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FILM KAO SREDSTVO MASOVNE KOMUNIKACIJE,
UMETNOST I PRIVREDNA DELATNOST

O POJMOVIMA FILMA I KINEMATOGRAFIJE

Na pocetku je neophodno da se upoznamo sa znadenjem i
sadrZajima osnovnih pojmova, §to ée olaksati dalje sporazumevanje
1 razumevanje materije koju izlaZemo. Pojmove FILM I
KINEMATOGRAFIJA sreéemo u svakodnevnoj upotrebi, ali
najces¢e u nepotpunom ili pogreSnom znadenju, sto jos vise istice
neophodnost da ih uéinimo jasnijim.

Pojmovi FILM I KINEMATOGRAFIJA upotrebljavaju se u
sinonimskom odnosu, iako imaju razli¢ite sadrzaje i kategorije.
KINEMATOGRAFIJA je pojam vieg ranga, kojim je obuhvaden i -
pojam FILM. KINEMATOGRAFIJA je pojam koji oznacava proiz-
vodnju, promet i prikazivanje pokretnih zvuénih slika, kao osnovne
delatnosti kinematografije i niz ostalih delatnostsi koje neposredno
ili posredno sluze ovim delatnostima, ili iz njih proisticu. Proizvodnja
Je grana kinematografije koja se bavi izradom filmova, a promet ili
distribucija omogudavaju da pojedinaéni proizvodi dodu do bioskopa
- mesta potro3nje, §to u poredenju sa drugim privrednim delatnos-
tima odgovara trgovini na veliko, uvozu i izvozu. Prikazivanje
oznatava delatnost bioskopa, organizacija u kojima se vrdi neposred-
na potro$nja kinematografskih proizvoda - filmova.

Pored ove tri osnovne kinematografske delatnosti, postojii niz
drugih, koje nisu manje znalajne, jer predstavljaju neophodne
delove sloZzenog mehanizma kinematografije. To su:

- proizvodnja razli¢itih sirovina i tehnike za proizvodnju fil-
mova;

- Skolovanje umetnika i tehni¢ara neophodnih za rad
kinematografije; ‘

- delovanje institucija koje se bave kinematografijom sa
tehnickog ili estetiCkog stanovista (kinoteke, razliciti instituti i sl.);

- izdavacka delatnost posvedena kinematografiji i

- pravni sistem I organizacije kojima se regulise delatnost
kinematografije i okvirime jedne ili vise drustveno-politichih celina.

FILM je pojam koji moZe imati vige znagenja, ali ne toliko da
bi to unelo haos u sistem za koji se zalazemo. Upotrebljava se
prvenstveno u dva znadenja:



- da oznaéi razliéite vrste sirove ili obradene trake u
kinematogrofyi i fotografskim delatnostima;

- za pojedinaéne kinematografske proizvade razlicitih vrsta,
kao Sto su: igrani, dokumentarni, crtani film itd.

Pored ova dva osnovna znaenja, izraz FILM upotrebljavamo
za izvestan broj ili sve proizvedene filmove odredene
kinematografije: jugoslovenski film, sovjetski film, americki film itd.
Do azbiljnih nesporazuma moze dodi ukoliko izraz FILM izjednacimo
saizrazom KINEMATOGRAFIJA; uostalom, kaoi uvek kada pojam
viSe kategorije definiSemo pojmom koji se veé u njemu sadrzi, ali kao
manji deo sloZenije celine. Zato, uvaZavajudi ¢injenicu da se izraz
FILM u svakodnevnoj upotrebikoristi Sire od svog znadenja, moramo
ga Kkoristiti vrlo pazljivo, da bi se izbegle zabune.

FILM KAO SREDSTVO
MASOVNE KOMUNIKACIJE

Delatnost kinematografije zasniva se na brojnim tehnickim
pronalascima veceg broja ljudi, a kao zavrs$ni ¢in otkriéa filma
najéescée se smatra prva javna projekcija brace Limijer 1895. godine.
Oni su svoj pronalazak nazvali KINEMATOGRAF, spajajuéi grcke
re¢i KINEMATOS (pokret) i GRAFOS (pisati, zapisati), pa je tako i
¢itava delatnost dobila ime. Ti tehni¢ki pronalasci omogucili su da se
zabeleZi i sauva zbivanje pred kamerom. Tridesetak godina nakon
toga pronaden je naéin da se istovremeno sa slikom belezZi i ton, ¢ime
je kinematografija stekla moguénost da beleZi i reprodukuje pok-
retne zvuéne slike. Uz tehnicki razvoj kinematografije, koji ¢e i dalje
teci, proSirivao se i usavr3avao nadin upotrebe filma. Od pivih
projekcija, koje su predstavljale samo izuzetnu tehnicku atrakeijy,
film se razvio u znacajno sredstvo masovnog komuniciranja i auten-
tiény, najpopularniju umetnost naSeg vremena. Mnogi teoreti¢ari
kulture smatraju da nasa civilizacija, od Gutnbergovog pronalaska
zasnovana na Stampi, postaje kultura u kojoj dominiraju pckretne
zvuéne slike. Sistem pismenog opétenja je dopunjen, pa i potisnut
pokretnim zvuénim slikama. Argumenti koji govore u prilog ove
tvrdnje su brojni i u njilh se svakodnevno moZemo uveravati, jer
izraZajnim sredstvima filma, a tehni¢kim moguénostima televizije,
zapljusnulo nas je sredstvo masovnog opstenja izuzetne snage i
uverljivosti. Pokretne zvu¢ne slike postale su dec naseg svakodnev-
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nog Zivota u daleko Sirem obimu nego §to je to ikada postignuto
Stampanom re¢ju. Pokretne zvucne slike ¢ée i dalje potiskivati sistem
pismenog opstenja, preuzimajuéi deo njegovih funkeija. O dobrim, a
narotito losSim posledicama ovog procesa razmislja se i raspravlja u
Sirokim krugovima - od laika do stru¢nih institucija, ali je sigurno da
smo svedoci jednog neminovnog i nezaustavljivog procesa, u kojem
Jedan superiorniji medij nadvladava drugi, manje atraktivan i slabiji.
Da ne bi doslo do zabune, treba odmah reé¢i da film i televiziju
smatramo delovima jedinstvenog sistema opitenja, u odnosu na
druge oblike masovnog komuniciranja. Elektronski naéin trenutnog
preno3enja pokretnih Zivih slika dao je samo nesluéeni zamah ovom
nac¢inu preno$enja informacija.

Prvi filmovi prikazani gledaocima imali su vrlo jednostavan
sadrZaj, jer su bili snimljeni samo sa ciljem da pokaZu tehnicke
mogucnosti novog pronalaska - kinematografa. Snimani su dogadaji
iz svakodnevnog Zivota, u kojima je bio dominantan pokret. O tome
svedoce ved i nazivi tih filmova: "Ulazak voza u stanicu”, "Izlazak
radnika iz fabrike", "Rudenje zida" i sl. Ali, nakon prve atrakeije,
trebalo je i dalje izazivati radoznalost gledalaca, pa i privuéi nove.
Ubrzo se shvatilo da je pokretnim slikama moguéno prenositi i
sadrzaje, koji ¢e pobudivati paznju Sirokog kruga ljudi i zadrzati
gledaoce. Film pocinje da zabavlja i uzbuduje, a paralelno sa tom
funkcijom proSiruje se i dalja namena pokretnih Zivih slika. Javljaju
se redovne nedeljne vesti zabelezene kamerom - filmski Zurnali.
Razli¢iti kulturni, politicki ili drugi zanimljivi dogadaji snimaju se
da bi bili prikazani §to veéem broju gledalaca, a ubrzo postaje jasno
da ti snimci mogu biti izuzetni istorijski dokumenti, daleko potpuniji
1ubedljiviji nego pismena zabeleska ili fotografija. Filmski snimak je
najblizi potpunoj iluziji stvarnosti i kada je kasnije slici dodat ton ni
Jedno do sada poznato sredtvo za belezenje dogadaja ne moze se
pribliZiti uverljivosti koje postizu pokretne zvuéne slike.

Kinematografija, odnosno njeni proizvodi - filmovi su vec¢
odavno znatajan deo kulture savremenog sveta, sa mnogostrukom
namenom. Kinematografija je izhorila svoje mesto medu starijim
informativnim i umetnickim medijima, jer u odnosu na Stampu ili
radio, filmovi deluju na vise ¢ula, ubedljivije i potpunije prencse
infermacije. A u oblasti zabave dostigli su popuiarnost o kojoj $tampa
ili radio nisu mogli ni sanjati. Do pojave televizije Stampa i radio su
bili nedostiZni u brzini prenosenja informacija, ali pojava televizije
skoroda je uklonila tu njihova prednost, jer se sada i pokretne zvucne
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slike niogu vrls brzo, pa i istovremeno sa vremenom zbivanja
prenositi do gledalaca. Uz to, pokretne zvucne slike imaju prednost
da gledaocima stvaraju utisak prisustvovanja dogadaju, to je
neuporedivo potpunija informacija od opisa u novinama ili radio
prenosa.

Odnos filma i pozorista se ne moze meriti kvalitetom,
koli¢inom i brzinom informacije, jer pozoriste ima prevashodno
umetnickuizabavnu, a daleko manje informativnu funkciju. Zato za
poredenje moramo uzimati u obzir samo te funkcije kinematografije.
U prvih dvadesetak godina postojanja filma smatralo se da filmovi
kojima se prenosi neki dogadaj aranziran pred kamerom, odnosno
igrani filmovi, nisu niSta druge nego samo snimljeno pozoriste.
Takvom stavu nije pogodovala samo inercija misljenja pod uticajem -
starijih umetnosti, nego su tako i izgledali prvi igrani filmovi.
Kamera je sa jednog mesta snimala igru glumaca, a trajanje
snimljenog dogadaja je ¢eSce odredivano duzinom trake u kamert,
nego potrebama dramske radnje. Glumeci su, bududi da se radilo o
nemom filmu, svoje misli, oseéanjai odnose medu likovima izrazavali
preteranim gestama i vrlo izraZenom mimikom. Film je tada zaista
licio na karikirano pozoriSte bez reéi. Trebalo je da prode izvesno
vreme da film razvije svoja izraZajna sredstva i poseban jezik, po
¢emu ga danas i najmladi gledaoci razlikuju od pozorista. Prvobitan
strah da ¢e film ugusiti i zameniti umetnost pozorista pokazao se
neosnovanim, jer se nijedna umetnost ne razvija na radun druge, niti
se medusobno iskljuduju. Meramo, ipak, priznati da je film donekle
smanjio funkciju pozorista, koja se ogledala u saop3tavanju aktuel-
nih, narogito politi¢kih ideja sa scene, jer film to moze da uradi daleko
brZe, efektnije i nemerljivo vecem broju gledalaca. Ali to je vise
posledica tehnicko-organizacionih osobenosti pozorista i filma, a -
manje rezultat odnosa umetni¢ko-izrazajnih karakteristika jednog
ili drugog medija. Mnogii danas smatraju da je Ziva scenska reé jaca
i ubedljivija, ali tehnicke osobine filma stavljaju pozoriste u podreden
poloZaj. Filmovi se mogu umnoZavati i prikazivati u prakti¢no
neogranifenim koli¢inama, uz potrebu minimalnih tehnicke-or-
ganizacionih uslova, a kvalitet predstave je, uvek isti. Prikazivanje
neke dramske ili operske predstave zahteva odgovarajuéu zgraduy,
sloZzenu tehniku i prisustvo svih izvodada i pomoénog osoblja za
svaku predstavu. A takva predstava moZe biti izvedena samo jedan
ili dva puta dnevno i samo na jednom mestu ¢ée biti istog kvaliteta.



Za prikazivanje filmova su dovoljne izuzetno jednostavne potrebe,
§to ¢e u odnosu na pozoriste uvek ostati izuzetna prednost.

Delatnost Stampanja literarnih dela i struéne literature je
podrugje u koje se kinematografija nije neposredno umesala, pa
direktna poredenja ne bi bila adekvatna, ali u oblasti stampe, odnos-
no dnevnog i periodi¢nog informisanja, film je zasao u do tada
neprikosnoveno podrucje dnevnih listova i raznih oblika periodi¢nih
izdanja. PoSto je za izradu informacija pomocu pokretnih zvuénih
slikaipak potrebno nesto duZe vreme negoza jedno novinsko izdanje,
dnevnainformacija je do nedavno bila privilegija stampe, dok je filmu
ostala zanimljiva i dragocena nedeljna informacija ili pregled
dogadaja u duZem periodu, jer je slikom i zvukom mogao da dopuni
novinske informacije.

Takav odnos je bio sve do posle drugog svetskog rata, kada
pocinje nagli razvoj televizije, odnosno elektronskog naéina belezenja
1 prenoSenja pokretnih Zivih slika, koje se odvija istovremeno, na
teorijski 1 praktiéno neograni¢enom broju mesta. U prvi mah se
ucinilo da je kinematografiji do3ao kraj, jer se pojavio mladi i supe-
riorniji naslednik. Broj gledalaca u bioskopima &sirom sveta se
prepolovio, a kinematograiiju zahvata do tada nevidena kriza i
panika. Pretskazuje se skora smrt kinematografije, kao 5to je
pojavom filmova bio najavljivan kraj pozorista. Teoreti¢ari masovnih
komunikacija s pravom glorifikuju mogucnosti televizije, pa u
zanosu i oduSevljenju pokusavaju da konstituisu definicije televizije,
ne samo kao tehnickog sredstva za prenoSenje informacija, nego i
specifitna izrazajna sredstva umetnosti koja se rada pred nama.
Izvlateci dalje zakljucke, nije tesko do¢i do pomisli da ako televizija
moze sve §to i film kao umetnost, a u brzini i masovnosti prenosenja
informacija je nemerljivo bria, eto tuznog kraja kinematografije,
najpopularnije umetnosti prethodne generacije.

Odnosi televizije 1 kinematografije se tek izgraduju i bilo bi
brzopleto donositi zakljucke koji bi imali ambicije da budu sigurna
prorofanstva, ali izgleda da vec imamo dovoljno podataka za jednu
oprezauirealnu prognozu. Ako televizija ugrozava kinematografiju,
pogledajmo prvo Sta ima kinematografija i §ta to moze nestati pod
uticajem televizije? Sta poseduje televizija, a $ta nema
kinematografija?

Kinematografija ima tii osnovne delatnosti:

- proizvodnju,

- promet - I

- prikazivanje.
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Pokretne zvuéne slike u kinematografiji proizvode se na
filmskoj traci, uz neophodnu laboratorijsku obradu. Promet je delat-
nost neophodna za plansku raspodelu, ekonomsku i fizicku
manipulaciju zavrSenim preoizvodima - filmovima, a prikazivanje se
bavi odrZavanjemi eksploatacijom dvorana ukojima gledaoci kupuju
kinematografske proizvode.

Proizvod televizije je vrlo slidan: pokretne zvuéne slike. Za
njihovu proizvodnju se zna¢ajnim delom koristi filmska tehnika, vrlo
Cestoje odnos filmske i elektronske tehnike ravnopravan, ali se odnos
menja u korist elektronike. To je pre rezultat usavr3avanja
elektronske tehnike, nego posledica posebnih izrazajnih prednosti
televizije. Uostalom, nema nikakvih zna&ajnih prepreka da se
celokupna kinematografska proizvodnja pokrethih zvuénih slika,
namenjenth bioskopima, obavlja na elektronski nacin. To je samo
ekonomski probleni i verovatno e zastarela tehnologija, zasnovana
na filmskoj traci, biti ubrzo u kinematografiji zamenjena
elektronikom.

Delatnost prometa je kod televizije pojednostavljena
mogucnoséu da se slika prenosi bezi¢nim putem, §to je, opet, samo
tehnicki problem. Bitne raziike se javljaju u oblasti prikazivanja, jer,
umesto bloskopa televizijskim prijemnikom u kuéu unosimo
sopstveni bioskop. Nije tesko zakljuciti da ¢e ovo biti i mesto pravog,
najZeSceg sukoba kinematografije i televizije.

Ostale, prateée delatnosti kinematografije su u razlicitim
polozajima, ali nisu bitno ugroZene pojavom i razvojem televizije.
" -Proizvodnja tehnike i sirovina za potrebe kinematografije mora
pratiti nauéna dostignuca, §to je sudbina svih sliénih delatnosti, a ne
posledica postojanja i delovanja televizije. Skolovanje umetnika i
tehnicara za kinematografiju dobilo je pojavom televizije nove
podsticaje, jer televiziji su neophodni skoro svi postojeci kadrovi
kinematografije i niz novih, vilo srodnih zanimanja. Institucije koje
se bave kinematografijom su u svoje delovanje veé preuzele i oblasti
televizije, pa tu ne primecéujemo nikakve probleme, ve¢ samo nove,
sveZe impulse. Istovetna situacija je i u drugim prateéim delatnos-
tima, jer je televizija uéinila da se potpunije shvati znaéaj i vrednost
opStenja pokretnim zvuénim slikama za Sirenje i Suvanje kulture.

Prvobitan, vrlo naglaen, pa i predimenzioniran sukob
kinematografijeitelevizije je utihnuo, jer je bio pogresnoi procenjen.
Odnose je zamagljivala razlic¢itost filmske i elektronske tehnike,
porast broja TV prijemnika i zatvaranje bioskopskih dvorana. Zato
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treba imati na umu samo krajnje proizvode kinematografije
televizije. a oni su isti: pokretne zvuéne slike. Menja se samo teh-
nologija proizvodnje i mesto potroénje, ali obim proizvodnje i broj
potrosaca se povecava. Ako kinematografiju shvatimo kao delatnost
koja se bavi proizvodnjom, distribucijom i prikazivanjem pokretnih
zvuénih slika, €ija je tehnologija zasnovana na filmskoj traci, a koja
sada tu tehnologiju zamenjuje elektronikom, onda postaje jasno da
je poajva televizije samo dalje usavrsavanje i razvoj u okvirima iste
delatnosti.

TEHNICKE, PSIHOLOSKE, ESTETICKE
I SOCIOLOSKE OSOBINE FILMA

Delatnost koja omoguéuje funkcionisanje sistema opétenja
pokretnim zvuénim slikama, zasnovanim na pronalascima brace
Limijer, Tomasa Edisona i drugih pronalazaéa, nazivamo
kinematografija, a pojedinagni rpoizvodi tog sistema su razli¢ite vrste
filmova.

U tehni¢kom smislu film je zasnovan na tri elementa:

1. trenutnoj fotografiji,

2. projekciji,

3. osobini ljudskog oka da izvesno vreme zadriava slibu koju
Je primilo. ‘

Na osetljivoj traci filma Sirine 35 mm, u posebno konstruisanoj
spravi - kameri, snimaju se fotografije brzinom od 24 fotogiama u
sekundi. Ta traka se laboratorijski obradi, doda Jjoj se odgovarajuéi
zvuk 1 nakon toga se drugom spravom - projektorom, slika pros-
vetljava snaZnim izvorom svetla i projektuje, takcde brzinom od 24
slitice u sekundi, na belu pozadinu. N4 istoj traci jezabeleZen i zvik,
koji se elektromagnetskim putem reprodukuje istovremeno sa
odgovarajucom slikom na filmskoj traci. Znagi, na filmskom ekranu
se relativno velikom brzinom smenjuju nepokretne fotografije, ali,
zahvaijujuci inertnosti organa vida, brzo smenjivanje nepokretnih
slika pojedinih faza pokreta gledalac doZivljava kao kontinuirano
kretanje, odnosno, stvara se iluzija pokreta. Tehnika kojom se
reprodukuje zvuk identi¢na je onoj u radio aparatima ili mag-
netofonima u svakodnevnoj upotrebi, jedino 5to se elektromagnetski
impulsi izazivaju svetlosnim putem, preko osetljive foto-celije. Ovaj
nalin je najceSée upotrebljavan u standardnim bioskopskim fil-
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movima, jer je najekonomicniji i najjednostavniji, ali izvestan broj
filmova ima magnetski zabeleZen ton.

Tehnicki principi kinematografije su dosta jednostavni, &to i
omogucava masovnu proizvodnju i potrosnju filmova.

Psiholoski, socioloski i esteticki fenomen filma se proucava tek
u novije vreme, zasta samo doneklle nalazimo opravdanja u &injenici
da je proslo tek oko pola veka od trenutka kada se pocelo shvatiti da
kinematografija nije samo proizvodag jeftine, vagarske zabave nizeg
ranga, ve¢ delatnost kojom ce biti obeleZena ova epoha, jer otvara
nove i bogatije mogucnosti opstenja ljudi.

Psiholoski fenomen filma se prvobitno ispoljavao nauéno
nemotivisanim strahom da ce filmovi "iskvariti mladez’, pa zatim i
sve ostale, Sto je redovna prateéa pojava svih brzo prihvadenih i
masovnih talasanja i u drugim oblastima ljudske delatnosti, kao to
su moda, muzika, literatura ili revolucionarne naucne teorije i
pronalasci. Takvom odnosu prema filmu pogodovala je i danas
prisutna teznja da se 5to brZe i viSe unovéi popularnost filma, ili, 5to
Je joS opasnije, da se propagiraju neke nehumane, destruktivne i
politicki neprihvatljive ideje. Film je i tim negativnim odredbama
okvalifikovan kao sredstvo kojim se snazno deluje na svest gledalaca.
Psiholoske dimenzije ovog problema postaju jos znagajnije ako
znamo da su itraZivanja pokazala da daleko najveéi broj gledalaca u
svim zemljama sveta ¢ini mlada publika - uglavnom ispod trideset
godina starosti. Uostalom, i bez statisti¢kih podataka ovo se
potvrduje svakom naSom posetom bioskopu.

Osobina filma da snaZno deluje na svest gledalaca proistice iz
¢injenice da pokretne zvuéne slike istovremeno deluju na ¢ulo vida i
sluha, idaje film od svih medija preno3enja poruka najblizi stvaranju
potpune iluzije Zivota. Ubedljivo delovanje pokretnih zvuénih slika
pojadava se tehni¢kim moguénostima filma da rekonstrukcijom ili
trikovima stvori iluziju stvarnog dogadanja i da gledaoca uvuce u
zbivanje kao neposrednog ulesnika. Kada, na primer, glavna
Junakinja filma u krupnom planu kaZe svom partneru: "Volim te!”,
ona se obrada svakom gledaocu u dvorani.

Prirodno da je delovanje kinematografije izazvalo i paznju
sociologa, jer se radi o vrlo radirenoj pojavi, sa sociolodki brojnim i
zanimijivim posledicama. Predmet sociolokih istraZivanja je i
proSlost i sada3njost kinematografije, jer je film ved preko pola veka
najpopularnija zabava i umetnost tovelanstva. Filmovi otkrivaju
osobine drutvenog biéa i stvaralacai gledalaca. Siroko utkan v svaje
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vreme, film je nezamenjljiv svedok proslih i sadasnjih zbivanja, ¢iju
Je vrednost sociologija tek pocela da otkriva.

KonstituiSuci se kao nova, autenti¢na umetnost, film je dobio
1 svoje esteticare. Zadatak prvih esteticara je bio da paznju svojih
savremenika, krajem dvadesetih i pogetkom tridesetih godina ovog
veka, okrenu ka viSim vrednostima i mogucnostima filmskih dela,
da ih ubede da filmovi nisu mehanicko spajanje izrazajnih sredstava
pozorista, baleta, literature i arhitekture, i da iz brojne proizvodnje
izdvoje estetski vredne filmove, ili elemente pojedinih filmova. Tada
mnogima nije bilo jasno da prisustvuju jedinstvenom dogadaju -
radanju nove, "Sedme umetnosti". Dok se tragovi ostalih umetnosti
gube u maglinama i mraku najdalje proslosti, savremenicima filma
je data mogucnost da prate konstituisanje umetnosti naseg vremena.
Od tada, pa do danas, brojni esteti¢ari se bave pojedinim autorima,
epohama, i pravcima umetnosti pokretnih zvuénih slika. Danas i je
estetika filma priznata nauéna disciplina, koja je uvriéena u nastavu
velikog broja univerziteta u svetu, a bavi se proucavanjem izrazajnih
moguénosti, dometa i estetskih vrednosti filma, sa broj nim nauénim
radovima iza sebe.

Ova raznolikost uglova iz kojih se posmatra i proucava delat- -
nost kmematoglaﬁje potvrduje njen znadaj i uticaj na nas Zivot, ali
ne bi stekli potpunu sliku ukoliko bi zapostavili ekonomsku dimen-
ziju ove sloZene delatnosti. Jer, po marksistickom uéenju i neminov-
noj analogiji sa drugim oblastima drustvenog Zivota, i u
kmematoglaﬁjl materijalni odnosi presudno utiéu na odnose u njoj
i svaki film ponaosob. Drustveno-ekonosmki odnosi su bili i ostaju
bitno odredujudi ¢inilac na sva zbivanja u kinematografiji.

Od prvobitne zanatske proizvodnje sa kraja proslog i pocetka
ovog veka, kinematografija se razvila do sloZenog ekonomskog sis-
tema, sa tri osnovne i niz pratecih delatnosti, gde je proizvodnja
organizovana na industrijski naéin. To znaéi da unutar
kinematografije postoji industrijska podela rada, kontinuirana
masovna proizvodnja | masovna potrosnja. Svi delovi
kinematografije su povezani, medusobno uslovljeni i zavisni jedniod
drugih. Da bi proizvodnja, kao osnovni deo kinematografije, mogla
kontinuirano da deluje i bar odrZava postignuti nivo proizvodnje,
mora postojati isto tako kontinuirana proizvodnja sirovina i
sredstava za proizvodnju. Zatim, neophodno je obezbedivati i
posebne vrste sirovina - ideje i scenarija za snimanje razlicitih vrsta
filmova. Na vi3e nivoa obrazovanja skoluju se kadrovi za sve grane
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kinematografije, a uz sve to deluje ogroman mehanizam za dis-
tribuciju i prikazivanje filmova, koji ¢ini jedinstven svetski sistem.
Njegov zadatak je da odrZava nivo potrosnje kinematografskih proiz-
voda i obezbedi reprodukciju - vraéanje sredstava uloZenih u proiz-
vodnju. Ukoliko i jedan od delova tog ekonomskog, tehnitkog i
kulturno-umetni¢kog mehanizma radi u sporijem ritmu, ili stane,
" sistem je ugrozen, ili se raspada. Ove opste ekonomske zakonitosti,
koje vaze i za mnoge druge oblasti, nisu tako oStro izraZene ni u
jednoj drugoj oblasti kulture i umetnosti, a iz njih proistiéu mnoge
vrline i mane kinematografije, kao medija masovnog opstenja,
zabave i umetnickog izraZavanja. Mehanizmi kinematografije imaju
svoje neumitne zakonitosti, jer svaki proizvod kinematografije treba
da bude univerzalno upotrebljiv, odnosno prihva¢en na &itavom
svetskom trzistu. To znaéi da mora da bude pogodan za prikazivanje
u najveéem broju bioskopa u svetu i razumljiv-velikom broju
gledalaca razlicitih nivoa i uzrasta. Film koji uspe da zadovolji sve
ove zahteve osvaja nesluéenu popularnost u svetskim razmerama i
ostvaruje ogroman finansijski prihod, dok filmovi koje trziste ne
prihvati ugroZavaju ¢itav sistem opStenja pokretnim zvuénim
slikama. TroSkovi proizvodnje filmova su ogromni. U nasoj zemlji,
na primer, proseéna cena igranog filma iznosi oko 500.000 $, Sto
svedoéi o vrlo velikom riziku proizvodnje filma. Zato pazljiviji &italac
izjava poznatih filmskih umetnika moze vrlo &esto da pronade u
Stampi Zalopojke o uskraéenoj slobodi stvaranja. Ali, kao §to smo
videli, ta ogranifenja proisti¢u iz prirode kinematografije, koja -
- stvaraocima pruza moguénost popularnosti nedostizne u drugim
umetnostima, ali i brojna- ogranifenja, proistekla iz slozenog i
glomaznog mehanizma kinematografije. Veéa sloboda stvaralastva i
pravo na uvek neizvestan, ali neophodan umetnicki eksperiment,
mora imati svog patrona, ednosno nosioca rizika.

Videli smo da je kinematografija vrlo sloZena delatnost, jer
istovremeno pripada privredi, kulturi u Sirem znadenju i umetnosti.
Privredna i kulturno-umetnicka funkcija kinematografije se ne
mogu razdvajati, iako je potiskivanje jednog od ovih atributa, na
ratun drugog, stalna teZnja, jer se osobine industrije i osobine
umetnosti vrlo teSko uskladuju, a ¢esto medusobno iskljuéuju. Alj,
kinematografija se rodila u krilu tehnike, da bi ubrzo psotala umet-
nost industrijske epohe, i navedene suprotnosti u svom proZimanju
i ¢ine kinematografiju ovakvom kakva jeste. To je neminovnost koju
svi moraju da prihvate. Zato je jedan od osnovnih zadataka produk-
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cije i producenta u kinematografskim delatnostima da dovedu u
neophodnu ravnotezu sve raznolike osobenosti i tokove
kinematografije, ¢ime se spredava da pojedine od tih osobina
kinematografije ometaju jedna drugu i izvrse svoju funkeiju.

Sukobi industrijskih i kulturno-umetni¢kih faktora
kinematografije se najéesée i najjaceispoljavaju u proizvodnjiigranih
filmova, jer je to grana kinematografije i1 kojoj je moguéno ostvariti
najzapazenija umetnicka dela, a uticaj trzista najsnaznije istide in-
dustrijski i robni karakter proizvodnje.

Izuzetan znacaj kinematografije uéinio je da joj u svim
drustvima i drudtveno-politickim zajednicama bude posvedena
znacajna paznja. Karakter odnosa drustva i kinematografije raz-
likuje se od drzava gde je celokupna kinematografija u drustvenom
vlasnistvy, do drzava u kojima drustvo razlicitim mehanizmima i
stepenima uticaja deluju na kinematografiju. Ali, po pravilu,
kinematografija nije nigde van razli¢itih oblika drustvene kontrole i -
uticaja. Pojedinaéni odnosi kinematografije i druitva zavise, narav-
no, od drustveno-politi¢kog uredenja, pa i ekonomske snage
pojedinih zemalja. U kapitalistickim zemljama su sredstva za proiz-
vodnju i u kinematografiji najéesée u rukama pojedinaca ili grupe
kapitalista, pa je tu izrazitije naglasen robni karakter proizvodnje u’
kinematografiji, jer prvo treba zadovoljiti zahteve trZista, ostvriti sto
vedi profit, pa tek tada razmisljati i o kulturno-umetni¢koj funkciji
kinematografije.

U zemljama sa socijalisti¢kim drustvenim uredenjem; gde su
sredstva za proizvodnju u druStvenom vlasnitvu, a zakoni trZista
nisu tako oStro izraZeni, kulturno-umetnicka funkcija
kinematografije je pretpostavljena trzistu i profitu.

Nije, naravno, moguée naéiniti ostru, crno-belu i Sematsku
klasifikaciju razli¢itih vrsta kinematografija samo prema drustveno-
politickim sistemima, jer postoji niz varijanti i unutar jedne
kinematografije, a mnogi oblici ideoloSko-propagandnog delovanja
sejavljaju kaojosjedan faktor kinematografije, uz osnovne privredne
i kuiturno-umetnicke atribute. Zato ne postoji jednostavan recept po
kome se moZe klasifikovati kinematografija u pojedinim zemljama,
nego se i pojedine kinematografije menjaju, kako se menja svet u
kojem Zivimo. Stoga, da bi 5to potpunije razumeli sve osobine
kinematografije, treba uvek misliti na ¢injenicu da je
kinematografska delatnost nedeljiv skup brojnih, kulturnih, umet-
nickih, ideoloskih, tehnickih, tehnologkih i ekonomskih Ginilaca.
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Prirodno da i kinematografija u nasoj zemlji poseduje sve ove
elemente i da se na nju odnose opste zakonitosti koje vaze za
kinematografiju u celini. Ali, mi smo relativno mala zemlja, sa
odgovarajuéim filmskim trzistem, te svi elementi kinematografije
nisu podjednako izrazeni. Na primer, na malom filmskom trzistu
nije moguéno izrazito insistirati na privrednom karakteru
kinematografije, jer bi to bitno potisnulo ostale funkcije. Zato
kinematografiju u naoj zemlji smatramo prevashodno kulturnom
delatnoséu, sa elementima privredivanja, a kinematografija ima
znacajnu pomoc i podrsku drustva. Film je deo nacionalne kulture,
sredstvo informisanja, zabave i umetnickog izraZavanja. Saradnja
kinematografije i televizije je sve ¢eSca i potpunija, a usmerena jeka
skoromstvaranju jedinstvenog sistema op3tenja pokretnim zvuenim
slikama.

Pravljanje pretpostavki o buducnosti su w svim oblastima
uvek krajnje nesigurne, a kada se radi o delatnostima koje su kao
kinematografija bazirane na nizu tehnickih elemenata, vreme
najcesce pokaze da proroci nisu bili u pravu. Pokusajmo, ipak, da
zavirimo bar u bliZu, izvesniju buducénost kinematografije.

Bilo kako da tehnika napreduje, pokretne zvuéne slike, mozda
uskoro u tri dimenzije, ostace najpopularnije sredstvo prenosenja
informacija i najpopularnija umetnost. Ako pojam kinematografije
pogresno ne vezujemo za sadasnju filmsku tehniku i tehnologiju,
Jasno je da kinematografiji predstoji dalji razvoj, tehnicko
usavrsavanje i Sirenje oblika upotrebe i delovanja.

OSOBINA FILMA - UMETNICKOG DELA

Klasi¢ne umetnosti su rodene u dalekoj proslosti, toliko
dalekoj da do nje ne dopire pisana istorija, ni najstarija predanja, a
zasnivaju se na elementarnim osobinama &oveka, kao §to su pokret,
glas ili re¢. Njima se moZemo baviti uz vrlo jednostavna pomagala,
pa Cesto i bez njih. Igra se, peva, vaja ili glumi i u najnerazvijenijim
sredinama, koje su jedva odmakle od kamenog doba.

Za razliku od starijih umetnosti, film je proizvod visoko
civilizovanog i tehnicki razvijenog drustva i ima sloZenu tehnicku
osnovu. Da bi film nastao trebalo je pronadi trenutnu fotografiju i
sloZene mehanizme za snimanje i reprodukciju tih fotografija,
kojima ¢e biti stvarana iluzija pokreta. Kada su se krajem XIX veka
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stekli svi tehnicki uslovi za beleZenje i reprodukciju pokreta, veé
samo to je bilo dovoljno da izazove izuzetnu radoznalost i privuce -
publiku da vidi "Zive fotografije".

Sadrzaj prvih filmova bio je iskljué¢ivo podreden ilustrovanju
tih moguénosti kinematografa. Zato nije trebalo da prode vise od
godinu, dve pa da bude zadovoljena radoznalost gledalaca koji su bili
u mogucénosti da vide Zive slike, a sebe smatrali otmenijim. To su bili
gledaoci prvih predstava, koje su po pravilu odrZavane u elitnim
salama vecih gradova. Organizatori tih predstava su bili pronalazaci
kinematografa, oni koji su konstruisali svoje varijante sprava za
snimanjei prikazivanje "Zivih slika", ili osobe u bliskoj vezi sa njima.

Tokom dalje dve-tri godine, kada je usahla radoznalost prvog
kruga gledalaca, prikazivadi filmova traze publiku u manje-otmenim
sredinama, na periferiji ve¢ih gradova, pa zatim u manjim naseljima.
Film je sada u drustvu razli¢itih opsenara, “svetskih ¢uda", putujucéih
menaZerijaisli¢nih atracija, koje veé stotinama godina, do danasnjeg
dana, zabavljaju mladariju i nepretenciozne gledaoce. Umesto glav-
nog i jedinog mesta u programu, koji je imao u vreme prvih projek-
cija, film je ovde samo deo Sarene i nevine laZe, na koju gledaoci
svesno pristaju.

Prvi vitalni impuls, ‘koji zaustavlja film da ne potone medu
otrcane vasarske atrakcije, stize od ZORZA MELIJESA, pozorisnog
iluzioniste iz Pariza. Istrazujuéi mogucénosti filma, Melijes je
tehnickoj napravi udahnuo dusu i pokazao da se éudo kinematografa
ne iscrpljuje samo u njegovim tehnickim osobinama, veé da film
pruza neiscrpne moguénosti za stvaranje novih éuda. Kinematograf
kod Melijesa ne sluZi samo za registrovanje dogadaja koji nas
okruzuju, nego stvara nove, do tada nevidene atrakcije. U filmovima
ZorZa Melijesa ljudi lete na mesec, pojavljuju se i nestaju, putnicka
kotija se pretvara u kola za prevoz mrtvaca; - postaje jasno da je
filmom moguc¢no prikazati i najneobiéuije dogadaje, 5to ¢e za pet-
naestak prvih godina ovog veka dovesti do ustolidenja nove, "Sedme
umetnosti”. Za samo dve decenije od prve javne projekeije filmova,
kinematograf, to cudo tehnike sa kraja proslog veka, postade sr edstwo
i sluga nove umetnosti.

Filmovi koji imaju delimiénu ili potpunu vrednost “mctmu»h
dela su vrlo znaésjan deo delatnostt kinematografije. Oni su rezultat
namere i napora da se proizvede umetnicko delo, a rezultati su, kao
i u drugim umetnickim dalatnostimaa, uvek neizvesni. Poznati naziv
"Sedma umetnost” koristi se da odredimo ovu vrstu filma. Izroz
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“Sedma umetnost" prvi put je upotrebljen 1911. godine u tekstu
RICOTA KANUDA, osobe koju smatraju prvim estetiarem i
teoretiarem nove umetnosti. Taj naziv ujedno znaéi da je film
svrstan medu Sest klasi¢nih grana umetnosti, stvorenih u dalekoj
proslosti ljudskog drustva. Posle nekoliko hiljada godina rodena je
nova umetnost i film se pridruzio muzici, slikarstvu, vajarstvy,
poeziji, drami i igri.

Za relativno kratko vreme, film je samo posle dvadesetak
godina od svog nastanka prona3ao i izrazio sebe sopstvenim
izraZajnim sredstvima i filmskim jezikom, ali je neverica u tvrdnje i
dokaze da je film originalna i posebna umetnost trajala nesto duze.
Trebalo je izmeniti vrlo duge navike i tradiciju, §to nikada nije bilo
lako. Uostalom, u poredenju sa trajanjem klasi¢nih umetnosti, osam-
desetak godina od pronalaska kinematografa je samo jedan tren.

Za potrebe ovog predmeta mi éemo samo ukratko i pojednos-
tavljeno dati odgovor na pitanje: 3ta je to novo doneo film, to bi
otklonilo sve sumnje da se radi o autentiénoj umetnosti, "mozda
Jedinoj savremenaj umetnosti, jer je dete i masine i ljudskog ideala",
kako je krajem tridesetih godina napisao Luj Delik, znacajan fran-
cuskl esteti¢ar filma.

