O filmu

vsevolod mejerholjd

Tehnitka osobina filmske umetnosti nalazi se na veoma visokom nivou.
Mozda je mo] zadatak da ispitam ovu jo3 neiskoriSéenu tehniku. U poSetku
bih Zeleo da prouéim i proanaliziram element pokreta u filmu.

Za ekran su potrebni posebni glumci. Cesto vidimo da odligni glumci
drame, baleta, uop&te ne ‘adgovaraju za film. Ritam njihovih pokreta je ili isu-
vide &irok ili kratak, gestikulacija je pretrpana. A deSava se i suprotno tome,
pa bi Harison bez ikakvog struénog glumackog obrazovanja uspeo da ov-
lada filmskom tehnikom. .

Za mene je ova tehnika terra incognita.

Filmsku umetnost treba podeliti na dva dela: 1. pokretne slike -
snimke prirode i'sl. i 2. scensko prikazivanje dela, gde umetnici moraju da
unose elemente umetnosti.

Smatram da je velika greSka prenoenje na film dela koje gledamo u
drami ili operi. Ako se izgubi kolorit, dolazi do novih umetni¢kih problema,
jer se ne moZe primeniti ni jedno od starih sredstava.

Ja imam odreden teoretski pri'az tom problemu koji Zelim da prime-
nim, ali je sada rano da o tome govorim.

Moj stav prema postojeéem filmu je negativan,

U mom sledeéem radu ispitaéu principe kinematografije, koji nisu isko-
ridéeni, ali koji se, bezuslovno, u njoj kriju.

Za nedelju dana pristupiéu snimanju filma »Slika Dorijana Greja«. Scena-
rio sam sam napisao i u njemu je sve podeljeno na niz oblasti. Glumcu je
dat dijalog. reditelju, scenografu i struénjaku za osvetljenje scene data su
uputstva.

Ovakva partitura je neophodna. Ovaj rad ¢u izdati kao obrazac za scena-
rija.

] Jod je Isuvi§e rano govoriti o tome da li ¢e film postati samostalna umet-
nost ili pomoéna uz teatar.
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filmska rezZija
dzon b. fernald

Nasuprot teatru, sa njegovim kompleksnim nasledem umetnosti mita i
rituala, koreni filma su samo. delimi&no u glumi. Poreklo fiimskog reditelja je
svetovno: prvobitni interes filmskih stvaralaca je bila stvarnost, koju je tre-
balo $to vernije reprodukovati, koliko je to ve¢ dopustala tehnika primitivne
fotografije. Majstorstva, koja su uvek bila inherentna drami i zahvaljujuéi
Bemu se ona izgradila u istandanu umetnost, razvila su se tek kada je novina
fotografisanog pokreta po¢ela da bledi. Sa filmom je otkriven novi svet, na-
lik na de&iji svet maste, &iji su stanovnici postizali i ono nemoguce, kao, na
primer, da se pedesetostruko umnoZavaju u deliéu sekunde ili da i3Ceza-
vaju kao duhovi. ]

Iz ovakvih opsenarskih majstorija nastala je jo$ neodoljivija magija koju
su pronadli filmski struénjaci. Ti ljudi, filmski montaZeri i rediteljl, mogli su
da menjaju duzinu filmskog snimka i kretanje filmske kamere. Upravo su oni
kontrolisali, mnogo vide nego glumci (koji su isprva imali veoma malu ili go-
tovo: nikakvu kontrolu nad onim &to su izvodili ispred objektiva), vreme,
zadrZavanje i emfazu. Kada je film najzad prihvaéen kao umetnost, pojavili

su se reditelji i montaZeri koji su imali daleko veéu umetnicku viast nego $to.

su je ikada imali pozorigni reditelji. Oni su gospodarili nad uoblitavanjem
filmskog materijala, poito su glumci prethodno ve¢ davali svoj doprinos.

Doba nemog filma

Brz pokret i nagla promena, kao cilj po sebi, predstavljali su bitne ele-
mente prvih filmova, i zato kada su braéa Limijer (Lumiére) izazvala senza-
ciju 1885. godine, time $to su snimili dolazak voza, njima nisu bili potrebni
glumci niti reditelj. Kada je jedan drugi Francuz, Zorz Melije (Georges Mé-
lieés), snimio film »Sinderela« 1899. godine, u kojem je koristio glumce, svoj
uspeh je manje dugovao njima nego sopstvenoj kinematografskoj inspira-
ciji. Melije je pronasao visestruke ekspozicije, lagano i brzo kretanje i (slu-

Gajno) otamnjenje i zatamnjenje, kao i mnoge druge izume koji su izgledali ,

misteriozni | fascinantni onima koji su ih prvi put videli. Takve novine su mo-
gle da materijalizuju bajku, a samu »stvarnost« da uteraju u laZ. Melije je na-
pravio ukupno ako Setiri hiljade filmova na kojima su se drugi uéili: on se s
pravom moZe nazvati prvim filmskim rediteljem.

Bududi da kamera vidi dalje od ljudskog oka i s obzirom na to da se naj-
lak3e uodava pokret, koji logigno vodi akciji, dogadaju | sukobu, pravi sadr-
#aj filma postala je melodrama i njena izokrenuta slika — farsa, Za to nisu
bili potrebni istan¢ani glumeci. Prvi reditelji, dolazeéi iz redova obi¢nih $ou-
mena, fotografa i snalaZljivih oportunista, nisu posedovali dramsko znanje.
Oni su bili zaokupljeni fotogeni&nom radnjom i nadinom na koji ¢e kamere
najbolje koristiti, komponujuéi svoje kadrove kao dobri fotografi.

