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Поштовани љубитељи филма,

Да нам филмска уметност увек може испунити време на најквалитетнији 
могући начин, одавно је усвојена истина, али у време пандемије она постаје 
утеха, замена за искуство и колективни сан или сећање. 

Због ванредних околности у којима смо се нашли, прилагодили смо своје 
програме и активности вашим потребама и интересу општег здравља, тако 
да садржаје које смо за вас припремили можете пратити са безбедне 
удаљености. 

Поделили смо наше активности с вама на веб-сајту и Јутјубу, а понудили 
смо вам и размишљања познавалаца о филму у форми дигиталног издања 
нашег часописа из архива у протекле три године. Припремили смо, такође, 
и специјалну пројекцију дигитално рестаурисане копије култног Шијановог
филма Давитељ против давитеља у оквиру Вип Кинотеке, као и 
постављање документарног филма Београд – престоница Краљевине 
Србије Војина Ђорђевића на наш Јутјуб канал, о чему можете детаљније да 
се информишете у текстовима наших Александра Саше Ердељановића 
и Зорице Димитријевић. 

У специјалном априлском онлајн издању Кинотеке читајте о мајстору 
саспенса Алфреду Хичкоку, поводом 40 година од смрти тог великана 
филма. Читајте и ексклузивни интервју Сандре Перовић са Џулијаном 
Сендсом, који је био гост овогодишњег Феста, нађите се у „међучасу” 
вођени текстом Жике Богдановића, пратите фељтон из књиге Владе 
Петрића, подсетите се интервјуа из прошлости поводом Шијановог 
остварења и, наравно, сазнајте више о животу и раду људи који су оставили 
трагове на филму попут Макс фон Сидоуа, чији је карактер у Бергмановом 
филму у време куге играо шах са Смрћу.

Да текстови, књиге и филм богате самотњачке тренутке сваког човека,
подсећа нас и текст Ђорђа Бајића о феномену филма и романа Зови ме 
својим именом, о коме се много говорило претходних година. 

Останите код куће, читајте Кинотеку и, наравно, уживајте 
у добром филму!

Југослав Пантелић
директор Југословенске кинотеке
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великани светског филма
АЛФРЕД ХИЧКОК

онлајн кинотека
АКТИВНОСТИ КИНОТЕКЕ У ВАНРЕДНОМ СТАЊУ

КО ТО ТАМО ДАВИ?

Ана Марија Роси

Сандра Перовић

Зорица Димитријевић

Ђорђе Бајић

Александар Саша Ердељановић

Ненад Беквалац

Маријана Терзин Стојчић

трагови на филму
РАНКА ВЕЛИМИРОВИЋ / 
ЖАН ПЈЕР МАРИЈЕЛ

златни печат Југословенске кинотеке
АТОМ ЕГОЈАН / ДЕЈВИД ТЈУЛИС / ЏУЛИЈАН СЕНДС / 
ГОРАН ПАСКАЉЕВИЋ / КОСТА ГАВРАС
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онлајн
КИНОТЕКА

хива Југословенске кинотеке радили неколико 
месеци, премијерно је приказана 2016. године 
на Фестивалу немог филма у Порденонеу у Ита-
лији. Домаћа публика могла је да га види у про-
граму Фест класик 2017. године, као и у Кино-
теци.

Кинотека ће одабрана остварења из свог фон-
да постављати периодично на Јутјуб канал и у 
наредном периоду, а следећи најављени филм је 
С вером у бога (1932) Михајла Ал. Поповића.

 
 

Материјали Кинотеке на 
каналима Јутјуб и Вимео

На званичној Јутјуб страници Кинотеке сви 
заинтересовани још од пролећа 2018. године 
могу бесплатно да виде одабране инсерте из бо-
гатог фонда ове институције културе, филмове 
који се баве историјом, етнологијом, културом. 
Филмови из фонда Југословенске кинотеке који 
сведоче о бурним и славним данима Првог свет-
ског рата доступни су бесплатно на веб-плат-
форми European Film Gateway, као и на званич-
ном Вимео профилу Југословенске кинотеке.

Јутјуб страница Кинотеке је својеврсни излог 
Кинотеке за домаће и стране појединце и ме-
дије. Први пакет од 60 клипова садржи покретне 
слике које се баве историјом, етнологијом, кул-
туром. Акценат је на представљању историје Ср-
бије и Југославије, некадашњег живота, изгледа 
градова, живота обичних људи на овим просто-
рима, а ту су и важне историјске личности и до-
гађаји. Реч је о документарним материјалима 
из периода до 1945. године, на које Југословенс-
ка кинотека има право. Страница се периодич-

угословенска кинотека је у но-
вонасталим околностима ван-
редног стања изашла у сусрет 
публици постављајући одабра-
не филмове из Архива Кинотеке 
на свој званични Јутјуб канал, на 

којем се одраније већ налазе инсерти из богатог 
фонда ове институције културе. Омогућено је и 
бесплатно преузимање свих до сада објављених 
бројева часописа „Кинотека”.

У оквиру пројекта Вип Кинотека организова-
на је онлајн премијера дигитално рестауриса-
ног филма Давитељ против давитеља.

 
 

Београд, престоница 
Краљевине Југославије 

Први филм постављен на Јутјуб канал Југосло-
венске кинотеке током марта био је дигитално 
рестаурисани документарац Београд, престони-
ца Краљевине Југославије, снимљен 1932. године. 
Реч је о најзначајнијем филму о Београду из-
међу два светска рата, који траје педесет шест 
минута.

Редитељ и сценариста је Војин Ђорђевић (1897–
1985), познати новинар, фотограф и историчар 
филма. Сниматељи су били Јосип Новак и Антон 
Хари Смех, у продукцији Југословенског прос-
ветног филма, предузећа које је тридесетих го-
дина 20. века снимило велики број туристичких 
и путописних филмова о лепотама Југославије. 
Та филмска фреска у целости приказује живот, 
стварање, видике, историју и лепоте наше пре-
стонице, писала је ондашња штампа.

Дигитална копија, на којој су стручњаци Ар-

Ј

Разноврсни садржаји

Кинотеке
доступни онлајн
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них историји, али и савременом тренутку седме 
уметности.

Како је приликом покретања часописа иста-
као директор Кинотеке Југослав Пантелић, „Ки-
нотека” је ту да информише, пласира значајне, 
често и мање познате информације о филму, 
као и да заинтересује за „нашу ствар” оне који 
тек улазе у свет покретних слика.

Редовне рубрике „Великани светског филма”, 
„Нема среда”, „Документарни четвртак”, „Мој 
избор”, „Сећање на...”, „Критика из прошлости” и 
друге прате разноврсне програме Југословенс-
ке кинотеке. Осим текстова сталних сарадника, 
из броја у број представљају се и филмска раз-
мишљања домаћих и иностраних теоретичара и 
критичара, а ту су и ексклузивни интервјуи с 
неким од најпознатијих савремених стваралаца. 

Мада је циљ редакције да часопис буде акту-
елан, највећи део садржаја не подлеже заста-
ревању. Тако је и данас, исто као и у време из-
ласка првог броја, занимљиво открити детаље 
о каријери Светислава Ивана Петровића, забо-
рављене европске филмске звезде српског по-
рекла, или се подсетити биографије и филмог-
рафије великана Роберта Алтмана, пратити 
фељтон о међусобним утицајима панка и филм-
ске уметности...

У дигиталној архиви „Кинотеке” уз фотогра-
фије насловница дат је кратак попис најваж-

но допуњује новим прилозима и инсертима из 
богате ризнице Архива Кинотеке. Инсерти трају 
до пет минута, а сваки прати кратки текстуални 
опис или идентификација на српском и на енг-
леском језику.

У време обележавања завршетка Првог свет-
ског рата филмови из фонда Југословенске ки-
нотеке који сведоче о тим бурним и славним да-
нима постављени су на веб-платформу European 
Film Gateway, као и на званични Вимео профил 
Југословенске кинотеке, која је била учесник 
међународног пројекта European Film Gateway. 
Тако се бесплатно могу гледати Солунски процес 
(1917), Улазак српске војске у Скопје (1918), Про-
слава пробоја Солунског фронта (1928), као и ка-
сније снимани документарни филмови Церска 
битка и Колубарска битка у режији Светозара 
Павловића, Марш смрти Миомира Стаменко-
вића...

 
Архива часописа „Кинотека” 

доступна онлајн 
Сви бројеви часописа „Кинотека”, филмског 

месечника у издању Југословенске кинотеке, до-
ступни су за бесплатно преузимање на адреси 
http://www.kinoteka.org.rs/casopis-kinoteka/.

Први број објављен је у јануару 2017. године, 
а почетком марта 2020. штампано је 39. издање, 
што заједно представља већ врло богату збир-
ку текстова, фотографија, илустрација посвеће-
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Радмила Савићевић и Срђан Шапер, чија је пе-
сма „Бејби, бејби” обележила тај филм. 

Директор фотографије био је Милорад Глу-
шица, музику је потписао Вук Куленовић, док 
је сценограф Вељко Деспотовић за то дело до-
био Златну арену за сценографију на фестивалу 
у Пули 1984. године. 

 Давитељ против давитеља снимљен је у про-
дукцији Центар филма. Комплетно је дигитално 
рестаурисан у Одељењу за дигитализацију и ди-
гиталну рестаурацију Архива Југословенске ки-
нотеке у оквиру пројекта дигиталне рестаура-
ције српске филмске баштине. 

Пројекат су покренуле Југословенска киноте-
ка и компанија VIP mobile с циљем да сачувају 
и заштите дела која је Кинотека прогласила за 
национално културно добро од великог значаја.

нијих личности или тема у том броју, што ће 
олакшати избор заинтересованима за преузи-
мање часописа.

 
Онлајн премијера дигитално 

    рестаурисане верзије филма 
     Давитељ против давитеља 

 Пројекат Вип Кинотека наставља се и у новим 
условима, а премијера дигитално рестаурисане 
верзије филма Давитељ против давитеља (1984) 
Слободана Шијана биће одржана онлајн.

У сарадњи Југословенске кинотеке и компа-
није Vip mobile свим љубитељима домаће кине-
матографије омогућено је да дигитално рестау-
рисану верзију тог култног остварења, снимље-
ног у продукцији Центар филма, виде бесплат-
но на страници Југословенске кинотеке и на 
Фејсбук страници компаније VIP mobile у не-
дељу, 5. априла, у 17 сати.

Заснован на причи о „београдском давитељу”, 
сценарио за црнохуморни филм у коме се пре-
плићу елементи хорора и комедије написали су 
Небојша Пајкић и Слободан Шијан. Филм доча-
рава Београд осамдесетих година 20. века, а пам-
ти се, између осталог, по реплици „Ако у једном 
граду нема манијака, тај град није метропола”. 

Поред феноменалног Ташка Начића у улози 
давитеља Петра Митића, глумачку екипу чине 
и Никола Симић, Рахела Ферари, Соња Савић, 



пише: 
Александар Саша Ердељановић

Београд 
престоница 

Краљевине Југославије

онлајн
КИНОТЕКА

Belgrade – the capital of the Kingdom of Yugoslavia
Jugoslovenski Prosvetni Film, Beograd – YU 1932)

dir: Vojin Djordjevic; DCP (2k, da/from 35mm, 1534 m.) 56` (25fps) 
titles: ENG; print source: Jugoslovenska kinoteka, Beograd

Б еоград       –  престоница           К раљевине         Ј угос    л авије     9||
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за праву, мартовску премијеру скраћен на око 
1.500 метара. После новинарске премијере, из-
вештач Београдских општинских новина напи-
сао је о филму: „Он приказује престоницу каква 
је била и каква је данас, он је један део њене 
историје, као што је веран документ њеног да-
нашњег интензивног живота, модерног развоја, 
изградње, динамике великог напретка, значајне 
улоге у државном, народном и међународном 
животу. Београд који нестаје и Београд који се 
рађа, Београд како напредује, са живошћу пред 
којом застају странци, Београд како живи, од 
јутра до мрака.” Иако су реакције биле углав-
ном позитивне, критичари су сматрали да је 
филм предугачак, да му „фали основна линија” 
и да се због непотребних понављања поједи-
них ствари, као и да би био разумљив странци-
ма, мора доста скратити. Као компромисно ре-
шење, верзија с мартовске премијере краћа за 
више од 500 метара, примљена је много повољ-
није, о чему говори и врло афирмативни текст 
критичара политички утицајног дневника „Вре-
ме”: „У серији снимака који представљају раз-
не изгледе и делове вароши, велелепне грађеви-
не, саобраћај, паркове, знаменитости и споме-
нике, улични живот, занимљивости, излетишта, 
пристаништа, свечаности, спортски живот, ра-
дове на модернизовању престонице и др., при-

вечана премијера првог великог 
домаћег филма о главном граду, 
Београд, престоница Краљевине 
Југославије, одржана је у до по-
следњег места попуњеном био-
скопу „Уранија” средином марта 

1932. године, читава два месеца после новинарс-
ке премијере. Аутор филма Војин М. Ђорђевић 
(1897–1985) био је познати новинар, фотограф, 
историчар филма, а у том тренутку и генерал-
ни секретар Државне филмске централе у Беог-
раду. Реч је о најзначајнијем филму о Београду 
између два светска рата, који траје педесет шест 
минута. Неколико година раније Ђорђевић је за-
почео снимање краћег документарног филма о 
Београду, али је морао да одустане због недо-
статка финансијских средстава. У међувремену, 
1931. године, створен је Југословенски просветни 
филм, снажно филмско предузеће са седиштем 
у Београду и Загребу, које је имало повлашћен 
положај и подршку званичне власти, и убрзо је 
Ђорђевић у њему добио значајну финансијску и 
другу подршку за свој вишегодишњи пројекат.

 
У време новинарске премијере, средином ја-

нуара 1932. године, филм који је познат и по ал-
тернативном наслову Београд на размеђу Исто-
ка и Запада био је дугачак 2.050 метара, а онда је 

С

Београд – престоница Краљевине Југославије (1932)
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казан је целокупни спољашњи изглед Беог-
рада… После ситних фрагментарних филмо-
ва без особитог значаја по општи приказ ва-
роши, Југословенски просветни филм, нај-
веће наше предузеће за производњу филмо-
ва, створио је, најзад, један филм о Београду 
који у целости приказује живот, стварање, ви-
дике, историју и лепоте наше престонице.” С 
данашње тачке гледишта чини се да је овај пи-
онирски подухват, у време свог настанка био 
и помало неправедно нападан и критикован, 
јер иако ни идејно ни стилски није претендо-
вао да личи на значајне експерименте о „сим-
фонијама градова” какви су Само сати Албер-
та Калвакантија из 1926. и Берлин – симфо-

нија велеграда Валтера Рутмана из 1927. године, не-
сумњиво је изградио на особен, документаристич-
ки начин филмску фреску Београда, града споне 
Истока и Запада, који је из турске калдрме и влаж-
них кућа од блата ускочио на асфалт и модерне ви-
шеспратнице, издигавши се као феникс из пепела 
после страховитог уништења и пљачкања у Првом 
светском рату.

Нова копија филма направљена је са шест рол-
ни радне копије у којој су кадрови били потпуно 
измешани и нису постојали међунатписи. Они су 
искоришћени из сачуваног оригиналног сценарија 
Војина Ђорђевића и сви се налазе у новој копији 
иако неки кадрови филма у вези с њима данас не 
постоје.

11||
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ПРИЧАО П
РИЧУ

пише: 
Ана Марија Роси

ИЛУСТРАЦИЈА: 
Мирослава Вуковић 

сам
о је

великани
СВЕТСКОГ ФИЛМА
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Историју филма 
 обогатио је
  својим делом
   у које је уткана
    његова Алма, 
     својим плавушама,
      својим мекгафином, 
       својим саспенсом 
         и својим 
          филмом 
           Психо



ПРИЧАО П
РИЧУ

У тих 
пет звезда

 сажимају се
 његова 

огромна љубав
 за посао
 коме се 

посветио,
 импресивно

 знање
 и потреба 

да публици
 понуди филм 

у чистом издању. 

Ту су и
 сви страхови 
и ослобађање

 од њих, 
и сва снага да се

 четрдесет година
 после његове смрти,

 о Хичкоку 
говори

 као да је
 његов cameo 

управо 
прошао 

поред нас.

сам
о је
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тута међу сто најнапетијих филмова има чак 
девет Хичкокових! Поред мајсторске режије, у 
приватном животу неговао је изразито спор го-
вор и црни хумор. Овим другим често је бојио 
и своје филмове.

Као дете стекао је морбидан страх од поли-
ције и полицајаца. Отац га је, као дечака од пет-
-шест година, послао у полицијску станицу с це-
дуљицом коју је предао полицајцу. Овај је про-
читао и рекао му: „Ево шта се ради с неваљалим 
дечацима”, и затворио га у самицу на пет-десет 
минута. Тада је у њега усађен страх од унифор-
ме и то је био разлог због којег никад није на-
учио да вози. листу својих страхова поређао је 
овим редоследом: 1. мала деца, 2. полицајци, 3. 
висина, 4. да следећи филм неће бити добар као 
претходни. Има ли бољег објашњења за највећи 
број тема његових најбољих филмова?…

О страху је рекао да га није тешко разуме-
ти јер смо сви ми били уплашени још као деца. 
Ништа се није променило од приче о Црвенка-
пи и злом вуку, само су вукови касније друк-
чији. Шта нас плаши данас плашило нас је и 
јуче, комплекс страха усађен је у сваког од нас. 
Осим од полиције, имао је и фобију од јаја.

Свештеник језуита и професор Хју Греј био 
је Хичкоков школски друг у Колеџу Свети Иг-
нације и сведочио је о ђаку Алфреду Хичкоку 
који је био потпуно округао и за време одмора 
увек стајао сам у ћошку дворишта. Презриво је 
посматрао другаре који су се играли лоптом, а 
руке је већ тада држао прекрштене преко сто-
мака. Његов физички изглед је добрим делом 
одредио његово понашање, а свест о томе да би 
му он представљао препреку у друштву зато-
мљавао је великом амбицијом и честом ароган-
цијом, увежбаним скривањем немоћи.

Франсоа Трифо није само волео Хичкока и 
написао књигу о њему. Он је брижно повезивао 
његов лик с делом, тражио узрок сваког њего-
вог уметничког решења, бранио га од његових 
испада и лошег понашања коме су сведочили и 
његови сарадници. Тако је аутор славног филма 
400 удараца о Хичкоку записао:

„Овај човек кога је страх нагнао да прича нају-
жасније приче, овај човек који се оженио не-
вин у двадесет петој години и који никада није 
упознао другу жену сем своје, да, само тај човек 
могао је да опише убиство и прељубу као скан-
дале, само је он умео то да ради и само је он 
имао право да то ради… Алфред Хичкок испу-
нио је истински тежак посао наводећи публику 
да се поистовећује с главном улогом младог за-

лфред Хичкок направио је 53 
филма и једну кћерку. 

Тако је на почетку своје 
књиге, која је настала као ре-
зултат једнонедељних раз-
говора с Хичкоком, написао 

француски редитељ Франсоа Трифо. И посве-
тио је Патриши Хичкок О’Конел. 

Годину дана пре него што ће Алфред Хичкок 
напустити свет, Амерички филмски институт 
приредио му је 7. марта 1979. у Беверли Хилтону 
славље под називом „Награда за животно дело”, 
уместо Оскара, који никада није добио као ре-
дитељ иако је пет пута био номинован. Биле су 
присутне филмске величине које су се, славећи 
га, заправо опраштале од њега. Церемонији је 
председавала јунакиња његовог филма Озлогла-
шена Ингрид Бергман. Свесна да болује од рака, 
који јој је прекратио муке три године касније, 
гледајући у тешко оболелог Хичкока, није издр-
жала да не каже, више за себе, а довољно глас-
но да је чују сви око ње: „Зашто увек приређују 
овакве вечери кад је сувише касно?!”

Франсоа Трифо, који је оставио најдрагоце-
није записе о Хичкоку, био је један од присут-
них на тој свечаности. И рекао је: „У Америци, 
ви зовете овог човека Хич. У Француској, ми га 
зовемо Господин Хичкок.” Сви су аплаудирали, 
крем Холивуда одавао му је почаст како је ми-
слио да је пригодно, а емотивно уздрмани Три-
фо је записао:

„Алфред и Алма Хичкок били су присутни, али 
њихова душа више није била ту, они су били 
једва живљи од маме Ентонија Перкинса, ис-
пуњене сламом у подруму куће у готском сти-
лу.”

Хичкок је после те параде у Холивуду прежи-
вео и церемонијал стицања титуле сер коју му је 
подарила британска краљица Елизабета II. Мо-
рала је да подвуче знак једнакости између чар-
лија чаплина и Алфреда Хичкока, двојице нај-
већих филмских уметника потеклих са Острва, 
будући је чаплина удостојила тог звања две го-
дине пре смрти. Опхрван болешћу, Хич више 
није могао ни у чему да ужива, осим, помало, у 
забрањеним воткама које су га брже довеле до 
краја. Његово здравље било је неизлечиво нару-
шено и бубрези су отказали 29. априла 1980. Док 
је спавао.

