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staticki

tako komplikovanu pojavu kakva je film, po-

trebna nam je odgovarajuéa uporedna skala
koja je ujedno u saglasnosti sa skalom na3ih ose-
éaja i nade percepcije odredenih pojava. Prvo 3to
se nameée je moguénost upotrebe onih skala koje
su najrasprostranjenije. Najprostija skala kakvom
raspolaze nauka je takozvana linijska skala, koja iz-
razava kvantitativni, procesuaini (horizontalni)
aspekt pojava. Ona je op&te prihvadena i primenji-
vana, na primer, u odnosu na duZine: milimetri, san-
timetri, decimetri, metri, kilometri i tako dalje. Ta-
kav niz, na primer, u teZinskom aspektu stvaraju
grami, dekagrami, kilogrami i tako dalje; ili u
aspektu vremena sekunde, minute, sati i tome
sliéno.

Najprimenljivija u oblasti umetnosti je ipak skala
nazivana logaritamska, geometrijska ili statitka,
koja izraZava kvalitativan aspekt pojava. Tako se,
dakle, te dve skale: dinamicka, linijska ili aritme-
titka i staticka, logaritamska ili geometrijska pojav-
ljuju u zavisnosti od aspekta. To ne znaci da se ta
dva osnovna pristupa pojavama sveta koji nas okru-
%uje uzajamno iskljutuju. Naprotiv, oni se dopu-
njuju ukazujuéi razne aspkte datih pojava. Oni u
sustini prikazuju sasvim razliéite, ak suprotne oso-
bine pojava. Stati¢ki, zonalni aspekt koji izraZava
logaritamska skala nije alternativan procesualnom,
dinami&kom prilazu, koji je izra¥en aritmetiékom
skalom; on je, podvucimo to jo§ jednom, samo dru-
gadiji pristup problemu.

Cifarske vrednosti, koje se pojavljuju u filmu kao
i u drugim umetnostima za beleZenje najrazlicitijih
velidéina (vremena i duZine trajanja, tempa, jacine i
tako dalje) izraZene su najéesde aritmetitkom ska-
lom, &to je nesumnjivo korisno ali vrlo &esto neod-
govarajuée ili nedovoljno. To proizilazi bas iz preter-
ane egzakinosti koja nije taénost emanirajuéa iz
umetnitkih potreba ili potreba percipiranja, vec je
to uglavnom fizitka tagnost. Razlika izmedu ta dva
aspekta leZi, pre svega, u tome $to fizicki aspekt ne
imprlicira kvalitativni pristup koji je od odlugujuce
vaznosti u umetni¢kom.

Fokusirajmo problem na vremenski aspekt koji
je osnovna tema ovog diskursa. Dve ve¢ spomi-
njane skale odraZavaju dakle dva osnovna nacina
shvatanja vremena. U aritmetitkoj skali, jednakim
odsedcima linije odgovaraju jednaki odseéci vre-
mena. Ona uvek odraZava dinamicki aspekt vre-
mena, njegovu promenljivost i prolaznost. Na njoj
se zasnivaju sve procesualne teorije vremena u
umetnosti. VeliGina odsedka na toj skali je razliita
u zavisnosti od vremenske pojave, to jest od njene
veligine koju odraZava. Manji odsedéci su odgovara-
juéa paralela manjih trzaja ili pokreta, pojedinih zvu-
kova i tome sliéno; medutim, veéi odsecci odgova-
raju procesualnim &iniocima drugeg nivog, kao, na
primer, nizovima pokreta, filmskim ili zvuénim fra-
zama, delovima dela, &itavih dela i tome sli¢no; jo$
veéi odsedci pak odgovaraju danima, mesecima,
kvartalima, godinama, decenijama, detinjstvy, ljuds-
kom Zivotu, epohi, veku, milenijumu, eonu i tako
dalje.

