Ve¢ je dosta vremena kako se bavim
idejom o jednom eseju sa temom novih
plasti¢kih osobenosti svetskog filma, no
uvek mi je za pocetak takvog rada, i pored
obimnog materijala, nedostajao pravi po-
vod. O ¢emu se, zapravo radi? Tu nedav-
no, imao sam prilike da u nekom biosko-
pu poslednje vrste viditn sovjetsku Jlirsku
komediju Voz putuje na Istok, koja me je,
lizuzimajuéi infantilnosti sadrzaja, redi-
teljskog postupka i preterivanja u- glumi,
prosto zapanjila time koliko su nedavno,
pre samo nekoliko godina, bile Sircke mo-
gucnosti vizuelne obmane. Ne uzimajuéi
u obzir neke otigledne falsifikate istorijje,
primecujemo da se reditelj ovog tilma giu-
%, tokom ¢&itavog rada, onim sredstvima
koja omogucavaju da ekipa praktitno ne
izlazi iz studija. T'0 znaci da se upotreb-
ljava nir projekcija zasvaku banalost, da
se svaki enterijer scenografski koustruise,
da postoji preobilje vestadkcg svetla i jos
niz stvari kojih su se ¢ak i prvi ozbiljni
ameri¢ki kolor-filmovi opasno pribojava-
li. I $ta se desava? Manje veit no njegove
prekoakeanske kolege, sovjetski autor do-
pusta i to da mu za vreme jedne rir pro-
jekcije svetlost u kadru bude dvojaka ili
da se svetlost izmedu dva kadra, koja su
smestena u istom prostoru i vremenu, di-
jametralno razlikuje. Na primer: junak iz
vagona voza (mala kabina koja se meha-
ni¢ki pokrec¢e tako da se stvori iluzija kre-
tanja) posmatra okolinu (rir prejekcija),
svetlost enterijera je wvestacka i ,tvrda”,
dok svaki pejzaz nosi svoje prirodno os-
vetljenje i nije moguce prenebregnutiraz-
like u kvalitetu; ili, na drugoj strani, sii-
¢an primer dat u dva kontraplana: junak
posmatra predeo (ameriken, polusrednji)
a onda vidimo sam pejzaz (total panorama)
i primecujemo da ova dva kadra imaju
sasvim drugadije osnovne svetlosne oza-
ke. Jo§ tragi¢nije zablude nastaju kada
ckipa snima u eksterijeru i rezultati koji
se tada postizu ravni su, po svojoj proma-
Senosti, onima do ‘kojih je do3ao Vrdoljak
u svojoj storiji filma Kljué. Buduci da je,
dakle, lazno konstruisan na svim taéka-
ma film Voz putuje na Istok, nije u sta-
nju da animira gledaoca ¢ak ni svojim,
samim po seki, zavedljivim pejzazima,
isto kao $to mni malogradanska aranzira-
nost njegovog vagon-restorana ne budi
nikakve drugle asocijacije, iako je 9. maj
1945, osim onih koje se odnose na polet-
ke Pulmanove kompanije. Svakoj wrsti
Jnamestaljke” na filmu u ovom d4renutku
dodao je kraj. To u podjednakoj meri zna-
ju Mikelandelo Antcnioni, Robert Likok,
Zan-Lik Godar., Gi Hamilton i autor naj-
boljeg filmskog spektakla koji sam ikad
videp, potpisnik filma Maratonska bitka,
Moris Tarner. U vezi s tim i kvaliteti plas~
ti¢nih osobina kadra menjaju svoj smisao.
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Verovatno su razlozi prakti¢ne i mate-
rijalne prirode nagnali filmske ekipe da
snimaju u postoje¢em prirodnom dekoru.
Kod neorealista to je ve¢ bio sastavni deo
idejnog prcgrama, a kod modernih sineas-
ta to je nasu$na potreba. Dekor, dakle, u
ovom trenutku ima veristicko znac¢enje:
ali njegov smisao, uprkos tome, postaje
sve dublji. U traganju za apsolutnom real-~
nodéu iluzionisti®ki svet filma te3i televi-
zijskoj objektivnosti fiksiranog trenutka,

se zato dogada da danas, kako kaze
an-Lik Godar, svi igrani filmovi teZe do-
kumentarnom i obratno. Teznja ka doku-
mentarnom utisku dovela je do saimanja
»in live”, ruéne kamere, izmene u klasit-