Osnovna izraZajna sredstva filma su:

1. Promenljivi plan,

2. Promenljivi ugao snimanja i

3. Montaza.

Svaki film je sadinjen od odredenog broja kadrova, koji
predstavljaju osnovne delove filma. KADAR je deo filma, odnosno
filmske trake, snimljen jednim ukljudenjem i iskljuéenjem kamere.
Standardni bioskopski igrani film obiéno ima od &etiri stotine do &est
stotina kadrova, ali se taj broj moZe upadljivo razlikovati od filma do
filma, kao 5to se u raznim knjiZevnim delima razlikuje broj i duzina
reCenica. Ponegde u jedan red staju dve-tri redenice, a ponekad
sreéemo pisca koji jednom redenicom ispunjava desetine stranica
teksta. Naziv kadar uzet je iz francuskog jezika (CADRE), gde
oznafava ram ili ckvir. I u filmskoj terminologiji izraz kadar
upotrebljavamo da ozna€imo ono 3to obuhvata objektiv kamere.
Znadi, re¢ kadar upotrebljavamo u pojmiovima DUZINA KADRA i
SADRZAJ KADRA. FILMSKI PLAN Jje izraz koji oznagava odnos
predmeta koji snima kamera, prema veliini vidnog polia objektiva
kamere. [zuzetno je znacajan odnos objekta snimanja prema okvira
filmske slike, kako je i kod svih slikarskih dela, &to se naziva kom-
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pozicijom filmskog kadra, ali je to ve¢ slozeniji problem i za sada nas
zanimaju samo odnosi veli¢ine objekta prema vidnom polju.

Zbog lakSeg sporazumevanja u kinematografiji su do izvesne
granice standardizovani pojmovi koji oznaduju osnovne velidine
planova. Ta podela nije, i ne moze biti izuzetno precizna, jer kamera
snima objekte najrazlicitijih velicina, ali se ipak dolo do izvesnog
zajednickogimenitelja, gde je za utvrdivanje odnosa uzeta dimenzija
¢oveka. Osnovni planovi su: TOTAL, SREDNJI PLAN,
AMERIKEN, SREDNJE KRUPNI, KRUPNI, VRLOKRUPNI i
DETALJ. Mogu postojati brojne varijante i velicine planova i njihovih
naziva, ali se o tome moraju dogovoriti i ujednaiti nazive planova svi
koji u¢estvuju u proizvodnji jednog filma, inaée moze doci do neZeljenih
nesporazuma. o

Uobicajeno je da se naziv total upétrebljava za kadar u kojem
vidimo, na primer, jedan grad. Srednji plan ¢e biti snimak ulice toga
grada, gde ve¢ moZemo pratiti igru glumaca. U amerikenu ili
amrickom planu glumac je snimljen do kolena. Ovaj plan je nasao
svoju punu funkciju u americkom vesternu, jer omoguéuje da
kamera pride glumcu do najvecée moguce blizine, a dajos uvek vidimo
nisko obesenc kaubojske revolvere, pa je po tome i dobio naziv. U
srednje krupnom planu glumac je snimljen do pojasa, a u krupnom
planu vidimo glavu €oveka sa delom ramena. Vrlo krupan plan
prikazuje ljudsku glavu, a gornji deo glave ili brada su van kadra,
dok u detalju vidimo samo deo lica (oko, nos, uvo i sl.). Naravno,
ukoliko u kadru nema ljudske figure, ove odredbe su dosta
neprecizne. Veli¢ina plana se, najéesce, menja od kadra do kadra, a
promene plana se vrie i unutar pojedinih kadrova, u sluéajevima
kada se kamera ili objekat snimanja pribliZzuju kameri, ili udaljuju
od nje.

Isti objekat moZe biti sniman uistom planu na razlicite nadine,
Jerkamera ima mogudénost da ga sa iste udaljenostiiistim objektivom
snima iz razli¢itih uglova. Promenu mesta kamere po visini
nazivamo RAKURS. Razlikujemo normalne rakurse, kada jekamera
postavljena u-visini [judskog oka, i donje ili gornje rakurse, kada je
kamera spustena ili podignuta u odnosu na normalan poloZaj. Pro-
mena ugla snimanja moZe imati, pored ralistickog utiska (snimak
zemlje iz aviona ili aviona sa zemlje) i psihologko, ili simboli¢no
znacenje. Ako je junak filma oboren na zemlju, a kamera ga snima
iz gornjeg rakursa, dobija se utisak slabosti i poraza junaka, dok snimak
neke osobe iz donjeg rakursa moze, u spoju sa ostalim elementima
filmskog izraza, dati utisak nadmocnosti, snage i trijumfa.
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Pored izbora ugla snimanja po visini, odnosno rakursa, ostaje
Jo§ vedi broj mogucnosti za snimanje filmskih prizora iz svih horizon-
talnih uglova u krugu oko objekta snimanja. Kamera menja uglove
itako odreduje medusobne odnose objekata unutar kadra, pai odnos
gledalaca prema radnji filma. Promenom plana, kadra i ugla sniman-
Ja gledalac se dovodi uvek u najpovoljniji, odnosno Zeljeni odnos
prema objekty, ili radnji u filmu i nameée mu se videnje prema
zamisli stvaralaca filma.

NajsloZenije, najspecifi¢nije pa mozda i najznagajnije
izraZajno sredstvo filma je MONTAZA. Re¢ montaza je francuskog
porekla (MONTAGE) i zna¢i sklaspanje, sastavljanje. Izraz montaza
u kinematografiji ima dva znadaja. Jedno se odnosi na tehniku
spajanja delova filmske trake, na koju je snimljena slika i ton, a u
drugom znadenju izraz montaZa se koristi da bi ozna¢ili kreativni &in
postignut spajanjem razli¢itih kadrova filma. Kada govorimo o
izraZajnim sredstvima filma, montazu, naravno, neéemo shvatiti kao
tehnicki postupak lepljenja paréica filma, nego kao stvaralacki pos-
tupak. Od vremena nemog filma, do danas, izmenio se odnos prema
montazi, kao $to se i u drugim umetnostima menja odnos prema
pojedinim izraZajnim srcdstvima, ali montaZa ostaje bitan elemenat
filmskog izraza.

MontaZa interveniSe i u vremenu, i u prostoru, stvarajuéi
"filmsko vreme" i "filmski prostor". Pored toga, spajanjem razli¢itih
kadrova stvara se nov smisao, a pojedinaéni kadrovi dobijaju novo
znagenje. Primena, posledice i moguénosti montaZe da stvori nove
vrednosti od snimljenog filmskog materijala su neiscrpne, kao to su
velike mogucnosti kombinovanja i stvaranja novih i originalnih
celina i u drugim umetnostima.

MontaZom moZemo skratiti trajanje neke radnje, ili je
produZiti, a da to ne ide na raéun razumljivosti. Na primer, ako jedan
od.likova filma u jednom kadru izlazi iz svog stana koji se nalazi u
Beogradu, a usledeéem kadru vidimo isti lik kako izlazi iz aviona na
londonskom aerodromu, svima ée biti jasno da je on doputovao u
London, iako saino putovanje nije prikazano. Filmovi su puni ovak-
vih i sli¢énih montainih skradenja vremena, na koja smo se sasvim
naviklii koja omoguéuju da se postigne zgusnutost dramske radnje.

Realno proticanje vremena u filmu &esto je produzeno
ponavljanjem istih kadrova, ili tako 5to u sledeéem kadru vidimo i
deo radnje sa kraja prethodnog kadra. '

Stvaranje novog prostora u filmuy, koje se postize montaZom,
redovna je, ali teSko primetna pojava u igranim filmovima. To moze
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da primeti samo neko ko je posebno obavesten, jer éesto se dogada
da glumac u jednom kadru izlazi iz stana izgradenog u filmskom
studijuu Beogradu, u drugom kadru ide ulicom i zade za ugao jednog
trga u Novom Sadu, a u treéem kadru udi ¢e u kuéu koja se nalazi u
Nisu. Gledalac ¢e taj hibridni prostor prihvatiti kao Jjedinstveno
mesto zbivanja, shvatajuéi da se glumac kreée u jednom gradu.
"Prikuplianjem odvojene pardadi prostora reditelj gradi idealan
filmskt prostor, koji je u potpunosti njegovo delo. On sjedinjava i
povezyje odvojene elemente, kaje je snimio u razlicitim prostorima u
stvarnostiiod njih gradi filmski prostor"”- pisao je dvadesetih godina
ovog veka Vsevolod Pudovkin, sovjetski reditelj i teoreticar filma.

Za Pudovkina je vezan i poznati primer koji prikazuje da
montaza pojedinaénim kadrovima daje novi smisao kada ih
poveZzemo odredenim redosledom. On je uzeo tri ista, neutralna
krupna plana tada poznatog glumeca Mozuhina i izmedu tih krupnih
planova umontirao prvo kadar tanjira sa hranom, zatim kadar jedne
bebe, i na kraju kadar nekog ¢oveka na mrtvackom odru. Kada je
tako montiran materijal prikazan gledaocima, oni su izjavili da posle
kadra sa tanjirom MoZuhinov krupan plan sjajno izrazava glad, pos.e

 deteta neznost, a nakon mrtvagkog odra duboku tugu. Kada je taj

. filmi¢i¢ premontiran, tako §to su spojeni samo kadrovi krupnog
plana glumca MoZuhina, pokazalo se da je to bio jedan te isti krupan
plan, bez nekog posebnog izraza, a da je tek u spoju sa drugim
kadrovima taj neutralni krupan plan dobio znadenja sugerisana
susednim kadrovima.

Zatim, pazljivim odredivanjem duZina pojedinih kadrova
stvara se ritam, odnosno dinamika filma.

Izbor, upotreba i delovanje izrazajnih sredstava filma daleko
je sloZeniji postupak nego 3to bi se moglo zakljuéiti iz ovih krajnje
pojednostavljenih primera, &ji je cilj bio samo da ukaZe na njihovo
postojanje i pravo filma da nosi atribut "Sedma umetnost".

KINEMATOGRAFIJA
KAO PRIVREDNA DELATNOST

Objasnili smo da je kinematografija slozena delatnost, koja u
sebi podjednako sadrZi i kulturno-umetnicke i industrijske ele-
mente, te da je ova dvojnost njena bitna osobina. Bez njih
kinematografija ne bi bila ono §to jeste, niti bi mogli shvatiti njenu
prirodu ako jednu od ovih csobina zapostavimo na ragun druge.
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Upoznali smo se veé sa osnovnim elementima kinematografije kao
umetnosti, pa je neophodno da upoznamo njene privredne i in-
dustrijske osobenosti.

Proizvodi kinematografije - filmovi, pojavljuju se na trzistu -
bioskopskim dvoranama, televiziji ili drugim mestima prikazivanja,
pred svojim potro3acima - gledaocima. Za razliku od ve¢ine drugih
privrednih delatnosti, kinematografija ne iznosi na trziste, niti
prodaje svojim potrosalima materijalizovani proizvod. U
kinematografiji se na siroko trZiste ne iznosi roba do koje potro3adi
dolaze novlanom razmenom i postaju njeni vlasnici.
Kinematografija gledaocima nudi samo nematerijalni dozivljgj, izaz-
van iluzijom stvarnosti, a stvoren pokretnim zvuénim slikama. Po
tim osobinama kinematografija pripada svetu spektakla, kako
nazivamo sve aktivnosti koje za svoju osnovu imaju ljudsku radoz-
nalost. Re¢ SPEKTAKL je latinskog porekla (spectaculum) i
oznacava prizor ili neku predstavu. Ovu reg sreéemo &esto i uvek se
odnosi na razli¢ite vrste prizora, koji privlade $iru paZnju i radoz-
nalost, od kulturnih i sportskih priredbi, do slu¢ajnog prizora na
ulici, koji privue paZnju prolaznika. Svim spektaklima je zajednitko
to Sto izazivaju radoznalost i privlade paZnju. Na tim osnovama
razvijene su raznolike delatnosti, mnoge u obliku privrede, gde se
zadovoljavanje radoznalosti razmenjuje za novac. Osnovna formula
za uspeh u svetu spektakla je nastojanje da prizor bude &to neobicniji
i 5to neizvesniji. : .

Spektakli imaju poreklo u dalekoj proslosti, a razvijali su se i
menjali oblik prema zahtevima vremena. Film je samo jedan od
najmladih oblika u staroj, ali vitalnoj porodici spektakla. Ali, film se
razlikuje od ostalih oblika spektakla jer ima osobine industrijske
delatnosti. Ta €injenica nije posledica bolje prilagodenosti mladog
filmskog spektakla, nego je proistekla iz same prirode
kinematografije. Kada bi mogli, sigurno je da bii drugi oblici spek-
takla koristili prednosti industrijskog nacina poslovanja i svoje
predstave iznosili na trZiste kao industrijski proizvod. Medutim,
samo u kinematografiji postoji industrijska podela rada, masovna
proizvodnja i masovna potro$nja,

Zahvaljujuét uspehu kod publike, veé u prvoj deceniji pos-
tojanja kinematografije dolazi do podele rada na proizvodage, trgovee
na veliko {(distributere) i trgovee na malo (vlasnike bioskopa). Poslovi
su se tako dobro razvijali da je bile neophodno izvrsiti specijalizaciju
unutar kinematografije, jer inafe ne bi mogli zadovoljiti sve vecu
potraZnju. Zatim, ucesnici u proizvodnji zavriavaju svoj deo posla
izradom originalnog materijala filma, na osnovu kojeg je moguéno,
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uz minimalne troSkove za reprodukcioni materijal, proizvesti prak-
ti¢no neogranicen broj kopija filmova, cdnosno proizvoda za trziste.
Za razliku od proizvodnje materijalnih dobara ili predstave neke
druge vrste spektakla (pozorisne, cirkuske, muzicke, sportske i druge
predstave), troSkovi umnoZavanja proizvoda, odnosno ponavljanja
spektakla, su u kinematografiji zanemarujuée mali. Zato svaki
uspeSan proizvod kinematografije moZe da ostvari vrlo velike
prihode. Ove osobine filma kao robe brzo su privukle paZnju velikog
bankarskog kapitala, 5to se narocito odnosi na kinematografiju u
SAD, pa je proizvodnja filmova izuzetno brzo izazvala razvoj i
ekonomsko uévriéenje ostalih delatnosti kinematografije, od stalnih
bioskopa i distributera, do prizvodnje filmske tehnike, trake,
specijalizovane Stampe itd. To je postao sloZen privredni mehanizam,
koji sam sebe §titi i reprodukuje. U ekonomski slabijim i neraz-
vijenijim celinama kinematografija je, zbog svog izuzetno snaznog
kulturno-umetnickog, pa zato i ideoloSkog znadaja, vrlo &esto
zati¢ena i neposredno pomagana delatnost.

Ako osobine kinematografije kao industrije prikljugimo
onome 5to znamo o filmu kao kulturno-umetnickom, informativnom
1zabavnom sredstvu komuniciranja, biée jasno zasto je Lenjin, posle
oktobarske revolucije, izjavio: "film je za nas najvaznija umetnost’".

Mogué¢nost umnozavanja filmova u neogranienom broju
primeraka, izuzetno velika popularnost, niske cene ulaznica, mini-
malni tehnicki uslovi za prikazivanje, razumljivost za najsiri krug
gledalaca, magi¢na opéinjenost kojom publika prima iluzije filmskih
prizora - ulinili su da kinematografija medu drugim disciplinama
nema dostojnog partnera po popularnosti i snazi.

Dvojstvo kinematografije, proisteklo iz preplitanja in-
dustrijskih i kulturno-umetni¢kih osobina, predstavlja &vrst i
neobican sklad antagonistikih delatnosti. Industrija je promisljena
tusmerena ka upotrebnoj vrednosti, a umetnost spontana, emotivno
razbarusena i bez smisla za neposrednu korist. Potpomognuta in-
dustrijskim mehanizmima, umetnost moZe imati nesluéenu snagu,
ali treba reci da industrijske osobine, u vrlo brojnim sluéajevima,
ispoljavaju negativne uticaje na umetnost u svom okrilju. Umetnicke
1 kuiturne vrednosti filma ugroZavane su teZnjom industrije da
umnozava i u beskraj proizvodi robu koju trziste prihvata. Industrija
zasnivs svoju snagn na standardizovanoj i serijskoj proizvodnji, a
vrednost umetnosti je uvek izraZena originalnim, pojedinacnim
delom. Ovaj antagonizam traiace sve dok postoji ovakva
kinematografija, jer to je izvor svih njenih vrlinai mana - toje priroda
kinematografije.
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PREGLED ISTORIJE KINEBMTOGRAFIJE DO
POJAVE TONA

UVOD

Upoznavanje sa prirodom kinematografije nije moguéno bez
poznavanja njene relativno kratke, ali bogate istorije. Istorija
kinematografije biée posmatrana prevashodno kao razvoj or-
ganizacionih oblika kinematografije u svetu i na teritoriji nase
zemlje. Ovaj put nije odabran samo zato §to se bavimo izugavanjem
organizacije filmske delatnosti, nego zato 3to nas istorijski
materijalizam uéi da je istorija ljudskog drustva istorija razvoja
proizvodnje, proizvodnih snaga i proizvodnih odnosa, a na njima se
temelje politicka i kulturna istorija i ostali vidovi druStvene
nadgradnje.

Izonoga §to je ranije navedeno o prirodi kinematografije, jasno
Je da e tokom pracenja istorijskog razvoja nasa paznja biti okrenuta
ka povezanosti i uslovljenosti industrijskih i kulturno-umetn‘ckih
osobina kinematografije u proslosti "zivih slika". Pored upoznavanja
zakonitosti kretanja u proslosti, proutavanje istorijskog razvoja
kinematografije u svetu i u nas pomo¢i ¢e nam da shvatimo njeno
mesto i znadaj koje kinematografija zauzima danas u savremenom
svetu.

ProSlost kinematografije mozemo rastlanjavati na vide nagina
i na razliCiti broj celina. Sloboda analize je, ipak, ogranifena
metodom proucavanja, a broj celina uvek zavisi od svrhe i cilja
postavljenog zadatka. Za nase potrebe, gde na opstiji nacin pris-
tupamo kinématografiji, prati¢emo samo najzna&ajnije celinei krup-
nije delove istorijskog: razvoja kinematografije. Kao putokaz neka
nam posluZi sledeca podela na periode razvoja kinematografije:

1. Predistorija kinematografije (do 1985):

2. Pronalazak i pronalazadi kinematografa.

3. Film postaje masovna zabava i industrija.

4. Stvaranje ameri¢ke filmske industrije i kinematografija za
vreme prvog svetskog rata.

5. Film postaje umetnost.

6. Pojava optitkog zapisa zvuka.

7. Kinematografija za vreme drugog svetskog rata.

8. Razvoj televizije i njen uticaj na kinematografiju.
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Proslost kinematografije na tlu nage zemlje pratiéemo u
skladu sa razvojem kinematografije u svetu, uz sve osobenosti prois-
tekleiz nasih posebnih drustveno-politickih, ekonomskih i kulturnih
Cinilaca, od pojave kinematografa pa do naseg vremena.

IzloZena podela na periode razvoja kinematografije naéinjena
Je prema najznacajnijim zbivanjima unutar kinematografije i prema
krupnim dogadajima politike i kulturne istorije, koji su se odrazili
1 na kinematografiju.

PREDISTORIJA

Savesni i uporni istrazivaci istorije su prve nagovestaje
buduéih "Zivik slika" pronasli u pecinskim crtezima Altamire, koji
pripadaju umetnosti Paleolita, od oko 1200 godine pre naSe ere. Slika
divljeg vepra sa osam nogu predstavlja nam teznju drevnog umet-
nika da Sto vernije zabeleZi pokret, odnosno ozivi crtez. To je dokaz
da od pradavnih vremena &ovek Zeli da zabelei ne samo neki lik,
nego i pokret. U Staroegipatskoj kulturi se veé pojavljuje neka vrsta
danasnjeg stripa, a pozorisne predtave na Dalekom istoku su jos pre
petnaest vekova poznavale vestinu ozivljavanja senki, §to veoma li¢i
na savremene crtane filmove,

. Od XVII veka u Evropi se koristi "Carobna lampa” (Laterna
magika), pronalazak sveStenika ANASTASIJA KIRHERA, koji je
napisao knjigu "VELIKA UMETNOST SVETLOSTI ISENKE", gde
objaSnjava osnovne principe na kojima se zasniva "Carobna lampa".
"To je, u stvari, preteta danasnjih projektora sa slajdovima. Iza -
providnog crteza stavljala se sve¢a, kao izvor svetla, a jedan objektiv
Je bacao projekciju na neku svetlu povrsinu. "Carobna lampa” je
preteca danasnjih projektora, foto aparatai filmske kamere, a sve do
pojave filma koriséena je u razlizitim oblicima spektakla.

Potetkom XIX veka pojavljuje se vise sprava za izazivanje
raznih opti¢kih efekata, pa su nazvane OPTICKE IGRACKE. Prvu,
vrlo jednostavnu opticku igracku, izradio Je engieski lekar PARIS,
1825. godine. Ta sprava je nazvana TAUMATROP i nije bila nista
drugo do jedan okrugli karton sa dva konop¢i¢a na suprotnim
delovima kruga. Na svakoj strani kartona Jjebio neki crteZ, a kada se
karton. okretao oko konopé&iéa kao osovine, dva crteZa su se za
posmatraca spajali u jedan. Tako bi ta spravica uginila da jahag
nacrtan na jednoj strani kartona, pri okretanju oko konopéiéa, bude
na konju, koji je nacrtan na drugoj strani kartona.
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Kasnije se konstruisu i sloZenije igracke, a sve su zasnovane
na osobini oka da izvesno vreme zadrZava lik opaZenog predmeta,
Sto jejoS uanti¢ko vreme opisao nauénik PTOLOMEJ, posmatrajudi
brze pokrete svetlecih predmeta u noéi. On je zapazio da svetleca
tacka u pokretu, zavisno od pravca kretanja, stvara utisak
neprekidne linije ili kruga. To omogucava da niz statickih crteza, koji
predstavljaju faze nekog pokreta, doZivimo kao kontinuirani pokret, -
ukoliko se smenjuju odredenom brzinom. Koristeéi ovaj efekat,
pojavljuje se vedi broj razlititih igrataka koje uveseljavaju i decu i
odrasle.

Sledec¢i korak ka pronalasku kinematografa nacinjen je
spajanjem optickih igracki koje stvaraju iluziju pokreta, sa "(%arob-
nom lampom", §to je delo betkog profesora FRANCA FON
UHACIUSA. Taj prvi projekcioni aparat dobio jeime KINESTIKOP.
Niz nauénika bavio se daljim usavrsavanjem aparata za projekeiju,
a Francuz EMIL RENO 1892. godine otvara u Parizu "OPTICKO
POZORISTE", gde daje predstave stvarajudi iluzije pokreta, tako §to
je projektovao na platno rukom bojene, providne sligice. Svoje
predstave je nazivao "Svetle pantomime"i one su samo jedan korak
do pronalaska kinematografa. Emil Reno je prete¢a crtanog filma,
jer je spojio projekciju i iluziju pokreta, samo je jo3 trebalo da bojene
crteZe zamene fotografije.

LEONARDO DA VINClje u XVI veku opisao spravu nazvanu
"“MRACNA KOMORA". To je kutija sa manjim otvorom na prednjoj,
a mutnim staklom na straZnjoj strani. Kada se otvor kutije okrene
prema nekom svetlom predmetu, na mutnom staklu ée se pojaviti
obrnuta slika tog predmeta. Kadaje na otvor mraéne komore stavljen
objektiv, dobili smo jasan i oStar odraz slike na mutnom staklu.
"MRACNA KOMORA" je bila poznati rekvizit slikara, posto je
omogucavala da se sa mutnog stakla kopira odraz lika na prozirnu
hartiju. Koriste¢i"MRACNU KOMORU", Francuzi NIEPS i DAGER
su uspeli da 1839. godine zabeleZe sliku hemijskim putem,
zadrZavajuéi teko odraz lika koji se pojavljivao na mutnom staklu
"MRACNE KOMORE". Primeceno je da srebrojodid, hemijsko jedin-
jenje srebra i joda, reaguje na svetlost, pa su ploce sa srebrojodidom
stavljenaiza objektiva "MRACNE KOMORE'". Prve fotografske plode
su bile nadinjene od srebra da bi kasnije bile zamenjene staklom.
Osetljivost na svetlost je bila vrlo mala, pa je izlaganje ploa uticaju
svetlost kod prvih fotografija trajalo po nekoliko sati. To znaéi da je
mogao biti snimljen samo neki nepomiéan predmet, jer, da bi snimili
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faze pokreta, potrebno je da izlaganje svetlosti, odnosno ekspozicija
foto osetljive materije, traje samo deo sekunde. Od prvih fotografija,
nazvanih DAGEROTIPIJE, po pronalaza¢u LUJU DAGERU, do
trenutne fotografije, kako se naziva fotografija sa vrlo kratkom
ekspozicijom, nije proslo puno vremena. FOKS TALBOT pronalazi
novi postupak, zasnovan prvo na srebrohloridnoj, a zatim na
srebrobromidnoj emulziji, $toje prete¢a danasnjeg hemijskog osnova
fotografije. Vrie se eksperimenti sa aparatima koji su u stanju da za
kratko vreme naéine niz kontinuiranih snimaka, u éemu je najdalje
otiSao francuski fiziolog MARE, konstruiduéi "FOTOGRAFSKU
PUSKU". On je, da bi prougavao let ptica, 1882. godine konstruisao
kameru koja mozZe da snimi 12 fotografija u jednoj sekundi. Njegov
aparat je li¢io na pusku, sa okruglom fotografskom plogom, koju ¢e
1888. zameniti traka od transparentne hartije, sa foto osetljivim
premazom.

PRONALAZACII
PRONALAZAK KINEMATOGRAFA

Zahvaljujuéi naporima starijih pronalazaéa, do pronalaska
kinematografa preostalo je da se na¢ini samo nekoliko presudnih
koraka. Jedan od tih koraka ucinjen je 1890. godine, kada je
Amerikanac DZORDZ ISTMAN upotrebio tada pronadeni sinteticki
materijal - celulozu za nosac foto osetljive emulzije. Spajanje niza
plonalazaka vedeg blO_]a ljudi, od kojih smo naveli samo manji broj,
zavrdio je 1891. godine poznati ameri¢ki pronalaza¢c TOMAS
EDISON, kada je patentirao kameru koja moZe da snimi 46 sli¢ica u
sekundi, sa trakom §irine 35 mm i po Eetiri mala pravougaona otvora
- perforacije sa svake strane slike. Perforacije su uvedene da bi
zupcanici mehanizma tokom rada kamere, odnosno snimanja,
precizno pokretali traku.

Svoju kameru Edison je nazvao KINETOGRAF i time su
reeni problemi beleienja pokretnih slika. Iako je Edison bio
sposchan pronalazaZ i posiovni &ovek, sa izuzetnim smislom da
unovii svoje pronalaske, kao &to je desetak godina ranije uéinio sa
sijalicom i "Fonografom”, pogresio je u nadinu na koji je poéeo da
koristi svoj KINETOGRAF. Nije shvatio da pokretne slike treba
istovremeno prikazivati vedem broju gledalaca i zato nije pokusavao
da filmove poveZe sa projekcijom, nego je izradivao posebne sprave
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‘za eksploataciju svog pronalaska. Ta sprava je nazvana KINETOS-
KOPipredstavijala je neku vrstu automata u koji se ubacivao novéid,
allim je mogao da posmatra same jedan gledalac. Kinetoskop je imac
izgled povedeg sanduka, na &ijoj se gornjoj strani, u visini oéiju,
nalazio otvor za gledanje filmova. U krajnjoj liniji, i to je bio izvestan
oblik projekcije, ali se ta projekcija obavljala u unutrasnjosti kinetos-
kopa, gde se umesto ekrana nalaziio mutno staklo dostupno pogledu
samo jednog posmatraca. Zato neki americki istoridari filma
smatraju da je Edison otac kinematografije, a kao datum rodenja
flma navode 1893. godinu, kada je Edison pofeo da eksploatise
kinetoskop. Iidisonove kutije za posmatranje Zivih slika brzo su se
rasirile po Americi i Evropi, zabavijajuéi publiku na vasarima ili
posebnim salonima u koje su bili smesteni kinetoskopi. Kinetoskop
Je bio priviacan za publiku, jer ga je Edison ubrzo povezao sa svojim
ranijim pronalaskom - FONGGRAFOM, pretetem gramofona.
UbzcivEl novéic u kinetoskop gledalac je mogao da prati ozvucene
Zive slike”.

Prelraja 1895. godine jod nekoliko pronalazada, kao na primer
aéa Skladancvski u Nemackoj konstruisali su svoje aparaic za
nimanje pokretnih slika, ali njima nije pripala ¢ast da budu ocevi

arnatografije. Kao datum rode m;uvmmtotnmze 'eding au.

L-oji se bave p‘0°‘c<t‘u "Zivik slika" navodi dan kada je prvi put javae,
sa naplacdivanjem ulaznica, publici prikazane projekeiia .ﬂ“,“ Ta

Pt -Lg okciia odrZana je v Parizu 28 decembra 1895, godine, v

, :"Grand kefe”, na Kapucinskembulevary., Organizatori projck-
cije bili subrada LUJi OGIST LIM] TER, vlasnici fabrike fotografstog
materijale v Lionu.

R""f‘a Limijer su, baved se preizvoadnjiom fotegrafskog
materijala, bili upoznati sa dostignudima ostalik prm«damu sprava

1

bt
kine

]

:GI‘RBIH@ "Zivih glika" i fokom 1895, gadine konstruisali su do tadn
ajboijiuredal, koji je sluZio za snimanje, obradui projekeiju filmovi.
S"e te operacije mogao je da obsvija niihov aparat, koji su nazval
KINEMATOGRAF. Jo§ umartn 1895. gedine brada Limijer su gruni
naucmka prikazali svoj prvi film "J2LAZAK RADNIKA [Z FABRIKE
LIMIJER". De prve jwne projekeije u "Grand kafeu”, braca Limijer
su prikazali svoje filmove na jo§ nekoliko zatvorenih projekcija. Po
dana$njim kriterijirna prvi filmovi brac¢e Limijer su samo jedan duzi
kadar, ¢ija projekcija je trajala cke dva minuta. Tako, na primer, u
filmu "IZLAZAK RADNIKA 12 FABRIKE LIMIJER" vidimo veliku
kapiju fabrike Brace Limijer, ta kapija se otvara i iz dverists fahrike
izlazi grupa radnika. Eto, Citavog filina! Drugi, moZda najpoznatiji
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film brace Limijer, "ULAZAK VOZA U STANICU", prikazuje Zelez-
nicku kompoziciju koja dolazi iz dubine kadra, zaustavlja se pored
kamere i putnici izlaze na peron. Za sve te filmi¢iée primenjen je isti
recept: kamera je nepokretna, ispred nje se nesto krece, a trajanje
filma je odredeno duzinom trake koju su tada proizvodili. I naslovi
ostalih prvih filmova brace Limijer ilustruju ovo pravilo. To su
"RUSENJE ZIDA", "KUPANJE U MORU", "BEBIN DORUCAK",
"BURA NA MORU" itd. Jedino se film "POLIVENI POLIVAC"
razlikovao od ostalih filmova, jer ima jednostavnu komiénu radnju.
Prvo vidimo bastovana, koji gumenim crevom poliva travu, a zatim
dolazi jedan decak, staje na crevoizaustavlja vodu. Bastovan podigne
kraj creva prema sebi, da bi video za&to voda ne tege, decak tada
podigne nogu sa creva i voda polije bastovana. BaStovan se okrece,
spazi detakaipojuri za njim da ga kazni. To je prva filmska komedija.

Braca Limijer su prvi spojili trenutnu fotografiju, iluziju pok-
reta i projekciju, sva tri elementa na kojima je zasnovana kinem-
tografija i od tada ce "Zive slike" neverovatnom brzinom podi u
osvajanje sveta. Shvatajuéi kinematograf samo kao novi, vrlo
uspesan proizvod svoje fabrike, braé¢a Limijer su snimili veéi broj
filmova, ob¢ili nekoliko mladih ljudi da rukuju aparatom, i poslali
ih na razne strane sveta da reklamiraju kinematograf kao tehnicki
uredaj, a ne filmove kao proizvod kinematografa. Verovatno us-
mereni svojom profesijom tehnicara, braéa Limijer nisu shvatili da
¢e veci efekat ostvariti prodajom iluzija koje izazivaju "Zive slike" nego
prodajom kinematografa, aparata koji proizvode te "Zive slike".

Snimatelji i prikazivaéi filmova, koje su uputili bra¢a Limijer,
snimali su i prikazivali filmove po skoro svim zemljama Evropeiu
Sjedinjenim Americkim DrZavama, pa su sredinom 1896. godine
stigli i do naSe zemlje.

FILM POSTAJE MASOVNA ZABAVA

Najranije projekcije filmova su po pravilu imale veliki uspeh
kod gledalaca, ali isto take brzo su jednostavni sadrzaji prvih filmova
zasitili paZnju i radoznalost gledalaca. Kada su videli i uverili se da
je moguce zabeleZiti i reprodukovati pokret, bila je zadovoljena
njihova radoznalost. Povecava se broj prikazivaca filmova, jer se
razvija proizvodnja aparata za snimanje i projekciju, pa brojni
vaSarski zabavljaci ukljucuju filmove u svoj program, ili se iskljuéivo

s -

posvecyju prikazivanju "Zivih slika". Posto se radoznalost prema
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novom pronalasku brzo zadovoljils, trebalo Jje Cesto menjati mesto
prikazvianja, odnosno iéi u potragu za novim gledaocima. Zato u to
vieme joS iema stalnih bioskopa, nego vlasnici projektora putuju od
mesta do mesta, pomerajudi se iz centra velikih gradova prema
periferiji, da bi za nekoliko godina stigli i do manjih naselja. Bez
mogucénosti da redovno menjaju program, jer je broj filmova u
opticaju bio mali, prikazivaéi su trazili nove gledaoce. Zato je posle
prveg zanosa doSlo do zapaZenog opadanja interesovanja za "ive
slike". Na prelasku iz jednog u drugi vek viSe ne pronalazimo u
noviname odudevljene opise filmova, jer ‘svekog ¢uda za tii dana
dosta”. Ali ova prvakriza kinematografije traje samo nekoliko godina.
Tehnicari su obavili svoj deo posla, predstavili su svetu SVGj
pronalazak, a njega sada preuzimaju oni koji u njemu vide sredstvo
masovnog opstenja, informacije, zabave i umetnickog izraZavanja.
Ako ima dilema i razligitih mislienja o tome ko je najvise
doprineo pronalasku sprava za snimanje i reprodukciju filmova, svi
seslazu da je Francuz ZORZ MELIJES postavio prvuinajznacajniju
karikuy, kojom je tehnicka atrakcija spojena sa buducom fu nkcijom i
polofajem filma. Melijes u film uvodi sadrzaj, éime od tehnicke
atrakcije nastaje spektakl, sa beskonaénim mognénostima izazivan ja
1 zadovoljavanja ljudske radoznalosti. To se nije dogedilo sluéajno,
niti je Melijes bio mudriji nego Edison, braca Limijer i ostali
pronalazaci. Objasnjenje je verovatno u tome 5to su pronalazaéi bili
okrenuti ka tehnitkim problemima, i ta njihova usmerenost
ramagijivala je ostale moguénosti filma, dok je Zorz Melijes pripadao
svetu spektakla, i u njega se razumeo. Bio je madioniéar i vlasnik
pozorista u kojem su prikazivane tada vrio popularne iluzionisticke
predstave. Videvsi ve¢ prvu projekciju brace Limijer, Melijes je
odmah poZeleo da film uvrsti u program svog pozorista. To jeludinio
1896. gedine, snimajudi sam filmove za svoje potrebe. Voden zah-
tevima svoje profesije, tehnicke osobine filma je koristio za dobijanje
efekata raznih trikova. Jedan od prvih trikova je bio efekat nestajan-
ja. Melijes je primetio da ako snima neku osobuy, pa za trenutak
prekine snimanje, a ta osoba izade iz vidokruga kamere, kada nastavi
snimanje bez te osche gledalac ¢e kasnije na filmu videti da osoba
iznenada nestaje. Igrajuci se sa mogucnostima filmske kamere,
Melijes je snimao trik filmove, koje je prikazivao u svom pozoristu,
Gradi studio za snimanje filmova i pocinje da pravi kopije koje
prodaje 1 drugima. Veé 1902. godine snima "PUTOVANJE NA
MESEC", prvi duzi film (16 minuta) naucno-fantastickog zanra. istoj
vrsti pripadaju i njegovi filmovi "GULIVEROVA PUTOVANJA",
"20.000 MILJA POD MOREM", "PUTOVANJE XROZ
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NEMOGUCE", "OSVAJANJE POLA" itd. Snimao je lazne zurnale
('FRUPCIJA ETNE", "KRUNISANJE EDVARDA VII"), pozorisna
dela ('FAUST", "SEVILJSKI BERBERIN"), bajke ("PEPELJUGA")
i politicki aktuelne teme (‘DRAJFUSOVA AFERA"). Pokusavao je
da u film uvede boju, tako 5to je svaka sliica filma bila posebno i
ru¢no bojena.

Na pogetku svoga rada Melijes proizvodi filmove na zanatski
nacin, Sto znati da je sam pisao scenarija, rezirao, snimao, glumio,
izradivao dekor, pa i prikazivao filmove u svom pozoristu. Kasnije,
kada postaje popularan zaposljava vedi broj pomoénika i prodaje
kopije svojih filmova, §to ve¢ predstavlja izvestan oblik fabrickog
naéina proizvodnje.

Po nadinu snimanja Melijesovi filmovi pripadaju kategoriji
snimljenog pozorista, jer njegova kamera je nepomicna i u dugim
kadrovima snima prizore aranZirane kao na pozoriinoj sceni. U
svojim prvim filmovima Melijes se ¢ak pojavljivao na kraju filma i
klanjao gledaocima.

Snimio je oko 500 filmova, ali posle 1912. godine naglo je opalo
interesovanje gledalaca za njegove filmove i Melijes, duboko
razocaran, uniStava veliki broj negativa svojih filmova i nestaje iz
kinematografije. Melijes propada kao prizvodag filmova, jer nije
promenio svoj odnos prema filmu kao snimljenom pozoristy, niti je
otiSao dalje od zanatskog natina proizvodnje. Njegove naivne in-
scenacije i primitivan naéin proizvodnje vise nisu mogle da budu
konkurentne u sve razvijenijoj delatnosti kinematografije.

