A A OEOAiwi, sergman — izmedu vremena i veénosti

da, spajaju u iskaz da je Isak Borg proziveo Zivot bez stvarne ljubavi i da
mu nije preostalo mnogo vremena da to izmenis.

Da nije u pitanju samo eticko-fizozofska nemoguénost promene,
mozda nam najbolje sugerise Tisina, koja odpocinje bez ekspozicije, pu-
tovanjem u vozu, koji je iz svega §to sledi, izgubio Cisto geografske koor-
dinate svog kretanja. Simbolicki, ovo putovanje odvija se u noé¢i, a Ber-
gmanove primedbe u scenariju jos su vise podcrtavale misterij samog
puta: »Oklijevajuci vlak zastaje. Nema nikakve postaje, nikakvog znaka,
niti tko silazi niti tko ulazi. TiS§ina nad ravnicoml« No, povest o sestrama’
Ani (Gunel Lindblom) i Ester (Ingrid Tulin), i Aninom sinu Johanu (Jer-
gen Lindstrem), koji i nehotice biva umesan u rivalstvo puno mrznje
svoje majke i tetke, znatno prosiruje mogué¢nost konvencionalnog »pu-
topisa«. U zemlji, u gradu, u hotelskim prostorijama u kojima se govori
nekim ¢udnim, nerazumljivim jezikom, u kojima mumlanje ljudskih je-
dinki postaje transparentna metafora nemoguénost komunikacije,
shvati¢ce Johan porodiénu (egzistencijalnu) besmislenost ovog putova-
nja. Ester jednom prilikom pokusava da mu kaze: »Mi koji smo vjerovali
da ¢e ovo putovanje biti tako lijepo. Zaista ugodno putovanje do najljep-
Seg na zemlji. A ono je bilo. . .« Time se u Bergmana ve¢ nazire izvestan
kraj puta, izvesna skepsa koju podupiru nagovestaji skore Esterine
smrti i koja bi, zavrdavajuéi visoki ciklus smrtnosti njegovih stradalni-
ka, bila ujedno i filozofski rezime svih njegovih uistinu velikih putova-
nja.

*
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Stali smo u godini 1963. Bergman, stvaralac, imace §ta da kaze jos
punih 25 godina docnije. Putovace se i dalje u njegovim filmovima (akte-
ri Zmijskog jajeta, 1977 i Jesenje sonate, na primer), ali se nekako &ini da
je te godine postalo jasno do neopozivosti da je putovanje u njega na
najdramaticniji nacin izgubilo hipoteticke komponente rekreativnog &i-
na koje, pravo govoreéi, nikada nije ni posedovalo.

Da li je sujeverje mogucée ukoliko smo jos jednom raskrstili s pret-
postavkom koja jedno kreativno delo smesta u okvire slu¢ajnosti? Ber-
gmanovi putevi se tokom godina razilaze, ukrstaju, prekidaju, ili, 5to da

ne, teku paralelno. Samo, nijedan od njegovih putnika nema turisticke
ambicije, nijedno njegovo putovanje nije uslovljeno intencijom ili nastu-
pom individualne volje, ve¢ prinudom. Ko zna, da li se tu Bergman do-
diruje ili beskonac¢no udaljava od nekolicine zaista retkih filmskih stva-
ralaca u kojih je putovanje postalo opste-prihva¢enim modelom pripo-
vedanja. Od nekih retkih i sre¢nih primera nemog filma (Caplin), od
Fordovih Postanskih kola (1939) do Felinijeve Ulice (1954), obicno nastaju
duge pauze u kojima jedva da sretemo poneko filmsko zaveStanje.
Mnogo se putovalo u Kurosavinim samurajskim filmovima (uvek s raz-
logom), a barem tri filma Masakija Kobajasija pokazuju nam neizmer-
nu lepotu japanskih puteva na ¢ijim raskri¢ima uvek vreba moralno is-
pastanje.

U Bergmanovim filmovima, medutim, sve do pojave Vima Ven-
dersa, nije viSe re¢ o pripovedanju o putovanjima, no o putovanju pripo-
vedanja koje se sve zabitnijim putevima kreé¢e do granica filmske for-
me. Putovanje ovde nije toliko nacelo, koliko misao. Savremeni italijan-
ski pisac Aldo Buzi primetio je nedavno: »Pisanje je put u pravom smis-
lu te reci. A put se ne pri¢a veé putuje.« Ukoliko stvar posmatramo film-
ski, isto bi se moglo red¢i i za Bergmana. Samo njegovo delo postaje na
taj nacin jedno svojevrsno putovanje, iskazano dinamickim, mada su-
mornim jezikom. Ukoliko se ono i ne zadrZava na usputnim postajama,
tim viSe treba Ziveti u uverenju da je mogué¢ njegov put ka jednom od
onih zamisljenih ciljeva. ‘

Susumu Okada pi$e 1972. godine: »U Japanu je put znaéajniji od
trga, koji postoji samo za vrijeme praznika. Za zapadnjake, put vodi ka
odredenom cilju, trgu; za nas je putovanje cilj po sebi zbog toga 5to pu-
tevi ne vezuju trgove medusobno«.

