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Saavedra, dugonogi vitez Don Kihot, poslije
dugotrajnog potucanja po okolnom svijetu
i iscrpljujuceg kidisanja na sablasne vjetre-
njate — obogatio je &itacca ubjedljivo sro-
¢enim saznanjem. Ovaj borac bez straha i
malodusnosti uzviknuo je da je najveéa lu-
dost vidjeti Zivot onakav kakav jeste umje-
sto onakvog kakav treba na bude.

Don Kihot, nezaobilazna onovremenska
nemirna lutalica (ime koje, kada se pomene,
uvijek mosi otvoreno ili prikriveno poseza-
nje za simbolima raznih pobuda i namjena),
u krhkom biéu duhovnog nemira i suptilno
otitovanmih damara, rasijanih po ne ba$ ne-
mirnoj realnosti jednog ucémalog vremena,
izronio je tvrdoglavo$éu tragada za putevi-
ma koji vode do izlaza iz zafaranog kruga
oivitenih dometa nabujale rijeke, prepune
naslaga otkrivenog potencijala covjeko-
ljublia koje napadno traZi i iStekuje ventile
i kapije tamnih, skué¢enih, ruiniranih, mem-
ljivih, ali u svijesti i realnosti isturenih zi-
dina zamkova s tjeskobnim kulama i mini-
jaturnim prozoréicima s kojih leti pogled,
a da se, zauzvrat, ne otkrije lice ¢ovjeka,
potisnutog i zazidanog u brdu opeke i ri-
tuala. Otkrio je, taj neponovljivi i ukleto ne-
mirni vitez, svojim naizgled jalovim juri$i-
ma, nesluéene mostove za prilaz idenltitetu
¢ovekoljublja ispod kompleksne bremenito-
sti jednog vremena, naznalivii nadu moguce
ludosti koju tek novo vrijeme moZe otkriti.

Ako je klasi¢ni roman otkrio nepregled-
no prostranstvo neistraZenih ljudskih tajni,
obiljeZivii nemo¢ prodiranju u njihovu bit
kao osobenu oznaku vremena koje je pred-
stavljao, na sopstvenom primjeru otkrivao
je krhkost to vodi neminovnom kraju koji
oznadava zavrietak epohe Cije je umjetnicko
ovaplodenje bio. Da li je novovjekovna lu-
dost ostala da bude provaljena i1 otkrivena
do tada neodekivanim izdankom novovjekov-
ne zbilje? Da li je taj put za adekvaino
umjetni¢ko obiljezavanje nove epohe ozna-
¢io osobenu i sopstvenu liniju kojom se zbilj-
ski odraz stvarnosti najracionalnije uvlaci u
strukturu djela kao autenti¢ni éin drutve-
nog preobraZaja ili haosa novuma?

Zivedi svoju ludost, ali i tragajudi za
otkrovenijama sus$tine osobenosti, da li je
novo vrijeme pruzilo najprivlaéniji, ali, po
nezadrzivosti prodora u ljudsku du$u, naj-
stravi¢niji hir uporne i racionalizovane trke
kroz prostor probudene samospoznaje: me-
hanizam ijli sredstvo, alatku ili proizvod
adekvatan originalnosti sopstvenog obiljeza-
vanja i ogledanja — falmsku pred-
stavu?
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Da li film, taj novovjekovni sudionik
&ovjekovog postojanja, otvara $irom mogu-
¢e prozore sagnanja rivota omakvog kakav
jeste, wmjesto onakovog kakav bi trebao da
bude? Da li je to neminovni i, zato, nezaobi-
lazni izdanak vremena koje je prvo na pragu
mogucnosti (i koje svoju sudtinu i iskazuje
naznadenom moguénodéu), da vidi sebe ona-
kvo kakvo zapravo jeste® Nije li to, uisti-
nu, uslovilo i porodilo jedinstvenu sliku svi-
jata kakvu filmska predstava zadudutujece
vulgarno, ali i zapanjujude autenti¢no pred-
stavlja?

Za potetak tragalatkog napora koji kani
da iznade izvesne odgovore, stimulativna je
misao Martina Hajdegera, upravo karakte-
ristitna po mestu gdje se ovaj filosof pri-
blizava Lukadu: nije slika svijeta, uvjerava
Hajdeger, od nekadasnje srednjovjekovne
postala movovjekovna, veé to da je svijel
uopite postao slika ozmacave bit novog
vijeka.

Ako filmska predstava posjeduje lkvali-
tete koji potvrduju adekwatan izdanak isus-
tine movog svijeta, odnosno, ako (e to u
samoj sustini svijeta izrasla ludost koja svi-
jet pokazuje m olitovanom zbiljskom tota-
litetu #ivota, onda je ovoj magiénoj kutiji
iz koje na platno curi intenzivirani Zivot, za-
garantovana isavremenost prisustva i budu-
énost osmifljenog prepoznavanja svakodne-
vnice

Ipak, pretjerano mshidenje arolijom ko-
ja biljez i reprodukuje ljepotu pokreta, dio
je proslosti koju sadasnjost moze samo Ta-
cionalno da analizira, ostavljajudi za rever
miljea nedavno preturene proslosti zadje-
nuti periferni romamiéni osmijeh i wuazdah,
namijenjen nezaboravnom, ali i paivnom, ne-
ponovljivom podetku. Praksa je meumoljivo
i neprestano vadila iz maftalina pitanje koje
unosi wijediti memir i summnju: gdje isu gra-
nice filma? Da i su one tamo gdje se iza
prvog paravana nazire kraj samouvjerenog
manipulisanja prividom neshicenih otkrove-
nja ljudskog identiteta, ispod fasada koje
krije misao o degradiranoj individui uvude-
noj u wratolomiju mnezaobilazmog laviminta
otudenja, koje simbolizuje epohu kao i mi-
sao 0 mjenom postojanju u slioi $to ga obi-
ljezava, ili su, pak, dostignute vrijednosti
tamo gdje se iza privida nepredvidivih mo-
guénosti pruza ruka za nove prodore, poput
batenih mukavica u lice gradevinara zidina
koje sprjedavaju razotkrivanje dmustvenog
mehanizma otudenosti $to se neprestano
obnavlja i izranja zastrafujudim novim Za-
riftima i oblicima? Da li filmska predstava,
ako je karakteriu nevelike moéi parcijal-
nih shikovnica otrgnutih iz bogate zbilje,
smiljeno organizje iluziju o mepromjenlji-
vosti datog svijeta, obezbedujudi upravo zbog
toga svoju egzistenciju i funkciju u neizdas-
nom dmu$tvenom miljeu? Jer, ako je ova
primamljiva igraéka za reprodukciju govor-
nih slika ig&upanih iz cjeline jedne zbilje,
ponudila samo istngnute defekine dijelove i
deformlisane oblike nakindurenog lica sva-
kodnevnice, u moguénosti je da megacijom
sopstvene iluzije © znaaju uloge koja joj
je dodijeljena, ponudi kvalitativho mov tre-
nutak spoznaje o svijetu m tragovima sop-
stvene demistrifilkacije.

