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IZ RECENZIJE 

Mr Rita FLEIS

BREVIJAR PROPEDEUTIKE FILMSKE REÆIJE

Antologijom Biti reæiser Radoslav Laziñ åitaocu razliåitih
vrsta interesovanja pruæa jezgrovit brevijar misli o obuci u film-
skoj reæiji, ãirokog zahvata, od pristupa reãavanju najpraktiånijih
rediteljskih zadataka do najtananijih filozofskih sistematizacija
rediteljske teorije. Pomenute su razliåite ãkole, kako najprihva-
ñenije u svetu, tako i oni reœe i suåeljenih stavova. Åitalac dobija
vredan putokaz za dalje samostalno istraæivanje.

 Svojim oprobanim metodom iznoãenja graœe Radoslav
Laziñ postiæe jedan vredan teorijski zahvat. Naime, tema o reæiji
u kontekstu antologije Biti reæiser dobija nove moguñnosti inter-
pretacije, ne viãe kao leksiåka jedinica, veñ kao nauåno razma-–
tranje, koje se moæe dalje ãiriti po sistemu Work in Progress, tj.
dela u nastajanju. Drugim reåima, time se  hermetizovana defi-
nicija otvara za novije interpretacije i joã kompleksnije saæi-
manje ideje  filmske reæije i njene propedeutike.
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EDITORIAL

Radoslav LAZIÑ

KAKO, ZAÃTO, ÅEMU BITI REÆISER

FILMSKA REÆIJA

Najznaåajniji reformator sistema glume i reæije, utemeljivaå
moderne dramske estetike K.S. Stanislavski je govorio da se
“reæija ne moæe nauåiti, ali moæe se uåiti. Pravila za umetnost,
kao za æivot : kako æiveti, ne postoje. Pravila postanka i naåina
kako, zaãto i åemu biti reæiser ili bilo koji umetnik nas na vode
na temeljna pitanja smisla i biña umetnosti reæije. Otuda mogu
zakljuåiti da pravila kako biti reæiser ne postoje, iako se o tome
piãu nauåne studije, magistarske i doktorske disertacije.

U praksi dramskih umetnosti postoji propedeutika drama-
turgije, reæije, glume, pa, ipak, ne postoji estetiåki umetniåki
trebnik kako, zaãto i åemu biti reæiser. Postoji istorija, teorija, es-
tetika, pa i filozofija dramskih umetnosti, ali ne postoje “logari-
tamske tablice” kako biti reæiser.

Upravo knjiga koju posveñeni åitalac åita svedoåi da su na-
jbolji uåitelji dramske reæije i najbolji  stvaraoci scenskih umet-
niåkih dela koji su obeleæili estetiku modrnih pokretnih slika.
Najbolji uåitelji i njihova dela najbolji su primeri. Pa, ipak, åini
mi se, da se reæija najbolje uåi sopstvenim Delom u nastajanju –
Work in progress i autorskim pravom na uspeh, ali na greãku.
Reæija, åudnog li paradoksa o reditelju, nema sopstvena sredstva
izraæavanja. Ali, ima dramu ili scenario kao  dramsku partituru,
prostor i vreme reæije i glumca kao aktanta, nosioca dramske
radnje. Zato je reæija svojevrsni proces Zajedniåkog dela umet-
nosti – Gesamtkunstwerk. Reditelj je tvorac celine scenskog ili
filmskog umetniåkog dela.
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O Reditelju kao tvorcu celine svedoåi dramska ispovest,
savremenika Stanislavskog, iz nemaåkog Teatra grofa Majnin-
gena, prvog modernog reditelja u istoriji evropske scene, Maksa
GRUBE-a, koji  u svojoj iskustvenoj Rediteljskoj elegiji, sve-
doåi:

Glumce pozdravljaju oduãevljeno, / dok reditelj mirno ide
kuñi, / sreñan u åistoj umetniåkoj savesti, / i ostaje uvek skroman.
/ Jer, ãto je bolja reæija, / ãto se ona manje opaæa. / A on, tvorac
celine, / ne vidi se nikad s lovorovim vencem / i åeka samo
ukoåena pogleda joã na sutraãnju kritiku. / O, sluãaoåe, imaã li
sina, / savetuj ga onda za vremena: / åitaj mu åesto – to ti je oåin-
ska duænost  / ovu pesmu opomene! / Pusti ga neka radi ono ãto
mu je volja, / reditelj samo nikad da ne bude. / To je mudrosti
poslednji glas – / prestravljen stade moj pegaz....

Na pitanje kako, zaãto i åemu biti reæiser svedoåe najpozvani
stvaraoci umetnosti i estetike filma: Sergej Ejzenãtejn, Andæej
Vajda, Elija Kazan, Sergej Grasimov, Æos Roæe, Andrej Tark-
ovski, Aleksandar Petroviñ.

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

U svim vidovima ostvarivanja propedeutike reæije bino je
univerzalno naåelo: nije znanje znanje znati (umetnost, nauka),
veñ je znanje znanje dati.

Vaspitanje za umetnost reæije podjednako zavisi od vaspi-
taåa, ali joã viãe od vaspitanika. Mislim da je umetniåko sam-
ovaspitanje najviãi oblik esteskog praksisa. Pa, ipak, univerzi-
teti nemaju dvojnike !

Istorija filmske reæije svedoåi da su najveñi filmski reditelji
sveta: EJZENÃTEJN, BERGMAN, TARKOVSKI, kao i naãi
PETROVIÑ, MAKAVEJEV, PAVLOVIÑ, KUSTURICA,  sop-
stvom svoga dara, umetniåkim i estetskim samovaspitanjem i
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obrazovanjem postigli najveña scenska ostvarenja, bili najbolji
praktiåari, teoretiåari i iznad svega veliki pedagozi rediteljske
umetnosti. Zato ih treba ponovo åitati, proåitavati, iãåitavati,
doåitavati... u hermeneutici reæije.  Ako se reæija moæe uåiti onda
je najbolji put uåenja reæije iz same umetnosti reæije, naravo, i iz
æivota samog.   Reæija je odista WORK IN PROGRESS - DELO
U NASTAJANJU, srediãnja umetnost modernog doba.   
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U V O D

Radoslav LAZIÑ

O STRUÅNOM VASPITANJU I OBRAZOVANJU 
FILMSKIH REDITELJA

Duãan Vukotiñ, reditelj, nosilac Oskara – najveñe ameriåke
nagrade za filmsku umetnost, i sam umetniåki pedagog, zapisañe
u predgovoru za udæbenik Osnovi filmske reæije Boãka Boãk-
oviña, sledeñe:

“Radeñi viãe godina kao pedagog na Akademiji za kazaliãte,
film i televiziju u Zagrebu, te kroz susrete s kolegama sa beo-
gradske i ljubljanske Akademije, doãao sam do uvjerenja da se
studentima filmske reæije kod nas, ãto iz objektivnih ãto iz sub-
jektivnih razloga, metodoloãki nesistematizirano i teoretski
nedovoljno obraœeno iskustvo i znanje o filmskoj reæiji prenosi.
Uzrok tome je djelimiåno i u kompleksnosti problema teorije i
prakse filmske reæije, problemu koji je dobro poznat filmskim
teoretiåarima i filmskim pedagozima. U prevedenoj filmskoj lit-
eraturi, sa kojom naãi studenti mogu raspolagati, kada se govori
o filmskoj reæiji, taj se kompleks dotiåe viãe esejistiåki i dosta
necjelovito, a ponegdje su prisutni i stari, veñ prevaziœeni sko-
lastiåki normativi”.*

Dakle, profesionalno formiranje mladih reditelja ostvaruje
se u delatnostima dramskih fakulteta, umetniåkih akademija ili
na katedrama za reæiju pojedinih univerziteta. Samo je u jednom
periodu delovala Visoka filmska ãkola u Beogradu, neposredno
posle osloboœenja, ali se veñ posle prve generacije studenata sje-
dinila sa tek osnovanom Akademijom za pozoriãnu umetnost. O

* Izvod uz recenzije Duãana Vukotiña za udæbenik Osnovi filmske reæije Boãka Boãkoviña,
Univerzitet umetnosti, Beograd, 1981, str. 11.
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opãte-jugoslovenskom znaåaju te najviãe umetniåke ãkole dram-
skih umetnosti, svedoåi i Dekret o njenom osnivanju 11. decem-
bra 1948. Prvi rektor je bio knjiæevnik Duãan Matiñ.

Kvalitet i kvantitet kadrova
U ALMANAH-u objavljenom povodom Dvadeset godina

Akademije za pozoriãte, film, radio i televiziju, osvrñuñi se na
Istorijat Akademije (1949-1970) – Stanislav Bajiñ piãe:

“Sve ãto vaæi za odnos drevne pozoriãne umetnosti i njenih
kadrova, to vaæi i za odnos mlade filmske umetnosti i za joã mla-
œe medijume – radio i televiziju, kojima su, takoœe, nuæni kvali-
tetni specifiåni kadrovi. Pored problema kvalitetnih kadrova
javlja se, u vezi sa stalnim razvojem, pitanje nuænog kvantiteta
kadrova. Ukoliko je veñi broj pozoriãta, filmskih preduzeña, radi
televizijskih studija, utoliko se åeãñe javlja potreba za veñim
brojem struånih kadrova i to veoma raznovrsnih”.*

 Pioniri jugoslovenskog filma su svoja struåna znanja i svoje
profesionalno formiranje najåeãñe ostvarivali samoukim radom
ili negde na strani. Pokuãaj organizovanja filmskog ãkolstva
zapoåinje joã posle Prvog svetskog rata, svedoåi nam Radoã No-
vakoviñ u Istoriji filma.

“Godine 1922. filmsko preduzeñe „Jugoslavija d.d.“ (u
Zagrebu, R.L.) otvara filmsku ãkolu. Upisalo se 25 sluãalaca oba
pola. U meœuvremenu, pristigli su i ruski emigranti. Kao stran-
cima struiånost im niko nije mogao osporiti. Najaktivniji meœu
njima bio je Vereãåagin, pozoriãni glumac u carskoj Rusii, åija je
filmska struånost bila sasvim osrednja. Prema podacima koji su
dostupni, Vereãåaginov rad na filmu u Rusiji sastojao se iskl-
juåivo u izvoœenju takozvanih kinodeklamacija, to jest umet-
niåkog deklamovanja uz filmsku projekciju...