l!le odbacujuéi ovakvo procesualno poimanje vre-
mena, nesumnjivo osnovanom u velikom broju
sluéajeva, obratimo paZnju na drugo shvatanje vre-
mena koje nije manje zasnovano na iskustvu i na
stvarnosti. To je ono poimanje koje vreme shvata
kao antiprocesualnu pojavu definisanu odredenom
statitkom Semom. Ovde, u odnosu na razne po-
jave, moramo uvesti specifiénu ljudsku perspek-
tivu. Na primer, za nasu percepciju sasvim je nebi-
tan proces pojedinih talasanja iz kojih postaje
svetlo, a koje je za nas neka odredena konstanta.
To isto vaZi i za pojedine treptaje koji stvaraju zvuk.
Isto tako, moZemo posmatrati vreme i druge pojave
koje obiéno shvatamo kao procesualne. Ponovimo
jo§ jednom da staticki (zonalni) aspekt ne iskiju-
Guje procesualni pristup i da je on samo drukd&iji
aspekt pojave.

Da bismo moili egzaktno proudavati | graditi

nono dragovié

aspekt filmskog vremena

To moZemo predstaviti grafi&ki na primeru vremena
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Obe ose - horizontalna osa kvantitativnog, dina-
mitkog, aritmeti¢kog vremena i vertikalna osa kvali-
tativnog, statikog, logaritamskog vremena — us-
merene su u dva pravca od beskona&nosti do be-
skonacnosti. Horizontalna osa je linija vremenskog
kentinuiteta razapeta od beskonaéne proslosti kroz
sadadnjost do beskonaéne buduénosti. Vertikalna
osa Je skala segmenata vremenskih veliGina razape-
tih izmedu beskonadno kratkih i beskonaéno dugih
veli¢ina. Treba podvuéi da je pojave (veli¢ine) mo-
guée uporedivati samo u odgovarajuéim zonama
jednorodnih veli&ina (pojava). Ba$ od zone i mesta
kakvo u njoj pojava zauzima zavise, pre svega,
njene kvalitativne osobine.

‘U strukturi filmskog vremena, dakle, elementi
pokazuju dve vrste odnosa. Jedan postaje u od-
nosu na kontekst (procesualni), a drugi — u od-
nosu na zonu, tip, kod (staticki}.

Horizonalna, eritmetitka osa vremena je ona na
kojoj se susedni vremenski elementi ukazuju u da-
tom kontekstu koji ih definise na odreden specifi-
&an nadin.

Vertikalna, logaritamska osa vremena predstavija
osu na kojoj su ucrtane zone, tipovi, kodovi vre-
menskih pojava. Svaki vremenski elemenat filma je
izbor odredenih veli¢ina iz. odredene zone (tipa,
koda) vremenskog kvaliteta. Svaki kvalitet je stati-
&an, dinamiéna je promena kvantiteta, njegovo po-
javljivanje u vremenu.

Konkretna vremenska pojava — na primer,
filmsko ili muzi¢ko delo — jeste konkretan tok orga-
nizovan u vremenu, koji je uvek moguéno odraziti
na dinami&koj osi vremena. Poetika ili teorija je pak
sistem zakona, obim moguénosti datog medija, anti-
dinamiéna pojava. Komponovanje filma u vremenu
nije dakle samo tok odredenih elemenata veé, pre
svega, izbor moguénosti u raziigitim _kvalitativnim
aspektima. Op3ti principi tog sistema uslovljeni su
fiziolo8ki | psiholodki i karakteristi¢ni su za sve
lijude bez obzira na epohu, kulturu ili geografsku
poziciju.

Obratimo paZnju na hijerarhijski karakter aritme-
titke | logaritamske skale. Pojedini impulsi kinetié-
kog toka filma dele ga na vremenske intervale. Me-
tritka, ritmi¢ka | formalna podela stvaraju vie ni-
voa. Pojavljuje se razvijeni kontekst filmskih inter-
vala koji formiraju horizontalnu vremensku struk-
turu dela. Toj strukturi odgovara linijska, aritme-
titka skala vremena, na kojoj se odraZava procesu-
alni, dinamiki karakter filmskog toka i sintag-
matske osobine vremenskih pojava. Suprotnost li-
nijskoj skali vremenskog kontinuiteta je, kao $to
smo veé spomenuli, logaritamska skala, Ona je si-

stemska skala vremena i na njoj se pojavijuju poje-
dine zone koje imaju posebne kvalitete.