Film mije samo igratka koja pruZa ire-
nutno odusevljenje iza kojeg ostaje prazni-
ma iznevjerenth mada. Da je bio i ostao
samo ono $to je u pofetku nagovjeStavao
— mazhibriga koja mami naivno i znatiZelj-
no gledaliSte, Zeljno powsnih vasarskih
atrakcija, bez kritenija koji su nuzni da bi
se nacinio upedatljiviji #ig u vremenu i pro-
storu — ostavio bi, poslije prvih dana iz
nenadujuée atrakcije, dovoljno vremena da
bude zaboravljen. Zbog toga, sustinski oso-
benu 1 bitno novovjekovou karalkterisitku
posjeduje ova magitna dgracka vremena ko-
je je postalo slikom. Cak i kada saznanje
otkriva da se filmskom predstavom cdcesto
skrommno nude ragglednice o svijetu poput
va¥arskih atrakcija s krivim ogledalima.

Sustina kljucanja, revolucionarnog vre-
nja, kriznih situacija i deformiteta drus-
tvene svijesti i savjesti, nemoZe se mimoici

u analizi odsudnih trenutaka prilagodavanja
i opstanka osobenog dru$tvenog femomena
— filma. A analitidki pristup fenomenu filma
mora da traZi meophodne mostove ka odre-
denijem drustvenom statusu filma u trenut-
ku Zilavog koprcanja na suvom, ili plivanja
po mutnom i uzburkanom momu svakodne-
vnice. Izostavljanje pogleda na manje lijepu
sugtinu raspadajuéeg svijeta i nezadrZivo na-
rastanje revoluciomarno nove svijesti, kojoj
se opiralo iz svih onuzja i ma sve moguce
nadne na potetku naSeg weka, oznatilo bi
sterilizaciju slike i zamagljenje pogleda jed-
nodimenzionalnim estetskoistatisti¢kim epru-
vetama parcijalno videnog Zivota ove, po
mnogima, nove wmjetnosti.

Periodi kroz koje je prolazio film, od
prvih predstava do danas, dijelili su se na
osnovu muogih namjena i pobuda. Cesto je
prevashodno odluéivao faktor razvoja iteh-
nike, umjesto faktora slike koja teZi novim
impulsima neprestanog tragalaStva za mo-
guéim zahvatanjem totaliteta drudtvenih zbi-
vanja. I, zato, ranije nadinjene podjele pro-
klamovale su sigurnosti datumskih granica
uoéavanja kvalitativnih prekretnica u Zivo-
tu ovog drustvenog fenomena.

Zar je, na primjer, izrazita kvalitativno
nova faza ovog drustvenog fenomena prelaz
iz perioda nijeme slike u period ozvucenja?
Zvuk je svakako veliki dobitak za film. Kas-
nije je, nesumnjivo, omogucio i nova estet-
ska dostignuéa. Ali, upoirebljen kao tehnic-
ka novina, u nepromjenljivim dru$tvenim
okolnostima oznacio je potrebu zgrtanja ve-
deg kapitala. Pocetni ¢n uvodenja zvuka ni-
je oznatio i jedno novo, drusteno verifi-
kovano radijalno izmenjeno postupanje pre-
ma fenomenu. Zato, prekretnicu u egzisten-
ciji fenomena traZimo na drugoj, pouzdani-
joj strani, u kvalitetu drutvenih promjena
koje film prati ili im, mo#da, prethodi.

Za ustaljeni nadin periodizacija filmskih
prekretnica 1 skretnica izgledade bogohulno
osporavanje gotovo kanonizirano poredanih
prelaznih perioda i ograda, koji su se ma-
nje-vise uvijek poklapali i pored postojanja
neznatnih razlika u izdvajanju karalteristi-
¢nih i kritidnih intervala. Takve periodiza-
cije samo potvrduju da se, u ime drustve-
nog statusa filma, gotovo nepogresivo opre-
djeljivalo za tehnifke mnovine koje su uvi-
jek bile samo jedan dio odraza odredenih
drudtvenih situacija.

Odnos prema znaéajnim dogadajima, ka-
rakteristi¢an u #ivotu prosjeénog americkog
gradanina koji, od boksa do kikirikija, pe-
riode mijeri datumskim granicama upamde-
nih klasi¢nih nokauta, izbavljenja od steca-
ja, ili sreénog dobitka na lutriji, uvukao
se i u filmsku periodizaciju i to ne samo
onu zabiljerenu daleko preko Okeama nego
i u Evropi, pa i u nasSoj zemlji. A fiksi-
rani datumi, kad je rije¢ o pravim drudtve-
nim prekretnicama, nisu pouzdani orijentiri.
Periodi koji predstavljaju jedan druStveno
oformljeni kvalitativni skok, uglavnom ne
otkrivaju decidne datumske presjeke na biv-
% i sadagnje. Savremenost se priprema na
zgari§tu starog, ili kroz kriznu situaciju ono-
ga ¥to konatno otpada. A svaka ambiciozni-
ja periodizacija ne moZe da ukazuje na for-
malne demarkacione linije. Mora se neizo-
stavno oslanjati na pouzdane kvalitativne
promjene karakteristiénih natina proizyod-
nje i pratede kvalitativne estetske artiku-
lacije filmskog dzraza, koji egzistira iskazu-
juéi sudtinu dzmijenjenih relevanimih drud-
tvenih odnosa. Prema tome, za kvalitativno
novi period dru$tvene egzistencije filma me-
ophodno je pronaéi trenutak revolucionarno
nove (§to znadi i wbrzame) zbiljske afir-
macije novog odnosa i akumulacije nove
svijesti u svijetu filma.

Jedan $pekulantski potez filmskih bizni-
smena ostvaren (oktobra) 1927. godine/ da-
nas je jo¥ uvijek dogadaj kkoji teoretifari i
jstoritar] uzimaju kao datum nastajanja no-
vog filmskog izraza $to je revolucionisao fil-
mskim jezik i filmsku estetiku. Rijet je o
atraktivnoj pojavi prvog zvuénog, ili ozvu-
&enog filma’ Istina, zvuk je bio izraziti kom-
pleks nijemog filma i morao je, kad-tad,
postati dio cielovitog filmskog izraza. Me-
dutim, sam &n pojave ozvucenog filma do-



nio je [jednu trzidnu atrakciju koja je uspo-
nila izraZajne rezultate ostvarene gotovo do
perfekeije u nijemom filmu. Nastala je sta-
gnacija izraza u dominirajucdem nijemom
filmu, i, nasuprot tome, jedna trapava veali-
zacija ozvulenih filmova koji su bacili este-
tiku na periferiju neinventivnih i krutih mi-
krofoniskih zapisa. Nekoliko godina kasnije
stanje se popmavilo. Zvuk je prihvaden kao
nezaobilazni dio izrazajmih sredstava. Odono-
ga 3o je bilo majvazije u mijemom fiimu,
ositalo je i dalje neminovna potpora film-
skom izrazu tehni¢ki obogacenom novom
dimenzijom — zvukom.

