IZAZOV STVARNOSTI

Mozda ée i aktuelnost filma »Licem u lice« Branka Bauera biti prevazidena
pre nego §to izvesne njegove vrednosti dobiju trajniju formu umetnitkog sa-
znanja i iskustva u osvajanju novih oblika savremenog filma. Ova pretpostavka
crpi svoje oseanje verovatnole iz uverenja da u nafem filmu usahnjuje, pre ili
posle, svaka Culna realnost koja svoje odredenje i trajanje nalazi u sebi samoj
kao pojavi trenutka. Ali se zato veé sada, bez obzira na moguéa raspoloZenja,
specifinost atmosfere i estradna shvatanja angaZovanosti, moZe sa jo§ vefom
sigurno$tu pretpostaviti da ovaj film upravo u negaciji tih svojih vidljivih i
atraktivnih tokova nagovetava korenitu promenu odnosa prema stvarnosti. U
tom pogledu on se bitno razlikuje od svih doma¢ih filmova snimljenih sa slié-
nim pretenzijama i afirmiSe kao izrazito aktivna forma razratunavanja sa na-
§im pragmatistickim shvatanjima sultine angaZovanog filma, njegovim dosada-
$njim iskustvima i nasledem te svrstava medu one faktore ko;x na svoj nalin
krée put modernoj filmskoj estetici.

Vet samo takvo sagledavanje nuino izaziva krizu poverenja u postojele
kriterijume savremenog filma i sva njegova aktivna stremljenja okreée prema
buduénosti. Time gubi svaku uverljivost i ono shvatanje po kome je ret tek o
izolovanoj pojavi koja upravo zbog toga §to ne izvire iz na$eg iskustva i tradi-
cije ne moZe ni predstavljati kvalitetno neto novo §to bi se u prenapregnutom
raspoloZenju moglo ¢ak identifikovati i sa umetni¢kom revolucijom. Pa ipak,
upornost zagovornika takvih ubedenja nije mala te se i dalje nude argumenti
sa ciljem da bude negirana svaka originalnost i estetska uverljivost Bauerovog
filma »Licem u lice«.

Problem je jedinstven, znafajan i samim tim zanimljiv do te mere da zadire
u osnovne principe i strukturu naleg savremenog filma. Zapravo, postavlja se
pitanje — kakva je snaga filma »Licem u lice« i na kakvoj originalnosti on
potiva kad moZe da dovede u pitanje celokupno domaée iskustvo konzumirano
u tridesetak veoma razlititih i na svoj nalin karakteristiénih filmova?

Na§ tradicionalni smisao za perifernu originalnost ispoljavao se do sada
uglavnom u iznalaZenju podesnih siZea i adaptaciji veé ustaljenih pozori$nih
$ablona uz preteranu brigu da se svakoj takvoj efemernoj konstrukciji da izve-
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sni psiholoski smisao. Tim pre, §to je iznad svih njih stajalo uverenje da tema-
tika savremenog filma mora proizlaziti iz tako obi¢nog i banalnog poigravanja
ljudskom psihologijom. Drugatije i nije moglo da bude s obzirom da je u po-
plavi svakojakog diletantizma bilo dosta rano osigurano latentno prisustvo sa-
znanja da u savremenom filmu ne mogu postojati konflikti izmedu pojedinca
i drustva. Ili jo§ preciznije — da predmet filma ne moZe da bude interesovanje
za probleme koji se jo§ razmatraju u odredenim dru$tvenim forumima, pa
prema tome nemaju svoje objektivno i definitivno reenje. Time film u svom
izvornom obliku prestaje biti potreba pa se i odvaja od buduénosti a samim
tim i od loveka koji je upravo determinisan tom svojom buduéno$éu i mogué-
nostima kojima teZi.

Takva klima duha je savremeni film lifila i elementarne originalnosti, pa ni
sva gréevita poniranja u individualnu psihologiju i bezbrojna variranja melo-
dramskih i erotskih motiva nisu pomogla autorima da u svojim koncepcijama
filma izidu iz kruga povrinog odnosa prema realnosti i da ¢ak i u tim »vetnim
temama« pronadu izvesne forme koje ée potpomoéi da vizuelni simboli dobiju
$iri vremenski i prostorni izraz. Samim tim do§lo se u fazu kada formalna ori-
ginalnost prile ne moZe da bude prihvaéena kao osnovna vrednost filmskog dela.
Jer, lifena aktuelnog smisla, ne zadovoljava u potpunosti ni obiénu radozna-
lost pa se najleSte zadrZava na sasvim proizvoljnom utisku, slaba§nom da bi
postao i kriterijum za ocenjivanje savremenih vrednosti takvog filma. Otud
sasvim izgleda moguée da je upravo odvojenost nafeg savremenog filma od
njegovih elementarnih moguénosti i satiranje u okvire gde nema uslova za
optitki aktivniji odnos prema stvarnosti ubrzala i sazrevanja ubedenja da se
i ovi konvencionalni kriterijumi originalnosti moraju $to pre izmeniti. Tim pre
$to ono §to je bilo na filmu originalno pre dvadeset, deset ili pet godina, ne
znali da je takvo i u ovom trenutku, s obzirom da ta originalnost ne potiva
samo na formalnim oblicima jedne %ivotne pojave. Ona u istinski savremenom
filmu ¢ak i samo standardnih pretenzija dobija sasvim novi izraz i u prvom
redu je vezana za loveka kao jedini izbor umetnitke angaZovanosti.

U tom pogledu film »Licem u lice« je upravo originalan zato $to polazi od
sasvim odredene individualnosti ¢oveka i nju paralelno istite sa saznanjem da
svi ljudi, bez obzira na svoje li¢ne osobine, nose zajednitke odlike i suprotnosti
drutva ‘i sredine u kojoj ravnopravno egzistiraju. Nije novost $to je Bauer
za okvir radnje svoga filma uzeo jedan partijski sastanak. To je mogao da
bude i sastanak radnitkog saveta, nekog upravnog odbora, umetnitkog saveta,
sasvim svejedno, jer svi oni u autentiénoj formi postoje i u realnosti van filma.
Ali, ne treba zaboraviti da su upravo svi ti sastanci samo forma koja ne moZe
sama po sebi biti i svoj cilj. Ona egzistira tek sa sadriajem, a sadrZaj joj je
Zovek 1 njegovi postupci. Otud je partijski sastanak veoma pogodan, ¢ak po
ozbiljnosti i znataju svoje funkcije i forme i pogodniji od drugih sastanaka
kao oblik filma kako bi se do$lo do onog $to je duboko ljudsko u sadriaju.
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Time i sam sastanak, pa &ak i dru§tvena sredina koja ga uslovljava postaju
sastavni deo foveka i ne izdiZu se iznad njega, — zato §to se ovde svesno ide
do sultine u medusobnim odnosima i traZi put za prevazilaZenje suprotnosti, pa
i negira komformizam i ¢utanje. Da nema toga — sastanak bi kao forma filma
bio iznad li¢nosti i negirao njihove mogutnosti da dodu do vlastite sustine, s
obzirom da se do toga ne moze doéi samo c¢utanjem veé iskljutivo kroz isko-
ri$¢avanje snage koju oslobada takva forma pa se i ona sama istovremeno
pretvara u uslove tog oslobadanja od vlastitih zabluda i tek tada u filmu ma-
nifestuje kao odredena realnost. Prema tome, u obimu tih moguénosti poje-
dinca kao elementa celine leze izvori originalnosti a spomenuta okrenutost bu-
duénosti daje joj snagu da stvara stalno nove oblike unutar kadrova koji ée u
svom ritmitkom redu izraZavati umetnitku stvarnost u njenom nastojanju. Zbog
svog osobenog izraza ona istovremeno ne moZe da bude ni ponovljena, ali svo-
jim suStinskim kvalitetima spontano izrasta u trajnu vrednost. Odnosno, takav
film je nuZno savremen i dru$tveno-umetni¢ki angaZovan pa u njegovim ele-
mentarnim oblicima i leZi njegova osnovna originalnost.

