Kada tranice klepeéu na spojevima,
zice bandera u tihim skokovima jurcaju
jedna drugu, kada sneg zacvili pritajeno
pod cipelom i smiruje, priblizava predme-
te svojom belinoin, kada perspektiva svet-
le udionice podinje da se deformise i pri-
tiskuje vas, ako medu zubima osetite vlasi
kose Kkoja mirise a pod rukom radosnu
oblinu iznad mrfavog rebra, kada klonete
od udarca medu zube, a slika se prevrce
pred zastorom tame, ako vam morska voda
zapucketa u usima, a u njenol modrini
crveno-plavo-Zuto-narandzaste _ od-
siaja s plaze seku se i dodiruju vam nos,
kad vas cinizam ru&nog sloga slova s be-
jine pismaosamariilikad klonulo prepusta-
te ¢ula prividnom umiranju pod mz;_gl-
jom sna — uvek ste u toku zbivanja afir-
macije postolanja, Cijt su detalii subjek-
tivnim ogledalom isprelamani u bezbroj
varijanti.

U sklopu senzibilitetia Sestog ¢ula (kao i
ostalih) umetnik — reZiser mora da pose-
duje precizni vibpator za ugkceptlrame'
svih oblika Gulne afirmacije Zivota, da bi
mogao misaotpm redukoijom da ih ftrans-
formiSe u slike govora svoje mmosm_.

Nakon problema osmisljavanja cel}ne
onog §to se Zzeli rei, a u tesnoj vea s
njim, kao problem od presudne vaznlosti
javlja se, dakle, pitanje neposrednog uobli-
Gavanja svih vidova slika zivota sub]alf—
tom determinisanih a kroz prizmu umetni-
kovog kreatorstva:

Idejnost, smisao sadrzine i njena forma
nerazrusivo se profimaju — jzli¥ni su svi
pokusaji zaobilazenja ove welike i jedine
istine.

Omia 11 biti dozvoljava i ovakvu formaila-
ciju: smisao sadrZine oveplotiée se jedino
iuvek kroz formu. Forma sedirektno nad-
graduje na emociju i intuiciju, tek indi-
rektno na inteligenciju.

Nebo je uglavnom plavomodrosivo, da-
nju prazno i kao da je zaobljenog oblika.
Kad Zurite nekud i ono Zuri s vama, a dr-
vede, kuce, automobili, bandere beZe oko
vas u raznim praveima, dimnjaci ga uje-
daju, planine sabijaju, mesec ¢uéne na
kTov, pa onda tréi gore ili dole.

Senzibilnost, sposobnost emotivnog ma-
drazenja oduvek je bila i ostala klica kre-
ativne inspiracije, zac¢etak strasti 1 spon-
tanosti, prauslov za entuzijazam stvaranja.
Da li ta nuZna komponenta reZiserove stva
ralacke litmosti moZe u maglaSenoj dozi da
omete normalni sled kreativnog postupka?
Kaho uskladiti misaonu nadgradnju sa im-
pulsom strasti (,izmiriti srce i razum”)
rasporediti emociju kroz vacionalnu di-
stinkeciju stvaranja, pretopiti je netujno u
svaki damar slike svoje umetnosti, ospo-
sobiti je da govoni kroz vas i kada je iz-
van vas — eto sustine stvaralatkog gréa,
eto mapora, koji razans, mapaja i oboga-
cuje oseéanje i svest umetnika.

Prvobitno, u arhaitnom svom obliku,
problem je bio prividno glomazniji, tea i
nezgrapniji:

ada ste u sparno vefe zagnjurili glava
u podatno-neprijatno topiu mekoéu uz-
glavlja mogl ste da osetite tik ispod uve-

, u tkanini zategnutoj nad perjem, ot-
kucaje svojih damara kao jasne, uveli-
gane sumove na fonu nemilosrdno pistete
tiSine.

Stvaralac instinktivno Zivi sa &injervi-
com da je umetnost odslikavanje, repro-
dukcija Zivotnih manifestacija, doZiviljajno
odredenih subjektom-njegovih junaka, tj.
njegovim samim. U takvom, u sustini pri-
mitivno-nagonskom prilazenju kreativrom
postupku ideal postaje poistovetenje camog
izraZajnog sredstva sa junakom umetmig-
ke tvorevine kao subjektom.

