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-

Vsevolod Pudovkin

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
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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,

Esfir Sub

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



Mihail Rom

sovjetska montazerka Esfir Sub koja je
dugo radila na adaptaciji stranih filmova
za sovijebsko tr¥iste (kao i Viktor Sklowski)
i saradivala kao montaZer sa mnogim ve-
likim rediteljima, podrzavajuéi 11 poaksi
teorije Vertova, Ejzenitejna, Timosenka,
Pudovkina. Ono &emu je Subova li¢no da-
vala majvi§e znataja bila je, upravo, sna-
ga filmskog dokumenta. Njen prvi zada-
tak je bio pronaéi autenti®an filmski ma-
terijal, a tek posle toga sistematizovati ga
i podrediti odredenoj montaznoj i idejnoj
koncepciji. Prvi arhivski film Esfir Subove
bio je ,Pad dinastije Romanovih” (1927)
pravljen za proslavu Februarske crevolu-
cije, u kome je viSe pracena logika isto-
rijskih zbivanja nego $to im je namnetnuta
odredena autorova ideja. U éast Oktobar-
ske revolucije Subova je napravila ,Ve-
liki put” (1927), prepun dinamikei mon-
taznih prelaza koji nisu narusavali istorij-
sku verodostojnost razwijanja autentitnih
doaada]a ali su im davah adredeni smisao
i ispunjavali ih revol im patosomn
kaji je proizlazio iz samog duba dramatic¢-
nih prizora snimljenih na licu mesta. Fil-
mom ,Rusija Nikolaja II i Lav Tolstoj”
(1928), ona je zaokruZila svoju trilogiju o
Rusiji, ostaju¢i verna svome geslu ,doku-
mentamost i autentiénost kadra iznad
svega”. Subova je. marljivo prikupljala
postojete filmske dokumente koji su se
mogli naéi sabuvani u arhivima produce-
nata Drankova, HanZonkova i filijale Pa-
tea u Rusiji. Medutim, majvise materijala
proaasla je u Americi gde je, sticajem
okolnosti, bio prebaten i pohranjen u Mu-
zejumoderne umetnosti u Njujorku. Sov-
jetska vlada je, ponovo, otkupila taj ma-
terijal i stavila ga na raspolaganje Esfir
Sub; mnaravno, Amerilcanci su prethodno
sav materijal kopirali, te je na osnovu
njega Maks Ismen napravio film ,Od cara
do L.enjina” (1937) u kome je glavni heroj
i pozitivni protagonista istorijskih doga-
daja bio sam Trocki; taj isti film, pre-
montiran i osloboden antisovjetskog ko-
mentara, videli smo posle oslobodenja; u
njemu su dokumenti podrzavali pofpuno
deoulediju ideju i shvatanja! (Slidno se do-
gadalo, i to vrlo c¢esto, sa materijalima
koje su snimali nemacki kamermani za
vreme drugog svetskog rata: u nemackim
dokumentarnim filmovima oni su sluzili
kao dokumentacija faisti¢ke propagande,
a docnije u arhivskim filmovima savez-
nika posluzili su kao dokumenti o falis-
ti¢koj histeriji i zlo¢inima poéinjenim za
vreme rata.)

Kako su filmovi Esfir Subove bili nemi,
to je, pored montaznog sklopa, mnjihov
smisa0 zavisio najviSe od matpisa {iako ih
je ona veSto i svesno izbegavala). U tome
je ona imala veliko iskustvo. Viktor
Sklovski je 1927. godine pisao kako ,nat-
pis menja smisao kadra i usmerava naéin
gledanja na prizor u hadru, razdvaja ga i
ponovo povezuje sa udaljenim kadrovima,
te je zbog toga €esto isto toliko vazan ko-
liko i Promena wmgla snimanja kamere”.
Povodom premijere filma "Pad dinastije
Romanovih”, Mihail Snajder je u listu
»Kino-front” pisao: ,Najveéi broj masih
filmskih hronika padaja u golu dlustrativ-
nost zahwvaljujuéi é&injenici &to njihovi
tvorci me znaju da montiraju dokumen-
tarme kadrove ... Isto talo, autori tih hro-
nika preobraéaju se u pukog honferansijea
zatnpanog polepljenim kadrovima koji pri-
krivaju materijal i optereéuju gledaoca...
Zasluga Esfir Sub je u tome &to je svo-
jim delima odstupila od idustrativhog $a-
blona dokumentarne reportaZe, §to je po-
lazala znakaj montaZe u ovakvim filmo-
vima { §t0 je natpisu dala pravu funkciju
u filmu.”

