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Utjecaj filma na grafiku grupe “die Briicke”

Abstract

U pokuSaju odredenja smjerova medusobnih utjecaja ekspresionistickih umjetnickih medija
grafike i filma u Njemackoj na pocetku 20. st., u ovome radu polazimo od pretpostavke da je
ekspresionisticki film, stvoren u vremenu “zrelog nijemog filma” (kraj Prvog svjetskog rata
do pojave zvu¢nog filma), nastao u kontekstu utjecaja “srodne struje” u slikarstvu,
knjizevnosti, kazalistu i glazbi (Peterli¢), ali istrazujemo drugi smjer — onaj utjecaja filma kao
novog medija na “tradicionalne umjetnosti”. Pritom nam se klju¢ni pomak u istrazivanju ¢ini
onaj mijenjanja tezista istrazivanja u korist medija grafike. Grafika je, naime, pored crteza,
nosilac “veceg znacenja od slikarstva” (M. Moeller) u “revolucioniranju” njemacke
umjetnosti svojim radikalnim stavom. Takoder, polazimo od teorijskih pretpostavki D. E.
Gordona da ekspresionisticka umjetnost nastaje kao eklekticki proizvod raznorodnih utjecaja.
Na odabranim primjerima iz grafickog opusa ¢lanova grupe “Die Bruecke” pokusali smo
detektirati nacine oslikovljenja filmskog jezika — osvrtom na filmsko vrijeme i filmski
prostor, na montazni postupak i pripovijedanje. U tom smislu, moZe se govoriti o utjecaju
ranog filma na “prvu veliku fazu ekspresionizma”. U radu se sugerira da se kod
ekspresionisticke grupe “die Briicke”, napose u mediju grafike, radilo o suvremenosti spram
medija filma, ¢ija su izrazajna sredstva sinkrona inovacijama u izrazajnim sredstvima grafike,
odnosno, da je grafika na svom inovativnom putu od 1904. god. do sredine 10-ih godina
pratila usporedive kreativne dosege filma. Time, naravno, Zelimo re¢i kako se radilo o
utjecaju onih izrazajnih sredstava koja su bila karakteristicna za film kao novi medij, a ne
nuzno o vezi s ekspresionistickim filmom. Analizirali smo formalne postupke i postepeno
uklju¢ivanje pozicije promatraca, obje komponente koje preispituje moderna umjetnost.
Argumentacija nas vodi prema zakljucku da ne samo da je grafika utjecala na film, nego i
film u svojoj ranoj fazi bitno utjece na grafiku.

Kljuéne rijeci:
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Uvod

“Filmovi koji pokazuju sklonosti prema fantasticnom i koje se najces¢e naziva
ekspresionistickima — prema uvelike srodnoj struji u slikarstvu, knjizevnosti, kazaliStu 1
glazbi” — predstavlja jednostavniju definiciju pojave u povijesti svjetskog filma — njegova
“Ranog i klasi¢nog razdoblja”, kako pise u podnaslovu knjige Ante Peterli¢a, Povijest filma.'
Ona sloZenija glasila bi: “Rijec je o struji u umjetnosti koja se javila pocetkom stoljeca i koja
se suprotstavila afirmiranim preteZito realistickim tendencijama u raznim umjetnostima
(realizam u knjizevnosti, impresionizam u slikarstvu), tendencijama koje su, po misljenju
ekspresionista, previse pozornosti posvecivale pojavnom, dok bi umjetnost trebala biti izraz
(ekspresija) unutra$nje stvarnosti koja je, smatraju, daleko autenti¢nija”.> Definirajuci ovu
pojavu europskog filma unutar analizirane skupine “zrelog nijemog filma” koji se razvija od
kraja Prvog svjetskog rata do pojave zvucnog filma, Peterli¢ navodi izrazajna sredstva
ekspresionistickog filma:

! Ante Peterli¢, Povijest filma, Rano i klasicno razdoblje, Zagreb Hrvatski filmski savez, 2008, str.
119.
2 Isto, str. 119-120.



Ta unutrasnja stvarnost mora nac¢i u umjetnickim djelima vanjskoga izraza, a kako se unutrasnje mora izraziti
druk¢ijim formama nego ono pojavno, izvanjsko, ne zacuduje sklonost ekspresionista prema izobli¢avanjima
koja ne narusavaju prepoznatljivost prikazivanog, a ta izobli¢avanja mogu biti bliska fantasti¢cnom.’

U kronologiji ekspresionistickog filma, Peterli¢ izdvaja 1920. godinu kao “medasa”, godinu
“premijere filma Kabinet dr. Caligarija redatelja Roberta Wienea, prvoga slavnog
ekspresionistickog filma, koji je dao najsnazniji impuls toj struji”. Premda su mu prethodila
Cetiri filmska ostvarenja, ¢ije je motive Dr. Caligari sjedinio u svojoj motivskoj okosnici,
Peterli¢ ¢e upravo to filmsko djelo izdvojiti po specifi¢nim izrazajnim sredstvima. On kaze:

Rezimira li se, u filmu su se nasli svi motivi prethodnih filmova: podvojenost li¢nosti, nazo¢nost nadmocéne
autoritarne sile oli¢ene u opsjenaru — doktoru Caligariju, neizbjeznost sudbine, strah, angst. No, film ¢e jednako
zaintrigirati stiliziranom vizualnom komponentom: osim okvira sva ¢e se radnja zbivati u izrazito stiliziranu,
artificijelnom dekoru, s crtanim kulisama koje okruzuju scenu i grade mnoga bitna svojstva prostora (ulice u
gradicu), a ta nacrtana scenografija ekspresionisticke je naravi. Naime, dominiraju kontrastne crno-bijele plohe
obrubljene nerpijateljski "ostrim" linijama. Tu ekspresionisticku komponentu dopunjuju i druge: u osvjetljenju
dominira mra¢nost, radnja se zbiva dobrim dijelom pod plastem no¢i, ponekad u klaustrofobi¢nom okruzju, a
jaku retori¢ku vrijednost imaju sjene, koje takoder mogu sugerirati podvojenost li¢nosti.*

Ono §to je za ovu raspravu bitno, jest da se ¢ini da je Peterli¢ pretpostavio da utjecaji u
ekspresionisticki film dolaze iz “srodne struje” u slikarstvu, knjizevnosti, kazalistu i glazbi.
Do tog odlucujuceg dodira s drugim umjetnostima, k tome, ¢ni se, dolazi nakon Prvog
svjetskog rata, “tek 20-ih”: Naime, zahvaljujuci velikoj “propagandisticko-informatickoj
vrijednosti” filma u Prvom svjetlskom ratu, “porastao je i ugled filma kao umjetnosti, jer tada
poéinje koresponidranje s najsuvremenijim umjetni¢kim tendencijama”.’ Posebno
potpoglavlje Peterli¢ posvecuje, osim autohtonom porijeklu filma (u asocijativnoj i ritimckoj
montazi), i znatnom dijelu dogadanja “izvan srediSnjega razvojnog tijeka filmske umjetnosti”,
koji se javlja “u sklopu, odnosno pod ve¢im ili manjim utjecajem suvremenih modernistickih i
avangardisti¢kih tendencija u tradicionalnim umjetnostima”.’ Peterli¢ nastavlja:

Ta su filmska dogadanja "u duhu vremena", u intermedijalnoj "suigri™ s modernistickim i avangardisti¢kim
tendencijama u drugim umjetnostima, s raznim tzv. izmima (npr. ekspresionizam, futurizam, dadaizam,
konstruktivizam, nadrealizam), pa apstraktnim slikarstvom, romanom struje svijesti, i tako dalje. U toj domeni
na film se utjece, ali i film utjece (kurziv dodan, M.R.P), u toj domeni film stvara kongenijalna djela koja se
¢esto mogu bez kompleksa ili strahoposStovanja usporedivati s najve¢im srodnim dometima u drugim
umjetnostima. Takvi su mu dometi dohvatljivi i zato jer je njegova tehnologija proizvod nove znanosti, moze
zato posluziti u stvaranju umjetnickih djela koja su u duhu novoga vremena...

U vezi s moguéim utjecajima tradicionalnih umjetnosti, kao i onom novom — umjetnoséu
filma — napomenimo jo$ jednu Peterli¢evu primjedbu navedenu u istom poglavlju
(“Modernizam i avangarda”), kad se osvrée na inovacije authotonog filmskog podrijetla, a
odnosi se na Sire poglavlje “zrelog nijemog filma” (razdoblje od 1918. do kraja 20-ih godina
20. stoljec¢a). On, naime, primjecuje, u kontekstu utjecaja Griffitha na Sovjete, u okviru
posredovanja asocijativne (idejne, intelektualne) montaze, kako na primjerima Pudovkina i
Ejzenstejna postaje jasno da se radi o onim primjerima “koji ne upucuju na neki konkretniji
utjecaj, novijega ili starijega izvanfilmskog podrijetla. Podrijetlo je u covjekovoj moci i

3 Isto.

* Isto, str. 121-122.
> Isto, str. 14.

