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Поштовани љубитељи филма,

У ишчекивању званичне потврде лепе вести из иностранства која 
ће обрадовати поклонике легендaрних филмова домаће кинематог-
рафије, пред вама је ново издање часописа Кинотека.

У летњем двоброју од великана филма издвајамо шпанског 
редитеља Педра Алмодовара, на чији се рад осврће Радиша 
Цветковић, глумца Шона Конерија, чију нам каријеру и развојни 
пут приближава Ана Марија Роси, и глумца Мишела Пиколија, 
на чије се стваралаштво усредсређује Марјан Вујовић. 

Протекло је 60 година од настанка филма Жике Митровића 
Капетан Леши, а о занимљивостима у вези с глумцем Александром 
Гаврићем, који је тумачио насловну улогу, и рецепцији филма, 
сазнајте више из пера Ксеније Зеленовић. 

Ексклузивни интервју Сандре Перовић с немачким редитељем 
Кристијаном Пецолдом, чији филмови, смештени у раздобља новије 
немачке историје, привлаче пажњу савремене публике, концентри-
ше се око његовог новог остварења под називом Ундина и митске 
потке приче, која у извесном смислу излази из воде, пливајући по-
мало и кроз историју мотива северног културног наслеђа.

Зорица Димитријевић осврће се на зборник текстова Бранка 
Вучићевића „То је најлепши филм који сам гледао”. Такав наслов 
тера нас да се запитамо који је филм најлепши од оних које смо 
гледали?!

 
Одговор на такво питање морамо да тражимо и даље, уживајући у 

добром филму...

Останите здрави!

Југослав Пантелић  
директор Југословенске кинотеке  
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Телефон/факс: 2622-555
имејл адреса:  
kinoteka@kinoteka.org.rs
www.kinoteka.org.rs
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Радиша Цветковић
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Дилинџер је умро (1974)
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имиџ који се допадао и женама и мушкарцима. 
Многи су, наиме, у њему проналазили угледну 
појаву какву су прижељкивали да и сами имају.

Мишел Пиколи представљао је европску инте-
лигенцију која се претапала у филмске приче и 
био један од кључних глумаца у изборима вели-
ких европских редитеља који су оставили траг у 
кинематографији XX века својим делима у који-
ма су се бавили основним концептима друштва. 
Пиколи није био само сведок већ и непосредни 
учесник тог света и тог стваралаштва, те атмос-
фере и те и такве културолошки богате кинема-
тографије која и данас представља непроцењи-
во благо и константну и незаобилазну референ-
цу када је филм у питању.

Глумио је у више од 170 дугометражних иг-
раних филмова и радио с најзначајнијим ре-
дитељима прошлог века: Годаром, Буњуелом, 
Де Оливеиром, Хичкоком, Фереријем, Шабро-
лом, Риветом, Мелвилом, Вардом, Малом, Мо-
ретијем и многим другима. Несагледив број уло-
га у готово бескрајном низу прича дао му је ону 
физиономију коју смо ми као гледаоци имали 
прилику да упознамо, док је за горе наведене 

ада је у питању Мишел Пико-
ли, одговор је заиста тежак. 
Рођен је 1925. године у Паризу 
и већ као двадесетогодишњак 
1945. дебитовао у филму Враџ-
бине (Sortilèges) у режији Кри-

стијана Жака. Управо тако рани деби и чињени-
ца да је снимао филмове скоро до свог деведе-
сетог рођендана отежавају нам давање одговора 
на горе постављено питање. 

Мишел Пиколи био је природно елегантан 
глумац, посебно надарен да глуми улоге у јед-
ном декадентном свету, можда због слободног 
духа који га је красио или пак због црте друш-
твеног и моралног преступништва коју је умео 
да прикаже испод одела и кравате, које је нај-
чешће носио и којима је умео да додатно обо-
гати своју префињену појаву. Можда је Пико-
ли својим ставом посматрања ствари с висине 
и одређеним отклоном од френетичности сав-
ременог света, штавише изузетном сталоже-
ношћу као у филму Дилинџер је умро (Dillinger 
è morto) и прецизношћу у Лепој свађалици (La 
Belle Noiseuse), успео да изгради специфичан 

К

пише:
Марјан Вујовић

мишел
пиколи

мишел      пиколи    

Када један значајан глумац премине, као што се десило сада, или нас 
напусти неки аутор за којег смо посебно били везани, често се упитамо 

када смо га уопште први пут видели у неком филму или које нам се 
његово остварење највише допада
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Презир (1963)
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да буду друкчији и да се на непосреднији начин 
обраћају публици, период током којег је „стар 
систем” доведен у питање и када су аутори доби-
ли на значају истичући своја уверења и не поди-
лазећи укусима публике или box office-а. Дело-
вало је као да се свет приближава једној трајној 
револуцији која ће га променити. Револуција се 
догодила и ми и даље можемо да нађемо њене 
трагове, али ипак није променила свет у мери 
у којој су се њени актери надали. У том периоду 
Мишел Пиколи постао је једна од централних 
фигура тог европског круга интелектуалаца и 
са својим изузетно промишљеним и префиње-
ним ликовима и сам је учествовао у тој револу-
цији. Током 1967. поново ће радити с Буњуелом, 
заједно с Катрин Денев, на култном филму Ле-
потица дана (Belle de jour), који ће много годи-
на касније добити наставак у Лепотици заувек 
(Belle toujours) Маноела де Оливеире. Од 1968. 
већ богата каријера Мишела Пиколија кренуће 
узлазном путањом, те током наредних година, 

редитеље он био изузетно прилагодљив глумац, 
увек спреман на рад.

Луис Буњуел биће први значајнији редитељ с 
којим ће Пиколи сарађивати, и то на Смрти у 
врту (La mort en ce jardin), бескомпромисном 
филму чија је радња смештена у Јужној Амери-
ци, а у којем ће Пиколи играти улогу младог ми-
сионара. Током 1962. са Жан-Пјером Мелвилом 
радиће на филму Доушник (Le Doulos), а 1963. 
сусрешће се с Годаром радећи на Презиру (Le 
mépris), насталом према причи Алберта Мора-
вије. Тај филм можда је био и пресудан за успех 
унутар оног света интелигенције која је идео-
лошки и својим филмовима подржавала рево-
луцију што се припремала, а Мишел Пиколи 
био је део генерације глумаца и аутора која је 
обележила једно од најзначајнијих раздобља ев-
ропске кинематографије.

Године између 1967. и прве половине седамде-
сетих биле су период када је изгледало као да су 
филмови који су настајали широм света желели 

Презир (1963)

мишел      пиколи    
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бар до 1973. он готово да неће имати лошу улогу. 
У том периоду радио је на филмовима који су 
означили промену правца европске кинематог-
рафије у плодним годинама тадашње култур-
не револуције. Навешћу само неколико најзна-
чајнијих: Љубавни изазов (La chamade) у режији 
Алена Кавалијеа из 1968. године, пресек високе 
буржоазије кроз љубавну причу испричану из 
женске перспективе; Млечни пут (La voie lactée) 
Луиса Буњуела, филм о путовању кроз католич-
ке догме и јереси током ходочашћа ка Сантја-
гу; већ поменути Дилинџер је мртав (Dillinger è 
morto), Марка Ферерија из 1969. године, тиха ин-
троспекција отуђења и бекства из једног непод-
ношљивог потрошачког друштва, Топаз (Topaz) 
Алфреда Хичкока, Хладни рат испричан кроз 
причу о шпијунажи између САД, Кубе и Фран-
цуске; Аудијенција (L’udienza) Марка Ферерија 
из 1971. године, један од кључних а потцењених 
филмова у којем се потрага за очинством и ре-
лигиозна питања преплићу у смелој метафори о 
моћи коју је Ферери створио; Чудновата дека-
да (La décade prodigieuse), мрачни трилер спорог 
ритма; Буњуелов Дискретни шарм буржоазије 
(Le charme discret de la bourgeoisie) из 1972. годи-
не, саркастичан и неумољив приказ импотент-
ности једног друштвеног сталежа који више 
нема будућност; Атентат (L’attentat) Ива Боа-
сеа, филм који је указивао на непријатне исти-
не, Црвене ноћи (Les noces rouges) Клода Шабро-
ла из 1973. године, још једна прича о животу па-
рова у свету буржоазије у Шаброловом мани-
ру. У раду с горе наведеним али и с многим дру-
гим редитељима Мишел Пиколи трудио се да 
створи посебан однос с њима: „Када радим с не-
ким редитељем, пре свега покушавам да схва-
тим зашто ме је изабрао како бих могао да до-
прем што ближе причи коју он жели да испри-
ча.” Сличан однос имао је и према свакоднев-
ном животу, али и политици, у којој је као леви-
чар увек био отворено критичан према десни-
ци како у родној Француској тако и у Италији, у 
којој је веома често радио. Све то утицало је и на 
његов уметнички рад, на његов глумачки израз, 
увек интензиван али никад пренаглашен, при-
родан и истовремено савремен, такав да је оста-
вио јасне трагове у историји светског и европ-
ског филма.

У годинама које су следиле играо је у фил-
му Не дирајте белу жену (Touche pas à la femme 
blanche) тада свог већ доброг пријатеља Марка 
Ферерија, у још једном култном остварењу ев-
ропске кинематографије Фантом слободе (Le 

Grandeur nature (1974)

Marco Bellocchio (1980)

Велико ждрање (1973)

Атентат (1972)

ф и л м с к и  ф е н о м е н
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Лепотица дана (1967)

У друштву Роми Шнајдер са којом 
је често делио филмско платн0

Ствари живота (1970)

мишел      пиколи    
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Fantôme de la liberté) Луиса Буњуела и у Весе-
лој дружини (Vincent, François, Paul... et les autres) 
у режији Клода Сотеа. Током 1976. године иг-
раће поново код Марка Ферерија у Последњој 
жени (L’ultima donna) и у филму Тодо модо (Todo 
modo) Елија Петрија. Читав низ имена реди-
теља и наслова филмова који и сами могу да 
чине цела поглавља било које историје филма. 
Пиколи је тада већ заузео једно од кључних ме-
ста европског филма створивши дубоке и при-
јатељске односе с великим ауторима с којима је 
имао прилику да сарађује и о којима је причао у 
бројним интервјуима: „Буњуел и Ферери се ве-
ома разликују. Буњуел је ’занатлија’. Он сам је 
то увек истицао. Ако би му неки мексички про-
дуцент рекао да нема више средстава за наста-
вак снимања, Буњуел би једноставно одмах сни-
мио крај филма. И то би било то. С друге стра-
не, Марко Ферери држао је сам цео филм под 
контролом. Познавао је све његове механизме и 
могао је и желео да ради све на филму, продук-
цију, расвету, монтажу, све... такав је и Годар...”

Посебан однос имао је управо с Марком Фе-
реријем. Њихова веома плодна сарадња и вели-
ко пријатељство почело је на филму Дилинџер је 
мртав. Том приликом Ферери је Пиколију дао 
десетак страница текста, а већ наредног дана 
Пиколи га је позвао на састанак на којем му је 
саопштио да прихвата улогу, да би са састан-
ка кренули право на сет на којем их је чекала 
већ спремна екипа. О раду с Фереријем говорио 
је пре неколико година у интервјуу који је дао 
Ноелу Симсолу: „Радити с њим значи радити на 
нивоу поверења... он никада не усмерава глум-
це. Никад вам не даје смернице. Све се одвија 
на нивоу потпуног поверења које има у вас... Он 
је моралиста и наратор, вешт манипулатор који 
ће вас завести, али на веома пријатан начин.” 
Значај њиховог односа можда се најбоље осетио 
у Фереријевом најпровокативнијем филму Ве-
лико ждрање (La grande abuffata) из 1973. године. 
У горе наведеном интервјуу такође је изјавио: 
„Једина насловна страница којом се заиста по-
носим јесте она из ’Пари мача’ поводом филма 
Велико ждрање на којој су ме усликали с главом 
телета у рукама.”

Libero Burro (1999)

Habemus Papam (2011)

La bella Scontrosa (1991)

Atlantic City (1980)
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60 година од 
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ило је то 1960. године, када сам 
био без посла. У позоришту те 
сезоне нисам радио, а на фил-
му су редитељи, после епизод-
не улоге коју сам четири године 
раније играо у свом првом фил-

му, Потрага Жоржа Скригина, престали да ме 
ангажују с образложењем да нисам југословен-
ски већ амерички тип глумца. Тада сам се слу-
чајно састао с колегом и он ми је рекао да режи-
сер тражи глумца за филм Капетан Леши. Од-
вео ме је до Жике Митровића, који је са мном 
проговорио само две реченице. Сматрао сам да 
нећу добити никакву улогу. Међутим, после три 
недеље добио сам позив да дођем на снимање 
јер ми је додељена главна улога – присећао се 
Александар Гаврић крајем 1961. како је постао 
нова звезда југословенског филма. Као дебитант 
у главној, насловној улози капетана Рамиза Ле-
шија, убрзо је освојио бројну публику и постао 
најпопуларнији глумац југословенског филма 
и прва права домаћа филмска акциона звезда. 
После огромног успеха тог остварења, са Жиком 
Митровићем касније ће сарађивати на још се-
дам филмова (Марш на Дрину, Сигнали над гра-
дом, Солунски атентатори, Обрачун, Пре и по-
сле победе, Операција Београд, Убиство на под-
мукао и свиреп начин), као и с многим другим 
домаћим, али и страним редитељима, углавном 
у немачким и италијанским филмовима. За пет-
наестак година активног рада одиграо је четрде-
сетак улога, којима је оставио дубок траг и дао 
велики допринос кинематографији. Нажалост, 
прерана смрт, у четрдесетој години, прекинула 
је каријеру овог глумца, Клерка Гебла домаћег 
филма, како су га називали његови многоброј-
ни обожаваоци.

Блокбастер синдром који је лагано захватао Хо-
ливуд почетком педесетих година прошлог века, 
десетак година касније појавио се и у Југославији, 
где је највећи биоскопски успех и зараду на бла-
гајнама у то доба имао Капетан Леши, једно од 
најпопуларнијих и комерцијално најуспешнијих 
остварења југословенске кинематографије. Поје-
дини критичари сматрају да је тај филм у умет-
ничком смислу био скроман, али нико не спори 
да је задовољио жеље гледалаца и да је постигао 
успех свуда где је приказиван. Ипак, те године 
на фестивалу у Пули, Златну арену однео је Де-
вети круг Франце Штиглица, а сатисфакција Ка-
петану Лешију била је бројна публика и оцена 
многих филмских критичара који га и данас сма-
трају „врхунцем југословенског вестерна”.
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Пре тачно шездесет година, Славија филм, не 
тако велика продуцентска кућа у којој је дели-
мично важио холивудски принцип конкурент-
ности заснован на популарности филма, тј. броју 
продатих карата, с великим напором и с веома 
скромним могућностима реализовала је за наше 
прилике потпуно неуобичајен филм који је обо-
рио све рекорде гледаности у свим република-
ма бивше СФРЈ. Од септембра 1960. до краја но-
вембра 1962. године, Капетан Леши имао је око 
три и по милиона гледалаца у Југославији, а ве-
лику пажњу поклонила му је и страна дистри-
буција која је успела да га прода у четрдесет зе-
маља широм света. После интервенција цензор-
ске комисије и мањих компромиса које су ре-
дитељ и продукција морали да направе да би 
се максимално ублажио негативан одјек који је 
филм евентуално могао да има међу албанским 
становништвом, филм је добио зелено светло за 
дистрибуцију ван земље и преко великих свет-
ских дистрибутерских кућа продат за значајан 
износ, што је у то време била реткост када је у 
питању домаћи филм. 

У потрази за идентитетом српског филма, у 
време када су се српски аутори углавном окре-
тали или савременим темама или причама из 
рата и окупације, Живорад Жика Митровић, за-
рад веће ауторске самосталности, трагајући за 
богатијим изразом и стилом, окреће се жанру и 
на тај начин стиче стваралачку индивидуалност. 
Руковођен искуствима холивудских мајстора 
вестерна, Митровић, припадник прве поратне 
генерације београдских синеаста и један од нај-
плоднијих редитеља југословенске кинематог-
рафије који је иза себе оставио 20 дугометраж-
них играних филмова и који се својим ранијим 
остварењима већ етаблирао као жанровски ре-
дитељ, овим филмом доживљава свој пуни про-
цват и признање.

Вестерн има посебан однос према америчком 
друштву јер се бави критичним фазама аме-
ричке историје. Кроз тај жанр Америка гово-
ри о себи и о својој руралној прошлости, а на 
исти начин Митровић је покушао да дочара су-
кобе између домородаца и дошљака, тј. локал-
ног становништва и јунака народноослободи-
лачке борбе, на територији Југославије, тачније 
Косова и Метохије. Надахнувши се искустви-
ма страних кинематографија, он је своје афи-
нитете према акционом филму оживео у овој 
варијанти домаћег вестерна. Вестерн као жанр 
који је прославио америчку кинематографију, у 
филму Капетан Леши узет је само као оквир, 

али је редитељ успео да у њему пронађе свој из-
раз и прилагоди га нашим условима и потреба-
ма, додавши елементе акционог, авантуристич-
ког и партизанског филма. Користећи могућно-
сти које му је пружао тренутак у коме је ства-
рао, да прилагоди тему нечему што му је било 
блиско, и ослањајући се на све постулате квали-
тетног вестерна, успео је да универзалном при-
чом о добрим и лошим момцима дочара аутен-
тичну атмосферу и натера гледаоце да похрле у 
биоскопе. Ако се сетимо да је вестерн био један 
од омиљених филмских жанрова најшире југо-
словенске публике, онда и не чуди што је било 
очекивано да ће ти жанровски кодови привући 
велики број гледалаца.

Пошавши од тога да је шифра за добар ак-
циони филм – два-три лепа глумца и глумице, 
мало туче, гужве, оригиналан заплет и још ори-
гиналнији крај, неколико поука и добра музика; 
а неопходни кодови по којима се залази у жанр 
вестерна – типично вестерн окружење, велика 
пространства огољене и дивље природе, пејза-
жи, пуста поља, прашњава усијана варошица 
(Призрен), нетакнута природа по којој се крију 
одметници (Проклетије), земља, прашина, коњи 
и пушке, песма и туча у кафани (салуну), типо-
логија и мушких и женских ликова; и додавши 
елементе партизанског филма – детаље из на-
родноослободилачке борбе, идеолошку дистинк-
цију између комуниста и фашиста, Митровић 
је створио Капетана Лешија, који је у историји 
југословенске кинематографије забележен као 
први прави пример комерцијалног филма.

Пронашавши на Косову и Метохији ексте-
ријере који су били готово исти као екстеријери 
америчких вестерна, необичне пејзаже што нео-
дољиво подсећају на Дивљи запад, редитељ Мит-
ровић кроз изразито кодирани жанр вестерна 
провлачи тему о народноослободилачком јуна-
ку Рамизу Лешију и драматичну причу везује 
за ратна збивања на Косову и Метохији уочи и 
непосредно након завршетка Другог светског 
рата. Грађен по већ познатим шаблонима ве-
стерна – сукобу примитивног и застарелог на-
чина живота и модерне технологије или друш-
твених промена, те наглашеној вредности части 
и пожртвованости – сценарио је, иако се бави 
осетљивим питањем албанског колаборацио-
низма на Косову и Метохији, очишћен од иде-
ологије, па је нагласак пребачен на акцију, ху-
мор, музику и херојску борбу „наших народа и 
народности”. Главни јунак има задатак да на Ко-
сову и Метохији ликвидира заостале банде ба-
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листa, чији је припадник и његов рођени брат. 
Смелим и лукавим акцијама, попут типичног 
вестерн јунака који доказује верност друштве-
ним вредностима тако што се издваја из зајед-
нице да би елиминисао непријатеља система, 
Леши успева да надмудри балисте, зароби бан-
ду, заведе две девојке, провесели се у кафани и 
врати брата на праву страну.