Zvuéni film se pojavio u trenutku trzisne
knize Ffilma. Ali, razlog pojave krije se u
7elji modéne masinenije ameridkog bankov-
nog kapitala da se uplete u tada malu, a
ipak, unosnu filmslku industriju. Kriza je pa-
la kao ljetna kiSa. Medutim, taj trenutak
dmigtvenog #ivota u kojem je filmska pro-
izvodnja zauzimala odredeno mjesto, mista
izrazito prevratno nije pruZao, pa je i una-
predenje ovog dru$tvenog proizvoda odavalo
uhodani red stvari, obelefen racionalnom
evolucijom u ocitoj sredidnjici perioda pre-
sudnog za filmski prodor do nezamjenjive
masovne kulturne potrebe.

Periodizacija koju nastojimo da promi-
slimo u osnovi pristupa, kloni se preciznih
i, zato, sadriajno neadekvatnih datumskih
granica koje mikada misu mogle da otkriju
znaajne nowvine, a pogotovo takve promje-
ne koje se iskazuju kao neizostavno prisuine
u razvoju jedne drustvene djelatnosti 3to
zahtijeva pradenje egzistirajudih relevantnih
&imjenica gomilanth do kvalitativnog rezulta-
ta kontimuranog procesa sazrijevanja i pot-
vrdivanja.

Predhistorija drustvene verifikacije fil-
mskog fenomena traje neposredno od usa-
vréavanja prvih zapisa i njihovog projici-
ranja pred S$irokom publikom do, poslije
nedvosmislenih nagovjestaja, zapodinjanja
industrijske proizvodnje u mehanizmu pri-
hvadene druStvene distribucije filmskih dje-
la. Vrijeme kada film poc¢nije da se raz-
mjenjuje kao sredstvo za razonodu ili po-
uku i kada mehanizam razmjene pocinje
doprinositi da se film prihvati kao atrak-
cija koja ostvaruje stalnije prisustvo u svi-
jesti gledalaca, predstavlja period kraja ne-
sigurnosti jedne atrakcije i podetak pouzda-
nijeg oditovanja razvojnog puta i druftve-
nog prisustva filmske predstave.

Desetak godina poskije prve filmske
predstave tele vrijeme rovite teZnje da se
filmu osigura trajnije mjesto u izborenom
uvjerenju da je nesvakidasnja i draga atrak-
cija.

PRVI PERIOD oznafen je drustvenim
statusom. Film nudi izraZajne moguénosti
koje ukazuju da nije prost zbir iskusiva
odslikanog pozori§ta ili neke druge umjet-
ni¢ke discipline. Postaje zabava puka koji
upravo u to vrijeme nije imao svoju ka-
rakteristitnu zabavu, osim zaostale cirkuske
predstave i manje sigurnih i nepredvidivih
pozorisnih predstava malih i bijednh putu-
juéih trupa. Sitni biznismeni su vidjeli mo-
sucnost zarade i angaznama koji pruZa umi-
gljenu stepenicu veceg ugleda, a umjetnici
su, u ocitoj krizi putujeceg pozoriSta i cir-
kuskih predstava, u filmu vidjeli jedinu $an-
su, Upravo »preseljavanje« proizvodnje na
tlo Sjedinjenth Ameri¢kih DrZava, pored
skufenosti poéetnih realizatorskih koraka,
otkrivalo je rasprostranjeniji proizvodni po-
tencijal. Filmska proizvodnja u potpunosti
zahvata svijet profita i nudi najjeftiniju za-
bavu, primitivno i melodramsko stivo za raz-
bijanje ustaljenih briga u svakodnevnici ar-
mije onih stanovnka koji su jedino za mala
sredstva mogli traziti »velike snowve«. I bas
kada kriza toga svijeta (ili s tim svijetom)
postaje o¢ita, film, poput hljeba koji treba
pruZiti, za svijet kapitala postaje dobrodo-
$la zakuska koju je potrebno neodlozno pod-
grijevati. Naizgled ogromma i nepromjenlji-
va gromada ljudskog bitisanja magovjeStava
pukotine i mogucéu krhkost. Raspoludenost
mase koja jo§ osjeca sopstvenu snagu i
dotrajava Zivot usahlih modi, pruzala je kon-
glomerat dmitvenog i individuanlog haosa.
Naslucdeni memir oznadio je, na jedoj strami,
duboku dramu, prepunu malih § velikih kri-
wznih situacija, a na drugoj strani, zadikiva-
nje mogudih potencijala coveénosti onih ko-
ji misu imali $ta da izgube u nadmetanju,
jer su, na razini na kojoj su se nadli, mo-
gli samo da dobiju presudnu istorijsku bit-
ku. A film je, naivno i naizgled mevino, po-
drzavao otaljavanje uwvjerenja o dobrocin-
stvn koje treba Sekati skrdtenih rulu.

Posicji jo3 jedna karakteristika ovog pe-
rioda koja je bila presudna za uzlet filma.
Kilasitne umjetnosti bile su uzdrmane po-
kretima koji su ukazivali ma meminovnost
razaranja ustaljenog. Negacija ustaljenog pri-
hvadena je kao najemacajniji ¢in angazova-
nja. Kriza momlnih opredjeljenja i, na dm-
goj strani, zrademje novog svijeta i movih
moguénosti epohe, oznadili su ko$mar koji
je utisnuo nezadrziv pefat ma klasidne umje-
itnosti. Pusto$, moralne katarze i bjekstva u
omedene svijetove koji se nepovratno mude,
pruzali su Sansu za brojne pokrete usmje-
rene ka sukobu s ustajalim. Vakum koji je
nastao bio je fzrazit i neizbjezan.

U takvoj situaciji Zivi jedna poluumjet-
nost, jo§ nedonoice movog svijeta tehidkog
progresa; koprca se u sopstvenim nedaca-
ma i prvljavim pelenama. Promalazi male
ventile maste, nadanja 1 komic¢ne valove pre-
potencije i naglasenog kompleksa manje vi-
jednosti. Ali, u vremenu koje znadi predah,
ili mo#da smuSeni upitnik za najintenzivniji
pojedinacni i grupni otpor tapkanju u mjes-
tu razorenog klasiémog poretka stvari u um-
jetnosti, izgleda kao da se film bezobrazno
uputio na glavna vrata velikog svijetskog ba-
la na kojem de zaigrati orignalnu, prostu i
nenakindurenu balastom proslog, primamlji-
Vi dgrL.

Film u tom periodu mije v situaciji da
vapijuéim zovom traZi zaustavljanje na onom
mjestu gdje su klasitne umetnosti dosegle
svoj vrhunac, ostavljene na zacementiranom
Olimpu s kojega se do tada vjerovalo da
se mikada i nikuda ne moze pastt 1 propasti,
a posebno ne u dubinu jednog novog druf-
fvenog poretka stvari koji musi ustaljeno i u
umjetnosti, kao §to rudi u stvarnosti dluziju
0 nepromjenjivom i vjednom.