Reditelji u Sjedinjenim Americkim DrZavama

Godine 1903. u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama osetio’ se uticaj no-
vog inovatora. Edvin Porter (Edwin Porter), fotograf u laboratoriji Tomasa
Edisona (Thomas Edison), ispitivao je sa velikom paznjom Melijeova dostig-
nuéa. Melije je izumeo novi sistem snimanja, po kojem nije morao da se
pridrzava hronolodkog reda knjige snimanja. On je to uradio iz finansijskih
razloga, jer je mogao znatno da smanji izdatke, odrzavajuci isti objekt sve
dok ne bi snimio sve scene vezane za njega, bez obzira na hronolo$ki red.
Porter je, medutim, razmi$ljao o namernom prekidanju povezanog toka rad-
nje, tako da se ona vi$e nije odvijala na ekranu u vidu jedne dugalke scene,
kao u pozoristu, veé su se u odredenim momentima ubacivali kadrovi iz dru-
gih scena. Time je on pojatao dramsku tenziju i prokréio put umetnosti
montaze. Ovaj nadin snimanja postao je redovna praksa, buduéi da su finan-
sijske prednosti prevagnule nad njegovim nedostacima. Medutim, nastali su
novi problemi za reditelja i glumce: povremeno bi se desavalo da izgled
glumca, pa ak i sama gluma, iznevere redosled snimijenih scena. AngaZo-
vana je skripterka, &iji je jedini zadatak bio da pazljivo beleZi svaki detalj sva-
kog snimka da bi se izbegle greske. Porter je izmislio i krupni plan u filmu
»Velika pljatka voza« (1903). Tu je snimio u krupnom planu glavu i ramena
razbojnika sa piStoljem uperenim na publiku. Ovaj film je predstavijao isto-
rijsko ostvarenje, postavljajuéi princip vestern-filma i njegov sustinski ele-
ment-hajku.

Bez obzira na to 3to su Francuzi prednjadili u svetu filma do prveg
svetskog rata, a mnogi filmovi bili veé snimljeni u Skandinaviji, Italiji i Nema¢-
koj, u sve jadoj filmskoj industriji reditelj jo$ nije stekao mesto ¢oveka od
ugleda i publiciteta. Prvi koji je zadobio taj status bio je D. V. Grifit (D. W.
Griffith) iz Sjedinjenih Ameri&kih DrZava.

Grifit je zapoteo kao glumac i uspostavio je na filmu stroZa merila
glume. On je gledao na film, tada jod primitivnog oblika, kao na nesto $to
ima moguénosti forme i sadrZaja, i $to bi se moglo uocbli€iti u neku vrstu
umetnosti. On nije bio toliko sujetan da bi uéio tehniku od Portera i Melijea,
ali je imao originalan duh i oti§ao je dalje u novatorstvu. Pre Grifita, ekran se
jo$ uvek smatrac vrstom proscenijuma ili okvira u kojem su se glumci, gle-
dani sa fiksiranih mesta, okupljali i kretali upravo kako su to oduvek &inili na
%ivoj sceni. Grifit je uogio da filmska publika ne mora da gleda dramu isklju-
&ivo iz jednog ugla. Ako bi menjao mestc kamere — koju je on s pravom
smatrao okom publike — mogao bi da stvori utisak kod ljudi da se oni, u
stvari, kreéu medu likovima prite. Tako je otkrio nove i velike moguénosti
kontrasta i istaknutih kontura. Njegova kamera se kretala tokom snimanja s
jednog kraja scene na drugi, naginjala se gore —dole, hvatala krupni plan i
opet se udaljavala. Ta nova pokretljivost slike, pogotove nova prisnost koju
je dramska radnja time stekla, doveli su publiku u privilegovan poloZaj: ona
je sada govoto mogla da vidi otkucaje srca svojih junaka.

Grifit je pronadao filmski »jezik«. Menjajuéi duzinu snimljenih scena, on
je postigao filmski ritam. Njegove ideje imale su velikog uticaja na rastucu
filmsku industriju i mnoge od njih su se odrale i u dvadesetom veku.

Do kraja prvog svetskog rata, koji je privcemenc zaustavio kretanja u
Evropi, Amerika je imala|monopolu pravljenju filmova. Uspostavljen je »si-
stem filmskih zvezda«, koji je stvorio Grifit pronalazedi nepoznate glumce
koje bi uzdigao uz pomoé publiciteta. Op3teusvojena epska romansa, &iji je
primer »Rodenje nacije« (1915), postala je stereotip »velikog filma«. Post-
ojall su i drugl stereotipi: vestern koji je stvorio Porter i komedija (koja je
predstavljala filmsku burlesku), koju su proslavila dvojica filmskih produce-
nata, Mak Senet (Mack Sennett) i Hal Ro& (Hal Roach). Ovi stereotipi, koji
su garantovali finansijski uspeh i predstavljali savrSene instrumente za iz-
gradnju jedne industrije koja je podivala na povrinoj masovnoj publici, nisu
bili podsticaj (osim u slugaju komedije) za kreativnu re2iju. Medutim, oni su
bili od koristi za dalji tehni&ki razvitak. Tehnika montaZe i reZije sve su se
vie preplitale. Postalo je jasno da inteligentna montaZa moZe u potpunosti
da transformi$e ono %to se uradilo u studiju. Glurnadki ili reZijski neuspesi
mogli su se ponekad pretvoriti u uspeh na montaZnom stolu. U Holivudu su
glavne zvezde i producenti odlugivali o tome 3ta ¢e se raditi, ali njihove
ideje su retko bile nove. Nisu postojali uslovi za stvaranje originalnih redite-
lja.