U vreme kada je Melijes zapoginjao i razvijao svoju delatnost
u kinematografiji, popularnost filma su $irili putujuéi bioskopi. To
Je bio jednostavan i efikasan oblik.spektakla, kojem su se okrenuli
mnogi dotadasnji vadarski zabavljaéi, pa i mnogi drugi, jer or-
ganizovanje filmskih predstava je bilo jednostavno, zarada sigurna,
filmovi i aparatura nisu bili skupi, 2 pogodni su za rukovanje i
transport. MnoZenje putujuéih bioskopa, u prvo vreme jedinog
nalina prikazivanja filmova, stimulisalo je povecanje broja proiz-
vodaca i vecu proizvodnju filmova, pa u prvoj deceniji ovog veka film
pustaje Siroko rasiren oblik zabave. U ovom periodu javljaju se Sirom
sveta mnogi proizvodaci filmova, a u najvecem broju evropskih
zemalja i SAD poéinje kontinuirana proizvodnja filmova, natoéito u
Francuskoj, Engleskesj, Italiji i Nemackoj. Javijaju se pioniri
kinematografije i u manje razvijenim zemljama, pa od 1905. u
delovima nekadanadnje Jugoslavije, koji su tada bili u sastavu
Austrije i Turske, potinju da snimaju i pioniri nadeg filma - dr
KAREL GROSMAN u Ljutomeru iMILTON MANAKI u Bitolju.
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Pored Francuske i SAD, proizvodnja filmova se razvijala i u
’Zﬂj askoj, §to Je jstorijo kinematografije zabelezila pod nazivom
"BRAJTONSKA SKOLA" , prema malom mestu na obali more, gur
suod 1900. godine snimali DZEJ MS VILIJAMSON, DZORDZ SMI
i VILIJAM POL. Cni sui uigranomiu dokumentarnom filmu dad
znadzjan doprinos razvoju kinematografije. Najznacajniji filmovi su:
‘NAPAD NA MISIJU U KINI', "OPASNO PUTOVANJE NA
ARTIK", "MALI DOKTOR" itd.

U svetskoj kinematografiji do prvog svetskog rata zapaZenu
ulogw imall su italijanski filmovi. Zapo@injudi preizvodnju 1904,
;,odipe Ita‘ijani su vec 1908. godine ostvarili izuzetan uspeh u SAD,
prikazujudl istorijski spektakl "FPOSLEDNJI DANI POMPEJE".
rezisera AMBROZIJA. Vrhunac uspeha dostigli su 1814, godine
filmom "KABIRIJA", kejije rezirao DOVANI PASTRONE. Istorijski
qnektakli e do danas ostati specijalnost italijanske kinematografije.

lian uspeh postizali su i njihove salonske drame, u kojima su
lansirali glumicu LIDU BORELL, pvu filmsku zvezdu.

Medu znalajne kmematogx afske sile tog vremena ubrajana je
1 Danska. [ oni ¢e stvoriti Zanr po kejem ih i danas plepomajemo, jer
sninaju filmove sa vilo izrazenom erotikom, gde se, za to vreme
skandaloznom slobodom, insistiva na poljupeu. Glunica ASTA NIL.-
SEN je bila clicenje wdaénje fatalne Zene.

Kinematografila osvaja Evropu kao nevidena z araza. Filmovi
ce snimaju v Austrijl, Rusiji, a 1911, godine i u Pu ovinl Srbiji

ulien je mad prvi igreni film ZIVOT 1 DELA BLLJL\-'IRTI\O{;
VOZDARKARADORDA" Taj vitogiavi pohod filma bide 1914, godine
prekinut dugim i 1scxp1‘| ujudim svetskim ratom.

FILM POSTAJE INDUSTRIJA

Medu pionire filma, koji su se za pokretne slike zainteresovali
kao tehnicari ili zabavljadi, umesac se Francuz Sarl Pate. On se ep
pojave filma bavio razli¢itim trgovagkim po:-,lmx‘la
kinematografiju je uiao kao racionalan poslovni covel i p‘ .
shvatic ekoncmsle mehanizme po 1«03111 a }mtmatoorﬁin treh
funkcionise. Uotio je medusobnu zavisnost proizvednje, prom
prfkazivan'a filmova { on ¢¢ formivati kinematogra
e nstvenu industrijsku delatnost. Zato ca mofemo nazvati DIVIIn

Skl.k_ industrijalcem.

Zorz Melies je pfn?'fﬁ.'or’-ﬂiu filmova razvio od zanata do

fabrickog nadina proizvodnje, atoje bilai granica niegovog poimanja
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kinematografije. Verovatno zato je i odbio da prihvati kapital od
milion franaka, koji mu je ponudila jedna grupa bankara iz Fran-
cuske. Sarl Pat Je 1900. godine prihvatio taj milion, osnovao
preduzeée "Braca Pate i pofeo da se bavi ne samo proizvodnjom
filmova, nego kinematografijom kao ekonomskom celinom. Pored
igranih filmova, proizvodio je filmske novosti, tehniku za snimanje i
prikazivanje filmova, traku, bavio se prodajom i prikazivanjem fil-
mova. Uvodi u film medunatpise, kojima se objasnjava radnja, 5to e
filmu omoguciti da prikazuje sloZenije sadrZajeidovesti do povecanja
duzine filmova. Osnivao je po svetu svoja predstavnistva, pa je za
desetak godina ovladao ne samo francuskom, nego i svetskom
kinematografijom. Najve¢i deo prihoda ostvarivao jeu SAD.

Pate je ne samo prvi shvatio da pojedine delatnosti
kinematografije Cine jedinstvenu industrijsku delatnost, nego je prvi
jasnosagledao bududiinformativni, zabavniiumetnicki znadaj filma,
pa se njemu pripisuje definicija po kojoj je film skola, novine i
pozoriSte buduénosti.

Preduzece "Braca Pate" je dalo znacajan doprinos razvoju svih
oblasti kinematografije, jer po¢inje da redovno snima filmske novos-
ti, a u igranom filmu stvara pokret nazvan "Umetnicki film" (Film »
d’art). Ti filmovi su privukli i gledaoce koji su bioskopske predstave
smatrali niZim oblikom zabave, namenjene necbrazovanoj publici.
Scenarija za "UMETNICKE FILMOVE" pisali su i pisci kao §to su
ANATOL FRANS I EDMOND ROSTAN, glumila je SARA BER-
NAR i drugi najpoznatiji pozorisni glumci tog vremena, a muziku za
pratnju jednog filma je komponovao KAMIJ SEN SANS. Tada se i
intelektualni krugovi poginju znacajnije interesovati za film, a ved
1911. godine je PICOTO KANUDO izrekao misao i tvrdnju da je film
"“SEDMA UMETNOST".

Prvi svetski rat je u Evropi zaustavio dalji razvoj filma, jer je
najveci deo proizvodnje bio prekinut. U meduvremenu Jje Pate video
americke filmove proizvedene u Holivudu i to ga je sasvim obesh-
rabrilo. Izjavljivao je da su americki filmovi toliko bolji nego evropski,
da im je nemoguée konkurisati. Pate je posle rata prestao da se bavi
proizvodnom igranih filmova i okrenuo se distribuciji americkih
filmova. Njegova imperija je srudena, a svetskom kin ematografijom
zavladace "FABRIKA SNOBA" stvorena u Holivudu.

fako kratkog trajanja, delatnost Sarla Patea Je znaéajno
obeleZila svetsku kinematografiju. On je razdvojio proizvodnju od
prometa i prikazivanja filmova, stvarajuci neophodnu podelu rada u
kinematografiji, jer je dalji razvoj delatnosti zahtevao
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sp ecijulizovanje pojedinily oblasti kinematografije. Time je
uiafija postale Galeko efikasnija, jer je omogudavala brii
protok kapitala 1, naravio, vede zarade. Tome posebno doprinosi i
noving koiu Pate uvodi u odnose proizvodaca i prikazivaca filma. On
je od 1807, godine prodavac prave prikazivanja filmova, wnesto
dotadegnje prodaje kopija, Cime ubrzava priliv kapitala, deli rizik sa
ributerom i prikazivacem filmova, a Zadl‘za\u E Kontr olu i nau
wzivanjem filma. Tuko je od male zanaiske
primitivoe variavske m.sp;oatac‘.e kinematografija n
vijenop i slofencg sistema industrijski ;;o zvedene
trogene zahave. U prvo vreme snimanje filma je zalitevalo vrlo mala
vlaganja, ali se ubrzo trofkovi snimanja raslii posm_ulx sveveéiived,
Medutim, nagli porast troSkova proizvodnje nije ugrozavao prihede,
nitl op<taua}~' kinematografije, jer se trZiste jof brie &irilo, a
povedanie tro8kova proizvodnje j Je rezultiralo sve. efektnmm i spek-
takularnijim filmovima.

Jilm je roden u svetu kapitalizma, pa privatni kapital, ve¢ na
prve ispoljene osobine filma da privuée brojne gledaoce, Zeli da
zauzme to plodno tle. Sigurno da mogucnosti filma kao kulturnog
dobra nisu predstavijale cilj onih koji su ulagali sredstva u
kine‘mtografju Ako film mozZe biti 1 roba koju ima kulturnu vred-
nost, jo3 je privla¢nije zgrtati kapital eko kultura bude paravan u trei
za profitom. Ovi motivi su snazno pokretali razvoj svih oblasti
kinematografije, ali ée do nasih vremcna ostati kao teret i obeleZje
veceg dela svetske kinematografije. PoCetni impuls, kojim je kapital
dac filmu neophodnu osnovu i snagy, izgradio je kinematografiju kac
ckonomski sistem, u kojem se robni karskter filma vrlo snaZnc
ispoljava i presudno uti¢e na najvedi deo kinematografije.

Prateéi dalji razvoj, videcemo da je industrijski sistem
kinematografije, koji je Pate prvobitno izgradic kao prii“odnu pos-
jedicu tehnitkog osnova "Zivik slika”, ubrzo morao biti obuzdavan i
g vedini kapitalistickih zemalja. Bez intervencija drudtva fitm bi vrle
lako i brzo mogao da izgubi vrednost kulturnog dobra, jer film ka.o
robe na wZistu ostvaruie veliki vidak vrednostl. Ovaj problem ]
narofito izraZen k u'i nianjih i nedovolino razvijenih zemaslja. Po sh
Patea kinematografiyo se vilo brzo { Zvrsto povezaia sa na'*rvv"zmm
mpztz‘ om, §to zrnafl da su npajsnair kinematografije pripsle @
ckonemnski najrazvi jen hijim zemljame, 2 zhog imazetne v 1aim st
i meguénosti uticanja na svest gledalaca, filmovi predsta
od najsnaznijih sredstava ideolodke propagande.

Zato se mioraju paZliivo usk mé'vm mdum‘r,
umetinicke osobine kinematografije, jer hi, prevladavanjem in-
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dustrijskih atributa, naroéito manje zemlje pretrpele visestruku
Stetu. Pored toga §to bi izgubile kinematografiju kao deo nacionalne
kulture, trpele bi izuzetno snazan propagandni uticaj, a sve to bi bilo
praceno i negativnim ekonomskim posledicama, jer bi se najvedi deo
prihoda sa filmskog trzista odlivao u strane zemlje.

Naravno da i gusenje industrijskih osobina kinematografije
dovodi do negativnih posledica, jer tada kinematografija mora biti
veStacki odrZavana, gubi svoju snagu i ekonomski se iscrpljuje, sto
se mora odraziti i na osnovne informativne, zabavne i umetnicke
vrednosti filma.

Navedene osobine kinematografije, sa svim vrlinama i
manama, nisu nikakva specijalnost koju sreéemo samo u oblasti
filma. Sve §to nosi snagu sadrzi i opasnost da ta snaga bude pogre$no
upotrebljena. I po tome je film dedo savremenog tehni¢kog sveta.

STVARANJE AMERICKE
FILMSKE INDUSTRIJE

SAD su predstavljale izuzetno pogoden teren za razvoj
kinematografije. To je ogromna i bogata zemlja, u koju su se tada
slivali brojni useljenici iz svih delova sveta, traZeci obecanu zemlju i
zaradu. Ta mlada zemlja je gajila poseban kult prema tehnickim
dostignuéima i izuzetno celina preduzimljivost pojedinaca, a svaka
novotarija je bila prihvatana bez ikakvih predrasuda. Potencijalni
gledaoct filmova nisu bili optereéeni evropskom kulturnom
tradicijom, pa su projekeije filmova daleko manje nego u Lvropi bile
smatrane zabavom niZe kategorije. Americki gradovi su tada bujali,
a veliki deo stanovnika, nedavno doseljenih, sluzio se samo jezikom
svoje stare domovine. Film je dosao kao poruéen bas za taj Siroki sloj
stanovnika SAD. Oni nisu mogli &itati novine ili knjige, niti
posecivati pozoriSne predstave, ali nije bilo nikakvih prepreka da
prate projekcije filmova. Za razumevanje "Zivih slika" nije bilo
neophodno poznavanje engleskog. jezika, pa film vrlo brzo postaje
ngjpopularnija zabava veéine stanovnika SAD. -

Do 1905. godine umnoZavaju se putujudi prikezivagi, a ogrom-
no i nezajazljivo filmsko trzisce gutalo je sve &to se pojavilo na njemu.
Tujebilomestaiza Edisona, iza Patea, Melijesa, italijanske, danske
ibritanske filmove. Isti oni mehanizmi kojesmo veé pominjali, uginili
suda se 1905. godine u Pitsburgu pojave i prvi stalni bioskopi. Tokom
1906. godine bilo je veé u Pitsburgu otvoreno 100 novih stalnih
bioskopa, a dve godine kasnije u SAD jebilo cko 10.000 bioskopa, §to
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najbolje svedoti kakvom brzinom se kinematografija u SAD é&irila.
Ti bioskopi su najceSce bili gradeni od drveta, 5to je u Americi
uobitajena gradevinska tehnika, a nazivani su "NIKL ODEONI".
ODEON je u staroj Grékoj bila zgrada u kojoj su odriavana
takmienja muzicara i pesnika, a "nikl" je naziv novéica od pet centi.
Toznati da je zabava bila po vrlo pristupagnim cenama, a projekcije
su odrZavane tokom &itavog dana. Jasno da je naglo povecanje broja
stalnih bioskopa moralo povecati i potrebu za nevim filmovima, jer
Jje programe bioskopa trebalo redovno menjati. Zato seu SAD javljaju
novi proizvodadi filmova, mahom bivsi vliasnici "NIKL ODEONA".
Zbog toga se Edison osetio ugroZenim i svim silama se trudio
da za sebe zadrzi taj sve znaéajniji izvor prihoda. Nakon $to mu je
1907. godine i-sud priznao patentno pravo, Edison formira trust, u .
koji ulaze vlasnici patenata na uredaje za snimanje i prikazivanje
filmova. Sudska odluka je obavezivala sve one koji su proizvedili,
distribuirall i prikazivali filmove da trustu plaéaju naknadu za
koris¢enje patenata. Trust je okupljao nekoliko najvecih preduzeca,
ali se uprkos odluci suda i Edisonovoj resenosti da i silom istera svoja
prava, ipak mnoZio broj onih koji su se bavili nekom od
kinematografskih delatnosti van okvira trusta. Oai su se trudili da
izbegnu placanje naknade trustu, a ovaj je, ne birajuéi sredstva,
pokuSavao da ostvari svoja prava. Ovaj period proslosti americke
kinematografije istorija s razlogom naziva: "Rat trusta i nezavisnih'.
Bio je to, u mnogim sluéajevima, pravi rat. Edisonov trust je imao
poseban odred za borbu protiv onih koji su izbegavali da placaju
obavezu trustu. Uspomene veterana americkog filma govore da je
snimanje filmova ponekad bilo uzbudijivije od dogadaja ispred
kamere, pa i kad su se snimali vestern filmovi. Naoruzani odred
trusta bi na konjima dojurio na mesto snimanja nezavisnih, razbio
kameru, i uniStio snimljenu traku. Bilo je tuénjave, uniitenih
laboratorija, pa ovaj deo proslosti ameritkog filma s pravom nosi
navedeni naziv. Trust je iza sebe imao zakon, ekonomsku snagu i
¢vrstu organizaciju. Brojni nezavisni proizvodadi su se Zilavo i upor-
no borili za odrZanje. David je ipak pobedio Golijata i trust se 1913.
godine raspao. Pokazalo se da kinematogrefiju nije moguée or-
ganizovati kao ostale grane industrije. Trust je imao racionalno
organizovanu proizvodnju filmova, 5to u drugim industrijskim delat-
nostima nesumnjiva predstavlja prednost, ali se u kirematografiji
pokazalo kao smetnja. Filmovi trusta bili su pravljeni kao skupi,
uniformisani serijski proizvodi, bez mnogo invencije i sa Zeliom da
se na trziSte izbaci dovoljan brej korektnih i tehnickih ispravaih
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filmova, a odluka suda je obezbedivala da se ti filmovi pojave na
programu bioskopa. ‘

Za razliku od mehaniki skopljenih filmova trusta, medu
nezavisnim proizvodaéima je vladao najsuroviji zakon borbe za
odrzanje. Uspevali su da opstanu samo oni &je je filmove publika
Zelela da gleda, a bioskopi pristajali da prikaZzu i po opasnost da im
trust pravi neprilike. Njihovi su filmovi bili jeftini i prilagodeni
ukusu publike, §to je razumljivo, ako se prisetimo da najveéi broj
nezavisnih proizvodaga potice iz redova vlasnika bioskopa. Oni su
primetili da gledaoci prihvataju neke od glumaca sa posebnom nak-
lono$¢u, pa su snimali i posebno reklamirali filmove sa tim glum-
cima. Vrbovali su za veée honorare i popularnije glumce trusta, pa.
od tada potice obicaj da se publika poziva u bioskop isticanjem imena
glavnih glumaca. Za razliku od nezavisnih, trust Jje svoje glumce
drZao u anonimnosti, da se ne bi previse isticali i stekli pravo na veée
honorare. To je bila jedna od znadajnih gresaka te glomazne or-
ganizacijeisvedodi o njihovom nerazumevanju prirode filma, vezane
za ¢injenicu da gledaoci Zele da se identifikuju sa junacima filma.
Americ¢ka kinematografija ¢e kasnije do savrSenstva razraditi sVOj
sistem zvezda, sakojim sudobro upoznatii danasnji gledaoci filmova.

RADANJE "FABRIKE SNOVA"

Poznavajuéi sa svog trZista evropske filmove, americki proiz-
vodati su iz njih preuzimali sve 5to je imalo uspeha kod publike.
Narocito su nezavisni proizvodaéi brzo prihvatili filmske Zanrove
nastale u Evropi, jer je njihov opstanak neposredno zavisio od brzine
kojom se uspevaju da prilagode zahtevima tiZista.

Zilaviiinventivni nezavisni proizvodaéifilmova su, sklanjajudi
se dalje od otiju i domasaja trusta, svoje centre za proizvodnju
pomerali sve dalje na zapad SAD, jer je trust delovao uglavnom u
velikim gradovima na Istoénoj obali. Tako su dosli do Los Andelesa,
iunjegovom predgradu, na mestu zvanom HOLIV UD, 1913. godine
snimili prvi film. Na ovo mesto ubrzo ¢e biti preseljen najveci deo, a
nekaliko godina kasnije skoro celokupna proizvodnja filmova u SAD.
Romanti¢nije nastronjeni istoriéari kinematografije, navode da je
Holivud odabran zato §to se nalazi u blizini meksicke granice, pa su
nezavisni, ake ih napadnu najamnici trusta, moglida pobegnu preko
granice u Meksiko. Mozda je bilo i toga, ali postojalo je nekoliko
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ozbilinijih razloga zaSto je bas [olivud odabran za centar proi zvodnje

fimova, H ivud ima izuzetne povoljnu klimu, sa mnogo suncanikh
dana tokom gedine, §to je bilo vecma znacajno u vreme kada filmska
treka nije bila dovoljno osetljiva, a rasveta primitivna. Zatim, u
neposreanJ bhzxm Hohvuda bili suim na raspolagan_]u na_]I‘aZLx,ltljl
tereni za snimanje. Mogh su birati izmedu mora, Suma, planina,
ravnica, reka - to su oni Zivopisni pejsam koje poznajemo iz vecine
ameri¢kih filmova. I na kraju, ¢ini se da je najjadi, a najmanje
romantiéan razlob seobe proizvodnje filmova na Zapadnu obalu bila
Zelja da se Ste vise udalje od poreznika, koji su, kao i trust, bili na
isto€no} cbali. I njih su nezavisni izbegavali, bar koliko i Edisonov
trust.

StVaranJu i jatanju Holivuda doprinosi i razvoj dogadaja u
svetu, koji e ubrzo nastupiti. Godne 1914. poceo je svetski rat, koji
_]8 ')oremetxo internacionalni karakter kinematografije i zratno

manjio broj bloskopsklh filmova, pai bioskopskih dvorana. Sada se
uglavnom snimaju filmovi za propagandne svrhe, ali to je pro*z—
vodnja van kinematogs: afje koju smo upoznali. Prekid proizvodnie
sa izuzetkom kinematografije u Danskm, koja je delovala i tohom
prve dve godine rata, kada prosiruje proizvodnju i filmove plasira na
nematko trZiste, dovedi i do prestanka izvoza evxopsklh filmova u
bAD, Stoamerickim proizvodadima daje vise prostoraislobode. Tako
su amerikanei ne samo dobili svoje trZiste, nego su veé tokom rata
poceh a osvajaju filmsko tiZiste svojih evropskih ratnih saveznika,
a nakon zavrSetka rata americki filmovi ée preplaviti i ostatak sveta.
Godine 19819. u Severnoj i JuZnoj Americi prikazivani su samo
americki filmovi, a u bioskopskom repertoaru Evrope &inili su 90%
programa..

Holivud postaje 1epnkosnoqe'n gospodar svetskog filmskog
trZista, proizvodeéi godidnje preko 800 igranih filmova. Brinud o
zahtevima gledalaca, Holivud je preuzeoi svojom tehnizkom snagon
i perfekcijom usavriio sve uspene filmske Zanrove iz evropske
proizvodnje. Monumentalni isterijski spektakl i drame iz "visokog
drustva” preuzeti su iz italijanske kinematografije, erotski sadrzajii
avanturisti¢k filmovi iz danskih filmova, komesije i ekranizacije
poznatih literarnih dela od Francuza, detektivski filinovi iz e né,leske
kinematografije itd. Ubrzo ¢e americki proizvodad pronadi i dva
autentina americka Zanra, ¢iji e uspeh kod gledalaca nadmasiti sv
prethodne i obeleZiti svetsku kinematografiju do nasih dana. Ti

-

38



zanrovi su VESTERN ili KAUBOJSKI FILM i NEMA BURLESKA
ili SLEPSTIK KOMEDIJA. :

Prvi film koji obraduje temu sa americkog zapada i pripada
Zanru vesterna snimljen je 1903. godine. To je "VELIKA PLJACKA
VOZA', rezisera EDVINA PORTERA. Posle ovog filma sledi &itav
niz sli¢nih filmova ("MALA PLJACKA VOZA", "VELIKA PLJAGKA
BANKE" i sl), a slava i popularnost vesterna nikada nece biti
dostignutl niti ugroZeni od nekog drugog zanra.

Tvoracameritke neme komedije je MEK SENET, kojije1912.
godine snimio svoju prvu komediju. Mek Senet je bio glumac, reditel]
1 producent svojih filmova. Njegove burleske i komié¢ni likovi CARLI
CAPLINA, BASTERA KITONA i mnogih drugih glumaca, bili su
izuzetno prihvadeni u ¢itavom svetu, a vrednost i privliaénost tih
filmova odrZala se do naseg vremena. Uspesna i brojna proizvodnja
filmova u Holivudu neminovno je morala da rezultira i novim
kvalitetom. Potpuno je prirodno da filmski jezik i'izraZajna sredstva
novog medija po¢inju da sti¢u nov kvalitet u proizvodnji koja je tako
brojna i tehnicki sve savrSenija, §to ¢e filmu omoguditi da, pored
zabave i preno3enja inférmacija, ubrzo postane i najpopularnije
sredstvo umetnitkog izraZavanja.

FILM POSTAJE UMETNOST

Jezik filma je posledica njegove tehnicke osnove, a izraZajna
sredstva filmske umetnosti zapazamo od vremena kada sivaraoci
filmova svesno, u okvirima svoje umetnicke opredeljenosti, koriste
jezik filma u sistemu svog izrazavanja pokretnim slikama. Naravno,
u prvo vreme slike su bile neme, ali ¢e ubrzo naukai tehnika ponovo
priskotiti u pomo¢ i pokretne slike dobiée zvuk.

Jezik 'Zivik slika" roden je sa pronalaskom kinematografa, ali
Je, ipak, trebalo da prode izvesno vreme da bi wodili i definisali
njegove osobine. Istoritari i estetiGari filma su neto kasnije, na
osnovu najstarijih sa¢uvanih filmova, pokusali da utvrde redosled
kojim su se pojavljivali osnovni elementi filmskog jezika i kako je
pocelo smisljeno i sistematsko koriséenje filmskog jezika u sluzbi
tzraZajnih sredstava filmske umetnosti. Tesko da ce se ikada modi sa
potpunom izvesno§éu utvrditi pravi redosled, ali ako i nije bilo bag
onim redosledom koji navode istoridari, ipak ¢e biti korisno upoznati
prve korake filma ka svetu umetnosti.
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Ve¢ u "ULASKU VOZA U STANICU", jednom od najstarijih
filmova brade Limijer, u jednom jedinom kadru, kako su u to vreme
bili snimani i ostali filmovi, sreéemo Citavo bogatstvo utisaka koje
mogu da donesu "Zive slike", kao i brojne elemente filmskog jezika.
Kompozicija putnitkog voza ulazi u kadar iz dubine, dijagonalno
prema praveu kamere. Lokomotiva projuri pored kamere i iza nje se
zaustavi, postavljaju¢i vagone ispred kamere po dubokoj dijagonali.
Otvaraju se vrata na vagonima, jedni putnici izlaze, a drugi ulaze u
vagone, rasporedeni duboko po vidnom polju objektiva. Putnici se
krecu u svim pravcima, a najjaéi utisak ostavlja pribliZavanje jedne
zene, koja iz dubine kadra dolazi do srednje krupnog plana. Veé u
tom filmu - odnosno kadru, imamo ¢itavo bogatstvo pokreta, smen-
jivanje planova unutar kadra, od totala do srednjeg krupnog planai
izrazito dubinski kadar. Kamera je bila tako dobro postavljena, da se
1 danas u filmovima voz snima najcesée sa istim poloZajem kamere.

Prva voinja kamere, zasta se u filmskoj terminologiji
upotrebljava i izraz FAR, primecena je u snimku koji je EZEN
PROMIQ, jedan od prvih snimatelja braée Limijer, naginio iz gondole
u Veneciji, vozedi se jednim od njenih kanala. Godine 1899. Englez
SMIT naglaSeno i svesno upotrebljava krupan plan u filmu
"SMESNA LICA", a njegov zemljak VILIJEMSON prvi koristi
paralelnu montazu. Zorz Melijes je prvi koristio nizh trikova koje je
natinio zahvaljuju¢i osobinama filmske tehnike. "POLIVENI
POLIVAC" iz 1895. Jje prva filmska komedija. Otkrivajudi jezik i
mogucnosti filma, pioniri kinematografije stvarali su razlicite zan-
rove i savladavali vestinu koriSéenja izraZajnih sredstava filma.
Melijes prvi zapotinje “Zivim slikama" da prica pricu, mnogi nas-
tavljaju njegovim putem, pa tako dobijamo razne vrste filmskog
kazivanja. Francuski "Umetnicki film", italijanski istorijski spektakl,
engleski dokumentarni filmovi, danska erotika i avanturisticki fil-
movi, kao 1 ostale vrste prvih filmova, vec su predstavijali prvi kerak
u svetu umetnosti. Trebalo je jo§ samo pojedinacne elemente
filmskog jezika i jasne delove izraZajnih sredstava spojiti u sistem i
koristiti ih w svesnoj i jasno izraZenoj nameri. Taj zavrini cin
oblikovanje jezika i izraZajnih sredstava filma izvrien je delom
americkog reditelja GRIFITA. ‘

DEJVID VORK GRIFIT (1875-1948) je svojim filmovima
uticao na najznalajnije reditelie nemog filma, a EJZENSTEJN je
tvrdio da u filmskom jeziku ne postoji nista Sto Grifit uije otkrio.
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Grifit je rad na filmu poleo 1907. godine, kao glumac u
preduzecu "EDISON". Od 1908. bavi se rezijom, da bi do 1914. godine
snimio ak preko 400 kratkih filmova. Dobardeotih filmova snimljen
je prema delima najpoznatijih knjiZevnika: Sekspira, Dikensa,
Mopasana, DZeka Londona, Tolstoja i drugih. Naroéito je bio pod
uticajem Dikensa. Grifitovi prvi filmovi bili su vrlo sliéni Porterovim,
¢iji je bio ugenik, ali ubrzo pronalazi sopstveni naéin izraZavanja.
Najznagajnije filmove snimio je u vreme prvog svetskog rata, kada
Je delatnost Holivuda bujala do nesluéenih razmera. To su
"RADANJE JEDNE NACIJE", snimljen 1915. i "NETRPEL-
JIVOST", snimljen 1916. godine. Ovim delima Grifit je dostigao
vrhunac svog stvaralatkog uspona. Rezirao je jos 15 godina, ali jeto
vreme stagnacije, a zatim pada umetnicke i komercijalne vrednosti
njegovih filmova.

Delo Dejvida Grifita je bitno uticalo i sna?no obelezilo
celokupan razvoj filmske umetnosti i kinematografije u celini. Ele-
mente filmskog jezika, kao sredstva umetnickog izraZavanja novog
medija, koji su se povremeno, pa i slugajno Javljali u delima raznih
filmskih stvaralaca, Grifit koristi sistematski, sa jasnom sve3éu o
njihovoj funkeiji i u sistemu koji nedvosmisleno potvrduje da film
nije samo tehnicko sredstvo, nego i medij nove umetnosti.

Umetnicki rezultati Grifitovog delovanja u kinematografiji
ostvareni su u monumentalnom i dostojanstvenom filmskom rodu,
koji je odgovarao stilu velikih romana XIX veka. To Jje, otigledno,
proisteklo iz Grifitove umetnitke prirode i pomognute literarnom
osnovom njegovih ranijih filmova i licnih teznji. Ali u americkoj
kinematografiji se pojavio jedan stvaralac koji je istim sredstvima,
koja je Grifit koristio u monumentalnim epskim tvorevinama,
stvorio novi filmski rod - NEMU BURLESKU. Taj rod nije trazio
oslonac u literaturi, nego je inspiraciju crpeo iz savremenog Zivota i
predstavlja autenti¢an rod americke neme kinematografije.

Kao nijedno drugo sredstvo opStenja, film se koristi i izraZava
pokretom, akcijom. Naroéito je u nemom periody, kada je bio lisen
pomoci redi, film okrenut pokretu. Pretvarajudi taj nedostatak u
vrlinu, nema burleska dovodi akeiju do granica mogucdeg, paiprelazi
tu granicu. Neverovatne guzve, padovi, tusnjave i trke su osnovna
sredstva i snaZni izvori komiénog i nemim burleskama. Likovi iz-
menjuju neverovatne koli¢ine batina, ali one ne izviru iz surovosti,
niti je izazivaju, nego su, kao u danasnjim crtanim filmovima, sa
druge strane realnosti i prihvatamo ih kao izrazitu stilizaciju. Vrlo
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Cesti 1 najrazliCitiji oblici tufnjave wéinili su da nemu burlesku
nazivaju i SLEPSTIK KOMEDIJA. Ret SLEPSTIK oznagav: iednu
posebnu vrstu Stapa, koriséenog u starim pozoridnim komedijama,
koji je i pri blagim udarcima proizvodio snazne zvuke. Citav arsenal
neme burleske pojacavan je i tako §to su filmovi snimani sa uspored-
nim radom kamere, §to je pri projekciji davalo poznati efekat
ubrzanog kretanja. Onima koji nisu videli neme burleske, bilo bi vrlo
teSko objasniti do kakve su virtuoznosti, suludog tempa i
neverovatne vestine dosezali ti filmovi.

Neme burleske je stvorio i razvio MEK SENET (1880-1960),
bivéivarijetetski glumaciklovn, a od 1908. godine producent, reditelj
i glumac na filmu. Prvo kao glumac, a kasnije reditelj pod nadzorom
Dejvida Grifita, od koga uéi filmski zanat. Godine 1912. snimio je
svoju prvu nemu burlesku, a ve¢ sledece godine ovaj zanr dozivljava
pun uspeh. U prvim godinama je bioi reditelj i glumac svojih filmova,
ali je kasnije reZiju prepustio drugima, drZedi, ipak, sve konce u
svojim rukama. Glumci njegovih komedija su igrali stalne likove, pa
su tako poznati mnogi tipovi koje vezujemo za Mak Senetove filmove
i glumce. To su bili skitnica CARLI CAPLIN, bradati MEK SVEJN,
razroki BEN TERPIN, debeli FATI ARBAKL i drugi. Pored ovih
glumaca Mek Senet je imaoi dve grupe glumaca: policajce i kupadice,
pa mozemo smatrati daje on stvorio ¢itavu Skolu ameri¢kih komi¢ara
nemog filma.

RAZVOJ FILMSKE UMETNOSTI U EVROPI

Evropski reditelji, koji su svojim filmovima pripremili i
najavili ustoliCenje filmske umetnosti, stvorili su u Evropi jednu
novu klimu oko kinematografije, jer je sve §iri krug intelektualaca
prestajao da smatra filmove samo nizZim oblikom zabave. Mozda bi
c¢ak mogli reci da je Evropa, zahvaljujuéi svojoj kulturnoj tradiciji,
ozbiljnije nego Amerikanci prilivatila moguénost umetnickog
izraZavanja pomocu 'Zivikh slika”. Filmska umetnost je u Evropi
dobila 1 prve teoretitare filma. U stvari, kao i obi¢no, pravi i dublji
razlozi nalaze se u ekonomskoj i drustveno-politickej situaciji u kojoi
se Evropa nasla posle prvog svetskog rata. Najveci broj zemalja
izaSao je iz rata sa ckonomski poljuljanom privredom, narogito
proizvodni deo, bile u izrazito teSkom poloZaju. A

Kinematografija SAD je nastupila na veé razvijeno filmsko
trziste Evrope sa holivudskom proizvodnjom, &iji sjaj je daleko zasen-
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jivao sve to je do tada bilo videno u kinematografiji. Zatim, §to je jo§
znaéajnije, ameri¢ka proizvodnja, ma koliko da je ulagala u svoje
filmove, imala je veliko i snazno domace trZiste, od preko dvadeset
hiljada bioskopa, gde je mogla da potpuno pokrije troskove proiz-
vodnje i ostvari velike super profite. To je omoguéavalo da basnos-
lovno skupe i kvalitetne filmove prodaju u Evropi za neverovatno
niske iznose. Zato evropska kinematografija nije imala nikakvih
izgleda da na sopstvenom trZistu povrafi predasnji ekonomski
polozaj, a jo§ manje da pomislja o izvozu u SAD. Zato dolazi do, na
prvi pogled, paradoksalne situacije: bez nade da ostvari znaéajnije
ekonomske rezultate, Evropa se okrede eksperimentu i avan-
gardnom filmu - Zelji za stvaranjem umetniékih dela u
kinematografiji. Nestali su veliki producenti u Evropi, a pojavio se
niz malih proizvodada filmova, koji nemaju ambicija da njihovi
filmovi ostvare velike komercijalne rezultate. Kao da se Zelelo da
nadoknadi ono 5toje prethodno propusteno, sada se pravi niz filmova
namenjenih uskom krugu intelektualne publike. Ti filmovi su ve¢ u
svojoj zamisli odustajali od uspeha kod vedeg broja bioskopskih
posetilaca. Tako je ameri¢ka kinematografija, izvrsivsi
kolonijalizaciju evropskog filmskog trZista, prosto gurnula evropsku
kinematografiju da teZiste delovanja okrene ka filmskoj umetnosti.
Zato ¢e u ovom periodu i kinematografije evropskih zemalja biti deo
kulturne klime koja je vladala u tim zemljama, a kinematografija ée
biti uklju¢ena u najznadajnije umetnicke pravce tog vremena.

NEMACKI EKSPRESIONIZAM

Ve¢ tokom rata, u sklopu umetni¢kog pravca nazvanog
EKSPRESIONIZAM, koji se prvo javio u nemadckom slikarstvu 1905.
godine, a kasnije zahvatioi druge umetnicke discipline, nemacki film
prihvata ekspresionisticki pristup umetnosti. Ekspresionizam
dostiZze pun oblik i vrhunac u filmu "KABINET DOKTORA
KALIGARIJA", snimljenog 1919. godine. ReZiser filma je ROBERT
VINE, snimatelj VILI HAMAJSTER, a pisci scenarija su KARL
MAJER i HANS JANOVIC. Uz ovgj film ne pominjemo sluéajno,
pored reditelja, i imena snimatelja i pisca scenarija, jer je
ekspresionizam na film insistirao na pri¢ama koje prikazuju
podsvest, mra¢ne delove ljudske duse i ponasanja, a radnja filma je
smeStena u neobican, iskrivljen i neprirodan dekor. Filmovi su po
pravilu snimani samo u veStackom dekoru. Bio je to svet kakvim ga
vide nervno poremecene osobe, pa je i kamera imala vrlo zapaZenu
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ulogu. Junaci filmova su ludaci, vampiri, vestatka bica, razna
cudovista i sliéno.

Nematki ekspresionizam posle nekoliko godina slabi i prelazi
u pravac nazvan KAMERNI FILM, gde isti krug autora stvara
filmove koji ¢e imati veéi odjek u drugim kinematografijama.
KAMERNI FILMOVI obraduju sudbine obignih ljudi, zadrzavaju
ponesto ublaZenu stilizaciju snimanja u odnosu na eksperesionizam,
a vracéaju se realistickom dekoru.

FRANCUSKA

Dok je u Nematkoj, zbog izuzetno velikog ekonomskog haosa,
bio manje primetan pritisak americke kinematografije, Francuska je
bukvalno bila preplavljena izuzetno komercijalnim ameri¢kim fil-
movima, koji su imali punu naklonost distributera, vlasnika bios-
kopa i najSireg kruga gledalaca. I tako, po3to im je uskradena
mogucnost da prave film-robuy, sasvim je prirodno §to mali francuski
proizvodadi snimaju filmove namenjene uZem krugu intelektualne
publike, pesebnim bioskopima i klubovima ljubitelja filma - umet-
nosti.

Pod uticajem Grifita, KAMERNOG FILMA i impresionis-
tickog shvatanja umetnosti u slikarstvu, javlja se pokret koji zeli da
istakne vrednost filma kao svojstvene, "Sedme umetnosti". Traga sc
za onim oscbinama filma keje izviru iz njegovih vizuelnih elemenata,
a odbacuje se literatura i veza sa pozoristem, uspostavljena joi u
vreme "UMETNICKOG FILMA". Taj pokret Jenazvan FRANCUSKI
IMPRESIONIZAM.

Impresionizam je ostavio daleko viSe tragova i cstvario jadi
uticaj na dalji razvoj filmske umetnosti, nego ekspresionizam u
nemackom filmu, jer nije teZic stilizaciji, stranoj prirodi filma, nego
jeizraZajnost postizao slikanjem i kombinovanjem elemenata stvar-
nosti. Stvarnest je ostajala netaknuta, a subjektivno videnje Zivota
postizanoc je upotrebom objektiva, osvetlenjem, kompozicijom kadra,
dvostrukom ekspozicijom i drugim filmskim sredstvima, kojz ne
stilizuju stvarnost, nego samo drugaéije vide sliku sveta oko nas.
Tezili su da se izraze fotogeni¢aoicu i ritmom filmskih slika.

