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» L'ablo* i filmska slika Roya Anderssona

»Buduc¢nost, vidim ja dobro kak to bude... To bude kak jedan kupleraj bez kraja i
konca... I kino bude nutra... Dost je videt kak je ve¢ sad.” Louis-Ferdinand Céline,
Putovanje nakraj no¢i (10)

,Limijer [je], u stvari, bio slikar Jean Luc Godard (cit. u Aumont et al. 32)

1. Uvod

U knjizi Prizori tudeg stradanja Susan Sontag suprotstavlja dva tipa slikovnih prikaza
ratnih stradanja. Kao prvi primjer navodi ciklus bakroreza J. Callota Uzasi i nesrece rata (Les
Grande Miséres de la Guerre) iz 1633., medu kojima je i grafika Drvo za vjesanje. Prema
Sontag, Callotov prikaz pripada ranijem umjetnicCkom kodu; na njegovim bakrorezima
perspektiva je Siroka i duboka, sa slozenom kompozicijom i mnostvom likova rasporedenih
duz prednjih 1 straznjih planova. S druge strane, Goyin ciklus grafika Strahote rata (Los
Desastres de la Guerra, 1810-1820) — s pojedina¢nim figurama u blizim planovima i s
reduciranim kontekstom — ,ne prica pricu®“ ve¢ je oblikovana kao ,sraCunati nasrtaj na
gledateljevu osjecajnost” 1, kao takva, Cini prekretnicu, odnosno postavlja nova mjerila
reakcije na patnju u umjetnosti (Sontag 37-38).

Isti se primjeri i slicno njihovo tumacenje mogu naci 1 u ranijoj knjizi Svedskog
redatelja Roya Anderssona Strah naseg vremena od ozbiljnosti (Var tids rddsla for allvar,
2009).! U sredisnjem dijelu knjige posve¢enom tzv. , kompleksnoj slici®, Andersson izvodi
argument slican Sontagi¢inom 1 zagovara Callotov prikaz ispred Goyinog, odnosno ispred
,»Vvizualnog jezika koji dominira nasim vremenom, jezika kojim onaj koji proizvodi sliku

jasno usmjerava k onome Sto ¢e gledatelj vidjeti, otkriti, osjetiti (Andersson 33). Razradom

! Dijelovi knjige mogu se naé¢i u engleskom prijevodu u antologiji Marklund i Larsson (ur.) Swedish film
(2010.), a opsezniji je izbor iz knjige preveden i u Casopisu Sarajevske sveske br. 29/30 (2010.)
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estetike ,,kompleksne slike® Andersson reflektira o vlastitom filmskom stilu, inspiriranom
Callotovom slikom, odnosno navedenim bazinovskim tumacenjem, Sto je, medutim, tek
polaziste za razumijevanje ucinaka koje proizvodi taj namjerni anakronizam, odnosno stilski

izbor filmskog tabloa.

2. ,,Tablo*“ u povijesti filma

,Film, tu spektralnu formu, sablasno ¢e progoniti fotografija.” (Michelson 49) Jer,
kako se na nebrojeno mjesta moze procitati, od pocetaka medija jasno je ,,da je film pokret*
(Stojanovi¢ 38).

Naracija u jednoj slici 1 intermedijalnost op¢a su mjesta opisa tabloa — kao prizora
snimljenog u jednom kadru, staticnom kamerom i u obuhvatnim Sirim planovima. Rijec je,
dakle, o kadru-sceni ili sekvenci koja obuhvaca zaokruZeno zbivanje i prikazuje ga u cijelosti,
bez analize prizora, frontalno i s ravnomjernim osvjetljenjem. ,,Prve film. naracije odvijale su
se upravo s pomocu niza takvih 'slika’, a montaZa se sastojala od njihova meh. povezivanja®,
,»poput ¢inova u kazaliStu™ (tzv. ,,naracija u tabloima* Turkovi¢ 542; Peterli¢ 609). Drugim
rije¢ima, tablo — kao karakteristi¢no ,,primitivna® ili rano filmska forma — podrazumijeva
zaostatke drugih, ,,starijih® umjetnosti, odnosno poveznice sa slikarstvom, stripom 1 posebno
kazaliStem.