Pogledajmo logaritamsku skalu i njen vertikalni
poredak koji se ti¢e filma. On obuhvata zonu vre-
menskinh intervala pojedinih treptaja elektromag-
netskih talasa vidljivog svetla, zonu treptaja zvuénih
talasa, zonu ritmi¢kih vremena, zonu vremena traja-
nja fragmenata, - scena | sekvenci, pa do vremena
»formi« i trajanja filma. U okvirima ove zonalne para-
digmatske skale vremenske pojave ostvaruju rela-
cije sliénosti i opozicije.

Konkretizujmo stvar na skali vremenskih inter-
vala ritmiéke organizacije filma u pomenutom si-
stemu slinosti i opozicije. Nagle promene izazvane
ulaskom svakog pojedinog pokreta, dele vreme. Rit-
micke vrednosti ostaju u vezi s drugim ritmickim
vrednostima konteksta, a istovremeno je svaki ele-
menat izbor odredene veligine iz neke zone sa loga-
ritamske skale vremena. Relacije &inilaca u linijs-
kom aspektu moZemo definisati pojmom spoljnjeg,
a u géometrijskom - pojmom unutradnjeg.

Aritmetitka skala, dakle, pored svoje univerzalno-
sti, upotrebljivosti i rasprostranjenosti ima ograni-
&en domet. To proizlazi iz &injenice da je kreiranje i
kenzumiranje umetnosti apsolutno zavisno od nase
percepcije kojom upravijaju fiziolodki i psiholoZki
zzk!on[. koje matematicki izraZave logaritamska
skala.

Osnovni zakon u psiholo3koj i fiziolodkoj sferi je
Veber - Fehnerov (Weber —Fechner) zakon: -
veli¢ina podsticaja (impulsa) sposobnog da izazove
primetan uspon utiska mora biti proporcionalan veé
delujuéem podsticaju. Taj je zakon 1849. godine
otkrio Ernest Hajnrih Veber (Ernest Heinrich We-
ber), a 1860. godine Gustav Teodor Fehner (Gustav
Theodor Fechner) definisac ga je matematiZkom
formulom. Za jedinicu merenja sile utiska prihva-
¢en je ba$ taj minimalan uspon podsticaja, nazivan i
pragom uzbudenja.

U = Clog.p

U = jaina utiska

C = stalna veli¢ina datog tipa utiska
p = jadina podsticaja -

|1z ove formule proizlazi da sila utiska raste pro-
porcionalno logaritmu podsticaja, drugim redima,
jagina utiska zavisi od logaritma podsticaja, a ne od
njegove velig¢ine. Znadi, da bi utisci rasli aritmetic-
kom progresijom njima odgovarajuéi impulsi pod-
sticaja treba da rastu geometrijskom progresijom.
Veber Fehnerov zakon verifikovan je u sferi vizugl-
nih i auditivnih utisaka velikim brojem istraZivanja
uz jedan uslov, da je primenljiv uglavnom za vredno-
sti srednjeg intenziteta 5to njegovu primenljivost




mnogo ne reducira jer te srednje vrednosti pred-
stavljaju veliku veéinu slu€ajeva.

Austrijski fizitar i filozof Ernst Mach) utvrdio je
1865. godine da se utisak trajanja vremena takode
ponaa po logaritamskom principu. Ljudsko uvo
nije sposobno da registruje razlike izmedu trajanja
dva zvuka, koji se razlikuju malom duZinom trajanja
a izvedenih jedan za drugim. Na primer, ako celu
notu (ton) produZimo za 1/64, veoma je te$ko ose-
titi razliku &ak i izveZbanom uhu, ali ako 1/32 produ-
Zimo za 1/64, to jest za polovinu te vrednosti, regi-
strovanje razlike nede predstavijati nikakav pro-
blem. |z ovoga proizlazi da primetivost razlike u vre-
menskom trajanju zavisi od relativnog produZenja
vremenskih vrednosti, 8 ne od objektivnog. Mate-
matiéki izraz toga predstavija logaritamska skala.
Skoro svuda gde se radi o ljudskoj percepciji po-
java u osnovi lezi logaritamska skala ili, oprezno
govoredi, skala vrlo bliska logaritamskoj. To proiz-
lazi iz toga $to je ljudsko fiziolodko i psiholosko

vreme nastimovano na odredene kvalitativno razli-
gite frekventne zone. ;