Evropski reditelji

Medutim, u posleratnoj Evropi, narogito u Nematékoj, u uslovima oZiv-
liene industrije, mogao se razviti kreativni‘reditelj. Tu su trZiste | publika bili
maniji, ali je tradicija scenske drame bila veoma Ziva. Zahvaljujuéi filmovima
pravijenim sa glumcima na skromnim platama, mogli su se stvoriti filmovi
individualnog karaktera, &iji autori nisu morali da ih prilagode sposobno-
stima shvatanja prose&ne publike, veé su zaista predstavljali neku vrstu pro-
Sirenog legitimnog teatra koji su Nemci oduvek veoma cenili.

Film je odjednom postao cenjena hrana za gradanske i intelektualne
krugove. Umetnost filma je postala predmet kritiSke analize u boljoj 3tampi.
O rediteljima kao $to su Robert Vin (Robert Wiene) (»Kabinet doktora Kali-
garija«, 1919),

F. V. Murnau (F. W. Murnau) (»Poslednji osmeh«, 1924) i u Americi ro-
den Artur Robinson {Arthur Robinson) (»Tople senke«), poelo je da se go-
vori u krugovima u kojima su se takve diskusije ranije ograniavale na lepe
umetnosti. Reditelji novog sovjetskog filma umnogome: su doprineli opStem
kome&anju oko novog medija. Vsevolod Pudovkin (Vsevolod Pudovkin) je
pretvarao seljake u glumce; Sergej EjzenStejn (Sergej Eisenstein) je un-
apredio umetnost montaZe, tako da su se dokumentarni i igrani film stopili
ujedno. U Svedskoj je Moris Stiler (Mauritz Stiller) otkrio Gretu Gustavson
(Greta Gustafsson), koju je u Americi izmenio u Gretu Garbo.

Sredinom dvadesetih godina, majstori nemog filma su pretvorili primi-
tivne Melijeove trikove u istinsku magiénu umetnost uz pomo¢ najslozenijih
tehnickih dostignuéa, Film »Tople senke« predstavljao je moZda najupeéatlji-
viji spomenik te umetnosti, u kojem je Robinson uspec da svede tekst na
samo Cetirl natpisa, od kojih su samo dva ulazila u pri¢u. Najzad je nemi film
gotovo govorio za sebe.
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Zvuéni film pre drugog svetskog rata

Godine 1928. snimljeni zvuk je iznenada bacio u zanos glavnokomandu-
juce filmske industrije i za trenutak je izgledalo da je svaka kreativna reZija
napus$tena. Tehnika kamere je nazadovala. Kamere su sme&tene u kuéista
neprobojna za zvuk, da bi se tako za3titili osvojeni, ali neregulisani mikro-
foni od zujanja njihovog motora. Knjige snimanja su bile zaéinjene uputst-
vima o tome kako obasuti publiku prenaglasenim zvuénim efektima, podev
od grmljavine dobro podmazanih brava pa do tapkanja malih kueéih $apa.

U Americi je pojava zvuka na filmu unistila holivudsku komediju, &ije ¢e
potomstve dati jedinstveni doprinos filmskoj umetnosti. Hal Rot | Mak Se-
net preuzeli su amerike clishés sentimentalnosti i melodrame i obrnuli ih
naglavce. Iz toga je nastao &itav niz znadajnih novina, koje je Euveni ame-
riéki filmski krititar DZejms EdZi (James Agee) ovako opisao:

»Takva veliGanstvena krivulja neobuzdanog &istog kretanja da su kupa-
&ice, policajci, komi&ari, psi, matke, bebe, automobili, lokomotive, neduZni
posmatraéi, 5to je ponekad izgledalo kao ceo grad, &itava civilizacija, bili
zahvacéeni u vrtiog te energije kao suvo liSée pri prolasku brzog voza«.

To su bila gotovo genijalna ostvarenja, iako Senet nije pruZio prvu pri-
liku &uvenim svetskim komicarima, Basteru Kitonu (Buster Keaton), Carliju
Caplinu (Charlie Chaplin) i ostalima, koji su taj stil uzdigli do visokog nivoa
inspiracije.

Tradicija koju su stvorili Genet | Ro& nije nikada stvarno nestala, iako su
njih dvojica napustili film kada je dijalog zamenio vizuelni geg. Rene Kler
(Rene Clair) prvi zna&ajniji reditelj koji se posluZio zvukom na originalan na-
&in, mnogo je dugovao Senetu. Tridesetih godina oveg veka, kamere su
opet postale mobilne i satiri&ni Francuz je prigrabio priliku s obe ruke. Pro-
naao je nove, nepoznate glumce i formirao ih prema svom stilu. Sam je pi-
sao dijaloge. AngaZovao je poznate kompozitore da piSu propratnu muziku,
koja je predstavljala duhovit komentar na scene i likove u filmu, u vreme
kada se Holivud jo3 uvek zadovoljavao »bleh« muzikom. Kier je bio prvi sati-
riéar zvuénog filma. Njegov film »Sloboda je naSa« (1931) predstavijao je teh-
ni¢ku novinu i komiéno-poetiénu elegiju o industrijskoj civilizaciji, u kojoj je
ovekovetio ekscentritne strane galskog karaktera.

