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1. UvOD

U ovom radu ¢u govoriti o filmskom geniju Sergeju Mihailovi¢u Ejzenstajnu, koji je iza sebe
ostavio dvije objavljene knjige eseja o filmu pod nazivom Filmsko osjecanje i Filmski oblik, i
filmove Dnevnik Glumova (1923), Strajk (1924), Oklopnjaca Potempkin (1925), Oktobar:
deset dana koji su potresli svijet (1927), Staro i novo (1929), Sentimentalna romansa (1930),
Zemljotres u QOahaki (1931), Zivio Meksiko (1931.-1932.), Bezin lug (1935.-1937.),
Aleksandar Nevski (1938), Kanal Fergana (1939), lvan Grozni I, Il, 111 (1945, 1946/1958,
1946).

Film Dnevnik Glumova (1923) bio je prvi Ejzenstajnov kratkometrazni film, nakon kojeg je
dvije godine kasnije snimio dugometrazni film Strajk (1925), a zatim i svoje prvo remek
djelo, film pod nazivom Oklopnjaca Potempkin (1925). Nekoliko njegovih filmova je
nedovrieno, poput, Zivio Meksiko (1930-1932), Bezin Ilug (1935-1937), Kanal Fergana
(1939), te Ivan Grozni 111 (1946).

Ejzenstajn je reditel;j, ¢ije se filmsko stvaralasto ogleda u samim pocecima nastajanja filma. U
tom smislu, za nastajanje filma veze se i fotografija, kojoj je svrha predstavljanje stvarnosti
onakve kakva jeste, Sto je donekle i svrha filma, koji svojom tehnickom aparaturom ima tu
vrstu mogucénosti. Film okarakterisan kao sedma umjetnost, predstavlja vizuelnu projekciju u
pokretu, a krucijalno sredstvo filmskog jezika nosi naziv montaza. Za odredene vrste montaze
je zasluzan sam Ejzenstajn, a koje ¢e biti predstavljene kroz analizu filmova. Pored montaze
koja je glavni element filmskog jezika, postoje i drugi elementi (npr. ritam, kompozicija) bez
kojih film ne bi bio film, i bez kojih analiza filmova ne bi bila moguc¢a. Takoder, boja u filmu
predstavlja vazan element filma, pomocu kojeg reditelj priblizava stvarnost gledaocima 1ili je
umjetnicki prezentira kako bi mogao predstaviti gledaocima svoju zamisao (ideju) kojom se

vodio prilikom stvaranja filma, ali 1 njegovog znacenja u cjelini.

Ejzenstanovo filmsko stvaralastvo se ogleda i u njegovoj biografiji, odnosno, u mjestima koje
je posjetio, ljudima koje je upoznao, slikare i reditelje na koje se ugledao i koji su imali
ogroman utjecaj na njega. Upravo u tom smislu ¢u se u jednom dijelu rada osvrnuti na slikare

El Greca, Tintoreta, Massacia, kao i reditelje sa kojima je Ejzenstajn radio.



Predstaviti ¢u i nekoliko Ejzenstajnovih crteza, od kojih su neki vezani za njegovu
filmografiju. Takoder, govoriti ¢u i o umjetnickim pokretima i pravcima koji su utjecali na

Ejzenstajna, koji je koriste¢i se njihovim elemenima snimio gore navedene filmove.

Slikarstvo kao ¢etvrta umjetnost, nakon koje je nastalo kipartstvo, pa arhitektura, a nakon njih
je nastao film, te je u tom smislu povezanost izmedu slikarstva i filma neminovna. Film je
preuzeo dosta toga iz slikarstva, §to ¢e biti prisutno u analizi filmova, u kojima je EjzenStajn

koristio i likovne i filmske elemente.



2. FILM
Film je fotografski i fonografski zapis izvanjskog svijeta.

Ante Peterli¢

Film, kao najmodernija umjetnost u velikoj mjeri zavisi od nauke i tehnologije. Nastaje i
razvija se u uskoj vezi sa razvojem industrijske tehnologije, opticke iluzije i teznjom za
predstavljanjem pokreta.! Dakle, film je vizuelna projekcija u pokretu, &ije je osnovno
obiljezje slika pokreta. Pokretne su slike neuhvatljive, jer nastaju stoga Sto je objekt
osvijetljen svijetlom, a cega su posljedice putujuce sjene. Princip sadrzan u toj pojavi je

projekcija.?

Ono S$to filmu daje specificnost jesu optiCka aparatura i fotografija. OptiCka aparatura
obezbijeduje automatizam odnosa Sstvar — njen opticki oblik u masovnoj svijesti, a hipotezu
optike dopunjuje hipoteza fotografije. Grada filmske umjetnosti je sam zivot koji ljude
okruzuje. Ova grada se razlikuje od grade slikarstva i skulpture zato Sto posjeduje oblik koji
ve¢ postoji, a od knjizevnosti i muzike zato Sto taj oblik posjeduje samodovoljnu, objektivno-

realnu prirodu.®

Predstava o pokretnim slikama, odnosno, o pri¢i pomoc¢u pokretnih slika nalazi se u osnovi
pojma ,filmska umjetnost. Ako se isklju¢i multiplikacija, ulogu ,slike” u filmu igra
fotografija. Fotografija i film od svih vrsta reprodukcije stvarnosti u umjetnosti imaju
reputaciju najvece vjerodostojnosti, dokumentiranosti, istinitosti. Izmedu fotografije kao
nac¢ina da se zabiljezi stvarnost i dinamicne filmske umjetnosti postoji velika razlika.
Fotografija, s jedne strane, pretvara trodimenzionalnu stvarnost u dvodimenzionalnu iluziju
trodimenzionalnosti, te se stvarnost pretvara u vizuelnu stvarnost, a objekat u sliku objekta.
Takoder, istovremeno neprekidna pokretnost i bezgrani¢nost stvarnosti pretvaraju se u
zaustavljeni 1 ograniceni djeli¢ stvarnosti. Fotografiju izlaZe savremeni zvuc¢ni film. Ona leZi
u njegovoj osnovi, dubokoj transformaciji koja poveéava iluziju trodimenzionalnosti i dodaje
zvuk, te nepokretno ponovo postaje pokretno, a okvir koji isjeca ogranieni tekst iz

beskrajnog svijeta, mobilniji.*

! https://symphatomimetic.wordpress.com/2016/12/26/film-sedma-umjetnost/

2 Miki¢, Kresimir (2001), Film u nastavi medijske kulture, Zagreb: Educa, str. 11.

3 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 35.
4 |bid, str. 191.



2.1. Kadar
Kadar iz filma obi¢no znaci staticni momenat koji je zabiljezen na filmskoj traci. Na ekranu

on traje 1/24 sekunde, te se takav kadar moze vidjeti samo u kino-kabini ili u filmskom
studiju.® U rje¢nik filmskog jezika spada i pojam ,,stop-kadar®, koji imitira utisak da se traka
u projektoru zaglavila. Medutim, kada se takav kvar stvarno desi, filmska traka popusta zbog
toplote lampe u projektoru i puca. Filmski kadar je neprekidni dio filma, koji se sastoji od
nekoliko ,kadrova iz filma“. Maksimalna duzina kadra ograni¢ena je samo duzinom trake u
kameri. Avangardni film drZi i taj rekord, koji iznosi vise sati.® Gledaoc duzinu kadra po&inje
da osjeca tek onda kada kadar postaje predug ili prekratak, odnosno u onom trenutku kada
pocne da ga iritira. Dakle, kadar je najsitniji slikovni element na filmskoj traci i segment
filma u vremenu, ali i segment filma u prostoru. Iz prostora oko gledaoca kamera izdvaja
pravougaonik, koji se zove kadar. Medutim, filmski jezik ne bi mogao postojati kada bi

gledaoc smatrao da ono $to je prikazano postoji samo dok kadar nije nestao sa ekrana.’

Prostor kadra za gledaoca predstavlja analog ,,svog* unutra$njeg, poznatog prostora, dok je
prostor izvan kadra tudi, vanjski i nepoznat.® Dakle, znaéenje kadra slaze se od odnosa onoga
Sto u datom trenutku gledaoc vidi na ekranu, prema onome §to je, po gledaocevom misljenju,
ostalo izvan okvira kadra. Lotman i Civjan smatraju da formula umjetnickog smisla u filmu

predstavlja sistem jednacina s nekoliko nepoznatih, a jedna od nepoznatih je prostor izvan

kadra.®

Ejzenstajn je u razrjeSavanju sukoba vremena i prostora u kadru, i vremena i prostora izvan
kadra podmetanjem drugog prostora i vremena, odnosno drugog kadra, vidio stvaranje jednog
drugog, medukadrenog sukoba. On smatra da povezivanje kadrova dovodi do ostrog sukoba
na sintagmatskoj ravni 1 to na svim nivoima montaze, od montaZze atrakcija, metricke,
ritmic¢ke, montaze gornjih tonova, polifone, pa sve do konceptualne montaze, a o tome vise u

daljem toku rada.°

5 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 100.

5 Ibid, 101.

7 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 103.

& Ibid, 107.

9 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 112.

10 Musabegovi¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print



2.2.  Planovi u filmu
U filmu postoji snimanje razliitim planovima, takozvanim op$tim, srednjim i krupnim

planom. Opsti plan daje gledaocu osjec¢anje opsteg obuhvatanja pojave. Srednji plan postavlja
gledaoca u bliski odnos prema glumcima na ekranu, gdje gledaoc dobija osjecaj kao da je sa
njima u istoj prostoriji. Pomocu krupnog plana (velikog detalja) reditelj usmjerava
gledaocevu paznju na odredeni detalj koji simbolizira rediteljeve Zelje, odnosno fokus na
odredenog lika ili predmet.!* Plan je filmski parametar kadra, odnosno omijer vizualne
prisutnosti glavnog predmeta u izrezu kadra, sa covjekom kao mjerom. Planovi se dijele na:
detalj (manji dio nekog lika ili ambijenta zauzima cijeli izrez), krupni plan (Covjekova glava
u izrezu), blizu (¢ovjekovo poprsje), polublizu (¢ovjek od glave do pojasa), americki plan
(¢oviek od glave do koljena), srednji plan (cijeli ¢ovjek u izrezu), total (cjelina nekog
ambijenta u izrezu). Planovi indiciraju ako se posmatraju vazni elementi prizora u kadru
izbliza (detalj, krupni plan, blizu, polublizu) ili izdaleka (americki, srednji, total). O toj
udaljenosti zavisi i tip obavijesti u kadru i raspodjela paznje (u blizim planovima paZnja se
viSe usredotocuje na lik, pa se 1 bolje informira o liku, a slabije o pozadini, u daljnjim se
planovima o ambijentu daju obimnije obavijesti). Udaljenost je ujedno indikacija
promatracke uvucenosti ili odmaknutosti od prizora, pritom je u blizim kadrovima gledaoc u
prisnijem prostornom odnosu prema likovima i stvarima, a u daljnjima u distanciranijem
odnosu. Planom se naziva i raspored vaznih prizora po dubini unutar kadra (dubinski plan).
Jasno se razlikuju prednji plan i straznji plan, ili pozadina kadra (dio prizora iza prednjega

plana). Ako je mizanscena dubinski razradenija, govori se o prvom, drugom, treéem planu. 2

2.3.  Filmski kodovi
Za film su vazni i filmski kodovi koji se mogu podijeliti na nespecifi¢ne i specifi¢ne filmu. U

nespecificne kodove ubrajuju se prikazi svakodnevnog zivota Cija filmska transformacija
predstavlja posljedicu tehnickih ogranicenja (kadar, vrijeme 1 sl.), pored ovih kompozicija
slike, nijansiranje i bojenje slicne su drugim vizuelnim umjetnostima (npr. slikarstvo),
dok narativitet filma potiCe iz narativnosti knjizevnosti. Specificni kodovi filma
mogu biti pokret kamere, ili nedostatak pokreta kamere (film moZe podsjecati na
kod pozorista ako se zanemari veliina kadra), osvjetljenje, montaza (Cak i ako je
film snimljen u svega par kadrova ili, uglavnom, eksperimentalni filmovi koji su

snimljeni u jednom kadru). Za neke reditelje, svijetlo nije samo jedan od parametara, vec

11 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 143
12 Hrvatska enciklopedija, mrezno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa, 2021. Pristupljeno 18. 9. 2021.
<http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=48569>.



glavni parametar stila. Cak i najprirodnije osvjetljenje u filmu se imitira pomo¢u rasvjetnih
uredaja. A posebno moéno osvijetljenje koristi se prilikom snimanja noénih kadrova.®
Ekspresivno svijetlo se upotrebljavalo u nijemom filmu, a kasnije, kako bi se kadru dala
dinami¢nost ili napetost, pocela su se koristiti treperavi ili pulsirajuéi izvori. Normativno

svijetlo ne naglasava konflikt izmedu svjetlosti i tame, ve¢ nastoji da ga ublazi.*

2.4.  Estetika filma
Kada je rije¢ o estetici filma Eli For, kao prvi priznati esteticar, kako navodi DuSan

Stojanovié¢ u knjizi Teorija filma, obra¢a paznju na novorodenu umjetnost ekrana. On kaze da
kao igra, film treba da cudesnim sredstvima ritma, dostupnog u vidu i sluhu, poveze likovnu
umjetnost sa muzikom i da tri dimenzije prostora u neprestanom kretanju ukljuci u trajanje.
Kao pozoriste, on je kolektivni spektakl u kojem je glumac posrednik. Kao slikarstvo,
neiscrpni je otkrivalac novih prelaza, novih arabeski, novih harmonija izmedu tonova i
valera®®, svjetlosti i senki, oblika i kretanja, volje i njenih gestova, duha i njegovih
otelotvorenja. Kao muzika, obelezava prelaz od sveséu preopterecenog pojedinca do
nesvesnog stanja mnostva, spremnog da usvoji nove ritmove: stalna opojnost cula u

neuhvatljivim, iako veoma preciznim matematickim okvirima.*®

Zan Mitri u knjizi Estetika i psihologija filma govori o filmu i filmskoj slici ¢ije je najvaznije
svojstvo to §to je ziva. On kaZze da u filmu mogu postojati nepomi¢ne stvari, a da je ta
nepomicnost ustvari posljedica stalne pokretljivosti koja nastaje pri pojavljivanju slika koje
se i nude pogledu gledaocima. Kada se govori o samom predmetu u filmu, on je drugaciji i od
stvarnog predmeta, odnosno kretanje mu daje neku vrstu sustine, koja bi simultano bila i

objektivna i korektna.’

Plastiéna metafora moZe nastati ne samo na granici kadrova. Snagu metafore ponekad
posjeduju element slike ili cijela slika, koja gledaoca iznenada upucuje na stvarnost u drugom
planu.® Ponekad sli¢nu ulogu kao metafora preuzima slika u slici. Gledaoc &esto obraca
paznju na glumce i rijetko se udubljuje u dekoraciju, smatrajuci je uslovnom i neobaveznom

pozadinom radnje. Medutim, dekoracija se ne pojavljuje u filmu slucajno. Reditelj,

13 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str., 215.

4 |bid, 217.

15 Umjetnik savladava intenzitet svetlosti valerima, menja boju pigmentima boje i tako postiZe ono $to Zeli. —u
Vizuelno misljenje, Rudolf Arnhajm, Univerzitet umjetnosti u Beogradu, 1985., str. 73.

16 Stojanovi¢, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd: Nolit, str. 17.

7 Mitri, Zan (1967), Estetika i psihologija filma, Institut za film Beograd, str. 5.

18 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 205.



kamerman i scenograf osmi$ljavaju sve detalje u kadru, te gledaoc ako zeli da u potpunosti
shvati smisao filma, ne smije zanemariti slike koje su okacene na zidovima. Ponekad su slika

ili crtez na dekoraciji neka vrsta grafi¢kog epigrafa za scenu.®

2.5. Ritamu filmu
Mitri objaSnjava da se ritam u filmu ostvaruje stavljanjem elemenata na odgovarajuce mjesto,

a koji su obuhvaéeni samim okvirom slike, odnosno kadriranjem, nasuprot ranije
organizovanim dekorom koji je bio popularan u ekspresionistickom filmu. Na gledaocevu
osjetljivost uticu one likovne strukture koje su uslovljene kadriranjem. One sluze da privuku
gledaoCevu paznju na odredeni element, li¢nost ili predmet. Takve likovne strukture
dopustaju gledaocu da na predstavljenu radnju prenese osjeCanja koja u njemu izaziva
predstava. Sama organizacija slike, njena estetska struktura znaci da se istakne ono §to treba
da bude oznaceno. S obzirom na to da su oznacavajuce same po sebi 1 u korist radnje, bez
obzira na to koliko su slikarske prirode, one postaju filmske vrijednosti.?® Govoreéi o
filmskom kretanju, Mitri objasnjava 1 tacku gledanja koja gledaocu predlaze svaki kadar, on
kaze da ona ima vrijednost samo u odnosu na tacku gledanja koja je izabrana za prethodni i

sljede¢i kadar.?!

2.6. Filmski kadar i umjetnic¢ka slika
Sadudin Musabegovié¢ u knjizi Film kao vremenski oblik govori o filmu i slikarstvu. On kaze

da slikarsko platno i filmski ekran kao materijalni faktori omogucéavaju dva reda aktivnosti, i
to u slici, odnosno nepokretan prostor slike i nezaustavni pokret promatrac¢evih o€iju u
njegovom opazaju; u filmu, odnosno pokretni niz slika na ekranu i nepokretna uronjenost
pogleda u tok proticanja slika. Musabegovi¢ navodi da filmsko djelo, kao i slikarstvo i
umjetni¢ko djelo uopce, polazi od nulte tacke prostora. On kaZe da je to prostor jedne stvari i
njegovi vremenski i prostorni odnosi su odnosi jedne stvarne stvari, ali ne i stvari koja

pripada estetskoj realnosti.?

Musabegovi¢ govori 1 o razlici izmedu filmskog kadra i umjetnicke slike. On kaZe da se
prostor i vrijeme filmskog kadra u percepciji ponasa drugacije od prostora i vremena
umjetnicke slike. Filmski kadar traje u vremenu 1 iz stvarnosti direktno preuzima pokret, ne

stvarni pokret, ve¢ je stvarnost pokreta ista i u stvarnosti i u njenom prividu koji je u kadru.

19 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 206.

20 Mitri, Zan (1967), Estetika i psihologija filma, Institut za film Beograd, str. 8.

21 |bid, str. 8.

22 Musabegovi¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print



S druge strane, slika u slikarstvu je iskljucila pokret, a onda i vremensku dimenziju promjene.
Slika u slikarstvu ne traje u vremenu, ona vrijeme samo sugerira. Upravo zato §to nema
pokret i vremensku dimenziju, u njoj se nista ne mijenja. Musabegovi¢ objasnjava da tek sa
suosjecajem sa predmetnim svijetom slike mi mozemo osjetiti npr. da rijeka tece, dok u

filmskom kadru prisustvujemo protjecanju i trajanju rijeke.?

Musabegovi¢ navodi da je slikar od samog pocetka stvaranja svjestan vremensko —
prostornog okvira slike 1 prinuden je da cijelu dramu koju slika nosi rijesi isklju¢ivo medu
tim ivicama. Slika je zatvoren i1 sam sebi dovoljan svijet. S druge strane, filmski kadar, ¢ije je
osnovno svojstvo pokret 1 kretanje, samo nacinje jedan svijet, koji se jo$ nije uspio smjestiti u
kontekst drugog, u estetski svijet djela, a kao takav on sam sebi nije dovoljan. Zato udvojeni
dio stvarnosti, njen privid koji traje u jednom kadru, dovodi u percepciji do sukoba

neposrednog vremena i prostora u kadru i posrednog njihovog trajanja, sa one ivice kadra.?*

Kada je rije¢ o slici na filmu, Sadudin Musabegovi¢ navodi da su simbolisti u knjizevnosti,
upravo putem slike nastojali sugerirati emocije 1 senzacije pojedinacnog Covjeka, a slika je
osnovna karakteristika filmskog medija. Medutim, slika u filmu i slika na kojoj su insistirali
simbolisti bitno se razlikuju. U filmu je to doslovna, ikonicka slika, a kod simbolista
imaginarna, treperava slika koja svoju doslovnost samo nagovjeStava. Filmska slika je
naturalisticka, ona nikad ne moze zapostaviti spoljasnost stvari zbog njene unutraSnjosti. Jos
jedan problem u pravcu ovladavanja tehnikama toka svijesti bio je u permanentnom
sadasnjem vremenu filmskog djela, koje je poziciju i1 proSlosti i buducnosti liCnosti
prezentiralo kao sadasnjost. Film je morao iznaci ¢itav niz tehnickih 1 izrazajnih postupaka
koji bi bili u stanju da vrse diferencijaciju vremena i njihovo slaganje u filmskoj dijegezi. U
nijemom filmu, ta sredstva bila su: dupla dijegeza, pretapanje, zatamnjenje, odtamnjenje,
flesbek.?

2.7. Tacka glediSta u filmu
U vizuelnim umjetnostima koje su postojale prije pojave filma tacka gledista je nepokretna.

Na primjer, u pozoristu gledaoc tijekom cijele predstave vidi pozornicu sa istog rastojanja i iz
istog ugla. U umjetnosti pojam tacke glediSta je sloZeniji nego u zivotu. Tako, na primjer,
gdje god gledaoc stoji posmatrajuci sliku ne moze promijeniti poziciju koju je slikar odabrao,

upravo, zbog toga $to je slika naslikana sa odredene tacke gledista koju je odabrao umjetnik,

23 Musabegovi¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
24 |bid
25> Musabegovié, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
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te time odredio tip perspektive, rakurs, veli¢inu figura, okvir slike itd. Gledaoc se pot¢injava
taCki gledista koju je odabrao slikar, on kao da staje na nju, premjestaju¢i se misaono u
prostoru.?® Kada je predmet prikazan sa tacke gledista koja je uobi¢ajena, gledaoca interesuje
sam predmet i ne razmi$lja o tome ko ga gleda. Kada je tacka gledista neobic¢na, gledaoc je
osjeca kao neciju i pocinje da ga interesuje ko je taj nevidljivi nosilac tacke gledista koja ga
je zbunila. Kada se ne postavljaju nikakva pitanja u vezi sa tackom gledista, onda se ona
moze smatrati objektivnom, a kada se pitanja postavljaju, radi se o subjektivnoj tacki gledista.
Tacka glediSta na filmu je slobodna, te nema mjesta gdje se filmska kamera ne bi mogla
postaviti. U tom smislu, filmski jezik posjeduje unutradnji 1 vanjski pogled na svijet. Ono §to
se dogada junaku moze se vidjeti njegovim ocima ili ofima posmatraca sa strane. U
pripovijedanju, stvaraoci filma najées¢e kombinuju objektivnu i subjektivnu tacku gledista.?’
U suvremenom filmskom jeziku svaka tacka moZe biti i subjektivna i objektivna.?® U
filmskom jeziku postoje mnogi slucajevi u kojima se subjektivna tacka glediSta prenosi
opti¢ki. Tu se radi o osobinama slike koje ne oponasSaju tacku gledista lika, ve¢ anomalije u
njegovom vizuelnom doZivljaju stvarnosti. Primjeri opti¢ke deformacije kadra (kamermani su
prikazivali vrtoglavicu, hipnozu, nesvjesticu, ljubavnu privla¢nost i druga psihic¢ka stanja za
koja se obi¢no misli da iskrivljuju normalnu sliku svijeta), ne razlikuju se mnogo po svojim
funkcijama. Najinteresantniji prikaz iskrivljenog videnja je takozvani postupak mekog fokusa,
kada slika gubi ostrinu, dobija maglovite, nejasne obrise.?® Mutna slika postaje vazan element
filmskog jezika kada ulazi u igru pokretnih, dinami¢nih smisaonih odnosa. U filmskom jeziku
razgrani¢enje objektivnog i subjektivnog, unutrasnje i vanjske tacke glediSta je pokretno i
neodredivo.®® Ta neodredivost, uzajamno prozimanje tacke gledista predstavlja jednu od

bitnih osobina filmskog jezika, i jednu od tajni umjetnosti uopste.®

2.8.  Filmimuzika
Film i muzika imaju zajednicku vezu, odnosno kretanje koje svojim ritmom i razvojnim

smjerom proizvodi osjecanje. Filmsko djelo postaje linija i ritam. Filmski kadar nije se
mogao osloboditi predmetnosti, ni oblika, ve¢ su sluzili kao materijal za ritmicku

organizaciju djela. Prisutna je dvostrukost trajanja predmeta, i to: predmeti koji traju kao

26 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 89.
27 |bid, str. 90.

28 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 91.
2 |bid, str. 97.

30 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 99.
31 |bid, str. 100.
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predstave stvarnih predmeta i predmeti koji traju kao elementi drugog, odnosno muzicke

strukture.®?

2.9. Ritam, kompozicija, pokretljivost kamere
Kako ritam obuhvaca sve $to postoji u prirodi , tako on leZi i u umjetnosti, kao i u filmu gdje

je jedan od osnovnih uvjeta organiziranja filmskih zapisa u cjelinu djela. Ritam je vazan
ekspresivni elemenat u filmu koji predstavlja izmjenjivanje ili ponavljanje nekih pojava,
njihovo ubrzavanje ili usporavanje, pojacavanje ili slabljenje u kretanju ili toku. Razlikujemo
ga od tempa koji oznacava brzinu kojom se nizu pojedine jedinice filma. Filmski ritam, kao 1
ritam plesa 1 muzike, integrirajui se sa ostalim elementima strukture filma obuzima
gledaoca, stvara i mijenja njegova raspolozenja, pojacava ili smanjuje dramsku napetost,
odreduje dozivljaj, efekat, pa i smisao koji reditelj Zeli stvoriti. Tri su osnovna nacina
postizanja ritma u filmu. To su kretanje same kamere, montazno ritmicka izmjena kadrova, te
kretanje (ritmicki sadrzaj) koje se postize unutar kamere. Pokretom kamere vodi se interes
gledaoca i prati desavanje u prikazivanju scena. Svi kadrovi u kojima se kamera krece su
dinami¢ni. Ritam filma montazom postize se izmjenjivanjem kadrova razliitih sadrZaja, te
promjenom duzine pojedinog kadra. Kretanje unutar kadra moze biti ritmi¢ki oblikovano
samim rasporedom objekata 1 osoba unutar kadra, njihovim medusobnim odnosima i
interakcijama, kretnjama, plesom itd.>® Ovisno o nadinu izmjenjivanja kadrova i sadrzaju
svakoga pojedinog kadra, ritam se mijenja. Tako se montazom ostvaruje povezivanje kadrova

sliénih i razli¢itih kompozicija. 3*

Kompozicija filmske slike predstavlja jedan od parametara okvira, analogan definiciji
kompozicije slike, rasporedu prostornih, tj. vizuelne komponente u odredenom dijelu filma -
kadrovi ili njihovi dijelovi. Formiraju ga sve komponente snimljenog prostora, odnosno
prikazana tijela (Ziva bica i predmeti, pa se cesto podudaraju s mizanscenskim rasporedom) i
povrSine, odnosno staticki ili dinamicki odnosi njihovih vizualnih atributa, kao $to su
kontura, boja i povrSine. lako se svaki aranzman u okviru naziva kompozicijom, on je
posebno uocljiv i utvrdiv kada se posmatra odredena pravilnost i intencionalnost strukture
njegovih komponenti, posebno aranzman koji se u stvarnosti pojavljuje rjede. Tako, kao i u

slikarstvu 1 statickoj fotografiji (s kojom film dijeli neke dvodimenzionalne prostorne

32 Musabegovié¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print

33 http://likovna-kultura.ufzg.unizg.hr/Ucimo-gledati-zine/Broj%202/ritam%20u%20filmu.htm, pristupljeno
18.09.2021. u 15: 40h

34 Filmska enciklopedija, mreZno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa, 2019. Pristupljeno 18.9.2021.
<http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?ID=2757>.
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karakteristike), vodoravna, okomita, dijagonalna kompozicija, zatim trokut, ¢etverokut, krug,
L ili S oblik itd. Od posebnih vrsta kompozicija, horizontalna kompozicija najéesée sluzi za
izrazavanje snage, smirenosti, stabilnosti, sigurnosti; vertikalna kompozicija koja stvara
osjecaj superiornosti, veli¢ine, dostojanstva; dijagonalna kompozicija naglasava dinamiku, ali
i labilnost; trokut (kao i1 Cetverokut i krug) moguce je izraziti potpunost, konacnost,
maksimalnu stabilnost. Pri pomijeranju kamere kompozicijska harmonija moze se kontrolirati
samo na pocetku i na kraju kretanja kamere; kada je potrebno da okvir karakterise sklad boja,
to se moze posti¢i prakticno samo jednim polozajem kamere (jer ¢im se pomjeri, harmonija
se lahko naruSava). Od velike vaZnosti za stvaranje kompozicije kadra su proporcije filmske
slike. Smatra se da je najprikladniji (i najvjestiji) format za komponovanje 1: 1,66, jer je
najblizi formuli zlatnog omjera. Kompozicija kadra je raspored, red, ravnoteza Sto se
ostvaruje pronalaskom nekoga zakonitog vizualnog odnosa medu bi¢ima u stvarnome okolisu
i okvirom, a taj odnos se isti¢e okvirom filmske slike ili okvirom platna. Kompozicijom kadra
obraca se paznja na bi¢a koja su kompozicijom istaknuta i samim tim kompozicija kadra ima

veliku ulogu u nasem dozivljaju neke scene ili umjetni¢kog djela.®

Filmsko kretanje jeste mehanicki reprodukovano kretanje, koje mora da ima odredeni ritam,
ritam koji zavisi od vaznosti trenutka. Ritmi¢ko kretanje zavisi od prirode snimanja kao §to
su panorama, voznja i slitno, kao i dinamickih odnosa koje svaki kadar odrzava sa
prethodnim i onim §to dolazi poslije njega. Mitri to objaSnjava kroz ljestvicne odnose, odnose
jacine, likovne odnose, te odnose uglova 1 kadriranja. Ljestvicni odnosi su oni odnosi koji se
kre¢u od dalekog plana do polusrednjeg plana, od srednjekrupnog plana do srednjeg plana, i
tako dalje. Odnosi jaCine predstavljaju kolicinu kretanja koja je ukljuCena u opsti plan u
odnosu na koli¢inu kretanja koja je ukljucena u polusrednji plan, i tako dalje. Likovni odnosi
predstavljaju strukturu slike u odnosu na strukture bliskih slika. Odnosi uslova i kadriranja
uslovljavaju likovne odnose.*® Ako je kompozicija sli¢na, kadrovi se povezuju bez obzira na
sadrzaj, kao §to se suprotstavljanjem razli¢itih kompozicija postize odredeni ritam, posebno
ako su i pokreti unutar kadrova razli¢iti. U sekvencama potjere npr., ritam se stvara
izmjenjivanjem (paralelna montaza) kadrova razli¢itih sadrzaja. Kakav Ce biti ritam zavisi |
od toga da li se odredeni kadrovi postepeno skracuju ili produzuju. Ako se radnja prikazuje u
kra¢im kadrovima, ritam ¢e se pojacavati, a ukoliko se radnja prikazuje u duzim kadrovima,

Citava sekvenca ¢e obi¢no djelovati usporeno. Ritam se ostvaruje i unutar samog kadra

35 Filmska enciklopedija, mreZno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa, 2019. Pristupljeno 18.9.2021.
<http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?ID=2757>.
36 Mitri, Zan (1967), Estetika i psihologija filma, Institut za film Beograd, str. 8.-9.
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pomocu pravilnih izmjena i ponavljanja kompozicijskih elemenata filma. U takozvanim
dugim kadrovima (kadar-sekvenca) ,.koreografijom* pokreta kamere i mizanscene postize se
ritam unutar kadra. Integrirajuci se s ostalim elementima strukture filma, ritmom se pojacava
I smanjuje dramska napetost, uti¢e na atmosferu i raspoloZenje, odreduje dozivljaj, efekat, pa
I smisao (Sto posebno dolazi do izrazaja u djelima S. M. Ejzenstajna i D. Vertova) koje autor
zeli stvoriti. Ritam je uvijek bio posebno znacajan faktor sinematicke strukture. U nijemoj
kinematografiji ritam se postizao na sasvim vizuelan nacin, najve¢im dijelom pomocéu

montaze.3’

2.10. Montaza
Da bi umjetnost (film) mogla da govori, ona mora da ima svoj jezik. U tom smislu, montaza

je jedno od osnovnih sredstava filmskog jezika. U uzem smislu, montaza je ljepljenje dva
kadra, a u Sirem smislu, ona je svaka blizina dijelova filma koje ima umjetnicko znacenje.
Element filmskog jezika moZe postati sve §to se moze napraviti na najmanje dva nacina,
odnosno, sve ono Sto reditelju pruza mogucnost da bira, a gledaocu da razumije zbog Cega je
bas$ to odabrano. Montaza, kombinovanje, snimanje, dobijaju kontrastno znacenje, a cijeli

jezik se smjesta na polje igre izmedu neznakovne stvarnosti i njene znakovne predstave. >

Zan Mitri u knjizi Estetika i psihologija filma govori o sovjetskim filmskim stvaraocima
Ejzenstajnu 1 Pudovkinu koji su pokusali krajem nijeme epohe da naprave od simbolicnog
izrazavanja vazan oblik filmskog jezika.®® Pudovkin upotrebljava sliku-simbol koja se uvodi
u logicki kontinuitet radnje 1 pot¢injava se uslovima price. To je ustvari oblik montaze koja
preovladava u svakoj filmskoj konstrukciji koja ima za predmet razvijanje neke teme koja je
dramskog ili psiholoSkog karaktera. Kod EjzenStajna je slika-simbol pozvana da nastavi
razvijanje ideje polaze¢i od opisa. Za njega se montaZza sastojala u stvaranju, posredstvom
odnosa dvije slike, uzbudenja-Soka, koji je uskladen sa smislom radnje, a sve to kako bi se
kod gledaoca izazvala odredena ideja, kao i1 skup ideja zahvaljujuéi kojima je moguce voditi

djelo do njegovog emocionlanog ili dijalektickog cilja.*

37 Filmska enciklopedija, mreZno izdanje. Leksikografski zavod Miroslav KrleZa, 2019. Pristupljeno 18.9.2021.
<http://filmska.lzmk.hr/Natuknica.aspx?1D=4422>.

38 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 51.

3% Mitri, Zan (1967), Estetika i psihologija filma, Institut za film Beograd, str. 94.

40 1bid
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Mitri navodi da simbol nije slika koja se upli¢e u kontinuitet da bi osvijetlila ili izmijenila
smisao radnje, kao §to je to slucaj u uobiCajnoj montazi, ve¢ samo ono §to ostane od
uzbudenja-Soka. Dijalektika nije viSe u psiholoskom ili dramskom razvijanju radnje, ve¢ u
povezivanju ideja koje su izazvane tom radnjom. Mitri citira EjzensStajna, koji navodi da je to

put saznavanja utrt kroz Zivu igru strasti i primjenjen na specificne mogucnosti filma.**

Mitri zakljucuje da cjelokupna djalektika filma zavisi od izbora i organizacije formalnih
struktura. On kaze da svaka prava montaza koja odgovara svjesno usmjerenom djelu jeste
montaza a priori. lako su se pravila montaze mijenjala tijekom stoljeca, njena nacela su ostala
ista. Oblici koji su nastali krajem nijeme epohe su oblici iz kojih proisti¢u svi ostali, kako

navodi Mitri. Dakle, postoje Cetiri oblika, a to su :

1. narativna montaza, kojoj je jedina svrha da obezbijedi kontinuitet radnje (uvedena
od strane Amerikanaca; najcesce se koristi; primjenjena u skoro svim filmovima koji

pricaju neku pricu);

2. lirska montaza, koja se, obezbjedujuci narativni ili opisni kontinuitet, simultano sluzi
tim istim kontinuitetom kako bi izrazila ideje ili osje¢anja koja prevazilaze dramu

(tipicna montaza Pudovkinovih filmova);

3. montaza ideja ili ,,konstruktivna® montaza, jedini oblik montaze koji dopusta
izradu cijelog filma za montaznim stolom, to jest a posteriori, koja je uglavnom

primjenjiva u montaZzama ,,zurnalskih materijala® (svojstvena Dzigi Vertovu);

4. intelektualna montaza, koja sebi manje postavlja za svrhu da obezbijedi kontinuitet
sadrzine, nego da je konstruiSe i manje da izrazi ideje zahvaljujuci toj sadrzini nego

da ih dijalekti¢ki uslovi (tvorac ove vrste montaZe je Ejzenstajn).*?

