Posle pojave fotografije, film je pruZao
jo¥ veéu moguénost unofenja autentidnosti
u oblast umetnitkog izrazavanja. Umesto
da oberuc¢ke prihvate takvu jzuzetnu moé
filma, teoreti¢ari su se nje uplasili i od-
mah poceli da je neglraju. Klasi¢na este-
tika je digla svoj vekovni glas: umetnosti
se oduzima njena najbitnija karakteri~
stika — transponovanje Zivotnih fakata u
»artistitke” oblike, podizanje autenti¢nog
prizora iz zivota na ,umetni€ki” nivo!
Filmska slika, prema tome, nije shvaéena
kao umetnitko odrazavanje stvarnosti, i,
da bi to postala, morala je da se podredi
zakonima tmadicionalne estetike. Kadar —
kao kinematografiska registracija objekti-
vne stvarnosti — nije znadi nista sam po
sebi. Bilo je potrebno da se ,transponuje”
u umetnidki oblik, da ,odstupi” od svoga
prototipa i da se razlikuje od Zivotnog
fakta. Odmah su filmu velikodu$no pru-
Zene dve moguénosti da se uzdigne do
umetnosti: stilizacija prizora ispred ka-
mere u vidu teatarske ili slikarske insce-
nacije (film d'art, ekspresionizam) ili di-
namifno sucéeljavanje autentiénih kadrova
kao vizuelnih jedimica (montaZni film, &i-
sti film).

Buduti #da nas interesuje problem filma
kao dokumenta, to ¢emo se aabaviti onim
pravcima u istoriji kinematografije u ko-
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jima je kadar prihvacen kao autentitan
prizor iz stvarnosti. I to zbog toga Sto
¢vrsto verujemo da je upravo ta autentic-
nost flmske slike osnovna karakteristika
kinematografskog medijuma. Najznadaj-
nije tendencije modernog filma (neoreali-
zam, novi talas, film-istina, kamera-stilo)
zasnivaju svoje dejstvo na autenti®nosti
filmskog prizora i sve viSe dokazuju kako
direktnim poniranjem kamere m najobi¢-
nija Zivotna zbivanja kinematografski me-
dijum moZe da se domogne sustine stvar-
nosti i svih njenih manifestacija. Ta vera
(pre nesvesna nego svesna) u snagu film-
skog dokumenta javlja se u prvim dani-
ma razvoja filma, a nije zaboravljena ni
u doba najveteg uspona neme kinemato-
grafije. Autenti¢nost filmskog kadra ne

)b‘qiw:{ {)@43/

snaga dokumenta

VLADA PETRIC /

moZe se odvojiti od same sustine monta-
Znog filma, ona je bila neka vrsta nepo-
bitnog (ali i prenebregavanog) fakta u ma-
terijalu iz koga se gradila montaZna teo-
rija.

Kako je montaZna dinamika najveéma
bila razvijena u kulminacionom periodu
sovjetskog filma, to je tzv ,montaZni
{film” bas tamo dozZiveo mnajveéi uspon i
postao najznatajnija pojava s kraja memog
perioda kinematognafije. Bore¢i se protiv
uticaja pozorista i literature u filmu, Dziga
Vertov je postavio teoriju ,kino-oko” koja
je polazila od shvatanja da u filmu raz-
noliki autentiéni detalji — kadrovi, mon-
tazno povezani, gube svoja posebna (kon-
kretna) obelezja i stvamju ,novu, sadr-
zajniju celinu”. lako je Vertov odricao
rnieophodnost bilo kakve psiholodke ana-
lize u tilmu, on je dosledno poitovao au-
tentiénost kinematografskog fakta i time
indirektno dopustao da filmska slika svo-
jom autenti¢noséu razotkrije sve ono 3sto
zivotni fakat krije u sebi. Ma koliko ga
tretirao kao materijal za stvaranje mon-
tazne dinamike, dokumentarni snimak je
— i u onom kratkom trenutku kada se
pojavio na ekranu — delovao na gledaoca
svojom -autentiénos¢éu. Kamera je za Ver-
tova predstavljala ,,mehani¢ko oko” u ru-
kama snimatelja, koje moZe da posmatra
stvari iz svih aspekata, da se stalno krece,
da svuda stigrne i tako otkrije wise nego
3to ljudsko oko moZe da vidi. Vertovljeve
wkinohronike” kao i celovecernji filmowvi
»Covek sa kamerom” (1929) i ozvufena
»Simfonija Dombasa” (1930) izvanredne su
dinamidke montaZne kompozicije dokume-
nata iz Zivota, ponekad prezasi¢ene triko-
vima, rakursima i montaznim efektima
koji uniStavaju pravo znadenje fakta, ali
uvek postiZuéi specifidno kinematografsku
dinamiku i namecuc¢i gledaocu odredenu
ideju o predmetu ili dogadaju koji je ana-
litiéki snimljen u stvarnosti. Pogled ,kino-
-oka” uvek je bio upravljen u Zivot, u
stvarnost koja ga je okruZivala, samo iz
nje je ono moglo da izvute detalje od ko-
jih se, montaZnim postupkom, gradio jedan
novi svet.

