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ЈУГОСЛОВЕНСКА КИНОТЕКА 
ЗАДРЖАВА ПРАВО ИЗМЕНЕ 
ПРОГРАМА!

Југослав Пантелић  
директор Југословенске кинотеке  

.......................................................
Стална музејска поставка и легати 
у Узун Мирковој 1 отворени су сваког дана 
осим понедељка 0д десет до 15 часова.

Поштовани љубитељи филма,
У нади да ће 2021. бити здравија и једноставнија од 2020. коју у децембру су-

мирамо, двобројем Кинотеке уводимо вас у јануар нове календарске године. По-
себну пажњу посвећујемо другој Сезони филмских класика, са жељом да се сви 
заједно подсетимо класичних вредности којима треба да се посветимо како бис-
мо лакше изашли на крај с проблемима нове свакодневице. 

Јединствени пројекат удружених филмских архива и кинотека, који је подр-
жала Европска комисија, настоји да дигиталном рестаурацијом повећа видљи-
вост филмске баштине и приближи богате ризнице европских архива млађој пу-
блици. Каталог је доступан гледаоцима и на интернету с обзиром на околности и 
потребу за заштитом становништва од заразне болести. Акценат је, пре свега, на 
играним, али и разнородним документарним остварењима. Више о тој теми чи-
тајте у тексту наше Ксеније Зеленовић.

Поводом 60 година Антонионијевог филма Авантура, који је у време када је 
настао добио специјалну награду за нови филмски језик и лепоту његових слика, 
приредили смо програм филмова тог италијанског редитеља. Филмом Увећање, 
насталим према мотивима приче Ђаволове бале Хулија Кортасара, писца позна-
тог по трагању за новом формом, Антониони је постао познат широј публици и 
окарактерисан као представник филмске модерне, која је раме уз раме с онда-
шњом књижевном сценом налазила нови израз, адекватнији времену у коме је 
као уметност и настајала. О стваралаштву тог редитеља пише Ана Марија Роси, 
док Марјан Вујовић у свом тексту посвећује пажњу другом Италијану, глумцу 
Луиђију Ђиђију Пројетију. 

Часопис Кинотека у овом броју доноси осврт и на старе и на нове наслове 
књига посвећених кинематографији из пера Зорице Димитријевић и Радише 
Цветковића.

Омиљени стрип-серијал многих југословенских генерација био је Алан Форд, 
чија се радња дешава у Њујорку, а чији су аутори италијански цртач Магнус и 
сценариста Бункер. Поводом изложбе оригиналних стрип-табли у Музеју Југос-
лавије Алан Форд трчи почасни круг, Кинотека је сачинила пратећи филмски 
програм. 

Ексклузивни интервју Сандре Перовић с глумцем Елиом Ђерманијем, лауре-
атом овогодишњег фестивала у Берлину, узбудљиво је сведочанство уметника о 
глумачком искуству и вештини.

Желим да идуће године буде могуће да се поново дружимо без бојазни за 
здравље, а да у међувремену предстојеће празнике проведете у друштву доброг 
филма! 
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ФИЛМСКИХ КЛАСИКА
СЕЗОНА ЕВРОПСКИХ  

НИ ОПТУЖБА
НИ ПРОПОВЕД
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60 ГОДИНА АВАНТУРЕ

великани светског филма 

ЕЛИО ЂЕРМАНО

књига и филм
СВЕ ЈЕ ТО MOVIE

са полица библиотеке
О ПРВОМ ДОБУ НИТРАТА НА ЕКС-ЈУ ПРОСТОРИМА
Зорица Димитријевић

Сандра Перовић

Радиша Цветковић

Ксенија Зеленовић

трагови на филму
СИМОН СИЊОРЕ / НЕЛИ КАПЛАН / 
ђиђи ПРОЈЕТИ / ЗДРАВКО ВЕЛИМИРОВИЋ / 
ПЕДА ТОДОРОВИЋ / ВОЈЋЕХ ПШОЊАК / 
МИРКО БАБИЋ БАЛЕ / ЏОН ФРЕЈЗЕР /
ПОЛ ЛЕДУК / ВЕРА ЗИМА / ИРИНА СКОПЦЕВА

фељтон

одломци из књиге Владе Петрића  
РАЗВОЈ ФИЛМСКИХ ВРСТА 

МИЛИВОЈЕ МИЋА МИЛОШЕВИЋ

ЏОН ХЈУСТОН

АЛАНФОРДОВСКИ
ФИЛМСКИ УНИВЕРЗУМ

ЗА(у)ЗДАХ

in memoriam

документарни четвртак

интервју

Маријана Терзин Стојчић

Јован Марковић

Ана Марија Роси

Лазар Џамић

..............................................................................

..............................................................................

..............................................................................

..............................................................................

..............................................................................
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СезонА евРОПСких 
филМСких кЛАСикА
Филм Грешница без греха биће премијерно приказан на 
званичном YouTube каналу Југословенске кинотеке 4. децембра 
2020. у 19 сати на отварању пројекта Сезона европских 
филмских класика, који организује Асоцијација европских 
филмских архива и кинотека уз подршку Европске комисије

пише:
Ксенија зеленовић
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угословенска кинотека прика-
заће 4. децембра, у оквиру про-
јекта Сезона европских филм-
ских класика, један од првих 
сачуваних дугометражних не-
мих играних филмова у Србији 

и Краљевини Југославији, Грешницу без греха 
(1930), редитеља Косте Новаковића, пионира сед-
ме уметности на нашим просторима. 

Гледаоци ће бити у прилици да први пут по-
гледају дигитално рестаурисану копију филма, 
проширену накнадно пронађеним нитратним 
виражираним материјалом. У одељењу дигитал-
не рестаурације Југословенске кинотеке, поред 
самог скенирања и дигиталне рестаурације сли-
ке, приликом финалне колор корекције, диги-
талним путем симулирана је колоризација сли-
ке према оригиналним филмским процесима 
тинтирања, односно виражирања филмске тра-
ке из периода када је филм настао. За потребе 
нове копије, композитор Мирослав Крстић ком-
поновао je музику која ће гледаоцима додатно 
дочарати прву српску социјалну мелодраму и 
атмосферу Београда тридесетих година прош-
лог века. Главне улоге у филму остварили су  
натуршчици Соња Станисављевић и Илија Дра-
гићевић, а појављују се и глумци Перса Павло-
вић, Никола Гошић, Жанка Стокић и Виктор 
Старчић. Мелодраматична Грешница без греха 
приказује авантуре које доживљава главна јуна-
киња Љубица када одлучи да напусти своје село 
да би студирала у великом граду. Филм дочара-
ва контраст између још неокрњеног и архаич-
ног српског села и метрополе попут Београда, 
где опасност и злочин вребају на сваком кораку.

Грешница без греха биће премијерно приказа-
на на званичном YouTube каналу Југословенске 
кинотеке 4. децембра 2020. у 19 сати. 

Oсим Југословенске кинотеке, која ове годи-
не има част да својом пројекцијом отвори дру-
гу Сезону европских филмских класика, диги-
тално рестаурисане филмове из своје културне 
баштине приказаће још 21 европска кинотека, 
односно архив. Из својих богатих трезора уста-
нове су одабрале по један филм или компила-
цијски програм који се може повезати у цели-
ну. До јула 2021. године, у оквиру пројекта Сезо-
на европских филмских класика, укупно ће бити 
приказано више од 50 кратких и дугометраж-
них играних и документарних филмова, укљу-
чујући истакнуте наслове, али и до сада мање 
познато филмско благо.

С Е З О Н А  Е В Р О П С К И Х  Ф И Л М С К И Х  К Л А С И К А
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Грешница без греха (1930)
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ског наслеђа. Пројекат је опет поверен регио-
налном огранку FIAF-а (Међународна федера-
ција филмских архива) ACE-у (Асоцијација ев-
ропских филмских архива и кинотека), који 
окупља 49 европских националних и регионал-
них филмских архива и кинотека. То удружење 
има важну улогу у заштити и очувању европ-
ског филмског наслеђа, али и обавезу да богате 
аудио-визуелне записе прикупљене и сачуване 
у архивима и кинотекама широм Европе учини 
доступним јавности, а координатор пројекта је 
Eye, филмски музеј из Амстердама. Уз финан-
сијску подршку Европске комисије, нова Сезо-
на европских филмских класика представљена је 
средином октобра на фестивалу „Лимијер” у Ли-
ону, који је и сам усредсређен углавном на при-
казивање „старих” филмова. Сандра ден Хамер, 
председница ACE-а и директорка филмског му-
зеја Еyе, и Марија Силвија Гата, представни-
ца Европске комисије, објасниле су сврху ово-
годишњег пројекта и указале на значај настав-
ка подршке модернизацији и унапређењу ев-
ропског филмског наслеђа. Оне су нагласиле да 
су пројекције прилика за приближавање европ-
ске кинематографије грађанима и подсетиле на 
важност рестаурације и дигитализације, те по-
дизања свести о значају филмског образовања 
и обуке, као и на потребу за већом видљивошћу 
и очувањем богате европске филмске башти-
не. У ситуацији када су многе кинотеке и архи-
ви у Европи затворени, а поједини раде смање-
ним капацитетом, и када многе установе про-
лазе кроз финансијске потешкоће, међународ-
на сарадња, која је увек била у средишту актив-
ности Асоцијације европских филмских архи-
ва и кинотека, успела је да опстане захваљујући 
овом пројекту. Идеја да се буде јединствен у 
овим тешким тренуцима ујединила је све ев-
ропске кинотеке у потреби за очувањем филм-
ског наслеђа. Овим пројектом позива се и на по-
вратак у биоскопе и пружа подршка поновном 
отварању европских филмских архива погође-
них кризом изазваном пандемијом ковида.

Наставак пројекта и пројекције планиране за 
лето 2020. одложени су због пандемије. Иако је 
један од циљева да се подржи поновно отварање 
европских филмских архива, догађаји ће, у скла-
ду с мерама које свака држава понаособ пропи-
сује, бити подложни одређеним ограничењима, 
па су у складу с тим планирани и онлајн стри-
минзи како би се публици омогућио бољи при-
ступ, као и гледаност и видљивост пројекта и 
ван локалне заједнице.

Серијом бесплатних специјалних пројекција и 
догађаја у организацији европских кинотека у 
19 земаља, чији је циљ да се подигне свест о раду 
и значају европских националних и регионал-
них филмских архива, нарочито међу млађом 
публиком, слави се филмско културно наслеђе 
у свој својој богатој и непрегледној разнолико-
сти, из свих периода од када постоји филмска 
уметност.

После успеха који је пројекат постигао прош-
ле године, те одличног пријема и ентузијазма 
препознатог у јавности, у сарадњи с локалним 
партнерима и великим бројем учесника пројек-
та, Европска комисија и ове године подржала је 
иницијативу за очување и презентацију филм-

A morning of six weeks (1966)



Од филмских наслова који ће бити приказани 
у оквиру другог издања Сезоне филмских класи-
ка, пред нама је живописна палета историје ев-
ропске кинематографије која би требало да буде 
инспирација за заљубљенике у класичне филмо-
ве, љубитеље биоскопа, филмске уметности, као 
и за уметничке директоре фестивала широм 
света. Играни филмови чине већину програма, 
али пројекат обухвата и еклектичну листу до-
кументарних остварења. Поједине пројекције, 
осим немих филмова на платну, укључиће и за-
нимљиве елементе попут живог извођења му-
зике, од клавирских пратњи, преко читавог ор-
кестра, до пројекција које прате живи наступи 
диџејова експерименталне електронске музике.

Симболично, на Светски дан аудио-визуелне 
баштине, 27. октобра, објављен је каталог филм-
ских класика који ће бити приказани у окви-
ру друге сезоне. Каталог је доступан широј јав-
ности онлајн и доноси списак филмова, кино-
тека и архива који ће се представити у склопу 
пројекта. Циљ каталога је и да инспирише про-
грамере и уметничке директоре разних фести-
вала широм света, као и да подстакне разме-
ну европског популарног и до сада невиђеног 
филмског фонда међу кинотекама и фестивали-
ма широм Европе и света, а све ради промоције 
звезданих колекција европских архива. Тиме би 
се повећала видљивост богатих збирки које по-
седују установе учеснице и привукао већи број 
млађих гледалаца. 

Осим Југословенске кинотеке, у Сезони европ-
ских филмских класика учествује и Еyе, филм-
ски музеј из Амстердама, с дигитално рестаури-
саном копијом филма из 1966. A morning of six 
weeks, редитеља Николаја ван дер Хајдеа. 

Грчки филмски архив представиће своја два 
филма: Fishermen and Fishing (1961) редитеља Ле-
она Лоисиоса, пионирски документарац настао 
у традицији cinema verité филма, и Socia Decay 
(1932) редитеља Стелиоса Татасопулоса, први иг-
рани соцреалистички филм из Атине. 

Филмотека Каталоније из Барселоне прика-
заће рестаурисани класични црно-бели шпан-
ски односно каталонски играни филм Burnt skin 
(1966), редитеља Жозепа Марија Форна. 

Швајцарска кинотека из Берна учествује у 
пројекту с компилацијом дигитализованих 
кратких документарних филмова разних реди-
теља. Та остварења, настала између 1920. и 1961. 
године, представљају неку врсту историјског пу-
товања по Швајцарској и нуде нам еклектични 
поглед на прошлост у различитим регионима те 

земље, од пионира ваздухопловства из 1920. до 
напредних жена 1960. 

Кинотека из Болоње приказује Пазолинијев 
филм Love Meetings (1965). За потребе тог доку-
ментарца, Пазолини је путовао кроз Италију и 
разговарао с људима о разним темама – сек-
су, хомосексуализму, разводу, проституцији, 
сексуалним једнакостима – које, иако више не 
представљају табу, и даље у моралном смислу 
настављају да узнемиравају савест. Нова реста-
урација филма укључује избор сцена и кадрова 
који никада раније нису виђени.

The man who had his hair cut short (1965)

Burnt skin (1966)

Fishermen and Fishing (1961)
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ра који је недавно постао веома популаран. 
Ирски филмски институт из Даблина предста-

виће се дигитализованом и ремастеризованом 
верзијом играног филма She Didn’t Say No! ре-
дитеља Сирила Френкела, заснованог на исти-
нитим догађајима. Настао 1958. године, филм је 
био забрањен због тада контроверзне приче о 
мајци која покушава да отхрани своје шесторо 
ванбрачне деце, док очеви настоје да одјуре из 
места у коме она живи. 

У пројекту учествује и Немачки филмски ин-
ститут и музеј из Франкфурта на Мајни с фил-
мом Fight for the Matterhom, редитеља Марија 
Бонарда, Нунција Малазоме и Луиса Тренкера, 
немим филмским класиком из 1928. који при-
пада жанру планинског филма. Новоснимље-
не музичке партитуре играју важну улогу у по-
буђивању интересовања младе публике за неме 
класичне филмове. У складу с тим, пројекција 
ће бити праћена живим диџеј наступом елек-
тронске музике. Португалска кинотека и филм-
ски музеј из Лисабона приказаће рестаурисану 
драму Maria do mar (1930), редитеља Леитаоа де 
Барозе, такође уз музичку пратњу, али овај пут 
живог оркестра на сцени. Обе музичке подло-
ге биће снимљене и постаће доступне за филм-
ску дистрибуцију уз подршку пројекта Сезона 
филмских класика.

Швајцарска кинотека из Лозане предста-
виће се новом рестаурисаном верзијом филма 
Derborence (1985), једног од најзначајнијих швај-
царских редитеља Франсиса Рojсера, док се Сло-
венска кинотека из Љубљане представља ни-
зом од седам кратких играних и документар-
них филмова којима је „показана експлозивна 
креативност у филмском изразу који без изу-
зетка интегрише формални и наративни екс-
перимент”. Редитељи тих остварења – Франце 
Штиглиц, Јоже Погачник, Карпо Година и дру-
ги – били су значајни за словеначку односно ју-
гословенску кинематографију, посебно у раздо-
бљу 1948–1984.  

Норвешки филмски институт и кинемате-
ка из Осла представљају последњи филм реди-
тељке Едит Карлмар The Wayward Girl (1959). 
Филм у коме је дебитовала Лив Улман дигитал-
но je рестаурисан 2018. и приказан прошле годи-
не у оквиру програма Берлинале класик.

Најстарији материјал у оквиру програма јесте 
компилација филмова Жоржа Мелијеса наста-
лих између 1897. и 1912. који ће бити приказани 
у Француској кинотеци у Паризу. У серији је-
динствених сесија чији је циљ да се данашњој 

Краљевска белгијска кинотека из Брисела 
приказаће играни филм The Man Who Had Hair 
Cut Short (1965), дебитантско дело редитеља Ан-
дреа Делвоа у стилу класичног фламанског ма-
гичног реализма.

Мађарски национални филмски институт из 
Будимпеште представиће стилски смео, модер-
нистички експериментални анимирани мјузикл 
Bubble Bath (1979), редитеља Ђерђа Коваснаија. 
То остварење у коме се преплићу елементи сли-
карства и документарца представља неку врсту 
претече данашњих анимираних филмова, жан-

Maria do Mar (1930)

Fight for the Matterhorn (1928)

She Didn’t Say No! (1958)
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публици пружи искуство какво су имали гледа-
оци пре више од сто година, ти живи наступи 
биће снимљени за онлајн приказивање широм 
света захваљујући подршци пројекта Сезона 
европских филмских класика. Савременик Ме-
лијеса Јан Криженецки снимио је неке од најра-
нијих креативних филмских радова насталих 
у Прагу, али је широкој публици остао углав-
ном непознат. Нова рестаурација неколико ње-
гових филмова, коју је урадио Народни филм-
ски архив из Прага, нуди увид у ране почет-
ке чешке кинематографије између 1898. и 1911. 
Та установа представиће се са још пет филмо-
ва: два филма Сватоплука Инемана, The Lovers 
of an old Criminal (1927) и Be Prepared! (1923), за-
тим филмом White Paradise (1924) Карела Лама-
ча, Gypsies (1921) Карела Антона и The Crusified 
(1921) Бориса Орлицког.

Кинотека Републике Северне Македоније 
приказаће македонски филм из периода југо-
словенске кинематографије, Фросину (1952) Воје 
Нановића, која се сматра првим дугометраж-
ним играним филмом на македонском језику. 
Та установа представиће се и остварењем Мир-
но лето (1961) редитеља Димитрија Османлија, 
које се у историју македонске кинематографије 
уписало као прва комедија на македонском је-
зику коју је режирао македонски редитељ. Ди-
гиталном рестаурацијом тог филма у оквиру 
Сезоне европских филмских класика следеће го-
дине биће обележено шест деценија од његовог 
настанка.

Бугарски национални филмски архив из Со-
фије представиће селекцију дигитално рестау-
рисаних старих кратких филмова насталих из-
међу 1926. и 1940. године. Четири кратка филма с 
одређеном дозом хумора дочараће нам живот у 
Бугарској у међуратном периоду и повешће нас 
на замишљени одмор на Црном мору и у сеоске 
пределе, а бићемо у прилици да видимо и једну 
рекламу за пиво из 1940. године.

Најновији филм који ће бити приказан у скло-
пу пројекта јесте политичка драма из 1992. The 
Death of a Horse, редитеља Саимира Кумбара. 
То остварење које преиспитује бивше политич-
ко стање у Албанији, сматра се првим играним 
филмом насталим после пада комунистичког 
режима у тој земљи, а планирано је да га диги-
тално рестаурише и прикаже Албански нацио-
нални филмски архив из Тиране.

Национални музеј филма из Торина у Италији 
представиће се немим филмом, црном мелодра-
мом Claudio’s Wife (1918), редитеља Ђера Цамбу-

та. Са жељом да привуче што већи број младих 
посетилаца, та институција најављује пројек-
цију уз живу музичку пратњу у извођењу по-
знатог италијанског композитора Винича Капо-
села.   

Филмотека Валенсија, тј. Институт за филм, 
приказује Sanz and the Secret of His Art (1918), ре-
дитеља Максимилијана Тоуса и Франсиска Сан-
за. То остварење обједињује фикцију и докумен-
тарне елементе у приказу лутака, прошараном 
коментарима Санза, „све док један од лутака не 

С Е З О Н А  Е В Р О П С К И Х  Ф И Л М С К И Х  К Л А С И К А

The Death of a Horse (1992)

Seven Slovenian Shorts (1946-1984)

Derborence (1985)
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сици приказивани су бесплатно широм конти-
нента, од малих градова до престоница, на раз-
личитим догађајима и фестивалима. Међу њима 
су били и најпознатији наслови светске кине-
матографије: Метрополис (1927) Фрица Ланга, 
400 удараца (1959) Франсоа Трифоа и Синема 
парадизо (1988) Ђузепа Торнатореа. Улазнице су 
биле унапред распродате, капацитети за гледао-
це проширивали су се на опште задовољство, а 
слике с неких култних места на којима су одр-
жане пројекције, попут препуног Аристотело-
вог трга у Солуну, Пјаце Мађоре у Болоњи или 
дворца Килкенy у Ирској, сведочиле су о успеху 
овог пројекта који је премашио сва очекивања. 
На самом отварању, тадашњи комесар Европ-
ске уније за образовање, културу, спорт и омла-
дину указао је на значај богате и разнолике ев-
ропске културне баштине и изразио задовољст-
во што је филмско наслеђе као њен део поста-
ло доступно свима захваљујући пројекту Сезо-
на филмских класика. Он је нагласио да својим 
присуством на таквим локалним догађајима 
људи постају део заједничког искуства на Ста-
ром континенту. Локални организатори успеш-
но су закључили сезону, а пројекат је као једин-
ствена и ангажована иницијатива наишао на 
велико интересовање гледалаца и добио похва-
ле стручњака за филмско и културно наслеђе. 
У оквиру првог издања Сезоне филмских кла-
сика финансирано је и неколико пројеката ре-
стаурације и дигитализације, од којих је свака-
ко најзначајнија дигитализација 50 филмова из 
збирке Mutoscop&Biograph, која се чува у Архи-
ву Британског филмског института у Лондону 
и филмског музеја Еyе у Амстердаму. Већина 
тих јединствених филмова настала је у Европи 
између 1897. и 1902. и на њима су сачувани рет-
ки снимци из Венеције, Берлина, Амстердама и 
Лондона, стари више од 120 година.

Сезона класичних филмова део је кампање за 
локалну комуникацију коју је покренула Ев-
ропска комисија с намером да се грађанима по-
каже како су иницијативе ЕУ повезане с њихо-
вим животом – у овом случају емоцијама према 
филмовима – и како они присуством на локал-
ном догађају могу постати део заједничког ев-
ропског искуства.

побегне у град и не помеша се са стварним љу-
дима”.

Хрватски државни архив из Загреба предста-
виће се најгледанијим хрватским филмом из пе-
риода југословенске кинематографије, Тко пје-
ва зло не мисли (1970), редитеља Креше Голика, 
живахном реконструкцијом мита о такозваној 
пургерској култури предратног Загреба.

А све је почело не тако давно, у мају 2019. го-
дине, за време Филмског фестивала у Кану, када 
су се директори неколико европских кинотека 
састали са шефом јединице Креативне Евро-
пе за медије при Европској комисији и разго-
варали о стању заједничког филмског наслеђа 
и потреби за подршком Европске уније пројек-
тима рестаурације и дигитализације филмске 
грађе, образовању, обуци и већом видљивошћу 
богатих фондова. Убрзо након тога, као наста-
вак пројекта Европска година културне башти-
не 2018, у контексту стратегије #Digital4Culture, 
локална иницијатива која је почела у јуну 2019. 
у Болоњи, наставила се у укупно 15 градова и 13 
држава чланица Асоцијације европских киноте-
ка и архива које су учествовале у овом пројекту. 
Прва Сезона филмских класика прошле године 
окупила је више од 15.000 учесника широм Ев-
ропе и допринела изградњи заједнице посвеће-
не филмском наслеђу. Европски филмски кла-

The crucifi ed (1921)

White Paradise (1924)



Грешница без греха (1930)



кинотека
иНТеРвју

есет година након што је у 
Кану проглашен најбољим 
глумцем, Италијан Елио Ђер-
мано освојио је награду Сре-
брни медвед, такође за нај-
бољег глумца, на 70. Берлина-

лу, за улогу у филму Желео сам да се сакријем 
редитеља Ђорђа Диритија. За оживљавање нео-
бичне и страшне судбине наивног сликара, ви-
зионара модерне уметности, мрачног и психич-
ки нестабилног усамљеника Антонија Лигабуеа, 
Европска филмска академија номиновала га је у 
категорији најбољи европски глумац. 

У историји уметности мноштво је уметника 
које живот није мазио. Чудна и страшна била је 
и судбина италијанског сликара наиве затрпа-
на серијом стравичних трагедија. Радња филма 
почиње средином тридесетих година 20. века, 
у време Мусолинија, када још увек аноним-
ног уметника примају у психијатријску болни-
цу. Флешбекови нам откривају његову преди-
сторију. Ипак, прича је концентрисана на њего-
ве зреле године у Емилији Ромањи, где се по-
свећује сликању, јединој истинској стази ка уну-
трашњем ослобађању.

С много маске, гестикулације, опонашања го-
вора, талентовани италијански глумац склон 
трансформацијама Елио Ђермано уверљиво 
оживљава лик уметника који је тек након смрти 
постао познат.  

Колико год да је био маргинализован и коли-
ко год да је био предмет изругивања, Антонио 
Лигабуе, јунак филма Желео сам да се сакријем, 
опседнут зечевима, тигровима и другим звери-
ма дивљим попут њега самог, био је свестан да 
је уметност једини начин да развије свој иден-
титет и сопствено признање.  

Колико се ваша каријера променила на-
кон што сте добили награду за најбољу муш-
ку улогу у Кану 2010. године за филм Наш жи-
вот?

– Нажалост, мислим да се није много проме-
нила. Награде су, свакако, помоћ у тешким тре-

Д
РАзговоР водиЛА:

Сандра Перовић
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сви слојеви боје, његова енергија, његов рад. Сад 
успевам да ухватим ту слојевитост, а раније сам 
само видео коначни резултат.

Да ли је било тешко суочити се с тешком 
борбом за преживљавање коју је водио Анто-
нио Лигабуе, јунак кога играте у филму?

– То је необичан лик. Оживети га на филму 
било је веома ризично јер је то веома упадљив 
лик. Он ради необичне ствари које смо могли 
да нормализујемо у филму, али ми смо хтели да 
реконструишемо његово биће, које је наопако, 
претерано, извештачено, тако да су га сви сма-
трали лудим, а вероватно је само био особа која 
је себи допуштала слободу да буде оно што је-
сте.

нуцима, рецимо када се запиташ у ком прав-
цу идеш. Наш посао је такав, несталан. Награ-
де су нешто споредно. Њих дају чланови жирија 
који нешто одаберу. Мислим да оне мотивишу 
споља, препознатљиви сте, можда можете доби-
ти средства за неки филм, продуцент може да 
добије више новца. Са унутрашње тачке гле-
дишта, награде можда помажу ако размишљаш 
о својој каријери, о успонима и падовима, па по-
мислиш „бар имам важну награду”.

Да ли сте пре овог филма познавали наив-
но сликарство италијанског уметника?

– Не баш, знао сам за њега, можда сам се сећао 
понеке слике. Међутим, био је веома леп цео тај 
пут у симболичком смислу, то видим и у једној 
Лигабуеовој слици. Гледано са стране, виде се 
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Желео сам да се сакријем (2020)
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Шта вас је као глумца инспирисало да од 
импресионистичких и класичних биограф-
ских епизода направите мешавину посвеће-
ну сликару који је стекао светску славу после 
своје смрти?

– Успоставио сам ту равнотежу у односу на 
његов ум. Размишљао сам помало о томе како 
су емоције пролазиле кроз његов ум и осетио 
да могу слободно да делујем у свом стварала-
штву, не правећи доследну биографију, већ сле-
дећи помало емотивну еволуцију његових мука. 
У првом делу су неповезани осећаји, а кад је ње-
гов живот досегнуо већу хармонију, кад је он 
постао признат, тад сам следио линеарнији пут 
јер је његово душевно расположење било мир-
није. А и његово лудило у извесном смислу.

Како сте се трансформисали у човека који 
није лепо изгледао? Промена коју видимо у 
филму заиста је запањујућа.

– Прва ствар је сусрет с простетичком ма-
ском, потреба да се покаже деформитет. То је 
особа непријатног изгледа, која заудара, којој 
нико не жели да приђе. Јео је сам јер је било од-
вратно гледати га и није желео да изазива такво 
осећање код других људи. Било нам је потребно 
нешто што ће одмах снажно означити те ства-
ри. Простетичка маска за мене је била кључ да 
искористим ту могућност, јер сам могао да за-
боравим на себе, нисам морао да глумим то изо-
бличење. Кључ је био у томе да пронађем хума-
ност и истину у том невероватном лику који је 
готово из маште, из света вилењака.

Il giovane favoloso (2014)



ралаштво једна је од ствари које нас највише 
стављају у хармонију с другима и с целим све-
том.

Коју поруку или лекцију желите да публи-
ка понесе са собом након што одгледа филм 
Ђорђа Диритија?

