Da bi se u teorijskom smislu poljuljala
Bazenova distinkcija autora i dobrog redi-
telja dovioljno je samo pogledati Lozijev
film ,,Sluga”. No, pre gledanja Lozijevog
filma potrebno je, makar u informaitivnom
smislu, upoznati se sa pomenutom Baze-
nowm distinkeijom.

Dobar reditelj, po Bazenu, ne mora biti
i autor filma, dok, masuprot tome, awtor
mora biti i dobar reditelj. Kada se kaze
autor onda se misli na onaj subjekat stva-
ranja koji filmskom delu daje specifi®nu
individualnu aromu a koja bi se u Sirem
smislu mogla nazvati individualnim stilom.
Iz ovog proizilazi da je dobro rezirano de-
lo, koje mje uspelo postat autorsko, 1Seno
bitne svoje karakteristike — stila, na to
opet ne smeta da ono bude do izvesne gra-
nice umetnitki uspelo. ReZija se ovde jav-
lja kao nesto Sto se da mauditi, pa bi, shod-
no tome, dobar reditelj mogao biti svako.
Sama rezija ovim prestaje biti uslov po-
stojanja umetnidkog u delu jer, &m neko
filmsko delo moZe biti odlitno rezirano a
da opet ne bude dovioljno umetnicko, onda
je razlog za umetnitko u delu oigledno iz-
van rezije. Pitanje je, medutim, koliko se
moze nazvati uspelo reZiranim ono delo
koje ne ulazi u okvir autorstva i koliko
neko moze bitj dobar reZiser a da u isti
mah ne bude i autor. Jer, bas je rezija ta
koja daje individualni pe€at filmskom de-
lu, cdnosno, ona ¢&imi filmskio delo umet-
ni¢kim ili neumetniékim. Pa ako je rezija
u delu uspela, nema sumnje, u delu se mo-
ra osecati autor, i .obrnto, ukoliko rezija
filmskog dela mnije uspela, onda je jasno
da se tada ne moze mi govoriti o autor-
skom delu miti o dobro reziranom delu. Ne
dovodi li onda Bazenmova distinkcija do
jedne mehanicki shvaéene pozicije reZzije
koja, u odredenim sludajevima, obuhvata
skup formalnih reSenja i recepata k:oji ma-
kar tehniCki primenjeni osiguravaju delu
izvesnu umetnidku uspelost, doduse ne au-
torsku. Ako se skup tih formalnih recepa-
ta, maravno primenjenih u odredenom ma-
terijalu, nazove ekspresijom, onda se mo-
ra ustanoviti da u dobro reziranom film-
skoem delu, koje nije uspelo postati autor-
sko, ekspresija nije otelotvorena mtuu:i.ya,
StaviSe ekspresija u takvom delu stoji iz-
van mtulclje, ily dmk.cue, ekspresija_nije
pnonaﬂ\a mi svoj izvor mi p j u dnitu-
iciji. Na ovo bi Krote dodao da se onda
u delu ucpdte i ne madi o ostvarenoj eks-
presiji, ve¢ o pukoj konfiguraciji vizuelno-
akustiénog materijala, koja ne stojl ni na
¢emu, pa je razumljivo da se o umetnig-
koj uspelosti takvog dela onda me moZe ni
govoriti. Rezija je, prema tome, mera au-
torstva, ona nikako me moZe biti dobra ili
tcpela ako ne mecsj awtorovu lidnost, a, s
druge strane, autorova litnost moZe se ose-
titi u delu jedino na planu rezije.

Mozda je potrebno upitati se zasto se bas
pozivamo na Lozijev film ,Sluga” kada
hoéemo da pokaZzemo uslovnost Bazenove
distinikcije. To ¢inimo iz dva razloga: prvo,
zato $to je literarmi predtekst za Lozijev
film delo miSta manje poznatog dramskog
autona i, drugo, zato $to je, po nasem uve-
renju, rezija u Lozijevom filmu dostigla je-
dan stepen savrSenstva.