Najvefi majstor montaZe i estetike ne-
mog filma, Sergej Ejeenstejn, razradio je
nekoliko teorija o moguénostima postiza-
nja odredenih metafora, simbola, ideja,
zakljudaka, posredstvom  sudéeljavamja
dvaju ili vie kadrova koji u toj movoj
sprezi dobijaju drukéije znacenje, izaziva-
juéi u gledaocima adekvatne asocijacije.
I u Ejzenstejnovim delima kadrovi (od ko-
jih reditelj kompomje celinu filma) pred-
stavljagu autentitno aranzirane prizore
pred kamerom. Masovne scene u ,,Straj-
ku” (1924), ili masakr na odeskim stepe-
nicama u ,Oklopnjati Potemkin” (1925)
toliko su autentiémi kao filmske registra-
cije istorijskih dogadaja da se dobija uti-
szk kao da su sazdani od dokumentammog
materijala uzetog iz filmskog arhiva. Cak
i sekvence koje ilustruju teoriju intelek-
tualne montaze u ,Oktobru” (1926) gra-
dene su od dokmunentarnih snimaka (ideja
¢ poreklu religije) ili od venno rekonstrui-
santh istorijskih prizora m -autentitnom
ambijentu (asocijacija na zed za slavom
Kerenskog). Prosto je nemoguéno zamisliti
Ejzendtejnove montaZne figure na mate-
rijalu stilizovanih kadrova. Kada gje u
,Strajku” pokulao da to postigne (upore-

divanjem negativnih karaktera sa Zivoti-
njama) zapao jeu teatralnost koja je na
ekranu delovala izve$tadeno. Stilizaciju ka-
dra Ejzendtejn ¢e mspeSno koristiti tek u
,o0zvutenom” filmu (kakav je film postao
pojavom zvuka i kakav jo§ uvek majve-
¢im delom jeste, a koji treba razlikovati
od totalnog zvuénog filma u kome se avuk
ne shvata kao dodatak slici ve¢ sa mjom
¢ini organsko vizuelno-auditivno jedin-
stvo).

I druga dva velika sovjetska reditelja,
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Vsevolod Pudovkin i Aleksandar DovZenko
stvarali su filmove na momtaZnim koncep-
cijama. Cuvena montaZna sekvenca sa ko~
njima koji kroz sneini pejzaz vuku telo
pogmulog iborca u ,Arsenalu” (1929), sat-
kana je od kratkih kadrova koji, kada se
posmatraju izdvojeno svaki za sebe, deluju
kao snimci nekog istinitog dogadaja; isto
tako, ¢itava Dovzenkova ,Zemlja” (1930)
deluje kao dokumentarni film snimljen na
mestu gde su se odigravale zma®ajne eko-
nomske i polititke promene — u jednom
zabatenom ukrajinskom selu. Autenti¢no
dejstvo kadnova u Dovzenkovim filmovima
ne samo da predstavlja dobru osnovu za
montazne sekvence, nego daje izvanrednu
Zzivotnu ubedljivost poznatoj Dovzenkovoj
vizuelnoj poetidnosti. Pudovkin je mmalo
viSe teatralan, bar u (@ojedinim scenama
filma ,Mati” (1926), ali i tu najsnaZnije
dejst:vo imaju montazne sekvence, kao §to
Jje ona koja prikazuje pobunu radnika,

koja bi se sasvim lako mogla ,;protur)'m
kao autenti®na reportaZza o borbi radnitke
klase protiv carskog samodrzavlja; da i ne
govorimo o ratnim prizorima i o sekvenci
osvajanja Zimskog dvorca u ,Kraju Pe-
trograda” (1927) u keojima kadrovi deluju

toliko ubedljivo i Zivotno da ih ponekad
reditelji ukljuéuju u dokumentarne fil-
move kao arhivske snimke!

