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Za Ružu





UVOD

Po cenu  da duboko  razočaram  lju b ite lje  ro n je n ja  u n e p ro z irn im  
(m u tn im ? ) dub inam a  o zb iljn ih , te o r i js k ih  p redgovo ra , ovde  ću  d a ti 
sam o na jn u žn ija  o b ja š n je n ja  i  u pu ts tv a  za u po tre bu  ove  ilu s tro v a n e  č i
tanke.

O znaka »a v a n g a rd n i« u p o tre b ije n a  je  u svom  n a jje d n o s ta vn ije m ,  
n a jd o s lo v n ije m  značen ju  ( jo š  sm isao no m  u ra zd ob lju  obuhvaćenom  
ovom  k n jig o m ): avan ga rd n i f i lm  je  o na j k o ji is tra žu je , p re k o ra č u je  u s
p o s ta v lje n e  g ra n ice , k rš i o sveš ta na  p ra v ila , p re u re đ u je  i  o bn av lja  f i lm 
s k i je z ik  —  k o ji se  b rzo  razv io , a li jo š  b rže o kam en io  u ko nve nc ije .

To n ip o š to  ne zn ač i da je  m a la  sku p in a  au to ra  ta k v ih  film o v a , de- 
lu ju ć i u svo m  v iš e s tru k o  m a rg in a ln o m  zabranu, im a la  m o n op o l na izu- 
m evanje . U n e p re g le d n o j m a s i »no rm a ln ih«  film o v a , od 1895. g od ine  
naovam o, im a  m nogo fra gm en a ta  i  c e lin a  k o ji su  pod je dn a ko  nova to r- 
sk i, i  čak  p onekad  m ogu u č in i t i da p ra v i avan ga rd n i f i lm o v i n e p rija tn o  
iznenade svo jo m  a ne m ičn o šću . R e z u lta ti svesne  i »nesvesne« avan
garde  č e s to  se  poduda ra ju . Sam o je dan  p r im e r: o tp r i l ik e  u is to  v re m e  
Dziga V e rto v  i  B u s te r K ea ton  u z e li su  za »junaka« film s k o g  s n im a te lja . 
I kad K ea tonov  n ad ob u dn i s n im a te lj p rika zu je  s v o je  p o č e tn ič k e  p oku 
ša je, o n i iz g le d a ju  kao k a d ro v i k o ji nekom  n e o b ja š n jiv o m  o m a škom  i l i  
p u k im  s lu č a je m  n is u  u š li u V e r to v lje v o g  Čoveka s film skom  kam erom ; 
re c im o , ra tn i b ro d  u d v o s tru k o j e k s p o z ic iji p lo v i k la n c im a  š to  ih  tv o re  
o b la k o d e ri M a nha ttana . Takv i s u s re ti m o g li b i se  re d a ti u nedog led , a 
n jih o v  b ro j se  n ep re s tan o  um nožava  kako  na s v e tlo s t dana p on ovo  iz 
laze za bo ra v lje n i, nekad  za ne m a re n i i l i  n esh vaće n i f ilm o v i.

Izbo r 1939. za g ra n ičn u  g od in u  m ožda tako đ e  iz is k u je  o b ja šn je n je . 
M is lim  da ta  g od ina  iz b ija n ja  d ru go g  s v e ts k o g  ra ta  označava d u g i p o 
če ta k  o vog  dan ašn je g  v rem ena, ko je  je  s u š tin s k i d ru g a č ije  od p re t
hodnog, pa ra d ilo  se o p o li t ic i,  e k o n o m iji, te h n o lo g iji,  sva kod ne vn om  
ž iv o tu . . .  i l i  avanga rdnom  film u . U tom , našem  vrem enu , p o ja m  avan 
garde  se isp ra zn io , š to  u jed n o  obraz laže  —  m ožda pon eko m  čudnu  —  
o d lu ku  da se z a ne m a ri p ro cva t, i  čak  » om asov ijavan je« , p ro iz v o d n je  
»avangardnih«, » eksp e rim e n ta ln ih « , »nezavisn ih«  f ilm o v a . Č in i se, m e
đ u tim , da je  —  uz ne  tako  b ro jn e  izu ze tke  —  p o s re d i ug la vn om  p on av
lja n je  o tk r ić a  u č in je n ih  do  1939. g o d in e : u m e s to  je d n o g  p o s to ji s to t in u  
m e h a n ič k ih  b a le ta : a n t iu m e tn ič k i g e s to v i k o ji su  im a li s m is la  sam o  
ako se n ač in e  je d n o m  p re tv a ra ju  se u je d n o lič a n  i unosan  u m e tn ič k i
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zanat; bez im a lo  s t id a  se  zauz im a poza bogom danog  s tva ra o ca ; sam o- 
re k la m e rs k i i l i  sa m o o b m a n ju ju ć i p ro š iru je  se  d ib id u s  n e p os to jeća  
u m e tn ička  z e m lja  D e m b e lija  puna d rve ća  č ije  su  k ro š n je  k rc a te  sve  
sam im  rem ek-de lim a . Te re p rize  n e ka d a šn jih  o tk r ić a  danas su  m nogo  
sa v rš e n ije  ( te h n ič k i i  e s te ts k i) ,  a li to  ne p r ik r iv a  n jih o v u  p ravu  p riro d u . 
G. S te in  je  negde n ap isa la  da su  is t in s k i iz u m i uvek  g rubo  u rađen i; 
g lačan je  do sa v rše n s tva  je  o b ičn o  posao im ita to ra .

S a s ta v lja ju ć i ovu  k n jig u , ru k o v o d io  sam  se  je d n im  načelom -že- 
Ijo m ; da u n ju  uđu te k s to v i iza i l i  is p re d  k o jih  s to j i  f ilm s k a  p raksa  i 
k o ji je  ob ja šn ja va ju  i l i  pokazu ju . U nad i da će  tako  nas ta la  k n jig a  b it i  
i  ko risna , kao š to  su to  ku v a r i i  s l ič n i p ra k tič n i p r iru č n ic i.

Sam o onda kad n is u  p o s to ja li o d g o va ra ju ć i te k s to v i sam ih  au to ra  
film ova , posegnuo sam  za n a p is im a  k r it ič a ra , č im e  je  sm an jena k o li
č ina  re to r ič k e  p leve .

O s im  tam o gde je  k o r is t  od  g ru p isa n ja  b ila  oč ig ledna , te k s to v i su  
ra sp o ređen i p rem a v rem enu  nastanka.

Ipak, m a lo  b la g o d a re ć i m a n e v risa n ju  u n u ta r tog  h ro n o loškog  ok
vira , a m nogo v iše  p o m o ć i d ragocenog  saradn ika  S lučaja, t i  te k s to v i 
ne sam o š to  govo re  sva k i za sebe, već i  m eđusobno razgovara ju.

M e s tim ič n a  ne izbežna sk ra će n ja  obe ležena su  na o va j nač in :  / . . . /

G otovo  s v i te k s to v i p ro p ra će n i su  pop iso m  film o va , b ib lio g ra fi
jom  i kom en ta rim a . V e lika  crna  tačka  (ф )  na k ra ju  pop isa  film o va  
označava da su  os ta la  de la  d o tič n o g  a u to ra  sasv im  d ru g a č ije  p riro d e  
i l i  da po v re d n o s ti og rom no  zaos ta ju  za nabro jan im .

S vo js tva  izab ran ih  te ks to va  o d re d ila  su sad rž inu  kom entara . O ni 
nekad dopun java ju  s lik u  o film o v im a , d ru g i p u t raz jašn java ju  o ko ln o s ti 
n jihovog  nastanka i l i  p r ije m a , i l i  pak u sp o s ta v lja ju  veze sa p roš lošću  
odnosno budućnošću. N aravno, b ilo  b i lepo  kad b i skup  kom entara  
obrazovao k ra ta k  ku rs  is to r ije  avangardnog film a . A ko  n e k i sud i l i  
spo j č in je n ica  zazvuči e ksce n tr ičn o , č ita la c  ne treba  da se uznem irava. 
To znači sam o da je  p isa c  kom en ta ra  s e b i d ozvo lio  da bude ekscen
tričan.

P rip rem an je  ove a n to lo g ije  b i tra ja lo  duže i  b ilo  b i m ukotrpno bez 
pom oći Bajke M iš č e v ić  iz  B ib lio te k e  Jugoslovenske k ino teke . Jonas 
M ekas i sa radn ic i A n th o lo g y  F ilm  A rch ive s  iz  N ew  Vorka su p r ija te lj
sk i p re d u s re tljiv o  ob e zb e d ili u ve ličan ja  p o je d in ih  kvadrata iz film ova  
Josepha C orne lia  i  B rucea Connera.



Prolog





Louis Lumiere 
PATENT

Zna se da hronofotografski snimci stvaraju iluziju pokreta, i to tako 
što se pred očima posmatrača brzo reda niz fotografija predmeta iii 
lica u pokretu, snimljenih u malim vremenskim razmacima.

Naš se izum sastoji u jednom novom uređaju koji služi za dobi- 
janje i posmatranje takvih snimaka.

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

Svako od ovih pomeranja izvodi se promenljivom brzinom, nultom 
na početku i na kraju hoda, a maksimalnom na njegovoj sredini, kako 
se traka ne bi oštetila suviše naglim pokretom ili zaustavljanjem.
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Ovi su uslovi praktično ostvareni uređajem  koji je  prikazan na pri
loženim crtežim a.

/■ • • /
U perforacije trake na jednakim  razm acim a raspoređene duž obe 

ivice, mogu ući zupci hvataljke A ;  u svom silaznom hodu zupci po
vlače traku nadole, dok se pri uzlaznom naprotiv odižu da bi je  ostavili 
u stanju mirovanja.

Zupce podiže mali zam ajac D, pričvršćen na ploči F, koji ulazi u 
vijugavi žljeb izdubljen na obodu vansredišnjaka B.

Iz takvog rasporeda sledi:
1. da se traka vuče nadole za vrem e silaznog hoda zubaca A, a 

da miruje za vrem e njihovog uzlaznog hoda;
2. da zupci ulaze u perforacije trake i iz njih izlaze za vrem e mi

rovanja vansredišnjaka, kada je brzina približna nuli, bez obzira ko
lika je brzina pomaka;

3. da ti isti zupci zahvataju i puštaju traku bez trzaja, i, sledstveno, 
bez oštećenja perforacija.

Traka se inače vrlo slobodno odmotava iz kutije Н, gde se jedno
stavno drži na učvršćenoj osovini.

Na pregradi G postoji otvor /, veličine jedne sličice; taj otvor se 
naizmenično pokriva i otkriva pomoću zaslona, načinjenog od običnog 
usečenog kotura J čiji je obris prikazan isprekidanom linijom . Usek 
na koturu odgovara isečku ugla koji je  dovoljno m enjati da bi se iz- 
menilo vrem e ekspozicije; taj ugao može dosegnuti oko 170°, što bi 
bilo čak i previše za dobijanje jasnih slika, ali predstavlja vrlo povoljnu 
okolnost pri posmatranju istih.

/ . . . /
Mehanizam koji je  upravo opisan koristi se ili u istom uređaju 

ili sa posebnim uređajima:
1. za dobijanje slika u negativu ili otisaka, neposrednim eksponi- 

ranjem prizora koji se žele reprodukovati;
2. za izradu pozitiva;
3. za neposredno posmatranje ili za projekciju na ekranu fotogra

f i j a  u pokretu.
Otisci u negativu dobijeni su na traci od osetljivog-prozirnog pa

pira ili, bolje, od osetljivog film a perforiranog duž ivica kao što smo 
već objasnili.

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

Na taj način se mogu dobiti vrlo jasni snimci koji se nižu velikom  
brzinom —  na primer, 20 puta u sekundi —  s vremenom ekspozicije 
koje u tom slučaju može da dostigne oko 1 /50 sekunde na potpuno 
nepomičnoj površini.

Eksponirana traka se slobodno spušta u mračnu komoru koja se 
nalazi ispod uređaja, gde se uzima na razvijanje.

Izrada pozitiva se takođe obavlja na osetljlvoj traci, prozirnoj ili 
neprozirnoj, perforiranoj na isti način kao prva.
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Dve trake, postavljene jedna preko druge, prolaze kroz uređaj na 
pređašnji način, brzinom koja, m eđutim , može biti manja, već prema  
stupnju osetljivosti ili osvetljenja.

Najzad, isti ili sličan mehanizam poslužiće zatim za neposredno 
posmatranje ili projekciju slika u pozitivu.

Louis Lumiere: »Premier brevet de 13 fevrier 1895«, prema Georges Sadoul: 
Louis Lumiere, Editions Seghers, Pariz 1964, str. 108— 111. Prevela Ana Jovanović.
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Guillaume Apollinaire 
JEDAN LEP FILM

—  Ko nema neki zločin na savesti? upita baron D ’Orm esan. Što se 
mene tiče, više ih i ne brojim . Neki od onih koje sam počinio doneli 
su mi debele pare. A  za to što danas nisam m ilioner, više su krivi moji 
apetiti nego moja obzirnost.

Godine 1901, sa nekolicinom  prijate lja  osnovao sam C inem ato - 
g ra fic  In te rn a tio n a l Com pany, koju smo skraćeno zvali C/C. Trebalo  
je da najpre nabavimo što zanim ljivije  film ove kako bismo posle mogli 
da priređujem o kinem atografske predstave po glavnim  gradovim a Ev
rope i Am erike . Im ali smo odlično sastavljen program. Zahvaljujući 
indiskreciji jednog sobara, došli smo do zanim ljive scene jutarnjeg  
ustajanja predsednika Republike. Kinem atografisali smo i rođenje al
banskog princa. S druge strane, podm itivši nekoliko sultanovih name- 
štenika ogromnom svotom novca, ovekovečili smo u svoj njenoj di
namici potresnu tragediju  velikog vezira M alek-paše, kada je  nakon 
bolnog oproštaja sa ženama i decom ispio onu kobnu kafu, po naredbi 
svog gospodara, na terasi kuće u Peri.

Nedostajao nam je  još prikaz nekog zločina. M eđutim , čas kada 
će se on dogoditi ne zna se unapred; zločinci retko delaju javno.

Pošto smo izgubili nadu da ćem o zakonitim  načinom dobaviti pri
zor nekog atentata, odlučism o da ga sami organizujem o u jednoj v ili, 
koju smo unajm ili u Auteuilu . Najpre smo m islili da angažujemo glum 
ce da odglume zločin koji nam nedostaje; a li, osim  toga što bismo  
obmanuli svoje buduće gledaoce nudeći im lažne scene, i mi sami 
nismo mogli da budemo zadovoljni običnom pozorišnom glum om  ma
kar bila i savršena, je r  smo dotad navikli da k inem atografišem o isklju
čivo stvarnost. Im ali smo ideju i da kockom odlučim o ko među nama 
mora da se žrtvuje i izvrši zločin pred našom kam erom . A li, ta  moguć
nost se nikome nije dopala. Jednom reči, bili smo udruženje čestite  
gospode; niko nije baš žurio da izgubi svoju čast, čak ni u kom ercija l
ne svrhe.

Jedne noći postavism o zasedu na uglu puste u lice, blizu v ile  koju 
smo unajm ili. Beše nas šestorica, svi naoružani p išto ljim a. Prođe jedan  
par. Bili su to neki m lađi čovek i žena, čija nam se otm enost učin ila  
vrlo podesna da ponudi zanim ljive e lem ente  za jedan senzacionalan
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zločin. U mrtvoj tiš ini skočismo na ovo dvoje, vezasm o ih i prebacismo  
u vilu. Tamo smo ih ostavili pod stražom  jednoga od nas. O pet smo se 
vratili u zasedu; kada se pojavio jedan gospodin sedih zulufa u večer
njem odelu, mi ga presretosm o i odvukosmo u vilu, iako se opirao. 
Naši pištolji su ga na kraju ipak urazum ili i ućutkali, pored sve njegove 
hrabrosti. Fotograf je nam estio kameru, postavio odgovarajuće osvet- 
Ijenje i priprem io se da snimi zločin. Č etvorica naših stadoše uz foto
grafa i uperiše pištolje u tro je zarobljenika. M ladi čovek i žena bili 
su u nesvesti. Oslobodio sam ih odeće toliko  pažljivo da je  bilo dirljivo  
gledati. Njoj sam skinuo suknju i prsluk, a mladića sam ostavio u ko
šulji. Zatim  se obratih gospodinu u odelu:

—  Gospodine, rekoh mu, moji p rija te lji i ja ne želim o vam nikakvo 
zlo. Ali zato od vas zahtevam o, i to pod pretnjom  sm rti, da ubijete —  
bodežom koji, evo, spuštam pred vaše noge —  ovog čoveka i ovu 
ženu. Najpre ćete se potruditi da ih osvestite . Pazićete da vas ne za
dave. A pošto su bez oružja, nema nikakve sumnje da ćete u tom po
duhvatu uspeti.

—  Gospodine, učtivo mi odvrati budući ubica, pred silom se mora 
uzmaknuti. Vi ste već sve priprem ili, pa neću ni da pokušavam da vas 
odvratim od vaše namere, čije mi pobude nisu baš najjasnije. A li, za- 
moliću vas za jednu milost, jednu jedinu: dozvolite mi da se maskiram.

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

Udari najpre po m ladićevim  rukama. Naša kamera, stavljena u 
pokret, snimala je  tu turobnu scenu.

Ubica vrškom bodeža ubode žrtvu u ruku. Momak skoči na noge 
i baci se, snagom udesetostručenom od užasa, na leđa napadača. Dođe 
do kratke borbe. M lada žena se takođe povratila iz nesvestice; jurnu 
u pomoć svom prijatelju. Ipak pade prva, od uboda nožem u srce. Za
tim dođe red na mladića. I on se srušio, prerezana grla. Ubica je dobro 
obavio posao. Za sve vrem e borbe marama mu nije spala. Zadržao ju 
je na licu dokle god je kamera snimala.

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

Čestitali smo mu; oprao je  ruke, začešljao se, očetkao odelo.
Tek tada se kamera zaustavila.

Ubica je sačekao da uklonimo sve tragove što su za nama ostali, 
zbog policije koja će neizostavno doći sutradan. Izišli smo svi zajedno. 
Zločinac se s nama oprostio kao čovek iz visokog društva. Pohitao je  
da se vrati svom društvancetu, jer nije bilo sumnje da će iste večeri, 
posle jedne takve pustolovine, dobiti basnoslovne sume na kocki. Po- 
zdravismo ovog kockara i zahvalismo mu se, pa odosmo na spavanje.

Imali smo svoj senzacionalni zločin.
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Oko njega se podigla golema graja. Žrtve su bile žena m inistra  
jedne državice na Balkanu i njen ljubavnik, sin pretendenta na presto  
jedne kneževine u Severnoj Nem ačkoj.

V ilu smo bili iznajm ili pod lažnim imenom, a stanodavac je , kako 
bi izbegao neprilike, izjavio da prepoznaje svog stanara u mladome  
princu. Puna dva m eseca policija je  padala s nogu. Novine su objavlji
vale vanredna izdanja; mi smo tada započeli svoju turneju, i m ožete  
zam isliti koliki smo uspeh im ali. Policija ni za trenutak nije pretposta
vila da nudimo stvarnost ubistva, premda smo se mi pobrinuli da to 
objavimo jasno i glasno. A li zato se publika u tom  pogledu nije preva
rila. Priredila nam je  oduševljen doček i u Evropi i u Am eric i; zaradili 
smo toliko da smo mogli razdeliti članovima našeg udruženja, posle 
šest m eseci, svotu od tri stotine četrdeset dve hiljade franaka.

Pošto je  zločin podigao isuviše prašine da bi ostao nekažnjen, po
licija je  najzad uhapsila nekog Istočnjaka, koji nije mogao da pruži va
ljan alibi za noć kad se dogodilo ubistvo. Uprkos njegovim uverava- 
njima da je  nevin, osudili su ga na sm rt i pogubili. I još jednom  smo 
imali sreće. Naš fotograf je, srećnom igrom slučaja, mogao da prisu
stvuje izvršenju kazne; tako smo svoju predstavu učinili još sočnijom , 
dodavši joj ovu novu scenu, kao stvorenu da privuče gomilu.

Kada se dve godine kasnije, iz razloga na kojima se ovde neću 
zadržavati, naše udruženje raspalo, ja sam, sa svoje strane, podigao 
više od jednog m iliona; to sam izgubio već iduće godine, na trkam a.

Guillaume Apollinaire: »Un beau film«, M essidor, Pariz, 23. decembar 1907. Prevela 
Ana Jovanović.
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Leopold Survage 
OBOJENI RITAM

Obojeni ritam  nipošto nije nekakva ilustracija ili in terpretacija  mu
zičkog dela. On je autonomna um etnost, iako zasnovana na istim  psi
hološkim datostim a kao muzika.

—  O n je g o v o j a n a lo g iji sa m u z iko m : Način uzastopnog ređanja 
elem enata u vrem enu jes te  ono što gradi analogiju između muzike, 
zvučnog ritm a i obojenog ritm a —  čije ostvarenje pomoću kinem ato
grafa ja veličam . Zvuk je  osnovni e lem ent m uzike. Kom binacije m uzič
kih zvukova, prema zakonu jednostavnih odnosa između broja i v ibra
cija istovrem enih zvukova, čine m uzičke akorde. Ovi se pak kombinuju 
u muzičke fraze, i tako redom. Ali muzika uvek ostaje način uzastop
nog nizanja u v re m e nu  različitih zvučnih vibracija. Muzičko delo je  
neka vrsta prefinjenog jezika pomoću kojeg autor iskazuje svoje du
ševno stanje, ili, prema jednom srećno nađenom izrazu, svoj unutrašnji 
dinamizam . Izvođenje muzičkog dela izaziva u nama nešto što je  ana
logno tom  autorovom dinamizm u; i što je  slušalac osetljiv iji —  kao 
što bi bio neki udarački instrum ent —  veća je bliskost između njega 
i muzičara.

Osnovni e lem ent m oje dinam ičke um etnosti jes te  obo jena  v izue l-  
na form a , koja ima ulogu analognu ulozi zvuka u muzici.

Ovaj e lem ent određuju tri činioca: 1) vizuelna form a u užem sm i
slu reči (apstraktna); 2) ritam , to jest, kretanje i transform acije  te  
form e; 3) boja.

—  Form a, r ita m :  Pod apstraktnom  vizuelnom  form om  podrazume- 
vam svaku generalizaciju ili geom etrizaciju jedne form e, jednog ob
jekta, onoga što nas okružuje. Naim e, form a tih objekata vrlo je  slo
žena, iako su oni sasvim  obični i nama bliski, kao što su to drvo, ko
mad nam eštaja, čovek . . .  Što v iše proučavamo pojedinosti ovih obje
kata, oni se sve više opiru jednostavnom  predstavljanju. Predloženi 
način apstraktnog predstavljanja nepravilne form e jednog stvarnog te 
la, jes te  da ovo svedemo na jednostavnu ili složenu geom etrijsku fo r
mu; tako transform isane predstave bile bi, u odnosu na form e objekata  
iz spoljneg sveta, ono što je muzički zvuk u odnosu na buku. M eđutim , 
to nije dovoljno da bi se predstavilo neko duševno stanje ili izazvalo  
neko osećanje.
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Nepokretna apstraktna form a još nije dovoljno rečita . Okrugla ili 
šiljasta, izdužena ili četvrtasta, jednostavna ili složena, ona proizvodi 
samo krajnje zbrkan o se ća j: ona nije ništa drugo do obična grafička  
zabeleška. Tek stavljanjem  u pokret, transform acijam a i kroz susrete  
sa drugim form am a, ona postaje kadra da izazove osećanje. Svojom  
ulogom i namenom postaje apstraktna. Transform išući se u vrem enu, 
ona briše prostor; susreće druge form e u toku transform acije; one se 
međusobno kombinuju, čas krećući se naporedo, čas se sukobljavajući 
ili igrajući, već prema ritm u koji nam eće izvesna nedostatnost, i sama 
potčinjena duševnom stanju autora koje je  redom veselo, tužno, sa- 
njalačko, misaono . . .  Evo ih sada u nekakvoj ravnoteži. A li ne! Ta rav
noteža je nestabilna i transform acije  ponovo započinju; tako vizuelni 
ritam postaje analogan zvučnom ritm u muzike.

U te dve oblasti ritam  igra istu ulogu. S ledstveno tom e, u plastič
nom svetu, vizuelna form a svakog te la  dragocena nam je  samo kao 
izvor, kao sredstvo da se izrazi ili izazove naš unutrašnji dinamizam, 
a nikako da predstavi značenje ili značaj koje to telo , u stvari, ima u 
našem životu. Sa stanovišta te dinam ičke um etnosti, vizuelna forma  
postaje izraz i rezultat ispoljavanja form e-energije u njenom okruženju. 
Toliko o formi i ritm u, koji su neodvojivi.

—  Boja: Proizvedena m aterijom  za bojenje, bilo zračenjem  ili pro
jekcijom , ona je istovrem eno vasiona, energija-okruženje, za naš aparat 
percepcije svetlosnih talasa: oko.

Psihološki gledano, ni boja ni zvuk nas ne dotiču niti na nas utiču 
apsolutizovani i izdvojeni; to dejstvo vrše samo naizmenični nizovi 
boja i zvukova. Stoga, zahvaljujući svom načelu pokretnosti, umetnost 
obojenog ritm a pojačava tu naizmeničnost, koja već postoji u običnom 
slikarstvu, ali samo kao skup boja istovremeno fiksiranih na nepo
mičnu površinu, bez promene odnosa. Pomoću pokreta, ove boje stiču 
snagu koja je veća no što je to slučaj sa nepomičnim harmonijama. 
Otuda se boja sada vezuje za ritam . Prestajući da bude sporedno svoj
stvo objekta, ona postaje sadržina, sama duša apstraktne forme. Teš
koće tehničke prirode leže u realizaciji kinematografskih filmova na- 
menjenih projiciranju obojenih ritmova.

Za parče film a od tri minuta treba predvideti snimanje hiljadu do 
dve hiljade slika. To je mnogo! M eđutim , ne nameravam da ih sve 
sam islikam. Ja ću dati samo neophodne etape. S malo zdravog rasu
đivanja, crtači će znati da na osnovu toga urade međufaze, čiji ću broj, 
dakle i ritam, ja odrediti. Kada islikane table budu gotove, pustićemo 
ih da prolaze ispred objektiva kinematografskog aparata /za  projek
ciju u / tri boje.

Leopold Sturzwage: »Rythme colord*, Les Solres de Paris, broj 26—27, juli—av- 
gust 1914, str. 426—29. Prevela Ana Jovanović.

Leopold Survage ( =  Sturzwage), Moskva 1880 —  PaiHz 1968.
Bibliografija: Survage — Rythmes colords 1912— 1913, Musde d'Art et d'lndustrle, 
Saint Etienne 1973.
Menno van ter Braak: Der absolute film, W. L. & J. Grusse, N. V. Rotterdam 1931. 
Standish D. Lawder: The Cubist Cinema, New York University Press, New York
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G otovo  naporedo  s p rv im  a p s tra k tn im  s likam a , ja v lja ju  se i  p oku 
š a ji p ra v lje n ja  s lič n ih  f ilm o va . F u tu r is ti B runo  C orra  i  A rn a ld o  G inna  
su oko 1911— 12. god ine, na tra c i s ko je  su s p ra li e m u lz iju , n a s lik a li 
n eko liko  k ra tk ih  a p s tra k tn ih  ko m p oz ic ija  u p o k re tu  i  b o ji. Survage  je  
pošao d ru g im  p u te m : p r ip re m io  je  s to tin a k  lis to v a  rađen ih  voden im  
bojam a i  tušem , z a m is liv š i da budu s n im lje n i c rno -be lo  i  o b o je n i p r i l i 
kom  p ro je k c ije , po  G aum on tovom  p os tu pku : t r i  p ro je k to ra  s f ilte r im a  
u ko m p le m e n ta rn im  bo jam a baca ju  na ekran  is tu  s lik u  i tako  vaspo- 
s ta v lja ju  p rv o b itn e  bo je . M ožda zbog  izb ija n ja  ra ta, S urvageov p lan  
n ije  ostva ren .

N a vod n i p ro je k t i a p s tra k tn ih  f ilm o v a  K and inskog  i S chonberga  po 
kazu ju  se  —  kad  se p a ž lj iv ije  p ro uče  —  kao s im b o lis t ič k e  d ram e  
(S ch čnb e rg  je  za lik o v n o  o b lik o v a n je  f ilm s k e  ve rz ije  svo je  ope re  
Srećna ruka —  Die gluckliche Hand —  p re dv iđ a o  K oko sch ku !)

Tvo rc i i  za g o v o rn ic i a ps tra k tn o g  s lik a rs tv a  s h v a ta li su  n ep redm et-  
n o s t kao dugo  žuđeno p ris p e ć e  u obećanu zem lju , nakon ve kovnog  lu 
tan ja  s re d  č u ln ih  is k u š e n ja  fig u ra t iv n o s ti,  kao e te r u ko jem  lebde  geo
m e tr ijs k i o b lic i i l i  »l ir s k e « m r lje  boja. N avodno je  lik o v n a  u m e tn o s t 
konačno  naš la  s v o je  is t in s k o  p os la n je , o tre s a v š i p rah  s tv a rn o s ti š to  
je  p ogan io  n jen u  su š tin u . N o ta  re lig ijs k o -a s k e ts k o g  gađen ja  nad s tv a r
nošću  odzvanja  u v e ć in i te k s to v a  i  m a n ife s ta  a p s tra k tn ih  s lika ra . Teo
r ijs k e  odb rane  a p s tra k tn o g  s lik a rs tv a  id u  od  za um no-teozo fsk ih  papa- 
z ja n ija  K az im ira  M a lje v ič a  p re ko  »p ro le te rs k o g « tum ače n ja  nem ačkog  
lik o v n o g  k r i t ič a ra  A d o lfa  Behnea  —  p o s re d i je  o s lo b o d ila č k a  borba  iz 
ra b ljiv a n e  k la se  bo ja  p ro t iv  iz ra b ljiv a č k e  k la se  p re dm e ta , »tačna pa
ra le la  p o li t ič k e  i  e kon om ske  o s lo b o d ila č k e  b orbe  čovečanstva«  —  do  
»k a p ita lis t ič k i•  u t i l i ta rn e  a p o lo g ije  H il le  von Rebay (k o ja  je  p re v o d ila  
K and inskog  na e n g le s k i i  b ila  za če tn ica  G ug genhe im ovog  m uze ja  ne- 
p re dm e tne  u m e tn o s ti u N e w  Y orku): » N epredm etno  s lik a rs tv o  o s o b ito  
je  b la g o tvo rn o  za p o s lo vn e  lju d e  je r  ih  iz v la č i iz  zam orne  o voze m a ljske  
ju rn ja v e  i jača  im  n e rv e * .

Razum ne p rim e d b e  o d om aša jim a  a p s tra k c ije  (d e k o ra t iv n o s t)  i 
tačne  d ija gn o ze  (» s lik a rs tv u  je  b ilo  p o tre b n o  da iz d rž i p ravougaonu  d i
je tu « —  F re d e r ic k  K ie s le r )  odb ac ivan e  su  s p odsm ehom  i p re z iro m  kao  
f ilis ta rs k o  b u la žn je n je .

P rirodno , i  a p s tra k tn i f i lm  je  ubrzo  p ro g la še n  za č is t  i l i  a pso lu tan . 
M e đ u tim , p ro izvo d n ja  ta k v ih  » an im iran ih  s lik a rs k ih  p la tn a « (М ауа  De- 
re n ) m a rg in a ln a  je  i  laka v rs ta  p ro iz v o d n je  film o v a . O dn o s i p r lja v e  
s tv a rn o s ti i  f ilm a  n eu po re d ivo  su  ta n a n iji, s lo ž e n iji i  p lo d n ij i no š to  
je  to  »os lobađan je  od  s tv a rn o s ti«  p u te m  a p s tra k c ije . S am im  t im  š to  
je  to lik o  lako  —  ovo  os lob a đa n je  je  i  n e z a n im ljiv o . Kad je  sve  m oguće  
(n a če lo  c rta n o g  f i lm a ) n iš ta  ne iznenađu je . Kao š to  se  kaže u  Nesreć- 
noj Kafini, Žalosnoj igri u pet radnja Jovana Jovanov ića  Z m a ja :

»U onom žaru, u onoj strasti 
Smeo sam s uma još nešto kaz’ti,
Utehe radi, rad vašeg m ira, —
M i smo ko što znate, —
Glum ci od krompira.
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Mi nismo slike žive ni prave 
Ako sam slago, —  evo vam glave!
(skine svoju glavu i baci je pred publiku)

Zavesa pada«.

»P re d m e tn i•  f i lm  m ože da s tva ra  i  onda razara ilu z iju , ono  š to  je  
s n im lje n o  m ože da p re o b ra z i m ontažom , p rom enam a r itm a  i  sm era  
kre tan ja , odnosa boja, p o z itiv a  i  n e g a t iv a . . .  a da se  i  ne g o v o r i o 
n a jn o v ijim  c o m p u te rs k im  p ro ce s im a  m en jan ja , b risa n ja , dopun javan ja  
i  bo je n ja  p o s to je ć e  fi lm s k e  s lik e ; m ože da p re d m e tn i s v e t podvrgava  
m nogo već im , i  većm a s tv a ra la č k im  n a s iljim a , a ova  su  uvek  neupo- 
re d ivo  e fe k tn ija  je r  p o d razum eva ju  o tp o r, k rš e n je  fiz ič k ih  i  o p tič k ih  
zakona, pa i  p o d riva n je  g led a o če vo g  pod sve sn o g  ubeđen ja  —  uza svu  
s v e s t o f i lm s k im  tr ik o v im a  —  da su  s lik e  »ž ive  i  p ra v e •.

U po re đ e n ju  s tim , ig ra  a p s tra k tn ih  šara je  u is t in u  bezazlena i  ne- 
u zbud ljiva  p a rt ija  k lik e ra  u ćo rsokaku.

U ovom  o d lučno  fig u ra tiv n o  o p re d e lje n o m  izboru , te k s to v i Surva- 
gea i  R u ttm anna s luže  sam o kao naznake da p o s to ji s ile s ija  ap s tra k 
tn ih  film o v a  i hva lospeva  k o ji je d in o  n jim a  p r ik a č in ju  u k ra sn i e p ite t 
»a vangardn i«.
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Walther Ruttmann 
SLIKARSTVO SA VREMENOM

Vrem e u kojem živim o obeleženo je  osobenom bespomoćnošću spram  
um etničkih stvari.

Grčevito držanje za jednu vrstu odnosa prema um etnosti koja je  
odavno postala istorijska, pojačava se, zajedno sa sve većom uvere- 
nošću da je  odumrla mogućnost dejstva čitave grane um etnosti, šta  
više da nama, Zapadnjacim a, um etnosti uopšte više nemaju šta da 
kažu, pošto su i one organski oblici, podložni zakonima sm rti, makar 
ova bila i samo privrem ena.

A li ova stanovišta —  reakcionarna i skeptična —  nemaju svojstvo  
iskrenog suočavanja čoveka našeg vrem ena sa duhovnim zbivanjim a  
našeg vrem ena. Ona nisu ništa drugo do poze bespomoćnosti spram  
osobene strukture koja karakteriše duhovnost našeg vrem ena.

Ovaj specifični karakter vrem ena presudno je određen »tempom« 
našeg doba. Telegraf, brzi vozovi, stenografija, fotografija , brza štampa  
i tako dalje, koje sam e po sebi ne treba vrednovati kao kulturna do
stignuća, imaju za posledicu ranije nepoznatu brzinu prenošenja du
hovnih rezultata. Zbog ove brzine upoznavanje sa stvarim a se za poje
dinca pretvara u neprestanu preplavljenost m aterija lom , u odnosu na 
koji otkazuju stare m etode obrade. Čovek pokušava da sebi pomogne  
tražeći pribežište u sredstvu asocijacije. Istorijsko poređenje, upotreba  
istorijskog analogona olakšava i ubrzava savladavanje novih pojava. 
Ali, naravno, uz ovakvu metodu trpe razum evanje pojava i ovladavanje  
njima —  otud, doduše, proizlazi zabavljenost vrem enom , ali ne i »bi
vanje s vrem enom «. Očito je  da dodir pojedinaca sa duhom vrem ena  
ne može biti idealno prisan ako se pojavnim oblicim a pristupa u ru
kavicama analogije. Pošto pritisak i gom ilanje prouzrokovani osobenim  
tempom vrem ena ne dopuštaju neposrednu, neasocijativnu intuitivnu  
obradu pojedinih rezultata, a poim anje pomoću analogije nije dovoljno, 
odnosno samo je  sekundarno, rađa se nužnost zauzim anja jednog pot
puno novog stanovišta.

To novo stanovište gradi se potpuno organski tim e  što se, kao 
posledica sve veće brzine kojom se obrću pojedinačni podaci, pogled 
odvraća od pojedinačnih sadržaja i okreće se prem a ukupnom toku 
krivulje, sastavljene od različitih tačaka, kao fenom enu koji se odvija
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vre m e n sk i. Dakle, predm et našeg posm atranja sada su vrem enski raz
voj i fizionom ija jedne krivulje, shvaćene u neprekidnom  nastajanju, 
a ne više kao kruto nizanje pojedinačnih tačaka.

U tom e počivaju i razlozi naše očajne bespomoćnosti u odnosu 
na pojave u likovnoj um etnosti. Pogled, koji u duhovnim stvarim a sve 
više ide ka posmatranju vrem enskog događanja, v iše ne zna što da 
čini sa krutim, svedenim , bezvrem enim  form ulam a slikarstva. V iše ne 
polazi za rukom da se životnost slike, svedena na jedan trenutak, sim- 
bolizovana jednim  »plodnim« trenutkom , doživi kao stvarni život.

Gde je spas?
Nikako u reakcionarnom silovanju naše duhovnosti, nikako u tome 

da se duh sabija u srednjovekovne ili antičke okvire. Samo u tom e  
što će mu se dati hrana koju traži i koju može da svari. A  ta bi hrana 
bila jedna potpuno nova umetnost.

Ne nešto poput novog stila ili nečeg sličnog. Već: preneti u umet- 
ničku formu mogućnosti izraza različ ite  za sve poznate um etnosti, 
jedno potpuno novo osećanje života, »slikarstvo sa vrem enom «. Um et
nost za oko, koja se od slikarstva razlikuje tim e što se odvija vre
menski (kao muzika) i što težište umetničkog nije (kao na slici) u 
svođenju (realnog ili form alnog) procesa na jedan trenutak, već upravo 
u vremenskom razvoju formalnog. Pošto se ta um etnost odvija vre
menski. jedan od njenih najvažnijih elem enata jeste vrem enski ritam  
optičkog dešavanja. Zato će da se stvori jedan potpuno nov, dosad 
samo latentno prisutan, tip um etnika, koji se nalazi negde na sredini 
između slikarstva i muzike. Naravno, vrsta optičkog dešavanja potpu
no će da zavisi od ličnosti umetnika. Pokušaj da se prikaže šta će 
se videti valja učiniti samo kao prim er i nagoveštaj.

Tehnika izvođenja jeste tehnika kinem atografije.
Tako se, na prim er, na ekranu pojavljuje haotična masa crnih čet

vrtastih površina koje se kreću u neprestanom, sporom ritmu. Posle 
izvesnog vremena ovom se priključuje isto tako tamno, tromo kretanje 
u vidu talasa, koje stoji u formalnom odnosu prema crnoj četvoro- 
ugaonosti. Krutost kretanja i tamno se pojačavaju, sve dok se ne po
stigne određena ukočenost. Rasvetljenja u vidu bljeska, koja se više 
puta ponavljaju i pojačavaju u intenzitetu i vremenskom sledu, paraju  
tamnu ukočenost, a zatim se na određenom mestu na površini slike 
oblikuje zvezdasto svetlosno središte —  ponovo se pojavljuje talasa- 
sto kretanje sa početka, ali ovog puta sve jače osvetljavano, u življoj 
pokrenutosti, uvek povezano sa crescendom  svetlosnog središta —  
okruglo, meko svetio rascvetava se i prelazi u crnu četvorougaonost 
s početka i konačno dospeva do veselog, svetlog i razigranog kretanja 
cele slike koja polako prelazi u svetao, radostan mir. Zatim se može 
pojaviti preteče, tamno, zmijoliko šunjajuće kretanje koje buja, potis
kuje svetio i, na kraju, izaziva neobično živu borbu svetlog i tamnog 
—  bele forme, krećući se kao konji u galopu, sudaraju se sa nadiru- 
ćim tamnim masama —  nastaje rascep, besni kovitlac svetlih i tamnih 
elemenata, sve dok se nekako, pobedonosnim narastanjem svetla, ne 
postigne izravnanje i sazvučje.

Ovo je samo jedan primer za beskonačne mogućnosti primene 
svetla i tame, mirovanja i kretanja, pravolinijskog i krivog, mase i raš-
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članjenosti, i njihovih bezbrojnih m eđustupnjeva i kombinacija. Nova 
um etnost se, naravno, ne okreće današnjim posetiocim a bioskopskih 
dvorana. Uprkos tom e, u svakom slučaju može da računa na znatno širu 
publiku nego što je  ima slikarstvo, pošto je aktivnost ove umetnosti 
(tim e što se nešto dešava) mnogo veća nego kod slikarstva, gde se 
čak i posmatrač mora da bavi teškim  poslom rekonstruisanja namera- 
vane životnosti predm eta na s lici, koji je  po sebi ukrućen.

Već gotovo deset godina ubeđen sam u nužnost ove um einosti. 
Tek sada sam savladao tehničke teškoće koje se postavljaju izvođenju, 
i danas znam da će nova um etnost postojati i živeti —  jer raste iz 
čvrstih korena i nije konstrukcija.

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

Walther Ruttmann, Frankfurt am Main 1887 —  Berlin 1941.
Filmovi: Opus I, 1918— 19; Opus II, 1919; Opus III, pre 1923; Opus IV, pre 1923; 
Falkentraum, sekvenca za film Fritza Langa Nibelungen: S iegfrieds Tod, 1923; sa- 
radnja s Lotte Reiniger —  Die Abenteuer des Prinzen Achmed, 1923— 26; se
kvenca za film Paula Wegenera Lebende Budhas, 1924; Opus V, 1925— 26; dese
tak reklamnih filmova u boji, 1925— 26; Berlin, die Symphonie der GroBstadt, 
1926— 27; Tonende Welle, 1928; sekvenca za film Arnolda Fancka Das weisse  
Stadion, 1928; M elodie der Welt, 1929; Des Haares und der Liebe Wellen, 1929; 
Weekend/Wochenende, 1930; saradnja s Abelom Ganceom —  Le fin  de monde, 
1930; Acciaio, 1932— 33 •

Bibliografija : Val'ter Rutman: »Absoljutnyj fil'm«, Novyj Lef, Moskva, broj 9, 1928, 
str. 24— 27.
Walther Ruttmann: »Wie ich meinen ’Berlin-Film’ drehte«, rukopis u zaostavštini.
 : »La Symphonie du Monde«, La Revue du cinema, Pariz, 1. mart 1930,
str. 44.
Edmund Meisel: »Wie schreibt man Filmmusik«, Ufa-Magazin. Berlin, 1— 7. april 
1927.
Nepoznati autor: »filmrhythmus, filmgestaltung«, bauhaus, Dessau, tom III, broj 2, 
april— juni 1929.

Nakon s tu d ija  a rh ite k tu re  i  s lik a rs tv a , ra tova n ja  na Is to č n o m  fro n 
tu  i  p re trp lje n o g  s lo m a  živaca, R u ttm an n  je  1918. god in e  n a s lika o  po- 
s le d n ju  s lik u . Za ra z lik u  od  n e k ih  s lik a ra  (M a lje v ič , R odčenko) k o ji su, 
p rib liž n o  u is to  v rem e, d o n e li is tu  od luku , pa su  se ka sn ije , ja vno  i l i  
pota jno , kao da p o p u š ta ju  s ra m n om  poroku , v ra ć a li s lik a rs tv u , ka tka d  
s g ro te s k n o  akad em sk im  re z u lta tim a  —  R u ttm an n ov  g e s t b io  je  kona 
čan. P osve tio  se  » k in e m a to g ra fiji« , k o n s tru is a o  je  s to  za a n im a c iju  
(za k o ji m u je  n ad le žn i d rža vn i u re d  izdao p a te n t)  i  poče o  da p ra v i 
a p s tra k tn e  film o v e .

Opus I b io  je  u b o ji, a p ro p ra tn u  m u z iku  kom ponovao  je  M a x B u t
tin g . Na s a čuva no j p a r t i tu r i  R u ttm an n  je  n ac rta o  i  o b o jio  sve  ka drove  
f ilm a ; sada je , m e đ u tim , n em oguće  u tv rd i t i  da l i  je  f i lm  s n im lje n  u b o ji 
i l i  naknadno b o ja d isa n . R u ttm a n n o v i f i lm o v i p rv i p u t su  ja vno  p rik a z a n i 
u B e rlin u , a p r ila  1921. god ine.

R u ttm an n ovo  p rv e n s tv o  je  dugo  v rem ena  b ilo  pod  su m n jo m  zbog  
sp le ta  o k o ln o s ti k o je  pom a lo  p o d seća ju  na d e te k tiv s k i rom an.
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Š ve d sk i s lik a r  V ik in g  E g g e lin g ' je  na k ra ju , tada  uob iča je n o g , go 
to vo  obaveznog, p u ta  od  usva ja n ja  C ezanneov ih  pouka  do  a p s tra k c ije , 
počeo da ra z m iš lja  o  »m a š in i za k o m u n ik a c iju «, p ro jic ira n ju  o b o je n ih  
fo rm i na ob lake , pa i  o k in e m a to g ra fu . M a rc e l Janco se seća  da m u  
je  Egge ling , p r il ik o m  s lu ča jn o g  s u s re ta  na u lic i,  pokaz ivao  »d žepn i b io- 
s k o p « (flip-book), m a li b lo k  č i j im  je  lis ta n je m  a n im ira o  a p s tra k tn e  
crteže .

E gge ling  je  u Z u ric h u  upoznao H ansa R ich te ra , p re s e lio  se  u Ne- 
m ačku i  počeo da ra d i za jedno  s n jim . U to  v re m e  o b o jic a  su  p ra v ila  
a p s tra k tn e  ko m p o z ic ije  na s v ic im a  pap ira . O d k ra ja  1919. god ine , Egge
lin g  je  ž iveo  na im a ju  R ic h te ro v ih  ro d ite lja , gde su  p r i ja te l j i  s re d  go
m ila  b la tn ja ve  repe  i uz od  sa la  zaso p lje n e  sv in je , n a s ta v ili e k s p e ri
m ente. G od ine  1920, p r iv a tn o  su  š ta m p a li b ro šu ru  Univerzalni jezik  
(Universelle  Sprache) i  ra za s la li je  s to t in i u g le d n ih  l ič n o s t i ne b i l i  
ob e zb e d ili po d ršku  za p re n o še n je  a p s tra k tn ih  sv ita k a  na f ilm . M e đ u 
tim , p okuša j sn im a n ja  Horizontalno-vertikalnog orkestra (Horizontal- 
-Vertikal O rchester) u p re d  uzeću UFA n ije  uspeo, je r  su  a u to r i u v id e li 
da jo š  ne um e ju  da f i lm s k i m is le . S tru č n ja k  k o ji im  je  d ode ljen , rekao  
je, kad su m u p re d a li l is t  s c rte žom -ako rdom : »Da b ih  pokrenuo  vaš  
crtež, m ora te  m i n a jp re  p o ka za ti k o ji o b lik  p o č in je  da se kreće , kada  
se i kuda kreće , kada se i kuda k re ću  d ru g i o b lic i, k o lik o  b rzo i l i  sporo, 
i, po tom , kada i gde treba  da nestanu!«  Sve su to  b ila  p ita n ja  ko ja  
nadobudnim  a u to rim a  n isu  n i padala na um.

Ubrzo je  do š lo  do rask ida  p r ija te ljs tv a  (R ic h te ro v  o tac  je  na im e  
troškova izdržavanja oduzeo i p rodao je d in u  E gge lingovu  im o v in u  —  
G iorgg ioneovu  s liku ). E gge ling  je  u B e rlinu , u n a jc rn jo j oskud ic i, na
s ta v io  da p ro n iče  u ta jn e  f ilm s k e  te h n ike : k ra je m  1924. d o v rš io  je  i  na 
p riv a tn o j p ro je k c ij i p rikazao  Dijagonalnu sim foniju (Diagonal Sim fonie). 
Izm učen bolešću , um ro  je  m a ja  1925. godine. R ich te r je  isk rsn u o  na 
sahrani, i l i  nešto  kasn ije , i uspeo je  da se dom ogne bar de la  Eggelin- 
gove zaostavštine .

Loš s lika r, prosečan a li u to lik o  p lo d n iji p isac, dobar populariza- 
to r (v id i n jegovu k n jig u  Današnji protivnici film a —  sutrašnji prijatelji 
filma —  Filmgegner von heute —  Filmfreunde von morgen. Verlag  
H erm ann Reckendorf, B e rlin  1929), a li izvanredno spre tan  ne im ar v la
s t ite  ka rije re , R ich te r je  ubrzo započeo i  decen ijam a  nastav io  da p ro 
izvo ljno. i  po sebe povo ljno , pom era  da tum e nastanka Egge lingov ih  
i svo jih  aps tra k tn ih  film ova , da ove s ta ln o  p rekra ja , da p risva ja  i  k rčm i 
Eggelingove ide je, trg u je  n jegov im  s likam a  i c rtež im a, i  čak ih  fa l- 
s ifik u je  (š to  je  u tvrđeno tek srazm erno  nedavno, uz pom oć p o lic ij
sk ih  stručn jaka), obezbed ivš i t im e  seb i s ta tu s  jednog  od u tem eljača  
avangardnog f ilm a 7.



Grigorij Kozincev 
EKSCENTRIZAM 

(posetnica)

Mjuzikhol Kinematografovič Pinkertonov 
Star godinu dana!!! 

Podaci niže.

1 KLJUČ ČINJENICA

1. J u č e  —  Udobni kabineti! Ćelave glave. Rasuđivali, rešavali, m i
slili.
D a n a s  —  Signal. Na m ašine! Transm isije, lanci, točkovi, ruke, 
noge, e lektrika. Ritam proizvodnje.
J u č e  —  M uzeji, hram ovi, b iblioteke.
D a n a s  —  Fabrike, kom binati, brodogradilišta.

2. J u č e  ■—  Kultura Evrope.
D a n a s  —  Tehnika A m erike.
Industrija, proizvodnja pod zvezdanom zastavom. Ili am erikaniza- 
cija ili pogrebni zavod.

3. J u č e  —  Saloni. Nakloni. Baroni.
D a n a s  —  Uzvici prodavača novina, skandali, policajčev pendrek, 
galama, krici, topot, jurnjava.

DANAŠNJI TEMPO

Ritam mašine koji je  koncentrisala Am erika, a u život uveo Bulevar. 
U m etnost bez velikog slova, p ijedestala  i smokvinog lista.

ŽIVOT ZAHTEVA

um etnost koja je  hiperbolično prim itivna, zaprepašćujuća, rastrojava- 
juća, otvoreno utilitarna, m ehanički tačna, brza, je r inače niko neće  
čuti, v ideti ili stati. Sve se svodi na sledeće; um etnost dvadesetog  
veka, um etnost 1922. godine, um etnost baš ovog trenutka, jeste
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EKSCENTRIZAM.

NAŠI RODITELJI 

Parade allez!

U reči —  šansona, Pinkerton, izvikivanje lic itatora, ulična svađa.

U slikarstvu —  cirkuski plakat, korice petparačkog romana.

U muzici —  džez-bend . . .  cirkuski m arševi.

U baletu —  am erički varijetejski ples.

U pozorištu —  mjuzikhol, film , cirkus, ca fš -chan tan t, boks.

PROGRAM EKSCENTRIZMA

1) Predstava —  ritm ičko udaranje po živcim a.
2) Vrhunac —  trik .
3) Autor —  pronalazač-izum itelj.
4) Glumac —  mehanizirano kretanje, ne koturno već koturaljke, ne 
maska već nos koji se upali. Gluma —  ne kretanje već krivljenje, ne 
mimika već grimasa, ne reč već krik. Šarlova zadnjica m ilija  nam je 
od ruku Duzeove.
5) Komad —  gomilanje trikova. Tempo 1000 konjskih snaga. Trke, po- 
tere, bežanje. Forma —  divertism an.
6) Čvoruge koje rastu, trbusi koji bubre, klovnovske perike koje se 
kostreše —  začetak novog scenskog kostima. Osnova —  neprestana 
transformacija.
7) Sirene, pucnji, pisaće mašine, ekscentrična muzika, »čečetka« —  
začetak novog ritma . . .
8) Sinteza pokreta —  akrobatskih, sportskih, plesnih, konstruktivno- 
-mehaničkih . . .
9) Kankan na užetu logike i zdravog razuma. Kroz »nezamislivo« i »ne
moguće« ka ekscentričnom!!!
/ • • • /

Naše šine jure mimo:

Pariza, Berlina, Londona, 
romantizma, 

stilizacije, 
egzotike, 

arhaičnosti, 
obnove, 

restauracije, 
predikaonice, 

hrama, 
muzeja!
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Jedino su naše m etode nedeljive i neminovne:

AM ERIKA NIZACIJA POZORIŠTA  
na ruskom znači 
EKSCENTRIZAM.

Grigorij Kozlncev: »AV! Parad ekscentrika«, Fkscentrizm, Ekscentropolis (bivši Pe- 
trograd) 1922. Preveo Branko Vučićević.

Grigorij Mfhajlovič Kozlncev, Kijev 1905 —  Moskva 1973.
Filmovi: (Kokota Betsi i  Šarlo?), 1922; Pohoždenija Oktjabriny, 1924 •
Bibliografija: Vladimir Nedobrovo: Feks. G rigorij Kozincev. Leonid Trauberg, Mo
skva— Lenjingrad 1928.

S o s e tljiv o š ć u  i  o š trou m n ošću , s v o js tv e n im a  n e k o lic in i n eza v is 
n ih  le v ih  m is lila c a , John B e rge r je  povezao  u m e tn ič k i ska nd a l k o ji je  
m eđu o tm e n im  g led a oc im a, ra tn im  b og a ta š im a  i zabušan tim a  izazvala  
is to r ijs k a  p re m ije ra  b a le ta  Parada (C oc te au  —  S atie  —  Picasso, 1917), 
i  ska nd a l u ž iv o tu : p uko ve  k o ji su  od la ze ć i na ra tiš te , b le ja li kao ovce, 
t im  o v n u js k im  pon aša n je m  is p o lja v a ju ć i nem oćnu  s v e s t o v la s t ito m  
položa ju .

S ličn a  m ontažna  p a ra le la  m og la  b i da se u s p o s ta v i u R u s iji nakon  
1917. god ine. G ra đa n sk i ra t, s tra na  in te rv e n c ija , te ro r, p o tp u n i z a s to j 
p ro izvod n je , g lad  (u  je dn o m  tre n u tk u  d nevno  ra d n ičko  s le do va n je  h leba  
iz n o s ilo  je  p e d e s e t g ram a), m raz (s p a lje n i su H im a la ji d rv e n ih  kuća, 
nam ešta ja , p a rke ta  i  kn jig a ), e p id e m ije  i  po ja ve  Iju do žde rs tva , p o č e c i 
e ro z ije  te ko v in a  re v o lu c ije , v la s t p r is il je n a  da o z b il jn o  razm a tra  spa
so n o sn i p re d lo g  je d n o g  nau čn ika  kako  da se h e m ijs k im  s re d s tv im a  
u k lon e  nas lage  izm e ta  s p e tro g ra d s k ih  u lic a  —  i  vesela u m e tn o s t.

Ipak, takva  p a ra le la  b i p re n e b re g la  is k re n o  ubeđen je  da su, uza 
sve  s tra h o te , s tv a r i konačno  d o š le  na m e s to  (n a jb o lje  iz raženo  T a tlji- 
n ov im  p ro je k to m  Spom enika III internacionali k o ji n a jv iš e  p a r ti js k e  
o rgane sm e š ta  u g e o m e tr ijs k a  te la  č ije  je  o b rta n je  usk lađ e no  s k re 
ta n jim a  u k o s m o s u ) i  da je  to  doba  —  doba p ro na la zaš tva '.

1 Bilans sovjetske avangarde valja svoditi bez sentimentalnosti (svojstva njenih sadašnjih 
ljubitelja) ili fahidlotske nekritičnosti (Istoričari umetnosti). Jer. bilo je to doba kad su razne 
muške i ženske gospođice pokušavale da svoje «umetnlčke paslje. proture kao proleterske, kad su 
se čak i nastupi dresiranih zečeva završavali Isticanjem parole ZEČEVI SVIH ZEMALJA UJEDINITE 
SE!. I kada su. po Brechtovlm rečlma. mnogi stavljali krastavcu podoban oblik na kocku, sve bi 
ofarball u crveno I nazvali Spomenik Lenjlnu. Ako se ne pouzdamo samo u oznaku Made In 
USSR. I obavimo kontrolu kvaliteta proizvoda za koju su se zalagali upravo najlucidniji tadašnji 
stvaraoci, pokazaće se da Je taj bilans mnogo skromniji.

