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U jednom intervjuu u ,,Cahiers du cine­
ma" Fransoa Trifo je, izrnedu ostalog, rekao 
da nerna nimalo volje i raspolozenja da o 
filmu razgovara. sa iiteratarna. 

Nije u pitanju nikakva sujeta specijaliste 
i nikakav odbranbeni zid .kojirn se od pri­
govora ,,nestrucnjaka" okruzuju sineasti 
rnanjeg formata. Naprosto, rec je o speci­
ficno filmskim rnornentima jednog filrnskog 
dela koji se recirna rnogu, izdaleka i v-rlo 
neprecizno, tek prepricati. A ti rnomenti 
filmskog dela, koji velLka vecina gledalaca 
iii uopste ne prirnecuje (kao sto ne prirne­
cuje, recirno, upotrebu drugog lica u Bito­
rovorn rornanu ,,La Medifikation"), ili se o 
njima izrazava recenicama kao: ,,slike su 
lepe", ili ,,u tehnickorn pogledu film je vrlo 
vest", - u stvari su ono sto je film. Gleda­
lac ne prirnecuje jedan dugi kadar, jedan rez, 
ili jedan far; on se, naprosto, pr.epusta svo­
jirn emocijama (ako ih film izaziva) i ne 
znajuci da su one izazvane i vodene upravo 
tim pornenutim dugim •kadrom, farom ili re­
zorn ... 
\ Istinitost Trifoovog iskaza najbolje se is­
poljava u ookusaju da se setirno filmova ko­
je smo gledali, recirno pre godinu dana. Is­
postavlja se da mi o tirn filmovirna (osim 
rnozda sturog sizea) ne znamo skoro nista. 
Ko pamti, recimo, lepotu i efektnost zatam­
njenja. u kratkim -kadrovima u Godarovoj 
,,Udatoj zeni"? Ili, Jco se jos seca montaze 
kratkih kadrova u sceni bitke u Velsovim 
,,Ponocnirn zvonima"? Ili rezova u sceni 
smrti magarca Baltazara u Bresonovom 
,,Slucajno Baltazar"? Ili (da navedem primer 
iz nekog domaceg fil?n.�\ lepote dubinskog 
kadra u sceni -streljan:Ja 11 Kadijevicevorn 
,.P'.'h,:,rl11."? A od mnogih scena bitaka vide­
nih u brojnim spektaklima i ratnim filmo­
vima, scena bitke iz Velsovog fi1ma (pored 
bitke na C:udskom jezeru iz ,,Aleksandra 
Nevskog") ostace, verovatno u nekakvoj 
filmskoj antologiji sekvenci obelezenrh ,,cr­
venom olovkorn gledaooa". Ili (da uzrnemo 

, jedan stariji primer) -ko se jos seca cuvenog
.,zaokretnog pokreta .kamere" pri poljupcu 
Keri Granta i Meri Fontejn u Hickokovoj 
,,Sumnji". A, ipak, izrnedu hiljada poljubaca 
koje smo videli na filmskom ekranu) 6d po­
ljupca Mone Moris, ,,koja ima najstrastveni­
ji polj�bac u Holivudu, koji !ialje jugoslo­
.;.znskim citaocima i njegovu autenticnost
potvrduje svojim potpisom", do poljubaca u 
Lelusevom ,,Jedan covek i jedna zena''), u 
secanju ce nam verovatno najduze ostati 
pornenuti poljubac iz Hickokovog filma zbog 
tog ,,zaokretnog pokreta" kojirn .karnera nije 
jednostavno ,,registrovala" jedan poljubac 
vec je, maltene, ucestvovala u njemu! 

FILM I :z:IVOT 

Film je, valjda zbog •svoje relativne mla­
dosti, vise od ijedne druge umetnosti pogo­
dan za razvijanje i odrzavanje izvesnih es­
tetickih zabluda .koje su u drugim urnetnos­
tima vec odavno razotkrivene. Jedna od tak­
vih zabluda, vrlo prisutnih u poslednjih ne­
koliko godina, (posebno u nas) tice se odno­
sa film-zivot. 

Naime, i neki besumnje kornpetentni film­
ski publicisti skloni su da vrednost nekog 
filma mere njegovim ,,priblizavanjem" zivo­
tu. Otuda je ponikao jedan cudan zahtev da 
film sto vise treba da ,,lici na zivot" i da se 
,,maksimalno priblizi zivotu". Ne sporim da 
je pitanje uverljivosti i iluzije kad je u pi-

J tanju filmska umetnost daleko ,,osetljivije" 

�

o kad su u pitanju d,uge -tnMII, no,

o jednom poljupeu iii
o nekim problemitna
iz filmske estetike

' 
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svejedno, cini mi se da je popr-ilicno smesno 
i trapavo posmatrati film i zivot u direkt­
nom odnosu. (Smesno je, na primer, reci da 
su se filmovi :Zike Pavlovica maksimalno 
priblizili zivotu i da su se i.koro poistovetili 
s njim.) 

