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I1Z RECENZIJE

Mr Rita FLEIS

BREVIJAR PROPEDEUTIKE FILMSKE REZIJE

Antologijom Biti reziser Radoslav Lazi¢ ¢itaocu razlicitih
vrsta interesovanja pruza jezgrovit brevijar misli o obuci u film-
rediteljskih zadataka do najtananijih filozofskih sistematizacija
rediteljske teorije. Pomenute su razli¢ite Skole, kako najprihva-
¢enije u svetu, tako i oni rede i1 suceljenih stavova. Citalac dobija
vredan putokaz za dalje samostalno istrazivanje.

Svojim oprobanim metodom iznoSenja grade Radoslav
Lazi¢ postiZe jedan vredan teorijski zahvat. Naime, tema o reziji
u kontekstu antologije Biti reZiser dobija nove mogucénosti inter-
pretacije, ne vise kao leksicka jedinica, ve¢ kao nau¢no razma-—
tranje, koje se moze dalje Siriti po sistemu Work in Progress, tj.
dela u nastajanju. Drugim re¢ima, time se hermetizovana defi-
nicija otvara za novije interpretacije i jo§ kompleksnije sazi-
manje ideje filmske rezije 1 njene propedeutike.



EDITORIAL

Radoslav LAZIC

KAKO, ZASTO, CEMU BITI REZISER

FILMSKA REZIJA

Najznacajniji reformator sistema glume i rezije, utemeljivac
moderne dramske estetike K.S. Stanislavski je govorio da se
,rezija ne moze nauciti, ali moze se uciti. Pravila za umetnost,
kao za zivot : kako Ziveti, ne postoje. Pravila postanka i na¢ina
kako, zasto 1 ¢emu biti reziser ili bilo koji umetnik nas na vode
na temeljna pitanja smisla i bica umetnosti rezije. Otuda mogu
zakljuciti da pravila kako biti reziser ne postoje, iako se o tome
piSu naucne studije, magistarske i doktorske disertacije.

U praksi dramskih umetnosti postoji propedeutika drama-
turgije, rezije, glume, pa, ipak, ne postoji esteticki umetnicki
trebnik kako, zasto i cemu biti reZiser. Postoji istorija, teorija, es-
tetika, pa 1 filozofija dramskih umetnosti, ali ne postoje ,,logari-
tamske tablice” kako biti reziser.

Upravo knjiga koju posveceni Citalac €ita svedoci da su na-
jbolji ucitelji dramske rezije i najbolji stvaraoci scenskih umet-
nickih dela koji su obeleZili estetiku modrnih pokretnih slika.
Najbolji ucitelji 1 njihova dela najbolji su primeri. Pa, ipak, ¢ini
mi se, da se rezija najbolje uci sopstvenim Delom u nastajanju —
Work in progress 1 autorskim pravom na uspeh, ali na gresku.
Rezija, cudnog li paradoksa o reditelju, nema sopstvena sredstva
izrazavanja. Ali, ima dramu ili scenario kao dramsku partituru,
prostor 1 vreme rezije 1 glumca kao aktanta, nosioca dramske
radnje. Zato je rezija svojevrsni proces Zajednickog dela umet-
nosti — Gesamtkunstwerk. Reditelj je tvorac celine scenskog ili
filmskog umetnic¢kog dela.



O Reditelju kao tvorcu celine svedo¢i dramska ispovest,
savremenika Stanislavskog, iz nemackog Teatra grofa Majnin-
gena, prvog modernog reditelja u istoriji evropske scene, Maksa
GRUBE-a, koji u svojoj iskustvenoj Rediteljskoj elegiji, sve-
doci:

Glumce pozdravljaju odusevljeno, / dok reditelj mirno ide
kuci, / srecan u cistoj umetnickoj savesti, / 1 ostaje uvek skroman.
/ Jer, $to je bolja reZija, / $to se ona manje opaza. / A on, tvorac
celine, / ne vidi se nikad s lovorovim vencem /1 ¢eka samo
ukocena pogleda jos$ na sutrasnju kritiku. / O, slusaoce, imas li
sina, / savetuj ga onda za vremena: / ¢itaj mu cesto — to ti je ocin-
ska duznost / ovu pesmu opomene! / Pusti ga neka radi ono sto
mu je volja, / reditelj samo nikad da ne bude. / To je mudrosti
poslednji glas — / prestravljen stade moj pegaz....

Na pitanje kako, zasto i cemu biti reZiser svedoce najpozvani
stvaraoci umetnosti i estetike filma: Sergej Ejzenstejn, Andzej
Vajda, Elija Kazan, Sergej Grasimov, Zos Roze, Andrej Tark-
ovski, Aleksandar Petrovic.

Danas u nas i u svetu postoje mnoge umetnicke skole, aka-
demije, fakulteti, univerziteti u kojima se manje ili viSe uspSeno
studira praksa i teorija, umetnost i nauka, estetika, istorija,teh-
nika, etika umetnosti rezije u svim vidovima sistema dramskih
umetnosti (drama, opera, film, rtv, lutkarstvo).

U svim vidovima ostvarivanja propedeutike rezije bino je
univerzalno nacelo: nije znanje znanje znati (umetnost, nauka),
vec je znanje znanje dati.

Vaspitanje za umetnost rezije podjednako zavisi od vaspi-
taca, ali jo§ viSe od vaspitanika. Mislim da je umetni¢ko sam-
ovaspitanje najvisi oblik esteskog praksisa. Pa, ipak, univerzi-
teti nemaju dvojnike !

Istorija filmske rezije svedoc€i da su najveci filmski reditelji
sveta: EJZENSTEJN, BERGMAN, TARKOVSKI, kao i nasi
PETROVIC, MAKAVEJEV, PAVLOVIC, KUSTURICA, sop-
stvom svoga dara, umetnickim 1 estetskim samovaspitanjem 1



obrazovanjem postigli najveca scenska ostvarenja, bili najbolji
prakticari, teoreticari i1 iznad svega veliki pedagozi rediteljske
umetnosti. Zato ih treba ponovo Ccitati, procitavati, iS¢itavati,
docitavati... u hermeneutici rezije. Ako se rezija moze uciti onda
je najbolji put ucenja rezije iz same umetnosti rezije, naravo, 11z
zivota samog. Rezija je odista WORK IN PROGRESS - DELO
U NASTAJANJU, sredisnja umetnost modernog doba.



UvoOD

Radoslav LAZIC

O STRUCNOM VASPITANJU I OBRAZOVANJU
FILMSKIH REDITELJA

Dusan Vukoti¢, reditelj, nosilac Oskara — najvece americke
nagrade za filmsku umetnost, i sam umetnicki pedagog, zapisace
u predgovoru za udzbenik Osnovi filmske rezije BoSka Bosk-
ovica, sledece:

,Radeci vise godina kao pedagog na Akademiji za kazaliste,
film 1 televiziju u Zagrebu, te kroz susrete s kolegama sa beo-
gradske 1 ljubljanske Akademije, doSao sam do uvjerenja da se
studentima filmske rezije kod nas, $to iz objektivnih §to iz sub-
jektivnih razloga, metodoloski nesistematizirano 1 teoretski
nedovoljno obradeno iskustvo i znanje o filmskoj reziji prenosi.
Uzrok tome je djelimi¢no i1 u kompleksnosti problema teorije i
prakse filmske rezije, problemu koji je dobro poznat filmskim
teoretiCarima i filmskim pedagozima. U prevedenoj filmskoj lit-
eraturi, sa kojom nasi studenti mogu raspolagati, kada se govori
o filmskoj reziji, taj se kompleks doti¢e vise esejisticki 1 dosta
necjelovito, a ponegdje su prisutni i stari, ve¢ prevazideni sko-
lasticki normativi”.”

Dakle, profesionalno formiranje mladih reditelja ostvaruje
se u delatnostima dramskih fakulteta, umetnickih akademija ili
na katedrama za reziju pojedinih univerziteta. Samo je u jednom
periodu delovala Visoka filmska Skola u Beogradu, neposredno
posle oslobodenja, ali se ve¢ posle prve generacije studenata sje-
dinila sa tek osnovanom Akademijom za pozori$nu umetnost. O

“Izvod uz recenzije Dugana Vukoti¢a za udzbenik Osnovi filmske re ije Boska Boskovica,
Univerzitet umetnosti, Beograd, 1981, str. 11.



opste-jugoslovenskom znacaju te najvise umetnicke skole dram-
skih umetnosti, svedoci i Dekret o njenom osnivanju 11. decem-
bra 1948. Prvi rektor je bio knjizevnik Dusan Matic.

Kvalitet i kvantitet kadrova

U ALMANAH-u objavljenom povodom Dvadeset godina
Akademije za pozoriste, film, radio i televiziju, osvréuci se na
Istorijat Akademije (1949-1970) — Stanislav Baji¢ pise:

,»Sve §to vazi za odnos drevne pozoriSne umetnosti i njenih
kadrova, to vazi i za odnos mlade filmske umetnosti i za jo$ mla-
de medijume — radio i televiziju, kojima su, takode, nuzni kvali-
tetni specificni kadrovi. Pored problema kvalitetnih kadrova
javlja se, u vezi sa stalnim razvojem, pitanje nuznog kvantiteta
kadrova. Ukoliko je veci broj pozorista, filmskih preduzeca, radi
televizijskih studija, utoliko se ceS¢e javlja potreba za vecim
brojem stru¢nih kadrova i to veoma raznovrsnih”.”

Pioniri jugoslovenskog filma su svoja stru¢na znanja i svoje
profesionalno formiranje najcesSce ostvarivali samoukim radom
ili negde na strani. PokuSaj organizovanja filmskog Skolstva
zapocinje jos posle Prvog svetskog rata, svedo¢i nam Rados No-
vakovi¢ u Istoriji filma.

,Godine 1922. filmsko preduzece “Jugoslavija d.d.,, (u
Zagrebu, R.L.) otvara filmsku $kolu. Upisalo se 25 slusalaca oba
pola. U meduvremenu, pristigli su i ruski emigranti. Kao stran-
cima strui¢nost im niko nije mogao osporiti. Najaktivniji medu
filmska stru¢nost bila sasvim osrednja. Prema podacima koji su
dostupni, Veres€aginov rad na filmu u Rusiji sastojao se iskl-
jucivo u izvodenju takozvanih kinodeklamacija, to jest umet-
ni¢kog deklamovanja uz filmsku projekciju...

Posle pet meseci skole, predavac Aleksandar Veres€agin, A.
Bazarov i E. Grohman zakljucili su da se dosta ucinilo i pristupili
su snimanju: reziju filma Strast za pustolovinama vodio je,

* Stanislav BAJIC, Istorijat Akademije (1940-1970), u: ALMANAH-u, Dvadeset godina
Akademije za pozoriste, film, radio i televiziju,
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dakako, Verescagin. On je glumio i glavnu ulogu uz Aleksandru
Ljeskovu i Bozanu Kraljevu, koja je pohadala $kolu."" Bez
obzira na stvarne rezultate filmsku Skolu Aleksandra Verescag-
ina u Zagrebu dvadesetih godina mozemo smatrati prvom film-
skom Skolom u Jugoslaviji. Slicnih pokusaja bilo je 1 u Beogradu
izmedu dva svetska rata. Tu su ljubitelji filma osnovali Klub fil-
mofila sa ciljem da se zalaze za ,,dobru filmsku umetnost i
domacu filmsku industriju”. Ovaj klub je 1924. ostvario ek-
ranizaciju romana PokoSeno polje srpskog knjiZzevnika Bran-
imira Cosica, pod naslovom Kacaci u Topcideru. Reditelji su bili
Bosko Tokin, jedan od prvih nasih filmskih esteti¢ara, 1 pesnik
Dragan Aleksi¢ — Dada. Glavne uloge igrali su glumci Marica
Popovi¢ 1 Mata Milosevi¢. U Klubu filmofila vodeni su zivi
razgovori o filmskoj umetnosti, dok neko nije doneo filmsku
kameru ,,kojom su se svi ¢lanovi Kluba slikali u dvoristu barake
u Krunskoj ulici”. O filmu i filmskoj umetnosti u staroj Jugo-
slaviji viSe se pisalo 1 govorilo nego §to se filmsko stvaralaStvo
ostvarivalo u tom razdoblju.

Polet uvodenja u reziju

Veliki polet filma zapoceo je u Jugoslaviji posle oslobo-
denja, 1945. Slucaj je hteo da je ponovo jedan ruski umetnik
doprineo radanju prvog umetnickog filma u slobodnoj Jugo-
slaviji. Reziser Abraham Rom je 1946. snimio za Mosfilm so-
vjetsko-jugoslovensku koprodukciju U planinama Jugoslavije.
Snimanje je trajalo godinu dana 1 bila je to prilika za naSe sin-
easte Vjekoslava Afri¢a, Nikolu Popovi¢a, Porda Zorza Skrig-
ina, Acu Sekulovi¢a 1 RadoSa Novakovi¢a da aktivno sticu
potrebna filmska znanja i tehnicka iskustva. Uskoro je u Beo-
gradu formirana Visoka filmska $kola sa viSe od pedeset stipen-
dista iz cele Jugoslavije. Prvi dekan ove jedinstvene filmske Ak-
ademije u Beogradu bio je Vjekoslav Afri¢.

“Rados NOVAKOVIC, Istorija filma, Prosveta, Beograd, 1962.
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Pocetkom Sezdesetih godina doslo je do spajanja Visoke
filmske Skole 1 Akademije za pozoriSnu umetnost u Beogradu.
Belezimo zapis iz hemeroteke filmskog Skolstva u nas: ,,Dobra
je 1 sre¢na bila ideja visokih prosvetnih rukovodilaca, pre dve
godine, da se Akademija za pozori$nu umetnost i Visoka filmska
Skola spoje u jednu jedinstvenu instituciju. Za prve dve godine
postojanja tih dveju visokih Skola doslo se do saznanja da se u
izgradivanju pozori$nih 1 filmskih kadrova mora po¢i od jedin-
stvene platforme, iako obe umetnosti, scena i ekran, imaju svoje
specificnosti. Doslo se, najzad, do saznanja da ne moze biti
dobrog filmskog umetnika — glumca ili reZisera — bez savrSenog
poznavanja pozoriSne umetnosti, a naroCito bez poznavanja
stvaralackog postupka. S druge strane, neobicno je vazno da po-
zori$ni umetnik poznaje osnovne elemente filmske umetnosti,
pogotovo §to je praksa pokazala da se film pri svim svojim ost-
varenjima u najizdasnijoj meri sluzi upravo pozorisnim glum-
cima”.”

Velika zasluga za napredak naseg filmskog Skolstva 1 nas-
tave, medu ostalima, pripada upravo Vjekoslavu Africu. On se
ponajviSe zalagao za ostvarivanje intermedijalnosti u nasoj
dramskoj pedagogiji. Njegovim upornim nastojanjima, uz po-
drsku nastavnickog kolegijuma u Beogradu se preformira Aka-
demija za pozorisSte, film, radio 1 televiziju u Sezdesetim
godinama, da bi sedamdesetih godina dobila svoj novi prostor
prema svetskim standardima, koji su neophodni jednoj takvoj vi-
sokoj skoli dramskih umetnosti, novu zgradu, modernu i funk-
cionalnu, na Novom Beogradu. Uskoro je potom inaugurisan
Univerzitet umetnosti u Beogradu, a nekadasnja Akademija sada
nosi naziv Fakultet dramskih umetnosti (pozorista, filma, radija
1 televizije), sa Cetiri odseka studija: rezija filma, dramaturgija 1
organizacija, a odnedavno i kamera, montaza, snimanje zvuka,
crtani film, lutkarstvo, koji su jo§ u povoju nastave.

" ALMANAH, str. 112.

11



Prvi rektor beogradske Akademije DuSan Mati¢ u svom
zapisu Talenat i inteligencija ukazuje na poteSkoce izbora stude-
nata dramskih umetnosti, ali jo§ viSe ukazuje na selektivnost u
nastavi kada je u pitanju priroda ostvarivanja umetnic¢ke nastave:

,Jedna od prvih teSkoc¢a koje su se javile u samom pocetku
rada Akademije bila je u tome da se vis§im pedagoskim instan-
cama objasni da se ovakva Skola mora organizovati na poseb-
nom nacinu sprovodenja nastave, tj. da se u njoj ne mogu
primenjivati uzusi koji vaze za klasi¢ne univerzitete, nego je
neophodno prihvatiti individualnu nastavu (tj. da ponekad jedan
profesor moze da predaje grupi koja ima samo deset studenata).
Praksa je pokazala ne samo da je takav nacin izvodenja nastave
u Akademiji jedino mogu¢, nego da je pomocu njega jedino mo-
guéno do¢i do vidnih rezultata u izucavanju oblasti pozoriSne
umetnosti 1 u savladivanju svih sloZzenih komponenata pozo-
ri$nog, filmskog, radio i televizijskog stvaralastva."

Nacin ostvarivanja umetnicke nastave rezije

Priroda studija dramskih umetnosti dakako da usmerava
nacin 1 metode ostvarivanja umetnicke nastave. Posle trideseto-
godis$njeg iskustva dramske propodeutike danas se doslo do sele-
ktivnih kriterijuma kvalitetne univerzitetske nastave sa pro-
porcionalno malim brojem dramskih vaspitanika. Student takve
savremeno postavljene nastave nije njen objekat, ve¢ upravo
ravnopravan subjekat umetni¢kog vaspitanja i obrazovanja, gde
je, ustvari, najvisi stepen estetskog, teorijskog 1 prakti¢nog stu-
dija sadrZzan u umetnickom vaspitanju kao samoobrazovanju uz
neophodnu mentorsku saradnju nastavnika-umetnika ili teoreti-
¢ara dramskih umetnosti. Saznanje da se umetnost uci iz umet-
nosti je tako prisutno i nezamenjivo iskustvo na nasim umet-
nickim akademijama. Iz svega toga proizilazi visoki zahtev o
studiranju dramskih umetnosti (pozoriste, film, radio 1 televizija)

“Dusan MATIC, Talenat i inteligencija, ALMANAH
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kroz osobito prakti¢no i teorijsko stvaralastvo. Dakle, nastava
nije diskurzivno-teorijska, to nije tradicionalna katedra za ap-
straktne rasprave, ve¢ Ziva i neposredna prakti¢na, umetnicki ob-
likovana i usmeravana prema stvaralastvu vitalna problemska
nastava. Ostvarenja studenata dramskih umetnosti ponekad pre-
vazilaze okvire nastavnih programa i planova. To nije norma-
tivno studijsko stvaralastvo, ve¢ slobodna kreacija umetnika u
mladosti.

Problemi nastave rezije, dramaturgije, organizacije
i teorijske nastave

Osniva¢ 1 predava¢ filmske scenaristike na Dramskom
fakultetu u Beogradu Ratko Purovi¢, i sam poznati scenarista
jugoslovenskog filma, ukazuje na prolem filmske dramaturgije.

,»Prva nepoznanica je bila: Sta je to uopSte dramaturg a
posebno filmski dramaturg, koje su to njegove stru¢ne oznake,
njegova funkcija u odnosu na filmske i TV kuce, na reditelje i
pisce? Ovo pitanje moze da izgleda nepotrebno, jer pozorisnih
dramatura je bilo odavno, a u filmskim i radio-televizijskim
studijima od njihovog osnivanja. Otprilike, znao se njihov
posao, djelokrug njihovog rada. Neophodno je reci ,,otprilike”
jer taj posao kod nas nikad i nije bio definisan (...) Svi se slazu s
tim da je filmski dramaturg stru¢njak koji predlaze, prihvata, bira
1 vrednuje teme, ideje, filmski materijal 1 knjizevna djela za
obradu, zatim odlucuje da li ¢e neki sinopsisi ili scenario biti re-
alizovan, sagledava u cjelini mogu¢nost njihove vizualizacije i
poetsko-misaonog ucinka, saraduje s piscima 1 rediteljima na
skriptama, sastavlja repertoar u skladu sa proizvodnim pl-
anovima 1 politikom svoje umjetnicke kuce, pomaze u odabi-
ranju reditelja za odredeni tekst (...) Ukratko, u€estvuje u radu na
filmskom projektu od pocetka, od odabiranja teme, odnosno
ideje, pa do tonske kopije nekog filma, vode¢i racuna o
zahtevima filmske dramaturgije, o umetnickom rezultatu filma.
I1i, na kraju, samostalno obraduje filmske ideje, adaptira za film
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prozna dela, ili doraduje tuda scenarija i sinopsise (...) Uvoden-
jem filmske reZije, filmske montaze 1 TV-rezije, kao 1 pozori$ne
1 radio-rezije, proSiren je i1 pojaCan prakticni rad studenata
dramaturgije. Jer filmska, odnosno TV rezija pruzila je studen-
tima moguc¢nost da samostalno, po vlastitom scenariju, realizuju
igrane 1 dokumentarne etide 1 da na taj nacin savladuju filmsku i
TV tehniku — zanat u celini. A sem toga, da istrazuju, slobodno i
Siroko, osobine filma, da eksperimentiSu i isprobavanju filmske
pretpostavke i zakone vizuelne izrazajnosti, kako bi im postalo
svojstveno misljenje filmskom trakom”.”

