel do

imija i zvu€nih . U fitmu, rlaprotlv one vode naj-

naivnijem iluzionizmu.

Za razliku od pozorista, koje radi samo sa_ stvalrmm giuméewm glasom,

him je imao fi r ima velike za Proces trans-

je tu imao bi&no slobodan put, jer )e u pretpostavoi filmskog

rada teZao spor dva plana, plana slike i zvuka, stobodnih i medusobno sko-

o potpuno nezavisnih. Pored te slobode, tu je jo§ trajni spor izmedu slike

zvuka i stvarnosti koju slika zvuka zastupa; tu je data mogucnost dijalek-

tickog odnosa redi i njene slike, moguénost da se ta re¢ opet i ponovo, no-

" dukeli

PR R TY doh

' Citirano prema: Marcel Proust: Pronadeno vrijeme 11, Zora, Zagreb, 1965, prevod Vinko Te-
cilazlé — prim. prev.).
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vim i novim sredstvima, kzvledl iz svakodnevne povezanostl i uvodl u od-
nose zvudne nadrealnostl. Sve prednost! i gredke osvetljenja, svi prona-
lasoi ili konvencije kadra, sve tadnosti iili imane fotografije (negativnog i
pozitivnog procesa) mogu da saradu;u i u fatognafiji slike reéi.

Da bi se iisk il ije fotografisane redi — a pre
toga: da bi se upoznala — bilo je potrebno da f:lm ublnl nesto sto pozon§-
te retko kada &inllo ikl 2a 3ta nije imalo losti: da 1
organske veze od ko;uh zvuéni film stvara mehaméke veze. Jedino n}uhwlm

h je P L i tako im ovladati. Reé

je o razd jivanj kcm u zvuénom filmu saéinja-
vaju kompleks reé
Mislim da u tom ostobadanju reéi u fitmu i u poku3ajima nove kompozi-
cije redt nismo odmakli daleko, pa i da sve viSe i viSe odstupamo prema
koji se od Ij savrSenam sinhronizacijom slike i
2vuka 1 vernoséu f fi reci. Re¢ d filma Zeli da bez rezerve
zastupa re¢ Goveka kO]I govori. Ta najnaivnija iiluzija potpuno je ovladala film-
skim stvaraocima, a oni su uspeli da je nametnu i gledaocu i sluSaocu. Ni-
smo svesni kompanenata koje satinjavaju zvucnu shiku i, umesto da nasto-
jimo da ih proudimo, mi na sve ¢ ée nadine jit da
taj spor sakrijemo i zataSkamo. (Ooa]mélvl pokusaji prilikom naknadne sin-
hronizacije neme slike i pogubni rezultati prilikom dabinga pni prenodenju
zvudnog filma na strani jezik.) Za razliku od ovoga, nema ni laboratorijskog
ni eksperimentalnog rada koji se ne bi zadovoljavao tom duzijom.
Imitiranjem pozariSta u filmskim dramama dospeli smo tamo gde film
bira uvek najkra6i i najlagodniji put da ne3to prikaze filmskom gledaocu ¢
slusaocu; zvuéni film ubija fotogenidnost skike o€iju, lica, usana. Nemi film
je opstio s gledaocem posnedmm ali utoliko llzrazajni;nrn sredstvima, jer su
ti posredni putewi, puni okuka i lavirinata, putevi pronalazenja, &arobnih ot-
krica — putevi ematiwrosti i poezije.
Sludajno nam se de§e'valo da smo gledajuéi filmove na Jenku ko;u nam
je bio nepoznat saznali da 1! P
Sva emonvnost ﬁnlma Amok (Amok) nestala je zato $to su redi egzotlémh
tica i na Sedki. Seéam se kakav Je bio utisak
reportaZznog snimka potkar-pamruskog rabina koji je drzao govor s podignu-
tim prstom leve i desne ruke. Secam se oduSevljenja nad igrom f pevanjem
u filmu Ostrvo demona (The Island of Lost Souls). Za razliku od toga, redi-
telj danadnjih filmova se ne usuduje da erotski Zar izrazi medima kako te
volim, ukoliko ne Zeli da rizikuje da publika prasne u smeh. Te konvencije
redi su dzgubile svu emotivnost.
Filmski stvaralac se ne upusta niti se moie upu§ram u 'tstlazbvanja
sredstava kajima je shikarstvo proslo u kub u
mu — s jedne strane, zato $to za to nema nl pnhku ni sredstva i, s druge
strane, zato Sto se tu radi o pninoipijelnaj skepsi prema flmu. Ta skepsa
je obrazlozena time 3to film zaista nitim ne doprinosi spoznavanju fzvora
inspiracije iz kojih se rada gavnorm izraz, jer je film uslovima svoje proiz-
nje vezan s h Stvom stranih i ija koje nastoje
da llnsplraouu i sh/analabtvo odvuku u oblast nacionalizovanih shema i kon-
Ubollko wsa Sto Je uspeh filma_koji treba