Kod uporedivanja iskljuivo vrio kratkih vremens-
kih vrednosti, odnosna vrlo dugih, moguée je upo-
trebiti i aritmeticku skalu, posto je u tim zonama
razlika nebitna. Uporedujudi pak ista vremenska tra-
janja koja se medusobno razlikuju iskljugive intenzi-
tetom, ocenjujemo intenzivnije kao duZe.

Sva ta ogranigenja i njihova prisutnost, posebno
u ekstremnim vrednostima, ne eliminidu osnova-
nost logaritamskog zakona. Kao jo$ jedan dokaz
setimo se kako je veliku ulogu imalo u muzici uvo-
denje ravnomerno temperovanog sistema. Propor-
cija 1:2 je osnovna proporcija u sferi trajanja zvuka,
takode u sferi visine (oktava), u tempu, a i u veéim
slementima filma.

Pobrojad¢u neke konstitutivne elemente filma
koji, kao | vreme, imaju u svojoj osnovi logari-
tamsku skalu:

— Jagina zvuka

- jadina svetia

- spektar (oktava) boja (crvena-ljubiasta)

- segmentacija filmskog prostora na planove’

- tempo (metronomska skala) u slici i zvuku

- visina muziékih tonova

— trajanje muzickih tonova

- trajanje pokreta u slic®

~ trajanje kadrova’

- trajanje veéih filmskih elemenata’ itd.

MoZemo dakle zakljugiti da je svuda logaritamska
skala odgovarajuéa i najpogodnija.

Ona je osnova za stvaranje metoda koji omogu-
€uju precizno struktuiranje cinilaca filmskog dela
razli¢ite prirode i porekla u jedinstven monolitan si-
stem.

Napomena:

* w, N. Dragovié, »Antropometricka hronotopija »Kinetika«_ «Ritame,
«Tempon, Filmske sveske (Beograd), 4. 1984

istorijsko vreme u filmu

prema istoriji ne odnosi druk&ije nego 3to

se prema njoj odnosi Herodot, otac istorio-
grafije, koji svoje delo naziva »histories apodeksis«,
a to u tumadenju naSeg poznavaoca drevne kulture
znadi »prikazivanje onoga &to je doznao, doZiveo i
prouéios.

Perzijanci su »osvojili prazan grad-«: Kserks je
zapalio Atinu, ali nije imao mira. »Odmah ¢u redi
zbog &ega to spominjems, veli istoriograf: na zgari-
Stu Akropole je ponove nikla maslina. Herodot pos-
matra svet i dogadaje, dajuci im donekle svoju
meru, oblikuje ih u znakove i znadenje svoga is-
kustva, stavove svoje politike, on »usmerava« isto-
riju, na izvestan nadin.

Ba$ kao i »otac istorije«, reditelj povesne doga-
daje uzima kao svoj sopstveni doZivijaj, upotreb-
ljava ih za dokazni materijal svojih shvatanja sveta i
toveka u njemu.

Buduéi da ne moZe da izbegne dejstvu istorije,
kao ni sada&njice, on ne moZe da izbegne, naravno,
ni svoju stajnu tacku sa koje je obraduje: svaki nje-
gov kadar pokazuje njegovu geografsku i duhovnu
pripadnost, njegovu ideologiju. Od nauke koja istra-
Zuje proSlost reditelj stvara sopstvenu politiku.

Istorija je esto krvlju napisani.scenario. U njoj je
svaga previde - mrtvih, nade, vremena; film i njoj
otkriva sustinu, dodaje- dublji i ljudskiji smisao,
»gkraéenja«, dramaturgiju. . . Bez pamdcenja ureza-
nog u slova ili slike, ona kao da se ne bi ni dogodila!