novi plastiéki kvaliteti filmskog kadra ili:
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noj ,gramatici” kadra, do stvaranja jedne
,cinema-verite, - situacije za odredenu
dramsku radnju. U tom kontekstu impro-
vizacije mogucte je, izuzimajuéi dramsku
funkciju kadra, predvideti jedino dekor, te
se vremenom od pikturalnih plenera zgod-
nih za Zive sekvence preslo u prostore
simbolinog karaktera da bi se, na koncu,
svega, ova potraga za postoje¢im objekti-
ma zawvirdila kao aksioma po kojoj se odre-
dena situacija moze dogoditi samo u od-
redjenoj i postojecoj kako drustvenoj, tako
i urbanoj sredini. Zan-Lik Godar, u povo-
du svog neuspelog pokusaja da snima en-
terijere u studiju, kaZe: ,Ja ne mcgu da
zahtevam od glumaca da se prirodno pona=
Saju u krevetu ako soba u kojoj se taj kre-
vet nalazi nema tavanice”. IzaSavsi iz stu-
dija moderni sineasta odlazi da svoj film
snimi u vlastitoj spava¢oj sobi, odvodi
glumca u biblioteku svog prijatelja ostav-
ljajuci ga da tamo, gde je i sam @&esto
meditirao, razmislja na odredenu temu,
pusta ga da se snalazi u metezu stanice
‘Termini ili za odredenu situaciju iznajm-
ljuje od kineskih studenata Malaparteovu
vilu na Kapriju, Postajuéi subjektivan
faktor rezije, dekor je morao postati sas-
vim objektivan saginitelj filma te nije &u-
do $to 2ak Demi svoje prozratne ,antitke
operete” moze da ostvari jedino mna uli-
cama Serbrura i okolnih gradova. Dekor,
dakle, postaje sve vise jedan od glavnih
emotivnih motora filmske pri¢e i njegova
asocijativncst se neprekidno poveéava. U
toj situaciji neminovno mora otpasti svaka
njegova koastrukcija, pa ¢ak i u vestern
filmovima (ukoliko nisu snimljeni u Bv-
ropi, danas ne moZzemo da wvidimo jedan
te isti dekor u desetak razli¢itih filmova.
Nemoguce je konstruisati sobu za odre-
deni kadar, jer se on ne dogada u nekoj
materijalizaciji pojma sobe ve¢ u jednoj
odredenoj i postojecoj prostoriji. Ne moze
se viSe u knjizi snimanja napisati , veliki
grad”, jer se radnje odigravaju u sasvim
odredeniin gradovima: Noé u Milanu, Cr-
vena pustinja u Ravemi, Izostravanje u
Londonu. O ovom problemu nekoliko lepih
primera navodi Marsel Marten u svojoj
studiji Filmski jezik. Realizarzn novog fil-
ma izbacio je iz upcirebe kulise, sobe bez
tavznice, aplikacije na ulicama, zgrade ko-
je imaju samo fasadu, trik sa ,vitmaem”,
pa ¢ak i rir projekciju. Umesto scencgrafa
dekor odreduje reditelj uz asistenciju sni-
matelja, pa se tim reduciranjem ,umet-
nidke ekipe” postize i osetno smanjenje
troSkova i pronalazi jedan sporedan ali
vrlo dobar put ka odredivanju pravih auto-
ra filma. Novi smisao ovog fiksirancg de-
kora mnogoznatan je u ¢isto plastidkom
smislu iz prostog razloga, $to se ovim me-
todom odabiranja filmskom (xadru daju i
oni elemsnti koji bi, s obzirom da ne igra-
ju nikakvu ulogu u razvoju dramske si-
tuacije, u konstruisanom prostoru bili iz-