Trapav i tupav, noSen entuzijazmom &es-
to neobrazovamih zamatlija i potencijalnih
umjetnika, film je krdio put ushidenjem ko-
je je stvaralo Sansu za relaksirajudu znati-
#elju i primamiljivu konstrukeiju o Zivotu u
ruziastom. No, upravo takav, odjeven dronj-
cima 1 slobodan od kompleksa klasike koja
pritiska wm bududih stvaralaca, zakucao je
na vrata umjetosti u trenutku kada je kla-

sitna umjetnost doiiml‘jwaﬂé niezapamdeni
haos i neminovno is¢ekivani trenutak movog.
Nestao na periferiji uhodanog poretka stva-
ri, nije se tmudio da se oslobodi perifenije
mentaliteta onih koji su ga prihvatili i omo-
oudili mu zivot uvjereni da mudi fascinantan
prozor u svijet, ili korak ka ispunjenju slkri-
venih snova o maivmo sroteno] idealizovanoj
slici Zivota.

Film je nudio i ne$to drugo. Bio je mo-
gudost za eksperimentatore raznih vrsta i
dometa. Za sve sineaste — od madionicara
koji su i novom medijumu vidjeli ispu-
njene davno Zeljenih, a neprestano osporava-
nih wrijednosti sopstvenih umisljeno geni-
jalnih zabavljackih skefeva, od umjetnika
koji su u novom medijummu vidjeli ispu-
o razaranju ustaljenih i, do jule, mezamjen-
ljivih okvira klasiénih umjetnosti — ovaj
medij pruzao je Sansu izricanja nezadriivog
prizora spoljasnjeg svijeta.

Zbog toga nije zacudujude da se wvec
prije prvog svjetskog rata na film dolazi
uglavnom iz dvije grupe zanimanja. Jednu
¢ine vaSarski zabavljaci, klovnovi, madioni-
Cari, uveseljivadi po malim kabareima. Druga
grupa »regrutovana« je od umjetnika, po-
sebno slikara, pozorinih reditelja, kriti¢ara
i pjesnika,

PRVI MEDUPERIOD predstavlja vrije-
me velikog ratnog sukoba. Jer, prvi svetski
rat nije prekinuo produkciju. Djelimi¢no se
produkcija usmjerava za potrebe ratne pro-
pagande, posebno u Sjedinjenim Ameri¢kim
Drzavma i Velikoj Britaniji. To je period ka-
da brojni stvaraoci iz Velike Britanije od-
laze preko Okeana. No, val entuzijazma je
zaustavljen, ali zauzvrat, film ukazuje na
mogucéu namjensku funkciju koja nije mala.

DRUGI PERIOD nastaje u godinama po-
slije velikog svjetskog razaranja. Za wazliku
od prvog, ovaj pemiod ima jednu uobifa-
jenu liniju uspona, stagnacije i pada svjet-
skog filma. Ali ¢imjenica da je prvi peniod
prekinut u vrijeme izrazitog napona i ne-
sumnjivog prodora filma wm svakodnevicu
bremenite drustvenosti, dovolina je pofpora
za obezbijedenu egzistenciju.

Ovaj period karakterile, prije svega, izra-
ziti uspon filma u zmljama gde je ranije
nasao odredene dmuStvene korjene. A rada-
danje jedne nove kinematografske realnosti
ofituje se u procesu narastanja revolucio-
narno vitalne sovjetske kinematografije. Pri-
sustvo ovog kvalitativnog novog i nezaobi-
laznog rezultata neminovno se odraZava i na
razvoj filma u gradanskom drustvu.

Ali i upliv vladajuée drustvene svijesti
postaje oéit. Uznemirenost u gradanskom svi-
jetu iskazuje se i gréevitim stvaranjem ma-
terijalnih osnova filmske industrije. Prije
svega, ova industrija efektno potvrduje va-
ljanost uloZenog, a, potom, nista manje zna-
¢ajno, uvjerava u neophodnost temeljnijeg
upliva kapitala radi apsorbovanja otkrive-
nih potencijala sugestivnog drustvenog efek-
ta koji se postize u $irokom gledalistu,
prvenstveno onom koje trazi »jeftinu zaba-
vue i jo§ jeftiniju uspavanku. U tim koor-
dinatama skuéenih prostora izranja samo-
svijest o umisljenim velikim estetskim uzle-
tima. No, uporedo s umisljenim »velikim
uzletima« teku i odredeni vrijednosni rezul-
tati.

Ipak, prodornoj i nemilosrdnoj poletnoj
revolucionarno-propagandnoj kinematografiji
nove realnosti, posle prve socijalistitke re-
volucije, suprostavljaju se druge kinemato-
grafije takode kvalitetom postignutog oso-
benog rezultata, ostvarenog u neophodno 3i-
roko zahvadenoj proizvodnji ustaljenog i
konvencionalnog.

11




Opéta ekonomska kriza zahvata i kine-
matografiju. U vrijeme naglog uspona fil-
ma, pracdenog brojmim vrijednim dostignu-
¢ima, nailazi neizbjeZna kriza publike i pro-
izvodnje. Tada dolazi do efektnog ubrizga-
vanja novog seruma injekcijom nazvanom
— zvuk.

Evropski film nije izgubio trku s film-
skom industrijom preko Okeana. Nasuprot
izrazito avangardnom sovjetskom filmu, sto-
je kinematografije nordijskih zemalja, Fran-
cuske i Njemaéke. Karakteristiéni njemacki
ekspresionizam, nastao na zgaristima mo-
ralnog bespuéa drudtvene svijesti i savjesti,
iako je ilustrovao bijeg iz svakodnevnice,
postac je prisutan u svakodnevnom Zivotu
jednog svijeta. Nasludivanje nove katakliz-
me, ili bar novog velikog isku$enja nacije,
biva sve otitije u filmovima Vinea, Mur-
naua i Langa.

Tako je tek kasnije usvojio skupi sis-
tem zvuénog filmaé, u znatno produzenom
mijemom periodu, sovjetski film pruZa me-
smanjene potencijale rastude svijesti stva-
ralaca zahvacdenih poéetnom inspirativnom i
stimulativnom revolucionarnom praksom.

Prvi znaci krize dolaze kao neminovna
posljedica mijenjanja drustvene klime. Go-
dine velikih &istki, ali i gréevitog nastoja-
nja da se u mutljagu bremenite stvarnosti
traze odgovori za razloge bezumne vladavi-
ne swmnjiéenja, insinuacija i podmetamja,
karakteri$u gubljenje koraka u stvaralackoj
aktivnosti koja je samo u podetku nagovje-
§tavala uspon ka nedokudivo uzvisenom
Olimpu. Filmovi poput Ajzenitajnovog Alek-
sandra Nevskog?, nastali u komplikovanom
i za ljudsku jedinku ugroZavajucem i de-
gradirajudem dru$tvenom stanju, ilustruju
ubrzanu zavrinicu i nastajanje jedne nove
struje u filmskoj proizvodnji koja ce se pre-
tvoriti u diktat neinventivnog, sumnji¢avog,
{ablonskog i ispraznog bavljenja filmskom
proizvodnjom.