Nadalje, tablo (od franc. fableau tj ,,slika”) i u drugim medijima i izvedenicama ima
slicne konotacije. Tablo fotografija — ,narativna, inscenirana fotografija“ (Campany,
Cinematic 14f) ona koja pokuSava ispricati ,,pricu u jednoj slici, saZeti dijakroniju filmske
naracije u sinkroniju zamrznute slike (Campany, Photography and Cinema 143f) —
podrazumijeva 1 hibridnost umjetnickih kodova (v. i Peucker). Medu konotacijama su

teatralnost (inscenacija, poziranje, kostimi), odnosno citiranje prepoznatljivih scena iz
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repertoara vizualne kulture, posebno filma. Tableaux vivants, kao ,zive* rekonstrukcije
slikarskih platna — poput onih u Godardovom filmu Strast (Passion, 1981) — tu su simulaciju
drugog medija, anakronizam, kao i grani¢no stanje izmedu kretanja i staticnosti izrazili u
najslikovitijem (ili najzivopisnijem) obliku.

Nesto pred-filmsko vrac¢a se (kao nefilmsko), nesto nepomicno zamjenjuje pokret,
pricu, nesto zivo glumi da je nezivo, novi medij Zeli biti stariji — tablo je neSto sablasno u
umjetnosti odnosno njenoj teoriji na razinama koje je ovdje moguce samo natuknuti. Kao
primitivna, avangardna ili druk¢ija ,,drugost tabloa u povijesti filma provlacdit ¢e se u raznim
artikulacijama i teorijom filma. Njen je najpoznatiji opis onaj Noé€la Burcha, odnosno opreka
,primitivnog® prema ,,institucionalnom modusu reprezentacije” (tzv. IMR, blizak opisu
klasi¢nog narativnog stila). No 1 druge teorijske tradicije tj. tekstovi koji ¢e se ranim filmom
baviti tek usputno polazit ¢e od usporedivih ideja. Stephen Heath tako primjerice u Narrative
Space navodi i razraduje Burchov argument: ,,Kao $to je opée poznato, tablo prostor ranog
filma nepodnosljiv je u svojoj fiksiranosti (fixity) pa ga treba razbiti, rastaviti, da bi se moglo
posti¢i jedinstvo radnje, prostora i pogleda® (Heath 78). Na to se Heath nadovezuje — tipi¢no
za Sirenje argumenta na Siru estetiku dugog kadra — citiraju¢i Bazina tj. zakljuckom: ,,Film
radi sa gubitkom, gubitkom nastalim rezom, diskontinuitetom, odsutno$¢u koje je
strukturalna. [...] Dugi kadar, kadar-sekvenca, s dubinskom mizanscenom funkcionira stoga
kao utopija u ovom kontekstu, kao ideal [...] bez predrasuda — drugim rijecima, bez filma*
(Heath 83).

Srodni se zakljucci mogu naci i Bordwellovim refleksijama o povijesti filmskog stila,
gdje autor nalazi neke od najizvornijih primjena dubine u posljednjih trideset godina u neo-
primitivnim ili ,,namjerno arhai¢nim strategijama® (Bordwell 315-316). Iz tih arhaizama
StoviSe iS€itava 1 alternativu dominanti ,,danasnjeg stila glavne struje* — gdje gledatelj ,,nema

vremena odluciti §to je vazno, pa mu morate usmjeriti oko, natjerati ga na to* (311f). Dvije
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takve tendencije nalazi u suvremenim inkarnacijama tabloa (,,nova-tablo slika*), kao 1 u
izrazenim uporabama dubinske mizanscene. U oba slucaja, takvim se stilskim izborima
pripisuje isti efekt odmaka od dominante, i konkretnije, efekt ,,dedramatiziranog* kadra ili
naracije (3171 319).

