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DRAMA DOKUMENTARCA - II
(Stvarnost i istina u dokumentarnom filmu)

Zivot nije stvarnost, u stvarmosti nema snova i prividenja.

- Stvarnost prodire u snove, snovi u dnevnu svetlost,
i tako nista nije stvarno. I sve je.

(Vitomil Zupan, Menuet za gitaru)

"Filmska slika fotografsko-fonografskog reda izaziva u naSoj svesti pred-
stave bica, predmeta i pojava koje odlikuje veliki stepen Culne sli¢nosti sa
stvarno$¢u. U tom pogledu, oznaceno fotografsko-fonografske filmske pred-
stave po ¢ulnoj "realisti¢nosti" iluzije koju proizvodi u gledaodevoj svesti ne
poznaje takmaca u istoriji ljudskih jezika"

(Dusan Stojanovié, Iluzija stvarnosti — da ili ne?
u predgovoru knjige Ranka Muniti¢éa Dokumentarni film — da ili ne?)

Moguénost da se u umetnosti filma, igranog koliko i dokumentarnog, otkrije
i dozZivi izvanjski svet u svom dramskom pojavljivanju, pruza "filmska slika
fotografsko-fonografskog reda". Ono, dakle, $to u praksi zovemo filmski kadar
i §to sadrzi, kako teorija rezije zakljuCuje, slojeve vizuelnog i auditivnog zapisa,
filmskim snimanjem ili naknadnom obradom zdruzenih u jedinstven percep-
tivni, ¢ulni izraz, u prvu opaZajnu Cesticu preko ¢ijeg ¢emo filmskog pred-
stavljanja — istovremeno i realistiCkog i iluzionisti¢kog — steci prve podatke, tj.
uoditi prve Cinjenice i doZiveti prve utiske o filmski izlozenoj stvarnosti. Iznova
smo u krugu teorije i analize "alhemije" delovanja filmskog medijuma, pretva-
ranja njegovog izraza u afektivnu "sliku stvarnosti'; ali taj proces mentalnog
poistoveéivanja filmske predstave i odblesaka pojava iz stvarnosti sa njenim
realnim, izvornim postojanjem neminovan je kad se traga za kvalitetom pred-
stavljenog filmskim postupkom, posebno u oblasti dokumentarnog filma koji
— refi éemo — upravo Zivi i hrani se, kao §to se i nadahnjuje, stvarno3éu.

Teorijske postavke o prirodi filmskog izraza utvrduju, i dokazuju naucnim
(psiholoskim, lingvistiCckim, filmsko-tehnoloskim specifi¢nostima "filmskog pi-
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sma"), ali i estetskim prosudivanjima o filmskim delima iz oblasti dokumen-
tarnog filma, da u mogucem izrazu stvarnosti filmska predstava i Cinjenice
sveta realnog ne mogu da se "preklope”, da se podudare i — poistovete, ma
koliko se upirali da dokumentarnom filmskom zapisu pribavimo autenti¢nost
"neposrednog", "direktnog", "izravnog"... beleZenja i prilaZenja Zivotnim mani-
festacijama. Otkri¢e i opaZanje odredene ¢ulnosti o predofenim pojavama iz
stvarnosti — vizuelni doZivljaj oblika, pokreta, boje, specifi¢nog "filmskog pro-
stora" u kome uspevamo da razaberemo dubinu, perspektivu, odnose veliina...
kao i dozivljaj zvu¢nih sadrZaja u tom prostoru, auditivne komponente dramske
radnje, dijalog ili zvuCno obeleZje miljea — upucuju na zaklju¢ak da psiholoski
proces ¢ina opazanja i Culnost ostvarene predstave na filmskom platnu, pretvo-
rimo u dozivljaj, u emociju, i da njima, zapravo, "obavijemo" sve ono §to nam
od senzacija, sadrzaja van filmske stavrnosti dostavlja i prosleduje kinematograf,
ili pak: postupak filmske artikulacije izvornog gradiva. U dozivljaju stvarnosti
kojoj se, posebno, priblizava dokumentarni film - zatice se, dakle, sav napor
da predstavljamo, da otkrivamo, da predo¢avamo ¢injenice i pojave u Zivotu,
da izrazimo njihovu emotivnu specificnost, da ih svedemo na: doZivljajno
otkrice!

Stoga je ostvarenje velikog stepena "Culne slicnosti sa stvarnoséu" spo-
sobnost filma, igranog i dokumentarnog podjednako, da fiktivnim dodirom sa
Zivotom i pojavnim u njemu, potakne emocije i dozZivljaj izvorne autenti¢nosti
i: faktografske odredenosti. Filmska iluzija namah se pretvara u verodostojan
i uzbudljiv doZivljaj nastao iz Culnih i nadrazaja Ciju autenti¢nost — u odnosu
na vizuelne i auditivne pojave u realnom svetu — ne mozemo da prene-
bregnemo. "Culna realistiénost" filmskog medijuma u odnosu na njenu isto-
vremenu "iluzionisti¢nost", ostvarena je u kontckstu doZivljanog, tj. percep-
tivnog ovaplocenja svih filmski stvorenih, pa pohranjenih i iznova oslobodenih
sila culne stvarnosti, njenih vizuelnih i zvu€nih manifestacija. Postignuta sli¢-
nost sa stvarnoS¢u istice moguénost dokumentarnog filma —~ da se u punom
zamahu, snaZnim doZivljajem predstavljenog, iskaZzu emocije — ono §to ostaje,
na koncu ovog sleda povezanih "alhemijskih dogadanja" izmedu stvarnosti i
njene filmske, mimeticke predstave. Ostvarena je njihova autenti¢nost i na tom
planu dozivljavanja filmskih prizora, podataka ili zapisa o stvarnosti, izjednacen
je utisak sa adekvatnim dozivljajem koji se ostvaruje u realnom Zivotu. A za
dokumentarni film najprece je odrZavanje "veze" sa stvarno$cu, neprekidne niti
vanfilmskih cinjenica kojima ¢emo podsticati doZivljaj i izvladiti njegovu emo-
tivnu snagu.

Kada se, na koncu, zapitamo o procesima delovanja i funkcionisanja "pre-
nosnih mehanizama" kojima struje emocije u filmskim "odlomcima" zabeleZene
pojave u stvarnosti (jedinstven foto-fono zapis!) onda se neminovno vra¢amo
udelu i znacaju podsticanja ¢ula i njihovog “crtanja", oslikavanja predstave
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Zivota. Jer, kao $to je u periodu tehnoloSkog zbliZavanja i saZivljavanja sa
manifestacijama iz stvarnosti, u procesu snimanja, aktiviran postupak da se
deluje na filmsku emulziju ili membranu mikrofona... tako se sada, artikulisanim
predstavljanjem, aktivira slian proces delovanja na Culne senzore i na novo,
filmsko ovaploéenje ¢ulnog i doZivljajnog iskaza stvarnosti.

