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Ako je inteligentna publika vise uslov nego posledica nastajanja remek-dela, onda
filmska publika pre svega treba da ima talenta. Kinematografija od svih umetnosti
treba da prede najdalji put do potpunog procvata.

Filmska publika treba da bude genijalna. I to Sto pre. Eto glavnog i osnovnog zadatka
za filozofe, sociologe 1 filmske esteticare. Je li zadatak realan? On zavisi od toga da li
¢emo kao polaznu tacku za prakti¢ne radnje utvrditi tacnu differentia specifica za onaj
auditorijuim od Cetrnaest milijardi gledalaca.

Zilber Koen-Sea (Gilbert Cohen-Seat) u svom Ogledu o nadelima jedne filozofije
filma nasao se dosta blizu ove polazne tacke piSuci: ,,Prvi put u istoriji Covecanstva
sve ljudske mase se predaju istoj zabavi na celoj zemlji"1). Od ovog tvrdenja zavisi
skoro sve. Film je forma ekspresije, orude agitacije, isporucilac socijalnog Sablona,
polifona sinteza svih umetnosti, sposobnost opazanja naSeg opStenja sa materijom,
govor slika ili na¢in montiranja stvarnosti u sisteme znacenja.

To je tacno. Ali film je ipre svega veliCanstvena zabava za ljude, jedina od
najveliCanstvenijih koje je ¢ovecanstvo izmislilo. DruStveni napredak Cetrnaest
milijardi filmskih gledalaca nikako se ne sastoji u tome da ih skolujemo za filmske
filozofe, sociologe ili estetiCare filma. Genijalna filmska publika, po mome misljenju,
ona je publika koja ume da se zabavlja filmom.

PRINCIPI IGRE I ZADOVOLIJSTVA
Iz tvrdenja Koen-Sea proizilaze logi¢no dve mogucnosti. Ili idemo onima koji
izmisljaju zabavu i diskutujemo sa njima kako treba da izmisljaju tu zabavu ili idemo
onima koji se zabavljaju i u¢imo ih da se bolje zabavljaju, da se dobro zabavljaju.
Drugi put mi se ¢ini vazniji od prvog. Genijalna publika moZe se vaspitavati, a
genijalne stvaraoce nece izbaciti sam proces edukacije.
Iskreno zalim gledaoce ikoji su u Ulici (La Strada) videli samo pricu o bra¢nom
neverstvu kosmatog Campana. Zalim i one koji su gledajuéi film Pre potopa (Avant le
deluge) cekali samo da saznaju na koliko su godina osudene ubice mladog Davida.
Cini mi se da su oni prevareni: platili su za ceo film, a dobili su samo polovinu.
Zahvalan posao za sociologa bio bi da ispita koliko su ponele iz filma pojedine grupe
gledalaca i na koje su njegove boje ostale slepe. Od toga bi se mogla napraviti sjajna
piramida vesStne zabavljanja. PodnoZje ove piramide, mada ono samo to ne oseca,
liSeno je veéeg dela zadovoljstva. Ono podseca na gledaoca koji je gledao Matisa
(Matisse) u crno-belim reprodukcijama, i to imajuéi na raspolaganju originale u boji.

Treba nauciti gledaoca da se zabavlja filmom! Ideja o pisanju ove knjige rodila se za
vreme jedne diskusije u jednom filmskom klubu. Vodila se diskusija o Gradaninu
Kejnu (Citizen Kane) Orsona Velsa (Orson Welles). To je svakako bila grupa ljudi
koji su hteli nauditi da se zabavljaju, koji su tome tezili, svesni toga da se zbir zado-
voljstava utrostruc¢ava ako fiilm primamo u potpunosti. Medutim, kad su se iscrple sve
primedbe o drustvenom smislu dela, zapazanja o odnosu filma prema stvarima a
napomene o psiholoskoj nemoguénosti nekih situacija, diskusija nije mogla da izade
iz tog uobicajenog kruga. Svi su osecali da bas u ¢arobnom jeziku filma leze njegove
velike vrednosti, koje su instinktivno osetilii. Ali niko nije umeo da objasni
prisutnima na ¢emu bi se one zasnivale i kako ih treba raspoznavati u drugim dobrim



filmovima. Gledaliste je podsecalo na salu u Skoli igranja, punu parova spremnih da
zaigraju najzivlje plesove za koje se jos nije naSao ucitelj. PokuSavsi nesmelo
nekoliko nespretnih pirueta, parovi su sa ustezanjem seli pored zidova u tuznom
iS¢ekivanju.

Postoji, doduSe, neSto manje univerzalna zabava, ali koja ima stare i poStovane
tradicije. To je knjizevnost. U ovoj oblasti broj diskutanata sa piscima koji izmisljaju
zabavu (zovu se knjizevni istoricari ili kriticari) neuporedivo je manji od ogromne
mase onih koji ipredaju pravila zabave, zvanih nastavnicima. Dobar nastavnik
knjizevnosti ne zahteva od ucenika da zna ikoje je godine umro Homer, a koje se ro-
dio Mickjevi¢ (Mickiewicz), ali zato uci kako treba upoznavati lepo, a ujedno i kako
¢e konsument lepog umnozavati buduc¢a zadovoljstva.

Naravno, 1 tamo se vrlo Cesto deSava da profesorsko naklapanje ostavlja na prkosnog
sluSaoca suprotan efekat: viSe je ljudi dobrovoljno ¢italo Gospodina Tadeusa kad je
bio zabranjena lektira nego kad je na maturskim ispitima trebalo analizirati skalu
TadeuSovdh osecanja prema Zosji. Ali niko ne dovodi u pitanje aksiom da je neop-
hodno na neki naCin se uputiti u pravila ove zabave da bi se mogla sa zadovoljstvom
Citati remek-dela svetske knjizevnosti. Mada konzumiranje filmskog spektakla u
celom svetu vise puta nadmasuije potrosnju knjiga, nigde nije jo$ javno priznato da to
isto treba uciniti 1 u kinematografiji.

Filmski analfabetizam takode je daleko rasprostranjeniji od analfabetizma tout court,
mada ga je teze zapaziti, jer se on ne ocituje u opadanju potroSnje. Naprotiv, oCituje se
u prekomernoj i nekritickoj potrosnja.

RAZGOVOR O IZRAZAINIM SREDSTVIMA JE NAJVAZNIII
Kad bih u cilju dobre zabave pokrenuo razgovor sa filmskim gledaocima, onda bi put
za najbrzi napredak publike bio razgovor o sredstvima koja stoje na raspolaganju
filmskom stvaraocu. Pitanje izraZajnih sredstava verovatno najvise izmice iz paznje
gledaocu koji je obuzet praéenjem fabule, pa se on, prema tome, nalazi na najnizem
stepenu upucenosti u film.
Ako posmatramo stvar geneticki, pitanje izrazajnih sredstava je u neku ruku prvi
problem filmske umetnosti. Dosada$nja istorija filma bila je pre svega istorija razvoja
izrazajnih sredstava. Ako lista ovih sredstava izgleda, grubo uzevsi, zakljucena, to
znaci da je najzad kucnuo ¢as da se napiSe stilistika filmskog jezika. Sledeca etapa
razvoja filma sigurno ¢e se zasnivaiti — zivot to potvrduje — na prenosenju akcenta
sa filmskog jezika na sadriine izrazene tim jezikom. To niukoliko neée biti sumrak
filma kao umetnosti. ,,Trenutak kad je zavrSeno pisanje gramatike nekog jezika ne
samo da nije osudivao pesnike na pasivnost, ve¢ je ¢esto bivao podsticaj za procvat
knjizevnosti", pisao sam u Maloj gramatici filma.
Budu¢i da je za mene glavni adresat gledalac, a ne stvaralac, nisam Zeleo toliko da
izvrSim katalogozaciju izrazajnih sredstava sa tehnicke strane koliko da ispitam skalu
estetiCkdh moguénosti koje moze da pruzi dato sredstvo.
Citaoca ¢e sigurno Sokirati u po&etku veliki broj primera rasejanih po celoj knjizi.
Medutim, to je svesna namera autora. Posle toliko godina u kojima smo smatrali da
teorija mora i¢i ispred umetnicke prakse, diktiraju¢i joj gotova i detaljna pravila,
osetili smo postovanje prema postoje¢im remek-delima i njihovoj ulozi u formiranju
teorije. Teorija koja proizilazi iz prakse odlikuje se bar time Sto se lako moze
proveriti. Ako €italac prvenstvo konkretnih primera nad apriornim konstrukcijama
zeli da primi kao dokaz male intelektualne samostalnosti autora, sigurno ¢e biti u
pravu. Ova malo ambiciozna spoznajna ograni¢enost, smatram ipak, u skladu je sa
rezultatima gorkih estetickih iskustava poslednjih godina.



Hteo bih odmah da napomenem da sam primere u knjizi birao pre svega tako da
najbolje predstave ekspresivno sredstvo o kome je rec. Zbog toga ovakvi primera ne
ispunjavaju uvek (i pored mojih napora u tom pravcu) postulat visoke, uzorne
umetnicke vrednosti. Cesto diskretna primena datog sredstva daje umetnicki
savrSenije rezultate, ali tada se primer moze pokazati nedovoljno izrazit. Nametljiva
metafora je vrlo Citljiva stilska figura, dok istovremeno predstavlja ¢estu i nesnosnu
umetnicku gresku.

I tu opet nastaje vazno pitanje: genijalna publika duzna je ne samo da poznaje
izrazajna sredstva filma, ve¢ i nacine njihove upotrebe. Duzna je, osim toga, da
razlikuje novatorsku primenu od banalne, suptilnu od proste. Mada sam se trudio da
uz mnoge citirane primere dam njihovu ocenu, nije uvek bilo moguée posvetiti oceni
onoliku paznju kao prilikom pisanja recenzija.

Moze se reci jo$ vise: pored poznavanja izrazajnih sredstava, genijalnoj publici
potreban je 1 dobar ukus, umetnicki ukus, jer jedino on omogucava da se bez pogreske
razlikuju znacajna dela od neuspelih. Dakle, samo poznavanje filmskog jezika ne
moze se joS poistovetiti sa dobrim ukusom i o tome bi trebalo voditi racuna prilikom
Citanja ove knjige.

U sustini meni je ovde malo stalo do konac¢nih 1 nepromenljivih definicija, ve¢ sam
zeleo da prikupim celu lepezu primera koji iscrpljuju problem $to je moguce celovitje.
Uostalom, bez obzira na skromne istrazivacke moguénosti ovog metoda, on ima dosta
pozitivnog. Kratka definicija, koja obuhvata sve prosle i buduce slu¢ajeve, neminovna
je ako se gradi sopstveni, zatvoren 1 logi¢no zavrSen sistem. Medutim, skala primera
je inspiracija, poziv ¢itaocu da samostalno donosi zakljucke. U takvoj zivoj umetnosti,
promenljivoj i nezavrSenoj kao §to je film, zatvoreni sistemi izgledaju manje vazni od
opste probudene radoznalosti.

U sistemu filmske gramatike 1 stilistike postoji jedan skoro klasi¢an presedan.
Rejmond Spotisvud (Raymond Spottiswoode2) u engleskoj Gramatici filma, izdatoj
1935. godine, uzimajuéi takode gledaoca za predmet interesovanja, poc¢injao je u
principu od efekata koje dozivljava gledalac i, polaze¢i od njih, dolazio je do
tehnickih reSenja. U naSoj knjizi drzaéemo se suprotnog metoda, koji mi se ¢ini
prostiji i razgovetniji. Prema tome, i¢i ¢emo od nekih tehnickih zahvata do obja-
$njenja razlicitih estetickih primena koje u njima mogu biti sadrzane. Nazalost, ovaj
suprotan metod ne pruza moguénosti da se dosledno iskoristi materijal, pa ¢emo
nekada morati svesno da se udaljimo od njega.

O SKLOPU OVE KNIJIGE
Kako, dakle, napraviti spisak ekspresivnih formi koje nam padaju na um? Po kom
redu? Prema ¢emu sastaviti sadrzaj? Metodoloski najispravniji bio bi, valjda, abecedni
sadrzaj. Svaki drugi metod bice subjektivan, nametnut od autora kao arbitra i, §to je
najgore, nedosledan. Da bih ipak prikupio na jednom mestu materijal koji je slican i
priblizne vrednosti, odlu¢io sam da rasporedim izraZajna sredstva prema tome da li se
odnose na manje ili ve¢e delove filmskog dela.
Sastavne jedinice filmskog dela navodim prema tradicionalnoj opSte usvojenoj podali,
$to me, kako ¢emo videti, nece spasti od nepreciznosti. Dakle, za osnovne sastavne
jedinice filma, analogno podeli knjizevnog dela na delove, periode, recenice i reci3),
smatram:
1. kvadrat — najmanju staticku jedinicu, jedan isecak osvetljene trake;
2. kadar — najmanju dinamicku jedinicu, isecak trake izmedu dva montazna spoja;
3. scenu4) — odsecak filma sastavljen od nekoliko ili desetak kadrova koji se isticu
jedinstvom mesta i vremena;



4. sekvencu — deo filma sastavljen od nekoliko ili desetak scena koji se istice
jedinstvom radnje, mada je najcesce liSen jedinstva mes-ta 1 vremena;
5. film — kompozicionu celinu zavr$enu i potpisanu od autora.

Protiv gornjeg sistema podele mogu se obarati mnoge krupne zamerke. Ve¢ prva
navedena jedinica nailazi na snazan otpor nekih teoreti¢ara. Kvadrat, kazu oni, nije
uopste deo filma, jer se film, pa prema tome i njegov najmanji deo, odigrava u
vremenu. Vadenje iz njega bilo kakvih statickih fragmenataS) ne samo da je teorijska
fikcija, ve¢ upravo falsifikat, jer filmski gledalac ne prima nikakve staticke utiske.
Kadrom se naziva takode odsecak trake snimljen izmedu pustanja u rad i1 zaustavljanja
kamere, ali ovo je gledaste viSe tehnoloSko nego dramatur§ko6). U sistemu montaze
unutar kadrova i dugih kadrova (u trajanju do 10 minuta filmskog vremena), koji u
poslednje vreme dolazi do izrazaja, potpuno se gubi granica izmedu kadra i scene.
Najzad, pojam sekvence je u vecini slucajeva Cisto subjektivan, i u istom delu jedan
kriticar moze navesti nekoliko, a drugi desetak sekvenci.

I pored recenih nedostataka, prihvatam ovu podelu, jer nema bolje. Srecom, ova
podela je uvedena kao pomoc¢na, pa nam njena nedovoljna preciznost, ne¢e mnogo
Stetiti.

Sa druge strane, isto tako malo precizne bi¢e definicije o tome koji se elemenat
ekspresije odnosi na neke jedinice podele. To su neosporne stvari. O izboru rakursa
kamere, o kompoziciji ili o deformaciji slike moze se ve¢ govoriti ako je u pitanju
pojedini kvadrat, o montaZzi u vezi bar sa dva uzastopna kadra, a o konstrukeiji
povrs$ina naracije tek u vezi sa celim filmom. Ali viSe ima problema za diskusiju. Na
primer, muzicku partituru filma treba analizirati pre u celini i u vezi sa vizuelnom
stranom filma. Moze se ipak desiti da dode do plodnih istrazivanja muzicke sadrzine
neikih sekvenci ili ¢ak samo nekih scena filma. Razne stilisticke forme (recimo,
metafore) mogu se odnositi na dva uzastopna kadra ili ¢ak na jedan kvadrat, ali treba
da budu razmatrane u kontekstu celog filma, jer predstavljaju najautenti¢niji odraz
individualnosti stvaraoca.

Dakle, iz tih razloga ne idem dalje u povezivanju grupa izrazajnih sredstava sa
pojedinim jedinicama podele filma. Dovoljno mi je da postoji nekakav kriterijum za
sredivanje materijala i necu biti toliko pedantan da ga razvijam, konstatujuéi da se isti
materijal mogao i druk¢ije grupisati.

Zbog organsike veze, pa Cak i prozimanja svojevrsne ,,osmoze" pojedinih elemenata
filmskog izraza, nijedna podela sadrzine, po mom misljenju, ne bi bila u stanju da
koncentriSe sve srodne pojave samo na jednom mestu u knjizi, nijedna podela ne bi
mogla spreciti izvesna ponavljanja i vracanja.

Buduc¢i da sama priroda predmeta nasih razmatranja pruza otpor sintetickoj i
preglednijoj podeli, ¢itaocu treba pruZiti izvesne olakSice. Trudio sam se, naime, da
mu pomognem uspostavljanjem velikog broja veza sa drugim poglavljima, ranijim ili
kasnijim. To je mozda malo nametljivo, ali ¢italac, u stvari, voli da zna kad mu se
govori o sasvim novim stvarima i kada ulazimo, makar i sa druge strane, na teren koji
mu je ve¢ poznat ili obratno: na teren na koji ¢emo se jo§ vratiti.

Mada ¢e u deloviima i glavama ove knjige polazna tacka biti neke tehnicke
intervencije sa raznovrsnim estetickim moguénostima, to ne znaci da treba da se
bavimo svim tehni¢kim intervencijama koje se primenjuju u kinematografiji. Da
navedem primer: pozadinska projekcija, liutajuéa maska, docrtavanje i domaketa su
intervencije koje ne stvaraju nikakve nove esteticke efekte, ve¢ jedino drugim putem
(jeftinijim, prostijim i slicno) stvaraju neki surogat stvarnosti. One bi mogle da
postanu izrazajna sredstva tek onda kad bi se otkrile, liSile svog iluzionistickog



karaktera. U svom osnovnom obliku one su predmet priru¢nika iz tehnologije
odgovarajucih filmskih zanimanja.

Treba istaci da ¢e ova knjiga biti u znatnoj meri teren za konfrontaciju ponekad
protivuirecnih tudih misljenja i sudova. Ako je njena vrlina u tome — mozda ne samo
u Poljskoj — Sto su dati dosta celovito problemi koji su tretirani najcesce
fragmentarno 1 apstraktno, sigurno je da ogromna vecina izreCenih sudova ne pripada
isklju¢ivo autoru. Citalac ¢e ovde naé¢i mnogo citata, naro¢ito tamo gde se govori o
istorijskoj evoluciji datog problema. Teorijska filmska misao, doduse Cesto rasuta i
nekodifikovana, ipak je dovoljno bogata da bi se ucinili besmislenim svi pokusaji
neorganizovanog ,,po¢injanja od pocetka". Ovakvi pokusaji Cinili bi smeSnim
,samostalnog" autora koji mozda trazi klju¢ za odavno otvorena vrata.

Pored citiranih 1 ponavljanih tudih misljenja sa kojima se slazem, citiram ponekad
misljenja i sudove koji su po mom uverenju pogresni, ako podsti¢u na pozitivnu
repliku ili prosto pomaZzu u razmisljanju namecuci nove asocijacije.

Objasnjavam blagovremeno da je osnova za ova razmisljanja izgradena na terenu
jedne vrste kinematografije - na terenu igranog filma. Samo u malo slucajeva imao
sam mogucnosti da se pozabavim izrazajnom strukturom dokumentarnog filma, a jos§
rede prosvetnog, nau¢nog, animiranog filma. Nema sumnje da se efekti upotrebe
nekih izrazajnih sredstava menjaju u odnosu na pojedine vrste. Na primer, prozirni
natpis, koji se teSko moze podneti u savremenom igranom filmu, prosto je
nezamenljiv u prosvetnom filmu. Imitatorska muzika, sa pravom ismejana u igranom
filmu, dolazi do punog izrazaja u animiranom filmu.

Isto tako, pozabavio sam se uzgred i pitanjem sadrzine ekspresivnih sredstava u
igranom zanru, primenjujuci ih na pojedine rodove ovog Zanra. Neki tipovi
ekspresivnih sredstava, na primer ubrzano kretanje, nadovezuju se pre svega na
komediju, natrocCito na farsu i burlesku. Preneti u drugi zanr oni mogu dati nezeljen
komican efekat. Ipak, znatna vecina izrazajnih sredstava ponasSa se neutralnije i moze
se primeniti skoro podjednako u raznim zanrovima. Ostavljanje bas ove problematike
bez potpunije obrade objasnjava se jo§ i slabo razvijenim genealoskim istraZzivanjima
u kinematografiji, koja do sada, u stvari, nisu izlazila izvan najopstijih ili delimi¢nih
konstatacija.

