Osnovna karakteristika svih »podredenih« pripovedackih gla-
sova je da se oni, §to se jezicke organizacije tice, baziraju na her-
cegovatkom govornom idiomu. Bez obzira na ovu primarnu jed-
nakost jezickog plana medu narativnim celinama realizovanim
»podredenim« pripoveda¢kim glasovima se mogu uspostaviti i ni-
voi distinkcija i doéi do izvesnog broja distinktnih obelezja.

Pogledajmo ovaj segment iz jedne narativne celine oblikovane
pripovedackim glasom Filipa Divulje: «Pazi se dobro nocas kada
bude$ u mlinu, ¢udo ¢e te snaéi. Nego naspi zito u Zrvanj, neka se
melje, a ti nalozi vatru, izderi iz crne ovce crnu dZigericu, i na-
takni je na trnovit razanj, pa ga lagano okreéi. Ta¢no u pola nodi,
zacuces vrisku i buku, kao da zemlja drhti. Nemoj se plasiti, ne-
moj bjezati. Ne okre¢i se, no mirno nastavi da vrti§ drvo. Ugle-
dace$ masu davola koji idu prema tebi, uplakani. Pred njima ce
i¢i voda im, onaj najkrupniji, dobro ga izkosa pogledaj i osmotri«
(str. 13—14).

U ovom segmentu se oblikuje jedna narodna pric¢a, koja od
tradicije preuzima ne samo elemente, njihovu selekciju, ve¢ i nacin
kombinovanja elemenata i stvaranja strukturnih veza. Ova prica
je od svog jezitkog nivoa do svog znacenja i smisla vecih sintag-
matskih celina, do svesti koju preko svog plana sadrZaja repre-
zentuje, u stvari, u funkciji socijalno-psiholo$kog portreta jedne
sredine i ljudi u njoj (njihovog »pogleda na svet«).

Folklorna »boja« plana sadrZzaja ove pri¢e, vezanost i mesto
medu elementima tradicije, samo su osnova za pojavljivanje ove
primarne funkcije portretisanja jedne socijalno indiviualizovane
sredine. Time je pisac do$ao do veoma zanimljivog oblikovnog re-
$enja da socijalno-psiholo$ki portret i sredine i nekih pojedinaca
ne oblikuje direktno na nivou autorskih iskaza, ve¢ posredno kroz
narativne celine u kojima dominiraju folklorna, mitoloSka, idio-
lekatska oznacena.

Na ovaj nadin autenti¢nost oblikovanog portreta je veca, sa-
mim tim, $§to ga uobli¢avaju »glasovi« pripovedaca koji su nepos-
redni pripadnici socijalne sfere iz _koje se uzima i materijal za
oblikovanje portreta i objekti koji se portretiSu. Relativno naj-
povlagéeniji od pripovedadkih glasova koje smo nazvali podrede-
nim je »glas« majke subjekta naracije, »autorac.

Ovaj pripovedalki glas oblikuje portret subjekta naracije, »au-
tora«, sluzeéi se hercegovackim govornim idiomom, iz koga su na
nivou selekcije uzeti samo elementi negativne semanticke nijanse:
»Djed ti je bio knez, preko leda je imao dva metra $irine, taman
koliko si ti dva puta visok. One ogromne ¢oSe na kuci, on je iznio
na svojim ledima, a ne bi jednu takije deset podiglo.

Stric ti je podigao dvije kude, imao je pun tor ovaca i govedi,
skupljali su se uveée da ¢uju kako prekrasno udaraju zvona,sa
volova, a $ta ti imas« (str. 73).

U ovom razgranatom narativnom segmentu iz koga smo naveli
dve celine kroz stalne komparacije i suprotstavljanje dva recenic-
ko-sintagmatska bloka ¢ija je nejednakost na planu sadrzaja oce-
vidna raste nijansa negativnog u portretu subjekta naracije u ro-
manu. Komparacije se razvijaju kroz stalno naglaSavanje nepodu-
darnosti uporednih receni¢ko-sintagmatskih nizova, kroz kontrast
koji je iako veoma naglagen i stoga veoma »vidljiv« ipak visoko
funkcionalan.

Naravno, i izvan funkcije oblikovanja portreta subjekta nara-
cije navedeni, a i drugi segmenti su, takode, i u funkciji socio-psi-
hologkog portretisanja. Tu funkciju veoma uspe$no vrde i legende,
kazivanja, kletve, predanja realizovana kroz razli¢ite pripovedatke
glasove i sa veoma individualnim »likom« svog plana izraza.

Svaki od »podredenih« pripovedadkih glasova u knjizevni tekst
na nivou celine unosi morfolo§ke i semanti¢ke nijanse koje bi
bilo te§ko realizovati naracijom preko »osnovnog« pripovedackog
glasa. A to znadi da uz morfolo$ko bogatstvo koje u knjiZevni
tekst unose ovi »podredeni« pripovedalki glasovi, pored drugacije
selekcije i distribucije jezi¢kih jedinica, odnosno formiranja plana
izraza, oni, u isto vreme, unose u knjiZevni tekst i semantiCke
nijanse i boje veoma funkcionalne za realizaciju socio-psiholoskih
portreta svih vrsta.

Svi spodredeni« pripovedacki glasovi su strogo funkcionalno
ukljuceni u strukturu teksta, i nikad nisu toliko samostalni da bi
to i$lo na $tetu »osnovnoge pripovedackog glasa i funkcija koje
on ima u strukturi proznog teksta (osnovna mu je funkcija da
se preko i kroz njega realizuje autorski plan). »Podredeni« pri-
povedacki glasovi za autorski plan oblikovanja hronike »donose«
materijal koji i leksi¢ki i semanti¢ki i morfoloski (nivo tekstov-
nih formi) obogaduje strukturu romana »Smrt spasiteljac. Pomocu
pripovedackih glasova tipolo$ki i funkcionalno razli¢itih u knji-
Zzevnom tekstu se formiraju i specifi¢na oznalena (sa folklornom,
mitoloSkom i drugim »bojama«) i oznacavajuca Cija je individu-
alizacija posredovana kroz distribuciju fenomena svih jezi¢kih
nivoa iz jedne socio-idiolekatske sfere. Na taj naéin uz formiranje
novih i specifiénih oznadenih i oznacavajuéih bogati se smisao
teksta, i prevazilaze kanonizovane forme knjiZzevnog govora.

1 Svi navodi iz: Radoslav Brati¢, »Smrt spasitelja«, Prosveta, Beograd, 1973.

»hitler u partizanimas, satiriéno kazaliSte »jazavace, zagreb

jurij lotman

SEMIOTIKA FILMA

BORBA SA VREMENOM

Kinematograf oblikuje svet. NajvaZnije karakteristike sveta
su_prostor i vreme. Odnos prostorno-vremenske karakteristike
objekta prema prostorno vremenskoj prirodi modela u mnogome
odreduje i njenu prirodu i njenu saznajnu vrednost.

