nije bio lak film. Ponekad sam imao ose¢aj da mi Dostojevski stoji za le-
dima. Bilo je veoma tedko raditi. Jer, posle toga sam se razboleo. . .

Sada se japanski film nalazi u kriti€nom stanju, i &ini mi se da je jedan

od uzroka to 5to nam ne dozvoljavaju da govorimo o aktuelnim problemima,
koji najvise uznemiravaju narod. Na prvi pogled, u Japanu postoji sloboda
govora, ali ta sloboda postoji samo za pornografske filmove | skandalozne
istorije, koje se tampaju u nedeljnicima. Takve slobode imamo viSe nego
5to nam je potrebno. Ali, ako se dotaknemo ozbiljnijih pitanja, kao &to je,
recimo, veza viadajucih krugova sa krupnom industrijom, odmah se zatva-
raju sva vrata, pa &ak | prozori. Kao prvo, neée biti dozvoljeno snimanje tak-
vog filma, a ako i bude, onda tesko da ¢e se prona¢i kompanija koja bi ga
prikazivala.

Umetnici moraju da rade u uskim granicama, po3to glavni nedostaci,
protiv kojih se treba boriti, ostaju strogo zabranjeni. Kada bi postojala prava
sloboda reci! Koliko samo Zivotnih problema ogekuje da bude redeno, i ube-
den sam da bi se tada pojavili jedinstveni i potrebni filmovi.

Sato: Snimili ste nekoliko filmova o socijalnim temama. Stvarajugéi fil-
move o socijalnim ili politickim temama, istovremeno se veoma ozbiljno od-
nosite prema pitanju porodice. Tako je bilo u filmovima »Zli ostaju Zivie, »Zj-
veti«. A u filmu »Hronika jednog Zivota«, pored pitanja nuklearnog orui;a u
jo8 vecéoj meri dotiGete temu gubitka autoriteta glave porodice u poratnom
Japanu. Recite, da li namerno postavljate pitanje uzajamnih odnosa roditelja
i dece, opé&teljudskih odnosa izmedu é&lanova porodice?

A.K.: Svaki Sovek ima porodicu, a porodica je — osnovna éGelija naSeg
Zivota, Mi govorimo sa pozicija te cCelije, i zato moramo da je prikazemo
kako treba. Dotaknimo se pitanja zagadivanja ljudske sredine, i ovek od-
mah poéinje da razmislja o potomstvu i kako ée se to odraziti na njemu. To
je uvek polazna tatka, ako Zelimo da govorimo o politici. A ako odmah poé-
nemo da govorimo o politici, onda to ne moZe da ispadne ubedljivo. Mnogo
je razumljivije kada razgovor podinje od pitanja koja su mnogo bliZa sva-
kome. Tako je i prirodnije.

Sato: Prirodnije, kaZzete? A, u stvari, pitanja politike najéesée ostaju pi-
tanja politike, a pitanja porodice — pitanja porodice.

U filmu »Hronika jednog Zivota« niste sasvim organski povezali ta dva
pitanja, i €ini mi se da je to upravo i predstavljalo uzrok nepopularnosti tog
filma.

A.K.: Cini mi se da je uzrok nepopularnosti tog filma bilo to $to Japanci
nisu Zeleli da vide stvari onakve kakve one jesu. Japanci ne Zele da vide neiz-
beZnu katastrofu, koju predvidaju naucnici. Miran je nad narod. .. Zar nije
tako? Svi znaju da u Tokuju treba da dode do zemljotresa ogromne rudi-

lagke snage, ali se svi okreéu od te realne stvarnosti. Kada sam snimao film
»Hronika jednog Zivota«, u svetu je postojala pretnja primene nuklearnog
oruzja, eto zasto su se mnogi okrenuli od mog filma. U inostranstvu je on
bio ne samo prihva¢en, veé i shvaéen, ma kako to bilo &udno. Jer, od
atomske bombe je stradac upravo Japan, a kada se govori o atomskom
oruzju u inostranstvu, skoro uvek zavlada tidina, kao da ljudi i&ekuju tu
Zloslutnu eksploziju.

Sato: IspriCajte neke epizode iz Vade ranije delatnosti na filmu. U filmu
»Sugata Sansiro« obratio sam paZnju kako se madka lepo igra getama (na-
cionalna japanska drvena obu¢a — nanule; prim. prev.). Kako ste uspeli da
je nateraie na to?

A.K.: USili smo u trake geta ribu, i ona se zato tako lepo igrala sa
njom. .

Sam: Film »Predivna nedelja« snimali ste u prirodi, u Tokiju?

A.K.: Da, mnoge epizode su bile snimljene skrivenom kamerom. Scene
na zelezni¢koj stanici snimali smo iz kola. Prve kadrove, kada junakinja filma
izlazi iz tramvaja, snimali smo u rejonu Sindzuku. Kamera je bila zamotana u
maramu, a ponekad smo je stavljali na zemlju. Jednom se nekakav starac
zaustavio pred samim objektivom. Delikatno smo ga jedva malo uklonili, a
on se preplaseno uhvatio za nov&anik. Verovatno je pomislio da smo d2epa-
ro8i. A kada smo snimali nade junake na buvljoj pijaci skrivenom kamerom,
pred objektivom su se svaki &as pojavljivali sumnjivi tipovi. | tada sam zabo-
ravljao na svoje junake i drzao sam u fokusu upravo te tipove.