Kao nekada anticka tragedija u mitu, i u legen-
dama, tako film i u istoriji nalazi svoj materijal. Ka-
mera samo iseca i saZima dogadaje, stogodisnja
krvoprolia zgu3njavaju se u sate. Godine rata i
mira postaju minuti, krupni kadar vojskovode u se-
kundi pokazuje njegovu veli¢inu ili pad njegove dok-
trine: u dva sata bioskopske predstave sabijena je
ponekad sva tama i sva svetlost ljudskih mileni-
juma. Posle projekcije filma Radanje jedne nacije,
Pradsednik V. Viison je rekao da je to »kao pisanje
istorije munjamar.

Svaki ¢ovek na svof nadin tumadi i gradi istoriju
svojom deZnjom, svejim tajanstvenim pegledom
obuhvata svet. Marleov Tamerian pilade nad globu-
som | neosvojenim prostranstvima zemijinog Zara.
Ejzen3tajn je katkad u ram stavljao polovinu glo-
busa, a Tameriana je hteo da izbaci iz jednog svog
scenarija; sve je mogude, jedino se »iz istorije na
sme izbacivati istorija«, poufava njegov biograf
Sklovski.

Umetnik u istoriji, to je osetljiv tovek u nagomila-
nojf sudbini svoga naroda, u nfenom otkrivenom zna-
éenju.

U jednom filmu Grafita je istorija sveta istorija
ljudske netrpeljivosti. Efzenstajn je izrastao »preos-

Dana&n]i tovek filma se, u izvesnom smislu,

rediteljske beledke

boro draskovié

midljavajudi istoriju«. Odeske stepenice su sineg-
doha razloga za revoluciju, ali Potemkin nije tek re-
toricka figura revolucije, on je sama revolucija; u
svojoj oblasti. Na epizodi pobune posada Potemkin
Ejzen&tajn ne pokazuje samo »sudtinu i zna&aj« re-
volucionarnih dogadaja odredene godine (1905),
nego i bice same revolucije, pojadavajuéi njen rad i
dejstvo.

Leon Musinak je pisao da je Oklopnjaca Potem-
kin u&la u istoriju kinematografije u isto vreme kad i
u istoriju revolucije. Gledaoci su osetili novi ritam:
=Bitno revolucionarnome« (Kirn). Bunjuel i njegovi
nadrealisti posle gledanja tog filma podizu bari-
kade; rasteruje ih pariska policija.

Istorija je jedna beskrajna Ziva freska, sve je u
njoj u pokretu, u rudenju i slavi: narodi i kostimi,
oruje i filozofija, geografija u tom ritmu, »bitno re-
volucionarnome« vie je nego pejzaZ pre ili posle
bitke.

Istorija je kretanje i film je, pre svega, pokret.
Prema E. Morenu, kretanje »uspostavlja telesnost
(...) denosi neodoljivi osecéaj stvarnosti«. Od isto-
rije, dakle, &ini savremenika.

Film je neprestano sada3nje vreme, tako je i isto-
rija dovedena pred gledaoca, on postaje njen sve-
g:lc:k| udesnik, tumad. Gledalac je obnovljena istori-

Proslost, sadaSnjost, buduénost, to neprestano
cepanje istorijskog vremena, ta shizofrenija ljuds-
kog postojanja, u filmskom pogledu na istoriju
postaje dijalekti¢na: tu su i prosiost i buduénost u
dvostrukoj ekspoziciji sa sadadnjo$éu. Nije druk-
tije ni u filmu: proslost je neprestano sadasnjost,
gledaocev doZivijaj jama&i tu mutaciju.

Nedavno je Kurt Kolbruner, upotrebljavajuéi hi-
ljade kositernin vojnika iz svoje hobi-zbirke, rekon-
struisao za Svajcarce zna&ajnu bitku kod Murtena
1476. Tom prilikom je pokazao da se neke vojne
jedinice nisu mogle kretati onako kako je zabele-
Zeno u povesnom secéanju.