Ta oznaka neteg novog u sadrzajnom kontinuitetu i ritmu filma nije nefto
§to se moze do bez kraja varirati i ponavljati veé svaki put izvire i preliva
se preko granica filma samo kao podsticaj i iskustvo a ne kao gotova umet-
ni¢ka forma. Samim saznanjem da se izraz pravog savremenog filma ne moZze
ponoviti i pretvoriti u serijski, u njegovim odredenjima dolazimo do elemenata
bez kojih je tetko afirmisati vizuelne simbole umetnitke istine.

To su upravo elementarne vrednosti koje su potpuno zanemarene veé i u pri-
stupu Bauerovom filmu. Svaka slutajnost je iskljucena, jer je posredi jedna
uobilajena praksa kod procenjivanja vrednosti savremenog filma, a gde se uvek
polazi od forme sadrzaja kao prevashodno najatraktivnijeg elementa deklara-
tivne angaZovanosti a ne od ¢oveka koji svojim kretanjem i postupcima apsor-
buje sadrzaj i od njega izvlaéi i sa sobom nosi samo one elemente koji po
svojoj snazi mogu da izdrZe pritisak vremena i da se rasterete mehanicke aktu-
elnosti. Prakti¢no, film mora polaziti od trenutne realnosti u svoj njenoj egzi-
stentnosti kao Zive i perspektivne forme kako bi se lifen svakog predubedenja
i psihologije, kroz sasvim odredene postupke, priblizio progresivnim zahvatima
dana¥njeg foveka. Samo tako se kréi put odredenom liku u kadru i konstruk-
ciji savremenog i opredeljenog filma. Otud, bez obzira na to da li je u pitanju
Cumi¢, Milun ili neko drugi od Bauerovih junaka, uvek éemo nali da su nji-
hove individualne moguénosti kao ljudi i komunista u ovim okvirima filma
(samim tim partijski sastanak kao dramatur$ka forma postaje uslovan) osnovni
podsticaj za njihove moguée postupke, borbu, zastranjivanja, pa i anomalije od
S§ireg znataja i za realnost van filma. U nizu nesporazuma oko ovog filma,
a u sutini o angafovanom filmu, pogreino se tumali da okvir radnje pred-

stavlja taj aktivni faktor koji odreduje unutarnje odnose i dinamiku izraza

titavih sekvenci.:
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Medutim, sve to navodi na zakljulak da je moguée olekivati da kriza oko-
opredeljenja savremenog filma u na$oj kinematografiji uskoro preraste u po-
trebu revizije svih do sada nataloZenih shvatanja o angaZovanom filmu i nje-
govom odnosu prema stvarnosti. Raskid sa tradicijom u shvatanju na$e filmske
opredeljenosti postao je neminovan ¢ak i neophodan, narolito posle pojave
Bauerovog filma, ako se Zeli da film u $irem smislu bude ne samo umetni¢ki veé
i drustveni fenomen. U sadalnjoj hipokriziji duha koji se oseta u producent-
skim kuéama suprotnosti su u svojoj nabujalosti dovedene do apsurda tako da
nije viSe mogute pledirati za tihu i sporu evoluciju. Jer, polazeti od »Rane
jeseni«, »Senke slave«, »Porodiénog dnevnika«, »Noénog izleta«, »Tri Aneg,
»Pukotine raja«, »H-8« i svih drugih filmova &iji trag vodi preko »Malog to-
veka« i »Malih stvari« i »Samo ljudi« u onu nafu mralnu seriju prvih tako-
zvanih savremenih filmova, nikad ne bi do$lo do istinske angaZovanosti. Razlozi
su veoma jednostavni — u razradi osnovnih koncepcija ovakvog filma krenulo se
od pragmatistickih shvatanja koja u rukama neiskusnih amatera dobijaju rusi-
latku snagu usmerenu pre svega prema savremenim shvatanjima idejno-estet-
skih opredeljenja u filmskom stvarala$tvu. To je do§lo otuda $to se po uzorima
na necke nama drage kinematografije sve do dana$njeg trenutka verovalo da
angazovani film nije umetnost veé samu moguénost za propagandni uticaj na
milionsku publiku. Time je on nuZno stvaran u kancelarijama administratora
a ne u imaginaciji samih umetnika. UvreZilo se shvatanje da angaZovani film
u prvom redu mora da bude u sluibi trenutka, odnosno da svojim konstrukci-
jama potpomogne dnevnu propagandu i konkretnim primerima ilustruje njene
zahteve. To bi ujedno trebalo da bude i prilog kinematografije refavanju ra-
znih aktuelnih problema. Prema tome, uopite se nije polazilo od toveka i nje-
govog preobraZaja, ve¢ od onog nestabilnog osetanja za trenutak koji je obi¢no
bio podloZzan neodredenom iskustvu i ukusu. Cak jedno vreme bila se ustalila
praksa da o svakom takvom filmu raspravljaju ne samo umetnitki saveti veé
i razni administrativni i druStveni forumi unutar kojih su pojedinci i§li tako
daleko da su zahtevali nakalemljivanje osobina na svaki lik pojedinaéno tek po
svome rutinskom instinktu a da se pri tome i nisu bavili dovoljno paZljivom
idejnom strukturom filma kao celine. Od takvih filmova (»Zivot je nal«, »Prita
o fabrici«, »Jezero«, »Poslednji dan« i drugi) nije se ¢ak zahtevalo ni da pre-
slikavaju ¢ulnu realnost, odnosno gotove forme kakve se kao odredene pojave:
mogu u njoj samoj pronali. Verovalo se da taj anonimni ukus i neznanje pred-
stavljaju odredenje i manifestaciju jedne konkretne i simboli¢ne realnosti koja
je sama sebi dovoljna. Bilo je jedino potrebno da se udovolji njihovim zahte-
vima - a to je litavu reZiju svodilo na to da se u konstrukciji filma, radnji,
akterima, njihovim postupcima i ose¢anjima izrazi prisustvo te subjektivne snage
koja odreduje ne samo karakter (itavog dela nego i odnose predmeta unutar
svakog kadra pojedinaéno. U nametanju ovakvih koncepcija snagom birokrat-
skog uticaja u producentskim kutama i$lo se postepeno dotle da je negirana
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i potreba prikazivanja Culne realnosti u svim njenim manifestacijama, pa su
situacije, vel proglaSene za tipiéne i oportune, liSavane svake simbolike te tako
ogolele i zatvorene u sebe negirale i sam smisao propagande.

U toj smuSenosti nije bio ra$¢if¢en do kraja ¢ak ni odnos prema neumet-
ni¢kim akamoli umetnitkim koncepcijama filma. Ne samo da je zanemareno
uzimanje gotovih formi i predmeta u njihovoj neposrednoj izraZajnosti veé se
insistiralo da svaki predmet u kadru bude umrtvljen ili lifen onih svojih oso-
benih i stvarnih moguénosti kako bi se sveo na neutralni oblik. A on je bio
potreban da bi se na njega mogao nakalemiti drugaliji smisao, osefanje i
isprovocirati Zeljeni postupci i1 htenja. Zbog toga se pazljivom analizom nekih
nafih ranije snimljenih filmova otkriva radanje inferiornog odnosa prema
snazi tog anonimnog ukusa. Samo tako je mogule objasniti postojanje formal-
nih razlika izmedu gledanja pojedinih autora na predmete unutar kadra i onih
stalno duhom prisutnih redaktora koji u granicama filma traZe zadovoljenje
svojih ambicija van ovog medijuma.