Interesantan je odnos Esfir Sub prema

teorijama Dzige Vertova i grupe oko &a-
sopisa ,LJEF”. U knjizi , Krupnim pla-
nom”, ona priznaje da je u poletku i sama
izbacivala parolu ,dole umetnost” u cilju
,~odbrane filma” i da mnije htela (poput
»Kinoka”) da se naziva rediteljem nego je
na $§pici svojih filmova stavljala ,rad in-
zenjera...”. No, veé 1926. godine, u &lanku
~Fabrikacija éinjenica” Subova ustaje pro-
tiv ,,ekscentriénih” teorija ,kinoka” na &e-
lu sa Vertovim, koji su i dalje u igranom
filmu wideli ,negativan wuticaj burzoaske
umetnosti” a jedino m dokumentarnom fil-
ma1 ,,novi revolucionarni vid umetnit¢kog
stvaralastva”. Subova pige: ,Konatno
treba odbaciti futuristi¢ku firmuiobratiti
se izvornom dokumentarnom materijalu i
od njega montirati reviolucionanno-istorij-
ske filmove: Naravno, i ,kinoki” su se
obra¢ali dokumentu kao montaZnom miate-
rijalu, all ga nisu podtovali kao autenti¢ni
fakat, ve¢ su ga koristili samo kao sred-
stvo za montazne efekte. ‘Suprotno tome,
Subdva istite da je ,snaga montaze upravo
u prostoti izrazavanja i osmisljanja sadr-

Dziga Vertov

Zaja” { da se ,jedino tim putem moZe do¢i
do prave emocionalnosti i dizraZajnosti”.
Podtujuéi snagu filmskog dokumenta, ona
je svioj posao svodila na odabiranje i kom-
ponovanje. Da je i takva uloga reditelja i
te kako znafajna potvrduje Ejzenstejn
koji je, povodom filma ,Zemlja Sovijeta”
(1937) Esfir Sub, pisao: ,To nije prosto
skup fakata. Napor reditelja se tu ni u
¢emu principijelno ne razlikuje od truda
slikara ili muzi€ara koji iz raznolikih avm-
kova ili boja odabiru upravo ove a ne
druge. Posao reditelja postaje zadatak da
pronade ono §to je najkaraktexistiénije za
temu, da iz ogromnog dokumentarnog ma-
terijala izdvoji bas one kadrove koji se
svojim zna&enjem uzdiZu do opSteg i sa-
mim snimljenitn faktom mnaznaduju ti-
pitno.”

Pojavom zvuka, nabpisi su izostali iz ar-
hivshih filmova, a komentar autora o mon-
tiranim kadrovima prebaéen je u spiker-
ski tekst. Pogotovo ako je m pitanju zvu-
&ni kadar, on se nije mogao isuvise sec-
kati i dinamitki montirati, vet je pustan
da ma gledaoce dejstvuje §to vise svojom
vizuelno-zvutnom  dokumentarnodéu, a
glavno sredstvo ,,osmisljenja” tako logitki
povezanih kadrova (logitki u okviru auto-
rove koncepcije i njegovog shvatanja isto-
rijskog zbivanja) predstavljao je spikerski
komentar koji je pratio smenjivanje slika
na ekranu.

Rekli smo wve¢ da je arhivski film bio
veormna popularan kao Zanr neposredno po-
sle drugog svetskog rata, a danas da sve
vie preuzima televizija koja gotovo sva-
kodnevno (u emisijama tipa , Vremeplov”
— ,March of Time”) daje osvrie ma zna-
¢ajne dogadaje iz proslosti, oblikujuéi ih i
komentaridué¢i prema svom nahodenju (in-
teresantno je posmatrati kako isti filmski
dokumenti o ratu u Vijetnamu sluze kao
ilustmacija potpuno suprotnih tuma€enja i
komentarisanja tog rata na televizijskim
ekranima raznih zemalja!). Neposredno po-
sle zavrSetka rata idejne koncepcije sa ko-
jima su pravljeni arhivski filmovi o tek
okon¢anom svetskom knvoproliéu, bile su
bar u osnovi veorma bliske, pa je zbog to-
ga duvena serija ,,Zasto se borimo” (1942—
~=45) koju su rezirali Frenk Kapra, Anatol
Litvak, Entoni Eskvit, D¥on Hjuston, En-
tonj Veiler, Gotfrid Rajnhart i Joris Ivens,
bila prihvaéena od svih oslobodenih na-
roda kao znatajan filmski dokument o
proteklom ratu. I u SSSR-u su maprav-
lieni mnogi arhivski filmovi o borbama za
oslobodenje zemlje, medu kojima se naro-
&ito istiéu ,Borba za na%u sovjetsku Ukra-
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ALERSANDAR PETROVIC
DOVZENKO ne samo da ima svo-
je mesto u svetskoj hinematogra-
fiji, ve¢ m celoj svelskoj kinema-
tografiji stvara novo mesto, novi
prodor u Zvot. On podinje movu
obradu zemije.