У историји кинематографије, Британац који 
је својим крими и трилер филмовима освојио 
свет, држи многе рекорде. Један од њих је чиње-
ница да на листи Америчког филмског инсти-

в е л и к а н и  с в е т с к о г  ф и л м а
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водника, док се он сам готово увек поистовећи-
вао с другом улогом, улогом превареног, разо-
чараног човека, убице или чудовишта, човека 
одбаченог од других, оног који није имао пра-
ва да воли, оног који посматра не учествујући.”

Ко је био Алфред Џозеф Хичкок – Alfred Joseph 
Hitchcock?

Рођен је 13. августа 1899. године у предграђу 
Лондона, у строгој породици ирских католика, 
као други син и најмлађи од троје деце Вилија-
ма и Еме Џејн Хичкок.

Као веома младог, родитељи су га сместили у 
језуитски Колеџ Светог Игнација у Лондону. Ту 
је накупио страх од свега, нарочито од физич-
ке казне, која се уобичајено примењивала. Го-
ворио је да жели да буде инжењер, што је отац 
озбиљно схватио и уписао га у специјализова-
ну Школу за инжењеринг и навигацију. Ту је на-
учио основе механике, навигације, акустике и 

електрицитета. Запослио се у телеграфској ком-
панији „Хенлеј”, али будући да је волео да сли-
ка, похађао је на Лондонском универзитету ча-
сове на Катедри за ликовну уметност. Волео је 
филм и позориште, одлазио на премијере, а од 
16. године читао је стручне филмске часописе и 
новине филмских синдиката и удружења. Тако 
је код „Хенлеја” почео да ради рекламне црте-
же, веома га је занимала и фотографија. У јед-
ном од часописа прочитао је да америчка ком-
панија „Фејмоз Плејерс Ласки”, која је припада-
ла „Парамаунту”, отвара представништво у Лон-
дону. Пријавио се, примили су га и одмах је по-
стао шеф одељења за титлове.

Све што је касније објашњавао поводом својих 
почетака сводило се на јасну поруку да је тог 
тренутка он постао амерички шегрт јер је радио 
с Американцима и ту учио занат. Само је било 
чудо што одмах није отишао у Холивуд.

А л фред     Х и ч кок 

Човек који је сувише знао (1956)



Психо (1960)
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После пет година, 1925, у „Фејмоз Плејерсу” 
продуцент Мајкл Болкон дао му је прилику да 
режира свој први филм Врт задовољства. Имао 
је силне муке да га сними, али дочек критике 
био је добар. У „лондон дејли експресу” освануо 
је наслов: Young man with a master mind. 

Тај филм значио је и озбиљан почетак њего-
ве сарадње с девојком која му је тада била вере-
ница, а потом супруга, Алмом Ревил. На додели 
Награде за животно дело Америчког филмског 
института 1979. године Алфред Хичкок је рекао:

„Међу многим људима који су допринели 
моме животу, замолио бих за дозволу да по-
менем имена само четворо који су ми пружи-
ли највише љубави, признања, охрабрења и по-
моћи. Прва особа је монтажер. Друга је сцена-
риста. Трећа особа је мајка моје ћерке Пат. чет-
врта је сјајан кувар који изводи чуда у кухињи. 
И њихово име је Алма Ревил.” 

Алма Ревил рођена је исте године кад и њен 
супруг, у породици трговца чипком. Када је 
била девојчица, њен отац добио је посао у нај-
већем британском филмском студију. Алма га је 
често посећивала, па је у једном тренутку у сту-
дију почела да ради као британска верзија кафе-
-куварице – била је девојка која кува чај. Вред-
на, интелигентна и радознала, убрзано је осваја-
ла нове послове – помагала је редитељима при-
ликом монтаже, а затим и приликом снимања и 
писања сценарија за филм. Била је једна од рет-
ких жена које су доприносиле стварању филмс-
ке индустрије. Алфреда Хичкока упознала је док 
је био графички дизајнер. Као млади редитељ, 
он је позвао Алму 1923. године да му помогне 
у монтажи филма Woman to Woman. Пословна 
сарадња коју су тада започели трајаће више од 
пола века. Животна, до његове смрти. 

леди Хичкок, како кажу бивши сарадници 
пара, била је незаобилазна у пословима монта-
же, уређивања дијалога, надгледања континуи-
тета радње и грешака које се поткрадају прили-
ком снимања. чувена је њена интервенција то-
ком монтаже филма Психо. Она је једина при-
метила да је Џенет ли, након што је, искасапље-
на ножем, пала на под туш-кабине, ипак мало 
померила очи и гркљан. То је трајало само један 
фрејм и исправљено је у монтажи. 

Алма Ревил је ауторка више од 20 сценарија 
за филмове од којих је многе режирао Хичкок. 
У филму Саше Гервасија, чији је сценарио за-
снован на књизи Стивена Ребела „Алфред Хич-
кок и снимање Психа”, Алма је приказана као 
снажна, интелигентна жена, посвећена Хичко-

ку. Она је пристала да се стави хипотека на по-
родичну кућу како би се снимио Психо, филм у 
који студио није веровао. Учествовала је у адап-
тацији сценарија, у избору глумаца, у монтажи, 
чак и у снимању филма када се Хичкок разбо-
лео. У биографском филму Хичкок, који је сни-
мљен после његове смрти, Хелен Мирен, која 
игра Алму Ревил, у једном тренутку каже: „Када 
будеш промовисао филм по целом свету, пра-
тићу те и бићу насмејана иако ћу бити исцрпље-
на до изнемоглости. Бићу љубазна према људи-
ма који гледају кроз мене, или ме лактају јер је 
једино што виде славни редитељ Алфред Хич-
кок. Али запамти, ја сам Алма Ревил, твоја су-
пруга, не једна од оних плавуша на уговору које 
кињиш.”

Плавуше, глумице у Хичкоковим филмови-
ма, посебно су поглавље у његовом раду. Било 
би сувише поједностављено рећи да је све што 
није могао да има у животу Хичкок кињио на 
филму. Посебно плавуше. У филму Девојка (The 
Girl), заснованом на књизи „The Dark Side of the 
Genious”, аутора Доналда Спота, испричана је 
прича о једној од тих плавуша, глумици Типи 
Хедрен. С њом је Хичкок снимио два филма, 
Птице и Марни. Снимајући Птице, Хичкок се 
одлучио да Типи Хедрен у једном тренутку по-
шаље на таван – сцена је снимана тако што су 
на глумицу бацане живе птице, а снимање је, 
уместо један, трајало чак пет дана. Током сни-
мања те сцене Хедренова је била озбиљније по-
вређена и доживела је нервни слом, тако да је 
до краја филма имала медицинску негу и била 
под седативима. Та глумица тврдила је да је од 
Хичкока добила јасне понуде сексуалне природе, 
а када га је одбила, претио је да ће јој уништи-
ти каријеру. „Дотакни ме”, каже јој Хичкок, ско-
ро молећиво, у филму The Girl (подукцији Би-
-Би-Сија, са Сијеном Милер у улози Типи и То-
бијем Џоунсом као Хичкоком), у тренутку када 
се нађу сами у просторији, „дотакни ме, нико 
неће видети.”

Однос према Типи Хедрен, али не само пре-
ма њој, многима је био доказ да је Алфред Хич-
кок био садистички сексуални грабљивац који је 
имао за циљ да ледено хладне плавуше претвара 
у звезде. Постајао је опседнут њима, заљубљивао 
се безнадежно и користећи своју моћну пози-
цију у Холивуду, покушавао да их одведе у кре-
вет преко кауча за кастинге. И без обзира на то 
да ли би успео или не, Хичкок их је немилоср-
дно малтретирао. 

Међутим, када је изабрао Типи Хедрен, након 
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зује пред сценским радницима. Рекао јој је да 
је месецима раније осмислио гардеробу коју ће 
она носити, што укључује и поменути костим и 
ципеле, и да ће она то и имати на себи. Објаснио 
јој је да га прича његовог филма много мање за-
нима од визуелног ефекта глумца на екрану у 
завршеном филму. Госпођица Новак је то разу-
мела, тим пре што је Хичкок био један од ретких 
редитеља који су уопште желели да разговарају 
с младим глумицама.

Хичкокови блиски и дугогодишњи сарадници 
говорили су да су приче о његовом лошем од-
носу према глумцима претеране. Норман лојд, 
глумац, ТВ продуцент и редитељ, рекао је како 
„Хичкок никада није порекао концепт Хичкоко-
вих плавуша јер је он био добар за публицитет”. 
У филму Девојка Хичкок је сексуални монструм 
који мучи софистициране плавуше које не 
може да има, или је помало проблематични, али 
шармантни геније иза кога стоји љубав снажне 
жене, како га тумачи Ентони Хопкинс у Хичко-
ку. Каква год да је истина о њему и његовим же-
нама, сам Хичкок признао је да је прву чашу ал-
кохола попио у 25. години и да је до тада био без 
сексуалног искуства. Трифоу је рекао да је за-
право био као нежења, нека врста апстинента, 
очито после рођења кћерке. А једно је извесно 
– део његовог бренда изграђен је на његовој же-
номрзачкој репутацији. Маркетиншка машина 
је причу о редитељу који воли да кињи плавуше 
претворила у легенду, која је њему, стидљивку 
који се лечио егзибиционизмом посебног кова, 
и те како била потребна.

Нису само плавуше биле проблем код Хичко-
ка већ и прича о глумцима уопште, која је до-
бијала митске размере од тренутка када је изја-
вио: „Сви глумци су стока”. Он се није сећао 
када је то рекао (упућени су причали да је го-
ворио често, па не може да се сети свих ситу-
ација), али мисли да је изговорио још у Енгле-
ској, на почетку звучног филма када је снимао 
с глумцима који су истовремено имали попод-
невну представу и у позоришту. Они су журили 
да сниме шта треба пре подне, да имају времена 
за обилан ручак, и да раније стигну у позориш-
те да би се нашминкали. Хичкока је све то ужа-
сно нервирало јер је мислио да су могли дуже да 
снимају ако се задовоље сендвичем за ручак, и 
да нису морали толико раније да стижу у позо-
ришну шминкерницу. Ти су га глумци доводи-
ли до лудила јер нису били довољно посвећени 
послу, као што је он био, јер су на филму ради-
ли само због новца, и за њих је рекао да су сто-

што ју је приметио у једној ТВ реклами, Хич-
кок је пао у канџе истинске зависности од јуна-
киње његова два следећа филма – Птице и Мар-
ни. Њихов однос из фазе ученица–ментор брзо 
је постао препун љубави и мржње. Он је њу во-
лео до опсесије, она је њега мрзела због непри-
стојних сексуалних набацивања, која је увек од-
бијала. У једном интервјуу након објављивања 
њене аутобиографске књиге, казала је:

„Хичкок ми је веома јасно ставио до знања 
шта се од мене очекује, али и ја сам била врло 
изричита у томе да нисам заинтересована. Оно 
што ми је Хичкок урадио било је веома узне-
мирујуће, али све моје жалбе биле су узалудне. 
Обратила сам се и његовој секретарици Пеги 
Робертсон и она није ништа учинила тим по-
водом, осим што се свим силама трудила да ме 
смири не бих ли наставила снимање. 

Нико не пориче да је Хичкок био бриљантан 
филмски стваралац и ја сам уживала радећи с 
њим пре него што сам схватила да је скоро оп-
седнут мноме. 

Зурио би у мене чак и с другог краја просто-
рије док је наводно разговарао с другим људи-
ма.”

На врхунцу тог узнемиравања, она је налете-
ла на Хичкокову супругу Алму, црвенокосу која 
се није уклапала у редитељев сексуални стере-
отип. Наиме, Хичкок се жалио да је његов брак 
без секса. 

„Алма је врло добро знала шта се дешава. Ре-
кла сам јој: ’Довољна је само једна ваша реч да 
би се ово прекинуло’, а она је само одшетала, 
безизражајног погледа. 

Осетила сам се беспомоћном и у замци. Хич-
кок је потписао уговор са мном и пре него што 
сам га упознала и везао ме је још једним угово-
ром, после снимања Марни, како би ме спречио 
да радим с неким другим, иако ме ни сам више 
није ангажовао у својим филмовима. 

Уништио ми је каријеру. Разни продуценти су 
звали – знам да је и Франсоа Трифо био међу за-
интересованима – али Хичкок би им једностав-
но рекао да ја нисам доступна. Била сам очајна.”

Међутим, нису све жене с којима је радио има-
ле утисак да су у том креативном процесу зло-
стављане. Ким Новак је сведочила како се Хич-
кок, током снимања Вртоглавице, према њој по-
нашао с поштовањем. Када се жалила да јој се 
не допадају сиви костим и црне ципеле које је 
требало да носи у филму, отишао је код ње у 
гардеробу да јој каже шта има, јер се држао свог 
начела да своје неслагање с глумцима не пока
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ка. Забаван детаљ је с првог дана снимања фил-
ма Господин и госпођа Смит (Mr. and Mrs. Smith) 
када га је на објекту сачекао кавез са три прег-
раде у којима су била три телета. Свакоме је око 
врата висила бела плочица с именима глумаца 
који играју главне улоге: Керол Ломбард, Роберт 
Монтгомери и Џин Рејмонд. Славни циник је то 
спортски поднео и признао:

„Моја примедба је била само уопштавање, али 
Керол Ломбард ми је, збијајући шалу, спектаку-
ларно одговорила. Верујем да је она, по овом пи-
тању, била сагласна са мном.”

Колико год да је био љут на Волта Дизнија јер 
му није дао студио за снимање, Хичкок је одго-
ворио: „Лако је њему и на томе му једино зави-
дим. Када му се не свиђа неки глумац, он га об-
рише!” Иначе, Дизни је своје одбијање објаснио 
речима: „Он је направио онај одвратан филм 
Психо!”

Мекгафин је, ипак, много важнија – тачније не-
заобилазнија тема у Хичкоковом стваралаштву 
– него плавуше и глумци. Многи су тумачили тај 
израз, написали силне текстове у којима су ана-
лизирали све мекгафине и њихов значај за фил-
мове. Заплети већине његових трилера засни-

вају се на постојању мекгафина, једног у суш-
тини безначајног детаља који омогућава раз-
вијање приче и тера ликове на акцију, али чије 
су посебно значење и природа неважни за гле-
даоца. Неки су оспоравали ту измишљотину 
тврдњом да у том тренутку Хичкок нема шта да 
каже. Сам редитељ је у разговору с Трифоом то, 
ипак, најбоље објаснио:

„Дакле, ево целе приче о мекгафину. Ви знате 
да је Киплинг (Радјард Киплинг, енглески књи-
жевник, 1865–1936, прим. аутора) често писао о 
Индусима и Британцима који су се борили про-
тив урођеника на граници према Авганистану. 
У свим шпијунским причама написаним у овој 
атмосфери, стално се радило о крађи планова 
утврђења. То је био мекгафин; мекгафин је, да-
кле, име које смо дали овом жанру акције: кра-
сти… исправе… красти… документа… украсти… 
тајну… То стварно нема значаја и логичари гре-
ше када траже истину у мекгафину. У свом раду, 
увек сам мислио да исправе или документи 
или тајне о конструкцији тврђаве морају бити 
крајње значајни за личности у филму, али без 
икаквог значаја за мене приповедача.
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бама. Сирота Мерилин Монро, њена сексуал-
ност истакнута је у сваком делу њене појаве, 
као и код Брижит Бардо. То није баш отмено. 
Погледајте почетак филма Држ’те лопова. Сни-
мао сам Грејс Кели равнодушну, хладну. При-
казујем је најчешће из профила, класичног из-
гледа, веома лепу и ледену. Али кад кружи хо-
телским ходницима и кад је Кери Грант прати 
до врата њене собе, шта она ради? Она неочеки-
вано и недвосмислено зарања своје усне у ње-
гове!” 

Кад су га питали како је најбоље креирати сас-
пенс, он је рекао да нема страха у пуцњу, него 
само у очекивању истог. „Ако имате људе који 
пет минута причају о небитним стварима, и од 
експлозије бомбе буду разнети у парампарчад, 
гледаоци ће добити десет секунди шока. Али 
ако им кажете да је унутра бомба која ће екс-
плодирати за пет минута, одмах имате пуну па-
жњу публике на дуже време.”

Нема сумње да је Хичкок највећи део свог 
стваралаштва подредио причи која је омогућа-
вала да произведе напетост, а антологијска је 
она коју је произвео у филму Психо (Psycho, 
1960). За тај филм рекао је да је на њега „поно-
сан јер је то филм који припада нама, синеа-
стима”. Примарни разлог због којег је тај филм 
снимљен у црно-белој техници била је, запра-
во, уштеда пара. Касније се испоставило да је 
филм заиста много злокобнији и језивији кад је 
снимљен на такав начин. Једина звезда била је 
Џенет ли, а и она је ангажована веома смишље-
но, јер је Хичкок, знајући да ће људи помисли-
ти да је она главна, хтео да их шокира кад ова 
оде на туширање негде у четрдесетом минуту 
филма и заврши с ножем у телу. Снимање фил-
ма трајало је шест недеља, а само снимање те 
сцене њеног убиства трајало је седам дана, са 
седамдесет позиција камере – све то за 45 се-
кунди, колико је трајала на филму. А ево, пуних 
шездесет година она се тумачи, неколико деце-
нија предаје се на филмским школама, а при 
свакој помисли на њу гледалац се најежи.

Маестрални Ентони Перкинс (потпомогнут 
глумцима Вером Мајлс, Џоном Гевином и, на-
равно, Џенет ли) касније је говорио да би, иако 
га је филм на неки начин профилисао, те иако 
су скоро све касније улоге биле укалупљене у 
матрицу Нормана Бејтса, у сваком тренутку 
поново прихватио да га глуми. 

Хичкок је био опседнут тим филмом и ма-
нично је крио сваки детаљ од јавности. Сви ак-
тери филма морали су првог дана снимања 

Сада, одакле потиче термин мекгафин? Под-
сећа на шкотско име и може се замислити раз-
говор између два човека у возу. Један каже дру-
гом: Шта има у том пакету који сте ставили 
изнад седишта? Други: Ах, то! То је мекгафин. 
Онда први: Шта је то мекгафин? Други: Е па 
лепо, то је апарат за хватање лавова у плани-
нама Ејдирондека. Први: Али нема лавова у Еј-
дирондеку. Тада други закључује: У том случају, 
то није мекгафин. Та анегдота вам показује бе-
садржајност мекгафина, ништавност мекгафи-
на…

Када први пут радим са сценаристом, увек 
се догађа један необичан феномен: он показује 
склоност да сву своју пажњу посвети мекгафи-
ну и ја морам да му објашњавам да то нема ни-
каквог значаја… Важна ствар коју сам научио 
током година јесте то да мекгафин није ништа. 
Ја сам у то уверен, али из искуства знам да је 
врло тешко у то уверити друге.

Мој најбољи мекгафин – и, од бољих, хоћу да 
кажем један од најпразнијих, најнестварнијих, 
најбезначајнијих – јесте онај у филму Север, се-
верозапад. То је шпијунски филм и једино пи-
тање које се поставља у сценарију јесте: ко тра-
жи те шпијуне? Дакле, у току сцене на аеродро-
му у чикагу, човек из Централног обавештајног 
уреда (ЦИА) објашњава све Керију Гранту, који 
га у разговору о личности Џемса Мејсна, пита: 
Шта он ради? А други одговара: Рецимо да је то 
тип који се бави експорт-импортом. Али шта 
он продаје? Ох!... управо државне тајне! 

Овде видите да смо свели мекгафин на његов 
најсуштији израз – ништа!”

Саспенс је, после мекгафина, друго уметнич-
ко Хичкоково власништво. Саспенс као напе-
то ишчекивање развоја догађаја на филму у 
ствари је скуп правила филмског изражавања 
на која је Хичкок имао монопол од Озлоглаше-
не (Notorius), приказане 1946. године. Овако је 
најлакше сублимирати Трифоов и његов разго-
вор о том појму. Тај скуп правила филмског из-
ражавања није разумео продуцент Дејвид О. 
Селзник, тврдећи да је Хичкоков начин режије 
ребус, неразумљив као укрштене речи. Колико 
је саспенс био важан у његовом филму од првог 
кадра, објаснио је овим примером:

„Када се на екрану бавим питањем секса, не 
заборављам да је ту напетост најважнија. Ако 
је секс сувише дречећи, сувише очигледан, ту 
нема напетости. То ми налаже избор суздржа-
них плавуша. Тражили смо светске жене, пра-
ве даме које постају блуднице у спаваћим со-
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ска краљица) бити враћени из сале до почетка 
следеће, да би могли у потпуности да уживају 
у филму. Психо је заслужено постао хит који 
је зарадио 15 милиона долара (данас би то било 
најмање десет пута више), што га чини Хичко-
ковим филмом који је зарадио највише пара. А 
снимање је коштало 800.000 долара! И то Хич-
кокових. Био је то најмањи буџет иједног ње-
говог филма снимљеног у последњих двадесет 
година. И тако је доказао колико је био у пра-
ву када је говорио: „Ја сам филантроп. Пружам 
људима оно што они желе. Људи воле да осете 
ужас и страх.”

Дублерка Мајра Џонс, која је снимала сце-
ну уместо глумице Џенет Ли, трагично је на-
страдала 1988. године, када ју је један психопа-
та убио ножем. 

Једна тинејџерка из Француске након гле-
дања француског филма Ђаволице, у коме по-
стоји сцена дављења у кади, одбијала је да се 
купа. После гледања Психа, девојка је почела да 
се плаши и туширања, па је њен отац упутио 
протестно писмо Хичкоку, који му је кратко 
одговорио: „Своју кћер пошаљите онда на хе-
мијско чишћење.”