Pred nevidljivom kamerom oni su se pona3ali potpuno prirodno. | nasta-
jale su situacije koje je nemoguce izmisliti.

Simadzi: Spremate se da snimate film »Dersu Uzala« u Sovjetskom Sa-
vezu. A zar u Japanu vi§e nema moguénosti za snimanje filmova?

A.K.: Film »Lupnjava tramvajskih toSkova« snimili smo za samo dvade-
set | osam dana, troskovi su bili neznatni, a dugovi su ipak ostali. A ja mo-
ram da Zivim. Ako bih potroSio sto miliona na snimanje filma, ne bih vige
mogao da ih vratim. Od svih filmova koje sam snimio, samo tri: »Telohrani-
telj«, »Cubaki Sandzjuro« i »Raj i pakao« mogli su da mi isplate trodkove.
Ostali nisu pokrili utro$eni novac. . . Pa i ljudi su postali sasvim drugadiji. . .
Ranije su se u grupi okupljali oni koji su hteli da rade i koji su voleli filmsku
umetnost, a sada. . . u svesti mnogih glavno mesto zauzima zarada. . .

Prevod s ruskog:
Milan Collé

Akira Kurosava — Mastera zarubeZnogo kinolskusstva, Moskva, 1977.

rezija
bioskopskog
filma

— filmsko umetni¢ko delo izmedu magije | konzumacije —

jovan jovanovi¢

Pronalazak kinematografa (filmske kamere i projektora) nastao je izvan
sfera klasiéne kulture, umetnosti i estetike. Bioskop je samo uspesni zavrie-
tak vekovnog ljudskog traganja za moguéno3éu oZivijavanja pokreta, tj. stva-
ranja iluzije Zivota. Mnogobrojni pronalazadi kinematografa, medu kojima se
izdvajaju braca Limijer, samo zato §to su prvi organizovali javnu bioskopsku
predstavu 28, decembra 1895. nisu bili umetnici, estetitari ili mecene, veé
ljudi najrazligitijih zanimanja, koji sa kulturom, u tradicionalnom smislu reéi,
nisu imali nikakvih dodirnih tagaka.

Kinematograf, odnosno bioskop, nije pronaden iz estetskih razloga,
veé iz potrebe magijskog oZivijavanja realnosti, 5to ima dalekoseZne posle-
dice po prirodu filma i po prirodu filmske reZije, koja samo jednim svojim
delom ulazi u polje estetskog i umetnitkog, da bi se preteZno ovaplotila u
domenu magijskog.

Pronalazeti kinematografske projekcije, tvorci bioskopa, braéa Limijer,
nisu bili svesni kompleksnosti svog izuma. Kada je posle prve javne bios-
kopske predstave, dotada&nji madionitar ZorZ Melijes hteo da kupi pronala-
zak od brace Limijer, odbijen je uz sledeéi odgovor: »To bi za vas bila pro-
past. To se moze neko vreme iskori§¢avati kao nauna zanimljivost, ali izvan
toga nema nikakve trgovacke buduénosti.«'

Medutim, Melijes je genijalnom intuicijom osetio magijske moguénosti
filmske projekcije. Film ne mora biti samo »oZivljena fotografija«, fiksacija
dela sirove stvarnosti, kao kod brace Limijer, ve¢ moZe da artikuliSe pritu,
koja u sebi spaja realnost i ma§tu.

Ubrzo se otkriva prava priroda filma, jedinstvenog |zraiajncg sredstva,
koje po prvi put u ljudskoj istoriji uspeva da spoji svakodnevno i imagi-
narno, pojavno i podsvesno, banalno i fantastiéno, jednostavno reeno —
Zivot i san, u jedno novo dijalektitko jedinstvo suprotnosti; u kojem stvar-
nost teZi ka izmiSljenom, a masta nalazi svoje potpuno ovaplo¢enje u kon-
kretnoj filmskoj projekciji na bioskopskom platnu.

Da bi se govorilo o reZiji bioskopskog filma, potrebno je analizirati na-
¢in na koji gledaoci primaju filmsko delo. DoZivijaj filma nije prevashodno
racionalan &in, ve¢ kompleksno psihofiziolodko uéesée u novoj stvarnosti
koju film uspostavlja i strukturide. Francuski filmski teoreti¢ar Edgar Moren?
je lucidno razmotrio ambivalentnu prirodu filma, koja omoguéava nepre-
stano prevazilazenje realnog u pravcu imaginarnog i obratno, ¢ime se, za-
pravo, artikulie filmska stvarnost. Filmski gledalac afektivno participira u
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2zbivanja i li&nosti na filmskom ekranu. Kao neka vrsta »paralelne« stvarnosti,
film provocira kod gledalaca pojavijivanje dvojnika, alter ega, i artikulie
ispoljavanje podsvesnih sadrZaja njegove li¢nosti. Gledalac se projektuje u
filmsku stvarnost, da bi se istovremeno identifikovano sa litnostima kon-
kretne filmske pri¢e. Tako film najpre razgraduje svakodnevnu li¢nost gle-
daoca, da bi je zatim ponovo artikulisao u novu li€nost, izmenjenu i oboga-
éenu podsvesnim sadrzajima, koji se iZivljavaju tokom filmske projekcije.
Gledaoci Zive svojevrsni novi Zivot tokom gledanja filma, doZivijavajuci bo-
gatstva sadrZaja svog imaginarnog dela li€nosti, koje nema mogucénosti da
se realno ovaploti u svakodnevnom svetu nuZnosti i banalnosti.

