mnogo ne reducira jer te srednje vrednosti pred-
stavljaju veliku veéinu slu€ajeva.

Austrijski fizitar i filozof Ernst Mach) utvrdio je
1865. godine da se utisak trajanja vremena takode
ponaa po logaritamskom principu. Ljudsko uvo
nije sposobno da registruje razlike izmedu trajanja
dva zvuka, koji se razlikuju malom duZinom trajanja
a izvedenih jedan za drugim. Na primer, ako celu
notu (ton) produZimo za 1/64, veoma je te$ko ose-
titi razliku &ak i izveZbanom uhu, ali ako 1/32 produ-
Zimo za 1/64, to jest za polovinu te vrednosti, regi-
strovanje razlike nede predstavijati nikakav pro-
blem. |z ovoga proizlazi da primetivost razlike u vre-
menskom trajanju zavisi od relativnog produZenja
vremenskih vrednosti, 8 ne od objektivnog. Mate-
matiéki izraz toga predstavija logaritamska skala.
Skoro svuda gde se radi o ljudskoj percepciji po-
java u osnovi lezi logaritamska skala ili, oprezno
govoredi, skala vrlo bliska logaritamskoj. To proiz-
lazi iz toga $to je ljudsko fiziolodko i psiholosko

vreme nastimovano na odredene kvalitativno razli-
gite frekventne zone. ;

Kod uporedivanja iskljuivo vrio kratkih vremens-
kih vrednosti, odnosna vrlo dugih, moguée je upo-
trebiti i aritmeticku skalu, posto je u tim zonama
razlika nebitna. Uporedujudi pak ista vremenska tra-
janja koja se medusobno razlikuju iskljugive intenzi-
tetom, ocenjujemo intenzivnije kao duZe.

Sva ta ogranigenja i njihova prisutnost, posebno
u ekstremnim vrednostima, ne eliminidu osnova-
nost logaritamskog zakona. Kao jo$ jedan dokaz
setimo se kako je veliku ulogu imalo u muzici uvo-
denje ravnomerno temperovanog sistema. Propor-
cija 1:2 je osnovna proporcija u sferi trajanja zvuka,
takode u sferi visine (oktava), u tempu, a i u veéim
slementima filma.

Pobrojad¢u neke konstitutivne elemente filma
koji, kao | vreme, imaju u svojoj osnovi logari-
tamsku skalu:

— Jagina zvuka

- jadina svetia

- spektar (oktava) boja (crvena-ljubiasta)

- segmentacija filmskog prostora na planove’

- tempo (metronomska skala) u slici i zvuku

- visina muziékih tonova

— trajanje muzickih tonova

- trajanje pokreta u slic®

~ trajanje kadrova’

- trajanje veéih filmskih elemenata’ itd.

MoZemo dakle zakljugiti da je svuda logaritamska
skala odgovarajuéa i najpogodnija.

Ona je osnova za stvaranje metoda koji omogu-
€uju precizno struktuiranje cinilaca filmskog dela
razli¢ite prirode i porekla u jedinstven monolitan si-
stem.

Napomena:

* w, N. Dragovié, »Antropometricka hronotopija »Kinetika«_ «Ritame,
«Tempon, Filmske sveske (Beograd), 4. 1984

istorijsko vreme u filmu

prema istoriji ne odnosi druk&ije nego 3to

se prema njoj odnosi Herodot, otac istorio-
grafije, koji svoje delo naziva »histories apodeksis«,
a to u tumadenju naSeg poznavaoca drevne kulture
znadi »prikazivanje onoga &to je doznao, doZiveo i
prouéios.

Perzijanci su »osvojili prazan grad-«: Kserks je
zapalio Atinu, ali nije imao mira. »Odmah ¢u redi
zbog &ega to spominjems, veli istoriograf: na zgari-
Stu Akropole je ponove nikla maslina. Herodot pos-
matra svet i dogadaje, dajuci im donekle svoju
meru, oblikuje ih u znakove i znadenje svoga is-
kustva, stavove svoje politike, on »usmerava« isto-
riju, na izvestan nadin.

Ba$ kao i »otac istorije«, reditelj povesne doga-
daje uzima kao svoj sopstveni doZivijaj, upotreb-
ljava ih za dokazni materijal svojih shvatanja sveta i
toveka u njemu.