да обећају да неће рећи никоме ни реч о садр-
жају, а редитељ је од самог тренутка снимања 
крио финални део сценарија од свих глумаца. 
У најавама за филм говорио је да ће сви који 
закасне на пројекцију (па макар били и енгле-
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Човек који је сувише знао (1956)



Највећу ману сцени у купатилу пронашли 
су лекари. Наиме, након смрти, човекове зени-
це се рашире, а код глумице Џенет Ли, снимље-
не у крупном плану након касапљења, биле су 
скупљене. Хичкок је у својим каснијим филмо-
вима помно водио рачуна о том сазнању.

Било је и проблема с цензуром. Али не због 
делимичне голотиње главне глумице, још мање 
крви, која је заправо била топљена чоколада, 
већ због појављивања WC шоље у кадру, што се 
у то доба сматрало крајњим неукусом!

Према оцени многих историчара и теоретича-
ра филма, Психо је један од најбоље измонтира-
них филмова свих времена, а остављао је изу-
зетно јак утисак на гледаоце. 

„Са Психом сам успео да филмску уметност 
употребим за стварање масовне емоције. Иза 
тога нема поруке упућене публици, нема пре-
стижног романа, па ни велике интерпретације. 
Оно што узбуђује публику јесте филм у свом 

чистом издању”, изјавио је једном приликом 
Хичкок, уз коментар да њему „филм није стра-
шан и да га не плаши”.

У интервјуу из 1964. редитељ Алфред Хичкок 
казао је да је био ужаснут када су гледаоци оз-
биљно схватили његов филм Психо, јер је наме-
равао да Психо, који се сматра једним од нај-
бољих хорор филмова у историји кинематогра-
фије, буде иронична црна комедија!

Алфред Џозеф Хичкок напустио је свет при-
премајући филм Кратка ноћ, причу о једној 
шпијунској афери између Запада и Истока. Део 
радње требало је да се одвија у Финској, а за 
главне глумце желео је Лив Улман и Шона Ко-
нерија. Није стигао да исприча ту причу, а филм 
је за њега био управо то. Најпре, и пре свега, ис-
причати причу. 
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кинотека
ИНТЕрВЈУ

редином осамдесетих година 
прошлог века ушао је у царст-
во лако препознатљивих глу-
маца „британског карактера”, 
стварајући разнолику колек-
цију филмова у којима је играо.
Спортска колеџ-драмеди при-

ча Оксфорд блуз и Оскаром награђена драма 
Поља смрти означиле су сам почетак каријере 
Британца из Јоркшира Џулијана Сендса, који је 
константно трагао за најнеобичније изнијанси-
раним улогама. Током вишедеценијског трајања 
на великом и малом екрану, био је део многих 
звучних остварења: хорора Готик Кена Расела, 
америчког хорора Ворлок, Оскаром овенчане 
Ајворијеве адаптације Собе с погледом. У корпу-
су важних филмова су и Вател, Boxing Helena, 
Играј своју игру 3, Напуштајући Лас Вегас. Иг-
рао је у представи Харолда Пинтера коју је ре-
жирао Џон Малкович. На 48. београдском Фесту 
представио је свој нови филм, Обојена птица 
Вацлава Мохула, који је наш фестивал наградио 
за најбољу режију. Током Фестових дана уру-
чен му је Златни печат Југословенске кинотеке 
за изузетан допринос филмској уметности, као 
уметнику који је оставио дубок траг у свету по-
кретних слика.

У ратној драми из Другог светског рата о по-
грому друкчијих, с градацијом узнемирујућих 
призора, Обојена птица Вацлава Мохула, на-
сталој према књизи Јежија Косињског, Сендс ту-
мачи сељака који се на почетку једне од „епи-
зода” епопеје главног јунака представља као по-
зитивац који жели да помогне јеврејском де-
чаку. Међутим, врло брзо гледалац се суоча-
ва с најмрачнијом страном једне личности коју 
Сендс убедљиво интерпретира у филму. 

Добро дошли у Београд, други пут. Када сте 
први пут били у нашој престоници?

– Дошао сам с другом као средњошколац, 
имао сам петнаест година. Путовали смо по Ев-
ропи железницом. Кад смо стигли у Београд, 
морали смо изабрати хоћемо ли у Атину или у 
Истанбул. Пошли смо у Атину, па смо путовали 
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Током каријере глумили сте зликовце, али 
ова улога је далеко телеснија. Глумите педо-
фила. Да ли је припрема за њу била друкчија? 
Пјотр Котлас, који глуми дечака, тако је чиста 
и невина душа... 

– Тако је нерафинисан и отворен, сарадња с 
њим била је врло природна. Не могу рећи „лака”, 
јер пројекат није био лак, али због њега је била 
природна. Припремам се да глумим лик – лик 
чини лоше ствари, али ја се не припремам да 
глумим лошег човека. Он одлучује. Могао је од-
лучити да чини добро, али нешто у његовој пси-
хи, у недостатку морала, одговорности, зрело-
сти, тера га да чини лоше. Мислим да често у 
рату, кад се сломе структуре и друштвени по-
редак, људи доносе одлуке које иначе не би до-
носили. Крај Другог светског рата био је тако 
хаотичан, то је било такво безакоње да су људи 
показивали најгоре у себи. А филм је, иако го-
вори о том периоду, једнако релевантан данас. 
Филм је врло савремен, могао би се одигравати 
на било ком континенту данас.

Редитељ Вацлав Мохул рекао ми је да је же-
лео да филм буде више од још једне драме 
о Холокаусту или о Другом светском рату. 

кроз тадашњу Југославију. Свугде су биле Тито-
ве слике. Људи су били једнако добри, велико-
душни и топли онда као и данас. Веома је лепо 
што 45 година касније откривам такву велико-
душност духа.

Обојена птица је веома амбициозан проје-
кат епских размера, врста одисеје. Чини ми 
се да је то искуство било изузетно богато и 
комплексно. Како сте се снашли на том мрач-
ном путовању?

– Јесте епских размера и јесте одисеја. За оне 
који нису гледали, то је прича о дечаку који тра-
жи своју породицу крајем Другог светског рата. 
Вацлав, редитељ, снимао је филм три године и 
поделио је књигу и сценарио на девет поглавља. 
Написао би једно поглавље, снимио га, па тра-
жио новац да уради следеће. То је од почетка 
планирао, јер је желео да дечак, Пјотр, порасте 
током снимања. Мени су само послали моје по-
главље. Није било много дијалога, али добио сам 
фотографије из већ снимљених делова. Видео 
сам атмосферу, аутентичност којој је Вацлав те-
жио. Видео сам снагу камере. И хтео сам да уче-
ствујем. Мислим да је то веома дубок и важан 
пројекат. Желео сам да будем у њему.
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У Обојеној птици говорите извесним „све-
словенским дијалектом”. Словенски језици 
познати су као тешки и чини се да сте се до-
бро изборили с тим?

– Није било много дијалога, али био сам баш 
решен да га научим. Имаш слободу – имао сам 
доброг помоћника за фонетику. Било је врло за-
нимљиво глумити са слободом словенског дија-
лекта. Даје филму велики кредибилитет. Ве-
рујеш у то место иако никад није потпуно си-
гурно где је то. Делује веома стварно.

Кад смо код необичнијих искустава, са-
рађивали сте с много сјајних редитеља, укљу-
чујући и Дејвида Кроненберга, Дејвида Фин-
чера, Џејмса Ајворија, Вендерса и Џенифер 
Линч. Boxing Helena је у своје време био ве-
ома споран филм, а сада је култни класик. 
Мислите ли да је с годинама постао популар-
нији?

– Мислим да је Boxing Helena постао попу-
ларнији. Био је врло споран кад је изашао, од-
бациван. Али због нових медија, остао је у оп-
тицају и људи су почели да га гледају као мрач-
ну причу о вилама. А људи воле приче о вилама, 
оне трају. И јесте, поново, невероватно релеван-
тан и за данашње време. Филм се дотиче упра-
во оних тема које излазе на отворено протеклих 
година. Мислим да је Џенифер написала нешто 

Изјавио је како је циљао на нешто савреме-
није. Мислите ли да је филм релевантан и за 
данашње друштво? 

– Мислим да је Вацлав био апсолутно у пра-
ву, није правио историјски филм већ веома ви-
талан филм за данашњицу. Ако погледате кон-
фликт на Блиском истоку, у Африци, у Јуж-
ној и у Северној Америци, у Источној Европи 
– мислим на Украјину пре коју годину – ситу-
ације у којима се људи понашају према други-
ма с идејом да неће бити кажњени отрежњавају 
и растужују. И важно је осветлити их. Мој први 
филм звао се Поља смрти, о грађанском рату 
у Камбоџи, о Полу Поту и Црвеним Кмерима. 
Људи изгледа не уче. Можда ако наставе да раз-
мишљају, ако се буду сећали да имају одговор-
ност да одлучују, добро или лоше. Можемо само 
да се надамо. Али вратићу се на ваше раније пи-
тање, Сандра, о лику и како се припремам. То 
је комбинација ваше интелигенције као глумца, 
читања сценарија, разговора с редитељем, и соп-
ственог истраживања, али и маште и инстинкта, 
коју храни средина.

– Моје сцене снимили смо у веома хладном 
новембру у јужној Чешкој. У шуми. Живео сам 
у сеоској кућици. Било је лако осетити изола-
цију, усамљеност лика који сам глумио, а који 
је, на неки начин, само тражио љубав – на врло 
перверзан начин.

Обојена птица (2019)
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– Волим да гледам филмове које су снимили 
аутори, волим да редитељ има свој, јединствен 
приступ. Не занимају ме стрип-филмови, Мар-
вел и Ди-Си. Кад би ме звали, отишао бих, али 
волим да гледам филмове који имају сценарио, 
ликове, добру фотографију, иако се већина фил-
мова више не снима на траци. Технологија се то-
лико развила да дигиталне камере могу изгледа-
ти веома добро.

Сарађивали сте с многим сјајним глумцима. 
С ким сте и данас у контакту? Џон Малкович 
вам је један од најбољих пријатеља?

– Заједно смо радили Поља смрти, поменуо 
сам га. Шеснаест недеља у Југоисточној Азији, а 
имаш 23 године и снимаш први филм – то веома 
зближи људе. Остали смо веома блиски. Друге 
пријатеље које стекнеш успут, не видиш годину-
-две, пет година. Али кад их видиш, то је диван 
осећај, као да уопште није прошло време. Видео 
сам овде Дејвида Тјулиса. Био је то баш леп по-
новни сусрет. Кад радиш с људима на веома ин-
тензиван, дубок начин, то изванредно обогаћује, 
али не значи и да морате стално бити у контак-
ту. Глумци живе путујући. Али са Џоном јесам 
стално у контакту.

Живите на релацији Лос Анђелес – Лондон?
– Да. Али домови су за глумца само база. Углав-

ном путујем.

И коначно, шта је следеће? Чему се радује-
те? 

– Радује ме што је изашао Yeh Ballet, радујем 
се што ћу идућег месеца у Енглеској глумити ка-
мео с дивним Теренсом Дејвисом у филму који 
снима о песницима из Првог светског рата. Ди-
ван сценарио. Радују ме и неке ствари за које 
још чекам да видим хоће ли се остварити, па не 
смем да их откривам. Идем на турнеју с новим 
комадом о песницима Китсу и Шелију. Глумим 
Шелија у филму Кена Расела Готик, с Габрије-
лом Бирном, још једним пријатељем, који је глу-
мио Бајрона. И Китс, Шели, духови и љубавници 
вероватно је нешто с чим ћу отићи на Единбур-
шки фестивал у августу.

Господине Сендсе, хвала вам што сте дошли 
на ФЕСТ.              

– Хвала лепо. Хвала Београду.

врло видовито. Многи људи прилазе да прича-
мо о том филму данас. Много више данас него у 
време кад је изашао. Али људи желе да причају 
о њему јер се бави тим темама на заиста фанта-
стичан начин.

Играли сте у Соби с погледом Џејмса Ајво-
рија. Фантастична глумачка постава – Меги 
Смит, Џуди Денч, Денијел Деј-Луис и Хелена 
Бонам Картер. Да ли вам је то омиљени филм? 

– Свакако је то био невероватно важан филм 
за мене и изванредно уживање. Тај филм из-
држава време. Недавно сам приказао тај филм 
студентима – нису се ни родили кад је снимљен. 
А тако је свеж и савремен и трајан... то је велико 
задовољство. Тешко је рећи да ли ми је омиљен 
– радиш значајне пројекте, али живот иде даље. 
Волим да живим у садашњости и блиској бу-
дућности. Снимио сам филм с Паолом Витори-
ом Тавијанијем, који је, мислим, давно прика-
зан у Београду – с Настасјом Кински. То је био 
веома важан филм за мене лично. Често радим 
с Мајком Фигисом. Све што сам урадио с њим 
оставило је трага на мени. Кад радиш на једном 
филму, то прожме и следећи који радиш. Зато 
што стално учиш и филтрираш знање и искуст-
во кроз занат.

Током каријере много сте радили и на теле-
визији, у серијама 24, Бенши и у скорије вре-
ме Готам и Вил. Толико сјајних глумаца гра-
витира ка телевизији? 

– Никад не смем да кажем шта бих волео да 
радим, зато што реагујем на оно за шта ме позо-
ву. Гледам много европских филмова. Мислим 
да ми је „Нетфликс” главни снабдевач. Тако гле-
дам филмове. Никад нисам имао телевизор, па 
не гледам ТВ, али знам да се снимају сјајне ства-
ри. Гледао сам 24 на видеу. Хоћу да вам кажем 
за филм који сам снимио прошле године у Мум-
бају, о учитељу балета. Оде да предаје балет у 
Мумбај, открива двоје младих плесача и уздиже 
их у висине. Један је сад у Краљевском балету, 
други још тражи трупу. Филм је прича о њима, 
зове се Yeh Ballet. „Нетфликс” га је купио. Пре-
мијера је била прошле недеље. На седмом месту 
у свету је на „Нетфликсу”.

Глумац сте кога је еклектична каријера во-
дила од престижних љубавних филмова до 
субверзивних независних филмова и мрач-
них ТВ серија. Шта Џулијан Сендс воли да 
гледа? 
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Кажи ми, кажи, 
како да те зовем

књига и
филм

Феномен филма и романа
„Зови ме својим именом”

пише:
Ђорђе Бајић
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бар глас се далеко чује, па не чуди што је интере-
совање Фестове публике за Зови ме својим име-
ном било велико. И заиста, оно што смо те вече-
ри видели на великом платну Сава центра била 
је филмска магија у својој есенцији. 

Зови ме својим именом није холивудски блок-
бастер, већ камерни уметнички филм (који се 
уз то још бави и темом истополне љубави), што 
га свакако није учинило комерцијалним у сми-
слу у коме су то адаптације Марвелових стрипо-
ва и слични „пљачкаши благајни”, али се филм 
пробио до прилично широке публике и током 
претходне три године стекао култни статус. Гва-
дањинов филм је од дистрибуције у светским би-
оскопима инкасирао нешто више од 40 милио-
на долара (од тога готово половину у САД), што 
је сума вредна дивљења, тим пре ако се има у 
виду да је буџет био око три и по милиона до-
лара. Уз то, критичари су пригрлили тај филм и 
многи су га, не без разлога, назвали ремек-де-
лом. Велики успех филма скренуо је пажњу на 
стваралаштво Андреа Асимана, до тада слабо по-
знатог америчког писца чији је роман послужио 
као предложак за сценарио. Тако је Асиманова 
књига, објављена неких десет година пре филм-
ске адаптације, постала веома популарна и чи-
тана. Закаснели успех Асимановог романа био 
је заслужен, будући да је реч о изузетно успе-
лом делу које се веома лепо преплиће/допуњује 
с филмском адаптацијом.

Од романа до филма, 
од филма до романа

Филмовање популарних књижевних дела је 
добро позната пракса како у Холивуду тако и 
шире. Читане књиге обично су веома привлач-
не филмским продуцентима, пре свега због ко-
мерцијалног ефекта. Релативно свеж пример је 
екранизација еротске трилогије „Педесет нијан-
си” – помама за књигама прерасла је у помаму за 
филмовима, па неколико година није могло да 
се живи од господина Греја и његових кравата. 
Књиге Е. Л. Џејмс и екранизације (прву је режи-
рала Сем Тејлор Џонсон, друге две Џејмс Фоли) 
постале су првокласни поп-културни феномен, 
али сва бука није могла да прикрије оно кључ-
но, а то је да су и књиге и филмови тривијални и 
без истинске вредности (парадоксално, екрани-
зације су биле супериорније од лошом порног-
рафијом испуњених предложака, али то је већ 
тема за неки други текст). 

У том контексту, долазимо до приче о роману/
филму Зови ме својим именом. 

ре две године, на 46. Фесту, ве-
лику пажњу привукао је филм 
Зови ме својим именом (у Ср-
бији приказан под несрећ-
ним дистрибутерским насло-
вом Скривена љубав, који ће 

у овом тексту намерно бити бојкотован) у ре-
жији италијанског синеасте Луке Гвадањина. 
Добро се сећам тог 25. фебруара 2018. За пре-
мијерну пројекцију тражила се карта више. Ис-
пред главне сале Сава центра владала је вели-
ка гужва, а међу присутнима био је и велики 
број људи из света српског филма. То није било 
случајно. Месецима пре првог јавног прикази-
вања у Србији, прочуло се да је у питању филм 
који се мора погледати. Зови ме својим именом 
је, наиме, своју светску премијеру имао трина-
ест месеци пре београдске, 22. јануара 2017. го-
дине, на „Санденсу”, где је дочекан овацијама. У 
интервјуу за портал Филмског центра Србије, а 
поводом почетка 45. Феста, уметнички дирек-
тор Југослав Пантелић рекао је Зорану Јанко-
вићу да се само један филм с његове листе жеља 
није нашао на програму – био је то управо Гва-
дањинов филм. 

Тако је Зови ме својим именом у Србији при-
казан годину дана касније од првобитног пла-
на, што није нимало окрњило интересовање за 
филм. Напротив, између два Феста оно је само 
нарасло. Непосредно пре почетка 46. Феста, 
Џејмс Ајвори је за Зови ме својим именом на-
грађен Оскаром у категорији за најбољи адап-
тирани сценарио (Ајвори је тако, након три ра-
није номинације, освојио свој први Оскар и у 
89. години постао најстарији добитник у исто-
рији те награде), а Гвадањиново остварење било 
је номиновано и у престижним категоријама за 
најбољи филм, најбољег главног глумца (Тимо-
ти Шаламе) и најбољу песму („Mistery of Love” 
Суфјана Стивенса). Зови ме својим именом тако 
је постао један од најхваљенијих филмова годи-
не, уз то комерцијално веома успешан (посебно 
ако се има у виду да је у питању љубавна дра-
ма која не игра на карту владајућих сексуалних 
норматива), а каријере главних глумаца Тимо-
тија Шаламеа и Армија Хамера процветале су 
– Шаламе је преко ноћи постао један од најтра-
женијих младих глумаца (уследиле су улоге у 
хваљеним филмовима Дивни дечак и Мале жене, 
док га ове године очекују премијере нових фил-
мова Веса Андерсона и Денија Виленва), а Ха-
мер је консолидовао своје позиције пољуљане 
након неколико комерцијалних промашаја. До-

П



рада... Наслањајући се на дугу традицију филмо-
ва о одрастању и уласку у свет одраслих, Гва-
дањино је понудио универзалну причу о буђењу 
сексуалности и лепотама/јадима прве љубави 
(то што су протагонисти два младића, а не де-
војка и младић, ту универзалност није довело 
у питање, већ само потврдило тврдњу да су сва 
људска бића, без обзира на сексуалне преферен-
це, изливена од истог материјала). Лепоте сео-
ске Ломбардије свакако су допринеле привлач-
ности Гвадaњинове визије, баш као и првокла-
сна музика Суфјана Стивенса (уз додатак избо-
ра поп-хитова с почетка осамдесетих, времена у 
којем се одиграва радња), мада је, наравно, нај-
више пажње привукао ударни глумачки тандем. 
Арми Хамер је, неоспорно, изузетно привлачан 
мушкарац чије је присуство у филму драгоце-
но (заиста је тешко замислити било ког другог 
глумца у улози Оливера), али је млади и до овог 
филма готово непознати Тимоти Шаламе тај 
који је побрао највише похвала и привукао нај-
више пажње, што и не чуди будући да је филм 
испричан из перспективе лика који Шаламе ту-
мачи, седамнаестогодишњег Елија. 

Зови ме својим именом многи су упоредили 
с Бертолучијевом Украденом лепотом, парале-
ле с Ајворијевим Морисом такође су неизбежне 

Роман је објављен читаву деценију пре 
екранизације, још 2007. године, и тада није при-
вукао већу пажњу. Истина, Асиманово дело о 
„лету које ће променити све” није прошло баш 
посве незапажено, његови квалитети су у одређе-
ним круговима препознати одмах по објављи-
вању, али тек након појаве филма оно је поста-
ло међународни бестселер и феномен о коме 
бруји читав интернет. Аутор романа, амерички 
књижевник Андре Асиман, већ дуго је миљеник 
књижевне критике, његова проза је награђива-
на и поређена с делима Дарела и Чехова, али 
је за њега до те пресудне 2017. знао релативно 
узак круг посвећеника и поклоника квалитетне 
књижевности. Гвадањино је својом адаптацијом 
кључно помогао Асиманову књижевну карије-
ру – продаја романа „Зови ме својим именом” 
се утростручила, уследили су нови преводи, као 
и свеопшти пораст интересовања за Асиманово 
стваралаштво.