Aleksandar Petrovi¢ je po svom
I 1 ik i

pisac: on ima svoje osetanje kiad-
ma, svoje paZljivo posmatranje
prirode,

jeno movo asmidljava-

Aleksandar DOVZENKO,
autoportre

nje. On ima svoju reg, svoje pre-
osmidljavanie #Zivota, svoj distem
pojmova i odredivanja strmdktu-

re Zivoba.
Veé ‘je u neenom flilrom u natpi-
oima odjekivala DovZenfoova red.

Na jednoj dosadnoj i zadimljensj
sedinici u Savezu pisaca, kada su

zbog modrog dama cigareta Po-
‘amneli visoki prozom Sto gleda-
ju oa ulicu Hercena, u aeleqias-
wo-plavoj sali ustao je Dovizenlko,
runea i prosed. On je govorio o
radu kao radosti, 0 umewosti kao
0 saznanju maroda.

Sasko Dovzenko je ¢uo i lizgo.
worio u filmu novia reé, Pritnorao
ju je da @azvudi jo§ onda kada
qije fbilo tehnivsaih moguenosti za
zvucai film, mada se @a njima vec¢
osecala potreba.

Sta je hteo Sasko Dowvzeoko i
demu oas je on udio?

Naocionalni umetnik Ukragine,
on je pokazao svetu novi kwvali-
tet cazotkmivanja obitnog. Nje-
gove stvari su zivopisne i. melo-
ditrie. Pesma uvek ocenjugje zZi-
vm.upesrmlmodajeuvakmm-
sutan autorov glas. Cak je i ep-
ska pesma lirina. U njoj se ae
vidi. samo svet, vet i to lcakoo na
taa svet gleda Covek.

Odi momka i o devojke wido
vele, i stoku koja se vraca s po-
Ija, i proavalo divece koje polako
e

u subon.

Velike su tedkote stajale pred
Dovzenkom. Njegov svet je svet
pesme, @ kod dilma je madin fik-
sacije povezan sa fotografijom.
Mi snimamo svet kao da ga ne
nﬂmamo, @ pesma prida o swvetu

istinitost. Film
suleljava slike i Ponekad tih pre-
osmifljava redima junaka.

Odnos zwotno—realnog i unu-
trasnje-duSevnog, to jest pretva-
rauje spoljneg m noutrainje, pro-
ouStanje sveta kroe aarodnu dusu
— to je zadatak DovZenkovih fil.
mova. Zato su se oni Eonekad i
$amegeli: u wujih su Prodirale po-
jave koje jo§ misu bile sranspo-
novane, osmidljene, @ samim tm
u njima nije bila jo§ ofkrivena
njihova prave budutnost.

To je bilo u_,Zvenigom”, jed-
nom od prvih Dovzenkovih fillmo-
va. Jad";nshvo je postignuto u

",

Viktor SKLOVSKI

jinu” (1942) u redalciji DovZenka i Soln-
ceve, ,,Oslobodenje Francuske” (1944) Ser-
geja Jutkjevita i ,Berlin” (1945) Jurija
Rajzmana. Svi ovi filmovi su kompono-
vani od autenti@nih filmskih dokumenata
sovjetskih i nemadkih snimatelja, sa manje
ili viSe objektivnim komentarom, preteino
ispunjenim pateti¢kim zamosom pobednika
i bolnom mrznjom prema mneprijatelju.

Sergej Jutkjevlé
Pikasov crtez)

Snaga tih dokumenata toliko je velika da
oni 1 danas intenzivno deluju i mimo tek-
sta koji ve¢ postaje istorijski ogramicen.