Buduéi da ne moZe da izbegne dejstvu istorije,
kao ni sada&njice, on ne moZe da izbegne, naravno,
ni svoju stajnu tacku sa koje je obraduje: svaki nje-
gov kadar pokazuje njegovu geografsku i duhovnu
pripadnost, njegovu ideologiju. Od nauke koja istra-
Zuje proSlost reditelj stvara sopstvenu politiku.

Istorija je esto krvlju napisani.scenario. U njoj je
svaga previde - mrtvih, nade, vremena; film i njoj
otkriva sustinu, dodaje- dublji i ljudskiji smisao,
»gkraéenja«, dramaturgiju. . . Bez pamdcenja ureza-
nog u slova ili slike, ona kao da se ne bi ni dogodila!

Kao nekada anticka tragedija u mitu, i u legen-
dama, tako film i u istoriji nalazi svoj materijal. Ka-
mera samo iseca i saZima dogadaje, stogodisnja
krvoprolia zgu3njavaju se u sate. Godine rata i
mira postaju minuti, krupni kadar vojskovode u se-
kundi pokazuje njegovu veli¢inu ili pad njegove dok-
trine: u dva sata bioskopske predstave sabijena je
ponekad sva tama i sva svetlost ljudskih mileni-
juma. Posle projekcije filma Radanje jedne nacije,
Pradsednik V. Viison je rekao da je to »kao pisanje
istorije munjamar.

Svaki ¢ovek na svof nadin tumadi i gradi istoriju
svojom deZnjom, svejim tajanstvenim pegledom
obuhvata svet. Marleov Tamerian pilade nad globu-
som | neosvojenim prostranstvima zemijinog Zara.
Ejzen3tajn je katkad u ram stavljao polovinu glo-
busa, a Tameriana je hteo da izbaci iz jednog svog
scenarija; sve je mogude, jedino se »iz istorije na
sme izbacivati istorija«, poufava njegov biograf
Sklovski.

Umetnik u istoriji, to je osetljiv tovek u nagomila-
nojf sudbini svoga naroda, u nfenom otkrivenom zna-
éenju.

U jednom filmu Grafita je istorija sveta istorija
ljudske netrpeljivosti. Efzenstajn je izrastao »preos-

Dana&n]i tovek filma se, u izvesnom smislu,

rediteljske beledke

boro draskovié

midljavajudi istoriju«. Odeske stepenice su sineg-
doha razloga za revoluciju, ali Potemkin nije tek re-
toricka figura revolucije, on je sama revolucija; u
svojoj oblasti. Na epizodi pobune posada Potemkin
Ejzen&tajn ne pokazuje samo »sudtinu i zna&aj« re-
volucionarnih dogadaja odredene godine (1905),
nego i bice same revolucije, pojadavajuéi njen rad i
dejstvo.

Leon Musinak je pisao da je Oklopnjaca Potem-
kin u&la u istoriju kinematografije u isto vreme kad i
u istoriju revolucije. Gledaoci su osetili novi ritam:
=Bitno revolucionarnome« (Kirn). Bunjuel i njegovi
nadrealisti posle gledanja tog filma podizu bari-
kade; rasteruje ih pariska policija.

Istorija je jedna beskrajna Ziva freska, sve je u
njoj u pokretu, u rudenju i slavi: narodi i kostimi,
oruje i filozofija, geografija u tom ritmu, »bitno re-
volucionarnome« vie je nego pejzaZ pre ili posle
bitke.

Istorija je kretanje i film je, pre svega, pokret.
Prema E. Morenu, kretanje »uspostavlja telesnost
(...) denosi neodoljivi osecéaj stvarnosti«. Od isto-
rije, dakle, &ini savremenika.

Film je neprestano sada3nje vreme, tako je i isto-
rija dovedena pred gledaoca, on postaje njen sve-
g:lc:k| udesnik, tumad. Gledalac je obnovljena istori-

Proslost, sadaSnjost, buduénost, to neprestano
cepanje istorijskog vremena, ta shizofrenija ljuds-
kog postojanja, u filmskom pogledu na istoriju
postaje dijalekti¢na: tu su i prosiost i buduénost u
dvostrukoj ekspoziciji sa sadadnjo$éu. Nije druk-
tije ni u filmu: proslost je neprestano sadasnjost,
gledaocev doZivijaj jama&i tu mutaciju.

