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
D'Amico, Casa editorice le maschere, Roma, 1961, Cinema, Lulgl SHIARINI,
str. 815 — 819

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-



nije i jedinstvenije. Ipak, udruzivanje funkcija u jednoj li¢nosti, udruZivanje
koje doprinosi formiranju pojma »autorski film«, olak3ava posao samo onim
kritiékim postupcima koji izjednacgavaju autora fikcije sa realnom li¢no3cu,
koji, ukratko, poku$avaju da stave znak jednakosti izmedu »Zaka Rivea« i
Zaka Rivea, kao da se’u proizvodniji filma »diktatorskom« poloZaju filmskog
umetnika (AUTORA) ne suprotstavijaju (a ne samo podreduju) i »tehniéke« |
»umetnitke« operacije ostalih filmskih stvaralaca, i kao da sam proces
filmske prakse, stvaranje filma, ne unosi zanteve, éak omaske i prazna me-
sta u »boZanskoj«, zavr§enoj i koherentnoj poruci koja treba da boravi u
umnetnikovoj dui. Upravo zato je samo prividno jedinstvo filmskog stva-
raoca u sluéaju »autorskog filma« pozitivistitka ispomo¢, Gesto &ak oshovni
argument i garancija za idealistitko« progitavanje umetnikovog pogleda na
svet, koji najveéu umetniéku vrednost, mo¢ poruke, ima tada kad je pred-
stavlja odabrani sadrZaj bez ostatka, pretopljen u filmsku formu, ili obratno,
kad forma obuhvati i pre svega zavrdi osnovnu ideju filma. Ovakav kritigki
posao kaoji interpretativno tretira film i poku$ava da u skracenoj sumetnic-
koj« formi izrekne »sustinu« filma i tako odredi konture autorske fiziono-
mije, koju je moguée izdvojiti jo§ u predadnjim delima i projektovati u bu-
duéa dela pojedinog autora, u celini obavija svoju proroku ulogu, koja se
sastoji u tome da se upraZnjeno mesto Boga popuni »nat&ove&anskome fi-
gurom Autora-Umetnika-Boga.

Krititka praksa koja se zasniva na »eureka sindromue, a koja Zivi u ube-
denju da redju obuhvata celinu filmskog diskursa, s jedne strane vodi u re-
dukcionizam- koji verbalnim aparatom, literarno-filozofskim definicijama po-
kusava da opazi ve&nu istinu filma, a s druge strane vodi u utvrdivanje mit-
ologije o Autoru-Bogu, koji odlitno ume da upotrebljava filmski govor za
posredovanje svoje univerzaine sumetnitke filozofije«. Redukcionizmu | mit-
ologizovaniju tako izmige da su proizvodnja i &itanje filma upisani u neki soci-
jalno-istorijski kontekst, da su subjekt filmskog saopétavanja (autor) i sub-
jekt filmskog &itanja (gledalac) seksualno, socijalno i istorijski odredeni.
Autorova (i gledao&eva) obeleZenost i ugradenost u umetnickom delu ne
iskazuje se kao psiholodki ili socioloski »refleks«, ve¢ pre kao dijalog, pro-
mena i izmicanje seksualno-familijarnih i socijaino-istorijskih datosti, mreZa,
kompleksa, represija. §to predstavija onu specifidnu redundanciju umetnic-
kog dela koja omoguéava nove i drugagije aktuelizacije i ¢itanja umetnitkog
teksta, redundanciju koja izmiée robovanju raznih ideologija, ¢ak | viastitoj
»ideologiji« umetnitke prakse. | upravo ovaj aspeki umetnitkog, a time i
filmskog diskursa, onemogudava, odnosno deluje protiv demagogije Autora
i demagogije Gledaoca (krititara). Zato je, verovatno, zadatak filmske kri-
tike (i teorije) pre u eksplikaciji ideologija filmskog govora, u uspostavijanju
vlastite, metodolo3ki zasnovane diskurzivne prakse u suoéavanju s filmskim
narativno-reprezentacijskim sistemima, u proditavanju onih mesta u films-
kom tekstu gde se upisuje pretpostavljeni autor fikcije, odnosno subjekt
saop3tavanja, kao i u kritiGarovom progladvanju AUTOROVE ~boZanskosti«,
&to je, u stvari, maskirano promovisanje vlastite (kritidarove) »boZanskosti«.