Francuska je, po svernu sudeci, prednjacila u svetu:filma do drugog
svetskog rata. Zan Renoar (Jean Renoir), sin poznatog slikara impresioniste
i savremenik Rene Klera, stekao je trajnu reputaciju svojim divno kompono-
vanim filmovima, &iji je svaki kadar jasno pokazivao o&evo naslede. Renoa-
rovi filmovi su bili vezani za tlo Francuske, bili su duboki i dostojni spomena.
Njegova kamera je vide istraZivala Govekovu prirodu nego $to je beleZila nje-
gove postupke. :

Holivudski reditelji, sa svojim ogromnim finansijskim sredstvima, zadr-
Zali su tehni¢ko vodstvo i u op$toj masovnoj proizvodnji izglancanih filmova
bez trajnije vrednosti, bilo je izuzetaka. Ernst Lubi¢ (Ernst Lubitsch) doneo
je svoju bedku rafiniranost i duhovitost, i oGuvao je stalne standarde u svo-
jim komedijama. Frank Kapra (Frank Capra) je spojio kvalitete potrebne za
lak, zabavni film sa otvorenim, ali blagonaklonim opaskama na americki ka-
rakter. Preston StardZis (Preston Sturges), tip ameritkog Rene Klera,
postao je brilijantan satiriar srednje Amerike. i

U to vreme i u godinama koje su sledile, ovladala je izvesna stabilnost
filmskom industrijom i izgledalo je da umetnost | metodi filmskih stvaralaca
stiu odredene konvencije. Izbor scenarija je gotovo svuda i dalje bila stvar
producenata, koji su se prvenstveno trudili da filmu obezbede &to bolju
produ i da glumatke zvezde primame da rade za njih. Producent je umno-
gome uticac i na obradu filma, mada je to spadalo u domen reditelja | monta-
Zera, koji su se uzajamno dopunjavali, a ponekad je to bila ista osoba. Da li
¢e reditelj napraviti dobar film, nije zavisilo od njegovog boljeg poznavanja
glume (scene su kratko trajale, tako da nisu iziskivale istrajnost i tehnitka
sredstva scenskih glumaca). Njemu je bio dovoljan samo instinkt da bi nate-
rao glumca da izgleda prirodno ispred kamere, dajuéi mu kratka uputstva u
nekoliko redi. Klasi¢an primer ovoga natina rada je instrukcija koju je dobila
Greta Garbo za svoj tragiéni izraz u krupnom planu u »Kraljici Kristini«
(1933): »Nemoj da misli§ ni na $ta«. Ako bi dijalog bio izuzetno kvalitetan i
postavljao posebne zahteve pred glumce, onda bi se specijalno angaZovao
reditelj za dijalog iz pozori&ta ili sa fakulteta dramskih umetnosti.

Fotografija je veoma uznapredovala tokom godina, ali se tehnika ka-
mere nije mnogo izmenila od prvih dana. Reditelj je jo$ uvek pravio svoj
»majstorski snimak« hvatajuéi scenu u totalu. Zatim bi viSe puta snimio de-
love iste scene izbliza i iz razligitih uglova. Najzad, opremljen dugim snim-
cima (dva ili tri snimka) i sa nekoliko krupnih planova, mogao je da ponudi
montaZeru obilan materijal da iz njega odabere najbolje kadrove, Uobigajen
postupak pretapanja ili zatamnjenja, kojim su se oznacavali vremenski pe-
riodi ili promena lokaliteta, ostao je isti kao $to je veé dugo bio. Najveéu pro-
menu, sredinom tridesetih godina, predstavijala je primena dubinskog fo-
kusa, ¢ime se po prvi put mogla posti¢i o3tra slika u pozadini krupnog
plana. To je uspesno koristio americki reditelj Gregori La Kava (Gregori La
Cava) u filmu »Moj ovek Godfri (1936).

Zvuéni film posle drugog
svetskog rata

Sredinom veka su televizija i druStvene promene uzdrmale film. Novi
medij je pridobio za sebe masovnu publiku, koja je verno izdrZavala film &ak
I u godinama velike krize. Nesigurnost je zavladala filmskom industrijom.
OdrZavanje starih kli%ea viSe nije garantovalo uspeh. Producenti su izgubili
nesto od svoje arogancije nastale iz preteranog pouzdanja, | sada su pokla-
njali veéu paZnju misljenju reditelja. Nova generacija reditelja bila je voljna i
sposobna da preuzme staranje o svojoj sudbini.