Да се подсетимо... Роман и филм описују до-
гађаје који су се одиграли током једног вре-
лог лета у Италији осамдесетих година прош-
лог века, а с фокусом на романсу између седам-
наестогодишњег Елија и седам година старијег 
студента из Америке Оливера, који је дошао да 
помогне Елиовом оцу Себастијану око научног 
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(тим пре што је Ајвори адаптирао и Асиманов 
роман, баш као и Е. М. Форстеров три деценије 
раније), с тим што треба напоменути да је Лука 
Гвадањино све те утицаје веома успешно ин-
корпорирао у своје дело, не посежући за перси-
флажом и успевајући да постигне снажну емо-
тивност која је и најјачи адут тог остварења.

На таласу успеха филма, београдска издавач-
ка кућа „Штрик” је крајем 2018. године објави-
ла српски превод романа „Зови ме својим име-
ном”. Захваљујући том мудром потезу, наши 
читаоци били су у прилици да упореде филм и 
роман, те да се са Асимановим делом упознају 
на српском језику, у одличном преводу Марије 
Обадовић. Већина читалаца и гледалаца, а међу 
њима и ја, овом књижевно-филмском пару 
приступила је из неуобичајеног смера: прво су 
погледали филм, па тек онда прочитали роман 
на коме је заснован. Имајући то у виду, важно 
је истаћи: ако вам се допала адаптација, Асима-
нов роман вас неће разочарати. Напротив. Чи-
тајући роман, још боље ћете разумети филм.

Изазови адаптације
Ајвори и Гвадањино поступили су памет-

но: највећим делом остали су верни предлош-
ку, покушавајући и успевајући да у други ме-
диј што верније пренесу Асиманову причу о 
жудњи која једно наизглед сасвим обично лето 
претвара у знојем и спермом натопљено чвори-
ште које повезује и обележава животе јунака. 
Као и у филму, нема журбе и прича се полако 
одмотава: Елиови родитељи у своју италијанску 
вилу примају младог дипломца Оливера, два-
десетчетворогодишњег Американца који ста-
нарину и храну „отплаћује” академским радом. 
Елио од првог сусрета с Оливером (а заправо и 
раније, од тренутка када је видео његову фотог-
рафију у очевој кореспонденцији) осећа прив-
лачност према придошлици, привлачност која 
се с временом претвара у опсесију. Роман је ис-
причан у првом лицу, из Елиове перспективе, 
што читаоца ставља у предност у односу на гле-
даоца – Елиов мисаони процес, његове сумње и 
несигурности много су рељефније дати у пис-
меној форми. За разлику од филма, који даје 
проспективни приказ лета 1983. године, роман 
је исприповедан у ретроспекцији, из перспек-
тиве Елија који је одрастао мушкарац. Ипак, 
фокус је на прошлости, док је оно актуелно по-
тиснуто на рубове (што опет не значи да није 
присутно и да не „боји” догађаје). 

Из филма је у потпуности избачен подзаплет 
о тешко болесној девојчици Вимини, Елиовој 
стармалој комшиници која с Оливером развија 
присан однос, што је можда и било разумљиво 
будући да није кључно за централну причу. То 
и још неколико ситнијих интервенција на стра-
ну, филм је у прве две трећине верна екраниза-
ција романа. Наравно, Елија боље упознајемо у 
роману, мада, у суштини, филм доста прецизно, 
без употребе војсовера, приказује стања кроз 
која он пролази. Од тренутка када Елио и Оли-
вер свој однос из пријатељског/ривалског пре-
несу у домен еротског/партнерског, долази до 
првих крупнијих размимоилажења између ро-
мана и филма. 

Секс у роману лишен је оне зашећерености с 
којом је дат у филму. Асиман ниједног тренутка 
не угрожава свој уметнички интегритет упли-
вом банално-порнографског, али је много екс-
плицитнији од Гвадањиновог, што резултира ве-
ома занимљивим нијансирањем ликова. Елиови 
и Оливерови римски дани много су детаљније 
описани у роману – поглавље „Светоклиментски 
синдром” доноси разгранату слику градског жи-
вота, с мноштвом епизодних ликова којих нема 
у филму. Елио у овом делу показује занимање 
за жене и девојке из друштва у којем се обрео с 
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Наставак као 
неминовност

Недавно се у светским и нашим књижарама 
појавио роман „Нађи ме” – најављен као наста-
вак дела које је прославило Асимана (за срп-
ско издање поново је заслужна издавачка кућа 
„Штрик”, која је објавила и „Зови ме својим 
именом”, с тим што превод овај пут потписује 
Татјана Бижић). Успех филма био је толики да 
су многи били заинтересовани да сазнају „шта 
је било после”, те да ли су Елио и Оливер доби-
ли још једну шансу за љубав. Гвадањино је неду-
го након премијере адаптације изјавио да има 
жељу да режира наставак, а потом се огласио и 
Асиман како би обавестио јавност да је нови ро-
ман о Елију и Оливеру у изради. Е, ту се јавио је-
дан проблем, уз то прилично крупан... У роману 
се, наиме, прича наставља: на последњих дваде-
сетак страница већ је описано „шта је било по-
сле”, укључујући и поновни сусрет два љубавни-
ка, сада већ зрела мушкарца, након готово две 
деценије раздвојености. Зашто се онда враћати 
причи која је већ испричана и заокружена – ба-
рем када је њена књижевна инкарнација у пи-
тању?

Одговор на то је једноставан. Наравно, ту је 
финансијски аспекат овог подухвата (успешни 
романи добијају наставке, позната је пракса), 
али уз то и, рекао бих, Асиманова жеља да Гва-
дањину обезбеди предложак за нови филм. Како 
је планирано да филм буде снимљен у неколи-
ко следећих година, фокус наратива није могао 
да буде на оном што се догодило двадесет годи-
на касније пошто би то подразумевало да се за 
улоге Елија и Оливера ангажују други, старији 
глумци (а очигледно је свима јасно да у наставку 
морају да глуме Шаламе и Хамер, чија је саигра 
учинила први филм толико упечатљивим). Све 
је то захтевало одређене компромисе, тим пре 
што је Асиман епилогом у првом роману себи 
прилично везао руке, па је пишући „Нађи ме”, 
морао да се сналази како је знао и умео, поне-
кад противречивши и самом себи. Резултат тога 
је један веома чудан роман који поседује неке 
од квалитета који су „Зови ме својим именом” 
учинили тако пријемчивим (Асиманов стил пре 
свега, лиричан и наглашено интелектуалан, бре-
менит сетом и зачињен са доста еротике), уз то 
пружајући (ново, разрађеније) разрешење Оли-
веровог и Елиовог односа, али који истовреме-
но делује непотребно. У својој бити, „Нађи ме” 
и није наставак претходног романа, већ његов 
својеврсни додатак намењен само највећим по-

Оливером, што њиховом односу даје димензију 
које нема у филму. Иако су заљубљени и упуће-
ни један на другог, главни јунаци из вида не 
губе ни друге потенцијалне сексуалне партнере 
– или, прецизније, партнерке. Оно што је у Ајво-
ријевој/Гвадањиновој верзији било превасходно 
приписано Оливеру (мада се његово непрестано 
флертовање с девојкама у филму може тумачи-
ти и као његов покушај да од других прикрије 
праву природу своје сексуалности), сада постаје 
и део Елиовог обрасца понашања. И свеобухват-
но гледано, роман поседује панеротску димен-
зију која је у филму затомљена хомоеротском 
(Елио, на пример, у филму своје сексуалне ран-
девуе с Марцијом прекида истог тренутка када 
Оливер и он постану љубавници, док се у рома-
ну виђа са обоје паралелено). 

То су све занимљиве нијансе које воде до завр-
шног поглавља романа („Места духова”), које је 
у филму репрезентовано са две, сада већ чуве-
не сцене – Елиовим разговором с оцем и за-
вршним телефонским разговором након кога 
креће одјавна шпица и песма „Visions of Gideon”. 
Гвадањино одлучује да своју причу заврши у пе-
риоду лето–зима, док Асиман у самој завршни-
ци, на последњих двадесет-тридесет страница, 
прави огроман временски скок и описује оно 
што ће се догодити двадесетак година касније. 
Ту се роман и филм потпуно размимоилазе, а 
Асиманов епилог причи даје коначност коју Гва-
дањинова верзија намерно избегава. 



клоницима. Нешто попут бонуса на блуреј из-
дању филма – у најкраћем: може, а и не мора.

Роман „Нађи ме” подељен је на четири дела 
неједнаке дужине чији наслови садрже музич-
ке референце (што је сасвим прикладно будући 
да у роману музика заузима веома важно ме-
сто). Роман отвара сегмент „Бдења” (у оригина-
лу: „Темпо”), који се одиграва неких десет годи-
на након лета током кога су се заволели Елио и 
Оливер. Прича почиње у возу који иде из Фирен-
це до Рима, а ми упознајемо главне ликове: сре-
довечног господина из чије визуре сагледавамо 
догађаје и љупку двадесетпетогодишњу зелено-
оку лепотицу са псом. Од Елија и Оливера ни 
трага. Додуше, релативно се брзо открива да је 
средовечни господин Елиов отац Семјуел, кога 
смо упознали у претходном роману (у филму га 
глуми одлични Мајкл Сталбарг). Само... Зар на 
крају „Зови ме својим именом” нисмо сазнали 
да се добри професор упокојио? Јесте, али ово 
је прилика да се мало вратимо у прошлост, те 
да га боље упознамо. Асиман свог јунака „части” 
лепом Мирандом, његовом првом озбиљном ве-
зом након развода од Елиове мајке (који је само 
узгред поменут), а „Бдења” се првенствено баве 
њиховим односом: упознавањем, удварањем, 
првим пољупцем и првим сексом, плановима за 
будућност (све са смоквицом која замењује фа-

мозну брескву из првог романа)... Све то угура-
но у неколико дана проведених у Риму, с Ели-
oм који се појављује на самом крају тог сегмен-
та. У књижевној и филмској верзији „Зови ме 
својим именом” речено је јасно да је Семјуел 
као млад био у искушењу да се упусти у везу с 
једним мушкарцем, али да је одустао од тога и 
да се на крају определио да живи конвенцио-
нални хетеросексуални живот. Иако с Миран-
дом прича о својим претходним љубавима, Се-
мјуел се овај пут не присећа те, рекло би се 
важне епизоде – ње као да није ни било. „Бдења” 
су најдужи сегмент у књизи (обухватају гото-
во половину романа – неких 110 страница) и са-
свим солидно функционишу као романсирана 
прича о човеку који у зрелим годинама откри-
ва своју животну љубав (оличену, како то већ 
обично бива, у лику и телу двоструко млађе 
жене), али оно што се догађа између Семјуе-
ла и Миранде нема баш много везе с претход-
ним романом. 

„Каденца” је смештена у Париз и околину, а 
испричана је из визуре Елија који је већ петна-
ест година растављен од Оливера (значи, догађа 
се неких пет година након „Бдења”). Елио је у 
међувремену био са много жена и још више 
мушкараца, али своју прву праву љубав није 
преболео. Тада се у његовом животу појављује 
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Пол и Ерика, који долазе на Оливерову опро-
штајну забаву у његовом њујоршком стану). 
Појављује се и лик Оливерове супруге Микол, с 
тим што је само загребан, па заправо не сазнаје-
мо ништа заиста битно о жени с којом је Оли-
вер провео две деценије, добио двоје деце и због 
које је оставио Елија. Све је дато само у назнака-
ма и цртицама, што и не чуди ако се има у виду 
да „Капричо” обухвата свега тридесетак стра-
ница. Након солидних, мада непотребних (бар 
у том обиму) „Бдења” и „Каденце”, чији заплет 
у неком тренутку одлута у ћорсокак, „Капри-
чо” не доноси преко потребно освежење. То је 
убедљиво најслабији део у новом роману, а Аси-
ман се добрано запетљао у сопственој причи. 

Завршни део „Да капо” наставља традицију по 
којој је свако следеће поглавље краће од прет-
ходног. На последњих десетак страница Оливер 
и Елио се поново срећу и прича (коначно) пре-
стиже догађаје описане у завршници претход-
ног романа. Парадоксално, део који би треба-
ло да буде најдужи и најразрађенији – најкраћи 
је, а уз то није сасвим у сагласју с раније испи-
саним страницама. Када се све одузме и сабе-
ре, „Нађи ме” је једно прилично велико разоча-
рање. Уосталом, „цеђење дреновине” ретко када 
има резултат вредан хвале. Асиман је наставку 
морао да приђе храбрије и да све осмисли како 
треба, овако остаје утисак збрзаности и нераз-
рађености. 

Мишел, маркантни педесетогодишњак. Два му-
шкарца започињу везу која веома брзо постаје 
врло озбиљна (љубавни заплети код Асимана су, 
то сада већ постаје правило, концентрисани на 
неколико дана или неколико недеља – све мора 
да се догоди одмах и да што пре букне попут 
петровданских лила). Будући да се у завршници 
претходног романа Елио исповедио како је по-
сле Оливера „много њих делило његов кревет”, 
али да је само Оливер, иако одсутан, остао ње-
гова једина велика љубав, чуди појава Мишела, 
који, како „Каденца” одмиче, постаје све важ-
нији део младићевог живота, у неку руку „нови 
Оливер”. За неколико десетина страница краћа 
од „Бдења”, „Каденца” у својој завршници доно-
си једну сасвим непотребну мистерију у којој се 
истражује младост покојног Мишеловог оца и 
његова (могућа) романса с једним шездесетого-
дишњим Јеврејином уочи Другог светског рата 
(у роману „Нађи ме” очигледна је Асиманова 
фасцинација љубавницима међу којима је ви-
шедеценијска разлика у годинама).

„Капричо” је, пре свега, занимљив зато што тај 
део приповеда Оливер, тако да први пут може-
мо да завиримо у његове мисли. Елио му јесте 
често на уму, није га заборавио иако је прошло 
готово двадесет година од њиховог лета љубави, 
мада има и других препокупација – није му, на-
име, лако да одлучи ко ће му бити следећи љу-
бавник или љубавница (тренутно су у оптицају 
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Where do we go 
from here?

Остаје да се види у којој ће се мери Гвадањи-
но ослањати на роман „Нађи ме” приликом рада 
на планираном и већ најављеном наставку фил-
ма Зови ме својим именом. Вероватно ће нешто 
од Асимановог материјала моћи да се искори-
сти, мада адаптација свакако не може бити оно-
лико верна колико је то била претходни пут. У 
разговору за „Варајети” крајем 2019. године, Гва-
дањино је истакао да сценарио за други филм 
неће тако верно пратити Асиманов предложак 
као прва адаптација. „Моја страст усмерена је 
према ликовима и глумцима који их тумаче”, ре-
као је том приликом италијански синеаста. „Ве-
рујем да ти ликови имају још много шта да ура-
де и искусе, и да би било занимљиво видети их 
како одрастају.”

Након што је прочитао „Нађи ме”, Гвадањино 
је очигледно схватио да ће бити неопходно да се 
направи доста промена и померања да би филм-
ска прича функционисала како треба. Ако се све 
то има у виду, може се закључити да ће рад на 
сценарију за наставак бити прилично захтеван. 
Да ли ће се Ајвори прихватити адаптације? Ве-
роватно неће. Ко год био сценариста новог фил-
ма, мораће да комбинује два епилога у роману 
„Зови ме својим именом” са сегментима у „Нађи 
ме” како би добио жељену причу. Хронолош-
ки, прича иде овим редом: „Бдења”, први епилог 
у „Зови ме својим именом”, „Каденца”, „Капри-
чо”, други епилог у „Зови ме својим именом” и, 
коначно, „Да капо”. Звучи компликовано? И је-
сте. Проблем свакако праве временски скокови. 
Арми Хамер тренутно има тридесет три годи-
не, а Тимоти Шаламе девет мање. Није реално 
да они уверљиво тумаче ликове двадесет година 
старије од њих самих, колико би Оливер и Елио 
имали ако би се филм придржавао временског 
оквира романа. Зато је вероватно да ће време у 
филмској верзији бити компримовано, да ће до-
гађаји бити сабијени у једну деценију уместо у 
две. То би могло да функционише. Такође, реал-
но је очекивати и да љубавна прича Семјуела и 
Миранде буде потиснута у други план или из-
бачена, те да фокус од почетка буде на Елију и 
Оливеру, које ћемо пратити у паралелним нара-
тивним линијама које би се у једном тренутку 
филма укрстиле. 

Гвадањино је раније изјавио да би желео да 
причу новог филма смести у време епидемије 
сиде у позним осамдесетим, што се свакако не 
уклапа са оним што је Асиман осмислио у „Нађи 

ме”. У овом тренутку, све опције још су отво-
рене. Гвадањино, Хамер и Шаламе изразили су 
у више наврата своју спремност да учествују у 
настанку наставка, тако да је филмска адапта-
ција „Нађи ме” прилично извесна. У ком ће се 
правцу развијати прича и колико ће оног што 
је Асиман написао бити искоришћено у новом 
филму – остаје да се види. Снимити наставак 
једног тако квалитетног и вољеног филма као 
што је Зови ме својим именом неће бити нимало 
лак задатак. Надајмо се да ће Гвадањино и мом-
ци успети да понове магију изворника. 

У протеклих неколико година, филм Зови ме 
својим именом изборио се за култни статус и 
већ се сматра класиком. Гвадањинов филм на-
лази се на многим листама омиљених насло-
ва, а Пол Томас Андерсон сместио га је на своју 
листу 35 најомиљенијих филмова свих време-
на, одмах уз Линчов Плави сомот или Кјуко-
рову Плинску светлост. Како домаћи дистри-
бутер није разумео значај тог филма, Зови ме 
својим именом никада није имао редовну ди-
стрибуцију у српским биоскопима, али је зато 
београдска публика након Феста била у прили-
ци да то остварење још једном погледа на ве-
ликом платну, и то у Кинотеци. Филм је прво 
приказан 30. априла 2017. у оквиру циклуса „Ве-
ликани светског филма”, који је тог месеца био 
посвећен Џејмсу Ајворију. Након тога, филм је 
на репертоару Кинотеке био још четири дана, 3, 
4, 6. и 7. маја, у два термина дневно. Остаје нада 
да ће нови филм, када буде снимљен, осим пре-
мијере на Фесту имати и редовну дистрибуцију 
у нашим биоскопима. Елио и Оливер то свака-
ко заслужују, па макар наставак био слабији од 
првог филма. Савршенство је тешко достићи 
два пута заредом, али вреди покушати.
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пише: 
Јован Марковић

овински чланци о смрти Макса 
фон Сидоуа били су претежно 
обележени чувеним кадром из 
филма Седми печат, у коме ви-
димо човека како игра партију 
шаха са Смрћу (персонификова-

ном у лику сабласног мушкарца у црној одори). 
Осим тога што представља ефектну метафору 
живота некога ко је очито умео веома добро ту 
партију да игра (без обзира на то што се њен 
исход увек унапред зна) и што спада међу оне 
филмске призоре који су постали архетипски, 
тај кадар јесте и најсажетија могућа представа 
каријере великог шведског глумца. Чини се да 
улога Антонијуса Блока, средњовековног витеза 
који се из крсташког похода враћа у своју домо-
вину у време када у њу пристиже и куга, садржи 
у некој мери, као заметке, све остале улоге Мак-
са фон Сидоуа, тачније оне њихове специфичне 
карактеристике и квалитете који ће обележити 
један импресиван глумачки опус. 

Н
ИЛУСТРАЦИЈА: 
Вук Попадић 



М акс    фон    С идо   У 37||



38 | |

нуте карактеристике јунака: одражава својевр-
сну неприступачност и сировост у позитивном 
смислу, схваћену не као непостојање суптилно-
сти већ као непатвореност и неспремност (или 
незаинтересованост) за друштевноконвенцио-
налну мимику која је увек некаква маска. На 
таквом лицу и најмање емоције чине се као 
одрони. Сличну врсту нефлексибилности одаје 
и његово кошчато и дугуљасто тело које се не 
утапа у простор, већ изгледа као да је с њим у 
некаквом сукобу. 