I dodaje: »Rije¢ nichi, koja izvorno znaci put, oznadava takode
jeplnu koncep.ciju Zivota, ideju obrazovanja i morala. Bushidé, judo, sa-
do (ceremonija pijenja ¢aja), kadd (priredivanje cvijeca), sve ove rijeci
pored svog prvobitnog znacaja, sadrze znadenje apstraktnog puta. Taj
put slijedimo ¢itavog svog Zivota i sami dostiZemo cilj. Na pocetku nas
uce kako do hodamo, ali kasnije napredujemo sasvim sami. Nag »put« k
nama jeste licno iskustvo.«

uticaji
denis marion

U 23. godini je Bergman, koga je Svenska, najstariji i najvazniji
svetski producent, angazovala kao scenaristu, odgledao sve neme fil-
move iz njenog skladidta. Tako je upoznao jedno veliko doba
(1917—1924), kada je §vedski film bio medu prvim filmovima sveta, a po-
sle koga je doslo 20 godina osrednjosti. Filmovi Viktora Sestrema su
utoliko viSe uticali na njega jer ée mu ovaj uskoro uéiniti dvostruku us-
lugu tokom reziserskog debija (film Kriza, 1945), podrzavajuci ga u su-
kobu sa producentom i prenoseéi mu svoje iskustvo. I danas se Ber-
gman divi Sestremovom delu koje ga je nauéilo da u najmanje mogucoj
meri ¢ini ustupke publici, modi ili bilo kojoj estetskoj teoriji.

Taj Bergmanov »dugs« Sestremu bio je ispla¢en kada je u film Div-
lje jagode ponudo ovom 80-godi$njaku njegovu poslednju i jednu od nje-
govih najlepsih uloga. Zvuéni film je udaljio iz rezije majstora nemih fil-
mova i smestio ga, kao i Strohajma, u glumce.

Pre nego §to ¢e naci sopstveni stil, u svom petom filmu Usputna
luka, Bergman je imitirao Roselinijevo sivilo i siromastvo. Taj eksperi-
ment se nije ponovio, iako se jo§ mogu naci tragovi neorealizma u filmu
Leto sa Monikom. U jednoj tacki Bergman se odluéno suprotstavlja Ro-
seliniju. On svoje glumce uvek bira medu profesionalcima, §to proizila-
zi iz njegovog pozorisnog iskustva. Uostalom, on negira Cinjenicu da
amateri mogu da igraju na filmu, otkrivajuéi podatak da im u Italiji
uvek dubliraju glasove.

Pedesetih godina Evropa i SAd otkrivaju japanski film — koji je
bio i osta¢e potpuno nepoznat — ve¢ dva njegova najveéa rezisera: Mi-
zogucija i Kurosavu. Njihov uticaj na Bergmana bi¢e vidljiv, narocito u
filmovima Sedmi pecat i Devicanski izvor, gde ¢e atmosfera srednjeg
veka, bas kao i u filmovima o samurajima ova dva reZisera, biti data
kroz nekoliko detalja, a ne kroz minucioznu rekonstrukciju kao §to to
rade Amerikanci i Italijani. Bergman takode priznaje da su ga ova dva
rezisera naucila da total moze isto toliko dobro da posluzi kao i krupni
plan da bi se istakla neka dramati¢na situacia.

Bergman je izjavio da je tri puta gledao film Dnevnik jednog se-
oskog svestenika, pre nego to ¢e zapoceti rad na filmu, ali posto je nje-
gova estetika potpuno suprotna estetici Robera Bresona, samo je religi-
ozna koncepcija Eoria. Bernanosa ta koja je mogla da ga inspirise.

Iako mu je nadrealisticki postupak bio stran, Bergman je ¢esto is-
ticao divljenje koje ose¢a prema Bunjuelu.

Bunjuel je bio moje prvo filmsko otkrovenje i ono kao takvo osta-
je za mene najvaznije. Slazem se u potpunosti sa njegovom teorijom po-
Cetnog Soka kako bi se privukla paznja publike.

Njihovo srodstvo je oc¢igledno. Obojica nalaze svoju inspiraciju u
slici, koja se namec¢e njihovom duhu, a da ne znaju njeno poreklo ili
znacenje i ne teze da ubuduée precizno odrede bilo jedno, bilo drugo.
Bunjuelov komercijalni uspeh nakon filma Zaboravljeni, ohrabrio je
njegovog rivala da se odrekne ove naklonosti i omoguc¢io mu da se ne
sukobi sa previse nerazumevanija. Producent je prihvatio snimanje fil-
ma Persona samo prema ovom jednostavnom obavestenju:

Film Andeo unistenja, gde je ponovljeno nekoliko planova, morao
ga je ohrabriti, u ovom filmu, da ponovi jedan dug monolog jedva modi-
fikujuéi slike koje ga prate.