_ Saznajna vrednost modela raste srazmerno sa slobodom umet-
nika u izboru sredstava oblikovanja. Ako je prevodenje Kkate-
gorije objektivnog sveta na jezik umetni¢kog. teksta odredeno
¢inom stvaranja, a ne automatizmom situacije, koda ili bilo kog
drugog ranije datog i zato u potpunosti preododredenog sistema,
sadrzajnost dobijenog modela naglo raste. Zato je prirodno S$to
umetnik teZi da saduva slobodu od automatskog odrazavanja
prostorno-vremenskih parametara sveta u filmu. Ali kinematograf
jo$ pre pocetka bilo kakvog stvaralatkog akta namecée umetniku
svoj, veoma strog sistem ekvivalenata objektivnog vremena i pros-
tora. Raskinuti sa njima, ostajuéi u oblasti filma, nemogude je.
Umetniku ostaje jedino da se sa njima bori i da ih nadvlada
sredstvima tog istog kinematografa.

.U svakoj umetnosti, povezanoj sa vizuelnim i ikonskim zna-
cima, moguce je samo jedno umetnicko vreme — sadasnje. Odre-
dujudi sustinu te pojave u odnosu na teatar D. S. Lihacov je pi-
sao: »Sta je to teatarsko sadadnje vreme? To je sada$nje vreme
predstave koja se odigrava pred ofima gledalaca. To je vaskrsnude
vremena zajedno sa dogadajima i protagonistima, i to takvo vas-
krsnuce, pri kojem je duZnost gledalaca da zaborave da je pred
njima proSlost. To je ostvarenje istinske iluzije sadasnjeg, pri
kojoj se glumac stapa sa likom kojeg tumadci, isto kao Sto se i
vreme prikazano na sceni stapa sa vremenom u kome su gledaoci
u.dv?rani. Umetni¢ko vreme nije relativno, relativna je samo rad-
nja.«

Upravo iz tih razloga, vreme vizuelnih umetnosti je siromasno,
uporedeno sa vremenom usmenih umetnosti. Ono iskljucuje pros-
lost i buduénost. Moguce je slikati na filmu buduénost, ali je
nemoguce naslikati film u buduénosti. Upravo sa time je povezano
siroma$tvo drugih glagolskih kategorija likovnih umetnosti. Cin
vizuelnog usvajanja mogué je samo u jednom modusu — realnom.
Sv1. irealni nacini: Zelja, pogodbeni, zabrana, zapovedni i pre svega
oblici indirektnog i nepotpuno-direktnog govora, dijalosko pripo-
vedanje sa sloZenim preplitanjem tafaka glediS§ta, — predstavljaju
te$koce za Ciste opisne umetnosti.



Kinematograf je od samog pocetka pokuSavao da iznade na.
dine za preno$enje sna, uspomena, nepotpuno-direktnog govora,
pribegavajuéi zastarelim i drugim, inae odbacenim, sredstvima.
U danadnje vreme kinematograf vlada opseZznim iskustvom preno-
$enja razli¢itih glagolskih vremena sredstvima sada$njeg i nereal-
nog dejstva kroz realno.

Tako u filmu »Pro$le godine u Marienbadu« Alena Renea,
radnja ne reprodukuje realnost, ve¢ je sadrzaj filma govor jedne
li¢nosti. Ali onaj koji govori ne pripoveda, ve¢ sa naporom pret-
resa dogadaje, trudedi se da se priseti i shvati Sta se zapravo
dogodilo. I ekran ponavlja razlidite verzije dogadaja a sama mo-
guénost prikazivanja razli¢itih verzija jedne epizode skida bezus-
lovnu modalnost realnosti, rekli bismo, neodvojivu od vizuelnog
lika. »Rukopis naden u Saragozi« gradi pripovest u obliku nepot-
puno-direktnog govora. U »Razvodu na italijanski nacin« pred
nama je sjajan primer pripovedanja u optativu (Zeljni nalin) —
epizoda krade sapuna od Zene.

Veoma je interesantan primer filma »Lete Zdralovi«. U momen-
tu kada je Boris smrtno ranjen, izmedu ranjavanja i smrti, ure-
zana je epizoda svadbe, oivicena slikom uskovitlanog drveca. Ade-
kvatom beskonaéno male jedinice vremena u stvarnosti, Cini
se muéno dug deo vremena na ekranu’ To moZe biti uporedeno
sa poznatim mestom iz »Sevastopoljskih pri¢a« L. Tolstoja, gde
se izmedu momenta kada Praskuhin ugleda bombu koja se vrti
pred njegovim nogama i fraze: »Bio je ubijen na mestu, Srapnelom
po sred grudi« — proteZze u hronolSokom toku jedna sekunda
(»Pro$la je jo$ jedna sekunda, — sekunda u kojoj je sav svet us-
pomena promakao u njegovoj masti«), a u pri¢i — dve stranice
teksta; to je to umetniéko vreme koje u drugim delovima tolsto-
jevske priée odgovara satima, danima ili mesecima realnog. Ta
podobnost za meravnomernost, proizvoljno sazimanje i razvlacenje,
— koja ¢ini uslov pojave umetmni¢kog vrememna, — nemogu-
¢a u teatru, postaje u filmu posebno vazna, ukoliko je otpor reci
u tom odnosu znacajno niZi od pokretne slike.

Snagu, koju je potrebno.uloZiti u filmsku traku da bi se iz
automatskog fiksatora tempa Zzivota pretvorila u
umetni¢ki model vremena, gledalac oseéa kao umetnicku
energiju, napor i smisaonu zasi¢enost.