Ejzenstajn je dozivljavao montazu kao primarno oblikovno nacelo filma, Sto je i pokazivao u
svojim ostvarenjima, a o kojima ¢e biti rijeci kasnije u radu. Montaza atrakcija definiSe se
kao pojacavanje smisla jedne slike njenim povezivanjem sa drugom slikom koja ne mora da
ima veze sa istim dogadajem. Ova vrsta montaze veoma je bliska elipsi, poredenju ili

metafori. Za atrakciju on kaze sljedece:

41 Mitri, Zan (1967), Estetika i psihologija filma, Institut za film Beograd, str. 95.
42 |bid, str. 96-97
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Atrakcija (u nasoj dijagnozi pozorista) jeste svaki agresivni momenat u pozoristu, to jest,
svaki element koji izvlaci na povrsinu ona gledaoceva osjecanja ili psiholoska stanja koja
mogu uticati na njegovo iskustvo — svaki element koji se moze proveriti i matematicki
proracunati u cilju izazivanja izvesnih emotivnih Sokova po odredenom redosledu i u okviru
celokupnog utiska, Sto jedino omogucava prihvatanje krajnjeg idejnoj zakljucka. Put do

“«

saznanja , kroz zivu igru strasti“ narocito vazi (sa gledista nacina primanja utiska) za

pozoriste.*®

Ejzenstajn govori o pet vrsta montaze koje se mogu primjeniti nezavisno ili istovremeno u

jednoj sekvenci, a to su:

e metricka montaza, koja odreduje brzinu rezanja i zasniva se na trajanju svakog

kadra, a ne na njegovom sadrzaju;

e ritmi¢ka montaZa uzima u ozbir sadrzaj kadra, koji ima znacajnu kontrapunktalnu

funkciju, kao u sekvencama odrzane napetosti;
e tonalna montaza se zasnhiva na teksturi ili emocionlanom tonu kadrova;
e montaza gornjih tonova predstavlja spoj metricke, ritmicke i tonalne montaze i

¢ intelektualna montaza kojom se Ejzenstajn najviSe i bavio, predstavlja spajanje
suprotstavljenih kadrova radi stvaranja ideoloSkog miSljenja ili izrazavanja

apstraktnih ideja.

Za razliku od montaze, Andre Bazen navodi da dubinski kadar koristi dvosmislenost slike, te
navodi primjer KuljeSovog eksperimenta s glumcem Mozuhinom koji u sva tri kadra (ista
facijalna ekspresija glumca) kada se spoji sa tri razlicita prizora (zdjela supe, dijete u kovcegu

(lijesu), lijepa Zena), svaki put daje drugadiju vrstu interpretacije.**

43 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 29.
44 Bazen, Andre (1967), Sta je film?, Beograd: Biblioteka umjetnost ekrana
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Slika 1: Efekat Kuljesov (https://www.ekomiami.com.ng/2020/07/14/kuleshov-effect-history-
definition-and-importance/)
Bazen film promislja samo kroz sadrzaj, a ne formu, te shvata da gledaoc svojom paznjom
odreduje uoCeni smisao, a pojam metafizicko ne odreduje kao neSto Sto je apsurdno i
nedodirljivo. Kada je rije¢ o dubinskom kadru, on dovodi gledaoca u ,,blizi odnos* sa slikom
nego $to je odnos sa stvarno$¢u, podrazumijeva ,,aktiviranje mentalnog stanja®, iz ove dvije
postavke proizilazi tre¢a koja se moze kvalificirati kao metafizicka. Dakle, Bazen shvata
pojam dubinskog kadra kao dijalekticki napredak u razvoju filmskog jezika, iako se u njemu

mogu vidjeti elementi montaznih kadrova, on ne otkriva pojam ,,dekadiranja“.*8

2.11. Film: nijemi i zvu¢ni
Peterli¢ za nijemi film kaze da je djelo koje je radeno samo slikovno, a ne i auditivno i po

tome se razlikuje od zvuénog filma.*” Njegovo trajanje je od njegova izuma do nastanka
zvucnog filma (1985.-1928. godine). Nijemi film je cesto, ali ne 1 nuzno imao i zvucnu,
pretezno muzicku, a ponekad 1 naratorsku kinopratnju. Karakterizirao ga je, medutim, izraziti
izostanak sinkronog glasovnog sporazumijevanja, te je razradivan iskljucivo postupcima

temeljenim na vizualnom izlaganju. Stilska podrazdoblja su:
e rani nijemi film (do pocetka 1900-ih);
e primitivni stil ( od 1900-ih do polovine 1910-ih);

e Kklasi¢ni nijemi film (od pol. 1910-ih do kraja 1920-ih).*8

4 https://www.ekomiami.com.ng/2020/07/14/kuleshov-effect-history-definition-and-importance/,
(pristupljeno 06.04.2021. u 15 50h)

46 Bazen, Andre (1967), Sta je film?, Beograd: Biblioteka umjetnost ekrana

47 petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Beograd: Umjetnic¢ka akademija u Beogradu, str. 50.

48 |bid, str. 53.
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Zvucni film Peterli¢ definiSe kao djelo u kojem je slika spojena sa zvukom u cjelovito
ostvarenje. Zvuk se moze nalaziti na odvojenoj vrpci (tzv. zwei-band, odn. dvovrpéani film),
a moze se nalaziti i na istoj vrpci, tipicno u obliku svjetlosnog (tzv. svjetloton) ili u obliku
magnetskog zapisa (tzv. magnetski ton), te kao digitalni elektronicki zapis na audiovizualnom
nosacu (video).*® Prvi zvuéni film je Jazz Singer iz 1927. A. Croslanda, idalje koristi medu
natpise umjesto dijaloga jer je zvuk samo na pjevanim dijelovima. Na pocetku su koristili i
snimali sve mogucée zvukove, ali kako je to smetalo gledaocima, uskoro se pocela provoditi
selekcija zvukova koji su vazni. Osnova razlika je okvir (Cujemo ono unutar kadra), te nastaju
off zvukovi (izvan kadra). Primjer za to je M. Fritza Langa. Pojavom zvuka nastaje mjuzikl,
opera, opereta u filmu (koristi samo muziku). U filmu se opcenito koriste tri tipa zvukova:

Sumovi, govor, muzika. >

Dusan Stojanovi¢ u knjizi Teorija filma kaze da je nijemi film postao umjetnost onog
trenutka kada je razbio ograniCeni prostor kadriranja i zamijenio ga promijenjivim, 0dnosno
onim prostorom Kkoji bira reditelj posredstvom nizanja planova, kao i slobodnom odnosu
prema stvarnom prostoru. Kada govori o zvu¢nom filmu, on kaze da se to dogodilo onog
trenutka kada je zvuk postavljen u odnos kontrapukta sa slikama. U tom smislu,
kombiniraju¢i slike i zvuke, zvucni film je postao sredstvo analize i1 pripovijedanja koje se
manifestuje kroz ponasanje ljudi i kroz “polupriznanja”, kako ih naziva Stojanovi¢, koje
likovi o sebi daju u govornom tekstu. Medutim, u oba slucaja, dakle i u nijemom i u zvuénom
filmu, junaci zadrZavaju za sebe izvjesnu “tajnu”. Stojanovi¢ navodi da ta tajna garantuje
“velicinu Zivotne materije” i prodiranje u unutrasnji zZivot covjeka, Sto je uvek bio iskljucivi

domen literature.>?

Dakle, sa zvuénim filmom pojavila se akustika koja organizuje paZznju gledaoca, dok se u
nijemom filmu gledaocev dozivljaj potéinjava vizuelnim impulsima. Zvuk na filmu uvijek
dolazi sa istog mijesta, iz zvu¢nika koji se nalazi iza ekrana.®> Ono §to zvuk na filmu
omogucava jeste da se smiSaona kompozicija filma ucini puno sloZenijom. Muzika u funkciji
govora predstavlja tradicionalnu zamjenu u nijemom filmu, na primjer, Zenske replike u
dijalogu klavirista ozvucava desnom rukom, a muske prati svirka u niskim registrima. U

zvuénom filmu je obrnuto, odnosno koristenje govora u funkciji muzike ili u funkciji $uma.>?

9 petri¢, V. (1970), Razvoj filmskih vrsta, Beograd: Umjetnic¢ka akademija u Beogradu, str. 56.
50 |bid, str. 56.

51 Stojanovi¢, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd: Nolit, str. 28.

52 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 167.
53 1bid, 173.
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JeziCka barijera koju je podigao govorni film djeluje na dva nacina. S jedne strane, ona
osiromasuje film, otezava njegovu recepciju u stranoj kulturi, a s druge strane, jezicke i

kulturne barijere ¢esto obogaéuju dozivljaj filma.>*

Kada je rije¢ o filmskom vremenu u nijemom i zvuc¢nom filmu, Sadudin Musabegovi¢ navodi
da je kontinuirano i diskontinuirano filmsko vrijeme u osnovi diferencijacije dva stilisticka
modela: onog koji se u kreaciji oslanjao na prednosti govora same slike, kinesteticke sheme,
odnosno senzibilnog, sublimnog 1 skrivenog djela 1 onog koji je iskazao viSu privrZenost 1
davao povlasteno mjesto onom §to je ona predstavljala, kinestetiCkom djelovanju, deSavanju,

dogadaju, ustvari aspektu predmetnog, sublimnog i skrivenog djela.>®

Prvi model je oznacio historiju nijemog filma, koja je bila viSe u znaku plasti¢nog, nego
predmetnog 1 narativnhog usmjeravanja, odnosno montaze, kratkog reza, krupnog plana,
nepokretne kamere i odsustva pokreta u kadru ili njegovog svodenja na najmanju mjeru.
Drugi model je na ra¢un likovnog govora pokretne slike preferirao utisak stvarnosti, odnosno
filmski realizam, a kome je snazan podsticaj dao zvucni film, zvu¢na dimenzija koja se
ukljucila u medij, a zatim i film u boji, odnosno visak stvarnosti u njegovom mediju. On je u
znaku ontogeneze filmske slike, nemontaznog principa zabranjene montaze, dubinskog kadra,
opsteg i srednjeg plana, krupnog plana u totalu, dugog reza, pokreta u kadru i kamere, kadar
sekvence. Ustvari, rije¢ je o filmskom simbolizmu i filmskom realizmu, odnosno o kreiranom
filmskom vremenu koje gradi simbolicko ili strukturalno filmsko vrijeme i1 o predstavljenom

vremenu stvarnog, koje je u osnovi realisti¢kog filmskog vremena.>®

Film se stvaralacki odnosi prema stvarnosti tako Sto isjeca, komada i udvaja stvarnost na
sitnije ili krupnije fragmente, a te fragmente ponovo ogranizira u kontinuirani ili

diskontinuirani slijed strukture filmskog djela.>’

2.12. Boja u filmu
Kresimir Miki¢ smatra da se kao najrealisti¢nija sastavnica filma uz pokret i zvuk pojavljuje

boja, ali kako je boja i vazan izrazajni element filmskog jezika, kojim gledaoc uocava
informaciju o poruci koju mu autor iskazuje. Boja u filmu se moZe Kkoristiti
kao dodatak estetici filma, bilo da se radi o realisticnom filmu ili filmu oslobodenom od

realizma, ali se kod potonjeg stvara $iri raspon u znac¢enju i moguénosti interpretacije.

54 Jurij Civjan, Jurij Lotman (2014), Dijalog sa ekranom, Beograd: Filmski centar Srbije, str. 176.

55 Musabegovié¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
%6 |bid

57 Musabegovié¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
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U prvom slucaju, realisti¢an film s elementima kao Sto su zvuk i boja zadrzava autenti¢nost
cuvajudi i pojacavajuéi osjecaj stvarnosti. U ovom slucaju boju mozemo gledati kao samo jos
jedan element koji moze pribliziti osjecaj stvarnosti u kinematografiji. Boje prisutne u pojavi
filma bile su daleko od onog §to smatramo realisticnim bojama, bile su novi i nepoznati
faktor za snimatelje. KoriStenje boje u filmu ukljucuje asocijacije i objaSnjenja na nekoliko
razli¢itih razina: 1) fizi¢ku, nacin na koji odredena boja ima utjecaj na gledaoca, ostavljajuci
mu ugodan ili neugodan osjecaj; 2) psiholosku, gdje boja poti¢e psiholosko stanje gledaoca;
3) estetsku, jer boje mogu biti selektivno odabrane u skladu s u¢inkom koji mogu proizvesti,

ovisno o njihovoj ravnotezi, proporciji i kompoziciji unutar filma.

Rudolf Arnheim ukazuje na povezanost filma sa slikarstvom, muzikom, knjizevnoséu i
plesom, gdje taj medij moZe, ali 1 ne mora, biti koriSten u umjetnicke svrhe. U svom
istrazivanju koristi argument da slikar stvara boje na svojoj paleti. Nakon toga, slikar donosi
odluku u odabiru boja i njihovom rasporedu. Objasnjava kako se slikar pokusava odmaknuti
od prirode koliko je potrebno kako bi prenio umjetnicku namjeru.® Takoder, Arnheim
napominje kako je vazno §to je izostanak boje, kao glavno odstupanje od prirode, trebalo biti
primje¢eno prije nego $to je film u boji privukao paznju. Redukcija svih boja na crno-bijelo,
koja ne ostavlja vrijednost svjetla netaknutim, znac¢ajno mijenja prikaz stvarnosti, ali gledaoc
koji prati film prihvaca taj svijet kao prikaz stvarnosti. To se dogada zbog fenomena
»djelimicne iluzije, gdje gledaoc ne dozivljava Sok u svijetu gdje su Covjekova koza 1 nebo

iste boje.°

Gledaoc prihvaca nijanse sive kao spektar boja. Moze se re¢i da je film produkt umjetnika
koji elemente i tehnike manipulira u filmu tako $to stvara srodnost izmedu slikarstva i
kinematografije. KreSimir Miki¢ dijeli primjenu boje na dva aspekta: 1) naturalizam, koji
boju u filmu koristi kao Sto je vidi nase oko i1 2) umjetni¢ku interpretaciju, koja odgovara
videnju umjetnika, a ne stvarnosti. Ako slikarstvo ima sve moguénosti u koriStenju boja, film

ima jednaku moguénost kreativnog koristenja boje.

58 Miki¢, KreSimir (2008), Svjetlo i boja u filmu. ZAPIS — Bilten hrtvatskog filmskog saveza
59 Arnheim, Rudolf (1969). Film as art, Berkeley: University of California Press, str. 66.

50 |bid , str. 14.

51 Miki¢, KreSimir (2008), Svjetlo i boja u filmu, ZAPIS - Bilten hrvatskog filmskog

saveza
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Arun Khopkar spominje Sergeja Mihajlovi¢a Ejzenstejna, koji boju navodi kao bitan element
za dramaticnost, ali da se boja treba koristiti samo kada je potrebna. Smatra kako boju ne
treba koristiti samo kao jo$ jedan element koji se dodaje filmu, ve¢ da kao svaki element i

tehnika mora biti koritena s opravdanim razlogom; imati funkciju u strukturi naracije. ®2

52 Khopkar, Arun (2015). Chalat-Chitravyooh, Rajhans Prakasan, str. 105.
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3. BIOGRAFIJA SERGEJA MIHAILOVICA EJZENSTAJNA

Ajzenstajn je sustinu stvaranja filma vidio u spajanju dva parceta filma, u montazi dve slike,
iz Cega, u tom specificnom sudaru dveju jedinica, pojmova, znacenja, nastaje nesto novo,

trece. To ,,trece”, objasnio je Ajzenstaj, to je film.5
Dusan Makavejev

Sergej Mihailovi¢ Ejzenstajn je bio reditelj ruske avangarde, sovjetskog revolucionarnog
filma 1 filmski teoretiCar, koji se bavio teorijom 1 praksom montaze. Po zanimanju je bio
arhitekta i na pocetku svoje karijere je crtao plakate, zatim je radio kao scenograf i pozori$ni

reditel], te je tezio Cistim, realistickim elementima u pozoristu.

Martin Scorsese u svom predgovoru Ejzenstajn na papiru: graficki radovi majstora filma,
piSe da je Sergej Ejzenstajn bio jedan od filmaSa (zajedno sa Chaplinom) kojeg su postovali
ozbiljni intelektualci koji su odlucivali §ta nije sjajno u umjetnosti, kao 1 da se njegovo ime
moglo vidjeti uz Joycea i Picassa, O'Neilla i Stravinskog. Ejzenstajn je devedest godina bio
kinoreza¢ zahvaljuju¢i djelima poput Oklopnjace Potemkin (1925) i lvana Groznog (1944).
Scorsese kaze da je Ejzenstajn bio i upecatljiv i plodan graficar; dok je za vrijeme njegovog
zivota objavljeno samo sedam igranih filmova, on je proizveo hiljade skica, kostima i
scenografija, karikatura, erotskih fantazija i jo§ mnogo toga, od adolescencije do smrti u

pedesetim godinama.®

Kleiman navodi da crtanje nije bio Ejzenstajnov hobi, ve¢ sfera njegovog stvaralastva. On
kaze da je Ejzenstajn u zivotnoj dobi od Cetrnaest godina shvatio kako se objekti 1 odnosi
mogu stvoriti jednom linijom, te je od tada do 1917. godine nacrtao stotine stranica, ¢ak i ono
Sto bi danas nazvali stripom. Kleiman piSe da se u Ejzenstajnovim najranijim nastojanjima
vidi sposobnost karikature i vizualnog humora, odnosno kvalitete koje bi mu dobro posluzile

u njegovim nijemim filmovima, poput filma Strajk (1925).%°

83Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, , str. 9.-10.

64 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h

55 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h
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Slika 2: Ejzenstajnov crtez (https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-
on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)
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Slika 3: Ejzenstajnov crtez (https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-
on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)

%6 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19:40

57 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19:40
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Slika 4, 5, 6: EjzenStajnovi crtezi
(https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-
unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)

Kleiman navodi da se Ejzenstajn tokom Prvog svjetskog rata preselio u Sankt Peterburg na
Arhitektonski fakultet, a zatim u Moskvu 1920. za pozoriste. Ejzenstajn je doZivio
revolucionarnu i kreativnu evoluciju. On je cijelo vrijeme bio blizak talentovanim
umjetnicima, i1 to od Alexandre Benois i Léona Baksta do kubistickih pionira poput
Alexandere Exter i Leonida Vesnina. Kleiman pise i da je Ejzenstajn poceo Citati o komediji
dell’arte 1 srednjovjekovnom pozoristu. U glavi je crtao setove za predstave koje je zamislio.
Radio je kroz razli¢ite stilove: romanti¢ni, srednjovjekovni, minijaturni, sve ih je usvojio.
Njegovi filmovi poprimaju elemente odredenih umjetni¢kih pravaca, poput konstruktivizma,
koji je nastao u Rusiji 1913. godine sa umjetnikom Vladimirom Evgrafovichom Tatlinom,
kako navodi Christina Lodder, i to kada je prestao sa kreiranjem dvodimenzionalnih
kompozicija slikarskih elemenata na ravni platna i po¢eo eksperimentisati sa konstrukcijama
malih trodimenzionalnih predmeta kao $to su metal, drvo i staklo.”* Ona kaze da je Tatlinov
sljedbenik bio Aleksandar Rod¢enko, koji se tijekom svoje Karijere susreo sa futurizmom, a
1915.-1916. godine usao u moskovske avangardne krugove. Rod¢enko je 1918. godine poceo
raditi na kombinacijama materijanih elmenata u tri dimenzije, te iste godine napisao biljesku
da je konstruktivna i prostorna kompozicija u stvarnom prostoru potpuno odvojena od ravna

ravnina.’?

58 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19:40h

59 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19:40h

70 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19:40h

7! Lodder, Christina (1983), Russian Constructivism, str. 7

72 |bid, str. 22

24


https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman
https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman
https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman
https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman
https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman
https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman

Lodder navodi da su se u prvu radnu grupu ukljucivali konstruktivisti Liubov Popova,
Alexander Vesnin, Rod¢enko, Varvara Stepanova i teoretiCari Alexei Gan, Boris Arvatov i
Osip Brik, koji su razvili definiciju konstruktivizma kao kombinaciju faktura, odnosno
odredena svojstva materijala objekata i tektonika, njegovo prostorno prisustvo. Ona kaze da
su na pocetku konstruktivisti radili na trodimenzionalnim konstrukcijama kao sredstvu za
sudjelovanje u industriji. Lodderova navodi izlozbu OBMOKhIU na kojoj su predstavljene
trodimenzionalne kompozicije, autora Rodcenka, Stepanove, Karla Jogansona i brace
Stenberg.”® Kasnije ¢e se definicija prosiriti na dizajne dvodimenzionalnih djela poput knjiga
ili plakata, a montaza i faktografija postaju vazni pojmovi. Lodder u knjizi Ruski
konstruktivizam pise i o klju¢nom djelu konstruktivizma ¢iji je prijedlog dao Tatlin za
Spomenik trecoj intenacionali, spomeniku koji je spojio estetiku stroja sa dinamickim

komponentama koje glorificiraju tehnologiju, poput reflektora i projekcijskih ekrana.’

Lodderova u prethodno spomenutoj knjizi kaze da su konstruktivisti pokusali stvoriti djela
koja bi gledaoca ucinila aktivhim posmatraCem umjetnickog djela. Upravo u tome je
konstruktivizam imao sli¢nosti sa ruskom formalistickom teorijom stvaranja ¢udnih, pa je u
skladu s tim njihov glavni teoretidar Viktor Sklovski blisko suradivao s konstruktivistima,
kao 1 drugi formalisti. Ove teorije su testirane u pozoriStu, posebno radom Vsevoloda
Meyerholda , koji je ustanovio ono $to je nazvao "Oktobar u pozoristu". Meyerhold je razvio
"biomehanicki" stil glume, pod utjecajem cirkusa 1 teorija "nau¢nog menadzmenta"
Fredericka Winslowa Taylora. U meduvremenu, skupovi poput Vesnina, Popove i Stepanove
testirali su konstruktivistitke prostorne ideje u javnoj formi.” Populisticku verziju ovoga
razvio je Alexander Tairov , a scenske scene Alexander Exter i bra¢a Stenberg. Ove ideje
utjecale bi na njemacke redatelje poput Bertolta Brechta i Erwina Piscatora, kao i na ranu

sovjetsku kinematografiju.”®

Lodderova navodi da su se 1920-ih sovjetski konstruktivisti organizirali u ,,Lijevi front
umjetnosti, koji je izdavao Casopis LEF. LEF je bio posve¢en odrzavanju avangarde protiv
kritika pionira socijalistickog realizma i1 mogucénosti kapitalisticke obnove, pri ¢emu je
Casopis bio posebno ostar prema kapitalistima tog doba. Za LEF novi medij filma je bio
vazniji od priznanja i tradicionalnih narativa koje su tada pokuSavali oZivjeti elementi

Komunisticke partije. Mnogi vazni konstruktivisti su se bavili kinematografijom na razne

73 Lodder, Christina (1983), Russian Constructivism, str. 26-27
74 |bid, str. 40

7> Lodder, Christina (1983), Russian Constructivism str. 45

76 |bid, str. 173
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nacine, npr. Majakovski je glumio u djelima Mlada dama i huligan (1919), Rod¢enkovim
dizajnom medunaslova i animiranim sekvencama Kino oko Dzige Vertova.”” Teoreticari
producenata Osip Brik i Sergej Tretjakov, takoder su napisali scenarije i titlove za filmove
poput Oluje nad Azijom Vsevoloda Pudovkina (1928) i Turksiba Viktora Turina (1929).
Snimatelji i saradnici LEF-a Dziga Vertov i Sergej Ejzenstajn , kao i dokumentarista Esfir
Shub, takoder su pronasli svoj ubrzani, montazerski stil stvaranja filmova. Lodder navodi da
poput fotomontaze i dizajnerskog konstruktivizma, rani sovjetski film se koncentrirao na
stvaranje uznemiruju¢e montaze i "Cudnog" efekta. Konstruktivisti su bili prvi programeri
tehnika fotomontaze. Dinamicki grad i Lenjin i elektrifikacija Gustava Klutsisa (1919.-1920.)
prvi su primjeri ove metode uredivanja koja je imala zajednicko s dadaizmom kolaz
novinskih fotografija 1 oslikanih dijelova. Medutim, konstruktivisticke montaZe bile bi manje
"destruktivne" od dadaizma. Mozda najpoznatija od ovih montaza bile su Rodc¢enkove
ilustracije pjesme Majakovskog o tome. Takoder, Levinski je koristio fotomontazu u

posterima za Ejzenstanov film Oklopnjaca Potempkin (1925)."

Stojanovi¢ u knjizi Teorija filma kaze da je po¢etkom dvadesetih godina Ljev Vladimirovi¢
KuljeSov formulisao konstruktivisticki princip, to jest dejstvo filmskog iskaza pociva na
nacinu njegove izgradnje, kako rasporedimo kadrove, takav ¢emo efekat dobiti. Smisao se
rada iz veze medu kadrovima, koji pojedinacno moraju da budu krajnje pojednostavijeni,
kratki i puni dinamike.”® Ejzenstajnove konstruktivisticke pozorisne skice iz tog razdoblja
otkrivaju njegovu fiksaciju na detalje tog razdoblja i svijest 0 tijelu koja ¢e definirati njegovu

kasniju grafiku.®°

Ejzenstajn je kroz pozoriSte istrazivao prostor, kretanje i perspektivu. Kleiman navodi da je
zbog otkrica kina crtao skoro osam godina. On je pretvorio liniju (crteza) u okvir. Prestao je
da radi olovkom, mastilom ili akvarelom, a poc¢eo sa svjetlom i so¢ivom. Od njegovog filma

Strajk pa sve do njegovog rada u Meksiku predstavlja oblik “kino-grafike”.!

77 Lodder, Christina (1983), Russian Constructivism, str. 182

78 |bid, str. 183

79 Lodder, Christina (1983), Russian Constructivism, str. 24.

80 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h

81 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h
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Nakon putovanja po Evropi i Americi, Ejzenstajn je 1931. proveo u Meksiku, ¢ije je
putovanje finansirao romanopisac Upton Sinclair, rade¢i na filmu pod nazivom Zivio
Meksiko. Medutim, Ejzenstajn je bio prisiljen da se vrati u Rusiju nakon §to je Staljin doveo u
pitanje njegovu lojalnost i Sinclair prestao finansirati film. Prethodno navedeni film nije
nikada zavrSio, ali o tome vise u daljem toku rada. Meksiko je imao veliki utjecaj na
Ejzenstajna, i to u estetskom, seksualnom i duhovnom smislu. Meksicki muralisti imali su
veliki utjecaj na njega, kao i meksicki barok. Cista linija se vraca i pridruzuju joj se
mitoloske, kr$¢anske i anticke teme. Kombinovao je svoje licno budenje sa proucavanjem
historije kulture. Ovo "licno budenje" kako ga navodi Kleiman, ukljucivalo je kratku aferu s
meksikancem (Ejzenstajn je bio biseksualan), nakon toga njegovi crtezi iz 1930-ih vracaju se
u tijelo: iskrivljeni, unakazeni i zivahni, negdje izmedu erotike i nasilja, na koji su ocigledno

utjecali katoli¢ka i narodna tradicija s kojom se susreo u inozemstvu.®?

Slika 7 1 8: Ejzenstajnovi crtezi
(https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-
unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)

Nakon fijaska sa filmom Bezin lug, reditelj je radio na dva zavr$na projekta, oba direktna
naredenja samog Staljina: filmova Aleksandra Nevskog (1938) i Ivana Groznog (konacno
objavljen u dva dijela, 1944. i 1956.). Ove velike historijske drame, potrebne za promicanje

nacionalisti¢kog osjecaja 1 imidZa snaZznog vode, vidjele su kako je EjzenStajn prvi istrazio

82 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h
83 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h
84 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h
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zvucni film, kao i ekspresionisticku mizanscenu i paznju prema psiholoskom profilu, a o
tome Ce biti viSe u daljem toku rada. Ejzenstajn je poceo koristiti svoje crteze kao dio svog

kina, zami§ljajuéi scene prije snimanja, razradujuéi karakterizaciju kroz skice.

Za Kleimana je ova promjena rezultat srednjovjekovnih postavki novih filmova. S filmom
Aleksandar Nevski, u svom dizajnu, odjednom se iz Cistih, konturisanih linija pretvorio u
svijet sjene i dubine, postao je vise poput freske. A film Ivan Grozni je apsolutno
ekspresionisticka tragedija. Ejzenstajn je snimao filmove o Ivanu u Almatyju u Kazahstanu,

gdje je sovjetska filmska industrija evakuirana tokom Drugog svjetskog rata.®

87

Slika 9: EjzenStajnov crteZ Ivana Groznog
(https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-
unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)
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Slika 10: Ejzenstajnov crtez (https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-
on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)

Koliko su Ejzenstajnova umjetnost i film bili isprepleteni pred kraj njegovog zivota govori

anegdota koju je Kleiman pricao Samuelu Goffu o Sergeju Prokofjevu, koji je napisao

muziku za filmove Aleksandar Nevski i Ivan Grozni. Ejzenstajn je znao da ¢e Staljin li¢no

procitati njegov scenarij, te iz tog razloga nije sve zapisivao, ve¢ je crtao za Prokofjeva.

Muzika se temeljila na slikama koje su bile "pravi" scenarij, oslikavaju¢i atmosferu, straSno

nasilje (Ivana).®®

Wik PRAVLHEN KEINE MAFNeR MEHR

S

WIR LIEAEN UNS JA SELBLT S0 SenR..-

90

Slika 11: Ejzenstajnov crtez (https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-
on-paper-remarkable-unknown-art-cinematic-maestro-kleiman)
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Samo za Ivana Groznog postoji vise od 1.000 skica scenografija, kostima i Sminke. Zatim su
tu skice iz poslijeratnih godina na razli¢ite teme: pozoriste, cirkus, pozornica, biblijske price,

sje¢anja na Istok i crtezi na knjizevnu temu. !

Kada je rije¢ o njegovoj pripadnosti odredenim umjetnickim pokretima, moze se rec¢i da se
njegova pripadnost avangardi ogleda u ¢injenici da se u SSSR-u avangardom nazivala
skupina reditelja koja je nastupala neposredno poslije Oktobarske revolucije, nakon 1920.
godine, a u koju se ubrajaju Dziga Vertov, Sergej M. Ejzenstejn, Lev V. Kuljesov, Grigorij M.
Kozincev, Jakov A. Protazanov, llja Z. Trauberg. Oni su svoju paZznju usmjeravali na
istrazivanja u podrucju montaze 1 smatrali su da je njihova stvaralacka djelatnost u sluzbi
socijalne preobrazbe drustva, pa i stvaranja nove, proleterske kulture.®? Avangarda u historiji
umjetnosti oznacava inovativni i eksperimentalni pokret koji ide ispred svog vremena. Kada
je rije¢ o avangardi, uvodenje geometrizacije u likovni izraz umjesto figuralnosti,
predstavljalo je odraz modernizacije pretezno agrarnog ruskog drustva i snaznu vjeru u
radni¢ku revoluciju, progres i industrijalizaciju. Upravo vrhunac uspona avangarde se
poklapa sa razvojem kina.*®* Kada je rije¢ o historijskoj avangardi, Birger kaze da je ona
obuhvatala italijanski futurizam i1 njemacki ekspresionizam, kubisti¢ki kolaz 1 pokrete iz
dvadesetih godina, ukljucujuéi tu dadaizam, rusku avangardu poslije Oktobarske revolucije i
nadrealizam. On kaze da u radikalnom raskidu koji je prouzrokovala historijska avangarda,
klju¢ne su bile tehnike kolaza i montaze, jer njima ne samo Sto se raskinulo sa idejom da je
perspektiva jednaka reprezentaciji, nego i sa idejom da umjetni¢ko djelo mora biti organska

cjelina.%

Flaker u knjizi Stilske formacije u poglavlju pod nazivom Montaza govori da je
konstruktivizam u Rusiji preko pojma montaZe vezao avangardnu knjizevnost s jezikom
avangardne kinematografije.*®> On navodi da je Ejzenstajn montazu smatrao jednom od
odlika ,,svog razdoblja“ u kojem su montazno misljenje i montazna nacela predstavljeni u
6

svim vrstama umjetnosti koje su bliske knjizevnosti, dakle, u kinu, pozoristu, fotomontafi.g

Na dalje, Flaker kaze da je upravo Okobarska revolucija, koja se dogodila u Rusiji odredila

91 https://www.calvertjournal.com/features/show/9053/eisenstein-on-paper-remarkable-unknown-art-
cinematic-maestro-kleiman, pristupljeno 20.08.2021. u 19 40h

9 https://filmska.lzmk.hr/natuknica.aspx?ID=273, pristupljeno 20.08.2021. u 14:05h

9 https://www.muzej-jugoslavije.org/exhibition/ruska-avangarda-u-beogradu/ pristupljeno 19.08.2021. u
21:04h

94 Burger, Peter (2007), Teorija avangarde, Zagreb: Antibarbarus

9 Flaker, Aleksandar (1976), Stilske formacije, Zagreb: Sveutili$na naklada Liber, str. 233

% |bid, str. 233
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posebnosti sovjetske avangarde, njenu Kkonstruktivnu revolucionarnu usmjerenost na
preinaku covjeka, njegova Zivota, drustva i svijeta.®” On izdvaja filmski postupak montaze
kao univerzalni za cijelu umjetnicku avangardu. Navodec¢i da montazni postupak pocinje da
vazi kada 1 film postaje umjetnost. Flaker iz prednosti montaze, poput pomjerljive kategorije
prostora i vremena, diskontinuiteta, atrakcija, montaznog sukoba i sudara, izvodi strukturalno
odredenje avangarde. On kaze da pojam i priroda filmske montaze, kako ih je u svojim
djelima Montaza atrakcija (1923), lzjava (1928), Cetvrta dimenzija u filmu (1929),
Razmisljanja nad kadrom (1929) | Vertikalna montaza (1940) predstavljao Sergej Ejzenstajn,

predstavlja globalni pokret u razvoju avangardisti¢kih shvatanja. %

Pored EjzenStajnove pripadnosti avangardi, njegovo stvaralastvo se ogleda 1 u ruskom
futurizmu. Ruska futuristicka kinematografija se odnosi na futristicki pokret u sovjetskoj
kinematografiji. Filmski reditelji koji se mogu spomenuti da su pripadali ovom pokretu,
pored Sergeja Mihailovica EjzenStajna su Lev V. KuljeSov, Dziga Vertov, Vsevolod
Pudovkin i Alexander Dovzhenko. Ejzenstajnov film Strajk 0 kojemu ée biti rije¢i kasnije u
radu, viden je kao savremena futuristicka umjetnost. Ono Sto predstavlja manifest futurizma
jeste dovodenje umjetnosti u zivotnu praksu. Futuristi su bili opsjednuti modernim svijetom,
tehnikom, industrijom, odnosno odbacivanjem starog. Suvakovié kaze da je futurizam
umjetnicki pokret koji je nastao u Italiji 1909. godine kao skup raznorodnih i grani¢nih
umjetnickih aktivnosti. On navodi da se u te umjetnicke aktivnosti ubrajaju eksperimenti u
poeziji, slikarstvu, skulpturi, filmu, pozori$tu, muzici, te u kojima je uveden novi savremen,
moderan, prethodnicki pristup stvaranju i izrazavanju umjetnosti u industrijskoj epohi
pokreta, brzine i artificijelnosti. Pokret je osnovao pjesnik Filippo Tommaso Marinetti®®, a
nastao je iz evolucija, preobrazbi i modernizacija impresionizma, postimpresionizma,
kubizma, te donekle ekspresionizma. U trenutku nastajanja bio je povezan s francuskom
kubisti¢ckom umjetno$éu i teorijom. Suvakovié navodi da je futuristitko pozoriste nastalo iz

usmenog izvodenja poezije i preuzimanja cirkusa ili kabareta kao mjesta umjetnickog ¢ina.