У филму постоји низ преклапајућих слично-
сти с препознатљивим оквирима вестерна, што 
је уочљиво на сијасет конкретних примера: 
скровишта која подсећају на она у вестернима 
Џона Форда и Ентонија Мена и предели у скла-
ду са устаљеним постулатима тог жанра у које 
су се уклопиле планина Проклетије и Ђавоља 
варош; главни јунак који има верног пратиоца 
– попут Џона Вејна и његовог верног слуге Кар-
лоса у Хоксовом филму Рио Браво, овде имамо 
Лешија и његовог оданог Шока (Петре Прличко) 
као косовскометохијског Дон Кихота и Санча 
Пансу; група бандита који попут оних у Седмо-
рици величанствених тероришу мале градове; 
обиље пића, песме, девојака, коцке, туча и обра-
чуна у кафанама (салунима), те женских ликова 
попут оних у најпунокрвнијем вестерну: уоби-
чајени образац сексуално пасивне жене узорног 
морала, идеалне супруге са Истока насупрот 
сексуално активној и морално проблематич-
ној жени са Запада. С једне стране имамо чедну 
плавушу, учитељицу Виду (Марија Тоциноски), 
а с друге распусну бринету, фаталну кафанс-
ку певачицу Лолу (Селма Карловац). А, пре све-
га, ту је главни лик, акциони херој у интерпре-
тацији Александра Гаврића, у насловној улози, 
као лукави и храбри капетан Рамиз Леши, зго-
дан, културан, духовит, паметан, помало своје-
глав и нагао, нескривених мана и врлина. Ин-
дивидуалац који поштује само лични кодекс ча-
сти у стилу правог вестерн јунака, симбол хра-
брости и борбене вештине, ломата се по врле-
тима Космета, побеђује све пред собом, надму-
друје мудре и осваја срца свих жена. У једном 
свом осврту на овај филм, Душан Макавејев по-
реди га с идеализованим митом о јунаку Мар-
ку Краљевићу, уз дивну опсервацију да „јунаци-
ма које волимо и ценимо добровољно опрашта-
мо ситне људске недостатке, а да им наша љу-
бав додаје романтичну снагу, потреба за побе-
дом правде избељује њихову белину и зацрњује 
непријатељев мрак”.

Убрзо после великог успеха Капетана Лешија, 
у загребачком „Плавом вијеснику” стрип-мај-
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стор Јулио Радиловић Јулес објавио је у настав-
цима истоимени стрип у коме је осликао глумце 
и дословно следио радњу филма, а који је осам-
наест година касније прештампан и у Ревији ју-
гословенског стрипа. Типична косовска музика 
(Реџо Мулић), која надахњује цео филм, врху-
нац достиже у песми „Капетан Леши”, у којој се 
величају херојски успеси главног јунака. Та пе-
сма касније је постала популарна и изводило ју 
је више познатих певача (Силвана Арменулић), 
као и песму коју у кафани пева Селма Карловац. 

Заслуге за занатски добро урађен филм, с ју-
нацима који су у вечитом покрету, у сталној ак-
цији што плени и константно одржава напетом 
гледаочеву пажњу, свакако заслужује редитељ, 
који понесен успехом Капетана Лешија, две го-
дине касније снима својеврсни наставак. Још 
једно дело са истим тематским оквиром, филм 
Обрачун, такође са Александром Гаврићем у 
главној улози, говори о новој акцији групе бали-
ста с којима већ легендарни Леши покушава да 
се обрачуна. Нова партнерка, тада такође мла-
да звезда домаћег филма Јелена Жигон, у уло-
зи нове Лешијеве љубави Азире, покушала је да 
засени претходне лепотице. Иако није био то-
лико активан као претходни филм, Обрачун је 

имао ефектне обрте праћене динамичном сли-
ком, и уз редукцију свега што се не односи на 
саму причу, општи утисак био је повољан. Филм 
је био приказан те године на фестивалу у Пули, 
ван конкуренције. Иако код критике није про-
шао добро као претходни, ипак је био веома гле-
дан и постао велики хит, а у домаћим биоскопи-
ма те године по гледаности је надмашио и мно-
го скупљи и извиканији филм Козара Вељка Бу-
лајића, који је успео да обезбеди дистрибуцију у 
скоро деведесет земаља ван Југославије.

„Филм као модерно средство масовне комуни-
кације дугује публици и тај посао: производњу 
дивних измишљених идеалних прича. Успех 
Жике Митровића утолико је већи што је њего-
ва измишљена прича о капетану Лешију сачу-
вала аутентичне наше физиономије, амбијент, 
начин говора, психолошке карактеристике. 
У овом филму чисте су границе између онога 
што је стварно и оног што је измаштано. Капе-
тан Леши је стога поштено измишљен филм и 
добра пријатна забава”, закључује Макавејев у 
кратком осврту на ово дело.

6 0  Г О Д И Н А  О Д  Н А С Т А Н К А  Ф И Л М А  К А П Е Т А Н  Л Е Ш И



великани
светског филма

пише: 
Радиша Цветковић

Анима, анимус,
Алмодовар

илустрација: 
Мирослава Вуковић

20 | | в е л и к а н и  с в е т с к о г  ф и л м а



едро Алмодовар је fiesta – у снази пли-
ме с бурама сплетки љубавних, интрига 
и страсти, а у меланхолији осеке пуна ро-
дитељског разумевања. Рођен је 1949. го-
дине у малом месту у Шпанији, одакле је 
побегао првом приликом још са шесна-

ест година у велики Мадрид. То ће му одредити живот, 
али и филмску судбину. Током каријере дуже од четрде-
сет година снимио је двадесет целовечерњих и десетак 
краткометражних аматерских филмова. 

П

21||А н и ма  ,  а н и м у с ,  А л м о д о в ар
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Разграничења у његовој богатој филмогра-
фији су разнолика, али се махом деле према 
стандардном обрасцу на три или четири фазе: 
од ране младости, када је фактички „учио за-
нат”, и преласка с краткометражних на дугоме-
тражне филмове, преко периода у коме је усле-
дило признање јавности и успех и у коме се ја-
сније дефинишу преокупације, до коначног ос-
вајања „мејнстрима”, тј. стилизације и нових 
истраживања хоризоната сопствене личности и 
самог филмског језика. Типичан пут од беде до 
раскоши који с позиције ванвременског посма-
трача нема посебну драж. Наравно, клишеи се 
разбијају с првим погледаним филмом шпан-
ског teddy bear-а. 

У издању летњег броја великог парњака „Ки-
нотеке”, часописа „Sight and Sound”, Алмодовар 
је оставио делове карантинског дневника. Тра-
гом ескапизма, очекивано је говорио о филмо-
вима којима се предаје у самоћи. Међутим, из-
међу редова може се наслутити врло пажљив, 
остварен човек коме сопствена осећања нису 
страна. Изван сваке баналности, колико год го-
ворио о просечним стварима свакодневног жи-
вота, крије се искреност и интелигентна просто-
душност. Присећао се летимично драгих особа 
из прошлости, великих персона културног жи-
вота Шпаније или из свог родног краја Ла Ман-
че. Велики родољуб никада није заборавио ода-
кле је потекао. Његови филмови пролазили су 
кроз многе етапе и, како је поменула једном 
Маја Узелац, ретко је наћи уметника чије је саз-
ревање било тако узбудљиво пратити. Но, када 
се прођу километри целулоида, остаје снажан 
утисак његове лојалности колико мотивима то-
лико и култури чији је заштитни знак постао. 

Шпанска култура обилује контрадикторно-
стима различитих врста. Као земља између оке-
ана и мора, врло близу Африке, а на рубу Евро-
пе, доноси мноштво утицаја који уз медитеран-
ски сензибилитет чине јединствено поднебље. 
У таквом амбијенту развијао се редитељ Педро 
Алмодовар, чији је развојни пут започео бурно 
у нестабилним друштвеним околностима.

Саша Маркуш у свом магистарском раду на-
значује да његов ауторски опус има четири 
фазе („Поетика Педра Алмодовара”, Стубови 
културе, 1994). Важније од тога делује каракте-
ризација која је код већине критичара слична. 
Тенденције његовог филмског потписа третира-
не су као изразито аутономне и оригиналне, са 
естетичким обрасцима дефинисаним кроз фазе 
које најчешће зависе од методе истраживања. У 

¿Qué he hecho yo para merecer esto! (1984)

Жене на ивици нервног слома (1988)
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свакој од њих почиње се од профилисања првих 
филмских корака, тј. учења филмског заната и 
формирања тематског поља интересовања.

Као канцеларијски радник у телефонској ком-
панији имао је извесну сигурност у време друш-
твеног метежа. Осамдесете су у Шпанији екс-
плодирале. После Франкове смрти процес ли-
берализације дивљао је улицама (мовида). Јез-
гро главне сцене било је у Мадриду. Алтерна-
тивна сцена се у анархичном кључу ширила Пи-
ринејским полуострвом с много дисторзије и 
мамурлука. Viva la liberta! Алмодовар је улетео 
у забаву без предумишљаја. Таблоиди, нарко-
мани, травестити, кемп костими, оргије... Ерос 
је коначно побеђивао деструкцију и репресију. 
Његов еклектички укус доносио је кемп рас-
кош, кинотечке корене, урбану панк-рок заба-

ву и силну жељу да се афирмише као филмска 
звезда. 

Обожавао је да комбинује најбоље што је ви-
део са оним најгорим што је држао као тајни ре-
цепт аутентичности. Шпански Ворхол, како су 
га звали, снимао је најпре кратке неме филмове 
на 8 mm, које је сам презентовао у биоскопима, 
сваки пут уз друкчију нарацију. Зашто? Па тако 
је забавније, разуме се.

Након тога снима Пепи, Луси, Бом и остале 
девојке са гомиле (1980), а одмах затим и Лави-
ринт страсти (1982), у коме дебитује и Антонио 
Бандерас. Потоњи филм био је први мањи про-
бој снимљен на 16 mm, а имао је толику попу-
ларност да је пребачен на 35 mm како би се гле-
дао широм Мадрида по биоскопима. Андергра-
унд је полудео. Значај поп-арта или психоделич-

А нима    ,  анимус      ,  А лмодовар      

Све о мојој мајци (1999)
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ситних догађаја типичних за „лаке комедије” че-
ста је одлика његове прве фазе, уз ироничне по-
свете класичном Холивуду.

Девијантност његових арт-хаус филмова није 
толико скандалозна колико се препознаје порив 
за експериментом који осећа тренутак времена 
и зна шта мора да се уради да би се неко оства-
рио као филмски редитељ.

Коначно од Жене на ивици нервног слома (1988) 
добија интернационална признања публике и 
колега. Тада почињу године пробоја и златно 
доба. Управо се у то време дефинисао „алмодо-
варовски свет” који је бескрајна посвета жен-
ском бићу: „Три-четири жене које разговарају за 
мене представљају порекло живота, али такође 
и порекло фикције и приповедања” („Савремени 
шпански филм”, М. Х. Пајан, Клио, 2004). То су 

не супкултуре постаје очигледан за контракул-
туру којој се Алмодовар кроз филмове обраћао, 
а чији је део тада и сам био. Занима га дизајн, 
иде на часове глуме, има свој бенд и бави се пи-
сањем. Издаје књигу „Пати Дифуса и друге ства-
ри”, засновану на серији чланака које је тада 
објављивао. Савршена хроника периода са ау-
тентичним доживљајима из угла порно-диве 
Пати Дифусе као алтер ега самог Алмодовара. 
У њој, поред осталог, постоји и поглавље „Саве-
ти како постати филмаџија светске класе”. Ко-
рисно? Не знам, видећемо (намиг). 

Хедонизам џанкија уз обиље обрта и перипе-
тија на нивоу страница, тј. појединачних сцена, 
непрестаних карневалских судара и фетиша, 
даје снажан пулс овом френетичном свету ње-
гових првих филмова. Испреплетаност ликова и 

Причај са њом (2002)
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јунакиње које су наследиле мајке-борце, лавице 
које су после рата одржале земљу. Одрастао је у 
племенском духу Мајки, уз песме, трачеве, при-
че о самоубиствима, непожељним трудноћама, 
дуговима, насиљу у породици, али и нежности, 
опсесивним страстима, пожртвовању. Док су се 
мушкарци појављивали увече, након посла и ка-
фане, као симболи контроле, празни и насилни. 

Уследиће филмови Високе потпетице (1991), 
Цвет моје тајне (1995) и Живо месо (1997), тј. уни-
верзалне приче о изгубљеним љубавима или љу-
бавним промашајима, породичним перипетија-
ма и бизарностима на нивоу таблоидних тра-
чева. Стилизовано, са сведеним кичем и пома-
ло друкчијим законима жеље, Алмодовар нала-
зи модел којим осваја фестивале и награде. Го-
дине продора су сигурне, а филмови мање сен-
зационалистички.

Филм Вежи ме (1989) и још више Кика (1993) де-
финисаће његову борбу за потпуну независност 
и одредити односе с Холивудом, тј. студијима 
који су у свом маниру хтели „свежу крв”. Ипак, 
заштитнички је пазио да се задржи у европским 
оквирима, изузетно везан за матерњи језик и 
културу. Као прилог томе, 1987. године с рође-
ним братом Агустом отвара своју продукцијску 
кућу преко које ће обезбеђивати контролиса-
нија снимања, али и сигурнију дистрибуцију.

Знао је да истиче како се у бити његовог кул-
турног кода налази мелодрама, тј. есперпен-
то1 стил, којем је привржен. Алис Монро, Лор-
ка или Шанел, Роми Шнајдер, Дејвид Боуви или 
палп романи... Без почетничке разметљивости 
његов еклектички израз бива означен као екс-
плицитан, али не и херметичан, већ отворенији 
ка широј публици. Успео је чак да инкорпори-
ра и рад Пине Бауш, која се до тада никада на 
филму није појављивала. Само тај гест већ за-
служује наклон. Обожавао је да перформансе, 
наступе, позоришне представе или концерте 
укључује у филмски наратив, уз неизоставну те-
левизију. Има критичара који сматрају да је те-
левизија као феномен средишњи део Алмодова-
рових филмова, и то на много различитих на-
чина, од тога да продуцентска кућа коју држи 
његов брат сарађује с телевизијским компанија-
ма у кофинансирању пројеката до саме инспи-
рације Алмодовара и уплива ТВ екрана као ме-
дијума искривљене димензије живота (Пол Џу-
лијан Смит). Супарништва и театралности, јав-

1 Есперпенто је шпански књижевни стил који подразумева 
гротескно, искривљено спајање трагичног, ироније, коме-
дије. Прим. аут.

А Н И М А ,  А Н И М У С ,  А Л М О Д О В А Р

Високе потпетице (1991)

Цвет моје тајне (1995)



26 | |

но и приватно, друштвено и лично, све се изо-
креће у пародирању сензационалистичких ТВ 
шоу-програма или ТВ новела, популарних „са-
пуница”, које је експлоатисао на субверзиван 
начин. Ипак, комбинујући жанрове, интере-
совање је најчешће везивао за трансродне или 
транссексуалне теме, што ће дуго бити његов 
заштитни знак.

Препричати сиже просечне „Алмодраме” није 
једноставан задатак. Мноштво набацаних ли-
кова, уврнутих преокрета, рачвање нарације и 
до самог краја могућност уплива нових елеме-
ната. У том смислу подсећа на Алтмана, с тим 
што је ниво бизарности знатно друкчији. Обја-
шњавајући своје утицаје изнад свих је уздизао 
„филмско свето тројство”: Буњуел, Хичкок, Били 
Вајлдер. Уз њих су и Даглас Серк и Рајнер Фасб-

индер, Тенеси Вилијамс, Ме Вест, Бети Дејвис и 
многи други. У таквом постмодернистичком ка-
леидоскопу утицаја незахвално је трагати за де-
финитивним узорима. Ако бисмо наставили да 
се играмо са историјом (седме) уметности, мо-
жда би занимљиво било размишљати о Алмодо-
вару као представнику филмског барока.

У, условно речено, последњој фази, Алмодовар 
постаје мрачнији, меланхоличнији, у фантазија-
ма које су прерасле у туробне анализе или успо-
мене. Хирургија, трансплантације, породичне 
трагедије, егзистенцијалне драме. Тада је, чини 
се, дошао у жижу трендовских стремљења де-
ведесетих година. С филмом Све о мојој мајци 
(1999) долази до другог Оскара и постаје миље-
ник најразмаженије публике („преко океана”) 
навикле на хитове и помпу.

Кожа у којој живим (2011)
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Уследиће Причај с њом (2002) и Лоше образо-
вање (2004), који припадају „друкчијој врсти гре-
ха”, како је волео да каже. То су сетне, озбиљне 
драме с отклоном које тестирају моралне кри-
теријуме времена. Сломљени загрљаји (2009) или 
Кожа у којој живим (2011) својом тескобом и па-
тосом помало затамњују филмографију трагич-
ним мотивима. Али чак и тада наилазимо на ау-
тора који ужива да буде део света који је ство-
рио и то преноси на публику. Он заиста воли 
своје ликове. Тврди да их на пробама све од-
глуми, дакле споредне ликове: децу, старце, 
шалтерске службенике. Тако их јасније зами-
сли, боље „види”. Можда је то разлог маестрал-
ног кастинга (ето савета домаћим филмаџија-
ма)? А када снима, бира дублове по звучности, 
тј. по музикалности снимљених дијалога, њихо-
вој драми која се одиграва у сцени, на снимању. 
Тако дублови долазе до своје најуспешније вер-
зије по мишљењу Алмодовара, а музика остаје 
ван конвенционалне секундарне улоге. Музи-
ка, перформанс, церемоније, па и црквени ри-
туали. То га је привукло још у дечачком добу 
иако није био религиозан (негира институцију 
цркве као реакционарну организацију с поли-
тички утицајним клером, али не негира добре 
стране вере која може помоћи да људи прева-
зиђу одређене проблеме). 

А нима    ,  анимус      ,  А лмодовар      

Хулијета (2016) и нарочито Бол и слава (2019) 
као да најављују новог Алмодовара. С последњим 
филмом потпуно је заронио у својеврсну меди-
тацију која можда заокружује на најнепретен-
циознији начин фазу ауторефлексије. У том 
смислу с нестрпљењем се очекују нови пројекти 
и непотврђен трач да је у преговорима с Мерил 
Стрип, с којом је било покушаја сарадње. Какав 
би то судар био… Обострано уважавање траје 
годинама и постојале су индиције и раније, али 
се ништа још увек није обистинило. Глумци су 
за његове поджанровске играрије изузетно бит-
ни као носиоци драме и наратива. После одгле-
даног Алмодоваровог филма најчешће се пам-
те лица глумаца. Чак и када је кадриран општи 
план, светло и камера позиционирани су тако да 
се истичу експресије лица. Он им се диви слич-
но као Фелини. Иако тврди да није свестан шта 
тачно ради када снима, врло добро зна да напра-
ви успешан филм. Као и поједини редитељи, и 
он има своје музе без којих ретко ради: Кармен 
Маура, Викторија Абрил (која је отворила Фест 
2016. године и добила награду Југословенске ки-
нотеке), Мариса Паредес, Сесилија Рот, Роси де 
Палма, Пенелопе Круз. 

Уз сјајне глумце иду помпезни костими и рас-
кошан визуелни колорит. Алмодовар долази из 
аналогног доба и данас, када год може, снима на 

Југослав Пантелић и Викторија Абрил на уручењу 
ЅЗлатног печата Југословенске кинотеке
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До тада, без патетике (како и доликује њего-
вим филмовима), навијамо да цела акција успе 
и трудимо се да негујемо гледалачке навике у 
специфичним условима. 

А који год Алмодоваров филм одабрали, из 
било које деценије, периода стварања, увек се 
после завршне шпице јавља интензиван осећај, 
порив живота, да је све могуће у преокретима 
судбине и да се све превазиђе – и највећа љубав-
на или животна трагедија. Није ли то порука ве-
ликог срца? 

35 mm, али не само то – за себе тврди да је ана-
логни гледалац. Цени много више филмове на 
аналогним носачима јер лако препозна диги-
талне трикове, дводимензионалне боје и тоно-
ве који су често нападни и празни уместо суге-
стивни и топли.

Само неколико недеља пре објављивања овог 
текста, потписао је с највећим редитељима Ев-
ропе апел чиновницима ЕУ за заштиту од ог-
ромне претње „стриминг” гиганата који уништа-
вају филмску продукцију и дистрибуцију. Иста-
кли су да GAFAN 2 прети да уништи све оно што 
краси европску културну баштину избегавајући 
порезе и регулације демократских институција. 
Укратко, Алмодовар је први у низу потписника, 
поносан и спреман за допринос. Епилог се чека. 