Zanimljivo je da cijelu povijest koriStenja dubinske mizanscene, zakljuno sa
suvremenim primjerima, Bordwell tretira kao nastavljace tradicije za ¢iji simbolicki pocetak
uzima Sjostrémov film Ingeborg Holm (1913). Svedski nijemi film se i ranije koristio kao
ilustracija alternativne stilske tradicije u nijemom filmu (u odnosu na evolucijske naracije o
razvoju montaze kao filmskog jezika, a kojem je prethodila pocetnicka ili primitivna
teatralnost), one s naglaskom na dugom kadru ili tzv. montazi unutar kadra (v. npr. Fullerton
375). I danas Sjostromovi filmovi figuriraju kao vrhunac onog $to je zadnjih desetljeca
prepoznato kao S§iri trend fascinantnog koriStenja dubine u 1910ima, a tragovi tih tendencija
,otkrivani® su i u ranijim filmovima (v. npr. Bordwell 211f; Gunning). Kako za Bazina,
Deleuzea 1 znatan dio filmske teorije i povijesti dubina ranih nijemih filmova nije bila
interesantna (jer se smatralo da nije otkrila napredne funkcije koje ¢e dobivati kod Renoira,
Wylera ili Wellesa), Svedska je veza zanimljiva ne samo zbog upisivanja Anderssona u
tradiciju filma Ingeborg Holm, ve¢ i kao primjer kontinuiteta te alternativne stilske tradicije
kojeg ¢e, dakle, verbalizirati i autori manje naklonjeni sveobuhvatnim interpretativnim
shemama u filmskoj historiografiji.

1z reCenog proizlazi moguca primjedba da nije sasvim precizno govoriti o filmovima
poput Anderssonovih kao tabloima — jer naziv Cesto implicira i ploSnost tj. poprecnu
inscenaciju ili vodoravno razvucenu mizanscenu — npr. kadrova u Paradzanovljevom filmu
Boja nara (Sayat Nova, 1968). Odnosno, izmedu dva Bordwellova tipa suvremenih slika-
anakronizma, ,,'policijsko-fotografske' sheme [ili ,,nove tablo-slike*] i kose dubinske sheme*

(Bordwell: 320), ovo bi bili prije kandidati za potonju varijantu ,,neo-primitivnog™ stila (v.
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sliku 1). No ,,tablo* u svom proSirenom znacenju provlaci se opisom filmova novijeg datuma
(gdje nijansiranje izmedu primitivne ploSnosti i dubine nije u fokusu interesa) i, kao takav
heuristicki pojam — s konotacijama poput frontalnosti, analogijama sa slikarstvom,

parataksom itd. — moZe ukazati i na distinktivna obiljezja Anderssonove poetike.

3. Roy Andersson i Pjesme s drugog kata

Razna citanja vezu Anderssonove filmove za stati¢nu sliku, odnosno fotografiju i
najcesce slikarstvo. Medu primjerima je 1 izjava vodstva festivala u Cannesu da je Pjesmama
s drugog kata mjesto na festivalu fotografije, a ne na filmskom festivalu (cit. u Goransson
105). Najces¢i opisni termin za stil Anderssonovih filmova je ipak ,,tablo* (Andersson cit. u
Tapper 72; Weman 23, Ode 3, Ajanovi¢ itd.). Pojam se samo mjestimi¢no pojaSnjava i
preciznije definira, i to kao stil ,.,koji je navodno ispao iz mode ve¢ ranih 1910-ih: tablo-stil
pred-klasi¢nog filma* (Holmberg 18).

