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Prica jednog para i prica jednog grada preplicu se u vecitoj borbi

izmedu odluka koje donosimo i istorije koja se ponavlja.
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APSTRAKT

“Asimetrija / Tri teritorije leta” je interdisciplinarni umetnicki projekat, cije je
umetnicko-teorijsko istrazivanje dovelo do realizacije dugometraznog igranog filma

“Asimetrija”, ¢iji sam reditelj i koscenarista.

Ovaj film se bavi viSedecenijskim razvojem jednog ljubavnog odnosa, kroz odnose tri
razlicita para, razlic¢itih Zivotnih dobi, koji bi mogli imati identi¢ne sudbine. Slagalica
znacenja gradi se kroz tri paralelna narativa: nevino-romanti¢nu pric¢u dece, buntovno-
romanti¢nu pri¢u mladih i umorno-romantic¢nu pricu odraslih. Dok pratimo ove naizgled
nepovezane parove, naslu¢ujemo da se formira nad-prica samo jedne ljubavi. Ta deca bi
mogla izrasti u bas te mlade ljude, a oni bi mogli postati bas taj sredovecni par koji se
rastaje. Da ne Zive u isto vreme i u istom gradu, oni bi jedni drugima bili proslost,

sadasnjost i budu¢nost.

Osim istrazivanja raspada jedne ljubavne veze, Zelela sam ispitam neizbeZnost
ponavljanja gresSaka iz generacije u generaciju. MoZe nam se uciniti da je sve unapred
odredeno, da snaga slobodne volje ne postoji i da se individualno i kolektivno nesvesno
toliko proZimaju da se matrica istorije koja se ponavlja ne moze razbiti. Da li je to istina?
Da li pored onoga Sto nas tokom Zivota oblikuje, postoje jos neke sile koje nas nose tamo

gde smo mislili da ne Zelimo da budemo?

“Asimetrija / Tri teritorije leta” moZe se shvatiti i kao svojevrsni umetnicko-misaoni
eksperiment sa ciljem da nas suoci sa pitanjima stabilnosti, odnosno viSestrukosti

sopstvenih identiteta.

S obzirom da se ovim radom aktivno bavim punih osam godina, od kada je napisana
prva verzija sinopsisa za film, u pisanom delu pokusSacu bliZe da objasnim svoj
umetnicko-istrazivacki proces, ideje, umetnike i mislioce koji su me dotakli i tako
nagnali da dublje u sebi potraZzim zasto su mi odredene ideje vaZne. Svi oni uticali su na

ono $to je dugometrazni igrani film “Asimetrija” danas, kada je konacno zavrsSen.

Kljuéne reci: film, ljubav, proslost, sadasnjost, budu¢nost, paralelizam, identitet,

individualno nesvesno, kolektivno nesvesno, sinhronicitet



ABSTRACT

"Asymmetry / Three territories of summer" is an interdisciplinary art project whose
artistic - theoretical research has led to the production of the feature film "Asymmetry",

that I've directed and co-written.

This film deals with the decades-long transformation of a love relationship, using three

different couples, each of different age, who seem to share exactly the same destinies.

The puzzle-like story is build using three parallel narratives: innocently romantic story
of children, rebelliously romantic story of youngsters and tiredly romantic story of
adults. These three stories are unrelated at first glance. But as we get to know the
characters better, we intuitively feel that a single love story forms above these three
narratives. These kids could grow up to be these young people, and they could become
this particular middle-aged couple separating. If they did not all live at the same time

and in the same city, they would be each other’s past, present and future.

Aside from exploring the disintegration of a love relationship, [ wanted to examine the
inevitability of repeating mistakes throughout generations. It may seem that everything
is predetermined, that the power of free will does not exist and that personal and
collective unconscious interweave so much that the matrix of history repeating cannot
be broken. Is that true? In addition to external factors that shape us throughout life, are

there other forces that carry us where we thought we didn't want to be?

"Asymmetry / Three territories of summer" can also be understood as a kind of artistic
mind experiment, aimed at confronting us with questions of stability, that is, multiplicity

of our own identities.

Since I've been actively working on this project for the past eight years, when the first
version of the synopsis was written, I'll try to explain in more detail in this paper my
research process, ideas, artists and philosophers who touched me and inclined me to
look deeper into why I find certain ideas so important. All of them influenced what the

feature film "Asymmetry" is today, when it’s finally completed.

Keywords: film, love, past, present, future, parallelism, identity, personal unconscious,

collective unconscious, synchronicity



1UVOD

1.1 Sinopsis filma

Leto je vrelo, ulice Beograda su prazne, price tri para se prepli¢u, gotovo nasumicno. U
nedelji tokom koje ih pratimo, sklapa se Sira slika pri¢e samo jednog para - jednog

ljubavnog odnosa u tri klju¢na Zivotna trenutka.

Lola (11) treba da se preseli u Kanadu, gde ¢e njen ozbiljno bolestan mladi brat mo¢i da
dobije adekvatno lecenje. Osecajuci se napusteno i iznevereno od strane svojih roditelja
(kojima je zdravlje mladeg deteta ve¢ dugo prioritet) i dok joj je vecina drusStva van
Beograda, ona provodi vreme uz Skolskog druga avanturistickog duha - Peca (11). Dok
gluvare i snimaju svoje Sale, Lola i Pec zaboravljaju na sve Sto im nedostaje. Ipak, nad
njihovim bezbriznim danima nadvija se senka Lolinog odlaska iz zemlje, koji ona krije od

Peca.

U stan iznad Ivanovog (28) se useljava Olja (28), koja je naprasno napustila Montreal.
Njih dvoje prvo dolaze u kontakt slusajuci zvukove koje proizvode kroz tanke zidove
troSne zgrade u kojoj Zive. Vrlo brzo se stvara neobi¢na obostrana zainteresovanost,
lako se zbliZavaju i ulaze u strasan ljubavni odnos. Olja ponovo upoznaje grad iz koga su
je okolnosti odvele kad je bila dete, a [Ivana obuzima neobjasnjiv osec¢aj da je poznaje od

ranije.

Vladimir (48) ostavlja Veru (48) posle viSedecenijskog odnosa. Odjednom biva razapet
izmedu svog starog zivota koji je gradio sa njom, i novog - u kome pokusava da se snade.
Bez cilja, osecajuci se svuda kao stranac, krece se izmedu stana svog ostarelog, blago
dementnog oca, hodnika i kancelarija osnovne skole (¢iji je direktor) i pokuSava da

produbi kontakt sa znatno mladom Zenom - Tamarom (32).

U sasvim novoj vrsti samoce, Vera je svesna da je i sama kriva za Vladimirov odlazak.
Svaki put kada se vrati sa posla stan je sve prazniji, ¢ak je i Konfeta, njihov zajednicki
pas, sve depresivnija. Vera se bori da zadrzi rutinu odlazaka na posao, Setanja psa, jela i
sna, ali moralno korumpirana bolnica u kojoj radi kao anesteziolog pocinje da je lomi.
Tamo postaje svedok teskog zanemarivanja jednog od pacijenata. Ona pokuSava da

dopre do nezainteresovanih i bahatih kolega i pomogne Coveku cije je stanje sve teZe.



Lola se rastaje od Peca, ali oboje veruju da ¢e njihov precutni pakt prevazic¢i ogromnu

razdaljinu koja ih deli i da ¢e se ponovo videti vec¢ sledeceg leta.

Nakon dana provedenih unutar Cetiri zida, Olja predlaze Ivanu da odu van grada. Dok se
voze kroz fascinantnu prirodu, ka hidrocentrali u kojoj je nekada radio Ivanov otac,
oboje daju neizreceno obecanje jedno drugom i sebi samima. Jasno je da se Olja nece

vracati u Kanadu.

Kad pacijent koga je Vera pokuSavala da spasi umre, ona odlucuje da da otkaz i napravi

radikalan rez u svom zivotu.

SteSnjen stvarima koje je izneo iz njihovog zajednickog stana i preneo u svoju
nekadasnju sobu, ganut stanjem svoga oca sa kojim je posle mnogo godina proveo
vreme, Vladimirova nesredenost kulminira i on se pojavljuje na Verinim vratima. Iako sa
obe strane postoji sustinska bliskost i Zelja za pripadanjem, oni ne uspevaju da ostvare

seksualni odnos.

Dok teSi Vladimira koji pred njom puca, Vera zatvara oc¢i i na usamljenoj morskoj obali

prihvata svoje Zivotne izbore, obecanja data njemu i sebi samoj, ulazi u vodu i pliva.

1.2 Rediteljska eksplikacija, osnovne postavke i metode rada

Prica pocinje raspadom jedne veze - rastankom dvoje ljude koji su se decenijama voleli.
U ovom fiktivnom univerzumu Beograda danas, njihove godine ljubavi prikazane su u
sedam letnjih dana, kroz jo$ dva para (koji reprezentuju detinjstvo i mladost). Prica
jednog odnosa prikazana je kroz odnose 3 razlicita para, razlicitih Zivotnih dobi, koji bi

mogli imati identi¢ne sudbine.

Slagalicu znacenja gradimo prateci 3 paralelna narativa: Lola i Pec, Olja i Ivan, Vera i
Vladimir. Ove 3 price na prvi pogled nisu ni¢im povezane. Cini se da likovi koje gledamo
nemaju nikakve veze sa druga dva para u prici, razlicito se zovu, razlicito izgledaju. Alj,
kako ih bolje upoznajemo, poc¢injemo intuitivno da ose¢amo da se formira nad-prica
samo jedne ljubavi. Ta deca bi mogla izrasti u bas te mlade ljude, a oni bi mogli postati

bas taj sredovecni par koji se rastaje.



Kroz jednostavnu, fragmentarnu, ali suptilnu filmsku naraciju, Zelela sam da izgradim
znacenja koriS¢enjem detalja, nagovestaja, refleksija i atmosfera. Osecaj karmicke
povezanosti parova trebalo bi pre da se oseti, nego nedvosmisleno razume. Zelela sam
da stvorim jedinstven vizuelno-narativni stil koji ¢e tu povezanost iznedriti, istovremeno
odnoseci se prema svakoj fazi odnosa razlicito i subjektivno. Cilj rada se moZe odrediti i
kao razumevanje sveobuhvatnosti jednog odnosa na osnovu parci¢a raznorodnih

informacija i senzacija.

Da bih ovo postigla, a u isto vreme izbegla banalnosti, koristila sam vizuelne i tematske
motive i ponavljala ih u razli¢itim oblicima u sve tri price. Sira slika se tako stvara
sadrzinskim ogledanjem ove tri price (Cisto scenaristicki), kao i specificnim nac¢inom

kadriranja koji stvara vizuelno srodne slike u razli¢itim narativima.
Metode rada sa glumcima bile su kombinovane i razli¢ite za svaki od parova.

U prvoj fazi odnosa, u kojoj su likovi filma predstavljeni kao deca, bilo mi je vazno da
zadrzim svest o tome da odnos treba da bude svez i autentic¢an, a nikako nametnut
striktnim poStovanjem pisane reci. Zato sam pazljivo stvarala okolnosti u kojoj se
Zeljena radnja prirodno deSavala, sa ciljem da dozvolim deci glumcima da se ponasSaju
slobodno, da improvizuju u datim okvirima. Slobodu u interpretaciji pratila je
nenametljiva, gotovo voajeristicka kamera. Kamera koja je uvek spremna da uhvati

neocekivani razvoj decje igre, ali koja se u tu igru ne mesa.

Odnosu sredovecnog para koji se rastaje pristupila sam drugacije. Kao nuZan kontrast,
pri prikazivanju odnosa Vere i Vladimira nametnuo se stabilizovan pokret kamere, sa
manje dinamike. Iskusni glumci (Daria Lorenci Flatz i Uliks Fehmiu) interpretirali su
svoje likove sa unapred osmisSljenom preciznosS¢u. Kamera im je bila bliZa, na neki nacin

zamenjujuci nedostatak partnera i ne trudeci se da ublazi teZinu rastanka.

Odnos Olje i Ivana, kao odnos sa najviSe poleta i jedini kojeg pokrece strast, reSavala sam
Cesto elaboriranim mizankadrovima - ve¢a paznja posvecivana je gradenju dinamike
kroz pokret kamere u prostoru, unutar istog kadra, kao i pokretom aktera unutar kadra.
Objektivna vizura posmatranja Cesto je bila definisana kroz prepreke i refleksije. S
obzirom da sam ovaj odnos tretirala kao onaj koji najviSe odgovara sadasnjosti, od svih
“odnosa sadasnjosti”, tu sam najviSe i koristila refleksije (u smislu odraza u staklu,

ogledala, prepreka). Tako zamisljena slika rasterecena je (neminovnosti) prostora, a



specificna likovnost ¢esto se stvara crtanjem poluslike ili duple slike. Mladi se
istovremeno ogledaju u svojoj proslosti i na putu su svoje buducnosti, bas kao Sto
Bergson! (Henri Brgsson) i Delez? (Gilles Deleuze) vide vreme u kristalu. Metod rada sa
mladim glumcima oslanjao se najviSe na Kasavetesov3 (John Cassavetes) nacin

istraZivanja teksta kroz kontrolisane improvizacije, o Cemu ¢e kasnije biti viSe reci.

lako kretanje kamere u filmu ima razlicite karaktere, nisam Zelela da kameri dozvolim
da se nametne izvan okvira price. Svaki pokret i poloZaj u odnosu na aktera bio je u
funkciji prikazivanja odnosa izmedu likova i gradenja jednog novog sveta. Ono Sto bi bilo
opSte svojstvo kadriranja odnosi se na osecaj da oko kamere zna nesto vise od aktera
filma. Veza koja nastaje izmedu onoga Sto se deSava u kadru i onoga kako se to kadrira,
govori da je to Cemu prisustvujemo samo deo pojavne stvarnosti, a da ono Sto je iza - mi

(kao gledaoci) shvatamo, dok akteri samo povremeno naslucuju.

Ovome umnogome doprinose zvuk i muzika u filmu, koji vode upravo tom intuitivnom
jedinstvu. Po potrebi osobodeni od realnosti ili u kontrapunktu sa njom, svojom
atmosferom i pazljivim odabirom instrumenata i zvuc¢nih efekata doprinose viSeslojnosti
price i njenom deSifrovanju. U klju¢nim trenucima stvaraju otklon od trenutnih

deSavanja u slici i vode razumevanju sudbinske povezanosti parova.

Zelela sam da stilizujem realnost na nacin koji je blizak Zivotu, ali i vanvremenski. Koji
samo svoju okolnost pronalazi u sadasnjosti Beograda. Zbog toga svetlo u filmu stvara
utisak posebnog, ali slucajnog trenutka kome prisustvujemo nekada i negde, trenutka
koji ¢e veoma brzo proci. Delez komentariSuci Bergsona pise: “Vreme se mora cepati
istovremeno dok nastupa ili se odvija: ono se cepa na dva asimetricna mlaza od kojih kroz

jedan protice sva sadasnjost, dok drugi cuva svu prosiost.” *

Specifi¢ne Sare koje proboji dnevne svetlosti oslikavaju u enterijeru, eksterijeru ili na

telima aktera, koristila sam kao jednu od alatki za intuitivno svaranje osecaja jedne iste

1 Anri Bergson (1859-1941), francuski filozof, Cija je misao spiritualisticka alternativa pozitivizmu XX veka

2 7il Delez (1925-1995), francuski filozof koji je po¢etkom $ezdesetih godina dvadesetog veka, pa do svoje
smrti, pisao o filozofiji, knjiZevnosti, likovnoj umetnosti, filmu.

3 DZon Kasavetes (1929-1989), glumac, reditelj i scenarista, pionir americkog nezavisnog filma.

4 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, strana 114



celine. Ipak, fotografija u filmu nije ni na koji nac¢in nametljiva u ovom pravcu - intencija
je bila da magic¢nost trenutka deluje spontano i dragoceno, a niposSto eksploatisano.
Trudili smo se da maksimalno koristimo prirodne izvore svetlosti, scenografija i kostim
trebalo je da budu autenti¢ni za mesto i vreme deSavanja, bez preterane stilizacije, a

boje koje smo koristili bile su uglavnom prirodne, zemljane.

Grad u kome junaci “Asimetrije” Zive i sam je postao jedan od aktera filma. Leto je i
vreme kao da je stalo, a sve pored Cega akteri prolaze (od troSnih do modernih fasada,
preko lica ljudi koje srecu) slikaju Beograd u svom njegovom sjaju i svoj njegovoj bedi.
Beograd odiSe sparinom pretezno osuncanih eksterijera, ali iz specifi¢nih uglova, koji
daju osecaj zaCudnosti, u kombinaciji sa veoma tamnom no¢i i punim Mesecom koji

posmatra sva tri para, samo ga neki od aktera primecuju, a neki ne.

“Asimetriju” smo slikali kroz Siroki format slike (2,39:1) i to sa anamorfnim objektivima.
Ovakav pun format sinemaskopske slike odiSe prostorom u kome se radnja desava, ali
takode i “negativnim” prostorom koji taj format pruZza. Srednje krupni i krupni planovi
sadrZe neoStrine u kojima je dominantan bokeh sa refleksijama (odbljescima) u

pozadini.

Siroki format slike pruza prostor za smestanje vise aktera po dubini, $to je korisno kad

Zelite situacije da reSavate mizanscenski.

Eksterijere smo videli kroz vizuru uZih objektiva, ponekad i sa distance. Detalje u filmu

slikali smo kroz prelamanja svetlosti, skoro apstraktno, do mere do koje prestajemo da

budemo sigurni u dimenziju prostora. Ovakav pristup totalima i detaljima, stvara osecaj
relativnosti veli¢ine (kao da Citav svet jednako moZe biti predstavljen i zemljinom

kuglom i klikerom).

U filmu se na pocCetku, u sredini i na kraju, pojavljuju prostori za koje nam nije odmah
jasno Sta znace. Ti prostori poseduju metaforicki kvalitet za svaki od parova: aerodrom
Beograd, hidroelektrana Perdap i morska obala. Poslednja scena na morskoj obali
zamiSljena je kao slika Verinog nesvesnog, koja vodi do finalne katarze filma. Ona ima
metafizicku dimenziju, pa je vidim kao neSto van pojavne stvarnosti kakva je do tada
bila. Fotografija ovde sadrzi oniricku atmosferu no¢i, a sam kraj filma kao vizuelna
kulminacija sa tri puna Meseca u vertikali u odnosu na liniju horizonta, zaokruZuju svu

pojavnu i nesvesnu stvarnost koju smo do tog trenutka gradili.



Ono S$to su junaci ovog filma tokom godina postali, kao i indiferentnost sredine koja ih
okruzuje, dovodi do rastanka dvoje ljudi koji su 40 godina delili sve. Ipak, istovremeno
posmatrajuci njihov odnos u detinjstvu i u mladosti, shvatamo da nista nije izgubljeno,
sve ono S$to ih povezuje postoji i dalje - u nekim paralelnim svetovima. Ova teza (o
istovremenosti proslosti, sadaSnjosti i budu¢nosti) provlaci se kao motiv kroz ceo film, a

nalazi se (u doduse drugacijem obliku) i kod Bergsona i Deleza.

Tek kad sadasnjost postane prosSlost moZemo da pokuSamo da sagledamo svoje odluke,
da uoCimo zakonitosti odredenih trenutaka. “Asimetrija” postoji u prostorno-
vremenskom konstruktu, koji dozvoljava moguc¢nost ponovnog preispitivanja odluka i
“druge Sanse” za razliCite parove u scenariju - nesto Sto je moguce samo u filmskoj

realnosti.

[ upravu tu dolazimo do pitanja povezanosti sa radom KsiStofa Kjeslovskog. Kada sam
pre osam godina pocinjala rad na scenariju za ovaj film, iako sam ve¢ bila duboki
postovalac dela poljskog reditelja, jedina dva njegova filma koja nisam gledala bili su
Dvostruki Zivot Veronike i Crveno. Kasnije ¢u otkriti da su upravo ta dva filma, zbog ideja
kojima se bave, najbliza onome $to sam i sama pisala. Iz tog razloga sam Zelela da se
dublje posvetim analizi jednog od njih, u nadi da ¢u mozda otkriti stvari koje ¢e me
pribliziti deSifrovanju sopstvenih razloga. Kasnije ¢u na primeru filma Dvostruki Zivot
Veronike pokazati kako je KjeSlovski pristupio slicnom zadatku. Kako je ogledao Zivote

dve Zene koje nisu ni¢im povezane, osim ose¢anjem da nisu same.
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2 POETSKO - TEORIJSKE OSNOVE

Ideju da proslost, sadasnjost i budu¢nost simultano egzistiraju moZemo naci u razlicitim
epohama, u razli¢itim oblicima, kod veoma raznorodnih filozofa, nau¢nika i umetnika.
cilj bio je da ove raznorodne koncepte istrazim kroz sopstveni umetnicko-istrazivacki

projekat i (kao posledicu saznanja) na sopstveni nac¢in implementiram u sam rad.

Kao mislioce koji su znacajno uticali na oblikovanje ,Asimetrije“, osvrnucu se i na
KsiStofa KjesSlovskog, Dejvida Boma, Amede Efra, Beatris Kolominu, Ingmara Bergmana,

Dvejna Majklsa, Marka Rotka i DZona Kasavetesa.

2.1 Delez, KjesSlovskKi i kristali vremena

Ovo poglavlje bavice se teorijom Zila Deleza u knjizi Film II : Slika - vreme, a posebno
poglavljem "Kristali vremena” koje ¢u pokusati bliZe da objasnim kroz konkretno

umetnicko delo - film Dvostruki Zivot Veronike, KSiStofa KjeSlovskog.

Ovaj deo rada zamisljen i kao istraZivanje hermeneutickih moguc¢nosti gledalaca u
odnosu na umetnicko delo, te bavljenje pitanjima da li je traganje za znaCenjem -

traganje za sopstvenom sustinom.

Cilj se moZe odrediti i kao analiziranje odredenih simbola i postavki koji se ponavljaju u
mojim radovima, te traZenje njihovih uzroka kroz dela drugih autora, konkretno
KjeSlovskog, a radi dubljeg istrazivanja sopstvenog prostora umetnickog delovanja i

pitanja identiteta.
Uvod

Zil Delez se danas smatra jednim od najuticajnijih filozofa XX veka i jednim od
najznacajnijih teoreticara filma. Ipak, njegova teorija filma ne postoji kao nesto zasebno
od njegovog filozofskog rada, ve¢ upravo kao jedan od nacina kojim objasnjava i

dopunjuje svoje filozofske koncepte.

Pre svega, Delez je bio izuzetan filmofil i prijatelj sa mnogim filmskim stvaraocima u

Francuskoj, pa nije ¢udno Sto od sredine '70-tih godina postaje Cest saradnik ¢asopisa

11



Cahiers du Cinema, stoZera naboja kreativne energije od francuskog novog talasa na

dalje.

Prvi susreti sa autorima kao Sto su Tarkovski, Rene, Antonioni, Felini, za nenaviknutog
gledaoca predstavljaju svojevrsan Sok. Delez bi to nazvao saznajnim sokom, otvaranjem
linije gde misli ulaze zajedno sa pokretnom slikom. To je Sok koji upucuje na
razmisSljanje, na jedno sasvim novo iskustvo. lako znacenje tih filmova za mnoge moze
biti krajnje zamuceno, ti filmovi se bave sustinskim filozofskim pitanjima, a film se

smatra umetnoSc¢u upravo zbog takvih autora.

Bas zbog specifi¢ne veze izmedu filma i filozofije rad Zila Deleza mi je postao veoma
blizak. A ponovo iz istog razloga mi je blizak rad KSistofa Kjeslovskog, koji je svoj
celokupni opus posvetio Cisto filozofskim pitanjima, na tako specifi¢no filmski nacin -

jezikom kojim govori iskljucivo film, stvarajuci dela koja publiku angaZuju na otkrivanje.
Filozofi i drugi mislioci

Delez ne pravi razliku izmedu filozofskih mislilaca, autora koji se bave razlicitim
vrstama umetnosti i naucnika, jer svaka od tih oblasti analizira stvarnost na razlicite
nacine. Za Deleza ni jedna od ovih disciplina nije ispred druge dve, one samo na razlicite
nacine pristupaju metafizici. Ipak, Delez je bio izuzetno oprezan u razgranicavanju
razlic¢itih polja delovanja filma i filozofije. “Bila bi katastrofa verovati da su Kant i Ozu
jedno te isto!”, moZe se Cuti na snimcima predavanja koja je drZao na Univerzitetu Pariz
VIII. I predavanje na Femis-u ticalo se, izmedu ostalog, razlike izmedu filozofske i
kinematografske prakse. Za Deleza je samostalnost disciplina vazna koliko i potencijal za

dijalogom izmedu njih.

Sta je filozofija? Sta je stvaralacki ¢in? To su pitanja na koja se stalno vraéa, a prvo od ova
dva oznacava i naslov njegovog poslednjeg dela, na kome su on i Feliks Gatari® (Félix
Guattari) radili pred kraj svojih Zivota, rezimirajuci i ponovo ispituj¢i koncepte svojih

filozofskih misli.

Delezove studije o filmu (koje moZemo naci u dva toma, Film 1: Pokretne slike i Film 2:
Slika-vreme) nisu ni istorija, ni estetika filma. Njih moZemo shvatiti kao dijaloge sa

razli¢itim misliocima koji se krecu u razliitim registrima, koristeci razlicite

5 Feliks Gatari (1930-1992), francuski psihoanaliticar, filozof, semioticar i aktivista.
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interpretativne masine. Veliki autori kinematografije “umesto pojmovima, misle uz pomo¢

pokretnih i vremenskih slika” © .

Delezova percepcija dinamike odnosa izmedu filozofije i filma govori i o Delezovom
odnosu prema filmu po sebi. Taj odnos podrazumeva pristup koji stvara polje otvoreno
za slobodno kretanje misli i dozvoljava uticaje sa raznih strana. Delez sebe ne postavlja
kao superiornog autoriteta. Njegov pristup nosi iskrenu ljubav prema filmu, Sto se vrlo
lako moZe prepoznati ¢im se Citalac upusti u Delezove tekstove (koji na primerima

velikih filmskih autora govore o konceptima koje moZemo prepoznati u njihovom radu).