6 Isto, str. 111.
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potrebi za usporedivanjem, a u filmu nije nista lak3e od prakticiranja te modéi i potrebe...”"
Dakle, film sam proizvodi modernu umjetnost, jer je i sam, zahvaljujuéi porijeklu u tehnicki
inovativnom, naprednom mediju, sklon proizvoditi moderne i avangardisticke radove. S druge
strane, stvara se u vrijeme utjecaja iz drugih umjetnosti — Peterli¢ ih naziva “tradicionalnima”.
No, ne odlucuje o izravnome utjecaju, jer napominje da film nastaje u dosluhu s ¢ovjeku
svojstvenom moc¢i kreativnosti, stvaranja, ponovimo Peterli¢ev pojam — “usporedivanja”, koje
u konkretnom slucaju ima veze s montaznim inovacijama.

Prema tomu, ako Zelimo pisati o uzajamnim utjecajima filma i, primjerice, grafike, potrebno
je da uzmemo u obzir podjednako realne utjecaje prema nekim kriterijima usporedivih
medija, ali i njthovu nuznu sinkronu srodnost, prema pripadnosti istom vremenu, koje, kako
piSe Peterli¢, sazima s jedne strane, “dogadanja kratkih trajanja”, kakva su Prvi svjetski rat i
Oktobarska revolucija, dijalekticki materijalizam, Cezanne i kubizam, ili knjizevnost pocetka
20. stoljeca (Proust, Conrad, Eliot), a s druge strane ponavlja “elemente $to se podudaraju
upavo s modernizmom u umjetnosti, a to se odnosi u prvom redu na zaokupljenost formalnim
elementima, zatim na pojedine ocite podudarnosti (...) s odlikama modernizma u drugim
umjetnostima.” Moguéi su i paradoksi, kada se govori o utjecajima novog i tradicionalnih
medija. Prisjetimo se citata koji donosi Rudolf Kurtz u svojoj studiji Expressionismus und
Film, kada piSe o odnosu ekspresionizma i arhitekture, te navodi izjavu jednoga od arhitekata
koji su radili na Caligariju: “Filmska slika mora postati grafikom” i1 nastavlja: “Ova
tendencija daje arhitekturi njezinu unutra$nju Zivotnost”.'® Jasno je da je u ovom kontekstu
sugerirano da su utjecaji i8li od “tradicionalnih” prema novoj umjetnosti. No, podjednako je
jasno da je i uzvratna sprega postojala i da je treba istraziti.

U svom tekstu posve¢enom iskljucivo grafici paradigmati¢ne ekspresionisti¢ke grupe “Die
Briiiicke”, osnovane 1905. god. u Dresdenu, Magdalena Moeller, piSuci o premjestaju ¢lanova
grupe u Berlin, 1911. god., ne spominje medu utjecajima velegrada i one koji bi se ticali
filma:

Progresivna kazaliSta izvodila su djela Ibsena, Strindberga ili Hauptmanna. Brojni pisci i pjesnici smjestili su se
u Berlinu i obogatili kulturnu klimu. Godine 1900. utemljena "Berlinska secesija" pod predsjedanjem Maxa
Liebermanna pomogla je da impresionizam pobijedi akademsku umjetnost i diktaturu ukusa cara. Galerije poput
onih Paula Cassirera i Fritza Gurlitta $tite avangardu i poti¢u je svojim izlozbama. Berlin je uzivao polozaj grada
umjetnosti u kojemu se otvoreno stajalo spram moderne. Umjetnici "Briickea" nadali su se stoga da ¢e

® Isto, str. 109.

? Isto, str. 113. Peterli¢ ne inzistira na izri¢itoj razlici izmedu modernizma i avangarde, tek naglagava
da pojacavanje modernizma dovodi do njegova “rusilackog potencijala”, kada se pojavljuje “kao
suprotnost mati¢noj struji”, te pretvara u “op¢i trend avangardisticke agresivnosti.” Ponovimo ovdje
umjetnosti: 1. nedvosmisleno proklamirana teznja afirmiranja flma kao umjetnosti; 2. teznje prema
autenti¢nom filmskom izrazavanju, narocito iskazanom u 3. antiluzionisti¢nosti, prevladavanju
mimeti¢nosti, odbacivanju realistickih postupaka; 4. zaziranje od fabularnosti, narativnog filma,
literarnosti i oponasanja kazalista; 5. propitivanje ustaljenih predodzbi o naravi ¢ovjekova videnja,
percepcije; 6. zadubljivanje u samu 'materijalnu’, fizicku fakturu filma; 7. poniranje u 'unutra$nje' u
psihu likova, zadubljivanje u vremenske procese; 8. film kao 'vizualna glazba'; 9. upadljiva citatnost,
intermedijalnost i intertekstualnost. (Isto, str. 113 - 114.)

1 Rudolf Kurtz, Expressionismus und Film; Nachdruck der Ausgabe von 1926, Ziirich (Chronos),
2007, str. 66.



premjestajem u Berlin posti¢i veée priznanje svojeg umjetnickog djelovanja, pojacanoj pozornosti. Prodaje
kolekcionarima i trgovcima trebale su im omoguciti bolji egzistencijalni polozaj."'

Zeljeli bismo sugerirati da se kod ekspresionisti¢ke grupe “die Briicke”, napose u mediju
grafike, radilo o suvremenosti spram medija filma, ¢ija su izrazajna sredstva sinkrona
inovacijama u izrazajnim sredstvima grafike, odnosno, da je grafika na svom inovativhom
putu od 1904. god. do sredine 10-ih godina pratila kreativne dosege filma. Time, naravno,
zelimo reci kako se radilo o utjecaju onih izrazajnih sredstava koja su bila karakteristi¢na za
film kao novi medij, a ne nuzno o vezi s ekspresionistickim filmom. U ovom posljednjem
slucaju, kada se prisjetimo citata arhitekta Warma, prije se radilo o obratnom procesu,
utjecaju tradicionalnog medija — grafike — na film. Naglasimo, kada Peterli¢ piSe o
tradicionalnim medijima, onda se odnosi spram “’slike” 1 “slikarstva”, no, istraZivanjem teksta
o grafici postaje jasno da je u iskazu ekspresionistickog stila pred slikom prednost imala
grafika: “Cetiri mlada studenta Visoke tehni¢ke $kole u Dresdenu revolucionarali su svojim
neortodoksnim svjetonazorom njemacku umjetnost. Pritom su vece znacenje od slikarstva
nosili crtez i grafika”."” (kurziv dodan, M.R.P) Problem, dakle, nije u tome je li prije postojao
ekspresionizam u filmu ili u grafici. Jasno je: datum 7. lipnja 1905. god. datum osnutka
skupine “die Briicke”, znaci “pocetak povijesti ekspresionizma u Njemackoj” (Moeller). S
druge strane, princip djelovanja ekspresionizma, kako ga vidi Donald Edward Gordon u
povijesno-teorijskom tekstu Expressionism — Art and Idea, pomaze nam da i filmske utjecaje
vidimo kao sastavnu odrednicu suodnosa ekspresionisti¢kog izrazajnog nacela spram

mogucih utjecaja, Ciji je rezultat eklekticizam, pa stoga i ovisnost o mogucim uzorima.
1. Zrela faza “Briickea”: paradigmati¢ni primjer filmi¢nog oblikovanja pokreta

Prema mogucoj tipologiji odnosa grafike i filma mogli bismo krenuti od vazne napomene
Magdalene M. Moeller, kako se “drvorezom 'Briickea' uspostavlja (...) u njemackoj grafici
nova epoha odludujuéeg zna¢enja”." Pritom je rije¢ o novome zamahu u toj grafickoj tehnici
u razdoblju koje autorica naziva “zrelim stilom Briickea”, smjestajuci ga u vrijeme 1909-
1911. Vrijeme je to koje prethodi odlasku grupe u Berlin, a slijedi nakon brojnih utjecaja na
ekspresionisticki izraz ¢lanova grupe, kao $to su utjecaj Jugendstila, F. Vallottona, Muncha,
van Gogha, Kandinskog, Matissea i fovista, da bi u ozujku 1910. zapoceo bitan utjecaj
umjetnosti primitivnih kultura, prije svega zahvaljujuéi predstavljanju zbirki Azije, Afrike i
Amerike u drezdenskome Etnoloskom muzeju. Pritom je od kljucne vaznosti za ¢lanove
grupe, prije svega za Kirchnera, oblikovanje u drvenome reljefu plemena Palau.'* No,
pozivanje na vaznost tehnike drvoreza, pri ¢emu autorica upozorava na Kirchnerovo iskustvo
1 poduke u Miinchenu 1903/1904, kao i na dojam §to su ga na umjetnika ostavile Diirerove
ploce prilikom boravka u Niirnbergu u to isto vrijeme, ima jo$ jednu osobinu, a ona se sastoji
u ulozi drvoreza da novim formalnim sredstvima najavljuje formalne pomake u drugim
izrazajnim medijima. Tako autorica upozorava:

0d 1909. godine "Briicke" vise ne zanima igra ornamentalnih linija i formi, niti konacan iskaz. Suprotno
umjetnosti crtanja, pri kojoj se pero ili kist kre¢u preko papira i prenose pokrete ruke, u drvorezu se radi o

" Magdalena M. Moeller, Die Briicke, Zeichnungen, Aquarelle, Druckgraphik, Briicke-Museum
Berlin (6. Mérz 1992 — 17. Mai 1992, Zeichnungen, Aquarelle; 23. Mai 1992 — 26. Juli 1992,
Druckgraphik), str. 33.