Harold Pinter napisao je scenarij za Lo-
mJev mm, i buduéi da je on prevashodno

pisac moglo se ofekivati da ¢e
fllm nositi u sebi elemente pozorisnog iz-
raza, odnosno da ¢e, ako ne u potpunosti
a ono bar u delovima, biti snimljeno pozo-
riste. Ovu pomisao dovoljno udvrstuje u
nama autoritet Harolda Pintera, njegovia
ve¢ preverena autorska mo¢ kao dramzkog
pisca. Ukoliko bj ovo bilo taéno onda bi
film mogao imati dvia autora, ili u kraj-
njoj liniji samo jednog i to Harolda Pin-
tera, ali tatno bi bilo i to da se tada me
bi moglo ni govoriti o filmskom delu u
pravom smislu te re€i, ve¢ o metem druy-
gom. S drnuge strane, ako je jedan literarni
tekst koji stoji kao polaziste za filmsko
delo, ostvaren u sebi, znaéi ako je vie¢ po-
stao autorski tekst, kako onda on moze
postojati na drugi nacin ili, sto je jedno te
isto, kako on moze dobiti drugog autora a
da autor ve¢ ostvarenog umetnitkog oblika
koji je posluzio kao predtekst za drugi
umetnitki oblik, u ovom drugom mnestane?
Ovo pitanje naéinje weoma opsezni prob-
lem transpozicije kojim se ovde neéemo
baviti. Zadovoljicemo se tek ukazivanjem
na bitni elemenat tog procesa: Literarni ob
lik da bi se transponovao u filmski bez os-
tatka mera svu svoju nosivost ostvariti ma
jedan drugi mafin — izraZajnim sredstvima
filma. Lozijev film ,,Slugia” ne poznaje dru-
gog autora do Lozija. Ova tvrdnja povlaéi
za sobom i jednu drugu: transpozicijom
literarni predtekst u filmskom obliku, a
posredstvom reZije, poprimio je jednu sa-
svim drugu tezinu j boju.

Kada smio malopre govorili o transpozi-
ciji pomenwuli smo pojam nosivost koji tra-
%i poblize odredenje. Nosivost jedne forme
je sve ono Sto ona mwosi. Razlika izmedu
literalnog oblika i filmskog oblika je u
nadinu postojanja njihovih nosivosti. Po-
gotovu ako je jedan od ovih oblika poslu-
Zio za drugi, pa se pretpostavlja da bi im
nosiviosti mogle biti priblizno iste, onda do
razlike izmedu jednog i drugog oblika do-
lazimo pitanjem: kako jedan a kako drugi
oblik priblizno identi¢nu nosivost mosi?
Omno po ¢emu bi se ‘mogao donekle slagati
literarni predte}cst i po njemu ostvareno

ko delo jesu, dakle, anh»ov»e nosivosti.
Naravno, pazljivije oko ¢e wideti da i tu
postoje kruipne razlike, da jedamn oblik bu-
duci ‘da je moseti, me samo S§to drukéije
nosi od drugog oblika, ve¢ mu je time i
nosivost nuzno razli¢ita. Stoga u odredi-
vanju nosivosti Lozijevog filma mnogi mo-
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gu prigovoriti da smo na terenu njegovog
htemrnog predteksta, i da je sve ono sto
nosi film, ako se sud po tome, mogao no-
siti i taj literarni predtekst, Posle ovog
moguéa su brojna pitanja: zaSto se onda
uopste javila potreba za kreiranjem tak-
vog filmskog dela? Nije li Lozi pokusao
samo da reprodukuje, ili po Bazenu, da
dobro reZira jedan wumetnicki oblik koji
vet postoji kao ostvaren u Sebi i po sebi?
U ¢emu je onda filmicnost Lozijevog fil-
ma ili, drukéije, u éemu je njegova film-
ska neophodnost?