Odnos film - zivot, cini mi se, treba po­
smatrati ne direktno nego posredno, kroz 
odnos pojedinih pristupa filmu, odnos poje­
dinih filmova i pojedinih filmskih stvara­
laca. 

Da bi bilo jasnije sta hocu da kazem, na­
vescu nekoliko primera. 

Svaka pozorisna scena snimljena i umon­
tirana u neki film delovace kao ,,namesteni". 
,,iskrivljeni", ,,lazni" zivot prema pravom 
zivotu. 

U Rcncovom ,,Marijenbadu", koji je primer 
,,izmisljenog", ,,literarnog", ,,iskonstruisanog" 
filma, postoji jedna pozorisna scena koju 
gledaju junaci filma. Prema toj pozorisnoj 
sceni, ,,Marijen:bad" deluj,e kao sam zivot. 
Naravno, sam ,,Marijenbad" bi, umontiran, 
recimo, u neki film :Zike Pavlovica, delovao 
kao ,,pozoriste" prema zivotu. 

Slicna poredenja mogu se napraviti izme­
du, recimo, Kobajasijevih samuraja (,,Hara­
'.tiri") i Kurosavinih samuraja, izmedu revol­
verasa Pekinpoa ili Rema i ll'evolveriasa 
Dzona Forda. izmedu Mencelovih i!egalaca 
(,,Strogo kontrolisani vozovi") i il_e�alaca iz 
nekog jugoslovenskog f1lma. Koba1�11ev sa­
murai, Pekinpoov Stiv Dzad iii Penov Bili 
Kid bi komotno mogli da g!edaju Tosira Mi­
funea, Gari Kupera i Dzona Vejna kao 
,,filmske" junake (dakle, kao ,,izmisljene" ju­
nake), dok bi oni sami delovali kao prosecni, 
obicni ljudi. 

Isto tako (da uzmem jedan primer iz do­
maceg filma) pevac Dzimi Barka (iz Pavlovi­
cevog ,,Kad budem rnrtav i beo") mogao bi 
u tom filmu da gleda, recimo, ,,Skupljace 
perja" A:leksandra P_etrovica i da nam Pav­
lovicev film deluje kao ,,pravi pravcati zi­
vot" i njegov junak ikao ziv covek, a da nam 
Petrovicev film deluje kao opereta iz cigan­
skog zivota. (Naravno, naslo bi se filmova u 
poredenju s kojima bi ,,Skupljaci perja" de­
lovali kao ,,pravi zivot".) 

Ovi skoro nasumce uzetl primeri 1 ova ov­
las napravljena poredenja pO'kazuju da se 
stepen zivotne uverljivosti nekog filma ne 
moze odredivati direktnim odnosom filmskog 
dela prema nekakvom ,,zivotu" i nekakvoj 
,,objektivnoj stvarnosti", vec posrednim od­
redivanjem prema drugim filmskim delima. 
Buduci da tzv. zivot nije nekakva staticna, 
cvrsto odredena i nepromenljiva <kategorija 
i buduci da tzv. objektivna stvarnost vero­
vatno ima vi§e od jednog lica, to izlazi da 
odnos film-zivot nika!ko nije statican, vec 
dinamican odnos. 

OPISIVATI ILi IZRA:l:AVATI? 

Mnogi teoreticari savremene pesnicke 
umetnosti skloni su da osnovnu razliku iz­
medu savremene i klasicne poezije vide u 
prelazu sa opisivanja na izrazavanje. (Z. 
Bjen'kovski smatra, recimo, da od simboliz­
ma naovamo pesnici ne opisuju ,,osecajno 
stanje", vec ga iskazuju.) 

Cini se da razvoj filmske umetnosti ide 
upravo suprotnim smerom. Opisivati Hi izra­
zavati? Kako se ova stara pesnicka dilema 

. ocituje u savremenom filmu? 
Izrazavati neko stanje u filmu, cini se, 

podrazumeva sluzenje razvijenim i razgrana­
tim filrnskim jezikom, sluzenje metaforama, 
simbolima, montaznim sklopovima, svetlos­
nim efektima, filmskim trtkovima itd. itd. 
dakle to podrazumeva vecu iii manju stili­
zaciju, upravo sve ono sto pripada estetici 
nemog filma, odnosno, sve ono sto moderni 
film napusta. 