Moze izgledati da smo ovim ciklusom, "Zivotnim krugom" u kome se obje-
dinjuju podsecanja na specifi¢na svojstva medijuma filma i na njihovo delovanje
u "okolnostima" dokumentarnog izraza, samo sledili trag teorije; odgovor je da
upravo u nase vreme — izuzetno osetljivo na sveze umetnosti i stvarnosti, na
funkcionisanje razli¢itih medijuma i njihovo neposredno delovanje, na usme-
renost komunikacijskih poruka i njihoyo masovno distribuiranje — dokumen-
tarnost, ¢injenitnost, izvornost, podatak imaju presudnu vaznost. Neprekidno
u opticaju, neprekidno u stanju ispitivanja pred nepoverljivim okom (i duhom)
koji su nebrojeno puta varani, dokumentaristicki tretman svakodnevnih i naj-
razliitijih pojava u stvarnosti stekao je vazno mesto medu umetnostima a u
oblasti filma novu priliku da jednom filmskom rodu - uvek u trazenju novih
postupaka i oblika, koliko i sadrzaja kojima ga Zivot izdaSno obasipa — rodu
dokumentarnog filma, izmami nova dela i nove emocije, novi izraz. Ali, povodi
i moguénosti za podsticanje uzurbanog i ustreptalog angaZovanja u svim izra-
Zajnim oblastima, u dokumentarcu posebno, razlicito su delovali na autore i
na njihov rad. Moglo bi se reéi, da upravo u vreme koje je najizdadnije i
najbremenitije uzbudljivim dogadanjima, dokumentarni film ostaje da miruje
u prikrajku, izbegavajuci odlucno uletanje i "svrstavanje" uz dramatiCan sled
dogadaja. Nije, pri tom, razlog za ovu stidljivu apstinenciju od §okova stvarnosti,
samo razborita potreba da se saceka, da se procisti doZivljeno, da se staloze
emocije. Celée je motiv u izbegavanju konfrontacije — jer takvo je, "konfron-
tirajuée", i vreme — pa pitanje angaZovanja u dokumentarnom filmu dotice,
moZda i viSe, oiglednije negoli u drugim umetnickim oblastima, upravo etinost
i humanost opredeljenja autora. Izgradenih i iskazanih, zasnovanih na emo-
cijama i pofetnom impulsu — njihovom Culnom predstavljanju u volSebnom
ruhu filmske iluzije.

I

Saznanje ima telo Coveka za granicu.

(Pol Valeri, Sveske, II knjiga)

Opominje Pol Valeri na ¢ulnu uslovljenost naseg saznanja — na ogranicenost
naleg doZivljaja sveta, izvanjskog, objektivnog — omedenog "telom Coveka™:
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"Zdravo... Vidljive stvari!" jof kli¢e Valeri u "Tutarnjim beleskama"l; raduje
se §to su - vidljive — stvari pred njime. One ga krepe. Deo su stvarnosti u
kojoj se budi, sa ¢ijim svetlom opet postoji... ispunjen emocijama.

I diskurs o dokumentarnom filmu i stvarnosti, njihovim odnosima i vezama,
razmatranje svojstava filmske prezentacije dokumentarnim izrazom, ponovo
nas vraca sudbonosnom trenutku (za oblikovanje buduéeg doZivljaja u filmu)
kada potaknuta i motivisana vizuelnim, zvu¢nim, kinestetskim... senzacijama sa
filmskog platna, Cula otpo&nu da grade i otkrivaju predstave prepoznatljivog i
“stvarnosnog" Zivota, "¢ardaka ni na nebu ni na zemlji". Pobudena treptajima
svetla, vibracijama zvukova i oblicima $to se javljaju u nafem "vidokru gu", Culna
istanCanost naSeg osetilnog sistema sklapa i otkriva jedan novi svet koji postaje
popriste "Zivotnih" dogadanja, nastalih upravo tu, pred nama, ovog trenutka.
I neka nam u ovom zagledanju i nofenju s nedoumicama oko izraza stvarnosti
u dokumentarnom filmu pomogne, osim "ljudi od filma", jo§ jedno lucidno i
dalekoseZno zapaZanje pesnika, knjizevnika i mislioca — Pola Valerija, jedna
njegova beleska o ¢ulima:

"Pevacu Cula", kaze Valeri, i nastavlja da otkriva:

"Ali Cula su istinita, i ¢ula su Cistota. Jer ono §to je stvarno nema nikakvo
drugo znacenje i ne cilja na nesto drugo. Ni uspomenu, ni tumadenje, ni
razmiljanje. Nego ¢ula i prisutna uzbudenja i trenutne stvari, to je ono duboko.

Nema nikavih obmana za ¢ula, ona kaZu §to kaZu, a ako sebi i protivrece,
ako ruka protivreti oku, svako je iskreno u svojoj radnyji i svojoj oblasti, i ako
vidi§ nekakav naslikani predmet i ako Zele¢i da ga dohvatis otkrije§ tek povr§inu
slike, znaci da je krivac slikar, a ne &ulo, i sam si ti krivac, Jer si zakljudivao
iz jednog sveta u drugi, i poverovao si u predmer"2 (podvukao N. L.). Otkrivamo,
zagledajui ovaj tekst, dva sveta: jedan naslikan, sliku dakle, sa svojom povr-
Sinom, naslikanim predmetima i moguéim varkama, da se polakomimo i, kao
u stvarnosti, podemo ka njima. I drugi — samu stvarnost, iz koje hoéemo da
krenemo prema onom drugom svetu, verujuéi u njegovo postojanje, u njegovu
"stvarnost" u kakvoj i sami tog €asa postojimo zalazeéi u nju. Uocavamo, eto,
dva sveta, a jednu - emociju. Jednu oéiglednost (ili tek — poverenje) u njihovo
jednovremeno postojanje i u njihovu istovetnost; ili bar u na§ moguéi korak
prema nefemu Sto nas vara, predstavljajuéi se upravo onako kako smo navikli-
da opazamo, a &iju ¢emo varku, neminovno, uskoro otkriti. Cula nas tom
"verovanju” vode: "Cula su istinita", povodimo se za njima, sledimo njihov nalog,
ma kako ih, i ma ¢ime ih, prethodno, zaludeli, obmanuli. Jzmedu stvarnosti i

1 Valeri, Pol, Ostrvo Ksifos, Gradina, Ni§, 1981.
2 Ibid., str. 85. '
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slike "zaludeno ¢ulo" premostilo je granicu i pokusalo je da nas uvede u novi
svet a da, pri tom, sami ne promenimo nase navike i postupke otkrivanja i
saznavanja — verovanja u taj svet. Poverovali smo - i to je bilo dovoljno da
zapocne jedno novo dogadanje, jedna nova drama, jedno novo doZivljavanje
zbivanja u svetu kome smo poklonili naSu veru i iskazali poverenje u njegovo
— ¢ulima otkriveno i opazeno, postojanje. U tom verovanju mi ¢ak mozemo,
kad je umetnost filma u pitanju, da vofavamo i odredene razlike u “stvar-
nostima" koje sada opaZamo — u svetu crtanog filma, njegove "papirnate” ili
"kartonske" likove — a opet: Zive — koji su kadri da izvode najneobicnije i
najvratolomnije pokrete; u svetu igranog filma, potom, koji ée po svemu
"vidljivom" i "prepoznatljivom" slediti obrasce i upute iz iskustava doZivljaja u
stvarnosti (ma kakvi bili "Zanrovi" igranog i - izgradenog filma, ma kojim se
vremenima vracali ili ustremljivali, izmedu "istorijskog filma" sa pricom iz davnih
vremena ili sa motivima naucne fikcije koja nas privodi buduéim vekovima...).
I "svet dokumentarnog filma" ukazae nam se sa svojim specificnostima koje
nece biti teSko prepoznati, niti ih razdvojiti od onih osobina - vidljivih na
ekranu — prema kojima éemo razlikovati i razdvajati ostale filmske rodove i,
takode, tehnike. Ruho i struktura “grade” dokumentarnog filma poprimice
drugadiji izgled i doista nam nece biti teSko da ve¢ nakon prvih kadrova
utvrdimo da li je re€ o predstavama "stvarnosti” iz igranog ili iz dokumentarnog
filma. Naravno, kadSto ¢e granicu razdvajanja biti teZe utvrditi i zapaziti, kad§to
¢e se Cinjenice njihovih stvarnosti i predodenog sveta preklapati, ali doku-
mentarac ¢e svoju istinu, i verovanje u €injenice koje otkriva, poverenje koje
nam je izmamio, pribaviti na drugaciji i poseban nacin: uskoro ¢emo poceti da
zapaZamo niz specifiénosti, drugacijih senzacija i "varki ¢ula" koje ¢e biti kadre
da nas uvere kako pred sobom otkrivamo i doZivljavamo drugaciji svet. U
samom Cinu izlaganja i postupka predstavljanja nefe se promeniti, niti ée se
poremetiti istovetna celovitost filmskog "belezenja" i struktura kadra; ali ée
izraz, sadrzaj i dramaturSka razrada poprimiti drugaciji oblik i tok. Ostvareno
poverenje u Culni podatak izmamice i verovanje u istinu — umetnic¢ku i dramsku
prezentaciju podataka o stvarnosti. '