Lozijev film je izvanredna demonstracija
nekih fundamentalnih pitanja filozofije eg-
zistencije; on ¢ak svoju sizetskupotku nala-
zimu jednoj Hegelovoj slici iz njegove ,Fe-
nomenologije duha”, koja govorji o odnosu
sluge i gospodara a u kojoj su neki filo-
zofi egzistencijalizma videli samo izvoriste
filozofije egzistencije. No, svakako, taj od-
nos sluge j gospodara u Lozijevom filmu
dat je ma jedan drugi nadin, intoniran i
tempiran u dobroj meri Sartrovom filozo-
fijom intersubjektivnih odnosa (,pakao to
su drugi”). Evo kako se taj odnos poka-
zuje u Lozijevom filmu.

Film varira 'sudbinu &etiri egzistencije,
podvojene u jednom spoljasnjem smislu na
dva nejednatkia sloja: u prviom sloju je go-
spodar i njemu ravma mjegova izabranica,
u drugom, sluga i njegova verenica. Ta
podvojenost je, moglo bi se re¢i, formalna,
ali i duboko ukorenjena u tim liénostima
te tako odreduje i njihov ljudski habitus.
Poletni gospodarev odnos prema slugi svo-
di se na prihvatanje sluge po njegovoj
sluZnosti. Ispunjavajué¢i izvamredno svoj
zadatak, sluga kod gospodara zavreduje i
naziv doveka.

Owvaj ljudski odnos koji je utemeljen na
profesionalnoj osnovi — ljudi se u njemu
javljaju ne kao ljudi veé kao mnosioci od-
redene poslenosti — imao bi Sansu da op-
stane jedino u sludaju kada bi se krug
u njemu zavirsavao. Tada bi sluga bio is-
kljucivo usmeren prema svom gospodaru
a gospodar prema slugi i u takvoj kon-
stelaoiji odnosa zadinje se mogucnost pre-
vladavanja- formalnih determinacija ikoje
su u samom tom odnosu, odnosno zainje
se mogucéncst afirmacije tog odnosa na jed-
noj humanijoj osnovi. Gospodar bi se tada
ispoljavao ne kao gospodar ve¢ kao Covek,
sluga ne kao sluga ve¢ opet kao Govek. No
i u takvoj poziciji tog odnosa, znati pozi-
ciji autentiénog ispoljavanja, ravnopravan
odnos dveju egzistencija mije mogué¢ posto
potreba za dominacijom na planu ¢&isto
ljudskih vrednosti mije time iz tog odnosa
odstnanjena. Jo§ viSe, centralna preokupa-
cija sluge nije u tome da se izjednati sa
gospedarom ve¢ da ga sebi potlini. Evo
gde u filmu dolazi do izraZaja Sartriova po-
zicija intersubjektivmih odnosa po kojoj je
moj odncs prema drugom obeleZen borbom
koja traje sve dok pobednik me bude poz-
nat. Kod Lozija sluga postaje pobednik a
gespedar pcrazeni ne zbog toga sto je mo-
zda gcospodar, uopste uzev, slabdja li¢nost
cd sluge, vet zato S§to je drustveno inferi-
orna pozicija apostrofirala potrebu za po-
bedom kod sluge s jedne strane, i §to je,
zasticen jednim spoljasnjim  drustvenim
plastom, gcspodar prevideo ozbiljnost te
borbe s druge strane, Stoga on ostaje po-
razen na svim planovima. U ovaj okvir
gospodar — sluga uvuéene su jos dve li¢-
nosti koje sam odnos nijansiraju. Devoj-
ka gospodara koja u samoj poziciji sluge
vidi njegovu inferiornu ulogu, ali isto ta-
ko i latentnu opasnost po svoj vlastiti od-
nos sa gospcdarem, te shodno tome za-
sniva sv.oj cdnos prema njemu, i Vera, u
pocetkiu slugina sestra pa onda njegova ve-
renica, koja se pojavljuje kao jedan od
instrumenata slugine borbe protiv gospo-
dara.