U književnosti — mnogo onoga što Je nekad delovalo avangardno danas pokazuje svoju pravu 
prirodu: ružičasta ornamentalna proza, bujni korov nategnutih metafora III dosadne stihovane re
zolucije.

U likovnim umetnostlma — pokušaji prevazMaženja apstrakcije proizvodnjom Industrijskih 
predmeta u uslovlma Industrijske zaostalosti: tako su nastale one stroge stolice za sedenje u 
stavu mimo III tanjlrl s rubovima različitih boja — zelena za spanać, žuta za kajganu — koji bi 
kuvarice oterall u ludilo.

U arhitekturi — neobavezno fantaziranje na papiru, a ostvarene građevine su modernističke 
ljušture, katkad bez kanalizacije I ventilacije, uz to često žalosni rezultati nepromišljenog svođenja 
čoveka Isključivo na funkciju beslovesnog argata.

Na području oblikovanja knjiga, plakata I fotomontaže — ni najbolji uzorci ne mogu da Izdrže 
poređenje s radovima Moholy-Nagyja. Johna Heartflelda III Pieta Zwaarta.

U pozorlštu — kratku konstruktlvlstlčko-blomehanlčku fazu ubrzo Je smenlo povratak klasi
cima.

Ali, nije nikakva tragedija ako kvalitetnih proizvoda Ima znatno manje no što se obično 
tvrdi, Ipak Ih ostaje dosta, naročito filmskih.

Uostalom, »bolje manje a bolje«.
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Kada se  G rig o r i} K o z in ce v  p ro b io  do  P e trog rada  —  s ja s tu č n ic o m  
u k o jo j je  im ao  ko šu lju , k n jig u  M a ja ko vsko g  i  re p ro d u k c ije  P ica sso o v ih  
s lik a  _  za n jim  su  već  b i l i :  s tu d ije  s lik a rs tv a  ko d  A le k s a n d re  E kste r, 
m alan je  ag it-vozova , re ž ija  p o z o r iš n ih  p re d s ta va  sa ž iv im  i  sa d rv e 
n im  g lum c im a . D ecem bra  1921, održana je  » D isku s ija  o  e ksce n tr iz -  
mu«, u ju lu  s le d e će  go d in e  o b ja v lje n  je  M an ifes t ekscentrizm a, d e lje n  
na u lica m a  Petrograda, » p re s to n ice  k la s ik e « (o s ta ta k  tira ža  je  izgoreo), 
i osnovana je  Fab rika  e ks c e n tr ič n o g  g lu m ca  (FEKS).

Jezgro  FEKSA su  č in i l i  K oz incev, L eon id  T rauberg  (o n i će  dugo  
za je d n ičk i re ž ira t i f ilm o v e ), S e rg e j J u tk e v ič  i  G e o rg ij K r iž ic k i, a oko  
n jih  su se o k u p ili m la d i p o č e tn ic i, kao i  jedan  k lo vn  i  ja p a n s k i žong le r.

Ekscen trizam  se  te m e ljio  na c irk u s u  i  m a n ife s tim a  ita lija n s k ih  
fu tu r is ta  p o sve će n im  p o z o r iš tu  i  m juz ik -ho lu . U s v o jo j k n již ic i o Ma- 
jakovskom , Š k lo v s k i čak i  Len jina  u b ra ja  u p r is ta lic e  e kscen trizm a , i 
c itira , po zap isu  G orkog, n je g o vu  a n a lizu  ove  osobene  v rs te  p ozo rišne  
u m e tn o s ti: »U to m e  je  sadržan n e k i s a tir ič a n  i l i  s ke p tiča n  odnos p re 
ma uob iča jenom , o č ito  je  n a s to ja n je  da se  sve  p re o k re n e  naglavce, 
pom alo  iz o b lič i, da se pokaže a log izam  običnoga«.

Feksovc i su o d lu č il i da za p o če ta k  ok re n u  nag lavce  G ogo ljevu  
Ženidbu (Ž e n itb a ): p reds tava , na k o jo j je  p u b lik a  gađala g lu m ce  de- 
č jim  balon im a, završava la  se  scenom  p išče ve  s m rti. To je  nazvano  
» e le k tr if ik a c ijo m  G ogo lja«  š to  n ije  p u k i dug  fu tu r is t ič k o m  oduševlja - 
vanju te h n iko m : u to  v rem e  n a s ta la  je  i  je d n a č in a  »E le k tr if ik a c ija  
4- s o v je ti =  so c ija liza m « . N jen  o p tim iza m  n a jo č it i je  pokazu je  is t in ita  
zgoda: ta ko re ć i is to d o b n o  sa p re m ije ro m  Ženidbe zvan ično  je  p re d 
s ta v lje n  D ržavn i p lan  e le k tr if ik a c ije  zem lje . P rip re m lje n  je  o č ig le d n i 
prikaz  —  v e lik i pano na ko je m  su  s ija lic e  obe ležava le  n a jvažn ije  punk
tove  buduće e le k tro e n e rg e ts k e  m reže. A li,  da b i te  s ija lic e  zasve tle le , 
isk lju če n a  je  s tru ja  u n e ko liko  č e tv r t i M oskve .

Ženidbu je  k ra s ila  i jedna  film s k a  a tra kc ija , možda nazvana  Kokota 
Betsi i Šarlo, s le p lje n a  od otpadaka C ha p lin o v ih  film ova .

P rv i f i lm  FEKSA, Pustolovine Oktjabrine, »ag it-spek tak l u razme- 
ram a N evskog prospekta«  (K ozincev), kao da je  poza jm io  uprošćenu  
p riču  s nekog »Izloga FIOSTA«: K u lidž  K e rzonov ič  Poenkare do laz i u 
Petrograd s nam erom  da od nove  države n a p la ti dugove carske  Rusije. 
N jegove m ah inac ije  osu je ću je  kom som o lka  O ktjab rina . To jc  b io  povod  
da fe kso vc i p rim ene  sve m oguće tr ik o v e  iz  kom ed ija  i  s e r ijs k ih  f i l 
mova, i da izm is le  jo š  m noge nove.

Potom je  izveden sa lto  i  s le d e ć i (n e m i) ra d o v i FEKSA kao da  
im a ju  d rugač ije  izvore : s lik a rs tv o  g rupe »Svet u m e tn o s ti«, p rozu  77- 
njanova i »Serapionove braće«, nem ačk i fa n ta s tič n i f ilm , i, za pro- 
menu, ozb iljno  shvaćenog, » n e e le k tr if ic ira n o g  Gogolja«.
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Dziga Vertov 
KINOKI. PREVRAT.

/ . . . /

1

Posmatrajući film ove koji su nam došli sa Zapada i iz Am erike, vodeći 
računa o saznanjima o radu i traganjim a u inostranstvu i kod nas —  
dolazim do zaključka:

smrtna presuda koju su 1919. godine kinoki izrekli svim film ovim a  
bez izuzetka, važi i danas.

I najpažljivije posm atranje ne otkriva nijedan film , nijedno traga
nje pravilno usm ereno  
o s lob o đe n ju  f ilm s k e  ka 
m ere, koja se nalazi u 
bednom ropstvu, potči- 
njena nesavršenom , og
raničenom ljudskom oku.

M i ne ustajem o protiv p o d re đ iva n ja  film a književnosti, pozorištu, 
mi potpuno razum em o korišćenje film a u svim granama nauke, ali te  
funkcije film a defin išem o kao sporedne, kao ogranke koji se odvajaju 
od njega.

O snovno  je  i  na j  g la v n i je :

F ILM SK O  O SEĆANJE SVETA.

Polazna tačka je: k o riš ć e n je  f ilm s k e  
kam ere  kao kino-oka , s a v rš e n ije g  od  lju d 
skog  oka, za is tra ž iv a n je  haosa v iz u e ln ih  
p ojava  ko je  is p u n ja v a ju  p ro s to r.

Kino-oko živi i kreće se u vrem enu i prostoru, prima i fiksira  uti
ske drukčije nego ljud
sko oko. Položaj našeg 
te la  za vrem e posm atra- 
nja, količina trenutaka  
ove ili one pojave koju 
smo opazili u sekundi

DOLE
16 SLIČICA 
U SEKUNDI!

MESTA
MAŠINI!

OZAKONJENA

KRATKOVIDOST
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vrem ena ne obavezuju film sku kam eru, koja što je  savršenija —  tim  
više i bolje opaža.

Svoje oči ne možemo učiniti boljim  nego što jesu, ali kameru mo
žemo beskonačno usavršavati.

Do danas je snim atelj 
se na ekranu neprirodno  
sporo kretao (brzo okre
tanje ručice kam ere) ili 
obrnuto —  zbog traktora  
koji je preterano brzo 
preoravao polje (sporo 
okretanje ručice kam ere)

Ovo su, razume se, slučajnosti, ali mi stvaram o sistem , prom iš
ljen sistem  takvih slučajnosti, sistem  p r iv id n ih  nepravilnosti, koje is
pituju i organizuju pojave.

Do danas smo č in i l i  n a s ilje  nad  
kam erom  i p r is il ja v a li je  da podržava  
rad našeg oka. I što je kopija bila us- 
pelija, utoliko se snimak sm atrao bo
ljim.

Od danas oslobađamo kameru i prisiljavam o je da radi u suprot
nom smeru, dalje od kopiranja.

Očigledne su sve slabosti ljudskog oka. M i ustanovljujemo kino- 
-oko, ko je  u haosu k re 
tan ja  na laz i re zu lta n tu  
svog sops tvenog  k re ta 
nja, m i us ta n o v lju je m o  
kino-oko ko je  im a sop- 
stvenu d im e n z iju  v re m e 
na i p ro s to ra  i  ko je  u s v o jo j snaz i i svo jim  m o g ućnos tim a  narasta  do 
sam opotvrđ ivan ja .

2

. . .  Naterujem gledaoca da vidi onako kako meni najviše odgovara 
da pokažem ovu ili onu vizuelnu pojavu. Oko se potčinjava volji ka
mere. Ona ga upućuje na one trenutke sleda zbivanja koji najkraćim

S I S T E M  U Z A S T O P N I H  P O K R E T A

i najjasnijim putem dovode filmsku rečenicu na površinu ili na dno 
rešenja.

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

Primer: snimanje grupe plesača —  ne snimanje sa tačke gledanja 
gledaoca koji sedi u sali i pred sobom ima balet na po
zornici.
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Jer gledalac baleta zbu
njeno prati čas opštu grupu 
plesača, čas pojedina slučaj
na lica, čaš nekakve nožice —  
n iz  ra zb ije n ih  opažaja  ra z lič i
t ih  za svakog  g ledaoca.

Nema potrebe da film ski gledalac to trp i. S istem  uzastopnih po
kreta nalaže snim anje plesača ili boksera u skladu sa redosledom  
njihovih postupaka, uz p rin u d n o  prebacivanje gledaočevog pogleda na 
one detalje  koje je  neophodno uočiti.

Kamera vuče gledaočev pogled od ručica ka nožicama, od nožica 
ka očima i ostalom , i to na najpodesniji način, i organizuje delove u 
pravilnu montažnu etidu.

3

. . . T i  ideš ulicom grada Chicaga, danas, 1923. godine, ali ja te  
prisiljavam  da se poklo
niš pokojnom drugu Vo- 
lodarskom, koji 1918. go
dine ide ulicom Petro
grada, i on ti odgovara  
na poklon.

Još jedan prim er: spuštaju u raku kovčege narodnih heroja (snim 
ljeno u Astrahanu, 1918. godine), zatrpavaju grob (Kronštat, 1921. go
dine), počasni plotun (Petrograd, 1920. godine), večna im slava, ski
danje kapa (M oskva, 1922. godine) —  sve se to spaja jedno s drugim, 
čak i ako je  reč o nezahvalnom m aterija lu  koji nije snim ljen u tu svrhu 
(vidi K in o -is tina , broj 13). Ovde treba dodati i montažu pozdrava masa 
i montažu pozdrava m ašina drugu Lenjinu (K in o - is tin a , broj 14), snim 
ljenih na raznim m estim a i u različ ito vrem e.

. . .  Ja sam kino-oko. Ja sam graditelj.
Ja sam te  sm estio , tebe  ko

ga sam danas stvorio, u do ovog 
časa nepostojeću, najdivniju so
bu, koju sam takođe je  stvorio.

To je  soba sa dvanaest zi
dova koje sam pozajmio na raz
nim stranam a sveta.

Spajajući snim ke zidova i 
detalje  uspeo sam da ih raspo
redim na način koji se tebi do
pada i da na intervalim a pravil
no izgradim film sku rečenicu ko
ja i jes te  ta soba.

ČO VEČANSTVO KINOKA  
TROČLANI SAVET 

Moskva, sala Intervala  
DAN AS DANAS

-------------------  3 -------------------
j p r i I £

REFERAT 
DZV na tem u  

Soba
Kino —  REČENICA  

Početak u 8 č. uveče

MONTAŽA
U VREMENU 
I PROSTORU

NAJNEDELOTVORNIJI, 
NAJNEEKONOMIČNIJI 

PRIKAZ SCENE —  
—  POZORIŠNI PRIKAZ
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Ja kino-oko stvaram čoveka savršeni
jeg od Adama, stvaram  hiljade raznih ljudi 
na osnovu raznih prethodnih crteža i shema.

Ja kino-oko.
Od jednog uzimam ruke, najsnažnije i najveštije , od drugoga uzi

mam noge, najčvršće i najh itrije , od trećega uzimam glavu, najlepšu 
i najizraženiju, i montažom stvaram  novog, savršenog čoveka . . .

4

. . .  Ja kino-oko. Ja mehaničko oko.
Ja, mašina, pokazujem vam svet kakav samo ja mogu da vidim.
Od danas zauvek oslobađam sebe od ljudske nepokretnosti; ja  sam  

u n ep rek idnom  p o kre tu , približavam  se 
predm etim a i udaljavam od njih, zavlačim  
se ispod njih, penjem se na njih, krećem  
se uporedo sa njuškom konja u trku, punom 
brzinom ulećem u gomilu, trčim  ispred voj
nika u trku, prevrćem se na leđa, polećem  
zajedno s aeroplanima, padam i uzlećem  zajedno sa telim a koja padaju 
i uzleću.

Evo, ja, kamera, krećem se po rezultanti, balansirajući u haosu 
pokreta, fiksirajući u pokretu kretanje u najsloženijim  kombinacijama.

Oslobođena obaveze da snimam 16— 17 sličica u sekundi, oslobo
đena vremenskih i prostornih ograničenja, suočavam  sve  tačke Zem 
lje, bez obzira gde sam ih snim ila.

Moj put vodi stvaranju novog shvatanja sveta. Evo, ja na nov na
čin dešifrujem nepoznati vam svet.

5

. . .  Dogovorimo se još jednom: oko i uho.
Uho ne motri, oko ne prisluškuje.
Podela funkc ija .
Radio-uho  —  m ontažno »s lušam !*
Kino-oko  —  montažno »v id im !«
Eto vam, građani, za p rvo  vrem e, u m esto  m uzike, s lika rs tva , po- 

zorišta , film a  i o s ta lih  ka s tr ira n ih  izraza.

U haos kretanja koja kraj nas promiču, odlaze, naleću i sudaraju 
se —  u život ulazi jednostavno oko.

Prošao je dan vizuelnih utisaka. Kako 
konstruisati dnevne utiske u aktivnu celinu, 
u vizuelnu etidu.

Ako se sve što je oko videlo prenese 
na filmsku traku, nastaće, naravno, zbrka.
Ako se snimljeno vešto montira, biće jas-
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nije. Ako se izbaci sm eće koje sm eta, biće još bolje. Dobićemo orga- 
nizovani podsetnik utisaka ob ičn o g  oka.

Mehaničko oko —  film ska kamera, odbivši da se koristi ljudskim  
okom kao pomagalom, prepušta-
jući se privlačnim  i odbojnim  
uticajim a kretanja, napipava u 
haosu vizuelnih zbivanja put sop- 
stvenog kretanja ili kolebanja i 
eksperim entiše, rastežući vre- 
me, raščlanjavajući pokret ili, obrnuto, apsorbujući vrem e, proždiruć 
godine, i tim e shema-

RAZLAGANJE I KONCENTRACIJA 
VIZUELNIH POJAVA

ORGANIZACIJA
POSMATRANJA
MEHANIČKOG

OKA

MOZAK

tizujući normalnom  
oku nedostupne dugo
trajne procese . . .

. . .  U pomoć mašini-oku pritiče k in ok -p ilo t, koji ne samo što up
ravlja kretanjem  aparata, nego se i o s lan ja  
na njega prilikom  eksperim enata u prosto
ru; u budućnosti će to biti k in ok - in žen je r 
koji, na rastojanju, upravlja aparatim a.

Rezultat takvog, jednovrem enog dejstva oslobođenog i usavrše
nog aparata i strategijskog čovekovog mozga, koji usmerava i posma- 
tra, koji bdi, biće neobično sveža i zato zanim ljiva predstava čak i 
najobičnijih stvari . . .

. . .  Koliko ih je  željnih spektakla koji su poderali pantalone u 
pozorištima.

Beže od svakodnevice, beže od »proze« života. A, m eđutim , po- 
zorište je gotovo uvek samo rđav fa ls ifikat tog istog života plus pri
glupi konglom erat baletskih krivljenja, muzičkih pištanja, svetlosnih  
šarenih laža, dekoracija (od obojenih do konstruktivnih) i ponekad do
brog posla m ajstora reći, izopačenog svim tim  besm islicam a. Neki 
pozorišni m ajstori ruše pozorište iznutra, lomeći stare form e i izba
cujući nove parole rada u pozorištu: u pomoć je pozvana i biomehanika  
(sama po sebi dobro zanim anje), i film  (svaka mu čast i slava), i knji
ževnici (sami po sebi nim alo loši), i konstrukcije (im a ih i dobrih), i 
automobili (kako ne uvažavati autom obil?), i puščana paljba (na frontu  
opasna i im presivna stvar), a, sve u svemu, nikakvih rezultata.

Pozorište i ništa više.
Ne samo što nije sinteza, nego nije čak ni pravilna smeša.
A drukčije ne može ni da bude.
M i, kinoki, odlučni protivnici prevrem ene sinteze (»Za sintezu na 

vrhuncu dostignuća!«), shvatam o da je  besciljno m ešati klice dostig
nuća; mladunčad će odmah uginuti od teskobe i nereda. I uopšte

ARENA JE M A L A
Izvolite u život.
Tu ra d im o  m i —  m a js to r i g led a n ja  —  o rg a n iz a to ri v id lj iv o g  ž ivo ta , 

naoružan i k in o -oko m  ko je  svuda  d op ire .
Tu rade  m a js to r i re č i i  zvukova , n a jis k u s n iji m o n ta ž e ri č u jn o g  ž i

vota. I n jim a  se  takođe  u suđ u jem  da p o tu r im  m e h an ičko  s v e p r is u tn o  
oko i  zv u č n ik  —  ra d io -te le fo n .
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Šta je  to?

To je I KINO-HRONIKA

i RADIOHRONIKA
Obećavam da ću organizovati paradu kinoka na Crvenom  trgu ako 

fu tu r is t i  izdaju prvi broj m ontirane radio-hronike.
Ne film ske novosti Pathea ili Gaumonta (novinska hronika), čak 

ni K in o -is tin a  (politička hronika) već prava hronika kinoka —  po le ta n  
p re g le d  kam erom  d e š ifro v a n ih  V IZUELNIH  događaja, 
č e s tic e  AUTENTIČNE e n e rg ije  (za razliku od pozorišne), svedene na 
in te rv a le  i aku m u la c io n u  c e lin u  v e lik im  m a js to rs tv o m  m ontaže.

Takva struktura kino-predm eta dopušta razvijanje svake tem e: 
komične, tragične, zasnovane na triku ili kakve druge.

Sve je u ovakvom ili onakvom protivstavljanju vizuelnih mome
nata, sve je u intervalim a.

Neobična gipkost montažne strukture omogućava da se u kino- 
-etidu uvedu bilo koji politički, ekonomski ili drugi m otivi. I zato  
OD D A N A S  u f i lm u  n isu  p o tre b n e  n i p s ih o lo š k e  n i d e te k tiv s k e  dram e, 
OD D A N A S  n isu  p o tre b n e  p o zo rišn e  p re d s ta ve  s n im lje n e  na film s k u  

traku,
OD D A N A S  se ne ad a p tira  za f i lm  n i D o s to je v s k i n i N a t P inkerton .

Sve se u k lju č u je  u novo sh va ta n je  k ino -h ron ike .
U zbrku života odlučno ulaze: 1) k ino-oko , koje pobija vizuelnu  

predstavu o svetu ljudskog oka i predlaže svoje »vidim!«, i 2) kinok- 
-m ontažer, koji prvi put organizuje tako  viđene minute izgradnje života.

Dziga Vertov: »Kinoki. Perevorot«, Lef, Moskva, broj 3, juni— Juli 1923, str. 173— 
43. Preveo Milorad Đuričić'.

Dziga Vertov ( =  Denis Arkadijevič Kaufman), BJalistok 1896 —  Moskva 1954.
Filmovi: Kinonedella, 43 broja, 1918— 19; Godovščlna Revoljucil, 1919; Bol pod
Caricynom, 1919— 1920; Process Mironova, 1919; Vskrytle moščej Sergija Rado- 
nežskogo, 1919; Agitpoezd Vclk, 1921; Istorlja graždanskoj vojny, 1922; Process 
čserov. 1922; Goskinokalendar', 55 broja, 1923— 25; Klnopravda, 23 broja, 1922— 25; 
Kinoglaz (Žlzn' vrasploh), 1924; Šagaj Sovetl, 1926; šestaja čast' mira, 1926; Odin- 
nadcatyj, 1928; Celovek s klnoapparatom, 1929; Simfonija Donbassa (Fntuzlazm), 
1930; Tri pesni o Lenine, 1934 •

Bibliografija: Dzlga Vertov: Staty, dnevnlki, zamlsly, Izdatel'stvo Iskusstvo, Moskva 
1965.
Annette Mlchelson: »’The Man With the Movie Camera': From Magician to 
Epistemologlst., Artforum. New York, tom X, broj 7, mart 1972, str. 60— 72.
 : »Od mađioničara do eplstemologa«, preveo Branko Vučićević, Filmske
sveske. Beograd, sveska VII, broj 4, oktobar— decembar 1975, str. 306— 19. 
Stephen Crofts /  Olivia Rose: »An Essay Towards Man with a Movie Camera«, 
Screen. London, tom XVIII, broj 1, proleće 1977, str. 9— 58.
Mikhail Kaufman: »An Interview-, October. Cambridge. Massachusetts, broj 11.
zima 1979, str. 55—76.
Ištvan Erši: »Pismo nesavremenom klasiku«, preveo Sava Bablć, Književna reč. 
Beograd, 25. januar 1983, str. 2.

' Ove] ranije objavljeni provod uporeden Je a Izvornikom I meetlmlce Ispravljen. (Prlr.)
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Annette Michelson 
DOKTOR CRASE I GOSPODIN CLAIR

. . .  Ako su sve s tvari lišene suštastva 
i  ako je  ovaj gusto naseljeni Buenos Aires, 
po složenosti uporediv s armijom, 
samo san
ostvaren magijom duša što udruženo rade,
Ima jedan trenutak
kada je  postojanje grada na rubu opasnosti i nereda
i to je  drhtavi tren zore
kada su oni što  sanjaju svet m alobrojni
i  samo šačica noćobdija održava
pepeljastu i  ovlaš ocrtanu
viz iju  ulica
koju će potom de fin isa ti za ostale.
Tren kad upornom snu života 
p re ti opasnost raspada,
tren kad b i Bog lako mogao u n iš tit i vascelo svoje delo!

Jorge Luis Borges

I

U proleće 1926. godine, tokom  posete Bruxellesu,’ Dziga Vertov je  v i
deo prvi celovečern ji igrani film  jednog mladog Francuza. Prema opisu 
samog Vertova, ovaj doživljaj je  bio ujedno razveseljavajuć i rastu- 
žujuć. Njegovi dnevnici nude malo upisa posvećenih razmatranju kon
kretnih projekata koji nisu njegovi v lastiti; moglo bi nam stoga iz
gledati čudno što je  ovaj mali film  u toj meri izazvao posebno in- 
teresovanje priznatog sovjetskog m ajstora dokum entarne form e da je  
bio pobuđen da to interesovanje zabeleži. Jer delo o kojem je  reč, 
laka komedija Renea C laira  Pariz  k o ji spava  (P a ris  q u i d o r t f ,  duga 
približno sat, čini se, očig lednije duguje stilu i tem pu Mack Sennetta  
no pokušajima evropske i sovjetske avangarde u nastajanju. M eđutim ,

1 čini se da je posredi omaška. Bioskop »Ars« u kojem je Vertov 12. a ne 18. aprila gledao 
Clairov film nalazio se u Moskvi. Pariz koli spava je možda bio obuhvaćen zbirkom uzoraka ra
dova francuskih autora (Gance, Epste'n, Kirsanov I, verovatno, Lćger) koju je u SSSR doneo lija 
Erenburg. (Prir.)

2 Scenario i režija: Renć Clair. Direktor fotografije: Maurice Desfasslaux. Snimatelj: Paul 
Gulchard. Scenografija: Andrč Foy. Uloge tumačili: Henrl Rollan (čuvar Kuie), Albert Prćjan (avlja- 
tičar), Marinelll (doktor Craae), Myla Seller (gospođica Crase), Madeleine Rodrigue (pustolovka), 
Prš sin (detektiv). Proizvodnja: Films Dlamant-Berger. Trajanje: 60 minuta. (Prlr.)
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u Vertovu je  ta projekcija proizvela potres prepoznavanja, opisan u 
njegovom dnevničkom zapisu od 18. aprila:

»Video P ariz k o ji spava  u bioskopu Ars. Bio ogorčen.
Pre dve godine sastavio sam plan koji se u pogledu tehničkog  

oblikovanja tačno podudara s ovim  film om . Sve vrem e sam tražio  
priliku da ga ostvarim . Nisam dobio tu m ogućnost. I, evo —  to su 
uradili u inostranstvu.

’Kino-oko’ je  izgubilo jedan položaj za nastupanje. M alo je  pre
dugo od m isli, od zam isli, od plana do njegovog ostvarenja. Ako ne 
dobijemo mogućnost da svoje inovacije ostvarujem o naporedo s nji
hovim sm išljanjem , preti nam opasnost da neprestano pronalazimo, 
nikad ne ostvarujući u praksi svoje pronalaske«3.

Ova zgoda, s propratnim  osećanjem  traćenja i gorkog gubitka, 
samo je jedna epizoda u dugom sledu osujećenja i izneveravanja što 
se uobličio kao povest V ertovljeve karijere. Vertov će postati iz
mrcvareni hroničar sve veće degeneracije birokratizovane film ske in
dustrije staljin ističke države. A li, 1926. godine, on je bio vrsni prak
tičar i teoretičar sovjetskog dokumentarnog film a. Film skim  ogledima 
i film skim  novostima K in o n e d e lja  i K in o -is tin a  on je  uspostavio pre
moć jednog novog, revolucionarnog žanra. Kao predsedavajući Tro
članog saveta, objavio je svetu neposredno predstojeću likvidaciju  
kužne baštine pozorišnih i rom ansijerskih konvencija i početak re
volucionarne ofanzive protiv njenog potomstva u narativnom filmu  
poslerevolucionarnog razdoblja. Kino-oko  (1924) i Napred, S o v je te ! 
(1926) bili su sm išljeni i ostvareni kao uvodna poglavlja hronike iz
gradnje socijalizm a. No, i više od toga, bili su zam išljeni i izvedeni 
kao revolucionarni juriši na stari f i lm s k i  poredak. A  najoštriji i naj
agresivniji Vertovljevi polem ički napadi bili su rezervisani za »umet- 
nički film «, taj kompromitovani proizvod estetskog m enjševizma koji 
je, u njegovim očima, oličavalo Ejzenštejnovo delo4. Vertov nije po- 
štedeo Š tra jk  (S tačka )  i O k lopn jaču  P otem k in  (B ronenosec  P otem kin). 
Zašto ga je, onda, impresionirala ova skromna komedija? Gde se na
lazila tačka podudarnosti C lairove blage ironije i Vertovljeve boljše
vičke borbenosti? U »tehnici« i u »formi«?

Diskursi istorije i teorije  film a potisnuli su ova pitanja upisana 
posebno istaknutim crtama u istoriju poratnog i poslerevolucionarnog 
filmskog razvoja tokom dvadesetih godina. Vertovljev krik zavidljive 
obeshrabrenosti ostaje jedini gest pošte ukazan prvom značajnom  
delu Renea Claira. Istorijska i kritička literatura ne pruža nikakvo 
osećanje potvrde tog upečatljivo otkrivačkog doživljaja zapisanog u 
Vertovljevom dnevniku. A čak i sam Clair, sjajno artikulisan kad go
vori o vlastitom stvaranju, ćuti o filmu Pariz k o ji spava5.

Dakle, postavljamo ova pitanja i spremamo se da sročimo odgo
vore na njih s osećajem da ispravljamo nepravdu prema jednom delu
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koje je  pola veka čudno bilo u zasenku. Postupiti tako znači pripisati 
veliki značaj kom ediji koja je  u ovoj zem lji poznata pod naslovom  
Š ašavi z rak (The C razy Ray): ovaj film  obeležava prekretnicu u isto- 
riji film a, tim e osvetljavajući onu prekretnicu naše vlastite  istorije  
koju čini izum film a.

Evo, ukratko, scenarija.
Naš junak ima »visok položaj« u Parizu: čuvar je E iffelove kule 

i stanuje na njenom najvišem  nivou. Jednog dana, sišavši u šetnju, 
prim ećuje da je  Pariz nepokretan. Većina glavnih arterija  i trgova —  
među njima, M adeleine, Place de la Concorde —  pusta je. Ovde-onde, 
u drugim, stambenim  četvrtim a na desnoj obali nailazi na figure u 
stanju transa: samoubicu s oproštajnim  pismom u ruci, spremnog da 
skoči u Seinu: uličnog čistača zaspalog nad m etlom ; šofera poleglog 
na upravljač taksija; pijanca oslonjenog o zid; policajca zaustavljenog  
u poteri za lopovom. Svi časovnici pokazuju tri i dvadeset pet. Grad 
spava, a jedine osobe izuzete iz opšte obam rlosti jesu pilot i njegovo 
četvoro putnika: Nesta, privlačna mlada avanturistkinja, jedan po
slovni čovek i zločinac lancem vezan za detektiva koji ga sprovodi. 
Oni objašnjavaju da su stigli nešto ranije tog dana da se nađu sami 
u ovom nemom, statičnom  svetu. Naš junak ih poziva da mu se pri
druže na Kuli.

Sledećeg ju tra  zajedno istražuju grad, i u toj tišin i i nepomično- 
sti otkrivaju okolnosti slobode. Pariz im pripada da u njemu po volji 
uživaju. Kupajući se u vodoskocima Trocadera, ulazeći kud god za- 
žele, pljačkajući draguljarske radnje i m uzeje, obijajući sefove uz po
moć zločinca i saučesništvo njegovog čuvara, oni u potpunosti uži
vaju u svojoj moći. Vrativši se na Kulu s plenom (M on a  L isa  je ne
hajno ćušnuta u ugao njihove lim uzine), ubijaju vrem e raznim igrama. 
Postavši pomalo nem irni, četiri muškarca počinju da se nadmeću za 
naklonost lepe pustolovke koja je sad, po rečim a jedne popularne 
pesme iz tog razdoblja, »jedina devojka na svetu«. I baš kad zapreti 
sukob, preko radija se začuje krik za pomoć. Sišavši zajedno, oni idu 
tragom signala. On ih dovodi u podrumsku laboratoriju doktora  
Crasea.

Gospođica Crase, profesorova sinovica i asistentkinja, je, bez 
profesorovog znanja, pozvala u pomoć. Sada ih obaveštava da je pro
fesor izumeo mašinu čiji zraci mogu da zaustave tok stvari. On je bio 
taj koji je , sledeći jednačine izvedene na tabli, jednim  punim okretom  
poluge mašine bacio vasceli Pariz u san. Tek sad, suočen s uspehom  
svog parališućeg zraka, on shvata da je  zaboravio da razradi form ulu  
oživljavanja!

»Kako smo onda mi izmakli moći tog zraka?« pitanje je koje se 
namah nam eće našoj grupici, kao god i gledaocu. »Ah, to je  zato što 
ste se vi, kao čuvar Kule i putnici u vazduhoplovu, u tri i dvadesetpet, 
u trenutku zaustavljanja, zadesili na v isini, van domašaja zraka«, ob
jašnjava gospođica Crase. I njenom objašnjenju sledi kratka anim i
rana sekvenca koja daje grafičku ilustraciju putanje zraka.

Sad ubede profesora da razradi form ulu za oslobađanje grada i 
novim potiskivanjem  poluge ceo Pariz opet oživi. Kao da n is u  b i l i  p re-
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k in u ti, f ig u ra n ts  sad nastavljaju svak svojim  putem : pijanac se te 
tura dalje: ulični čistač nastavlja da m ete; (neuspeli) samoubica sa
gledava ludost očajanja: zločinac i žandar produžuju svoju jurnjavu. 
Naši se junaci opraštaju jedni od drugih i kreću svojim  različ itim  pu- 
tevim a: poslovni čovek da potraži svoju ljubavnicu, av ija tičar i pusto
lovka odlaze put nepoznatih odredišta; zločinac i detektiv  započinju 
poteru koja će, u paralelnoj montaži, potrajati do kraja film a.

Naš junak je  sada sam sa gospođicom Crase. lako je  se stric  
odrekao je r je  odala njegovu tajnu, ona odluči da se vrati kući. Shva
tivši da ne želi da ona ode, naš junak se ponudi da je  otprati, ali ta- 
kođe shvati da nema para za taksi. U panici, nadahnut očajanjem , do
kona da je rešenje u mašini: ako uspe da samo još jednom  zaustavi 
vrem e, može napuniti džepove da mu potraje doveka. Dakle, natrag 
doktoru Craseu i njegovoj laboratoriji.

Kad tamo stignu, gušaju se sa jogunastim  pronalazačem. Dok se 
rvu, poluga mašine se pomera tamo-amo, obustavljajući i vaspostav- 
Ijajući život grada. C ele gradske četvrti bivaju paralisane u magno- 
venju; gomila i saobraćaj na Place de l ’Opera i velik im  bulevarima 
bivaju zamrznuti u mestu samo da za tren oka ponovo ožive. Brodovi 
što krstare Seinom čas se zalede, čas, oslobođeni, žure svojim pu
tem. Automobili demonskom brzinom šišaju i zaošijavaju kroz dva
deset arro n d isse m e n ts . Jer moć zraka ne samo što zaustavlja i po
kreće, već takođe ubrzava i usporava tok zbivanja. Tempo i ritam pot- 
ćinjeni su ćudljivo kontrolisanom dejstvu mašine, dok konačni acce
le rando  ne izazove eksploziju koja jedina može da stvarim a vaspo- 
stavi prirodan ritam i poredak, i, tim e, okonča ovu craseovsku ludost.

Nešto kasnije, dok pokušavaju da u policijskom  komesarijatu ob
jasne stvar, oni shvataju da je Pariz spavao bez snova, da spavači nisu 
izgubili ni sekunde, a da njih, koji izlažu ovu priču o zraku, smatraju  
ludim. Kad ih pritvore, sreću ostatak svoje grupe, čiji su pripadnici 
takođe zatečeni kako lutaju unaokolo, pronoseći istu priču. Pošto se 
pokaju, puštaju ih na slobodu kao nezlobive. Vrativši se s gospođicom  
Crase na Kulu, naš junak počinje da se pita nije li on sam sanjao, 
kao što to vlasti tvrde. Iz pukotine Kule zasvetluca dijamant, uvera- 
vajući ga da nije spavao. A to će biti savršen verenički prsten za 
gospođicu Crase.

U ovoj jezgrovitoj, duhovitoj komediji C lair kaskadom tananih ge
gova izlaže topografiju velegrada: istražuje njegov razmer i ritam, ono 
što održava njegov život. Temporalnost, shvaćena kao kre ta n je  u p ro 
storu, vitalna je struja m etropole, kanal »toka poslova«, »posla ži
vota«. Njihova moćna i složena implikacija jeste generativno jezgro 
filma. Usvajajući rod naučne fantastike —  koji je, kako znamo, jedan 
od najstarijih oblika filma —  Clair nudi jedan nov niz varijacija na 
tematsku skupinu —  velegrad, gomila, kapital —  koju su bili počeli 
da istražuju umetnost i film njegovog vremena. Zapravo, nema teme 
filma Pariz ko ji spava koju u antitetičnom registru nije takođe istra
živao ekspresionizam. Međutim, tačnost i lucidnost Clairovog podu
hvata bile su plod jednog povlašćenog položaja, jedne naročite 
spreme.
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II

Naposletku umorom ta j drevni svet te svlada 
Pastirko kulo Eiffelova ju tros m ostovi b le je kao stada 
Dosta t i  je  življenja u grčkoj i rim skoj starin i

Guillaume Apollinaire4

Došavši na film  iz novinarstva, Rene C lair je šegrtovao kod Lou
isa Feuilladea. Počinjući da čitam o složen film ski tekst koji pred
stavlja P ariz k o ji spava, moramo se stoga setiti da je njegov tvorac  
radio pod rukovodstvom vrhunskog majstora film a u nastavcima i sni
manja na te renu . Zapravo, Feuillade je sam Pariz, njegove bulevare  
i predgrađa, preobrazio u ogroman film ski dekor. Fantom as, Judex, 
V a m p ir i (Les V a m p ire s )  snim ljeni su na zakrčenim  ili pustim ulicama 
i sokacima, u praznim skladištim a, kafeim a i železničkim  stanicama, 
mračnim sirotin jskim  četvrtim a i m irnim  bogatim zdanjima Pariza i 
njegovih predgrađa. S in tetisan je  jedan film ski prostor u kojem su 
svaka okuka i ulični ugao sadržali obećanje pustolovine. Ljudi Clai- 
rove klase i pokolenja, f la n e u rs  sred međuratnog sjaja prestonice  
Evrope, s ledili su sedm ične nastavke Feuilladeovih rocambolskih za
pleta s osećanjem  da se njim a Parizu vraćaju ta janstvenost i značaj, 
da se nanovo izum ljuje kao predeo m ašte.

U središtu tog predela nalazila se E iffelova kula, konstruisana pri
likom proslave stogodišnjice revolucije. Njeno građenje je stoga još 
bilo sveže u sećanju grada, a njeno prihvatanje, čak kanonizacija, kao 
oličenja modernog grada, još u toku, u um etničkom  stvaranju Clairo- 
vih savrem enika. U početku masovno doživljavana kao preteći upad 
u taj predeo, Kula je  ogorčeno osporavana, pobuđivala je strastan  
otpor, kao što svedoči protest štampan u jednom  broju lista Le Temps, 
iz 1887. godine, nakon objavljivanja nacrta Kule i najave njene iz
gradnje:

»Kao pisci, vajari, a rh itekti i vatreni ljubitelji dosad netaknute  
lepote Pariza, mi protestujem o sa svom snagom i moći negodovanja, 
u ime francuske um etnosti, ukusa i istorije, ulažemo protest protiv 
izgradnje E iffelove kule —  tog taštog, čudovišnog predm eta u sre
dištu Pariza. Hoće li se grad Pariz, u interesu trgovine, pom iriti s 
grozovitim nacrtom ovog projekta? Jer Eiffelova kula, koju bi trebalo  
da odbaci, i zapravo ju je  odbacila, čak i kom ercijalno nastrojena A m e
rika, znači izneveravanje Pariza. To svak zna, kaže i oseća; svi su 
duboko pogođeni, a mi predstavljam o samo delić razjarene javnosti.
Stranci koji posete naš grad uzviknuće zapanjeno: ’Šta? Zar su Fran
cuzi, tako čuveni po svom ukusu, podigli ovaj čudovišno grozan spo
m enik?’ I biće u pravu. Rugaće nam se i ism evaće nas, i to s pravom, 
jer je  uzvišeni Pariz gotskog razdoblja još Pariz Jeana Goujona . .  .«7

Lista potpisa uključuje potpise M eissoniera, Топуја Garniera, 
Alexandra Dumasa sina i Guya de M aupassanta, koji je  kasnije pri-

6 -Zona«, Gijom Apoliner: Red I pustolovina, preveo Nikola Bertolino, Beogradski izdavačko- 
-grafički zavod. Beograd 1974, str. 45.

7 Za ovaj tekst oslonila sam se na verziju preštampanu u knjizi Rolanda Barthesa La Tour
Eillel. editions Robert Delpire, Pariz 1964.
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m etio da najviše voli da večerava u restoranu na Kuli, je r je  to jedino  
mesto odakle može da gleda Pariz a da ne mora da vidi Kulu. Ova opa
ska je  nešto zanim ljiv ija  i v iše se odnosi na stvar no što se može 
učiniti na prvi pogled, a Rene C la ir je  u potpunosti shvatio i prim enio  
njeno značenje. Naim e, Kula na moćno konkretan način spaja subjek
tivnost i objektivnost. Ona nije samo očito vid ljiva, ona je  i činilac  
vidljivosti; čovek je gleda i sa nje gleda na Pariz, oko Pariza i kroz 
Pariz. Povrh toga, ona ne pribavlja samo jedan opšti, panoramski pog
led na predeo, već, na način koji je C la ir shvatio i u potpunosti isko
ristio, i jednu mašinu za stvaranje beskonačnog broja kompozicionih  
varijacija. Ovo je  prvi značajan e lem ent u razm atranju C lairovih for
malnih strategija.

Radnja počinje u čuvarevoj sobi, nizom opštih planova pri čemu 
je kamera nepomična a svetlost ravnomerno raspodeljena s onom ne- 
izrazitom bezličnošću karakterističnom  za veliki deo film skog osvetlje- 
nja tog vrem ena. S čuvarevim  silaskom  u grad, u službu filmskog iz
raza stavlja se sama Kula. Postavljena u liftu, kamera proizvodi niz 
iskošenja i kadrova koji deluju kao da su snim ljeni sa krana. C lair tu 
rekapituliše jedno kratko, zaboravljeno poglavlje istorije ranog film a, 
jer su braća Lumiere vrlo rano snim ala Pariz s ovog lifta u pokretu. 
Clair sad uvodi Kulu kao celinu, upotrebljavajući je kao okular, stalno  
menjajući položaj, korigujući kadrove, menjajući ugao, visinu i razda
ljinu, dajući svakom kadru i sekvenci radnje dinamiku posredstvom  
moćne, prom enljive as im etrije  uokvirujućih spojnica Kule. Dakle, Kula 
nije samo složen, beskonačno podsticajan dekor; ona obezbeđuje op
seg položaja kamere iz donjeg i gornjeg ugla, jedan rečnik pokreta, 
igru svetlosti i senke, punog i praznog, koji stvaraju vizuelnu nape
tost, jedan raspon kinetičkih reakcija.

M eđutim , ponavljajući i proširujući strategiju braće Lumiere, Clair 
ne koristi samo pokretni potencijal Kule, već takođe uvodi u igru 
njene subjektivne funkcije, njene sposobnosti da kadrira, dovodi u 
fokus, služi kao okular. Kula je bila dekor i glumica. Preobrazivši je u 
složen optički instrument, film ski aparat, C lair je pretvara u kameru0.

Godine 1924, Vertov i Kaufman počeli su da široko koriste po
kretne sačinioce sovjetske industrije, postavljajući svoje kamere na 
šine, dizalice, kola, vagone i pokretne trake fabrika, čeličana, želez- 
nica i rudnika. Širenje i usavršavanje tehnologije film ske proizvodnje 
tako je upisano u hroniku procesa industrijalizacije koja oblikuje sre
dišnju osu njihovog zrelog stvaralaštva.

Ta ista godina nije dala samo Clairov prvi film  i Kino-oko, već i 
još jedan dokument čije su implikacije važne za razumevanje filma 
Pariz k o ji spava; naravno, te 1924. godine objavljen je prvi M a n ife s t 
nadrealizm a (M a n ife s te  du S urrea lism e).

Kao što znamo, nadrealisti su često posećivali pariške bioskope 
i filmske klubove. Breton, Desnos, Aragon i Soupault, budući neu
morni peripatetičari, otkrili su u filmovima svog vremena —  u »seri
jama«, komedijama, farsama i melodramama —  artikulaciju jednog

1928 godine  ̂ 'С1в/ ,0kOđe ,edn0° dokumentarnog lllma o Kuli koji Je pušton u promet
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diskursa što rem eti buržoaski poredak iz kojeg su ponikli. A  njihova 
naročita sklonost fotografskoj i film skoj priči daće parafilm ske oblike  
kolaža i ilustrovanog romana. Kolažni romani Маха Ernsta pogotovo 
predstavljaju sintagm atske lance, serijalno organizovane, oprem ljene  
natpisima, prikazane kao da su zaustavljeni i m ontirani. Njihova izu
zetna prostorna plastičnost nagoveštava sintetični spektakl artikuli- 
san »specijalnim efektim a«: stalno menjanje razmera unutar i između 
slika nagoveštava uzastopne promene objektiva, pridajući predm etim a  
odnose koji se postižu kadrovima snim ljenim  širokokutnim objektivom . 
Ilustracija s potpisom fo r ts e tz u n g  dočarava trenutak konkretne radnje 
prekinute kao u zaustavljenom  film skom  kadru, a na ilustraciji ze ig  
deinen  k o ffe r  her, m e in  lie b e r  figure koje beže ulaze iz ivice i udalja

vaju se od ivice —  leve odnosno desne —  kadra, potvrđujući utisak  
kadrirane, i stoga segm entirane, radnje. Ova izražajna sredstva do
čaravaju utisak upadljive montaže unutar jedne film ske dijegeze.

Međutim , nadrealiste  će fotografija  privesti bliže upotrebi film a. 
Boiffardove fo tografije  koje ilustru ju šetnje i ekspedicije Nade  uvode 
nas, arkadama Palais Royala ili Trga M aubert, na pozornicu nadrea- 
lističkog susreta. To je  prostor svakodnevnog postojanja iz kojeg je  
uklonjen tok života, gde je  kretanje poništeno. Društvena arena pre- 
obražena je  u pozornicu privatnog susreta.

To je  ujedno prostor Atgetovog Pariza. Za W altera Benjamina, nje
gove fotografije  su svojim  praznim m irovanjem  dočaravale poprište  
zločina’ . Recimo radije da projiciraju osećaj ugrožavanja, m inulih ili 
tek predstojećih zbivanja. U njim a je  vrem e obustavljeno: nalazimo

* Walter Benjamin: »Umetničko delo u veku svoje tehničke reprodukcije«. Eseji, preveo M i
lan Tabaković, Nolit, Beograd 1974, str. 127.
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se izm eđu vrem ena. Te u lice, trgovi, bulevari, arkade raščišćeni su za 
pojavu le m e rv e ille u x ;  njihova praznina je  e k s ta tič n a . To obustavljanje  
vrem ena srećem o u film u P ariz k o j i  spava. Zaustavljeni grad kojim  
slobodno baza naša družina lutalica A tgetov je  Pariz iz kojeg se po
vukla plima poslova, ovde-onde ostavivši nekog statistu zaustavljenog  
u ruhu i stavu svog zanata —  policajac, ulični čistač, šofer, pijanac —  
poput subjekata serije  poznate pod naslovom Les p e t its  m e tie rs .

Projicirajući vrem ensku dvosm islenost pustih ulica, Pariz  k o ji 
spava  se poigrava odnosom fo tografije  spram pokretne slike. Place 
de la Concorde, M adeleine, kejovi, ulice Passyja koje s našim juna
kom posmatramo tokom njegove prve iznenađujuće i istraživačke še
tnje usnulim gradom —  jesu li to film ske slike zaustavljenog grada 
ili fotografije, razglednički prizori Atgetovog Pariza? Treperava svet- 
lost projicirane trake jedini je  trag stru je vrem ena čiji nivo ili po
prište upisivanja ne možemo locirati s bilo kakvom izvesnošću. Stalno 
prem eštanje tog nivoa ili poprišta pokreće ovo delo, njegove likove.

Videći ovo, takođe vidim o da iza glum ačke ekipe postoji još  
jedna ekipa što sazdaje priču u koju je  upletena mala družina flaneu rs . 
Ove figure —  sve sami mehanizmi —  jesu Kula, radio, avion i ona 
četvrta mašina, onaj šašavi zrak —  film ska kamera. Sve se one po
javljuju na prekretnici vekova da upotpune prelazak m etropole u mo- 
dernost, koju je  malo ranije slavio Apollinaire. Doktor Crase je , da
kle, film ski stvaralac. Svojom spravicom zaustavlja i ubrzava, stavlja  
život u pokret i van pokreta, ubrzava i usporava tok stvari. Pokre- 
nuvši jedan grad da se strm ekne u vrtoglavi tem po modernosti, on 
može da po volji zaustavlja tok života ekstatičnim  obustavljanjem sa
mog vremena.

Clairovo slavljenje modernosti stoga zavisi od one prekretnice  
naše istorije koju je činio izum film a. I u sekvencama zaustavljanja  
i pokretanja, usporavanja i ubrzavanja, mi doživljavamo potres i uz
buđenje, užas i ushit što izražavaju ono opojno osećanje koje su svi 
delili tokom prvih decenija veka, ispunjenje une p rom esse  de bonheur 
duboko upisanog u nade i fantazije naše kulture: kontrolu nad samom  
temporalnošću. Svojim poigravanjem odnosom nepokretne i pokretne 
slike Pariz k o ji spava  vaspostavlja onaj trenutak kad je fotografska  
slika, nakon šezdeset godina postojanja, skočila u dejstvo na ekranu 
jednog bulevarskog pozorišta tim e proširujući svoju spacio-temporal- 
nost u filmsku dim enziju10.

Poslednja četvrtina film a, njegov produženi vrhunac, gde se grad 
podvrgava nasilju ćudljivog dejstva zraka, nudi likujuće razvijanje su
štinskih izražajnih sredstava film a. Nude nam se, u vidu skupine va
rijacija na postupke zaustavljanja slike, ubrzavanja, usporavanja i ani
macije. oni aspekti filmskog efekta koji se najupornije opiru opisu i 
analizi —  i fotografskom ilustrovanju: aspekti najdublje i najspecifič-



nije karakteristični za film ski proces. Zaleđene gomile, statisti koji 
se bude, dotle zaustavljeni u m litavosti sna, strm oglavljivanje m iro
vanja u koreografiju grozničave delatnosti, sveopšte oživljavanje pu
tem  ponovnog upisivanja vrem enskog toka u zadrem ali svet —  ob
javljuju dem ijurške moći film skog stvaraoca. Naučnik, mađioničar i 
demijurg stapaju se u liku doktora Crasea, koji se sad sistem atskim  
razvijanjem  film skog procesa razotkriva kao lik gospodina Claira, čija  
prećutna, nama upućena poruka glasi: »Spavači, probudite se!« I 
upravo ta moć, ta v last nad tem poralnošću uklopljena u aparat, pro
izvodi potres ili uzbuđenje, dok sa svakim pokretom »poluge« zraka  
ponavljamo ono otkriće iz godine 1895. da smo mi povlašćeni ko
risnici dara m odernosti, »filosofske igračke«, onog predm eta iz na
učne fantastike što povlađuje našoj trajnoj infantilnoj fantaziji o sve
moći.

III

Kad b i sv i časovnici u Berlinu odjednom počeli da na razne načine odstu
paju, makar samo za jedan sat, celokupni p rivredni i trgovački život b i za 
neko vreme iskočio iz š in a . . .  Tehnika života u m etropoli je, opšte uzev, ne
zam isliva a da sve njene delatnosti i uzajamni odnosi ne budu na najtačn iji 
način organizovanl i  koordinisani u jedan čvrsto određen vremenski okvir ko ji 
prevazilazi sve subjektivne sačinioce.

Georg Simmel

Analitičke sklonosti film a onako žudno istraživane u film skoj teo
riji i praksi dvadesetih godina" —  a to su osobito činili Epstein, 
Ejzenštejn i Leger —  tako nalaze svoj najusredsređeniji i najsloženiji 
izraz u stvaralaštvu Renea C laira  i Dzige Vertova. Obojica su za po
zornicu svojih m etafilm skih paradigmi uzela velegrad, s njegovom  
strukturalnom  složenošću i nem irnim  tokom . Postupajući tako, odgo
varali su na nade jednog pokolenja intelektualaca, ljudi kao što su 
Benjamin, Faure i Einstein, koji je, govoreći već 1920. godine, izrazio 
podršku »jednom sredstvu obrazovanja koje je  dosad samo probno 
korišćeno u nastavi . . .  Trijum falni pohod kinem atografa produžiće se 
na pedagoškim područjim a, i tu će imati prilike da nadoknadi zla po
činjena hiljadam a bioskopskih predstava koje prikazuju besm islene, 
nemoralne i m elodram ske tem e«.

Nastavljajući, Einstein nudi jedan program razvoja ovog medijuma 
koji s izvanrednom tačnošću nagoveštava revolucionarni projekt 
Vertova:

»Pomoću školskog film a, uz dodatak jednostavnog projekcionog 
aparata, b ić e  p re  svega  m o g uće  p ro ž e ti izvesne  p re d m e te  —  kakav 
je geografija koja se sad verglovski odvija u vidu m rtvih opisa —  
p u ls ira ju ć im  ž iv o to m  m e tro p o le . A  lin ije  na mapi zadobiće potpuno 
nov vid u očim a đaka ako sazna, kao na putovanju, šta stvarno uklju
čuju i šta između njih valja proč itati. Film takođe prenosi obilje  oba- 
veštenja ako daje ubrzanu ili usporenu sliku stvari kao što su rast 
biljke, kucanje srca neke životin je  ili kretanje krila insekta. M e n i se

11 Za razmatranje ovog pitanja vidi moj ogled »Reading Eisenstein Reading Capital•. October. 
Cambridge, Massachusetts, broj 2, leto 1976, str. 27—38.
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č in i da f i lm  im a  jo š  va žn iju  fu n k c iju  da u če n ic im a  p ru ž i u v id  u  n a j
važn ije  grane in d u s tr i je  č ije  b i poznavan je  tre b a lo  da bude za jedn ička  
svo jina . B ilo  b i d o v o ljn o  sam o n e k o lik o  časova  da se  u um  u čen ika  
tra jn o  u tis n e  kako  se  p ro iz v o d i h id ro c e n tra la , lo k o m o tiv a , d n e v n i l is t,  
kn jig a  i l i  i lu s tra c ija  u bo jam a, i l i  š ta  se  događa u e le k tr ič n o j c e n tra li, 
fa b r ic i s ta k la  i l i  p l in a r i . .  .«12

Spoj m etafilm skog projekta s analizom  strukture i dinam ike ur
banog kompleksa razlikuje delo C laira i Vertova od znatnog broja ži
vahnih vežbanja koja sačinjavaju žanr »gradskog film a«, razvijan rado
vima Ruttmanna, Cavalcantija, V idora, pored mnogih drugih. Tim spo
jem  oni su proširili, u reg istrim a čije  ću razlike uskoro razm otriti, 
analitičko umovanje o problem atičnoj prirodi m etropole koje se po
javilo kao odgovor na njen razvoj kao središta industrijskog i finan- 
sijskog kapitalizm a.

Godine 1903, Sim m el je , u svom ispitivanju »specifično modernih 
aspekata savremenog života«, uočio da m etropola »stvara čulne te 
m elje duhovnog života«, jednog života čiji je  oblik, suprotno obliku 
seoske socijalne celovitosti, »u suštini in telektualan«. Prisna uza
jamna povezanost novčane ekonom ije i prevlasti intelekta ispituje se 
u epohalnom tekstu M e tro p o la  i  d u h o vn i ž ivo t.

