w kretanju. Najavio se kao revo-
lucija formi; forma starog vre-
mena je slomljena; nova forma,
koja ¢e biti slomljena isto tako,
smenila ju je. U stvari: tradicije
utopistitkog realizma davno su
iscrple sebe; slomio ih je simbo-
lizam; simbolizam je zbacio fu-
turizam; a futurizam je prekinula
oktobarska revolucija koja je da-
1a proleterske pesnike; ali — da-
lje: proletersko stvaralastvq epo-
he 1918—1920. formiralo se jo$ u-
vek u znaku doproleterske epohe;
sad se tek radja pravo prt_)'letn.ar:
sko stvaraladtvo, koje se nije jos
oblikovalo; i vee se sumnja da ¢e
ono odraziti stil kulture koja nam
ide u susret; uh uh — zbilja
revolucija formi dobija u ru-
skoj revoluciji sye besnji tempo,
podizuéi u jednoj revoluciji stoti-
ne njih; novu revolucionarnu for-
mu lomi nova revolucionarna for
ma, koja unjoj sazreva; enta ko-
li¢ina revolucionarnih pravaca
koji se svadjaju medjusobno;' vet
je Lef utinio da se posumnja u
stvarala$tvo proletera, a i sam
Lej — podleze sumnji; pomislio
bi ¢ovek: ,revolucije” u sferi u-
metnosti toliko su pretekle zao-
stalu rusku revoluciju da bi ih
zaista bilo dovoljno ne samo da
ispune eksplozijama buducngs’g
do ,svrietka” naSe planete veC i
da izvrge revoluciju na planetama
sazvezdja Herkula, prema kome
brzo letimo predvodjeni... bio-
kosmiéarima . .. i

Umetnici koji radikalno kidaju s
progloséu, koji izmedju sebe i u-
metnosti juCerasnjice diZu revo-
luciju, razdvojeni su isfcom tak-
vom granicom od umetnika u kq-
levei; umetnici koji sisaju sisalj-
ku danas proglasite umetnzke_
Lefa zaostalima: takvi su dosli
na svet pre revolucije; nije ih ona
othranila. 4 5

Tako se revolucija vezuje za
tadku u vremenu; ne za Oktobar,
veé za zauzete Zimskog dvorca
po astronomskom vremenu; Se-
kundu ranije — bilo jfe staro;
sekundu kasnije — sve je novo:
odmah! Za revolucionarnu umet-
nost proglasava se ne ruSenje sa-
me forme, veé Kkino-projekcija
formi: svakog trenutka radja.sa
nova forma — sve ranije nestaju;
u svodjenju revolucije na trenu-
tak, ti umetnici sami sebe svode
samo na tacku, odri¢uéi se forme
u kretanju; tako postaju formali-
sti; sve je samo metod, samo ma-
nir, samo maska... :

Sadasnje . grupacije umetnika
po pravcima su sluﬁajne_;_i kon-
trarevolucionari po formi pone-
kad opipavaju revoluciju; a iz-
uzetno revolucionarni Ibsen je to-
liko puta proglasavan za kontra-
revolucionara; prisustvo ritmova
buduée kulture ili njihovo od-
sustvo nema odredjene veze s b'a.-
nalnom podelom na Skole; ruSi-
laca u umetnosti bilo je i jute;
kontrarevolucionari se kriju pod
maskom ,,najrevolucionarnijih” pa
rola. Demarkaciona linija se ni-
kako ne da povuéi prema grupa-
ma i §kolama — ve¢ prema poje-
dinim trenucima u stvaralaStvu
pojedinih umetnika. :

U buducénosti ¢e se vezati sve
pojedinatne revolucionarne boje
u gamu boja; zaista: spuStanje
kontinenata kulture, podizanje
novih ne obavlja se po Stukinoj
zapovesti; tako nasa revolucija
upija u sebe prevrate svih sfera:
ekonomike, druStvenih odnosa,
nauka, proizvodnji, ukusa, ose-
éanja, volje: da bi se mogle od-
raziti krize, treba u€iti: ne samo
plamteti i vikati optuzujuéi dru-
ge.

Najveéi defekt je ogranitenost
vidokruga; da bi se bilo drski
novator, nije dovoljno plamteti,
treba pokrenuti wum, ritmicki se
kretati; pomicati u brzom ritmu
nosoroZju stopu prepotopskog Zzi-
vota ne znaCi joS odrazavati re-
voluciju. Svakodnevilari revolu-
cije vracéaju revoluciju u glecer-
ske periode, a sejaci nasilnih for-
malnih metoda odavno su uvre-
dili veli¢inu revolucije grimasa-
ma revolucionarnog majmuna sa
,»haoctarima”.

Za njih je dalji razvoj revolu-
cije metod topljenja, a taj je me-
tod u stvari — huljenje.

Revolucija je operacija skida-
nja katarakte sa umetnikovog
oka; u protivnom on je prinudjen
da pribegava simuliranju 'vida:
spajanjem. katarakte sa kvalifi-
kovanim revolucionarnim naoca-
rima,