Identifikovanje kamere (potpuno i u ce-
lind) moguée je samo sa jednom osobom,
pa bi u tiom sledu (autor — junak, fizra-
Zajno sredstio — jumak) i gledalac, pois-
toveéen sa junakom posredstviom iznazaj-
mnog sredstva, mogao da vidi njega — kao
i sebe — samo u ogledalu, izuzimajuéi de-
love tela dostupme olima — kameri.

Ocigledno, to je direkini korak u uto-
piju umetnidkog govora filma.

Medutim, kako wuneinicka transpozicija
predstavlja obogaéenu interpretaciju, a me
golu reprodukeiju subjektivnih, emotivino
hipentrofiranih dozivljainihh manifestacija,
to podrazumewa i objektivno psiholodlto~
-fizitko udaljavanje od samog subjekta,
sad predmeta interpretacije. To udaljava-
nje, medutim, nikad nije apsolutno, vec
samo do nuznih granica tebmitko — stwa=
raladkih kriterijuma.

Tehnitka komponenta stvaranja — to je
uprave mo¢ racionalne madgradnje i mi-
saonog uoblitavanja emotivnih podstica-
ja, sa kojima se ona uzajamno proZima.
Ta distinkeija, filter za prodiscenje suviska
strasti i panikeiputokaz za njihovo pra-
vilo komponovanje, narasta i sazreva u
umetnitkiovoj liénosti u jednom nemirnom
ali kontinuiranom procesu. Ona, kroz sta-
bilizovanje osecanja za sklad forme, omo-
gucuje usavrdavanje moéi podtekstnog go-
vora i idejnog osmisljenja celine.

Razume se da samo po sebi ova mo¢ na-
zummog tretiranja forme nikada ne mna-
dokmaduje nedostatak osnovnih impulsa
strasiti.

Kako to izgleda u praksi?

Redukovanje zivotnih manifestacija mi-
saonim aparatom logidki podrazumeva psi-
holofko — vremensko — prostorno sazi-
manje radnje i okolnosti kcje je uslovlja-
vaju.

Ne samo zbog spoljasnjih konvencija i
menila, veé i samom strukturom svog go-
vora, filin zahteva izuzetnu senzibilnost u
tom smisbu od strame ooog koji daje defi-
nitivni oblik celini. Kako je stil odreden
reziserovim autorstvom preko montaanih
postupaka (koji ukljutuju i pokret kamere)
prirodno se mameée zakljutak o neophod-
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nosti rediteljevog potpunog uéeS¢au mon-
taznoj obradi.

U smiislu prvobitnog izlaganja, kao je-
dan od najKomplikovamijih procesa javija
se probllem kondenzovamja vremenskog tma
janja, jwoje, u stvari, svojim mcéeSéem de-
terminiSe i ostale dve komponente, pro-
stornu 1 psiholoSku.

Vremenski .tokovi fiksirani su pre sve-
ga stvaraladkim esecajem reditelja da od-
redi trajanje kadra (kadra — u smislu
meprekidnog rada kamere):

Za izgradnju samih i miza kadrova u
njihovorn jukstapoziciomom, funkcionalnom
odnosu — principi ne postoje. Poznato 08S-
novno pravilo govani da pravila nema, ftg.
pravila treba upoznati Ja bi ih mogli zu-
§iti, UdZbenike treba poznavati i ne vero~
vati im — osnovni impuls stvaraladkog
elana ostaje istraZivacéki instinkt. A samo
stvaralagki elan nada znatajne umehtnitke
istine.

Pazite:

U jednom nemadlsom petparatkom gfil-
mu imamo prilike da wvidimo: na splavu
lilihipasti gamen (splav klizi mirnom re-
kom, ali muzitka ilustrccija insistira ma
uzbudenju) — vedopad iz donjeg rakursa!
— prijatelj de#akov besomudno juri oba-
lom, splav klizi, muaika jet, vodopad Su-
mi...” a na klupi Cetka, prida¢u vam ispo-
Cetla” ... Zloupotreba montaznog reza PO
principu nekog prasnjavog udzbenika da-
je kao rezultat, otigledno, buckuri§ kad-
rova maloumno vezanih treStavilom mu-
zike.