da se proizvede mposred
filmskog ki¢a. Dokle god filmska estahka i filmska proizvodnja budu sebi
zatvarale puteve kojl vode spoznaji i sagledavanju suprotnosti izmedu film-
skog mehanizma i Goveka dGijem iizrazu fikm treba da slufl, dokle god se ne




odredi karakter filmskog materijala tako da njegove zakonitosti mogu biti
sredstvo ljudske slobode — dotle ¢e film biti rob svojih konvencija.g o

Revolucija govora i drustva

Izrazajno oslobadanje resi ne moze biti debo jedne umetnigke Skole ili jednog
pozoriSnog pravea. Re¢ i govor su izraz Soveka, a promeniti re& ili govor
zna&i promeniti Soveka i druStvo. Remboov zov za novim cvetovima, novim
zvezdama, novim telima, novim jezicima — jeste i o&ajnicki zov za pomoé
u drudtvu u kome je cvete zatnovano, ije se zvezde ne vide iz tmine radio-
nica, zatvora i ludnica, &ija su tela robovi i oruda umrtvljavajuéih i razara-
juéih sila i &ije redi dostizu vrhunac u navodenju iznosa novca. Sve dotle
dok ljudi ne budu mogli da doZivijavaju stvarno cveée, stvarne zvezde, stvar-
na tela i stvarne jezike, sve pesnikove nove zvezde ée biti samo erupcija
ﬂaralastva koja ée se procerdati u dimu i pepelu Hamletovih sregi, redl,
redie.

Dok je pski laboratorijski rad ograniden na pronalaZenj
vornog izraza koji ostaje u oblasti onog individualnog lirizma Sto je da-
k druStvu kao celini, jer je stran oblici jegovag g i obogalj

sivota — ruski i sovjetski Istok je od prvih ih dana

i mesto zblizavanja govora i Zivota, ra i poezije, jer su govor Zivotne
borbe i gavor poezije tamo izraz oslobodenja, izraz &eZnje za slobodom i
izraz slobodnog delanja — izraz lucije. Stihovi Majakovskog (Majakovskij)
— njegovi pozivi, napadi. slavopojke, njegovi javni mitinzi na kojima je re-
citovao svoje stihove — sadrZe istu meru Zivotnog lirizma kao poziv i na-
pad Lenjinov {Lenin), kao govor njegovog prvog revoluci I

koji podinje zaista i$ pesnitkom ap! fom: Svima, svi’rn;. svima.
U sovjetskaj luci j Rusiji objedinjuje se tako za tadaSnju
i $ivi raskonak zmedu zvudnog oblika i sadrZine reci.

Revolucija aktivira istovremeno fi oblike revalucionarne umetnosti, koja je na
zrpadu samo protest, ismevanje ili napad na drultvene temelle | drustvenu
vlast. e
Ruski futurizam, Mejerholjdovo (Mejerhol'd) pozoriste i celo revolucio-
narno sovjetsko pozoriSte veé se zasnivaju na novoj drustvenoj osnovi kojoj
se supl d i prikazuje u novom znacenju. Re& nre\.lolw
cionarnog pesnika i glumca nije vise zvutna del ija, nije viSe apstre
muzitka kompozicija liSena svakog znadenja, veé re€ jeste Cin, revolucionar-
na akcija. Ona je iznaz i pokretatka snaga zZivota. Ona je njegovo oruzje i
radost. Ona je izraz stvamo ostabodenog Goveka.