e,
MORN
KROV

begnaiti. Ne treba naravno posebno pod-
vlagiti obogaéenje plastitkog sadrzaja
kadra koje se dobija ma ovaj nadin, jer
se svetlost sasvim drugatije prelama u
jednoj postojecoj sobi mego u kartonskoj
kutiji. Da je bio siguran u tako nesto, poz-
nati reditelj Iling-studija, Alesandar Ma-
kendrik ne bi gse sa toliko ponosa fotogra-
fisao uvek u sredini kulisa za svoje filmo-
ve i pared nerazreSivog spleta kablova
¢ija je csnovna funikcija da prisile glumce
da se krefu po predvidenoin mizansoenu,
I jo% jedna primedba: novoj funkciji deko-
ra povinuju se danas i oni reditelji ¢iji se
svet malazi negde van objektivne realnos-
ti, i u toj &injenici treba traziti jedan od
razloga uzbudljivosti dela Alena Renea i,
na drujoj strani, uzrok hladnog sjaja
ostvarenja maseg Vatroslava Mimice.
Zajedno sa izmenemn ulcge dekora, posta-
lo je aktuelno i pitanje osvetjenja. U re-
alnom dekoru, u nekoj sobi na primer, ni-
je moguée sluZiti se glomaznom tehnikom
osvetlenja kako bi se dobila ista ja¢ina
svetlosti koja stoji na raspolaganju auto-
ru ako radi u studiju. Tu je lezala i jedna
od mnajopasnijih zamki klasiénog dekora,
Rober Breson je nedavno ukazao na to da
je tokom godina jedam od njegovih osnov-
nih ciljeva bio upravo taj da izbegne raz-
like u kvalitetu svetlosti koje su evident-
ne izmedu entenijera i eksterijera. Ne radi
se o jatini, ve¢ o zapravo sasvim suprot-
nim stvarima, jer vestadka svetlost ne doz-
voljava ni o3trinu kontura ni stvaranje
polu-tonova., Njen jedini ton bio je jedaa
tvrdi ‘polu-sivi valer u kojem i najsup-
tilnije kretanje kamere gubi na plastitkoj,
pa samim tim i dramskoj vrednosti, Broj-
ni reditelji ovo; éinjenici ne poklanjaju
dovoljno painje, a mnogi primeri govore
o tome kako se zelja za komocijom rada
u studiju skupo pla¢a i, izmedu ostalib,
treba navesti sluéaj Papic¢eve storije Ce-
kati u flimu Kljué kad ¢ak ni tako vrsan
kamerman kao $to je Tomislav Pintar nije
uspeo da izbegne razlike u kvalitetu svet-
losti izmedju mobilnih eksterijera i sasvim
leatraino statifkih enterijera. Sineasti
.novog vala” svetskog filma ovcm proble-
mu pridaju izvanredan znadaj jer se nji-
hove ideje ne bi mogle ni ostvariti da ne-
ma moguc¢nosti koriséenja crevne svetlos-
ti bez korektura. DZon Kasavetes i Sirli
Klark dodli su do krajnje taéke na ovom
planu istrazivanja kada subez ikakvih ve§-
tatkih izvora svetlosti snimili svoje prve
igrane filmove u kojima, iako su Senke
eksterijerni a Veza sasvim enterijerni
film, u podjednakoj meri neprekidno vla-
daju polu-tcnovi iz kojih o$tro iskacu kon-
ture osvetljenihobjekata.Prividna haoti¢-
nost dovela je do apsolutne kinetitke pok-
refljivosti i filmski kadar ovde, izmedu
osatlih, ima i jednu specijalnu mobilnost
svetla i ,sene koja se unapred ne moze
predvideti, Visokoosetljive trake dopustaju