– Лекцију о животном искуству једног људског 
бића одбаченог од свих, од мајке, од породице, 
од сопствене државе, које долази на једно место 
које му није наклоњено, где нико не говори ње-
гов језик, живи у условима у којима би већина 
нас одмах умрла. С једне стране, то је лекција 
о огромној снази, отпору, љубави према животу 
упркос свему, о лепоти живота у свим његовим 
облицима, без обзира на претрпљено насиље. То 
је борба да се истакне сопствени идентитет, без 
прихватања икаквог компромиса, и да се умет-
ност не мења зарад тога да би се више продало. 
Чак и када је имао само за храну, он није мењао 
ни своју личност да би постао пријатнији други-
ма. То је велика лекција за све нас и зато мора-
мо увек да следимо узор који је тешко достижан. 
Он нас учи да се може живети слободно.

Хвала вам на разговору.

Колико се, кад је реч о реализму, тај филм 
који се највише може одредити као црна 
бајка ослања на италијанску филмску тради-
цију? 

– То је филм с реалистичном компонентом, а 
у исто време то је архетип јер нам пружа друк-
чији осећај. Бајка нам дозвољава да уђемо у 
стварност, да је посматрамо с другачије тачке 
гледишта, и чини да разумемо живот. Овај филм 
нарочито представља границу између реализ-
ма, који је основа оног што видимо, и бајкови-
тог тумачења, што је веома повезано с јунаком 
кога играм, а помало и са свима осталима који 
га окружују. Његово биће помаже нам у овом 
магичном и стварном свету.

У којој је мери филм Желео сам да се са-
кријем стимулативна прича, размишљање о 
томе колико је различитост важна? 

– То је једна од ствари које су ме подстакле да 
будем део овог филма. Мислим да је живот тог 
чудесног уметника интересантна синтеза која 
помаже да се схвати да у свакој особи постоји 
апсолутна вредност која има право да избије и 
да је то богатство за целокупну светску зајед-
ницу. Он је био странац, мигрант, како се данас 
каже, потиснут на ивицу друштва, протеран, уз 
то наказан... Али био је веома осећајан, имао је 
велику жељу да воли друге и да буде вољен. То је 
изражавао својом уметношћу. Уметничко ства-

Желео сам да се сакријем (2020)
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филмски
јубилеј

Када је филм Авантура премијерно приказан на фестивалу у Кану 
1960. године, већи део публике у дворани старе филмске резиденције 
умирао је од досаде. Завршетак пројекције пропраћен је звиждуцима, 

а многи су сматрали да је фестивал учинио превелику услугу 
италијанском редитељу што му је филм уврстио у службени програм

шеСТ деЦениЈА од АвАнТУРе 

Ни ОПТуЖбА Ни 
ПРОПОвед 
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пише: 
Ана Марија Роси
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оказало се, међутим, да је тај тре-
нутни скандал означио тек почетак 
славе редитеља Микеланђела Ан-
тонионија, који је у том тренутку 
имао 48 година и чији ће филм брзо 
прећи пут од жестоког неразуме-

                             вања до безусловне глорификације.
             Сутрадан, на рецепцији хотела, Антонионија
                 је затекла петиција да се филм још једном
                    прикаже, коју је потписало 35 критичара
                    и редитеља, међу њима и колега Роберто
                      Роселини и филмски критичар и писац
               Жорж Садул, као писмо подршке Антонио-
                  нију и „једном од најбољих филмова икада
                 приказаних у Кану”. Тако је филм приказан
                 још једном, и онда му је додељена посебна
               награда жирија критичара за нови филмски
                     језик и лепоту његових слика.   
                   Додуше, Златну палму је те 1960. године
            добио други италијански редитељ, Федерико
               Фелини за Сладак живот, али Авантура је
            са специјалном наградом убрзо проглашена
                 ремек-делом филмске модерне.
                   Мартин Скорсезе казао је да му је Аван-
                        тура пружила најдубљи филмски шок,
                 а Слободан Шијан је у својој књизи Филм-
                         ски летак записао:

  „Био сам студент Ликовне академије у Бео-
граду када сам видео Авантуру. То је онај

                             тренутак освешћења када је биоња
                                      постајао филм, када сам схва-

                          тио да постоји нешто што
                            је модерни филм, нешто

                               ново, другачије од онога
                                           у чему сам до тада као

                                         клинац уживао. Био је
                                    то тренутак одрастања,

 или прерастања из
 гледаоца утопљеног у

 ескапизму класич-
ног филма у гледао-

ца освешћеног
 модернизмом сав-

ременог филма.” 
                            На који је начин

                                                             досада, како се по-
                        пуларно означа-
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У југословенском наслеђу филмске критике, 
једно од најдрагоценијих тумачења тог филма 
оставио је 1964. године филмски критичар Ранко 
Мунитић (Коло, број 3). Реч је о великом есеју у 
коме Мунитић приказује, пре свега, понашање 
и односе главних јунака. За читаоце бирам сле-
дећа запажања:

„Тако и Ана, једно од главних женских лица 
Авантуре тек након извјесног времена (за које 
ми сазнајемо из њеног причања а које је проте-
кло прије тренутка у којем почиње радња фил-
ма) схваћа да њен однос са Сандром, младим ар-
хитектом с којим је вјерена, није онакав какав 
би жељела да буде. Уобичајени манири и кон-
венције вођења љубави престају да је задовоља-
вају, она неодређено почиње осјећати потребу 
за дубљим и вреднијим садржајем таквог одно-
са. Сандро додуше примјећује Анино необич-
но понашање, но то га не наводи на дубље раз-
мишљање: површан, непажљив, себичан, што ли, 
тек он не спречава ничим драму која све више 
нагиње трагедији. Ана очито постаје све немир-
нија, несретнија, пати и мучи се то више што 
ни сама није у стању да одреди исходиште про-
блема. Очајна због немогућности да у том стању 
пронађе евентуално решење и излаз из ситуа-
ције за коју осјећа да је неодржива, она се нај-
прије двоуми пред поновним сусретом с вјере-
ником, боји га се и оклијева. Човјек кога воли 
постаје јој стран, она га постепено губи из 
осјећања чак и кад је поред њега, и сцена на кре-
вету, којом у ствари започиње њихов поновни 
сусрет, пуна језовите промишљености, не про-
излази ни из каквих сентименталних или емо-
тивних разлога већ из сасвим одређене Анине 
потребе да провјери и коначно установи у којој 
јој мјери човјек може помоћи да пронађе свој 
(самим тим њихов заједнички) смисао, односно 
у којој је мјери неспособан да уопће осјети по-
требу за њим. Кад је Сандро пита шта је посрије-
ди, зашто се тако понаша, она му одговара бије-
сним понављањем питања: ’Зашто, зашто, за-
што’, а затим додаје: ’Лако је то питати’. И њој не 
полази за руком да оствари рјешење.

Сандро не осјећа тежину проблема, његова 
безбрижност или сигурност дижу га у тим тре-
нуцима толико изнад несигурне или несретне 
Ане да свако објашњење добива неозбиљни тон, 
постаје немогућно и сувишно јер не постоје ни 
најмањи услови да оно донесе неки резултат. Јер 
Сандро је још увијек и сувише сигуран у себе, 
његови путеви још се у толикој мјери поклапају 
с конвенционалним путевима његове околине 

вао тај филм, постала тако смислена и значај-
на да се пуних шест деценија тумачи њено зна-
чење? Због чега се појам отуђења и немогућно-
сти комуникације међу људима у Авантури до-
имао као права атракција у поређењу са свим 
што је уследило у потоњем филмском стварала-
штву овог аутора, и других синеаста? Због чега 
је тај филм програмска поставка следећих не-
колико остварења, од којих ће Ноћ (1961) и По-
мрачење (1962) са Авантуром сачињавати трило-
гију фокусирану на психичка стања отуђених 
појединаца више класе и на рушење класичних 
филмских правила? У тумачењу бројних крити-
чара, ова трилогија нема пандана у светској ки-
нематографији, а незаобилазна је Антонионије-
ва тежња ка експерименту, дугим кадровима, 
необично упадљивим пасажима потпуне тиши-
не. Авантура је остала парадигматско оства-
рење филмског модернизма које успоставља 
формални и садржајни идентитет каснијих Ан-
тонионијевих филмова. 

СВЕТ ИЗГУБЉЕНИХ ПОЈЕДИНАЦА
Филм Авантура траје два сата и 23 минута, а 

главни јунаци су Сандро (Габријеле Ферцети), 
Клаудија (Моника Вити) и Ана (Леа Масари). 
Они су део скупине италијанских бонвивана 
која се након пловидбе око Сицилије искрцава 
на малом оближњем острву. Однос између двоје 
љубавника, Сандра и Ане, који ускоро треба да 
се венчају, полако се хлади. Због незнаних раз-
лога, Ана више не може да поднесе Сандра. И 
након не нарочито драматичне препирке – не-
стаје!

Више од половине филма протиче у потрази 
за Аном. Најпре на језивом острву пуном стр-
мих литица и непроходних гребена. Затим Сан-
дро и Анина пријатељица Клаудија настављају 
потрагу по прастарим сицилијанским градићи-
ма и крајолицима. У међувремену постају љу-
бавници и чини се да на тај начин могу да пре-
боле губитак особе која их повезује. 

Но, коначно, у завршници филма, Сандро ће 
преварити Клаудију, двоје протагониста остаће 
уплакани, па такав сиже делује као мелодрама 
о изневереној љубави. Ипак, код Антонионија, 
Авантура је психоаналитичка сеанса из које 
нема излаза, егзистенцијална тескоба којом су 
обојени сви односи у филму. Као ни љубавни 
троугао Ане, Клаудије и Сандра, ни остали ли-
кови у тој мучној драми не могу пронаћи зајед-
нички језик с партнерима. Обиље сарказма и 
хладноће уместо емотивне комуникације.
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ће бескрајно тешко пронаћи, бит ће још теже 
него све до тада: идеалиста и изнимки у Антони-
онијевом свијету нема много, као што их нема 
ни у животу који проматра.”

Несрећни еротични нагон
За разумевање редитеља и сценаристе Мике-

ланђела Антонионија веома је важна књига огле-
да и разговора Архитектура визије, коју су 1994. 
уредили Карло ди Карло и Ђорђо Тинаци. Први 
део, Болест осјећаја, избор је из Антонионије-
вих краћих текстова и разговора са студентима 
филмске школе у Риму, Centro Sperimentale di 
Cinematografia. На једном од часова оставио је 
сведочанство о Авантури без којег би ова прича 
била незамислива:

„Након што погледају Авантуру, сви се питају: 
’Штa се догодило с Аном?’ У сценарију је била 
сцена на отоку коју сам (не знам зашто) изба-
цио, у којој се ликови питају где је Ана. Након 
тренутка тишине неко каже: ’Можда се једно-
ставно утопила.’ Анина пријатељица Клаудија 
упита: ’Једноставно?’, док се остали малодушно 
гледају. Рекао бих да је то малодушје значење 
филма. 

да никако није у стању да осјети и схвати пре-
окрет који се десио у Ани… Ана осјећа да губи 
битку: сама је и сувише несретна неразумије-
вањем узрока који су до тога довели да би јој 
ишта више пошло за руком, Сандро не схваћа и 
не узима озбиљно несугласице које избијају, те 
није у стању да предвиди посљедице које ће из 
тога произаћи…

Јер Антонионијев свет је свет изгубљених 
појединаца који немају никаквих или врло мало 
заједничких интенција: у том свету сва добра 
могу се купити, она стоје на апсолутном рас-
полагању богатим купцима. Повучени привлач-
ном могућношћу живота у којем се све стиче и 
плаћа објективним вредностима, ти ликови по-
влаче консеквенце на сва подручја, на прија-
тељство, идеале, љубав, пракса замјењује ху-
манизам, конвенција осјећај, све се одвија по 
устаљеном реду. Јао ономе ко покуша изићи из 
тог уклетог круга и смогне снаге да сруши све 
заблуде којима се раније задовољавао. Ако му 
то и пође за руком самом самцатом, од тог тре-
на затребат ће му помоћ: сам ће тешко пронаћи 
вриједности које тражи да их постави на мјесто 
лажи којих се ослободио. А то друго биће бит 
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под влашћу моралних сила и митова који данас, 
када се налазимо на прагу досезања Месеца, не 
би требало да буду исти као у Хомерово доба, 
но ипак јесу. Човек се журно ослобађа техно-
лошких и научних погрешака и заблуда. Наука 
никада није била понизнија и мање догматична 
него данас. Но, нашим моралним стајалиштима 
управља потпуно противречје.

Последњих година предано смо разматрали 
та морална стајалишта, сеци-
рали смо их и рашчлањивали 
до исцрпљења. За то смо били 
способни, али нисмо способ-
ни пронаћи нова, нисмо се 
нимало примакли решењу 
проблема, тог све већег рас-
цепа између човека морала и 
човека науке, који постаје све 
озбиљнији и израженији. На-
равно, не желим, нити могу 
то решити. Нисам моралиста 
и мој филм није ни оптужба 
ни проповед. То је прича ис-
причана сликама где се, ба-
рем се надам, може запази-
ти не рођење тог погрешног 
стајалишта, него начин на 
који су стајалишта и осећаји 
данас погрешно схваћени, 
зато што су данашњи морал-
ни стандарди, ти митови и 
конвенције, застарели и не-
употребљиви. Сви то знамо, 
али их и даље признајемо. За-

што?
Закључак јунака мог филма није сентиментал-

ност. Реч је о осећају међусобног сажаљења. Мо-
жете рећи да ни то није ништа ново. Али шта 
нам преостаје ако немамо ни то? Шта мисли-
те зашто у новијој књижевности, позоришту и 
другде превладава еротизам? То је симптом бо-
лести осећаја нашега доба. Заокупљеност еро-
тичним не би постала тако опсесивна да је Ерос 
здрав, да је остао у људским размерама. Али 
Ерос је болестан, човек је немиран, нешто га 
мучи. А кад човека нешто мучи, он делује, пре-
пушта се еротичном нагону, што га чини не-
срећним.

Трагедија у Авантури произлази из тог не-
срећног, јадног и ништавног еротичног наго-
на. Осим тога, као што то показује главни лик 
Авантуре, није довољно бити критички свестан 
вулгарности и ништавности поразног еротич-

Но, нека моја размишљања, мотиве и разло-
ге осветљује изјава што сам је прочитао на кон-
ференцији за штампу приликом приказивања 
Авантуре на фестивалу у Кану 1960. године:

’Данашњи свет је угрожен крајње озбиљном 
поделом између науке која је потпуно и свесно 
усмерена у будућност, и круте, стереотипне мо-
ралности коју сви препознајемо као такву, али 
на њој ипак истрајемо из кукавичлука или чи-

сте лењости. Где је тај расцеп најочигледнији? 
Која су његова најјаснија, најосетљивија и нај-
болнија подручја? Замислимо човека ренесансе, 
његов осећај радости, целовитости, његова мно-
гострука деловања? То су били људи велике важ-
ности, технички вешти и уметнички креативни, 
способни да осећају достојанство, важност, пто-
ломејску целовитост. Затим је човек спознао да 
је његов свет коперникански, ограничени свет у 
непознатом свемиру.

А данас је рођен нови човек испуњен бојазни-
ма, страховима и посртањима, који су повезани 
с добом рађања. Поред тога, тај нови човек опте-
рећен је тешким пртљагом осећаја, које можда 
нећемо именовати застарелим и старомодним, 
већ барем неприкладним и непримереним. Они 
нас обавезују, а не помажу, узрокују проблеме, 
а не нуде решења. Чини се да се човек неће ре-
шити тог терета. Он делује, воли, мрзи и пати 
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ног нагона. Сведочимо пропасти мита који твр-
ди да је довољно знати и бити критички свестан 
самога себе, анализирати се у свој својој сло-
жености и особности. Такво проблематизовање 
није довољно. То је само уводни корак. Свако-
га дана, сваки емотивни сусрет узрокује нову 
авантуру. Иако знамо да су древни морални ко-
дови исцрпљени и неодрживи, ми им с первер-
зним осећајем, који ћу иронично назвати пате-
тичним, остајемо верни. Тако човек морала који 
се не боји научно непознатог, страхује од морал-
но непознатог. Зачета у страху и фрустрацији, 
његова авантура може завршити само у мртвој 
тачки.’”

НЕОРЕАЛИЗАМ ДУШЕ
Још много пута за живота Микеланђело Анто-

ниони (1912–2007) тумачио је једну од највећих 
критика свог филма Авантура, да је Анин не-
станак површан и необјашњив и да се врло 
брзо заборави да је то једна од окосница филма. 
Међутим, за оне који су га бранили, Антониони 
је управо тиме направио највећи обрт у Аван-
тури доказавши да то није романтична љубавна 
прича и да је оно што се догодило Ани у сушти-
ни ирелевантно. 

Јунаци овог филма, као и многих других ос-
тварења овог аутора, јесу путници без пртљага 
који беже од тужног јуче у тужно сутра. Потра-
га за емоцијама њих једноставно уништава, они 
живе на константно супротстављеним темама 
љубави и деструкције: „Моји филмови говоре 
да сам доследан себи, и то је једино што ме је 
интересовало у каријери. Да будем кохерентан 
са својим филмовима, илити да моји филмови 
буду у складу са мном.”

Антонионија редитеља одредиле су поратне, 
педесете године, када је почео да се бави фил-
мом. Судећи према низу документараца које је 
режирао до почетка педесетих, а у којима запа-
жено фигурирају радници и сељаци, Антониони 
се складно уклопио у неореалистички тренд тог 
раздобља. Међутим, то и није сасвим тачно. Пре-
ма његовим речима, увек су му сметали идео-
лошка фиксација и естетичка индиферентност, 
честе пратиље неореализма. За своје прве фил-
мове сам је говорио да представљају „неореали-
зам без бицикла”, а француска критичарка Же-
невјев Ажел за њих је сковала  израз „неореа-
лизам душе”, који се односи на филмове што су 
наставили поетику неореализма усредоточив-
ши се на психолошко-моралну тематику. 

Антониони је себе дефинисао као марксистич-
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не умем да глумим. Али верујем да знам шта 
желим од глумаца. И мислим да није неопходно 
да глумац разуме све што ради. По том резону, 
најбољи глумци били би они који су највећи ин-
телектуалци, али то, једноставно, није тако. Глу-
мац који жели што више да се бави сценом коју 
игра, да продре у сваки детаљ, да је целу обухва-
ти, уједно све више постаје и сам свој редитељ, а 
од тога је више штете него користи.

Мислим да није неопходно да редитељ развија 
мозак својим глумцима, већ је много боље да ко-
ристи њихов инстинкт. И кад глумац погреши, 
ја гледам како могу ту грешку да искористим, 
јер тренутак кад он погреши јесте најспонта-
нија ствар коју сам добио пошто је та спонта-
ност оно за чим имам потребу.

Моника Вити била је веома интелигентна 
школована глумица, оригинално позоришна 
глумица, фантастично експресивна, с којом сам 
радио с великим задовољством. Било је трену-
така када је она на нечему жустро инсистирала, 
па сам био присиљен да је молим да се не меша 
у мој посао.” 

Колико год био продукт друштва средње кла-
се, и преокупиран бављењем драмама средње 
класе, Антониони је говорио да њему та средња 
класа није дала средства којима би решавао 
њене проблеме. Зато и није нудио решења већ 
је показивао прстом на нешто. Сматрао је да је 
једнако важно поставити питање и показати на 
проблем, као што је и само нуђење решења.

Антонионија су сматрали највише књижевни-
ком међу тадашњим италијанским редитељи-
ма, али књижевником који се не наставља на 
класична дела него се директно уклапа у кри-
зу тадашњег романа. Авантура их је подсећала 
на поступак модерног романописца, који када 
је дело написано измеша његова поглавља да би 
оно што приказује изгледало што апсурдније.

Истражујући разум, морални код, губитак сна-
ге и вере у интелектуална и емотивна човекова 
досезања, Антониони је филмској уметности дао 
неке нове координате. У Авантури је кристали-
зовао препознатљив визуелни стил који ства-
ра угодну, медитативну атмосферу, али захтева 
стрпљивог гледаоца вољног да се интелектуално 
и емотивно ангажује.

ког интелектуалца, вероватно зато што је неми-
лосрдно разобличавао све заштитне слојеве све-
та који приказује:

„Примарна брига неореалистичког филма 
била је како успоставити везу између поједин-
ца и друштва. Кад сам ја почео да радим филмо-
ве, ствари су постале мало другачије и мој при-
ступ филму био је једнако другачији. Учинило 
ми се да ми није било важно да испитујем од-
нос појединца и друштва већ да се бавим инди-
видуом понаособ. Успео сам себе да ослободим 
многих формалних и техничких ствари које су 
биле уобичајене за то време. Занимало ме је да 
испуним слику већом сугестивношћу и компо-
зицијом кадра на начин који ми је помогао да 
прецизно саопштим оно што сам намеравао и 
у исто време помогао глумцима да изразе оно 
што се од њих очекивало да покажу.

Из филма у филм, ослобађао сам се увреже-
них техника у раду да бих дошао до онога што 
је за мене била још већа једноставност у ре-
жији. Тако сам дошао до тога да могу да правим 
и неке мање техничке грешке, штавише некада 
сам их и намерно правио да бих постигао већу 
ефективност. Рекао бих да сам пронашао свој 
начин преласка из сцене у сцену. Ритам живо-
та није сачињен од уобичајеног, зацртаног рит-
ма. Тај ритам је некад брз, некад спор, некад је 
неко време безидејан, некад се врти укруг, има 
тренутака када ти се чини да је готово статичан, 
с времена на време добије неке невиђене брзи-
не… Мислим да све то треба да уђе у прављење 
филма.

Наши поступци, наши гестови, наше речи, 
нису ништа више него последице наших лич-
них ситуација у односима са светом око нас.”

ТАЈНА ДУГИХ КАДРОВА
Дужину кадрова, као специфичност Аванту-

ре, објашњавао је на крајње једноставан начин: 
одлучио би да продужи снимање и када се сцена 
заврши, и после стоп. Тиме је желео да ухвати 
мисли јунака филма и њихово стање свести, да 
их и физички прати камером. Отуда дуги кадро-
ви. На снимање је долазио сасвим сам да би осе-
тио окружење пре него што би имао икога око 
себе. Тако би проводио сам најмање пола сата 
на сету, а потом би позивао глумце да пробају 
сцену. Тако је филм правио у процесу рада, ка-
мером:

„Глумцима никада нисам показивао како тре-
ба да глуме, као што су то радили Де Сика и Вис-
конти. Разлог је, пре свега, у чињеници што ја 
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Према проценама Светске здравствене организације, чак девет 
од десет људи удише ваздух који је штетан по њихово здравље!

ЗАУЗдАХ
НАДА У БУДУЋНОСТ СЕ ГУБИ 

КАДА ЖИВОТ ТЕК ПОЧИЊЕ

пише: 
Маријана 
Терзин Стојчић

ма свет барата као што су дефорестација, ми-
тигација, ацидификација океана, пермафрост. 
Речи су другачије, али слика је, нажалост, гото-
во једнака оној коју су у прошлом веку својим 
кадровима бојили аутори не тако малобројних 
документарних филмова. Тема загађења, или 
тачније припрема за оно што нас очекује, била 
је ствар подизања друштвене свести о нужно-
сти очувања средине. Маргинализована, али ос-
вешћена културна елита, „пророковала” је оно 
што ће се дешавати у својим информативним, 
наменским, образовним остварењима, лише-
на можда бројнијих признања. Тако је било све 
до 2011. када је, рецимо, кратки еколошки филм 
Бошка Савковића Плодови зиме награђен као 
најбољи документарни филм на фестивалу у 
Кану. Продукцијска група „Некомпромитова-
ни интелектуалци Београда” прва је после Кус-
турице тријумфовала у Кану. Сећате се тог по-
ражавајућег призора, пластичних кеса које лете 
по целом Београду, дуж булевара и приобаља, 
или висе по гранама, и разграђују се под нашим 
ногама? Прошло је скоро десет година од фил-
ма до законског укидања употребе пластичних 
кеса у трговинама. 

До решења алармантних и по здравље људи 
опасних ситуација нисмо стигли ни данас, три, 
четири или седам деценија од приказивања фил-
мова домаћих еминентних аутора. Ако је чове-
чанство свесно кренуло у самоуништење, шта 
уметник треба да каже, шта да поручи и ко ће 
га чути? Први међу малобројнима замишљеним 
над тим питањима био је чувени аутор Алексан-
дар Аца Илић, који је монтирао више од 370 ос-

д почетка пандемије корона-
вируса и проблема с плућима 
тај проблем је у епицентру па-
жње светске јавности. У време 
борбе с новом пошасти, нај-
важнија карика опстанка чове-

ка јесте и најнесигурнија. Међу свим чиниоци-
ма животне средине, загађен ваздух представља 
водећи фактор ризика за оболевање и умирање 
становништва, а само у току 2017. био је узрок 
око три милиона смртних случајева у свету. У 
том смислу, Србија је већ на црној листи као 
једна од четири европске земље с процентуал-
но највећим бројем смртних случајева због за-
гађења. Тако бар тврде извештаји Агенције за 
заштиту животне средине Европске уније из 
септембра 2020. Ниво загађења у четири балкан-
ске земље једнак је оном који производи оста-
лих четрдесетак европских држава. Према по-
дацима Светске здравствене организације у Ср-
бији, због загађености ваздуха годишње умре 
више од 6.500 људи! Загађење ваздуха, загађење 
буком, лош квалитет воде и изложеност хемика-
лијама узрок су 13 одсто свих смртних случајева. 

Данас процес управљања квалитетом вазду-
ха подразумева информисање јавности о квали-
тету ваздуха и регулисан је законским и подза-
конским актима. Отуда свакодневно доступни 
извештаји у којима се, између осталог, наводи 
да је само у Београду концентрација отровних и 
по здравље опасних честица у ваздуху и до осам 
пута већа од дозвољене. Загађење је променило 
речнике. Од озонског омотача и емисије гасо-
ва дошли смо до потпуно нових термина који-
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тварења и био комплетан аутор 120 филмова 
кратког метра. Поремећајем односа у природи 
човек прети да онемогући сам себе. Човек је део 
природе и само у садејству с њом свет који ства-
ра имаће праву вредност, поручује филм Хомо 
ет натура (1969), који је део програма овог цик-
луса. Једноставним филмским средствима Илић 
је приказао како продор техничке цивилизације 
нарушава и угрожава животињски и биљни свет 
једног природног резервата, Београда и његове 
околине. На рачун природе ничу људске творе-
вине, а оне багерима и ровокопачима крче све 
што им је на путу. И лепо је што се изнова сећа-
мо стваралаштва Аце Илића, једног од пиони-
ра савремене српске кинематографије и првих 
полазника најстарије филмске школе Филмског 
техникума, аутора, редитеља, монтажера и сце-
наристе, мислиоца од чије је смрти прошло осам 
година. Хумана вертикала која прожима његову 
уметност и комплетно ауторство, последица је 
страхота преживљених у нацистичком логору. 
Преиспитивање нагонског у човеку довело га је 
до животиња, преласка из Звезда филма у Ду-
нав филм и у Ловно шумско газдинство „Јелен”, 
где је снимио знатан број запажених филмова 
какви су Фазан (1966), Дивља пловка (1967), Ем-
брион (1968), Лед (1972), Сова (1974), Маљ (1977). Да 
ли човек има право да у име такозваних виших 
циљева ремети основне биолошке односе жи-
вог света? Тако је филм Маљ, о томе како завр-
шава свако црно пиле које индустрији меса даје 
мањи принос, постао синоним усуда постојања, 
да би крешендо безнађа над беспризорном еко-
лошком катаклизмом био представљен у филму 
Сукоб (1990). То остварење део је нашег програ-
ма јер је саткано од неминовности опстанка, од 
метафоре којој смо данас најближи, осујећењу 
радости најузвишенијег тренутка – рађања. 
Јаје, симбол новог живота, почиње да се мрда, 
потом пуца и из њега с много наде провирује 
пиле. Када се суочи са страхотама загађености, 
изазване људском похлепом и немаром, пиле се 
враћа у јаје чији се ситни комади поново спајају. 
Има ли горе метафоре да се нада у будућност 
изгуби када живот тек почиње? Тај филм настао 
је на крају Илићевог трагања за хуманијим све-
том, у сам сумрак каријере, и није никада на-
грађен, за разлику од других који су му донели 
више од 70 врхунских признања, укључујући и 
Сребрни медвед на фестивалу у Берлину.