Siromastvo poljske nomenklature u oblasti estetike filma ili uopsSte nedostatak naziva
za mnoge pojave koje se ve¢ formiraju, a jo$ nisu dobile svoja imena primorava me da
predlozim nove termine ili sasvim nove pojave. Nije uvek bilo moguce podvuéi u
tekstu da su to joS neustaljeni obrti i da niukoliko ne obavezuju, te ih je, prema tome,
moguce usavrsavati. Sam zivot ¢e proveriti njihovu preciznost, potrebu, i eventualno
¢e ih poboljsati.

Najzad, jos$ jedina napomena koja — kako tvrdi istaknuti istori¢ar kinematografije
Zorz Sadul (Georges Sadoul) — treba da ude u svaki samostalniji rad o filmu. To je
napomena o nesigurnosti ljudske memorije. Knjizevni kriti¢ar ima moguénosti da u
svakom trenutku uzme u ruke delo o kome pise, da nekoliko puta procita fragmenat
koji ga interesuje, da ga uporedi s analognim fragmentima u ranijim izdanjima i
sli¢no. To nikalko nije slu¢a;j s filmskim kriti¢arom. Vrlo retko on moze sebi dozvoliti
luksuz da prikaze film iz kojeg bi hteo da citira jednu scenu. Takode vrlo retko moze
da se posluzi popisom montiranog materijala ili specijalnom analitickom partiturom
filma koji ga interesuje. Prema tome, sve primere u ovoj knjizi dajem na osnovu
sopstvene memorije 1 belezaka koje sam vodio nasumce za vreme predstave,
izuzimajuci one koje sam uspeo da uporedim sa tudim opisom, fotosom i slicno.
Otuda u mnogim slu¢ajevima uporedenje opisa primera sa filmom moze da otkrije
izvesne razlike7).



II
IMA LI FILM SVOIJ JEZIK? FILMSKI JEZIK POSTOJI

Genijalna publika o kojoj moZemo da sanjamo sigurno je ona koja ne svodi sadrzanu
filma ,,Ulica* (Frederiko Felini) samo na pri¢u o neverstvu Campana. Ovakva publika
ume da procita u umetni¢kom delu sve $to je autor stavio u njega, da primi celinu
njegovih manje ili vise skrivenih intencija, pa ¢ak i slu¢ajnih refleksa, kolebanja ili
nedoslednosti.

Obican razgovor sa svakim osetljivim sabesednikom moZe pred nama otkriti njegov
duhovni svet, interesovanje, strasti, poglede, a takode — kroz nedorecenost,
kolebanje, omaske u govoru — osecanja i ¢injenice kojiih nas sabesednik nije svestan
ili koje je cak pokuSao da sakrije. Razmena misljenja izmedu stvaraoca filmskog dela
1 njegove publike, $to se obavlja u filmskoj dvorani, treba da ima isti znacaj, treba da
donese iste rezultate8).

Obratno: uboga publika koja prima samo povrsinski sloj filma, koja se liSava vecine
estetickih uZivanja, to je publika koja ne ume da ¢ita, nesposobna da procita ni
polovinu rediteljevih namera i1 poruka sadrzanih u delu. Ovaikva publika, koja
preovladuje danas u svim bioskopima sveta, podse¢a na osobu koja vrlo slabo poznaje
jezik autora, koja se hvata jedino za proste informacije u stilu "to je sto" ili ,,ubili su
ga", ali gubi nit ¢im se dode do suptilnijih opisa ili psiholoskih motivacija.

Ne bez razloga namecu se pod pero takvi izrazi kao ,,razgovor", "odgonetnuti",
»informacija", ,,opis", ,,analiza", najzad ,,jezik" — proste lingvisticke analogije. Izraz
,»filmski jezik" upotrebljavaju u razgovornom jeziku filmski publicisti, on je stekao
pravo gradanstva. Medutim, da li je tu samo re¢ o podesnoj radnoj metafori ili se pak
moze govoriti o ,,filmskom jeziku" u pravom smislu te re¢i? Utvrdimo za pocetak Sta
¢e biti taj ,,pravi smisao" te reci.

Govorni jezik, specifi¢ni nacin ekspresije individue ili grupe ljudi, ima Cetiri glavne
odlike koje odreduju njegovo mesto u meduljudskim odnosima.

Prvo, jezik sluzi za prenosenje i izmenu misli.

Drugo, jezik omogucava sporazumevanje izmedu sagovornika na principu obostrane
razumljivosti tog jezika, dakle na principu ravnopravnosti).

Trece, jezik se mora odlikovati precizno$¢u, nedvosmislenos$éu pojmova,
nepromenljivim vezama izmedu sadrzane i znacenja reci.

Cetvrto, jezik mora imati dovoljno moguénosti za izrazavanje suptilnih i apstraktnih
pojmova.

Kao §to je poznato, govorni jezik ne ispunjava ni jedan od ovih uslova na idealan
nacin, na $ta se zale kako zakonodavci tako i pesnici. Promene u znacenjima reci, koje
izu¢avaju semamticari, i druge prepreke u komuniciranju i Sirenju misli nastaju pre
svega iz Cinjenice §to se u savremenoin razgovornom jeziku re¢-simibal, re¢-znak, ne
identifikuje potpuno sa pojmom koji oznacava. Re€ postaje barijera koja deli objekat
od subjekta, filter koji deformisSe misao.

Sve pomenute odlike ima jedino matematicki jezik koji se izvoda deduktivnirn
metodom iz nekoliko poznatih aksioma. Ovaj logi¢ni, neprotivre¢ni jezicki sistem
opeiSe takode posrednickim znacima, ali su oni apsolutno jednoznacni i adekvatni
pojmovima koje reprezentuju. I pored ovih dobrih strana, veze matematickog jezika
sa Zivotom su ogranicene, a oblast pojmova koji se njim izrazavaju predstavlja samo
mali iseCak stvarnosti.

Ako rec ,,jezik" shvatimo Siroko, onda svaka umetnost ima svoj jezik (izuzev
knjizevnosti), jer svaka prenosi misli i osecanja. Medutim, uporeduji¢i ove ,,jezike" u



pogledu dometa i univerzalnosti sa govornim jezikom, utvrdi¢emo, naravno,
kvantitativne razlike.

U radu Jezik naSeg dobal0), poznati francuski teoreti¢ar Andre Bazen (Andre Bazan),
ispravno isti¢e posebni karakter filmskog jezika. On piSe: ,,Njegove znacenjske
mogucénosti su toliko bogatije i raznovrsnije od jezika tradicionalnih umetnosti da ga
treba (razmatrati posebno, kao jedinu formu ekspresije koja doista moze da bude
taikmac razgovornom jeziku... Crtez ili boja mogu se takode primeniti u tehniciiu
obi¢nom zivotu: beli trouigao na crnoj tabli nije umetnicko delo, ve¢ obi¢an
matematicki znak. Sli¢na je stvar i sa crtezima arhitekta. Ipak, ne¢emo re¢i da su
cntez 1 slikarstvo jezici. Oni su to samo uzgred, poSto moraju nesto da oznacavaju, ali
znak je za ove umetnosti samo vrsta polufabriikata koji se retko odvaja i retko da
odvojiti od sinteze koja ga nadviSava. Naprotiv, film podseca na umetnost slicnu
knjizevnosti, ¢ija je sirovina jezik - ranija i samostalnija stvarnost. Filmski jezik je
takode logicno raniji od svih umetnickih i izvanumetnickih pojava. Nema pedagoske
muzike, ali postoji nau¢na kinematografija, koja se moze baviti kako astronomijom
tako 1 algebrom ili eksperimentalnom psihologijom11)".

Naravno, jezicka sistem filma operiSe posredni¢kom znacima, a ne samo stvarnoscu.
OperiSe vizuelno-zvu¢nom slikom kao govorna jezik re¢ju, kao matematicki jezik
dogovorenim simbolom. Ali ovaj filmski posrednicki jezik ima neuporedivo manje
dogovorni karakter. On je u svojoj sustini najblizi samoj stvarnosti. Njegova
sugestivnost zasniva se na njegovoj dokumentarnoj snazi. Slaka ne govori, ona poka-
zuje. Svaka umetnost, osim filma, zahteva prethodnu saglasnost gledaoca sa sistemom
posrednickih znakova koji joj odgovara. Moramo ¢utke pristati na to da ¢e nam lepota
krimskih stepa u sonetima Mickjevica biti preneta posredstvom reci i da ¢e nam
apoteoza herojstva u Tre¢oj simfoniji Betovena (Bethoven) biti izrazena zvucima.
Medutim, u filmu ova prethodna saglasnost gledaoca nije nuzna. Lepota pejzaza,
apoteoza herojstva tu su prosto pokazane, izvucene iz stvarnosti koja nas okruzuje.
Izgleda da predmet deluje neposredno na objekat koji prima utiske. I mada je to
iluzija, efekat - surogat €iji je objektavazaim Cesto prividan - to je dovoljno da izazove
ose-¢anje saucesnistval2), koje je odlucujuce za ubedljivu snagu filma.

Vizuelnost filma, najupadljivija differentia specifica desete muze, nije ipak dovoljna
da bi bez odgovora na dalja pitanja odlucivala da li filmski jezik doista moze da
konkuri$e govornom jeziku. Vizuelno-zvucni karakter odraZzavanja stvarnosti odnosi
se samo na trecu odliku jezika - nedvosmislenost, stalan odnos izmedu stvari koja
oznacava 1 koja se oznacava. Semanticki kvalitet filmskog izraZzavanja znatno je
precizniji od definicija datah re¢ima i u njemu postoe mnogo manje mogucnosti za
razliCite interpretacije nego u definiciji re¢imal3). Ali da vidimo kako u filmskom
kontekstu izgledaju druge odlike jezika, pa ¢emo razumeti primedbe koje do
danaSnjeg dana stavljaju teoretic¢ari na pojam ,,filmski jezik".

Da li se filmskim jezikom mogu prenositi misli? U to je teSko sumnjati joS od
vremena Oklopnjace Potemkin, pa ¢ak i Radanja jedne nacije (Birth of a Nation). Jo§
manje sumnje pobuduje prenosenje osecanja.

Da i filmski jezik omogucéava potpuno sporazumevanje izmedu njegovog stvaraoca i
gledaoca? Tu mogu nastati - i nastaju svakodnevno - nesporazumi, kao u ve¢ dva puta
citiranom primeru iz Ulice. Felini (Fellini) je Zeleo da ispri¢a pri¢u o samo¢i i misiji
ljubavi, a neki gledaoci su shvatili to samo kao pricu o brutalnom ¢oveku koji malt-
retira svoju zenu. Imamo prava da isklju¢imo iz diskusije primitivnju publiku, onog
ucenika kursa stranog jezika koji bezi sa ¢asova i razume samo najjednostavnije
izraze. Ali sli¢ne stvari ponekad se deSavaju i kriti¢arima.

Na razne nacine, ¢esto suprotno intenciji stvaraoca, interpretirala su recenzenti scenu



iz Ulice, ¢ije je znacenje za Felinija bilo nedvosmisleno: ,,I tek u poslednjoj sceni,
posle Pelsominine smrti, otvara se kameno srce Campana, €iji jecaj ne izrazava samo
oc¢ajanje, ve¢ ujedno i oslobadanje duse."14). Neka kriticari tvrdili su, na primer, da
ova poslednja scena ne izraZzava niSta sem sugestije da ¢e se otreznjeni Campamo
odmabh vratiti starom nacinu Zivota.

Sjajan primer citira Bazen:15) neposredno posto je uvezen u Francusku Gradanin
Kejn Orsona Velsa kriticar Denis Marion (Dennis Maion) dao je, pomoc¢u novinskih
isecaka, pregled dvanaest potpuno razli¢itih nacina idejnog tumacenja filma od strane
dezorijentisane kritike.

Ipak, iz oba primera se vidi da je re¢ o novatorskim delima koja nose u svojoj sadrzini
i formi zametke novih, jo§ nepoznatih reSenja. Oprostili smo i profesoru stranog
jezika koji zajedno sa svojim u¢enikom ne razume poneki tek iskovani neologizam.
U ogromnoj vecina slucajeva moze se konstatovati puno razumevanje svesnog
filmskog stvaraoca prema pripremljenom gledaocu.

O tre¢em uslovu, to jest 0 maloj moguénosti razli€itih interpretacija filmske slike, bilo
je ranije reci. Ostaje Cetvrti uslov, koji izaziva najzivlju diskusiju: suptilnost i
apstraktnost filmskog jezika. Drugim re¢ima, ovde je re¢ o dijapazonu upotrebljivosti
ovog jezika. Da li je on pogodan za prenosSenje, kao govorni jezik, ¢ak i najslozenijih
formi ispoljavanja intelekta (diskurzivno misljenje, psiholoska analiza i slicno) ili su
pak neke oblasti Zivota za njega zatvorene?

Nesumnjivo, na svom razvojnom putu film je postepeno iSao od izrazavanja
fragmenata stvarnosti do izrazavanja same stvarnosti, od konkretnog do apstraktnog,
od analize do sintezel6). Estetika nemog filma, koja je krajem dvadesetih godina
dobila definitivan oblik, mogla je doista da zadivljuje svojom perfekcijom, koja je bila
tako daleko od deset godina starijih genijalnih nespretnosti Grifita (Griffith). Ali
nedostatak zvuka ocigledno ju je osudivao na mnogobrojna ograni¢enja. Dokaz za to
je 1 neobi¢no mali procenat adaptacije romana i pozoris$nih dela od 1925. do 1930.
godine i obratno — njihov ogroman porast od 1930. do 1935. godine i kasnije.
Imajuci simpatije za ambiciozna dela tipa Stradanje Jovanke Orleanke (La Passion de
Jeanne d'Arc - 1928) i strogo ocenjiujuci konjunkturne adaptacije koje su upotrebile
zvuk da bi srusile savrSenu estetiku koju su izgradili najve¢i filmski radnicu na svetu,
moram, i pored svega, da konstatujem da je i ova pojava potvrdivala ograni¢enost
jezika neme kinematografije. Ovaj jezik mogao je zvucati lepo samo onda kad nije
zalazio u mnoge za njega nedostupne oblasti.

Jo§ jedan dokaz za nepotpunost filmskog jezika nemog filma bio je neuspeo pokusaj
Sergeja Ejzenstejna u pravcu intelektualne kinematografije. Mnogo je pisano o
razlozima koji su naveli genijalnog sovjetskog filmskog radnika da izvr$i ,,onu veliku
sintezu, vracanje intelektualnog elementa u njegove zivotvorne i emotivne izvore"17).
Medutim, suviSe malo se obracala paznja, prilikom pisanja o ovoj velicanstvenoj
gresci, na ogranicenost tadasnjeg filmskog jezika koju je reditelj ose¢ao. Evo o cemu
je mastao Ejzenstejn19): ,,Kinematorafija moze, pa prema tome je i duzna da
opipljivo i ¢ulno prenese na ekran dijalektiku ideoloskih sporova u ¢istom obliku, ne
pribegavajuci posredniStvu fabule, teme, Zivog coveka. Intelektualni film moze da se
prihvati i moraée da se prihvati takvih tema kao $to su ,,desnicarsko skretanje",
,levicarsko skretanje", ,,dijalekticka metoda", ,,taktika boljSevizma". I to ne samo
karakteristi¢nih ,,epizodica" ili epizoda, ve¢ i izlaganja celih sistema i sistema
pojmoval9).

Ovako veliki zadatak hteo je da postavi Ejzenstejn, ljubitelj i poznavalac japanske
kulture, svode¢i filmski kvadrat na ulogu hijeroglifa, piktograma. Realna sadrZina
kvadrata vredela je za EjzensStejna samo kao znak koji dobija odredeno apstrak-



tno znacenje tek kroz "intelektualnu montazu", gde pojedini odsecci trake i graju
ulogu jednoznacnih re¢i u datom kontekstu20).

Vec i u ovoj formulaciji opaza se strah reditelja da one ,,reci" budu doista
jednoznacne. I iz drugih njegovih izjava oseca se teznja za preciziranjem izraza na
ekranu. Ali on se i dalje bori za jednoznacnost putem jos veée dezintegracije
materijala: ,,Ejzenstejn navodi pojam ,,mrSava ruka", pisao je Viktor zidovski21). To
je trebalo snimiti tako da pridev ,,mrSav" ¢ini jednu sli¢icu, a imenica ,,ruka" drugu.
Time bi se postiglo da se ova sli¢ica ne bi mogla procitati kao ,,bela ruka". Dakle,
umesto jednog - ¢ak dve sli¢icepojma.

Jos dalje od Ejzenstejna isli su pisac J. Tinjanov i kriticar B. Ejhenbaum u radu
Poetika filma?-). Sovjetski istori¢ar Nikolaj Lebedev piSe o njihovim pogledima23):
,Prenosne pojmove ,,abeceda", ,,gramatika", ,,filmska sintaksa", oni su shvatili
doslovno i ¢inila su pokusaje da poistovete filmski kvadrat sa posebno uzetom
pojedinom reci".

Dakle, videli smo najradikalniji pokuSaj dovodenja analogije razgovornog jezika i
filmskog jezika do krajnjih granica.. Pokusaj sovjetskih filmskih radnika dokazao je,
izvan svake sumnje, da se ove analogije ne mogu tretirati suviSe doslovno. Rec¢,
jedinica razgovornog jezika, svodi na zajednicki imenitelj ponekad veoma razlicite
sadrzine, pojednostavljuje ih. Svaki filmski kvadrat, jedinica filmskog jezika,
konkretno se menja. Pravilno kaze Lebedev: ,,Mogu se u kadru pokazati konj, bik,
zaba, nosorog, ali se ne moze pokazati pojam ,,zivotinja". MozZe se pokazati
lokomotiva, automobil, kombajn, ali se ne moze pokazati ,,masina"24)".

Najmanja jedinica govornog jezika je apstraktna. Najmanja jedinica filmskog jezika je
konkretna. Umesto da traze apstrakciju, koja je nedostajala filmskom jeziku u
velikim filmskim jedinicama (scenama, sekvencama, ¢elom filmu), Ejzenstajn i
njegove pristalice, privuceni prividnim analogijama, posli su u suprotnom pravcu:
nasli su apstrakciju u pojedinom kvadratu. Medutim, slicica, u skladu sa svojom
prirodom, morala se suprotstaviti zadatku koji je premasivao njene snage. Zbog toga
su kvadrati montirani po metodu ,,intelektualne kinematografije" ili dezorijentisali
gledaoca i nisu budili nikakve asocijacije (jer nije razumeo autorovu zamisao) ili su
izazivali osecanja koja autor uopste nije Zeleo. Kada gledamo u Oktobru snimljene
kadrove Zena iz juriSnog bataljona Boc¢karjeve u dvoranama Zimskog dvorca,
ose¢amo samo veliko sazaljenje za ove Zene, borce iz najvernije jedinice Kerenskoga.
Medutim, njihova mrSava lica i zguzvane Sinjele Ejzenstejn je suprotstavio
mermernim Vene-rama da bi pokazao koliko je neprijatelj smeSan i mali, da bi ga
ismejao i prikovao za zemlju. Takode lepo snimljena, ali sasvim nepotrebna u ¢asu
Revolucije kolekcija svetih statuica raznih bozanstava nikako se ne uklapa u opsti
pojam ,,religije".

Osvajanje za film novih terena umetnicke svesti, doista nepristupacnih nemoj
kinematografiji, nije poslo za rukom "intelektualnom filmu", ali je to omoguceno
zahvaljujuéi preobrazaju filmske vizuelne slike u vizuelno-zvucnu sliku. I tu je,
uostalom, Ejzenstejn svojom umetnickom intuicijom — ne poznajuci jos praksu
zvuénog filma — predvideo25) da se maksimalno kori$¢enje zvucnog sloja filma
moze posti¢i ako se odreknemo ilustratorskog naturalizma i1 upotrebe zvuka kao
kontrapunkta za vizuelni sloj.

Umberto D. (Umberto D.), ili sa druge strane, Sedmi pecat (Det Sjunde inseglet)
predstavljaju u izvesnoj meri savremene ekvivalente ,,intelektualnog filma". Doduse,
oni se ne sluze metodom izlaganja i ne odustaju od fabule i zivog ¢oveka, ali rea-
lizuju onu sintezu emocionalnog i intelektualnog elementa koju je nema
kinematografija tako tesko mogla posti¢i. Apstraktna misao ispoljava se, ipak, ne u



obliku svojevrsnog slikovnog pisma, ve¢ kroz velike metafore sadrzane u ve¢im
delovima ili celini dela.