Svi ovi odnosi mogli su biti izvanredno
otelotvioreni i u literarncm tekstu pa se
slobodno mozZemo zapitati u éemu je film-
ska neophodnacst Lozijevog filma? Nwo, vet
smo rekli da se dva razli¢ita umetni¢ka cb
lika mogu dovoditi u vezu samo onda ka-
da su u pitanju njihove nosivosti, a da se
pri tom uopsSte ne smemo =zapitati kalko

one postoje. Ako, medutim, sebi postavlja-
mo i ovo pitanje i ako pokuSavamo pro-
na¢i odgovor na mjega, onda nuzno dola-
zimo do &mnjenice da filmski oblik svoju
nosiviost filmiéno nosi, a literarni, literar-
no, te su razlike izmedu ta dva umetnidka
oblika veoma izraZzene. Lozijev film, prema
tome, svioju nosivost filmi¢no nosij u tome
se ogleda njegova filmska neophodnost kao
i mjegova autorska dokaziviest. Pristupimo
onda filmitnom Lozijevog dela kako bi
time pokazali mjegovu filmsku neophodnost
a samim tim i njegovu autonsku celovi-
tost.

Lozijev film podinje jednom veoma spo-
rom panoramom preko dvorista i dirveéa ku-
¢e u kiojoj ¢e seodigrati drama. Preko owve
panorame ide i Spica filma. Ista panorama
se opet javlja u struktiuri dela, doduse u
nesto kra¢em obliku, i to u ¢asu kada je
u obliznjoj kafani doslo do pomirenja iz-
medu sluge i gospodara. Utisak koji owa
panorama proizvodi nedvosmislen je: to
leSinar kruzi oko svoje Zrtve. U tom spo-
rom i veoma opstem kruZenju kamere ima
neke zloslutnosti: kamera kruzi po, gleda-
ocu jo$ nepoznatom, dvorcu, usporava svoj
hod kada otkriva dve reljetne statue koje
simbolizuju odredenu harmoniju, ostavlja
ih da bi na kraju otkrila foveka koji ise
ve¢ uputio prema dvorcu. Kamera sada

‘prati ikretanje ¢oveka 'sve dok on nije sti-

gao do ulaza. I tu je kamera napravila iz-
vanredan akcenat. Ona je dosta sporo pra-
tila Goveka u njegovom pohodu ka dvorcu
i kada je on stigao do samog ulaza ona se
neotekivano vrlo brzo pribiizila i zausta-
vila ispred jedne . redetkaste ograde. U
kadru su ostale reSetke ograde u prednjem
planu i ¢ovek u zadnjem. Taj nagli pokret
kamere i njeno naglo zaustavljanje jos§ vi-
Se naglasava mneodoljivu sliénost njenog
kretanja sa kretanjem leSinara 'koji dosta
ujednaceno i monotono kruzi oko svoje
zrtve da bi se u jednom najpo-godnijem da-
su naglo sjurio na nju. S druge strane,
taj magli pokret kamere i njeno naglo za-
ustavljanje ispred ograde dvorca, bio je
dovoljan da u oviom &asu odredi Eoveka
koji kuca na vrata dvoroa: taj ¢ovek u tu
kuéu ulazi ckovan. I kasnije, debar deo
filma, taj Covek, za koga saznajemo da je
slugia, ponagace se shodno ovom svom po-
Cetnom odredenju, dakle ponasace ise kao
da je odista okovan, ili drukéije, kao da
je iskljutivo sveden ma svoju drustvenu
formulaciju. Dosta slitnim reSenjem i za-
vrsava se Lozijev film. Posle veoma mudé-
ne zabave, kada su se gosti ve¢ razisli, go-
spodar se nalazi, skoro u besvesnom sta-
mnju, ispred svoje sobe iz koje dopire raz-
kludni smeh sluge i njegove verenice, i dok
on polako pada, kamera se spusta, pra-
te¢i njegovo padanje, da bi se zaustavila
ispred cgrade stepenica. Iz sobe koja je
bila gospodareva dopiru akusti¢ni znaci
erotske igre sluge i njegove werenice. Po-
zicija kamere je, dakle, skoro identi¢na
cnoj prvioj s tom razlikom Sto se ovoga
puta iza resetkaste ograde nalazi sam go-
spcdar.