Film jeste vidljiv, konkretan izraz imaginarnog i, istovremeno, stvarnost
preobraZena u imaginarno. Film jeste svojevrsno prevazilaZenje jaza iz-
medu stvarnog i imaginarnog, i njihovo dudesno »spajanje« u novu, filmsku
realnost, koja zadrZava atribute obe kategorije. Otuda film nije | ne moZe
biti peZorativno shvaéena »fabrika snova«, kako se to Gesto kaZe, ve¢ stvar-
nost preobraZena logikom sna i sanjarenje realizovano u svakodnevnom,
»Prvi problem koji iskrsava pred istraZivaga i koji se ti¢e samog smisla post-
ojanja filma jeste problem sna i stvarnosti« — napominje Anri AZel.’

Za razliku od tradicionalistitki vaspitanih umetnika i estetiara, koji su
— kakve li zablude i kakvog li nerazumevanja — film proglasavali za pro-
laznu i kulturi nedostojnu »vaSarsku zabavue«, filmska publika je ve¢ posle
prvih bioskopskih projekcija osetila kompleksnu i humanizirajuéu prirodu
filmskog medija.

Dok su prvi filmski autori istovremeno bili | producenti i reditelji svojih
dela, ove dve profesije se ubrzo razdvajaju, jer film koji je najpre bio manu-
fakturni proizvod, ubrzo poprima osobine robe koja se industrijski proiz-
vodi. Producenti, proizvodaci filmova, dobijaju sve znacajniju ulogu u proiz-
vodnii, 3to znadéi da sustinski odluduju o karakteru filmskih dela. Oni ne
samo da rukovode industrijskom proizvodnjom filmova, na koju je novi me-
dij »prinuden« zbog prirode" svoje tehnike i tehnologije, ve¢ presudno obli-
kuju strukture bioskopskog filma.

Prvi filmski producenti su, bas§ kao i pronalazaci kinematografije, bili
ljudi izvan sfera klasiéne kulture i umetnosti, neoptereéeni tradicionalnom
estetikom i idejama o umetni¢kom delu, ali vrlo fleksibilni 3to se ti¢e pri-
rode filma i potreba bioskopske publike, koja, za njih, postaje i ostaje najau-
toritativniji kriti¢ar. Producenti su stvorili bioskopski film, istoriju narativnog
filma.

Upravo su industrijska proizvodnja i trZiSna eksploatacija omogudéile
realne preduslove da film opstane kao novo izraZajno sredstvo i deo ma-
sovne kulture XX veka. Bioskopski, industrijski film je istovremeno estetski
proizvad i roba, koja za producenta, proizvodaca, ima prevashodno pro-
metnu, a za gledaoce, potroSade, upotrebnu vrednost. Medutim, produ-
centi su uvek morali da vode racuna o kulturnom nivou publike, koja je, to-
kom relativno kratke, ali veoma dinamiéne istorije filma, stalno traZila nove i
bogatije sadrzaje. Istorija filmskih Zanrova na najbolji naéin pokazuje stalno
usavrSavanje kulturnih potreba Siroke publike. Odredeni filmski Zanr, go-
tovo obavezna forma bioskopskog filma, neprestano se menja i obnavlja u
skladu sa zahtevima novih generacija filmske publike, kako na planu sadr-
Zine, tako i na planu poruka. Ovo je naroéito primetno u nekoliko poslednjih
decenija. Ambiciozni, u ameri¢koj terminologiji »prestiZni« filmovi, »festival-
ski«, prikazana i nagradena dela postaju najkomercijalnija.*



Bioskopski film: namenjen najsirim masama ima izrazito populisticki ka-
rakter, pa se vife vezuje za karakter masovne kulture XX veka, a manje za
vekovnu tradiciju klasiéne umetnosti i estetike. Proizvodi masovne kulture:
Stampa;, film, plo&e, televizija, radio i dizajn neprekidno estetizuju svakod-
nevnost dana$njeg &oveka. Estetsko ne ostaje samo u domenu umetnosti,
veé postaje integralni deo svakodnevnog Zivota, Gime je izvr3ena radikalna
promena ove kategorijq. Za masu koja preteZno konzumira industrijsku kul-
turu, estetsko, ba$ kao | imaginarno, ima smisao samo ako postane deo sva-
kodnevnog Zivota i iskustva. Estetsko nalazi svoj cilj u stvarnosti, a stvar-
nost teZi ka estetskom. Masovna kultura Zeli da ukine paralelnost izmedu
%ivota i umetnosti, banalnog i lepog, realnog i imaginarnog. Kao da se ostva-
ruju Silerovi ideali o »estetskom gradaninu«.