97 Flaker, Aleksandar (1976), Stilske formacije, Zagreb: Sveutilidna naklada Liber, str. 243

9 http://www.novifilmograf.com/srpska-avangarda-i-film-1920-1932/, pristupljeno 21.08.2021. u 18:57
9 Filippo Tommaso Marinetti, ( Aleksandrija, 22. decembra 1876. - Bellagio, 2.

decembra 1944. ), italijanski pisac. Pjesnik, romanopisac i dramaturg, Marinetti je postao poznat kao
zacetnik futurizma , prvi medu avangardom 20. stoljeca.;
https://hr.wikipedia.org/wiki/Filippo_Tommaso_Marinetti, pristupljeno 23.08.2021. u 16:00h
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Dalje, on kaze da se futurizam razvijao u smjeru novog plesa ili umjetnickog akcionizma

(pretede performansa’®?),101

Goldberg navodi da u svom manifestu, Marineti iznosi svoja nacela: odbacivanje tradicije i
proslosti, a s druge strane veli¢anje tehnologije i nasilja. On kaze da je manifest slavio rat kao
,,nuzno sredstvo za proc¢is¢avanje ljudskog duha”. S obzirom na tadasnju politicku situaciju u
Italiji, Marineti je prepoznao moguénosti iskoristavanja javnog nemira i s grupom umjetnika
otiSao u Trst, vodeci grad austrijsko-talijanskog konflikta. U takvom okruzenju, 1910. godine
organizirana je prva futuristicka vecer. Na ovoj veceri, Marinetti je objasnjavao svoje stavove
0 odbacivanju tradicije i komercijalizacije umjetnosti, dok je s druge strane veli¢ao
patriotizam 1 rat. Rat je glorificiran kao sredstvo oslobadanja novog, od tereta starog. Nakon
te veceri, austrijske vlasti burno reagiraju, a futuristi postaju nosioci Sirenja nacionalizma.
Ovakva situacija Marinettija nije sputala u propagiranju svojih ideja. On je okupio umjetnike
tog doba i zajedno s njima objavljuje Tehnicki manifest futuristickog slikarstva. Prvih godina
20. stoljeca razli¢iti manifesti (manifest o performansu, manifest o futuristickoj muzici, itd.)
su ocrtavali ideje futurista koji su putem pisane rijeci nastojali podstaci slikare da izadu na

ulice, lansiraju napade iz kazalista i uvedu borbu Sakama u artisticku bitku. %2

Suvakovié¢ navodi da su futuristi irili svoje ideje i kroz nove medije, poput filma i radija.
Prvi futuristicki film bio je Vita futurista u kojem se filmskim jezikom predstavljaju ideje
futurizma. Kraj futurizma, kao avangardnog pokreta dolazi pocetkom Prvog svjetskog rata. 1z
ovog pokreta radaju se ruski konstruktivizam i formalizam, dok se na zapadnoeuropskom tlu
javljaju: dadaizam, nadrealizam i aktivizam. Ratne traume inspirirale su umjetnike da se bave
umjetnickim izrazima predstave Covjeka izgubljenog u vremenu i vrtlozima nerazumljivih
dogadaja. Kada je rije¢ o kubofuturizmu, Suvakovié¢ kaZe da je nastao u izuzetno eklekti¢noj
kulturi carske Rusije (Moskva, Petrograd) povezivanjem kasnog ruskog simbolizma,
profolklornog primitivizma, burzoaskog dendizma i dekadencije, lijevog i desnog anarhizma,
francuskog kubizma, talijjanskog futurizma, knjizevno-teorijskog formalizma 1 razli¢itih
eksperimenata u slikarstvu. On kaze da je ruski kubofuturizam u odnosu na italijanski

futurizam bio mjeSavina razliCitih druStvenih 1 duhovnih koncepcija u rasponu od

100 performans ( eng. Performance = performanse, umjetnicki dogadaj ili izvedba) ukazuje na

oblik konceptualne umjetnosti koji se pojavio 1960 -ih, povezujuci body art , hepening i odredene

oblike kazalista . Sadrzi scenske elemente.; https://hr.wikipedia.org/wiki/Performans, pristupljeno 23.08.2021.
u 16:03h

101 §yvakovi¢, Migko (2005), Pojmovnik suvremene umjetnosti, Ghent, Horetzky, Vlees &

Beton, Zagreb, str.239

102 Goldberg, RoseLee (2003), Performans: od futurizma do danas, Zagreb:UdruZenje za razvoj culture, str.12
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antizapadnjaStva, prozapadnjastva, boljSevizma kao materijalisticke teorije historije i drustva,

teozofskih misticizma i proznanstvenog formalizma.%

Ejzenstajnova pripadnost odredenim umjetni¢kim pokretima se u velikoj mjeri odrazila na
njegovo stvaralastvo u domenu filma. Njegov likovni izraz u filmovima je vezan za njegovu
pripadnost futurizmu. Njegovi filmovi veliaju tehniku, industriju, §to ¢e biti prikazano u
daljem toku rada u analizi filmova (film Staro i novo - separator, traktor; drugi filmovi — zvuk

na filmu, kadrovi i montaza).

Hannouch Hanin u svojoj disertacji govori o teorijama filma koje su bile orijentirane na
analizu filma kao jedinog medija filma. Ona kaze da je analiza filmskog medija dovela u
pitanje zakone sintakse 1 stvaranja umjetnicke forme koju je lakSe cenzurisati 1 kontrolisati.
Ta cenzura je bila prisutna tijekom 1930-ih, kada je Ejzenstajn razvio svoj anti-medijski
pristup kinematografiji kroz kinematizam. Hanin navodi da je kino slikano slikanjem i to u
smislu da su filmski obrasci ve¢ postojali u umjetni¢kim djelima i knjizevnosti prije dolaska
filma kao medija. Lloret navodi da je Ejzensajn razmatrao djelo kretskog slikara El Greca.%
Umyjesto uobiCajene pretpostavke da se kino oglaSava van reda nepokretnih slika koje su
kona¢no dobile pokret, Ejzenstajn dolazi na ideju da su to oduvijek 1 bili filmski, samo smo
morali ¢ekati dolazak filma kao modernog medija, i filma strategije koje koriste slikari poput
El Grecal®. Ejzenstajn tvrdi da El Greco nije utjecao na kino, veé ga je anticipirao i ta
anticipacija otvara moguénost za razmatranje kina kao principa, koji se ne bi koristio samo za
razumijevanje filma, ve¢ i kao prizma pomocu koje druge umjetnosti, zajedno sa historijom
umjetnosti mogu biti shvadene.'® Pored El Greca, najpoznatiji engleski slikar 20. stoje¢a
Franis Bacon, koji je okarakterisan kao jedan od najorginalnijih umjetnika europskog
slikarstva povezanog sa ekspresionistickom tradicijom, bio je inspirisan EjzenStanovim
filmskim stvaralastvom. Bacon je rekao da slike vidi "u serijama", a obi¢no je slikao jednu
figuru na odredeno vrijeme, Cesto kao diptih ili triptih, stvarajuci tako niz varijacija jednog
motiva. To su bile slike iz 1930-ih inspirisane Picassom, izolirane muske glave u sobama ili

geometrijske konstrukcije iz 1940-ih, vristeci pape i Zivotinje iz 1950-ih, te razliCite verzije

103 Syvakovi¢, Migko (2005), Pojmovnik suvremene umjetnosti, Ghent, Horetzky, Vlees &

Beton, Zagreb, str. 456

104 | loret, Marta Pintol (2019), E/ Greco, Sergei Eisenstein, Sans Soleil Ediciones

105 E] Greco ( Spanjolski jednostavno znadi gréki ) roden Dominikos Theotokdpulos (Aopivikog @gotokdmouAoc)
(Fodelos u Kreta, 1541 - Toledo , april 7, 1614 ). lako je grckog porijekla, veéina njegovih djela (koja

ukljuéuju slikarstvo , skulpturu, arhitekturu i knjizevnost ) nastala su u Spaniji, posebno u Toledu, i smatra se
Spanjolskim slikarom.

106 http://www.kunstgeschichte.hu-berlin.de/wp-content/uploads/2018/10/Hannouch-Hanin_We-Have-
Always-Been-Cinematic.-Sergei-Eisenstein-as-Art-Historian.pdf, pristupljeno 21.08.2021. u 15:00h
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scena raspeca ranih 1960-ih i portreti prijatelja i poznanika kasnih 1960-ih. Svoj vizualni
jezik Bacon je uzimao od drugih slikara, slobodno kombinirajuéi razli¢ite izvore inspiracije i
pretvaraju¢i ih kako bi im utisnuo novo znacenje. Glava okruzena polovicama govedine
odrazava Baconovu opsesiju Velasquezovim djelom Portret pape Inocentija X. Koje ga je
intenzivno okupiralo nekoliko godina. Tu se viSe ne vidi papa Inocent X, ve¢ vriste¢i duh,
¢ija inspiracija proizlazi iz scene filma Sergeja Ejzenstajna Aleksandar Nevski, koji izlazi iz
mraka u pratnji dvije svjetle¢e polovice govedine preuzete iz Rembrandta. Takoder, tijekom
svoje karijere, Bacon je bio zaokupljen prikazivanjem mesa, onog koje je razapeto, izmu¢eno
i vriStece. A svoju inspiraiju je nalazio i u Ejzenstajnovom filmu Oklopnjaca Potempkin, kao
i u Edweard Muybridgeovim fotografijama obnazenih hrvaca, te u slikama starih majstora.'%’
Dakle, upravo na ovom primjeru, kao i prethodno navedenim u radu, vidi se utjecaj
Ejzenstajnovog stvaralaStva na druge slikare, a i utjecaj nekih od njih na njegova remek djela.
Ejzenstajnovo stvaralastvo predstavlja sliku njegove analize rali¢itih teorija i radova razli¢itih
umjetnosti, kao pogledi na Partnenon fotografisan iz razli¢itih uglova na kraju devetanestog
stoljeca, slike El Greca, Tintoretta, Toulouse-Lautrec, Delauney, Kandinski, filmovi Walta
Disneya 1 Jean Pinlevea, sve to je utjecalo na filmografiju Ejzenstajna i nacin na koji je on

stvarao kadrove, te filmove u cjelini.*®

Sergej Mihajlovi¢ Ejzenstajn koji se smatra genijem u polju filmske umjetnosti, tvorcem
intelektualne montaze, ne biva omiljen 1 ,,odobren* od strane Andrea Bazena, francuskog
histori¢ara filma kao umjetnosti. Bazen u svojoj knjizi Sta je film?, govori o filmu, $to i sam
naslov direktno sugerira. On je smatrao da film ,,ne smije iznevijeriti stvarnost®, odnosno da je
ispravno samo ono filmsko djelo koje je podlozno realnosti, a ne obrnuto. Elemente filmske
nadogradnje, poput montaZe nije volio, upravo zbog njenih brojnih znacenja, a Ejzenstajnovu
intelektualnu montazu je smatrao ,,falsifikatom® filmske stvarnosti. U prethodno spomenutoj
knjizi u dijelu Razvoj filmskog jezika, Bazen govori o dvije vrste reditelja, onih koji vjeruju u
,,sliku“ i onih koji vjeruju u ,,stvarnost™. Kada je rije¢ o slici, on podrazumijeva pojmove koji
predstavljaju stvari na filmskom platnu, a koji su oznaceni kao filmski jezik. Bazen podjelu
svodi na plastiku slike 1 moguénosti montaZze (koja bi trebala isklju¢ivo da predstavlja
organizacije slika u vremenu). U plastiku slike on ubraja dekor, Sminku, (u odredenoj mjeri i
glumu), zatim osvjetljenje, te kadriranje koje dovrsava kompoziciju. Sto se tie montaze, za

Bazena ona potic¢e od Griffitovih djela, ali ne u smislu da ona predstavlja ,,radanje filma kao

107 http://www.gay-serbia.com/queer/bacon-francis/index.jsp, pristupljeno 18.09.2021. u 15: 20h
108 https://issuu.com/centre-pompidou-metz/docs/cpm_1568813024 9580, pristupljeno 21.08.2021. u 15:56h
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umjetnosti®, ve¢ da upotreba montaze moze da bude neprimjetna (klasi¢ni americki film), za
razliku od ruskih fomalista KuljeSova, Vertova i Ejzenstajna, ¢ija svrha nije bila da prikazuje

dogadaj, ve¢ da pravi aluziju od njega.1%®

U knjizi Teorija forme u dijelu Zlatni rez, Radenko Misevi¢ govori o zlatnom rezu. On kaze
da princip odnosa povrsina koji odgovara zahtjevima vizuelnog sklada je odnos povrsina koje
se nalaze u odredenom postupnom redu velicina, koji je izrazen formulom:
Al:A2=A2:A3=A3:A4 itd. MiSevi¢ navodi da se upravo ova formula odnosa povrSine Cesto
upotrebljava u likovnim umjetnostima.''® Takoder, zlatni rez je prisutan i u muzici, kao i u
svim umjetnostima 1 sferama Zivota. MiSevi¢ navodi da odsjecci dobiveni zlatnim rezom nisu
Jjednaki, Sto znaci da se djeljenje zlatnim rezom vrsi po asimetricnom principu. *** Zlatni rez
predstavlja podjelu veli¢ina na dva dijela, 1 to na nain da je omjer veceg dijela prema
manjem jednak omjeru cijele koli¢ine prema njenom vecem dijelu. Kako bi se izracunao
zlatni rez, veli¢ina manjeg umnoZzava se sa 8,5 ili 1,6, te se na taj nac¢in dobija veli¢ina veéeg
dijela.'!? Zlatni rez je prisutan u Ejzenstajnovom stvaralastvu, a definise se kao matematicko-
strukturni izraz koji se naj¢e$¢e povezuje s umjetnoScu, jer se najceS¢e koristi u historiji

umjetnosti.

Ejzenstajnovo filmsko stvaralastvo se ogleda 1 u uzoru na renesansnu umjetnost, odnosno
njene elemente koji su sli¢ni sa elementima filma. Renesansna umjetnost predstavlja odraz
novog humanistickog duha, ¢iji umjetnici pokusavaju prikazati svijet u Sto realisticnijoj formi
(posebno u slikarstvu). Upravo u tom pokusaju lezi sli¢nost sa filmom koji putem pokretnih
renesanse Mazaca (Massacio) koristi linearnu perspektivu u svojim filmovima, na taj nacin
stvaraju¢i tacku prividnog presjeka dvije paralelne linije. Sli¢nosti izmedu renesansnog
slikarstva i inkoponiranosti elemenata koji su zastupljeni u istom, mogu se povezati sa
filmom. Ono $to odlikuje renesansno slikarstvo jesu izrazena dubina i perspektiva, zatim
linearna perspektiva (dalje — manje), atmosferska perspektiva (dalje — maglovitije), koristenje
igre svjetla i sjene (tehnike pod nazivom chicroscuro i sfumato), detaljna pozadina glavne

teme, pored vjerskih tema, Cesto fokusiranje na zemaljske teme i ljude, realisti¢ni prikaz

109 Bazen, Andre (1967), Sta je film?, Beograd: Biblioteka umjetnost ekrana

110 \igevié, Radenko (1989), Izbor tekstova za izuéavanje predmeta teorija forme, Beograd, str. 70.
111 |bjd, str. 70.

112 \igevié, Radenko (1989), Izbor tekstova za izu&avanje predmeta teorija forme, Beograd, str. 70.
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(geometrijski i matematicki precizan), te vizualni prikaz raspona emocija subjekta.l!3

Prethodno navedeni elementi renesansnog slikarstva su prisutni u Ejzenstajnovim filmovima.
U njegovim filmovima je jasno prikazana glavna tema i ona je prisutna tijekom cijelog filma.
Geometrijska perspektiva je vidljiva u njegovim filmovima u mnos$tvu kadrova. S obzirom na
to da je film vizuelna umjetnost, Ejzenstajn pojacava tu vizualizaciju krupnim kadrovima
kako bi gledaoci mogli $to bolje da vide i donekle dozive emocije koje na filmu proizvode
likovi (glumci), a o prethodno navedenim elementima govoriti ¢u detaljnije u analizi njegovih
filmova. Takoder, u nekim njegovim filmovima je prisutan novi ¢ovjek, novo tijelo, o kojima
govori Senadin Musabegovi¢ u knjizi Rat, konstitucija totalitarnog tijela. Musabegovi¢ u
ovoj knjizi govori o totalitarnim rezimima, na koji nac¢in su se koristili mitom o ratu kao
regeneraciji i obnovi, a sve to kako bi stvorili mit o ,,novom ¢ovjeku®, odnosno, o ,,novom
tijelu. Musabegovi¢ govori o tijelu koje se pojavljuje u takvom drustvu, o njegovoj
prezentaciji koja bi trebala da predstavlja monumentalnost, ¢vrstocu i snagu, da predstavlja
novog ¢ovjeka koji nastaje upravo kroz rasule i konflikte. On kaze da je svrha prezantacije
tijela stvaranje ,,imaginarne konstrukcije u kojoj se citav kolektiv treba prepoznati, te
iskazati svoje vrline i ideoloske vrijednosti. Musabegov¢ navodi da je totalitarnim druStvima,
kao $to su boljSevizam i fagizam, rat predstavljao vazan element njihove konstitucije.'** Kada
govori o novom C¢ovjeku, Musabegovi¢ kaze da se u principu rastavljanja i ponovnog
sastavljanja, koje omogucava rat, stavara mit o proizvodnji novog covjeka. 1konografija
kolektivnog tijela koje je definisano kao jako i ¢vrsto, stvara se kako bi se naglasilo jedinstvo,
a kolektivno tijelo je ono koje se opire drustvenom i historijskom haosu koje donosi rat.*'®> On
kaze da je totalitarno tijelo oznafeno da predstavlja jedinstvo, snagu, da gradi novu
buduc¢nost, neku vrstu utopije, koja bi trebala da objasni patnju i bol koji su nastali tijekom
rata. Tijelo o kojem Senadin Musabegovi¢ govori je tijelo koje je nastalo kao proizvod rata,
definiSe ga kao fragmentirano, a koje se trudi da promijeni trenutnu situaciju, puno je
optimizma, volje i snage da se bori za ,,bolje sutra®.}1® Musabegovi¢ govori o tijelu (Sovjeku)
koje se mijenja prilikom novih, prethodno nedozivljenh situacija kao §to je rat, u kojem je
tijelo ,,ogoljeno* pred strasnim iskustvom napada (borba, bombardiranje, pucanje) i koje
reaguje na razli¢ite nacine upravo zato $to otkriva novu pokretljivost 1 osjecaj za prostorom.

Tijelo koje se susrelo za moguénoS$¢u smrti, bori se za svoj opstanak prevazilaze¢i vlastite

113 http://www.prva.hr/images/pdf/LEKCIJA%2020%20-%20RENESANSA%201%20HUMANIZAM. pdf,
pristupljeno 18.09.2021. u 18:00h
114 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo, Svjetlost, str. 5.
115 H
Ibid, str. 6
116 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo, Svjetlost, 6-7
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granice moguénosti vlastitog tijela, sve kako bi se spasilo smrti, kako bi je prevazislo.!!’

Senadin Musabegovi¢ u svojoj knjizi, govori o nastanku novog tijela i novog covjeka,
mijenjanja istog u deSavanju zvanom rat, kao i nastanku kolektivnog tijela i jedinstva koje se
rada iz istog. Njegova analiza tijela je primjenjiva na nekim od EjzesStanovih filmova, ne u
potpunosti, ali jednom vidu koji se moze iskoristiti za analizu date radnje filma, kao i njene
kulminacije 1 zavrSetka. Dakle, novo tijelo, novi ¢ovjek je produkt rata, a s obzirom na
¢injenicu da su neki Ejzestajnovi filmovi snimljeni po uzoru na stvarne historijske dogadaje,
kao Sto je slucaj sa filmovima o ruskoj i oktobarskoj revoluciji, neizostavno ¢e biti spomenuti

covjekovu vlastitu promjenu nastalu uslijed takve vrste deSavanja u daljem toku rada.

Vrhunske rezultate historijski film postize u SSSR-u, prvenstveno u filmovima Sergeja
Mihailovic¢a EjzenStejna. Na razvoj kinematografije odredene zemlje od velikog su utjecaja
historijska desavanja.''® Vladimir Ilji¢ Lenjin jedan od prvih politi¢kih voda 20. vijeka koji je
prepoznao vaznost filma kao medija za Sirenje propagande, ali i mo¢ filma kao izvora brze i

efikasne komunikacije.!'® Tako je 1919. godine u Moskvi osnovana filmska $kola kojoj je

zadaéa bila obuditi tehniare i glumce za rad na filmu'?®:  Svesavezni drzavni

kinematografski institut (VGIK) tj. Moskovska visoka filmska $kola'?* kojoj je osnovni cilj
bio podudavanje za produkciju filmskih novosti u svrhu agitpropa.t?> Gotovo svi filmovi

snimljeni u periodu od 1918. — 1921. godine bili su te vrste. Medutim, upravo je ova $kola u

123

sklopu ,,KuljeSovljeve radionice »izrodila®“ jednog od dvojice ,.genija suvremenog

124

filma“*<*, jedan od njih je Sergej M. Ejzenstajn, ¢iji se filmski opus ogledao u nijemom filmu,

a kasnije 1 u zvucnom, te i filmom u boji.

7Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo, Svjetlost, str. 16

118 Cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str. 201.-202.

119 https://www.britannica.com/art/history-of-the-motion-picture/The-silent-years-1910-27 (pristupljeno
19.05.2021. u 16:00h)

120 cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str. 202.

121 punog imena Vsesoyuznyi Gosudarstvenyi Institut Kinematografii, https://www.britannica.com/art/history-
of-the-motion-picture/The-Soviet-Union, (pristupljeno 19.05.2021. u 16:00h)

122 Agitprop je kratica koja je nastala povezivanjem rijeéi agitacija i propaganda, i oznacava sva djela
umjetnosti, panflete, igrokaze, filmove koji su povezani s nekom politickom porukom. Izraz agitprop nastao je u
SSSR-u i skracenica je za drzavni "odjel za agitacije i propagande" (oTaen armtaumu n nponaraHabl), koji je bio
dio centralnog i regionalnih komiteta Komunisticke partije u Sovjetskom Savezu. Prema zamisli KP-a SSSRa,
spajanjem agitacije s propagandom dobiva se snaZnije oruZzje: propaganda djeluje na razum, dok agitacija
djeluje na emocije osobe. U kasnijim godinama, Odjel za agitprop se dobiva ime Odjel za ideologiju.
https://hr.wikipedia.org/wiki/Agitprop (pristupljeno 19.05.2021. U 15:00h)

123 Cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str. 207.

124 |bid, str. 215.
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4. SERGEJ MIHAILOVIC EJZENSTAJN: FILMOVI

Film je (..) montaza.
Sergej Mihailovi¢ Ejzenstajn

Pored prvog EjzensStajnovog kratkometraznog filma Dnevnik Glumova (1923), ostalo je
sedam zavrienih filmova, i to : Strajk (1924), Oklopnjaca Potempkin (1925), Oktobar (1928),
Staro i novo (1929), Aleksandar Nevski (1938), Ivan Gozni | (1945), lvan Grozni I, prvi put
javno prikazan devet godina poslije autorove smrti, 1957. godine. Nedovrseni filmovi S. M.
Ejzenstajna su Zivio Meksiko (193-1932), Bezin Lug (1935-1937), Kanal Fergana (1939), te
Ivan Grozni Il (1946). Sa Grigoriom Aleksandrovom 1930. godine, rezisirao je i film

Sentimentalna romansa.

Ejzestajn je pored kratkometraznog filma Dnevnik Glumova, d&etiri filma Strajk, Oklopnjaca
Potempkin, Oktobar: deset dana koji su protesli svijet i Staro i novo snimio u razmaku od pet
godina (1924. — 1929.). Sva cetiri filma snimljena su po uzoru na istu, crvenu temu, a to je
klasna borba. Masa — kolektivni junak predstavlja bit Ejzenstajnovih revolucionarnih filmova.
On je tu klasnu borbu podjelio na dvije gomile. Prva gomila ima lice koje je radnicko,
seljacko, mornarsko, a druga, neprijateljska ima svoje lice koje je oficirsko, damsko,
inteligentsko, kulacko. Prethodno spomenuti filmovi obiluju slikama opojne likovnosti i
montaznim ritmom gradenim na sukobu. Montaza je ta koja gledaoca uvlaci u ljudsku dramu,

kako bi je u njemu proizvela.

4.1. DNEVNIK GLUMOVA (1923)
Dnevnik Glumova (1923) je sovjetski kratki nijemi, crno-bijeli film, a ujedno i prvi film koji

je rezisirao Sergej Mihailovi¢ EjzensStajn. Nastao je kao dio pozori$ne produkcije Aleksandra
Ostrovskog 1868. komedije Enough Stupidity in Every Wise Man i oznacava Ejzenstajnovu
tranziciju od pozori$nog do filmskog reditelja. Ejzenstajn je film Dnevnik Glumova objavio
1923. godine za proleterijat. U revolucionarnom kontekstu Sovjetskog saveza osnovanog
1922. godine, cilj organizacije je bio da se stvori nova umjetnicka estetika prikladna za radnu
klasu. Ejzenstajn je transformirao dramu Ostrovski i preimenovao je u The Wiseman. On je
prenio akciju u savremene ruske emigrantske krugove u Parizu, s novim imenima za likove i

dao joj parodijski stil inspirisan cirkusom i komedijom DELL’ARTE.?°

125 Ccommedia dell'arte je teatarski stil nastao po gradovima Apeninskog poluotoka sredinom 16. st. koji se
nakon tog prosirio po Europi i postojao do kasnog 18. st.,https://hr.wikipedia.org/wiki/Commedia_dell%27arte
(pristupljeno 19.05.2021. u 17:00h)
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Na Ejzenstajnov zahtjev pocetkom 1923. godine Boris Mikhin, diretkor Goskina mu je
dostavio potreban filmski materijal i imenovao Dziga Vertova za savjetnika. Film je snimljen
u aprilu 1923. godine oko vile Morozov u Moskvi u kojoj su se odvijale pozorisne predstave
proleterijata, nekoliko dana prije premijerne predstave, a ekranizovan je tijekom izvodenja
uzivo. Film je na kraju uvrsten u 16. broj novinske serije Kino-Pravda (filmska istina) Dzige

Vertova, objavljene 21.05.1923. pod naslovom Proljetni osmijesi proleterijata.

Film Dnevnik Glumova traje pet minuta i ¢etrdeset sekundi. Prve Cetrdeset i dvije sekunde

filma gledaoc vidi samo slova, i to naziv produkcijske kuce, naziv filma i imena glumaca.?®

Film je sastavljen iz tri dijela koji su prikazani u razliCitim trenucima predstave. Uvodna
sekvenca zapocinje snimkom Ejzenstajna koji skida kapu i klanja se ispred plakata koji
najavljuje predstavu (0:43-0:55 sekundi), nakon ¢ega slijedi snimak Grigorija Aleksandrova
kao Glumova, ispred istog postera (plakata), te snimkama glavnih protagonista koji pokazuju

komiéne facijalne ekspresije.'?’
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Slika 12 i slika 13: Ejzenstajn ispred plakata (https://www.google.com)

Druga sekvenca pokazuje kako je ukraden Glumov dnevnik. S predstavom ga je povezao
glumac koji je istrcao sa scene da bi se ponovo pojavio na ekranu kako se penje duz fasade

zgrade do krova, gdje ga je pokupio avion. Zatim je isko¢io iz aviona i pao na automobil koji

126 https://www.youtube.com/watch?v=4vOpO_bP4zk

127 https://www.youtube.com/watch?v=4vOpO_bP4zk
128https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk03vhZEnUGtcKJyVfw4whOPNq
0411g:1621437754707&source=univ&tbm=isch&qg=glumov+dnevnik&sa=X&ved=2ahUKEwjP250rhtbwAhXIpYs
KHX-XAiYQ7AI6BAgOEAs&biw=1366&bih=657#imgrc=Sia7JITMx4WzSM&imgdii=2-AXi3f7xLR-JM
12%https://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk03vhZEnUGtcKJyVfw4whOPNg
0411g:1621437754707&source=univ&tbm=isch&qg=glumov+dnevnik&sa=X&ved=2ahUKEwjP250rhtbwAhXIpYs
KHX-XAiYQ7AI6BAgOEAs&biw=1366&bih=657#imgrc=Sia7JITMx4WzSM&imgdii=2-AXi3f7xLR-JM
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ga je vratio do ulaznih vrata pozorista. Na kraju ove sekvence, glumac se vratio na scenu

) 130

drze¢i u ruci filmski kolut (film reel

Slika 14: Prikaz scene glumca koji radnjom penjanja duz fasade zgrade povezuje ukraden
Glumov dnevnik (https://www.google.com)
TreCa sekvenca metaforicno prikazuje sadrzaj Glumovog dnevnika, koriste¢i nekoliko
zamjena zaustavljanja koje podsje¢aju na rane filmove Georgea Meliesa'®. Film zavrsava
vjencanjem Glumova i Masenke, kao 1 Glumovim odgovorom za novCanim zahtjevom
drugog protagoniste sa znakom smokve. U ovom filmu je zastupljena montaza atrakcija, koja

se definise kao poja¢avanje smisla jedne slike njenim povezivanjem sa drugom slikom. 3

U kratkometraznom filmu Dnevnik Glumova ogleda se Ejzenstajnov dio djetinjstva. On je
volio cirkus i mjuzik-hol, a upravo ta ljubav je cvjetala pod utjecajem francuskih komicara,
Caplina i prvih vijesti o fokstrotu i dZezu. Na komitan na¢in, Glumov odrazava situacije,
neobuzdane strasti, finansijske bure kroz koje prolazi njegov francuski prototip, Balzakov
Rastinjak. U ovom kratkometraznom filmu prikazani su dvoli¢ni karakteri kroz montazu
dvije razliCite scene, kada Mamajev daje upustva i kada ih Glumov izvrSava. Upravo
neocekivana ukrStanja dva dijaloga daju glumcima i samoj izvedbi vecu oStrinu, ubrzavaju

tempo, te na taj na¢in umnozavaju komi¢ne moguénosti.

130 https://www.youtube.com/watch?v=4vOpO_bP4zk
Blhttps://www.google.com/search?rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk03vhZEnUGtcKJyVfw4whOPNq
041Lg:1621437754707&source=univ&tbm=isch&qg=glumov+dnevnik&sa=X&ved=2ahUKEwjP250rhtbwAhXIpYs
KHX-XAiYQ7AI6BAgOEAs&biw=13668&bih=657#imgrc=JG5UxAdj2qSsbM

132 Marie-Georges-Jean Méliés (Pariz, 8. prosinca 1861. — Pariz, 21. sije€nja 1938.) bio je francuski filmski
redatelj i producent. Snimio je i reZirao na stotine filmova, od kojih je do danas sacuvano manje od 140. Zna se
da je vise od 400 njegovih filmova za vrijeme Prvog svjetskog rata bilo pretopljeno kako bi se dobio materijal
od koga su se pravile potpetice za ¢izme francuskih vojnika.
https://hr.wikipedia.org/wiki/Georges_M%C3%A91i%C3%A8s, (pristupljeno 21.05.2021. u 21:00h)

133 https://www.youtube.com/watch?v=4vOpO_bP4zk
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Ejzenstajn u ovom filmu koristi ve¢inom krupne i srednje planove, kadrovi ne traju dugo, a i

sam film traje malo vise od pet minuta.

4.2. STRAJK (1924)
Ejzenstajnov'® prvi film®3® bio je Strajk za koji je napisao iznimno detaljan scenarij i iscrpno

istrazio temu. Taj scenarij je predvidao Strajk kao uvredu zapadnjatkom igranom filmu.
Umijesto tradicionalnog individualnog heroja, Ejzenstajn kao heroja predstavlja cijeli jedan
kolektiv, tj. radnike koji §trajkuju protiv represivnog i surovog sistema rada u tvornicama.®

EjzenStajn je na ekran izveo kolektiv, masu, nastoje¢i da bude shvacena kao junak.

Na EjzenStajnovo ukrStanje Covjeka sa okolinom utjecala su nacela kubista, po uzoru na
Picasove urbanistiCke slike, odnosno potrebom za izrazavanjem dinamike grada. Upravo
nadodavanjem covjekove slike na slike gradevina u pokuSaju da se u jednom slozenom
prikazu uzajamno povezu i uslove Covjek 1 njegova okolina, Ejzenstajn je predstavio film
Strajk, koji obiluje ovakvim sloZzenostima. Film Strajk se ne ogleda samo u tehnici kamere,
kompozicija i struktura filma postizu efekat i osje¢anje naruSenog jedinstva kolektiva i

sredine koja kolektiv oblikuje.

Film Strajk je dugometrazni film, ije je trajaje jedan sat, dvadeset i osam minuta i detrdeset i
cetiri sekunde. Film pocinje citatom Lenjina iz 1907. godine: Snaga radnicke klase je
organizacija. Bez organizacije masa, proleterijat je nista. Organizovan, on je sve. Biti
organizovan znaci jedinstvo akcije, jedinstvo prakticne aktivnosti.*®" Ejzenstajn je film
podijelio na $est dijelova i svakom od njih dao poseban naslov.'® Prvi dio filma se zove “Sve
je mirno u tvornici” (engl. “All is calm at the factory”); drugi dio “Razlog za Strajk” (engl. “A
reason to strike”); tre¢i nosi naziv “Tvornica miruje” (engl. “The factory is still”’); “Strajk se
nastavlja” (odugovlaci) (engl.: “The strike drags on”) naslov je Cetvrtog dijela filma; peti
“Provokacijom do masakra” (engl.:”Provocation to a massacre”) i Sesti, zadnji dio filma nosi

naziv “Istrebljenje” (engl.: “Extermination”).