Druge dve horizontalne pamorame koje
se u filmu javljaju oba puta u identig-
nim situacijama, sugeriraju wve¢ poljuljan
odnos gospodara i njegove verenice. Nai-
me, obe panorame su upotrebljene u tre-
nutku kada se gospodar i njegova vere-
nica nalaze na vilkendu — prvia panorama
javlja se posle dolaska Vere u kuéu, a
drugia posle sekvence kad gospodareva ve-
renica dolazi sama u kucu i prisiljava slu-
gu da se svede na svoj vlastiti nivo sluge.
Utisak koji proizilazi iz ovih reenja opet
je nedvosmislen: kamena trazi, dugo trazi
prefko od snega belih povrsina parka, pre-
ko u snegu ostavljenih statua, njih dvoje.
I, najzad, to joj polazi za rukom. Ovo tna-
ganje kamere nije niSta drugo do traganje
za tim odnosom koji je, po svemu sudeci,
veé izgubljen.

Ovde smo analizirali svega nekoliko
kljuénih kretnjj kamere a njih je u filmu
kudikamo vise. Svaki pokret kamere u
strukturi dela je strogo funkcionalan s3
jedne strane, i obogac¢en izuzetnom plas-
titnom lepotom s druge. Pa radilo se to ¢

kretanju kamere u interijeru, recimo ono
kad sluga prvi put ulazi u kucu, ili, pak, u

eksterijeru, recimo ono koje prati gospo-
dara u krupnom planu kada on ide kuéi
a zna da tamo nece nafi ni slugu ni Veru,
poSto su oni otputovali jer im je majka
bolesna, ili o nizu drugih koje ovde ne-
éemo ni pomenuti, utisak je manje vise
isti. U ovom prvom primeru koji smo po-
menuli, kretanje kamere je dosta sli¢no
oncm prvom koje mu _je prethodilo, a koje
smo mi veé analizirali. Ovoga puta istrazi-
vacki njuh kamere zaustavlja se u tre-
nutku kada ona u dalekom planu otkriva
gospodara kako spava. U drugom sluéaju,
kretanje kamere duboko kontaktira sa sa-
mcéom koja je u gospodaru a koja je pro-
uzrokovana ¢injenicom da on u kué¢i neée
zate¢i mi Veru ni slugu.

Druga karakteristika filmi¢nog u Lozije-
vom filmu odnosi se na izgradnju sekvenci
i situacija. Svaka sekvenca u strukturi film
skog dela maksimalno je razvijena i kada
se pored nje nade neka druga za koju bi se
reklo da ne proizilazi iz ove prve, onda bi
se mogao izvesti pogresan zakljutak o mo-
zaidkoj strukturi Lozijevog filma. Medu-
tim, ni§ta od toga. Prividna mozaiénost sa-
mo je spoljasnja, ona je rezultat izuzetno
efikasnog sazimamja stvarnog vremena i
prostora u strukturi filmskog dela. Para-
lelna montaZza svega jednom je upotreb-
ljena i to, reklo bise, ukljuénom delu filma.
u h‘enutku kada dolazi Vera. Sekvenca po-
¢inje panoramom po Zeljeznitkoj stanici
gde kamera otkriva slugu kako ¢eka voz,
da bi se neposredno posle toga mnasla u
kafanj u kojoj gospedar otekuje svoju ve-
renicu. I gospodar i sluga, dakle, ¢ekaju.
Prvo dolazi verenica. Gospodar i verenica
sedaju za sto. U totalu na Zelezni¢koj sta-
nici susret sluge i njegave sestre. Razgo-
vor izmedu gospodara i njegove verenice
testo prekida paralelni tok radnje: sluga
i njegovia verenica voze se taksijem. Nije
1i veé ovim reSenjem Lozi ukazao na dalju
sudbinu odnosa gospodara i njegove vere-
nice.