Logitno, takvi filmovi nikada nisu imali uspeha niti im je polazilo za rukom da
budu u pravom smislu ¢ak i propagandni akamoli umetni¢ki angaZovani. Time
su ujedno postali i neegzistentni do te mere da postaju primeri kako se negira
svaki smisao birokratskog upletanja u moguénosti filmskog izraza. Razotaranje
povodom ostvarenja pojedinih reditelja pokolebalo je poverenje u efikasnost
na$e filmske angaZovanosti. Alj, i takvo sagledavanje ostalo je u granicama po-
vr¥nosti pa se nikad nisu do kraja podvrgli kritici i kriterijumi kojima su stva-
ralalki postupci dramaturgije i reZije bili apsolutno podredeni. Jednostavno,
zadovoljilo se saznanjem da domaéi film ne moZe u Zanru savremenog da
ostvari ono §to se od njega olekuje. A §ta se to olekuje — nije nikad teoretski
ni praktiéno obja¥njeno, pa se mogao steti utisak da i dalje ostaju pritajene
ambicije birokratije i strpljenje za jedan povoljniji trenutak. U svemu tome,
veoma vaZan faktor bilo je i uverenje da je tako zami$ljen film laZan i da nije
u stanju da se predstavi publici kao istinito delo ve¢ da postaje natin za otu-
denje odredenih ideja i htenja od Zivota u realnosti kojoj Zeli da se nametne.

Tako je savremeni film napulten &ak sa rezignacijom i paZnja birokratije je
okrenuta ka ratnom filmu kao novoj moguénosti za pragmatisticko uopstavanje
realnosti, a savremeni film ostao je tako unakaZen da opominje na mukotrpnu
borbu umetnitkog i neumetni¢kog u naloj kinematografiji. Ona je ¢ak prepu-
$tena komercijalizmu i formalnom egzibicionizmu svake vrste samo zato $to se
nije htelo odustati od ranije stelenih predubedenja i priznati da izraZajnost
filma nije niti moZe da bude u iskljulivoj zavisnosti od tog anonimnog i nama
stranog ukusa. Za razliku od drugih umetni¢kih manifestacija, u oblasti filma
je bio zaustavljen proces emancipacije pa je &ak suprotno naSem celokupnom
nacionalnom kulturnom razvitku ostalo da Zivotari, iako malo povuleno u po-
zadinu, shvatanje po kome se dru$tveni uticaj i ideolotka borba ne manifestuju
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kroz stvaralacke procese i insistiranje na elementarnim idejno-estetskim predno-
stima pojedinih vizuelnih simbola, veé direktno upletanjem u sve poslove oko
oblikovanja jednog filma.

Kako su moguénosti za tako nefto postepeno bivale sve rede, to je i nastajao
vakuum u kome je veoma teSko odrediti i kriterijume po kojima ¢e jedan film
postati uistinu savremen. Jer, tome bi trebalo da prethodi analiza svega onog
od Ctega zavisi odnos filma prema realnosti naleg trenutka. Zapravo, potrebno
je utvrditi u ¢emu je savremenost filma kao drultveno-estetskog fenomena. A to
znali — zapoleti bitku za sultinu nacionalnog u filmskoj umetnosti, odnosno
#ilavo nathrvavanje za izvorna odredenja nafe stvarnosti. U tom pogledu {ilm
je u mnogo nepovoljnijem poloZaju nego pozoriSte, slikarstvo ili muzika, pa se
njegova stvarnost umnogome i razlikuje od njhovih poimanja sultine Zivot-
nih pojava. To proizlazi iz osobenosti filmskog izraza, jer on u svojoj estetskoj
nuZnosti i postojanosti nije neogranilen i uvek se manifestuje kao specifian
svet koji proisti¢e iz svoje formalne i estetske sadrZine i relacije u odnosu na
publiku kojoj je namenjen. Ta javnost filmskog izraza je upravo moguénost
koju mnogi iskori§éavaju da bi savremenom filmu mogli da nametnu odredeni
odnos, tatnije, vlastita shvatanja realnosti.

U tom pogledu kod nas se dugo verovalo da je sultina stvarnosti kojoj se
film okreée — ideja koja iz nje proizlazi pa prema tome i autor mora pre svega
imati odreden i disciplinovan odnos prema toj ideji koja mu se samo po sebi
u trenutku oblikovanja filma namete kao aktuelna i sayfemena. Na otpor izve-
snih reditelja ovakvim postavkama uvek se odgovaralo da je individualnost
filma i njegova superiornost u odnosu na druge vrste umetnic¢kog izraza upravo
u tome $to je on sposobniji da odraava takve ideje i da mu to obezbeduje po-
sebno mesto u svetu angaZovanog. Otud je moguée shvatiti da su izvesni ele-
menti socijalistitkog realizma najpre uhvatili korena u nafem filmu, i da sva
kasnija posecanja, odricanja i uni$tavanja nisu uspela da ga umrtve pa i danas
neki njegovi elementi pokazuju Zelju za prisustvom u kompoziciji kadra i obli-
kovanju sadr?aja. Ovo nametanje odredenih ideja uvek je branjeno mada ne-
dovoljno dosledno, sa dogmatskih pozicija po kojima je polazenje od ideje a ne
iskustva ili izvornog poimanja stvarnosti u osnovi olakSavanje stvaralatkog po-
stupka kod pravljenja savremenog filma.

Veliko je pitanje da li insistiranje na tome da angaZovani film polazi od
ideje i da njeno raslanjivanje i afirmacija predstavljaju potrebu i izraz objek-
tivne stvarnosti ne znali i ogranitavanje umetnitkog saznanja. Oni koji na
tome insistiraju tvrde suprotno i uveravaju da upravo u potlinjavanju mate-
rije filma ideji izvan njega leZi i njegovo oplemenjivanje jednim novim »hu-
manizmom« koji u filmu treba da zameni onaj autorski odnos prema predme-
tima u kadru i da polazeéi od pojma njihov raspored i montazu tako podesi da
izraZavaju samo simboli¢nu stranu pojma od kojeg su sazdane. Pod tim se naj-
tedée misli na zauzimanje odredenih stavova u savremenom filmu. Mada on
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postoji u svakom, pa ¢ak i komercijalnom ili avangardnom filmu, ovde se insi-
stira da taj autorski stav apriori bude poistoveéen sa stavom koji proistite iz
ideje. Prema tome, zahteva se da li¢ni stav bude zamenjen uop$tenim »dru-
$tvenim« stavom koji mora da bude presudan u odabiranju sadraja, likova i nji-
hovom rasporedu unutar kadra kako bi se bez mnogo dvoumljenja i lako mogli
da raspoznaju kao predmeti odredenog filmskog izraza. U takvom postupku
ideja bi trebalo da odreduje ne samo misaone nego i emotivne postupke lid-
nosti, njihove odnose prema objektivnoj stvarnosti pa &ak i onoj subjektivnoj
koja se ovde degradira na netipi¢nost. Nepotrebno je da reditelj u svom uglu
posmatranja na predmete unutar filma zauzme odredeni pa ¢ak i tipiéni stav
prema materijalu i time odredi stil svoga izraza jer je &ak i on verificiran pre
nego §to je projektovani film doZiveo svoju vizuelnu razradu u knjizi snimanja.
Zbog svega toga sve do pojave Bauerovog filma »Licem u lice« mi nismo imali
nijedno pravo angaZovano filmsko delo.

Da li je to samo posledica stvaralatke nemoéi ili apsurdnosti i zastarelosti
zahteva koji se upuéuju umetniku pri stvaranju savremenog filma.

Suprotno drugim umetnostima film se u ovom domenu nikad nije mogao, na
Zalost, da osloni na svoju tradiciju, ¢ak ni na iskustvo u odredivanju pouzdanijib
idejno-estetskih kriterijuma. Da nesreta bude veéa, u filmskim kuéama se niko
nije ni setio da to iskustvo kada ga ve¢ nema u snimljenim filmovima, potraZi
u nadoj revolucionarnoj praksi i marksisti¢koj filozofiji kao filozofiji Coveka
a samim tim i u novim i progresivnim impulsima Zivota. Dakle, u onom najvi-
talnijem nacionalnom iskustvu. Ako je i bile takvih traganja, ona su se obitno
svodila na koketeriju sa postavkama koje grani¢e sa nepoznavanjem sultine
nasih ideoloskih stremljenja.