12 Isto, str. 11.

13 Isto, str. 30.

" M. Moeller citira re¢enicu iz §vicarskiih dnevnika Kirchnera, u kojima se ovaj umjetnik poziva na
“grede stanovnika otoc¢ja Palau, ¢ije su figure pokazivale formalni jezik identi¢an mojim vlastitim.”
Isto, str. 28.



materijalu koji predstavlja narocit izazov: otpor tvari mora biti prevladan nozem. Zahvaljujuéi toj okolnosti
prisiljava drvorez na napetu formu, na koncentraciju na bitno. Discipliniranost tehnike rezanja vodi odredenosti

izraza. Tako ne iznenaduje da su se umjetnici "Briickea" ¢inili naprednijima u svojim drvorezima, te u njima
v . . . e, .. . s v . . . . o . 15
Cesto predvidali one stilske elemente koji ¢e se tek poslije pojaviti u crtezu i slikarstvu i tamo postati vaznima.

Ernst Ludwig Kirchner, Nackte Téinzerinnen, drvorez, 1909.

U radu $to ¢emo ga spomenuti u tom kontekstu, naglaSava autorica, Kirchner prepoznaje nove
izrazajne mogucnosti, tako Sto ¢e se “snaznije izraziti” “pojacanjem i pojednostavljenjem”, u
odnosu na postupak sjencanja i koriStenja pune sjene. “Pritom je smjerao ne prema
ornamentalnom djelovanju, nego jasnom grafickom oblikovanju”.'® Grafi¢ki rad Nackte
Ténzerinnen, drvorez iz 1909. god. sugerira, bez da pokusavamo naci konkretne analogije u
filmskom izrazavanju tijekom njegove povijesti, da se radi o prikazu komponiranom u

oba motiva prikazana u pokretu. Drugim rije¢ima, predlaze se Citanje izvjesne simultanosti
dogadanja, prikazana je istovremenost kretanja; drugim rije¢ima, pripovijedanje nekog
slijeda. S druge strane, premda se radi o istodobnosti — jer se radi o jednom grafickom listu, te
jer se radi o istovremenoj vidljivosti dvaju motiva — sugerirana je i odjelitost dvaju motiva:
jedan, onaj blize nama, krece se prema promatracu, tj. udesno, dok je drugi (nacinjen od dva
naga zenska lika slijeva) pokrenut na suprotnu stranu, ulijevo. Mogli bismo takoder re¢i kako
se radi o krupnome planu i totalu, te o razini pogleda promatrac¢a — kada je rije¢ o motivu u
prvom planu. Ekonomija izraza trazi da dva zenska lika u pozadini budu oblikovana poput
ornamenta — spajanjem u jedan oblik, koji time sugerira apstrakciju, naglasavajué¢i odnos
izmedu planova, a manje sam prikaz figura.

" Isto, str. 31.
1 Isto.



Taj nas odnos vodi prema analizi svijetlih i tamnih oplos§ja: dominira tamno oplosje SeSira, §to
gura u stranu figure dviju plesacica (od kojih jedna kao da sjedi, ne vidimo joj gornji dio),
suprotstavljajuci se svijetlom oplosju poprsja zenskog lika u prvom planu. Kao da
kompoziciju odreduje crno-bijeli odnos dvaju oplo§ja krivuljnog obrisa, dok je prikaz slijeva
tek usitnjenom aritkulacijom tog dominantnog odnosa. Odnosno, ¢ini se kao da kontrastu
svijetlog i tamnog umjetnik suprotstavlja ornament, koji pak dokazuje da se u prikazu radi
doista o plesacicama: jedan nagi Zenski lik podiZe nogu i dignutih je ruku iza glave. No,
manje je bitan sam polozaj tijela, a namece se odreduju¢im odnos izmedu tako jasno
supostavljenih, obrisima jasno ogranicenih oblika. Tema je, dakle, pokret, odnos izmedu
dvaju pokreta, simultanost kretanja, moguénost da se dvodimenzionalnim medijem priop¢i
nesto o fenomenu koji, s druge strane, moZze doista prenijeti samo jedan drugi medij — film.

Jednostavnost, a donekle i grubost u izrazu bit ¢e vidljiva pri usporedbi ovog drvoreza s
bakropisom iz iste godine. Rije€ je o Drei Badende an den Moritzburger Seen, iz 1909. god.,
takoder Kirchnera. Za razliku od punih, kontinuiranih obrisnih linija drvoreza, kontrastiranja
crnog i bijelog oplosja, okrenutosti prema likovima, u bakropisu nam prikaz donosi tri Zenska
lika, gotovo sleda: onaj u sredini to doista jest, onaj njemu slijeva prikazan je u desnom
poluprofilu, dok je lik zdesna u profilu okrenut nalijevo.

Ernst Ludwig Kirchner, Drei Badende an den Moritzburger Seen, bakropis, 1909.

Dominira svijetla podloga, a glavno je izrazajno sredstvo linija, umnozena tek u tamnom
oplosju kose ledima okrenutog Zenskog lika u sredini kompozicije. Nema detalja, gotovo da
nema niti lica (i lijevi i desni lik tek su po jednom linijom oblikovani). Stovise, niti tijela nisu
preciznije oblikovana: tek im je naznacen sjede¢i poloZaj na tlu i za to nuZzni obrisi. Oni su



isprekidani i otvaraju se prema svijetloj podlozi, na nekoliko mjesta naznacenih fragmenata
okolisa, te je jasno da se radi o eksterijeru, o prirodnome krajoliku. Izrazajnost, ona
ekspresionisticka, sastoji se u minimalizmu izrazajnih sredstava. Tehnika je naglasena
dominantnim crnim oplo§jem glave sleda, pri ¢emu su vidljivi tragovi izjedanja kemikalije u
otisku. Tema je i opet dogadanje, vizualizacija komunikacije izmedu tri lika. Magdalena
Moeller u vezi s tim bakropisom pise sljedece:

Iako njeznim linijama konturirane figure jedva graficki postoje, potpuno su prezentne puninom svojih tijela.
Prikaz zivi iz uzajamne igre definiranih formalnih elemenata i ispraznjenih oplosja. Ovdje se manifestira
odredena estetika i elegancija, koja gotovo dostize klasi¢nu veli¢inu i odiSe francuskim duhom."’

No, mi bismo Zeljeli skrenuti pozornost na jednu drugu osobinu ovog grafickog lista: na
njegovu sumarnost i sazetost u izrazu. Kada, naime, piSe o utjecaju van Gogha na crteze
¢lanova “die Briickea”, u razdoblju od 1905-1908. god., autorica, spominjuci, medu ostalim i
vjezbanje brzog skiciranja polozaja Zenskog akta u tzv. Viertelstundenaktu (pored
uobicajenog Citanja Walta Whitmana), zakljucuje o ne€emu Sto ¢e biti od dalekoseznog
znacenja za sve $to ¢e ubuduce raditi, a naroCito se to manifestira u bakropisu Sto smo ga
analizirali. Ona, naime, piSe: “Brzo zahvacanje poze, trenutka — bilo je vaznije nego to¢nost
prikaza. Taj postupak, koji je sluzio naglaSavanju izraza, pod pretpostavkom zanemarivanja
predocene stvarnosti, trebalo je razviti do elementarnog stilskog sredstva kasnijeg
'‘Briickea™."® Dakle, ne realizam, nego cjelina; ne opisivanje, nego sumarnost; ne detalji, nego
ukupnost dojma vazni su za graficki stil “Briickeovaca”.