„У Сукобу могућег живота и немогућности 
живљења, нема наде коју може да пружи човек 
бушећи Лед, нема заједништва које би победи-

ло канибализам Сове, убилачка Страст прера-
сла је у еколошку катастрофу и нема опти-
мизма који би спасао црно пиле об убилачког 
Маља. Све позитивне утопије нестале су пред 
разарајућом и незаустављивом еколошком ка-
тастрофом.” (Нови филмограф, Мирослав Јо-
кић)

Чудна је спрега свих аутора чији су филмо-
ви обухваћени циклусом „ЗауЗдах”, посвећеном 
загађењу, и сада је већ јасно да су они чинили 
тај интелектуални тастер за очување здравља и 
бољу будућност. Илић је 1970. монтирао Хомо, 
хомини или Човек човеку редитеља Влатка Ги-
лића о слободи духа, као и филмове Моћ (1973), 
Љубав (1972), In continuo (1971) истог аутора. С 
Предрагом Голубовићем радио је на Смрти па-
ора Ђурице и Судбинама (сачињеним од доку-
ментарних филмова: У предаху, Биографија Јо-
зефа Шулца, Тишине). Сарађивао је са осведоче-
ним љубитељем природе и истрајним истражи-
вачем Петром Лаловићем. 

Предраг Голубовић, редитељ, сценариста, фи-
лолог, ерудита, француски ђак, доста креатив-
них и едукативних филмова створио је на по-
четку каријере у војном филмском преду-
зећу Застава филм, где је радио од 1966. и био 
награђен на фестивалима у Берлину и Крако-
ву баш за документарне филмове. Чини се не-
вероватном нужност да више од пола века од 
стварања Хигијене воде (1968) емитујемо филм 
који ће нам представити импровизована сред-
ства и мере за оспособљавање воде за употребу. 
Будући да се отпадне воде у Србији стопроцен-
тно, без икаквог филтрирања, сливају у највеће 
реке Саву и Дунав, које су извор и наше пијаће 
воде, није немогуће да смо жртве хемијски и би-
олошки неисправне текућине. Како се лишити 
биолошких агенаса и хемијских отрова, на који 
начин хлорисати воду? Голубовић је умешно у 
филм о војницима на терену интегрисао кари-
катуре Леа Корелца, што је снимио такође вр-
сни директор фотографије Мирослав Сукдолак.

По дисонантности односа човека и природе 
сличан је филм Аqua (1982), аутора и сценаристе 
Милорада Бајића. Жабе су се данас настаниле 
далеко од човека јер је толико загадио воду да 
она представља опасност за сва бића која живе 
у њој. Бацајући у воду технолошке, техничке и 
друге отпатке, човек је озбиљно угрозио живот-
ну средину, а тиме и сопствену егзистенцију, 
поручује Бајић пратећи пут једне жабе од баре, 
преко пролаза међу зградама, до ауспуха ауто-
мобила, где то створење сконча свој живот. Про-
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собе. Један топао зрак сунца падне на његов 
прозор. Макса крене за зраком, пење се пожар-
ним степеницама и пролази поред апокалип-
тичких слика комшијских односа, облака смога 
и дима. На врху куће, у додиру с небом, чека га 
изненађење. Не, није то извештај из комшилу-
ка ових дана. То је сценарио анимираног фил-
ма Николе Мајдака снимљеног пре тачно чети-
ри деценије. Дугогодишњи професор на Факул-
тету драмских уметности у Београду, филмски 
сниматељ, редитељ, сценариста, мајстор ефека-
та, писац и новинар, неуморни аниматор и ор-
ганизатор филмских манифестација, Мајдак је 

дуцент око седамдесет ТВ остварења, међу који-
ма су и ТВ драме Сократова одбрана и смрт, 
Родољупци, Путујуће позориште Шопаловић, 
Бајић је од 1980. до 1991. као редитељ потписао 
осам филмова: Ковачница (1980), Титан (1983), 
Бункер, Слобода, Јесења соната, Маузолеј не-
признатих (сви из 1984), а филм Аqua режирао је 
као своје друго остварење уз помоћ чувеног ди-
ректора фотографије Радета Владића и брачног 
пара Баронијан. Филм је освојио награду Фи-
пресци на фестивалу у Кракову.

Разваљена соба, улаз затрпан смећем, бука у 
ушима и глави... Јунак филма тражи излаз из 
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знао колико нам је тај одсјај потребан, коли-
ко је истрошен „извор живота” (што је и назив 
још једног његовог филма из 1969). На сметли-
ште депресије бацио је нерад остварењем По-
следњи сунчев зрак (1980) и мноштвом драгоце-
них апел-филмова да спасавамо свет. Кратко је 
време да се наброје све значајне филмске апо-
логије које је Никола Мајдак добрим делом сни-
мао за „Неопланту”. Она је продуцент и овог ос-
тварења... донекле. У књизи „Субверзивни ани-
мирани филмови” Срђана Радаковића (Булевар, 
Нови Сад, 2017) налазимо податак који тумачи и 
оне на шпици. Баш 1980. Мајдак је на ФДУ ство-
рио Радионицу анимираног филма у којој су 

до гашења „Неопланте” настала три таква ост-
варења, а Последњи сунчев зрак био је први на 
којем су у склопу праксе помоћне послове ради-
ли студенти. Тако је на факултету настала оаза 
анимације коју је само финансијама помагало 
новосадско предузеће, а млади били укључени у 
промоцију горуће теме. 

Брачни пар Радмила и Божидар Недељковић 
радили су партнерски, као редитељ и асистент 
редитеља, она и као спикер. Документарне фил-
мове посветили су индустријским произвођачи-
ма жита, меса, слаткиша, техничкој култури, за-
штити од пожара и екологији. Добар део намен-
ских филмова снимили су у сарадњи са Заво-

Маљ (1977)
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реши извор загађења. Ипак, љубитељи филма у 
години за нама често су призивали тегобу и зна-
чај тог остварења. Кичма је приказана и на Фе-
стивалу ауторског филма уз омаж самом реди-
тељу који је годинама недоступан за јавност. За-
гађење је извор смрти, оно загађује и људске од-
носе до мере бестидног егоизма нимало страног 
21. веку, а поготову приликама које је недавно 
изазвала епидемија ковида 19. У покушају да нас 
хуманизује, Кичма има своју боју и тон... тон ти-
шине коју ће публика „осетити” на пројекцији. 
Она је посебна и одзвања, изазивајући мучнину 
јер се и ширење мириса трулежи око београд-
ских солитера чини потпуно реалним. Тај филм 
који је проглашен за културно добро посебно је 
занимљив јер се позитив и негатив, похрањени 
у Архиву Кинотеке, разликују баш по музичкој 
ноти. Шта се десило у међукорацима стварања 
филма, Гилић нам још није открио. Негатив сад-
ржи потписе аутора и извођача музике Валтера 
Шарфа и Џорџије Браун, док их у приказивању 
на великом платну не можете чути.

Сви поменути аутори су за различита оства-
рења били награђивани. Највеће признање мо-
жда је чињеница да су хтели да промене свет на 
време. Стога је важно да данас истакнемо да су 
баш они некада ослушкивали, знали, предоча-
вали. Таленат редитеља, суптилна обрада тема и 
врхунска реализација подарили су нам критич-
ке филмове у којима се указивало на аномалије 
у друштвеном животу. То ангажовање вредно 
је хвале, а да ли је ниво еколошке модерниза-
ције на нивоу ракетног напретка и даље, и за-
што... можда је питање за оне који ће овог чет-
вртка, посвећеног документарном филму, си-
гурно пропустити пројекцију због важнијих пи-
тања економије... Да ли ће нас економија кошта-
ти колективног здравља? Није нас брига, зар не!?

дом за техничку културу Србије. Као борци про-
тив нацизма у Другом светском рату спадају у 
ред оних чије су судбине оснажиле љубав и цену 
живота, како свог тако и других. Она – несуђе-
на глумица филмске школе и аутор брошура 
из привредне историје, он – аутор стручних мо-
нографија о новинарству и савременој филм-
ској уметности. Прве озбиљне кадрове Београ-
да под смогом, примере третирања проблема за-
гађења у свету подвукли су филмом Човекова 
колевка (1973). Илуструјући биосферу и биоди-
верзитет планете, аутори су указали на нужност 
природног кружења материје и енергије. Њихов 
филм третира бројност становништва, потребу 
за већом производњом хране, ширење урбаних 
средина, али и исцрпљивање планетарних ре-
сурса и извора енергије уништених загађењем 
воде, ваздуха и земљишта. То остварење нуди 
и решења за будућност у виду филтера за воду 
и ваздух, законску регулацију на нивоу држа-
ва, наводњавање и пошумљавање, употребу со-
ларне енергије и производњу нових елемена-
та и вештачких маса којих нема у природи. Све 
оно што се због очигледне државне и друштвене 
оглушености, нама, савременицима, враћа као 
бумеранг. Овде напомињено да и поред плана, 
милионских улагања, филтери за ваздух на  то-
плотним постројењима у Србији не могу да по-
чну да се користе пре 2026!

На крају, а први снимљен у оквиру овог цик-
луса, јесте филм У одбрану здравља (1948), по-
ратно остварење и једина режија женског пера 
Ксеније Рајевске, који илуструје кратак пут за-
остале средине до, рецимо, болничког грудног 
одељења. Део овог циклуса изабран је с намером 
да се укаже, као што је то и филм чинио нека-
да, на нужност едукације, која је пре више од се-
дамдесет година многе спасла пошасти тубер-
кулозе. Филм на особен начин представља пут 
ширења заразе, мобилне диспанзере, градњу 
специјалних санаторијума, недовољну инфор-
мисаност пацијената, напоре лекара да утврде 
болест и излече њихова плућа. Има ли уопште 
разлога објашњавати аналогију с временом у 
којем су редови пред рендгенским одељењима и 
ковид амбулантама вишечасовни?

Влатко Гилић једини је у овој документар-
ној карици заступљен дугометражним играним 
филмом – Кичма (1975). Шира публика можда је 
помало заборавила на тежину ланаца, тачније 
смога, смрада и загађења који окивају Београд 
у тој драми, и улогу Павла Гвозденовића, у ту-
мачењу Драгана Николића, који покушава да 
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мове о уметности, лаке, нискобуџетне комедије 
и спортске филмове. За све што је радио, овај 
врсни професионалац српске културе стекао је 
врхунска стручна и друштвена признања. 

Из Пожаревца, где је рођен 1930. године, до-
шао је у Београд. У престоници је завршио сту-
дије историје уметности и добар део младости 
провео у Кино-клубу и Кинотеци. Иако није сту-
дирао режију, режирао је неке од најгледанијих 
филмова у бившој Југославији, писао филм-
ске сценарије, скоро четири деценије био но-
винар и уредник „Борбе”. За поједине је њего-
ва мисао само по месту објављивања била но-
вински чланак, за многе прави оглед на задату 
тему. Ти токови промишљања могли су се пра-
тити на филмском платну. Режирао је десет иг-
раних филмова и двадесет девет документар-
них. Написао је више од тридесет сценарија за 
документарне и игране филмове. Као филмски 
аутор, остварио је готово двоструку каријеру, 
стварајући филмове за два опуса – једне за фе-
стивале и уметничке домете, друге за биоскопе 
и телевизију, а пре свега публику.

У свет филма закорачио је као документари-
ста 1963. филмом Concerto gimnastico о Миро-
славу Церару. Филм о доживљају беспрекор-
не елеганције гимнастичког покрета, студиоз-
но разрађеног ритма и ненаметљиве снаге, дуго 
нико није хтео да сними, све док се тога није 
прихватио једнако чувени Никола Мајдак. Усле-
дио је успех. Била је то важна иницијатива за 
стварање у области документарног филма по-
свећеног спорту, где му дуго није било равног. 
Нове визуре Милошевић је отворио филмови-
ма Трке (1964), о напорима бициклиста да савла-
дају успоне на Крањској гори; За зеленим сто-
лом (1965), који је посвећен Светском првенст-
ву у стоном тенису одржаном у Љубљани; Рега-
та „Блед ’66”; Хокеј (1966), с Првенства света у 
хокеју на леду 1966. у хали „Тиволи” у Љубљани; 
Турнир (1968); Рели (1968); Клизачи (1969); Ринг 
(1970); Cavalcade (1971), који је снимљен за вре-
ме Светског првенства у гимнастици у Љубља-
ни, пун кадрова и вратоломија од којих застаје 
дах; М. Парлов – југ (1973), приказ тренинга про-
слављеног боксерског шампиона Мате Парлова 
пред Олимпијске игре у Минхену, уз кратак ос-
врт на његов финални меч с Кубанцем Кариљом 
и доделу златне медаље коју је освојио. 

Ни као историчар уметности Милошевић није 
остао нем на могућности филмске илустрације. 
Прегледом савременог југословенског сликар-
ства и анализом утицаја култура Истока и За-

иливоје Мића Милошевић 
био је један од најпродуктив-
нијих аутора у нашој кинема-
тографији, сасвим посебан по 
интелекту и начину уметнич-

ког изражавања. Када нас напусти неко попут 
њега, чије се стваралаштво мери деценијама и 
разнородним филмским вокабуларом, дубоке 
су и тишина и празнина. Његова књига ће још 
дуго остати отворена за тумачења и одговоре на 
питање како је једна таква громада, готово рене-
сансна личност, успешно спајала неспојиве це-
лине – ангажоване и тешке документарце, фил-
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пада на наше традиционално сликарство ба-
вио се у остварењу Савременици – данашње ју-
гословенско сликарство (1965). Откриће Лепен-
ског вира, из епохе раног прекерамичког нео-
лита, послужило је као повод за размишљање о 
Осам хиљада година уметности на југословен-
ском тлу (1971). Својеврсну оду Фесту одао је два 
пута хроникама и документарним приказима 
манифестације из свог угла, филмовима Фест 
71 и Ах, тај ФЕСТ (1990) поводом двадесет годи-
на Фестивала. Међутим, црн, опор и оштар био 
је у документарцима с прецизно детектованим 
социјалним темама. Напоре заједнице за опис-
мењавање људи којима писменост није била до-
ступна у најранијој младости приказао је у фил-
му Без муке нема науке (1965), чувени протест 
студената 1968. и стварну атмосферу протеста и 
данас можемо да видимо захваљујући његовом 
филму За и против за (1968), где тонску подло-
гу чине делови говора учесника протеста, поли-
тичара преговарача, организатора и на крају са-
мог Јосипа Броза Тита. Уследили су Рат и мир 
(1973), Кров над главом (1974), Де Јонгови (1975), 
Повратак у Кутузеро (1975), Бијело дугме (1978), 
посвећен концерту групе код Хајдучке чесме у 
Београду лета 1977, документарни дугометраж-
ни Жуљ (1988), Цар угаљ – Колубара – Царица 
земља (1991). Иако су били опори и снажни, они 
су, пре свега, били добронамерни. То је пре-
познала и публика светских фестивала на који-
ма су Милошевићева дела вишеструко награђе-
на. Два дугометражна документарца Де Јонгови 
и Жуљ (о пропадању индустријског басена Ра-
ковица) били су југословенски кандидати за Ос-
кара. Лајтмотив његових филмова постао је сам 
живот, исти проблеми, бес и немоћ жртава вре-
мена, као и у следећој деценији снимљеном ос-
тварењу Гладан човек је сит свега (1997). Мило-
шевић је, без обзира на своју тиху природу, ве-
дро лице и сталан осмех, био свестан „колико 
смо оманули између зала прошлости и зала бу-
дућности”. Капитално дело документарног рада 
и истраживања јесте његова ТВ опорука, серијал 
Тито – црвено и црно (сниман 2004–2007), мо-
жда најдоследнији приказ Јосипа Броза који је 
у 24 епизоде створио слојевиту студију не само 
историјске појаве већ и контекста времена и на-
рави овдашњих људи. Серијал је два пута био 
прекидан током емитовања на РТС-у, али је на 
крају ипак приказан. Тиме је овај аутор завр-
шио свој рад иза камере. 

За изузетан допринос уметности Милоше-
вић је примио награде од Кана и Оберхаузена 

до Лондона и Акапулка, али и у земљи. Добио 
је признање за животно дело на Београдском 
фестивалу краткометражног и документарног 
филма 2009, а тим поводом монографију о ње-
говом раду приредио је Владимир Лазаревић.

ТВОРАЦ ШОЈИЋА И ПАНТИЋА
Документарни филмови Миће Милошевића 

су на прву лопту били убојити, а играни су ту 
оштрицу крили испод провизорног слоја лаке 
забаве. То што промовише популизам критика 
му је оштро замерала, а публика, осетивши ко-
медију а не бурлеске, што оне уистину јесу биле, 
пригрлила те фантастичне пројекције за које се 
чекало у редовима и тражила карта више. Неки 
критичари приметили су да је стваралачки „из-
лазио из своје коже”, што се савршено уклапа у 
наслов једног од његова три најпознатија фил-
ма. 

Критичка резонанца документарних оства-
рења је у таквом духу морала да попусти према 
реском хумору. Захваљујући филму Није него 
(1978), где је први пут сарађивао с писцем Сини-
шом Павићем, Милошевић сасвим свесно трага 
за тршиштем, укусом и очекивањима публике. 
Следеће остварење, Лаф у срцу (1981), потврди-
ло се као најгледанији филм године захваљујући 
срећно пронађеној формули „малог човека” 
који долази у сукоб с коренима друштвеног зла 
оличеним у Срећку Шојићу, бескрупулозном 
каријеристи у незаборавном тумачењу Милана 
Ланета Гутовића, који ће касније постати глав-
ни лик филмско-телевизијске франшизе Тесна 
кожа. Први филм под тим насловом појавио се 
у Милошевићевој режији 1982, по Павићевом 
сценарију, с Гутовићем у главној улози, и још 
исте године имао највећи број гледалаца. Запра-
во, Милошевић је и званично постао редитељ 
најгледанијег српског и југословенског филма 
свих времена,  филма државе која више не по-
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ти, привреде која је у расулу, грађанства које је 
растрзано између потреба на нивоу западног 
конзумеризма и радних навика које су скром-
не, а у складу с ниском продуктивношћу со-
цијалистичке привреде. Те комедије су урнебе-
сне, и упркос томе што су у време изласка биле 
потцењене, данас чине окосницу телевизијског 
програма. Из данашње визуре, оне нису толико 
наивне, иако су њихови квалитети махом сцена-
ристички каламбури и глумачке виртуозности. 
Милошевића је у оно време рад коштао сталне 
критике. Узвраћао је опоро „да су револвераши 
јер пуцају у леђа свему што они не мисле да је 
уметност”. Филмови су ипак имали виталност и 
употребљивост и постали део антологија.

Треба рећи да је на карту једнако „погреш-
но схваћеног жанра” одиграо још један најгле-
данији Милошевићев филм Другарчине (1979). 
Чиста трагедија проблематичне младости која 
се удружује против четничких одметника да би 
се осветила, гледана је са пуно смеха. Лане Гу-
товић и Никола Симић, Милошевићеви истин-
ски глумачки јунаци, поклонили су се и испред 
екипе романтичног филма Берлин капут (1981), 
а својеврсну оду најоригиналнијем комичару 
бивше Југославије Миодрагу Андрићу, Мило-
шевић је одао филмом Мољац (1984). То је мо-
жда први филм који илуструје све замке попу-
ларности познате просечном савременику. То 
што је тај филм настао из копродукцијске са-
радње „Филм и тона” и Естраде Кикинда појача-
ва интересантне чињенице о тој критикованој 
спрези Милошевића и естраде. 

На крају, пратећи новинску репортажу о возу 
који је ишао од Бара до Београда и Кинезима 
који су дошли у Србију, снимио је ТВ комедију 
Београд–Бар вија Пекинг (2001), да би четири 
године касније снимио свој последњи играни 
филм за телевизију, У ординацији (2005), дајући 
шансу, рецимо, Игору Бракусу и Гоци Тржан да 
се појаве уз Срђана Тодоровића и Николу Си-
мића. 

Само подсећањем на дело Миће Милоше-
вића не може се пренети осећај пуноће и зна-
чаја којим је испуњавао нашу кинематогра-
фију. Стварност коју је осликавао, тешка или за-
цењујућа, била би сигурно тема његовог оства-
рења да га та иста стварност није узела под своје 
и одвела, верујемо, на неко боље место. 

стоји. Све до 1992, сличан одзив публике пратио 
је још пет наставака тог култног серијала који је 
Милошевићу донео репутацију најкомерцијал-
нијег редитеља. Коначно, Шојић је израстао у 
неку врсту јунака нашег доба у Павићевој теле-
визијској саги Бела лађа (2006–2012). 

Због истог разлога који је од живота отргао 
Милошевића, отишао је још један, једнако че-
стит човек и својој професији одан аутор Ми-
рослав Миша Алексић, најпознатији бас гитари-
ста Србије и оснивач „Рибље чорбе”. За филм Те-
сна кожа Милошевић је Бору Ђорђевића и гру-
пу ангажовао да компонују музику која се ка-
сније нашла на легендарном студијском албу-
му Бувља пијаца. Миша је одсвирао све култне 
љубавно ироничне и сатиричне филмске сонго-
ве, међу којима су „Добро јутро”, песма којом 
филм и почиње, „Правила, правила”, „Ја ратујем 
сам”, „У два ће чистачи однети ђубре”, „Како је 
лепо бити глуп”, „Кад ти се на главу сруши читав 
свет”... (Алексић и „Рибља чорба” компоновали су 
и изводили музику за филмове Драгана Кресоје 
Тамна је ноћ (1995) и Гордане Бошков Флеш бек 
или буђење пролећа (1997)).

Трећа сарадња редитеља Милошевића с Па-
вићем изнедрила је филм Нема проблема (1984), 
где је пут естраде ка филму, на шок једног а на 
одушевљење другог корпуса публике, обезбедио 
избор Лепе Брене за главну улогу. Сценариста 
и критичар Димитрије Војнов у недавној изја-
ви листу „Данас” изузетно је приметио да је реч 
о убитачним друштвено-критичким комедија-
ма које бисмо могли сматрати врхунцем „со-
цијалистичког слепстика”. Павић и Милошевић 
приказују свет првих година после Титове смр-
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„Треба отићи врло далеко, стално са утиском да знаш шта 
радиш, да знаш у ком правцу идеш, а онда се догоди да си 

стигао – нигде.” 

(Из једног од првих интервјуа, 1982)
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пише: 
Маријана Терзин Стојчић

ИЛУСТРАЦИЈА: 

Мирослава Вуковић
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публиком, па после дуже паузе Вело мисто, Не-
покорени град... Годинама је играо само у теа-
тру. Зато се 1982. сматра првом правом годином 
филмског дебија Мустафе Надаревића. 

Пут у филм отвара му опет Иванда, који га ан-
гажује за Злочин у школи. Међутим, исте, 1982. 
године, Надаревић остварује бриљантне роле – 
у филму Мирзе Идризовића Мирис дуња, где 
је син богате породице која сарађује с окупа-
тором, и у филму Киклоп Антуна Врдољака. У 
првом је носилац не само ратне већ и психо-
лошке радње јер нескривено другује с фаши-
стима да би на сахрани оца и сам на њих поте-
гао оружје. У другом филму, који такође трети-
ра предвечерје Другог светског рата, као др Бо-
шњак чини амбијент интелектуалног круга су-
оченог са осеком односа према себи и други-
ма. Пошто је 1982. освојио седму уметност и по-
стао тражен глумац, опречним улогама у наред-
ној деценији доказао је да за правог не постоје 
границе. Уследиће Мала пљачка влака (1984), 
где је део питорескне разбојничке банде Тодо-
ра Страшног, Хорватов избор (1985) Едуарда Га-
лића, у коме је револуционар увредљивог из-
раза који се опире свету издаје, Вечерња звона 
(1986) Лордана Зафрановића, где је такође други 
по важности мушки лик, пријатељ јунака, неми-
лосрдни критичар оног којег воли, и добитник 
Златне палме у Кану 1985, кандидат за награду 
Оскар, филм Емира Кустурице Отац на служ-
беном путу. 

ного је времена прошло док 
се Мустафа Надаревић није 
приближио јавности, отво-
рио као глумац, као човек. 
Његова каријера сустигла је 
његов таленат у зрелим годи-

нама, када се с времена на време обраћао, от-
кривајући тек понешто о себи. Једно је сигур-
но, држао је и животни и професионални темпо. 
Спочетка се чинио спорим, а време је показало 
да је његов пут темељан и искуствен. Стигао је 
све – да буде главни на позорници и на великом 
платну, да буде редитељ, да се три пута ожени... 

Мустафа Надаревић рођен је 2. маја 1943. у 
Бањалуци. Живео је тешко, у загрљају мајке удо-
вице, њених родитеља, који су га подизали у За-
гребу, Новом Граду, Босанском Броду, Ријеци и 
опет у Загребу, где је и изградио своју каријеру. 
Завршио је Академију 1969, запослио се у Хрват-
ском народном казалишту... О Мустафи Надаре-
вићу, који је у позоришту дао изванредне улоге, 
написани су трактати, што га је довело до места 
првака. За филм је постао ново лице такорећи 
тек 1982. иако се први пут у мањој улози појавио 
на великом екрану 1968. у Гравитацији или фан-
тастичној младости чиновника Бориса Хорва-
та Бранка Иванде. Као Блаја играо је у причи о 
младом човеку без амбиција, чији живот пасив-
но пролази, представљајући само низ јалових 
дана без промене. Убрзо је снимио серију Дио-
генес, којом је стекао популарност међу млађом 
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Већ виђено (1987)
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ло емитовање серије. Иначе, Мустафа Надаре-
вић радо се одазивао позивима за снимање тог 
формата. Од 1972. био је познат ТВ публици по 
серијама Просјаци и синови (1972), Никола Тесла 
(1977), Мачак под шљемом (1978), где је био коме-
сар батаљона, Вело мисто (1980/81) као Дује, већ 
споменути Непокорени град (1982), Лажеш, Ме-
лита (1983), Инспектор Винко (1884/85) као ре-
ферент, и на крају, по дуговечној серији Луд, 
збуњен, нормалан.

Оно што више од две деценије није пошло за 
руком ниједном глумцу, Мустафи Надаревићу 
јесте. Две године заредом тријумфовао је на 
Нишкој тврђави на фестивалу посвећеном глум-
цу. После филма Већ виђено, Антун Врдољак из-
нова га је винуо улогом Леона Глембаја у Глем-
бајевима (1988). Надаревић потом снима филм 
Кудуз (1989) Адемира Кеновића, у коме игра по-
лицајца, па следи нова главна улога, Шпанца у 
филму по мотивима Ћопићевог романа Глуви 
барут (1990) у режији Бахрудина Ченгића. На 
тасу ратних размирица, Мустафа изванредно 
наступа и гледаоцу од очекиваног јунака због 
партизанске униформе приказује индоктрини-
раног фанатика који не пита за жртве. Та глу-
мачка понирања била су некакав „бренд” глумца 
старе школе. Нема у његовој појави лаких нота, 
импровизације, нечег што се заборавља. Савре-
мена хрватска кинематографија пригрлила га 

Те године Надаревић нас је натерао да не су-
димо његовим јунацима. Можемо их испрва 
презирати, чудити им се, али на крају саосећати 
с њима. Надаревић је храбро носио своје улоге. 
Оне никад нису биле једнообразне, никад само 
негативне или позитивне, већ дубоко драмс-
ке. Глумац је успео да с публиком подели одго-
ворност за тегобе својих јунака. Величанствено. 
Дође вам да поринете главу у сто и расцепите 
је тако немо, без извини и оправдања, као што 
је Зијах у тим смутним педесетим учинио по-
што је сместио рођеног зета у затвор због кари-
катуре. 

Крешендо у тумачењу ликова које доживљава-
мо као извесне жртве, достигао је у филму Већ 
виђено (1987) Горана Марковића, што му је доне-
ло Гран при на Фестивалу глумачких остварења 
у Нишу. Закорачити у лик психопате, пијанисте 
Михаила, био је захтеван и комплетан задатак 
који Надаревић на платну доводи до трагедије. 
А сцене с Аницом Добром, за поједине препуне 
патоса, ипак су незаборавне.

У међувремену, 1986. снимио је филмове По-
следњи скретничар узаног колосека и Добровољ-
ци, оба са Батом Живојиновићем. Уследили су 
Худоделци, Клопка (најбољи дебитантски екс-
периментални филм 1988. Суаде Капић), Забо-
рављени Дарка Бајића и улога професора Мар-
тина, којег смо посебно заволели када је поче-
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Глембајеви (1988)
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је и због тога. У значајним остварењима која су 
и код нас, на фестивалима или у биоскопима, 
прихваћена с великим симпатијама, Надаревић 
је био део глумачке поделе. Напоменимо Ничију 
земљу (2001) Д. Тановића, Дугу мрачну ноћ (2004) 
А. Врдољака, Код амиџе Идриза (2005) П. Жа-
лице, Нафаку (2006) Ј. Дураковића. У тој деце-
нији рада, с новим темама, изазовима и новим 
(анти)јунацима, Надаревић потпуно зрело тка 
особењаштво, тегобу свих очева и свих зараће-
них страна у том једном лику, лику Идриза, који 
је у рату изгубио сина. Иако је, почев од првог 
филма, био и српски војник, и Шпанац и Маркс. 
И онда опет својеврсни тријумф са на четири 
светска фестивала награђеним филмом Гора-
на Паскаљевића Кад сване дан (2011), који, исти-
на, овдашња публика није благонаклоно прими-
ла јер је реч о озлоглашеном логору на Старом 
сајмишту. Професор музике, не луд него неин-
формисан, суочава се с потрагом за идентите-
том након сазнања да је заправо потомак јев-
рејске породице. Баш то, питање идентитета, од-
меравања свог географског и политичког бића, 
као и све околоратне генерације, пратило је и 
самог Надаревића. На почетку каријере био је 
тих, у време када су друштвене прилике захте-
вале лојалан, али никад искључив. Очигледно је 
да се због различитих политичких погледа рази-

i n  m e m o r i a m

Халимин пут (2012)

Мирис дуња (1983)

Заборављени (1988)
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шао с Кустурицом, код којег више никада није 
заиграо. Готово да се до његовог одласка забора-
вило да је рођен у Бањалуци, а одрастао у Рије-
ци, јер Надаревић је пред камерама био Југосло-
вен све док је те земље било. А после... доказа 
преданости интелектуалном Загребу напретек. 