Da li je na taj nacin uklonjena antinomija izmedu apstraktnog karaktera pojedine reéi i
konkretnog karaktera pojedinog kadra? Sigurno da nije, ali je uklonjena povrSina
konflikata.

To ne znaci da bi se mogao staviti znak jednakosti izmedu razgovornog jezika i
filmskog jezika. Medutim, moze se govoriti o ravnopravnosti ovih jezika, o
analogijama njihovih funkcija, mada bi ponekad trebalo primati (narocito u sadasnjoj
jos nezavrsenoj etapi filmskog jezika) njegovu manju gipkost i univerzalnost u
poredenju sa razgovornim jezikom.

MESTO ,,FILMSKOG JEZIKA" MEDbU SINONIMNIM TERMINIMA
Prihvatili smo u ovoj knjizi kao polaznu tezu da filmski jezik postoji. Ovo tvrdenje je
za savremenog gledaoca dovoljno ocigledna istina, ali ne zaboravimo da je za nju
trebalo Sezdeset godina napora i1 usavrSavanja, ambicioznih poraza i drskog rizika.
Ako jos$ i danas ima ogradivanja u pogledu definicije ,,filmski jezik", onda se
diskusija uglavnom svodi oko stepena razvoja koji je postigao taj jezik
Francuska filmolog Zilber Koen-Sea u svom Ogledu o na¢elima jedne filozofije filma
ocenjuje danasnji filmski jezik dosta strogo: ,,Kad je re¢ o pronalazenju discipline
dogovornog jezika treperenja filmskih slika, a naroc€ito kada se tezi zaoStravanju ove
discipline, njenom kodifikovanju, treba unapred po¢i od toga da filmologija nije jos
iziSla iz stadijuma imitatorskih harmonija. Nasi filmovi vode poreklo, da se tako
izrazim, iz epohe vizuelnih i zvu¢nih onomatopeja, primitivne doslovnosti".26) Dalje,
autor uporduje kinematografiju sa divljakom koji bi za izrazavanje svoje
individualnosti imao na raspolaganju samo savremeni francuski jezik i konstatuje da
bi ovakvo poredenje bilo suvisno: ,,Ne treba, naravno, misliti da nas primitivni
karakter ekspresije navodi da prihvatimo film kao izraz ,,mentalnosti divljaka
razvijene u formi modernog jezika". Treba vise da gledamo na film kao na jos malo
razvijenu jezi¢ku formu, koja stupa na teren razvijene civilizacije, mozda sposobna da
krene putem samostalne evolucije"27).

Druge napomene imaju geneticki karakter ili, drugim re¢ima, sluze se genezom filma
kao argumentom. Na primer, Gabrijel Odizio (Gabriel Audisio) pise: ,,Govori se
takode da je film jezik, ali to je velika neopreznost. Ko mesa jezik i sredstva
izrazavanja moze da se grdno prevari u ra¢unu. Stampa je sredstvo izraZavanja, ona je
mogla da &eka dok je nisu pronasli. Covek uvek ima na raspolaganju najraznovrsnija
sredstva izrazavanja, na primer - gestove. Ali muzika, i poezija, i slikarstvo su jezici.
Nisu juce pronadenti, a i ne vidimo da je moguce bilo kada pronaci neke druge. Svaki
jezik se rodio sa covekom"28).

Nije teSko voditi polemiku sa glediStem Odizija, koji u suStini odric¢e filmu ne samo
karakter jezika, ve¢ i karakter posebne umetnosti. Nista nas ne navodi na brzopleta i
apriorna tvrdenja da u krilu vremena ne mogu dremati umetnosti koje su nam jos
nepoznate. Analiza imanentnih odlika filmskog spektakla u njegovoj Sezdesetogodis-
njoj dinamici razvoja vise nas navodi na opreznost u predskazivanjima. Ali razvijanje
ove teme obnovilo bi, pretpostavljam, unapred reseni spor o tome da li je film
umetnost, a to nije zadatak ovog rada.

Medutim, druga strana Odizijeve izjave navodi nas na preciznije formulacije: to je jaz
koji Odizio kopa izmedu jezika i izraZajnih sredstava. Haos nastao iz toga on jo$
produbljuje ubrajajudi u ,,izrazajna sredstva" Stamparsku tehniku, a najzad i film.

Ako kao posebnu umetnost prihvatimo takvu formu druStvene svesti, koja se ispoljava
u transformaciji stvarnosti i teznji za izazivanjem estetickih uzbudenja koja se ne
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mogu posti¢i pomocu drugih sredstava ekspresije — onda ¢emo izrazajna sredstva
uciniti u neku ruku sirovinom date umetnosti. Ova sredstva u svakoj umetnosti mo-
race biti, naravno, svojevrsna i originalna. Jedna od tako shva¢enih umetnosti bic¢e
sigurno poezija, a njena sirovina ili jezik ili sistem izrazajnih sredstava bice rec i
celokupna zakonitost koja reguliSe njegovu primenu. Sta ¢e onda biti tehnika Stampe u
odnosu na poeziju? Naravno, posebna kategorija, koju mozemo nazvati sredstvima za
popularizaciju.

Ovu podelu mozemo proveriti u svakoj umetnosti. Jezik muzike (sistem izrazajnih
sredstava kompozitora) bice sistemi zvukova i njihove kombinacije. Medutim,
izrazajna sredstva kompozitora nec¢e biti ni notne publikacije, ni gramofon, ni radio,
koji ocigledno predstavljaju samo sredstva za popularizaciju muzike.

Bez izrazajnih sredstava ne moze se zamisliti nijedna umetnost, ali zato sredstva za
popularizaciju nisu neophodna za postojanje umetnosti. Poezija minstrela, umetnost
putujucih pevaca, nije poznavala sredstva za popularizaciju, ona je bila jednoktalna i
neponovljiva realizacija, njena izrazajna sredstva bila su identi¢na sa sredstvima za
popularizaciju, bila su, ako tako mozemo reci, sredstva minimalne popularizacije.
Sredstva za popularizaciju usavrSavala su se ukorak sa demokratizacijom esteticke
percepcije, a 1 dalje se usavrsavaju. Upravo ona — od Stamparstva, Stampanja gravira
i nota, do gramofona, radija i televizije — pripadaju kategoriji pronalazaka i
doprinose da zasi¢enje Covekovog Zivota umetnoscu (na primer muzikom, koja ga
neprestano i u svakoj prilici okruzuje) doseze u nase doba razmere prave opsesije.
Ista ova pregledna podela, koja se potvrduje u tradicionalnim umetnostima, ,,rodenim
zajedno sa ¢ovekom", moze se doslovno pri-meniti u kinematografiji, i mi ¢emo je
primiti za obaveznu u ovom radu. Jezik filmske umetnosti su raznovrsne filmske
kombinacije u primenjivanju vizuelno-zvuénih slika (do 1930. godine vizueinih
slika), a sredstvo za popularizaciju je sistem umnozavanja filmskih kopija, povezan sa
sistemom bioskopske mreZe ili televizijskih stanica koje prikazuju ove kopije.
Troclani sistem: umetnost - jezik (sistem izrazajnih sredstava) - sredstva za
popularizaciju jeste staticki sistem koji odrazava, kad je re¢ o kinematografiji,
danasnje stanje stvari. On se ne moze primeniti u ranijim fazama razvoja filmske
umetnosti, kada je nesamostalnost filmskih realizacija opravdavala stavljanje
kinematografije kao treceg Clana (sredstva za popularizaciju) u sisteme takvih
umetnosti kao $to su pozoriste, knjizevnost, koreografija.

Drugi troclani sistem treba istaci u istorijskom procesu, koji ima za nas utoliko veéi
izvanfilmski znacaj §to je on jedini dokumentovani proces nastajanja nove umetnosti
ikoju poznajemo.

Pocnimo od poslednjeg, krajnjeg elementa, kakva je ve¢ formirana i o¢vrsla umetnost.
Preegzistencijalni, raniji i uslovni elemenat morao je biti jezik (sistem izrazajnih
sredstava), ¢ije je nastajanje omogucilo umetnicke realizacije. A §ta je onda Cinilo
prvu kariku? Ovde je tesko, na osnovu analogije sa drugim umetnostima ¢ije se
radanje gubi u mraku preistorije, pozivati se na prirodu. Pre bi moguénosti filmske
kamere i celuloidne trake, dakle pokoravanje prirode koje lezi u svakom pronalasku,
mogle biti ona prva karika.

Ali to je valjda dalekosezan korak koji po svom tehnoloskom karakteru prevazilazi
okvire predloZenog sistema. Radanju likovne umetnosti takode nije prethodila
¢injenica da je preistorijski lovac nacinio orijentacioni znak na drvetu ili steni, ve¢
podredivanje linije ili gromade, ikoju je ¢ovek kreirao, nekim minimalnim estetickim
intencijama.

Zato za pocetnu tacku sistema uzimamo vasarsku predstavu u njenoj formi od 28.
decembra 1895. godine, to jest efekat dejstva pronalaska koji je dosao u kontakt sa
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materijalno nezainteresovanom publikom.

U takvom istorijskom sistemu jasno se vidi predmet nasih razmatranja. To je filmski
jezik (sistem filmskih sredstava izrazavanja), elemenat koji povezuje polaznu tacku
(vasarska predstava) sa krajnjom tackom (umetnost). Elemenat koji povezuje jeste
elemenat dinamike. On je upravo odlucio o putu koji je kinematografija presla i
omogucio joj da dostigne rang umetnosti.

Mozda ¢e istorijski razvoj filmskog jezika postati viemenom predmet specijalnih
analitickih istrazivanja. Istorija filmskog jezika jos je rad koji treba napisati.
Dinamika razvoja pojedinih izrazajnih sredstava i ispitivanje istorijskih etapa ovog
razvoja samo bi donekle mogli da budu predmet ovog rada. Ali detaljnije analize
pokazale bi na konkretnim primerima koliko se mnogo napredak u stvaranju i pri-
menjivanjiu filmskih sredstava ekspresije zasnivao na prelazenju od odrazavanja,
pokazivanja do oznacavanja, od konkretnog do apstraktnog, od analize do sinteze.
Uzmimo, na primer, ono staro sredstvo, staro koliko i pronalazak kinematografije, kao
Sto je razbijanje filmske situacije na blize i dalje planove.

Imamo tu kao prvobitni oblik naracije dokumentarne scene brac¢e Limijer (Lumiere) i
madionicarske komade Melijesa (Melies): kameru koja se poput pozorisnog gledaoca
nalazi na odredenom mestu u gledaliStu nepokretna 1 ravnodusna, kameru koja
odrazava i pokazuje. Sledeca etapa: krupni planovi prime-njivani oko 1900. godine u
brajtonskoj skoli na fizicke radnje koje bi bile nevidljive za obi¢no oko pozorisnog
gledaoca; funkcija je isto tako indiferentna, ona odrazava i pokazuje, ali je kamera veé
pomerena iz svoje ugodne nepokretnosti. Dalje, Grifit, sa svojim ogromnim plodom
pamuka (Radanje jedne nacije) i skrStenim (u nervnom gréu) rukama zene ¢ijeg su
muza nevino osudili na smrt (Netrpeljivost — Intolerance); tu ve¢ krupni plan ima ka-
rakter perifraze, nije re¢ o detalju fizickih radnji lika, ve¢ o op-$tim pojmovima koji se
krecu iza krupnog plana — bogatstvu poljoprivrednog Juga i najvec¢em bolu Zene.
Najzad, Stradanje Jovanke Orleanke Drajera (Drever), gde krupni planovi Zrtve i
njenih sudnja nisu upotrebljani kao zamena za obelezavanje pojmova i stanja ikoji
nisu pokazani, ve¢ oni sami oznacavaju dramu borbe koja se odigrava na licima: usta
biskupa KoSona u krupnom planu oznacavaju da ¢e se najpre na njima odraziti jo§ ne-
izre¢ena presuda, jer da je drukcije, zasto bi ih eksponirali? To je mozda donekle
proizvoljni zahvat koji oduzima gledaocima slobodu izbora i usmerava nepogresivo,
bez promasaja i prisilno njihovu paZnju na doista vazne stvari. Odatle proizilazi pos-
lednja etapa, etapa naracije Velsovog tipa: da se najsustinskija funkcija filma, funkcija
oznacavanja ne bi prenosila gledaocu pod prinudom, ve¢ da bi se ta funkcija ucinila
zavisnom od li¢nog izbora i ucestvovanja gledaoca, Vels odustaje od krupnih planova,
od isticanja krupnim planom mesta od klju¢nog'"znacaja, drzec¢i prefinjenog gledaoca
u stalnoj napetosti da nije mozda propustio-ono""sto je najvaznije. Dakle, to je etapa
(koja uglavnom pripada jo§ buduénosti) u kojoj takvo sredstvo kao Sto je krupni plan
gubi svoj znacaj kao suvise aktivno, suvise nametljivo, (kao u iz-vesnom smislu
karikatura oznacavanja, kompromiitovana od suvise revnosnih zanatlija.

Sli¢no bi izgledale dvostruke ekspozicije, asocijativna montaza, voznje kamere, na¢ini
naracije 1 druga sredstva, koji su u raznim vremenskim periodima i od raznih
stvaralaca smatrani za najvaznija sredstva mlade umetnosti. Sva ona, pa prema tome i
filmski jezik, idu od konkretnog do apstraktnog, od analize do sinteze, od fragmenta
do celine.
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ANALOGIJE SA ISTRAZIVANJIMA GOVORNOG JEZIKA
Opsta tvrdenja koja se odnose na dinamiku razvoja filmskog jezika nisu ipak dovoljna
istrazivacu tog jezika. Ako smo utvrdili da je filmski jezik jezik u pravom smislu te
reci, imamo pravo da se, u potrazi za detaljnijim podacima, posluzimo metodima koji
se prime-njuju u istrazivanju govornog jezika. Narocito i zbog toga Sto se, na osnovu
lakih analogija, oni sami namecu.
Na sadrzinu ovog rada, narocito pre ¢itanja njegovih pojedinih delova, moze se
gledati kroz prizmu tradicionalno poznatih disciplina nauke o jeziku. Naravno, to je
samo pomoc¢no sredstvo, koje olakSava orijentaciju u materijalu ¢itaocu koji ne
poznaje filmsku gramatiku, ali koji ima izvesno minimalno znanje iz gramatike,
recimo poljskog ili latinskog jezika.
Razmatranja izrazajnih sredstava filma obuhvataju manje-viSe oblast dva velika dela
gramatike: etimologije 1 sintakse, kao 1 stilistiku.
Etimologija, nauka o poreklu reci, ne moze se u filmskom kontekstu shvatiti sasvim
bukvalno. Tu ¢e biti govora ne samo o poreklu ,,re¢i", dakle o najmanjim elementima
grade filmskog dela — kadru, ve¢ 1 o poreklu ,,obrta" ili ,,gramatic¢kih oblika"
filmskog jezika. Jednom reci — bice govora o istorijatu i drugim sredstvima filmske
ekspresije. Prema tome predmet nasSih razmatranja oscilira¢e izmedu etimologije
sensu stricto i istorije sintakse.
Kako je nastao filmski jezik? Naravno, nastao je iz potrebe, kao 1 knjiZzevni jezik.
Njegovi veliki pesnici nisu se njime samo sluzili, ve¢ su ga i stvarali, nisu ga samo
stvarali, ve¢ su se njime 1 sluzili. Kao 1 pesnici reci, oni su trazili najpogodniju,
najizrazitiju determinantu za izrazavane pojmove i osec¢anja. ReSavali su kako da
filmski izraze takve pojmove kao §to su ,,strast", nepoverenje", ,,Cistota", ,,odavno",
,hedaleko", ,,a medutim" i tako dalje.
Naravno, ovakve determinante nastajale su ne kao posledica re-Savanja nekih
teoretskih zadataka, ve¢ kao rezultat konkretnih realisti¢kih odluka. Reditelj iz 1900. i
1910. godine pronalazio je nacin da pokaze neku komplikovaniju tezu scenarija,
nimalo ne vodeéi ra¢una o njegovom prenosnom znacenju ni 0 mogucénosti da se
njegova ideja primeni u sliénim tezama u drugom filmu.
,,Ono §to nazivamo idejom", piSe o etimologiji filmske ekspresije Koen-Sea29), ,,uvek
je otkrice ili odabiranje filmskog znaka koji naro¢ito odgovara svom predmetu. To
izaziva zarazne imitacije. Znak, kome je utvrdena uloga, postaje konvencionalan
neosetno — ako ima dosta opstu vrednost — i Stetan — ako je banalan. Napor
konstrukcije, slikovita ideja, kompozicija kadra, originalna montaza, neocekivano
efikasan akcenat, iznenadna evokacija — svaka od ovih inovacija, bilo da je namerna
ili ne, anonimna ili ne, od trenutka kad se prihvati kao sre¢no sredstvo ekspresije,
nametljivo se podrazava, poboljSava i stilizuje.
Najcesce se deSava da neki imitator, crpeci Cesto iz druge ili trece ruke, poboljsa to
sredstvo u tolikoj meri da originalna ideja, uporedena sa svojim novini
otelotvorenjem, izgleda siromasna i primitivna. Ali bas originalu treba pripisati
revolucionarni i prelomni znacaj.
Ovaj zanimljiv problem jeste jedan dokaz viSe koliko je teska i suptilna uloga
istori¢ara kinematografije, kako je tesko utvrditi ko je bio pravi duhovni otac nekog
filmskog izraZajnog sredstva. Medutim, ova pitanja ne spadaju toliko u etimologiju
filmskog jezika, nego u istoriju filma tout court.
Ali zato se za pojam filmskog jezika tesno vezuje drugi problem — problem
zastarevanja.30) Ali kakvog zastarevanja? Filmova? Ili filmskog jezika?
Oko ovog pitanja nagomilalo se naro¢ito mnogo nesporazuma. Cuju se glasovi koji
negiraju postojanje filmskog jezika. Pa kakav je to jezik koji zastareva? Naravno,
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svaki govorni jezik zivi, razvija se, neke njegove forme, a jo$ ¢eSce izrazi i reci
odumiru, radaju se novi koje zZivot namece, ali jezik kao takav postoji. Kad bi filmski
jezik, suprotno od govornog, zastarevao, to bi moglo znaciti da smo mu suvise
nepromisljeno priznali rang jezika.

Gledajudi stare filmove, a mozda jo§ vise filmove od pre desetak godina, blize sa
vremenom uzoru, mada ve¢ 1 udaljene od njega, imamo utisak neke teskoce koju treba
savladati31)- Ona nas uglavnom uverava da je film nesavremen. Ovo uverenje moze
nastati: 1. zbog primene nesavremenih izrazajnih sredstava, 2. zbog odsustva
savremenih izrazajnih sredstava, 3. zbog upotrebe nesavremenih pomo¢nih sredstava
(rekviziti, kostimi, frizure). TesSkoce mogu da izazovu poremecaji u asociranju, protest
zbog suvise primitivnog vodenja naracije ili, najzad, razlike izmedu zamisljenog i
stvarnog delovanja stvaralaca filma na gledaoca.

,Ipak, u svim ovim sluc¢ajevima teSkoce stvara ne samo sredstvo izrazavanja
primenjeno u filmu, ve¢ 1 nacin na koji se ono upotrebi. Dvostruke ekspozicije, brza
montaza, dugi kadrovi, dubinska ostrina, neobi¢ni rakursi, umeksana slika, opticke
deformacije, stilizovane dekoracije, voznje kamere nisu same po sebi ni stare ni
nove", upravo konstatuje francuski teoreti¢ar Zan Mitri (Jean Mitry)31).

Trudi¢emo se da u daljem izlaganju ukazemo na to kako se neka izrazajna sredstva
Sire, kako se primenjuju sve ¢es¢e, nametljivo, dok ne postanu dosadna i najzad
prestanu da deluju na gledaoca onaiko snazno kao nekad, te izlaze iz upotrebe, ustu-
pajuci mesto novim sredstvima.

Naravno, to nisu jednokratni procesi. Konkretne istorijske okolnosti — kako razvoj
tehnike 1 novi tipovi izrazavanih sadr-Zina — mogu da galvanizuju neke stare forme 1
posle perioda devi¢anske mladosti, koji prethodi zaboravu, da im vrate drugu ili tre¢u
mladost.