I najzad, navodimo 1 misljenje Dejana Kosanovic¢a O skolo-
vanju studenata u grupi organizacije na Fakultetu dramskih
umetnosti u Beogradu, na podgrupi za organizaciju filmske
proizvodnje i organizaciju na televiziji:

,Prakti¢an rad studenata organizacije na Akademiji izvodi
se, pre svega, u okviru delatnosti filmskog studija Akademije.
Prilikom realizacije Skolskih filmova, koje reziraju studenti
rezije, a u kojima 1graJu studenti glume studenti organizacije
obavljaju sve organlzacmne poslove i vrse sve duznosti, od po-
moc¢nika vode snimanja do direktora filma.(...) Rad katedre —
kako njenih pojedinih ¢lanova tako i katedre kao radne grupe —
tokom proteklih godina predstavlja neprekidno istrazivanje u
ovoj kod nas nepoznatoj oblasti — nau¢noj organizaciji rada
umetnickih delatnosti”.”

Sagledavanje kompleksne umetnicke nastave na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu, slicno je iskustvima i me-
todama ostvarivanja nastave u drugim jugoslovenskim umet-
nickim Skolama, ne bi bilo celovito bez uvida u teorijsku
nastavu. Vladimir Petri¢ u svom ogledu o problemima teorijske
nastave na Akademijama umetnosti istice: ,,U svim umetnickim
Skolama, naroc¢ito u onim gde studenti treba da savladaju izraza-

“Ratko DPUROVIC, Filmska dramaturgija na Katedri za dramaturgiju, u: ALMANAH-u,
str. 51, 53.

“* Dejan KOSANOVIC, Skolovanje studenata u grupi organizacije, u: ALMANAH-u, str.
62-63.
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jna sredstva i zanat neke umetnosti, teorijski predmeti (koji se
izu€avaju uz one ,,glavne”, strucne) potiskuju se posredno, u
drugi plan. To ose¢aju i sami nastavnici teorijskih predmeta, koji
moraju prihvatiti ¢injenicu da materija koju predaju ne igra ,,pre-
sudnu” ulogu u kona¢nom uspehu jednog studenta, tj. Da on
mozZe biti odli¢an glumac ili reditelj i bez dobrog poznavanja is-
torije knjizevnosti, pozorista, filma, muzike, slikarstva. Uz to,
sami studenti koji su se odlucili za poziv glumca, reditelja ili dra-
maturga, najvise paznje usresreduju na stru¢ne predmete, za koje
smatraju da im mogu koristiti u usavrsavanju njihovog talenta,
dok ostale teorijske 1 naucne discipline osecaju kao obavezu
koju, manje ili viSe ozbiljno, treba da ,,otaljaju” kako bi na vreme
zavrsili Skolovanje (...) Nije redak slucaj, u danasnjem svetu, da
se umetnici iz jedne oblasti rada vrlo uspesno ogledaju u drugoj,
tj. da reditelji sve CeSce reziraju u pozoristu, na filmu, tj. radiju i
teleivziji, dok glumci ve¢ odavno znaju da se prilagodavaju ra-
zlictim medijumima (...) Iskustvo je pokazalo da se teorijski
predmeti sve ¢vr§¢e povezuju sa glavnim struénim predmetima i
tako neposredno pmazu usavrSavanju studenata razlicitih
smerova, pri ¢emu se nikada ne prenebregava ¢injenica da je ovo
visoka Skola koja, pored stru¢nog uzdizanja u oblasti odredene
umetnosti, mora studentima da pruzi Siroko i humanisti¢ko kul-
turno obrazovanje bez Cega se ne moze zamisliti celovit savre-
meni umetnik."”

O celishodnosti nastave teorije filma za mlade reditelje i
njihov estetski razvoj, kao i stvarnim rezultatima teorijskih
studija rezija svedo¢i nam i1 DuSan Stojanovi¢ u nasem razgo-
voru O teoriji filma u univerzitetskoj nastavi:

” —da su studenti stekli svest o dostojanstvu §to ga medijumu
kojim se bave daju napori brojnih mislilaca koji su o filmu pisali
1 bogatstvo ideja koje se oko filma isplelo tokom ovih nekoliko
decenija njegovog postojanja.

“Vladimir PETRIC, Teorijska nastava na Akademiji, u: ALMANAH-u, str. 103, 108-109.
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- da su prihvatili misao i relativnosti svakog, ma kako ubedl-
jivo obrazloZenog pokusaja da se filmski fenomen jednom za
svagda odredi nekom ¢vrstom i sveobuhvatnom definicijom i da
su se ubedili u to da se i najrazlicitije teorije medusobno dopun-
javaju i ¢ine jedno jedinstveno polje koje je neprestano u razvoju
1 kretanju;

- da su shvatili kako i naizgled najbeznacajniji tehnicki detalj
ima odredeno mesto u celovitoj umetnickoj strukturi filma, koja
ne podnosi razlikovanje svojih ¢inilaca na ,,vazne” i ,,nevazne” i
da se kompletno delo podjednako poziva na svaki svoj sloj od
kojeg je sacinjeno”.”

Teorija i praksa, misljenje i osecanje

Odista, nigde kao u umetniCkom stvaralastvu, posebno
dramskoj umetnosti, nigde se ne prepli¢u tako snazno teorija i
praksa, misljenje i osecanje, etika i estetika kao Sto je to slucaj u
stvaralackom radu dramskih umetnika filma, pozorista, radija 1
televizije, koji svoj jezik i duh, sintaksu i gramatiku, osnovna
izrazajna sredstva ostvaruju u ¢oveku za ¢oveka. Humanizam
dramskih umetnosti je osnova iz koje izrasta istinski angazovan,
aktivan 1 savremen dramski umetnik, bilo da je on sineast, tea-
tarski, radijski ili televizijski stvaralac.Nastavni planovi i pro-
grami filmske nastave na jugoslovenskim umetnickim dramskim
Skolama nisu jednoobrzani i1 unificirani. Svaka Akademija prema
svojim mogucénostima ostvarivanja nastave realizuje svoje pro-
grame. Na nekim visokim umetnickim Skolama nastava teorije 1
prakse filma 1 filmske umetnosti je strogo odvojena od studija
pozorista, glume 1 rezije, kao $to je to slucaj sa Grupom za film-
sku 1 televizijsku reZiju na Fakultetu dramskih umetnosti u Beo-
gradu i Grupom za pozoriS$nu reziju na istom fakultetu, a samo
stotinak kilometara severnije u glavnom gradu AP Vojvodine
Novom Sadu, na Akademiji umetnosti, rezija se studira kao jed-

“Radoslav LAZIC, Teorija filma u univerzitetskoj nastavi, Razgovor s dr Dusanom Stojan-
ovicem, Institut za film, “Filmgraf,,, br. 25, Beograd, str. 83.
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instvena intermedijalna umetnicka disciplina (pozorista, filma,
radija 1 televizije). Studije na svim umetnickim akademijama u
Jugoslaviji traju u proseku osam semestara (Cetiri akademske
godine). Ispiti se polazu prakti¢no i teorijski. U nekim akademi-
jama jedan nastavnik prevodi glavni premet sve Cetiri godine, na
primer, studije rezije ili glume, dok je na drugim fakultetima nas-
tava umetnosti glume ili rezije organizovana po mentorskom
sistemu, svake godine drugi nastavnik ili ¢ak u istoj godini
promena nastavnika, sa ciljem savladivanja odredenijh umet-
nickih problema kod istaknutih specijalista. U toku cetvoro-
godi$njeg studiranja, na primer, studenti grupe za reziju (film 1
televizija) na beogradskom Fakultetu dramskih umetnosti
studiraju slede¢e predmete: filmska rezija, televizijska rezija,
dokumentarni i namenski film, filmski 1 TV scenario, tehnologija
filma, filmska montaza, dikcija, muzika kao primenjena umet-
nost, osnovi likovne kulture, teorija filma, istorija filma, psi-
hologija, filmska rezija — rad sa glumcem, snimanje zvuka,
filmska kamera, fotografija, osnovi marksizma, sociologija
umetnosti, osnovi opS$tenarodne odbrane, rezija zvuka, sce-
nografija i kostimografija, organizacija filmske delatnosti, orga-
nizacija TV delatnosti, fizicka kultura. Za cetiri godne
profesionalnog formiranja mladih sineasta odve¢ zadataka, ali
jos uvek premalo da bi se savladali svi aspekti kompleksnog
stvaralastva filmske umetnosti. Ostalo se uc¢i u drustvu i svetu,
najbolje se uci od samog Zivota. Naravno, i u skoli, od ucitelja,
koji govore mislju i delom, istinom i svedoc¢e umetni¢kom i es-
tetskom akcijom.
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Sergej M. EJZENSTEIN

KAKO SAM POSTAO REDITEL]J

To je bilo veoma davno.

Pre trideset godina.

Ali ja se se¢am vrlo jasno, kako je to bilo.

Mislim na stvaranje mojih odnosa prema umetnosti.

Dva neposredna utiska, kao dva udara groma, odlucili su
moju sudbinu u tom pravcu.

Prvi je bio komad Turandot u reziji F. F. Komisarzevskog
(gostovanje pozoriSta Njezlobina u Rigi, 1913).

Od tog momenta pozoriste je postalo predmet mog neprekid-
nog interesovanja i strasnog zanosa.

Na toj etapi, skoro bez ikakvih izgleda na uces¢e u pozo-
ri$noj delatnosti, ja sam se ¢asno spremao da idem putem inZen-
jera-arhitekte — ,,stopama oca” i spremao sam se za to od malih
nogu.

Drugi udar, razoran i konacan, koji je ve¢ odredio moju jos
neizrazenu nameru da ostavim poziv inzenjera i da se ,,odam”
umetnosti, bila je Maskarada u bivsem Aleksandrinskom pozo-
ristu.

Koliko sam kasnije bio zahvalan sudbini §to se taj ,,Sok” do-
godio u tom momentu, kad sam ve¢ uspeo da polozim ispite iz
viSe matematike, po potpunom univerzitetskom programu, ukl-
jucujuéi 1 integraciju diferencijalnih jednacina, kojih se (kao,
uostalom, 1 ostala partija) danas, naravno, uopste ne secam.

Moja naklonost prema disciplinovanom misljenju 1 ljubav
prema ,,matematickoj” tacnosti i1 jasno¢i vaspitale su se,
svakako, bas ovde.

Dovoljno je bilo da udem u vihor gradanskog rata i da se
privremeno rastanem sa zidovima Arhitektonskog instituta pa da
odmabh spalim za sobom brodove proslosti.
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Iz gradanskog rata nisam se vise vratio u Institut, ve¢ sam se
strmoglavce zagnjurio u pozori$ni rad.

U Prvom radni¢kom pozoristu Proletkulta — isprva kao sce-
nograf.

Zatim kao reditelj.

Kasnije sa istim kolektivom kao — filmski reditel;.

Ali to nije glavno.

Glavno je da je moje stremljenje prema tajanstvenoj Zivotnoj
delatnosti, koja se zove umetnost, bilo neodoljivo, pohlepno i
nezasito. Nikakve Zrtve za to nisu bile teske.

Da bih doSao s fronta u Moskvu, stupam u odeljenje istocnih
jezika GeneralStabne akademije. Zbog toga ucim hiljade japan-
skih reci, stotine fantasti¢nih crteza hijeroglifa.

Akademija — to ne znaci samo biti u Moskvi, ve¢ 1 mo-
gucnost da kasnije upoznam Istok, da se zadubim u praizvore
,magije” umetnosti, koja je, po mom misljenju, nerazdvojno
povezana s Japanom 1 Kinom.

Koliko je besanih no¢i otislo na bubanje nepoznatog jezika,
lisSenog ma kakvih asocijacija sa evropskim jezicima koje pozna-
jemol...

Koliko sam usavrSenih sredstava za vestinu pam¢enja morao
da primenjujem.

,Senaka” — spina (leda)’

Kako da zapamtim?

,,Senaka” — Seneka.

Preksutra se presliSavam pokrivajuci u svesci dlanom japan-
sku kolonu i ¢itam ruski:

Spina?

Spina?!

Spina...

Spina - ,,Spinoza”!!!

itd., itd., itd.

Neobi¢no tezak jezik.

*U pitanju je igra reci. Japanska re¢ ,,senaka” zna¢i na ruskom spina tj. leda.
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I to ne samo zbog toga, Sto je liSen zvucnih asocijacija sa
jezicima koje poznajemo. Ve¢ uglavnom zato, sto je sklop misl-
jenja koji gradi recenicu, potpuno drugaciji, nego tok misli nasih
evropskih jezika.

Nije najteze zapamtiti reci, najteze je postici taj, za nas, neo-
bican tok misljenja, pomocu kojega se grade istocni obrti u go-
voru, konstrukcije recenica, spajanje reci, crtanje reci...

Koliko sam kasnije bio zahvalan sudbini, §to me je provela
kroz ovo iskusenje i Sto me je priblizila tom neobi¢nom toku
misljenja drevnih isto¢nih jezika i svesno crtane azbuke.

Bas taj ,,neobic¢an” tok misljenja pomogao mi je da se kas-
nije snadem u prirodi montaze. I kad sam kasnije taj ,,tok” misl-
jenja shvatio, kao =zakonitost toka unutrasnjeg osecajnog
mlsl_]en_]a razhcltog od naseg opSteusvojenog ,,logickog”, onda
mi je bas to pomoglo da se snadem u najskrivenijim dubmama
umetnicke metode. Ali o tome kanije.

Tako je moj prvi zanos postao moja prva ljubav.

Ali roman ne teCe bez oblaka, i to ne samo bujno, vec i
tragi¢no.

Uvek mi se svidala crta Isaka Njutna: zamisliti se zbog pada
jabuke 1 izvlaciti iz toga bog zna kakve Cinjenice, uopStavanja i
zakljucke. To mi se toliko svidalo, da sam c¢ak i Aleksandra
Nevskog snabdeo sa takvom ,,jabukom”, kad sam naterao tog
heroja iz proslosti da izvla¢i konfiguraciju strategije ledenog
bojista iz Seme nestasne bajke o lisici 1 zecu. Nju u filmu prica
oruzar Ignat...

Ali u zoru moje stvaralacke delatnosti sli¢na jabuka ucinila
je 1 meni samom uslugu na veoma lukav nacin.

Na jednoj probi slucajno sam pogledao lice derana, koji se
navikao da dolazi u nasu sobu za probe. Iznenadilo me je do kog
stepena se na mimici njegovog lica odrazavalo, kao u ogledalu,
sve Sto se desavalo na sceni. I to ne samo mimika ili postupci
pojedine ili pojedinih li¢nosti koje su nastupale na pozornici, ve¢
svega i sva istovremeno.
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Tada me je uglavnom zadivila bas ta istovremenost. Ve¢ se
ne se¢am da li se ta mimicka reprodukcija onoga Sto je videno
prosirila i na mrtve predmete, kao §to je o tome pisao Tolstoj o
nekom grofovskom sluzi. (Taj je, pricajuéi, uspevao da izrazi
pomocu svoga lika ¢ak 1 zivot mrtvih predmeta.)

Ali na ovaj ili onaj nacin, postepeno sam poceo da ozbiljno
razmis$lja, ne samo o istovremenoj reprodukciji onoga Sto je
video maliS$an 1 §to me je iznenadilo, ve¢ i o samoj prirodi te re-
produkcije.

Bilo je to 1920. godine.

Tramvaj tada nije iSao.

I dugi put — od slavnih pozornica na Karetriom rjadu, gde je
bilo toliko znacajnih pozorisnih pocetaka, do moje hladne sobe
na Cistim prudovima — priliéno je pomogao razmiiljanje o
temama koje su podstaknute kratkotrajnim posmatranjem.

Znao sam i dotada poznatu formu DZemsa, da ,,mi placemo
ne zato, §to smo tuzni, ve¢ smo tuzni §to placemo”.

Ova formula svidala mi se pre svega estetski, - zbog svoje
paradoksalnosti, a osim toga i zbog same cinjenice da se od
odredene pravilno reprodukovane izrazite pojave moze roditi
odgovarajuc¢a emocija.

Ali ako je tako, onda, reprodukuju¢i mimicke znake
ponasanja licnosti, maliSan je istovremeno u punom obimu
,prezivljavao” sve ono, §to glumci prezivljuju u stvarnosti ili
prili¢no ubedljivo predstavljaju na sceni.

Odrasli gledalac ponavlja mimiku glumca uzdrZljivije, ali
bas zato, verovatno, jo§ intenzivnije fiktivno, to jest bez fak-
tickog uzroka i bez realnog postupka — radnje prezivljava celu
veliCanstvenu skalu plemenitosti i herojstva koju mu prikazuje
drama; ili daje fiktivno oslobodenje niskim pobudama i zloci-
nackim osnovama svoje gledalacke prirode — i ti ne postupkom,
ve¢ putem istih realnih ose¢anja koja prate fiktivno saucesnistvo
u zlo¢inima na sceni.

Na ovaj ili onaj nacin, ja sam se najvise zaustavio kod ele-
menta ,,fiktivnosti”.
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Dakle, umetnost (zasada u ovom posebnom slucaju pozo-
riSte) omogucuje Coveku da kroz zajednicko prezivljavanje fik-
tivno ¢ini herojske postupke, fiktivno prolazi kroz velike dusevne
potres, fiktivno bude plemenit sa Francom Marom, da se izdvoji
od tezine niskih instikata putem saucesniStva s Karlom Morom;
da se ose¢a mudar s Faustom; pobozan s Devicom Orleanskom;
strastan s Romeom; patriota s grofom de Rizorom; da se oslo-
bodi svih mu¢nih unutarnjih problema uz ljubazno uces¢e Ko-
rena, Branta, Rosmera ili Hamleta, danskog pisca.

I ne samo to! Gledalac prezivljava kao posledicu takvog
»fiktivnog” postupka potpuno realno, konkretno zadovoljenje.

Posle Zore Verharna oseca se kao heroj.

Posle Hrabrog princa oseca oko glave oreol pobedonosnog
mucenika.

Posle Spletke i ljubavi zadiha se od preZivljene plemenitosti
1 zalosti nad samim sobom.

Negde na Trubnom trgu (ili je to bilo kod Starickih vrata?!)
padom u vatru, ali to je strasno!

Kakav mehanizam postoji u osnovi te svete umetnosti kojoj
sam poceo da sluzim!

To nije samo laZ!

To nije samo prevara.

To nije Steta.

Uzasno, strasna Steta.

Ta ko Ce traziti da se to ostvari realno 1 istinski, kad ve¢ pos-
toji mogucnost da za malo para dode do fiktivnog zadovoljenja,
ne micuci se iz pozorisnih fotelja, sa kojih ustaje s ose¢anjem ap-
solutnog zadovoljstva.

Tako je mislio mladi vetropir...

Ne treba zaboraviti da je autor tada imao 22 godine.

A mladost je sklona hiperbolizaciji.

Ubiti!

Unistiti!

Ja ne znam, da li je to bilo zbog sli¢nih viteskih motiva, ili
zbog istovetnih nedomisljenih misli, ali ta najplemenitija pobuda
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za ubistvo, dostojna Raskoljnikova, nije lutala samo u mojoj
glavi.