Posle pet meseci ãkole, predavaå Aleksandar Vereãåagin, A.
Bazarov i E. Grohman zakljuåili su da se dosta uåinilo i pristupili
su snimanju: reæiju filma Strast za pustolovinama vodio je,

* Stanislav BAJIÑ, Istorijat Akademije (1940-1970), u: ALMANAH-u, Dvadeset godina
Akademije za pozoriãte, film, radio i televiziju,
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dakako, Vereãåagin. On je glumio i glavnu ulogu uz Aleksandru
Ljeskovu i Boæanu Kraljevu, koja je pohaœala ãkolu."* Bez
obzira na stvarne rezultate filmsku ãkolu Aleksandra Vereãåag-
ina u Zagrebu dvadesetih godina moæemo smatrati prvom film-
skom ãkolom u Jugoslaviji. Sliånih pokuãaja bilo je i u Beogradu
izmeœu dva svetska rata. Tu su ljubitelji filma osnovali Klub fil-
mofila sa ciljem da se zalaæe za “dobru filmsku umetnost i
domañu filmsku industriju”. Ovaj klub je 1924. ostvario ek-
ranizaciju romana Pokoãeno polje srpskog knjiæevnika Bran-
imira Ñosiña, pod naslovom Kaåaci u Topåideru. Reditelji su bili
Boãko Tokin, jedan od prvih naãih filmskih estetiåara, i pesnik
Dragan Aleksiñ – Dada. Glavne uloge igrali su glumci Marica
Popoviñ i Mata Miloãeviñ. U Klubu filmofila voœeni su æivi
razgovori o filmskoj umetnosti, dok neko nije doneo filmsku
kameru “kojom su se svi ålanovi Kluba slikali u dvoriãtu barake
u Krunskoj ulici”. O filmu i filmskoj umetnosti u staroj Jugo-
slaviji viãe se pisalo i govorilo nego ãto se filmsko stvaralaãtvo
ostvarivalo u tom razdoblju.

Polet uvoœenja u reæiju

Veliki polet filma zapoåeo je u Jugoslaviji posle oslobo-
œenja, 1945. Sluåaj je hteo da je ponovo jedan ruski umetnik
doprineo raœanju prvog umetniåkog filma u slobodnoj Jugo-
slaviji. Reæiser Abraham Rom je 1946. snimio za Mosfilm so-
vjetsko-jugoslovensku koprodukciju U planinama Jugoslavije.
Snimanje je trajalo godinu dana i bila je to prilika za naãe sin-
easte Vjekoslava Afriña, Nikolu Popoviña, Œorœa Æoræa Skrig-
ina, Acu Sekuloviña i Radoãa Novakoviña da aktivno stiåu
potrebna filmska znanja i tehniåka iskustva. Uskoro je u Beo-
gradu formirana Visoka filmska ãkola sa viãe od pedeset stipen-
dista iz cele Jugoslavije. Prvi dekan ove jedinstvene filmske Ak-
ademije u Beogradu bio je Vjekoslav Afriñ.

* Radoã NOVAKOVIÑ, Istorija filma, Prosveta, Beograd, 1962.
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Poåetkom ãezdesetih godina doãlo je do spajanja Visoke
filmske ãkole i Akademije za pozoriãnu umetnost u Beogradu.
Beleæimo zapis iz hemeroteke filmskog ãkolstva u nas: “Dobra
je i sreñna bila ideja visokih prosvetnih rukovodilaca, pre dve
godine, da se Akademija za pozoriãnu umetnost i Visoka filmska
ãkola spoje u jednu jedinstvenu instituciju. Za prve dve godine
postojanja tih dveju visokih ãkola doãlo se do saznanja da se u
izgraœivanju pozoriãnih i filmskih kadrova mora poñi od jedin-
stvene platforme, iako obe umetnosti, scena i ekran, imaju svoje
specifiånosti. Doãlo se, najzad, do saznanja da ne moæe biti
dobrog filmskog umetnika – glumca ili reæisera – bez savrãenog
poznavanja pozoriãne umetnosti, a naroåito bez poznavanja
stvaralaåkog postupka. S druge strane, neobiåno je vaæno da po-
zoriãni umetnik poznaje osnovne elemente filmske umetnosti,
pogotovo ãto je praksa pokazala da se film pri svim svojim ost-
varenjima u najizdaãnijoj meri sluæi upravo pozoriãnim glum-
cima”.*

 Velika zasluga za napredak naãeg filmskog ãkolstva i nas-
tave, meœu ostalima, pripada upravo Vjekoslavu Afriñu. On se
ponajviãe zalagao za ostvarivanje intermedijalnosti u naãoj
dramskoj pedagogiji. Njegovim upornim nastojanjima, uz po-
drãku nastavniåkog kolegijuma u Beogradu se preformira Aka-
demija za pozoriãte, film, radio i televiziju u ãezdesetim
godinama, da bi sedamdesetih godina dobila svoj novi prostor
prema svetskim standardima, koji su neophodni jednoj takvoj vi-
sokoj ãkoli dramskih umetnosti, novu zgradu, modernu i funk-
cionalnu, na Novom Beogradu. Uskoro je potom inaugurisan
Univerzitet umetnosti u Beogradu, a nekadaãnja Akademija sada
nosi naziv Fakultet dramskih umetnosti (pozoriãta, filma, radija
i televizije), sa åetiri odseka studija: reæija filma, dramaturgija i
organizacija, a odnedavno i kamera, montaæa, snimanje zvuka,
crtani film, lutkarstvo, koji su joã u povoju nastave.

* ALMANAH, str. 112...
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Prvi rektor beogradske Akademije Duãan Matiñ u svom
zapisu Talenat i inteligencija ukazuje na poteãkoñe izbora stude-
nata dramskih umetnosti, ali joã viãe ukazuje na selektivnost u
nastavi kada je u pitanju priroda ostvarivanja umetniåke nastave:

“Jedna od prvih teãkoña koje su se javile u samom poåetku
rada Akademije bila je u tome da se viãim pedagoãkim instan-
cama objasni da se ovakva ãkola mora organizovati na poseb-
nom naåinu sprovoœenja nastave, tj. da se u njoj ne mogu
primenjivati uzusi koji vaæe za klasiåne univerzitete, nego je
neophodno prihvatiti individualnu nastavu (tj. da ponekad jedan
profesor moæe da predaje grupi koja ima samo deset studenata).
Praksa je pokazala ne samo da je takav naåin izvoœenja nastave
u Akademiji jedino moguñ, nego da je pomoñu njega jedino mo-
guñno doñi do vidnih rezultata u izuåavanju oblasti pozoriãne
umetnosti i u savlaœivanju svih sloæenih komponenata pozo-
riãnog, filmskog, radio i televizijskog stvaralaãtva."*

Naåin ostvarivanja umetniåke nastave reæije

Priroda studija dramskih umetnosti dakako da usmerava
naåin i metode ostvarivanja umetniåke nastave. Posle trideseto-
godiãnjeg iskustva dramske propodeutike danas se doãlo do sele-
ktivnih kriterijuma kvalitetne univerzitetske nastave sa pro-
porcionalno malim brojem dramskih vaspitanika. Student takve
savremeno postavljene nastave nije njen objekat, veñ upravo
ravnopravan subjekat umetniåkog vaspitanja i obrazovanja, gde
je, ustvari, najviãi stepen estetskog, teorijskog i praktiånog stu-
dija sadræan u umetniåkom vaspitanju kao samoobrazovanju uz
neophodnu mentorsku saradnju nastavnika-umetnika ili teoreti-
åara dramskih umetnosti. Saznanje da se umetnost uåi iz umet-
nosti je tako prisutno i nezamenjivo iskustvo na naãim umet-
niåkim akademijama. Iz svega toga proizilazi visoki zahtev o
studiranju dramskih umetnosti (pozoriãte, film, radio i televizija)

* Duãan MATIÑ, Talenat i inteligencija, ALMANAH
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kroz osobito praktiåno i teorijsko stvaralaãtvo. Dakle, nastava
nije diskurzivno-teorijska, to nije tradicionalna katedra za ap-
straktne rasprave, veñ æiva i neposredna praktiåna, umetniåki ob-
likovana i usmeravana prema stvaralaãtvu vitalna problemska
nastava. Ostvarenja studenata dramskih umetnosti ponekad pre-
vazilaze okvire nastavnih programa i planova. To nije norma-
tivno studijsko stvaralaãtvo, veñ slobodna kreacija umetnika u
mladosti.

Problemi nastave reæije, dramaturgije, organizacije
i teorijske nastave

Osnivaå i predavaå filmske scenaristike na Dramskom
fakultetu u Beogradu Ratko Œuroviñ, i sam poznati scenarista
jugoslovenskog filma, ukazuje na prolem filmske dramaturgije.