Ових дана опраштамо се од два глумца која су 
пред камерама стајала исте, 1994. године као да 
су филмови оружје из којег се неумитно мора 
пуцати. И били на две стране. Мирко Бабић у 
филму Вуковар једна прича и Мустафа Надаре-
вић у филму Вуковар се враћа кући. Оба снимље-
на због истина, због емоција. Мустафа је своју 
филмску каријеру на великом платну завршио 
учешћем у политички ангажованој филмској 
оди генералу Анти Готовини која је на Пулском 
фестивалу прошле године доживела потпуни 
дебакл. Тако већ после непуне године бледи и 
глумачки учинак свих учесника. 

Уз изузетак још десетак неспоменутих насло-
ва којима је Надаревић дао печат (међу њима 
пажњу завређује свакако За она добра стара 
времена (2018) Едуарда Галића) Надаревић мла-
дој публици остаје у сећању захваљујући серији 
која се емитовала последњих тринаест година 
Луд, збуњен, нормалан као Излет Фазлиновић. 

„Уметност живљења и глуме негде су врло бли-
зу, с тим што је глума боља јер на сцени можеш 
умирати много пута, а остати жив. Нажалост, 
живот је неталентован глумац. Кад нас једном 
напусти, онда је то заувек.”

Прошле године у Кинотеци је одржана излож-
ба слика ликовне уметнице Јелене Јелаче, чији 
су мотиви кадрови из познатих филмова југо-
словенске кинематографије. Од изабраних мо-
тива Југословенска кинотека израдила је ка-
лендар за 2020. Новембар илуструје Мустафа 
Надаревић у сцени из филма Већ виђено. Из-
ненађујућа случајност у илустрацији нечијег, 
Мустафиног одласка. Како то само у свету фил-
ма може да буде ненамерно режирано. И дубоко 
потресно, а такве су, уосталом, биле и улоге овог 
значајног глумца.

Кад сване дан (2012)
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трагови
НА филМу

местити га у маестрални пор-
трет фукаре која обесмишља-
ва егзистенцију народа, у те-
сан оковратник, потез поме-
рања кравате којим је, доду-
ше, самостално оплеменио 

своју улогу као и многе друге, попут Цанета 
Курбле у Отписанима, то је поглед кроз тава-
ницу. Популарност није што и значај, а Бекја-
рев је био по много чему значајан и „међу први-
ма”. Своју глумачку каријеру заљуљао је у ин-
ституционалној позоришној колевци, темпом 
и у хијерархији друштва које га је однеговало. 
Најпре као комшија Рахеле Ферари, Оливере 
и Радета Марковића, којем је чак редитељски 
асистирао у једној позоришној представи. Био 
је прво глумац аматер и покретач аматеризма 
у Србији, био је студент најбољих домаћих про-
фесора глуме. Ушао је у избор „Бојанових беба” 
и у групу одлично изабраних глумаца Југосло-
венског драмског позоришта, где је као првак 
ансамбла одиграо више од 60 представа. Био је 
у оно време пионир глумац у новинарском и во
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пише:
Маријана Терзин Стојчић

ИВАН
БЕКЈАРЕВ

Површно би било учинак Ивана Бекјарева гледати кроз визир 
популарности и неправедно га идентификовати с ликом 

Курчубића из познате домаће серије

КАД УЛОГА НЕГАТИВЦА 
ДОНЕСЕ УГЛЕД
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дитељском послу, поринут у  сваку област глу-
мачког живота и форме. Прво „добар дан” са та-
ласа Студија Б пожелео је управо Бекјарев. И 
као први радијски водитељ обраћао се без на-
писаног текста, импровизацијом. То је то, Ве-
черас заједно, Мислим на вас, мислите на мене, 
Спортски бутик, тек су неке од емисија које је 
водио и уређивао на Радио Београду 202, ТВ По-
литици, касније у Радио ТВ ревији. Био је дуго-
годишњи селектор и уметнички директор Фе-
стивала монодраме и пантомиме. На рачун по-
зоришног ангажмана постао је професор и пе-
дагог. Остварио се као писац, афористичар, ре-
дитељ и драматург. Умео је, за разлику од већи-
не глумаца-водитеља, да разграничи две ства-
ри – сопствено глумачко представљање и улогу 

И В А Н  Б Е К Ј А Р Е В
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ненаметљивог домаћина. Добро је разумео вре-
ме и прилике, отварајући прилагодљиво вра-
та глумачког позива која испрва његове коле-
ге нису препознале. Није прошао без критике 
када је глуму приближио естради, а још мање 
када се због неслагања с политиком позориш-
не куће одметнуо у професуру. Дежурни крити-
чари касније су кренули његовим путем. С не-
колико речи, био је све што је пожелео и што 
се глумачким послом могло дотаћи и освојити. 
Последња његова резигнација да се одбију улоге 
које вређају достојанство можда је била почетак 
краја животног пута. И предаја, којој Бекјарев 
никада није био склон. 

Радознао, спреман на све, пун духа, ентузија-
ста... Данас се поједини одговори у вези с тим 

Бањица (1984)
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терског фестивала у Нушићевим једночинкама. 
Играо је у КУД-у „Бранко Цветковић” и АКУД-у 
„Бранко  Крсмановић”, а за глуму су га спрема-
ли Мића Томић, Раде и Оливера Марковић. За-
хваљујући њима био је члан београдске драмске 
дружине „А”, касније кабареа „Степенице” и по-
зоришта Радомира Стевића Раса. С тим аматер-
ским признањима и животом око глумаца код 
општине Звездара, чијег је Дома омладине чак 
и био млади уметнички директор, Бекјарев је 
важио за фаворита и пре уписа. Током студија 
учио је од најбољих, Миње Дедића, Миленка Ма-
ричића и Мате Милошевића. Зато је на добитку 
била читава класа за коју се и данас мисли да је 
једна од најбољих у историји Академије, а чини-
ли су је Фарук Беголи, Јосиф Татић, Лане Гуто-
вић, Ђурђија Цветић, Драган Зарић, Соња Јауко-
вић, Добрила Илић и Мида Стевановић. Бекја-
рев је већ иза себе имао лик цара Едипа, Ваги-
на, представе с Мирославом Беловићем, број-
не рецитале, улогу главног водитеља програма 
за Титов рођендан, па и фотографију с Кирком 
Дагласом, који је 1965. посетио Академију. По-
зоришна биографија Ивана Бекјарева пребога-
та је класичним, ангажованим и домаћим драм-
ским текстовима, радом с најплодоноснијим ре-
дитељима и глумцима како у ЈДП-у тако и у По-
зоришту на Теразијама, одакле је због Злата-
на Дорића отишао да зреле сценске дане про-
веде на сцени Позоришта „Славија”. За Бекјаре-
ва је била важна још једна, сцена Академије 28, 
тачније Театар поезије. Ту је била и Академија 
уметности, на којој је предавао, ту је наставио 
пријатељство с Либером Марконијем. У њего-
вом сценарију за филм Боксери иду у рај (1967) 
почео је свој филмски живот као Тома Грковић 
уз Мију Алексића. За прву улогу у филму Бране 
Ћеловића шест месеци припремао га је тренер 
државне репрезентације, боксер Душко Богда-
новић. Главни кандидат за дебитантску награ-
ду био је на тек основаном фестивалу у Нишу, 
уз добитника Радета Шербеџију (Црне птице). 
Прилику да стечено боксерско знање употреби 
и узврати ударац, рецимо Бати Живојиновићу, 
није имао. Прави „смлати ударац” добио је од 
Бате у филму о женама иза решетака У затвору 
(1985). С њим је као Стојче делио кадар и у фил-
му Довиђења у Чикагу (1996). Нажалост, филм-
ски допринос Бекјарева није био толико илу-
стративан колико позоришни. Бекјарев је дефи-
нисао улогу дежурног негативца не одмакавши 
даље од епизодних улога. После првенца, усле-
дио је филм У раскораку (1968) са Штрпцем, а за-

необичним трагалаштвом проналазе у питању 
идентитета. Те околоратне генерације су у иден-
титетским клацкалицама имале погонско гори-
во. Од мајке са два презимена Накова Шопо-
ва и оца Георгија, обоје родом из Македоније, 
Иван је рођен на петогодишњицу почетка бом-
бардовања Београда у граду где је његов отац 
имао добар посао у Народној банци. Ту се, још 
у време Краљевине, која није признавала маке-
донску нацију, запослио као Бећаревић. После 
рата, због озлоглашеног шефа Специјалне поли-
ције Бећаревића, породица је вратила своје пра-
во презиме. Иван, рођен као Бећаревић, адми-
нистративном грешком прву личну карту до-
био је, па и прве улоге одиграо под презиме-
ном Бећарев. Тако је као асистент редитеља Ра-
дету Марковићу за представу Љубинко и Десан-
ка, која је отворила Атеље 212, и био потписан. 
Глумачку академију у Београду завршио је као 
Иван Бекјарев у изузетној класи чак три педаго-
га. Иван је детињство провео у Београду, а због 
очевог посла и у Краљеву, где је почео аматер-
ски да се бави глумом. Током похађања Шесте 
београдске гимназије, где му је предавао теа-
тролог Бора Стојковић, љубав према глуми само 
је расла. После аудиција постао је члан Дома 
културе „Вук Караџић”, тачније аматерског по-
зоришта „Писта”, где је водио програме, рецито-
вао, певао и глумио и на почетку каријере био 
проглашен за најбољег глумца Београдског ама-

Иванов (1987)
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тим И Бог створи кафанску певачицу (1972) Јоце 
Живановића. Међу епизодама издвојила се она 
кафанског музиканта у филму Живот је леп 
(1985) Боре Драшковића и једноруког иследника 
у филму Срећна Нова 1949 (1986) Столета Попо-
ва. За филмографију Бекјарева био је значајан 
европски награђен домаћи кандидат за Оска-
ра Буре барута (1998), где га је после низа улога 
негативаца камера Горана Паскаљевића видела 
као жртву насиља у отетом аутобусу. Седео је 
уз Азру Ченгић као доброћудни пензионер мо-
жда први пут у каријери. Како је сам признао, 
највећи траг у њему оставила је улога гастарбај-
тера Добрице који у кафанској атмосфери ту-
гује за завичајем и породицом у филму Ноћ у 
кући моје мајке (1991) Жарка Драгојевића. Мало 
је познато да је захваљујући италијанској про-
дукцији у Београду и Пјеру Аматију, Бекјарев 
снимио неколико иностраних филмова у који-
ма је делио кадар с Бобом Хоскинсом и Ерлан-
дом Јозефсоном. Играо је у данском, немачком, 
неколико италијанских филмова, међу који-
ма 2005. једну од главних улога у филму Фло-
рестана Ванцинија e ridendo l’uccise. Нема гле-
даоца који се не сећа посебности којом је Бекја-
рев креирао злогласног управника нацистич-
ког логора Вујковића у серији Бањица Саве Мр-
мка, за коју је 1984. проглашен за ТВ личност го-
дине у Југославији. Фарсом у служби уништа-
вања људи и спајањем ужаса и парадокса иза-
шао је из стереотипа негативца. Том и сличним 
улогама преузео је ванредан глумачки ризик да 
буде под преким погледима, лишен очекиваних 
масовних симпатија. Већма је био инспектор, 
муљара, новинар, директор, али блистав негати-

вац, што би рекао његов венчани кум Зоран Си-
мјановић. Једину филмску улогу епохе остварио 
је у Боју на Косову (1989) као Парамунац. 

Иза камера свима је била добро знана њего-
ва дисциплина, та фасцинантна мултимедијал-
ност, јер могућности са свестрано употребљи-
вим глумцем су изванредне. Оно што му је дато, 
надрастао је, а да ли је могао да има и бољих 
тренутака? Неке је градио сам. Како бисмо да-
нас фолирали са „оп-цврц-гевезен-цајт” да Иван 
то није сам смислио у Отписанима? 

У септембру је почео припрему позориш-
ног комада Глумчина, који је адаптацијом ин-
тервјуа, режијом и глумом посветио Зорану 
Радмиловићу опет је градећи на себи знаним 
елементима, у форми интервјуа. Пошаст нашег 
времена која га је и однела у неповрат преки-
нула је и њега и остатак екипе на снимању фил-
ма Било једном у Србији Петра Ристовског, ин-
спирисаног стварним догађајима о двојици мла-
дих повратника из иностранства који у Леско-
вац пре Првог светског рата доносе нови живот. 

Само велики глумци напуштали су нас док су 
радили, у глумачком загрљају. Болест је Бекјаре-
ву одузела право на поклон са осталим чланови-
ма екипе филма Дарка Бајића Име народа, чија 
је премијера недавно одржана. Последња уло-
га, коју је одиграо у том филму, била је улога 
Др Гервајиа. Каква иронија. То је једини доктор 
који му није могао помоћи и први међу једна-
кима који су му се, нажалост, поклонили у ти-
шини. 

Иван Бекјарев сахрањен је у Алеји заслужних 
грађана у Београду.

И В А Н  Б Е К Ј А Р Е В
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пише:
Радиша Цветковић

књига и
филм

ких мање познатих имена из света филма или 
уметности која су своја „киногледатељска иску-
ства” поделилa у склопу једне шире слике коју 
је Шијан по свом нахођењу искреирао1. У слоје-
вима посебног тона које је Шијан овом хресто-
матијом желео да истакне, налази се необично 
сведочанство огромног раздобља с многим до-
годовштинама: од смешног до трагичног, од на-
изглед минорног попут снимања српске верзије 
Тарзана до искуства пробне пројекције филма 
о тајним службама у друштву „највећег сина 
наших народа” и његовог вучјака; или од тога 
како је Саша Петровић пронашао песму „Ђе-
лем, ђелем” па до блудних авантура Николаса 
Реја у Београду. Прегршт необичних исповести 
које носе необичну драж апострофирајући осо-
бени социокултуролошки феномен – филмског 
гледаоца.  

Ту је, поред осталог, невероватна и мало по-
зната прича Станислава Кракова о посети пре-
лепом футуристичком дворцу у Немачкој где је 
интервјуисао Фрица Ланга, који је обећао сни-
мање филма у Југославији. Издвајају се и све-
дочења Црњанског о Лени Рифенштал, коју је 
наговарао да дође и сними споменик на Авали, 
искуства с београдске Чубуре и првих филм-
ских смицалица за упад без карте на филмску 
представу. Добро је познат али неизоставан ма-
естрални Тиркетов опис култне улоге Кинотеке 

1 У садржају књиге може се видети из којих су дела цитирани 
текстови преузети.

инематографска уметност сен-
ки која се дешава у мраку би-
оскопа, отварајући неки тајан-
ствени свет греха и слободе, је-
сте главни мотив који се провла-
чи кроз дивну прозу наших зна-

менитих личности у књизи „Писци у биоскопу” 
Слободана Шијана.

У склопу својих дугогодишњих „сумњивих” ак-
тивности око филма Шијан је реализовао сопст-
вене идеје у облику кинематографских песама, 
изложби фото-секвенци, мултимедијалних ра-
дова, филмских летака, па је том логиком сти-
гао ред и на ову антологију филмских припове-
сти из пера угледних писаца и културних рад-
ника бивше нам државе. Истраживање разних 
видова (филмске) уметности за Шијана је више-
деценијски истраживачки подухват. Тако гледа-
но, ова књига можда представља још један ње-
гов необичан облик филмског израза, тј. „кино 
другим средствима” (П. Леви), и то у тренутку 
када је због пандемије прекинуо снимање свог 
најновијег филма Буди бог с нама, инспириса-
ног пиониром филмске теорије Бошком Токи-
ном. 

Књига којој у поднаслову стоји „књижевна 
историја наших филмских доживљаја” „измон-
тирана” је тако да хронолошки прати развој до-
гађаја од почетка XX века (детињство филмске 
уметности) па надаље. Има аутора који се више 
пута појављују са својим текстовима, као и не-

К
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„Уместо крви кроз вене 
нам је текао целулоид.” 

Кокан Ракоњац
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током осамдесетих година, као и текст посвете 
легендарном Ћори, најчувенијем епизодисти ве-
стерна, или Брусу Лију, због кога је почела ма-
совна кућна производња нунчаки по бившој Ју-
гославији.

Занимљиво је уочити у овој позамашној хро-
ници како је у функционисању кинематогра-
фије на овим просторима била скоро неизостав-
на испреплетаност културних (читај филмских) 
и политичких догађаја, која је током целог XX 
века имала улогу какву је Лењин и прорекао. У 
том погледу, ова књига крије митолошку бајку 
о трошном целулоиду колико и деилузорни по-
глед на поједине догађаје и актере у пресеку 
епоха. 

Као на почетку култног филма Давитељ про-
тив давитеља, када наратор хроничким „црти-
цама” описује у какву је метрополу порастао 
Београд, тако и овде у књизи имамо изводе о 
филмској рецепцији највећег шарениша, али 
у специфичном „монтажном склопу” једног од 
највећих филмофила, старог кинотечанина Сло-
бодана Шијана. Управо су инсајдерска визура и 
искреност заљубљеника у седму уметност дале 
аутентичност оваквом литерарном подухвату.

Пажљиви читалац који неће одолети да прође 
кроз сваки од текстова, од корица до корица, 
лако ће уочити да се Југословенска кинотека по-
миње више пута у различитим похвалним кон-
текстима као институција од посебног значаја за 
генерације „усамљених аутсајдера”, „племићких 
губитника” и понајвише филмаџија. Време про-
даваца семенки, жвака са сличицама холивуд-
ских глумаца, филмских журнала, недељних ма-
тинеа за децу или извештаја с пловидбе брода 
„Галеб”, представља златно доба биоскопа и фил-
ма, када је свака провинција на Балкану имала 
кино-дворану. То су носталгични бисери, али и 
корисни документи који нам сугеришу симпто-
ме доба у коме данас живимо.

Као у шетњи кроз време, наилазимо на по-
главља која сежу од киноаматерских каприци-
озних авантура и јурцања жандара за тапка-
рошима, или удбашких завера и градње Авалa 
филма, па све до гурања у редовима испред Ки-
нотеке и херојског надметања у препричавању 
одгледаних филмова. У том смислу књига „Пис-
ци у биоскопу” представља специфичан исто-
ријат (рецепције) филма на овим нашим про-
сторима, својеврсну културну историју Београ-
да и Југославије из пера наших знаменитих лич-
ности с посебном емоцијом за кинематограф-
ска чуда која су омађијала масе народа и народ-
ности. 

Шијан је у ready made маниру сачинио колек-
цију приповести посебног набоја где се свако ко 
воли филмски мрак осећа као да је међу своји-
ма. Ту се лако утоне у читање и право путовање 
јер је реч о ретко драгоценом материјалу преу-
зетом из искуства оних индивидуа које су оста-
виле упечатљив траг о свом филмско-биоскоп-
ском сећању.

Филмски центар Србије, у сарадњи са Служ-
беним гласником, издао је књигу која би сасвим 
сигурно била један од хитова овогодишњег не-
суђеног сајма. То није разлог да се овакво шти-
во пропусти већ, напротив, препоручи искре-
ним поштоваоцима књижевности и филма. Та-
ман за новогодишње празнике.
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великани
СвеТСкОГ филМА

пише: 
Јован Марковић

ФИЛМ КАО АВАНТУРА
Џон ХЈУсТон
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итајући Отворену књигу, ау-
тобиографију Џона Хјусто-
на, стичемо утисак да врло 
плодно и разноврсно ствара-
лаштво тог аутора, које да-

нас представља незаобилазни део историје 
светског филма, дугујемо најпре његовом 
немирном духу, непресушној енергији 
која се подударала са исто тако узавре-
лим периодом и поднебљем – Америком 
средином двадесетог века. Као и тадашња 
Америка, веома погодна за сваку врсту 
стваралаштва, али често и немилосрдна и 
неправедна, тако је и личност Џона Хју-
стона обележена противречностима које 
очито за уметност знају да буду подсти-
цајне. Попут неког Ернеста Хемингвеја 
филмске индустрије, али и попут мачо ју-
нака сопствених филмова, Хјустон одра-
жава једну виталистичку филозофију пре-
ма којој се живот живи онако како Хем-
фри Богарт пуши цигарете, без великих 
пауза, интензивно и дубоко, према којој 
је битније да живот буде садржајан него 
срећан и спокојан. 

У раном детињству Хјустон проживља-
ва развод родитеља, остајући јако везан за 
мајку и привржен оцу, који је у том пери-
оду био непознати глумац у водвиљским 
представама и кога Џон прати и на проба-
ма, где први пут бива очаран светом глу-
ме/драме и где, према сопственим речи-
ма, учи базичне ствари које ће користити 
и у свом редитељском раду. У раној мла-
дости опробаће се у разним областима, од 
глуме, преко бокса, до јахања и сликања, 
проучаваће књижевност, боравиће две го-
дине у Мексику, где ће написати неколи-
ко драма и кратких прича, да би се по по-
вратку у САД оженио својом средњошкол-
ском љубављу (први од његових пет бра-
кова). 

Филм ће ипак бити најпогоднија форма 
у којој један тако радознао дух може суб-
лимирати већину своје енергије и интере-
совања, форма која захтева и контемпла-
цију и промишљеност, али увек рачуна на 
емоције, динамику и борбу. У Холивуду 
ће прво радити као сценариста на вели-
ком броју филмова, од којих ће неке ре-
жирати имена попут Вилијама Вајлера и 
Хауарда Хокса, а за један (Чаробни метак 
др Ерлиха, 1940) биће номинован за награ-

Ч

Ф
от

ог
ра

ф
иј

e:
 А

рх
ив

 Ј
К

Благо Сијера Мадре (1948)

Џунгла на асфалту (1950)

Афричка краљица (1951)
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премити, исцртавши целокупни story board, 
што ће остати његов манир режирања и касније 
– да током припрема и самог снимања завршава 
највећи део посла, тако да у монтажи практично 
остаје само да се филм склопи. Такав приступ 
генерално одликује редитеље који филм првен-
ствено посматрају као приповедачку уметност. 
Искуство које је Хјустон стекао као сценариста, 
али и љубав према књижевности (скоро сви ње-
гови филмови адаптације су књижевних дела), 
утицаће на његов редитељски стил који је у пот-
пуности подређен причи, те ће и веома ком-
плексни формални захвати за публику бити не-
приметни. Чувени критичар Роџер Иберт једну 
сцену из Малтешког сокола упоредиће по ин-
вентивности с бравурама Орсона Велса и Грега 
Толанда у Грађанину Кејну, с тим што је Хјусто-
нова вритуозност друкчије, суптилније врсте. 

„Говорио сам о стилу, али пре него што може 
бити стила мора бити и граматике. Постоји, у 
ствари, граматика снимања филмова. Њени за-
кони су исто онолико неумитни као и у јези-
ку”, рећи ће Хјустон у Отвореној књизи. Та изја-
ва сасвим добро сумира његову редитељску по-
етику: није тачно да у њој стилу нема места, већ 
да управо поштовање тзв. граматике, логике 

ду Оскар. После сценарија за филм Висока сије-
ра (1941), који ће постати велики хит, успео је да 
убеди управу студија „Ворнер брадерс”, за који 
је до тада писао, да му да прилику и да режира, 
те већ исте године излази Малтешки соко. 

Иако је истоимени роман Дешијела Хеме-
та већ два пута пре тога био екранизован, Хју-
стон је инсистирао да за свој први филм адапти-
ра управо то дело, што довољно говори о њего-
вој самоуверености, али и осећају да препозна 
ефектну и релевантну причу. Тај детективски 
роман садржи елементе есенцијалне за ноар 
филм, који ће само неколико година касније на-
правити огроман бум у америчким, али и европ-
ским биоскопима. Премда ће се тај (под)жанр у 
својој препознатљивој иконографији чвршће 
конституисати у годинама које следе, несумњи-
во је да му је Хјустон исцртао правац Малтеш-
ким соколом, који многи критичари с правом 
сматрају првим филмом тог типа. Ту је лик ха-
ризматичног и циничног детектива, ту је мани-
пулативна femme fatale, ту је мрак и уопште цео 
један свет који представља стилизовано наличје 
америчког друштва, у коме се морал, у колопле-
ту похлепе и интриге, среће само у траговима. 

Хјустон ће се за тај филм веома детаљно при-

Малтешки соко (1941)
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излагања својствене самој природи филма, је-
сте стилско опредељење. Зато није случајно што 
је већ поменути Роџер Иберт приметио како у 
Малтешком соколу заплет није толико битан и 
како је – све стил. Иако може деловати парадок-
сално у односу на све претходно изречено, та 
тврдња је логичан закључак изведен на основу 
једног филма који је до те мере наративно функ-
ционалан и елегантан да постаје готово уџбе-
нички пример класичне режије и као такав пом-
нијем посматрачу открива своју форму.  

Овај изузетни почетак редитељске каријере 
прекинуће за тренутак Други светски рат, али 
Хјустон ни током њега неће престати да снима. 
У том периоду направиће неколико прилично 
успелих документараца ратне тематике, а по-
следњи од њих, Нека буде светлост, о траума-
ма ратних ветерана, биће забрањен за прикази-
вање све до почетка осамдесетих. Следећим иг-
раним филмом, Благо Сијера Мадре, потврдиће 
се као значајан редитељ и за њега ће бити на-
грађен Оскаром за режију и најбољи адаптира-
ни сценарио, док ће његов отац, Волтер Хјустон 
(који је у међувремену постао врло запажен глу-
мац) добити награду за најбољу споредну улогу 
у том филму. 

После криминалистичког жанра, Хјустон се 
окреће друкчијем друштвеном миљеу, али по-
ново с похлепом као централним мотивом. Бла-
го Сијера Мадре отвара и класна питања, бавећи 
се ликовима маргинализованих, експлоатиса-
них радника који, пошто не виде ниједан други 
излаз из свог незавидног положаја, крећу у по-
трагу за златом, што по правилу буди оно нај-
горе у људима. Не би било претерано рећи да је 
и тим филмом Хјустон поставио темеље, с тим 
што овде није реч о конкретном жанру као у 
случају Малтешког сокола, али тај тип заплета и 
јунака препознаћемо у многим каснијим култ-
ним делима светске кинематографије. 

Уследиће филмови Острво Ларго (трећа за-
редом сарадња с Богартом) и Џунгла на асфал-
ту (према мишљењу појединих критичара, и тај 
филм је пионирски, јер представља узор за ка-
сније филмове о крађама), затим Црвена значка 
за храброст и велики биоскопски успех Африч-
ка краљица. Та комбинација романсе и авантуре 
с елементима комедије до данас је за ширу пу-
блику остала један од препознатљивијих Хјусто-
нових филмова, а за главну мушку улогу у њој 
Хемфри Богарт добио је свој једини Оскар. 

После тих успеха, Хјустон се сели у Ирску, 
згађен због хајке над левичарски настројеним 
редитељима и писцима која се у то време ши-

рила Холивудом. У наредном периоду снимиће 
адаптацију чувеног романа Моби Дик Херма-
на Мелвила, који пролази слабо и код публи-
ке и код критике. Приметно је да се од Африч-
ке краљице па надаље Хјустон окреће продук-
цијски све захтевнијим пројектима, што му ње-
гов статус и омогућује, па тако снима филм по 
Библији (Књига Постања), у коме ће тумачити 
лик Ноја. Увидевши ипак да га огромни буџе-
ти и преамбициозни пројекти лако могу одве-
сти у декаденцију, у завршној фази каријере 
посветиће се претежно успесима код критике, 
а последњи филм радиће по приповеци „Мр-
тви” Џемса Џојса (из збирке Даблинци), прози 
која се чини прилично нефилмичном, а од које 
ће успети да направи једну од најбољих филм-
ских адаптација свих времена и тиме саврше-
но заокружи свој већ прилично разнолик опус, 
те покаже да је чак и у тим годинама спреман 
да изненади и потврди статус једног од највећих 
филмских авантуриста.

„Дивим се редитељима као што су Бергман, 
Фелини, Буњуел, чији је сваки филм на неки 
начин повезан с њиховим приватним живо-
том, али то никада није био мој приступ. Ја сам 
еклектичан. Волим да црпем на изворима који 
су неки други, а не ја.” (Отворена књига)
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пише:
зорица Димитријевић

са полица
библиОТеке

ру и исказао, кроз адекватну композицију и 
осмишљену периодизацију, поуздану рекон-
струкцију историје југословенског филма до 
1918. године. И, исто тако, дао и свој синтетички 
суд, коме је претходила критичка и конкретна 
анализа у процесу испитивања и научних саз-
нања”, истакао је у Предговору Ђуровић, црно-
горски и југословенски филмски сценариста и 
историчар културе, некадашњи професор дра-
матургије на Факултету драмских уметности у 
Београду. 