Isto tako, epizoda Borisove svadbe u filmu »Lete Zdralovi«
ima jo§ i drugi smisao, ona predstavlja irealnu radnju. Protiv-
re¢nost izmedu oseéanja realnosti vidljivog na ekranu i naSeg
znanja o njegovoj irealnosti, gradi novi pravac umetni¢kog napo-
ra. Dopunska neopredeljenost sastoji se u tome Sto taj tekst ne
moze biti pravolinijski tumaden kao »to, $to se pri¢inilo Borisu u
momentu smrti« ili kao »Borisova Zelja« — to je tezak amalgam
prividenja samrtnika i misli gledalaca o neostvarivim moguc-
nostima, kudikamo jednostavnijim i prirodnijim od realnosti; bur-
no veselje, kadrovi diktirani poetikom »happy end-a¢, nadovezuju
se na svest gledaoca da heroj u to vreme umire. Konflikt film-
skog vremena, koje polako tede, sa trenutnim realnim vremenom,
zaoStrava se time $to likovi na ekranu promi¢u poveéanom brzi-
nom (za razliku od nadina prikazivanja smrti prekidanjem kadra).
Paralelno te¢e konflikt realne i irealne radnje. Vrlo interesantno
je izveden konflikt prebacivanja vremena u filmu mladih Moskov-
skih rezisera »Doruéci 43. godine« (po V. Aksjonovu). Heroj-glavni
‘junak, koji putuje u udobnom vagonu na jug, neo¢ekivano u pri-
jatnom . saputniku prepoznaje neprijatelja iz detinjstva koji je
gladne 1943. godine, na &elu bande decaka, pljackao evakuisanu
decu iscrpljenu gladu, otimajuci od njih dragoceni Skolski obrok.
Mu¢na uvreda koja raste u dusi glavnog junaka, prikazana lan-
cem kadrova prenetih na staroj svetlucavoj traci, koji daju u
svakoj kulminaciji seéanja ostro uveli¢avanje plana i zastoj film-
ske vrpce, podsti¢e junaka na osvetu: on zove saputnika, koji ga
ne prepoznaje, u vagon restoran i mrzeéi ga nudi mu preobilan
obed. Kadrovi vefere u restoranu, sita, zadovoljna, sreéna i u
potpunosti blazirana fizionomija ¢oveka koji jede, smenjuju se na
ekranu kadrovima gladi i poniZenja. Specifi¢nost proslog filmskog
vremena — koje ne prestaje da bude sadas$njost — i irealnog —
koje je u punoj meri realno —, podvlaci se i jezikom filma i
sizeom. Junak oéigledno gre$i, (mada to kona¢no, nije ni objas-
njeno). To je drugi Covek. Istovremeno u restoranu tom istom
goveku prilazi alkoholidar, okrivljujuéi ga sa pijanom upornoscu,
da je za vreme rata kao intendant pokrao svoju »bratiju«. Cini
se da, ve¢ sama nespojivost da je jedan isti Covek, godine 1943.
bio i drzak detak — voda uli¢ne bande — i lopov — intendant,
opravdava osumnji¢enog. No, vremenska dvostrukost filmskih pla-

nova, premeitanje realnog i irealnog, izaziva dopunske smisaone
efekte: u alkoholi¢aru, koga sramno izvode iz restorana, mi odjed-
nom vidimo heroja-mornara iz 1943. godine; duboke neiskazive
ali celog Zivota u du$i prisutne uvrede, dobijaju snagu realnosti
a o osumnjitenom i nanesenoj uvredi li¢nosti gledalac, protiv
svake logike, nevoljno zakljuduje: mada se opravdao od dve tuzbe
podignute protiv njega, nemoguce je da su svi ba§ u njemu videli
krivca: on jeste krivac, samo, njegova krivica lebdi negde van
predela filma i moZe biti da svi traZe razlog svojih stradanja u
sasvim drugim ljudima a ne u njemu.

Tako se film, fiksirajuéi pomocdu kamere i trake sada$nje
vreme, prikazuje kao kinematografska pri¢a o onome Sto se ‘ne
moZe videti, o onome $to je skriveno u dubinama secanja i sa-
vesti.

BORBA SA PROSTOROM

Veé smo govorili o tome da se efekat kadra gradi ma uspos-
tavljanju izomorfizma izmedu svih prostornih formi realnosti i
ravni ograniene sa Cetiri strane prostorom ekrana. Upravo to
izjednacavanje razli¢itog, ¢ini osnovu filmskog prostora. Zato sta-
bilnost granica ekrana i fizicka realnost njegove pljosnate prirode
¢ine neophodne uslove za postanak filmskog prostora. Ali, odnos
$irenja prostora na ekranu prema njegovim granicama, sasvim je
druge prirode nego, na primer, u slikarstvu. Samo se barokni
umetnik nalazio toliko u neprestanoj borbi sa granicama svoga
umetni¢kog prostora, koliko je to uobitajeno za filmskog reZisera.

Ekran je ograni¢en bo¢nim parametrom i povrSinom. Van tih
predela filmski svet ne postoji. Ali on ispunjava unutrasnju povr-
§inu tako da neprestano iskrsava fikcija moguénosti prodora kroz
granice. Kao posebno sredstvo napada na bo¢ni parametar javlja
se krupni plan. Otrgnut detalj, koji zamenjuje celinu, postaje me-
tonimija. Ona je izomorfna svetu. Ali mi ne moZemo zaboraviti da
je ona, ipak, detalj nekakvog realnog predmeta i njegove, na ek-
ranu nepostojeée konture, sukobljavaju se sa granicama ekrana.

Ipak, u poslednjoj deceniji jo§ vede znacenje dobija pokusaj
prodora — napad — ravne povrS$ine. Jo§ 1930. godine J. Mukar-
Zovski je ukazivao na to da zvuk kompenzira »plitkost« ekrana,
pridajuéi mu dopunsku dimenziju. Do sli¢nog “efekta dovodi pos-
tavljanje ose radnje perpendikularno prema povrsini ekrana. Fe-
nomen voza, koji »nalede« na gledaoce, star je koliko i umetnicki
filmski izraz, ali je do danas sacuvao efektivnost upravo u snazi
organskog oseéanja »plitkosti« ekrana. Postavivdi na pozoriSnu
scenu tenk, uperen pravo u publiku, ne bismo postigli nikakav
efekat. »Iskakanje« iz ekrana efektivno je zato $to je nemogude i
§to predstavlja borbu sa samim osnovama filma. Ono podseca
na pokret glavom statue, koji je straSan i potresa gledaoca (iako
je on ranije obave$ten i to ofekuje) ba$ zato $to je jasno da je
pred nama nepokretan kip. Pokret glavom seni Hamletovog
oca ne ¢ini nam se uZasnim — mi u stvari njoj pripisujemo pok-
retljivost koju uskracujemo statui.

»skupe, dramsko kazaliSte gavela, zagreb

»ognjiste«, crnogorsko narodno pozoriste, titograd



Analognu ulogu igra usmeravanje radnje u dubinu (kadar iz
filma »Lete zdralovic).

Za savremeni film su najznadajnije u tim odnosima takozvane
dubine gradenja kadra. Predstavljajuci ujedinjavanje krupnog pla-
na na »avansceni« (prednji deo pozornice) kadra i op$teg — u
njegovoj dubini, oni ¢ine filmski svet koji lomi prirodnu ravninu
ekrana i gradi znacajno precizniji sistem izomorfizma: trodimen-
zionalni, bezgrani¢an i viSefaktorski svet realnosti postaje izomor-
fan ravnom 1 ograni¢enom svetu ekrana. Ali on, sa svoje strane,
ispunjava samo ulogu prevoda-posrednika; slika se gradi visedi-
menzionalno, evoluirajuéi od slikarstva ka teatru. Blistavu tehniku
dubinskog kadra vidimo na primer u »Gradaninu Kejnu« i Tri-
foovim filmovima.

