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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movi, u stvari, zamisljeni su za stolom i definisani u masti pre potetka snima-
nja. Drugi reditelji, medutim, kao 3to je slufaj sa Ejzenitejnom i Roselini-
jem, pridaju veoma malo vaZnosti, da tako kaZemo, prethodnoj knjizi snima-
nja, zadovoljavajuci se jednostavnim nacrtom (strukturom naracije) i reSava-
juéi zatim sve probleme za vreme snimanja ($to znadi da se izrada knjige
snimanja poklapa sa snimanjem). Svaki reditelj, u stvari, ima svoj metod
rada, metod koji se, medutim, prilagodava stilu filma. Tako je Viskonti reali-
zovao sve svoje filmove, piSuci unapred za njih knjigu snimanja, osim za
Zemija drhti, kada je, da bi postigao skoro dokumentarnu istinu, improvizo-
vao na mestu snimanja, sluzeéi se jednostavnom narativnom skicom,

Snimanje poéinje takozvanim probnim snimanjima, za vreme kojih redi-
telj, uz saradnju snimatelja, Sminkera i, kada je to potrebno, kostimografa,
prouéava $minku, frizuru, odelo glumaca, kao i osvetljenje koje im najvise
odgovara i, uglavnom, karakter fotografije koji Zeli da postigne. Ako reditelj
Zeli da sazna kakav uéinak imaju glasovi i kakva je odgovarajuéa moguénost
koriséenja direktnog snimanja zvuka, bez dubliranja probna snimanja ¢e biti
obavljena uz direktno snimanje zvuka. Kada se reSe i ovi problemi, poginje
pravo snimanje. Sa tatke gledista reditelja, ono nameée dve vrste pro-
blema: a) tehnika koju treba pripremiti u raznim scenama da bi se dobila na-
jefikasnija | najpogodnija redenja u pogledu stila filma, b) vodenje glumaca.
Ma koliko da je knjiga snimanja tehniéki potpuna, uvek se radi o nedovolj-
nim indikacijama: sam plan kadra koji se snima, ostavlja velike moguénosti
izbora, kako po veli€ini, tako i po uglu snimanja. Treba dodati da se nijedan
reditelj, &ak ni takozvane zanatlije ne drzi tehnickih uputstava, ako u tre-
nutku snimanja ambijent, sama igra glumaca, ponude drukgija i efikasnija
redenja. Tako na primer, grupa kadrova predvidenih sa rezom, moze da se
spoji samo jednim pokretom kamere, u korist te€nosti scene, tako da ju je
u tom trenutku bolje ne prekidati; neki plan moZe da bude zamenjen dru-
gim, izraZajnijim; itd, itd. Pored toga, reditel] nastoji da sebi ocbezbedi na sni-
manju materijal koji ¢ée mu omoguciti vise montaznih redenja. U tom cilju,
ne samo da se sama radnja snima vise puta, da bi se, kasnije, mogao iza-
brati najbolji dubl, nego se snima iz raznih pozicija; ili se snimanje ponavija
u celini, u korist svake od uloga koje uestvuju u datoj sceni. Na taj nacin u
fazi montaze pojedini delovi mogu da budu naizmeniéno upotrebljeni na
razne nadine, da bi bili izabrani oni koji su najbolji, ne samo po narativnom
ritmu, nego i u pogledu glume. Dedava se, iako je knjiga snimanja u datoj
sceni predvidala krupni plan glumca A, da se umesto njega prilikom mon-
taze upotrebi krupni plan glumca B, jer njegova gluma deluje izraZajnije u
tom dramskom trenutku. Posebnu painju zahtevaju pokreti kamere; na
njima se, u stvari, zbog njihovog svojstva da uspostavljaju stvarni prostor i
vreme, ne mogu &initi intervencije makazama prilikom montaZe, kao $to je
to moguée na kadrovima snimljenim fiksnom kamerom. Zato reditelj koristi
kretanje kamere samo na osnovu preciznog izraZajnog zahteva i kada je si-
guran da ée odredena radnja uéi u film onako kako je i snimljena. Ce3éa ili
reda upotreba kretanja kamere zavisi od rediteljevog stila | samog karaktera
filma. Uglavnom, montaZa sa rezovima podvlagi subjektivnu tatku gledista

‘reditelja {dovoljno je setitise Drajerovog filma Stradanje Jovanke Orleanske
ili Ejnstejnove Krstarice Potemkin , dok ona bez rezova, koja se postize,
naime, kretanjem kamere, isti¢e objektivnost scene (&esto korid¢enje kreta-
nja kamere se podrazumeva u filmovima italijanskog neorealizma, koji su
tezili da stave u prvi plan bolnu stvarnost posleratnog perioda).