Iz naucnih tradicija etimologije proucavanje filmskog jezika preuzelo je nesumljivo
komparativnu metodu. Medutim, glavna razlika lezi u tome §to se etimologija,
proucavajuci poreklo reci, trudeci se da odredi prvobitni oblik reci, povlaci u proslost,
uzimajuci za polaznu tacku poznati konkretni pojam, aktuelni oblik rec¢i. Etimologija
filmskog jezika nije osudena na slican retrospektivan metod. Ovaj jezik je nastao u
sasvim poznatoj istorijskoj eposi, pristupac¢noj svim arhivskim istrazivanjima. Zbog
toga je osnovni pravac ovih istrazivanja suprotan, hronoloski, a ne retrospektivan.
Izvanistorijsko proucavanje filmskog jezika namece analogiju sa sintaksom 1
stilistikom. Ovde je potrebno da ukratko razmotrimo neke zajednicke metodoloske
probleme.

Stilistika se razlikuje od sintakse ne samo po drukcijoj oblasti istrazivanja, ve¢ 1 —
bar dosada — po razli¢itom karakteru istrazivanja. Predmet sintakse su pravila o
povezivanju reci u recenice i principi primene raznih tipova recenica. Predmet
stilistike su specifi¢ne odlike jezika datog pisca ili grupe pisaca. Ali jo§ vaznija je
podela na integralnu gramatiku koja se bavi celinom jezickih pojava (a sintaksa je
njen deo) i diferencijalnu stilistiku koja je individualisticki usme-rena. ,,Cilj
lingvistike, pise Stanislav Sober32) (Szober), jeste uopitava-nje upoznavanih
¢injenica, a zadatak stilistike je suprotan — $to suptilnije preciziranje njihovog
individualnog karaktera".

Na taj nacin sintaksa postaje zbir opSte obaveznih pravila koja se ti¢u svakoga ko se
sluzi datim jezikom, dok stilistika sadrzi uput-stva nastala iz analize posebnih jezickih
primera, retkih i originalnih, a njena uputsva odnose se samo na neke korisnike jezika,
ili nekih formi upotrebe jezika (narocito kitnjastih, emocionalno obojenih i tako
dalje).

Tradicija razvoja obe ove discipline u lingvistici ukazuje, medutim, na cudno
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okretanje pojmova. To konstatuje Sober u slede¢oj napomeni: ,,Produktivni rad u toku
sto dvadeset 1 pet godina... pretvorio je gramatiku... u egzaktnu induktivnu nauku koja
uzima za problem svojih razmatranja ono S$to stvarnost namece iskustvu, a ne ono Sto,
prema promenljivim individualnim predvidanjima, u toj stvarnosti

treba da bude. Medutim, stilistika je donedavno stajala i dalje na staroj poziciji
normativne nauke33)".

Paradoksalna je pojava da je gramatika, koja je nesumnjivo normativna nauka, smogla
snage da prihvati objektivizam u odnosu na stvarnost; StaviSe, proglasila je za svoju
osnovu tekucu praksu jezika, a ne apriorne spekulacije. Medutim, stilistika, kojoj su
mnogi filozofi odricali naziv nauke i koja istrazuje pojedinacne Cinjenice, podlezuci
prolaznim modama i promenljivim ukusima, pretvarala se u kamen rigoroznih kanona
1 apodiiktiickih dogmi."34). Stilistika je postala manje tolerantna od gramatike. Protiv
ovakvog stava stilistike vodena je sa pravom nau¢na kampanja35) koja je imala za cilj
da stilistici oduzme karakteristike normativne nauke Sto utvrduje nenarusSiva pravila
postupanja.

Kakvi se zakljucci za filmski jezik mogu izvuéi iz ovoga? Nesumnjivo je da se u
istrazivanjima filmskog jezika moze pokazati prihvatljivim razlikovanje gramatickog
stanovista od stilistickog. Prvo ¢e dozvoliti da se utvrde kategori¢nija pravila ¢ije
potcenjivanje najcesc¢e navodi na greske, drugo ¢e omogucditi da se izvuku zakljucci iz
stvaranja istaknutih novatora, koje se moze pokazati korisnim za bogacenje jezika 1
njegovih formi.

Trebalo bi da ovde nesto kazem u vezi sa napomenama o ulozi primara u ovom radu
(strana 8). S obzirom na mladost same filmske umetnosti, kao i na to da se
istrazivanja filmskog jezika nalaze u zacetku, zeleo bih da o¢uvam prevagu
opservacije nad pravilima. Relativno bogatstvo konkretnih primera oduzece, po mom
misljenju, snagu obaveznog propisa suvise kategori¢nim formulacijama, utvrdujuci
okvire njihove primene u praksi.

Pored toga, smatram da su u filmskom jeziku sintaksa i stilistika mnogo tesnije
povezane 1 manje razgranic¢ene nego u razgovornom jeziku. U ovom poslednjem
slucaju do ostrog suprotstavljanja gramatike i stilistike dolazi i zbog statistickih
premisa. Jan M. Rozvadovski (Rozwadowski) ispravno je ukazao na ovaj
kvantitativni aspekt pitanja: ,,Neosporna je ¢injenica o individualnoj stilskoj
bezbojnosti tako rasprostranjeno kod ljudi, koja se ispoljava u tome da, uopste uzev,
ima malo istaknutih pojedinaca, da je jezik u velikom stepenu ve¢ gotovo, formirano
orude, tako da postizanje savrSenstva u sluzenju tim jezikom zahteva mnogo napora i
vremena, pa je vecina zadovoljna ako to postigne"38).

Druk¢ije stoji stvar sa filmskim jezikom. On sigurno nije u tolikoj meri formiran kao
razgovorni ili knjizevni jezik. Pored toga, broj pojedinaca koji aktivno stvaraju taj
jezik je neuporedivo manji, a medu njima procenat istaknutih pojedinaca koji Zele da
ga obogacuju novim formama, daleko je veci. Ta grupa stvaralackih individua ne
smatra da su granice izmedu gramatike i stilistike u filmskom jeziku krute 1
nenarusive, u kojima medutim, Zive milioni sivih, malo ambicioznih korisnika
govornog jezika.

Kao sto se vidi, neke opste postavke lingvistike, pre svega metodoloske, mogu se
pokazati korisnim pri ulaZzenju u skoro sasvim devi-Canski teren filmskog jezika.
Suvisno podvlacenje analogije ne samo da ne¢e pomo¢i u analiti¢kim istrazivanjima,
ve¢ naprotiv — moze da potamni i izvitoperi nijhovu sliku, navode¢i na zakljucke
koji su u suprotnosti sa praksom.
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SAVREMENOST FILMSKOG JEZIKA
Posto smo se vec slozili da filmski jezik postoji i da se nalazi na dosta visokom
stepenu razvoja, mozemo postaviti poslednje pitanje: kakvu mu ulogu u nasoj
drustvenoj stvarnosti odreduju njegova specifi¢na izrazajna sredstva?
U toku Sezdeset godina istorije kinematografije, uporedo sa njenim umetnickim
sazrevanjem, sve je sigurnije krcilo sebi put uverenje da filmska, sinteticka, polifona
umetnost narocito dobro odgovara ritmu savremenosti i da su sa tim povezane neke
njene posebne moguénosti.
Reprezentativni rezime ovakvih u potpunosti opravdanih nada, koje polazu u filmski
jezik ljudi koji se njime sluZe, ¢ini mi se da je govor Zana Renoara (Jean Renoir),
odrzan 31. oktobra 1957. na Medunarodnom kongresu za istorijska istrazivanja filma
u Parizu37).
Istori¢ari komadaju istoriju kao lubenicu", rekao je Renoar. ,,Mislim da podela na
,hovo doba" nije neosnovana podela. Imperium Romanum, koja, po mom misljenju,
jos§ postoji, 1 pored velikih preobrazaja, pretrpela je stvarno najveci poraz u XV veku,
ali ne zato Sto su Turci osvojili Konstantinopolj. PoraZena je vise zbog toga §to je
Luter (Luther) odlucio da se svako moze moliti na svom jeziku, umes-to da se moli na
latinskom... Recimo, nekakav student iz Salamanke ne govori vise kao u srednjem
veku: ,,Kazu da u Oksfordu predaje neki odlican profesor knjizevnosti. Hocu da
otputujem u Oksford, viSe volim Oksford od Salamanke!" Student iz Salamanke
danas kaze: ,,Ja sam Spanac. Spanija je daleko bolja od Francuske. Osta¢u u Spaniji,
necu oti¢i na Sorbonu. Ostac¢u u Salamanki!" Pronadeni su nacionalizmi. Mislim da ¢e
nam biti omoguceno da vidimo kraj nacionalizma. Bar ja to Zelim iz sveg srca. Moja
velika nada je misao da ovaj povratak internacionalizmu, koji nas sre¢om ¢eka, moze
biti olakSan kroz kinematografiju. Kinematografija ima pred sobom pravu misiju: nje-
na misija je da bude spona... Uveren sam da film treba da bude jedan od svetskih
jezika".
Re¢ — izrazajno sredstvo poezije, knjizevnosti — porazila je graditelje vavilonske
kule. Potonje vavilonske kule u istoriji cove€an-stva nailazile su na dve vrste
prepreka. Sa jedne strane, one su lezale u mnostvu nacionalnih jezika koji su bili tudi
jedno drugom38), a sa druge strane — u znacenjskoj raznolikosti istih reci koje se
govore u istom jeziku.
Seljak iz Bjalistoka39) 1 inZenjer iz VarSave ne mogu u razgovoru preneti jedno
drugom kriterije patriotizma, ideala lepote, hijerarhije ciljeva i zivotnih potreba, jer
reCi koje ¢e upotrebiti u svakoga ¢e buditi asocijacije na razlicite predstave40).
Reci Cine stvari intelektualnim, pozivaju se na ,,ideju" stvari, koja sa samom stvari
moze imati vrlo konvencionalne i daleke veze.
Velike majstore ekrana, Klera (Clair), a jo§ vise Caplina (Chap-lin), stalno je mucio
maltene uzasan strah da li ¢e njihove intencije biti pravilno i tacno shva¢ene. Poznata
je Caplinova reakcija, koga je za vreme snimanja Svetlosti velegrada (City Lights)
posetio Ervin Ki§ (Ervvin Kisch). Caplin mu je pokazao jednu sekvencu filma i upitao
gosta da 1i je primetio odlazak milionerovog automobila. Kis je odgovorio odre¢no i
bio je iznenaden ocajanjem u koje je pao rediteij, odlucivsi da sve snima iz pocetka.
Odlazak automobila ucinio se Kisu kao sasvim drugorazredna stvar koja nije vredna
paznje.
Nije verovatno sluc¢ajno §to su stvaraoci, fanaticno odani znacenju koje su dali delima,
zele¢i da ono bude shvacéeno bez ikakvih odstupanja i greSaka, dosli da traze
savrSenstvo u kinematografiji. A ako se mogu navesti na izgled suprotni primeri, na
primer u Ejzenstej-na, onda se u njima najcesce radi o takvom intenzitetu uticaja
sloZenih ideja na nedovoljno formiranog gledaoca, kakav se ne moze zamisliti na
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polju literature.

,Ono §to ¢e omoguciti slusaocu (knjizevnosti) da usvaja misli putem manje-vise
svesnog rezonovanja (uostalom, naj¢esée sam proces rezonovanja ostaje nesvestan)
jeste um. Naprotiv, ono Sto dozvoljava gledaocu da ovlada idejama izrazenim u filmu
jesu iskusna cula koja se ne koriste nikakvim drugim posrednicima" (Bataj -
Bataille41).

Filmski stvaralac poziva se neposredno na Cula. Jesu li ona ba$ tako iskusna, kao $to
to zeli Bataj? Cini mi se da svojevrsno vaspitanje ¢ula napreduje zajedno sa Sirenjem
opste filmske kulture i da neposredno zavisi od stepena ove kulture. Ali ipak, treba se
sloziti sa Adoom Kiruom (Kyrou), oduSevljenim pristalicom nadrealizma 1 ,,slikanja
stvari koje su izvan stvari", kada govori o nesavrSenstvu ¢ulne spoznaje: ,,Neposredno
je da su nasa ¢ula nekompletna, i mi vidimo, dodirujemo, miriSemo stvari koje su
nesto znatno vise nego S$to mislimo da jesu"42). Ali bas kinemaitografija u svojim
najzrelijim delima otvara culima Siroke vidike prema skrivenim, prenosnim, dubokim
znaenjima stvari kojima dotada nije pripisivana viSezna¢nost. Na ovome se zasniva
dosad neizmerljiva, upravo neizmerna uloga filma kao oruda za spoznaju.

On skrece paznju da savremena knjizevnost, pre nego $to je joS moglo biti reci o
uticaju filma na nju (kao, na primer, u Dos Pasosa ili Alekseja Tolstoja), naginje u
poslednije vreme isiklju¢enju posrednistva intelekta. Zak BurZoa (Jacques Bourgeois),
kome dugujemo zahvalnost za smeo esej Kinematografija u traganju za izgubljenim
vremenom43), dokazuje da je stvaralastvo Prusta (Proust) neSto mnogo vise od same
literature. ,,Re¢ nema u Prusta - piSe on - intelektualno znacenje, ve¢ samo ¢ulno
znacenje, upravo posredniStvom slike: re¢-slika izaziva se u njega kroz osecanje. Re¢
je unjega samo uspomena, pojedina slika koju ¢e nam detaljno opisati pomoc¢u drugih
slika, to jest ose¢anja probudenih u njima". Bujica slika koja zahteva da se
neposredno prenese gledaocu, a nailazi na prepreku u vidu reci-posrednika,
objasnjava mnogo od onoga §to je Sokiralo (kritiCare, Prustove savremenike:
zongliranje hronologijom, stepenaste digresije, recenice koje ispunjavaju celu stranicu
i viSe (koje je, 1 pored velikog pijeteta piscu, Boj44) - Boy - morao da lomi i deli u
poljskom prevodu).

,»SVi cvetovi iz naSeg vrta 1 parka gospodina Svana, 1 lokvanji iz Vivone i prosti ljudi
sa sela, 1 njihove kuce, i orkva, i ceo Kombrej, i njegova okolina, sve je to, dobivsi
oblik 1 trajnost, izi§lo - grad i virtovi - iz moje Solje ¢aja"45). Otkrivajuci na taj nacin,
na primeru klju¢ne scene svog ciklusa, mehaniku izazivanja svojih slika uspomena,
Prust, naravno, ne priznaje da pada pod uticaj filma, ikoji za njega uopste nije
postojao. Ali ovo priznanje ne treba razumeti kao potvrdu znacajnih zakonitosti u
opStem razvoju kulture. ,,Ba§ u momentu kada umetnost naginje novim formama
ekspresije, nauka pruza umetnosti sredstva da kroc¢i na nove puteve46).

I bas te okolnosti — semanticki internacionalizam kinematografije i blizi kontakt sa
gledaocem, obracanje direktno ¢ulima, nagone me da vidim u filmskom jeziku
savremeno, posebno orude umetnika dvadesetog veka.

U kom pravcu ¢e tec¢i evolucija izrazajnih sredstava filma? Veé sam se ogradio od
toga da moj zadatak nije bio da napiSem istoriju filmskog jezika. Ali ¢e ipak i
ogranicene istorijske ambicije ovog rada omoguciti, kako mi se €ini, da se otkriju
neke savremene tendencije u razvoju izraZajnih sredstava, koja ni malo slucajno ne
izviru iz zajednickih filozofskih premisa. Kad bi se govorilo o originalnom doprinosu
autora tematici filmskog jezika, onda bi takav doprinos mozda bio proci§¢avanje ovih
najnovijih tendencija iz konkretne stvaralacke prakse poslednjih godina.

Ali pre detaljnih analiza, rekao bih da aktuelna etapa razvoja filmskog jezika stoji u
znaku Sest iznutra povezanih tendencija. One se ispoljavaju razli¢itom snagom u
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oblasti pojedinih ekspresivnih sredstava, i ne primenjuje se svaka podjednako svesno
od strane filmskih stvaralaca.

Po mom miSljenju, razvoj filmskog jezika tezi:

a) Sto punijoj sadrzini pojedinog kadra i celog filma;

b) aktiviranju gledaoca); budenju njgove stalne opreznosti ostavljanjem izvesne
slobode izbora prilikom prijema filma;

c) stvaranju mogucénosti samostalnih interpretacija za gledaoca;

d) omogucévanjiu da. slu¢aj dode do izrazaja i ograni¢avanju- ingerencije reditelja u
stvarnost koja se prikazuje;

e) negiranju dosadasnjih svetih pravila, ili njinovoj primeni u sasvim suprotnom ob-
liku;

f) skrivanju tehnike 1 primenjenih izrazajnih sredstava u tkivu fabule 1 trazenju za njih
preciznog alibija u odredenoj dramskoj situaciji.

Ovde nabrojane tendencije, koje ¢e se kao crvena nit provlaciti kroz knjigu, sigurno
¢e jako uticati na budu¢i oblik filmskog jezika, na buduci profil filmske umetnosti.

FILMSKI JEZIK TREBA UCITI
Vredna je paznje Cinjenica da filmska remek-dela poslednjih godina — tu mislim, pre
svega, na Kabirijine no¢i (Le Notti di Cabiria), Ulicu, Lete zdralovi, Dvanaest
gnevnih ljudi (Twelwe Angry Men) i Ulicu snova (Porte de Lilas) vrlo malo imaju da
zahvale za svoj uspeh formalnim istrazivanjima. Ozbiljne kriticke analize ne otkrivaju
u tim delima skoro nikaikve novaitorske, originalne 1 stilisticke predloge.
To ne znaci, naravno, da Felini, Bardem, Kalatozov, Lumet (Lumet) ili Kler slabo
vladaju filmskim jezikom. Naprotiv, vladaju njime do savrsenstva. Sjajno koriste ono
Sto je stvoreno u toku mnogo godina. Ali skoro uopste ne obogacuju filmski jezik u
svojim delima, a ipak prave remek-dela.
Sasvim je druk¢ija situacija bila u dvadesetim godinama ovog veka47), a i odmah
posle pronalaska zvuka. Desavalo se ne retko da je objektivno promasen, prosecan
film sadrzavao jednu scenu, jedno neocekivano duhovito resenje koje je uslo u istoriju
kinematografije (za filmove objektivno neuspele, ali koji sadrze za svoje vreme
izuzetno veliku zalihu novatorskih formalnih pred-loga smatram, na primer, Toc¢ak-La
Rone, Gansa-Gance, Nasme-janu gospodu Bede-La souriante Mme Beudet, Zermen
Dilak-Germaine Dulac — ili ¢ak veliki, ali osakac¢eni Oktobar Ejzenstejna).
To dokazuje da filmski jezik podleze laganoj stabilizaciji. Trebalo bi sumnjati u to da
¢emo u skoro buduénosti moc¢i o¢ekivati senzacionalna formalna otkrica, a veé se
nikako ne moze zamisliti da bi njihov tempo mogao dostiéi onaj tempo otkri¢a iz
slavnih godina neme kinematografije posle Grifita.
Napredak filmsike umetnosti zasniva se danas, kao §to sam rekao, na skrivanju
osvojenih izrazajnih sredstava u organskom tkivu dela. Ako je princip avangarde,
narocito takozvane druge-francuske avangarde, bilo prograimsko obnazivanje tehnike,
hva-lisanje tehnikom, danas se savremena rezija stidi da pokazuje
uptrebljena formalna sredstva i radije ¢e odustati od finih izrazajnih zahvata, ukoliko
organski ne izviru iz sadrzine. Svojevrsna koketerija 1 formalna virtuoznost danas su u
filmu isto tako zastarele kao i simsovi iz secesije u arhitekturi.
U ovakvoj situaciji pokuSaj da se opiSu zakonitosti u pri-meni filmskog jezika izgleda
manje smeo nego u trenutku kada je taj jezik bio neodreden pojam i kada su se nova
sredstva izraZzavanja pojavljivala svake godine.
Filmski jezik je sasvim elasti¢an i dosta razvijen. To znaci da su njegove forme
mnogobrojne i raznovrsne. Njegov napredak — imamo prava da to tvrdimo —
zasnivacée se na sve suptilnijem primenjivanju ovih formi. Ako je tako, onda filmski
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jezik treba uciti. Ne zahtevajmo od pisaca da piSu pricice u slikama za polupismene.
Ali sa druge strane, ne nagovarajmo polupismenog ¢oveka da ¢ita Kaftku (Kafka)
ili Gombrovi¢a (Gombrowicz).