»Čisto intelektualna osoba ravnodušna je  prema svim ličnim  
stvarima, jer se iz njih razvijaju odnosi i reakcije koji se ne mogu 
potpuno razumeti čisto racionalnim metodam a —  baš kao što onaj 
jedinstveni sačinilac zbivanja nikad ne ulazi u načelo novca. Moderni 
velegrad gotovo isključivo snabdeva proizvodnja namenjena tržištu, 
to jest, potpuno nepoznatim kupcima koji se nikad ne pojavljuju u 
stvarnom vidokrugu samih proizvođača. Tim e interesi svake strane 
stiču izvesnu neumitnu praktičnost, a njen racionalno sračunat egoi
zam ne treba da strepi od ikakvog skretanja sa zacrtane staze pro
uzrokovanog nesračunljivošću ličnih odnosa . . .  Sračunljivost novca 
proizvela je tačnost i meru izvesnosti, i nedvosmislenost ugovora i 
pogodbi, baš kao što je, u spoljašnjem svetu, ovu tačnost donela op- 
šta rasprostranjenost džepnih časovnika. Odnosi i brige tipičnog ži
telja metropole toliko su mnogostruki i složeni da se, a naročito kao 
posledica okupljanja tolikog broja osoba s tako izdiferenciranim inte
resima, njihovi odnosi i delatnosti spliću u jedan mnogoudni organi
zam. S obzirom na tu činjenicu, odsustvo najveće tačnosti pri obe
ćanjima dovelo bi do toga da se celina raspadne u nerazmrsiv haos. 
Kad bi svi časovnici u Berlinu . . ,«'3

Ili u Buenos Airesu . . .  ili u Parizu . . .  i l i . . .
I. zaista, taj »čvrsto određen vremenski okvir« obezbeđuje Parizu 

spavanje bez snova. Budeći se, spavači nastavljaju svoj posao, stav
ljeni u pokret unutar bešavnog kontinuiteta savršenog i savršeno ne
vidljivog montažnog spoja; život se nastavlja kao u dijegezi potpune

tehničke reprodukcije«. Benjemln voli: -Tu se upliće kamera svojim pomoćnim sredstvima. spuSta- 
njem i podizanjem, prekidom snimanja 1 Izdvajanjem. Sirenjem 1 sallmanjem toka. uvellćavanjom I 
umanjivanjem. O polltlćko-nesvesnom saznajemo prvi put zahvajujućl njoj, kao Sto zahvaljujući 
psihoanalizi saznajemo o nagonsko nesvesnom«. navedeno delo, str. 141.



figurativne prozirnosti. U ovom Parizu, središtu novčane ekonomije, 
prvi i najneposredniji zahtevi jesu zahtevi da se plati (ruža za gospo
đicu Crase, taksi kojim će biti otpraćena kući), da se ishodi kazna 
za krađu (kao kad detektiv  nastavi poteru za zločincem, koja je , po
put ekonom ije i njenih institucija, bila obustavljena tokom sna vele 
grada). U vrem enu, »sve stvari plutaju s istom specifičnom  težinom  
novca«. Kao što je  znao prvi am erički ambasador pri dvoru u Ver- 
saillesu, »vreme je  novac«. Narušavanje društvenog poretka zasnova
nog na ekonomiji ugrožava načelo samog razuma. Ekstatična v irtuel- 
nost naše nove vlasti nad uzročnošću je  stoga, po svom zadovolja
vanju želje , demonska.

Ova spoznaja odvaja C lairov film  od co rpusa  ekspresionističke  
naracije, od dela Langa, Murnaua, Griinea, Maya, Pabsta, gde će se 
tokom dvadesetih godina razrađivati e lem enti Sim m elove analize ur
banog otuđenja. Njegova refleksivnost određuje konkretnu prisnost 
i moćnu ironičnost C lairove glose uz tekst čija prikladnost prevazi- 
lazi granice form alne sociologije. To je, zapravo, bila tačka na kojoj 
se Sim m elov analitički poduhvat susreo s jezgrom  m arksističke kri
tike otuđenja, proizvevši tekst koji sad iziskuje č itanje u svetlosti 
E ko n o m sko -filo zo fsk ih  ru k o p is a  (O ko n o m isch -p h ilo so p h isch e  M anu
s k rip te ).  M arx je  u Trećem  ru k o p is u  obrazlagao da postoji ekvivalent
nost novca i otuđenog bića, tvrdeći da je novac svođenje ljudskih 
vrednosti na one vrednosti koje su samo količinske, razm enljive, li
šene specifičnosti.

»Što za mene postoji pomoću novca, što ja mogu platiti, tj. što 
novac može kupiti, to sam  ja , sam posednik novca. Kolika je  snaga 
novca, tolika je  moja snaga. Svojstva novca su moja —  njegova po
sjednika —  svojstva i suštinske snage. To što ja  je sam  i što m ogu, 
nije, dakle, nikako određeno mojom individualnošću. Ja sam  ružan, 
ali mogu kupiti n a jlje p š u  ženu. Dakle, ja nisam ružan, je r je  d jelo
vanje ružnoće , njena odbojna snaga, uništena pomoću novca. / . . . /  Ja 
koji pomoću novca mogu sve  za čim  čezne ljudsko srce, ne posje
dujem li ja sve ljudske moći! Ne pretvara li, dakle, moj novac sve 
moje nemoći u njihovu suprotnost? Ako je  novac  veza koja me ve
zuje uz l ju d s k i život, s društvom , s prirodom i ljudima, nije li novac 
veza svih veza ! Ne može li on razriješiti i vezati sve veze! N ije  li on 
zato i opće s v o js tv o  ra zd va ja n ja?  On je  prava m oneta  razdva jan ja , kao 
što je  i pravo s re d s tv o  veze, g a lva n o -ke m ijska  snaga  društva«14.

Nudeći prizor mladog junaka koji »budeći se« stiče svest o svo
joj upletenosti u veze novca, C la ir nam pruža komično čitanje  ovog 
teksta, začinjući tim  delcetom  spoj m etafilm skog diskursa i film ske  
kritike kapitala č ija  je  pozornica prestonica Evrope.

u Karl Marx /  Friedrich Engels: Rani radovi, preveo Stanko ВобпЈак, Naprijed, Zagreb 1967, 
str. 309—10.
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Sve pohvale neiscrpnom
Lavirintu uzroka i posledice
Koji ml, pre no što ml otkrije ogledalo
U kojem neću videtl nikog Ili ću videtl neko drugo ja.
Podari ovo savršeno viđenje
Jednog jezika u času njegovog osvita

Jorge Luis Borges

Vertov je prigrabio ovu demonsku moć film a, stavivši je  u slu
žbu jedne um etnosti shvaćene kao vektor revolucionarnog procesa. 
Izveo je i razvio njene epistem ološke im plikacije , stapajući duboko 
zadovoljenje želje  da se kontroliše vrem e s jednim  spoznajnim pro
jektom . Sistem atska upotreba obrnutog kretanja u vizuelnom  tropu 
h ys te ro n  p ro te ro n  tako postaje stožerni e lem ent razrade Vertovljeve  
m arksističke propedeutike.

Počev od Kino-oka, Vertov unatrag ocrtava radni proces —  pro
izvodnju hleba, proizvodnju mesa —  povezujući potrošnju s proiz
vodnjom, vaspostavljajući jedinstvo društvene strukture koju ove pro
izvode putem analize njegovih faza u obrnutom redosledu. Šnicle i 
kotleti koji se prodaju na pijaci tako se vraćaju u prevozna sredstva, 
zatim natrag u klanicu, gde, spektakularnim  ponovnim sastavljanjem  
»negativa vrem ena«, vo vaskrsava, zatim  biva ponovo skrđen u voz 
koji će ga vratiti na mesto gde je odgajen.

»Negativ vremena« se tako razvija i usavršava u oruđe »komuni
stičkog dešifrovanja sveta«. Taj svet je  arena industrijske radničke 
klase i njene izgradnje socijalizm a, a, stičući se u velikom  sintetičnom  
gradu, sam biva sazdan na montažnom stolu od m aterijala snimljenog  
i u Moskvi i u Odesi. H ys te ro n  p ro te ro n  zauzima svoje mesto u ar
senalu izražajnih sredstava i »anomalija« (zaustavljena slika, ubrza
vanje, usporeno kretanje, podeljeni ekran i bravuroznost hiperbolično 
naglašenog montažnog postupka). Godine 1929, Vertov je ponudio 
sum m u  izražajnih sredstava i postignuća nemog film a, i viziju grada 
u kojem će uslovi otuđenja biti ukinuti. Zatam njenja, višestruke eks
pozicije, montažni rezovi, vizuelne rim e i paralelna montaža artikulišu 
jedinstvo, kontinuum rada i dokolice, sela i grada, proizvodnje i po
trošnje, u kojem razrešenje klasne borbe potiskuje razrešenje anti- 
nomija. I, poput Mesara, Pekara i Mađioničara, čija je moć začara- 
vanja upisana u lica dece koja su se na pijaci okupila oko njega, Čo
vek s filmskom kamerom zauzima svoje mesto u tom kontinuumu. 
Kako se lica Mađioničara i Deteta razotkrivaju kao lica snimatelja i 
gledaoca, tako se film , poput mađije, razotkriva kao proizvod rada. 
Tako Clairova ironična glosa o dinamici otuđenja nalazi svoj produ
žetak u Vertovljevom slavljenju carstva slobode.

IV
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Sada ću vam ob jasniti svo j Izum.
Adolfo Bloy-Casares

V

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

Rene Clair ( =  Chomette), Pariz 1898 —  Pariz 1981.
Film ovi: Paris qu i dort, 1923; Entr'acte, 1924; Essals en couleur, 1927; La Tour, 
1928 •
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Francis Picabia 
NEMA PREDSTAVE

Ravna bela zavesa. Film ska projekcija, čiju sadržinu treba odrediti, u 
trajanju od oko tr id e se t sekundi, propraćena muzikom. Zavesa se 
diže; pozornica je  u obliku ovalnog svoda, potpuno prekrivena ve li
kim belim  balonim a. Beli tepih. U dnu, obrtna vrata. Muzika tra je  još 
trideset sekundi nakon dizanja zavese.

Jedna žena ustaje sa sedišta u parteru; u svečanoj je  večernjoj 
haljini, penje se na pozornicu preko praktikabla.

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

Žena se zaustavi na sredini pozornice i razgleda dekor, a zatim  
se ukipi. U tom  času m uzika ponovo započne i tra je  oko jedan m inut: 
Kad prestane, žena zaigra. Koreografiju treba u tvrditi. O pet počne mu
zika i tra je  m inut i po; žena ode u dubinu pozornice i napravi tri 
kruga s obrtnim  vratim a, onda se zaustavi, licem  ka dvorani. Za to  
vreme tridese t muškaraca u crnim  odelim a, sa belim  kravatam a, be
lim rukavicama i cilindrim a, jedan za drugim napuste svoja m esta u 
gledalištu i penju se na pozornicu preko praktikabla. Trajanje muzike: 
minut i po.

Muzika prestaje  u trenutku kada u plesu, čiju koreografiju treba  
utvrditi, okruže ženu koja se v ratila  na sredinu pozornice; okreću se 
oko nje dok se ona svlači, a onda se pojavi u trikou od ružičaste  
svile, sasvim pripijenom  uz te lo . M uzika 40 sekundi. M uškarci se od
maknu i rasporede se duž kulisa; žena nekoliko sekundi ostane ne
pomična, dok se m uzika nastavlja tr id e se t pet sekundi. U dnu po
zornice pukne nekoliko balona. Zajednički ples. Ženu uznose visoko  
iznad kulisa.

Zavesa

Nem a pauze  /m e đ u č in a / u pravom sm islu re č i; m uzika tra je  pet 
minuta, uz film ske projekcije  snim aka autora koji sede jedan na
spram drugog, vodeći razgovor č iji će se tekst ispisivati na ekranu  
tokom deset m inuta. Za vrem e projekcije  natpisa nema m uzike.
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Drugi čin

Zavesa se diže. Jedan minut muzike. Na tamnoj osnovi raspore
đeni su svetleći natpisi koji se pale i gase; naizmenično se pojavlju
ju, u boji, imena Erika Satiea, Francisa Picabije, Blaisea Cendrarsa.

Dva-trl moćna, vrlo moćna reflektora uperena su sa pozornice 
u dvoranu; osvetljavaju publiku i proizvode crno-bele efekte pomoću 
okruglih ploča sa prorezima. Jedan po jedan, muškarci se vraćaju i 
raspoređuju u krug oko ženine haljine, položene na pod, nasred po
zornice. Muzika 20 sekundi.

Zena se spušta; i dalje je u trikou, a na glavi ima venac od naran- 
džinih cvetova; oblači se, a za to vreme se sad muškarci skidaju i 
pojavljuju se u trikoima od bele svile. Muzika dvadeset sekundi. Igra 
čiju koreografiju treba utvrditi.

Jedan po jedan, muškarci se vraćaju na mesta, gde nalaze svoje 
ogrtače. Muzika trideset sekundi. Ostavši sama, žena uzima ručna 
kolica, trpa u njih odela koja su muškarci ostavili, i odlazi da ih u 
uglu izruči na gomilu; potom se što je moguće više približi prosce- 
nijumu, skine svadbeni venac i baci ga jednom od svojih igrača; on 
će otići da ga stavi na glavu neke poznate žene koja se nalazi u dvo
rani. Muzika: petnaest sekundi. Zatim se i žena vrati na svoje sedi- 
šte; spušta se bela zavesa, a ispred nje se pojavi sitna ženica koja 
igra i peva neku pesmu.

Muzika: 45 sekundi.

Francis Picabia: »Scćnarlo de Relfiche«, Francis Picabia, Galerles Nationales du 
Grand Palais, Pariz 1976, str. 126. Prevela Ana Jovanovlć.
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Francis Picabia 
PISMO RENEU CLAIRU

Sreda uveče

Dragi prijate lju , u prilogu Vam  šaljem  film ski um etak za balet. Sr
dačno Vaš,

Francis Picabia.

Predigra

Punjenje topa, u usporenom kretanju; top pune Satie  i Picabia; pucanj 
treba da odjekne što jače. Ukupno tra janje: 7 m inut.

Za vreme pauze

1. Bokserski okršaj belih rukavica, na crnom ekranu: tra jan je  15 se
kundi. Projekcija natpisa radi objašnjenja: 10 sekundi.

2. Partija šaha između Ducham pa i Man Raya. M laz vode koji upravi 
Picabia zbriše figure: tra jan je  30  sekundi.

3. Žongler i otac Lacolique: tra jan je  30  sekundi.

4. Lovac gađa nojevo ja je  na vrhu vodenog mlaza; iz ja je ta  izađe go
lub i s leti na lovčevu glavu; drugi lovac, nišaneći u goluba, ubije pr
vog lovca; ovaj padne, ptica odleti: tra jan je  1 m inut. Projekcija nat
pisa 20  sekundi.

5. 21 osoba leži poleđuške, izlažući svoje tabane: 10 sekundi, pro
jekcija rukom pisanog natpisa, 15 sekundi.

6. Igračica na providnom staklu, snim ljena odozdo: tra jan je  1 minut: 
projekcija natpisa, 5  sekundi.

7. Naduvavanje balona i gum enih paravana na kojim a će biti nasli
kane figure s propratnim  tekstom : tra jan je  35  sekundi.
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8. Pogreb: m rtvačka kola koja vuče kam ila, itd., tra jan je  6  m inuta, 
projekcija natpisa 1 m inut1.____________________________________________

Francis Picabia: »Lettre š Ren6 Clair«, L'Avant-Scbne — Clnšma, Pariz, broj 68, 
novembar 1968, str. 11. Prevela Ana Jovanović.

Francis Picabia, Pariz 1879 — Pariz 1953.

Bibliografila: Renć Clair: Entr'acte, priredio Glauco Vlazzl, Poligono, Milano 1945. 
Michel Sanouillet: Francis Picabia et 391, Eric Losfeld, Pariz 1966.

O ko p re d s ta ve  Nem a predstave u sp o s ta v io  se  je d in s tv e n  para- 
le lo g ra m  s ila : zgrada (T he a tre  des  C ham ps-E lysees, saz idano 1913. go
d ine , po p ro je k tu  A u g u s te a  P erre ta , je d n o g  od  za če tn ika  m oderne  a r
h ite k tu re  i  Le C o rb u s le ro vo g  u č ite lja ) , b a le tska  tru p a  (švedski balet 
k o ji je  to ko m  n e k o lik o  sezona zauzeo n e kadašn je  m e s to  Ruskog ba
leta), ko m p o z ito r i  n e k o lic in a  p re te č a  dadaizm a. Ta p re m ije ra  čak  
možda obe ležava  k ra j ra zd o b lja  to ko m  k o je g  je  P ariz jo š  s re d iš te  N ove  
um e tn o s ti, m ada se, ono, zapravo, ve ć  ra n ije  p re m e s tilo  u M oskvu , a 
p o tom  u B e rlin . Tako te m e  s m rti,  po g re b n e  p o vo rke , n e u spe log  vaskr- 
savanja i  p e r ip e tije  oko  n a tp isa  • K ra j•  u  C la iro vo m  f ilm u  —  s tič u  do 
da tno  iro n ič n o  značenje.

T renutno  u sukobu  s B re tonom , P icab ia  je , u trenu , iz m is lio  kon
k u re n ts k i u m e tn ič k i pravac, p r ik la d n o  k rš te n  • tre n u tn iz a m «, pa je  u 
tom  duhu ob jašn javao  i  s v o j b a le t:

»Nema predstave je  ž ivo t, ž iv o t kakav v o lim ; ž iv o t bez s u tra š n ji
ce, ž iv o t u d a n a š n jic i. . .  A u to m o b ils k i fa ro v i, b ise rn e  o g rlice , . . .  ne- 
žni žensk i o b lic i, rek lam a , m uzika, a u to m o b il, n e k o lik o  m uškaraca  u 
crnom  odelu, po kre t, buka, ig r a . . .  e to , to  je  Nema predstave. Nema 
predstave ide  k ro z  ž ivo t, g ro h o to m  se  s m e ju ć i. . .  Ko hoće  da jede  
m ora r iz ik o v a ti da p o kva ri s tom ak!«

S atie  je  n a jav io  da će  k o m p o n o va ti »po rn o g ra fsku  m uziku«, š to  
je, razum e se, b io  uzorak n je govog  hum ora, a re k la m e  su  ovako iz
g leda le :

DOĐITE
U POZORIŠTE JELISEJSKA POLJA 

DA IZVIŽDITE
NEMA PREDSTAVE

OD
FRANCISA PICABIJE 

I ERIKA SATIE A 
BALET KOJI NIJE NI BALET NI ANTIBALET 

NE ZABORAVITE CRNE NAOČARE 
I VATU ZA UŠI!!!



P re m ije ra  je  održana 27. novem bra  1924. god ine. B a le ts k i deo se  
ug lavnom  držao  P ic a b ijin o g  s ce na rija , uz izvesne  dopune u d rugom  
č in u : re d o v i re f le k to ra  is p u n ja v a li su  ce lu  pozo rn icu , Jean B orlin , ko 
re o g ra f i  p rv a k  Švedskog baleta - ig ra o • je  i u in v a lid s k im  k o lic im a ; 
S a tie  se, navodno, d e č jim  a u to m o b ilo m  p rovozao  po sce n i; raspored  
m esta  p ro p ra ć e n ih  m u z iko m  b io  je  d ru g a č iji.  P oznavaoci ba le ta  m o g li 
b i o tk r i t i  izn en a đu ju će  s lič n o s ti s n ed avn im  e k s p e rim e n tim a  Yvonne  
Rainer.

N ije  ja sno  kako  je  i  za š to  baš C la iru  pove re no  da nap ra v i f i lm s k i 
m eđuč in  ( ta č n i j i p re v o d  b io  b i —  pauza); kad su p oče le  p rip re m e , 
n jegov  p rve na c  Pariz koji spava jo š  n ije  b io  p rikazan . A li, C la ir  je  u re 
đ ivao  f i lm s k i dod a ta k  ča sop isa  Com oedia, č i j i  je  izdavač Jacques He- 
b e rto t b io  i  d ire k to r  p o z o riš ta  J e lis e js k a  p o lja  (ta  veza možda ob
jašn java  i p o s e tu  R u do lfa  V a le n tin a  e k ip i f ilm a  Pariz koji spava go
d inu  dana ra n ije ).

»S c e n a rio •  k o j i  je  P icabia , p o s le  o b iln e  večere , načrčkao  na har- 
t i j i  za p ism a  re s to ra n a  M a x im 's , p re trp e o  je  v e lik e  izm ene: tačke  3 
i  5 n isu  s n im lje n e , b a le rin a  je  d o b ila  bradu, a ceo f i lm  tra je  znatno  
duže. U C la iro v o j za o s ta v š tin i, p o re d  b e le žn ice  s u p isa n im  izdacim a, 
p o s to ji i  k n jig a  s n im a n ja  od  d va d e se ta k  ku can ih  s trana , a li jo š  n ije  
dostupna.

O no P ic a b ijin o  »i t d •  iz  ta čke  8 d o b ilo  je  neo ček ivan o  z a n im ljiv u  
sadrž inu :

P ogrebna p ovo rka  u Luna-parku. U m rtv a č k a  ko la, ukrašena  dž i
n o v s k im  đ e v re c im a , ko ba s ica m a  i šunkam a, u preg nu ta  je  kam ila . 
P ra tn ja  k re ć e  i o b ila z i m a ke tu  E if fe lo v e  ku le  (u s p o re n o  k re tan je ). 
M rtv a č k a  ko la , »sam a od  sebe«, sve  b rže  ju re  d rum om . O žalo 
š ć e n i trče . K o la  se  m im o ila z e  sa b ic ik lis t im a  i a u to m o b ilim a . 
M e đ u  o ža lo šće n im a  je  i  č o ve k  bez nogu, na k o lic im a . On o d je d 
nom  p o trč i.
K am era  ju r i  uz i  n iz  tob o ga n  u Luna-parku.
Na p o lja n i —  k o v č e g  ispada  iz  ko la . P ris tiž u  o ža lo šće n i i  o k u p lja ju  
se oko  ko včeg a  k o j i  se  p o la k o  o tv a ra : u kazu je  se lovac , u v e č e r
n jem  ode lu . On je  sad  m a đ io n ič a r. Č a ro bn im  š ta p ić e m  u č in i da 
nestane  kovčeg . I o ža lo šće n i. M a đ io n ič a r o k re n e  š ta p ić  p rem a  sa
m om  s e b i i  iščezne .
Pusta p o ljana .
Na b e lo j p o z a d in i —  n a tp is  »Kraj« . K roz pozad inu  (ona je , is p o 
s ta v lja  se, od  h a r t i je )  p ro le t i č o ve k  i  padne  na ze m lju . U kadar 
u laz i m a đ io n ič a r; g e s to m  pokaže : » N ije  k ra j!«  U la z i d ru g i čovek. 
P rep irka . D ru g i č o v e k  u d a ri m a đ io n ič a ra  nogom . O va j p ro le ć e  
kroz p ro c e p a n i e k ra n  od  h a r ti je . P onovo se  sa s ta ve  ekran  i n a t
p is  »Kraj«.

P rilik o m  doče ka  nove , 1925. g o d in e  s p e k ta k l Nem a predstave is te -  
rao je  izdanak: K inoskeč (C inesketch), p ro iz v o d  is t ih  au to ra , p rikazan  
u is to m  p o z o riš tu . M a rc e l D u cha m p  je  n a s tu p io  kao go li, b ra d a ti 
Adam, u re k o n s tru k c ij i s lik e  Lucasa C ranacha, je d in o g  s lik a ra  koga  je
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Picabia trenutno smatrao •podnošljiv im * (Evu je  igrala Bronia Perl- 
m utter alias Francisque Picabia).

Pariz koji spava, Međučin i  Kula čine skupinu za sebe, potpuno 
odvojenu od osta lih C la irovih m litavih, bajagi duhovitih  i  malograđan
skih filmova.

Povodom Međučina, Benjamin Fondane je  autoru poželeo da po
stane Rimbaud; on je  —  1962. godine izabran za člana Francuske aka
dem ije  —  radije postao zvanični, zeleno-zlatno-uniform isani »Besmrt
n ik«.
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Fernand Leger 
MEHANIČKI BALET

Predmeti —  slike —  najobičniji.

Ljudske figure, delovi figura, delovi mašina, m etalni delovi, fa
brički izrađeni predm eti, prikazani u krupnom planu, sa minimumom  
perspektive.

Posebni interes film a jes te  da ukaže na značaj koji pridajemo  
»nepokretnoj s lic i«, njenoj aritm etičko j, autom atskoj, usporenoj ili 
ubrzanoj projekciji, zbirno, po sličnosti.

Nema scenarija. —  Reakcije ritm ovanih slika, to je sve.
Dva koefic ijenta interesovanja na kojim a je izgrađen film :
varijacija brzina pro jekc ije ',
ritam  tih brzina.
Značajni doprinos koji dugujem o tehničkoj novini gg. Murphyja i 

Ezre Pounda. Umnožena transform acija  projicirane slike.
Radi raznovrsnosti i kontrasta nekoliko slikovitih  odlomaka i »raz

glednica«, koji nemaju vrednosti po sebi, već u odnosu i u reakciji 
sa slikam a što im slede.

Film je  raščlanjen na sedam vertikaln ih  delova (krupni plan, bez 
dubine, aktivne površine) koji idu od usporenog do brzog.

Svaki od tih delova poseduje osobeno jedinstvo zahvaljujući s lič
nosti skupova srodnih ili istovrsnih predm eta-slika. Ovo služi boljoj 
konstrukciji film a i tim e  se izbegava njegovo rasparčavanje.

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

Film je  od početka do kraja podređen vrlo preciznoj, najprecizni
joj mogućoj a ritm etic i (broj, brzina, vrem e).

Predmet se prikazuje ritmom od:

6 sličica u sekundi tokom  30 sekundi
3 s lič ice u sekundi tokom  20 sekundi

10 sličica u sekundi tokom  30 sekundi

1 Отабка; misli se. naravno, na brzinu snimanja. (Prir.J
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»Insistiramo« sve dok gledaočevo oko i duh »više ne prim aju«. 
Iscrpljujem o spektakularnu vrednost predm eta sve do trenutka kada 
to postaje nepodnošljivo.

Ovaj film je realistički a nikako apstraktni.
Napravio sam ga u prisnoj saradnji sa Dudleyem Murphyjem.
Zamolili smo kompozitora Georgesa Antheila da napravi sinhro- 

nizovanu muzičku adaptaciju. Zahvaljujući naučnom postupku g. Dela- 
commea, nadamo se da ćemo mehaničkim putem postići apsolutnu 
istovremenost slike i zvuka.

Juli 1924.

Fernand Lšger: »Ballet mdcanique«, L'Esprlt nouveau. Pariz, broj 28, 1925, str. 
2337. Prevela Ana Jovanovlć.
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Fernand Leger 
OKO MEHANIČKOG BALETA

M e h a n ič k i b a le t  potiče iz epohe kada su arhitekti govorili o mašinskoj 
civilizaciji. Ta epoha u sebi nosi jedan n o v i re a liza m  koji sam lično 
koristio na svojim  slikam a i u ovom film u. Taj film  je  pre svega dokaz 
da m ašine i razni delovi, da obični predm eti fabričke izrade, jesu  
m o g uć i i da imaju likovnu vrednost.

Ne postoje isključivo prirodni e lem enti, kakvi su nebo, drveće  
i ljudsko te lo; oko nas postoji i ono što je  stvorio čovek i što čini 
naš novi realizam . To je  započelo onog dana kada je  opštevažeći 
ukus prihvatio kuću usred nekog predela. Kuća nije prirodni e lem ent, 
nema, dakle, razloga da se zaustavim o, a zatim  nastavim o da zame- 
njujemo v e lik i s u b je k t o b je k to m  što je  likovni problem  današnjice. 
Usred takvih istraživanja novog realizm a, u ovom film u postoje i od
marajući, zabavni i kontrastni e lem enti. Film je  više puta prikazan ši
rom sveta. Neosporan je  njegov uticaj na razvoj savrem enog film a  
(Rusija, Nem ačka), na u m e tn o s t iz lo g a  i na š irenje albuma fotografija  
gde se razvijaju geom etrijski i mašinski e lem enti.

Davanje p o k re ta  jednom  ili nekolikim  predm etim a može da ih 
učini p lastičnim . Takođe je  m oguće da ostvarim o likovni događaj lep 
po sebi, a da nism o prim orani da tražim o šta predstavlja. Da bih ovo 
dokazao, jednom  sam postavio zamku nekim  ljudim a. Snim io sam  
glatki i sjajni nokat jedne žene, uvećan sto puta. Zatim  sam ga pro
jicirao na platno. Začuđeni gledaoci su poverovali da prepoznaju neku 
astronomsku fotografiju . O stavio  sam ih u tom  uverenju, a kada su 
se nadivili utisku koji je  na njih ostavljala  ta  planeta, kako su govo
rili, rekoh im: »To je  n o k a t sa p a lca  dam e  ko ja  s e d i k ra j m e n e*. O tišli 
su naljućeni. Tim ljudim a sam dokazao da subjekt ili objekt nema  
značaja: važan je  e fekt.

Istorija avangardnih film ova vrlo  je  jednostavna. Oni su nepo
sredna reakcija protiv film ova sa scenarijem  i sa zvezdam a.

Oni su m a š to v ito s t i  ig ra , suprotstavljeni kom ercijalnom  poretku  
stvari kod ovih drugih.

To nije sve. Oni su o s v e ta  s lik a ra  i  p esn ika . U um etnosti kao što 
je ova, gde s lik a  tre b a  da  bude  sve  a žrtvuje  se rom anesknoj anegdoti, 
valjalo je  o d b ra n iti se  i dokazati da im a g in a tiv n e  um etnosti, odgur
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nute kao sporedne, mogu, sasvim  sam e i v las titim  sredstvim a, da 
stvore film ove bez scenarija, uzim ajući p o k re tn u  s lik u  za g la vn o g  ju 
naka.

Naravno, tvorci ovakvih film ova nikada nisu težili za tim  da od 
njih naprave dela za široku publiku i sa kom ercija lnim  učinkom. Ipak, 
na ovom svetu postoji jedna manjina koja navija za nas, daleko broj
nija nego što se obično m isli, ona kvalite t pretpostavlja kvantitetu.

Bilo da je reč o M e h a n ičko m  b a le tu , pomalo teorijski nastroje
nom, ili o burlesknoj fantaziji kao što je  M e đ u č in  Francisa Picabije i 
Renea C laira, c ilj je isti: p o b e ć i od  o s re d n jo s ti,  osloboditi se m rtv o g  
ba lasta  koji je razlog postojanja kod drugih. O tresti se elem enata koji 
nisu čisto kinem atografski. Pustiti na volju m ašti, sa svim opasno
stima koje to sobom povlači; stvarati pustolovinu na ekranu kao što 
se svakodnevno stvara u slikarstvu i u poeziji.

Naša og ra n iče n ja  i  o sk u d ic u  nam ećem o sami sebi; malo novca, 
malo sredstava.

Rasipanje novca prilikom  snim anja velik ih  kom ercijalnih film ova  
je skandalozno. Ako E. von Stroheim  potroši čitavo bogatstvo da bi 
napravio Pohlepu (G reed), zadivljujuć i tako malo poznat film , utoliko  
bolje; međutim, 99%  snim ljenih film ova ne zaslužuje te  ogromne iz
datke. Novac je p ro tiv n ik  u m e tn o s ti, preobilje tehničkih sredstava je  
p ro tiv n ik  um e tn o s ti.  Stvaralački Duh je  navikao da živi s oskudicom, 
on je dobro poznaje, i najbolja dela su najčešće siromašnog porekla.

Sve što je u umetnosti dekadentno potiče iz bogaćenja.
Nije svakom dato umeće da usred izobilja uvede u ig ru  suzdrža

nost i oskud icu .
Teško je  b it i  bogat.
Filmu preti opasnost da ga baš to dotuče. U svojim zlatnim  bio- 

skopskim dvoranama i sa svojim srebrnim zvezdama, film  se čak više  
ne trudi ni da piše scenarije, on potkrada pozorište, prepisuje pozo
rišne komade. Onda m ožete zam isliti da takvo prikupljanje ljudskog 
materijala, neophodnog za ovu vrstu preduzetništva, nije teško obaviti. 
To može da bude bilo ko. Uzmem jedan vrlo poznat komad. Dodam  
jednu vrlo poznatu zvezdu, pomešam, malo promućkam, i izvadim vam  
jedno od onih remek-delca B ou leva rd  Param ounta, a vi ćete mi posle 
pričati šta je s niim dalje bilo.

Sada je zanimljivo videti koliko će nisko pasti Komercijalni Film. 
Pozorišna osrednjost se nešto bolje drži. Nju podupire neka vrsta 
tradicije, kao i taština glumca od krvi i mesa, koji ispred rampe daje 
»sve od sebe«. Ako je jedne večeri slab, sutradan se izvuče. Film je  
mehanika u kojoj nema ovakv ih  pop ravn ih  isp ita .

Govoriću vam malo o M ehan ičkom  ba le tu . Priča o njemu je  sa
svim obična. Napravio sam ga 1923— 24. godine. U to vrem e slikao 
sam platna na kojima su aktivni elem enti bili p redm eti, nezavisni od 
svake atmosfere i u novim odnosima.

Slikari su već bili ra z o r ili sub jekt. Tako isto biće u avangardnim  
filmovima razoren deskriptivni scenario.

Mislio sam da taj zanemareni predm et može da dobije svoju vred- 
nost i na ekranu. Pošavši odatle, radio sam na ovom filmu. Uzeo sam 
sasvim obične predmete i preneo ih na ekran, pridavši im pokret i 
ritam, koji su bili veoma sm iš lje n i i veoma sračunati.
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Suprotstavljanje predm eta, sporih i brzih odlomaka, predaha i že
stine —  č ita v  je  f i lm  izg rađen  na tom e. Koristio sam k ru p n i p lan, je 
dini izum koji nam je  kinem atograf doneo. Poslužio mi je  i deo  pred
meta; izdvojivši ga, mi ga p e rson a lizu jem o . Sav taj posao naveo me 
je da događa j p re d m e tn o s ti počnem da sm atram  vrlo aktuelnom i no
vom vrednošću.

Dokum entarci i film ske novosti su puni takvih vrlo lepih »pred
metnih činjenica« koje valja samo da uzmemo i da umemo da pred
stavimo. Živim o u vrem e kad predm et s tupa  na v la s t i osvaja radn je  
ko je  u k rašava ju  u lice .

Stado ovaca u pokretu, snim ljeno odozgo i projicirano na čitavo  
platno, izgleda kao nepoznato more što uzbuđuje gledaoca.

Eto, to  je  p re d m e tn o s t.
Pedeset bedara plesačica što se disciplinovano vrti, projiciranih

u krupnom planu —  to je  lepo i to  je  p re d m e tn o s t.
M e h a n ič k i b a le t me je  koštao oko 5000 franaka i zadao mi je mno

go muke prilikom  montaže. Tu ima ponavljanja pokreta koja je tre 
balo dugo podešavati. Valjalo  je  krajnje pažljivo sa štopericom  nad
zirati dužinu tra janja , zbog ponavljanja slika.

Na prim er, Ženom  ko ja  se p en je  s tep e n ica m a  želeo sam da gle
daoce najpre zapanjim , zatim  da ih polagano uznem irujem , a onda
dovedem do razdraženosti. Za »podešavanje trajanja« okružio sam se 
radnicima i narodom iz m oje četvrti, pa sam na njim a proučavao p ro 
izvedeno d e js tv o . U roku od osam dana znao sam šta mogu da po
stignem. Reagovali su g o to vo  s v i u is to  v rem e.

Žena na I ju lja š c i predstavlja  ra zg le d n icu  u p o k re tu . Takođe sam  
imao poteškoća sa m aterija lom . Bilo je  teško iznajm ljivati slamne  
šešire, veštačke noge, c ipele. Trgovci su me sm atrali ili luđakom ili 
lakrdiiašem.

Sakupio sam sav svoj m aterija l u sanduk. Jednog jutra  prim etim  
da su mi »zdipili« m oje lonce: morao sam da ih platim  i ovog puta 
kupim druge.

Bilo je  to burno vrem e istraživanja i igre na sreću koje se možda 
okončava. Nastavlja ga Crtani Film koji pruža neograničene mogućno
sti našoj m ašti i našoj duhovitosti. Sad on ima »reč«.
Fernand Leger: »Autour Ballet mecanique«, napisano oko 1930, Fonction de la 
peinture, Editions Gonthier, Pariz 1965, str. 164— 67. Prevela Ana Jovanović.

Fernand Leger, Argentan 1881 —  Gif-sur-Yvette 1955.
Filmovi: Chariot cubiste, 1921; Le B alle t mecanique, 1924.
Bibliografija: Fernand Leger: »Essai critique sur la valeur plastique du film d’Abel 
Gance La Roue*, prvi put objavljeno 1922, Fonction de la p e in tu re ... ,  str. 160— 63.
—------- : »A New Realism —  the Object (its plastic and cinematic graphic value)«,
Little Review, New York, zima 1926.
— ;— : »Novi realizam: predmet«, preveo Branko Vučićević, Teorija film a, priredio 
Dušan Stojanović, Nolit, Beograd 1978, str. 286— 88.
 : »A propos du cinema«, 1933, Fonction de la p e in tu re ... ,  str. 168— 71.
 : »Povodom filma«, prevela Gordana Velmar-Janković, Teorija f i lm a . . . ,  str.
288— 91.
George Antheil: »My Ballet Mdchanique«, De S tijl, Scheveningen, tom VI, 1924— 25, 
broj 12, str. 141— 44.
Standish D. Lawder: The Cubist Cinema, New York University Press, New York 
1975.
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N e zapada juć i u A p o llin a ire o v  o s trv l je n i p a tr io t iz a m , Leg e r je  u če 
šće u p rvo m  sv e ts k o m  ra tu  sm a tra o  p re s u d n im  i  k o r is n im  is k u s tv o m : 
»N ikad  n isa m  c rta o  topove , im a o  sam  ih  p re d  o č im a . Tokom  ra ta  s ta 
jao  sam  na č v rs to m  tlu . Za dva  m e se ca  n a u č io  sam  v iš e  no  za ceo  
ž iv o t . . .  Kada sam  je d n o m  zag rizao  u o vu  re a ln o s t, p re d m e t m e v iše  
n ije  n a p u š ta o«. O d k ra ja  ra ta  do  1924. god ine , on  je  i  n a s lika o  svo je  
n a jb o lje  s lik e  (» m e h a n ička  fa za *).

0  p rvo m  Lege rovom  film s k o m  p o ku ša ju  n iš ta  se  ne  zna, pa čak  
n i to  da l i  je  u is t in u  p o s to ja o . J e d in i m a te r ija ln i tra g  su  fo to g ra fije  
Legera sa s tiliz o v a n o m  d rve n o m  lu tk o m  C ha p lin a  k o ju  je  a n im ira o  i  
u Mehaničkom  baletu.

G odine  1922. g ledao  je  G anceov  Točak (La Roue), otužno  s e n ti
m en ta ln u  m e lod ram u, ko ja  je , m e đ u tim , sad rža la  b rzo  m o n tira n e  se- 
kvence »e lem enata  m ehan izm a  lo k o m o tiv e , š ina , d im a , s igna la , d r 
veća, m u n je v it ih  naz ira ja  l ju d i, m n o g ih  p o tp u n o  n e p re p o z n a tljiv ih  ob
lik a «. Te sekvence, k a s n ije  i  s a m o s ta ln o  p rika z iva n e  u f ilm s k im  k lu 
bovim a, ve ro va tn o  je  m o n tira o  Lege rov  p r ija te lj,  p e s n ik  i  p u s to lo v  
C endrars. U k ra tko m  o g le d u  o lik o v n im  v re d n o s tim a  Točka, Leger p r i
znaje: »F ilm  m i je  za vrte o  m ozak . . .  i  b io  sam  to lik o  o p č in je n  film o m  
da sam  m orao da se od re kn e m  s lik a rs tv a . To je  p o če lo  kad  sam  v ideo  
krupne p lanove  u Točku. Tada sam  zaže leo  da po  svaku  cenu napra
v im  f i lm  . . . «

1 zato je  obe ru čke  p r ih v a tio  ponudu  m ladog  A m e rika n ca  D ud le y  a 
M u rp h y ja  da za jedno naprave  f ilm . M u rp h y  je  im ao  izvesno  p ra k tičn o  
is ku s tvo  je r  je  već b io  sn im io  n e k o lik o  f ilm o v a  (e k s p re s io n is t ič k i ba
le t Danse M acabre iz  1923); Ezra Pound je  obezbed io  vortoscope, u re 
đa j od p r iz m i i  og leda la , izum  fo to g ra fa  i  s lik a ra  A lv in a  Langdona Co- 
burna  —  k o jim  su p o s tig n u te  d e fo rm a c ije  s lik e ; M an Ray je  s n im io  
neko liko  doda tn ih  kad rova ; »g lu m ile « su M u rp h y je va  supruga Kathe
rin e  i K ik i, m ode l i p r ija te lj ic a  p a r iš k ih  s lik a ra  (pa, tako, i  Save Šu- 
m anovića).

Pored ovde o b ja v lje n ih  teks tova , sačuvana su  i  č e t ir i  l is ta  Lege- 
ro v ih  p rip re m n ih  b e le š k i i c rteža, odak le  v re d i iz d v o jit i id e je  ko je  
n isu  ostvarene:

»P o javlju je  se m ala ba le rina , laka, grac iozna (b e li tr ik o  o š tro  o c r
tan spram  crne  pozadine).

P ro jekc ija  ce le  s tra n ice  n o v in sk ih  reklam a.

P ode liti ekran na jednake de love  i  p ro jic ira t i is tu  s l ik u . . .  raz li
č it im  ritm ov im a .

Reklam ne s like  kao š to  je  Beba C a d u m \

E fek ti re fle k to ra  u bo ji.
O brće se v iše b o jn i točak*.

' Čuvena marka deijeg sapuna.
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F ilm  je  p rv i p u t p rikazan  u Beču, 1924, na  Međunarodnoj izložbi 
nove pozorišne tehnike2.

Jedna p o zn ija  Legerova  zam isao  kao da je  nagoveš tava la  za m i
ra n je  o p č in je n o s ti m r tv im  p re d m e tim a :

»Sanjao sam  o f i lm u  od  'd vad e se t č e t i r i  ča sa ’ š to  ih  ž iv i b ilo  k o ji 
par, b ilo  k o je g  z a n im a n ja . . .  T a ja ns tve n i i  n o v i a pa ra ti om ogućava ju  
da ih  s n im im o  tako  'da lju d i to  i  ne z n a ju ’, da k ro z  o š tru  v izu e lnu  
s lik u  is tra ž u je m o  ž iv o t od  ta  d vad ese t č e t i r i  časa, ne d o p u š ta ju ć i da  
nam  b ilo  š ta  p ro m akn e : n jih o v  posao, n jih o v o  ću tan je , n jih o v u  in t im 
nost, n jih o v u  lju b av . P ro jic ira jte  f i lm  onako  s iro v  ka kav  je s te , bez  
ika kvog  p re th o d n o g  p re g le d a  i  p o p ra v k u  M is lim  da b i to  b ila  tako  
s tra v ič n a  s tv a r  da b i s v e t bežao izb ezu m ljen , d o z iv a ju ć i u p om oć  —  
kao p re d  sve o p š to m  k a ta s tro fo m •.

J U ostavštini organizatora Izložbe Frledrlcha Kleslera nađena Je Jedna, po svemu sudeći  ̂
radna koplja (sada u Anthology Film Archives, New York) koja se po sadržlnl I ritmu unekoliko 
razlikuje od standardne verzije Mehaničkog baleta.
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Nepoznati autor 
PISMO

(Prvi list)

dospeo čak u Sam arkand. Prašina, muve u gnojavim očima, pečena  
ovčetina, sukrvičast proliv, napukle džam ije, bazd tru leži, oslepljujuće  
sunce, buvljive kam ile bale, da ti doveka ne padnu na pam et arabes
ques i rahatlokum . I onda, kroz zem lje  i godine, dovde i dosad, kad 
ti pišem i ne znajući šta je  s tobom , a li, računam, začelo navraćaš u 
toplo m aterin je  gnezdo, pa tako i adresujem .

Izlečen sam, m ilom  ili s ilom , od »pesničke« m litave čam otinje, 
nema više »ja spavam po idejam a evo«, nego ti je  drug vazda ener
gičan, kao da ga e lektrika  tera, kako i priliči jednom  magnatu tehnike, 
pa još ovde, u Nem ačkoj. Naim e, s onog ludog ringlšpila inflacije  si
šao sam bogat. Moglo je  i obrnuto. Ispred silnih 0000000000000000000
0000000000000000000000000000 na koncu se zaustavila jača numera.
1 zato, ako nisi u najboljim  prilikam a, Boro, nemoj se ženirati, nismo 
malo nekad bratski d e lili, i kod kuće i u Ratu. Ovdašnje naše izbega- 
vam i gradim se Švaba (što je  i o fic ije lno ), od nji su jedino Rusi gori; 
iskamče crkavicu, je r sirotu ju , a onda udri u fox tro t dok opet ne za
sline —  ubiše im boljševici Cara-baćušku i sve oteše. Zbog njih ću 
još i rusku salatu zam rzeti. M nogo je  cm oljava, i otrovna, slovenska  
duša. Možda i ovo ona iz m ene piše, a može biti, pre turila  se flašica, 
pa da ne propadne m astilo uzaman, a?
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Pamtiš li kako smo kao m ali pozirali tvom e ujki da nas fotogra- 
fiše  za apotekarsku reklam u svog sirupa za jačanje, pa nam proricao  
da ćemo postati glumci u kinem atografu? Zam alo je  pogodio.

Kupio sam kam eru i načinio F ILM !!! Krstio sam to Ein R atselfilm ', 
a evo šta se vidi. (1) Sedim  en face i onda mi kam era uđe u glavu. 
Pretapanje u mozak. (2) Tank, iz rata. (3) Regenbogen2, to jest, sve 
boje spektra. (4) Radenik za presom  štancuje. (5) M oja znanica skida 
rukavice, šešir, bundu, i sve, do svilenih čarapa. (4) i (5) naizmence  
i ubrzano, kao šale Šarlove. Uzgred, m lade Švabice sad su fino vižlja- 
ste, valjda od slabe hrane. (6 ) zidanje m oje kuće na jezeru —  kao 
nekoliko golem ih kubusa od stakla i betona. Slikano svaki dan po 
malo, al obrnuto stavljeno pa se gotova vila  razgradi, pobegne građa 
s placa i na kraju usprave se borovi što su morali biti posečeni. (7) 
Bogalji, slepci, nakaze. (8 ) Bavarske gore. Deca se grudvaju pred zam
kom šašavog Ludwiga3. Labudovi na zaleđenom  jezeru . Jedan crn (ne
gativ!). (9) Zelena porculanska čin ija  s rum enim  trešnjam a. Isprazni 
se sama. Rukom malano. (10) Lanjski Reisetagebuch4 Hamburg— New  
York. Delovi lađe. Na palubi boksujem s jednim  sim patičnim  stewar- 
dom, pozadi talasi kao planine. Bal maskiranih putnika. Brodska kujna. 
Kip Slobode pred NY. Jurnjava autom obila. W olkenkratzeri5. Sfinga. 
Krokodili. Crnci se cerekaju u a p a r a t . . .  und so w eiter4. NB. Sve 
kratko. Jedan Dr optike ubeđivao me da oko ne vidi što je  kraće od 
sekunde. N ije ono tako lenjo, i još kad se m alčice istrainira, vidi i 1 
sličicu što kresne u magnovenju (Augenblick7). I tako, nekoliko sto
tina stvari za ciglih 7 min (pojavljuje se i N j. V e l.8, s kime sam se za
kačio oko S-na’ ). Pravi slikopad. Uz to puštam džaz sa gramofona. To 
ti je moja privatna zanim acija, al, izgleda, po poslednjoj modi. Tu 
skoro gledao sam matine u Ufa P a la s t. . .

(Drugi list)

Objavljuje se prvi put.

Jedne le tn je  n e d e lje  1981, na ze m u n sko j b u v ljo j p ija c i, na p la 
s tič n o j fo l i j i  s v rlo  m e šo v ito m  robom  (s ta re  h a ljine , č e š ljić i,  d e lo v i 
n e p re p o zn a tljiv ih  m es ingan ih  sprava), isp o d  h rp ice  raskupusanih, ne
za n im ljiv ih  k n již ica  nađen je  i  p r iru č n ik  G uida Seebera  Der Trickfilm  
in seinen grundsatzlichen M oglichkeiten, B e rlin  1927. P rim erak je  b io  
o d lično  očuvan, u levom  don jem  ug lu  d ruge  s trane  ko rica  nos io  je  
u lep ljen  Ех lib r is  (fig u ra  D o s ite ja  O bradovića  u ova lu ) Dragoslava M. 
Petkovića. Izm eđu s tra n ica  44 i  45 b i l i  su  u m e tn u ti ovde preštam pano

' Fllm-zagonetka (nam ). (Prlr.)
1 Duga (nem). (Prlr.)

(Prlr ) 3 Bavar9l<l kral) ('845—1886). ljubitelj fantastlfne arhitekture I poezija. Wagnerov pokrovitelj.

4 Putni dnevnik (nem.). (Prlr.)
5 Oblakoder (nem ). (Prlr.)
‘  I tako dalje (nem ). (Prlr)
7 Tren (nem ). (Prlr.)

Stu?- (Ргк1)*<ваГИ|аГ Karađort,avl4- Uz ovo meeto na margini Ja dopisano: -Otvara II policija po 

* Moida aluzija na zloglasni Solunakl proces Iz 1917. godine. (Prlr.)
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p ism o , fo to g ra f ija  fo rm a ta  ra zg led n ice  s lik o m  m lađeg  m uškarca  i  po- 
se tn ica  izve sno g  Ing  Johannesa  S te ffan a  (Jovana S te fanov ića?), s po 
s lo vno m  i  k u ćno m  a dreso m  u B e r lin u  i  b ro je v im a  te le fo na .

P ism o, i l i ,  ta č n ije , fra g m e n t p is m a  s a s to ji se  od dva lis ta  h a r ti je  
v e lič in e  15 х  21 cm , ž u ćkas te  bo je , bez vodenog  žiga. Isko r išće n a  je  
sam o  recto s trana . P rv i l is t  je  p is a n  p e ro m  (p r i dnu  je  z a lep lje n  isečak  
š tam panog  c rte ža  b o č ic e  i  doša rana  m r lja  m a s tila ), d ru g i kucan m a
š inom , s n e k o lik o  is p ra v k i i  dopuna rukom . R u kop isn i deo  je  ć ir ilič a n ,  
ku can i la tin ič a n . Oba lis ta  su  je d n o m  p re sav ijen a .

U v rh u  nas lo vn e  s tra n e  S eeberove  k n jig e  s to j i  p o tp is  Borivoje  
Lazarević, Bgd i  ta j ru k o p is  se ra z lik u je  od  onog  u p ism u .

O dm ah se  n a m e tn u la  p o m isa o  da je  p o s re d i m is ti f ik a c ija . A li,  s 
d ruge  s trane , te š k o  je  o b ja š n jiv a  m is t i f ik a c ija  nasum ce  bačena u sve t. 
Kupac k n jig e  —  k o ji se  p o m a lo  zan im a  za p re d m e t p ism a  —  došao je  
na p ija c u  p rv i p u t, n ik o m  ne  p o m e n u v š i s v o j naum . S toga  je  o d lu č io  
da, d ok  se ne dokaže s u p ro tn o , o v a j s lu č a jn o  is k r s l i  te k s t sm a tra  au
te n tič n im .

N a jla kše  je  b ilo  u tv r d i t i  da Ех l ib r is  p rip ad a  K n jiža r i, a n t ik v a rn ic i 
i k n jig o v e ž n ic i » D o s ite j O b ra d o v ić •, k o ju  je  u Beogradu , 1927. god ine, 
o tv o r io  D. M . P e tro v ić  (u m ro  1968; v id i D r L ju b o m ir D u rko v ić -Ja kš ić : 
Jugoslovensko knjižarstvo 1918— 1941, N arodna  kn jig a , B eograd  1979, 
s tr. 66— 67, 92).

Iseča k  c rte ža  p o tič e  iz  ča so p isa  M erz k o ji je  u H annoveru  izda
vao K u rt S c h w itte rs . C rte ž  se  n a la z i na 93. s tra n i je d a n ae s tog  b ro ja  
iz 1925. (zvanog  TYpo REklame i l i  Pelikan Num m er), kao deo  oglasa  
za tuše ve  te  ču ven e  firm e .

U p is m u  p o m e n u ti U fa  P a las t je  b e r lin s k i b io s k o p  gde  je  3. m a ja  
1925. p rika zan  m a tin e  »A p s o lu tn o g  f i lm a « s o v im  p ro g ra m o m : Film je 
ritam R ich te ra , D ijagonalna s im fonija  E gge linga , Opus 2, 3, 4 R uttm an- 
na, Pokretne s like (M ehaničk i balet) Legera, C la iro v  Međučin, i  Sonata 
u bojama, »re f le k to rs k e  ig re  b o ja •  H irs c h fe ld a -M a c k a . U k o lik o  je  ne
pozna ti p is a c  • tu  s k o ro •  g led a o  ta j p ro g ra m  to  b i, uz dod a tn u  pot- 
krepu  da tu m a  iz la ska  u p o tre b lje n o g  b ro ja  ča sop isa  M erz, u kaz iva lo  
da p ism o  p o tič e  iz  1925. g od in e .

N eophodno  s tru č n o  is p it iv a n je  (a n a liza  ru ko p isa , o d re đ iv a n je  s ta 
ro s t i h a r ti je  i  m a s tila , t ip a  i  g o d in e  p ro iz v o d n je  p is a ć e  m aš ine), iden- 
t if ik o v a n je  a u to ra  i  o d g o n e ta n je  s u d b in e  n je g o v o g  » film a -rebusa«  —  
sve to  iz is k u je  v e lik e  iz d a tk e  te  o s ta je  za b o lje  dane. D o tle  se va lja  
u zdržati od  ik a k v ih  p o re đ e n ja  s o n o v re m e n im  i  k a s n ij im  a vanga rdn im  
f ilm o v im a  na ko ja  o v a j fra g m e n t m ožda i o d ve ć  m am i.
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Laszlo Moholy-Nagy 
SIMULTANI ILI POLIBIOSKOP

Morao bi se izgraditi jedan bioskop koji bi bio oprem ljen aparaturom  
i projekcionim  površinam a za razne eksperim entalne svrhe. Na prim er, 
može se zam isliti da se uobičajena projekciona površina pomoću je 
dnostavnog uređaja za pom eranje raščlani na različ ite  koso raspore
đene plohe i izbočine, poput predela brežuljaka i dolina, u čijoj se 
osnovi nalazi najjednostavniji moguć princip podele, kako bi se moglo 
ovladati efektom  tako dobijene iskrivljene projekcije.

Jedan drugi predlog izm ene projekcionih površina bio bi: umesto  
sadašnje četvorougaone, površina u obliku segm enata lopte. Ova pro
jekciona površina mora im ati veom a veliki poluprečnik i, stoga, veoma 
malu dubinu, i mora biti postavljena prem a gledaocu pod uglom od 
oko 45°. Na ovu projekcionu površinu treba da se pušta v iše film ova  
(u prvim opitim a možda dva) i to ne projiciranih na jedno utvrđeno 
mesto, već u neprestanom  kretanju sleva nadesno odnosno zdesna 
nalevo, odozdo nagore, odozdo naniže i tako dalje. Ovim  postupkom  
mogu se prikazivati dva, ili v iše , najpre međusobno nezavisna zbi
vanja, a kasnije zbivanja koja se u proračunatom  spoju međusobno 
smisaono dopunjavaju.

Velika projekciona površina ima i tu prednost da s većom uver- 
Ijivošću prikazuje kretanje, recim o, kretanje autom obila s jednog kra
ja.na drugi (kretan je  u drugoj d im enziji) nego što to postižu sadašnje  
projekcione površine na kojim a se uvek mora fiksira ti jedna slika.

Kako bih bio sasvim  jasan, dajem  shem atsku s k ic u +

Sleva nadesno teče  film  gospodina A : rođenje, životni put. Odo
zdo nagore teče  film  gospođe B: rođenje, životni put. Projekcione po
vršine dva film a se ukrštaju: ljubav, brak i tako dalje. Oba film a sad 
mogu teći dalje ili ukrštajući se, u vidu preklopljenih sekvenci zbi
vanja, ili paralelno, jedan uz drugi, ili može krenuti novi, zajednički 
film  ove dve osobe. Kao treći odnosno četvrti filrn može teći film  
gospodina C, istovrem eno s odvijanjem  A  i B, odozgo nadole ili zde
sna nalevo, ili u nekom drugom pravcu, sve dok, već prem a sm islu, 
ne preseče ili prekrije  ostala dva film a i tako dalje.
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Ovakva shem a  će, naravno, podjednako, ako ne i više, odgovarati 
nepredmetnim svetlosnim  projekcijam a na podobu fotograma. Uklju
čivanjem kolorističkih efekata tu mogu nastati još bogatije mogućno
sti oblikovanja.

Tehničko rešenje ovakvih projekcija, recim o automobila ili nave
dene skice, veoma je  jednostavno i nimalo skupo. Sam o se m ora uba
c it i  p okre tna  prizm a  isp re d  so č iva  film s k o g  p ro je k to ra .