Ako dode do varke (kao $to Pol Valeri pominje efekat "prevare oka" pred
slikom, "tromp I’ oeil") onda ne€emo okriviti Culo §to nas je pogreSno obavestilo
o artificijelnom podatku i iluziji koja se predstavlja kao stvarnost, ve¢ ¢e krivac
biti slikar (koji je veSto predstavio varku), i joS: "sam si ti krivac, jer si
zakljucivao iz jednog sveta u drugi, i poverovao si u predmet". I na filmu, u
svim njegovim rodovima (a u dokumentarnom sa najmanje tzv. "intervencija"),
Sta drugo radimo do upravo to: premestamo, prenosimo, zakljuCujemo i pre-
vodimo — da bismo potakli ¢ula i ostvarili culnu varku — "iz jednog sveta u
drugi"! Neizvesno je samo da li ¢e prevagnuti i nadvladati — varka i poverenje,
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uverenje kojim ¢emo prihvatiti novonastali svet. U tome je sva neizvesnost,
ali — istovremeno - i suptilnost nastajanja filmske iluzije, filmski ostvarenog
sveta, filmskog doZivljaja i Culnih utisaka o predstavljenoj stvarnosti, u tome
se sadrZi i sustina raspre o odnosu Zivotno ~ filmsko, objektivno-postojeée
filmski predstavljeno. Obmana u koju neporecivo verujemo rada Zivot i u njemu
drame ma koliko dramska dogadanja bila zadeta u stvarnosti i "dokumen-
taristicki" preuzeta i filmski izloZena. To nas neée pokolebati da poverujemo,
da se osvedoCimo (kao da smo i sami ucesnici ili tek prisutni dogadaju), da
doZivimo i emotivno saznamo predstavljenu dramu.

Zato izloZenu gradu i formu "filmske slike stvarnosti" (kao udvostruéenu ili
"prekopiranu” stvarnost) i ne¢emo prihvatiti drugacije, ve¢ samo kao iluzijom
i varkom Cula stvorenu emotivnu i doZivljajnu predstavu, sliku u kojoj zahva-
ljujudi izazvanim i ostvarenim emocijama Zivi stvarnost, ofuvava se zivot, traju
drame a ulesnici u dramskim zbivanjima gréevito se hvataju Zivota. Tako ée
obmana Cula, i iluzija emocijama ofuvane stvarnosti, koju smo filmom ostvarlili
— bolje: podsetili na stvarnost do bola, suza, radosti... ostati mera, ali i zalog
ovaplocenja novog Zivota. I presudno pitanje dokumentarnog filma o vezama
i odnosu stvarnosti (neposredne, ¢ulno opaZene i sve3éu definisane) i mogué-
nosti njenog filmskog predstavljanja, u krajnjem sludaju, dakle, nastanka
filmskog dela, prenosi se na podrudje doZivljaja, emocija, Sulnog impulsa koji
¢e omoguciti ulazak u emotivni dramski prostor filma. Za sudbinu, kao i za
dosledno istraZivanje estetike dokumentarnog filma (i medijuma filmske umet-
nostj uopste) i njegove prakse, od presudnog je znadaja upravo ispitivanje
ostvarivanja Culnog i emotivnog Zivota na ekranu, snage doZivljaja, koliko i
pokusaja da se utvrdi istina na relaciji stvarnost ~ filmsko izlaganije.

Stoga bi razmiSljanja o prirodi dokumentarnog filma — koliko na planu
teorije, toliko i njegove prakse — valjalo "pomeriti" i pribliZiti uoavanju doZiy-
liajnog i afektivnog u filmskom izrazu i ulnom izlaganju podataka o stvarnosti.
Prividan raskol izmedu osnova teorijskog odredenja prirode filma i moguéeg
izraza Culne stvarnosti u dokumentarnom filmu, uspe$no obrazlaZe odista
kljuéna teorijska postavka, precizna u odnosu na formu i funkcionisanje struk-
ture filmskog znaka, a otvorena i prijeméiva za ¢ulno, doZivljajno, afektivno
delovanje filmom: to je, na neki nadin i pomirljiva tvrdnja, zakljutak o istra-
Zivanim odnosima (stvarnost — filmski izraz, znak — &ulnost) koji, zapravo,
razreSava proistekle nedoumice i upuuje na moguéa delovanja dokumentarnim
filmom. Ovim se delom citiranog stava i privodi koncu uvodni tekst Du$ana
Stojanoviéa, Iluzija stvarnosti — da ili ne?, u knjizi Ranka Munitia, Do-
kumentami film - da ili ne?, na koje smo se &esto pozivali:

"Posebnost filmskog je upravo u tome $to artificijelno proizvedena ozna-
PN

¢avajuca njegovih znakova, koja sa takozvanom "stvarno$éu” nemaju nikakve
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pojavne veze, raspolaZu asocijativnom moci da u éovekovoj svesti, uz pomoc

jednog koda perciptivnih prepoznavanja, radaju ozna¢ena §to ¢ulno veoma

podseéaju na predstave iz stvarnoga sveta kakve gradi naSa afilmska per-

cepcija."3

U dokumentarnom filmu, posebno; stalni vapaj za zivotnim oblicima, za
"perceptivnim prepoznavanjima® i za podsticanjem "asocijativnih mo¢i*, kako
bi se naslutila istina i prenele ¢injenice o Zivotu, pretvara se u krajnji usud
dokumentarca, u uslov poverenja njegovim mocima izraZavanja i autentinoj
kreativnosti — bez ega ne mozZe biti ni doZivljaja stvarnosti, ni otkria dramske
istine u dokumentarcu.

v

"Mitraljezac i kontrabasista su
produZetak svojih instrumenata."

"Stvari ¢ine s fovekom ono $to on C&ini od njih."