Kada citalac uspe da prebrodi prvu krizu susreta sa Delezovim diskursom, otvara se novi
svet u kome filozofsko-teorijski tekst postaje jedna vrsta poeme - ode odredenom
filmskom autoru. PiSudi o slici-kristalu koju nalazimo u Felinijevom opusu, a o kojoj ce

kasnije biti viSe reci, Delez kaze:

“U kristalu je uvek vidljiv mlaz Zivota i vremena, u svom procesu razdvajanja ili cepanja.
Ali za razliku od Renoarovih filmova, ovde ne samo da nista vise iz kristala ne izlazi - on
stalno dalje raste - nego bi se reklo i da su se preokrenuli znaci odabira. Kod Felinija
sadasnjost, to jest niz prolaznih sadasnjosti, obrazuje kolo posmrtnog plesa. Te sadasnjosti
hitro prolaze, jure, ali ka grobu smrti, a ne prema buducénosti. Felini je reditelj koji je umeo
da stvori naj¢udesnije skupine cudovisnih likova (...), ali su svi uvek uhvaceni u sadasnjosti,
kao divljac ciji je mir poremecen kamerom, koja na tren uranja u njih. Ali spas mora biti na
drugoj strani, dakle na strani proslosti koje su sve sacuvane (...) Mi ostajemo savremenici
deteta kakvo smo nekada bili, ali ne u slici-secanju ve¢ u cistom secanju - onako kako

vernik oseca da je Hristov savremenik. “ 7

Delezova slika-kristal je tacka nerazlucivosti aktuelne i virtuelne slike, a ono Sto se vidi u

kristalu je vreme li¢no. Vizionar ili vidovnjak bila bi osoba koja moZe da vidi u kristalu.

6 7il Delez, Film 1: Pokretne slike, predgovor

7 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, strana 126
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Ukoliko se kroz vreme se¢anja umnozavaju i menjaju nas, postavlja se pitanje dali je

identitet stabilna kategorija ili u sebi nosimo sve svoje odjeke?

“Ponoviti, to znaci ponasati se, ali u odnosu na nesto jedinstveno, kome nista nije slicno,
odnosno koje nema ekvivalent. MoZda je ponavljanje kao spoljasnje vladanje odjek nekog
jos dubljeg tajnijeg titraja, nekog unutrasnjeg jos dubljeg ponavljanja u singularnom koje

ga pokrece.” 8

Da bih nastavila dalje i sprovela analizu filma Dvostruki Zivot Veronike, KSistofa
KjeSlovskog, prvo ¢u pokusSati ukratko da izloZim osnovne principe Delezovog
razmi$ljanja o filmu, a zatim dublje uroniti u problem slike-kristala, koji mi se Cini kao

najpogodniji okvir (interpretativna masina) za tumacenje ve¢ pomenutog dela.
Slika, slika, slika

Svojim filozofskim radom u oblasti filma, Delez nastavlja traganje za slikom misljenja,
kojoj je posvetio znacajno poglavlje u metafizickoj raspravi Razlika i ponavljanje i sa
kojom se susrecemo u njegovom celokupnom delu. [ako potraga za slikama misljenja
moze da se vodi i na frontovima drugih umetnosti, Delez poCetkom ’80-tih stvara Film 1 i
Film 2 i pridruZuje se mnogim misliocima tog vremena koji film vide kao plodno tlo za
razmiSljanje o Zivotu uopste. Delez ne vidi nikakvu prepreku izmedu materijalnih i
vizuelnih slika sa jedne strane i dimenzije zamisljanja, koja je uvek prisutna u procesima
razmiSljanja i stvaranja, s druge strane. “SadrZaj misli (mentalna slika) iste je prirode kao
i stvari koje postoje u svetu, postoji ontoloska homogenost izmedu ove dve stvari. Slika za
Deleza nije vise samo stvar u svesti, ona jeste materija — proisticanje Ciji su duh i stvar

samo dva moguca modaliteta.” °

Delez se suprotstavio tadasnjim nosiocima moderne misli kada je rec o filmskoj teoriji -
semioticarima i psihoanaliti¢arima, ali i svakom uplitanju drugih disciplina koje idu na
Stetu onoga Sto film Cini specifi¢nim (istorija, sociologija, ekonomija). Njegov raskid sa
pristupima inspirisanim De Sosirom potaknut je Zeljom da dokaZe da slika ne trpi

svodenje na analiziranje diskursa. Prema Delezu, postoji odredena nesvodljivost slike u

8 7il Delez, Razlika i ponavljanje, prevod Ivan Milenkovi¢, Fedon, Beograd, 2009, strana 14

9 Arno Mase, Zil Delez i slike, poglavlje: Slika bez sveta: Zil Delez opsednut Andreom Bazenom, prevela Jelena
Kosanovi¢ Dorogi, Filmski centar Srbije, Beograd, 2011, strana 51
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poredenju sa izrecenim. Film zahteva specificno svoj teorijski pristup - pronalaZenje
nacina za stvaranje posebnih klasifikacija znakova karakteristi¢nih iskljucivo za filmski

izraz.

[ ovde dolazimo do coveka koji je neobicno mnogo uticao na Deleza - Anrija Bergsona.
Slika, kao pojam koji se u toliko mnogo inkarnacija pojavljuje u Delezovom radu,
prvenstveno je pokret i materija. Slika pomera granice i laZne rascepe izmedu svesti i
predmeta, subjekta i objekta - ona izjednacCava ozacitelja i oznaceno. Re¢ “slika” ima
Siroko znacenje koje nipoSto nije samo vizuelno. Ona je svaka izraZajna konstrukcija koja

nije filozofski koncept ili matematicka formula.

Delez je traZio put koji nije fenomenoloski. Kao po Bergsonu, i po Delezu svest nije svest o
necemu, vec svest jeste nesto. “Mozak, to je ekran”, cuvena je Delezova izjava koju je dao

1986. upravo Casopisu Cahiers du Cinema.

“Slike nisu stvorene svesnim cinom, one su uvek vec prisutne, prefabrikovane, preformirane
u materiju. Postoje i Zive slike, Ziva stvorenja medu kojima je i covek. Njihov mozak je

ekran na koji se preslikavaju, ili kliSiraju, slike koje lebde u blizini. “ 10

Slika nije predstavljanje, ona je sistem akcija i reakcija, igra nadjacavanja koja konacno
postaje nacin neposrednog ulaska u vreme, da bi se ono uhvatilo u unutrasnjosti svog

protoka.

Prica o mozgu kao ekranu moZe se povezati sa istrazivanjima Dejvida Boma (David
Bohm), jednog od najznacajnijih predstavnika teorijske fizike, koji je dao veliki doprinos

idejama kvantne teorije, neuropsihologije, pa i filozofije.

2.2 Gde je tu teorijska fizika?

Dejvid Bom veruje da uprkos tome Sto nam se €ini da je univerzum materijalne prirode,

on je samo fantazija, hologram gigantskih proporcija.l! Elektroni atoma u ljudskom

10 Erve Obron, Zil Delez i slike, poglavlje: Zivi klisei, prevela Jelena Kosanovié Dorogi, Filmski centar Srbije,
Beograd, 2011, strana 114

1 Vige 0 ovome moze se na¢i u knjizi Majkla Talbota, Holografski univerzum, prevod Zvezdana Popovi¢,
Arstist, 2006.
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mozgu su u medusobnoj vezi sa subatomskim cesticama koje ¢ine svakog lososa koji
pliva, svako srce koje kuca i svaku zvezdu na nebu. Sve je proZeto svim drugim, sve
proZima sve ostalo. lako ljudska priroda ima tendenciju da definiSe, klasifikuje i svrstava
fenomene ovog univerzuma, sva kategorizacija je vesStacka, jer je cela priroda nalik

tkanini, pletivu bez Savova i rubova.

U ovakvom poimanju stvari, ¢ak se ni na vreme i prostor ne moZe gledati kao na
fundamentalne principe. Koncept lokacije nekoga ili necega ne funkcionise, jer u njemu
nista nije odvojeno od svega drugog, sve je jedna celina. Sama realnost je super-

hologram u kome proslost, sadasnjost i budu¢nost simultano egzistiraju.

A vreme (kao protok vremena, kao trajanje, kao sec¢anje, kao ponavljanje, kao paralelni
svetovi) je upravo to Sto povezuje Bergsona, Deleza, KjeSlovskog. Vremenom se i te kako
bavim u sopstvenom umetnickom radu, u naporima koji su pratili proizvodnju
dugometraznog igranog filma “Asimetrija”, o Cemu sam ve¢ pisala u prvim poglavljima

ovog rada.

2.3Cemu analiza?

Zasto neko delo analizirati? Sta moZemo izvudi iz toga? Da li nas traganje za znaCenjima

moze dodatno obogatiti ili pribliZiti sebi samima?

Delez u Prustu i znacima kaze da umetnicko delo vredi viSe od filozofskog, jer je ono Sto
je zamotano u znakove, dublje od svih mogucih objaSnjenja i analiza, a ono Sto nas
nagoni na razmis$ljanje dublje je nego sama misao. On takode tvrdi da “namerna i
eksplicitna znacenja nikada nisu duboka i nemaju uzdrmavajucu snagu kao ono sto
proistice iz samih znakova, znakova u umetnickom smislu. Jedini duboki smisao jeste onaj
koji je zamotan, zastic¢en i ukljucen u neki spoljni znak. Sam znak postaje predmet susreta,
on na nas deluje ozdravljuju¢om Zestinom, a slucajnost susreta garantuje nuzZnost za onim

Sto se promislja. “ 12

12 Alen Bergala, Zil Delez i slike, poglavlje: Kriti¢ka strategija, pedagoska taktika, prevela Jelena Kosanovié
Dorogi, Filmski centar Srbije, Beograd, 2011, strana 47
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Anri Bergson bi rekao da kada razmisljamo ulazimo i zadrzavamo se u nekoj odredenoj
oblasti u kojoj se nalazi pitanje koje nismo sposobni da formuliSemo, pri ¢emu ipak
uspevamo da dokuc¢imo neki do tada skriven aspekt bica, Sto nas otvara prema tokovima

razmiSljanja koje do tada nismo iskusili.

Svaki put kada se susretnemo sa necim $to nedovoljno razumemo, ali Sto nas iz nekog
razloga privlaci, moze biti interesantno pokusati pronaci taj razlog. Dozvoliti mu da
izade na povrSinu i onda se ogledati u njemu. Taj razlog nas moze povesti na uzbudljivo
putovanje u sebe. A kad jednom podemo tim putem, shvati¢emo da su stvari retko
onakve kakve izgledaju. Retko su onakve kakvim smo ih do juce zamisljali. Treba kopati

dublje. Ko zna S$ta se tu sve skriva...

2.4 ,Dvostruki zivot Veronike“ i Delezov Kkristal

U uvodu za Razliku i ponavljanje, Delez piSe sledece: “ (...) dobro vidimo da je ponavljanje
nuzno i opravdano vladanje samo ukoliko se odnosi na ono Sto ne moZe biti zamenjeno.
Ponavljanje kao vladanje i kao glediste tice se neke nerazmenljive, nezamenljive
singularnosti. Odblesci, odjeci, dvojnici, duse, nisu iz domena slicnosti ili ekvivalencije; niti

je mogucéa zamena pravih blizanaca: ne postoji mogucnost da oni zamene svoje duse. “ 13

[ zaista, Veronika i Veronik Zivele su zasebne Zivote. To su bile dve razlic¢ite duse,
povezane u svom ponavljanju. Povezane pre svega ose¢ajem da nisu same. NeCu mnogo
ulaziti u prepricavanje same radnje filma, dovoljno je reci da film prikazuje spiritualnu
povezanost izmedu dve Zene identicnog izgleda, jedne Poljakinje Veronike i druge
Francuskinje Veronik. Prva trecina filma prikazuje Veroniku sve do trenutka njene smrti,

dok druge dve trecine prikazuju Sta se sa Veronik deSava posle.

KjeSlovski je tvrdio da je Dvostruki Zivot Veronike film o ose¢anjima. A ja mogu da se
sloZim. [ pored toga Sto je film izuzetno bogat razliCitim motivima, nivoima znacenja, Sto
je veoma zahtevan za interpretiranje, on je u svojoj osnovi stvaran intuitivno i bavi se

oseanjima dve Zene.

13 7il Delez, Razlika i ponavljanje, prevod Ivan Milenkovi¢, Fedon, Beograd, 2009, strana 14
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“Glava je organ razmena, ali srce (coeur) je ljubavni organ ponavljanja. Tacno je da se
ponavljanje tice i glave, ali je upravo zbog toga ponavljanje teror za glavu, odnosno
paradoks. Piu Serven je sa punim pravom razlikovao dva jezika: jezik nauka, kojim
dominira simbol jednakosti i u kojem svaki termin moZe biti zamenjen drugim terminima;
lirski jezik, u kojem svaki termin buduci da je nezamenljiv, moZe biti samo ponovljen.
Ponavljanje se uvek moze “predstaviti” kao ekstremna slicnost, odnosno savrsena
ekvivalencija. Ali to Sto se kroz stupnjeve neke stvari prelazi na neku drugu stvar, nista ne

menja na tome da se te dve stvari razlikuju upravo po svojoj prirodi. “ 14

Tako se i Veronika i Veronik razlikuju po svojoj prirodi. Veronika je impulsivna, puna
Zivota, neustrasiva, Zeljna ljubavi i putena, a istovremeno isijava detinjom cednos$c¢u. S
druge strane, Veronik upoznajemo u trenutku u kome je Veronika u Poljskoj umrla, u
kome se oseca kao da tuguje. Tuga koja se u tom trenutku u njoj nastanjuje, pratice je

tokom citavog filma. Veronik se cesto ose¢a beznadezno i nesigurno.

KjeSlovskog ne zanima podrazavanje realnosti, pa nikada nije ni pravio takve filmove.
Pre nego da pokusSa da uhvati autenti¢nost trenutka, on pokuSava da stvori svoju
vizuelno-zvucno-misaonu interpretaciju deSavanja i odnosa. On ogledalo postavlja
ispred sebe i tako pravi svoj filmski jezik. Ogledalo mu ne sluZi da bi ga postavio ka

spoljnjem svetu.

Kroz takav filmski jezik KjeSlovski vizuelizuje trajanje, se¢anje i psihicka stanja. Ovaj
postupak ga ne vodi otkrivanju i pokazivanju neke “istine” o svetu, ve¢ viSe istrazivanju
u oblastima koje povezuju kinematografske slike i nase emocije. Ipak, postoji jos jedan
nivo koji se moze uociti pazljivom analizom Dvostukog Zivota Veronike. KjeSlovski kao da
pravi diskurs o slikama, tacnije o slikama videnim kroz staklo, reflektovanim u staklu, na
providnim materijalima i na drugim reflektujuéim povrsinama. Cini se da je tacka u kojoj
se KjeSlovski spaja sa Delezovom slikom-kristalom, tacka u kojoj se objekat slikan kroz
staklo (kroz objektiv filmske kamere) i objekat reflektovan na nekoj staklenoj povrsini,

stavljaju u odnos sa aktuelnom i virtuelnom slikom o kojoj Delez govori.

14 7i] Delez, Razlika i ponavljanje, prevod Ivan Milenkovi¢, Fedon, Beograd, 2009, str. 14-15
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“lako slika-kristal ima mnogo raznih elemenata, njena nesvodljivost je u nedeljivoj jedinici
aktuelne slike i “njene” virtuelne slike. Ali, Sta je ta virtuelna slika u spoju sa aktuelnom?
Sta je ta uzajamna slika? Bergson je iznova i iznova ponavljao to pitanje, a odgovor je
traZio u ponoru vremena. Ono $to je aktuelno uvek je neko sadasnje vreme. Ali se to
sada$nje vreme menja, prolazi (...) Slika treba da je i sadasnja i prosia, jos u sadasnjosti, a

vec u proslosti, istovremeno, izjedna. “15

Ovo se najbolje ilustruje primerima mnogobrojnih odraza lika glavne junakinje, i pre
nego Sto sama postane nedvosmisleno svesna da nije sama, da njeno ponavljanje negde

tamo postoji paralelno sa njom.

Dok Veronika na pocCetku filma vodi ljubav i pri¢a sa covekom sa kojim se zabavlja,
zeleno svetlo (koje ¢e u kombinaciji sa narandzastim preovladavati u ¢itavom filmu) u
pozadini pada na njenu fotografiju. Dok posmatra svoju sliku, ini se kao da je fotografija

viSe njen odraz u ogledalu, jer imaju identiCan izraz lica - na isti na¢in se osmehuju.

Kasnije se poverava svom ocu (koji je takode neka vrsta ogledala ocu od Veronik, u
smislu sigurnosti, topline i poverenja koje prestavlja za svoju ¢erku). Veronika mu kaZe:

“Imam Cudan osecaj. Kao da nisam sama. Kao da nisam sama na svetu.”

Veronika odlazi u Krakov, gde ¢e na audiciji biti izabrana za prestiZnu operu, Cije ¢e
izvodenje znaciti i kraj njenog Zivota. Kroz staklo voza gledamo malo mesto iz koga
Veronika odlazi. Jedino po ¢emu primecujemo da je u pitanju staklo, je zakrivljenje koje
deformiSe delove slike i razmazuje je zajedno sa kretanjem. Veronika uzima u ruku
staklenu kuglu koja je proSarana svetlucavim zvezdicama, i kroz nju gleda prizore (tu
istu staklenu kuglu imace i Veronik u svojoj tasni u sceni koja ¢e biti klju¢na za
razreSenje njene misterije, pri kraju filma). ViSe nije dovoljno samo jedno staklo koje je
razdvaja od aktuelne slike. Postoji joS jedno staklo i to zakrivljeno kroz koje ona gleda. U
kadru pak imamo opet dve Veronike, jednu koja gleda kroz prozor i drugu koja se
reflektuje na prozoru. U detalju kugle, kuce i drvece koji se reflektuju vidimo obrnuto -

naopacke (isto kao Sto na samom pocetku filma mala Veronika gleda svoj grad i

15 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, str. 111-112
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zvezdano nebo dok visi naopacke u maj¢inim rukama). A moZemo to Citati i kao obrnutu

sliku koja se eksponira na filmsku traku u crnoj kutiji kamere.

Ono $to je joS interesantno je motiv majke ¢iji se nedostatak nadvija nad Citavim filmom.
On odreduje i Veroniku i Veronik, kao i njihove bliske odnose sa oCevima. U kratkim
scenama prologa, gde vidimo jednu, pa drugu devojcicu, samo se Cuju majcCini glasovi
(jedan govori na poljskom, a drugi na francuskom). Njihova lica se nikada ne prikazu,

mozda sugeriSuci to da ih se ni Veronika, ni Veronik ne secaju.

Upotreba ogledala ide joS dalje i kao da nikada ne prestaje. Dok razgovara telefonom sa
prijateljicom, Veronika se ponovo vidi dvostruko, u ogledalu ¢ije okvire ne vidimo,

vidimo samo dve Veronike i svetlost koja se prelama.

A onda se deSava kljucni trenutak u Veronikinom Zivotu. Susret sa Veronik. Veronika
hoda trgom u Krakovu na kome se deSavaju demonstracije. Note koje je dobila za
pevacku audiciju ispadaju joj kada neki mladi¢ naleti na nju beZe¢i od policije. Dok
navlaci crvene rukavice pogled joj padne na Veronik (identicnu devojku njoj samoj,
takode u crvenim rukavicama) koja uzbudeno fotografiSe demonstrante, dok je teraju da
se vrati u turisticki autobus. Autobus krece, Veronika fascinirano gleda u svoj odraz, dok
Veronik ni u jednom trenutku ne primeti Veroniku. Cini se da je Veroniki drago $to je
konacno otkrila zbog Cega celog Zivota oseca da nije sama. Ipak, od ovog trenutka

Veronikino zdravlje naglo propada.

U ovoj sceni “susreta”, KjeSlovski maestralno koristi staklene povrSine kojima i spaja i
razdvaja dve Zene. Objektiv kamere je prvo staklo kroz koje sve posmatramo. Ni u
jednom kadru ne vidimo obe Zene zajedno. Veronikine oci su jo$ jedno socivo kroz koje
vidimo prizor, tj. Veronik. A o¢i od Veronik ni u jednom trenutku se ne zaustave na
Veroniki, jer je previSe uzbudena pokuSavajuci da napravi Sto vise fotografija. Ipak, oko
fotoaparata Ce zabeleziti Veronikin lik, Sto ¢e kasnije (pri kraju filma) Veronik i otkriti.
Postoji i autobusko staklo koje joS jednom razdvaja Veroniku i Veronik. Veronika gleda u
Veronik uglavnom kroz prozorsko staklo, Sto bi mogla sebi racionalno objasniti kao
refleksiju svog sopstvog lika, ali Veronika nije racionalna. Gledajuci njenu reakciju sa
sigurnos$c¢u znamo da joj je u trenutku ceo Zivot postao jasan. Prisustvujemo intuitivnoj
spoznaji, koja ne dozvoljava sumnju. Ovaj susret se mozda moze ¢itati i kao razlog

Veronikine smrti, nedugo posle. Jedno je osecati povezanost sa nekim drugim ja, a
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sasvim drugo videti to drugo ja kao realni zaseban entitet. Da li virtuelna slika ikada

moze postati aktuelna?

Neposredno posle ovog susreta javljaju se prvi znaci Veronikine bolesti. PoCinje da joj
biva loSe, gubi dah, boli je u grudima. Ipak, neka neobi¢na smirenost i dec¢ja

neposrednost do kraja vladaju njenim duhom.

Dok peva na auduciji ponovo je gledamo kroz staklo. Nismo sigurni kakvo je to staklo i
gde se u prostoru nalazi. Da li je odraz u ogledalu ili pogled kroz neko neodredeno
staklo? U publici je Zena srednjih godina sa crnim SeSirom. Ta Zena Ce biti jedina osoba
svesna i Veronike i Veronik, jer ce mnogo kasnije (posle Veronikine smrti) videti Veronik

na pariskoj Zeleznickoj stanici.

Dok se nervozno sprema za nastup, Veronika uzbudeno prilazi prozoru da dode do daha.
Ponovo je vidimo kroz prozorsko staklo. Napolju je veoma stara Zena koja se tesko krece
noseci kese sa namirnicama. Veronika joj dovikne da li joj treba pomo¢, ali je Zena samo
pogleda i nastavi dalje. Veronik Ce se kasnije naci u gotovo istoj situaciji. Pogledace kroz
prozor, videce staru Zenu koja jedva hoda pomaZuci se Stapom, ali se nece dugo
zadrzavati na njoj i niSta joj nece reci. Stvara se utisak da sve Sto vidi Veronik, nije joj
prvi put. Da je sve na neki cudan nacin ve¢ doZivela i da poseduje znanje o stvarima o

kojima nema prethodno iskustvo.

Sadasnjost je aktuelna slika i njena istovremena proslost, to je virtuelna slika, slika u
ogledalu. Po Bergsonu, “paramnezija” (iluzija ve¢ videnog, ve¢ doZivljenog) tu
ocCiglednost samo Cini primetnom: postoji se¢anje na sadasnjost istovremeno sa samom

sadas$njoscu, i ono jednako dobro prijanja uz nju kao $to prijanja uloga uz glumca.

“Sto dalje odmice u vremenu, to se nas aktuelni Zivot vise udvaja virtuelnim Zivotom,
slikom u ogledalu. Svaki trenutak u nasem Zivotu ima dakle ta dva vida: aktuelnost i

virtuelnost, percepciju i secanje”. 16

16 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, str. 111-112
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Ova paramnezija lako se vidi na primeru analiziranog filma. Veronik je “uvek znala Sta
treba da radi” jer je Veronika bila korak ispred nje. Kada bi doSao trenutak u kome bi
mogla da bude u opasnosti koju je Veronika vec¢ iskusila, Veronik bi znala da treba da se
povuce. Zato i naprasno prestaje sa casovima pevanja, posto oseti da je izgubila
Veroniku. Nama ostaje da se pitamo da li joj ovo zaista spasava Zivot ili nedostatak
Veronike znaci i nesigurnost, samooduzimanje glasa, bojaZzljivi nastavak Zivota pun

straha?

Poslednja scena pre kobnog nastupa je veoma kratka i u njoj Veronika pokusava da
namesti kontaktno socivo u oku koristeci svoj prsten. Vidimo detalj Veronikinog oka u
ogledalu i soCivo koje se pomera u oku (ovaj isti postupak ucinice i Veronik neposredno
pre nego Sto bude zaspala pre svoje odlucujuce scene). Tu shvatamo da ona ne gleda
samo kroz staklene povrSine, vec i kroz jos jedan filter, joS jednu prepreku, jos jedno
staklo. Takvo insistiranje na ogledalima, kristalima, refleksijama i preprekama upucuje
na stav KjeSlovskog da je virtuelno i stvarno jako teSko razgraniciti. Da cula nisu jedino
ono u $ta se treba pouzdati. Ono $to je najpouzdanije izgleda je inuicija. I tu se ponovo

vratamo na Bergsona i njegov pokusaj da ucini apsolutno znanje moguc¢im.

Po Bergsonu, metoda ne moze biti pozitivisticka - nije dovoljno samo opisati nesto da bi
se doslo do suStine - potrebna je metoda koja moZe da se pribliZi stvarnosti, a da je ne
iskrivi. Ta metoda ne dolazi od racija (ratio) - na njega se mozemo pozvati kad govorimo
o stvarnosti atoma. Zato Bergson predlaZe intuiciju kao metodu koja povezuje instinkt i

intelekt.