Upravo je film zageo proces proZimanja stvarnosti | estetike, najpre
kao »oZivljena fotografija«, da bi u formi bioskopskog filma povezao stvarno
i imaginarno do nesluéenih razmera. !

Film je bio prvo planetarno sredstvo izrazavanja koje moZe da govori
svim nacijama, rasama, klasama, religijama, profesijama i generacijama.
Zbog svoje trzisne prirode, bioskopski film mora da bude razumiljiv svim lju-
dima. briguéi vekovne razlike izmedu kultura i prevazilaze(i tradicionaine kri-
terijume u mnogim sferama duhovnosti. Industrijski karakter filma, kao dela
masovne kulture, izvr3io je nevidenu demokratizaciju estetskog fenomena,
uz neminovnu homogenizaciju filmske publike, a reditelje bioskopskih dela
doveo u funkciju potreba i Zelja milionskog gledalista.

Ameri&ki, »holivudski« film je uzoran primer pravog bioskopskog proiz-
voda, pre svega zbog elementa koji se zove »universal appeals, opSta priv-
laénost za maksimalni broj raznalikih gledalaca. Svoju vrednost i popular-
nost ameri&ki film je stvorio upravo industrijskim naginom proizvodnje, eg-
zaktno utvrdenom podelom rada tokom izrade filmskog dela i standardizaci-
jom filmskih proizvoda po meri »proseénog gledaoca«, a u skladu sa matri-
cama masovne kulture, o kojima takode pie Edgar Moren.” Reditelj bios-
kopskog filma mora da misli kosmopolitski, jer je masovna kultura, zapravo,
planetarna kultura,

Kakva je pozicija reditelja u industrijskom stvaranju filma? U recniku
filmskih pojmova, kako se oni koriste u ameri¢koj filmskoj industriji,* posao
reditelja je objasnjen na sledeéi nadin: »Reditel] e lice koje kontroliSe ak-
ciju i dijalog ispred kamere | odgovoran je za realizaciju namera scenarija i
producenta«. U klasiénom americkom filmu producent »stvara« film, a redi-
telj »samo« reZira, kako je znao da kaZe Jedan od najambicioznijih holivuds-
kih producenata Dejvid Selznik.

Producent koji ulaZe svoj ili tud novac i organizuje sve faze proizvodnje
filmskog dela, odgovoran je za tri§nu realizaciju utroSenog kapitala. Zato
producent mora dobro da poznaje ukus i potrebe 3iroke publike. Marke-
ting, odnosno proudavanje trista, obavezna je faza u filmskoj proizvodnii.
Prateéi postoje¢a i otkrivajuéi nova interesovanja filmske publike, produ-
cent pronalazi i odobrava temu za buduéi film. Reditelj, koji je obicno bio
pod viSegodiSnjim ugovorom sa producentom, reZira scenario nastao kao
rezultat timskog rada scenaristi€ékog odeljenja. Reditel] nije smeo uvek da
bira temu filma, vostalom, kao ni glumce koji e igrati. Svaki producent je
imao pod ugovorom i veéi broj glumaca, pre svega filmskih »zvezda«, za
koje se, praktiéno, pisu scenarija i planiraju filmovi. Tokom izrade filmske
prie i dijaloga, kompetentni saradnici vode ratuna o pojmovima kao 3to su

»human touch«, »emotional touch«, i »human interes« (»ljudski odnosi«, -

»emocionalni odnosi« i »ljudska motivacija<). Za briZljivo izradene detalje u
fizitkim akcijama buduéih likova odgovorni su »gag-man«-i, odnosno »gag
writer«-i, »pisci za fizitke dosetkes«, a logiku razvijanja radnje prati lice koje
se zove »continuity«, osoba specijalizovana za kontrolu logike filmskog pri-
povedanja. Producent, kao i reditelj, saraduju sa timom montaZera tokom
izrade Knjige snimanja, pri emu red reditelja moze, ali i ne mora da bude
odlugujuéa, Za vreme samog snimanja, producent ima pravo da smeni redi-
telja i da film poveri novom reditelju. Producent Gesto kontroliSe pojedine
kadrove, pa i pozicije kamere tokom snimanja, a obavezno ima glavnu re€ u
kona&noj montazi i tonskoj obradi filma. Svaki drugi rediteljski status bio bi
izuzetak od pravila.’