Trag tog »nu2nog« obrta moZe da se primeti ve¢ u navedenom Hito-
vom citatu, njemu u prilog govore i Fukoove misli: »Dgigledno je nedo-
voljno da ponovno pregledamo prazno mesto koje je nastalo autorovim ne-
stankom: uz pukotine i pogrene linije koje treba da precizno pregledamo, i
utvrdimo gde su njegove nove graniéne tacke, i da tu prazninu ponovno raz-
granigimo; treba da &ekamo na fluidne funkcije koje su se oslobodile tim

nestankom, U tom okviru moZemo ukratko da predogimo probleme koji su

nastali upotrebom autorovog imena. Sta znadi ime autora? Kako deluje?
Neéu da pokaZem redenje, ni izdaleka, poku$acu da ukaZem samo na neke
pote&koce koje su povezane s tim pitanjem«. Fukoov tekst zavrava gomi-
. lom pitanja, u rasponu od »Ko je realni autor?« i »Na koga se odnosi, ko go-
vori?«, do pitanja kojima su se bavili i jo§ se intenzivno bave semioloski,
marksistiaki i psihoanaliti¢ki pristupni filmu, bez vere u neko konaéno rese-
nje problema koje otvara lanac AUTOR - FILM — GLEDALAC (kriti¢ar). Na
prvi pogled deluje iznenadujuce to §to su relevantna filmska kritika i teorija
nasle najplodnije tle za razreSavanje pitanja koja otvara ranije pomenuti la-
nac, upravo u modelu klasiénog holivudskog filma i njegovih kasnijih trans-
formacija. MoZda upravo zato 5to Zanrovski film najproblemati¢nije postav-
lja pitanje autora, jer je jod uvek ustaljeno uverenje da je holivudski film izra-
zito kodifikovan filmski tekst, bez zamki i »kriti€énih« mesta, jednostavan,
gledljiv i &itljiv; da je to produkcija koja se podreduje zahtevima i Zeljama
masovne publike, da je holivudski reditelj samo spretan zanatlija i realizator
»kolektivnih mitologija«, da je njegovo mesto u filmskom diskursu potpuno
izbrisano, znad&i, da nije autor, dakle ni subjekt saop3tavanja, ve¢ samo kali-
graf koji stilizovane slike gramaticki pravilno razvrstava, tako da se slazu u
lepu, priviaénu, neobi&nu i izuzetnu »priéu«. U »pridu« koju je napisala bez-
ligna holivudska scenaristitka masina po porudZbini »srednjeg ameritkog
sloja« (koji je ideoloSki priblizno tako podeden kao vecina kinematografske
publike), znadi, koju je napisao »on«. ON, koji se zatim sklonio u »tajanst-
venu« pozadinu izumitelja, odnosno prvog propovedata mitolodke price.
Ona |e u svojoj daljoj istoriji, bez obzira na nove posrednike, saguvala nepro-
menjenu pripovednu konstrukciju, koja je samo ponekad bila dec manjih
varijacija. zadrZala je ustaljeni raspored likova i njihovih uloga i tako posredo-
vala poruku, zna&aj, koji je, sa izuzetkom svog mitskog izvora, bio jasan i &it-
|jiv. Pozicija pripovedada mitolodke prige, od njenog formiranja pa dalje, to-
kom istorije, »maskirana« je, nevidljivo upisana u sam tekst, &to bi trebalo
da vredi i za autora-reditelja, odnosno subjekta saop&tavanja u holivudskom
Fanrovskom filmu. TraZenje i utvrdivanje subjekta saopstavanja u slufaju
mitolodke pride otvara sva ona pitanja koja su obuhvacena razlikom izmedu
wprige« (istorije} i diskursa (pitanja, koja se u slu¢aju »priCe«) istorije od-
nose na oznatavanje odnosa izmedu prikrivenog »ja= i otkrivenog »on,
onax, u diskurzivnom tekstu na opredeljivanje onoga koji govori »ja<, na pita-
nja koja se tidu »proglosti« »prige« istorije i »sadadnjosti« diskursa).