2 GAFAN: Google, Amazon, Facebook, Apple, Netflix – ком-
плетно писмо може се наћи на порталу Cineuropa.org.

Бол и слава (2019)
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кинотека
иНтЕРвју

едан од најбољих и најзначај-
нијих савремених немачких 
редитеља, водећи представник 
Берлинске филмске школе (уз 
Томаса Арслана и Ангелу Ша-
нелек) Кристијан Пецолд поја-

вио се почетком двехиљадитих година као део 
групе редитеља који су стварали у оквирима ев-
ропског минимализма. Филмови попут Волсбур-
га и Јеле и духова бавили су се савременом ин-
дустријском Немачком приказујући је као пу-
стош кроз коју дефилују јунаци што су се одре-
кли своје прошлости и свог идентитета. Филм-
ска критика својевремено је Пецолдова дела 
описивала као „ледени поветарац”. То се одно-
си на „Барбару”, овенчану Сребрним берлин-
ским медведом за најбољу режију, причу о па-
раноји Источне Немачке у време Хладног рата, 
о туробном комунистичком истоку, у којој ода-
брани хероји нису они који беже већ они који 
су одабрали да остану, као и веома хичкоковс-
ки конципиран филм о поратним годинама не-
мачке обнове Феникс, заснован на роману „По-
вратак пепела”. Заједнички именитељ филмова 
немачког синеасте јесте то што су интимне при-
че протагониста смештене у мрачна раздобља 
новије немачке историје, али и замена иденти-
тета, што потврђује пример остварења Транзит 
о дуготрајном страху од повратка фашизма. У 
фокусу приче је млади Немац – глуми га немач-
ка звезда Франц Роговски – који бежи у Марсељ 
под ударом нацистичких трупа носећи са собом 
оставштину преминулог прогоњеног немачког 
писца. Филм предочава историју Европе која се 
понавља и данас, али с неким новим емигранти-
ма и транзитима. Попут модерне легенде у којој 
се магично спаја са сабласним хиперреализмом, 
конципирао је свој нови филм Ундина, који је 
светску премијеру имао на јубиларном, 70. Бер-
линалу. За насловну улогу у мелодрами са еле-
ментима трилера, Сребрни медвед за најбољу 
глумицу заслужено је добила Пецолдова (уз 
Нину Хос) омиљена глумица Пaола Бер. Парт-
нер јој је као и у Транзиту Франц Роговски. 

Ј
разговор водиЛа:

Сандра Перовић
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која се зове „Ундина одлази” (Undine geht). У тој 
причи говори Ундина, говори секс-лутка, гово-
ри очајна жена. И то је била нова перспектива. 
Она ме је занимала: како она која живи само од 
пожуде мушкараца изненада може да се уздиг-
не и каже: „Ја више не учествујем, нећу више.” 
И онда смо написали причу о Ундини коју неко 
одједном воли ради ње саме, а не због заљубље-
ности у себе.

По чему се та љубавна прича разликује од 
претходних које сте описивали у својим фил-
мовима?

– Мислим да је у Ундини љубавна прича лак-
ша, у том смислу што њих двоје, Кристоф и Ун-
дина, пливају. Пливају и на земљи, они роне, 
клизе једно у друго. То је друкчија еротика која 
ми раније није била позната. Упознао сам је тек 
кроз ово двоје глумаца, Паулу Бер и Франца Ру-
говског. Они су толико у садашњости, они на 
својим плећима не носе терет прошлости, терет 
кривице, они су невини, они су ту у том тренут-
ку присутни. И сви митови и клетве и Берлин 
и капитализам и фашизам, све то једноставно 
нестаје. Они за моменат могу да кажу: „Ми смо 
сада ту, ми сада волимо.” И то је било велико 
ослобађање – иако они то скупо плаћају, за мене 
је то било ослобађање.

Фантастична премиса Пецолдовог филма који 
приповеда о љубави Ундине и индустријског 
рониоца концентрисана је око љубавника тако 
јако повезаних да Ундинини поступци могу да 
доведу до тога да ронилац изгуби главу. 

И после филмова Барбара, Феникс, Транзит 
љубавне приче настављају да вас инспири-
шу. Ваш нови филм Ундина кроз митску при-
чу говори о превареној „жени из воде”?

– Да будем искрен, моја деца желела су да гле-
дају филм Мала сирена. Ја сам читао бајку Хан-
са Кристијана Андерсена и онда сам је њима 
прочитао и сетио се да је то прича о Ундини, 
па сам поново прочитао „Ундину” и помислио 
како је то један од највећих митова о мушкар-
цима и женама. Мушкарци који желе жену, и 
то као секс-лутку коју извлаче из воде, једно-
ставну, плаву, лепу и нагу, све јој обећавају јер 
је желе, али након што с њом спавају и оства-
ре своје снове, они је одбацују. Тај основни мит 
који се налази у бајци Ханса Кристијана Андер-
сена, у бајци о Ундини, одувек ме је занимао, јер 
је то помало однос редитеља према глумицама, 
Штернберга према Марлени Дитрих, Хичкока 
према Типи Хедрен, и то је нешто што сматрам 
помало непријатним. Онда сам прочитао нове-
лу аустријске књижевнице Ингеборг Бахман 

Ф
от

ог
ра

ф
иј

е:
 А

рх
ив

 Ј
К

 /
 П

РО
М

О

Феникс (2014)
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Подводне сцене које сте снимили у фил-
му Ундина делују заиста чаробно. Како сте их 
припремили са својом екипом да их тако бес-
прекорно снимите?

– Знао сам да имам мало новца, мало више 
него раније. И онда сам остварио свој дечачки 
сан: наручио сам да се направи џиновски ба-
зен у студију и у том огромном базену сагра-
дили смо мали подземни свет: један зид, турби-
не, биљке, пећине. Све смо то направили, потом 
сам шест дана пунио базен водом од 37 степени. 
Отишао сам тамо с глумцима и њима се то ве-
ома допало. Гледали су као деца када стоје ис-
пред акваријума. Мислио сам да је тај трену-
так важан, то да се не вртимо у неком компју-
терском свету, већ да се та зачуђеност и лепо-
та подводног света пренесе глумцима. Када су 
продрли у тај подводни свет у ронилачким оде-
лима, и пливали по њему, сами су били попут 
риба, попут сасвим младих љубавника. Била је 
то дечја љубав и то је било дивно, било је дивно 
што су тамо били без режије, јер ја нисам био у 
води, они су били слободни и можда је и то оно 
што је дивно.

Током Транзита Паула Бер и Франц Ругов-
ски као пар функционисали су веома добро. 

Сви ваши ранији филмови имају исто-
ријску или политичку позадину. Зашто сте се 
овај пут определили за бајку?

– Због тога што сам желео да једном изађем 
из те прошлости. Да. Био сам дотучен. Рекао 
сам себи: човек мора да направи три филма, не 
знам, можда је то с моје стране мало шашаво... 
Хтео сам да направим три филма о љубави у ре-
пресивном систему. Имали смо Немачку Демо-
кратску Републику, имали смо националсоција-
лизам, и имали смо време након националсо-
цијализма. Желео сам да изађем из свега тога. 
А сматрам да су и бајке комплексне, и оне су 
политичке, али ипак дају више слободе, пливају 
помало кроз историју. Прича о Ундини стара је 
петсто година, а приповеда се и данас. И чини 
се да има неке везе с нама. Постоји једна врло 
лепа песма немачког песника Јозефа фон Ајхен-
дорфа. Њу је тешко превести, али ја ћу је ипак 
рећи. У њој се каже: „Песма спава у свим ствари-
ма које сневају ли сневају и свет почиње да пева 
погодиш ли само чаробну реч.” То је у Немач-
кој врло позната Ајхендорфова песма, и у њој 
лежи сва чежња за чаролијом које у овом свету, 
у коме и снег почиње да нестаје, више нема. Мо-
жемо ли ми тај свет поново да зачарамо? Поне-
кад можемо то да доживимо кроз љубав.

Ундина (2020)
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– Ана Зегерс припада комунистичким аутори-
ма. Одрастао сам у Западној Немачкој и ми ни-
смо читали комунистичке ауторе, били смо фо-
кусирани на „буржоаску литературу”. Тек пре-
ко свог пријатеља Харуна Фарокија упознао сам 
књижевницу Ану Зегерс и њен „Транзит”. Морам 
да напоменем да је тај роман постао роман нашег 
пријатељства. Има и друге литературе о транзи-
ту, о бекству, о 1940. години. Написали су је људи 
који су то преживели и који су нашли неко ме-
сто. То су сећања. Георг К. Глазер био је комуни-
ста, истовремено он је и радник, пролетер, за-
натлија. Ана Зегерс, која је написала „Транзит”, 
јесте књижевница. Желео сам да главни јунак, 
кога у мом филму тумачи Франц Роговски, који 
је физички тип, буде занатлија у бекству, да зна 
да поправи радио и пријатељу из Мексика теле-
визор. Нисам желео да то буде лик литерате, ин-
телектуалца. Зато сам такав лик нашао у рома-
ну Георга К. Глазера Secret and Violence (Тајна и 
насиље) и Францу Роговском дао сам име Георг, 
а то је име тог писца.

Како сте дошли на идеју да се прича из 
„Транзита” која се одвија 1940. године, у фил-
му дешава у данашње време, и то баш у Мар-
сељу?

Поново сте им поверили главне улоге и у Ун-
дини. Шта је то што их чини вашим омиље-
ним глумцима?

– Независно од глуме, они су невероватно 
пристојни људи. Дивни пристојни људи. И још 
нешто, они нису из глумачких школа, не же-
лим тиме да све школе глуме прикажем у ло-
шем светлу, али школе често успевају да исте-
рају нешто из људи, да их дисциплинују. Њих 
двоје су похађали друге школе. Франц Руговски 
завршио је школу за кловнове и плесач је. Паула 
Бер такође је била плесачица. И та телесност, то 
што се они много мање изражавају кроз дијалог 
позорнице, а више кроз плес, јесте нешто што је 
мени било ново, и чему сам се стално дивио от-
ворених уста, јер кад се њих двоје у једном стану 
боре и она му држи предавање, то је онда плес. 
И то није нешто што сам ја измислио у својој 
глави, већ нешто што њих двоје развијају, и то с 
лепотом којом сам толико задивљен да заправо 
желим да с њима планирам следећи филм.

Главна јунакиња филма Ундина на неки 
начин симболизује Берлин који овај филм 
више пута приказује из неуобичајене пер-
спективе. Шта вам је била намера?

– Берлин је град који заправо нема праву 
историју. Он није попут митова у Србији, Цр-
ној Гори, Аустрији, у Француској. Берлин је 
пруски. То је нов град, стварно је настао тек у 
19. веку. Почео је с универзитетима, с Хегелом, 
Хумболтом. Све то врло је младо. Берлин нема 
свет легенди. Берлин је помало и хладан, архи-
тектура је овде хладна, али све што је у Берли-
ну лепо дошло је споља: дошли су људи, Хугено-
ти, емигранти, Јевреји. Они су са собом донели 
своје приче и своје песме. Дошли су преко воде, 
Берлин зову и Венецијом севера. Он се састоји 
од канала, мостова и воде, приче су дошле пре-
ко воде, и тако је и прича о Ундини дошла преко 
воде. А сада Берлин исушују. Гради се, и гради 
и гради, а вода нестаје и нестаје. Тако нестају и 
легенде и приче и Ундина, и то је била идеја коју 
сам имао. Уништавате своју историју, те се на-
меће питање куда ће сада сви ти ликови из исто-
рије…

Вратимо се вашем претходном, хваљеном 
остварењу Транзит, својеврсном финалу не-
званичне трилогије коју сте започели с Бар-
баром и Фениксом. Каква је ваша веза с ро-
маном „Транзит” Ане Зегерс по коме је филм 
снимљен?

Јела (2007)
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зит је реакција на све те аветињске дискусије, 
на ту аветињску ситуацију.

Да ли је у том смислу било лако преселити 
причу из 1940. године у савремено доба?

– Волим да кажем да све делује лукаво искон-
струисано и сјајно. Међутим, рекао сам себи да 
једноставно ништа нећу „преводити”, да ћу оста-
вити све како је у књизи написано. Појављује се 
реч „фашизам”, има старих пасоша, једна пи-
саћа машина, али све то сместио сам у дана-
шње време. Иритирајуће за све нас, нарочито за 
мене, било је то што је све функционисало, што 
ми све те страхове избеглица из 1940. године мо-
жемо данас да разумемо без преношења, без ме-
тафора. Нисам морао да их објашњавам људима 
– разумеју их одмах. Када се нађемо у хотелу, 
ево узмимо, на пример, нас овде док разговара-
мо у луксузном хотелу на Потсдамерплацу, и ту 
изненада протрче три полицајца, извуку из собе 
мушкарца који је, рецимо, муслиман, одвуку га 
на аеродром и одведу, стајали бисте ту исто као 
што су стајали људи 1940: немоћно и постиђе-
но. У филму Транзит нисам желео да прикажем 
рат. Сматрам да је рат оно што он ради људи-
ма. Слике рата, бомби, експлозија углавном су 
свуда исте, могу их скинути с интернета – свуда 
изгледају исто. Било да је то неки град у Евро-
пи или Алеп – свуда изгледа исто. У слици рата 
пресудно је оно шта он оставља у људима: на ли-
цима деце, људи и како се одражава на њихове 
жеље и стање безнађа. Све је то рат.

Упркос теми, атмосфера којом одише Тран-
зит у исто време веома је романтична. Да ли 
то остварење може да се подведе и као љубав-
ни филм?

– Да. Од почетка је било јасно да то мора да 
буде љубавни филм. Мислим да нас љубав – ово 
сад звучи врло хришћански – и љубавна при-
ча једино спасава и враћа у садашњост. Види-
те, код избеглица је страшно то што више не-
мају прошлости, немају будућност, али више 
немају ни садашњости – живе у „ничему”, нигде, 
у транзиту. Међутим, љубавна прича која се де-
шава у транзиту изненада им даје осећање сада-
шњости, они се љубе, нежни су, лојални, осећају 
жељу, ту је еротика, изненада су ту – живе. Зато 
је љубавна прича неопходна. 

Да ли вам је можда Казабланка Мајкла Кер-
тиза била у глави док је настајао Транзит? 

– Апсолутно сам подсвесно размишљао о том, 

– Постоје два разлога за то. Први разлог је што 
не подносим историјске филмове, не подносим 
када је све у смеђем светлу, не подносим зама-
гљену атмосферу, глумце који играју у нарочито 
скупоценим костимима – то никада нисам же-
лео да имам у животу. Друго, мислио сам да је 
Средоземно море место преко кога су пре се-
дамдесет година људи желели да побегну из Ев-
ропе, а данас се преко Средоземног мора враћају 
у Европу. У Марсељу се тако сусрећу прошлост 
и садашњост, па сам сматрао да се на истом про-
стору може снимати филм из овог времена.

У којој је мери избеглиштво, с чиме се Ев-
ропа интензивно суочава последњих година, 
директно или индиректно утицало на ваш 
рад на овом филму?

– Не волим да правим филм који подстиче 
на размишљање, или који ће помоћи ђацима у 
школи да напишу школски састав, желео сам да 
овим филмом кажем да смо сви ми увек избе-
глице. Грађански рат у Југославији потпуно је 
пореметио Европу. Од тог тренутка у Европи 
поново има граница, расизма, етничких група, 
дискусија о националним идентитетима. Тран-

Барбара (2014)
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Шта ћете радити следеће?
– Биће то прича о жени која је била у затвору 

десет година и сада мора поново да учи друш-
твени живот, па такође и љубав. Прво што ура-
ди по изласку из затвора јесте да оде код фри-
зера. Она још носи наногицу, а жели да депили-
ра ноге, и тако... То је филм о првим данима на 
слободи.

Како ће се филм звати?
– Римини, јер главна јунакиња жели да се вра-

ти у Римини пошто је тамо новац који је украла.

Да ли ће Паула Бер поново бити у главној 
улози?

– Видећемо.

али и о неким другим филмовима који трети-
рају теме рата, фашизма, а притом имају у свом 
средишту и лепу љубавну причу. Међу њима се 
нашао и Имати и немати великана светског 
филма Хауарда Хокса. 

Због чега се у филму нисте определили за 
нарацију у првом лицу као што је то у рома-
ну?

– Добра питања постављате! Сматрам да нара-
цији у првом лицу није место у биоскопу. Када 
нешто читамо, ми смо сами – човек је сам када 
чита књигу. Аутор који ју је написао је сам. Тај 
осамљени аутор повезан је са осамљеним читао-
цем, писац може да каже „ја” и читалац може да 
прими то „ја”. У биоскопу нас има на стотине, ми 
смо група. Када тамо напред неко каже „ја”, увек 
имам осећај да сам преварен. И ви то и јесте. У 
свим филмовима у којима се говори „ја” човек 
касније у публици бива насамарен. У Борилач-
ком клубу човек је насамарен, у Дежурним крив-
цима је насамарен, преварен је, и то зато што ту 
имате трећу особу која је дошла касније, која је 
то гледала и с нама дели своја запажања.

Транзит (2018)

К Р И С Т И Ј А Н  П Е Ц О Л Д



уз деведесети
РОЂЕНДАН

бити Шкот

оловину од својих деведесет 
година живота провео је сни-
мајући филмове, од којих је у 
седам играо најславнијег и нај-
вољенијег тајног агента Џејм-
са Бонда. Забављао нас је за-

бављајући се, играо – играјући се. Није давио оз-
биљношћу већ пленио природношћу једне муш-
ке Алисе у простору шпијунских чуда.

Сакупио је 65 филмова који су му донели Ос-
кар, Бафту и два Златна глобуса. Велики део 
својих хонорара дао је за стипендирање сиро-
машне шкотске деце, али и за финансирање 
Шкотске националне партије, коју је ватрено 
подржавао у борби за независност Шкотске од 
Уједињеног Краљевства. Од 1975. године у браку 
је с француско-мароканском уметницом Ми-
шлен Рокебрин. Више од двадесет година живе 
на Бахамима.

П

Шон
Конери
пише: 
Ана Марија Роси

ИЛУСТРАЦИЈА: 

Вук Попадић
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Доктор Но (1962)

Операција гром (1965)

Операција гром (1965)

в е л и к а н и  с в е т с к о г  ф и л м а



39||Ш он   К онери      –  бити     Ш кот 

То у породици нико није очекивао. Мотор да, 
али клавир је био шок. Имао је двадесет годи-
на када се пријавио за такмичење Мистер уни-
верзум, где је представљао Шкотску. Био је дру-
ги пратилац, а то му је донело пажњу јавности 
која му је била потребна. Пошто се сасвим слу-
чајно прикључио морнаричком хору у Лондо-
ну, почињу да га занимају глума и сценски на-
ступ. Тако је 1951. дебитовао у позоришној тру-
пи „South Pacific”. Играо је у неколико комада, 
као и у телевизијским филмовима и серијама, 
али све су то биле безначајне улоге – заправо, 
статирао је.

У то време упознао је Роберта Хендерсона, 
глумца који је био много старији од њега и који 
је једном приликом, у разговору, споменуо Иб-
зена. Шон је питао ко је то, а Хендерсон му је 
открио и натерао га да оде у библиотеку и по-
чне да чита. Рекао му је да изгледа као возач 
камиона, а да би био апсолутно успешан када 
би личио на возача камиона, а говорио као До-
стојевски! Тако је Шон своје литерарно и драмс-
ко образовање започео са Ибзеном, наставио са 
Станиславским, и од тада су књиге биле његов 
снажан духовни ослонац. Дивио се образованим 
људима које је сретао. 

Прву важну ролу добио је у америчком фиму 
Друго време, друго место (1958), у коме је играо 
са сјајном Ланом Тарнер. Ту је доживео велику 
непријатност јер му је Ланин дечко Џони Стом-
панато претио пиштољем мислећи да му Шон 
отима женску. До 1962. године снимио је још пет 
филмова, од којих је најзначајнији био Најду-
жи дан (1962) Дарила Занука, у коме су играли 
Ричард Бартон, Мел Ферер, Хенри Фонда, Курт 
Јиргенс…

А онда је исте, 1962. године снимио и британ-
ски филм Доктор Но. Његова каријера после 
тога добила је ново поглавље које се једноставно 
зове Џејмс Бонд.