(Viktor Sklovski, Zoo ili pisma ne o ljubavi)

Ako kaZemo da je dokumentarni film produZetak Zivota i "nastavak” stvar-
nosti mi neéemo poremetiti sustinu uspostavljenog reda u svezi film — stvarnost
niti opredeljenja za ¢ulno vraanje predstavama iz stvarnosti, niti cemo rezulta-
te ostvarenog "vezivanja" asocijativnih impulsa i predofene stvarnosti na filmu
drugalije posmatrati. Naprotiv, zalagatemo se za postavljene odnose i za
moguénost stvaranja mentalnih predstava o Culnoj stvarnosti, ista¢i cemo ostva-
reni balans izmedu artificijelnog i stvarnog, kao $to "slepac lokalizuje osecaj
dodira na vrhu svoga Stapa" — senzora kojim se ostvaruje Culna veza sa
stvarno$¢u i koja omogucuje da on "sagleda", otkrije, taktilno dosegne po-
javnost unutar &je raznolikosti "vrh Stapa" dodiruje i — oseca. Kao $to vrh
§tapa omogudéuje slepcu da "progleda” (u jos jednoj maksimi iz Zoo ili pisma
ne o ljubavi Sklovskog), tako i film — njegovo "orude": kamera, objektiv,
emulzija trake, mikrofon i magnetofon — ukratko, oblikovani kadar, "lokalizuje
oseéaj dodira", uspostavlja kontakt senzora filma sa stvarno$¢u. Ako smo do
sada, mahom teorijski razvijane postavke o odnosu filma i stvarnosti vazda
opravdavali pred sumnjom u moguénost filma, ma bio i "dokumentaristicki"
koncipiran, da ostvari srodan dodir sa stvarno$¢u (da uspostavi "asocijativnim
vezama" i "perceptivnim podsticajima” prisnu uzajamnost), sada podozrenje u
rezultate ovog odnosa moramo otkloniti; jer, posredstvom Culnog "izazivanja"

3 Stojanovié, Dusan dr, "Tluzija stvarnosti — da ili ne?" (Umesto predgovora) u knjizi: Munitic,
Ranka, Dokumentarni film — da ili ne?, Institut za film, Beograd, 1982.
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predstava iz stvarnog Zivota, "kakve gradi nasa afilmska percepcija’, snaznije i
neposrednije, pribliZnije i autenti¢nije ostvaruje film dodire i veze sa obli¢jem
stvarnoga. A sve to pribavlja mu neophodnu legitimnost da stvarnost zastupa
i da je svojim umecéem izraZava, gradi u novim predstavama i da obelodanjuje
njene dramske potrese, njene istine.

Ovo upinjanje da ukaZemo na postupke i da obrazlo%imo uslovnost izraza
u dokumentarnom filmu upravo uspostavljanjem &vrstih veza sa stvarno$cu,
ima samo jedan cilj: da pred umetnitkim izrazom dokumentarne strukture
otvorimo "prolaz” i put do ¢ulne, faktografske, "taktilne" upucenosti ka Zivotu,
ka svetu stvarnog i da u dokumentarcu, kao na vrhu Stapa-senzora, ostvarimo
dodir, ali i produZetak stvarnosti! Njen svojevrstan nastavak. Zbog tog zala-
ganja vazno bi, nadalje, bilo da razmotrimo i svojstva dokumentarnog, ili
dokumentaristickog izraZavanja i ostvarivanja predstava, dramskih sklopova i
asocijacija na stvarni svet, na njegove reflekse pod filmskim "ticalima® i u
filmskom obli¢ju. Da saznamo kakvim orudem raspolazemo:

"Orude ne samo da produzuje ovekovu ruku, veé se i samo produzuje u
njemu."4

Svakako, Sklovski veé 1923. godine, otkada poti¢u navedeni segmenti iz
Zoo ili..., anticipira i zavodljivo navodi potonju misao jednog Makluana, "na-
meSta" mu ideju i bogate asocijacije o "produZecima ¢ovedjih opstila", naravno,
kasnije, u skupini prispelih "medija", medu kojima ée pojava i nezadrZiv razvoj
fenomena televizijskog "opstenja" naroéito i¥&istiti misao MarSala Makluana.
Sigurno je da "nove stvari" u prostorima umetnosti, komunikacija, medjja...
pocev od telefona, filma, stripa... i dalje menjaju Coveka i izvesno je da ée
svako novo "orude" najega medijskog vremena intenzivno produzavati covedju
ruku, a ljude uvoditi u novu postojbinu zagovaranog televizijskog globalnog
sela. Ipak, ostaje nam uzdanje i poverenje-u veliki znacaj dokumentarnog, i
filmskog, u tom okruZenju (vera u dokumentarnost: CinjeniCnost, prisnost,
poverljivost... do afektivnosti i, najzad: etiénosti, i znacajnog usmerenja doku-
mentarnog ka humanosti). Dokumentarac, usred medijskog preplitanja i hala-
buke, pokusava da otuva izvornost i neposrednost emotivnog i eti¢kog odnosa
prema stvarnosti.

Odakle je, sa koje strane dokumentarnosti, istorija filma pocinjala da opaZa
i da ukazuje na specifi¢nosti dokumentarnog?

"Vec 1898. godine jedan operater na kinematografu, Var8avljanin Boleslav
MatuSevski napisao je i u Parizu objavio knjiZicu "Novi istorijski izvor (stvaranje
depoa istorijske kinematografije)"... on predlaZe otvaranje "kinematografskih

4 Sklovski, Viktor, Zoo ili Ppisma ne o ljubavi, Srpska knjizevna zadruga, Beograd, 1966.
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muzeja ili skladi§ta za materijal od "dokumentarnog interesa"... "za fragmente
javnog i nacionalnog Zivljenja... Kad bi se takva institucija formirala, u nju bi
pristizao materijal u ogromnim koli¢inama."> A u ovom "skladi$tu" za materijal
od "dokumentarnog interesa" donosilo bi se, i pohranjivalo, sve $to govori i
svedodi, $to poucava o Zivotu i stalnim promenama u stvarnosti. Ove reci prvog
mislioca 0 moguénostima filmskog dokumenta (¢ak i o njegovoj arhivskoj
prirodi), Boleslava Matu$evskog, naveo je Erik Barnou u svojoj knjizi o doku-
mentarnom filmu (koja i sada slovi kao valjan udzbenik), Dokumentarac. Mi
ih istiemo na poletku nameravanog "skoka" do razlistavanja i predstavljanja -
osobenosti dokumentarnog, prisustva "supstance" dokumentarnosti u dokumen-
tarcu i njeno postepeno oblikovanje kroz istoriju filma — razvoj kinematografa,
koji je zapo&eo upravo predstavljanjem onih kinematografskih zapisa kakve
bismo danas nazvali "dokumentarnim kadrovima-prizorima". I dok je Zor
Melijes smiSljao i "izvodio" u madioniCarskom ruhu svoje trikove ocekujudi —
posle prisustvovanja prvoj kinematografskoj predstavi Limijerovih, i pripre-
majuéi Put na Mesec — i druge fantastiCne "ferije”, braca Limijer sedela su u
vozu i veé su ulazila u stanicu La Siota: tamo ih je docekala kamera, ili je,
beleZi istorija, jedan od njih sam "ciljao" kroz objektiv i okretao rucicu kamere
NO 1. Veé su prvi snimci kinematografa Limijerovih svedo€ili o prisnosti ovih
"pokretnih slika" sa pojavama iz stvarnosti i moglo bi se reci da su svojim
sadrZajima mogli da obezbede mesto medu "eksponatima" u Kinematografskom
muzeju, ili — "skladi§tu" ~ o kome je MatuSevski, tek tri godine od pojave
kinematografa, snatrio i predlagao ¢uvanje i izbor "materijala od dokumen-
tarnog interesa". Upotrebivsi termin "dokumentarno” — u jednom sasvim odre-
denom kontekstu ¢ije vrednosti i danas Zive u obiliku dokumentarca (ako nista
drugo odrZan je zahtev za arhivskim delovanjem, za beleZenjem autenticnih
dogadanja... za stavaranjem odredene "biblioteke filmova"...) — Matusevski je
inaugurisao buduée oformljenje jedne sasvim posebne filmske delatnosti (neka
nam je dozvoljeno da, u ovom trenutku, ba§ tako odredimo ona filmska
snimanja koja su teZila i imala ambiciju da budu — dokumentarna) iz ijeg ce
se okrilja i prvih razgranjavanja sadrzaja snimanja, povoda i obrade snimaka,
izbora "tema" i pojava prvih "Zanrova" oformiti dokumentarni film sa filmskim
registrovanjima sur le vif — "uZivo", §to bismo danas samo prosledili, u duhu
vremena, do "uZivo" ostvarenih, sve raznovrsnijih kontakata medijskih formi i
ostvarenih veza, komunikacija koje uspostavljaju na relaciji: dogadaj — gledalac
(moguéi ucesnik!) elektronskim Culima.