Jo$ pre nego &to je televizija osvojila svet, zapo&ela je revolucija. Ame-
ri¢ki glumac | reditelj Orson Vels (Orson Welles) zadao je prvi udarac svojim
filmom »Gradanin Kejn« (1941). To je bilo nesto novo za Holivud: realizam
koji je | pre izbijao iz holivudskog sladunjavog romantizma, bio je realizam
koji. je odrazavac melodrame s naslovnih strana bulevarskih listova ili pa-
triotske mitove, kao u Fordovom filmu »Plodovi gneva«. Realizam u kuéi bio
je nesto sasvim drugo.
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Posleratna evropska reZija

Stvarnost drugog svetskog rata unistila je romantiéni san. Do tada Ve-
lika Britanija nije zauzimala neko znacajnije mesto u stvaranju kvalitetnih fil-
mova, ako se izuzmu ostvarenja Alfreda Hi¢koka (Alfred Hitchcock) | doku-
mentarista Roberta Flertija (Robert Flaherty) i Hamfrija DZenisa (Humphrey
Jennings). Sada su britanski reditelji do$li do izraZaja. Kerol Rid (Carol
Reed) je pokazao zrelost filmom »Treéi &ovek« (1949). Ovaj film, raden
prema pri¢i engleskog noveliste Greema Grina (Graham Green), ponovo je
oziveo tradiciju trilera. Radovi koreni su bili u pozoristu | mnogi njegovi
glumci su bili pozori3ni ljudi. Duboka i suptilna gluma u ovom filmu umno-.
gome je doprinela osnovnoj zamisli, ¢ija je vrednost u tome 5to je prikaz
posleratnog sveta izgubljenih iluzija | gvozdene zavese bio zaista realisti¢an.
Na sceni su se pojavili | drugi britanski reditelji, koji su stekli reputaciju u Ea-
ling-studiju. Oni nisu bili samo plodni stvaraoci, veé i iznenadujuée elek-
triéni, kao $to to pokazuje film Roberta Hamera (Robert Hamer) »NeZna
srca i venci« (1949) — jedini filmski primer patvorene komedije radene u
stilu tradicije Oskara Vajlda, koja je bila posebno pisana za film. Britanski
film je imao koristi i od ameriékih reditelja, kao &to je DZozef Louzi (Joseph
Losey), koji su morali da napuste Holivud zbog antikomunistitke hajke pe-
desetih godina.

U Francuskoj je takode dolo do oZivljavanja. Prvi uticaji su dodli iz lite-
rarnog sveta. Samo je Francuska mogla da pruZi priliku jednom piscu, kao
§to je Zan Kokto (Jean Cocteau), da reZira film. Njegova »Lepotica i zver«
(1946, premijera u SAD 1947) zapocela je tradiciju visokoartikulisanog pripo-
vedanja, koju su nastavili Rene Kleman (Rene Clement). Fransoa Trifo (Fran- .
cois Truffaut) i Klod Sabrol (Claude Chabrol) Francuska je, takode, pruila
priliku $3panskom reditelju Luisu Bunjuelu (Louis Bunuel), pasioniranom za-
pisni&aru ljudske patnje &iji flmovi ostaju u seéanju po kontrastu izmedu
lepote koja im leZi u osnovi i surovih dogadaja koji se odvijaju u prvom
planu. U isto] posleratnoj deceniji, iznenada se pojavio i Zak Tati (Jague
Tati), Caplinov francuski parnjak. On je, kao i Caplin, istovremeno brilijantni
reditelj i glumac; obojica su proveli godine u razmisljanju izmedu filmova za
koje se sami pisall scenarija, reZirali ih i u njima dominirali.

U liku Ingmara Bergmana (Ingmar Bergman) Svedska je dobila mono-
litnu figuru. Njega mnogi oponasaju u zemlji u kojoj su filmovi uvek bili na
visokom nivou. Po op3tem uverenju, on je ostao neprevaziden u poslerat-
nom periodu, iako i on ima proma3aja kao i ostali reditelji. Jedno od obe-
leZja njegove genijalnosti je u tome $to je za dve plodne decenije gotovo
uvek uspevao da napravi nesto izuzetno. Drugo se ogleda u tome $to je
skoro nemoguée prosuditi u kojem od mnogih vidova filmskog stvaralastva
leZi njegova premod: on se istide u svim aspektima — po nadinu na koji radi
s glumcima (s kojima provodi nedelje u pripremama pre nego §to zapoéne
snimanje), po montaZi i radu s kamerom, po tome $to uvek iznalazi pravog
glumca za prave uloge i po intelektualnom bogatstvu ideja.

Bergman je nastavio svojim nepredvidijivim putevima tokom Sezdese-
tih | sedamdesetih godina, dok se svet filma oko njega izmenio. Masovna
publika se priklonila televiziji, iako se jo3 uvek mogla povremeno namamiti
u bioskope, ako je »veliki film« bio dovoljno dobar, a glumci dovoljno popu-
larni. S druge strane, protivurednosti i preokreti koji su zahvatili sve vrste
umetnosti sredinom veka — 3to su jedni smatrali ¢istom perverzijom - a
drugi u tome videli put u artistifku utopiju — stvorili su veoma povoljnu
klimu za producente. Oni su sada mogli da uleéu u rizike, po&to su uloZena
sredstva bila beskrajno manja nego u stara vremena velike kapitalizacije
filma, kada se pretendovalo na svetsku produ. | reditelji su imali koristi od
toga: stekli su slobodu o kojoj njihovi prethodnici nikada nisu ni sanjali, i u
svojim traganjima krenuli su u svim pravcima odjednom.

Italijani su se nasli u sredidtu promena. Lukino Viskonti (Luchino Vis-
conti), veliki stilista reZije u operi, pravio je »operske« filmove sa bogatim i
lepim objektima koji su podupirali sloZzene psiholoske scene, u kojima su
igrali iskusni i slavni glumci.