Ono $to sledi u filmu je scena Veronikine smrti, koju moZemo uporediti sa vantelesnim
iskustvom. Prvi put kamera preuzima subjektivnu Veronikinu vizuru, kao da najavljuje
uzletanje njene dusSe ka nebu. Ovo daje veoma zacudan efekat ¢itavoj sceni, a u
kombinaciji sa muzikom Zbignjeva Prajsnera efekat je jos jaci. Veronika se rusi na pod
po zavrsenoj ariji, taj trenutak vidimo kroz subjektivac, tj. kroz oko kamere, a kamera (tj.
njen duh) zatim nadlece glave u publici. Veronika je mrtva. Subjektivac se ovde ne
zavrSava, kao ni kristal. Kamera iz vizure mrtvackog kovcega gleda na Veronikinu

porodicu i prijatelje koji na staklo objektiva bacaju zemlju.
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Ovo pokazuje jos jedan askpekt slike-kristala kod KjeSlovskog. Upotreba reflektujucih
povrSina ne sluzi samo da prikaZe odnos izmedu dve Zene, ve¢ i da skrene paZnju na film

po sebi. Film kao interpretaciju interpretacije.
Pojavljuje se crno i rezom prelazimo u Francusku.

Veronik vodi ljubav sa kolegom, a mi to gledamo kroz staklo kristalne kugle, kakvu je
Veronika imala. Veronik se naglo onespokojava. Obuzima je snaZan osecaj da je nekog

izgubila.

Nesto kasnije, ona srece Aleksandra Fabrija, lutkara i pisca, koji ostavlja snaZan utisak
na nju. Dok gleda njegovu lutkarsku predstavu, koja je opet refleksija refleksije njenog
sopstvenog Zivota, tj. refleksija Zivota poljske Veronike, Veronik posmatra njegovo lice
posredno, ponovo kroz ogledalo, lice koje publika ne vidi. Ispostavice se da su i ostala

Alesandrova dela snazno vezana za puteve njenog “dvostrukog” Zivota.

Ne smemo zaboraviti ni zvuk koji je maestralno koriS¢en u ovom filmu. “Slika-kristal je
isto toliko zvucna koliko i opticka: “Feliks Gatari je bio u pravu kada je definisao kristal
vremena kao melodijski refren par exellence. (...) U kristalu se mogu cuti galop i melodijski
refren, kao dve dimenzije muzickog vremena: jedna je ubrzanje prolaznih sadasnjosti, a

druga je uzdizanje ili potonuce sacuvanih proslosti. “ 17

A Dvostruki Zivot Veronike moZe se razumeti i kao film o muzici, o pevanju, o glasu, o
dusi. O muzici se razmisljalo joS od prvih verzija scenarija. Kjeslovski je izuzetno cenio
kompozitora Zbignjeva Prajsnera, jer je on pocinjao da radi joS mnogo pre nego Sto se
film snimao. Imao je talenat da napiSe kompoziciju koja nece isklju¢ivo podrzati ono Sto
sama slika govori, ¢ija funkcija nece biti da bude po sebi lepa. Trudio se da napise
muziku koja bi u kombinaciji sa vizuelnim stvorila novi kvalitet, svorila entitet koji

oZivljava upravo u tom odnosu.

17 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, strana 127
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Istu kompoziciju koju Veronika peva pre nego Sto umre, uvezbavaju deca na ¢asu muzike
sa Veronik. Za razliku od Veronikine andeoske interpretacije, deca sviraju rastimovano i

nespretno. Istu kompoziciju joj i lutkar Aleksandar pusta preko telefona.

Upucujudi na drugu poznatu Bergsonovu Semu, obrnute kupe iz Materije i memorije,
Delez razmatra putanje koje povezuju sadasnjost i proslost. Postoje one koje upucuju na
malu unutrasnju stazu izmedu sadasnjosti i njene proslosti (u slucaju aktuelne i njene
virtuelne slike, tj. Cistog secanja). A postoje i one koje upucuju na sve dublje virtuelne
putanje gde je svaki put pokrenuta ¢itava proslost, tako Sto slike-secanja, slike-snovi ili

sanjarenja opsedaju svest.

U modernom filmu (a kod KjeSlovskog se to moZe jako lepo videti) upotrebu fleSbekova,

pretapanja, usporenog kretanja i drugih postupaka koji jasno upucuju na razliku izmedu
aktuelnog i virtuelnog (u ovom slucaju izmenjenog stanja svesti ili sna), zamenjuju drugi,
manje konvencionalni postupci. RazgraniCenja postaju sve mutnija i u sustini

naglaSavaju nedeljivost aktuelne i virtuelne slike o kojoj govori Delez.

ViSe puta slike koje gledamo u drugom delu filma nismo sigurni tacno Sta su. Da li su

snovi, fleSbekovi, ukazanja, se¢anja ili subjektivni pogledi umle Veronike?

Kao kroz kristalnu kuglu gledamo scenu seksa Veronik i njenog decka. Svetlost se rasipa
po kristaluy, ivice su krive. Dok kamera ne zauzme objektivnu vizuru, ova scena se ¢ini

viSe seCanjem ili Veronikinim pogledom, nego aktuelnim trenutkom.

Kada je lutkar zove telefonom i pusta joj muziku koju je Veronika pevala, mi lice umrle
Veronike posmatramo kao kroz dodatno deformisanu staklenu kuglu, kroz koju se
prelama obojeno svetlo. Ne znamo da li je u pitanju ukazanje, se¢anje, da li Veronik nju u

tom trenutku vidi ili je samo oseca?

Kada Veronik zaspi kod Aleksandra, KjeSlovski nam pokazuje detalj kugle sa obrnutom
slikom crkve, mesta u kome je Veronika zZivela. Nismo sigurni da li je to san ili ponovo

vizura mrtve Veronike?

“Nedavno sam imala ¢udan osecaj. Odjednom sam osetila da sam sama. A nista se nije

promenilo“, Veronik se poverava ocu. Taj osecaj poredi sa maj¢inom smrcu.
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KjeSlovski ¢ak ide dotle u spiritualizam da se Veronika ukazuje Veronik kao odbljesak
ogledala decaka koji se igra, odbljesak koji se osamostaljuje i nastavlja da postoji u

prostoru i kada ogledala (kao izvora) viSe nema.

Ogledala i znaci koje jedna drugoj ostavljaju, bilo posredstvom pisca Aleksandra (koji
sve viSe privlaci Veronik) ili kroz ukazanja, su mnogi. U slede¢im redovima naveS$c¢u

samo neke od njih.

Aleksandar joj Salje neobicne posiljke. Prvo u pismu stiZe vrpca sa fascikle, koju je
Veronika uvijala oko svog prsta dok je bila na audiciji. Veronik uporeduje duZzinu i oblik

vrpce sa linijom talasa svog EKG-a.

Ocu prepricava kako joj je pred oc¢ima bio crtez nalik decjem, i tu opisuje crteZ mesta u
Poljskoj, koji je na pocetku filma crtao Veronikin otac. Veronik i sama priznaje da ne zna

dali je to sanjala ili joj se samo od sebe pojavilo u svesti.

Aleksandar joj Salje kasetu, u nadi da ¢e je ona dovesti do kafea Zeleznicke stanice u
kome cCe je on Cekati. Na kaseti je zvucna atmosfera tog kafea. Veronik preslusava kasetu,

a onda je posmatra pod istom lupom kroz koju je gledala kao devojcica, u prologu filma.
Kasnije Ce kroz staklena vrata dugo posmati Aleksandra koji je trazi.
Sta Ce biti s Veronik?

Delez tvrdi da se kroz staklo ili kristal moZe videti vreme u svom dvostrukom kretanju:
ono pusta da prolaze sadasnjosti u svom kretanju ka buduc¢nosti, ali istovremeno ono
zadrzava svu proSlost i pusta je da potone u mrac¢nu dubinu - ono Sto je Bergson nazivao

ponorom vremenda.

Gde se onda nalazi izlaz ka buduénosti? To cepanje vremena moZe uspesno da se izvede
jedino tako Sto Ce jedan od ta dva kretanja vremena naci svoj izlaz iz kristala i iscureti

kroz pukotinu.

“Iz nerazlucivosti aktuelnog i virutelnog mora se izroditi neka nova razlika, poput nove
stvarnosti koja prethodno nije postojala. Sve sto je deo proslosti pada u kristal i u njemu
ostaje: to je skup zamrznutih, okamenjenih, okostalih i konvencionalnih uloga koje su

likovi naizmenicno isprobavali, uloga mrtvih ili uloga smrti, posmrtni ples upomena (...) A
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ipak je isprobavanje uloga nuzno. Nuzno je da bi drugi proces, onaj kojim sadasnjosti
prolaze i smenjuju se, napustio postojecu scenu i vinuo se ka buducnosti, da bi stvorio tu

buducénost kao Sikljanje Zivota. “ 18

Sta je, dakle, buduénost francuske Veronik, one koja je ostala sama? Da li ¢e uspeti da

nade svoj izlaz iz kristala? Da li ¢e posle isprobavanja uloga naci sebe?

“Hocu da znam sve o tebi”, kaze joj lutkar Aleksandar. Ona mu daje svoju tasnu, on vadi
stvari iz nje. Labelo (Veronika je stavljala labelo na usne), identi¢na kristalna kugla kao
Veronikina (na to Aleksandar kaZe da zna zaSto je voli). [ konacno, razvijen film sa
demonstracija u Krakovu. Aleksandar gleda fotografije i primeti Veroniku. PokaZe je
Veronik. Ona sa nevericom posmatra sliku sebe same, sliku koju je sama napravila.
Veronik ponovo obuzime neverovatna tuga. Cini se da je Aleksandar fasciniran i

privucen time. Oni vode ljubav dok ona place. Kristalna kugla se kotrlja po krevetu.

Slika-kristal je po Delezu tacka nerazlucivosti aktuelne i virtuelne slike, a ono Sto se vidi
u kristalu je vreme li¢no. Vizionar ili vidovnjak bila bi osoba koja moZe da vidi u kristalu.
Tako je Aleksandar Fabri, u ovom slucaju vidovnjak, ali i viSe od toga. Nije sigurno da li
se kroz njega dvostruki Veronikin Zivot samo prica ili je on taj koji utiCe na dogadaje, koji

ih fabrikuje.

Dok hoda ka njegovoj lutkarskoj radionici, prvi put u filmu vidimo subjetivac Veronik.
Ona ga nalazi za radnim stolom dok radi na novoj lutki. Marioneta nosi njen lik. Veronik
je ovo zabavno sve dok ne vidi joS jednu, istu takvu marionetu. Aleksandar joj objasnjava

da mora da ih ima dve jer se lutke lako habaju.

Dok joj daje marionetu da proba da upravlja njom, on sam joj drzi ruke, on je taj koji
vuce konce. Ovo je kljucan trenutak za Veronik, jer shvata da mora da se odvoji od njega
ako Zeli da shvati ko je. Ovo suocavanje sa marionetama veoma snazno deluje, prvo zato
Sto vidi svoj lik na lutkama, zatim zato Sto je suoCena sa neobjasnjivim postojanjem
sopstvene dvojnice, i najzad zato Sto uvida da bi Aleksandar mogao biti potencijalno

opasan lutkar njenog Zivota.

18 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, str. 121
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Ova osecanja vracaju je oCevoj kuci. Na ulazu na imanje ona zaustavlja automobil, otvara
prozor i dodiruje ogromno staro stablo. Ovo nesporno govori o njenoj Zelji da se vrati

svojim korenima, da se uzemni i pronade sopstveni identitet.

Delez, komentariSuci Bergsona, piSe da je jedina subjektivnost vreme, nehronolosko
vreme, uhvac¢eno u svom nastajanju, a mi smo unutar tog vremena, ne obrnuto. Vreme,
dakle, nije u nama, ve¢ smo mi u njemu. U vremenu se nalazimo, Zivimo, krecemo i

menjamo.

“Subjektivnost zato nikada nije nasa, subjektivnost je vreme, tj. duh ili dusa, ono $to je
virtuelno. Aktuelnost je objektivna, virtuelnost subjektivna: najpre je to bio afekat, ono Sto
osecamo u vremenu, zatim je to bilo vreme samo, Cista virtuelnost razdvojena na onog ko
oseca i na ono $to oseca, gde “osecanje sopstvenog ja pomocu toga ja” sluZi kao definicija

vremena. “ 19

To osecanje sopstvenog ja u vremenu, je ono $to ¢e Veronik verovatno pronaci, odlukom

da se odvoji od Aleksandra.

A pitanje identiteta moZe se postaviti i u kontekstu samog KjeSlovskog, ciji se opus deli
na filmove koje je radio u Poljskoj i filmove koje je radio u Francuskoj. Dvostruki Zivot
Veronike se nalazi na samom prelazu, i hronoloski i bukvalno. Ipak, KjeSlovski je do kraja

svog zivota Poljsku smatrao svojim jedinim domom.

“Ne mogu da zamislim Zivot bez Poljske (...) Kad mislim o sebi u buducnosti, mogu jedino
tamo da se vidim. Sve sto utice na Poljsku, utice direktno i na mene (...) Nisam vise
zainteresovan za politicke igre, ali me interesuje Poljska. To je svet iz koga sam potekao i,
bez sumnje, gde ¢u umreti (...) Svako treba da ima mesto na koje se vraca. Ja ga imam, to je

Poljska”. 20

Dom je neSto Sto je za KjeSlovskog od suStinskog znacaja, pa ni ne ¢udi Sto se Dvostruki
Zivot Veronike, zavrSava na pragu roditeljske kuce. Li¢ni identitet je zauvek povezan sa

domom, cak i ukoliko nam se ta Cinjenica ne dopada.

19 7il Delez, Slika-vreme, prevod Ana A. Jovanovi¢, Filmski centar Srbije, Beograd, 2010, str. 116

20 Kjeslovski o Kjeslovskom, priredila Danusja Stok, Hinaki, Beograd, 2002
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KjeSlovski je, kao Sto je Zeleo, umro u Poljskoj. Na njegovom grobu stoji spomenik -
skulptura dve Sake koje formiraju okvire kadra, okvire kroz koje je tokom citavog Zivota

gledao.

2.5 Amede Efr / O istini koja ne moze biti svedena samo na logi¢no

Teorija filma mozda najviSe duguje semiotic¢arima jer su bas oni bili ti koji su je nacinili
naukom. SemioloSke analize zaista su dovodile do revolucionarnih saznanja, koja su bila
potpuno nepristupacna ranijim vidovima filmskih teorija, postavljaju¢i ih u najsiri
drustveni kontekst razlic¢itih sredina i pogleda na svet. Za semioticare uslovi jezika,

drustvene ideologije, licne psihologije, diktiraju razvoj kulture.

Medutim, ¢ini se da semioticari preterano potiskuju i mozda ¢ak nipodastavaju filozofski
pristup filmu. Ipak, o Bazenu?! (André Bazin) ili Efru?? (Amédée Ayfre), dvojici izuzetno
znacajnih teoreticara (bliskih po mnogo ¢emu), ne moZe se ni govoriti a da se pre toga

ne upustite u proucavanje filozofskih pravaca XX veka.

Ovo poglavlje bi¢e posveceno upravo jednom od njih dvojice, onom koji je mnogo manje
poznat i slavljen, o kome se mnogo manje raspravljalo, ali ¢iji rad svakako ne inspiriSe
manje. To je Amede Efr, francuski filmski esejista i teoreticar, inace katolicki opat koji je
oboZavao Bunjuela?3 (Luis Bufiuel), jedan od najznacajnijih teoreticara neorealizma. On
je posebno interesantan i zato Sto se bavio odnosom filma i nekoliko fundamentalnih
pitanja, koja ¢e takode u ovom poglavlju biti obradena, a to su pre svega pitanje ljudske
usamljenosti i moguc¢nosti njenog prevazilaZenja, i pitanje morala od strane svih onih

koji u¢estvuju u stvaranju ili konzumiranju filmske umetnosti.

21 Andre Bazen (1918-1958), bio je cuveni francuski filmski kriticar i teoreticar, osnivac ,Mlade kritike“
koja se okupila oko ¢asopisa Cahiers du cinema, ¢iji je do smrti bio urednik. Mnogi ga smatraju duhovnim

ocem novog talasa u Francuskoj.
22Vidi nastavak teksta.

23 Luis Bunjel (1900-1983), bio je Spanski filmski reditelj, predstavnik nadrealizma, koji je filmovima

Andaluzijski pas, Zlatno doba i dokumentarcem Zemlja bez hleba izazvao Zucne polemike.
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Ali da bismo razumeli na pravi nacin shvatanja Amede Efra moramo otici korak unazad i
prikazati bar osnovne postulate jednog filozofskog pravca koji je u mnogome uticao na

njegov rad.

Fenomenologija, “Ka samim stvarima!”

Fenomenologija kao pravac ili mozda bolje re¢i metod, je dokazala da je plodna
filozofska osnova na kojoj su se teorije psihologije, umetnosti, muzike i knjiZevnosti
razvijale tokom 50-tih godina XX veka. Ona je nastala kao odbrambeni odgovor filozofije
na popularnost pre svega fizicara, ali i ostalih ,pravih nauka“ poc¢etkom XX veka. Tada su
se mnogi pitali Cemu nam je filozofija uopste potrebna, kada su nauc¢nici gotovo sve

objasnili ili su na pravom putu da objasne.

Filozofi su smatrani (a tako je i danas) manje vrednim od naucnika, pa su srozani na nivo
vraceva, skoro na nivo magijskog prednaucnickog misljenja. Ovakav pesimizam posle Il
svetskog rata delimicno je ublaZio Sartr?4 (Jean-Paul Sartre), kao jedna od najcenjenijih
figura XX veka, ali danasnje uvazavanje ide mnogo viSe sociolozima nego filozofima, Sto

se slaZe sa prethodno iznetom tvrdnjom o izuzetnoj popularnosti semiotike.

Od nemacog filozofa Edmunda Huserla?> (Edmund Husserl), rodonacelnika
fenomenologije, ostala je izreka “ka samim stvarima!”, jer kako kaZe: “Mi apsolutno ne
moZemo da sadrZaj prepustimo “pukim recima’”, i njihovom simbolickom razumevanju...”.
Povratak stvarima se odvija putem “samoociglednosti” u “punopravnim intuicijama”.

To u prevodu znaci da zaista postoji ono umesto cega stoje reci.

Te suStine otkrivaju se samo svesti i predstavljaju onu specificnost predmeta koja se
ukazuje kada privremeno stavimo "u zagrade", odnosno zaboravimo na ono $to smo o
tim predmetima prethodno znali, npr. kroz prirodne nauke ili ono $to o tim predmetima

mislimo pod uticajem religije, predrasuda, iluzija, itd. Ovaj postupak se naziva

24 7an Pol Sartr (1905-1980), francuski filozof, romansijer, esejist i dramski pisac, tvorac ateistickog

egzistencijalizma.

25 Edmund Huserl (1859-1938), nemacki filozof jevrejskog porekla, osnivac fenomenologije i jedan od

najuticajnijih filozofa XX veka. Njegovo delo je uticalo na egzistencijaliste, posebno na Hajdegera.
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“fenomenoloska redukcija”. Na taj nacin bi trebalo da smo u stanju da sebi ponovo
razjasnimo svet onako kako se on pojavljuje za nas, otkrivajuci njegov dubinski sloj koji
je stalno prisutan kada se odnosimo prema svetu. SuStine saznajemo neposredno,
intuicijom, pa ipak, tako dolazimo do nesumnjivog znanja koje moze da bude temelj

naSeg odnosa prema svetu.

Ono $to jos treba pomenuti, pre nego Sto pocnem da se bavim iskljucivo Efrovim
radovima, je nacin na koji su neki od najznacajnih fenomenologa shvatali umetnost.
Sartr je smatrao da je jedan od glavnih motiva umetnickih kreacija, potreba za
oseCanjem da smo sustinski u odnosu sa svetom. Primarna duznost pisca je da deluje
tako da ne sme da ne poznaje svet. KnjiZevnik, dakle, ne moZe da izbegne drustvenu ili
politicku angaZovanost. Sto se ti¢e ¢itaoca, s obzirom da je on taj koji oZivljava literarni
objekat, ne moZe biti istina da pisac piSe za sebe. Cilj umetnosti za Sartra je da preporodi
svet tako Sto Ce ga predstaviti ne onakvim kakav je, ve¢ kao da je njegov uzrok u ljudskoj
slobodi. Sartr poziva umetnike da tretiraju coveka kao vrednost koja treba svakog dana
ponovo da se otkriva i da pitanja koja poteZu uvek moraju biti moralne prirode. Sartr
dakle ovde ispoljava jasnu odbojnost prema ,umetnosti radi umetnosti“. Umetnicko delo
za Sartra je uvek nosilo posebnu mo¢, mo¢ komunikacije medu slobodama, bez otudenja

ili konkretizacije.

Hajdeger 26 (Martin Heidegger) objasnjava susStinu umetnosti konceptom istine. On
smatra da umetnost nije samo put izraZavanja elemenata istine u kulturi ve¢, nacin
kreiranja istine i pravljenja odskocCne daske sa koje , ono Sto jeste” moZe biti otkriveno.
Stoga, umetnicka dela nisu samo predstave stvari kakve jesu, ve¢ podrazumevaju
uzajamno razumevanje zajednice. Svaki put kada u nekoj kulturi nastane novo

umetnicko delo, znacCenje onoga $to je njime predstavljeno je nepovratno promenjeno.

26 Martin Hajdeger (1889-1976), je najznacajniji nemacki filozof XX veka i jedan od najvaznijih filozofa
uopste. Posebno znacajan je Hajdegerov doprinos tumacenju Niceovog dela. Hajdeger je odlucujuce uticao
na formiranje mnogih filozofskih pravaca postmoderne, ali i izazivao kontroverze svojim vezama sa

nacistima tokom ranih tridesetih godina.
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lako je ostavila ogroman uticaj na mnogim poljima, fenomenologija nije toliko
rasprostajena u filmskoj teoriji zbog rane smrti dvojice prethodno pomenutih briljantnih

prakticara: Andre Bazena (1958.) i Amede Efra (1963.).

Kasnije je Anri AZel?” (Henri Agel) pokuSao da podmladi ucenja svog bliskog prijatelja -
Efra, kako bi se suprotsavio semiotici i strukturalizmu. U svojoj Poetici filma (Poetique
du cinema), AZel priznaje da istrazivanja sistema filmskih znakova, kao i ideologije i
psihologije koje odreduju filmska dela imaju ociti znacaj, ali im prigovara da su pokusali
da negiraju sve teorije koje pocCinju pretpostavkom da su umetnicka dela, a ne njihovi
materijalni preduslovi, apsolutni. Semioticar, po AZelu ne Zeli ili ne moZe da nauci nista
zaista novo iz filmova koje proucava. On ¢e moZda upotpuniti svoje poznavanje sistema

koji analizira, ali ne¢e mo¢i da vidi dalje od njega.

Azel, slededi Efra, smatra da vecina studija umetnosti pokuSavaju da umetnosti pridu od
spolja. Oni joj namecu zakone uzete iz psihlogije, lingvistike, semiotike, sociologije i
urezuju ih u umetnicko delo. Medutim nikad ne proucavaju sam Zivot. Ne predaju se
samom delu i nikad mu ne prilaze uvazavajuci njegove sopstvene zakone, koji su pre
svega zakoni iskustva, a ne znanja ili nauke. Po Efru, postoji mnogo istina, a fenomenolog
Zeli da otkrije onu stranu istine koja ne moZe biti svedena samo na logi¢no. Kao Sto bi
Merlo-Ponti 28 (Maurice Merleau-Ponty) formulisao, umetnost je primarna aktivnost,
prirodan, trenutan i intuitivan nacin shvatanja Zivota. Sva teorija je sekundarna.
Fenomenologija se postavlja protiv ogromne mo¢i koju pridajemo razumu u nasem
drustvu, razumu koji Cesto gazi i izoblicava primarne procese za koje tvrdi da ih poznaje.
Za Merlo-Pontija, Efra i AZela postoji bojazan da nerazumna racionalnost pojede svo

iskustvo ili ga organizuje i isecka i tako osiromasi svet koji nastanjujemo i izrazavamo.

Fenomenolozi, posebno oni kao Sto je Merlo-Ponti, veruju da je umetnost izlaz iz
beskorisnog lavirinta logike u bogatstvo iskustva. Ona dozvoljava prirodi da se realizuje

u ¢covekovoj imaginaciji kao Sto i coveku dozvoljava da zauzme svoje mesto u prirodi.

27 Anri AZel (1911-2008), bio je francuski filmski kriti¢ar i profesor filma na Univerzitetu u Monpeljeu.

28 Moris Merlo-Ponti (1908-1961), bio je francuski fenomenolog, na koga su snazno uticali Huserl],
Hajdeger, kao i Sartr sa kojim je bio blizak prijatelj. U sredistu njegove filozofije je stanoviste da percepcija

igra glavnu ulogu u razumevanju sveta i ucestvovanju u njemu.
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Kao Sto bi Bazen rekao: ,,MoZemo hladno izolovati Seme u muzici ili logiku u snovima, kao
Sto to radi psihoanaliticar, ali s druge strane, moZemo poceti da Zivimo ritam muzike kao
poziv da igramo.”“ Umetnost, po Bazenu otkriva svet koji ¢e uvek biti skriven hladnoj
logici i analizi. Skrivena dubina sveta je sugerisana vizijom koju nam umetnicko delo

daje.

Sada, kada su jasnije pozicije sa kojih fenomenolozi pristupaju umetnosti, mogu preci na
pojednacna pitanja kojima se bavi Amede Efr. PoCe¢u sa mozda najaktuelnijim, a to je
pitanje ljudske usamljenosti. Usamljeno$¢u sam pokusSala i sama da se bavim u
»2Asimetriji“, na neki sopstveni intuitivan nacin. Ovde naglaSavam da je tekst koji je Efr
napisao o odnosu filma i nase usamljenosti objavljen joS 1962. godine, a lako se mozZe

primetiti da opisuje neke od najozbiljnijih problema danasnjeg drustva.
Usamljenost usred gomile...??

Efr se na pocetku svog izlaganja pita kako je moguce da se u nase doba fantasti¢nih
tehnoloskih dostignuca i difuzionih tehnika, moZe govoriti o usamljenosti. Nove
tehnologije, kao Sto svi znamo, ucinile su svakog od nas gradaninom planete, jer je danas
lako ¢ak i, kako Efr navodi, ,seljaku iz juZne Italije da zna kako se Zivi u Njujorku ili
Parizu“. Americke pesme se odavno slusSaju po celom svetu, formule postaju
medunarodne, a svetska civilizacija omogucava ljudima da se srecu i Zive od istih slika,

istih mitovai istih reci.