- Otud u paZljivo smi§ljenom i do kraja ostvarenom uticaju na raspored pred-
meta u svakom kadru (¢ja se meduzavisnost narolito naglalava) i &itavim
sekvencama trebalo bi da dominira i saznanje da je takav izbor sadriaja isklju-
&vo ispravan i jedino mogué. Otud konzervativnost u komponovanju filma i
njegovoj dramaturgiji lifenoj svakog stvaralatkog poleta i novih reSenja kako
bi se uvek i u svakom trenutku mogla i u samom materijalu proveriti isprav-
nost i doslednost zamisli. Ta permanentna verifikacija sadrZaja i insistiranje
na iskljudivosti ne samo u celovitoj kompoziciji nego i u svakom kadru poje-
dina¢no negira dijalektiku u stvaralatkom postupku pri formiranju jednog filma
jer uporno insistira na tome da su suitina i pojava, bez obzira na svoje mani-
festacije i kontinuitet, jedno te isto.

Sutinski, u pitanju je jedan metod koji ne moZe da zadovolji ni osnovne
kriterijume savremenosti u odredenom filmskom delu. Jer, njime se tako vidne
izraava nepoverenje u razlulivanju pojave od njene sultine. A to je uprave
ono §to je presudno u modernoj fakturi angaZovanog filma koja podrazumeva
rastlanjivanje pojave do toga da se ona lifi: svoje forme u objektivnoj stvar-
nosti iz koje se uzima kako bi se kasnije u filmskom kadru kao odredeni pred:
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met mogla upotrebiti i kao moguénost za iznalaZenje sultine u sadrzaju &ita-
vog filma. Prema tome, insistiranje na tezi o jedino moguéem i ispravnom
sadrzaju i poistovelivanje pojave i suStine u odredenom trenutku koji sebe vidi
kao jedino moguéi totalitet prilikom stvaranja filma je u osnovi i nalin da
film izgubi svoju neposrednost i da se udalji od stvarnosti koju priZeljkuje.
Otud ona ukolenost u nekim nalim filmovima sa savremenim temama i ona
nemogucta Sturost lifena svake atmosfere poverenja i Zivotnih impulsa koji
ukazuju na onaj prirodniji put do poimanja sultine realnosti kroz koju prolazi.
To odsustvo oseéanja kretanja i traganja za nelim novim stvara vakuum u
filmu a predmetima oduzima moguénost da postanu simboli i odredeni izraz.
Dakle, osnovna faktura naSeg savremenog filma lifena je one opdte dijalektitke
uslovnosti za koju se zalafu teoretitari nove i revolucionarne estetike. Jer, ovde
eksperimentisanje sa takvom formom filmskog izraza koja bi svojom snagom
predstavljala osobeno jedinstvo sadriaja i njegovih suStinskih kvaliteta nije
dovoljno pouzdani faktor verovatnole da ée film odraziti onakvu stvarnost
kakva proisti¢e iz ideje od koje jedan takav konvencionalni film kao umet-
ni¢ko delo polazi. :

U svemu tome moZda se i krije razlog §to takav film, bez obzira na njegov
naslov i vreme stvaranja, veoma brzo gubi svoju aktuelnost. Gotovo da se te$ko
oteti utisku da filmovi ovakvih opredeljenja predstavljaju svoju negaciju veé
od prve projekcije. Otud stalno nezadovoljstvo i samih producenata sa efektima
domatih angaZovanih filmova. Medutim, karakteristitno je da se pri tome ni-
kad nije imalo strpljenja za nepristrasno ispitivanje uzroka tog zastarevanja
pojedinih filmova ¢ak i pre njihove pojave. Stalno se pothranjivalo ubedenje
da to dolazi od nepoverenja autora, odnosno reditelja u ideju koju treba da
transformiraju u stvarnosti filma ili pak njihove liéne nesposobnosti da za
njenu ubedljivost nadu odgovarajuéi vizuelni izraz. Time se jo§ viSe potencirala
relativnost domaée filmske angaZovanosti i otvorila serija mesporazuma u ko-
jima je glavna Zrtva individualnost filmskog stvaralastva.

Film krojen prema jednom trenutku u njegovim uskim i zatvorenim granir
cama ne mora uvek da znali i ne$to novo i progresivno pa &ak i angaZovano.
Zato gotovo redovno se suofava sa verovatnotom da ¢e promaditi u svom
osnovnom efektu. Na to upuluju iskustva i drugih kinematografija, pa i ovo
nase skromno; ne moZe se na autora svaljivati sva odgovornost za ¢injenicu da
do sada nismo napravili pravi ili progresivno angaZovani film. Uzroci ner
uspeha vezani su za osnovnu konstrukciju filma koja nije podlofna estetskom
poimanju simbola ve¢ kontrapunktiranju elemenata i dokaznog materijala za
i protiv jedne odredene teze. Uz to, zaboravlja se da film po svom izrazu nije
nikada ni u jednom Casu statitno delo i da njegova otvorenost i okrenutost
prema dijalekti¢kom sagledavanju relativnosti trenutka i njegovom mestu w
jednom Sirem rasponu je upravo to $to ga &ini angafovanim i savremenim.
Cak, moze se tvrditi-da savremeni film lien tog odnosa prema buduénosti i za:'—
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tvoren u granice trenutka automatski gubi karakter prave angaZovanosti, jer u
strukturi njegovog kadra dolazi do poremeéenja u odnosu na pojedine predmete
pa njihovo odabiranje i konfrontiranje nema jedan prirodni i stvaralatki kon-
tiunitet veé je deformisan tako da odredene pojave gube svoje izvorne ili u
umetni¢kom delu odredene dimenzije i izoblitavaju se do te mere da same
sebe liavaju pravog smisla. Primer za to je recimo odnos prema strulnjacima
u na$im filmovima. Mada se stalno tematski nagladavala potreba izgradnje ka-
pitalnih objekata i podizanja op3te materijalne baze kao osnove naleg celo-
kupnog' druitvenog razvitka, stalno se kroz filmove iskazivalo nepoverenje u
stru¢njake i1 laZno prikazivao njihov odnos prema zadacima izgradnje. Oni su
gesto potcenjivani i u njihovom subjektivnom raspoloZenju traZeni su osnovi
za konflikt unutar filma, a i povodi da se prikaZe njihovo uleSée u sabota-
Zama i suprotstavljanju industrijalizacije zemlje. Nikad se nije moglo talno
da ustanovi za$to je do te deformacije doilo i kome je ona i u koju svrhu
trebala. Cak ostaci ovakvog stava su se iako u veoma zakriljaloj formi pro-
vukli i kod Bauera u njegovom najnovijem filmu, pa je lik inZenjera ostao
prili¢no neodreden i kolebljiv.

Cini se da je sve to rezultat zablude koja je jo§ u onim na$im poletnim
previranjima iskrsla na kompleksima birokratije. Vlastita nesposobnost i ne-
znanje identifikovano je sa nekom klasnom podvojeno$tu pa i otudeno$éu pre-
ma inteligenciji i njenom ute$¢u u naSem %ivotu. To nije nifta drugo nego je-
dan neljudski i kratkovidi pogled na svet koji je vife u nekom privatnom ose-
‘¢anju nego u principijelnom i su$tinskom odnosu prema kretanjima naSeg dru-
8tva. MoZda je uostalom, taj konflikt sa stru¢njacima kod nas u filmu i izmi-
§ljen zbog toga §to nije bilo moguée prikazati konflikt sa birokratijom koja se
stavljala iznad stvarnosti filma i uporno je pokuSavala da podredi svojim
predrasudama. A kako je i sam drultveni razvitak van filma ubrzo prevazi$ao
ovakve predrasude i deformacije trenutka i upustio se u kategori¢no razratuna-
vanje sa birokratijom to ni filmovi koji su po njihovom ukusu bili krojeni, nisu
mogli da opstanu kao umetnitka dela pa fak ni kao odredeni dokumenti o
realnosti i njenoj nadogradnji.