Obitno se govori da montaZna dinamika
i jukstapozicija razliitih kadrova izazi-
vaju u gledalaca specifi¢an doZivljaj kakav
ne moZe da im priusti nijedna druga umet-
nost, ali se pri tome zaboravlja &injenica
da takav dozivljaj me bi bio mogué¢ bez
dokumentarnog svojstva kadrova koji se
suéeljavaju i ma kojima se gradi vizuelni
ritam. Mogli bismo navesti jo§ mnogo pri-
mera montazne dinamike postignute spa-
janjem autentitno koncipiranih kadrova u
sovjetskim nemim filmovima, ali nama je
cilj da pokeZzemo koliko ulogu igra auten-
titnost filinske slike u kinematografskom
medijumnu uopste, kao i da je snaga do-
kumenta uvek bila jedna od mnajanadajni-
jih komponenata u raavitku i usponu sov-
jetskog nemog filma. Bez autenti&nosti
sovjetski ,omontazni film” (koji predstav-
lja vrhunac razvoja neme kinematografi-
je) nikada ne bi postao ono 3to je bio niti
bi imao onako snazno dejstvo ma gledao-
ce, a jo& ga i danas ima. Upravo to auten-~
tiéno dejstvo kadrova sovjetskih filmova
dvadesetin godina, osigurava im ne samo
istorijski znacaj, mnego smandu.je njihovu
efememnost kojoj podleze veéina filmskih
ostvarenja. Reklo bi se da je u autenti¢-
nosti filmskih kadrova sovjetski memi film
naslutio pravu prirodu kinematografskog
medijurna, viSe mego u momtaznom suce-
ljavanju dsadrowva,, iako je ovoj dnugoj oso-
benosti posvetio daleko vie paznje. Jer,
montazni princip je u film prenesen iz
literature, gde je odavno bio poznat i efek-
tno koris¢cen kao moguénost izrazavanja
odredenih ideja i nametanja poredenja,
dok je autentidnost filma njegova sustin-
ska odlika koja je sama priroda fotografije
a memi film nije bio nista drugo do foto-
grafija koja se pokrece.

Kada govoritno o znadaju dokumenta u
sovjetskom nemom filmu, treba da obra-
timo paZnju na jedan Zanr koji se, u
stvari, rodio u zavrsnom perwdu sovjet-
ske neme kmematografue, akoji je u ce-
lini bio na d i iz-
montiranog materuala. To je tzv. ,arhivski
film”, %iji sam naziv objainjava da se ova-
kva vnsta filmova pravi od materijala koji
vet Postoji u filmskim arhivima.
Reditelj zamisli da stvon film o nekom
problemu ili istorijskom dogadaju, odlazi
u filmski arhiv, pregleda materijal, oda-
bira kadrove i konaéno ceo film oblikuje
u montaZnoj sobi. Zbog toga neki ovakvu
vrstu filmova nazivaju jo§ i ,,momtadnim
filmom” (§to nije pogodno zbog toga &to je
taj maziv usvojen za SDV]etSkl film dvade-
setif godina), a drugf”, kompilacionim fil-
movima” buduéi da je po sredi poveziva-
nje i komentarisanje postoje¢ih filmskih
dokumenata.

Iako se weliko interesovanje za arhiv-
ske filmove javilo neposredno posle dru-
gog svetskog rata, ovaj zanr se cazvio u
SSSR-u, neposredno posle Oktobarske re-
volucije. Dzej l.ejda, medutim, kao prvi
film ovakve vrste navodi ameri¢ki naslov
»Evropske amnije u akciji” (1914), a zatim
odmah prelazi na analizu filma Dzige Ver-
tova ,Istorija Gradanskog rata” (1922) u
kome jo§ ne nalazimo primenu Vertowvlje-
ve teorije ,kino-oko”, ali u kome su do-
kumenti snimljeni na filmsku traku pore-
dani logitki i podredeni ¢vrstoj autorovoj
jdeji i njegovom shvatanju revolucije.

Ipak, u ovom najviSe se istakla

Svoj prvi film Ejzenstejn je ovako okarak-
terisao: ,,Tek 5to je gotov ,Strajk’”. Apsurdan
film. Ostrih uglova. NeoZekivan. OdvaZan. 1
neobiéno bremenit zalecima skoro svega onoga
do ¢&ega se dolazi u zrelim formama tokom
niza godina zrelog rada. Tipi¢an prvi rad”.

»Strajk” je bio ne samo nedoteran, nego ne-
kako iskrivljen i protivre¢an.

Smenjuju se naturalistitke scene proslave
Prvog maja 1 sasludanja, realisticka scena
Strajka u radnidkom naselju koje je najednom
dobilo seoski karakter, ekscentri¢ne scene olosi
koja Zivi u buradima i pokazivanje policij-
skih konja na gornjim spratovima radnidkih
kasarni.

»Strajk” je film dirljivo patetitan, talento-
van 1 jo& nevest.

»Oklopnjata ,,Potemkin” pojavila se izne-
nada i u njoj umetnik kao da je zauvek pre-
odoleo ironiju.

»Oklopnja®a” je bila i ostala, ona e ostati,
verovatno, zauvek najbolji flim, i to ne samo
medu nemim filmovima.