Ovaj krug problema ponavlja se i u analizama filma (posebno holivuds-
kog), koji kao mitolodka pri¢a na izgled izrazito spada u parametar »price«
(istorije). Strategije i tehnike, pre svega skoro gramaticki definisana pravila
klasi¢ne filmske prakse, naime, kriju konstrukciju i procese saopstavanja
(nevidljiva montaZa na »prirodnim« mestima, pozicija kamere u visini ljuds-
kih otiju, kretanje kamere koje se slaZe sa kretanjem u mizanscenu).
Upravo zato izgleda da film ima organski odnos sa svetom, da je pre »prita«
(istorija) o tome %ta se desilo negoli diskurs o nekom dogadaju. Ovaj, na

prvi pogled razumljiv, odnos filma prema svetu grade | zasnivaju »dema-
goike« realistitke estetike o filmu, kac da je film objektivan zapis stvarnosti
i kao da je veé dovoljna samo filmska tehnika, posebno u sludaju dokumen-
tarnog filma, pa da pokaZe »stvarno stanje stvari«, sa savremenim marksi-
stiékim, semiologkim i psihoanaliti&kim pristupima filmu doZivelo je najkriti&-
niji udarac upravo tamo gde se najmanje ogekivalo: u fascinantnom korpusu
holivudskog filma. | reditelj, koji je poslednjih trideset godina uZivao najvise
kritiéke i teoretske paznje, DZon Ford, po merilima klasiéne estetike inate
standardni zanatlija, posle preterane izjave Endrjua Sarisa, utemeljitelja ame-
ritke varijante francuske »politike autora«, »romanti¢ne« Kritike metode
pedesetih godina, postaje najvesi umetnik svih vremena. Savremene teo-
retske metode u analizama Fordovog opusa prepoznale su ona mesta u na-
rativno reprezentacijskom sistemu gde se reditelj upisuje kao subjekt saop-
tavanja i koje tako klasigan film kao uzorak za »priu« (istoriju) definisu
kao diskurs. Dakle, tekst, u &ijem oznatenom lancu mogu da se razaberu
bar neke tadke u koje je upisan subjekt saopstavanja. Ova mesta nisu upi-
sana samo u formalne metode, pre svega u naéin kadriranja i montaZe, jer
bi takav formalizam vodio ne samo u specifikovanje stilova pojedinih autora,
nego u analizu reijskih operacija koje su poslednje, lako osnovno sredstvo
u prolzvodnji metonimijskih i metaforiékih dimenzija filmskog teksta. Ako
pojednostavimo, ove operacije su najvidljivije u reZijskom konceptu mon-
taze, koji je svetski film podelio na »ejzenstejnovski« i »americki«, na film
konstrukcije, »film slike« koja angaZuje gledacdevo intelektualno oko, i na
film sa skrivenom i nevidljivom montazom, na »film stvarnosti« koji investira
u gledaodevo fizitko oko. U prvom slugaju je instanca saopStavanja odmah
primetna, jer je sugeride serija »montaZnih« udaraca, 5to samo na formal-
nom nivou garantuje da je u film upisan subjekt saopstavanja, dakle, govori
samo 0 prisutnosti subjekta teksta, daljim analizama preostaje da na osnovu
metonimija i metafora, postignutih reéijskim postupcima, pokusaju ovaj sub-
jekt teksta da definidu | kao seksualni, socijalni i istorijski subjekt. Upravo
zato su i rane semiolo3ke analize filma koje su se bavile samo pitanjem pozi-
cije subjekta u tekstualnom procesu i problemima filmske sintagmatike, pi-
tanjima organizacije segmenta narativnog sistema, veéinom padale u forma-
lizam, u lavirint bez izlaza. Ograni¢enost ovakvog pristupa filmu uputila je
semiologiju ka povezivanju sa drugim teoretskim praksama, sa psihoanali-
zom (teorijom o seksualnom, zrcalnom i podeljenom subjektu) i sa istorijs-
kim materijalizmom (teorijom o socijalnom, politickom i istorijskom sub-
Jektu).