S ruskog prevela
Milica NIKOLIC

1l

Veé u ‘mom prvom napisu o
mladim  francuskim ° cineastima
(,Polja” 41 i 42) nastojao sam iz-
bjegavati upotrebu izraza mnovi
val, koji je od poletka imao Zur-
nalisti¢ki karakter, zamjenjujuéi
ga izrazom mlada francuska film-
ska Skola. Koliko god je danas i
ovaj drugi izraz neadekvatan, iz-
raz novi val treba potpuno ap-
strahirati, eliminirati iz svijesti
ako Zelimo uotiti estetsku prob-
lematiku i razvojnu liniju mla-
dog francuskog filma. Kroz ove
dvije godine, uspjeh filmova Mal-
lea, Chabrola, Truffauta izazvao
je konjunkturu, poplava mladih
»genija” od kojih je jedan, upi-
tan Sto misli o filmu opéenito,
odgovorio: ,Prezirem ga”. Uz
tamburne zvukove bulevarskog ti
ska, uz pekunarne romanse vecé
odebljanih mladic¢a-rezisera i bu-
duéih repatica, novi val je nara-
stao u takvu kvantitativnu buji-
cu, da je slijediti ga postalo ne
samo financijski -sklisko nego i
riskantno po osnovni smisao ori-
jentacije. Od 1959. do danas poja-
vilo se ili najavilo bar &etrdeset
filmova koje se stavilo pod no-
vovalsku egidu. Buduéi da je na-
kon Mallea postalo neoriginalno
napraviti dobar film sa dvadeset
pet godina, dob otkrivenih stva-
ralaca rapidno se spustala, da se
zaustavi negdje oko dvadeset. I
odjednom, val se rasplinuo, do-
bar dio najavljenih otkrivanja je
zavr$io u montaznim, komorama,
jer ‘'se pokazao neizvediv, a do-
bar-dio izvedenih doZivio je tuZ-
nu sudbinu filma o kojem se vise
piSe prije nego poslije prikaziva-
nja.

Sre¢om da vrijednosti ipak sa-
me isplivaju. Ostala su na povr-
§ini tri nova imena koja. znate
stvarnu mladost francuskog fil-
ma, imena ljudi koji se, iako
mladi po dobi, ve¢ godinama ba-
ve filmom, bilo kao kriti¢ari bilo
kao tehnicari: Jean-Luc Godard,
Jacgques Doniol-Valeroze i Jac-
ques Demy. Pojavio se joS pokoji
rijetki miladi stvaralac koji obe-
! éava ili koji usprkos uspjeha na
serioznom nivou, ne obecava, jer
se uklapa u staru, izivljenu tra-
diciju francuskog ekrana — kao
Henry Colpi i njegovo ,,Dugo od=-
sustvo”. (Une si longue absence
— 1961

2.

Ali prije nego pristupimo dje-
lima, prije nego pokuSam ocrtati
one elemente koji povezuju novu
trojicu sa htijenjima Astruca,
Mallea, Resnaisa, Chabrola i
Truffauta, kao i njihovu evolu-
ciju, izgleda zgodno da se uoéi
opca atmosfera francuske, poseb-
no mlade kinematografije, u naj-
Sirem smislu, ukljuCujuéi i film-
sku esejistiku i kriti¢ku misao.

Jer, mladi se francuski film
doslovno rodio iz obaranja sta-
rog. Dok stvaralacki pocetak pr-
vog moramo povezati sa’ samot-
nitkim Astrucovim srednjemetra
zom Le Rideau cramoisi (,Kra-
moazni zastor” — 1952.)), njegov
stvarni uspon, kao jednog estet-
ski kompaktnog htijenja, afirmi-
rao se najprije kroz negaciju
drugog, kroz stranice Cahiers du
Cinema i Arts-a, kroz sukcesivne
krahove Carnea, Claude Autant-
Lare, Clouzota i Cayatta, dakle
urpavo onih koji su joS pred de-
cenij slovili kao egida francuskog
ekrana, kao zavidljivi vrhunac
evropske kinematografije. Iz og-
lasavanja onog §to se odbija raz-
vijala se kristalizacija pozitivnih
htijenja. Poéelo se s denuncira-
njem filmova s problemom (prob-
lem je ishodiSna ta¢ka a ne pre-
misa umjetnié¢kog djela!) psiho-
logizirajuéih  filmowa, pokuSaja
da se nova tematika donosi u iz-
razajnim okvirima koji nose neiz-
bjeziv. pedat estetike ,izmedju
dva rate”, Zig jednog ruZnog,
crnog, brbljavog, mudrijaskog
filma (zaSto u kinoteci Carneov
Le jour se leve (,Dan se radja”)
djeluje onako izlizano a Langov
Dr Mabuze Zzivo i svjeze?), koji
i onda kad je ,najnapredniji?
nosi u sebi sve ograniéenosti jed-
nog drustva ¢iji su hramovi bili
sudnica i bursa. Negirajuéi jedan
nelijepi film, ZAHTJEVAJUCI

OB b DE
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DA KAMERA BUDE OKO PJE-
SNIKA A NE TIRADA ADVO-
KATA, ujedno se negiralo i jed-
no umjetni¢ki neistinito interpre-
tiranje naSeg vremena.

Laznost, prljava komplezant-
nost donedavno uvazavanog fil-
ma najbolje se razotkriva. kroz
draskave sujete.. Autant-Lara je
datelja koji je jednom napravio
dobar film (Le Diable au corps
— 1938.) i zato joS i danas pre-
tendira da ga se ozbiljno shvati,
kad se njegovo ,stvaralastvo”
reduciralo na dobru tehniku i
dragkave sujete. Autant-Lara je
napravio 1958. i 1959. dva filma,
posebno zanimljiva 1 simptoma-
tiéna. Najprije se pojavio La ju-
mente verte (,,Zelena. kobila”) po
tekstu Marcela Ayméa u kojem
jeod poznate Ayméove goloazeri
je, njegovog pomalo ruralnog, ple-
bejski sonog ali nedvojbeno Zi-
vog humora, ostala samo lasciv-
na anegdota, naduvana ‘i potenci-
rana do neukusa, sa jasno Zelje-
nim efektom. Slijedio je u krat-
kom razmaku drugi film, pret-
hodjen sa nekoliko afera — Les
regates de Saint Francisco na di-

