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.)