Први део каријере Макса фон Сидоуа у пот-
пуности је у Бергмановом знаку. Тај редитељ га 
је открио и Фон Сидоу, уз неколицину других 
глумаца, постао је препознатљиви знак Бергма-
нове поетике, с којом се упоредо, скоро од са-
мог почетка, развија и његов глумачки опус. И 
Бергман и Фон Сидоу дошли су из света театра, 
што се у првим њиховим заједничким филмо-
вима осећа, најпре у поменутом Седмом печа-
ту, који се, из данашње перспективе, и глумач-
ки и редитељски чини архаичним. Међутим, 

Већина његових најпознатијих улога бази-
ра се на фигури осамљеног, неприлагодљивог 
мушкарца коме није најпријатније у окружењу 
у коме се налази, али ни у сопственој кожи, који 
споља делује суздржано док у себи води интен-
зивну борбу. То су често и јунаци опседнути јед-
ном идејом или аскетски посвећени свом пози-
ву. Те карактеристике налазе се већ у физионо-
мији Макса фон Сидоуа, који спада међу оне 
глумце који имају зачуђујућу лакоћу изведбе, 
до те мере да се питате да ли је ту уопште реч 
о некаквој вештини или је сама физичка појава 
довољно упечатљива да успева да сваки фикци-
онални карактер потчини себи, да га, такорећи, 
прогута. Експресивност његовог лица изузетно 
оштрих и не толико складних и правилних црта 
нашла је своје идеално изражајно поље у фил-
мовима Ингмара Бергмана, мајстора крупних 
планова. Управо код тог редитеља лица добијају 
посебан третман и могућност да исказују мно-
го емоција минималним глумачким средстви-
ма. Лице Макса фон Сидоуа додатно боји поме-

Седми печат (1957)
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Бергманова ингениозност и јесте у томе што 
је своје позоришно искуство успео да филмски 
уобличи, да ефекте театра преведе у филмски 
језик својих камерних драма (оне специфичне 
врсте коју мађарски теоретичар филмског мо-
дернизма Андраш Балинт Ковач назива close-
situation drama). Глума је у том превођењу, на-
изглед парадоксално, дошла до свог пуног по-
тенцијала управо редукцијом изражајних сред-
става. 

После Седмог печата следи у одређеним 
аспектима њему сличан Девичански извор, где 
Фон Сидоу игра оца коме је ћерка силована и 
убијена и чија вера стога трпи тектонске покре-
те. Тиме се наставља започети низ улога човека 
који се налази у борби са силама што га апсо-
лутно превазилазе. Затим следи серија Бергма-
нових ремек-дела у којима затичемо Фон Сидо-
уа донекле у другом плану, док је и тон свих тих 
филмова нешто суптилнији него у претходним, 

те и глумачки поступци постају све пречишће-
нији. У првом филму трилогије која испитује 
проблем „Божјег ћутања”, Кроз тамно стакло, 
игра мужа главне јунакиње која пати, по свему 
судећи, од шизофреније, док се у Зимској свет-
лости појављује у једном дијалогу с протагони-
стом филма (свештеником који има кризу вере), 
у коме говори о свом опсесивном страху од ки-
неског нуклеарног програма, да би касније из-
вршио самоубиство. Оба карактера носе тежак 
психолошки терет и то не испољавају бурно, 
већ наизглед стоички, с тим што је проблем ју-
нака у првом случају реалан, док је у другом па-
раноичан, што се један ипак сломи, а други тај 
терет носи, барем до оног тренутка до ког нам 
прича филма допушта да видимо. 

Острвска трилогија враћа га у фокус радње 
и успоставља још један иконични аспект Берг-
мановог опуса: сарадњу Фон Сидоуа и глумице 
Лив Улман. Док су у Трилогији вере били разди-
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Истеривач ђавола (1973)

рани унутрашњим конфликтима, али ипак у до-
слуху с друштвом и својим улогама у њему, ути-
сак је да у Острвској трилогији јунаци прелазе 
границу и одлучују се на неку врсту својевољ-
ног егзила. Усамљеност је, логично, заједнич-
ки именитељ тих филмова и, сходно томе, поја-
чана интроспекција и судар с властитим демо-
нима. То је најизраженије у првом филму, Сат 
вука, у коме Фон Сидоу игра уметника (слика-
ра) који је, како нам се на почетку саопштава, 
необјашњиво нестао, да бисмо онда филмским 
покушајем реконструкције његовог дневника, 
сећањима његове супруге, добили фрагментар-
ни, снолики и често надреални увид у стање ње-
гове душе. На ту ролу донекле се надовезује сле-
дећа, у филму Срамота, у коме Макс фон Си-
доу и Лив Улман тумаче брачни пар уметника 
у току Другог светског рата у Шведској. Као и у 
Сату вука, жена је практичнија, док мушкарац 
показује знаке психичке нестабилности и већег 
страха. Мушки протагонисти у тој трилогији на 
трагу су, дакле, карактера из Зимске светлости 
и представљају другу страну свеукупне фигуре 
мушкарца коју тумачи Макс фон Сидоу у Берг-
мановом опусу: насупрот стоику налази се пре-
осетљиви уметник. 

После дугог и плодоносног периода сарадње 
с Бергманом, почеће интернационална карије-
ра овог глумца, ништа мање плодна, с тим што 
ће бергмановски сложене карактере ређе имати 
прилику да игра. У склопу холивудске продук-
ције, вреди свакако издвојити његову ролу све-
штеника у Истеривачу ђавола Вилијама Фрид-
кина, која резонује с ликом крсташа у Седмом 
печату, као и улогу плаћеног убице чији се про-
фесионализам граничи с ексцентричношћу у 
филму Три Кондорова дана Сиднија Полака. 
Појавиће се као негативац, мање-више из дру-
гог плана или као неко ко вуче конце из сен-
ке у више филмова, као што су Флаш Гордон и 
Сувишни извештај Стивена Спилберга. Осим у 
Холивуду, наставиће да игра и у разним европ-
ским филмовима, а остварењем Исељеници по-
ново ће се окушати у матичној шведској кине-
матографији и сарадњи с Лив Улман. Тумачиће 
и лик контроверзног писца и нобеловца Кнута 
Хамсуна, као и друге улоге у бројним филмови-
ма у Европи. 

Тешко је наћи много глумаца који су изнедри-
ли такав опус улога, и то у различитим наци-
оналним продукцијама и жанровима. Чини се 
да је Макс фон Сидоу са истом посвећеношћу 
и пажњом приступао и комплексним бергма-

Три Кондорова дана (1975)

Пеле освајач  (1987)

Флаш Гордон (1980)
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новским карактерима, као и једнодимензионалним 
стриповским јунацима. Ако имамо у виду степен за-
творености холивудске индустрије за стране глумце, 
можемо рећи да је Фон Сидоу и у тим условима ос-
тварио запажене резултате, а његова каријера пред-
ставља један од светлијих примера који бришу јаз из-
међу високе и популарне културе. Кад сам рекао да 
лик Антонијуса Блока представља метафору цело-
купног опуса, мислио сам и на то да је Макс фон Си-
доу, због своје посвећености, озбиљности, господства, 
али не и елитизма, један велики витез глуме.

М А К С  Ф О Н  С И Д О У

Игра престола (2011)
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НОВИ ФИЛМ СЛОБОДАНА ШИЈАНА

Сваки велеград, кажу, постаје права метропола тек кад добије 
и локалног манијака! Таквих је у последње време у Београду било 

пет-шест, што је инспирисало Слободана Шијана да се у новом филму, 
комедији страве и ужаса, позабави причом о једном београдском 

давитељу и његовом двојнику...

ко ових дана у неком београд-
ском бирцузу сретнете Ташка 
Начића како продаје каранфиле 
гостима под гасом – то никако 
не значи да је познати глумац 
променио занимање! Исто тако, 

нека вас не збуњује што се рок-музичар Срђан 
Шапер ноћу мува по пустим и слабо осветље-
ним улицама вребајући усамљене жене. Ако 
је у близини још и Марија Бакса – онда знајте 
да сте упали право на снимање новог филма 
Слободана Шијана Давитељ против давитеља, 
комедије страве и ужаса која ће, кад дође у био-
скопе, мало да вас плаши, мало засмеје, а изнад 
свега – забави.

О чему је, заправо, реч? – Кренули смо, сце-
нариста Небојша Пајкић и ја, од моје бизарне 
идеје да се зезамо са начином на који Беог-
рад прераста у метрополу – каже Слободан 
Шијан. – Дакле, кроз хронику злочина! По-
чели смо од тезе да један град постаје велег-
рад тек кад добије и своје локалне манијаке, 
у овом случају давитеља. Е, сад, тај наш беог-
радски давитељ, иначе по занимању продавац 
каранфила у кафанама, добија конкуренцију 
у виду другог давитеља, њихови се путеви укр-

A
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штају и тако добијамо лепу збрку у истрази. 
Други давитељ је Срђан Шапер, вокални соли-         
ста „Идола”, и он игра рок-музичара који ком-
понује и изводи врло бизарне и морбидне пес-
ме и који, у тренутку појаве правог давитеља, 
замишља да је у некаквом парапсихолошком 
контакту са њим. Филмски давитељ број један и 
давитељ број два послаће на онај свет релативно 
мали број жртава – свега пет-шест, и оне ће бити, 
наравно, женског рода. – Сви манијаци своју де-
латност усмеравају против женског рода, па ни 
ови наши нису изузетак – каже Шијан. – Ипак, 
то неће бити страшно за гледање, јер ми, доду-
ше, снимамо хорор, али са много класичних ко-
мичних елемената.

Никад боља клима
Инспирацију да се бави манијацима Шијан 

је добио на основу чињенице да се у последње 
три-четири године у Београду појавило неколи-
ко примерака те врсте злочинаца, вредних да 
се упишу у светске анале криминалистичких 
хроника. О њима, дакле оним стварним, го-
вориће се у првих неколико минута филма: у 
некој врсти форшпана биће дат преглед ове 
врсте криминала у Београду, и то на основу 

РАЗГОВОР ВОДИЛА: 
Нена Опачић
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стоји само једна филмска кућа. Немам ништа 
против оних предузећа која, попут загребачког 
„Јадран филма”, раде за девизе, али сматрам не-
опходним да постоји и слободан простор за низ 
малих филмских предузећа.

Кад се већ води разговор о филмским при-
ликама и неприликама, вредно је поменути и 
разлоге због којих филм Како сам систематски 
уништен од идиота никако да стигне до публи-
ке?

– И даље је за мене чиста мистерија због чега 
се тај филм до сада није приказао у Београду, на 
пример. Разноразне одговоре сам добијао, али 
ниједан прави. Говорило се и о томе да је разлог 
неприказивања „свађа” између дистрибутера, 
дакле „Унион филма”, и „Београд филма”, који је 
власник биоскопских сала. Али, пре имам ути-
сак да филм доживљава судбину прећуткивања 
због тематике којом се бави. То је, ипак, први 
наш филм који се бави 1968. годином. Пре него 
што је снимљен у „Авала филму”, текст је био 
одбијен у многим кућама. Изгледало је врло 
тешко снимити филм који приказује студент-
ске демонстрације. Пројекат је, као што знате, 
прогуран, приказан у Пули и ту је – крај. Ни у 
Ниш није позван, на фестивал глумачких оства-
рења, а зна се да је Бата Стојковић практично 

стварних чињеница, а онда иде прича која је, 
наравно, потпуно измишљена.

Шијану постављамо и питање о томе како је, 
после свега годину дана паузе, успео да опет 
седне у редитељску столицу? Његов претход-
ни филм Како сам систематски уништен од 
идиота, на пример, још није ни виђен у Беог-
раду, а он, што није баш уобичајена ствар за 
наше кинематографске прилике, већ снима 
нови...

– Могао сам, пре свега, одмах да радим нови 
филм захваљујући финансијском успеху мојих 
претходних филмова, а затим и чињеници да 
сам слободан филмски радник. То значи да 
увек имам спремне пројекте и у сваком тре-
нутку могу да их понудим. Ипак, генерални 
одговор лежи у тренутној ситуацији српског 
филма који прави „бум”. Мислим да се тре-
нутно налазимо у најбољој ситуацији коју 
смо на филму имали. Увек сам био заговор-
ник тога да се ради што више филмова, ма-
кар и под слабијим условима, а систем ки-
нематографије која није централизована то 
тренутно и омогућава. Поред тога, створена 
је ситуација да постоје јаки економски ин-
тереси да се снимају филмови. Увек сам 
сматрао да није добро да у једној републици по-
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у сваком кадру. Сада већ долази мртва сезона, 
ево лепог времена и лета, и филм је практично 
отписан, а да му није ни дата права шанса.

Шлагер о манијаку
Прети ли таква судбина и Давитељу против 

давитеља?
– Сумњам. Пре се може рећи да ће то бити 

филм који има велике шансе у биоскопима. 
Технички је компликованији од већине до-
маћих филмова (па зато и кошта око две ста-
ре милијарде), пуно је секвенци атрактивних и 
због маске (ово је, ипак, филм страве и ужаса), 
употребљавамо и видео и телевизијску слику. 
Нарочито ће привлачити млађу публику која 
воли модернији и црни хумор. Посебна прича 
су, наравно, и глумци: Ташко Начић, Срђан Ша-
пер, Никола Симић, Марија Бакса, Соња Савић, 
Павле Минчић – сјајна екипа.

Откуд рокер Шапер међу њима, у улози дави-
теља број два?

– Зато јер мислим да има изузетно занимљиво 
лице и дар за комику. На њега сам мислио од 
почетка рада на овом пројекту. Узгред речено, 
Шапер је и аутор „главне” песме у филму која 
се, у складу са садржајем, зове – „Београдски 
давитељ”. Што се осталих глумаца тиче, а ту 
најпре мислим на Ташка Начића, треба рећи да 
ми имамо велику и изузетно квалитетну екипу 

комичара средње генерације као ретко која зе-
мља. За мене је уживање да радим са њима и 
то је један од разлога што се бавим комедијом. 
Ту нисмо инфериорни у односу на неке друге 
кинематографије.

Све ваше филмове – Ко то тамо пева, Ма-
ратонци трче почасни круг и Како сам систе-
матски уништен од идиота – карактерише 
једна, за наше прилике, посебна врста хумора. 
Може ли се говорити о неком посебном жанру?

– Сви ти филмови баве се хумором и гроте-
ском која ме занима. Али трудим се да правим 
различите филмове и да они, бар за мене, буду 
ново искуство. О неком жанру тешко је ту го-
ворити. Мислим, заправо, да код нас уопште 
не може бити речи о жанровима, осим кад је 
наш ратни филм у питању. Ако у мојим фил-
мовима постоје неке додирне тачке, онда су 
оне више у систему неких мојих асоцијација 
него у покушају да се праве неки жанровски 
филмови. Јер, за то је потребан читав стицај 
околности којег у нашој кинематографији 
нема.

РТВ Ревија, мај 1984.
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пише: 
Жика Богдановић

А ОНДА, БИО ЈЕ ТУ
И УБАВИ ЋОРА

Међучас 

сећања са
ПОСТСКРИПТУМОМ

46 | | с е ћ а њ а  с а  п о с т с к р и п т у м о м

ИЛУСТРАЦИЈА: 
Вук Попадић 
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ни у савршено правилном носу, као ни у лепо 
извајаним ушима, већ у брзини којом ће потег-
нути револвер (нарочито ако му за то дају пра-
во шерифска значка или моралистичка матри-
ца која га облачи у бело, скоро заглушни симбол 
чистоте и праведности). И сам опори Џон Вејн 
мораће стога да отрпи ударац који ће му, прави-
мице у браду и у понос, усмерити млађани жи-
лавко Монтгомери Клифт у Црвеној реци, док ће 
га у Трагачима Таб Хантер чак и понизити од-
лучним отпором његовој скоро патолошкој су-
ровости (и што је најлепше – слава Форду! – из-
лечити га од необуздане мржње).

Био је, с Гаријем Купером, Џоном Вејном, 
Џејмсом Стјуартом, Хенријем Фондом, Робер-
том Мичамом – занимљиво, никад у вестерну 
нисмо видели Хамфрија Богарта – ту и још је-
дан, убоги револвераш кога су својевремено у 
Београду, од милоште, онако зиравог, не само 
прозвали Ћора већ и, надмашујући све љупке 
парадоксе, пуноискрено заволели. Због ког пра-
вог разлога чак би се, вероватно, и данас могло 
само нагађати. Али чим би му се онако одврат-
на фаца појавила на филмском платну, настао 
би општи, малтене космички занос, праћен нај-
сочнијим поздравима и грмећим изразима ох-
рабрења, све с циљем да не допусти да га кау-
бој-свеправедник смакне већ у првим кадрови-
ма. Тешко је сетити се да је било толико овација 
чак и када је онај јадничак, барба Жване, успеш-

он Форд, чини ми се – заправо, 
исправно ми се чини – био је тај 
који је једном приликом рекао да 
је „знатно лакше од глумца начи-
нити каубоја него од каубоја глум-
ца”, и то је, вероватно и непосред-

но, био разлог због којег се у претежном броју 
својих вестерн филмова држао Џона Вејна. С 
том једносмерном глумчином увек је био начи-
сто: шта та момчина може, колико може и како 
ће се понети у датој (увек искушавајућој, ватре-
ној) ситуацији. А када би још с времена на вре-
ме и проговорио – онако, помало крештаво – да 
по правилу понови колико воли Америку и како 
из дубине душе, простране колико и сама пре-
рија, не подноси све оне подлаце који је не по-
штују – па, било је то сасвим довољно да изра-
сте у миљеника нације. У сјајној, скроз-наскроз 
мирној, али изнутра и на свој начин делиричној 
сцени којом се завршавају Трагачи – многи их, 
па и ја, уз Либертија Валанса сматрају можда 
не најбољим, али свакако најдиректнијим Фор-
довим филмом – наговештена је, уз скоро не-
вероватан емоционални брио и уз повратак из 
величанственог мита у трагичну историју, бол-
на стварност о којој, као закључном индијан-
ском геноциду, приповеда Јесен Чејена. Био је 
то, међутим, и разлаз између Форда и Вејна: 
првог као да Дивљи запад једва још занима, док 
се други одаје режији и снима Аламо, у славу 
све већма империјалне Америке (за прву при-
лику, уз величање само Сема Хјустона и Дејвида 
Крокета, само освајања Тексаса, док ће остало, 
недуго потом, обавити Теодор Рузвелт). Дакако, 
Форда ће наставити да уважавају, али ће с Веј-
ном љубав прећи у обожавање. Форд је, међу-
тим, био далековидији: Бик Који Седи за наци-
оналну је историју с временом постао важнији 
од војничке перјанице у виду генерала Кастера.

Ипак, згодило се да све то буде само привре-
мено: чак ни Џону Вејну није било допуштено 
да одступи од своје морално-идеолошке матри-
це и он се, као и многи, приклања диктату: нај-
зад, с више од стотину двадесет килограма живе 
ваге (без чизама, мамуза и револвера) више ни 
издалека није био налик на призгодног, чедног 
и карактерног момка из Поштанских кочија 
(и, све више, служи за вежбе младим редитељи-
ма-почетницима). Млади момци, и глумци али 
и бивше ломивратице (каскадери), увек су по-
жељан материјал за нове вестерн хероје: чак и 
онима који имају крив нос или клемпаве уши то 
се прећутно занемарује, јер премоћ јунака није 

Џ

Ф
от

ог
ра

ф
иј

e:
 А

рх
ив

 Ј
К

Џек Илам



48 | |48 | | с е ћ а њ а  с а  п о с т с к р и п т у м о м

све релативизујући у односу на (мало)грађан-
ски апсолут – то јест, све окрећући наглавце – 
убеђивала да „и ружно не само може бити већ и 
да, суштински, јесте лепо”. А неки од нас су, тек 
подсећања ради, исто толико волели и истинс-
ка чудовишта која су нас и у сну љубазно пла-
шила, одвикавајући нас од истинских мôра по-
сле буђења. А на челу су им, као што се многи 
и данас сећају, стајали онај што га беше ство-
рио доктор Франкенштајн и Дракула, за кога су, 
да изиграва вампира, морали да узму једног ро-
витог Мађара, по свему судећи родом из неког 
луњавог сеоцета у близини замка грофа Влада, у 
забитој Трансилванији.)

Али истина је да је Џек Илам био све само не 
ружан момак. Када сам много година касније 
добио прилику да на миру разгледам његове фо-
тографије из ране, па, зачудо, и позне младости, 
запрепастио сам се, без оклевања помисливши 
да је, уз мало среће и далековидости ушкопље-
них продуцената, могао проћи и као Хамфри 
Богарт, који ни у цвету својих младих година 
није био нимало згоднији од нашег убавог Ћоре. 
(Да о Џејмсу Кегнију не зуцнем баш ниједну 
реч.) Право је објашњење, дакле, ван домашаја 
наше, чак и прилично растегљиве способности 
разумевања холивудских зачкољица и осталог 
труња. (За пример, Џек Паланс и ли ван Клиф 
напросто су, да тако кажем, имали више среће.) 
Џек Илам, како јасно сведочи његова прошлост, 
такође се могао угланцати и попут многих 
претходних и потоњих јунака америчког фил-
ма (од Џорџа Рафта до Марлона Бранда), пошто 
би претходно одслужио задати рок као битанга, 
злочинац или напросто непоправљиви индијан-
ски поглавица разорен алкохолом, могао је ка-
ријеру наставити бар као партнер неког детек-
тива, рецимо младог, помало згодног, неуротич-
ног али и ефектног Кирка Дагласа из Детек-
тивске приче. Истина је заправо у томе што се у 
америчком филму лако налазе лица као рођена 
да буду хероји, али не и они који ће добровољно, 
и то махом читавог живота – успешног живота, 
на крају баладе – изражавати истину (за коју, за-
право, нико и не мари). Ипак, да ли је баш тако?