Za vrednost filma veoma je znadajno, a najéesée i presudno, ucesce
velikih filmskih »zvezda«. ProZimanje realnog i imaginarnog u novu, filmsku
stvarnost — 3to predstavija osnovni aksiom bioskopskog filma — najpotpu-
nije se ostvaruje u filmu izrazene fabulativnostl, sa filmskim »gtarovima« kao
nosiocima glavnih uloga. Jer, dok svakodnevnost, pa i banalnost filmskog
zbivanja, kao i jasnost likova u njemu, omogucuju filmskom gledaocu da
veruje u Zivotnost filmskog toka na platnu i da afektivno participira sa njim,
&to je jedna faza filmskog dozivljaja, glumacke »zvezde«, kao nosioci imagi-
narnih ljudskih sadrzaja, pruZaju $ansu najbolje moguée projekcije i identifi-
kacije gledalaca sa junacima filmskog desavanja, §to je druga faza prijema
filma, Gime se, zapravo, zaokruzuje i dovrSava prozimanje reainog i imaginar-
nog u filmu.® Naime, filmska »zvezda« moZe postati samo onaj glumac koji,
kao li¢nost, ima preduslove da na filmskom platnu, zahvaljujuci svojoj foto-
geniénosti,® aktuelizuje arhetipska, odnosno mitska zna&enja. Filmski »star«
je onaj glumac ili ona glumica koji imaju »glamours, tipiéno kinematografsku
fascinantnost | poeziju, meSavinu »sex appeal«-a (erotske priviaénosti), ne-
ponovljive individualnosti, izazove romantike svih vrsta, kao i svemoci, sem
u susretu sa smréu, a ¢esto i u direktnom suodavanju sa njom, jednom
redju, filmski »star« mora da poseduje dimenziju nestvarnosti. Kroz meha-
nizme projekcije i identifikacije sa filmskim »zvezdama«, gledalac ih doZiv-
liava kao svoje dvojnike, pomoéu kojih i kroz koje aktuelizuje nerealizo-
vane, potisnute, pa i zaboravijene sadrZaje svog jednodimenzionalnog, sva-
kodnevnog bi¢a, omedenog svetom banalne nuznosti. Filmski ekran je
postao Garobno ogledalo u kojem gledalac vidi sebe onakvim kakav bi Zeleo
da bude u svojim najsmelijim snovima i nagonskim aktuelizacijama. Kroz
film gledalac dozivljava svoje »alter ego«, nagonski i nesvesni deo bi¢a koji
je potisnut civilizacijskom svakodnevnom logikom. Filmski gledalac u bios-
kopu izivijava svoje nedozvoljeno »ja«, uskracene, latentne sadrZaje svoje
liénosti, realizuju¢i se na taj natin kac kompletno i kompleksno prirodno
bi¢e. Bioskopska projekcija je neka vrsta psihoanaliticke seanse. Bioskop
je mesto na kojem =jednodimenzionaini dovek« u »bekstvu od slobode« na-
lazi zaboravijenog sebe i zaboravljenu slobodu.

Bioskopski film je Zanrovski kodificiran, svaki sadrZaj je organizovan
odredenim pravilima %anra, koja se moraju po&tovati. Filmski Zanrovi su na-
stali kao posledica planetarnog karaktera bioskopskog filma, jer se jedino
kroz logiku #anra moZe komunicirati sa raznolikim gledaocima. Upravo Zan-
rovski nagin razmigljanja omogucuje filmskom reditelju da prevazide nacio-
nalne razmere i da stvori dela univerzalne komunikacije. MoZemo reci da ne
postoji filmska reZija »uopéte«, veé da postoji samo konkretna reZija Zan-
rova. Najveéi broj holivudskih reditelja bili su specijalisti za odredene Zan-
rove. Istorija filma je, zapravo, istorija filmskih Zanrova u neprekidnom raz-
voju. Svaka.generacija filmske publike traZi u Zanrovima svoj senzibilitet i
svoje poruke. Otuda imanentna efemernost bioskopskog filma.

Sve ovo ukazuje na &injenicu da se vrednosti bioskopskog filma ne
sadrze samo u klasiéno estetskim dimenzijama filmskog kadra i ukupnog
filma, veé prevashodno u Zanrovskoj preciznosti »filmske pri¢e« i uloge veli-
kih, popularnih filmskih »starova« u njoj. Filmski gledalac »upisuje« znatenja
u filmsku stvarnost, on tokom filmske projekcije doZivljava »svoj« film, sto
znadi da se film i njegove vrednosti ne nalaze samo na ekranu, ve< prevas-
hodno u aktuelizovanoj Sovekovoj intimi.

Filmska projekcija na bioskopskom ekranu je samo »trigger« (»pocetni
okida&«), podsticaj za kompleksni filmski doZivljaj. Masovna filmska publika
voli one filmove koji pruzaju maksimalne moguénosti za njeno afektivno par-
ticipiranje u deSavanja na ekranu. »Film je sli¢an bojnom polju. Ljubav.. .
MrZnja. .. Akcija. .. Nasilje. . Smrt... jednom reéju Emocija«, kaZe ame-
rigki reditelj Samjuel Fjuler.” Publika Zeli da u bioskopu aktuelizujei iZivi
arhetipske sadrZaje.