U nekom temeljnom smislu moZze se govoriti o usporednosti s filmom: teznja za filmom, pise
Peterli¢ u svojoj Povijesti filma, “na neki (je) nacin najSira, najobuhvatnija. Rijec je o teznji za
(mimeti¢kim) ovladavanjem realnim, fizi¢kim, odnosno pojavnim prostorom i vremenom”..."”
Pritom autor naglaSava da se ne radi samo o slikarstvu, kada se govori o izrazavanju “onoga
S$to danas nazivamo teznjom prema filmu.” Tome valja dodati autorovu primjedbu kako je
tijekom 19. stoljeca, usporedno sa sve brojnijim znanstvenim otkri¢ima, koja ¢e
nezaustavljivo preko fotografije dovesti do pojave filma (kao zadrzavanju, konzerviranju,
fiksiranju “slike svijeta”, te kao produljenju, ovremenjenju, “reproduciranju” “trajanja svijeta”
u “tehnoloski utemeljenom mediju”), postojao i “razvoj promatracke svijesti i gledalackih
iskustava covjeCanstva, barem u onom njegovu dijelu na koji se svrsishodno ograni¢avamo: to
je Europa u kojoj ¢e nastati film”.*° Nije zanemariva Peterliéeva usporedba filma sa
slikarstvom: analogija “podloge” na kojoj se ostavlja neki “trag” posluzila mu je da napise
nesto o prvoj fazi, o “nultom pismu” u razvoju filma, u kojemu se radi o realizaciji “nekakva
jednostavnog koncepta ili covjeku neotudiva poriva unutar sfere njegovih moguénosti

izrazavanja”: “film se, naime, tada pa i danas donekle moze shvacati i kao slika” '

2. Iskustvo filmskog vremena u ranim grafickim radovima

Prve grafike ¢lanova “Briickea” mozda bi se mogle usporediti s osobinama prvog iskustva u
filmu, koje traje do 1898. god. Medutim, ne registrira se “nesto $to se mice, neko gibanje”, sto
je zadatak prvobitnog filma, nego se vizuri dodaje perspektiva — donji rakurs, izbor vizure,
odabir mjesta pogleda na nesto $to je u potpunosti obuhvaéeno pogledom i u tom smislu pruza

7 Isto, str. 27.
18 Isto, str. 18.
% Ante Peterli¢, Povijest filma, str. 30.
20 Isto, str. 37.
2 Isto, str. 44.



zaokruzenu cjelinu. Takvi su graficki listovi Fritza Bleyla iz 1904. (Keppmiihle bei Dresden) i
1905. god. (Winter). Koje su to osnovne karakteristike prvog filma, a koje mozemo pratiti u
prvim grafickim listovima:

1. zelja za “prepoznatljivoscu snimanog”, teznja “potpunoj obuhvatnosti — prikazu sadrzaja
(dogadanja) u cijelosti.”;

2. usporedujuéi filmski prikaz s kazaliStem 1 slikarstvom, autor izdvaja “’samodostatnost’
prikazana prostora”: neovisnost o “svemu §to se nalazi u okoliSu prikazana prostora”;

3. poput slikarskog platna, filmska slika svodi se na ono §to je unutar njezinih rubova;

4. dominacija srednjeg plana, odnosno sve veca prisutnost totala;

5. dominira snimanje sprijeda; tek tu vidimo Bleylovu tendenciju da motiv prikazuje iz donjeg
rakursa, premda frontalno i obuhvatno.

Fritz Bleyl, Winter, drvorez u boji, 1905.



Prazan prostor koji pritom nastaje mozda bismo mogli promotriti kao anologan onim
prazninama koje nastaju u zrelom stilu “Briickea”, 1909. god., kako smo ih analizirali u
bakropisu iz te godine. Prazan prostor u oba slu¢aja nadomjesta dimenziju vremena: vrijeme
je doslovno potrebno kako bismo sumirali prikaz u bakropisu, odnosno, vrijeme je
nadomjestak za prostornu udaljenost sugeriranu od mjesta gledanja do motiva koji se
prikazuje u Bleylovu drvorezu. Cini nam se da u tim prvim grafi¢kim radovima postoji i $esta
tocka - odnos spram vremena, koje analizira i Peterli¢, uvidom u specifi¢na izrazajna sredstva
prvog filma. Pritom on razlikuje “dogadajne filmove” od “filmova zbivanja”. Bleylova je
grafika definitivno “dogadajni film”, onaj u kojemu “se prikazuje jedan dogadaj, koji,
pojavno, ima pocetak i zavrSetak”, za razliku od drugoga u kojemu je “gledatelj svjestan
neodredene ili neodredive vremenske omedenosti dogadanja”.** U tom smislu, jo§ nema
potrebe za suradnjom promatraca, sve je ucinjeno vidljivim neporecivom jasnosc¢u, tek postoji
prostorno-vremenski odmak u donjem rakursu i ispraznjenom donjem oplosju vertikalno
formatiranog otiska. Spomenuti donji rakurs, piSe Peterli¢, vidljiv je u filmu tek 1910-ih.
Mozda bismo u tom perspektivnom odnosu mogli promatrati preSutni korak kretanja, Sto ga
sugeririaju tragovi u snijegu u crtezu, po motivu i kompoziciji istorodnom navedenim
Bleylovim drvorezima. (Spuren im Schnee, oko 1905.)

S druge strane, nema nadomjestka za kretanje kamere, na koje prve filmase sile “Zeljeni
sadrzaji”’, odnosno nema za prvi film specificnog “novog odnosa prema filmu” (to je, pise
Peterli¢, “prvi stupanj emancipacije '¢ovjeka s kamerom' od svijeta, odnosno prvi stupanj
naru$avanja autnomije svijeta u filmu”).”> Medutim, postoji jo§ jedna zanimljiva moguénost
usporedbe ovih listova, kao 1 bakropisa iz 1909. s tim prvim filmskim dosezima. Peterlic,
piSuci o sedmoj tocki - filmskome prostoru unutar kojega dolazi do pomaka u razvoju filma,
napominje kako do njega dolazi kada “stvaratelj pocne racunati na to da gledatelj popunjava
praznine”. Pritom misli na zametke “uporabe prostora onkraj rubova: oni su izvor oc¢ekivanja,
iznenadenja, dramske napetosti”’. Kod Bleyla ne postoji zbivanje “onkraj rubova”, ali postoji
praznina koju promatra¢ u ¢inu promatranja nadomjesta vlastitim rekonstruiranjem prijedenog
puta pogleda. No, s druge strane, “filmska dubina”, o kojoj Peterli¢ pise kao o posljedici te
nove upotrebe filmskog prostora, jest neSto o ¢emu pri promatranju ranih grafi¢kih Bleylovih
listova mozemo razmisljati.

Dimenzija vremena, u smislu u kojemu Peterli¢ piSe o filmu zbivanja, prisutna je ve¢ u
sljede¢im Bleylovim drvorezima iz 1905. god: Elbeschlepper Das Segel. Premda se radi o
jasno iskazanom prizoru eksterijera, rijecnog u prvom slucaju, a morskoga u drugome, prikaz
se priblizava apstrakciji, jer temeljni izraz proizlazi iz kontrasta dominantnog crnog oplosja i
bijelih ploha. Vaznim nam se ¢ini naglaSavanje dvodimenzionalnosti medija i tim putem
stvaranje trodimenzionalnosti: ambivalencija izmedu plos$nosti i prostornosti dijelom je druge
vazne osobine, a ta je da prikazi “traju” izvan granica ograni¢enog popre¢nog, odnosno
uzduznog grafickog lista. Manifestira se to motivima navedenih drvoreza: to je dim Slepera u
prvome, ljeskanje morske vode u drugome. Naravno, “zateceni” kadar izbor je iz procesa koji
traje prije njegova “rezanja”, i nastavlja nakon tog “rezanja”.

3. Iskustvo prostora — rani montaZni postupak u radovima Kirchnera i Heckela

No, prava granica s apstrakcijom tek slijedi. U tom smislu slijedi i analogija s filmskim
izrazajnim sredstvima, kako ih Peterli¢ navodi u osvrtu na razdoblje nakon 1898. god., u

2 Isto, str. 49.
3 Isto, str. 48.



kojemu “‘sineast prosiruje raspon svojih izbora”. On to ¢ini na dva nacina, od kojih je za nas
vazan drugi, realiziran u pomacima kamere, otkri¢u posebnih efekata, te montazi. Pritom suu
posljednjem slucaju to filmovi od dva ili vise kadrova, kojima se prikazuje “filmski nacin
diskontinuirana prikazivanja svijeta” (51), odnosno: prikazom istoga mjesta u dva i vise
kadrova rijec je o “filmskom prostoru u punom smislu rijeci jer se isto mjesto prikazalo
sukcesijom dviju razli¢itih skupina prostornih koordinata. (52) Konzekvenca takvoga novog
razvoja u filmskom prikazivanju bila bi da se shvati da se “montaznim prostornim skokom
radnja moze nastaviti odnosno da se dogadanje moze prikazati u kontinuitetu usprkos skoku.”
(52) Druga je konzekvenca da snimke pocinju djelovati poput “autorskih kadrova”, te
individualiziranog videnja nekoga od likova u filmskom prizoru”. U konacnici, ovi postupci
znace pristup temelju filmske naracije: “mogucénosti prikaza razlicitih promatrackih i
pripovjedackih perspektiva, analogno tocki gledista u drugim umjetnostima.” (52)

Ernst Ludwig Kirchner, Kastanienbaum im Mondlicht, drvorez u boji, 1904.