   Џек Илам, named Ћора, био је у некадашњем, 
скоро маловарошком Београду скоро нека вр-
ста почасног грађанина: био је нико и ништа, 
али је попут оних који су овдашњег и оноврем-
ског 27. марта отишли у ветар, умео да пркосно 
и с промашеном сврхом умре. Није му било ме-
ста међу великанима, главним или споредним, 
које су промовисали пропагандисти великих 

но прешао преко пруге (а и они који су се диви-
ли том партизанском чики ишли су у неке дру-
ге биоскопе: послератни освајачи Београда брзо 
су лепа, егзотична имена предратних биоскопа, 
попут Касине, луксора, Колосеума, Паласа, па 
чак и Такова и Тополе, преиначавали у Козару, 
20. октобар, Јадран и друге туђице). Нашавши се 
поред Ћоре, то јест Џека Илама, и сам Џон Вејн 
бивао је заборављен: јесте, био је поштован, али 
је Ћора био вољен. Скоро као онај имагинарни 
ујак из Америке који ће се једног дана врати-
ти кући накрцан поклонима какве нам чак ни 
најнеобузданија машта није пружала прилику 
да замислимо. Али Џек Илам био је нешто дру-
го: није иза себе имао неки од закона које, не-
како, увек пишу они који најпре мисле на себе. 
Па зато и јесу јачи; био је ружан као три ђавола 
(и у томе као да је баш уживао, па се још више 
кезио); а и када би потегао револвер на главног 
јунака, могли сте се у сву уштеђевину из своје 
касице-прасенцета кладити да ће или промаши-
ти или, напросто, неспретно испустити своју пу-
цаљку. Па, онда, због чега су га ревносни посе-
тиоци обе сале луксора (2, 4, 6 и 8 и 3, 5, 7 и 9) у 
којима је обично одседао, толико волели?

Мислили смо, зато што је био стваран. Уто-
лико стварнији што је заиста био ружан: права 
наказа, скоро чудовиште, под маском какву ни 
лон чени старији не би умео да смисли. (Премда 
појма нисмо имали о новој естетици која нас је, 

ли ван Клиф
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Да, можда смо га разумели и можда, за-
хваљујући томе, учинили једним од вредних 
споменика у нашим сећањима. Можда је то 
истина, али постоји у њој и једно зрнце, да тако 
кажем, космичког апсурда. Наиме, оно што нам 
данас најтеже пада јесте сазнање да су се с про-
током времена зебње и напетости разводниле... 
Немам, наравно, за то никакве доказе; али как-
ве је доказе у прилог свом јунаку изнео Милан 
Кундера пишући Шалу? Преостајало нам је, да-
кле – док нисмо схватили да се животу може 
учити и из литературе, а не само из зидних но-
вина – да се у самосмеху утркујемо са Ћором, 
као једним од наших, упркос томе што би гу-
био најпре живце, а онда и главу на самом по-
четку филма.

Сада, међутим, по годинама далеко одмакао 
од тих невиних дана, питам се није ли, у свему 
томе, све било само игра. Не, мислим да није. 
Заправо, убеђен сам да није. (Разуме се, моје 
убеђење није никакав аргумент, али би пред ви-
шим судом можда могло послужити као доказ.) 
Нелепе ствари прате нас без зазора и неумор-
но, с поузданом неизбежношћу, поготово при 
узмаку лепих ствари којих нам никад није до-
вољно. (Све је у томе што се за лепе ствари мо-
рамо изборити, док су нам нелепе, несносне – 
по Мајаковском, попут стеница – напросто на-
метнуте.) Главна је, стога, поука из нашег ма-
лог мита о Ћори да је све било неизбежно; али 
основно је, притом, да не дозволимо да нам с 
лица скину осмех и да не заборавимо да је, на 
крају, свет препун наших Ћора. (Реците ми, мо-
лим вас, ко је ове године добио Нобелову награ-
ду за књижевност? Не, није Џон Вејн, већ Џек 
Илам.) И зато, оно што све време покушавам 
да кажем јесте следеће: нико није марио када 
је Ћора напустио овај наш јадни и неразумни 
свет. Нико, наравно, осим – извините на изра-
зу – преосталих старих Београђана, можда је-
диних који су га заиста волели.

   Све је ово, можда, само доконо претеривање. 
Али ко ми сме рећи да су претеривања недо-
пуштена, поготово ако су ту да нам улепшају 
дан. Ви о вирусима, ја о Ћори... И, шта мислите, 
ко боље пролази?

студија, увек тако самоусхићеним или мргод-
ним до тачке мржњења; Ћора, заправо, није пре-
стајао да се (под)смехује не само на свој рачун 
већ и, понајвише, на рачун оних од којих му је 
живот доделио да трпи све замисливе неправде, 
укључујући и најмању: да га смакну већ у првом 
чину. Истински, дакле ....ветар, а још и аутентич-
ни ....певац, по правој мери одавно несталог, с 
могућим предумишљајем уклоњеног старог Бе-
ограда. Волели смо га, најзад, јер је, како смо 
осећали, и с нама било исто, сасвим једнако уко-
лико смо трпели од новоприучених, или старих, 
некако увек мрзовољних професора (којима се, 
како би Вајлд рекао, задесило да живе под со-
цијализмом), а поготово од надобудних нам ва-
тросталних уредника зидних новина које су за-
мениле много занимљивију веронауку и кра-
снопис. Али најгори су ипак били они наши вр-
шњаци који су нас, боље се сналазећи у новом 
друштву, увек претицали код лепих девојчура-
ка. (Преостајало нам је, дакле, да се окренемо ка 
Ћори, али уз све могуће довитљивости да трку 
живота изгубимо тек што смо је започели. У све-
ту у коме нам је почињала младост корњаче ни-
кад нису побеђивале зечеве: управо је то било 
оно што је Ћора покушавао да каже, допуш-
тајући да сваки пут неки други момак брже од 
њега потегне пиштољ. Неки од нас, верујем, већ 
су га тада добро разумели: иза маске, уочили су 
му биће испуњено супстанцијалношћу.)

Џек Паланс
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Тежња да се постигне атмосфера кроз 
сугерисање „вибрације душе” очитује 

се у „игри светлости”; „штимунг” 
обавија како ствари тако и личности 
да би се остварила нека „метафизич-
ка хармонија”, јединствен мистички 

склад усред хаоса стварности.
ЛОТА АЈСНЕР

КАМЕРШПИЛ-ФИЛМ 

Експресионизам, са својим помахниталим ју-
нацима и сабласним збивањима, убрзо је замо-
рио публику, те се у Немачкој као естетичка ре-
акција на „калигаризам” јавља нека врста ин-
тимне филмске драме, окренуте не више демо-
нима и царству мрака, већ обичном човеку, ње-
говој психи и комплексима. Тај правац добио је 
назив „камершпил-филм”, што ће рећи камер-
но (интимно) глумљен филм, махом ограничен 
на збивања у ентеријеру, а настао под утицајем 
камерног стила који је у свом малом позоришту 
неговао Макс Рајнхарт. Истовремено је камер-
шпил-филм, поред драматуршке интимности, и 
даље носио елементе театралности, нарочито у 
гесту, а елементе натурализма у истицању поје-
диних животних нетипичних појава. Исто тако, 
он је значио окретање филмског медијума ка 
људској психологији и догађајима у стварности. 
Камера је све више постајала сведок и регистра-
тор животних збивања и унутарње људске дра-
ме. Крупни план је добио посебан значај у исти-
цању реакција на глумчевом лицу, монтажа је 
имала задатак да открије субјективна стања у 
психи јунака, а покрет камере (тревелинг) поку-
шава да увуче гледаоце у амбијент и идентифи-
кује их са личностима на екрану.

После сценарија које је писао у стилу експре-
сионизма, нарочито за филмове Генуина (1920) 
и Ванина (1922), Карл Мајер – један од најзна-
чајнијих духовних покретача експресионизма – 
напушта ликове тирана и чудовишта, и усред-
сређује се на свакодневицу и „обичне људе”. 
Једва је била протекла година дана од вели-
ког успеха Калигарија, а Мајер пише сценарио 
о животу и преокупацијама сиромашних мла-
дића и девојака који одлазе у град да служе по 
богатим кућама. То је филм Степениште за по-
слугу (1921), који је режирао позоришни редитељ 
леополд Јеснер, а асистент му је био Паул лент. 
После тога, Мајер ствара читав низ сценарија у 

којима описује судбине „малих људи”. То су От-
паци (1921), филм у коме трагично завршава по-
родица чувара железничке пруге, и филм Но-
вогодишња ноћ (1923), у коме је упечатљиво дата 
атмосфера малограђанског живота. Оба филма 
режирао је лупу Пик, нарочито инсистирајући 
на симболичким појединостима које су имале 
да открију психичко стање лика или да назначе 
атмосферу средине (Umwelt).*1 

лота Ајснер наводи Отпатке (или Крхоти-
не) као пример психолошког камершпил-фил-
ма, јер обрађује судбине малог броја каракте-
ра у свакодневном амбијенту. За главне карак-
теристике овог стила она сматра: укидање нат-
писа, стил глуме пренесен из Рајнхартовог ка-
мерног позоришта (које није имало више од 300 
седишта), приказивање интимне људске дра-

ме, коришћење елипсе у причању догађаја (сце-
не убистава обично се не приказују, него само 
назначују симболима или монтажном конден-
зацијом), амбијент који као позадина игра зна-
чајну драматуршку улогу. лупу Пик нарочи-
то подвлачи функцију амбијента и атмосфе-
ре када каже да „средина игра пресудну улогу, 
иако се активно не укључује у идеју; она пред-
ставља основу, симфонијски ’фон’ испред кога 
се одигравају појединачне судбине и, у неку 
руку, постаје наговештач основне идеје чита-
вог филма”.*2 Од експресионистичке стилиза-

1 Уопште, симболика је важна карактеристика камершпил-
-филма (преузета од експресионизма), док је мимичка пре-
наглашеност експресионистичке глуме замењена дискрет-
ним али успореним, театралним, монотоним покретима 
глумаца и развученим ритмом збивања.

2 Инсистирање на атмосфери средине која треба да по-
могне целисходном дејству призора, на аутентичности ам-
бијента (чак и када је крајње веродостојно реконструисан 
у студију) допушта да се, у том погледу, камершпил-филм 
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Новогодишња ноћ (1923)
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шпил-филм се може сматрати и као покушај из-
мирења аутентичности и стилизације у кинема-
тографији. Игра сенки, коју ћемо наћи у готово 
сваком камершпил-филму овог периода, преу-
зета је из Рајнхартовог малог позоришта (већ у 
својој првој режији на камерној сцени, 1906, у 
Ибзеновим „Аветима”, Рајнхарт користи дејст-
во великих сенки које на зид бацају госпођа Ал-
винг и њен син у сцени делиријума). Из овак-
вих схватања лако се одлазило у „чисти” и „ап-
страктни” филм (Рајнигер, Фишингер, Рутман, 
Рихтер), о чему ћемо посебно говорити. Та те-
жња ка апстракцији осећа се и код редитеља ка-
мершпил-филма. Поводом Голема (1920) Паул 
Вегенер је писао да га је легенда о тајанственом 
бићу сазданом од земље, које оживљава рабин 
Лоев у прашком гету, инспирисала да дубоко 
продре у област чистог филма!*4 

4 Идеја о „чистом филму” у оквиру експресионизма и ка-
мершпил-филма јавила се као „отпор” према литерарном 
филму и буквалној кинематографској наративности, а 
сводила се на грубу визуелну симболику у кадру која је – 
путем композиције слика, сенки, архитектонских облика – 
откривала психологију личности и право значење људских 
поступака; према томе, неопходно је правити разлику из-
међу апстрактног „чистог филма” и експресионистички 

ције у камершпил-филму највише је коришће-
на „игра светлости” и симболика сенки. Карл 
Мајер је већ у сценарију за Новогодишњу ноћ по-
себно истицао потребу за компоновањем кадро-
ва „у светлосним контрастима, али не статич-
ним, већ динамичним”, уз објашњење да је хтео 
да „превазиђе психологију како би се домогао 
метафизике”.*3  Наравно, елементи аутентично-
сти кадра у камершпил-филму интензивнији су 
него у класичним делима експресионизма, али 
је стилизација и даље главни циљ коме теже ре-
дитељи. То лепо објашњава Пабст када каже: „Од 
својих најранијих филмова одабирао сам ’реа-
листичке’ теме да бих се показао превасходним 
стилизатором. Реализам је само средство: он 
није циљ, већ пут до циља.” Према томе, камер-

повеже са стремљењима најмодернијих праваца у кинема-
тографији (француски „црни филм”, италијански „неоре-
ализам”).

3 Режирање светлошћу значи поступак који је до танчи-
на разрадио камершпил-филм; усредсређујући се на от-
кривање „вибрација људске душе”, у оваквим филмовима 
имали су нарочиту улогу светлосни валери (више него у 
експресионистичким спектаклима, где је сва пажња по-
клањана графичким, архитектонским решењима и покре-
ту у кадру).

Отпаци (1921)
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Најзначајније дело камершпил-филма свака-
ко је Последњи човек (1924), у режији Фридри-
ха Мурнауа, према сценарију Карла Мајера. У 
њему је приказана судбина вратара једног ве-
ликог хотела, кога због старости смењују и 
одређују за чувара тоалета, што у њему изазива 
тешке психичке кризе. Место одигравања радње 
максимално је сужено, али је динамика филма 
постигнута сталним кретањем камере, којом је 
управљао познати сниматељ Карл Фројнд, тако 
да гледалац осећа као да сам улази у амбијент и 
прилази лицу Емила Јанингса, који се заиста слу-
жио микромимиком. У уводној секвенци фил-
ма камера излази из лифта, пролази кроз про-
страно предворје хотела, поред вратара, и сни-
ма улицу, пуну света и саобраћаја. читава ова 
сцена снимљена је у студију где су Валтер Ре-
риг и Роберт Херлт подигли декорације које су 
се могле покретати да би омогућиле пролаз ка-
мери, која преузима улогу актера филма. Сми-
сао за анализу глумчеве игре посредством круп-
ног плана показао је Мурнау већ у љубавној ме-
лодрами Ход у ноћи (1920) и у Горућој њиви (1922), 
филму са темом из сељачког живота; а тим ће се 
методом послужити и у свом ремек-делу Зора 
(1927), које је снимио у Америци; то је филм пун 
блиставих покрета камере, симболичних компо-
зиција, психолошке мизансцене, аутентичне ат-
мосфере вашара и улице.*5 Утицај Последњег чо-
века био је велики не само у Европи већ и у Аме-
рици. Кинг Видор је у свом вероватно најбољем 
немом филму Гомила (1928) опонашао покрете 
камере и анализу глумачких преживљавања ка-
мершпил-филма. Уводни дугачки кадар, у коме 
камера пролази кроз просторије куће и излази 
на улицу мешајући се са светином, непосредна 
је реплика на сличан увод у Мурнауовом фил-
му. Инспирисан тематиком „уличних” филмова 
у Немачкој, Видор је сам финансирао снимање 
филма Хлеб наш насушни (1935), у коме је обра-
дио проблем незапослености у Америци, са из-
ванредно живим илустрацијама тешког стања 
живота радника и сиромаха.*6 

схваћеног „чистог филма”.

5 Зора је снимљена према чувеној Судермановој новели, 
али је и поред ласкавих критика упућених Мурнауу, филм 
у САД доживео финансијски неуспех; нову верзију исте 
новеле снимио је, пред сам рат, Вајт Харлан, задржавајући 
оригинални наслов дела и у филму Путовање у Тилсит 
(1939).

6 У многим америчким филмовима тога времена при-
мећује се утицај експресионизма у начину постављања 
призора пред камером (нарочито покрет масе) и визуел-
ном обликовању кадра (симболика црно-белог контраста), 

У трагању за свакодневним животним ситу-
ацијама камершпил-филм често напушта сту-
дио, изводи камеру на улицу, у забачене јаз-
бине предграђа, на докове и вашаришта. Тако 
је настала читава серија тзв. уличних филмо-

ва, као што су Гринеова улица (1923), или Мит-
лерова панорама Хамбурга, С оне стране улице 
(1929), у којима има убедљиве атмосфере, иако 
су, као и Пабстова Улица без радости (1925), пот-
пуно снимљени у студију! Насупрот њима, јавља 
се тежња ка снимању у аутентичним амбијен-
тима, што камершпил-филм приближава не-
кој врсти документарног филма-истине, на-
рочито у Сиодмаковом и Вајлдеровом филму 
Људи недељом (1929) и у Јуцијевом филму Пут 
мајке Краузен ка срећи (1929).*7 У овим филмови-
ма преовлађује друштвена проблематика, а за-
поставља се психологија толико карактеристич-
на за камершпил-филм, те се на мелодрамати-
чан начин обрађују социјални проблеми. Слич-

а утицај камершпил-филма у драматургији (теме из живо-
та малих људи), у начину глуме (психолошке нијансе) и у 
разрађеној мизансцени (нарочито у ентеријеру).

7 Обрађујући судбине људи са дна, не инсистирајући на 
чврстој фабули, инсценирајући призоре у аутентичним 
амбијентима, камершпил-филм се, у извесном смислу, 
може схватити као антиципирање неореалистичког по-
ступка и других филмских праваца који су у средиште 
интересовања стављали обичне људе и њихове невоље у 
свакодневном животу.
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Последњи човек (1924)
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новом Варијетеу (1925), у коме камера Карла 
Фројнда изванредно динамички прати, у цир-
куском амбијенту, драму љубоморе и неверст-
ва која се трагично завршава. Даље, тај утицај је 
приметан у филму Озлоглашени (1925) Герхарда 
лампрехта, који је верно регистровао атмосфе-
ру бедних радничких станова и у њу ушао каме-
ром. То интересовање за горуће друштвене про-
блеме довешће до историјски значајног фил-
ма Девојке у униформи (1931) леонтине Саган, у 
коме је дата непоштедна слика живота девоја-
ка у једном немачком пансионату, и до Залеђе-
них стомака (1932) Слатана Дудова, филма рађе-
ног у сарадњи и по сценарију Бертолда Брехта, о 
животу незапослених берлинских радника (вео-
ма контроверзног филма који је био забрањи-
ван за приказивање у многим земљама).*9 Нај-
зад, елементе камершпил-филма налазимо и у 
Фон Штрохајмовој Похлепи (1923), нарочито у 

9 Социјално ангажовани камершпил-филмови као и „улич-
ни” филмови (који су се јавили у немачкој кинематогра-
фији крајем неме епохе), поред реакције на артифицијел-
ност експресионистичког манира, могу се схватити и као 
одраз друштвених збивања у Немачкој, где се очитовало 
све веће интересовање уметника за социјалне проблеме 
конкретне стварности.

но је у Пандориној кутији (1928) и Дневнику из-
губљене (1929) – оба са темом проституције – Ви-
лијем Пабст платио дуг експресионизму у дра-
матичном и симболичком осветљавању декора, 
а камершпил-филму у стилу глуме засноване 
на суптилним реакцијама. Много ближи камер-
шпил-филму показао се Пабст у Тајнама јед-
не душе (1926), филму двоструких експозиција, 
рађеном под утицајем психоаналитичких тео-
рија Сигмунда Фројда. Симболички кадрови, у 
двострукој експозицији, трикови и комбино-
вани снимци имали су да илуструју подсвест и 
снове пацијента који се обраћа за помоћ пси-
хијатру. Елементе камершпил-филма налази-
мо и у ентеријерним секвенцама Пабстовог гло-
мазног дела Љубав Жане Неј (1927), у коме до-
минирају монтажне анализе мимике лица и ка-
рактеристичне игре рукама, као и типично мон-
тажно супротстављање театралне мизансцене 
у ентеријеру динамичким покретима камере у 
екстеријеру.*8 

Утицај камершпил-филма осећа се у Дипо-

8 Када је реч о Пабсту, онда увек треба имати на уму да је 
његов редитељски поступак у основи реалистички, иако је 
он „платио дуг” експресионизму у појединим секвенцама 
које је умео функционално да уклопи у своје филмове.

Пандорина кутија (1929)



5555

коришћењу елипса и мизансцена у ентерије-
ру, као и у Стернберговом Подземљу (1927) по 
атмосфери амбијента и социјалној ноти која се 
провлачи кроз филм. Но, највише психологије 
и штимунга унео је Емил Јанингс у Флемингов 
филм Судбина свега путеног (1927), где је у стилу 
камершпила дочарао лик који подсећа на врата-
ра из Последњег човека (1924), што је значило ос-
вежење за америчку кинематографију тога вре-

мена. Јанингс и Стернберг су пренели у америч-
ку кинематографију највише од духа немачког 
немог филма. То се осећа у најранијем Стерн-
берговом филму, Ловци среће (1925), где је до-
следно (али и претерано) спроведен поступак 
симболичког приказивања догађаја и каракте-
ра личности, као и конструктивизам у компо-
новању декора (експресионистичку стилизацију 
у дочаравању атмосфере Стернберг је упорно 
уносио у све своје неме филмове).*10 Утицај ка-
мершпил-филма могућно је открити у Кулешо-
вљевом филму По закону (1926), за који је сце-
нарио написао Виктор Шкловски према причи 
Џека лондона (читава радња дешава се у једној 
бараци где долази до сукоба троје истражива-
ча злата на Аљасци). Елементи камершпил-фил-
ма видљиви су и у јапанском филму Раскршће 
(1928) редитеља Тејносуке Кинугасе, који је, са-
свим у маниру експресионистичке грчевите 
глуме, испричао трагедију двоје младих људи у 
време самураја, користећи изобилно игру свет-
лости и монтажу крупних планова. Жорж Садул 
налази „директан утицај камершпил-филма” у 
Карнеовом и Преверовом филму Дан се рађа 
(1939), у коме, поред „минуциозног поетског ре-

10 Занимљиво је пратити лук развитка немачког немог 
филма, који је почео свој „уметнички” успон подређујући 
се театарској стилизацији и захтевима сликарства, да би се 
доцније преобратио у крајњи натурализам „уличних фил-
мова” и декларативност социјалних мелодрама.