Tridesete godine predstavljaju znafajan
hod americkog filma. Drustvena situacija
moralno rovita izrazito kriznmim periodom
koji favorizuje trzisni nemoral i brzu za-
radu, favorizuje film kao dovoljno licemjer-
nu atrakciju. Ugladena kritika sopstvene
prakse u dru$tvu pretvara se u zabavu koja
godi. Tako Zanr kriminalisti¢kog filma do-
biva posebno mjesto. Gledaoci hoce da vide
smak gangsterskih »bogova«, ali i nemoc
policije, podkupljive, pladljive i meefikasne
u bufnom obradunu klanova koji vladaju
snagom masinki i pistolja. Kao melem na
rane $iri se i neizostavna romanti¢na saga
o Divljem Zapadu. Treéu skupinu popular-
nog filma predstavljaju melodrame o Zi-
votu posrnulih heroina. One se potucaju Zi-
wedi svakodnevnicu u malim gostionicama
u kojima se opijaju kriminalci dobre dufe,
ali izgubljeni u svijetu koji je obiljeZen
opétom ekonomskom i moralnom krizom.
Uvijeravanje da sreda uvek na kraju kuca
na vrata, u vrijeme koje donosi konvenci-
onalni holivudski kappy end, postalo je os-
novna briga afilmskih aranera stvarnosti.
To postaje najznaajniji razlog za proizvod-
nju umirujuéeg napitka ostvarenog u obli-
ku filmskih slikovnica. Happy end je sino-
nim za razloZnost ulaganja sredstava i za
akciju radi ostvarenja dru$tvenog zadatka.
A drutveni zadatak je nalagao poruke §to
govore o sreénim danima koji zamjenjuju
fugu i ¢emer u razumljivo nepromjenjivoj
drugtvenoj situaciji.

Krizna dru$tvena situacija u Evropi
odriavala se na izrazitu krizu filma. Eko-
nomska kriza oznadila je stalno preispitiva-
nje trzifta i usmjeravanje ukusa. Estetika
filma ovog perioda pruza duboke korjene
u milje vremena koje se predstavlja dirigo-
wanim trZzi¥nim proizvodenjem brojnih Fil-
mova. Sadrfaj i oblici filmova ovog Ka-
rakteristi¢cnog perioda oznadili su plivanje
po nemirnom moru §to je otkrivalo krhke
psihologije preplasenih plivaca koji ne mo-
gu da miruju, ili, nasuprot njima, izdva-
jali su snazne razmahnute i kooperne ve-
slace koji su stalno nadomak obale, ali se
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vrte ukrug, zahvadeni virovima mutljaga sa-
mo prividno mirnog.

DRUGI MEDPUPERIOD nastaje u doba
ratnog sukoba (drugi svjetski rat) kada se
u kinematografijama onih zemalja u koji-
ma se nije osjetila blizina ratnih poprista
proizvodnja preorijentisala za slufbu ratnoj
propagandi, ili za obiénu razonodu vojnika.

Zavrietak drugog svetskog rata oznadio
je dva moguca pravca u kinematografijama
mnogih zemalja. Kinematografije koje su ra-
nije ostvarile zna¢ajne rezultate, po prestarn-
ku angafovanja za »vojne potrebe«, prihva-
tile su razloge za manje rizi¢an povratak
starim dobrim vremenima koja su po kva-
litetu proizvoda bila jznad prenapregnutog
djelanja u vrijeme rata.

TRECI PERIOD nastaje po zavrietku
drmugog svjetskog rata. Rijeé je o nesummji-
vioj afirmaciji kvalitativno movog i osobe-
nog stvaralastva u pojedinim kinematogra-
fijama.

Italijanski neorealizam pruZa najpouz-
danije razloge za takvu tvrdnju. Nastao kao
najadekvatniji interpretator i izraz natalo-
7enog otpora protiv moralnog kraha upe-
&atljivo obiljeZenog nacionalnog bica, postao
je bunt protiv rezignacije i apatije. Ozna-
¢io je u pocetku bojailjivo, a zatim, sve
sna¥nije traganje za pravim izvorima ljud-
skog dostojanstva i ljepote jednostavne i pri-
mitivne solidarnosti izgladnjele radnicke pe-
riferije. Neorealizam na filmu, oslonjen na
knjizevnost, pruZio je novu sliku stvarnosti,
afirmisuéi poeziju 1 ljepotu banalnih i po-
etizovanih detalja drustvene nemastine i bo-
gatstvo karaktera i fizionomija siromaha i
proletera, uvek izda$nih u ljudskom saosje-
canju i bratstvu.

Estetika koju je zasnovao neorealizam
morala se odraziti na film koji se stvarao
i van granice ove kinematografije. Ali, u
jednom dijelu Evrope, po razorenim domo-
vima i tugom natopljenim ljudskim duda-
ma, prisustvo nedavno minulog ratnog vi-
hora oznacilo je put ka filmovima criog
realizma, znatno izmijenjenog od onoga §to
je karakterisao francuski realizam koji je
pred rat prufao dragocjenu osobenost sli-
kom mnostva izgubljenih li¢nosti s perife-
rije sveta u agoniji.

Novi rat koji je zapofeo daleko od
Evrope, oznacdio je karakteristiku veceg bro-

ja americkih filmova: dominirale su pjevno-
-humorne melodrame. Tada vestern, najkom-
pletniji filmski Zanr ove kinematografije,
dobija nove, daleko snaZnije i spektakular-
nije doprinose.

Rat u Aziji i povedano prisustvo ovog
dijela Zemlje u svakodnevnim intrigiraju-
¢im vijestima, ne moZe mimoici izrazito in-
teresovanja za jednu do tada mepoznatu ki-
nematografiju — japanski film. To je bila
$ansa za ovu veliku proizvodnju da se os-
mjeli i prede granice potreba unutar zem-
lje. Japanski film iznenaduje novim mogu-
énostima istrazivanja i afirmacijom ljudske
jedinke, otkrivene u nabujalim determinan-
tama odredenog dru$tvenog miljea koji nudi
univerzalne zakljucke.

Japanski film je pruzio vrijedan dopri-
nos stvarnom osmigljavanju ovog kvalitativ-
nog novog perioda. Izdvojio se karakteri-
stiénim i izrazitim vrijednostima i osobe-
nostima. Prufio je i vise od toga. Nagovi-
jesto je novi mogudéi period koji ée se ne-
minovno javiti na podetku Seste decenije.