Kirchner 1904. (Kastanenbaum im Mondlicht), a Heckel 1905. (Strasse im Morgenlicht) u
drvorezima u boji otiskuju s nekoliko ploca i time dolazi do preklapanja prikazanih oblika. S
obzirom da se radi o boji, tada i ona sudjeluje u novim izrazajnim sklopovima. Naravno, nije
slucajno da se oba umjetnika pritom odnose spram svjetla, zbog ¢ega tonovi — plavozeleni,
plavi i tamnosmedi kod Kirchnera, te svijetloplavi, narancasti, crveni i tamnosmedi kod



Heckela, djeluju izrazito svijetle¢i, gotovo do fluorescentnosti. Magdalena Moeller taj
Kirchnerov uradak dovodi u vezu s utjecajem Kandinskog (autorica naglasava “suptilni sklad
boja i unutarnji sklad prikaza, uskladivanje forme, boje i osje¢aja’). Ono $to je pritom vazno,
jest da taj utjecaj vodi saZetosti izraza, te da se o radovima “Briickeovaca” razmislja
koriStenjem odgovarajuceg rjecnika. Autorica povezuje “formu izraza” Kandinskog (Cije je
drvoreze, nastale izmedu 1902. i 1904., vidio Kirchner za boravka u Miinchenu 1903/1904) i
Kirchnerovo smjeranje “sintezi forme i sadrzaja”.** Heckelov pak drvorez autorica dovodi u
vezi s japanskim utjecajem. No, kako mozemo te otiske povezati s filmovima sastavljenim od
nekoliko kadrova? U filmovima se uvijek radi o opisu “istog mjesta”, odnosno, kao sto
Peterli¢ opisuje radnju filma Bolesna mackica (1903): “u srednjem se planu vide ¢itav djecak
1 macka kojoj djecak daje lijek, a zatim u blizom planu vidimo dje¢akovu ruku i mackicu iz
blizine”. Ta se montazna veza “'oslanjala' o os objektiva; kamera je premjestena prema
naprijed po toj razini, pa je uo€ljivost izmjene kadrova manja.” (52)

Dakle, unato¢ “montaznom prostornom skoku” radnja se moze nastaviti. Sljedeca bi faza u
razvoju filma bila ona u kojoj se s gledatelja kamera pomice na gledano, pa se ta skupina
filmova naziva “Peeping Tom filmovima”. To je izvor subjektivnog kadra, odnosno “raznih
pripovjedackih perspektiva”. Sto rade Kirchner i Heckel? Kirchner udvostruéuje obrise stabla
1 Siprazja, spajaju¢i ih u jedan, okomito komponiran oblik, stablo sa sjenom na tlu, koja bojom
odgovara zatamnjenom zasjenjenom dijelu kro$nje, zauzima gotovo cijeli “kadar”.
Vodoravno i u dubinu pruzena zutozelena tratina, plavozelenim se uzduznim oblikom
povezuje s kroSnjom, stvaraju¢i antimimeti¢ku formu koja se blizi apstraktnom. Sjena, koju
tako ¢itamo zbog jo$ uvijek zamjetne sugestije realnog — mimetickog oblika — stabla, toliko je
nametljiva, da bismo mogli re¢i kako se odvaja od “vidljivog” dijela stabla — onog obojenog,
pretvorenog u dvodimenzionalnu plohu spojenu s tlom. Postoje, dakle, dva dominantna oblika
(svijetlozuti obrisi triju tek obrisima naznacenih Zenskih tijela gurnuti su u pozadinu,
naglaSavaju¢i dubinu ina¢e dvodimenzionalno koncipiranog prostora): jedan svijetao, drugi
taman, nisu u potpunosti podudarni, ali je jasno da obrisima jedan slijedi drugi. Tamno je
oplosje dodatno pojacano prekinutim svijetloplavim tankim potezima, kao da je na ve¢
otisnutom listu umjetnik dodavao obris kako bi naglasio kontraste i svijetle¢i efekt zapravo
no¢nog prizora. Mogli bismo re¢i kako se radi o dva usporedna oblika, jednom blizem,
drugom daljem, pomocu kojih umjetnik gradi dubinu prostora, pripovijedajuci sredstvima
boje i plohe prostorne odnose.

Stoga mislimo da bi se mogla povu¢i usporedba s prikazom istoga mjesta u dva i vise
kadrova, pri ¢emu se diskontinuiranost prikaza izmjenjuje s moguénoscu kontinuiteta.
Kirchner, ocrtavaju¢i sumarno ambijent — svijetao i bljeStav, istovremeno ostaje na granici
izmedu plohe i prostora, iznzistirajuci na ploSnosti, boji i apstrakciji u prvom planu, a u
drugom, otkrivajuéi proteznost u dubinu i “prolaznost” kroz perspektivu gradenu oblicima,
njihovim sjenama, te no¢nim, plavo obojenim zrakom — prostorom u koji stjeSnjuje zZenske
likove. No, istovremeno, umjetnik kaze: ja tako vidim, vidim u pomacima, u skoku, pa ipak u
kontinuitetu. Povezujem blizu i daleko, udvostru¢avam, umnazam, spajam stanje i kretanje,
pustam da temeljni prostorni odnosi preplave moju vizuru. To je moj, subjektivni kadar, a ono
Sto se proteze je istovremeno jedan prikaz i njemu susljedan drugi, spojeni istovremeno u
plohu i dubinu.

* M. Moeller, nav. dj., str. 13: “Godine 1904. Kandinsky je postigao u tehnici drvoreza majstorstvo.
Ali, ne samo tehnicka perfekcija, nego i iza prikaza postojeca snaga izraza (Ausdruckskraft), lirsko-
simbolicka forma izraza (die lyrisch-symbolische Ausdrucksform), mora da je Kirchnera zokupila, koji
je 1 sam smjerao sintezi forme i sadrzaja.”
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Heckelov drvorez takoder bljesti: prije svega zato Sto se radi o paru komplementarnih boja —
narancastoj i svijetloplavoj. No, svjetlina je pojacana izraZajnim sredstvom linije, Siroke 1
mekih kontinuiranih obrisa, zra¢ecée iz spustenog ishodista, iz kojega umjetnik gradi
kompoziciju. Gotovo da ne prepoznajemo da se radi o “ulici”, viSe o spustenom ocistu, te
zrace¢im oblicima u svim smjerovima. No, ipak postoji pozadina, postoji nebo (narancasto) i
postoje strane: gore, dolje, desno, lijevo. Plavi i narancasti zrace¢i oblici, medutim, sadrZe jos
jednu dimenziju: otisnuti su preko intenzivne crvene, koja na rubovima linija ostavlja trag,
pojacavajuci fluorescentni efekt. Ovdje se ve¢ radi o pokretu samom, o sugestiji kretanja u
dubinu, te nema odjelitih kadrova, ve¢ samo jedan, u proteznosti prema unutra, prema dubini.
Dogadanje se prikazuje “u kontinuitetu”, prikaz je sam taj “kontinuitet”, prostiranje brzine u
obliku zrace¢ih linija. Pripovijedanje je ovdje samo kretanje, ne postoji motiv, postoji samo
smjer, dubina, prostiranje. MoZzda se radi o transcendiranju moguénosti kretanja kamere.
Mozda postoji moguénost da izvedemo ovaj postupak iz namjere ostavljanja traga “prije”, te
pregleda tog traga “poslije”, o vremenu i prostoru kao konstanti koje otjelovljuje umjetnik u
apstrakciji, jer drugacije nije moguce “prikazati” pokret. Mozda bi bilo moguce zakljuciti da
se pojavljuje pomak kamere, “taj prvi dokaz filmasSeva odupiranja diktatu pojavnoga svijeta.”
(Peterli¢, 50)