My name is Bond, James Bond
Доктор Но био је први филм из серијала о 

Џејмсу Бонду, који је заснован на књигама бри-
танског писца школованог у Итону Ијана Фле-
минга. Тај јунак појављивао се у дванаест рома-
на написаних између 1952. и Флемингове смр-
ти 1964. године (два су објављена постхумно). 
Ијан Флеминг одлучио је да напише своје по-
знате књиге из жеље да створи не само вештог 
акционог хероја већ и омаж Британској импе-
рији која се распадала. А Џејмс Бонд је, у ства-
ри, присећање на империју. Он пројектује бри-

На свету има само седам правих филмских 
звезда, а Шон Конери једна је од њих – речи су 
редитеља Стивена Спилберга исписане на зва-
ничном веб-сајту човека који је историју филма 
обогатио чувеном реченицом My name is Bond, 
James Bond! Имао је тачно 32 године када је први 
пут изговорио ту мантру у филму Доктор Но 
(1962) и понављаће је у још шест филмова о 
Џејмсу Бонду. Довољно да поносни Шкотланђа-
нин остане заувек најпознатији тајни агент на 
свету, с дозволом за убијање у служби Њеног ве-
личанства!

Сер Томас Шон Конери, кога је у витеза про-
извела енглеска краљица Елизабета II, власник 
Ордена командира француске Легије части за 
уметност и литературу, рођен је 25. августа 1930. 
у сиромашној единбуршкој четврти Фаунтинб-
риџ у Шкотској. Много година касније тако ће 
назвати своју продуцентску компанију. Отац 
Џозеф био је возач камиона, а мајка Еуфамија 
Меклин слушкиња, праља. Били су толико сиро-
машни да нису имали новца за његову колевку 
већ су га као бебу смештали у фиоку ормана.

Када је имао осам година, добио је брата Нила. 
Мали Томас је од раног детињства морао да за-
рађује, те је за фунту недељно радио као мле-
каџија, био шегрт код локалног месара. Као лош 
ђак рано је напустио школу и породицу да би се 
пријавио у Британску морнарицу.

„Напустио сам школу са тринаест година и не-
мам никакво више формално образовање. Кад 
сам схватио да желим да постанем глумац а не 
фудбалер, почео сам да се сам образујем, чи-
тао сам и ишао у позориште.” Када се обогатио, 
основао је фонд за стипендирање сиромашне 
шкотске деце како би им помогао да не остану 
без завршене школе као он.

У морнарици се показао успешним, али је 
после три године отпуштен због здравствених 
проблема. Имао је болне чиреве у стомаку. На те 
дане остале су да га подсећају две тетоваже на 
руци: Mum and Dad и Scotland Forever. 

Почео је живот згодног мушкарца који је ви-
сок 188 центиметара, добро грађен, привлачног 
лица, крупних очију, са осмехом који обећава. 
Бавио се боди-билдингом, радио као спасилац 
на плажи, зидар, возач камиона, чувар, манекен 
за купаће гаће, лакирао мртвачке сандуке… По-
зирао је студентима сликарства и тада је, слу-
шајући их како описују његово тело, схватио ко-
лико је важно да га негује и води рачуна о њему. 
Од првих великих пара које је зарадио купио је 
најмањи клавир, који је једва стао у мали стан. 
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гова супруга, која је сматрала да је управо Ко-
нери идеалан Џејмс Бонд. После приказивања 
филма Др Но нико више није сумњао у исправ-
ност избора, а Флеминг је чак у каснијим рома-
нима додао да Бонд има шкотске крви.

Многи филмофили сматрали су то оства-
рење прекретницом у каријери Шона Коне-
рија. Међутим, славни глумац је крајем августа 
2008. године боравио на литерарном фестивалу 
у Единбургу, где је представио своју аутобиог-
рафију Бити Шкот. Тада је публици испричао 
да хит Др Но није прекретница која је изменила 
његов живот, већ да је то описмењавање и шко-
ловање током сиромашног детињства.

„Прву прекретницу доживео сам кад сам имао 
пет година, кад сам научио да читам и пишем”, 
навео је Конери.

Кенеди је волео Флеминга
После филма Др Но, уследило је друго оства-

рење из серијала о агенту 007, Из Русије с љу-
бављу (1963), уз које иде једна занимљива при-
ча. Када је 1961. председник САД Џон Ф. Кенеди 
у једном интервјуу на питање ко му је омиљени 
писац узвратио са Ијан Флеминг, америчка на-
ција била је затечена: ко је, дођавола, Ијан Фле-
минг и где се до његових дела може доћи? За тада-
шње верне читаоце америчког „Плејбоја” то име 
није било тајна јер је до тог тренутка тај часопис 
већ био објавио неколико Флемингових прича 
о извесном тајном агенту 007. Неколико Бондо-
вих авантура било је објављено још током педе-
сетих, али светска слава уследила је тек после 
Кенедијеве изјаве.

Након извесног времена, Флеминг је био гост 
у Белој кући у свечаној посети Кенедијевима. 
Тада је председник САД рекао да је Из Русије 
с љубављу његова омиљена Бондова авантура. 
Упућени су тврдили да је то био једини разлог 
због којег је филм одмах снимљен иако је сама 
књига прилично компликована. Био је то, опет 
су говорили поједини блиски Белој кући, најве-
роватније последњи филм који је Кенеди видео 
пре него што је убијен. 

Сви Флемингови биографи слажу се у једном: 
Бонд је понајвише базиран на свом ствараоцу. 
Флеминг је и сам учествовао у акцијама слич-
ним Бондовим, као члан Црвених Индијанаца, 
диверзантске групе чији је задатак био да про-
води време на непријатељској територији. Коли-
ко је мистерија на коме је базиран сам Бонд, то-
лико има занимљивих теорија и о томе зашто 
је Бондова шифра баш 007. Ознака 00 означава 

танску снагу у свим деловима света. Пад Брита-
није као светске силе био је обавезни мотив у 
његовим романима. Флеминг је у својим књига-
ма ламентирао над судбином Британаца и напа-
дао свакога за кога је сумњао да прети британ-
ској моћи.

Тако се Флемингова опсесија Британском им-
перијом почетком 1962.  преселила у будуће фил-
мове о Џејмсу Бонду. Први филм, Др Но, сниман 
је на Јамајци само неколико месеци пре него 
што је држава прогласила независност. Филм 
осликава место где је империја имала чврсту 
контролу, идеализовану британску супериор-
ност, што је био омиљени миље Флемингових 
оригиналних романа.

Јавна је тајна: Ијан Флеминг желео је да филм-
ску адаптацију својих шпијунских прича повери 
Алфреду Хичкоку и 1959. године обратио му се с 
молбом да режира Операцију гром, која је треба-
ло да буде први филм серијала. Хичкок је одбио 
понуду јер није желео да после филма Север- 
-северозапад сними још један трилер. Флеминг 
није одустао од своје идеје и 1961. године поно-
во је предложио да Хичкок режира први филм о 
Џејмсу Бонду. Међутим, продуценти саге, Хари 
Салцман и Алберт Броколи, сматрали су да је 
Хичкок за њих превише скуп. Они су одлучили 
да Др Но режира Теренс Јанг, а да Џејмс Бонд 
буде непознати Шон Конери. Флеминг је, на-
водно на Хичкокову сугестију, тражио да тајни 
агент буде Ричард Бартон, који је тада био изу-
зетно популаран. Бартон је био заузет.

Шон Конери је на аудицији за улогу тајног 
агента 007 елиминисао Керија Гранта, Рекса Ха-
рисона, Роџера Мура и Тревора Хауарда. Према 
једној верзији, продуценти Салцман и Броколи 
позвали су га на аудицију пошто су га случајно 
видели кроз прозор „док је корачао гипко као 
пантер, и због тог секси хода одмах га зароби-
ли”. Иако је био изузетно бахат на аудицији, на 
којој се појавио неуредан, у прешироким пан-
талонама и превеликом џемперу, те одбио да 
прочита одређени текст, Конери је добио улогу. 
Међу конкурентима је био и глумац Дејвид Ни-
вен, који је Флемингу, наводно, послужио као 
инспирација за лик Бонда.

Према другој причи, Конери је улогу добио за-
хваљујући гласовима читалаца „Дејли експреса”. 
Познато је да се Ијан Флеминг, творац лика ле-
гендарног агента, свим силама борио да Конери 
не буде изабран за улогу. Говорио је да је сиро-
вина, да је недовољно отмен и да има превише 
мишића. Али одлучујућу реч имала је Флемин- 



41||



42 | |42 | | в е л и к а н и  с в е т с к о г  ф и л м а

што у последњем тренутку стигне помоћ при-
јатеља. У том периоду Бонд проводи већи део 
филма заробљен од главног негативца, који је 
мање-више добар према њему све док му Бонд 
не заведе девојку. Компулзивно пије и пуши 
(чак и уколико је реално очекивати да дотично 
пиће или цигарета буду отровни) и не либи се 
да спава с лошом девојком непосредно након 
што убије њеног љубавника, све време знајући 
да је напољу чека марица (Др Но). Из данашњег 
угла, Конеријев Бонд делује изузетно политич-
ки некоректно, али уосталом у томе и јесте ње-
гов шарм.

Отац Индијане Џоунса
Редитељ Теренс Јанг, који га је ангажовао за 

филм Доктор Но, сматрао је да би му треба-
ло мало школе када је у питању стил, па му је 
купио фенси одело и читавих недељу дана пре 
снимања водао га по граду да заједно пију, про-
воде се и коцкају. Било је лако од Шона Коне-
рија направити визуелно најмужевнијег и нај-
привлачнијег мушкарца, али с његовим изгово-
ром и акцентом била је и остала највећа мука. 
Многи су тврдили да има један од најгорих на-
гласака на филму, а Конери се понашао као да 
их не чује и никада га није мењао без обзира на 
то који је лик тумачио. И управо је тај ужасни 
шкотски акценат с временом постао његов за-
штитни знак због којег је добио надимак Шуш-
кавац, и понуду да свој глас позајми змају Дра-
ку у филму Змајево срце из 1996. године.

Већ следеће године, после филма Из Русије с 
љубављу, Шон Конери снима Голфингер (1964) и 
Операцију гром (1965). Годину дана паузе и 1967. 
пред гледаоцима је Само двапут се живи, а 1971. 
и Дијаманти су вечни. Сага о Џејмсу Бонду, тај-
ном агенту 007, за Шона Конерија завршила се 
1983. године филмом Никад не реци никад. Ту је 
био и повређен јер му је Стивен Сигал случај-
но сломио ручни зглоб док му је показивао неке 
борилачке вештине.

Лик Џејмса Бонда од тада до данас преузима-
ли су други глумци, али је у свим анкетама с 
питањем који вам се глумац највише допада као 
Џејмс Бонд, резултат увек био исти: убедљи-
во је на првом месту увек стајао Шон Конери. 
Филмски критичар Ранко Мунитић (1943–2009), 
у својој књизи Чудовишта која смо волели, пети 
део, у поглављу о Џејмсу Бонду овако је заокру-
жио слику о Шону Конерију:

„Сензуалан, шармантан, узбудљиво ишчашен 
и убедљиво нормалан чак и у минхаузеновским 

 његову дозволу за убијање, док је 7 његов персо-
нални број. Да ли је шифра заснована на броју 
воза који је пролазио поред његове куће или по 
тајној совјетској групи атентатора дупла нула? 
Ипак, најуверљивије делује да је заснован на 
др Џону Дију, британском тајном агенту из 16. 
века који је све своје поруке краљици Елизабе-
ти шифровао са 007. Две нуле значиле су Само 
за твоје очи.

Многи су деценијама описивали Бонда, а у 
ствари су описивали Шона Конерија, који му је 
дао живот. Тако је он морао да буде човек који 
зна све, сме све, може све. Човек који лети, рони, 
плива, а уме и да хода, пуца, дави, коље, бије и 
убија. Човек кога мрзе и кога се плаше непри-
јатељи, а обожавају жене. Прототип мушкар-
ца и светског шампиона у свему, од бриџа до 
пљувања удаљ. Човек на чијем бисмо месту нај-
чешће желели да будемо. Човек с бројем, а није 
робијаш. Љуби и оставља.

Мало је оног што Бонд није урадио за краљи-
цу и отаџбину у току своје плодне каријере. Био 
је сила природе, ходајућа потенција, полубог 
стављен на земљу да једном руком држи жену, а 
другом Walter PPK уперен у зликовца.

Најзаслужнији за само постојање Бонда у оној 
форми коју данас познајемо јесу Шон Конери 
и редитељ првих неколико филмова у серија-
лу Теренс Јанг. У њиховој ери Бонд јесте супер-
шпијун, али је такође и човек који се мозгом и 
телом ставља у опасне ситуације, из којих се из-
влачи својим феноменалним умећем, или тако 

Име руже (1989)



је улогу Гандалфа у Господару прстенова одбио 
зато што га је мрзело да се на више месеци пре-
сели у Аустралију!

Два пута су га звали да се појави у серијалу 
Матрикс, али је оба пута одбио. То је једностав-
но објаснио: „Ја сам тај сценарио два пута про-
читао и уопште не разумем о чему је реч. Како 
да играм у филму у коме не знам ко, шта и због 
чега ради?” Године1986. глумио је у првом и нај-
бољем филму серијала Горштак, а 1991. у другом.

Занимљиво је да компанија „Columbia Pictures” 
није хтела да финансира филм Име руже према 
истоименом роману италијанског писца Умбер-
та Ека управо због Конерија, који је играо Ви-
лијама од Баскервила. Сматрали су да му је ка-
ријера кренула низбрдо и да његово име неће 
привући публику. Филм је ипак снимљен 1986. 
и доживео велики финансијски успех. Годину 
дана касније, 1987. Шон Конери освојио је Оскар 
за епизодну улогу, као незабораван ирски поли-
цајац Џим Малоун у Де Палмином филму Недо-
дирљиви.

Многи су рачунали колико је новца изгубио 
одбивши да игра у Господару прстенова и до-
шли до суме од пола милијарде долара, али Шон 
Конери за то није марио и јавно је зажалио само 
за једном улогом коју је одбио. Наиме, рекао је 
да је тужан што је одбио главну улогу у филму 
Афера Томас Краун.  Филм је снимљен 1968. годи-
не, а шармантну варалицу Томаса Крауна одиг-
рао је Стив Меквин, који је рођен исте године 

измишљотинама, беше Конери још нешто, ка-
питално: увек, онако изнутра, неком хуморном 
и заправо подсмешљивом дистанцом одмак-
нут од свега што изводи и што му се збива. За-
бављао нас је забављајући се, играо – играјући 
се. Није давио озбиљношћу већ пленио природ-
ношћу једне мушке Алисе у простору шпијун-
ских чуда.

Отуда и успех. Да би авантура ухватила коре-
на, нарочито она бајковита, одигнута од тла, ви-
лински невероватна, потребан јој је унутарњи 
осмех, осмех упућен и себи и нама. Насмешени 
– верујемо. А верујући бајци која тече, неизбеж-
но ћемо пожелети да видимо и следећи наста-
вак. Све следеће. Бар док траје чаролија дежур-
ног вилењака, пустолова и шармера.”

Умео је да каже како жели да му снимање пред-
ставља задовољство, и само под тим условом 
прихватао је улоге. Никада се није забављао као 
на снимању филма Индијана Џоунс: последњи 
крсташки поход (1989). Џорџ Лукас је више пута 
изјавио да му је лик Џејмса Бонда био велика 
инспирација приликом стварања лика Индија-
не Џоунса и читавог серијала. „Ко би други мо-
гао да игра Џоунсовог оца него тип који ме је 
инспирисао у стварању свега тога, Џејмс Бонд 
главом и брадом.” Али када му је Лукас пону-
дио да игра у четвртом делу о Индијани Џоунсу, 
одбио је. Одбио је и улогу у филму Моје песме, 
моји снови, затим и ону у Авантурама барона 
Минхаузена јер му се није допао сценарио, док 
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Индијана Џонс и последњи крсташки поход (1989)

Ш он   К онери      –  бити     Ш кот 
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„Прво сам видела Шона окренутог леђима и 
помислила како је величанствен. Нисам ни зна-
ла да је то познати глумац. Нисам знала ни како 
се зове. Било је невероватно, те ноћи сам га 
сањала. Носио ме је у наручју и била сам пре-
срећна. Ујутро сам се пробудила и помислила да 
ће све бити баш како треба. И догодило се: оти-
шла сам на голф турнир, срела сам његове очи и 
заљубила се за цео живот.”

После тог судбоносног сусрета обоје су се вра-
тили у своје бракове. Две године касније, Ми-
шлен је добила писмо од Шона. Позвао ју је да 
се нађу у приморском градићу у Шпанији – 
Марбељи. 

Њена прва реакција била је: „Шта он мисли 
ко је он?” Али чим је одбила састанак, добила је 
следећу поруку: „Недостајала си ми... Не могу да 
престанем да мислим на тебе.” Остали су раз-
двојени, Мишлен је живела у северној Африци, 
а Шон у Холивуду. „У почетку смо ретко има-
ли прилике да се видимо. На крају крајева, Ми-
шлен је са децом живела у Африци, а ја сам пу-
товао по свету снимајући филмове. Једном смо 
стајали на аеродрому у различитим линијама. 
Гледао сам другу линију где су биле видљиве 
само ноге. Препознао сам њене ноге и отрчао 
сам у другу линију да се сретнемо. Препознао 
бих је међу стотинама!”

У мају 1975. године коначно су се саставили. 
Она је још говорила да је од првог тренутка њи-
ховог познанства имала потребу да га зашти-

кад и Конери, а поживео је само педесет годи-
на. Занимљиво је да је три деценије касније сни-
мљен римејк тог филма, а главну улогу тумачио 
је други Бонд – Пирс Броснан!

Мишлен 
Како је расла његова слава као Џејмса Бонда, 

тако је Шон Конери бивао све привлачнији же-
нама на свим меридијанима. Био је већ година-
ма у браку (1962–1973) с аустралијском глумицом 
Дијаном Силенто када му се десила љубав као 
удар грома. Лудо се заљубио у француско-маро-
канску ликовну уметницу Мишлен Рокебрин, с 
којом се, после пет година познанства, венчао 
1975. 

Упознали су се 1970. године на голф турниру 
у Мароку. То је била љубав на први поглед. Глу-
мац је једном приликом, у интервјуу за британ-
ски „Сан”, рекао да га је муња погодила на ме-
сту када је упознао Мишлен. Одмах ју је назвао 
„моја вољена”. Мали проблем био је у томе што 
је у тренутку заљубљивања њега у кући чекала 
супруга Дијана, с којом је имао сина Џејсона 
(1963). Она је касније говорила да је Џејсон био 
тежак и проблематичан младић, да је био везан 
за мајку, а да је отац више пажње посвећивао 
његовом млађем брату.

Мишлен је била у другом браку и имала је 
троје деце. Познанство са Шоном описивала је 
као клинка којој се догодио принц из бајке, а 
она, ето, нема појма да је принц заправо Џејмс 
Бонд лично: 

Змајево срце (1996)

в е л и к а н и  с в е т с к о г  ф и л м а



ти јер је деловао као да му је потребна зашти-
та. Упркос годинама, овај заљубљени пар и даље 
дане проводи држећи се за руку:

„Мишлен је најневероватнија жена на Земљи. 
Заједно смо скоро 45 година и поуздано могу 
рећи да је она љубав мог живота. За мене нема 
веће радости од тога када је видим. Још увек 
идемо на романтичне састанке”, каже Шон Ко-
нери.

Један од највећих глумачких шармера нека-
дашње Југославије, Драган Гага Николић (1943–
2016), на питање шта прижељкује у будућности, 
неколико година пре него ће га савладати бо-
лест, одговорио је: „Да старим као Шон Коне-
ри”. Догодило се да су мушкарци прижељкивали 
управо то што је Драган рекао, а жене су тврди-
ле да је Шон с годинама постајао све привлач-
нији. На листама најсекси људи из шоу-бизниса 
и секс-симбола, често је заузимао место на са-
мом врху. Магазин „Пипл” прогласио га је 1989. 
године најсексепилнијим живим мушкарцем, а 
други пут је исту титулу добио 1999. на шта је 
реаговао речима: „Хвала Богу, добро је док ни-
сам најпривлачнији мртав мушкарац.” Часопис 
„Емпајер” прогласио га је седмом најпривлач-
нијом филмском звездом свих времена. Испред 
Конерија су се нашла само два мушкарца – Ро-
берт Редфорд и Џони Деп.

Многим обожаваоцима славног глумца није 
познато да је у готово свим филмовима, чак и 
оним из шездесетих, на глави носио тупе. Косу 
је почео да губи веома рано, као двадесетого-
дишњак, али то приватно никада није крио.

Са супругом Мишлен, Конери последњих два-
десетак година живи у вили на Бахамима, у лук-
сузној четврти Лифорд Кеј, на острву Њу Про-
виденс. Њих двоје опслужује бројна послуга и 
одавно се не појављују у јавности. 