Dubinski kadar je u odredenom smislu suprotan montazi koja
daje linearnost i, tezeéi od slikarstva ka plakatu, ka cisto sintag-
matickom sistemu znakova, u potpunosti se miri sa ravnom pri-
rodom filmskog sveta. Ipak, bez osnova, teoreticari »Cahiers du
cinéma« vide u dubinskom kadru neposredan zivot, prirodnost,
sirovu realnost, za razliku od reziserski prepariranog i relativno
montaZzerskog filma. Pred nama nije uproséen, ve¢ savrieniji,
sloZeniji, vremenom iziskivan filmski jezik. Njegova izrazajnost i
virtuoznost su nesporni, jednostavnost — neizvesna. To nije
automatski shvaden zivot — prvi stepen sistema »objekat — znakc,
veé treéi stepen, imitacija krajnje slitnog sa stvarnoSéu znaka
od materijala, koplje, — krajnje udaljen od te sli¢nosti.

Dubinski kadar se bori sa montazom a to oznacava da osnov-
nu vaznost on dobija na fondu reziserske i gledalacke kulture mon-
taze, van koje on gubi znacajan deo svoga smisla. Kadar nepre-
kidan u dubinu i pripovedanje bez o$trih montaznih spojeva
izgraduje tekst koji krajnje imitira nediskretnost Zzivota, njegov
tekudi, nedeljivi karakter. Ali, ¢ini se da je, u stvari, filmski tekst
presecen po viSe linija: krupni planovi presecaju »avanscenu« kad-
ra a dubinski plan ostaje nediskretan (mogucnost da se on daje
razbijeno i jasno po umetnikovom izboru pojacava taj kontrast).
U kadru se istovremeno iskazuje i tekst i meta-tekst, zZivot i nje-
govo modelirano osmisljavanje. Na primer, u filmskom jeziku
se ustalila predstava o o¢ima, snimljenim u krupnom planu, kao
metafori savesti, moralno ocenjivatkoj misli. Tako se »Strajke«
Ejzen$tajna (1942) zavrSava simbolickim kadrom »Savest cove-
canstvac. ; ;

Analognim primerom koristi se M. Rom u »Obi¢nom faSizmue.
Na primeru kadra iz »ViSeg principa« Jirzi Krej¢ika (1960., po
pri¢i J. Drde) vidimo sjedinjavanje tog znaka sa poslednjim pla-
nom, koji ovde istupa u funkciji »samog Zzivota«.

Oznacili smo ve¢ da je prostor u filmu, kao i u svakoj umet-
nosti, ogranicen, zarobljen u odredene okvire i istovremeno izo-
morfan bezgrani¢nom prostoru sveta. Toj protivre¢nosti, opstoj
za sve umetnosti i narodito uo¢ljivoj u onome $to se pojavljuje
u likovnim, kinematograf dodaje svoje: ni u jednoj od likovnih
umetnosti likovi koji popunjavaju granicu unutra$njeg umetnickog
prostora ne streme tako aktivno da je probiju, da se otrgnu van
njenih predela. Taj konstantni konflikt povezuje jedan od osnov-
nih dinilaca iluzije stvarnosti filmskog prostora. Zato su svi po-
kus$aji uvodenja ekrana promenjive veli¢ine — rezultat ignorisanja
su$tine filma i vidljivo besperspektivni. Ako ikada na njihovoj
osnovi i iznikne umetnost, ona ¢e se u samoj biti razlikovati od
kinematografije.

PROBLEMI SEMIOTIKE I PUTEVI SAVREMENOG KINEMATOG-
RAFA

Povedani interes za probleme znaka i znadenja nije samo 0so-
bina nau¢nog opisa, ve¢ i jedna od tipi¢nih crta kulture druge
polovine XIX veka. Sukob odiglednog i istine, principijelna ne-
mogucnost gradenja vizuelnih modela za neke fundamentalne polo-
zaje savremene atomske fizike, o$tra razilaZenja izmedu naucne
slike sveta i uobiajenih Zivotnih ‘(najéesée gledaocevih) predstava
o njemu i istovremeno $iroko uvodenje apstraktnih naucnih ideja
u saznanje neobi¢no velikog auditorijuma, postavili su pitanja
semiotike u centar problematike te epohe. A oStrina ‘socijalnih
konflikata, pojava sredstava masovnih informacija (i dezinforma-
cija), potenciranje problema masovne kulture i Citav niz drugih
pitanja, dali su tim interesima daleko neakademski karakter.

Semioticki problemi pocinju da prozimaju ne samo jezik veé
i sadrzaj filmskih traka. Oni privlace tako razli¢ite umetnike, kao
$to su Bergman («Licex), Felini (»Osam i po«), Antonioni »Blou-ap«
(»Uvecanje«). Na ovom poslednjem treba se podrobnije zadrzati
jer je njegova vezanost za probleme filmske semiotike narocito
primetna.

Vlasnik malog ateljea umetnicke fotografije priprema zajedno
sa avangardnim piscem knjigu o modernom Londonu. Zeleéi da
ulovi lice modernog zivota u njegovim nepredumisljenim, neiz-
misljenim i dokumentarnim pojavama, on se povlac¢i po ¢umezima
i parkovima, ulicama i kafeima, fotografi§uéi. Na taj nacin odmah
je veé zadata orijentacija na fakt, dokumenat, u kojima d¢e, na-
daju se, dobiti ono istinsko lice vremena. Uvodenja motiva
fotografije istovremeno znacajno komplikuje semioti¢ku situaciju.
Filmska slika, projektovana na ekran, istupa u dvojakoj funkciji.
S jedne strane ona oznafava realnost koju fotografiSe. U odnosu
na nju fotografija istupa kao reprodukcija, dokumentarno mnogo
ta¢nija od teksta. S druge strane, isto tako, kinematografija —
to je umetnicki film (mi to ne zaboravljamo i ne smemo zaborav-
ljati), tekst, u odnosu na koga nepokretna fotografija istupa kao

ne$to znacajno pouzdanije i neospornije, funkcionalno sravnjivo
sa samom stvarno$éu. Ba$ takva shvatanja, kao pouzdanost, ole-
vidnost, fakt, dokumenat, postaju predmet umetni¢kog istrazivanja
Antonionija.

Kompozicija filma gradi se kao povezivanje su$tinske epizode
fotografisanja u parku, pokazivanja, uvelicavanja i deSifrovanja
foto-trake, sa okvirnim pripovedanjem glavne li¢nosti-fotografa i
njegovom preokupirano$cu tom fotografijom Zzivota.