Nedavno je Kurt Kolbruner, upotrebljavajuéi hi-
ljade kositernin vojnika iz svoje hobi-zbirke, rekon-
struisao za Svajcarce zna&ajnu bitku kod Murtena
1476. Tom prilikom je pokazao da se neke vojne
jedinice nisu mogle kretati onako kako je zabele-
Zeno u povesnom secéanju.

Svetom razasuti spomenici od raznih materijala
dali bi priliku za razne ne samo hobi-obnavljanja ce-
lina bivdih mrtvih dogadaja. Otkrivene bi, moZda,
bile razne nedoslednosti u »hermeneutici« istorije.
Istorija &esto pretvara ljude u biéa od mramora i Ze-
leza. Vracajuci im toplu telesnost, film pokazuje da
velika dela nikad nisu &inili spomenici nego Zivi
ljudi, od krvi i mesa, sa nedtc mana i mnogo vrlina,
Jer, udeéi od Sekspira, reditelj traZi stvaraoca isto-
rije tamo gde je on, pre svega, tovek. Tako dolazi
do istine.

A istorija je filmu isto 5to i bilo koja druga stvar-
nost ukoliko »dobro utie« na filmski negativ (iste
§to i mit, legenda, san, pejza$, ljudsko lice) — ona
mu je predmet oboZavanja ili ironije, osnova fotoge-

ni&nosti, pa riznica sukoba i dramatiénost, sredstvo
uobligavanja verodostojnost, na kraju i na pbéetku.

Film, sluZe¢l se pove3déu, pravi jod jednu istoriju
unutar emulzije, u sopstvenoj strukturi. U njemu se
ona zati¢e &ak | kad ne govori o njoj.

Kamera uodava ulicu; planovi, rakursi, perspek-
tive, objektiv upija svetlost, saobracaj, upija ljudsku
reku - to je sada ulica-dokument!

Kamera ne slika istoriju drukéije nego tu ulicu ili
bilo koji drugi objekt: planovi, perspektive, dodir,
»istina 24 puta u sekundi«, kako bi rekao Godar.

Poznat je sluaj onoga hrabrog snimatelja: u &i-
leu je do kraja snimao vojnike koji su pucali na
njega dok ga nisu ubili. | u igranom filmu stvarnost
»puca« u snimatelja, on joj ¢esto podleZe, odupi-
ruéi joj se, tumacedéi je.

Ni »igrana istorija«, znaéi, ne bi smela biti druk-
ija na filmu: verodostojnost 24 puta u sekundi.

Pikasova »Gernika« je primer savladivanja isto-
rije: boja, pokret, znaci, emacija.

. lzvitoperavanje zbivanja iz najblize proslosti
Caplina je, kako sam kaZe, uginilo skeptikom
prema istoriji. »\Rekao bih da umetniéka dela sadrie
znatno vide istinskih podataka i pojedinosti nego
istorijski traktati«

Medutim; tajna, izgleda, nije samo u istini nego i
u - poeziji. i

Film se obraéa svom vremenu ali nalazi gledaoca
| kasnije.

Smatrajuéi »lvana Groznog« najveéim istorijskim
filmom, Caplin nalazi da Ejzenstajn »poetski tumadi
istoriju« | da je to »izvanredan nacin za njeno tuma-
&enje«. Tako »najveci svetski klovn« podréava jed-
nog anti¢kog filozova. Aristotel, naime, smatra da je
»poezija istinitija od istorije«: »poezija vide govori o
opstem, istorija o pojedina&nome«, Dakle, | velika
istorijska liGnost moZe postati dramska li¢nost, a
povesni dogadaj dramska situacija (jedna od onih
surioovskih dvesto hiljada!), ukoliko se u izabranim
delima i akcijama predoge zakonitosti ljudskog dela-
nja — kroz poeziju Kroz filmsku situaciju,

Film uzima iz pro3losti kao Sekspir iz Plutarha.
SadrZaje i junake svojih filmova reditelj, eto, nalazi
svuda, pa i u op&toj istoriji, »u pisanim i nepisanim
izvorima«, ba$ kao 3to je u njima Plutarh nalazio
povode za svoje Zivotope: povest kruzi u paméenju
poput krvotoka, ona je montirana memorija zajed-
nice, ali | autoportret onoga koji se bavi njom.

Sluzeti se istorijom film moZe da pretvori ekran
u plutarhovsko ogledalo u kome gledalac upore-
duje i usavrSava svoje osobine, ali je i nesto drugo.