Za stil zna reci da ga je Andersson razradivao gotovo trideset godina; toliko je naime
proslo od njegovih ranih filmova iz 70-ih do prvog sljede¢eg dugometraznog filma, Pjesme s
drugog kata (Sdanger fran andra vaningen, 2000). U tom su periodu dvadesetpetogodiSnje
»pauze“ Andersson i njegova produkcijska kuca Studio 24 u Stockholmu snimili dva
kratkometrazna, kao i par stotina reklamnih filmova u kojima se mozZe pratiti formiranje
prepoznatljive poetike (i koji u Svedskoj, a i u Francuskoj i drugdje uZivaju kultni status,
dosljedno brisu¢i granice umjetnickog i namjenskog filma). Nju ¢e na medunarodnoj sceni
proslaviti Pjesme s drugog kata 1 Ti sto zivis (Du levande, 2008), prva dva dijela trilogije ¢iji
je zadnji nastavak u pripremi (a najavljena je i adaptacija Célineovog romana Putovanje
nakraj noci).

Rad na Pjesmama s drugog kata zapoceo je dvadesetak godina prije premijere filma, s

Anderssonovom idejom da ekranizira pjesmu Césara Valleja. Pocetna zamisao da to bude
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dokumentarac o mozaiku covjecanstva iz Vallejove pjesme razvila se, kroz godine, u igrani
film bez protagonista, klasi¢ne radnje i likova. Film nije imao scenarij, ve¢ se ukupno 46
tabloa razvijalo oko prve snimljene slike (na koju ¢e se nadovezivati ostali tabloi u filmu,
granajuci se u brojne ,,price”). Lik Kallea protagonist je jedne od prica koju je moguce
rekonstruirati iz viSe slika: u posjeti bolnici prigovara sinu §to je poludio piSuci poeziju i Sto
nikada nece zapoceti vlastiti posao, u spavacoj sobi pokuSava razgovarati s distanciranom
suprugom, na EXPO-u 2000 dogovara posao s raspelima, itd. Njegovo ,,doSas¢e* tj. prvu
pojavu u filmu prati nemotivirano zborno pjevanje cijelog vagona podzemne Zeljeznice (t;.
cijelog grada, budu¢i da svi pjevaju i na pocetku sljedeée scene u kafi¢u). Pojavivsi se u
najve¢em broju kadrova, Kalle dolazi najblize ulozi protagonista Pjesama, no, medu jos
desetak svatkovica, u srediStu su zbivanja viSe tabloa 1 likovi Lassea (otpusteni ¢inovnik),
Uftea (poduzetnik na EXPO-u) ili Pellea (menadzer srednjeg ranga kojeg prepoznajemo po
palicama za golf, kao $to i1 druge likove iz bezlicne mase sablasnih likova Cesto izdvaja
parodijska ikonografija).

Osim $§to likovi djeluju kao wumheimlich vostane figure (s bijelim maskama 1
reduciranim pokretima tijela), staticnost je upadljivo obiljeZje kako ukupnog sadrZaja kadra,
tako 1 kamere (u filmu se pomice svega dva puta). Na narativnoj razini stati¢nost se postize
zamjenom radnji slikama ili ,,situacijama® ¢iji se siZejni slijed ¢ini Stovise proizvoljan (tipski
likovi se ne usloZznjavaju pa se i kronologija epizoda ¢ini zamjenjivom). Dojam sinkronije
postize se i ponavljanjem (npr. sablasno sli¢nih interijera) ¢ime se podcrtava prostorna i
narativna dezorijentacija. lako je se da naslutiti da je rije¢ o jednom apokalipticnom gradu (u
kojem je promet stao, kojim Setaju flagelanti itd.), njegova panoramska slika tj. vremenske i
prostorne koordinate su nejasne. Drugim rije¢ima, umjesto nekolicine simultanih ,,prica iz

velegrada® organiziranih oko nekolicine prepoznatljivih protagonista, ovaj film stvara
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autonomni niz slika tj. potencijalno beskonaCan poliptih grada. (A takva paratakticka

struktura odgovara i inicijalnoj vezi s poezijom kao predloskom filma.)