Size sustinske epizode svodi se na sledeée: Setajudi se parkom
fotograf vidi par koji se ljubi i pravi nekoliko snimaka. Iznena-
da se okrenuvsi, Zena — to je visoka brineta lepog i energi¢nog
lica — primecuje nezvanog svedoka i pritréavsi k fotografu, besno
zahteva da se traka uni$ti, ¢ak pokuSava da je otme na silu. Za-
tim ona naglo odlazi za svojim draganom. Fotograf uspeva da
nekoliko puta $kljocne aparatom iza njenih leda. Nakon nekoliko
epizoda koje nemaju direktne veze sa siZejnim jezgrom, mi vidimo
njegov produZetak. Zena, koja je na nepoznat nacin doznala adresu
fotografovog ateljea, dolazi k njemu (u ateljeu je u to vremc
odmor, pomoc¢nici i modeli su oti$li, on je sam) i moli ga da joj
preda traku, poku$avajuéi i da ga zavede. Njena upornost je zain-
teresovala fotografa i on prevarom daje drugu kasetu sa filmom,
uzurbano zatim izraduje i uveliava snimljene kadrove.

Na ekranu se pojavljuju fotografije. Prvi je utisak da smo te
kadrove veé videli, da nas ekran vrada u trenutke fotografisanja
u parku — pred nama je Zena koja se naglo otrgla od muskarca
koga tek Sto je zagrlila. Ali, zagledajuéi pazljivo, mi vidimo da
je fotografija Zene data bliZim planom, ona je unekoliko druga-
¢ije kadrirana: granice fotografije odrezale su ceo okolni pejsaz,
izdvojivsi samo te dve ljudske figure. Osim toga, ranije su se te fi-
gure kretale, i kada su zaustavljene u uhvadenom ekspresivnom
pokretu.

No, to nije ono glavno. Kada smo videli tu epizodu na ekranu
u njenoj »zivoj radnji« (»realnost«, pripadanje tih epizoda »stvar-
nosti« a ne »dokumentu o stvarnosti«, bila je naglasena time $to
su se sve one kretale u pretezno op$tim planovima, kamera se
drzala pasivno, re$iser se demonstrativno uklanjao od intervencije
i tumacenja), pred nama su bile tri igure: par koji se ljubi i co-
vek koji ga slika. U tim uslovima Zenin bes i uzbudenje imali
su toliko prirodno obja$njenje da se ¢ini da bi neophodnost dru-
gih verzija potpuno otpadala. ]

Izloziv§i u svom studiju uvelicanu, nepokretnu fotografiju,
fotograf je, pre svega, nju izveo iz konteksta: a) vremen-
skog — otseeno je.ono $to se dogodilo nekoliko trenutaka pre
snimka, mi ne vidimo poljubac, pred nama je samo Zena koja
se otrgla od muskarca; b) uzroé¢nog — realnost je bila sadrzaj-
na, dve figure u zadnjem planu i jedna u prednjem su obrazovale
trougao, pri ¢emu se radnja na prednjem reflektovala kao uzrok
gneva i uzbudenja na zadnjem. Fotografija je otsekla prednji plan.
Gledajudi je, mi vidimo uzbudenje ali ne znamo uzrok toga.

.I tako, saopStenje je iskljueno iz konteksta. Da li je ono time
postalo siromasnije. Bezuslovno. Ono nije postalo samo siromas-
nije ve¢ i neshvatljivo. To je lo$e, ukoliko je uskradena jasnoca
bila povezana sa jedinim mogucéim obja$njenjem. Ali, ako su mo-
guca i druga tumadenja, to oslobadanje od hipnoze vere u to da
je tekst shvaden na jedini pravilan nadin, neizbezno podrazumeva
potrebu gledanja na tekst kao ne$to nerazumljivo. Participiranje
nerazumljivog teksta je neizbeZna etapa na putu ka njegovom shva-
tanju. Izolovana iz konteksta figura Zene je puna nemira —razlog
njenog uzbudenja je nepoznat; otrgla se od muskarca, — koga ona
gleda? Svojim smo ocima videli kontekst koji je davao, ¢ini se, ubed-
ljive odgovore na sva pitanja. Ali, pred nasim olima fotograf po-
cinje ponovo da istrazuje okolinu Zene — uveli¢ava razlicite de-
love kadra i slaze ih unaokolo Zenske figure. Pri tome se ponovno
sazdaje drugi kontekst. Mogli bismo reéi da je radnja koju
sprovodi fotograf nekorektna pos$to karakter pribora koji gradi
fototekst ponovo iskljuuje jednog od ulesnika situacije — samog
fotografa. Sazdavanje takvog novog konteksta neocekivano razotk-
riva u figuri Zene neke, nama ranije neuhvatljive smislove. Prvo
smo videli odnos »Zena — fotograf« i ba¥ njemu pripisali Zenin
gnev i strah. Sada je na ocigled svih nas iskomponovan sistem
»Zena — grmovi koji je okruZuju«. Ta veza je toliko o¢igledna,
da gledalac nije zacuden kada se fotograf sav predaje poslu, uve-
licavajuéi i kombinujuéi delice Zbunova sa figurom Zene, trazeéi
na taj nacin razlog njenim emocijama. I on i gledaoci tog trenut-
ka zaboravljaju da to, §to su videli svojim o¢ima u parku, i na-
pokon pojavljivanje Zene, daju ubedljivo obja$njenje koje isklju-
cuje neophodnost dopunskih traZenja. I ba§ zato $to smo zabo-
ravili mnogo toga $to smo znali i odbili da priznamo svoj prvi
utisak kao istinit, odjednom, zajedno sa fotografom jasno prime-
¢ujemo u Zzbunju lice, ruku coveka i dugacku cev automatskog
revolvera, upravljenog u leda Zeninog pratioca. Ostalo nam je da
se odreknemo prethodno ste¢enog ubedenja da Zena gleda u fotog-
rafa, kada smo videli da ona gleda u ¢oveka u Zbunju. Nova kom-
binacija elemenata dala je sasvim novo obja$njenje. Pri tome je
upravo uzbudujuée §to nam je dato da vidimo obe verzije!

Na tome se sustinska epizoda prekida. Ubeden u to da je foto-
dokument ve¢ otkrio sve svoje tajne, fotograf telefonira drugu —-
piscu da je, ni sam to ne primetiv§i, sprecio zlodin. Zatim sledi
epizoda viSe nego ljubaznog razgovora fotografa sa dve devojke,
koje pokuSavaju da se uklope u rad njegovog ateljea (epizoda
pripada omotu semiotickog jedra filma). Ali evo, devojke su otisle
i fotografova misao ponovo se vrada na otavljenu traku. U mag-
novenju pada mu na um misao da tekst, da bi se otkrio do kraja,
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treba postaviti i u vremenki kontekst povezati sa lancem snima-
ka koji slede. On gradi niz: dve figure u zagrljaju, dve figure —
jedna se okrenula ka Zbunovima, jedna figura se udaljava, nema
nikog. U trazenju druge — iscezle — figure on pocinje da uveli-
¢ava posebna mesta toga kadra, koji je, — mi to jasno vidimo
—, zabelezio samo parée pustog pejsaza. I odjednom, iz bele mr-
lje na travi podinje jasno da se razaznaje slika 'ispruZenog tela,
onoga koje je grlilo Zenu. Time se »jedrena« epizoda zavrSava.