Istorija je reka nagomilane, mrtve energije sve
dok za njom ne posegne Zivi Sovek: filmska traka
tad postaje novo korito, promenjeni | osmisljeni tok
te matice-istorije, iz emulzije 8iklja nova svetlost na
prohujale ljude i dogadaje.
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Historia est testis temporum, lux veritatis, Vita
memoriae, magistra vitae, nuntia vetustatis. Istorija
je prema Ciceronu, svedok vremena, svatiost
islrr."ne. Zivot uspomene, uciteljica Zivota, vesnik dav-
nine.

Zivot uspomene, eto kako bismo ovaj put objas-
njavali &ta je film, pre svega. KaZe se da sretni na-
rodi nemaju istoriju. Znaéi ii to da nemaju ni slave
ni umetnosti? Niti filma!

Zar opet da se se¢amo Velsove sarkasticne aneg-
dote o talijanskom bojevanju | umetnosti a Svajcars-

rezija vremena — rezi

1.

nje u odredenom vremenu i prostoru po-

eija nije nidta drugo negoli umetnitko stvara-
R mocu vreme/prostornih parametara.

2

U svakoj reiji vreme i prostor imaju vrednost Sto
ga imaju vertikalna i horizontalna znadenja koordi-
natnog sistema.

3.

Reditelj reZira ljude, pojave | predmeéte na sceni
ili filmu u vremenu i prostoru tako $to ih dovodi u
odnose kroz dramske sukobe i scensku radnju, da-
juéi im znagenja u formi vreme/prostorne kompozi-
cije predstave ili filma.

4,

U svakoj svojoj reZiji reditelj odreduje kvantitet i
kvalitet vremena i prostora tako to ga diferencira i
suprotstavija realnom ili irealnom vremenu i pro-
storu gradeéi pozoridno ili filmsko vreme i prostor,
redju, vreme/prostor.

5.

Dramska akeija ili radnja ostvarena aktantima je
nosilac vreme/protora koje tvori reditelj, najéesce
zakonima tempo/ritma, redju, rezija | muzika su u
organskoj saglasnosti.

6.

Reditelj jgospodar vreme/prostora, tempo/ritma,
reéju svakog komponovanja pozorisne umetnicke
predstave ili filmskog um_elniékog dela.

7.

ReZija je, pre svega, ispunjavanje praznog pro-
stora ljudima i predmetima, &ija se pojava ostvaruje
u tri dimenzije. Otuda se o reZiji moZe govoriti kao
re%iji dugina, reziji &irina i reziji visina.

- B.

Rezija vremena i prostora je oblikovanje besko-
naénog i kontinuiranog sleda trenutaka bez po-
tetka i kraja. Pa ipak, reditelj je tvorac svih poCe-

taka i svih krajeva svojih predstava i svojih filmova u
vreme/prostoru.

9.

ReZija vreme/prostora znadi reziju sveta kao no-
sioca znagenja.

kI:n ?ku-ku Gasovnicima kao posledici vekovnog
mira

Da li se film, boredi se za &oveka i drukdiji svet,
bori i za svet bez istorije? Ne. Jer bi u njemu ne-
stala, ne bi bilo ni filma. Nestala bi potreba za njim!
Na Zalost, navikli smo da je istorija — krvoprolite,
medutim, priZeljkuje se dan u kome ée povest biti
graditeljstvo. Grifit je verovao da e u buduénosti
istorija govoriti kroz film.

Nije neocekivano poredenje drame i izvesnog
istorijskog dogadaja. Neminovnost algebre, drama-

radoslavlazi¢

10.

Rezija drame je stvaranje vreme/prostornih para-
metara na osnovu partiture dramskog. umetniékog
dela, &iji je tvorac dramski autor, a koji je svoje
delo stvarao po zakonima vreme/prostornih para-
metara svekolike stvarnosti i stvarnosti Zanra svoga
umetniékog dela. Reditelj od stvarnosti dela i stvar-
nosti svog vreme/prostora rezira predstavu ili film
kao umetnitko dramsko delo.

11.

Rezija drame podrazumeva vreme/prostornu rad-
nju u kojoj se pokazuje Zivot ljudi sukobljenih me-
dusobno ili s predmetima ili s idejama uvek kao sa-
dadnja akcija, in statu nascendi, koja se deSava
pred ofima gledalaca ili usima slu3alaca.

12.