ЗА НЕЗАВИСНУ ШКОТСКУ
Поносни Шкотланђанин Шон Конери најбоље 

је сведочио о свом животу у књизи Бити Шкот, 
коју је радио са својим пријатељем, синеастом 
Маријем Григором. У њој су сажета сва његова 
интересовања која несумњиво потврђују њего-
во најватреније опредељење – да Шкотска буде 
независна! Да би оправдао тај захтев, у књизи 
наводи важне чињенице из шкотске историје 
и културе, укључујући и дела песника Роберта 
Бернса, романописца Валтера Скота и шкотс-
ку краљицу Мери. Када је био у родном Един-
бургу 2008. да би представио своју књигу, рекао 
је још једном да неће поново живети у Шкот-

The Hill (1965)
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Ш он   К онери      –  бити     Ш кот 

ској све док не стекне независност од Уједиње-
ног Краљевства. 

„У нашим школама недостаје шкотске исто-
рије”, казао је Шон. „Увек су ту приче о енгле-
ским краљевима и краљицама, а Шкотланђана 
једноставно нема, само оно што је енглеско”, ци-
тирале су агенције.

Иако је то одувек био његов став, и упркос 
томе што је отворено подржавао Шкотску на-
ционалну партију, која тражи самосталну и не-
зависну Шкотску изван Велике Британије, и 
што је њен велики донатор, краљица Елизабета 
ипак је 2002. године Шона Конерија прогласила 
витезом. Два пута пре тога британска влада бло-
кирала је настојање круне да му се додели звање 
сер. Године 2007. Конери је покренуо интернет 
ТВ канал како би се на њему чешће појављивао 
вођа његове странке: „Знам да је ова странка 
уистину шкотска и да има изврсне идеје. Уколи-
ко се реализују, можемо да очекујемо позитив-
не промене за шкотски народ и целу Шкотску. 
Заједно можемо започети нову еру оптимизма и 
напретка”, рекао је приликом представљања ТВ 
канала.

Након једностраног проглашења независног 
Косова, Шон Конери изјавио је да не схвата „за-
што су неке покрајине повлашћене да могу до-
бити независност, а неке нису”, што је тумачено 
као његов политички став спрам Косова, а он је, 
заправо, увек и једино мислио на Шкотску.

Последњи филм који је снимио била је Лига 
изузетних џентлмена (2003), а 2006. саопш-
тио је да одлази у глумачку пензију – са 65 уло-
га снимљених за нешто мање од педесет година 
каријере. 

Сав хонорар од филмова Робин Худ: принц ло-
пова и Дијаманти су вечни поклонио је у хума-
нитарне сврхе. Говорио је како је само једном 
на снимању био у животној опасности, али да су 
то боље видели они на сету него он на земљи. Он 
је то само осетио, с трајним последицама. Пре-
цизније, на снимању филма Из Русије с љубављу, 
хеликоптер на сету пролетео је тик изнад њега 
и замало га обезглавио, буквално! Од тада више 
није добро чуо на једно уво.

Био је навијач Селтика, а у младости је имао 
прилику да игра за Манчестер јунајтед. Изра-
чунао је да је звање професионалног фудбалера 
превише нестабилан посао. Јавна је тајна да је 
целог живота писао песме, али никоме није да-
вао да их прочита.

Пре три године последњи пут усликан 
је у Њујорку, у шетњи улицама Менхетна, 

ослањајући се на штап и у друштву асистента 
који му је, ту и тамо, помагао док хода. На себи 
је имао сиву Nike тренерку и плаву поло-маји-
цу, удобне патике и шеширић на глави. Деловао 
је као симпатични дека из комшилука. Одао га 
је осмех на који су падале жене широм планете. 
У јавности повремено проструји понека гласи-
на да болује од рака грла, да иде на терапије или 
да је болестан од Алцхајмерове болести. Када се 
пре неку годину последњи пут појавио у једној 
телевизијској емисији, признао је да има про-
блема са срцем, али да је његова жена најбољи 
лек за њега.

Лов на Црвени октобар (1990)
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пише:
Зорица Димитријевић

са полица
БИБЛИОТЕКЕ

Уредници овог издања су Мирољуб Стојано-
вић, Јован Чекић, Слободан Шијан, Марија Дра-
гојловић и Борут Вилд, који потписује и дизајн 
и прелом књиге. 

Илустрацију на корицама чине фотографије 
Жан-Пол Белмонда и Џин Сиберг из филма До 
последњег даха, преузете из Фототеке Југосло-
венске кинотеке. Наслов књиге односи се упра-
во на то дело Жан-Лика Годара. Тврдњу да је 
До последњег даха најлепши филм који је ика-

њига „То је најлепши филм који 
сам икада гледао” представља 
први том целокупних дела 
Бранка Вучићевића (1934–2016), 
филмског критичара, сцена-
ристе и преводиоца који је био 
узор многим уметницима и кри-

тичарима и суштински допринео српској кине-
матографској култури, али и култури уопште.

У првом тому, у издању Филмског центра Ср-
бије (2020), сабрани су његови текстови о фил-
му објављивани од 1956. до 1969. године у нови-
нама и часописима „Књижевне новине”, „Film 
Culture”, „Филмска култура”, „Дело”, „Филм да-
нас”, „Данас” и „Рок”, и програмски текстови које 
је касније писао за различите филмске манифе-
стације од 1971. до 2013.

Наиме, Вучићевић је крајем шездесетих пре-
шао из критичарских у ауторске воде, деби-
тујући као косценариста чувених Раних радо-
ва (1969) Желимира Жилника. Аутор је сцена-
рија за култни филм Сплав Медузе (1980) Карпа 
Године. Учествовао је као помоћник редитеља у 
филмовима Душана Макавејева... 

Планирано је да овај капитални издавачки 
пројекат Филмског центра Србије има седам 
томова и да обухвати целокупну Вучићевићеву 
интелектуалну оставштину – сценарије, есеје, 
преписку, интервјуе… Ритам излажења зави-
сиће од материјалних прилика. 

„Пројекат Бранко Вучићевић”, како у предго-
вору првог тома пише уредник издавачке делат-
ности Филмског центра Србије Мирољуб Стоја-
новић, замишљен је као „својеврсни омаж чита-
ве једне генерације којој је Бранко био спиритус 
мовенс, али и духовни и креативни узор, те ин-
телектуални катализатор који је српску филмс-
ку културу радикално превео у европске филм-
ске просторе и амбијентализовао је оквирима 
космополитске непоновљивости”. 

К

Зборник текстова 
Бранка Вучићевића 

о филму

с а  п о л и ц а  б и б л и о т е к е
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да гледао Вучићевић је објавио 1962. године уз 
опширан текст „Годарорама” и уз цитирање 
славног француског аутора: „Постоји пет-шест 
филмова за које, уместо критике, кажемо: То је 
најлепши филм”. 

Зборник отвара текст „Синемаскоп и магија 
филма” из 1956. године, у којем Вучићевић упо-
зорава да је синемаскоп „пре свега, претња и 
опасност, угрожавање једне особене вредности 
филма”. Критикујући нову технологију, он из-
носи свој став према суштини филмске уметно-
сти:

„Још од самог почетка, филм се показао као 
наивна и скучена, у претежном свом делу, ре-
продукција извесних површинских одељака 
стварности. Такви су били први снимци браће 
Лимијер, а такви су и скоро сви филмови које 
данас гледамо. Но у гранању феномена филма 
увек је постојао један огранак, понекад недо-
вољно видан, што га сачињавају дела оних ства-
ралаца који се нису задовољавали само тиме да 
у гледаоцу побуде дивљење сличношћу између 
предмета и њихових нестварних одраза на екра-
ну. Они су тежили да дају нешто више, да зађу 
иза површине, да пронађу суштину или је бар 
назру, упућивали су се неуморно, са дирљивом 
вером, у потрагу за магијом филма. Синемаскоп 
угрожава баш ту могућност садржавања нечег 
магичног што у филму постоји, противречно и 
зато још драгоценије.”

Већ овај пасус из пера врло младог аутора 
најављује изузетног писца и мислиоца. Своје 
критичарске идеје наредних година развијао је, 
како то описује Мирољуб Стојановић, „увек са 
много непатвореног шмека, врцав, полемичан, 
бритак, циничан, и пре свега лудачки духовит, 
духом и држањем готово плејбој”.

Вучићевићеве критике конкретних филмова 
биле су ван шаблона, а анализе опуса појединих 
аутора или жанрова укључивале су и опсерва-
ције о разноврсним феноменима живота, друш-
тва и уметности, презентоване са осећајем и за 
детаљ и за контекст. Сматрао је да „умерења-
штво ничему не води, а богме и шкоди”. Залагао 
се за синтезу садржаја и форме филма, а у не-
достатку идеалне синтезе предност је код њега 
имао „збиља истинољубив филм, макар и неве-
што али поштено направљен”. 

Интересовања су му била широка, с једна-
ким жаром писао је како о Холивуду тако и о 
Кенџију Мизогучију или Жану Реноару. Први је 
у тадашњој Југославији открио Жака Ривета.

У оценама домаће продукције био је углав-
ном веома оштар, не без аргумената. У „Предго-
вору за Пулу” (1961) помиње да се југословенски 
филмски произвођачи у пару с филмским кри-
тичарима обично сматрају оштећеном страном, 
али да заправо баш они онемогућују критича-
рима да остваре свој идеал. „Јер верујем да нема 
критичара који не би волео да изнад своје радње 

истакне натпис: Овде се практикује критика ле-
поте. Веома нерадо и тешко пишем против фил-
мова и верујем да ме то не сврстава међу изу-
зетке. Није, дакле, наша кривица ако нам због 
непостојања лепоте преостаје само критика.”

Осим нестандардних критика, изразито лич-
них, али образложених оцена и естетичких 
опредељења аутора, у збирци налазимо и врло 
забавне текстове. На пример, опис филма Др 
(1962) Соје Јовановић као „подружнице Фабрике 
ексцентричне глуме”. 

Читање ове књиге изазива задовољство и због 
раскошног стила писања, какав се данас рет-
ко среће, а који Мирољуб Стојановић оцењује 
као „непатворен књижевни чин пре свега, а тек 
онда, репродуктивни, потцењени и у другораз-
редност гурнут позив критичара”.

На крају првог тома уз кратку биографију 
Бранка Вучићевића прецизно се наводе његова 
филмографија, нереализовани пројекти и оста-
ло, књиге, библиографија превода, дизајн и из-
ложбе које је креирао овај мултидисциплинар-
ни стваралац.

З борник       текстова         Б ранка      В учи   ћ еви   ћ а  о  филму   



критика из
пРОШлОсти

обичних људских створења. Па ипак, последице 
не стижу оне који се обрачунавају, него невине. 
А то ће рећи, увек страда човек, а не идеје, иде-
ологије и њихови системи.

Мисао, разуме се, стара; разматрао ју је многи 
филозоф, али је код Киркегора добила најпот-
пунија објашњења. Разлика је, међутим, у томе 
што Папић не размишља о феномену зла као 
таквом, као што то чине мудри Данац, или, ре-
цимо, Сартр – начелно. Он до те мисли долази 
емпиријски, па као доказ да идеологије човека 
унесрећују узима пример сукоба наше земље са 
Стаљином. За њега је ирелевантан, потпуно ире-
левантан мотив тога сукоба, и последице које су 
могле да настану да је реч Стаљина била усли-
шена.

Сличну парафразу Киркегора, да кажемо, 
имали смо на филму код нас: Мића Поповић 
то чини у Човеку из храстове шуме, чији мотив 
зла у човеку бива објашњен конфликтом идео-
логија у раздобљу последњег рата. Поповић то 
чини дубље, и ипак уопштеније. Искушење је по 
консеквенцама, међутим, подједнако. Јер, кола-
борационист, односно издајник земље, прилич-
но су прецизне категорије – моралне. Јер, сфера 
сукоба, и у једном и у другом случају, није само 
идеолошка...

Али то није крај зла о коме Папић припове-
да: сред тих околности, као језгро драмске фа-
буле, јесте свадба. Жени се Анте, обични мали 
човек Далматинске Загоре. Девојком Вишњом, 
љубављу о чијој чистоти најбоље може да каже 
(додуше, неспретно симболички употребљена) 
игра с птицом, оличењем природе, невиности 
и слободе. Гост свадбе је и Андрија, човек тога 
краја, некад борац, сада високи руководилац, 
чија је реч за његове земљаке светиња. Он стал-
но, у обести, хоће да устрели птицу – да би је, 
напокон, и устрелио. Али на начин чија брутал-
ност може бити својствена само моћницима – 
он силује Вишњу, чак пре но што је ту љубав 

лиСиЦе

„поЛитиКа” (1970)

T
написао:

Милутин Чолић

ема овог филма је зло. Зло у 
човеку и око њега. Не као уоп-
штена, апстрактна медитаци-
ја, него конкретизована одре-
ђеним простором, временом и 
друштвеном атмосфером...

У збивања нас уводе звуци музике, тврде, опо-
ре и потмуле као да долазе с камених струна. 
Одмах потом указује се сињи пејзаж подножја 
Динаре, чиме први доживљај суровости бива 
потпун. Смењују се слике краса и одјеци мело-
дија тога поднебља, за које се никад тачно не 
зна да ли изражавају радост или бол. (Сценарио: 
Мирко Ковач, режија: Крсто Папић)

Представа зла природе је, дакле, ту, и у гле-
даоцу се спонтано јавља не само саосећање, но 
и пригушени отпор према неправди коју, тиме, 
подноси човек те природе. Затим, следи призор 
када се на руке човека, попут муње, спуштају 
и железном сивом масом одсевају лисице. Ми 
човека не видимо, још мање сазнајемо разлоге 
због којих његове шаке, можда и невине, бивају 
оковане. Али се у нама, такође спонтано, јавља 
ново осећање о злу, злу неког насиља, коме је 
човек изложен.

То зло, разуме се, није од природе. Оно долази, 
дакле, од људи, односно њихових институцио-
нисаних схватања и осећања реда, законитости, 
правде, истине, хуманости итд. Од државе, јед-
ном речи, која нити је, можда, хтела, нити је, 
можда, могла да у своје појмове законитости 
или слободе убеђује другачије но полицијском 
силом. Значи, поред зла елементарног порекла, 
сустиже нас и овакво.

Прича потом саопштава да се све то догађа у 
време које је донело човеку многе несреће – у 
време Информбироа, када је Стаљин хтео да се 
научимо послушности. То јест, лисице везују 
оне који су томе хтели да се повинују, или оне за 
које се мислило да би то хтели. Свеједно, остаје 
доживљај обрачуна који је, у ствари, изван нас, 
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дубине, знања и моћи синтезе но којима распо-
лаже Панић. Он нема снагу духа да размрси и 
разграничи општи и примењени феномен зла 
човека и живота, идеологија и срца. 

Папић махом полази од последица, а узроке 
или узима буквално, или су у претпоставкама. 
Површност је, зато, неизбежна резонанца. Отуда 
бруталност која је, на тренутке, циљ самој себи.

Папић је, међутим, направио филм занимљи-
ве визуелне и кинетичке фактуре. Филм готово 
буњуеловских боја и ритмова, на махове, истина, 
„испуштан” и у равним линијама, али је основни 
тон и документаристичко биће драме необич-
но и привлачно. У сваком случају, интригира и 
покреће ум, макар се имао и отпор према датој 
филозофији.

Многе личности су само схематске скице, али 
три су битне: Шоваговић је у знаним стандарди-
ма; Јагода Калопер таква да поново имамо асо-
цијацију дубоког и племенитог лица Татјане Са-
мојлове, док је, напросто, чудно да је глумац ка-
кав је Адем Чејван могао досад бити ван филма!

доживела с мужем. Страшан призор зла које 
људима долази од оних што имају моћ.

Дакле, и власт је извор зла.
Поента још не долази. Јер, људи који везују 

лисице не престају – стављају их сада, на запре-
пашћење свих, на руке самог Андрије! Маса, 
која га је дотад идолатријски уважавала, пљује 
на њега као на информбировског издајника. 
Зло је, према томе, и у самом човеку...

Крај ове приче морао је да буде и поентиран 
свирепо – мештани, сазнавши да је Вишња 
окаљала образ мужу, и подјарени инстинктом 
похоте и опскурних страсти, хоће такође да је 
имају. Она бежи, као сломљена птица скакуће 
камењаром који сабласно изгледа, али наједном 
пада. Стигло ју је тане пушке! Филм одмах по-
том стаје, и призор убијене Вишње, коју Анте 
тражи, делује као смождени цвет у аветињском 
пејзажу камена, и људи с каменом уместо срца...

То је прича која, у ствари, само илуструје узе-
ту тезу о злу сред ових наших постојања. Више-
страна је и укрштена разним мотивима и раз-
ноликим збитијима, те је прилично конфузна, 
драматуршки непрецизна, па је могућно да се 
схвати чак како ни сам аутор не би желео. Па 
ипак, нејасна је већма по томе што комплек-
сност и деликатност теме налаже већу меру 

преузето из Књиге
МИЛУТИН ЧОЛИЋ: ЗАПИШИ ТО…: ЈУГОСЛОВЕНСКИ 
ФИЛМ ЈУЧЕ И ДАНАС, институт за ФиЛм, 
београд, 2002.
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Бурлеска је сатира на људски род.
Она је то увек била. Због тога су

кловнови одувек постојали. Још од
времена када су краљеве забављали

лакрдијаши.
МЕК СЕНЕТ

БУРЛЕСКА И СЛЕПСТИК 
Иако се још и данас снимају филмови за-

мишљени и рађени у стилу слепстика и бурле-
ске, ипак се ови термини највећма односе на 
неме комедије, чији су јунаци популарни Макс 
Лиднер, Чарли Чаплин, Бастер Китон, Хери Ленг-
дон, Мек Сенет, Хералд Лојд. Нема бурлеска нај-
чешће је била заснована на визуелној комици 
смешног јунака и на механичком збивању које 
се обавезно завршавало гегом. Дејство гега за-
снива се на трима комичним могућностима: на 
догађају који није могућан у стварности, али је 
логички ипак условљен постављеним односима 
и развојем саме радње, на ситуацији која је мо-
гућна у животу, али јој се у датом контексту и 
тренутку гледалац не нада и, најзад, на закасне-
лој реакцији глумца на известан поступак или 
реплику.

У студији „Аутопсија гега” Франсоа Мар дефи-
нише гег много шире, налазећи га не само у ко-

медијама већ и у другим филмским жанровима, 
у трилеру, на пример. Мар сматра да је филм, 
пошто се уобличио као уметност, почео да се 
развија у два смера – као бурлеска и као акцио-
ни филм, те и данас често користи технику гега, 
мада с циљем који је супротан његовој основној 
функцији да засмеје публику. У суштини, пита 
се Мар, зар то није прави гег када се једна лич-
ност изненада појави у кадру и успе да разору-
жа другу личност? Мек Сенет овако објашња-
ва технику гега: „Могло би се рећи да је основ-
ни сиже свакога гега – срозавање достојанст-
ва и збрка (замена). Сви гегови спадају у једну 
или другу категорију. Пример замене личности 
(quiproquo): два детектива маскирана и прео-
бучена у лопове хватају један другога! Пример 
срозавања достојанства: тучњава тортама, наро-
чито када се тортом гађа нека скитница, а по-
гађа стари богаташ! Слично као дијамант, дејст-
во гега у великој мери зависи од онога чиме је 
окружен: ако не успе, онда је то најчешће због 
тога што пут којим треба да се развија није до-
бро поплочан.”*1 Теодор Хаф потврђује да је Се-
нет геговима „просто затрпавао гледаоце, у по-
мамном темпу, истискујући један гег другим, 

1 Мек Сенет је од својих комичара, пре свега, захтевао да 
добро припреме ситуацију у коју треба да допадну, како 
би гег (због кога су и прављене слепстик бурлеске) имао 
пун ефекат.

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

Велики диктатор (1940)
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компанијама постоји специјално занимање „гег-
мен” (gagman), што ће рећи стручњак са тален-
том за измишљање гегова и њихово уклапање у 
радњу сценарија.*2 

Мек Сенет је дао изванредну девизу за слеп-
стик и филмску бурлеску: „Увек невероват-
но, али никада немогућно!” То значи поступа-
ти оправдано у склопу филмског збивања које 
постоји (ма колико условно) као стварност за 
себе, као свет за који не важе законитости и ло-
гика објективног света. Један други комичар, 
опет из „Сенетове школе”, В. К. Филдс, покушао 
је да објасни суштину гега овако: „Најсмешнија 
ствар коју један комичар може да учини, то је да 
је не учини!” За „слепстик” Филдс је рекао да је 

2 На основу свих наведених објашњења технике гега, мо-
гућно је извући закључак да је он, у основи, саздан на 
сукобљавању двају светова, па његово комично деловање 
највише зависи од степена изненађења које исход тог су-
протстављања чини апсурдним.