Naokolo se ¢ula neodoljiva buka o istoj temi unistenja umet-
nosti, likvidacijom njenog centralnog obelezja-lika — materi-
jalom i dokumentom; njenog smisla — besciljnos¢u; njenih
organcica — konstrukcijom; samog njenog postojanja — ukidan-
jem i zamenom prakticnim, realnim preuredenjem Zzivota bez
pomoc¢i fikcija 1 basni.

Lef je ujedinio ljude sa razli¢itim nac¢inom misljenja, sa ra-
zli¢itim prtljagom, raznim motivima na opstoj platformi mrznje
prema umetnosti.

Ali $ta moze da ucini decak, koji jo$ nije skoc¢io na papucicu
ekspresnog voza umetnic¢kog stvaralastva, ma koliko on podizao
glas do falseta protiv druStvenog instituta ozakonjenog
stole¢ima — protiv umetnosti?!

I izmili misao.

Prvo — ovladati.

Zatim — unistiti.

Upoznati tajne umetnosti.

Skinuti s njih sve velove.

Ovladati njima.

Postati majstor.

Zatim skinuti s nje masku, izoblic¢iti je, razbiti!

I evo pocinje nova faza uzajamnih odnosa: ubica pocinje da
flertuje sa zrtvom.

On joj podilazi.

Neprestano je posmatra i proucava.

Tako motri zlo¢inac na raspored svakodnevnog Zivota svoje
Zrtve.

Tako proucava njene uobicCajene puteve i prelaze.

Primecuje njene navike.

Mesta gde se zadrzava.

Uobicajene adrese.

Konacno, pocinje da razgovara sa predvidenom zrtvom.

Zblizava se s njom.
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Postaje Cak 1 intiman.

I potajno pogleda na Celik noZza, trezni ga hladno¢a njegove
ostrice da i sam slucajno ne poveruje u to prijateljstvo.

Dakle, ja i umetnost se prikradamo jedno drugom.

Ona me okruZzuje 1 sputava bogatstvom svojih ¢ari.

Ja kradom pogledam na noz.

U ovom slucaju sklapel analize sluzi kao noz.

Ako se posmatra izbliza, raskrinkana boginja, u oc¢ekivanju
,poslednjeg akta”, u uslovima ,,prelaznog doba” ne moze biti —
beskorisna za ,,opStu stvar”.

Ona je nedostojna da nosi krunu.

Ali zasto da za to vreme ne pere podove?

Pa ipak, uticaj umetnosti je ¢injenica.

A mladoj proleterskoj drzavi za ispunjavanje neodloZnih za-
dataka potrebno je beskrajno mnogo uticaja na srca i umove.

Nekad sam proucavao matematiku.

Izgleda uzalud (mada mi je kasnije koristila, a na to tada,
svakako nisam pomisljao).

Nekad sam bubao japanske hijeroglife.

Izgleda, takode, uzalud.

Tada jo§ nisam video neku korist od njih. Da postoje razli¢iti
sistemi misljenja uopste, to sam uvideo, ali uopste nisam mislio,
da ¢e mi to za na Sta koristiti!

Pa §ta, nabubacemo i prouci¢emo jos i metod umetnosti.

Ovde postoji bar to preimucstvo da sam period bubanja
moze da donese joS$ i neposrednu korist.

Dakle, opet za knjige i sveske... Laboratorijske analize i
epruvete. Tablice Mendeljejeva i Gej-Lisaka i Bojla-Mariota u
oblasti umetnosti!...

Ali tu postoje potpuno nepredvidene okolnosti.

Mladi inZenjer pristupa poslu.

I strasno se zbunjuje.

Za svaka tri reda teoretskog priblizavanja ka srzi sustine nje-
gove pozornice — teorije umetnosti — divna nepoznata zena
donosi mu po sedam velova tajni!
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To je okean muslina!

Pravi Pokenov model!

A poznato je, da nijedan mac nije u stanju da rasece jastuk
od paperja. Direktno se ne mozes probiti kroz taj okean muslina,
pa ma kakvim se dvostrukim macem kroz njega probijao!

Jastuk od paperja moze da raseCe naoStreni okrugli isto¢ni
jatagan pomocu karakteristicnog pokreta ruke iskusnog Sal-
adima ili Salimana.

Ne ide u glavu.

Krivina jatagana je simbol dugog zaobilaznog puta kojim je
potrebno da se prikradam ka raS¢lanjivanju tajni skrivenih u
moru muslina.

No pa sta! Jos smo mladi. Vreme Ceka. A sve je pred nama...

Naokolo kljuca velianstvena stvaralacka napetost
dvadesetih godina.

Ona se zatr¢ava ludo$¢u mladih trkaca sa sumanutim izmisl-
jotinama, fantazijama u bunilu, nezadrzivom smeloScu.

I sve to u strasnoj Zelji da se izrazi nekim novim putem, na
nekakav nov nacin, ono S§to se prezivljuje.

Zanos za epohu rada, uprkos deklaraciji, suprotno protera-
nom terminu ,,stvaralastvo” (zamenjenom recju ,,rad"), uprkos
,konstrukcije” (koja zeli da svojim mrSavim udovima ugusi
»l1k") - jedno stvaralacko delo za drugim.

Medutim, umetnost 1 njen potencijalni ubica, zajedno se
uzivljavaju u stvaralacki proces u atmosferi dvadesetpetih
godina koja se ne moZze ponoviti i zaboraviti.

Ubica, svakako, ne zaboravlja da se hvata za noz.

Kao $to je re¢eno, u onom slucaju noz je skalpel analize.

Ne zaboravimo da se mladi inZenjer latio posla naucne
obrade tajnosti 1 tajni.

Iz svake discipline kroz koju je prosao on usvaja prvu kon-
stataciju, da, upravo, prilazenje postaje naucno od tog momenta,
kada oblast istrazivanja dobije jedinicu merenja.

Dakle, u potragu za jedinicom merenja umetnickog uticaja.

Nauka zna za ,,jone”, ,,elektrone”, ,,neutrone”.
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Neka u umetnosti budu - ,,atrakcije”.

Tehnicki termin za oznaku montiranja masina, vodovodnih
cevi, alatnih masina premestio je iz proizvodnih procesa u svak-
idasnju rec.

Lepa re¢ ,,montaza” koja znaCi — sastavljanje. Rec, iako
zasada jo$ nije u modi, ali potencijalno ima sve uslove da post-
ane traZena roba.

No pa sta!

Pa neka kombinacija jedinica uticaja u jednu celinu dobije
ovu dvostruko proizvodnu, polumjuzikholsku oznaku, koja u
sebi obuhvata te obe reci.

Obe iz nedara urbanizma, a svi smo mi u tim godinama bili
stra$no urbanisticki.

Tako se rada termin ,,montaza atrakcija”.

Da sam u to vreme vise znao o Pavlovu, nazvao bih ,,teoriju
montaze atrakcija” ,,teorijom umetnickih nadrazilaca”.

Zanimljivo je napomenuti, da se tu isticao kao presudan ele-
ment gledalac, 1 polaze¢i od toga, vrsio se prvi pokusaj organiza-
cije uticaja i dovodenja svih razliCitih uticaja na gledaoca skoro
na jedan zajednicki imenitelj (nezavisno od oblasti 1 merenja,
kojima on pripada). To mi je pomoglo kasnije i u pogledu pre-
thodnog saznanja osobenosti zvu¢nog filma i kona¢no se odre-
dilo u teoriji vertikalne montaZe.

Tako je pocela moja ,,dvojaka” delatnost u umetnosti, stalno
ujedinjavajuci stvaralacki i analiticki rad: cas komentariSuci
»delo” analizom, ¢as proveravaju¢i na njemu rezultate raznih
teoretskih pretpostavki.

U pogledu saznanja osobenosti umetnickog metoda obe ove
varijante pomogle su mi podjednako. I za mene je to, upravo, na-
jglavnije, ma kako bili primljeni uspesi 1 tuZzni neuspesi!

Na ,,svodenju” ¢injenica, koje sam izvukao iz moje prakse,
trudim se evo, ve¢ dugo godina. Ali o tome drugi put i na drugom
mestu.

Pa dobro, $ta bi sa tom ubilackom namerom.

Zrtva se pokazala snalazljivija od ubice.
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Zanela, zavela, osvojila i progutala ga za dosta dugi period
vremena. Zele¢i da »privremeno” budem umetnik ja sam se
utopio u takozvano umetnic¢ko stvaralastvo, i samo pokatkad,
kraljica koja vis$e ne sablaznjava, ve¢ je moja neumoljiva gospo-
darica, ,,moj okrutni despot” - umetnost, dozvoljava mi da na
dan-dva pobegnem do pisaceg stola da zapiSem dve-tri male
misli o njenoj tajanstvenoj lepoti.

Rade¢i Potemkina mi smo doziveli stvarni stvaralacki patos.
A, ¢ovek, koji je jednom osetio pravu stvaralacku ekstazu, nece
se iz ove delatnosti u oblasti umetnosti, verovatno, nikada iz-
vudi.

1945.

EISENSTEIN, Jugoslovenska kinoteka, Beograd, 1957, 91-
97.
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AndZzej VAJDA

DRAMA REZIJE

Nije mi teSko da ovde razgovaram s vama, jer sam u ovoj
Skoli ucio i pravio etide. Znam S§ta znaci praviti film u Skoli 1
moram reci da je prva stvar, koja me je iznenadila, broj tih etida
koje ste uspeli da napravite tokom poslednje godine. Mislim da
je to veliki prelom, sre¢an za ovu skolu, jer je kroz te etide
zapravo najbrzi put do profesije. Najbolji zato Sto je — ovoga
puta — bez posledica, na njima moZzete proveriti, isprobati i
postati svesni onoga §to Zelite da uradite u buduénosti. Naravno,
tu se uvek kriju prave opasnosti. I bas o tim opasnostima Zelim
da govorim.

Sta me zapanjuje u svim tim filmovima, koje ste mi poka-
zali? Pre svega njihova apstraktnost. To, da se dogadaju svuda ili
nigde. Postojao je u ovoj skoli lep period, ¢ak dva puta, kome se
u secanju rado vra¢amo. Jednom, kada je ovde studirao Polanski.
Izmedu Polanskog i Skolimovskog tada je napravljeno nekoliko
veoma lepih Skolskih filmova, koji su stvarno bili poetski fil-
movi. [ drugi period, koji je pobudivao naSe najvece nade, kada
je ovde studirao Kjeslovski i grupa koja je ponovo napravila
nekoliko lepih Skolskih etida, koje se odnose na ovaj grad — Lod,
na ove ljude, njihove probleme i stvarnost, koja okruzuje zidove
ove Skole. A sada mi vi pokazujete etide, koje stvaraju utisak kao
da su ih napravila deca koja su se rodila 1 vaspitavala u Holivudu.
Naravno, ono §to se ovde dogada to je nas Holivud, ali iza ovog
zida se nalazi neka stvarnost. I ta stvarnost se ne moze zaobici.
Na ovo ¢u se jo§ vratiti. I[demo dalje — razumem da je teSko na-
praviti kratku etidu. S_m sam pravio filmove u $koli, neuspele,
Sto uostalom nema veceg znacaja, zato Sto je Skola samo put,
etapa ka profesiji... Naravno, lepo je napraviti uspelu etidu, jer
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c¢oveka odmah smatraju sposobnim, poznatim. Ali sam isto tako
video mnoge rezisere u ovoj S§koli koji su ba$ napravili nezanim-
ljive, neuspele etide a posle su se pokazali poznati stvaraoci i
veoma sposobni ljudi. Zbog toga ne zelim da ocenjujem ko je od
vas sposobniji, a ko manje sposoban, Ovaj praktican rad ni o
¢emu ne odlucuje.

Medutim, postoje izvesne crte koje su svim tim etidama
zajednicCke. Prva, ve¢ sam rekao da se dogadaju svuda ili nigde.
Druga, da se sve one oslanjaju na muziku. Ve¢ sam mislio da ¢e
se makar jedan prenuti i iznenada napraviti nesto drugo. Ne. Ima
se utisak kao da je ovo Skola disk-dzokeja, kao da posle ovoga
nameravate da radite u diskoteci. To je potpuno nemoguce. Prvo,
ta vaSa muzika je straSno banalna. Ve¢ smo je culi hiljadu puta. I
za tu muziku su, najéeS¢em ve¢ izmisljene slike. Ta muzika je
necija svojina. Ucite da postujete svojinu. Ne moze se tako ra-
diti, da odnekud, iz nekog filma uzmete deo muzike i na to lepite
svoje slike. Zato $to je ta muzika nekome za nesto sluzila. Neko
je tu muziku za nesSto rezervisao, ona mu je bila potrebna za
izrazavanje izvesnih ose¢anja u njegovom filmu. To je
neraskidivo jedinstvo, neka kulturna ¢injenica, koja je ve¢ u op-
ticaju. Vi to razbijate i dogradujete svoje slike na tu muziku. Kra-
dete neciju ideju. Odmah iza toga se krije vasa bespomocnost,
izviruje jevtinoca 1 krajnja banalnost.

Evo, uzmimo jednu od tih etida i pogledajmo je bez zvuka.
Uocic¢emo — da se uopste ne moze gledati bez muzike. Medutim,
s muzikom se sve moze gledati. Cak zatvorenih o¢iju...

Taj stil, tako razvucen, dosadan — jeste televizijski stil.
Televizija je od vas napravila takve filmske radnike. Pravi film
se zasniva na necem sasvim drugacijem. Gledam koliko je ovde
prilaza u svakoj etidi. Otprilike 15 do 20 — ako je neko radin. Na-
pravite 60, napravite 70 i odmah cCete videti pravi film. Ovde se
ne vidi nikakav izbor. Nesto je snimljeno, prilepljeno jedno na
drugo 1 prikazano. A pravi film je, s jedne strane, proces sni-
manja, a s druge strane — proces montaze. Uskracujete sebi mo-
gucnost, koja je najlepsi trenutak u zivotu rezisera. Naime, kada
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u vreme zimskih veceri seda u sobu za montazu i pocinje da
stvara film. I iznenada iz onoga §to je napravio, oko cega se na-
mucio, naradio, nastaje neka slika. Neka celina. Pred vama je
onda stalno neki izbor. Mozete montirati malo slobodnije, malo
brZze, malo smesnije... MoZete dati svom filmu razlicit ritam. Svi
vasi filmovi imaju isti ritam, jer su svi isto usporeno snimljeni,
praceni, i radnja u njima isto usporeno tece. To je, nazalost,
zajednicko svim tim etidama, a istovremeno neprihvatljivo.
Upravo ta njihova usporenost. Zivimo u zemlji u kojoj se nesto
dogada, nesto nas nervira, nesto uzbuduje — a ove su svi usnuli.
Ne spavajte! Probudite se 1 pocnite da pravite filmove koji lice
na film, jer ¢e vas inaCe angazovati za televiziju. I bi¢e u pravu.

U ¢emu se razlikuje film od televizije?

Za bioskop treba kupiti kartu. Ali Covek nece pozeleti da
kupi kartu ako ne oCekuje da ¢e videti neSto zanimljivo. Vi mu
morate uliti nadu da ¢e tamo nesto videti, ono ¢ega nema na
televiziji, ne samo u pogledu sadrzaja. Pozele¢e da vidi pred-
stavu druge vrste. Vi mu morate pruziti tu predstavu, inace,
nazalost, ne mozete raditi u toj profesiji.

Idemo dalje. S ¢udenjem gledam da je u svim tim etidama
sve snimljeno izbliza. Zar u poslednje vreme niste videli nikakve
filmove? Pobogu! Pa ve¢ godinama niko tako ne snima. Tehnicki
direktor naseg preduzeca je nedavno kupio 17 transfokatora. Ali
on isto tako ne ide u bioskop i1 ne zna da viSe niko ne pravi ni-
kakve slike transfokatorom. Transfokatorom sam pravio posled-
nji film pre pet godina, a u meduvremenu sam zaboravio da tako
nesto postoji. To je kao da devojka iznenada izade u mini haljini
na ulicu. Svi bi joj se smejali. Postoji izvestan stil koji se
neprestano menja — Zeleli to ili ne, kome podleZe jezik filma.
Naravno, mozemo reci: vi predlazete da jurimo za modom 1 po-
drazavamo ono Sto se radi u ovom trenutku. Jasno, upravo to
kazem. Bolje je podrazavati ono $to se u ovom trenutku radi,
nego ono Sto se radilo pre dvadeset godina. I ovako i onako niste
originalni. Gospoda Sanel je jednom rekla: ,,Istina je da ono §to
je moderno nije uvek lepo, ali ono §to nije moderno uvek je
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ruzno”. Zamislite se nad ovim, imajuci u vidu da je ovo rekla
Zena koja je izmislila univerzalni kostim!

Nazalost, upravo treba trcati za onim §to se dogada, bar sus-
tizuci ga. treba videti kako je snimljen americki film. Kamera se
nalazi daleko, vidi se mesto radnje, glumci hodaju nogama...
Valja sve videti. Stalo mi je da vidim ono S§to se dogada. A kod
vas ne mogu. To je izlozba lica! Stvarno se moze stec¢i utisak da
u tim etidama igraju sve sami bogalji, bez nogu, stomaka... samo
povremeno, ako je neko nag, onda s kamera lako spusti nanize.
Ali ako je obucen, onda po ekranu hodaju poprsja u koja se u
vojsci gada na strelitu, ,,polufigure”, zasto? Pa Covek ima
noge,... 1 ako malo dalje postavite kameru sve ¢e se videti.

Ocigledno je da se necCeg bojite. Bojite se da postavite
kameru dalje, da se nece znati o ¢emu je rec. Vi mislite ako se
ona nalazi blizu da ¢e biti jasno o ¢emu se radi? Ne! Jer ve¢ ni
vasi glumci ne znaju §ta zelite. Ne znaju ¢emu tezite i Sta Zelite
od njih. Sem toga, sve je usporeno, dosadno 1 naduveno. Mladi
ste ljudi 1 morate imati neko ,,zrikavo oko”, da vidite naokolo, da
ima neceg smesnog, neCeg glupog u onome Sto nas okruzuje.
Dolazim u bioskop da mi bude bolje a ne gore. Ne dolazim u bio-
skop zato da mi neko puni glavu. To ne Zelim, nije mi potrebno.
Nisam toliko glup da mi neko stalno nesto objasnjava. Zelim da
dodem 1 nesto vidim, Zelim da vidim svet, moju stvarnost, ali za-
nimljivije videnu. Npr. toliko puta prolazim ulicom, ali nesto
nisam zapazio. Zanimljivo je da poznajem tog Coveka a nisam
znao da je takav. Zanimljivo je da sam bio u ovoj skoli, ovde sam
ucio i iznenada sam je video drugacijim ocima... Gledalac to
o¢ekuje od vas.

Idemo dalje. Vi se uopSte ne trudite da napravite nesto
smesno. To je greSka. Istina, kod nas se medu ,,umetnicima”
cesto smatra da je smesno gore i da ga je lakSe uraditi. Otud, zak-
linjem se, najteZe je napraviti neSto smesno. To je upravo doti-
canje istine. Jer ako se napravili neSto sme$no, to znaci da ste
videli nesto, da se vasa inteligencija pokrenula, da je povezala
razliite pojave, videla ih u drugacijoj svetlosti. I, odjednom to
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pocinje da blista, odjednom pocinje da znaci. Odjednom
gledaoci ozivljuju. Svi se bude iz dosade, da bi se sprijateljili s
ekranom...

Te skolske etide su uvek bile snimljene suvise izbliza. Jer su
studenti imali loSe glumce, ili su im igrale kolege. Izgledalo je
da ¢e biti podnosljivo ako ih snime izbliza. Jasno, jedna od sla-
bosti tih etida su upravo glumci. Sada vam je bolje, jer su ovde
dve Skole. Nadam se da su se te dve Skole slozile pod Zezlom
jednog rektora i da viSe ne postoji situacija kakvu smo mi imali:
da su studenti-glumci bezali iz one Skole da bi igrali u nasim fil-
movima, zbog ¢ega su dobijali dvojke. Mislim da je to proslo.
Dobro. Sprijateljili ste se. Budite dobri prema glumcima i pre
svega se trudite da ih razumete. To je uzasna profesija, strasna,
ponizavajuca, Treba sve uraditi za te ljude, pomo¢i im, pokazati
im neku svetlost. Da u vama, reziserima, vide nekakvu nadu za
sebe, da nesto uopste postoji na svetu za Sta vredi raditi. Us-
postavljajte te kontakte dok je vreme. Treba im od samog
pocetka objasnjavati da ih razumete, trudite se da ih stvarno raz-
umete. A isto tako se, uopste, zamislite na ¢emu se zasniva igra
na filmu. Na ¢emu se zasniva igra glumaca. Treba okrenuti neke
knjige, oti¢i Grotovskom, odnekud saznati o tome, zaviriti...
inace ¢e sve $to uradite na ekranu biti uzasno banalno.