Kada smo wvet kod pitanja omenbara
dokumenata u arhivskim filmovima, trena
reci da on moze da bude Kkrajnje onjekti-
van i informativan, ali i krajnje supgekti-
van i poetican. Uonom prvom sluc¢aju re-
ditelj svoj stav prema istorijskom zbiva-
nju iznazava prvensiveno posredshvom re-

1 arhivskih doki ta. i njihovog
montaznog povezivanja, te mu dintenven-
cija komentara nije m potrebna; u drugom
slutaju reditelj moze da deluje montaz-
nim postupkom i komentarom, ali pri tome
njegov stav mora {(obavezno) da bude kraj-
nje iskren ma koliko bio subjektivan. Ako
giedaoci osete da autor iskreno izrazava
svoje subjektivno glediste o mekom isto-
rijskom dogadaju, onda <¢e ga prihvatiti
bez obzira to se ne slazu sa takvim redi-
teljevim stavom; ako osete da on to ¢ini
tendenciozno u ciJju gole propagande, onda
ée imati isti onakav otpor kakav ima pre-
ma iskrivljavanju istorijskih <&injenica.
Primer objektivnog, istorijski wermog ko-
mentara nalazimo u filmu ,Majn Kampf”
{1960) creditelja Liajzera Ervina koji je sli-
kom d retima owkrio pravo lice i znatenje
Hitlerovih teorija i njegovog pokusaja 0t-
varenja ,mnovog poretka”. Kao primer sub-
jektivnog ali .lskreumg tumadtenja isborij-
skih zbivanja moze se uzeti nedavno na-
pra.vlaen film ,@biéni fasizam” (1965) u
reziji Mihaila Roma, hoji.je dao svoj liéni
komentar o dogadajims koji su uslowvili
raavoj fasiamna i doveli do svetske leata-
strofe. To je neka wrsta filma-eseja kakav
se danas Cesto pravi i koji toliko zagovara
Kris Marker, jedan od korifeja savreme-
nog filma-istine.

Mozemo zakljuéiti da su za dejstvo ax-
hivskog filma mnajznagajnije dve stvari:
montaana vestina i odnos prema doku-
mentu koji je zabelezila kamera. Iznad
svega, arhivskom filmusnagu daje auten-
tiénost kadra. Time se potvrduje ¢injenica
da :amtenti¢ni filmshi kadrovi ostaju kao
neefemerni filmski dokumenti koji vre-
menom ne gube od svoga dejstva $to nije
slucaj sa aranziranim, stilizovanim kadro-
vima. Istinitost prizonma fiksiranog £ilm-
shom kamerom na celuloidnoj traci deluje
i danas kao §to je delovala i pre. Film,
tako, pred nasim ofima (Cesto i pred na-
&m usima) ponovo ovaplocuje proslost u
njenom punom pojaviom vidu i mi ne
moZemo da kaZzemo kako je ta autentitna
proslost ,zastarela” kao $to to govorimo
za artificijelne prizore u starim igranim
filmovima. U tome je izuzetna moc¢ kine-
matografskog medijuma: samo zavisi od
reditelja i njegove zamisli u kakvom ¢e
nam svetlu biti pnkazana mstoruska 2zbi-
vanja aiz d & tive.

Onog trenutka kada se film .voduo odmah
je poikazao osobito dejstvo na gledaoce
koje mu je davala snaga dokumenta. Voz
koji je pojurio prema gledaocima izaavao
je odredenu reakciju i1 emociju u prisut-
nima. To jo§ nije bila ,umetnitka” emo-
cija, ali je predstavljala snazno osetamje
koje tako ¢ulno nije moglo da izazove u
doveku nijedno drugo izrazajno sredstvo.
Kada je trebalo dzraziti dramatiku i isti-
mtost prve xsocualnstuéke revolucije, opet
je dodla do izrazaja snaga filmskog doku-
menta koja je optitkoj montaZnoj dina-
mici dala punu Zivotnost. Danas kada ki-
nematografski medijum poku$ava da —
konatno — pokaze kako je sam (kao
»bice”) u moguénosti da otkrije unutarnji
smisao Zivotnih zbivanja i sustinsku dra-
matiku naizgled beznadajnih pojava u
stvarnosti snaga dokumenta je osnovno
dejstvo na koje raduna film buduénosti.

Viada PETRIC