U nadoj kinematografiji jo§ uvek ne postoji tana predstava o tome koliko
‘je delovanje angaZovanog filma i gde su granice njegovog uticaja. Isto tako,
ni na jednom primeru nije utvrdeno ¥ta nam je koji film doneo i koliko je
uéinio da se kretanja u svakodnevnom Zivotu usmere ka briem pribliZavanju
‘suStini na$ih revolucionarnih htenja. A bez toga je nemogule zauzeti i dija-
lekti¢ki ispravan odnos prema angaZovanom filmu i njegovim idejno-estetskim
‘opredeljenjima. Uostalom, to je problem i za druge kinematografije, ali se on
permanentno prefutkuje, mada samo njegovim rasvetljavanjem mogu da se
‘odrede putevi drultvenog uticaja na stvaralatke postupke kod snimanja. A to
je upravo ono $to na$ razvitak zahteva i 8to u osnovi leZi u odnosu drudtva
prema slobodi umetnitkog stvarala$tva. Praksa se razlikuje od teoretskih i pro-



IZAZOV STVARNOSTI 923

gramskih manifesta koji upravo kroz slobodu umetnitkog stvarala¥tva implici-
raju borbu za sasvim odredene ciljeve druitvene angazovanosti. Ostvarenje ta-
kvih principa podrazumeva i postojanje odredenih spremnosti u producentskim
ku¢ama i van njih. U nedostatku adekvatnih postupaka praksu ispunjava sklo-
nost za ad hok intervencijaina i procenama oportunosti; zaboravlja se da je
kroz na§ filmski razvitak veé postalo evidentno da upravo takve intervencije
uvek vode izoblitavanju angaZovanog filma u forme koje ne mogu biti pri-
hvatene u objektivnoj stvarnosti kao istinite i progresivne. Time kao da se Zeli
da postigne odredena nezavisnost ideje filma od ulne realnosti i ne insistira
mnogo na tipiénom kao pokretatu novih odnosa i osnove za stv'aranje takozvane
idealne stvarnosti i pozitivnog junaka sazdanog samo od vrlina. Ovim se moZda
objadnjava za3to je kod nas teznja za idealnim izrazom stvarnosti i pozitivnim
junakom vide literarna nego filmska opsesija.

Standardni film, ¢ak i1 u svojoj rutinskej formi, teZi projekciji.jedne ideje
vezane za trenutak i estradnu angaZovanost pa je sasvim shvatljivo da takva
smesa zakona koji du za tim da svojim uop$tavnjem vizuelne simbole dovedu
do tipitnog i trenutne zahteve upulene filmu podvrgnu jednom vremenskom i
dijalektitkom kriterijumu. Uz to pojedini predmeti u svojoj goloj reprodukeiji
bez asocijativne vrednosti nuZno se ispoljavaju kao slutajne pojave lifene svake
tipitnosti. Jer, neophodno je ak i pri stvaranju pozitivnog -junaka i idealne
situacije voditi ratuna o tome da kompozicija kadra polazi od toveka i sasvim
odredene realnosti, a nikako od ideje koja sam‘a/sebe reprodukuje. Nesreta je
i u tome $to ovakva ambiciozna ideja nema poverenja u razjedinjavanje pojava
stvarnosti do njihovih e'ementarnih formi s obzirom na to da u sudaru sa njima
obilno gubi svoju ubedljivost i efekat i — $to je jo¥ vaZnije — opravdanost i
svaku egzistentnost. Zbog toga se takve probe uvek izbegavaju do maksimuma
i film zadrfava u jednom krugu punom idejno-estetskih obmana.

Ovo se moZe prihvatiti kao jo§ jedan razlog zasto na$ film toliko brzo za-
stareva da nije u stanju da opstane ni kao iskustvo koje bi sluZilo za podsticaj
na nove akcije. Ali to ne znadi da je prekid sa nataloZenim navikama laksi od
raskida sa tradicijom ¢&ije osnove za nas viSe nisu danas prihvatljive. Medutim,
on je nuZan ako Zelimo da krenemo novim putem u stvaranju angaZovanog
filma. Iz te perspektive za neke kriti¢are Bauerov film »Licem u lice« ne znati
potpuni raskid sa tradicijom, mada priznaju zaobilaZenje dosada$njeg iskustva.

Filmu se danas postavljaju mnogo sloZeniji problemi: valja odrediti sasvim
nove relacije savremenosti koje ée biti u dubu naleg dru$tvenog shvatanja i
umetnitkog razvitka ; : :

Kad govorimo o krizama domaée kinematoerafije. mislimo u prvom redu na
neuspehe filma sa savremenim temama i nezadovoljstvo sa njegovom efektiv-
nom angafovano$éu. Zato se stalno postavlja pitanje — gde lele izvori sazna-
nja i mogulnosti savremenog f{ilma? Da li u ideji ili u Coveku-ili u netem
drugom? .
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Dosadadnje iskustvo razvijenijih kinematografija, pa i nale, dovoljno ubed-
ljivo sugeri¥e uverenje da se ideja sama po sebi, bez obzira na svu trenutnu
aktuelnost, ne moZe smatrati kao jedini pokretacki postupak ked stvaranja film-
skog dela. Cak ni sam &ovek, bez obzira na svoju otvorenost i okrenutost bu-
duénosti (ali ne i idealnoj stvarnosti!) isto tako nije spiritus agens jer opet
dovodi do izvesnog upro¥éavanja simbola unutar filma. Zbog toga je sve vide
pristalica shvatanja da u jednom savremenom angaZovanom filmu osnova mora
biti savremenost u svim svojim slofenim i delikatnim aspektima. Sama takva
sveobuhvatnost (u kojoj ni jedan faktor nefe dobiti prevagu nad drugim), za-
drzava ¢oveka 1 njegov misaoni i emotivni svet u neposrednoj sada$njosti. A
to znali da savremenost valja prihvatiti iznad svega kao jedan proces u kon-
tinuitetu svesti sa kojim se isto tako i mi sami krefemo i razvijamo tako da
ga svojim fizitkim uticajem ne moZemo zaustaviti, mada nisu iskljulene de-
formacije. Upravo zbog tih moguéih deformacija ideja ne sme da bude samo
polazna osnova filma (pa da sve ostalo izgleda kao gola fizitka argumentacija)
vel se nuino oseéa potreba da ona kao izvestan oblik dru$tvene svesti pro-
meni svoje mesto u umetnilkom delu i da se pomoéu vizuelnih simbola po-
makne ispred filma kao njegov zakljuak i poruka. Time bi ideja postala fak-
tor koji stalno opominje na opasnost da se ne izgubimo u fizi¢koj egzistenciji
realnosti i ohrabrenje u traZenje sklada izmedu onog $to vel leZi u nafem
iskustvu i onog temu teZimo. Jer, takve ideje, bar u obliku kakav smo upo-
znali u nekim nadim filmovima mogu, bez obzira na ume¥nost pa ¢ak i talenat
reditelja, da izgube svoju Zivotnu ubedljivost. Onda se postavlja pitanje —
$ta Coveku kao delu te stvarnosti obuhvaéene kadrom ostaje? Da li su mu
-dovoljne samo bajke i uzori u prospekciji idejnog i pozitivnog junaka? Sum-
njati je da se tako moZe zadovoljiti jer sve to ostaje izvan njegovog poima-
nja stvarnosti. Uostalom, &ovek bi moZda mogao i da prihvati tu idealnu stvar-
most i njen raspored simbola, ali samo ako bi ona proisticala iz njegovih ele-
mentarnih sklonosti. Iz tog nije tetko zakljuliti da su izvori stvarne anga-
Zovanosti veoma prirodni i jednostavni i na reditelju je samo da ih otkrije
a nikako izmisli. Za to imamo isuvi§e primera u na$oj prolosti i sada$njosti:
zar na kraju i svi revolucionarni akti nisu nastali iz potrebe ¢oveka, a ne samo
zato da bi bili po sebi revolucionarni ili progresivni?