Naravno da je to tesko, ali kao prvo: morate znati do cega
vam je stalo. Drugo: morate znati ko je onaj covek koji se pojav-
ljuje na nasem ekranu. Kod vas to nije blize odredena li¢nost.
»Neko”. ,,On”. ,,Ona”. A to je najgore! Ako ste u scenariju
napisali: ”... on ide...”, onda uops$te ne morate praviti film. Ne!
Zasto? Ja idem! Znam kako se zovem, koliko sam tezak, koliko
visok, kakao delujem na Zene... To sve mora znati nas$ junak, a
sve to morate znati 1 vi, ranije.

Cini mi se da se na to morate odlu¢no usresrediti: na glumce.
Morate viSe osmatrati ljude u pozoristu. Pa u Poljskoj ima veoma
mnogo divnih glumaca, neobi¢no talentovanih, spremnih, in-
teligentnih... Medutim, morate im nesto predloziti. Pre svega,
morate razgovarati s njima jezikom koji oni razumeju. S druge
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strane, morate im pruziti neku Sansu u onim likovima koji su u
vasim filmovima, ucinite da se kroz te li¢nosti glumci mogu
iskazati. Morate s njima zagovarati, a to se u vasim etidama na
ekranu ne vidi.

Vratimo se opet inscenaciji. Po mom misljenju, rezija je
veoma laka. Morate znati samo dve stvari: da li izbliza ili iz
daleka. I da li dugo ili kratko. Ako sebi odgovorite na ta pitanja
—onda sve mozZete rezirati. Sve. U tome je i AjzenStajn, 1 Caplin,
1 Felini. To znaci: da li treba da pridem blize ili izdaleka? E, ne,
stacu dalje, vide¢emo... Videce? Bice razumljivo, ili ne? O, ne,
sada ¢u prici blize, jer me je neSto zainteresovalo... Upravo se
morate ponasati tako kao da sami posmatrate neki dogada;j. Pa to
je, sasvim jednostavno!

Ono §to se mora dogadati neka se dogada pred mojim oc¢ima.
Nikada ne pocinjem od toga da sam kamera. Jer nisam kamera.
Normalan sam ¢ovek, koji voli nesto da vidi Sto ¢e ga zabaviti,
Sto ¢e ga zainteresovati. Dakle, ja ovako pocinjem: najpre
pokusavamo da napravimo ¢itavu scenu. Nikao pristup! Gde to
stoji, Sta govori, u kom trenutku ulazi itd. I polako, polako, oci-
gledno najpre loSe, to pocinje da se komponuje u situaciju. Ocr-
tava se radnja. Poc¢inju da se naziru odnosi medu tim ljudima. I
od trenutka kada ve¢ igraju scenu u celini brze, jo§ malo, mozete
li brze, moZemo li brze? Tek tada ulazi ekipa. Operater dotle sedi
mirno, ¢eka, pusi. Tek onda se javlja i kaze: aha! Zna o cemu je
re¢. Naravno, u meduvremenu je sve vec osvetlio, jer se ne moze
na to gubiti vreme.

Uskoro sam kraj operatera. Operater — ne sme da postoji. On
ima da radi svoje, da radi dobro, ali ne sme da postoji. To je
veoma vazno za kolege operatere, koji su jo§ uvek stvarali
nekakve navike, kada smo jos zajedno studirali, ali mislim da se
1 do danas zadrzalo misljenje da operateri imaju toboz puno da
kazu. Ta vremena su prosla! Bespovratno! Objektivi su veoma
jasni, treba vrlo selektivna, ako date 5, 6 — onda uvek izade,
unutra — 4, kraj prozora — vise... To je sve jednostavno.
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Pa ipak! Da nije mojih sjajnih operatera: Jezija Vujcika, Vi-
tolda Soboc¢inskog, Zigmunda Samosjuka i Edvarda Kosinjen-
skog — moji filmovi ni upola ne bi bili tako dobri, istina, oni su
se svi tako ponasali na tom planu. Bili su veliki umetnici onda
kada smo zajedno smisljali film — njegov stil, koncepciju celine,
da bi kasnije sve to realizovali beSumno i skromno. Jer onaj ko
zna svoju vrednost ne mora je stalno dokazivati.

Zasto govorim o tome da je kod vas previse izbliza sniml-
jeno? Zato $to zapravo zbog toga kod vas nema radnje. Nema
onog $to je najvaznije. Film je radnja! A kada snimite sve kao
pod mikroskopom — onda nema nikakve radnje. NajviSe imate
nekakwvu izlozbu portreta. Izlozba lica ili mrtva priroda — to nije
film. To je upravo televizija. Film se mora razlikovati sa vise i
promenljivim planovima.

Sa vama ne bih ovako razgovarao da nije uverenje da ce
mnogi od vas do¢i k meni, ili u drugi kolektiv, i od pocetka
zapoceti objasnjavanja oko toga na ¢emu se zasniva film. U tome
je sav nas$ sukob generacija.

Na primer, zasto u svojim filmovima izbegavate dijaloge?
Da i je to neka zamisao? Nije re¢ samo o vasim etidama. To se
nastavlja. Jedna od velikih slabosti uopste poljskog filma jeste
nedostatak dijaloga. Nikada nismo imali dobre pisce dijaloga, u
nasoj istoriji bilo je samo nekoliko pravih scenarista... Dobre di-
jaloge je pisao Marek Hlasko, Olek Séibor, s vremena na vreme
jos poneko, u sustini to je retkost. Zbog toga smo u vecini nasih
filmova dosli dotle da su ljudi prestali uopste da govore. Cak je
postojala teorija: da to nije film kada se previse govori. Nista
pogresnije od toga. Upravo to vodi razvucenosti, ilustrativnosti,
dosadi. PoCinjete da ilustrujete nesSto slikama Sto se moZze reci
jednom dobrom recenicom, ili nekim dobro zamiSljenim dijal-
ogom.

Sem toga sam obratio paznju na to da su neke etide imale
dobru ideju, kao da se nesto skrivalo u njima, ¢ak veoma zanim-
ljivo. Na primer, veoma mi se dopala etida s decakom koji iskace
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kroz prozor. Tu je reziser dotakao nesto veoma dobro, ali ima
greSaka koje Skode ¢itavom filmu. U ¢emu su?

Evo, ¢ovek izlazi u dvoriSte. Ali ja moram da znam da li on
poznaje to dvoriste, da li je to prvi put... On se osvrée kao da je
tu prvi put... zasto je doSao? U prvom trenutku mislim: e, dosao
je jer je doSao, to znaci iznenada je usao, neocekivano. Ali ovde
nesto pada s prozora. Mozda je doSao zbog onoga Sto pada? Ne.
Ne, jer ide stepenicama 1 jo§ uvek ne zna da li da ide dalje,
zaustavlja se... Kratko receno, odjednom sve pocinje od pitanja.
U filmu mogu biti pitanja te vrste. U filmu mozete postavljati pi-
tanja: da li su tom molim vas, ta vrata?

Zbog toga bih zeleo da znam zaSto on dolazi. I mislim: ako
bi u papiru nosio cipele, onda razumem da ide kod obucara, koji
sigurno tu negde ima svoju radnju, u tom dvoristu. Da ima preb-
acen smoking znacilo bi da ga nekom nosi, nekom ko stanuje na
prvom spratu... I ve¢ poc€inje istorijski film. I tako dalje, i tako
dalje. Ali moram znati ko je to 1 zaSto ulazi u to dvoriste. Recimo
da sam ve¢ znao, u redu. Vidi da nesto pada odozgo. zainteres-
ovao se. Ako gacice padaju s prozora svako ih odmah ne nosi
vlasnici. Jedni da, jedni ne. Morao bih biti siguran da je to neko
ko stvarno ide gore zbog toga Sto mora. Ili je neko ko strasno riz-
ikuje. Treba izabrati odgovarajuceg glumca. Takode mora biti
odgovarajuce starosti. Ili veoma star ili veoma mlad. Srednje —
ne. Dobro, ide gore, u redu, dopada mi se. I Sta tamo vidi? Vidi
prekrasnu Zenu, pojavu. Gleda je i ve¢ zna: to je to! Ona polako
uzmice, privla¢i ga kao na slikama Malcevskog, oslanja se
ledima o prozor i iznenada izvodi sjajan salto i pada. O, Boze!
On stoji, gleda ne veruje vlastitim o¢ima. Ne zeli da pride pro-
zoru, boji se da ona lezi dole smrskana, jer je odjednom ta prica
sasvim realan. Cini mu se da je naleteo na ludakinju koja skace
kroz prozor. Ali za trenutak gleda, vrata se otvaraju i ona nasme-
jana ulazi. Stoji, ponovo ga gleda. Ponovo prilazi prozoru. Sada
on vidi da je to nesto neobi¢no. Upao je u neku klopku... Ona
ponovo skace, malcice drugacije, u stranu. On se cudi, misli da
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sanja, da se nalazi u drugom svetu. Onda se bez razmisljanja
penje na prozor, skace za njom i tras, razbija se.

To je lepa ideja: mislis, ako drugi iskacu kroz prozor da i ti
mozeS$. Ne budi lud! To ti ne mora uspeti. To je lepo. To je de-
likatno. U tome ima neceg aktuelnog. Zato sam pomislio: ta se
etida mora napraviti jo$ jednom. Tako da bude nenametljivo
remek-delo. Mislim da bio najbolje naucilo mladog rezisera. Jer
je utome sva slabost filmova te vrste. Takav kratak film mora biti
veoma dobar. A to je neobicno teSko. Dobru, savrSenu etidu teze
je napraviti nego dugi film. Zato se ne uzbudujte promasajima,
ali ne mozete i¢i u sasvim pogreSnom pravcu. A vecina toga §to
sam video ve¢ je u ideji promasaj. | to je cak smesno. Ti filmovi
su tako kratki, a veoma su razvuceni. Zamislite sada dugi film.

PokuSajte da razmiSljate o ovom S§to sam vam rekao.
Naravno, govorio sam specijalno i u Saljivom tonu, jer je bolje
da se sami smejemo stvarima koje radimo nego da publika isme-
java naSe drame. A to se, naZalost, ¢esto dogada. Kada se smeje
to nije toliko strasno, koliko da uopste ne ide u bioskop i zbog
toga ne moze ¢ak ni da se smeje.

Zamislite se nad tim, ako Zelite da se probijete ka reZiji onda
morate postati svesniji, odgovarati na pitanja koja sami sebi
postavljate: ko sam? Ne dopustite da se zadovoljite time da je to
uzasni Holivud, ovi zidovi, kulise... Nisu to nasu zidovi, mi ih
nismo napravili, nismo deca lodskih multimilionera. Ne zabo-
ravite to nikada!

Mislite o svom poreklu, iz kojeg grada dolazite, ko su vasi
roditelji... To je jedino §to stvarno vredi. Ako ispric¢ate nesto o
sebi, ako ispriCate o svom kratkom zivotu koji ste dosad vodili,
ili ispricate o mastanjima o buduénosti — svako ¢e do¢i u bioskop
1 svako ¢e to gledati. Jer Zelimo to da vidimo, jer Zelimo neSto
originalno, nesto drugo, neki dodir istine.

Trudite se u Skoli da ostvarite sve ono §to se u vama kovitla.
I Sto brze mozete pokusajte to da izbacite iz sebe. Postoje takvi
koji to Cuvaju, jer misle da ¢e im to ostati za kasnije, kao
nekakvo blago. Ne, ni govora... treba to brzo izbaciti iz sebe, jer
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jos uvek ne znate §ta se nalazi tamo dalje. Sta je dublje u vama.
Mislite o jednoj stvari, koja je osnovna. Ne pravite samo vi prvi
film, taj film takode pravi vas. Ispod tog filma ¢e se nalaziti vase
prezime. Videcete ga kasnije i re¢i: dodavola, znaci da sam
takav... nisam znao! Iz vlastitog filma ¢ete saznati ko ste, kako se
zovete, videcete to napisano velikim slovima. To je najvazniji
proces, 1 ako ne dopustite da se utopite u masi, ne dopustite da
vas uvuku u pravljenju filmova kakve rade svi — uspecete.

Svaka stvar koje se latite, sve moze biti vase. Ili novo, drugo,
bolje videno, istinitije. Radi se o tome da to bude vaSe, i tada ¢e
vas$ put biti jasan, svetao, $to vam 1 zelim.

S poljskog prevela
Biserka RAJCIC

Novembra 1976. na inicijativu studenata Akademije za po-
zoriste i film u Lodu organizovani su Dani filmske skole. Za
vreme dana, izmedu ostalog, prikazano je nekoliko skolskih film-
skih etida, snimljenih tokom godine... Posle prikazivanja o njima
Jje govorio Andzej Vajda. Njegov istup je objavljen u knjizevnom
listu Kultura od 19-26. decembra 1976.

ODIJEK, Sarajevo, god. XXX, 1-15. maj 977, br. 9. str.20.
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Elija KAZAN

STA SVE TREBA DA ZNATE MLADI LJUDI
(..)

Imao sam priliku da vidim odli¢nu knjigu koju ste prikljucili
prikazivanju moga dela — hteo sam da kazem: mnoga Zivotnog
dela, ali to ne bi bilo potpuno ta¢no. Treba naznaciti da sam na
Jelskom univerzitetu, kao i na drugom mestima, proveo vrlo ko-
risno vreme, radeci kao scenski tehnicar. Bio sam stolar, u odel-
jenju dekora, a takode 1 rasvetljiva¢ odredenog broja predstava.
Posle toga, nastupilo je monotono i teSko doba, kada sam radio
kao glumac, igrao razne vrste siledzija, ne bih li zaradio nesto
novca za goli zivot. Posebno, bile su mi znacajne za obrazovanje
cetiri godine koje sam proveo kao inspicijent i asistent u raznim
pozoristima, pazljivo ih posmatrajuéi. U te Cetiri godine saznao
sam veoma mnogo osnovnih stvari iz zanata. U meduvremenu,
vodio sam vrlo intenzivan 1 raznovrstan Zivot pozoriSnog
glumca, igrajuci u nekoliko zaista dobrih komada. Sve te ak-
tivnosti bile su od, i te kakvog, znacaja za moj dalji rad.

Vremenom, doSlo je do sre¢nih okolnosti koje su mi omo-
gucile da reziram drame nekoliko najboljih dramskih pisaca, iz
Cetrdesetih 1 pedesetih godina. Ponosan sam na ¢injenicu da je
vecina tih tekstova kasnije postala klasika americke dramske lit-
erature. Bio sam privilegovan moguc¢noscu da sluzim takvim pi-
scima kao $to su Vilijams, Miler, Bil, Indz, Ar¢i Mekli§, Sem
Berman i Bob Anderson, i da na scenu postavim neke od nji-
hovih najboljih drama.

U tom procesu rada, svoju ulogu shvatao sam kao ulogu
zanatlije koji se trudi da na najpopularniji nacin razume autorove
intencije, kre¢uci se u granicama u kojima se rasprostirao tekst,
sluZeci se jezikom i stilom autora, da bi se na najprikladniji nacin
izrazila autorova osnovna ideja i namera.

O svom radu na filmu, medutim, sasvim sa drugacije mislio.
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Neki su, od vas, mozda ¢uli za teoriju ,,autorskog filma”. Taj
koncept je delimi¢no izmiSljotina kriti¢ara 1 termin kojim oni
vole Cesto da se sluze, da bi mudro srali oko ovoga ili onoga i da
bi popunili svoje ¢lanke. Ipak, ta teorija, i te kako, pogada u srz
stvari, 1 to ¢injenicom da je reditelj stvarno, stvarni autor filma.
Reditelj KAZUJE film, sluze¢i se jezikom ¢iji je samo manji deo
orkestracija re¢ima.

S tim u vezi, lako je zakljuciti da kvalitet filmskog scenarija
u manjoj meri zavisi od jezika kojim se pisac sluzi, a mnogo vise
od sklopa radnje, arhitekture filmske price i sposobnosti da se
dramatizuje odredena tema. Scenario, mi, reditelji, to brzo uvi-
dimo, nije delo ,lepe literature”, nego struktura. Rezirajuéi,
naucili smo da ispod epiderma reci treba traziti i naci kostur,
sustinu.

Majerholjd, veliki ruski pozorisni reditelj, rekao je da su reci
ukrasti 1 dinduve na haljini akcije. Govorio je o pozoristu, ali ja
sam uvek mislio da se ta sentenca odnosi viSe na film.

Palo mi je na pamet, dok sam razmisljao o cemu veceras da
vam govorim, da s obzirom da ne vidate filmske reditelje —
izuzetak je da u Ueslejnu filmadzija stoji ovde gde ja stojim, dok
je sasvim uobicajeno da se susrecete sa romanopiscima, istorica-
rima, pesnicima i esejistima svih vrsta — bilo bi mozda zabavno
ako bih pokuSao da za vas, a 1 za svoje licno zadovoljstvo,
iznesem listu onoga Sta sve filmski reditelj treba da zna, kao i
kave sve licne karakteristike i kvalitete treba, prvenstveno, da
poseduje.

Kako mora da se obrazuje?

Od kojih vestina je njegov zanat?

Kakav ¢ovek mora da bude?

Naravno, govorim o temi koja bi mogla da stane u debelu
knjizurinu, ali ne bojte se, ne¢u vam veceras Citati jednu takvu
knjigu. PokuSa¢u samo da nazna¢im oblasti znanja neophodne
reditelju, a kasnije ¢u kazati nesto i o osobinama koje reditelja
kao licnost moraju da krase. Bez razradivanja i produbljivanja to
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¢u vam servirati na nacin kojim bi neko studiozniji od mene
oznacio kao poglavlja osnovne teze ili prve recenice pasusa.

Dakle, konacno da poc¢nemo.

Literatura. Svakako. Iz ovih perioda, sa svih jezika i svih
stilova. prirodno je da je filmski reditelj bolje opremljen ako je
dobro nacitan. Dzon Ford koji je sebe najavljivao reCenicom: ,,Ja
pravim vesterne” bio je, 1 te kako, nacitan Covek.

Pozori$na literatura. Ako ni zbog Cega drugog, onda zbog
toga da bi reditelj shvatio njenu razliku od filma. On bi, takode,
morao da proucava klasicnu pozori$nu literaturu, radi ucenja
pravila dobre konstrukcije, radi saznavanja o tome kako uvesti i
razviti temu dela, radi shvatanja elemenata koji saCinjavaju
dobru karakterizaciju, radi oucavanja dramske poezije, radio
uocavanja elemenata koji ¢ine jedinstvo akcije, narocito ono je-
dinstvo koje je sublimirano u klimaksu radnje i kona¢no da bi
shvatio da je klimaks dramske radnje sustinsko i zavrS$no ost-
varenje teme dela.

Zanat filmske dramaturgije. Svaki filmski reditelj, cak 1 u
onim retkim prilikama kada ne radi sa jednim ili dva profesion-
alna pisca — Felini radi sa ¢itavim timom — mora snositi krajnju
odgovornost za kvalitet scenarija. On ne samo da mora da us-
merava preradivanje i nove verzije scenarija, nego i da sam
eliminiSe sve ono §to je nepotrebno, ispravljai,,pokriva” greske,
zalaze se za neverbalna reSenja, podrzava pravilnu strukturu
dela, poseduje smisao za filmsko vreme, poseduje osecaj za up-
otrebu elipse, znaju¢i tacno kada, gde i zasto je upotrebljava.
Recenica Roberta Frosta: ,,Recite sve malo brze”, odnosi se na
prvenstveno na ekspozicione delove. U klimaksima radnje
vreme se nerealno produZava, razvlaci krupnjacima.