Bez obzira na prethodno pomenuto, Efr zakljucuje da se mozda nikad nije viSe govorilo o
usamljenosti, i to jednoj specificnoj vrsti — usamljenosti usred gomile. Tim je mozda ona
gora, jer se nepobedivo odrzava i usred najveselijih kolektivnih manifestacija. On
pominje ovde jedan fenomen koji lako moZemo prepoznati. To je naSa potreba da odemo
medu ljude i ludo se zabavimo, dok sustinski znamo da smo se samo predali zaboravu. A
ako se i desilo da smo tom prilikom napravili neki kontakt sa drugom osobom, taj
kontakt najceSce nece potrajati, Sto Ce rezultirati joS veCcom usamljenoSc¢u. Ovo dokazuje

da su promiskuitet i samoca bile komplementarne teme i u dobu u kome je Efr Ziveo.

29 Amede Efr, Film i nasa usamljenost, Filmske sveske, br. 4, 1978.
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U trenutku osves$c¢ivanja usamljenosti, Cini se da se film postavio u sred problema. Film
je, Efr primecuje, po ovom pitanju dvosmislena pojava jer predstavlja s jedne strane
jedan od najprodornijih sistema komunikacije, zahvaljuju¢i kome bolje upoznajemo
druge, dok sa druge strane predstavlja instrument bekstva koji nas udaljava od pravog

kontakta sa ljudima.

Efr dalje ukazuje da je ona osobina filma koja je najviSe u vezi sa usamljenoscu ili pak
njenim nedostatkom, pojam prisutnosti. Prisutnost, uopste, moZemo definisati kao
mogucnost da neki predmet ili neko lice vidimo, Cujemo ili dodirnemo, tj. kada se nalaze
u zoni koju nasa ¢ula mogu da ispitaju. Upravo film obezbeduje jednu posebnu vrstu
prisutnosti. Film joj ustvari dodeljuje izvanredno realisticki karakter. Medutim, ovde Efr
zakljucuje da nije dovoljna ¢ak ni odrednica ,realizam®, jer ona podseca na savrSeno
slicnu kopiju, dok je ovde re¢ o identitetu. Filmskom ili televizijskom tehnikom mozemo
snimiti isto bi¢e koje postoji u stvarnom Zivotu, zabeleZiti njegovu spoljasnjost, njegove
stavove, a emitovanje te scene pruza utisak stvarne prisutnosti te osobe. Televizijska
emisija koja se odvija uzZivo obezbeduje trenutnu prisutnost i produZenje u prostoru
koje omogucava da scena bude prisutna na stotine kilometara udaljenosti. Repriza
ovakve emisije bi pridodala ovome i produZenje u vremenu koje scenu takode ostvaruje
prisutnom, ali ne viSe na odstojanju u kilometrima ve¢ u Casovima, danima ili godinama.
Snimljeno prisustvo mo¢i ¢e od tada da se prikazuje po Zelji bilo gde i bilo kad, cak i
posle nestanka snimljenih osoba. To ¢e biti produZetak njihove stvarnosti u prostoru i
vremenu. Na isti nacin i film omogucava da se produZi prisutnost preko uskog okvira

prostora i vremena, okvira koji je pripadao ljudima pre tehnickih pronalazaka XX veka.

Film dakle predstavlja sistem slika sposobnih da obezbede svetu i l[judima odredenu
vrstu trajnosti naSeg prisustva. To bi znacilo da je samom svojom prirodom u stanju da
efikasno suzbije nasu usamljenost. On je po prirodi tu da obezbedi, umnoZi, produZzi
komunikaciju. Medutim, to ne znaci da obavezno reSava pitanje nase usamljenosti. Efr
ovde navodi primer osobe koja je fiziCki prisutna ali nam njena dusa izmice. Mislima,
osecanjima ona je daleko od nas, i bez obzira Sto je tu - mi ostajemo sa naSom
usamljenoscu. Efr zakljucuje da je isto tako i sa filmom. Tehnicki, on moZe da nam
obezbedi gotovo fiziCko prisustvo ljudi i stvari, ali to je nedovoljno ako nam dusa tih

stvari i dalje izmice.
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Na ovim pozicijama Efr dalje razmatra razlicite pristupe filmu, i to na primerima
Kradljivaca bicikla (Ladri di biciclette, 1948, r. Vitorio de Sika), Bena Hura (Ben-Hur,
1959, r. Vilijam Vajler) i Prosie godine u Marijenbadu (L'année derniere a Marienbad,
1961, r. Alan Rene). U tim razlic¢itim filmovima prisustvo licnosti i stvarnosti koja ih
okruzuje nije obezbedeno na isti nacin. To prisustvo je prikazanao razlicito i to
prikazivanje je osnovni ¢inilac, jer se njime podvlaci ili poniStava fizicko prisustvo
licnosti, pa time i komunikacija koju moZemo imati sa njima. Efr smatra da je u
neorealistickom filmu Kradljivci bicikla to prisustvo do maksimuma obezbedeno dok je u
Ben Huru, velikom filmskom spektaklu, i Marijenbadu, irealistickom umetnickom delu,
umotano u citav skup spektakularnih ili umetnickih elemenata koji teZe da ga potisnu u
drugi plan. To znaci da estetski stavovi reditelja uti¢u na karakter komunikacije koja

nam se predlaZe i na mogucnost da viSe ili manje izademo iz naSe usamljenosti.

Efr ukazuje na odredene reditelje koji koriste film da registruju stvarnost koja je
otupljena, jer prikazuju nedosledna bica liSena svake cvrstine, pa time i prisustva. One
su toliko prazne i Suplje da nikakav pravi kontak sa njima nije mogug¢, pa iako su fizicki
prisutni, prepustaju nas samoci. Efr upozorava da ovakav Zanr filmova osiromasuje one
koji ih uporno gledaju. On smatra da se tu nalazi najozbiljnija opasnost kojom
kinematografija moZe da pritiska masu gledalaca, narocCito mladih, jer doprinosi
njihovom pretvaranju u pasivno stado, bez reakcije, podloZno svim vrstama uticaja. I[pak
ako je reditelj dovoljno jak, ne¢e moc¢i da se zadovolji serijskim fabrikovanjem filmova,
vec Ce znati da im podari egzistenciju i dubinu koje ¢e od njih napraviti istinska
umetnicka dela. Treba se medutim zapitati da li je to dovoljno, da li se putem umetnickih
dela automatski uspostavlja komunikacija sa svetom i ljudima. Umetnicko delo moZe
hteti da bude samo sebi dovoljno. Kao i u slikarstvu slika moZe postati vaZznija od
modela. Zahvaljujuci osvetljenju, kadriranju, kretanjima kamere, igri glumaca, montazi,
zvucnoj slici, imamo posla sa stvarnim pesnickim jezikom, koji pre preobrazava
stvarnost nego Sto je predstavlja. Filmski jezik omogucava autoru da iskaze svoj
unutrasnji svet, da sebe upiSe na platno preko bic¢a i stvari koji su mu samo izgovor za to.
Efr smatra da u mnogim slucajevima kada se filmovi predstavljaju kao visoke umetnicke
tvorevine, oni odrazavaju daleko manje svet i ljude, a viSe sebe i svog stvaraoca. Efr
zakljucuje da ,osvajacko prisustvo stvaraoca“ uniStava sve druge i ako se uopste moze

govoriti o komunikaciji posredstvom filma, to je samo sa njim. Medutim, takav film, po
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Efru, ne pruza viSe nego neka druga izraZajna forma, knjiZzevna, muzicka ili likovna. On
ipak podvlaci da komunikacija sa nekim covekom putem dela u koje je on uneo ono
najbolje u sebi, nije nikako zanemarljiva. To cak moZe biti stimulans za naSu sopstvenu

volju za izraZavanjem.

Efr ukazuje da osim komercijalne proizvodnje, umetnosti radi umetnosti, spektakularnih
filmova, postoje joS neke moguc¢nosti. Prethodno navedene vrste filmova koriste
medijum izvrcuci njegovu prirodu instrumenta komunikacije. Efr ipak tvrdi da ¢ak ni
autenticna prisutnost ljudi na ekranu putem pasivne upotrebe kamere, bez autora i
glumaca, oslanjajuci se jedino na objektivnost masine, nije pravo resSenje. Efr sumnja u
objektivnost filmskih novosti i dokumentaraca, jer smatra da nam ti Zanrovi namecu
najneugodiniju i najdosadniju prisutnost, prisutnost, nevidljivog komentatora“koji nam

namece svoj nacin gledanja, dok mi ni ne znamo ko je on.

ResSenje je, po Efru, u uspostavljanju dijaloga izmedu Coveka iza kamere i ljudi koji su
ispred nje. Pri tome filmski stvaralac izlazi iz svoje usamljenosti, pa je u stanju da i nas iz
nje izvuce jer nam otkriva bic¢a koja bez njega ne bismo upoznali - bi¢a obdarena
istinskom egzistencijom. Njihovim upoznavanjem ose¢amo ne samo da smo obogaceni
ve( i uzviSeni i humanizovani. Prisustvujemo onome Sto Cini egzistenciju tih jedinstvenih
bica, koja za nas nisu viSe stranci. NapuStamo svoju usamljenost da bismo stvarno

komunicirali.

Efr ovim zakljucuje da film dijaloga, viSe od onog koji Zeli da bude samo umetnicki ili
spektakularan, otvara put moguce komunikacije medu ljudima, ¢ak i kada podvlaci
teSkocCe koje stoje tome na putu. Efr ipak podseca, da reditelj koji zaista Zeli dijalog ne
reSava obavezno usamljenost nas kao gledalaca. Ovde nailazimo na poslednji problem u
lancu komunikacije, a to je spremnost gledaoca da se upusti u otkrivanje prisustva

drugih bica.

Covek moZe da Zeli spektakl ili umetnost, pa ¢ak i komercijalnu zabavu, pre nego
konkretne ljude koji mu se pokazuju na platnu. On moZe pomisliti da su filmovi u kojima

nam istinske ljude otkriva pazljivo rediteljsko oko, nezanimljivi i dosadni. Ovde Efr
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navodi jednu Cavatinijevu3? (Cesare Zavattini) izjavu, izjavu stvaraoca koji se najvise
borio za konkretnog i svakodnevog Coveka u filmovima italijanskog neorealizma, ¢iji je
Efr bio najveci pobornik: ,Nase prvo i najpovrsnije reagovanje na svakodnevnu stvarnost
je dosada. Tuzno je reci, ali je Cesto istina da su nam ljudi dosadni i mi vise od njih volimo
spektakle, razonodu, uzbudljive intrige, dobro konstruisane drame. Ljudi nam dosaduju jer
se izlazu riziku da nas zamore, uznemire, da nesto od nas zatraze, dok mi ne Zelimo da nas
remete u nasoj skromnoj udobnosti, u nasem miru. Zelimo filmove bez problema, bez
pitanja, lake filmove. Ako umemo da pobedimo ponekad mucan utisak, na pocetku, da smo
bili liSeni povrsne razonode koju smo ocekivali, ako umemo da udemo u svet koji nam je
ponuden i koji je drugaciji od naseg, pronaci ¢emo radost stvarnog komuniciranja, radost
Sto nismo ostali zatvoreni u svom malom svetu, u svom zatvorenom i usamljenom svetu,

susres¢emo radost Sto smo uspostavili komunikaciju sa velikim svetom ljudi”.

Efr na kraju ovog eseja o odnosu filma i naSe usamljenosti ukazuje na to da film dijaloga
moze da nam pokaZe put kojim moZemo da nastavimo dalje od filma i bioskopa, do
Zivota u kome ¢emo susresti ljude koji su braca onih koje smo videli na ekranu. Ipak taj
prelaz sa filma na stvarnost zavisi samo od svakog pojedinca ponaosob. U pitanju su
njegova volja za dijalogom ili njegova odluc¢nost da istraje u samoci. Efr, po svojoj
prirodi, u hriS¢anskom duhu, zakljucuje da ako pojedinac slobodno izabere put koji je
reditelj preSao za njega, znace da njegova samoca ima granice, da nikada nije apsolutna, i
da je bar jedna snaga na ovom svetu ponekad u stanju da je prevazide, snaga ljubavi i

bratstva.
Film je neko ko mi govori o neCemu na odreden nacin...

Svoj esej Filmski jezik i njegov moral 31, Amede Efr pocCinje konstatacijom da kada
govorimo o fimu, ne moZemo ga do kraja smatrati kao neSto Sto bi moglo da bude
podstrek za izvestan broj psihofizickih reakcija, jer moral pocinje samo sa licnostima i

njihovim slobodnim postupcima, njihovim izborom da deluju na odreden nacin. On

30 Cezare Cavatini (1902-1989), bio je italijanski scenarista i jedan od zacetnika italijanskog neorealizma.
Radio je, izmedu ostalih, sa De Sikom, Antonionijem, Felinijem, Permijem, Latuadom, Roselinijem,

Viskontijem.

31 Amede Efr, Filmski jezik i njegov moral, Filmske sveske, br. 4, 1978.
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dodaje da, bez obzira koliko su vredna proucavanja o uticaju filma, tj. njegovo dejstvo na
organizam potrosaca, ona na kraju uvek ostaju na pragu morala, onog morala koji tvrdi

da ima posla sa ljudima.

Film je u svojoj suStini fenomen jezika. Efr ovde konstruiSe recenicu koja bi na pravi
nacin mogla da opiSe film i njegovu komunikaciju sa gledaocima: , Film je neko ko mi
govori o necemu na odredeni nacin.”1 bas izmedu ovih lica (onog ko govori, onog kome se
govori, i onog o kome se govori) se odvija medusobna komunikacija koja izaziva

moralne probleme.

Svaki gledalac koji Zeli da u¢estvuje u komunikaciji koju mu film pruza, a ne bude samo
broj u moru bioskopske publike, trebalo bi uvek da se pita ko stoji iza licnosti, iza price
koja mu se izlaZe. Usled lenjosti dospeli smo do tacke u kojoj mislimo da su slike i zvuci
koje nam se projektuju dovoljni sami sebi, i da postoje prirodno. Medutim, uvek je neko
iza toga, autor koga je vazno poznavati ako Zelimo da shvatimo smisao onoga Sto nam
pruza. Amede Efr naglasava da film nikada ne treba smatrati za anonimni proizvod koji
konzumiramo ne pitajuci se $ta je jedno ljudsko bice htelo u njega da unese. Mozda ¢emo
morati da konstatujemo da je autor uneo nesto manje dobro ili loSe ili ono najbolje Sto
ima, ali ¢emo onda imati pravo da budemo strogi, jer smo pre toga bili strogi i prema

sebi samima.

Kao Sto je vec izneo u prethodnom eseju, Efr ponavlja da u ogromnoj filmskoj produkciji
ima mnogo manufakturisanih prizvoda liSenih svakog licnog prisustva, u kojima se niko
stvarno ne trudi da dosegne i otpocne dijalog. U vezi sa takvom produkcijom moZemo se
upitati da li pojam morala ima uopSte smisla. Akcija ovakvih dela moZe biti neskodljiva
ili pak veoma loSa (prema sastojcima ili organizmu koji ih prima), ali oni se nalaze na

nivou ispod ljudskog, pa uz njih pristaje samo ¢utanje.

Ipak, velike su moguénosti izbora medu filmovima koji zasluZuju da se nazovu delima.
Efr ovde daje primer da u Zivotu ne moZemo uvek da biramo svoje sagovornike, dok u
bioskopu moZemo. Naklonost odredenom autoru ipak ne bi trebalo nikada da bude
bezuslovna i slepa. To Sto cenimo dela odredenog autora ne znaci da ne moZemo da
sagledamo i njegove mane, slabosti ili nedostatke. Efr naglasava da je Cak potrebno u

ime tog prijateljstva ponekad pokazati svoje neslaganje u idejama, stavovima ili
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vrednostima. On pominje da se sam veoma divi Antonioniju32 (Michelangelo Antonioni)
ili Godaru33 (Jean-Luc Godard), ali ga to ne sprecava da Zali zbog ,pregorkog pesimizma*“
prvoga i ,suvise cinicne neusiljenosti” drugoga. Stav Efra je stoga, da ne smemo da
dozvolimo da nas impresionira samo briljantnost odredenih autora, kao ni eventualna

osrednjost u opisivanju u slucaju kada je delo, bez obzira na nju, sustinski kompaktno.

Osnovni moralni kvalitet, za Efra je iskrenost. Od svakog sagovornika imamo pravo da je
zahtevamo. To znaci da ako neko pristupi nekom ozbiljnom problemu, to treba da bude
zato $to mu je do njega stalo, a ne samo da bi napravio joS jedan film, dobio dobre kritike
ili zaradio novac. Ovo ne znaci da su za Efra jedini vredni sagovornici autori koji
ozbiljnost pretvaraju u dosadu. Efr navodi primere Caplina34 (Charles Chaplin), Kitona3s
(Buster Keaton), Lindera3® (Max Linder) i Tatija3” (Jacques Tati), koji kao autori komike
Cine da steknemo saznanje koje je iznad smeha i tako primetimo ozbiljnost onoga Sto

obraduju.

U pogledu obaveza autora prema nama kao gledaocima, Efr zakljuCuje da njegova licnost
ne sme da bude ni anonimna, ni osrednja, ni pritvorna, da bi bila dostojna naseg
prijateljstva. S druge strane, naSa paznja, blagonaklona i kriti¢na, treba da bude na
oprezu da ne bismo pogresno shvatili neSto od onoga Sto nam je pruZeno, a da takode ne

priznamo nisSta Sto ne bismo bez griZe savesti mogli da usvojimo.

32 Mikelandelo Antonioni (1912-2007) bio je Cuveni italijanski filmski autor. Najpoznatija dela su mu:

Avantura, No¢ i Pomracenje.

33 Zan-Lik Godar (roden 1930.), francusko-$vajcarski filmski reditelj, scenarista i kriti¢ar, pionir
francuskog novog talasa.
34 Carls Caplin (1889-1977) bio je engleski komicar i filmski reditelj. Postao je jedan od najpoznatijih i

najcenjenijih autora klasi¢ne holivudske ere americkog filma.

35 Baster Kiton (1895-1966), americki filmski glumac i reditelj. Bio je popularan komicar u vreme nemog
filma. Glumio je Coveka Cija melanholi¢na, turobna i "ledena" fizionomija protivureci dinamici industrijske

civilizacije. Glumac koji se "nikada ne smeje", "naj¢utljivija pojava nemog filma". Uprkos neuspehu u

zvuénom filmu, smatra se najve¢im komi¢arem posle Caplina.
36 Maks Linder (1883-1925) bio je uticajni francuski pionir nemog filma.

37 Zak Tati (1907-1982) bio je poznati francuski filmski reditelj u Zanru komedije.
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Ne treba zanemariti ni to da gledaoci sa svoje strane postavljaju moralne zahteve. Jako je
loSe verovanje da su dela, koja se cini¢no odlucuju za prostastvo ili osrednjost, jedino
pristupacna najsiroj publici. Takvo stanoviSte duboko vreda dostojanstvo coveka, pa je
jedino adekvatno reagovanje okretanje leda takvim pozivima. Efr ukazuje da ne
otkrivaju samo ,bofl ili blato“ prezir koji prema nama gaji nas sagovornik. Mi ¢ak
mozemo sa njegove strane biti predmet manipulacije koje ugroZavaju nase bice i
slobodu, na viSe razlic¢itih nacina. Spektakl na primer opija slikama i zvukom, ne
dozvoljavajudi gledaocu da se i najmanje estetski i intelektualno povuce. On dakle ne Zeli
sagovornika sa kojim bi mogao da vodi dijalog, ve¢ potcinjenog sa kojim moZe da
raspolaze. Efr ipak priznaje da ta oCaranost nije neophodno neuljudna i pogreSna,
ukoliko se obra¢a onome Sto je u nama pristanak duha, ako se stapa sa estetskim

divljenjem ili duhovnim otvaranjem.

Nasu slobodu duha ne ugrozava samo sagovornik ve¢ i naSa ubedenja i vrednosti koje
branimo. Efr ovde dodaje da nema sumnje da svakom mora biti omoguceno da slobodno
izrazava svoj koncept ¢oveka i sveta u umetnickom delu, ali da slobodan izraz nikada
nesme da postane prisilni pritisak ili namerna uvreda, jer svako ima pravo na
postovanje od strane filmskog stvaraoca. Ovde Efr zanimljivo navodi primer Bunjuelovih
filmova, koji nose Zestoke napade na hris¢anstvo i za koje Efr smatra da su zasnovani na
»dubokom nepoznavanju i karikaturi istine, ali nisu nista manje izraz drugih traganja,
dubokih i zahtevnih“. 1z tog razloga Efr poStuje Bunjuela, za razliku od autora koji
Zestinom i zavodljivoScu Zele da nametnu svoje videnje sveta bez objasnjenja, cak i bez
pitanja. Posmatrati i priznati da moze biti i drugih pogleda sem nasSeg, pokusSavati da se
shvate, ¢cak i ako ne moZemo da ih prihvatimo, takav stav je ispravan stav gledaoca. Tako

¢e umetnicko delo moc¢i da bude povod za dijalog.

Jo$ jedan aspekt koji Efr obraduje u ovom eseju je stepen saglasnosti autorovog slikanja
stvarnosti sa realnom stvarno$¢u. Iako nije nephodno da ta saglasnost sudi o vrednosti
dela, pitanje ima znatnu moralnu vaznost. Lenjost u informisanju, naklonost prema
konformizmu, kao i opSta mesta mogu da izrode nerazumevanja, antipatiju ili
neprijateljstva. Ovde Efr navodi veoma jednostavan primer koji izrazava svu opasnost
ovakvog odnosa prema filmu. Mnogi bi rekli da niSta nije bezazlenije od bezbrojinih
holivudskih komercijalnih produkcija, filmova sa simpati¢nim licnostima i dobrom

decom, apsolutno serijskim proizvodima konformizma. Ipak, bas$ oni su stvorili u celom
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svetu stereotip prose¢nog Amerikanca, kao infantilnog i neznalice, mentalne razvijenosti
dvanaestogodiSnjaka, i cak gnusSanje prema odredenom ameri¢ckom nacinu Zivota.
Takode postoje i drugi slucajevi u kojima su filmski stvaraoci svesno doprineli da se
prema drugim ljudima ili drugim narodima stvore ili odrZe stavovi nepoverenja ili
neprijateljstva. Neki od primera su brojni ratni filmovi, kao i oni koji izborom
antipatic¢nih licnosti u odredenoj drustvenoj ili rasnoj kategoriji pojacavaju prikrivene
predrasude. Drugaciji filmovi su naprotiv dokaz briZljive savesnosti prema licnostima ili
stvarima koje su odabrali da nam prikaZu. Oni nikada nisu potpuno objektivni, jer je to
nemoguce, ali je ta vrsta subjektivnosti - subjektivnost naklonosti i humanosti. Oni se
mogu obojiti toplinom ili negodovanjem, ali to nikada nece biti na ustrb stvarnosti, ve¢
da bi se bolje istakao njen smisao. Na taj naCin sa izuzetnim poznavanjem ljudi o kojima

nam govore, mogu nam otkriti istovremeno njihovu bedu i njihovu velicinu.

Siroko podrugje ljudskih stavova mora se konstantno preispitivati. Efr primecuje da
autor moZe biti iskren prema sebi i poSten prema nama, ali da ipak postoji mogu¢nost da
bude u zabludi. Retka su ona dela koja otkrivaju istiniti smisao ljudkih stavova prema
svetu, kao Sto je takode istina da su retka ona dela koja im u celosti obréu smisao i
zasluzuju osudu. I kao Sto Efr kaze: ,najcesce se kvaliteti i mane, svetlosti i senke preplicu i
zahtevaju od tog savesnog kriticara, kakav bi trebalo da bude svaki gledalac, krajnju
bistrinu, kako bi bio sposoban da ceni istovremeno bez licemerja i bez slabosti“. Kao i u
prethodnom tekstu, Efr naglasava da ukoliko se te vrline steknu iskustvom, one ¢e moci

da se primenjuju na Citav Zivot i da mu podare lakocu i ravnotezu.

Ono Sto preostaje je da se ispita Cisto filmski nacin kojim se autori sluZe da bi nam nesto
govorili. Ovde se ne mozZemo zaustaviti samo na analiziranju Cisto estetskog, vec¢

moramo istaci i njegove moralne implikacije, jer one uslovljavaju sve ostale.

Uzaludno je zato misliti da je u vezi sa filmom moguce govoriti o moralu, a da se ne
govori o umetnosti, jer bas ona daruje drugim vrednostima njihovu egzistenciju i

smisao.

Nije neko osrednje ili nedosledno delo nuzno nemoralno, ali je njegov moral isto tako
osrednji ili nedosledan. To delo se ne namece ili se namece samo onima koji su usled
slabe obavestenosti ili kulture nemoc¢ni pred ocigledno smeSnim poduhvatima. Postoje

naravno i oni filmovi koji svesno tu poruku izopacuju.
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U stvari, jedino ,neki odredeni nacin“ govora o nekim stvarima €ini ih legitimnim ili
nedopustivim. Tabu teme ne postoje, ali se ne moZe svakoj temi pristupati na bilo koji
nacin. Umetnik mora da pronade formu koja odgovara konkretnom slucaju i samo tako
se moZe spreciti da se, na primer, erotizam pretvori u pornografiju. Tu Efr naglasava da
postenje u izboru filmskog izraza ne trazi samo ljubav, ve¢ i patnja, smrt, svetost,
pobuna, pa ¢aki greh, kao i ma koje drugo ponaSanje u kojem se covek otkriva. Dakle,
autenticnost je vrlina koja istim pravom kao i iskrenost, poStenje i istina, treba da
karakteriSe filmski jezik dostojan toga imena. Ona je u isto vreme i estetska i moralna,

sposobna da ostvari harmoniju smisla i forme, jedinstvo bi¢a i pojave.
Taj divni neorealizam...

Nije teSko zakljuciti iz svih prethodno navedenih Efrovih razmiSljanja, da je pravac ili stil
kome se on najviSe divio i za koji je smatrao da je ostvarenje svega onoga Sto film kao
umetnost treba da bude - italijanski neorealizam ili kako je on viSe voleo da ga zove -
Lfenomenoloski realizam"“, za koji je smatrao da je pronasao sopstveni put u otkrivanju

sveta.