Medutim, u kinematografiji vlada pogresno misljenje da svaki odrasli gledalac mora
razumeti svaki film koji mu se pokaze, a kada ga shvati - da reaguje prema
intencijama stvaraoca. Nema vece pogreske od ovakvog misljenja. Neuspeh medu
masovnim potroSacima vise neospornih remek-dela kinematografije nije
prouzrokovan time S$to taj gledalac smatra film za ,,dosadan" (kao $to voli to sam da
kaze), ve¢ time $to taj gledalac nije razumeo film (a stidi se ili ne ume to da prizna).
Film treba uciti - eto Sta treba da dopre do svesti gledaoca koji zeli da se oseti potpuno
zadovoljnim svojim posetama bioskopu. Mnogi koji smatraju da su film ve¢ naucili
ne mogu ni pretpostaviti da jos nisu izisli iz pripremnog razreda.

kolebao da prizna da se njegovo obrazovanje nikada nije zavrsilo. ,,Sada, kada je
mnogo puta prosao kroz bioskopske sale filmskih klubova Gradanin Kejn je postao
jednostavan, jasan i sasvim razumljiv film, kao i Pravilo igre (La Regle du jeu) Zana.
Renoara, koje nam je duze vremena izgledalo zamrSeno i nejasno. Gledao sam
nedavno taj film 1 pitao sam se $ta je u njemu moglo izgledati nerazumljivo.
Jednostavno su Vels i Renoar i8li ispred svog vremena. Njihovi filmovi nisu bili rdavo
konstruisani, zamrSeni ili nejasni, ve¢ ono §to su imali da kazu nije pre njih bilo
re¢eno"48).

Na iste teskoce nailaze stalno razne grupe gledalaca u raznim fazama filmskog
razvoja. U interesantnim socioloSkim istrazivanjima kulturnog zivota radnika u
Varsavskoj fabrici motocikla49), Jan Malanovski (Jan Malanovvski) susreo se sa
neshvatljivom ¢injenicom. Jedna grupa starijih radnika, koja se pre rata nalazila u vrlo
teSkim materijalnim uslovima 1 nije imala moguc¢nosti da posecuje bioskop, uzdrzava
se da ide u bioskop i danas.

Ova pojava ima prosto objasnjenje. Odvojeni od bioskopa u mladi¢ckom dobu, u
vreme normalnog upucivanja u tajne filmskog jezika, ovi ljudi i sada veoma zaostaju
u toj oblasti. Ako njihovi sinovi, koji iz $kolske klupe opste s filmom, smatraju
,»dosadnim" Decu HiroSime, ali se odusevljavaju Sinom grofa Monte Hrista (The Son
of Monte Cristo), onda ¢e se njima uciniti ,,dosadnim" i Sin grofa Monte Hrista. I
njega ne bi razumeli. A posto se stide da to priznaju — izbegavaju bioskop.

Gornje napomene su u stvari optimisticke, jer su usmerene ka tezi da se film moze
nauciti. Da bismo se iskreno, bez trunke snobizma odusevljavali Ulicom, Umbertom
D ili Gradaninom Kejnom, a blago mrgodili na Nepoznatog pevaca (Le Chanteur
incon-nu ih" Coveka sa gvozdenom maskom (Man in the Iron Mask), nije potreban
nikakav bozji dar, ve¢ iskustvo i izvesno poznavanje stvari.

I
PROMENLIJIVA DISTANCA
KVADRAT — KADAR — PLAN
Podse¢am na definicije date na strani 9.
Kvadrat je, najmanja staticka jedinica filma, jedan isecak osvetljene trake.
Kadar je najmanja dinamicka jedinica filma, iseCak trake izmedu dva najbliza
montazna spoja.
Uticaj francuske leksike doveo je u naSem jeziku do mesanja pojmova ,.kadar" i
,»plan", koji se ponekad zamenjuju. Ovde je re¢ o definicijama koje se nalaze u sasvim
razli¢itim dimenzijama.
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Plan - udaljenost kamere od glavnog filmskog objekta u datom kadru. Ova udaljenost
unapred odlucuje o, emocionalnom izrazu i karakteru zadatka datog kadra, jer
pokazuje odsecen okvirima zivota glavni objekat u razli¢itom odnosu prema pozadini:
pocevsi od potpunog gubljenja objekta u istovremenoj ogromno prikazanoj pozadini
(opsti plan) pa do potpune izolacije objekta iz okoline (krupni plan). Mada u principu
jednom kadru odgovara jedan odredeni plan, ima kadrova koji zahvaljujuéi: 1)
kretanju objekta, 2) kretanju kamere, mogu biti snimljeni u nekoliko raznih planova. I
obratno: nekoliko uzastopnih kadrova koji predstavljaju razne objekte moze biti
snimljeno uvek u istom planu50).

U kadrovima koji predstavljaju coveka kako bezi od potere, jesenje liS¢e Sto opada sa
drveta, cigaretu koja se gasi u pepeljari — sadrzane su jednostavne zasebne ideje.
Uopste uzev, kadar sliven sa radnjom filma sadrzi nekoliko izmedu sebe povezanih,
ali posebnih ideja. Uzmimo kao primer prvi interesantniji kadar iz knjige snimanja
Petorice iz Ulice Barske (Piatka z ulicv Barskiej). To je kadar 231, koji pocinje

od srednjeg plana: ,,Zajedno sa Marekom ulazimo u njegovu sobicu (kamera ulazi).
Vidimo najpre majku. Malo dalje, pokraj stola, iznenada nailazimo na Vojéehovskog
(kamera se priblizava njegovom licu). Voj¢éehovski prvi prekida ¢utanje. Govori
tonom iz kojeg se moze zakljuciti da su ga ovamo doveli vazni razlozi: Dobro
vece!"51)

U citiranom kadru imamo Cetiri uzastopne ideje:

1) ulazak Mareka u stan,

2) prisustvo majke u stanu,

3) neocekivano i vazno prisustvo Vojéehovskog u njemu (podvuceno krupnim planom
lica),

4) vaznost razloga koji su doveli Voj¢ehovskog, naglasena njegovom intonacijom.

Cak i u okvirima kratkog kadra moze se govoriti o hijerarhiji ideja i njihovom
svrstavanju. Prve dve ideje, koje obuhvataju ulazak Mareka u stan 1 majku, Cisto su
informativne, ne predstavljaju iznenadenje za gledaoca. One su samo most za iznena-
denje koje predstavlja Vojéehovski. S njim su povezane i dve poslednje ideje, koje
podvlace klju¢nu ulogu ovog lika u datom momentu.

Vizuelno-zvucno prikazivanje misli, osnovna funkcija kadra, vr$i se u slikama sli¢nim
onima pomocu kojih percipiramo u zivotu svakodnevnu stvarnost. Odatle proizilazi
teza o realisticnom karakteru filmske umetnosti. Medutim, ta teza u krajnjoj liniji vodi
suviSe daleko, brisuci razlike izmedu objektivne stvarnosti i njene stvaralacke
transformacije koju je izvrSio umetnik.

Medutim, postoje (svega) dve osnovne razlike:

1) svesni izbor umetnika odseca okvirima fotografije nepotrebne elemente

vidljivog sveta, nepotreban prostor;

2) svesni izbor umetnika eliminiSe, ostavljajuc¢i samo neophodne kadrove, Citav
kompleks dramaturski nepotrebnih situacija, nepotrebno vreme.

Odsecanje okvirima slike ,,nepotrebnog prostora52), koji se nalazi ,,pored", stvara,
naravno, poseban svet u kojem posmatra¢ ne moze po svom slobodnom izboru da
pogleda ni ,,desno" ni ,,levo" od ekrana u logi¢no pravljenom filmu gledalac ipak ne
oseca ovo kao ogranicenje, jer mu stvaralac ne daje emocionalno neutralno vreme,
kad bi mogao da poZeli da izide iz okvira slike53).

Svet obeleZen okvirima ekrana, zahvaljujuci svojevoljnoj odluci stvaraoca, svakako je
uzi, ali je istovremeno i intenzivniji. Potenciranje vizuelnih utisaka, daleko vise od
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obi¢nog Zivotnog iskustva, olakSano je uzgred i time §to je pojavu novog isecka
stvarnosti na ekranu gledalac odmah shvatio kao obavezu stvaraoca: u ovom isecku
pokazace mi nesto vazno.

PLANOVI
Cesto citirana Batajeva definicija iz njegove Gramatike kinematografije kaze da je
kinematografija umetnost ,,pravilnog prenosenja ideja putem redosleda ozivljenih
slika". Ta besprekorna definicija podse¢a malo na ¢uvenu definiciju Morisa Denija
(Maurice Denis): ,,Slikarstvo to su obojene mrlje grupisane prema odredenom
kriterijumu". Istorija estetike kipti, na zalost, od definicija koje, zadovoljivsi pro-
nalazacke ambicije njihovih tvoraca 1 stoje¢i u skladu sa formalnom logikom, niSta
nisu doprinele da se jo$ bolje prouci sustina pojave.
Definiciju Bataja moZemo uciniti korisnijom ako umesto "redosleda ozivljenih slika"
stavimo ,,redosled kadrova u raznim planovima".
Sta je u kinematografiji prvobitnije: kadar ili plan? Moglo bi se braniti mi§ljenje da u
pocecima kinematografije nema jo$ ni kadra (jer jedan mali film je istovremeno jedan
kadar) ni plana (jer kamera snima pric¢vr$éena stalno za istu tacku). Tipi¢an argument
za ovo moze biti Dorucak deteta (Dejeuner de bebe), jedan od prvih filmova brace
Limijer (Lumiere) (leto 1895), gde kamera, prikazuju¢i porodicu u ameri¢kom planu,
izveStava o toku dorucka bez ikakvih prekida i promena polozaja.
Moglo bi se takode braniti misljenje da je prvobiitniji kadar, jer je tek spajanje
pomoc¢u montaze nekoliko kadrova u jedan film — najpre, po pravilu, kadrova sa
sli¢nim planom — stavilo na dnevni red problem menjanja, zajedno sa kadrom,
udaljenosti prema prikazivanom predmetu u cilju svestranije opservacije. Argumente
za ovo daju ¢ak 1 Mehjesovi filmovi. Zaustavljanje snimanja radi trika u Nestanku
dame (L'Escamotage d'une dame — 1896) predstavlja, u stvari, kraj kadra,
ponavljanje snimanja (dama je u meduvremenu nestala) znac¢i pocetak slede¢eg kadra,
a iz same definicije trika ,,nestajanja" proizilazi da su oba kadra sasvim identi¢na u
pogledu plana. To se takode deSava 1 u njegovim fantasti¢nim pricama, kada je, na
primer, Pepeljuga koja istr¢ava iz prljave kuhinje montirana sa Pepeljugom koja
utr¢ava u balsku dvoranu, udaljenost kamere od glumice je identi¢na i podseca
svojom stabilno$¢u na polozaj pozorisnog gledaoca, koji posle promene ¢ina gleda
promenjenu inscenaciju i dalje iz svog trinaestog reda.
Mogao bi se, ipak, braniti prioritet plana nad kadrom, i takav stav mi se ¢ini najvise
opravdan. Doduse, prva promena plana putem promene polozaja kamere izvrSena je -
prema istrazivanjima Sadula - tek 1901. godine, kada je jedan engleski redatelj iz
,orajtonske Skole", DZordz Albert Smit (George Albert Smith) u svom Malom
doktoru (The Little Doctor) pokazao posle srednjeg plana hranjenja macke kasi¢icom
dalji tok iste scene krupnijim planom macke54). Ali promena
plana moze se vrSiti i u istom kadru. Najpoznatiji raniji primer za ovo
je verovatno Dolazak voza u stanicu Siota (Arrivee d'un train en ga-re de La Ciotat),
film brace Limijer iz 1895, koji poCinje od opsteg plana stanice. Lokomotiva koja
dolazi iz pozadine raste postepeno do krupnog plana, zatim prolazi pored kamere.
Posto se voz zaustavio, prilazi mu gda Limijer-majka u $kotskoj pelerini. Pored nje,
verovatno slucajno, pojavljuju se dve prilike: seoski maliSan i devojka u beloj haljini,
koji se toliko priblizavaju objektivu da se u izvesnim trenucima nalaze skoro u
krupnom planu. Dakle, promena plana usled pokreta filmovanih objekata stara je
koliko i kinematografija i proizilazi iz same sustine filmskog jezika, koju ¢ini
koriS¢enje pokreta.
Promena plana proizilazi takode iz prirode ljudske percepcije. Pogledajmo, na primer,

21



opservacije koje pravi covek kad se slobodno kre¢e ulicom. U stvari, nikada se ne
deSava da neki dogadaj primetimo odmah, u jednom planu, recimo opstem. Ovde
vredi da citiramo jedan odlomak iz knjige Sartijea (Chartier) i Deplanka
(Desplanques), koja uvodi u ,,estetiku filmske tehnike", gde se pravi paralela izmedu
obi¢nih ¢ovekovih opservacija i postupaka filmskog radnika55 ).

,»Ako prolazec¢i pored kafanske terase primetim za stolom tri moja prijatelja koji zivo
diskutuju i ako se zadrzim pred kafanom da bih pratio njihov razgovor, sigurno
nemam utisak da vidim stalno celu ovu scenu. Moj je pogled presao odmah po celoj
terasi, zatim se odjednom zaustavio na grupi prijatelja. Moju paznju privukao je zatim
jedan koji je najglasnije govorio, onda sam usredsredio paznju na lice jednog
sluSaoca. Posmaitrao sam ovu scenu pomoc¢u uzastopnih hitrih pogleda. Knjiga
snimanja i podela na razli¢ite planove — ako je dobro uradena treba da odgovara
pojedinim obrtima moje paznje. U ovakvoj knjizi snimanja opSta scena pocela bi
kadrom kafane u opStem planu koji odgovara rasejanom pogledu prolaznika, zatim bi
grupa diskutanata bila snimljena u srednjem planu, potom bi doSao americki plan
govornika 1 krupni plan sluSaoca56).

U velikoj vecini slucajeva stvaralac se trudi da uskladi svoje
postupke sa prirodnim predispozicijama gledaoca-posmatraca. Ovde se, dodusSe,
mozemo pozvati na pozoris$na iskustva da bismo primetili da tehnika scene ne

dozvoljava da izlazimo u susret ovakvim predispozicijama. Ali i pozori$ni dogledi u
rukama gledalaca, koji se ne koriste stalno, ve¢ samo u pojedinim trenucima radnje,
potvrduju onu teznju ka promeni prostornih odnosa izmedu predmeta i1 subjekta,
teznju koja je urodena istrazivackoj ljudskoj prirodi. Nase noge i vrat nisu cekali
pronalazak kinematografije da bi s uspehom pravili krupne planove 1 vrsili
priblizavanja kao kamera u voznji57).

Zbog toga se i mozemo sloziti sa misljenjem francuskog kritiara i rezisera
Aleksandra Astrika: Istorija filmske umetnosti moze se razmotriti kao istorija
oslobodenja kamere58) Naravno, re€ je o oslobodenju kamere iz okvira nepokretnosti

1 staticnosti. Ovo smeta tvrdenje na izgled ne priznaje klju¢na znac¢aj montaze. Ali 1
pojam montaze moze se svesti na pokretljivost aparata, stvarnu ili prividnu (vise o
filozofiji ljudske percepcije videti na strani 158. u vezi sa problemima montaze).
Promenljiva distanca za prikazivane dogadaje jeste osnovno izrazajno sredstvo koje
upotrebljava filmski radnik kada knjizevni jezik scenarija prevodi na filmski jezik
knjige snimanja.

PODELA PLANOVA
Podela na planove je usvojena podela. Prihvaceni su sledeci planovi:
1) opsti plan — cela slika mesta radnje, opsti pogled, ljudska silueta podredena
okolini, umanjena;
2) srednji plan — ljudske siluete u punoj veli€ini, pozadina zauzima i dalje vazno,
mada ne i glavno mesto;
3) americki plan — ¢ovek pokazan do kolena pocinje da zauzima dominantan
polozaj;
4) srednje-krupni plan — grudi ljudske siluete, dekor je prakti¢no eliminisan;
5) krupni plan — ljudsko lice zauzima ve¢i deo povrSine ekrana;
6) vrlo krupni plan — pojedinost ljudske siluete ili poveéanje rekvizita (detalj) koji
izmice povrSnoj opservaciji.

OPSTI PLAN
Pokazujuéi odjednom ceo pejsaz, ceo enterijer sa znatne daljine, opsti plan
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omogucava da se jednim pogledom orijentiSemo gde ¢e se i na kojem mestu odigrati
dalja radnja razvijena u slede¢im kadrovima. Panorama poruSene VarSave u prvim
kadrovima Nepokorenog

grada (Mlasto niccjarzmiono) smesta u geografskom smislu i priprema epsku radnju
iz istorije ustanka 1944. godine.

Opsti plan omogucava da obuhvatimo pogledom teren koji ¢e zatim biti prikazivan
fragmentarno i utvrdimo osnovne prostorne odnose na tom terenu, topografiju mesta,
tako da se gledalac, prema moguénosti, sam moze kretati na tom terenu. Veliki, na
dva nivoa hol ambasade iz Palog idola (The Fallen Idol) deli odmah teren na parter,
domen posluge i apartmane na spratu, i nosi ,u sebi predosecanje smrti guvernante,
koja ¢e pasti sa stepenica prvog sprata.

3 ]

Zamenjujuci geografsku kartu i arhitektonsku skicu zamenjuje takode kalendar, sat i
meteoroloski izvestaj. Prvi kadrovi filma Ta¢no u podne (High Noon), koji pokazuje
susret jahaca na maloj stanici, obavestavaju nas ne samo da se nalazimo na Divljem
zapadu, ve¢ i da je rano jutro, prolece, kao i da ¢e biti lepo vreme.

Opsti plan smesta coveka u kontekst geografskih uslova i uslova sredine, utvrduje
njegove odnose sa spoljnim svetom, koji je u ovom planu (i samo u ovom)
dominantna vrednost. To je njegova informativna funkcija.

Medutim, opiti plan, narocito kad se primenjuje ne samo za potrebe informacije,
istovremeno smanjuje ¢oveka izgubljenog u pejsazu ili u arhitekturi koja ga prigusuje.
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Izrazito osecanje Covekove usamljenosti i nemoci nosi zavrsna scena filma Oko za
oko (Oeil pour oeil): Kurd Jirgens (Curd Jiirgens), viden iz pti¢je perspektive,
majusna, Zalosna tackica u kamenitoj pustinji, osuden je neminovno na straSnu smrt
od Zedi.

Opsti plan utice na stil glumacke igre. Navodi ga na teatralnost pokreta, koja se ne
moze trpeti 1 dozvoliti u drugim planovima. Sitna ljudska silueta ne moze izdrzati
konkurenciju sa pozadinom. Ako hoce da skrene paznju na sebe, a posebno ako Zeli
da prenese gledaocu neke emocije, mora se ponasati kao pozori$ni glumac koji igra za
poslednji red u gledaliStu. Sre¢om, opstih planova, koji postavljaju ovako preterane
zahteve glumcu, ima relativno malo.

Kinematografija dvadesetih godina, a narocito sovjetska i francuska $kola, koje su
davale prednost montazi, izbegavale su opste planove. One su tezile da stvore
sopstvene svetove, izatkane iz slobodno izabranih fragmenata stvarnosti. Opsti plan je
unistavao ove teZnje, koje su podseéale da postoji objektivni svet. Stoga su u Coveka
s kamerom Vertova, Majci Pudovkina, Stradanju Jovanke Orleanke Drajera, Vernom
srcu (Coeur fidele) Epstena (Epstein), u filmovima ,,druge avangarde", opsti planovi
bili retkost, a skoro nikada nisu imali informativnu funkciju. Upravo suprotno su
postupali italijanski neorealisti posle 1945. godine. Uvodeci svoje filmove u slobodni
prostor, veoma su povecavali procenat opstih planova.

Nedovoljan broj opstih planova moze da dezorijentiSe gledaoca, da narusi tecnost
radnje, da ucini nerazumljivim skokove u prostoru i vremenu. Preveliki broj opstih
planova moze biti dosadan, moze da onemoguci da dopremo do dubljih semantickih
slojeva pojedinih scena i sekvenci; film tada moze da podse¢a na album rdavog
fotografa koji je sve pratio izdaleka i ni¢im ne ume da privuce paznju gledaoca.
Poslednja odlika opstih planova jeste njihova, naro€ita pogodnost za otvaranje i
zatvaranje pojedinih sekvenci, a posebno celih filmova. Retko se deSava da film
pocne ili se zavr§i ameri¢kim planom. Otvaranje pomocu opstih planova jednostavno
se objasnjava: oni poseduju najvisi informativni kapacitet, ikoji je posebno vazan za
otpocinjanje radnje. Zatvaranje radnje opStim planovima ne moZe se objasniti na isti
nacin: u raspletu se ipak radi o zakljucenju, a ne o informaciji.