Filmski reditelj zna da se ispod povrSine njegovog scenarija
nalazi podtekst, Citav registar namera i ose¢anja, i unutrasnjeg
dogadanja. Reditelj ubrzo nauci da ono $to je vidljivo na film-
skom platnu retko kada je ono §to se stvarno deSava. Jedno od
glavnih izrazajnih sredstava svakog reditelja je — podtekst. To je
ono S§to on rezira. Retko Cete sresti iskusnog reditelja koji drzi
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skriptu u rukama dok rezira, retko kada cak, i gleda u tekst.
Pocetnici, da!

Danas, vecina reditelja zeli da piSe scenarija za svoje fil-
move. Tome se ne treba Cuditi, jer to je jedna od najstarijih
tradicija filmadZijskog posla. Kada bi Caplin ¢uo da su obilne
kise preplavile Grifit park, spakovao bi se sa svojom ekipom, po-
mo¢nim glumcima, poneo bi potrebnu tehniku i pozurio na
»filmi¢no mesto” smisljajuci pricu za kratku komediju u kolima,
a detalje pronalazec¢i na samoj lokaciji.

Filmski reditelj bi trebalo da poznaje komediju podjednako
dobro kao 1 dramu. DZon Ford je obicavao da ve¢inu delova
filma zove ,,comics”. Mislio je, pretpostavljam, na nacin
gledanja na ljude i dogadaje, na pogled lisen laznog sentimental-
izma, na objektivnost u kojoj nema laznog heroizma i koji u sebi
sadrzi glorifikaciju i idealizaciju sluze¢i se pri tom humorom u
kako je to nazvao jedan Francuz. To §to je Bili Vajlder uvek za-
bavan, ne ¢ini njegove filmove nista manje ozbiljnim.

Jednostavno receno, filmski reditelj mora da zna, naucivsi to
kroz praksu ili ose¢ajuci, kako da pripremi i plasira Salu, kako da
pripremi i izazove smeh. Dobro bi bilo da studira Caplina i ostale
majstore kratkih komedija, da bi naucio ono $to se obic¢no zove
vizuelni geg, da bi naucio da zabavnost proizvede iz dogodovs-
tina, neocekivanih 1 Sokantnih pojava, ili, jednostavno, iz
smesnih lica 1 neobi¢nih tela. Vulgarni pronalasci — kora od
banane 1 puding — osnova su naseg zanata i deo njegove vital-
nosti. Vajlder i Stivens su poceli karijere pravec¢i komedije za
dve rolne, a ako se dobro se¢am, i Kapra je tako poceo.

Za ameriCke filmske reditelje bilo bi vrlo korisno da poznaju
na$ vodvilj 1 faze kroz koje je prolazio. Ba§ kao Sto Felini
obozava klovnove, zabavljace po cirkusima i kabareima, i kao
Sto im odaje postovanje iz filma u film, tako bi za naSeg filmskog
reditelja bilo vrlo uputno da se malo viSe pozabavi Carobn-
jastvom i magijom. Verujem da su neki od najlepsih rezova u
Gradaninu Kejnu postignuti zahvaljujuci ¢injenici da je Vels bio
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madionicar, i tako razumeo dramu iznenadnog, nenadanog po-
javljivanja i Sokantne promene. Setite se Bergmana i toga koliko
Cesto se on koristi iluzionistima 1 njihovim trikovima. Filmski
reditelj bi trebalo da poznaje i1 operu, njeno dejstvo na publiku i
neke od njenih ,,apsurdnosti”. To je oblast u kojoj je Bernando
Bertoluci sticao svoje prvo scensko obrazovanje. Reditelj bi,
svakako, trebalo da zna i poznaje americki mjuzikl, istoriju nje-
gove prezentacije na americkim scenama, ali jo§ vise — velike
americke filmske mjuzikle. Ne bi trebalo da gleda na njih s pot-
cenjivanjem; mi ih volimo 1 voleli smo ih iz sasvim valjanih ra-
zloga.

(...)

I na kraju jedan poslednji post skriptum. Reditelj, taj mizerni
kurvin sin, danas vrlo ¢esto mora da izade iz svoje ,,umetnosti” i
da pode u lov na dolare, funte, da skuplja lire, franke i marke, da
zalaze svoju porodi¢nu kucu, nakit svoje Zene, da na tapiju stavi
svoju vlastitu budu¢nost — a sve to zato da bi napravio film.
Proces sakupljanja love, verujte mi, traje deset do sto puta duze
nego samo pravljenje filma. Reditelj to mora da radi, ko bi drugi
to radio? Ko drugi voli toliko film?

Eto, dragi prijatelji, videli ste Sta sve morate da znate 1 kakvi
gadovi morate da budete. Kako teSko morate da se pripremite i
iz koliko sve razli¢itih oblasti. Sve sam to 1 ja proSao. Verujte da
nikad ni za trenutak nisam prestao da se obrazujem i da usavrsa-
vam neke svoje kvalitete.

A sad, trenutak je, pritisnite me uza zid i pitajte me, ovo vam
je poslednja Sansa... Pitajte me kako, sa svim tim znanjem, sa
svom tom mudro$¢u, sa svim tim pripremama i sa svim tim
sposobnostima, ukljucujuci i snazne noge profesionalnog spor-
tiste, kako sam, dodavola, uspeo da userem neke od filmova koje
sam rezirao? E, pa u tome i jeste Sarm celog ovog posla!

(Odlomci — prim.R.L.)

Predavanje E. Kazana na Univerzitetu Ueslejn, u jesen
1973.
FILMOGRAF, Beograd, god. V. br. 16. Leto 1980.
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Ingmar BERGMAN

STO JE FILMSKA REZIJA

,Filmska rezija” za mene je prirodna nuzda, potreba uspore-
diva s gladu i Zedu. Za neke samoizrazavanje podrazumijeva
pisanje knjiga, planiranje, mlacenje nekog djeteta ili plesanje
sambe. Ja, pak, sebe izrazavam radom na filmu.

U Le Sang d' un Poete veliki nam Jean Cocteau pokazuje
svoj alter ego kako posrce niz hodnik snomornog hotela i letim-
ice nam pokazuje, iza svakih vratiju, po jednog ¢inbenika od
kojeg je sacinjen 1 koji oblikuje njegov ego. Ne pokusavajuci
ovdje izjednacavati svoju osobnost s Cocteanovom, pomislio
sam vas povesti na putovanje mojim unutarnjim studijima u
kojima se, nevidljivo, uobli¢avaju moji filmovi. Ova ¢e vas pos-
jeta, bojim se, razocarati, pribor je uvijek u neredu; vlasnik mu
je odvise zaokupljen svojim brigama da bi imao srediti ga.
Stovise, osvjetljenje je na ponekim mjestima prili¢no slabo, a na
vratima nekih soba, na¢i Cete rijec ,,privatno” napisanu velikim
slovima; naposljetku, niti sam vodic¢ nije uvijek siguran $to je vr-
jedno truda pokazivati.

Bilo kako bilo, odskrinut ¢emo nekolicinu vrata. Ne mogu
jamciti da Cete nac¢i upravo odgovor na pitanja koja vas muce,
ali, mozda Cete, usprskos svemu, biti sposobni sastaviti nekoliko
komadica slozene zagonetke $to je tvori oblikovanje filma.

Ako razmotrimo najtemeljnije pocelo filmske umjetnosti,
izrupienu vrpcu, zamijetit ¢emo da je sastavljena od stanovita
broja malih, pravokutnih sli¢ica — pedestdvije na metar — od koji
je svaka odijeljena jedna od druge debelom, crnom crtom. Po-
gledamo li ih poblize, otkrivamo da se ti uski pravokutnici, koji
na prvi pogled izgledaju kao da sadrze potpuno istu sliku, raz-
likuju jedan od drugoga gotovo nezamjetljivim promjenama te
slike. A kada pokretacki stroj projektora uzrokuje da ove slicice
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slijede jedna drugu na platnu, i1 to tako da se svaka vidi samo
dvadesetinku sekunde, onda imamo privid pokreta,.

Izmedu tih malih pravokutnika zatvara se zaslon i uranja nas
u potpuni mrak samo zato da bi nas narednim pravokutnikom
povratio svojom prvom napravom, drhtavom kanternom svjetil-
jkom 1 kruznim filmovima koji su se beskrajno ponavljali —
nalazio bih gore spomenutu pojavu uzbudljivom i punom zagon-
etnosti. Cak 1 danas osjetim Zmarce kako sam ih osjetio kao
dijete kad bih zamisljao da to stvaram privide u stvarnosti; film
ne postoji nego zbog nesavrSenstva ljudskog oka, naime, nje-
gove nesposobnosti da zamjecuje odvojeno niz sliica koje brzo
slijede jedna za drugim, a koje su bitno jednake. Izracunao sam:
kad gledam film koji traje sat, u stvari sam dvadeset minuta
uronjen u potpuni mrak. Radim na filmu, stoga, ¢inim sebe
krivim za prijevaru; koristim izum odreden da iskoristi prednosti
tjelesne nesavrsenosti covjeka, izum ¢ijim posredovanjem mogu
prijeneti svoje gledatelje iz danoga osjecanja u osjeCanje koje
mu je izravno suprotno, kao da je svaki gledatelj na klatnu; mogu
natjerati gledatelje na smijeh, da vicu prestravljeno, da se sm-
jeSe, vjeruju u price, da se ogorce, ili zavape od dosade. Tada
sam ili varalica ili — kad je gledaliSte svijesno varke — iluzionist.
Sposoban sam mistificirati, a na raspolaganju imam najdrago-
ceniji 1 najviSe zapanjuju¢i magijski izum koji je ikada, od
pocetka povijesti, stavljen u ruke pehlivana.

U svemu je tome, ili bi barem trebalo biti, izvoriste nerjeSiva
¢udorednog proture€ja za sve nas koji stvaramo filmove ili
radimo na njima.

Koliko je do nasih novc¢arskih dionicara, ovo nije mjesto za
1znoSenje greSaka koje oni ¢ine iz godine u godinu, ali zasigurno
¢e, jednom, znanstvenicima biti vrijedno otkriti neku jedinicu
tezine ili mjeru koju bi se moglo upotrijebiti za ,,izraCunavanje”
koli¢ine prirodnih darova, poduzetnosti, genija i stvarateljskih
snaga §to ih je filmska industrija ugradila u svoje temelje s
pomocu strahovitih mlinova. Oc¢igledno, svako tko ulazi u igru
mora unaprijed prihvatiti pravila i nema nikakva razloga zasto bi
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se rad u kinematografskoj struci viSe poStovao nego drugdje. Ra-
zlika je u Cinjenici da se, u naSoj struci, brutalnost ocituje
otvorenije, ali ovo je uistinu, prije prednost.

Gubitak ravnoteze tezih je posljedica za redatelja nego za
hodace po uZetu ili za akrobata koji pokazuje vjestine pod cir-
kuskim Satorom, bez mreze. Za redatelje kao i za ekvilibrista
opasnost je istoga reda: pad i pogibija. Nema sumnje da mislite
da pretjerujem; rad na filmu nije opasan kao sve ono! Ja, ipak,
ostajem pri svom; rizik je isti. Cak ako je, netko, kako rekoh, i
pomalo magicar, nitko ne moze zacarati producente, ravnatelje
banaka, vlasnike kina niti kriti¢are kad publika ne ide gledati
film 1 ne isplacuje obol iz kojeg su producenti, ravnatelji banaka,
vlasnici kina, kriti¢ari 1 magicari prisiljeni izvlaciti svoj op-
stanak?

Mogu vam na primjer dati nedavno iskustvo, na kojega mi
podsjecanje izaziva drhtavicu — iskustvo u kojem sam stavio na
kocku gubitak ravnoteze. Jedan je smion producent ulozio novac
u jedan od mojih filmova koji je se, nakon godinu dana neu-
morna rada, pojavio pod naslovom Gola no¢ (Cycklarnas afton).
Osvrti su bili, opCenito, razorni, publika je ostala po strani, pro-
ducent je zbrojio svoje gubitke i — morao sam Cekati nekoliko
godina prije no $to sam ponovo pokusao.

Da sam ucino dva ili tri daljna filma, nov€ano neuspjela, pro-
ducent bi bio posve u pravu drzati dobrom ideju da se ne klasi na
moju nadarenost.

Na tom stupnju, iznenada bih postao sumnjivom osobom,
raspiku¢om 1 u dokolici bih mogao razmisljati o beskorisnosti
svojih nadarenosti; bio bih kao magicar liSen svojih naprava.

Kad sam bio mladi, nisam imao tih strahova. Rad je za me
bila uzbudljiva igra 1 bilo da je uspjela ili promasila, bio sam
oduSevljen svojim poslom kao i dijete svojim dvorcima od
pijeska i gline. Ekvilibrist je plesao na svojem konopcu nes-
vjestan i zato nedirnut ambisom pod kojim i tvrdo¢om tla cir-
kuskog kruga.
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Igra se je promijenila u gorku borbu. Hod se po konopcu
sada pokazuje u punoj svijesti o opasnosti, a da kraja za koje je
konopac privezan, sada se zovu ,,strah” i ,nesigurnost”. Qst-
varenje svakoga posla pokre¢e sad sve izvore energije. Cin
stvaranja postao je — pod u¢inkom podjednako unutrasnjih kao 1
izvanjskih i ekonomskih, uzroka — zahtjevna duznost. Promasaj,
kritika, hladno¢a publike danas izaziva mnogo osjetljivije rane.
Te se rane duze lijece, a njihovi su oziljci dublji 1 trajniji.

Odlomak, R.L.
Prevod: Jarko Mihola

PROLOG, Zagreb, 19-20/V1/197, str. 110-115.
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Sergej. A. GERASIMOV

VASPITANJE FILMSKOG REZISERA

U ovoj knjizi je u glavnim crtama dato iskustvo niza godina
pedagoske delatnosti. Autor nema pretenzije da ovaj rad smatra
udzbenikom, ” Vaspitanje filmskog rezisera” — to je zabelezeni
pedagoski proces, individualno iskustvo.

(...)

Menjaju se vremena, ekran postaje nesto drugo — i u tome je
sve. Jedna od najvaznijih osobina filmske umetnosti - to je poz-
nata njena sposobnost da se neprestano i nezadrZivo razvija.
Kakvih tu ima samo kanona! Nije teSko nauciti 1 ovladati
raznovrsnim rezijskim metodima. Ali takve vezbe i takve navike
imaju veoma prakti¢an karakter.

Ukratko, nasa pedagoska Skola ne daje studentu uputstvo
,.kako da rezira film”, da ovlada zanatom. Mi tezimo tome da
sluSaoci naSeg studija budu ispunjeni Zeljom za znanjem, straS¢u
za istrazivanjem stvarnosti. Naravno, za stvaranje filma su po-
trebni sposobni stru¢njaci. Ali, pre svega — filmskoj umetnosti su
potrebni umetnici. Savremena filmska reZija najbolje se mani-
festovala kroz duboko istinsko shvatanje realnog ¢oveka u real-
noj istorijskoj sredini — eto to je ono Sto je podiglo nasu
,Struénost” u prvi plan u filmu.

Odatle poticu sva svojstva naseg pedagoskog kursa. Mi po-
lazimo od toga da filmska rezija kao oblast stvaralastva i kao
nekakvo steciSte prava 1 obaveza rukovodioca filmske
produkecije ni blizu nije iscrpljena obelezjem odredene profesije.
I pored stru¢ne pripreme, pored profesionalnog obucavanja,
ovde je, pre svega, neophodno upravo vaspitavanje Coveka,
li¢nosti, umetnika.

(..)
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Prilaz filmskoj reZiji

Kao S$to znate, film se smatra sintetickom umetnoséu pod
kojom se podrazumeva slozena pojava asimilacije, apsorbovanja
1 proZzimanja svih umetnosti u filmskoj umetnosti.

Naravno, moze se govoriti o specificnosti filmske umetnosti,
postoji teorija filma (nauka o filmskoj umetnost), postoji
posebna veza izmedu ekrana i1 gledaoca, filmska slikovitost ima
svoje osobine. Pa ipak, ne moZe se povuci ostra granica izmedu
filma 1 knjizevnosti, dok, recimo u slikarstvu postoje jasne
podele.

1z toga proizilaze 1 mnoga svojstva filma, rezijske stvarala-
cke delatnosti, s ¢ime Cete se uskoro sresti. Odatle proizilaze i
svojstva naseg pedagoskog procesa.

Razvoj umetnosti u celini, kao oblika drustvene svesti, ima
slozenu, viSestepenu istoriju. Zamislite veliku piramidu ciju
osnovu ¢ine knjizevnost, pozoriste, muzika, slikarstvo, a vrh —
film. Vi morate svojom sves¢u, individualnim aparatom misli i
osecanja da obuhvatite piramidu drustvene svesti. To treba raditi
postepeno. Pedagog mora da vas vodi po etapama razvoja filma,
obrac¢ajuci posebnu paznju na knjizevnost,

Mislim da ¢e vas knjizevnost pokrenuti, probuditi u vama
umetnic¢ku svest. U ovome ja nisam usamljen, mnogi pedagozi
naseg Instituta (istina na razne nacin) oslanjali su se 1 oslanjaju
se na umetni¢ku knjizevnost kao na sigurnog saveznika koji
pomaze u stimulisanju, vaspitavanju, izoStravanju misli buduceg
filmskog rezisera. Mi ¢emo koristiti i one metode rada koji su
svojstveni za obucavanje i Skolovanje pozori$nih glumaca i red-
itelja. Na to ¢emo upotrebiti mnogo vremena i truda — smatrajte
to etapom pripreme.

Ali tesne veze izmedu filma i knjizevnosti bi¢e stalno u
krugu naSe paznje tokom celog naSeg studentskog Zivota.

U savremenoj filmskoj kritici, kao 1 medu filmskim rezise-
rima, postoje o ovome razli¢iti pogledi koji se ¢ak uzajamno
iskljucuju. Vi Cete se susresti sa tvrdenjima, koje ja ne delim, o
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tome da se savremeni film, koji je sada izborio za sebe oCiglednu
samostalnost, potpuno oslobodio uticaja knjiZevnosti. Cini mi se
da su takve izjave neozbiljne. Nije uzalud da se teznja ka razgra-
nicavanju c¢esce ispoljava ne u principu, ve¢ u odnosu na
konkretan sluc¢aj umetnicke pobede ili stvaralackog procesa.

Ako obratite paznju na dela EjzensStajna, DoZenka, Pu-
dovkina, Roma — na misljenje ovih ljudi, koji su se, ne napusta-
juci filmsku reziju, viSe od svih bavili teorijom filma, lako

¢ete opaziti da se svaki od njih, nezavisno do razli¢itog tem-
peramenta, erudicije, svojih posebnih sklonosti u umetnosti,
neizbezno vraca knjizevnosti kao izvoru stvaralackih filmskih
ideja.

Knjizevnost, hteli mi to ili ne, ima najznacajniji uticaj na for-
miranje filmske umetnosti, njenih morfoloskih obelezja, celok-
upnog njenog estetskog sistema, njenog samostalnog jezika. A
bez knjizevnosti film ne bi mogao da se razume.

Ako obratite paznju na gledaoca — u procesu njegove per-
cepcije filma videc¢ete mnogo toga sto je zajednicko sa percipi-
ranjem knjige. Ja, na primer, smatram da je najveca pohvala za
stvaraoca filma kada se kaze: ,,Gledao sam film — kao da sam
procitao dobru knjigu!”

Umetnost rec¢i vlada medu umetnostima i neprestano se
istiCe u poredenjima, u ocenama drugih pojava umetnicke kul-
ture. Za hiljadu godina svoje istorije knjizevnost je nagomilala
tradicije koje se ne mogu skinuti kao rukavice s ruke.

I etom tu mi prilazimo vaznom pitanju. Sta je vrednije u pro-
cesu percepcije Citaoca-gledaoca knjizevnosti ili filma?