Ono $to je Efra najviSe privuklo neorealizmu je to Sto neorealizam istie misteriju
postojanja. U ovim filmovima postoji savest, subjektivnost, drustvena polemika, a ne
propaganda. Svi objektivni, subjektivni, socijalni elementi nikada nisu analizirani kao
takvi, ve¢ uzeti u jednom dogadajnom bloku sa svom njegovom nerazmrsivom guzvom.
Taj nacin, pri kome nas reditelj stavlja pred neki ljudski dogadaj posmatran globalno,
uzdrzavajuci se da ga rasclanjuje i analizira, ve¢ ga samo obilazi i opisuje, priblizava ovaj
metod onome Sto filozofi nazivaju fenomenoloskim opisom. Iz tog razloga ga je Efr i
nazvao fenomenoloskim realizmom. Fenomenologija je nac¢in oStrog suprotstavljanja
analizi, koji prestaje da rasparcava coveka i svet, prestaje sa suptilnim pretresanjem
karaktera ili sredina, sve to na izvestan nacin stavlja u zagrade, pokuSavajuci da se
ostvari totalno shvatanje, poput bi¢a u vremenu, konkretnih ljudskih dogadaja u kojima
je takode prisutna celokupna misterija sveta. To znaci da jasno¢u konstrukcije

zamenjuje misterija bica.

Ovo oznacava pokusSaj jednog neposrednog opisa naseg iskustva, onakvog kakav je i bez
ikakvog osvrta na njegovu psiholosku genezu i kauzalna objasnjenja koja nauc¢nik,

istoricar ili sociolog mogu o tome da pruZze.
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Covek u neorealisti¢kim filmovima postaje sistem najrazli¢itijih osobina, upravo zbog
toga Sto nije izolovan, ve¢ ima citav blok stvarnosti oko sebe i u njemu tragove prisustva
sveta. Sve to ne ¢ini samo dekor, ve¢ egzistira skoro na istom planu kao i on. Ovakva
savrSena esteticka iluzija stvarnosti, Efr smatra, moze da proizade samo iz askeze
sredstava gde na kraju ima viSe umetnosti nego u ekspresionizmu ili konstruktivizmu.
Na primer - askeza scenarija, gde viSe nije re¢ samo o besprekornoj dramskoj logici, ve¢
o egzistenciji. Cavatini i De Sika38 (Vittorio De Sica) mesecima su radili na scenariju filma
Kradljivci bicikla, da bi nam na kraju izgledalo kao da scenarija nije ni bilo. Askeza
scenarija se upotpunjava askezom rezZije i askezom glumaca. U fenomenoloSkom
realizmu sve je okrenuto ka cilju stvaraja gustine bi¢a koje je, kako Efr naglasava, jedina

prava mera lepote.

Fenomenoloski realizam opisuje globalnu ljudsku situaciju sa svim znacajnim i
beznacajnim dogadajima koji se u tome susrecu, sve li¢nosti su podjednako tu i
podjednako stvarne. Zivoti se odvijaju uporedo, ponekad povezuju, a onda napustaju. Ne

postoji samo jedan kraj, postoji osecanje da bi moglo sve dalje da se nastavi.

ZavrsSicu citatom Amede Efra, upravo iz eseja, Neorealizam i fenomenologija“ (“Néo-
réalisme et phenomenology”), koji spaja njegove stavove o filmu, Zivotu i njegov odnos

prema Bogu (u koga je verovao, iako se nije libio da svemu pristupa kriticki):

»Lepeza znacenja pristupacnih fenomenoloskom realizmu je isto toliko Siroka kao sama
ljudska stvarnost. Ona ne otklanja ni jedno a priori, pod uslovom da ostane u kategoriji
pitanja pre nego resenja, jer ako se zna da problemi vrede sami po sebi, ona moZe da veruje

da zid ljudskog zatvora ostaje otvoren nagore”.

MoZemo zakljuciti da ¢e semiotika nastaviti svoj zadatak razvijanja ,nauke o filmu*, da bi
nam pomogla da razumemo uslove i procese u kojima svi filmovi funkcionisu. Ali
fenomenologija Zeli da ode jos dalje i istraZi one trenutke u kojima jezik filmskih

znakova postaje drugacija vrsta znaka, trenutke koji nisu u fokusu interesovanja

38 Vitorio De Sika (1901-1974), bio je italijanski filmski reditelj i glumac. Bitno je uticao na razvoj
italijanskog neorealizma. U svojim filmovima prikazivao je stvarnost posleratne Italije, bazirajuci svoj

pristup na gotovo dokumentaristicCkom poniranju u Zivot.

42



semioticara. Semioticari Ce nas uciti na koji nacin je film moguc i zasto je takav kakav
jeste, dok ¢e fenomenologija pokuSavati da nam opiSe vrednost i vaznost, koju smo svi
mi u nekim trenucima osetili gledajuci filmove. Bas taj osecaj vrednosti nas je i naveo da
razmiSljamo o filmu i da ucestvujemo u dijalogu koji se zove filmska teorija. A neke od

nas je naveo i da zapo¢nu sopstvenu filmsku praksu.

2.6 Beatris Kolomina i njeno razmisljanje o prostoru

Ziveti znaci ostavljati tragove”. Sa ovim citatom Valtera Benjamina, Beatris Kolomina
(Beatriz Colomina) pocinje svoj rad pod nazivom The Split Wall: Domestic Voyerism3?, o

kome ¢e na dalje biti reci.

Te tragove Ce analizirati kroz razlicite akpekte i pokusati da dode do odgovora kako
nastaje enterijer, kojim sve mehanizmima se rada, kako se nas pogled na svet ugraduje u

njega i kakav je to pogled. Kontolisani pogled ili pogled kontrole?

Ova pitanja Kolomina ispituje kroz analizu radova dvojice znacajnih modernih

arhitekata Adolfa Losa*® (Adolf Loos) i Le Korbizjea*! (Le Corbusier).

Ono zbog Cega je meni znacCajan Kolominin rad, je analiza odnosa aktera u prostoru, u
ovom slucaju enterijeru, a u slucaju “Asimetrije” to je bilo razmisljanje o odnosima,
odnosno pozicijama i poloZajima glumaca u scenografskom prostoru, prostoru koji treba
da reprezentuje realni Zivotni prostor. Postaviti glumca u ugao ili na sredinu sobe,
samog ili u gomilu, postaviti ga da sedj, stoji ili leZi, u konteksu odredenog trenutka
njegove price, sustinski uti¢e na ono Sto ¢e gledalac da zakljuci. Takode, kako ¢ete
rasporediti stvari po prostoru koji slikate, bilo da je re¢ o namestaju u enterijeru ili uglu

kamere koji ste izabrali za slikanje eksterijera, klju¢no ponovo utice na znacenje.

39 Sexuality&Space, urednica ove knjige je Beatris Kolomina, poglavlje The Split Wall: Domestic Voyerism,
Princeton Architectural Press, Njujork, 1992, strana 73-130

40 Adolf Los (1870-1933), pionir i teoreticar moderne arhitekture.

41 Le Korbizje (1887-1965), takode jedan od pionira moderne arhitekture, ¢ija je karijera trajala 5
decenija.
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Adolf Los je jedan od pionira moderne arhitekture, preteca kubizma i neoplastike,
protivnik secesije. Dizajnirao je neke od najpoznatijih gradevina u razdoblju becke
moderne. Zbog nedostatka ukrasa na fasadi jedne od njegovih najpoznatijih gradevina
(Looshaus), ljudi je prozvali "ku¢om bez obrva".

Le Korbizje je pseudonim francuskog arhitekte Svajcarskog porekla koji je bio i
urbanista, slikar, vajar i pisac, i jedan od osnivaca purizma#*? - pravca u umetnosti koji se
javio kao reakcija na kubizam. U svom delu Urbanizam Le Korbizje citira Losa koji mu je
jednom rekao da ,civilizovan ¢ovek nikada ne gleda kroz prozor, prozor mu sluzi da pusti
svetlost unutra”. 1 taj prozor, odnosno odnos izmedu enterijera i eksterijera bi¢e jedna od
glavnih okosnica Kolomininog rada.

Kolomina primecuje da kada udete u Losov enterijer vas pogled je odmah dalje usmeren
na druge delove enterijera, a ne na ono Sto se moZe videti kroz prozore. Kada se

posmatraju fotografije Losovih enterijera ¢ini se da sam enterijer poziva da se nastani.

U Molerovoj ku¢i u Becu postoji uzdignuta trpezarija u odnosu na dnevnu sobu u kojoj je
sofa, koja je postavljena od prozora. Police za knige koje okruzuju sofu i svetlost koja
dopire od prozora, ¢ine ovaj prostor udobnim kutkom za ¢itanje. Ali udobnost ovog
prostora je i psiholoSka, jer se stvara osecaj sigurnosti zbog same pozicije kauca i

stanara koji su postavljeni ledima okrenuti svetlosti (vidi sliku ispod).

42 Puristi su smatrali da je kubisticka umetnost previse ornamenticna i dekorativna. Oni slave jednostavnu
i jasnu estetiku masina kao predmeta koji simbolizuju moderno doba, a prirodu definiSu kao savrsenu

logicku masinu ¢ija lepota proizilazi iz podvrgnutosti fizickim zakonima.

44



Kuc¢a Moler, Bed, 1928.

Losove tkzv. loZe su veoma Ceste u njegovim enterijerima. On sam je pisao da bi velic¢ina
loZe bila nepodnosljiva da se iz nje ne gleda u ogroman prostor ispred. Za Losa u
psiholoSkom smislu loZa postoji izmedu klaustrofobije i agorafobije. Ovaj prostor bi
trebalo Citati i u kategorijama mo¢i i kontole unutar same kuce. Podignuta trpezarija u

Molerovoj kudi je udobna istovremeno i zbog osecaja intimnosti i kontole.

lako je ona najintimniji deo kuce, istovremeno je arhitektonski pomerena na periferiju,

izbaCena je iz fasade, odmah iznad ulaza kuce.

Kuc¢a Moler, Bed, 1928.

Onaj koji obitava u ovom prostoru moZe istovremeno da kontoliSe ko prelazi prag kuce,

kao i deSavanja u samoj kuci. Pogled u svakom slucaju ne ide ka eksterijeru, ve¢
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prirodno tezi da putuje kroz samu kucu, od trpezarije, preko dnevne sobe, sobe za

muziku, sve do zadnjeg dvorista.

U Milerovoj kuci u Pragu, osecaj intimnosti se povecava od sobe za crtanje, preko
trpezarije i kancelarije, do sobe za dame, koja je opet podignuta i ovoga puta se nalazi u
samom centru kuce. Prozor u ovom prostoru ne gleda u eksterijer, ve¢ u dnevnu sobu.
Ponovo je najintimniji prostor u kuci napravljen kao loZa. Ponovo je osecaj udobnosti

proizveden kroz, na prvi pogled, suprotna osecanja intimnosti i kontole.

Kuca Miler, Prag, 1930.
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Osecaj sigurnosti nije proizveden samo okretanjem leda spoljnom svetu i uranjanjem u
privatno, ve¢ loZa postoji unutar same kuce, kao mesto sa koga se nadgledaju unutrasnji
drustveni prostori. Stanari Losovih kuca su istovremeno i glumci i publika sopstvenih

porodi¢nih scena.

Dakle, klasi¢na razlika izmedu unutrasnjosti i spoljasnjosti, privatnog i javnog, objekta i

subjekta biva zamucena.

LoZe u Molerovoj i Milerovoj kuc¢i su oznacene kao Zenske. Namestaj u njima je u
kontrastu sa susednim muskim prostorijama i bibliotekama sa koZnim sofama, teSkim
drvenim stolovima, ogledalima, koji predstavljaju javni prostor unutar kuce. Prostorima

kancelarije i kluba koji gotovo napadaju enterijer.

Ove loZe ne samo da nadgledaju ostale muske prostorije, ve¢ su postavljene na samim
krajevima sekvenci prostorije, na pragu privatnog, tajnog, gornjih soba u kojima je
skrivena seksualnost. Na raskrscu vidljivog i nevidljivog Zene su postavljene kao ¢uvari

neizrecivog.

Ali loZa je u isto vreme i mesto koje skrece paznju. Voajer u loZi istovremeno postaje
subjekt necijeg tudeg pogleda. Ona (dakle, Zena) je uhvac¢ena u momentu posmatranja,
zarobljena u momentu u kome ima kontrolu. U tome Sto stvara okvir, kadar za gledanje,

loZa takode sama biva kadrirana od strane posetilaca. Objekt i subjekt zamenjuju mesta.

Ono $to je zanimljivo je da nije mnogo vazno da li postoji neko ko ¢e biti posmatrac u
enterijeru. Arhitektura ne postoji samo da bi primila subjekta koji ¢e biti posmatran, ve¢
sam mehanizam arhitekture stvara subjekta. Arhitektura prethodi stanaru i kadrira ga.
PozoriSnost Losovih enterijera je konstruisana u mnogo reprezentativnih formi. Veliki
broj fotografija Losovih enterijera sugeriSe da neko samo Sto nije usao u prostoriju i da
¢e porodi¢na drama zapoceti svakoga c¢asa. Ovo Ce kasnije biti suprotstavljeno Le
Korbizjeovim entrijerima iz kojih je, ¢ini se, samo trenutak ranije, neko izasao i ostavio

prostor pustim. Dok piSe o pitanjima kuce, Los opisuje neke privatne drame:

»Pokusajte da opisete kako se radanje i smrt, vriskovi boli zbog pobacenog sina, ropac
smrti umiruce majke, poslednje misli mlade Zene koja Zeli da umre ... razotkrivaju i

rastvaraju u Olbrihovoj sobi! Samo slika: mlada Zena koja se ubila. LeZi na drvenom podu.
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Jedna njena ruka jos drZi revolver koji se pusi. Na stolu pismo, oprostajno pismo. Da li je

soba u kojoj se to desava delo autora dobrog ukusa? Ko ¢e to pitati? To je samo soba!“43

Kolomina se pita zaSto samo Zene umiru i ubijaju se, ali ono $to je ovde vazno je da je
kuca viSe od samo serije dekorisanih soba. Kuca je pozornica na kojoj se desava zZivot i

smrt porodice.

Los suprotstavlja kucu kao okruzenje, kao pozornicu, ostalim umetnickim predmetima
koji privlace paznju kao objekti. On radikalno zamucuje odnos izmedu unutrasnjosti i

spoljasnjosti, time Sto kucu ne doZivljava kao objekat. Jedno od sredstava kojima se sluzi

su ogledala. Narocito pozicija ogledala je interesantna.

Kuéa Stajner, Be¢, 1910.

Frojdova kancelarija, Be¢

43 Adolf Los, Das Andere, prvo izdanje, 1903, strana 9
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Ogledalo odmah ispod ispresecanog prozora. Prozor je opet samo izvor svetlosti, dok
ogledalo vrac¢a pogled ka unutrasnjosti, ka lampi iznad trpezarijskog stola, podsecajuci
na Frojdovu kancelariju u ulici Bergase 19. Po Frojdu ogledalo predstavlja psihu.
Refleksija u ogledalu je autoportret projektovan u spoljasnji svet. Postavljanjem
Frojdovog ogledala na samu granicu izmedu unutrasnjeg i spoljasnjeg sveta Los
nipodaStava status granice. Unutrasnjost i spoljasSnjost ne mogu biti razdvojene. Losova
ogledala dodatno pomeraju ovu granicu i igrom izmedu aktuelnog i virtuelnog, realnosti

i iluzije.

Dvosmislenost unutraSnjosti i spoljasnjosti je pojaCana i separacijom vida od ostalih

Cula. Fizicka i vizuelna konekcija u Losovim prostorima je Cesto odvojena.

Kuca Moler, 1928, pogled iz muzicke sobe u trpezariju

Strategija fizickog odvajanja, a vizuelnog spajanja ponavlja se u mnogim Losovim
enterijerima. Otvori su Cesto oiviCeni zavesama, kao na pozornici. Obi¢no trpezarija
predstavlja scenu, a soba za muziku gledaliSte. Ono Sto je dakle kadrirano je

tradicionalna scena svakodnevnog porodi¢nog Zivota.

Losova kritika tradicionalnih zahteva arhitekture se poklapa sa fenomenom nastajanja
velegradske kulture. Subjekt Losove arhitekture je pojedinac koji Zivi u velegradu, koji je
uronjen u apstraktni odnos sa gradom i muci se da pronade svoju individualnost i

nezavisnost, dok se bori sa zahtevima drustva.

Moda, tj. odeca, je maska kojom se Stiti intimnost velegradskog bica. Los piSe da je

»--primitivan ¢ovek morao da sebe izdvoji razlicitim bojama, dok moderan koristi svoju
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odecu kao masku. Njegova individualnost je toliko jaka da vise ne moZe biti izraZena kroz
odecu“#*. Zato on smatra da spoljasnjost kuce treba da bude neupadljiva, da bi sacuvala

intimnost i individualnost pojedinca.

Ova razlika izmedu spoljasnjosti i unutrasnjosti je vezana i za pol. Eksterijer kuce bi
trebalo da li¢i na sako - musku masku, dok je enterijer mesto za seksualnost i

reprodukciju.

Ipak, ova jasna razlika izmedu eksterijera i enterijera kuce ne moZe se videti u samoj
Losovoj arhitekturi, jer je on stvarao i eksterijer pod uticajem enterijera i obratno.
Kolomina smatra da se tenzija izmedu spoljaSnjosti i unutrasnjosti oseca u samim
zidovima, u pomerajima i premesStajima koje je Los pravio u odnosu na tradicionalne

forme predstavljanja.

U svakoj Losovoj kuci postoji tacka maksimalne tenzije i ona se poklapa sa nekom
granicom. U Molerovoj kuci to je ispust u fasadi zida, u kojoj je stanar uSuskan u
sigurnosti svoga doma, ali u isto vreme i izbacen iz balansa. Subjekt Losovih kuca je,

kako Kolomina primecuje, nepozvani uljez u svom sopstvenom prostoru.

Kao i stanari kuce i sam arhitekta je istovremeno i unutra i spolja. [luzija da Los drZi pod
kontrolom svoje sopstveno delo je sumnjiva. Los je voleo da projektuje u
trodimenzionalnim, prostornim planovima (raumplan-u). On ga prvo konstuiSe, a onda
dozvoljava da ga sam prostor manipuliSe. Objekat ima jednaku kontrolu nad arhitektom,

kao i arhitekta nad objektom koji stvara.

Nacrt za ku¢u DZozefine Bejker> (Josephine Baker) predstavlja pomak u seksualnom
statusu tela. LoZa privatnih enterijera postavlja Zenu ledima okrenutu prozoru, tj.
svetlosti. Ona se pojavljuje kao silueta, misteriozna i poZeljna, ali svetlost takode
pocrtava prisutnost njenog tela u samom enterijeru. Ona kontoliSe enterijer, iako je
zarobljena u njemu samom. Ovde je, pak, situacija obrnuta. U ku¢i DZozefine Bejker telo
je predstavljeno kao spektakl, objekat erotskog zurenja, sistema erotskih pogleda. Ni

eksterijer kuce ne moZe se citati kao maska koja treba da sakrije ono Sto je unutra.

44 Adolf Los, Ornament and Crime (1908), prevod na engleski Wilfried Wang u
The Architecture of Adolf Loos, London, 1985, strana 103

45 Dzozefina Bejker (1906-1975), americko-francuska zabavljacCica, aktivistkinja i aktivna ¢lanica
francuskog pokreta otpora.
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Eksterijer je tetovirana povrsSina koja ne prikazuje unutrasnjost, niti je sakriva.
FetiSizacija povrSine je ponovljena i u enterijeru. U hodnicima posetioci konzumiraju
DZozefinino telo prijanjajuci uz prozore, ka bazenu koji je u centru. Kao i telo, cela kuca

je povrsina.

ACOUCHER A COVOmER

—

Projekat kuce DZozefine Bejker, Pariz, 1928.

U kuc¢ama Le Korbizjea moZemo primetiti sasvim drugaciju situaciju.

Na fotografijama prozori nikada nisu prekriveni zavesama, niti je prilaz prozorima

preprecen objektima. Sama arhitektura neprestano gura subjekta prema periferiji kuce.
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Pogled je usmeren prema eksterijeru i €ini da kuca funkcioniSe kao okvir za sliku (kroz

koji gledamo ka spolja$njosti). Cak su i terasa ili bata na krovu oivi¢ene okvirima.

(I

Vila Savoja, Poisi, 1929.

Suprotno Losu, ovde se percepcija deSava u pokretu. Sama kuca tera na kretanje, tesko je
zamisliti se u statiCnim pozicijama. Ako fotografije Losovih enterijera odaju utisak da
drama samo Sto nije pocela, da neko samo Sto nije uSao u prostoriju, ovde je situacija

obrnuta. Neko je bio ovde samo trenutak ranije, ostavljajuci svoje tragove, kaput i SeSir.
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Mi pratimo nekoga, tragove njegove egzistencije, Sto moZemo primetiti na slede¢im

fotografijama enterijera.

Pogled u taj prostor je zabranjeni pogled, pogled detektiva, voajeristicki pogled.

U francuskom filmu Arhitektura danas iz 1929. godine, sam Le Korbizje je glavni glumac
koji se dovozi do Vile i ulazi energi¢no unutra. U ovom filmu gledalac je nesumnjivo

postavljen u poziciju voajera.

Na malo fotografija Le Korbizjeovih prostora moZemo videti ljude, ali ako ih vidimo Zene
nikada ne gledaju u kameru, ve¢inom su slikane s leda i gotovo nikad ne dele prostor sa

muskarcima.
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Mozda najaci dokaz je fotografija Sarlote Perian“é (Charlotte Perriand), koja je saradivala

na projektu sa Le Korbizjeom.

Sarlota Perian, 1929.

Sam Le Korbizje piSe: , Ja postojim samo pod uslovom da vidim. To je kljuc: videti... gledati,

posmatrati, ugledati, zamisliti, izmisliti, stvoriti.“”
Sta za Le Korbizjea znaci pogled?

U Urbanizmu, u istom pasusu u kom je citirao Losa koji kaZe da civilizovan ¢ovek ne
gleda kroz prozor, Le Korbizje piSe: ,Nas horizontalan pogled vodi daleko. 1z nasih

kancelarija oseticemo se straZarima koji dominiraju uredenim svetom“.48

Taj ,horizontalni pogled” o kome Le Korbizje govori je u stvari horizontalni prozor, koji
je u suprotnosti sa vertikalnim Pereovim*® (August Perret) prozorom, koji nam

omogucava da vidimo c¢itav prostor.

Ono S$to horizontalni prozor radi je da koriguje pejzaZz. Iseca deo neba i prvog plana koji

daje iluziju dubine, perspektive. Le Korbizje u svari kadrira.

Covek koji stoji iza Pereovog vertikalnog prozora, kod Le Korbizjea je ¢ovek iza kamere.

Pogled je lebdeci, bez odnosa sa zemljom, a ku¢a postaje sistem fotografisanja.

46 Sarlota Perian (1903-1999), francuska arhitektica i dizajnerka.
47 Le Korbizje, Precisions, 1930.
48 Le Korbizje, Urbanisme, Les Editions G. Cres & Cie, Pariz, 1925, strana 186

49 Ogist Pere (1874-1954), francuski arhitekta, predstavnik art dekoa .
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Ako je prozor objektiv, kuca postaje kamera uperena prema prirodi. Odvojena od

prirode, ona je mobilna, moZe se postaviti bilo gde. U Pariz ili u pustinju Argentine.

Kuca se i opisuje kod Le Korbizjea u odnosu na pejzaz koji kadrira i na efekat koji to
kadriranje ima na posetioca koji se krece. Kuca je u vazduhu. Ne postoji prednja, zadnja

ili sporedna strana kuce. Stanovati kod Le Korbizjea znaci useliti se u sliku.

Kuca se crta sa unapred odredenom slikom. Crta se kao ram za tu sliku. A taj ram pravi
razliku izmedu ,videti, i samo ,gledati“. Kuc¢a stvara sliku tako Sto pripitomljuje moc¢ni
pejzaZz. Ovo pripitomljavanje pogleda ¢ini ku¢u ku¢om, za razliku obezbedivanja

prostora za stanovanje u tradicionalnom smislu.

Kuca je dakle projektovana ispred prizora, a ne na lokaciji. Kuc¢a je ram za sliku, prozor
je gigantski ekran. Za Le Korbizjea stanovati znaci nastaniti se u kameru. Ova radikalna

trasformacija moze se opisati i slede¢im crtezom.

Yoo Pgat LG%

39 Sketch in La Ville radiense, 1933.
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Ovde je stan postavljen visoko gore kao terminal za telefon, gas, struju i vodu. Unutar
stana postoji mala ljudska figura i na prozoru ogromno oko koje gleda napolje. Oni se ne
preklapaju. Stan predstavlja artefakt izmedu stanara i spoljnog sveta, kameru. Spoljni
svet takode postaje artefakt, jer postaje pejzaZz. Tradicionalni subjekt tako moze biti

samo posetilac, prevremeni deo mehanizma posmatranja. Ljudski subjekt je zaturen.

Stanar Le Korbizjeove kuce je isprva dezorijentisam. Ne zna kako da se postavi u odnosu
na kucu, jer ona ne izgleda kao kuca. Za raliku od stanara Losovih ku¢a koji su
istovremeno i glumci i publika, istovremeno i povezani i skrajnuti sa pozornice, subjekt
kod Le Korbizjea je pomeren od kuce na distancu posetioca, gledaoca, fotografa, turiste.

On je otuden od svoje sopstvene kuce.

Objekti koje kao tragove moZemo videti na fotografijama su muski tragovi, verovatno
samog Le Korbizjea. Ne moZemo videti niSta od domacinskog, kao Sto se tradicionalno

podrazumeva.