Moramo, dakle, prihvatiti, da op$ti plan ima svojevrsnu_mo¢ uopsStavanja presudan
znacaj. To proizilazi verovatno iz teznji bliskih svakom filmskom radniku da utopi

u poslednjim metrima trake svoju izuzetnu, neponovljivu pric¢u koju je malopre
ispricao, u tokove obi¢nog, svakodnevnog Zivota, u pric¢e drugih ljudi slicnih
proseénom gledaocu.

Dva filma, potpuno razlicita stilisti¢ki i idejno, ¢iji je zavrSetak skoro identican,
najbukvalnije ilustruju nasu tezu. Rec je o Deci raja (Les Enfants du paradis) i
Kradljivcima bicikla (Ladri di biciclette). U prvom filmu Batist gubi iz vida Garans,
koja nestaje u veseloj gomili Sto igra na Bulevaru di Krim. U drugom Antonio sa
sinom mesa se sa masom koja napusta sportsiki stadion i oni nam nestaju zauvek.
Zavrsila se njihova prica, ali zivot tece dalje.

SREDNIJI PLAN
To je u izvesnom smislu ,,prirodni" plan, obelezen proporcijama glumca
predstavljenog u celini od glave do pete. On bi teorijsiki mogao da izgleda ,.Cistiji"
od, na primer, ameri¢kog plana, koji dosta proizvoljno odseca glumcu noge ispod
kolena. Pored itoga, on ima mnogo manji znac¢aj. Primenjuje se dosta retko, vise kao
prelazna forma izmedu opSsteg plana i blizih planova ili kao zamena za opsti plan (na
primer u tesnim enterijerima, gde fizi¢ki ne bi bilo moguce pratili radnju iz
udaljenijeg ugla.
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Srednji plan precizira za radnju najvaznije podatke iz-opsteg plana i sluzi za
prenosenje akcenta iz pozadine na glavnog junaka (rede suprotno) ili povezivanje
elemenata "gde" sa elementom ,,ko".

Stoga se ovaj plan primenjuje pre svega tamo gde pozadina (jo$ znatno
reprezentovana u slici) moze narocito mnogo da kaze o glumcu. Na primer,
eksponiranje nove licnosti, koju prvi put vidimo u pozadini njenog stana ili radnog
mesta, vrsi se obi¢no u srednjem planu. Sa jedne strane, glumac i njegove reakcije
ovde se dobro vide, a sa druge — dovoljno uces¢e pozadine omogucéava da se stvori
predstava o zanimanju date li¢nosti, njenim sklonostima, porodi¢nim odnosima,
materijalnoj situaciji i tako dalje.

Posto se ostavi gledaocu dovoljno vremena da se upozna sa svim elementima srednjeg
plana, stvaralac prelazi na bliZze planove i razvoj radnje, a naro¢ito njenu kulminaciju
prati sa manje udaljenosti.

AMERICKI PLAN
Ovaj plan odlu¢no prenosi teziste sa pozadine (koja je najes¢e ve¢ poznata) na
coveka.
Americki plan je najcesce koris¢eni elemenat savremenog filma, idealan za snimanje
glumaca koji razgovaraju. Boleslav Levioki podsecaju na ulogu Grifita u davanju
osnovnog znacenja ovom planu, povezuje ga sa mehanizmom ljudske percepcije
,,Ovaj plan je vizuelna realizacija naseg osnovnog nacina opazanja lica koja nas
okruzuju, kad nijedan detalj ne zaoStrava nasu paznju, niti tu paznju prenosimo na
celu okolinu ili pejzaz. Na taj nacin ... sagovorniike ... vidimo uvek do kolena... Sve
su druge vrste planova u odnosu na americki plan izraz koncentracije ili popustanja
paznje Dakle nije ¢udno §to se primenjuju rede, u pravim psiholoSkim momen-
tima"59). Izvode¢i ga iz mehanizma ljudske percepcije, Levicki smatra americki plan
osnovnim elementom reziserske misli. Sve druge planove on tretira kao odstupanja od
osnovnog in plus ili in minus.
Za vreme Melijesa americki plan je nailazio na nacelna protivljenja. Kada je jedan od
starijih francuskih rezisera Rober Pegi (Robert Peguy) hteo jednom da priblizi glumce
objektivu tako da im noge budu odse¢ene okvirima ekrana, njegov producent je burno
protestovao: ,,Jeste li poludeli? Treba li da pricaju kako uposljavamo bogalje?"60).
Iste stvari su se pricale 1 o pocetku Grifitove karijere.
Manje popularan u epohi nemog filma, americki plan je napravio blistavu karijeru
posle pronalaska zuka. Znatan deo svakog filma Cinile su odtada scene razgovora
izmedu nekoliko osoba. Pokazalo se da je najzgodnije ovakve scene snimati u
americkom planu. On ve¢, omogucava da se sasvim verno prenese umetnost mimike
likova koji uzdrzano reaguju, idealan je za registrovanje gestikulacije (razume se, re¢
je o njenom uzdrzanom, filmskom, a ne pozorisnom vidu), a pored toga drzi u vidnom
polju celu grupu, omogucéavajuéi da se beleze prostorni odnosi izmedu njenih
ucesnika.
Preovladivanje americkih planova u kamernim scenama daje ipak filmu karakteristiku
mucne monotonije. Zbog toga u poslednje vreme ima pokusaja da se komplikuju
scene razgovora kretanjem glumaca u kadru.

SREDNJE - KRUPNI PLAN
Dekor u ovom planu prakti¢no prestaje da postoji za gledaoca. Uostalom, on je
verovatno uspeo da se ve¢ sa njim upozna. U malom broju slucajeva stvaraocu je stalo
da napravi efekat iznenadenja: lagana voznja kamere unazad ili prelazak na dalji plan
moze da otkrije neocekivanu inscenaciju, na primer prisustvo lica ¢e uticati na nagli
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preokret radnje.

Srednje-krupni plan koji prezentira glumca do pojasa oznacava istovremeno
,horizontalni" kapacitet kadra: na obi¢nom ekranu sa proporcijom strana 3 :4 ne moze
se u tom planu smestiti viSe od dva-tri lica. Stoga je srednje-krupni plan pogodan za
razvoj radnje zapocete u americkom planu, kada ve¢ znamo kakva je sustina kon-
flikta. Stvaralac tada izdvaja najvaznija lica za radnju filma, izoluju¢i ih od ostalih da
bi na njima koncentrisao paznju gledaoca.

Srednje-krupni plan (kao i krupni) rado je i preterano primenjivan dvadesetih godina u
cilju postizanja visokog stepena intimnosti uzajamno optuzuju za gramzivost. Grifit je
lica 1 dobio je ono §to danas nazivamo krupnim planom. Malo kasnije, u filmu Posle
mnogo godina (After Many Years — datum realizacije: novembar 1908), prema
Tenisonovoj (Tennyson) poemi Enoch Arden66), Grafit je joS viSe primakao kameru
akterima i snimio Eni Li u krupnom planu ikako misli o Enohu; zatim je dolazio
montazni prelaz na novi kadar koji je prikazivao Enoha na pustom ostrvu"67).

Grifit je prvi pokazao ne tehnicke, ve¢ esteticke vrednosti koje pruzaju stvaraocu
,orkestracije stvarnosti", podele nekog dogadaja na pojedine planove, zavisne od
vaznosti i karaktera kadra.

Grifitu treba priznati, pre svega, dve zasluge u usavrSavanju koris¢enja krupnog plana.
On je prvi shvatio da projiciranje na ekranu krupnog plana, koji je na dosad neviden
nacin pojacavao viziju stvarnosti, istice sve ono $to ¢e reziser pokazati u tom liku.
Drugim re¢ima, Grifit je utvrdio da ¢e beznacajnim i za radnju nevaznim slikama
krupni plan pruziti mozda veoma dobre usluge i dati im suvise veliku vrednost,
zaklanjajuc¢i vaZnija pitanja prema intenciji stvaraoca. Stoga je Grifit krupni plan
koristio veoma Skrto, ogranicavaju¢i ga na ljudsko lice u momentu psiholoske
kulminacije, na rekvizit koji ima znacaj simbola (ve¢ pomenuti cvet pamuka u
Radanju jedne nacije), na one detalje ponaSanja ¢oveka koji u potpunosti otkrivaju
njegovo posebno psihicko raspolozenje (grcevito isprepletene ruke Zene koja slusa
smrtnu presudu svome muzu u Netrpeljivosti).

Drugo, Grifit je vrlo rano (valjda jo§ u primeru koji je gore citirao Lindgren) naucio
da kori Sok koji je nastajao iz spajanja krajnjih planova: opsteg sa krupnim i obratno.
Dvadesetih godina ova plemenita Grifitova uzdrZljivost pala je u zaborav. Poznajuci
snaznu izrazajnosit krupnog plana, drugorazredni filmski reditelji vrlo Cesto su se
trudili da sakriju prazninu osrednjih scenarija ,,fascinantnim" krupnim planovima, koji
bi navodno davali ,,dubinu" likovima i situacijama. Pored toga, u nemoj
kinematografiji krupni planovi predstavljali su ¢esto informativno tkivo filma. Otuda
su nastali oni brojni ulasci, izlasci, krupni planovi stepenica, putokaza ili stranica iz
kalendara, koji su obavestavali o isteku vremena, prostornim odnosima i o svemu §to
je danas dovoljno obeleziti sa tri reci dijaloga.

Naravno, u zvuénom filmu su odmah otpale sve informativne funkcije krupnog plana,
StaviSe, iz mnogih razloga ogranicene su njegove dramske i psiholoske funkcije.

Pre svega, savremeni reditelj ne pokazuje svoju tehniku, vec je skriva iza paravana
stvarnih ili prividnih dramskih nuznosti. Medutim, krupni plan je radikalno i krajnje
sredstvo rezije, on je u neku raku tehnika koja se automatski otkriva.

Pored toga, krupni plan sputava u svesnijeg gledaoca slobodu izbora. ,, Krupni plan",
piSe Koen-Sea68), to je zabrana videnja celine, gledanja sa distance; nesto kao
ustezanje kratkovidog oveka, koje ga €ini opreznijim, pedantnijim, vezanim za
uzastopno gledane detalje". Ali ne samo zabrana, ve¢ i naredba: gledajte obavezno
ovamo! Nigde se nece desiti nista interesantno, samo ovde! Ovakve naredbe primitiv-
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ni gledalac prima sa zahvalnos$¢u, jer bi bez ovoga mogao da se izgubi u fabuli. Ali
iskusan gledalac Cesto se moze osetiti razoaranim: u krupnom planu nevino mucene
junakinje gledalac vidi upravo ono $to je i o¢ekivao. On bi viSe voleo da posmatra
reakcije njenog cini¢nog partnera, ali mu okviri krupnog plana to ne dozvoljavaju.
Krupni plan nije samo krajnje izrazajno sredstvo, ve¢ i svecano i pateti¢no sredstvo,
veliko slovo kojim se u filmskom jeziku pocinju pisati uzvisene reci. Ali zloupotreba
tih velikih re¢i dovela je do pada njihove vrednosti i naucila gledaoca da bude
nepoverljiv69).

Likovna sugestivnost krupnog plana, njegovi ,,slikarski elementi" navode mnoge
reditelje, a naro¢ito mnoge snimatelje, da podrede dramu zahtevima kompozicije.
Uporedo sa otkri¢em meksickog filma u Evropi, a narocito velikog snimateljskog ta-
lenta Gabrijela Figeroaa (Gabriel Figueroa) krajem cetrdesetih godina, poceli su se u
kinematografiji Siroko primenjivati dvostruki portreti dva sagovornika koji ne gledaju
jedan u drugoga ve¢ prema gledaocu. To omogucava da se izvedu fotografski vrlo
interesantna poredenja, ali se retko kad podudara sa verovatnom situacijom. Ovakvi
portreti, koje su radili u realistickoj inscenaciji G. R. Aldo (G. R. Aldo) (Zemlja drhti
— La Terra trema) ili Pijetro Partalupi (Pietro Portaluppi) (Nema mira medu masli-
nama — Non ce pace tra gli uglivi), nose izrazit pecat ne uvek namerne stilizacije.
Najzad, jo§ jedan nedostatak krupnog plana. Uocio ga je pronicljivo istaknuti reditelj,
koji je istovremeno i odli¢an glumac: Lorens Olivije (Laurence Olivier) Rec€ je o
opadanju izrazajnosti posredni§tvom krupnog plana. ,,U filmskom jeziku vrhunac
ekspresije jeste krupni plan; u Sekspira (Shakcspeare) je vrhunac ekspresije izrazita
gestikulacija glumaca i prodoran glas.

Sec¢am se Romea 1 Julije (Romeo and Juliet) Dzordza Kjukora (George Cukor). U
kadru u (kojem Norma Sirer (Norma Shearer) ispija otrov, redatelj je upotrebio krupni
plan, najekspresivnije filmsko sredstvo. Gledano iz njegovog aspekta, to se moglo
uciniti ispravnim. Ali glumica, koja ima filmskog iskustva, izgovorivsi reci: ,,Romeo,
idem, pijem u tvoje zdravlje"!, kada Sekspirov tekst zahteva vrhunsku ekspresiju,
reagovala je na voznju kamere uinapred snizenjem skale izrazajnosti. I to je bila
greska filma. Stoga sam na prvoj probi Henrija V (Henry V) obradio sli¢ne scene
sasvim suprotno. U sceni sa francuskim ambasadorom, u trenutku kad sam podigao
glas, (kamera je pocela da se udaljava. Otada to uvek radim. Ima trenutaka kad covek
zeli da bude u prvom redu pozarista da bi mogao da posmatra svaku crtu na licu
glumca, ali ima i trenutaka kada bi Zeleo da bude u poslednjem redu na galeriji"70).
Olivije preéutno polazi od toga da Norma Sirer nije mogla poveéati ekspresivnost
mimike i gesta nalaze¢i se u krupnom planu. Posto se istovremeno gasenje ekspresije
nije slagalo sa karakterom scene, jedini, tre¢i izlaz je mogao bita samo odustajanje od
krupnog plana.

Nemogucde je osporiti jednu stvar: niSta se ne moze uporediti sa sugestivnoséu
krupnog plana projiciranog na ogromno platino. Ni glumacka gestikulacija, ni
probrane dijaloSke poente, nd najneobi¢noga suoc¢avanja glumca sa dekorom.
Narocito kad se u krupnom planu pokazuje covecje lice. ,,Od svih povrSina sveta
najinteresantnija je povrsina ljudskog lica" (Georg Lihtenberg — Georg Lichtenberg).
Ovu povrsinu stalno otkrivamo iz pocetka.

Pomocu krupnog plana film je pokazao skrivene opruge Zivota

koje smo kako nam se ¢inilo, tako dobrn poznavali — pisao je entuzijasta i propagator
krupnog plana Bela-Balaz (Bela Balazs)71). Krupni planovi nisu samo prosirili na$
pogled na Zivot, ve¢ su ga i probudili; nisu nam samo pokazali nove stvari nego su
otkrili i smisao ve¢ odavno poznatih stvari".

Pored ovog spoznajnog stanovista, introspektivno, pronicljivo glediste zastupa
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francuski reziser Zan Epsten: ,,Nikakva rampa ne sme postojati izmedu spektakla i
gledaoca. Ne gleda se vise Zivot, ve¢ se u njega prodire. Ovo prodiranje dozvoljava
sve intimnosti. Lice, stavljeno pod lupu, defiluje pred nama, razvija svoju straSnu ge-
ografiju"72).

Nago ljudsko lice pokrenuto ose¢anjima — to moZze da pokaze samo film. Treba
uhvatiti za tren oka kvintesenciju covekove drame sadrZzane u nepoznatom pokretu
miSi¢a na njegovom licu! Umetnost po svojoj prirodi tezi istini, a povecano ljudsko
lice je upravo ono ogledalo koje odrazava najistinitije misli i reakcije. ReC 1 gest sa
podjednakim uspehom sluZe istini i lazi, ali ljudsko lice je iskreno i najlak$e izmice
samakontroli.

Ve¢ sam rekao da se krupni planovi ljudskog lica ne smeju zloupotrebljavati, da ih
treba jedino primenjivati u opravdanim narocito vaznim situacijama.

Sa druge strane, citirao sam sa odobravanjem Olivijea, koji upozorava da ne treba
primenjivati krupne planove u trenucima krajnjeg uzbudenjat jer to vodi opadanju
eksipresivne skale glumca. Zar se ove dve teze uzajamno ne iskljucuju?

Ne, ne iskljucuju se. Nije svaka vazna situacija povezana sa krajnjim uzbudenjem.
Mozemo se ¢ak osmeliti da tvrdimo da nijedna vazna, odsudna_situacija ne nastupa
istovremeno, sa krajnjim uzbudenjem, koje dolazi s izvesnim zakasnjenjem.
Neoéekivan upad Crnca u sceni pijanke sa Nemcem u filmu Ziveti u miru (Vivere in
pace) dovodi do resenja situacije: Nemac ne istupa protiv Crnca. U trenutku kada su
svi ucesnici scene zanemeli ¢ekajuci odluku Nemca, vazan je onaj prvi znak koji ¢e se
javiti na njegovom licu: katastrofa ili prijateljstvo? Eksplozija bu¢ne veselosti, Sto
nastupa posle odluke Nemca, drugostepena je stvar, koja se moze vremenski
rastegnuti 1 pokazati u vise raznih planova, obi¢no sa vece distance.

Krupni planovi euforije, maksimalne ekspresije, bili bi u ovakvim relacijama
preterani. Pored toga, ovako burna osecanja ne mogu se predvideti ¢ak i sa vece
distance i1 zaSto bismo ih onda pojacavali? Ali klju¢ni momenat koji prethodi odluci
upravo je momenat ravnodusnosti na Nemcevom licu, na kojem tek $to je poCeo da se
nazire neki odlucujuci izraz. Upravo taj momenat ,,pokrenutih ose¢anja" izabrao je
Campa (Zampa) da istakne krupnim .planom.

Ovde se namece analogija sa poznatom zakonito$¢u likovnih umetnosti koju je opazio
i opisao Lesing (Lessing). On je trazio odgovor na pitanje zasto tvorac Laokoonove
grupe nije ocrtao na licima ljudi koje davi zmija napetost od straha i o¢ajanja. ,,Ima
strasti i stepena strasti koje se odrazavaju na licu u najruznijim grimasama... Anticki
umetnici su potpuno odustali od slikanja ovakvih strasti, ili su ih prikazivali na nizem
stupnju na kome su sacuvala nesto od svoje lepote... Ako ovo primendmo na
Laokoona, jasno ¢e se pokazati uzrok koji traZim. Umetnik se trudio da stvori najvecu
lepotu poznatim manifestacijama fizickog bola"73). Hvale¢i postupak vajara, malo
dalje podseca Lesing na stihove Vergiilija, u kojima Laokoon vice od bola i o¢ajanja.
,»Ako je umetnik (vajar) dobro positupio $to nije nalozio Laokoonu da vice, isto je
tako dobro postupio i pesnik §to mu je nalozio da vice"74).

Kinematografiija se nalazi na granici izmedu slikarstva i knjizevnosti. Doduse, njena
diskrecija se ne zasniva na izbegavanju izobli¢enog Laokoonovog lica, ali svakako
pociva na o¢uvanju odmerene distance.

Valja spomenuti jo$ jednu interpretaciju krupnog plana koju je dala sovjetska
montazna Skola. Sergej Ejzenstejn u ¢lanku Dikens, Grifit i mi, pisanom 1941—42,
kaze: ,,Amerikanac povezuje krupni plan sa videnjem, mi sa ocenom videnog.
Primenjujuéi krupni plan op¢injavala nas je jedna njegova osobina — bila je to
mogucnost stva ranja kvalitetno nove celine povezivanjem detalja. Tamo gde je u
Grifita krupni plan... bio detalj od odluc¢ujuéeg ili pak klju¢nog znacaja, tamo gde su
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naizimenic¢ni krupni planovi lica bili prosto anticipacija buduc¢eg sinhroni¢nog
dijaloga — mi smo istakli koncepciju potpuno novog kvalitetnog spoja koji proizilazi
iz niza veza".