Velika projekciona površina omogućava i simultano ponavljanje 
sekvence slika, tako što se dodatne kopije iste film ske trake projici
raju na površinu drugim projektorim a u nizu, i to krećući iz početka. 
Tako se uvek može ponovo prikazati početak jednog već uznapredova- 
log pokreta —  koji se postepeno preskače —  i tim e ostvariti novi 
efekt.

Ostvarenje takvih planova postavlja nove zahteve sposobnostima 
našeg organa optičkog opažanja, oka, i našeg prijemnog centra, mozga.

Džinovskim razvojem tehnike i velikih gradova naši opažajni or
gani proširili su sposobnost istovremenog optičkog i akustičkog funk- 
cionisanja. Zato već postoje primeri i u svakidašnjem životu: stanov

nici Berlina prelaze Potsdamski trg. Razgovaraju a is tov rem eno  ču ju  9  
trubljenje automobila, zvonjavu tramvaja, sviranje omnibusa, po
vik kočijaša, buku podzemne železnice, viku prodavca novina, 
zvuke iz zvučnika i tako dalje, 

i mogu da razdvoje ove različite akustičke utiske. Nasuprot tome, čo-
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vek iz unutrašnjosti koji je  nedavno dospeo na ovaj trg bio je ovim  
obiljem  utisaka to liko izbačen iz koloseka da je  ostao kao ukopan 
pred tram vajem  koji mu je  dolazio u susret. Analogni slučaj optičkog 
zbivanja m ožete sm isliti i sami.

Podjednako analogno, modernu optiku i akustiku prim enjene kao 
sredstvo um etničkog oblikovanja može prim iti samo čovek otvoren 
prema savrem enosti i jedino takvog čoveka mogu obogatiti.

Lšszlć Moholy-Nagy: »Das simultane oder Polykino«, M alerei Fotografie Film, Bau- 
hausbiicher, Verlag Albert Langen, Miinchen 1925, 31927, str. 39— 41. Preveo Filip 
Filipović.

Lćszlć Moholy-Nagy, Borsod 1895 —  Chicago 1946.

Filmovi: Berliner Stllleben, 1926; M arse ille  Vieux Port, 1929; Lichtspiel schwarz- 
weiss-grau, 1930; Zlgeuner, 1932; Sound ABC, 1932; Architekturkongress Athen, 
1933; Life o f the Lobster, 1935; The New A rch itectu re  o f the London Zoo, 1936; 
Things to Come, neupotrebljena sekvenca za film Alexandra Korde po romanu H. 
G. Wellsa, 1936.

Bibliografija: Laszlć Moholy-Nagy: »Filmvaz. A nagyvaros dinamikaja«, Ma. Musik 
und Theater Nummer, Wien, 15. septembar 1924, b.p.
Sibyl Moholy-Nagy: Moholy-Nagy, Experim ent in Totality, Harper Brothers, New 
York 1950, The M.I.T. Press, Cambridge, Massachusetts, 1969.
Krisztina Passuth: Moholy-Nagy Laszlć, Corvina, Budapest 1982.

M ada je  k ra tk o v e č n a  m a đ arska  re v o lu c ija  iz 1919. god in e  b ila  b la 
gonaklono  ra sp o lo že na  p re m a  u k ra šava n ju  b u d im p e š ta n s k ih  zdanja  
a p s tra k tn im  ša ram a  i  p re m a  u k lju č iv a n ju  ka b a s tih  k u b is t ič k ih  re k v i
z ita  u p rv o m a js k e  p ovo rke , M o h o ly -N ag y  je , s n e p o p u s tljiv o š ć u  fana
tika , zam erao  n je n im  vođam a p o lo v ič n o s t:  « . . .  re v o lu c io n a r i su za
b o ra v il i s tv a rn i sm is a o  re v o lu c i je  . . .  Z a b o ra v ili su  k u ltu ru . N jiho va  
re v o lu c ija  n ije  're v o lu c io n a rn a  p ro m e n a ' . . .  Is t in s k i re v o lu c io n a rn i 
s is te m  b i se u s v im  a s p e k tim a  ra z lik o v a o  od  p ozna tog  s ta ro g  obrasca. 
Pre svega  b i u k lo n io  kavezu  pod ob n e  ku će  u s iro t in js k im  č e tv r tim a ;  
m rtve  m uze je  š to  s la ve  lažnu  s lik u  sv e ta ; b o ln ic e  vođene zarad p ro fita  
ko je  neznan jem  i  p o h le p o m  u b ija ju  b o le s n ik e  i zapravo  su m rtv a č n ic e ; 
b orde lske  zabave v is o k ih  č in o v n ik a  k o j i  ku p u ju  žene ; p o z o riš ta  i  opere  
što  bazde na e tič k u  s lin a v k u  i  šap ; sp u ta va n je  s tv a ra la č k ih  m o ć i u 
ško lam a ko je  n a g ra đu ju  je d in o  k a s tin s k i duh  . . .  S adašnja  k o m u n is t i
čka p a r ti ja  jo š  je  deo  o vog  bu ržoa skog  s v e ta  i  n je g o v  ve š t p ropagan 
d is t. O na duva  u c rv e n u  lim e n u  tru b u  a oponaša  k u lt  m r tv o g . . . «

Jednom  iz a š a v š i iz  e k s p re s io n is t ič k e  faze (c r te ž i i b o m b a s tič n i 
s t ih o v i)  i  sve  u p ro s t iv š i u • g e o m e tr ijs k e  o b lik e , p lošn e , nenarušene  
boje : lim u n o v o  žu tu , s k e r le tn u , c rn u  i  belu«, M o h o ly -N ag y  je , kao s l i
kar i  va jar, do  k ra ja  ž iv o ta  o s ta o  p o d je dn a ko  fa n a tič n o  ve ran  nepred- 
m e tno s ti. A li,  kao š to  s u  se  n je g o v e  o s ta le  d e la tn o s t i č e s to  s v o d ile  
na o b lik o v a n je  p re d m e ta  —  od  k n jig a  p re k o  p o zo rn ice  do  u savršenog  
modela  te s te re  —  tako  je  i  n je g o v  ra d  na p o d ru č ju  fo to g ra f ije , fo to - 
montaže i  f ilm a  b io  p re te ž n o  fig u ra t iv a n . O va j pa rad oks  ja v lja  se kod  
n e ko lic in e  g o r lj iv ih  a p o s to la  n e p re d m e tn o s ti u l ik o v n o j u m e tn o s ti:  kao  
da im  je  b io  neophodan  n e k i v id  osvežavan ja  p re d m e tn im  sve to m .
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I sam  p o če ta k  M o h o ly e v o g  b a v lje n ja  fo to g ra f ijo m  sa sv im  je  »p ri*  
zem an«: to  su  s n im c i n a č in je n i p r il ik o m  iz le ta .

N je g o v  sce n a rio  D inam ika velegrada, nap isa n  1921— 22. god ine , 
zam etak je  v r lo  k o n k re tn ih  f ilm o v a  k o je  će  n e š to  ka s n ije  o s tv a r it i 
R uttm ann  i V e rtov . Sam o dva  f i lm a  M o h o ly -N a g ya  saobražena su  n je 
go v im  s lik a rs k im  o p re d e lje n jim a : p rv i,  Igra svetlosti: crno-belo-sivo, 
re g is tru je  s v e tlo s n e  e fe k te  p ro izve d e n e  u re đ a je m  k o ji je , po  M oho- 
ly e v im  n a c rtim a , na p ra v io  je d a n  p e d a n tn i b e r lin s k i m e h a n iča r; d ru g i 
je  fra g m e n t p r ip re m lje n  za n a u č n o -fa n ta s tič n i ig ra n i f ilm . Inače, on je  
d o k u m e n ta r is t: b ilo  da sn im a  ž iv o t ja s to g a  i l i  Le C o rb u s ie ra  na p u to 
van ju  b rodom  do A tin e  gde će  b i t i  p ro k la m o va n a  » A tin ska  p o v e lja «; 
s n im a ju ć i C igane, čak se, p o p u t s n im a te lja  na fro n tu , iz lagao o p a sn o s ti 
da ga m ec im a  iz re š e ta ju  s u b je k ti k o ji su  za z ira li od  kam ere .

M o h o ly  je  pokušavao  i  da d ire k tn o  c rta  zvučnu tra ku  (Zvučna 
abeceda), a li je  čak i tada n u d io  p r ija te lj im a  da ču ju  kako  zvuče  n j i
hova nacrtana  lic a  i l i  nosev i.

F ilm  je  zauzim ao m nogo m e s ta  čak i u M o h o lye vo m  po ro d ičn o m  
ž ivo tu  —  n jegova  k ć i H a tu lla  b ila  je  »n a jv iš e  sn im ano  d e te  na s v e tu * ;  
ipak, od svega š to  je  sn im io  n e u p o re d ivo  su  v re d n ije  n jegove  ide je .

J e s tira  Šub je  o s ta v ila  zgodan v e rb a ln i » tre n u tn i sn im ak« M oho lya  
iz 1929. godine, kada ga je  p o s e tila , za jedno s D ovženkom  i  V e rtovom :

»M oho ly-N agy se b a v i fo to g ra fijo m . P ok lon io  m i je  p rekrasan  p o r
t re t M a ja k o v s k o g . . .  S lu ž i nas ka fo m  i vo tko m  u m e sto  like ra . N a laz i 
da sm o s v i lep i. N ekakav p ija n is t-d a d a is t, m rta v  ozb iljan , pod igao  je  
p oklopac k la v ira  i sv ira o  na s trunam a a nogam a je  udarao po d ir 
kama

»Proširivan je« film a  i  n jegovo  m ešan je  s d ru g im  m e d ijim a  n isu  
če ka li da se p o ja v i avangarda i z a in te re su je  za f i lm  (kao š to  n i kom er
c ija ln a  rek lam a u v e lik im  lis to v im a  n ije  čeka la  da je  fu tu r is t i »ople
mene«, p rim e n ju ju ć i je  u p o e z iji) . M ožda p rv i spo j film a  i  d rugog  me- 
d ijum a  ostva ren  je  u pa riško m  p o zo riš tu  C h a te le t već 1896. godine.

P riliko m  re k lam n ih  nastupa, ju n a c i nem ih  kom ed ija  »s ilaz ili«  su 
s ekrana i p red  g ledaocim a »uživo« n a s ta v lja li radnju. N ačin  na k o ji 
je  E jzenšte jn  uveo f i lm s k i dnevn ik  G lum ova u pozo rišnu  postavku  
Kola mudrosti, dvoja ludosti (Na vsjakogo mudreca dovol’no prostoty. 
M oskva 1923) verna je  kop ija  tih  nastupa : g lum ac tr č i k rovom  ( f i lm )  
i u lazi u pozorišnu  dvoranu; na k ra ju  predstave , re d ite lj se k lan ja  
( film ).

Vsevolod M e je rh o ljd  je  1915. rež irao  sada izgub ljenu  Sliku Doria- 
na Greya (Portret Doriana Greja), nam eravao je  da ekran izu je  slavnu  
kn jigu  Johna Reeda i na jav ljivao  m onum en ta ln i f i lm  o že lezn ic i, a li je, 
č in i se, u pozo riš tu  f ilm  k o r is t io  sam o kao m oderan re k v iz it i  ilu s tra 
c iju . Tako n jegov scenograf, s lika rka  Ljubov Popova, v e li da film ske  
pro je kc ije  »dopunjavaju tekst, podv lačeć i i raz jašn java juć i b itne  po je 
d in o s ti radnje«.
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I kod  P isca to ra ' f i lm  s lu ž i u m e s to  tra d ic io n a ln e  s lika n e  pozadine  
i l i  kao d o k u m e n ta rn i u m e ta k  —  da p rika že  zb ivan ja  odveć zamašna  
da b i se  m og la  s m e s t it i na p ozo rn ic i. Tek n eo s tva ren i p ro je k t i W a lte ra  
G rop iusa  i  E l L is ic k o g  za to ta ln a  p o zo riš ta  nam en jena  P isca to ru  od 
nosno  M e je rh o ljd u  p re d v iđ a ju  p o lib io s k o p s k a  rešen ja .

G otovo  z a bo ra v lje n  ra n i e k s p e rim e n t je s te  p reds tava  M arce la  
L 'H e rb ie ra  iz  1921, Raskovani Prom etej (Prom ethee dechaine). U p rvom  
d e lu  p u b lik a  p r is u s tv u je  s n im a n ju  n e k o lik o  scena, a za tim  g leda  tu  
f ilm s k u  m o d ern izo va nu  v e rz iju  m ita  gde je  P ro m e te j postao  bankar, a 
orao k o ji m u k lju je  d ž ig e r ic u  p re tv o r io  se u a k c ije  ko m p an ije  Cau
casian Eagle.

S vo jev rsn a  k o m b in a c ija  m e d ija  b io  je  i b a l k o ji je  M an Ray rež irao  
za je dn o g  od  p a r iš k ih  m ecena  (o b ičn o  m odn ih  k re a to ra  i l i  b oga tih  
a ris to k ra ta ) s k o jim a  su  se a v a n g a rd is ti tako  p ro b ita č n o  d ru ž ili:  u dvo 
r iš tu  gde je  sve  b ilo  o b o je no  u be lo , na m asu ra z ig ra n ih  zvan ica  u 
b e lim  h a ljin a m a  i o de lim a , p ro jic ira n i su rukom  b o ja d isa n i M e lie s o v i 
f i lm o v i (sa m  M e lie s  je  davno  b a n k ro tira o , ako već n ije  prodavao  ig ra 
čke  i  bom bone  u h o d n iku  podzem ne  ž e le z n ic r) .

A u s t r i js k i a rh ite k t  F r ie d r ic h  K ie s le r  ovako  o p is u je  svo ju  » e le k tro 
m e h a n ič k u  p o z o rn ic u « za p o s ta v k u  Čapekove  d ram e  R.U.R.:

»D ram a  R.U.R. p ru ž ila  m i je  p r il ik u  da u p o z o riš tu  p rv i p u t (sic! 
—  P rir .) u p o tre b im  f i lm  u m e s to  n a s lika n e  pozadine, a takođe  i te le 
v iz iju , u to m  s m is lu  š to  sam  u s re d  pozad ine  u g rad io  v e lik i č e tv r ta s t 
p ro zo r s kapkom  k o ji se  m ogao o tv a ra t i p u te m  d a ljin s k e  ko n tro le . Kad  
bi, u kom adu, d ire k to r  fa b r ik e  s l ju d s k im  ra d n ic im a  p r it is n u o  dugm e, 
kapak se o tva ra o  i p u b lik a  je  v id e la  dva lju d s k a  b ića  odražena pom oću  
o g leda la  ra s p o re đ e n ih  iza  pozo rn ice . U to m  p ro s to ru  g lu m c i su iz g le 
d a li kao da su  v is o k i p o la  m e tra , n e u s ilje n o  su  se k re ta l i i razgovara li, 
a č u li sm o  ih  p re k o  s k r iv e n o g  zvučn ika . B ila  je  to  s ja jn a  ilu z ija , je r  
s te  tre n u ta k  k a s n ije  v id e l i kako  se t i  is t i  g lu m c i, u s v o jo j p un o j v e li
č in i, p o ja v lju ju  na p o z o rn ic i. U tom  času  n em ino vn o  se raz legao  p lje 
sak. P os to ja la  je  jo š  je dn a  in o v a c ija , na im e, o grom na  d ija fra g m a  u dnu  
pozo rn ice . K ad b i d ire k to r  zaže leo  da p o s e tio c im a  pokaže kako je  
m oderna  n jeg o va  ro b o ts k a  fa b rika , o tva ra o  je  d ija fra g m u  ko ja  je  o tk r i
vala f ilm s k u  s lik u , iza  d e ko ra  p ro jic ira n u  na k ru ž n i ekran, i v id e l i s te  
u n u tra š n jo s t o g rom n e  fa b r ik e  s ra d n ic im a  k o ji zapos leno  idu  tam o- 
-amo. To je  b ila  varka, je r  je  u u n u tra š n jo s t fa b r ik e  u laz ila  kam era, 
d ok su g le d a o c i im a li u tis a k  da i g lu m c i za laze u f ilm s k u  p e rspe k tivu« .

P re s e liv š i se  u A m e rik u , K ie s le r  je  p o č e tk o m  1929. god in e  u N ew  
Y orku o tv o r io  s v o j »100% « b iosko p , » je d in s tv e n  po k o n s tru k c iji,  ra d i
kalan po  fo rm i, o rig in a la n  po  n ač in u  p ro je k c ije « , gde n ije  b io  sam o  
izm en jen  i  p ovećan  fro n ta ln o  p o s ta v lje n i ekran  već se s lik a  po  p o tre b i 
p re liv a la  i  na b očne  z id ove  i  ta v a n ic u  dvorane . U takvo m  b iosko p u  se 
bez m uke  m ogao  p r ik a z iv a ti z a v rš n i t r ip t ih  G anceovog  Napoleona 
(1927): t r i  n aporedne  s lik e .

Posledn ja  ovakva  za m isa o  u ra z d o b lju  obuhvaćenom  ovom  k n jig o m  
je s te  E jze n š te jn o v  » d in a m ič n i kva dra t«  o ko jem  je  se p te m b ra  1930, u 
H o llyw o o du , g o v o rio  č la n o v im a  A k a d e m ije  f ilm s k e  u m e tn o s ti i tehn ike .

1 Piscator je u SSSR napravio film Pobuna ribara (Vosstanie rybakov, 1934).
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Sergej Ejzenštejn 
KAPITAL*

1 2 /X —  [1 9 27 ]

Odlučeno da se režira K a p ita l po scenariju K. Магха —  jedini for
malni izlaz'.

NB. Nalepci2 —  to su zapisi, čiodam a pričvršćeni za zid montaže.

1 3 /Х — 27.

. . .  Nastaviti (i postupno izložiti) sled d ijalektičkog razvitka u 
mojim stvarim a3, —  podsetim o se:

1) Š tra jk  —  usm erenje: naučno-tehnički film  o metodam a i pro
izvodnim procesim a klasne i ilegalne borbe. Otud i serijnost i neveza
nost za jedno m esto (u projektu je  postojao čitav niz bekstava, a iz
zatvorske svakidašnjice —  pobuna, pretres, etc ).

D ija le k t ič [k i] proistekli r e s u l t  —  patetično-životna stvar o pro
stornoj utam ničenosti.

2) P o te m k in  —  podvlačim  d ija le k t ič k i]  re s u lt  usm erenja: životna, 
psihološka patetika (konkretna: cerada, žalost5 —  p a r e x c e lle n c e 6). 
»Neočekivano« —  apstraktna patetika  lavova7: [p reskok] od izražaj- 
nosti života ka uopštavajućoj izvanživotnoj likovnosti.

[3 ) ]  O ktob a r, —  upregnut za lavovim a: govori m enjševika, bicikli, 
proboj (NB. nusproizvodi auto i m oto-trka um ontiranih u kosidbu »Ge-

* EJzenšteJnovl tekstovi nikad nisu »laki«, a to pogotovo nije ovaj sastavljen od fragmenata 
njegovih radnih beležnlca. Zato se poku3alo da bude priređen tako da se čitaocu olakša trud I
usredsređlvanje na EJzenšteJnovu misao, a da se ujedno poštuje priroda teksta (lične beleške).

Skraćeno napisane rečl dopunio Je (u uglastlm zagradama) ruski priređivač, Naum Klejman.
Rečl koje Je prevodilac mestlmlce morao da doda stavljene su u kose zagrade.
Neuobičajeno brojne napomene treba da pruže podatke o ličnostima pomenutlm u tekstu I 

objasne strane izraze I manje poznate pojmove. Napomene preuzete od ruskog priređivača posebno 
su obeležene.

Jedino odstupanje od originala sastoji se u tome što su naslovi 1 strani Izrazi složeni kurzi
vom. (Prlr.)

1 Olovkom napisano na papiriću I zalepljeno u svesku. (Klejman.)
2 Tekstovi novinskih Isečaka dati su u okviru. (Prlr.)
3 Terminološki zaostatak s početka dvadesetih godina, kada su »proizvodni umetnlcl« tvrdili 

da oblikuju korisne stvari a ne umetnlčka dela. (Prlr.)
4 Rezultat (engl.). (Prev.)
5 Misli se na scenu kad grupa mornara pokrivenih ceradom čeka da bude streljana, I na 

scenu žalosti građana Odese za ubijenim mornarom Vakullnčukom. (Prlr.)
6 Prevashodno (franc.). (Prev.)
7 Tri kadra kamenih lavova koje Je Ejzenštejn animirao montažom. (Prlr.)
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neralke«8), —  doveo je  do potpunog odstupanja od čin jen ice i aneg
dote: događaji Oktobra (u ovom delu) poim aju se n e  d o g a đ a j n o, 
već kao logični ishodi niza situacija  —  nije posredi to što m enjševici 
»pevaju« u vrem e kad se već bije bitka (način čisto film skog prete- 
rivanja), već —  istorijska kratkovidost m enjševizm a. Ne to što mornar 
upada u spavaću sobu A [le k s a n d re ] F [jo d o ro vn e]9, već »kažnjava
nje m alograđanštine« etc . Ne anegdota s divljom  divizijom , već /iz la 
g an je / »m etodike propagandističkog rada«, »u ime boga« '0 preobraća 
se u traktat o boštvu.

Posle drame, poeme, balade u film u, O kto b a r  pokazuje novu formu  
film ske stvari —  zbornik E ssa ys "  na niz tem a koje čine Oktobar. Uz 
postavku da su u svakoj stvari važne uvedene sentencije , form a  
k o n v e r z a c i o n o g  film a, osim  zanim ljivog obnavljanja postupka, 
daje još i njihovu racionalizaciju u o b e n e rw a h n te r ,2 postavci. Tu je  
već dodirna tačka s potpuno novim film skim  perspektivam a i nago- 
veštaji mogućnosti koje će se, ostvarene, pokazati u novoj stvari —  
KAPITAL  po libretu Karla Магха. Filmski traktat.

4 /X I, veče

U Am erici su i groblja privatna. U svemu 100%  konkurencija. 
Potkupljivanje lekara etc . Sam rtnici dobijaju prospekte: »Samo kod 
nas ćete imati večni m ir u hladu drveća i uz žubor potočića« etc. (za
K [a p ita l] ) .

2 3 /X I— 27.

Osnovnim režijskim  načelom valja uvek sm atrati ono koje kao 
postupak konstrukcije prožima i stvar u celini i najsitniji detalj, a i 
po čisto tehničkim  elem entim a nije manje verno sveukupnoj formi.

Tako je bilo s P otem k inom  na planu dvojnog takta »takta«, gde 
su se dvaput pojačano ponovile kako cele emocionalne strukture tako 
i »neskraćena« montažna parčad (negde je  sve to podrobno izloženo). 
Za prvo —  prim erice: scena iščekivanja na palubi i scena iščekivanja 
pri susretu s eskadrom.

Načelo deanegdotizacije je očito ( n e o s p o r n o )  —  osnovno 
za O ktobar. Radna teorija »gornjih tonova« čak može biti svedena na 
jednu postavku. Didaktički, pri izlaganju načela O ktobra  korisno je  i 
neophodno, kao razvijanje načela —  izložiti i ovu etapu napipavanja, 
jer O ktobar u suštini još ostaje obrazac dvoplanog razrešenja: dea- 
negdotizacija —  to je u suštini komadić »sutrašnjice«, to jest predu- 
slov za sledeću stvar: K [a p ita l].

To jest sami princip logičkog dovođenja ad lim itu m '3 jedne prin- 
cipske posebnosti.

NB. Ovo podrobno izložiti u pogledu sižea, obrade etc.

' FDmilliarni nariv filma Generalna llnl/a. odnosno Staro I novo (Steroo I novoe). (Prlr.) — 
(Klejman1)01 ,r"Jnlazl Elzen5,ein Je odustao od filmskog poredenja trka I takmlćenja u koSenJu.

Carica, supruga Nikolaja II. (Prlr.)
Sokvcnca kipova rezll6ltIh božanstava (Prlr )
Ogleda (engl ) (Prev )
Corepomcnutoj (nem ) (Prev )
Do krajnosti (lot ). (Prev )
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Ovde opaske Pudovkina o tehnici i »majstorstvu« O ktobra . To je  
nesvakidašnje (kako on kaže) postupanje s detaljem  pri montaži. P. 
ex.14: vrata se pred Kerenskim  otvaraju »osam« puta (neskraćenim  
parčićim a).

Kao paralelu za »uhodavanje« tog postupka on navodi postupak 
»privlačenja« publike u eksploataciji film a —  takozvanu »Bojtlerovu15 
m etodu«: B agdadsk i /opov16 m esec dana donosi prihod, drugog meseca  
[prihod] opada. On treći m esec drži praznu salu —  i od četvrtog me
seca publika nanovo, pola godine bez prestanka hrli.

Slično tom e opisuje svoju reakciju (tačnije  —  naslućivanje —  pu
blike): javlja  se normalna reakcija, zatim  otpor protiv opažanja život
no nelogičnog —  izdrži se i taj sačinilac i od izvesnog trenutka dolazi 
preusm eravanje na nesvakidašnje opažanje i dejstvuje dvostruko jače. 
V oyezF7 Od tehničkog skraćivanja preko socijalne obrade do metode 
distribucije —  sve je objedin jeno. F a b e lh a ft/ ,8

U K [a p ita lu ] obavezno snim iti pozorište lutaka, —  ali samo ne 
daj bože! —  na način koji je  prvi pao na um (po litografiji Daum iera’9): 
Louis Philippe20 i parlam ent —  Le c a p ita lis te  e t ses jo u e ts 21. Isključivo  
paralelizm om , ili o n i m  p o s t u p k o m  k o j i  s e  n a m e t n e .

2 / I— [1 9 ]28 .

Za K ap ita l. Berzu ne dati kroz »Berzu« (M abuse , St. P e te rsb ou rg 72)  
nego kroz hiljadu »sitnih detalja«. Žanrizm om . Vid. o tom e kod Zole  
(L ’A rg e n t23). C u re 24 —  glavni senzal čitavog kvarta. Nastojnica —  zaj- 
modavka. Pritisak takvih nastojn ica u p itanjim a priznavanja dugova od 
strane S o v [je ts k e ] Rusije.

Ista ta  javnost hvata se na tem u patriotizm a. Ideja revanša —  
ideja Kruppa,25 preko lista  F ig a ro  koji on finansira . Uopšte, za građan- 
sko-malograđanski m aterija l —  aussch la gg e be nd 26 Francuska. (0  
Kruppu —  po predavanju Charlesa Rappaporta, o francuskoj štampi, 
prema V e č e rk F ) .

14 Na primer (franc.). (Prev.)
'5 Upravnik Jednog moskovskog bioskopa. (Prir.)

The Thief of Bagdad (1924), film Raoula Walsha. s Douglasom Falrbanksom. (Prlr.)

17 Vidite (franc.). (Prev.)
18 Basnoslovno, prekrasno (nem.). (Prev.)
19 Honorć Daumier (1808—1079), francuski slikar i karikaturist kojim se Ejzenštejn oduševio 

loš kao dečak. (Prir.)
20 Francuski kralj, vladao od 1830—1848. godine, oličenje buržoazije u usponu. Njegova kru

škasta figura bila Je čest predmet Daumierovih karikatura. (Prir.)
21 Kapitalist I njegove Igračke (franc.). (Prev.)
22 Filmovi Dr Mabuse kockar (Dr. Mabuse der Spieler, 1. Eln Bild der Zeit, 2. Inferno — 

Menschen der Zeit, 1922) Frltza Langa I Kraj Sankt Peterburga (Konec Sankt-Peterburga, 1927) Vse- 
voloda Pudovkina. (Prir.)

23 Novac (franc.). (Prev.)
24 Sveštenik (franc.). (Prev.)

25 Industrijalac koji Je stajao na čelu ogromnog metalurgljskog koncerna, temelja naoružanja 
Nemačke za I I II svetskl rat. (Prlr.)

24 Ima presudan značaj (nem.). (Prev.)
27 Familijarni naziv lista Večernaja Moskva. (Prir.)
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8/111

Juče mnogo razm išljao o K a p ita lu . O strukturi stvari koja će proi; 
zići iz sada (posle »bogova«) o tkrivene m etodike film ske reči, film ske  
slike, film ske rečenice.

Radna srednja varijanta.
Uzeti triv ija lan  postupan lanac odvijanja bilo kakve radnje. Na 

prim er, čovekov dan. M in u tie u s e m e n t28 izložen kao osnova koja do
pušta da se oseti da se od nje odstupa. Samo zato. Samo za zanove- 
tanje uz razvoj asocijativnih ogranaka socijalnih form ulacija, uopšta- 
vanja i postavki K ap ita la .

Uopštavanje date slučajnosti u pojam . (To će biti sasvim prim i
tivno, naročito ako se s nestašice hleba neposredno pređe na krizu 
hleba i mehanizam špekulacije. A li, od dugm eta ka tem i hiperproduk
cije već je lepše i č is tije .)

Kod Јоусеа u U lysse su  ima ono čudesno poglavlje napisano u 
sholastičko-katehizisnom  stilu. Postavljaju se pitanja i daju se od
govori.

Pitanja su na tem u kako zapaliti petrolejku.
A odgovori iz oblasti m etafizike. (Pročitati to poglavlje. Može 

biti metodološki korisno.) Hvala A jvi Valjterovnoj Litvinovoj2’ .

[9 . 111— 28]

Juče napisano za K a p ita l vrlo dobro. Samo naći odgovarajuću tr i
vijalnost za »kičmu« sižea.

M a š t a n j a  o c a r u .  F iga ro  prepričava zanim ljivu epizodu 
koja ubedljivo pokazuje kako francuska buržoazija čezne za kra
ljem. List opisuje jarku sliku »noćnog bala prvog carstva«, odr
žanog pre nekoliko nedelja u raskošnoj vili barona Pichona, na 
keju Anjou. Grm eli su topovi Austerlitza, privlačeći gomile pro
laznika. Gorele su baklje. Ulazu su u trku prilazile starinske koči
je, dovozeći znam enite istorijske delatnike. U devet časova uveče 
u vilu je prispeo Napoleon sa svitom . U dvorištu ga je  dočekala 
carska garda. Predstavio mu se austrijski poslanik. Napoleon se 
sa ženom popeo na sprat. Počeo je  bal, na kojem su pored cara 
učestvovali princ Joachim M urat, grof i grofica de Massat, Albu- 
fere i druge istorijske figure. List s tugom prim ećuje da je  čitav 
bljesak te večeri bio prividan, a car i njegova svita —  tek samo 
našminkani Pichonovi poznanici i prijatelji.
(Večerka , 8/111— 1928.)

17/111— 28.

Na planu »istorijskog m aterijalizm a«, primenjenog na današnjicu, 
(u K apita lu) treba naći sadašnje ekvivalente prelomnim trenucima

'  Briilj.vo (I,anc ). (Prev )
"  Supruga sovjetskog diplomata Maksima Litvinova koja |e Ejzenštejnu nabavila Joyceovu 

knpgu Postoji snimak Iz 1928. godine na kojem EJzenlteJn. obučen u prugasti mantil za kupanja 
1 bele cipele. Ispod palmi čita Ullsa. (Prlr )
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prošlih epoha. Na prim er, tem u razboja i rušitelja mašina —  tkača, 
prikazati kroz sukob: e lektrični tram vaj u Šangaju, i hiljade kulijai 
zbog njega lišenih hleba, poleglih na šine —  da umru.

O boštvu: nezam enljiv m aterijal —  »»Aga Kan«30, do krajnosti dove
den cinizam šam anstva. Bog —  diplom irao na Oxfordu. Igra ragbi i 
ping-pong i prim a molbe vernika. A  pozadi, računaju na računaljki u 
»božijem« knjigovodstvu, koje prima žrtve i darove. Najbolje razgoli- 
ćavanje tem e žreca i kulta.

Ekonomska in v a s io n 31 i podizanje novih gradova. Hansa-Bund32. 
Može biti vrlo zanim ljivo prikazano kroz epizodu mahnovštine. Guljaj- 
-polje33, u zabitoj rupi jedne sedm ice otvara juvelirske radnje, pokriva 
ulično blato ć ilim im a i postaje, ako ne mali Pariz, u svakom slučaju 
m inijaturni Beč. Kroz preplitanje  em igracije  i pljačkaških elem enata  
(iz knjige o Mahnu). Uz to povezano sa soldateskom  Corteza i Pizza- 
ra34. (Ili za ponašanje ideje viđene iz drugog ugla.)

24/111— 28.

Dobra epizoda iz Pariza. Žrtva rata. Čovek bez nogu na kolicima, 
okončava život sam oubistvom  —  baca se u vodu. Ispričao M ax35 po 
nekim novinama.

Najvažnije »u životu« s a d a —  i z v e s t i  z a k l j u č k e  iz for
malne strane O ktob ra .

Vrlo je  zanim ljivo da su »bogovi« i »uspon Kerenskog« struk
turno jedno te  isto: u drugom slučaju istovetnost parčadi i sm isleni 
c rescendo36 —  natpisa, u prvom —  istovetnost (podrazum evanih) nat
pisa »bog«, »bog«, »bog« i sm isleni d im in u e n d o 37 u m aterija lu . Sm i
sleni nizovi. Nem a sum nje da su to  nekakve prve naznake postupka. 
Zanim ljivo je  da te  stvari izvansm isaono, izvantem atski ne mogu po
stojati (kao što, na prim er, »most« može da funkcioniše iib e rh a u p tзв). 
Apstraktni form alni eksperim ent ovde je  n e z a m i s l i v .  Kao, na 
primer, u uopštenoj m ontaži.

Eksperim enta izvan teze  ne može b iti. (U zeti na znanje.)

31/111 28, 1 sat noći

U K a p ita l obavezno školu i crkvu. V oyez  Barbusse: F a its  d ive rs , 
»L’instituteur«39. Knjiga je  uopšte sjajna. Sprem an sam da povučem

30 Naslednl poglavar muslimanske sekte Ismaellta u Indiji, Iranu i drugde. Jednom godišnje 
se javno merlo, a vernlcl su mu poklanjali onoliko dragocenosti koliko Je težak. U Ejzenštejnovom 
arhivu Je sačuvana razglednica s likom tadašnjeg Age Kana. (Prlr.)

31 Najezda (engl.). (Prev.)
35 Hanzeatska liga, moćna trgovačka organizacija nemačkih primorskih gradova, osnovane 1241. 

godine. (Prir.)
33 Doslovno: •SetaJ-polje«. Naziv pokretne prestonice Nestora Mahna (1884—1934), ukrajinskog 

anarhiste, vođe pobunjenih seljaka, koji se Jedno vreme borio zajedno sa crvenima, a kasnije pro
tiv njih. (Prir.)

34 Spanskl osvajači Meksika I Perua. (Prlr.)
35 Makslm Strauh, glumac, EJzenšteJnov drug Iz detlnjstva I saradnlk. (Prlr.)
34 Pojačavanje (Ital.). (Prev.)
37 Smanjivanje (Ital.). (Prev.)
38 Uopšte (nem.). (Prev.)
39 Činjenice, učitelj (franc.). (Prev.). — Henrl Barbusse (1873—1935), autor antlratnog romana 

uganj (Le Feu, 1916), potom Staljinov haglograf. (Prir.)
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sve rđavo o Barbusseu. Č itao sam tri sata bez prekida, i noću. Mnogo 
neophodnog za K ap ita l.

Forma F a its  d ive rs , ili skupa kratkih film skih  e ss a is 40 sasvim  je 
prikladna da zameni »cele« stvari. [ . . . ]  S lično je  u Š tra jku . Epizoda 
s buradima kao uklin jen je č iste am eričke kom edije u veliku sumornu 
stvar. Sećam se kako sam m otivisao —  da će se [g led ao c i] tokom  
četiri sumorna čina zam oriti, te  treba dati komično d e te n tio n  des  
n e rfs 41 zarad dubljeg doživljavanja završnih činova.

2— 3 /IV — 28, noć

Negde na Zapadu. Tvornica, gde postoji m ogućnost da se iznesu 
metalni delovi i alat. Radnici ne vole pretresanje. Zato su izlazna 
kontrolna vrata —  m a g n e t n a .  Kom entari izlišni. (M aks je  to ne
gde pročitao. Ulazi u K a p ita l.)

4 / IV — 28.

». . .  ironijski deo preteže nad patetičn im . Za preimućstvo  
ironije nad patetikom  znali su još nemački rom antičari. Za po
jačanje p a t e t i k e  b i l o  j e  p o t r e b n o  u č i n i t i  j e  
f a n t a s t i č n o m  i h i b e r b o l i č n o m .  No to nije dozvo
lio živi m aterijal istorije . Zato film  ima napuklinu«. (Lenjingrad- 
ski list Kino, diskusija o O ktob ru , članak M . Blejmana.)

U vezi s K a p ita lo m  treba uspostaviti odeljak o »nadražajima«, to 
jest o odgovarajućim m aterija lim a. Tako, na prim er, ovaj isečak iz 
Blejmana daje odgovarajuće elem ente za »patetiku« u K a p ita lu  (re
cimo za poslednje »poglavlje« —  dijalektička metoda u praksi klasne 
borbe).

Onih »velikih dana« zapisao sam na komadiću papira da će u no
voj kinem atografiji mesto »večnih tema« (akademske tem e »Ljubav i 
Dužnost«, »Očevi i Deca«, »Trijumf Vrline« e tc .)  —  zauzeti niz f il
mova na tem e »temeljnih metoda«. Danas je  formulisana sadržina 
K ap ita la  (njegov cilj): n a u č i t i  r a d n i k a  d a  d i j a l e k t i č k i  
mi s l i .

Pokazati m e t o d u  dijalektike. To bi, grubo uzev, moglo biti pet 
neslikovnih poglavlja. (Ili šest, ili sedam e tc .) D ijalektička analiza isto- 
rijskih pojava. D ijalektika u pitanjima prirodnih nauka. Dijalektika kla
sne borbe (poslednje poglavlje).

»Analiza centim etra svilene čarape«. (O svilenoj čarapi k a o  
t a k v o j  Griša42 negde zapisao —  borba fabrikanata svile za kratku 
suknju. Ja dodao —  konkurente —  »majstore« tkanina za duge suknje. 
Moral. Episkopat etc.

Još je »nekako« složeno m isliti »izvansižejnom« slikovnošću. Ali, 
nije strašno —  ga v iendra !*3

*' Ogleda (Iranc). (Prav.)
41 Pslhliko opuStanJe (franc.). (Prav.)
"  Grlgorl) Aleksandrov (1903—1883). EJzenJteJnov saradnlk, filmski redltelj. (Prlr.)
41 Doći će I to (franc ). (Prev.)
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Veom a zanim ljivo —  /p ita n je / obima. Potpuno nov uzajamni od
nos količine i raznovrsnosti m aterija la  —  spram m etraže. »Optere
ćenje m etraže«44 (kao odgovor na Grišina strahovanja —  »šta? i Kina, 
i Amerika?« etc., e tc .). Toga ima i u pisanju B. Gusmana:

»Filmski jezik  ima to svojstvo da za 'prevladavanje' p o 
v r e m e n s k o m  t r a j a n j u  n e v a ž n e  činjenice iziskuje  
ogromno mnoštvo izražajnih sredstava, znatno veće no u ikojem  
drugom vidu um etnosti. O n o  š t o  s e  u k n j i ž e v n o s t i  
m o ž e  n a z n a č i t i  s n e k o l i k o  r e č i ,  p r e n o s i  s e  
n a  e k r a n u  p o m o ć u  č i t a v o g  n i z a  s c e n a ,  a p o 
n e k a d  i e p i z o d a ,  k o j e  z a u z i m a j u  v e l i k o  m e 
s t o  u f i l m u .  Eto zašto O k lo pn ja ča  P o te m kin  proizvodi mno
go snažniji utisak nego O ktob ar. ( . . . )  Doista, šta se pamti posle 
gledanja O ktob ra ?  Kao jedno od najupečatljiv ijih  mesta svakako 
valja priznati prizor razdvajanja mostova? Zašto? Zato što je tu 
film skom  jeziku dato široko polje. I upravo zato što prikazivanju  
tih mostova E jzenštejn daje nesrazm erno veliki prostor (a dru
gačije Ejzenštejn i nije mogao postupiti, to je  iziskivalo samo 
biće film a), njemu nedostaje m etraže za ’k inofikaciju ’45 čitavog 
niza vrlo bitnih i značajnih strana oktobarske revolucije . .  .'i46

Sasvim ispravno —  o »kilo«-m etraži prevladavanja sitne činje
nice. Može se reći j e d i n i c e  č in jenice. Na film ske p o s t u p k e  
»od juče«, to je  u potpunosti prim enljivo.

Sa stanovišta j e z i k a !  ! Jer mi pre svega tražim o ekonom ič
nost s r e d s t a v a ,  a gde bismo je  drugde našli ako ne u n e p o 
s r e d n o s t  i47.

M etraža odlazi na prevladavanje j e d i n i c e  č i n j e n i c e .  Isto 
toliko će odlaziti na izražavanje (»oblikovanje«) j e d i n i c e  m i s l i .  
Ova »sižejno« odgovara jed in ic i događaja u starom  film u.

Ako je  P o te m k in u  [ . . . ]  uspevalo da prikaže jedan događaj ili 1 /2  
događaja za sekvencu (р .ех . ža lost —  m iting, zastava; »uskrs« —  ste
penice; pauza —  cerada —  pobuna, itd .), onda je  ovde j e d n a  m i 
s a o ,  kao tam o j e d n o  o s e ć a n j e  (i to je  ono »upečatljivo«, a 
ne isisano iz događaja en p a re n th e s e s48 »žalost«, »pauza«, »bojna go
tovost«, panika« efc .), na sekvencu ili pola sekvence sasvim  dovoljno. 
Razlika je  između atrakc ija , usredsređenih na izazivanje jednog poj
ma —  određeno klasno zgusnutog (ovde), i a trakcija  usredsređenih  
na izazivanje (tam o) jedne klasno usm erene zgusnute em ocije.

Razlika (zbunjujuća pri poređenju) nalazi se u p o d r u č j i m a  
gde atrakcije  (to jes t, m ontažni e lem enti) moraju biti j e d n o -  
e f e k t n e .

44 U smislu: smeštanja Sto vISe značenja. (Prlr.)
45 Još Jedan, rogobatan, terminološki zaostatak. Sada bi se reklo: -za ekranizaciju*. (Prir.)
44 Izvornik nije ustanovljen. (Klejman.)
47 Ejzenštejn u zagradama dodaje neprevodlvu Igru rečl: (ne po sredstvenosti). (Prev.)
49 U zagradama, uzgred (franc.). (Prev.)
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Emocionalne atrakcije  grupišu se po svojstvu izazivanja jedne  
iste em ocije (»tužni starac« +  »spušteno jedro« +  »neoštar ša-, 
to r« +  »prsti koji prebiraju kapu« +  »suze u očima« e tc .)  Postoji 
svojevrsna »sličnost«.

»Sličnost« među in telektualn im  atrakcijam a koje ulaze u jednu  
montažu, ali ne u em ocionalnom  sledu. Znači, obavezno ne po spo- 
Ijašnjosti. Ti parčići su »slični« po lin iji uslovnih refleksa, to je s t po 
liniji svojih značenja —  barokni H rist i drveni balvan uopšte nisu 
slični, ali isto z n a č e .  Balalajka i m enjševik nisu »slični« fizički, 
nego apstraktno.

Kina, piram ide, New  York, koji su uplašili Grišu, n i s u  t e m e ,  
nego montažna parčad za oblikovanje m i s l i .  Odgovaraju krupnim  
i srednjim  planovima jednog događaja.

(NB. A b g e se h e n 4V od »pravopisnih« pravila, to jes t montažne az
buke —  jedno smisaono parče =  m inim um  dva montažna. Jer jedno 
parče se u film u uopšte n e  v i d i ,  n e v i d l j i v o  j e  —  prvo ide 
na iznenađenje, drugo na opažanje.)

Kažemo: jedno parče —  »Kina« —  odgovara »krupnom« planu 
konja na mostu. Naravno, biće pet-šest parčadi (i v iše). A li treba pam
titi da ona nisu u funkciji p r e d s t a v l j a n j a  K i n e ,  već pred
stavljanja, tim  parčetom u spoju s drugima —  New York, Egipat —  
jedne misli.

/Т о  p arče / je ovde doslovno jednoznačno kao što je  emocionalno 
jednoznačan kadar tužnog starca.

Taj novi pogled na stvari i pojave se s najvećom jasnoćom ispo- 
Ijio u »lokalnoj« raspravi:

Griša: bićemo u New Yorku, u Kini, u Egiptu. Rasplinućemo se. 
Brda m aterijala, etc.

Ja sam odvratio da mi tamo nećemo tražiti e m o c i o n a l n u  
p r e d s t a v u  Kine, ili tako što, kao što smo navikli da činimo s 
o k l o p n j a č o m ,  t v o r n i c o m ,  p o d n e v o m ,  etc.

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

NB. Sećam se kako sam na G lavrepertkom u50 povodom O ktobra  
govorio da Sovkino51 nije dao 8000 za dosnimavanje sela i rejona. Po
sumnjali su —  ako nije »doteklo« 500000, kako će sa [dodatnih] 8 
biti moguće to uraditi. Rekao sam —  m etraža ne ide na s m i s a o .  
Metraža odlazi na emocionalni naboj.

Jedino načelo iz iskustva minule epohe —  jeste i ovde važeći 
zakon:

»Filmičan je onaj film  čiji se siže može ispričati u dve reči«.
Ako film  »prikazuje« jednu-dve m isli, kinoficira »jednu metodu«, 

to odgovara ćelom odlomku posvećenom »tuzi« —  to jest, sjajnim  
filmskim uslovima. I uopšte nije strašno što su ovde smešani Kina, 
Indija i đavo bi znao šta još.

■ Nezavisno (nem ) (Prev )
Glavno repertoarsko veće. (Prev.)
Filmsko preduzeće. osnovano decembra 1924. (Prlr.)
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Jer, pođe li se dalje, dolazi se na to da bi se, bez potrage za 
aromom Egipta —  ceo K a p ita l mogao »izgraditi« u studiju. S ch u ffta n 52. 
Staklo, m aketa. Mogao bi se snim iti u T r e ć o j  f a b r i c i ! ! ! 53

NB. To je, naravno, skretanje u paradoks. W olke nk ra tze r aus 
V oge lschau54 i uopšte strahovita atraktivnost k a d r a  p o  s e b i  
(em ocionalna a traktivnost), to jest, kadra i mimo smisaonog optere
ćenja (inte lektualna atraktivnost) —  ovde je  bezuslovno obavezna. Jer 
moraćemo da em ocionalizujem o quandm em e55.

T o  j e  » n e i g r a n  a«56, a l i  —  n e  n a u č n a ,  v e ć  z a 
b a v n a  i p r o p a g a n d n a  / a t r a k t i v n o s t / .

»Kerenski« / iz a z iv a / maksimalnu reakciju, aplauze, smeh.
Bogovi —  po građi gotovo da su najistančanija [s truktura] i na 

najsnažniji način delu juć m aterija l. Njihov izbor je form alan (tj. ab- 
gesehen  od »filozofskog« opterećenja), a form alno protivstavljanje —  
akademski sjajna, em ocionalno-atraktivna montaža.

Revenons a nos m o u to n s 57. Ne samo da film ski jezik nije m e- 
t r a ž n o  s t r a š a n .  Naprotiv —  on je m aksimalno lakonski način 
izražavanja: na petnaest m etara d iskvalifikuje  se ideja boštva; u naj
manju ruku, radi se na tom e uz kudikamo manju fiziološku ubedljivost.

6 / IV— 28.

Prvi s t r u k t u r n i  grubi nacrt K ap ita la  sastoji se u tom e što 
se uzima banalni razvoj potpuno neuslovnog događaja. Recimo, »dan 
jednog čoveka«, a možda nešto još banalnije. I elem enti tog lanca 
postaju ishodišni m om enti obrazovanja asocijacija, jer je samo kroz 
to i mogućna igra pojm ova. Na ideju o tom  banalnom zapletu došlo 
se sasvim konstruktivno.

A socijacija pretpostavlja  ishodišni nadražaj. Dati lanac takvih  
/n ad ra ža ja /, je r bez toga se »nema na osnovu čega« asocirati. M aksi
malna apstraktnost pojma koji se izlaže osobito se re ljefno pokazuje 
u vidu izdanka m aksim alne konkretnosti —  životno banalnog. Kao pri
pomoć samom oblikovanju nudi se jedan podsticaj iz U lyssesa :

» .. . N ic h t g e n u g ! E in a nd e res  K a p ite l is t  im  S ti l d e r B uche r 
fu r  ju ng e  M a d che n  g e sch rie b e n , e in  and e res  b e s te hn t, nach dem  
V o rb ild  d e r s c h o la s tis c h e n  T rak ta te , n u r aus F rage und  A n tw o rt:  
d ie  Fragen  bez ie h en  s ic h  a u f d ie  A r t,  w ie  m an e inen  Teekesse l 
zum K ochen  b r in g t, und  d ie  A n tw o rte n  s c h w e ife n  in s  g rosse  
K osm ische  und  P h ilo s o p h is c h e  ab  . .  .«58 (Iw an G oll59, L ite ra ris c h e  
W elt, Berlin —  uzeto iz prospekta Rhein Verlag za U lyssesa .

”  Eugen Schufftan (rođen 1893), filmski snimatelj, usavršio postupak kombinovanog snimanja 
radnje i delova dekora naslikanih na staklenoj ploči ili izrađenih u vidu maketa. (Prir.)

53 Atelje Sovkina. (Prir.)
и Oblakoderi iz ptičje perspektive (nem.). (Prev.)
55 Ipak (franc.). (Prev.)
54 U sovjetskoj filmskoj teoriji je bio uveden ovaj naziv za dokumentarni film kao suprotnost 

'granom. (Prir.)
57 Vratimo se našoj stvari, temi (franc.). (Prev.)
58 ». . . Nedovoljno! Jedno poglavlje Je napisano u stilu knjiga za mlade devojke, drugo se.

po uzoru na sholastičke traktate, sastoji samo od pitanja i odgovora: pitanja se odnose na to
kako da uzavri čajnlk, a odgovori skreću u velike kosmičke i filosofske probleme . . .« (Prev.)

Nemačko-francuski pesnlk (1891—1950). Uz Ljubomira Miciča i Boška Tokina, autor Mani
festa zeniti zrne. Zagreb 1921. (Prir.)
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Joyce može pripom oći m ojoj nam eri —  od tan jira  čorbe do en
gleskih brodova koje je  Engleska potopila.

Dalje  nam ere —  postavka K a p ita la  razvija se kao očigledna na
stava d ijalektičkog pristupa.

Stilis tičk i, ta  sižejno zatvorena lin ija , čija svaka tačka služi kao 
ishodište ka idejno zatvorenim  ali i m aksim alno izdvojenim  m aterija 
lima —  tim e i daje m aksim alnu kontrastnost.

Poslednje poglavlje mora dati d i j a l e k t i č k o  d e š i f r o v a -  
n j e one iste, od ove tem e n e z a v i s n e ,  p r i č e .  D e r g ro s te n  
S p e isu n g /“  Č im e se postiže »lepa« s tilis tička  organika stvari u celini.

Naravno, to je  sasvim  zam islivo i bez takvog »lančića« (nipošto  
ne sižejnog već naprosto vezivnog). A li na planu paradoksalnog, na- 
merni »koračić nazad« od savršenog oblika uvek pojačava sjaj struk
ture. Tako je u M u d ra cu 4' dobro, što nije jednostavno R evue42 nego 
revidirani O s t r o v s k i  !

N izanje »odskočišta« moglo bi ići i sasvim  drugačije. Poslednje 
je poglavlje —  o klasnoj borbi, i pričicu treba graditi tako da maksi
malno pogoduje njenom dija lektičkom  razotkrivanju.

Dakle, elem enti sam e h is to r ie t te 43 su poglavito elem enti koji ka- 
lamburno odbacuju u apstrakciju i uopštavanje (oni su mehaničke od
skočne daske za obrasce dijalektičkog odnosa prema pojavama). H is 
to r ie tte  je  u celosti —  građa za dija lektičko razotkrivanje silne strast- 
nosti poslednjeg dela /p r ič e /.  I zato je [treb a  grad iti] maksimalno 
banalno i sivo . . .

P. ex. /p o k a z a ti/ da su »kućanske vrline« žene nemačkog rad
nika —  najveće zlo i najm oćnija prepreka revolucionarnoj eksploziji 
u nemačkim prilikam a. Žena nemačkog radnika nikad neće ostaviti 
muža bez nekog toplog je la  —  s a s v i m  gladnog. I zato je  ona ve
lika kočničarka socijalnog preokreta, / to  je n jen a / negativna uloga. 
U sižeu bi to moglo figurirati kao » v r u ć a  č o r b i c a« i ono što 
ova znači u »svetskim razm eram a«. Velika je  opasnost —  ne upasti 
u n ia is e r ie 44 m alčice preteranim  »uprošćavanjem«, onim »jasno kao 
dan« . . .

7 /1V 00,45

Banalno dotičući prstenastu strukturu Šeherezade, Tuti-Nam eh6i 
(Knjiga Papagaja), Hauffovih44 bajki e tc. —  kao prelaznu radnu she- 
micu, danas sam izložio mehaniku stvari K a p ita l Griši u tramvaju »A«, 
od Strasne /u l ic e /  do Petrove kapije (a možda od N ikitine —  ne se- 
ćam se . . . ) .  Idući od Šubove47, gde smo uz pashu i kulič48 pili čo
koladu.

Vrhunac gozbe (nem.). (Prev.)
Proletk'ulta^fpT') adaptacl*a komada Ostrovskog koju ]e EJzen5tejn 1923. godine rellrao u pozorištu

"  Revije (franc ). (Prev.)
1 Prićlce (franc ) (Prev.)

'л Glupost (franc ) (Prev.)
“  Zbirka persljaklh prlša Iz XIV veka. (Prlr.)
“  Wilhelm Hauff (1802—1827). nemaćkl pesnlk I pisac bajki. (Prlr.)

1S8 ,р;;гЈГ 1га ^11*5 —1959). prvo montaierka, a zatim autor dokumentarnih filmova. Vidi str.

M Uskršnja poslastica od belog elra I uskršnji kolaš. (Prlr.)
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V o id 69.

Tokom celog film a žena kuva čorbu za muža koji se vraća kući. 
NB. Radi asocijacija, mogu dve ukrštene tem e: žena koja kuva čorbu, 
i muž koji ide kući. Sasvim  idiotski (moguće kao radna hipoteza za 
početak): asocijacija u trećem  (na prim er) činu ide od bibera kojim  
biberi čorbu: Biber. Cayenne. Đavo lje  ostrvo. Dreyfus70. Francuski šo- 
vinizam. F ig a ro  u Kruppovim rukama. Rat. Brodovi potopljeni u luci. 
(Naravno, ne u ovolikom  obim u!!) NB. Dobar, po nešabloniziranosti, —  
prelaz: B i b e r  —  D r e y f u s  —  F i g a r o .  Potonule (po Kušne- 
ru71, 103 dana u in o s tra n s tv u )  engleske brodove dobro je  zakloniti po
klopcem lonca. To i ne mora biti biber —  već petrolej za primus i 
prelaz na »o//«72.

Poglavlje 4-to (5-to etc., ali p r e t p o s l e d n j e  —  komično, far- 
sično):

Ženina pocepana čarapa —  i svilena u novinskom oglasu, koja 
počinje, gickajući se, da se umnožava u 50 pari nogu —  Revue. Svila. 
Um etnost. Borba za centim etar svilene čarape. Estete su za. Episko
pat i moral protiv. M a is  ce s  p a n tin s 73 plešu na koncima fabrikanata  
svile i s njim a zaraćenih proizvođača tkanina za haljine. Um etnost. 
Sveta um etnost. M oral. Sveti m oral.

U poslednjem  činu, čorba je  skuvana. Prazna čorba. Dolazi muž. 
»Socijalno« ogorčen. Vruća vodica —  oportunistički razvodnjava pate
tiku. / — /  Perspektive krvavih sukoba. I najstrašnije —  socijalna rav
nodušnost, [ra vn a ] s o c ia ln o [j] iz d a j[ i] .  Krv, svet u ognju kataklizm e. 
Arm ija spasa. Vojujuća crkva. M uškarac grli ženin kostur. Navlači 
okrpljeno čisto ćebe. »Iznenađenje« ( /s k o k / u iskreni lirizam ) —  ona 
mu daje jevtinu cigaretu. Sentim enta lnost je  utoliko stravičnija kao 
vrhunac čitavog užasa. Ćebe je  navučeno. Pod krevetom  —  noćna po
suda. O dbijene drške. A li ipak lonac . . .

Zasad je, može biti, grozno na način T u tti-N am eh. No ponešto već 
nije loše. Vrlo  strogo oraznovrsnjavati činove po m a t e r i j a l u  i 
svaki svesti na jedan zaključak. Klasni.

Pitanje obim a m aterija la  koji može ući. Rešavati krajnje I a k o- 
n i č n o i svaki čin na poseban način. M ožda jedan čin čak »igrano«, 
sa dve osobe —  ganz fe in 74. Jedan /č in /  sav od film skih novosti. Etc.