Za vreme snimanja, veoma je vaZna saradnja reditelja i snimatelja. U
stvari, ne radi se samo o tome da se izaberu najefikasniji kadrovi i da im se
da ono sintaktiéno jedinstvo o kojem smo govorili, nego i da se odredi os-
vetljenje prema karakteru filma i scene, i da se izmedu jednog i drugog ka-
dra saguva tadan odnos osvetljenja i da se ono iskoristi | u dramskoj funk-
ciji. Saranja snimatelja i reditelja je utoliko uspe3nija, ukoliko ovaj drugi ima
izraienpe i li€nije osecanje za likovno. Ima reditelja &iji je stil u vizuelnom
smislu,'uvek prepoznatljiv, bilo sa kojim snimateljem da saraduju. Neki, me-
dutim, prepu$taju snimatelju ve¢u slobodu, usredsredujuéi svoju paZnju na
scenu.

Drugi sustinski vid reZije za vreme snimanja sastoji se, kao 3to je re-
&eno, u vodenju glumaca. Ako o filmskoj glumi postoje razne teorije, o vode-
nju glumaca ne samo da nema teorija, nego ni metoda koji bi bar na isti na-
&in mogli da se primene. Metoda, naime, ima onolike koliko ima i glumaca.
Reditelj mora sa svakim od njih da postigne cilj koji je sam sebi postavio, i
najbolji metod ée biti onaj koji ¢e ga dovesti najblize tom cilju. Zato reditel]
mora da poznaje glumca (profesionalnog ili uzetog sa ulice), i to ne samo
njegove izraZzajne mogucnosti, nego i stru€ne sposobnosti i, 8to je podjed-
nako vaZno, njegovu psihologiju. Ima kompletnih glumaca, obdarenih ma-
&tom, koji vladaju svojim izraZajnim srestvima i filmskom tehnikom. S njima
reditelj moZe da se dogovori o karakteru lika, posebnoj dramskoj situaciji u
kojoj se nalazi, na¢inu snimanja. Posle toga moZe da dopusti glumcu maksi-
malnu slobodu izraza za vreme proba, interveniduéi, zatim, da bi fiksirao
one delove radnje koji su uspegno redeni i eventualne korigovao ili uginie
jasnijim neke druge delove radnje. U ovom slu€aju se radi o glumcima (od

trohajma do Ginisa, Grete Garbo, Manjanijeve) koji su izabrani upravo
zbog svoje izuzetno snazne licnosti. Medutim, postoji razlog psiholoke pri-
rode koji preporuduje koriséenje ovog metoda: mnogi od ovih glumaca,
kada su primorani da se na zadati nacin druze dramske akcije, »demobili§u«
se, kako se obitno kaZe, i na kraju postignu manje od nekog osrednjeg
glumca. Drugima, medutim, reditelj pristupa drukgijim metodom: ako su
senzibilnijumesto da im racionalno objasni scenu, sugerisace, pokusavajuci
da stvori atmosferu, dramsku klimu u kojoj se odvija scena. U nekom dru-
gom sluéaju, osloniée se na njihove mimi¢ke sposobnosti, pokazujuéi rad-
nju i sugeriduci na taj na&in, primerom, gestove, mimiku i intonacije. Drugo
upozorenje reditelju je da ne zamara glumce za vreme proba koje prethode
snimanju. Zato on koordinira svoj rad sa radom snimatelja (da bi se post-
avilo svetlo, ponekad su neophodne duge probe sa samim glumcima, za $to
nisu dovoljni dubleri) i sa snimateljem zvuka, koji pronalazi najbolje pozicije
mikrofona u odnosu na kadar, da bi dobio dobar zapis u pogledu jasnoce i
zvuéne perspektive. To su praktiéni problemi, ali veoma delikatni i slozeni,
od Gijeg re$enja zavisi umetnicki domet. ;

Posebnu struénu paZnju zahtevaju, zbog svoje sloZenosti, masovne

" scene, ili neke scene koje se snimaju u eksterijerima. U takvim slu¢ajevima
snima se mnogo kadrova iz velikog broja pozicija, da bi se za montaZu do-
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bilo dovoljno materijala za izbor. Da bi se dobili odredeni efekti, pribegava
se tehniékim sredstvima: snima se stvarno kretanje u nekoj ulici, pejzaZ,
mno$tvo ljudi itd, pa se zatim snima igra glumaca ispred »zadnje projekcije«
na kojoj se reprodukuju scene snimljene u stvarnosti. To je, medutim, rede-
nje koje se sve manje primenjuje.