Javlja se niz znalajnik stvaralaca filmova: LUJ DELIK,
ZERMEN DILAK, ABEL GANS, RENE KLER, MARSEL LER-
BIJE, ZAN EPSTEN i mnogi drugi. Navodimo i neke od znagajnijih
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filmova tog perioda. To su: "TISINA" i "ZENA NIOTKUDA", L.
Delika, "SPANSKA SVECANOST" i "NASMEJANA GOSPODA
BEDE", Z Dilak, "ELDORADO" i "NOVAC" M. Lerbijea, "PAD
KUCE ASER', Z. Epstena, "TOCAK" i "NAPOLEON" A. Gansai niz
drugih filmova.

Uz impresionizam u francuskom filmu tog vremena javlja se
i pokret pod imenom FRANCUSKA AVANGARDA, kao oznaka za
energi¢nija istraZivanja moguénosti filma, a kao autore filmova koji
se svrstavaju medu tadadnju-avangardu, sreéemo i deo reditelja
vezanih za impresionisticki pravac. Avangardne filmove snimaju
ABEL GANS ("LUDILO DOKTORA TIBA" - 1915), RENE KLER
("MEQUCIN" - 1924), ZAN KOKTO ("KRV JEDNOG PESNIKA" -
1930), i drugi. )

Intelektualni uzlet filma u Francuskoj privukao Jjeiumetnik
koji su pripadali NADREALISTICKOM praveu. Pesnik ANTONEN
ARTO piSe scenario, ZERMEN DILAK rezira 1927. godine prvi
nadrealistiki film "SKOLJKA I SVESTENIK", a i danas aktivni
reditelj LUIS BUNJUEL, sa slikarom SALVADOROM DALIJEM,
snima poznati nadrealisticki film "ANDALUZIJSKI PAS" (1928).

NORDIJSKE ZEMILJE

Danska kinematografija je, zahvaljujuéi ratom uzrokovanim
poremecajima na filmskom trZistu Evrope, iskoristila prazninu izaz-
vanu povlaenjem francuskih filmova, paje razvila proizvodiiju, koju
plasira na nemacko trZiste. To je bio kratak, ali znaéajan ekonomski
uspeh danaskog filma, koji ée doneti i odredene umetnicke rezultate.

Sasvim na kraju ekonomskoeg uspeha danske kinemmtografije,
posle poznatog reditelja URBANA GADA, koji ostvaruje mnogo
uspeha filmovima sa glumicom ASTOM NILSEN, velikom "zvez-
dom" evropskog nemog filma, pojavljuje se reditelj KARL TEODOR
DRAJER (1899-1968), jedna od najzna&ajnijih li¢nosti u umetnosti
nemog filma.

Godine 1912, kao novinar podinje da saraduje na pisanju
filmskih scenarija, zatim radi kao montazer, a 1918. reZira prvi film.
Za tumace likova u svojim filmovima Drajer je uzimao profesionalne
giumce, a rediteljski postupak zasnivao je na dostignuéima tada
najznacajnijih evropskih reditelja i amerikanca GRIFITA. Snimio e
malo filmova, samo trinaest, a najpoznatiji i najznacajniji je
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'STRADNJE JOVANKE ORLEANKE" (1928), snimljen na samorm
kraju nemog perioda kinematografije.

Koriste¢i se istim okolnostima koje su omoguéile ekonomski
uspeh danske kinemtografije, kratkotrajan uspeh doziveée i Svedska
kinematografija. Tokom dve prve posleratne godine, dok americki
film jo¥ nije stigao da osvoji sve zemlje Evrope, Svedska
kinematografija uskale u prazan prostor i doZivljava ekcnomski i
umetnicki uspon. Svedska je tada dala svetskoj kinematografiji dva
znadajna reditelja. To su VIKTOR SESTEREM (1879-1960) i
MORIC STILER (1883-1928).

Sestrem je u kinematografiju dosao 1912. godine iz pozorista,
gde je glumio i reZirao. Njegov najznaéajniji film je "KOCIJAS"
(1920). Sestrem je 1922. presao u Helivud, gde je do 1929. godine
snimio desetak filmova za kompaniju METRO-GOLDVIN-MAJER.

I MORIG STILER dolazi u kinematografiju 1912. godine iz
pozoridta. Kao i Sestrem, i on prve filmove snima prema danskim
uzorima. Najpoznatiji film tog Zanra mu je "EROTIKON" (1920), u
kojem sa dosta ironije, i jos viSe erotike, prikazuje odnose u Jednoj
porodici "viSeg drustva”. Najznadajnije domete postigao je filmovimz
koje snima prema romanima poznate knjizevnice SELME LAGER-
LEF: "BLAGO GOSPODINA ARNA" (1919), "SAGA O GUNARU
HEDU"(1922)1"SAGA O GESTI BERLING" (1924). U ovem trecem
filmu zapaZena je mlada po&etnica GRETA GARBO. Stiler je svoje
glumacko otkrice odveo u Nemacku, pa zatim u Holivud. Greta
Garbo ¢e postati jedna od najve¢ih zvezda u istoriji kinematografije,
a Stiler je do svoje smrti reZirao u Holivudu tri neuspela filma.

ZLATNO DOBA SOVJETSKOG FiLMA

Od zavrSetka prvog svetskog rata, pa do pojave zvudnog filma,
evropska kinematografija je dala &itav niz znacajnih umetnika, ne
samo reditelja, nego i pisce scenarija, snimatelje, scenografe, glumce
1 druge. Jof je ved broj filmova koji su doprineli razvoju nove
umetnosti i predstavijaju znagajna dela filmske umetnosti i kulturs
uopste. U to vreme, izdvojena oruzjem i ekonomskom blokadem od
ostalog dela sveta, zapodela je trajanje prva zemlja socijalizma. Narod
bivse ruske imperije gradio je novu drZavy, a film prihvatio kac svoju
umetnost. Kao nikada pre toga, film je osloboden trke za profitom i
negativnih posledica zakona tr7iSta, pa e potvrditi i razviti svoje
sposobnosti da bude najzna&ajnija umetnost XX veka.
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Pobedom oktobarske revolucije uveden je nov odnos prema
kulturi uopste, pa i kinematografiji. Osnova se Filmsko odeljenje
Komesarijata za prosvetu. Na ¢elu Komesarijata bio je ANATOLIJ
LUNACARSKI, koji nam je ostavio svedotanstvo o Lenjinovim
re€ima, koje pokazuju kakav je bio odnos nove socijalisticke vlasti
prema kinematografiji: "Film je za nas, od svih umetnosti, najznacaj-
niji". Te reti je Lenjin izgovorio kada je posle revolucije trebalo
odluéiti o pomodi drustva svojetskoj kinematografiji.

Sve oblasti kulture oslobodene su robovanja trzistu, a Lenjin
je dobro shvatao moéi sugestivnost filmske slike, sredstva koje moze
izuzetno da pomogne Sirenju ideje socijalizma. Rusija je ogromna, a
veliki deo stanovniStva bio je nepismen, pa je i znaéaj filma, kao
sredstva ideolodke propagande i Sirenje kulture, bio izuzetno velik.
Takoje film, po prvi put od svog nastanka, smatran delom nacionalne
kulture i pruZeni su mu svi uslovi za razvoj, koje mu je mlada
socijalisticka drZava mogla dati. Zato ée godine koje slede i biti
zapisane u istoriji kinematografije kao ZLATNO DOBA SQV-
JETSKOG NEMOG FILMA.

Prve godine sovjetske kinematografije bile su u znaku takoz-
vanih "AGITKI', kiatkih propagandnih filmova, snimljenih najcesée
dokumentarno, a najznacajniji autor takvih filmova bio je DZIGA
VERTOV (1896-1954), prakticar i teoreticar sovjetskog i svetskog
dokumentarnog filma. Prvih godina posle revolucije snimao je samo
nedeljne Zurnale, a zatim meseéne filmske preglede i niz dokumen-
tarnih filmova, koje naziva "KINO OKO"i "KINO ISTINA".

Vertov je pisao: "Dole gradanske bajke - scenarija. Ziveo Zivot
kakay jeste!". Materijale za svoje filmove lovio je kamerom, teZedi da
snimi netaknutu realnost. Vrsio je brojne eksperimente sa svim
izraZajnim sredstvima dokumentarnog filma, pisao teorijske
rasprave, Skolovao mnoge sovjetske i uticao na brojne strane
stvaraoce dokumentarnih filmova. Uz iironike i "KINO ISTINE",
znafajni su mu ﬁlrgxovi "NAPRED SOVJETI" (1926), "SESTI DEO
SVETA" (1926), "COVEK SA FILMSEOM KAMEROM" (1929).
Znataj i delatnost Vertova protezu se i u eru zvudnog filma, paiu
vreme drugog svetskog rata, kada je ponovo snim2o filmske Zurnale.

Po redosledu pojavljivanja u sovjetskoj kinematografiji, drugi
znalajan stvaralac je LEV KULJESOV (1899-1970). Kulje3ov je
vriio montazne cksperimente, bavio se problemima filmske glume i
predavao glumu na Visokoj filmskoj §kolu u Moskvi. Pored zpadlajnog
doprinosa teoriji, Kulje3ovje i zapaZeni stvaralac filmova. N ajznadaj-
niji filmovi su mu: "NEOBICNI DOZIVLJAJI MINSTERA VESTA
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U ZEMLJI BOLJSEVIKA® (1624), "ZRAK SMRTI" (1925) i "PC
ZAKONU" (1926).

Sovjetska kinematografija tog vremena dala je i jedno od
najznadajnijih imena filmske umetnosti i teorije filma svetske
kinematografije. To je SERGEJ EJZENSTEJN (1898-1948), koji je,
kao 1 mnogi drugi pre njega, u kinematografiju dosao iz pozorista.

Ve¢ u pozoristu je Ejzenstejn rezirao svoj prvi kratki film, kao
deo pozorine predstave, a prvim dugometraZnim filmom,
“STRAJK" (1925), postizu znagajan uspehi pokazuje smisao za reziju
scena sa velikim brojem ugesnika. Posle prvog uspeha povereno mu
je da snimi film o revoluciji iz 1905. godine, ali Ejzenstejn se odluguje
da snimi film ne o ¢itavom toku te revolucije, nego samo o jednoj
njenoj epizodi, o pobuni mornara na oklopnja¢i "POTEMKIN" u
Odesi. Od tog epizodnog dogadaja, koji je prethodio oktobarskoj
revoluciji, Ejzenstejn je snagom svog talenta naéinio umetnicki sim-
bol ideje ¢itave socijalisti¢ke revolucije i Jedno od najznadajnijih dela
filmske umetnosti uopste. "OKLOPNJACA POTEMKIN" (1925)
smatra se vrhunskim, nedostignutim delom umetnosti nemog filma.

EjzenStejn je i svojim ostalim filmovima nemog perioda ('OK
TOBAR" i "STARC' I NOVQ"), potvrdio da je izuzetno znadajna
stvaralatka li¢nost, a sreS¢emo ga i u zvuénom periodu sovjetske
kinematografije.

U samom vrhu sovjetskih stvaralaca je i VSEVOLOD
PUDOVKIN (1893-1953). Njegovi filmovi i teorijski radovi uvrséeni
su medu najznaéajnija klasiéna dela filmske umetnosti i teorije.

Najznacajniji nemi filmovi Vsevoleda Pudovkina sa "MATI"
(1926), prema poznatom romanu Maksima Gorkog, "KRAJ
PETROGRADA" (1927) i "POTOMAK DZINGIS KANA" (1928).

Pored njih dvojice, u raznovrsnoj sovjetskoj kinematografiji
tog vremena, deluju brojni reditelji ¢ije stvaralacke licnosti €ine
raznoliku i bogatu lepezu.

ALEKSANDAR DOVZENKO (1894-1956) je svojim najpoz-
natijim filmom "ZEMLJA" (1929), stekao epitet pesnika sovjetske
kinematografije, a istorije filmske umetnosti zabeleZile su i imena
rezisera - KOZINCEVA, TRAUBERGA, ROMA, OLGE
PREOBRAZENSKE i drugih.

Nov odnos drustva prema kinematografiji, iskrena inspiracija
i stvaralagka sloboda ucinili su da posle oktobarske revolucije bude
stvorena kinematografija &ija celovitost umetnickih rezultata i uticaj
na dalje tokove razvoja filmske umetnosti neée biti ponovljen u daljoj
istoriji kinematografije.
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AMERICKA KINEMATOGRAFIJA
DO POJAVE ZVUCNOG FILMA

Holivud tih godina je bio prava "Fabrika snova", ali ti snovi su
najeSce samo vesto nacinjene Secerleme, namenjene najsirem
trzistu. U vreme burnog ekonomskog prosperiteta Amerika se
trudila da proizvede idealisticku sliku o sebi, §to ¢e dovesti do
prohibicije i osnivanja raznih grupa za zastitu ameritkog morala.
Odmah je na udar dosla i kinematografija, kao znagajan potencijalni
izvor nemorala i javljaju se zahtevi za uvodenje stroge kontrole
sadrZaja i nacina prikazivanja dogadaja u filmovima. Da bi
preduhitrili eventualno uvodenje cenzure i meS3anje spolja, proiz-
vodati i distributeri su formirali svoje udruzenje, kao instrument
autocenzure. Na ¢elu udruZenja bio je VIL HEJS, dotadasnji mini-
star poSta u SAD, po kojem ovo udruZenje dobija naziv "HEJSOVA
KANCELARIJA" (HAYS OFFICE). Udruzenje je imalo za zadatak
dalaZna predstava o ameri¢kom moralu i nadinu Zivota bude dosled-
no podrzavana u holivudskim filmovima, i ta autocenzura de
americke filmove uginiti sterilnijim nego to bi to moglo uspeti bilo
kojoj spoljnoj cenzuri. Uz nadzornike proizvodnje, koje su postavljale
velike banke, ovaj oblik kontrole proizvodnje gusio je svaku izrazitiju
individualnost u holivudskoj proizvodnji i samo su retki pojedinci
uspevali da produ kroz taj splet prepreka.

Medu njima je, naravno, CARLS SPENSER CAPLIN (1889-
1977), pisac scenarija, glumae, reditel;j i, nesto kasnije, kompozitor
muzike za svoje filmove, jedna od najznaajnijih lidnosti svetske
kinematografije. Roden je u Engleskoj, u glumackoj porodici, a
karijeru zapoginje kao putujudi glumac, takode u Engleskoj. Posle
jedne turneje po Americi, 1914. godine, podinje da snima u kompaniji
MAR SENETA. Napreduje od glumca do reditelja i postepeno gradi
lik skitnice CARLIJA, koji ¢e ga proslaviti. Prvih godina snimio je
veliki broj kratkih filmova - komedija za razli¢ita preduzeéa, a samo
tokem 1914. godine glumio je u trideset pet filmova. Uskoro e svet
upoznati filmski lik skitniceiodrpanea, koji pokusava da bude otmen
i dostojanstven. Polucilinder i tamno odelo u jadnom stanju,
nakostredeni brkovi, ogromne cipele i cbavezan Stap su kostim tog
filmskog junaka. Kada ga neki od mnogobrojnih udaraca obori na
zemlju, Carli ¢e, nakon §to ustane, prvo doterati svoj "otmeni” kos-
tim. Taj neuristivi junak zapaZen je veé u prvim filmovima, kakvi su
"SAMPION" (1915), "KARMEN" (1916), "TIHA ULICA" (1917),
"USELJENIK" (1917), ili "PUSKU O RAME" (1918).
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Prava vrednost Caplina kao glumea i redltelja biée u punoj
meri iskazana tek u njegovim duzim filmovima, jer ritam kratkih
burleski nije dozvoljavao razvijanje lika, §to ¢e kasnije biti  najznacaj-
nija osobina Caplinovih filmova. Najzna&ajnija dela_Caplinovog
nemog perioda su: "MALISAN" (1921) i "POTERA ZA ZLATOM"
(1925).

A'nemékanemakomeduatogvremena 1malqemzpopu1armh
glumaca, od kojih su najpopularniji bili BASTER KITON, HAROLD
LOJD, HARI LENGDON, STEN LOREL i OLIVER HARDI.

Ostali Zanrovi u ameritkoj kinematografiji bili su u
nepovoljnijoj situaciji nego nema burleska, jer je ekonomski efikasna
organizacija strogo kontrolisala svaki svoj proizvod.

Americki sistem proizvodnje filmova trudio se da sve
stvaralacke li¢nosti ukalupi u évrste §ablone, a znacajni filmovi mogli
su nastati samo kao posledica gre3aka tog sistema, ili kada bi izuzetne

“sposobnosti nekog reditelja uspele da oplemene deo te Sablonizirane
proizvodnje.

SteriliSudi sopstvene stvaralacke liénosti, Holivud dovodi u
Ameriku niz poznatih evropskih reditelja, kao &to su MURNAU,
SESTREM i drugi, Lo_]l su trebali da osveZe americku
kinematografiju. Alii oni se ubrzo gube u mdustruskql podeli rada i
postaju samo heznacajni deo masinerije za proizvodnju filmova i
dolara.

Medu onim ameri¢kim rediteljima koji su uspevah da
Zabloniziranoj proizvodnji daju pe¢at svoje licnosti i stvore umetnicki
vrednija dela je DZON FORD (1895-1973), poznat kao nenadmasni
stvaralac vesterna. On je jedan od najplodnijih filmskih reditelja
uopste, a njegovo stvaralastvo proteglo se do nasih dana, za koje
vreme je snimio oko 200 filmova. Najpoznatije filmove snimio je
posle pojave zvuénog filma, o emu ce biti reéi kasnije.
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ISTORIJSKI RAZVOJ ZVUCNOG FILMA

PRONALAZAK I PRIMENA
OPTICKOG ZAPISA ZVUKA

* Mnogi su uporno pokusavali da na razne nagine dodaju pok-
retnim slikama zvuk, jer je bilo vige nego jasno, ako film Zeli da stvori
potpunu iluziju stvarnosti, da mu nedostaje zvuk. Snimani su mnogi
filmovi u kojima je pokusavano da slika dobije zvuénu pratnjuitakve
filmove nazivamo “ozvuéenim filmovima". Jedan od takvih jebioi
"HAMLET", sa Sarom Bernar u naslovnoj ulozi, koji je 1902.
prikazan u Ljubljani. U tim filmovima zvuk je sniman na ploge, koje
Jebilo vrlo tesko, pa skoro i nemoguce uskladiti sa odvijanjem radnje
na ekranu. Zatim, 5to je bio jo§ ve¢i problem, kvalitet reprodukcije
sa tadaSanjih gramofona bio je vrlo nizak, a ton nedovoljno jak, da bi
ga veci broj posetilaca bioskopa dobro &uo. I pored svih poteskoca bilo
je dosta bioskopskih dvorana opremljenih za prikazivanje tako
“ozvudenih” filmova. .

Alj, to je bio sloZen i skup postupak, koji nije mogao biti
prihvaéen i primenjen onoliko Siroko koliko Jje bilo neophodno
kinematografiji kao industrijskoj delatnosti. Posle prvog svetskog
rata, kada je Holivud ¢itavom svetu nametnuo svoju “fabriku snova",
a nemi film skoro do savrenstva razvio svoja izrazajna sredstva, nije
bilo interesa, niti bi ekonomski bilo opravdano eksperimentisati i
ulagati znacajna sredstva u delatnost koja veé donosi izuzetie
profite.

Medutim, pocetkom dvadesetih godina razvoj elektronike
stvara mogucnost da se sa uspehom resi problem ozvuéavanja fil-
mova. Nemci su ponovo, od 1923, godine, istraZivali nagin
uskladivanja slike i zvuka. U tome su dosta odmakli, ali su zbog
nedostatka kapitala taj patent prodali Amerikancima. Veé 1925,
godine bili su reeni tehnicki problemi koji omogucuju da slika dobije
odgovarajuci zvuk. Nauénici su uspeli da zvucne talase pretvore u
elektriéne impulse, a da ove pretvore 1 svetlost premenljivog inten-
ziteta, €iji titraji odgovaraju zvuénim talasima. Tu promenljivu svet-
lost bilo je mogucno zabeleZiti na filmskoj traci, pored odgovarajude
slitice na filmu. Zato je ovaj sistem dobio naziv "OPTICKI ZAPIS
ZVUKA". Tako je dobijena fotografija zvuka, zabeleZena na filmskoj
traci izmedu ruba slike i perforacija. Za vreme prikazivanja filma
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zvuk se dobijao obrnutim putem od onog na koji je zableZen.
Poseban izvor svetlosti prosvetljavao je fotografiju zvuka
(FONOGRAM), a iza tog izvora svetlosti i slike zvuka postavljena je
fotodelija, osetljiva na promenu intenziteta svetlosti. Prolazedi
izmedu izvora svetlosti i fotoéelije, fonogram je menjao intenzitet
svetlosti koja pada na fotocelijuito je stvaralo promenljive elektri¢ne
impulse, koji su pretvarani uprvobitan zvuk. Pretvaranje elektriénih
impulsa u zvuk bilo je tehnicki reSeno veé 1876. godine, pronalaskom
telefona, a ovde je novi tehnicki element bila fotocelija, kojom je prvo
snimljena slika tona, a zatim procitan fonogram. Ovaj tehnicki
pronalazak je u SAD usavriila giupa nauénika na celu sa LI DE
FORESTOM. Patent je bio vlasnistvo poznate telefonske kompanije
"BEL"1onagaje pokusala prodati preduzeéu "FOKS", tada jednoj od
velikih filmskih kompamja "FOKS" nije bio zainteresovan za patent,
ali je tada manje filmsko preduzece "BRACA VORNER' otkupllo
pravo koris¢enja novog pronalaska. Tih godina javljaju se znaci
stagnacije interesovanja za film, kao nagovestaji moguéne krize. O
tome svedoce i eksperimenti za nekoliko novih elemenata filma, kao
§to su boja, §irl ekran i "reljefni film", koji su u to vreme vrieni.
Prihodi kinematografije u SAD su do 1926. rasli, a u 1927. godini
prihod je prvi put bio manji nego prethodne godine. Posto u svim
krizama uvek prvi stradaju najslabiji, preduzece 'BRACA VORNER"
}e 1926.bilo pred finansijskom propascéu. Istorijska anegdota kaze da
im je tada kao jedini kapitel bio ostao pas RIMN TIN TIN, filmska
zvezda 1 ljubimac gledalaca u €itavom svetu.

Nalazeci se u situaciji kada viSe nisu imali Sta da izgube,
kompanija "BRACA VORNER" odlucila se da snima zvucne filmove,
koristedi novi pronalazak. Godine 1927. prikazao je njihov film
"DZEZ PEVAC, prvi film se optickim zapisom zvuka. T aj dogadaj e
smatra pOﬂeLkom ere zvuénog filma. "DZEZ PEVAC je poshgdu
neverovaino veliki uspeh kod gledalaca i izazvao iznenadenie svib
proizvodaca filmova. Kompanija "FOKS" ée odmah ispraviti udinjenu
gresku i od 1928. godine snima zvucne filmove, a sledeée godine ce
to udiniti i ostala americka filmska preduzeda.

POSLEDICE IZAZVANE
POJAVOM ZVUCNOG FILMA

Pojava optickog zapisa tona prouzrokovala je jedan od najbur-
nijih i najznagajnijih potresa i krizu u svetskoj kinematografiji. U
jesen 1929. godine pocela je u Americi velika ekonomskih kriza, koja
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ée uzdrmati &itav svet, pa je i to doprinelo da prve godine zvuénog
filma budu i godine velikih previranja u svetskoj kinematografiji.
Primena opti¢kog zapisa zvuka izmenila je ekonomske odnose u
kinematografiji i dovela do korenitih promena u filmskoj umetnosti.

Izgleda na prvi pogled neobiéno, ali, iako je publika
odu3evljeno prihvatila zvuéni film, celokupna kinematografija bila je
protiv uvodenja zvuka. Kada malo paZljivije analiziramo poslédice
primene optic¢kog zapisa zvuka na film, uveriéemo se da je za takav
odnos prema zvuku bilo i dosta, i ozbiljnih razloga.

Posmatrano sa ekonomskog stanovista, nije se ¢inilo previse
mudrim ulagati velike investicije i menjati nagin proizvodnje u
trenutku kada prihodi od filma poéinju da opadaju, a opSta
ekonomska situacija je sve nepovoljnija. Umesto oprobanog i
uhodanog sistema, proizvodadi filmova su sada morali da nabave
tehniku za snimanje zvuka i pronadu stric¢njake koji ¢e obavljati taj
deo posla, dok su ateljei morali biti prilagodeni za nov nagin sniman-
ja. Mnoge zvezde, vezane za filmske kompanije dugoroénim
ugovorima na velike iznose, sada su bile neupotrebljive, jer su
koristili izraZajna sredstva zasnovana na prejakoj mimici i
preteranom gestu, 5to je u nemom filmu nadoknadivalo odsustvo
re¢i. Zatim, §to je bio jo§ €e3¢i sludaj, nisu bili u stanju da inter-
pretiraju tekst, ili im glas nije bio fonogeni¢an. Dogadalo se da neZna
lepotica progovori grubim, promuklim glasom i sa nekim nepod-
nosljivim provincijalnim naglaskom, a muZevni heroj nemih filmova
cvrkuce kao devojcica. Zato je veliki broj zvezda nemog filma u
trenutku nestoa iz kinematografije.

Uvodenje zvuka u film bitno je izmeniloi nadin rezxje filmova,
pa najvedi americki 1ed1tel_]x izuzimajuci CAPLINA, nisu upseli da
se prilagode novom naédinu rada, niti su mogli da prihvate izrazajna
sredstva zvucnog filma. GRIFIT napusta kinematografiju,
STROHAJM postaje glumac, a STERNBERG i VIDOR se utapaju
u masu konvencionalnih reditelja.

Namukesu stavljenii pisci scenarija, jer scenario za nemi film
je predstavljao samo opis dramske radnje, a sada se pojavijuju
dijalozi, pa scenario postaje vrlo blizak dramskim delima pisanim za
pozoriste. Zato ¢e zvuk napraviti selekeiju medu piscima scenarija,
nakon fega ¢e mnogi oti¢i iz kinematografije, a pojaviée se novi, koji
¢e znati da iskoriste prednosti dijaloga, muzike i Sumova.

Distributeri su takode bili protiv zvuénog filma, jer su svi
filmovi - roba kojom oni trguju, postali skuplji, 5to ¢e smanjiti i
njihove prihode. Zatim, a to je bila i najveca potedkoca izazvana
pojavom opti¢kog zapisa zvuka, zvucni film nije vise bic onako
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univerzalno upotrebljiv proizvod, koliko je to bio nemi film. Pojavio
se problem jezitkih barijera, jer francuski, nemacki, italijanski ilsi
drugi gledaoci ne mogu da prate film u kojem se govori engleskim
Jezikom. U JuZnoj Americi, do tada neprikosnovenom trzistu
Holivuda, govori se §panski i portugalski. Cinilo se da jezitka barijera
predstavlja nepremostivu prepreku za zvuéne filmove.

Ni -vlasnici bioskopa nisu bili odusevljeni zvuenim filmom,
iakosu gledaoci, oduSevljeni novim elementom filma, punili dvorane.
Da bi mogli da prikazuju zvuéne filmove, bioskopi su morali da uloe
znadajna sredstva u nabavku opreme za zvuk i adaptaciju bioskopa.

Cak su i teoreticari umetnosti nemog filma bili listom protiv
uvodenja zvuka, jer im se &inilo da ée zvuk unistiti umetnost i svesti
film na bukvalno podraZavanje Zivota. Za takav stav su imali dosta
opravdanja u prvim zvuénim filmovima, dok jo3 nije bio pronaden
natin za stvaralatku primenu zvuka, pa su filmovi bili ispunjeni
najbanalnijim zvucima iz stvarnosti. ReZiseri i snimatelji tona su
zvuk shvatili kao novuigracku, pa su pretrpavali filmove realistickim
Sumovima koreka, otvaranja i zatvaranja vrata, razbijanja stakla i
sli¢nim zvuénim efektima. Pevalo se i sviralo i kada je trebalo i kada
to film nije zahtevao, pa to vreme mnogi nazivaju "terorom zvuka®,
jer je sve drugo bilo manje vazno od igrarije sa zvukom.

Vidimo da je u trenutku pojave zvuénog filma celokupna
kinematografija bila protiv njega. Uprkos tom opstem otporu, veé
1929, samo dve godine nakon premijere film "DZEZ PEVAC", svi
ameri¢ki producenti prelaze na proizvodnju zvu¢nih filmova. Zato je
bio dovoljan samo jedan, ali vrlo jak razlog: publika je bila
odusevljena pokretnim zvuZnim slikama i viSe nije Zelela da gleda
neme filmove.

Sigurnoje da do pojave zvu¢nog filma, pa ni posle tog vremena,
nije doslo do tako snaZnog previranja, koje je istovremeno zahvatilo
i 1zmenilo filmsku tehniku i tehnologiju proizvednje, izraZajna
sredstva filmske umetnosti i ekonomske odnose u svetskoj
kinematografiji.

Pored vrlo znagajnih promena koje je ton doneo americkoj
konematografiji,jos ved potres donost zvu#ni film v okvirima svetske
kinematografije. Ozbiljno je uzdrmana premoé americkeg filma na
svetskom filmskom trZistu. U prvo vreme americki filmovi nisu
mogli da budu prikazivani van engleskog jezitkog podrudia, ali su
holivudski filmovi izazivali otpor 1 u Velikoj Britaniji, iako govore
istim jezikom. Do snaZnog talasa protesta protiv americkib filmova
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doslo je u Engleskoj zbog tvrdnje da ¢e deca pokvariti jezik gledajudi
holivudske filmove.

Ameritka kinematografija ée grozni¢avom brzinom poceti da
traZi nagine kojima moZe da premosti jezicke barijere. Snimaju
nekoliko ver.ija istog filma, tako §to, na primer, imaju po dve ili tri
garniture glumaca, za svaki jezik po jednu, pa se ameri¢ki glumeci u
istim scenama smenjuju sa nematkim ili-francuskim. Praktikuju,
¢ak, da nemacke verzije snimaju u Nemackoj, gde su imali investiran
veliki deo kapitals, pa i znacajan uticaj. Takav naéin proizvodnje je
zahtevao izuzetno velike troSkove i nije se mogao dugo odrZati.
Zatim, pokuSavaju da tekst prevoda filma projektuju na poseban
ekran pored slike, da bi nesto kasnije bio pronaden sistem direktnog
utxskxvanja prevoda na kopiju filma i sinhronizacija na druge jezike,
kako se i danas prevode strani filmovi. Tako je omoguéeno da filmovi
zadrZe internacionalni karakter i opStu upotrebnu vrednost, ali
unekoliko umanjenu u odnosu na period nemog filma.

Pojavljuju se novi filmski stvaraoci, koji jezik nemog filma,
zasnovan na montaZi i vizuelnim simbolima, zamenjuju izraZajnim
sredstvima koja odgovaraju zvuénom filmu. Sada je bilo moguéno
preneti na ekran i daleko sloZenije sadrzaje, pa se kmematograﬁja
okrece literaturnoj bastini. Snimanje filmova prema znacajmm
literarnim delima i postojanje jezickih barijera, koje se vige nikada
nisu mogle do kraja ukloniti, davalo je snaZan podsticaj naro¢ito
kinematografijama ekonomski i tehnicki snaznijih i kulturno raz-
vijenih zemalja, koje su pre prvog svetkog rata imale znaéajne
kinematografije (francuska, britanska, italijanska i nemacka
kinematografija). Bez obzira na zanatsku vestiny, tehni¢ku supe-
riornost i veli¢inu sredstava koju je Holivud bio u stanju da uloZi u
svaki film, i prose¢ni posetioci bioskopa morali su da primete bitnu
razliku izmedu, na primer, americkogi francuskog filma, snimljenog
po nekom Balzakovom ili Stendalovom romenu. Postaje ogigledno
da su filmovi deo nacionalne kulture, a, uz to, zvuéni film je i daleko
snaZnije sredstvo ideoloskog uticaja i razliitih oblika propagande,
nego 5to su to hili nemi filmovi. Zatim, prikazivanje stranih filmova
je uvek znatilo i znadajno odlivanje finansijskih sredstava, jer
uvozom filmova se ne sti¢u nikakva materijalna sredstva, ali se
otuduje deo nacionalnog dohotka. Zato ée, kao neposredna posledica
previranja izazvanih pojavom zvuénih filmova, mnoge zemlje uskoro
poceti da na razne nacine §tite sopstvenu kinematografiju.

Najpotpuniji zakon o filmu donet je u Velikoj Britaniji, a
mnoge zemlje su sledile njen primer. Tako su zakonodavno
regulisane kinematografije u Francuskoj, Italiji i drugim zemljama

55



da bi krajem 1931. godine i u Kraljevini Jugoslaviji bio donet prvi
zakon o filmu.

lako vrlo razli¢iti od zemlje do zemlje, ti zakoni su ipak imali
dosta zajednickih crta. Njima je zastiéena domaca kinematografija
kao privredna delatnost, a filmovi kao proizvodi koji imajuikulturnu
vrednost, sada su bili oslobodeni od preteranog pritiska stranih
kinematografija.

SJEDINJENE AMERICKE DRZAVE

Porast broja posetilaca bioskopa, vrlo znalajno izraZen nepos-
redno posle pojave prvih zvugnih filmova, nije dugo trajao. U 1933.
godini privredna kriza u SAD dostigla je vrhunac, koji se morao
odraziti i u kinematografiji. Celokupna ameritka privreda je
uzdrmana, a od 19.000 bioskopa u SAD zatvoreno Jje Sest hiljada, §to
znati da je filmsko trziste smanjeno za skoro Jednu treéinu, Trebalo
Je da prode cetiri-pet godina pa da se americka kinematoprafija
cporavi od tog gubitka na sopstvenom trZistu. Ako se setimo da je
pojava zvuka pomogla jaganje nacionalnih kinematografija u Evropi,
¢to je, svakako, smanjilo americke profite od izvoza, jasno je da se
ameritka kinematografija nasla u situaciji koja se bitno razlikovala
od bezbriznih godina posle prvog svetskog rat Zateoje <a zvukom u
americku kinematografiju dodle i izvesna atreznjenje, kaie ce potis-
auti dotadasnjilepriavi i zabavljaski dub Moliveda, Zvueni film, sam
po sebi, pribliZava filmske stveraoce rcalistidkom postupku, jer
zvuine slike teZe podnose stilizaciiu, primeaiivanu u newnim fil-
movima. A realnost ekonomske krize, sa deset r Vona nezaposienih,
iodvise je doprinela da se filmovi, napokon, ckrenu Zivotu ok sehe,
Amerigki tip dobrovoline cenzure, kojl je ranije pi Lila
kinematografijs, postao je precizniji i jadi, ali, ipak, ponek: fim
tigne stepen krititkog odnosa prema Zivoln, Take jo
ke znacajnin realistickih filmova, jer su se noravili
autort koji st v a L) pa e pristepali fimu.

Reditel LU MAJLSTON (1335) suimio jo 1930, godine film
NA ZAPADU NISTA NOVOr, prema Cuvenom romany LRI
MARITE REMARUA. | v drugom Zancw, filmn "MiSHVE T LIUDI"
(1840}, snimljenom prema socijeinom romanc DIZONA
STAJNEEKA, Majistor rokazuje 1zuzeinu vedtinu i smisao za
realisti¢ky obradu tome.

uspeva da dos

stvoreno neke
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Niz ameri¢kih reditelja su snimali filmove koji su obradivali
tada vrlo aktuelan problem gangsterizma, a neki od tih filmova bavili
su se i dubljim uzrocima gangsterizma u SAD, pa dostizu oblike
druStvene kritike, jer su analizirali sredinu koja rada gangstere.
Cesto su scenarija za te filmove pisali novinari, dobro upoznati sa
sredinom i okolnostima ameri¢kog podzemlja. »

Gangsterski film ée posle 1930. godine postati jedan od naj-
popularnijih Zanrova svetske kinematografije. Tome je mozda
najvise doprineo uspeh filma "MATLI CEZAR" (1930), reditelja MER-
VINA LEROJA (1900), a "LICE S OZILJKOM" (1932), u kojem
reditelj HAUARD HOKS rekonstruise dogadaje iz Zivota Al
Kaponea, najpoznatijeg americkog gangstera, smatra se vthuncem
gangsterskog Zanra. :

Medu komercijalno uspesnim i poznatim rediteljima
Holivuda tog vremena sreé¢emo ime FRENK KAPRE (1897). On
mozZe da posluZi kao reprezentativni uzorak tipa uspeSnogameri¢kog
reditelja. U njega su producenti imali poverenja, cenzura ga nije
napadala, estetiCari smatraju njegove filmove zanimljivim, ali ne
bitnim po istoriju filmske umetnosti, dok je publika punila dvorane
da bi videla njegove filmove. -

Medu brojnim Kaprinim filmovinia razligitih dometa najpoz-
natiji su: "DOGODILO SE JEDNE NOCI" (1936), "GOSPODIN
DIDS IDE U GRAD" (1936) i "GOSPODIN SMIT IDE U VASIN-
GTON" (1939).

Ameri¢ku stvarnost, bez izrazitog poniranja u dublju
drustvenu kritiku, ali sa osobenim rediteljskim pristupom, obraduje
evropski reditelj FRIC LANG (1890-1976). Za vreme boravka u
Americi Lang je snimio tri znaajnija filma: "ZAKON LINCA" (1936),
"SAMO JEDNOM SE ZIVI" (1937) i "TI I JA” (1938). Kasnije se
oprobao u vesternu i drugim Zanrovima, sa dosta uspeha kod
publike, ali sve manje priznaje kritike.

Pojava zvuénog filma dovela je do stvaranja Jednog filmskog
Zanra, koji ce ostati specijalnost americke kinematografije. To je
MUZICKI FILM osobenog stila, poznat i pod nazivom MJUZIKL. U
prvo vreme su na ekran prenciene uspesne muzicke predstave sa
pozornica Brodveja, ali ¢e mjuzikli ubrzo iskoristiti mogucnosti koje
im pruZa filmska tehnika i spojiti igru, pesmu, dramsku radnju sa
sposobnostima filmske slike. Vesto barataju¢i desetinama baletskih
igratica, ubasnoslovno bogatim dekorima, mjuziklima su se uspesno
bavili reziseri BAZBI BERKLI, LOJD BEJKON, ERNEST LUBIC,
RUBEN MEMULIJEN i drugi. Mjuzikli su posle gangsterskih fil-
mova bili tada najpopularniji americki zanr, a njegove najvedée zvezde
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tog doba su glumei, igradi i pevasi FRED ASTER i DZINDZER
RODZERS. Ali to je tek bio potetak mjuzikla, koji ée pun razvoj i
slavu dosti¢i posle drugog svetskog rata.

Pravi simbol umetnitkog prestiza Holivuda tog vremena, pa i
nosioce komercijalnog uspeha americkog filma, predstavljala su tri
podjednako velika, ali razlitita umetnika: GARL] CAPLIN, DZON
FORD I VOLT DIZNL

Caplin je na pojavu zvuka reagovao odbijanjem, kao i ostali
veliki reditelji nemog filma. Ipak je nastavio da snima uspesne
filmove i u zvuénom periodu, ali su njegova dela neobi¢an spoj
izraZajnih sredstava nemogi zvuénog perioda. Iako jepokazaoizuzet-
no osecanje za muziku, pa je i sam komponovao muziku svojih
filmova, Caplin ¢e progovoriti u filmu tek 1940, godine,

Do drugog svetskog rata snimio je samo dva filma, §to za
njegov tempo rada ne predstavlja nista neobi¢no, jer je dugo i
studiozno pripremao svaki film.