“Prva nepoznanica je bila: ãta je to uopãte dramaturg a
posebno filmski dramaturg, koje su to njegove struåne oznake,
njegova funkcija u odnosu na filmske i TV kuñe, na reditelje i
pisce? Ovo pitanje moæe da izgleda nepotrebno, jer pozoriãnih
dramatura je bilo odavno, a u filmskim i radio-televizijskim
studijima od njihovog osnivanja. Otprilike, znao se njihov
posao, djelokrug njihovog rada. Neophodno je reñi “otprilike”
jer taj posao kod nas nikad i nije bio definisan (...) Svi se slaæu s
tim da je filmski dramaturg struånjak koji predlaæe, prihvata, bira
i vrednuje teme, ideje, filmski materijal i knjiæevna djela za
obradu, zatim odluåuje da li ñe neki sinopsisi ili scenario biti re-
alizovan, sagledava u cjelini moguñnost njihove vizualizacije i
poetsko-misaonog uåinka, saraœuje s piscima i rediteljima na
skriptama, sastavlja repertoar u skladu sa proizvodnim pl-
anovima i politikom svoje umjetniåke kuñe, pomaæe u odabi-
ranju reditelja za odreœeni tekst (...) Ukratko, uåestvuje u radu na
filmskom projektu od poåetka, od odabiranja teme, odnosno
ideje, pa do tonske kopije nekog filma, vodeñi raåuna o
zahtevima filmske dramaturgije, o umetniåkom rezultatu filma.
Ili, na kraju, samostalno obraœuje filmske ideje, adaptira za film
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prozna dela, ili doraœuje tuœa scenarija i sinopsise (...) Uvoœen-
jem filmske reæije, filmske montaæe i TV-reæije, kao i pozoriãne
i radio-reæije, proãiren je i pojaåan praktiåni rad studenata
dramaturgije. Jer filmska, odnosno TV reæija pruæila je studen-
tima moguñnost da samostalno, po vlastitom scenariju, realizuju
igrane i dokumentarne etide i da na taj naåin savlaœuju filmsku i
TV tehniku – zanat u celini. A sem toga, da istraæuju, slobodno i
ãiroko, osobine filma, da eksperimentiãu i isprobavanju filmske
pretpostavke i zakone vizuelne izraæajnosti, kako bi im postalo
svojstveno miãljenje filmskom trakom”.*

I najzad, navodimo i miãljenje Dejana Kosanoviña O ãkolo-
vanju studenata u grupi organizacije na Fakultetu dramskih
umetnosti u Beogradu, na podgrupi za organizaciju filmske
proizvodnje i organizaciju na televiziji:

“Praktiåan rad studenata organizacije na Akademiji izvodi
se, pre svega, u okviru delatnosti filmskog studija Akademije.
Prilikom realizacije ãkolskih filmova, koje reæiraju studenti
reæije, a u kojima igraju studenti glume, studenti organizacije
obavljaju sve organizacione poslove i vrãe sve duænosti, od po-
moñnika voœe snimanja do direktora filma.(...) Rad katedre –
kako njenih pojedinih ålanova tako i katedre kao radne grupe –
tokom proteklih godina predstavlja neprekidno istraæivanje u
ovoj kod nas nepoznatoj oblasti – nauånoj organizaciji rada
umetniåkih delatnosti”.**

Sagledavanje kompleksne umetniåke nastave na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu, sliåno je iskustvima i me-
todama ostvarivanja nastave u drugim jugoslovenskim umet-
niåkim ãkolama, ne bi bilo celovito bez uvida u teorijsku
nastavu. Vladimir Petriñ u svom ogledu o problemima teorijske
nastave na Akademijama umetnosti istiåe: “U svim umetniåkim
ãkolama, naroåito u onim gde studenti treba da savladaju izraæa-

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

** Dejan KOSANOVIÑ, Ãkolovanje studenata u grupi organizacije, u: ALMANAH-u, str.
62-63.
14



          
jna sredstva i zanat neke umetnosti, teorijski predmeti (koji se
izuåavaju uz one “glavne”, struåne) potiskuju se posredno, u
drugi plan. To oseñaju i sami nastavnici teorijskih predmeta, koji
moraju prihvatiti åinjenicu da materija koju predaju ne igra “pre-
sudnu” ulogu u konaånom uspehu jednog studenta, tj. Da on
moæe biti odliåan glumac ili reditelj i bez dobrog poznavanja is-
torije knjiæevnosti, pozoriãta, filma, muzike, slikarstva. Uz to,
sami studenti koji su se odluåili za poziv glumca, reditelja ili dra-
maturga, najviãe paænje usresreœuju na struåne predmete, za koje
smatraju da im mogu koristiti u usavrãavanju njihovog talenta,
dok ostale teorijske i nauåne discipline oseñaju kao obavezu
koju, manje ili viãe ozbiljno, treba da “otaljaju” kako bi na vreme
zavrãili ãkolovanje (...) Nije redak sluåaj, u danaãnjem svetu, da
se umetnici iz jedne oblasti rada vrlo uspeãno ogledaju u drugoj,
tj. da reditelji sve åeãñe reæiraju u pozoriãtu, na filmu, tj. radiju i
teleivziji, dok glumci veñ odavno znaju da se prilagoœavaju ra-
zliåtim medijumima (...) Iskustvo je pokazalo da se teorijski
predmeti sve åvrãñe povezuju sa glavnim struånim predmetima i
tako neposredno pmaæu usavrãavanju studenata razliåitih
smerova, pri åemu se nikada ne prenebregava åinjenica da je ovo
visoka ãkola koja, pored struånog uzdizanja u oblasti odreœene
umetnosti, mora studentima da pruæi ãiroko i humanistiåko kul-
turno obrazovanje bez åega se ne moæe zamisliti celovit savre-
meni umetnik."*

O celishodnosti nastave teorije filma za mlade reditelje i
njihov estetski razvoj, kao i stvarnim rezultatima teorijskih
studija reæija svedoåi nam i Duãan Stojanoviñ u naãem razgo-
voru O teoriji filma u univerzitetskoj nastavi:

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

* Vladimir PETRIÑ, 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 obrazloæenog pokuãaja da se filmski fenomen jednom za
svagda odredi nekom åvrstom i sveobuhvatnom definicijom i da
su se ubedili u to da se i najrazliåitije teorije meœusobno dopun-
javaju i åine jedno jedinstveno polje koje je neprestano u razvoju
i kretanju;

- da su shvatili kako i naizgled najbeznaåajniji tehniåki detalj
ima odreœeno mesto u celovitoj umetniåkoj strukturi filma, koja
ne podnosi razlikovanje svojih åinilaca na “vaæne” i “nevaæne” i
da se kompletno delo podjednako poziva na svaki svoj sloj od
kojeg je saåinjeno”.*

Teorija i praksa, miãljenje i oseñanje

 Odista, nigde kao u umetniåkom stvaralaãtvu, posebno
dramskoj umetnosti, nigde se ne prepliñu tako snaæno teorija i
praksa, miãljenje i oseñanje, etika i estetika kao ãto je to sluåaj u
stvaralaåkom radu dramskih umetnika filma, pozoriãta, radija i
televizije, koji svoj jezik i duh, sintaksu i gramatiku, osnovna
izraæajna sredstva ostvaruju u åoveku za åoveka. Humanizam
dramskih umetnosti je osnova iz koje izrasta istinski angaæovan,
aktivan i savremen dramski umetnik, bilo da je on sineast, tea-
tarski, radijski ili televizijski stvaralac.Nastavni planovi i pro-
grami filmske nastave na jugoslovenskim umetniåkim dramskim
ãkolama nisu jednoobrzani i unificirani. Svaka Akademija prema
svojim moguñnostima ostvarivanja nastave realizuje svoje pro-
grame. Na nekim visokim umetniåkim ãkolama nastava teorije i
prakse filma i filmske umetnosti je strogo odvojena od studija
pozoriãta, glume i reæije, kao ãto je to sluåaj sa Grupom za film-
sku i televizijsku reæiju na Fakultetu dramskih umetnosti u Beo-
gradu i Grupom za pozoriãnu reæiju na istom fakultetu, a samo
stotinak kilometara severnije u glavnom gradu AP Vojvodine
Novom Sadu, na Akademiji umetnosti, reæija se studira kao jed-

* Radoslav LAZIÑ, Teorija filma u univerzitetskoj nastavi, Razgovor s dr Duãanom Stojan-
oviñem, Institut za film, „Filmgraf“, br. 25, Beograd, str. 83.
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instvena intermedijalna umetniåka disciplina (pozoriãta, filma,
radija i televizije). Studije na svim umetniåkim akademijama u
Jugoslaviji traju u proseku osam semestara (åetiri akademske
godine). Ispiti se polaæu praktiåno i teorijski. U nekim akademi-
jama jedan nastavnik prevodi glavni premet sve åetiri godine, na
primer, studije reæije ili glume, dok je na drugim fakultetima nas-
tava umetnosti glume ili reæije organizovana po mentorskom
sistemu, svake godine drugi nastavnik ili åak u istoj godini
promena nastavnika, sa ciljem savlaœivanja odreœenijh umet-
niåkih problema kod istaknutih specijalista. U toku åetvoro-
godiãnjeg studiranja, na primer, studenti grupe za reæiju (film i
televizija) na beogradskom Fakultetu dramskih umetnosti
studiraju sledeñe predmete: filmska reæija, televizijska reæija,
dokumentarni i namenski film, filmski i TV scenario, tehnologija
filma, filmska montaæa, dikcija, muzika kao primenjena umet-
nost, osnovi likovne kulture, teorija filma, istorija filma, psi-
hologija, filmska reæija – rad sa glumcem, snimanje zvuka,
filmska kamera, fotografija, osnovi marksizma, sociologija
umetnosti, osnovi opãtenarodne odbrane, reæija zvuka, sce-
nografija i kostimografija, organizacija filmske delatnosti, orga-
nizacija TV delatnosti, fiziåka kultura. Za åetiri godne
profesionalnog formiranja mladih sineasta odveñ zadataka, ali
joã uvek premalo da bi se savladali svi aspekti kompleksnog
stvaralaãtva filmske umetnosti. Ostalo se uåi u druãtvu i svetu,
najbolje se uåi od samog æivota. Naravno, i u ãkoli, od uåitelja,
koji govore miãlju i delom, istinom i svedoåe umetniåkom i es-
tetskom akcijom.
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Sergej M. EJZENÃTEJN

 KAKO SAM POSTAO REDITELJ

To je bilo veoma davno.
Pre trideset godina.
Ali ja se señam vrlo jasno, kako je to bilo.
Mislim na stvaranje mojih odnosa prema umetnosti.
Dva neposredna utiska, kao dva udara groma, odluåili su

moju sudbinu u tom pravcu.
Prvi je bio komad Turandot u reæiji F. F. Komisaræevskog

(gostovanje pozoriãta Njezlobina u Rigi, 1913).
Od tog momenta pozoriãte je postalo predmet mog neprekid-

nog interesovanja i strasnog zanosa.
Na toj etapi, skoro bez ikakvih izgleda na uåeãñe u pozo-

riãnoj delatnosti, ja sam se åasno spremao da idem putem inæen-
jera-arhitekte – “stopama oca” i spremao sam se za to od malih
nogu.