Davanje savremenosti jednog $ireg znalenja borbe za nove vrednosti Zivota
znali istovremeno stvarati u filmskoj umetnosti, naroito unutar kadra, sasvim
move odnose u kojima ée svaki predmet, bez obzira na svoju pojavnu formu,
ispoljiti aktivnu snagu i ve¢ sam po sebi postati faktor u borbi za afirmaciju
novog. Film take postaje popri§te ‘borbe u kojoj tek zavrietak donosi odgovor
na pitanje — da li je time ¢ovek uspeo da odbrani svoju sultinu i iskoristi mo-
guénosti koje stoje u njemu. Ovde je ‘bitno da on ne postane #rtva svoje egzi-
stencije veé nalin prevazilaZenja realnog stanja i snaga koja obezbeduje pro-
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gres. Time su$tina oveka i sultina stvarnosti postaju mnogo ire i znalajnije
pa prema tome i jedina prava osnova na kojoj bi trebalo zasnivati savremen
i angaZovan film.

Ali, odmah zatim postaje aktuelno — na koji nalin te moguénosti iskoristiti?

Kod autorskog opredeljenja nuZno se mora voditi ratuna o tome da savre-
menost ovako shvadena nije poistoveéena sa ¢ulnom realno$¢u kao nelim sasvim
odredenim u pojavnom smislu, veé onim sultinskim 3to valja tek otkriti! Pa
zbog toga i metode sa kojima se obi¢no pristupa ¢ulnoj realnosti, bilo da je ret
o racionalnom ili poetskom realizmu, naturalizmu, impresionizmu ne mogu da
budu dovoljno efikasne u otkrivanju biti savremenosti s obzirom na to da ona
u formalno-pojavnom obliku nije indenti¢na sa svojom sultinom. Pojedini redi-
telji kao i da sami to osetaju pa lesto lutaju trazeéi pravi stil. U razolarenju
redovno pribegnu prenofenju gotovih formi Zivota u onom naturalisti¢kom vidu
(narotito kad se Zeli da pokaZe ne§to u negativnom smislu). Medutim, estetske
analize takvih filmova pokazuju da ti neadekvatni postupci u dobroj meri
neutralidu i efikasnost od koje su po$li. Zbog svega toga — pravi savremen i anga-
zovan film zahteva i sasvim nove rediteljske postupke analiti¢ne do kraja
kako bi se otkrila sultina odnosa i saznanja i paralelno sa tim izvrdila njena
vizuelna nadgradnja. Samo tako mogule je rehabilitovati film i povratiti pove-
renje u njegovu snagu delovanja koje uvek ostaje u odredenom prostoru i vre-
menu. U takvim relacijama film dobija ¢ak izvesnu prednost nad drugim umet-
ni¢kim disciplinama i sa svojom vizuelnom simbolikom predstavlja se kao naj-
potpuniji izraz drultveno-umetnitke angaZovanosti.

Otud se njegov stvaralatki put unekoliko razlikuje od puta kojim teZi avan-
garda i pre bi se reklo da se pribliZava putevima naulnog saznanja. Zadaci
rezije sve su sloZeniji jer tek kroz ritmitke odnose kadrova treba doéi do pravog
sadrzaja koji se moZe na kraju predstaviti i kao valorizacija ideja. Upravo to
dimenzioniranje prostora je ono $to nedostaje nafem savremenom filmu. Su-
protno avangardistima koji grlevito nastoje da za sehe zadrie individualni
ugao gledanja na formalnu stranu predmeta rasporedenih unutar kadra i zane-
maruju samim tim vaZnost prostora — u savremenom filmu je bitno da se autor
postavi u takvu poziciju koja ¢e mu omoguditi da u ra$¢lanjavanju pojedinih
formi dode do onog potpunijeg saznanja i o njima samim, $to inafe nije moguce
postiéi povr$nim realistitkim tretmanom. Od reditelja se olekuje da primeti
ne samo ono $to drugi primeéuju veé i ono $to drugi zbog tog svog emitivnog
utiska zanemaruju. Time se ne postize samo dublja povezanost izmedu predmeta
unutar kadra nego i saznanje da oni nisu iskljutivo trenutna i slu¢ajna pojava,
vet &njenica koja je sasvim odredena u vremenu i prostoru, pa time i sadrZi
kontinuitet vrednosti. Sve to navodi na uverenje da je uloga reditelja kao
kreatora odnosa u savremenom filmu veoma delikatna i da komercijalni odnos
prema zadatku nikako, bez obzira na sve druge okolnosti, ne moze dovesti do
angaZovanog filma. ;
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Ako i nismo u stanju da trenutno postignemo ono $to bi trebalo da nam u
filmu bude ideal i uzor, potrebno je ipak konatno veé jednom precizirati nje-
gove osnove i ustanoviti tane kriterijume savremenosti. Time bismo se una-
pred li8ili mnogih zabluda i saznali dokle seZu ma$e moguénosti.

Da li je nuino da svaki angaZovan film podleZe strogim kriterijumima sa-
vremenosti?

Za razliku od slikarstva pa &ak i moderne pozoriine dramaturgije, film ne
moze bar u svom standardnom obliku prihvatiti shvatanje da je »stvarnost
ugroZeni svet razapet izmedu nitavila i neizvjesnosti«. Ali, to ipak ne znati
da je film predodreden za inferiorniji odnos prema realnosti. Ako treba traiti
povezanost izmedu filma i drugih modernih umetnitkih izraza, a narotito u
odnosu na sadrzaj, onda se ona krije jedino u saznanju da se i takav film
nuino okreée jednom aktivnijem odnosu prema predmetima, ali s tom razlikom
§to on ne ide samo za razjedinjavanjem oblika, veé i za razdvajanjem oblika
i sutine kako bi dofao do elementarnih kvaliteta realnosti. Prema tome, objek-
tivna realnost u svim svojim vidovima mora biti strogo podredena stvaralatkom
osecanju u filmu, kako bi se doSlo do odredenog shvatanja ili pogleda na njenu
bit — a u tome je i sadrfana prava umetnitka angaovanost. Iz tog sasvim lo-
gitno proizlazi da se stvarnost automatski ne prenosi u umetni¢ko delo u nje-
nom pojatanom obliku, ali se ona su$tinski moZe i mora osetati u filmu i to
upravo onako kako je ljudi i vreme osefaju Nije u pitanju samo subjektivni
utisak autora veé i neSto viSe 3to proistite iz same materije angazovanog
filma. Jer, ni rediteljeva teZnja nije da unisti oblik predmeta i pojava na kakve
nailazi u Zivotu da bi od njihovih rastolenih delova stvorio neki novi svet
simbola nifta manje nestvaran od tih razrufenih oblika. Veé naprotiv, cilj
postupka je da se pomolu njega dode do sultinskih proporcija koje u tulnoj
realnosti nikad nisu vidljive i aritmeti¢ki skladne!

Zalagati se za sultinu stvarnosti znaéi i boriti se za sultinu i celovitost ¢oveka
u njegovom kretanju. RazilaZenja oko tog pojma celovitosti dovode do novih
neuspeha. Jer, u nalem filmskom iskustvu celovitost je ideal koji ne postoji.
Medutim, s druge strane, celovitost ¢oveka se ponekad predstavlja u apsolutnoj
privrenosti jednoj ideji ili trenutku — ili shvata kao hermetitka forma odvo-
jena od tokova objektivne stvarnosti. U suftini, tako &ovek postaje apriori
otuden od realnosti filma a time i lifen moguénosti da na nju aktivno utice.
A nafem filmu je upravo nedostajao odnos foveka prema pojavama oko sebe
i stalno smo se ustrufavali da ga suprotstavimo njima samim tamo gde je to
neophodno, odnosno da uolimo sa promenama foveka i promene realnosti u
kojoj je on osnovni faktor. Jer, suprotstavljanje ideja i pojava toveku kao
njihovom izvoru znadi ogranifavati ga u njegovim elementarnim moguénostima
i otudivati od stvarnosti. Pa opet, esto se i kategoriéno cdbija u filmu Ctak i
moguénost i-nagoveltaj. tog otudenja. Za$to? Da'li je u pitanju strah od pri-
znanja apsurdnosti i nerealnosti takvih zahteva ili je ret o Zelji da se prikriju
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vlastite slabosti? I uop$te — otkud pojedincima tolika smelost da u ime dru$tva
i njegovog materijalnog potencijala uloZenog u nacionalnu kinematografiju
otude na kraju film od dru$tva a navodno »u interesu« i jednog i drugog?