U "SVETLOSTIMA VELEGRADA" (1831), glavni junaci su
skitnica Carli, slepa prodavacica cvecaijedan milioner. Odnosom tih
likova Caplin ismejava druStvene odnose i lazni moral.

"MODERNA VREMENA" (1936) su Caplinov obracun sa
poloZajem €oveka u kapitalistickom drustvu, gde su ljudi svedeni na
poloZaj $rafti¢a u proizvodnoj masineriji. Na kraju filma ¢e Carli sa
svojom devojkom otiéi u buduénost, drumom kojem ne vidimo kraj.

DZON FORD (1895-1973) je jedan od najplodnijik filmskih
reditelja uopste, sa preko 200 igranih filmova j viSe od pola veka
aktivnog delovanja u americkoj kinematografiji. Ve¢ samo to bi bilo
doveljno pa da ga zaheleZe sve istorije filma. Pripada onoj malobroj-
noj grupi reditelja &ijim stvaralackim licnostima nisu preterano
smetali kruti $abloni ameri¢ke filmske proizvodnje, ni strogo reseto
cenzure.

Njegovoime simbolizuje bioskopskim gledaocima najpc pular -
niji ameri€ki Zanr - vestern, ali filmaovi Zona Forda obuhvataju daicko
fire tematske oblasti i Zanrove. Narcdito su znacajni njegovi filmovi
koji obraduju socijalne teme. 5 N

Svakako naiposnatiji Fordov film je "POSTANSKA KOCIJA"
(1839), sa tada miadim DZON VEINOM v glavne] ulozi. Veain ée
ostatl mjegov omiljens glumac i u daljih tridesetak godina. Mnogi
smatraju "POSTANSKU KOCIJU" najvecim vesternom iojijeikada
snimljen, a na poznatim listama "Decet najboljih filmova svih
vremena” obiénos e nade mesta i za taj film.
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Medu brojnim delima DZona Forda posebno se isti¢e film
"PLODOVI GNEVA" (1940), snimljen prema romanu DZONA
STAJNBEKA, oélgledno Fordovom omiljenom piscu, jer koristi
njegova dela za snimanje nekoliko filmova.

"PLODOVI GNEVA" su priéa o jednoj porodici, koja starim
automobilom luta Amerikom u vreme ekonomske krize. Staj nhekov
roman je primer izuzetne kritike ameri¢kog drustva, sto je Ford
sjajno preneo u medij filma.

Jedinstvenu pojavu, ne samo ameri¢ke, nego i svetske
kinematografije, predstavlja delo VOLTA DIZNIJA (1801-1966).
Sigumo da je on najpopularniji autor u kinematografiji uopste, a
njegovu slavu ugroZavaju samo junaci l'\OJe je on stvorio: MIKI,
SILJA, PAJA, PLUTON i drugi.

Dizni je po€eo kao tehnicki crtag, od 1922. godine bavi se
crtanim filmom, a 1923 je stigao u Holivud. Stvorio je mnoge junake,

a broj filmova bi bilo vrlo tesko utvrditi. Izuzetno je usavrsio tehniku
crtanog filma, bravurozno balatajuéx crteZom, animacijom, bojom i
muzikom.

Godine 1937. snimio je Dizni svoj prvi dugometrazm crtani
film "SNEZANA I SEDAM PATULJAKA", a posle njega sledi &itav
niz sliénih:; "PINOKIO", "DAMBO", "BAMBI“ ‘PETARPAN",
"DAMA I SKITN"ICA" "PEPELJUGA", "ALISA U ZEMLJI CUDA" i
dr.

Nakon dugometraZnih crtanih filmova Dizni sve viSe snima
filmove o prirodi. Izuzetnom vestinom i tehnikom u njima su postig-
nuti neobi¢ni efekti, a.ponekad je stvoren svet koji je bliZi Diznijevim
crtanim filmovima, nego stvarnom Zivotu.

FRANCUSKA

Filmski umetnici su u FrancuskOJ, kaoiu drug'un zemljama,
neprijateljski reagovah na pojavu tona, smatrajuéi da ée on istisnuti
filmsku umetnost, u ime komercijalnih ciljeva.

Na pojavu zvuénih filmova najostrije je reagovao RENE
KLER, izjavijujuéi da je zvuéni film samo vesta trgovaéka
1izmiSljotina. Ali, dogodi¢e se da Kler brzo promeni I’llb]jenje paje
1930. snimio prvi znaéajan francuski zvuéni film: "POD
KROVOVIMA PARIZA". U njemu je Kler pokazao kako on smatra
da treba koristiti zvuk u filmu.

U svojim zvuénim filmovima Kler je obradivao savremere
druStveneteme, sa komi¢nim elementima, ironijom, paidelimiénom
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drudtvenorn satirom. Filmovi su mu bili puni muzike, a glumei festo
peveju tamo gde bi trebalo da govore.

~ Posle svog prvog zvuénog filma, Kler snima "MILION" (1931)
1"DAJTE NAM SLOBODU" (1931), gde dalje razigrava svoju vrstu
humora, muzicku osnovu filma, pa i baletske elemente.

Uz Klera, i posle njega, u francuskoj kinematografiji deluje
nekoliko znacajnih reditelja: RENOAR, FEJDER, KARNE,
DIVIVIJE, a svi imaju jedan opsti zajednicki imenitelj. Kao i Kler, i
oni obraduju savremene realisticke teme, sa osobenim pristupom, u
kojem Cesto ima specifitne poezije, razlicite kod svakog od njih.
Zajednicki su dali francuskoj kinematografiji filmove visoke umet-
nicke vrednosti.

VELIKA BRITANIJA

Donosenje zakona o filmu se u Velikoj Britaniji poklopilo sa
pojavom optickog zapisa zvuka, pa je britanski film u eru zvuinog
filma uszo pod vrlo povolinim okolnostima. Uprkos ckonomske krize,
koja je znacajno pogodila i Veliku Britaniju, naglo jaga proizvodnja
doma¢ih filmova ito menja situaciju na britanskom filmskom trzistuy,
gde je ameriéka kinematografija bila do tada zastupljena sa 95%
bioskopskog programa. Donet je propis po kojem u prvo vreme mora
biti 7,5%, a zatim 20% domacih filmova na repertoaru bioskopa. To
stimuliSe domace proizvodade, pa je od 26 igranih filmova, koliko ih
je proizvedeno 1926. godine, 1929. brej filmova porastao na 128, a
1934. godine sa 225 filmova izbijaju na druge mesto u svetu po broju
proizvodnih igranih filmova.

Za taj period britanske kinematografije cheleien je delovan-
jem ALEKSANDRA KORDE (1833-1958), koji je pre deolaska u
Veliku Britaniju snimao v Madarskoj, N emackoj i Francuska!, Prv
film u Velikoj Britandji snimio je 1933. godine. Bioje to "PRIVATNT
ZIVOT HENRIKA VI, kojim je engleska Kirematografija ostvarila
najved komoceialm uspeh na svetskom flmskom tiFiste.

Pored Alelen i fra Korde, koji ée kasnie delovati nglevoon
kao producent briianska kinemategrafija tog vremena dala je dva
velika majstora filmske reZije. Jodan od njib, ENTGMI ESKVIT
(1802), poteo je karijeru u eri nemog filma, kada ga ved smatraju za
jednog od bolith engleskih reditelja, Miegovi poznatiii Slmovi su
WJAVITE B GLESKOJ" (18525 1 " PIGMALIN" (1938).

Dragi znadejan engleski rediesli tog vremena Jje dobro poznat
i danadnjim posetioeima bioskopa. To je fuveni majstor kviminalis-
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tickih filmova ALFRED HICKOK (1899-1980). On je veé kao
dvadasctog \diénjak poceo da radi na filmu, crtajudi medunatpise, a
1622, reZira prvi film.

I«ajpoznatljl Hickokovi filmovi iz perioda kada je radio u
britanskoj kinematografiji su "UCENA" (1929), "BROJ 17" (1932),
"COVEK KOJIJE SUVISE ZNAO"(1934), "39 STEPENICA" (1935).
Posle 1939. prelazi u Holivud, gde uspesno reZira do nasih dana.

Za britanske igrane filmove tog perioda ne bismo mogli reci
da su se preterano bavili problemima svog vremena, niti su, kao
tada$nji francuski filmovi, negovali neku od realistickih formi. Ali
engleska kinematomﬁja je stvorila izuzetnu Skolu dokumentarnog
filma, koja je sa velikim uspehom slikala scene lZ svakodnevnog
Zivota.

Osnivaéivoda tog dokumentausmckog pokreta u bmtanskom
filmu bio je DZON GRIRSON (1898). Grirson je samostalno reZirao
samo jedan film ("RIBARSKI BRODOVI" - 1929), ali je rukovodio
proizvodnjom i uestvovac u izradi brojnih filmova razli¢itih autora,
Koji su sledili njegove ideje i shvatanja dokumentarnog filma: POL
ROTA, BEZIL RAJT, HENRI VOT i drugi, a kasnije ¢e im se
pridruziti i ROBART FLAERTI.

SOVJETSKI SAVEZ

Pojava zvuka nije bitno uticala na sovjetsku kinematografiju,
bar ne onoliko kolike smo zapazili u ostalim kinematogre jjama
sveta.

Zvuk je vrlo sporo, oprezno i postepeno uvoden u zovjetsku
kinematografiju, pa njegova pnjava nije predstavljala burnu
ekonomsku i umetnicku prekretnicy, kan v ostalim zemljama sveta.

. Ali zato su na sovjetsku kinematografiju uticali drugi Iﬂktozi,
koji su muamﬁli buran razvoj i proevat filma, zapodet posle ok
tobarske revolucije. Gd vwetmckn nawhdf,ajnm kmematogmwe
svog vremena, sovjeiski filmovi de se spustiti do nivoa proseénosti, a
zatim i ispod njega.

Sovjetski Savez se ckonomski oporavljao od zaostalosti cars Le
Ruslie, revolucije, gradanskog rata i sm ane mfer\encue pa
bznljd /a0 brz ekonomski razvoj. Privreda je iacala, a Soqm,uu
Savez je traZio svo} putn s«,u]ahz.m Odredenos je da privredn, pa i
nstale del atmsm, treba centralizovati, &0 ée pemeei planski razvos
celokupne zemlje.
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Ako je taj natin organizovanja bio dobar za druge delatnosti,
pa moZda i za oblasti promets i prikazivanja filmova, centralizacija
je u proizvodnom delu kinematografije dala negativne rezultate.
Preduzeéa su postala glomazna i bez samostalnosti, a njima se
rukovodi sa jednog, administrativnog mesta. To ograni¢ava
delovanje preduzeca, a umetnicima oduzima dotadasnju slobodu
stvaralastva, i ubija individualnost autora. Uskoro ¢e dodi i do
promenau unutradnjoj politici Sovjetskog Saveza, koje ée dotadasnju
slobodu stvaralastva nove, revolucionarne umetnosti, zameniti
programskim zahtevima, na osnovu kojih umetnost mora da bude
podredena opstoj politici i neposrednim ciljevima izgradnje socijaliz-
ma. Takav odnos prema svim umetnickim disciplinama bice ubrzo
(1932) formulisan teorijom "SOCIJALISTIGKOG REALIZMA". To
¢e biti kraj metafori¢nih filmova, a put prema individualnom junaku,
u funkciji sve jadeg ispoljene Staljinove li¢nosti i uticaja. Dodi ée do
naglog opadanja broja proizvedenih igranih filmova i jo§ vedeg pada
umetnickog kvaliteta filma. Godine 1930. proizvedeno je oko 100
filmova, 1935. jedva 40, a 1937. godine proizvodnja je spala na 25
igranih filmova godisnje. Kao da viSe niko nije mogao, niti se
usudivao da snima filmove.

U trenutku pojave zvuénih filmova, Ejzenstajn, Pudovkin i
Aleksandrov izdaju Manifest o upotrebi zvuka u filmovima, gde
upozoravaju na opasnosti da zvuk potisne montazu, kojoj su oni
ukazivali toliko paZnje. Zalagali su se za upotrebu zvuka koja neée
ilustrovati filmsku sliku, nego ¢e biti izrazito asinhrona, da bi se
Zeljeni efekat dobio tek u kontrapunktu slike i zvuka. Ovaj Manifest
imao je znadajnog uticaja na sovjetske zvuéne filmove. Pudovkin je
pokuSavao da teorijski pristup primeni zvuka u filmu proveri u
praksi, ali je ozbiljno napadan za formalizam u umetnosti, §to je tada
bila veoma ozbiljna optuzba. Dovienko ¢e snimiti samo tri, najblaze
ocenjeno, osrednja filma. Ejzenstejn Jje onemogucen da stvara i svoj
prvi zvuéni film ée uspeti da zavrsi tek 1938, godine ("ALEKSAN-
DAR NEVSKI"). Izmedu 1929. i 1932. godine boravio je u Parizu, a
zatim u SAD. U Meksiku je snimio materijale vrlo ambicioznog filma
"DA ZIVI MEKSIKO", koji je trebalo da prikaZe proslost i sadasnjost
Meksika. Snimanje filma je finansirao poznati americki knjizevnik
APTON SINKLER, ali Ejzenstejn nije uspeo da zavrsi film i vraca
se u Sovjetski Savez. Od materijala snimljenih u Meksiku amerikan-
ci su montirali viSe filmova, od kojih je najpoznatiji "BURA NAD
MEKSIKOM".1 Ejzenstejnu je posle povratka u SSSR pridodatepitet
formaliste, uz niz jos tezih kvalifikacija, pa je tek 1938. mogao da
snimi "ALEKSANDRA NEVSKOG". To nije bilo remek delo, ranga
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"OKLOPNJACE POTEMKIN", ali je zna&ajan doprinos filmskoj
umetnosti.

U to vreme javlja se i niz novih imena sovjetskih filmskih
reditelja i nekoliko poznatih, 2li ne i velikih filmova. Verovatno
najpoznatiji od njih je "CAPAJEV" (1934), Georgija (1899-1946) i
Sergeja (1900-1959) Vasiljeva. Zanimljivo da su se oni na 3pici filma
potpisivali kao "BRACA VASILJEV", iako nisu bili u srodstvu.
Zapazen je i film NIKOLAJA EKA (1902) "PUT U ZIVOT" (1931),
koji je raden u dobrom maniru sovjetskih nemih filmova, a, iako je
to zvutni film, ipak je delimi¢no imao medunatpise.

ITALIJA

Posle pojave tona fagisticka Italija, na éijem &elu je bio
BENITO MUSOLINI, pose¢uje vecu paZnju kinematografiji. Os-
novana je GENERALNA DIREKCIJA ZA KINEMATOGRAFIJU,
koja je brinula o italijanskom filmu, dotirala domacu proizvodnju,
davala posebno nagrade uspelim filmevima, ali i pazila da filmovi
budu u skladu sa fasistickom ideologijom, jer je Direkcija bila nepos-
redni organ Ministarstva propagande. U Rimu je 1937. izgraden
moderan i veliki studio za snimanje filmova, poznata "CINECITA"
("Filmski grad”), a uz nju je osnovana i $kola za obrzaovanje filmskih
kadrova - EKSPERIMENTALNI CENTAR KINEMATOGRAFIJE.
Kao posledica tih mera, proizvodnja je, od samo desetak igranih
filmova, koliko je proizvedeno 1920, 1939. gedine, narasla na preko
80 filmova. Uptkos brojnim povlasticama i kontroli, Mue linijev
propagandni aparat nije uspeo da italijansku kinematografiju pot-
puno podredi svojim ciljevima. Bili su malobrojni filmovi u kojima
Je izrazito prepagirana fadistitka ideologija, a vedina reditelja je,
najverovatnije zahvaljujudi osobenosti it2lijanskog duha, pobegla u
obradu tema udaljenih od stvarnih Zivotnih problema. Zato su
na;brojnije bile komedija lakog i povrénog zapleta. Do podetka rata
najpoznatiji rediteiji su bili ALEKSANDRO BLASETI (1900
MARIO KAMERUNI (1885), ali ni 7z jedan njihov film ne bi mogli
reér da je imao vedl znacal i umetnicku vrednost.

iroste  pocetka drugog svelskog rata ialijanska
kinematografija ¢e daleko vife postati sredstvo faSisticke
propagande, ali de se tada pocet javijati | reditelji kaji ée posle rata
proslavit italijanski film.
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NEMACKA

Ekonomska kriza je brzo i u snaZnom talasu stigla u jos
neoporavljenu Nemacku. Zato se zvuéni film sporo probijao, a veéa
preduzeca za proizvodnju filmova su ostala bez neophodnogkapitala.
U situaciji ekonomske krize, sa puno nezaposlenih, a politi¢kih
nesigurnoj situaciji, koja je pripremala dolazak Hitlera na vlast, opet
se ponavlja sluéaj da takvo doba rada vredne filmove. Od 1930, pa do
dolaska Hitlera na vlast, bi¢e u Nemackoj stvoreno nekoliko
znadajnih filmskih dela. .

Filmovima "GRAD TRAZI UBICU" ili "M" (1931) i "TESTA-
MENT DR MABUZEA" (1933} FRIC LANG Je nagovestio dcba i
politicke prilike koje ¢e Nemackoj doneti Hitler. Organizovan teror,
u emu ucestvuje i policija, a bandom rukovodi Jedan ludak, to su
teme koje je Lang obradio, sluzeci se najboljim tradicijama
ekspresionisti¢kih filmova.

Americki reditelj JOZEF FON STERNBERG je u Nemackoj
snimio ¢uveni film "PLAVI ANDEO" (1930) sa MARLENOM
DITRIH i EMILOM JANINGSOM u glavnim ulogama. I taj film je
snimljen u stilskom maniru starijih nemackih fil.nova. Prica o
starom profesory, koji se zaljubljuje u kafansku igracicu i pevacicu,
imala je veliki uspeh i kod gledalaca i kod kriticara.

GEORG VILHEM PABST Je snimio tri znagajna filma.
"ZAPADNI FRONT 1918" (1930), koji smatraju njegovim remek-
delom, zatim "PROSJACKU OPERU" (1931), prema pozorisnom
komadu BERTOLDA BREHTA i "DRUGARSTVO" (1939), sa
temom iz Zivota radnika.

Javlja se nekoliko reditelja sa umetnicki vrednijim filmovima,
ali i viSe autora sa filmovima u kojima se zastupa ideja revangizma
za prvi svetski rat, kao i filmovi u kojima se veliza rat. Tokom 1933,
posle dolaska Hitlera na vlast, a narocito 1934. godine, nacisti su
potpuno preuzeli kinematografiju u svoje ruke. Od tada, pa do kraja
drugog svetskog rata, nemacka kinematografija ¢e neposredno
sluZiti interesima nacizma. :



KINEMATOGRAFIJA U VREME
DRUGOG SVETSKOG RATA

NEMACKA I ITALIJA

Nemacka i italijaska kinematografija bile su podredene
drzavnim interesima, u vreme dok su driave kojima su sluzile
porobile Evropu i znatan deo sveta.U ratu nije moglo biti ni govora
o nekoj slobodi u kinematografiji, koja bi bila van interesa vlas-
todrzaca. U Nematkoj je pritisak bio tako jak da je kinematografija
proizvodila filmove bez ikakvih umetnickih vrednosti, a propaganda
je imala najdirektnije oblike i metode, bilo da se radi o istorijskim
temama, ili o motivima iz rata, kojije bio u toku. Veéi deo proizvodnje
filmova bio je okrenut zabavnim sadrZajima, narocito komedijama,
snimljenim bez ukusa, stila i umetni¢ke obrade. Zapanjuje pogled na
tadasnje filmske casopise, jer u godinama koncentracionih Ingora
sirom Evrope i uZasnih genocida, sa ilustrovanih stranica smese se
plavokose lepotice i gospoda u frakovima. To je bile posledica zelje
za zavaravanjem, svesno skrivanje uzasnih slika razaranjai ubij anja.

Istorija filma ¢e od niza autora i filmova nacisticke Nemadcke
zapisati samo jedno ime: LENT RIFENSTAL. Ona Je imala status
ncke vrste Hitleroveg zvanidnog reditelja dokumentarnih filmova.
Njen najpoznatiji iim je "TRIJUMF VOLJE (1935), dokuimentarac
o velikom zhoru nacista v Ninrnbergu. Nepreglednz masa vnifor-
misanih nacigta bila je snumana sa vide filmskih kamera, najced tog
materijala nafinjen film koji ima formalnu Sistecu i monumenial-
sust, zheg hiljeda § hiljeda ljudi pred kamerama. Leai Rifenstal je
snimila i dugonetraZot film o bertinskoj Climpijad, odrzano} 1636

godine. Trebalo je da ) flm glevifibuje nemadku naciju kroz

sperteke uspebe, ali su ameriChi crni atletidar, narodito DZES]

-~ v
|

w1 Rifenstalove) 1 Hitleru, pokvarili racunicu,
~Najnehumaniji peliticki pokret w istoriji nije uspeo da estvart
il Jediww vrednije umetniéko deie u Kinemtografiji, a razlog tome
treba (raZitt w &injeniel da je osnov umernosti hurianost, No
neina¢kom primeru tokom drugop svetskog raia to se potvidiio 1w
svim drugim umetniclimm discdplinamea. Taj nehumani poredak je
jeaine uspeo da kivnematografiju &vrsio organizuje 1 do kraja
“ontreiiSe. Submljeni su milioni metara trake, jer su brojut filinski
luZem da snimaju sve €0 bi moglo da koristi

siitnatelil bili
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nacistickoj propagandi. Svaka vojna jedinica imala je "Propagaendnu
grupu”, koja je svoje materijale slala na centralno mesto, gde su
montirani propagandni filmovi za prikazivanje u N emackoj i u
bioskopima porobljenih zemalja.

U Italiji nije bila uspesno izvedena ni centralizacija
kinematografije, pa su paralelno uz drzavna, delovala i manja priv-
redna proizvodna preduzeéa. Ona se nisu suprotstavljala zvani¢noj
kinematografiji, ali su, ponekad, uspevali da snime i neku politicku
neutralnu temu, ili se zaklanjali iza formalistitkog pristupa filmu.
To su bili reditelji razligitih umetnitkih opredeljenja, a iz njihovih
redova €e se roditi posleratni pravac ITALIJANSKOG NEOREALIZ-
MA, dije klice su stvorene veé za vreme rata. Reditelj i glumac
VIPORIO DE SIKA, pisac scenarija CEZARE CAVATINI, reditelji
LUKINO VISKONTI, ROBERTO ROSELINI, ALBERTO
LATUADA i drugi, biée glavni stvaraoci Neorealizina, koji ¢ée bitno
uticati na dalje tokove filmske umetnosti.

KINEMATOGRAFIJA
U ZEMLJAMA SAVEZNIKA

I kinematografije zemalja saveznika, udruzenih protiv sila
osovine BERLIN-RIM-TOKIOQ, koristile su film za svojeratneciljeve.

Potreba za snazno izraZenom propagandom je i na toj strani
potisnula zna¢ajna umetnicka ostvarenja, ali su te zemlje u drugom
svetskom ratu imale humani cilj i zadatak da &ove&anstvo oslobode
nacizma, fasizma i japanskog militarizma. Zato je bilo moguéno da,
iako u nesto manjem broju, ipak budu stvarana dela visoke umet-
ni¢ke vrednosti.

Kinematografija u Sovjetskom Savezu je tokom drugog
svetskog rata bila u vrlo teskom poloZaju. Sovjetski Savez Jje nosio
najvedi teret suprotstavljanja Hitleru, zemlja je bila opustogena, pa
nije bilo vremena za resavanje umetnickih problema, jer je potreba
za ofuvanjem morala naroda bila najprea. Uz sve ove nedace
prisutan je bio i kuit Staljinove licnosti. Zato je proizvodnja filmova
bila okrenuta dokumentarno-propagandnim filmovima, dok su
igrani filmovi bili vrio malobrojni, a sa vrlo jasno odredenim
zadacima. Takoje PUDOVKIN 1941. snimio "SUVROVA", PETROV
"KUTUZOVA" (1943), ERMLER 'ONA JE BRANILA
OTADZBINU" (1943), a LEO ARNSTAM je 1944. snimio popularni
film "ZOJA".
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U Veliko] Britaniji je ARTUR RENK, poslovni covek, koji se
pre toga bavio trgovinom, upravo pred rat ostvario monopol u
celokupnoj britanskoj kinematografiji, protezudi svoj uticaj i na
engleske dominione. Njegova vladavina kinematografijom Velike
Britanije trajala je do zavrSetka rata.

Vezujudi se za tradiciju svog dokumentarnog filma, britanski
igrani filmovi ratne tematike dostizali su visok umetnicki nivo.
Zatim, rada se i jedan novi nadin pravljenja filmova. Snimani su
igrani filmovi sa autenti¢nim glumcima i u stvarnim ambijentima.
Tako su se dokumentarni i 1glam Zanr izmeSali, dajuci vrlo dobre
rezultate. Taj novi Zanr je nazivan DOKUMENTARNO IGRANI
FILM.

Medu rediteljima takvih filmova najpoznatiji su CARLS
FREND (1909), MAJKL PAVEL (1908), HENRI VOT (1906), a
ratne filmove su snimali i ENTONI ESKVIT, KEROL RID, DEJVID
LIN i drugi. Poznatiji filmovi iz tog perioda su PAUELOV film
"SESTORICA IZ PODMORNICE" (1941), ESKVITOV "RONIMO U
ZORU" (1943), LINOV "BORIMO SE NA MORU" (1942), FREN-
DOV "SAN DEMETRIO, LONDON" (1943), RIDOV "PUT PRED
NAMA" (1944), VOTOV "DEVETORICA" (1942) i niz drugih. Uz
igrane filmove snimljen je i veliki broj dobrih, klasiénih dokumen-
tarnih filmova o ratu.

SJEDINJENE AMERICKE DRZAVE

Ameritka kinematografija je tokom rata izgubila vrlo zragajno
evropsko trziste, ali je zato povecéala izvoz filmova u Juznu
Ameriku.GodiSnja proizvodnja od preko 500 filmova, smanjena na
I«OO do 400 filmova, ali je Holivud, sluZedi se iskustvom iz prethodnog

vetskograta, prirpemao filmove kojima e posle rata ponovo osvojiti
vapu Otekivali su da ée posle rata ponovo uspostaviti apsolutnu
vladavinu ameritke kinematografije u Evropu.

Deo americkih reditelja pozvan je da radi filmove za vojsku, a
drugi su snimali u Holivudu. Ratni dogadaji su otupili ostricu cen-
zure, pa ¢e americka kinematografija, otreZnjena surovim ratom i
oslobodena slepog robovanja laZnom moraly, stvoriti niz vrednih
dela. Zato istoricari filma ocenjuju godine rata kao vreme znadajnog
umetnickog uspona americkog filma.

Ipak, da ne bi smatrali da je to vreme idilicne slobode
stvaralastva u ameritkog kinematografiji, treba napomenuti da je
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ve¢ 1938. godine osnovana po zlu poznata "KOMISIJA ZA
ISPITIVANJE ANTIAMERICKE DELATNOSTI", nia éelu sa auten-
tiénim negativcem iz Zivota - senatorom MAKARTIJEM. Znadajnu
funkciju u toj komisiji imao je i mladi advokat RICARD NIKSON,
koji se ve¢ tada isticao reakcionarnim shvatanjima. Ta komisija ée se
tek posle drugog svetskog rata pro€uti poznatim "lovem na vestice”,
kada su progonjeni mnogi napredni Amerikanci, a medu njimai pisci
scenarija, reditelji, glumci i drugi filmski radnici. Ali ratna situacija
nije dozvoljavala komisiji da se razmahne, pa je ostalo prostora za
proizvodnju drustveno angaZovanih filmova.

Vojska je nakon stupanja SAD u rat pozvala mnoge poznate
reditelje da za nju snimaju filmove i za njih su radili DZON FORD,
VILIJEM VAJLER, DZORDZ STIVENS, FRENK KAPRA, DZON

“HJUSTON i drugi. Kapra je sa grupom reditelja (ANATOL LIT-
VAK, ENTONI VEJLER, GOTFRID RAJNHARD, JORIS IVENS)
rezirao dokumentarnu seriju "ZASTO SE BORIMO" (1942- 1945),
Hjuston je reZirao dokumentarni film "BITKA ZA SAN PIJETRO"
(1944), a Vajler film o avijaciji "MEMFIS BEL" (1944). Dzon Ford je
u to vreme za mornaricu reZirao filmove o borbama americke flote
na Pacifiku. Neki od tih filmova su tako istinito i angazovano
prikazivali ratne strahote, da su ik vojni cenzori morali da
"ulep3avaju”.

Ostali reditelji su, koriste¢i nesto veée slobode u proizvodnji
filmova, stvorili niz dela koja se > znadajno razlikuju od uniformisanih
proizvoda iz ranijeg perioda. Citava grupa autora snimala j je sav-
remene, realisticke filmove, koje istorija filma naziva "CRNA
SERIJA". Bilo bi preterano reéi da je namera tih autora bila analiza
1 kritika ameritke svakodnevice, jer su insistirali na strahu, zlu,
nasilju i odsustvu moralnosti. Bila je to reakcija na sladunjave
filmove standardne proizvodnje. Pogetak "Crne serije" oznadio je
poznati film "MALTESKI SOKO" (1941), DZONA HJUSTONA, sa
HEMFRI BOGARTOM u glavnoj ulozi. Bogart se ovom ulogom
proslavio, pa ¢ée sa velikim uspehom nastaviti da igra filmske Junake
koji gube.

Uspeliji filmovi ove vrste su: "UBITI MOG DRAGOG" (1944),
EDVARDA DMITRIKA, "LORA" (1944) OTA PREMINGERA I
"DVOSTRUKO OSIGURANJE" (1944) VILIJA VAJDLERA.

Niz ameritkih autora su, poneti talasom "Crne serjje”, poceli
da snimajufilmove u kojima obraduju aktuelne teme, poniruéi u njil
mnogo dublje nego §to smo navikli da vidimo u holivudskim fil-
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movima.Taj drugaciji duh je usaoi u druge Zanrove, pa se tokom rata
menjaju i vesterni i ameritke filmske komedije. Pogetkom drugog
svetskog rata pojavljuje se jedan autor, koji ée postati simbol
ameritke kinematografijeijedno od najznaéajnijih imena umetnosti
filma. To je bio ORSON VELS (1915). Njegov prvi film,
"GREADANIN KEJN" (1941), obeleZava potetak savremene filmske
umetnosti.

Pre dolaska u Holivud, Orson Vels se bavio pozoristem i
radio-dramama. Bio je glumac, reZiser, pisac. U pozoristu je reZirao
niz klasi¢nih tekstova (Sekspir, So, Bihner i drugi), a proslavio se
neobiénim izvodenjem radio-drame "RAT SVETOVA®", prema
romanu H.DZ.Velsa. Ta radio-drama, u kojoj je opisana zamisljena
invazija Marsovaca na Zemlju, emitovana je za radio-program bez
najaveiobja$njenja da seradiodramiibilaje tako uverljivoizvedena
da je izazvala neverovatnu paniku u SAD. Nastao je'haos ogromnih
razmera, jer su ljudi zakréili puteve, beZeci od mesta gde su se, po
radio-drami, spustili Marsovel.

Postavsi popularan na tako neobitan nagin, mladi Vels je
pozvanu Holivud, gde je dobio siroka ovlaséenja za snimanje filmova.
U "Gradaninu kejnu" jedan novinar pokusava da posle smrti
znacajnog gradanina utvrdi kakav je on ustvari bio i zato intervjuise
ljude koji su bili bliski gradaninu Kenu. Njihove pri¢e su razlicite,
cesto suprotne, da bi na kraju bila sklopljena pre slika americkog
drustva, nego pokojnog mocnika. ’

Velsje 1942, snimio "VELICANSTVENE AM BERSONOVE",
filim koji tematski nastavija preblem iz "Gradanina Kejna", cdnosno
analizira likove nosilaca moci u americkom kapitalizmu. Ali nikada
vise Orson Vels neée ponoviti umetnicki rezultat sv 0g prvog filma.

Na pocetku drugog svetskog rata, dok SAD jos nisu usle u rat,
CARLI CAPLIN ¢e snimiti "VELIKOG DIKTATORA" (1940). Is-
torija se neobicno poigrala, pa je ulicnosti ADOLFA HITLERA dala
Caplinu moguénost da glumi jednog pravog diktatora, ne menjajudi
masku. Hitler je u istoriju u3ao sa ve¢ poznatim Caplinovim
brkovima i gestikulacijom koja kao da je preuzeta iz Mak Senetovih
komedija.

U "Velikom diktatoru” Caplm Jje tumacéio dve uloge: diktatora
HINKELA i malog jevrejskog berhcnna diktatorovog dvojnika.
Caplinje u ovom filmu prvi put progovorio, ali ¢e kao diktator govoriti
nekim nerazumljivim jezikom, parodijom na Hitlerovo dernjanje u
govorima. Caplin je ismejavao Hitlera - diktatora, ali je to bilo pre
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nego Sto ¢e Hitler do kraja otkriti svoj éudovisni karakter, pa su
kasniji zlo¢ini nacizma pokazali da je Caplinova satira vrlo blaga, u
odnosu na Hitlerovu monstruoznost.

Period drugog svetskog rata ostavio je u kinematografiji
znalajne tragove uarhivskim filmovima. Film je tada veé bio tehnicki
vrlo usavrien, pa je veliki broj snimatelja na filmsku traku belezio
mnoge dogadaje tokom rata. Deo tih filmskih materijala koridéen je
neposredno za potrebe vojnih izvidanja, analize ili obuku, od dela
materijala su montirani filmovi za javno prikazivanje u razlicite
svrhe, a originali svih snimaka su deponovani u filmske arhive.

Tokom rata je od dokumentarnih snimaka naginjen veliki broj
propagandnih filmova, bilo u obliku Zurnala, ili filmova o odredenom
dogaju. Ti filmovi su koriSéeni za informisanje i podizanje morala
sopstvene vojske i stanovnistva, a nacisti¢ki i fasisticki okupatori su
takve filmove prikazivali u okupiranim zemljama, da bi
demonstrirali svoju snagu i ubedili ih u nepobedivost okupatorske
vojske. Film je sve &e3ce upotrebljavan uz ostala propagandna
sredstva, jer je postalo jasno da je njegov uticaj izuzetno snazan.
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SVETSKA KINEMATOGRAFIJA POSLE DRUGOG
SVETSKOG RATA

Drugi svetski rat je bitno izmenio politi¢ko i ekonomsko lice
sveta, §to se neminovno moralo odraziti na sve druge oblasti, paina
kinematografiju. Medu zemljama pobednicama izdvojile su se SAD
1SSSR i one ¢e znatno uticati na dogadaje u svetu posle rata. Jedna
od najznaéajnijih promena je pojava vedeg broja zemalja u kojima je
uspostavljen socijalisticki drustveni poredak, dok je do pocetka rata
postojala samo jedna socijalisticka zemlja. Odmah po zavrietku rata
dojucerasnji saveznici su zapoceli sukob bez oruZja - takozvani
HLADNI RAT, koji ¢e sve zemlje sveta razvrstati u dve grupe:
ZAPADNU - kapitalisti¢ku i ISTOCNU - socijalisticku. Deset godina
posle rata, nakon konferencije u Bandugu, odrzane 1955. godine, na’
inicijativud. B. TITAipredsednika indijske vlade NEHRUA, stvoren
Je pokret NESVRSTANTH ZEMALJA, koje ne Zele da uéestvuju u
suprotstavljanju Istoénog i Zapadnog bloka. Preko stotinu zemalja,
mahom novooslobodenih kolonija, Zele da ugestvuju u resavanju svih
znacajnih svetskih problema, ali ne i da sluze politickim, vojnim i
ekonomskim interesima dvaju blokova. Te politicke promene nepos-
redno se odraZavaju i na svetsku kinematografiju, jer je ona &vrsto
utkana u drustveno-ekonomske, politicke i kulturne tokove sredine
u kojoj deluje.

Najznacajnija promena u svetskoj kinematografiji ogleda se u
opste prihvadenom stavu da film treba da bude deo nacionalne
kulture, jer bez domace proizvodnje filmova svaka nacionalna kul-
tura bice nepotpuna i bitno osiromasena. Videli smo da je takav
odnos uspostavljen prema filmu odmah posle oktobarske revolucije
u Sovjetskom SAvezu, a istovetna situacija ée se ponoviti i u svim
novim socijalistickim zemljama, gde se, uz veliku pomo¢ drustva,
formiraju nacionalne kinematografije. Kapitalisticke zemlje su sve
potpunije §titile domacu kinematografiju, a novooslobodene zemlje,
bivse kolonije, trude se da formiranjem sopstvene proizvodnje fil-
mova oslabe ekonomski i kulturni kolonijalizam razvijenih drzava.

Jasno je da su ove promene dovele do zna&ajnog povecanja
broja zemalja koje proizvode filmove i na sopstvenom trzistu uzivaju
odredene oblike zaStite od konkurencije stranih kinematografija. A
svaka nacionalna kinematografija ima brojne i snazne ideologke,
ekonomskei kulturno-umetnitke motive za prodor na filmsko triste
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drugih zemalja. Svetska kinematografija je u celini poveéana novim
proizvoda&ima, brojem filmova i bioskopa, ali je smanjena
mogucnost plasmana filmova na svetskom filmskom tir7igtu. Narav-
no, to se najvise odnosi na ameri¢ku kinematografiju, koja ce ostati
prva filmska sila sveta, ali viSe nije apsolutni vladalac u svetskoj
kinematografiji, kako je bilo izmedu dva svetska rata. Americka
kinematografija sada dominira zahvaljujuéi vrhunskom tehnickom
nivou svojih filmova, vrlo visokoj zanatskoj vestini stvaralaca,
skupocenim i spektakularnim filmovima, a 5to je najvaznije - niskim
cenama. Filmsko trziste SAD je dovoljno veliko i bogato da ve¢ na
njemu mogu biti pokriveni troskovi proizvodnje i najskupljih fil-
mova, pa americki proizvoda¢i mogu da izvoze filmove po najnizim
cenama, a da ipak ostvare super profite. Gledaoci su se godinama
navikavali da gledaju ameri¢ke filmove, a i najjadi svetski distributeri
pripadaju ameri¢kom kapitalu, pa sve to doprinosi da SAD ostanu
prva filmska sila sveta. Nekoliko godina posle zavrietka rata, prvo
americka, a zatim i svetska kinematografija, bi¢e zahvaéene novom
velikom krizom, koju je izazvao razvoj televizije.

Televizija se razlikuje od kinematografije upotrebom
elektronske tehnike, kojom pokretne zvuéne slike moZe da bei¢nim
putem prenosi na daljinu. Zvuéne slike se istovremeno prenose na
sva mesta prikazivanja - do televizijskih prijemnika, a moguéno je
sliku i zvuk preneti istog trenutka kada se dogadaj i odvija. Deo
televizijskog programa proizvodi se i filmskom tehnikom, naroéito
kada nije neophodno da se snimak odmah emituje, ili, jos Eesce, kada
se radi o aranZiranim - igranim programima. .