Razmatrajmo smisao te epizode, koji bi u punoj meri mogao
biti obrazac metodske analize rada kriminaliste na fotodokumentu
i ot¢igledan priklju¢nik za izucavanje semiotike slika. Napominjemo
da je glavna liénost fotograf, koji tezi da »ulovi Zivot«. Na toj
ctapi fotografija je dokumenat. Obi¢no i istoriar i kriminalista
shvataju svoj zadatak kao rekonstrukciju Zivota prema dokumen-
tu. Ovde se formuliSe drugi zadatak — objasniti Zivot uz po-
moé¢ dokumenata, ukoliko se gledalac svojim o¢ima uverava u to
da neposredno posmatranje Zivota jo§ uvek ne iskljucuje duboke
zablude. »Od&igledan« fakt i nije ba$ sasvim toliko ocigledan. Re-
ziser ubeduje gledaoca u to'da Zivot podleZe deSifrovanju. Opera-
cije uz &iju se pomo¢ to desifrovanje izvrSava, frapantno slede
puteve strukturno-semioticke analize:

1. Obuhvatni kontinuitet scene u parku® zamenjuje se dvodi-
menzionalnom plitko$c¢u fotografije.

2. Neprekidnost scene preseca se na diskretne jedinice — fo-
tografske kadrove koji se dalje podvrgavaju delenju, pri
uvelidavanju delova toga, ili nekog drugog snimka.

3. Diskretne jedinice, dobijene na taj nacin, posmatraju se
kao znakovi podlozni deSifrovanju. Radi toga cilja oni se
razme$taju na dve strukturne ose:

a) Paradigmatika. Ovde treba izdvojiti dve operacije:
izuzimanje tog ili drugog elementa iz konteksta (seCenje
konteksta) i njegovo visestruko uveliCavanje.

b) Sintagmatika. Takode se realizuje putem dva nacina
— kao kombinacija sinkrono-postojecih elemenata i onih
koji se vremenskim redosledom niZu jedan za drugim.

Samo na taj nadin organizovani, podaci otkrivaju svoje tajne.
Prema tome, treba malo zafiksirati zivot — desifrovati ga. Ta
pozicija o$tro je polemi¢na prema onim pravcima u kinematografi-
ji koji stavljaju hroniku iznad umetnicke trake, a u reziserima
vide »lovce na fakte«. Stari spor izmedu pristalica filma »koji
motri«, nastalog preko Dzigi Vertova, i filma koji obja$njava' —
Ejzen$tajnove tradicije — dobija ovde novi ton. To je jo$ pri-
metnije time $to je Antonioni u pro$losti bio blize koncepciji
»sludajnog« snimanja i dokumentalizma.

Isto tako, »jedrena epizoda« jo§ nije film veé¢ samo njegovo
semioti¢ko stablo. U kakvoj je on to vezi, uzajamnom odnosu sa
op$tom umetni¢kom strukturom dela?

Prisetimo se osnovne epizode spoljnog sloja sizea. Film po-
¢inje galerijom tipova sa dna, prljavih ljudi — stanovnici mrac-
nih jazbina napu$taju svoja skloni§ta. Medu njima je, takode
prljav &ovek lopovskog izgleda, obuen u dronjke. Izenenada, on
se izdvaja iz gomile i seda u svoj sportski automobil — to je
bio preru$eni fotograf u lovu na »Zivotne« kadrove. Tako se od
samog potetka teme »lovca na dokumente« i »maskiranihe«
pokazuju kao slivene. Druga od njih podvucena je susretom foto-
grafa sa gomilom karnevalskih maski, koja sa smehom i uzvicima
prolazi u malom automobilu, smestivdi se u njega na najnemo-
guéniji nacdin. Ta ista gomila pojaviée se i na kraju filma igra-
juéi ulogu kompozicionog prstena. Zatim sledi lanac siZejno ne-
povezanih kadrova. Oni ovde dobijaju drugo obrazloZenje nego
u preda$njim Antonionijevim filmovima, to nije lutajuéa kamera
samog reZisera, veé lutajuéi objektiv-glavnog junaka, kojeg reZiser
sledi. Zatim slede epizode »jedra« o kojima smo veé ranije govorili.

Spolja$ni sizejni hod dogadaja obnavlja se onog momenta
kada fotograf, videv$i le§ na uveli¢anoj fotografiji, juri u park,
na ono mesto gde je toga jutra napravio snimke. U grmlju on
vidi mrtvo telo onoga ¢oveka koji je grlio Zenu. On odlazi k svom
drugu — koautoru, ali na putu mu se na trenutak ¢ini da je video
jutro$nju neznanku. Izgubiv$i njen trag on luta po nekakvim jaz-
binama i dospeva u neke podrumske prostorije, gde pevaci u modi
izvode pred gomilom naelektrizirane mladezi ekstazivne ritmicke
pesme. Tokom izvodenja pevaé lomi gitaru i baca njene delove
slugaocima, medu kojima ubrzo izbija tufa. Zahvaden op$tom psi-
hozom, ni sam ne znajudi za$to, fotograf se bori za komad gitare
i izvladedi se iz mase maSe tim trofejom. Postepeno, on dolazi
k sebi i sa nedoumicom odbacuje svoj dobitak. Kona¢no stize
do stana svoga druga. U prostranim, starinskim name$tajem na-
me$tenim apartmanima nalazi se mnogobrojno drus$tvo ljudi aris-
tokratskog izgleda koji razgovaraju i puse. Mnogi su pijani a u
nekim grupama pus$i se droga. Fotografov prijatelj je polusvestan.
Fotograf, i tako ne mogav§i da mu objasni su$tinu stvari, napija
se i budi rano ujutro u tudoj spavaonici, na tudem krevetu. U
izguZvanom odelu on izlazi na ulicu i Zuri u park, na ono mesto
gde je prethodnog dana video le§, ali u Zbunju nema nicega.
Nemogudée je bilo saznati da 1li je trava bila polegla. SmoZden,
na silu i te$ko pokreéudi noge on ide parkom i iznenada, doSavsi
do teniskog placa, ponovo vidi maleni automobil sa pocetka fil-
ma. Iz automobila nagrée karnevalsko drustvo. Dvoje maskiranih
trée na teren i podinju nevidljivim reketima i nevidljivom. lop-
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tom da.igraju tenis. Oni koji stoje okolo o¢ima slede let iluzorne
lopte. U isto vreme fiktivna lopta i fiktivno je preletela preko
mreze i igra¢ gestom moli fotografa da mu je doda. Ovaj prvo
zbunjeno gleda u prazno.mesto, a zatim, ukljuCujuéi se u igru,
&ini pokret kao da prebacuje loptu. Igra se produZzava. Tada fotog-
raf sa strahom jasno &uje udarce reketa po lopti. Prsten iluzije
se zatvara.