Косановић у Уводу помиње муке истражива-
ча раздобља које је слабо документовано и из 
којег има врло мало сачуваних филмских мате-
ријала, наводећи да их је гледао у специјализо-
ваним институцијама у Лондону, Паризу, Риму, 
Будимпешти, али да нарочиту благодарност ду-
гује Југословенској кинотеци у Београду, „у 
којој сам, као у својој кући, могао да користим 
све што се налази у њеним богатим филмским 
и архивским фондовима”.

У свој рад, међутим, није унео све филмог-
рафске и историјске податке који су му били 
познати и доступни, „јер ова књига нема функ-
цију лексикона или антологије”.

„Желео сам да читаоцу пружим општу сли-
ку почетака развоја кинематографских делат-
ности на тлу данашње Југославије, илуструјући 
то најзначајнијим и најтипичнијим примерима 
из прошлости нашег филма”, поручио је аутор 
те 1985. године.

У првом поглављу он даје хронолошку по-
делу развоја југословенске кинематографије 
на предисторију  – до 1895. године и историју 
– од 1896. до „нашег времена”, а историју дели 
на предратно (мисли се на Други светски рат) 
и савремено раздобље. Предратно раздобље за-
тим дели на пет периода, од којих су прва три 
предмет ове књиге: Период путујућих биоско-
па и страних сниматеља (1896–1905), као и првих 
контаката гледалаца с филмским спектаклом, 
Период домаћих пионира филма и отварања 
првих сталних биоскопа код нас (после 1907) 
и Период балканских ратова и Првог светског 
рата, који обухвата све филмске активности у 
доба тих сукоба.

Наредна два поглавља баве се општим усло-
вима – друштвеним, политичким и економ-
ским – за развој кинематографских делатности 
на овим просторима, као и општим одликама 
тог развоја, који је, оцењује Косановић, посте-
пено заостајао за развојем светске кинематог-
рафије.

ок ишчекујемо одложено изда-
ње Фестивала нитратног филма,
многе занимљиве приче из пр-
вог периода снимања на сребро-
нитратној траци можемо откри-
ти у књизи „Почеци кинематог-

рафије на тлу Југославије 1896–1918” Дејана Ко-
сановића. 

Објављена још 1985. године, у издању Институ-
та за филм и Универзитета уметности у Београ-
ду, та научна студија о нашој филмској баштини 
и данас плени пажњу значајним и интересант-
ним подацима до којих је аутор дошао током 
истраживања у Архиву Југословенске кинотеке, 
али и у филмским и другим архивима и библи-
отекама у региону, широм Европе, па и у Аме-
рици. 

Косановићева књига нуди историјски уте-
мељен поглед на пионирско доба нове техноло-
гије „живих слика”, чија је појава у кратком року 
побудила и на овим просторима размишљања о 
филму као уметничкој делатности, првенствено 
међу глумцима у Београду и Загребу, а његов 
питак стил писања чини је занимљивим штивом 
и за радознале читаоце ван стручних кругова.   

Високу оцену за научне домете ове студије 
дао је професор Ратко Ђуровић. 

„Са ставом и иновацијом, систематизованим, 
допуњеним, провјереним и први пут објавље-
ним изворним подацима и аргументованим ин-
терпретацијама, др Косановић је у својем раду 
надрастао примарну и секундарну литерату-

Д

О ПРвОМ 
дОбу 
НиТРАТА 
НА екС-ју 
ПРОСТОРу

52 | | с а  п о л и ц а  б и б л и о т е к е



53||

Време од 1896. до 1918. године „јесте раздо-
бље пионирских покушаја усамљених домаћих 
филмских произвођача. Ти покушаји нису има-
ли материјалну базу у филмском тржишту нити 
су текли у континуитету, до редовне филмске 
производње није дошло, а резултати рада ових 
пионира југословенског филма у овом периоду 
су скромни. Упркос томе они имају своју велику 
културну и историјску вредност, с једне стране 
као документи о своме времену, а с друге стра-
не као наговештај будуће југословенске кине-
матографије”, закључује Косановић.

Следе засебна поглавља о кинематографији до 
1918. године у Србији, Хрватској, Словенији, Вој-
водини, Босни и Херцеговини, Македонији, Цр-
ној Гори и на Косову. 

У поглављу о Србији значајно место заузи-
ма прва филмска пројекција у Београду, као и 
на целом Балкану – 6. јуна 1896. године. Данас 
се о томе доста зна захваљујући, између оста-
лог, управо истраживањима Дејана Косановића. 
Ширину његовог истраживачког приступа илу-
струје прича како је утврдио ко су били опера-
тери браће Лимијер који су Београду представи-
ли кинематограф, што није писало у ондашњој 
штампи. Досетио се да прегледа полицијске ар-
хиве из тих дана и пронашао да су на „Списку 
приспелих путника у кварту варошком” заведе-
ни Андре Каре, по занимању фотограф, и Жил 
Жирен, механичар, обојица из Лиона.

Уз обиље података Косановић описује и анали-
зира делатност страних сниматеља код нас као 
што су били Луј де Бери и Карл Фројнд, првих 
домаћих сниматеља Карела Гросмана и Милто-
на Манакија, турнеје путујућих биоскопа и рад 
домаћих власника биоскопа који су снимали 
филмове за сопствене потребе – Светозара Бо-
торића, Ђоке Богдановића, Јосипа Хале, Ернеста 
Бошњака, Јосипа Карамана, браће Савић и дру-
гих, потом активности ентузијаста који су, пре-
ма његовој оцени, били најближи професионал-
ној кинематографији, попут Славка Јовановића 
или Михаила Михаиловића, познатог као Мика 
Африка.

После 1910. године јављају се и први чланци 
с претензијама да проникну у суштину фил-
ма као појаве. Косановић цитира и оне који су 
хвалили кинематограф као велику културну те-
ковину, интересантну и достојну пажње, и оне 
који су тврдили да биоскопи „показују одсуство 
сваке уметности” и „стварају само варљива задо-
вољства ниже врсте”.

У књизи се детаљно наводе документарни 

снимци и журнали, као и ретки играни филмо-
ви које су домаћи и страни продуценти снима-
ли на овим просторима и који су приказивани 
у овдашњим биоскопима. Међу њима је и нај-
старији сачувани документарни филм на Бал-
кану Крунисање краља Петра I Карађорђевића 
из 1904. године. Нажалост, већина је неповрат-
но нестала.

Косановић посвећује дужну пажњу и првом 
српском играном филму Живот и смрт бесмрт-
ног вожда Карађорђа из 1911. године, за који се у 
време писања књиге сматрало да је изгубљен. 

Захваљујући залагању наредних генерација 
истраживача, почетком 21. века дошло је до сен-
зационалног открића Карађорђа, али и низа 
вредних документараца из фонда продуцента 
Светозара Боторића. У реконструисаним вер-
зијама тих филмова протеклих година уживала 
је и публика Фестивала нитратног филма. 

О  првом      добу     нитрата        на   екс   - ју   простору      
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Поводом изложбе „Алан Форд трчи почасни круг” у Музеју Југославије 
(2. 12. 2020 – 31. 1. 2021), Кинотека ће у сарадњи с Музејом организовати пратећи 
филмски програм базиран на аланфордовској поетици надреалне фарсе и сатире. 

Али шта то, у ствари, значи? Да ли постоји аланфордовски филмски универзум?

Аланфордовски
филмски универзум
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Мешавина састојака прилично је различита: 
неки су више на фарсичном, неки на надреал-
ном, а неки на сатиричном делу спектра, али се 
код свих могу повући паралеле с нашим јуна-
цима. 

Бени Хил (1924–1992) Commedia dell’arte за 
Британију седамдесетих година прошлог века. 
Енциклопедија скечева, као и неке од нај-
памтљивијих маски у популарној култури, али 
без моралисања, напротив! Многе сцене из Бе-
нијевих епизода изгледају као да су изашле из 
нашег стрипа, било по типу хумора било по ка-
дрирању. Бурлеска типа Мак Сенет, са доста 
ударања и јурњаве, посебно у завршним шпица-
ма. Да не помињемо да у многим сценама Бени 
изгледа врло налик Максу Бункеру у његовим 
cameo епизодама у стрипу. Жене у Бенијевим 
скечевима такође изгледају као да их је цртао 
Магнус...

лан Форд део је дуге традиције 
инспирисане комедијом импро-
визације (commedia dell’arte) и 
њеним фарсичним, сатирич-
ним и (како ће се то звати ка-
сније) надреалним погледом 

на свет. Утицај комедије – базиране на скечеви-
ма, физичким каламбурима, хумору ситуације и 
типичним ликовима – тешко се може потцени-
ти, с обзиром на небројене форме хумора који-
ма је била интелектуални и естетски узор. И сам 
Макс Бункер, званични креатор Алана Форда, 
у једној поруци писцу ових редова открио је да 
је стрип модерна верзија те уметничке форме. 
Тај утицај постао је посебно видљив у двадесе-
том веку, са успоном масовних медија, посебно 
филма и телевизије, не само зато што су они по-
етику комедије довели у сваки град или дом без 
потребе за гостујућим трупама већ и због тога 
што је масовна култура врло добро окружење за 
ту врсту поетике.

Нека од дела и имена у скорашњој историји 
популарне културе имају тип хумора који као 
да је изашао директно из Алана Форда, или бар 
тако изгледају. Као да су Магнус и Бункер има-
ли тајну преграду где су чували све кадрове из-
бачене из стрипа, који су касније били инспи-
рација за нове пројекте. Неки од тих пројека-
та, скоро искључиво на нашим просторима, 
ЈЕСУ инспирисани Аланом Фордом и успеш-
но су се градили на атмосфери, типу шала и ка-
рактеризацији по којој је стрип постао познат. 
Неки само деле исти начин размишљања иако 
за Алан Форд и не знају или су креирани мно-
го пре њега.

Ево само малог избора имена која по свом 
приступу, намерно или не, црпу из исте циви-
лизацијске и креативне жиле као и Алан Форд. 

А
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Ало, ало (1982) Млађи брат Алана Форда, исто-
ријски, мада од потпуно различитих родитеља, и 
телевизијска серија која би се вероватно најлак-
ше пренела с ТВ екрана на папир и задржала 
сав свој фарсични АФ хумор. Као и у „фордаћу”, 
ликови су бизарна галерија стереотипова, и фи-
зички и по својим драмским карактеристикама, 
до те мере да се неки од њих буквално и осећају 
као ликови из АФ-а (посебно Хер Флик, поруч-
ник Грубер или локални полицајац Кребтри, 
који говори урнебесно искварени енглески). Ка-
петан Геринг има и бриљантно фарсичну оно-
матопеју грунфовског типа, јер му је сваки на-
цистички поздрав праћен и једним „Клоп”. 

Деликатесна радња (1991) Магнусова атмос-
фера црног стрипа у визији Жан-Пјера Жунеа, 
пренета на екран у модернијој и надреалнијој 
верзији, с јаким француско-медитеранским 
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осећајем и без уобичајених холивудских нара-
тивних метода. Фелини без секса. Многи кадро-
ви из филма (као и из следећег истог режисера, 
Град изгубљене деце) по композицији и тоналите-
ту имају несумњиво „фордовску” поетику, мада 
нам није познато да је Жуне уопште и свестан 
да стрип постоји. Ако би аутор ових редова пра-
вио свој идеални тим за преношење Алана Фор-
да у играни филм, онда би Жуне у сарадњи с Ку-
стурицом, и с Душком Ковачевићем као косце- 
наристом, био најозбиљнији кандидат.

Топ-листа надреалиста (1981 радио / 1984 ТВ) 
Према мишљењу многих, директно инспириса-
на Аланом Фордом, босанска трупа (и њена дру-
га франшиза Аудиција) има групу ТНТ у својим 
генима. Ликови, скечеви и атмосфера, све се ди-
ректно храни надреалном фарсом фордовског 
типа. Добар пример за то је скеч у коме „Есад 
Ћимић” (познати босански социолог културе) 
саслушава и мучи полицајца Ђуру (фантастич-
на замена улога у политичком миљеу тадашњег 
времена) пуштајући му Моцарта! „Немој, болан, 
Ћим’ћу, ако бога знаш!” У оном смислу у коме 
су монтипајтоновци увели комедију у интелек-
туални надреализам европског типа, надреали-
сти су је, у изворном смислу, направили типич-
но локалном и актуелном.

Летећи циркус Монтија Пајтона (1969) 
„Тате” модерне популарне надреалне комедије, 
под великим утицајем неколицине аутентично 
британских радио-комичара (на пример, The 
Goons, који су у свом саставу имали и Спајка 
Милигана и Питера Селерса) и „Оксбриџ” ди-
плома главних чланова, чему може да се захва-
ли за интелектуалну компоненту. Монти Пајтон 
је надреални – неки би рекли енглески – хумор 
претворио у глобални феномен, на трајно запре-
пашћење Енглеза, који и даље никако не могу да 
разумеју због чега је „путовао” тако добро...

Душко Ковачевић (1948) Најбољи тумач ауто-
ритарне стране балканског менталитета у по-
следњих неколико деценија. Маратонци трче 
последњи круг је нешто најприближније Алану 
Форду икада креирано код нас, са Ко то тамо 
пева као врло блиским пратиоцем. Скоро свака 
сцена у оба филма, у свим аспектима – надреа-
лизам, фарса и сатира историјских околности – 
без проблема би се пренела у стрип, а као и Алан 
Форд има тешку, мрачну и депресивну базичну 
струју. Најпрецизнија и најснажнија визуелиза-
ција нас у модерном периоду наше историје.

Емир Кустурица (1954) Дипломирани „фор-
долог”. У Кустиним филмовима могу се видети 
бројне референце на стрип, чак и ликови како 
читају стрип у разним сценама. Потопљен у до-
маћи надреално-фарсични идиом, Кустурица је 
још увек један од најбољих сликара балканског 
погледа на живот, упркос замеркама многих 
који и даље мисле да нам не чини услугу пред 
светом. 

Пинк Пантер (1963) Најпознатији неспособни 
полицајац на свету, лик инспектора Клузоа, Пи-
тера Селерса лансирао је на врх пирамиде попу-
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ларне културе и крунисао као неприкосновеног 
мајстора детективске фарсе. Клузо је све оно 
што је и група ТНТ, минус црна страна социјал-
не сатире. Клузо је такође анти Џејмс Бонд, али 
умивен, санитизован и без икаквог политичког 
набоја. Само лака, питка фарса која представља 
безопасно бекство од реалности и одличну фор-
мулу за зарађивање пара. Оригинална серија 
филмова и даље се врло добро продаје.

Томи Купер (1921–1984) Архетипски енглески 
комичар и stand-up мајстор, карактеристичан по 
црвеном фесу и лицу које је у свему било магну-
совско. Маестро надреалног хумора и кратких 
шала и одличан мађионичар (и члан Магичног 
круга) који се при томе непрестано претварао 
да је неспретан. Познат по гомили сјајних ске-
чева који се и даље препричавају и аутор, пре-
ма мом мишљењу, вица који заслужује постди-
пломску анализу из логике: „Када сам био мали 
и свима говорио да ћу кад порастем бити коми-
чар, сви су се смејали. Више се не смеју.” Оба-
везно га оверите на Јутјубу.

Мистер Бин (1990) Једна од најбољих маски 
модерних времена, и физичка фарса и структу-
ра скечева које је јунак Роуана Еткинсона донео 
на сцену, у најбољој су „фордовској” традицији. 
Примера је безброј, али је епизода с прославом 
Биновог рођендана у ресторану, уз незгоде с је-
ловником и с додатном иритацијом непожељ-
ног виолинисте, вероватно најприближнија јед-
ној епизоди стрипа.

Мел Брукс (1926) Холивудска звезда која је 
буквално власник жанра пародије на филму. У 
једном кадру врло се често могу наћи, слично 
неким сценама из стрипа, каубоји, чланови Кју- 
-клукс-клана и војници Вермахта! Бруксови 
филмови седе чврсто на пародичном делу спек-
тра, уз мало сатире и с повременом дозом надре-
алног. Цинизам Алана Форда скоро не постоји, 
али је гротеска ликова на Магнусовом нивоу.

Др Стрејнџлав (1964) Још један култни филм 
који као да је креиран у радионици наше двоји-
це мајстора, али пет година пре званичног 
појављивања стрипа у Италији. Главни лик, у ту-
мачењу Питера Селерса, који има сва права на 
титулу реалне особе с вероватно највећим ко-
ефицијентом „фордовштине” у себи, јесте ме-
шавина Броја 1 (колица) и лудог научника Крој-
цера, уз малу дозу Грунфа. Хумор је класични 
Алан Форд, углавном сатирична фарса, с повре-
меним моментима надреализма.

Шовинистичка фарса (1988) Није филм, али 
је и даље не само једна од најбољих презента-
ција тог неописивог, необјашњивог и странци-
ма несхватљивог места где се наша реалност и 
надреалност састају него и најбоља демонстра-
ција односа и перцепције коју су српски и хр-
ватски језик имали један према другом. Алан-
фордовски дијалог, с увелико истом хрватском 
језичком атмосфером – линије које изговара 
Предраг Ејдус вишеструко су смешније управо 
због језика на коме су изговорене.
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Из књиге „Цвјећарница у Кући цвећа”, студије о феномену 
Алана Форда на ЈУ просторима 
(Хеликс, 2018, 5. издање)
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улогу у филму Пут у високо друштво. Следеће 
године за исту ролу добиће низ признања: но-
минацију за Златни глобус за најбољу глумицу 
у драмском филму, награду БАФТА за најбољу 
страну глумицу и Оскар за најбољу главну жен-
ску улогу. Симон Сињоре била је друга францу-
ска глумица која је награђена Оскаром у тој ка-
тегорији после Клодет Колбер. Међу наградама 
које је освојила у својој дугогодишњој карије-
ри јесу и Сребрни медвед 1971. године за улогу 
у филму Мачка, Еми, француски Цезар 1977. за 
улогу у филму Мадам Роса, за коју је добила и 
италијанску филмску награду Давиде ди Дона-
тело. 

Снимала је углавном у Француској и Великој 
Британији. Дуго година није радила у Холиву-
ду, али то се мења 1965. кад се појављује у фил-
му Брод лудака редитеља Стенлија Крејмера, за 
који ће се испоставити да је био последњи филм 
у ком је глумила Вивијен Ли. За улогу у том 
филму бива номинована још једном за Оскар за 
најбољу главну женску улогу 1966. године, као и 
за награду БАФТА и Златни глобус. 

Јавно је с Монтаном износила своје политич-
ке, левичарске ставове, залагала се за људска 
права, противила ратовима у Алжиру и Вијет-
наму, уласку совјетских трупа у Мађарску 1956. 
године, расизму, и увек била у првим редови-
ма на демонстрацијама у Паризу, због чега је и 
њој и њеном супругу дуго година био забрањен 
улазак у Америку. У Француској зато 1957. го-

имон Сињоре рођена је 25. мар-
та 1921. године у Визбадену, у 
Немачкој, као Анријет Шарлот 
Симон Каминкер, најстарија од 
троје деце.

Током рата почиње да се 
појављује у филмовима као статиста и у епизод-
ним улогама, за које углавном није била потпи-
сивана, да би издржавала мајку и двојицу млађе 
браће. Отац, преводилац по струци, борио се с 
генералом Шарлом де Голом у Великој Брита-
нији тих година. Због свог јеврејског порекла 
узима мајчино девојачко презиме Сињоре, а за 
име Симон одлучује се по француској глумици 
Симон Симон.

На једном снимању упознаје свог првог супру-
га, редитеља Ива Алегреа, за ког се удаје 1944. 
Три године касније добијају ћерку Катрин Алег-
ре, која је такође глумица. Брак није дуго по-
трајао јер Симон 1949. упознаје младог глумца 
и певача у успону Ива Монтана, за ког се удаје 
две године касније. Свог другог супруга увек је 
ословљавала са Монтан, и јавно и приватно, а 
никад по имену, зато што јој се и први муж исто 
звао. 

Филмска каријера Симон Сињоре доживљава 
велики успон педесетих година ХХ века и траје 
све до њене смрти 1985. За улогу у филму Злат-
ни кавез (1952) Симон осваја своју прву награ-
ду БАФТА за најбољу страну глумицу. Она је и 
прва глумица која је награђена у Кану – 1959. за 
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Демони (1955)



дине обоје играју у екранизацији дела Салемс-
ке вештице Артура Милера, с којим постају ве-
лики пријатељи, као и с његовом тадашњом су-
пругом, глумицом Мерилин Монро. За улогу у 
том филму Симон осваја награду на фестива-
лу у Карловим Варима и награду БАФТА за нај-
бољу страну глумицу.  

Важила је за антигламурозну глумицу и била 
међу првима које су одлучиле да природно ста-
ре, без помоћи пластичних хирурга. „Већина де-
војака никад није копирала моје фризуре, нити 
начин на који се облачим или ходам, тако да ни-
кад нисам била у обавези да одржавам имиџ и 
слику о себи на коју је неко навикао, што је слич-
но песми с којом некога увек поистовећују.” 

Занимљиво је што је џез певачица и пијанист-
киња Нина Симон своје уметничко име узела 
управо по њој. 

Године 1978. објавила је аутобиографију Но-
сталгија није оно што је некад била, а 1985, не-
колико месеци пре смрти, роман Adieu, volodya. 

Преминула је 30. септембра 1985. године од 
рака панкреаса у својој кући у Нормандији. 
Изјаве саучешћа упутили су тадашњи председ-
ник Француске Франсоа Митеран и министар 
културе Жак Ланг. Последњи филм у ком је глу-
мила, ТВ филм Music hall, појавио се 1986, не-
колико месеци после њене смрти. Сахрањена 
је на париском гробљу Пер Лашез. Ив Монтан 
сахрањен је поред ње шест година касније.
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Испит савести (1962)

Златокоса (1952)

Последње мене (1966)
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пише:
Ненад Беквалац

НЕЛИ
КАПЛАН

„Жене никада нису пасивне у мојим филмовима… 
(оне) никада нису жртве!”

Нели Каплан на снимању филма
Проклета Марија (1969)

т р а г о в и  н а  ф и л м у



63||

тељ друге екипе, асистент. Како је рекла у јед-
ном интервјуу, „она га је вратила у живот”. Аси-
стира Гансу на филму Magirama (1956), а затим 
му помаже на снимању Аустерлица (Austerlitz, 
1960). На платну је добила улогу Мадам Рекамје, 
а ван њега била задужена да реши све што кре-
не наопако на снимању. Осим тога, урадила је 
и већину кастинга. Искуства је објавила у књи-
зи Le Sunlight d’Austerlitz (1960), где је као праву 
ноћну мору навела снимање у тадашњој Југос-
лавији: „Југословени су добијали лошу храну и 
мало су плаћани, глумци су били луди и сви су 
нас мрзели.” Капланова остаје трудна с Гансом 
и одлази у Швајцарску да абортира. Писма која 
јој је слао док су били раздвојени пуна су бола и 
очаја. Ганс јој није много помогао чак ни финан-
сијски. У једном писму које му је послала, она 
се позива на његове прекоре и љубомору, каже 
да једноставно не може више и потписује се са 
„Нели. Професија: Лутајући Јеврејин”. После све-
га ипак се враћа да буде уз њега и да води дру-
гу екипу филма Сирано и Д’Артањан (Cyrano et 
d’Artagnan, 1964), који је сниман у Италији, где 
су услови били гори него на раду на Аустерли-
цу. По завршетку филма прекида везе с Гансом 
и одлучује да се посвети својој каријери.

У првој половини шездесетих режирала је 
неколико кратких документарних филмова о 
уметницима: Rodolphe Bresdin (1962), Gustave 
Moreau (1962) и Abel Gance, hier et demain (1963). У 
то време упознаје младог глумца Клода Маковс-
ког, с којим ће деценијама сарађивати и бити у 
дугогодишњој вези. Први филм који ће Маков-
ски продуцирати за њу био је Le regard Picasso 
(1967). Годину дана раније у Паризу је гостовала 
велика Пикасова изложба, а њих двоје добили су 
дозволу да снимају како се уметникова дела от-
пакују и постављају. Када су дошли с филмом у 
Кан, хтели су пре премијере да га прикажу Па-
блу и Жаклини Пикасо. Имали су среће што им 
се допао, као и жирију, који их је наградио Злат-
ном палмом. Капланова је у то време почела да 
пише сценарио за филм о вештици која све око 
себе запали, али сама не заврши на ломачи. Део 
по део давала је на читање Маковском, који јој је 
увек враћао списе с коментаром „можеш ти то 
боље”, све док једног дана није рекао: „Ово је ве-
личанствено, направићемо филм”. Тако настаје 
сензационална Проклета Марија, а насловна 
улога поверена је бриљантној Бернадет Лафон. 
У тој алузији на причу Гија де Мопасана о про-
ституткама на одмору, главна јунакиња Марија, 
девојка на дну социјалне лествице у измишље-

ок се 1968. године свугде у све-
ту полако будила свест, Нели 
Каплан као да је водила соп-
ствени феминистички покрет. 
Није била на маршевима то-
ком седамдесетих, њен потпис 

није се нашао на петицији из 1971. за право на 
абортус. Међутим, без обзира на то што је одсу-
ствовала из главних токова, њени филмови за-
сигурно су феминистички, а понекад и насил-
но феминистички. Нели није волела покрете, 
била је усамљеник и није желела да потписује 
нешто само зато што јој је тако речено. Феми-
низам је није интересовао, није била мизогина, 
али је сматрала да у том покрету има сувише 
мржње према мушкарцима, а то није могла да 
прихвати. Протутњала је париском сценом, оча-
рала надреалисте, шармирала Абела Ганса. Ре-
жирала је Проклету Марију (La fiancеe du pirate, 
1969), један од најжешћих, најсмелијих феми-
нистичких филмова тог доба. Оригиналност и 
успех Нели Каплан били су изузетни, али у то 
време револуција и откровења некако су је засе-
нили савремени креативни таленти ближи фе-
министичком покрету и њихова дела, као што 
су Шантал Акерман и Jeanne Dielman, 23, quai du 
commerce, 1080 Bruxelles (1975), те Маргерит Ди-
рас и India Song (1975).

Нели Каплан рођена је у Буенос Ајресу 1931. го-
дине, у породици руских Јевреја. Студирала је 
економију на универзитету у родном граду, али 
није волела јужноамерички систем образовања 
и желела је да га се што пре ослободи. Себе је 
сматрала авантуристом и решила је да емигри-
ра. Почетком педесетих, када је имала 22 годи-
не, одлази у Париз. Са собом носи писмо препо-
руке из Аргентинске кинотеке, коју је редовно 
посећивала, и уручује га Анрију Ланглоа, који ју 
је одмах прихватио као представника те уста-
нове у Париској кинотеци. Редовно посећује 
пројекције, на којима упознаје Мери Мерсон, 
Мари Епстајн и Лоте Х. Ајзнер. Једне вечери на 
догађају приређеном у част Жоржа Мелијеса, 
Абел Ганс замолио је Анрија да га упозна с Кап-
лановом. Био је довољан само један разговор да 
она освоји прослављеног редитеља. 

Њихова сарадња почиње на адаптацији позо-
ришног комада Александра Диме Кула у Нелу 
(La Tour de Nesle, 1955), где добија мању улогу као 
куртизана у топлесу. Снимање је прекинула Ган-
сова жена, која је напала Капланову и назвала је 
„прљавом Јеврејком”. Нели убрзо постаје Гансу 
суштински важна – љубавница, глумица, реди-

д

Н Е Л И  К А П Л А Н



Ф
от

ог
ра

ф
иј

е:
 А

рх
ив

 Ј
К

64 | |

ци понекад не раз-
умеју, о еротизму 
девојака и женама 
које покрећу ствари. 
Филм је био испред 
времена, свирепо је 
одбачен, критика му 
се ругала и доживео 
је пропаст на благај-
нама. Један од раз-
лога неуспеха јесте 
претходна екраниза-
ција романа Еману-
еле Арсан Емануела 
(1974) у режији Џаста 
Џекина, коју су мно-
ги сматрали порног-

рафијом и публика је и од филма Nеa очекива-
ла нешто слично. Други разлог навела је Капла-
нова: „Не желим да будем параноична, али ми-
слим да је ово била освета за Проклету Марију, 
која је за њих била ударац између ногу. Слобо-
дан филм који не задовољава мушкарце.”