Iako je na filmu ve¢ od samog poCetka, pod okriljem kinematografa,
otpolela i epoha dokumentarnog, &injeninog, sadrzanog tek u beleZenju

5 Barnou, Erik, Dokumentarac, priredio i izdao Mandi¢, Aleksandar, Beograd, 1981.
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dogadaja i prizora koji su se "pokazivali" pred okom kamere, gotovo istovre-
meno sa ovim "istraZivanjem stvarnosti" koje su poduzimali Limijerovi i njihovi
mnogobrojni snimatelji, javlja se i uporedna, ali suprotno usmerena, teZnja da
se obrazina stvarnosti izmeni i re-konstruife. Bice to fantastini i maStoviti
pothvati prvog filmskog Carobnjaka, vidovitog madioniara Zorza Melijesa koji
¢e vec sledece godine, nakon pojave prvog kinematografskog snimka sur le vif
zaodenuti film u ruho svojih ¢udesnih ferija i nestvarnih prizora, postavljenih
na scenu: "Nestanak jedne dame iz pozori§ta Rober — Uden", filmska dosetka
u kojoj zapoCinje istraZivanje i primenjivanje nebrojenih moguénosti filmskog
trika, najavljuje izuzetno veliki broj dela, sve neobi¢nijih, mastovitijih, neobuz-
danijih u "baratanju” filmskom alatkom koju Melijes izuzetno radoznalo i
duhovito koristi. Od godine 1897. nizu se Melijesove filmske vragolije Ciji
naslovi ve¢ golicaju mastu: Mefistov laboratorij, Halucinacije alhemi¢ara, Ukleta
kréma, Zacarani dvorac - sve do zamagnijih ostvarenja, kao Putovanje na
Mesec, IskuSenja sv. Antonija, Kaliostrovo ogledalo, Hrist hoda povrinom vode,
Modrobradi, Covek s glavom od kaucuka, Fantasti¢ni diriZabl, 20.000 milja pod
. morem... Tako se pod okriliem, gotovo "pod pokroviteljstvom" samih tvoraca
kinematografa, Limijerovih, rodio jedan novi "pravac” na filmu i na domak,
ne smemo da kazemo: "pod uticajem" registrovanja, kinematografom ostvarenih
svakodnevnih prizora (a — ko zna: ima li i§ta mastovitije od stvarnosti?) javio
film — maSte. Nije li, i sam Melijes, za svoje mnogobrojne filmske trikove i za
skoro ovaploenje Zanra filmske fantastike, imao da zahvali upravo stvarnosti
i njenom hiru, kada je, snimajuéi na Bulevaru opere u Parizu, omaskom u
radu kamere jedan omnibus na ulici "pretvorio” pred odima gledalaca u —
mrtvacka kola. Film maste bio je, najpre, podreden filmskom triku i fantasti¢noj
inscenaciji a, ubrzo, dospeo da inauguriSe one izraZajne i sadrZajne vrednosti
u filmu koje stvarnost nije mogla uvek da pruZi, pa ée se "izmetnuti” u sna¥an
rod igranog filma. Tako e se skeptitna fraza samog Luja Limijera da je
"Kinematograf izum bez buduénosti’ prelomiti ba§ preko leda samog tvorca
kinematografa koji se, isprva, potpuno zadovoljio snimanjima prema “receptu”
i navodu stvarnosti — u postupku beleZzenja i pokazivanja obraza Zivota i
krajolika — a, uskoro, i tim zahvatima zamorio i prekinuo svoj rad tvorca i
prvog poslenika nove umetnosti, zaklju¢ivii delanje upravo "limijerovskom"
nevericom o "kinematografu bez buduénosti”. Za nesto viSe od desetak godina
aktivnog rada i veoma plodne delatnosti Limijerove "fabrike filmova" nastalo
je bezbroj dela, snimanja: zapisa, izveitaja, reportaZa... svrstanih u sijaset
kataloga prema kojima su spravljani. programi kinematografskih predstava u
celom svetu: od prvog kinematografskog zapisa u povesti filma — Izlazak
radnika iz fabrike Limijer (obelodanjen, prvi put, na demonstraciji pronalaska,
22. 11T 1895. godine), preko programa filmova za istorijsku projekciju u In-
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dijskom salonu, 28. XII 1895. godine koji je obuhvatio izbor od 25 minuta
razhcmh klnematografsklh smman]a (Dolazak voza na stanicu La Slota Camac
iz zivota" kole ¢e na svim stranama sveta pnkupljatl i donositi obuceni i vesti
snimatelji Limijerovih, ali i prvih rekonstrukcija autenti¢nih dogadaja. Time

Limijerovi, za svog kratkog preleta zvezdanim nebom filma, na kome ¢e biti '
prva zvezda ve¢ 1907. godine prestaju da snimaju, posvetivii se iskljucivo
proizvodnji svojih "Cinematographe" kamera. U veoma kratkom, ali burnom i
odveé znadajnom svom bljeskovitom javljanju, Limijerovi su, drZeci u ruci svoj
pronalazak, laku i univerzalnu kameru, ostvarili veoma mnogo, ne isticuéi sada
i tu "pratecu okolnost" da su stvorivsi kinematograf zaceli pojavu filma i filmske
umetnosti; utemeljili su — spretnom pokretljivo§¢u svoje kamere — snimanje
na svakom mestu, pred svakim dogadajem, u svakoj prilici i sa ogromnom
radoznalo$cu za Zivopisno obli¢je stvarnosti. Pretvorili su svakodnevne doga-
daje u kinematografske sadrZaje i ucinili ih svojim znalatkim radom snimatelja-
reportera pravim spektaklima. Odmah su uocili radoznalost gledaoca za naslu-
¢éeno "sveprisutno” svojstvo kamere: "uzivo', ili u rekonstrukcijama, pristupa se
likovima vladara, krunisanjima ili Zenidbama, zakoracuje se u daleke, nepoznate
i egzotitne predele koje sada filmska projekcija Cini vidljivim i dohvatljivim,
dostupnim radoznalim gledaocima. Utvrdili su, ili naznacili, buduce Zanrovske
oblike unutar dokumetarnog snimanja — pa se moze reci da Limijerovi uteme-
ljuju postupke i principe, otkrivaju sadrZaje i oblike dokumentarnih Zanrova.
"Prizore iz Zivota snimao je ’fiksiranom’ statinom kamerom, kao da radi
fotografskim aparatom" (Limijerovi su bili vesti fotografi, njihov otac Antoan
takode, pa je — interesujuci se za uspehe i novotarije svih postupaka snimanja
prisustvovao u Parizu demonstraciji Edisonovog kinematoskopa i sam potakao
sinove da se zainteresuju za "Zive slike"!); "vrlo je Cesto radio nekom vrstom
metode skrivene kamere, kloneci se "glumaca", dekora, kostima i Sminke.
Ovakvim pristupom gradi postavio je i temelje dokumentaristi¢kom rodu..."6