не допуштајући гледаоцима ни за тренутак мо-
гућност за било какву анализу или асоцијацију 
која би могла да обеснажи изненађујуће дејство 
гега”. Најзад, навешћемо и Татијево објашњење 
гега: „Комика – то је превазилажење логике. Гег 
– то је најчешће ситуација развијена до крајњих 
могућних граница. Смех се рађа из суштине ап-
сурдног. Постоје ствари које саме по себи нису 
смешне, али које то бивају када их ослободи-
те њихове љуштуре.” Готфрид Милер (у широ-
ко конципираној књизи „Теорија комичног”) на-
браја три врсте филмских гегова: садржајни, оп-
тички и акустички, наводећи примере за сва-
ки од њих и истичући да је „ова врста комике 
увек чисто предметна (односи се на ствари или 
само на ситуације у којима се налазе личности), 
а нема ничега заједничког са људским каракте-
ром”. Колико је гег значајан за комедију дока-
зује, донекле, и чињеница што у холивудским 

The Electric House (1922)
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то „нонсенс живота” и да у њему није потребно 
стварати заплет, него је довољно „правити гуж-
ву и тучу” („slapstick” значи штап којим су се, 
уз тучу и јурњаву, тукле личности у италијан-
ској комедији дел арте, одакле је и узет назив за 
нему филмску бурлеску).*3 

Прве бурлеске јавиле су се у Француској и 
Италији. Многи кловнови из циркуса и варије-
теа прешли су у филмски студио, где су задр-
жали своја популарна имена као Ригаден, Боа-
ро, Кокантен, Онезим. Све их је, убрзо, надма-
шио Макс Линдер, који је успео да створи ко-
мичан тип отмено обученог џентлмена из вишег 
друштва, у црном фраку с белом лептир-маш-
ном, штапом, рукавицама, цилиндром и лакова-
ним ципелама. Сам Чаплин је признао да се у 
почетку угледао на Линдера, који није био попу-
ларан само у Европи већ је снимао и у Амери-
ци; у првим филмовима видимо Чаплина обуче-
ног слично као што се облачио Линдер. Тек доц-
није ће Чаплин, спремајући се за снимање једне 
шале на месту где су се одржавале дечије ауто-
трке, одабрати делове старих костима у гарде-

3 Једну од најбољих студија о структури и дејству америчке 
неме бурлеске написао је Џејмс Еги, то је текст „Comedy’s 
Greatest Era” (Доба највећег успона комедије), где је дата 
изванредна анализа филмова најпознатијих америчких ко-
мичара и зналачки повучена разлика међу њима.

роби студија и створити класичан тип Чарлија 
каквог познаје цео свет. То је било 1914. годи-
не, и од тада ће мит о Чаплину да се шири како 
би га уздигао до једног од највећих стваралаца 
кинематографије.*4 Његови фимови, од крат-
ких шала, преко Пасјег живота (1918), Малиша-
на (1921), Потере за златом (1925), Светлости ве-
леграда (1931) па до Модерних времена (1936), Ве-
ликог диктатора (1940), Господина Вердуа (1947), 
Светлости позорнице (1952), Краља у Њујорку 
(1957), показују карактеристичан развој филмс-
ке бурлеске као комичне театарске пантомиме. 
Због тога су поједини критичари Чаплину заме-
рали што није увек успевао (нити је хтео) бур-
леску да преточи у кинематографске вредно-
сти; да би показао и такве способности, он је на-
правио Парижанку (1923), у којој се не појављује 
као глумац (види се само као статиста у једном 
кадру). Распон Чаплиновог стваралаштва вео-

4 Мит о Чаплину може да покаже у чему је „тајна” филмс-
ке популарности: пре свега, изглед и опхођење Чаплиновог 
лика изазива смех – осећање које осваја најширу публи-
ку; Чаплинов карактер је подобан наивном детету према 
коме људи осећају симпатије и све му дозвољавају; темати-
ка Чаплинових филмова најчешће покреће опште људске 
проблеме и решава их на дубоко хуман начин; и најзад, 
иако Чаплин ставља себе у најнесвакидашњије ситуације, 
он реагује тачно онако како би реаговао (или би интимно 
желео да реагује) обичан човек.

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

Кистонови полицајци
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од Сенетовог схватања да гег и слепстик (инсце-
нирани у кадру) не треба оптерећивати филм-
ским изразом, него само регистровати њихову 
непосредност, нарочито у гесту и мимици. Ки-
тонов савременик В. К. Филдс, кловн, пантоми-
мичар и жонглер, који је одушевљавао публику 
својим атракцијама на утакмицама голфа, кога 
иначе памтимо као импресивног господина Ми-
кобера у Дејвиду Коперфилду (1935) редитеља 
Џорџа Кјукора, овако је говорио у време кад је 
почињао своју филмску каријеру, око 1924. го-
дине: „Моја жеља је да оживим стару бурлеску. 
Јер, она је вечна, као што је вечан смех. Мислим 
да се филм налази у опасности да постане и су-
више углађен. У Холивуду свако постаје сувише 
амбициозан. Ја хоћу да оживим старе бургије и 
лудорије на екрану. Оне су данас изгубиле своју 
некадашњу једноставност. А када гег постане 
одвећ рафинован, онда губи своју виталност и 
умире. Високоумност је смрт за бурлеску. Бур-
гија остаје бургија ако је хладно прорачуната, а 
претвара се у уметност када се у њу искрено по-
верује. То је суштина ’слепстик’ комедије.”

Мајстор раних немих кинематографских бур-
лески свакако је Мек Сенет, који је имао чита-
ву „фабрику” за прављење кратких филмских 
шала (чији број прелази 1.500) и галерију коми-
чара, међу којима је у почетку био и Чаплин. Од 
осталих поменућемо Форда Стерлинга, Честера 
Конклина, Бена Терпина, Роскоа Арбакла, зва-
ног Фети, Мејбел Норманд, Лујзу Фазенду и Хе-
рија Ленгдона*7. Како су ови комичари постаја-
ли популарни и стварали индивидуалне филм-
ске типове, тако су постепено напуштали Се-
нетову „Кистон” компанију, у којој је, под стро-
гом Сенетовом контролом, увек морало да се 
поштује основно правило бурлеске – да се све 
брзо креће, да динамика физичке радње никад 
не опада и да глумци непрекидно изводе нај-
фантастичније вратоломије пред камером (због 
чега су на снимању увек била у приправности 
кола за спасавање). Сенет је снимио велики број 
кратких филмова, у којима се, поред наведених 
комичара, често појављују и чувени „Кистоно-
ви полицајци” (Keystone Cops), који обично јуре 
некога и доживљавају читав низ перипетија па-

7 Сваки од наведених комичара имао је свој лик и свој 
начин реаговања на смешне ситуације у које би долазио; 
саме те ситуације увек су биле засноване на физичком 
кретању и механичким геговима које је Мек Сенет сма-
трао неопходним за успех бурлеске, па због тога није до-
пуштао да се гег „умртви” психологизирањем и „охлади” 
рационалношћу (против чега су се бунили многи Сенетови 
комичари, нарочито Чаплин).

ма је дуг и променљив: од сенетовских слепстик 
комедија, заснованих искључиво на физичкој 
јурњави, падањима и тучама, до вербалне психо-
лошке комедије у којој је покушао комплексно 
да прикаже људске нарави и исмеје навике сре-
дине, при чему постаје очигледно да је Чаплин и 
у звучним филмовима најбољи онда када не го-
вори, већ делује само мимиком и гестом.*5 

Други велики комичар неме бурлеске је Ба-
стер Китон, који је своје комично деловање за-
снивао на принципу реакције „залеђеног лица”, 
које никада не мења израз ма шта се догодило. 
Могућно је замислити како је тај Китонов израз 
деловао у ситуацији када, као у филму Бетлинг 
Батлер (1926), ступа на боксерски ринг где тре-
ба да се бори с чувеним шампионом, и успева да 
победи! Или када се, као у филму Наше госто-
примство (1923), налази у кући својих крвних 
непријатеља, који чекају тренутак да прекорачи 
праг њиховог дома па да изврше над њим крвну 
освету. Или када преузима улогу агента који 
се бори против банде, у филму Шерлок млађи 
(1924). Или када постаје херој грађанског рата, 
односећи, сасвим недужан и несвестан, победе 
над читавим армијама, у филму Генерал (1926). 
Џејмс Еги је за Китона рекао да је то био једи-
ни комичар „који је имао храбрости да у пот-
пуности одбаци емоције, стварајући оштру фи-
зичку комедију, у коју није уносио патос, већ 
неку фину сету”. Ако је основна карактеристи-
ка неме бурлеске у спољној акцији, онда ње нај-
више има у Китоновом Сниматељу (1928), где 
је, поред јурњаве и стандардних гегова, оства-
рена упечатљива монтажна динамика (нарочи-
то када Бастер долази у кинеску четврт да сни-
ма свечаност).*6 Ово истичемо као значајно због 
тога што су неми комичари (Чаплин пре свих) 
занемаривали могућности монтаже, полазећи 

5 О Чаплину су написане многе књиге, о њему су ласкаво 
говорили многи велики књижевници и уметници, значење 
његових филмова критичари су тумачили на најразличи-
тије начине, а постоје и теоретичари који сматрају да је 
Чаплинова комика исувише јевтина и банална; без обзира 
на разнолика тумачења и неслагања, огромно интересо-
вање за Чаплина показује како је филм у стању да изгради 
мит о једном пантомимичару, који у позоришту никада не 
би постигао ни близу толику славу.

6 У Сниматељу Китон се потврдио и као изузетан реди-
тељски талент; под утицајем Грифита и теорија совјетских 
редитеља (нарочито Дзиге Вертова) Китон поклања (за то 
време неуобичајену) пажњу композицији кадра и монтаж-
ним решењима, нарочито визуелној динамици појединих 
монтажно решених сцена у Сниматељу, што се ретко мог-
ло наћи у немој слепстик комедији, укључујући и Чаплина 
(који је увек подвлачио да је у кадру једино он важан и да 
њему све треба да се подређује).
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дајући у воду, сурвавајући се у провалије, леб-
дећи у ваздуху, сударајући се с аутомобилима. 
Ту су, често, присутне и Сенетове „лепушкасте 
купачице” (Bathing Beauties), око којих се мотају 
кловнови, а које, као герле у ревијама, треба да 
улепшавају збивање у филму. Теодор Драјзер је 
писао за Сенета да је он „мајстор грубих, еле-
ментарних импулса које постиже кроз ствара-
лачку комику”. Драјзер чак сматра да се „бурле-
ска коју ствара Сенет не разликује од оне коју 
налазимо код Шекспира када жели да постигне 
комичне ефекте кроз сулуде људске поступке”.

Чаплин је карактер свога начина игре открио 
у Сенетовој „Кистон” компанији, развијајући га 
даље до психолошки изнијансиране пантоми-
ме. Уопште, савремена филмска бурлеска, која 
данас поново доживљава своју ренесансу, вуче 
корене од Мека Сенета, у чијим грубим шала-
ма (које можемо да видимо у многим озвученим 
антологијама неме бурлеске) налазимо оне рек-
визите и поступке којима се издашно служе сав-
ремени комичари.*8 

8 Поновно приказивање старих слепстик комедија имало 
је успеха на телевизији; неми филмови, накнадно озвуче-
ни у стилу озвучавања анимације, показали су се нарочито 
ефектним у тренуцима када су музика и карикирани шу-

Туче и потере, сурвавање и пропадање на 
разне начине и у свим превозним средствима, 
гађање тортама и лепљивим материјама, купање 
у оделу, гутање предмета, спадање панталона, 
преоблачење, и још много онога чему се публи-
ка и данас смеје, можемо да нађемо у старим 
слепстик шалама, које су режирали сами про-
тагонисти – комичари (Сенет се, међутим, није 
мицао из монтажне собе, где је прегледао сни-
мљени материјал!), али и редитељи који су данас 
познати, као Френк Капра, Џорџ Стивенс, Џорџ 
Маршал.*9 

За разлику од Мека Сенета, продуцент Хол 
Роуч, који је открио Херолда Лојда, више је до-
пуштао глумцима да изразе своје индивидуал-

мови пародирањем допуњавали збивање у кадру, слично 
као што се то чини у цртаном филму.

9 Улога редитеља у стварању немих бурлески највећим 
делом била је споредна: они су просто имали задатак да 
буду технички саветници популарних комичара и да што 
боље организују снимање одређене комичне сцене у којој 
протагониста треба да изведе своје „нумере”; једино у мон-
тажној соби редитељ је могао да допринесе, са своје стране, 
дејству филма, али ту се обавезно налазио продуцент (типа 
Мека Сенета или Хола Роуча), који је одређивао не само 
шта треба да се одбаци него и у каквом монтажном темпу 
треба да се обликује снимљени призор.

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

Lonesome Luke
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Луис, Тото, Кантинфлас, у основу свог комич-
ног деловања и својих поступака често уграђују 
сенетовске гегове и механичке поступке неме 
бурлеске. Други, много тананији савремени 
комичари, типа Татија, Етекса, Гиниса, Денија 
Кеја, Фернандела, враћају се бурлескној панто-
мими чаплиновског типа, ослобађајући се вер-
балне комике, пребацујући тежиште на пре-
фињену мимику и визуелно дејство комичног 
лика.*11 Жак Тати каже: „Сви филмски комичари 
од значаја претходно су морали да се усаврше у 
мјузикхолу или у циркусу. Немогућно је напра-
вити комичан филм без претходног естрадног 
искуства и непосредног контакта са публиком. 
Без тога се прави само комична књижевност.” 
Слично закључује и амерички синеаст Џејмс 
Еги, који је волео и одлично познавао америч-
ку нему бурлеску. Упоређујући „неме комича-
ре” са „вербалним комичарима” Еги каже да су 

11 Почевши каријеру 1949. Џери Луис је најпре играо у 
петнаестак филмова са Дином Мартином не истичући 
посебно своје индивидуалне комичарске способности, 
затим наставља да формира свој комичарски лик у исто 
толико филмова различитих редитеља (најчешће Френка 
Тешлина), да би коначно створио свој особени стил глуме у 
филмовима Момак за све (1962), Чудесни напитак доктора 
Џерија (1963), Породични накит (1965), Троје на једном кре-
вету (1967), које сам режира и успело повезује слепстик и 
бурлеску с модерном пантомимом и комичарском карак-
терологијом.

ности (одмах је захтевао да Лојд добије погодно 
име „ Lonesome Luke” како би постао популаран 
код публике). Роуч је заслужан и за велику попу-
ларност Стенлија и Олија јер је и њима допустио 
да развију свој стил бурлеске. Наслеђујући Пата 
и Паташона (који су били типични кловнови 
неме бурлеске), Мршави и Дебели (како су код 
нас звали Стенлија и Олија) уносе у неми филм 
елементе модерне комедије, нарочито у трагању 
за „психолошким гегом”.*10 То њихово настојање 
значајније је од резултата које су постигли. По-
кушавајући да открију те унутарње вредности 
комике Стенлија и Олија, Рајмон Борд и Шарл 
Перен пишу у монографији о овој двојици ко-
мичара: „Лорел и Харди нису ни нежни ни са-
жаљиви, они не траже саосећање од стране гле-
далаца, никад не иду на то да изазову тугу, него 
увек задржавају краљевско достојанство; као 
што је закључио Луј Шаванс, Стенлио и Олио 
ничим не кваре чистоту смеха остајући увек на 
самом изворишту праве комедије.”

Браћа Маркс, Боб Хоуп, Ред Скелтон, Џери 

10 За разлику од механичког гега, психолошки гег (који све 
више негују савремени комичари) заснива се на комици 
која има превасходно унутарњи смисао; премда изазван 
неком апсурдном ситуацијом (која је мање физичка а да-
леко више емотивно-психолошка), психолошки гег делује 
првенствено на свест гледалаца и изазива (можда тек нак-
надно) низ асоцијација.

The Cocoanuts (1929)
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ови први имали разрађен читав арсенал „кли-
шеа” и универзални визуелни речник којим су 
на све могуће начине а без речи објашњавали, 
на пример, како су због ударца по глави изгуби-
ли свест. „Свако је могао да их разуме, а они су 
се трудили да њихов ’опис’ буде што смешнији. 
Због тога су морали да буду акробати, играчи, 
кловнови, неустрашиви шофери, јахачи и пан-
томимичари.”

Многе антологије саздане од секвенци из фил-
мова немих комичара потврђују поновно инте-
ресовање гледалаца за гег, слепстик, механичку 
комику и пантомиму, доказујући њихову све-
општу вредност.*12 Сулуди поступци комичара 
класичне неме бурлеске запахњују нас и данас 
смехом који потиче из дубине срца. Када торта 
погоди афектирану даму која се шминка, када 
се кловн искобеља из гомиле гвожђурије непо-
средно после судара његовог аутомобила са ло-
комотивом, када неспретни јунак избегне ката-
строфални пад са грађевине захваљујући случај-
ном наиласку теретне дизалице, када се отмени 
господин стропошта у воду, а одмах затим из-
рони на сасвим другом крају базена, када пас 
заводнику свлачи панталоне у тренутку док се 
овај удвара, када слабашни тип избегне ударац 
грдосије и повуче га за нос, када љубимац пу-
блике насамари полицајца који појури на су-
протну страну улице, и тако редом, ми се искре-
но смејемо, заборављајући да ли је све то мо-
гућно и да ли је у питању више позоришни или 
филмски ефект. У основи свих тих бурлексних 
гегова крије се стари мизансценски поступак 
„земља, вода, ваздух”, преузет из комедије дел 
арте. Тај поступак се непрекидно понавља у раз-
личитим видовима, али увек делује ако је добро 
и надахнуто изведен. Посматрајући нему бур-
леску из данашње перспективе, можемо да уо-
чимо како исти гегови код појединих комичара 
још увек делују неодољиво смешно (у кратким 
шалама Макса Линдера, Лујзе Фазенде, Роскоа 
Арбакла Фетија), док код других готово уопш-
те немају дејства и замарају савремене гледаоце 
(рецимо, у раним бурлескама Стенлија и Олија). 
Оно што плени још и данас у комици Сенета, 
Чаплина, Китона, Филдса, то је детиња спонта-
ност и вера са којом они живе и улазе у апсур-

12 Присуство звука – нарочито дијалога који ограничава 
условност филмског призора – онемогућује данашње ко-
мичаре да у потпуности користе поступке слепстика, чија 
је суштина у томе да гестом и мимиком замени дијалог 
(због тога се неки данашњи комичари одричу говора надок-
нађујући га пантомимом).

дни свет што су га сами изградили да би му се 
тврдоглаво супротстављали.*13 

Ако би требало истаћи само једно од бит-
них обележја слепстика, онда бисмо се одлучи-
ли за ону карактеристику која највише откри-
ва дух неме бурлеске. То је наивност са којом 
су замишљани и на којој су засновани гегови и 
ситуације немих филмских шала. Та наивност 
оправдава све нелогичности поступака немих 
комичара и осмишљава апсурдни свет у коме 
се крећу. Већ и својим, најчешће инфантилним 
изгледом неми кловнови разликују се од „нор-
малних” људи, те им је дозвољено да чине сулу-
де ствари, да поступају мимо устаљених нор-
ми друштвеног опхођења. Али баш због тога 
су само истински таленти за импровизацију и 
пантомиму успевали да апсурдним ситуација-
ма обезбеде артистичко дејство, док се већина 
осталих задржала на нивоу механичке бурлеске 
или је грубо опонашала водеће комичаре неме 
епохе.*14 

Теоретичар Славко Воркапић је своја позна-
та предавања о изражајним средствима филма 
(„Визуелна природа филмског медијума”) веома 
често илустровао секвенцама из Мек Сенето-
вих филмова. Истичући покрет (у разним видо-
вима) као основни услов за постизање кинесте-
зе на екрану, Воркапић је у мизансцени немих 
комичара, у кретању које се не исцрпљује само 
у једном кадру, него се продужава у следећим и 
кулминира у општој визуелној динамици фил-
ма, нашао више кинестетичности него у оним 
Грифитовим филмовима који су рађени у сти-
лу „film d’art”. Могућно је закључити да је слеп-
стик био најдинамичнији жанр у раном периоду 
кинематографије. У погледу визуелног кретања 
стварно је тако.