mreza
astruc: ,la proie

JE
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Rezimirajuéi owvu pravu, bor-
benu fazu na podruéju 'teorije,
briljantno potvrdjenu na terenu
stvaranja sa tri ‘Astrucova, po
dva Malleova i Chabrolova filma
i prvencima Resnaisa i Truffauta,
autor Les 400 coups je pokusSao
odrediti mjesto htijenja mladih
u povijesti kinematografije: ,,Su-
marno, mozemo re¢i da je film
upoznao tri faze: nijemu, doba
Griffitha i Forda u kojoj je re-
datelj nosio na svojim ledjima
¢itav teret filma. Pojavom govora
film se intelektualizirao, postao
je jedan nusproizvod romana i
naro&ito kazalista. Bio je prepus-
ten'poluintelektualcima. Ovu epo-
hu karakteriziraju na donjem
kraju kvalitete tandem Feyder-
Spaak :a na gornjem Prévert-
Carné, Sada ulazimo u tre¢i sta-
dij:  stadij intelektualaca, tj.
film ' danas dolazi u ruke ljudi
koji bi u drugim okolnostima
mogli pisati romane ili kazali§ne
komade, Sto bi pred desetak godi-
na sigurno i wuradili iz straha

pred tehnikom. Mi smo u dobu

za likove
pour l'ombre’’, 1961.

jalog Aurencha i Bosta, za kojeg
je autor tvrdio da c¢e predstav-
1jati lekeiju mladima tretirajuéi
sujet u njihovom stilu neuspore-
divo veéim rezijskim wvirtuozite-
tom. Od lekcije, medjutim, nije
bilo niSta, a kritika, i mlada i
stara, je bila jednoglasna u kon-
stataciji totalnog neuspjeha. Ono
Sto se deSavalo na platnu izrazi-
to je podsjeéalo na oko staréica
koji sa sitnim uzitkom iz prikraj-
ka gleda kako osamnaestogodis-
nji djetak deflorira petnaestogo-
di$nju djevojéicu. Film je na
stranicama Artsa i Expressa po-
sebno optuzen kao prljavo, anti-
umjetni¢ko zloupotrebljavanje iz-
razajne slobode za kojom tezZe
mladi cineasti. I sada, taj isti go-
spodin Autant-Lara, kad sa ek-
sploatiranjem jedne teme dana
— erotike nije uspio da ga se oz-
biljno shvati (Regate su bile ¢ak i
totalni financijski krah), pravi
saltomortale, okrece se na drugi
kraj  preokupacija danasSnjice,
postaje pacifista i snima Ne ubij,
(a usput budi receno finansijera
za taj film ne nalazi nigdje nego
u — Jugoslaviji) Buduéi da je
Autant-Lara veé davno dokazao
da u sebi ne nosi pjesnika, koga
moZe zanimati njegova tirada o
miru?

Znataj kritickog i esejistiCkog
istupanja  Truffauta,
Romera, Cortada, Doniol-Valcro-
za i njihovih drugova je prven-
stveno u tome &§to je njime ras-
¢iSéen osnovni teren u francus-
kom filmu, Sto je POETSKI
FILM definitivno istupio kao je-
dini pretendent na status umjet-
nosti, pokazavsi put PROBLEM-
SKOM FILMU i ZANATSKOM
FILMU tamo gdje i spadaju — u
podruéje sociologije ili varijetea.
Jer sluéaj Autant-Lare iako naj-
drasti¢niji, najodvratniji  nije
sludajan veé i simptomati¢an, go
tovo karakteristiCan za stanje sta
rog francuskog filma, ‘apstrahi-
ramo li olimpijce Clairea i Re-

noirea. Pa ako danas filmovi kao

Sto je Clouzotova La Vérité (,,Is-
tina” — 1960.) jo§ pune dvorane,
to je zbog konvencija ukusu S§i-

roke publike, a svakom je iskre-.

nom' cinefilu jasno na ¢ijoj je
strani’ umjetnic¢ka istina.

Godarda, -

filma autora. Nedvojbeno da je-
dan intelektualni film riskira da
vrlo brzo postane suh i apstrak-
tan. Ali isto tako ima viSe izgleda
da postane inteligentniji, snazni-
Ji i iskreniji nego &to je bio u
prethodnim epohama... Zato je
cilj mladih cineasta pronaéi
zdravlje nijemog filma, izvanred-
no zdravlje koje .jedino moze
spasiti na$ film da ne postane na
boran, kvrgav, dosadan i suh.
Treba prona¢i svjezinu prve fa-
ze, negirajuéi kompletno dru-
gu, koja danas izgleda is-
kljuéivo prelaznom”. Ne znam
da 1i je potrebno naglasavati u
kolikoj se meri treba éuvati do-
slovnog shvaéanja ove Sematski
nabacene skice.

Jedan drugi pasus iz istog
Truffautovog teksta (Arts 720),
iako mnogo manje deklarativan
od upravo citiranog ,izgleda mi
u izvjesnom smislu jo§ znacajni-
jim za uotavanje jaza koji dijeli
mladi francuski film od starog.
Objasnjavajuéi zasto je za Les 400
coups ' upotrebio  <inemaskop,
Truffaut je rekao: ,,... zahva-
Jjujuéi njemu, postigao sam je-
dan neophodni efekt. Dekor mog
filma je tuZan i §krt, pa sam se
bojao da ne stvori jednu neugod-
nu atmosferu. Zahvaljujuéi cine-
maskopu, postigao sam efekt stili-
zacije, stvarajuéi pogled na jed-
nu §iru realnost. Tako, u jednom
trenutku, moj ‘junak prazni ku-
tiju s otpacima. Skop je tu scenu
napravio mnogo manje prljavom,
nego bi izgledala u jednom nor-
malnom kadrazu, a ipak je sa-
Cuvana realisti¢nost. Isto tako,
moj se film nije mogao zavrsiti
ni optimistiénom ni pesimistié-
nom notom. Izbjegao sam rje-
Senje koje bi dramatiziralo’ si-
tuaciju na taj naéin $to sam upo-
trijebio Siroki ekran i na njeg
fiksirao sliku mog junaka, &ije
se. lice zaustavlja na pozadini
mora”. -

U prvom sluéaju, jedan bi Ga-
yatte, Autant-Lara, Dellanoy pa
i Carné wupravo insistirao na
stvaranju neugodne , atmosfere,
uzivao bi u detaljnoj deskripeiji
ofucanog zida ili- prljavog stu-
bista, izrazavajuéi sve to u prlja-
v0j. fotografiji. Takav jeftin na-

¢n vostizavania efekta, takav
nesmisao za umietnitku transoo-
ziciju  stvarnosti. morao ije biti
odbacen kao neito u svoioi os-
novi antiestetsko, kao izrazita
preoreka htijeniu za totalnom
umjietnj¢kom integracijom filma.