Нели Каплан била је лепа, бриљантна и неу-
страшива, а у свету француског филма имала 
је више непријатеља него пријатеља. И чим је 
дошло до промене у владајућој класи, „нови та-
лас” ју је прегазио. Ланглоа је умро, Ганс је умро, 
пријатељи и сарадници су отишли и Нели Кап-
лан само је нестала са сцене. До краја седам-
десетих режираће само један дугометражни 
филм, Чарлс и Луси (Charles et Lucie, 1979), о си-
ромашном брачном пару који наслеђује луксуз-
ну вилу на југу Француске. На свим пројекти-
ма до краја каријере радиће заједно с Маковс-
ким, који ће продуцирати њене филмове, док ће 
јој Жан Шапо бити косценариста. Осамдесетих 
ће снимити само два филма за телевизију: до-
кументарни Абел Ганс и његов „Наполеон” (Abel 
Gance et son Napoléon, 1984), о снимању Гансо-
вог ремек-дела 1927. у коме се користи редак 
и до тада никада невиђени материјал, и игра- 
ни филм Pattes de ve-lours (1987), на коме опет са-
рађује са звездом свог дебитантског остварења 
Бернадет Лафон. У том остварењу њене жене 
нису жртве већ се удружују против мушкараца. 
Радња подсећа на њену кратку причу „L’election 
de M. Univerge” из збирке Reservoir des Sens, 
коју је објавила под псеудонимом Белен 1965. 
Покушала је још једном почетком деведесетих 
да придобије публику, филмом Plaisir d’amour 
(1991), али је опет доживела неуспех. Након тога 
више није снимила ништа, само је до краја де-

ном градићу Tелијеу, сексуални је плен мушка-
раца и понеке жене. Када јој мајка погине у са-
обраћајној несрећи и не пронађу кривца, она 
одлучи да се освети свима који су је сексуално 
искоришћавали. Напокон ослобођеној, изглед 
јој се мења када на лице стави шминку од згње-
чених бобица, и након паганског помена мајци 
постаје магично неодољива. Марија самоувере-
но збуњује и понижава суграђане на сваком ко-
раку, све их уцењује и на крају се свети свима 
који су се лоше опходили према њој. Каплано-
ва и Маковски имали су проблем да сниме тај 
филм јер нико није хтео да има никакве везе с 
њим, па су га на крају финансирали сами. Про-
клета Марија, коју чак ни глумци нису у пот-
пуности разумели, изазвала је много полемике, 
али је постала култни класик.

Следећи филм Тата, бродићи! (Papa les petits 
bateaux!, 1971), адаптација романа Bande de raptés 
Жана Лаборда, није постигао успех. То је прича 
о групи разбојника који киднапују Венус, бога-
ту наследницу, ради откупа, али их она редом 
заводи и окреће једне против других. Каплано-
ва потом Маковском помаже да режира свој 
дебитантски филм Il faut vivre dangereusement 
(1975), за који заједно пишу сценарио. Маковски 
ће продуцирати и њено следеће неустрашиво,  
оригинално остварење Nеa (1976), екранизацију 
приче Емануеле Арсан, с бриљантном глумач-
ком екипом, али је и оно доживело неуспех. У 
филму глуми сензуални Сами Фре као издавач, 
док је улога тинејџерке која пише еротске ро-
мане додељена шведској глумици Ен Захарији. 
Већи део филма одиграва се у прелепој планин-
ској колиби у швајцарским Алпима. То је при-
ча о женској пожуди и о томе како је мушкар-

Plaisir d’amour (1991)
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је писала имало је еротску садржину, а роман 
који је објавила 1974. Un Manteau de fou-rire ou 
les Mémoires d’une liseuse de draps одмах је био 
забрањен због експлицитности. Никада није од-
устала од своје поруке да жене нису жртве и да 
нису пасивне било да их је приказивала на плат-
ну било у својим романима и причама. Америч-
ка филмска критичарка Ејми Тубин о њој је на-
писала: „Њена основна тема је променљива хе-
теросексуалност, посматрана с тачке гледишта 
самосвесних жена које одбијају да буду иско-
ришћене или да неко доминира над њима.”

ценије написала четири сценарија за телевизију 
заједно са Жаном Шапоом. У више интервјуа у 
последњих неколико година изјавила је да жели 
да снима филмове, али не по цену тога да про-
мени сценарио и да већина сматра њене приче 
сувише насилним. До краја живота посветила се 
каријери писца, коју је градила упоредо са сни-
мањем филмова. Писала је лепо још док је била 
у школи, али наставници су мислили да је пла-
гијатор јер су јој реченице биле превише сложе-
не за њен узраст. Када је дошла у Париз, одмах 
се убацила у редове надреалиста и дружила с 
Филипом Супоом и Андреом Бретоном. Све што 

Са Ебелом Гансом 1965. године



ку говора, доказан као карактерни глумац ка-
квих није било много. Међутим, попут својих 
учитеља и земљака, пре свих Алберта Сордија и 
Нина Манфредија, или свог великог пријатеља 
Виторија Гасмана, и он је патио за Италијом, 
својом кућом, породицом и пријатељима. Да га 
је Федерико Фелини на крају одабрао за улогу 
Ђакома Казанове, вероватно би ушао у сам врх 
италијанских и европских глумаца. Нажалост, 
морао је да се задовољи чињеницом да је само 
дао свој глас Доналду Сатерленду у италијан-
ској верзији тог филма. Не треба, међутим, за-
боравити да је у сјајној каријери коју је оства-
рио и као дублер гласова за италијанске верзије 
филмова и телевизијских серија, осим Сатер-
ленду, свој глас позајмио и Силвестеру Стало-
неу. Нажалост, италијански редитељи веома су 
ретко имали поверења у њега као носиоца глав-
не улоге, али су га зато веома често користили 
као карактерног глумца с којим никад није било 
грешке. То га је пратило током читаве карије-
ре, а по његовим речима, можда је и било боље 
тако јер је имао слободу да оствари невероват-
не улоге. Најчешће су му и сами редитељи дава-
ли одрешене руке у осмишљавању ликова које 
је глумио и посредством којих је успео да оства-
ри посебан однос с публиком.

Дебитовао је 1964. у филму Етореа Сколе При-
чаћемо о женама (Se permettete parliamo di donne), 
а две године касније, пре свега захваљујући 
појављивању на телевизији, приметили су га и у 
студију „Чинечита”. Радио је с Алесандром Бла-
зетијем на филму Војникова девојка (La ragazza 
del bersagliere), с Франком Индовином на филму 
Ухвати како знаш (Lo scatenato) и с Пасквалеом 
Фестом Кампанилеом на филму Жене владају 
(La matriarca) са Катрин Спак. Тинто Брас пове-
рио му је прву озбиљну драмску улогу у револу-
ционарном филму Крик (L’urlo), а убрзо и другу 
сличну улогу у филму Dropout, у којем глуми с 
Франком Нером и Ванесом Редгрејв. Посебно се 
истакао у филму Бранкалеоне у крсташком по-
ходу (Brancaleone alle crociate) из 1970. године, у 
режији Марија Моничелија, у којем тумачи чак 
три различите улоге. Три године касније добиће 
велику шансу у филму Тоска (La Tosca) Луиђија 
Мањија, у којем ће тумачити улогу Кавардосија. 
Њих двојица претходно су радили у позориш-
ту на представи Седам римских краљева (I sette 
re di Roma). Нажалост, сарадња између двојице 
„типичних Римљана” није настављена због несу-
гласица на сету иако су приватно остали добри 
пријатељи. Потребно је споменути и сарадњу с

а је којим случајем наставио да 
ради с америчким редитељи-
ма који су га посебно заволе-
ли крајем шездесетих и током 
седамдесетих година прошлог 
века, попут Сиднија Лумета, 

Роберта Алтмана и Теда Кочефа, у чијим је фил-
мовима Љубавни састанак (The Appointment), 
Свадба (A Wedding) и Убијање а ла карт (Who 
Is Killing the Great Chefs of europe?) глумио, да-
нас би вероватно и он имао своју звезду на 
„Walk of Fame” у Холивуду. Луиђи Ђиђи Проје-
ти (1940–2020) имао је све што је било потреб-
но за успех у Америци: био је леп, ведар, обра-
зован, али и даље мангуп, поседовао дар за је-
зике и различите акценте, уз маестралну техни-
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Елиом Петријем на филму Својина није више ло-
повлук (La proprietà non e’ piu’ un furto), с Албер-
том Латуадом на филму Ја ћу вам бити отац (Io 
le farò da padre), те с Мауром Болоњинијем на 
Наследству (L’eredità Ferramonti), у којем је ос-
тварио још једну значајну драмску улогу поред 
Ентонија Квина.

Велику популарност у Италији дугује телеви-
зијским серијама у којима је почео сарадњу с 
Угом Грегоретијем на Кружоку Пиквик (Circolo 
Pickwick) и посебно Тигровима Момпрачема (Le 
tigri di Mompracem) из 1974, у којима је две годи-
не пре Кабира Бедија тумачио лик легендарног 
Сандокана. Од тада па све до смрти био је једно 
од најпопуларнијих лица на италијанским теле-
визијским програмима. 

Паралелно са све успешнијом телевизијском 
каријером наставља да глуми и на великом 
екрану и остварује своје најзапаженије улоге у 
култним филмовима Пожељно је добро водити 
љубав (Conviene far bene l’amore) у режији Пас-
квалеа Феста Кампанилеа и Коњска грозница 
(Febbre da cavallo) у режији Стена, где ће одигра-
ти можда и своју најбољу и најпопуларнију уло-
гу, несрећног кладионичара Бруна Фјоретија 
званог Мандрак. У том филму требало је да ту-
мачи споредни лик, али је „украо филм” Енри-
ку Монтезану и одиграо улогу која је ушла у на-
ставне програме школа глуме у Италији. Попу-
ларност Пројетијевог лика Мандрак наставље-
на је 2002. године својеврсним римејком филма 
Коњска грозница у режији Карла Ванцине, сина 
редитеља Стена.

Те успешне улоге обећавале су значајну 
филмску каријеру, али љубав према позоришту 
и програми за телевизију удаљили су га од вели-
ког платна. Луиђи Ђиђи Пројети иза себе је оста-
вио педесетак филмова у којима је често при-
хватао улоге из чисте забаве као, на пример, у 
филму Серђа Читија Кабина на плажи (Casotto), 
у којем му у једној од сцена Катрин Денев лупа 
шамаре (снимајући ту сцену, изгубила је скупо-
цени прстен који је добила на поклон од про-
дукције), или када га је Бертран Таверније иза-
брао за улогу кардинала у филму Д’Артањанова 
ћерка (La fille de D’Artagnan). Последњу филмс-
ку улогу остварио је у филму Пинокио Матеа 
Гаронеа, у којем је испод тешке маске тумачио 
лик Манђафока, који је својим карактеристич-
ним погледима делио клетве и нежности. Било 
је то као последња шала једне од маски коме-
дије дел’арте.
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Дервиш и смрт (1974)
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грађанског рата, сагледан кроз исказе судби-
не југословенских добровољаца у интернацио-
налним бригадама. Последњих десетак година 
свог стваралаштва, све док су га снаге служи-
ле, посветио је снимању документарних филмо-
ва о прошлости и лепотама Црне Горе: о река-
ма Зети, Пиви и Лиму, о Ловћену и Котору. Сви 
Велимировићеви документарни филмови одли-
ковали су се озбиљним и аналитичким присту-
пом темама које је зналачки преносио на филм, 
захваљујући и свом осећању за лепоту и позна-
вању филмског језика. Његови документарни 
филмови још увек обогаћују програме наших 
телевизијских станица.

Играни филмови. Здравко Велимировић ре-
жирао је осам играних филмова, међу којима 
и неколико антологијских. Први филм те вр-
сте Дан четрнаести (1960), прича о четворици 
осуђеника који користе двонедељно одсуство са 
издржавања казне, омогућио му је да пластич-
но оцрта разне карактере и судбине. Рафинира-
но осећање за ликове, које је у својим филмови-
ма уметнички вешто уклапао у догађаје и ам-
бијент, свакако је једна од одлика редитељског 
поступка Здравка Велимировића. То се односи 
на његове ратне филмове Лелејска гора (1968) и 
Врхови Зеленгоре (1976), као и на надахнуте адап-
тације историјских романа Дервиш и смрт (1974) 
и Доротеј (1971).

Филмови Здравка Велимировића, како игра-
ни тако и документарни, представљали су југо-
словенску кинематографију на многим међуна-
родним филмским манифестацијама, а на до-
маћим и страним фестивалима освојили вели-
ки број признања. У Пули је Велимировић до-
био Златну арену за режију (Дервиш и смрт), за 
сценарио (Врхови Зеленгоре), у Београду Злат-
ну медаљу Београда за режију (Умир крви), две 
Тринаестојулске награде, Октобарску награду 

дравко Велимировић, југосло-
венски редитељ специфичног 
сензибилитета, рођен је на Це-
тињу 11. новембра 1930. године. 
После завршене средње школе, 
у јесен 1949. уписао се у Високу 

филмску школу у Београду, да би после спајања 
ВФШ с Академијом за позоришну уметност ди-
пломирао с одличним успехом позоришну ре-
жију. У Цетињском народном позоришту поста-
вио је представу Дом Бернарде Албе Федерика 
Гарсије Лорке, јер се у то време филмом није 
могло дипломирати. После дипломске предста-
ве повремено се враћаo позоришту и режирао 
још четири представе на сценама у Пули, Титог-
раду и Београду, а велики број успелих оства-
рења касније je реализовао на радију и телеви-
зији.

Ипак, основно опредељење Здравка Велими-
ровића био је филм, коме се у потпуности по-
светио. Његов стваралачки опус је обиман – ре-
ализовао је 37 краткометражних и дугометраж-
них документарних и осам играних филмова. 
Своја дела снимио је у црногорској, српској и 
македонској продукцији и допринео уметнич-
ком развоју сваке од тих кинематографија.

Документарни филмови. Своје прво доку-
ментарно остварење реализовао је 1954. године 
у корежији с колегом Милом Ђукановићем. Био 
је то филм о Скадарском језеру Човјек и вода. 
Затим је уследио низ краткометражних доку-
ментарних филмова којима се Велимировић од-
мах афирмисао као изразито талентован реди-
тељ филмова те врсте. Навешћемо само неке 
од њих: Зубља граховачка (1958), Раде, син Томов 
(1964), Екселенције (1966), Умир крви (1971), Дер-
виши (1977) и други. Први а можда и најзначај-
нији његов документарни филм био је Шпанија 
наше младости (1967), приказ епопеје Шпанског 
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града Београда, Златни витез на Фестивалу сло-
венских земаља у Тамбову, Вукову награду за 
2002. годину, Орден рада, Орден заслуга за на-
род и тако даље. Године 1996. постао је ванредни, 
а 2003. редовни члан Црногорске академије нау-
ка и умјетности, једини филмски стваралац по-
ред покојног Душана Вукотића.

Своје велико знање и стваралачко искуство 
преносио је студентима од 1976. године као про-
фесор Факултета драмских уметности у Беог-
раду, на коме се бавио педагошким радом све 
до одласка у пензију 1996. Као активни филмски 
радник био је друштвено веома ангажован – за-
лагао се не само за положај филмских ствара-
лаца већ и за место и достојанство професије, 
филмске уметности у вихору историјских зби-
вања. Уз друге активности бавио се и уметнич-
ком фотографијом и десетак изузетно успелих 
изложби последњих година открило нам је још 

једну страну његове свестране стваралачке лич-
ности.

Својим делима, како је сам једном приликом 
написао, борио се за људскост, достојанство, ле-
поту и доброту. Грађанин света по своме ставу, 
Југословен по опредељењу, он је уз све то првен-
ствено имао одлике црногорског ствараоца. У 
његовом редитељском поступку и коришћењу 
филмског језика увек је тињао и пламичак пле-
мените патетике која је произлазила из етичких 
и наративних традиција средине из које је по-
никао, Црне Горе, земље распете између мора и 
крша, између стварности и легенде.

Здравко Велимировић преминуо је у Београду 
7. фебруара 2005. године. Проживео је пун ства-
ралачки живот и оставио за собом светао траг у 
домаћој кинематографији.
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Доротеј (1981)
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остоји у историји филма мно-
го величанствених радова 
чији аутори својом непресуш-
ном имагинацијом разграна-
вају мере и границе филмског 
израза. Најнеобичнији филм-
-међаш на чију сам посебност 

набасао јесте онај који се састоји од само једног 
фотограма. Знате, то је онај квадратић експони-
ране (светлом изазване) филмске траке који је 
тек 24. део филмског живота у трајању од – јед-
не секунде. Тај до крајње границе сажет и све-
ден филм, једноквадратни, има, међутим, и свој 
наслов: Аутобиографија. Као потписник биогра-
фије и филмског дела (уосталом, снимљеног и 
пројектованог с професионалних 35 мм филм-
ске траке) појављује се синеаст посебнога кова 
и довитљивости: Миленко Јовановић, редитељ с 
дипломом ФДУ, са искуством стицаним управо 
током рада за програме ТВ Београдa, тј. РТС-a, 
творац дирљивог и изазивајућег документарца 
Милинчићи (поглед на рану која долази од живо-
та на Косову). Ето, такав се аутор дрзнуо да сни-
ми филм о себи, тј. да своју биографију „испи-
ше” на једном фотограму филмске траке. Дир-
нуо је тиме у оно најсуптилније што чини наш 
живот: узео је делић онога што јесте наш живот. 
Показао фотографски и биографски ТРЕН. Јер, 
у једноквадратном филму појављује се снимак 
аутора, доиста тек један фотограм, али довољно 
да време, и лик, блесну, да ударе у главу (код не-

П

подСеТио Се:

Никола Лоренцин

ПОСЛЕДЊИ ФОТОГРАМ 
ИЛИ ТРЕН У ЖИВОТУ 

ФИЛМСКОГ СНИМАТЕљА
ПЕди, ПрЕдрАГУ 

ТодоровиЋУ

ких: и у мозак), да узнемире и приведу истини: 
трен је – сав живот, и сва биографска надевања 
животу садржана су у магичном трену.

Али након можданог удара, тј. судара са овим 
филмом, нешто значајно морамо ставити међу 
личне записе о сопственој биографији, о свом 
животу и раду: све пролети као и онај Миленков 
фотограм који је, могуће и незапажено, пред на-
шим очима одјурио у прошлост. Све је нестало 
однето временом, неумитним бекством, па од 
биографије остане тек прстохват илузије да се 
лице с филма, или из живота, може дуже задр-
жати, на свету или пред нашим очима. Не може. 
Али може нешто друго, управо то што филм 
од једног фотограма открива: остаје – филмс-
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У залету је дојурио и до камере на Факултету 
драмских уметности, ускоро је асистентски по-
сао и вештину „шнирања” филмске траке у ка-
меру, потезање тешких „статива” до врха Авале 
или на Кајмакчалан, заменио послом, боље: дуж-
ношћу – филмског сниматеља. Било је то 1972. 
године, то поуздано знам, јер је Предраг с неко-
лико „ролница” 16 мм ц/б филмске траке и ка-
мером званом paillard опалио – управо поред 
мене – најлепше кадрове које смо том прили-
ком извели, а био је помоћник искусном дирек-
тору фотографије.  

У тада насталим „најлепшим кадровима”, како 
изустих, могло се запазити следеће: да је ча-
сак животни могуће украсти од призора дужег 
трајања, оробити догађај, да тај лоповлук омо-
гућује и правда и лепота представљеног. До ле-
поте Педа је долазио најтананијим лествицама 
– преко светла. Црно-бели, или бело-црни филм, 
открио је додир, или судар светлости и сенке, 
готово епифанијску слику у којој више не об-
итава живот, већ просветљени чин живота.

Откривају, даље, те Педине 16 мм ролнице, 
како до просветљења приказаног, до кадра, око 
сниматеља мора да се прилагоди догађају, да 
угледа оно што води прозрењу стварности, што 
камера воли, а редитељ прижељкује. То у вези са 
тзв. композицијом кадра.

Открио је, још надаље, Педин „приправнички” 
кадар, како се повод снимања (тј. „укључења” ка-
мере) крије у сталној промени, у покрету – ко-
лико оном вањском толико, и још више, у оном 
унутрашњем, до кога води управо око снима-
теља, зарекло се да открива и показује живот са 
унутраше стране.

И, тако, ставка по ставка, Педина сниматељска 
открића претворила су се у умеће и искуст-
во стицано радом, али најпре даровитошћу, 
рођењем дотакнут божји дар, умеће да гледа, и 
да нама покаже, да нас учи како и ми да видимо 
оно што је у фрему филма забележено.

Настале су бурне године рада „за телевизију”, 
уз помоћ филмске камере, небројена дела ост-
варивана – нема претеривања – за све редакције 
(продуценти) телевизијског програма. Сећате 
ли се Операције 30 слова и Мире Ступице? ТВ 
филмова Бреме, Парлог? „Асистентуре” и првих 
Пединих радова? Двогледа, Авантуре, тзв. еми-
сија школског програма, Косовског боја, путо-
вања с Руђером Бошковићем, Николом Теслом, с 
циркусом званим Поклони се и почни, с многим 
радовима ван ТВ куће Педине – Дунав филмом 
(Тешка ноћ), Заставом (Шифра ’перла’), Београ-

ко дело, остаје снага имагинације аутора, лепо-
та његовог остварења, чин стварања који и би-
ографију, и свеколико дело и личност аутора, 
најзад, одводи у – вечност. Ту се више не броји, 
ни фотограми, нити било какве дужине, квадра-
тићи, трајање филма, ни време ни место – веч-
ност саму себе чува. Некоме се посрећи па до-
бије свој фотограм, од времена и рада сачињен.

Мислим да је неки дан преминули наш дру-
гар „по телевизији и филму’, наш Педа, запра-
во Предраг Тодоровић, родом из Горње Сабанте, 
успео да такне изузетност трена, филмског фо-
тограма који ће сачувати знање, свест и памћење 
на осамдесет година живота и филмскога по-
сланства овог човека. Из Горње Сабанте, рекох, 
где је рођен 1940, где је рат међ поњавом пре-
живео, где га је насилна смрт очева у стварност 
вратила, још више послератне невоље породи-
це, мајчин „по казни” изречен изгон, да у Вели-
кој Хочи (то вам је на Косову, са Метохијом) учи 
азбуци Српчад, и понеког са шиптарске стране. 
Педа је углед младог играча рукомета и наочи-
тог шетача на корзоу у Смедереву стекао лако и 
– надалеко: продужио је са смедеревске штраф-
те до београдске, позабавио се студијем права, 
па – изненада – у руке узео филмску камеру, и 
зашао међу пионире „телевизије”, у оно време 
кад је боља страна „телевизије” био – филм. Да-
кле, од краја шездесетих.

Лавиринт (2002)
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дом, Вансом, Илке експ филмом... па унедоглед 
свакодневног вештачења над појавама у животу 
и – на филму.

Онда су Предраг и другар с редитељске стра-
не, Драган Маринковић (такође ФДУ-овац) сни-
мали и наснимавали лепу причу о Некој чудној 
земљи, па од ТВ „емисија” направили атракти-
ван филм, који ће бити – испоставило се – залог 
за наредни њихов филм (позлатило им се, или – 
боље – поплавило им се), надалеко чувен по боји 
византијског плавог. Вешто око Педино угледало 
је тајанствену боју која је бацила светлост, за-
право обојила цео филм и сав драмски инвен-
тар којим су лепа Каћа и прсати Лазар премета-
ли дуж филма Византијско плаво.

И да Педа није ништа више снимио, у наслед-
ном животу дирнуо или  докучио још другога 
од умећа снимања филма, са Византијским пла-
вим утиснуо је печат у свој филм, можда као за-
мену за живот: показао је како и светло, и боја 
и све вештине обликовања кадра или истицања 
покрета на филму... како све то, и оно још више, 
остаје сачувано, живо и узнемирујуће – од фре-
ма до фремчића, једног јединог.

Наставио је, дакако, Педа и даље да снима: сва-
кодневни рад постао је препун нових открића 
и филмова, који су, чисти и бистри, као из ока 

сниматељевог испали: неке наслове призивамо 
– Нож, Купи ми Елиота, Божићна песма, Буме-
ранг, Лавиринт... Филмови у наставцима за ТВ 
програме – Отворена врата, Казнени простор, 
Улица липа, Лифт... и много играних дела.

То подсећам, себе и читаоца, тек да у овоме 
часу последњег фотограма проверимо, открије-
мо суд о човеку и његовом делу: указање, над 
временом. У једном је фотограму сакупљено и 
речено све. Блистави трен који чува вечност.

Византијско плаво (1993)
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трагови
НА ФИЛМУ

ољска и европска кинематог-
рафија ових дана изгубила је 
још једно велико глумачко име. 
Војћех Пшоњак (1942–2020), је-
дан од највећих пољских глу-
маца у протеклих неколико де-

ценија, напустио је глумачки подијум пре него 
што је својим бројним поштоваоцима успео да 
подари још неку сјајну глумачку бравуру. 

Таленат за глуму Пшоњак је врло брзо пока-
зао у позоришту, а потом и у телевизијским 
серијама. Испрва је наступао као глумац-ама-
тер у студентским позориштима, а потом је 
уписао позоришну академију у Кракову, где 
је 1968. и дипломирао. Иако се развио у једног 
од водећих позоришних глумаца Пољске, ње-
гова каријера остала би непотпуна да свој та-
ленат и јак карактер није успео да докаже и 
на филму. Прилику за деби на великом плат-
ну добио је врло брзо, у играном филму Twarz 
Aniola (1971) Збигњева Хмјелевског. Међутим, 
велики успех донеће му Вајдина Обећана зе-
мља (Ziemia obiecana, 1975), критика подивљалог 
и нарастајућег капитализма, где игра једног од 
тројице пријатеља који улажу новац у изградњу 
фабрике. После тог филма његово име постаће 
једно од најтраженијих међу пољским, али и 
француским глумцима, будући да је каријеру 
градио и у француском филмском миљеу, по-
што је почетком осамдесетих година био при-
нуђен да током политичких немира и увођења 
ванредног стања напусти Пољску. Његов умет-
нички пут још једном се укрстио с Вајдиним, и 

то у филму Дантон (1983), у коме је тумачио лик 
Робеспјера, поред Жерара Депардјеа. Иако му 
је због непознавања француског језика други 
глумац у том филму позајмио глас, он је својом 
вансеријском улогом постигао велики успех и 
код француске публике и код критике. Стога 
и не чуди што је после сазнања о Пшоњаковој 
смрти, с нескривеном жалошћу и великим пије-
тетом, неколико реномираних француских лис-
това објавило текстове о његовој глумачкој ве-
личини и богатој заоставштини.

П

ВОЈЋЕХ
ПШОЊАК

пише:
Бојан Ковачевић

Обећана земља (1975)
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Цига Јеринић, Гидра Бојанић, Љубомир Убавкић 
Пендула, у граду који су већ прославили глумци 
Мија Алексић и Љуба Ковачевић. На наговор по-
зоришног сликара Мојсија Поповића, оца Гори-
це Поповић, полагао је испит на Академији од-
ломком из представе „На дну” Максима Горког, 
која му је касније и била прва глумачка улога. 
Иначе, већ у школској представи играо je с Го-
рицом Поповић (као бабом) и својим успехом у 
Београду утицао и на њен глумачки пут. О по-
чецима овог глумца сазнајемо у јединој моно-
графији њему посвећеној, „Мирко Бабић, увек и 
свуда” (2010) театролога Драгане Бошковић, која 
је објављена уз Статуету Јоакима Вујића за жи-
вотно глумачко дело. На Академији драмских 
уметности био је међу осам момака и шест де-
војака, уз Аљошу Вучковића, Феђу Стојановића, 
Жарка Радића, Александра Берчека. Понуду Јо-
вана Ћирилова да се одмах по извођењу диплом-
ске представе прихвати посла у Атељеу 212 глат-
ко је одбио због повратка у Крагујевац, намеран 
да се ухвати у коштац с великим репертоаром 
у својој средини. Професор Миленко Маричић 
због тога га је гађао пепељаром! То је у оно вре-
ме била ретка, јединствена, а испоставиће се и 
врло мудра одлука Мирка Бабића. Каријером је 
демантовао претпоставку да се не може бити 
пророк у свом селу, доказавши да провинција 
станује само у нашим предрасудама. 

Он је једини глумац који је на Фестивалу мо-
нодраме 1982. добио две Златне колајне за улогу 
Врапчета у политички врућем комаду Драгосла-
ва Михаиловића „Кад су цветале тикве”, постао 
најмлађи Краљ Лир на Балкану, а уз мало ина-
та и изазова, представама или личностима које 
су биле протеране и забрањене, низао је успехе, 
између осталог и чувеном монодрамом „Тако је 
говорио Николај” (2000). 

Из једне улоге у другу, па у стоти лик, и то 

нажан, продорног гласа, мар-
кантног изгледа, аутентичне до-
броте и дечачког осмеха. Такав 
је био Бале у животима својих 
колега и пријатеља и сада већ 
у сећању публике. За Крагује-

вац првак и омиљени савременик, за целу Ср-
бију доброћудни Драгојло, за позоришне крити-
чаре најмлађи Краљ Лир и незаборавни Врапче, 
за филмске носталгичаре главни-споредни по-
кретач токова Тимочке буне.  