PozoriSni glumac se apsolutno identifikuje sa likom za vreme trajanja predstave, dok je
filmski glumac primoran na mnostvo kratkih interpretacija, a jedinsvo se stvara
posredstvom montaze. Subjekat Losove arhitekture je pozori$ni glumac, koji je podeljen
izmedu glumca i gledaoca sopstvene predstave. Subjekat dela Le Korbizjea je filmski
glumac koji je otuden i od scene i od sopstvene li¢nosti. Stanar kuce je slucajnost za oko

kamere, on dolazi i odlazi, on je samo posetilac.

Ovaj pogled iz Le Korbizjeovih nebodera koji, e dominirati uredenim svetom®nije
defanzivan pogled ka sebi Losovih enterijera. To je pogled koji registruje novu realnost -

snimajuce oko.

Za Losa englesko musko odelo bilo je maska neophodna da se odrzi individualnost u
uslovima metropole. Za Korbizjea Zenska moda je bolja od muske jer je podloZna

promeni - menja se u modernim vremenima.

Za njega eneterijer ne mora viSe da bude sistem odbrane od eksterijera. Prozor u doba
masovne komunikacije sluzi kao ekran. Geometrija arhitekture se pretvara iz kupastog

vida ljudskog oka u ugao kamere.
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Ali ovo, naravno nije neutralno u pogledu roda. Muska moda je neudobna, ali obezbeduje
onog koji je nosi pogledom, dominantnim znakom, dok je Zenska moda prakti¢na, ali je

pretvara u objekat tudeg pogleda.

»~Moderna Zena je osisala kosu. Nasi pogledi uZivaju oblik njenih nogu*. 1li kako Kolomina
zakljucuje, ona je slika, ona ne vidi nista. Ona je dodatak zidu, zarobljena u prostoru cije

su granice definisane pogledom.

A kada govorimo o Zeni koja je ,zarobljena u prostoru Cije su granice definisane
pogledom*, na pragu smo pitanja reprezentacije Zenskih likova na filmu uopste, Sto me

dovodi do interesantnog primera Bergmanove , TiSine".

2.7 Bergmanova ,TiSina“ / Svet posle oca

“Ti$ina” ili “Cutanje”, u dva razli¢ita prevoda kod nas, posle vise od pedeset godina od

prvog prikazivanja, zapanjujuce je provokativna i danas.

U ruhu jednostavne, intimne price, sa samo 5 likova u svega nekoliko prostora, naizgled
bez konkretnog zapleta - film o nerazumevanju dve sestre. A ispod povrsine nalazi se
toliko toga Sto nam Bergman majstorski daje da naslu¢ujemo, da istrazujemo kroz sebe
same, ne servirajuci nista, ne uskracujucdi nista. Visoko estetizovan po formi, ovaj film

pretvara gledaoca u aktivnog posmatraca, interpretatora cesto ambivalentnih slika.

“TiSina” mi se Cini perfektnim primerom za raspravu o psihoanalitickim elementima
specificno umetnickog prostora, od koga Bergman stvara jedan gotovo oniricki svet, u
kome nesvesno vlada suvereno. A pojmovi kao Sto su “oniricko” i “nesvesno”, bili su

znacajan predmet mog istrazivackog rada u priprema “Asimetrije”.

“TiSina” broji svega nekoliko likova i dogada se u gotovo jednom danu. Dva glavna lika
su Zene, sestre Ester i Ana, kroz ¢iji se odnos sve prelama. U “TiSini” se veoma malo
desSava i veoma slabo komunicira, uglavnom caruje tiSina, pa je tim neobicnije Sto je ovo
jedan od Bergmanovih najvec¢ih komercijalnih uspeha. To se moZe objasniti najpre
izuzetnom senzualnosc¢u dve genijalne glumice (Ingrid Thulin i Gunnel Lindblom) i

scenama nabijene seksualne energije.
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Tematski, ovaj film se bavi kontrastiranjem perspektiva dve Zene koje se vracaju kuci
vozom i zaustavljaju u nepoznatom (izmisljenom) gradu, u zemlji koja moZe da se

uporedi sa nekom od zemalja istoCne Evrope za vreme hladnog rata.

Ingrid Thulin (kao Ester, levo) i Gunnel Lindblom (kao Ana, desno)

Vet u prvom kadru filma susre¢emo se sa filmskim prostorom kojim Bergman
uspostavlja stil koji ¢e dosledno sprovoditi do kraja. Tenzija koja se stvara u prvih dva
minuta mizankadra u kupeu voza, neobi¢no snazno uspostavlja odnose izmedu
senzualne Ane, Aninog desetogodisSnjeg sina Johana i Ester, koja je oCigledno tesko
bolesna. Kamera paZljivo prati likove u sku¢enom, ogranicenom prostoru, koji se
priblizavaju i udaljavaju od nje. Ana je neraspoloZena i veoma joj je vruce, pokusava da
spava, znoji se. Johan, koji je potpuno budan i Zeljan paZnje koju ne dobija, postaje
koncentrisani posmatrac i gotovo provodnik majc€inih emocija, dok je Indgrid ocigledno
loSe. U trenutku kada joj pozli, Ana Johana izbacuje iz kupea i zatvara vrata. Odjednom ta
prepreka izmedu deteta, koje ostaje samo u mraku hodnika voza, i dve sestre koje ostaju
u kupeu u sopstvenim mukama, uspostavlja dinamiku ove neobicne porodice koju ¢emo

bez daha pratiti do kraja filma. Porodice u kojoj figura oca postoji samo kao pojam.

Sledeci kadar je sli¢ne duZine i prati Johana koji pokuSava da nade svoje mesto u tom
meduprostoru sa Cije jedne strane su majka i tetka, a sa ¢ije druge strane je neka mracna,

strana zemlja, kroz koju prolaze tenkovi.
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Klaustrofobija raste, oseca se nelagoda, Frojdovo “jezovito” 0.

Ovi tenkovi koji ¢e se pojaviti joS nekoliko puta u filmu (koje ¢e junaci filma mo¢i da vide
sa prozora sobe hotela koju su iznajmili da bi Ester mogla da se odmori), pojavice se vise

kao neobjasnjive maSine bez konkretnog politickog objasnjenja.

Ono S$to je vazno reci je da se “TiSina” prostorno deSava uglavnom unutar neobicnog
hotela u misterioznoj zemlji, izmiSljenom gradu Timoki, u kome se govori strani jezik
koji glavne junakinje ne razumeju, a sve to stvara Bergman sa pozicije nekoga ko dolazi
iz “neutralne” zemlje. Bergman je Cesto kritikovan da nije dovoljno angaZovan, da ga
politicka dimenzija ne zanima. lako je tatno da je pravio filmove iz relativno udobne
pozicije finansijski stabilne i mirne skandinavske drzave, ipak mu je bas ta pozicija
omogucila da se zagleda dublje u krizu modernog coveka. To se moze videti i na

konkretno ovom primeru.

Svedani iznajmljuju sobu u luksuznom (iako ve¢ oronulom i pre svega praznom) hotelu i
sa prozora gledaju u neki narod koji ne poznaju, a koji je evidentno siromasniji, manje
obrazovan, veoma drugaciji od njih samih. lako nemaju nikakvu poteSkocu ili zabranu
slobodnog putovanja kroz Evropu, ¢ini se da im je taj prostor, ta realnost - realnost
drugih, u potpunosti strana. Oni su otudeni i od spoljaSnjeg sveta i od sebe samih i
gotovo zatvoreni u prostor koji uz starog i veoma ljubaznog batlera, viSe asocira na

mentalnu ustanovu nego na mesto odmora. Sve ovo simbolizuje podeljenu evropsku

50 ,das unheimliche“ / Frojd navodi da je znacenje rijeci ,unheimlich“ suprotno znacenju

reci ,heimlich“ ili ,heimisch, koje oznacavaju nesto Sto je ,pripadaju¢e domu®, ,blisko*ili ono s ¢im smo
dobro upoznati. Zakljucuje pritom da je ,unheimlich” zastrasujuce upravo zato $to nam nije poznato i
blisko, ono je misteriozno, a istovremeno se ¢ini neobi¢no poznatim. ,Jezovito“ se moze opisati kao
psiholosko iskustvo pri kome se poznata stvar ili dogadaj prozivljava u uznemirujucem, jezivom ili tabu
kontekstu.
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kulturu tog vremena, koja je u psiholoskoj, moralnoj i filozofskoj krizi, pa stoga Bergman

na svoj nacin jeste angazovan.

U tom hotelu, koji ¢e Johan sam istrazivati u nedostatku majc¢inog nadzora, razlicite

prirode dve sestre postace ocCigledne.

3T S QU

|
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¥
i
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Ester je prevodilac, erudita, Zivi za ¢vrste moralne principe. Na neki nac¢in ona je zamena
za figuru oca u nedostatku bilo kog muskarca koji bi tu ulogu mogao da igra. Johan je
dete, batler je starac, a kelner (koga Ana pokupi na ulici i ude u seksualne odnose sa

njim) je samo seksualna igracka.

Ana voli sebi da povladuje i uglavnom se brine o potrebama svoga tela. Njene interakcije
i sa Johanom su vrlo fizi¢ke. Cesto ga ljubi senzualno, daje mu da joj opere leda dok se
gola kupa u kadi, a onda mu kaze da je dosta kada on pokaZe neku ¢udnu vrstu

melanholije, gotovo ljubavne patnje za njom. Spava gola u krevetu sa njim.

Johan, u trenucima dosade sam izlazi iz sobe i luta hodnicima hotela, koji za njega
povremeno postaje lavirint, ¢ini se kao da trazi svoj identitet. Nema na koga da se

ugleda, nema sa kim da se uporedi.

60



Johan nailazi na cirkusku trupu patuljaka koji odsedaju u hotelu. 51

Decak slobodno ulazi u njihovu sobu i ono Sto bi potencijalno mogao da bude nevini
susret, postaje joS jedan od razloga za njegovu zbunjenost. Patuljci ga oblace u haljinu i
krecu da se igraju sa njim, dok u sobu ne ude voda trupe (“alfa patuljak”, figura oca) koji
prekida ovu pomerenu zabavu i uspostavlja red. Patuljci su ukoreni zbog svoje
dekadencije, a deCak odmah zatim urinira u ¢oSku hodnika hotela, kao nesvesno Zelec¢i

da obeleZi teritoriju i da oseti da vlada situacijom. MuSkost pokusSava da dokaZe i

igrackom piStoljem sa kojom se Sunja po hotelu i “ubija” retke prolaznike.

Uz nekoliko zabavnih kratkih scena izmecu Johana i batlera, ovaj deo filma Cini se manje
opterecujuci i pruza nam decji pogled na svet, u kome i dalje postoje sve opcije, u kome i

dalje niSta nije definitivno “pokvareno”.

S druge strane misteriozna psiholoSka drama koja se odvija izmedu Ester i Ane,

predstavlja glavni motor filma, filma koji sugeriSe post-patrijarhalni svet.

Ukoliko je figura oca nestala ili umire, Sta ostaje onda od onih koji su rodeni u njegovom
svetu, po njegovim pravilima, a sada naizgled slobodni? U tako kompleksim istorijskim,
porodi¢nim, politickim, metafizickim i moralnim kontekstima, nailazimo na

ambivalentan, dvoznacan, ekplozivan odnos dve sestre.

51 50-tih i 60-tih godina XX veka, zahvaljujuci Feliniju i njegovom afinitetu prema cirkusu (koji je
elaborirao u mnogim filmovima), susret decaka sa patuljcima je postao gotovo kliSe. Ovde je ova epizoda

iskoriS¢ena nesto drugacije.
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Postavlja se pitanje da li Ester i Ana predstavljaju dva kompletno suprotna entiteta,
simbolizujuci um i telo, ili postoji mogu¢nost da su one dve sile unutar jednog bica, dva

nepomirljiva identiteta koji uzrokuju izuzetnu patnju?

Cini se da su Ana i Ester produkti istorije koja je vekovima unistavala svaku Zensku
potrebu, bilo telesnu ili duhovnu. U likovima Ane i Ester kao da su se duhovi Zena
probudili da traZe zadovoljenje na jedan nasilan, preterani nacin, koji i njih same

zbunjuje, koji ih ¢ini nesre¢nim i nesposobnim za samoostvarenje ili iskrenu

komunikaciju.

Ana i Ester ipak nisu samo koncepcije. Bergman ih je znalacki napravio likovima od krvi

i mesa.

Ana ima seks sa kelnerom koga je pokupila na ulici, ali u isto vreme i kontemplira o
svojim postupcima. Ona grca od osecanja krivice koju osec¢a prema svojoj sestri, ali je u

isto vreme i prezire.

Ester, koja trazi duhovnu lepotu i koja Cesto moraliSe, takode ima seksualne nagone koje

vec pri pocetku filma vidimo iz scene u kojoj masturbira.

U jednom trenutku tenzija izmedu Ester i Ane dobija novi sloj i ukazuje nam na moguce
incestuoznu proslost. Ester kao da je Zeli za sebe, dok to u Ani budi navalu
nezaustavljivog besa i Zelje da je povredi, vrlo moguce zbog sli¢cnih osecanja. Sve ovo
nam Bergman prikazuje kroz seriju precizno komponovanih mizan-kadrova i
koreografiju krupnih planova koje glumice izvode naspram teskih zavesa, koje ih
odvajaju od spoljasnjeg sveta i prave osecaj klaustrofobi¢ne intime u tamnom sivilu

crno-bele slike Svena Nikvista.
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Kompozicija kadrova, tekstura svetla i glumacka igra u kombinaciji daju ponovo
“jezovit” efekat, koji sugeriSe da iako junakinje predstavljaju posebne entitete, njihove
sustine toliko su povezane i uslovljene jedna drugom, da se ne moZe govoriti o jednoj,

bez priCe o odnosu sa drugom.

Tretman zvuka je takode veoma neobican, ponovo oniricki. Duge pauze u dijalozima i
nedostatak transcedentne muzike. Zvucni efekti su ¢esto hiper-realisticni i
predimenzionirani. Koraci na tepihu, ceSljanje kose, Zubor vode iz Cesme, zvuci koje ljudi
ispustaju kada su sami, a zatim sasvim suprotno - zvuci koji su manje ukorenjeni u
realnosti. Avioni koji nisko lete Johana probude u jednom trenutku, ali on ne oseti
potrebu da bilo Sta signalizira odraslima. U drugoj sceni niko ne reaguje na sirene za
uzbunu koje se ¢uju od spolja. Sat koji kuca se Cuje viSe puta u filmu, ¢ak na samom
pocetku preko Spice, sugeriSuci konkretno vreme koje neumitno vodi ka smrti, a na
nekom Sirem nivou moguce konstektualizacije cele price - pretnju od nuklearnog

unisStenja.

Bergman je Zeleo da napravi film prema zakonima muzike, pre nego dramaturgije.
Inspiraciju i princip strukturisanja preuzeo je od Bele Bartoka, koji je kombinovao
modernisticke tehnike komponovanja sa motivima narodne muzike. Dosadan
kontinuiran zvuk, a zatim iznenadna eksplozija. Takva je i gluma na filmu - veoma
precizna u formi, ali sam sadrZaj je Ziv, asocijativan, ¢ini se skoro improvizovan. U isto

vreme se oseca neverovatna sloboda i savrSena logika strukturisanja.

Ovo je prvi Bergmanov film bez jakog musSkog lika. NajbliZa ulozi patrijarha je sama
Ester, koja je na sebe preuzela da prenosi tradicionalne vrednosti. Otac Ane i Ester

spominje se Cak dva puta. Ester govori o njemu sa nezZnosc¢u i poStovanjem, batleru koji
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ne razume njen jezik. A Ana u toku Zucne svade pita Ester zbog Cega se nije ubila posle

ocCeve smrti, kada je govorila da nema viSe zasto da Zivi.
Dakle, Ester je najbliza figuri oca, medutim i ona sama je sve bliZa smrti.

Kljuc€na scena filma koja se odigrava izmedu Ester i Ane, dogada se pred Aninim gluvo-
nemim (jer ni on ne govori njihov jezik) ljubavnikom. Tela i lica se opet perfektno
rasporeduju po prostoru kadra i menjaju pozicije, stvarajuci vrhunsku tenziju dok se
pogledi na svet dve sestre sukobljavaju u okrutnoj igri povredivanja, prebacivanja,

krivice i kajanja.

Film kulminira sa Ester, koja izgovara izuzetno uznemiruju¢i monolog. Jezic¢ki i
egzistencijalno sama, u prisustvu uznemirenog batlera koji je ne razume i potpuno je
bespomocan da pomogne, ona pokusava da napiSe pismo Johanu sa prevodom nekoliko
stranih reci koje je u meduvremenu naucila. Sedeci u pogrbljenom poloZaju ona prkosno
i sa neobi¢nom bistrinom u o¢ima izgovara: “To je sve samo erektilno tkivo i sekrecija”, a
onda dodaje: “Ne mogu da podnesem miris sperme... smrdela sam kao riba kad sam bila

oplodena.”

Zatim pada u delirijum, gotovo u samrtni ropac i nastavlja: “Nisam htela da prihvatim
svoju prokletu ulogu... Mi svi isprobavamo stavove i nalazimo da su besmisleni. Sile su

previse snazne. Sile... strasne sile”.

Ove reci su nalik re¢ima vernika koji je prestao da veruje i ¢itavom filmu daju izuzetno
nihilisticki ton. Film se zavrSava u atmosferi destruktivnog negativizma i bezizlaznosti

za obe sestre.

lako je otiSla naizgled bez griZe savesti i ostavila Ester na samrti samu, Ana ne uspeva da
se psiholoski odvoji od nje. Dok se vozom odvozi ka ku¢i sa Johanom, ona, gledajuci ga
kako c¢ita pismo koje mu je Ester ostavila, otvara prozor i dozvoljava da joj hladna kiSa

zapljuskuje lice, lice koje je tokom citavog filma trpelo teSku omorinu.

Redi na stranom jeziku koje je Ester ostavila Johanu, kao i sam Johan, mozda jedino
dozvoljavaju malo optimizma. Te reci simbolizuju mogu¢nost komunikacije medu
narodima, generacijama, polovima, a u kombinaciji sa militaristickim prizorima pored

kojih prolaze, sugeriSu globalnu ideolosku, kulturolosku i religijsku podelu.
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U domacem filmu kompleksne Zenske uloge do skoro su bile izuzetno retke. Dominacija
“muskog pogleda” na svet (ne samo kod autora koji jesu muskarci) ucinila je situaciju
takvom da se Zenski likovi Cine manje zanimljivim, da se svode na funkcije supruge,
sestre, majke ili objekta pozude. SnaZan talas internacionalnih autorki i autora, koji su
svoje poglede usmerili na Zenske likove u poslednjih desetak godina, doprineo je da i
kod nas stvari poCnu da se menjaju. Sopstvenim umetni¢kim angazovanjem, pre svega
dugometraznim igranim filmom “Asimetrija”, pokusSala sam da dam svoj doprinos ovoj

tendenciji.

2.8 Dvejn Majkls / ,Sta se, dodavola, desava ovde?“

Dvejn Majkls me je neobicno zainteresovao prvi put kada sam se susrela sa njegovim
delom, mnogo pre nego Sto sam se dublje posvetila analizi pojedina¢nih radova. Mozda
su me na prvi pogled privukle njegove sekvencijalne fotografije jer su bliske filmskom

jeziku, ali sam nedugo kasnije shvatila je u pitanju nesto sasvim drugo.

Ono $to me najvise privuklo bio je sopstveni angazman u deSifrovanju prizora koje
posmatram na njegovim fotografijama. [ promena koja usled toga nastaje. Bilo da je u
pitanju sekvenca fotografija, jedna fotografija samo sa naslovom ili jedna sa ¢itavom
pesmom - ta kombinacija prikazanih situacija, simbola, emocija i Majklsovog ugla
gledanja na stvari, angaZuje posmatraca, ne samo da shvati $ta je "umetnik hteo da
kaze”, ve¢ da i dalje nastavi da se pita. A Cesto alegoricne ili sasvim realisticne situacije
koje prikazuje, pozivaju posmatraca da ramislja o, mogu slobodno re¢i, filozofskim
problemima. Kao $to sam vec ranije pomenula kad sam pisala o razlozima zbog kojih
uopste treba pristupiti analizi nekog dela, Anri Bergson bi rekao da kada razmisljamo
ulazimo i zadrzavamo se u nekoj odredenoj oblasti u kojoj se nalazi pitanje koje nismo
sposobni da formuliSemo, pri ¢emu ipak uspevamo da dokucimo neki do tada skriven

aspekt bica, $to nas otvara prema tokovima razmisljanja koje do tada nismo iskusili.

Kroz radoznaslost, igru, duhovitost i satiru, Majkls prilazi problemima ¢oveka u prostoru
i vremenu. U isto vreme se i smeje u lice smrti i oseca strahopoStovanje i nostalgiju.
Stanje stvari, dimenzije stvari i gde se one nalaze u celokupnom poretku su ¢esti motivi

u njegovom radu.
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Majklsa moZemo posmatrati kao fotografa, pesnika, montaZzera, reditelja, filozofa. Ali on
stvara jedan specifican kvalitet koristeci sve svoje talente. Fotografija sama po sebi je
jedno iskustvo, ali fotografija sa tekstom je u potpunosti drugacije iskustvo. Majklsov rad

jeste bazic¢no fotografski, ali sa mnogo viSemedijskih elemenata.

Majklsa ne zanima da prosto posmatra stvari i ¢eka da se desi trenutak koji ¢e
dokumentovati kamerom, a koji ¢e onda dalje u kontekstu mozda imati neko vise
znacenje. Njega zanima Sta je iza, da analizira prirodu stvari koje fotografiSe. Zanima ga

osecanje koje je iza nekog prizora, kao Sto ga zanimaju i razlozi.

U jednom intervjuu postavio je pitanje za koje smatram da ogleda susStinu njegovog rada:
“Svi treba da se pitaju Sta se, dodavola, desava ovde?”1 stvarno. Gledajuci njegove
fotografije svako od posmatraca sebi samom postavlja nova pitanja. MoZe se reci da
Dvejn Majkls u svari fotografiSe svoje unutrasnje pejzaze. A njegova li¢na istina u
kombinaciji sa posmatracevom svara nove poglede na Zivot. Na sliCan nacin tezim da
vidim i sopstvenu umetnicku praksu. Kao slikanje svoje licne istine, koja ¢e nekoga
mozda dotac¢i na meni nove nacine, nekada nacine koje nisam mogla da predvidim, ni

kontroliSem, a nekada bas$ one koje sam ciljano Zelela da pobudim.

Retki su umetnici ¢iji dijapazon interesovanja ose¢am toliko bliskim, kao Sto su retki i
oni Ciji mi je opus u celini zanimljiv. Dvejn Majkls je jedan od njih, pa mi je teSko da

izdvojim samo jedno delo koje bih dalje analizirala. Majkls je jednako zanimljiv :

e u psiholoSkim kratkim pricama

Person to person

, u kojoj ostvaljeni muSkarac, mucen
nedostatkom osobe koja mu nije
mnogo znacila dok je bila pored
njega, postaje opsednut njom do te
mere da preuzima njen identitet;
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e Jjubavnim pismima

To some other father’s son

, sSnaznoj ljubavnoj
A pesmi pracenoj
ey AL jednom
| jednostavnom,
frontalnom
fotografijom lica;

e bajkovitim referencama na Luisa Kerola

Things are queer

e o 4 , u kojima ispituje dimenzije
nlocked a cellar door and‘h«.nef i ’ - 5
the the second for the Kingy stvari i kako tacka

e clock struck twelve and the giant

rkness. Next morning the King cam . .

had happened. *My dead cousin came 10 sec me and G posmatraca uti¢e na
§ me three reasure chests in the cellar; B

" "The King was overjoyed: *You hlvl Znaéenje;

s may marry my daughter
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kontemplacijama o vremenu i se¢anju

I build a pyramid

, sekvenci fotografija koja prikazuje samog Dvejna koji donosi kamen po kamen i

gradi svoju piramidu u Gizi, i time kao da dokazuje sebi da je i on bio na ovoj

zemlji i ostavio trag;

mistici i bavljenju nesvesnim

Boogeyman

, sekvenci fotografija u kojoj
strah devojcice postaje
realnost onog trenutka kad
prestane da se pita;.
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razmisljanju o smrti

Grandpa goes to heaven

politici

Salvation

SALVATIO

N

, u kojoj posmatramo smrt,
koja iz vizure decaka
postaje nesto gotovo
primamljivo u svojoj
nepristupacnosti za njega
samog;

, u kojoj
nedvosmisleno i
bukvalno prikazuje
kako gleda na odnos
crkve prema pojedincu
koji odbija da bude
konformista;
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e seksualnosti

Watching George drink a cup of coffee

, gde sekvenca fotografija koja
prikazuje ritual ispijanja kafe,

postaje oslobadajuci seksualni
¢in.

Ipak, odlucila sam da izdovojim tri rada za dalju analizu: dve serije fotografija samo sa
naslovima i jednu samu, sa duzim tekstom. U susretu sa umetnickim delom posmatrac
biva gonjen svojim unutras$njim ustrojstvom da komunicira sa samim sobom - da
razmislja i otkriva nesto novo. Cinilo mi se da me upravo slede¢a tri rada najbolje teraju

na to otkrivanje.
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The human condition, 1969.

Ova sekvenca fotografija prikazuje obicnog ¢oveka, fotografisanog u njujorSkom metrou,

koji se postepeno stapa sa slikom Citave galaksije.

Na prvoj fotografiji primec¢ujemo da Covek ne poseduje nikakvu narocitu specifi¢nost,
mogao bi biti bilo ko, osim $to ga njegov polozaj tela i izraz lica razlikuju od ostalih ljudi
koji se vide na fotografiji. Svi sem njega su koncentrisani na voz koji samo Sto nije
krenuo sa stanice, spremni su da se ukrcaju u prvi sledeci koji dode i nastave putem
kojim su posli. Jedino muskarac koji je u centru kadra ne obraca paznju na voz i deluje
kao da je ba$ u tom trenutku spoznao nesto. Izgleda kao da je zamrznut u vremenu ili da

je nevidljiv za ostale ljude.
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Druga po redu fotografija prikazuje vrlo slican kadar, samo za nijansku uZi, dakle, bliZi
smo glavnom protagonisti. Voz u pozadini krece, a svetle partije fotografije su blago

preeksponirane, kao i nas junak.