O ekonom ičnosti govori karakteris tika  pokazanog m aterija la . 
»Drevni« film  je  snim ao j e d n u  r a d n j u  s a  m n o g i h  t a č k i  
g l e d a n j a .  Novi m ontira j e d n u  t a č k u  g l e d a n j a  o d  m n o 
g i h  r a d n j i .

NB. Kako će to  biti u praksi —  q u i v iv ra  v e rra !75
M eđutim , »bogove« sm o spakovali na nekih 15 m etara!

49 Evo (franc.). (Prev.)
70 Kapetan Alfred Dreyfus, lažno optužen za špijunažu u korist Nemačke, degradiran i poslan 

da doživotno robija na Đavoljem ostrvu. Ova afera je izazvala provalu antisemitizma i raskol u 
francuskom društvu, a okončana Je Dreyfusovom rehablltacijom 1906. godine. (Prlr.)

71 Boris Kušner (1888—1938?), lingvist i pisac. Član OPOJAZ i grupe Lef. Tačan naslov nje
gove knjige glasi 103 dnja ne Zapada. (Prlr.)

71 Nafta (engl.). (Prev.)
73 Ali ove marionete (franc.). (Prev.)
73 Vrlo istančano, fino (nem.). (Prev.)
75 Požlvećemo — vldećemo (franc.). (Prev.)

A v a n g a rd n i f i lm  1895— 1939. 87



NB. Sve napisano je  —  pod g r o z o m o r n o m  sum njom . Još 
je vrlo reakcionarno! I možda stilis tičk i odgovara te k  jednom  slučaju., 
Potrebni su mnogo »leviji« slučajevi (poput »bogova«).

7 / IV  01,30

Potrebno poglavlje o m aterija lis tičkom  shvatanju »duše«. Pogla
vlje o refleksim a. Celo ga je  moguće organizovati samo tom  ženom  
i lancem refleksa. M otornih . Erotskih. Č isto  m ehaničkih. Složenim  
lancem uslovnih /re f le k s a /.  Pokazivanjem m ehanizm a asocijativnog  
m išljenja e tc.

Razotkriti mehanizam duševnih stanja, recim o m otivisanjem  em o
cija sprovoda. G ubitak mužjaka. Gubitak hranioca. Naslednici etc . I 
sav taj cinizam se obrnuto m ontira u ganutljivu pogrebnu povorku.

Sučeliti n a d r a ž a j  i p o s l e d n j u  k a r i k u  složenog lanca 
uslovnih refleksa. Gde, čini se, već nema nikakve međusobne veze. 
Užasno grubo m aterija lan  (posebno gnusan —  erotski) nadražaj —  i 
kao poslednja karika neki čin izvanredno visoke ( r e s p [e c t iv e ly ] 76 po
žrtvovne) duhovnosti.

NB. Uopšte, bilo bi zgodno uzeti za tu ženu Hohlovu77. Bila bi za
bavna u prikazivanju nastajanja lepotice od rugobe.

A, zatim , u zaletu reprodukovati mehaniku nadraživanja. Potom 
provesti gledaoca kroz niz film skih  nadražaja do određenog emocio
nalnog efekta, pa dati natpis:

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

7 /IV , veče

P rožektor, №  14 (132), Groszova78 autobiografija.

»Već tada je  postojao uznemirujuć osećaj da moram poku
šati da izrazim i dam u slikarstvu nešto slično onome što je  u 
svojim delima izražavao Zola . . .

. . .  Želim  da se latim  celog jednog ciklusa slika takve vrste  
koje b i, po zanosnom izrazu slikarskog žargona, d a  s e  i s k u 
š a j u  u j e z i k u « .

A ovo, odatle, pak za K a p ita l:

» ...zan o sn o  vrem e, kada je sve bilo prožeto simbolikom  
rata, kada je svaki paket veštačkog meda resio ’gvozdeni krst 
drugog stepena’, kada je na svako pismo pozadi lepljen natpis: 
'Bože, kazni Englesku!' . . . K a d a  s u  s t a r e  k o ž n e  k o 
f e r e  p r e r a đ i v a l i  u v o j n i č k e  c o k u l e . . .  a č u 
v e n i  r a t n i  » k r e m «  b i o  t a k o  r a z j e d a j u ć  d a  j e  
p r o g r i  z a o  r u p e  n a  s t o l n j a c i m a .  S a m o  j e  čo-  
v e k o v  ž e l u d a c  b i o  k a d a r  d a  s v e  t o  i z d r ž i ! . . . «

Odnoeno (engl ). (Prev.)
’ Aleksandra Hohlova (rođena 1897), glumica, supruga Lava KulJeSova. (Prlr.)
• Gcorg Grosz (1893—1959). nemačkl slikar; u svojoj dadalstlčkoj fazi — Jedan od I 
)iaža 1 fotomontaže. EJzenSteJn ga pomlnje u svom tekstu o montaži atrakcija. (Prlr )



NB. Dobro je  dati decu koja lapću »krem«, i njegove kaplje kako 
razjedaju stolnjak.

Tu spadaju i (prem a Erm lerovim 79 pričama o Berlinu) —  podme
tači ispod krigli piva s natpisom: »Nemačka ne može da živi bez ko
lonija. Pirinač, biber, e tc. —  sve nam to daju kolonije. Engleska nam 
je  otela kolonije« etc.

8 /IV

K a p ita l će biti —  zvanično —  posvećen Drugoj internacionali! 
Da se »obraduju«. Jer od K ap ita la  opakiji napad na socijaldemokra- 
tizam  u svim njegovim  područjim a —  teško je zam isliti.

Formalna strana posvećuje se Јоусеи.
O crtavanje pojava istorijskim  redom. Na prim er, u farsičnom delu, 

sa savrem enog episkopata —  proširenje na bokačovsko i lafontensko- 
-rableovsko sveštenstvo. Nikako ne »redom« već durche inander*°. 
Jer su rekvizitorij i kostim ografija kulta i dan-danas okamenje- 
no-srednjovekovni, kao i č itava doktrina.

Postupnost redosleda nipošto ne mora biti »postupna« kao u si
žeu —  logički dosledno razvijanje  e tc. A s o c i j a t i v n o - d o s l e -  
d n o. Tada m etraža nije strašna. Ponekad naročito le s  d e b ris  d 'ac- 
t io n 9' sižejno-dosledno. Samo ne: »fabrikant svile gosti episkopa«. 
F i! !92

Po liniji Dreyfusa. Sud kao » ven tre  le g is la t'd « 93 Daum iera. Sudski 
tipaž84 svih sm rtnih grehova. Ili, bolje, udesetostručen jedan —  ti- 
pažno sveobuhvatan. Zatim  se p o k a z u j e  da sve to visi o koncima. 
Ruka Glavnog štaba, ili tom e slično, fa i t  s a u te r le s  p a n tin s8\  (U 
»Cham bre c o n s t itu t io n n e lle «“  i »Louis  P h ilip p e « 97 kod Daum iera!)

Ovde je , unutar te  shem e, parale lizam  —  paralelnog toka —  pre
šao u postupno-asocijativni niz. V e o m a  v a ž n o .

S m arioneta je  dobro preći na lutkarsko pozorište za decu (mno
go d o b r e  dečurlije), sa šovin ističkim  lutkam a —  šovinistički odgoj 
od pelena —  i zatim  u G otts tra fe -E n g la n d 99-sko kolo.

Iz K ap ita la  se može film ovati bezbroj tem a (»višak vrednosti«, 
»cena«, »renta«) —  mi bism o že le li da film ujem o tem u —  M a r x o v a  
m e t o d a .

K a p ita l u izloženim  skicam a još nije k r a j n j a  g r a n i c a  n o 
v i h  m o g u ć n o s t i .  To čvrsto upam titi. No treba ga, možda, raz
viti baš u o v o j  e t a p i .

Griša kaže da je  u »devičanskom« obliku naš nacrt neobično 
p r i s t u p a č a n  s v i m a .  A  zatim  ćem o plesti tako da bude dostu-

”  Frldrih Ermler (1898—1967), filmski redltelj: Otpadak imperije (Oblomok imperii. 1929). 
Seljaci (Krestjane. 1935). (Prir.)

00 Pomešano (nem.). (Prev.)
81 Krhotine radnje (franc.). (Prev.)
02 Fuj (franc.). (Prev.)
D Zakonodavni trbuh (franc.). (Prev.)
84 Ejzenštejnov pojam koji podrazumeva da izabrani glumac već spoljašnjošću obelodanjuje 

svoju ljudsku, i klasnu prirodu, slično ličnostima klasične Italijanske komedije. (Prir.)
05 Pokreće marionete franc.). (Prev.)
04 Ustavotvorna skupštna (franc.). (Prev.)
07 Naslovi Daumierovlh ciklusa karikatura. (Prir.)
83 Bože, kazni Englesku (nem.). (Prev.)
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pan samo p o u r le s  ra t l in e s m. Onda, možda, i racionalno preokrenuti 
naglavce, ali ne sve do kraja. A to učiniti kasnije.

. . .  O dgovarajuća struktura za etapu O kto b ra  —  hronika u više  
činova, s dvam a-trim a »emocionalnim« zgrušcim a u granicam a te  m e
traže (»most« i »uspon«). Takođe razm isliti o e m o c i o n a l n i m  
z g r u š c i m a  unutar poglavlja K a p ita la . A li se ipak postarati da se 
urade a la  uspon Kerenskog —  prim eniti te  postupke, a ne drevno- 
-mostovne90.

Sasvim poseban biće problem  kadra u K a p ita lu . Ideologija jedno
značnog kadra će se ovde usredsređeno p re isp itivati. Kako —  zasad 
još ne znam. Potreban je  eksperim entaln i rad. Za to je , pak, strašno  
potrebno prethodno napraviti G la s s h o u s e 9', gde se (uobičajena) 
predstava o kadru preokreće, a da ostali uslovi ostaju »ortodoksni«. 
T u s  k a d r o m  /u č in it i /o n o  što sa o b l i k o v a n j e m  s t v a r i  u 
odlomcima O kto b ra  i u celokupnoj strukturi K ap ita la .

Postoji još jedna varijanta um esto č o r b e  —  za slučaj da Ka
p ita l (u osnovnom »zapletu«) ne bude ograničen »svetskim razme- 
rama« i Drugom internacionalom  nego »pedagoškim« okvirim a gra
nica SSSR. Pokazati da je  naša nesavesnost (izostajanje s posla, hu
liganstvo efc.) socijalna izdaja radničke klase u celin i. Istina, to je  
vrlo nemilosrdno i manje duboko. A osim toga ipak je  socijalno važnije 
mlatnuti po socijal-izdajničkom  frontu u celini.

1 1 /IV
O p o n a v l j a n j u
Na planu dija lektičke analize, to jes t analize kroz protivrečnosti, 

takav postupak je vrlo d^bar. Delim ično smo ga imali u »Nastupanju 
18. juna« (nach m e inem  K o m p o s it io n s v o rs c h la g f2.

18. juna  pobednički pukovi; 18. juna  strahote rasprskavajućih gra
nata; 18. juna  Plehanov patriotski dem onstrira kod Kazanske saborne 
crkve; 18. juna  nemilosrdna borna kola gone N -ski puk na juriš; 18. 
juna  iz fabrika kuljaju bezbrojne protestne dem onstracije; 18. juna  
udarni bataljoni poigravaju konje, etc., e tc., e tc .; 18. juna  leš obešen 
o žicu.

To je, naravno, obrazac dijalektičkog prikazivanja. Veoma mi je 
žao što nije ostvaren.

N otez93 opet jedinstvo natpisa!!! Kao u »bogovima« i (obrnuto) u 
Kerenskom.

Na tom planu bilo bi mogućno rešiti;
Ein Paar se idene S tru m p fe 9* —  umetnost.
Ein Paar se idene S tru m p fe  —  moral.
Ein Paar se idene S tru m p fe  —  trgovina i konkurencija.



Ein Paar se ide n e  S tru m p fe  —  indijske žene, prinuđene da p o d 
p a z u h o m  legu lutke svilenbube.

2 0 /IV — 28.

Šta se dešava s »neporočnim devicama« du m om ent95, kad poči
njem da govorim o K a p ita lu  i intelektualnoj atrakciji! Sekretarica  
umetničkog saveta Sovkina d 'un  c d te 9b (kom som ol), stara poljska ile
galka de l'a u tre 97. Obe / т е /  odgovaraju. Obe su —  apsolutno spo
sobne za ekstazu. One su za em ocionalnost mojih radova. Govore o 
»toplini«, koju u m ojim  radovim a treba čuvati. Stvarati . . .  Tres d rd le 9B. 
»Čista srca« —  one glagoljaju istinu?!

M is lim  da inte lektualna atrakcija uopšte ne isključuje »emocio
nalnost«. Jer refleksivna delatnost se i poima kao takozvano naličje  
afekta. Pitanje puteva uticaja i perspektive zu r O ffe n ba ru ng  M o g li-  
c h e n "  mogućnosti u s feri izrazivog —  zahvaljujući tim  specifično no
vim putevim a. O č u v a n j e  evolucionog efekta je o b a v e z n o  i 
praksa ga uopšte ne isključuje: p. ex. »Kerenski s te ig t« '00 ima svoje 
L ach sa lven !]0]

22 /IV

O gonek, № 17 od 2 2 /IV — 28. g. doneo je  za K [a p ita l] i uopšte:

P o š t a n s k o  s a n d  u č e  z a  n a h o č a d .  U Atini je u 
jednoj ulici pored S iro tišta  postavljeno sanduče u koje majke 
mogu da podm etnu novorođenče. Dete  dospeva pravo na duše- 
čić. Svaka dva sata sanduče se pregleda i njegova sadržina srne- 
šta u s iro tiš te . Ovo usavršeno poturanje, naporedo s original
nošću, ima i neke m ane. Zam is lite , na prim er, da za dva sata 
podmetnu tri deteta. Prvo od njih bi se loše provelo. [C rtež  san- 
dučeta.]

Izuzetno sjajan m aterija l, podložan »sabijanju« do »krvave iro
nije«. Buržoaska kultura i filan trop ija.

»Profesionalno-tehnička dostignuća buržoaske um etnosti u 
oblasti um etničke kulture —  velika  su. Za p ro letarijat su oso
bito važna dostignuća iz poslednjih decenija, kada su metode 
planskog i konstruktivnog pristupa um etničkom  stvaranju, koje 
su izgubili um etnici-predstavnici s itne buržoazije, bile obnov
ljene i dovedene do v is ine naučne analize i sinteze. U tom pe
riodu započeti proces stihijskog pronicanja u stvaralački proces 
dijalektičkih  i m aterija lis tičk ih  postupaka, kojih um etnici nisu 
bili svesni, predstavlja  sirovi m aterija l za buduću um etnost pro- 
letarijata«.

95 Današnjice (franc.). (Prev.)
96 S Jedne strane (franc.). (Prev.)
97 S druge (franc.). (Prev.)
93 Vrlo smešno (franc.). (Prev.)
99 Otkrivanja mogućeg (nem.). (Prev.)
100 Penje se (nem.). (Prev.)
101 Salve, prolome smeha (nem.). (Prev.)
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To su »zlatne reči« A . K ure lle102 iz naše deklarac ije  kojom je  ute
m eljena grupa »Oktobar«103. U osrednjem  referatu  sekretara grupe,, 
druga M ihajlova (povezanost likovnih u m etnosti104 i film a) nije loše 
rečeno ono o »usitnjenosti i analitičnosti« kao odlici individualizm a  
kapitalističkih odnosa.

To je  izuzetno mnogo dalo u analizi um etnosti.
Tragedija današnjih »levičara« jes te  u tom e što se još nedovršeni 

analitički proces našao u uslovim a kada se traži sinteza . . .
O n o v i m  t e m a m a .  Faktički, u O k to b ru  je  bilo važno pri

kazati t a k t i k u ,  a ne događaje. Najvažniji zadatak u kulturnoj revo
luciji —  ne puko d i j a l e k t i č k o  d e m o n s t r i r a n j e ,  već o b u 
č a v a n j e  d i j a l e k t i č k o j  m e t o d i .

Prema postojećim  podacima o film u, t i  zadaci još nisu rešeni. 
Film ne može posedovati ta izražajna sredstva kad do sada nisu po
stojala, a tek sada počinju da se javlja ju  potrebe i zadaci te  vrste.

[ ’Kapital’]. ,  Iskusstvo kino.

Sergej Mihajlovič Ejzenštejn, Riga 1098 — Moskva 1948.

Filmovi: Dnevnik Glumova, 1923; Stačka 1924; Bronenosec Potemkin, 1925; Okijabr, 
1927—28; Staroe i novoe, 1926—29; Everyday, 1929 (režija: Hans Richter; Ejzen
štejn glumac) •

Bibliografija: S. M. Ejzenštejn: Izbrannye proizvedenija v šesti tomah, Izdatel’stvo 
Iskusstvo. Moskva 1964—1971.

nštajn (sic!): Četiri studije o filmskoj montaži, preveo Gustav Gav- 
ilioteka, Beograd 1950.
a atrakcija, preveli Branko Vučićević, Olga Vlatković, Gustav Gav- 
janović, Nolit, Beograd 1964.
orf: Sergej M. Elsenstein, Materialien zu Leben und Werk, Hanser 
n 1975.

Jay Leyda & Zina Vojnow: Elsenstein at Work, Pantheon Books /  The Museum of 
Modern Art, New York 1982.

N aknadna m u d ro s t (od  k o je  n iko  nem a k o r is t i)  bez po m uke uviđa  
da E jzenšte jn , n a m is liv š i da s n im i f i lm  po  Kapitalu, n ije  sam o došao  
na dom ak n a jza n im ljiv ije g , fo rm a ln o  i sm isaono  n a jb o g a tije g  m eđu  
s vo jim  o s tva re n im  i ne o s tva re n im  film o v im a , već i  da je  s ta jao  na 
onom  ra skršću  iz b a jk i gde se p re d  junakom  račva ju  m nog i pu tev i, i 
sam o jedan vod i s rećnom  ishodu, a s v i o s ta li u k lopke  i  propast.

Kada je  19. avgusta  1929. god ine  krenuo  u in o s tra n s tvo  sa Grigo- 
r ije m  A leksandrovom  i Eduardom  Tiseom  (sva k i je  dob io  dvadeset pe t

red Kurelle (1895—1975). učesnk bavarske revolucije, funkcionar Komunističke Interna-



d o la ra  za p u tn e  tro š k o v e ), E jze nš te jn  se  na laz io  na vrhuncu : n jegova  
s lava  m eđu l ju b ite lj im a  f ilm s k e  u m e tn o s ti i  in te le k tu a lc im a  š irom  
sve ta  b ila  je  ravna  s la v i n a jv e ć ih  a m e rič k ih  zvezda m eđu o b ičn im  g le 
daocim a, b io  je  m osko vska  z n a m e n ito s t ko ju  su re v o lu c io n a rn i tu r is t i  
i  g o s tu ju ć i u g le d n ic i o b ila z il i kao Car-zvono i L en jin o v  m auzole j, već  
je  im ao  p o z iv  da ra d i u H o llyw o o d u , nap isao  je  n e ko liko  teks to va  š to  
i  danas č in e  zd ravo  je z g ro  u s iv ilu  te o r ije  f ilm a ; na lič n o m  p lanu  —  
z a h v a lju ju ć i F reudu  i re v o lu c i j i b io  se izbav io  p re te če  su db ine  da se  
izm etn e  u w ild e o v s k o g  deka de n ta ; ra z re š io  je  s ložen  odnos sa svo 
jim  d ru g im , d u h o v n im  ocem  M e je rh o ljd o m  (p o š to  je  u tom  razrešen ju  
f ig u r ira la  i  že lja  da  se »otac« d o s tig n e  i p re s tig n e , b ilo  b i z a n im ljiv o  
izn ać i da l i  je  i E jze nš te jn , p o p u t M e je rh o ljd a , dož iveo  ko m e rc ija ln o -  
-pušačku  p o č a s t da se n je g o v im  im en om  nazove jedna  v rs ta  c iga 
re ta ) . . .

Sve š to  se  na to m  dugom  p u to v a n ju  E vropom  događa lo  kao da je  
b ilo  uspon  na n ove  v rh u nce : upoznavao je  u m e tn ike , naučn ike, lepe  
žene; b lis ta o  je  na k o ng re s im a , n a ju g le d n ijim  u n iv e rz ite tim a , po sa
lo n im a  i  u m e tn ič k im  ka fanam a; v id e o  je  s ija s e t z a n im ljiv ih  s tv a r i; 
čak je  i  tre n u tn e  nezgode, kao š to  su  m la k i p o k u š a ji izgona iz Fran
cuske, p re tv a ra o  u n ove  tr i ju m fe .  _

Tada se  n ije  m o g lo  p re d v id e ti da je  to  t r i ju m fa ln i pohod  u ka
ta s tro fu .

E jz e n š te jn o v i ro k o v n ic i to l ik o  su  g u s to  is p u n je n i zakazanim  sa
s tan c im a  i  te le fo n s k im  ra zg ovo rim a  da se  m ože sam o n agađa ti da l i  
m u je  u to j t r c i u o p š te  o s ta ja lo  v re m e na  da ra z m iš lja  o Kapitalu, p ra v i 
be le ške  i s k u p lja  ise čke . Is tin a , i  tu  kao da su  m u o k o ln o s ti iš le  na 
ruku. K rah  berze  u W a ll S tre e tu , na java  v e lik e  d e p re s ije , došao je  kao  
p o ručen  da o be zbe d i dod a tn a  p o g la v lja  f ilm a  Kapital, n ud io  je  o b il je  
građe  (p o č e v  od  one  n a jb a n a ln ije : s u n o v ra ć iv a n ja  b a n k ro tira n ih  ka p i
ta lis ta  s o b la ko de ra  i  u n iš ta v a n ja  v iš k o v a  ro b e ) i  kao da je  konačno  
davao za p ra vo  М агхи.

S k la pa n je  ugo vo ra  s k o m p a n ijo m  P aram ount i  p re laza k  u SAD na
s tavak  su  ove  p r ija tn e , p o b e d n ič k e  tu rn e je : E jze nš te jn  p iš e  sce n a rije  
po D re is e ro v o j A m eričkoj traged iji (An Am erican Tragedy) i  Cendrar- 
sovom  Z latu (L ’O r). D ve  g o d in e  ra n ije , u p is m u  Lunačarskom , iz raz io  
je  bo jazan da b i ra d e ć i izvan  R u s ije  »m ožda zapao u ša b lone  h ilja d e  
d ru g ih  m e đ un a rod n ih  re d ite lja « . Č ita ju  l i  se  bez b o le ć iv o s t i,  o v i sce 
n a r ij i s v o jo m  ko n v e n c io n a ln o š ć u  p o tv rđ u ju  te  s lu tn je .

Tu je  ve ć  m a lo  p o s u k n u la  p oz la ta  t r iju m fa .
N e s re ćno  p re k ra ć e n i p ro je k t  Neka živi M eksiko! (jQ ue viva M e

xico!) p rva  je  k a ta s tro fa . E jz e n š te jn  n ik a d  n ije  p re b o le o  š to  m u  je  ta j 
f ilm  o te t  i  razg rađen. A l i  ča k  i  ru ko m  n ezn a lica  i  p ro fi te ra  n e ta knu ti, 
n e m o n tira n i m a te r ija l (k o j i  se  p o ja v io  m nogo  god in a  k a s n ije ) z b ir  je  
z a b rin ja va ju ć ih  s im p to m a  p ro m en a  (za ko je  se  ne m ože re ć i da su  
izazvane s p o lja š n jim  u z ro c im a ): s tru k tu ra  f ilm a  p on av lja  z a s ta re li ob 
razac G r if f ith o v e  N e trpe ljivosti (In to lerance) —  p r ič e  iz  ra z lič i t ih  is to -  
r i js k ih  epoha  —  i  n ije  b ilo  m n o go  izg le da  da b i ta j z a rđ a li v re m e p lo v  
dobro  fu n k c io n is a o  ča k  i  da ga je  E jze nš te jn  d o v rš io : sve  je  lažno  
naivno, u p ro šće n o  i  n a m e š te n o ; v lada  m o n u m e n ta ln o s t lo š ih  sp om e 
n ika ; k o m p o z ic ija  kadra  i  s t i l  fo to g ra f ije  h r le  u akadem izam  —  is t in a ,
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»egzotičan• —  k o ji opravdava surovo tačnu opasku Griersona da • re
d ite! j, kad umre, postaje um etn ički fo togra f«.

P oče tkom  m a ja  1932. g o d in e  E jze n š te jn  se  v ra tio  u  SSSR ( iz  B e r
lin a  je  p u to va o  s  B re c h to m  k o j i  je  n o s io  s v o j f i lm  Kuhle W am pe da  
ga p rika že  u M o s k v i —  gde  n is u  s h v a t i l i  sce n u  sa m o u b is tva , je r  za
š to  b i se  n e za p o s le n i ra d n ik  u b ija o  kad  p o s e d u je  ru č n i sa t!? ).

N as tavak  p r ič e  je  p o zn a t: p e d a g o š k i rad, p is a n je  n e b ro je n ih  te o 
r ijs k ih  teks to va , n e o s tv a re n i p ro je k t i  (u  n e k o lik o  m ahova je  p r im e n io  
s tru k tu ra ln o  re š e n je  iz  Neka živi M eksiko !) —  i  f i lm o v i  Bežin Lug 
(Bežin Lug, 1935— 36, u n iš te n ), A leksandar Nevski (A leksandr Nevskij, 
1938), Ivan Grozni (Ivan Groznyj, I d eo  1941— 44; II  deo  1943—  
46, zabran jen), s v a k i sve  b liž i p ra šn ja vo j, p ro v in c ijs k o j o p e ri, ca rs tvu  
lo š ih  ve š ta č k ih  b rada  i  b a ja g i ba ro kn e  a zap ravo  m o le rs k e  dekora- 
t iv n o s ti.

N e p o b itn a  E jze n š te jn o va  tra g e d ija  o b ičn o  p r ik r iv a  č in je n ic u  da je  
on b io  idea lan  u s lu žn i u m e tn ik , u ž iva la c  p o v la s tic a  i  ž rtv a  p o g ib e lji 
š to  ta j s ta tu s  p ra te . Kada se  n a laz io  na v rh u n cu  d o b io  je  i  save to - 
davca k o ji m u je  n a jv iš e  laskao , lič n o  J. V. S ta ljin a . S ta ljin  m u je  ob
ja sn io  kako  da za v rš i Staro i novo i  ukazao m u na m oć i  znača j film a . 
S ta ljin o v  te le g ra m  U p tonu  S in c la iru  (» e jz e n š te jn  izg u b io  p o ve re n je  svo 
jih  d rugova  u s o v je ts k o m  savezu s to p  sm a tra še  se  de ze rte ro m  k o ji 
je  rask in u o  sa svo jo m  ze m ljo m  s to p « ) d o p rin e o  je  k rahu  m e ks ičko g  
poduhvata. S ta ljin u  je  E jze n š te jn  p riznavao  g re ške  f ilm o v a  Bežin Lug i  
Ivan Grozni i  z a ve to va o '05 se  da će  ih  uz n je g o vu  m ud ru  p om oć is p ra 
v it i.  Od S ta ljin a  je  d o b ija o  o rd e n je  i  p o ča s ti.

Kad je  treba lo , p isa o  je  o tvo re n a  p ism a  G oebbe lsu  i l i,  p o s le  ne- 
m ačko -sov je tskog  pakta , u liz ič k i re ž ira o  W alkure, da b i, kad je  po 
čeo rat, o b ja v ljiv a o  p a tr io ts k e  an tin e m a čke  apele.

D ok se  D ziga V e rto v  g rč io  u k u tu  za je d n ičko g  stana, iščuđava- 
ju ć i se š to  u se b ičn im , g a la m d ž ijsk im  su s ta n a rim a  od  ko jih  nem a  
m ira, ne na laz i o sob ine  novog, b o lje g  čoveka, E jzenš te jn  se  š ir io  u 
č e t ir i sobe, u no vo j d a č i je  raspo re đ iva o  m a jč in  s t i ls k i nam ešta j, sa 
čuvan kroz ra t i re v o lu c iju , i  n a ruč ivao  je  iz  in o s tra n s tva  kn jige , v ik to - 
r ija n ska  og leda la  i  ukrasne bu ke te  voš tanog  cveća, pa je  sedeo za 
s to lo m  i, p iš u ć i za sebe, odbacivao  s vo ju  » fo rm a lis tič k u  p ro š lo s t•  i  
h ipno tisao  se kako je  Nevski b o lji od  Oktobra.

Još 1920. godine, V e rto v  je  s lušao  d v o jic u  se lja ka  kako k r i t i  ku ju  
kon je  nas likane na ag it-vozu  zbog m nog ih  odstupan ja  od toga kakv i 
su ko n ji u s tva rn o s ti, da b i p re z rivo  z a k lju č il i:  to  su  »konji-g lum ci«.



V e rto v lje v a  m ržn ja  p re m a  » g lu m i« -n e is tin i n ije  s tupa la  u d e js tv o  
sam o kada su  p o s re d i » os ta c i p ro š lo s t i«. N je g ov  iz r ič it  c i l j  b io  je :  
»nepoštedno  ra zo b ličava n je  ned osta taka  d an ašn jice  . . .  D e š ifro va n je  
m is tif ik a c ija  na e kranu  i u ž ivo tu«  (d n e v n ič k i zap is  od 15. m arta  1927). 
U to lik o  m u je  m o ra lo  b i t i  n e s n o s n ije  nezadrž ivo  sužavanje  opsega  
onog š to  se  u f i lm u  m ože pokazati.

M n o go  v iš e  no ana h ron ičn o  n a iv n i V ertov, E jzenš te jn  je  b io  čedo  
ovog veka u k o je m  su  p o lit ik a , p riro d n e  nauke, f i lo s o f ija  i p s ih o lo g ija  
re la tiv iz o v a le  p o ja m  is t in e  d ok  g o to vo  n ije  iš č ile o  iz p os to jan ja . Kod  
E jzenš te jna  je  sve  b ilo  »glum a«. N je m u  izg leda  n ije  b ilo  teško  da iz  
Oktobra ise ca  a k te re  re v o lu c i je  k o ji su  p a li u n e m ilo s t i l i  da za Staro 
i novo pod iže  d eko re  n ep o s to je ć e g  m o dernog  sovhoza, usavršena  Po- 
tem k in ova  se la  š to  za k la n ja ju  k rva vu  s tv a rn o s t u to  v rem e  sprovo- 
đene p r is iln e  k o le k t iv iz a c ije . (P o tv rda  da odnos s tva rno s t-film -p rak -  
tičn a  p o li t ik a  n ije  tako  bezazlen  da b i d op uš ta o  ovakve  o lake  poteze  
može se n a ć i čak  i  u H ru š č o v lje v o m  » ta jnom  re fe ra tu «  na XX kong resu  
KP SS: »Selo i  p o ljo p r iv re d u  poznavao  je  / S ta lj in /  sam o iz film ova . A 
t i  f i lm o v i ja ko  su  u lje p š a v a li s tv a rn o s t. M n o g i su f i lm o v i tako  s lik a li 
ko lho zn i ž iv o t da se v id je lo  s to lo v e  k o ji su  se s a v ija li od tež ine  pu 
rana i gusaka. S ta lj in  je  m is lio  da to  tako  s tv a rn o  i je s t« .)

L ične  tra g e d ije  ne m o g u  se m e r it i kan ta rom . Ipak, od tra g e d ije  
uslužnog  u m e tn ik a  veća  je  tra g e d ija  čoveka  k o ji je  ce lo g  ž ivo ta  sa
njao  o » fa b r ic i č in je n ic a « , c rta o  shem e n jene  o rg a n iza c ije  i ve rovao  
da je  f i lm  —  is t in a , pa z a v rš io  kao a n o n im n i a rg a t u fa b r ic i la ž i —  
zvan ičnom  f ilm s k o m  žu rn a lu . A rg a t k o ji je  vo leo  da p liv a  —  a n ije  
p livao , k o ji je  v o le o  šum u, su nce  i  vazduh  —  a ž ive o  u s m rd lj iv o m  
gradu, k o ji je  od  d e tin js tv a  v o le o  p se  —  a n ije  im ao  psa, k o ji je  h teo  
da f ilm o m  pokaže  is t in u  —  a n is u  m u d a li.

G o ros ta sna  S ta lj in o v a  senka  o d is ta  je  svuda  dop ira la , a li on ipak  
n ije  k r iv  za sve, pa ta ko  n i za E jze n š te jn o ve  d vo b o je  c a n g rlja v ih  lim e 
n ih  m a rio n e ta  i l i  za d is n e y e v s k i odn os  s lik e  i  zvuka  u  A leksandru  
Nevskom. Je r ako  je  S ta lj in  g re š n i u z ro č n ik  E jze n š te jn o v ih  e s te t ič k ih  
prom aša ja , kako  su  onda  u to j is to j k in e m a to g ra f ij i,  p r it is n u to j b iro 
k ra ts k im  a pa ra tom  i  s tra h o m  da se  »ne skrene« , n a s ta li, s ta l j in is t ič k i 
po duhu  i sa d rž in i, a l i  ip a k  ž iv i i  in v e n t iv n i f i lm o v i Barne ta , Dovženka, 
M e d ved k in a  i  d ru g ih ?

A v a n g a rd n i f i lm  1895— 1939. 95





V
'

Renć Clair: Pariz ko ji spava, 1923: radni fotos.



Francis Picabia/Ren6 Clair: Međučin. 1924.



Francis Picabia/Renć Clair: Kinoskeč. 1924; Marcel Duchamp kao Adam.





Fernand Leger: M ehanički balet, 1924.
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Lšszlć Moholy-Nagy: Dinamike velegrada, 1921— 24.



Walther Ruttmann: Berlin, s im fonija  velegrada, 1927.



Walther Ruttmann. Berlin, simfonija velegrada. 1927.



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



S. M. Ejzenštejn: Kapital; iz sekvence »par svilenih čarapa«.



Dziga Vertov.



Dziga Vertov: Čovek s filmskom kamerom. 1928.



Luis Bunuel: Andaluzijski pas, 1928.



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



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

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



Bruce Conner: Kosmlćkl zrak. 1961; fotosl — Anthology Film Archives.



Dziga Vertov 
ČOVEK S FILMSKOM KAMEROM 

(Vizuelna simfonija)

Film Č ovek s f ilm s k o m  k a m e rom  predstavlja pokušaj film skog iskaza 
vizuelnih pojava bez pomoći natpisa (film  bez natpisa), bez pomoći 
scenarija (film  bez scenarija), bez pomoći pozorišta (film  bez glu
maca i kulisa).

Ovaj novi eksperim entaln i rad Kino-oka usm eren je stvaranju iz
vornog međunarodnog film skog jezika, stvaranju a p s o l u t n o g  
f i I m o p i s a, potpunom razdvajanju kinem atografa od pozorišta i 
književnosti.

S druge strane, film  Č ovek s f ilm s k o m  ka m e rom  kao god i Jeda
naesta. čvrsto se približava periodu Radio-oka koji kinoki smatraju  
novom, višom  etapom  razvoja neglum ljene kinem atografije.

P R V O
O breli ste se u m aloj ali začuđujućoj zem lji gde se svi doživljaji 

ljudi, njihovi postupci, pa čak i sve prirodne pojave potčinjavaju stro
gom rasporedu i dešavaju se tačno u određeno vrem e.

U bilo kom trenutku po vašoj naredbi može da padne kiša, da se 
raspomami nepogoda ili bura na moru.

Ako se zatraži —  pljusak će prestati. Barice će se sm esta osušiti. 
Na nebu će zasijati sunce. M oguće je  čak —  dva, tri sunca.

Vi zaželite  —  i dan se pretvara u noć. Sunce u M esec. Pale se 
zvezde. Um esto leta stiže  zim a. Pahuljice se roje. Ribnjak se ledi. 
Mraz ukrašava prozore šaram a.

M ožete po želji potapati i spašavati lađe na moru. Izazivati po
žare i zem ljo trese. Priređivati ratove i revolucije . Vama se potčmja- 
vaju smeh ljudi i njihove suze. S trast i ljubomora. Ljubav i mržnja.

Na osnovu preciznog plana koji ste  sastavili —  ljudi se tuku i 
grle. Žene se i razvode. Rađaju se i um iru. Um iru i oživljavaju. Po
novo umiru i ponovo oživljavaju . Ili se ljube u okruglom izrezu i to  
ponavljaju sve dotle  dok red ite lj ne bude zadovoljan i ne utvrdi da je  
dobro ispalo.

Eto nas u film skom  studiju gde čovek sa m egafonom i scenari
jem  diriguje životom  države izgrađene od rekvizita.
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D R U G O
A to uopšte nije  dvorac, već samo fasada od ofarbanih dasaka i ' 

šper-ploče.
A brodovi uopšte nisu na moru, već su to lađice u kadi. N ije  kiša 

nego tuš. N ije  sneg nego paperje. N ije  m esec nego slikarija .
I to uopšte nije život —  već igra. Dečja igra kiše i snega. Dvo

raca i zadruga. Igra sela i gradova. Ljubavi i sm rti. Grofova i razboj
nika. Igra finansijskog inspektora i igra građanskog rata.

Igra »revolucije«. Igranje »inostranstva«.
Igra —  »novi život« i »socijalistička izgradnja«.

T R E Ć E
Iznad tog malog rekvizitnog sveta sa njegovim živinim  lampama  

i električn im  suncima —  visoko na pravom nebu gori nad izistinskim  
životom izistinsko sunce. Film ski studio je  m inijaturno ostrvo u po- 
mamnom životnom okeanu.

Č E T V R T O
Ukrštaju se ulice i tram vaji. Zdanja i autobusi. Noge i osmesi. 

Ruke i usta. Ramena i oči.
U krug se vrte volani i točkovi. Ringlšpili i ruke verglaša. Ruke 

švalja i bubanj prem ijske lu trije . Ruke sa tkačkim  čunkom i stopala 
biciklista.

Susreću se muškarci i žene. Porođaji i um iranja. Razvodi i bra
kovi. Samari i rukovanja. Špijuni i pesnici. Sudije i optuženici. Agita
tori i oni kojima se agituje. Seljaci i radnici. Radnici-studenti i strani 
delegati u poseti.

Vrtlog doticanja, udaraca, zagrljaja, igara, nesrećnih slučajeva, 
fiskulture, plesova, naredaba, prizora, krađa, dokumenata prim ljenih i 
dokumenata otprem ljenih, a na pozadini svih vidova uzavrelog ljud
skog rada.

Kako da se snađe obično, nenaoružano oko u tom vizuelnom hao- 
su jurnjave života?

P E T O
M ali čovek naoružan film skom  kamerom napušta mali rekvizitni 

svet filmskog studija. Usmerava se u život. Život ga baca tamo-amo, 
kao iverku. Kao raspukli čamčić na burnom okeanu. Neprestano ga za
pljuskuje mahniti gradski saobraćaj. Ljudska gomila juri i žuri i stiska 
ga na svakom koraku.

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

Za razliku od filmskog studija gde je aparat za snimanje gotovo 
nepomičan, gde se sav »život« usmerava u strogom redosledu po rad
nom naređenju, po scenama, po kadrovima, ka objektivu kamere —  
ovde život ne čeka i ne sluša uputstva reditelja. Svaki od hiljada i mi- 
liona ljudi radi svoj posao. Zimu smenjuje proleće. Proleće —  leto. 
Nepogoda, kiša, oluja, sneg, ne potčinjavaju se naredbama scenarija.



Požari, brakovi, sahrane, obletnice —  sve se to dešava u svoje vrem e  
i ne može se izm eniti zbog zahteva kalendarske sheme koju su iz
m islili film ski dram aturzi.

Čovek s kam erom  se mora odreći svoje uobičajene nepokret- 
nosti. M ora da ispolji m aksimum pronicljivosti, brzine i okretnosti da 
bi sustigao životne pojave koje hoće da mu uteknu.

Š E S T O
Prvi koraci čoveka s kam erom  završavaju se neuspesima. Ne- 

uspesi ga ne obespokojavaju. On se uporno uči da ne zaostaje za ži
votom. Postaje iskusniji. Privikava se na okolnosti i, prelazeći u na
pad, počinje da prim enjuje  čitav niz posebnih metoda (skrivena ka
mera, iznenadno snim anje, skretanje pažnje i slično). Trudi se da sni
ma a da ostane neprim ećen, da snim a tako što radeći svoj posao u 
isto vrem e ne om eta rad drugim a.

S E D M O
Čovek s kam erom  hoda u korak sa životom . Do banke i do kluba. 

U krčmu i dom zdravlja. Do opštinskog sovjeta i kućnog saveta. U 
zadružnu prodavnicu i u školu. Na m iting i sastanak osnovne orga
nizacije. Svuda stiže čovek s film skom  kam erom .

Prisustvuje vojn im  paradam a, kongresim a, zalazi u radničke sta
nove, dežura pred štedionicom , posećuje dispanzer pa železničku sta
nicu, razgleda pristaništa i aerodrom e, putuje —  i u toku iste nedelje 
—  seli se iz autom obila na krov voza, iz voza na aeroplan, s aeroplana 
na gliser, sa glisera u podm ornicu, iz podm ornice na krstaricu, sa 
krstarice na hidroplan i tako dalje , i tako dalje.

O S M O
U procesu posm atranja i snim anja postepeno se razotkrivaju  

svojstva životnog haosa. N ije  sve slučajno. Sve je  zakonomerno i ob
jašnjivo. Svaki seljak  sa seja licom , svaki radnik za strugom, svaki 
polaznik radničkog faku lteta  za knjigom , svaki inženjer nad skicom, 
svaki pionir koji uzim a.reč  na sastanku u klubu —  svi oni rade jedan 
te isti potreban, velik i posao.

Sve to —  i nanovo izgrađena fabrika, i strug koji je  radnik usa
vršio, i novi restoran društvene ishrane, i otvaranje seoskog obda- 
ništa, i dobro položen ispit, nova kaldrm a, nov drum, nov most, re
mont lokom otive o roku —  sve to ima svoj sm isao, sve su to —  ve
like i m ale pobede u borbi novog sa starim , u borbi Revolucije s kon
trarevolucijom , u borbi zadruge sa privatnikom , kluba protiv kafane, 
fiskulture protiv razvrata, zdravstvene stanice sa bolestim a. Sve je  
to osvojeni položaj u borbi za izgradnju Zem lje  Sovjeta, u borbi sa ne- 
vericom u socijalističku izgradnju.

Film ska kam era prisustvuje najvećem  boju između sveta kapita
lista, sveta špekulanata, fabrikanata i spahija, i sveta radnika, seljaka  
i kolonijalnih robova.

Kamera prisustvuje odlučujućoj bici između jedine Zem lje  Sov
jeta na svetu i svih ostalih buržoaskih zem alja.
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V I Z U E L N A  A P O T E O Z A
Život. Filmski ate lje . I film ska kam era na straži socijalizm a.

N a p o m e n a :  Posebna a nevelika proizvodna tem a —  put trake  
od aparata za snim anje, preko laboratorije i montaže, do ekrana —  
biće uključena montažnim  putem , i to na početku, u sredini i na kraju 
film a.

3 1 . 1 2 . 1 9 2 8 .

Dziga Vertov: »Čelovek s kinoapparatom (Zritel'naja simfonija)«, Staty, dnevniki, 
zamysly, Izdatel'stvo Iskusstvo, Moskva 1965, str. 277—80. Preveo Vuk Babić.
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Bora Ćosić 
STVARNOST BEZ POJASTUČENJA

/ . . . /

Dziga Arkadijevič  Vertov rešava se na upravo čudesnu stvar: da ka
merom, čiju ručkicu još uvek treba pravilno vrteti kao kada se meša 
šlag, uslika sav taj musavi život, bez trunke zazora i bez obzira na 
»moralne« rezultate ovog poduhvata.

Tako nastaje veliki kinem atografski strip o novoj Rusiji u kome 
nalaze mesta fine s lič ice o rušenju tornjeva na nepotrebnim  bogomo
ljama pretvaranim  u b ib lioteke, kao i spoljni zid iste m etafore (ver- 
sko pijanstvo): konkretne alkoholičare, ulične korisnike votke, zamu- 
sane rakijske padavičare združene m ontažnim trikom  sa još uvek 
brojnim lizateljim a tam o neke nedodeljene ikonice. Potom slede i 
druge scene istih d im enzija, veom a veliki broj pričica opisanih »žur- 
nalskim« sredstvim a. KINO-OKO, vertovski pronalazak kinem atograf
skog dežurstva na pulsu svakodnevice postaje neka vrsta duhovne 
požarne komande: njegovi autom obili naoružani nezgrapnim kame
rama jurcaju na a larm ne znake sam oubica, žrtava saobraćajnih udesa 
i svuda, bez zazora slikaju tu istu puzdru, krv i gnoj stvarnosti, veoma  
obilato. Sa s ličnim  nam eram a posećuje Dziga i ostala mesta iste  
stvarnosti: slika on način na koji se u novom društvu usm rćuje stari 
tip stoke (bik) i analizira (obrnutim  tokom  trake) put od izvađene utro
be do sm rtonosnog noža. O dlične stvari vide se i u jednom azilu za 
ženske umobolne pacijente u kome neka ošišana devica m itinguje  
protiv eserskih pogroma. Začudo, Kaufm an-Vertov ne oseća ni najma
nju grižu savesti zarad pokazivanja ovakvih nepriličnosti koje, s ob
zirom da postoje, biće da imaju nekakav mali razlog da budu i usli- 
kane. Da je  ovo odsustvo »kompleksa« kva litet od značajnije izuzet
nosti pokazuje i nadalje obilje slika slične jakosti koje se nutkaju sva
kodnevno:
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...S ve  su mu pacovl pojeli: I poslednju 
slamku u slamarlcl I slamaricu i jastuk — 
sve osim gvožđa. Čovek spava, a po podu 
(mada se pod ne vidi od prljavih otpadaka 
drveta), po onim drvima, po krevetu i po 
starom čoveku Radivoju Radosavljeviću — 
trče stotine pacova. Cijuču. Grizu mu odeću
i obuću. Ujedaju ga po ćelom telu pa i po
licu. On, naprotiv, mirno leži, smeška se 
i, nesvestan onoga što se događa oko njega 
i s njim ...«

Da ne govorimo o već legendarnom  ODGRIZANJU UHA BLAGAJ
NIKA KUĆNOG SAVETA, o čovi koji piše n a jd u ž i roman na svetu, o 
drugom koji traži savet kako da srećno i dugovečno nosi cipele a da 
mu se ove ni najm anje ne iskrzaju, o pronalazaču b e lih  m uva, o mu
čeničkom vlasniku perfidne kukavice koja ne kuka, ili najzad, o ho- 
moljskom momku koga drže na lancu samo zato što »mnogo jede«, 
sve, sve, SVE, pa čak i zem lju!

Vertov je , m eđutim , m rtav, biće već dobrih deset godina (1896—  
1945).

On, uostalom, nije nikakav naročiti probirač i njegova tem a je
široka skoro u joyceovskom sm islu: tako stiže da zabeleži č v rs t i ko 
rak Đ e rž inskog  k ra j odra  (Lenjinovog) kao i krvavo odojče koje iskli
zne iz trbuha m atere kao gadan, izm usavljeni crv, stotine dokaza za 
Napred, s o v je ti! ,  dvokrilca koji leptirasto letucka iznad žitnih polja 
(pljunuti aeroplan sa koga D ’Annunzio baca svoje pesm e-letke a ispod 
kakvog naš patriotski akrobat Aleksić držeći se za zube, lebdi sa na
cionalnom zastavom u rukam a). Sledi intervju razbetonirane udarnice- 
-graditeljke Dnjeprogesa, koja je , pavši u žitku kašu, uspela otuda da 
se izvuče i da poluči orden Lenjina. Govore i drugi na način potpuno 
rouchovski, pravo u objektiv, a kako, usled vrem enske preuranjenosti, 
ne postoji ton, njihova reč se »čuje« sa titlova. Tako nam priča svoj 
događaj livac-revolucionar koji je  uhvatio za peševe Kaplanku kada je  
pucala na lljiča, govori nam o svojim problemima jedna žena-predsed- 
nik kolhoza, kao i mnogi drugi, a sam Lenjin smeši se u Vertovljevu  
kameru nasred Crvenog trga (još sasvim neravnog, prepunog turske 
kaldrme). Nadalje ima i odličnih scena iz biroa za razvode i venčanja, 
sastavljenih od običnog pulta sa kratkovidim činovnikom i pred koga 
dolaze sram ežljive udavače i mrgodne razudavače da jednim kosim  
potpisom zašniraju ili rašniraju svoj život. / . . . /  Sve to ocrtava se 
preciznošću bakropisca a odmah zatim evo i raspamećene masovke: 
mnogoljudnost ulica i pijaca postignuta sennettovskim dinamizmom, 
brda tramvaja, provokativni detalji damskih šešira, kamen i gvožđe, 
predrevolucionarne višem etarske afiše (u povodu zaboravljenih pu
dera i bombona), chaplinska mehanizovanost pakerke socijalističkih  
cigareta (mnogo ranije pre scene sa zavrtnjima u M odern im  vrem e
nim a), Buđoni i Vorošilov, Stahanov lično, umrljan udarničkim znojem 
i ugljem, sve to u jednom izludelom ritmu punom sjaja i kolosalnih 
inteligentnomontažerskih asocijacija.

»PACOVI JEDU ŽIVOG RADIVOJA
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Dugovanja i anticipacije

Vidni su naročito u Č oveku  sa kam erom , najvitalnijem  film u ru
ske kinem atografije.

Vertov svakako i bez pogovora duguje Atgetu (fotografu), J. Јоу- 
ceu (po rečenoj beziscrpnosti i užasno ambicioznoj dubini, širini, v i
sini), finim  grafičarim a iz prošlog veka (kada slika namah zaliči na 
stare litografije , afiše za steznike, na ilustracije harrypielovskih štiva), 
futuristim a (po svojoj privrženosti m ašini, od prostog eksera do gi
gantskih kranova, avionim a i mamutskim  gvozdenim konstrukcijama, 
m ostovima i katedralam a, sveopštem  ŽDRALU grada, mnogoljudne 
moderne žive p iram ide), a zatim  i kalejdoskobdžijama sa putujućih 
vašara, kada beskrajno prelam a sliku tvoreći spratove tram vaja ili 
kada optičkom varkom  ruši »najlepše« (»antičke«) građevine’ po Ode- 
s i, itd.

Upravo na ovim izvorim a niče onaj kolosalni svet krojačkih lu
taka, košmarne pretrpanosti izloga, sa torzim a prekrivenim  izloženim  
rubljem , k itnjastih restoranskih i bifedžijskih firm i, nadrealnih fasada, 
čitave one štakaste, kaširane i m anekenske ravni, falične i lude u 
svom šepavom geganju kroz »pravi život«. Ovde kao na crnim foto- 
sima pariških ulica načičkanih roletnam a cipelara i stezničara, koje 
je fotografisao stari A tget, ili, još tačnije , kao u s intetičnim  razgovo
rima Trakta ta  o m a n eke n im a  Bruna Schulza, vide se same oplate, tra- 
verze i još žitka masa stvarnosti, sam proces stvrdnjavanja oblika i 
odnosa, i sve to kao u nekom poglavlju U lisa , pliva, mrda i vrcka levo 
i desno, psujući i oneređujući, vređajući i b listajući, humorno, jetko, 
bogato i sasvim  nezam islivo.

Od ovih detaljisanih  ataka na životnu m ateriju , Dz. V. posred
stvom revolucionarne situac ije, središnog dekora svojih radova, stiže  
do iracionalne suštine sopstvenih humorno dram atičnih slika. Već 
standardnim narušavanjem  realnosti (»vihori« konjice, poludele i pre
vrnute lokom otive itd.), pridolaze novi i uzbudljivi prikazi skupnih 
časova plivanja, bolnih rekreativnih  centara u kojima naročitim  valj- 
cima, nepokretnim  b icik lim a i vražjim  vratilim a stanovnici nove zem lje  
pokušavaju da skinu salo, ostatak starog sveta. Ovim a se imaju pri
družiti fabule nenam erne kom ike: rešavanje problema postrevolucio- 
narne nezaposlenosti otvaranjem  aktiva C rv e n i to rb a r i (koji poput na
ših klasičnih predratnih rođa  polaze u svet potražnje sa svojom m ini
jaturnom robom ), d ijetaln i radnički restorani u vrem e opšte gladi, a 
zatim na teren im a mnogo hrapavijim : gluvonem i i slepi korpari, ple
tilje , vezilje  i p liserke koje i dalje , prikraćene za poneko čulo, ispi
suju neke starinske čipkice i šare.

Na drugoj strani, pakosni prim eri anticipacija: saznanje da se ama 
baš ništa ne može izm isliti u savrem enoj kinem atografiji, sasvim pre- 
izm išljenoj već V ertovim : tzv. skrivena kam era koja uleće u krvotok 
jedne ulice i d ijalogizira sa životom , diptih i trip tih , »poezija« sta
tične fo tografije  (m iljenče  francuske i jugoslovenske film ske avan-

1 Jedno od porušenih zdanja je BolJšoJ teatr. (Prir.)
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garde), dugi far, već rečeni intervju, sve to u elementarnom i čistom 
stanju jednog visprenog pronalazaštva.

/ . . . /

Bora ćosić: »Stvarnost bez pojastučenja, Dziga Vertov, 1896— 1954«, Delo, Beo
grad. knjiga X, broj 2, februar 1964, str. 157— 161a.



Walther Ruttman 
ZVUČNI FILM? — !

Još dok sam išao u školu, jednog dana desilo se nešto uzbudljivo: 
opet smo stajali pred prodavnicom razglednica da bismo pregledali 
izložene petparačke krim ina lis tičke  romane. A  tamo: Bismarck —  raz
glednica, fotografisana, štampana —  a ipak reljefna. Jedan kapitalist 
među nama otkupio je  tu kartu i sada smo svi mogli da se uverimo: 
mada je  to bila fotografija , sve je  bilo tu i moglo se pipnuti: nos kao 
oštra izbočina u sredini, obrazi nešto m anje ispupčeni, grudi blago 
isturene. Nedeljam a je  ovaj kuriozitet re ljefne fotografije  bio pred
met strastvenog skupljanja —  sve dok se svi nisu uverili da se to 
stvarno može napraviti i dok se tim e  nije ponovo otvorio put za sku
pljanje poštanskih m araka i s lič ica.

Zanim anje nem ačke publike za zvučni film  koje se silno razvilo  
u poslednje vrem e, iako većina još nije videla nijednu probu, pomalo 
podseća na ta j događaj iz vrem ena kad smo bili đaci-prvaci. Jer, pred
stava koju prosečni građanin ima o govornom film u ukorenjena je u 
onom m entalitetu  koji u nemom film u vidi proširenje fotografije , i u 
mašti sanja o daljem  proširivanju, tako da film  dobije boju, reljefnost, 
govor i tako dalje.

Da odmah kažem: verujem  u zvučni film . Jer nemogućnost re lje f
nog portreta na razglednici ni izdaleka ne dokazuje estetsku nemo
gućnost uspešnog zajedničkog dejstva izd iferencirane plohe i re lje f
nog oblika. Jedino sm atram  da nije bežuslovno neophodno da se u 
zvučnom film u —  koji sm atram  um etničkom  vrstom  —  krene sa još 
nižeg nivoa nego što se to u svoje vrem e desilo sa kinem atografijom . 
Takva praksa bi značila obezbeđeno gušenje nove stvari u samom za
četku.

Kada, nadalje, govorim  o »um etnosti«, ne m islim  na privatni po
riv nekog pojedinca da svoje životne utiske form uliše za sopstveni 
račun, protiv rđavog sveta. Naprotiv, verujem  da danas može biti 
um etnost samo ono što se, sa najpunijim  osećanjem  odgovornosti, 
učini za »rđavi svet«. Um etnost postoji samo još za našu publiku, od
nosno za naše bližnje.

Upravo zvučni film  već suštinski, po svom načinu proizvodnje, 
ima izvesne osobenosti koje isključuju nekadašnje diktatorsko su
protstavljanje um etnika i publike. Tip um etnika sa m ansarde koji je
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nekad bio moguć —  kome se garantovao uspeh za 200 godina —  za 
nas je komična figura. Nasuprot tom e, zvučni film  više ne dozvoljava, 
tvrdoglavo držanje za jedan poseban ta len t i sam ozaljubljenost u nje
ga. Postaje svejedno da li je  neko samo muzikalan ili poetičan ili s li
karski obdaren. Otpada razdvajanje specifičnih darovitosti —  i pošto 
se um etnost danas pravi za čoveka, a ovaj čovek ima kako oči tako  
i uši i mozak, nastaje potreba za odgovarajućim  univerzalnim  tipom  
um etnika. Prezasićenost koncertnim  dvoranama, galerijam a slika i po- 
zorištim a dovela je do bioskopa. Na sasvim  drugačiji i —  po mom 
uverenju —  istovrem eno jači način, zvučni film  će biti u stanju da 
nas izvede iz uskih okvira specijalizovane um etnosti i zadovoljenja  
potrebe za zabavom, ako - - -

Ako od početka bude imao dovoljno hrabrosti da bude originalan, 
ako producent bude imao dovoljno poverenja u stvar koju radi te da 
je ne degradira na postupak reprodukovanja, č ije  početno zbunjujuće 
dejstvo mora splasnuti u najkraćem  roku. A  to splašnjavanje se de
šava sa sm rtonosnom izvesnošću ako se gradi na tom e da će ljude 
duže od pola godine zabavljati da konstatuju kako njihov film ski lju
bimac može da govori u istom taktu u kojem se pokreću njegove 
usne.