134 Cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str. 221.

135 Strajk je ujedno i prvi revolucionarni film nove Sovjetske drzave, https://www.britannica.com/art/history-
of-the-motion-picture/The-silent-years-1910-27, (pristupljeno 19.05.2021. u 16:00h)

136 Cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str. 221.

137 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0CS8, (pristupljeno 21.05.2021. u 15:00h), prevedeno sa
engleskog, 01:01 minuta filma

138 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s

41



U filmu Strajk, Ejzenstajn na upecaljiv nadin prikazuje gledaocima karaktere likova koji su
prikazani, a to je vidjivo u sceni gdje je prikazana metamorfoza policijskih oficira u Zivotinje,
time izrazavajuéi svoje odgovarajuce karaktere. Scena u kojoj su prikazani radnici u tvornici
predstavlja konstruktivisticki savremeni industrijski izmiSljeni svijet. Sa stanoviSta radnje
filma Strajk, gledaoci razumiju principe vizualnog sudara koji je kreirao Ejzenstajn
povezivanjem filma noir i Americkog detektiva (The Mark of Zorro Freda Nibloa) sa
maniristickom slikom Tinttoreta The descent from the cross. Upravo ova vrsta povezivanja
predstavlja ¢injenicu da EjzenStajnovi filmovi koriste, ne samo avangardni vokabular, ve¢ i

klasi¢nu stragnu ikonografiju. 1%

U drugom dijelu filma (18:07-32:09) prikazuje se predmet, krupni plan alata mikrometra, ¢ija
krada dovodi do pocetka Strajka u konacnici. Scena u kojoj je prikazan radnik tvornice
(objesen o kaiS) koji je otkrio da mikrometar nedostaje 1 prijavio njegovu kradu, predstavlja
vizualnu zanimljivost upravo zbog brzine trajanja kadra.'*® Nekoliko kadrova koji prikazuju
pronalazak radnika tvornice koji je objesen, njegovo skidanje i drzanje od strane nekolicine
radnika, snimljeno je kratkim rezovima. Krupni plan uslovljava sam kratki rez, kako navodi
Sadudin Musabegovi¢, a krupnim planom je prikazan radnik koji je sebi oduzeo zivot, dok su
ostali dijelovi prikazani u srednjem planu. Takoder, Musabegovi¢ navodi da se psiholosko
predstavljeno vrijeme stvarnog ili vrijeme toka svijesti uspostavlja uglavnom krakim
rezovima!*!, §to se moze i vidjeti u ovom dijelu filma. Ejzenstajn se nije dugo zadrzao na
ovoj sceni, iako ona predstavlja pocetak Strajka koji je 1 naziv i tema filma. Medutim, gledaoc
nije uskracen za sam dozivljaj smrti radnika i scene uopste. Upravo iz razloga S$to nas opazaj
moze za kraCe vrijeme percipirati predstavljenu predmetnost samo krupnog plana, ali ne i
opceg jer zahtjeva duze vrijeme svog trajanja da bi percepciji predstavio predmetnost koju je
smjestio u svoje okvire i onda to nije kratki, nego dugi rez. Zato gdje god postoji kratki rez u

filmu, on za sobom povlaéi i krupni plan, §to je vidljivo u ovom dijelu filma.42

139 https://issuu.com/centre-pompidou-metz/docs/cpm_1568813024 9580, pristupljeno 21.08.2021. u 16:22h
140 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s

141 Musabegovi¢, Saduduin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print

142 1bid
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Slika 15: Prikaz scene mrtvog radnika optuzenog za kradu mikrometra i njegovih kolega

(https://www.google.com)

U petom dijelu filma (01:02:02-01:17:00) koji je obiljeZen borbom Strajkasa protiv vlasti,
prikazane su scene u kojima nekoliko vatrogasaca sa vatrogasnim crijevima vodenim
mlazovima tjeraju radnike tvornice. Prikazano je i bukvalno i metaforicko tjeranje radnika,
radne klase van grada, van mjesta u kojem ocigledno ne pripadaju i iz kojeg su protjerani, na

¢emu se i zavrava peti dio filma.**

146

Slika 16 i 17: Prikaz scena vatrogasaca koji tjeraju radnike vatrogasnim crijevima iz kojih

izlaze mlazovi vode. (https://www.google.com)

43https://www.google.com/search?q=strajk%20film%201924%200online&tbm=isch&hl=hr&tbs=rimg:CUn9ZKh
80iwKYSbAQcQtVhRs&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwi4pLKhvNvwAhUAAAAAHQ
AAAAAQBg&biw=1349&bih=657#imgrc=00Dh37z_Re4{TM

144 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s
WShttps://www.google.com/search?q=strajk%20film%201924%200online&tbm=isch&tbs=rimg:CVHpAZmgZSes
YbYnxSsZ0ug9&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=0CBwQulIBahcKEwjwmP7UuSvwAhUAAAAA
HQAAAAAQCW&biw=1349&bih=657#imgrc=Sf1kqHwW6LAp8ZM
18https://www.google.com/search?q=strajk%20film%201924%200online&tbm=isch&tbs=rimg:CVHpAZmgZSes
YbYnxSsZ0ug9&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=0CBwQulIBahcKEwjwmP7Uu9vwAhUAAAAA
HQAAAAAQCW&biw=1349&bih=657#imgrc=Sf1kqHwW6LAp8ZM

43



U zadnjem dijelu filma (01:17:43-01:28:43) prikazana je borba izmedu guvernerovih trupa i
radnika tvornice. U ovom djelu nakon scene u kojoj policajac baca dijete sa velike visine i
scena djeteta koje lezi mrtvo na tlu'*’, dolazi do promjene zvuka na filmu, vise se ne &uje ista
muzika. Zadnje Cetiri minute filma, pored muzike koja je u pozadini filma, Cuje se i zvuk
truba u razli¢itom tonalitetu. Zatim je prikazana scena pokolja radnika, §to simbolizira njihov

poraz od strane mo¢nika. Ta scena je prikazana naizmjeni¢no sa scenom klanja stoke.'4®

Slika 18: Prikaz scene u kojoj policajac drzi dijete za majicu s namjerom da ga baci

(https://www.google.com)

Slika 19: Prikaz scene pokolja radnika Slika 20: Prikaz scene klanja stoke

(https://www.google.com) (https://www.google.com)

147 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s

148 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s
%https://www.google.com/search?q=strajk+film+1924+online&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk0O
QgR9LVdgQS6yH7hGU1fCIUJCFQ:1621623849445&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiCkIXMu9vw
AhWJmIsKHdS8DfUQ_AUo0AXoECAEQAWRbiw=1366&bih=657#imgrc=Gje51D1Bx0tY6M&imgdii=UekBmaBlJ6z
WuM
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Ovaj film je sniman kao produzena montaza ,,Sok stimulansa“ kojem je namjera izazvati da se
publika poistovjeti s radnicima u $trajku.® Asocijativna montaza predstavlja sredstvo za
emocionalno zaostravanje situacije. U filmu Strajk montazna dionica ubijanja radnika je
paralelna montaza pokolja i klanja bika u klaonici. Tako su sadrzine razlicite, ,.klanje* sluzi
kao asocijativna spona. Upravo to ojacava emocionalno djelovanje ove scene. EjzenStajn
kaze da homogenost gesta igra vaznu ulogu pri postizanju efekta — pokret dinamickog gesta u
kadru i staticni gest koji graficki dijeli kadar.*>* U Knjizi Montaza atrakcija Ejzenstajn govori
o nijemoj montazi, u kojoj efekat ne proizilazi iz slijeda filmskih kadrova, ve¢ iz njihove
stvarne simultanosti, a koja proistice iz toga Sto utisak izazvan jednim kadrom u svesti
pokriva utisak sledeéeg kadra.*®*On govori o tehnici “dvostruke ekspozicije” koja je
materijalozovala osnovnu pojavu filmske percepcije. Ejzenstaj kaze da ta pojava postoji na
visim nivoima filmske strukture isto kao Sto, na samoj granici filmske iluzije, “tromost vida”
stvara od slicice do slicice iluziju filmskog pokreta.'® On kaZe da se ta pojava dogada u
najviSem stepenu razvoja montaze, odnosno u zvucno-likovnoj montazi. Tehnika “dvostuko
eksponirane” slike je karakteristicna za zvuéno-likovnu montazu, ali 1 sve druge filmske
pojave. Ejzenstajn je htio da stvori efekat zvuka i muzike pomocu Cisto likovnih sredstava. U
tom smislu, on kaze da postoji vrsta eksperimenata u filmu Strajk koji se kreéu u tom pravcu.
Ejzenstajn navodi primjer iz filma Strajk, scenu koja se nalazi na poéetku filma. To je scena
koja pokazuje sastanak $trajkasa pod izgovorom slucajne Setnje s harmonikom. Krupni plan

harmonike se de$ava u 14:30 minuti filma.®*

Scena se zavrSava kadrom u kojem je pokusao da stvori zvucni efekat Cisto likovnim
sredstvima. Dvije sljedeée scene slike i zvuka predstavljaju tada dvostruko eksponiranu sliku
(sirimpresija). Ejzenstajn kaze da je u osnovnim snimcima prikazana bara u podnozju
brezuljka od koje polazi prema kameri jedna grupa Setaca sa harmonikom. Preko toga je bila
snimljena harmonika u krupnom planu, koja je ispunjavala celo platno, a kretala se svojim

svetlim dugmadima. Upravo taj pokret koji je posmatran iz razli¢itih uglova, preko prethodno

150 https://www.britannica.com/art/history-of-the-motion-picture/The-silent-years-1910-27, (pristupljeno
19.05.2021. u 16:00)

151 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 86

152 |bid, str. 157.

153pjzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 157.

154 https://www.youtube.com/watch?v=hG_yM7We0C8&t=4647s
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opisane druge scene, stvarao je pun dozivljaj melodicnog kretanja, koji je spajao ceo

odlomak.®®

Ejzestajnov film Strajk govori o kolektivnom tijelu koje se buni protiv represivnog sistema. U
ovom filmu je stavljen naglasak na borbu izmedu radnicke klase i totalitane drzave. Tijekom
cijelog filma, koji je podijeljen u dijelove, gledaocima se prikazuje nastanak tog kolektivnog
tijela, tijela koje nastaje prilikom smrti jednog od radnika tvornice, optuzenog za kradu
mikrometra. ,,Novi Covjek* o kojem Senadin Musabegovi¢ govori u knjizi Rat, konstitucija
totalitarnog tijela, nastaje kroz taj konflik, tu vrstu nepravde, nakon koje Ejzenstajn vjesto
uvodi pri¢u o Strajku, o pobuni radnika protiv poslodavaca. U ovom dijelu filma, kao 1 u
ostatku filma, EjzenStajn prikazuje borbe izmedu koletivnog tijela 1 totalitarnog rezima,
odnosno, borbe izmedu radnika (nize klase) i1 poslodavaca i drzavnih sluzbenika (viSe klase).
Tijelo radnika u jedinstvu koje je nastalo stvaranjem kolektivnog tijela je jako, ¢vrsto i
spremno na borbu. Medutim, iako na psihickom nivou tijelo prevazilazi svoje vlastite
granice, kako Musabegovi¢ govori, ono ipak nije dovoljno jako jer ipak biva pobijedeno od
strane totalitarizma. EjzenStajn je u scenama kada se radnici tjeraju mlazom vode iz
vatrogasnog crijeva ustvari pokazao ono o ¢emu je Senadin Musabegovi¢ govorio, prikazana
je snaga tijela koje prevazilazi svoje granice, u scenama kada radnici bjeze, prikazan je strah
od smrti i borba za spasenje vlastitog tijela. Upravo to tijelo, koje je nastalo kao proizvod
nepravde, pokazalo je snagu i volju za promjenom sistema u kojem se nalazi, pokazalo je
borbu za bolju budu¢nost, koja je u ovom EjzenStajnovom filmu na kraju ipak zavrSila

tragicno.

Ejzenstajn filmom Strajk pokazuje da bit filmskog izraza vidi u izrazajnoj likovnosti i
posebno (pod utjecajem D. W. Griffiha 1 L. V. KuljeSova) u montaznim postupcima (u
ritmi¢koj i asocijativnoj, intelektualnoj montazi) kao moguéim temeljima univerzalnog
filmskog jezika. U ovom filmu Ejzenstajn karakterizira dokumentaristicki pristup stvarnosti,
izrazajnost krupnog plana i Zestok ritam u kadrovima i medu njima. Strajk je postigao
trenutni uspjeh, te je u svrhu proslave 20. godiSnjice propale revolucije protiv carskog reZima

iz 1905. godine, Ejzenstajn angaZiran da snimi film*®® o tim dogadajima.

155 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 158.
156 Cook, David A. (2005), Istorija filma I, Beograd: Clio, str.223.
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4.3. OKLOPNJACA POTEMPKIN (1925)
Film Oklopnjaca Potempkin ponekad navoden i kao Krstarica Potempkin je sovjetsko crno-

bjeli nijemi dramski film koji je rezisirao Sergej M. Ejzenstajn. Film je sniman Cetrdeset
dana, a objavljen je jutro prije same premijere 1925. godine. Oklopnjaca Potempkin je film
koji je snimljen po istinitom dogadaju, a radnja filma govori o pobuni mornara na ratnom
brodu, nakon ¢ega je kasnije pocela ruska revolucija 1905. godine. Film je nastao u svrhu

svedanog obiljezavanja dvadeset godina od revolucije 1905. godine.®’

Aleksandar Mihailovic Rod¢enko koji je bio ruski umjetnik, kipar, fotograf i graficki
dizajner, poznat kao jedan od osnivaca konstruktivizma i ruske Skole dizajna, dizajnirao je
poster za ovaj film. On je poznat kao jedan od najaktivnijih pripadnika konstruktivistiCkog i
produktivickog pokreta, koji su nastali nakon ruske revolucije. Rod¢enko se bavio slikanjem 1
grafickim dizajnom prije nego $to se okrenuo fotografiji i fotomontazi.'®® Trio plakata koje je
Alexander Rod¢enko dizajnirao za Bojni brod Potemkin ilustriralo je koliko bi kompozicijski

sinhronizirani mogli biti Ejzenstajn 1 Rod¢enko. Rod€enko sazima u niz pojedinacnih slika

9

dramati¢ne kutove kamere i strelovite rezove velikog filmasa.®

Slika 21: Filmski poster Rod¢enka za Ejzenstajnov film “Oklopnjaca Potempkin”

(https://www.google.com)

157 https://sh.wikipedia.org/wiki/Oklopnja%C4%8Da_Potemkin, (pristupljeno 22.05.2021. u 17:00h)

158 https://sh.wikipedia.org/wiki/Aleksandar_Rod%C4%8Denko, (pristupljeno 18.09.2021. u 15:00h)

159 https://www.artnews.com/art-in-america/aia-reviews/revolutionary-film-posters-60987/, pristupljeno
18.09.2021. u 15:30h
160https://www.google.com/search?q=oklopnjaca+potempkin+poster+rodchenko&tbm=isch&ved=2ahUKEwjlp
NKmqYnzAhUDyqQKHcm9CzMQ2-

cCegQIABAA& o0g=0klopnjaca+potempkin+poster+rodchenko&gs_Icp=CgNpbWcQA1CFM1jiRWDuR2gAcAB4AIA
BbogB2AeSAQM3LjOYAQCgAQGgAQtnd3Mtd2I6LWItZ8ABAQ&sclient=img&ei=vEZGYcnWCYOUkwXJ-
66YAW&bih=600&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=djSYzF3NKIiYbM
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Film Oklopnjaca Potempkin traje jedan sat, dvadeset i osam minuta i dvanaest sekundi. Ovaj
film sadrzi hiljadu i tristo Cetrdeset i Sest kadrova. Ejzenstajn je ovaj film podijelio na pet
dijelova, i to: | — “Covjek i crvi” (engl.: “The man and the maggots™); II — “Drama u luci”
(engl.: “Drama in harbour”); III — “Mrtvac poziva na pravdu” (engl.: “A dead man calls for
justice”); IV — “Odeske stepenice” (engl.: “The Odessa staircase”) i V — “Sastanak sa

eskadrilom” (engl.: “The meeting with the squadron”).?6!

Prvi dio filma pod nazivom “Covjek i crvi” (00:25:00 - 14:31:00) pocinje naizmjeni¢nim
kadrovima uzburkalog mora. Zatim je na ekranu prikazan citat Lenjina, kao i u prethodno
spomenutom filmu Strajk. Citat Lenjina iz 1905. godine kaZe: Revolucija je rat. Od svih
ratova poznatih u historiji, jedina je zakonita, s pravom (pravedna), samo, i iskreno odlican
rat... U Rusiji ovaj rat je objavijen i zapoceo. Nakon ovog citata gledaoci vide scene ratnog
broda nazvanog “Potempkin”, kao 1 njene mornare. Zatim je kroz kadrove, krupne, srednje i

opste prikazano nezadovoljstvo mornara zbog stanja na brodu.

Slika 22: Prikaz scene doktora broda kako pregledava pokvareno meso u prisustvu mornara

(https://www.google.com)

Scene nadredenih kako tuku mornare nocu i pokvarena hrana dovodi do eskaliranja odnosa
izmedu mornara i njima nadredenih. U ovom dijelu filma se deSava scena u kojoj se razbija
tanjir na kojem pise: “Dajte nam na$ hljeb danas”, koja je antologijska, kao 1 mnoge druge

scene u drugim dijelovima filma.13

161 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5Ils

182 https://www.google.com/search?g=oklopnjaca%20potemkin%20tanjir&tbms=isch&tbs=rimg:CSWxdF-
3EjgCYQVbV28SZxFV&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwjQ50Kw1N3wAhUAA
AAAHQAAAAAQCg&biw=1349&bih=657#imgrc=mrw_bnyB2QsBWM

163 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5Ils
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Drugi dio filma pod nazivom “Drama u luci” (14:31:00 - 33:01:00) pocinje zvukom trube, na
njen zvuk svi mornari se okupljaju na palubi broda. Nakon scene u kojoj mornari odbijaju

jesti supu koju je spremio brodski kuhar, kapetan broda odlucuje da pogubi te mornare kao

164

upozorenje drugima.

165

Slika 23: Prikaz scene u kojoj oficiri pozivaju mornare koji nisu jeli supu da istupe iz vrste

(https://www.google.com)

Medutim, sljede¢om scenom je prikazan lik Vakulincak koji dize pobunu 1 baca narednike u
more. Nakon toga slijedi kadar u kojem je on upucan, zatim kadar kako pada sa broda, a
odmah poslije, gledaoci vide ostale moranare kako odlaze da ga spase. Zatim se prikazuje

scena nekolicine mornara koji éamcem pristizu na obalu grada Odese. 1%

“Mrtvac poziva na pravdu” naziv je tre¢eg dijela filma koji poCinje kadrom magle koja
prekriva more. Scene koje slijede su mutne, prikazuje se scena broda, scena mora, te luke u
kojoj su usidreni brodovi. Upravo u ovim scenama je prikazan kontrast crne, bijele i sive
kada se prikazuje brod, sve kako bi se naglasila vaznost dolaska broda Potempkin.®” Ovaj

dio filma je najviSe posvecen Vakulincaku, ljudi dolaze da ga vide, da se oproste.

164 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5ls
15https://www.google.com/search?q=oklopnjaca+potemkin+tanjir&tbm=isch&ved=2ahUKEwj6xcSI0d3wAhW
FOewKHR1rBk0Q2-

cCegQIABAA& o0g=0klopnjaca+potemkin+tanjir&gs_lcp=CgNpbWcQAzoECCMQJ1D9cljkiwFgso8BaABwWAHgAgA
HZAogBkw6SAQC3LjiMuMS4ymAEAOCAEBqgELZ3dzLXdpei1lpbWfAAQE&sclient=img&ei=WSepYLqlLYXzsAed1lpn
0BA&bih=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=6JID96wWAiBbOcM

166 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5Is

187 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h
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Upravo u ovom dijelu je vidljiva tonalna montaza, koja se zaniva na teksturi ili
emocionalnom tonu kadrova, a prikazana je u “magli u odeskoj luci” (pocetak korote za
Vakulincukom u Potempkinu). U ovoj sceni montaza je izgradena na emocionalnom tonu
kadrova koji se prikazuju jedan za drugim. Medutim, pored tonalne dominatne, moze se
iS¢itati 1 ritmicka dominanta u prikazanim kadrovima. U knjizi Teorija filma, Stojanovic¢
navodi da ona predstavlja tonalni sklop date scene sa ritmickom tradicijom ciji dalji razvoj
upravo predstavlja tonalna montaza u cjelini. Ritmicka montaza je specijalno preinacenje
metricke montaze. Elementi tonalnog karaktera koji su prisutni u ovom dijelu filma, ogledaju
se u blagom pomjeranju vode 1 usidrenih brodova, zatim u dimu koji se polahko podize, te u
galebovima koji se polahko spustaju na vodu. Stojanovi¢ navodi da se kretanja — premjestanja
spajaju po njihovom emocionalnom zvucanju, ali da glavni pokreta¢ sastavljanja kadrova
ostaje u sferi njihovog spajanja po osnovnim opti¢kim svjetlosnim kolebanjima, odnosno
stepenu “maglovitosti” i “osvjetljenosti”. Na dalje, on navodi da je u tom kolebanju otkriven
potpuni identitet sa rjeSenjem u molu kakvo postoji u muzici, te da rast napetosti ide linijom

pumpanja jednog istog “muzi¢kog” obiljezja dominante.®®

Barthes u tekstu 77i znacenja navodi da Ejzenstajnova ,,umjetnost” nije viSezna¢na, ve¢ da
bira znacenje, namece ga. EjzenStanovo znalenje nadjacava dvosmislenost, dodavanjem
estetske vrijednosti, a njegova ,,dekorativnost izgovara istinu. Za primjer ovoga se moze
uzeti scena Vakulincakovog sprovoda kada se prikazuje scena Cetiri figure (Cetiri covjeka)
koji simboliziraju jednoglasnost zalosti, zatim stisnuta Saka, snimak izbliza, koji predstavlja
ogorcenje, kontrolirani ili usmjereni bijes, odlu¢no protivljenje. Metonimijski spojen sa
cijelom Potempkinovom pricom, kako navodi Barhes, koji na neki na¢in simbolizira radnicku
klasu, njenu mo¢ 1 volju. Upravo primjer Sake koja je prikazana obrnuto, drzana od vlasnika u
nekoj vrsti tajne predstavlja semanticku inteligenciju. To je ruka koja najprije visi uz
pantalone i onda se zatvara, steZe, te se moze isCitati buduénost borbe, njeno strpljenje i
diskrecija. Zatim, scena dvije pokrivene (marama na glavi) Zene ¢ija tuga proizlazi iz
pognutih glava, lica koja pate, ruke preko usta koja gusi jecaj, te dvije ruke estetski
rasporedene u njeZznom maj¢inskom uzdizanju prema savijenom licu. Unutar tog kadra u
cjelini (dvije Zene) pojavljuje se jos jedan detalj koji je izveden iz slikarskog poretka poput
citata gesta ikona, stavova pieta, gdje se ne mijenja znacenje, ve¢ se naglaSava. Ova vrsta

naglaSenosti je karakterisicna za svu realisticnu umjetnost, koja je u odredenoj mjeri vezana

168 Stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 193.-194.
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za ,istinu“ Potempkina. Ejzenstajnova estetika sudjeluje u ocitom znacenju, a za njega je

odito znadenje, revolucija.t®®

Dalje u filmu se prikazuju kadrovi masa jedan za drugim. U ovom dijelu zapocinje pobuna
naroda Odese protiv ugnjetavaca, Sto je prikazano scenama negodovanja ljudi i pozivanjem

na borbu.

U ovom filmu je prikazan nastanak koletivnog tijela u borbi za pravdu, o kojem je bilo rijeci
u prethodnom dijelu rada. Prisutno je tijelo radnika koje se bori protiv rezima ustankom,
revolucijom, koja oznaCava rat izmedu nize i1 viSe klase. Takoder, ovdje se spominje 1
individual lik Vakulinc¢ak koji se moze okarakterisati kao junak. Prethodno navedene scene u
kojima je prikazana njegova borba za svoje drugove mornare, nakon njihove kolektivne
pobune, u kojoj je on zavrSio mrtav. Nakon toga Ejzenstajn posvecuje cijeli jedan dio filma

njegovoj smrti, prikazujuci scene u kojima se ljudi Odese oprastaju od njega.

Senadin Musabegovic¢ u knjizi Rat, konstitucija totalitarnog tijela govori o ,,mitoloskoj smrti*
koja junaka vodi u vjecnost, s ciljem da smrt ne bude okarakterisana kao besmislena i da sluzi
kao podsjetnik na stradanja. On govori o procesu fragmetiranja tijela, kao i procesu njegove
obnove, kroz nacionalnu mitologiju koja zastupa jedinstvo kolektivnog tijela, te nudi
ujedinjenje tijela koje se izgubilo u fragmetima. Musabegovi¢ kaze da nacionalna mitologiju
ustvari proizvodi kult o palom vojniku, veli¢a njegovu slavu, okuplja i objedinjuje njegovo
tijelo.° U slu¢aju ovog filma rije¢ je o palom moranaru, kojem gradani Odese odaju po¢ast i
¢ija smrt proizvodi jedinstvo i snagu, te se opire fragmetarnosti, prolaznosti i nejedinstvu.
Medutim, za razliku od Musabegovic¢evog objasnjenja nastanka te zrtve herojevog tijela koje
sluzi da ujedini kolektivno tijelo u krizi, zbog Cega politicki rezimi inace 1 stvaraju mit o
kolektivnom junaku, kako bi obnovili kolektivni diskontinuitet'”!, Ejzenstajn u filmu
prikazuje drugaciju vrstu jedinstva, jedinstvo naroda koji nakon odavanja pocasti palom

mornaru Vakulin¢aku odlaze u borbu protiv ugnjetavaca.

169 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h

170 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo, Svjetlost, str. 50

171 |bid, str. 55
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Cetvrti dio filma nosi naziv “Odeske stepenice” u kojem je prikazan napad vojnika na narod
Odese. Mnostvo kadrova je prikazano na odeskim stepenicama, od naroda koji bjezi niz njih i
vojnika koji pucaju na narod, do zene (majke) koja oplakuje svoje dijete i donosi ga pred

vojnike, nakon &ega biva ubijena.’?

» L 73
Slika 24: Prikaz scene masakra na stepenicama Odese

(https://www.google.com)

Scene napredovanja vojnika kao ubilacke, bezdusne maSinerije (sa naglaskom na
prikazivanje njihovih ¢izama i bajoneta), kao i prikaz licnih tragedija gradana koje caristicki
vojnici nemilosrdno ubijaju su antologijske. Ovdje se naizmjeni¢no mijenjaju kadrovi na
odeskim stepenicama, pokazuju se mrtvi ljudi koji leze na stepenicama, kao i1 Zena (majka)
koja ¢uva kolica s bebom i njena smrt. U ovom dijelu je stavljen naglasak na tockove kolica 1
noge vojnika koji se spustaju niz stepenice. Upravo kao klasiCan primijer ritmicke montaze
mogu se uzeti “odeske stepenice”. “Ritmicki dobo§” vojni¢kih nogu koje se spustaju
narusava sve uslovnosti metrike. On se pojavljuje izvan intervala propisanih metrom i svaki
put u drugom rjeSenju kadra. Kona¢no narastanje napetosti dato je prebacivanjem ritma
koraka (vojnika) koji se spustaju niz stepenice u drugi, novi vid kretanja — u sljede¢i stadijum
intenzivnosti iste radnje, u kolica koja se kotrljaju niz stepenice. U ovoj sceni, kolica u

odnosu na noge predstavljaju direktan stadijumski ubrziva¢. “Silazak” nogu prelazi u

172 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5ls
73https://www.google.com/search?q=oklopnjaca+potemkin+tanjir&tbm=isch&ved=2ahUKEwj6xcSI0d3wAhW
FOewKHR1rBk0Q2-

cCegQIABAA& o0g=0klopnjaca+potemkin+tanjir&gs_lcp=CgNpbWcQAzoECCMQJ1D9cljkiwFgso8BaABwWAHgAgA
HZAogBkw6SAQC3LiMuMS4ymAEAOAEBqgELZ3dzLXdpeilpbWfAAQE&sclient=img&ei=WSepYLqlLYXzsAed1lpn
0BA&bih=6578&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=fgy_OAtkh29MPM
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“kotrljanje” kolica.}’* Sadudin Musabegovié¢ navodi da ponavljanjem faza jednog pokreta u
overlepingu njegovo trajanje se produzava. U ¢uvenoj sekvenci Odeskih stepenica u kojoj je
pogodena majka sa djetetom u djec¢ijim kolicima. U opstoj vrevi koju je izazvalo pucanje u
narod od strane vojnika carske garde, postrojenih u pravilne geometrijske redove, koji su se
pucaju¢i uspinjali Odeskim stepenicama, ustrijeljena majka je ustuknula, kolica su se
istrgnula iz njenih ruku, za Cas stala, da bi se kasnije s utrnu¢em pogodene majke, koja se
lagano srozavala na tlo, sama pocela da bjesomi¢no jure Odeskim stepenicama, preko gomile
ubijenih ili ranjenih. Montirajuc¢i pad majke sa drugim desavanjima na Odeskim stepenicama,
posebno sa sudbinom djeteta koje u kolicima juri ka podnozju stepenica, Ejzenstajn se svaki
put vracao 1 na dio pokreta koji je, ve¢ bio u prethodnom kadru. Tako je, vracajuéi se sa

majke na dijete produzavao dva pokreta razli¢itog dinamickog intenziteta: pad majke se jos

vi$e usporavao, a kotrljanje djecijih kolica se jo$ vise ubrzavalo.1”®

Slika 25: Prikaz scene kotrljanja kolica niz stepenice u Odesi

(https://www.google.com)

174 stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 192.

175 Musabegovi¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
78https://www.google.com/search?q=oklopnjaca+potemkin+tanjir&tbm=isch&ved=2ahUKEwj6xcSI0d3wAhW
FOewKHR1rBk0Q2-

cCegQIABAA& o0g=0klopnjaca+potemkin+tanjir&gs_lcp=CgNpbWcQAzoECCMQJ1D9cljkiwFgso8BaABwWAHgAgA
HZAogBkw6SAQC3LiMuMS4ymAEAOAEBqgELZ3dzLXdpeilpbWfAAQE&sclient=img&ei=WSepYLqlLYXzsAed1lpn
0BA&bih=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=JbFOX7cSOoLdfM
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Slika 26: Fotografija “Stepenice”

(https://www.google.com)

Rodcenkova fotografija “Stepenice”, 1930, podsje¢a na Ejzenstajnove Odeske stepenice.
Dijagonalnim kadriranjem, jakim kontrastima, geometrizacijom, Rodc¢enko “stvara revoluciju
u vizualnoj percepciji svijeta pocetkom 20. stoljec¢a”, on je ujedno drustveno angaziran ali 1
likovno zanimljiv, njegove teme 1 motivi njegovih fotoreportaza obuhvacaju portrete bliskih
ljudi i slavnih suvremenika, moskovske zgrade, stepenista, ljude na ulici, sportaSe, cirkusante,
parade i demonstracije, tvornice, strojeve, velike gradevinske poduhvate, jednako je precizan
u detalju kao 1 u kompoziciji slike u cjelini, neprikosnoven u fotomontazi. On unosi
konstruktivizam u sliku, u prvom planu su tu dijagonale i vertikale, te geometrizacija koja ¢e
ostati njegov zastitni znak. Revolucionarnost njegovog pristupa fotografiji uocljiva je ve¢ u
prvom pogledu na izloZena djela, ponekad se moze uciniti kao da posmatramo neke kadrove
iz EjzenStajnovih filmova, ili Chaplinovih, ili kultnog dokumentarista Dzige Vertova, upravo
zbog sli¢nosti U interpretaciji.!’® Upravo na na¢in na koji Rod¢enko stvara revoluciju u
vizualnoj percepciji svijeta 20. stoljeca, tako 1 EjzenStajn unosi konsturktivizam u kadrove

ovog filma, ali i drugih filmova svog stvaralastva.

TThttps://www.google.com/search?g=stepenice+1930+rodchenko&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=AOae
mvLtsKHQJFKj4kFhgmITgWhV86t4Pg:1631970492354&tbm=isch&source=iu&ictx=1&fir=yTyZNZLhgYRCbM%2
52CkBR7yS9vY6emFM%252C_&vet=1&usg=Al4_-kQylF7vkEeaPa7sl-_UgMDxbG50TA&sa=X&ved=2ahUKEwily-
vry4jzAhWHr4sKHVIrCKUQ9QF6BAgKEAE#imgrc=YdD1dYxf16rOUM

178 https://www.oslobodjenje.ba/magazin/kultura/izlozbe/revolucija-u-fotografiji-ruski-pohod-na-zagreb-
485727, pristupljeno 18.09.2021. u 15:18h
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Ejzenstajn navodi da jedino film raspolaze sredstvom za odgovarajuci prikaz ¢itavog toka
misli u uznemirenom umu. Medutim, u James Joyceovom Uliksu unutarnji monolozi
Leopolda Bluma prelaze granice tradicionalnih zabrana u knjizevnosti. Upravo Joceya
Ejzenstajn je upoznao u Parizu, a koji se uprkos skoro potpunom sljepilu interesovao za
Ejzestajnove filmske planove unutarnjeg monologa i to dijelove Potempkina i Oktobra, koji
izrazajnim sredstvima filmske kulture idu slicnim smjerom. Unutrasnji govor o kojem govori
Ejzenstajn je na stepenu slikovno-Culne strukture. Kao primjer unutras$njeg govora, navodi
film Oklopnjaca Potempkin ito glumca sa cvikerom, ljekara koji je usaden u sjecanje svakog
gledaoca filma. Umjetni¢ki metod ,,pars pro toto* se sastoji u zamjenjivanju cjeline (ljekar)
jednim dijelom (cviker) koji igra njenu ulogu, a pokazuje se da je cviker ¢ulno-intenzivnije
odigrao ulogu, nego §to bi to mogao i sam ljekar da se jo§ jednom pojavio. EjzenStajn navodi
da se u to vrijeme dio shvatao kao cjelina. Upotreba krupnog plana cvikera ima svoje
metodoloSko mjesto 1 primjenu u knjizevnosti. Pars pto toto u polju knjizevne forme, poznat

je pod nazivom sinegdoha.*”®

Slika 27: Zena sa cvikerom (www.google.com)

179 pjzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 125-126
180https://www.google.com/search?q=ejzenstajn+oklopnjaca+poempkin&tbm=isch&ved=2ahUKEwjzrMfcnbbz
AhVB17sIHS_9B3wQ2cCegQIABAA&o0qg=ejzenstajn+oklopnjaca+poempkin&gs_lcp=CgNpbWcQAzoHCCMQ7wM
QJ1DdD1ihLWDYL2gAcAB4AIABIWGIAawSkgEEMC4yMJgBAKABAaoBC2d3cyl3aXotaW1lnwAEB&sclient=img&ei
=ZNJdYfPgDcGu7_UPr_qgf4Ac&bih=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922
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U filmu Oklopnjaca Potempkin prikazana je ilustracija trenutne radnje, Zena sa cvikerom.
Odmah nakon toga, bez prelaza, kadar u kojem je cviker smrskan, a zenino oko krvari, kao da

hitac pogada oko. Ovaj primjer pokazuje koristenje nadodavanja optickog kretanja.

U ovom filmu se Koristi isto sredstvo za postizanje likovne simboli¢nosti. Kada zagrme
topovi ,,Potempkina®, jedan mermerni lav skade na noge, negodojuéi zbog krvoproli¢a na
odeskim stepenicama. ova kombinacija se sastoji od tri kadra staticnih mermerih lavova iz
dvorca Alupka, na Krimu, i to lav koji spava, probudeni lav i lav koji se podize. Efekat je
postignut taénim prorac¢unom duzine drugog kadra. Njegovo nadodavanje na prvi kadar
proizvodi prvu radnju. Time je gledao¢evom umu ostavljeno dovoljno vremena da registruje
utisak prvog stava. Nadodavanje treceg stava na drugi proizvodi drugu radnju, a to je da lav

ustaje.’8! Ovaj primjer pokazuje koristenje nadodavanja optickog kretanja.

Slika 28: Tri lava (www.google.com)

181 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 84
B2https://www.google.com/search?q=ejzenstajn+oklopnjaca+poempkin&tbm=isch&ved=2ahUKEwjzrMfcnbbz
AhVB17sIHS_9B3wQ2cCegQIABAA&o0qg=ejzenstajn+oklopnjaca+poempkin&gs_lcp=CgNpbWcQAzoHCCMQ7wM
QJ1DdD1ihLWDYL2gAcABAAIABIwGIAawSkgEEMCAyMIgBAKABAaoBC2d3cyl3aXotaW1lnwAEB&sclient=img&ei
=ZNJdYfPgDcGu7_UPr_qgf4Ac&bih=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922
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Zadnji, peti dio filma koji nosi naziv “Sastanak sa eskadrilom” u kojem je kroz kadrove
prikazan sastanak u svrhu Odesinog spasenja. S obzirom na to da se radi o nijemom filmu, na
sugestivan nacin je gledaocima predstavljena smjena dana i no¢i. GaSenjem noénog reflektora
I tjelesnim gestom oznacio se dolazak jutra. Nakon toga slijede scene pripreme mornara na

borbu i srednji plan topova, kao i krupni plan topa prikazanog nekoliko puta.