Bilo bi pogresno (a to se do-
nekle i meni dogodilo za prvih
susreta sa mladim francuskim
filmom) pridavati ovim inovaci-
jama suviSe univerzalni znaéaj.
Sigurno postoje aspekti govora
kamere u kojima su mladi Fran-
cuzi doniieli stvarne novosti (o
tom kasnije), ali prvenstveni zna
¢aj njihovog htijenja je ra¥diféa-
vanje terena u framcuskoj Kine-
matografiji. A time je, tim ruSe-
njem jednog laznog mita u fran-
cuskom filmu, prihvaéanjem uni-
verzalnih filmskih kvaliteta i u-
nosenjem u njihov tok autenti®-
nih elemenata francuske kulture,
duhovnog naslijedja Rimbauda i
Lautreamona, stvarno obogaena
filmska umjetnost i filmska es-
tetika.

4.

Alexandre Astruc je $utio go-
tovo @&etiri godine. Period izme-
dju Une vie (,,Jedan zivot” —
1957) i La Proie pour Lombre
(,Plijen za sjenu” — 1961.) znadi
ne samo stanku pred novu etapu
jedne evolucije veé u ‘izvjesnom
smislu i sazrijevanje -samonegi-
ranja, skretanja ne od finalnog
cilja veé od puta koji do njega
vodi. Krenuo od naglasenog plas-
tinog estetizma u Le Rideau
cramoisi (,Kramoazni zastor’” —
1952.), naglasSenog kao reakcija na
literarni film, jo$ uvijek prisut-
nog u Les Mauwvaises Rencontres
(..Zlosretni susreti” — 1955.), svo-
im poslijednjim djelom Astruc
ie stigao do jedne nove estetske
koncepcije, oznaene primatom
mise en sceme, srodne, na odre-
djenim relacijama, sa gledanji-
ma stvaralaca velikog ameri¢kog
flima. Svoja edstupanja od prvot-
nog likovnog gledanja na film
Astruc je proveo smisljeno, moz-

" da &k i protiv teZnji svoje in-

timne umjetni¢ke prirode: ,,Za-

-podinjem s voljom da se me 0svT-

éem ni na §to osim na likove, o-

sim na sadrZaj, da nikad me gle-

dam da li je jedna 'soba dobro ili
loSe dekorirana, da nikad me prib

jegavam fotografskim efektima.
Poceo sam film i priznajem, pa-

tio sam dok sam snimao; nikad
nisam dobio dekor koji sam Ze-

lio. Znam da bih u doba mojih
proth  filmova océajavao, 0dbio
bih da snimam ,traZio bih da se
dekor izmjeni. Sada sam uradio
suprotno, nista nisam rekao, me
zato $to me bih imao moguénosti,
veé zato $to sam prvi put imao
puno povjerenje u odnose likova,
§to sam osjeéao da ih mogu uve-

sti u bilo kakav dekor, u bilo
kom trenutku, bilo kako obuce-
ne, i da Ce za mene Scena biti
potpuno ista u: odredjenom tre-

nutku filma”. Nakon ovog ne mo

Zemo izbje¢i pitanje da li je ovo

zapravo povratak ma stare for-

mule realisti¢ko-pripoviedatkog
filma, stavljanje u dvojbu jedne
od poanti prvih koraka mladih,
koraka koje je upravo Astruc po=
veo. Gledajuéi Le Proie pour
Pombre postaje jasno da se ne
radi o napuStanju i vracanju, veé
o traZenju sinteze elemenata, ma-
kar i na ustrb dramatiéne total-

nosti pocetaka. NapuStajuéi do-
minantni plastiéni estetizam svoja
prva dva filma,  Astruc se nije ni

za milimetar vratio prama pr-
ljavoj ,realisti¢koj” fotografiji
Clouzota, ve¢ je lijepotu sveo na

zradenja iz ljudi, iz ljudi koje je

vrijedno pokazati, gledati okom
koje samim svojim prisustvom

determinira jedan ‘svijet estet-

skog postojanja. ,,PokuSavam u
jednoj sceni fotografirati bitno, u
trenutku je to jedna realisticna
gesta, - u trenutku nesto drugo.
Postoji samo jedna stvar koja me
vodi u izboru tih trenutaka. Tre-
ba da u njima bude... neéu reéi
jedna iskrenost ,ali uw izvjesnom
smislu osjeéam apsolutnu potre-
ba da ono §to pokazujem bude ne
$to lijepo: To lijepo sam u podet-

ku suviSe poistovjecivao sa likov-
nim . ili muzikalnim. . .” (Cahiers
du Cinéma 116).