Njegovi filmovi predstavljali su haute couture filmske industrije — ra-
deni sa ukusom, tradicionalni po formi (mada ne uvek i u tehnici) | ofarava-
juéi. Na drugoj strani, Federiko Felini (Federico Fellini), Vitorio de Sika (Vitto-
rio de Sica) i Pjer Paolo Pazolini (Pier Paclo Pasolini) isticali su svoj reditelj-
ski zna&aj svesno umanjujuéi vaZnost glumca. Oni su tvrdili da amateri
mogu bolje da predstavijaju »stvarne ljude« i svojim filmovima su &esto
uspevali da premoste jaz izmedu igranog i dokumentanog filma. Felini i Mi-
kelandelo Antonioni (Michelangelo Antonioni) u Italiji | Alen Rene (Alain Res-
nais) u Francuskoj, zajedno sa mladim rediteljima Fransoa Trifoom i Zan Lik
Godarom (Jean Luc Godard), odbacili su stare konvencije montaZe koje su
viadale decenijama i stvorili su novu modu. Njihovi avangardni filmovi skakali
su tamo-amo kroz vreme | prostor, zamenjujuéi zatamnjenje iznenadnim
rezom i indicirali kontrarne psiholoske planove tako 3to su menjali crno-
belu tehniku u kolor i obratno, a ozbiljnost situacije podvia&ili zamrznutim
kadrom, u kojem je Zivot za trenutak izgledac mrtav | ukogen kao u starom
dagerotipu. Trifo | Luj Mal (Louis Malle), zajedno sa Felinijem zastupali su
»teoriju autorskog filma«, po kojoj je reditelj preuzimao na sebe potpunu
odgovornost za svoj film, koji je &esto pravio bez knjige snimanja, sluzeéi
se improvizacijama. Ovi reditelji i njihovi nastavljaéi u€inili su dobru uslugu
time 5to je njihov uspeh pokazao da konvencije i estetski principi nisu isto i -
da moZe biti korisno ako se ponekad ogludimo o one prve, ¢ak i onda kada
su prikladne i praktiéne.

Pedesetih i $ezdesetih godina filmska industrija se proSirila i izvan Ev-
rope i Sjedinjenih DrZava, narodito u Japanu i Indiji. Akira Kurosava je razvio
mnoge stilove, asimilujuéi zapadne idiome koje je pretodio u svoj izraz. Du-
gacki filmovi Satjajit Raja, sa svojim laganim tempom, posedovali su uverlji-
vost dobro napisanog romana i postigli su znagajan uspeh i izvan njegove
zemlje.

ReZija Sezdesetih i sedamdesetih
godina ovoga veka

U ovom periodu osetila se tendencija da filmovi imaju liéniju notu:
mnogi reditelji pribavili su pravo da kroz svoj rad iznose li¢ne stavove. Drust-
vena zla Sirom sveta i nidtavnost politike sile doveli su do pojave filmova koji



su odraZavali dru$tvenu svest i protest. Usled stvarne propasti velikog bo-
gatstva i moéi velikih filmskih studija u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZavama,
dodlo je do oétrog raskida sa starom holivudskom tradicijom sladunjavih fil-
mova, iako su se i dalje pravili tradicionalno sentimentaini filmovi koji su
imali velikeg uspeha. Dokumentaristi€ki pristup dobio je u popularnosti, zah-
valjujuéi drudtvenom nasilju u mnogim zemljema. U Francuskoj je skovan
izraz cinema verite koji je oznadavao odanost ogoljenoj istini. Takvi filmovi
su snimani reporterskom mini kamerom, koja je ¢esto namerno podrhtavala
u rukarna snimatelja da bi se i time izrazio potpun raskid sa uglancanim i
doteranim filmovima pro$losti. Godine 1968. amerigki reditelj Haskel Veks-
ler (Haskell Wexler) resio je ozbiljne probleme oko montiranja razliditog
materijala, uspesno kombinujudéi Zurnal u boji o Gika3koj nacionalnodemo-
kratskoj konvenciji iz 1968. godine sa igranim filmom pravljenim sa profesio-
nalnim glumcima. Rezultat toga je bio »Srednje hladno«, slabo zamaskiran
protestni film.

Od kvazidokumentarnog do otvorenc propagandnog filma trebalo je
napraviti mali korak, a od ovoga do andergraund filma jo$ manji. Od &etrde-
setih godina, kada je njujor3ki reditelj Sidni Peterson (Sidney Peterson) sni-
mio »Kavez«, pojavili su se mnogi, od kojih su jedni bili nadareni, a drugi pot-
puno lieni talenta, re$eni da oprobaju novu i jeftiniju laku kameru, s name-
rom da izraze svoja liéna gledista. S obzirom na to da im je bila potrebna
samo minimalna oprema i da su spojili funkcije reditelja, kamermana i monta-
Zera, izbegavajuci pri tom profesionalne glumce, oni su mogli da prave fil-
move za usku publiku i iznenadujuée mala sredstva, uZivajuéi potpunu slo-
bodu rada. Njihove teme kretale su se u rasponu od frojdovskih opsesija
svih vrsta pa do haotiéne kontradiktornosti same prirode filma, kako je to
dobro ilustrovao film »San« (1963) ameri¢kog umetnika i reditelja Endi Vor-
hola (Andi Warhol), u kojem je nepomitna kamera snimala nekoliko sati us-
nulog Goveka. Reditelj andergraund filmova, zbog krajnje apstraktnog na-
¢ina na koji ih je pravio, gotovo se nadao u istoj poziciji sa proizvoda&em ani-
miranog crtanog filma. Obojica su bili apsolutni gospodari i nijednome nije
bio potreban glumac kao posrednik u njihovoj komunikaciji sa publikom.