U knjizi Montaza atrakcija navodi se da je moderna estetika izgradena na razdvajanju
elemenata, na povecanju suprotnosti svakog ponaosob. Ponavljanjem istorodnih elemenata
kako bi se uévrstio intenzitet suprotnosti i kontrasta. Ponavljanje kako bi se olaksSalo stvaranje
organske cjeline, vidljivo je u ovom filmu, u ponavljanju rije¢i ,,bra¢o®. Prvi put se ona javlja
na palubi prije nego $to mornari odbijaju da pucaju, zatim ne kao naslov, ve¢ kao sekvenca
jedrilica koje spajaju obalu i1 brod, te opet kao podnaslov ,braco®, kada dopustaju da
Potempkin prode kroz nju nenapadnut.'®® Dakle, gledaocima je prikazano da se mornari nisu
doslovno pridruzili pobunjenicima, ali su pokazali poStovanje i solidarnost prema svojim

drugovima mornarima. &

Slika 29: Prikaz scene topova spremnih za napad

(https://www.google.com)

183 Ajzensdtajn, MontaZa atrakcija, str.169

184 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5Is

185 https://www.google.com/search?g=oklopnjaca%20potemkin%20tanjir&tbm=isch&tbs=rimg:CSWxdF-
3EjgCYQVbV28SZxFV&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwiArMyz0d3wAhUAA
AAAHQAAAAAQFwW&biw=1349&bih=657#imgrc=FM7hdx6rMbHboM
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Film se zavrSava scenom broda u srednjem planu, zatim u krupnom, gdje se gledaocima ¢ini

kao da brod prelazi preko kamere. '8¢

Slika 30: Prikaz zadnje scene filma

(https://www.google.com)

Kratki rez koji predstavlja osnovo obiljezje montaznog principa, u kojem se prizor stvarnog
usitnjava i komada da bi se okupljanjem njegovih framenata uspostavio jedan drugi
vremenski tok. Ovaj montazni princip je prisutan u zavr$noj sceni ovog filma u kojoj
brektanje zabuktale masine u ritmu brzog smjenjivanja, pa i ponavljanje detalja njenog

pokretnog mehanizma, prerasta u motiv razbuktale revolucije.'%

Ejzenstajn je film podijelio na pet dijelova (pet ¢inova) po uzoru na kompoziciju antickih
tragedija, komponovan u strukturi muzickog djela u pet stavki koji se majstorski ritmicki
smjenjuju sa suptilno$¢u muzicke kompozicije. Ovaj film se sastoji od pet dijelova koji grade
pric¢u filma, a obogacuje i definira njen smisao i putem mijena u tempu desavanja (ubrzavanja
i usporavanja): 1. u uvodu, dok mornari spavaju i zatim raspravljaju, tempo je spor; 2.
ubrzani tempo je vidjljiv u drami na palubi, kada mornari odbijaju izvrSiti kaznjavanje i
obracunavaju se sa zapovjedanicima; 3. usporeni tempo nastupa pri dolasku broda u Odesu i
odavanju pocasti ubijenom Vakulincaku na obali; 4. u sceni ubilacke intervencije vojske,

ubrzanim montaznim ritmom se izrazava kaoti¢nost, dramati¢nost i tragi¢nost dogadaja i 5.

186 https://www.youtube.com/watch?v=caOc4vEc5Ils
B7https://www.google.com/search?q=oklopnjaca%20potemkin%20tanjir&tbm=isch&hl=hr&tbs=rimg:CRTO4X
ceqzGxYVCXxNLixq9W&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwjg1ND60t3wAhUAAAAAH
QAAAAAQBW&biw=1349&bih=657#imgrc=BmE1KAecVGBhtM&imgdii=Dp5qNc4a0Okp5-M

188 Musabegovi¢, Sadudin (2007), Film kao vremenski oblik, predavanja iz estetike filma, Armis Print
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usporeni tempo je vidljiv u prizoru odlaska oklopnjace prema otvorenom moru, no¢ pred
bitku, sa povremenim rastom uzbudenja pri priblizavanju carske flote. Unutar prethodno
spomenutih stavki, Ejzenstajn majstorski razraduje njihovu ritmicku strukturu, npr. u sceni
pobune, ritam gradi duzinom kadrova, ali i izborom sve retori¢nijih parametara snimke.
Antologijskom se smatra scena masakra na stepenicama u Odesi, prizor kojeg obiljezava
ekspandirano vrijeme (duze od trajanja stvarnog dogadaja), pa se ta scena uzima kao primjer
filmskog izri¢aja psiholoskog vremena, odnosno najopcenitijeg specificnog filmskog
vremena. Film suprostavlja snagu carskog rezima revolucije eksploziji gnjevne mase mornara
u takozvanom snaznom naboju dramske i montazne energije. Film djeluje na gledaocevu
dozivljajnost u svim razinama, od muskulatorne do duboko emocionalne i intelektualne.
Krenuvsi od tipaze i montaze atrakcija iz prethodnog dijela, Ejzenstajn prelazi na
upecatljivu montazu asocijacija refleksivnog reda, grade¢i cjelinu dinami¢nim 1 plasti¢énim
ispreplitanjima, paralelizmima, suprotstavljanjem i povezivanjem raznih elemenata u
kadrovima i samih kadrova u koreografiju spleta kretanja neobi¢no upecatljiva djelovanja,
posebno u prizoru masakra u dijelu Odeske stepenice. Takoder, u filmu Oklopnjaca
Potempkin boje se kre¢u od tamno-sive u olovno-crnu, koju u filmu opravdava metaforic¢ki
priblizavanje nepogode, odnosno linijom ucestalosti svjetlosnih kolebanja, ¢ija se ucestalost
ubrzava u jednom sludaju i usporava u drugom.®® Organsko jedinstvo mornara u ovom filmu
postignuto je ukupnom strukturom kompozicije. Deleuze navodi da je montazna kompozicija
raspored slika-pokreta koji grade neizravnu sliku vremena.’®® U filmu ,,Oklopnjaca
Potempkin® vidjiva je EjzensStajnova nova koncepcija organskog. Deleuze objasnjava da
organska spirala nalazi svoj unutrasnji zakon u zlatnom rezu'®, koji obiljezava tacku-
cenzuru, i dijeli skup na dva velika dijela koje je moguce suprostaviti ali koji su nejednaki (U
filmu, to je trenutak Zalovanja u kojem se prelazi s broda u grad, i u kojem se pokret
preokrece). Dakle, Ejzenstajn je mjerio duzinu celoluidnog filma, podijelio film na dijelove
koji se odnose u zlatnom presjeku, te je vaZne scene zapoCinjao na tim, unaprijed
predvidenim mjestima. On je umjetno konstruirao film Oklopnjaca Potempkin prema
pravilima zlatnog omjera. Isjekao traku na pet dijelova. U prva tri radnja se odvija na brodu.

U posljednja dva u Odesi, gdje se deSava ustanak. Ovaj prelazak u grad odvija se tatno na

189 Stojanovi¢, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 194.-195.

190 Deleuze, Gilles (2010), Film 1 : Slika-pokret, str.44

191 Zlatni rez je matematic¢ko-strukturni izraz koji se najée$ée povezuje s umjetno$éu, jer se najée$ée koristi u
historiji umjetnosti. To je nacin dijeljenja neke vrijednosti djeliteljem priblizno 1,6. Poznat je i kao zlatna
sredina i boZanski ili zlatni omjer. Zlatni omjer je kompozicijski zakon u kojem se maniji dio odnosi na vedi, a
vedi na ukupni dio.
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mjestu zlatnog presjeka. Takoder, u svakom dijelu postoji prekretnica koja se deSava po
zakonu zlatnog presjeka. Dakle, u kadru, sceni, epizodi nalazi se odredeni skok u razvoju
teme, odnosno radnja, raspolozenje. Ejzenstajn je vjerovao da je takav prelaz blizu stvara

zlatni omjer, koji se smatra najlogi¢nijem i najprirodnijem.

Opreke koje su prisutne u ovom filmu su brojne, i to kvantitativna (jedan — vise njih, ¢ovjek —
vise ljudi, pucanj — paljba, brod — flota), kvalitativna (more — zemlja), intenzivna (tama —
svjetlost), dinamicka (ulazni ili silazni pokret, s desna na lijevo i obrnuto).'®? Ejzenstajn kaze
za sliku — pokret da je ¢elija montaze, a ne samo njen element. U ovom filmu, oprecna
montaza zamjenjuje paralelnu, prema dijalektickom zakonu Jednoga koji se dijeli da bi

stvorilo novo i vise jedinstvo.

Ejzenstajn je sastavio svaki pojedinac¢an okvir u filmu Oklopnjaca Potempkin, gledajuci ga
“okom slikara” jer su raspored svjetla, mase 1 geometrijskog dizajna (trokutasti, kruzni 1
dijagonalni presjek) predstavljali osnovne vizualne motive. Oklopnjaca Potempkin je film
koji je okaraterisan kao najsavrSeniji, najsazetiji primjer strukture filma u historiji
kinematografije. Montaza kojom se EjzenStajn koristi u prethodno navedenom filmu
predstavlja jedinstven kvantni skok. EjzeStajn je tehniku zasnovao na psiholoskoj stimulaciji,
a ne na narativnoj logici. lako je montaza najvazniji aspekt filma Oklopnjaca Potempkin,

Ejzenstajn nije zanemario tonski ili kompozicijski aspekt istog.*%

Dogadaj koji je Ejznestajnu posluzio kao tema filma, pobuna mornara na borbenom brodu
koji je pripadao Sevastopoljskoj eskadrili, zaista se odigrao, i njegov tok je u prilicnoj mjeri
istinito prikazan. U samoj kompoziciji filma jasno je vidljiva historijska osnova, koja se
pretvara u simbol i slavljenje ponosnog otpora, revolucije, ustanka naroda protiv
ugnjetaca. Ejzenstajn i njegov snimatelj Eduard Tise ovakav monumentalni utisak proizveli
su filmskim tehni¢kim sredstvima, odnosno promjenom planova, vjestim koriStenjem sjenke i
svjetlosti, te geometrijski iskonstruisanim scenama. Film se danas smatra jednim od

najznacajnijih ostvarenja u historiji filma.

¥2peleuze, Gilles (2010), Film 1 : Slika-pokret , str.48
193 https://old.dan.co.me/?nivo=3&datum=2019-06-22&rubrika=Feljton&najdatum=2019-06-
19&clanak=701298&naslov=Drama%20snimljena%20kao%20filmske%20novosti
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4.4. OKTOBAR: DESET DANA KOJI SU PROTRESLI SVIJET (1927)
Oktobar: deset dana koji su protresli svijet je tre¢i Ejzenstajnov dugometrazni film. Ovaj

film traje jedan sat, Cetrdeset dvije minute i devetnaest sekundi, a sadrzi 3.200 kadrova. Na
samom pocetku filma je naznafeno da je film proizvela grupa sovjetskih filmskih velikana
1927. godine, na celu sa Sergejom Mihailovicem EjzenStajnom. Film je snimljen u svrhu
desete godisnjice Oktobarske revolucije, koji svojom sadrzinom rekreira na Sto realisti¢niji
nacin dogadaje koji su se desili u Oktobru 1917. godine. Na dalje se kroz tekstualnu formu
prikazuje ko su bili u¢esnici filma Oktobar: deset dana koji su protresli svijet, gdje se navodi
da je to bila crvena garda, vojnici i mornari, te da je medu njima i jedan od voda ustanka
Nikolai Fodvolsky. Takoder, naznaceno je da su u periodu snimanja filma Lenjingrad,

njegove ulice, zgrade, Zimski dvorac, kao i ulice Smolnya bili isti kao i 1917. godine.®*

Dakle, film Oktobar: deset dana koji su potresli svijet kao ,,0¢evidac® donosi uzbudljiv
prikaz o prvim danima revolucije. Orginalna premijera filma je nastala u vrijeme nijemog
filma. Muzicka verzija koja se nalazi u pozadini filma je nastala uz pomo¢ Ejzenstajnovog
pomoc¢nika Grigorya Alexandrova, a muziku je potpisao Dmitri Shostokovich. Film je
posvecen Petrogradskom proleterijatu, herojima Oktobarske revolucije, kojeg je narucio

jubilarni odbor Oktobarske revolucije, predsjednik Nikolai Podvolsky.®

Kao i prethodno spomenuti filmovi, i ovaj film pocinje citatom Vladimira Ulyanova Lenjina
koji kaze: Imamo pravo biti ponosni jer smo dobili srecu za izgradnju Sovjetske drzave, i
¢ineci to, otvorili novo poglavije u historiji svijeta. Nakon toga, film pocinje krupnim
planovima statue Aleksandra Ill, cara Rusije, njegovog koplja i ruke. Zatim se prelazi na
opsti plan 1 prikazuje se natpis koji se nalazi ispod statue, te kadar orla. Ubrzo nakon tih
scena gledaoci vide masu koja tréi i pomo¢u merdevina se penje na statuu. Scena mase sa
oruzjem, kao i samog oruzja najavljuje proleterijatovu prvu pobjedu na putu do socijalizma.
Zatim slijede scene ruSenja statue ruskog cara prikazane iz razli¢itih uglova. Statua
Aleksandra III predstavlja spomenik, ¢ije je funkcija da sluzi kao sje¢anje (spomen). Enes
Pasali¢ kaze da spomenici predstavljaju svojevrsan spoj slike, simbola i ideja, a za njihovo
razumijevanje moze nam pomoc¢i 1 znafenje rijeci spomenik. Latinski monumentum,
engleski monument zna¢i predmet koji neposredno ili simbolicki sluzi kao uspomena.
Izgradnja spomenika stoji u uskoj vezi sa politi€¢kim prilikama i vladaju¢im ideologijama u

drustvu. Podizu se na javnim, reprezentativnim prostorima i indikatori su vrijednosti koje

19% https://www.youtube.com/watch?v=YVuf3T3k-WO0
195 https://www.youtube.com/watch?v=YVuf3T3k-WO0
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vladajuca elita u drustvu uspostavlja. Vazni su u procesu stvaranja kolektivnog identiteta pa
su spomenicke slike jednog drusStva odraz zvani¢nog sje¢anja na proslost. Snaga spomenika
lezi u tome Sto predstavljaju vrlo Ccitljive simbole, objektivizacija su i1 materijalizacija
odredene ideje, lika ili dogadaja, a njihova intenzivna izgradnja pada u vrijeme uspostave
novog sistema, te nakon ratova, stradanja, traumati¢énih dogadaja koji traze nove zapise u
kolektivnom paméenju. U ovom filmu, statua Aleksandra III u najopStijem znacenju
simbolizira spomenik podignut caru Rusije, dok njeno rusenje simbolizira nezadovoljstvo

gradana Rusije njegovom vladavinom.

196

Slika 31: Prikaz scene statue Aleksandra 111, ruskog cara
(https://www.google.com)

U ovom Ejzenstanovom filmu Cesto su koristeni kadrovi crne pozadine sa bijelim slovima,
kako bi se na najbolji moguéi nacin gledaocima mogla predociti slika deSavanja koja su im
prikazana. Takoder, Ejzestajn u ovom filmu koristi nekolicinu krupnih planova u kojima
prikazuje lica ljudi, kako nadredenih, tako i onih podredenih. Pored toga, krupnim planovima
su prikazane i statue, koje su kada se govori o ovom filmu, zaista neizostavan detalj. Osim
krupnih planova, u filmu su zastupljeni i srednji i opsti planovi, posebno u prikazivanju masa
koja ili bjezi od borbe i bombardovanja, ili kre¢e u borbu opremljena oruzjem. Film navodi i
datume, kao S$to je 3. april, 10. oktobar, 24. oktobar i 25. oktobar, nakon kojih su prikazane
prikazuje bijelim slovima ,,3. april®, nakon ¢ega su prikazane scene vojske kako stoji u
ogromnoj prostoriji iz razli¢itih uglova. Nakon toga slijede scene u kojima je prikazano da

jedan lik prepoznaje Lenjina, nakon ¢ega masa skandira ,,Lenjin®.

8https://www.google.com/search?q=oktobar+ejzen%C5%A1tejn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk
02D_UxT4wBkFfTuKjxwTsxSahnBg:1621783430255&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjH7IyKjuDw
AhUFjoskHeCoBRoQ_AU0AXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=-Z8h7TG1_3EXtM
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Nekoliko minuta filma nakon prethodno spomenute scene su prikazani ljudi koji pokazuju
nezadovoljstvo Burzoazijom i veli¢aju socijalizam. U ovom filmu se u par kadrova pojavljuje
brod pod nazivom ,,Aurora®, uz popratne kadrove mora i magle. Takoder, u filmu je prisutan
i mjesec februaru 1917., kada je revolucijom srusena carska vlast u Rusiji. Prikazana je nova
vlada na ¢elu s Kerenskim koji ne popusta zahtjevima boljSevika za sklapanjem mira s
Njemackom pa oni, pod vodstvom Lenjina, planiraju preuzeti vlast. Nova revolucija pocinje
napadom na Zimski dvorac u Petrogradu i zavrSava se potpisivanjem mira. Film Oktobar:
deset dana koji su protresli svijet zavrSava Lenjinovim citatom: Sada moramo krenuti u

izgradnju proleterske socijalisticke drzave u Rusiji.*%

198

Slika 32: Prikaz scene napada na Zimski dvorac

(https://www.google.com)

Evropski stil u ruskoj umjetnosti je vidljiv u ovom Ejzenstajnovom filmu na primjeru
gradevine Zimski dvorac, koji je izgradio BF Rastrelli u vidu monumentalnog projekta u

sintezi italijanskog baroka i ruske tradicionalne arhitekture.**®

197 https://www.youtube.com/watch?v=YVuf3T3k-WO0
198https://www.google.com/search?q=oktobar+ejzen%C5%A1tejn&tbm=isch&chips=q:oktobar+ejzen%C5%A1t
ejn,online_chips:winter+palace:apDz69Ugm14%3D&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=2ahUKE
wjO5pOLjuDWAhWIOewKHZZvBDYQ4|YoCnoECAEQLQ&biw=1349&bih=657#imgrc=MR4tAmzJUiAj9M

199 https://proleksis.lzmk.hr/2923/, pristupljeno 17.09.2021. u 17:03h
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Kada se govori o montazi, moZze se reci da je Ejzejnstajn do vrhunca doveo svoju koncepciju
asocijativne?® montaZe, a njenu inac¢icu, u filmu Oktobar: deset dana koji su protresli svijet,

nazvao je intelektualnom?%!

montazom. Za intelektualnu montazu kao primjer mogu posluziti
,bogovi“ u ,,Oktobru®, gdje su svi uslovi za njihovo uporedivanje bili uslovljeni iskljucivo
klasno intelektualnim zvucanjem parceta ,,bogovi“ (klasnim, jer ako je emocionalno ,,nacelo
opsteljudsko, onda je intelektualno iz korijena klasno obojeno). Ovi parci¢i su upravo

sastavljeni po silaznoj intelektualnoj gami i svrgavaju ideju Boga sve do panja.?%

U filmu Oktobar: deset dana koji su protresli svijet, prisutan je montazni prikaz pucanja
mitraljeza, montaznim povezivanjem pojedinosti procesa pucanja. Prikazan je veoma
osvjetljen mitraljez, zatim jedan taman kadar, dvostruka ekspozicija: graficka 1 svjetlosna, te
krupni plan mitraljeza. Pokazano je kako je pucanje simboli¢no sazdano od elemenata koji
nisu dio samog procesa pucanja. U sceni kada general Kornilov izvodi monarhisticki puc,
prikazana je montaza koja je kao gradu koristila vjerske detalje. Kornilov je otkrio svoje
namjere neobi¢nim ,krstaskim pohodom* protiv boljSevika, ¢iji su ucesnici bili muslimani,
njegova kavkaska ,,Divlja divizija* i nekolicina kr$¢ana.?’® Ejzenstajn nakon baroknog Hrista,
kako ga sam i opisuje, montira kadrove jajolike maske Uzume, boginje Veselja. Vremenski
sukob zatvorenog jajastog oblika i grafickog zvjezdastog oblika proizveo je uc¢inak trenutnog

rasprskavanja, bombe. Ovaj primjer pokazuje koristenje nadodavanja optickog kretanja.

U ovom filmu su ¢uveni montazni sklopovi u kojima je lik Kerenskog usporedivan sa zlatnim
mehani¢kim paunom, odnosno Napoleonom, pri ¢emu se povezuju dvije ontoloski razlicite
razine takozvanog dramskog prostora filma, jednako kao i1 “reverzibilno montiranje”
razbijene carske skulpture, ali i “tradicionalniji” prizori poput iznimno potresne, poeticne i

morbidne scene podizanja mosta s kojeg padaju mrtav konj i mlada Zena raspustene kose.?%*

200 Asocijativna montaZa je vrsta diskontinuirane montaZe. 1. Povezivanje prizorno heterogenih kadrova po
njihovoj pojmovnoj, ilustrativnoj vrijednosti, pretezito u sklopu raspravljackih izlaganja. — 2. Povezivanje
montazno diskontinuiranih kadrova po njihovoj likovno-emotivnoj vrijednosti, preteZito u sklopu poetskih
izlaganja.

201 Intelektualna montaZa predstavlja spajanje suprotstavljenih kadrova radi stvaranja ideoloskog misljenja ili
izrazavanja apstraktnih ideja

202 stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 198.

203 pjzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 84

204 https://www.youtube.com/watch?v=YVuf3T3k-WO0
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205 206

Slika 33 i 34: Prikaz scena kocija i konja kako vise sa mosta (https://www.google.com)
Ovaj film je od pocetka do kraja Cist tipaz, koji podrazumijeva poseban pristup dogadajima
obuhvacenim sadrzajem filma, te predstavlja metod koji se najmanje mijeSa u prirodni tok 1

kombinacije dogadaja.?’

U filmu Oktobar: deset dana koji su protresli svijet, u sceni za vrijeme napada na Zimski
dvorac umontirani su kadrovi ruku koje prebiraju po harfama. Ejzens$tajn je to okarakterisao
kao literarni paralelizam koji nicim ne dinamizira sadrzinu. Harfe i1 balalajke su ubacene u
scenu menjSevickih govora, a koje nisu bile samo harfe ve¢ likovno obiljezje menjsSevickog
oportunizma na Drugom kongresu sovjeta 1917. godine. Balajke su predstavljale sliku
dosadnog govora pred buru nastupajucih historijskih dogadaja. U ovoj sceni je pomaknuta
granica paralelne montaze do novog kvaliteta, odnosno, ona je iz oblasti radnje presla u
oblast smisla. Scena dramati¢nog trenutka priklju¢ivanja Motociklistickog bataljona
Kongresu sovijeta dinamiziran je kadrovima tockova bicikla koji se apstraktno okrecu, kao
asocijacija na ulazak delegata. Na taj nacin je emocionalni naboj dogadaja pretvoren u

stvarnu dinami¢nost.

Oslobadanje citave radnje od vremenskih i1 prostornih ograni¢enja vidljivi su na nekoliko
primjera scena u filmu Oktobar. Scena punog rova vojnika drobi ogromno topovsko postolje
koje se neumoljivo spusta. Kao antimilitaristi¢ki simbol sagledan samo sa stanovista sadrzaja,

ovaj efekat je postignut prividnim spajanjem jednog nezavisno postojeceg rova i jednog

25https://www.google.com/search?q=oktobar+ejzen%C5%Al1tejn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk
02D_UxT4wBkFfTuKjxwTsxSahnBg:1621783430255&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjH7IyKjuDw
AhUFjosKHeCoBRoQ_AUoAXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=jM7wtkbW403ZIM&imgdii=ITKI2ulC3yS4z
M
8https://www.google.com/search?q=oktobar+ejzen%C5%A1tejn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk
02D_UxT4wBkFfTuKjxwTsxSahnBg:1621783430255&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjH7IyKjuDw
AhUFjosKHeCoBRoQ_AUo0AXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=ITKI2ulC3yS4zM&imgdii=LJttVbZISym8fM
207 pjzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 38
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nadmo¢nog vojnog proizvoda, podjednako fizicki nezavisnog. U sceni Kornilovljevog puca
koji dokrajcuje bonapartistiCke snove Kerenskog. Tu se jedan Kornilovljev tenk uspinje i
razbija gipsanog Napoleona koji stoji na stolu Kerenskog u Zimskom dvorcu. Spoj Cisto
simbolickog znacenja. Sukob (napetost) u intelektualne svrhe, EjzenStajn uvodi u sceni
uspona Kerenskog na vlast i diktatura julskog ustanka 1917. Postignut je komican efekat
natpisima koji oznacavaju kako ¢inovi koji ravnomjerno rastu postaju sve visi (,,diktator*-
,generalisimus®-,,ministar vojske i mornarice“itd.) uporedo montiranjem sa pet ili Sest
kadrova u kojima se Kerenski penje uz stepenice Zimskog dvorca (u svim kadrovima istom
brzinom). U ovoj sceni, sukob je prikazan satiricki, kao suStinska beznacajnost Kerenskog. U
sceni kada je Kornilovljev mar§ na Petrograd izvoden ,,U ime Boga i otadZbine*. Umontiran
je niz vjerskih likova, od veli¢anstvenog baroknog Hrista do eskimskog idola. U prvom
prikazanom kipu ideja 1 slika su na izgled u potpunom skladu, sa svakim sljede¢im kadrom ta
dva elementa se sve viSe udaljuju. Zadrzavajuc¢i znacenje ,,Boga“, slike se sve viSe kose sa
gledaoevim pojmom o bogu, Sto vodi individualnim zaklju¢cima o pravoj prirodi svih
bozanstava. EjzenStajn kaze da se procesom poredenja svake nove slike sa zajedniCkim
znaCenjem nagomilava snaga koja se moze formalno poistovjetiti sa snagom logicke
dedukcije. Takoder, u filmu je atraktivan i montazni ekskurs rastavljanja puske na sastavne

dijelove, realiziran u stilu namjensko-obrazovnog filma.

Kao i dotadasnji Ejzenstajnovi filmovi, Oktobar: deset dana koji su protresli svijet nema
individualnih protagonista. U tom smislu, Kerenski je jedini istaknutiji individualni lik, ali i
on najprije ima simboliCku funkciju, te je teziSte na revoluciji mase, odnosno kolektivnom
liku. Film Oktobar:deset dana koji su protresli svjet se u jednom vidu nadopunjuje na film
Oklopnjaca Potempkin. Prvi film je nastao u svrhu obiljeZavanja dvadeset godina od ruske
revolucije koja je nastala 1905. godine, dok drugi film govori o prvim danima revolucije,
kada se posmatra u vidu historijskog konteksta. Kolektivno tijelo u ovom EjzenStajnovom
filmu je prikazano pobunom mase i napadom na Zimski dvorac. Kao i u gore navedenim
filmovima 1 ovdje pobjeduje vlast. Tijelo biva uniSteno oruzjem, slomljeno i klonulo duhom u
psihi¢kom smislu, ali ipak je sadrzalo kolektivno jedinstvo. Senadin Musabegovi¢ kaze da je
rat taj koji sluzi da bi se proizveo novi covjek, koji prevazilazi nacelo fragmentacije ili

rasipanja.?®®0n kaze da se u ideologiju totalitarizma novi ¢ovjek stvara, i to na principu

208 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo: Svjetlost, str. 105
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ujedinjenja, spajanja, pa Cak i rat, u ideloSkom smislu predstavlja jedinstvo, ujedinjenje i

drustveno spajanje.?*®

U ovom filmu, kretanje filmske vrpce pretvara statiCnu sliku u pokretnu (u staticnim
umjetni¢kim slikama nacin kadriranja i montazu elemenata pokrece promatracev pogled.)?'
U cjelini Ejzenstajnova opusa rije¢ je o najeksperimentalnijem ostvarenju, ono S$to mu
nedostaje je “savrSena” koherentnost filma Oklopnjace Potemkin, ali fascinira kreativnom

smjeloséu i raznovrsnoscu.?!

45. STARO I NOVO (1929)
Ejzenstajn je film Staro i novo poceo snimati jo§ 1926. godine, ali je morao prekinuti rad

nakon $to je angaziran za historijski ep Oktobar: deset dana koji su protresli svijet kojim se
slavila deseta godiSnjica revolucije. Kada je ponovno poceo raditi na filmu, bio je prisiljen
napraviti odredene izmjene u svom originalnom konceptu, dijelom i zbog toga §to je jedan od
njegovih dotadasnjih politickih pokrovitelja, Lav Trocki, pao u nemilost i bio izbacen iz
Partije.

Staro i novo je Ejzenstajnov dugometrazni, sovjetski, nijemi, crno-bijeli film ¢ije je trajanje
dva sata i1 pedeset 1 dvije sekunde. Ovaj film je Cesto navoden 1 pod prvotnim nazivom
Generalna linija, a prikazan je 1929. godine. Na ovom filmu, Ejzenstajnu je suredatelj bio G.

V. Aleksandrov.?!?

Film Staro i novo je film kreiran u Sest dijelova. Kao i ostali Ejzen$tajnovi prethodno
spomenuti filmovi, ovaj film takoder pocinje Lenjinovim citatom koji kaze: U nekim
prilikama, wuzorna organizacija lokalog rada, cak i u malim razmjerima, pokazala se
ucinkovitijom za drzavu za razliku od velikog broja drzavnih institucija pod centraliziranim

nadzorom.

Ejzenstajn u ovom filmu tematizira industralizaciju drustva kroz tehnoloska dostignucéa
(separator, traktor, pisata masina). Radnju filma smjesta u rusko selo koje nastanjuju
siromasni ljudi, a koje biva preporodeno savremenim agronomskim tehnikama. Kreirajuci

film ve¢inom kroz krupne planove, ali i srednje 1 opste, gledaocima pri¢a pricu o

209 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo: Svjetlost, str. 105
210 |bid, str. 265

211 http://film.lzmk.hr/clanak.aspx?id=1278, (pristupljeno 22.05.2021. u 20:00h)

212 https://www.youtube.com/watch?v=UEDed0o07FYs
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drustva.

Ejzenstajn je u filmu Staro i novo izbacio medufaze suprostavljanja jednog izraza lica i
postignuo zaostrenost sumnje oko novog separatora mlijeka. Tu je prisutan psiholoski proces
vjere i sumnje koja je razdjeljena na dva ekstremna stanja, i to radost (pouzdanje) i tuga
(razocarenje). Pored toga, ovaj dio filma je snazno naglasen svjetlom, gdje osvjetljenje ni po

¢emu ne odgovara stvarnim svjetlosnim prilikama, $to je izazvalo pojac¢anje napetosti.

Slika 35: Prikaz scene separatora i Marfe Lapkin (https://www.google.com)

Film obiluje krupnim planovima, a upravo sa krupnim planom Marfe Lapkin ¢ija facijalna

ekpresija pokazuje osmijeh, najavljen je prvi profit.

Slika 36: Prikaz krupnog kadra Marfe Lapkin (https://www.google.com)

213https://www.google.com/search?q=staro+i+novo+ejzen%C5%A1tejn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=
ALeKk03NcQzZFh-C-
cW96D5fP5N3_P6hdg:1622033607599&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjriPqHsufwAhXRwosKH
WLeBg4Q_AUoAXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=04H9nycdkl_gXM&imgdii=Nr3asvG_0OVTN5M
3https://www.google.com/search?q=staro+i+novo+ejzen%C5%A1tejn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=
ALeKk03NcQzZFh-C-
cW96D5fP5N3_P6hdg:1622033607599&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjriPqHsufwAhXRwosKH
WLeBg4Q_AUoAXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=Nr3asvG_0OVTN5M&imgdii=Y8s4xJaDeKy0IM
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U sljede¢em toku filma, EjzeStajn kroz scene u kojima prikazuje fabriku u kojoj masSine
flasiraju mlijeko, police pune flasiranog mlijeka, zatim scene svinja i pripreme svinjskog
mesa za obradu, pokazuje gledaocima napredak drustva. Nakon toga nas uvodi u pricu o
novoj masini, traktoru, koji simbolizira lakSe obavljanje poslova obradivanja zemlje i njene
pripreme za obradivanje. Ejzenstajn to prikazuje kroz scene seljaka koji kose travu, a zatim
prelazi na scenu traktora koji i kosi i kupi travu. MaSina (traktor) je efikasnija od ljudi
(seljaka), ona svoj posao obavlja brze i efikasnije. Na dalje u filmu se prikazuje i pisaca

masina u krupnom planu, kao i ovjereni papiri (birokratija).?%®

Dijalektiku umjetnickog oblika daje sudar logike organskog oblika (priroda) i logike
racionalnog oblika (industrija). Ejzenstajn navodi da njihovo uzajamno djelovanje stvara i
odreduje dinamizam, a koli¢ina intervala odreduje stepen napetosti. I1zraz je prostorni oblik
dinamizma, a stepen njegove napetosti je ritam (muzika). On kaze da je ovo validno za svaku

vrstu umjetnosti i svaku vrstu izraza.?'®

U zadnjem dijelu filma, prikazuje se “veli¢ina” traktora, njegova brzina, kao 1 scene seljaka
koji ga prate na konjima. U zadnjem dijelu filma prikazuje se opsti plan traktora koji jedan po
jedan pocinju obradivati zemlju u smjeru kruga, pokazuju se u krupnom, srednjem i opStem

planu.

Slika 36: Prikaz scene Marfe Lapkin i vozaca traktora (https://www.google.com)

215 https://www.youtube.com/watch?v=UEDed0o7FYs

216 Ajzestajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcije, Beograd: Nolit
https://www.google.com/search?g=staro+i+novo+ejzen%C5%Altejn+traktor&tbms=isch&ved=2ahUKEwi3k8
-LsufwAhUJIRoKHcgXCHsQ2-

cCegQIABAA& oqg=staro+i+novo+ejzen%C5%Altejn+traktor&gs lcp=CgNpbWcQA1CaNVjbQmC3RGgAcAB4AIAB
gQKIAZolkgEFMy40LjGYAQCgAQGgAQtnd3Mtd2I6LWItZ8ABAQ&sclient=img&ei=z0SuYPfvEInCaMqvotgH&bih=
657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=yFDJK5LHeVzr4M&imgdii=BHIZ6KzwjLw81M
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Slika 37: Prikaz scene traktora koji obraduju zemlju, voze¢i u smjeru kruga
(https://www.google.com)

Zatim se prikazuju scene “prije 1 poslije”, u vidu flasbackova, scena zemlje seljaka koja je
bila ogradena i scenama kada vise nije. Film zavrSava flashbackovima krupnih planova Marfe
Lapkin od pocetka filma do kraja filma. I na samom kraju filma se podvlac¢i nestanak granica

izmedu ljudi i zemlje.?°

Za razliku od ostalih Ejzenstajnovih filmova u kojima je akcenat bio stavljen na masu
(kolektiv), film Staro i novo u prvi plan stavlja individualnu junakinju, Marfu Lapkin, da bi
prikazao kolektivizaciju sovjetskog sela kroz borbu s klasnim neprijateljem i birokratijom.
Pored epicnosti, koja je karakteristicna za dotadasnji Ejzenstajnov opus, u ovom filmu su
vidljivi i elementi lirizma. Film obiluje efektnim montaznim pasazama (prelascima)
zasnovanim na ranije prakticiranim oblicima povezivanja kadrova, ali i uz primjenu nove

takozvane montaze gornjih (alikvotnih) tonova??