U ¢emu je smisao siZzea filma i da li su u pravu oni Kriti-
¢ari koji su u njemu videli propoved relativizma i iluzionizma,
<l)cv1‘r)icanje od vere u istinu i u sposobnost ¢oveka da joj,se prib-
1717

Takvo tvrdenje zasniva se na obi¢noj greski, Cesto dopus-
tenoj kritici, — identifikovanja autora i junaka filma i pripisi-
vanja prvome osobina i misli drugoga. Ko je junak filma? To
je Covek koji na sebe uzima zadatak da osmisli Zivot: on nije
slu¢ajno fotograf — savremeni letopisac. Ali zakonomernost
toga da je junak fotograf (fotografija istupa u smislu fotografije
kao antiteze umetnosti) odrazava se i u drugom: junak se malazi
na nivou onog Zivota ¢iji je letopisac. Sa time je povezana nje-
gova iznenadujuéa sposobnost utapanja u sredinu: na samom
podetku on je skitnica, na$av$i se medu razuzdanom mladezi i
on podinje da »Sizi«, u drustvu pijanica i on se napija. Svet koji
on pokus$ava da ovekovedi Zivi u njemu, on nema spoljadnju tac-
ku gledi§ta na dogadaje. Za ¢oveka koji nema oslonac na kon-
strukciju ideja, kao jedini &vrst fundament, svet Zivotnih
predstava postaje vera u realnost svakodnevnog iskustva. Tako
Antonioni obja$njava pojavu »umetnosti fakta« koja se -toliko
odluéno suprotstavlja, u kinematografiji poslednjih dvadesetak
godina, »umetnosti ideje«. Ali, svet zasnovan na bezuslovnom po-
verenju u empirijske ¢injenice je poljuljan. Sa jedne strane podri
va ga nauka XX veka, sa druge — on ve¢ ne moZze da se umiri
na tom oseéanju socijalnog blagostanja, koje je bilo psiholoska
predosnova u epohi pozitivizma. Nije slucajno suStina data ne u
respektabilnim ~formama viktorijanske Engleske, ve¢ u obliku
fantasmagori¢ne maskarade: su$tina filma — to su pederi, pud-
lice u prolazu, narkomani koji raspravljaju o umetnosti i devojke
koje cenom »ljubavi u troje« kupuju pravo da budu fotomodeli
u ateljeu. To je svet maski. Coveku postavljenom pred gole Cinje-
nice ¢ini se da je u svetu prividenja. Kao $to je na pocetku filma
svojim o¢ima video ono §to se nije dogodilo, tako je na kraju
svojim uima zaéuo to $to se ne dogada.

Treba li poistovedivati Antonionija sa njegovim junakom? Sa-
mo u tom smislu $to kolizija, koju i tako nije mogla da osmisli
centralna li¢nost filma, postoji u celom savremenom filmu. Isto
tako, veé to $to je Antonioni izgradio delo na takvom siZeu,
svedo&i o njegovom neslaganju sa svojim junakom. Od ideje »lu-
tajuée kamere« Antonioni je pre$ao na analiti¢ki film.

U »Blou-apu« postoji jedna malo primetna epizoda: tumara-
juéi predgradem fotograf zaluta u antikvarnicu. Ovde, medu sta-
rudijom, starim posudem, name$tajem, slikama, on izabira stari,
drveni propeler sa dve lopatice, koji je ko zna kako tu dospeo.
Plativ$i dostavu u atelje, on nakon toga raspravlja sa tajanstvenom
neznankom (pre nego $to e joj dati lazni film) da bi se od njega
mogao napraviti ventilator. Veliki, lep i apsolutno suvi$an propeler
lezi na podu ateljea kao svedotanstvo na to da veé¢ deli sudbinu
antikviteta iz Amundzenovog doba. On je odbaden iz drugog sve-
ta i podseca da je taj svet postojao i da to autor, za razliku od
junaka filma, ne zaboravlja.

»jane zadrogaz«, dramski teatar, skopje



Antonionijev film je interesantno- svedocanstvo spontanih pro-
cesa u savremenom filmu. U celom periodu posle drugog svetskog
rata film se sve viSe udaljavao od tradicija Ejzenstajna — inte-
lektualnog kinematografa, kinematografa ideja, i trazio filmske
istine u sredi$tu neobja$njenog Zivota. »Blou-ap« je svedoanstvo
moguceg odredenog povratka tradiciji Ejzenstajna. Film pocinje
da se spoznaje kao znakovni sistem i da svesno ispunjava tu svoju
osobinu. Semioti¢ka analiza slu¢ajnih fotografija dozvoljava da se
utvrdi fakt ubistva, a semioti¢ka analiza sveta, po Antonionije-
vom misljenju, podrxva besmislenu veru u ¢vrstinu »fakata«, otk-
riva put filmske istine.

Neophodno je odvojiti jo§ jedan aspekt — Antonionijev film
postavlja pitanje: umetniku je neophodno da se duhovno 1 idejno
uzvisi nad svetom u kome je zatvoren. To je nova i vaZna etapa:
neorealizam se uop$te starao da udal_u umetnika iz teksta i zato
nije mogao _postaviti pitanje o ‘neophodnosti razmeravanja
njegove pozicije. Osobine koje su trazene od umetnika karakte-
rizovane su negativnim obeleZjima: on ne treba da bude laZljiv,
podmitljiv, on ne treba da bude naglaseno profeswnalan Pret-
postavljalo se da je najbolje ako on najavljuje »Zivotnu tacku
glediSta«, mi$ljenje obi¢nog Coveka. Pri tome se pretpostavlja, sa
nekakvim naivnim (iako po sebi privla¢nim) optimizmom, da je
u tom »obi¢nom ¢oveku XX veka prirodno prisutan i humanizam
i demokratizam i plemenite emocije. Prirodno je da je pri takvom

prilazu glavna umetnikova briga da »bude kao drugi«. »Obic¢an co-
vek« neorealizma uvek je antipod ratu, fasizmu, burZzoaskom svetu,
masovnoj laZi i nasilju ili ¢ak i njihova Zrtva. Pitanje u kakvoj
meri je on odgovoran za te pojave, ostajala su u senci.