Filmski reditelj je:lice koje treba da omoguéi arhitipske doZivljaje bios-
kopskoj publici. On pretvara napisani tekst scenarija i knjige snimanja u
novu audio-vizuelnu celinu, filmsku stvarnost, za $to je neophodna vestina u
koriSéenju izraZajnih sredstava filma. Reditelj je »story teller«, on literarnu
priéu pretvara u »filmsku pridu«, vodeéi raduna o logici Zanra filma koji
stvara. Kadriranje, pokreti kamere; uglovi snimanja, filmski mizanscen i mi-
zankadar (sinhronizovano kretanje glumca | kamere), rad sa glumcima, upo-
treba osvetljenja i zvuka, crno-belog ili kolor filma, raznih dimenzija films-
kog ekrana i »timing« (proradun filmskog vremena) ¢ine Siroko polje krea-
cije reditelja. On pomocu ovih izrazajnih sredstava uspostavija novu i nepo-
novljivu filmsku stvarnost. On kao nekakav demijurg udahnjuje Zivot stvarno-
sti na ekranu, na nadin koji je bio nepoznat pre pronalaska filmskog medija,
a koji li¢i na magijski &in. Reditelj bioskopskog filma koristi filmsku tehniku i
tehnologiju kao magijska sredstva, da bi masovnom gledali$tu oZiveo mit i
zbilju."" Ozivijavanje stvarnosti i sna, $to je u biti filmska reZija, novi je oblik
stvaraladtva, nepoznat u klasiénoj umetnosti, pa se zato ne moZe vrednovati
prevashodno kategorijama klasiéne estetike.

Vestina reZije bioskopskog filma leZi u sposobonosti reditelja da kroz
standardizovane matrice filmskih Zanrova i masovne kulture, kroz kolektivni
stvaralagki &in filmske ekip&e i logiku industrijske proizvodnje, stvori delo
individualnog stila. ReZija bioskopskog filma je sposobnost da se pomoéu
industrijskih standarda ovaploti individualnost autora, $to uspevaju samo
reditelji izuzetno jakih liénosti. Zbog industrijskog nadina rada, reditelji ame-
rickog bioskopskog filma su decenijama sebe smatrali »zanatlijama« u lan&a-
noj proizvodnji filmova. Pojam »umetnik«, kako se on tradicionalno tretira u
zapadnoevropskoj kulturi, njima je bio stran. Danas je jasno da je bioskop-
ski film uneo nove sadrzaje u kategoriju »umetnika«, u skladu sa prirodom
filmskog medija | masovne, industrijske kulture.

Istorija narativnog, bioskopskog filma pokazuje da industrijski nacin
stvaranja, timska podela rada i vlast producenata nisu apriori destruktivno
delovali na stvaralacke mogucnosti filmskih reditelja, veé, naprotiv, da su
najsnaznijim li€nostima omoguéavali stalan kreativni razvoj. Autorski opusi
Grifita, De Mila, Forda, Hitkoka, Kitona, Langa, Murnaua, Houksa, Ofilsa,
Fon Sternberga, Kapre, Siodmaka, Kojtnera, Vidora, Vola, Kertisa, Vel-
mana, Hjustona, Vajlera, Reja, Karnea, Renoara, Bunjuela, Antonionija, Go-
dara, Polanskog, pa i Velsa, kao i mnogih drugih reditelja, nedvosmisieno
potvrduju tu istinu. Sudbine $trohajma, Vigoa, Gremijona, Polonskog i Ri-
veta su izuzeci od pravila. S druge strane, upravo je industrijski karakter
proizvodnje i distribucije filmova omogudio nizu reditelja da se finansijski _
osamostale | postanu producenti svojih filmova, odnosno stvaraoci sa pu-
nom autorskom slobodom, 3to je narodito karakteristiéno za novi americki
film i reditelje kao $to su Kopola, Lukas i Spilberg.

Bez obzira na narativni karakter kazivanja, bioskopski film je nepre-
kidno razvijao izraZajna sredstva filma, gotovo isto kao i esperimentalni i
nekomercijalni film. :

Rezija bisokopskog filma, kao novi oblik umetnitke prakse, uslovijen
industrijskom prirodom filma kao dela masovne kulture »globainog sela®
nase planete, nema dostojno mesto u jugoslovenskom kulturnom establis-
mentu. Cak je i tzv. filmska teorija, svet o filmu, jo3 preteZno pod dominant-
nim uticajem kategorija klasi¢nih umetnosti i estetike, koje se neopravdano
i mehaniki primenjuju na praksu bioskopskog filma. OteZavajucu okolnost
za vrednovanje bioskopskog filma u nadoj sredini predstavlja &injenica da
se o masovnoj kulturi uglavnom peZorativno govori, opet sa pijedestala Kla-
si¢nih shvatanja umetnosti i kulture.