Мирко је у шеснаестој години био активан ко-
шаркаш прволигашког тима КК Застава. Не-
дељу дана пред почетак првенства његову па-
жњу заокупио је Драмски студио Дома омлади-
не у Крагујевцу, и то две године пошто је „под 
претњом” директора средње школе прихва-
тио улогу у Ћопићевом комаду „Вук Бубало”. 
Без најаве је напустио кошарку да би се посве-
тио глуми на месту где су поникли Љуба Тадић, 

С

пише:
Маријана Терзин Стојчић

МИРКО

БАБИЋ БАЛЕ
РЕДАК ЧОВЕК „ВУНЕНИХ ВРЕМЕНА”
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па Филиповића (1980) о животу првог секрета-
ра КПЈ, изгубљеног у Стаљиновим чисткама, Ба-
бић је играо епизодну али предану улогу Паје 
лампаџије. Исти је значај имала и улога шефа 
станице у Ђорђевићевом Краљевском возу (1981), 
акционом филму с почетка немачке окупације 
који прати ширење покрета отпора међу желез-
ничарима и пут илегалаца с прогласом КПЈ од 
Београда до Краљева.

Највећа филмска улога Мирка Бабића била 
је улога Милисава, чијим отпором према пред-
ставницима власти и почиње заплет у чувеном 
филму  Живорада Жике Митровића Тимочка 
буна (1983). Хајдук с борачким ордењем спаја 
у сопственој одбрани браћу Лазара и Сибина, 
учитеља и капетана у тумачењу Љубише Са-
марџића и Бате Живојиновића. На самом почет-
ку филма Бабића упознајемо као гољу, бегунца 
од официрске руке и суда, носиоца Таковског 
крста и Ордена за храброст који се међу први-
ма супротставља пореским зулумћарима, ка-
сније и одузимању оружја, што све ствара кли-
му народног отпора. Исти редитељ ангажује га 
у следећем филму Протестни албум (1986) као 
инспектора, да би 1987. у остварењу На путу за 
Катангу, по сценарију Радоша Бајића, а у ре-
жији Живојина Павловића, у улози Жакуле (Ђа-
куле) први пут заиграо разочараног, заљубље-

све узбрдицом до самог врха, првака Књажевско 
српског театра „Јоаким Вујић”, чији је управник 
био у изазовним временима. 

Филмски деби имао је уз земљака Мију Алек-
сића у Крвавој бајци (1969) када је тек уписао 
глуму. У филму o најстрашнијeм догађају у Кра-
гујевцу, стрељању недужних ђака, Мирко је иг-
рао младожењу. Бранимир Тори Јанковић анга-
жовао га је и у следећем остварењу, Звезде су 
очи ратника (1971), где је имао улогу сељака и 
играо с Миром Ступицом и с већ једнако позна-
тим земљаком Љубомиром Убавкићем Пенду-
лом. Захваљујући истом редитељу, први пут обу-
као је униформу партизана у филму Мирко и 
Славко (1973), да би пет година касније у режији 
Александра Ђорђевића, с којим ће вишеструко 
сарађивати на великом екрану, био потпора бе-
гунцима из сремскомитровачке казнионице у 
филму Стићи пре свитања. Ту се први пут пред 
камерама срео с Радошем Бајићем, који ће чети-
ри деценије касније бити значајан за популар-
ност Мирка Бабића и лик доброћудног Драгојла. 
Филмови с ратном тематиком, као и они о иле-
галцима, поратним херојима, нису заобишли ни 
филмску биографију Мирка Бабића, већ су се 
низали до краја осамдесетих година, насупрот 
класичним улогама које је истовремено играо у 
позоришту. У филму Снови, живот, смрт Фили-
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ног насилника. Пошто на минираном руднич-
ком терену спасе повратника из Француске 
(Светозар Цветковић) и певачицу Жану (Мирја-
на Карановић), наћи ће се у клинчу са супарни-
ком због њене наклоности. Сцена у којој лежи 
пред распеваном Миром, а потом је пред сви-
ма, због љубоморе понизи, незаборавна је. Већ 
тада Мирка бије глас колеге увек спремног да 
се стално усавршава, скромног, пожртвованог, 
племенитог, бунтовног и патријархалног, с ве-
ликим осећајем истине и интелектуалне заин-
тересованости. Био је један од чланова породи-
це Марковић који у брдовитом селу Лазине на-
слућује воду, коју ће први откопати Урош блеса-
ви у истоименом филму Милана Кнежевића из 
1989. Био је и дезертер у истоименом филму Жи-
војина Павловића из 1992. и припадник Зенги у 
филму Боре Драшковића Вуковар, једна прича 
(1994). Бабић је био миљеник екранизација епо-
ха и јунака. Играо је и у ТВ филмовима: Краља 
Лира, Дамјана из Голубњаче, Карађорђа. Осим 
већ познатог Драгојла, с којим је 2017. завршио 
дане снимања, Бабић је остварио још три значај-
на лика: мајора Милосава Живановића у серији 
Крај династије Обреновић (1995), Јакова Ненадо-
вића у серији Трагом Карађорђа (2004) и Обра-
да Таралића у серији Равна гора (2013). Играо је 
сељаке, партизане, раднике, судије, инспекторе, 
историјске личности. За све те улоге препоручи-
ле су га и изузетна дикција и ванредан мир, а чо-
вечност га је препоручила за стихове које му је 
посветила дугогодишња партнерка пред каме-
рама и у филму Осми дан Љиљана Стјепановић: 
„Тих у животу, на сцени снажан, с драмским из-
разом који очара, дикција чиста, израз одважан. 
Чудесног ли, Боже, у њему дара! Ти си сад, Мир-
ко, опште добро. Својатамо сви оно што ваља, 
па тако и ја, мој добри побро, дижем ову чашу 
за глумца краља!”

Добитник Добричиног прстена и Стеријине 
награде за животно дело само је утихнуо, изгу-
био глас и отишао у вечност судбинском одлу-
ком која је поука свима – „срећа је тамо где се 
човек тако осећа”.
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Краљ Лир (2013)

Равна гора (2013)

Село гори, а баба се чешља (2007–2017)

Последње мене (2013)
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ров успех у отменим филмовима снимљеним по 
књижевним делима био је у супротности с де-
тињством које је провео у беди на једном шкот-
ском имању, као и с раном смрћу оца алкохоли-
чара и одласком мајке, која је напустила њега 
и две сестре и оставила их на старање њиховој 
тетки док су још били деца. После кратког рада 
на Радио Би-Би-Сију, Фрејзер одлази у војску, 
коју напушта врло брзо и враћа се у Глазгов с 
чином млађег официра.

Захваљујући моћном медију који је опчи-
нио читав свет, Џон се током педесетих углав-
ном појављивао у нискобуџетним серијама и 
телевизијским филмовима, а врло ретко на ве-
ликом екрану. Ипак, његов таленат и глумач-
ки квалитети не остају неопажени и он полако 
али сигурно почиње да крчи свој пут ка вели-
ким филмским улогама због којих није морао 
да се стиди кад су га поредили с неким од нај-
већих енглеских глумаца с којима је делио ве-
лики екран. То су, између осталог, шпијунска 
ратна драма Ветар не зна да чита (The Wind 
cannot Read, 1958) Ралфа Томаса, у којој се уз 
великог Дирка Богарда појавио у улози пилота 
Питера Манроа, историјски спектакл Ел Сид (El 
Cid, 1961) Ентонија Мена, где уз глумачке вели-
чине Чарлтона Хестона и Софију Лорен бриљи-
ра у улози принца Алфонса, Валцер тореадора 
(Waltz of the Toreadors, 1962) Џона Гиљермина, у 
коме игра поручника Фича, ремек-дело Полан-
ског, фантазмагорична хорор прича Одврат-
ност (Repulsion, 1965), где тумачи улогу жртве, 
Колина, поред Катрин Денев, која сугестивно 
остварује лик дезоријентисане, шизофрене де-
војке која преживљавајући застрашујуће визије 
силовања и насиља постаје убица. Ко би рекао да 

он Александер Фрејзер (1931–
2020) још у својим раним два-
десетим био је изложен оштрој 
критици због јаког и непријат-
ног шкотског акцента, за који 
се наводило да подсећа на оне 

из најруралнијих средина и најмрачнијих пред-
грађа. На све те оптужбе Џон је одговорио тако 
што је убрзо кренуо на курсеве дикције. После 
бриљантних рола како у позоришту тако и на 
филму и телевизији, своју најбољу улогу пру-
жа у ремек-делу енглеске кинематографије Оп-
тужени сте, Оскаре Вајлде (The Trials of Oscar 
Wilde, 1960). За тумачење лика лорда Алфреда 
Дагласа, који ступа у непримерени однос са ско-
ро двадесет година старијим ирским књижевни-
ком, бива номинован за награду БАФТА за нај-
бољу мушку улогу. То признање, међутим, те го-
дине ипак добија Питер Финч за маестралну ин-
терпретацију Оскара Вајлда и свих историјски 
релевантних чињеница које је Кен Хјуз ингени-
озно преточио у филм. Ипак, том ролом Фрејзер 
је оставио снажан утисак, те ће она бити под-
стрек за све врхунске улоге које ће уследити то-
ком деценије у којој је енглеска кинематогра-
фија проживљавала своју „ренесансу”. Фрејзе-

Џ

пише:
Бојан Ковачевић

ЏОН
Фрејзер

Иако се од почетка каријере де-
кларисао као хомосексуалац, 

то му није одузело епитет једног 
од најлепших, а самим тим 
и најпожељнијих шкотских 
глумаца шездесетих година 

прошлог века

Џ он   Ф рејзер    
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Као и сваки глумац, и он је живео у узбудљи-
вим и непредвидљивим околностима, тако да се 
за њега веже и једна тужна прича, по којој је то-
ком припреме позоришне представе Њушкало, 
која је 1970. године требало да се изведе у Мел-
бурну, пронашао тело свог колеге, такође по-
знатог глумца Патрика Вајмарка, који је умро 
од срчаног удара.

У аутобиографској књизи „Close up” из 2004. 
описао је мноштво занимљивих, живописних, 
често и језивих анегдота о неким познатим 
глумцима с којима је сарађивао, а најинтере-
сантнија је она о Бет Дејвис, коју је упознао у 
дому своје пријатељице Џил Бенет. Наиме, кад 
је пред Дејвисовом изрекао дивљење према ван-
серијском глумачком дару великог америчког 
глумца Спенсера Трејсија и рекао да му је он 
идол, глумица му је узвратила малом тирадом: 
„Он није довољно велик да би играо патуљка. 
Уместо тога, требало би да игра жабу”.

 ће се до краја каријере, која је трајала од 1952. до 
1996. и након свих тих упечатљивих улога, поја-
вити у свега три играна филма. У још једној у 
низу екранизација о лондонском серијском уби-
ци Џеку Трбосеку, Операцији терор (Study in 
Terror, 1965), имао је значајну улогу лорда Кар-
факса који помаже Шерлоку Холмсу да разре-
ши једно од најмистериознијих масовних уби-
става. У вишеструко награђиваном филму Каре-
ла Рајса о познатој балерини Исидори Данкан, 
која је двадесетих година својим провокатив-
ним наступима заувек променила свест и идеју 
о класичном балету, појављује се у улози Роџе-
ра, њеног интимног пријатеља. И на крају, треба 
поменути филм У вртлогу свести (Schizo, 1976), 
„гранд мастера” енглеског хорора Пита Вокера, 
који под утицајем италијанског „ђала” режира 
још једну причу о серијском убици што на мети 
има девојку за коју околина мисли да умишља 
да је неко прогони. Џон Фрејзер у том ипак ос-
редњем остварењу игра Леонарда, једну од жр-
тава опсесивног манијакалног убице. 

The Good Companions (1957)
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трагови
НА ФИЛМУ

но и преко разних пријатеља добијали одређе-
не ствари скоро бесплатно за коришћење на 
филму. Тако Ледук долази до воза, затим и до 
коња, које му је позајмио локални фармер, и 
мало-помало упушта се у компликовану продук 

ада је 2016. године чувени ре-
дитељ изашао на бину да при-
ми награду за животно дело 
Златни Аријел, нико није прет-
поставио да ће његов говор 
бити поражавајући. Том при-

ликом он је истакао недостатак подршке мек-
сичком филму, конкретно оном који се не сма-
тра комерцијалним, а представља праву умет-
ност. Према његовом мишљењу, до тог тренутка 
ништа се није променило на том пољу откако је 
он почео да се бави филмом крајем шездесетих. 
Иако су његова остварења добијала силне награ-
де, а нека од њих била и кандидати за Оскаре, 
увек је имао проблема да их сними. Припадао 
је генерацији аутора која је морала да се довија 
будући да је филмски синдикат био корумпи-
ран и придржавао се строгих правила. Наиме, 
да би неко добио новац, морао је да буде члан 
синдиката, а снимање филма није смело да траје 
мање од пет недеља и требало је да кошта ми-
нимум милион пезоса. Младим ауторима било 
је немогуће да испуне те услове, тако да су се 
сви определили да филмове праве на 16 мм, што 
им је у старту смањивало трошкове и није било 
регулисано законом, јер је тај формат сматран 
аматерским.

Први Ледукови филмови били су једностав-
ни, углавном кратки, са свега неколико глума-
ца. Аутори су почели да се потпомажу међусоб-

K

пише:
Ненад Беквалац

ПOЛ
ЛЕДУК
„Снимање филмова у 
Мексику и даље је бизнис, 
само не за мексичке 
филмске ствараоце.”

Рид: побуњени Мексико (1972)
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пијски комитет. У то време писао је и филмс-
ке критике за новине El Día и филмски магазин 
Nuevo Cine. Учествовао је и у класичним продук-
цијама на разним пословима: у филму El grito 
(1968) радио је звук, док је у остварењу México, 
la revolución congelada (1971) био асистент про-
дукције. Његов дебитантски филм Рид: побуње-
ни Мексико јесте драматизација искустава аме-
ричког новинара Џона Рида, који је учествовао 
у Мексичкој револуцији 1913. и о њој извешта-
вао. Филм је премијерно приказан на Канском 
фестивалу 1972. и освојио је награду Жорж Са-
дул. У Мексику је добио признање Аријел за нај-
бољи филм и изабран је за представника те зе-
мље за награду Оскар. До краја седамдесетих 
Ледук се посвећивао документарним филмови-
ма, од којих се истичу: Sur: sureste 2604 (1973), El 
mar (1975), Estudios para un retrato (1977). У Етно-
циду, белешкама о Мескиталу (Etnocidio: Notas 
sobre El Mezquital, 1977) разоткрио је и осудио 
вишевековну експлоатацију хиљада припадни-
ка народа Отомо и упустио се у истраживање 
друштвено-економских фактора који су узрок 
неправде. То је прича о неколико Отома и њихо-
вом мучењу, истребљењу, репресији и културо-
лошком уништењу. Низ документарних филмо-
ва завршава остварењем Пулгарситове забрање-
не приче (Historias prohibidas de Pulgarcito, 1980), 

цију свог првог дугометражног филма Рид: по-
буњени Мексико (Reed, México insurgente, 1972). 
Tо је било неопходно јер је хтео да изађе из гета 
у који су хтели да га затворе, то јест да њега и 
њему сличне ограниче само на кратку филмску 
форму. Имао је и невероватну срећу што је због 
промене власти на почетку седамдесетих и за 
време председничког мандата Луиса Ечеверије, 
мексичка влада активно учествовала као проду-
цент у филмским пројектима. Држава је плати-
ла и пребацивање са 16 мм на 35 мм и тако омо-
гућила да Рид: побуњени Мексико дође до шире 
публике. То је једини пут да се држава умешала 
у стваралаштво Ледука, који ће до краја карије-
ре све своје филмове финансирати независно, 
преко разних универзитета и синдиката.

Рођен је као Пoл Ледук Розенцвајг у Мекси-
ко Ситију 1942. године. Студирао је архитектуру 
и театар на националном универзитету. Пошто 
је добио стипендију, 1965. године одлази у Париз 
на филмске студије у L’Institut des Hautes Etudes 
Cinеmatographiques. У исто време уписује курс 
етнографског филма Жана Руша, а за време сту-
дија у Француској ради на телевизији. По по-
вратку у Мексико оснива групу „Cine 70” заједно 
с Бертом Наваро, Алексисом Гривасом  и Рафае-
лом  Кастанедом. Заједно су продуцирали неко-
лико кратких документарних филмова за Олим-

Фрида (1983)



П oл   Л едук  

У наредних тринаест година Ледук ће снимити 
само два кратка анимирана филма, Los animales 
1850–1950 (1995) и La flauta de Bartolo (1997), и је-
дан документарни, Bartolo y la música (2003). Иг-
раном филму враћа се екранизацијом три крат-
ке приче бразилског писца Рубема Фонсеке 
Cobrador: In God We Trust (2006). У филму пра-
тимо милионера из Мајамија са социопатским 
тенденцијама и аргентинског фотографа који 
се удружују да би починили серију убистава у 
Мексику. Филм је номинован у више категорија 
за награду Аријел, али ју је освојио само за нај-
боље адаптиран сценарио. Ледук каријеру за-
вршава четири године касније документарним 
филмом Caos (2010).

које је снимио за Фронт јединствене народне 
акције Салвадора.

Почетком осамдесетих за телевизију режи-
ра мини-серију Нафтна завера: глава хидре 
(Complot Petróleo: La cabeza de la hidra, 1981), ба-
зирану на записима прослављеног мексичког 
писца Карлоса Фуентеса, који је уједно и један 
од сценариста поред Ледука, Ектора Агилара 
Камина и Томаса Переза Тарента. Потом сле-
ди његов најпознатији филм, Фрида Кало (Frida, 
naturaleza viva, 1983), у коме је у главној улози 
бриљирала Офелија Медина. Експериментални 
биографски филм, у коме да скоро нема дијало-
га, приказује живот мексичке сликарке и њене 
сусрете с познатим личностима тог времена. Ле-
дук је хронолошки помешао догађаје, тако да 
Фриду видимо час као одраслу час као младу. 
У једном тренутку сликарка грди Риверу због 
љубавне везе с њеном сестром, у следећем као 
знатно млађа учествује у тучи јастуцима са се-
стром и оцем, а онда већ у наредној сцени ис-
пушта болне крике током побачаја. Да бисмо 
се лакше оријентисали у времену, Ледук нам 
даје назнаке Шпанског грађанског рата, дола-
ска Хитлера, бацања атомске бомбе. У свом фил-
му показао је да је животом чувене мексичке 
уметнице управљало сликање и бол, политичка 
и сексуална страст. Фрида Кало освојила је осам 
Аријела, између осталог и за најбољи филм и за 
најбољу женску улогу, а добила је и главну на-
граду на фестивалу у Хавани и била мексички 
кандидат за Оскара.

У следећем филму ¿Cómo ves? (1986), музич-
кој драми о животу у гетима Мексико Ситија 
осамдесетих, Ледук приказује глад, репресију, 
нездраве услове за живот и насиље. За музичку 
подлогу искористио је мексички рок, а у филму 
су се чак појавили, играјући себе, Сесилија Ту-
сен и бенд „El Tri”, који су чинили Рикардо Гон-
залес и Хаиме Лопез. Пошто је филм доживео 
велики успех, Ледук одлучује да направи три-
логију у којој ће наставити да исказује своје 
интересовање за музику. Први од три, Бароко 
(Barroco, 1989), инспирисан романом Concierto 
barroco кубанског аутора Алеха Карпентјеа, 
чине слика, музика и звуци који препричавају 
историју Латинске Америке. Други филм, Latino 
Bar (1991), јесте неизвесна романса између жене 
која ради у кабаре клубу на Карибима и човека 
који је управо изашао из затвора. Последњи део 
трилогије Dollar Mambo (1993) смештен је у мали 
град на Панамском каналу и одиграва се у вре-
ме америчке инвазије.
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и све више припадала сцени и живој речи тих 
осамдесетих година. Паралелно, Врдољак ју је 
укључио у филм Киклоп (1982), екранизацију 
истоименог романа Ранка Маринковића који 
осликава прилике у предвечерје Другог свет-
ског рата, цели један свет пред сумраком фа-
шизма. Како код правих уметника нема исти-
на и лажи, исти редитељ је за Зиму дописивао 
испрва мању улогу у филму Дуга мрачна ноћ 
(2004), па је она заиграла Вишњићеву мајку. Пу-
блика је волела и филм Љубавна писма с пре-
думишљајем (1985) Звонимира Берковића, бол-
нички љубавни заплет три пацијента и докто-
ра због Мелите, коју је играла Ирина Алфиоро-
ва. Зима је била друга главна јунакиња која је 
својом појавом нервирала бившег и већ у дру-
гу загледаног мужа Златка Витеза. На прелазу 
из осамдесетих у деведесете Зима се одмара-
ла од филма, играјући тек епизоде попут оних 
у Богородици (1999) и Четверореду (1999). Овда-
шњу публику обрадовала је њена рола власнице 
стрељане у младалачком филму Не дао Бог већег 
зла (2002) брачног пара Трибусон, и у Пули на-
грађеној Метастази (2009) Бранка Шмита, која 
је такође стигла до српске публике. 

ила је једина „пролећна Зима” у 
глумачком свету. Због осмеха, 
оптимизма, донекле и начина 
на који је крочила на екс-ју сце-
ну. Изненада, оштром улогом 
превртљиве девојке којој је због 

љубави, ипак, све опроштено. Вера Зима (1953–
2020) била је Маша наших недосањаних мла-
дости. Њена прва главна улога, у филму Мећа-
ва (1977) Антуна Врдољака, многим је девојка-
ма била узданица да због љубави ваља истраја-
ти и направити сопствени избор. Када је Ива-
на из Америке заменила Перељом, одустала од 
веридбе и понела срамоту порођаја, постала је 
и уздах бивше Југе. И већ на почетку каријере 
стала је уз Цицу Перовића, Радета Шербеџију, 
Фабијана Шоваговића, Иву Грегуревића, којег 
је као супруга тражила на радном месту узро-
кујући љубомору и невоље у драми Слободана 
Шијана Градилиште (1979). Била је део филмс-
ке редакције Фадила Хаџића у филму Новинар 
(1979), а исте године заточеница Пакленог ото-
ка у режији Владимира Тадеја. Ту, у Далмацији, 
Зима, Славонка и Далматинка по родитељима, 
рођена као Вјерочка Зимова, била је на свом те-
рену. С неподношљивом лакоћом постојања још 
у детињству пецала је рибу на Неретви и као 
кондуктер цепала аутобуске карте на путу до 
Плоча, где је одрасла. Изненада, као што и зима 
зна да загуди, одметнула се у Загреб и уписала 
Академију, и то као једина девојка те године. За 
разлику од вршњакиња, није била очарана јав-
ношћу позива, већ неретко стајала у реду да тим 
својим знаним темпераментом „спочита” нешто 
о правима и правди за уметнике, са истом оном 
лакоћом постојања која јој је донела меру у ка-
снијем одабиру улога. Било их је доста, најпре у 
Театру у гостима Реље Башића, Сатиричном по-
зоришту Керемпух, синхронизацијама цртаних 
филмова... Врцава и ведра Крчмарица Мирандо-
лина ушла је у анале југословенског позоришта 

Б
пише:

Маријана Терзин Стојчић

Вера
Зима

МАЛА С КАМЕНА
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„Прекрасно је моћи живјети друге, туђе жи-
воте. Принуђен си преиспитивати свој живот, 
стално си у озрачју паралелног успоређивања ко-
лико се тај лик зрцали у теби. У првом читању 
сценарија догоди се та чаролија откривања, 
тражиш одјеке и то ти испуњење пружа осјећај 
које друге професије можда не доносе.”

Карактерна искреност, енергичност и ведро 
лице одредили су је пред камерама као драгу 
тетку, незаборавну мајку, необичну комшини-
цу, енергичну баку, а иза камера као омиље-
ну партнерку. У сећању хрватске публике нај-
живља је као савршена мама Ружа Космички 
у ТВ серији супружника Трибусон Одмори се, 
заслужио си, затим као „жена која зна кухати”, 
кућна помоћница фамилије у серији Луда кућа 
и брижна сеоска мајка у култном филму Опро-
сти за кунг-фу Огњена Свиличића, за који је на-
грађена Златном ареном 2004. Њен последњи 
филм је Матер, сјајно целовечерње остварење 
о односу мајке и ћерке које нам је ове године 
на Фест довело и Јура Павловића. Зими је ове 
године у Хрватској додељена награда за живот-
но дело. Као страствени путник, обишла је пола 
света, чезнувши, тврде њени ближњи, за севе-
ром Европе. Највише путовања и авантура себи 
је, изгледа, допустила у глуми, где је оставила 
драгоцен траг. У једном од последњих разгово-
ра је истакла:

Човјек испод стола (2017)

Одмори се, заслужио си (2013)
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жа, 1960) Георгија Данелије, у којем је глумио 
и Бондарчук. Генерално, Ирину Скопцеву често 
су називали „Данелијином музом”, а сам режи-
сер сматрао ју је својом срећном звездом. Глу-
мица је стекла огромну популарност улогом у 
његовој лирској филмској причи Шетам Мо-
сквом (Я шагаю по Москве, 1963), у којој је игра-
ла с младим Никитом Михалковом, али и осли-
кавајући живописне и комичне роле у његовим 
остварењима Тридесет три (Тридцать три, 1965) 
и Потпуно изгубљен (Совсем пропащий, 1975). Иг-
рала је и у остварењима свог супруга Рат и мир 
(Война и мир, 1968), Ватерло (Ватерлоо, 1970), 
Они су се борили за домовину (Они сражались за 
Родину, 1975), Степа (Степь, 1977), због чега је до-
била етикету „глумице руских класика”. Њен та-
ленат у стварности је надилазио етикете, најпре 
редитеља, а затим и публике, јер Ирина се врло 
добро сналазила у сваком жанру, што најбоље 
показује улога у остварењу Зигзаг гудачи (Зиг-
заг удачи, 1968) Елдара Рјазанова или пак улога у 
веома популарном филму Збогом, Мери Попинс 
(Мэри Поппинс, до свидания, 1983) Леонида Кви-
нихидзеа.   

Остварена као глумица, супруга, мајка и бака, 
Ирина Скопцева била је и остаће икона совјетс-
ке и руске кинематографије. Мало је уметника 
који се могу похвалити таквом каријером која 
није прављена науштрб породичних веза. Вели-
ке улоге које је оставила за собом, уз складан 
брак и талентовано потомство, остаће заувек 
баштина руске и светске филмске уметности. 

рина Скопцева (1927–2020), јед-
на од првих лепотица совјетске 
кинематографије која је скупа 
са својим дугогодишњим пар-
тнером и супругом Сергејом 
Бондарчуком позната и као су-

оснивач бриљантне креативне династије, мајка 
талентованог Фјодора Бондарчука и бака Конс-
тантина Крјукова, преминула је у деведесет чет-
вртој години. Њено посебно суптилно емоцио-
нално расположење и јединствена привлачност, 
као и несумњив таленат, оставили су дубок траг 
у светској кинематографији.

Ирина Скопцева рођена је у Тули 1927. године. 
Њен отац Константин Алексејевич био је истра-
живач у Главној управи Метеоролошке служ-
бе, док је мајка Јулија Николајевна радила као 
архивар. Као тинејџерка, научена на самостал-
ност, што је била последица ратних недаћа, није 
могла да размишља о каријери глумице, па је по 
стицању пунолетства одлучила да следи пут на-
уке и уписала се на Историјски факултет Мо-
сковског државног универзитета, где се спе-
цијализовала за историју уметности. Већ као 
студенткиња, Ирина је открила свет позоришта 
и играла у свим студентским представама. Тај 
нови свет ју је освојио, тако да је одмах по завр-
шетку Московског државног универзитета от-
ишла у студијску школу Немирович-Данченко 
у Московском уметничком позоришту. По за-
вршетку позоришне гимназије, играла је у по-
зоришту, но праву шансу добија када је чувени 
редитељ Сергеј Јуткевич изабере међу неколи-
ко стотина кандидата за главну женску улогу, 
Дездемоне, у филмској адаптацији Шекспиро-
ве трагедије Отело. Тај филм јој је поред светс-
ке славе, титуле „Мис шарма фестивала у Кану”, 
донео и човека њеног живота, Сергеја Бондарчу-
ка, који је у истоименом остварењу играо улогу 
Отела. Ипак, та медаља популарности имала је и 
негативну страну јер су режисери примећивали 
само лепоту глумице и зато знатно ограничава-
ли њен избор за улоге хероина. 

Већ следеће године Ирина Скопцева појави-
ла се у насловној улози у мелодрами Алексан-
дра Столбова Обичан човек (Обыкновенный чело-
век, 1957), која постиже велики успех. Њен глу-
мачки животопис полако се допуњава главним 
улогама у филмовима култних руских редитеља 
као што су Јединствено пролеће (Неповторимая 
весна, 1957) Александра Столпера, Двобој (Пое-
динок, 1957) Александра Куприна, Анушка (Ан-
нушка, 1959) Бориса Барнета и Серјожа (Серё-
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Управо оно што чинимо у филму када ком-
бинујемо описне кадрове одређеног смисла, не-
утралне садржине, у нове интелектуалне кон-
тексте и низове — то је монтажа.