4. Ucinci tabloa

Spomenuti odmak od naracije prema gotovo paratakticCkom nizu slika u Pjesmama s
drugog kata usporediv je s tzv. ,,naracijom u jednoj slici“ u klasicnim tabloima. ,,Naracija u
tabloima*“ naime, uz nedostatak analize prizora, implicira 1 tzv. autarkic¢nost
(,,samodostatnost®) klasicnog tabloa — kao autonomnih kadrova-sekvenci povezanih samo
diskontinuiranom montazom, i s elipticnim tretmanom vremeno-prostora (v. npr. Burch 161).
Cak i kadrovi Pjesama s drugog kata koji prividno uspostavljaju kontinuitet (npr. bolnica ili
tvrtka s pocetka filma za koje bi se moglo naslutiti da funkcioniraju kao mjesta susreta
razli¢itih pri¢a) ne ponavljaju dijelove istih prostora niti nude druge jasne signale za
vremensko-prostornu orijentaciju. Naprotiv, tim nedostatkom markera podcrtava se dojam
apstraktnog odnosno simbolickog mjesta (,,tvrtke* kao takve, jedne ili mnostva).

Osim §to moZe ukazati na pomak prema elipti¢noj, nelinearnoj ,,naraciji u slikama®,
paralela s tabloom koristan je mehanizam i u opisu pojedinog kadra. Takvo proSirenje analize
namece se i zato Sto odnedavno sli¢na terminologija postaje sve prisutnija u teoriji filma.
Paralele sa npr. slikarstvom, kao s ,,jednom od umjetnosti koje film uvlaci u svoju orbitu®, a
istovremeno ,,nedozvoljenom objektu zelje filma* (Dalle Vacche, Cinema and painting 1),
ustaljen su nacin govora o redateljima poput Greenawaya, kao i okosnica analiza tako
razliCitih stilova kakvi su oni Murnaua, Tarkovskog, Minellija, Fassbindera i drugih (ibid.; v.
1 Peucker). Medu poveznicama uspostavljenim izmedu filmova i tabloa, tableau vivant-a i sl.
razne su podudarnosti, posebno u tumacenju ucinka tabloa na naraciju. Jedna je takva
interpretacija Godardovog Ludog Pierrota (Pierrot le fou, 1965) stoga mogla biti pisana i za

Anderssonov film: ,,Ba§ kao Sto se organizacija kolaza zasniva na parataksi, a ne na
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hijerarhiji, narativna struktura Pierrota ne ovisi o kauzalnom lancu ve¢ se sastoji od niza
tableauxa [...] (Dalle Vacche, ,,Godardov Ludi Pierrot 276).2 Stoga valja precizirati da
tekst Dalle Vacche spaja Godardov film s podtekstom slikarskih portreta, dok se u govoru o
Anderssonovim filmovima, u kojima nema blizih planova, pojavljuju neki drugi primjeri iz
povijesti slikarstva. Odnosno, treba naglasiti i da je analogija s opisom filmskog tabloa
izrazitija kod Anderssona nego u vecini filmova nastalih od pocetaka prevlasti klasicnog stila.
Anderssonovi kadrovi, dakle, viSestruko podsjecaju na klasicne filmske tabloe, sa
staticnom kamerom na razini pogleda i zaokruZenim prizorima u Sirokom planu. Uglavnom
su to srednji planovi i polu-totali, a i rjedi polublizi su uvijek obuhvatni, s jasnim znakovima
,»socijalnog® prostora. Frontalnost se, kao 1 ¢esto u opisu ranih filmova, i ovdje moZze shvatiti
metaforicki, kao efekt koji se postize kompozicijom ,,namjeStenom* za optimalnu vidljivost
iz udaljene tocke gledista, a koji se dodatno naglaSava Cestim postupkom obracanja likova
kameri. Gledateljski doZivljaj koji se postize takvom slikom mogao bi se zato i1 opisati
udzbenickim opisom ucinka tabloa: ,,distanca®, objektivizirajuéi pogled, neafekcijska slika
(usp. Anderssonov opis efekta ,,distance, objektivnosti, nesentimentalnosti* kojeg proizvodi
kompleksni kadar; Andersson 29). Odnosno, implikacije tog distanciranog polozaja su
,depsihologizacija“, ¢ak i ,,pantomima*“ — u npr. Burchevim terminima, koji zakljucuje i
sljedece: ,,Primitivni film je u svom najkarakteristicnijem obliku apsiholoski* (Burch 162).
No posebno tzv. ,acentricnost ili ,.centrifugalnost tabloa, ¢ime se opisivala
napucenost okvira tj. bogatstvo sadrzaja u primitivnom kadru, u kojem cesto ne postoji jasna
hijerarhija bitnog i nebitnog, izrazito podsje¢a na Anderssonovu autopoetizaciju (tj.
spomenutu interpretaciju ,.kompleksne slike* kao one koja rasprSuje tocke interesa po kadru