U prvim godinama posle rata, ameri&ki filmovi su bili povu&eni iz distri-
bucije, pa &ak i spaljivani, jer su navodno predstavijali opasnost po ideo-
losko i moralno zdravlje Sirokih narodnih masa.” Danas prosto neverovatno
zvude reci pesnika i ideologa Radovana Zogoviéa o ameridkom bioskops-
kom filmu, izgoveorene na V kongresu KPJ, 1948: ». . .Ameri¢ki reakcionarni i
dekadentni film, taj stradni i razorni holivudski opijum, ima danas, u eri zao-
Stravanja socijalnih sukoba u SAD i drugim kapitalistiékim zemljama, neod-
loZni, prvostepeni zadatak da skrene paznju i svijest ljudi sa socijalnin pro-
blema na probleme psihopatoloske, da svijest ljudi otruje, zagusi ili ‘zagara’
scenama smrti, ubistava, ko3mara, prividenja, pornografije | '"domace idile’,
da u ljudima odgaji zoolo8ka raspoloZenja, atavistitke instikte, divijenje zlo-
ginu | zlo€incima, strast prema gangsterskim ‘doZivijajima’. | zato mi protiv
ameritkog reakcionarnog i dekadentnog filma moramo upotrijebiti svoja na-
jo3trija sredstva kritike | detronizacije.«
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Kakvo zaprepasc¢uje nepoznavanje najpre prirode bioskopskog filma, a
zatim istorije amerikog filma. Jer upravo je tih godina u SAD po&eo delat-
nost Suveni Makartijev komitet za ispitivanje antiameritke i prokumuni-
stitke delatnosti, koji je optuZio veéi broj holivudskih scenarista i reditelja
za komunisticku propagandu!™ Uzgred budi reéeno, holivudski film je, do-
brim delom, a narotito tokom tridesetih i ¢etrdesetih godina, stvorio niz
dela izrazito socijalno kriti¢ke note.

Teorija odraza je, na Zalost, doduSe u jezi€ki prikrivenom vidu, jo§ pri-
sutna u kriterijumima kojima se kod nas vrednuju bioskopski filmovi. Ova
teorija, kojom se poistovecuju Zivotna stvarnost i stvarnost umetnikog
dela, s tim da se i jedna i druga normativizuju u skladu sa ideolokom sli-
kom sveta, naroéito je neprimenjiva na prirodu filma, jer je filmska stvarnost
»sme&a« empirijski proverene realnosti i stvarnosti snova vizuelizovanih na
ekranu, 8to znaci da je filmska stvarnost simboli&nog karaktera i zahteva
kompleksna »&itanja«, Otuda ne samo da teorija odraza kao navodna teorija,
ve¢ i socijalistiCki realizam kao njena praksa, ne mogu da funkcionidu na
filmu, jer film lifavaju bitnih »polova« njegove prirode realnog, svakodnev-
nog i imaginarnog arhetipskog.

Bloskopski film kod nas jo& nema industrijski karakter. Ne postoji orga-
nizovana podela rada, odsutna je svest o Zanrovskoj prirodi bioskopskog
filma | znadaja filmskih »zvezda«. Jugoslovenski reditelji su manufakturni
proizvodaéi. Bioskopski film se najéesc¢e smatra za »konfekcijski proizvod«"®
ili se prave krute i pojednostavijene podele na »umetnigka dela« | »komerci-
jalne« filmove,” mada praksa savremenog filma negira ovu iskljuéivost.”
Otuda se apsolutizuje vrednost nasih filmova koji su napravijeni uz obrasce
klasi¢ne umetnosti i estetike, a kaji ne mogu da ostvare univerzalniju komu-
nikaciju sa bioskopskom publikom u svetu. Ti filmovi su »&itljivi« samo u us-
kim, domacim nacionalnim sredinama. Istovremeno, postoji &itava stihija
komericjalne proizvodnje bioskopskog filma, koji takode ostaju u nadim,
regionalnim medama. Jer samo industrijska proizvodnija bioskopskog filma,
uz obaveznu svest o specifiénoj prirodi filmskog medija i Zanrovskog kaziva-
nja, uz primenu iskustava masovne kulture, moZe da stvori dela kosmopo-
litskog nagina miljenja i planetarne komunikativnosti.
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stenli kjubrik

Roman od kojega se najbolje moZe napraviti film nije, po mome miglje-
nju, akcioni roman, ve¢, naprotiv, roman koji se vide bavi unutragnjim Zivo-
tom svojih likova.- Na taj nacin, filmski stvaralac raspolaZe apsolutnim poka-
zateljima Sta i kako u svakom trenutku misle i oseéaju likovi prige. Na to kao
osnovu, on nadovezuje radnju koja ¢e predstavijati objektivni odraz psiho-
loSkog sadrzaja knjige, odnosno njegovu vernu, ali implicitnu i nikako buk-
valnu dramatizaciju, spasavajuéi glumce deklamovanja &itavih odlomaka kniji-
Zevnog dela.

Smatram da ukoliko film ili drama iznose bilo kakvu stvarnu Zivotnu
istinu, moraju to uginiti posrednim putem, izbegavajuéi sva gotova resenija i
lako sklopive zamisli. Polazno stanoviSte mora biti u celini proZeto oseéa-
njem za Zivot kakav on zaista jeste, a gledaocu se mora preneti neosetnim
prodiranjem u svest. Istinite i vredne zamisli u toj su meri viSeslojne da se
ne mogu osvojiti frontalnim napadom. Zamisli treba da otkriva sam gledalac,
a uzbudenje sa kojim njima ovladava &ini ih jo§ snaZnijima. Dodatnu snagu
rediteljevim zamislima daje gledaoevo uzbudenje izazvano iznenadnim ot-
kricem, a nikako veSta&ki dramski zaplet ili nakalemljena scenska dinamika.