Poljski film krajem pete decenije pred-
stavlja fenomen neizostavan za uspon svjet-
ske kinematografije ovog perioda. Nastao
kao reakcija ma gibanje u socijalistickom
lageru sredinom pete decenije, iskazao je
jos nezalije¢ene moralne dileme nacije koja
je oslobodilatko pobjedonosni zavrSetak ra-
ta prihvatila kao odahnucde i zacjeljivanje
rana uZasnog genocida ma ovoj teritoriji.
Ali otkrio je i upeéatljivi ¢in bezumne tra-
gedije mladih VarSavljana na samom kraju
rata. Ovim karakteristicnim obiljeZjima mo-
e se fumaéditi stalni prizvuk tragedije u
sadrzajima obitnih Zivotnih tokova videnim
u flmovima poljskih sineasta. Gotovo uvijek
oznadio se kao organski dio cjeline istovje-
tan kraj filmskih djela: pogibija junaka na
dubri$tu, ili u kanalu gradskog vodovoda,
izrovanog poput razorenih arterija organiz-
ma. Tako stvaraoci uvijek nisu bili svjesni
razloga za ovakav odnos prema zavrinoj
poruci, izraZavali su dubinu $oka koji je
dugo pritiskao ¢itavo nacionalno bice. Tako
se rodila takozvana poljska crna serija kao
najvrijedniji izdanak filma u socijalistickim
zemljama toga perioda. Postojanje ovakvog
radudujuée originalnog vala omogucdeno je
pokusajem brzog sasijecanja korjena Zdano-
vizma u jednom dijelu intelektualnog svijeta
ove zemlje.

AGONIJA FILMA na kraju pete decenije
trajala ‘je nekoliko godina. U borbi s tele-
vizijom (iako je u poéetku pete decenije
film pokazivao vitalnost i tehni¢ku supe-
riornost kojom se $epurio proizvodeci no-
votarije kasnije lako zaboravljene zbog ne-
racionalnosti procesa proizvodnje opterecene
skupodom i glomazno3céu transporta) poceo
je da posustaje, jer je izgubio utakmicu u
dva osnovna pravea, Film je nudio perfek-
ciju o#ivljenog pokreta, ali je bio i hendi-
kepiran mogucénoiéu koja televiziji osigu-
rava intimnost prikaza u porodi¢nom kru-
gu gde je obezbedena cesca prisutnost po-
gleda preko puta stola onog gledaoca koji
se te¥e odlutuje na posebno pripremljen
odlazak u bioskopsku dvoranu. I joS nesto:
druitveni zadatak filma kao propagandnog
sredstva pogodnog za kompleksne drustve-
ne uplive, televizijski medij je daleko sup-
tilnije ispunjavao.

Poslije duge agonije filma, u najrazvi-
jenijoj industriji Sjedinjenih Americkih
Dr#ava, napokon, dru$tveni zadatak ovog
medija je mmodifikovan. I pored ogromne
ekspanzije, televizija nije mogla da zami-
jeni u ideolofkom nadmetanju primamljiv
eksportni bilans i ulogu koju je ostvarivao
film. Tako je film, kada je postao prven-
stveno izvozno dobro, ponovo nafao svoju
drustvenu funkciju. No, to je bilo kasnije.

Pomenimo jos i da je u ovom periodu,
modan po kvantitetu, sovjetski film imao
odredenu usku namjenu kao najprisutnija
vaspitna, propaganda i kulturna atrakcija.

CEVTRTI PERIOD traje nedto vise od
decenije i ispunjava &itavu Sestu deceniju.
Prije svega, novi polet pruZio je preporo-



deni francuski film, a potom, modifilkovani
italijanski film toga perioda. Ljudska je-
dinka, sputana okovima izrazito reifikova-
nog svijeta, dolazi do saznanja izgubljenosti
u prostoru i vremenu, rezignirana i smrvlje-
na mehanizmom koji privid svoje savrse-
nosti gradi mitom o tehni¢ckom progresu.
Otudena i izgubljena svijest intelektualca
ovog vremena trazi razloge otudenja 1 gu-
bljenja sopstvenog lica. Dileme savremenog
¢ovjeka u odredenim drustvenim okolnosti-
ma predstavljaju sadrzaje novog filmskog
tragaladtva koje pronalazi i adekvatne film-
ske oblike. Razra¢unavanje s »klasi¢nim for-
mama« postalo je zanosno i efekino. Na
zgari§tu konvencionalnih i zastarjelih formi
izrastaju novi oblici kao prvorazredni iz-
danci jednog drustvenog stanja. Jednodimen-
zionalnost svijeta koja se predstavlja u ovim
filmovima, postala je — od razloine op-
tuzbe do zavréne jednostavnosti — osnovni
razlog za kratkodu ovoga uistinu lkvalitativ-
nog osobenog perioda. Ali taj period nije
bio i zavrden totalnim otkrovemjem razloga
usahlih modéi reifikovanog svijeta koji je
stvorio sliku svoje jednodimenzionalnosti.

Pojava ¢ehoslovadkog filma, a potom i
jugoslovenskog, kao kvalitativmo nowvih, ali
ne i ijzrazito modénih nastavaka uzlazne lini-
je ovoga perioda, ipak se nme moZe zaobidi.
Razaranje oblika postalo je kompleksnije tek
izvjesnim rezultatima ovih doprinosa. Razlog
o se nije ostvarilo i ono $to bi moglo
dati novi smisao razaranju ramijih oblika,
nadom u move, do tada neslucene widike
gradevine jedne realne utopije, treba traZiti
na vide strana. Ali su primarne modi autora
koji su izgorjeli u prvoj fazi okarakterisa-
noj kao neminovni put razaranja ustaljenih
oblika »klasiénih sadrZaja«.

NOVI (TRECI) MEPUPERIOD fraje ne-
koliko godina i danas ukezuje ma izraziti
pedat koji ostavlja modifikovani amenicki
film mladih autora. Prihwaden kao ekspor-
tno sredstvo masovne kulture stvarane u mi-
ljeu moralnih trawma i otreZnjenja u sva-
kodnevnici jedne stvamosti, iskazuje se vi-
talnijim stvaraladkim angaZovanjem koje
trazi uponi§te u razaranju klasiénog i usta-
ljenog holivitdskog odnosa i kodeksa proiz-
vodnje. Drudtvena situacija koja se analizira
ne dovodi se u pitanje, ali se sve izvitopere-
nosti stavljaju na izmdasno atraktivan stub
srama, Medutim, taj stub pretvara se u vrlo
zabavmi i ¢esto samo ofupljeno dobrodudni
magazin primamiljivih sadrZaja.

Tako izgleda ogoljena slika filma koji
je prmuzao iluziju o slici sveta, ali je i ostva-
1o osobenm interpretaciju svijeta koji tei
da sebe vidi onakvog lkakv bi zelio da bude.
Kratko wjﬂme prisustva filma, iako ne ga-
mantuje velike razultate, ostalo je, ipak, za-
biljezeno u trajanju brojnih filmskih pred-
stava koje otkrivaju lice i nalidje »sedme
umjetnostic.