Cini se da u osnovi svega toga lezi prili¢no nepoverenje pojedinaca u izvore
umetnitkog saznanja. Istina, ono u krajnjem slutaju zavisi od subjektivnog
saznanja i poimanja stvari u prostoru, ali zar isto tako nije subjektivno i to
osetanje nepoverenja? Tim pre $to se me$aju neobaveitenost i administrativni
prerogativi vlasti sa stvarnim potrebama i interesima dru$tva. U nijednoj
oblasti umetnitkog stvaranja nije tako vidan uticaj birokratije koliko u raz-
vitku domaceg filma. On negira jednu sistematsku i svesnu borbu za druStveni
uticaj u umetni¢kom stvaranju, a insistira na direktnom meSanju u sve poslove
oko stvaranja jednog filma, a kada je on gotov i napravljen prema receptima
kakvi su mu nametnuti ili sugerirani, i sam se- bori protiv‘ njih ‘i sav otpor
negativnim pojavama i idejno-estetskim zastranjivanjima svodi na obratuna-
vanje s autorima filma.

U stvari - odvajati savremeni film od drudtva i njegovih kretanja je najveti
apsurd naleg filmskog razvitka i brana koja ga odvaja od pravih i istinskih
tokova Zzivota. Jer, ako je sve u na$oj stvarnosti podvrgnuto dijalektitkom
razvitku i kretanju ka progresu. za$to ne bi tom istom kriterijumu bili podre-
deni i stavovi naSe filmske administracije? Na primer - princip neposrednog
upravljanja proizvodnjom, nasuprot drugim oblastima dru$tvenih delatnosti
i, posle deset godina otkako je on proklamovan kao osnov nacionalne politike,
nije primenjen potpuno u filmskoj produkeciji. A 'samim tim $to filmski umetnik
ne moze da odlutuje o prirodi svoga dela on je i lifen moguénosti da mu daje
odredeni pogled na svet i realnost pa u punoj meri i da ispolji svoju angaZo-
vanost i privrienost stvarnosti. ; :

Sve to najbolje potvrduje i put koji je bio nuZan da bi se scenario Bogdana
Jovanoviéa za film »Licem u lice« konaéno realizovao. Ve¢ prilikom prvog
susreta sa tekstom ispoljena je rezerva i postavilo se litav niz pitanja o nje-
govoj oportunosti pre nego $to se i pre§lo na procenu stvarnih vrednosti. Da
je sve ostalo na tome — mozda ovaj film nikad i ne bi bio snimljen. Upornost
autora i zainteresovanost ba$ drultvenih foruma izvan producentskih kuéa ufi-
nili su da se razbije to nepoverenje prema novom i stvore uslovi za njegovu
pojavu, Pa ipak. pred nas nije do$ao u svom integralnom obliku Uz put je
morao da plati dug mehanitkoj aktuelnosti koja ¢e veoma brzo zastareti.

Medutim, zanimljivo je da je sa strahom doéekana prva javna projekcija.
Takvo nespokojstvo oselalo se ¢ak i medu pulskim. arbitrima. Ali, Arena je
razbila njihovo nepouzdanje i pokazala izvanredno osetanje za vizuelni do-
Zivljaj istine. Medutim, u sociolotkom pogledu je zanimljivo da njene reakcije
nisu odmah bile apsolutno na strani filma, kao na primer, kada su bili-u pitanju
»Samonikli« Igora Pretnara. Jer nuhlika ‘e oset'la ne§to novo — ali polazeéi
od vlastitog iskustva i odnosa prema sadrZaju filma pre svega bila je kon-
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centrisana na njegove osnovne premise i u svakom kadru tra%ila nove i nove
potvrde njihovih istinitosti. A ta preterana i neuobilajena verifikacija osnovnih
tokova jednog filma, kojoj je cilj bio da se svako uveri da novost nije samo
u formalnoj sadrfini nego u netem mnogo dubljem i znalajnijem, trebalo je
odrediti i stav prema zaklju¢ku filma, a za to je bilo neophodno da se vidi
koliko ¢e i on sam po sebi da bude istinit i nov.

Poenta filma saZeta u relima jednog od junaka — da su svi oni unutar ovog
sadrzaja krivi za deformaciju medusobnih odnosa — ma kako u osnovi bila
istinita mogla je da bude dvojako protumalena, i kao &njenica i kao istina.
Preciznije — kao konformizam i istinska angajovanost. Zbog toga je veoma
vaino da se utvrdi kakav zakljutak proistite iz sveukupnog saznanja koje
pruza film. Ovde je bitno da se filmski izraz javlja sa svojim vizuelnim kom-
ponentama kao istina za sve, a ne samo za pojedinca, pa se time u dobroj meri
neutraliSe i strogo individualni doZivljaj sadrzaja u filmu. Jer, kada bi bio u
pitanju strogo individualni estetski doZivljaj, verovatno da bi ovakav kraj bio
protumalen kao izvesni vid konformizma - jer on u suftini ne pokrete poje-
dinca na nove akcije. Medutim, ako se poruka filma prihvati kao realna mo-
gucnost za likvidaciju éutanja i inertnosti i afirmaciju saznanja da vrednosti
same po sebi ne postoje u &oveku veé¢ da njih mora izboriti sam &ovek i kao
pojedinac i kao ¢lan zajednice — onda je to nedto vi$e ¢ak i od dnevne angaZo-
vanosti i kvalitet koji filmu, bez obzira na sve prolazne elemente osigura po-
trebnu postojanost i dru$tveni uticaj. To je, u stvari, demonstracija natina kako
se filmski medijum moZe iskoristiti kao forma koja svojim sadriajem opleme-
njuje naSe medusobne odnose i vrala poverenje u foveka i snagu socijalisti¢-
kog morala.

Bogdan Jovanovié¢ i Branko Bauer sve to ¢ine veoma jednostavno, jer ekspre-
siju dela zasnivaju paralelno na vizuelnom doZivljaju i na snazi reéi svojih
junaka. Zato nijedan od njih nije iskljuivo ni negativan, ni pozitivan, pa se
sukobi ne postavljaju u radikalnim relacijama strasti i osobina, ve¢ tako da oni
pored svog prividnog oblika imaju i jedan drugi, potpuniji i ne tako uoéljiv
oblik, koji nagoveitava i dileme unutar svake li¢nosti pa se prema tome i u
njima samim istina sukobljava i sa drugim ¢injenicama koje to nisu. Otud one
redi — svi smo mi krivi, ne ostaju samo u domenu verbalne ubedljivosti, koja
ne mora da bude odmah i istinita, ve¢ dobijaju svoju teZinu tek kad se iskljudi
svaka neodredenost i duboko zadre u strukturu stvarnosti koja je izraZena ovim
filmom.