Drugi udar, razoran i konaåan, koji je veñ odredio moju joã
neizraæenu nameru da ostavim poziv inæenjera i da se “odam”
umetnosti, bila je Maskarada u bivãem Aleksandrinskom pozo-
riãtu.

Koliko sam kasnije bio zahvalan sudbini ãto se taj “ãok” do-
godio u tom momentu, kad sam veñ uspeo da poloæim ispite iz
viãe matematike, po potpunom univerzitetskom programu, ukl-
juåujuñi i integraciju diferencijalnih jednaåina, kojih se (kao,
uostalom, i ostala partija) danas, naravno, uopãte ne señam.

Moja naklonost prema disciplinovanom miãljenju i ljubav
prema “matematiåkoj” taånosti i jasnoñi vaspitale su se,
svakako, baã ovde.

Dovoljno je bilo da uœem u vihor graœanskog rata i da se
privremeno rastanem sa zidovima Arhitektonskog instituta pa da
odmah spalim za sobom brodove proãlosti.
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Iz graœanskog rata nisam se viãe vratio u Institut, veñ sam se
strmoglavce zagnjurio u pozoriãni rad.

U Prvom radniåkom pozoriãtu Proletkulta – isprva kao sce-
nograf.

Zatim kao reditelj.
Kasnije sa istim kolektivom kao – filmski reditelj.
Ali to nije glavno.
Glavno je da je moje stremljenje prema tajanstvenoj æivotnoj

delatnosti, koja se zove umetnost, bilo neodoljivo, pohlepno i
nezasito. Nikakve ærtve za to nisu bile teãke.

Da bih doãao s fronta u Moskvu, stupam u odeljenje istoånih
jezika Generalãtabne akademije. Zbog toga uåim hiljade japan-
skih reåi, stotine fantastiånih crteæa hijeroglifa.

Akademija – to ne znaåi samo biti u Moskvi, veñ i mo-
guñnost da kasnije upoznam Istok, da se zadubim u praizvore
“magije” umetnosti, koja je, po mom miãljenju, nerazdvojno
povezana s Japanom i Kinom.

Koliko je besanih noñi otiãlo na bubanje nepoznatog jezika,
liãenog ma kakvih asocijacija sa evropskim jezicima koje pozna-
jemo!...

Koliko sam usavrãenih sredstava za veãtinu pamñenja morao
da primenjujem.

“Senaka” – spina (leœa)*

Kako da zapamtim?
“Senaka” – Seneka.
Preksutra se presliãavam pokrivajuñi u svesci dlanom japan-

sku kolonu i åitam ruski:
Spina?
Spina?!
Spina...
Spina - “Spinoza”!!!
itd., itd., itd.
Neobiåno teæak jezik.

* U pitanju je igra reåi. Japanska reå “senaka” znaåi na ruskom spina tj. leœa.
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I to ne samo zbog toga, ãto je liãen zvuånih asocijacija sa
jezicima koje poznajemo. Veñ uglavnom zato, ãto je sklop miãl-
jenja koji gradi reåenicu, potpuno drugaåiji, nego tok misli naãih
evropskih jezika.

Nije najteæe zapamtiti reåi, najteæe je postiñi taj, za nas, neo-
biåan tok miãljenja, pomoñu kojega se grade istoåni obrti u go-
voru, konstrukcije reåenica, spajanje reåi, crtanje reåi...

Koliko sam kasnije bio zahvalan sudbini, ãto me je provela
kroz ovo iskuãenje i ãto me je pribliæila tom neobiånom toku
miãljenja drevnih istoånih jezika i svesno crtane azbuke.

Baã taj “neobiåan” tok miãljenja pomogao mi je da se kas-
nije snaœem u prirodi montaæe. I kad sam kasnije taj “tok” miãl-
jenja shvatio, kao zakonitost toka unutraãnjeg oseñajnog
miãljenja, razliåitog od naãeg opãteusvojenog “logiåkog”, onda
mi je baã to pomoglo da se snaœem u najskrivenijim dubinama
umetniåke metode. Ali o tome kanije.

Tako je moj prvi zanos postao moja prva ljubav.
Ali roman ne teåe bez oblaka, i to ne samo bujno, veñ i

tragiåno.
Uvek mi se sviœala crta Isaka Njutna: zamisliti se zbog pada

jabuke i izvlaåiti iz toga bog zna kakve åinjenice, uopãtavanja i
zakljuåke. To mi se toliko sviœalo, da sam åak i Aleksandra
Nevskog snabdeo sa takvom “jabukom”, kad sam naterao tog
heroja iz proãlosti da izvlaåi konfiguraciju strategije ledenog
bojiãta iz ãeme nestaãne bajke o lisici i zecu. Nju u filmu priåa
oruæar Ignat...

Ali u zoru moje stvaralaåke delatnosti sliåna jabuka uåinila
je i meni samom uslugu na veoma lukav naåin.

Na jednoj probi sluåajno sam pogledao lice derana, koji se
navikao da dolazi u naãu sobu za probe. Iznenadilo me je do kog
stepena se na mimici njegovog lica odraæavalo, kao u ogledalu,
sve ãto se deãavalo na sceni. I to ne samo mimika ili postupci
pojedine ili pojedinih liånosti koje su nastupale na pozornici, veñ
svega i sva istovremeno.
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Tada me je uglavnom zadivila baã ta istovremenost. Veñ se
ne señam da li se ta mimiåka reprodukcija onoga ãto je viœeno
proãirila i na mrtve predmete, kao ãto je o tome pisao Tolstoj o
nekom grofovskom sluzi. (Taj je, priåajuñi, uspevao da izrazi
pomoñu svoga lika åak i æivot mrtvih predmeta.)

Ali na ovaj ili onaj naåin, postepeno sam poåeo da ozbiljno
razmiãlja, ne samo o istovremenoj reprodukciji onoga ãto je
video maliãan i ãto me je iznenadilo, veñ i o samoj prirodi te re-
produkcije.

Bilo je to 1920. godine.
Tramvaj tada nije iãao.
I dugi put – od slavnih pozornica na Karetriom rjadu, gde je

bilo toliko znaåajnih pozoriãnih poåetaka, do moje hladne sobe
na Åistim prudovima – priliåno je pomogao razmiãljanje o
temama koje su podstaknute kratkotrajnim posmatranjem.

Znao sam i dotada poznatu formu Dæemsa, da “mi plaåemo
ne zato, ãto smo tuæni, veñ smo tuæni ãto plaåemo”.

Ova formula sviœala mi se pre svega estetski, - zbog svoje
paradoksalnosti, a osim toga i zbog same åinjenice da se od
odreœene pravilno reprodukovane izrazite pojave moæe roditi
odgovarajuña emocija.

Ali ako je tako, onda, reprodukujuñi mimiåke znake
ponaãanja liånosti, maliãan je istovremeno u punom obimu
“preæivljavao” sve ono, ãto glumci preæivljuju u stvarnosti ili
priliåno ubedljivo predstavljaju na sceni.

Odrasli gledalac ponavlja mimiku glumca uzdræljivije, ali
baã zato, verovatno, joã intenzivnije fiktivno, to jest bez fak-
tiåkog uzroka i bez realnog postupka – radnje preæivljava celu
veliåanstvenu skalu plemenitosti i herojstva koju mu prikazuje
drama; ili daje fiktivno osloboœenje niskim pobudama i zloåi-
naåkim osnovama svoje gledalaåke prirode – i ti ne postupkom,
veñ putem istih realnih oseñanja koja prate fiktivno sauåesniãtvo
u zloåinima na sceni.

Na ovaj ili onaj naåin, ja sam se najviãe zaustavio kod ele-
menta “fiktivnosti”.
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Dakle, umetnost (zasada u ovom posebnom sluåaju pozo-
riãte) omoguñuje åoveku da kroz zajedniåko preæivljavanje fik-
tivno åini herojske postupke, fiktivno prolazi kroz velike duãevne
potres, fiktivno bude plemenit sa Francom Marom, da se izdvoji
od teæine niskih instikata putem sauåesniãtva s Karlom Morom;
da se oseña mudar s Faustom; poboæan s Devicom Orleanskom;
strastan s Romeom; patriota s grofom de Rizorom; da se oslo-
bodi svih muånih unutarnjih problema uz ljubazno uåeãñe Ko-
rena, Branta, Rosmera ili Hamleta, danskog pisca.

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

Posle Zore Verharna oseña se kao heroj.
Posle Hrabrog princa oseña oko glave oreol pobedonosnog

muåenika.
Posle Spletke i ljubavi zadiha se od preæivljene plemenitosti

i æalosti nad samim sobom.
Negde na Trubnom trgu (ili je to bilo kod Starickih vrata?!)

padom u vatru, ali to je straãno!
Kakav mehanizam postoji u osnovi te svete umetnosti kojoj

sam poåeo da sluæim!
To nije samo laæ!
To nije samo prevara.
To nije ãteta.
Uæasno, straãna ãteta.
Ta ko ñe traæiti da se to ostvari realno i istinski, kad veñ pos-

toji moguñnost da za malo para doœe do fiktivnog zadovoljenja,
ne miåuñi se iz pozoriãnih fotelja, sa kojih ustaje s oseñanjem ap-
solutnog zadovoljstva.

Tako je mislio mladi vetropir...
Ne treba zaboraviti da je autor tada imao 22 godine.
A mladost je sklona hiperbolizaciji.
Ubiti!
Uniãtiti!
Ja ne znam, da li je to bilo zbog sliånih viteãkih motiva, ili

zbog istovetnih nedomiãljenih misli, ali ta najplemenitija pobuda
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za ubistvo, dostojna Raskoljnikova, nije lutala samo u mojoj
glavi.

Naokolo se åula neodoljiva buka o istoj temi uniãtenja umet-
nosti, likvidacijom njenog centralnog obeleæja-lika – materi-
jalom i dokumentom; njenog smisla – besciljnoãñu; njenih
organåiña – konstrukcijom; samog njenog postojanja – ukidan-
jem i zamenom praktiånim, realnim preureœenjem æivota bez
pomoñi fikcija i basni.