Rezija filma znadi reziju filmske celuloidne trake
presvuéene osetljivom na svetlost emulzijom po
kojoj reditelj beleZi svet svojih snova i vreme/pro-
stor stvarnosti videnih objektivom okom kamere.

13.

ReZirati op e ru znadi striktno upozoravati ono

&to je notno zapisano, muziéku partiruru i njen
vreme/prostor.

14.

Reziratiradiofonsko umetnitko delo znaci
postavijati u prostor »radijuse — zrake« tonskih
predstava u vremenu i prostoru koji se emituju pu-
tem proizvodnje zvuénih oscilacija i koje pojatane
elektromagnetnim talasima kroz etar i preko rafio-
fonskih poja¢ivata dopiru do nas kao »teatar za
uho«.

15!

ReZija televizijskog umetnitkog dela po-
drazumeva reZiju stvarnosti vreme/prostora »vi-
denu« s vie kamera istovremeno i vise mikrofona
»sludanu« i kao vreme/prostorna rediteljska kompo-
zicija istovremeno ili u ponovijenom vremenu pu-
tem elektromagnetnih talasa kao gledanje na da-
ljinu upuéena homo vidensu.

16.

ReZijalutaka u teatru lutkarstva jeste kompo-
novanje i dekomponovanje vreme/prostora U kome
lutkarski objekti animirani rukama, nogama ili telom
i glasom glumaca-animatora i zahteyima organike
reZije ostvaruju svet scenske poezije u vremenu i
prostoru. ReZija marioneta jeste. ostvarivanje apso-

ja

turgija sna, arabeska neogekivanog misljenja sve
se to sreée | u filmu, i u zbivanju istorijsko zbivanju.
| ovde je primenjivo je-ha-kju, dramaturiko naelo
radnje no-drame: ekspozicija, razvoj, klimaks (fi-
nale). Ali to ne znaéi da je dovoljno ise¢i komad sa
platna Istorije | propustiti ga kroz projektor. Redi-
telj mora u njega jo$§ da utisne i svoj udeo pobune i
poezije.

Reditelj odlazi u pro3lost po doveka, da ga protu-
maci. Film est magister vitae.

prostora

lutne reZije u kojoj je reditelj demijurg, a njegova
predstava metafizitka magija.

17.

Retju, reditel] je tvorac celine scenskog ili films-
kog vreme/prostora, a njegovo stvaranje — &ini re-
Zije u vremenu i prostoru, €iji su rezultati predstava
pozorista, filma, radija ili televizije.

18.

Rezija stvarnosti univerzuma pripade stvaranju
kosmitkog vremena i prostora od minus beskonac-
nog do plus beskonagnog.

18.

ReZija zemaljskog vremena i prostora pripada
svetu prirode.

ReZija dramskog vremena i dramskog prostora
pripada dramskom autoru, pa s pravom moZe go-
voriti o stvaranju dramskog dela kaG svojevrsnoj
npre-reziji.

21.

Heiiia scenskog i filmskog vremena i prostora
pripada reditelju tvorcu predstave ili filmskog umet-
ni¢kog dela. :

22,

Neponovljivost vreme/prostora u recepciji rezijs-
kog umetnickog dela oznacava Zivot i smrt reZije
kao umetnosti. Samo jednom postoji rezija!

23.

Svaka nova reZija predstavlja za reditelja istinsko
traganje za novim principima stvaranja vreme/pro-
stornih parametara. ReZija uvek tvori novo vreme i
novi prostor su i generis. Otuda moZemo o reZiji
govoriti kao o generitkom fenomenu 3to se uvek
poncvo rada. To rediteljsko radanje uvek postoji na
partituri drame, kroz telo glumca, scenski prostor i
vreme gledaoca i njegovog prijema u doZivijaju
vreme/prostora.

24,

Rezija od vremena i prostora rada svoje umet-
ni¢ko vreme/prostor sli¢no onome §to ini dramski
autor u stvaranju dela ili glumac svojim psihofizié-
kim bicem u datom vreme/prostoru. Od stvarnog
vremena i prostora reditelj, dakle, stvara svoju pred-
stavu ili filmsko umetniéko delo, upravo zakonima
vreme/prostorne generike.

Reé&ju, svekolika umetnost, kao 3to je to i Zivot
sam, jeste delo vremena i prostora. Otuda se o re-
Ziji s pravom moze govoriti da odista koincidira prin-
cipima stvaralacke prirode, Zivota samog.