4. Filmsko pripovijedanje: sinkronost i dijakronost, uvla¢enje promatraca

O pripovijedanju Peterli¢ piSe u poglavlju posveéenom “pocecima narativnog filma”, te
izdvaja dva filma: s jedne strane Meliesov Put na Mjesec (1902), te Porterovu Veliku pljacku
viaka (1903). Dok se u prvom radi o “trideset tabloa” (“Svaki od njih kao da je kazaliste slika,
kadikad i kazali$ni €in, uprizoren prema nekim dijelovima romana Julesa Vernea.”) (56),
medu kojima se dozivljava veza kao prema povezivanju kazali$nih ¢inova, u drugome se radi
o novom filmskom prostoru i vremenu, jer se stvara “montazno sugeriranje kauzaliteta,
stvaranje uzro¢no-posljedi¢noga niza, prema tome i montazom ostvarene vremenske
strukture”. Konkretno, u Velikoj pljacki vlaka sudjeluje velikim dijelom ve¢ promatrac, pa
reziser raéuna na njegovo Zivotno promatracko iskustvo.”’ Bitno je pritom usporedno javljanje
potrebe za pri¢om i uvodenje montaze. Obje ove tendencije spajaju se u odnosu prema
promatracu tako $to reziser zna “da gledatelj, kad mu se usmjeri pozornost, pamti i u svijesti
stvara prostorne orijentire. Odnosno, ako mu se da dostatna koli¢ina koordinata, gledatelj sam
'izgraduje' cjelinu prostora.” (59) Film s priCom, nastavlja Peterli¢ u odlomku “Prema
Griffithu 1 klasicnom fabularnom stilu”, zavrsetak je jedne faze koju smjesta u sredinu prvog
desetljeca. Dakle, vremena o kojemu je do sada bilo rije¢i u opisanim grafickim listovima
umjetnika grupe “Die Briicke”.

Razdoblje o kojemu ¢e ovdje biti rijeci Moeller smjesta izmedu 1906. i 1908. god., a
obiljeZeno je izrazitim utjecajem Edvarda Muncha.? Sto se dojmilo “Briickeovaca™: “naro¢ita
tehnika rezanja, uvlacenje strukture drva i grebanje povrsina, ¢ime se postize efekt

sumracnosti (des Schummrigen)”. Preciznije, citira Magdalena Moeller E. Rotersa:

» A. Peterli¢, nav. dj., str. 58: “gledatelj je povezao sve naznadene dogadaje, jer je Porter znao,
pretpostavljao, insinuirao (...) da ¢e gledadtelj popuniti 'praznine' i 'povezati' zbivanje na raznim
mjestima i s razli¢itim likovima, jer se 'ravna' prema svojim iskustvima, a i drugim pri¢ama...”

26 M. Moeller, u navedenom tekstu pide o dvije kljuéne izloZbe, zahvaljujuéi kojima je doglo do tako
izrazitog utjecaja Muncha na podrucju grafike: prva je u veljaci 1906, u Saechsischer Kunstverein u
Dresdenu (dvadeset slika, gafika i crteza); druga je na prijelazu 1905/1906. u Galeriji Arnold, u kojoj
su izlozeni njegovi graficki radovi. (M. Moeller, nav. dj., str. 21.)

11



Mogli su slijediti sredstva s kojima je postizao dojam sumra¢noga. Vidjeli su da drvene dijelove na povrsini
Cesto nije izrezivao, nego kidao, da je povrsinu grebao, uslijed ¢ega su pri otiskivanju na papiru nastajale difuzne
izrezotine, neostri rubovi, okrznuti obrisi i mrljevito izmije$ane forme.*’

Kao rezultat, piSe Moeller, graficari “Briickea” zamjenjuju “svinutu liniju” i “formalnu
izjednacenost kompozcije” — “emocijom ispunjenu, odsjecenu izrezanost”. Munch je imao
najjaci utjecaj na Kirchnera: “ne samo tehnika rezanja, nego i ono sadrzajno, oblikovanje

figura i dojam koji iz toga proizlazi (Stimmungsscharakter)”.*® Tome su srodne i opaske

2 <6

autorice o Kirchnerovom “psihologiziranju sadrzaja”, “deformiranju obrisnih linija”, “novim
estetskim kategorijama”.

=5

i

v/ i

Karl Schmidt-Rottluff, Liegender Akt, drvorez, 1906.

“Izlomljenost” 1 “grubost” pri izrezivanju, te “mrljevitost i sumracnost”, karakteriziraju
drvorez Schmidt-Rottluffa iz 1906. god. (Liegender Akt). Spoj obrisa tijela s prostorom u koji
je smjesten, rezultira zbrojem tih dviju odrednica, ega su rezultat obrisi koji ne opisuju nego
upucuju. Na granici izmedu krivulje i ravne linije, ti obrisi stiliziraju i pretvaraju lezece tijelo
u usporedne tamne Siroke plohe u artikuliranju svijetle i tamne pozadine. U gornjem dijelu
popre¢nog formata — tamna, u donjem svijetla — pozadina nudi prostorne koordinate i sugerira
moguénost smjestanja i prostorne proteznosti, odnosno dubine. Istovremena uvucenost tijela u
dubinu, prema unutra, i njegova istaknutost prema promatracu, s isturenim koljenima i
laktovima, koji oblici ¢ak pustaju da s njima srastu “sjene”, ¢ine da tijelo shva¢amo
maksimalno dinami¢nim i kre¢u¢im, naizmjeni¢no prema unutra i prema van. Na granici

27 Isto, str. 21.
2 Isto, str. 22.
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prema apstrakciji umjetnik nam “pripovijeda” o aktivnom stanju pasivnog stava zenskog lika
koji lezi rukom podbocene glave.

Osobito stilizirana vrst pripovijedanja naznacena je i u drvorezu Maxa Pechsteina, takoder
nastalog pod Munchovim utjecajem; radi se o0 Hockender Riickenakt iz 1906. god. Moeller
napominje kako Pechstein nije povlacio krajnje konzekvence u svojem bavljenju grafikom, te
se puno vise koncentrirao na “usporedno izrezivanje podloge”. Za razliku od sinkronosti koju
nam prikazuje u svojem drvorezu Schmidt-Rottluff, ovdje se radi o dijakronosti:
pripovijedanje, naime, ne proizlazi iz stilizacije, nego iz komponiranja planova, odnosa lika i
pozadine. Pritom je lik u izvanrednom poloZzaju: ¢uci na koljenima i ledima je okrenut
promatracu. Okrenut je prema svijetlom oplosju pravokutnog obrisa, a rubovi tijela naznaceni
su kontinuiranom linijom koja ukazuje na jasnu granicu izmedu tijela i pozadine.

No, nije sve tako jednostavno. Pozadinu tvore dva oplos$ja: ono svijetlo, jasno omedeno,
uzduzno, u smjeru samog formata otiska, te tamna pozadina krivuljnih formalnih stilizacija.
Mislimo da se radi o prostornoj artikulaciji koja povlaci misljenje o kretanju. Tome doprinosi
1 sam polozaj Zenskog akta, ali 1 bijeli paravan, zrcalo ili platno, te krivuljni obrubi, narocito
na desnoj strani. Naime, odsjec¢enost od tamnih i svijetlih oplo§ja slijeva i zdesna ide u korist
spoznaji o “izrezanosti” iz nekog tekuceg zbivanja, od necega sto se dogada usporedno s
pozicioniranjem Zenskog lika u prostoru. To je pozicioniranje privremenog karaktera, §to
dodatno pojacava fragmentarni dojam kompozicije. K tome, vidljive uzduzne krivuljne i
usporedne izrezotine ostavljaju trag koji leda prikazanog tijela ¢ini samostalnim, gotovo
apstraktnim oplo§jem. Pripovijedanje se zbiva u sitnim pomacima: od ¢injenice tijela do
njegove privremene smjestenosti na koljenima, preko okrenutosti tijela prema bijelom
oplosju, preko smjestenosti bijelog paravana na tamnoj pozadini zasjenjenog prostora, do
krivuljne artikulacije tog prostora s obiju strana prikaza. Glava je pritom geometrijski
stilizirana, nema kose, ve¢ tamna 1 svijetla zakrivljena oplo§ja u volumenu spustenom na
lijevo. Nije bitan stoga prikaz lika, nego ¢injenica njegove smjesStenosti u prostor, a tu nam
¢injenicu umjetnik pripovijeda, vode¢i nas od jedne do druge prostorne odrednice.