Naravno, u montazi koja stvara nove svetove, novu stvarnost od elemenata
zahvadenih iz objektivne stvarnosti, daleko je efikasnije operisati krupnim planom. To
tvorcu omogucava da stvara samostalnije vizije, tendencioznoj a poredenja.

U svetlosti EjzenStejnovog ¢lanka krupni planovi koja se odnose na ,,videnja"
povezana sa dijalogom predstavljaju anahronizam, ali zato se mogu odrzati i razvijati
krupni planovi koji su potrebni za neocekivana poredenja, za ,,ocenu videnog". Ipak,
izgleda da stvarnost, ne potvrduje Ejzenstejnovu hipotezu. Dijalog ne moze potpuno
zameniti nemi smisao lica (zamenio je samo informativne funkcije krupnog plana);
medutim, montaza apstraktnih krupnih planova, ako ne proizlazi iz same dramske
radnje, smatra se danas za zastareli i veStacki zahvat.

Vazno izrazajno sredstvo, koje se nalazi na granici izmedu krupnog plana i montaze,
jeste Sok koji nastaje poredenjem krajnjih planova: opsteg sa krupnim. Izostavljanje
niza posrednih planova, koji se obi¢no koriste, jo§ viSe eksponira emocionalnu
sadrzinti krupnog plana. U Kradljivcima bicikla, kad Antonio trazi malog Bruna,
plaseci se da bi sin mogao pasti u reku, kamera najpre umiruje gledaoce pokazujuci da
nesudeni davljenik nije Bruno, a zatim u opStem planu otkriva maliSana koja usamljen
sedi na vrhu betonskih stepenica. Opsti plan udaljenog Bruna na stepenicama spojen
je sa krupnim planom ocevog lica, koji je sada odahnuo s olakSanjem. Ovaj plan
pridaje znacaj ne toliko opasnosti od decakovog davljenja (koje je bilo prividno),
koliko o€evoj grizi savesti, kojd se osec¢a krivim prema sinu.

Treba istac¢i vaznu zakonitost: krupni planovi mnoze se pred kraj filma, postaju sve
brojniji kako se priblizavamo raspletu.

VRLO KRUPNI PLAN (DETAL)J)
U ovom planu ljudsko lice ne staje celo na ekran, koji nam pokazuje ili njegov
fragmenat ili (¢eS¢e) neki mali predmet znatno uvecan. Vrlo krupni plan je
spacionirani slog filmske naracije.
Vrlo krupni plan ¢oveka koristi se (za razliku od krupnog plana) ne toliko za pracenje
njegovih psihickih reakcija, koliko za isticanje njegovih fizic¢kih osobina.
U specificnom osvetljenju i kompoziciji vrlo krupni plan moZze da istakne Zensku
lepotu (krupni plan ociju), ali ces¢e ima ironicni ili sasvim demaskirajuci smisao. U
Podaniku (Der Untertan) Stautea (Staudte) krupni plan usta i brkova oficira koji izdaje
naredenja, spojen sa zvu¢nom deformacijom tih naredenja, stvara neizbezan efekat
parodije. U Veseloj udovici (The Merry Widow) Strohajma (Stroheim) vrlo krupni
planovi nogu, Carapa, podvezica, cipela i zno-javih leda balerina posle igre stvaraju
okrutnu, neprijatnu, podrugljivu viziju ovog zanimanja.
Slican efekat vrlo krupnog plana opisuje Bela Balaz: ,,Kako je lep Covek pop koji
peva, u jednom EjzenStejnovom filmu75). Njegov divan glas jo§ vise uzdize
plemenitu lepotu lica... Odjednom se kamera priblizava popu i pokazuje njegovo oko.
Kao crv iz cvetne ¢aSice mili ispod njegovih lepih trepavica lukav, lazan pogled.
Zatim se pop okreée i u krupnom planu vidimo njegov vrat i deli¢ uha koji
obelezavaju brutalnu snagu i egoizam... Kad se malo zatim pojavi na ekranu njegovo
plemenito lice, to na nas ve¢ ostavlja utisak paravana iza kojeg se krije opasan
neprijatel]"76).
Veoma krupni plan zivotinje ili predmeta personifikuje objekat, daje mu
karakteristike glumca.
,.Lice" macke koja vreba nad kavezom sa kanarincima u Strohajmovoj Pohlepi
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(Greed) (mala njuskica macke tako je uveéana da ne moze stati na ekran) snazno
sugeriSe sli¢cnost sa bracnim parom Tig, ¢ije su krupne planove prethodno
demonstrirali. Oklopljene glave insekata, cudoviSne po svojim ogromnim razmerama,
pokazao je Bert Hanstra (Bert Haanstra) u ekspozicija Rivala (Rival World), doku-
mentarnom filmu o borbi coveka sa skakavcima. Posle ovakve pripreme gledalac se
uverio u strahote ove pojave, §to bi izostalo da su pojedini skakavci bili svedeni na
svoju prirodnu veli¢inu. Zato propagandna i prosvetni filmovi rado koriste vrlo krupni
plan.

Krupni planovi mrtve prirode mogu se podeliti na informativne i emocionalne. Ovi
prvi, obicni i malo interesantni sa estetickog stanovista, prosto pokazuju izbliza detalj
radnje koji bi u drugom planu bio nejasan i nedovoljno motivisan. Ovde je re€ o
takvim nevaznim planovima kao $to je prikazivanje sadrzine nekakve fijoke, ili teksta
pisma77), ili beleske u novinama.

Karakter vrlo krupnih planova mrtve prirode lapidarno je de-finisao Zan Epsten:
,Revolver koji lezi u fijoci unapreden je u zvanje dramskog lica. Vrlo krupni plan
revolvera to vise nije revolver, to je lice-revolver, to oznacava zlo¢in ili griznju
savesti... Ovakav revolver ima svoj karakter, navike, uspomene, volju, dusu"78). U
staroj gostionici, u pono¢, kvaka koja se polako mice (Vampir — Vampyr —-
Drajera) ne predstavlja vise kvaku, to je mracni vesnik strasnih i tajanstvenih stvari.
U pozoristu ¢ovek ima uvek, i u svakom slucaju ogromnu nadmo¢ nad rekvizitom,
ikoja je motivisana i time §to je rekvizit obi¢no slabo vidljiv i nema svoje autonomne
izrazajnosti. Vrlo krupni plan rusi ovu pozoriSnu nadmo¢ ¢oveka u oblasti
kinematografije.

Interesantno ilustruje ovu nadmoc¢nost Balaz na primeru filma Mihaila Roma
Trinaestorica. Beli su opkolili u pustinji grupu crvenoarmejaca. Dok dvanaestorica
opkoljenih istupa u neravnopravnu borbu sa neprijateljem, trinaesti konjanik uspe-va
da umakne, 1 od njega sada zavisi Zivot ostalih. Reditelj se nalazi pred teSkim
zadatkom da pokaze uzasnu beskonacnost putovanja, neprijatelja, muke probijanja
kroz beskrajnu, bezvodnu pustinju. Koliko bi metara trake morao stvaralac da posveti
prikazivanju samog ¢oveka u skoro istim kadrovima? I ne bi li se gledalac pre umorio
od konjanika?

Dakle, Rom ne pokazuje coveka, ve¢ njegove tragove. Najpre tragove konja, liniju
tragova koja se gubi u uzasnom moru peska. Zatim, vrlo daleko vidimo nesto Sto lezi.
Je li to konj ili covek? Kamera ne odgovara krupnim planom, vidimo samo sledece
tragove nogu — ljudskih nogu. Tragovi pokazuju da se Covek probija gazeci do
kolena u pesku. Tragovi se opet pojavljuju u dubokoj pozadini pustinjskog pejzaza.:
hiljade i hiljade koraka. Zatim puska leZi na pesku. Covek viSe nije mogao da je nosi.
Pa sablja. Onda se tragovi izduzuju: vojnik se kre¢e na kolenima. Tu je pao. Opet ide.
Svaki znak na pesku zamenjuje situaciju koju gledalac stvara u svojoj

uobrazilji

,,1 tek u finalnom efektu primecujemo najzad coveka koji lezi na zemlji i, pored
svega, pokusava da ¢etvoronoske puzi dalje. Sada njegov izgled deluje na gledaoca,
jer njegova mimika i gestovi nisu prikazani u prethodnim kadrovima"79).

Fizi¢ke radnje prikazivane u vrlo krupnom planu mogu da otkriju daleko dublju
sadrzinu od doslovne, a izmedu ostalog mogu da izazovu:

a) napetost (buSenje rupe na tavanici i /podmazivanje busilice u Rififiju (Du rififi chez
les hommes) Dasena (Dassin) stvaraju namernu dramsku cezuru: provalnicima ¢e
poduhvat uspeti samo onda ako uspeju da zavrse akciju pre odredenog sata; detaljno
opisivanje svake radnje stvara utisak da se posao produzava, da se nagovestava
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njegov fijasko. Sli¢no je i sa scenama rezanja otvora na vratima ¢elije u Bresonovom
(Bresson) Osudeni na smrt je pobegao (Un condamne a mort s'est echappe): ovde
¢itavu dramu igraju upravo predmeti koje covek primorava da mu sluze);

b) strah (prozai¢no kretanje valjka na pisa¢oj masSini, pokazano u monumentalnom
krupnom planu prilikom pisanja spiskova Jevreja odvodenih u logore u filmu Geto
Terezin (Daleka cesta) rezisera Radoka (Radok) dobij a ritam anticke tragedije);

¢) sazaljenje (u Drajerovom filmu Postovacée$ zenu svoju — Du skal aere din hustru
— banalna scena u kojoj Ida priprema muzu dorucak, sluzi da pokaze njen zavisan
odnos kada sa svog namazanog komadicéa hleba skida deo butera da bi ga dodala
Viktoru).

Zavrseci u vrlo krupnom planu dosta su retki, ali zato krupni planovi sa¢injavaju
pretposlednje, rezimirajuce scene. U Gradaninu Kejnu to su vrlo krupni planovi
natpisa ,,Rosebud" na zapaljenim saonicama i,,No trespassing" (Zabranjen prolaz) na
kapiji Kejnove rezidencije; u Gospodici Juliji (Froeken Julie) Seberga (Sjoberg) —
voznja kamere prema lakejevoj britvi Sto lezi na tepihu, kojom se ubila junakinja. Ali
posle ovakvih kadrova dolaze drugi i natpis ,,Kraj" pojavljuje se na jednom opStem
planu.

IZBOR PLANOVA
Izbor plamova vrsi reziser (rede scenarista) koji scenario zamenjuje knjigom
snimanja, instrumentira scenario ili vr$i podelu njegove sadrzine na pojedine filmske
instrumente.
Izbor plana za dati kadar zavisi, nairavno, od funkcije koja je za njega predvidena.
Uopste uzev, moze se re¢i da ¢e on zavisiti pre svega od uloge coveka u datom kadru.
Podredena uloga ¢oveka, sporedna uloga, sugeriSe upotrebu opsteg plana. Dinamicka
uloga povlaci za sobom primenu srednjeg ali bar americkog plana. Ekstenzivna,
refleksivna uloga dozvoljava da se iskljuci telo glumca i da se koncentri$e na njegovo
lice u srednje krupnom ili krupnom planu.
Doduse, ovo nije jedini kriterijum, jer je re¢ i o odnosu radnje prema opisu (koji moze
da namece resenja analogna prethodnim ili sasvim suprotna). Opis koji dolazi do
izrazaja ne samo u eksponiiranju nove sredine, ve¢ i svuda gde radnju treba pojacati
Stimungom, atmosferom, namece upotrebu opstih planova. Radnja koju pokrece
napred uglavnom delovanje ljudi polazi od upotrebe opstih planova koji iskljucuju
nepotrebnu konkurenciju pozadine.
Poslednji kriterijum izbora je Zeljeni stepen intenziteta paznje koji stvaralac zeli da
postigne datom scenom. Obi¢no u pocetnim sekvencama filma pokazuje se mnogo
stvari (mesta, likova, odnosa) odjednom, ali povrs$no. Sekvence koje razvijaju uvod
reklo bi se da malo progiruju vidno polje, ali zato produbljuju karaktere i odnose. Sto
se viSe koncentriSe paznja gledaoca na kulminaciju, Sto se dublje prodire u
prikazivaniu stvarnost, blizi planovi su ¢es¢i80).
Kakve proporcije dobija izbor planova u praiksi? Od 634 kadra koje sadrZi knjiga
snimanja Petorica iz Ulice Barske analizovao sam dve sekvence: uvodnu (55 kadrova)
1 sekvencu izgradnje (72 kadra). Prva je kamerna i €ini je sudski pretres u kojem
upoznajemo junake filma. Sekvenca se u celini odigrava u enterijeru, te je dominantna
uloga krupnih planova ocigledna. Sekvenca izgradnje puta 1-Z81) (Istok — Zapad)
odigrava se na slobodnom prostoru i izgradena je na principu kontrapunkta dve
radnje: napornog rada grupe zidara i pijanke druge grupe radnika koji su u raskréenim
rusevinama naisli na sacuvani podrum sa pi¢em. Obe radnje se preplicu, u pocetku la-
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gano, zatim u sve brzem, isprekidanom ritmu.
Gledano u procentima, udeo pojedinih planova u obe pomenute sekvence izgleda
ovako:

Planovi Uvodna sekvenca  Sekvenca izgradnje
opsti plan 4% 3%
srednji plan 6% 10%
americki plan 16% 37%
srednje-krupni plan 20% 20%
krupni plan 50% 17%
vrlo krupni plan 4% 13%

Neocekivano veliki broj vrlo krupnih planova u sekvenci izgradnje objasnjava se
duzom scenom postavljanja cigala, koja je pokazana izbliza, $to je pojacavalo utisa.k
kretanja, brzine rada. Druge brojke ¢ine mi se dosta karakteristi¢ne.

REDOSLED PLANOVA
Na kraju, nekoliko reci o redosledu planova. Doduse, skoro polovina ove knjige
posvecena je stvaranju celine filma iz njegovih pojedinih elemenata putem redosleda
kadrova. Ali pre nego §to u posebnim poglavljima razmotrimo Sire ove stvari,
definiS§imo najkrace na koji nacin moZze stvaralac da zameni upravo demonstrirani
plan na ekranu drugim planom (koji se odnosi na isti ili na slede¢i objekat).

a),,Montaza. Lepljenjem kraja jednog kadra sa pocetkom drugog kadra snimljenog u
drugom planu dobijamo proizvoljnu zamenu; za tren oka mozemo zameniti najblizi
plan najdaljim i obrnuto.

Ova promena planova bi¢e povezana sa pramenom kadra. Poseban slucaj bi¢e zamena
kadra bez promene plana, na primer kad kamera snima drugog glumca, ali u istom
planu kao i prethodnog.

b) Montaza unutar kadra. Ova montaza nije vezana za zavrSetak kadra, ve¢ za pokret
objekta ili kamere. U_istom kadru koji prikazuje, na primer, tri lica koja razgovaraju u
americkom planu, jedan glumac prilazi kameri zaklanjajuci ostale. Sledece sli¢ice
istog kadra dac¢e nam, prema tome, jedno za drugim: srednje krupni

plan, krupni plan pa ¢ak i vrlo krupni plan istog glumca. Sli¢an efe-kat postiZe se
voznjom kamere prema glumcu koji nepomic¢no stoji. Prelazak sa plana na plan moze
se odvijati razli¢itom brzinom, ali uvek kontinuirano i glatko.

c) Skokovit prelaz. Ovaj prelaz je (kombinacija dve prethodne kategorije. Planovi se
menjaju postepeno, produzavajucéi se ili skra¢uju¢i pomocu nekoliko spojenih
kadrova. ,,Za svaki kadar kamera se postavlja na drugo mesto, ali u toku samog kadra
kamera se ne mora (kretati. Tako je u prologu Ulice prvi put pokazan Campano:
uzastopnim sve blizim kadrovima, izmedu kojih je montiran i kadar sa Pelzominom
injenom majkom82). Obrnut primer je zavrSetak Smrtne opasnosti (Danger de
mart) rezisera Granzijea (Grangier) u kojem kamera sa nekoliko sve viSih tacaka
crkvenog tornja snima trg gradic¢a i sve manje junake filma. Izmedu tih kadrova nema
nikakvih medu kadrova.

d) Promena ostrine. Pri upotrebi objektiva, koji ne ¢ini podjednatko oStrim bliske i
udaljene predmete u datom kadru, promena ostrine izaziva u svesti gledaoca promenu
plana, mada se ni kamera ni glumci nisu kretali. Dobar primer za ovo retko sredstvo
citira Rejmond Spotisvud.83). U filmu Austrijanca Paula Cinera Sanja-lacke
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usne (Die trdumeriie Mund) reditelj pokazuje zenu koja se za vreme koncerta
zaljubila na prvi pogled u violinistu-solistu. Kamera postavljena odmah iza levog
ramena violiniste pokazuje u krupnom planu njegov profil i gudalo koje prelazi
preko struna. Gledaliste se ne vidi dovoljno ostro. U jednom trenutku, bez ikakvog
pokreta kamere, oStrina se prenosi na gledaliste: sada jasno vidimo Zenu koju smo
prethodno upoznali, dok se gudalo gubiu slaboj oStrini slike. I pored toga Sto
se nikakvi prostorni odnosi nisu menjali, prinudno prenoSenje gledaocCeve
paznje sa violiniste, kojije blizu kamere, na udaljenu Zenu, ostavlja utisak da je
krupni plan zamenjen opstim planom. Od novijih primera za promenu ostrine moze se
navesti scena iz Sebergove Gospodice Julije, u kojoj sobaricu §to se svla¢i delimi¢no
zaklanja sobar koji pored nje stoji. Kamera se ne pokrece sa mesta, ali promene u
oStrini, zavisne od toka dijaloga, nekoliko puta prenose gledaoCevu paznju sa jednog
lika na drugi. Ovo sredstvo ekspresije, suprotno dubinskoj ostrini (poglavlje VI), ¢ini
nam se zastarelijim, jer na brutalan nacin otkriva prisustvo sobara i apodikticki natura
gledaocu redosled opservacije, mozda suprotan njegovim zeljama.

PLAN — KONTRAPLAN
Poseban, ali vrlo rasprostranjen nacin spajanja planova jeste sastavljanje plana sa
kontraplanom, to jest sa planom koji ima suprotan ugao od prethodnog.
Najprostija primena ovog sistema je razgovor dva lica snimljena u bliskim planovima,
na primer, u vrlo krupnim planovima. Tada u kadru vidimo naizmeni¢no: lice Zene en
face 1 lice Coveka en face.
To je, naravno, interesantnije reSenje od snimka ovog razgovora u jednom dugom
(kadru sa strane, koji bi pokazao oba sagovornika profilima Okrenutim jednog prema
dragome. Prvo, imamo moguénosti da pratimo njihove reakcije, drugo, mozemo
koncentrisati paznju gledaoca na datu osobu ne samo onda kad govori, ve¢ i kad slusa,
ukazujuéi time gledaocu da su u nekiim situacijama reakcije onoga koji sluSa vaznije
od reakcije onoga koji govori.84).

-

U Mazelijevom (Maselli) filmu Napusteni (Gli sbandati), klju¢na scena odigrava se
izmedu Andreja, sina bogate posed-nice, i njegovih drugova i voljene devojke, koji
odlaze sa partizanima. Andreja zadrZava majka, zaklinju¢i ga da ostane sa njom. U
jednom trenutku ona vic¢e u o¢ajanju: ,,Ja sam usamljena Zena!" Ali u tom trenutku
slika ne pokazuje o€ajnu majku (njena reakcija je nedvosmislena), ve¢ kontraplan ne-
pomic¢nog Andrejevog lica (ne znamo kaiko ¢e on postupiti, i to nas uglavnom
zanima).