Pozoriste je takode uticalo na Bergmana, zahvaljujuci i njegovoj
sopstvenoj aktivnosti u toj oblasti. Uticaj Augusta Strindberga je bio od-
luéujuéi. Njihov pesimizam, pogotovo kada je re¢ o odnosima izmedu

muskarca i Zene, veoma je slican. Njegov imenjak i zemljak Hjalmar
Bergman (Cija dela ne poznajemo), Pirandelo i Breht (Ciju je rezervisa-
nost Zeleo da prenese na platno) inspirisali su ga ¢as za scene, ¢as za
narativne postupke. Najzad, postoji barem paralelizam u odnosu na mi-
sao Albera Kamija (€iji je Pad Zeleo da prenese na film) po pitanju ap-
surdnosti postojanja.

I obratno, uticaj koji je Bergman vréio na druge vrlo je ograniéen.
U Svedskoj su se ljudi njegove generacije i oni mladi trudili da u odnosu
na njega ostvare distancu. Jedini izuzetak je bio Vilgot Semen. Bo Vi-
derberg se inspirisao francuskim Novim talasom, pre nego sto je poceo
da opisuje, putem vrlo elaboriranih slika, drustvene sukobe. Jern Do-
ner je imitirao Antonionija. Me Ceterling se poziva na baroknost Alfa
Seberga i Orsona Velsa. Jan Troel usvaja socijalni realizam. Tri najver-
nija Bergmanova saradnika: glumica Ingrid Tulin, glumac i scenarista
Erland Jozefson i kamerman Sven Nikvist, nedavno su zajedno napra-
vili film Jedan i jedan koji preslikava kako bergmanovski stil tako i at-

‘mosferu. Bergmanova velicina svojom senkom unistava jednu suvie

malu zemlju i jednu suvie ograni¢enu produkciju a da bi to moglo da
ohrabri njegove u¢enike. Upravo je to navelo jedan Svedski specijalizo-
vani éasopis da objavi broj protiv Bergmana za koji mu nisu nedostajali
saradnici.

Inostrani film je naroéito tezio da se posluzi Bergmanovim glum-
cima, $to je davalo rezultate koji su najcesée bivali varljivi: ma kakva bi-
la li¢na vrednost ovih glumaca, ona je dostizala svoj najvisi nivo u Ber-
gmanovim filmovima. Ne postoji razlog zbog koga bi se moglo povero-
vati da je Antonionijeva nagla promena, nakon to je u Avanturi odus-
tao od tradicionalne tehnike, bila motivisana filmom Divlje jagode. Uos-
talom, postupci su im drugaciji. Bergman snima unutrasnja razdiranja
protagonista bez dramske eksteriorizacije, on pusta da se ona nasluti i
ne tezi da ih taéno odredi. Antonioni ¢uva padove, odnosno nekoliko se-
kundi koje prethode i koje prate ono §to se de$ava ili ono 3to se govori, a
sto bi se njegovi prethodnici pobrinuli da iseku u montazi. On daje
prednost onim trenucima u kojima njegovi protagonisti ne osecaju ap-
solutno nikakvu emociju i zadrzava se na okolini (kulisama) gde se ni-
Sta ne dogada. _ ;

Isto tako kada Felini odbija da u filmovima Osam i po i Dulijeta I
duhevi pravi razliku izmedu onoga §to se desava u glavi protagoniste i
onoga sto se dedava u stvarnosti, ne moze se reci da je Bergman taj koji
mu je dao ideju za to. St | et . .

Zastupnici Novog talasa su svojim tekstovima i filmovima odali
Bergmanu diskretnu pocast, barem do 1960. godine, kada su s:ledﬂ@ mo-
du koja se sastojala u tome da uniste ono 3to su nekad obozavali. Za-
pamtiéu jedino film Silovanje Zak Doniol-Valkroza, koji je sniman u
Stokholmu, sa Bibi Andersen u glavnoj ulozi i u kome je neizvesnost da
li se popodnevno hapéenje zaista dogodilo ili ga je mlada Zena izmislila,
bergmanovska. U filmu Anri Zorz-Kluzoa Zatvorenica plan u kome dve
polovine lica muskih glumaca ¢ine samo jednu glavu, kopija je plana iz
filma Persona gde se dve Zene stapaju u jedno jedino bice, a $to je kod
Bergmana mnogo jace motivisano u isto vreme fizi¢kom slicnoéu dve
glumice i mentalnim vampirizmom koji glumica vréi nad bolni¢arkom.

I najzad, na jedan paradoksalan nacin, Vudi Alen, koji je, posto je
pokazao svoj talenat i originalnost kao scenarista, reziser i glumac u
komi¢nim filmovima, napisao i rezirao svoje prvo dramsko delo Intiri-
ors po pri¢i i stilu tipicno bergmanovskom. On se, naravno, ne uporedu-
je sa svojim modelom, ali ga je ovaj sre¢no inspirisac. A film Menhetn
jo§ ¢uva tragove te promene.

S francuskog: Gorana Sjeklo¢a
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