Setite se:
Belmondo knaj kioska osvrée se — Bel-
mondo je u bifeu — Belmondo na wazu

zgrade — Belmondo masrée kroz vrata so-
be; a kasnije: Belmondo je "18a0 kroz stak-
lena vrata u agemiciju ide prema devajci
eobije obaveitenje okrece se ide nalazi
trazenog drugana idu razgovaraju didu pno-
laze u drugu prostoriju kod Saltera obave

posao vracaju se u prvu prostoriju on
razgovara na telefonu zavr$ivii okrece
se kroz staklena vrata izlazi a ne poz-
najuéi ga ulazi i na ista vrata inspek-
tor policije traZe¢i ga. Inspiracija i hrab-
rost ne iskljuduju se mikad u velikim pod-
uhvatima i ova dva detalja iz filma jed-
nog maestralnog baratanja celuloidnom
vrpcom samo su ilusiracija toga. Latentna
napetost, fabulom diktirana, umnoZavana
je saobraznim, sreéno osefenim postupltom,
koji prazni nebitnih delova radnje eli-
i i im rezovima, a potencijalnu
napetost indicira neprekidnim nradom ka-
mere u zatvorenom pnostoru, dcoji time do-
bija maksimalnu, Kklaustrofobitnu skude-
nost,

Posto vremensko sazimanje ve¢ podra-
zumeva prostornu komponentu, obratimo
jo8 paZnju ma, za njih vezano, u gormgim
primerima odigledno prisutno, kondenzo-
vanje u psiholoskom smislu,

U sustini, postoji samo psihologija at-
mosfere, koju autor gradi i sazima u od-
govanaju¢im momemntima radnje, a kwoz
udedte veé Zzivih, ipsiholoki potcrtanih li-
kowva. Ti lilkkovi ostaju sredstvo za oslikia-
vanje atmosfere i sve mjihove reakcije na
bazi aktivmog uceséa u radnji podvrgava-
ju se vediteljskoj Xorekburi, prvobitmo u
radu s glumcima, a zabim u procesu sa-
mog snimanja. ‘Taj snimateljski rad moZe
da osmisli. atmosfaru vise mego sav ulo-
Zeni gluma¥ki trud — no, reditelj moma
da paseduje dulo 1 aa axjihovo nadopunja-
vanje i njihovo uzajamno prepletanje,
funlkcionalno ali neuodljivo.

Uteste glumea m svojstvu tumadenog
lika sastoji se u wosnovi iz miza fizi¢kih
radnji, diskcetnih dli ne, nastalih kao ds-
poljavanje unutamnjih karakterno — psi-
holodkih odredbi.

Kako, sada, u svojstvu svega, marodito
prvobitnog izlaganja, pristupiti konkredi-
zovanju tkivia radnje, koji je put majedi-

kasnliji do fiksiranja odredene atmosfere;

ko — kakwo izvriiti kadniranje mate-
rijalia koji ¢e se dobiti kada se formirapa
mizanscena realizuje posredstvom tamnog
oka kamere u mizankadar?

Film je vrlo ¢esto utodiste akecionog Zam-
ra. Konkretizujmo na$ problem do wvul-
gamnih razmena, reoimo, owvako formulisa-
nim pitanjem:

Da li jednu tuéu pesnicama treba sni-
mati u gro-planvvima?

Verovatno pamtbite uzbudljivost kauboj-
ske dute u prenatrpanom du¢anu iz filma
»Sejn”. Gro-planovi uvukli su nas u epi-
cenvtar haotitnih pakreta. -

Orson Vels drukéije resava (,Dama iz
Sangaja”) prisustvo kamere u scenama pe-
snidenja i dzudoa. ILmcidni memir trazi
kontrast — indiskretan pokret unutar dsad-
ra prati daleki plan i antipokret samog
kadra. I obpatno: pokretne i gro-planove
koristi za podizanje mapetosti kad unutar
kadra viada mir.

Svako od nas sazdan je od iakcije i iner-
cije, koja u krajnjoj liniji vodi u pasiv-
most. Emocije idu ma ruku i jednom i
drugom. Ali:

Na fudbaiskoj utakmici, u toku drarna-
ti¢nih situacija pred stativama, emoitivmo
zapaljeni gledalac ne uspeva da sredeno
primi obilje pokreta koji se marneéu. Upi-
tajte ga posle kako je protekla akcija pret-
hodeéa golu. Nesredeno, svojim gro-pla-
novimna on ¢e prepridati Jdozivljaj, subjelk-
tivno prelomiljen.o.

Sa predisponiranim koatemplativcem to
nece biti sludaj. On me poseduje moé¢ pa-
nitnog dozivljavanja panitnih pokreta i
kroz hladniju distancu progovori¢e dale-
kim planovima Orsona Velsa.

Autor rezije je — gledalac Zivota i1 in-
terpretator (reZiser) ovoga.