13 Дејство гега не може се свести искључиво на духовито 
или апсурдно постављену ситуацију у коју се смешта ко-
мичар; добро замишљен гег у највећој мери зависи од спо-
собности комичара да преко њега изазове смех код гледа-
лаца неочекиваношћу своје (најчешће мимичке) реакције.

14 Гледајући старе филмске комичаре, примећујемо да сви 
они понављају неколико истих гегова и да се изнова по-
стављају у овештале смешне ситуације; у ствари, то јесте 
тако, само што идентичне ситуације и гегови код једних 
комичара делују механички и банално, а код других бивају 
испуњени неодољивим шармом и духом импулзивног им-
провизаторског талента, који познатом вицу одједном даје 
нови смисао и лепоту.
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гзи (1991) Берија Левинсона, затим Синема Пара-
дизо (1988), Малена (2000) и други филмови Ђу-
зепа Торнатореа…  

Део опуса славног италијанског композитора 
припада и српској кинематографији. Морико-
не је компоновао музику за чувени филм Алек-
сандра Саше Петровића Мајстор и Маргарита 
(1972).

Енио Мориконе рођен је 10. новембра 1928. го-
дине у Риму. Школовао се на Националној ака-
демији Santa Cecilia, где је студирао трубу и 
композицију.

Током врло дуге и плодне каријере Морико-
не је био аутор музике за више од 500 филм-
ских и телевизијских остварења, игране и доку-
ментарне форме. Чак шест пута био је номино-
ван за Оскар. Награду Америчке филмске ака-
демије коначно је добио 2016. за филм Подлих 
осам (2015) Квентина Тарантина. Претходно га је 
освојио за животно дело 2007. године.

Написао је и стотину композиција класичне 
музике: „Frammenti di Eros” (1985), „Cantata per 
L’Europa” (1988), „Il Nulla Divino”... Његови албу-
ми и синглови продати су у више од 70 милиона 
примерака широм света. 

Као диригент руководио је највећим светским 
оркестрима, као што су Филхармонијски орке-
стар и хор миланске Скале, Оркестар римске 
опере, Лондонски симфонијски оркестар, Наци-
онални оркестар Шпаније...

С оркестром Roma Sinfonietta наступио је 
2007. године у сали Генералне скупштине УН. 
Тадашњи генерални секретар УН Бан Ки Мун, 
у говору амбасадорима, обратио се Мориконеу 
речима: „Ваша је музика као УН, драматична 
прича о људима с великим сновима”.

Мориконе и оркестар Roma Sinfonietta госто-
вали су 2009. године и у Београду. У завршници 
десетог Гитар арт фестивала испраћени су ова-
цијама после трочасовног концерта са три биса 

угачак је низ култних оства-
рења за чију је атмосферу ум-
ногоме заслужна управо Мо-
риконеова музика. У том низу 
посебно место заузима серија 
шпагети-вестерна Серђа Лео-

неа За шаку долара (1965), Добар, лош, зао (1966), 
Било једном на Дивљем западу (1968), али и не-
заборавни филмови различитих жанрова – 20. 
век Бернарда Бертолучија (1976), Божанствени 
дани (1978) Теренса Малика, Било једном у Аме-
рици (1984), поново у режији Леонеа, Мисија 
(1986) Роланда Џофеа, Несаломиви (1987) Брајана 
де Палме, Вежи ме (1989) Педра Алмодовара, Ба-
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Мориконе
Један од највећих светских 
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италијански оскаровац 

Енио Мориконе, преминуо је 6. 
јула у Риму у 92. години

in
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у Арени, заједно с академским хором „Обилић” 
и диригенткињом Даринком Матић Маровић.

Поводом Мориконеовог гостовања, у Музеју 
Кинотеке тада је приређен циклус филмова 
који су прославили његову музику. После Беог-
рада наступио је и на отварању 49. Охридског 
лета.

Међу више од стотину награда и признања 
које је примио током вишедеценијске каријере 
јесу и Орден заслуга Италије и француски Ор-
ден легије части, Златни глобус, Греми, Златни 
лав, Европска филмска награда, БАФТА, као и 
почасни докторати и дипломатска одликовања. 

Његов правни заступник Ђорђо Асума саопш-
тио је да је Мориконе преминуо у болници од 
компликација насталих због прелома бутне ко-
сти, коју је поломио прошле седмице приликом 
пада, али да је славни композитор „све до по-
следњег часа задржао луцидност и дигнитет”.
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Улога која јој је донела препознатљивост била 
је Лена у драми Июльский дождь (1967). Запра-
во, њена појава на екрану се ишчекивала. Била 
је праћена великим интересовањем јавности за 
снимање и биографије глумаца, јер је сценарио 
који су написали Марлен Хуцијев и Анатолиј 
Гребнев, раније објављен, већ изазивао емоције 
публике. Способност Хуцијева да пренесе ритам 
модерног живота и његова прецизна, осетљива 
реакција на духовну атмосферу тог времена, 
учиниле су да се филм памти. Лице и глума Ура-
лове уклопили су се савршено у профил филм-
ски тражене урбане жене и донели јој 1968. за 
улогу године највишу оцену критике и награ-
ду часописа „Совјетски екран”. Та екранизација 
приче о жени која се разочара у свог вереника 
и смисао живота почне да тражи у авантурама с 
уметницима, и приватно јој је донела срећу. То-
ком снимања, Уралова је упознала Јурија Виз-
бора, касније познатог глумца, писца, кантауто-
ра. Улога Алика, човека с гитаром, за њега је био 
филмски деби, али и нов љубавни почетак. Њих 
двоје су се венчали после снимања филма, до-
били ћерку Ану и након неколико година рази-
шли, али су до краја живота остали одани при-
јатељи. За Уралову је тај брак био и некакав лич-
ни тријумф после тешког младалачког живота. 
Првог супруга, младог уметника Николаја Под-
лесова, напустила је због алкохолизма. Други, 
уговорени брак са сниматељем распао се пошто 
је током трудноће изгубила близанце, а трећи, 
са Всеводом Шиловским, руским глумцем, био 
је фиктиван како би добила московско борави-
ште и почела да ради у театру док се ипак није 
десила нежна али кратка љубав. 

Крајем шездесетих Уралова се појавила у фил-
мовима В день свадьбы, Свой и у кратком Ру-

епа, плавокоса, истрајна, само-
дисциплинована, пожељан са-
радник и жена. Таква је, кажу, 
била Евгенија Уралова (1940–
2020), која је на великом плат-
ну дебитовала 1960. улогом 

Вере у мелодрами Повесть о молодожёнах. Жи-
вот је није мазио. Ратну судбину својих сународ-
ника делила је по изласку из опкољеног Лењин-
града дочекавши као дете с мајком крај рата у 
партизанском одреду. Као сиромашни сврше-
ни ученик техничке школе радила је различи-
те послове, а сусрет с позориштем и глумом, о 
којој је маштала, донеo je преокрет. Дању је ра-
дила као чистачица, а ноћу учила и 1965, годи-
ну дана након завршетка ванредних студија на 
Лењинградској академији, постала члан позо-
ришта „Јермолов”. До краја каријере, овенчане 
титулама почасног и народног уметника Русије 
1994. и 2000, одиграла је више од 40 филмских и 
ТВ улога. 

Л
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ности суптилне психолошке анализе. Веровала 
је да су уметнику потребни снажан карактер, 
самодисциплина и имунитет на све врсте иску-
шења. А то се стицало само у школи највишег 
ранга која се зове живот. И која је Уралову од-
вела до Израела, где је и преминула ове године. 

дольфио. Другу, важну улогу Светлане Фролове, 
остварила је у филму Круг (1972), а затим Ане у 
војној драми Леонида Бикова Ати-бати, кора-
чају војници (Аты-баты, шли солдаты…, 1977), 
где као ћерка погинулог поручника вода окупља 
потомке осамнаест храбрих људи који су заус-
тавили колону немачких тенкова.

Мало је познато да је Уралова, у улози мајке 
главне јунакиње, била део екипе другог дугоме-
тражног остварења Слободана Косовалића. Наш 
познати документариста снимио је, у сценари-
стичкој сарадњи с Бориславом Пекићем, филм 
Дим (1967), да би 1975. у Русији потписао не мање 
„ишчекивано чудо”, свој претпоследњи филм В 
ожидании чуда. 

Уралова је седамдесетих снимила бројне ТВ 
филмове и серије да би 1994. понела главну уло-
гу у научнофантастичном трилеру Чёрный клоун 
редитеља Бориса Галкина. 

Уралова је током каријере, а о томе говоре и 
не толико бројне улоге, тражила теже путеве 
до уметничке истине. У настојању да буде кре-
ативна и обави најтеже задатке, није пристаја-
ла на све понуђене роле. Уметничко утемељење 
прве одигране главне улоге Лене било је баласт 
за будућност. Таквих хероина није било у на-
долазећим пројектима, а пристајање на ликове 
мањег уметничког опсега за њу би био дебакл. 
Зато се и поред сарадње с различитим реди-
тељима најбоље сналазила унутар „психолошке 
филмске школе”, показујући приврженост умет-
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Са супругом, глумцем Јуријем Визбором

Июльский дождь (1967)
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озбиљно да размишља о напуштању глуме. Пре 
него што је упливао у телевизијске воде веровао 
је да га је срећа послужила када су га на почетку 
каријере изабрали за мању улогу у филму Салам 
Бомбај (Salaam Bombay!, 1988) Мире Наир, али 
се разочарао када су из финалне верзије исекли 
делове у којима се он појављује. До почетка новог 
миленијума у биоскопским филмовима добијао 
је углавном споредне улоге. Пробој у домаћим 
и иностраним биоскопима напокон прави 
улогом војсковође који жели да остави мач у 
Ратнику (The Warrior), првенцу Асифа Кападија, 
сниманом високо у Хималајима и паклено 
врућим пустињама Раџастана. Капади није имао 
буџет за неку прослављену боливудску звезду, 
па је тражио непознатог талентованог глумца и 
тако дошао до Кана. Успех Ратника код критике 
лансирао му је каријеру. Следеће две деценије 
Кан ће снимати пет-шест филмова годишње. 
Остао је у контакту с Миром Наир, с којом ће 
снимити The Namesake (2006) и њен сегмент у 
филму Њујорк, волим те (New York, I Love You, 
2010). Код Мајкла Винтерботома у Великом срцу 
(A Mighty Heart, 2007) биће полицијски капетан 
у Пакистану. Вес Андерсон за њега ће написати 
малу улогу у Возу за Дарџилинг (The Darjeel-
ing Limited, 2007) само да би радио с њим. У 
Милионеру са улице (Slumdog Millionaire, 2008) 
Денија Бојла биће полицијски инспектор који 

ођен је као Сахабзада Ирфан 
Али Кан 1967, у индијском селу 

 Тонк, у области Раџастан. Мај- 
чина фамилија била је племић-
ког порекла, а отац је стекао 
богатство у индустрији гума. 

Кан је избацио из свог имена Сахабзада јер је оно 
указивало на привилеговану прошлост његове 
фамилије и јер је сматрао да ће му сметати у 
грађењу каријере. Када му је отац умро, сви су 
мислили да ће наставити породични посао, али 
он је био одлучан у томе да постане глумац. 
Када је 1984. године конкурисао за стипендију 
у Националној драмској школи у Делхију, коју 
је добио, слагао је да има претходног искуства 
у позоришту да би био сигуран да ће га 
примити. Тамо упознаје и своју будућу супругу, 
сценаристу и продуцента Сутапу Сикдар.

Желео је да ради на филму, али је добијао 
само улоге у индијским сапунским операма. 
Више десетина кабловских канала емитовало 
је драме које су приказивале живот актера на 
дневном нивоу, тако да није недостајало посла, 
те се Кан премештао од једне до друге, што му је 
постало заморно јер није могао да се искаже као 
глумац. Целу деценију био је заглављен глумећи 
ликове који јуре домаћице средњег сталежа. 
После једног посла нису хтели да му плате јер су 
мислили да је очајно одиграо улогу, па је почео 
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„Увек сам био против речи Боливуд. Индијска 

филмска индустрија има сопствену технику која 
нема никакве везе с имитирањем Холивуда. Она 

потиче из позоришта Парси.”
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малтретира главног јунака јер је убеђен да 
овај вара. Постао је популаран и цењен, па је 
могао да бира где ће глумити. Није желео улоге 
које су имале религијске или културолошке 
конотације, тако да је одбио Дипу Мехту за Mid-
night’s Children (2012) и Миру Наир за The Re-
luctant Fundamentalist (2012). После напада у 
Њујорку 11. септембра 2001. неколико пута су 
га задржали на аеродромима у Америци зато 
што има исто име као осумњичени терориста. 
Након тога хтео је да се одрекне презимена 
и да остане само Ирфан. Када је критиковао 
жртвовање животиња у исламу, нашао се на 
удару верских вођа који су га љутито саветовали 
да се концентрише на своју филмску каријеру и 
суздржи од „насумичних изјава о религији”.

За свој допринос уметности добија признање 
Падма Шири 2011. Годину дана касније у Пијевом 
животу (Life of Pi, 2012) Анга Лија играће одраслог 
Пија у екранизацији награђиваног романа 
Јана Мартела о дечаку који после бродолома 

дели чамац за спасавање с бенгалским тигром. 
За главну улогу у Paan Singh Tomar (2012), о 
успешном атлетичару који постаје бандит, добија 
награду Индије за најбоља достигнућа на филму. 
Оставиће печат у Марвеловом универзуму као 
научник Раџит Ратха у Чудесном Спајдермену 
(The Amazing Spider-Man, 2012) Марка Веба, 
као и у обновљеној франшизи коју је започео 
Стивен Спилберг деведесетих Свет из доба 
јуре (Jurassic World, 2015) Колина Тревороуа, у 
коме ће играти несрећног милионера, власника 
парка. Паузу у каријери прави 2018. када су му 
дијагностиковани неуроендокрини тумори, 
болест од које ће умрети две године касније. 
Један од његових скоријих боливудских хитова 
био је Hindi Medium (2017), у коме игра оца који 
покушава да упише ћерку у енглеску школу. 
Био је толико успешан да су снимили наставак 
Angrezi Medium (2020), који ће, нажалост, бити 
Канов последњи филм.

Puzzle (2018)
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салама за пројекције, и годишњом производњом 
шеснаест дугометражних филмова. Златно доба 
румунске кинематографије шездесетих обеле-
жили су вишеструко награђени први румунски 
филм широког формата Setea (1960) Мирче Дра-
гана, Dumenica la ora 6 (1966) Лучана Пинтилијеа, 
Procesul alb (1966) Јулијана Миха и, наравно, 
Rascoala (1966) Мирче Мурешана. Делима прве 
генерације дипломираних студената ИАТЦ-а, 
међу којима су били Мирча Драган, Ливију Чу-
леј и Мирча Мурешан, започело је и утемељење 
праве националне румунске кинематографије. 
Шире гледано, то је тренутак када председник 
владе Деж, надахнут Титом, започиње успешан 
маневар удаљавања од Совјетског Савеза и ње-
гове политике. Мирча Мурешан, рођен у Сибуу, 
где је завршио школу и постао глумац Градског 
позоришта, касније названог Државним позо-
риштем, 1955. дипломирао је у Институту за по-
зориште и филм, да би шест година касније де-
битовао као редитељ краткометражном коме-
дијом Toamna se numara. 

 „Живот је кратак, 
филмови су дугачки!”

ивот уметника се у на-
шој, као и у суседним 
културама, не мери пре-
живљеним годинама већ 
значајем у времену ства-
рања и утицају на генера-

ције које долазе. Зато се крајем априла румун-
ска филмска јавност у тишини, последњи пут, 
поклонила Мирчи Мурешану, чија полувеков-
на филмографија обухвата око двадесет веома 
драгоцених социјалних драма, комедија, анга-
жованих остварења, од којих је трећина бази-
рана на његовим сценаријима. Мурешан је био 
носилац прве и до сада непоновљене за Руму-
нију и њену филмску историју значајне епизо-
де. Године 1966. добио је награду за најбољи де-
битантски филм на престижном Канском фе-
стивалу. Филм Rascoala (1966), код нас прикази-
ван као Зима у пламену, адаптација истоименог 
романа Ливијуа Ребреануа, приказује Румунски 
сељачки устанак из 1907. кроз сведочанство мла-
дог сељака о догађајима од избијања побуне до 
њеног крвавог гушења. 

Мурешан је рођен у време значајног развоја 
румунског филма, годину дана пре него што 
је 1930. држава почела да улаже у филмску ин-
дустрију, да би после рата, као и у осталим зе-
мљама Источног блока, финансирала произ-
водњу и дистрибуцију. То је, међутим, реализо-
вано уз застарелу опрему и приказивање једног 
дугометражног филма годишње. Бољој органи-
зацији филмске индустрије допринело је отва-
рање првог филмског студија „Буфтеа” 1959. у 
близини Букурешта, што је дало полет новој ге-
нерацији. Тај студио постао је важнији филмски 
комплекс у Европи, с лабораторијама, атељеима, 
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Држећи се дисциплине једноставних питања, 
а лако превазилазећи меланхолију, Мурешан 
је, о чему најбоље говори чињеница да је већ 
у једанаестој години сањао о снимању филмо-
ва исказујући тада дивљење према Керију Гран-
ту и пустоловном филму Гунга Дин (1939), на-
шао свој пут опажања стварности, креирајући 
филмске утиске кроз зачудност, иронију и ко-
медију. Многи од филмова, а не заборавимо, 
и први које је режирао, у жанру су комедије: 
Toamna bobocilor (1961), K. О. (1968), Miss Litoral 
(1991), A doua cаdere a Constantinopolului (1994), 
Sexy Harem Ada-Kaleh (2001). И управо неки од 
поменутих обарали су милионске рекорде посе-
те румунским биоскопима. Ипак, његове драме 
су међународним критичарима и селекторима 
биле примамљивије. Тако је драма Baltagul (Се-
кира) из 1969. била у селекцији Венецијанског 
фестивала, а тицала се, као и већина румунских 
поратних драма, сеоског живота, у овом случају 
трагедије пастира коју открива његова супруга. 
На значај филма утицала је и пионирска копро-
дукција с Италијанима јер је студио „Буфтеа” у 
случају овог филма успоставио сарадњу са од-
личном италијанском глумицом Маргаритом 
Лозано, која је играла главну улогу, улогу Вито-
рије Липан. 

Мурешан је у Румунији био признат и вољен 
редитељ, што због снажног утицаја на развој 
филмског језика, што због патриотског духа 
којег се, попут славних сународника, није одри-
цао на рачун каријере у Француској, што због 
духовитог приступа који је неговао у филмо-
вима, али и бројним ТВ серијама. Од 1974. до 
1989. био је потпредседник румунског Удружења 
филмских стваралаца, а за допринос кинематог-
рафији одликован је Орденом заслуга у реду ви-
теза. 
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На снимању Зиме у пламену

Azucena (2004)

Blestemul pământului, blestemul iubirii (1979)

Зима у пламену (1966)



68 | |

трагови
НА ФИЛМУ

ла, почела је да глуми 1958. године и никада на-
кон тога није била без посла! Њеном каракте-
ру више је пријала животност позоришта, те је 
искуство стицано на позоришним даскама при-
мењивала и на филму. Управо захваљујући тој 
симбиози постигла је велике успехе у кинема-
тографији. Глумачке бравуре остварене у адап-
тацијама драмских текстова за врло кратко вре-
ме избациле су је у сам врх америчког холивуд-
ског глумишта. Након два мања пројекта, већ 
својом трећом ролом у драми The Dark at the 
Top of the Stairs (1960), Најтова проналази место 
на листи номинованих за Оскар. Две године ка-
сније уследила је и друга номинација, овај пут 
за улогу „бивше девојке надобудног глумца у 
покушају” у тумачењу Пола Њумана, у филму 
Слатка птица младости. 