ализма” којим се одушевљавао Андре Базен, за-
иста има пуно симболизма у драматичним од-
носима међу људима који, судбински, постају 
актери типичне „психолошко-социјалне траге-
дије” малог човека.*11 

чини се да није довољно уочен значај поступ-
ка који је у кинематографију унео камершпил-
-филм: он није само реакција на екстеријер-
ни динамизам експресионизма већ и покушај 
усредсређивања на атмосферу и психологију, 
али непосредним фиксирањем глумчевог лица. 
Камершпил-филм означава пут кинематогра-
фије ка психологији. Ако се у том настојању 
исувише угледао на позориште, то је била исто-
ријска неминовност која не сме да умањи зна-
чај овог правца у трагању за специфичностима 
филмског медијума.*12 Основно стремљење ка-
мершпил-филма, видећемо, доћи ће до пуног 
израза у неким најмодернијим тенденцијама 
савременог филма, који више не пати од ком-
плекса подржавања једино спољашње динами-
ке као „специфично кинематографског прика-
зивања стварности”, већ све слободније и успеш-
није понире у интимна збивања и односе међу 
личностима које не јуре на коњима нити се 
крећу у сликовитим срединама, али утолико 
интензивније преживљавају снажне, динамичне 
унутарње драме и сукобе. Коначно, оно што се 
постепено уобличава као особена телевизијска 
драма има у себи много од стила и поступка ка-
мершпил-филма. Приближавање камере људ-
ском лицу и способност објектива да на њему 
уочи једва видљиве „вибрације” које откривају 
сложене и драматичне процесе у људској психи, 
представља најзначајнији успех модерног фил-
ма, а прво стремљење ка томе обележава појава 
камершпил-филма.

11 Наведене утицаје, као и остале везе које налазимо међу 
различитим филмовима, неопходно је примити са резер-
вом и схватити само као покушај проналажења сродности 
међу разним појавама и токовима у историји кинематог-
рафије.

12 Неопходно је правити разлику између угледања на позо-
риште у оним експресионистичким филмовима који су из 
театра преузели кулисе, шминку, грч у глумачком изразу 
и у оним делима камершпил-филма која су по угледу на 
театар почела да обрађују интимне људске сукобе, и да до-
чаравају згуснуту атмосферу амбијента.
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Дан се рађа (1939)
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пише: 
ненад Беквалац

анРи жоРж
КЛУЗО

шок коридор
ПрЕдСТАВљА

„Мислиш да су сви људи или добри или лоши. 
Мислиш да добро значи светлост, а лоше 
представља таму или ноћ? 
Али где се завршава ноћ и почиње светлост?
Где је та линија која разграничава? 
Да ли уопште знаш којој страни припадаш?” 
                                                                                 
Доктор Ворзе, Гавран (Le Corbeau, 1943)
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за филмску компанију „Континентал”, коју су 
финансирали немачки богаташи. Већина њего-
вих сународника напустила је компанију, неки 
због убеђења, неки због осећаја кривице, али не 
и Клузо, који није мислио да њен новац смрди 
без обзира на политику. Останак му је обезбе-
дио прву режију дугометражног трилера Уби-
ца станује у броју 21 (L’assassin habite... au 21, 
1942), који је био адаптација детективског рома-
на С. А. Стимана. Дејвид Шипман у својој књи-
зи „Прича о филму” рекао је о том остварењу: 
„Свега неколико редитеља успело је да направи 
овакав бриљантан почетак – одмах након увод-
не секвенце у којој се расправља о серији гро-
зоморних убистава у једном бару, камера пра-
ти једног од ликова како иде низ улицу и гле-
даоцима постепено постаје јасно да га прати 
убица.” Овде се види утицај Хичкоковог филма 
Станар: прича о лондонској магли (The Lodger, 
1927) на Клузоа, који користи сличне стилске за-
хвате и на сличан начин гради атмосферу. Уби-
ца станује у броју 21 има одређене афинитете 
као и Хичкоков филм, али у наредним година-
ма то ће се обрнути и мајстор саспенса откриће 
колико је Клузо утицао на њега у Вртоглавици 
(Vertigo, 1958), а нарочито у Психу (Psycho, 1960). 

лузо је у својим филмовима дао 
неке од најузбудљивијих и најпа-
раноичнијих описа Француске у 
кинематографији. Филмови су му 
пуни издајстава, воајера и анкси-

озности. Он тера своје ликове да се суоче с там-
ном стварношћу која вреба иза затворених вра-
та. Због трилера и шокера које је режирао кри-
тика га је назвала „француским Хичкоком”. 

Рођен је у Ниору, у Француској, 1907. Студи-
рао је право и политичке науке. Радио је у мор-
нарици, па као новинар и затим мењао послове 
док се на крају није скрасио на филму. Каријеру 
је почео као монтажер, а недуго потом постао 
сценариста и режирао свој први кратки филм 
La terreur des Batignolles (1931). После боравка у 
Немачкој, где је радио као асистент редитеља и 
припремао француске верзије немачких фил-
мова које су режирали Анатол литвак и Евал 
Андре Дипон, тешко се разболео и завршио у 
приватном санаторијуму. Никада се није у пот-
пуности опоравио и до краја живота борио се 
са ослабљеним видом и крхким здрављем. Био 
је огорчен на своју судбину, што се одразило на 
његово стваралаштво и мрачан поглед на свет. 

За време немачке окупације Француске до-
носи контроверзну одлуку да пише сценарије 
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Демони (1955)
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ма, алузијама и потказивањима, што је свима 
било тако блиско. 

Гавран је прилично оптимистичан и за Клузоа 
неуобичајен филм. На крају, негативац је по-
беђен, неке жртве су освећене, а главни муш-
ки и женски протагониста напокон могу да се 
ослободе терета прошлости и започну заједнич-
ки живот. Последњи кадрови најављују закључ-
ке његових будућих филмова страве. Доктор 
Жермен налази за столом онога који је одгово-
ран за све, закланог руком мајке једне од жрта-
ва. После тог ужасног призора отвара прозор да 
удахне мало ваздуха и види осветницу како иде 
улицом обучена у црно, главе обмотане црним 
шалом, подсећајући на гаврана. 

Филм обилује саспенсом и сценама које оди-
шу страхом, а у њима се препознаје Хичкоков 
утицај. Дуги кадар који отвара филм и у којем 
се виде све значајне локације, завршава се на 
колиби из које излази доктор Жермен који пере 
крваве руке. Он је управо спасао једну жену 
тако што је обавио абортус, који је строго за-
брањен, а то нам открива Гавран у првом пис-
му покушавајући да уништи његову репутацију. 

У појединим сценама види се да Клузо не само 
што учи од Хичкока него уједно развија и свој 
потпис. Такве су, на пример, следеће сцене: кад 
сестра Мари, осумњичена да је Гавран, без даха 
затвори врата свог стана пошто је успела да по-
бегне од масе људи који урлају док је гоне кроз 
лавиринт улица, а које само чујемо, али их не 

Клузо наставља своју контроверзну сарадњу 
с компанијом „Континентал” на свом следећем 
филму Гавран (Le corbeau, 1943), саспенс три-
леру о лудаку који уноси немир у животе ста-
новника једног провинцијског градића у Фран-
цуској тако што им шаље подла и оптужујућа 
писма која потписује са Гавран. Филм само 
што није уништио Клузоову каријеру. Наиме, 
када се завршила нацистичка окупација, ново-
постављене власти осудиле су њега и косцена-
ристу Луја Шаванса за клеветање Француза у 
Гаврану. Забраниле су приказивање тог филма, 
а њима запретиле да ће им судити као колабо-
рационистима и да ће их погубити. На крају им 
је било забрањено да раде у послератној фран-
цуској филмској индустрији. Да би одбранили 
себе и филм, Клузо и Шаванс рекли су да сцена-
рио није писан као антифранцуска пропаганда 
иако су је немачки продуценти користили као 
такву. Држали су се тога да је Гавран инспири-
сан истинитим догађајем који се десио у Фран-
цуској раних тридесетих година. Говорили су да 
је радња смештена у француски градић, али да 
су хтели да прикажу универзалну причу, што се 
види на самом почетку филма у натпису: „Мали 
град… било где”. Гавран је сниман за време не-
мачке окупације, али период у коме се радња 
одиграва је неодређен. У њему се не појављује 
ниједан немачки војник нити се помиње рат. 
Филм је изазвао велики гнев после ослобођења 
због горког приказа живота растргнутих лажи-
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казује претњу на платну тако што уноси немир 
у гледаоце у сценама које су испуњене напето-
шћу и страхом, успех на интернационалном ни-
воу долази с Надницом за страх (Le salaire de 
la peur, 1953). То је прича о четворо отпадника 
који ризикују животе да би кроз непријатељски 
настројену Јужну Америку камионима превез-
ли нитроглицерин, потребан да се угаси пожар 
на нафтном пољу које држи компанија из Се-
верне Америке. Већина критичара филм је ви-
дела као напад на амерички капитализам и ње-
гов корпоративни империјализам у земљама 
Трећег света. Клузоа су прво осудили као ан-
тифранцуског фашисту због Гаврана, а онда га 
прогласили комунистом. Надница за страх сни-
мљена је у маниру филма Благо Сијера Мадре 
(The Treasure of the Sierra Madre, 1948) Џона Хју-
стона, на који површно подсећа јер критикује 
капиталистичку похлепу и искоришћавање не-
срећних и сиромашних. Могло би се рећи да се 
у главној теми највише рефлектује редитељева 
борба с лошим здрављем: као и јунаци у фил-
му, и он је суочен са ситуацијом у којој је све 
против њега. Сам свршетак филма није могао 
бити црњи. Један од четворице преживи на тој 
рути страха само да би погинуо у несрећи када 
спусти свој гард. Надница за страх није нима-
ло весео филм и немилосрдно вас држи у напе-

видимо, и угледа поломљено огледало и нат-
пис на зиду „затвор”; сахрана младића кога је 
Гавран довео до самоубиства, а на улици за-
врши још једно писмо да га пронађу док траје 
процесија; док се грађани у цркви прерано за-
хваљују богу за спасење града, појављује се још 
једно писмо које пратимо како спирално пада с 
таванице, што је бриљантно снимљено помоћу 
крана. У маниру Хичкока, Клузо исто смело ко-
ристи екстремни гроплан да наговести криви-
цу и анксиозност за време напете сцене у којој 
сакупе осумњичене и дају им тест писања да 
би открили починиоца, тест који је већ обавио, 
што ми тада не знамо, сам Гавран.   

До 1947. политика у Француској се промени-
ла и власти више нису биле толико ригорозне, 
па после две године забране Клузо успева да 
обезбеди новац за свој следећи филм Кеј Орфер 
(Quai des Orfèvres, 1947), за који добија награду 
на Венецијанском филмском фестивалу. Тиме 
је успео да поврати углед и скине дужу забра-
ну за приказивање Гаврана, који постаје класик 
саспенса и долази до америчке публике, а 20th 
Century Fox откупљује право на причу и анга-
жује Ота Премингера да режира римејк Тринае-
сто писмо (The 13th Letter, 1951).

Док је с контроверзним Гавраном успоста-
вио репутацију у Европи као мајстор који при-
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шили мужа или жене због страсти или профита. 
Француски двојац изокреће Канову формулу 
тако што истражује убиство из перспективе жр-
тве и приказује обрт на самом крају. Радња ро-
мана „Жена које више није било” смештена је у 
приватну школу и до детаља је описано убиство 
насилника, директора школе, које су из освете 
починиле његова жена и малтретирана љубав-
ница. На крају следи шок када се открије да је 
права жртва жена и да су ингениозни план уби-
ства осмислили муж и љубавница да би је нате-
рали да доживи срчани удар, након чега би мо-
гли да продају школу и дођу до великог новца.

Кружило је више прича о борби за права за 
снимање. Аутори су мислили да би било идеал-
но да роман екранизује Хичкок, али на крају је 
то урадио Клузо. Наводно је Хичкок нудио мно-
го мање пара, што можда потврђује чињеница 
да је за минимално новца откупио роман Психо 
Ричарда Блоха. Други су тврдили да му се није 
уопште допало њихово писање, што се не би ре-
кло када се види колики је касније утицај на 
Хичкока имала Клузоова екранизација која није 
задржала оригинални наслов него је преимено-
вана у Демони (Les diaboliques, 1955). То оповрга-

тости од тренутка када камиони напуњени екс-
плозивном супстанцом крену на пут, па све до 
горког ироничног краја. Филм је доживео вели-
ки комерцијални успех и због осећаја кошмара 
и доживљаја страха први пут су Клузоа назва-
ли „француским Хичкоком”. Иронично, Хичкок 
је сам желео да сними филм, али није успео да 
добије права на роман јер је аутор Жорж Арно 
наводно због националних разлога одлучио да 
екранизацију уради француски редитељ. Две 
деценије касније права су добили Американ-
ци и Вилијам Фридкин режирао је римејк, који 
је код нас преведен као и оригинал Надница за 
страх (Sorcerer, 1977), али у званичној дистрибу-
цији код њих је ишао као Чаробњак због зако-
на о ауторским правима која је имала Францу-
ска у то време. Фридкина је то спречило да ура-
ди директан римејк, те се зато и филмови раз-
ликују.

Хичкоку и Клузоу путеви су се опет укрстили 
и њих двојица надметали су се за права на Celle 
Qui N’Etait Plus, Пјера Боалоа и Томе Нарсежа-
ка, гран гињол трилер писан по узору на романе 
Џејмса М. Кана, чије су се приче вртеле око уби-
става која су осмислили љубавници да би се ре-
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Клузо је утицао и на друге ауторе, што се нај-
више види у шокерима педесетих Вилијама Ка-
сла Macabre (1958), Кућа на уклетом брду (House 
on Haunted Hill, 1959) и Језовник (The Tingler, 
1959). Иако их је базирао на писању Едгара Ала-
на Поа, Корман је за своје готик хороре Јама и 
клатно (Pit and the Pendulum, 1961) и Premature 
Burial (1962) искористио Клузоове обрте за крај. 
Чак и над Хамерове филмове Scream of Fear 
(1961), Maniac (1963), Paranoiac (1963), Nightmare 
(1964) надвила се сенка Клузоових Демона.

Демони су доживели три римејка, у два ТВ 
филма Reflections of Murder (1974) Џона Бедема 
и House of Secrets (1993) Мими Ледер, и једном 
биоскопском Дијаболик (Diabolique, 1996) Џере-
маје Чечика. Клузо је наставио да прави психо-
лошке шокере, неки од њих били су прилично 
добри, али није успео да обезбеди светску ди-
стрибуцију, тако да више никад није постигао 
велики комерцијални успех. Клузоов пажљиво 
изграђени стил нашао је пут у Француској када 
су почели да га фаворизују аутори новог таласа. 
La prisonnière (1968) је последњи филм који је ре-
жирао. Скоро деценију после одласка с филмс-
ке сцене 1976. Франсоа Трифо шаље му писмо у 
коме га позива да поново седне на редитељску 
столицу, али годину дана касније Клузоа, на-
жалост, сустиже његова хронична болест и он 
умире од последица срчаног удара у седамдесет 
првој години.

ва и чињеница што је Хичкок откупио њихов 
следећи роман D’Entre Les Morts, чију је основу 
искористио за Вртоглавицу (Vertigo, 1958).

У Америци Демони су доживели већи успех 
него Надница за страх, а један од разлога је и 
кампања коју су спровели дистрибутери. Они 
су, наиме, молили гледаоце да другима не от-
кривају крај и да се људи не пуштају у сале по-
што пројекција почне. Публика је убрзо пре-
плавила биоскопе широм земље и Демони су за-
радили више него иједан други страни филм. 
Хичкок је исту кампању искористио за Психо 
(Psycho, 1960). Та два филма нису делила само 
начин рекламирања и обрте на крају него су 
се подударала и у другим стварима. Оба доно-
се мистерије убиства са истакнутим хорор еле-
ментима и деле експресионистичку атмосферу 
мрачног гран гињола смештену у модерно окру-
жење. Шокантне сцене у купатилу поседују оба 
филма, са идентичним кадром када вода отиче 
низ сливник након убиства. У Демонима су при-
казана два убиства у купатилу, од којих је једно 
лажно. Сцена у којој Вера Клузо пада покошена 
срчаним ударом на под купатила слична је оној 
са Џенет Ли у Психу након што је избоду но-
жем. Хичкок је био импресиониран и Гавраном, 
из кога преузима ефекат из једне сцене који ко-
ристи у Психу када Вера Мајлс наилази на леш 
госпође Бејтс, уплашена руком заљуља сијали-
цу и потом врисне. 
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оком пола века вредност филма 
Љубав и мода и утисци о њему 
мењали су се и нарастали, што 
можда најбоље потврђује како 
време и критика не иду увек 
руку подруку. Не сме се ни бити 

сувише строг јер снимање комедијског жан-
ра код нас је тек било у зачетку, у потрази за 
филмским изразима који су опонашали прове-
рене као што је Неки то воле вруће (1959), филм 
који је произвео исту дозу смеха, али далеко 
мање критичан став јер је, између осталог, „до-
шао са Запада”. Радичевић се у зрелим година-
ма ухватио у коштац с темом и естетиком која 
се лако нападала, али и лако бранила. Дијалози 
и драматургија домаћег филма увек су били на 
мети критике, па је тако било и овај пут, жан-
ровски микс по разним рецептима такође, по-
зајмице из разних узора и те како су замеране, 
а откривање лепшег, умивеног и не само рат-
ног Београда, морало је да чека одобрење врхов-
ног вође! Љубомир Радичевић, који се са сни-
матељем Ненадом Јовичићем потписао и као 
сценариста, сећао се да се филм појавио у вре-

„Филм Љубав и мода представља бле-
ду копију много квалитетнијих и атрак-
тивнијих светских ревијских филмова. 
Основни недостатак филма је режија! Од 
прве секвенце па до краја филма, реди-
тељ Љубомир Радичевић улази из грешке 
у грешку.” (Kритичар новосадског „Днев-
ника” после премијере филма у Зрењани-
ну, 16. децембар 1960) 

„Звезда филма Љубав и мода Беба Лон-
чар свечано је отворила 39. СОФЕСТ, који 
је 50-годишњици тог некадашњег филм-
ског хита посветио и овогодишњи слоган 
Љубав је у моди.” (2010)

„Дигитално рестаурисани филм Љубав 
и мода Љубомира Радичевића премијер-
но је приказан 20. јуна у некадашњем бе-
оградском биоскопу ’Балкан’ као прво ос-
тварење у новом циклусу пројекта ВИП 
Кинотека.” (2019)
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Ђуза и „Идоли”. Занимљиво је да Ђуза Стојиљко-
вић није хтео да у филму глуми и пева јер је мр-
зео да буде глумац-певач. Одабрао је само да от-
пева песму „Девојко мала” на текст Боже Тимо-
тијевића (касније певао и „Љубав и мода”), док је 
Беба Лончар у филму „певала” гласом Лоле Но-
ваковић. И када је млада, седамнаестогодишња 
Соња пројездила веспом кроз град у изванредно 
дизајнирајној хаљини Божане Јовановић, ши-
веној од материјала из увоза, југословенске де-
војке једва су чекале да тамне фабричке уни-
форме замене таквим моделом. Био је то по-
четак дуже филмске приче о безбрижном ур-
баном животу и богате каријере Бебе Лончар у 
Италији, где је касније живела, затим популар-
ности Ђузе, Мије и Чкаље, Душана Булајића, 
Милоша Жутића, Северина Бијелића. Музика и 
стил добили су култни статус. Али за разлику 
од свега горенаведеног чему је као редитељ ку-
мовао, Љубомир Радичевић после тога није сни-
мио ниједан други филм! Никада није потврдио 
нити демантовао да су га критике обесхрабри-
ле. И каснији директор „Авале” Ратко Дражевић 
тражио је од Радичевића да сними наставак, али 
је овај то одбио уз образложење да никада није 

ме неприкосновеног неореализма, продуже-
ног партизанског војевања, мамећи гунђања и 
најављујући забрану све док Тито, и сам љуби-
тељ филма, с Бриона после пројекције није одо-
брио његову дистрибуцију речима: „Леп филм, 
богаму, лепе девојке.” Касније је директор Авала 
филма Дејан Обрадовић довео глумце из Лондо-
на како би се обавила насинхронизација и филм 
кренуо пут света. 