Pokusajmo da sada odgovorimo ma ra-
nije postavljen> vitanje:

Zavisno od mentalne grade i stvaralaé-
kog temperamente odredenog autora, pa
od kancepcije celine (attmosfera u celovito
sagledanom ostvarenju) i podtekstnog go-
vora (simbola) tuta ée biti (neée biti) sni-
mana gro, dalekim, pokretnim i nepokret-
nim planovima., Tek pod tim okolmostuma
postoji uvek jedno reSenje, izmedu bez-
broj, koje je najbolje.

Definicije da krupni plan (mikrodetalj,
na primer — subjektivna vizura partnera
izbliza u Malovim ,Ijubavnicima”) i u
principu oznadava spontanost i subjelctiv-
nost junaka (odnosno, reditelja a zatim i
gledaoca) moZe se primifi sa potpunom re-
zervom. Mikrodetalj jako uvelicano fiksi-
ran ophcékim pomagalym (kanakteristdan
uglavnom 2a nautnoistrazivadku katego-
riju filmova) ne predstavlja subjektivmost,
dok jedan halucinantni prizor dofarava i
opitim planom subjektivnost doZivljaja.

Predstava subjektivnog doZivijaja ima
dve moguénosti za realizaciju. Prva, pri-
mamna, proistiCe iz posvedovanja samog
autora rezije koji sopstvenim subjektivmo
intenziviranim videnjem sugeriSe odredenu
emociju ili simbol (Ajzenstajnova kamera,
klizeéi u krupnom detalju niz vrat, dlakavo
uvo ivilice, koje se pokre¢u, insistirana ne-
prijatnom i zZlom karakteru propovednik:
Druga moguénost je potlinjena ilustmaciji
psihitkog dozivliaja junaka ili sautesnika
radnje i vezan je za meku intenzivhu emo-
ciju ili Sok (Borisova agonija, u filmu
ylete Zdralovi”). U principu obe vrste os-
taju reZiserovo sredstvo za Cvrite vezi-
vanje gledaotevih emocija u kljudnim
punktovima radnje i gradenja atmosfere.

Da li emotivna prenadraZenost moze od-
vesti krivim putevima trenutnog prepusta-
nja inerciji fragmenta — do te mere da
to marusi celinu? Svakako, ponekad i wiSe
od toga. Autor nesvesno, v1lo testo i sa-
svim pribrano, zna da slaze — ponesen
¢ulima, koja su iskljudive subjektivni re-
gulatori svesti i savesti. Medubim, jo§ kraci
put do poraza krije se u suprotnom — u
strahu od prelkomernosti i preteranom o-
grani¢enju emotivne napetosti. Spoljasnja
Skrtost u formi nikada nije pravo merilo
autorove mnaturene, stefene ili urodene
strogosti. Tek u sagledavanju konteksta i
celine ostvarenja moze se izreti sud o
tome.

Kvantitativna suma emotivnih nadrazaja
&ini skok u kvalitativau kategoriju — mi-
sao, odnosno, ideju, Sto se dovoljno dna-
stitno ogleda u montaZnom postupku re-
ditelja. Pod terminom montazni postupak
treba, dakle, podrazumevati podjednako
sve vanijante i moguénosti vizuelnog mad-
gradivanja — od unutarnjeg komponova-
nja dugih statiénih kadrova, preko spaja-
nja pojedinih kadrova do pokreta kamere.
Poletni impuls u formaciji ovih kompo-
zicija uvek je emotivni naboj, naznovrstam
po svom intenzitetu — od indikacije ne-
kog naspoloZenja do samog emotivnog So-
ka. Grafitko-zvuéne komponente imaju
zadatak da emotivno nudraze &ula, pa
njihovim posredstvom, a u sudaru sa ta-
logom iskustva, angazuju misaoni aparat.
Time je pravilno nagiasen znadaj forme
— forme radi sadrzine, u daljoj analogiji
radi ideje, koja ¢e, dakleproisteé¢i iz funk-
cionalne kompoeicije dugih kadnova, od-
nosno veze kadrova (jukstapozicije), a ova~
plotice se kroz detalje te veze —
emotivno dejstvo kadra, kwo i kadrova u
uZoj povezanosti {(u okviru dramske jedi-
nice — sekvence).

Na putu od stvaraotevog senzibiliteta
emotivni nadraZaj (bolje je reéi podsticaj)
zatvara jedan savrSeno intiman krug.
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