Прегршт улога на телевизији, две номинације 
за Оскар од свега пет снимљених филмова, ду-
горочан уговор с „Ворнером” – тешко је зами-
слити бољу ситуацију. Ипак, Ширли Најт успе-
ла је да је замисли. Раскинувши уговор с „Вор-
нером”, напушта Калифорнију и настањује се 
у Њујорку, где уписује глумачку школу Лија 
Стразберга. Тумачећи улоге у поставкама на-

з све могуће напоре, у историји 
кинематографије, посебно оне 
која се делом везује за сам Хо-
ливуд, нећете наћи много би-
ографија попут оне каквом jе 
могла да се похвали глумица 

Ширли Најт (1936–2020). Храбре изјаве, без дла-
ке на језику, и још храбрији пословни потези, 
уз несумњив глумачки таленат и приврженост 
суштини заната, пратили су је током читаве ка-
ријере, коју је, чини се, равномерно провела ис-
пред камера и у театру. 

После почетних намера да се окуша у опери, 
уписала је глумачку школу. Како је сама изјави-
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сталим како по класичним тако и по модерним 
позоришним текстовима, Најтова осваја Брод-
веј, али и најзначајније театарске награде. Ипак, 
како је изјавила, највећу награду добила је када 
се у њеној гардероби, после једног од извођења 
Трамваја званог жеља, појавио лично Тенеси Ви-
лијамс и рекао јој: „Коначно сам видео своју 
праву Бланш!” Одушевљење овом глумицом, Ви-
лијамс је потврдио и када је само за њу написао 
монодраму A Lovely Sunday at Creve Coeur. Иако 
је и даље прихватала одређене филмске улоге, 
жеља да „што дубље продре у суштину глуме” 
одвела ју је у Енглеску, где је живела неколи-
ко година желећи да ради и с најбољим европ-
ским позоришним редитељима. У том периоду 
повукла је још један значајан, а неочекиван по-
тез – прихватила је улогу у Холанђанину (1966), 
британском филму такође рађеном по драмс-
ком тексту. За улогу разуздане белкиње која у 
њујоршком метроу заводи Афроамериканца ос-
војила је у Венецији главну глумачку награду. 

После пројекције, као некада Вилијамс, пришао 
јој је Френсис Форд Копола. Он ће се неколи-
ко година касније појавити и на њеном кућном 
прагу са сценаријем писаним само за њу, који је 
касније отелотворен у филму Кишни људи (1969). 

Иако је неуморно снимала буквално до самог 
краја живота, потписавши се на више од 180 
филмских и телевизијских пројеката, за које је, 
такође, више пута била награђена (три Емија и 
један Златни глобус), врхунац каријере дожи-
вела је свакако током шесте деценије 20. века. 
Многи филмски критичари приметили су да је 
то постигла захваљујући искључиво својим од-
лукама које је свесно доносила не желећи да до 
краја прихвати „холивудски начин” и не либећи 
се да, током читаве каријере, јавно у питање до-
води квалитете много познатијих колега који 
су се „бавили глумљењем глуме” и који су „ради 
ефекта карикирали истинитост”. 

Слатка птица
младости (1962)



ођен је у Москви 1936. годи-
не, али се породица убрзо пре-
селила на исток, где је његов 
отац, по коме је и добио име, 
радио као директор фабрике, а 
мајка као позоришна глумица. 

Након неколико година враћају се у престони-
цу и настањују у Замосковоречју. Током одра-
стања Михаил је сањао да ће постати морнар 
као и његов деда, али га судбина одводи до Гео-
лошког факултета у Москви, који успешно за-
вршава. Ипак, то га не испуњава, па покушава 
да се бави глумом. По сопственом признању, 
првих неколико година било је испуњено разо-
чарањима јер су му сви говорили да нема „хе-
ројско лице”, па стога и није имао много при-
лика да глуми. Не одустајући од свог наума, за-
вршава студије глуме и прикључује се театру 
Мајаковског, с којим неколико година иде по 
турнејама и постаје популаран широм Русије. 
Његова популарност не остаје незапажена, па 
добија прве споредне улоге у остварењима као 
што су Председавајући (Председатель, 1964) и 
Време, напред! (Время, вперёд!, 1965), да би прву 
упечатљиву улогу одиграо у филму Владими-
ра Мотила Жена, женица и „каћуша” (Женя, Же-
нечка и „катюша”, 1967), у коме игра наспрам 
легендарног Олега Даља. Све препознатљивији 
код публике, углавном по комичним улогама, 
Кокшенов врло успешно гради каријеру и сти-
че велику популарност, углавном у минијату-
рама, додуше веома упечатљивим. Осим тога, 
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трећој години

Молодые (1971)

Александр Маленький (1980)

Русский бизнес (1993)
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остварује и неколико сјајних главних улога као 
што су оне у филмовима О пријатељима (О дру-
зьях-товарищах, 1970) Владимира Назарова и Га-
зда (Хозяин, 1970) Михаила Ершова. Ипак, најви-
ше ће остати упамћен по ролама у остварењи-
ма Леонида Гајдаја Не може бити! (Не может 
быть!, 1975), једном од најгледанијих филмова 
у историји совјетске кинематографије, и Спор-
тлото 82 (Спортлото 82, 1982). Осим на вели-
ком платну, Кокшенов игра и низ улога у теле-
визијским филмовима и серијама и постаје је-
дан од најомиљенијих „породичних” глумаца.

Током деведесетих година прошлог века, и на-
ступајуће кризе у кинематографији, Кокшенов 
се окреће режији и тако настаје његово веома 
популарно остварење Руски бизнис (Русский биз-
нес, 1993), а за њим и два мање успешна настав-
ка, Руски рачун (Русский счёт, 1994) и Руско чудо 
(Русское чудо, 1994).

Михаил Кокшенов остаће запамћен као један 
од најомиљенијих и најпопуларнијих руских 
глумаца, чија појава и данас изазива усхићење 
и носталгију за временима која су одавно прош-
ла. Његова каријера, испуњена великим и малим 
улогама, остаће заувек уписана у аналима руске 
кинематографије. 

оком шездесетих година прош-
лог века, европска, али и свет-
ска кинематографија, доживља-
ва тектонске промене. Стаса-
вају нове генерације филмских 
стваралаца који покушавају 

да промене постојеће спреге и обрасце филм-
ског језика, те самим тим постају нека врста но-

т

пише:
Бранислав ердељановић 

РеЗо  

еСАДЗе
Међу бројним именима

 филмских уметника који су зау-
век променили грузијску 

кинематографију свакако се 
налази и име Реза Есадзеа, 

совјетског и грузијског глумца, 
редитеља и песника који је својим 

делима обележио један период 
филмске историје Грузије 
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вог таласа који запљускује обале устаљених и 
конзервативних шаблона који су до тада влада-
ли. Те промене најбоље су се огледале у Фран-
цуској и Италији, а затим и у земљама Источ-
ног блока. Међутим, за разлику од држава За-
падне Европе, где су новине настале у складу с 
друштвеним променама и појавом либерализ-
ма, земље попут Чехословачке и Пољске при-
мењују сличне обрасце да би се одбраниле од 
цензуре репресивног комунистичког поретка. 
Сличне појаве дешавају се и у другим држава-
ма, на пример у Грузији, чија генерација ствара-
лаца из тог периода представља врхунац наци-
оналне филмске уметности. Међу бројним име-
нима филмских уметника који су заувек проме-
нили грузијску кинематографију свакако се на-
лази и име Реза Есадзеа, совјетског и грузијског 
глумца, редитеља и песника који је својим де-
лима обележио један период филмске историје 
Грузије.   

Резо Есадзе рођен је 1934. у Шемокмедију, у 
Грузији. Године 1956. завршава Природно-ма-
тематички факултет у Тбилисију да би следеће 
две радио као професор физике, али и као науч-
ни сарадник у националној астрофизичкој ста-
ници. И поред успешне каријере астрофизича-
ра Резо се наредних година бави филмом, па 
се почетком шездесетих појављује као глумац 
у остварењима Девет дана у једној години (Де-
вять дней одного года, 1961) Михаила Рома и Док 
је човек жив (Пока жив человек, 1963) Григорија 
Аронова. Упоредо с глумачком каријером, Есад-
зе завршава и студије режије, а његово прво це-
ловечерње остварење Четири странице једног 
младог живота (Четыре страницы одной моло-
дой жизни, 1963) привлачи пажњу како публике 
тако и критике. И у свом следећем остварењу 
Секундомер (Секундомер, 1971), топлој сторији о 
фудбалеру који открива нови живот ван своје 
професије, Есадзе маестралном нарацијом ра-
зоткрива проблеме савременог човека кроз 
универзалну тему љубави. Иако наредних годи-
на није режирао велики број филмова, радећи с 
готово истим жаром као глумац, редитељ али и 
песник, Есадзе је иза себе оставио неколико ос-
тварења – Пуцање (Щелчки, 1973), Љубав на први 
поглед (Любовь с первого взгляда, 1975), Свадбени 
поклон (Свадебный подарок, 1982) – која ће зау-
век остати записана у историји совјетског и гру-
зијског филма. 

Из жизни отдыхающих (1980)

Любовь с первого взгляда (1975)

Девять дней одного года (1961)

Покаяние (1984)

Любовь с первого взгляда (1975)
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говом пријатном и карактеристичном појавом, 
којом је придобио публику. Фантони је увек 
испољавао своју свестраност као позоришни, 
филмски и телевизијски глумац. Показивао је 
елеганцију и контролу било да је тумачио сте-
реотип озбиљног младог човека с добрим ср-
цем и племенитим осећањима било неког нега-
тивца. Никад није добијао главне улоге, али је 
увек извлачио максимум и публика га је памти-
ла. Радио је и с великим именима италијанског 
филма: Лукином Висконтијем у остварењу Сен-
со (Senso, 1954); Франческом Маселијем у Дел-
финима (I delfini, 1960), с Клаудијом Кардинале 
у главној улози; Ђулијаном Монталдом у оства-
рењу Сако и Ванцети (Sacco e Vanzetti, 1971). У 
пеплум филмовима, које су тада називали „ма-
чeви и сандале”, показао је колико је добар не-
гативац. У Херкулу и краљици Лидије (Ercole e 
la regina di Lidia, 1959) Пјетра Франчишија као 
Етиокле хвата се у коштац с Херкулом у ту-
мачењу Стива Ривса, док ће у филму Il leone di 
Amalfi (1950) истог редитеља водити борбу с ју-
наком кога је играо Виторио Гасман. Код Ђорђа 

ођен је 1930. године у Риму, у 
уметничкој породици. Отац 
Чезаре и мајка Афра Ариђони 
глумили су у позоришту. Као 
дете није размишљао о карије-
ри глумца, већ је мислио да ће 

постати инжењер или архитекта. Касније је ско-
ро тајно, скривајући то од породице, почео да 
глуми у летњем позоришту на отвореном у гр-
чким трагедијама. Након тога највише је иг-
рао у експерименталном театру с Луком Ронко-
нијем и са својом женом Валентином Фортуна-
том. Њих троје ће седамдесетих основати једну 
од првих независних театарских трупа.

Критика и публика први пут су га запазиле 
још 1955. године када је на телевизији приказа-
на представа Млетачки трговац. У исто време 
почео је да глуми на филму, и то највише у жан-
ровским остварењима, која су излазила из сту-
дија Cinecittà. Тумачио је разне ликове у фил-
мовима који су имали историјску и митску по-
задину. Одмерена и контролисана глума, као и 
топао глас, били су у савршеној хармонији с ње-

Р
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Ненад Беквалац
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ФАНТОНИ

Експрес пуковника Рајана (1965)



ођена je у Марсељу 1949. годи-
не, а одрасла у Антверпену, у 
Белгији. Као тинејџерка одла-
зи од куће и уписује сликар-
ску школу у Девону у Енгле-
ској, где ће усавршити језик. 

У Бриселу похађа глуму на ИАД-у (Institut des 
Arts de Diffusion) и за време студија конкурише 
у два театра, Théâtre des Galeries и Théâtre des 
Quatre Sous. Пошто је хтела да настави каријеру 
на филму, путује у Њујорк да студира код Лија 
Стразберга. По повратку у Европу одлази у Па-
риз, где похађа уметничку школу Ени Фратели-
ни, у којој је специјализовала трапез, ходање по 
ужету и жонглирање. Циркуске вештине нису је 
много интересовале, али је сматрала да ће јој по-
моћи да добије улоге. То се показало као исправ-
на одлука јер је управо због тих вештина анга-
жује Ањес Варда за филм L’une chante l’autre 
pas (1977). Крајем шездесетих и током седамде-
сетих игра у остварењима Palaver (1969) Емила 
Дежлена, Salut en de kost (1974) Патрика ле Бона, 
Berthe (1976) Патрика Ледуа. Оснива своју про-
дукцијску кућу Man’s Films 1977. да би режира-
ла кратки филм Equilibres, за који је написала 
сценарио. Пет година касније снима први дуго-
метражни филм, Le Lit (1982), адаптацију рома-

Валтера Килија, у остварењу Caterina Sforza, la 
leonessa di Romagna (1959), показаће да је спосо-
бан и за ватрени загрљај с Вирном Лизи. Против 
Стива Ривса опет ће бити у филму La battaglia 
di Maratona (1959). У првој половини шездесетих 
ради у Холивуду, где снима неколико филмова: 
The Prize (1963) и Експрес пуковника Рајана (Von 
Ryan’s Express, 1965), оба у режији Марка Роб-
сона; Do Not Disturb (1965) Ралфа Левија; Шта 
си радио у рату, тата? (What Did You Do in the 
War, Daddy?, 1966) Блејка Едвардса. По поврат-
ку у Италију наизменично ради на филму и те-
левизији. Када се на ТВ Раи 2 емитовала епизо-
да серије Delitto di stato (1982), у којој је приказан 
тотално наг, сви су били шокирани. Током ка-
ријере синхронизовао је америчке филмове за 
италијанско тржиште. Позајмио је глас Марло-
ну Бранду у Апокалипси сада (Apocalypse Now, 
1979), Року Хадсону у Диву (Giant, 1956), Бену 
Кинглслију у Гандију (1982), Грегорију Пеку у За-
робљеницима свемира (Marooned, 1969) и многим 
другима.

Крајем деведесетих завршава каријеру као 
глумац након операције гркљана, и пошто више 
није смео да оптерећује гласне жице, посвећује 
се позоришној режији. Заједно с позоришним 
писцем Иво Кјезом и глумицом Бјанком Тока-
фонди 2002. године добија награду за животно 
дело названу по Енију Флаијану.

Р
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на Доминик Ролен, који је сама продуцирала. То 
остварење није постигло комерцијални успех, 
али је номиновано за најбољи белгијски филм 
те године. Сребрним лавом за режију у Венеци-
ји биће награђена за Dust (1985), екранизацију 
романа „In the Heart of the Country” Џона Мак-
свела Куција, са Џејн Биркин и Тревором Хау-
ардом. Белгија ће њиме конкурисати и за Оскар 
за најбољи страни филм. Велики успех пости-
же и њено следеће остварење Les noces barbares 
(1987), рађено по истоименом роману Јана Ке-
фелека. Исте године Марион Хенсел добија ти-
тулу „Жена године” у Белгији и преузима руко-
вођење фондом Walloon film, што је била фун-
кција на коју ће се враћати још два пута током 
наредне две деценије. Следи Il Maestro (1990) с 
Малколмом Макдауелом и Шарлом Азнавуром, 
који је публика наградила на фестивалу у Сан 
Себастијану. За Златну палму у Кану такмичи 
се филмом The Devil And The Deep Blue Sea (1995), 
у којем се најбоље види карактеристичан стил 
који је развила током година. То је један од ње-
них дубоко емоционалних филмова који истра-

The Devil And The Deep Blue Sea (1995)

жују односе између младих и одраслих. Њена 
компанија Man’s Films током четири деценије 
продуцираће многе филмове, међу којима и 
три у режији Дaниса Тановића, Ничија земља 
(2001), L’enfer (2005) и Циркус Колумбија (2010). 
Први документарни филм који је режирала 
био је Nuages: Lettres à mon fils (2001), у којем 
се огледа њена фасцинација небом и облацима. 
Следеће остварење Si le vent soulève les sables 
(2006) биће приказано на 50 иностраних фести-
вала. Пре неколико година имала је тешку опе-
рацију срца и то искуство натерало ју је да сни-
ми Il était un petit navire (2019), у коме је обишла 
сва места у којима је одрастала и касније живе-
ла и градила каријеру. Ове године имаће пре-
мијеру последњи филм на коме је радила као 
продуцент, Matisse voyageur, en quête de lumière 
(2020), о сликару Анрију Матису и путовањима 
која су утицала на његов рад.
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трагови
НА ФИЛМУ

којој су били Елизабет Тејлор и италијански за-
водник Виторио Гасман. Потом је уследила уло-
га у авантуристичком спектаклу Зелени пламен 
(Green Fire, 1954), с радњом смештеном у Колум-
бији, у коме су му партнери били Грејс Кели и 
енглески глумац Стјуарт Гренџер. Потом је на-
ступио у модерном вестерну Лош дан у Блек 
Року (Bad Day at Black Rock, 1955), где је био у 
прилици да глумачке тајне учи од својих пар-
тнера Спенсера Трејсија и Роберта Рајана. По-
сле те три улоге одлучио је да раскине уговор 
с МГМ-ом и да сам себи постане агент. Испо-
ставило се да је донео добру одлуку јер је на-
редне три деценије успешно наступао као „сло-
бодан стрелац”. Захваљујући донекле и томе 
што је био висок и маркантан, с благо коврџа-

озеф Мејбес, познатији као 
Џон Ериксон, рођен је 1926. го-
дине у Диселдорфу. Отац му је 
био хемичар, а мајка оперска 
дива. Као и многе друге немач-
ке породице, и његова фами-

лија била је принуђена да се због нарастајућег 
нацизма отисне пут Америке, у Детроит. Његов 
отац убрзо добија посао у Њујорку, тако да Џон 
тамо завршава средњу школу, а потом се упи-
сује на Факултет драмских уметности, где сту-
дира у истој класи с глумцима Грејс Кели и Џе-
ком Палансом. Своје студије финансирао је сам 
радећи у продавници хране. Многи писани из-
вори наводе податак да је прву улогу остварио 
у оригиналној бродвејској представи Сталаг 17 
(1951), коју је убрзо на филмском платну овеко-
вечио велики Били Вајлдер. Глумац и режисер 
Хосе Ферер, који је режирао тај велики бродвеј-
ски хит, видео га је у улози непристојног и ци-
ничног коцкара. Међутим, у интервјуу који је 
дао 1989. године, Ериксон је објаснио да је за-
право прво глумачко ватрено крштење имао 
у МГМ-овој романтичној ратној драми Тереза 
(1951), снимљеној у Италији. На крилима успеха 
те улоге, потписао је уговор с МГМ-ом. Желећи 
да пошто-пото избегне судбину многих младих 
глумаца који су били звезде за једно лето, инси-
стирао је у уговору на томе да не игра само уло-
ге мачо мушкараца.

Током 1954. и 1955. године снимио је три ве-
лика филмска хита. Први је био музичка дра-
ма Рапсодија (Rhapsody, 1954), у којој је филмс-
ко платно делио с јаком глумачком поставом у 
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вом косом, није имао проблема да себи нађе ан-
гажмане. Улога коју је остварио у класичном ве-
стерну Forty Guns (1957), у коме су му партне-
ри били Барбара Стенвик и Бери Саливен, пре-
ма мишљењу многих филмских критичара, об-
ликовала га је у праву филмску звезду. У биог-
рафском хиту о суровом гангстеру из перио-
да прохибиције, Pretty Boy Floyd (1960), доказао 
је да није глумац који је предодређен само за 
једнодимензионалне улоге. Ипак, прави пробој 
направиће детективском серијом Honey West 
(1965), инспирисаном познатим серијалом с по-
четка шездесетих The Avengers (1961). Улога Сема 
Болта, десне руке власнице детективске фирме 
Ен Френсис, који јој помаже да истражи убист-
во њеног оца, Ериксону и серији, иако је имала 
само тридесет епизода, донела је велики успех и 
култни статус. 

Памтиће се да је био и члан филмске екипе 
у научнофантастичном „нонсенсу” The Bamboo 
Saucer (1968), у коме је своју последњу улогу 
одиграо велики глумац Ден Дјуреј, који се тако 
заувек опростио од светске филмске позорнице. 

Џон Ериксон као свестран уметник није био 
одан само филму већ је истраживао и друге вр-
сте уметности. У слободно време био је сликар 
пејзажа, али и скулптор, а интересовале су га и 
чари аматерске фотографије.

Рапсодија (1954)



СУБОТОМ НА ДРУГОМ, 
НЕДЕЉОМ НА ПРВОМ
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