Lef je ujedinio ljude sa razliåitim naåinom miãljenja, sa ra-
zliåitim prtljagom, raznim motivima na opãtoj platformi mrænje
prema umetnosti.

Ali ãta moæe da uåini deåak, koji joã nije skoåio na papuåicu
ekspresnog voza umetniåkog stvaralaãtva, ma koliko on podizao
glas do falseta protiv druãtvenog instituta ozakonjenog
stoleñima – protiv umetnosti?!

I izmili misao.
Prvo – ovladati.
Zatim – uniãtiti.
Upoznati tajne umetnosti.
Skinuti s njih sve velove.
Ovladati njima.
Postati majstor.
Zatim skinuti s nje masku, izobliåiti je, razbiti!
I evo poåinje nova faza uzajamnih odnosa: ubica poåinje da

flertuje sa ærtvom.
On joj podilazi.
Neprestano je posmatra i prouåava.
Tako motri zloåinac na raspored svakodnevnog æivota svoje

ærtve.
Tako prouåava njene uobiåajene puteve i prelaze.
Primeñuje njene navike.
Mesta gde se zadræava.
Uobiåajene adrese.
Konaåno, poåinje da razgovara sa predviœenom ærtvom.
Zbliæava se s njom.
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Postaje åak i intiman.
I potajno pogleda na åelik noæa, trezni ga hladnoña njegove

oãtrice da i sam sluåajno ne poveruje u to prijateljstvo.
Dakle, ja i umetnost se prikradamo jedno drugom.
Ona me okruæuje i sputava bogatstvom svojih åari.
Ja kradom pogledam na noæ.
U ovom sluåaju sklapel analize sluæi kao noæ.
Ako se posmatra izbliza, raskrinkana boginja, u oåekivanju

“poslednjeg akta”, u uslovima “prelaznog doba” ne moæe biti –
beskorisna za “opãtu stvar”.

Ona je nedostojna da nosi krunu.
Ali zaãto da za to vreme ne pere podove?
Pa ipak, uticaj umetnosti je åinjenica.
A mladoj proleterskoj dræavi za ispunjavanje neodloænih za-

dataka potrebno je beskrajno mnogo uticaja na srca i umove.
Nekad sam prouåavao matematiku.
Izgleda uzalud (mada mi je kasnije koristila, a na to tada,

svakako nisam pomiãljao).
Nekad sam bubao japanske hijeroglife.
Izgleda, takoœe, uzalud.
Tada joã nisam video neku korist od njih. Da postoje razliåiti

sistemi miãljenja uopãte, to sam uvideo, ali uopãte nisam mislio,
da ñe mi to za na ãta koristiti!

Pa ãta, nabubañemo i prouåiñemo joã i metod umetnosti.
Ovde postoji bar to preimuñstvo da sam period bubanja

moæe da donese joã 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 nepredviœene okolnosti.
Mladi inæenjer pristupa poslu.
I straãno se zbunjuje.
Za svaka tri reda teoretskog pribliæavanja ka sræi suãtine nje-

gove pozornice – teorije umetnosti – divna nepoznata æena
donosi mu po sedam velova tajni!
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To je okean muslina!
Pravi Pokenov model!
A poznato je, da nijedan maå nije u stanju da raseåe jastuk

od paperja. Direktno se ne moæeã probiti kroz taj okean muslina,
pa ma kakvim se dvostrukim maåem kroz njega probijao!

Jastuk od paperja moæe da raseåe naoãtreni okrugli istoåni
jatagan pomoñu karakteristiånog 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 raãålanjivanju tajni skrivenih u
moru muslina.

No pa ãta! Joã smo mladi. Vreme åeka. A sve je pred nama...
Naokolo kljuåa veliåanstvena stvaralaåka napetost

dvadesetih godina.
Ona se zatråava ludoãñu mladih trkaåa sa sumanutim izmiãl-

jotinama, fantazijama u bunilu, nezadræivom smeloãñu.
I sve to u strasnoj æelji da se izrazi nekim novim putem, na

nekakav nov naåin, ono ãto se preæivljuje.
Zanos za epohu raœa, uprkos deklaraciji, suprotno protera-

nom terminu “stvaralaãtvo” (zamenjenom reåju “rad"), uprkos
“konstrukcije” (koja æeli da svojim mrãavim udovima uguãi
“lik") - jedno stvaralaåko delo za drugim.

Meœutim, umetnost i njen potencijalni ubica, zajedno se
uæivljavaju u stvaralaåki proces u atmosferi dvadesetpetih
godina koja se ne moæe ponoviti i zaboraviti.

Ubica, svakako, ne zaboravlja da se hvata za noæ.
Kao ãto je reåeno, u onom sluåaju noæ je skalpel analize.
Ne zaboravimo da se mladi inæenjer latio posla nauåne

obrade tajnosti i tajni.
Iz svake discipline kroz koju je proãao on usvaja prvu kon-

stataciju, da, upravo, prilaæenje postaje nauåno od tog momenta,
kada oblast istraæivanja dobije jedinicu merenja.

Dakle, u potragu za jedinicom merenja umetniåkog uticaja.
Nauka zna za “jone”, “elektrone”, “neutrone”.
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Neka u umetnosti budu - “atrakcije”.
Tehniåki termin za oznaku montiranja maãina, vodovodnih

cevi, alatnih maãina premestio je iz proizvodnih procesa u svak-
idaãnju reå.

Lepa reå “montaæa” koja znaåi – sastavljanje. Reå, iako
zasada joã nije u modi, ali potencijalno ima sve uslove da post-
ane traæena roba.

No pa ãta!
Pa neka kombinacija jedinica uticaja u jednu celinu dobije

ovu dvostruko proizvodnu, polumjuzikholsku oznaku, koja u
sebi obuhvata te obe reåi.

Obe iz nedara urbanizma, a svi smo mi u tim godinama bili
straãno urbanistiåki.

Tako se raœa termin “montaæa atrakcija”.
Da sam u to vreme viãe znao o Pavlovu, nazvao bih “teoriju

montaæe atrakcija” “teorijom umetniåkih nadraæilaca”.
Zanimljivo je napomenuti, da se tu isticao kao presudan ele-

ment gledalac, i polazeñi od toga, vrãio se prvi pokuãaj organiza-
cije uticaja i dovoœenja svih razliåitih uticaja na gledaoca skoro
na jedan zajedniåki imenitelj (nezavisno od oblasti i merenja,
kojima on pripada). To mi je pomoglo kasnije i u pogledu pre-
thodnog saznanja osobenosti zvuånog filma i konaåno se odre-
dilo u teoriji vertikalne montaæe.

Tako je poåela moja “dvojaka” delatnost u umetnosti, stalno
ujedinjavajuñi stvaralaåki i analitiåki rad: åas komentariãuñi
“delo” analizom, åas proveravajuñi na njemu rezultate raznih
teoretskih pretpostavki.

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

Na “svoœenju” åinjenica, koje sam izvukao iz moje prakse,
trudim se evo, veñ dugo godina. Ali o tome drugi put i na drugom
mestu.

Pa dobro, ãta bi sa tom ubilaåkom namerom.
Ærtva se pokazala snalaæljivija od ubice.
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Zanela, zavela, osvojila i progutala ga za dosta dugi period
vremena. Æeleñi da “privremeno” budem umetnik ja sam se
utopio u takozvano umetniåko stvaralaãtvo, i samo pokatkad,
kraljica koja viãe ne sablaænjava, veñ je moja neumoljiva gospo-
darica, “moj okrutni despot” - umetnost, dozvoljava mi da na
dan-dva pobegnem do pisañeg stola da zapiãem dve-tri male
misli o njenoj tajanstvenoj lepoti.

Radeñi Potemkina mi smo doæiveli stvarni stvaralaåki patos.
A, åovek, koji je jednom osetio pravu stvaralaåku ekstazu, neñe
se iz ove delatnosti u oblasti umetnosti, verovatno, nikada iz-
vuñi.

1945.

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

DRAMA REÆIJE

Nije mi teãko da ovde razgovaram s vama, jer sam u ovoj
ãkoli uåio i pravio etide. Znam ãta znaåi praviti film u ãkoli i
moram reñi 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, sreñan za ovu ãkolu, jer je kroz te etide
zapravo najbræi put do profesije. Najbolji zato ãto je – ovoga
puta – bez posledica, na njima moæete proveriti, isprobati i
postati svesni onoga ãto æelite da uradite u buduñnosti. Naravno,
tu se uvek kriju prave opasnosti. I baã o tim opasnostima æelim
da govorim.

Ãta me zapanjuje u svim tim filmovima, koje ste mi poka-
zali? Pre svega njihova apstraktnost. To, da se dogaœaju svuda ili
nigde. Postojao je u ovoj ãkoli lep period, åak dva puta, kome se
u señanju rado vrañamo. Jednom, kada je ovde studirao Polanski.
Izmeœu Polanskog i Skolimovskog tada je napravljeno nekoliko
veoma lepih ãkolskih filmova, koji su stvarno bili poetski fil-
movi. I drugi period, koji je pobuœivao naãe najveñe nade, kada
je ovde studirao Kjeãlovski i grupa koja je ponovo napravila
nekoliko lepih ãkolskih etida, koje se odnose na ovaj grad – Loœ,
na ove ljude, njihove probleme i stvarnost, koja okruæuje zidove
ove ãkole. A sada mi vi pokazujete etide, koje stvaraju utisak kao
da su ih napravila deca koja su se rodila i vaspitavala u Holivudu.
Naravno, ono ãto se ovde dogaœa to je naã Holivud, ali iza ovog
zida se nalazi neka stvarnost. I ta stvarnost se ne moæe zaobiñi.
Na ovo ñu se joã vratiti. Idemo dalje – razumem da je teãko na-
praviti kratku etidu. S_m sam pravio filmove u ãkoli, neuspele,
ãto uostalom nema veñeg znaåaja, zato ãto je ãkola samo put,
etapa ka profesiji... Naravno, lepo je napraviti uspelu etidu, jer
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åoveka odmah smatraju sposobnim, poznatim. Ali sam isto tako
video mnoge reæisere u ovoj ãkoli koji su baã napravili nezanim-
ljive, neuspele etide a posle su se pokazali poznati stvaraoci i
veoma sposobni ljudi. Zbog toga ne æelim da ocenjujem ko je od
vas sposobniji, a ko manje sposoban, Ovaj praktiåan rad ni o
åemu ne odluåuje.