Sa La Poire pour Tombre Ast-
ruc je, gledajuéi postojanje Zene
(Annie Girardot) koja zbog pot=
pune, beznadne slobode napusta
muZa i ljubavnika, donio film u
kojem, usprkos volji da sadrzaju
dade apsolutni primat, nije uspio
negirati sebe. Selektivna intuici-’
ja njegove kamere ostala je u os-



novi vjerna Astrucu fraziocu lije-
pog, Astrucu koji voli rjecite sje-
ne. Mozda je Astrucovo studiozno
meditiranje o filmu donekle na
ustrb neposrednosti izraza, moZz-
da ga je u poslijednjem filmu da-
vanje prioriteta sadrzaju odvelo
do izvjesne tekstovne teatralno-
sti — likovi govore &esto i suvise
definitivno, a to je bio jedan od
prvih grijehova starog francu-
skog filma — ali $to bilo da bilo,
gorljivom traziocu Astrucu ne
treba zamjeriti ako je iz jedne
krajnosti, iz nijemog Le Rideau
cramoisi dospio u drugu, u dija-
loski, donekle literarni La Proie
pour Pombre. Do sinteze mora
doéi. :

Prvi film JEAN-LUC GODAR-
DA A bout de souffle (,Do pos-
ljednjeg daha”) zablistao je kao
svjezi dragulj ekrana, izliven u
jednom jedinom, . toplom, kroz
razine mladih kristala zatrepta-
lom uzdahu, upivdi svu radost

i sav ofaj sunca i neona, vango-.

govskih francuskih krajina i ut-
rillovskih parigkih ulica. Ako je
literatura sa Wertherom i Peco-
rinom stvorila mladosti svojih
vremena i epoha, apologiju mla-
dosti  shvaéene ni fizioloki ni
sportski veé kao afirmaciju stvar
nih dubina i dimenzija jednog u
prostoru i vremenu prisutnog (a
upravo zato i vjetnog) postoja-
nja, njegovih odnosa sa voljom u
schopenhauerovskom smislu, do-
bila je kinematografija sa Go-
dardovim prvencem. Pri prvom
gledanju zavodljiv ,a na Casove
i odbojan, pri drugom drag, pri
treéem jo§ draZi, ovaj film polako
otkriva svu svoju krajnje izrav-
nu, zato i krajnje elipti¢nu i opet
sasvim &istu ljepotu. ,,Ja sam go-
vorio o meni a ti si govorila o
tebi a trebalo je da ti govoris o
meni i da ja govorim o tebi”, na
toj matemati¢ki jednostavnoj for-
muli, ravnoj kao spojeni pogled,
razvija se Gitav splet spirala i
elipsa, sastajanja i rastajanja.
Shvatiti doslovno Truffautov sce-
narij, govoriti o amoralnosti (on
bi istina i bio takav bez dimen-
zije koja je data Godardovom re-
Zijom) ili zamjerati delikvensivo
glavnih junaka, zna€i priznati an—
tiumjetnicko gledanje ,optuzivati
Lautreamona zbog Maldororovih
monstruoznosti, Rimbauda zbog
pijanog teturanja njegove ladje.
Usporedbe mozda i nisu dobre jer
kod Godarda je stvar mnogo jed-
nostavnija. Michel, kradljivac
automobila, ubica policaja, a do-
nekle i Patricija, potetnica novi-
narka koja je spavala do dvade-
sete godine sa sedam Ijudi, kroz
Godardovu kameru postaju bica
u osnovi ¢ista i moralna, kraj-
nje doslijedna sebi samima, uZi-
vaoci svjesnog izbora. Zbog te to-
talne makar i krajnje individual-
ne moralnosti, Michel ¢e igrati
do kraja svoj quitte ou double,
zato neée reagirati kad vidi da
mu policija steZe obrug, zato nece
ni pobjeéi, a opet i isto zato Pat-
ricija Ge biti s njim zadnje vegeri,
ostat e, jedini put, ¢vri¢e uz nje-
ga kad dozna da je proganjani
ubica, zato ée ga, osjetivsi to ve-
zivanje, na kraju i izdati. Kod
oboje je to Zelja za afirmacijom
totalne slobode, jer — kola nisu
napravljena. da se zaustavljaju
veé da jure, Zivot nije da bi se
podnosio ve¢ da bi se Zivio. I
opet, po toj posebnoj dijalektici,
dva naizgled tako sli¢na divljaka
neée se nikad na duze sastati, za-
to ¢ée progresivni ritam dovesti
Michela da se zaustavi upravo
onda kad Zivot ovisi o kretanju,
zato ée se i lijepi, potiljak Jean
Seberg okrenuti u poslijednjem
kadru ,a time ¢e film i dobiti svo
ju tragitnu dimenziju. Igra se
razvija u vjetnoj gami preljeva
od ravnih relacija na Elysées,
preko igre vitice i kruga u sceni
mna krevetu (u kadraZi je Jean
Seberg uvijek postavljena kao
zatvoreni krug, centralni princip,
dok se Belmondo uvijek izvija,
uvija i spusta oko nje, kao drugi
pol stalnog kretanja i propinja-
nja) do divne scene smrti, do o-
nog gréevitog, sakadiranog tetu-
ranja, do ¢asa kad umorni lju-
bitelj brzina i automobila nadje
kona¢ni odmor na prijelazu za
pieSake, na utoku male ulice u
veliku. U ovom trenutku dosize
film svoj najvisi stupanj tragi¢-
nog, stupanj koji dovodi do toga
da udestvujuéi s junakom Zelimo
njegovu propast kao put do jed-
nog viseg, esencijalnog smirenja.

Michelov je resume ”Pemsu-tu

@ la mort? Moi, je pense toujo-
urs”, A Patricijin ,,I don’t know.

if I am free because I am un-
happy, or if I am unhappy becau-
se I am free”. Tu je osnov njiho-
ve nemoguénosti da zajedno ot-
putuju u Rim, a weiningerovska
objasnjenja o nerazumijevanju
spolova mogu do¢i samo u dru-
gom planu.

Kamera i montaza ostvaruju
niz &isto novih filmskih kvalite:
ta. Tako kad Jean Seberg govori
o Belmondovom licu, kamera je
fiksirana na njemu a ne, kako bi
odgovaralo klasiénom postupku,
na njoj. Kamera polako klizi kao

da pafljivo analizira Michelovo i

lice, upravo onako kako radi Pat-
ricijin pogled. Kamera ovdje ima
jednu ¢&isto subjektivnu ulogu,
postavljena je u polozaj heroine,
nista ne objasnjava gledaocu, za-
gonetna je kao $to je za Patrici-
ju zagonetan Michel.