Kona¢no, Kirchner, u Maedchenaktu iz 1906. spaja spomenute sinkronost i dijakronost u
prikazu stoje¢eg zenskog lika, licem okrenutog promatracu, drzeé¢i u podignutim rukama
draperiju, koja se artikulacijom izrezotina spaja sa sugeriranim oplo§jem u pozadini. Moeller
ovaj akt usporeduje s gore navedenim Schmidt-Rottluffovim, i napominje kako se radi o istoj
“novoj impulzivnoj tehnici rezanja”.** No, zasto se ovdje takoder radi o pripovijedanju?
Formalna sredstva naglaSavanja obrisa Sirokim obrisnim linijama, koje dijelom nije potrebno
izvoditi jer je akt u svjetlini izveden na tamnoj pozadini, pa se dakle bijelo, nago tijelo istice,
pratec¢i uzduzni format otiska, uskladena su s podjednakim obrisima oblika u pozadini, koji se
stozasto zaSiljuje na gornjoj desnoj strani, u visini trbuha Zenskog lika. Draperija €ini taj
prijelaz mogucim, jer nabori spustene tkanine artikuliraju prijelaz izmedu tijela i oblika u
pozadini. Moguce je slutiti kako se radi o stijeni, te, kako je nagi lik prikazan u okrenutosti
promatracu u prirodi. No, vaznije od toga jest da se tijelo pretvara u apstrakciju, $to
istovremeno znaci prijelaz, pripovijedanje u postepenom pretvaranju jednog oblika u drugi,
kao 1 istovremenost artikulacije, koja povratno, iz apstrakcije “stijene” prelazi u “noge” lika i
obratno. Drugim rije¢ima, prikaz trazi dodatni angazman promatraca, da ulozi smisao za
vremenski i prostorni kontinuitet i diskontinuitet. Na tijelo Zenskog lika “montirano” je
obli¢je stijene, odnosno izmedu lika i stijene “montiran” je oblik draperije. Ukratko, radi se o

» Isto, str. 22.
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tri oblika, a komponirani su tako da se ¢ini da je rije¢ o jednom jedinom, koji iz jednog tijela
— zivog, organskog, mimetickog — prelazi u drugo — antimimeti¢no i neorgansko.

5. Oslikovljenje montaznog postupka i kontraplana

U odlomku “Prema Griffithu i klasicnom fabularnom stilu” Peterli¢ analizira
novouspostavljeni odnos prema prostoru i vremenu, koje se sada, nakon Portera i 1903. god,
“u sljedeciih deset godina”, razmatraju u odnosu na neka nova formalna sredstva. Na primjeru
montaze Cecila M. Hepowortha, te njegova filma Rover spasitelj, iz 1905. god., autor
primjecuje reziserovo izbacivanje po jednog kadra u svakom nizu kretanja:

Izbacuju¢i kadar po kadar on montazno dinamizira radnju i stvara napetost priblizavanja cilju radnje, odnosno
stvara ono §to ¢e se nazivati filmski "prostor-vrijeme". Prostor svjedoc¢i o vremenu i obrnuto. Izbacivanjem
pojedinih prostora (...) krati se vrijeme, a kra¢enjem (...) vremena sve smo bliZe zeljenu prostoru — mjestu gdje je
"zatoCeno" vrijeme.

Od 1906. god. nadalje dogadaju se neki novi aspekti filmskog misljenja i promatranja,
odnosno snimanja: u desetlje¢u nakon te godine javljaju se sve visSe odmaci od osi u
sljede¢em kadru (prethodi mu montiranje po osi objektiva prema naprijed), te prijelaz u
tupom kutu, na protukadar ili protuplan veci od 90 stupnjeva. S druge strane, novi ¢e pristup
filmu, koji sada njeguje pricu, angazirati rezisera da osmisli trijadni skup: gledatelj — videno —
reakcija gledatelja na videno, umjesto prethodnoga odnosa koji se sastojao samo od gledatelja
1 onoga S$to je vidio. Drugacije reeno, novi pristup trazi blizenje likovima, intenziviranje
njihovih odnosa, odnosno intenziviranje “opcéenito odnosa lika prema okolisu”. (64) Dio je to
strategije tvorbe cjelovecernjega igranog filma. Sve su ¢es¢i gornji i donji rakursi, sve se
¢eS¢e pomice kamera, krupni plan nije neobican, jer sluzi “unoSenju u lik”.

30 Peterli¢, nav. dj., str. 62.
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Ernst Ludwig Kirchner, Portret Schmidt-Rottluffa, drvorez u boji, 1909.

U prikazu sukladnih elemenata grafike vra¢amo se na 1909. godinu, godinu zrelog stila
“Briickea”, te znatnog utjecaja izvaneuropske plemenske umjetnosti. Osim ve¢ spomenutog
drvoreza Nackte Taenzerinnen 1 bakropisa Drei Badende an den Moritzburger Seen, iz 1909.
god, pozornost na sebe skrece Kirchnerov drvorez Portret Schmidt-Rottluffa iz iste godine.
Drvorez je to za plakat izloZbe grupe. Nastavlja se na ranije navedeni drvorez, te je takoder
izrazom nastojanja da se sjene izbace iz izrazajnih sredstava, te da se nastoji oko “Cistog
grafickog oblikovanja.” No, ¢ini nam se da to nije sve $to bi se 0 ovom “portretu” moglo
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napisati. Na crvenonarancastoj podlozi, u boji Zu¢kastog papira oblikovano je lice
portretiranoga, smjesteno na desnoj strani prikaza. Slijeva, u ravnini glave prikazi su triju
motiva, jedan iznad drugoga, provizorno oblikovani u priblizno jednake bilo pravokutnike
(gornji od triju motiva), bilo slobodno, bez okvira izvedene oblike. Na vrhu je ispis velikim
tiskanim slovima “Briicke 19097, dok je pri dnu malim slovima “Schmidt-Rottluff”. Kao $to
je to bio Cesto slucaj do sada, drvorez potencira apstraktno izrazavanje. Zahvaljujuci
kontrastnom odnosu izdubenih i otisnutih oplo§ja, oblici se tvore pojedinanim izrezima, koji
sugeriraju stilizaciju. Jedno je oko tako oblikovano polukruznim krivuljama u crvenoj boji,
dok je drugo utisnuto u svijetlome “tragu” Zuckaste podloge papira unutar veéeg trokutnog
oplosja gornjeg desnog dijela lica portretiranoga.

No, pozornost na sebe skrecu tri motiva slijeva. Premda su manjih dimenzija no Sto je to
glavni motiv lica, jasno je da su sva Cetiri motiva dio jednog niza, i to niza u kojemu je jedan
od motiva priblizen do krupnog kadra, okrenut u poluprofilu udesno, kao da u odnosu na
manje motive tvori protukadar. Tri “sli¢ice” slijeva gotovo su necitke u svojoj kontrastnoj
izrazajnosti. Jasno je tek na donjoj, da se radi o zenskom aktu u sjede¢em polozaju, koji je
nesumnjivo nastao pod utjecajem umjetnosti stanovnika otoka Palau. Iako nije nevazno da se
radi o portretu umjetnika Schmidt-Rottluffa, vaznijim postaje proces koji se ovdje sugerira —
nalik filmskome, jer radi se o sli¢icama, o krupnome planu, te 0 montazi niza i portretiranoga
u kutu ve¢em od 90 stupnjeva. Premda je i do sada u grafickome opusu “Briickeovaca” bilo
rije¢i o montazi, ona je ovdje razloZena na sastavne dijelove, a stilizacija u likovnom smislu
odgovara stilizaciji u filmskom smislu, naime, sastavnim dijelovima filmske slike —
kadrovima, filmskim sli¢icama, pokretnim slikama. Time §to je razlozen na sastavne dijelove,
filmski je slijed analogan izraZajnim sredstvima drvoreza u boji: pokret je inherentan manjim
oblicima, premda gotovo neraspoznatljivima, a stilizacija bez sjena odgovara znakovnome
jeziku koji je sveden na bitno.

6. Odnos spram pozadine kao ironi¢ni odnos spram konvencije pripovijedanja

Ve¢ je bilo govora o odnosu lika i pozadine u grafickim listovima “Briickeovaca”. No,
boravak u Berlinu od 1911. god., intenzivira neke dotadasnje aspekte, pa tako i odnos prema
pozadini. U filmskom smislu radi se o sveprisutnosti pripovijedanja, jer u grafickome listu
kojega smo odabrali za prikaz, nema praznog prostora, nema bjeline papira, nema
neispunjenosti podloge. Taj smisao za prekomjernost ili samodostatnu prisutnost
pripovijedanja spomenut ¢e i Peterli¢, kada piSe o “klasi¢nome stilu fabularnoga filma u
nijemom razdoblju”: “Naime, iskustvo tradicionalnih umjetnosti, ta rekapitulacijska dimenzija
povijesti filma, jedno je od uporista koje je omogucilo brz i uspjesan skok s vrlo kratkih
filmova od jedne role na one pet, Sest, sedam puta dulje.” (77) Smisao za dugo trajanje (filma)
Peterli¢ nalazi u ve¢ otprije postoje¢im spoznajama “koje su na razne nacine stecene u
knjizevnosti i kazalistu”. (77) S ve¢im brojem likova u filmu duzeg trajanja dolazi i do vece
razrade dogadanja i postupaka, odnosno do jace prisutnog profiliranja: “Naime, svi su oni
elementi sklopa u kojemu osobine jednoga lika — §to slicnostima $to razlikama — ukazuju na
svojstva drugoga i time ih i oblikuju, dakle po nacelu action by analogy...” (80) No, nabrojani
“modusi prikazivanja likova i dogadanja” (1. stalna prepoznatljivost likova; 2. snimanje s lica;
3. koristenje kompozicije “T” u srednjem planu; 4. ekonomija iskaza u neodvracanju paznje s
glumca) nisu preuzeti u likovnom izrazavanju “Briickeovaca”.