Cela istorija svetske kulture sugerira nam odgovor na ovo pi-
tanje: zajednicko stvaranje! Zajednicko stvaranje u procesu per-
cepcije umetnosti, pa bila to knjiga, slikarsko delo ili film. Du-
hovno formiranje licnosti nemoguce je van ovog izvanrednog
procesa, zato uz sva savremena dostignuca radija, televizije i
filma ne moze se potceniti znacaj knjige — vaspitaca fantazije i
glavnog vode coveka na putu shvatanja sveta.
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Vaspitanje i samovaspitanje umetnika, filmskog rezisera —
na prvom mestu to je razvoj koji predstavlja rezultat akumulacije
duSevnih bogatstava. Svoju duSu necete uspeti obogatiti van
umetnicke kulture koju je stvorio covek. U knjizi su — ogromne
riznice kulture. Bez knjizevnosti mi ne¢emo uspeti jer naSu pro-
fesiju ne moZemo ograniciti kao usku specijalizaciju.

(Odlomci — prim, R.L.)

Prevod sa ruskog )
Milica GLUMAC-RADNOVIC

S.Gerasimov. Vaspitanie kino-rezissera (Vaspitanje film-
skog rezisera), Moskva, Iskusstvo, 1978., str. 3-30.
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Aleksandar Sasa PETROVIC

SKOLOVANJE FILMSKIH REDITELJA

KATEDRA ZA FILMSKU REZIJU jedna je od najmladih katedri ove
Akademije, a njenim osnivanjem prvi put je formalno priznat
integritet i samosvojnost nastave ovoga predmeta u Akademiji
za pozoriSte, film, radio 1 televiziju. MoZe se re¢i da u konstitu-
isanju akademije kao visoke filmske Skole osnivanje Katedre za
filmsku reZiju predstavlja najkrupniji korak i najvazniji datum.

Ipak, ne bi se smelo, zbog ove ¢injenice, zanemariti sve ono
Sto je u Akademiji ucinjeno u oblasti nastave filmske rezije pre
osnivanja ove katedre. Od posebne je vaznosti podatak da su se
osnivanjem katedre samo inaugurisali rezultati koji su u nastavi
vec bili usvojenti, 1 da su konacno realizovani principi za Cije su
se sprovodenje nastavnici filmskih predmeta na Akademiji veé
ranije izborili. Zbog toga, neophodno je da se ukratko ocrta ra-
zvoj nastave u oblasti filmske reZije na Akademiji, kao i proble-
mi sa kojima se ta nastava borila pre osnivanja katedre. Ti pro-
blemi, razume se, prisutni su u izvesnoj meri joS$ i danas, pa i na
njih treba obratiti paznju.

Uvodenje nastave filma u Sirem smislu, a filmske rezZije
posebno, rezultat je Sirih pedagoskih razloga i druStvenih uslova.
Ono je nastalo, s jedne strane, kao posledica razvitka same $kole,
a, sa druge strane, kao funkcija razvoja i napredovanja jugoslov-
enske kinematografije.

Ve¢ od samog pocetka uvodenja nastave filma akademija se
oslanjala isklju¢ivo na domace snage. Ova ¢injenica je od poseb-
nog znacaja za shvatanje razvitka nastave filma i filmske reZije u
ovoj visokoj Skoli, jer se nastavnici u svom radu nisu mogli osla-
njati ni na Sta drugo osim na predstave o pedagoskim metodama
kao i na filmsko znanje koje su stekli u sopstvenoj filmskoj
praksi. Ako se ovo ima u vidu, postace jasno da je sistematski rad
u oblasti nastave filma kod nas mogao da pocne tek kada je
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uspon jugoslovenske kinematografije dospeo u jednu zreliju i
ozbiljniju fazu, u kojoj su umetnici i stru¢njaci postigli rezultate
koji su ucinili da njihova iskustva zasluZe da budu prenoSena na
mlade generacije, a njih same osposobili da, razmatrajuéi i ana-
liziraju¢i rezultate sopstvenog rada i rada svojih kolega, izvuku
izvesnu pozitivnu pedagoSku metodologiju.

Zbog toga je pocetak ozbiljnije nastave filma na akademiji
vezan uz prve godine ove decenije, to jest za onaj period koji se
smatra prelomnim u razvoju citave jugoslovenske kinemato-
grafije.

Od narocitog je znacaja Cinjenica da je Akademija, joS pre
uvodenja sistematske i stalne nastave predmeta filmske reZzije (a
to je ucinjeno pocetkom Skolske godine 1962/63), pribavila
najosnovniju tehnicku bazu za sprovodenje nastave ovoga pred-
meta. Za ovaj poduhvat zasluZan je, pre svega, tadasnji dekan
Akademije, profesor Vjeko Afri¢, koji je, uostalom, i neposredni
inicijator uvodenja nastave filma u nastavni plan akademije.
Zahvaljujuci ovakvom stanju stvari, kome je doprinelo i razume-
vanje republi¢kih prosvetnih organa, nastava filma je, ve¢ od
samog pocetka, bila orijentisana u smislu maksimalno prakti¢ne
nastave. Treba napomenuti da, i pored postojanja tehnickih
mogucénosti, tokom prvih godina prakti¢na nastava nije izvodena
u zadovoljavajucoj meri zbog nedostatka finansijskih sredstava.
Ova okolnost je meni, u ono vreme, jedinonvq nastavniku filmske
reZije, stvarala veoma ozbiljne probleme. Citav jedan deo nas-
tave za koji bi bilo logi¢no da se obavlja kroz praksu morao je da
bude sveden u verbalne, Cisto teorijske okvire. Napominjem da
je vec tada, u samom pocetku nastave filmske rezije, nacinjen
nastavni plan za ovaj predmet, u kome je precizno razraden i
plan prakti¢nih radova, za Sta je tek trebalo obezbediti materi-
jalna sredstva.

Vece Akademije, medutim, shvatilo je od samog pocetka
znacaj prakticnog rada u nastavi ovoga predmeta. Veci deo nasSih
napora bio je zbog toga usmeren u pravcu stvaranja materijalnih
1 pedagoskih moguénosti za prakti¢an rad studenata, to jest za
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snimanje filmova. Smatrali smo da Akademija nece postati film-
ska Skola u pravom smislu reci sve dok se studentima filma ne
omoguéi da tokom nastave na akademiji obavljaju prakti¢ne
filmske veZzbe, i Sto je najvaZnije, da snimaju celovite filmove.

Ve¢ od samog pocetka cilj nam je bio da studenti filmske
rezije naprave tokom studija dva kratkometrazna filma, jedan u
vrsti dokumentarnog, a drugi u vrsti igranog filma. Taj cilj smo
ve¢ sa prvom generacijom uspeli da ostvarimo. Prva generacija
je, medutim, dokumentarni film snimala na traci od 16 mm, a
igrani na traci od 35 mm. Ve¢ druga generacija studenata oba
filma snimala je na traci od 35 mm. U trecoj 1 Cetvrtoj godini nas-
tave, potpomognuti finansijski od Fonda za unapredenje kine-
matografije, uspeli smo da obezbedimo sredstva za prakticnu
nastavu, to jest za snimanje celovitih filmova (u prvoj i drugoj
godini, na zalost, kao $to sam ve¢ rekao, kod prve generacije
nastava je bila pretezno teorijskog tipa). To su bili nasi glavni i
osnovni problemi. Cinjenica je, medutim, da je Akademija u
oblasti prakti¢ne nastave filmske rezije veoma brzo dostigla, pa
1 prevazisla, mnoge Skole sa daleko veCom tradicijom. Vec
godine 1966, na Kongresu filmskih skola u Pragu, filmovi nasih
studenata privukli su paZznju, a Akademija je prvi put od najko-
mpletnijeg foruma dobila priznanje prema kome je rezultatima
dokazala da je dostigla nivo ozbiljne nove filmske Skole. Taj
utisak potvrden je kasnije i na drugim medunarodnim sastan-
cima sli¢nog tipa, a narocito godine 1966. u Bristolu, Engleska.
U tom, nazvao bih ga, pripremnom periodu, koji je prethodio os-
nivanju samostalne Katedre za filmsku reziju, snimljen je u
okviru prakti¢ne nastave Citav niz kratkometraznih filmova.

Sa povecanjem broja studenata filmske rezije ukazala se po-
treba za angazovanjem novih nastavnika i u oblasti ovoga pred-
meta, pa je godine 1966. angazovan filmski reditelj Rados Nova-
kovi¢ koji je ve¢ od ranije imao pedagoskog iskustva (tokom
1962/63. godine na akademiji je predavao profesor Novakovi¢
koji je 1 autor jedne originalne opSte istorije filma).
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Paralelno sa naporima za ostvarivanje S$to je moguce obim-
nijeg i potpunijeg plana prakticne nastave, akademija je nasto-
jala da 1 nastavu teorije filma upotpuni i proSiri. Tokom tog
perioda uvedeno je nekoliko novih, isklju¢ivo filmskih pred-
meta: Istorjja filma (nastavnik: vanr. profesor Vladimir Petric),
Teorija filma (nastavnik: docent Dusan Stojanovi¢) i Filmska
montaza (nastavnik: predava¢c Marko Babac). JoS od samog
pocetka sistematske nastave filma u akademiji bio je uveden
predmet Tehnika realizacije filma (nastavnik: docent Predrag
Delibasi¢). Rad i napori docenta Delibasica, kao i rezultati koje
je postigao u nastavi svog predmeta, izuzetno su doprinosili
reSavanju problema prakticne nastave filmske rezije u periodu
koji je prethodio osnivanju katedre. Bez uvodenja i postojanja
ovih predmeta, kao i bez ostvarivanja jednog ozbiljnog nivoa
prakti¢ne nastave, Akademija ne bi bila danas ono S§to jeste —
ozbiljna filmska skola u kojoj je nastava filma dostigla zavidan
akademski 1 strucni nivo.

Godine 1968, konacno je osnovana Katedra za filmsku
reziju. Njeno osnivanje rezultat je napora cele Akademije, a nep-
osredno je uslovljeno razvojem nastave filmske rezije i domaceg
filma uopste. Clanovi Katedre za filmsku reziju su danas tri nas-
tavnika filmske rezije: vanredni profesor Rados Novakovi¢ (Sef
katedre), nastavnik Vladan Slijep€evi¢, vanredni profesor Ale-
ksandar Petrovi¢. Clanovi katedre su, takode, nastavnik tehnike
realizacije filma, docent Predrag Delibasi¢, nastavnik TV-rezije,
docent Sava Mrmak, nastavnik filmske montaze, predavac
Marko Babac, asistenti Bosko Boskovi¢, Branislav Obradovic i
Radomir Saranovi¢. U rad katedre se, povremeno, kada to prob-
lematika zahteva, ukljuCuju i ostali nastavnici filmskih pred-
meta.

Katedra resava sve prakti¢ne i teorijske probleme nastave
filmske reZije na Akademiji. Ona najuZe saraduje sa Filmskim
studiom akademije i prakti¢no uskladuje celokupan rad na izradi
Skolskih filmova.

54



Jedan od najkrupnijih nedostataka u radu katedre, koji je bio
prisutan u nastavi filmske reZije jo§ pre osnivanja katedre, jeste
nedovoljna povezanost sa ostalim katedrama, a naro€ito sa nas-
tavnicima filmske dramaturgije. Za ovo postoje i objektivni ra-
zlozi, jer su se nastavnici filmske rezije (orijentiSuci svoju
nastavu u smislu najpozitivnijih i najmodernijih shvatanja film-
ske umetnosti) trudili, i trude, da od studenata izgraduju celovite
autorske li¢nosti. Mada je ovaj koncept ispravan i u prvom peri-
odu razvoja nastave filma na akademiji jedino mogu¢, u perspe-
ktivi, sa porastom broja studenata, nastavu bi trebalo prosiriti u
smislu jedne vece saradnje sa Odsekom dramaturgije, imajuci u
vidu da su jednoj razvijenoj filmskoj produkeciji, pored reZisera
autorskog tipa, potrebni i reziseri preciznih 1 ograni¢enih am-
bicija. U svakom slucaju, ¢itav ovaj kompleks saradnje i uskladi-
vanja nastave filmske rezije sa Odsekom za dramaturgiju ¢eka da
bude resen.

Drugi problem koji veoma ozbiljno ugrozava nastavu film-
ske rezije jeste neuskladenost nastave teorijskih predmeta
(narocito predmeta van filma u uZem smislu) sa zahtevima obim-
nog prakti¢nog rada u okvirima predmeta filmske reZije. Za
efikasno reSenje ove situacije potrebne su, medutim, ozbiljne
strukturalne izmene nastavnog plana. Period pred kojim se nala-
zimo oznacavace, po mom misljenju, vreme reSavanja ovih
problema naporima cele akademije. Razume se da se 1 nastavnici
koje obuhvata Katedra za filmsku reziju bore sa nedostatkom
stru¢ne literature, a narocito sa nedovoljnim brojem prevedenih
struénih knjiga. Kako su ovi problemi, manje ili vise, zajednicki
svim katedrama Akademije, ja ih ne bi posebno isticao niti anal-
1zovao, jer ¢e o njima biti viSe re¢i u ¢lancima drugih nastavnika
objavljenih u ovom almanahu.

Svaki nastavnik filmske rezije na akademiji predaje svoj
predmet u okvirima sopstvenog nastavnog plana. Postoji,
medutim, jedna S§ira zajednicka osnova c¢ija je glavna svrha
uskladivanje tempa teorijske i prakti¢ne nastave. Ovakav kon-
cept koji, na prvi pogled, moze da izgleda nedovoljno sistem-
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aticna, dao je do sada veoma dobre rezultate i, s obzirom na
osobenosti predmeta, predstavlja jednu mogucu prakticnu for-
mulu. Uostalom, sasvim je u skladu sa osnovnim principom nas-
tave rezije filma na Akademiji da se od studenata formiraju
kreativne autorske licnosti, a ne praktiari ograni¢enih umet-
nickih horizonata.

Svi nastavnici filmske rezije predaju svoj predmet imajuci u
vidu i materiju koju studenti savladuju kod ostalih nastavnika
filmskih predmeta, ¢lanova i neclanova katedre. Taj momenat sa-
radnje sa ostalim nastavnicima filmskih predmeta izvanredno je
vazan. Dobri kolegijalni odnosi doprineli su stvaranju jednog
stanja u kome studenti kompleksnu materiju filmske rezije
izucavaju uz puno ucesc¢e nastavnika filmske montaze, tehnike
realizacije filma, teorije i istorije filma. ne gube¢i nista od svoje
individualnosti. Nastava filmske reZije, na taj nacin, istovremeno
koristi 1 jedan kolektivan, reklo bi se, timski rad svojih nas-
tavnika filmskih predmeta.

Od osnivanja Katedre za filmsku reziju filmovi koje su
rezirali studenti akademije postigli su lepe i znacajne uspehe (o
¢emu postoji posebno obavestenje u ovoj knjizi).

Nije redak slucaj da studenti jo§ tokom studija otpo¢nu da
samostalno reziraju filmove u filmskim preduze¢ima. Ova
pojava ima i dobrih 1 lo$ih strana; u svakom slucaju, katedra sa
njom mora da racuna. Tokom poslednje dve godine uspostavl-
jena je veoma plodna konstruktivna saradnja sa filmskim
preduze¢em ,,Dunav-film”; studenti filmske reZije svoje diplom-
ske filmove Cesto realizuju kroz koprodukciju Filmskog studija
Akademije i ,,Dunav-filma”. Ova praksa pokazala je dobre rezu-
Itate, jer se studenti navikavaju na profesionalan rad ve¢ u toku
studija. Osim toga, kontakti sa produkcijom, kanalisani kroz
nastavu, omogucuju im da se, kasnije, bez velikih potresa ukl-
juce u profesionalnu delatnost.

Na kraju, treba reci joS 1 ovo: svi studenti koji su diplomirali
filmsku reziju na Akademiji, osim jednog, ukljucili su se u rad
proizvodnih filmskih preduzeca, 1 to, uglavnom kao samostalni
reziseri, a neki od njih su ve¢ snimili i zapazene filmove.
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Andrej TARKOVSKI

ZAMISAO I NJENA REALIZACIJA

Da sagledamo sada neka prakti¢na pitanja vezana za realiza-
ciju zamisli. Mislim, da ima smisla poceti na§ razgovor sa
oznacavanjem pojma mizanscen.

U filmu mizanscen, kao $to je poznato, oznacava nacin
rasporedivanja i kretanja izabranih objekata u odnosu na ravan
kadra. Cemu sluzi mizanscen? Na ovo pitanje u devet slu¢ajeva
od deset ¢e vam odgovoriti: on sluzi zato da izrazi smisao onoga
Sto se zbiva. I to je sve. Ali svoditi namenu mizanscena samo na
to ne treba, jer to bi znacilo krenuti putem koji vodi u jednu
stranu — stranu apstrakcije. De Santis u zavrsnoj sceni filma
Dajte muza Ani Zakeo stavio je, kao $to se svi secate, junaka 1
junakinju sa obe strane gvozdene reSetke od ograde. Ta reSetka
direktno kaze: ovaj par je rasturen, srece nema, kontakt je nem-
ogu¢. Ispada, da konkretna, individualna neponovljivost
dogadaja dobija najbanalnije znacenje zato, Sto mu je saopStena
trivijalna, agresivna forma. Gledalac odmah udara u ,,plafon”
takozvane autorove zamisli. Ali nevolja je u tome $to mnogim
gledaocima prijaju takvi udarci o ,,plafon”, od njih dolazi mir:
dogadaj je ,,uzbudljiv’, a uz to mi misao je jasna i ne treba
naprezati mozak, svoje oci, ne treba se udubljvati u konkretnost
onoga §to se zbiva. A takve resetke, tarabe, ograde, ponavljaju se
bezbroj puta u mnogim filmovima, uvek znace¢i jedno te isto.

Sta je to mizanscen? Da se osvrnem na najbolja knjiZevna
dela. ZavrSna epizoda u romanu Dostojevskog Idiot. Knez
Miskin zajedno sa Rogozinom prolazi u sobu, gde iza zavese lezi
ubijena Nastasja Filipovna i ve¢ miriSe, kako kaze RogoZin. Oni
sede na stolicama nasred ogromne sobe, jedan naspram drugog,
tako da im se dodiruju kolena. Zamislite sebi sve to i bi¢e vas
pomalo strah. Ovde mizanscen nastaje iz psiholoskog stanja
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konkretnih junaka u datom momentu, on neponovljivo iskazuje
sloZenost njihovih odnosa. Prema tome, reditelj, grade¢i mizan-
scen, obavezno mora da polazi od psiholoskog stanja junaka, da
nalazi nastavak i odraz tog stanja u celokupno unutrasnjoj di-
namickoj usmerenosti situacije i vracati sve to na istinu jedin-
stvene, naizgled direktno posmatrane Cinjenice i na neponov-
ljivost njena fakture. Samo ¢e onda mizanscen moc¢i uskladiti
konkretnost i viSeznacnost stvarne istine.

Ja nikad nisam mogao da shvatim, kako je moguce, na pri-
mer, graditi mizanscen, polaze¢i od bilo kakvog slikarskog dela.
To znaci, stvarati animirano slikarstvo, a usled toga, uniStavati
film.

Mizanscen ne izrazava misao, on izrazava zivot.

Svi takozvani rediteljski ,,izumi” su — dvosmislenost. Ti
izumi su neprijatelji reZije i u mizanscenu, i u montazi, i u nacinu
snimanja, re¢ju, u svemu. Gledalac se odnosi prema tim ,,izu-
mima” kao prema sistemu hijeroglifa, nastoji da desifruje svako
,uputstvo”. Gledalac vise ne zahteva samo simbole vec 1 da se ti
simboli lako konzumiraju.

Areditelj u takvoj situaciji nastupa u ulozi rukovodioca, koji
¢vrsto vodi gledaoca kroz film, upucujuci ga da ovo treba gledati
ovako, a ono — onako. Recju, reditelj - nastupa kao vodi¢. Neka
vrsta ,,prsta ukazujuceg”. Taj reditelj — vodi€ 1 jeste ona vrsta ko-
mercijalnog reditelja, na Sta nas usmerava nas$ komercijalni film,
ali, nazalost, to je glas vapijuceg u pustinji, jer to je straSno te-
Sko. Medutim, re¢ nije u tome. Taj reditelj-vodi¢ ne stvara umet-
nost, ve¢ neku vrstu igre dodavanja. Ali, uprkos tome, komerci-
jalni film postoji, i jedan od glavnih aduta njegove ,,izraZajnosti”
jesu ” rediteljski izumi”.