Fantomi

Ako razdvojimo re¢ i predstavu — od reéi nastaju fantomske lutke koje bu-
de predstavu Zivota, iako su ‘mrtve. Ta fantomaticnost daje slobodu zvutnim
znakovima i mrtve figune redi ozivljava novim zivotom — ukoliko smo dos‘-
peli u stanje svidenja« (to jest pesnicke tujnosti). Radi se o tome da rel
bude u istoj meri stvar i stvarnost kao to su sto, drvo ili prozor pozorisna
stvar. Da postane nosilac poetske misli, to_jest poetske promenljivosti. Da
postane sobjekate, to jest stvar na kojoj naSa masta moze da sqnovede sve
procese svojih spojeva i tumadenja. Da zadrzi svaje primamljive i promenlji-
ve funkcije.
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U ‘meduvremenu se na pozarmiol re& upotrebl)avala isto tako dobro i
isto tako lo3e kao Sto se «dobro ili lo3e upotrebljavao glumac, dekor ili na-
meéﬁaj Govarnu lzraz rrli;e samo jasan 2vuk, ontofonska pravilnost, ritmicka

veé je samo novih odnosa,
promerll;wl odnos zvuénog oblika reéi prema njegovoj znaenjskoj strani.

U pozarl&tu, re¢ je viasnistvo pesnika jos bolje, viasm§tvo vpoezue A

g lizraza? D opet,

suprotnosti izmedu lica, stvani, odnosa, situacija koje pokrecu 11'03 pmmene
stvari, odnosa i situacija. Dramatidnost je pokret u pravom smislu te reéi.
Zvudn) oblik reci — glumadka recitacija — treba da stvara ¢udesne, neuo-
bicajene, iznenadujuée spojeve, jer re¢ na pozornioi moze da bude is¢asena
— kao svaka pozorisna stvar koja se glumi — iz svoje stalne, nepokretne
poze. iz konvencionalnog odnosa prema ostalim stvarima. Reéi treba da na
pozornici susreéu svoja nova znaenja — ne samo u predstavi, ve¢ i u scen-
skoj stvarnosti (od Martinetijevih sinteza do Bretonovih — Breton — i Nez-
valovih — Nezval — komada, re¢ na pozonmcl se upinje prema toj slobodi).
| za redi treba diiti stanje id mora da poima stvari tako
da vidi i Cuje sve ja utiske koje moze da iza-
zove pozorisna reg, pohreéuc: se na vatrenoj osi polarnih varnidavih suprot-
nosti, na nazmedu Zzivota i smrti, ljubavi i mrznje, GeZnje i otpora, radosti i
suza.

Svaka pmseéna glumatka il sbnllzovang necxtacnya uniStava sve moguc-
. Ta

nosti o p ramske »Guj razja-
Snjava tekst ili uk\naéave megovu sadrzinu umesto da u memu ulezi u opas-
ne i p odnose. ija_stavlja sve naglaske tamo gde
Eazema grama-moloo‘. logiokoJ i psnholoskcq procem treba da budu — obraz-
svim njihovim mas-
tovnim i i ik itacija daje svu slobodu
reﬁlrna. njlhwum zZvucima i njlhovom slusaocu
naSeg i naSeg p ¥$nog izraza ne mo-

ze bﬂl nista drugo nego napor za puno osloboderue tog pesnitkog izraza.
koji je sudhma i sreéa Soveka i dovedanstva. Dati re¢ pesniku i stvarati
punocu dazivliaja, to jest red Zivota i pred: — dati
reé pesniku ne u smislu takvog dozlvuavanja kakvo je seleo realizam, vec
u smislu_slobodnog iizrazavanja €eznje i jubavi, koje je pesnicki izraz Co-
veka. Biti ieraz i subjektivni odgovor na zanos revolucije i stvarnosti, biti
tak.av pesniékl izraz u kome se ob;edm;u;u suprotnosti sadrzine i forme,

glumca i jer tam redju govori pesnik.
govom svakn covek ko;u se slobodno razvija i Zivi.
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biblioteka filmske sveske

Veé tokom dve decenije Easopis »Filmske sveske« objavljuje
najznacajnije tekstove iz svetske i jugoslovenske teorije filma
i filmologije.

Pokretanjem edicije »Biblioteka filmske sveske«, Urednistvo
Gasopisa i Institut za film Zele da obnove interesovanje za
one autore, teorijske spise i probleme &ije poznavanje i
danas uslovljava razvoj teorijske misli o filmu.

Potreba za ovako sabranim i tematski grupisanim tekstovima
javlja se i zbog pojave novih generacija filmskih kriticara,
teoreticara, studenata i ljubitelja filma, medu kojima je
izuzetno pojacano interesovanje za teoriju i istoriju filma i
filmologiju.

Obnavljajuci tekstove koji su ranijih godina objavljivani u
Casopisu »Filmske sveskee«, Institut za film Zeli da i ovom
edicijom podstakne raznovrsniji i sveobuhvatniji pristup
filmskoj umetnosti.