Ono $§to je nesumnjivo prisutno, jest “antropocentri¢ni prikazivacki stav”. Da li stoga Sto

“proizlazi iz temeljnih covjekovih vizualnih iskustava” (82) ili stoga Sto otkriva “inferno
velegrada”, tjeskobnost velegradskog svijeta: “Upitnost svijeta, u kojemu su suprostavljeni
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siromastvo i bogatstvo, sreca i jad, izgubljenost Covjeka, deziluzionirana stvarnost postale su
posvemasnjom stvarnom temom njihovih slika, crteza i grafika. Umjetnost 'Briickea' u
Berlinu gubi svoj iskonski karakter; postaje intelektualnom.””'

T A

Ernst Ludwig Kirchner, Frau Schuh zukndpfend, drvorez, 1912.

31 Moeller, nav. dj., str. 33.
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Za razliku od utjecaja Sto ga je na Kirchnera u to vrijeme izvrsio jos jedan neeuropski uzor,
onaj zidnih slika iz Ajante u Indiji iz 6. stoljeca, graficki list Frau, Schuh zuknépfend, iz
1912., pokazuje obuzetost gradskim Zivotom i simultano$¢u zbivanja. Razlikuje se bitno od
nekih crteza iz tog vremena, u kojima Moeller primjecuje pomak sa “snaznih”, “uzajamno
prepletenih formi” prema sljede¢im osobinama: “Izlomljeni, uglati akcenti, uglati elementi
ponistavaju eleganciju. Figure su prenaglaSeno izvu¢ene u duzinu. Lice i udovi pretvoreni su
u zaostrene forme. Nervoza rukopisa od sada se znatno pojadava.”? Primjecujemo svojevrsnu
analogiju s dijelovima Peterli¢eva teksta s pocetka ovog osvrta: u Caligariju “dominiraju
kontrastne crno-bijele plohe obrubljene neprijateljski 'oStrim' linijama”. List Sto ga zelimo
analizirati tesko je Citljiv, ali ne zbog nedostatnosti obrisa, nego zbog njegove prekomjernosti.
Multipliciranje perspektiva, rakursa, spajanje motiva, prostorna disparatnost — sve upucuju na
obuzetost umjetnika Zestinom intenziteta zivota u velikom gradu. Ako si Zena doista i kopca
cipelu, sve oko nje podjednako je bitno, te njezin predimenzionirani, okvirom otiska prerezani
lik, samo je izgovorom da se prikaz nacini pripovjednim tekstom o svemu Sto ga okruzuje.
Pritom nazubljivanje obrisa haljine kao da pripadaju nekom drugom liku, ili neCem drugom,
kao da bismo mogli sumnjati u covjekolikost tih apstrahiranih oblika. Tlo sa sagom izvrée se
prema promatra¢u i liku prijeti opasnost da izgubi ravnotezu. Case na stolu, takoder
dignutome udesno, prateci obrise odjece Zenskog lika, umjetno su pri¢vrséene za plohu, a
zdesna liku spusta glavu neka isto¢njacka skulptura. Ako naglasimo simultanost, mislimo
kako je ovdje rije¢ o pripovijedanju. Tek naglasene disparatnosti i nekonzekventnosti
prostorne organizacije, namjerno dovedene u pitanje jer je iskustvo primitivnih kultura
preneseno na ono zivota u Berlinu. Rezultat je sumnja, namjerno nesnalazenje, ironija,
parodija. Cega? Samog smisla pripovijedanja.

Jedna od Peterli¢evih primjedbi u vezi s fabulom, odnosno “montaznom organizacijom
price”, jest da je film u to rano vrijeme klasi¢nog stila fabularnoga filma, potencirao brzinu
izmjene zbivanja uzro¢noga karaktera u odnosu na zbivanja “posljedi¢nih obiljezja”. Sazetost
naracije, u funkciji ekonomicnosti radnje s obzirom na vrijeme, uskladena je s tzv.
nevidljivom rezijom, usredoto¢enom na glavni lik, na kadar “pretezito informaticke naravi”
(87), postepenoscéu uvodenja planova — od Sirih prema krupnome, vizurom u razini pogleda,
stati¢nom kamerom, organi¢enogéu formi, te analitickom montazom.> Svojstvo nevidljive
rezije da stvara “snazan dojam da su izraZajna sredstva primjerena sadrzaju” (90) u
Kirchnerovom je drvorezu obezglavljeno: nema uzivljavanja, nema ekonomi¢nosti, osim u
odnosu na pozadinu papirne podloge, kadrovi — pogledi — naglaseno su retoricke, a ne
informatic¢ke naravi. Moeller piSe sljedece: “Za Kirchnerov berlinski stil nije viSe odlucujuca
obrisna linija, nego nazubljene Srafure opisuju tjelesnost figura. Ritam i dinamika nalaze na

. v . Sy . v . Cgqee - . v 34
taj nacin ulaz u prikaz; psihi¢ke napetosti, u¢injene vidljivima, prenose se i na promatraca”.

Zakljucak

Usporedujuci crnacku plastiku s Picassovom glavom, Rudolf Kurtz 1926. piSe o “sli¢nosti
duSevnih pozicija”; kako bi usporedbu ucinio vjerojatnijom, poziva se i na spiljske slike iz
mladeg paleolita, a one pokazuju “jos elementarnije dusevne nacine ponasanja.” Kurtz s jedne
strane, piSuci u korist ekspresionistickog filma, piSe o paralelama u likovnim umjetnostima:
stvarnost umjetnosti je formalne naravi: “Stvarnost ekspresionista nije u odredenom svjetlu,

32 Isto, str. 35.

3 Peterli¢, nav. dj., str. 90: «...takav tip montaZe koji vodi ra¢una o uspostavljanju vremensko-
prostornih odnosa izmedu cjeline prizora i njezinih prostorno-vremenskih dijelova (...) naziva se
analitiCkom montazom”.

M. Moeller, nav. dj., str. 35.
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svijetle¢a pojavnost nekog trenutka, obojena uzajamnost slikarskog dozivljaja — stvarnost je
samo povrsina slike i stav prema predmetu u njoj”.>> No, s druge strane, isti autor potcrtava
vaznost “psiholoskog stanja”, koje “Cini prirodu kao estetski materijal tek mogu¢om”: tek s
obizrom na njega “stil i kadar postaju plodonosnim. I on u filmu mora biti fotografiranim,
inage prirodnu stvarnost predstavlja (...) prazna grimasa”.’® Ako je i bila odredena kontekstom
knjizevnosti i kazaliSta, ekspresionisticka je grafika u bitnome definirana i novim, filmskim
medijem. No, izoStreni, “neprijateljski” oblici, zajedno sa sjenama i sumra¢nim
raspolozenjem, €ini se, iz grafike su dosli na film, od 20-ih nazvan ekspresionistickim. Preko
analize paradigmati¢nog primjera oslikovljenja filmskog jezika, osvrtanja na filmsko vrijeme
1 filmski prostor, na montazni postupak, te pripovijedanje pokusali smo istraziti u kojoj se
mjeri moze govoriti o utjecaju dosega ranog filma na “prvu veliku fazu ekspresionizma”,
kako je naziva Magdalena Moeller. Ona zakljucuje svoj tekst otvaraju¢i moguénost da
ponovno mozemo govoriti o sprezi likovnog ekspresionizma i drugih umjetnosti: “Poslije
Prvog svjetskog rata ekspresonizam je postao umjetnickim op¢im dobrom, te su nekadasn;ji
umjetnici ‘Briickea’ u novom svijetu nasli nov, proSiren nacin izraZzavanja u sadrzaju i
formi”.*” No, ta je faza slijedila onu u kojoj je — pored brojnih drugih medusobnih veza — na
grafiku utjecao film.

% R. Kurtz, Expressionismus und Film, str. 22.
36 Isto, str. 52.
37 M. Moeller, nav. dj., str. 40.
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