Ponekad se ¢uje kako veliki roman manje obeéava kao podloga za film
od proseénog: Mislim da adaptacija velikih romana ne nosi sa sobom ni-
kakve posebne probleme koji nisu prisutni i prilikom adaptacije nesto loijih
ili sasvim osrednjih romana; osim utoliko 8to ¢e vas znatno otrije kritiko-
vati ukoliko film ispadne lo§ — no, to vam ne gine &ak i ako bude dobar.
Smatram da se svaki roman moZe preneti na platno, sa izuzetkom romana
Sija se estetska celovitost zasniva na duZini. Na primer, roman karakteristi-
¢an po velikom broju raznovrsnih akcionih delova, apsolutno nuznih za
samu pri¢u, koja ¢e biti bitno o3teéena ukoliko na bilo koji nagin zahvatite u
razvoj tih dogadaja.

Pitaju me kako je moguce od »Lolite« napraviti film kada najveéi kvalitet
knjige &ini Nabokovljev pripovedacki stil. No, pripovedagki stil predstavija
samo deo velike knjige i smatrati ga neéim drugim znaéilo bi ne shvatiti &ta
je. u stvari, velika knjiga. Naravno, kvalitet pisanja je jedan od &inilaca zbog
kojih je neki roman velik. Medutim, taj kvalitet je tek rezultat stepena pis-
Ceve obuzetosti problemom, temom i pristupom, kao i njegoveg razumeva-
nja sopstvenih likova. Stil je sredstvo kojim se umetnik sluZi da ogara pos-
matraca da bi u njega utisnuo svoja osecanja i svoja razmisljanja. | upravo
njih, a ne stil, treba podvréi dramatizaciji. Dramatizacija mora pronaéi sopst-
veni stil, 5to ¢e joj sigurno poéi za rukom ukoliko zaista pronikne u'sadrZinu
romana. Pri tome ¢e na videlo iza¢i i ostali slojevi teksta. Dramatizacija
moze i ne mora biti jednako dobra kao i roman; ponekad se dogodi da je,
na neki nacin, i bolja.

Priliéno tudno, ali gluma se u filmu pojavijuje negde na ovom mestu.
Po svemu, realistitka drama predstavlja rastuéi niz raspoloZenja i oseéanja
koja uti¢u na osec¢anja gledalaca i pid¢evu poruku pretvaraju u emocionalno
iskustvo. To znadi da autor ne sme da pomiélja kako su njegove osnovne
alatke papir, mastilo i re¢i, ve¢ stalno mora imati na umu &injenicu da radi na
Zivim ljudima i osecanjima. U tom smislu, smatram da veoma mali broj pi-
saca shvata $ta je glumac u stanju emocionalno da saopsti, a Sta nije. Cest
Je slutaj da pisac ofekuje da Ce se jednim nemim pogledom resiti situacija
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po sloZenosti ravna najteZoj zagonetki, da bi ve¢ sledeéeg trenutka glumcu
u usta stavio gomilu dugih recenica ne bi li objasnio nesto $to je samo po
sebi jasno i zasto bi bio dovoljan i letimi¢an pogled. Stvaranju drame pisci
pristupaju isuvise se drzeci reci, ne shvatajuci da njihova najveéa snaga leZi
u raspoloZenjima i osecanjima koja, uz pomo¢ glumaca, mogu izazvati u gle-
daocima. Na glumce, uglavnom, gledaju podozrivo, kao na nekoga ko ée
upropastiti ono $to su napisali, umesto da shvate da su glumci sredstvo nji-
hovog izraza.

Nakon svega, mogli biste se upitati nije li reZija samo nastavak pisanja.
Smatram da bi reZija trebalo da bude upravo to. Iz toga sledi da reditelj-pi-
sac predstavlja savrSen instrument za obavljanje dramatizacije — nekoliko
primera u kojima je jedan Sovek na zadivijujuéi na¢in oviadao obema speci-
fi€nim tehnikama, dalo je, po mome miéijenju, izuzetne rezultate.

y

Ukoliko reditelj nije istovremeno i pisac, smatram njegovom duZno3éu
da se stoprocentno drzi pis€eve zamisli, ne prepustajuci se iskudenju da je
podredi filmskim efektima. Cini mi se da je opravdanost ovakvog stava sas- -
vim odigledna, a ipak, koliko ste puta gledali uzbudljiv i priviadan film ili pozo-
ridni komad i potom, izadavsi iz sale, osetili da ne$to nedostaje? Razlog
tome najéescée leZi u vestackom podsticanju dula tehni¢kim sredstvima, pri
Eemu unutrasnji sadrzaj biva potisnut u drugi plan. Kult reditelja se u takvim
sluéajevima pokazuje u svom najgorem izdanju.

S druge strane, nikako se ne zalazem za krutost u radu. Nema u stvara-
nju filma ni¢eg 5to je u stanju da ushiti viSe od u¢edéa u procesu narastanja
dela, kroz saradnju scenariste, reditelja i glumaca. Umetni¢ko' stvaralastvo
bilo kog oblika rada mno&tvo protivreénosti izmedu ideje i njenog ostvariva-
nja, pri éemu se prvobitna zamisac na svom putu ka objektivizaciji nepre-
kidne menja. U slikarstvu, protivrecnost se re$ava izmedu umetnika i
platna; u filmskom stvaralastvu, izmedu ljudi.

Prevod s engleskog:
Veselin Mrden