To je ujedno put da se angaZovani film predstavi i kao forma umetnitkog
saznanja u kojoj svaki kadar dobija sasvim nove kvalitete jer se u njemu
stitu protivuretnosti individualnog i opiteg u osobenu sintezu vizuelnog do-
#ivljaja. Ali, taj doZivljaj nije samo emotivne prirode, ve¢ i duboko spoznanje
da upravo takav film jedino moZe da pruZi potpunu sliku jednog vremena u
kontinuitetu njegovog nastojanja. On istovremeno tra¥i modernu fakturu u
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kojoj ¢ée sve sadrfajnije komponente, odnosi, likovi, ideje, dobiti svoje prave
proporcije unutar kadra. Ali, za razliku od avangardista ovde se ne insistira da
oni budu u potpunosti lifeni svoje pojavne strane niti da se iskljutivo identifi-
kuju kao elementi slike koja se stvara samo prema Zelji autora, ve¢ se na
njihovoj sadrZajnoj vrednosti, kao na jo§ va’nijoj komponenti zasniva optitka
realnost filma i ubedljivost njegovog izraza. lzvlalenje tih elementarnih
vrednosti i njihovo odmeravanja u vremenskom kontinuitetu kako bi se dolo
do objektivnih i trajnih karakteristika vremena i nale stvarnosti ¢ini savre-
meni film itekako aktivhom umetnitkom formom. Otud sinteza u filmskoj
slici predstavlja ujedno i teZnju da se kroz kontrapunktiranje tipiénih pojava,
odnosno njihovih odredenja dode do onog stepena umetnitkog uop$tavanja
kada ée se stvaralalki proces nastojanja filma predstaviti i kae moguénost da
se afirmife materija filma u svom vizuelnom totalitetu.

Savremeni film tako dobija ¥ansu da izrazi sveobuhvatnost %ivotnih pojava
i kauzalitet vremena, prostora i sadrZaja. Ali, to nije uop$tavanje kao izraz
otudenja stvarnosti koje u prenaglaSavanju vaZnosti i ubedljivosti pojedinih
pojava vodi opet u reprodukciju ideja i dogmatizma. AngaZovani film ne
reproducira iskljutive Zivot i njegove forme i spoznaja je samo jedan od
puteva da se dode do preke vizuelne percepcije koja izvire iz ¢ovekovih mo-
guénosti, a ne iz onoga ¢ime je on fizi¢ki odreden u jednoj situaciji. Stvarnost
kakvu nudi pravi savremeni film je mnogo sloZeniji svet nego ¢ulna realnost
i u prvom redu je usmeren na to da pomogne prerastanje tovekovog otudenja
od stvari i da ga pribliZi njegovoj vlastitoj vrednosti i buduénosti.

Prema tome — stvarnost koju nudi istinski angaZovan film nije nikakva zavr-
Sena slika niti celovita spoznaja, jer bi ona veé samim tim bila lifena svoje
sutine i okrenuta pro$losti ili reprodukciji &ulne realnosti. To je samo jedan
proces nastajanja — svet u formiranju za koji uvek moramo da se pitamo da
li je zaista elementaran i potie li iz onog doZivljavanja sultine realnosti i da
1i taj utisak o njegovoj Zivotnosti i kretanju daje viSe nego 3to bi njegovi
pojavni elementi sami po sebi kao gotova forma van filma mogli da sugeriraju.

Medutim, odmah se moZe postaviti pitanje — za$to upravo od filma ofekujemo
tu potpuniju stvarnost i uklanjanje njenog otudenja od sultine, a samim tim
i vrednosti od Sireg dru$tvenog znalaja? Kad znamo da izvesna komunika-
tivna sredstva koja su van doma3aja umetnosti, imaju mnogo adekvatnije i efi-
kasnije forme delovanja — kao, na primer, televizija za propagandu, pedago-
gija za vaspitanje i obrazovanje, druftvene nauke za refavanje odredenih idej-
nih problema itd. MoZda odgovor lefi upravo u osobitosti filmskog izraza kao
umetni¢kog medijuma i u onom vizuelnom petatu koji se ne moZe nati nigde
izvan filma. Jer, da bi se upravo on postigao moraju svi elementi u kadru da
ofive i postanu procesi koji u svom razbijanju i ra$¢lanjavanju pojava akumu-
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liraju snagu potrebnu da ih u sekvenci sjedini u izraz &ja ée istinitost uvel
‘podsticati na kretanje i borbu za nefto novo 3to mozda jo¥ potpumje u seb!
izraZava sultinu nale stvarnosti.

Zbog toga Bauerovo delo ¢ini se mnogo vrednije nego mnogi filmovi sa savre-
menim temama. O problemima koji se razlafu u ovom filmu moguée je rasprav-
ljati na &itav niz drugih natina i u raznim formama, to se uostalom i &ini.
Cak, kada smo na potetku govorili o relativnosti njegove mehanitke aktuel-
nosti, onda smo mislili upravo na ove vanfilmske forme i natine da se ano-
malije koje postoje u realnim odnosima, ako ‘ne potpuno i odmah uklone, a
ono bar neutraliu u svome negativnom dejstvu na odnose medu ljudima i nji-
hovo otudenje. Istina — film u sebi sadrii sve elemente &ak i dnevni red
jednog od mozda stotine sli¢nih partijskih sastanaka. Simptomatitno je da su
¢ak neki listovi, praveéi analizu Bauerovog sastanka, vriili striktna poredenja
sa sastancima van filma. Ali, sve se svelo na formalnu analoguu dok je zaklju‘
tak potpuno izostao. Zasto?

Bio on na strani Bauera ili ne — sutinski ne menja poziciju njegovog filma.
Nesporazum je u tome §to se &esto misli da je to reprodukcija jednog sastanka
ili ¢ak prototip onog kakav bi on trebalo da bude. Ali, ako veé¢ poredenja
potvrduju da on u sebi sadrii sve elemente realnog, zato bi trebalo da bude
neki uzorak? Da li bi on samim tim postao i inicijativa za razraéunavanjc sa
komformizmom i postngao svu potrebnu sugestivnost?

»Licem u lice« upravo zbog toga stavlja na probu nale praktiéne kriterijume.
Njegova vrednost, estetitka i savremena, nije samo u tome $to on ra$élanjuje
aktuelan problem. Da ponovimo, nije u pitanju reprodukcija ¢ulne realnosti, jer
nigdje ni u jednoj svojoj formi ona ne sadrii takav stepen uopitavanja kakav
nalazimo u Bauerovom filmu. A tipi¢ni elementi koji su zadriali svoju po-
javnu formu i u materiji filma, upravo su oni koji ¢ée najpre zastareti i izgu-
biti svoje znalenje. A 3to e ostati od filma?

—~ Ona unutarnja snaga kojom se svi &inioci ove drame, iako razjedinjeni
unutra$njim suprotnostima, ponovo sjedinjuju u moralnom preli§¢enju; to je
i jedini nadin da se oni zaista rasterete nepoverenja u sebe i ostale, svog vla-
stitog ogranienja komformizmom i lutanjem i stave sebe u centar kretanja
i suprostavljanja otudenju stvarnosti od njene sultine projektovane u mogué-
nostima svakog ¢oveka. Prema tome, nema smisla bukvalno porediti svet Bauero-
vog filma u svim njegovim pojedinostima sa sliénim pojavama. Jer, §ta dobi-
Jjamo s tim §to éemo reéi da je Bauerov sastanak bolje orgamzovan od onog
kojem i sami prxsustvulemo i kojim rukovodxmo"’

Njegove vrednosti se mogu otkriti samo u njemu samom pa otud uverenje
da i estetitka egzistentnost filma »Licem u lice« lefi upravo u potpunosh njé-
govog vizuelnog doZivljaja. Znali — umesto da u ovom Bauerovom filmu tra-
%imo vanestetske vredrosti i znataj, sa mnogo manje truda pronaéléemo po-
uzdane elementé pravog umetnilki angaZovanog 'dela. s £
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Pa ipak, samo saznanje da se i u nafoj kinematografiji stvaraju uslovi za
jedno savremenije poimanje funkcije angaZovanog filma, nije jo¥ uvek do-
voljno da bez rezerve poverujemo i u stvaranje nove duhovne strukture na$ih
producentskih kuéa. Optimizam ¢ée imati svoje potpuno opravdanje tek kada
se uverimo da je film »Licem u lice« postao temeljac jedne nove i toliko dugo
prizeljkivane tradicije. Odnosno — ostaje da se vidi da li ¢ée filmski umetnici
i producenti imati dovoljno hrabrosti i sposobnosti da prihvate ovaj izazov
stvarnosti.

Petar Volk