Breson je najdalji od takvog ,,stila”. On se u svojim filmo-
vima pretvara u demijurga, u stvaraoca nekakvog sveta, koji je
za dlaku da postane stvarnost, posto tamo nema niceg, gde biste
mogli da otkrijete izveStacenost, tendencioznost ili remecenje je-
dinstva. Kod njega je sve izjednaceno skoro do neizrazajnosti.
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To je izrazajnost, koja je dovedena do takvog stepena izostre-
nosti 1 saZetosti, da prestaje da bude izrazajna.

(..)

skskok

Eksterijer pripremiti za snimanje mnogo je teZe nego podici
studio. NeizbeZzno dolazi do raznih ispravki zbog svetla, vre-
mena itd. To je vazan, kao u svemu drugom, princip selekcije.
Tesko je dovesti u red haos, koji imamo u relanosti eksterijera,
da stvorimo odredeno koloristi¢ko stanje, svetlosno, koje god
hocete. Pri tome da postignete to, da se vasi napori ne primete.
To je veoma tesko.

Koliko puta sam bio u prilici da ¢ujem komplimente na
racun scene koja nije mnogo komplikovana, ali njoj je bili pre-
cizno docarano stanje prirode. Imam u vidu epizodu sa poZarom
za vreme kiSe u Ogledalu. Treba da vam kaZzem, da je ta scena
sama sebe proizvela. Snimali smo je dva puta. Prvi put je bila
kiSa, ali nije uspevao pozar. I, kada smo snimali po drugi put, ve¢
smo svesno hteli da saCuvamo tu unikatnost, taj poZar za vreme
kiSe.

Svaki pejsaz u filmu treba da bude slucajan, treba da se
stvara i da se odmerava pomocu licnog odnosa prema svakom
drvetu. Treba da bude ne samo eksterijer, ve¢ produhovljeni
eksterijer.

U vezi sa snimanjem u eksterijeru postoji bezbroj kliSea.
Naprimer, takozvana filmska kiSa. Nikada to nemojte da sni-
mate. Bolje uopSte ne snimati kiSu, nego je ,,oznacavati” pomocu
brandspojntova (bradnspoint — mehanizam za ,.iscrtavanje kiSe
po principu ‘tacka-crtica’” /prim.prev./). To su metode komerci-
jalnog filma.

Treba imati u vidu da ne moze da se prenese na ekran bilo
koje stanje prirode. Neke egzoti¢ne stvari izgledaju najceSce
neprirodno, narocito u boji.
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Primetio sam, da ako u sceni postoji kadar, najcesce opsti,
koji najbolje docarava sustinu objekta, onda drugi kadar nije
potreban. Ovde je bolje manje nego vise.

Obicno je tesko spojiti materijal, koji je snimljen u eksterije-
ru, i u studiju, ako je obuhvacen u velikim komadima, blokovi-
ma. Mnogo je bolje naizmeni¢no kombinovati studio i eksterijer,
onda su razlike manje uocljive.

Uopste, raditi u studiju je veoma prijatno. MoZete da radite
neverovatne stvari, 1 shodno tome, da ste sigurni u izvodljivost
vaSih zamisli u uslovima studija u kome snimate.

Felini u filmu Kazanova sve je snimao u studiju: reke, more,
snegom prekrivena polja, buru u Venecijanskoj laguni. Ne sum-
njam, da nju nije bilo moguce snimati u eksterijeru.

To je dobar primer toga, da je u stvaranju lika, vazna iluzija
zivota, a ne sam Zzivot.

Kao primer uspes$nog studijskog snimanja u mojoj praksi
mogu da navedem ,,autorovu kucu”, gde autorov sin Ignat pali
vatru.

U principu, kada racunate na studio, uvek, do najsitnijih de-
talja treba da budete sigurni u postizanje rezultata, koji vam je
potreban.

Odlomak — R.L.
Prevod s engleskog: Andelija Polikarpova

Andrej Tarkovski, Lekcije iz filmske reZije, Iskusstvo kino, 9,
2990, 101-108.
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70s ROZE

GRAMATIKA FILMA

CEMU OVA KNJIGA?

Kako smo naucili da ¢itamo...

Citanje zahteva dugo i muéno uéenje. Da dete oseti kao
stvarna ona slova koja srice iz svog bukvara, potrebno je vrlo
mnogo rada, brige i truda. To je njegov prvi susret sa svetom ra-
zuma.

Ono mora da shvati da znaci b, r, o, d, znaCe brod, tu
ogromnu stvar koja pisti, ljulja se i plovi morem. Kada stigne
dotle, ono je zadivljeno i veruje da je steklo ¢arobni kljuc bajki
koje je Covek poverio knjigama. Pa ipak, ono je nacinilo tek prvi
korak.

Ono ne razume razgovore koje ¢uje, novine i knjige kojih se
dokopalo.

Ono ¢e morati jo§ mnogo da uci da bi upoznalo govorni i
pisani jezik.

Da primetimo odmah ovo: u filmskom jeziku se vec¢ina gled-
alaca nalazi na prvom stupnju, na onome na kome dete saznaje
da graficki znaci znace brod.

Posle reci, dete mora da nauci recenicu: glagol koji oznac¢ava
radnju, imenicu koja predstavlja stvari, dodatke koji odreduju tu
radnju i tu stvar.

Ono mora da se upusti u logicku analizu i1 da nauci da jedna
umetnuta reCenica stavlja radnju u odredeno vremensko
razdoblje, a da neka druga oznacava neku odredenu okolnost.

Najzad ¢e vremenom nauciti da proza sastavljena od ovih
recenica ima sopstveni ritam i da taj ritam varira prema piscima
1 da svoju punocu dostize u poeziji. Saznace takode da govor,
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esej, dokument, novinski ¢lanak, roman ili pozorisni komad pot-
padaju svaki pod specijalne zakone iskovane tradicijom i
obogacene u svakoj generaciji stvaralackim naporom umetnika.

Tokom vremena ovo ucenje dovodi sve do razumevanja na-
jlepsih tekstova naSeg jezika.

Sintaksa 1 stilistika stvaraju nas gospodarima naseg teksta, sa
tehnicke strane, i tim viSe sposobnima da primimo njegovu le-
kciju o lepoti i njegovo humano saopStavanje.

Sto smo viSe gospodari teksta, to smo sve sposobniji za tu
lekciju. Prelazimo sve do muzike rec¢i: dok ona oCarava nase usi,
naSe srce uocava tajnu vezu koja se nalazi u tekstu.

Niko i ne misli da porekne da je ovo obrazovanje potrebno
da bi se prihvatila sustina poruke jednog govornog ili pisanog
teksta. Niko nikada nece tvrditi da su logi¢na analiza ili zakoni
scene bez znacaja za razumevanje Britanikusa od Rasina ili
Blagovestenje Marije.

Morali smo da naucimo da vidimo...

Paradoks: jos uvek ima ljudi koji tvrde da proucavanje gra-
matike 1 stilistike filma §teti emociji koja dolazi od nekog filma.
Ova se greska rada od nesvesnog preziranja filma i neznanja in-
telektualnog rada.

Kao §to nam teSko 1 ozbiljno u€enje pravila pisanog jezika
dozvoljava da proniknemo u skrivenu lepotu Britanikuma, isto
tako ¢e na, 1 manje ozbiljno ali isto tako tesko ucenje pravila
filmskog jezika dozvoliti da proniknemo u skrivene lepote
Gradanina Kejna ili Andela greha.

Poznavanje filmskih pravila ¢e nam pomo¢i da malo pomalo
otkrijemo u filmovima ono bogatstvo ideja i oblika koji su ne-
dostupni neupucenima. Ono ¢e uvecati nasu radost zbog otk-
rovenja: harmonija slika, muzike, dijaloga i konstrukcije s sluzbi
jedne Covecanske poruke. Tim bolje ¢emo znati da je film u staju
da snimi nevidljivo: da nam skoro na opipljiv nacin otkrije
razvoj jedne duse, njenu vrednost, njen pad ili trijumf. Ako je
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,film sopstvenim metodama sposoban da izazove jaka uzbu-
denja, treba da udemo u njegovu tehniku da bismo ga shvatili”.

... da naucéimo da gledamo...

U pocetku, 1895, film se zadovoljavao sa registrovanjem
pokreta a narocito ,,savremenih dogadaja”. On je vrebao sve $to
se krece. Alu uskoro je shvatio da moze da uhvati 1 skrivenije
pokrete, pokrete duSe. I on se smelo bacio u analizu osec¢anja.
Uhvacen je pokret duse i otkriven na ekranu. ,,Ljudska dusa
pocinje da peva na filmu”. ,,Ritam slika i kadenca njihove pove-
zanosti postaju dirke na kojima najbolji scenaristi pokusavaju da
izmame emotivne drhtaje I ljudska dusa se predaje, prenosi, ,,i
mnogobrojnim zracima prodire u dusu gledaoca."

,Jedan revolver iz fijoke se uzdize do poloZaja linosti
drame. Revolver u kru$nom planu vise nije revolver, to je li-
¢nost-revolver, to jest Zelja ili kajanje zbog zloc¢ina, neuspeha,
samoubistva. On je mracan kao iskuSenje no¢i, sjajan kao odble-
sak prizeljkivanog zlata, ¢utljiv kao strast, grub, zdepast, tezak,
hladan, nepoverljiv, prete¢i. On ima karakter, obicaje, uspo-
mene, volju, dusu.” (Z. Epsten)

.. da naucimo da biramo...

Film treba da zauzme svoje mesto u Zivotu kulturnog coveka
kao 1 literatura, muzika ili slikarstvo. On moZe da sluzi kao
povod drugim umetnostima: ta mu osobina nije narocito znaca-
jna, ali je ne treba zanemarivati. On je jedan od organa za
obavestavanje i formiranje naroda celog sveta: spoljni razlog ali
veoma vazan. A pre svega on je izvanredno efikasno sredstvo za
upoznavanje On nam dozvolj ava da upoznamo ljudsku dusu iz
stvarnost. On je otvoren prozor u Siroki svet. On nam pomaze da
pronademo coveka, koji je uvek isti na svim geografskim $iri-
nama, sa njegovom plemenitoscu i potéinjenoscu, slican nama
samima.
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Ima on jo$ i nesto viSe: film izrazava duhovnost. Slika govori
duhu: pod spoljnom ona ima skrivenu unutra$nju stranu. Ta
skrivena strana ponekad poremeti spojnu stranu. ,,Film ima du-
Su” —imi treba da je otkrijemo pomocu slike. Da bismo dosli do
tog otkrica, treba savr§eno da poznajemo izrazajna sredstva koja
su upotrebljena.

Film od gledaoca trazi osecanje logike — a za uzvrat on ga u
njemu razvija. Slike, radnja, tekst i muzika su znaci koji treba da
budu rastumaceni. Pomoc¢u njih mi pronalazimo zivot, osecanja,
pouku. Filmska kultura je potrebna za pravilno tumacenje pri-
zora koji nam se daje.

Odgovori na neke primedbe

Da bismo zagospodarili diSom filma, treba apsolutno da
vezbamo uz minimum gramaticke i logi¢ke analize. Ovom in-
telektualnom gimnastikom se ne treba baviti jedino zato da
bismo otkrili posle svakog krupnog plana, svake elipse ili totala
njihova znacenja, bas kao $to ne trazimo nikakve dodatke pod-
metu ili prirodu kad ¢itamo neku knjigu. Njen cilj je da uvezba
duh da malo-pomalo, nesvesno, po odredenoj proceduri proni-
kne u duboki smisao dela. Ako ¢italac knjige reaguje vise nego
gledalac filma, to je zato Sto je naucio da reaguje pomocu eleme-
nata analize koje je naucio u toku svoje mladosti. Pa ipak,
premda smo toliko godina proveli u nastojanju da osposobimo
nas razum da procenjuje i analizira pisane tekstove, mi smo vrlo
cesto zaboravljamo ovo vezbanje kad je u pitanju film.

Film je, besumnje, razonoda. Cita se takode radi zabave, ali
se suvise ¢esto zaboravlja da treba prvo nauciti da se Cita, da se
razume i rasuduje, da bi se dostigla potpuna intelektualna razon-
oda, nesvesno primenjujuci znanje steeno u toku duge pre-
thodne pripreme.

Malo-pomalo nauci¢emo da uZivamo u jednom filmskom
delu, da izaberemo najbolje medu njima.
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Zasto poklanjamo toliko paznje izboru kravate, haljine ili
knjige, a kad se radi o filmu, skoro nikad ne mislimo da je po-
trebno 1 njega birati?

Zasto su najveci klevetnici filma uvek oni koji ga nikad ne
gledaju 1 koji ga ocenjuju po jednom ili dva filma, koja se nisu
¢ak trudili ni da izaberu, 1 koji su ba§ medu najgorima?

Zasto se argumenti protiv filma izvlace iz malo preporucl-
jivih filmova? Svakako, ne bi trebalo da bude loSih filmova — bas
kao sto ne bi trebalo da bude ni loSih knjiga. Pa ipak, knjige se
izdaju 1 prodaju, a nikome ne pada na pamet da zbog toga osudi
celu knjiZzevnost.

Film, bas kao 1 knjizevnost, moze da bude deo nase kulture
pod jednim uslovom: da se potrudimo da pokusamo prodreti u
njega, a on ¢e nas za to nagraditi predajuci nam tajne koje ¢e za
nas biti stalni izvor prave intelektualne kulture.

POTREBA GRAMATIKE

Mi smo se trudili da sakupimo u idu¢im stranicama elemente
filmske gramatike. Druge su umetnosti starije i zbog toga vodene
strogim 1 prakticno nepromenljivim pravilima; tako nije sa
,Bogom Limijerom”, starim samo nesto vise od Sezdeset godina.
On je jos daleko od svog punog razvoja; bas u ovom trenutku ga
gledamo kako polako koraca ka novom obliku: tre¢oj dimenziji.
Ipak, to je jedina umetnost zbog koje Covek iz 1956. godine
moze da bude ponosan: poznaje je od rodenja i mogao je pot-
puno da oprati njen razvoj; gledao ju je prvo nemu, a zatim kako
se ogleda sa reCima, kako osvaja svet, kako se interesuje za sve
probleme, Cak i najskrivenije. Besumnje, ona je joS uvek u pov-
ojima, ali ih ve¢ cepa i ,,raste”, ,,koristeci se onim §to su joj njeni
umetnicki preci doneli”.

U svom sadas$njem obliku, film je pot¢injen izvesnim pravil-
ima, mozda ne nepromenljivim, ali koja se uglavnom nalaze u
svim njegovim pojavama; ona su malo po malo stvorila zakon i
upravljaju ,,umetnosc¢u da se tacno prenesu ideje nizom pokret-

65



nih slika koje stvaraju film!” (Dr. Rober Bataj). Ova nova umet-
nost je slozena: u njoj se intimno preplicu muzicka i slikarska
kompozicija, da bi se stvorilo nesto manje ili viSe homogeno, ¢iji
zakoni nisu jo$ jasno utvrdeni.

PokusSa¢emo da otkrijemo intimnu strukturu, nacin zivota 1
izrazavanja ,,sedme umetnosti”.

,,Pred ekranom, prethodno praznim, mi ¢emo se diviti os-
novnim vidovima: listu, ruci, vodi, uhu. Zatim: drvetu, telu, reci,
licu. Zatim: vetru u lis¢u, hodu ¢oveka, toku reke, jednostavnim
izrazima lica. Treba naci znacenje izvesnog niza slika, kao §to
dete mora da pogodi, malo-pomalo, §ta znace zvuci koje cuje.”
(Rene Kler).

Nauci¢emo §ta je ,,veliki” film: ,,Veliki film?"

,Muzika: po kristalima disa koje se sudaraju ili se traze, po
harmoniji vizuelnog povratka, ¢ak i po samom ¢utanju,

,»Slikarstvo 1 vajarstvo: po kompoziciji."

,Arhitektura: po konstrukciji i po rasporedu."

,Poezija: po dahu sna ukradenim iz duSe bica i svari.

,,1 igra: po unutrasnjem ritmu koji se prenosi u dusu i iznosi
je iz vas da bi je pomesa sa glumcima u drami.

,»Sve se u njemu dogada."

,Veliki film? Evandelje sutrasnjice. Most snova iz jedne
epohe u drugu. Umetnost alhemicara, veliko delo za o¢i.” (Abel
Gans).

ANALIZA

Analizirati, to je: ,,Odrediti tacno cilj koji je imao autor i
sredstva upotrebljena da bi se on postigao: istaci glavne ideje, a
onda i sporedne koje se skupljaju ispod svake od njih, opravdati
red kojim su one prikazane, poloziti racuna o odnosima i receni-
cama; takav metod treba usvojiti da bi se osigurala njegova
efikasnost.” (Z. Dres — Francuska kompozicija).

U filmu je slika konkretno sredstvo da nam se nametne neka
ideja. Naprimer, revolver koji nam se pokazuje namece ideju
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zlo¢ina koji ¢e biti izvrSen. Slike koje se nizu bude u nama vise
ideja, koje se povezuju da bi formirale jedno celovito delo;
sporedne ideje doprinose da se rodi glavna ideja, koja mora na
kraju da 1zdvoji od dela.

Rad na analizi se odnosi na:

TEMA: Sta se htelo izraziti?

IZBOR SREDSTAVA: Kako se u tome uspelo? Da li su
ubedljiva obrazlozenja koja su upotrebljena? Da li je postupak
koji se primenjuje takav da moZe da nam nametne emocije 1 0s-
e¢anja koja ose¢amo ili bi trebalo da ih ose¢amo, ili je upotrebl-
jen bez razloga, samo da bi se, naprimer, pokazao virtuozitet?

PLAN: Da li postoji u prikazanom filmu? Da li svaki od nje-
govih delova zauzima mesto koje odgovara vaznosti uloge koju
on treba da odigra u celini radnje? Da li je u rastucoj proporciji
prema napredovanju radnje?

UVOD: Da li je dovoljno jasan i dobro prilagoden Zanru
prikazanog dela (jednostavan, ozbiljan, pompezan, burleskan,
dugacak, sazet, tajanstven, itd.) i da li dobro ispunjava svoju
ulogu izlaganja teme?

RAZVOIJ: Dalije on stvarno izlaganje i dlskusua zakbucka"
Da 1i su Cinjenice koje treba upoznati prikazane jasno 1 pos-
tupno? Da li smo sacuvali utisak stvarnosti? Da li su iskazani ar-
gumenti takve prirode da mogu da sluze kao dokazi, sjedinjujuci
se postupnim redom ka pokazivanju jedne iste teze — 1 da li je
poslednji od njih bio odlucujuci? Da li su argumenti suprotni tezi
potrebni, da bi nas, naprimer, skrenuli s pravog puta, zavarali, i
da li doprinose razvoju radnje?

ZAKLJUCAK: Da li nas zadovoljava po izloZzenim argume-
ntima, po naSem sopstvenom poznavanju materije, prema po-
znatim zakonima (u svim oblastima)? Da li je emocija koja se ja-
vlja takva da moze da spreci rasudivanje? Da li smo se sazivljav-
ali sa filmom? Da li je efekat iznenadenja bio dobro udesen? Itd...
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Da bi ostvario sve ove ciljeve, film se sluzi izvesnim postup-
kom koji je odreden u filmskoj gramatici. Ona ,,proucava pravila
koja vladaju u umetnosti vernog prenosenja ideja nizom pokret-
nih slika koje stvaraju film” (Betaj: Filmska gramatika)

RODENE JEDNE UMETNOSTI

Tesko je pripisivati mnogobrojnim producentima filmova
ocinstvo za razne elemente koji tokom odina, slaZzu¢i se jedna na
drugi, ¢ine danas jedno neosporno umetnicko jedinstvo.

Vecina autora stavlja rodenje kinematografije kao ,,samo-
stalne umetnosti” u vreme negde oko 1918. godine. Ranije se
film ludirao po vaSarima i vrlo ¢esto su se producenti zadovol-
javali da ubrzanim ritmom snabdevaju vlasnike vasarista kilo-
metrima potrebne trake.