Treca fotografija, osim ponovnog pribliZavanja glavnom akteru i jos jacCe
preeksponiranosti svetlih partija uvodi i svetle tacke u duploj ekspoziciji. Vreme na
casovniku koji stoji u gornjem desnom uglu kadra se sad ve¢ teSko razaznaje, a oko
coveka se stvara svetlosni pravougaonik, koji ga neosporno deli od realisti¢ne situacije u

kojoj je do malopre bio.

Na Cetvrtoj fotografiji slika stanice u potpunosti nestaje, a ono Sto se na prethodnoj slici
pojavilo kao blaga dupla ekspozicija, sada je prevladalo i shvatamo da su bele tacke u
stvari zvezde galaksije. Jedino Sto je ostalo iz realnog prostora je covek kome smo
ponovo bliZi u kadriranju, ali se on sve manje razaznaje od jacine svetlosti koja ga
gotovo guta. Ono Sto takode moze da se primeti je da svetlosni pravougaonik koji smo
videli u prethodnoj fotografiji sada postaje manji, kao da se udaljava i preuzima
prepoznatljiv oblik galaksije. Stanicni casovnik sa prethodne fotografije, sada je

pretvoren u neku drugu, dalju galaksiju.

Peta fotografija gubi u potpunosti ostatke obrisa metro stanice, ostaje samo prizor
galaksije, za koju imamo utisak da se odaljava i rotira u odnosu na prethodnu fotografiju.

Slika nije sasvim oStra, kao da je uvecana od neke duge, originalne fotografije.

Poslednja fotografija u sekvenci prikazuje fotografiju Citave galaksije u punom kvalitetu.
Kadar je Siri od prethodnog, a poloZaj galaksije u odnosu na okvir slike je opet blago
rotiran, tako da moZemo zakljuciti da smo u c¢itavoj sekvenci imali 3 vrste pomeranja.
PribliZavanje glavnom akteru, odaljavanje od galaksije i rotaciju galaksije, Sto daje

dinamiku i na cudan nacin uverljivost Citavoj stvari.

Fotografija, kao medij za koji pretpostavljamo da beleZi istinu i stvarnost, moze biti vrlo
uznemiravajuca i uzbudljiva u prikazivanju onoga S$to ne moZemo videti u realnosti. |
ova sekvenca to potvrduje i otkriva nam naSe mesto u viSem poretku stvari. Podseca nas
na nasu veli€inu, ali nam u isto vreme ukazuje i na to koliko je cudesno da uopste

postojimo, mi, svako od nas, kao jedinstvena i neponovljiva manifestacija prirode.
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Fallen angel, 1968.

The Fallen Angel 1968
Comrtesy of the artist

Sekvenca od 8 fotografija, pod nazivom "Pali andeo”, prikazuje jednu sasvim drugu vrstu

metafore.

Andeo prilazi krevetu u kome spava Zena. Privucen njenom lepotom na drugoj fotografiji

joj se pribliZava sasvim blizu, Zena se iznenadeno budi iz sna.
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Na trecoj fotografiji andeo bez straha prvi put ljubi Zenu, koja mu se priblizila i u samom

centru kadra mu rado uzvraca poljubac.

Na Cetvrtoj fotografiji Zena svojevoljno sklanja odecu sa sebe, a andeo privucen njenim

telom leZe preko nje.

Peta fotografija u nizu, kao i tre¢a prikazuje trenutak bliskosti, ovoga puta po zavrSenom
seksualnom ¢inu. Zanimljivo je da prikazano deSavanje odiSe dirljivom neZnos$¢u, a ne
samo straSc¢u. Ono Sto je prikazano izgleda kao istinsko osecanje ljubavi, barem od

strane andela.

Ipak, po zavrsetku seksualnog c¢ina andelu na Sestoj fotografiji nestaju krila i on postaje
covek, Sto u njemu izaziva ocajanje zbog izgubljenog, koje je predstavljeno specificnim

poloZajem njegovog golog tela i licem koje je uronio u Sake, verovatno placuci.

Na sedmoj i osmoj fotografiji andeo, koji je postao covek, u crnom odelu ocajava i odlazi,

dok Zena zadovoljno ostaje da lezi u krevetu, ne reagujuci na njegovu patnju.

lako je u ovoj seriji prikazano bice koje simbolizuje ¢ednost i bezgreSnost, koje vodi
ljubav sa obi¢nom Zenom i time gubi pravo na svoj status, ne ¢ini mi se da se ovde
postavlja pitanje predavanja niskim strastima i ovozemaljskim zadovoljstvima. Za mene
ova serija prikazuje trenutak posle koga viSe nista nije isto. Trenutak u kome se
odredenim ¢inom promeni sve, jer se promeni sam covek. Taj trenutak je zastrasujuc i
prepun tuge, ¢ak i ukoliko je ono Sto e uslediti bolje od prethodnog. Za izgubljenim se

¢esto duboko Zali.
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This photograph is my proof, 1974.
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Ovoj fotografiji sa tekstom ne treba narocita analiza. Ona deluje trenutno. Prikazuje
trenutak ljubavi izmedu dvoje ljudi, koji kada se tekst procita izaziva u potpunosti

drugaciju emociju od one koja bi postojala bez teksta.

Prikazana ljubav ocigledno pripada proslosti, viSe je nema, a muSkarac na fotografiji (u
Cijem je licu tekst napisan) ne Zeli da dopusti da bude zaboravljena, da nepovratno
nestane. [ kao da se u samom nacinu na koji je tekst napisan, u tonu, oseca vapaj za
izgubljenim i krik za potvrdom. U tome leZi tragika trenutka koji je negde tamo u
nepovratnom, a opet zauvek prisutan zarobljen kontekstom u kome je dobio naslov i
tekst. Ova fotografija predstavlja jedan deo Majklsovih kontemplacija o relacijama
proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti, koje se Cesto srecu u njegovom radu, a koje su meni,

iz ve¢ pomenutih razloga sustinski bliske.
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Opus Dvejna Majklsa prepun je motiva koji se mogu citati na razli¢ite nacine, u
zavisnosti od onog koji ih ¢ita, tj. onog ko se upusti u tu intimnu avanturu. Njegove
fotografije su zato za svakog uzbudljivo putovanje u sebe. Ko zna Sta se tu, dodavola, sve

skriva...

2.9 U o¢ima i telu posmatraca / Razmisljanja o Marku Rotku i umetnosti koja

prodire kroz svakodnevicu

Pre skoro deset godina, na repertoaru jednog od brodvejskih pozoriSta davala se
predstava koja se zvala Crveno (Red)>2. Nisam se mnogo raspitivala, na bilbordu ispisano
ime glumca koga volim i nacrtane statuete nagrada koje je predstava dobila, bile su
dovoljne da kupim kartu. Spremila sam se za Brodvej i posle sat i po najboljeg moguceg
pozorisnog iskustva, duboko intimnog i potresnog, saznala sam ko je Mark Rotko (Mark

Rothko).

Nekoliko dana kasnije u Muzeju moderne umetnosti (MOMA), usla sam u sobu u kojoj su
bila postavljena neuramljena platna velikih dimenzija. Platna su bila podeljena u
pravougaone povrsine intenzivnih boja, koje su isijavale, usisavale i hipnotisale. Nije bilo

potrebe da proveravam ime autora. To je bio Rotko.

Razlic¢ita platna stvarala su u meni razlicite senzacije, ali cela soba je bila mesto na kome
se neSto vazno deSava. Kao da su slike bile portali u predele koji su izvan ove ravni

svesti, a i te kako imaju veze samnom.

Bio je to osecaj i nemira, i beznada, i strasti, i dirljive ljubavi prema Zivotu, i neobiCne,

skoro pervezne srece Sto sve te stvari oseCam.

Postojalo je intenzivno prisustvo. Prisustvo necega Sto je verovatno bilo u samom
umetniku, a ¢iji sam ja deo uspela da prepoznam. Prisustvo koje se teSko definiSe recima,
koje ostaje sa vama i kad napustite prostoriju, koje se nastanjuje u posmatracu.

Prisustvo koje kasnije prepoznajete u drugim stvarima.

52 ,Crveno”, duo-drama ameri¢kog dramskog pisca DZona Logana (John Logan), koja se na Brodveju igrala
od 11. maja do 27. juna 2010. godine, u pozoristu DZon Golden (John Golden Theatre). Alfred Molina igrao
je Rotka, a Edi Redmejn (Eddie Redmayne) Rotkovog fiktivnog asistenta Kena.
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To je bio prvi i poslednji put da sam bila u drustvu Rotkovih slika uZivo.

Kasnije, istrazujuci dalje o Rotku, pronasla sam da je verovao da slika Zivi samo u

drustvu drugih, da se Siri u o€ima senzibilnog posmatraca.

Nekoliko godina kasnije, moZda ne slucajno sticajem istih okolnosti koje su me odvele u
Njujork, nasla sam se u sred no¢i sa druStvom pripitih prijatelja pored betonskih
blokova koji su podsecali na grobove, u centru Berlina. Tek kasnije smo shvatili da je to

Memorijal ubijenim Jevrejima Evrope, arhitekte Petera Ajzenmana (Peter Eisenman).

Cela povrsina bila je vrlo slabo osvetljena. Usli smo dublje medu blokove, nemajuci
predstavu o grandioznim razmerama memorijala. Ono Sto takode nismo ocekivali je da
je tlo na kome su blokovi postavljeni, promenljivih nagiba, $to je u kombinaciji sa
razli¢itom visinom i razudenosti blokova, kao i sa senkama koje je ulicna rasveta pravila,
pocelo da prouzrokuje vrlo neprijatan osecaj. Gubili smo ravnotezu, orijentaciju, dah. To
nije bio lavirint, ali je osecaj bezizlaznosti bio slican. Dodatno uznemirujuc¢ osecaj
stvarala je kombinacija na oko ¢vrsto uredene forme, jednostavnih, istovetnih oblika koji
se ponavljaju, i fizickog gubljenja tla pod nogama, dok prolazite kroz te iste oblike. Vrlo
brzo smo prestali da se smejemo i dok god nismo izasli odrZala se tiSina koja se desila

sasvim prirodno. Svako je uSao u sopstveni mrak.

JoS kasnije, u Beogradu, pretrazujuci po internetu Rotkove slike iz galerije Tejt u
Londonu, naisla sam na jedno platno iz '58. godine, pod nazivom “Black on Maroon”.
Nekoliko slika nosi isti naziv, ali ba$ ova mi je vratila osecaj iz Berlina. To drhtanje crne
na bordo pozadini, pulsiralo je kao Sto u mojoj glavi pulsira beznadeZno ljudsko telo,
koje vise nije ni uplaseno. Cija je dusa negde drugde, gde je shvatila sve razmere

strasnog.

A Rotko, koji je i sam bio Jevrejin, smatrao je da posle holokausta viSe nije bilo moguce
slikati ljudske figure, bez da ih osakacujete. Bilo je moguce stvarati samo oblike i boje.
Smatrao je da svetu nikada nisu bila potrebnija ¢uda. Zato je Zeleo da stvori umetnost
koja ima mo¢ da odnese ljude na mesto na kome bi covecanstvo moglo da se oporavi.

Umetnost koja prodire kroz svakodnevicu i spaja nas sa sustinom koja nas ¢ini ljudima.

77



Da li u mraku bioskopske sale posmatramo starca Umberta i njegovog psa iz De Sikinog
Umberta D3 ili u izlozbenom prostoru stojimo ispred slika apstraktnog ekspresionizma,
ono $to je vazno je istina. Forme su sasvim raliCite, ali istina se u prisistvu pravog

umetnickog dela ne moze sakriti. Ona Siklja i obavija nas, ukoliko smo dovoljno otvoreni

da to i spoznamo.

2.10 DZon Kasavetes / Radosti stvaranja 4

Proucavajuci filmove razliCitih epoha i Zanrova, upoznajuci specifi¢ne rediteljske
svetove razliCitih autora, s vremena na vreme nailazila sam na one koji su menjali moj
pogled na umetnost. Jedan od njih je DZon Kasavetes (John Cassavetes), ¢iji umetnicki
izraz direktno proizilazi iz specificnog metoda rada sa glumcima, a moZe se reci i stava
prema svetu i Zivotu uopste. O tom revolucionarnom metodu, koji se stvarao zajedno sa
pocCecima americkog nezavisnog filma, jednog od najznacajnijih umetnickih pokreta u

poslednjih 50 godina, bice reci na slede¢im stranicama.

Nesto od tog metoda pokusala sam i sama da sprovedem u finalnim fazama rada sa

glumcima, u pripremama za snimanje “Asimetrije”.

Kasavetesov rad ovde Ce biti opisan kroz njegovo prvo rediteljsko delo, film Senke iz

1959. godine.

DZon Kasavetes je zapoceo novu koncepciju onoga sto film moZe da bude i uradi. On je
film shvatao kao istraZivanje licnog Zivota i Zivota ljudi oko njega. Film je bio njegov
nacin da postavi hrabra pitanja o svetu u kome Zivi i da trazi od drugih da istraze
sopstvena iskustva. Filmovi koji su proizasli iz takvog nacina rada napravili su mnogo
buke. Reakcije su bile veoma razlicite. S jedne strane, stvorili su neverovatnu energiju i
uzbudenje medu delom umetnika, kriticara i publike, a s druge strane naisli su na veliki
otpor i rezigniranost Celnika velikih studija, producenata, distributera i publike koja nije

Zelela da u filmu pronade i neSto drugo osim iskljucivo “pricanja price” ili zabave. Ova

53 Umberto D, film reditelja Vitorija De Sike i scenariste Cezarea Cavatinija iz 1952. godine.
54 Kasavetesovi citati i biografski podaci preuzeti su iz knjige Cassavetes on Cassavetes, Reja Karnija (Ray

Carney), jednog od svetski priznatih autoriteta za teme americke nezavisne umetnosti i kulture;
Cassavetes on Cassavetes, Faber and Faber Limited, London, 2001.
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dva oprecna pristupa filmu i danas su jednako zastupljena kao Sto su bila na samim

pocecima nezavisne produkcije.

Ne moZe se govoriti o Kasavetesovom pristupu filmu, a da se ne pomene par vaznih
stvari iz njegove biografije. Nacin na koji je rastao, poreklo i odnosi unutar porodice,

znacajno su oblikovali njegove stavove.

Kasavetes je roden u grckoj imigranskoj porodici, specificnog pogleda na svet. Govorio je
kako se njegovi roditelji niCega nisu plasili, pa su i svoju decu vaspitavali u tom duhu.
Uvek su osecali da treba da budu sre¢ni i da svim Zivotnim iskuSenjima prilaze bez
straha, iako su veoma dugo Ziveli nesigurno u finansijskom smislu.

Porodicna kuca je uvek bila puna prijatelja i komsSija, pricalo se i jelo glasno, a decu niko
nikada nije ucutkivao. Deca su u ku¢i Kasavetesovih roditelja tretirana sa isto toliko

postovanja koliko i odrasli.

Kasavetes se kao decak susreo sa njemu nezamislivim pogledom na Zivot. Deca sa kojom
se druZio i rastao nisu bila iz porodica slicnih njegovoj. Morala su da se vrate kuci u
taéno odredeno vreme, nisu htela da rizikuju ni u najobi¢nijim igrama. Zivoti su im
unapred bili isplanirani. Znala su na koji ¢e se univerzitet upisati joS u osnovnoj skoli.
Nije im ni pruZena prilika da razmisle ¢ime Zele da se bave. Zeleli su ono $to su njihove

porodice Zelele.

Upravo zbog toga u Kasavetesu se svorio osecaj da je misliti slobodno velika i retka
stvar, koja u najvecem broju slucajeva ne dolazi prirodno, ve¢ je potreban napor da se

osveste principi po kojima funkcioniSemo.

Da bi istrazio ljudsku dusu Kasavetes se svemu suprotstavljao, pa je jedno vreme zbog
toga bio nepoZeljan u dru$tvu svojih vrénjaka. Sta god bi neko rekao, on bi na$ao razloge
kojima je to stanovisSte pobijao. Spoznaje koje je stekao kroz takvo ponasanje kasnije ¢e
veoma uticati na njegov rad, i stvoriti jednu od fundamentalnih premisa - postoji onoliko
razlic¢itih Citanja bilo koje situacije, koliko ima aktera te iste situacije. JoS jedan bitan
aspekt njegovog rada je tvrdnja da je nasa li¢na percepcija sebe samih, cesto potpuno

suprotna od toga kako nas drugi vide.
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Kada je naizgled slucajno poceo da se bavi glumom, shvatio je da je gluma proces
istraZivanja sebe samog. Osluskivati sebe i na¢i snagu potrebnu da se izade na kraj sa
sopstvenom li¢noScu. A onda pronaci nesto u licnom Zivotu u ¢emu ¢eS prepoznati ono

Sto Citas$ na stranici knjige. Konacno, pronaci nacin da sve to spakujes$ u odredenu formu.

Kada je zavrsio glumu dugo nije mogao da nade pla¢en posao. Kada je konac¢no uspeo da
se ubaci u velike serije koje je tadasnja televizija proizvodila, ispostavilo se da su
producenti ozbiljno shvatali jedino one koji su zavrsSili cuveni “Actors studio” - studio
glume Li Strazberga®> (Lee Strasberg). “Actors studio” je cvetao u to vreme i ukoliko se
nisi oblacio na odredeni nacin i glumio na odredeni nacin, nisi mogao da dodes do

ozbiljnog posla.

Kasavetes se uvek protivio bilo kakvom obliku apsolutizma, pa ga je ta vrsta monopola
nervirala. Smatrao je da glumac mora biti individualac. Da pre svega mora biti licnost da
bi mogao da pronade u sebi deo kojim ¢e moci da izrazi ono Sto se od njega oCekuje. Biti
dobar glumac, pisac ili reditelj za Kasavetesa je podrazumelo da se ostane iskren prema
sopstvenom identitetu. Podrazumevalo je sposobnost stvaranja sopstvenog sveta, tj.
sopstvenog beskompromisnog pogleda na svet, bez obzira na to Sta drustvo misli o

tome.

Televizija je moZda jedina autenti¢no americka forma umetnosti. Za Kasavetesa, koji se u
to vreme oZenio koleginicom Pinom Rolands (Gena Rowlands), sa kojom je Ziveo i
stvarao do kraja svog Zivota, i koji je sve viSe glumio za televiziju, bilo je nepodnosljivo

da uCesvuje u preobrazaju televizije u nesto Sto postoji samo zbog rejtinga.

1956, dok je Dina radila na veoma uspesnoj brodvejskoj predstavi, Kasavetes je
provodio vreme sam kod kuce i po barovima, razmisljajuci o svom Zivotu u umetnosti.
Bio je prilicno nesrecan. Rad je poceo da ga umara i da mu bude dosadan. Razmisljao je

kako da promeni stanje stvati i uradi neSto drugacije sa svojim Zivotom.

55 Li Strazberg (1901-1982), poljsko-americki glumac, reditelj i pedagog, smatra se ocem tkzv. ,metoda®“,
koji je svojim pristupom umetnosti glume klju¢no uticao na glumacku igru u americkom pozoristu i na
americkom filmu.
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Na ulici je sreo svog prijatelja sa studija Berta Lejna, koji mu je usput rekao da planira da
se zaposli u marketinskoj agenciji. Kasavetes, zgrozen onime $to je ¢uo, poceo je da ga
ubeduje da ne sme to da uradi, jer ne poznaje nikoga ko viSe od njega poznaje glumu i

pisanje.

Tako su '56-te, Kasavetes i Lejn osnovali radionicu glume iz koje je sve pocelo. Pronasli
su ljude koje je, kao i njih same, izludivalo da ¢ekaju da ih neko pozove da rade stvari

koje ih ne zanimaju.

Iznajmili su prostoriju za probe na zapadnoj 46-oj ulici u Njujorku i poceli da prave
Citajuce probe sa prijateljima. Pozornica je bila mala i krajnje improvizovana. Buka se
¢ula sa sprata iznad, a jedino svetlo je proizvodila obi¢na plafonska sijalica. Casovi su bili
neformalni i odrzavali su se uvece, nekoliko puta nedeljno.

Inicijalna ideja nije bila da to postane Skola, ve¢ mesto na kome glumci mogu da
nastupaju, a Kasavetes i Lejn pozovu kasting agente da ih vide. Medutim, ispostavilo se

da kasting agenti ne Zele da dodu.

Zato su nastavili da rade iz sopstvenog zadovoljstva, proucavajuci metode za koje su
smatrali da ih mogu dovesti do rezultata koji deluju “prirodno”, do izvedbi koje nisu
artificijelne. Kasavetesov cilj bio je da vrati realizam u glumu tako da publika nema
utisak da glumac “glumi”, ve¢ “Zivi” svoj lik. Smatrao je da artificijelnost ekspresije nije
samo dramski problem. Primetio je da je to problem i u stvarnom Zivotu, jer je najveci
broj situacija u kome se savremeni covek nalazi, jednako “postavljen” i artificijelan kao i
vecina dramskih dela. Sustinski ljudski problem za Kasavetesa je bio kako se osloboditi
drustvenih konvencija i nauciti da zaista osecamo.

To je bio hrabar iskorak - tvrdnja da proZivljeno iskustvo moZe biti produkt konvencija,
isto onoliko koliko i dramsko iskustvo, pa da jedna konvencija samim tim moze biti
predmet one druge. Iz takvih razmisljanja stvaraju se prve ideje za Senke, pa i sve ostale

Kasavetesove filmove.
Radionica glume postala je svesna alternativa Strazbergovom studiju. Kasavetes je

prezirao mo¢ kojom je Studio uticao na kasting agente. Takode mu se nije dopadao

fenomen gurua koji je Strazberg negovao, pa je svoj i Lejnov koncept cesto nazivao “anti-
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guru”. Smatrao je da je Strazbergov “metod” viSe oblik psihoterapije nego glume. [ako su
glumci koji su izasli iz Studija, poput Montgomeri Klifta (Montgomery Clift), Marlona
Branda (Marlon Brando) ili DZejms Dina (James Dean), imali suStinski uticaj na promenu
stila glume krajem Cetrdesetih i poCetkom pedesetih, do sredine pedesetih “metod” je
izrastao u rigidan, nemastovit i dosadan stil, slicno onome koga je zamenio.
Pogrbljenost, namrgodenost i mucanje postali su recepti za dubinu ekspresije. Zdravo,
ekstrovertno, socijalno i seksualno oslobodeno ponasSanje nije viSe postojalo u
dramskom prikazivanju. Neuroti¢nost je postala jedina istina, a rezultat je bila

razmazena, presentimentalna gluma.

Za Kasavetesa i Lejna, radionica glume je bila mesto za rad i kreativnu srecu, a ne
psihoanalizu. Za njih je gluma bila zabavna. Za Strazberga je pozoriste bilo crkva, a za

Kasavetesa igraliSte.

Jedan od najvecih problema Strazbergovog metoda, po Lejnovim recima, bilo je
fokusiranje na osnovne emocije, ¢ime su uklonjene maske koje likovi moraju nositi, ako
treba da prikazuju realna ljudska bica.

U Zivotu vrlo retko reagujemo direktno onako kako osecamo. Primarno osecanje je samo
prva karika u nizu. Prate ga prilagodavanje datoj situaciji i ljudima koji su u nju
ukljuceni, tako da se na kraju ispoljava nesSto sasvim drugo u odnosu na prvobitno

osecanje.

Takode, postoji problem karakterizacije. Glumci koji su preokupirani sobom, iznova i
iznova prizivajuci najdublje emocije iz sopstvenog Zivota, nisu u mogucnosti da
normalno reaguju na druge likove, a joS manje da prilagode svoje ponasSanje Cinjenici da
postoje i drugi u datoj situaciji. S obzirom da najveci broj sukoba proizilazi upravo iz
teznje dramskih likova da prozru kroz tude maske, ili da sprece druge da spoznaju
njihove, sistem koji zanemaruje stvaranje maske likova, unistava najvaznije dramske

vrednosti.
Kasavetes je veliki broj stavova o glumi izgradio iz dugih razgovora upravo sa Lejnom.

Koncept “maske” karaktera je najvazniji koncept Kasavetesovog prvog rediteljskog dela.

Sustinska drama svih glavnih likova Senki je nacin na koji se bore sa maskama koje nose.

82



Jedna stvar koja je bila zajednicka Kasavetesu i Strazbergu, bila je upotreba

improvizacije, kao nacina istraZivanja teksta.

Kasavetes nije bio ni profesor ni reditelj, i inicijalno nije imao Zelju da to bude. Bio je
glumac koji je dobro poznavao kreativne probleme svojih kolega i Zeleo je da ih resi na
sceni, uz pomo¢ kolega. Kako u¢i na scenu, kako napraviti ulogu, kako kombinovati

improvizacije i glumu, kako komunicirati sa publikom, itd.

Tokom postavljanja komada glumci su vodeni kroz improvizacije. Kada bi uradili jednu i
ona ispala loSe, Kasavetes bi dao jednom od glumaca odredenu aktivnost. Improvizacija
bi se poboljsala, ali kada bi im zatim dao pisani tekst, sve bi ponovo postalo loSe.

Zato je Kasavetes iSao sa glumcima jos dublje. Uzeli bi tekst i poceli da ga menjaju na
casovima. PokuSavali bi da piSu u istom stilu u kom je komad originalno napisan, ali tako
da uspeju da ga integriSu sa onim Sto su postigli u ¢istim improvizacijama. Pokusavali su
da se oslobode svih stega i ne plase gresaka. Kada bi to zavrsili, vratili bi se originalnom
tekstu, bez ikakvih improvizacija i to bi bilo odli¢no, jer su u meduvremenu postali
slobodniji, manje stegnuti, manje napeti u Zelji da zadovolje druge kolege i da scena

“proradi”.

Senke su rodene upravo na jednoj od takvih radionica poCetkom ’57. godine. Kasavetes
je izmasStao nekoliko likova koji su bili sli¢ni glumcima koji su pohadali ¢casove. Zatim je
menjao situacije i godine likova dok svi nisu poceli da se ponaSaju bas kao ti likovi u bilo
kom trenutku. Jedna konkretna improvizacija, o Afroamerikanki bele puti za koju svi
misle da je belkinja, je neobi¢no uverljivo uspela. Bila je to obicna melodramska situacija
u kojoj je ona zaljubljena u Coveka koji naknadno shvata da je ona afroamerickog
porekla. Svi koji su ucestvovali u improvizaciji smatrali su da bi tako neSto moglo da

bude dobro za film. [ pricali su o tome cele no¢i.