Филм је највише приказиван у СССР-у. Нарав-
но, не на прву лопту, јер тадашњи званичници 
нису били одушевљени филмским новотарија-
ма. Једна делегација Комсомола их је надјача-
ла, натеравши тадашње руске дистрибутере да 
откупе Љубав и моду. Не само што су је купи-
ли већ су и тражили израду 3.000 копија које су 
се приказивале у 30.000 биоскопа. Филм је тако 
постигао апсолутни рекорд у СССР-у, где Ђорђе 
Марјановић није могао да почне концерт без 
„Ђевушке мале”. И у ствари је музика, на тако 
отежаном почетку живота филма, била пресуд-
на за његов даљи успех. „Девојко мала”, компо-
зиција Дарка Краљића, који је уз Бојана Адами-
ча потписао музику, више од пола века симбол 
је вечне младости Београда. За то су заслужни и 



65||Љ убомир       Р ади   ч евић  

снимљен други део бољи од првог. После осам-
наест година написао је сценарио за филм Није 
него (1978), за који је Сребрну арену у Пули по-
делио с редитељем Мићом Милошевићем. Је-
дан од пет косценариста био је у филму Мољац 
(1984). Пре филма Љубав и мода снимио је причу 
Гвоздени орао за омнибус Ципелице на асфалту 
(1956) заједно са Здравком Рандићем и Бошком 
Вучинићем, и то као већ зрео аутор, десетак го-
дина пошто је завршио Академију за позориш-
те, филм, радио и телевизију у Београду, те био 
познат као публициста и критичар у више лис-
това.

Телевизија је Радичевића заробила за цео рад-
ни век јер је из „Авале” тамо прешао. Он је уста-
новио и водио прву телевизијску филмску еми-
сију „Телевизија о филму”. Емитована је 1962. 
једном месечно, петком, одмах после Дневника, 
у 20.20, и трајала је 29 минута. Серија је давала 
вести и репортаже из филмског света у Југос-
лавији. 

У Телевизији Београд Радичевић је био најду-
говечнији уредник Филмске редакције, од 1963. 
до 1992. (од 1981. названа Редакцијом играног 
програма), и са тог места шездесетих година ре-
дитељски потписао неколико ТВ филмова: Но-
вогодишњи поклон, Генерали и спахије, Отровна 
биљка и Где је Авељ, брат твој. Сетите се само 
драмског и филмског програма из времена 
када је Радичевић био на њиховом челу, с пра-

вом названог златним добом телевизије. На ме-
сту уредника наследио је Владу Петрића, а ути-
рао је пут каснијим уредницима који су од њега 
учили: Слободану Новаковићу, Радославу Зеле-
новићу, Небојши Ђукелићу, Младену Поповићу, 
Милошу Параментићу. Баш из Зеленовићевих 
руку добио је Плакету Кинотеке када је у окви-
ру мултимедијалног пројекта „Опроштај од XX 
века филма” 2000. Кинотека свечано обележи-
ла 40 година филма Љубав и мода. Радичевић је 
уређивао и писао, али се дугометражном фил-
му никада није вратио. Предавао је историју, 
структуру и теорију телевизије у филмској 
школи Дунав филма. А пре три године, на пра-
гу десете деценије живота, добио је и награду 
Удружења филмских уметника Србије (УФУС) 
за целокупно стваралаштво и допринос српској 
кинематографији. 
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златни печат
кинотеке

– Прихватам ово признање уз дубоку захвал-
ност, јер у овој земљи постоји дух који ценим 
и који ми је много значио. То је Душан Мака-
вејев, који је био у жирију на фестивалу у Мо-
скви пре готово 30 година и дао ми награду за 
један од мојих првих филмова. То је била тако 
велика подршка за мене, а сада ми је ово при-
знање велика част – рекао је Егојан.

Тјулис је такође изразио захвалност рекавши 
да је Златни печат дивна награда.

– Први пут сам у Београду, надам се не и по-
следњи. Надам се и да ћете уживати у нашем 
филму – изјавио је Тјулис.

едитељ Атом Егојан и главни глу-
мац његовог новог филма Поча-
сни гост Дејвид Тјулис прими-
ли су највише признање Југосло-
венске кинотеке, Златни печат, 
2. марта пред публиком у Сава 

центру, уочи пројекције тог филма у оквиру 
Гала програма 48. Феста.

Директор Кинотеке Југослав Пантелић, који је 
и уметнички директор Феста, уручио је гости-
ма признања подсетивши да су Златни печат до 
сада добили неки од најзначајнијих стваралаца 
из свих делова света.

Р

з л а т н и  п е ч а т  к и н о т е к е

Златни печат добили

Атом Егојан и 
Дејвид Тјулис
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Пантелић је истакао да публика Феста конти-
нуирано прати рад Атома Егојана још од када је 
у Београду први пут приказан његов филм Егзо-
тика (1994), потом Слатка сутрашњица (1997)...

Свој нови филм Егојан је најавио као студију 
о два врло интересантна, али измучена људс-
ка бића, о оцу и ћерки између којих постоји јаз 
због једне неиспричане приче из њихове прош-
лости.

– Видећете како та људска бића покушавају да 
нађу неки начин да се повежу и да се некако по-
мире у себи с болним тренуцима из личне исто-
рије – рекао је Егојан.

Егојан се осврнуо и на сарадњу с Дејвидом Тју-
лисом.

– Понекад у својој каријери редитељ види неку 
глумачку креацију која га промени. Мени се то 
десило када сам гледао Тјулиса у филму Огоље-
ни Мајка Лија. Сањао сам да једног дана радим 
с њим. Сада се то остварило – истакао је Егојан.

Дејвид Тјулис је о лику оца који тумачи у По-
часном госту рекао да је то човек који се бори с 
прошлошћу. 

– Он пати због проблема у комуникацији са 
својом ћерком, а узрок је нешто трагично што 
им се десило у прошлости и што нису успели да 
превазиђу – кратко је описао своју улогу Тјулис. 

Guest of Honour (2019)
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ритански глумац Џулијан Сендс, 
гост 48. Феста, добитник је Злат-
ног печата Југословенске кино-
теке, који му је уручио директор 
Кинотеке и уметнички директор 
Феста Југослав Пантелић 3. мар-

та у Комбанк дворани, уочи пројекције филма 
Обојена птица редитеља Вацлава Мохула.

Поздрављен великим аплаузом, Сендс је иста-
као да је „привилегија доћи у Београд и предста-
вити овај изванредни филм, који је тежак, ин-
тензиван, али и врло леп”. 

– Надам се да ћете, када га одгледате, осети-
ти да је био вредан вашег времена – поручио је 
Сендс. Сендс је такође рекао и да је већ посетио 
Београд као школарац, накратко, 1975. године.

– Љубазност, великодушност и топлину којих 
се сећам из тог времена нашао сам у Београду 
јуче и данас поново – изјавио је Сендс.

Б
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Џулијан
Сендс

Пантелић је подсетио да Југословенска ки-
нотека од оснивања додељује признања онима 
који су обележили филмску уметност и остави-
ли дубок траг у свету покретних слика.

– Џулијан Сендс је без дилеме један од так-
вих и зато његов долазак на Фест користимо 
као прилику да му уручимо оно што је по на-
шем мишљењу одавно заслужио – нагласио је 
Пантелић.

Сендс је изразио захвалност Кинотеци, Беог-
раду, Фесту.

– Велика је част примити овакво признање. 
Проводим много времена путујући. Овај сусрет 
са свима вама вечерас чини то путовање мно-
го мање усамљеним – рекао је Сендс, у чијем су 
богатом опусу улоге у филмовима Соба с погле-
дом, Голи ручак, Ворлок, Поља смрти.



Горан 
Паскаљевић

изузетан допринос филмској уметности – рекао 
је Пантелић уручујући Паскаљевићу Златни пе-
чат, уз велики аплауз публике. Горан Паскаље-
вић истакао је да је веома захвалан и да му је 
жао што због болести није могао да стигне из 
Париза на Дан Кинотеке, 6. јуна.

– За мене ово високо признање има заиста по-
себан значај. Мој очух Филип Аћимовић, коме 
сам посветио филм Буре барута, увукао ме је у 
ту заразу која се зове филмска уметност. Он је 
у то време био помоћник директора Кинотеке 
Владимира Погачића. И овај Печат је он изми-
слио. Сећам се да сам га видео у нацртима, у по-
кушајима док није добио овај дефинитивни об-
лик. Зато ми је ово изузетно емотиван тренутак 
– рекао је Паскаљевић.

Како је додао, Филип Аћимовић био је диван 
човек, скроман, повучен, али један од оних без 
чијег залагања Југословенска кинотека можда 
не би била једна од пет најбогатијих на свету.

рослављени редитељ и сценари-
ста Горан Паскаљевић примио је 
Златни печат Југословенске ки-
нотеке 6. марта у Комбанк дво-
рани, након пројекције његовог 
филма Упркос магли у главном 

програму 48. Феста, ван конкуренције.
Уметнички директор Феста и директор Кино-

теке Југослав Пантелић подсетио је да је Југо-
словенска кинотека поводом јубилеја, 70 година 
од оснивања, одлучила да се „својим највишим 
признањем одужи великанима наше филмске 
уметности које везујемо за појам прашке шко-
ле”.

На свечаности 6. јуна 2019. године у Кинотеци 
Златни печат су примили Срђан Карановић, Го-
ран Марковић, Лордан Зафрановић и Рајко Гр-
лић, а Горан Паскаљевић тада није могао да дође 
у Београд.

– Договорили смо се да је премијера на Фе-
сту добар тренутак да му предамо признање за 

П
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кинотеке

ставку Кинотеке „Наш музеј филма”, која га је 
веома заинтересовала. 

 – Ово је дивна, дивна колекција. Сјајно ме-
сто за посетиоце, наравно, али посебно је важ-
но за људе који стварају филмове, за глумце, ре-
дитеље и све остале који се баве седмом умет-
ношћу. Да дођу овде и нађу себе, своје филмове 
које су давно урадили. Заиста прелепо. Браво! – 
рекао је Гаврас након што је више од сат детаљ-
но разгледао експонате из предисторије и исто-

лавни грчко-француски редитељ 
Коста Гаврас посетио је 7. марта 
Југословенску кинотеку и при-
мио Златни печат за изузетан до-
принос развоју филмске уметно-
сти, који му је уручио директор 

Кинотеке Југослав Пантелић.
Гаврас је и председник Француске кинотеке, а 

у Београду је боравио као почасни гост 48. Фе-
ста. Том приликом обишао је нову сталну по-

С

посетио Кинотеку 
и примио Златни печат

Коста 
Гаврас
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кинотеке, као и бокс ДВД-а рестаурисаних срп-
ских филмова, одмах је питао када ће моћи да 
дође у Кинотеку – рекао је Пантелић.

Како је додао, Гаврас зна доста о томе шта зна-
чи Југословенска кинотека, шта овде чувамо и 
шта радимо, будући да је он, поред тога што је 
легендарни аутор, и председник Француске ки-
нотеке.

Поводом доделе Златног печата, Пантелић је 
изразио велико задовољство и осећање поноса 
што се импресивној листи добитника тог при-
знања придужило једно такво име, аутор у чијем 
су опусу З, Признање, Опсадно стање, Нестали, 
Музичка кутија, Амен...

На 48. Фесту, који му је доделио награду Беог-
радски победник, приказан је и нови филм Кос-
те Гавраса Понашајте се као одрасли.

рије филма, као и паное који на мултимедијал-
ни начин приказују развој и домете српске ки-
нематографије. 

С великом пажњом Гаврас је слушао обја-
шњења кустоскиње Миље Стијовић, директора 
Пантелића, управника Архива Кинотеке Алек-
сандра Саше Ердељановића и управника Музеја 
Кинотеке Марјана Вујовића. 

Потом је обишао и библиотеку и биоскоп-
ску Салу Макавејев. Своје дивљење изразио је 
у Књизи утисака након што је прегледао записе 
великих уметника који су током времена били 
гости Кинотеке.

– Каква лепа колекција. Прошлост се враћа у 
садашњост у једној изузетној згради – написао 
је Гаврас и додао да се нада поновном сусрету.

Југослав Пантелић изјавио је новинарима да 
је „за Кинотеку изузетно важно то што је Кос-
та Гаврас данас овде и што препознаје многе 
елементе који су чинили слагалицу која се зове 
историја српског филма, која и даље траје”.

– Осетио сам да имамо правог човека на пра-
вом месту. Када сам га јуче сачекао по доласку у 
Београд и поклонио му монографију објављену 
у част нашег јубилеја, 70 година Југословенске 
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трагови
НА ФИЛМУ

говао многе талентоване студенте, а међу њима 
и редитеље Срђана Драгојевића, Дарка Бајића, 
Динка Туцаковића, уобличило је њен поглед на 
свет, укус, третман уметности. Зато се тако сме-
ло упустила у довршавање дела која је супруг за 
живота започео. 

Документарни филм Стари Црногорци говоре 
настао је по Здравковој замисли. Он је записи-
вао имена људи из раније емитованих филмова 
(На светим водама Лима, Морача, Ровца, Кола-
шин и Ловћен видокруг). По његовој смрти, 2006. 
од одређених инсерата креирала је филм у ко-
продукцији са РТС-ом. 

Филм Слово љубве радили су заједно и та по-
ема о народном стваралаштву и појединцу 
кроз векове из свих предела српске земље до-
била је Специјалну награду на Интернационал-
ном филмском фестивалу Riga Tour Fest у лето-
нији 2017. Филм Цароставни дарови Немањића 
о црквеном наслеђу у Црној Гори, који је Здрав-
ко започео, а заједно су га снимали, монтира-
ла је после његове смрти. Дугометражни доку-

илм је уметност. Филм је по-
родица. Уметност је породи-
ца. Таква животна и профе-
сионална аналогија красила је 
Велимировиће, Здравка и Ран-
ку, која је као мало која жена 

у домаћем филму одано пратила свог супруга и 
сама постајући икона филмског документарног 
прегалаштва. Жене у српском документарном 
филму нису биле многобројне. Уз Веру Јоцић 
било их је тек неколико, баш као што их је и у 
области продукције тешко побројати. Деловати 
из сенке, а не бити само сена, Ранка је успевала. 
Једноставно, због тријумфа љубави према реди-
тељу и професору Здравку, што ју је с Правног 
факултета довело у окриље седме уметности 
и на почетак успешне продуцентске каријере 
још 1963. Обликована љубављу према човеку и 
филму, трајала је као члан Удружења филмских 
уметника, а последње деценије живота провела 
је као руководилац „либра филма”, окупљајући 
под то крило сина Младена и ћерку Милицу Ве-
лимировић Пауновић, такође филмске раднике. 
И сви они заједно неговали су својеврсни филм-
ски омаж поетици и природи кроз изузетна ос-
тварења вишеструко награђена на светским фе-
стивалима. 

Да ли се жена може изузети из промишљања 
и успеха једног Здравка Велимировића, који с 
Бором Пекићем ствара, рецимо, деби Дан четр-
наести, а он постаје први званични представ-
ник Југославије на Филмском фестивалу у Кану 
1961. године? Или филмове Лелејска гора, Дервиш 
и смрт, Доротеј, Врхови Зеленгоре, на којима су 
заједно радили – он као редитељ, а она као ње-
гов асистент?

Више од четири деценије брака са Здравком 
Велимировићем, редитељем и деканом Факулте-
та драмских уметности у Београду који је одне-
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сер; Загарач, село мојих предака; Планина Голија 
– импресија природе. 

Ранка Велимировић активно је стварала драго-
цене ауторске пројекте о културно-историјској 
и природној баштини Србије и Црне Горе. 

Једну од последњих награда, награду за карије-
ру, дугогодишњи рад на филму и успешно уче-
ствовање на фестивалима документарног фил-
ма, Ранка Велимировић добила је на фестивалу 
у италијанском граду Леће 2011. када је и филм 
Додир природе – планина Рудник, који је про-
дуцирала, а њен син Младен режирао, освојио 
Гран при на Интернешенел турфилм фестива-
лу (International Tourfilm Festival). Уосталом, ње-
гови документарци Monte Cattaro, посвећен Ко-
тору, и Загарач – село мојих предака, награђени 
су на фестивалима у Солину и у Риги, а еколош-
ки документарац Аморгос, који говори о грчком 
острву, побрао је наклоност светских жирија. 

„За сутра” је одложена још понека књига о 
заједничком раду брачног пара, кадар или цео 
филм који, срећом, потомци и настављачи могу 
да створе, a воља им не недостаје. Као да је Ран-
ка свој највећи задатак обавила широким кри-
лима од којих је једно увек било на Здравковом 
узглављу, а друго на узглављу њихових потома-
ка. Ретка и драгоцена прича, зар не?

ментарни филм Здравко Велимировић – живот 
ствараоца, базиран на играним остварењима 
тог аутора, направила је 2006. године, да би у 
копродукцији Југословенске кинотеке и „Ли-
бра филма” 2015. урадила документарац Здрав-
ко Велимировић – лични став, у коме он гово-
ри о значају документарног филма. Реализова-
ла је, по сопственом признању, све што је остало 
иза њеног супруга, чак и књигу „Цветник ријечи 
и назива”, сачињену од папирића где је Здравко 
записао имена, топониме, веома необичне нази-
ве, који су имали неко чудно сазвучје и значење. 
Од петнаест килограма рукописа припремила је 
око хиљаду страна које је азбуковао Димитрије 
Јаничић. 

Била је веома поносна на филм Бесмртни по-
ручник у смрт са осмијехом, који је посветила 
ујаку Божидару Жугићу, погинулом у Април-
ском рату. Као редитељ потписала је и остварења 
Водена огледала; Цветник Јадовник; Планина, 
дрво, вода; Сребрна планина Рудник; Студенич-
ке светиње у Србији; Кањон реке Јерме са околи-
ном, које је добрим делом продуцирала, а о томе 
колико је волела природу, Зету, Пиву, Котор, Го-
лију, говори продуцентска подршка остварењи-
ма Ријека Зета, Зета земља; Пут за Пиву; Ње-
гош у Боки; Котор, бисерна шкољка Јадрана; До-
дир неба – Стара планина; Голија скривени би-
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Здравко Велимировић, Велимир Бата Живојиновић, Ранка 
Велимировић и Ненад Јовичић, на снимању филма Доротеј (1980)
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Марина Влади и Мишел Пиколи. Након те глу-
мачке минијатуре уследила су остварења у који-
ма се Маријел доказао као глумац који је неоп-
ходан француском филму. Викенд у Денкерку 
(Week-end at Zuydcoote, 1964) Анрија Вернеја, Из-
лет на Тахити (Tendre Voyou, 1966) Жана Беке-
ра, Секс-шоп (Sex-shop, 1972) Клода Берија, Ков-
чег (La Valise, 1973) Жоржа лотнера и Млаћење 
(Coup de Torchon, 1981) Бертрана Тавернијеа само 
су део велике Маријелове филмографије. Одиг-
рао је више од сто улога, у којима се успеш-
но носио са свим глумачким изазовима које су 
пред њега поставиле и остале филмске врсте, те-
левизијски филмови и серије у којима се такође 
опробао. Његове глумачке бравуре француска 
критика знала је да препозна наградивши га из-
међу 1976. и 2008. године са седам Цезара, који је 
француски еквивалент америчком Оскару.

Остале су забележене његове мисли о себи и 
свом делу које је откривао у ретким прилика-
ма када се појављивао у јавности, а међу њима и 
ова: „Никад не схватам ствари озбиљно, немам 
много шта да кажем, штавише – и када морам, 
стварно не знам шта бих рекао.”

Убрзо након што је чуо за тужну вест о смрти 
пријатеља, Белмондо је своју тугу јавно поделио 
изјавивши: „Жан-Пјер је био више од пријатеља, 
он је био моја, али и ја његова сенка. Француска 
је изгубила великог глумца, јаку личност, јер све 
је радио с лакоћом и великом дозом хумора.”

ре извесног времена напустио нас
 је Жан-Пјер Маријел (1932–2019), 

један од најпознатијих главних 
епизодиста француског филма 
који је своју грандиозну карије-
ру градио од краја педесетих па 

малтене све до пред крај живота. Смрт овог ве-
терана француског филма и позоришта оста-
вила је још једну велику празнину у групи по-
знатој под именом „Банда конзерватора”, коју 
су недавно напустили и глумци Жан Рошфор и 
Клод Риш, тако да је у њој остао само Жан-Пол 
Белмондо.

Играо је у више од сто играних и телеви-
зијских остварења, у којима је показао изра-
зит смисао за комично, понекад и карикатурал-
но. Због свог дубоког вокала, импозантног ста-
са и упечатљиве браде и бркова, за улоге су га 
радо бирали највећи француски режисери као 
што су Бертран Блије, Клод Соте, Клод Милер 
и Ален Корно, који је за њега креирао улогу за 
памћење, господина Сен Коломба у филму Tous 
les Matins de Monde (1991), у коме му је партнер 
био Жерар Депардје. Једну од својих најбољих 
улога остварио је као „донкихотски” бретонски 
устаник против француске власти у филму Бер-
трана Тавернијеа Нека отпочне свечаност (Que 
la Fete Commence, 1975). Међутим, врхунац ње-
гове филмске каријере био је 1992. године, када 
је освојио награду за главну улогу у телеви-
зијском филмском остварењу La controverse de 
Valladolid. 

Маријел је филмску каријеру започео „стидљи-
во” и некако ненаметљиво, појавивши се током 
педесетих и почетком шездесетих у око дваде-
сет улога, махом споредних. Међутим, његова 
глумачка харизма и сјајна интерпретација раз-
норазних карактерних ликова које је глумио то-
ком тих година, није остала незапажена, па му је 
1962. дата прилика да игра главну улогу у филму 
Стелија лоренција Climats, у коме су глумили и 
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