, postupka koji ujedinjuje sva osjetilna,
dinami¢na, emocionalna i intelektualna djelovanja kadrova u cjeloviti efekt koji se ne vezuje
za pojedine elemente prikazane na ekranu ili njihove spojeve (dominante), ve¢ za “totalno

djelovanje svih podrazaja”, kao u sekvenci litije.

218https://www.google.com/search?q=staro+i+novo+ejzen%C5%A1tejn+traktor&tbm=isch&ved=2ahUKEwi3k8
-LsufwAhUJIRoKHcgXCHsQ2-

cCegQIABAA& oqg=staro+i+novo+ejzen%C5%Altejn+traktor&gs_lcp=CgNpbWcQA1CaNVjbQmC3RGgAcAB4AIAB
gQKIAZolkgEFMy40LjGYAQCgAQGgAQitnd3Mtd2I6LWItZ8ABAQ&sclient=img&ei=z0SuYPfvEInCaMqvotgH&bih=
657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=BHIZ6KzwjLw81M&imgdii=yFDJK5LHeVzr4M

219 https://www.youtube.com/watch?v=UEDed0o7FYs

220 MontaZa gornjih tonova predstavlja spoj metricke, ritmicke i tonalne montaze. Metri¢cka montaZa odreduje
brzinu rezanja i zasniva se na trajanju svakog kadra, a ne na njegovom sadrzZaju. Ritmicka montaza uzima u
obzir sadrzaj kadra, koji ima znacajnu kontrapunktalnu funkciju, kao u sekvancama odrzane napetosti. Tonalna
montaZa se zasniva na teksturi ili emocionlanom tonu kadrova.
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U filmu Staro i novo postoje dvije sekvence, sekvence molepstvija za kiSu i separatora.
Sekvenca litije koje puzi i koraca seoskim prasnjavim putem, vukuci po Zezi i suncu ripide i
vjerska znamenja, mole¢i boga za kiSu, zavrSava se prolaskom slucajnog oblaka, bog
iznevjerava ljude koji ostaju ponizeni u praSini. Pravoslavnu ekstazu molepstvija bogu
Ejzenstajn je izgradio divljim ritmom montaze. On ovu scenu ne zavrSava, ve¢ je prekida
ustupajuci mjesto sceni u kojoj agitatori prikazuju nepovjerljivim seljacima americku masinu
pod nazivom separator (za maslac). Kada na kraju scene, poslije dugog is¢ekivanja, masina
proradi, mlazovi po¢nu da prskaju lice Marfe Lapkin 1 Skrope bradurine nepovjerljivih
seljaka. Tako je dao kiSu ljudima koji je u prethodnoj sceni nisu dobili pomocu sujevjernog
rituala. Izazvasi prethodnom sekvencom zed i zelju za kiSom, da je nesvjesno razrijesi i
zadovolji scenom u kojoj trijumfuje separator. Film Staro i novo je Ejzenstajnov najskladniji
film, u kome rad na pojedina¢nim slikama 1 unutarnjoj izgradnji ritma pojedinih sekvenci

dobija dalju nadogradnju odnosima koji nastaju izmedu scena.

U knjizi Stojanovi¢ Dusana Teorija filma, EjzensStajn kao ocigledan primjer narastanja
napetosti govori o sceni ,,zakaS$njele Zetve* (Staro i novo, peti dio). I u koncepciji filma u
cjelini i u ovom posebnom slucaju postovan je njegov osnovni rediteljski postupak. A to je
konflikt izmedu ,,sadrzine* 1 ,,forme* koja je za njega tradicionalna. Nadrazivac je odvojen od
situacije koja mu je svojstvena (npr. tretiranje erotike u filmu) sve do paradoksalnih tonic¢kih
sklopova. Industrijski ,,spomenik* je, kako se pokazalo, pisaa masina. Zato je tematski mol
zetve rjeSen durom bure i kiSe. (Pa i sama Zetva — tradicionalno durska tema rodnosti u
rasplamsanim zracima sunca — uzeta je za rjeSavanje molske teme, uz to jo§ nakvasene
kiSom.) Ovdje narastanje napetosti ide putem unutarnjeg jacanja zvucanja jedne iste
dominantne strune. Sve veéi ,pritisak* parceta pred nepogodu. U ovom filmu, tonalnu
dominatu — kretanje kao svjetlosno kolebanje — prati i ovdje druga dominanta, ritmicka, to
jest kretanje kao premjestanje. Ovdje je ona realizovana u sve jacem vjetru koji se zgusnjava
iz vazdu$nih ,strujanja®“ u vodene ,,bujice” kiSe. (Potpuna analogija: koraci vojnika koji
prelaze u kotrljanje kolica.)?*! Sa stanovista emocionalnog percipiranja ,,7etva“ je primjer
»ragiénog® (aktivnog) mola, za razliku od , lirskog* mola (pasivnog) kakav je ,,odeska luka®.
Zanimljivo je da su oba primjera prethodno navedenih filmova montirana po prvoj vrsti

kretanja, koja dolazi iza kretaja kao premjestanja. Naime, po boji: u Potempkinu od tamno-

221 Stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 194
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sive u olovno-crnu (koju opravdava ,priblizavanje nepogode®), to jest linijom ucestalosti

svjetlosnih kolebanja, ¢ija se udestalost ubrzava u jednom slu¢aju i usporava u drugom. 22?

U filmu Staro i novo, crna boja je bila povezana sa svim reakcionarnim, kriminalnim,

zastarjelim, a bijela boja predstavljala je sre¢u, zivot i nove forme ekonomije.

Nijemi film je na pocetku okarakterisan pojmom ,masa®, ,masovnim herojem*. Nakon
masovnog prikaza kretanja i iskustva masa, poceli su da se izdavajaju individualni junaci-
karakteri. U filmu Staro i Novo, Marfa Lapkin se pojavljuje kao §to sam ve¢ spomenula, kao
individualni protagoist radnje.

Ejzenstajn je pored kratkometraznog filma Dnevnik Glumova, &etiri filma Strajk, Oklopnjada
Potempkin, Oktobar: deset dana koji su protesli svijet i Staro i novo snimio u razmaku od pet
godina (1924 — 1929). Sva ¢etiri filma snimljena su po uzoru na istu, crvenu temu, a to je
klasna borba. Masa — kolektivni junak predstavlja bit Ejzenstajnovih revolucionarnih filmova.
On je tu klasnu borbu podjelio na dvije gomile. Prva gomila ima lice koje je radnicko,
seljacko, mornarsko, a druga, neprijateljska ima svoje lice koje je oficirsko, damsko,
inteligentsko, kulacko. Prethodno spomenuti filmovi obiluju slikama opojne likovnosti i
montaznim ritmom gradenim na sukobu. MontaZa je ta koja gledaoca uvlac¢i u ljudsku dramu,

kako bi je u njemu proizvela.

4.6. ALEKSANDAR NEVSKI (1938)
Film Aleksandar Nevski je Ejzenstajnov prvi zvuéni film, koji je snimio nakon desetogodiSnje

pauze. Aleksandar Nevski je historijski film iz 1938. godine. Ovaj film, kao i prethodno
spomenuti filmovi Oklopnjaca Potempkin 1 Oktobar: deset dana koji su protresli svijet
pripadaju zanru politicki angazovanih filmova. U filmu Aleksandar Nevski dominira ideja
patriotizma, te je zbog toga koriSten kao propaganda u Sovjetskom Savezu tjekom Drugog
svjetskog rata. Aleksandar Nevski je ruski knez koji je sredinom 13. stolje¢a branio

Novgorod, ali i cijelu Rusiju od njemackih krstasa.

Kada je rije¢ o EjzenStajnovom prvom zvu¢nom filmu, treba naglasiti da je on bio fasciniran
kabukijem (japanska predstava). Kada je radio na zu¢nom filmu, pisao je o kontrapunktalnoj
metodi kombinovanja vizuelnih i zvuénih slika. On kaZe da bi uspio da ovlada ovom

metodom, covjek je morao razviti novo culo: sposobnost svodenja vizuelnih i zvucnih

222 Stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Beograd, Nolit, str. 195
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percepcija na ,,zajednicki imenilac“.?*®> A upravo to je u kabukiju savrSeno, kako navodi
Ejzenstajn. Za zvucni film, on vezuje kabuki i navodi da japancima i dugujemo nastanak

zvuc¢nog filma.

Aleksandar Nevski je Ejzenstajnov dugometrazni crno-bijeli, zvuéni film koji traje jedan sat,
Cetrdeset i osam minuta i jedanaest sekundi. Film je ve¢inom sadrzan od niza opstih i srednjih
planova, a tek u zadnjoj polovini filma se pojavljuju i krupni planovi. Krupni plan Vasilise
koji zauzima samo dio kadra, dok drugi dio zauzima front ratnika. Upravo ovaj krupni plan

Vasilise uvodi u krupne planove Ignjata i Savke.??*

Slika 38: Prikaz scene izostrenog krupnog plana Vasilise u odnosu na ostatak vojske
(https://www.google.com)

Na samom pocetku filma, gdje se gledaoci uvode u saznanje ko je reziser, ko su glumci,
muzika itd, odnosno prvih 01:46 sekundi na filmu nema zvuka. Na dalje, prva scena koja je
prikazana jeste scena karajolika na kojem se vide kosti, kosturi i pustos, §to simbolizira da se

na tom mjestu odigrala borba ¢iji je rezultat upravo ono Sto je prikazano i tom scenom i

223 Ajzenstajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 52

224 https://www.youtube.com/watch?v=LpVtoUFKZ7w
2https://www.google.com/search?q=aleksandar%20nevski%20ejzen%C5%A1tajn&tbm=isch&hl=hr&tbs=rimg
:CSXMZOFA45SCIYXWgr981111V&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwjg65ia5-
TwAhUAAAAAHQAAAAAQEQRbiw=1349&bih=657#imgrc=gh52azliA_jP7M
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nekoliko kadrova poslije. U prvom dijelu filma, EjzensStajn gledaoce upoznaje sa glavnim

likom, Aleksandrom Nevskim i upravo u tim scenama je prikazan pocetak dijaloga.??®

Slika 39: Prikaz profila Aleksandra Nevskog (https://www.google.com)

Kao i u drugim filmovima, Ejzenstajn gledaoce uvodi u radnju filma i1 njegove dijelove kroz
tekstualnu formu koja najavljuje sljede¢e mjesto (slobodni grad Novogord, grad Pskov,

zaledeno jezero).

Film kulminira u polusatnoj bitci na ledu, pokrenutoj zlokobnom, uzbudljivom, trijumfalnom
muzickom pricom Prokofjeva, sekvencom koja je od tada posluzila kao model za epske
filmske bitke (npr. Henry V, Spartacus, Empire Strikes Back). Film je snimljen tijekom
vruceg ljeta na lokaciji izvan Moskve, snimatelj Eduard Tisse morao je poduzeti izvanredne
korake da prikaze zimski pejzaz, ukljucujuci: koriStenje filtera za sugerisanje zimskog svjetla,
slikanje drveca svijetloplavom bojom koje je posipano kredom, stvaraju¢i umjetni horizont
od pijeska 1 pravec¢i simulirane ledene ploce od asfalta i rastopljenog stakla, potpomognuto
plutaju¢im pontonima koji su izletjeli kao znak da bi se ersatski ledeni pokrivaci mogli

slomiti pod tezinom Teutonskih vitezova prema unaprijed izrezanim uzorcima.

U filmu Aleksandar Nevski, u sekvenci napada germanskih vitezova preko zaledenog jezera
prisutne su linije tonalnosti neba, oblacnog ili vedrog, ubrzanog hoda jahaca, njihovog

pravca, paralelne montaZze Rusa i vitezova, lica u krupnim planovima 1 totala opstih kadrova,

226 https://www.youtube.com/watch?v=LpVtoUFKZ7w
227https://www.google.com/search?q=aleksandar%20nevski%20ejzen%C5%Altajn&tbm=isch&hl=hr&tbs=rimg
:CarR1cMkvgbhYeR_15_1 12Sr7H&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sa=X&ved=0CBsQullBahcKEwiAz9Cl6eTwAh
UAAAAAHQAAAAAQDQRbiw=1349&bih=657#imgrc=F86bnilMNtqSxM&imgdii=I86aGhRoYITO6M
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tonalne strukture muzike, njene teme, njen tempo, njen ritam i dr. Sve te linije predstavljaju

elemente koji su se spojili u jednu organsku cjelinu.

Ejzestajn navodi da se slika i zvuk kotrolisu identi¢nos¢u ritma koji odgovara sadrzaju scene.
To naziva okolnostima zvu¢no-likovne montaze koja se sastoji od kadrova montiranih prema
ritmu muzike na paralelnoj tonskoj vrpci. Kada govori o boji i muzici, Ejzestajn kaze da u

grubom poredenju, visina tona moze da odgovara igri svjetlosti, a zvucnost boji.

U odredenim dijelovima filma, gledaoci ¢uju zvuk zvona koji prekida mir i zvuk pjevanja
gradana Rusije za Rusiju. Upravo slavljem 1 pjevanjem kojim se veli¢a sama pobjeda Rusije

nad njemcima film i zavrsava.??®

Marko Lovri¢ u ¢asopisu Pro Tempore u podnaslovu Vlad I1l. — socijalisticki junak, govori
da su filmovi Aleksandar Nevski, kao i lvan Grozni | (o kojem e biti rije¢i u daljem toku
rada), filmovi propagandnog karaktera, u kojima su slavne historijske li¢nosti transformirane
u simbole sovjetskog patrioizma. On kaze da filmska srednjovjekovna Rusija postaje
alegorija za moderni Sovjetski Savez kojem prijete razliciti vanjski i unutarnji neprijatelji.??®
Lovri¢ navodi da su i1 Aleksandar Veliki i Ivan Grozni idealizirani, okarakterisani kao
pravedni, mudri vladari koji drze ruski narod i odupiru se mnogo moc¢nijim neprijateljima,

dok njihovi likovi na posredan naéin veli¢aju Staljinov kult, kult li¢nosti.?*°

Ejzenstajn u knjizi Teorija filma Dusana Stojanovic¢a u podnaslovu Vertkalna montaza govori
o dvanaest nepomi¢nih kadrova koji prikazuju jutro uznemirenog is¢ekivanja koje prethodi
pocetku jurisa i borbe. On kaze da ima dvanaest kadrova i sedamanaest muzickih taktova. U
tom smislu, EjzenStajn definiSe vertikalnu montazu, odnosno polifonu montazu kroz
podudarnost izmedu izmedu slike 1 muzike. Sekvenca bitke koja se odvila na zaledenom
Cudskom jezeru, gradena je u vidu vertikalne montaZe, u kojoj dinamicke i kompozicione
naglaske u slici prate akcenti u muzici koju je komponovao slavni Sergej Prokofjev.
Ponavljanje kao sredstvo razvijanja intenziteta je vidljivo u filmu u sceni sa dvanaest taktova.

To se deSava u skevenci kada ruska seljacka vojska presjec¢e pozadinu germanskog klina.

228 https://www.youtube.com/watch?v=LpVtoUFKZ7w
229 Lovri¢, Marko (2009), Pro Tempore, &asopis studenata povijesti godina VI, broj 6/7, str. 138.
230 |bid, str. 138.
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Ikonografija je prisutna u ovom filmu. Moze se vidjeti u svastiki koja je definisana kao
drevna vjerska ikona u euroazijskim kultrama. Svastike se pojavljuju na kacigama osvajaca.
Viteska biskupska mitra svastike je ukrasena, dok religija ima manju ulogu na ruskoj strani,

prisutna je uglavnom kao kulisa u obliku novgorodske katedrale sv. Nikole i klerika sa

njegovim ikonama tokom pobjedonosnog ulaska Nevskog u grad nakon bitke. 23!

Slika 40 i 41: Prikaz scena iSc¢ekivanja borbe i njenog pocetka (https://www.google.com)

U filmu Aleksandar Nevski, podudaraju se kretanje muzike i kretanje pogleda po linijama
plasticne kompozicije, odnosno jedan isti zajednicki gest lezi u osnovi i muzickog i plasticnog
sklopa.?*® Ejzenstajn u dijelu o Verikalnoj montazi govori o audio-vizualnim svojstvima filma
Aleksandar Nevski i smatra da se prelazi iz sfere prikazivanja u sferu kompozicije i upravo na
osecanju ove okolnosti zasnivalo se sastavljanje kadrova i preciziranje audio-vizuelnih
podudaranja i spajanja.?** Ejzenstajn navodi da je svojstvo vertikalnog kompozicionog
podudaranja postignuto u podjednakoj meri vizuelnim prikazivanjem i muzikom, kao i

njihovom istinskom unutarnjom sinhronizovanoscéu.*®

U filmskoj dijalektici, patos se ostvaruje organizacijom pokreta sa stalnim prelaskom na novu
kvalitetu dijalektickim prevladavanjem nizih hijerarhijskih nivoa montaze sa viSim, te na taj
nacin gradi organsku cjelovitost koja izaziva afektivnu reakciju kod gledaoca, a i postepeno
zamjenjuje teoriju monisticke cjeline, pod utjecajem japanskog pozoriSta kabuki (koje je

gostovalo u SSSR-u 1928.), gdje radnje ne teku paralelno jedna sa drugom, ve¢ se izmjenjuju.

231 https://wikiqube.net/wiki/Alexander_Nevsky (film), pristupljeno 19.09.2021. u 17:00h
Z2https://www.google.com/search?q=aleksandar%20nevski%20ejzen%C5%Al1tajn&tbm=isch&tbs=rimg:CWt5
_1oXnuN_1yYS230IILTWc&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=0CBsQulIBahcKEwjAtuGt3uTwAh
UAAAAAHQAAAAAQBW&biw=1349&bih=657#imgrc=9xEYHX3AMUSiiM

233 Stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Nolit, Beograd, str. 216

234 |bid, str. 226

235 Stojanovié, Dusan (1978), Teorija filma, Nolit, Beograd, str. 229
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Nakon svog povratka sa Zapada, Ejzenstajn zagovara ideju unutra$njeg monologa kao ,,prave
strukture zvu¢nog filma®“. On kaze da je verbalni govor sekundarni u odnosu na ¢ulnu i
mastovitu misao. Kinematizacija govora ne moze zaobi¢i pojednostavljenu, nelogi¢nu
strukturu recenice, eksploziju nepovezanih fraza, unutarnji tok govora po uzoru na Jamesa
Joycea. 1930-ih Ejzenstajn je povezujuéi ideju monizma sa teorijom viSih tonova se okrenuo
sinhronizaiji ¢ula, u kojoj se djelovanje postize vertikalnom montazom slika i zvukova, a
zatim bojama i pokretima, kako bi se postiglo jedinstvo umjetnosti i nauke. Kontrapunkt se
temeljio na neskladu zvuka sa vizualnim slikama, a vertikalna montaza je predstavljala

poseban oblik polifonije.

Ovaj film se smatra jednim od najutjecajnijih ostvarenja svjetske kinematografije, a svoju
slavu duguje i muzic¢koj pozadini koju je kompozitovao, ve¢ spomenuti kompozitor Sergej

Prokofjev.

4.7. SENTIMENTALNA ROMANSA (1930)
Sentimentalna romansa je kratki francuski, crno-bijeli film snimljen 1930. godine. Reziseri

ovog filma su Sergej Ejzenstajn i Grigorio Aleksandrov. Film Sentimentana romansa je
poznat kao prvo zvucno ostvarenje u Ejzenstajnovoj filmografiji. Ejzenstajn 1 Aleksandrov su
film snimali u Francuskoj, za vrijeme viSegodisSnje svjetske turneje, na kojoj su promovisali
sovjetsku kulturu, ali se nastojali i upoznati sa novim filmskim tehnikama, ukljucujuci
zvuk.?®® Slika i zvuk se kontrolisu identi¢no$éu ritma koji odgovara sadrzaju scene. To su
okolnosti zvu¢no-likovne montaze koja se sastoji od kadrova montiranih prema ritmu muzike

na paralelnoj tonskoj vrpci.

Radnja filma Sentimentalne romanse prikazuje pjevacicu Maru Gri kako izvodi tradicionalnu
rusku baladu “Zalobno puse vietar jeseni”, pracena prizorima koji ilustriraju tekst koriste¢i

Ejzenstajnovu montaznu teoriju.?*’

Za EjzenStajna, kadar nastaje kada se fotografski biljeze dijelovi prirode, $to je ocigledno u
skoro svim njegovim filmovima, koji po¢inju prikazivanjem kadrova krajolika, kao Sto je to
slu€aj i u ovom filmu. Kao odvojen dio, kadar je uokviren vizualni element, tocnije: staticna
slika, a kombiniranjem kadrova postupkom montaze kroz njihovo uzajamno djelovanje stvara

se nova cjelina s posve drugacijim znacenjem.?*

236 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11
237 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11
238 pyrgar, Kre$imir i Paji¢, Zarko (2018), Teorija kulture i mode, Zagreb, str, str. 265
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Prvi kadar koji je prikazan gledaocima je crn sa muzikom u pozadini. Zatim se prikazuju
kadrovi krajolika, ubrzani snimci kamere koja gleda u kroSnje drveca krecuéi se naprijed,
naizmjeni¢no s kadrom mora ¢iji valovi udaraju od rubove stijena. Nakon ovoga se prikazuju
kadrovi stabala koji padaju na tlo, takoder, ubrzanim snimkom, nakon ¢ega se opet prikazuje
udar valova od stijene. Pocetak filma obiluje scenama krajolika prikazanog krupnim i
srednjim planovima. Pored scena koje su prikazane ubrzanim snimcima (scene ubrzanog
snimka oblaka), film prikazuje i usporene snimke (scena usporenog snimka valova). Takoder,
u filmu se ponavlja nekoliko kadrova koji su prikazani iz svih uglova, poput reda stabala

pored rijeke, neba i oblaka, te valova.?*

Nakon nekoliko prikazanih scena krajolika, gledaocima se prikazuje prelaz na unutraSnji
prostor. Prva scena unutraS$njeg prostora prikazuje jednu stranu prostorije, zatim se prikazuje
srednji plan balkonskih vrata u ¢ijem lijevom uglu stoji Zenska osoba u mraku. Nakon ove
scene opet se prikazuju scene krajolika (red stabala i rijeka). Zatim se kroz krupne i srednje
planove prikazuje zenski lik i kuéni predmeti (stolna lampa, sat). U zadnjoj polovini filma,
gledaocima se prikazuje klavir 1 Zenski lik (Mara Gri) kako pocinje svirati klavir i pjevati.
Njeno sviranje 1 pjevanje je popraceno scenama krajolika koje su ve¢ prikazane gledaocima,
kao i nove scene (scena rasplamsalog ognjiSta, naizmjeni¢ne scene psa i zenskog lika,
labudovi, oblaci, statue (krupni i srednji plan). Promjena tona sviranja klavira na filmu se
prikazuje kroz jednu vrstu vatrometa (zvijezda) nakon Cega se prelazi na scenu neba i sunca.

Takoder, prikazane su scene kise koja nadglagava njeno sviranje i pjevanje.?*°

241

Slika 42: Prikaz scene u kojoj kiSa naglaSava sviranje i pjevanje Mare Gri
(https://www.google.com)

239 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11

240 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11
2https://www.google.com/search?q=sentimentalna+romanca+1930+ajzenstajn&tbm=isch&rlz=1C1GCEA _en
BA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=2ahUKEwinpZvh-
fPWAhUC16QKHU9pCOAQBXoECAEQNg&biw=1349&bih=657#imgrc=pA9RQwOUanCTKM
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U zadnjem dijelu filma, zenski lik i njeno sviranje klavira su prikazani kao “providni”, dok

oblaci prelaze preko njih u smijeru s desna na lijevo.?*?

243

Slika 43: Prikaz scene Mare Gri kako svira i providnih oblaka kako prelaze preko nje u
smijeru s desna na lijevo (https://www.google.com)

Zenski lik je prikazan iz razli¢itih uglova kako svira i pjeva. Nakon scena u kojima je
prikazano sviranje 1 pjevanje Zenskog lika u unutras$njim prostorima, na kraju filma se
prikazuje ona kako svira i pjeva u prirodi. Prikazan je krupni plan nje, ¢ija facijalna

ekspresija pokazuje osmijeh, tom scenom film zavriava.?**

Kada govori o montazi i kadru, Ejzenstajn kaze da je temelj svake umjetnosti sukob. S
obzirom na to da je kadar montazna ¢elija i njega razmatra sa stanovista sukoba. Za filmske
sukobe unutar kadra, EjzensStajn navodi slj.: sukob grafickih pravaca (linije- stati¢ne ili
dinamicne), sukob razmjera, sukob volumena, sukob masa (volumeni razli¢itog svjetlosnog
intenziteta), sukob dubina. Pored ovih sukoba, on navodi i sukobe izmedu predmeta i

njegovih dimenzija i sukobe izmedu izvjesng desavanja i njegovog trajanja.?*

U ovom filmu EjzenStajn prikazuje najviSe sukob masa, dakle volumena razli¢itog
svjetlosnog intenziteta $to je vidjivo u sceni kada Zenski lik svira klavir, a oblaci prelaze
preko zenskog lika 1 klavira. Sukob je ono na ¢emu montaZa pociva, kako bi se mogla stvoriti
odredena vrsta napetosti, te kako bi film imao odredeni tok kretanja. Takoder, u ovom filmu
je vidljivo i ponavljanje dijelova prirode, kao razvijanje intenziteta filma, konstantno vrac¢anje

na isto, kako bi se tim postupkom naglasilo zajedni$tvo izmedu muzike i slike.

242 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11
23https://www.google.com/search?q=sentimentalna+romanca+1930+ajzenstajn&tbm=isch&rlz=1C1GCEA en
BA922BA922&hl=hr&sa=X&ved=2ahUKEwinpZvh-
fPWAhUC16QKHU9pCOAQBXoECAEQNg&biw=13498&bih=657#imgrc=10v7jSZt6ADiaM

244 https://www.youtube.com/watch?v=PIgQVHSNOGo&list=WL&index=11

245 pjzenstajn, MontaZa atrakcija
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4.8. QUE VIVA MEXICO! (NEK ZIVI MEXIKO!) 1931.-1932.
Que viva Mexico! je sovjetsko-meksicki igrano-dokumentarni film koji se od 1931. do 1932.

godine snimao u reziji Sergeja Ejzenstajna, i koji se smatra jednim od najpoznatijih
nedovrSenih ostvarenja u historiji filma. Ejzenstajn je film snimao tijekom svoje svjetske
turneje, odnosno nakon neuspje$nih pokusaja da dobije angazman u Hollywoodu. Nekoliko
njegovih prijatelja, na ¢elu sa americkim knjizevnikom Uptonom Sinclairom je pristalo
finansirati snimanje filma u Meksiku. Que viva México! je bio zamisljen kao epski film u
nekoliko dijelova koji je trebao opisati historiju Meksika od pretkolumbovskog perioda do
Meksicke revolucije. Ejzenstajn, koji je bio fasciniran Meksikom, snimio je preko 250.000
metara filma prije nego Sto su producenti odustali od projekta, a sovjetska vlada ga pozvala
da se vrati u domovinu bez ijednog metra snimljenog materijala. Tako je film ostao
nedovrSen, iako su neki njegovi dijelovi tokom sljede¢ih nekoliko godina iskoriSteni za
kratke americke dokumentarne filmove. Ejzenstajnov materijal je u SSSR dosao tek 1970-ih.
Njegov suradnik Grigorij Aleksandrov, jedini prezivijeli ¢lan njegove ekspedicije je od njih
uspio sastaviti novi film kojeg je smatrao najblizim Ejzenstajnovoj originalnoj viziji.
Premijerno je prikazan na Moskovskom filmskom festivalu u ljeto 1979. godine, gdje je

dobio poc¢asnu nagradu.?4®

Zivio Meksiko je film koji je planiran u $est epizoda. Film je kroz prolog (dokumentarni
filmovi o starom gradu Maji), Cetiri epizode, Sadunga (o ljubavi mladog indijskog para),
Fiesta (prikaz borbe bikova 1 vjerskih procesija), Maguey (gusenje seljaka, revolt), a La
Soldadera (prica o zeni koja je uCestvovala u revoluciji) i Epilog (koji bi prikazivao procesiju
na Dan mrtvih), koji bi trebali da daju fresku Meksika, koja prikazuje pojedina¢ne sudbine,
narodne obicaje, drustveno-politickim okolnostima, a svaka epizoda treba da odgovara
umjetni¢kom stilu meksickih slikara Davida Altara Siquerosa, Diega Rivere, Josea Clementa

Oroska i Josea Guadalupea Posada.

U ovom radu, ja sam analizirala filmsku verziju koji je rezisirao EjzenStajnov suradnik
Grigorij Aleksandrov (1979). Film traje jedan sat, dvadeset i Cetiri minute i petnaest sekundi.
Na samom pocetku uvoda u film, Aleksandrov kao pripovjeda¢ uvodi gledaoce u proces
nastajanja filma. Kroz kadrove na kojima su prikazani Ejzenstajn, Eduard Tisse i1 on, govori o
procesu snimanja, ali prikazuje i kadrove na kojima su prikazani ljudi koji su pomogli pri

samom snimanju filma (meksicki slikari Diego Rivera, David Siqueinos i Jose Orozco, koji

248 https://sh.wikipedia.org/wiki/%C2%A1Que_viva_M%C3%A9xico!; (pristupljeno 01.02.2021. u 17:00h)
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su bili njihovi vodic¢i). Aleksandrov uvodi gledaoce i u proces trajanja nastanka filma i govori

da je snimanje filma trajalo dva mjeseca, te da su snimali duz cijelog Meksika.?*

Ejzenstajn je pokuSavao da nauci $to je vise mogao o meksickoj kulturi, Aleksandrov u filmu
navodi da je Ejzenstajn rekao da Meksiko zasluzuje neobican film i da meksicka prica moze
biti ispricana bez koriStenja glumaca i filmskih setova. U tom smislu Emilio Garcia Rivera u
Historia del Cine mexicano govori o vremenu kada je EjzenStajn utvrdiv§i heterogenost
demografskih 1 etnografskih ¢imbenika u Meksiku poslao sinopsis Sinclairu ustvrdivsi: Znate
li Sto je sarape? Sarape je komad deke koji nose i Indiosi, i Vaqueroisi i svi Meksikanci.
Sarape bi mogao biti simbol ujedinjenog Meksika.?*® Paradigmati¢nost takvog ujedinjenog
simbola Ejzenstajn je htio ekranizirati na filmskom platnu kroz Sest odvojenih dijelova
povezanih kontekstom antropoloskog jedinstva (sarape, maze, maguey). Aleksandrov u filmu

navodi da je tekst napisao Ejzenstajn, ali da ga u filmu ¢&ita S. Bondarchule. 4

250

Slika 44: Prikaz scene meksickih ljudi u sarapeima koji stoje ispred zida i mole se
(https://www.google.com)

247 https://www.youtube.com/watch?v=QjDNmSJBgNk&list=WL&index=10&t=1s

248 Emilio Garcia Riera (1986), Historia del Cine mexicano, SEP, México, str. 190

249 https://www.youtube.com/watch?v=QjDNmSJBgNk&Iist=WL&index=10&t=1s
ZOhttps://www.google.com/search?q=que+viva+mexico+eisenstein&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=AlLe
Kk03Y3fWwadKr_dvyp3gsejmCYIM6Tw:1622634433064&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwjRiebn
8PjwAhUgmYsKHSjoA7wQ_AUo0AXoECAEQAW&biw=1366&bih=657#imgrc=ehfDli5xHgql-M
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Aleksandrova verzija filma pocinje prvim dijelom pod nazivom “Prolog”. Ovaj dio poc€inje s
nizom kratkih panoramskih kadrova majanske piramide Sunca u petkolumbovskom gradu
Chichen 1tzi®?, skulpturama Quetzalcoatla®? i brzim slijedom krupnih planova Quiche?®®
muskaraca i Zena koje sudjeluju u kontemplativnom pogrebnom ritualu. Krupni planovi ljudi
sekvencionalno se izmjenjuju s detaljima i krupnim planovima majanskih boZanstava
Chaca?*, Kinich Ahau®® i Quetzalcoatla?® snimljenih iz profila da se naglase sli¢nosti i

pokusaj spajanja vjerskog i filozofskog jedinstva bogova i ljudi.?’

Ejzenstajn zatim uvodi meduigru stati¢nih kadrova snimljenih izmjenom gornjeg i donjeg
rakursa opet u svrhu ostvarivanja vizualne sli¢nosti sadrzaja prezentiranog unutar kadra:
sinkretizam prirode (maguey, palme, coatimundi majmun, vjetar 1 kiSa), kulture (panteon,

arhitektura, pogrebni ritual) 1 ljudi (quiche indiosi i drevne Maje na crteZima).