itd.) Zato, iako se u Pjesmama mogu nac¢i mehanizmi fokusiranja dijelova slike (govorom,

21 ta je funkcija tabloa starija od filma, pa ju npr. Peucker nalazi i u drugim medijima, pocevsi od Diderotovog
,dramskog tabloa® ili ideje unoSenja slikarstva u kazali§nu predstavu, ¢ime se radnja drame zaustavljala ili
zamjenjivala stati¢nim prizorima (v. Peucker 26f). I Mieke Bal za npr. Proustovu prozu zaklju€uje da proizvodi
efekte tabloa (tableau-effects) u naraciji (v. Bal 19).
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kompozicijom, pokretom unutar kadra itd.), ,,centrifugalnost® u najSirem smislu rasprSivanja
interesa po kadru distinktivna je crta i1 ,,kompleksne slike®, u Anderssonovoj teoriji kao 1 u
filmu. Osim S§to oko moze lutati po jednakomjerno (slabo) osvijetljenim prostorima,
zaustavljajuci se na pojavama u prednjim i straznjim planovima, sve se to zajedno deSava u
zacudno (minuciozno) iskonstruiranim prostorima, kao izvoru fascinacije samom po sebi. Iz
tog je razloga kadrovima idealno i namijenjeno visekratno gledanje, kao Sto je Andersson
sam prizeljkivao za svoje kadrove — da dobiju time jednak tretman kao i slikarska platna.

Konac¢no, ta upadljiva konstruiranost slike takoder moze podsjetiti na rani film, npr.
zbog ocite insceniranosti prizora u koje su likovi postavljeni. Jo§ je ocitiji prilog
artificijelnosti na tragu primitivnih tabloa rezultat scenografija, u kojima Andersson Cesto
koristi naslikane pozadine (Sto je karakteristi¢na praksa kojom je ,,primitivni stil odudarao
od kasnijih konvencija realisti¢nosti prostora). Tako nastale stilizirane mizanscene kljucan su
dio anakronisti¢nosti Anderssonovske slike (kojoj odgovara i tehnoloski izbor npr. trompe
l'oeil tehnike za postizanje iluzije trodimenzionalnosti, dakle iluzionistickog slikarstva,
umjesto novih tehnologija). Kao Sto ¢e komentari cesto primjecivati, Anderssonovim slikama
provla¢i se arhai¢na ikonografija, s mizanscenama koje djeluju kao da su preuzete iz
proslosti. Medu asocijacijama je moguce na¢i od modernisti¢ke distopijske ikonografije
grada do komunisti¢ke arhitekture. Periodizacijska kombinacija koja se €ini najuvjerljivija u
opisu Anderssonove poetike, jest da je rije¢ o 2000-ima koje su ostale zamrznute u tocci
rekordnih godina drzave blagostanja 1970-ih 1 zive na ruSevinama tog nedovrsenog projekta.
Anderssonovi filmovi, naime, slove za jedan od ¢eS¢e isticanih 'dokumenata' Svedske drzave
blagostanja, to¢nije njenog rasapa (Brodén 37; v. i Dahlén, Forsman, i Vikilund) ili
,kolapsa“ (Qvist 13; v. Tapper) .