danas sve vece ignorisanje vestaCkih izvo-
ra svetlosti i sve veéu primenu iskustava
americke $kole kojoj na &elu stoji Roberi
Likok. No, te pogodnosti nalaze u isto vre-
me vanrednu primeau i u drugim kine-
matografijama. Suptilni graditelj jednog
osobenog sveta, u kojem sve istcvremeno
podseca i na anticke tragedije i na brod-
vejske muzitke revije, tipa Zaka Demija
nikada ne ti bio u stanju da pruzi mogu¢-
nost Raulu Kusaru da napravi one izvrsne
enterijerne kadrove u Loli da mu visoko-
osetljiva traka nije dozvolila da prozorske
zastore upotnebljava ne kao optitke ved
kao dramske filtre za propust svellosti.
Dok Kasavetes prirodnom svetlodéu posti-
Ze otrinu poznatu nam iz drevene ves-
tine slikarstva sanki, Demi ide za metim
sasvim suprotnim i ja ne pamtim da sam
do sada video tako vanredno ostvarenu
.nazkotu” kadra osim, naravno, ako nije u
pitanju jedinstveni 2an Rencar. Buduéi da
je sada moguée uvek odrediti minimum
potrebne svetlosti i uvek do¢i do njega
skoro bez ikakvih vesta¢lih aplikacija,
moglo se pre¢i na drugatije istrazivanje
Engleski refitelj Lindsej Anderson, kon-
sultujuéi osim svog vlastitog i iskustvc
Lorence Mazeti i Karela Rejsa, u Sport-
skom Zivotu, ukida Zig koji je Dzek Klej-
ton utisnuo svetlosnom kvalitetu britan-
skog kadra, Postujuéi podjednako i Likoka
i Renea, Anderson u svojim kadrovima
upotrebljava onoliko svetlesti koliko mu
je potrebno u dramskom smislu, dozvolja-
vajuéi sebi da je koristi i u ¢isto simbo-
litne svrhe, poveéavaju njen Kkvantitet i
menjajuéi je po kvalitetu. Film je tako po-
deéljen u dve svetlosne polovine u kojima
se, zahvaljujuéi razli¢itoj traci ili razli-
Citoj wvrsdi ekspcnaZe, sveblost prigusava
cdnosno propusta duze nego §to je to pot-
rebno postajué¢i tako odredeni simbolidki
tuma¢ emotivnih stania junaka. Poveza-
nost svetlosti i dekora ovde je takode dos-
la do punog izrazaja i Sportski Zivot pred-
stavlja najimpresiviji primer koriséenja
tipiéno britanskog miljea cd trenutka ka-
da se Hitkok preselio u Ameriku, Na dru-
goj strani, Fransoa Trifo eksponirajuci
predugo neke svoje kadrove dobija u Zilu
i DZimu dudni smedi valer kadra i struk-
turu ,napuklih zrna” $to je sli¢tna kako
starim fotografijama tako i tehnici ,Stri-
ha” koju je Endi Varhol kasnije, nakon
niza pretapanja fotografija 2akline Kene-
di u grafike, pofeo da primenjuje u svo-
jim kratkim filmovima. Ovaj postupak,
kod Trifoa patiniranje proslosti, a kod
Andersona psiholoski simbol, dobio je kocl
Renea i onih koji ga slede sasvim druga-
tije znadenje, i u njihovom ,filmu-toku
svesti” ,izbeljeni” ili ,rasterisani” kadro-
vi sluZe kao vizuelna oznaka izmedu doga-
djaja koji realno postoje i onih koii su plod
spoznajnog i emotivnog rada intime glav-
ne li¢nosti. Ve¢ je u Hirodimi... epizoda
iz Nevera, duga 36 kadrova, bila svetlosno
odvojena od integralncg to¥a radnje u
sadagnjosti da bi u delu Proile godine u
Marienbadu, ili, jo§ dzrazitije, u Felinije-
vim filmovima Csam i po i Dulijeta od
duhova, Nemecovoj Dijamantskoj noéi ili
delima naleg Mimice taj postupak bio dc-
veden do takvoz mehanizma da se danas
montazni problem kenstrukcije ove vrste
filmova sveo na jednostavan rez, jer svet-
losne oznake omoguéavaju da se nadini
sasvim jasna vizuelna granica izmedu dva
prostera C¢ovekove svesti.
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letovanije

Cudnovato

seéam se vrio dobro
toga dana

dan je poleo jos u zoru
seéam se

Sitav taj dan
proveli smo na plaZi
u sluéaju sunca

a ceo taj dan

bili smo kod kuée

u sludaju kife
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Dok sedam pred drvo .
da ga na mestu Zivog slikam

vise mu listovi neparno perasti kao rafireni
[prsti
i dok mesajuéi boje traZim od njega da se ne
[mrda mnogo
izvesna ograda izvezena od Zice oko parka

pritajena

jedva se nazire izmedu jutra

$to je ve¢ odavno proslo

i podneva koje je jo¥ sasvim udaljeno

dragoljub pavlov
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remek dela

Sl
(A4

o ja zamidljam moje najveée slike

pejzaf moje nastavnice

akt jedne sluZbenice

portre polupuste teretne stanice
mrtvu prirodu moga oca

sodadzi je smrt m/

Kad ujutru jarko sunce sine
i magla se sa bagremlja vine
kada vetar na ulici mine

i otklopi malo zavetrine
sodadZija s kolima od gline
sodadZija sa konjem da zine
kad sa bine sidu balerine

i cvetaju juZne karoline
sodadZiji srce tad se vine
izvije se gore u visine

u nebesa i tu se raspline

sve u sitne mehuriée fine

i on tako usred jutra gine
ostadode jo¥ kola ed gline

i konj koji od umora zine
nad duom mu zgusnufe se tmine
osta samo prazno paklo drine
dospe miris stare karoline
kad ujutro jarko sunce sine

i obasja zardale §ine