Vitez bez straha, ali razmetljive i krhke
snage, uporni Don Kihot, svojevremeno je
oznacio sliku jednog vremena, da bi, saznav-
§i za nemo¢ prelaska Zivotnog oividenja, u
magti gradio most za izlet u vrijeme koje
tek dolazi. Poput Don Kihota, filmska pred-
stava moZda ogoljuje sliku koju svijet nosi
u iluziji o sopstvenim vrijednostima. Mozda
se, nasuprot tome, film isprijecio poput vje-
tremjaca, da bi prividom podudarnosti i ne-
promjenljivosti slike, otisnute u briZljivo
ragporedenim krivim ogledalima velike vasar-
ske atrakcije svakodnevnice predstavljenog
vremena, oznacio prizemnu ulogu parcijal-
mog i primitivnog aranZera druStvenih para-
vana o neskrivenim poftencijalima mogud-
nosti svijeta koji predstavilja. Da li je, onda,
ovaj atraktivini savremenik i sudionik jedne
epohe, razapet jzmedu dodiljene mu uloge i
stvarih moguénosti, nafao svoje lice?

Da li je, uistinu, film sopstvenom sli-
kom oznadio bit novog vijeka?

* Iz necbjavljene knjige Za sociologiju filina

NAPOMENE:

! Poznati roman VELEUMNI PLEMIC DON KI-
HOT, Migela de Servantesa Saavedra (1547—1610). Pjes-
nik Hajnrih Hajne, u predgovoru izdanju iz 1837, piSe
da se komi¢nost donkihotsva sastoji u tome Sto je
plemeniti vitez htio da ozivi davno umrlu proslost, ali
Jje onda sam iskusio »da je to nezahvalna ludost
covjek suvise rano hoce da uvede bududnost u sadas-
njost.«

Perd Luka¢ u knjizi TEORIJA ROMANA, upravo
na osnovu analize Servantesovog djela i drugih pred-
stavnika klasiénog romana, izgraduje karaktensticnu ti-
pologiju romana na osnovu relevantnog i kompleksno
iskazanog odnosy »izmedu junaka i svijetax. Lisijen
‘Goldman traga dalje, formulisuéi nekoliko hipoteza »ko-
je se odnose na podudarnest izmedu klasi¢ne struklure
romana | strukture razmjene u literannoj ekonomiji s
edne, 1 na postejanje izvjesnih paralelaizma izmedu nji-
ovog potonjeg razvoja, s druge strane. (Lucien Gold-
J}'lgz&m, P%U)R UNE SOCIOLOGIE DU ROMAN, Paris,

, &ir. 6.

2 U knjizi Zan-Iuja Rjeperua o ameri¢kom wvester-
n, poscbno se jzdvaja predgovor koji je napisao film-
ski kritidar Andre Bazen. U ovom uvodnom tekstu Ba-
zen zakljuduje: »Mora, dakle, biti da wvestern, taj oso-
beni filmski Zanr, krije u sebl meku tajnu vedu neso
%o je tajna mladosti, tajnu koja je, u neku miku, isto-
vietna sa samom suftinom filma ... Vestern se rodia
iz susreta jedne mitologije s jednim sredstvom izraja-
vanja . .. Secesionisticki rat pripada istoriji devetnaes-
tog vijeka, a vestern je od nj stvorio trojanski rat
najmodernije epopeje. Istorija filma zna samo za jos
jedan epski oblik, a taj je istonijski film. Poredenje
epskih oblika ruskog i americkog filma 1 analiza nji-
howih stilova, bez sumnje bi oswvijetlila neocekivanom
svietlodéu istorijski smisao dogadaja evociramih u oba
ta sluaja. Namjera nam je samo da obratimo painju
na to da_bliskost dogadaja nema nikakve veze s nji-
hovem stilizacijorn. Ima gotovo trenutnih legendi za koje
je pola pokoljenja dovoljno, a da one filmovane sazru
za epopeju. Kao osvajanje Zapada, i sovielska revolu-
cija je skup istorijskih dogadaja koji obiljezavaju ra-
danje jednog poretka i jedne civilizacije. Oboje su us-
pjeli da ponovo pronadu moral, da nadu na svom #i-

votnom izvoru — prije no Sto bi se pomutili ili za-
gadili — naéelo zakona koji de unijeti reda u haos,
razdvojiti nebo od zemlje. Ali, moida je film bio je-

dini jezik ne samo sposoban da to izrazi nego i da
tome da istinske esteiske dimenzije. Bez njega, osva-
janje Zapada ostavilo bi za sobom, sa Western stories,
telc jednu literaturu niZe wvrijednosti, a ni sovjetska
umjetnost nije svojim skikarstvom, ili, u boljem shu-
Zaju, svojim romanima, prikazala svijetu sliku svoje
velicine. Jer, film je od sada specifi‘na wmjetnost epo-
hes, (Jean-Luis Rieupeyrout, LE OU LE CINEMA AME-
RICAIN PER EXELLENCE, Les Editions du Cerf, Pa-
ris 1933, str. 16—17).

3 Marntin Heidegger, DOBA SLIKE SVIJETA, Rarlog,
Zagreb 1969. (prevod Borisa Hudoltnjak), str. 21.

4 Prvi zvudni film sa tada popularnim pjevadem
Al Dfonsonom nosio je naslov Pjevad dieza.

5 Prijelaz biznisa proizvodnje filmg u biznis fab-
rikovanja javnog mnenja odvijao se dvadesetih godina,
a kulminaciju Je dofivio upravo u istoriji poznatom
peniodu prelaska nijemog filma u zvufni. Zaokupljeni
atrakcijom koja je nudila dodatou snagu filmskom
speltakularnom sprikazu Zivota«, poklondci filma i stva-
raoci polomili su_ koplja, pera 1 Zivee uvjeravajudi da
se najesdom zvucnog filma gubi neposrednost auten-
titne umjeinosti koja je pantomimom otkrivala neslu-
dene mogucnosti za iskazivanje sudtine naseg nesavre-
nog svijeta. Drugi su, pak, bili optimisti, jako je prak-
ticno prelazak od nijemog u zvudni period donio ne-
minovno vradanje kinematografije nekoliko decenfija una-

zad. Jer, savrienstvo ostvareno nijemim filmom, mo-
ralo se Zntvovati za ratun prvih mutavih i trapavih
koraka zvudnog filma, opterecenog primitivnom {ehni-
kom i wrlo malim mogucnostima za inventivno stvara-
laftvo. Ali, ovaj shod po mukamas« radikalnog prelaska
iz nijemog u zvudni period, izgleda, zauzeo je nezapam-
céeno mnogo vremena i uzdaha. Iza gotovo uvijek istih
pri¢a ostale je netaknuto ono 3to je predstavijalo su-
stinu prelomnog Cina. Razlozi za pr na zvutnu
tehniku svakako leze u nelscrpno] ljudsko) potrebi za
otkrivanjima novih mogucnosti. No, iza fasade novog,
koja neprestano lebdi u svakodmevnici, kriju se i wrlo
prizemn) motlivi stalne borbe za proﬁt 1 primat u zgria-
nju profita bez obzira na specifi¢nosti ove industrijske
grane.