Fotografski realizam limijerovske kinematografske predstave stvarnosti sle-
dio je iskustva i "navike" fotografije koja je upravo u tim godinama doZivljavala
raskofan procvat i sama usmeravala kinematografska snimanja postupcima,
motivima i znala¢kom tehnikom fotografske objektivnosti. Tako ce se vec s
prvim limijerovskim kadrom zametnuti — i danas jo§ tajnovita — konstrukcija
filmskog podatka, njegova fotograficnost i realistiCnost, nasuprot nepobitnoj
iluzionisti¢nosti predstavljanja... Umesto "ise¢ka" nekog snimljenog prizora,

6 Filmska enciklopedija, jedinica o Limijerovima, Jugoslavenski leksikografski zavod "Miroslav
Krleza", Zagreb, 1990.
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zabeleZenog u trajanju od oko jedne minute — koliko je moglo da potraje
snimanje sa trakom pakovanom u duZini od 17 m — uskoro se snimljeni materijal
oformljuje i izlaZe hronoloski, redosledom odredenog dogadanja ili dramskog
procesa "pripovedanja”. Tako se, uz "zapise", oblikuju sada vedute, putopisi,
travelogue, documentaire, na kojima éemo, umesto jedne slicice i, na poledini
"kartoline" ispisanog pozdrava ili opisa mesta, dobiti "Zivu sliku" krajolika,
egzotiCnog pejzaZa ili gradske vedute, neobi¢ne nosnje ili bica drugih rasa...
MozZe se govoriti i o stasavanju razudenijeg oblika dokumentaristickog zapi-
sivanja, o reportazi; i o za¢injanju prvih "filmskih novina" - "Zurnala". Snimatelji
Zure da stignu "na lice mesta” i da zabelee novosti, zanimljivosti, pa su
Limijerovi svojim "aktuelnim" snimcima ~ Iskrcavanje ucesnika kongresa, Otkri-
vanje spomenika... — zaetnici veoma populanog oblika dokumentaristicki os-
tvarenih filmskih hronika — od “Zurnala", "Filmskih novina"... do "Filmskih
novosti" (kod nas, npr. ¢iji ée rad tek snaZan zamah televizijskog novinarstva
i elektronske informativne tehnologije ugasiti).

Tako Ce ve¢ 1907. godine nestati pofetno ushiéenje dokumentaristickim u
-umetnosti kinematografa, uvaZavanja i otkrivanja stvarnosti.

Ali sa tom epohom utvrdivanja oblika i postupaka u kinematografskim
ostvarenjima odredice se bitne konture i, ¢ak, suitina izraza, filmskog roda
koji iskonski potice iz kinematografske senzacije — roda dokumentarnog filma.
Stvaralacki plodotvoran do danasnjeg dana, dokumentarac je nastao kao nepo-
sredni izdanak kinematografa i neée mu smetati istovremeno javljanje i dru-
gacijeg "nacina" da se svojstvo kinematografske naprave — njena sposobnost
da kinematografski snimi Zivot, lice, pokret u njihovom vremenskom javljanju,
u trajanju, u kontinuitetu ispoljenih manifestacija ~ iskoristiti na poseban nacin,
pa da se i dogadaj, i likovi, i njihove radnje izmisle i tako snime — sa §to vite
maste, neobi¢nosti, fantasti¢nosti u zbivanjima. Nastao je rod igranog filma,
pod Melijesovim ¢arobnim $tapiéem i njegovim dodirom Limijerove naprave,
koji ¢e igranom filmu odmah dati i &ar nestvarnog, tajnovitog i "onostranog".
. Qvaj raspon, u krajnjem razmahu, izmedu doslovnog i veristicki neposrednog
snimanja prizora u stvarnosti, dokumentarne kakvode, i izmiSljenog, aranZi-
ranog; Cak i nestvarno-fantastiénim zbivanjima obojenog "igranog" pred kame-
rom, taj ogroman razmak izmedu dva temeljna roda umetnosti filma koja u
tim vremenima upravo nastaje, postavice za svekoliki potonji razvoj filma, u
svom njegovom jednovekovnom trajanju, dokumentarno i igrano kao dva
nasuprotna — ali ne i konfrontirana pola, dve opreéne izraZajne mogucnosti i
stvaralaCke specificnosti koje ée ostvarivati dela velike umetnicke vrednosti,
Cesto i bliska u prihvatanju dokumentarnog ili igranog, u njihovom dodirivanju,
a uvek pod obeleZjem jednog ili drugog filmskog izbora — dokumentarca ili
igranog filma.
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"Verujemo da se, polazeéi od mogucnosti filma da posmatra svet oko
sebe, da primecuje i bira dogadaje iz "istinitog" Zivota, moZe stvoriti jedna
nova i vitalna forma umetnosti. Filmovi snimani u ateljeima gotovo nipo-
daftavaju moguénost da se ekran prenese u stvarni svet; u njima se daje
fotografija vestacki rekonstruisanih dogadaja’.

(Grirson, DZon, Osnovna nacela dokumentarnog filma, 1932.)

Tours de manivelle — okretaji ruice na kameri Limijerovih snimatelja
dovodiée, ovim jednostavnim pokretom koji se rutinski obavlja, ponavlja i koji
moZe da postane dosadan — taj mehanicki pokret dovesée pred lica zadivljenih
gledalaca svakojaka "svetska Sudesa” za koja, ako su ih i sanjali, zasigurno nisu
mogli pretpostaviti da ée jednog dana biti suoceni sa njima. Na filmskom platnu,
tokom projekcije "Zivih slika" kinematografa, na nekoj od mnogih dnevnih,
vecernjih, noénih predstava, sve je ono $to su radoznali gledaoci ocekivali da
vide i da upoznaju, sada izranjalo pred njih iz mraka prepunih bioskopskih
dvorana. Za kratko vreme svog postojanja, kinematografsko ¢udo, izom "bez
buduénosti®, izvukao je — sa svetla dana u mrak projekcione sale — namamio
je, kao iz ¢arobne lampe, usnule duhove koji su zaleprsali pred ofima gledalaca:
odmah je' ma§tom izuma, i njegovom mehanikom, tehnologijom, optikom,
hemijom... zavladao duh prestiZa, ili samo — podele. Na jednoj strani smiSljaju
se prite u &jim su najzamrienijim dogadajima "nastupali’ junaci, heroine,
svakojaki likovi i "akteri". Radao se igrani film i utemeljivali principi izlaganja
dogadaja, postupci "pri¢anja pri¢e" — na filmski nacin. Na drugoj strani, manje
zamrienim postupcima snimanja, otkrivao se svet i Zivot, ono §to se nije ¢inilo
nimalo. "posebnim", ali §to je kamera podela drugalije da zapaza i da nas o
svojim "opazajima" izve§tava. "Okret rutice" uzgibao je morske talase, beba se
smejala dok je otac i majka hrane, voz je jurio — sve dok gledaoci nisu poskakali
sa svojih sediSta — a venecijanske palate uz Kanal grande odjednom su na
volieban nadin, polele i same da "plivaju”, da plove ustranu, kao da su na
gondolama, a ne na drvenim stubovima i kamenim postoljima. Senzacija i
odusevljenja videnim bilo je na pretek, stvarnost je pokazala svoje lice, i darove,
mada se Pandorina kutija jo§ nije bila otvorila. Za kratko vreme, ve¢ do 1910.
godine kao da je sav prvi ushit iscvetao: filmovi, snimatelji, projekcije i kine-
matografi, katalozi prepuni naslova za bioskopske programe, znatiZeljna pub-
lika. A kada su se brze-bolje povukli iz ove halabuke i posvetili trgovini,
Limijerovi i njihovi snimatelji imali su na stotine snimljenih filmova — u svim
sadrZajnim i, nasluéuje se veé, Zanrovskim oblicima. Pa, iako je ostvaren jedan
poseban oblik, ili na¢in, moZda sadrZajna specifi¢nost, izbor "snimanja’ — sve
&e$ée Cuje se re¢ documentaire (3to je tada oznacavalo, slicno "travelogama®,
putopisna snimanja). Ova dela postaju srodna po jednome: snimanje se usme-
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rava prema Zivotnim pojavama i stvarnosti. Neobi&no je, ali u povesti do-
kumentarnog filma razli€iti njegovi oblici i vrste, Zanrovske grupacije srodnih
ostvarenja, prethodice — tek dvadesetak godina kasnije — odredenom i prihva-
¢enom njihovom zajednitkom imenu, oznaci, skupnom odredenju za sve ove
filmske vrste. Njih ¢e termin dokumentarni film okupiti pod jedno ime, a
svekolikom stvarala$tvu "dokumentaristi¢kog usmerenja" odrediti, ili bar utvr-
diti zakonitosti, principe i postupke rada. '