Medutim, malo-pomalo, iz tth mnogobrojnih obrtaja rucice
izbija jedna novi i tajanstveni govor, sastavljen od slucajnih pro-
nalazaka primenjivanih sa viSe ili manje sre¢e sve dok ne nadu
pogodno znacenje. ,,Lepota pokretnih slika, lagani i jasni nacini
prikazivanja licnosti, njihovog postepenog izvlacenja iz senke,
paznja koja se poklanja oblicima, detaljima porodi¢nog Zivota,
nekom predmetu, Zivotinji, ljudskom liku, tajanstveni jezik fil-
ma, uzbudljiva kompozicija svetla i senke, istina i poezija koje
se sjedinjuju” (Barde$ 1 Brazijak) pojavili su se izgleda prvi put
posle dvadeset godina rada.

Sintaksa ekrana, to jest ,,na¢in da se, prekoracujuci formule
pozorista, vide, ¢uju i prikazu scene”, nametala se tada zahva-
ljujuci ,,postepenom otkricu” mnogobrojnih pronalazaka koje
dugujemo prvim stvaraocima. Film takav kakav danas imamo,
plod je dugog 1 mucnog istrazivackog rada prvih reditelja, a na-
roCito Meliesa. ,,Njihova istrazivanja, Cesto delimi¢na 1 loSe
uskladena, lose koris¢ena, posluzila su kao osnova za Grifitov
rad, 1 kada je postavio kompletan sistem sredstava, koji ¢e sluziti
kao vodi¢ za mnogo godina, Grifit se koristio njihovim naporima
1 narocCita mu je zasluga Sto ih je organizovao i o$tro suprotstavio
pozoris$noj tehnici.” (Bardes i Brazijak).
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Posle Prvog svetskog rata, film se obogacuje novim i Si-
rokim recnikom. Tehnika postaje gipkija u ,,prevodenju u slike
ili u niz slika nejasnih ili tananih utisaka, koji su oblast slikara,
muziCara i pesnika.” Velika imena kinematografije traze da u
novoj umetnosti izraze ono §to samo ona moze da kaze 1 ,,izmedu
1914.1 1918, godine mogli su se videti umetnici sa najstrozim
kriterijjumom kako joj odaju postovanje i smatraju je za umetnost
po mogucnostlma ravnu onim umetnostima o ¢ijem se rangu ne
diskutuje."

,Govorni” film je sve poremetio. ReC je unela u film novi
nacin izrazavanja. ,,Svet Sumova i zvucna atmosfera koja prati
svako od nasih vizuelnih primanja, postali su zahvaljuju¢i ovom
izumu prevodljivi; filmu je dat novi smisao; zvu¢na temperatura
koja daje svoj krug toplote svakom od nasih stanja, nevidljivo
pracenje Zivota, ili suptilni Sum tiSine, sve to veselje tako bogato,
tako plodno Sumovima, - kakva divna stvar!” (Barde$ i Brazi-
jak). Ali isto tako, kakvo olakSavajuce resenje!

Mnogi producenti su se prihvatili pre svega unosnih dela,
makar zrtvovali kvalitet, a stvaranje dobrih filmova, ostalo je
briga samo nekoliko istrazivaca koji su surovo branili mesto tako
teSko zauzeto. Danas je film ,,postao internacionalna kuhinja”.
On ima ,,postenu sintaksicku mesavinu razlicitih sredstava izra-
zavanja, koja se nalaze svugde u odgovaraju¢im proporcijama i
koja odgovara svima sadrzajima”.

Trec¢a dimenzija je tako isto dala svoj prilog zgradi sazidanoj
pre 50 godina. Ona trazi svoju put u atmosferi nepoverenja. Te-
hnicka sredstva koja postoje i koja ¢e tek do¢i, ako budu dobro
shvacena 1 upotrebljena sa punim poznavanjem, zajedno ili
odvojeno, dace virtuoznosti ove mlade umetnosti znacajnu skalu
sredstava za istrazivanje sveta i ljudske duse.

Prevod s francuskog: Ksenija Veljkovi¢

Zos Roze, Flimska gramatika, Jugoslovenska kinoteka,
1960.
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Radoslav LAZIC

MALI RECNIK OSNOVNIH POJMOVA FILMA

Filmska traka
Celuloidna traja premazana osetljivom emulzijom: 8 mm, 16
mm, 35 mm.

Filmska tema
Ono o ¢emu film govori. Predmet o kojem film govori.

Ideja filmskog dela
Ono $to je autor filma hteo da kaze filmom. Poruka dela.

Filmska gramatika

»Proucava pravila koja vladaju u umetnosti vernog
prenosenja ideja nizom pokretnih slika koje stvaraju film”
(Bataj: Filmska gramatika)

Sastavne jedinice filma:
(Analogno podeli knjizevnog dela na delove, periode, recen-
ice i reci — Jezi Plazevski, Jezik filma)

Kvadrat

Najmanja staticka jedinica, iseCak osvetljene trake (24
kvadrata eksponira kamera u 1 sekundi, i tako snima prirodan
pokret — prim. R.L.)

Kadar

(Fr. Le Cadre, okvir — prim. R.L.)

Najmanja dinamicka jedinica, isecak trake izmedu dva mon-
tazna reza, spoja.
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Scena
Odsecak filma sastavljen od nekoliko, ili desetak, kadrova
koji se istiu jedinstvom mesta i vremena.

Sekvenca

Deo filma sastavljen od nekoliko, ili desetak, scena koji se
istice jedinstvom radnje, iako je najCesce liSen jedinstva mesta i
vremena.

Film
Kompoziciona celina zavrSena i potpisana od reditelja.

Plan

(po Zos Rozeu, Gramatika filma)

Plan je sinonim za sliku — rec.

Plan je predstavljanje misli slikom.

On daje manje 1li viSe Siroku sliku o nekoj sceni prema ideji
koju bi trebalo da izrazi ili prema predmetu ili osobi na koju
valja da privuce paznju.

On moze da predstavlja:

Jednostavnu misao: ulicu.

1li sloZenu: veliki bulevar prekriven snegom, po kojem se
kre¢e mnostvo ljudi 1 vozila — mesto: zimi u velikom gradu.

1li staticnu: praznu ulicu.

1li dinamicnu: vrlo zivu ulici, po kojoj jedna osoba progoni
dugu.

On moze d stvori razli¢ita osecanja: strah, moru, razaranje,
smeh...

Od prikazane slike i nacina kako je prikazana rada se ideja
koju hoce reditelj (podvukao R.L.).

Planovi se nadovezuju jedan na drugi, da bi izazvali niz misli
koje stvaraju film.

Plan ima jedno prvenstvo nad re¢ju. Re¢ je apstraktna i ape-
luje na mastu, koja mora sebi da predstavi misao koju sadrzi.
Plan je relativno konkretan, jer nam daje direktno ,,sliku” ideje.
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,Objasniti coveka prirodom gde zivi, u odredenom vre-
menu, njegovom zemljom, kucom, enterijerom, komforom,
odec¢om, osobama s kojima je u dodiru, predmetima kojima se
sluzi, licima koja voli ili mrzi” (RoZe ne navodi izvor — prim.
R.L.).

Planovi mogu da ispune sve funkcije reci u jednoj recenici.
Oni se mogu uporediti s prilozima koji odreduju prirodu misli,
odgovarajuci na niz pitanja koja bi se mogla postaviti.

Kadriranje

Kadriranje se sastoji u isticanju glavnog predmeta u okviru
koji sacinjavaju ivice slike. Vazna stvar ili osoba postavlja se
jasno u odnosu na ivice slike, cuvaju¢i harmoni¢nu ravnotezu
svih elemenata koji se istovremeno pojavljuju, ne odvracajuci
paznju gledalaca.

Velic¢ina plana
Veli¢ina plana ustanovljava se prema veli¢ini glavnog pred-
meta u odnosu na ivice slike.

Opis plana — total

Odgovara na pitanje — Gde?

Prilog za mesto, 1 ponekad za vreme, opsti plan daje opsti
okvir radnje. To je Cas geografska karta, cas ogromna panorama
ili izgled snimljen iz aviona, ili pejzaz iz planine ili iz ravnice
(uporedite: total u vestern - filmovima)

Srednje-opsti plan

Odgovara na pitanje — Gde? Kada? Kako?

Njime se isti¢e dekor radnje. On nam daje okvir radnje s
njenim ambijentom. Ambijent Ce se stvoriti, na primer, vojnim
defileom, no¢nim slavljem, banketom...
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Srednji plan

Odgovara na pitanje — Gde? Ko?

Srednji plan skuplja licnosti u dekoru gde se raspoznaju de-
talji. On nam predstavlja glumca aktivno, nezavisno od dekora
koji nam je poznat iz opSteg plana. On stvara ljudsku atmosferu.

Srednje-krupni plan (AMERIKEN)

Odgovara na pitanje — Sta rade? Zasto?

Srednje-krupni plan napusta grupu glumaca da bi nam prika-
zao najvise Cetiri lika u kadru. On ih izdvaja da bi ih uveo u rad-
nju, dozvoljava nam da ih blize upoznamo, da vidimo opStu
linijju njihove igre 1 da procenimo njihove stavove. On ¢e nam se,
recimo, pokazati savrSeno opravdanim, kada nam pokazuje bes
glumaca koji se izrazava naglim pokretom ruku i donjeg dela
tela (uporedite: ameriken u vesternu!)

Krupni plan

U krupnom planu glava glumca pokriva celo platno. Nje-
govo lice nam je potpuno izlozeno, i po njegovim crtama i oima
mozemo procitati §ta njegov mozak misli, intimne i duboke
reakcije njegove duse. On nam se priblizava, gotovo da nas
dodirne, da nam se ispovedi i izlozi svoja ose¢anja. Mi opStimo
s njim, mi smo mu sasvim bliski. Krupni plan se narocito pri-
menjuje u psiholoskim dramama, koje se ispoljavaju pre svega
na licu (uporedite: Bergman, Lice u lice).

Progresivna upotreba planova na filmu bi trebalo da bude u
skladu s razvojem dramske radnje. ,,Moze se primetiti da u
dramskom filmu srednji i krupni planovi postaju sve brojniji
ukoliko se zbivanje priblizava raspletu. To je zato $to akcija
raste.” (Z. S. Partije i R. P. Deplank: Iza ekrana).

POKRETI KAMERE

Film je dinamicka umetnost. Bez kinestezije nema filma.
Pokret je sustina filma. Bioskop, gréka rec¢, znaci ,,zivot gledati”.
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Panorama
To je kruZzenje kamerom koja moZe da se obrée u svim
pravcima oko svoje ose (uporedite: panorame u vesternima).

VoZnja - far
Kamera se pokre¢e za vreme snimanja zajedno sa svojim
stativom.

Panorama u vozZnji
Kamera kruzi na svom stativu dok se kre¢e na kolicima.

Zum - plus
Pokret objektivom u kome privla¢imo neku li¢nost kao u
dvogledu.

Zum — minus
Prostor vidnog polja se $iri. Li¢nost u prostoru. Oba pokreta
objektiva Cesto se upotrebljavaju na televiziji.

UGLOVI SNIMANJA

Ugao snimanja i nacin kadriranja odreduju stil rezije.

Gornji rakurs

Kamera je smeStena na nivo viSem od predmeta ili licnosti
koje snima. Ovaj ugao snimanja smanjuje, spljostava licnost ili
predmet jace ili slabije, prema zahtevima rezije ("pticija perspe-
ktiva")

Donji rakurs

Kamera je smestena nize od predmeta koji snima. Ovaj ugao
snimanja, ,,zablja perspektiva”, povecava znacaj li¢nosti li pred-
meta.
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Normalni rakurs
Kamera postavljena u prirodan odnos prema predmetu sni-
manja. Daje objektivnu sliku predmeta i ljudi koje snima.

Dvostruka ekspozicija

Na glavnoj slici je utisnuta druga, providna slika. Melijes je
1906. slucajno pronasao dvostruku ekspoziciju. ,,Njegov sni-
matelj je eksponirao dva puta na istoj traci razlicite slike, 1 posle
razvijanja filma Melijes je otkrio da se vrlo jasno vide obe snim-
ljene slike. Tako se rodila dvostruka ekspozicija.” (A. Bertonije:
Esej o filmskoj gramatici)

Interpunkcija filma
Otamnjenje — zatamnjenje — pretapanje — rez — trikovi.

Filmske vrste i Zanrovi
Zavise od tema 1 ideja koje reziseri ostvaruju.

Stil filma

Odreduje reditelj uglovima snimanja i na¢inom kadriranja.

Radoslav Lazi¢, Traktat o filmskoj reziji, str. 263-267.
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O AUTORU ZBORNIKA

LAZIC, Radoslav je srpski reditel], es-
tetiCar i dramski pedagog. Roden je u
Sanskom Mostu 13. 9. 1939. godine.
gimnaziju 1 potom studije na Akademiji
za pozoriste, film, radio 1 televiziju
zavrsio u Beogradu, gde je diplomirao
reziju u klasi prof. Vjekoslava Africa,
8 1964. godine. Uporedo je studirao istor-
* 1ju umetnosti na Filozofskom fakultetu u
. Beogradu. Postdiplomske studije iz
oblasti teatrologije apsolvirao je na
Fakultetu dramskih umetnosti u Beo-

- gradu. Specijalisticke studije zavr$io na
Université, Paris VII, Diplome d'Etudes approfondies (1981.) i
Diplome doctorat de 3_ cycle (1984.) iz oblasti Etudes tech-
niques et estétiques du Théatre. Doktorsku disertaciju Jugoslov-
enska dramska rvezZija, 1918.-1991., Teorija i istorija, praksa,
propedeutika odbranio na Akademiji umetnosti Univerziteta u
Novom Sadu 1993. Kao pozori$ni reditelj rezirao oko 50 dram-
skih predstava na scenama Beograda, Zagreba, Novog Sada,
Subotice, Nisa, Banja Luke, Varazdina, Kumanova, Leskovca,
Zrenjanina, Sombora, VrSca, Panceva. Rezirao prvo izvodenje
Sterije na sceni Drzavnog teatra Tirgu-Mure§ u Rumuniji. Kao
pristalica multimedijalne orijentacije, rezirao je na televiziji,
radiju i filmu, te za scenu lutkarskog teatra.

Od 1976. godine bavi se pedagoSkim radom na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu, najpre kao umetnicki saradnik za
predmet rezija, a od 1984. godine kao predavac za predmet Istor-
ija 1 estetika rezije u svim medijima, naime, u pozoristu, na
filmu, radiju 1 televiziji). Od 1977. godine stalni je saradnik, a
potom 1 urednik Casopisa za pozoriSnu umetnost Scena, kao i
urednik rubrike RTV-estetika u Casopisu RTV-teorija i praksa.
Saradnik je mnogih ¢asopisa u zemlji i inostranstvu, gde objav-
ljuje rezultate svojih estetickih istrazivanja u oblasti pozorisne,
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filmske, radijske, televizijske, operske i lutkarske rezije, njene
istorije i estetike. Lazi¢evi radovi prevedeni su na vise evropskih
jezika. Saradnik stru¢nih domacih 1 svetskih enciklopedija.
Autor, proredivac.urednik ili priredivac je sledec¢ih knjiga:
Estetika modernog teatra (koautor sa Dusanom Rnjakom) 1976,
Kultura rezije, 1984, Dramska rezija, 1985; Traktat o reziji,
1987; Pariska theatralia,1988; Traktat o filmskoj reziji, 1988,
Fenomen rezija, 1989; Rasprava o filmskoj reziji, 1991; Traktat
o lutkarskoj reziji, 1991; Svet reZije, 1992; Hermeneutika reZije,
1993; Recnik dramske rezije, 1996, Jugoslovenska dramska re-
Zija, 1996, Estetika TV rezije, 1997, Teatroloski brevijar, 1998,
Estetsko dozivljavanje teatra, 1999; Estetika operske reZije I, 11,
2000, Nusicev teatar komike, 2002; Estetika lutkarstva, 2002,
Umetnost rediteljstva, 2003; Filozofija pozorista, 2004, Svetsko
lutkarstvo, 2004, O glumi i reZiji. Razgovori s Plesom, 2005,
Knjiga rezije. Bojanov ,,Dundo”, 2005; Japanski klasicni teatar.
12 No drama, 2006, Dijalozi o reziji. Od Stanislavskog do Gro-
tovskog, 2007; Nusicev teatar za decu, 2007, Kultura lutkarstva,
2007; Umetnost lutkarstva, 2007, Propedeutika lutkarstva,
2007; Magija lutkarstva, 2007; Daske koje Zivot znace, 2007,
Estetika radiofonske rezije, 2008, Teatar — Zivot dvocasovni,
2008, Traktat o glumi, 2008, Traktat o scenografiji i kostimo-
grafiji, 2009, Biti glumac, 2009; Sara Bernar, Umetnost teatra,
2009, Aleksandar Sasa Petrovi¢, 2010; Pozorisno slikarstvo,
2010; Lutkarski Theatrum Mundi, 2010; Savremena dramska
rezija, 2011; Rezija filmske animacije, 2012, Veselo pozorje
“Kalamandarija,,, 2012, Biti reditelj, 2012; BitireZiser 2012.
Radoslav Lazic¢ je autor oko 50 zbornika i tematskih brojeva
Casopisa posvecenih umetnosti pozorlsta filma, radija i televiz-
1_]6 u kojima je naglasak na reZiji, na istrazivanju fenomena
rezije, estetskih procesa rediteljske umetnosti u sinhronim
traganjima za estetikom rezije, njene teorije, istorije 1 propedeu-
tike. Dobitnik je nagrade Akademije za pozoriéte film, radio 1
televiziju (1964) za svoj umetnicki rad, naime, reziju, a za reziju
predstave Tri sestre A. P. Cehova, suboti¢kog Narodnog pozo-
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riSta na XX susretu vojvodanskih pozorista Pohvalu (1970).
Dobitnik je Povelje za saradnju i1 doprinos u ostvarivanju is-
trazivackih projekata Zavoda za proucavanje kulturnog razvitka
Srbije 1 Povelje filmskog ¢asopisa Sineast, 1988.

Radoslav Lazi¢ je drzao predavanja na univerzitetima u
Parizu, Beogradu, Zagrebu, Ljubljani Sarajevu, Osijeku, Banja
Luci, Cetinju, Novom Sadu, Teheranu, Rotenburgu iz oblasti is-
torije i estetike rezije. Clan je stru¢nih Zirija, udruZenja kn-
jizevnika, dramskih umetnika, 1 medunarodnih asocijacija
SIBMAS, FIRT, AICET, poc¢asni ¢lan UNIMA i ASSITEJ. U no-
vosadskom Prometeju, uredivao Biblioteku dramskih umetnosti
(pozoriste, film, radio, televizija, video), koju sada ureduje kao
Autorska izdanja u Beogradu, gde objavljuje temeljna dela iz is-
torije, teorije 1 estetike dramskih umetnosti (Apija, Arto,
Stanislavski, Tarkovski, Bergman, Grotovski, itd.). U Autorskim
izdanjima objavljuju se dela iz sopstvene teatroloske, filmoloske
1 esteticke istraZivaCke laboratorije. Autor posebnu pazZnju pos-
vecuje antologijama, hrestomatijama i zbornicima kao sin-
tezama u panorami savremenih i klasi¢nih dela iz estetike,
istorije 1 teorije dramskih umetnosti.

Osnovu naucno-istrazivackog rada Radoslava Lazica pred-
stavlja Jugoslovenska dramska rezija / (1918 — 1991) / Teorija i
istorija, praksa, propedeutika, zajedno sa Recnikom dramske
rezije, imenikom osnovnih pojmova dramske rezije. Ostali
delovi njegovog istrazivanja se organski nadovezuju na njih i
predstavljaju otvorenu celinu istraZivanja po nacelu Work in
Progress, dela u nastajanju.

Dobitnik internacionalne nagrade za Zivotno delo ,,Mali
Princ” za izuzetan doprinos razvoju kulture i scenske umetnosti
za decu na XII Medunarodnom festivalu pozorista za decu, Sub-
otica, 2004. Dobitnik nagrade za sveukupni doprinos razvoju
lutkarstva u Srbiji, 2008. 1 dobitnik Medunarodne nagrade za
doprinos razvoju dramskog odgoja, Mostar, 2009; dobitnik pri-
znanja za desetogodisnji doprinos razvoju Lut-festa, Isto¢no Sa-
rajevo, 2009, kao i1 Povelje “Zlatna anima” za Zivotno delo,
Lut.fest Ist. Sarajevo, 2012.
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