Svetom razasuti spomenici od raznih materijala
dali bi priliku za razne ne samo hobi-obnavljanja ce-
lina bivdih mrtvih dogadaja. Otkrivene bi, moZda,
bile razne nedoslednosti u »hermeneutici« istorije.
Istorija &esto pretvara ljude u biéa od mramora i Ze-
leza. Vracajuci im toplu telesnost, film pokazuje da
velika dela nikad nisu &inili spomenici nego Zivi
ljudi, od krvi i mesa, sa nedtc mana i mnogo vrlina,
Jer, udeéi od Sekspira, reditelj traZi stvaraoca isto-
rije tamo gde je on, pre svega, tovek. Tako dolazi
do istine.

A istorija je filmu isto 5to i bilo koja druga stvar-
nost ukoliko »dobro utie« na filmski negativ (iste
§to i mit, legenda, san, pejza$, ljudsko lice) — ona
mu je predmet oboZavanja ili ironije, osnova fotoge-

ni&nosti, pa riznica sukoba i dramatiénost, sredstvo
uobligavanja verodostojnost, na kraju i na pbéetku.

Film, sluZe¢l se pove3déu, pravi jod jednu istoriju
unutar emulzije, u sopstvenoj strukturi. U njemu se
ona zati¢e &ak | kad ne govori o njoj.

Kamera uodava ulicu; planovi, rakursi, perspek-
tive, objektiv upija svetlost, saobracaj, upija ljudsku
reku - to je sada ulica-dokument!

Kamera ne slika istoriju drukéije nego tu ulicu ili
bilo koji drugi objekt: planovi, perspektive, dodir,
»istina 24 puta u sekundi«, kako bi rekao Godar.

Poznat je sluaj onoga hrabrog snimatelja: u &i-
leu je do kraja snimao vojnike koji su pucali na
njega dok ga nisu ubili. | u igranom filmu stvarnost
»puca« u snimatelja, on joj ¢esto podleZe, odupi-
ruéi joj se, tumacedéi je.

Ni »igrana istorija«, znaéi, ne bi smela biti druk-
ija na filmu: verodostojnost 24 puta u sekundi.

Pikasova »Gernika« je primer savladivanja isto-
rije: boja, pokret, znaci, emacija.

. lzvitoperavanje zbivanja iz najblize proslosti
Caplina je, kako sam kaZe, uginilo skeptikom
prema istoriji. »\Rekao bih da umetniéka dela sadrie
znatno vide istinskih podataka i pojedinosti nego
istorijski traktati«

Medutim; tajna, izgleda, nije samo u istini nego i
u - poeziji. i

Film se obraéa svom vremenu ali nalazi gledaoca
| kasnije.

Smatrajuéi »lvana Groznog« najveéim istorijskim
filmom, Caplin nalazi da Ejzenstajn »poetski tumadi
istoriju« | da je to »izvanredan nacin za njeno tuma-
&enje«. Tako »najveci svetski klovn« podréava jed-
nog anti¢kog filozova. Aristotel, naime, smatra da je
»poezija istinitija od istorije«: »poezija vide govori o
opstem, istorija o pojedina&nome«, Dakle, | velika
istorijska liGnost moZe postati dramska li¢nost, a
povesni dogadaj dramska situacija (jedna od onih
surioovskih dvesto hiljada!), ukoliko se u izabranim
delima i akcijama predoge zakonitosti ljudskog dela-
nja — kroz poeziju Kroz filmsku situaciju,

Film uzima iz pro3losti kao Sekspir iz Plutarha.
SadrZaje i junake svojih filmova reditelj, eto, nalazi
svuda, pa i u op&toj istoriji, »u pisanim i nepisanim
izvorima«, ba$ kao 3to je u njima Plutarh nalazio
povode za svoje Zivotope: povest kruzi u paméenju
poput krvotoka, ona je montirana memorija zajed-
nice, ali | autoportret onoga koji se bavi njom.

Sluzeti se istorijom film moZe da pretvori ekran
u plutarhovsko ogledalo u kome gledalac upore-
duje i usavrSava svoje osobine, ali je i nesto drugo.

Istorija je reka nagomilane, mrtve energije sve
dok za njom ne posegne Zivi Sovek: filmska traka
tad postaje novo korito, promenjeni | osmisljeni tok
te matice-istorije, iz emulzije 8iklja nova svetlost na
prohujale ljude i dogadaje.
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