Nakon toga film poprima dinamicki karakter naglaSen dugom pogrebnom povorkom od
hrama bozice Ixchel (koja je zaStitnica mrtvih 1 zagrobnog Zivota) sve do morske obale
Yucatana. Ova sekvenca je snimljena prateCom voznjom kamere da bi kulminirala detaljnim
planom bozice plodnosti 1 majCinstva Akne koji ostvaruje vezu sa slijedom kadrova koji
pokazuje mladi par Quiche Kkoji ¢e ostvariti potomstvo. Ejzenstajn je insistiraju¢i na
potpunom konceptu jedinstva prirode, kulta i ljudi uspostavom vizualnih podudarnosti
naglasio antropoloske oznake identiteta Quiche koji izvire iz kultnih 1 naturalistickih

principa.?®®

251 https://hr.wikipedia.org/wiki/Chich%C3%A9n_Itz%C3%A1#/media/Datoteka:Chichen-Itza-Castillo-Seen-
From-East.JPG; (pristupljeno 01.06.2021. u 15:10h)

252 https://hr.wikipedia.org/wiki/Quetzalcoatl; (pristupljeno 01.06.2021. u 15:10h)

253 https://hr.wikipedia.org/wiki/Tolteci; (pristupljeno 01.06.2021. u 15:12h)

254 Chac - jukatanski bog kise koji ima veoma dugacke noge, vezuje ga se uz stvaranje i Zivot, njegov lik
podijeljen je na Cetiri dijela od kojih svaki predstavlja jednu stranu svijeta, poznat i kao Chac Mool, nakon
Spanjolskih osvajanja povezuje ga se s krs¢anskim svecima.; pristupljeno 02.06.2021. u 14:00h)

255 Kinich Ahau - poznat i pod imenom Ah Xoc Kin, ovaj bog Sunca nalikuje leopardu, bio je zastitnik grada
Itzamala kojega je posjecivao prema legendi svakog dana u podne.; pristupljeno 02.06.2021. u 14:00h)

256 Kukulcan - bog vjetra prikazan u obliku pernate zmije, nazivaju ga i Bolon Tzacab, bog je preminulih
plemenitasa, bog-stvoritelj i time pandan tolteckom Quetzalcoatlu i Gucumatzu u Quiche Maja.; pristupljeno
02.06.2021. u 14:02h); https://hr.wikipedia.org/wiki/Maya_Indijanci

257 https://www.youtube.com/watch?v=QjDNmSJBgNk&list=WL&index=10&t=1s

258 https://www.youtube.com/watch?v=QjDNmSJBgNk&Iist=WL&index=10&t=1s
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Slika 45: Prikaz zamrznutog kadra antropoloskog prikazivanja sinkretizma izmedu muskarca
iz plemena Quiche i skulpture majanskog aristokrata (https://www.google.com)

U drugom dijelu pod nazivom “Sandunga” koncept se nastavlja u kontekstu izmjene
vizualnih sli¢nosti unutar kolonijalnog naselja Pueblo de los Indios u kojem udvaranje
Abundia i Concepcion poprima znakovito ikonicko prikazivanje. Gledaocima je prikazana
izmjena detalja lica i krupnih planova buduceg ljubavnog para, koji se izmjenjuje s kratkim
kadrovima sajmis$ta i zivota u majanskom naselju Tehuantepec snimljenih s nemirnim
kadrom u srednjem planu da se naglasi vaznost glavne radnje udvaranja. Zatim se prikazuje
prelaz u prikaz ritualnog plesa i vjencane povorke da bi sve opet kulminiralo prikazom flore i
faune i naglaskom na egzoti¢nosti snimljenog materijala. Holizam koji Ejzenstajn naglasava
u Sandungi je antropoloSko nastavljanje principa iz prologa (sinkretizam, slicnosti s
prirodnim principima, obrasci rituala) Sto oznacava identitetsko prezivljavanje 1 unutar
kolonijalnog sistema reprezentacije. To je vazno u kontekstu sljede¢eg dijela pod nazivom
“Fiesta” u kojem ¢e se prethodno akcentuirane vizualne oznake identiteta Quiche biti
izmijeSane s nizom raznorodnih ritualnih, etnografskih i1 obicajnih performativa katolicke,
indogene i mestizaje provenijencije unutar rituala u ¢ast Virgen de Gaudalupe kao sredi$nje

kultne manifestacije kolonijalne heterogenosti Meksika.?®°

Z%https://www.google.com/search?q=que+viva+mexico+eisenstein&tbm=isch&ved=2ahUKEwjHs6PSvvbwAhU
L86QKHXghAyAQ2cCegQIABAA&R 0g=que+viva+mexico+&gs Icp=CgNpbWcQARgAMgQIABATMgQIABATMgQIA
BATMgYIABAeEBMyBggAEB4QEzIGCAAQHhATOgQIIXANOgclixDgAhAnOglIADoECAAQHjolCAAQCBAeEBNQORN
YtkpgmFhoAXAAeAOAAaoBiAGKF5IBBDguMTmYAQCgAQGqAQtnd3Mtd2I6LWItZ7ABCsABAQ&sclient=img&ei=
PC2YMelLovmkwX6wo6AAg&bih=600&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=_ WwOAWdIGA3gWU
M

260 https://www.youtube.com/watch?v=QjDNmSJBgNk&Iist=WL&index=10&t=1s

83



Ejzenstajn je u “Fiesti” pokuSao naglasiti programski indigenismo tako da je nizom vizualnih
analogija i sinkretizama povezao indogene (indijance) i europske/kreolske ritualne obrasce:
od procesije, maski, plesa, molitve i pjesme do crkvenog prikazanja. Skoro isti nacin
snimanja (izmjena gornjeg i donjeg rakursa, ritam krupnog i srednjeg kadra) kao i kod
majanske pogrebne procesije, ozna¢ava EjzensStajnovu analogiju u naraciji i predstavljanju
indigenisma. Upravo u procesiji Virgen de la Guadalupe gledaoci najplasti¢nije 1 najjasnije
mogu vizualno svjedociti konceptu mestizajea i indigenisma kao principa mijesanosti obicaja,
rituala, ljudi i Kulturnih kodova. Drugi dio “Fieste” s koridom i torerosima nastavlja mestizaje
na nac¢in da kontekst postaje kreolski ritual borbe s bikovima (corida) koji izvode upravo
mestizosi kao amblem indigenisma 1 proizvod mijeSanosti naznacene ve¢ s Abundiom 1
Concepcion. Paradigma je ovdje promijenjena na nafin da kulturalni kodovi i njihova
manifestacija postaju mjesta blanqueamienta®®®: mestizosi se izbjeljuju u torrerose i
matadore, napuSta se ritualni obrazac mestizajea nastao na podjednakim udjelima u
heterogenim kulturalnim reprezentima (ritual Virgen de la Guadalupe). “Fiesta” zaoStrava
revolucionarno-marksistic¢ki diskurs koji je evidentan u sociopolitickoj kritici u Magueyu,
gdje je Ejzenstajn od cenzora i Vasconcelosa dobio odrijeSene ruke u kritici burzoaskog
porfiriata s posebnom programiranim prikazivanjem hacendadosa kao glavnih izrabljivaca

mestizosa?®? i stvoritelja vojske siromasnih peona?? i ejidosa?%.

Posebno je zanimljiv na¢in na koji Ejzenstajn prikazuje kolektivni duh peona Sebastiana i
njegovih drugova koji se udruzuju u svojevrsnu zadrugu ejidosa. To je direktan citat iz
socijalne politike predsjednika Lazara Cardenasa koji je bio predsjednik u vrijeme
Ejzenstajnovog boravka u Meksiku.?®® Maguey takoder pokazuje sli¢nosti s prva dva dijela
filma. ZavrS$na scena obracuna snimljena je u istom dekoru s maguey biljkama i s pogrebnom

procesijom Marie, dok je izmjena detalja i srednjeg plana, kao i konstantna meduigra gornjeg

261 Blanqueamiento, ili izbjeljivanje, je drustvena, politika i ekonomska praksa koja se koristi za "poboljsanje"
rase (mejorar la raza) prema bjelina.; pristupljeno 02.06.2021. u 14:15h;
https://hr.vvikipedla.com/wiki/Race_and_ethnicity_in_Latin_America#fBlanqueamiento

262 \Mestici (3pa. "mestizo") potomci su ameri¢kih starosjedilaca (Indijanaca) i bijelaca (najée$ée Portugalaca i
Spanjolaca). Rije¢ "mestik" potjece od latinske rije¢i "mixticius", $to znaci "mijesan".;
https://hr.wikipedia.org/wiki/Mestici (pristupljeno 02.06.2021. u 13:20h)

263 peon - muski rod Seljak u Latinskoj Americi koga nemilosrdno iskori$¢avaju veleposednici (3p.);
http://staznaci.com/peon (pristupljeno 02.06.2021. u 13:23h)

264 Ejidos- dio zemlje u javnom vlasnistvu; https://bs.erf-est.org/5629-ejido.html (pristupljeno 02.06.2021. u
13:30h)

265 Cardenas je i u slikarstvu muralizma (posebice je to uoéljivo na muralima Diega Rivere iz Palacio de
Educacion u Ciudad de Méxicu) i u vizualnom predstavljanju indigenisma inzistirao na kolektivnom duhu
ejidosa kojima je dao velike koli¢ine poljoprivrednog zemljista u svrhu ostvarivanja nekih oblika zadrugarstva
(zbog financijske krize projekt nikad nije bio zavrsen tako da su ejidosi postali ljudi sa zemljom na rubu gladi).

84



I donjeg rakursa, takoder upotrebljena da se ikonografski povezu sli¢ni sadrzaji i njihovo

oznacavanje kroz cijeli filmski materijal.

Sukus indigenistiCkog pamfletiranja jasno je naznacen u Epilogu u kojemu je ritual Dia de los
Muertos posluzio kao usée svih sli¢nosti i sinkronizama vizualnog predstavljanja identiteta u
savremenom Meksiku: posmrtne maske Quiche i kreolsko-indogene maske iz Ceremonial de
la Virgen fuzirane su s maskama Guardie Civil (milicije iz doba Porifira Diza) i obiljezjima
porazenih revolucionara Huertistasa 1 Carranzistasa. Oznake koje je u ikonickom prikazu
ejidosa, peona i hacendadosa Ejzenstajn predstavio u Neka Zivi Meksiko! pojavit ¢e se u vrlo
slicnom konotacijskom, ali i vizualnom kontekstu i u njegovom filmu Bezin Lug iz 1937.

godine.

4.9. BEZIN LUG (1935.-1937.)
Bezin lug je sovjetski propagandni film iz 1937. godine, ¢ija je produkcija trajala od 1935. do

1937. godine, sve dok ga centralna sovjetska vlada nije zaustavila rekavsi da sadrzi
umjetnicke, socijalne 1 politicke nedostatke. Filmsku radnju predstavlja prica o mladom
farmeru Ciji otac pokuSava izdati vladu sabotiraju¢i godisSnju Zetvu. Medutim, u pokusaju
zaustavljanja svog oca kako bi zaStitio sovjetsku drzavu, djeCak biva ubijen i situacija
kulminira u socijalni ustanak. Naslov filma se oslanja na pri¢u Ivana Turgenjeva, ali je
zasnovan na zivotu Pavlika Morozova, mladog ruskog djecaka koji je postao politicki
mucenik nakon svoje smrti 1932. godine. Pavlik Morozov je ovjekovjecen u Skolskim
programima, poeziji, muzici 1 filmu. O filmu se Cesto raspravljalo 1 unutar i izvan filmske
industrije zbog njegove historijske prirode, neobi¢nih okolnosti njegove produkcije, te
neuspjeha i slikovitosti, koja se smatra jednom od najve¢ih u kinematografiji.?®® Slikovnost
ovog filma ogleda se u ¢injenici da su prisutne samo slike snimljenog filma, nepomicni
(stati¢ni) kadrovi, koji su putem montaze pretvoreni u pokretnu sliku (sliku-pokret), te mi kao
gledaoci na prvu ne primjetimo da su prikazane nepomicne scene, tek kasnije to postaje

ocigledno (dim koji se ne pomijera, vatra koja “ne gori”, ve¢ je prisutna samo slika vatre, i

sl.).

Film Bezin lug traje dvadeset i Sest minuta i dvadeset i sedam sekundi. Ovaj film se ubraja u

Ejzenstajnove nezavriene filmove.?®’

266 https://en.wikipedia.org/wiki/Bezhin_Meadow; pristupljeno 02.06.2021. u 17:17h
267 https://www.youtube.com/watch?v=jl42vNCvCFg&list=WL&index=9
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Naracija na filmu se prikazuje na sli¢an nacin kao i naracija u slikarstvu, koja koristi vizualne
slike kako bi probudila emocije. Likovna naracija moze biti ostvarena u slici, skulpturi ili
fotografiji. Misko Suvakovi¢ u Pojmovniku suvremene umjetnosti navodi podjelu likovne
naracije po onome $ta je odreduje i po onome Sto je karakterizira. On kaze da likovnu
naraciju odreduje sazimanje tijeka dogadaja u prikaz jednog trenutka (jedne sekvence)
dogadaja iz kojeg se moze rekonstruirati cijela prica ili simultano prikazivanje vise
karakteristicnih trenutaka (sekvenci) dogadaja u okviru jedne slike ili nizom
slika.(Suvakovié¢, 2005:394) Kada govori o karakterizaciji naracije on kaze da postojanje
price o dogadajima s realnim ili izmiSljenim predmetima, bi¢ima 1 situacijama, specificni
vizualno narativni karakter umjetnickog djela iz Cijeg se izgleda (likovne 1 znacenjske
strukture) prikazuje, is¢itava ili rekonstruira prica, zatim postojanje narativnog sadrzaja, tj.
umjetnicko djelo ne pokazuje zbir predmeta, bica, situacija ili dogadaja nego smislenu i
orijentiranu strukturu prepoznatljivih i opisu dostupnih odnosa predmeta i bi¢a u prostoru i
vremenu, postojanje znacenjskih odnosa, pri ¢emu se razlikuju smisleni odnosi u okviru
prikazane scene price (logika prife, znaCenja elemenata umjetnickog djela koji podrzavaju
naraciju) 1 znac¢enje dijela kao cjeline koje se ne mora podudarati s doslovnim znacCenjima
prikazanog umjetni¢kog djela (pojedinacna ili doslovna znacenja prikazane pri¢e su osnova
za izvodenje simboli¢kih, metafori¢kih, alegorijskih ili metajezi¢kih znacenja). (Suvakovié,
2005:394) Kao jedan od najpoznatijih primjera skulpturalne narativne umjetnosti Suvakovié
navodi Trajanov stup, podignut oko 106.-113. u slavu pobjede cara Trajana. ViSestruke
radnje i scene prikazane su u jednom vizualnom polju bez ikakvih razdjelnika. Slijed
dogadaja unutar naracije definiran je ponovnom upotrebom glavnog lika ili likova. Naglasava
promjenu pokreta i stanja likova koji se ponavljaju kao pokazatelj scene ili fazne promjene u

naraciji.

Film je sacinjen od niza nepomi¢nih scena prikazanih u krupnom, srednjem i opStem planu,
kao i izmjenama gornjeg i donjeg rakursa. Kao i u prethodnim Ejzenstajnovim filmovima, u
vidu tekstualne forme gledaocu se objasnjava radnja filma. Film BezZin lug je crno-bijeli,
nijemi film, kojeg je ekranizovao Alexander Rzheshevsky. Za zvuk na filmu je zasluzan
Boris Volski, a za muziku koja krasi nepomicne scene Sergei Prokofiev. Film je snimljen u
Cast EjzenStajnove supruge Perae Atashevae koja je sacuvala materijal po kome je ovaj film i

snimljen. 268

268 https://www.youtube.com/watch?v=jl42vNCvCFg&list=WL&index=9
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Bezin Lug je film sli¢ne sudbine kao i Que viva México! u toj mjeri da je zbog subverzivnog
predstavljanja naravi promjene iz kolkhoza u sovkhoz (drustveno upravljane zadruge)
prekinuto snimanje i zabranjena distribucija snimljenog materijala. Sli¢nost prikaza Quiche
stanovnika s kolkhozima, kao i koncept snimanja s izmjenama detalja i krupnih planova s
konstantnom meduigrom gornjeg i donjeg rakursa. Ejzenstajn nije montirao ni jedan ni drugi
film, Neka zZivi Meksiko zbog finansiranja i sovjetskog nezadovoljstva, a BezZin lug zbog

subverzije i anti-revolucionarnih implikacija.

4.10. ZEMLJOTRES U OAHAKI (1931) - EL DESASTRE EN OAXACA
Zemljotres u Oahaki je kratki Ejzenstajnov film, ¢ije je trajanje jedanaest minuta i trideset i

sedam sekundi. Film poc¢inje kadrovima planina, zatim kadrovima brda i1 planina snimanih iz
pticije perspective (gornjeg rakursa). Kroz tekstualnu formu gledaocima se objasnjava da se
grad Oahaka nalazi u sredistu vulkana. Takoder se navodi da je 16. januara u 1:20h avionska
ekspedicija stigla na mjesto katastrofe. Zatim se prikazuju scene grada Oahake snimane
kamerom iz aviona (gornji rakurs). Prikazuje se da su ulice Oahake pune ljudi, pola grada
koje je uniSteno za nekoliko minuta. Scene uniStenog hrama 1 ljudi, prikazane su iz razli¢itih
uglova. Navodi se i prikazuje da su uniStene i javne zgrade, kao i crkve. Zatim se prikazuju
nepomicne scene kuca bogataSa koje su takoder unistene. Scene u kojima se prikazuje da su 1
kucée siromaha unistene, nisu svedene na samo prikazivanje gradevine, ve¢ se u tim scenama
prikazuju i siromasi. Takoder, prikazuje se i crkva koja nije toliko uniStena kao prethodno
prikazana mjesta. Na dalje se prikazuju scene u kojima oni koji zive moraju da rade, kao i
scene unisStenja mjesta u kojima zive mrtvi. U tekstualnoj formi se navodi da se spaljivanje
zrtava kolere desilo u Oahaki 1860. godine. UruSeni hram Miahuatlan sahranio je svecenika i
pedeset parohijana, $to se prikazuje ruSevinama unutar hrama. Prikazana je statua andela
smrti u desnom uglu, dok ostatak kadra zauzima uruSeni hram. Ova scena je prikazana iz
donjeg rakursa.?®® Upravo ova scena bi se mogla interpretirati kao rediteljeva namjera
prikazivanja smrti na simbolic¢ki nacin. Dakle, prethodnom scenom je gledaocu prikazano da
je zemljotres uniStio skoro pa cijeli grad, zemljotres je okarakterisan kao prirodna pojava
(prirodna katastrofa), njegova pojava bi se u religijskom smislu mogla simboli¢ki shvatiti kao

bozija kazna ljudima Oahake.

269 https://www.youtube.com/watch?v=uzzOt2HtlcU&list=WL&index=1
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Slika 46: Prikaz scene statue andela smrti i uruSenog hrama (https://www.google.com)

Na dalje se prikazuju scene uniStenog grada, a onda nas reditelj uvodi u scene sahrane male
zrtve (djeteta). Nakon toga se prikazuju scene kampa, kao vrste spasenja za one prezivljele.
Guverner Francisco Lopez Cortes je svojom energijom i ustrajnoS¢u uspio da smiri paniku
ljudi grada Oahake. Scene njega u krupnom planu, nakon ¢ega slijede scene ljudi Oahake u
srednjem planu, na ¢ijoj se facijaloj ekspresiji vidi Sta je sve izgubljeno. Nakon toga su
prikazane scene ljudi koji se mole Bogu za spasenje, naizmjeni¢no sa scenama ljudi koji

rai¢is¢avaju grad. Upravo scenom ljudi koji rag¢is¢avaju grad film i zavrsava.?’*

272

vvvvv

270 https://www.google.com

271 https://www.youtube.com/watch?v=uzzOt2HtlcU&Iist=WL&index=1
22https://www.google.com/search?q=la+destruccion+de+oaxaca+ejzen%C5%Altejn&tbm=isch&ved=2ahUKE
WiR2N3HvPnwAhWK_6QKHd_xCj4Q2-
cCegQIABAA&og=la+destruccion+de+oaxaca+ejzen%C5%Altejn&gs_lcp=CgNpbWcQA1CQAVjmM2DSOGgACA
B4AIABdogB6g-SAQQxNi41mAEAOCAEBggELZ3dzLXdpeilpbWfAAQE&sclient=img&ei=tL-
3YJGUPIr_kwXf46vwAw&bih=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=yuldi29T320m9IM
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U ovom filmu, upotreba gornjeg i donjeg rakursa ima simbolicno znacenje. Gornji rakurs
(snimke iz aviona) predstavlja prikazane objekte (urusene gradevine grada Oahake) u
inferniornijem smislu. Ejzens$tajn upotrebom gornjeg rakursa prikazuje ¢ovjeka u njegovoj
zivotnoj sredini, koja je u ovom filmu grad Oahaka. Kada se interpretira sa simbolickog
stanoviSta, upotreba gornjeg rakursa predstavlja pogled nekoga “ko je iznad nas” (Boga).
Prikaz scene donjeg rakursa predstavlja andela smrti u istom vidu kao i1 snimanje iz pti¢ije
perspektive. Pozadina je skoro pa eliminirana, prikazano je nebo u gornjem dijelu, lijevu
stranu zauzima uruSeni hram, a desnu andeo smrti. Upravo ovakva primjena gornjeg i donjeg
rakursa bi se mogla shvatiti kao sukob izmedu jednog i drugog, sukob izmedu “Boga” 1 ljudi,

koji je otjelotvoren u nazivu ovog filma i u cjelini.

4.11. TRILOGIJA IVAN GROZNI
4.12. IVAN GROZNI 1 (1946)

Filmovi Ivan Grozni | i Il snimljeni su po uzoru na historijsku licnost Ivana IV Vasiljevica,
princa Moskve od 1533.-1547. i cara Rusije, Cija je vladavina trajala 1547.-1584. godine,
odnosno do njegove smrti. Tijekom svoje vladavine osvojio je Kazan, Astrahan i Sibir, te
pretvorio Rusiju u multietnicku 1 multikontinentalnu drzavu. IzvrSio je bezbroj reformi
transformiraju¢i Rusiju iz srednjovjekovne drzave u carstvo koje je postalo regionalna sila.

Takoder, postao je prvi vladar koji se krunisao kao car Rusije.?”

Ivan Grozni | je Ejzenstajnov dugometrazni film koji traje jedan sat, trideset i devet minuta i
Sest sekundi. Prije prve scene na filmu se Cuje zvuk pjevanja o vladavini cara, dok se na
ekranu prikazuju imena glumaca. ,ldejna strana prikazanog®“ koju Ejzenstajn filmskim
jezikom zeli da sugeriSe gledaocima eksplicirana je uvodnim tekstualnim objasnjenjem: ,,Ovo
je film o ¢ovjeku koji je ujedinio Rusiju u 16. stoljec¢u, moskovskom knezu koji je ¢vrsto
sjedinio razjedinjene knezevine u mo¢nu drzavu, vojskovodi koji je 1 na Istoku i na Zapadu
uvecao vojni¢ku slavu Rusije, vladaocu koji je, da bi to sve postigao, bio prvi koji je sebe

krunisao za cara cijele Rusije*.?’*

Prvi dio nezavrSene filmske trilogije lvan Grozni Sergeja Ejzenstajna pocinje prikazom
obreda krunisanja. Prvi kadar koji je prikazan je krupni plan krune, a zatim srednji plan.
Naglasavajuéi ,,montazom atrakcija“ teatralnost rituala, EjzenStajn nizom krupnih kadrova

gledaocima predocava glavne junake historijske drame: mladog cara Ivana Vasiljevica i

273 https://bs.wikipedia.org/wiki/lvan_IV_Grozni; (pristupljeno 04.06.2021. u 16:00h)
27% https://www.youtube.com/watch?v=YCWeku-ccRO&t=9s
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njegovu buducu suprugu Anastasiju, njegove rodake i (ne)prijatelje, predstavnike plemstva,
strane izaslanike i1 crkvene velikodostojnike. Njihove reakcije i usputni komentari jasno
nagovjestavaju dinamiku buducih deSavanja, odnosno mjesavinu velikih ratnih pohoda,
reformi 1 stvaranja centralizovane drzave pracenih dvorskim intrigama, izdajama, krvavim
obracunima i masovnim terorom po kome ¢e prvi car Rusije ostati zapaméen kao ,,Strasni
(Grozni)“. Na samom kraju ¢ina krunisanja mladi car objavljuje planove i ciljeve svoje
vladavine dovodeé¢i ih u vezu sa ostvarenjem vjere u posebnu svjetsko-historijsku misiju
Rusije koju izrazava kratkom formulom: ,,Dva Rima su pala, tre¢i — Moskva, stoji, a Cetvrtog

necée biti*.2"®

Nakon njegovog govora najavljeno je vjenc¢anje. Zatim su prikazane scene vjencanja Ivana 1
njegove izabranice Anastasije, kao 1 gostiju koji su pristustvovali vjencanju. Ove scene su
prikazane u krupnim i srednjim planovima sa prelazima na scene popa i dvojice bozijih ljudi,
od kojih jedan javlja da nekoliko ljudi kre¢e u napad na cara. Prikazuju se scene Ivana
Groznog i Anastasije, veselje koje prekida nestanak struje, a zatim prelaz na sljede¢u scenu u
kojoj gledaoci vide masu naroda kako provaljuju i gnijevno idu prema caru. Tu Ejzenstajn
prikazuje cara i ljude u srednjem i krupnom planu. Nakon toga dolazi glasnik Kazan grada,
koji omalovazava cara Rusije, Ivan Grozni zbog toga zapocinje rat i ljudi krecu u napad na
Kazan. Prikazuju se scene naroda Rusije koji kre¢u u napad (ljudi na konjima, ljudi koji vuku
top i oni koji nose koplja i zastave). Nakon tih scena slijede scene u kojima svi ljudi stavljaju
po jedan nov¢i¢ u posudu, koji ¢e na kraju borbe predstavljati broj izgubljenih zivota
(prebrojati ¢e se oni novC€i¢i koji ostanu u posudi). Prikazane su scene priprema za borbu,
kopanje tunela, spremanje neugodnog iznanedenja za narod Kazana. Nakon scene
eksplodiranja bacvi ispod grada Kazan, vojska Rusije krece u napad. Kroz krupne, srednje i
opste planove prikazana je vojska, topovi, car Rusije. Nakon pobjede nad Kazanom,
Ejzenstajn gledaocima kroz naraciju objaSnjava da je car Rusije bolestan, te da ¢e ostati
bolestan sve dok ne bude priznat od svih. Princ Kurbski je prikazan u sljede¢im scenama, a
naracijom se navodi gledaocima da postoji moguénost napada na cara, jer dokle god on Zivi,
Kurbski ¢e biti na drugom mjestu. EjzenStajn gledaoce sa scenama popa i molitvenika uvodi
u situaciju u kojoj se nalazi car Rusije. lvan Grozni je prikazan u krevetu sa svijeCom u

rukama, a njegova facijalna ekspresija kao da pokazuje “ludilo u o€ima”. Nakon toga slijede

275 https://www.youtube.com/watch?v=YCWeku-ccRO&t=9s
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scene u kojima mu pop stavlja svetu knjigu na glavu, a ostali molitvenici stavljaju na nju po

dva prsta.?’®

Slijede scene u kojima se prikazuje lvan Grozni, njegova supruga Anastasija i njihov sin
Dimitri u koljevci. lvan Grozni zahtjeva da se zakunu na vijernost njegovom sinu Dimtriju,
koji ¢e biti njegov nasljednik. Nakon tih scena slijede tri kadra krupnog plana, a onda se opet
prelazi na cara. EjzenStajn je krupnim planovima naglasio vaznost odredene situacije, kao Sto
je 1 inace slucaj kod reditelja kada se koriste krupnim planova, a ¢ija je namjera usmjeriti
gledaoca na odredeni detalj. Nakon scena u kojima proklinje sve prisutne zato Sto ne Zele da
progovore, pada na krevet. Gledaocu je Ivan Grozni prikazan u krupnom planu, njegova
glava iz profila u leze¢em polozaju. Scena kako se svi prisutni u sobi klanjaju caru
Vladimiru. Medutim, Ivan Grozni nije mrtav, izlazi iz sobe i govori da ga je sveta molitva
izlije¢ila. Nakon toga je saznao ko ga je izdao i nikom nije oprostio. Bojari planiraju da
razdvoje Ivana i1 Anastasiu, da se bore protiv njega. U sljedeCem toku scena, Ivan drzi
monolog prisutnima, da ne smiju biti porazeni. Nakon toga, Ejzenstajn gledaocima pokazuje
scenu lvana Groznog u srednjem planu, gdje se na zidu vidi njegova ogromna sjena iz profila.

Ejzenstajn putem sjene Ivana Groznog pokazuje i gornji i donji rakurs.?’’

\ ¢
> -
- el

Slika 48: Prikaz scene u kojoj se vidi Ivanova ogromna sjena iz profila
(https://www.google.com)

276 https://www.youtube.com/watch?v=YCWeku-ccRO&list=WL&index=5

277 https://www.youtube.com/watch?v=YCWeku-ccRO&list=WL&index=5
78https://www.google.com/search?g=ivan+grozni++l+ejzenstajn&tbm=isch&ved=2ah UKEwjpqufeifzwAhWUg
gQKHS1wDAUQ2cCegQIABAA& oqg=ivan+grozni++l+ejzenstajn&gs_lcp=CgNpbWcQA1DZGFjZGGCIHmgAcAB4AI
ABV4gBV5IBATGYAQCgAQGgAQtnd3Mtd2I6LWItZ8ABAQ&sclient=img&ei=Eh25YONZF5SFkgWt4LEo&bih=657
&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=kViltdI8zBsryM
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Ovakav nacin prikazivanja gornjeg i donjeg rakursa u jednom liku na istoj sceni simbolizira
neizvjesnost, istovremeno prikazujuci slabost i mo¢. Moglo bi se re¢i da fizi¢ki prikaz Ivana
Groznog utjelotvorenog na filmu (koji sjedi za svojim stolom) i psihicki prikaz njega
utjelotvorenog putem ogromne sjene na zidu nasuprot njegove lijeve strane, predstavlja
njegovu pritajenu mo¢, njegovu unutrasnjost, nasuprot njegove spoljasnjosti. Takoder, lik
prikazan u sceni sa lvanom Groznim, prikazan je superiorniji od Ivana, te je iz tog razloga

(mozda) Ejzenstajn iza njega stavio ogromnu Ivanovu sjenu koja je superiornija od lika.

Pred sam kraj prvog dijela, takore¢i poslednji njegov kadar postaje zapravo prelomna tacka
Citavog filma. Prema sadrZaju, car Ivan je odjednom odlucio (takoder apsolutno nejasno
zasto) da se osami, te se zato povukao u carsku rezidenciju Aleksandrovskog Kremlja. A
onda se okupio narod da mu svojim hodo¢as¢em oda priznanje, da ga zamoli da se vrati na
tron i tako ih spasi od omrznutih bojara. Posle nekog vremena, narod stize do mjesta koje je
njihov voljeni car odabrao za svoje dobrovoljno zatoCenistvo. Ejzenstajn je prikazao ostri
mefistofelovski profil Groznog, visoko uzdignutog nad masom prispjelog naroda. Kadar, bez
1 najmanje sumnje veoma izrazajan. Ali u umetnosti, niSta nije samo po sebi izrazajno.
Istinita izrazajnost u sebi uvijek nosi neke utiske, emocije i sadrzaje, a oni navode na razne
misli ili ¢ak omogucavaju neku sasvim konkretnu spoznaju. Izrazajnost koja je prisutna u
filmu je pritajeno-psiholoska. Svjedoci smo jedne veliCanstvene staticne atrakcije, atrakcije

ukodene misli. Ovaj relativno dug kadar, polahko prerasta u ¢itavu predstavu. 2’

279 https://www.youtube.com/watch?v=YCWeku-ccRO&list=WL&index=5
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Slika 49: Prikaz scene oStrog mefistofelovskog profila Ivana Groznog, visoko uzdignutog nad
masom prispjelog naroda (https://www.google.com)

Upravo u prelazima sa scene na scenu koja mozda nije vezana za prethodnu lezi EjzensStajnov
genijalni um. On je u ovom filmu, ali i ostalim pokusao da poveZe razli¢ite scene, kadrove
jedan sa drugim, 1 to ne samo postupkom montaze, ve¢ 1 samom gledaocevom vizualizacijom

predstavljenog sadrzaja.

Barthes u tekstu 7ri znacenja govori o tupom znacenju koje ima veze sa maskiranjem. Kao
primjer toga, on navodi Ivanovu bradu, scena kada licem gleda gore, koja skre¢e paznju na
sebe kao laznu, ali ipak odbija napustiti historijsko lice cara. Glumac se dvaput prerusava
(jednom kao glumac u anegdoti, jednom kao glumac u dramaturgiji), a da jedna maska ne
unisti drugu; preklapanje znacenja koje dopusta prethodnom da opstane, kao u geoloskoj

formaciji, da kaZe suprotno, a da se ne odrekne toga §to je kontradiktorno.?8!

280https://www.google.com/search?q=ivan+terrible+l+ejzenstajn&tbm=isch&ved=2ahUKEwjLsInhifzwAhVG2a
QKHY-ECrMQ2-

cCegQIABAA& oqg=ivan+terrible+l+ejzenstajn&gs_lcp=CgNpbWcQAzoECCMQJ1Dh9AtYiowMYlyODGgACAB4AIA
BblgBhAuSAQQXxNC4xmAEA0AEBggELZ3dzLXdpeilpbWFAAQE&sclient=img&ei=Fx25YIvICMaykwWPiagYCw&bi
h=657&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=V2fdSQyJxUJC5M

281 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h
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Film obiluje neprestanim ponavljanjem odredenih simbola. Jedan od tih simbola je jedno oko

koje simbolizira istinu.

Slika 50: Prikaz scene ogromnog oka na zidu (https://www.google.com)

Drugi simboli su ikone koje su simboli Ruske pravoslavne crkve, kao i savremeni pogledi na
Crkvu 1 teologiju. Takoder, sjene se koriste za vizualno objaSnjenje mo¢i i kontrole jednog
lika nad drugim likovima. Takva vrsta vizualnog prikaza je vidljiva u sceni prijestolnice,
kada lvanova sjena dominira zemaljskom kuglom, a svi koji su oko njega pozivaju se na

njegovu politicku moc¢.

Citav Ejzenstajnov projekat realizovan je tijekom Drugog svjetskog rata, a scene Ivanovog
krunisanja iz 1574. godine nisu snimane u Moskvi, ve¢ u Alma Ati, daleko od sovjetsko-
njemackog fronta. Tako je historijska prica o Ivanu Groznom mogla biti tumacena kao
alegorija o Staljinu — mo¢nom ,,sovjetskom caru“ koji je, pobjedivs§i svoje unutraSnje i
vanjske neprijatelje, stvorio snaznu centralizovanu drzavu koja ne¢e samo uspesno odbiti

njemacki napad, ve¢ i znatno proSiriti SVoje teritorije i utjecaj u svjetskim razmjerama.

Film Ivan Grozni, poznat i kao poslednji u njegovoj filmografiji, dvodjelni je historijski crno-
bijeli film, sniman od 1942. do 1946. godine. U ovom ostvarenju prikazan je Zivot i vladavina
ruskog cara Ivana Cetvrtog Groznog. Temu za film predloZio je sovjetski voda Staljin, kojem
je Ivan Grozni bio jedan od uzora, zbog Cega je ofekivao da filmska prica o carevoj vladavini
bude alegorija na njegov rezim. Za prvi dio filma Ejzenstajn je dobio Staljinovu nagradu, ali
ve¢ drugi dio ocijenjen je kao implicitna kritika Staljinovih metoda vladavine i zabranjen sve

do diktatorove smrti 1958. godine. Ovaj film smatra se jednim od najvaznijih i

282 https://i.pinimg.com/originals/83/d9/dd/83d9dd325e792d2032831dd23d99fael.png
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filmova svih vremena” u prestiznoj anketi britanskog ¢asopisa Sight and Sound.?3

Ejzenstajn je za ovaj film napisao scenarij u svecano-socrealistickom stilu, kao $to je bio
scenario za film Aleksandar Nevski. Groteska kao sredstvo kojim se on uveliko koristi na
filmu, a u ovom uvodi i paradoks. Estetika paradoksa, zapoceta na samom kraju prvog dijela
filma, u drugom njegovom dijelu ¢e skoro sasvim preovladati. Iz filma postepeno pocinje da
izrasta njegov osnovni kvalitet: mi vise nikako ne mozemo do kraja da shvatimo ko je tu u
pravu a ko ne, ko je kriv a ko nevin, 1 mi na mnoge stvari viSe neCemo znati kako da
reagujemo. Ne. Mi do kraja filma necemo docekati neku dublju psiholoSku obradu li¢nosti
koje se pojavljuju u ovoj drami, ali ti relativno ravni likovi ¢e postepeno poceti da se boje
neSto debljim slojevima boja koje ¢e u odnosu na te iste likove imati njima sasvim

nesvojstvenu gamu. | sve po principu paradoksa.?®*

4.13. IVAN GROZNI 11 (1946.-1958.)
Ivan Grozni Il je drugi dio Ejzenstajnove trilogije, koja je ostala nedovrSena kako sam ve¢

spomenula. Snimanje filma lvan Grozni Il zavrSeno je 1946. godine. S obzirom na to da je
temu za film predlozio sovjetski voda Staljin koji je Ivana Groznog smatrao jednim od svojih
historijskih uzora, odnosno pri¢u o njegovoj vladavini je Zelio prikazati kao alegoriju na
vlastiti rezim, kao $to sam ve¢ navela. Upravo zbog Staljinovog nezadovoljstva prikaza lika
Ivana Groznog, film je pusten u javnost tek 1958. godine. Filmovi su snimani za vrijeme
Drugog svjetskog rata. Za razliku od prethodno spomenutog filma, film Ivan Grozni Il je i
crno-bijeli i film u boji. Medutim, kraj filma je opet crno-bijel, iako je Ejzenstajn imao

mogucnost da snimi film do kraja u boji.

Prvi dio filma pokazuje pocetak Ivanove vladavine, njegove ratne uspjehe i podrsku ruskih
seljaka, dok drugi dio pokazuje Ivanove obracune sa bojarima, ali prikazane kroz veéu
okrutnost i paranoju, te je iz tog razloga i prepoznat kao implicitna kritika Staljinovih metoda

vladavine. Upravo iz tih razloga je film i pusten tek nakon Staljinove smrti.