Meœutim, postoje izvesne crte koje su svim tim etidama
zajedniåke. Prva, veñ sam rekao da se dogaœaju svuda ili nigde.
Druga, da se sve one oslanjaju na muziku. Veñ sam mislio da ñe
se makar jedan prenuti i iznenada napraviti neãto drugo. Ne. Ima
se utisak kao da je ovo ãkola disk-dæokeja, kao da posle ovoga
nameravate da radite u diskoteci. To je potpuno nemoguñe. Prvo,
ta vaãa muzika je straãno banalna. Veñ smo je åuli hiljadu puta. I
za tu muziku su, najåeãñem veñ izmiãljene slike. Ta muzika je
neåija svojina. Uåite da poãtujete svojinu. Ne moæe se tako ra-
diti, da odnekud, iz nekog filma uzmete deo muzike i na to lepite
svoje slike. Zato ãto je ta muzika nekome za neãto sluæila. Neko
je tu muziku za neãto rezervisao, ona mu je bila potrebna za
izraæavanje izvesnih oseñanja u njegovom filmu. To je
neraskidivo jedinstvo, neka kulturna åinjenica, koja je veñ u op-
ticaju. Vi to razbijate i dograœujete svoje slike na tu muziku. Kra-
dete neåiju ideju. Odmah iza toga se krije vaãa bespomoñnost,
izviruje jevtinoña i krajnja banalnost.

Evo, uzmimo jednu od tih etida i pogledajmo je bez zvuka.
Uoåiñemo – da se uopãte ne moæe gledati bez muzike. Meœutim,
s muzikom se sve moæe gledati. Åak zatvorenih oåiju...

Taj stil, tako razvuåen, dosadan – jeste televizijski stil.
Televizija je od vas napravila takve filmske radnike. Pravi film
se zasniva na neåem sasvim drugaåijem. Gledam koliko je ovde
prilaza u svakoj etidi. Otprilike 15 do 20 – ako je neko radin. Na-
pravite 60, napravite 70 i odmah ñete videti pravi film. Ovde se
ne vidi nikakav izbor. Neãto je snimljeno, prilepljeno jedno na
drugo i prikazano. A pravi film je, s jedne strane, proces sni-
manja, a s druge strane – proces montaæe. Uskrañujete sebi mo-
guñnost, koja je najlepãi trenutak u æivotu reæisera. Naime, kada
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u vreme zimskih veåeri seda u sobu za montaæu i poåinje da
stvara film. I iznenada iz onoga ãto je napravio, oko åega se na-
muåio, naradio, nastaje neka slika. Neka celina. Pred vama je
onda stalno neki izbor. Moæete montirati malo slobodnije, malo
bræe, malo smeãnije... Moæete dati svom filmu razliåit ritam. Svi
vaãi filmovi imaju isti ritam, jer su svi isto usporeno snimljeni,
prañeni, i radnja u njima isto usporeno teåe. To je, naæalost,
zajedniåko svim tim etidama, a istovremeno neprihvatljivo.
Upravo ta njihova usporenost. Æivimo u zemlji u kojoj se neãto
dogaœa, neãto nas nervira, neãto uzbuœuje – a ove su svi usnuli.
Ne spavajte! Probudite se i poånite da pravite filmove koji liåe
na film, jer ñe vas inaåe angaæovati za televiziju. I biñe u pravu.

U åemu se razlikuje film od televizije?
Za bioskop treba kupiti kartu. Ali åovek neñe poæeleti da

kupi kartu ako ne oåekuje da ñe videti neãto zanimljivo. Vi mu
morate uliti nadu da ñe tamo neãto videti, ono åega nema na
televiziji, ne samo u pogledu sadræaja. Poæeleñe da vidi pred-
stavu druge vrste. Vi mu morate pruæiti tu predstavu, inaåe,
naæalost, ne moæete raditi u toj profesiji.

Idemo dalje. S åuœenjem gledam da je u svim tim etidama
sve snimljeno izbliza. Zar u poslednje vreme niste videli nikakve
filmove? Pobogu! Pa veñ godinama niko tako ne snima. Tehniåki
direktor naãeg preduzeña je nedavno kupio 17 transfokatora. Ali
on isto tako ne ide u bioskop i ne zna da viãe niko ne pravi ni-
kakve slike transfokatorom. Transfokatorom sam pravio posled-
nji film pre pet godina, a u meœuvremenu sam zaboravio da tako
neãto postoji. To je kao da devojka iznenada izaœe u mini haljini
na ulicu. Svi bi joj se smejali. Postoji izvestan stil koji se
neprestano menja – æeleli to ili ne, kome podleæe jezik filma.
Naravno, moæemo reñi: vi predlaæete da jurimo za modom i po-
draæavamo ono ãto se radi u ovom trenutku. Jasno, upravo to
kaæem. Bolje je podraæavati ono ãto se u ovom trenutku radi,
nego ono ãto se radilo pre dvadeset godina. I ovako i onako niste
originalni. Gospoœa Ãanel je jednom rekla: “Istina je da ono ãto
je moderno nije uvek lepo, ali ono ãto nije moderno uvek je
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ruæno”. Zamislite se nad ovim, imajuñi u vidu da je ovo rekla
æena koja je izmislila univerzalni kostim!

Naæalost, upravo treba tråati za onim ãto se dogaœa, bar sus-
tiæuñi ga. treba videti kako je snimljen ameriåki film. Kamera se
nalazi daleko, vidi se mesto radnje, glumci hodaju nogama...
Valja sve videti. Stalo mi je da vidim ono ãto se dogaœa. A kod
vas ne mogu. To je izloæba lica! Stvarno se moæe steñi utisak da
u tim etidama igraju sve sami bogalji, bez nogu, stomaka... samo
povremeno, ako je neko nag, onda s kamera lako spusti naniæe.
Ali ako je obuåen, onda po ekranu hodaju poprsja u koja se u
vojsci gaœa na streliãtu, “polufigure”, zaãto? Pa åovek ima
noge,... i ako malo dalje postavite kameru sve ñe se videti.

Oåigledno je da se neåeg bojite. Bojite se da postavite
kameru dalje, da se neñe znati o åemu je reå. Vi mislite ako se
ona nalazi blizu da ñe biti jasno o åemu se radi? Ne! Jer veñ ni
vaãi glumci ne znaju ãta æelite. Ne znaju åemu teæite i ãta æelite
od njih. Sem toga, sve je usporeno, dosadno i naduveno. Mladi
ste ljudi i morate imati neko “zrikavo oko”, da vidite naokolo, da
ima neåeg smeãnog, neåeg glupog u onome ãto nas okruæuje.
Dolazim u bioskop da mi bude bolje a ne gore. Ne dolazim u bio-
skop zato da mi neko puni glavu. To ne æelim, nije mi potrebno.
Nisam toliko glup da mi neko stalno neãto objaãnjava. Æelim da
doœem i neãto vidim, æelim da vidim svet, moju stvarnost, ali za-
nimljivije viœenu. Npr. toliko puta prolazim ulicom, ali neãto
nisam zapazio. Zanimljivo je da poznajem tog åoveka a nisam
znao da je takav. Zanimljivo je da sam bio u ovoj ãkoli, ovde sam
uåio i iznenada sam je video drugaåijim oåima... Gledalac to
oåekuje od vas.

Idemo dalje. Vi se uopãte ne trudite da napravite neãto
smeãno. To je greãka. Istina, kod nas se meœu “umetnicima”
åesto smatra da je smeãno gore i da ga je lakãe uraditi. Otud, zak-
linjem se, najteæe je napraviti neãto smeãno. To je upravo doti-
canje istine. Jer ako se napravili neãto smeãno, to znaåi da ste
videli neãto, da se vaãa inteligencija pokrenula, da je povezala
razliåite pojave, videla ih u drugaåijoj svetlosti. I, odjednom to
31



poåinje da blista, odjednom poåinje da znaåi. Odjednom
gledaoci oæivljuju. Svi se bude iz dosade, da bi se sprijateljili s
ekranom...

Te ãkolske etide su uvek bile snimljene suviãe izbliza. Jer su
studenti imali loãe glumce, ili su im igrale kolege. Izgledalo je
da ñe biti podnoãljivo ako ih snime izbliza. Jasno, jedna od sla-
bosti tih etida su upravo glumci. Sada vam je bolje, jer su ovde
dve ãkole. Nadam se da su se te dve ãkole sloæile pod æezlom
jednog rektora i da viãe ne postoji situacija kakvu smo mi imali:
da su studenti-glumci beæali iz one ãkole da bi igrali u naãim fil-
movima, zbog åega su dobijali dvojke. Mislim da je to proãlo.
Dobro. Sprijateljili ste se. Budite dobri prema glumcima i pre
svega se trudite da ih razumete. To je uæasna profesija, straãna,
poniæavajuña, Treba sve uraditi za te ljude, pomoñi im, pokazati
im neku svetlost. Da u vama, reæiserima, vide nekakvu nadu za
sebe, da neãto uopãte postoji na svetu za ãta vredi raditi. Us-
postavljajte te kontakte dok je vreme. Treba im od samog
poåetka objaãnjavati da ih razumete, trudite se da ih stvarno raz-
umete. A isto tako se, uopãte, zamislite na åemu se zasniva igra
na filmu. Na åemu se zasniva igra glumaca. Treba okrenuti neke
knjige, otiñi Grotovskom, odnekud saznati o tome, zaviriti...
inaåe ñe sve ãto uradite na ekranu biti uæasno banalno.

Naravno da je to teãko, ali kao prvo: morate znati do åega
vam je stalo. Drugo: morate znati ko je onaj åovek koji se pojav-
ljuje na naãem ekranu. Kod vas to nije bliæe odreœena liånost.
“Neko”. “On”. “Ona”. A to je najgore! Ako ste u scenariju
napisali: ”... on ide...”, onda uopãte ne morate praviti film. Ne!
Zaãto? Ja idem! Znam kako se zovem, koliko sam teæak, koliko
visok, kakao delujem na æene... To sve mora znati naã junak, a
sve to morate znati i vi, ranije.