Ponekad montaza slijedi brzi-
nu misli, ne obaziru¢i se na re-
alno odvijanje vremena unutar
jedne iste scene. Kad, nakon ne-
sporazuma, Jean Seberg gleda
Belmonda kroz kartonsku trubu,
slika se priblizava u krugu, kao
$to mu se priblizavaju i njeni os-
jetaji — slijedeci kadar nije Pat-
ricija koja odbacuje karton, ko-
ja se baca prema svom ljubavni-
ku, veé dvoje u poljupcu. Taj po-
ljubac je bio gotova, realizirana
stvar veé u trenutku gledanja,
pa je kamera uhvatila brzinu mi-
sli. Ostalo je predstavljalo Eisto
materijalno savladjivanje vreme-
na i prostora, jednu tehnitku for-
malnost, estetski nezanimljivu.

Drugi Godardov film Le Petit
Soldat nije bio javno prikazan
zbog <cenzuralne zabrane, dok je
u treéem, Une femme est ume
femme (,Zena je samo Zena’ —
1961.), postignut malksimalno Cist
filmski jezik. Na sasvim bezna-
tajnom sujetu, Godar je ostvario
pravi vatromet Cisto filmskih, re-
Zijskih kvaliteta, kojeg je nemo-
guée interpretirati literarnim je-
zikom.

Ostaju¢i u istoj domeni sadr-
Zajnih preokupacija, u istoj gami
tamnosive fotografije, poznatih iz
Les 200 coups, FRANCOIS TRUF-
FAUT je u Tirez sur le pianiste
(.Pucajte na pijanistu” — 1960.)
napravio znacajan korak u odva-
janju od relativno linearnog, re-
alistickog filmskog govora, od za-
dovoljavanja umjetni¢kom inter-
pretacijom jednog socijalnog sta-
nja. I ovdje se pojavljuju siva
stubista i kuStravi neuredni dje-
¢ak, i ovdje mit brodoloma, ali
sve je to podignuto u jednom o-
nirickom pogledu, niti radnje, lo-
gitkog slijeda i logicke opravda-
nosti . namjerno su olabavljene,
da bi sva poezija izvirala iz malih
pokreta, iz sjetnih refleksa na Ti-
cu ,iz slabo skrivenih drhtaja.
Truffaut je iz pri¢e o proganja-
nom malom pijanisti, koji je bio
velik i koji nije mogao ostati ve-
lik zbog prljavih stepenica koji-
ma se dolazi do veli¢ine, napra-
vio jedan minuciozni filigran
bojaZljivosti. A i ta tema i taj
pristup - temi i gluma Charlesa
Aznavoura bili su odluéni ele-
menti u stvaranju jednog Cisto
filmskog djela, &iji su jezik slike
i pokreti, adekvatno sinhronizi-
rani sa drugostepenim elementi-
ma — govorom i glazbom, djelo
koje nikad ne deklarira. Prizori
vognje kroz zimski pejzaz i smrti
djevojke na snijeznoj padini, po-
digli su Triffautov drugi film do
sfere koju je i traZio, do Ciste
feerije.

Prvu, netraZenu i izravnu sin-
tezu estetskih preokupacija mla=
dih ostvario je JACQUES DEMY:
u svom prvom dugometrazu Lola
— 1961. OCito, Demy nije krenuo
s velikim pretenzijama (film je
snimljen kroz pet tjedana i skroz
u prirodnom dekoru), ali upravo
ta izravnost njegovog filmskog
govora, povezana sa izvanrednim
smislom za umjetni¢ko gledanje
na funkciju dekora, na uskladji-
vanje ' planova, rakursa, mon-
ta¥e i igre aktera sa ‘sadrzajem,
a sve to uvijek tako prirodno, ta-
ko sustinski iskreno, da se poj-
movi kao $to su mise en scene ili
plastiéni estetizam utapaju u cje-
lovito, nerazdvojno tkivo umjet-
nickog djela.

SadrZajno, Demy se po svojoj
preokupaciji proticanjem vreme-
na priblizava Resnaisu, ali na je-
dan sasvim individualan mnaéin.
Dalek .0d resnaisovskog dramati-
ziranja, Demy u svojim blagim,
dugim planovima ozivljava as-
pekte provincijskog Nantesa, as-
pekte koji kao da sami po sebi
predstavljaju sliku dugog, sumar-