283 https://www.rts.rs/page/tv/sr/story/255/rts-3/2189290/ciklus-filmova-sergeja-ejzenstajna-ivan-grozni-2.-
deo.html; (pristupljeno 03.06.2021. u 12:30h)
284 https://pescanik.net/bog-mu-je-zasmetao/; (pristupljeno 03.06.2021. u 12:40h)
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Film Ivan Grozni 1l traje jedan sat, dvadeset i jednu minutu i ¢etrdeset sekundi. Na samom
pocetku filma, prikazana je naracija koja uvodi gledaoce u film, govoreéi da je ovo film o
tome kako se Ivan Grozni borio za rusko carstvo. Drugi dio pocinje flashbackovima iz
prethodnog filma, prikazan je kadar krune, njegovo krunisanje, krupni kadrovi prisutnih,
pobjeda na bojiStu, scene njega u svojim odajama sa svetom knjigom iznad glave, scena
pehara s vodom (otrovom) i scena u kojoj Anastasija pije iz istog, zatim kadar princa
Vladimira i Kurbskog, kralja Poljske, scene oprostaja od umrle Anastasije, te zadnja scena

filma, njegov uzdignuti profil i masa naroda.?%

Zatim se prikazuju scene Kurbskog u neprijateljskom okruzenju, kod bojara, a gledaoci su
kroz dijalog upuceni u njegovu izdaju Ivana Groznog. Kurbski govori o pripremi
moskovskog trona za novog cara. Prikazane su scene dijaloga, gdje jedan od gostiju predlaze
slabovoljnog Vladimira Staritskog za novog cara Rusije. Zbog saznanja da se Ivan vraca u
Moskvu, svi napustaju prostoriju, a prikazane su scene opsSteg plana Kurbskog kako udara

glasnika.

Nakon toga slijede scene Ivana Groznog koji se vratio u Moskvu u srednjem planu. Prikazan
je on kako vodi monolog pred prisutnima koji su ga izdali, te govori da ¢e svi izdajnici biti
uniSteni. U scenama razgovora Ivana sa Fedorom, prikazuju se opet flashbackovi ali Ivanovi,
njegovo sjecanje na svoje djetinjstvo. Ivan postaje narator svoje price, govori Fedoru da su
mu majku otrovali bojari nakon o¢eve smrti. Zatim EjzensStajn prikazuje krupni plan Ivana
Groznog sada, koji govori da je tako postao siroce, te da su u njegovo ime bojari dali rusku
zemlju strancima. Ejzenstajn nakon krupnog plana Ivana, opet prelazi na flashbackove
njegove proslosti, na taj naCin uvodeci gledaoce u shvatanje njegovog ponasanja sada. Kroz
scene krupnih i srednjih planova iste carske stolice i sobe njegove majke, EjzenStajn je
pokazao Ivana koji viSe ne slusa bojare i zauzima se za sebe i svoju zemlju. Kroz scene

oblaka gledaoci su uvedeni i izvedeni iz flashbackova.?8®

Prikazane su scene lvana kako moli Fedora da ga ne ostavlja samog i da mu pomogne da
ojaca Rusiju, a on ¢e ga zauzvrat postavit za metropolitu Rusije. Svestenik Fedor odbija
prijedlog, ali Ivan prihvata njegov, da on bude njegov savjetnik. Kroz sljedece scene,
EjzenStajn gledaocima prikazuje cara Rusije kao paranoi¢nog, slabog, Zeljnog paZnje

prijatelja (kojih nema), a zatim prelazi na scenu njegovih odaja gdje uz pomo¢ jednog od

285 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s
285 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s
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vjernih sluga spoznaje da je Anastasija ustvari otrovana. lvan Grozni je prikazan kroz krupne
I srednje planove dok razmislja o tome ko je sipao otrov, dok se ne sjeti da je to Efrosinya,
njegova tetka. Nakon toga se prikazuju scene dvojice svesStenikovih rodaka kako im biva
izreCena kazna za izdaju cara Rusije zbog kralja Poljske. Na dalje su prikazane scene
svestenika u krupnom i srednjem planu koji izjavljuje prisutnima da nece dopustiti da car

Rusije vlada, da ¢e morati da se pokori Crkvi.?’

Ejzenstajn kroz sljedece scene koje su ubliCene u jednu vrstu dramske predstave sa djecom
koja pjevaju i dvojicom klovnova (dvorskih luda) koji ucestvuju u koreografiji pripovjeda
pricu o onima koji su izdali cara 1 koja ih kazna ¢eka za taj ¢in. Naizmjeni¢no su prikazani
kadrovi Ivana 1 sveStenika koji odbija da blagoslovi cara. Tu je prikazana prepirka izmedu
njih, i izjava Ivana da ¢e sada zaista postati onaj kojim ga svi i zovu, Ivan Grozni. Na dalje se

prikazuju scene pripremanja za Ivanovo ubistvo, ¢iji ¢e krvnik biti Petar.

Nekoliko minuta filma EjzenStajn prikazuje Efrosinyu i njenog sina Vladimira iz razli¢itih
uglova, koja ga kroz pjesmu priprema za preuzimanje prestolja. Scene u kojima su samo njih
dvoje prekida dolazak jednog od carevih ljudi koji donosi ¢aSu zelenog vina Efrosinyi i
prenosi pozivnicu Vladimiru za ve€eru u carevim odajama. Sljedeca scena prikazuje da je

¢asa koju je dobila Vladmirova majka prazna.2®®

Od pedest i1 Cetvrte minute filma, film pocinje biti u boji. Prve scene koje su prikazane su
scene plesa, plesaci su obuceni u odjecu crne, crvene i zlatne boje. Zatim se prelazi na kadar
cara lvana Groznog Koji sjedi na stolici, pa scene plesanja, a zatim kadar u kojem su
prikazani i lvan i Vladimir. Ples koji se odigrava nekoliko minuta filma u boji, izgleda kao
neka vrsta performansa.?®® Ejzenstajn u ovom filmu, u dijelu u boji maestralno kombinira
estetiku tjelesnih tonova, crvene, crne, zlatne i zelene u rasponu od smaragda do tirkiza. Plava
boja je odsutna. Ova kreacija EjzenStajna takorec¢i blista s njenom nestvarnos¢u. Upravo u
ovom dijelu filma, gledaocima se €ini kao da kulise, namjestaj, maske vode svoj vlastiti Zivot

unutar kadra, kao da postoje u kontrapunktu sa ljudskom inscenacijom. 2%

287 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s

288 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s

289 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s

290 http://filmalert101.blogspot.com/2019/06/on-french-blu-ray-david-hare-unpacks.html, pristupljeno
19.09.2021. u 18:17h
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Utjecaj pozorista Kabuki u segmentu boja kao u filmu gdje se treba ubiti car (zuta u prednjem

planu, crvena u pozadini).?®

Slika 51: Prikaz scene Fyodora s maskom, obuc¢enog u zensku odjecu
(https://www.google.com)

293

Slika 52: Prikaz scene plesa (https://www.google.com)

231 https://en.paperblog.com/185-sovietrussian-maestro-sergei-eisenstein-s-ivan-the-terrible-part-ii-the-
boyars-plot-completed-in-1946-released-in-1958-cinematic-art-beyond-a-veiled-critique-of-stalin-1335816/,
pristupljeno 19.09.2021. u 18:21h
22https://www.google.com/search?q=ivan+grozni+ll+ejzenstajn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKkO
2vYJOCIUa93ICZMzcy3gnzR-GlsQ:1622919264702&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiBoY-
ylYHxAhVsgvOHHZP3DdgQ_AUoAXoECAEQAWR&biw=1366&bih=600#imgrc=UvsyMBaAfTsKcM&imgdii=sL2d-
2x0CSdJLM
P3https://www.google.com/search?g=ivan+grozni+ll+ejzenstajn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk0
2vYJOCIUa93I1CZMzcy3gnzR-GlsQ:1622919264702&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiBoY-
ylYHxAhVsgvOHHZP3DdgQ_AUoAXoECAEQAW&biw=1366&bih=600#imgrc=n5AemPFo3X0sEM
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Slika 53 i 54: Prikaz scene lvana Groznog i scene Ivana Groznog sa princom Vladimirom
(https://www.google.com)

Prikazane su scene u kojima Vladimir pod utjecajem alkuhola otkriva podmukli plan, da ¢e
on biti car nakon Ivanovog smaknuca. Na dalje, se prikazuju scene u kojima oblace
Vladimira u carsku odjecu i stavljaju mu krunu na glavu. Ivan Grozni i ostali prisutni mu se

klanjaju.2®

Slika 55: Prikaz scene Ivana Groznog, Fyodora i lazno krunisanog Vladimira
(https://www.google.com)

2%4https://www.google.com/search?q=ivan+grozni+ll+ejzenstajn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKkO
2vYJOCIUa93ICZMzcy3gnzR-GlsQ:1622919264702&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiBoY-
ylYHxAhVsgvOHHZP3DdgQ_AUoAXoECAEQAWR&biw=1366&bih=600#imgrc=UvsyMBaAfTsKcM&imgdii=sL2d-
2x0CSdILM
2Shttps://www.google.com/search?q=ivan+grozni+ll+ejzenstajn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALeKk0
2vYJOCIUa93ICZMzcy3gnzR-GlsQ:1622919264702&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiBoY-
ylYHxAhVsgvOHHZP3DdgQ_AUoAXoECAEQAWR&biw=1366&bih=600#imgrc=UvsyMBaAfTsKcM&imgdii=sL2d-
2x0CSdILM

2% https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s
PThttps://www.google.com/search?g=ivan+grozni+ll+ejzenstajn&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922&sxsrf=ALekKk0
2vYJOCIUa93ICZMzcy3gnzR-GlsQ:1622919264702&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwiBoY-
ylYHxAhVsgvOHHZP3DdgQ_AUoAXoECAEQAWR&biw=1366&bih=600#imgrc=UvsyMBaAfTsKcM&imgdii=sL2d-
2x0CSdILM
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Na zvuk crkvenog zvona prestaju sa “Saradom” i odlaze da sprijece podmukli plan. Od
Sezdeset i devete minute filma opet se prelazi na crno-bijeli na¢in snimanja u ¢ijem je kadru
prikazan Petar, a zatim kadar Vladimira, opet u boji. Zatim opet na crno-bijeli nac¢in, gdje se
prikazuje opsti plan Vladimira koji odlazi do sabora, dok ga prate ostali. Nekoliko kadrova
poslije, dok je okrenut ledima, Vladimira nozem ubija Petar. Prikazuju se scene dolaska
Efrosinye koja najavljuje s radoS¢u smrt Ivana Groznog i pocetak vladavine njenog sina
Vladimira. Sljede¢i kadar pokazuje dolazak Ivana Groznog i saznanje Efrosinye o smrti
njenog sina. Na dalje su prikazane scene Ivana koji se zahvaljuje Petru §to je ubio klovna,

carevog neprijatelja.?®

Senadin Musabeovi¢ u knjizi Rat, konstitucija totalitarnog tijela govori da su za totalitarni
rezim granice male, skoro nevidljive, da je granica izmedu prijatelja 1 neprijatelja slaba, te da
je izdajnik u vecini slucajeva osoba koja se kre¢e u krugovima bliskim “nama”, odnosno
izdajnik.?®® U ovom filmu, Ejzenstajn prikazuje “izdajicu” Eforsinyu, koja je bliska samom
caru Rusije Ivanu, ali ipak otruje njegovu Zenu i kuje zavjeru protiv njega, kako bi njen sin

Vladimir preuzeo njegovo mjesto na vlasti.

Film Ivan Grozni je pun rasko$nih kostima u prostranom dekoru Ivanovih dvora, sa mo¢nim
kamenim svodovima a malim vratima, u kojima Covjek izgleda kao mi$ koji viri iz rupe, pun
je karaktera koji se kre¢u kao pod vodom (usporeno i bez rijeci). Sve je prepuno straha,
sumnje i nepovjerenja, ¢eka se noz u leda, zidovi imaju o¢i ogromnih svetaca, tamni uglovi
dvorana prisluskuju svaki razgovor. Bije se bitka za vlast, groznu, carsku, monolitnu, za
svemo¢nu rusku drzavu. Bije se bitka spletkom, zavjerom i politickim ubistvima. Ivan je
grozan iz nuzde, iz njega dejstvuje historijski imperativ da se likvidiraju svi unutrasnji
neprijatelji, da se ostvari jedinstveno carstvo. Grozni Ivan sa bolom ubija svoje protivnike, on
truje pridruzujuéi patnji zrtve svoj duhovni bol. Pred kraj filma eksplodira kolor koji nije
veseo, nego vise lud i pomaman. Prisutni su crni labudovi, crveni zidovi dvorane i zlatne
odezde velikodostojnika, te boje sjeku jedna drugu i ne daju jedna drugoj da diSu. Zatim u
prohladnoj, crno-bijeloj, dvorani crkve Grozni sebi hamjenjeno ubistvo tako dobro izblefira,
da majka-zavjerenik ubija rodenog sina i jo§ se kratko veseli pred svim prisutnim, dok ne
shvati §ta je ucinila. Film zavrSava monologom Ivana Groznog u srednjem planu, pa prelazi u

film u boji i do kraja njegovog monologa ostaje u boji.

298 https://www.youtube.com/watch?v=i5g-Ss9BDR4&list=WL&index=4&t=4307s
299 Musabegovi¢, Senadin (2008), Rat, konstitucija totalitarnog tijela, Sarajevo: Svjetlost, str.113
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Film je odlican primjer Ejzenstanovih teorija o montaznoj jedinici sastavljenoj od dva
elemenata u dijalektiCkom sukobu. Ivan Grozni | mizanscenski je usmjeren na suodnose
likova, dok u Ivanu Groznom Il introspekcija protagonist, obracanjima kameri i krupnim
planovima gledaoce upucuje u splet politickih intriga i psiholoskih stanja. Unutrasnja
napetost temeljno je nacelo upotrebe osvjetljenja, scenografije i glumacke izvedbe slozenim
meduodnosima niza lutaju¢ih vizualnih i zvuénih motiva, znacenjski uobli¢enih u razli¢itim
kontekstima povezivanjem s razli¢itim likovima i situacijama. Naracija je odredena slicnim
postupkom isticanja paralelizma izmedu dramskih epizoda i “teleskopskom” strukturom,
kojom se narativne situacije svode na jezgru, a zatim proSiruju u drugacijem modusu
(razli¢ite varijacije prizora krunidbe, od stvarne do ponovljene i lazne). Ivanov lik u sebi
sadrzava nekoliko razli¢itih, komplementarnih i1 kontradiktornih osoba, dok su ostali likovi
odrazi, iskrivljenja, projekcije ili produzenja njegove svijesti. Polifona montaza prisutna u
filmu gradi prizore kombinacijom vertikalnih odnosa slike 1 zvuka, razvijaju¢i ritmicke
odnose kao odrednicu i tumacenje prikazanoga, integrirajuci rakurse, glumacku ekspresiju,

kadriranje i montazno povezivanje u znacenjski sklop viseg reda.

U filmu lvan Grozni, u sceni gdje su prikazana dva dvornjanina, saveznici, kako obasipaju
mladog cara zlatom, Barthes razlikuje tri razine znacenja u ovoj sceni. Prva razina koju
razlikuje je informacijska razina, koja se ogleda u prikupljanju svega $to se moze nauditi iz
okruzenja, kostima, likova, njihovih odnosa, te njihovog izgleda. Druga razina je simbolicka
razina, koja je okarakterisana pljuskom zlata. Barthes navodi da je ova razina sama po sebi
slojevita. On kaze da postoji referentna simbolika (carski ritual krStenja zlatom), zatim
dieteticka simbolika (tema zlata, bogatstva (pod pretpostavkom da postoji)) u Ivanu
Groznom. Barthes navodi i1 ejzenStajnovski simbolizam, u smislu da ako je, na primjer,
kriti¢ar odlucio da zlato, ili pljusak zlata, ili zavjesa koju ¢ini ovaj pljusak, ili izobli¢enje koje
on utjece, mogu sudjelovati u sistemu pomaka i zamjena karakteristinih za EjzenStajna.
Pored prethodno navedenih simbolika koje su prisutne u ovoj sceni, postoji i historijska
simbolika, koja moze pokazati da zlato vodi do pozoriSne funkcije, scenografije razmjene,
koja se moZe locirati i1 psihoanaliticki i ekonomski, odnosno semioloski. Druga razina, kada
se sagleda iz svih aspekata predstavlja oznaku. Njegov nacin analize bio bi semiotika koja je
razvijenija od prve, druga ili neosemiotika, koja viSe nije dostupna znanosti o poruci, ve¢
znanosti o simbolu (psihoanaliza, ekonomija, dramaturgija). U klasicnoj paradigmi pet
osjetila trece je sluh (najvaznije u srednjem vijeku). Barthes navodi da u tre¢oj razini mi kao

gledaoci bavimo se sluSanjem, prije svega zato $to ovdje koriStene Ejzenstajnove opaske
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proizlaze iz promi$ljanja o pojavi zvuka u filmu, zatim zato Sto sluh (bez pozivanja samo na

fone) posjeduje potencijalno metaforu koja najbolje odgovara "tekstualnoj": orkestracija

(Ejzenstajnova rije¢), kontrapunkt, stereofonija.3%

Slika 56. Prikaz scene Vladimira kako ga obasipaju zlatom (https://www.google.com)

Barthes navodi da postoji odredena gustoc¢a Stivovanja dvorjana, u jednom slu¢aju gusta i
naglaSena, u drugom glatka 1 "istaknuta". Primjetan je 1 "glupi" nos s jedne, i njezna linija
kapaka s druge strane, njegova tupa plava kosa, izblijedjelo lice, zahvacena glatkoca frizure
koja upucuje na periku, povezanost s kredastim nijansama koze, s rizom u prahu. Ovo trece
znacenje, njegov oznacitelj, odnosno znacajke koje su prethodno navedene posjeduju
teorijsku individualnost. S jedne strane, taj oznacitelj se ne moze poistovjetiti s jednostavnim
daseinom®®? (postojanjem; tu-bitkom) scene, nadilazi kopiju referentnog motiva, prisiljava na
upitno Citanje, odnosno ispitivanje koje se odnosi upravo na oznacitelja, a ne na oznaceno, na
Citanje, ne na intelekt, te to Barthes definira kao "pjesnicko" shvaanje. S druge strane, ne
moze se poistovjetiti s dramskim znacenjem epizode. Re¢i da se ove znacajke odnose na

znakovit "izraz" dvorjana, ovdje udaljenih i dosadnih, ondje vrijednih (“oni jednostavno rade

300 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h
30lhttps://www.google.com/search?q=ivan+grozni+ejzen%C5%Altejn&tbm=isch&ved=2ahUKEwjjulbZ8YjzAhU
SggQKHRKaDxIQ2cCegQIABAA&oq=ivan+grozni+ej&gs_lcp=CgNpbWcQARgAMgclIxDvAXAnMgclIxDvAxAnOgUI
ABCABDOECAAQHjoGCAAQBRAeOgYIABAIEB46BAgAEBhQ-
hNYwBdgyiZoAHAAeACAAWmMIAa8CkgEDMSA4ymAEAOAEBqgELZ3dzLXdpeilpbWFAAQE&sclient=img&ei=bQxG
YaPOHZKEkgWStL6QAQ&bih=6008&biw=1366&rlz=1C1GCEA_enBA922BA922#imgrc=8HIfVdKhmBuknM

302 pasein- njemacki izraz za "postojanje, opstanak". M. Heidegger ga koristi za oznacavanje ¢ovjekovog
vlastitog "tu-bi¢a"; https://www.xn--rjenik-k2a.com/dasein, pristupljeno 17.09.2021. u 16:02h
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svoj posao kao dvorjani). Nesto u prethodno spomenuta dva lica nadilazi psihologiju,
anegdotu, funkciju i ukratko znacenje, iako se ne svodi na ustrajnost koju bilo koje ljudsko
tijelo iskazuje samo u svojoj prisutnosti, svoj dasein. Nasuprot prve dvije razine, one
komunikacije i one znacenja, ova treca razina ima znacaj, odnosno Barthes kaze da ova rije¢
ima prednost §to se odnosi na polje oznacitelja (a ne na oznacavanje) i pridruzuje se putem

koji je oznacila Julia Kristeva, koja je predlozila taj izraz, semiotikom teksta. 3%

Kao simbolicko znacenje Barthes navodi pljusak zlata, mo¢ bogastva, carski obred, a kao

ocigledno znadenje je smisao koji mi kao gledaoci izvu¢emo iz konteksta filma.3%

U filmu Ivan Grozni Il naglasena je stilizacija pokreta i stavova glumaca, patetican govor,
dugi kadrovi u kojima su kretanja usporena, svijetlo-tamne ekspresionisticke kompozicije,
troma montaza 1 insistiranje na plasticnim vrijednostima slike i ritualnoj patetici. Sve upravo
spomenuto odudara od ranijeg EjzenStajnovog opusa 1 podsjeCa na montazna dostignuca
nijemog perioda tek u sekvenci drugog dijela koja prikazuje boljarsko slavlje (u bojama) i
gdje se ostvaruje posebna simbolika boja.

U ovom filmu u dijelu u boji, tijekom plesa, prikazan je Fyodor koji nosi masku i obucen je
kao Zena, S$to simbolizira rodnu zbunjenost 1 povecanje razuzdanosti. Dio filma u kojem se
odigrava ples i gdje su prisutne maske, svojom vizualizacijom i znaenjem podsjeca na
pozoriste kabuki. PozoriSte kabuki se odigrava u obliku drame 1 oslikava tadasnje politicke
promjene u zemlji, historijske dogadaje i sli¢no.*® U smislu ovog filma ples dolazi prije
sljedece sekvence filma, a to je prevara Vladimira. Kabuki utjelovljuje vrijednosti perioda
Tokugawa, oni c¢ine osnovu za price. To je, na primjer, zakon pravde, koja je olicena u

budistickoj ideji naknade pretrpjeli ljudske i svakako kaznjavanje negativca. 3%

Poseban dio u knjizi Montaza atrakcija Ejzenstajn posveéuje zutoj boji. Govori o slikaru
Kandinskom, ¢ija pozorisna kompozicija iz odlomka ,,Zutog zvuka* zakljucuje djelo ,,Plavi
konjanik®. ,,Zuti zvuk® je program za scensku predstavu autorovih osje¢anja, s obzirom na
igru boja kao na muziku, na igru muzike kao na boje, na igru ljudi i sl. EjzenStajn spominje

nekoliko autora koji su govorili o znacenju zute boje, odnosno $ta ona simbolizira, te se

303 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h

304 https://www.artforum.com/print/197301/the-third-meaning-notes-on-some-of-eisenstein-s-stills-36297,
pristupljeno 17.09.2021. u 15:00h

305 https://bs.wikipedia.org/wiki/Kabuki, pristupljeno 19.09.2021. u 18:00h

306 https://bs.birmiss.com/ono-sto-je-japanski-pozoriste-vrste-japanskog-teatra-noh-kyogen-pozoriste-kabuki-
teatra/, pristupljeno 19.09.2021. u 18:03h
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navodi da se Zuta boja povezuje sa ljubomorom, grijehom, izdajom, pakosti, njen utjecaj na
psihu, kao i misticizam. Za zlatnu boju kaze da ima dvostruku vrijednost: zlato kao simbol
najvise vrijednosti, takoder sluzi kao narodna metafora za znacenje ,,necist*“. U ruskom jeziku

termin ,,zolotar* (,,zoloto*, korijen — zlato) sa specifi¢nim znaéenjem ¢&ista¢ dubreta. 0’

Boja je nosilac atmosfere filma, Sto se postize skladom ili neskladom boja, kao u slikarstvu.
Crvena, zuta i druge tople boje okarakterisane su kao uznemirujué¢e. U filmu, boja ima
estetsku svrhu, ona sluzi da donese dramati¢nost u radnju filma, ali 1 simboliku. Situacije u
filmu kada su prisutne i boje i crno-bijelo u istom kadru ili odmah poslije ostavljaju dojam
pozoriSnog, nefega nestvarnog. Ovakav pristup, pristup mijeSanja crnog-bijelog i boja
odabire redatelj, kako bi naglasio promjenu koja se deSava u filmu, te na najbolji moguci (ili
zeljeni) nacin objasnio date situacije. U ovom filmu, Ejzenstajn mijesa boju sa crno-bjelim,
kako bi objasnio prelazak iz jedne odredene scene (dogadaja) u drugu. Kada je rije¢ o ovom
filmu, crna boja se moze interpretirati u smislu smrti, crvena boja moze aludirati na krv, ali 1
na vlast, zlatna boja moze da predstavlja ljubomoru ako je vezujemo za Zutu boju (Zuto

zlato), kao i bogatstvo.

Ivan Grozni | i Il su filmovi sa mnogo slojeva (manifestni, latentni) u kojima se kretanje ne
vr$i uvijek paralelno, literarni nivo i nivo slike ne poklapaju se uvijek sa nesvjesnim,
latentnim tokovima filma. EjzensStajn je zapoCeo i rad na scenariju treceg dijela, ali ga je

zatekla iznenadna smrt.

4.14. IVAN GROZNI III (NEDOVRSEN)
Ivan Grozni 1ll, ¢ija je proizvodnja pocela 1946. godine, zaustavljen je odlukom da se drugi

dio filma ne pusSta u javnost. Nakon Ejzenstajnove smrti 1948. godine svi snimci su
zaplijenjeni, medutim, nekoliko kratkih snimaka postoji i danas.*® U ovom radu ¢éu
predstaviti kratko jedan kratki snimak koji sam uspjela pronaci, a ¢ije je trajanje Cetiri minute
i dvadeset 1 jednu sekundu. Kratki snimak predstavlja jednu situaciju (pricu), jedan dio filma.
Ovaj kratki snimak pocinje srednjim planom okupljenih ljudi i individue, a zatim se prelazi
na srednji plan Ivana Groznog, pa opet na srednji plan individue, koja se predstavlja kao
Heinrich Staden, vitez poznat kroz kr§¢anska kraljevstva, koji predlaze caru Rusije da uci
rusku vojsku umjetnosc¢u borbe. Sljedeca scena prikazuje Ivana Groznog, koji odbija pomo¢

viteza Stadena. Kroz sljedeéi slijed scena, na kratkom snimku obiluju krupni i srednji

307 pAjzensdtajn, M. Sergej (1964), MontaZa atrakcija, Beograd: Nolit, str. 191
308 https://en.wikipedia.org/wiki/lvan_the_Terrible (1944 film); (pristupljeno 06.06.2021. u 13:40h)
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planovi, gdje Ivan Grozni optuzuje viteza da nije osoba za koju se predstavlja da jeste.

Scenom u kojoj je carevim ljudima naredeno da odvedu Stadena kratki snimak zavrsava.3%°

Boje u filmu se koriste za naglasavanje cjelokupne atmosfere. Ivan Grozni | i nedovrseni 111
dio je u crno-bijeloj tehnici. Medutim, film Ivan Grozni Il je skoro cijeli u crno-bijeloj
tehnici, osim nekoliko minuta filma koji su prikazani u boji §to simbolizira naglaSavanje
prijelaza iz dobrog u lose, kao i opéu vaznost tih scena. KoriStenje crno-bijelog simbolizira
vizualni znak za pomo¢ u dualistickom ras¢lanjivanju likova 1 njihovih osobnosti. Odredeni
likovi nose boje koje upucuju na njihove osobnosti, kao na primjer Efrosinya koja nosi crnu
boju kako bi vizualno aludirala na svoju zlu narav. Takoder, labudovi su prikazani na dvije
gozbe u filmu, u prvoj su bijele boje, Sto simbolizira nevinost i1 dobrotu, dok su u drugoj crni
Sto simbolizira zlobu koja se dogodila. Vecina glavnih likova u filmu prikazani su kao
zivotinje svojm facijalnim ekspresijama, gestama tijela i njthovim govorom. Ivan Grozni je
prikazan kao ptica, obucen je u haljine koje izgledaju kao krila, neprestanim zabijanjem i
naginjanjem glave, te pernatom prirodom kose i glave. Pti¢ija simbolika ¢e se tijekom filma
prebaciti sa plijena na grabezljivca. Eforsinya je prikazana kao zmija, kako bi se naglasila
njena zla narav. To je u filmu prikazano tako $to je kamera snima uvijek sa poda, odjeca joj je
crna, a na sebi ima pokriva€ za glavu koji joj daje izgled zmijske celave glave. Alexej je
prikazan kao pas, §to simbolizira njegovu odanost caru Rusije.?*® U trilogiji lvan Grozni,
slika je opojna dubokom plasti¢nosc¢u, obiluje sa mnoStvom simbolike i prikaza likova iz

razli¢itih uglova i u razli¢itim psihi¢kim stanjima i licnim namjerama.

309 https://www.youtube.com/watch?v=1KQhjPt5XUM&Iist=WL&index=3
310 https://en.wikipedia.org/wiki/lvan_the_Terrible (1944 film); (pristupljeno 06.06.2021. u 14:00h)
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5. ZAKLJUCAK
U ovom magistarskom radu, na temu Likovni izraz u filmovima Sergeja Eisensteina pokusala

sam analizirati sve Ejzenstajnove filmove, osim filma Kanal Fergana (1939) kojeg nisam
mogla pronaéi, a koji se ubraja u njegove nedovrSene filmove. U ovom radu sam analizirala
trinaest Ejzenstajnovih filmova, i to: Dnevnik Glumova (1923), Strajk (1924), Oklopnjaca
Potempkin (1925), Oktobar: deset dana koji su protresli svijet (1927), Staro i novo (1929),
Aleksandar Nevski (1938), Sentimentalna romansa (1930), Que viva Mexico (Nek Zivi
Meksiko) 1931.-7932., Bezin Lug (1935.-1937.), El desastre en Oaxaca (Zemljotres u
Oahaki) 1931., Ivan Grozni | (1946), lvan Grozni 1l (1946.-1958.) i Ivan Grozni I11.

Ejzenstajnovi filmovi o kojima je bilo rijeci u ovom radu, predstavljaju svojevrsni umjetnicki
izraz, oslikavaju¢i njegovu genijalnost u vjesto osmisljenim kadrovima, u kojima je pored
filmskih koristio i likovne elemente. Ukrstaju¢i prije svega dvije umjetnosti, film i likovnu
umjetnost, stvarao je izmiSljeni svijet kreiraju¢i ga po uzoru na stvarne dogadaje. Svoje
filmsko stvaralaStvo simultano je uljepSavao jo§ jednom umjetnos¢u, muzikom, koja je u
njegovim filmovima imala ulogu da pojaca smisao i radnju odredenog kadra. On je
usporedivao film 1 ostale umjetnosti, nalaze¢i u svima zajednicko nacelo, montazu, Sto se i

moglo vidjeti u analizi njegovih filmova.

Osvréuéi se na EjzenStajnov Zivot, obrazovanje, radne odnose u koje je ulazio, te njegovo
licno poznanstvo sa nekolicinom umjetnika razli¢itih vrsta umjetnosti, kroz umjetnicki izraz
filmova na kojima je radio, ogledaju se njegov Zzivot, njegova uvjerenja, te najvaznije,

njegova kreativnost kada je u pitanju stvaranje filmske umjetnosti.

Ejzenstajnov opus filmova veéinom pripada nijemom, dok njegovi kasniji filmovi pripadaju
zvuénom filmu. Film predstavlja odredenu dopunu likovnoj umjetnosti, upravo zbog
¢injenice da su crno-bijeli, nijemi filmovi svoje stvaralastvo izrazavali kroz sliku, mimiku,
gest 1 kretanje. Filmska umjetnost objednjuje narativnu, dramsku, slikovnu i muzicku
umjetnost, 1 to sa mogué¢no$¢u mehanicke reprodukcije, odnosno nadogradnje specifi¢nim
izrazajnim sredstvima. Film je preuzeo narativnhu tehniku iz knjizevnosti, knjizevni
predlozak, basne, scenografiju, kostimografiju i glumu iz pozorista, pokret i muziku iz opere 1
baleta, a okvir, kompoziciju i planove iz likovne umjetnosti i fotografije. Upravo sve ove
umjetnosti su inkoponirane u njegovim filmovima, a ¢ija je svrha stvoriti umjetnicko djelo

koristec¢i se “vrlinama” svake ponaosob.
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Cilj ovog magistarskog rada bio je prikazati likovni izraz u EjzenStajnovim filmovima, a
njegovi filmovi predstavljaju doslovne pokretne slike, takoreci, ozivljene slike. Kao Sto sam
ve¢ pisala u radu, nijemi film je djelo koje je radeno slikovno, a posao gledaoca jeste
analizirati te slike, taj likovni izraz koji nudi nijemi film. Upravo likovnoséu je u filmu
prikazana radnja, mjesto i vrijeme u kojem je smjeStena radnja filma. Facijalnim
ekspresijama glumaca u analiziranim filmovima, mi kao gledaoci se poistovjecujemo u
odredenoj mjeri sa osje¢ajem, emocijom koju nam pokazuje glumac i na osnovu koje mi
razumijemo film. Muzika koja se ¢uje u pozadini filmova ili dominira njima, sluZi da naglasi
odredenu situaciju, da prikaze njenu vaznost. U prethodno analiziranim filmovima, prikazane
su nepomicne scene, kao i kadrovi duzeg i kraceg trajanja, ali bez obzira na to, mi kao
gledaoci to ne primje¢ujemo upravo zbog EjzenStajnove genijalnosti montiranja filmskih

snimaka.

Ejzenstajn za temu filmova Strajk, Oklopnjaca Potempkin i Oktobar:deset dana koji su
protresli svijet uzima masu-koletiv, a glavnu junakinju prvi put uvodi u filmu Staro i Novo.
Ovi njegovi filmovi predstavljaju jednom rije¢ju revoluciju. U svojim filmovima, on uvodi
elemente kubizma, konstrutivizma, avangarde, futurizma, elemente likovne umjetnosti
vezuju¢i ih sa filmovima u cjelini. Dakle, svaki njegov film je na odredeni nain sadrzavao
neke od elemenata slikarstva. Upravo u tom smislu se vidjelo koliko je film preuzeo od

slikarstva.

Ejzenstajn je kultivirao umjetnost montaze 1 ritma, u toj mjeri da je izumio novi vizualni jezik
sredinom 1920-ih. On je sebe uvijek stavljao na raskrsnicu sa umjetnos¢u, a mnogi su ga
zvali ruskim Leonardom Da Vincijem. On je bio prvi koji je predstavio sebe kao filmskog
reditelja obucenog u umjetnicku odjeu. MozZe se re¢i da je teoretiCar EjzenStajn ponovo
ispisao historiju umjetnosti uz svjetlost kina. Ejzenstajn je okarakterisan kao savremeni
konstruktivist, estetski umjetnik, ¢ije se stvaralastvo ogledalo u konfliktnoj montazi, montazi
sudara, ekstazi. U njegovom stvaralaStvu je moguce ustanoviti eksplozivne i1 neocekivane

veze izmedu slika van hijerarhija i klasifikacija.3!!

311 https://issuu.com/centre-pompidou-metz/docs/cpm_1568813024 9580, pristupljeno 21.08.2021. u 14:20h
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Ejzenstajnov doprinos razvoju montaze ostavio je snazan utisak na svjetsku filmsku
produkciju, a saradnja sa kompozitorom Sergejem Prokofjevom na filmu Aleksandar Nevski
podstakla je fleksibilinje i1 efektnije koristenje muzike u isticanju slike i djelovanju na dublje
emocije. Postupci i teorije sovjetske montaze su ostavili ogroman utjecaj na dalji razvoj filma
u svijetu, a metode poznate kao metricke, ritmicke, vertikalne, asocijativne i intelektualne,
razvit ¢e se vremenom i postati Stampa filmova poput Rockya, ali i onih poput Gradanina
Kanea koji, neovisno o vlastitim revolucionarnim pretenzijama, mnogo duguju Ejzenstajnu i

ostatku sovjetske ekipe.
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