Åini mi se da se na to morate odluåno usresrediti: na glumce.
Morate viãe osmatrati ljude u pozoriãtu. Pa u Poljskoj ima veoma
mnogo divnih glumaca, neobiåno talentovanih, spremnih, in-
teligentnih... Meœutim, morate im neãto predloæiti. Pre svega,
morate razgovarati s njima jezikom koji oni razumeju. S druge
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strane, morate im pruæiti neku ãansu u onim likovima koji su u
vaãim filmovima, uåinite da se kroz te liånosti glumci mogu
iskazati. Morate s njima zagovarati, a to se u vaãim etidama na
ekranu ne vidi.

Vratimo se opet inscenaciji. Po mom miãljenju, reæija 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 moæete reæirati. Sve. U tome je i Ajzenãtajn, i Åaplin,
i Felini. To znaåi: da li treba da priœem bliæe ili izdaleka? E, ne,
stañu dalje, videñemo... Videñe? Biñe razumljivo, ili ne? O, ne,
sada ñu priñi bliæe, jer me je neãto zainteresovalo... Upravo se
morate ponaãati tako kao da sami posmatrate neki dogaœaj. Pa to
je, sasvim jednostavno!

Ono ãto se mora dogaœati neka se dogaœa pred mojim oåima.
Nikada ne poåinjem od toga da sam kamera. Jer nisam kamera.
Normalan sam åovek, koji voli neãto da vidi ãto ñe ga zabaviti,
ãto ñe ga zainteresovati. Dakle, ja ovako poåinjem: najpre
pokuãavamo da napravimo åitavu scenu. Nikao pristup! Gde to
stoji, ãta govori, u kom trenutku ulazi itd. I polako, polako, oåi-
gledno najpre loãe, to poåinje da se komponuje u situaciju. Ocr-
tava se radnja. Poåinju da se naziru odnosi meœu tim ljudima. I
od trenutka kada veñ igraju scenu u celini bræe, joã malo, moæete
li bræe, moæemo li bræe? Tek tada ulazi ekipa. Operater dotle sedi
mirno, åeka, puãi. Tek onda se javlja i kaæe: aha! Zna o åemu je
reå. Naravno, u meœuvremenu je sve veñ osvetlio, jer se ne moæe
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 vaæno za kolege operatere, koji su joã uvek stvarali
nekakve navike, kada smo joã zajedno studirali, ali mislim da se
i do danas zadræalo miãljenje da operateri imaju toboæ puno da
kaæu. Ta vremena su proãla! Bespovratno! Objektivi su veoma
jasni, treba vrlo selektivna, ako date 5, 6 – onda uvek izaœe,
unutra – 4, kraj prozora – viãe... To je sve jednostavno.
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Pa ipak! Da nije mojih sjajnih operatera: Jeæija Vujñika, Vi-
tolda Soboñinskog, Zigmunda Samosjuka i Edvarda Kosinjen-
skog – moji filmovi ni upola ne bi bili tako dobri, istina, oni su
se svi tako ponaãali na tom planu. Bili su veliki umetnici onda
kada smo zajedno smiãljali film – njegov stil, koncepciju celine,
da bi kasnije sve to realizovali beãumno i skromno. Jer onaj ko
zna svoju vrednost ne mora je stalno dokazivati.

Zaãto govorim o tome da je kod vas previãe izbliza sniml-
jeno? Zato ãto zapravo zbog toga kod vas nema radnje. Nema
onog ãto je najvaænije. Film je radnja! A kada snimite sve kao
pod mikroskopom – onda nema nikakve radnje. Najviãe imate
nekakvu izloæbu portreta. Izloæba lica ili mrtva priroda – to nije
film. To je upravo televizija. Film se mora razlikovati sa viãe i
promenljivim planovima.

Sa vama ne bih ovako razgovarao da nije uverenje da ñe
mnogi od vas doñi k meni, ili u drugi kolektiv, i od poåetka
zapoåeti objaãnjavanja oko toga na åemu se zasniva film. U tome
je sav naã sukob generacija.

Na primer, zaãto u svojim filmovima izbegavate dijaloge?
Da li je to neka zamisao? Nije reå samo o vaãim etidama. To se
nastavlja. Jedna od velikih slabosti uopãte poljskog filma jeste
nedostatak dijaloga. Nikada nismo imali dobre pisce dijaloga, u
naãoj istoriji bilo je samo nekoliko pravih scenarista... Dobre di-
jaloge je pisao Marek Hlasko, Olek Ãñibor, s vremena na vreme
joã poneko, u suãtini to je retkost. Zbog toga smo u veñini naãih
filmova doãli dotle da su ljudi prestali uopãte da govore. Åak je
postojala teorija: da to nije film kada se previãe govori. Niãta
pogreãnije od toga. Upravo to vodi razvuåenosti, ilustrativnosti,
dosadi. Poåinjete da ilustrujete neãto slikama ãto se moæe reñi
jednom dobrom reåenicom, ili nekim dobro zamiãljenim dijal-
ogom.

Sem toga sam obratio paænju na to da su neke etide imale
dobru ideju, kao da se neãto skrivalo u njima, åak veoma zanim-
ljivo. Na primer, veoma mi se dopala etida s deåakom koji iskaåe
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kroz prozor. Tu je reæiser dotakao neãto veoma dobro, ali ima
greãaka koje ãkode åitavom filmu. U åemu su?

Evo, åovek izlazi u dvoriãte. Ali ja moram da znam da li on
poznaje to dvoriãte, da li je to prvi put... On se osvrñe kao da je
tu prvi put... zaãto je doãao? U prvom trenutku mislim: e, doãao
je jer je doãao, to znaåi iznenada je uãao, neoåekivano. Ali ovde
neãto pada s prozora. Moæda je doãao zbog onoga ãto pada? Ne.
Ne, jer ide stepenicama i joã uvek ne zna da li da ide dalje,
zaustavlja se... Kratko reåeno, odjednom sve poåinje od pitanja.
U filmu mogu biti pitanja te vrste. U filmu moæete postavljati pi-
tanja: da li su tom molim vas, ta vrata?

Zbog toga bih æeleo da znam zaãto on dolazi. I mislim: ako
bi u papiru nosio cipele, onda razumem da ide kod obuñara, koji
sigurno tu negde ima svoju radnju, u tom dvoriãtu. Da ima preb-
aåen smoking znaåilo bi da ga nekom nosi, nekom ko stanuje na
prvom spratu... I veñ poåinje istorijski film. I tako dalje, i tako
dalje. Ali moram znati ko je to i zaãto ulazi u to dvoriãte. Recimo
da sam veñ znao, u redu. Vidi da neãto pada odozgo. zainteres-
ovao se. Ako gañice 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 ãto mora. Ili je neko ko straãno riz-
ikuje. Treba izabrati odgovarajuñeg glumca. Takoœe mora biti
odgovarajuñe starosti. Ili veoma star ili veoma mlad. Srednje –
ne. Dobro, ide gore, u redu, dopada mi se. I ãta tamo vidi? Vidi
prekrasnu æenu, pojavu. Gleda je i veñ zna: to je to! Ona polako
uzmiåe, privlaåi ga kao na slikama Malåevskog, oslanja se
leœima o prozor i iznenada izvodi sjajan salto i pada. O, Boæe!
On stoji, gleda ne veruje vlastitim oåima. Ne æeli da priœe pro-
zoru, boji se da ona leæi dole smrskana, jer je odjednom ta priåa
sasvim realan. Åini mu se da je naleteo na ludakinju koja skaåe
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 neãto neobiåno. Upao je u neku klopku... Ona
ponovo skaåe, malåice drugaåije, u stranu. On se åudi, misli da
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sanja, da se nalazi u drugom svetu. Onda se bez razmiãljanja
penje na prozor, skaåe za njom i tras, razbija se.

To je lepa ideja: misliã, ako drugi iskaåu kroz prozor da i ti
moæeã. Ne budi lud! To ti ne mora uspeti. To je lepo. To je de-
likatno. U tome ima neåeg aktuelnog. Zato sam pomislio: ta se
etida mora napraviti joã jednom. Tako da bude nenametljivo
remek-delo. Mislim da bio najbolje nauåilo mladog reæisera. Jer
je u tome sva slabost filmova te vrste. Takav kratak film mora biti
veoma dobar. A to je neobiåno teãko. Dobru, savrãenu etidu teæe
je napraviti nego dugi film. Zato se ne uzbuœujte promaãajima,
ali ne moæete iñi u sasvim pogreãnom pravcu. A veñina toga ãto
sam video veñ je u ideji promaãaj. I to je åak smeãno. Ti filmovi
su tako kratki, a veoma su razvuåeni. Zamislite sada dugi film.

Pokuãajte da razmiãljate o ovom ãto sam vam rekao.
Naravno, govorio sam specijalno i u ãaljivom tonu, jer je bolje
da se sami smejemo stvarima koje radimo nego da publika isme-
java naãe drame. A to se, naæalost, åesto dogaœa. Kada se smeje
to nije toliko straãno, koliko da uopãte ne ide u bioskop i zbog
toga ne moæe åak ni da se smeje.

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

Mislite o svom poreklu, iz kojeg grada dolazite, ko su vaãi
roditelji... To je jedino ãto stvarno vredi. Ako ispriåate neãto o
sebi, ako ispriåate o svom kratkom æivotu koji ste dosad vodili,
ili ispriåate o maãtanjima o buduñnosti – svako ñe doñi u bioskop
i svako ñe to gledati. Jer æelimo to da vidimo, jer æelimo neãto
originalno, neãto drugo, neki dodir istine.