Osobenosti razli¢itih filmskih snimanja koja su, uskoro, mogla da se svrstaju
pod "zajednicke nazivnike" — sli¢ne po osobinama kako su sadraji prezentirani,
ili iz kojih "sadrZajnih oblasti", sve je to nagovestilo srodne filmske oblike koji
¢e se ubrzo razvrstavati u Zanrovske celine, tvoriti posebne sadrZajne i izrazajne
oblasti, uputiti na sli¢ne postupke realizacije... Pod okriliem "usmerenja ka
stvarnosti’ nastajae Zanrovi u skupinama "slika stvarnog" — onako, kako ée
kamera nailaziti na Zivot i kako ée predstavljati odabrane pojave. Veé su
Limijerovi snimci donosili veoma razlicite sadrZaje — od puke i "gole &injenice”,
"doslovnog filmovanja" ("Cinjenicki” film), putopisa (travelogues, documantaire
), registrovanja istorijskih dogadaja, prvih izvestaja sa ratista, pa i — sve &e$éih
i namernih - rekonstrukcija zbivanja (osobito ceremonijalnih, Sesto tragi¢nih
dogadaja...), do prvih "filmskih novina" (sa nadeg Balkana, npr. kada su sni-
matelji, prispeli i u ove krajeve, snimili aktuelne dogadaje — Manevre srpske
vojske na Banjici, ili prizore iz Ljubljane...). Nastaju i filmski Zurnali (od 1910.
godine redovno se prikazuju Pateovi i Gomonovi Zurnali) koji su, opet, na
poseban nacin obuhvatali sve Zanrove, ili ih ujednacavali i u nizu ih prikazivali,
istiCuci hronolosko izlaganje dogadaja — reportaZa — ili samo scene iz “istorije",
"beleske kamere"... Samo-sa naeg tla mogli bismo da se podsetimo jednog
zaista spektakularnog dogadaja, s podetka veka — 1904. godine — kada su jedan
"polasni konzul" mlade kraljevine Srbije, Arnold Mjur Vilson, iz Sefilda,
ljubitelj kinematografa i Zivih slika, i snimatelj Frenk Storm Moterso, koga je
doveo u Beograd sam konzul, snimili velelepnu ceremoniju krunisanja kralja
Petra; ovaj dogadaj odista je reprezentativno i izdasno — praéenjem svedanosti
ucesnika u ceremoniji — "zabeleZen kamerom" sa preglednim izlaganjem toka
zbivanja, i — narotito — sa izvanrednim oseéanjem za funkciju i angaZovanje
kamere, njenog upecatljivog registrovanja prizora koji su se brzo smenjivali, a
koje viSe nije bilo moguée ponoviti. Jo§ jedan dogadaj iz nase istorije, koji je
neposredno prethodio ovekovedenom i filmovanom krunisanju, pa ga &ak na
sarkastian naCin i najavio — ubistvo mladog kralja Aleksandra Obrenoviéa i
ljubovce njegove, Drage Magin, 1903. godine — privuéi ée paZnju filmskih

‘radoznalaca, te "motive" ove balkanske prite, ubrzo, u Francuskoj, iskoristiti
za size "dokumentarne rekonstrukcije" ovog nemilog i krvavog dinastijskog
obrafuna. Radoznalost za "dokumentarne rekonstrukcije” (sintagma u &jem je
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sklopu nerazrefiva protivurecnost), pa i za ovaj golicav sadrZaj nasih povesnih
hronika, istorija prevrata i gnusnih dekapitacija, pobudiée i u nase vreme
ljubopitljivost televizije i nevericu da je "rekonstruisanje” dokumentarnog po-
prili¢no jalov &in, smuSen i proizvoljan, Cak i ako se "dramatizacijom" i svim
njojzi pripadajuéim sredstvima "svjet" zaodeva ruhom spektakla, §to ¢e i na$
savremeni tv-igrokaz o tragediji nesreénog kralja i nareCene kraljevne udiniti
samo "kostimizacijom" i prepri¢avanjem ne-dokumentarnih poda taka "storije"
u televizijskom postupku.

Pre nego $to su se povukli ispod ozvezdanog filmskog neba, Limijeri nisu
ostavili za sobom samo arobni izum — cinematographe — prema kome su ionako
odmahnuli rukom i odrekli mu buduénost; zaduZili su oni Covecanstvo (jeste,
ba¥ tako se moze reci: Covecanstvo) omogudivsi i tehnoloSkom ingenioznoscu,
i prefinjenim rezultatom koji je naprava kinematografa postizala, doneli su
Limijerovi na svetlost dana ili, moZda, u mrak bioskopa, savrSeno ostvarenje
jednog "kolektivnog sna" — fotografisanje slika, jedne za drugom, koje Ce,
potom, biti moguce oziveti i "prikazivati" sa njihovim zapisom obnovljenog
Zivota, njegovim pokretima, radnjama, dogadanjima: sa osmehom, ili sa suzom
na licu, Zivom, pred nama. Is¢ekivan i prizeljkivan, najzad i ostvaren u vremenu
kada fotografija sve viSe dopunjuje Zivot i uspeSno — prepuna emocija —
nadomesta praznine i manjkavosti u naSem svetu, kinematograf postavlja i
utvrduje osnove jednom novom izrazajnom sistemu, sredstvu kojim e biti
omogucéeno da se dosegnu dotle jo§ nedomasene strane Zivota, Cudesne pojave
u stvarnosti — kao da ih je samo kamera mogla videti i prepoznati iako su nam
svakodnevno bile "na domak ruke” i pred o¢ima. Limijerovi su svojim izumom,
i primenom kinematografa u svom kratkotrajnom radu, sa jednim okom uz
kameru i sa rukom ves§tom da okrece rucicu kojom je pokrenuta filmska traka
i zabelezen trag o Zivotu, uspeli da podstaknu nastanak i omoguée brzi i
nazaustavljivi razvoj nove umetnosti — filma. Medutim, ono §to je u njihovom
kinematografskom delu i stvarala$tvu Zivo i podsticajno, to je utemeljenje roda
dokumentarnog filma, oblikovanje njegovih Zanrovskih celina i pronicanje u
suptilne postupke izraZavanja.