U pre pomenutom sklopu filmova sa »ejzenstejnovskim« konceptom
montaZe bar je startna pozicija u definisanju subjekta saop&tavanja lakSe
odredljiva, te3koée podinju u odredivanju mesta subjekta izvodenja u ame-
rickom Zanrovskom filmu, u holivudskom filmu par excellence. Jedan od pu-
teva koji je pomogao u odredivanju mesta subjekta sacpStavanja u klasié-
nom »realistidkom« filmu bio je problematizovanje pozicije i distribucije po-
gleda, dakle, jedna od strategija holivudskog filma, koji je razumljiv, »priro-
dan«, pa zato i manje zna&ajan za »dubokoumne« analize $acice holivudskih
filmova kojima se moZe dodati pridev »umetniéki«. Razumljiv i »prirodan«
bio je zato jer je uglavnom zauzimao ljudsku optiku, perspektivu, ¢iji je zada-
tak pre svega bio u jadanju filmskog realizma. Savremene teoretske metode
otkrile su da je upravo u odnosu pogleda subjekata, nosilaca prikazivane fik-
cije, na izgled objektivnim pogledom kamere kao gledanjem sa distance, a
u stvari glavnim motorom proizvodenia fikcije, moguce razabrati mesto sub-
jekta saopstavanja, koji je pre precutan pogled negoli siguran vodi¢ u enig-
matskom mehanizmu =realistike« vizije. Enigmatskom zato 3to je na izgled
nepristrasni pogled kamere i u njega upisani subjektivni pogledi pojedinih
likova, zapravo lanac pogleda, izabranih u skladu s ciljevima reditelja, iako
istovremeno u mnogo ¢emu uslovljenih celokupnim proizvodnim aparatom,
od scenaristiéke ideje i zamisli price do laboratorijske obrade. Subjekt saop-
Stavanja, koji u klasi¢nim realisti&kim filmovima iscrtava upravo rezijski rad,
a ipak se ne moZe poistoveliti sa rediteljem, tako je usidren u seriju »objek-
tivnih« i »subjektivnih« pogleda, koji zbog funkcionalne ugvr§¢enosti u dra-
mati¢nost situacije ili narativhu pokretatku snagu, ne smetaju. | upravo ovo
preskakanje na »objektivnoj« i »subjektivnoj« osi i neprimetno prelazenje s
jedne ose na drugu, jeste onaj momenat koji kodi, koji oteZava odredivanje
pozicije filmskog pripoveda&a, odnosno subjekta saopstavanja. Zato i iz-
gleda kao da je Zanrovske filmove proizveo »mehaniéki autor«, dakle ma-
§ina, kojoj je moguce opisati samo tehniku (odnosno stilska obeleZja, kad
se radi o retkim sumetni&kime filmovima holivudske proizvodnje), a ne
autor, odnosno instanca koja bi omogucéavala bar »fikciju« o autoru. Ali, se-
miclo8ka i psihocanalititka objasnjenja filma u poslednjih deset godina unela
su odluéujuéi preokret u takvo poimanje =autora«, odnosno mesta subjekta
saopitavanja u holivudskom Zanrovskom filmu, jer su potele da ga traZe
tamo gde ga na prvi pogled nema, u sistemu preskakanja pogleda, u privid-
noj objektivnosti kamere, u zrcalnim prizorima, u polju izvan kadra. . . Poku-
Savaju das ga otkriju na zamaskiranim mestima, u »praznim« tatkama, jedno-
stavno, u preéutanim pogledima koji pre svega Zele da prikriju subjekt po-
gleda, da bi gledaocu omoguéili fiktivno preuzimanje njegovog mesta. Po-
jednostavljeno, u klasiénim realistickim filmovima subjekt saop$tavanja je
kao »autor« upisan tamo gde je »prazno« mesto, ali prazno zato da bi ga ilu-
zorno popunio gledalac i prepoznac se u njemu kao posednik fikcije, kao
subjekt koji gleda ba$ cno §to sam Zeli, koji gieda viastite fantazme. Ipak, u
toj prevari, koja gledaocu omoguéava iluzorna pretapanja u subjekt saop5ta-
vanja, postoje brojne demarkacione tatke koje nagove3¢uju i upozoravaju
gledaoca na to da je filmsku predstavu, spektakl, fikciju, priredio neko
drugi. Taj neko gotove da nema dodirnih taaka s rediteljern kao realnim
autorom, veé kao autor fikcije pre opstaje kao »fikcija« o autoru, kao sub-
jekt saop3tavanja u kojem se ukritaju brojne prakse filma.