Ali kako? —
Pokušajte da raščistite  s tim  da zvučni film , po načinu stvaranja, 

može biti išta drugo do kontrapunkt. To znači: slika se ne može po
jačati paralelno tekućim  zvukom. To bi neizbežno bilo slabljenje, isto 
kao kod ponovljene zakletve ili lažnog izgovora koji čovek pokušava 
da podupre sa dva različita argum enta. M eđutim , zvučni film  pravljen 
kao kontrapunkt bio bi svesno sučeljavanje dva izražajna sredstva —  
slike i zvuka u misaonoj vezi. Na primer:

Čuješ: eksploziju —  i vidiš: užasnuto lice žene
Vidiš: bokserski ring —  i čuješ: masu koja urla
Čuješ: tužnu violinu —  i vidiš: ruku koja nežno m iluje drugu ruku
Čuješ: reč —  i vidiš: učinak reči na licu drugoga.
Samo tako se ove dve stvari koje se suštinski razlikuju po ma

terijalu: zvuk i slika, mogu uzajamno ojačavati. Ako teku paralelno, 
rezultat je: panoptikum.

Osećaj publike za stil, koji se previše potcenjuje u filmskoj pra
ksi, reagovaće na zvučni film  isto onako spremno kao i nekada, u 
slučaju reljefnih razglednica.

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

U rukop isu  i dan danas neob jav ljenom , R uttm ann ve li: * Tokom  
dugih godina m og razvoja kroz ap s tra kc iju , n ikad  n isam  izgub io  že lju  
da grad im  k o r is te ć i ž iv i m a te r ija l i da sazdam jednu film s k u  s im fo 
n iju  od m irija d e  pokre tn ih  ene rg ija  ve liko g  grada*. N iz izgub ljen ih , i l i  
bar nedostupnih, rek lam n ih  film o va  iz 1925— 26. godine jam ačno b i 
lepo pokazao ta j razvo j; da su t i  naručen i radov i b i l i  za n im ljiv i po 
fo rm i, svedoči sećanje R uttm annove tadašnje saradnice Lore Leudes-
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d o r ff :  »Tu sam  m og la  da p rim e n im  sve  š to  sam nauč ila  u Bauhausu  
/ s v e  je  b ilo /  . . .  novo  po bo jam a i  o b lic im a , a uz to  tro d im en z io n a ln o !« 

O stva re n je  R u ttm an n ove  ž e lje  b io  je  Berlin, sim fonija velegrada. 
Zam isao  je  p o te k la  od  C a rla  М ауега (s lavn og  sce na ris te  Kabineta 

doktora Kaligarija —  Das Kabinett des Dr. Caligari, Poslednjeg čoveka 
—  Der letzte  Mann, Tartuffea / Zore —  Sunrise) kom e behu dosadila  
»og ran iče n ja  i  a r t if ic i je ln o s t  s tud ija « . G rupu  sn im a te lja  p re dvo d io  je  
K a rl F reund  (b ilo  b i g reh  ne p o m e n u ti da je, p rem a B os i S lije p če v ić , 
Freund  oko  1912. g od in e  osnovao  p rvu  film s k u  la b o ra to r iju  u Beogradu  
i  m ožda s n im io  f i lm  o u b is tv u  A le ksan d ra  i D rage M a š in ); m uziku  je  
kom ponovao  Edm und M e is e l, a u to r p a r ti tu re  za nem ačku  ve rz iju  Ok- 
lopniače Potemkin.

Duh, pa i  sadrž inu , R u ttm an n ovo g  film a  n a jb o lje  će d o ča ra ti p ro- 
z a ič n o -iro n ič n i s t ih o v i E richa  K astnera , n a s ta li go tovo  is to v re m en o :

»Razmotrimo Berlin statističk i.
U ataru ovoga grada m ožete naći sve što poželite, 
recim o, 190 osiguravajućih zavoda 
i 916 hektara groblja.
Svake godine um ire 53.000 Berlinaca, 
dok se rode i prežive puke 43.000.
Ne bojte se, ova razlika neće nauditi gradu, 
je r takođe stiže 60.000 pridošlica.
Ura!

Približno 900 m ostova potrebno je  Berlincim a, 
a njihova potrošnja mesa dosegla je  303 m iliona kilograma. 
Svake godine Berlin je  očevidac 40-ak uspešnih pokušaja ubistva. 
A njegova najšira ulica poznata je  pod imenom Kurfurstendamm. 
U Berlinu se godišnje zabeleži 27.600 udesa.
I 57.600 stanovnika prestaje  da veruje  u svoju religiju.
Berlin ima 606 s tečaja, delom  poštenih delom nam eštenih, 
kao i 700.000 gusaka, kokošaka i golubova.
Alilu ja!

Postoji 20.100 krčm i; takođe se zna
da u ovom gradu ima 6.300 lekara i 8.400 krojača za dame, 
kao i 117.000 porodica koje bi vole le  da imaju stan.
M eđutim , nem aju. Baš š teta.
/ . . . /
U Berlinu živi 4,500.000 ljudi, tako kažu brojke, 
i 36.600 svinja —  ni govora o prenaseljenosti.
Dakle, šta velite?«

F ilm  je  p o s tig a o  v e lik i uspeh, a li je  leva  k r i t ik a  (do  ko je  je  R u tt
mann n a jv iš e  d ržao), p re b a c u ju ć i a u to ru  zbog  »h la d n o ć e « i sam a b ila  
v rlo  h ladna. .

»N e d o s ta je  id e ja -v o d ilja  . . .  V e leg ra d  B e r lin  se ovde  p o ja v lju je  l i 
šen svo g  is to r ijs k o g  ka ra k te ra , liš e n  ko n k re tn e  svrhe . A u to r i su h te li 
da ga p rika žu  bez ik a k v e  te n d e n c ije . M e đ u tim , s tv a rn o s t je  o te lo v lje n a
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juste
[EIN FILM VON WALTHER RUTTMANN

tendencija . B e rlin  je  k a p ita lis t ič k i ve legrad . K ap ita lizam  m u u tisku je  
svo j ž ig : po te ra  za p ro fito m . S vak i m in u t u ovom  gradu ispun jen  je  
k lasnom  p ro tiv re č n o š ć u  i k lasnom  borbom . A ova is to r ijs k a  te ndenc ija  
m ora se o b u h v a titi i p r ika za ti. Ko ne u č in i tako, sn im a  puku fasadu. 
'O b je k tiv n o s t' se o k reće  p ro tiv  njega. (A  n a ro č ito  kad je  je d in i p o li
t ič k i tre n u ta k  film a  —  tre n u ta k  s H indenburgom .)«  —  Paul F ried lan- 
der, u g la s ilu  KP N em ačke  Rote Fahne, 25. sep tem bar 1927.

»N jegov f i lm  se možda te m e lji na p re d s ta v i o B e rlin u  kao gradu  
tem pa i rada, a li to  je  fo rm a lna  ide ja  k o ja . . .  ne podrazum eva sadr- 
žinu, i možda upravo  iz tog  razloga  o p ija  nem ačkog m alograđanina, u 
s tvarnom  ž ivo tu  i kn jiže vn o s ti«  —  S ie g fr ie d  K racauer, Frankfurter 
Zeitung, 1. decem bar 1928.

R utm ann je  jo š  op tuž ivan  da n e u tra lno  odražava para lizu  nem a
čkog d ruš tva  i p la g ira  V ertova  (o va j se, opet, m učio  da se opere od  
k leve ta  da pokrada R uttm anna).

B udući da su dvadese tih  god ina  n a jp ro n ic ljiv ije  i n a ju p o tre b ljiv ije  
m is li o f ilm u  d o laz ile  upravo s lev ice , sva je  p r ilik a  da je  neprihva- 
tan je  R uttm annovog  Berlina p ro iz la z ilo  iz pog rešn ih  procena s tan ja  u 
N em ačko j (p re dveče rje  pobedonosne re vo lu c ije ). Čak i ako se uzme 
da je  Ruttm ann sam o reg is tro va o  opštu  paralizu, lakoća s ko jom  je  
H itle r  došao na vlast, sam o p o tv rđ u je  da je  para liza posto ja la .



Takođe ne tre ba  s m e tn u ti s um a da su upravo  p oč in ja le  da do 
m in ira ju  id e je  » p ro le te rske  k n již e v n o s ti« i da su Lukacs i  O. B ih a (ly ) 
s u m n ja li čak i  u id e jn u  is p ra v n o s t B e r to lta  B rechta .

(P om alo  sm ešan p ozn i o d je k  takv ih  m iš lje n ja  za in te re sova n i č ita 
lac  m ože n ać i u K rle ž in o m  ča sop isu  Danas, iz  1934. god ine, gde se u 
k rupne  g re he  k o m p ro m is e rs k o -p ro fite rs k ih  d e la tn o s ti izdavačkog  pre- 
duzeća N o lit  ub ra ja  o b ja v ljiv a n je  rom ana za decu  Emil i detektivi —  
Emil und Detektive  —  m a lo čas  c it ira n o g  K astnera  č ije  su kn jig e  u 
N e m a čko j ve ć  b ile  sp a lje n e  na lom ačam a pa im  se i  pepeo razvejao. 
E m il je  p ro g la še n  za a po lo ge tu  ka p ita lizm a  i n jegove  p o lic ije .)

A p o lit ič n i i  p o lu s le p i Jam es Joyce  b io  je  o š tro v id ij i,  kada je, b i
ra ju ć i h ip o te t ič n o g  re d ite lja  U lisa, p re su d io : E jzenš te jn  i l i  R uttm ann.

N a re dn i d u g o m e tra ž n i R u ttm an n ov f i lm  M elodija sveta je , na s l i
čan fo rm a ln o -r itm ič k i nač in , k o n s tru is a n  od doku m e nta rn og  m a te r ija la  
k o ji je  s ta v ila  na ra sp o la g an je  je dn a  ko m p an ija  za p rekookeansku  p lo 
vidbu , p r i  če m u  je  R u ttm an n  pokazao  da, za ra z liku  od m nogih , ne 
zazire  od  zvuka, tada  sm a tra n o g  u b ico m  f ilm s k e  u m e tn o s ti.

Kraj nedelje  je  zvučna  m ontaža, bez »pratn je«  s lika . P osledn ju  
re č  u n jo j  —  a b ila  je  to  re č  »nula«  —  izg o vo rio  je  sam  auto r.

R u ttm an n  je  1928— 29. g od in e  b o ra v io  u SSSR, uzalud pokušava
ju ć i da o rg a n izu je  s n im a n je  f ilm a  po  k n jiz i Jacka Londona  Kralj alko
hol (John Barleycorn). S lič n u  su d b in u  im ao  je  i  p ro je k t  Don Quixote.

O s im  ig ra n o g  f ilm a  Čelik , p re m a  P ira nd e llu , s n im lje n o g  u I ta l i j i  
(M u s s o lin i je  za ra z lik u  od  H it le ra  i  S ta lj in a  ce n io  neke  v id ove  »izo
pačene« u m e tn o s ti) , R u ttm an n  je  do k ra ja  ž iv o ta  p ra v io  k ra tke  doku 
m e n ta rn e  f ilm o v e : o n e m a č k im  g radov im a , fab rikam a , o raku. Jedan  
iz  1933. g od in e  n o s i s u m n jiv  n a s lo v  Krv i tie  (B lut und Boden), a ne
k o lik o  p o s le d n jih  n e d v o s m is le n o  s la v e  nem ačko  o ruž je . R u ttm annov  
udeo u f i lm u  Trijum f volje  (Trium ph des W illens) n ije  raz ja šn jen ; na
vodno je  tv o ra c  p ro lo g a  (N iirn b e rg  u o č e k iv a n ju  H it le ro v o g  do laska  i 
F u hre rov  w a g n e rija n s k i le t  k ro z  ob la ke ), d o k  sam a Len i R ie fe n s ta h l 
tv rd i da su  » tit lo v i«  sve š to  je  R u ttm an n  u rad io . R u ttm ann  je  već je 
dnom  ra n ijo m  p r il ik o m  s v o je  m iš lje n je  o u m e tn o s ti ove  p o k lo n ice  an- 
tič k o -a r ije v s k o g  id e a la  /epo fe ’ iz raz io  d o s e tk o m  na fra n cu sko m : beau- 
tise (beaute =  le p o ta ; betise =  g lu p o s t) .

U m ro  je  1941. g o d in e  p r il ik o m  a m p u ta c ije  noge ; p rem a  možda  
a p o k rifn im  p riča m a , b io  je  ra n je n  na Is to č n o m  fro n tu .

' Vldl Susan Sontag: -Fascinating Fascism-, Under the Sign of Saturn. Vintage Books. New 
York 1981, str. 73—105.
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Marcel Rival 
DETEKTIVSKA PRIČA

Reč je  o film u mladog red ite lja  Dekeukeleirea, autora Boks-m eča  
(C om b a t de b oxe ) i N e s trp lj iv o s t i (Im p a tien ce ).

B oks-m eč  je  bio form a i ritam . N e s trp lj iv o s t  —  drama i zanat. 
B oks-m eč  je  bio pristojno delo koje je  imalo svojih vrlina, ali je 

predugo tra jalo . Sadržalo je  delove u negativu, i to je  stvaralo veoma 
neobične e fekte  sred crno-belih slika. Što se tiče  N e s trp ljiv o s t i,  reći 
ćemo samo to da ovaj pokušaj zaslužuje izvesnu podršku, ali ne i hva- 
lospeve, pa još zaslađene. Nego, vratim o se D e te k t iv s k o j p r ič i koja 
nas danas jedino zanim a. Pre svega, evo scenarija:

Gospodin Jonathan, dokon i neurasteničan, podložan je  neobja
šnjivim  bekstvim a. Zabrinuta, gospođa Jonathan se obraća privatnom  
detektivu T-u da bi saznala kako njen muž prevodi vrem e tokom svog 
najnovijeg odsustva. M etode T-ove istrage sastoje se u tom e što 
snima osobu koju je  zadužen da prati. Pribavljena dokum entacija obra
zuje celovitu studiju psihologije date ličnosti. Da bi upotpunio svoje 
istraživanje, T snim a i gospođu Jonathan, ali bez njenog znanja. Upra
vo te  film ove koje je  snim io detektiv  i gledam o na platnu.

Gospodin Jonathan napušta Bruxellles i odlazi u Bruges gde se 
uveliko dosađuje; najzad stiže na m ore. Nam erava da se vrati kući, 
ali u poslednjem  trenutku, nešto m alo pre polaska voza, čepa te le 
gram koji je  bio sprem io za svoju suprugu. Prolazi kroz Bruxelles, ali 
se u njemu ne zadržava.

U nekom zabitom  kraju Luxembourga duboko prem išlja. Traži neki 
cilj i razlog življen ja . Posle mnogih izleta po tom predelu, odluči da 
na određenom  m estu reke Sure izgradi veliku branu da bi e lek trif i ko
vao tu oblast. Kupivši zem ljište , ustupa ga jednoj kompaniji koja će 
njegovu zam isao sprovesti u delo. Gospođa Jonathan sada muža sma
tra velikim  čovekom  i voleće ga još v iše nego ranije. ^

Kad ga je  jedan p rijate lj pitao o D e te k t iv s k o j p r ič i, Dekeukeleire  
je odgovorio: »To je  priča o mom nem iru koji je  poverovao da je  ko
risno da sebe ponudi u vidu jednog bezazlenog zapleta«.

Koliku je  istinu tada izrekao Dekeukeleire!
Zap let njegovog poslednjeg ostvarenja je  tanak, da ne kažemo 

naivan. Zato se na njem u nećem o zadržavati, je r i po autorovom m i
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šljenju nema nikakve važnosti. Govorićem o o slikam a, i samo o njima. 
Što se toga tiče , sadašnja D ekeukeleireova tehnika daleko je  bolja od 
one u B oks-m eču. Fotografija je  jasnija, oštrija . Aparatom  za snim a
nje se, izgleda, rukovalo sa više lakoće. Kontrasvetla su stručnije po
stavljena, kopiranje je  č is tije , natpisi b riž ljiv ije  izrađeni. Oni koje smo 
videli poseduju trezvenu ukrasnu vrednost i neposredno dejstvo na 
gledaoca. Crtao ih je  V. Servranckx, prem a tekstovim a M auricea  
C asteelsa.

D ekeukeleire nam predstavlja  detinjastu i brbljivu gospođu Jo
nathan kraj telefona i gram ofona, iz trid ese t različ itih  uglova. Dvade
set ih je suvišnih!

Kad gospodin Jonathan razgleda Bruges, vidim o ga samo ispred 
zvonika —  čemu služi što se ovaj pokazuje nagnut ulevo, a zatim  ude
sno? Iza samostana Bogorodičine crkve i ispred šoljice kafe! Zvonik 
i šoljica kafe za njega imaju, čini se, istu likovnu vrednost!

A onda, otkud želja  da nam se dokaže kako građani Brugesa liče 
na muve . . .  je r idu naglavce?

U Ostendeu gospodin Jonathan, suočen s okeanom, prečišćava 
svoju hipohondriju . . .  Tu se otvaraju lepi prizori talasa, peščanog na
sipa, žala u trenutku kad se more povuče i ostavi nabore na pesku.

A gospođa Jonathan se dosađuje u Bruxellesu. D etektiv  T joj u 
svojoj projekcionoj dvorani prikazuje nekoliko kratkih film ova. Evo 
neke priče o jabukama. Jedna voćka, dve voćke, deset voćki, tri vo
ćke, dve voćke i tako redom . . .  O svetljen je je lepo, slike zabavne, 
ali lišene smisla.

Zatim  se gospođi Jonathan prikazuje jedan veseliji film . Reč je o 
nekoj razbludnoj ženi koju pipka (nama) nepoznata ruka. Ruka klizne 
između nabora ženine suknje, te  s pravom pretpostavljam o da je ta 
ruka vrlo spretna i hitra! Ženina glava, u srednje krupnom planu, kao 
da blesne nekom demonskom radošću, oči se iskolače, ženice iz
vrću . . .  Krupni plan lica gospođe Jonathan čijim  telom  takođe prođu 
žmarci, nozdrve joj podrhtavaju, a usta se ovlaš iskrive . . .

Ovaj odlomak, urađen vrlo smelo ali i vrlo vešto, podseća nas 
na Pabsta, m ajstora takvog tipično pruskog realizma.

Nakon ovoga, nudi nam se jedan veličanstveni predeo divljih šu
ma i dolina, u svoj njegovoj čistoti. Krunišu ga ruševne zidine srednjo- 
vekovnog dvorca. Upravo tu lepotu, taj mir, baš taj prozračni vazduh, 
tu veselu reku, Dekeukeleire bi želeo da pokvari, uništi, usmrdi, isuši 
—  zarad zadovoljstva da tu izgradi branu i fabriku.

Kao da Dekeukeleire mnogo ne voli devičanski netaknutu prirodu; 
pretpostavlja joj fabriku, vinovnicu smradnih dimova, jada i bede, za
gađenja, ružnoće. On mrzi drveće, ali voli betonske stubove.

Ne voli ono što mu se čini »beskorisnim«. O, materijalisto! Ali 
i književnost je »beskorisna«, i film , i sve ono što vraća živost duhu . . .

Čini nam se da Dekeukeleire ima izvesnog smisla za film . ali mu 
nedostaje discipline. Ostavlja utisak deteta kome bi u nekoj radnji 
bilo dozvoljeno da reže drvene konjiće, otkida glave pajacima i otvara 
lutkama stomake kako bi video šta ima unutra. Dekeukeleire nastoji 
da zaprepasti gledalište. Objavljuje tajanstvene teorije, ali, na žalost, 
suviše prozirne i nevešte da ikog zavaraju. Oseća se izveštačenost.
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Neka se jednom  za svagda oslobodi svih onih načina podesnih 
da zabezeknu i zbune malograđanina, neka nam ponudi čestito na
pravljeno delo. M i ćemo prvi zapljeskati.

Dekeukeleire  može dobro da radi. Ima i nadahnuća i m ašte. Baš 
zato i jesm o strogi prem a njemu.

Marcel Rival: »Histolre de dćtectlve«, Fllm-Revue, Bruxelles (?), (?), 1929, str. 
10— 11. Prevela Ana Jovanović'.

Charles Dekeukeleire, Ixelles 1905 —  Werchter 1971.

Film ovi: Combat de boxe, 1927; impatience, 1928; H isto ire  de dćtective, 1929; 
W itte  vlam, 1930; Visions de Lourdes, 1932 •

N ije  p uko  u p ražn ja van je  bezazlenog  s p o rta  p re tva ra n ja  nužde (ne
p o s to ja n je  o dg ova ra ju ćeg  te k s ta ) u v r lin u , ako se kaže da je  poučno  
v id e t i i  kako  je  izg le da o  p rosečan , » n e p r is tra s ta n *  p rika z  je dn o g  avan
gardnog  f ilm a , p ro ž e t s n is h o d ljiv o š ć u  u č ite lja  k o ji baš n a jb o lje  ne 
shva ta  ono  o č e m u  g ovo ri.

F lam anac C h a rle s  D e k e u k e le ire  je  pak p od jednako  d ob ro  o lič e n je  
a uto ra  ta k v ih  f ilm o v a : sam  ih  je  fin a n s ira o , sn im ao  s p r ija te l jim a  (če 
s to  u v la s t ito j ku ć i), čak  sam  ra zv ija o  (u  pod rum u).

D e k e u k e le ire  se  p rv e n s tv e n o  n ad ah n jiva o  d e lim a  E jzenšte jna , Pu
d ovk in a  i  V erto va , pa  je  o b lik o v a n ju  Detektivske  priče p r is tu p io  s ve 
lik im  a m b ic ija m a : » M i na je d a n  n epozna t n ač in  k o r is t im o  p o s to je ć i 
je z ik . Ž e lim o  da s tv o r im o  n ovu  s in ta k s u  odnosa, a na log ija , d ison a nc i. 
Kad je d n o m  b ude  u savršen a , ova  te h n ik a  će  nas iz b a v it i iz  sadašn jeg  
p r im itiv n o g  s ta n ja  k in e m a to g ra fa . Pre no š to  se ta j n o v i je z ik  kod  i t i 
ku  je , i l i  b a r d o k  ga p u b lik a  ne za vo li, tre b a  s a č e k a ti da toko m  n e ko liko  
god ina  je da n  n iz  d e la  b ude  iz v iž d a n •.

' Prevod Je rađen prema fotokopiji nedatlrenog novinskog Iseika Iz arhiva Kraljevske bel
gijske kinoteke. (Prlr.)
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U  D etektivskoj priči, rađ e n o } po  s m iš lje n o  b a na lnom  sc e n a r iju  
M a u ric e a  C a s tee lsa , i  sa  n e p ro fe s io n a ln im  g lu m c im a , k r i t ik a  je , kako  
se  i  o č e k iva lo , v id e la  sam o tu  b a n a ln o s t i  n e d o p u š te n u  ra sp u š te n o s t 
fo rm e .

P rirodno , ono  š to  je  tada  napadano, danas je  n a jv re d n ije : f i lm  u 
f i lm u ; za m e n jiva n je  l ič n o s t i  ka d ro v im a  n jih o v ih  p o s e tn ic a  a obavezn ih  
» jakih« scena  ka d ro v im a  p rede la , g ra d ske  g o m ile  i l i  d e ta lja  m ašina ; 
n u m e risa n a  p o g la v lja ; n a tp is i k o j i  g rade  ig re  re č i (bar —  barrage =  
brana, i  s lič n o ), a ove  g u ra ju  d a lje  ra zvo j r a d n je . . .

Detektivska priča je  p o m a lo  d a d a is t ič k i f ilm -ro m a n  rađen u kon- 
s tru k t iv is t ič k o m  s tilu .
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Luis Bunuel 
ANDALUZIJSKI PAS

Objavljivanje ovog scenarija u časopisu La Revolution surrealiste  jedino je 
koje dozvoljavam. Ono izražava, bez ikakvih ograda, moju potpunu i bezuslovnu 
privrženost nadrealističkoj misli i delatnosti. Andaluzijski pas (Un Chien andalou)' 
ne bi postojao da ne postoji nadrealizam.

Uspeo film  —  eto šta misli većina osoba koje su ga videle. Ali, šta ja mogu 
protiv tih vatrenih ljubitelja svake novotarije, čak i ako ta novotarija vređa nji
hova najdublja ubeđenja; šta mogu protiv štampe, potkupljene ili neiskrene; protiv 
ove glupe gomile koja smatra lep im  ili poetičnim  ono što je, u suštini, samo 
očajnički, strastveni poziv na ubistvo.

L. B.

Predigra

Bio jednom  . . .
Balkon u noći. Čovek oštri brijač kraj balkona. Posmatra nebo 

kroz prozor i vidi . . .
Tanki oblak kako se približava punom Mesecu.
Zatim  glavu devojke koja iznenađeno gleda. O štrica brijača pri

bližava se oku.
Tanki oblak sad prelazi preko M eseca.
O štrica brijača raseca devojčino oko.

Kraj predigre

Osam godina kasnije.
Pusta ulica. Kiša.
Pojavljuje se jedan m uškarac u tam nosivom  odelu, na biciklu.
Njegova glava, leđa i slabine obavijeni su ogrtačem  od belog 

platna.

' Scenario: Bunuel I Salvador Dali. Fotografija: Albert Duverger. Scenografija: PlerreSdillz- 
neck. Montaža: Bunuel. Muzika s ploča: Wagner I Jedan tango. Uloge tumače: Plerre Ba cheff Jmu_ 
škarac). Simone Mareull (devojka), Jaime Mlratvllles. Salvador Dali (bogoslovcl). Bunuel 9
brijačem). Trajanje: 17 minuta. Snimanje: mart 1928, u Parizu I Le Havreu. Premijera: april 1929. 
Film Je finanslrala Bufiuelova majka. Dali Je proveo samo Jedan dan na snimanju. Protagonist , 
Mareuil I Batcheff, skončali su samoublstvom. (Prlr.)
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Na grudim a mu je  kaiševim a pričvršćena pravougaona kutija sa 
kosim crnim  i belim  prugama. M uškarac m ehanički okreće pedale, pu
stivši upravljač, položivši ruke na kolena.

M uškarac viđen sleda do butina, u am eričkom  planu; u dvostru
koj ekspoziciji snim ak ulice kojom prolazi, leđim a okrenut kam eri.

Muškarac se približava kam eri sve dok prugasta kutija ne dođe 
u krupni plan.

Obična soba, na trećem  spratu, u ovoj ulici. Nasred sobe sedi de- 
vojka u odeći živih boja i pažljivo čita knjigu. Najedared zadrhti, rado
znalo osluškuje i oslobodi se knjige, hitnuvši je  na obližnji divan. 
Knjiga ostane otvorena. Na jednoj stranici vidi se reprodukcija Ver- 
m eerove P le til je  č ip k i.  Devojka je  sad uverena da se nešto događa: 
ustane, načini poluokret i, brzim korakom, ode do prozora.

Dole, na ulici, m alopređašnji m uškarac tek što se zaustavio. Bez 
ikakvog otpora, nošen inercijom , padne u ulični odvodni kanal zajedno 
sa biciklom , usred nanosa blata.

Devojka načini pokret pun srdžbe i kivnosti, a onda jurne niz ste
penište kako bi došla na ulicu.

Krupni plan m uškarca ispruženog na zem lji, bezizrazna lica, u 
istovetnom položaju kao u trenutku pada.

Devojka izađe iz kuće i baci se na biciklistu; mahnito ga ljubi 
po ustima, očima, nosu.

Kiša postaje sve jača tako da prethodna scena iščezne.
Pretapanje na kutiju čije  se kose pruge nadodaju na linije kiše. 

Dve šake drže ključić i otvaraju kutiju, odakle vade kravatu umo
tanu u svileni papir. Treba voditi računa o tom e da kiša, kutija, svileni 
papir i kravata moraju biti predstavljeni kosim crtama koje se razli
kuju jedino po širini.

Ista soba.
Devojka stoji pored kreveta i posmatra stvari koje je muškarac 

imao na sebi —  ogrtače, kutiju, kruti okovratnik sa tamnom jednoboj
nom kravatom —  sve je  raspoređeno tako kao da te predmete ima 
na sebi neka osoba ispružena na krevetu. Devojka se najzad reši da 
uzme u ruku okovratnik, s kojeg skida jednobojnu kravatu kako bi je 
zamenila prugastom, maločas izvađenom iz kutije. Ponovo je  spusti 
na isto mesto, a zatim sedne pored kreveta, u stavu osobe koja bdi uz 
mrtvaca. (N apom ena: Krevet, to jest, prekrivač i uzglavlje, ovlaš su 
izgužvani i ulegnuti, kao da tu zaista počiva ljudsko telo.)

Mlada žena ima osećaj da se neko nalazi iza nje i okrene se da 
vidi ko je to. Bez imalo čuđenja ugleda muškarca, koji je sad bez 
ijednog od navedenih predmeta na sebi; on s velikom pažnjom po
smatra nešto na svom desnom dlanu. U toj velikoj pažnji ima puno 
strepnje i teskobe.

Žena se približi pa i sama razgleda to što on ima na dlanu.
Krupni plan ruke: u sredini dlana vrve mravi, izmileli iz crne rupe. 

Nijedan od njih ne padne.
Pretapanje na dlačice ispod pazuha jedne devojke, ispružene na 

peskovitoj sunčanoj plaži. Ponovno pretapanje na morskog ježa čije 
se pokretne bodljice lako njišu levo-desno. Novo pretapanje na glavu 
druge devojke, snimljenu iz izrazitog gornjeg ugla i okruženu irisom.
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Iris se potpuno otvori i pokaže da se ova devojka nalazi usred grupe 
ljudi; ti ljudi pokušavaju da probiju kordon policajaca.

U središtu tog obruča devojka pokušava da štapom digne sa ze
m lje odsečenu šaku sa m anikiranim  noktima. Priđe joj policajac i 
oštro je  ukori, a zatim  se sagne i pokupi šaku; brižljivo je zavije i 
stavi u kutiju koju je  nosio b icik list. Onda sve to preda devojci i voj
nički joj otpozdravi kad mu se ona zahvali.

Treba voditi računa o tom e da u času kad joj policajac uruči ku
tiju, devojku obuzme neobično uzbuđenje koje je  sasvim odvoji od 
svega ostalog. Kao da su je  začarali odjeci neke daleke crkvene mu
zike: možda muzike koju je  čula u najranijem  detinjstvu.

Pošto su zadovoljili radoznalost, posmatrači počinju da se razi
laze u svim pravcim a.

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

M uškarac posm atra mladu ženu; uputi joj pokret koji kao da kaže: 
»Jesi li videla? Zar ti nisam rekao?«

Ona ponovo svrati pogled na ulicu, na devojku koja je  sad sama, 
kao prikovana u m estu, u stanju potpune zakočenosti. Autom obili pro
laze vrtoglavom  brzinom. Jedan od njih iznenada naleti i pregazi je, 
grozno je  unakazivši.

Tada se muškarac, s odlučnošću čoveka koji na to ima puno pra
vo, približi m ladoj ženi; najpre je  pohotno gleda pravo u oči, unoseći 
joj se u lice; zatim  je  ščepa za dojke preko tkanine. Krupni plan po- 
hotljivih ruku na dojkam a. Dojke se pom aljaju ispod haljine. Preko 
muškarčevog lica u tom  trenutku m ine jeziv  izraz gotovo sm rtne zeb
nje. Iz usta mu curi krvava pena i kaplje na otkrivene devojčine  
grudi.

Dojke nestaju i pretvaraju se u bedra koja muškarac nastavlja  
da pipa. Njegov izraz se prom enio. Oči mu cakle zlobom i bludnom  
požudom. Široko otvorena usta se skupe, postanu sićušna, kao steg
nuta sfinkterom .

Devojka ustukne ka unutrašnjosti sobe; m uškarac je  prati, i dalje  
navaljujući.

Ona naglo načini energičan pokret da bi mu razdvojila ruke i tako 
se oslobodila nam etljivog dodira.

M uškarčeva usta se gnevno grče.
Ona shvata da će početi neprijatna ili nasilna scena.
Uzm iče, korak po korak, sve do ugla sobe, gde se zakloni iza 

stočića.
Muškarac čini pokrete, poput verolom nika u m elodram ama. Osvr

će se na sve strane, nešto tražeć i. Kraj svojih nogu ugleda parče 
užeta i dohvati ga desnom rukom. Levom takođe potraži i ščepa isto- 
vetno uže.

Priljubljena uza zid, devojka užasnuto gleda šta čini njen na
padač.
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O vaj joj se polako prim iče, sa ve lik im  naporom vuče za sobom  
ono što je  privezano za užad.

Prvo se vidi kako prolazi jedan čep, zatim  dinja, pa dva bogo- 
slovca i, na kraju, dva raskošna koncertna klavira. U klavirim a su ma
gareće lešine; njihova kopita, repovi, sapi i izm et izviru iz rezona- 
torske kutije . Kad jedan klavir prođe ispred objektiva vidi se golema 
magareća glava navaljena na klavijaturu.

S velikom  mukom tegleći ta j te re t, muškarac se očajnički pro- 
Dinje ka devojci. Obara sto lice, stolove, stojeću lampu i ostalo. M aga
reće sapi zapinju o sve. Jedna gola kost zakači u prolazu svetiljku  
obešenu o tavanicu; svetiljka  će nastaviti da se njiše sve do zavr
šetka scene.

Muškarac samo što nije dohvatio devojku; u tom trenutku, ova 
odskoči, izmakne se i pobegne. Napasnik ostavlja užad i daje se u 
poteru za njom. Devojka otvori vrata i kroz njih nestane u susednu 
sobu, ali nedovoljno hitro da bi mogla da se zatvori. Muškarčeva  
ruka uspeva da prođe između vrata i dovratka, i tu ostane, priklještena  
za zglob.

S druge strane, u sobi, devojka, sve više pritiskujući vrata, po- 
smatra kako se šaka bolno grči, u usporenom kretanju, i mrave koji 
se, opet se pojavivši, razm ile po vratim a. Devojka sm esta okrene 
glavu ka unutrašnjosti nove sobe koja je  istovetna s prethodnom, je 
dino što će joj osvetljen je dati drugačiji izgled; devojka ugleda . . .

Isti onaj krevet na kojem je  opružen muškarac čija je  šaka i dalje 
zarobljena u vratim a, obučen u ogrtače i sa kutijom na grudima, pot
puno nepomičan, širom otvorenih očiju i sa sujevernim izrazom lica 
koji kao da kaže: »U ovom trenutku dogodiće se nešto zaista izu
zetno!«

Oko tri sata izjutra

Na odmorištu ispred ulaznih vrata stana, okrenut leđima, za
ustavlja se novi muškarac. On pritisne dugme zvonceta kraj vrata  
stana u kojem se sve ovo događa. Električno zvonce se ne vidi; ume
sto njega, na mestu gde bi trebalo da stoji, ugledamo kako se kroz 
dve rupe napravljene iznad vrata provlače dve ruke koje drmaju sre
brni shaker. Njihovo dejstvo je trenutačno, kao kad se, u običnim fil
movima, pritisne dugme zvonceta.

Muškarac opružen na krevetu, uzdrhti.
Devojka ode da otvori vrata.
Pridošlica krene pravo ka krevetu i zapovednički naloži muškarcu 

da ustane. On posluša, ali sa toliko zlovolje i mrgođenja, da je ovaj 
drugi primoran da ga zgrabi za ogrtače i silom natera da ustane.

Pošto mu najpre, jedan po jedan, strgne ogrtače, pridošlica ih po- 
baca kroz prozor. Istim putem ode i kutija, kao i kaiševi koje je pa
ćenik uzalud pokušao da spase od propasti. A to navede pridošlicu 
da kazni muškarca: šalje ga da stoji licem okrenut zidu.

Pridošlica je sve ove radnje obavljao potpuno okrenut leđima. 
Sad se prvi put okrene da bi nešto potražio na drugom kraju sobe.
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Za trenutak slika se zam agli. Pridošlica se kreće usporeno i v i
dimo da su njegove crte istovetne sa crtama onog drugog; oni su je 
dno, samo što ovaj ima m ladalačkiji i patetičniji izgled, kakav je  
verovatno i onaj imao pre mnogo godina.

Pridošlica odlazi u dubinu sobe; kamera je  ispred njega i on 
je  sledi, u am eričkom  planu.

Đačka klupa prem a kojoj se uputio ulazi u kadar. Na klupi su 
dve knjige i razni školski predm eti; njihov raspored i etički smisao 
biće brižljivo određeni.

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

Prišavši muškarcu, naredi mu da prekrsti ruke na grudima, stavi 
mu po jednu knjigu u svaku šaku i zapovedi da za kaznu ostane u tom  
položaju.

Kažnjeni sad ima oštar i podmukao izraz lica. Okreće se prido- 
šlici. Knjige, koje još uvek drži, pretvaraju se u revolvere.

Pridošlica ga posm atra s nežnošću, s osećanjem koje sve više
jača.

Preteći oružjem , muškarac s ogrtačim a prisili drugoga da po
digne hands u p ! i, uprkos tom e što ovaj posluša, isprazni oba revol
vera u nj. Pridošlica pada sm rtno ranjen, u am eričkom  planu; lice mu 
se bolno grči (slika se ponovo zam ag li, a njegov pad napred prikazan 
je  u spo re n im  k re ta n je m , naglašenijim  od prethodnog).

Izdaleka vidim o kako pada ranjenik koji više nije u sobi, već u 
parku. Kraj njega sedi, nepom ična i okrenuta leđima, žena golih ra
mena, blago nagnuta napred.

U padu, ranjenik pokuša da dohvati i pom iluje njena ramena; 
jednu ruku, svu drhtavu, privukao je  sebi, drugom dotakne kožu obna
ženih ramena. Najzad padne na zem lju.

Prizor viđen izdaleka. Nekoliko prolaznika i čuvara pohitaju da 
mu ukažu pomoć. Podižu ga i na rukama odnose kroz šumarak.

Uvesti strastvenog ćopavca.
Onda se vraćam o u onu istu sobu. Lagano se otvaraju vrata, 

upravo ona kojim a je  bila priklještena šaka. Pojavljuje se poznata 
nam devojka. Zatvara vrata za sobom i vrlo pažljivo posmatra zid pred 
kojim je  stajao ubica.

Čovek više nije tu. Zid je  netaknut, bez ikakvog nam eštaja ili 
ukrasa.

Devojka načini nestrp ljivu i srditu kretnju.
Ponovo vidim o zid nasred kojeg se nalazi crna m rljica.
Viđena izbliza, ova m rljica je  lep tir »mrtvačka glava«. Leptir u 

krupnom planu.
M rtvačka glava sa leptirovih krila prekriva ceo ekran.
Iznenada, u am eričkom  planu, pojava muškarca s ogrtačem koji 

brzo prinosi ruku ustim a, kao neko kome ispadaju zubi. Devojka ga 
prezrivo gleda.

Kad muškarac skloni ruku, vidim o da su usta nestala. Devojka  
kao da mu kaže; »Pa, dobro. I šta sad?« i karminom doteruje usne.
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Ponovo vidimo muškarčevu glavu. Na mestu gde su se nalazila 
usta počinju da niču malje.

Opazivši ovo, devojka priguši krik i brzo se zagleda ispod pazuha, 
gde nema nijedne dlačice. S omalovažavanjem isplazi jezik muškarcu, 
prebaci maramu preko ramena, pa, otvorivši obližnja vrata, pređe u 
susednu sobu koja je neka velika plaža.

Pored vode čeka treći muškarac. Oni se vrlo ljubazno pozdrave i 
krenu u šetnju, prateći krivudavi rub talasa.

Kadar njihovih nogu i talasa koji im zapljuskuju stopala.
Kamera ih prati farom. Talasi lagano izbacuju pred njihove noge 

najpre kaiševe, zatim prugastu kutiju, onda ogrtače, i, konačno, bi
cikl. Taj prizor se produžava još nekoliko trenutaka, a onda more 
više ništa ne izbacuje.

Oni nastavljaju šetnju plažom dok malo po malo ne izblede, a 
za to vreme na nebu se pojavljuju reči:

S proleća

Sve se promenilo. Sada je tu pustinja bez horizonta. Postavljene 
u središte, ukopane u pesak do grudi, vidimo glavnog junaka i de
vojku, oslepele, u iscepanoj odeći, izjedene zracima sunca i rojem 
insekata.

Luis Bunuel: »Un Chlen andalou«, La Revolution surrćallste, Pariz, broj 12, 15. 
decembar 1929. Prevela Ana Jovanovlć.

Luis Bunuel, Calanda 1900 — Ciudad Mexico 1983.

Filmovi: Un Chlen andalou, 1928; L'Age d'or, 1930; Las Hurdes — Tierra sin pan, 
1932 •

Bibliografija: Luis Bunuel: »Une Giraffe«, Le Surrćallsme au Service de la Re
volution, Pariz, broj 6, 15. maj 1933.
 : »Autobiography for the Museum of Modern Art« (1938), Francisco Aranda:
Luis Bunuel, A Critical Biography, Seeker & Warburg, London 1975.
 : »Notes on the Making of Un Chien Andalou*, Art In Cinema, uredio
Frank Stauffacher, San Francisco Museum of Art, San Francisco 1947, str. 29—30.

N a d re a lis ti, ta  deca veka film a , po R obertu  Desnosu, im a li su  
ikonos tas  sv o jih  f i lm s k ih  s im p a tija : F eu illade , nem a kom ed ija , M ur- 
nauov  Nosferatu (Nosferatu, Eine Symphonie des Grauens, 1922), 
Louise B rooks, M a rlene  D ie tr ic h  u S te rnbe rgov im  film o v im a , Hatha- 
w ayov  Peter Ibbetson (1 9 3 5 ) . . .

N jihova  film s k a  praksa b ila  je  p r ilič n o  razočaravajuća: nek i n je n i 
re z u lta ti su beznača jn i (M an Ray: Povratak razumu —  Le Retour k la 
raison, 1923), d ru g i »po/ef/čno« d e ko ra tivn i (M an Ray: Morska zvezda 
—  L’Etoile de mer, 1928), a tre ć im a  su sam i p rip a d n ic i grupe p o ric a li 
pravo da se naziva ju  n a d re a lls tlčk im . Tako je  f i lm  Školjka I sveštenik 
(La Coquille et le clergyman, 1928), k o ji je  po sce n a riju  A nton ina  Ar-
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tauda re ž ira la  G erm a ine  Du lac, dočekan  že s to k im  negodovan jem  i uz
v ic im a  »G ospođa D u la c  je  krava !«

P rv i is t in s k i n a d re a lis t ič k i f i lm  Andaluzijski pas, uz B re tonovu  
Nađu i  p re g rš t ko laža  i  s lika , jedan  od ono m a lo  neosporno  k v a lite tn ih  
p ro izvoda  n a d re a lis tič k e  g rupe  (ze č je  p lodne  i ro d ite ljs k i s lepo  za
lju b lje n e  i  u n a jb e zna ča jn iju  svo ju  tv o rev inu ), nastao  je  p ro tiv  fra n 
cuske  f ilm s k e  »avan ga rd e « o lič e n e  D u lacovom , Ganceom , L ’H e rb ie rom  
i  E pste inom . Sam B un u e l je  počeo  da se b av i f ilm o m  kao E pste inov  
a s is te n t  (Pad kuće Usher —  La Chute de la maison Usher, 1928).

B un u e l je  ovako  o b ja šn ja vao  nastanak svog  i  D a lije vo g  scena rija  
za f i lm  k o ji je  p rv o b itn o  tre b a lo  da n o s i n as lov  Zabranjeno je nagnuti 
se unutra:

*P rilik o m  razrade  fa b u le  odbačena je  kao neb itna  svaka pom isao  
na neku  ra c io na ln u , e s te t ič k u  i l i  kakvu  d rugu  p re oku pa c iju  teh n ičk im  
p ita n jim a . R e zu lta t je  n am erno  a n tip la s tič a n , a n tiu m e tn ič k i f ilm , uko
lik o  se o c e n ju je  p re m a  tra d ic io n a ln im  kanonim a. Fabula je  p lod  
SVESNOG  psihičkog autom atizm a, / u to lik o  ne pokušava  da p re p riča  
san, p rem da  k o r is t i  m ehan izam  ana logan  m ehan izm u snova«. I dodaje  
da je  p r i  p is a n ju  s c e n a rija  sm e s ta  odbacivana  svaka s lik a  i l i  ideja  
ko ja  je  p ro iz la z ila  iz  sećan ja , k u ltu rn ih  obrazaca i l i  je  b ila  svesno  
povezana s d rugom , ra n ijo m  id e jom . »U f ilm u  NIŠTA NE SIMBOLIŠE  
BILO ŠTA«.

O vu zd ravu  m rž n ju  p re m a  s im b o lim a  ilu s tru je  jedna  božična p riča  
iz  v rem ena  B uh u e lo vo g  b oravka  u H o llyw o o d u , 1930. god ine : v it la ju ć i 
g o le m im  b a š to v a n s k im  m akazam a i k lič u ć i »Dole s im b o li!« , upao je  
u C h ap lin o vu  ku ću  i p o tk re s a o  sve  g rane  boga to  o k ićen e  je lke . A li, 
ja m č e ć i za p o tp u n o  ira c io n a ln u  m o tiv a c iju  i n e o b ja š n jiv o s t s lika  u 
Andaluzijskom  psu, B un u e l g lu m i n a iv n o s t i p renebregava  v la s titu  
b io g ra fiju .

N a jb ru ta ln ij i i  n a jd e lo tv o rn ij i s le d  kadrova  u Andaluzijskom psu 
—  o b la k  p ro m ič e  sp ra m  k o lu ta  M eseca , b r ija č  raseca  žen ino  oko  —  
k o ji zagone tno  zadržava  g o to v o  n esm an je nu  s u b v e rz iv n o s t i  p r i po 
novnom  g led a n ju , izve sno  je  povezan  s ig ra m a  iz  B uhue lovog  d e tin j-  
s tva  (u p a ljen a  š ib ic a  p r in o s i se  sve  b liž e  oku  d e v o jč ic e  dok ova ne 
u stu kn e  i ne pobegne), s č in je n ic o m  da je  o b ja v ljiv a o  p r ič e  u časo
p is u  za s lepe , sa o n im  š p a n sk im  n o ć n im  su do v im a  na č ije m  je  dnu  
n as likan o  oko  ko v rd žavo  u o k v ire n o  n a tp is o m  »V id im  te !«  O vakvim  
nadodavan jem  p o je d in o s t i b io g ra f ije  na ve ć inu  s lik a  u  Psu n jih o v i iz
v o r i b i se  la ko  m o g li n a ć i u p ravo  u »s e ć a n ju « i » k u ltu rn im  obrasc im a«.

B un u e l je  o č e k iv a o  da će  Andaluzijski pas s a b la z n it i i z g ro z it i 
g ledaoce , m e đ u tim , f i lm  je  požn je o  uspeh.

Zlatno doba je  izazva lo  p r iž e ljk iv a n i sa v rš e n i skanda l: d em on s tra 
c ije  d esn iča ra , d e m o lira n je  b iosko p a , p o lic ijs k a  in te rv e n c ija , zabrana  
ja vno g  p rik a z iv a n ja , ra z ja re n i k r i t ič k i  p rika z i, m a n ife s ti, izb ac ivan je  
g ro fa  de  N o a ille sa , k o ji je  b io  p ro d u ce n t, iz  Jo ckey  C luba. Kad se g leda  
danas, bez n e p o tre b n ih  p o v o ljn ih  p redrasuda , f i lm  n i izda leka  nem a  
ta j e k s p lo z iv n i u č ina k , p o m a lo  je  za s ta re o  baš zbog n a d re a lis tič k e  
o rto d o k s n o s ti, a fo rm a ln i p ro n a la s c i p okazu ju  s vo j s k ro m n i doseg. 
Dakako, za nad  re a l is te  se  f i lm o v i d e le  na  Z latno doba . . .  i  sve  osta le .
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M e đ u tim , Zem lja  bez hleba, le d e n o  d o k u m e n ta rn i p rik a z  ž ivo ta  u 
je d n o j za o s ta lo j p o k ra jin i Š pan ije , id e a ln a  je  nadopuna  Andaluzijskog  
psa, su d a r n a d re a lis t ič k e  m a š te  i  u ro đ e n e  nad re a ln o s t i  sam og  ž ivo ta .

S v i o s ta li n a d re a lis t ič k i f i lm o v i i l i  f i lm o v i s » n a d re a lis tič k im  e fe k 
t im a « n e o b ičn o  su  je d n o lič n i. U o s ta lom , je d n o lič n o s t je  b o ljka  nad
rea lizm a , u k ru p n im  s tv a r im a  i u s itn ica m a . Č im  se, re c im o , p ro ču lo  
da B re to n  u p a r iš k o j »n a d re a lis t ič k o j ce n tra li«  p iš e  ze le n im  m a s tilo m , 
ubrzo  su  se  za ze lene le  m a s tio n ic e  i u f ilija la m a , B eogradu i l i  Pragu.
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Aleksandar Vučo 
LJUSKARI NA PRSIMA 

Film

Predigra koja se ne igra

Neka pozadina bude senka ili crni talas. Najbolje bi još odgovarala mukla noć, 
taj mrki pojas večitog zida koji ne odaje tajne. Mokra, tamno-mrka boja ima 
dobru osobinu da krije tragove zločina: ona upija kao sunder pruge krvavih pr
stiju. Niko prema tome neće primetiti da se na pečatima oljuštenog maltera, na 
tom sifilisu zidova, mogu pod lupom otkriti otisci i sumnjivi, problematični tragovi. 
Zadržavamo se dakle na toj boji.

Sa desne strane, gde se pod jednom bledom rukom ugasila sveća, dolazi 
strela. Ona je putokaz i smrt, ali nije još oslobođena od polazne tačke, za koju 
je vezuje srebrni konac, koji sumnjamo, da će ma ko videti. Konac polazi iz srca 
nevine devojke, čije se grudi kao skrivalice pojavljuju na svakoj slici: u ispupče- 
nom obliku kamena, u šarama ribljih krljušti, u vodenim borama, a još najčešće 
u dimovima jutra, to jest u planinama koje se svakog jutra na horizontu skupljaju. 
Zato je neophodno da se događaji posmatraju sa svih strana, iz svakog položaja, 
vrlo radoznalo i sa najvećom pažnjom.

Devojka će produžiti da živi i posle Velikog Svršetka. To je vrlo važno. To 
pravo samo njoj pripada. Hoćemo da objasnimo da nije tačno da sve prestaje kad 
srce prekine svoj rad.

Da bi se to potpuno osetilo, potrebno je ležati mirno i sa pritisnutim očima. 
Još je bolje ako neko ima ljubavnicu, verenicu ili neku drugu zaljubljenu ženu. 
Te drhtave, nežne, uznemirene ruke, u stanju su, kad dodirnu oči, mnogo da 
objasne.

I

Kiša bije pravo u prozor, okna se tope. Cela se soba pokriva kosim  
prugama kiše. Na sredini sobe, u kojoj još nikoga nema, dodiruju se 
tri stola jednake velič ine . Na svakom se stolu nalazi po jedno sta
kleno zvono. Pod prvim  zvonom leži jedna bela, gumena rukavica. 
Pod drugim zvonom jedno zapečaćeno pismo i dve kovrdže plave  
kose. Pod trećim  zvonom ključ i jedna mala, svilena, ženska košulja. 
Sve su te  stvari jako osvetljene  i neobično čiste.
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Istovrem eno, kroz jasne proplanke jedne ogrom ne šume galopi- 
raju žedne ž ira fe . Pejzaži se vrlo brzo m enjaju. Reka se nalazi iza 
pošum ljenog brega, iza guste trave  gde su kao munje projurile zebre. 
Sad u visini pored lišća kao oblaci plove glave žirafa. Kroz gustu 
travu puze prugaste zm ije. Sve je  to vrlo prijatno i vrlo utešno. M oare.

Preko krovova gde se puše dim njaci, juri jedan čovek u dugačkoj 
pelerini. On krije lice. Crna pelerina se v ije  iza njega kao zloslutna  
zastava. Na mestu gde prestaju redovi krovova pojavljuje se gvozdena 
konstrukcija jednog velikog mosta. Čovek skače na taj most i spušta 
se do njegovog kamenog svoda. Pod tim  svodom, nad samom vodom 
koja je  crna, naglo se otvaraju jedna mala vrata. Iza njih strm e ste
penice. Na pragu nepoznate sobe, na mestu gde se obično ostavljaju  
cipele, stoje dve ženske noge, odsečene do kolena. Noge su obučene 
u tanke čarape i sjajne, lakovane cipele. Čovek im prilazi sa ogrom
nim zadovoljstvom  i dodiruje ih blago. Zatim  svlači svoje cipele i ča
rape, koje ostavlja na istom tom pragu, uzima noge u naručje, i bos, 
još uvek vrlo radostan ulazi u jedan prostrani hem ijski laboratorijum. 
Iza njega, na zatvorenim  vratim a ostaje jako uveličano njegovo lice, 
okruženo crnom bradom i ozareno divnim osmehom. U laboratori- 
jumu čovek postaje uznem iren. Nervozno baca ženske noge na jedan 
otoman, pokriven belim  čaršavom i žurno prilazi velikom  akvarijumu  
koji se nalazi na drugom kraju sobe. Akvarijum  je napunjen beliča- 
stom tečnošću. Kroz njegovu sredinu razapeta je žica, za koju je 
pričvršćena jedna ptica, koja potopljena u tu tečnost još živi, ali sa
svim m alaksalo maše krilim a. Čovek sa bradom postaje jako uplašen. 
Očajno podiže ruku, uzima jednu epruvetu, iz koje sipa u akvarijum  
nekoliko kapi jednog tamnog rastvora. Sve je međutim uzaludno: 
ptica se poslednji put trza i gine. Na cinkanom stolu do akvarijuma 
leže još dve m rtve ptice. Čovek sa bradom se povlači u senku, zgu
žvan, nemoćan, bled. Čuje se njegov slom ljeni glas: »O zašto nisi 
zaplivala ptico! Evo, već pune tri godine se mučim kao marva . . .  
Ispunjeni su svi uslovi . . .  proračun svih plućnih disanja . . .  Voda-Vaz- 
duh . . .  Rahmila, mila moja kćeri!«

Rahmila stoji na otvorenom prozoru iste one prugaste sobe, u 
kojoj se na sredini dodiruju tri stola. Pod staklenim  zvonima među
tim , umesto onih predmeta nalaze se tri crne ptice. Noć je. Otvaraju 
se cvetovi, zatim oči zverova, zatim devojački seksovi. Dižu se za- 
vese, pokrivači sa dečjih kreveta, poklopci sa finih kutija od emajla. 
Ona je u velikoj nedoumici i vidno uzbuđena. Najzad se rešava. Po
činje naglo da se svlači. Ona se upravo ne svlači, već samo dodiruje 
haljinu, koja nestaje pod njenim rukama. Posle nekoliko trenutaka 
potpuno je gola. U istom tom času, pored samog prozora, spušta se 
jedan padobran. Ona ima još samo toliko vremena da skoči kroz pro
zor. Postepeno, pod tom belom pečurkom ona nestaje u noći.

II

Jedna velika, mirna voda bez obala. Po njoj gazi do pojasa mladić 
u košulji. S vremena na vreme on se saginje i vadi sa dna po jedno 
zrno krupnog bisera. Svaki biser pogleda prezrivo, i sa izrazom: »ni

124



sam to tražio«, baca ga natrag u vodu. To se ponavlja nekoliko puta. 
Odjednom, njegovo lice dobija izraz: »našao sam«. Brzim skokom on 
zaroni kroz vodu, i posle nekoliko sekundi pojavljuje se presrećan, 
sa belom ribicom u ruci. Izlazi na obalu koja se sada pojavljuje po
suta sjajnim  m etalnim  novcem, veličine dvodinarki. U trenutku kad 
se približu je obali m etalne pare se pretvaraju u alke, brzo se pribli- 
žuju, vezuju, izvijaju kao zm ije, i najzad postaju dugački lančevi, koji 
se takođe približu ju, skupljaju, vezuju, pokrivajući celu površinu peska 
ogromnom m etalnom  m režom, koja se mestim ično i s vremena na 
vrem e pokreće i uzdiže kao da živi. M ladić se strašno ljuti. Okreće  
se i prilazi vodi u koju sa najvećim  gnevom pljune nekoliko puta. To 
m eđutim  nije dosta. Sve bešnji, on lomi i otkida prste sa svoje leve 
ruke i baca ih takođe u vodu. I to je uzalud. Sasvim izvan sebe, on 
izbezumljeno čupa m išiće iz svoje leve ruke, iz snažnih butina i sa 
širokih, ispupčenih grudi. O pet uzalud: žilava mišićna tkiva pretva
raju se u njegovoj ruci u pepeo. Rupe na m estim a gde je iščupano 
meso ispunjuju se postepeno m alim  morskim rakovima koji se lenjo 
i jezivo pokreću. M ladić je  pobeđen i očajan polazi nekuda ivicom  
vode. Jedna velika riba pliva kroz vodu.