Otpodinjalo je vreme, potekle su ure sa dokumentarnim filmom; mozda
nai$lo i doba u kome se Covek vi§e nece odvajati od dokumentarca. Zagledan
u Zivot, u pojave, u dogadanja u kojima je bilo jednako dramati¢no imati svoje
mesto u njima, ili iz zbivanja biti iskljucen, ¢ovek je sada mogao da promoli
glavu sigurnije i da sa vie i§¢ekivanja otkrije, mozda i da odbaci od sebe, ono
§to ga je uznemiravalo, ili istrajno mucilo. Ponovo je naSao sredstvo i nacin
koji ée mu pomoéi i omoguiti da podigne glavu, i da pogleda: u nebo, Sunce,
zvezde, na prostor oko sebe, na sijaset tajni koje ¢ekaju — u njegovom iskon-
skom paméenju i istrajnom razmisljanju — odgovore i objaSnjenja, jos od prvog
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dana, i prvoga glasa kada je traZena re¢ da prozbori o svetu, univerzumu, tajni
postajanja i zagoneci nestajanja. Nista nije toliko uznemiravalo ljudski duh kao
svakodnevno komesanje Zivota pred njime, radanje i umiranje, sa pitanjima
koja su dolazila od svega fega se ovek mogao dotaéi ili samo pogledati,
zamisliti. Ni mitske price, ni obja3njenja tajni religijskih verovanja, ni re¢ i
zapis filozofa... niSta nije moglo da Coveka pribliZi stvarnosti, kako to &ni
dokumentarni film. Pojavila se moguénost da ovek sada moze, istovremeno,
da predstavi i da istraZuje Zivot; da ga sagleda pred sobom, da ispituje sve ono
Sto ve¢ — moZe biti i poznaje, a §to pred njim neprekidno menja ili sakriva
svoje lice. Fotografsko-filmsko predstavljanje stvarnosti imalo je 1 u najru-
dimentarnijim svojim zaCecima, kakva su bila limijerovska prikazanja treptaja
Zivota, izuzetnu uzbudljivost i snagu, iznova otkrivene tajne nastajanja, dra-
mati¢nog trajanja i nestanka Zivota. Dokumentarnim filmskim snimkom pred-
stavljeno je stvarno, pojavno obli¢je Zivota; ali vife od pogleda, registrovanja,
analize... ostajao je znalajniji, tajnovitiji i uzbudljiviji, uvek sa senkom ne-
spokojstva, i pogled ponad Zivota, povrh doveka, do onih prostora u kojima -
hodeci putevima zemaljskim — nestajemo sa nafim pitanjima i nedodekanim
odgovorima. Ma koliko neznatan bio povod i trag stvarnog, nad svakim ¢inom
¢ovekovim otvaralo se beskrajno prostranstvo univerzuma i nedosegnuta pita-
nja njegovog mesta, sa koga — ma celog Zivota obilazio ovu planetu koja mu
je sva data ~ moZe da naini tek korak, u pravcu razreSenja tajni kojima je
okruZen, i cilja pred njime, koga nikako da dosegne! Jer, glas iz vremena pred
nadim milenijumima kazivao je: *

"Ono $§to se kreée ne kreée se ni u mestu na kome se nalazi, niti u onom
na kome se ne nalazi."

(Zenon iz Elije, "Dokazi", u Fragmenti elejaca, BIGZ, Beograd, 1984.)

Elejska "parabola” o kretanju i ne-kretanju kao da je veé zamislila ne-pokret
koji je fiksiran na filmskoj traci gotovo "po ugledu" na Zenonovo pronicanje
- u atomizirane Cestice ne-pokreta iz &ije e veze u vremenu i prostoru tek
nastajati pokret! Ova nas "opaska" o izvesnoj duhovnoj vezi jednog filo-
zofirajueg trenutka od pre dva i po milenijuma i maste koja je pre veka i po
zapocela da gradi pokret od stati¢nih elemenata crteZa ili fotografskih snimaka,
dovodi do ostvarenja kinematografa i — u "vremenu prakse" i pretvaranja
naslucenih zamisli u konkretizovane "naprave" — do pokretanja slika, "pokrtenih
slika", uzbudljivih jer svojom objektivno$éu fotografske, predstavijatke "isto-
vetnosti’, sada jednovremeno podseéaju i stvorenim "pokretom" potvrduju
"prisustvo” stvarnosti. Snimljene, fotografisane, pa — pokretom (i zvukom,
uostalom) — sada "oZivljene": sa filmom nalazimo se pred uzbudljivim procesima
i moguénostima "oZivljavanja" pokreta i dodira obli¢ja stvarnosti, zalazimo u
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prostore sloZenih odnosa i sveza ostvarenih Culnih predstava o stvarnosti,
"konkretizovanoj' filmskim postupcima i podloZnoj doZivljajnom, afektivnom
— ¢ulnom — usvajanju. Sa filmom, i istraZivanjem, jednostavno — doZivljavanjem
vestatkog nastajanja i pojavljivanja "sveta sna" pred nasim budnim okom, mi
smo na stalnoj probi i iskufenju da prizore u tom svetlu prihvatamo motiviSuci
i potiduéi nase opazajne i doZivljajne, kao i naSe saznajne moéi. Tajnoviti
proces ispruZanja prsta prema stvarnosti i dodira necega $to e oset nago-
vestiti... tako podinje da treperi i "dodir" sa "Zivim slikama" i emocijama,
otkri¢ima, zapaZanjima kojima ¢emo biti preplavljeni samo upiranjem pogleda
prema ekranu. A na tom prostoru nove stvarnosti javljate se, za Coveka,
dozivljaju njegovom ili tek paZnji njegovoj upucene, iste one sumnje i po-
dozrenja, pitanja za Zivot njegov "pod kapom nebeskom", i od Elejaca jo3, eto,
neodgonetnutih, istovetnih, uznemirujucih.

Nikola Lorencin -

THE DRAMA OF THE DOCUMENTARY - II
(Reality and the Truth in the Documentary Film)

Summary

From Nikola Lorencin’s study The Drama of the Documentary, subtitled Reality and the Truth
in the Documentary Film, two chapters have been selected, dealing with the ever relevant question
of ptesentation in documentary films. The author examines the methods and onthological
premises of documentary presentation of reality by cinematic means, geared to the mimetic,
photographic and phonographic, sensually very precise rendering of real beings, objects and
events. Film theory claims that these will yield, especially in the documentary, sensually great
seeming-likenesses of reality. The drama of the documentary, however, procedes on two levels.
On one level, it is the drama of the ways the documentary can be involved with daily issues and
current events of life, with the emphasis on the ethical norms and regulations involved in the
process of cinematic reporting. On the other level, the drama of the documentary involves the
exporation of the nature of the documentary and its ontological status, fated as the documentary
is to folow in the wake of life and strive to make its filmic representation of it as fateful and as
expressive as the real dramatic events are. The relationships between the objective and the
subjective, the general and the specific, film and the external reality it refers to are the stumbling
blocks of the documentary which, after a century of recording reality on film is still dramatically
in search of the right road to reality, its promised land.