Borba za stavljanje Filma u okvire druftvens us-
mjerenosti i svjesno podsticanje proizvodnje sugestivino
programirane radi razbibrige i usmeravanja javnog
mnenja neprestanim jsforsiranim otiragima ljudske zna-
tizelje i paZnje, vodila se vrlo dugo u sferi ameritkog
poslovnog  ferpleja. U poéetlm pnihvaden kao grana
koja donosi mali profit, film je bio uglawnom u ru-
kama prim ih | perifernih industrijalaca koji nisu
mnogo znadili v privieednom #ivotn ove zemlje. Tako
manjth modi, postojedl biznismeni Guvali su primat
nuZnog udrudivanja radi suprotstavljanja latentnoj opas-
nosti od krupnog finansijskog kapitala koji je Zelio da
u svoje ruke uzme ovu industiiju naraslih potencijala
i nasludenih modl. Dy sam &in pronalaska zwuénog ili
ozvucenog filma nije bio 1 najmnatajniiji povod za radi-
kalno mijenjanje nadina rada na filmu, ukazuje i poda-
tak da se nekoliko godina ovaj izum nalazio u Jadici
jednog od tada$njih producenata. Zdruzeni u strabu od
prijeleceg finansijskog kapilala, koji je wvrebao puiliku
da se umijefa u industriju koju su oni vodili, mali
filmski incustrjalei sklopili su »dfentlemenski spora-
zum« da se odriu upotrebe ovog izuma. Zauzvral su
su dobro pomogli posjednika izuma koji je nagovjestio
preteci krah ne samo nijemog filma nego i producenata
takvog filma. Nastao u vrijeme elspanzije produkeije
n-iﬂ;mug filma, neusavrieni jzum zz zvucni film nije
dmah naifao na pogodno tlo za prve korvake elspan-
zije. No, samo nekoliko godina kasnije, kada je prva
kriza zaprijetila filmskoj produkcifi, dvoumljenja nije
bilo. Zvuéni film je postao slamdica spasa ili zvonce
koje je najavljivalo nov produfetak modifikovanog na-
¢ina proizvodnje, Nova atrakcija, ma koliko bila ispod
nivoa prethodne proizvodnje, ¢inila se dovoljnom da
povrati gledacce i nadini novi pozitivan bilans produk-
cije. Zato su jalova bila uvjeravanja, razmidljanja, is-
povijesti 1 sugestije filmskih stvaralaca da se razmisli
prije nego $to se uniSti nijemi filmski proizvod. Zvué-
mi film je odgovarao proizvodnji koja je, poslije velike
?kspégnzi.je, dosla u krizu iz koje je samo cudo moglo
izvudi.

Finansijski kapital kojim su veliki magnati zvec-
kali pred wratima malih filmskih biznismena, cekao je
Sansu da zagospodani filmskom produkcijom i otrgne
je od spontane drustvene razbibrige u usmieri u diri-
govanu drudtvenu jasno oznalenu ?mkoi-ju koja, uzgred,
donosi i odlri(’famwﬁrihod. Zz zwuéni film nije bila do-
voljna samo odluka nego i milioni ulofeni u kredite
vlasnicima Kinematografa, Ko je imao kinematografe up-
ravljao je produkcijom. Borba je bila oznaCena kao
munjeviti obradun, Pobijedenih, naizgled, nije bilo. Jer,
mali filmski producenti ostali su nosioci produlkcije,
ali vedim finansijskim kapitalom uvndeni su u moéne
ameritke magnate. Kada je pmgovnrio (ili tagnije: pro-
pjevan) Al Dionson u Pjevaéu dfeza, dok su jo§
trajale opklade oko pobjede ili poraza zvudnog filma,
sve je bilo odlufeno. Film je produdio egzistenciju do-
bivsi novu finansijsku podrSku, ali I nown drudtvenu
ulogu. Vezan je &vridim sponama za druStvene okvire
u kojima je djelovao, Od zagovarada spontanog i &esto
trapavog stafus kvea, postao je znafajno 1 nezamje-
njivo ideoloiko oruZje. Ostao je to sve do ekspanzije
televizije. x

Podatke koje smo jzloiili nudi istorija filma Jeii
Teplica u kojoj su dominantni mnogobrojni karakteris-
tiéni momenti elkonomske utakmice u minulom periodu,
(Ezi Teplic, ISTORIJA KINOISKUSTVA 1928—1933, Jnji-
ga III, Progress, Moskva 1971, Prevod V. C. Trelov-
skoga; Glava IIl: Godi haosa i pereloma, sir. .

sU filmu Nikolaja Eka Pur u Zivot, iako se qvocli
zvuk u sovjetski film, osjeéa se meodluénost i neiskn-
stvo prilikom njegove upoirebe. Pored toga 3to_ je imao
zvuk, jo¥ se upotrebljavaju prekidi kadrova da bi se
rijetima eugisala simacija 1 izvjesna stanja junaka. Film
je prozveden 1931,

7 Film Sergeja Mihajloviéa Ajzendtajna Aleksandar
Nevski zavriava se rfijetima koje jzgovara legendarni
vojskovoda poslije pobjede u obratunu s Nijemcima:
»Idite i recite na sve strane da je Rusija Ziva. Neka
nam hbez straha dolaze gosti. No, ako neko s matem na
nas pode, od mada de i poginuti. Na tome je postala,
a na tome dée i ostajati muska zemlja.x Nije slucajno.u
to vrijeme odabran ovaj sa.d:ia% filma koji je spekta-
kularno obraden. Nastao je 1938. godine, kada se na-
zirala ratna opasmost. To je ujedno bio uspjeSan pote-
tak preorijentacije snvjemkoﬁ filma na teme o patrio-
tizmu sovjetskog gradanina. Ali kasnije ovakve teme oz-
nadile su poplavu bezvrijednih propagandnih filmova
koji su pripremil nad(]jiu 7y karakteristiCno stanje u
Evropi toga vremena. (Citat je uzet iz scenarija objav-
Hwo%\ru sabranim _djelima S. M. Ajzen$tajna: SERGEJ
EIZENSTEIN, Izabrannie proizvedenija v 3esti tomah,
Tom 6, »Iskustvos, Moskva 1971, str. 196.) .

¢ Neophodno je ovdje imati u_vidu i doprinos iz-
razito izdvojenog stvaracca Svedskog filma Ingmara
Bergmana koji_je, zajedno s Italijanima Mikelandelom
Antonionijem, Luéijanom Viskontijem i Federikom Fe-
linijem, zatim autorima »francuskeg valas koje su pred-
stavljali Zan-Lik Godar, Fransoa Trifo, Alen Rene, Klod
Sabrol i drugi, oznatioc hod novog filma i osobenog
autorskog odmosa prema njemu.

Ovdje, medutim, ne ubrajamo i pozniji dapmimo;
engleskog filma koji je imao pojedinaZnih rezultata, ali
u cjelini nije se oformio kao modna struja ove kine-
matografije. Ipak, interesantni su filmovi ove kinema-
tografije koji su iznosili izvesne aspelete identifikacije
klasne svijesti radni¢ke klase u ovoj zemlii.
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