Ipak najsimptomati¢nije u smislu artificijelnosti kao 1 anakronizma, odnosno

distorzije vremenoprostora, su ,maniristicke kompozicije dubinskih kadrova u
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Anderssonovim filmovima. U Pjesmama s drugog kata, za postizanje dubine Cesto ¢e koristiti
naslikane dijelove scenografije, pa 1 trompe ['oeil tehniku. Takvim slikama zgrada, ulica, ili
interijera stvorene su opticke iluzije prostora, Cesto s ekstremnim dubinama koje sezu do tzv.
nedogleda (perspektiva). Primjer je takve dubine i scena na aerodromu (v. sliku 1), u kojoj se
naizgled beskonacni niz putnika krece centimetar po centimetar prema Salterima, potezuci
groteskno predimenzionirane naslage prtljage. Osim masovne postave sizifa-menadzera,
snimljenih s boka u izrazitoj dijagonalnoj dubini (kao da je rije¢ o utrci), i naslikane
scenografije (ikonografija modernistickog aerodroma 1970-ih) u konstrukeiji ovog u svakom
smislu ,.kompleksnog kadra“ koriSteno je 1 ogledalo u dimenzijama zida aerodroma kojim se
udvostrucila ve¢ izrazito dubinska mizanscena i stvorio privid bezdanosti. Bezdanost (mise-
en-abime) je svojstvena Anderssonovim prostorima, eksterijerima kao 1 birokratskim
hodnicima, uredima koji se protezu do nedogleda ili spava¢im sobama i drugim privatnim
prostorima koji se otvaraju jedan iza drugog tj. umnazaju u perspektivi.

Za Anderssonove bi se filmove stoga moglo re¢i da potenciraju ili ogoljuju maniristicke
efekte inace pripisivane dubinskom kadru. J. Rivette je za za krajnje dubinsku inscenaciju
izjavio da ju opsjeda neravnoteza, disproporcija i ,,sklonost baroknosti (cit. u Bordwell 291),
a klasi¢an je opis ,baroknog®* efekta dubinske mizanscene Deleuzeov. Deleuze uzima
,»dubinu polja“ za ,figuru temporalizacije* (Deleuze 148), odnosno opisuje na primjerima
dubinske mizanscene rastakanje slike-pokreta i formiranje slike-vremena: ,,Cini nam se da
dubina polja ima mnogo uloga, i da ih neposredna slika-vreme sve ujedinjuje. Posebno
svojstvo dubine polja bilo bi da preokrene odnos potéinjenosti vremena kretanju, da pokaze
vreme po sebi* (146).

Osim ocite analogije s redukcijom akcije i pokreta u Anderssonovim slikama, jedna
implikacija takvog shvacanja dubinskog kadra (kao vremenskog kontinuuma, ali s

“nekronoloSkom® logikom) koja se kod Anderssona €ini izrazita je ispreplitanje sadasnjosti 1
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proslosti ili ,,Sirenje rastresitih velova proslosti s jedne, i [...] sabijanje aktualne sadasnjosti s
druge strane* (147). ,,Svaki put kad se dubina polja pokaze neophodna, to stoji u vezi sa
secanjem‘ (146). Deleuzeova izjava mogla bi posluziti kao moto zadnjeg kadra Pjesama, s
bezdanom poljanom duz koje hodaju duhovi proslosti prema Kalle koji, kada shvati da ih
nema svrhe gadati raspelima, sada ve¢ kao jedan u nizu zastane i zagleda se u kameru (v.
sliku 2). Kao gotovo doslovno uprizorenje, slika priziva tumacenje u¢inaka dubinskog kadra
u ,,stvaranju neodredivih alternativa medu slojevima proslosti® ili ,,naporednog postojanja
svih podrucja proslosti, postojanja njenog najslabijeg vida“ (134).