Vec u februaru Kasavetes je poceo da prikuplja novac putem dobrovoljnih priloga
gradana koji su pozvani u popularnoj radio emisiji “Night people” DZina Separda (Jean
Shepherd), da “donesu koliko mogu, ukoliko ih zaista zanima da vide film o ljudima”.

Tokom jedne nedelje skupili su oko 2500 dolara, a u radionicu su poceli da im dolaze
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odusevljeni ljudi koji su Zeleli da pomognu, pa i veoma €udni ljudi, na prvi pogled krajnje
neobi¢nog ponasanja. Po Kasavetesovim re¢ima, mnogo ljudi koji su kasnije radili na

filmu bili su “sjebani” i upravo im je rad pomogao da se srede.

Kasavetes je u ovom slucaju bio prinuden da radi sa veoma malom i donekle
amaterskom ekipom. Morao je da se dovija na najrazlicitije nacine. Ipak, on je to smatrao
vrstom prednosti i kasnije, na vecini njegovih filmova, retko kad je ekipa bila veca od

Sestoro ljudi na setu.

Za snimatelja Kasavetes je izabrao Eriha Kolmara (Erich Kollmar), ve¢ iskusnog
dokumentaristu. On je bio i jedini ¢lan ekipe sa prethodnim iskustvom rada na filmu, pa
je i Kasavetesu i Kolmaru bilo teSko da se naviknu na nacine rada ovog drugog. Ipak, uz
Kolmarovu pomo¢ uspeli su da nabave osnovnu opremu za snimanje, a i drugi reditelji,
pioniri nezavisne produkcije, poput Sirli Klark (Shirley Clarke), donosili su sve $to su

mogli.

Kao i u slucaju kasnijih Kasavetesovih filmova, viSe ga je zanimao proces nego rezultat.
Nije mu bilo vazno da li ¢e Senke biti dobar film, bilo mu je vaZzno da razmenjuje ideje sa
ljudima zainteresovanim za istraZivanje ljudske dusSe. Senke su bile eksperiment i
najvaznije je bilo uciti. Ni jedan glumac, niti jedan ¢lan ekipe nije bio placen, ali su bili

puni entuzijazma, vodeni jakom potrebom da se izraze.

Glavna tema Senki bila je bliska Kasavetesu. Sebe je video slicno kao Bena i Leilu (glavne
junake filma), koji pokuSavaju da se predstave svetu na nacin koji je u suprotnosti sa
njihovim pravim identitetima. Zeleo je da napravi realisti¢an film o besciljnom lutanju
mladih tog vremena, o njima samima.

Kao i u slucaju Kasavetesovih kasnijih filmova, teme su bile za njega licno vazne. Samim
tim Sto su mu likovi bili bliski, on nije mogao ironi¢no da posmatra svoje junake, nije

mogao ni na koji nacin da ih osuduje.

Kasavetes se snazno protivio umetnosti koja gradi negativan ili satirican odnos prema
svojim akterima. Govorio je da u filmu postoji velika potreba za autenti¢noscu, ali da
istina nije uvek prljava i bez nade. Smetalo mu je Sto se umetnicki film uglavnom bavio

loSim stranama drustva i Zivota uopSte. Zeleo je da u autentican, realistican film vrati
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smeh, zadovoljstvo i nadu. Smatrao je da nema svrhe praviti film ¢iji ¢e jedini zakljucak
biti da je Zivot straSan, jer takvi stavovi namecu da se mladi osecaju loSe i da nemaju ni

snage ni volje da urade nesto za sebe i ljude koji ih okruzuju.

Zbog teme koja se ticala rasnih tenzija mnoge organizacije za ljudska prava su pokusale
da im ponude novag, ali ih je ekipa odbila. Kasavetes je bio uveren da je jedna od
najvaznijih stvari u umetnosti biti slobodan. Smatrao je da umetnici nisu politicari i da

svrha umetnosti nije propaganda. Nije ga zanimalo da pomaze bilo kakav “cilj”.

[ po koncepciji i po stilu Senke se nadovezuju na tradiciju italijanskih neorealista koje je
Kasavetes posebno cenio zbog humanosti sa kojom su pristupali pricama i likovima.
Viskonti, De Sika, Roselini (Roberto Rossellini), upravo u to vreme su stizali u Ameriku.
Kasavetes je smatrao da se neorealisti ne plase realnosti i da je njihov najveci kvalitet

hrabrost da nam pokazu kakvi smo zaista, bez moralisanja i poniZavanja.

“Zeleo bih da mislim da su neki od njih uticali na mene, ali kad po¢nes da radis shvatis da si
sam i da na tvoj rad niko ne moZe uticati. Oni mogu da ti pomognu da se otvoris i da te
ubede da je teznja kvalitetu najveca mo¢ koju reditelj moZe da ima. Li¢no nisam deo bilo
cega, nikad se nisam uclanio nigde. Mogao bih da radim bilo gde. Neki od najboljih filmova
koje sam gledao proizvedeni su u sistemima velikih studija. Nemam nista protiv njih. Ja
sam individualac. Intelektualna sranja me ne zanimaju. Zanima me samo da saradujem sa

ljudima koji vole da rade i otkriju nesto sto jos uvek ne znaju.”

Po Kasavetesovom misljenju, glumacka kreacija njihovih likova najvazniji je korak u
Citavom procesu, vaznija od odluka koje se ticu deSavanja i dijaloga. Glavna razlika Senki
i drugih filmova tog vremena bila je u tome Sto su Senke proizasle iz likova, dok su u
drugim filmovima likovi proizasli iz price.

Kod Kasavetesa, prica se prilagodavala likovima, a ne obrnuto.

Glavni glumci sami su smisljali delove biografija svojih likova, a takode su produbljivali

medusobne veze.

Pre nego Sto je snimanje pocelo, Kasavetes im je rekao u kojim delovima grada ce

snimati, pa je traZio od njih da sami istraze te krajeve. Motali su se oko Brodveja i
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razli¢itih mesta u centru Njujorka, slusali su dZez muzicare ili izlazili da popiju pice,
pokusSavajuci da Sarmiraju devojke koje su im se dopadale. Mesec dana su izlazili i upijali
sve Sto se deSavalo oko njih. Videli su svojim o¢ima kako se ljudi oblace, ponaSaju, kako
govore. A onda su sve to prirodno prihvatili i poCeli da se ponaSaju kao oni. Postali su

likovi koje su igrali. Imali su Sta da kaZu i bili su vrlo ozbiljni i posveceni.

Li¢no glumcevo videnje lika bilo je od esencijalne vaznosti za film. Kasavetes je viSe puta
isticao da mu cilj nije bio da film prikaZe njegovo videnje stvari, ve¢ da u sebe
inkorporira onoliko razlicitih pogleda koliko postoji likova. Posao svakog glumca

pojedinacno bio je da igra lik iz sopstvenog ugla.

Kasavetes je smatrao da stilsko jedinstvo “isisava Zivot iz teksta” i da su price razlicitih i
nekad neartikulisanih ljudi mnogo zanimljivije od ¢vrsto promisljenog narativa koji

postoji samo u imaginaciji jednog coveka.

Jo$ jedan metod koji je koristio u svim svojim filmovima je zabrana grupnih diskusija o
pojedinacnim likovima. Glumci su razvijali svoje likove posebno, ¢ak su i krili od drugih
glumaca ono S$to njihov lik oseca, Zeli ili zna. Ako bi dva glumca razgovarali o svojim
ulogama, mogli bi nesvesno da prikljuce stavove onog drugog svojim, i tako odnos ucine
laznim. Ukoliko reditelj sa celim ansamblom raspravlja o pojedina¢nim likovima, tok
radnje Ce teci glatko, ali sukobi medu likovima nece biti autenti¢ni. Naravno da se
osnovna tema i ideja buduceg filma raspravlja u grupi, tako da svi znaju Sta je glavna
koncepcija, ali svako ponaosob mora imati svoju interpretaciju lika koji tumaci.

Kasaveates je izricito traZio da glumci brane svoja individualna razumevanja stvari.

Nije nevazno i to da glumci u Senkama igraju pod sopstvenim imenima. Dogadaji i likovi
Cesto su uzimani iz stvarnih Zivota glumaca i njihovih li¢nih iskustava. Kao i u kasnijim
Kasavetesovim filmovima, ovaj metod je koriS¢en da bi se obogatila izvedba. NiSta nije
odbacivano. Ukoliko bi glumac na probi bio uzmeniren ili umoran, to bi postalo deo
njegove igre. To je bilo blago koje je improvizacija pruzala. Zato su svi glumci bili veoma
blisko povezani sa ulogama koje su igrali, pa su delovali autenti¢no u razli¢itim
situacijama. Gluma nije bila produkt fantazije, vec je bila umreZena sa meteZom i

zbunjenosti tadasnjeg trenutka.
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Ono S$to je vazno naglasiti je da su sve glumacke improvizacije bile vrlo pazljivo vodene.
Pre svakog pocetka snimanja Kasavetes bi dao glumcima tacno odredene okolnosti za
novu scenu, vrlo iscrpno. Ne treba misliti da upotrebom improvizacija on nije imao
kontrolu nad narativom. Naprotiv, imao je potpunu kontrolu nad najve¢im brojem

aspekata strukture i nacina prikazivanja.

Kasavetes bi sa glumcima radio na glavnoj ideji scene pre nego Sto bi pocelo snimanje.
DrZali bi ideju i scenario u glavi, ali ne bi koristili sam tekst. Prvo bi improvizovali da bi
osetili likove, a tek onda bi se vracali tekstu. Ako se ispostavi da scena “ne radi”, vracali
bi se improvizacijama, pa tek onda ponovo tekstu.

Ono Sto je glumcima bilo donekle problematicno bilo je da nadu dovoljno
samopouzdanja da zacute kad treba, da ne govore bez prestanka. Skoro cele prve tri
nedelje materijala Kasavetes je odbacio jer su glumci tek posle toga uspeli da se potpuno
opuste u koZi svojih likova i poceli da rade i govore stvari koje su bile nepredvidivo

tacne.

Jo$ jedna tehnika koju je Kasavetes upotrebljavao bila je da daje razlicite indikacije
glumcima, da bi izazvao promenu emocionalnih stanja.

U sceni u kojoj se Ben vraca kuci posle svade koju je imao sa svojim bratom Hjuom,
Kasavetes je svakom od glumaca dao kontradiktorne indikacije.

Benu: “Ulazis tamo i svega ti je dosta. Mrzis svog brata. Bacis mu kljuceve u facu i nije te
briga. Samo udi u sobu, spakuj svoje stvari i izadi napolje.”

Hjuuu: “Sve sto imam da ti kaZem je da ga ne pustis da izade napolje. On je tvoj brat.

ZadrZi porodicu na okupu. Morate biti iznad svega ovoga.”

Rezultati ovakvog nacina rada bili su izvedbe koje drugi reditelji nisu uspevali da izvuku
iz svojih glumaca. Kasavetes, i sam glumac, najbolje je poznavao sa ¢ime se sve glumci
susrecu. Smatrao je da reditelji vrlo Cesto ubijaju glumce time Sto se ponaSaju kao da oni
ne postoje. A glumac je jedina osoba na filmu koja radi iz emocija. Ako ubije$ emocije,

ubijas i sam film.
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“Ne branim glumca zato Sto ga volim, ve¢ zato Sto ¢u bez njega ja ispasti idiot, a ukoliko je
glumac dobar moZe me napraviti genijem. Zelim da prenesem Zivu emocionalnu istinu, a to

jedino mogu ako moj glumac misli svojom glavom i stvara ulogu kroz proces”.

Kasavetes bi sa glumcima pricao o osecanjima i potrebama likova koje igraju, o
odnosima sa drugim likovima u scenariju, o proslosti ili budu¢nosti likova. Ono Sto
uglavnom nije radio (osim ukoliko nije bilo neophodno) je da govori Sta glumac treba da
uradi sa informacijama koje je dobio. Nije im govorio kako da igraju svoje likove, Sta
treba da misle ili ose¢aju u svakom trenutku scene, kojim tonom da govore ili kako da se
krecu.

Znacajno je bilo ne govoriti im ni Sta je krajnji cilj toga Sto rade, jer ¢im bi ga precizno

znali pokusSavali bi svesno da dovedu do njega, umesto da se ishod izrodi sam, prirodno.

Senke su prvi put prikazane u novembru 1958, pred punom salom njujorSkog bioskopa
“Paris Theater”, skoro dve godine posto su zapocete. Petnaestak minuta po pocetku
projekcije ljudi su poceli da izlaze iz sale, sve dok skoro svi nisu izasli. Kasavetes je bio
prisutan na nekoliko odrZanih projekcija i vodio razgovore sa publikom. Zakljucio je da
postoje nedostaci u narativu, kao i problemi vezani za stil filma. [ sam je video mane. Bio
je to, po njegovim rec¢ima, nedovoljno Zivotan, viSe intelektualan film. Smatrao je da se
previSe bavio tehnickim aspektima, da se previSe zaljubio u teleobjektive, u ritam koji je
montaza uspevala da stvori, u lepe kadrove koji su svrha sami sebi, atraktivne uglove
snimanja i jako mnogo dZeza u pozadini. Zakljucio je da rezultat nema dovoljno veze sa

ljudima.

Dva Kasavetesova bliska prijatelja, producent Moris Mekendri (Maurice McEndree) i
glumac Simor Kasel (Seymour Cassel), ubedili su ga da imaju puno poverenje u njega, da

treba da dosnimi jo$ materijala i napravi novu verziju filma.

“Bilo je lakse odustati i reci da su oni koji nisu razumeli film idioti i da nikoga nismo ni hteli
da impresioniramo. Ipak, za mene je neophodno da mi, reditelji, odrZzimo svoj integritet
koliko god smo sposobni, jer pozicija iz koje Zelis da te slusaju zahteva odgovornost. U

suprotnom slucaju, ¢ovek Zivi sa saznanjem da je laZan. Za mene licno bi bilo nezamislivo
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da ljudi mislile da sam moralan i Cist, a da duboko u sebi znam da sam prevarant. To bi

ucinilo da Zivim u strahu od vremena, strahu da ¢u procerdati jedini Zivot koji mi je dat”.

U prolece 1959, Kasavetes je poCeo sa dosnimavanjem.

Glumci su retko probali za kameru, iako je Kolmar Zeleo probe. Kasavetes bi mu trazio
da se prilagodi glumcima i da uhvati prvi dubl. Zbog glumaca koji nisu igrali po
uputstvima, ve¢ po licnim impulsima, kamera i svetlo nisu mogli da se postavljaju na
uobicajen nacin. Kolmar je morao da snima jednostavne kadrove i da pripremi opSte

svetlo za ¢itavu scenu.

Pokret kamere je takode morao da se improvizuje. Morao je da prati glumce tako da oni
mogu da se krecu kuda god i kad god Zele. Kasavetes je smatrao da je i Sto se pokreta

kamere tiCe, prirodan pokret laksi za pra¢enje nego isproban, posto ima prirodan ritam.

Do leta’59. film je ponovo usao u montazu. U novembru iste godine prikazan je sa
ogromnim uspehom. Ljudi iz sveta umetnosti, kao i obi¢na publika ispratila je ekipu

ovacijama.

Senke nisu uspele da naprave komercijalan uspeh koji je Kasavetes ocekivao. Imao je
problem sa distibuterima i u Engleskoj i u Americi, ali nije hteo da odustane od toga da
film ne ode u arthaus bioskope, ve¢ pred regularnu publiku. TraZio je da se reklamira u

radnickim Casopisima, ali je to ostalo bez znacajnog rezultata.

Ipak, Senke su svoj uticaj i kvalitet dokazale kroz naredne decenije, a Kasavetes je radom
na ovom filmu eksperimentisao sa skoro svim tehnikama koje ¢e koristiti i na slede¢im
filmovima. Senke su tako bile poCetak jednog od najznacajnijih glasova sa prostora

Sjedinjenih americkih drzava u celoj istoriji filma.

“Postoji odredena Zelja da se napravi film i kad zaista das celog sebe u to, prestanes da
poznajes granice, spreman si da umres za film koji stvaras. To naravno zvuci potpuno ludo.
Ako umres za svoju zemlju, to nije dobro, ali ako Ce film biti poslednja stvar koju ¢es
uraditi, Zeleces da ga zavrsis. Sa takvim stavom, radeci na taj nacin, ¢ovek se krece kroz

Zivot koristeci svoje potencijale, praveci nesto od svog Zivota”.
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Treba imati hrabrosti po¢i Kasavetesovim putem, putem koji je cesto usamljenicki, ali
susStinski umetnicki, putem koji ne garantuje nista. To je put na kome je uspeh mnogo

manje bitan od uzbudenja koja ¢e naici usput.

3 REZULTATI I UMETNICKO-ISTRAZIVACKI DOPRINOS

Na stvaranju “Asimetrije” radila sam veoma dugo, predano i sa ljubavlju. Uspela sam da
okupim vanserijski talentovanu ekipu koja je beskompromisno verovala da moZemo da
napravimo film koji je nehermetican i nepretenciozan, a visokih umetnickih vrednosti.
Baveci se “Asimetrijom”, bavila sam se temama koje me najintimnije interesuju i koje

dobro poznajem.

Takode, ovo je film koji se oslanja na tradicije domacih starih majstora (kao Sto je
Aleksandar SasSa Petrovi¢ sa filmovima Dani i Dvoje), kao i na evropsku, pre svega

francusku kinematografiju (od novog talasa do danas).

Finalni umetnic¢ki domet procenice publika i kritika na svetskoj premijeri u Sao Paolu, u
oktobru ove godine, kao i na beogradskoj premijeri 23. novembra u okviru Festivala
autorskog filma. O finalnom umetnickom dometu konacni sud donece i vreme, ja kao
autor ne mogu objektivno da ga procenim. Mogu samo da govorim o intimnom osecanju
srece u odnosu na delo koje sam stvorila sa svojim kolegama. Mislim da smo otisli
daleko u istrazivanju tema i ideja koje smo izabrali i mislim da postoji publika kojoj ce to
nesto znaciti. Nadam se da €e ista ta publika naci da su glumci likove ucinili autenti¢nim i
da su tako sve prethodno navedene ideje zamotali i zamutili u konkretan Zivot - u istinu,

iako je film po re¢ima Zan-Lik Godara “najlep$a prevara na svetu”.
JoS jednom ¢u podsetiti na Delezov citat:

"Namerna i eksplicitna znacenja nikada nisu duboka i nemaju uzdrmavajuéu snagu kao
ono sto proistice iz samih znakova, znakova u umetnickom smislu. Jedini duboki smisao

jeste onaj koji je zamotan, zasticen i ukljucen u neki spoljni znak. Sam znak postaje
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predmet susreta, on na nas deluje ozdravljuju¢om Zestinom, a sluc¢ajnost susreta garantuje

nuznost za onim Sto se promislja.” >

Ovaj projekat meni li¢no je znacajan i u cilju istraZivanja sopstvenog prostora

umetnickog delovanja i pitanja identiteta.

Dublje analiziranje odredenih simbola i postavki koji se ponavljaju u mojim radovima
(kao Sto su potreba za paralelnim realnostima, alternativnim ishodima, nadrealnim
mentalnim prostorima, karmic¢kim povezanostima i pitanjima trajanja), te trazZenje
njihovih uzroka kroz dela drugih autora i u samom procesu rada na projektu, meni licno

dali su odgovor - traganje za znacenjem jeste traganje za sopstvenom sustinom.

Kao Sto sam vec rekla, svaki put kada se susretnemo sa ne¢im Sto nedovoljno razumemo,
ali Sto nas iz nekog razloga privlaci, treba pokusati pronaci razlog tog privlacenja. Zatim
mu dozvoliti da izade na povrSinu i onda se ogledati u njemu. Taj razlog nas onda vodi
dalje, na uzbudljivo putovanje u sebe. Jedan razlog pronaci ¢e drugi, i to onda postaje
doZivotno putovanje. A kad jednom podemo tim putem, lako ¢emo shvatiti da su stvari
retko onakve kakvim smo ih do juce zamisljali. Zato uvek treba kopati dublje i iz tih
dubina pokusati stvoriti neSto novo. Nesto Sto ¢emo kao umetnici vratiti drugim ljudima,

i tako ublaziti zajedni¢ku nam usamljenost.

36 Alen Bergala, Zil Delez i slike, poglavlje: Kriticka strategija, pedagoska taktika, prevela Jelena Kosanovié
Dorogi, Filmski centar Srbije, Beograd, 2011, strana 47
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4 ZAKLJUCAK

U O dusi i telu Bergson raspravlja o odnosu izmedu svesti i mozga kao organa - kao dela
telesnog. Raspravlja o izborima, slobodnoj volji, percepciji i na kraju sudbini duSe posle

smrti tela.

Kao Sto prema Delezu postoji odredena nesvodljivost slike u poredenju sa izrecenim,
tako je po Bergsonu moZdano nesvodljivo sa svesnim, jer se svesno ne iscrpljuje onim

Sto se u mozdanim funkcijama moZe ocitati.

“To sto se desava u mozgu jeste za svesni Zivot ono sto su za simfoniju pokreti Stapa
dirigenta u orkestru. Simfonija u svemu premasa pokrete koji je skandiraju, isto tako svesni

Zivot premasa cerebralni Zivot”. 57

Intuicija je za Begsona mo¢ saznanja apsolutne, prave stvarnosti (Zivota kao neprekidne
promene i veCnog stvaranja), a intelekt mo¢ nau¢nog saznanja, mo¢ saznanja
materijalnog sveta. Intelekt je, dakle, u sluzbi prakticnog Zivota dok je jedini cilj intuicije
metafizicko saznanje. Tu se Delez donekle razmimoilazi sa Bergsonom, jer smatra da
naucnici na drugi nacin prilaze metafizickim pitanjima, dok Bergson na nauc¢no saznanje

gleda sa pozicija pragmatizma.

Bergson predlaze diferencijaciju izmedu vremena i prostora. Kroz nju on definiSe svest
kao temporalnu kategoriju, kao trajanje. U trajanju nema sukcesivnog redanja
dogadanja, pa tako ni mehanicke kauzalnosti. Samo u trajanju moze se govoriti o

iskustvu slobode.

Covek treba da napravi napor da ponisti uobi¢ajen nac¢in razmisljanja i postavi sebe
odmabh u trajanje. A onda, treba da napravi napor da $iri svoje trajanje u neprekidnoj
heterogenosti. Na kraju, treba napraviti napor da se diferenciraju ekstremi ove

heterogenosti.

Ovakvo razmisljanje, kao i Delezova tvrdnja da je slika prvenstveno pokret i materija i da
pomera granice izmedu svesti i predmeta, subjekta i objekta, da izjednacava oznacitelja i

oznaceno, me navodi na zakljucak da ako se intuitivno postavimo u trajanje, moZemo

57 Anri Bergson, O dusi i telu, prevod dr. Nikola M. Popovi¢, izdanje S. B. Cvijanovica, Beograd, 1920.
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zamisliti da se nalazimo u bilo kom trenutku onoga Sto zovemo proslost, sadasnjosti i

budué¢nost i da kvalitativne razlike medu njima nema.

“Ponoviti, to znaci ponasati se, ali u odnosu na nesto jedinstveno, kome nista nije slicno,
odnosno koje nema ekvivalent. MoZda je ponavljanje kao spoljasnje vladanje odjek nekog
jos dubljeg tajnijeg titraja, nekog unutrasnjeg jos dubljeg ponavljanja u singularnom koje

ga pokrece”. 58

U tom smislu, sve priCe jesu ispricane, sve se ponavlja, ali u tom ponavljanju, pri
stvaranju novog umetnickog dela, deluje razlika u nama. Razlika koja nije derivat

identiteta, vec Ciji je efekat identitet.

Takvo umetnicko delo donece na svet neSto jedinstveno, prvi put predato drugima na
dar, da dokuce, po Bergsonu, do tada skriven aspekt bi¢a, koji ih otvara prema tokovima

razmiSljanja koje do tada nisu iskusili.

58 7il Delez, Razlika i ponavljanje, prevod Ivan Milenkovi¢, Fedon, Beograd, 2009, strana 14
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H3jaBa o ayTopcTBY
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WzjaBibyjem,

€THUYKH TIPOjeKaT MO/l HACIOBOM:

or paja,

eKaT y LeJMHM HU y JeJOBUMa HHje 6ho
/AMjCKUM NIPOrpaMUMa APYIruX



H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH IITAMIIAHE U €JIeKTPOHCKE Bep3uje
JOKTOPCKOT YMETHHYKON NpPOjeKTa

Hme u npe3ume aytopa: Mama Hemxosuh

Bpoj unpekca: A /15

JIOKTOpCKHM CTyAMjcKHU nporpaM: Bummemenujcka yMeTHoOCT
HacioB TOKTOPCKOT YMETHHYKOT MPOjeKTa:

ACHUMETPUJA / TP TEPUTOPUIE JIETA
JlyroMeTpaxHu urpanu Guim

Menrop: np lparan Becenunosuh

‘caM npefana 3a ofjaBbMBame Ha moprany JIMrHTaIHOr
A yMETH 'y‘BzOrpagy,

1 32 IoOMjambe aKaJIeMCKOT 3Bamba JO0KTOpa
hemwa u natym oxbpane paja.




M3jasa o kopumhemny

p3UTET YMETHOCTH Y Beorpamy xa y JMruTaiHud PeTIO3UTOPHjyM

OsnamhyjeM YHHBE
yHece MOj JOKTOPCKH YMETHUIKH npojeKaT Mo/ Ha3HBOM:

VHHuBEp3UTETA YMETHOCTH

ACHMETPUJA / TP TEPUTOPHIE JIETA
JIyroMeTpaXHH HrPaHH GHIM
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JIOKTOPCKH yMETHHUKH MPOjekaT Npejiaia caM y elIeKTPOHCKOM ¢opmary MOrojiHoM 3a
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