Bilo je ideja za filmove o 1905. godini. Bila
je veé godina od prve re-
volucije. Snimalo je nekoliko rezisera, a is-
pala su dva filma — ,Oklopnjaca ,,Potemkin"
i ,Mati”. ,Mati” je malo zakasnila, ali blo
je to film istog daha. Postojala je namera da
se snimi 1905. godina. Partijsko uputstvo je bi-
lo kratko: film ne treba da ima pesimisti¢ki
zavrietak. To je fillm o 1905. godini kao o ve-
sniku Oktobarske revolucije.

Kroz jedan plan trebalo je da se vidi drugi
plan: realni, danasnji, onaj koji nije imao
jo¥ ni deset godina.

Sergej Mihailovi¢ i Tise pogeli su da sni-
maju, koliko je meni poznato, jo§ u Lenjin-
gradu; snimall su Strajk iz 1905. godine kada
su se u Lenjingradu ugasile ulitne svetiljke i
kada je sa visine kule Amdiraliteta Nevski
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bio osvetljen reflektorima. Svetlosna pruga je
sekla ulicu strahom.
Toga se sefam po pritama.

Sergej Ejzenitejn (crtei

Jutkjevita)

Sergej Ejzenstejn, Eduard Tise 1 Grigori)
Aleksandrov otputovali su u Odesu. Videli su
pristaniSte, ugnutu $ipku mola i Ziroko more,
galebove i mostove iznad ulica.

Trebalo je snimiti samo epizodu o oklop-
njadi ,Potemkin”.

Potelo je snimanje:
kristaliSe,

Puikin je govorio:

istina je poela da se

I daljinu slobodnog romana
Kroz magi&no oko kristala
Jo$ nejasno sam nazirao.

O maginom kristalu, o kuglama u koje su
gledali vidoviti onog vremena, o aluziji na lik
blizak i razum)jiv savremenicima, mnogo se
pisalo, dird mi se da se nije govorilo o ma-
gitnom rastu realnog kristala.

Roman, fllmski scenarij radaju se zbog sa-
gnavanja. Mi ih ispunjavamo sistemom ne-
uhvatljivih pojmova, suprotstavljamo im tvore-
vine maste koje postaju jasnije i oni, sjedinje-
ni, postaju kristal sazmanja.

»Oklopnja¢a ,,Potemkin” je dobar #film, ra-
zumljiv, on pri¢a kako je jedan obi¢an ju-
2ni grad koji se smeje, radi, kojl je lakomi-
slen i ne zna za buduénost zavoleo revolucio-
naranu oklopnjaéu, kako je na stepenicama ste-
penista, razliito okrvavljenim, u razli®ito unl-
Stenim 1judskim sudbinama bila fiksirana ta
ljubav.

Zar je moguée da je ovo neshvatljivo? Ste-
peniSte se spuStalo prema moru, veé je bilo
izlizano od donova. Imalo je odmoriita, stepe-
nike. Ljudi su dosli na stepenifte da masSu

oklopnja®i i sreli su se sa surovom sudbinom,
sa borbom i umirali su na razliéite nadine, na
raziidite natine su videli smrt.

Sudbina mornara Vakuiinéunka, sudbina ubi-
jenih oficira, sudbina revolucije usla je u
grad. Grad je prihvatio tragediju i postao njen
ucesnik.

Ovde nema glwnaca ali ima ljudskih sud-
bina,

U ,,Oklopnja&i ,Potemkin” sife je konstruk-
cija a ne parodija. Poymovi su izgradeni, pot-
&njeni logici a nisu suéeljeni sa nekom umet-
nickom pojavom koja je ranije postojala.

Seéam se prvog pcikazivanja filma. Culi su
se nepovoljni glasovi. Jedan rukovodilac, &lje
éu ime ultlvo preutati, rekao je posle filma,
opravdavajuéi neuspeh:

»Dobro je za prikazivanje u klubu.”

Mi smo film gledali bez predubedenja, ne
odekujuéi veliki uspeh, iako smo voleli Ejzen-
Stejnov um. I evo, jurnuo je na ekranu prvi
talas, rascvetalo se na ekranu jutro, doleteli
su galebovi. Posle toga su }judi diskusovali,
govorili da galebovi izjutra ne lete nego mi-
ruju negde u trsci, u svojim stanovima ili spa-
vaju na talasima.

Ali galebovi su ovde poetski pojam; istina,
u ovaj pojam ulazi i to da se galebovi hrane
ribom i ako im se baci parfe hleba, oni ga
hvataju u vazduhu, ali galebovi u drami {ii
na ekranu su drugadiji, druga&jl im je let,
oni na svojlim realnim krilima nose novo op-
tereéenje.

Eduard Tise je snimio galebove koji izleéu
iz magle i transponovao maglu u osvit zore.

Film je rastao, Ziveli su ljudi, tugovad nad
telom ubijenog mornara, doplivavali do ok-
lopnjate; wmireli su i hrlili u susret pogibifi.

Rodio se novi film.

(Iz knjige ,Prijatelji 1 susretl”)

Viktor SKLOVSKI