Situacija postaje donekle slozenija, jer reziser pokazuje dva lica koja razgovaraju na
taj nacin Sto su u kadru svaki put oba lica, ali sa tim S§to se jedanput jedno, a drugi put
drugo nalazi u prvom planu. Naravno, oba kadra nisu potpuno suprotstavljeni, jer bi
tada potiljak glave jedinog sagovornika zaklanjao lice drugog sagovornika i obratno.
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Kamera se, naravno, moze postaviti malo sa strane ose radnje (linije koja spaja oba
sagovornika), 1 tada ¢emo u prvom planu imati glumca okrenutog ledima, a na
drugom glumicu okrenutu licem. Medutim, pravilan kontraplan ne moze se izvesti
duz iste ose objektiva (ose prethodnog snimka) s obrtom za 180°, jer bismo tada
dobili kao rezultat sledece:

-

X r

Zena koju je u prvom kadnu (i sli¢nim prethodnim kadrovima) gledalac do tada video
sa desne strane ekrana, nasla se odjednom na levoj. U sceni izmedu dva lica razli¢itog
pola, narocito ako su ve¢ dobro poznata gledaocu, postoji manja opasnost od
dezorijentacije. Ali ako je u pitanju razgovor dvojice kineskih vojnika u istovetnim
uniformama, koji lice jedan na drugog, tada ¢e samo pridrzavanje principa ,,onaj koji
pita nalazi se sa leve strane, onaj ko objasnjava sa desne strane", i to kako u planu
tako 1 u kontraplanu, garantovati pravilan prijem radnje od strane gledaoca. To se
moze lako posti¢i ako se biraju za plan i kontraplan proizvoljni rakursi koji se ne raz-
likuju jedan od drugog za vise od 150—160° i nalaze se sa iste strane ose radnje.

Polozaj kamere 1. 1 2, kao i svi posredni polozaji, pravilni su; polozaj 3. dezonjentiSe
gledaoca. Jos$ visSe moZe dovesti u zabludu nepravilan kontraplan nekog vozila.
Kantraplan voza napravljen sa druge strane ose radnje (ZelezniCke pruge) moze dati
ovakav rezultat:
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Plan I 1 kontraplan II spojeni ostavice zajedno utisak dva razlicita voza koji idu jedan
drugom u susret. Pravilno reSenje treba da se zasniva na izboru dva polozaja kamere
koji bi bili §to je moguce viSe naspramni, ali sa iste strane koloseka:95)

Ovog puta nece biti vise sumnje da je re¢ o istom vozu.86)

Naspramni rakursi ne dolaze u scenama razgovora i borbe. Najcesce se javljaju u
scenama prelazenja iz sobe u sobu, u prilaZzenju junaka filma prozoru, i tako dalje.
Tada pratimo najpre motive koraka naSeg junaka i stanje u kojem se nalazi, a zatim
nove perspektive koje njegovo kretanje pred njim otvara.

U vecini spojeva plan — kontraplan stvaralac sugeriSe tacan kontinuitet u vremenu.
Junak se udaljava od kamere, hvata za kvaku i otvara vrata - rez - kadar se prekida —
vrata se otvaraju, naravno sa druge strane, u njima se pojavljuje junak 1 priblizava se
kameri. U ovom spoju nijedan deo filmskog vremena nije ispuSten. Kontraplan je
zapoceo tacno u trenutku svrsetka plana.

Mogu¢ je i drugi tip spoja u kojem se ,,zgodnom prilikom" eliminiSe jedan deo
filmskog vremena (na piimer, hodnik kojim je trebalo da prode glumac bio je suvise
dug, pa nije pokazan cCitav put, ve¢ samo prvi koraci glumca, a zatim odmah njegov
izlazak napolje).

Medutim, greska kontraplana - i to neoprostiva - jeste udvostruc¢avanje filmskog
vremena. U jednom francuskom filmu iz 1900. godine nailazimo na ovu tipi¢nu
greSku: voz staje na stanici, putnici ustaju sa klupa, otvaraju vrata i napustaju kupe.
Sada dolazi kontraplan: voz koji se vidi sa perona ponovo ulazi na stanicu, ponovo se
otvaraju vrata i ponovo izlaze ve¢ poznati putnici, samo §to se ovog puta vide sa
prednje strane.

Kontraplan mozZe biti jedino nastavak, a nikako ponavljanje kadra u izmenjenom
obliku.
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RAKURSI KAMERE
Predmeti, likovi i situacije imaju izvesmi emocionalnu vred-nost, nekakav njima
svojstven koeficijent ekspresije koji je sadrzan u njima samima. Ovaj koeficijent se
pojacava zahvaljujuci takvim zahvatima kao Sto su osvetljenje, muzicka ilustracija,
kompozicija kadra, a narocito rakurs kamere.
U godinama velikih eksperimenata, kada je oslobodena od stati¢nositi kamera pocela
da diferencira distancu prema prikazivanim dogadajima - pronalazenje
snimatelja koji su ostati u sferi uticaja avangarde.
Balaz navodi dobar primer svesnog primenjivanja raznovrsnih rakursa (kamere u
sceni pobune u Oklopnjaci Potemkin. Scena je tako puna intenzivnog pokreta i snage
da pojacanje njenog ritma izgleda upravo nemoguce. ,,Pokret u umetnosti zahteva
ipak", piSe Balaz, ,,da se stvori kresendo ili dekreSendo, inace postaje dosadan. Stoga
je Ejzenstejm morao da pojaca i .istakne pokretljivost opisane scene — mada se to
vise nije moglo posti¢i ni ubrzanjem tempa rezije ni pove¢anjem tempa igre. Dakle,
Ejzenstejn nije pojacavao Zestinu scene, ve¢ je znatno ubrzao kretanje kadrova... U
pocetku smo rasplamsalu borbu posmatrali o¢i u o¢i. Ali ikada je zapretilo da ¢emo se
poceti na to privikavati, da ¢e to postati za nas dosadno, kamera je pocela da nam
pokazuje najcudnije kadrove: odozgo, odozdo, sa strane... Sad bitku vidimo ne samo u
nagnutim i krivim kadrovima. Kamera je snima iza razapetih konopaca, reSetaka,
lestvica ili gvozdenih stepenica."
Ipak, posle 1945. godine primecujemo jasan zaokret od ekscentri¢nosti ka klasicnom
racionalizmu. Odstupanja) od najprirodnijih rakursa (obi¢no od rakursa potencijalnog
posmatraca date radnje) vrSena su samo u momentima koji su motivisani radnjom.
Vidimo dati kadar odozgo, jer se kamera identifikuje sa nekim visokim junakom
filma. Gledamo drugi kadar sa nivoa poda, jer u prvom planu leZi na zemlji glumac
oboren neocekivanim udarcem. U protivnom, ovakvi kadrovi li¢ili bi na razne
formalne demonstracije (na primer, u scenama saslusanja u Zlosre¢nim susretima —
Les Mauvaises rencontres — Asitrika).

GORNIJI RAKURS
- linija horizonta nalazi se u gornjem deli kadra ili je ostala iznad gornje ivice kadra.
Ovaj rakurs utiskuje Coveka u zemlju, smanjuje ga, ¢ini ga usamljenim, podredenim
tudoj vlasti, bespomo¢nim i jadnim.
U Mazelijevom filmu Napusteni, Andrej, koga je iSamarala devojka, pokazan je
odozgo, u perspektivi stepenica, kada gorko prezivljava svoje ponizenje. U Palom
idolu Rida (Reed), mali ambasadorov sin¢i¢ sa visine sprata obuhvata sigurnim
pogledom ogromni hol ambasade sa guvernantom koja trckara za njim, sad ve¢
bezopasna za decaka.
U masovnim scenama snimanje odozgo ima drugi, informativni karakter. Prvo,
odgovara na pitanje sa koliko velikom ljudskom masom imamo posla. Ljudska masa,
snimljena iz rakursa ¢ovecjeg oka, prakticno je redukovana na prvi red okupljenih
ljudi. To ponekad ide na ruku reditelju, ako ogranicenom broju statista hoce da da
privid velike mase. U svim drugim slucajevima gomila svoju masovnost otkriva
snimanjem sa visoke tacke.
Drugo, snimanje mase odozdo odgovara na pitanje Sta masa radi. Analogno problemu
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brojnositi, i rad mase je utoliko jasniji ukoliko se viSe nalaza rakurs kamere. Samo
jednovnsna radnja ¢ele mase (mars napred) moze biti jasno prikazana iz nize tacke, ali
1 tu, uopste uzev, visi polozaj pruza bolje usluge.

Jedna od prvih primena gornjeg rakursa za masovne scene bila je sekvenca bitke kod
Petersburga iz Radanja jedne nacije Grifita (1915). Sa strme padine, koja je
dominirala ravnim bojiStem, snimao je Grifitov snimatelj Bili Bicer (Billy Bitzer)
stotine statista koji su igrali bitku izmedu vojske Severa i Juga, §to je kasnije posluzilo
kao uzor za mnogobrojna podrazavanja. Medu kadrovi borbe bajonetima 1 krupni
planovi boraca sluzili su jedimo tome da se pojaca tempo sukoba i povisi temperatura
emocije. Obavestenje o sudbini bitke dali su nam isklju¢ivo oni daleki opsti planovi
snimljeni sa padine.

Jos dalje je otiSao Grifit u Netrpeljivosti. Scenu juriSa Kirove vojske na Vavilon
snimio je iz privezanog balona, ikoji su — kako navodi Menvel87) (Manvell) —
lagano vukli duz stepenica Baltazarove palate.

Pokreti mase dobro vodene od reditelja sposobni su da izraze vrlo suptilne reflekse
kolektivne psihologije. Demonstraciju penzionera u Umbertu D napala je policija. Oni
koji kora€aju na Celu hteli bi da idu dalje i pokuSavaju da se probiju kroz kordon. Ali
u sredini povorke plasljiviji penzioneri pocinju da se kolebaju. Zaustavljaju se,
poredak povorke se prekida. Neki koji su tek sad shvatili da je povorka ilegalna,
odlaze na trotoar ili se kriSom povlace u pozadinu. Sa strane se sve viSe suZava
kordon policije. Sve ovo, skoro sa matematickom ta¢noscu, registrovao je svojom
kamerom G.R. Aldo, smeSten na krovu jedne susedne kuce.

Retki su sasvim vertikalni kadrovi. Ljudska silueta u njima se svodi na okvire lobanje,
ramena i vrhova cipela, §to uvek ostavlja ¢udovisan utisak koji nema pokri¢a u
svakodnevnom iskustvu. Renato Maj (Renato Mav)88) ovde citira kadar iz filma
Lerbijea (L'Herbier) Novac (L'Argent), gde se na berzi masa ljudi vrti oko stola. To
ocigledno ima satiri¢ni prizvuk.

O sugestivnoj snazi snimanja odozgo moze da posvedooi prosto iskustvo: gledalac
ikoji gleda ovakav kadar sasvim odozdo (iz prvih redova ispred ekrana) ima pak
utisak da zajedno sa kamerom gleda odozgo filmovani objakat.

DONJI RAKURS
— linija horizonta nalazi se u donjem delu kadra ili je ostala iza donje ivice kadra.
Ovaj rakurs ¢ini veliCanstvenim, uzdize, preuvelicava. [zrazava egzaltaciju i trijumf,
autoritet ali vlast.
Klasi¢an primar za ovo je kadar policajca u Majci, Pudovkina, koji je snimio
Golovnja. Zdepasta, pa ¢ak i groteksna figura, posto je prikazana u pozadini neba,
dominiraju¢i nad bednim radni¢kim kuéicama, ugnjetava svet koji mu je potcinjen. U
Krenkebiju (Crain-quebille) Fejdera (Fevder), policajac koji daje iskaz protiv junaka
filma nadvisuje za glavu sudije (mada oni sede na uzvisenju), jer je snimljen odozdo.
Egzaltacija i apoteoza u kadrovima snimljenim odozdo postale su obi¢ne i izgubile
mnogo od iskrenosti u stereotipnim zavrsecima raznih revolucionarnih filmova, u
kojima je pozitivni junak u pozadini razvijenih zastava govorio idejni monolog. Ali
do danas nije izgubio izrazajnu snagu krupni plan Tamare Makairove iz Pudovki-
novog Dezertera, snimljen odozdo, upravo u pozadini crvene zastave koju ona drzi,
jer scena u kojoj se nalazi ovaj ikadar govori o rasturanju radni¢ke demonstracije od
strane policije. A karakter kadra govori suprotno — polemise sa doslovnim tokom
radnje: radnici su razbijeni, ali u njima raste volja za borbom, svest o cilju. I zato je
Makarova, gonjena od policije, mogla biti prikazana kao pobed-nik.
Interesantan primer za kadar odozdo nalazimo u filmu Kristijana-Zaka (Christian-
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Jacques) Kad bi svi momci sveta (Si tous les gars du monde). Posada broda naginje se
nad mackom kojoj je ubrizgan otrov. Od dejstva injekcije zavisi sudbina posade.
Redatelj svesno dovodi gledaoca u zabludu: zeli da kadar zavrsi laznim akcentom
optimizma. Snimatelj Tirar (Thirard) snima ovaj trenutak iz rakursa macke koja lezi
na ipodu: lica ¢lanova posade, uprta u macku, izrazavaju najveéi nemir. Ali eto,
macka se oseca bolje, ustaje, izgleda da posadi nista ne preti. Lica se udaljuju od
kamere, ljudske siluete se ispravljaju, osmeh olakSanja prelazi u konacan trijumf.
Utoliko ¢e malo kasnije biti vefe njihovo ocajanje.

Snimanje odozdo, koje prihvata rakurs aktera filma, ni u koliko nj je nova ideja. Kao
Sto navodi Menvel90), u engleskom filmu Rover spasilac (Rescued by Rover),
rezisera Sesila Hepverta (Cecil Hepvvorth) iz 1905. godine, nekoliko kadrova je
snimljeno sa nivoa uli¢nog trotoara, onako kao S§to pas vidi svet.

Kadrovi odozdo mogu se pokazati kao neophodni u eksterijerima istorijskih filmova.
Na primer, u Velikom iS¢ekivanju (Great Expectations) Lina (Lean), dilizansa koja
ulazi u London iz devetnaestog veka snimljena je u pozadini katedrale svetog Pavla.
Medutim, snimci odozdo pokazuju samo kupolu katedrale. Nesumnjivo je da bi ovde
se ne hi mogao prikriti da je unapred morao biti iskljucen.

Snimanje odozdo primenjuje se ¢esto tamo gde gledaocu treba sugerisati vrtoglavicu,
gubljenje svesti ili smrt junaka filma. U filmu Kalatozova Lete idralovi snimatelj
Urusevski ovako je reSio scenu Borisove smrti, koga je pogodio metak: vrhovi
ogolelih breza poc¢inju naglo da se okrecu i junak pada na zemlju. Jedina varijanta
ovakvog postupka je kraj Dasenovog filma Rififi. Smrtno ranjeni Zan Serve (Jean
Servais) vozi otvoren automobil. Ne vidimo lice vozaca, ve¢ samo njegovim
pogledom posmatramo nejasne, drhtave i zamagljene krune drveca, koje se naginju
nad alejom. Besomuc¢na jurnjava i treperenje nejasnih grana doprinose da vizija
umiruc¢eg bude ubedljiva.

Vertikalno snimanje odozdo je mozda rede od analognog snimanja odozgo. Ovde se
moze navesti usporeno snimanje balerine koja igra na staklenoj ploci u leprSavoj beloj
suknji u Meducinu (Entracte) Renea Klera. Njeni skokovi, ritmicko sastavljanje i $i-
renje nabora na suknji nemaju skoro nisSta ljudskog; ¢ini se da to nekakav ogroman,
lep cvet skuplja i otvara pred nama svoju ¢asicu. Druk¢iji po karakteru je kadar iz
ranijeg Blazetijevog (Blasetti) filma Sunce (Il Sole — 1930): iz mracnog dna bunara
pravo gore izvlace vedro sa vodom. Ovaj snimak ostavlja redak utisak trodimen-
zionalnosti. Ovaj erekat ponovio je u Toski (Tosca — 1940) snimatelj Karla Koha
(Karl Koch) bibaldo Arata (Gibaldo Arata).

KAMERA POMERENA OD VERTIKALE
— linija horizonta ne ide paralelno sa donjom ivicom kadra.
Ovakvi rakursi sugeri$u Cesto viziju bolesne psihe, Covekovo videnje sveta u stanju
jakog poremecaja duhovne ravnoteze, viziju pijanog ili ne sasvim prisebnog
c¢oveka90).
Klasi¢an primer za ovo je jedna sekvenca Balske knjiZice (Carnet de bal) Divivijea
(Duvivier), u kojoj junakinja filma posecuje lekara sa rdavom reputacijom, bolesnika
od delirijuma, koji stanuje u bucnoj pristanisnoj cetvrti. Ni junakinja ni gledalac ne
znaju za lekarevu bolest, koji u pocetku nista ne pokazuje u svom ponasanju; jedino
nemirni, neuravnotezeni kosi kadrovi naslu¢uju neobi¢nost situacije.
Sli¢nu konsekventnost ne nalazimo u malo ranijim Jadnicima (Les Miserables)
Rejmona Bernara (Ravmond Bernairid), gde su istim manirom snimljeni enterijeri
Kozetine kuce iz sasvim nepoznatog razloga.
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Celishodno primenjivanje snimanja pomerenog od vertikale nalazimo u radu
snimatelja Tirara u gore citiranom filmu Kad bi svi momci sveta... Jedan za drugim,
desetak zajedno montiranih kadrova sa radiotelegrafistima kraj aparata ostavlja utisak
da se ceo svet brine za sudbinu ugrozenog broda. Kako da se pokaze na minimalnoj
duzini trake koji su to telegrafisti? Sve kadrove koji prikazuju radionkabine na
brodovima Tirar pomera od vertikale.

Pomeranje moze da pojaca efekat nagiba. Snimajuéi grupu ljudi koja se penje na
strme padinu sa jedne strane kadra prema drugoj, snimatelj rado malo naginje
Jkameru. Na ovaj nacin, koji se teSko moZze zapaziti, on povecava teskoce
penjanjadl).

Svako pomereno snimanje, u stvari, izlazi iz okvira ljudske percepcije, jer nase oko u
svakodnevnoj stvarnosti automatski stavlja u horizontalni polozaj liniju vidika, makar
polozaj glave bio kos. To, naravno, ne znaci da bi trebalo zabraniti primenu pomera-
nja tkao izrazajnog sredstva. To samo znaci da je funkcija ovog sredstva mnogo
radikalnija nego §to bi to moglo izgledati.

SPECIJALNI RAKURSI KAMERE
Ovi rakursi su pre svega tacke nepristupacne za ucesnike drame. Njihova primena,
logicki neopravdana, u praksi ¢esto izmice paznji gledaoca, naroc¢ito u emocionalno
zasi¢enim scenama, kada kontrola tehnike dela u gledaoca slabi. Oni sluze da se
reditelj je slabo reSio kadar u knjizi snimanja ili je dekor planiran bez zadovoljenja
svih zahteva za inscenaciju datog kadra.
Da li neko, na primer, moZe da gleda sobu kroz vatru koja gori u kaminu? Ne moze,
ne samo zato Sto bi ovakav posmatrac ziv izgoreo, vec i zato $to se iza plamena u
kaminu nalazi zid.
Sli¢no je 1 sa snimanjem ljubavnika kroz metalni naslon kreveta, koji je prethodno
pokazan kao primaknut zid. Na primer, dvostruka i puna dramskog izraza voznja
kamere oko kreveta Marte u filmu Pavo u telu (Le Diable au corps) Otan Lare
(Autant-Lara) moguca je samo pod uslovom da se na vol$eban nacin ukloni jedan zid
spavace sobe.92).
Traganje za interesantnom kompozicijom dovodi ponekad stvaraoce do takvih rakursa
iz ikojih se snimljeni predmet ne moze raspoznati. To podseca na fotografske
zagonerke u ilustrovanim Casopisima. Bela Balaz ostro istupa protiv ovalkvih rakursa
vide¢i u tome narusavanje realizma. ,,Postoje takve perspektive, takvi kadrovi, u
kojima se ve¢ gubi specificnost, karakteristika, originalnost slike, jer nismo u stanju
da raspoznamo ¢iju specificnost, ¢iju karakteristiku slika naimerava da nam pokaze...
Ovakve zagonetke film ne moze pokazivati93).
Ovakav stav izgleda suviSe strog. Stati¢na fotografija iz cudovi$nog rakursa jednom
zauvek sakriva sustinu predmeta. Identi¢na filmska fotografija, cak i skrivaju¢i onu
sustinu stvari, samim trajanjem u vremenu nagovestava (Sto se obicno ispunjava)
pomeranje kamere u drugi poloZzaj, §to znaci - objasnjenje zagonetke putem filmskog
komentara. Trenutno fasciniranje gledaoca zagonetkom koja odmah nije reSena stvara
odredenu dramsku napetost, §to se moze savrSeno predvideti u opstoj dramskoj
strukturi dela.
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