Pusta ulica pored reke. Dugačak red golih drveta. Pod jednim  
drvetom  na samoj sredini ulice stoji čovek u bradi, potpuno mokar, 
kao da je  sad baš izišao iz vode. On gleda u grane koje su načičkane 
nepokretnim  čavkam a. Sve su grane pokrivene tim  crnim pticama. 
Odjednom iz pobočne ulice dolazi jedan čovek. On je lepo obučen i 
kad se približi prepoznajem o m ladića koji je sada sasvim sed, ali još 
uvek vrlo m ladolik. Leva mu je  ruka u zavoju. On prilazi čoveku sa 
bradom, skida svoj zavoj sa ruke i briše mu mokro čelo. Čovek sa 
bradom mu se zahvalju je i nešto mu značajno šapuće na uvo. Mladić  
je  razumeo. Jednim snažnim pokretom  desne ruke on zatrese drvo, 
sa koga u ogromnom broju padaju čavke kao gnjili plodovi. One su 
žive, ali ni jedna ne može da poleti. Čovek sa bradom se saginje, 
vadi iz džepa jedno parče kanapa, na koji niže jednu po jednu čavku 
vrlo pažljivo i sa najvećim  zadovoljstvom . M ladić hoće da pođe, ali 
ga čovek sa bradom silom  zadržava. Govori mu vrlo ubedljivo i tiho: 
»Ja ću te  izlečiti . . .  Čuješ, izlečiti! . . .  Ja, ja . . .«  M ladić najzad pri
sta je  i polazi s njim . Na ulici leže nanizane čavke . . .

Poluosvetljen hem ijski laboratorijum . Na divanu leže odsečene  
ženske noge koje m ladić odmah ne prim ećuje. Čovek sa bradom pred 
jednim  ogledalom , koje se sada prvi put vidi, pravi neke čudne^ po
krete. Nešto između m olitve i švedske gim nastike. Pokreti su tužni i 
malo kom ični. U ogledalu se pojavljuje jedan dečko od 8 do 10 godina. 
On ponavlja te  pokrete vrlo  ozbiljno i savršeno tačno. M ladić stojj i 
gleda ih začuđeno. U istom trenutku u kavezu jedne zoološke bašte 
prevrću se m ajm uni. Odmah zatim  na jednoj se livadi sparuju konji. 
Slike se vrlo brzo m enjaju, prepliću i utapaju jedna u drugu. Čovek 
sa bradom koji je  prestao sa čudnim pokretim a ima izrazj »e sad je  
dobro«. Naglo prilazi m ladiću sa leđa i jednim  oštrim  nožem raseca 
mu kaput, koji odmah pada na zem lju . M ladić se okreće go do pojasa. 
Na te lu  mu se vide rane, pokrivene m alim  morskim rakovima koji 
m rdaju. Čovek sa bradom prilazi akvarijum u i jednom cevčicom od

A v a n g a rd n i f i lm  1895— 1939. 125



slam e uvlači u usta beličastu vodu. Sa napunjenim  ustim a on opet 
prilazi mladiću i prska ga po ranama. To m eđutim  ništa ne utiče na 
m ale rakove, koji se i dalje  jezivo pokreću. M ladić je  očajan. Polazi, 
ali u tom trenutku ugleda ženske noge na divanu. Jednim naglim sko
kom on je  već kraj njih, uzima ih nervozno i ne obraćajući više pa
žnju na čoveka sa bradom otvara vrata i zajedno sa nogama ispod 
m iške juri preko stepenica kao lud, sa izbezum ljenim  izrazom lica: 
»našao sam, našao sam«.

Velikovaroška stanica pod staklenim  krovom. Nekoliko divnih  
lokomotiva pod punom parom. Jedan dugačak voz, spreman za pola
zak. Na peronu puno sveta. P ištaljka već svira za polazak, kad se u 
gom ili, probijajući se besomučno pojavljuje mladić u vrlo dugačkoj, 
crnoj pelerin i. (Ovu je  pelerinu u početku nosio čovek sa bradom.) 
Pod njom se prim ećuje dugačak predm et, koji m ladić pažljivo krije. 
Na sredini voza on naglo zastaje. Pogleda plašljivo oko sebe i onda 
vrlo pažljivo, skoro pobožno izvlači ispod pelerine dve ženske noge, 
koje polako polaže preko šina, ispred samih točkova vagona. Voz po
lazi. Jedan po jedan vagon odm iče pored mladića koji sasvim blizu, 
nepokretno stoji. Kad je  prošao i poslednji vagon, na šoderu između 
šina leže prsti od jedne muške ruke i jedna bela, gumena rukavica. 
M ladić uzima prste i sasvim mirno ih nam ešta na svoju levu ruku. 
Svaki prst na svoje mesto. Posle toga, još m irnije, na istu tu ruku 
navlači gumenu rukavicu i bez ikakvog uzbuđenja, savršeno pribranim  
koracima upućuje se ka izlazu. Na peronu nema ni jednog čoveka. Na 
šinama ni jedan voz. Stanica je potpuno prazna.

III

Prugasta soba. Na sredini se dodiruju samo dva stola, sa dvema 
crnim pticama ispod staklenih zvona. Na jednom velikom krevetu, 
koji ranije nije bio u sobi, leži Rahmila. Pored nje jedna isto tako lepa 
devojka, samo nešto punija, malo starija, primetno grublja. One se 
strasno ljube, stežu, pripijaju, ponašajući se vrlo perverzno. Napolju 
je užasna oluja. Vetar podiže gustu prašinu, suvo lišće i neverovatno 
veliki broj pobacanih hartija. Hartije se naglo pretvaraju u crne ptice, 
koje su u početku sasvim male, pa sve veće, tako da je odjednom  
celo nebo pokriveno ogromnim crnim krilim a. Na ulici rastu sunđeri 
i potkovice.

Iz jedne okrugle, crne rupe uličnog kanala penju se usporeno 
uzane merdevine. One se kreću koso, u pravcu prozora prugaste sobe, 
ali se pred prozorskim oknima ne zadržavaju, već lomeći staklo pro
diru u sobu. U tom se trenutku pojavljuje iz kanala ruka u gumenoj 
rukavici. Ona se penje tim  merdevinama, skače sa jedne poprečne 
letve na drugu, odsečnim, brzim skokovima skakavca. Rahmila i njena 
prijateljica sada stoje na sredini sobe, pored stolova, još jednako 
čvrsto pripijene. M iluju se vrlo znalačkim intimnim dodirima tela, 
drskim, bestidnim rukama. Devojka je klekla i pripija svoju glavu na 
Rahmilin trbuh. Ruka u rukavici skače pravo sa prozora na krevet, 
gde istog trenutka nestaje. Merdevine se povlače, slomljena stakla 
se sastavljaju u celo prozorsko okno. U istom tom času na krevetu
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leži i spava m ladić koji nije više sed. Devojka koja još kleči primećuje  
ga iznenada. Naglo odgurne od sebe Rahmilu i seda na stolicu koja 
se nalazi do kreveta. Rahmila plače u jednom uglu sobe, savijena kao 
zm ija. M ladić se budi, prijatno se proteže i ljubavnim, začuđenim  
očima gleda pravo u devojku, koja je takođe iznenađena i zadivljena. 
To tra je  dosta dugo. Odjednom se devojka rastužuje, diže se sa sto
lice i polazi ka vratim a. M ladić je zabrinut. Da bi je zadržao pokazuje 
joj m ladež na vratu, kap suze na dlanu, jedan mali, otvoreni perorez. 
Devojku to ni najm anje ne interesuje. Ona hoće da pođe i već pri
tiskuje kvaku na vratim a. M ladić se iznenada nečega seti. Prilazi pro
zoru i kroz staklo koje se ne lomi provlači ruku, koju odmah zatim  
vraća natrag sa jednim  krupnim zrnom bisera na dlanu. Devojka je sad 
ozarena, prilazi mu ljubazno, uzima zrno bisera i proguta ga. Mladić  
ponovo provlači ruku kroz prozor, pruža joj novo zrno bisera, koje 
ona takođe proguta. To se ponavlja nekoliko puta. Najzad ta igra pre
staje. Devojka je  luda od radosti i okreće se u krug na vrhovima pr
stiju kao u baletskoj tačci. Zastaje  zatim  u finalnoj pozi, pokrivena 
po ćelom telu , po licu, po očim a, po kosi krupnim zrnima bisera. M la 
dić je  zgranut, razočaran. Očajno širi ruke, hvata se za glavu i beži 
u ugao sobe gde još plače Rahmila. Devojka se više ni malo ne inte
resuje za njega. Ona ponovo počinje da igra, još bešnje, još brže. 
Rahmila i mladić se prvi put vide. Ona se upija u njega očima punim 
suza, ustaje polako i ljubi ga vrlo nežno i dugo pravo u usta. Mladić  
je podiže na rukama, sa namerom da je  odnese, ali ona iznenada 
iščezava. Na njegovom levom laktu, u crnoj bori od kaputa leži sada 
jedna m rtva bela ribica. M ladić se blago smeši na nju i odlazi kroz 
vrata sa uzdignutim  rukama kao da još nosi devojku i sa pogledom  
koji se ne odvaja od te  bele ribice. Devojka pokrivena biserim a nepre
stano igra. Na stolovim a, pod staklenim  zvonima pojavljuju se dve 
male škorpije. One rastu, i rastući proždiru ptice, proždiru zatim sta
klena zvona, proždiru stolove i najzad padaju na zem lju gde se spajaju 
i postaju jedna velika, gnusna škorpija, koja, sa uživanjem site živo
tinje , lenjo mrda. Oko nje jednim  paklenim  tem pom  igra devojka u 
bisernom panciru.

IV

Pusta ulica kraj golog drvoreda. Tamna reka. Sredinom po kol
skom putu ide čovek u bradi, sasvim  mokar, sa ogromnim, razapetim  
crnim krilim a, koja su mu prikačena za kičmu. Krila s vrem ena na 
vrem e usporeno mašu. Na samoj sredini jedno drvo načičkano belim  
ribama. Pod drvetom  spava mladić, pokriven do pojasa malim mor
skim rakovim a koji se jezivo pokreću. Lice mu je  čisto, vedro, oza
reno beskrajnom  ljubavlju.

Jedan red đaka, preko puta red milosrdnih sestara. Jedan red 
vojnika, preko puta red belih konja. Jedan red robijaša, preko puta red 
crnih popova. Svi ti redovi koračaju paradnim maršem , prilaze kao u 
kadrilu jedni drugim a, klanjaju se dostojanstveno, povlače se i zatim  
nestaju, kao odnešeni vetrom  sa suve zem lje  jedne ogromne prazne 
poljane.
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Aleksandar Vučo: »Ljuskarl na prsima, Film-, Nemoguće L'lmposslble, Nadrealistička 
izdanja, Beograd 1930. str. 68—72.

Aleksandar Vučo, Beograd 1897.

Bibliografija: Aleksandar Vučo: Podvizi Družine »Pet petlića«, Nadrealistička izda
nja, Beograd 1933.

M ada u s rp s k o j m o d e rn o j, i l i  »m o d e rn is t ič k o j«, k n již e v n o s ti dva
d e s e tih  g od ina  p o s to je  te k s to v i o b e le že n i kao s c e n a r ij i (L ju b o m ir  M i- 
c ić : »Š im i na g ro b lju  la t in s k e  č e tv r t i,  Z e n it is t ič k i R ad io -F ilm  u 17 so- 
č in e n ija «, M o n i de  B u li:  »D o k to r H ip n is o n  i l i  te h n ika  ž iv o ta *) , m n o g i 
»k in e m a to g ra fs k i uk ras i«  pesam a kao i  ona fo to g ra fija  fi lm s k e  ka
m ere  p ro g ra m s k i rep ro d u ko va n a  u M ic ić e v im  Kolima za spašavanje 
(1922), V u čo v i »L juskari«  su  je d in i n a c rt od  k o je g  je  u is t in u  m ogao  
n a s ta ti f ilm .

Š to  se  t ič e  ocene  m o ra ln o g  i  s o c ija ln o g  s m is la  Vučove d e la tn o 
s t i  nakon 1945. go d in e  (pa, dak le , i  one u s v o js tv u  p re d se d n ika  K o m i
te ta  za k in e m a to g ra fiju  V lade  DFJ i  p isca  s c e n a rija ) p o s to ji pouzdan  
e ta lo n -m e ta r u v id u  p ism a  d ire k to ru  Politike, d a tira n o m  14. a p rila  
1930, č i j i  su  p o tp is n ic i,  uz Vuča, Đ o rđe  Jovanović , D ušan M a tić  i  M a r
ko R is t ić :  » . . .  M i ne m is lim o  n iko m e  s m e ta ti:  m i n ikada nećem o p i
s a ti pesm e ko je  će  u ć i u a n to lo g iju  n o v ije  s rp ske  lir ik e , p o š to  neće  
b it i  'ce le  le p e '; m i nećem o p is a t i nagrađene rom ane ; m i nećem o p r i
č a ti p r ič e  sa s o c ia ln o m  te n d e n c ijo m ; nećem o p is a t i p s ih o lo ške  dram e, 
n i ese je  o v e lik im  lju d im a , na š im  i  s tra n im , i l i  o ’va žn im ’ po javam a  
iz o b la s ti u m e tn o s ti; m i nećem o p o s ta ti č la n o v i Pen-kluba; m i nećem o  
p r ire đ iv a ti p ro s la ve ; m i nećem o s l ik a t i  s lik e  za m uze je ; m i nećem o  
b it i  n i va ja ri, n i m uz iča ri, n i p ro je k ta n ti m onu m e n ta ln ih  građevina. 
A li m i ćem o d o p r in e ti a rh ite k tu r i s lobode  i  duha«.

Nepoznati autor: »Umesto ’socialne umetnosti’« Nadrealizam danas i  ovde, Beo
grad, broj 3, juni 1932, b.p. Vidi reprodukciju u llustrovanom dodatku.

D ok Vučov sce n a rio  d o b rim  d e lom  k o r is t i već tada o v e š ta li in 
ven ta r n a d re a lis tič k ih  s lik a  (š k o rp ije  —  ko je  će »g lum iti«  u p ro logu  
B uhue lovog  Zlatnog doba; ž ira fe ; s ta k le n o  zvono; zrno b ise ra  i  tako  
redom , a da se i  ne zam aram o nabra jan jem  fre u d o vsk ih  s im bo la), ova 
fo togra fsko-m ontažna vežba, isko rišće n a  u p o le m ic i s p o bo rn ic im a  so
c ija ln e  lite ra tu re , n ije  b ila  sam o pam etan p re d lo g  kako da se p o li
t ička  fu n kc ija  te  lite ra tu re  os tva ru je  na m o d e rn iji i d e lo tv o rn iji način, 
već i p o te n c ija ln o  p lodonosan f i lm s k i p ro je k t.

Lako se m og lo  d e s it i da n e k i od tr in a e s to r ic e  beogradsk ih  nad- 
rea lis ta , mahom  izdanaka d o b ro s to je ć ih  porod ica  —  što  je  podrazu- 
m evalo v ladanje s tra n im  jez ic im a, m u z ic iran je  na klav iru , čajanke I 
p a rtije  kroke ta  (p o s to ji dražesna fo to g ra fija  Iz godina šesto januarske  
d ik ta tu re  i sve tske  ekonom ske krize, na k o jo j se v id i kako Vučo i  
bračn i par R is tić  u b a š ti ig ra ju  k ro ke t) —  posedu je  am atersku  film sku  
kam eru Pathe-Baby, pa s n im i i m on tira  s liča n  k in em atog ra fsk i kolaž
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a m e rika n izo va n ih , bog a ta šk ih  Terazija  i, re c im o , c ig an sko -p ro le te rske  
Jatagan M a le .

M ožda n ije  p u k i s lu č a j š to  je  m la d i Dušan M akavejev, o pč in jen  
m ontažom  a tra k c ija , a im a ju ć i uvek  p r i ru c i časop is  Nadrealizam da
nas i ovde ( l ič n i š o fe r i b iv š ih  nad re a l is ta  su, zn o je ć i se i s ten ju ć i, 
t e g l i l i  u a n tik v a rn ic e  k o fe re  k rc a te  d e v ič a n s k i č is tim , nerasečen im  
p rim e rc im a ), n a jp re  s n im io  baš p o lo v in u  takvog  kolaža, nagoveštenog  
dvad ese t g od ina  ra n ije  —  d o k u m e n ta rn i f i lm  Jatagan Mala (1953; iz
g ub lje n ).
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Salvador Dali 
KRATKI PREGLED 

KRITIČKE ISTORIJE FILMA

Suprotno raširenom uverenju, film je neuporedivo siromašniji i ograničeniji u 
izražavanju stvarnih misaonih procesa od književnosti, slikarstva, vajarstva i ar
hitekture. Iza njega je još samo muzika, čija je duhovna vrednost, kao što svako 
zna, gotovo nikakva. Samom svojom prirodom film je neodvojivo vezan za čulnu, 
prostu i anegdotsku stranu pojava, za apstrakciju, za ritmička dejstva, jednom reči, 
za harmoniju. A harmonija, sublimisani proizvod apstrakcije, po definiciji je su
protstavljena konkretnom, pa, sledstveno, i poeziji.

Brzo i neprekidno ređanje filmskih slika, čiji je implicitni neologizam upravno 
srazmeran jednoj izrazito uopštavajućoj vizuelnoj kulturi, sprečava svaki pokušaj 
svođenja na konkretno, i najčešće ništi (zahvaljujući činiocu pamćenja) njegov in- 
tencionalni, afektivni, lirski karakter. Mehanizam pamćenja, na koji ove slike de- 
luju izuzetno upečatljivo, već po sebi teži dezorganizaciji konkretnog, idealizaciji.

U budnom stanju, latentna intencionalnost i strastvenost konkretnog gotovo 
su uvek duboko potisnute u zaborav, ali zato često izranjaju u snovima. Da bi 
dosegla istinski lirizam, poezija filma iziskuje, više no ma koja druga, traumatski 
oštar zaokret ka konkretno j iracionalnosti.

Eksperim entalni počeci film a, zaključno s M eliesom , čine njegovo 
m etafizičko razdoblje (kontem plativnim  i ispitujućim  načinom izla
ganja stvari i pojava, kao i prisustvom  akcije koja se nudi kao privid). 
Posle nezanim ljivog razdoblja tehničkog usavršavanja, film  se najpre 
s tidljivo okrenuo prolaznom pseudonaturalizm u, a zatim  je  naglo do
segnuo svoje istinsko zlatno doba, ostvarivši prva m aterijalistička  
dela ita lijanske škole (pred rat i početkom  rata). M is lim  na grandio
zno razdoblje histeričnog film a s Francescom Bertini, Gustavom Se- 
renom, Tuliom Carm inatijem , Pinom M enichelli i drugima . . . ,  na onaj 
film  koji je  tako divno, tako n ep os red n o  blizak pozorištu; on ne samo 
da ima ogromnu zaslugu što nam nudi istin ita  i konkretna svedočan- 
stva o svim vrstam a psihičkih sm etn ji, o verodostojnom  toku neuroza 
iz detinjstva, o ostvarenju u svakodnevnom životu čak i najprljavijih  
želja i fantazija , pre toga oličenih prekrasnom  arhitekturom  secesije, 
već i zaslugu što je  u potpunosti ovladao svojim osnovnim tehničkim  
sredstvim a. Od tog trenutka film  će brzo zapadati u dekadenciju.
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Glum ci su zaista proživljavali ove film ove, uvek iznova i bez stida, 
onako kako to savrem eni razm etljiv i humor više ne bi trpeo. Tada je  
to bio, u svoj svojoj raskoši, znalački ženski ekshibicionizam . Sećam  
se onih žena klecavog hoda i grčevitih  kretn ji, njihovih ruku ljubavnih 
brodolomnica što pipaju duž zidova, duž hodnika, hvatajući se za svaki 
zastor, svaki žbun, onih žena u duboko izrezanim  haljinam a što večito  
klize s najobnaženijih ram ena na film skom  platnu, u neprekidnoj noći 
čem presa i m ram ornih ograda. U to prelazno i nem irno doba erotizm a, 
žene krhkog i pretuberkuloznog izgleda, koji nije isključivao smelo  
izvajana te la , oblikovana preuranjenom  i grozničavom mladošću, bu
kvalno su grizle, zubima kidale palm e i magnolije.

Upravo smo u jednom  takvom  film u s naslovom O gan j ( I I  Fuoco) 
mogli da vidim o potpuno nagu Pinu M enichelli u kostimu od perja koji 
podražava sovu, i to s jednim  jedinim  vid ljiv im  razlogom: da opravda, 
kad se sm rkne, sasvim prim itivno i bedno simbolično poređenje iz
među sove čije je  ona otelotvorenje i ognja —  ljubavnog —  koji je  
svojim fatalnim  rukama upravo zapalila pred ugaslim očima Gustava 
Serena, okruženim ogromnim crnim podočnjacima od garantovane 
onanije. On je od tog trenutka kadar da čini još samo najnužnije po
krete, autom atske i depresivne, koji mu dozvoljavaju da trzajim a i po
stepeno siđe u vodu jezera, dok ne počnu da se šire koncentrični i 
uobičajeni krugovi što vaspostavljaju m ir na površini vode, nakon sa- 
moubistva koje je  moralna pouka film a. Te automatske i depresivne 
kretnje mogu se uporediti jedino sa kretnjam a starog W ilhelm a Telia, 
zaslepljenog svom onom bakarnom svetlošću zalazećeg sunca, W il
helma Telia već suočenog sa smrću, okrvavljenih kolena, očiju punih 
suza, dok još korača, s dva ja jeta na oko nemarno stavljena na rame.

Posle italijanskog film a i izvanrednih Tajn i N ew  Уогка (The P erils  
o f Pauline), dinamizam, sport i toliko drugih otužnih mitologija koje 
nam je doneo nastajući am erički film ski standard, i dalje uspostav
ljaju jedva vidljive ali stalne osmoze sa svojim avangardnim umet- 
ničko-književnim primenama, u čemu će katolička i moderna inteli
gencija Evrope posebno uživati. Film se smišljeno zapućuje apsurd
nom i glupom stazom apstraktnog. Stvara jedan dosadan jezik, za
snovan na opterećujućoj vizuelnoj retorici gotovo isključivo muzičkog 
karaktera, što kulminira u ritmovanom korišćenju krupnih planova, vo
žnji kamere, pretapanja, dvostrukih ekspozicija: u korišćenju čudo
višnog divizionizma' pri podeli na kadrove, u primeni aluzivne i senti
mentalne duhovnosti montaže, i u još stotini drugih sličnih grozota. 
Sve bi to, preko očajnih ozvučenih filmova iz svih zemalja !
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film om  koji je  sve više f i lm  (avangardni2 film ovi, posebno belgijski), 
najposle dovelo —  da nije bilo iznenadnog pronalaska zvučnog film a  

do autentičnog »čistog film a«, to jest, do još zgodnije i potpunije 
sram ote, ukoliko je  tako nešto uopšte moguće, od one koju nam nudi 
čisto slikarstvo u doslovnom i tačnom smislu te  reči.

Zvučni film  donosi nam predivnu nečistotu i pohvalnu zbrku, što 
nam omogućuje da u okviru samo jednog kadra prisustvujemo dijalo
zima jedva nešto malo dužim od onih u nemom film u. On nam takođe  
donosi, pre no što se književnost i um etnost budu uplele (to upli- 
tanje predstoji i već je  razaznatljivo), vaspostavljanje izvesnih poj
mova konkretnog kadrih da izazovu makar trenutačne sm etnje i te 
škoće, zasnovane na postojanijem  zadržavanju reči no slika u pam
ćenju, na veličanstvenu štetu ovih potonjih.

Kroz istoriju film a, a pre svega kroz savremeni film , jedan jedini 
pravac: ko n k re tn a  ira c io n a ln o s t, mahnito i pesim ističko strem ljenje  
proizvoljnom, nastavlja uzlaznom linijom , sve s terilisanije, sve sve- 
snije, u film ovim a neprikladno nazvanim »komičnim«. I to iz jednog 
jedinog i nedovoljnog razloga: najčešće izazivaju smeh, smeh bes
krajno osoben, što nikako ne može podrazumevati dobro poznate suze 
koje bi taj smeh navodno trebalo  da prikrije; to je  odvratna i netačna 
izm išljotina litera ta , koju su podržale neke svinje kakva je Bergson, 
je r na taj način začas raskrste sa svim onim »Smej se, bajaco«, ne
iscrpnim i gotovo uvek izdašnim izvorom književnosti i um etnosti, a 
koji na film u postaje tem a p a r e xce llen ce , jedinstvena, obavezna, sve
čana, svem oćna, veličanstvena, carska, nužna, izvorno i prirođeno ne
minovna, božanski stroga, sam rtno stroga.

Analiza istorije  takozvanog komičnog film a upravo i teži da po
kaže postupno potiskivanje tog »Smej se, bajaco«, koje na jedan veo
ma latinizovan, veom a svinjski oslikan način pretpostavlja sve tobo
žnje transcendentalne klice apstrakcije u oblasti života.

Da se zaustavim o na savrem enom  film u, tom psihološkom, umet- 
ničkom, književnom , sentim entalnom , hum anitarnom, muzičkom, inte
lektualnom , duhovnom, kolonijalnom , okružnom i portugalskom đu- 
bretu, da se zaustavim o, kažem, na tom  totalnom  đubretu »Smej se, 
bajaco«, koje su, bez razlike i sa podjednakom ljubavlju, negovali 
Sternberg, Stroheim , Chaplin, P a b s t. . .  itd . . .  itd, i da zaključim o da 
jedino komični film ovi s iracionalnom  tendencijom  označavaju istin
ski put poezije. Takvi su neobični Mack Sennettovi film ovi, svi drugo
razredni komični film ovi sa nepoznatim  glum cim a bez posebnih ta le 
nata, kao i svi oni koje dugujemo nekolicini genija, Harryju Langdonu

2 Izuzimam Međučin zbog njegovog istorijskog značaja. Uprkos Reneu Plairu- ?'/а1 . ,| |п' 
pravo rezimira nekoliko ideja Marcela Duchampa, Man Raya i Francisa Picabije, ideja koje P o 
stavljaju Jedan izdvojen smer, paralelan ostvarenjima američke filmske komedije, no koje zDog 
poetskih, negatlvistlčkih i nekonformistlćkih preokupacija tvoraca Međučina, svedoce. na i
sofije, o svojevrsnom nesvesnom agnosticizmu, ako uzmemo u obzir njihovo zaziranje oa pojava 
svakog pokušaja totalnog svođenja istih, kao i vrlo osoben koncept neuhvatljivosti i teorijskog 
sustva saznanja з onu stranu ubitačnih afrodlzljačklh vrtoglavica slučajnosti.
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ili W illiam u Powellu, podjednako, ili podjednako malo, komičnom kao 
Langdon. Tu nedavno A n im a l C ra c k e rs 3 sa braćom M arx dospeli su 
na sam vrh razvoja komičnog film a. U ovom zadivljujućem  ostvarenju  
dolaze do vrhunca že lje  za sistem atičnom  i konkretnom  iracionalno- 
šću latentno prisutnom  u kom ičnim  film ovim a, želje  koje su se po
stepeno oslobađale svake potrebe za opravdavanjem , izgovorom, sub
jektivn im  humorom, i tako redom . . . ,  odbacujući olakšavajuće okol
nosti što su sprečavale opažanje njihove žestine moralne kategorije, 
preko koje su postajali film ovi s tezom . A n im a l C ra cke rs  dosežu do 
one vrste ozbiljn ih, upornih i sirovih sklonosti i zaraza, hladnih i pro
zirnih, do kojih se dolazi veom a retko, i samo pošto smo prevazišli 
preterano fiziološki stupanj humora, stupanj lakom islenih rešenja, to 
jest, onih rekreativnih shizofrenija, nakon zakoračivanja na tie  ustu
paka trenutačnim  m entalnim  hipotezam a kako bi se dosegla istinska 
i opipljiva lirska konsternacija koju u meni delotvorno izazivaju neko
liki odlomci Raymonda Roussela. Takođe mi je  moguće da se približim  
tom stanju konsternacije preko izvesnih pojmova izvedenih iz ljubavi 
koji mi se mogu ukazati u vidu iznenadne i pomamne kiše od šest ili 
sedam osrednjih Ana Karenjina, obučenih u portugalske šolje, sa ru
čicam a delim ično prekrivenim  kiselim  mlekom.

Lice onog brata M arx sa kudravom kosom, to lice koje je ovaplo- 
ćenje uverljivog i pobedonosnog ludila, kad sasvim na kraju film a, 
u jednom odveć kratkom trenutku, beskrajno dugo svira na harfi, uči- 
niće da se iza horizonta književnih in icijacija u psihološki pseudotran- 
scendentalizam  izgubi beskonačno prozaični pogled Ch. Chaplina s 
kraja S v e tlo s ti ve leg rada  (C ity  L igh ts ), pogled blago skorojevićki i bez 
premca, osim onog koji možemo pretpostaviti u besramnih slepaca ili 
pak u fenom enalnih i sm rdljivih beznogih bogalja, pogled ušećeren i 
proletnji.

Godine 1929. Bunuel i ja smo napisali scenario za A nd a lu z ijsko g  
psa, a 1930. scenario za Z la tno  doba. To su prva dva nadrealistička  
vilma.

Osim film ova revolucionarne komunističke propagande koje 
opravdava njihova propagandna vrednost, ono što se može očekivati 
od nadrealizma i ono što se može očekivati od izvesnog film a nazva
nog komičnim, jeste sve što zaslužuje da bude uvaženo.

Salvador Dali: Babaouo, scenario inedit, precede d'Un Abrege d'une histoire criti
que du cinema, suivi de Guillaume Tell, ballet portugais, Editions des Cahiers 
libres. Pariz 1932. str. 11— 21. Prevela Ana Jovanović.

Salvador Dali, Figueras 1904.

Filmovi: Un Chien andalou, 1928; L'Age d'or, 1930; sekvenca sna u filmu Alfreda 
Hitchcocka Spellbound. 1945.

1 Budući da su naslovi prvih filmova braće Marx prave klopke za prevodioce, ovaj se
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Laszlć Moholy-Nagy 
PROBLEMI NOVOG FILMA

I Situacija

Ne toliko u praksi koliko u teoriji poslednjih godina se probila ideja
0 »delu koje opravdava« vaskoliko stvaranje.

I u film u se ljudi već decenijam a bave »opravdanošću dela«. Pa, 
ipak, film sko stvaralaštvo još i danas zavisi od sveta predstava na- 
sleđene štafela jne s like i u stvarnosti se malo zapaža da je filmski 
m aterijal svetlost, a ne boja, i da bi film  morao težiti pokretnoj pro
stornoj projekciji um esto da se, kako danas biva, na jednu površinu 
projiciraju pokretne »statične slike«.

Ali i akustička kom binacija, zvučni film , drži se svog prisilno iza
branog uzora: pozorišta. Bavljenje sopstvenom delotvornošću trenutno  
se teško može naći čak i u teoriji.

II Odgovornost

Odgovornost za ispravan program rada utoliko je veća što se 
nedvosm islenije razvija tehnička oprem a film a i drugih vrsta komuni
kacije i izražavanja (radio, te lev iz ija , daljinski film ovi, daljinska pro
jekcija i tako dalje).

Postavljanje problema —  pa, stoga, i njihovo rešavanje —  kreće 
se, opšte uzev, utabanim  idejnim  stazam a. Za tehničare je  današnja 
film ska form a konvencija, odnosno snim anje (fiksiranje) predm etne
1 zvučne stvarnosti i njena dvodim enzionalna projekcija.

Kada bi krenuli od izm enjenih pretpostavki možda bi došli do 
potpuno drugačijih rezultata. Njihov rad bi odmah skrenuo u drugom  
pravcu. Kroz nov program rada, postali bi i saradnici u stvaranju no
vog, dosad nepoznatog vida oblikovanja, jedne potpuno nove izra
žajne mogućnosti'.

1 Theremin, naučnik zaslužan za pronalazak muzike etarskih talasa, predstavlja, recimo, najbolji 
primer za pogrešno postavljanje problema. On je pošao od stare instrumentalne muzike. Pokušavao 
je da novim instrumentom etarskih talasa podražava staru konvencionalnu muziku.
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III Postavljanje problema

Da bi se ušlo u specifičnost č itave ove m aterije  najbolje je  da 
se ponaosob ispitaju najvažniji tehnički sačinioci film a: 

optičko (v id ljivo ), 
kinetičko (pokretno)
i
akustičko (čujno).

Isp itivanje psihološkog (psihofizičkog) —  kakvo se javlja  na pri
m er u nadrealističkim  film ovim a —  ovde će b iti samo dotaknuto.

IV Optičko

Oblikovanje slike ili »oblikovanje svetlosti«?

Sasvim je  moguće da će se slikarstvo kao isključivo manuelno 
(ručno) oblikovanje održati još decenijam a, s jedne strane kao peda
goško sredstvo, a sa druge kao priprem a za novu kulturu oblikovanja 
boja odnosno svetlosti. A li valja  samo postaviti pravo pitanje —  i, u 
skladu s tim , postaviti novog optičkog organizatora —  da bi se ovaj 
priprem ni stadijum  skratio.

Sim ptom i započetog opadanja tradicionalnog slikarstva —  pri 
čemu sada ne m islim  na trenutne strašne ekonomske nedaće slikara
—  ispoljavaju se već na odlučujućim m estim a u duhovnoj istoriji, kao, 
na prim er, u razvoju suprem atiste M aljeviča. Njegova poslednja slika
—  beli kvadrat na kvadratnom belom platnu —  jasan je  simbol ekrana 
za projekciju dijapozitiva i film a; simbol prelaska sa slikanja pigmen
tom na oblikovanje svetlosti: na b e lu  p o v rš in u  s v e tlo s t se m ože p ro 
j ic i r a t i  neposredno, čak i u pokre tu .

M aljev ičev rad je  značajan prim er novog duhovnog stava. Moglo 
bi se reći da je  to intuitivna pobeda nad nerazumevanjima u dana
šnjem film u, koji dobro i loše podražava za nama ostalo razdoblje šta- 
felajnog slikarstva: izrezom slike, često nedovoljnim kretanjem i sli
karskom montažom. Suprem atistička slika dokrajčuje ručno naslikani 
uzor i stvara tabu la  rasa : i samo slikarstvo mora krenuti novim pu- 
tevim a, pa kako onda film  može da kao uzor preuzme staru štafelajnu 
sliku? M oram o k re n u ti od poče tka , od novih sredstava, a ne od pre
nošenja prethodno naslikanog slikarskog dela. Zato je pobeda tako
zvanih apstraktnih pravaca u slikarstvu istovremeno pobeda nastupa- 
juće kulture svetlosti koja mora da nadraste ne samo štafelajnu sliku, 
već i saznanja i prodore u slikarstvu što kao sum m a  stoje iza Malje- 
vičeve slike.

Međutim , samo iz ovoga još ne proizlaze sve osnove optičkog 
oblikovanja. Neposredno svetlosno oblikovanje, kinetičke, reflektor
ske igre svetlosti zahtevaju sistematsko ispitivanje. Slikarstvo, film  
i fotografija su samo parcijalni problemi unutar toga, ali, sami po 
sebi, još ni izdaleka nisu razjašnjeni, a kamoli iskorišćeni do krajnjih 
granica.
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V Svetlosni atelje budućnosti

U prethodnike nove kulture svetlosti u čiji delokrug rada 
ulaze svetlosni izvori podložni proračunu i regulisanju, spadaju pre 
svega: jaki veštački svetlosni izvori, re flektori, projektori, fizički apa
rati, polarizacija i in terferencija  svetlosti, nova optika i, prevashodno, 
povećana osetljivost em ulzije  (i, tim e, rešenje pitanja reljefnoq film a  
i film a u boji)2.

VI Značaj i budućnost filmskog ateljea

U naše današnje, politički i ekonomski poremećeno vrem e, film 
sko izveštavanje o činjenicam a, reportaža, kao vaspitno i propagandno 
sredstvo, mora se izvući u prvi plan. Ipak, možemo tvrditi da film  —  
kao i svi drugi oblici izražavanja —  svojim sredstvima: svetlošću, 
pokretom, psihološkom montažom, može izazvati napetost čiji je ko
ren u biološkom i nezavisan je  od društvenog (na prim er, apstraktni 
film ). Iz tog razloga budućnost film a će, u ne maloj meri, biti pove
zana i sa radom u a teljeu, gde se ovakvi efekti mogu postizati sa 
više svesti i kontrole. Naravno, i ove film ske form e imaće izvesne 
odnose prem a svome vrem enu. Možda su ti odnosi čak i dublji i pot
puniji od onih koji su spoljašnjom  aktuelnošću v id lj iv i je  povezani sa 
svojim vrem enom , pošto najčešće izviru iz nesvesnog i tim e pred
stavljaju deo nesvesnih puteva vaspitanja, neophodnih za pripremu 
odgovarajućeg oblika svesti budućeg društva.

Razume se samo po sebi da svetlosni ate lje  budućnosti neće
biti usmeren na oponašanje, im itaciju, kao što je slučaj danas, kada
je najveći ponos da se daska m agijom  pretvori u drveće, a svetlost 
reflektora u sunce. U ate ljeu  budućnosti će se, u osnovi, polaziti od 
osobenosti elem enata, m aterija la  kojim se radi.

Na toj osnovi izm eniće se i uloga film skog arhitekte. On će 
film sku arhitekturu koris titi, istovrem eno s akustikom, kao rekvizit 
koji proizvodi svetlost i senku (rešetkasta konstrukcija, skelet) i kao 
kompleks površina koji upija odnosno odbija svetlost. (Zidovi za orga- 
nizovanu raspodelu svetlosti.)

Ključ za oblikovanje svetlosti u film u jeste  »fotogram«, fotogra
fija  bez kam ere. Njeni brojni stupnjevi crno-belog i raspon sivih va- 
lera (kasnije sigurno i valera boja) od suštinskog su značaja3.

2 Ako Igde. onda je po mome mišljenju uspostavljanje takvog privremenog, za sad od prak
tičnih obaveza nezavisnog, svetlosnog opltnog centra najpre moguće u Rusiji, mada bi se i veiiKi
deo naših slikarskih akademija mirne duše već danas mogao pretvoriti u »svetlosne akademije-, 
(Vidi moj članak »Photogramm und Grenzgeblete-, Die Form, broj 10, 1929.) Ipak. Rusija u ovom 
trenutku Ima više izgleda. Prvo: zato što se filmski rad u svim zemljama odvija samo kao komer
cijalna delatnost. Filmsko, I uopšte optičko, stvaralaštvo kako ga mi shvatamo. jedino se u Husu' 
sagledava kao kulturno dobro, kao duhovno stvaralaštvo, a ne kao komercijalni artikl. Drugo: zato 
što nigde ne postoji veća mogućnost radikalne, revolucionarne promene stava i u odnosu na u 
nlčke zadatke nego što je to u Rusiji. Za Rusiju je najočlglednlje propao stari pojam -umetn"<а- 
umesto starog, manuelnog mentaliteta tamo se polako Izgrađuje novi. duhovno-orgamzacijski^zumi- 
teljstvo se tamo ne odvija samo unutar manuelne delatnosti; umesto da vode računa o detalj 
(aktuelne obaveze), tamo sada pokušavaju da razmišljaju u vidu sinteza (uzajamne veze).

J U narednom periodu pokušaću da se ovim problemom praktično pozabavim i kroz f'^sk''rad.
U časopisu Die Form, broj 11-12. 1930, objavio sam članak -Lichtrequisit emer e ektrlschen 

Buhne-, gde sam Izvestlo o Jednom radu sa svetlom obavljenom na pariškoj izlozbi Werkbunda 1930 
godine. Sada Je moj plan da ta) rad prenesem na film. ne kao reprodukciju mašinerije i svetlosmh 
efekata, već pretočen u filmski jezik.
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Prema tom e, tek  se u jednom  neim itativnom  ateljeu  mogu stvo
riti svetlosni oblici čija nam je  uzbudljivost dosad bila nepoznata. A li 
film  nije samo problem  oblikovanja svetlosti, već, isto tako, i obliko
vanja pokreta i zvuka. Ni ovim proširenjem  problem atika film a nije 
iscrpena. U nju spada i niz e lem enata koji delim ično dodiruju foto
grafiju, a delom  i njen novi i zam ašni pedagoški zadatak, na prim er, 
stvaranje novog oblika svesti za izm enjeno shvatanje prostora i vre
mena.

VII Oblikovanje kretanja

Nedostaje ikakva tradicija  korišćenja pokreta u film u i ovlada
vanja njim e. Čak je i savrem ena praksa još veoma kratka. Prinuđena 
je da se razvija iz neartikulisanog stanja. To objašnjava činjenicu da 
se film  kao u m e tn o s t p o k re ta  još nalazi na relativno prim itivnom  
stupnju.

Naše oči još nisu naviknute na iskustvo različitih  simultanih faza 
ili tokova kretanja; u većini slučajeva čovek bi danas višefaznost 
neke igre pokreta, koliko god njome ovladao, još doživljavao ne kao 
organizam već kao haos.

Zato će prodori u tom pravcu —  bez obzira na njihove estetske  
vrednosti —  imati prvenstveno tehnički odnosno pedagoški značaj.

Ruska montaža je  dosad jedini stvarni —  mada u ponečemu i 
sporni —  prodor na ovom području. Stvaranje i doživljaj simultanog  
bioskopa —  istovrem ene projekcije različitih  međusobno usklađenih  
film ova —  dosad su ostali samo lepe že lje4.

VIII O zvučnom filmu

Zvučni film  je jedan od najvećih pronalazaka koji će proširiti ne 
samo vidno i čujno polje, već i znanje čovečanstva preko onoga što 
danas možemo da zam islim o. Ali zvučni film  nema ničeg zajedničkog 
sa reprodukcijom zvukovnih i govornih nizova u smislu pozorišta. 
Pravi zvučni film  ne može biti usmeren samo na to da dokumentari- 
stički registruje i odražava akustične pojave u spoljnjem svetu. Ako 
to čini, onda se to mora dogoditi kao m ontaža  zvuka, analogna s ob
likovanjem nemog film a. To je jedan iz kruga zadataka zvučnog filma.

M eđutim , čujni deo zvučnog film a neće predstavljati obogaćenje 
u odnosu na nemi film  ako se pod njim podrazumeva zvučno podsli- 
kavanje, zvučno ilustrovanje optički rešenih montažnih delova. Ono 
što je već postignuto jednim —  optičkim —  sredstvom samo će se 
oslabiti uvođenjem paralelnog akustičkog postupka. Kvalitativni пз-
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predak, nova prodorna izražajna forma, nastaće tek kad se oba sači- 
nioca koriste u punom obimu i uzajamnom dejstvu. Tu počinje prava 
ekonomičnost i samog reportažnog zvučnog film a5.

IX Trenutni problem zvučnog filma

Naša sposobnost akustičkog poimanja mora se silno razlabaviti 
i proširiti pre nego što sm em o da od zvučnog film a očekujemo istin
ska ostvarenja.

»Muzičari« do dan-danas nisu doprli do produktivnog stvaranja  
gramofonske ploče, a da ne govorimo o radiju i etarskim  instrumen
tim a. Na ovom području oni moraju da nanovo promisle neobično 
mnogo stvari.

Zvučni deo film a bi morao da izađe izvan sfere dokumentarnog 
i da naše uši obogati dosad nepoznatim čujnim efektim a. Isto ono što 
smo u pogledu vidljivog očekivali i, delom, dobili od nemog film a, važi 
i za akustičko.

Zvučni film  mora da se odvoji od želje za reprodukcijom koju 
ispoljava publika, u početku zbunjena m aterijalom , i da dovede do 
optofonetske sinteze. Ako zvučni film  utire put takvoj sintezi, to, u 
krajnjem  ishodu, znači: a p s tra k tn i zvu čn i f ilm .  To onda može oploditi 
sve vrste film ova. Osim  kategorije »dokumentarnog zvučnog filma« 
i ekstrem ne kategorije  »apstraktnog zvučnog film a«, organski će na
stati i »montažni zvučni film ovi«. Ne samo montaža optičke i zvučne 
parčadi za sebe, već i jednih i drugih zajedno.

Zato bi zvučni film  trebalo  da privrem eno prođe kroz razdoblje  
is k lju č iv o  zvučnih eksperim enata. To znači: najpre, izolovanje od op
tičkog: praktično: odvojiti zvučnu deonicu trake svetlosnog tona i 
opitno međusobno kombinovati pojedinačne parčiće. (Jasno je da ovde 
ima isto onoliko malo m esta za muzički nasleđene form e, kao što i 
popularno žanrovsko slikarstvo ne može imati ničeg zajedničkog s op
tičkom  stranom film a.) Sledeća etapa, koja bi, m eđutim , mogla teći 
naporedo s prvom, m orala bi da uzme u obzir sledeće sm ernice:

1. korišćenje re a ln ih  akustičnih fenom ena kakvi nam stoje na ras
polaganju u vidu prirodnih šumova, ljudskog organa ili instrumenata;

2. prim enu optički zabeleživih ali od realnog postojanja neza
v is n ih  zvučnih slika, koje se mogu snim iti na tonsku traku prema pret
hodnom planu, a zatim  pretvoriti u realne zvukove. (Na prim er, kod 
Tri-ergon sistem a pomoću svetlo-tam nih traka, čija se abeceda mora 
prethodno naučiti.)

Uz to:
3. m ešanje ovog dvoga.

Uz 1:
a) govorni film  ne mora nužno sadržati kontinuirano akustičko 

događanje.
Akustičko može delovati dvostruko intenzivnije kada se pojavlju

je neočekivano, podeljeno na kraće ili duže vrem enske odsečke.

5 Pre Izvesnog vremena u Berlinu je prikazano akustlčki izvanredno dostignuće Vertova. Entu
zijazam. koje potvrđuje ovo shvatanje početnog stupnja zvučnog filma.
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b) Kao što optički film  ima m ogućnosti da različito fiksira pred
m et, odozgo i odozdo, sa strane i spreda, frontalno i u skraćenju, 
nešto slično m oralo bi postojati kao mogućnost i u slučaju zvuka. 
Različitim  pravcim a pogleda moraju odgovarati različ iti pravci slu
šanja. Uz to dolaze akustički krupni planovi, usporavanje (razvlače
nje), ubrzavanje (sažim anje), cepanje, pretapanje, i, uopšte sredstva  
»montaže zvuka«: optičkoj sim ultanosti mora odgovarati akustička; 
to znači: čovek mora im ati hrabrosti da s akustičkim  tokom govora, 
čak i onog is p u n je n o g  s m is lo m , pomeša druge zvučne slike, ili da ga 
naglo prekine i ubaci, pocepa, razvuče, sažme neku drugu akustičku 
dim enziju i tek  potom nastavi prvobitnu liniju, i tom e slično.

Uz 2:
a) ali prava visina stvaralačke iskorišćenosti govornog film a do- 

segnuće se tek kad savladamo akustičku abecedu u obliku fotograf
skih projekcija (na prim er, kod sistem a svetlosnog tona).

To znači da —  bez realnih akustičkih događaja u spoljnjem svetu 
—  p la n s k i registrujem o akustičke fenom ene na film skoj traci, ako je 
potrebno, sinhrono s optičkim ; to znači: kompozitor zvučnog film a  
može da, koristeći samo optofonetsku abecedu, stvori zvučnu igru 
koju je zam islio ali je  nikada nije čuo, i koja uopšte ne postoji4.

b) Prvi istinski govorni film  napraviće onaj ko pomoću ove ili 
one m etode stvori v la s t i t i  a k u s tič k i je z ik  predm eta i zbivanja i nji
hovih spojeva.

c) To bi nas osposobilo da stvorim o akustičke obrise događaja 
ili pojedinih predm eta.

d) To bi, između ostalog, bio i put za stvaranje akustičkog »krup
nog plana« —  to jest, isticanja a ne detaljisanja.

X Prikazivanje

Zategnuto četvorougaono platno ili neki drugi sličan ekran za 
projekciju u našim bioskopima, u osnovi je  samo tehnifikovana šta- 
felajna slika. Naše predstave o prostornim pojavama, o prostorno- 
-svetlosnim odnosima prilično su prim itivne. Iscrpljuju se pojavom 
poznatom svakome —  zraci svetlosti kroz jedan otvor padaju u odre
đeni prostor.

Nasuprot ovome može se zam isliti da svetlost projektora pada 
na u prostoru razmeštene projekcione zidove, rešetke, mreže i tako 
dalje, postavljene jedne iza drugih i delimično prozirne (na primer, 
kao u eksperim entim a s projekcijom na Piscatorovoj sceni, u pred
stavama B e rlin s k i trgovac  —  Kaufm ann von B erlin . 1929, i Hai-Tang, 
1930). Isto tako, sasvim je zamislivo da umesto ravnog projekcionog 
zida bude zakrivljen (jedan ili više njih), u obliku lopte, koji se može 
rastaviti i čiji su delovi pokretni, sa isečcima ili bez njih. (Na primer 
—  kao što sam već predložio povodom nemog filma —  svi zidovi 
bioskopske dvorane mogli bi biti pod unakrsnom paljbom filmova:

1 U međuvremenu ie Izveden I taj eksperiment: u Engleskoj je jedan slikar na dugačkoj traci 
papira svetio*tamnim linijama nacrtao glas koji ne postoji ali se moie prikazati na lllmu.
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»simultani bioskop«; vidi odgovarajuće poglavlje u Bauhausbuch  broj 
8, S lika rs tvo , fo to g ra fija , f i lm 7.)

Takođe je  sasvim zam islivo da se iz različitih projektora šalju 
dim ili para, ili da se na tačkam a ukrštanja različitih svetlosnih zraka 
obrazuju svetlosni likovi; dalje, može se zam isliti —  ne samo za ap
straktne slike, već za objektivno prikazivanje, reportažu —  dalje usa
vršavanje ove vrste; re ljefn i bioskop pomoću stereoskopske tehnike  
snimanja. (S istem i sočiva postavljeni oko predm eta mogu da ovaj 
obilaze i da ga zatim  na isti način reprodukuju.)

Zvučni film  i njegove akustičke mogućnosti o kojima još nije ni 
raspravljano svakako će prouzrokovati tem eljne promene i u ovim i 
u narednim stvarim a.

XI Zadaci filmskog rada

Praksa potrebna za obrazovanje tri velika problemska kruga film a  
—  svetlost, pokret i zvuk —  mora zahvatiti najrazličitija područja 
današnje nauke i tehnike. Ona zavisi od rada 

fotografa8, 
fizičara i hem ičara, 
arhitekte, sn im atelja  i prikazivača, 
reditelja  i scenariste.
Ona zavisi od problema tehnike snim anja, optike, osetljivosti na 

svetlost, u ltra ljubičastih  i infracrvenih zraka, hipersenzibiliranja (kao 
što naše oči mogu da se sve više navikavaju na tamu, tako ćemo 
jednog dana imati aparate koji reaguju u mraku —  sve do trenutnog 
snim ka),

film a u boji, 
reljefnog film a, 
zvučnog film a,
kao i od problem a trodim enzionalnog prikazivanja; ekrani koji se 

uključuju jedan za drugim  i prostorno su organizovani, projekcione 
površine dobijene pomoću dim a i pare, kupole, dvostruka projekcija, 
više aparata; m ehanička pretapanja; igre sa šablonima; 

od problema  
akustike i
m ontaže  koja sve to spaja u film -sin tezu (film sko dejstvo).

Lšszlć Moholy-Nagy: »Probleme des neuen Films«, Die Form, Berlin, broj 5, 15. maj 
1932, str. 155— 59. Preveo Filip Filipović.

7 Vidi u ovom izboru str. 71—73. (Prlr.)
a Bez sumnje, analfabet budućnosti nije samo onaj ko ne poznaje pismo, već i onaj ko nije

upućen u fotografiju. Koliko mi Je poznato, fotografija dosad nije nigde bila sistematski razvijana. 
Tako izgleda da pruski ministar za kulturu, kada je 1928. godine zvaničnim dekretom uveo fotografiju 
kao školski predmet — uprkos nemačkoj temeljitosti — nije mogao da za nju odredi ikakve smer-
nice. Međutim, lako bi se mogao sastaviti kostur jednog programa nastave i istraživanja:

1. oblikovanje svetlosti pomoću kamere Ili bez nje (fotografi|a, fotogram, rentgenski snimak,
noćni snimak)

2. fiksiranje činjenica
a) amaterski snimak
b) naučna (stručna) fotografija (mlkrofotograflja. uveličavanje) 
cj prikazivanje (dokument)

3. fiksiranje kretanja: trenutni snimak (reportaža)   .
4. različite mehaničke, optičke, hemijske reakcije: krivljenje, izvltoperavanje. rastapanje i

rastvaranje slojeva, neuspeo snimak i tako dalje
5. simultanost: 

pretapanje, fotomontaža.
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Jean Vigo 
OSETLJIVOST FILMSKE TRAKE

Čovekovo oko, »na sadašnjem  stupnju nauke«, nije mnogo osetljiv ije  
od njegovog srca.

Ovakva bi tvrdnja bila obeshrabrujuća kad ne bismo imali nekog 
razloga da se još uzdamo u film sku traku.

Poslednjoj em ulziji koja je  u prodaji pripisano je svojstvo »hiper- 
osetljivosti«; to svojstvo ne može da bude sudbonosno. Nema sumnje, 
prethodni sličan slučaj sa stručnim  izrazom »supervizija«, kada je 
vrhovno O .K .1 režije  najzad proglašeno svetim , daje nam pravo da 
ispoljim o zabrinutost. Ako svojstva što ih ističe jedna površna oznaka 
bez budućnosti mogu da zavaraju našu sabraću koja su vlasnici 
radnji i trgovina —  a prevare se iz interesa kao gledalac iz lenjosti, 
m isticizm a ili sam oubilačke sklonosti —  bar vas, požrtvovane nauč
nike po laboratorijam a, zainteresovane za eksperim entalno dokazane 
činjenice bez unapred datih im ena, više ne mogu nasankati otkako je  
onomad jedan vaš cenjeni kolega, iz želje  da mu pas bude nafriziran, 
uzalud prozvao tog svog džukca —  pudlicom!

A baš te  prave dobrotvore film a mi preklinjem o za pomoć.
S.O.S!
Vi, koji još ne znate da je  film  velika um etnost, da je film  život, 

da je  film  posao.
Ja ipak ne zaboravljam  da ste vi prve drage epileptične slike pre

pustili K .I.N.E.M .A.T.O .G.R.A.F.I.J.I, i da niste znali da nam stoički us
k ratite, kao tata  i mama svojoj deci, usporeno kretanje i ostale tr i
kove da bi nas bolje sačuvali od »čistog film a«. A jeste  li još juče, 
u času uspona sto posto zvučnog film a, iz predostrožnosti odstranili 
tenore, m inistre  i ostale?

Znam i to da će vaša boja biti bez anilina, vaš re lje f plitak, a 
vaša te lev iz ija  sa konform ističkim  zatam njenjim a, iz straha pred 
Vlašću.

. . .  Ali pošto se više ne uzdamo ni u jednu od film skih uzdanica!
Zar večito ne poredim o pozorište i film ; zar se uvek ne pozivamo 

na određenog slikara pred prizorim a u pokretu; zar ne govorimo o mu
zici —  i m uzičarim a^ —  povodom svakog zvučnog rešenja; zar ne

1 Američki izraz koji isključivo koriste francuski filmski radnici i koji znači O.K.
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proučavam o kinegrafsko polje kroz zaplet izvesnog književnog dela, 
kao da je  reč o providnom papiru?

Već poodavno tvrd im o kako je  film  mlad, da ne bismo priznali 
kako smo sami postali starci.

A  u ovim se godinama zarađuje za život još samo na lu triji.
Ko će da se kladi? Protiv film skih  radnika.
Na nepoznate troglodite iz epruvete.
Naravno, i jedni i drugi su naši bližnji.
Zapravo, loše objašnjavam . Ko će da se kladi?
Protiv ljudi koji rade s kinem atografom .
Na m ateriju  koju je  otkrio i nametnuo slučaj, a u prisustvu ljud

skog katalizatora, kako se to obično kaže.
Hajde da i ovde, kao već i u svim ostalim  oblastim a, ustupimo  

vlast stvarim a, mašini.
Prestanim o da tvrdim o kako će najzad onaj red itelj, ona zvezda, 

ovaj producent —  kako će najzad, šta??? —  kada kritika, sve bogatija, 
toliko poskupljuje nezavisne i reklam ne stranice.