Kriza neorealizma se nije slu¢ajno poklopila sa zaoStravanjem
teme malogradanstine (DZermijevi filmovi), grotesknog prikazivanja
»obiénog &oveka« sada ne kao Zrtve zla, veé njegovog nosioca sa
jedne strane, i odgovornosti umetnika (Felinijevi filmovi) sa druge
strane. Ali u filmu »Osam i po« Felini je prikazao samo tragic-
nost nemoguénosti umetnikovog samoostvarenja -u svetu kome
nije stalo do umetnosti. Antonioni postavlja pitanje o neophod-
nosti da umetnik »bude li¢nost«.

Nemacki filozof — marksist Georg Klaus piSe: »U osobini jed-
nog od najvanijih dostignuéa semiotike nuZno je razmotriti teo-
riju semanti¢kih nivoa. Iz nje proizilazi da postoje pojave, sus-
tine i odnosi koji pripadaju objektivnoj stvarnosti, i sami po
sebi se ne javljaju kao jezi¢ki znaci. Ti objekti obrazuju tzv. nulti
stepen. Znaci kojima su oznadeni objekti nultog stepena pripada-
ju objektivnom jeziku ili jeziku prvog stepena. Metajezik ili jezik
drugog stepena ukljucuje sve znake koji su neophodni za ozna-
¢avanje znakova objektivnog jezika. Ako je ¢ak potrebno govoriti
o takvom metajeziku, tada de se raditi o jeziku treceg stepena
itd«

Iz toga proizilazi da se onaj ko opisuje uvek nalazi van ob-
jekta opisivanja, uzvi$uje se nad njim, makar i za jedan logi¢ni
stepen.

Ta nau¢na istina ima znadajne posledice i za umetnost. Sa
jedne strane ona postavlja pitanje o umetnosti kao nekakvom je-
ziku viSeg stepena logi¢ke apstrakcije nego $to je njegov objekat
— Zivot. Ako je u govornim umetnostima to pitanje ne samo ne-
jasno nego i trivijalno, u ikonskim — i naro¢ito onim umetnosti-
ma koje, kao film, operiSu znacima fotografskim, po svojoj pri-
rodi,—ono ostaje aktuelno, iako ga je teorijski i stvaralacki posta-
vio jo§ S. Ejzens$tajn.

Takode, radi osobene prirode umetnosti kao semiotickog sis-
tema, postoji druga strana tog pitanja. U nau¢nom tekstu nali¢je
metajezika (posebnom i korektno izgradenom terminologijom te
nauke) samo po sebi onemogudava istraZzivaéu poziciju van objekta
izu¢avanja. U umetnosti je zato neophodno jo$ i to da umetnik
poseduje visoke idejne i prirodne vrline; umetnik ¢esto ovaplocu-
je u svom liku i opisivaa i opisanog, lekara i bolesnika. Fotograf
iz Antonionijevog filma svim stranama svog razuma pripada
drugoj kategoriji i zato ne moze da zauzme pozicije prve. Za
lekara, sudiju, istrazivaca Zivota, potreban je sasvim drugi junak
i to ubedljivo pokazuje Antonionijev film.

1 —D. S. Lihatov, »POETIKA STARORUSKE KNJIZEVNOSTI«,
1967. str. 300. (na ruskom)

1 — Sli¢an po rezultatu, ali suprotan po nadinima prijema, je Antonio-

nijev film »Pomradenje«; minut ¢utanja na berzi, zauzimajuéi -minut filmskog vre-
mena, proteze se beskona¢no dugo za gledaoca.

NAUKA«

3 — Scena je skinuta sa naglafenom dubinom kompozicije i minimalnim
oseéanjem prisustva reZisera.

Iz knjige: Aorman IOpuit MuxaiiroBuy. CeMHOTHKA XHHO M TNPOGAEME KHHO*
acretuky; Taaann 1973,

Sa ruskog preveli:
Mirjana Skuli¢ i Vojislav Bekvalac

petko vojni¢ purcar

otloci

Hoce 1i biti drukdije doli u pjesmi

S tim brodom koji me ¢eka u snu i zbilji

Momnarii prihvataju nefiskusna moreplovca

Kojii mije zaboravio upravijanje po zvijezdama i sivim valovima

Albatros kinuzi nebom kao ofrgnuita stranica

Nerazumljiva Ijudima koji upravljaju i disu stihom oceana

Netaknuti napisanim mudrostima bogatiji zrakom nasljednika

Nebo i voda blizanci su jednoga tijela koje govori bojama

Ili krikom galeba ukletom du$om bliska brodolomca

Snatredi mjerim crnilo dna i visinu svjeftlosti

Nallaziim sebe izmedu dvoga poput probodena kukca

%aigpmﬁom na qe%;axdu zaustavljam dame ﬁaﬂamm sredinu svemmru
‘o Sto mije uspj qzdbramma uspijeva lijenoj brodskoj muhi

Kioja oblijece oko i a poput nedokudiva cemtra svijeta
Nestalog u valovima piije tma§eg kraja i poletka

Posada s mekoliko kontinenata pribijena na jednom plovi

Sibani lete¢om sollju davna knv nam se iz dubine vraca

Stariija od nedada trojanskog osvajaca koji je preko mora

Od Zene Zeni lutao i opijao se otocima zamoren ratom

On je moZda i sada u menli a mozda ga nikada mi bilo nije

Zbilja je modro zrcalo koje se mjie i promatra me netremice

OTOCI

Zivudi na kiopnu pomno trven uspjehom i porazom
Svakodnevicom pronadoh otoke otok svoj
Hrana mnfisu samo kupine zmije i ribe
UgaSena zed ki§nlicom
Ludosti me osama spasava i $etnja
Kojoj smisla ne trazim
Misli slobodno ko jutarnje ptice odlete
I wvijek mi se vradaju
S neke daleke netplomnafte planeite
A mozda je to zov ga-otoka
Kojem ¢u dodi sljededi put-
Slijedeéi unutarnji glas meni samo znan
Kupam se u kristalnoj vodi !
Kao da voda niije billjna kv struje
Sto cijeli rane nepovijene
Zadobijene u snu i snatrenju
Omnoga $to je bio Zivot nekada
Pustinjak nisam kome da se molim
Oslloboden mmnodtva glasovi i radosti
Ostaju 1 meni zatoCeni
Na bozijem prstu komad zemilje i kamena
Nad morem se drzi drzedi kamenicu u $akama
Nisam li stvoritelj pravoga svijeta
Ne mareé $to poceh kasno
S kraja umjesto iz pocetka
Prvotne slike djetinjstva sustizu sadagnje
Dok sjedim i [promatram gudtera
Kako se canski opruzio

Nadmocan u svojoj nesavrsenosti
Krasnoj muznodi koja mi bajku priblizava
Ostario tek shvacam
Viriijeme je dici se i kirenuti
%’o bwga}(ﬂ]u bezboznim korakiom

ook ima svioj put kopnom
Slucajna ptica e me izvesti
Ako za to jo§ imam smge i smijeliosti
Ako tu nije kruZni grob
Kioji treba oplijeviti i pomesti '