v. . mejerholjd

U Sjedinjenim Amerigkim Drzavama animator ostaje i dalje u okvirima
Diznijeve tradicije iz tridesetih godina i sluZi se uspesnom, ali ve¢ utvrde-
nom tehnikom, pateci, donekle, od nedostatka ukusa. U Evropi, medutim,

crtani film se dalje razvio, moZda zato §to je shvaéen ozbiljno. Autori crtanih -

filmova kao §to su Jirzi Trnka (JirZi Trnka), Zdenjek Miler (Zdenek Miler) i
JirZi Brde¢ka (JirZi Brdetka) u Cehoslova&koj, zatim Dula Makasi Gyula
Macskassy) ' Gabor; Kovagnaj. (Gabor Kovasznai), originalni ~ su
umetnici, dok u Italiji Dulijemo Panini (Guglielmo Giannini) i Emanuele Lu-
cati (Emanuele Luzzati) pokazali u filmu =Kradljiva svraka« da frivolnost nije
nu#no nespojiva sa suptilno$du izraza i duhovitom koncepcijom. )

Danas su | oni veoma ortodoksni redovni posetioci bioskopa u kojima
se daju filmovi svih vrsta. Neki, kao filmovi Alfreda Higkoka, reZirani su go-
tovo na isti nadin kao i pre tri decenije. Drugi, kao film americkog reditelja
Sten|:|a Kjubrika »Odiseja 2001, predstavijaju izvanredno delo filozofske |
imaginativne sadrZine ili, kao »Ponoéni kauboj« DZona $lezingera (John
Schlesinger), duboko poniranje u psihu obitnog coveka. Reditelji su uglav-
nom uzvratili vrednim ostvarenjima za slobodu koju su stekli zahvaljujudi ra-
spadu starih tiranskih filmskih imperija. Mnogi od onih najkreativnijih danas
su producenti sopstvenih filmova i gospodari sopstvene sudbine.

Prevod s engleskog:
Mirjana Joanovi&

THE NEW ENCIKLOPEDIA BRITANICA, macropaedias, in 30 Volumes, Vo-
lum 5, Chicago, 1976,

o filmskoj

reziji
luidi kjarini

Filmska rezija poprima drugi zna€aj ako se posmatra kroz njen umet-
ni¢ki profil ili kao profesionalna aktivnost. Kada je reditelj autor filma, onaj
koji celokupnom delu daje otisak svoje liénosti (od zamisli ili izbora scena-
rija do montaZe, koja vlada i rukovodi raznim saradnicima tokom raznih faza
realizacije), rezija se identifikuje sa umetni¢kom kreacijom, i, prirodno, ne
moze se svesti na odredeni vid ili trenutak, jer je kreativni &in jedinstven,
iako se iz prakti¢nih razloga u raznim fazama suoCava sa razli¢itim proble-
mima. Tri osnovna momenta kreacije su: razrada scenarija (tretman) i izrada
knjige snimanja; snimanje u ateljeu i u eksterijerima; montaZa. Razlikovanje
ima samo prakti¢nu svrhu, jer su ve¢ u toku prve faze — zvane »literarna«,
radi toga $to se odvija za stolom - i dve naredne potpuno prisutne, isto
kao $to za vreme montaze ne; samo. da se odreduje defitinitivni redos-
led onoga 3to je snimljeno, nego se moze uticati i na samu glumu pa &ak i
na knjigu snimanja, izbacujuéi scene,.menjajuéi njihov redosled i unutrasnju
dinamiku. | zaista, prema tome, u bilo kojoj fazi izrade, film je uvek prisutan
u ukupnosti svojih kreativnih problema. Tako se moZe shvatiti kako za naj-
veée litnosti filma, kao $to su Caplin, EjzenStejn, Drajer, Felini, itd, reija
obuhvata razne aspekte i momente filmske kreacije. Jasno je, uostalom, a
da se istorija reZije, zbog sustinske funkcije koju reZija, prema tome, ima u
filmmu, identifikuje sa istorijom filma; radi toga se ovde ograni¢avamo na
objasnjavanje struénih i umetni¢kih aspekata reZije po sebi i za sebe.