Opisivanje bi, na drugoj strani, znacilo 
preovladivanje dugog kadra nad kratkim 
kadrom, skrtost u koriscenju muzike, skrtost 
u koriscenju fotografskih i drugih efekata, 
izbegavanje suvisni:h pokreta kamere, izbega­
vanje krupnih planova ,feznju :ka dokumen­
tarnosti itd. itd, upravo sve ono sto karak­
terise moderni film. (,,Danas praviti film 
znaci pricati pricu jasnim i savrseno pro­
zracnim jezikom. Sto manje ,kretanja kamere 
koja otkrivaju njeno prisustvo, · sto inanje 
krupnih planova koji ne odgovaraju percep-
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ciji naseg ·oka. Podelom na ,kadrove radnja 
se uglavnom razlaze na ameriken planove 
z,bog toga sto su oni najrealisticniji" - And­
re Bazen.) 

Reklo bi se da je, s obzirom na realisticku 
prirodu filmske slike, filmu prirodenije opi­
sivanje, odnosno izbegavanje svih efekata 
koji narusavaju zivotnu uverljivost filmskog 
p-rizora. Drugim recima, dovoljno je organi­
zovati maksimalno zivotno neku ,,radnju"
pred ikamerom i pustiti kameru da radi.
Zahtev za zivotnom tiverljivoscu i autentic­
noscu time bi, cini se, potpuno bio ostvaren. 
Medutim, stvari ipak nisu ta,ko jednostavne. 
Ovakav postupak podlozan je prigovorima 
ne s · gledista nekakvih estetickih zahteva 
vec s g!edista samog zahteva za zivotnom 
uverljivoscu i autentil:noscu. Da li je na taj 
nacin ,,preslikano" zbivanje zaista potpuno
autenticno? Jer, nikako se ne mozemo · oteti 
ut.isku, pri g!edanju tako snimljenih prizora,
da je sve viaeno sa strane i da se �nutras�
nja dinamika zbivanja izgubila. (Izraz ,,unut­
rasnja dinamika" nisu slucajno vrlo cesto 
uupotrebljavali ekspresionisticki teoreticari). 
Gubljenje unutrasnje dinamike, ne samo u
ekspresionistic-kom vec i u obicnom znace­
nju, narocito dolazi do izrazaja ,kad imamo 
pokret u kadru. Bi!o koji pokret, ma koli'ko 
spolja bio zustar i dinamican, ako je ,;sli­
kan" u nekom staticnom totalu, gubi bar
upola od svoje dinamicnosti, dok, ako je sni­
man ,,kru,pnije" i atko je pracen farom - cak
dobija na dinainicnosti. (Dobar primer za
ovo je vec pomenuti poljubac u Hickokovoj
,,Sumnji": cuveni zaokretni pokret kamere 
pri poljupcu ne samo da je odslikao jedan 
poljubac vec ga je i izrazio, ucinio je da ga
ne samo vidimo vec i osetimo.) 

Ovu dilemu (opisivati ili izrazavati) osetio 
je jos pre ne'koli.ko decenija covek koji je 
upravo tezio zivotnoj autenticnosti - Dziga 
Vertov. U jednom nizu programatskih po­
stavki druzine ,,kinokija", on kaze da fil.mski 
stvaralac ne treba da odslikava zivotnu 
stvarnost s pozicija neposrednog filmskog 
gledaoca. Takav pristup, po njemu, urodio 
bi bledim i neuverljivim plodom. On se za­
laze za takav nacin reorganizacije zivotnog 
materijala koj! bl gledaucu � i,knma pruzio 
sto uverljiviju i istinitiju sliku zivotne stvar­
nosti: 

Dakle, film je samo prividno b!izi ,,opisi­
vanju" nego ,,izrazavanju"; -postaviti ,,zivot­
no" jednu scenu pred kamerom i snimiti je 
u nekom sveobuhvatnom polutota.Ju jos uvek 
ne znaci da ce to i sa ekrana gledaocu delo­
vati autenticno. (Gotovo je postalo moda u 
nas snimiti film u sto manje kadrova. Orson 
Vels, koji je skoro ,,izmislio" dugi kadar, 
veli da vise ne pravi duge kadrove, jer ne­
ma para za to i jer u Evropi ima malo ekipa 
koje mogu uspesno da vode dugi kadar. Oci­
to je da nasi sineasti i Orson Vels imaju 
razlicita shvatanja reci ,,uspesno".) 

Pobornici postupka koji sam nazvao op1s1-
vanjem zacelo ce se pozvati na filmove 2i­
vojina Pavlovica, tkoji pravi filmove od samo 
stotinak kadrova, bez ikakvih formalnih efe­
kata i novina, pa je, dak,Je; ,sineast koji vise 
opisuje, a manje izrazava (stanja, zbivanja, 
ideje i ts!). Ali, to je taiko samo naizgled. 