Zato moZemo zakljugiti da su film i televizija po mnogo ¢emu
ne samo vrlo sliéni, nego i identi¢ni. Ba$ zbog toga sto je sliéna
kinematografiji, televizija je u mogucnosti da je ugrozi, jer iste
proizvode nudi na daleko efikasniji na&in. Elektronska osnova
televizije pruZa joj moguénost da svoje proizvode direktno isporucuje
potrosatima - u njihove kuce. Raznovrstan program, koji se emituje
dobar deo dana, a u SAD i svih 24 sata dnevno, sa moguénoiéu
biranja nekoliko vrsta programa, zatim iluzija da taj program
dobijamo besplatno, sve to ¢ini da gledalac radije ostaje u kuéi uz
televizor. Da bi otisao u bioskop, gledalac mora da se obude, izade iz
kuce po kisi, zimi ili letnjoj vru¢ini, da se probija kroz gradsku guzvu,
trazi mesto za parkiranje, pa da, na kraju, ne dobije ulaznicu ili gleda
dosadan film. :

Vrhunac krize u ameri¢koj kinematografiji dostignut je 1952,
godine. Godisnja proizvodnja filmova je bila prepolovljena, od 26.000
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bioskopa zatvoreno je 6.000 dvorana, & preostali bioskopi nisu bili
puni kac ranije, jer je broj poseta bioskopima opao za skoro 50%. Te
godine su gubici u proizvodnji filmova iznosili oko 6 miliona dolara.
Postalo je jasno da viSe nema 3ale sa televizijom, niti ju Je sada iko
mogao smatrati neozbiljnim konkurentom. Pokazalo se da ranije
prognoze o tome da €e televizija, kao tehni¢ka atrakeija, brzo izadi iz
mode i da nede modi trajno da za sebe veZe gledaoce, nisu bile tagne.
Bez jatih posledica prosle su i zamerke da televizija brzo zamara
gledaoce, kvariim ogi, loe uti¢e na decu, pai da zrafenje TV ekrana
moZe da izazove razne bolesti. Kinematografija je, napokon, shvatila
da mora preduzeti neke konkretne mere, ako Zeli da zadrzi preostale
. gledaoce. Nije bilo nimalo lako odupreti se ekspanziji televizije, jer
je-ona mogla sve §to i film, ali to radi brZe i jeftinije.

Ofanziva kinematografije poéela je na dva fronta - tehnickom
i programskom.

U to vreme je televizijski program emitovan samou crno-beloj
tehnici, pa kinematografija poginje da sve svoje filmove snima u boji.
Zatim, iskoriS¢ena je prednost daleko vedeg bioskopskog ekrana, pa
je kinematografija snimala sve vise spektakularnih filmova, sa puno
scena u kojima uestvuje veliki broj statista. Na relativno malom
ekranu televizijskih prijemnika takve slike ne mogu da izazovu pravi
efekat. A da bi jos viSe istakli ovu prednost, u kinematografiju su
uvedene nove tehnike Sirokih ekrana: SINEMASKOP, PANAVIZN,
TOD-AO SISTEM, VAJDSKRIN, SINERAMA i drugi. Pokuzavali
su, ali bez mnogo uspeha, da stvore efekat trodimenzionalne filmske
slike i zvuka, uz jo§ neke druge tehnicke novine, koje bi zadrzale
preostale i privukle nove gledaoce filmova. Kinematografija je sada
proizvodila manje filmova, ali su ti filmovi bili daleko skuplji. Visina
proizvodnih troSkova postala je vrlo znadajan elemenat reklame i
velike kompanije su posebno isticale milione dolara ulozene u proiz-
voednju i basnoslovne honorare filmskih "zvezda”. time su isticali
ekskluzivnost svojih filmova, u odnosu na svakodnevnu i skromniju
proizvodnju pokretnih Zivih slika na televiziji. .

Proizvodagi filmova su poeli da uzimaju u obzir i ¢injenicu da
je televizija izrazito porodi¢ni medij, pa pred televizorom zajednc
sede nekoliko generacija. Znajuéi da televizija mora da ima posebne
obzire kada pravi i emituje program, kinematografija je Zelela da ta
njena ograni€enja iskoristi u svoju korist. Zato ¢e unositi u filmove
sve vise elemenata koji iskljuduju decu kao gledacce, a Kloni ih se i
deo odraslih gledalaca. U filmovima je sve vise scena brutalnosti,
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nasilja i krvi. Dok su do tada junaci filmova umirali na romantican
natin i skoro spokojno zatvarali pazljivo na§mikane oéi, kamera sada
u krupnom planu snima agoniju junaka, anatomski analizirajuéi
uéinak metka ili strele. Da ne bi poneito u brzini promaklo
gledaocima, stradanje junaka e najéesce biti prikazano usporenim
snimkom. Uostalom, dana3nji posetioci bioskopa dobro poznaju te
naturalisti¢ke sklonosti proizvodaca filmova. Programskim akcijama
kinematografije bili su obuhvaceni i problemi seksa i erotike. To
oduvek zahvalno podrugje filmske aktivnosti dozivelo Jje jos znadaj-
nije promene. Zagrljaji RUDOLFA VALENTINA, nekada neodol-
jivog ljubimca Zenskog dela publike, danasnjim gledaocima su isto
tako neodoljivo - sme3ni. Upotreba i zloupotreba erotike postali su
obavezan deo svih komercijalno usmerenih filmova. Ako po filmskoj
pri¢i nije neophodno da muge ili ubijaju glavne junake, lako ¢e
pronaci razlog da ih razgolite pred kamerom - bar dok se umivaju,
jerruke moraju prati. A koliko prilike dozvoljavaju, erotika se razvija
do pornografije.

Od tada, pa do danas, postoji vrlo jednostavan recept za
pravljanje komercijalnih filmova: NASILJE i EROTIKA, a najbolje
Jekada se ta dva elementa spoje. ‘

Akciji vraéanja gledalaca prikljuéili su se i bioskopi, tako to
su dvorane sve udobnije, a pre, za vreme i posle projekcije, posetioci
mogu da kupuju osveZavajuca piéa, sladoled i sl. Jedno vreme su
americki bioskopi vise zaradivali na tome, nego na ulaznicama.

Zaustavljeno je opadanje broja posetilaca bioskopa, &emu je,
pored toga §to se kinematografija prilagodila novim uslovima pos-
lovanja, sigurno doprinelo i izvesno smirenje najjadeg talasa inter-
esovanja za televiziju. Zatim ée tokom nekoliko narednih godina do¢i
i do blagog porasta broja gledalaca filmova.

Televizija se najbrie razvijala u SAD, pa je americka
kinematografija i prva doZivela neprijatno iskustvo sa televizijom.
Sli¢an proces se kasnije odvijaoi u ostalim kinematografijama sveta.
Cakje i procenat opadanja broja gledalaca bio sli¢an, jer se najéesce
kretao izmedn 40% i 60%. Neobigno visok procenat opadanja broja
poseta bioskopima zabeleZen je u Velikoj Britaniji, gde je poseta
bioskopima smanjena za oko 90%, u odnosu na godinu u kojoj je
britanska kinematografija imala najveéi broj gledalaca. Od vecih
evropskih zemalja najmanji pad broja gledalaca, samo oko 15-20%,
primecen je u Italiji i Spaniji. Sovjetski Savez nije ukljugen u tu grupu
zemalja, jer je tamo uvodenje i sirenje televizijske mreze i programa
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praceno neprekidnim rastom broja gledalaca. medutim, to niukoliko
ne dovodi u sumnju zakljuke o odnosu kinematografije i televizije,
jer se radi o vrlo specifitnim uslovima zemlje koja neposredno
kontroliSe i planira svoju kinematografiju i televiziju.

U nasoj zemlji televizija je pogela da se razvija nesto kasnije,
pa je rekordni pad broja gledalaca bio tek 1971, kada smo imali 80
miliona posetilaca bioskopa, $to prema 130 miliona u 1960. godini
iznosi smanjenje za blizu 40%.

Kada se smirio stres izazvan naglim razvojem televizije i kada
Jjezaustavljen pad broja posetilaca filmova, kinematografija je pocela
razloznije da se odnosi prema televiziji, pa se razvijaju sve §iri oblici
saradnje.

U meduvremenu smo od pojave televizije pa do danas stekli i
neophodno vremensko odstojanje, potrebno za izvlagenje potpunijih
zakljutaka, To omoguéuje da dodemo do ta¢nije ocene o prirodi
prvobitnih sukobljavanja ta dva najmasovnija medija i da jasnije
sagledamo njihov znacaj imesto u savremenom svetu. Danas veé
znamo da opadanje interesovanja za posete bioskopima ne treba
pripisivati samo razvoju televizije, nego i da se Zivot savremenog
¢oveka znatno izmenio u odnosu na vreme kada je gledanje filmova
u bioskopima bila najznacajnija i jedina zabava najsirih slojeva
drustva. Zato dalja razmatranja funkcije i znacaja pokretnih zvuenih
slika, bilo da su proizvedene na celuloidnoj traci za prikazivanje u
bigskopima, ili da elektronskim putem stizu iz "Garobne kutije" u
nasem stanu, morajit da obuhvate $ira podrugja ovekovog Zivota.
Jasno je da su pokretne zvuéne slike od popularne zabave postale
abavezni deo nadeg Zivota, ne samo u kudi i bi oskopu, negoi na poslu
1u gkolama. Treba nauditi kako sa njima da Zivimo, razamevamo ih,
i kako da ih §to bolje i potpunije koristimo.



POBECI KINEMATO GRAFSKE DELATNOSTI NA TLU
JUGOSLAVIJE ZPODNASLOV

UvVOD

Uvreme radanja kinematografije, poslednjih godina XIX veka,
teritorija nase zemlje bila je podeljena na vige drZava, odnosno
pripadala je dvema velikim i dvema malim monarhijama. Kraljevina
Srbija, sa dinastijom Obrenovica, bila Jje privredno nerazvijena, a
politicki i ekonomski pritisnuta Austro Ugarskom monarhijom sa
severa, turskom carevinom sa juga, a iznutra izjedana politickim
borbama. KneZevina Crna Gora, manja nego danasnje granice SR
Crne Gore, predstavljala je svetski politicki raritet, jer je sa oko
300.000 stanovnika odolevala dvema carevinama. Bez izlaza na
more, stisnuta na prostor u nepristupagnim planinama, Crna Gora
Je bila i politi¢ki i prirodno izolovana od ostalog sveta.

Posle prvog svetskog rata, kada je osnovana Kraljevina Srba,
Hrvata i Slovenaca, situacija se bitno izmenila, jer je stvorena jedna
veca politicko-ekonomska celina, 5to znati da je oformljeno i daleko
vece filmsko trZiSte. Ali to nece bitno uticati na polozZaj
kinematografije, jer su gradanska klasa i mladi agresivni kapitalisti
vodili borbu za 5to veée profite, a prema sopstvenoj zemlji se ponasali
kao prema osvojenoj koloniji. :

Zahvaljujuéi takvoj situaciji, do zavrsetka drugog svetskog
rata na teritoriji nase zemlje nije postojala kontinuirana

~ kinematografska delatnost, niti je nacionalna kinematografija bila
potpuno formirana.

PRVE FILMSKE PROJEKCIJE
NA TLU NASE ZEMLJE

Prva javna projekcija na tlu nase zemlje odriana jeu
Beogradu, 6. jura 1896. godine u lokalu "ZLATAN KRST" na
Terazijama. Na tom mestu se daras nalazi kafana "DUSANOV
GRAD". Iz novinskih izveStaja saznajemo da su beogradani videli
program filmova poznatih i sa prve prejekeije brace Limijer, medu
kojima su bili "ULAZAK VOZA U STANICU", "RUSENJE ZIDA",
"KUPANJE UMORU"idrugi. Program je satinjavalo devet filméica,
a menjan je svakog drugog dana.
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Cetiri meseca kasnije, 8. oktobra 1896. godine, prve filmske
projekeije videli su stanovnici Zagreba. I ove projekcije su odrzane u
ugiedngj dvorani "KOLA", u centru Zagreba, a privukle su zna¢ajnu
paZnju novina i gledalaca.

Ljubljanéani su upoznali "Zivuée fotografije” 16. novembra

-1896. godine na projekciji odrZanoj u salonu hotela "PRI MALICU".
Novine su najavljivale da "Zive fotografije dolaze" i opisivale sadrZaj
filmova, medu kojima je takode bio "ULAZAK VOZA U STANICU".

Za sada je poznato da su prve projekcije u Novom Sadu
odrazen novembra 1896. godine, u Sarajevu jula 1897. godine, a za
ostale nade krajeve nema pouzdanih podataka.

U proucavanju proslosti, pa &esto i u drugim oblastima, obi¢no _
najveci znalaj ima ono $to je prvo, dok drugim i ostalim znadajno
pada vrednost. Po takvom naginu vrednovanja druga projekcija
filmova u Beogradu, koju je ANDRE KARE organizovao krajem
februara i pofetkom marta 1897. godine, ne bi imala veceg znadaja
da tom prilikom nisu snimljeni prvi filmski materijali na naem tlu.

Prema napisima u novinama tog vremena, tada su snimljeni filméiéi:
- "TRAMVAJSKA STANICA NA TERAZIJAMA", "IZLAZENJE
RADNIKA 17 FABRIKE DUVANA", "KRALJEV POVRATAK 12
SOFIJE", "SETNJA NA KALEMEGDANU" i "POLAZAK
NJEGOVOG VELICANSTVA IZ DVORA U SABORNU CRKVU".
Filmovi nisu satuvani, ali sigurno je da su to bili filméiéi u jednom
kadru, kao i ostali filmovi tog vremena.

Najstariji sa€uvani film snimljen na teritoriji Srbije je

"KRUNISANJE KRALJA PETRA I, koji je 1904. snimio APNOLD
MJUR VILSON, srpski pocasni konzul v Sefildu.Taj dragoceni
filmski materijal, u duZini od 560 metara (oko 20 minuta), éuva
dJugoslavenska kinoteka.

Posle prvib projekeija i prvih enimanja na teritoriji nase
zemije sigurno je sledioi niz drugih projekeija, jer su filmovi postali
deo ’vwentaxa putujuéih zabavliade, pa it je bilo vrlo tesko beleiti.
Ostalisusamotragovi veéih p ubujuczh cvcskcpa koji suimali razlega
1 sredstava da se reklamiraju v Stampi tog vremena.

v’]wmc' putujucih bioskopa uglavnom su bili stranei. Oni su
testo sidmah i prve filmske materijale u nadoj zemlji, pa je tesko
vapravith granicu izmedu putujucih prikazivada filmova i prvih
stranih snimatelja na tlu nade zemlje.



AKTIVNOST DOMACIH
PIONIRA KINEMATOGRAFIJE

U Ljutomeru, na podrudju tada3nje Austrije, advokat dr
KAREL GROSMAN snimio je nekoliko filmskih prizora. On je 1905.
snimio "[ZLAZAK SA MISE U LJUTOMERU" i "SAJAM U
LJUTOMERU". Pored navedenih materijala, sledece- godine ée
snimiti filméié¢ "U VRTU", a sva tri filma su saGuvana.

Medu pionirima domace kinematografije na potasnom mestu
nalazi se ime bitoljskog fotografa MILTONA MANAKIJA (1880-
1964). Brat Miltona Manakija je putovao po svetu i doneo mu filmsku
kameru i nesto trake. To je bilo 1907. godine, kada Milton snima
svoje prve filmske kadrove. Izneo je kameru u dvoriste, snimio Zene
koje predu vunu. Film "PRELJE" je kao i jo§ neki drugi Manakijevi
filmovi srecom saluvani i ostaje dragocen svedok proslosu filma na
naSem tlu.

Manaki je, uz "Prelje", snimiojos nekoliko ﬁlmcuﬁao narodnim
obi¢ajima: ("PANDUR", "FOLKLORNI MOTIVI", "SEOSKI
OBICAJI") nesto vise materijala o dogadajlma u Bitolju
("MLADOTURSKE MANIFESTACIJE U BITOLJU", "VESANJE
MAKEDONACA"; *ULAZAK SRPSKE VOJSKE U BITOLJ ), a
najznacajniji i najpotpuniji njegov film je "POSETA SULTANA
RESADA SOLUNU I BITOLJU", snimljen 1911, godine. Ovaj film
je, pored jos nekoliko Manakuevxh filmskih materijala, saduvan.

U Vojvodini sre¢emo jednog izuzetnog filmskog entuzijastu -
ERNESTA BOSNJAKA, vlasnika bxoskopa u Somboru. On je 1909.
godine kupio filmsku kameru i snimio film "U DRZAVI TEP-
SIHORE", u kojem su somborske devojske izvodile neke baletske
tactke u Gmdskom parku.

Vrlo je zanimljiva pojava mladog VLADIMIRA TOTOVICA,
novosadskog maturanta. On je srednju §kolu pohadao u Budimpesti,
gde sebliZe upoznao sa filmom, jer je nastupao kao glumac u nekoliko
madarskih filmova. Po povxatl\u u Novi Sad, Totoviéje 1915. godine
napisao scenario, reZirao i glumio u filmu - "DETEKTIV KAO
LOPOV". Cvrsto odlugivéi da se posveti filmu, Totovi¢ odlazi u Beg,
gde glumi u nekoliko filmova. Karijeru mu preklda poziv u vojsku, a
1917. godine Totovié je poginuo na italijanskom frontu.

Godine 1911. pocinje u Kraljevini Srbiji vrlo znacajna
kinematografija aktivnost, a nosioci tih aktivnosti bili su
SVETOZAR BOTORIC i braéa SAVIC.

Botori¢ je bio vliasnik hotela i bioskopa "Pariz", a sa grupom
glumaca Narodnog pozoriSta osnovaoc je "UDRUZENJE ZA
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SENIMANJE SRPSKIH FILMOVA". Oni ¢e snimiti na$ prvi igrani
film "ZIVOT I DELA BESMRTNOG VOZDA KARADORDA", ¢ija
premijera je odrzana u novembru 1911. godine. Snimatelj filma je
bio Francuz LUJ DE BERI, a uloge su tumad¢ili ILIJA
STANOJEVIC-CICA, MILORAD PETROVIC, DOBRICA
MILUTINOVIC. i drugi glumei Narodnog pozorista. Film nije
safuvan. ‘

Istovremeno kada i Botori¢, u Beogradu su delovali i drugi
znadajni pioniri nae kinematografije - BOZA, PERA i SVETOLIK
SAVIC. Braéa Savié su proizveli vise dokumentarnih i jedan igrani
film, od oko 15 minuta - "JADNA MAJKA". Premijera je odrzana
aprila 1912. godine.

Prema do sada poznatim podacima, prvi stalni bioskop na tlu
nase zemlje otvoren je 1906. godine u Zagrebu. Bio je to bioskop
"UNION", vlasnistvo jednog italijanskog akcionarskog drustva.

U Splitu, kulturnom i ekonomskom centru Dalmacije, javice
se prvi pionir domace kinematografije na tlu Hrvatske. To je JOSIP
KARAMAN. Bavio se fotografijom, a 1910. kupio je filmsku kameru
1 poeo da snima dokumentarne filmove, koje je prikazivao u svom
bioskopu. Nekoliko njegovih filmova je, sreéom, saduvano. Karaman
je najcesée snimao znadajne dogadaje iz Zivota Splita, kao &to su:
"SOKOLSKI SLET U SPLITU" (1910), "PROCESIJA SVETOG
DUJE" (1910) i "SPROVOD SPLITSKOG NACELNIKA VICKA
MIHALJEVICA" (1911). Nije poznato zaSto je posle 1911. prestao da
snima filmove, ali najverovatnije je shvatio da je snimanje filmova
vrio skupa zabava, naroito kada se taj film eksploatise u samo
Jednom bioskopu. '

Godinu dana posle Karamana javlja se jos jedan pionir nade
kinematografije - JOSIP HALA, koji ¢e kao profesionalni snimatelj
delovati u naoj kinematografiji preko pola veka. Godine 1911. kupio
je filmsku kameru, nastanio se u Zagrebu i pocec da snima. Iste
godinesnimio je dva dokumentarna filma naidanas popularne teme:
"PLITVICKA JEZERA" i "SINJSKA ALKA". Za vreme balkanskih
ratova snimac je ratne operacije za francusku firmu "BXLER".
Sa¢uvana su dva materijala koje je Hala tadz snimio ("OPSADA
SKADRA" i "ZAUZECE TARABOSA"), dok dva starija filma nisu
safuvana.
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KINEMATOGRAFIJA NA TLU JUGOSLAVIJE
U VREME PRVOG SVETSKOG RATA

Tokom prvog svetskog rata, kada je linija fronta razdvajala
nase krajeve, razvila se u Zagrebu vrlo Ziva kinematografska delat-
nost, koja se bitno razlikuje od do sada pomenutih pokusaja na tlu
nase zemlje.

Izmedu 1917. i 1923. godine u Zagrebu je razvijena
kinematografska delatnost kakva se nece ponoviti tokom narednih
tridesetak godina. Tih Sest godina zagrebatke kinematografije
predstavljaju zaokruZen istorijski period nase kinematografije.

.U drugoj polovini 1917. godine, HAMILKAR BOSKOVIC i
JULIJUS BERGMAN, tada3nji i bivsi sekretar Hrvatskog
Zemaljskog KazaliSta osnivaju "KROACIJU", preduzeée za proiz-
vodnju filmova. Njihov prvi film, ujedno i prvi igrani film snimljen
na teritoriji Hrvatske, bio je kratki igrani film "BRCKO U
ZAGREBU", proizvedene istovremeno sa osnivanjem preduzeéa.

Boskovi¢ i Bergman su se, takode, oslanjali na pozoriine
glumce, pa su sa njima snimili viSe igranih filmova, medu kojima je
bioi "MATIJA GUBEC", prema romanu AUGUSTA SENOE. Nakon
formiranja Kraljevine SHS Boskovi¢ ée osnovati novo preduzeée, o
¢emu ée biti reéi kasnije.

U Srbiji je DOKA BOGDANOVIC, vlasnik bios-
kopa"KASINA", angaZovao strane snimatelje da za njega snimaju
ratne dogadaje dokom balkanskih ratova. Kinooperater bioskopa
"KASINA" bio je SLAVKO JOVANOVIC, koji ée postati prvi srpski
filmski snimatelj. Zanat snimatelja je nauéio od stranaca koji su
snimali u Beogradu, a od 1912. godine pocinje da samostalno snima
dokumentarne materijale o raznim dogadajima u Beogradu ("ZAK-
LETVAREGRUTA", "POVRATAK SRPSKIH POBEDNIKA" i drugi).

Za vreme boravka na Kurfu, srpska vojska je po ugledu na
Francuze, 1916. godine formirala svoje FILMSKO ODELJENJE. To
je naSa prva drzavna filmska institucija, 5to pokazuje dalji porast
svesti oznafaju 1 moguénosti koriiéenja filma. U tom Filmskom
odeljenju bio je MIHAILO MIHAILOVIC, zvani "MIKA AFRIKA',
znalajni pionir nase kinematografije i u daljem periodu. Filmsko
odeljenje je snimilo dosta materijala o zavrinim ratnim operacijama
na naSem tlu, ali su ti materijali izme3ani sa stranim snimecima, pa
Jje nemoguce tacno utvrditi §ta su i koliko snimili nai jjudi.
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KINEMATOGRAFSKE DELATN OSTI
U JUGOSLAVIJI IZME/U DVA RATA

Do stvaranja jedinstvene drzave jugoslovenskih naroda posle
prvog svetskog rata nije bilo objektivnih uslova za razvoj
kinematografije. Privredno nerazvijeni, ekonomski slabi, teritorijal-
no razjedinjeni - bili smo bez ikakvih izgleda da stvorimo domacu
kinematografiju. Kada je formirana Kraljevina Srba, Hrvata i
Slovenaca €inilo se da €e mnogo §ta biti izmenjeno, pa su nasi narodi
docekali stvaranje prve zajednicke drZave sa mnogim nadanjima i
velikim optimizmom. Ali, kao i u mnogim drugim oblastima, nadanja
su bila izneverena i u kinematografiji. Kinematografija je bila
prepustena na milost i nemilost uticaju stranih kinematografija,
¢emu nije imala snage da se odupre. ] :

Krajem prvog svetskog rata Hamilkar Boskovi¢, sa novim
kompanjonom Teodorom Miliéem, osniva akcionarske drustvo
"KROACIJA" koje ée snimiti ¢ak pet igranih filmova ("TKO", “VRA-
GOLJANKA", "MOKRA PUSTOLOVINA", "DVIJE SIROTE"i "DA-
MA U CRNOJ KRINKI") i nekoliko dokumentaraca. Nabavili su te-
hniku za snimanje, opremili laboratoriju za obradu filmova, pa, éak, or-
ganizovali 1 rad gkole za filmske glumce.' Bilo je to vrlo temeljno
zami-Sljeno 1 dobro vodeno preduzede za snimanje filmova, sa velikim
ambici-jama i planovima. Nakon formiranja Kraljevine SHS njihovo
preduzece menja naziv u "JUGOSLAVIJA", akcionarsko drustvo,
ofekujudi da ¢e svojom delatnoscu razviti na &itavoj povrsini nove
drzave. o
Do 1923. goding'snimili su igrane filmeve "BRISEM I SUDIM",
"JEFTINA KOSTA", "KOVAC RASPELA" i "STRAST ZA PUS-
TOLOVINAMA?®, vedi broj dokumentarnih filmova i zapoceli redov-
nu proizvodnju nedeljnih Zurnala. Ali, pokazalo se da nisu u stanju
da izdrZe konkurenciju stranih, narogito americkih filmova, pa se
delatnost "Jugoslavije" ugasila 1923. godine. Tako je zavrien
najznacajniji pokusaj da se izmedu dva rata organizuje kontinuirana
proizvodnja filmova. Nakon toga ¢emoc sretati samo pokuSaje
usamljenih pojedinaca, bez i jednog zapaZenijeg rezultata. ‘

MozZda najtipi¢niji primer naseg upornog filmskog entuzijaste
pruza aktivnost ERNESTA BOSNJAKA. Dovodio je saradnike iz
inostranstva, u novinama objavljivao konkurse za filmske glumce,
vréio probna snimanja, a zabeleZeni su i njegovi pokusaji da proiz-
vede igrane filmove "LAZI RADI MENE" (1923), "FAUN" (1924) i
"MOJA DRAGA KOLEVKA" (1924). Nemamo pouzdanijih
podataka o sudbini ovih filmova, a Bognjaka je, verovatno, tek pojava
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zvugnog filma ubedila da njegov usamljeni napor nema izgleda na
uspeh.

U Beogradu ée KOSTA NOVAKOVIC, apotekar i vlasnik
bioskopa "KASINA", snimiti kracu igranu burlesku, "KRALJ
CARLSTONA" (1926), a nesto kasnije i ambiciozniji dugometrazni
film "GRESNICA BEZ GREHA" (1928). Jednu od glavnih uloga u
ovom drugom filmu tumagéio je VIKTOR STARCIC, koji ¢e tridesetak
godina kasnijeispricati daje sa premijere filma, nakon samo nekoliko
prvih kadrova, postideno pobegao iz zamradene dvorane bioskopa.

U Beogradu je u to vreme, osnovano preduzece "ADRIJA
NACIONAL FILM", koje ¢e 1930. snimiti film "KROZ BURU I
OGANJ", koji je rezirao MILUTIN IGNJACEVIC, jedan od naih
prvih pisaca o filmu. ]

Mogli bi nabrojati jos desetak sliénih primera pokusaja
snimanja filmova, ali bi svi oni govorili o0 neuspesima, bilo da je film
neslavno propao u bioskopima, ili da nije zavrsen. Kinematografija
Jeveébila vrlo razvijena, pa se tesko moglo dogoditi da jedva priuceni
pojedinac, sa malo sredstava, ugroz basnoslovno skupe holivudske
proizvode. A kada se uskoro pojave zvuéni filmovi, proizvodni proces
¢e postati daleko sloZeniji, 5to ce jos viSe onemogucavati pokusaje
pojedinaca u proizvodnji filmova.

Takva situacija nije pruzala nikakve nade za uspostavljanje
kontinuirane proizvodnje domacih filmova. A onda, sasvim iz-
nenada, u do sada jo3 nedovoljno rasvetljenim okolnostima, 1930.
godine se sretemo sa poku3ajima da se donese Zakon o zastiti
proizvodnje domacih i kontroli uvoza stranih filmova. Prvi nacrti
Zakona nagoveStavali su mere zadtite domaceg filma kakve su
preduzete u Velikoj Britaniji, ali je krajnji rezultat bio daleko manji.
Krajem 1931. godine stupio je na snagu ZAKON O UREDENJU
PROMETA FILMOVA. Veé po nazivu moZemo zaklju¢iti da je teZiste
Zakona okrenuto trgovini filmova, a ne proizvodnji. Ipak je njime
bitno izmenjen poloZaj domacih filmova na nasem trzistu, jer je
Zakon odredivao da domadi "kulturni filmovi" moraju da saginjavaju
5% ukupnog programa svakog bioskopa. "Kulturnim filmovima" su
tada nazivani razli¢iti kratki i dokumentarni filmovi. Za domace
igrane filmove Zakon je odredivao da u prvo vreme moraju sacin-
javati 7%, a godinu dana kasnije 15% ukupnog programa svakog
bioskopa. Ukoliko neki od bioskopa ne prikaie domace filmove u
odredenim procentima, cbavezni su da u centralni drZavni fond uplate
novcane iznose srazmerno koli¢ini neprikazanih domacih filmova. Iz
tog centralnog fonda trebalo je da bude finansirana domada proizvodnja
filmova.
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Kao neposredna posledica donoSenje ZAKONA O
UREDENJU PROMETA FILMOVA, tokom 1932. godine naglo je
porasla proizvodnja "kulturnih filmova', dok se proizvodnja igranih
filmova nije bitno poveéala, jer za snimanje dugometraznih igranih
filmova nije bilo potrebnih uslova. Prema nedovoljno pouzdanim
podacima, tokom 1932, godine je snimljeno viSe metara domacdeg
filma, nego tokom svih prethodnih petnaest godina postojanja Kral-
Jevine Jugoslavije.

All, Zakon je izazvao veliko nezadovoljstvo i otpor bioskopa i
distributera, a americka kinematografija izvrsila je pritisak odlukom
da povule svoje filmove iz Jugoslavije. Uz to, Zele¢i da ispune
zakonske odredbe i iskoriste trenutnu potraznju domadih filmova,
na programe bicskopa stavljeni su na brzinu snimljeni, ili vrlo stari
‘domadi filmovi. .

Zato je ve¢ 1933. godine Zakon izmenjen, time §to su izbacene
‘odredbe o prikazivanju obaveznog procenta domacih filmova, izuzev
Sto su bioskopi ostali obavezni da na programu imaju pet procenata
domacih "kulturnih filmova". Tako je domadi film ponovo doveden u
poloZaj u kojem se nalazio i pre donogenja Zakona.

Godine 193J. osnovan je "JUGOSLOVENSK! PROSVETNI
FILM". Preduzede koje se neredovno i bez veéih uspeha bavilo
proizvednjom kratkometraznih dokumentarnih filmova.

U Sloveniji su, vise amaterski nego profesionalno, snimljeni
filmovi "U KRALJEVSTVU ZLATOROGA" (1931) i "TRIGLAVSKE
STRMINE" (1932). A

Beogradski filmski entuzijasti, okupljeni u filmskom klubu,
snimili su "AVANTURE DOKTORA GAGICA" (1933). Za najbolji
Qiim togvremena smatra se 'S VEROM U BOGA", ¢ijije reziser, pisac
scenarija i snimatelj bio MIHAJLO POPOVIC. Mihajlo Popovié e
posle drugog svetskog rata biti snimatelj znaéajnih jugoslovenskih
filmova, pa je bio i dobitnik pulske "ZLATNE ARENE" za
snimateljski rad.

Izmedu dva rata sre¢emo niz imena ljudi koji su veliki deo
svoje energije i lignih sredstava ulozili u pokudaje da proizvedu
domace filmove, ali su njihovi napori ostali usamljeni, bez pomoci
druStve, pa, zato, 1 znalajnijih rezulteta. MoZda ¢e najjasnije i
najsazetije ilustrovati situaciju u nasoj kinematografiji izmedu dva
rata citat iz ¢lanka objavljenog u novinama 1922. godine, gde pise da
"... drzava, vlada i dananje nqjuticajnije licnosti, 1 golemoj konzer-
vativnosti svojaj, spredavaju, globe i zatiru na# film v zametku"



RADANJE SAVREMENE JUGOSLOVENSKE
KINEMATOGRAFIJE ZPODNASLOV

PARTIZANSKI PERIOD

Kraljevina Jugoslavije je aprila 1941. godine bila napdanuta
od Nemacke, Italije, Bugarske i Madarske, vojni¢ki brzo porazena i
raskomadana na delove, koje su okupatori medusobno podelili, a na
delu teritorije bivie Kraljevine Jugoslavije oformljena je
marionetska NEZAVSINA DRZAVA HRVATSKA. Okupirani
delovi su bili u razli¢itom statusu, ali svugdje je uspostavljen teror
nacistitkog i fasistitkog poretka. Okupacija nase zemlje nije li¢ila
onoj u Francuskoj, Holandiji, ili nekim drugim evropskim zemljama,
jerjeteritorijaistanovnistvo bivie drZave bilo osudeno na definitivno
razdvajanje, a deo naroda na ropstvo i fizicko unistenje.

U leto 1941. godine zapoceo je ustanak protiv okupatora i
domacih izdajnika, pa u nasoj zemlji i nije postojao period okupacije,
nego je sve vreme trajao narodnooslobodilacki rat, koji je povela
Komunisti¢ka partija Jugoslavije.

Nemci su, po veé oprobanom sistemu, snimali svoje ratne
operacije, kako su to €inili i u drugim zemljama tokom drugog
svetskog rata. Sigurno je snimljeno veoma mnogo filmskih
materijala, ali nije poznato ni koliko je saduvano, Jjer su nemacki
filmski arhivi posle rata prebaeni u SAD ili SSSR i samo su
delimi¢no dostupni javnosti.

' Borba za oslobodenje zemlje imala je ne samo oslobodilacki,
negoiklasni karakter, jer je za krajnji cilj imala promenu drustvenog
uredenja bivie Jugoslavije, odnosno stvaranje socijalisti¢ke drzavne
i drutvene zajednice nasih naroda. Komunisticka partija je povela
u borbu sve one koji su Zeleli da se bore protiv okupatora i njihovih
domacih saradnika, a tokom narodnooslobodilackog rata komunis-
titka partija je objaSnjavala krajnji cilj te borbe - stvaranje socijalis-
titkog drustvenog poretka. U tako sloZenim uslovima, gde je,
istovremeno uz oslebodilagki rat, vodena i borba za klasno os-
lobodenje, bilo je jasno da film meZe da posluzi kao snazno sredstvo
kojim ¢e biti objasnjavani oslobodiczki zadaci i revelucionarni ciljevi.
Zato je ved u jesen 1943. godine VRIIOVNI STAB NARODNQOS-
LOBODILACKE VOJSKE I PARTIZANSKIH ODREDA JUGOS-
LAVIJE izdao "NAREDBU O SNIMANJU DOKUMENATA O
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PARTIZANSKOJ BORBI". Tada su, kamerom zaplenjenom od
neprijatelja, nadinjeni prvi partizanski dokumentarni filmski snimci.
Trebalo je da taj materijal bude poslat na obradu u inostranstvo, ali
Je uniSten na Glamockom polju, kada je u novembru 1943. poginu i
IVO LOLA RIBAR.

Teski uslovi partizanskog ratovanja nisu dozvoljavali da se pre
oslobodenja Beograda film koristi u narodnooslobodilackom ratu,
iako bi pomo¢ filma tada bila dragocena. U kasnij oj fazi rata ponesto
su snimale strane misije pri nasem Vrhovnom Stabuy, ali su ta
snimanja obavljali za svoje potrebe i materijal koristili po svom
nahodenju. Tako je nadinjen i poznati, Gesto koriéeni filmski snimak
Mar3ala Tita ispred pecine u Drvaruy, snimljen nesto pre nemackog
desanta.. .

Samo nekoliko dana nakon oslobodenja Beograda, osnovana
je pri Vrhovnom $tabu FILMSKA SEKCIJA, a njen prvenstveni
zadatak je bio snimanje daljeg toka borbi za oslobodenje zemlje.

Ubrzo se pojavio i prvi rezultat rada Filmske sekcije. U
januaru 1945. zavrSen je prvi film nase posleratne kinematografije.
To je filmski Zurnal - "KINOHRONIKA BR.1". Do kraja rata
zavrSene su jo§ dve "KINOHRONIKE", a ubrzo zatim i prvi
dckumentarni filmovi: "JASENOVAC", "OSLOBODENJE
ZAGREBA"i "LJUBLJANA POZDRAVLJA OSLOBODIOCE".

Novembra 1944. godine u Beogradu je osnovano DRZAVNO
FILMSKO PREUDZE(?E, koje je brinulo o raspodeli filmova za
bioskope, odobravalo za prikazivanje stare filmove i vodilo brigu o
drugim poslovima u vezi sa racom bioskopske mreze.

Drugi svetski rat je na teritoriji nase zemlje zavrSen 15. maja
1945. godine, ¢ime je zavréen i Partizanski period jugoslovenske
kinematografije.

PERIOD ADMINISTRATIVNOG
UPRAVLJANJA JUGOSLOVENSKOM
KINEMATOGRAFIJOM

ZavrSetkom rata i stvaranjem driave sa socijalistiGkim
drustvenim uredenjem, poloZaj kinematografije u nasoj zemlji je
bitno izmenjen. Nakon socijalisticke revolucije sredstva za proiz-
vodnju presla su v drustveno vlasnistvo, a proizvodi rada vise ne
sluZe stvaranju kapitala za nagomilavanje privatnog viasniitva, nego
su namenjeni zadovoljavanju drudtvenih i pojedinacnih potreba, te
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prosirenju materijalne osnove rada, koja ¢e podjednako koristiti svim
¢lanovima naSeg drustva. Na isti nadin se reavaju i odnosi u kulturi,
Jer proizvodi kulturnih dobara ne sluze sticanju viska prihoda, nego
su prvenstveno namenjeni zadovoljavanju kulturnih potreba svih
¢lanova drustva.

Zato se od potetka stvaranja nase socijalisticke zajednice ulazu
posebni napori, ne samo da kulturna dobra budu svima dostupna,
nego i da se najsiri slojevi vaspitaju i steknu navike da osete potrebu
za njima.

Takav je bio odnos prema svim oblastima kulture i umetnosti,
medu koje je tada uvritena i kinematografija. Zato je drustvo vodilo
izuzetnu brigu o kinematografiji, a uprkos teskoj situaciji, kada je
posle rata trebalo obnoviti razrugenu zemlju, odvajana su za potrebe
kinematografije znaéajna sredstva.