Kada se zavri sa snimanjem, prelazi se na montazu. Za vreme snima-
nja, jedan od pomoénika zabeleZio je sve izmene u kadrovima, u odnosu na
knjigu snimanja. Primerak knjige snimanj sa unesenim izmenama naziva se
montazni i predstavija priruénik za montaZzera. Svim operacijama koje do-
laze posle snimanja (montaZzom, dubliranjem — nahsinhronizacijom, snima-
njem muzike, miksovanjem itd.) rukovodi reditelj, bar u filmovima umetnicki
angaZovanim. Na kraju, posebno je vaZan odnos reditelja i kompozitora:
muzidka pratnja morala bi da nastane iz savrSenog razumevanja njih dvo-
jice, radi savrsene integracije i jedinstva slike i muzike. U tom smislu uzoran
je primer Ejzenstejnovog Aleksandra Nevskog za kojega je muziku pisao
Prokofjev u kreativnom razumevanju sa rediteljem, tako da se uklapa ne
samo u radnju, nego i u sam ritam kadrova.

ZavrSavajuéi ovo kratko izlaganje, moZe se zakljuciti da reditelj uvek
koordinira i ujedinjuje mnogostruku struénu i umetnitku saradnju, neo-
phodnu za realizaciju jednog filma, i da zavisi od rediteljevog umetnitkog ta-
lenta, kao i od uslova u kojima radi, da li ¢e nastati umetni¢ko delo ili, manje-
vide dobar, zanatski proizvod.

Prevod s ltalljanskog:
Predrag DELIBASIC

ENCICLOPEDPEDIA DELLO SPETTACOLO, VIll, Peri-Sio, Fondata da Sliivio
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reziser — autor
filma“

silvan furlan

»Zadatak kritike je uglavnom bio (i jo§ je uvek) formiranje autora.
Treba da prodita autora u nizu tekstova potpisanih njegovim imenom. Stil je
u toj perspektivi izvod individualnih karakteristika, kreacija autora i odrede-
nje njegove vrednosti.

Ukratko, kritika je moderna hermeneutika; prelaz od Boga do Autora«.

Stiven Hit" -

Kolektivna priroda filmske proizvodnje, odnosno proizvodnije filmova,
kritici i teoriji, kao izabranim poljima refleksije o filmu, jo$ od dvadesetih
godina naovamo stvarala je priliéne poteSkoce pri odredivanju autorstva u
filmu (»umetnika«, kakvog poznaju knjiZevnost, slikrstvo, muzika. . .). Ako
ovoga puta izostavimo mrezu ekonomskih i ideologkih osnova »kuiturne in-
dustrije« koju tka i u koju je utkana filmska ekipa, dodu$e poslednja, iako
osnovna instanca filmske proizvodnje, pitanje kolektivnog i individualnog, u
donekle drugagijem obliku, ponavlja se i u procesu same proizvodnije filma,
u nadinu rada filmske ekipe, i viSe — i to kao »estetski« problem — u kriti&-
kim »eksplikacijama« i teoretskim »racionalizacijama= o efektu rada filmske
ekipe, o filmu kao estetskom predmetu, tekstu, diskursu. Paradoksalno pita-
nje, koje je otvaralo polemike i koje su interpretativne kriti¢ke prakse | »de-
magoSke« filmske teorije u nekim razdobljima na izgled kona&no redile, da
bi njihova polazista u sledecem trenutku bila kriti€ki razorena, pitanje koje i
i danas ostaje otvoreno i zbog svoje dinamitne »istorije« moZda i utoliko
kompleksnije, kratko je, jasno i jednostavno: »Da li je povodom filma mo-
guée govoriti 0 autorstvu?« | »Ko je autor filma?«

Proizvodnja filma, naime, ukljuuje brojne umetnike i zanatlije, stva-
raoce i tehni¢are, od scenarista, snimatelja, glumaca, ton-majstora, sceno-
grafa, kostimografa, muzitara, laboratorijskih tehni¢ara, pa do reditelja. | u
institucionalizovano] kinematografiji ¢esto se dogada da jedna liénost udru-
Zuje vise funkcija, da je scenarista filma ujedno i reditelj, montaZer i jo§ po-
nesto, §to na neki nadin olak3ava interpretacijski trud onih koji pokuSavaju
aa tematski i stilski pogode »sudtinu« autora, jer je on izvor »zraenja«
ideja, znadenja koje filmsko umetni¢ko delo treba da materijalizuje odrede-