Svrstajm o se što pre u pomoćnu službu, te  ako nas ova teška 
vrem ena nateraju da zarađujemo za život, ostanimo kvalifikovani 
tehničari.

Kvalifikovani tehničari, ali poput onih Crnaca koji, mimo svoje 
volje i znanja, učestvuju u najlepšoj od svih pustolovina, kao nosači.

Bili bismo zaduženi da na prirodna poprišta spontanih zbivanja 
donosimo uređaje za snim anje slike i zvuka; vele da bi se ubuduće 
naš najteži zadatak sastojao u tom e da ne zaboravimo da se nešto 
kasnije vratim o po njih, dok bi pićence u obližnjem  bistrou tražilo  
svu našu pam et, volju, obdarenost, ukus.

Tako su izgledala moja razm išljanja te  sasvim mračne večeri 2. 
septem bra 1932, u Parizu, pred dvoranom Bullier, gde je  trebalo da 
M aksim  Gorki, W illy  M iinzenberg, M arcel Cachin, Švernik i Henri 
Barbusse, između ostalih, podnesu izveštaj o svom delegatskom man
datu na Svetskom kongresu protiv rata, nekoliko dana ranije održa
nom u Am sterdam u, pod predsedništvom Romaina Rollanda.

Oko 25000 ljudi, od kojih je svega 7000 moglo da prodre u dvo
ranu.

Na ulici je  čekala gomila radoznalaca i aktivista, mirna, pomalo 
tužna, tiha, pod zaštitom  policije.

A u 21 čas, zvanični zvižduk pištaljke: juriš!
Konjanici na propetim konjima sabljama krče prolaz; specijalna 

brigada, u kojoj Francuska krije svoje atlete. Pokretna garda, para
doksalno zaštićena šlemovima. Pendreci, ne od ratluka već od drveta, 
koji čoveka začas zagreju, obrušavaju se na lobanje, namah raspu- 
kle . . .  Pesnice udaraju nos koji se razmrskava, oko koje visi na kraju 
očnog živca, kao lukovičasti sat naših očeva o lancu. Freudovski 
udarci nogom u donje delove stomaka žena i muškaraca.

»Razilazite se!«
21 čas i 15 minuta.
»Na mestu voljno! U dvojne redove!« Ne javljaju da ima mrtvih 

među »demonstrantima«, ranjenih među našim policajcima.
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Ulične plinske svetiljke nedovoljno su jake da osvetle ovaj pri
zor uglađenog ophođenja!

Kada će, dakle, film ska traka, kad već ljudi neće, prestati da 
bude neosetljiva na slične prizore?

Jean Vigo: -Sensibility de pellicule«, Sesame, Bruxelles, 1. decembar 1932. Prevela 
Ana Jovanović.

Jean Vigo, Pariz 1905 —  Pariz 1934.

Film ovi: A propos de Nice, 1929: Taris ou la natation, 1931; Zero de conduite, 
1933: L'A talante, 1934.

Bibliografija: Jean Vigo: »Le point de vue documents, Vers un cinema social«, 
uvodna reč za film Povodom Nice, 14. juni 1930.
 : »Dokumentovana tačka gledišta«, prevela Tanja Kraus, Teorija filma, prire
dio Dušan Stojanović, Nolit, Beograd 1978, str. 299— 301.
Paulo Emilio Sales-Gomes: Jean Vigo, Editions du Seuil, Pariz 1957.

Po o b im u  n e v e lik im  d e lo m  (u ku pn o  t r i  sa ta  p ro je k c ije )  V igo je  
p os th um no  uspeo  da p re v lad a  n e o d o ljiv u  s lik o v ito s t  v la s t ite  david- 
co p p e rfie ld o v s k e  b io g ra f ije : o ta c -a n a rh is t k o ji je  k a s n ije  pod legao  is 
ku še n jim a  ra sko šno g  ž ivo ta , p os ta o  p o d m ić e n i p a c if is t ,  i  skončao  u 
za tvo ru  (m ožda kao ž rtv a  p o li t ič k o g  u b is tv a ); d e t in js tv o  p rovedeno  u 
in te rn a tim a ; b orba  s tu b e rk u lo z o m ; zabrana  Nule iz vladanja; rasko- 
m adavanje  A talante d ok a u to r le ž i na s a m rtn ič k o j p o s t e l j i . . .

Z ado jenom  a n a rh is tič k o m  m ržn jo m  p rem a  D ržav i, C rkv i, V o jsc i, 
Š k o li i  P orod ic i, V igou  je  m o ra lo  m nogo  z n a č it i p oznanstvo  s B o risom  
K aufm anom , b ra to m  D z ige  V ertova . F ilm  Povodom Nice n ije  sam o  
s n im lje n  ka m e rom  k o ju  je  B o ris u  p o k lo n io  b ra t, već  je  s ig u rn o  i p lod  
p re p riča va n ja  te o r i js k ih  p o s ta v k i o k in o-oku  i  »ž ivo tu  uhvaćenom  na 
prepad«.

M la d i V igo  je  ve ć  b io  s k lo n  da ž iv o t hvata  na p repad, b ilo  da se 
ra d ilo  o u pad an ju  u h o te l p r il ik o m  Cha p lin o v e  p ose te  A ž u rn o j oba li, 
o p r is u s tv o v a n ju  o p e ra c ija m a  kada V igo, p op rska n  g no je m  iz basno
s lo vno  n a te k lih  m o šn ica  n eko g  s ta rca , u m a lo  n ije  pao u nesves t, i l i  
o iz la g an ju  p o lic ijs k im  p en d rec im a . Z a to  V ig o o v i f ilm o v i,  kao god i 
n je g o v i angažovani te k s to v i,  im a ju  m o ra ln o  p o k r ić e  u ž iv o tn im  po 
s tup c im a , š to  n ije  tako  če s to , n i onda n i danas.
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P. Adams Sitney 
CORNELLOVI FILMSKI KOLAŽI

/ . . . /
Joseph Cornell je  sebi krčio put prema film skom  stvaralaštvu okle- 
vajući i sporo. Posedujemo scenarije  koje je  napisao i objavio, nje
gove montaže sastavljene od komadića film ova koje je  skupljao, i 
film ove koje je  odista režirao ali nije sam snim io. Čini se da u ovom  
pristupu postoji izvesna istorijska progresija. Godine 1936, Muzej mo
derne um etnosti objavio je  CorneIlov um etnički profil u katalogu iz
ložbe F a n ta s tična  u m e tn o s t, dada, nad re a lizam  (F a n ta s tic  A rt,  Dada, 
S u rre a lis m ):

»Am erički konstruktivist. Rođen u New  Yorku 1904 / s ic ! / .  Sa
mouk. Autor dva nadrealistička scenarija. Živi u Flushingu, Long 
Island«1.

Scenario M o n s ie u r P ho t (v iđ e n  k ro z  s te re o s k o p ) (M o n s ie u r Phot 
/ Seen th ro u g h  the  S te re o s c o p e /)  može se defin itivno datirati u 1933. 
godinu2, ali šta je  onaj drugi nadrealistički scenario? Howard Hussey  
je predložio objašnjenje da je  to  P ozo riš te  H ansa C h ris tia n a  A nde r-  
sena (T hea tre  o f  H ans C h ris t ia n  A n d e rs e n )  koje se pojavilo u speci
jalnom broju časopisa D ance  Ind e x  (objavljenom  1945) u slavu pripo- 
vedača kao baletom ana3. Dva problem a čine ovu identifikaciju  zbunju- 
jućom: zašto je  Cornell čekao jednu deceniju da objavi scenario, i u 
kojem se sm islu ovaj može nazvati »nadrealističkim «? Istraživanje i 
razm išljanje doveli su me do zaključka da je  Hussey verovatno u 
pravu.

Od ova dva scenarija, M o n s ie u r P ho t je  potpunije razrađen. Sa
drži četiri podrobno opisane scene i epilog. U njemu se može lako 
zapaziti uticaj savrem enog francuskog avangardnog film a. Onirična sa
žim anja i d islokacije u dvama film ovim a Salvadora Dalija i Luisa 
Bunuela, A n d a lu z ijs k i pas  i Z la tn o  doba, odzvanjaju kroz Cornel lova 
složena ponavljanja i preobražaje središnjih slika koje uključuju fo

1 Katalog Izložbe Fantastic Art, Dada, Surrealism, uredio Alfred H. Barr mladi. The Museum 
of Modern Art, New York 1936, str. 266. Biografija Je. pretpostavljamo, zasnovana na (sada Izgublje
nom) upitniku koji Je popunio umetnlk. Naravno, datum rođenja Je 1903

2 Objavljeno u Jullen Levy: Surrealism, Black Sun Press. New York 1936. str. 77—iB8; preštam- 
pano u The Avant-Garde Film: A Reader of Theory and Criticism, uredio P. Adams Sitney, New York 
University Press. New York 1978, str. 51—59.

3 Dance Index, New York, tom IV, broj 9. septembar 1945, str. 155—59.
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tografa i njegov aparat, devetoricu uličnih derana, harfistu, pijanistu, 
košaru s rubljem , vejanje snega koje se stapa sa slikam a razbijenog  
stakla i vodoskoka, i, najposle, »fazana s divotnim  perjem «. Cornell 
se najviše približava španskim nadrealistim a u drugoj sceni gde suvo 
prikazuje fotografa u salonu viktorijanskog hotela kako posmatra pri
b ližavanje sobarice: »Dok mu se približava, ona tako energično maše 
pajalicom  (č ije  je  perje po velič in i i boji istovetno s fazanovim ) oko 
svoje bele uniform e da ta zapanjujuća podudarnost natera fotografa  
da skoči na noge, ispustivši zbirku fotografija . Sobarica ne obraća 
pažnju na njega i kroz nekoliko minuta izlazi desno, uz put brišući 
prašinu«4. Tradiciju za ovu scenu nisu pribavili samo Dali i Bunuel, 
već i Germ aine Dulac čiji film  Š ko ljka  i  s v e š te n ik  (1928), koji je sni
m ila po scenariju Antonina Artauda, sadrži sličnu paradu sobarica s 
neprikladnim  priborom.

Kada je  reč o C ornellu, m oramo uzeti u obzir njegovo odstojanje 
spram nadrealizm a, kad navodimo njegove kontinuitete s tim  moćnim  
izvorom. Nasilnosti D alija, Bunuela i Dulacove nema m esta u njego
vom scenariju, a ni njihovom premoćnom erosu. Reakcija fotografa 
dram atizuje čudnu podudarnost s fazanovim perjem .

Cornell je  dovoljno dobro poznavao francusku književnost da bi 
imao iluzija u pogledu novine nadrealizm a. Srećna saglasja koja Mal- 
larm e opisuje u svojoj pesmi u prozi D em on a n a lo g ije  (Le Dem on  
d 'a n a lo g ie )  definišu jednu poetsku psihologiju. »Revolucija« nadrea
lizma pretežno se sastojala u upornom tvrđenju da ova psihologija 
sačinjava jednu tem eljnu epistem ologiju. Nadrealisti su to premešta- 
nje naglaska često postizali uklanjanjem organizujuće senzibilnosti 
pesnika kao središta doživljaja pesme. Čitalac je gurnut u svet ne
pom irljivih nepodudarnosti. Cornell je  pak video prednost u tome da 
zadrži poetskog posrednika, mada ga je dosledno lišavao biografije 
koja bi njegova osećanja mogla učiniti racionalnim. Ovde je taj po
srednik Monsieur Phot, čovek umnogome sličan kameri, ali ipak to
liko osetljiv  da ga redovno savladavaju zbivanja u svetu izvan njega 
(svetu pred njegovom kamerom), kad se ta zbivanja ponašaju kao da 
su više m anifestacije duha.

Rasklopljeni »zaplet« M o n s ie u r Phota  opisuje neprimerenost sta
tičnih slika za hvatanje složenosti jedne estetske epifanije. Baš kad 
se fotograf, »Phot«, u uvodnoj sceni sprema da snimi komponovanu 
sliku, u njegovo vidno polje uleće neobični fazan. Pošto je »uhvatio« 
svoju kompoziciju, fotograf je neobjašnjivo potresen:

»Krupni plan fotografa koji se, kao u transu, pomalja ispod crnog 
platna. Oči su mu vlažne i duboko je potresen. Neko vreme ostaje 
zaleđen u stavu blage ekstaze«5.

Film ne nalazi vizuelnu vrednost ravnu fotografovom osećanju. 
Njega može prevesti jedino muzika. Od devetorice »uličnih derana« 
koje je snimio zajedno, ostaje samo jedan koji svira na harfi, nesve- 
stan fotografovih suza. Muzika se nastavlja i ponavlja »sve dok se 
teško može zam isliti transcendentnije lepa interpretacija«4, još dugo

• .Monsieur Phot-. Avant-Garde Film. str. 54.
' Ibid . str. 52.
■ Ibid.. str. S3
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pošto je  pala noć a ekran se gotovo zam račio. Cornell bi hteo da u 
tom mraku nekako vidimo da pada sneg.

U film u, fotografove nepokretne slike, koje sređuje u hotelskom  
salonu, čine jednu »nadrealističku« priču, uključujući tu i hiperboličnu 
sliku snega što je navejao sve do kopita m onum entalne statue konja
nika, »stvarajući utisak da konjanik jezdi kroz sneg«7; na njegovoj is
pruženoj ruci počiva slom ljena harfa. Jaz između Photove fotografske  
priče i suštinske moći sveta da ispolji tajanstveno može se izm eriti 
fotografovim  »zbunjenim izrazom« i »znojenjem« kad ugleda bezbrižnu 
sobaricu s njenom perjastom  paialicom .

Fazan što se pojavljuje u svim epizodama ovog imaginarnog f i l
ma predstavlja prebogato obilje koje m otiviše um etnost, a ipak joj 
izmiče. Svaka njegova pojava bila bi u boji, u ovom inače crno-belom  
film u. Moram o se setiti da je  M o n s ie u r P ho t napisan pre puštanja u 
distribuciju B ecky  S harp  Roubena M am ouliana (prvog kom ercijalnog  
film a u boji) godine 1935. Cornell je  bio znalac film a: čitao je  stručne  
istorije kao i časopise za obožavaoce zvezda. Znao je da su još od 
vremena izuma tog m edijum a vršeni opiti snim anja u boji. Morao je  
videti mnoge rukom bojadisane film ove iz vrem ena pre prvog svet- 
skog rata, kao i dela iz dvadesetih godina, rađena pomoću različitih  
postupaka veštačkog bojenja. Ali je, istovrem eno, 1933. godine mo
rao biti svestan ekstravagantnosti predloga da se snimi avangardni 
film  s četiri dela u boji. Naravno, M o n s ie u r P ho t nije napisan da bude 
snim ljen već da se zam išlja. Neobično sm enjivanje crno-belog i boje 
označava nadmoć imaginarnog film a nad proizvodim a sretanim  u bio- 
skopima. Ujedno, u scenariju o afektivnoj moći iskustva da prevaziđe  
svoje čulne podsticaje, ukazuje na ograničenja m edijum a.

Fotograf plače je r se suočio s moći v las tite  m ašte. Ne brižljivo  
komponovane slike, već pre njihov konačni uzajamni odnos, rađa priču 
koju Cornell nagoveštava kad opisuje sređivanje fotografija . Kada je  
1936. godine Julien Levy prvi put objavio M o n s ie u r Phota  u svojoj 
knjizi N a drea liza m  (S u rre a lis m ), štampao je  samo tekst. Postoji pet 
stereooptikonskih slika koje je  Cornell koristio u prekucanim  prim er- 
cima scenarija8. One ne samo što ilustru ju pet m esta radnje u film u, 
već i naznačuju Cornellov stvaralački proces koji se odražava u Pho- 
tovom. Prva slika prikazuje devetoricu m uškaraca u viktorijanskom  
ruhu kako stoje podno statue konjanika na onom što izgleda kao neki 
evropski trg. Ta slika, poput ostale četiri, očigledno je prethodila pi
sanju scenarija. Podjednako očigledno te  s like su bile te m elj, statična  
slikovna osnova, na kojoj se poigravala Cornellova m ašta. Muškarce  
je preobrazio u ulične derane. Harfa i korpa s nečim , prekrivena belim  
čaršavom, takođe se pojavljuju na prvoj s lici. Cornell je ove e lem ente  
uzeo kao rekvizite  svojih ponavljanja i dislokacija.

Po sebi, ove fo tografije  su samo čudne, no Cornell je u njih učitao 
jedan film : čuo je  muziku, uveo boje i organizovao vrem enski oblik 
za te slike. Ipak, on ih u scenario ubacuje u svoj njihovoj ogoljenoj 
praznini; svaka predstavlja polovinu stereooptičkog prizora, jednu

? Ibid.
8 Ovih pet slika pojavilo se u primerku scenarija koji je Cornell dao Marcelu Duchampu 

(zbirka The Art Institute of Chicago). Postoje bar Još tri prlmerka rukopisa sa stereooptikonskim 
slikama.
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jedinu dvodim enzionalnu fo tografiju . Čudnovata draž fo tografija  proiz
lazi iz neminovnog upisivanja izgubljenog vrem ena u takve slike. C ilj 
je  C ornellove um etnosti da te  prizore oživi, ne prikrivajući njihovu 
prošastost i nepokretnost. Pretpostavka oživljavanja jeste  da se tu 
ništa ne može dogoditi.

U epilogu M o n s ie u r  Phota, fo tograf se komično približava položaju 
film skog stvaraoca. Radnja treba da se »izvede kao u baletu«9. Ovim  
rečim a Cornell dram atizu je razliku između iluzije  prirodnog pokreta u 
konvencionalnom  film u i stilizac ije  baleta. Završni stereoskopski pri
zor, pozorišnu pozadinu što se gubi u dubini, prati opis »staromodnog 
pozorišnog dekora viđenog kroz portal«. Zvuci nevidljivog orkestra  
pretvaraju scenu u pozorišnu predstavu. M onsieur Phot, na koturalj- 
kama, ugurava svoju fotografsku kameru u ta j dekor sve dok se, van 
kadra, ne sruči u orkestar, gde njen pad pokreće odjeke ulubljenih 
instrum enata. Potraga za oživljenim  načinila je od njega figuru nadrea- 
lističkog s la p s ticka .

Drugi Cornellov objavljeni scenario, P ozoriš te  Hansa C h ris tia n a  
A ndersena, mnogo je  shem atičniji. Njegovih jedanaest epizoda štam
pano je  na svega dve stranice časopisa D ance Index. Scenario je 
predstavljen kao balet. Ipak, on sadrži izrazito film ske elem ente, baš 
kao što M o n s ie u r P hot sadrži balet. Pre no što će dati eliptičan opis 
scena —  od kojih deset predstavljaju Andersenove bajke, a jedanaesta  
je naprosto »Tableau  —  finale, sa svim likovima« —  Cornell opisuje 
spoj pozorišta i film a koji bi ovom scenariju dao njegov zamišljeni 
oblik:

»Katkad svetlosti rampe ustupaju m esto srebrnom ekranu, u vidu 
crtanog film a, crno-belog ili u tehnikoloru, pri čemu je  potonji ublažen 
mekom Ijupkošću boja čarobne lampe. A, potom, pozornica je ponekad 
obojadisani d ijapozitiv oživljenog stereoskopa. U postavci ovih efe- 
kata nema ničeg staromodnog —  to je ona prvobitna, 'ručno pravljena’ 
ljupkost rom antičarskog pozorišta«10.

M o n s ie u r Phot je napisan 1933. godine kada su se pojavili prvi 
Disneyevi crtani film ovi u tehnikoloru. Cornellovo povezivanje komer
cijalnog naziva za film  u boji s idejom crtanog film a potkrepljuje pret
postavku da je scenario po Andersenu, mada objavljen 1945. godine, 
mogao biti napisan istovremeno s M o n s ie u r Photom  ili ubrzo potom. 
Proces kojim je Cornell stvorio drugi scenario veoma Je sličan prvom, 
mada su film ski detalji m alobrojniji. U broju časopisa Dance Index 
posvećenom Andersenu, scenario počinje na 155. strani, uvodom od 
dva pasusa. Jedanaest epizoda štampano je na stranama 158 i 159. U 
međuprostoru, na raskriljenim  stranama 156 i 157, štampano je dva
naest slika koje valja smatrati ilustrovanom knjigom snimanja za taj 
film . Slike su stavljene u istovetne okvire, ili otvore pozornice, koji 
liče na originalne Andersenove siluete od hartije. reprodukovane u 
ćelom broju časopisa. U svakom okviru, ili otvoru pozornice, nalazi 
se jedna ilustracija priče. Cornell je, izgleda, upotrebio postojeće ilu
stracije priča, ne menjajući ih. Na poslednjoj strani pojavljuje se za
vršna, izdvojena ilustracija.

’  -Monsieur Phot-. Avant-Garde Film. str. 58
’• Dance Index, str. 155. 158.
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Cornell određeno pominje film  u tri od jedanaest baleta: povodom  
drugog, Palčića, on piše: »Dodatni e fekti film ske fantazije  dok malu 
junakinju leptir na listu vuče po vodi; let lasta put kuće, i tako dalje«; 
sedmi balet, D iv l j i  labudov i, sadrži samo sledeći opis: »Filmska ob
rada. Predeo kako ga iz v isine vidi Eliza«; najposle, deveti balet c itira  
jedan određen film ski stil, mio Cornellu: »Karte: špil karata oživi da 
bi izveo vragolije koje podsećaju na mnoge ljupke stvari te  vrste, 
rađene u najranijim  francuskim  film ovim a zasnovanim na trikovim a i 
mađiji, posebno u M e liesovim «” . U obimnoj zbirci film ova koju je  Cor
nell sakupio da zabavlja sebe i svog brata Roberta, invalida, nalazili 
su se T rik o v i s m a đ io n ič a rs k im  ka rta m a u , rani francuski film  koji je  
pogrešno pripisao M eliesu  —  a to je  greška koju je  često ponavljao. 
Tu oživljuju aduti: Žandar izvodi akrobatske veštine, Kralj i Kraljica  
igraju.

P ozo riš te  Hansa C h ris tia n a  A n d e rsen a  objavljeno je kao balet. 
Kao što sam ukazao, postoje dokazi da je  ovaj balet ujedno, ili pre
težno, bio film ski scenario. Cornell je, zapravo, često povezivao balet 
s film om , a naročito kad mu je  uzor film ske strukture bio stil fran
cuskog trik-film a iz prve decenije  ovog veka. Među film ovim a iz tog 
razdoblja u njegovoj zbirci nalazili su se N e o b ičn o  kuvan je , gde dži
novski noževi i v iljuške stiču ljudske ruke i noge kako bi mogli da 
zajedno igraju; D ru š tv o  za a u to m a ts k e  se lid b e , gde ceo stan biva 
ispražnjen od nam eštaja koji se preseljava i kom plikovano iznova raz- 
mešta u novoj kući, bez ljudske intervencije , sve pomoću snim anja  
sličica po sličicu koje m rtav predm et može pretvoriti u gracioznu  
balerinu; i S e s tre  D a na if, film  o porodici akrobatkinja koje spektaku
larno preskaču jedna drugu i obrazuju urnebesne i zam ršene figure, 
povezujući svoja izuvijana te la.

Kada je Cornell, kao urednik Andersenu posvećenog broja časo
pisa Dance Index , u uvodu opisao odlike zajedničke Andersenovim  
pričama i rom antičarskom  baletu, nehotice je  katalogizirao svojstva  
kojima se divio u francuskim  trik -film ovim a iz razdoblja prvobitnog  
razvoja: »oslobađanje, beg, uzvinuće, suprotstavljanje  ograničenjim a  
m aterijalnog sveta; dobroćudnost; tananije  osećanje za svetlost i vaz- 
duh . .  ,13 Osim  toga, razdaljina između tih ranih film ova i rem ek-dela  
nadrealizm a, snim ljenih gotovo tr id e se t godina kasnije, nije tako pre
sudna kao što su istoričari film a bili skloni da pretpostavljaju . U nacrtu  
pisma francuskom  istoričaru film a Claudeu Serbanneu, datiranom  26. 
marta 1946, Cornell ih dovodi u vezu: »Izvesni delovi Z la tn o g  doba, 
koliko ga pam tim , dopadaju mi se, m islim , kao ma šta što sam mo
gao videti kod M e lie s a« 14. O M eliesovom  gotovo savrem eniku Zecci,

" Ibid.. str. 158—59.
,г Na žalost, originalni naslovi filmova iz Cornellove zbirke nisu mogli biti utvrđeni. (Prlr.)
13 Dance Index, str. 159.
“ Nacrt pisma Claudeu Serbanneu od 26. marta 1946. godine (Zbirka Josepha Cornelia, Antho

logy Film Archives, New York). Ova zbirka sadrži pisma, fotose I knjige o filmu koje je nakon umet- 
nikove smrti Arhivu poklonila Cornellove sestra, Elizabeth Cornell Benton. Godine 1969, sam Cornell 
je poklonio Arhivu zbirku svojih filmova, I onih koje je sam napravio I onih koje je skupio da 
razonođuje sebe I svog brata Roberta. Zbirka obuhvata mnoge od opisanih ranih francuskih trlk-fll- 
mova.
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dodaje podrobniju opasku koja proširuje naše razum evanje Cornello- 
vog in teresovanja za ovaj aspekt film a:

»Ipak m islim  da smo njegovi dužnici je r je  činio ono što je  
M £Ll£S  činio tako retko —  radio en p le in  a ir, ostavivši atgetovsku  
sliku to lik ih  pariških f in -d e -s ie c le  belega (nepretencioznih belega po
put dućana kobasičara kakav imam u svom Č oveku s te le ćo m  g lavom  
koji se toliko  svideo Daliju i u kojem je  / s i c ! /  izvesno svojstvo Gerar- 
da de Nervala. A ovaj tip  dela opet je  uticao na rano stvaralaštvo  
Renea C la ira )« '5.

S kraja na kraj pisma Serbanneu, uprkos njegovog fragmentarnog, 
nedovršenog oblika, Cornell o tkriva svoju prijem čivost i originalnost 
kao gledalac film ova. Na jednom mestu, gde pismo s engleskog pre
lazi na francuski, on veliča Jennifer Jones u film u L jubavna p ism a  
(Love  Le tte rs , 1945) enkomionom koji gotovo ponavlja njegovo oda
vanje pošte Hedy Lamarr, štampano 1941— 42. godine u časopisu View . 
U poredite ta dva pasusa. O Jonesovoj je  pisao:

»Son visage quelquefois est quelquechose de rare sur lecran  
d’aujourd hui. Au prem ier ii y a quelque passages ou elle  doue les 
close-ups d ’un eloquence a rappeler I age heroique du silence. Ici 
des eclats fugitives de /n e č itk o / lyrique de Falconetti, pourtant sans 
le profondeur. A m oi-m em e, au m oins!«'4

Pohvala Lamarrovoj, pod naslovom Začarana lu ta lic a  (E nchanted  
W anderer), daje sledeći pasus:

»Sred jalovih pustoši govornih film ova povremeno se jave odlom
ci koji nas ponovo podsete na duboku i sugestivnu moć nemog film a  
da dočara jedan idealan svet lepote, da oslobodi nesanjane poplave 
muzike iz pogleda jednog ljudskog lica zatočenog u tamnici srebrne 
svetlosti. A li, mimo prolaznih fragm enata na koje se neočekivano nai
đe, koliko često nastaju prevashodne i veličanstvene slike kakve su 
oživele portrete Falconetti u Jovanki O rle a n k i /L a  Passion de Jeane 
d 'A rc / ,  Lillian Gish u S lo m lje n im  m lad icam a /B ro k e n  B lo sso m s /, Si
birske u M e n ilm o n ta n tu  i Carole Neher u P ros jačko j o p e ri /D ie  D re i- 
g ro sch e n o p e r/ ?

I zato smo zahvalni Hedy Lamarr, začaranoj lutalici, koja ponovo 
govori poetičnim i evokativnim  jezikom  nemog film a, makar ponekad 
šapatom, uz praznu halabuku zvučne trake . . .

Ko u njenom uveličanom licu nije zapazio svojstva ljupke smer- 
nosti i produhovljenosti koje su se, uz okolnosti kostima, dekora i 
zapleta, zaverile da je poistovete s carstvima čuda, privlačnijim  od 
onih veštačkih, i kuda nas već beše pozvao pogled koji je znala kao 
dete?«17

Podudaranje ova dva teksta ukazuje na jedan način gledanja fil
mova koji prevazilazi konkretnu opčinjenost Hedy Lamarr, Jennifer 
Jones ili ma kojom drugom glumicom. U toj perspektivi se ukazuju

II Pismo Serbanneu. loc. c/f. Annette Mlchelson ćlni sllćnu opasku u svojoj analizi Clalrovog
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dva načela film a: da izraz lica i gest čine njegov suštinski jezik, i, 
presudnije, da je  pojava zvuka uništila imanentnu spiritualnu muziku 
filmova. U izvesnom »dubokom« sm islu —  izraz je  njegov —  film u  
je došao kraj pre no što je  Joseph Cornell napisao svoj prvi scenario  
ili napravio svoje prve film ove. U tom , za film  teškom , vrem enu —  eri 
zvučnog film a —  »poetični i evokativni jezik« može se javiti samo 
u »prolaznim fragm entim a«, a njihova »carstva čuda« nužno posre
duju sećanje na neme film ove. Cornellovo čudno retoričko pitanje u 
Začaranoj lu ta lic i,  »Ko . . .  nije zapazio . ..« , čika poim anje i draška nas 
svojim nagoveštajima da znači više no što može da iskaže. Ako su 
»veštačka« carstva —  scene i zapleti film ova u kojima se glum ica  
pojavljivala, onda ona »privlačnija . . .  carstva čuda« moraju biti ima
ginarni odrazi koje jevtin i film ski prizori začinju ali nužno ne uspevaju 
da ostvare. Ovo je potpuno saglasno s Cornellovom  teorijom  im agina
cije: slom i neuspeh sadašnjosti koji donose jednu dirljivu i moćnu 
naknadu. Ali šta bi mogao značiti onaj »pogled koji je znala kao dete«?

Ovde sintaksičke izokrenutosti skrivaju jednu složenu igru erosa  
i vremena. Prilikom prvog čitanja moglo bi se zaključiti da se »ljupka 
smernost i produhovljenost« Hedy Lamarr sastoje u njenoj sposobno
sti da održi usredsređen i čudesan pogled deteta  pred otrcanim  deko
rima u kojima je  glum ila kao odrasla. A li, ako je  to sve što je  Cornell 
imao na umu, to je  lako mogao reći s m anje dvosm islenosti; on je  
bio vrlo dobar pisac.

Formula »pogled koji je  znala  kao dete« (kurziv moj —  P.A.S.) 
nastavlja da me draška. Kao dete, gledala bi nem e film ove, kao što 
je Cornell kao dete uistinu činio. Nem ogućnost održanja detinjeg vi
đenja stalni je topos poezije rom antizm a, gde je povezan s podjed
nako užasnom nemogućnošću zaboravljanja da je  izgubljeno. U tom  
kontekstu, Cornellova Lamarr jes te  m etafora za posredovanje skrha
nog i rasparčanog zvučnog film a. Poistovećenje s njom dram atizuje  
žudnju ljubitelja film a i distancu spram onoga što ga privlači.

M eđutim , postoji još jedno značenje »pogleda koji je  znala kao 
dete« koje sledeći pasus počinje da razotkriva:

_ »Čak i njene najneuspelije uloge otkriće nešto jedinstveno i pri
vlačno —  obezoružavajuću iskrenost, naivnost, nevinost, želju da ugo
di, dirljivu u svojoj iskrenosti. Ona bi sa slepim  poverenjem  krenula  
svakim smerom koji bi poželeo najbedniji njen g ledalac!«18

»Pogled koji je  znala kao dete« možda ipak nije njen v las titi. To 
je, unekoliko, pogled odraslog čoveka, »najbednijeg njenog gledaoca«, 
uperen u malu devojčicu. Ona »carstva čuda« vrlo  pogibeljno skreću  
u blizinu Zem lje  čuda prema kojoj je  Lewis Carroll usm erio dete koje 
je nazvao A lice i onde u nj uperio netrem ični pogled.

Film, dakle, čuva i distancira erotski susret deteta i odraslog, baš 
kao što otelovljuje gubitak nevinog viđenja kod odraslog i paradok
salnu uzbudljivost tog gubitka. Slično tom e, rom antičarski balet nije  
estetski vredniji od savrem enog, ali je  neizbežno povezan sa biogra
fijam a m aštovitih baletom ana i njihovim  neispunjenim  erotskim  fasci- 
nacijama. Iluzorna prisnost i stvarna bezličnost film a nužno stapaju  
težnje i promašaje rom antičarskog baletom ana.

18 Ibid.
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Cornellov prvi i najim presivniji f ilm , R ose H o b a rt (oko 1936), ilu- 
stru je m noge ideje koje je  kasnije izrazio povodom Hedy Lamarr i 
Jennifer Jones. U suštini, to je  prem ontirano izdanje film a Is to čn o  od  
B ornea (E as t o f  B orneo), prašum ske dram e u proizvodnji Universal 
Pictures, iz 1931, sa Rose Hobart i Charlesom  Bickfordom. Cornell 
je  očito sm atrao da govorni film  G eorgea M elforda sadrži »odlomke 
koji nas podsete . . .  na sugestivnu moć nemog film a da dočara jedan 
idealan svet lepote«.

Danas Is to č n o  od  B ornea  deluje kao neugledan uzorak onovrem e
nog film a. Tu sm ela i dečačka Linda (Rose Hobart) preduzima opasno 
putovanje do izm išljene indonezijske kneževine Marudu kako bi našla  
muža (Charles Bickford) koji je  postao pijani dvorski lekar uglađenog 
i zlokobnog princa (Georges Renavent). Doktor je  napustio ozbiljna 
medicinska istraživanja, postavši žrtva nezasnovane opsesije da nje
gova supruga ima ljubavnu vezu s jednim  njegovim prijateljem . U Ma- 
ruduu, Linda dokazuje svoju vernost odbijajući prinčevo udvaranje, upr- 
kos m uževljevom  gnusnom odbacivanju pom irenja. Princ, diplomirani 
sorbonac s uglađenim predstavam a o većoj utančanosti vlastite  kul
ture i re lig ije  u odnosu na zapadne, mistično je povezan sa sudbinom  
aktivnog vulkana što se uzdiže nad njegovom kneževinom. Na kraju 
film a Linda puca i rani princa baš uoči erupcije vulkana. Obavivši 
svoju moralnu dužnost kao dvorski lekar, doktor se osvesti i beži sa 
ženom dok erupcija uništava Marudu.

To je jevtino snim ljen film  sa smešno skrpljenim  vulkanom i asor
tim anom  prašumskih užasa, uključujući tu udava, pantera i veliki broj 
krokodila. N ije to građa koja baš mnogo obećava. Niti se uloga Rose 
Hobart može uporediti s ostvarenjim a izmamljenim od glavnih glu
mica u velikim  nemim film ovim a, katalogiziranim u Začarano j lu ta lic i.  
Hobartova jedino ume da pravi brze, nervozne gestove rukama i hitro 
menja izraz lica, od užasa do smejanja samoj sebi kad vidi da je  
njena prestrašenost nezasnovana.

Cornell je uglavnom izdvojio te prelazne trenutke i reorganizovao 
ih unutar svoje montaže. N ije uključio završno vulkansko razaranje i 
nije uzeo gotovo ništa od dugog i pogibeljnog putovanja rekom do 
Marudua kojim započinje prvobitni film . Cornellova montaža je zapa- 
njajuće originalna. Još trideset godina potom ništa slično se neće 
pojaviti u istoriji film a. Namerno pogrešni spojevi kadrova, svođenje 
razgovora na slike glumice bez odgovarajućih kadrova njenog sago- 
vornika i nagle promene mesta radnje, bili su tako smeli za 1936. 
godinu da bi i najprefinjeniji gledaoci film  pre sagledali kao nevešt 
no kao briljantan. Cornell je, međutim, tu hrapavost oterao još neko
liko koraka dalje. Uklopio je nekoliko kontinuiranih delova prvobitnog 
filma —  sekvence što sadrže čak osam kadrova zaredom —  koji služe 
da nas podsete na obaveznu tečnost hollywoodske montaže tokom 
tog razdoblja i čine da Cornellova rekonstrukcija izgleda utoliko pri
mitivnija. M estim ično zadržavanje ponekog vezivnog kadra (recimo, 
odgovarajućeg lika u razgovoru s junakinjom) naglašava Cornellove



ekscentrične elipse. Najposle, neke kadrove je  upotrebio upravo od 
trenutka kad počinju da se zatamnjuju ili kad se vrata zatvaraju, izo
stavljajući glavnu radnju.

Jedino je  kolekcionar film ova mogao napraviti montažu ove vrste. 
Kad čovek poseduje kopiju nekog film a i često je  prikazuje, dolazi do 
nezgoda pri projekciji i prem otavanju: neki delovi bivaju oštećeni i 
prilikom opravke nastaju čudne elipse. Dok većina kolekcionara na 
njih gleda s užasavanjem i radije bi ih prenebregnula, Cornell je  mož
da te nezgode kvarenja pretvorio u model form e svog prvog film a. 
Montaža Rose H o b a rt stvara dvostruk utisak: prikazuje jedan aspekt 
nasumce pokidanog, čudno isprem etanog i na brzinu opravljenog igra- 
nog film a koji više nema sm isla, a, istovrem eno, svaki od tih čudno 
nameštenih lomova zapanjuje nas novim značenjem . Ovim  prvim f i l 
mom Cornell je  učinio ono što će ostvariti mnogim svojim  kutijam a: 
postigao je  da čudesno izgleda lako, gotovo autom atsko. Ništa nije  
teže no održati iluziju »slučajnog« prelivanja značenja.

Bavio sam se površinskom hrapavošću Rose H o ba rt. Cornell je  
ujedno izvršio izvestan broj prom ena prvobitnog film a koje daju novo 
jedinstvo i dostojanstvo njegovoj m ontaži. Pre svega, zvučni film  je  
projicirao kao nemi. Lišivši ga dijaloga i propratne muzike preobrazio  
je njegovu banalnost u oniričnu tajnu. N ije  ga samo prikazivao bez 
govora, već ga je  i projicirao »nemom« brzinom / . . . / ,  usporio je  rad
nju i gestove film a Is to č n o  od  Bornea, nedovoljno da deluju kao uspo
reno kretanje, već da bi im pridao prim esu e legancije  i produženosti. 
Onda je svetlost crno-belog snopa propustio kroz tam noplavu staklenu  
ploču19. Dok se odvijala sad plavo-bela montaža, gotovo hipnotički je  
ponavljao fragm ent brazilske m uzike na gram ofonu. Oduzim anje zvuka, 
usporavanje, bojenje i m uzička pratnja pribavljaju jedinstvo i fluid- 
nost kojima montažni stil p rotivreči.

Uprkos prividu prim itivnosti, montaža nikad nije slučajna. Cornell 
je pedantno izgradio nov zaplet, uzevši nekoliko kadrova iz drugih f i l 
mova, verovatno naučnih, i radikalno prerasporedivši zbivanja film a  
Is točno  od B ornea. U pismu Serbanneu, opširno je  pisao o svom odu
ševljenju L jubavn im  p is m im a , opisujući sam film  kao da se urotio  
»da proizvede učinak koji čoveka svladava uznem irujućim  osećanji- 
ma«20.

Rose H o ba rt navlašno pravi lav irin t od banalnog zapleta film a  
Is točno  od  Bornea. Izaziva napad uznem irujućih osećanja tim e  što 
obrće dram atično poklapanje psihološkog razrešenja i prirodne kata
strofe iz prvobitnog film a. Presudno prirodno zbivanje u R ose H o ba rt 
jeste pom račenje Sunca koje je  Cornell uveo iz drugog film a. Oko 
njega je organizovana celokupna montaža. To pom račenje je, u stvari, 
vesta i zapanjujuća montaža dva veom a različ ita  e lem enta: najpre  
vidimo potpuno pom račenje majušnog koluta Sunca koje tra je  samo 
nekoliko sekundi; čim senka m ine i sjaj koluta se vrati, Cornell rezom  
prelazi na sliku staklene kugle što pada kroz vazduh (na ekranu kugla

ran no'9|n°biran ê Rose, Hobart Je izazvalo velike sporove. Kada Je Cornell prikazivao film, projici- 
nanrâ ,i I  i i Z tamnoplavu staklenu ploču. Međutim, kad Je Anthology Film Archives ponudio da 
irnmnniiJl i м оп lzabrao purpurni viraž. Razlika između rane primitivno plave i vrlo pozno 

pozitne koplje u purpurnoj boji predstavlja Jednu od mnogih Cornellovlh ambivalentnosti.
20 Pismo Serbanneu, /ос. c/f.
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ima približnu veličinu Sunca i nagoveštava da je  pom račenje zapravo 
izm estilo  Sunce s neba): kugla pada u jezerce  i kroz vodu razastire  
usporeno m reškanje. N ijedan od ovih kadrova ne potiče iz film a Is to č 
no od  B ornea.

Cornell nas priprem a za ovu solarnu katastrofu započinjući film  
kadrom (koji ne postoji u izvornom film u) ljudi zagledanih u nebo. 
C elim  tokom devetnaest m inuta Rose H o b a rt  rasporedio je  nagove- 
štaje klim aktičkog događaja. Vrlo  rano, junakinja i princ kao da s 
balkona posm atraju neposredno predstojeće pom račenje. U toj ranoj 
epizodi javlja  se fragm entarno predosećanje pljuska u vodu, mada ne 
i stvarno pom račenje i pad kugle. Isprva prestrašena, Rose Hobart 
brzo savlada svoju nelagodnost i odmahuje glavom, podsmevajući se 
vlastito j preteranoj reakciji. Tek naknadno se sve m račnije nebo iznad 
para na balkonu povezuje s usporenim m reškanjem  vode. Najveći deo 
napetosti ove scene proizlazi iz Cornellovog izbora sekvence u kojoj 
Hobartova arabesknim  hodnikom juri prema kameri i zabrinuto gleda 
naniže, u bazen pun krokodila. Kad vidi da je ne ugrožavaju, njoj na 
čas postaje smešna vlastita  nelagodnost u toj čudnoj novoj sredini. 
Cornell onda jamu s krokodilim a zam enjuje namreškanim jezercetom  
tako da ne možemo da podelim o njen strah. Ova sekvenca se mora 
ponoviti pred kraj film a, pri čemu je neobični pad Sunca predstavljen  
montažom, kako bi nas taj događaj svladao »uznemirujućim oseća- 
njima«. Kad se pad odista pojavi, Rose Hobart se ne sm eje, već 
sumorno uperi pogled u jezerce u kojem se utopilo Sunce.

Uzbudljivost te  konačne montaže kojoj strem i ceo film  proističe 
iz autorovog poetskog izuma Sunca koje doslovno nije veće no što 
izgleda viđeno sa Zem lje. Ovaj prelaz s figurativnog na bukvalni raz- 
mer hiperbolično uvećava katastrofu kojom se okončavao film  Is točno  
od Bornea. Baš kao što je tamo vulkan bio očigledno veštački, jevtino  
skrpljen za film , Sunce u Rose H o b a rt nije ništa više do uverljivija  
rekvizita. M eđutim , moć montaže proističe iz onoga što je prepušteno  
našoj mašti. Užasne posledice sveta koji je izgubio svoje Sunce pro
širuju se po završetku film a. U Cornellovoj rekonstrukciji vulkan je 
izgubio svoju razornu silu, jer predstavlja puku prirodnu prepreku. Za 
ovog um etnika jedino katastrofa koja se odigrava u spojevima kolažne 
asocijacije može poetski izazvati uistinu »uznemirujuća osećanja«. On 
prikazuje vulkan što tinja i eksplodira, ali u kontekstu koji ga čini 
komičnim; kao deo zavođenja Linde, princ razgrne zavesu da bi otkrio 
rigajući krater. Cornell sjajno određuje vrem e njegove pojave da bi 
nagovestio dislocirani čin seksualnog ekshibicionizma: iznenadno ot
kriven noćni prizor kao da ejakuliše kako bi ostavio utisak na Lindu.

U Cornellovom kolažnom filmu slike nikad ne nose svoju punu 
težinu. Vulkan se srozava na filmsku verziju jedne geološke pojave i 
ironično dočarava seksualni susret. Cornellov »svet idealne lepote« 
nevidljiv je i bliži muzici no konkretnim slikama. Pomračenje Sunca, 
kugla koja pada, sve širi krugovi na vodi. nisu ubedljivi po sebi. Poput 
izdvojenih nota skale oni dočaravaju melodiju. Oni su tačke oko kojih 
gledalac može da rasporedi svoj imaginarni film  o Suncu iščeprkanom 
s neba.

' / • • • /
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p Adams Sitney: »The Cinematic Gaze of Joseph Cornell«, Joseph Cornell, uredio 
Kynaston McShine, The Museum of Modern Art, New York 1980, str. 69— 77. Pre
veo Branko Vučićević.

Joseph Cornell, Nyack, New York, 1903 —  Flushing, New York, 1972.

Filmovi: *Rose Hobart", oko 1936; *Cotillon, oko 1940— 1968: *The Children's Party, 
oko 1940— 1968; *The M idnight Party, oko 1940— 1968; *Jack's Dream, (?); *Thimble 
Theater, (?): *Carrousel, (?); *deset filmova bez naslova i datuma: The Aviary, 
1954; Joanne, Union Sq, oko 1954; A Legend fo r Fountains, pet verzija, 1954; Gnir 
Rendovv, 1955; Centuries o f June, 1955; Nymphlight, dve verzije, 1957; Angel, 1957; 
Seraphina's Garden, 1958; Flushing Meadows, 1965.

Bibliografija: Joseph Cornell: »Monsieur Phot (Seen through the Stereoscope)«, 
Julien Levy: Surrealism, Black Sun Press, New York 1936, str. 77— 88.
 : »'Enchanted Wanderer’. Excerpt from a Journey Album for Hedy Lamarr«,
View. New York, I serija, broj 9— 10, decembar 1941 —  januar 1942, str. 3.
 : »Theatre of Hans Christian Andersen«, Dance Index, New York, tom IV,
broj 9, septembar 1945, str. 155— 59.
Annette Michelson: »’Rose Hobart' and 'Monsieur Phot': Early Films From Utopia 
Parkway«, Artforum , New York, tom XI, broj 10, juni 1973, str. 47— 57.

C o rn e ll je  p rv i p u t p rika zao  Rose Hobart d e ce m b ra  1936, u g a le 
r i j i  Ju liena  Levy ja . P rogram  nazvan  šašave film ske  novosti u p o tp u n io  
je  s n e ko liko  ra n ih  f ilm o v a  iz  s v o je  zb irke . Tom p r il ik o m  d iv lja č k i ga  
je  napao S a lvad o r D a li. K a s n ije  se G ala  D a li iz v in ila  u m u že v lje vo  
ime, »o b ja s n iv š i da je  on p ove ro vao  da je  C o rn e ll pokrao«  n jeg o ve  
neostvarene  za m is li. O tada  je  C o rn e ll tako  re ć i k r io  Rose Hobart. 
Tek m nogo k a s n ije  se o b e lo d a n ilo  da je  s le p io , a li ne  i  d o v rš io , n iz  
ko lažn ih  f ilm o v a  č ija  je  k o n s tru k c ija , p re m a  P. A da m s S itn e y  u, » još  
e kscen tričn ija « . Tri, ve ro v a tn o  n a jra n ija  —  Cotillon, Dečja zabava /' 
Ponoćna zabava —  s a s to je  se  od  scena  s k o s tim ira n o m  decom , n j i
hov ih  p le s n ih  tačaka, m ik ro s k o p s k ih  sn im a ka  am eba, kadrova  sazvež- 
đa, f ig u re  boga Thora s m un jam a, g o lišave , d ug oko se  d e v o jč ic e  na 
konju  ko ja  iz ig ra va  la dy  G od ivu  . . .

A l i  i  C o rn e llo v e  k u t i je  —  neke  od  n jih  p o d se ća ju  na m a ke te  v i
lin s k ih  p o z o riš n ih  deko ra , s v r lo  lu k a v im  e fe k t im a  p e rs p e k tiv e  i  m o n 
tažn im  dose tkam a, d ok  d ru g e  s a s v im  f i lm s k i u m nožava ju  is te  s lik e  
—  p oz iva ju  da se g o v o ri o f ilm u .

I C o rn e l lo v  n ač in  ž iv o ta  pod seća  na I ep f i lm :  trg o v a č k i p u tn ik  u 
te k s t iln o j b ranš i, bazao je  N e w  Y orkom , to m  p re s to n ic o m  d vad ese tog  
veka, p rekopavao  po  a n tik v a rn ic a m a  tra ž e ć i m a te r ija l —  đ inđ u ve , gra- 
v ire  nekad s la v n ih  b a le rina , s ta k le n e  te g lic e , s ta re  m ape i  fo to g ra f ije ,  
rač iće  od c rve n og  c e lu lo id a , d e č je  s lik o v n ic e , lu le , o rn ito lo š k e  a tla se  
i b aedecke re ; sv ra ća o  u sa lon e  za zabavu, a u to m a ts k e  re s to ran e , ga
le r ije ; o d la z io  na b a le ts k e  p re d s ta v e ; d ru ž io  se  s b io s k o p s k im  kas i- 
ricam a  i ko no ba ricam a  k o je  s a n ja ju  da p o s ta n u  f ilm s k e  zvezde  (jed na  
od n jih  ga je  p okra la , a k a s n ije  je  u b ije n a ); negovao  je  para lizova no g  
bra ta  i u p re trp a n o m  p o d ru m u  m o n tira o  s v o je  k u tije .

Na p o s le tk u , je da n  p o li t ič k o - f i lm s k i k u r io z ite t :  g lu m ic u  Rose H o
ba rt je  n jen  ko leg a  Lee J. Cobb, na s a s lu š a n ju  p re d  K o n g re s n im  odbo-

21 Zvezdlca ispred naslova obeležava kolažnl film. (Prlr.)
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ro m  za a n tia m e r ič k u  d e la tn o s t, p o tkazao  kao č la n ic u  K o m u n is tič k e  
p a r t i je  SAD.

T v rd i se  da je  C o rn e ll p rv i od  p o s to je ć e g  ig ra n o g  f i lm a  n a č in io  
f i lm s k i  ready made rec tifie  po  D u cham povom  re c e p tu  (u  p is m u  A lfre -  
du  B a rru  m lađem , od  13. no ve m b ra  1936, on v e li:  »Za s lu č a j da će te  u 
ka ta lo g u  re ć i re č -dve  o m om  radu, b io  b ih  vam  zahva lan  kaže te  l i  da 
ne  d e lim  te o r ije  n a d re a lis ta  o po d sve sn o m  i  snu. Prem da se  usrdno  
d iv im  v e lik o m  d e lu  n jih o v o g  rada, n ik a d  n isa m  b io  zva n ič n i n a d re a lis t 
i  v e ru je m  da n a d rea lizam  im a  z d ra v ije  m o g u ć n o s ti no š to  su  dosad  
ra zv ije n e . K o n s tru k c ije  M a rc e la  D ucham pa, k o je  p riz n a ju  i  sa m i nad- 
re a lis t i,  p o tv rđ u ju , ve ru je m , ovu  m isao« ).

Ipak, jo š  p o č e tk o m  d v a d e s e tih  god ina , J e s tira  Šub je , uz a s is te n 
c iju  m la d o g  E jzenšte jna , m on tažom  m e n ja la  »k la sn u  u sm erenos t«  f i l 
m ova uvožen ih  u R u s iju  i  tako  je  Langovog  Dra M abusea kockara p re 
tv o r ila  u  Pozlaćenu tru lež (Pozoločennaja gn il’), dok  je  uveče, kod  kuće, 
o tp a tk e  a m e rič k ih  s e r ijs k ih  f ilm o v a  le p ila  u nove  m ontažne ko m b i
n a c ije  ko je  su, p o re d  d rug ih , g le d a li K u lje š o v  i  A le k s e j Gan, te o re tič a r  
k o n s tru k tiv iz m a  i  u re d n ik  ča so p isa  Kinofot. E jzenš te jn  se ka sn ije  p ri- 
sećao s lič n o g  • m ontažnog  tour de force« k o jim  je  n a u š trb  is to r ijs k e  
is t in e  »p o p ra v lje n « jedan  f i lm  o fra n c u s k o j re v o lu c iji,  tako  da se Dan- 
to n o v  p re z r iv  is p lju v a k  na R obesp ie rro vo m  lic u  p re o b ra tio  u suzu ko ju  
je  • N e p o d m it l j iv i« p ro lio  nad sudb inom  p r ija te lja  žrtvo va n o g  za s tva r  
S lobode.

J e s tira  Šub je  is to m  p o s tu p ku  po d v rg la  a rh ivske  sn im ke  u svo jim  
f ilm o v im a  Pad dinastije  Romanova (Padenie dinastii Romanovyh, 1927) 
i  Rusija N ikolaja II i Lav Tolstoj (Rossija Nikolaja II i Lev Tolstoj, 1928) 
ko je  je  g rupa Lef p ro g lašava la  f i lm s k o m  p ro tivu v re d n o šću  »kn jiže vn o 
s t i  č in jen ica« .

Levo o rije n tis a n a  ud ružen ja  l ju b ite lja  film a  u N em ačko j i  Holan- 
d i j i  su  takođe p re tva ra la  zvan ične  f ilm s k e  n o v o s ti u p ro le te rske . Ove  
su ponekad b ile  k ra tk o g  veka: u su b o tu  uveče, norm alna  kop ija  je  
sečena i  nanovo m on tirana , u nede lju , u tom  izdanju, p rikaz ivana u 
film s k o m  k lubu  da odm ah p o tom  bude va spos tav ljen  s ta r i redos led  
kadrova p re  no š to  se k o p ija  v ra ti d is tr ib u te ru  k o ji n ije  n i sanjao da 
ova im a d v o s tru k i ž ivo t. Povest neznanog junaka (H istoire du soldat 
inconnu, 1932; zvučna ve rz ija  1959) H e n rija  S torcka, V igoovog as is te n 
ta i  ko re d ite lja  izv rsnog  dokum en ta rnog  film a  Beda u Borinageu (M i- 
sere au Borinage, 1933), pokazu je  kako su  de lova la  ova montažna po 
d riva n ja  i izokre tan ja  sm is la  b u ržu jsk ih  f ilm s k ih  novosti.

Kad je  izb io  II s v e ts k i ra t, ove ve š tin e  su, dakako, dob ile  na 
ceni, je r  su zaraćene s trane  o b iln o  k o r is t i le  n e p rija te ljske  m a te rija le  
u v la s tito j propagandi. B unue l je, rec im o, sk ra tio , p re m on tirao  i  spo jio  
u jedan f i lm  Trijum f volje / Vatreno krštenje (Feuertaufe, 1939) Hansa 
Bertram a, dok je  Len Lye, m ontažom  i  kop irkom , naterao H itle ra  da 
zaigra la m be thw a lk  (Swinging the Lambeth Walk, 1939).
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Is t in s k i C o rn e llo v  n a s le d n ik  je  B ruce  C onne r22 (a m e r ič k i va ja r; 
rođen 1933) č i j i  su  f i lm o v i m ahom  s k lo p l je n i od  nađenog m a te r ija la , 
nasumce ubacivan ih  n a tp isa  (»K ra j« , »K ra j tre ć e g  č ina« ), c rn o g  i  s ta r t-  
-blanka. Te iro n ič n e  »sala te« sm ešane  su  od  a k ro b a ts k ih  pod v ig a  i 
osta lih  ve š tina  te la  i  duha, p o te ra  iz  w e s te rna , p r iro d n ih  k a ta s tro fa , 
požara, ra tn ih  s tra h o ta  (Film  —  A  M ovie, 1958), p a tr l ja k a  M ic k e y  
Mousea i p o m o rsk ih  b ita ka  (Kosm ički zrak —  Cosm ic Ray, 1961), 
ovlaš p o rno g ra fsk ih  iz v ija n ja  p o lu g o le , i  m lade, M a r ily n  M o n ro e  (Pet 
puta Marilyn —  Five Tim es M arilyn, 1973), u b is tv a  Johna K ennedy ja  
i  Oswalda, te le v iz ijs k ih  rek lam a , b o rb i s b ik o v im a  (Izveštaj —  Report, 
1967), i l i  od a m a te rs k ih  i  d o k u m e n ta rn ih  sn im a ka  na osno vu  k o jih  
Conner k o n s tru iš e  v la s t itu  a u to b io g ra fiju  (V alse Triste, 1978).

“  Mada ne treba zaboraviti Nevinost bez zaštite (1968) Dušana Makavejeva.
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