Rediteljska aktivnost u ufem smislu poéinje od trenutka u kojem se,
poéto je zavrdena knjiga snimanja, prelazi na njenu realizaciju. Ova realiza-
cija ima pripremnu vazu od velike vaZnosti, u kojoj se biraju razni saradnici
(snimatelj, scenograf, kostimograf, kompozitor snimatelj zvuka itd.), kao i
glumci koji e morati da oZive likove; dogovaraju se sa scenografom skice i
planovi objekata za gradnju u ateljeu i njihovo opremanje; definisu se ko-
stimi ili odela glumaca u saradnji sa kostimografom; biraju se sa snimate-
Ijem tereni za snimanje u eksterijeru i, na kraju, sa direktorom filma se utvr-
duje plan rada i sve 3to je potrebno za svaku scenu. Kao Sto se vidi, radi se
o odlukama vaznih za film, od kojih neke spadaju u kreativni domen. Prva
medu njima je izbor glumaca. U stvari, ovim izborom se definiée likovni iz-
gled likova, koji je, zbog vizuelne su$tine filma, bitan za njihovu karakteriza-
ciju. Toliko bitan da radi toga daje prvenstvo nekom osrednjem glumcu ili
tak nekome ko nije glumac velikog kapaciteta. U uskoj saradnji sa sceno-
grafom (koji je najéeSc¢e arhitekta, jer je filmska scenografija arhitektonska,
za razliku od pozoridne koja je prete2no slikarska), reditelj odreduje karak-
ter scenografije | njenu funkcionalnost u odnosu na snimanje, kao i vrstu
name&taja; odluka takode vaZna u smislu likovnog rezultata, narolito ako se
vodi rafuna o izraZenoj vrednosti koju mogu da poprime ambijenti ili nji-
hove pojedinosti, kao | sam namestaj i predmeti, »plastiéni materijal« pojedi-
nih kadrova ($to je narodito bio sluéaj u periodu »nemog« filma, kada se sva
izrazajnost iscrpljivala u slici): u Murnauovom poslednjem &oveku toalet u
hotelu i unutradnja vrata; hodnik zatvora u poselinijevom Generalu od Ro-
vere,; sanduk u Hi¢kokovom Konopcu; salon sa podom od crno-belih 3a-
hovskih polja u LjubiGevoj Veseloj udovici da navedemo filmove raznih Zan-
rova, od dramskog do kriminalistitkog, do briljantne komedije. Ponekad,
kao u Sternbergovom filmu Davo je #ena, scenografija i namestaj postaju
posebno istaknuti u odnosu na stil filma. U ovoj pripremnoj fazi, u stvari, da
bi obavio svoj izbor, reditelj ve¢ mora da bude nagisto sa likovnim stilom
dela za koji se odlutio. Jedinstvo tog stila, koji ¢e biti realizovan preko raz-
nih saradnika, zavisi od njega. Radi toga je izuzetno vaZan izbor snimatelja i
njegovo savrdeno razumevanje sa rediteljem. lako je snimatelj struénjak
sposoban da se prilagodi zahtevima raznih reditelja, ipak ga njegova li¢nost
navodi da se radije opredeljuje za odredenu vrstu fotografije, koja moze
manje ili vide da odgovara posebnom karakteru datog filma. Uglavnon® redi-
telji snazne liénosti koriste uvek saradnju istih snimatelja (kao $to je sludaj
sa Ejzenstejnom i Tiseom).

Za vreme priprema postoje jos§ dve stvari vezane za likovni problem:
izbor odela i kostima koje ¢e glumci morati da nose, ponekad se odluéuju-

. im uticajem u dramskom smislu (setimo se odeée i kostima Grete Garbo u

svim njenim filmovima, bele uniforme F. GrendZera u sceni streljanja u Vis-
kentijevom filmu Oseéanje, uniforme austrijskog oficira Strohajma, crvenih
ogrtata u Mamulijanovom filmu Becky Sharp itd.); izbor eksterijera koji ka-
rakteriSu neki grad, ambijent, prema preciznoj koncepciji (Njujork u filmu
Na dokovima E. Kazana, Firenca za vreme nemadke okupacije u Roselinije-
vom filmu Paiza, Pariz u filmu Do poslednjeg daha 2. L. Godara itd.), ili izra-
Zavaju osecanje prirode kao u filmovima DovZenka i Flaertija (moZda najve-
¢eg predstavnika reZije takozvanog dokumentarca), ili doprinose dramatié-
nosti naracije, kao tuZne male palate na maglovitoj periferiji Milana u Viskon-
tijevom filmu Roko i njegova braca Zeleznitki pragovi u Renoarovom filmu
Zver-ovek, koji skandiraju narastajuée scene, modvara u finalu Vidorovog
filma Alilujal itd.

Ovo kratko navodenje primera ve¢ je samo po sebi dovoljno da pod-
vuée vaZnost struénih | umetnickih problema koje reditelj mara da redava u
toku priprema, problema koji svakako imaju i druge vidove kada je film u
boji. Ako je reditelj u¢estvovao u pisanju scenarija, usmeravajuéi rad sarad-
nika prema svojoj posebnoj viziji, tada se priprema faza (u umetnitkom po-
gledu, iako ne i u prakti€énom), najvecim delom poklapa se samim radom na
pisanju knjige snimanija. Stavide, knjiga snimanja se prilagodava ovim izbo-
rima (npr. glumaca), dobijajudi karakter, koji bi upravo trebalo da ima, »pred-
vidanja« filma. Ima slu¢ajeva kada izmedu reditelja i pisca scenarija dode do
takve saglasnosti da je tesko taéno razgranigiti njihov pojedina&ni doprinos,
kao u slugaju Prevera i Karnea, Cavatinija i de Sike, jer veé scenario sadrzi
mnoga reanja koja se odnose na domen reije. Ima, zatim, reditelja kao
§10 su Kler li Caplin, koji sami piSu scenario, tretman i knjigu snimanja, do
najmanjih pojedinosti: za njih prelazak iz »literarne« u fazu realizacije ima
sasvim praktiéno znagenje i odvija se bez | najmanjeg prekida. Njihovi fil-
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