Tamo gdje ,,razuzdana dubina postaje vremenske, a ne viSe prostorne prirode (Deleuze
1431), kao u analogijama s baroknim slikarstvom kod Deleuzea, naglaSava se dijagonalna
kompozicija ili ,,sredi$nji prolaz u dubinu* — kao onaj koji presijeca sve planove i dovodi u
interakciju (vremenske) dimenzije slike. Kako je medu kompozicijama u Pjesmama, 1 u
smislu dominacije i1 upecatljivosti spomenutih bezdanih dubina, najizrazenija dijagonalna,
ponovo se stice dojam bliskosti Deleuzovog opisa i Anderssonove slike.

Kona¢no, Deleuze zakljuuje da je za tako ,,0slobodenu” filmsku dubinu polja
primjenjiv termin ,,'barok’ ili neo-ekspresionizam‘ (Deleuze 145). Druga etiketa je posebno
bliska Anderssonu zbog niza usporedbi njegovih filmova sa slikarstvom npr. Pitera Breugela,
Jamesa Ensora, Georgea Grosza, Otta Dixa i1 drugih predstavnika Nove objektivnosti, itd.
Odnosno, kako sam sumira, sa ,slikarstvom u svojoj najekspresivnijoj formi“ (cit. u
Goransson 105), ili sazetije, ,,ekspresionizmom* (cit. u Vishnevetsky).

Analogija s ekspresionizmom sumira neke od spominjanih stilskih specifi¢nosti
anderssonovske slike. Ekspresionisticko izrazavanje unutarnjih psiholoskih i egzistencijalnih
stanja  (v. Suvakovié¢ 162) ima paralelu u anderssonovskoj stilizaciji — u smislu
ekspresionistickog ,,traZzenja simboli¢kih predstava za moralne i psiholoske kategorije*

(Stojanovi¢ 56). Time se implicira i pretapanje subjektivnosti i objektivnosti, koje
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podrazumijeva 1 Deleuzova slika-vrijeme, odnosno koja proizlazi ve¢ iz analogije
Anderssonove slike s Deleuzovim opisom. Zadnji kadar s Kalleom na poljani, kao 1 film u
cjelini, Cesto se usporedivao sa snom i takav "onirizam* odgovara ¢itanjima prostora u
Anderssonovom filmu kao ,,socijalnog prostora®, ali i1 Sireg ,,produzetka unutarnjih zivota
likova® (v. npr. Hellsgard 18), odnosno podsjeca i na Deleuzov opis ,,implicitnog sna“
(Deleuze 87-88).

Analogija s ekspresionizmom tako nadopunjuje ranija zapazanja o Anderssonovoj
kompleksnoj slici, odnosno analogijama s ,,tabloom* ili ,,maniristi¢Ckom dubinom®, ¢ijim se
postupcima stilizira vremenoprostor, a da bi se otvorio u drugim dimenzijama. Zbog tih
mehanizama istovremenog sazimanja i Sirenja, anderssonovska se filmska slika gotovo
namece kao izbor u Pjesmama s drugog kata, megalomanskom projektu apstrakcije u neku
vrstu kaleidoskopa moderniteta. Taj poliptih slika, maniristicki bezdanih kadrova, proizvodi
alefovsku viziju grada-mikrokozmosa u 46 slika, iskoristivsi do krajnjih granica potencijal

tabloa kao druk¢ijeg znaka vremena.
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