Tre¢a karakteristika filmiénog u Lozije-
vom filmu je njegov rad na mizanscenu.
Manipuliuéj izvanredno sa dubinom (je-
dan primer: gospodar je ispred prozora u
prednjem planu, u dalekom planu u dvo-
ristu sluga i njegova sestra odlaze, preko
celog ovog kadna zvoni telefon — akustié-
no prisustvio gospodareve verenice), otkri-
vajuéi sustinu odncsa spoljasnjom konfi-
guracijom prostcrnih elemenata, koristeci
sva moguca scenska sredstvia za jednu is-
kljugivo filmsku dramu, Lozi i kada je u
interijeru, odnosno u kamernom prostoru
ume jedino filmski da gleda. Za jednog
neautora istepenice, keje vode ka gospcda-
revoj sobi, bile bi mesto kojim se uspinje,
za Lozija istepenice su dramatursko sred-
stvo oko kojeg se variraju svi bitni odnosi
gospodana i sluge i gospodareve verenice i
stuge. U sekvienci kad gospodar otkmiwva
preljubu sluge i Vere u svojoj sobi, ste-
penice, nad kojim se nadvila zlokobna sen-
ka sluge, intenzivno traju. U prednjem pla-
nu ispod stepenica su gospodar i njegova
verenica skoro memi. Nije stoga sluéajno
Sto je prvi komtakt sluge sa prostorom ku-
¢e u kojoj ¢e da sluzi, kontakt sa stepeni-
cama. Treba 1li jo§ pomenuti, kada je re¢
o stepenicama, i bizarnu igru sluge i go-
spodara u kojoj se gospodar nalazi na vrhu
stepenica @ sluga na dnu. No, ve¢ u toj se-
kvenci pozicija se menja i sluga se ispinje
ma «vrh a gospodar -slazi na dno itd.

Stalno prisustvo sluge .u odnosu gospo-
dara i njegove verenice sugerira se :nji-
hovim .govorom, dubinskim kadrovima u
kojima se sluga daleko nazire, u ogledalu
koje je retko gde tako funikcicnalno upo-
trebljeno kao u ovem filmu, u apostirofira-
nju pojedinih detalja scenskog prostora
itd. Plami¢ak vatre u kaminu dva puta se
javlja u strukturi dela, prvi put kada do-
lazi do ljubavne scene izmedu gospodara
i Vere i, drugi put, kada gospodanr saznaje
pravu istinu o slugi i njegovoj sestri,

Verbalna i akustitna komponenta u Lo-
zijevom filmu izvanredno su saobrazene li-
kovnoj. I kao da je sve uovom filmu ok-
renuto i upuéeno oku. Govor j dijalozi,
koji nisu tako retki, vise se vide nego $to
se &uju, posto se oni uglavnom odnose na
mneku vizuelnu situaciju, ili na neki pred-
met koji nam je ve¢ dobro znan, jer smo
ve¢ imali vizuelni kontakt s njim u struk-
turi dela.

Swvesni smo da ovim sumarnim uvidom
u Lozijev film ni pribliZno nismo iscrpli
svu mjegovu filmi¢nost. No to i mije bila
nasa osnovna namera. Na§ zadatak sasto-
Jjao se u tome da pokaZzemo da je filmic-
nost filmskog dela u njegovoj reziji i da,
sledstveno tome, Lozijev film postoji jedi-
no i iskljuivo u reziji. A ako smo u tome
uspeli nema sumnje, pokazali smo onda da
je Lozijevo delo autorsko i time smo po-
novo do§li do odrednice koju smo pestavili
negde ma potetku: redija je mena autorstva
ili, $to je cpet jedno te isto, kada je u pi-
tanju filmsko delo onda je rezija svemo-
guca. MozZe, medutim, meko opet prigovo-
riti da Lozi po Bazenovoj klasifikaciji spa-
da u kategoniju autora, sa namerom da
ovaj na$ pokusaj udini uzaludnim. Jer, po
tom prigovoru, mi smo pokusali pokazati
usloswwnost Bazenove distinkcije bag onim
argumentom kojim se ta distinkicija potvr-
duje. U tu svrhu mozda bi bilo bolje da
smo uzeli dobro reziran, po Bazenu, film
i njim pokazali da ukoliko film mnije autor-
ski, onda on nikako ne moze biti ni dobro
reZiran. No, svi ti prigovori vise su meto-
dolo§ke prirode, te, stc23, u krajnjoj liniji,
oni me mogu ozbiljnije ugrozitj na§ poku-
3aj.