Pocela je redovna proizvodnja filmskih Zurnala i dokumentar-
nih filmova. proizvodnjom filmova rukovodila je centralna drzavna
ustanova'- "FILMSKO PREDUZECE DFJ", a sredinom 1946, os-
novan je KOMITET ZA KINEMATOGRAFIJU VLADE FNRJ. U
pojedinim republikama osnovani su Republi¢ki komiteti za
kinematografiju. Republicki komiteti za kinematografiju bili su pod
rukovodstvom Saveznog komiteta, a imali su svoja preduzeéa za
proizvodnju i preduzeca za distribuciju filmova. Tako je celokupnom
kinematografijom rukovodeno sa jednog, centralnog emsta, nepos-
rednog organa drZave, pofemu se ovaj nacin upravljanja naziva
SISTEM DRZAVNOG CENTRALIZMA. U prvim posleratnim
godinama tako je bio organizovan celokupan drustveno-ekonomski
sistem nase zemlje, jer jedino tako je bilo mogucno da se planski i
intenzivno obnovi privreda, demokratizuje kultura i postavi temelj
novih drustvenih odnosa..

Kinematografija je postala izuzetno znagajna delatnost, pa se
naglo razvijaju sve njene oblasti. Osnovana su proizvodna preduzeca
u glavnim gradovima republike: "AVALA FILM" u Beogradu,
"JADRAN FILM" u Zagrebu, "TRIGLAV FILM" u 1j ubljani,
"BOSNA FILM" u Sarajevu, "VARDAR FILM" u Skopju i "LOVCEN
FILM" u Cetinju. Snimaju se filmovi svih Zanrova, a u Beogradu je
zapoCeta izgradnja velikogi modernog Filmskog grada. Godine 1947
osnovanajei VISOKA FILMSKA SKOLA u rangu fakulteta, na kojcj
su se Skolovali filmski reZiseri i glumci. Pored toga, zapocele su sa
radom i dve srednje Skole, gde su obufavani kadrovi za mnoga
filmska zanimanja. Niz mladih ljudi je upuceno na &kolovanje u
Cehoslovacku i SSSR.
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Prvi igrani film nove Jugoslavije, romanti¢arska i herojska
“SLAVICA", u reziji VIEKOSLAVA AFRICA, pojavila se pred
gedaocima 1947, godine. Ubrzo zatim zavrden je i drugi igrani film,
“ZIVIECE OVAJ NAROD", rezisera Nikole Popovida.

Trebalo je da prode samo godinu, dve od zavrietka drugog
svetskog rata pa da stvorimo celovitu jugoslovensku
kinematografiju. Pred drugl svetski rat Jugoslavija je imala nesto
preko 400 bioskopa, posle rata ih je saduvanoc oko 350, a pet godina
nakon rata, 1950. godine, imali smo veé oko 1.000 bioskopa. Do tada
je proizvedeno 13 dugometraznik igranih, 270 dokumentarnih i
kratkometraZnih filmova i oko 300 filmskih Zurnala. U
kinematografiju je ulagano deset puta viSe nego Sto su iznosili svi
prihodi jugoslovenske kinematografije.

Ovaj period na3e filmske proslosti zavrien je 1951, ali je proces
izmena, odnosno decentralizacije, poeo veé 1950. gedine. Za to
vreme stvoreni su tehnicki, ekonomski i kadrovski osnovi jugos-
lovenske kinematografije, jer je potpuno izmenjen odnos drustva
prema filmu, koji je nedvosmisleno postac deo nacionalne kulture i
uZivao veliku paznju i materijalnu pomo¢ drustvene zajednice. Sis-
tem administrativnog upravljanja imao jei niz nedostataka, ali su se
oni poceli pojavijivati tek kada je kinematografija bila u stanju da se
oslanja na sopstvene snage, a centralizovani birokratski aparat je
postao ko&nica daljeg razvoja. Nista nije mogle zameniti
centralizovano plansko rukovoden_]e kinematografijom u vreme kada
su se ni iz ¢ega izgradivali njeni temelji, ali ée taj glomazni aparat
kasnije postati skup, spor i ogranifavati dalje osamostaljivanje
kinematografije.

Dete je bilo rodeno i odnegovano do prvih kor aka, a sz {agaje
trebalo pustiti da se slobodnije krede.

PERIOD DECENTRALIZACIJE

Promene koje su se zbivale u nafoj "j*lematografji po<le 1950.
i‘ e, nist prvenstveno uzrokovane dogadajima u noj samoj, nego
edica daleko §irth promena naseg drustva tog vremena. Tada
réen prvi period stvaranja padeg drustvenog sistema i pris-
s¢e aul'oj izgradnji celokupnih drustvenc-ekonomskih odnesa.
2 je vreme kada sy, moﬁeuym radnickoy samoupravijanja,
redstva za praizvodnju predata radnicima na urpavljanje.
Prelazak na sistem vadnickog samonupravljanja nacinjen je
sredinom 1950, ali je u kinematografiji, zbog njenog specifidneg
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poloZaja, promena sistema izvrSen tek 1951, godine. Tada su ukinuti
Komiteti za kinematografiju, a kinematografija je pocela da deluje
na samoupravnim principima.

Osnovne delatnosti kinematografije svrstane su u tri grupe:

a) Proizvodnja filmova b) Predmet filmova ¢) Prikazivanje
filmova _ , ’
~ Te tri oblasti nasle su se tada u razli¢itim privrednim delat-
nostima. Proizvodnja je pripala privrednoj delatnosti, promet je
svrstan medu trgovinske delatnosti, dok Je prikazivanje postalo
komunalna usluZna delatnost. Time su pojedine grane
kinematografije dobile status koji vise odgovara njihovoj funkciji u
ekonomskom i tehnoloskom sistemu kinematografije. Sasvim oprav-
dano se otekivalo da ée dalji razvoj kinematografije te¢i slobodnije i
u skladu sa zakonitostima koje odgovaraju svakoj od pojedinih grana.
Ovorazdvajanje delatnosti kinematografije nosiloje realnu opasnost
prevelikog razdvajanja pojedinih oblasti, jer, iako imaju razligite
prirode poslovanja, sve tri osnovne delatnosti kinematografije
moraju €initi jedinstven sistem, ¢iji osnovni zadatak je proizvodnja,
promet i prikazivanje pokretnih zvuénih slika.

Proizvodnja se nasla u najosetljivijem polozaju, jer se jedino

ona isklju¢ivo bavi domaé¢im filmom, dok Jje preteZni deo delatnosti
prometa i prikazivanja posvecen uvezenim filmovima. Dalji razvoj
kinematografije pokazao je da ¢e bas otuda i potedi osnovni problemi
danasnje kinematografije, ali je to nauk do kojeg smo dosli tek
kasnije. :
Drustvo je tada bilo svesno da proizvodnja niti moze, niti sme
biti prepustena sama sebi, pa je kinematografija, a posebno proz-
vodnja domacih filmova, dobila status delatnosti od posebnog
drustvenog znagaja. Proizvodnja je imala posrednu i neposrednu
pomo¢ drustva, gde su posredne pomoéi obuhvatale razligite povlas-
tice za poslovanje i zaStitu na domacem filmskom trzistu, a nepos-
redna pomo¢ vriena je finansiranjem veceg dela proizvodnje
domadéih filmova. ,

Tokom decentralizacije kinermatografije najvece promene su
izvrSene u oblasti proizvodnje. Preduzeéa za proizvodnju filmova,
koja su do tada posedovala tehniku za snimanje i obradu filmova, a
u njima su kao drzavni sluzbenici bili zaposleri svi kadrovi necphod-
ni za proizvodnju filmma, bila su reorganizovana. Izdvojene su
FILMSKE TEHNICKE BAZE, koje su posedovale tehniku za
snimanje i obradu. Pored tehnitkih baza, oformljena su FILMSKA

88



PROIZVODNA PREDUZECA, kao radne organizacije koje ce
druStvenim 1 delinmic¢no svojim sredstvima proizvediti fitmove.
“Iimski umetnicl, najznacajniji deo filmskih kadrova, bis je prebaden
u status SLOBODNIH FILMSKIH RADNIKA, §to znaéi da su se
nalazili van stalnog radnog odnosa. Za snimanje svakog domaceg
filma druStvena sredstva stavljena su na raspolaganje filmskim
proizvodnim preduzeéima, ona su sa tehnickim bazama ugovarala
korséenje tehnike, a filmske umetnike i ostale filmske radnike
angazovali su ugovorom za rad na svakom filmu posebno.

Vidimo da je situacija u kinematografiji postala daleko
slozenija. Proizvedna preduzeca i tehnicke baze morale su da postuju
po privrednom raéunuy, §to znaci da su bili obavezni da vode brigu o
odnosu prilicda i rashods, a drZava je nadoknadivala eventualnu
negativnu razliku. Pokrivanje negativne razlike moralo je biti
ogranifeno planom svakog preduzeda, inade bi privredna raéunica
bila bez ikakvog osnova. Slobodni status filmskih radnika obhecavao
Je kvalitativnu selekcijuy, jer se pretpostavljalo da ée za svaki projekat
biti angaZovani najbolji i najpoznatiji filmski radnici.

¥ao 1 u svim drugim radnim organizacijama, i u
kinematografiji su osnovani radnicki saveti, a proizvodna preduzeéa
dobila su sli¢ne organe - UMETNICKE SAVET . koji su imali
zadatak da brinu o drudtvenim interesima v oblasti proizvodnje. Zato

Umetnickim savetima bilii predstavnici druétva. Preduzeda
promet i preduzeds za prikazivanie filmova takode su imali slicne
savete, koji su &titili druStvene interese u oblasti prometa |
prikazivanje filmova. .

Sistem samoupravijanja u kinematografiji susreo se s2 jednim
ozbilinim problemom, za kcji ni do danas nije pronadenc
odgovarajuce refenje. Videli smo da su slobodni filmski radnici
(FILM %HI UMETNICLI NJIHOVI SARADNICD, bili van redovnog
ra'moc inasa, a nesto kasnije de im sc prikljuéiti i skoro sve ostale

filiysie profesije. Oni su bili organizovani v UDRUZENJA
P] RADNIKA, koja su ukljudena u dostenjo svih znadaj-
(*ium u Lmnmatomamx 1ma=1 su pravo da pod odredenim
zana preduzeda u kojem
za mow““nnn- cdredenog filma, Medutim.
LMBKIH RADNIKA okupliala su veéinu neposred-
i x,‘cmth T wf'm i najznadainiie stvaraoce filmovs,
m){)‘ G powe a8 &no ukhu:wame u rad samoupravnil
ela orgunizacija za proizvadoiu filniova raje moglo da im obezbedi
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ravnopravno uéeiée u u sistemu radni¢kog samoupravljanja. Takva
situacija ¢e u proizvodnoj delatnosti kinematografije ubrzo dovesti
do ispoljavanja razli€itih, ¢esto suprotnih interesa.

Period decentralizacije je doneo niz vrlo pozitivnih rezultata,
ispunjavajuci najveéi deo u njega uloZenih oZekivanja. Slobodan
status filmskih radnika doveo je do povecéanog liénog zalaganja i
podizanja-umetnickog kvaliteta filmova. Udvostrugio se broj proiz-
vodnih preduze¢a, §to je stvorilo atmosferu pozitivne konkurencije.
Filmovi su snimani daleko racionalnije, proizvodni ciklus jednog
filma je bitno skracen, umetnickii komercijalni uspeh postao je bitan
element vrednovanja rada svakog preduzeéa, a broj proizvedenih
filmova je povecan. Do 1962. godine snimljeno je oko 120
dugometraZnih igranih filmova i preko 1500 kratkih, dokumentar-
nihicrtanih filmova. Narogito znaéajan uspeh postizu crtani filmovi
proizvedeni u Zagrebu, pa je pojam "ZAGREBACKA SKOLA
CRTANOG FILMA" postao poznat u svetskim razmerama, a rezul-
tati crtanih filmova predstavljaju do danas najznaéajniji umetnicki
domet jugoslovenske kinematografije. Grupa jugoslovenskih autora
crtanog filma. unela je u svetsku proizvodnju crtanih filmova
znadajnu sveZinu, jer su koristili moderan likovni izraz, a teme
filmova su bile okrenute problemima savremenog Zivota. Uspesi
nasih crtanih filmova kulminirali su 1961. godine, kada je DUSAN
VUKOTIC dobio najpoznatiju filmsku nagradu "OSKAR" za svoj film
"SUROGAT". Pored Vukoti¢a, tada su nasi najpoznatiji autori
crtanih filmova bili NIKOLA KOSTELAC, DRAGUTIN VUNAK,
VATROSAV MIMICA i drugi.

Dokumentarni filmovi su belezili buran razvoj naseg drustva,
pa je iz najveceg broja filmova zracila autenti€na stvarnost. Zato i
dokumentarni filmovi jugoslovenske kinematografije uskoro dostizu
znatajan medunarodni ugled, a medu najpoznatijim autorima
dokumentarnih filova, bili su KRSTO SKANATA, MILENKO
STRBAC, ZIKA CUKULIC i drugi.

Igrani film je zavrSio svoj period Segrtovanja, pa u li¢nostima
reZisera RADOSA NOVAKOVICA, VLADIMIRA POGACICA,
FRANCE STIGLICA, BRANKA BAUERA i drugih, dobijamo
oformljene filmske stvaraoce. Publika je vrlo rado gledala domace
filmove, a osvojili smo i nekoliko uglednih priznanja na inostranim
festivalima. "VELIKI I MALI" (1956). VLADIMIRA POGACICA je
na festivalu u Karlovim Varima dobio nagradu za reziju, "DOLINA
MIRA" (1956) FRANCA STIGLICA bila je vrlo zapaZena na festivalu
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u Kanu, a glumac DZORDZ KICMILER dobio je nagradu za svoju
ulogu. Na 1jveci uspeh kod gledalaca postigacje film "DEVETI KRUG"
(1960) FRANCA STIGLYCA a stekao je 1 priznanje kriticara, jer je
usao u uZi izbor za dodelu nagrade "Oskar".

Podizanje kvaliteta domacih igranih filmova omogudilo je da
1951. potneizvoz nasih igranih filmova. Za kinematografije sa malim
domacim trziStem izvoz uvek predstavija izuzetno znaéajnu
kategoriju prihoda, jer je to moguénost prosirenja trZista. Nas izvoz
¢e od tada uglavnom da raste, ali, na nasu zalost, nikada neée dosti¢i
visinu prihoda koji bi mogli bitnije da izmene ekonomski polozaj nase
proizvodnje filmova.

Poslovanje po phvrednom ra¢unu upudivalo je
kmcmatogl afiju da traZi nove izvore finansiranja, pa su u to vreme
smmljene 1 prve filmske koprodukcije, a tehnicke baze su pocele da
pruZaju usluge strancima koji snimaju u nasoj zemlji.

Reorganizacija kinematografije, kojom je prestalo potpuno
finsniranje svih delatnosti kinematografije, nego upucuje na
samofinansiranje, uz znacajnu pomo¢ drustva, naro&ito se primetno
odrazilo u delatnosti proizvodnje, jer ona ne bi mogla da opstane bez
neposredne finansijske pomodi drustva.

U prvim godinama decentralizacije, do 1956, razlika izmedu
troskova proizvodnje i ostvarenih prihoda domacih filmova pok-
rivana je iz budZeta republika, a Zakon o filmu, donet 1956. godine,
odz edio je da se kinematografija finansira iz SAVEZNOG FONDA

ZA UNAPRERENJE DOMACEG FILMA. Sredstva fonda
prikupljala su se tako &to je dota agsnjl porez na promet ud bios-
kopskih ulaznica, u visini od 17% cene ulaznice, ustupljen
kinematografiji. Ovako prikupliena sredstva delila su se na dva dela:
30% je bilo namenjenc za odiZavanje postojedih i izgradnju novih
bioskopskih dvorana, a 70% sredstava Fonda odlazilo je proizvodnji
filmova. Deo sredstava namenjenibh proizvodnji rasporedivao se tako
5to je oko tre¢ine dodeljivano na osnovn procenjenog kvaliteta fil-
mova, a ostale dve tredine fonda deljene su po automatizmu, na
osnovu broja gledalaca svakog filma. Ali, broj proizvedenik filmova
rastao je znatno brze nego §to su se povecavala sredstva Fonda, koja
uskom nisu bila dovoljna za podmirenje negativne razlike v proiz-
vodrji filmova,

Godine 1260, 110615 jugoslovenska kinematngrafija je dostig'a
svoj ekonomsko-proiz vodni vr hunac, posle ¢ega potinic silazna
putanja. Proizvodnjz je 1961, dostigla broj od 32 domads i




filma, a ukupan broj gledalaca u nasim bioskopima je 1960. godine
prefaoc cifru od 130 miliona. Jugosleveni su tada poseéivali bios-
kopske predstave po osam puta godisnje u proseku, dok je od ukup-
nog broja gledalaca 20% pripadalo gledaocima domacih filmova. U
odnosu na dve-tri godine pre toga, proizvodnja se utrostrucila, pa
sredstva fonda viSe nisu bila dovoljna da pokuvaJu ukupnu negativ-
nu razliku koja se javljala-u proizvodnji. Razvoj televizije jo3 nije
ugrozavao kinematografiju, jer je 1961. u Jugoslaviji bilo samo
60.060 televizijskih prijemnika, a program je emitovan samo
nekoliko sati dnevno. Danas broj televizora iznosi skoro 4,5 miliona
aparata, §to znaci da se broj TV prijemnika poveéao sa preko 70 puta.
Zato ¢e u narednom periodu kinematografija morati da se suodi sa
tim problemom, koji je ukupan broj posetilaca bioskopa u sledec¢ih
deset godina smanjio za oko 40%. Videémo kasnije da televizija nije
jedini, ali je svakako najznalajniji uzroénik opadan_]a broja bios-
kopskih posetilaca.

Ekonomski vrhunac, pa zato i poetak sxlazne putanje jugos-
lovenske kinematografije, dogodio se u vreme kada su preduzete
mere za dalju decentralizaciju naseg drustveno-ekonomskog sis-
tema, pa ce te mere zahvatiti i kinematografiju. Tada je niz
nadleZnosti federacije preneto na republike, pa se u kinematografiji,
umesto SAVEZNOG FONDA, osnivaju REPUBLICKI FONDOVI
ZA UNAPREDENJE DOMACE KINEMATOGRAFIJE. Prema
periodizaciji proslosti naSe kinematografije, koju smo na¢inili za
potrebu nasih proucavanja, ti dogadaji predstavljaju pogetak sav-
remenog perioda naSeg filma. U njega je kinematografija usla kao
znatajna kulturno-umetni¢ka i ekonomska delatnost, sa razvijenom
proizvodnjom, preko 1600 bioskopskih dvorana, oformljenih
kadrovima u svim oblastima kinematografije, znaZajnim drustvenim
uticajem i ugledom u svetu, za koji su naroéito zasluZni nasi crtani i
dokumentarni filmovi. U savremeni period na3a kinematografija je
prenela i dva krupna problema, za koje ni do danas nije pronadeno
pravo reSenje. Osnovni problem je u vezi sa obimom i nacéinom
finansiranja proizvodnje domacih filmova, a u vrlo bliskoj vezi sa
njim je i nepotpuno resen poloZaj slobodnih filmskih radnika -
neposrednih proizvodaca u najznaéajnijoj grani kinematografije.
Rad na reSavanju ta dva ozbiljna problema obelezava i danasnju
kinematografiju u nasoj zemlji.
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(QRGANIZACIONI, EKONOMSKI I DRUSTVENI
POLOZAJ SAVREMENE JUGOSLOVENSKE
KINEMATOGRAFIJE

DO 1982. GODINE

Savremena jugoslovenska kinematografija organizovana je po
principima koji su u skladu sa nadim opstim drustveno-ekonomskim
sistemom, §to znadi da se osnovni organizacioni oblici konstituiu u
pojedinim republikama, cdnosno pokrajinama. A poslovi koji su od
interesa za Citavu naSu zemljy, kao §to su uvoz filmova, uéeiée na
stranim festivalima, ili jugoslovenskim festivalima filmova, vode se
zajednicki uskladuju u posebno organizovanim telima, gd esu
pojedine republike 1 pokrajine zastupljene po delegatskom sistemu.

Ovakva organizaciona Sema omogudava kinematografiji da
bude usmerena prema interesima i posebnostima svake od
republika, odnosno pokrajina. Zato su i najvisi pravni akti - ZAKONI
O KINEMATOGRAFIJI posebno doneti u svakoj republici i pok-

ajinl. 11 Zakoni bitno se ne razlikvju jedan od diugog i njima se
samo odreduju opsti odnest hinematografije i dirustva, kao i esnovni
L"{“;Z"Ci”)i unutrasniih odnosza u kinematografiji. Blize odredbe o or-
ganizedjl kinematografije donose svejim aktima radne organizacije,
odnosan samovpravnim sporazumima dve il vide organizacija, kako
njc Zakon o udruZenow radu. Ukratko refeno, i u
viiim cblastinia kinewmateersfijz je postavljena kso in-
istigkog drudtva, priviednog

: SR SRBITE 4 ei‘;v 1375,
slededi

viod po

- donosen; grama za p;@zvomgu filmova,

- odebravanje tavljdnla u premet domadih filmova,

- donoSenje programa za plo‘nw filmova,

- dcnodenje programa za prikazivanje filmova

- ccena ostvarivanja programa,

- &uvanje filmeva i filmskog materijala i

- imenovanje inokosnog izviénog organa

Da bi s¢ ostvario neposredan utica) dlL§ va, u upravijanju
posievima of pesebnog drudtvenog interesa ulestvuju delegati
drustvene zajednice, kako je to uobicajenc i u drugim oblastima gde
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postoje izraZeni znacajni drustveni interesi kao, na primer, u
skolstvu i drugim oblastima kulture i umetnosti.

Zakon definiSe pojam samostalnih filmskih radnika, odnosno
radnih ljudi koji liénim radom samostalno vrie razligite poslove u
proizvodnji filmova. Istovremeno su navedeni i opsti uslovi u kojima
samostalni filmski radnici udruZuju svoj rad i sredstva sa or-
ganizacijama udruzenog rada za proizvednju filmova. Ostavljeno je
pravo i obaveza da se Drustvenim dogovorom i samoupravnim
sporazumima blize odrede sva pitanja od posebnog drustvenog in-
teresa, kao i zajednickih interesa u kinematografskim delatnostima.

Deo Zakona posvecen je uslovima pod kojima se mogu javno
prikazivati filmovi i naginu na koji se filmovi odobravaju za promet.
Prema tim odredbama Zakona, odobrenja za stavljanje u promet
domacih filmova daje organ upravljanja organizacije udruZenog rada
koja je proizvela film, a odobrenje za Javno prikazivanje stranih
filmova daje Republitka komisija za pregled filmova, koju iz razlicitih -
struktura imenuje Republi¢ko izvrsno vece. ‘

Zakon odreduje da se pravo na javno prikazivanje moze
uskratiti filmovima: o

- Cija je sadrZina upravljena protiv drustvenog i drzavnog
uredenja Jugoslavije, bratstvaijedinstva naroda i narodnosti Jugos-
lavije, mira i prijateljstva medu narodima i protiv Coveénosti,

- tija sadrZina vreda &ast i ugled naroda i narodnosti Jugos-
lavije, ’

- ¢ija sadrZina vreda javni moral ili Stetno utice na vaspitanje
omladine.

Zakon o kinematografiji je, postupajuéi u duhu naseg sistema
prepustio da se DruStvenim dogovorom i samoupravnim
sporazumima donesu blize odredbe o organizaciji i radu
kinematografije, ali taj posao nije doveden do kraja.

Jo§ uvek nisu precizno odredeni odnosi proizvodnje, prometa
i prikazivanja filmova, a i mnogi problemi unutar tih osnovnih
delatnosti kinematografije nisu pravno razreSeni. Na tome se radi,
ali jo§ nema rzadovoljavajucih rezultata, niti je tempo rada na
reSavanju problema onakav kakav bi Zeleli.

lako kinematografija mora da bude jedinstvena delatnost, jos
nisu uskladeni svi interesi pojedinih elemenata kinematografije. To
se narocito ogleda u rascepkanosti svake od oblasti kinematogrufije,
jer ima vise distributera nego $to je opravdano u odnosu na broj
filmova koje uvozimo, kao i mnogo vise organizacija za proizvodnju
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filmova nego §to je potrebno u odnosu na godignju proizvodnju. Zato
se ponekad aoaodl da godisnji broj proizvedenih domaéih igranih
filmova bude manji nego broj organizacija udruZenog rada koje se
bave proizvodnjom.

Neposredna drustvena pomoé namenjena proizvodnji
domacih filmova, koja se posebnim drustvenim mehanizmima dodel-
Juje posredstvom Samoupravne interesne zajednice za kulturu, pos-
taje zhog toga manje efikasna, a problemi kinematografije se
umnozavaju.

Tacan broj osnovnih organizacija udruZenog rada u
kinematografiji nije lako taéno utvrditi, jer su, narogito u oblasti
proizvodnje, izmene vrlo este. Danas na podrugju SR Srbije van
pokrajina radi viSe od deset organizacija za proizvodnju filmova, koje
godiSnje proizvedu u proseku manje od dva filma.

Uvozom i distribucijom filmova samo na podrugju SR Srblje
bez pokrajina bavi se pet radnih organizacija, a na teritoriji ¢itave
zemlje ih ima blizu dvadeset, iako bi bilo moguéno da samo dve takve
radne organizacije zadovolje sve potrebe nase zemlje u toj oblasti. I
po najblagonaklonijim merilima, sigurno ih ima dvostruko vie nego
Sto je neophodno da bi se filmovima snabdelo nesto preko 1300
bioskopa, koliko ih ima danas u Jugoslaviji.

Ovako iscepkana kinematografija teSko uspeva da usaglasi
medusobne interese, §to pogorSava opsti ekonomski polozZaj
kinematografije. U na_]nepovol_gnuem poloZaju nalazi se proizvodnja
domacih filmova, jer njena delatnost zahteva ulaganje velikih finan-
sijskih sredstava, posto je za proizvodnju jednog domaceg igranog
filma danas potrebno uloziti oko 500.000 $. Ta sredstva nije moguéno
u potpunosti vratiti sa malog domadeg trzista gde trpi i oitru
konkurenciju uvezenih filmova, a na znaéajnije prihode od izvoza ne
moZe se racunati.

Bioskopska mrezZa, koja bi trebalo da bude ekonomski osnov
domace kinematografije je, izuzev u veéim gradovima, tehnicki zas-
tarela i loSe opremljena, pa esto ne moZe ni sama sebe da izdrZava.

U daleko najboljem ekonomskom poloZaju nalaze se dis-
tributeri filmova, ali ih je svake godine sve viSe, pa se i njihovi
pojedinadni prihodi znatno smanjuju.

Otigledno je da su ekonomski i organizacicni uslovi poslovanja
kinematografije dosta nepovoljni, §to mora biti razreseno
samoupravhim sporazumevanjem, kcje ée biti u duhu interesa
celokupne kinematografije. Ekonormski jada i organizaciono stabilna

w0
(]



- kinematografija bice u stanju i da potpunije izvrsava svoju znadajnu
drustvenu funkciju, kao §to je sigurno i da ée takva kinematografija
imati i povoljniji drustveni status. U tom sluaju ¢e briga drustva,
izraZena i u neposrednoj finansijskoj pomo¢i kinematografiji, biti
veda.

U nekoliko poslednjih godina jugoslovénska kinematografija
Je osveZena pojavom vise mladih autora, koji su privukli paznju
najsireg kruga gledalaca. To pokazuje da domaca kinematografija ne
gubi znaaj kao deo nacionalne kulture i da se moZemo nadati
njenom daljem usponu.



TEHNOLOGIJA PROIZVODNJE FILMOVA
‘ NA FILMSKOJ TRACT

Iako Zivimo u vreme burnog, pa i neverovatnog tehni¢kog i
tehnoloSkog razvoja u svim oblastima nauke i tehnike, proizvodnja
filmova se odvija po postupku starom skoro pola veka. Tehni¢ki i
tehnoloski napredak u kinematografiji je jedva primetan, za3ta pos-
toji nekoliko razloga. Promena tehnike i tehnologije bi dovela do
nesagledivih finansijskih posledica u svim granama kinematografije,
§to bi poremetilo odnose koji su sve ugrozeniji televizijom i drugim
uzrocima smanjenja broja bioskopskih posetilaca.

Zato se filmovi'i danas snimaju na traci formata 85 mm, koji
Je, verovatno sluéajno, jos u XIX veku odredio T.A. Edison. Pokusaj
uvodenja trake Sirine 70 mm, kojom se dobija neuporedivo kvalitet-
nije projekcija, zatim "trodimenzionalna" projekcija i sli¢ni pokusaji
nisu uspeli, jer bi u tom sludaju svi proizvodadi trake i tehnike za
snimanje i projekeiju morali zameniti tehniku, a svi bioskopi izbaciti
stare i nabaviti nove uredaje.

Ekonomska realnost, koja je pokazivala da broj gledalaca ne
raste, nego, na protiv, opada, ukazivala je da treba zadriati i do
maksimuma efikasno koristiti postojecu tehniku.

Od svojih podetaka film je bio univerzalno upotrebljiv proiz-
vod. "Ulazak voza u stanicu", "Bebin doruéak" ili "Poliveni polivad"
bili su atrakcija gde god da su prikazani. To svojstvo univerzalne
upotrebljivosti filma kinematografija brizno cuva, pajeiposlerojave
zvuénog filma uspela da premosti jezicku barijeru. Zato bez ikakvih
smetnji gledamo filmove proizvedene u.J apanu, évedskoj, Meksiku,
Francuskoj ili SAD.

Da'bi to bilo mogucno, filmska traka mora biti standardne
Sirine i istih fizickih i hemijskih osobina. To omoguduje da se
umnoZava, obraduje i prikazuje u svim. zemljama sveta, jer sva
tehnika i naéin izrade filmova su identi¢ni na svim meridijanima.

Pored tehnitkih standarda, izuzetna paZnja posvecuje se i
repertoarskim standardima, pocevsi od duZine bioskopskog
programa, pa do daleko suptilnijih standarda u Zanru, sadrZaju, i
nadinu prikazivanja dogadaja.

Sve to je uslovilo da i nagin proizvodnje igranih filmova, koji
su osnov kinematografije, bude identi¢an gde god se proizvodi bios-
kopski film.



Ti filmovi se snimaju na negativ traci Sirine 35 mm. N egativ
serazvija, a zatim se od njega izraduje (kopira) radna kopija, odnosno
pozitiv slike. Radnu kopiju koristi filmska ekipa da bi montirala film
u njegovom definitivnom obliku. Ton se snima na magnetsku traku,
koja je iste irine i oblika kao filmska traka. Poslednjih godina se
tonska traka presnimava na traku $irine 17,56 mm, jer je ta Sirina
dovoljna za beleZenje tona, ali se, naravno, zadrZavaju identi¢ne
perforacije (porezi na filmskoj traci) jer je neophodno da se ton
montira zajedno sa slikom, na istim uredajima. Perforacije na traci
slike i tona obezbeduju da se tokom montase filma obezbedi
sinhronitet slike i zvuka, jer pogonski mehanizam na isti naéin
pokrece i sliku i ton.

Natin snimanja i obrade filmske trake uslovljavaju da svi
proizvodacdi filmova koriste ili identiénu ili vrlo sliénu tehniku. Jasno
je da tehnika odreduje tehnologiju, pa zato i u organizaciji i radu
filmskih ekipa Sirom sveta ima vrlo malo razlike,

FAZE PROIZVODNJE IGRANOG FILMA

Tehnika, tehnologija i repertoarski standardi uginili su da pri

izradi igranog filma imamo sledece proizvodne faze:
- | PRETHODNE PRIPREME

I OPSTE PRIPREME

III NEPOSREDNE PRIPREME

IV SNIMANJE V OBRADA v

Prethodne pripreme pocinju oformljavanjem ideje buduceg
filma, a zavrSavaju se izradom scenarija. StroZije ocenjujudi, ova faza
ne pripada proizvodnji niti joj je moguéno odrediti poletak i duZinu
trajanja. Ideja filma moZe godinama da sazrevaida se razvija u piscu
scenarija, da bi bila realizovana posle dvadesetalj ili vi3e godina. A
ukoliko, na primer, za scenario filma prihvatimo Sekspirovog "Ham-
leta", tada je ova proizvodna faza trajala oko 400 godina. Put do
scenarija je krajuje neizvestan i neodreden, pa je to i osnovna
karakteristika ove proizvodne faze.

Na pocetku opstih priprema je usvojen scenario, dok na kraju
jeizraden elaborat fiima. Izmedu toga obavljaju se brejni i zna&ajni
poslovi umetnickog, ekenomskog i organizacionog planiranja
buduceg filma. Tada se formira embrion filmske ekipe, koja ¢
pripremiti projekat. Ova faza je jasnije odredena nego prethiodna, jer
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je tu ve¢ prisutan finansijer filmskog projekta, odreden broj Jjudi,
rokovi i finansijske posledice.

Kada je elaborat filma usvojen, u toku neposrednih priprema
angaZzuje se ostatak ¢lanova filmske ekipe i pristupa pripremama za
snimanje filma. Ovo je relativno kratka i jednostavna faza proiz-
vodnje, -tokom koje se, na osnovu elaborata filma, priprema
snimanje.

Snimanje je najpoznatija, najskuplja, fizi¢ki najjintenzivnija i
najsudbonosnija faza proizvodnje filma. Sve pripreme, sav prethodni
intelektualni, umetnicki i finansijski ulog se sada realizuje. Moguéno
je ostvariti §to je zamisljeno, snimati bolji film ili pokvariti sve §to je
do sada uradeno. Pored brojnih subjektivnih faktora, to se naro¢ito
odnosi na reditelja i tumace glavnih uloga, i brojni objektivni faktori
utiéu na ovu proizvodnu fazu. Procentima je teko izraziti raz-
nolikost filmske proizvodnje, ali veliki deo filmova biva snimljen u
otvorenom prostoru, gde je tesko predvideti klimatske uslove. Treba
nam obcano vreme, a pojavi se sunce - ofekujemo sneg, a prolece
stigne mesec dana ranije. Bududi da film teZi ostvarenju potpune
iluzije stvarnosti, izbegavajuéi, osim u posebnim slucajevima,
stilizaciju, duboko je vezan za prirodni ambijent, pa timei za nepred-
vidljive klimatske uslove.

Zatim, u ovoj fazi je pokrenut potpuni i najsiri sastav filmske
ekipe, sva tehnika, objekti, glumci i statisti. Za razliku od proizvodnih
faza koje prethodeili slede snimanju, ovde je neophodno da sve radne
operacije budu isplanirane u dan, pa i sat. Svaka promena izaziva
znatajne finansijske posledice, jer se danas jedan dan snimanja u
relativno jevtinom jugoslovenskom igranom filmu procenjuje na oko
10.000 $.

Ovo je proizvodna faza u kojoj svi ¢lanovi filmske ekipe rade
sa maksimalnom koncentracijom i fizi¢kim naporom, jer rad traje
bar deset ¢asova dnevno i odvija se u svim vremenskim uslovima.

Tokom obrade filma bitno se smanjuje intenzitet rada i rizik
po uspeh filma. Prvo, smanjen je broj ¢lanova ekipe, jer nema vise
kostimografa, scenografa, snimatelja, glumaca, statista, iznajljivanja
skupe tehnike i objekata itd. Zatim, rad se nastavlja u filmsko-
tehnickoj bazi, gde smo nezavisni od uticaja nesigurnih klimatskih
uslova. Zato troSkovi rada nisu ni priblizno visoki kao troskovi
snimanja. Sada ima vremena da smanjena ekipa doraduje ono toje
uradeno tokom snimanja. Tu ée filmski materijal biti montiran i
laboratorijski i tonski cbraden.
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Kao kraj ove faze smatra se izrada I tonske kopije filma.
Medutim, da bi filmska ekipa do kraja izvrsila svoj zadatak, neophod-
ne je da se nakon toga izvrsi obracun i likvidacija finansijskog i
materijalnog poslovanja filmske ekipe.

Proizvodne faze nije moguéno mehanicki razdvojiti, jer se one
najéeSce prelivaju jedna u drugu. Tako, na primer, obrada filma tete
paralelno sa snimanjem, ali se najvazniji i najobimniji deo borade
ipak obavi u fazi obrade. Isto tako ne moZe se Zablonski kruto
najbrojati redosled radova u pojedinim fazama, koji bi vaZio za sve
igrane filmove, jer je svaki film specifian proizvod. Ipek, u najvecem
broju filmova proizvodnja se odvija ovim redosledom:

I-Prethodne pripreme

1. Stvaranje i uobli¢avanje ideje filma

2. Izrada sinopsisa

3. Izrada scenarija .

4. Procena umetniékih, proizvodno-tehnickik i ekonomskih
mogucnosti ekranizacije scenarija. Ovde zapo@inju rad reditelj i
direktor bududeg filma, koji ¢e i naéiniti grubi predracun i plan
realizacije. Taj predradun i plan mogu pokazati da nema kadrovskih
ili finansijskih moguénosti za realizaciju scenarija i u tom sluéaju se
odustaje od projekta. '

II-Opste pripreme ‘

1. Konsultacije reditelja i direktora sa glavnim saradnicima u
proizvodnji filma. Finansijski razlozi u nasoj kinematografiji
najcesce uslovljavaju da to budu samo direktor fotografije, scenograf
I organizator snimanja, dok bi po prirodi posla trebalo da se u rad
ukljuce kostimograf, montazer slike, snimatelj tona, sekretar rezije
i ef rasvete.

2. Izbor objekata i lokacija buduceg filma, gde se odluéyje o -
mestima snimanja, Sta ée biti snimljeno u prirodnim objektima, a
Sta ¢e se graditi u studiju ili eksterijeru. Dok se to ne udini nije
mogucéno pristupiti sledecoj radnoj operaciji, zato je neophodno da
scenograf ve¢ tada nacini skice i tlocrte objekata u kojima ¢e se
snimati.

3. Izrada knjige snimanja. To je postupak kojim se, jos
pretezno literarni scenario, prevodi na tehnicki jezik filma. Knjiga
snimanja treba da sadri: .

a. podelu na objekte i kadrove

b. opis radnje u svakom kadru

c. oznadenu duzinu svakog kadra
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d. natin na koji kamera snima svaki kadar (objektiv, plan,
rakurs, pokrete kamere, eventualnu potrebu fara, krana i druge
efekte)

e. raspored glumaca, dekora i rekvizite na sceni

f. opis dekora i atmosfere

g dijalog, odnosno tekst svakog kadra

h. oznaku doba godine i dana za svaki objekat

1. opis muzike, Sumovaidrugih zvuénih efekata za svaki kadar.

Navedeni sadrZaj knjige snimanja jasno pokazuje da u njenoj
izradi treba da ucestvuju i montazer slike, kostimograf, snimatelj
tona, sekretar reZije i Sef rasvete, jer se knjigom snimanja odreduje
natin i delokrug njigovog ucestvovanja u proizvodnji filma.

Knjiga snimanja je najznagajniji dokument-u proizvodnji
filma, na osnovu kojeg proistice rad i svih drugih ¢lanova filmske
ekipe. Sto je preciznija i detaljnija, to ée svima biti lakse da kvalitet-
nije obave svoj deo posla. ‘

Najveci deo filma, njegov misaoni i umetnicki sistem, mora
biti reSen ve¢ u knjizi snimanja. Tokom realizacije su moguéne i
izmene, ali u razumnim granicama, gde se neée narusiti osnovna i
planirana struktura filma.