okamenjeno vrijeme

resnais: ,’anée derniére a marienbad’’, 1961

Demy znao svojom kamerom re-
interpretirati arhitektonsku fizio-
nomiju jednog grada, integ;alr}o
je uklopiti u trajanje, postojanje
i djelovanje likova, povezati ih'u
stvari u uzajamno odredjivanje,
predstavlja = potpunu negaciju
hladnog formalizma i priblizava-
nje esenciji filmskog jezika.
Napustajuéi natas svoj poznati
estetizam, LOUIS MALLE se u
-svom treéem filmu Zazie dans le
métro (1960.) priklonio eksperi-
mentu. Prenoseéi na plaino poz-
nati Queneauov roman Malle je
iskugao jedan novi metod, jedini
sposoban da rehabilitira ozlogla-
%eno ekraniziranje literature. Sve
den na oslikavanja romana, po-
stupak nije donosio mnogo rado-
sti sedmoj umjetnosti. Ako se i
pojavio nekakav vrijedan film na
literarnu temu, radilo se sigurno
o sasvim slobodnoj interpretaciji,
u upotrebi literarnog djela samo
kao preteksta. Malle je u Zazie”
otvorio jedan treéi put: stvoriti
sasvim autenti¢an film i ostati
vieran misli Quenenaua. A {o je
bilo moguce jedino pronalaZenjem
jednog filmskog ekvivalenta (iz-
raz je Malleov) literarnom govo-
ru. Kod Quenenaua je bitan ar-
got, ali ne zbog komplezantnosti
ili vulgarnosti, ve¢ kao jedan as-
pekt dezintegracije ljudskog go-
vora, aspekt krize duhovnog in-
tegriteta Govjeka naSeg vremena.
Umjesto da jednostavno dovede
malu Zazie na platno i da je pu-
sti da govori u argotu, kao Sto
bi uradio klasi¢ni adaptator, a
&ime bi ideja djela bila banalizi-
rana i osiromasena, Malle je koS-
marski svijet koji okruZuje ju-
nakinju, koji izaziva mjene reak-
cije kao jedino zdravog elemen-
ta, donio &isto fimskim jezikom;
kao $to je Quaenauov. govor ra-
strgan, zapinjuéi, reduciran na
fragmente, i Malleova vrpca za-
staje, zapinje nenormalno se u-
brzava, sekvence se nadovezuju
jedna na drugu bez normalnog
ritma, upotrebljavaja se uspore-
no i ubrzano snimanje. Time je
zaista postignut filmski ekviva-
lent literarnog djela, film koji se
ne gleda ugodno, koji nam pruza
mozda i suvise gorku sliku naSeg
svijeta i vremena ,ali koji, u sva-
kom sluéaju, predstavlja &istu,
dragocjenu novost. -
»Za jedan dio dana$nje mla-
dosti ljubav je jedino wutociste
pred apsurdno$éu svijeta koji je
okruZuje” (J. Doniocl-Valcroze,
,»Le Monde”, 25. I 1960.). U svom
prvom filmu, L’Eau a la bouche
(,,Zazubice” — 1960.), glavni ured
nik Cahiers du cinéma JACQUES
DONIOL-VALCROZE  okrenuo
se prema tom utoCistu, pa kao
Sto je samo to utociSte relativno,
Sesto nelogitno, ¢esto manjkavo,
a ipak lijepo u svojoj relativno-
sti, u svojoj nelogi¢nosti, u svojoj
manjkavosti, takav je i Doniolov
film. Utociste je neobarokni dvo-
rac-stil 1900, okruzen jednom in-
diferentnom krajinom dovoljno
nenametljivo lijepom da, izolira
sve $to je iza nje. A u dvorcu tri
para, povezana pricom o nekom
nasljedstvu (Doniol nikad ne tvr-
di da vjeruje u ozbiljnost tog po-
voda), rasplicu i sapliéu niti Iju-
bavne igre, uvijek u stilu igre,
u stilu stilizirane igre, a to sapli-
‘tanje i rasplitanje nosi jednu no-
tu elegantne melanholije, jednu
distancu. I mi znamo da je to
pred nama igra, da ne treba igru

nog, a u sustini ipak optimisti¢-
kog ¢ekanja. Naéin na koji' je
remetiti neumjesnim pitanjima,
da je to samo linija voluta, volu-
ta interieura, orgulja na potkrov-
1ju, voluta zena, a sve je to kao
protusan jednoj drugoj stvarno-
sti rata u Indokini kojeg dva ju-
naka spominju en pasant uz par-
tiju bilijara. I kad se u no¢i gdje
se konac¢no stvaraju tri predodre-
djena para, dvorac sa tri osvjet-
ljena prozora okrete na platnu u
izvanredno brzom trevellingu,
onda je tatno da je to jedno vrlo
povr$no sredstvo da se kaZe Sto
se u tom &asu deSava u dvorcu,
ali opravdanje donosi veé zavrs-
na scena, kad se nakon raspleta
akteri razilaze (kao i u A double
tour) jasno mam kazujuéi da je
igra zavrSena, da nismo prevare-
ni, da je trebalo samo prihvatiti
igru lijepog.

Neki su francuski kriti¢ari pri-
govarali Doniolu da donosi bez-
razlozne kadrove, da hvata u ob-
jektiv jedan predmet i priblizava
ga bez razloga dok takav kadar
kod Hitchcocka uvijek nesto zna-
&i (Louis Chauvet, ,Figaro” 23. T
1960.). Ali Doniol, mislim, posti-
Ze nesto drugo. Ako on pokazuje
jedan predmet, onda jasno to ni-
je zato Sto ée fime objasniti u-
bijstvo ili jedan lik, ve¢ da se
njegova plasti¢na, stilska vrijed-
nost uklopi sa stilom jedne rep-
like koja ¢e slijediti ,sa jednom
frazom glazbene pratnje sa sli-
jedetom slikom u jednu samo-
svoju vizuelno-auditivnu harmo-
niju. Vjerujem da jedan barokni
sat, harmoniziran sa glazbenim
akordom, sa siluetom jedne Zene,
sa zvukom jedne retenice — mo-
Ze proizvesti umjetnicki, estetski
efekt ako i nema znafenja u li-
nearnoj eksplikaciji sadrzaja.

I’Eau @ la bouche to postize
na casove. A tu je i put oslobo-
djenju filma.

Zavrsavajuéi retke o CLAUDE
CHABROLU, povodom pojave
njegova prva dva filma, naslu-
¢ivao sam da se tu negdje, zapre-
tan analizatorom karaktera i sre-
dina, skriva i slikar. Potvrdu za
ove slutnje dobio sam neocekiva-
no brzo, ve¢ u njegovom trecem
filmu A double tour (,Dvostruki
okretaj” — 1960.).

Nasavsi se u situaciji da mo-
7e slobodno raspolagati tehni¢-
kim (i materijalnim) sredstvima,
Chabrol je pustio maha jednoj
kristalnoj radosti boja, i toj vi-
zuelnoj raskosSi kao da je sve bi-
lo podredjeno: i priliéno bizarna
fabula, i stilizirane plastiéne kom
pozicije (zavrSni prizor u vrtu),
i ritam odvijanja kadrova. Kazu
da je ovim filmom Chabrol, htio
napraviti reveransu svom veli-
kom uzoru — Hitchcocku. Ako je
u tome vrlo poloviéno uspio —
kriminalistiCka fabula ne dosize
hitchcockovsku sudbinsku dimen-
ziju, veé uzmice pred jednom dru
gom preokupacijom mladih: sup-
rotstavljanjem lijepog nereda
suhonjavom redu — zato se u
vizuelnoj domeni pribliZio jed-
nom drugom velikom stvaraocu
ekrana, Jean Renoireu, i radosti
njegovog ,Dorucka na travi’.