Odluéujuci preokret u pristupanju filmu ove vrste i odredivanju mesta
autora unutar filmskog diskursa predstavlja analiza Fordovog filma Miadj Lin-
kolin (Young Mr. Lincoln 1939), koju su kolektivno potpisali urednici i sarad-
nici francuske filmske revije Cahiers du Cinéma. Filmski tekst su definisali
kao igru napetosti, tisine, represija, predvidenih i preéutnih tataka, u kojem
je autor pre problematiéno upisan nego 3to je nameran izvor znadenja, od-
nosno svemoguéi princip udruZivanja znadenjskih jedinica filma u zaokru-
Zenu poruku, pogled na svet, »filozofiju«. U uvodu pomenutom tekstu kolek-
tiv Cahiers du Cinéma najpre obrazlaZe svoju metodu eksplikacije Fordo-
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vog filma, metodu koju je u zgusnutom obliku moguce opisati sledecim re-
&ima; Filmu DZona Forda poku$avamo da pristupimo tako da u procesu ak-
tivnog &itanja u njemu razaberemo ono &to kazuje na taj nadin da preduti,
da u njemu otkrijemo one praznine, rupe, neodredena mesta koja ga za-
pravo konstituidu. Ove praznine, rupe, neodredena mesta, nisu greske u
filmskom sistemu, jer su ih veéinom uradili majstori filmske reZije, niti pod-
vale i prevare autora filma (zasto bi podvaljivao i varao, ta nije cirkusant),
nego su strukturirajuce odsutnosti, premestanja i prekrSaji. Ukratko, sve
ono §to je stvar neke »nad-odredenosti« (seksualno-familijarne i socijalno-
istorijske), i to je jedina osnova koja uopSte omogucava realizaciju films-
kog diskursa. Dakle, ono preéutno koje je ukljuteno u izreteno, a na taj na-
&in neposredno i u sam motor diskurzivne prakse.