Videcemo u daljem toku izlaganja koliko je knjiga snimanja
znatajan dokument za sve ¢lanove filmske ekipe.

4. AngaZovanje ¢lanova ekipe koji su neophodni za dalji rad.
To su, uglavnom, asistenti rezije, scenografije, kostimografije itd.

5. Diskusija knjige snimanja, u kojoj se svi clanovi ekipe
detaljno upoznaju sa knjigom snimanja i usaglasavaju st.vove o
onome §to iz tehnickih razloga nije zapisano.

6. Izrada elaborata sektora reije, scenografije, kostimografije,
kamere, tona i organizacije. _

7. Usaglasavanje elaborata pojedinih sektora.

8. Izrada plana snimanja, sa vremenskim rasporedom
snimanja pojedinih kadrova prema mestima snimanja, objektima,
glumcima i tehniei,

9. Usvajanje plana obrade filma, sa vremenskim rasporedom
montaZe, naknadne sinhronizacije dijaloga i $urmova, snimanje
Sumova i atmosfera, pisanje i snimanje muzike, izrade $pice i trikova
{ihma, definitivne sinhronizacije i prijema prve tonske kopije i
forépana. :

10. Izrada predratuna troskova proizvodnje filma, sa
detaljnim pregledom planiranih troskova po vrstama i pojedinaénim
cenama.
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11. Prihvatanje elaborata filma i dono3enje odluke da se film
realizuje.
12. Propaganda filma predvidena za ovu fazu.

III-Neposredne pripreme

L. Definitivno formiranje ekipe.

2. Potpisivanje sporazuma o formiranju Filmske proizvodne
zajednice i pojedinaénih ugovora o angazovanju za rad na filmu.

3. Ugovaranje tehnike i usluge tehnickog osoblja za filmskom
proizvodnom bazom i laboratorijom.

4. Izrada i iznajmijivanje garderobe i rekvizite.

5. Pocetak radova na izgradnji scenografskih objekata.

6. Probe tehnike, trake, probna snimanja glumaca, kostima,
maski i probe kojima se utvrduje karakter fotografije filma.

7. Sklapanje ugovora sa ostalim davaocima ilogaiposlovnim
partnerima.

8. Propaganda filma predvidena za ovu fazu.

IV-Snimanje

1. Snimanje slike (sa ili bez tona).

2. Razvijanje negativa i izrada radne kopije.

3. Pregled snimljenih materijjala. ;

4. Izrada dnevnih, nedeljnih i meseénih proizvodnih i finan-
sijskih izvestaja. :

5. Propaganda filma predvidena za ovu fazu.

V-Obrada

1. Definitivna montaza slike.

2. Redakcija.

3. Nahsinhronizacija dijaloga i $umova.

4. Prikupljanje, prepisivanje, snimanje i montaza Sumova
6. Redakcija slike sa montiranim dijalogom.

6. Snimanje, prepisivanje i montiranje muzike.

7. Izrada 3pice i trikova.

8. Redakcija pred sinhronizaciju filma.

9. Sinhronizacija i prepis sa magnetskog na optiéki zapis.
10. Razvijanje i startovanje tog negativa.

11. MontaZa negativa

12, éitanje svetla.

13. Izrada I tonske kopije.
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14. Izrada fordpana.

15. Prijem I tonske kopije i forspana.

16. Izrada dubl pozitiva filma (lavand).

17. Izrada dubl negativa filma.

18. Prepisivanje i razvijanje II ton negativa.

19. Izrada internacionalne trake.

20. Propaganda filma predvidena zaovu fazu.

21. Definitivni obratun, analiza troskova filma i likvidacija
poslovanja ekipe.

Obrada filma je tehnigki i tehnologki najsloZeniji deo proiz-
vodnje, jer se u ovoj fazi na vrlo sloZenim uredajima obraduje slika i
zvuk filma. Slika se postupnim putem montira do definitivne verzije,
da bi prema montiranoj radnoj kopiji u laboxatorul bio izmontiran
originalan negativ filma.

Za to vreme se paralelno radi na zvuénom delu filma, da bi na
kraju, postupkom koji se naziva sinhronizacija, svi zvuéni elementi
filma (muzika, Sumovi, dijalog i atmosfera) preneli na jednu traku.
Postupak tonske obrade obavlja se na magnetskoj traci, da bi tek
nakon sinhronizacije filma magnetski zapis bio prepisan na opticki.
Spajanjem montiranog originala negativa slike i optickog zapisa
zvuka dobijamo definitivni proizvod - I tonsku kopiju filma.

POJAM, SASTAV I OSOBINE FILMSKE EKIPE

Termin EKIPA oznaGava u svim oblastima grupu liudi na
edredenom, zajednickom poslu. U proizvodenji filmova to ¢e, narav-
no, biti filmska ekipa. Ona je osnovna organizaciono-radna jedinica
za proizvodnju jednog filma. Zavisno od karaktera filma ona moze
trajati od 50 do 150 €lanova, a ukoliko se radi o vilo sloZenom
filmskom projektu i nekoliko stotina ¢lanova ekipe, sa vise hiljada
saradnika.

lako ima jedinstven zadatak (proizvodnju jednog igranog
filma) filmska ekipa ima vrlo raznolik sastav. Sacinjavaju je vrhunski
umetnicy, specijalizovani filmski struénjaci, polukvalifikovani i nek-
valifikovani radnici. Broj i vrsta osoblja koje saéinjava filmsku ekipu
zavisi od karaktera filma, pa ga nije moguéno univerzalno odrediti.

Da bi se bliZe upoznali sa filmskom ekipom pokusajmo je
analizirati, odnosno razélaniti na osnovne delove.

103



Podeli ekipe se pristupa na razli¢ite naéine, koji su poznati i
Sirem krugu poznzvalaca kinematografije. Jedna od takvih podela je
slededa:

- UMETNICI

- UMETNICKI SARADNICI

- FILMSKI TEHNICARI

- POMOCNO OSOBLJE

Ova podela u grupu umetnika svrstava one &ji je doprinos
filmu moguéno posebno ocenjivati kao umetni¢ko delo. Tu pripadaju
REDITELJ, PISAC SCENARIJA, DIREKTOR FOTOGRAFIJE,
SCENOGRAF, KOSTIMOGRAF, KOMPOZITOR i, ponekad,
GLUMCL

dasno je da doprinos filmskom delu moZe da se meri kod svih
navedenth zanimanja, pa za te poslove i Ziriji filmskih festivala
dodeljuju posebno nagrade. Ogradili smo se u sluéaju glumaca, jer
tumadi glavnih uloga mogu biti deca, neupudeni "naturséici”, pa i
simpati¢ne dresirane Zivotinje.

U grupu umetnickih saradnika ova podela stavlja one ¢iji rad
direktno uti¢e na umetnicki kvalitet filma, ali njihov umetni¢ki
doprinos nije moguéno posebno vrednovati. Prema ovom kriteriju,
u toj grupi bi bili: POMOCNIK REZISERA, ASISTENT REZIJE,
SNIMATELJ, MONTAZER SLIKE, MONTAZER MUZIKE I
SUMOVA, TONSKI SNIMATELJ, ASISTENT SCEN OGRAFA
ASISTENT KOSTIMOGRAFA, SLIKAR MASKI itd.

Grupu tehnickih saradnika sadinjavaju svi ostali élanovi
filmske ekipe, koji su zaposleni na radnim mestima gde se zahteva
specifi¢no filmska kvalifikacija. To bi bili: DIREKTOR FILMA, OR-
GANIZATOR SNIMANJA, SEKRETAR REZIJE, SCENSKI
MAJSTOR, SEF RASVETE itd.

Pomoéni radnici su deo ekipe koji obavija poslove za koje nije
potrebna struéna sprema: STATISTI, FIZICKI RADNIC], itd.

Ovakav naéin podele filmske ekipe je verovatno i najpoznatiji,
jer se sa tom podelom svakodnevno sredemo-u sredstvima javnog
informisanja. Ipak, takvom pristupu filmskoj ekipi je moguéno
staviti brojne i ozbiljne zamerke.

Prvo, re¢ je o mehanickoj kvalifikaciji koja polazi od radnog
mesta 1 zanimanja u filmskoj ekipi, ne uzimajuéi u obzir rezultate
rada, koji su jedino merodavni u proceni da li je neko umetnik ili ne.

' Zatim, Sta da radimo sa filmovima koji ni po najblagonak-
lonijem kriteriju ne mogu dobiti atribut umetni¢kog dela? Ocigledno
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da u tom sludaju ova podela nema nikakvog osnova. A ako znamo da
je najvedi broj bioskopskih filmova proizveden samo sa namerom da
zabavi gledaoce, ne teZeci neizvesnosti umetnickog ¢ina, jasno je da
treba izbegavati ovakav pristup filmskoj ekipi.

Kao 1 u drugim oblastima, tehnika i tehnologija rada moraju
biti presudni ¢inioci u analizi strukture i sastava jedne radne or-
ganizacije, §to je u nasem slucaju filmska ekipa. Zato, ako filmsku
ekipu posmatramo iz tog ugla, vrlo jasno ée se izdvojiti grupe radnika
koje imaju zajednicki zadatak u okviru jedinstvene proizvodnje
filma. Te grupe nazivamo SEKTORIMA filmske ekipe. Van filmske
ekipe ti sektori nemaju nikakvu funkciju, ali u ekipi oni predstavljaju
deo bez kojeg bi proizvodna masinerija bila bespomocéna.

U toj podeli skoro da nema radnih mesta, odnosno zanimanja,
kod kojih se javlja dilema: Gde ih svrstati?

Prema ovom kriteriju filmska ekipa ima sledeéu strukturu:

I-Sektor rezije

1. reziser

2. pomocénik reZisera

3. prui asistent reZisera

4. drugi asistent rezisera

5. sekretar rezije

6. montaZer slike

7. asistent montaze

8. montaZer muzike | Sumova

9. pirotehnicar

10. oruzar

11. tumadi glavnih uloga

12. reziser II ekipe

13. reZiser supervizor

14. pisac scenarija

15 lektor

16. kompozitor

17. glumci epizodnih uloga

18. pisac dijaloga

19. statisti

20. konsultanti

21. kaskaderi i dubleri

II-Sektor kamera

1. direktor fotografije

2. snimatelj (§venker)

3. I asistent kamere (3arfer)
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4. IT asistent kamere

5. fotograf

6. snimatelj specijalnih efekata
7. snimatelj 11 ekipe

8. asistent snimatelja I1 ekipe
9. Sef rasvete

10. rasvetljivadi

11. agregatista

12. konsultanti

13. pomoéni radnici

14. klaper

ITI-Sektor scenografije

1. scenograf

2. asistent scenografa

3. filmski arhitekta

4. rekviziter nabavljaé

5. scenski rekviziter

6. scenski majstor

7. scenski radnici

8. scenograf opreme

9. scenograf specijalnih efekata
10. scenograf realizator

11. grupa za izvodenje radova
12. dekorateri

IV-Sektor kostimografije
1. kostimograf (slikar kostima)
2. asistent kostimografa

3. slikar maski

4. masker

5. Sminker

6. asistent §minkera

7. frizer

8. vlasulijar

9. garderober

10. pomoéni radnici

11. krojadi-izvodadi kostima



V-Sektor tona

1. snimatelj tona

2. mikroman

3. tonski kamerman
4. tonski inZenjer
5. pomocni radnici

VI-Sektor produkcije

1. direktor filma

2. I voda snimanja

3. IT voda snimanja

4. pomocnik vode snimanja

5. pomocnik direktora filma

6. administrativni sekretar ekipe

7. evidenticar (analiti¢ar)

8. blagajnik

9. nabavjjaé

10. magacioner

11. vozaci

12. bifedzija

13. kurir

14. voda statista

15. pomocni radnici

16. ¢uvari

- 17. daktilograf

18. lekar ’ .

Navedeni spisak radnih mesta i zanimanja u ekipi igranog
filma sadrZi i varijante koje se ne pojavljuju u svim ekipama, kao i
spoljne saradnike ekipa.

U sektoru reZije varijante zanimanja su REZISER II EKIPE i
REZISER SUPERVIZOR. Rejiser 1I ekipe pojavljuje se obiéno u
velikim projektima, kada je neophodno da se radi sa dve ekipe, da bi
Sto racionalnije i ekonomiénije snimili spektakularne scene, ili da I
ckipa uStedi vreme snimajuéi manje znacajne delove filma. Ukoliko
ne postoji stalna potreba za II ekipom, pomocnik ili jedan od asis-
tenata reZije ¢e obaviti taj zadatak u kracem vremenskom periodu,
uz saradnju jednog vode snimanja i jednog od asistenata kamere.
ReZiser supervizor se pojavijuje u shucajevima kada treba pomogdi
mladom reZiseru, odnosno kada producent Zeli da iskusni reditelj
nadgleda rad neiskusnog reZisera.
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Od pisca scenarija, pa nadalje, pobrojani su spoljni saradnici
sektora, ¢iji rad nije odlu¢ujuce vazan za rad ekipe, bilo da se radi o
povremenoj saradnji, ili je ve¢ o onima koji vrlo kratko uéestvuju u
proizvodnju filma (epizodisti, statisti i sl.).

U sektoru kamere varijante zanimanja predstavljaju
SNIMATELJ SPECIJALNIH EFEKATA, koji se javlja samo u
posebnim slu¢ajevima, dok za SNIMATELJA II EKIPE vazi sve &to
je redeno o REZISERU II EKIPE. SEF RASVETE, RAS-
VETLJIVACI I AGREGATISTA bi mogli biti tretirani kao poseban
sektor, ali im neposredna uputstva za rad izdaje DIREKTOR
FOTOGRAFIJE, pa po tom principu i pripadaju sektoru kamere.
POMOCNI RADNICI su po prirodi svog posla spoljni radnici, a
KONSULTANTI se pojavljuju kada u ambicioznom projektu proiz-
voda¢ trake i laboratorija Zele da veé tokom snimanja obezbede
maksimalni kvalitet slike. Tada e njihovi delegati pomagati tokom
snimanja i obrade slike.

U sektoru scenografije varijante zanimanja su SCENOGRAF
OPREME, SCENOGRAF SPECIJALNIH EFEKATA I
SCENOGRAF REALIZATOR.

SCENOGRAF OPREME se pojavljuje samo u scenografski
vrlo sloZenim projektima, kada, na primer, treba izgraditi neki stari
ambijent, gde se mora rekonstruisati svaki predmet, svi detalji
scenografske rekvizite (Stara Grcka, Rim, Egipat, srednji vek i sl.).

SCENOGRAF SPECIJALNIH EFEKATA je zanimanje
vezano za upotrebu maketa i drugih filmskih igrarija, pomocu kojih
Je mogucde stvoriti iluziju zemljotresa, poplava i sli¢nih efekata.

SCENOGRAFA REALIZATORA sreéemo u sluéajevima kada
GLAVNI SCENOGRAF nacini projekat koji ¢e realizovati neko
drugi.

GRUPA ZA IZVODENJE RADOVA pripada kategoriji
spoljnih saradnika, jer se angaZuje samo za realizaciju odredenih
poslova sektora scenografije. Zavisno od karaktera filma i nacina
rada SCENOGRAFA, GRUPU ZA IZVODENJE RADOVA mogu
salinjavati najrazlifitija zanimanja - od molera, farbara, tesars,
bravara, pa do gipsera, kasirera, slikara i drugih.

Medu ¢lanovima sektora KOSTIMOGRAFIJE su i oni koji se
bave maskom glumaca, jer kostim i maska imaju jedinstvenu
funkciju. Spoljni saradnici su POMOCNI RADNICI I KROJACI -
IZVODACI KOSTIMA - ukoliko se delovi kostima ili ¢itav kostim
izraduju od materijala koji se ne 3ije (oklopi i sl.).
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Najmanji medu sektorima je onaj koji brine o tonu. U jugos-
lovenskoj praksi najéesée ga sacinjavaju samo SNIMATELJ TONA
I MIKROMAN, dok se ostala zanimanja i radna mesta pojavijuju u
daleko manjem broju slucajeva, pri vrlo slozenim poslovima. Tada
ée TONSKI KAMERMAN da neposredno rukuje uredajima za
snimanje zvuka, a TONSKI INZENJER objedinjuje rad sektora i -
odgovara za ukupan kvalitet zvuka.

Najraznolikiji je sektor ORGANIZACIJE, jer on rukovodi
svim pomoc¢nim sluzbama ekipe. Spoljni saradnici su VODE
STATISTA, POMOCNI RADNICI I CUVARL

Iako jasno wogljivi i izdvojeni prema osnovnom zadatku
svakog sektora, tokom proizvodnje filma sektori ne deluju kao
izdvojene organizacione jedinice, nego su deo jedinstvenog organiz-
ma filmske ekipe. Ako znalenje re¢i’ SEKTOR potraZzimo u
matematici, koja kaZe da je to isetak, odnosno deo kruga omeden
lukom i dva polupreénika, onda mozemo filmsku ekipu vrlo priklad-
no i graficki predstaviti.

U srediSnom delu kruga nalaze se rukovodioci pojedinih sek-
tora, kojima su prikljuéeni POMOCNIK REZISERA i VODA
SNIMANUJA. Taj deo filmske ekipe nazivamo Stabom, jer on nepos-
redno rukovodi radom ekipe tokom snimanja Nije sluéajno 5to se
ovde upotrebljava termin koji najéesce vezujemo za vojsku ili za neke
vanredne dogadaje (Stab za odbranu od elementarnih nepogoda), jer
snimanje filma i jeste vanredni dogadaj, sli¢an vodenju vojnih
operacija. Zato mora postojati Stab ekipe, kao telo koje uskladuje rad
svih sektora i ¢ije odluke moraju biti neposredne i efikasne.

Srednji deo kruga popunjavaju ostali &lanovi filmske ekipe, a
u spoljnom prstenu su smesteni saradnici koji samo povremeno
ucestvuju u radu ekipe, ili svoj deo posla obavljaju van nje (PISAC
SCENARIJA, KOMPOZITODR i dr.). .

Filmska ekipa se formira za snimanje jednog filma i nakon
zavrsetka proizvodnje iscrpljuje seinjena funkcija. I teorijski je tesko
zamisliti da filmska ekipa u istom sastavu realizuje vise filmova.
Promene su neminovne, pa i neophodne, naro¢ito zbog karaktera
filmske proizvodnje, u kojoj nema kontinuiranih radnih operacija u
duzem vremenskom periodu, kao na primer, u proizvodnji
automobila. Zatim, rokovi na koje se angazuju pojedini ¢lanovi ekipe
suvrlo raznoliki, pa bi veliki deo ekipe morao mesecima da besposlen
¢eka do sledeceg filma. Pored ovoga, ista ekipa bi snimala filmove na
slitan nacin, a u karakteru filma je vrlo izraZena teznja za original-
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noscu, jer svaki novi proizvod treba da se razlikuje od prethodnog i
svih drugih. Tada ¢e trzisna vrednost filma biti veca.

I pored toga mnogi delovi filmske ekipe ispoljavaju teznju da
u istom sastavu idu iz filma u film. To je narogito izraZeno unutar
pojedinih sektora i medu neposrednim saradnicima. Sektor kamere

_vrlo gesto u nepromenjenom sastavu radi po nekoliko godina, a
~ reditelj uvek Zeli da mu saradnici budu osobe u koje se moze pouz-
dati, odnosno, sa kojima ve¢ ima pozitivna iskustva.

Filmska ekipa deluje u specificnim uslovima, gde se nekoliko
meseci vrlo intenzivno radi, najéeSée u teskim okolnostima (kisa,
sneg, vrucing, noé i sl), pa se pri formiranju filmske ekipe uvek
poStuju liéni afiniteti. Sefovi sektora ée odabrati svoje saradnike, a
5tab ekipe ¢e voditi brigu o skladnoj strukturi filmske ekipe. Bududi
da je svaki film novi proizvod, neophodno je da clanovi ekipe
neprekidno uskladuju rad, dopunjujuci se medusobno. U izuzetno
napornim uslovima to ne bi-bilo mogucéno bez skladnih liénih cdnosa
I medusobnih afiniteta. Zato je ono §to bi u drugim delatnostima
nazivali privatizacijom, u filmskoj ekipi nuznost, bez koje bi ekipa
vrlo lose funkcionisala.

PLANIRANJE PROIZVODNJE
IGRANIH FILMOVA

Brojni i raznoliki sastav filmske ekipe ne bi mogao da
funkcioniSe ukoliko rad ne bi bio detaljno planiran. Receno je veé da
Je knjiga snimanja osnovni dokument na osnovu kojeg se planiranja
proizvodnja igranih filmova. Na osnovu nje bice naginjeni elaborati
sektora filmske ekipe, a oni ¢e, objedinjeni, &initi operativnii finan-
sijski plan filma.

Sektor reZije mora da najvecu koli¢inu radne energije tokom
izrade proizvodnog plana uloZi da bi drugim sektorima sto detaljnije
preneo svoj koncept i videnje buduceg filma. Jedino tako mogu svi
elementi filma (kamera, scenografija, kostim itd.) biti uskladeni
tokom snimanja. Elaborat sektora reZije je razrada scena, u kojima
su zadaci tumaéa glavnih uloga, epizodista i statista do detalja
isplanirani. Pomoénik ili T asistent reZije ¢e sa Vodom snimanja
naliniti plan rada ekipe po danima, gde treba predvideti i kojim
redom ée svakoga dana te¢i snimanje.
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Sektor kamere ima jednostavniji zadatak upravljenju
~laborata filma, jer je njegova prevashodna funkcija da registruje ono
§to sc aranzira ispred kamere. Elaborat ovog sektora obigno sadrii
popis tehnickih sredstava sa kojima ¢e biti snimljen film. Narotito je
znacajno da bude taéno naznaéena vrsta i koli¢ina rasvete, jer je ona
znacajni izazivaé troskova i bitno utiée na tempo rada.

Elaborat sektora scenografije je najéesée vrlo obiman. Zakup
objekata u kojima ¢e film biti snimljen, najam ateljea, gradnje ili
adaptacije odnose veliki deo troskova filma, pa ve¢ i po tome sektor
scenografije zna¢ajno uti¢e na organizaciju rada u filmskoj ekipi.
Zatim, ¢ak i scenografske razrade objekta koji nisu preterano slpZeni,
zahtevaju vrlo obimnu tehni¢ku dokumentaciju.

Elaborat sektora kostimografije je Jednostavniji nego onaj koji
izraduje scenografija, naroéito u Jugoslovenskoj praksi, gde nisu
brojni filmovi koji imaju sloZene kostimografske zahteve. Njihov
elaborat je saGinjen od skica kostima i kostimografske rekvizite,
tehnickih nactta kostima (krojeva) i uzoraka tkanina.

Najmanje potreba za izradom sopstvenog elaborata ima sektor
tona, pa njega i retko sre¢emo u praksi. Najcesde Je to samo spisak
potreba i plan rada sektora tona.

Sektor organizacije ima daleko slozeniji zadatak. On mora da
uskladi sve pojedinaéne elaborate pojedinih sektora, da naéini plan
priprema, snimanja i obrade filma i da, na kraju, izradi detaljan
predracun troskova proizvodnje filma. Tako objedinjen elaborat
filma je osnov prema kojem se organizuje proizvodnja svakog igranog
filma.



EKIPA KRATKOMETRAZNIH, DOKUMENTARNIH I
ANIMIRANIH FILMOVA

Za razliku od ekipa igranih filmova, ekipe kratkometraznih i
dokumentarnih filmova nemaju ustaljeni oblik i na&in rada. Znamo
da igrani filmovi, namenjeni prikazivanju u bioskopima na &itavom
svetskom filmskom trzistu, imaju vrlo évrste tehnicke i repertoarske
standarde. Iz toga proizlazi i isovetna tehnologija proizvodnje igranih
filmova, bez obzira da li se film snima u Holivudu, Japanu, Africi ili
Jugoslaviji. Videli smo veé da tehnologija proizvodnje odreduje sas-
tavinaéin funkcionisanja filmske ekipe, pa zato je sasvim razumljivo
da o filmskoj ekipi za snimanje igranih filmova moZemo govoriti kao
o0 jednoj standardnoj radnoj celini.

KratkometraZni, a naro¢ito dokumentarni filmovi, nisu
vezani za filmsko trzite na naéin koji poznajemo iz primera igranog
filma. Dokumentarne filmove karakterie izuzetna raznolikost Zan-
rova, nestandardne duZine i najrazli¢itija namena. Cinjenica je da se
i dokumentarni filmovi proizvode tehnikom koja je istovetna onoj
koja se upotrebljava za proizvodnju igranih filmova, ali je naéin
upotrebe te tehnike u proizvodnji dokumentarnih filmova razlicit od
filma do filma, 5to znaéi da dokumentarni filmovi ne moraju da imaju
istovetnu tehnologiju proizvodnje. _

Organizovanje proizvodnje igranih filmova zasniva se na
knjizi snimanja, koja, po pravilu, ne postoji u proizvodnji dokumen-
tarnih filmova. Za snimanje igranih filmova uvek se ispred kamere
aranzira dogadaj koji ée biti snimljen, dok se u proizvodnji dokumen-
tarnih filmova snima dogadaj onakav kakav postojiu Zivotu. Ponekad
se za dokumentarni film moZe napisati vrlo opseZan scenario, a u
vrlo retkim slugajevima ¢ak i precizna knjiga snimanja. To se dogada
ako nameravamo da snimamec dokumentarni film o nekom dogadaju
gde se tafno zna §ta e se zbivati pred kamerom. Na primer, ako
snimamo dokumentarni film o proizvodnom procesu u fabrici gde
postoje uvek stalie radne operacije, pa ¢e reditelj modi da se do
detalja upozna sa predmetom koji obraduje buduéi film. Nece biu
nikakvih teskoca da se za takav film nadini knjiga snimanja, u kojcj
¢e biti taéno naznadeni svi kadrovi, onako kako se navode u knjizi
snimanja igranog filma. U tom slucaju ée i planiranje proizvodnje
dokumentarnog filma biti sasvim sli¢no planiranju rada na igranom
filmu. Od takve vrste dokumentarnih filmova, pa do snimanja iz-
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nenadnih dogadaja, kada nije moguéno bas nista planirati, nalazi se
neizmerno bogatstvo razlid¢itih varijanti dokumentarnih filmova.
Kzostoje viloredak primer da se dokumentarni film moze da planira
na nadin koji poznajemo kod proizvodnje igranih filmova, tako su
retki slucajevi da se dokumentarno snima neki iznenadni dogadaj
kakve su poplave, zemljotresi ili neki drugi neocekivani dogadaji. U
tim sluéajevima se ekipa dokumentarnog filma ée biti formirana za
samo nekoliko sati, preuzeti filmsku traku i finansijska sredstva, pa
odmah zapoceti snimanje. Ako izuzmemo ove ekstremne primere,
moZemo, ipak, navesti neke uobifajene standarde oblika i naéina
rada ekipa dokumentarnih filmova u nasoj kinematografiji. Ekipu
dokumentarnih filmova najcescée sacinjavaju:

1. reditelj

2. organizator snimanja

3. snimatelj slike

4. asistent snimatelja slike

5. snimatelj tona

6. montaZer

7. rasvetljivaé

8. vozac

Prema svemu §to je navedeno u raznolikosti proizvodnje
dokumentarnih filmova, jasno je da ¢e ovakav oblik ekipe biti menjan
i dopunjavan, ali u svakom sludaju ovo su ¢lanovi ekipe koji se
pojavljuju u najvecem broju dokumentarnih filmova. Ponekad se
dogodi da nema organizatora snimanja, §to na prvi pogled moze da
izgleda neobi¢no, jer Znacaj organizatora je velik i u proizvodnji
dokumentarnog filma. Ali to ne treba da zbunjuje, jer u takvoj ekipi
¢e uvek da postoji asistent rezije, koji obavlja sve organizacione
poslove. Bez obzira na naziv radnog msta, bilo da u ekipi postoji
organizator snimanja ili asistent reZije, oni ¢e obavljati istu vrstu
poslova. Primecujemo takode da nema funkcije direktora fotografije,
a snimatelj ima samo jednog asistenta. To je zato 5to se u dokumen-
tarnim filmovima snimatelj slike ne bavi preteZno postavljanjem
svetlau kadru, jer se ¢eSce snima pri postojeéim svetlosnim uslovima
ili uz dodatnu pomocnu rasvetu, niti neko drugi moZe da obavlja
poslove &venkera. U dokumentarnim filmovima kadar se ne
aranZira, niti se vrSe probe svakog kadra, ve¢ suimatelj i reditelj
hvataju Zivot ispred kamere. Zato kompozicija kadra i pokreti
kamere nisu do detalja dogovoreni i nekolike puta isprobani, pa
snimatelj mora sam da gleda kroz kameru, pokreée je i komponuje
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kadar. Asistent snimatelja u dokumentarnim filmovima obavlja
poslove Sarfera i drugog asistenta kamere.

Ponekad se u ekipi dokumentarnih filmova pojavijuje i
montaZzer muzike i Sumova, ali Ge3ée montaZer slike, pored toga §to
montira sliku i ton sa dokumentarnim zvukom filma, postavlja u film
1 muziku, obiéno arhivsku. .

Elaborat dokumentarnog filma ée se, takode, bitno razhkovatl
od elaborata igranog filma. On se, najeesce, sastoji od scenarija, vrlo
skracenog plana proizvodnje koji se zadovoljava samo rokovima
izrade filma, i predracuna troskova koji je sveden samo na manji broj
elemenata.

Proizvodnja dokumentarnih filmova odvija se u tri osnovne
faze koje poznajemo i iz proizvodnje igranih filmova. To su:
PRIPREMA, SNIMANJE iOBRADA. I ovde se srecemo sa teSkocom
da odredimo osobine pojedinih faza proizvodnje, jer se i tuiispoljava
raznolikost dokumentarnih filmova.

Vec smo naveli da za dokumentarni film mogu da postOJe duge
1 obimne pripreme, koje se malo razlikuju od priprema za snimanje
igranog filma, ali smo naveli i-primer da se faza priprema obavlja za
samo satili dva. Izmedu te dve krajnosti moze da postoji niz varijanti.
Za razliku od priprema u proizvodnji igranih filmova, gde imamo niz

standardnih postupaka, pripreme dokumentarnog filma zavisiée od
osobenosti svakog projekta.

I faza snimanja dokumentarnih filmova je vrlo neujednacena
potrajanju. Ponekad se dokumentarni film snimi za izuzetno kratko
vreme, §to se redovno javlja kod dokumentarnih snimanja dogadaja
kojt vrlo kratko traju. Tako ée, na primer, scene pomracernja sunca
biti snimane desetak minuta, koliko one stvarno traju. Nije redak
slu€aj da se na dokumentaran naéin prate dogadaji koji imaju vrlo
dugovremetrajanja, pa ¢eiperiod snimanja u tim sluéajevima trajati
godinuy, dve ili viSe. Snimanje dokumentarnog filma o izgradnji
Derdapa trajalo je vide godina, koliko i izgradnju hidroelektrane. A
pre viSe od trideset godina pocelo je snimarje izgradnje Novog
Beograda, koje idalje traje, pretvorivsi se utrajnu delatnost, §to znaci
da snimanje tog dokumentarnog filma nema ograniéeno trajanje.

Pored ovih primera izuzetno kratkih i izuzetno dugih sniman-
Ja, period snimanja najveéeg breja dokumentarnih filmova traje oko
petnaestak dana.

Period obrade u proizvodnji dokumentarnih filmova, kada ga
poredimo sa trajanjem obrade dugemetraZnib igranih filmova, traje
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nesrazmerno dugo u odnosu na period nsimanja i duZinu filma.
Najveci broj dokumentarnih filmova je preko sest puta kraci nego
standardni bioskopski film, ali period njihove obrade traje skoro
koliko1obradaigranih filmova. Do toga dolazi zato jer dokumentarni
filmovi dobijaju konacan oblik tek u fazi montaze. Za dokumentarne
filmove nije neobi¢no da bude napisan odreden scenario, da se snimi
materijal koji ima malo dodirnih taéaka sa napisanim scenarijem, a
da nakon montaZe film pripremi treéi oblik. Takav postupak bi u
proizvodnji igranih filmova sigurno vodio u ekonomsku, a verovatno
1umetni¢ku katastrofu, dok je u proizvodnji dokumentarnih filmova
to vrlo Cesto slucaj. Zato je razumljivo to faza obrade u proizvodnji
dokumentarnih filmova traje relativno duze, jersetek uobraditraga
za definitivnim oblikom dokumentarnog filma. Kod igranih filmova
najveci deo tog posla mora biti obavljen u-knjizi snimanja.

Mozemo izvudi zakljudak da proizvodnja dokumentarnih fil-
mova u najvecem broju sluéajeva daleko jednostavnije nego proiz-
vodnja igranih filmova, a naéin rada ekipe dokumentarnih filmova
se moZze podrediti sa izuzetno smanjenom ekipomigranogfilmaivrlo
pojednostavljenim procesom proizvodnje. Dokumentarni filmovi
imaju posebne stvaralagke specifi¢nosti, ali to ne pripada oblasti
organizacije filmske proizvodnje.

Ekipa za snimanje kratkih igranih filmova se, u principu, ne
bitrebalo da razlikuje od ekipe koja snima dugometraZni igrani film.
I jedan idrugi pripadaju Zanru igranog filma, a razlikuju se samo po
duZini. Znamo da je standardna duzina dugometraznih igranih fil-
mova oko 2.500 metarad, ili 1,5 ¢as trajanja, dok se kratkometraznim
igranim filmovima smatraju filmovi do oko 850 metara, ili do 30
minuta trajanja.

Ako smatramo da filmska ekipa koja je proizvela film "Neret-
va" pripada kategoriji velikih filmskih ekipa, biée nam jasno da ekipa
koja bi trebalo da snimi samo 30 minuta najspektakularnijeg dela
"Neretve" mora biti potpuno istog sastava, da bi dobili istovetan deo
U trajanju od samo 30 minuta. Nema zanimanja, niti radnog mesta,
kojeg bi se tada mogli lisiti, iako nameravamo da snimamo 6-7 puta
kradi film.

Ipak, ne znamo da je u praksi bilo koje kinematografije for-
mirana tako velika ekipa da bi se snimio samo deo filma od pola sata.
To bi bilo krajnje neracionalno, jer snimanje kratkometraznih
igranih filmova uvek podrazumeva i ulaganje daleko manjih
sredstava u proizvodnju. Ako se formira velika ekipa i ulazu ogromna
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sredstva, onda ¢e biti snimljen film u standardnoj bioskopskoj duzini,
Jer samo on moze da bude normalno eksploatisan na tizistn i pov-
ratiti uloZena sredstva. Kratki igrani filmovi proizvode se sa
namerom da budu dodatak glavnom bioskopskom programu, ili za
prikazivanje u televizijskom programu. Ti ekonomski rzalozi
sprecavaju da u proizvodenji kratkih igranih filmova bude pokrenuta
glomazna i skupa masinerija velike filmske ekipe.

Kratkometrazni igrani filmovi zato i nisu tako brojni u
kinematografiji, jer ulaganje u njih nikada nema potpuno
ekonomsko opravdanje. Kada se, ipak, pristupi proizvodnji kratkih
igranih filmova, njihova ekipa ¢e biti daleko manja nego kada bi
formirali eipu po principima koji vaze za dugometrazne igrane fil-
move. Umesto normalne ekipe, koja ima pun broj zanimanja i radnih
mesta, ekipa kratkog igranog filma biée krajnje reducirana, a po
. broju zanimanja i radnih mesta nalaziée se izmedu ekipe igranog i
dokumentarnog filma. U svakom slu&aju, moraée da ima scenografa,
kostimografa, direktora fotografije, sekretara reZije, montaZera
muzikeiSumova, Sminkeraijosneka zanimanja, ako to potrebe filma
zahtevaju. Bitna razlika izmedu ekipa kratkog i dugometraznog
filma je Sto su sektori ekipa smanjeni do krajnjih granica. Najesée
scenograf i kostimograf nemaju asistente, a broj ostalih radnika je
sveden na najmanji broj koji omoguéava snimanje.

Celokupan proces proizvodnje kratkih igranih filmova odvija
se po istom tehnoloSkom postupku kao i snimanje dugometraznih
igranih filmova, zato ¢e organizacija rada biti ista, ali ée sve, naravno,
biti jednostavnije i 1 manjem obimu.

Ekipe za snimanje crtanih, animiranih. lutka i kolaZ filmova
pripadaju potpuno drugadijoj kategoriji organizacionih problema,
naro€ito u odnosu na igrane filmove, a u velikoj meri se razlikuju od
proizvodnje dokumentarnih filmova. Iako koriste filmsku tehniku za
registrovanje crteza, lutki ili kolaZa, tu ne postoji proizvodna filmska
ekipa kakav smo upoznali kod igranih i dokumentarnih filmova. Bilo
o kojoj kategoriji crtanih ili animiranih filmova se radi, snimanje se
obavlja u zatvorenom prostoru, a objekat snimanja je crtez, kolaz ili
lutka. Dok je sniinarje igranih i dokumentarnih filmova pretezno
terenski posao, snimanje crianih, animiranih i lutka filmova pripada
tipu posla koji bi mogli nazvati kancelarijskim. Za crtanei animirane
filmove crtezi ili kolazi se postavljaju u uredaj koji se naziva trik sto,
gde je stalno uévriéena kamera. Na picama tih filmova mozemo da
uotimo da se pojavljuje daleko manji broj imena, a nazivi zanimanja
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se bitno razlikuju od onih koje sredemo u igranim filmovima. Uvek
se pojavljuje pisac scenarija i reditelj, alinema snimatelja, direktora
filma, sektora kostima, rasvetljivaca i skoro svih ostalih bitnih
¢lanova ekipe igranog filma. A pojavljuju se nova zanimanja, kao sto
su: autor karaktera, slikar pozadine, glavni animator, animatori i sl.
Ime organizatora se ne pojavljuje uvek na $pici crtanih i animiranih
filmova, jer organizator, kakvog poznajemo iz igranih ili dokumen-
tarnih filmova, ovde i nema. Organizacija rada tih filmova je vrlo
Jednostavna i obitno jedan organizator u radnoj organizaciji koja
proizvodi dokumentarne i animirane filmove vodi celokupnu
godisnju proizvodnju. To je organizator proizvodnje, ¢iji rad se bitno
razlikuje od rada organizatora u ostalim proizvodnim delatnostima
kinematografije. -

Na primeru ekipe za snimanje crtanih i animiranih filmova
potvrduje se pravilo da tehnologija najdirektnije odreduje nacin
organizovanja proizvodnje, to znadi i broj zanimanja i radnih mesta
u ekipi. Crtani i animirani filmovi sluZe sa filmskom tehnikom i
izraZajnim sredstvima filma, ali se nainom proizvodnje bitno raz-
likuju od ostalog dela kinematografije. Mozemo da zaklju¢imo da
organizacija rada i funkeija organizatora u proizvodnji crtanih i
animiranih filmova nije ni priblizno znadajna kao u proizvodnji
igranih, pa i dokumentarnih filmova.
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