Daljni Chabrolov razvoj zabri-
njava. Les Bonnes Femmes (,,Dob
re Zene” — 1960.) predstavljaju,
blago reteno, stagnaciju, dok
Les Godelu reaux (1961.) sasvim
dezorijentiraju. Film ima svojih
formalnih rjeSenja, varnice jedne

zive ironije, ali sve to skupa ne
djeluje sasvim uvjerljivo, pa ni
iskreno. Sigurno da se ne radi o
padu Vadimovih dimenzija, ali
imam dojam da Chabrol poéinje
praviti filmove, koristeéi svoj ne-
dvojbeni talent, svoju
filmsku kulturu, ali kao da je u
tome sve manje i manje one iz-
ravnosti, one osobne angazirano-
sti u djelu, one ako hocete, par-
cijalnosti koje izdizu jedan film
iznad razine zanata i éine od nje-
ga umjetniCko djelo. Napustivsi
autentiéni stil svojih prvenaca
Chabrol, mozda i precesto, sni-
ma po narudzbi, i upravo te Si-
roke moguénosti kao da poéinju
ugrozavati Chabrola-umjetnika.
Tako sam Citao scenarij Alain

Robbe Grilleta ,iako sam vidio:

niz fragmenata na televiziji, ne
zelim jo$ govoriti o drugom dje-
lu Alain RESNAISA [L’Année
derniére a Marienbad (,Prosle
godine u Marienbadu” — 1961))
Radi se o filmu toliko komplek-
snom, toliko novom u odnosu na
klasicnu tradiciju, da je oc¢ito ne-
moguce prije prisustvovanja na
nekoliko projekcija dati kriticki
osvrt ,a pogotovo analizu. Zasad
mozemo reéi samo to, da je Res-

nais otiSao jo$ dalje u svom re-

lativiziranju gledanja na odvij
nje vremena, zapocetom u Hiro-
8imi i da je stigao u svom tra-
zenju do tacke ¢iji se odnos pre-
ma plasti¢noj kinematografiji bez
mnogo rizika moze usporedjiva-
ti sa odnosom Braquea prema sli-
karima ottocenta.

Kao nade spomenimo svakako
dvadesetcetvorogodisnjeg FRAN-
COIS MOREUILA koji je snimio
jedan izvanredno simpatitan, po-
malo saganovski sjetan, ali u iz-
razu sasvim svjez film La Rec-
réation (1961.). Zatim, ‘tematski

J. P, Mockya i formalno lijepi
La fille aux yeux d’or (,Devojka
zlatnih o€iju” — 1961). J. Albi-
cocca. I to je zaista sve Sto u bilo
kom aspektu znaéi stvarnu mla-
dost francuskog ekrana.

5.

Ostaje nam jo§ slucaj Pierrea
KASTA, najsimptomati¢niji za
izvjesnu zbrku koja je pocela sve
viSe ugrozavati nove koncepcije,
za nesporazume koji zabrinjavaju
mnogo vise od onih koje sam spo-
minjao na pogetku, budué¢i da ih
prihvaéaju ¢ak i oni koji su pri-
znati kao teoreticari pokreta mla-
dih cineasta. Odmah napominjem
da se Kastu nme moZe predbaciti
ni neozbiljnost ni komercijalnost,
da su njegovi sujeti nesumnjvo
aktualni, ali ako iole Zelimo 0s-
tati pri konstataciji da se ne radi
samo o novoj generaciji nego i o
novom izrazu, njegovu estetiku
moramo odluéno odbaciti. Nakon
projekeije njegovog prvog filma
Le Bel Age (,Lijepo doba” —
1960.), bilo mi je jasno da Kast
ignorira osnovne elemente koji
jedno djelo uvode u filmsku um-
jetnost. U tri prili¢no duhovite
sentimentalne pritice propratni
tekst je suvereno dominantan,
mise en scene je svedena na o-
biénu ilustraciju teksta, wrlo
smjernu i neambicioznu, tako da
se ofi mogu mirno zatyoriti, a
dozivljaj neée biti okrnjen. U-

glavnom pozitivne ocjene ovog

filma stavile su' u sumnju objek-
tivnost, estetsku principijelnost
i nekih poznatih imena mlade
kritike i novog filma. (M. Dela-
naye, A. Varde i — Alain Resna-
isa! Prijateljski obziri, Sto- 1i?)
Tek nakon pojave drugog Kasto-
va filma La morte sasion des a-
mours (,Mrtva sezona ljubavi’ —
1961.) krititar Expressa Robert
Kanters je ustvrdio da mu je vr-
lo sumnjiv film u kojem jedna o-
soba govori: ,Nema ljubavi bez
nemira o jo sam memiran (jao
reziseru koji to ne moZe drukdije
izraziti!), a drugo: ,odvijanje
vremena predstavlic za mene mi-
sterij.” Itd. itd. Jasno je, radi se
o literaturi, i to — slaboej. Jer,
jao literaturi kojoj trebaju slike,
jao filmu kojem treba literatura!

U gsve S&iroj lepezi estetskih
pristupa filmskom tkivu, rastvo-
renoj od mizanscenskog shvaca-
nja Astruca i Godarda do este-
tizma Resnaisa i Doniol-Valcroza,
mlada struja francuskih cineas-
ta, odstupaju¢i od nekih eksklu-
zivnih, ekstremisti¢kih koncepci-
ja pocetaka, nedvojbeno nastav-
lja sa stvaranjem vlastitog film-
skog izraza.

Petar SELEM
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