Studijom o Miadom Linkolnu bila je ujedno cbavljena i radikalna kritika
kriticke metode koju su pod imenom »politika autora« oblikovali urednici
revije Cahiers du Cinéma pedesetih godina. Problematizovan je romanti¢an
koncept autora kao slobodnog, stvaralatkog individuuma, kao »boZanskog
proroka i znalca« kojem umetnost sluZi kao medij za posredovanje poruka,
neke vizije sveta, »filozofije«. U tom svetlu metode, koja se pre svega bavila
pitanjem centralne teme pojedinog filma, odnosno opusa nekog reditelja,
Sto konvencionalna kritika radi i danas, Antonioni je bio odreden kao autor
koji govori o otudenosti modernog sveta, Renoarovi filmovi bili su povezani
sa pojmom »radost prema Zivotus, Bergmanovi sa »strahom od smrti« i
»beznadnim trazenjem Boga«. Film je bio misao pretvorena u slike, misao
koja je vec i pre postojala, zadatak filmskog gledaoca i kritiSara kao privile-
govanog gledaoca je da otkrije, da shvati poruku o osvesti »ideju« filma.
Autor je, prema tome, samo onaj koji je imao da nesto »izuzetno« kaZe i
koji je imao volju i moguénost da to i kaZe. | premda je u »palitici autora« isu-
viSe tragova romantiénog (na neki nacin idealisti€¢kog) koncepta autora kao
stvaraoca koji prisvaja »svet ideja«, kriti¢ka praksa pristalica pomenute me-
tode ima dva aspekta koji su odluéujuce doprineli savremenijem gledanju
na film, posebno na mesto autora u njemu. Prvi, na izgled manje znadéajan,
jeste rehabilitacija holivudske Zanrovske produkcije, koja je i tada bila, a i
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danas ‘je, u poprilinoj nemilosti u »visokim« intelektualnim sredinama,
drugi, odredivanje reditelja kao sredidnjeg filmskog stvaraoca, a ne toliko
kao stvaracca-Boga koji Zeli da kaze, porudi, veé reditelja kao autora koji
Zeli da ne$to proizvede, reditelja kao instancu, koji reZijskim postupcima
odluéujuée doprinosi strukturisanju filmskog teksta, upisuje se u njega, ali
tako da se istovremeno »gubi« u njemu. | ovo rasturanje autora u »telu«
filma omogudéava gledaocu da aktivno sudeluje u proizvodnji filmskog dela,
da aktivno sudeluje u razumevanju njegovih nivoa znacenja. Autor filma je,
tako, samo startna taCka u produkciji smislova filmskog teksta, u produkgciji
oznatavajuceg lanca koji ga transcendira. Zato i nije u njegovoj modi da u
svojim rukama drzi oba kraja, ekstremne tatke, da bude oblikovatelj oznata-
vajuéeg lanca i sopstvenik njegovog krajnjeg znadenja. Zak Rive pise:* »u
filmu je znaGajan onaj trenutak kad vise nema autora filma, kad vise nema
gledalaca, prie, scenarija, kad ostaje samo film, koji govori nedto Sto je
nemoguée prevesti. Dakle, onaj trenutak kad film postaje diskurs nekog dru-
gog ili neke druge stvari koja ne moZe da se kaze, koja je s one strane mo-
guénosti izraZavanja. Bergmanovi filmovi su potpuno neéto drugo od realiza-
cije Bergmanove vizije sveta. To §to se govori u Bergmanovim filmovima
nije Bergman nego film, i to je revolucionarno.«

Sa slovenatkog prevela:
Miljenka Vitezovié
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organizacija rezije
vsevold pudovkin

Ustanovili smo veé da specifitna karakteristika filmskog prikazivanja
lei u stremljenju da se prodube detalji koje treba snimiti, da se na taj nadin
omoguéi $to tesnje priblizavanje predmetima, da ih posmatramo §to paZlji-
vije i da ono &to uodimo nasim pogledom, produbimo izostavljanjem op&tih
i suvisnih detalja. Isto je tako karakteristicno i iscrpno spoljno rukovodenje
dogadajima. Moglo bi se reéi da film primorava ¢oveka da prede normalne
granice ljudske moéi poimanja. Film s jedne strane pomaZe ostrenju shvata-
nja izvanrednim, napetim i produbljenim obraéanjem paZnje na sve detalje.
Istovremeno omogucuje da se dogadaj koji se, recimo, odigrava u Moskvi,
povezujuéi ga sa srodnim dogadajem koji se odigrava u Americi, prikaze”
skoro istovremeno. Produbljivanje detalja i obuhvatanje velikih daljina pru-
Zaju izvanredno bogate moguénosti. Ustvari se rediteljev zadatak sastoji u
tome da organizuje i izradi bezbroj samostalnih zadataka, koje mora da do-
vede u sklad sa unapred smisljenim planom. U svakom, pa i sasvim proseé-
nom filmu, retko je broj glumaca manji od deset ili dvanaest. Svaki glumac, i
onaj koga vidimo samo nekoliko trenutaka, mora da bude organski povezan
sa celinom filma. Rad svakog mora da se postavi isto tako tadno i da se za-
misli isto tako precizno, kao ma koji detaljni snimak glavnog junaka. Film ée
biti znadajan samo onda, kada se svaki njegov deo ukljuéi u celinu. A to mo-
Zemo da postignemo samo brZim rukovodenjem sa svakim detaljem postav-
lienog zadatka. Kada pomislimo da se film od oko 2500 metara sastoji pro-
setno od 500 kadrova, tada ¢emo razumeti da reditelj mora briZljivo i paz-
livo da resi oko 500 samostalnih, ali izmedu sebe povezanih, problema.
Kada pomislimo da je za dovr3avanje jednog filma uvek odredenc maksi-
malno vreme, tada éemo razumeti zadto je reditelj toliko preoptereéen ra-
dom, da je uspe$na izrada jednog filma pod rukovodstvom jednog jedinog
&oveka, skoro neizvodljiva. Razumljivo je, dakle, da se svaki valjan filmski
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reditelj trudi da svoj rad klasifikuje po nekom izvesnom poretku. Ceo rad
oko izrade jednog filma deli se na &itav niz samostalnih, a istovremeno i po-
vezanih delova. Dobiéemo veoma zama$an spisak, iako nabrajamo samo
osnovne delatnosti, One se sastoje u slede¢em:

1. Izrada scenarija.

2. Izrada knjige snimanja i odredivanja plana rada.

3. |lzbor glumaca. -

4, Podizanje dekora i pronalazenje mesta za spoljna snimanja.

5. Rezijski rad i snimanje pojedinih kadrova, koji stvaraju scene (take
snimanja odredene prema knijizi snimanja).

6. Laboratorijska izrada snimljenog materijala.

7. MontaZa. (Jasno je da u zvuénom filmu obim potrebnih radova neko-
liko puta vedi, a tedkoce dvaput sloZenije). e (i

Reditelj, koji od samog podgetka prati uoblitavanje filma, ¢iji je on jedini
kontrolni organ, uti&e, razume se, na svaku pojedinu fazu u toku rada. Ako
se u delo uvuée neka greska, dogodila se ona ma &ijom krivicom, to ée biti
rezultat kolektivnog rada pod rukovodstvom reditelja i ceo ce film da pretrpi
Stetu; bez obzira da li je gredku prouzrokovao pogresno izabran glumac ili
loda izrada negativa. O¢igledno je, da je reditel] duZa, centralni organ u
krugu saradnika, &iji je jedini zadatak da postignu cilj koji im je reditelj post-
avio. Kolektivni rad na filmskom stvaranju nije rezultat popu$tanja op3toj
praksi, ve¢ nuZnost, koja proizilazi iz osnovnih, karakteristiénih svojctava
filma. Za vreme rada, ameritkog reditelja okruZuje Citava vojska saradnika.
Na izradi scena i detalja scene radi veéa grupa asistenata. | njima reditel]
postavija zadatke, u kojima se jasno ispoljava krajnja zamisao dela. Reditelj
kontrolise i daje uputstva asistentima, a kada su kadrovi jedne scene gotovi
onda ih obraduju, odnosno pripremaju proces stvaranja samog filma. lz-
vesni problemi, kao, na primer, snimanje masovnih scena, u kojima se koji
put pojavljuje vige od hiljadu ljudi, objasni¢e nam da rad reditelja sve dotle
ne moZe da pokaze nikakve rezultate, dok mu ne stoji na raspolozenju dovo-
ljan broj saradnika. ;

Reditelj, koji radi sa &itavom vojskom saradnika, punim pravom moze
da se uporedi sa nekim vojskovodom. On prihvata borbu sa ravnodudno$éu
gledaoca, i njegov je zadatak, da, pomocu efektnih pokreta masa, kojima on
“pravija, pobedi tu ravnodugnost. Kao vojskovodi i njemu su potrebni ofi-
ciri, da bi po svom nahodenju mogao da upravlja svojim &etama. Pomenuli
smo veé da reditelj mora da upravija organizovano i smisljeno, da ujedini
sve faze rada, da bi postigao svoj cilj. SavrSeno stvaraladtvo — savr3eni
film.
(V. PUDOVKIN, SCENARIO | KNJIGA SNIMANJA, prevela Sonja Perovi¢,
Filmska biblioteka, Beograd, 1949, str. 71 —73.)