СЕРГЕЈ ЕЈЗЕНШТЕЈН

  МОНТАЖНИ ФИЛМ 

Овај термин, пре свега, подразумева филмове 
засноване на монтажној техници, која спајањем 
и нагомилавањем мноштва кратких кадрова 
изазива код гледаоца особит утисак визуелног 
кретања и унутарње динамике. Понекад се овим 
термином обележавају и „архивски” филмови, о 
којима ћемо посебно расправљати. У „Увођењу 
у филм” говорили смо о монтирању, монтаж-
ним фигурама, монтажним теоријама, које су 
највише биле развијене у доба успона совјет-
ске неме кинематографије, што је разумљиво 
будући да је неми филм дејствовао искључиво 
сликом. Монтажа је била главно „оружје” побор-
ника филма ослобођеног позоришта и књижев-
ности. У томе се, често, претеривало, као што 
тачно закључује Ростислав Јурењев када каже да 

су и „највећи редитељи немог филма често пре-
цењивали специфичности кинематографског 
изражавања као што су монтажа, ракурси, пара-
лелно збивање, а потцењивали улогу сценарија, 
глумца, и елементе других уметности у филму”.

Како је монтажна теорија највећма била раз-
рађена у Совјетском Савезу, то је монтажни 
филм тамо доживео највећи успон и постао 
најзначајнија појава на крају немог периода 
кинематографије. Говорили смо како је Дзига 
Вертов, борећи се против утицаја позоришта 
на филм, поставио теорију названу „кино-око”, 
која је полазила од схватања да у филму повеза-
ни разнолики аутентични детаљи-кадрови губе 
своја посебна обележја и стварају нову „садржај-
нију, лепшу и изражајнију целину”. Камера је 
Вертова представљала „механичко око” у рука-
ма сниматеља, око које може да види све, да по-
сматра ствари из свих углова, да се стално креће 
и свуда да стигне, и тако открије више но што 
људско око може да види. Вертовљеве „кино-
хронике”, филмови Шести део света (1926), Чо-
век са филмском камером (1929), и озвучена Сим-
фонија Донбаса (1930), изванредне су динамич-
ко-монтажне композиције докумената из живо-
та, понекад презасићене триковима, ракурсима 

Р А З В О Ј  Ф И Л М С К И Х  В Р С Т А

Десет дана који су потресли свет (1926)
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поставио и разрадио читав низ монтажних те-
орија и на основу њих стварао своја дела. Ње-
гов први филм, Штрајк (1924), поред монтажне 
динамике која преовлађује у масовним сцена-
ма, истиче се многим асоцијативним монтаж-
ним решењима, која посредством повезивања, 
односно упоређивања двају кадрова, њиховом 
јукстапозицијом, гледаоцу намећу одређени за-
кључак (на пример, стрељани радници-штрајка-
чи падају на земљу, а одмах затим следи кадар 
у коме се види како из грла закланог бика ши-
кља крв!). Филм Оклопњача Потемкин (1925) сав 
је заснован на монтажном принципу, нарочи-
то чувена сцена масакра на одеским степеница-
ма, у којој је нагомилавањем детаља продуже-
но реално трајање збивања, а посредством мон-
таже синхронизован читав низ кретања (народ 
који хрли горе, војници који са пушкама на-
диру доле, дечија колица која се сурвавају низ 
степенице, крупни планови уплашених лица 
која стреме нагоре, детаљи чизама које пре-
ко мртвих и рањених корачају надоле).3 У фил-
му Октобар, или Десет дана који су потресли 
свет (1926), Ејзенштејн је у пракси покушао да 

и у својим теоријама о звучном филму, највише пажње поклањао 
визуелној компоненти кинематографског медијума; у другом 
делу „Увођења у филм” (посредством регистра имена) читалац ће 
наћи многе цитате који показују у чему је суштина Ејзенштејнове 
теорије немог филма.

3 O Ејзенштејновој Оклопњачи Потемкин написане су много-
бројне књиге са подробним анализама редитељског поступка, а 
на многим језицима штампан је и сценарио (боље рећи, књига 
снимања), који пружа изванредан увид у монтажну композицију 
немог филма уопште.

и монтажним ефектима који често уништавају 
право значење факта и помућују смисао сни-
мљеног призора, али увек изазивају специфич-
но кинематографски доживљај и намећу гледао-
цу одређену идеју о предмету или догађају који 
је аналитички снимљен, рашчлањен, да би кроз 
монтажну синтезу добио нов смисао. Посматран 
с тог становишта филм Човек са филмском ка-
мером (1929) може се сматрати „монтажним ма-
нифестом” теорија Дзиге Вертова1. Његов брат, 
сниматељ Михаил Кауфман, цео овај филм сни-
мио је у аутентичној стварности, а Вертов је по-
моћу монтаже призорима давао „нови смисао”. 
Успорено и убрзано снимање, стоп-трик, анима-
ција, комбиновани снимци, декомпоновани ка-
дрови и, изнад свега, покрет камере, обезбеди-
ли су овом филму такав темпо да га публика у 
оно време није могла прихватити нити је успела 
да схвати многе од асоцијација које Вертов под-
стиче паралелним монтирањем кадрова и сце-
на. Најефектиније делују секвенце снимљене на 
улицама Москве и Одесе, које прерастају у рас-
певану монтажну симфонију велеградског жи-
вота, равну оној коју је створио Валтер Рутман у 
свом филму о Берлину.

Највећи мајстор монтаже и тумач естетике не-
мог филма свакако је Сергеј Ејзенштејн.2 Он је 

1 Човек са филмском камером на поетски начин објашњава суш-
тину монтажног схватања филма „ослобођеног литературе и позо-
ришта”, филма који је Вертов, управо због огромних монтажних 
могућности (далеко већих него у другим изражајним средствима), 
прогласио „револуционарном уметношћу новог друштва”.

2 Иако је писао и о односу између звука и слике, Ејзенштејн је, чак 

Човек са филмском камером (1929)
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испита своју теорију „интелектуалне монтаже”, 
о којој је сам писао да је њена функција у „мак-
сималном лаконизму визуелног представљања 
апстрактних појмова”. Другим речима, монтаж-
но повезивање читавог низа визуелних симбола 
треба у свести гледалаца да изазове појам о не-
чему, као што је била идеја о постанку и развит-
ку религије (илустрована у филму многим ка-
дровима религиозних симбола, слика, скулпту-
ра). На платну, међутим, та идеја остала је не-
одређена, а сукцесивно низање слика није успе-
ло да предочи апстрактан појам о суштини ре-
лигије. Чак и у случају када је асоцијација пове-
зивања двају кадрова била сасвим јасна (после 
кадра Керенског убачен је кадар Наполеоновог 
попрсја), задржала се на нивоу поређења које је 
деловало наметнуто и хладно.4 Зато у Октобру, 
с монтажног гледишта, снажније делују масов-
не сцене у којима је постигнута монтажна ди-
намика (освајање Зимског дворца) и аналитич-
ко продужење трајања једног збивања (раскла-
пање невског моста). У филму Старо и ново, или 
Генерална линија (1927/28) постоје две величан-
ствене монтажне секвенце: сцена са сепарато-
ром грађена је на принципу монтажног кулми-
нирања – од средњих планова сељака који с не-

4 Основни узрок због кога Ејзенштејнова теорија о интелектуал-
ној монтажи није имала дејства у пракси јесте у томе што повези-
вање кадрова-идеограма није прерасло у уметничку визију у којој 
би изгубило своју рационалну структуру.

верицом посматрају рад машине за прављење 
масла, преко измене њихових крупних плано-
ва са детаљима апарата, све до убацивања ка-
дрова водоскока и водопада(!), што делује нео-
бично узбудљиво и емотивн5; сцена процесије у 
којој сељаци, предвођени свештеником, одлазе 
у поље да измоле од бога кишу, грађена је на 
принципу монтажног лајтмотива – у мноштву 
кадрова, најчешће крупних планова сељака, бо-
гаља и ликова светаца са икона, истичу се ка-
дрови облака који пролазе преко чистог и ужа-
реног неба, што ствара изузетну драматику и 
напетост призора.

Сводећи филм искључиво на монтажу, Ејзен-
штејн је (као и Пудовкин) у раном периоду сво-
га стваралаштва одбацивао учешће глумаца у 
филму и давао улоге тзв. „натуршчицима”, чије 
је тренутне реакције снимао и, потом, монтаж-
но повезивао стварајући утисак одређене реак-
ције на лицу непрофесионалаца.6 Но, доцније је 
схватио да не може да ствара без помоћи пра-
вих глумаца, нарочито у звучном филму, у коме 

5 Монтажна решења у Октобру и Генералној линији могу добро 
да послуже као илустрација начина на који су стваране монтажне 
метафоре у немом филму; метафорична монтажна решења имала 
су више идејно-литерарну него кинестетичку вредност, за разли-
ку од динамичке монтаже, која је увек била заснована на богатом 
визуелном кретању.

6 Принципе рада са натуршчицима у филму „теоријски” је разра-
дио Лав Кулешов, о чему смо расправљали у чланку о филмској 
глуми (примена монтаже на типаж) у књизи „Увођење у филм”.

развој       филмских         врста   

Александар Невски (1938)
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са демонстрантима, поред опште монтажне ди-
намике грађен је на паралелној монтажи (две 
усковитлане масе које се сукобљавају), а такође 
је коришћен и монтажни лајтмотив (санте леда 
које симболизују незадрживост и неминовност 
победе револуције), што делује веома поетично.8 
У филму Крај Петрограда (1927) налазимо очиг-
ледан пример монтаже по контрасту, засноване 
на упоређивању двеју ситуација. Наизменично 
приказујући блатњаве ровове у којима умиру 
војници и кадрове берзе где трговци у фракови-
ма прате пад акција, Пудовкин је изразио, на ве-
ома упечатљив начин, идеју о нехуманости рата 
и манипулацијама људским животима. У По-
томку Џингис-кана (1928), у самом почетку фил-
ма постоји монтажна секвенца сукоба монгол-
ских сељака са страним трговцима, саздана од 
брзог смењивања кратких, махом крупних, ка-
дрова међу којима доминира, попут лајтмоти-
ва, окрвављена песница, као симбол тлачења. У 
Довженковој Земљи (1930) такав визуелни лајт-
мотив представља цвет сунцокрета, који се ређе 
јавља у издвојеном кадру, а чешће је укомпоно-
ван у кадар који се креће. Последњи Пудовки-
нов неми филм, Обичан случај (1929–1930), који 
делује епски због многих кадрова у којима је 
кретање успорено, садржи монтажно веома 
узбуркану сцену битке. Епски делује и Довжен-
кова Звенигора9 (1928) саздана од мноштва ре-
троспекција и мешања времена збивања, док је 
монтажа у том чудесном филму коришћена на 
сасвим модеран начин: као средство за прене-
брегавање временског континуитета и буквалне 
логике догађаја.

Ако изузмемо две почетничке Довженкове 
филмске гротеске Васја-реформатор (1926) и 
Плодови љубави (1926), као и авантуристичку ме-
лодраму Торба дипломатског курира (1927), фил-
мове који су више прављени монтажним ма-
казама него камером, треба нарочито подвући 
да је Довженко монтажном принципу у немом 
филму дао једно сасвим ново значење.10 Посеб-

8 У књизи „Увођење у филм” (чланак о монтажним фигурама) 
навели смо и друге примере изражавања идеја путем паралелне 
монтаже, најчешће из совјетских немих филмова, што потврђује 
да је ту монтажа достигла врхунац, али и да се данас све ређе ко-
ристи у смислу кинематографског језика.

9 Због одступања од „црвене нити збивања”, као и због временског 
дисконтинуитета, Звенигору нису могли да схвате Довженкови 
савременици, док су му критичари замерали због „конфузности” 
филма; Довженко је, међутим, сматрао да су они исувише опте-
рећени конвенционалним начином филмског изражавања, што их 
онемогућује да схвате филмску логику разбијања континуитета 
радње.

10 Полазећи од схватања да је филм „кореографија снимљених 
природних кретњи”, теоретичар Славко Воркапић налази да већи-

и даље никада није пропуштао могућност да об-
ликује динамичну монтажну секвенцу. У Алек-
сандру Невском (1938) то је чувена сцена битке 
на Чудском језеру, а у Ивану Грозном (1943–1945) 
поред многих монтажних секвенци, истиче се 
темпераментна и заковитлана сцена гозбе, из 
другог дела филма, где је Ејзенштејн успело ко-
ристио монтажно повезивање и кадрова у боји.

И друга два велика совјетска редитеља, Все-
волод Пудовкин и Александар Довженко, ства-
рали су филмове на монтажној концепцији.7 У 
филму Мати (1926) Пудовкин је монтажу кори-
стио у два смисла: за психолошку анализу од-
носа међу карактерима и за истицање физичке 
динамике догађаја. Чувена је сцена када отац, 
наочиглед мајке, хоће да узме пеглу и да ски-
не зидни часовник да би га продао за пиће; ту 
је монтажним аналитичким поступком призор 
издиференциран до најситнијих детаља, тако да 
је израстао до праве трагедије. Сукоб полиције 

7 За разлику од Ејзенштејна, у чијим су немим филмовима глумци 
увек били подређени монтажном принципу, код Пудовкина и, на-
рочито, Довженка, поред изразито монтажних секвенци налази-
мо изванредне сцене у којима је глумачком изразу и мизансцени 
подређена монтажа.

Међучин (1924)
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но у филмовима Арсенал (1928) и Земља (1930) 
примећујемо да монтажа нема само функцију 
да дочара визуелну динамику, да назначи ме-
тафору или неку идеју, већ, изнад свега, да из-
рази одређено стање и атмосферу. Чувена сек-
венца из Арсенала у којој тело погинулог борца 
на топовском лафету вуче шест белих коња, де-
лује монтажним смењивањем коњских чељусти, 
лица мртвог борца и украјинског снежног пеј-
зажа који промиче у дубини кадра (сви кадро-
ви снимљени су у покрету!), стварајући код гле-
далаца поетичан доживљај револуције, осећање 
неке тужне радости која, на крају, када се поја-
ви статичан кадар мајке у црнини која стоји над 
ископаном раком, прераста у племениту пате-
тику. Сличне сцене налазимо у Земљи, где ли-
ризам избија управо из начина повезивања ка-
дрова, као у импресивном пасажу у коме се 
смењују слике природе и сељака који се одма-
рају после рада. Чак и секвенца (из Арсенала) 
у којој се монтажно упоређују два амбијента – 
цар који пише бесмислице у свом кабинету и 
сељанка која од умора пада на земљу коју сеје 
– више је значајна по интензивној атмосфери 
и емотивном напону него по очигледној идеји 
коју намеће гледаоцу.11

Бурни револуционарни догађаји у Русији бук-
вално су подстицали коришћење монтажне ди-
намике у филму, коме је стављено у дужност 
да што верније оживи те дане који су „потре-
сли свет”. Зато сви совјетски филмови у који-
ма је обрађена тема револуције, и поред епских 
елемената, садрже много монтажних секвен-
ци, које снажном визуелном динамиком и оп-
тичком композицијом кадрова изазивају у гле-
даоцима специфичан доживљај какав не може 
да им пружи ниједна друга уметност. Због тога 
су редитељи и теоретичари немог филма то-
лико инсистирали на монтажи као специфич-
но филмској изражајној могућности. Монта-
жа као основни режијски поступак преовлада-
вала је у совјетској кинематографији дуго по-
сле појаве звука. Ако није доминирала читавим 

на монтажних фигура у совјетским немим филмовима не делује 
кинестетично, него метафорично, што значи да монтажом треба 
постићи оптичку динамику која ће снимљени призор уздићи до 
„поетске слике” (image) и тиме му обезбедити не само одређено 
значење него и „особено дејство какво се не може речима описати 
нити изразити статичним фотографијама”.

11 Занимљиво је да у звучним филмовима, сем донекле у Аерогра-
ду (1935), Довженко није успевао да постигне поетски интензитет 
унутар кадра, као у својим немим филмовима, него је чак западао 
у наивну декларативност (Мичурин, 1948), да и не говоримо о лаж-
ној патетици у филмовима Поема о мору (1958) и Повест пламених 
година (1958), које је на основу Довженкових сценарија и књига 
снимања реализовала његова супруга Јулија Солнцева.

филмом, онда је обавезно постојала секвенца у 
којој је помоћу динамичког смењивања кадро-
ва постигнута кулминација приче или приказан 
неки динамичан тренутак из спољњег или уну-
тарњег живота протагонисте.12 У Отпатку им-
перије (1929) Фридриха Ермлера, монтажна сек-
венца означава повратак сећања у свести јуна-
ка филма који пати од ретроградне амнезије. У 
Привиђењу које се не враћа (1929–1930) Абрама 
Рома, ускомешаност побуне затвореника у ће-
лијама дочарана је монтажом кратких кадрова 
лица побуњеника иза решетака и водених мла-
зева које на њих пуштају стражари (слична сце-
на постоји и у Ејзенштејновом Штрајку). У Но-
вом Вавилону (1929) Козинцева и Трауберга, бор-
бе за време париске комуне добиле су одгова-
рајућу визуелну динамику захваљујући мон-
тажној техници која је, исто тако, послужила 
Борису Барнету у Девојци са кутијом (1927) да 
оствари неколико урнебесних ситуација, а Сер-
геју Јуткјевичу у Творници чипке (1929) да доча-
ра рад фабричких машина и радно одушевљење 
омладине. Монтажном техником остварене су 

12 Да би се то омогућило, обично је већ у сценарију „предвиђе-
но” место развитка радње, које обезбеђује (и оправдава) увођење 
монтажне секвенце као визуелно динамичке кулминације читавог 
филма; при томе звук се подређује ритмичком устројству кадро-
ва.
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Оклопњача Потемкин (1925)
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да одређену сцену (обично кулминациону) до-
веду до монтажне ускомешаности и створе чи-
таву малу визуелну динамичку симфонију. То 
су, најчешће, сцене које приказују снове јунака, 
неки драматичан сукоб, љубавни занос, путо-
вање, богаћење, карневал, атмосферу вашара и 
луна-паркова, протицање времена. И док се да-
нас филм највећим делом ствара за време самог 
снимања или чак приликом прављења књиге 
снимања (често прорачунате до танчина), дотле 
је у доба највећег успона неме кинематографије 
филм добијао пуно уметничко уобличење тек у 
монтажној соби, где је целина филма компоно-
вана и где је коначно стваран његов ритам.15

Занимљиво је пратити улогу монтаже у три 
филма рађена на исту тему, према једном ро-
ману, у разним периодима историје кинема-
тографије. Неми филм Мати (1919) Александ-
ра Разумног рађен је у стилу снимљеног позо-
ришта као визуелна илустрација истоименог 
романа Максима Горког, са мало крупних пла-
нова, без монтажних решења, уз мноштво пре-
тапања. Седам година доцније Пудовкин је сни-
мио своје ремек-дело Мати (1926), у коме је из-

15 Крајње динамичне монтажне секвенце срећемо у појединим 
савременим филмовима рађеним на основу драмских позориш-
них дела, што се може протумачити као настојање редитеља да 
„разбију” статичност дијалошких сцена; тако ћемо скоро у сваком 
филму рађеном на основу Шекспирових драма наћи сцену у којој 
је монтажи дат пун замах, а две вероватно најдинамичније сек-
венце ратног окршаја налазе се у Оливијеовом Хенрију V (1945) и у 
Велсовим Поноћним звонима (1966).

најупечатљивије секвенце у совјетском позном 
немом филму, као што су: сватовска поворка у 
првој верзији Тихог Дона (1930) Олге Преобра-
женске и Ивана Правова, надирање воде у до-
кументарном филму Турксиб (1929) Виктора Ту-
рина и величанствена „химна раду” у полудоку-
ментарном филму Џим Шуанте (1930) Михаила 
Калатозова.13

Монтажа је била основно изражајно средст-
во и редитеља француске авангарде, нарочи-
то Клера (Међучин, 1924), Ганса (Десета сим-
фонија, 1918) и немачких документариста и ап-
стракциониста Рутмана, Рихтера, Егелинга, које 
смо навели као представнике „чистог филма”; 
улогу монтаже истакли смо и у надреалистич-
ким филмовима, где је брзо смењивање кадро-
ва могло успешно да дочара кошмар подсве-
сти.14 Готово сви редитељи немог филма настоја-
ли су, бар у једној сцени, да покажу и постигну 
монтажну динамику. Та пракса задржала се и у 
звучном филму, тако да у Холивуду и данас по-
стоје специјални стручњаци који имају задатак 

13 У документарном филму монтажна динамика далеко се лакше 
(и оправданије) уклапа у садржинско ткиво филма, поготово када 
се за теме узимају збивања која обилују визуелном разноликошћу 
и физичким кретањем које је и у стварности лишено говора, а 
увек праћено звуком који се ритмички „слаже” са збивањем.

14 Насупрот оним немим филмовима који садрже само поједи-
не секвенце рађене на принципу динамичке монтаже (док су у 
целини били театрални или наративни), велики совјетски неми 
филмови саздани су у целини на динамичком монтажном пове-
зивању и сучељавању кратких кадрова, па их због тога и називамо 
монтажним филмовима.

Нови Вавилон (1929)
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ванредном монтажном динамиком обликовао 
секвенце неодољивог визуелног ритма који је 
одговарао садржини и усковитланим збивањи-
ма тако импресивно описаним у роману. После 
Другог светског рата, Марк Донској је снимио 
звучну верзију Мати (1956) на широком екра-
ну, настојећи да интимну људску драму пове-
же са бурним историјским догађајима, али није 
отишао даље од мелодраме и спектакла, нити 
је успео – као Пудовкин – да монтажом кадро-
ва изрази дух једног доба и превирања која су 
претходила великој револуцији. Као примере 
монтажних решења у кулминационом развоју 
совјетског немог филма навели смо секвенце 
сукобљавања демонстраната са полицијом у Пу-
довкиновом филму Мати (1926), затим крвопро-
лиће грађана на одеским степеницама у Ејзен-
штејновој Оклопњачи Потемкин (1925) и поет-
ску монтажну секвенцу воза који јури и носи 
револуционаре у Довженковом Арсеналу (1929).16

Потребно је истаћи да и данас постоје теоре-
тичари и редитељи који сматрају да је монтажа 
још увек основно кинематографско изражајно 
средство, те се њом изобилно служе у стварању 
својих теорија и филмова.17 То су, махом, реди-
тељи документарних филмова који су прешли 
на играни филм, или млади теоретичари који су 
се васпитавали гледајући велике неме филмове 
у кинотекама. Исто тако, савремени авангард-
ни и експериментални филмови најчешће про-
дужавају да негују монтажну динамику у стилу 
„визуелне симфоније”, као што поједини филм-
ски жанрови, какви су вестерн (са класичним 
потерама), ратни филмови (у секвенцама окр-
шаја), мјузикл (нарочито у ревијалним и балет-
ским тачкама), цртани филм (у јурњавама и ви-
зуелним трансформацијама), изобилно користе 
могућности монтаже, а понекад се таква врста 
филмова у целини заснива на монтажним фи-
гурама.18

16 Ове три секвенце, као изванредни примери класичног монтаж-
ног поступка „руске школе”, налазе се укључене у свим филмским 
антологијама (састављеним од одломака из чувених филмова), а 
могу се прочитати и као књиге снимања у многим хрестоматијама 
о филму.

17 У модерном филму монтажну динамику замењују „дуги кадро-
ви”, у којима се усклађује покрет камере са мизансценским кре-
тањем и открива унутарња динамика ствари и збивања; класична 
монтажа остаје као обележје оних филмова који су се потврдили 
као најспецифичнији видови неме кинематографије и оних пра-
ваца који још увек налазе кинематографску специфичност искљу-
чиво у визуелној динамици.

18 Монтажа се данас највише задржала још као изражајно сред-
ство у експерименталним аматерским филмовима који, због 
недостатка могућности и технике потребне за тонско снимање, 
настављају да разрађују старе монтажне принципе и оживљавају 
теорије о филму као превасходно визуелно-динамичком медијуму 

Тако монтажа, као изражајно средство фил-
ма, још увек дејствује, било у свом трансфор-
мисаном облику (монтажа остварена покретом 
камере), било на непосредан класичан начин у 
секвенцама које захтевају да са платна прогово-
ри искључиво визуелна динамика брзог смењи-
вања кадрова. Тешко ће се било који редитељ 
одрећи монтажних ефеката у тренутку када 
радња филма (ратни окршаји, потере, карнева-
ли, ретроспекције) захтева да се прикаже њен 
спољни вид и визуелни динамизам. Због тога 
монтажни поступак најчешће налазимо у сав-
ременим авантуристичким и акционим филмо-
вима, и то у одређеним сценама. Ако изузмемо 
„архивски филм” (о коме ћемо говорити), данас 
се не може замислити да неки редитељ напра-
ви монтажни филм какав је он изгледао у завр-
шном периоду неме епохе.19

Када смо говорили о самој структури монтаж-
ног филма, рекли смо да је тај термин услован, 
што истиче и совјетски теоретичар Јефим До-
бин, који сматра да „опште употребљавани тер-
мин ’монтажное кино’ (којим се карактерише 
совјетски филм двадесетих година) већ једном 
треба ставити у архив, просто због тога што тер-
мин није тачан и што ствар није у томе”. Пра-
већи разлику између „америчке монтаже” и 
„руске монтаже” двадесетих година, Добин под-
влачи да се функција монтаже у класичним со-
вјетским филмовима није исцрпљивала у визу-
елној атракцији већ је служила као средство за 
постизање одређеног значења! Стога он предла-
же да се овај период совјетске кинематографије 
назове „метафоричним филмом”. Тачно је да су 
класични совјетски филмови изобилно кори-
стили монтажне метафоре, али, ако се зна да је 
метафора основна монтажна фигура у филму, 
онда оба термина значе исто, с тим што један 
означава поступак на коме су се заснивали та-
кви филмови, а други истиче значење и дејство 
које се тим монтажним поступком постизало.

(тј. да у филму све треба рећи искључиво сликом и комбинацијама 
кадрова).

19 У Совјетском Савезу нарочито је учестало озвучавање класич-
них немих филмова, што, с једне стране, популарише и прибли-
жава неми филм савременим гледаоцима, али, с друге, исувише 
нарушава аутохтоно естетичко дејство немог филма који је за-
мишљен као чисто визуелна композиција, без обзира на то што је 
импровизовано праћена музиком у биоскопској дворани.
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енка у кинеској култури има вишеструко и мистериозно значење. Некада 
се, између осталог, веровало да може да утиче на човека. У историјским пе-
риодима „пролећа и јесени” и „зараћених држава” (770–221. п. н. е.), кинески 
мислилац Мо Це приметио је појаву да се „кроз мали отвор ствара слика”, 
тј. да се кад светлосни зрак прође кроз мали отвор ствара сенка изврнутог 
објекта. Због тога се Мо Це сматра зачетником проучавања оптике. Истак-
нути филозоф Џуанг Це био је свестан везе између човека и сенке, па је за-

мислио дијалог између сенке и невидљивог (сенке и њене сенке). Као што се на Западу сма-
тра да је Платон предвидео филмологију, може се сматрати и да је Мо Це у Кини започео 
промишљање о слици сенке, а његов начин размишљања и језик слични су Сократовим. 
Мисао филозофа Џуанг Цеа касније је утицала на кинески народ, а посебно на интелекту-
алце у разумевању филма. 

Кинеско луткарство сенки је облик позоришта у коме се представе изводе помоћу ша-
рених фигура направљених од коже или папира, а прате их музика и певање. Луткари по-
моћу шипки померају фигуре и тако стварају илузију покретних слика на прозирном 
платненом екрану осветљеном позади. Бројни кинески стари мајстори луткарства могу да 
изведу десетине традиционалних представа сенки, које преносе на нова поколења, а многе 
од њих сачуване су и у писменом облику. Они су овладали посебним техникама, као што 
су импровизационо певање, фалсет, истовремена манипулација с неколико лутака и сви-
рање на различитим музичким инструментима. Многи луткари израђују лутке које могу 
имати између дванаест и двадесет четири покретна зглоба. Представе у сенци изводе ве-
лике трупе, са седам до девет извођача, и мање, са два до пет, првенствено за забаву или 
верске ритуале, венчања и сахране и друге посебне прилике. Неки луткари су професио-
нални, док су други аматери. Релевантне вештине преносе се у породицама, у трупама и 
с мајстора на ученике. Кинеско луткарство у сенци преноси и податке из културне исто-
рије, друштвених веровања, усмених традиција и локалних обичаја. Оно шири знање, про-
мовише културне вредности и забавља заједницу, посебно омладину. Унеско је 2011. годи-
не кинеско позориште сенки заштитио као део усменог и нематеријалног културног на-
слеђа човечанства.

„СВА РАзНОЛИКОСТ, САВ ШАРМ, СВА ЛЕПОТА ЖИВОТА 
САЧИЊЕНИ СУ ОД СВЕТЛОСТИ И СЕНКИ.” 

Л. Н. ТОЛСТОЈ
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Почетак промишљања о слици сенке

С

ПОЗОРИШТЕ СЕНКИ 
(реконструкција) Династија 
Хан, Кина, 202. п. н. е. – 220. н. е.