Samo sineastima lenje ma:ste ucinice se da 
je na,praviti film u stotinak kadrova jedno­
stavnije nego u neko!iko stotina kadrova i 
da, recimo, direktno snimanje tona i for­
malna novina. Takode ce im se uciniti, a,ko 
su izrazajna sredstva u nekom filmu prikri­
vena i neupadljiva - da th i :nema. (Naves­
cu samo jedan primer iz poslednjeg Pavlo­
vicevos filma ,,Kad budem mrtav i beo". Dzi­
mi Barka i pevacica Duska pevaju na ne­
kom vasaru ispod neke sa:tre. Kadar je sirok 
i statican. Medutim, dva puta kadar preseca 
belina bluze kelnera koji donosi pice slusao­
cima. Ta b e  1 i n  a dva puta zaklanja Dzimi­
ja Bariku, i to je vec nagovestaj kraja, nago­
vestaj smrti - datkle jedna neupadljiva unu-
tarkadarna metafora). · 

Iz dosad recenog proistice da fHmskom 
stvaraocu stoje na raspolag,anju sve izrazaj­
ne mogucnosti (metafore, 5imboli i drugo), 
naravno, ako se ne namecu isuvise upadlji­
vo gledaocevoj paznji, odnosrio, ako ne na­
rusavaju zivotnu uverlj_ivost filmskog pri­
zora. 

Enver Djerceku 

ZA.LOG 

Koliko puta kucni prag 
ostavim, dovidenja, 
u ocima iene plane htenje 
- poruke skriveni sag:

,,Oci ostavi na grudima skrite,
jer gladni moie put 
i oci njegove nezasite -
njihov mi sjaj utrnut!" 

Koliko puta od kucnog praga 
krenem putevima dalekim, zarana 
njena me sen progoni slraga 
sapatom suvih usana: 

,,Srce oslavi na moje grudi 
jer ti ga srca raniti mogu -
pa ce secanje da se budi 
kroz praznih duplji rugobu !" 

Tako kroz iivot korak mi brise 
gonjen od ielja, iudnje vruce 
ne znajuc' gde se oslanjam vise, 
na put iii ono srce kod kuce ... 

I sebi nalaiem u cas pravi: 
,,Daj oci sirini, svetovima, 
a srce u zalog sveti osJavi 
u nedra i oci doma!" 

{Sa albanskog: Esad Mekuli) 

vehap sita 

lirika envera 
dercekua 

U vremenu kada je pocela da dominira iz­
vesna uniformnost ne samo forme vec i mo­
tiva u savremenoj poeziji, narocito kod nasih 
mladih pesnika, u poeziji Envera f>.ercekua 
nailazimo na svez izvor motiva i standardnu 
formu pesme u duhu najlepsih stihova al­
banske poezije uop!ite. Mozda vise nego kod 
svih ostalih na!iih pesnika, kod f>ercekua se 
mogu osetiti zivi tokovi albanske poezije u 
svojim najautenticnijim bojama. Ali, istovre­
meno, u njegovoj poeziji nailazimo i na sna­
zan umetnicki individualitet koji ima svoje 
specificne motive i preokupacije, svoj tret­
man i svoju poetsku ekspresiju. Svaki stih, 
svaka strofa i pesma f>ercekua ima original­
ne crte njegovog poetskog sveta: on je ,:as­
tao i formirao se na neiscrpnim izvorima na­
se narodne i umetnicke poezije. 

Poetski svet i umetnicka osobitost Envera 
f)ercekua sticu op!ite vrednosti upravo svo­
jim specificnostima, ne izlazeci ni za casak 
iz lokalnih i regionalnih okvira. Upravo zbog 
toga i ne bismo zeleli da se promeni iLi ,,osa­
vremeni" svet poezije Envera flercekua, eks­
presivnost i neponovljivost njegove lirike. 
On nastavlja da istrazuje, aLi u njegovoj 
poetskoj individualnosti trazio bih uvek onu 
suptilnost koja prozima njegove stihove, me­
kocu pastela, izvesni senzibilni intimitet ko­
jim senci svoja najtananija osecanja preina­
cujuci ih sasvim diskretno u male psiholos­
ke studije. 

flerceku je tanani, meditativni liricar, za­
neseni sanjar cijim pesmama ne skodi ni su­
visna sentimentalnost, ni katkad pateticna 
intonacija, ni romanticni prizvuk ponekqg 
stiha, jer iza melanholije i !iola krije se opo­
ra i susta zivotnost. 