Trudite se u ãkoli da ostvarite sve ono ãto se u vama kovitla.
I ãto bræe moæete pokuãajte to da izbacite iz sebe. Postoje takvi
koji to åuvaju, jer misle da ñe im to ostati za kasnije, kao
nekakvo blago. Ne, ni govora... treba to brzo izbaciti iz sebe, jer
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joã uvek ne znate ãta se nalazi tamo dalje. Ãta je dublje u vama.
Mislite o jednoj stvari, koja je osnovna. Ne pravite samo vi prvi
film, taj film takoœe pravi vas. Ispod tog filma ñe se nalaziti vaãe
prezime. Videñete ga kasnije i reñi: doœavola, znaåi da sam
takav... nisam znao! Iz vlastitog filma ñete saznati ko ste, kako se
zovete, videñete to napisano velikim slovima. To je najvaæniji
proces, i ako ne dopustite da se utopite u masi, ne dopustite da
vas uvuku u pravljenju filmova kakve rade svi – uspeñete.

Svaka stvar koje se latite, sve moæe biti vaãe. Ili novo, drugo,
bolje viœeno, istinitije. Radi se o tome da to bude vaãe, i tada ñe
vaã put biti jasan, svetao, ãto vam i æelim.

S poljskog prevela
Biserka RAJÅIÑ

Novembra 1976. na inicijativu studenata Akademije za po-
zoriãte i film u Loœu organizovani su Dani filmske ãkole. Za
vreme dana, izmeœu ostalog, prikazano je nekoliko ãkolskih film-
skih etida, snimljenih tokom godine... Posle prikazivanja o njima
je govorio Andæej Vajda. Njegov istup je objavljen u knjiæevnom
listu Kultura od 19-26. decembra 1976.

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

ÃTA SVE TREBA DA ZNATE MLADI LJUDI

(…)
Imao sam priliku da vidim odliånu knjigu koju ste prikljuåili

prikazivanju moga dela – hteo sam da kaæem: mnoga æivotnog
dela, ali to ne bi bilo potpuno taåno. Treba naznaåiti da sam na
Jelskom univerzitetu, kao i na drugom mestima, proveo vrlo ko-
risno vreme, radeñi kao scenski tehniåar. Bio sam stolar, u odel-
jenju dekora, a takoœe i rasvetljivaå odreœenog broja predstava.
Posle toga, nastupilo je monotono i teãko doba, kada sam radio
kao glumac, igrao razne vrste siledæija, ne bih li zaradio neãto
novca za goli æivot. Posebno, bile su mi znaåajne za obrazovanje
åetiri godine koje sam proveo kao inspicijent i asistent u raznim
pozoriãtima, paæljivo ih posmatrajuñi. U te åetiri godine saznao
sam veoma mnogo osnovnih stvari iz zanata. U meœuvremenu,
vodio sam vrlo intenzivan i raznovrstan æivot pozoriãnog
glumca, igrajuñi u nekoliko zaista dobrih komada. Sve te ak-
tivnosti bile su od, i te kakvog, znaåaja za moj dalji rad.

Vremenom, doãlo je do sreñnih okolnosti koje su mi omo-
guñile da reæiram drame nekoliko najboljih dramskih pisaca, iz
åetrdesetih i pedesetih godina. Ponosan sam na åinjenicu da je
veñina tih tekstova kasnije postala klasika ameriåke dramske lit-
erature. Bio sam privilegovan moguñnoãñu da sluæim takvim pi-
scima kao ãto su Vilijams, Miler, Bil, Indæ, Aråi Mekliã, 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 naåin razume autorove
intencije, kreñuñi se u granicama u kojima se rasprostirao tekst,
sluæeñi se jezikom i stilom autora, da bi se na najprikladniji naåin
izrazila autorova osnovna ideja i namera.

O svom radu na filmu, meœutim, sasvim sa drugaåije mislio.
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Neki su, od vas, moæda åuli za teoriju “autorskog filma”. Taj
koncept je delimiåno izmiãljotina kritiåara i termin kojim oni
vole åesto da se sluæe, da bi mudro srali oko ovoga ili onoga i da
bi popunili svoje ålanke. Ipak, ta teorija, i te kako, pogaœa u sræ
stvari, i to åinjenicom da je reditelj stvarno, stvarni autor filma.
Reditelj KAZUJE film, sluæeñi se jezikom åiji je samo manji deo
orkestracija reåima.

S tim u vezi, lako je zakljuåiti da kvalitet filmskog scenarija
u manjoj meri zavisi od jezika kojim se pisac sluæi, a mnogo viãe
od sklopa radnje, arhitekture filmske priåe i sposobnosti da se
dramatizuje odreœena tema. Scenario, mi, reditelji, to brzo uvi-
dimo, nije delo “lepe literature”, nego struktura. Reæirajuñi,
nauåili smo da ispod epiderma reåi treba traæiti i nañi kostur,
suãtinu.

Majerholjd, veliki ruski pozoriãni reditelj, rekao je da su reåi
ukrasti i œinœuve na haljini akcije. Govorio je o pozoriãtu, ali ja
sam uvek mislio da se ta sentenca odnosi viãe na film.

Palo mi je na pamet, dok sam razmiãljao o åemu veåeras da
vam govorim, da s obzirom da ne viœate filmske reditelje –
izuzetak je da u Ueslejnu filmadæija stoji ovde gde ja stojim, dok
je sasvim uobiåajeno da se susreñete sa romanopiscima, istoriåa-
rima, pesnicima i esejistima svih vrsta – bilo bi moæda zabavno
ako bih pokuãao da za vas, a i za svoje liåno zadovoljstvo,
iznesem listu onoga ãta sve filmski reditelj treba da zna, kao i
kave sve liåne karakteristike i kvalitete treba, prvenstveno, da
poseduje.

Kako mora da se obrazuje?
Od kojih veãtina je njegov zanat?
Kakav åovek mora da bude?
Naravno, govorim o temi koja bi mogla da stane u debelu

knjiæurinu, ali ne bojte se, neñu vam veåeras åitati jednu takvu
knjigu. Pokuãañu samo da naznaåim oblasti znanja neophodne
reditelju, a kasnije ñu kazati neãto i o osobinama koje reditelja
kao liånost moraju da krase. Bez razraœivanja i produbljivanja to
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ñu vam servirati na naåin kojim bi neko studiozniji od mene
oznaåio kao poglavlja osnovne teze ili prve reåenice pasusa.

Dakle, konaåno da poånemo.
Literatura. Svakako. Iz ovih perioda, sa svih jezika i svih

stilova. prirodno je da je filmski reditelj bolje opremljen ako je
dobro naåitan. Dæon Ford koji je sebe najavljivao reåenicom: “Ja
pravim vesterne” bio je, i te kako, naåitan åovek.

Pozoriãna literatura. Ako ni zbog åega drugog, onda zbog
toga da bi reditelj shvatio njenu razliku od filma. On bi, takoœe,
morao da prouåava klasiånu pozoriãnu literaturu, radi uåenja
pravila dobre konstrukcije, radi saznavanja o tome kako uvesti i
razviti temu dela, radi shvatanja elemenata koji saåinjavaju
dobru karakterizaciju, radi ouåavanja dramske poezije, radio
uoåavanja elemenata koji åine jedinstvo akcije, naroåito ono je-
dinstvo koje je sublimirano u klimaksu radnje i konaåno da bi
shvatio da je klimaks dramske radnje suãtinsko i zavrãno ost-
varenje teme dela.

Zanat filmske dramaturgije. Svaki filmski reditelj, åak i u
onim retkim prilikama kada ne radi sa jednim ili dva profesion-
alna pisca – Felini radi sa åitavim timom – mora snositi krajnju
odgovornost za kvalitet scenarija. On ne samo da mora da us-
merava preraœivanje i nove verzije scenarija, nego i da sam
eliminiãe sve ono ãto je nepotrebno, ispravlja i “pokriva” greãke,
zalaæe se za neverbalna reãenja, podræava pravilnu strukturu
dela, poseduje smisao za filmsko vreme, poseduje oseñaj za up-
otrebu elipse, znajuñi taåno kada, gde i zaãto je upotrebljava.
Reåenica Roberta Frosta: “Recite sve malo bræe”, odnosi se na
prvenstveno na ekspozicione delove. U klimaksima radnje
vreme se nerealno produæava, razvlaåi krupnjacima.

Filmski reditelj zna da se ispod povrãine njegovog scenarija
nalazi podtekst, åitav registar namera i oseñanja, i unutraãnjeg
dogaœanja. Reditelj ubrzo nauåi da ono ãto je vidljivo na film-
skom platnu retko kada je ono ãto se stvarno deãava. Jedno od
glavnih izraæajnih sredstava svakog reditelja je – podtekst. To je
ono ãto on reæira. Retko ñete sresti iskusnog reditelja koji dræi
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skriptu u rukama dok reæira, retko kada åak, i gleda u tekst.
Poåetnici, da!

Danas, veñina reditelja æeli da piãe scenarija za svoje fil-
move. Tome se ne treba åuditi, jer to je jedna od najstarijih
tradicija filmadæijskog posla. Kada bi Åaplin åuo da su obilne
kiãe preplavile Grifit park, spakovao bi se sa svojom ekipom, po-
moñnim glumcima, poneo bi potrebnu tehniku i poæurio na
“filmiåno mesto” smiãljajuñi priåu za kratku komediju u kolima,
a detalje pronalazeñi na samoj lokaciji.

Filmski reditelj bi trebalo da poznaje komediju podjednako
dobro kao i dramu. Dæon Ford je obiåavao da veñinu delova
filma zove “comics”. Mislio je, pretpostavljam, na naåin
gledanja na ljude i dogaœaje, na pogled liãen laænog sentimental-
izma, na objektivnost u kojoj nema laænog heroizma i koji u sebi
sadræi glorifikaciju i idealizaciju sluæeñi se pri tom humorom u
najdramatiånijim trenucima filmske radnje. Ljudska komedija –
kako je to nazvao jedan Francuz. To ãto je Bili Vajlder uvek za-
bavan, ne åini njegove filmove niãta manje ozbiljnim.

Jednostavno reåeno, filmski reditelj mora da zna, nauåivãi to
kroz praksu ili oseñajuñi, kako da pripremi i plasira ãalu, kako da
pripremi i izazove smeh. Dobro bi bilo da studira Åaplina i ostale
majstore kratkih komedija, da bi nauåio ono ãto se obiåno zove
vizuelni geg, da bi nauåio da zabavnost proizvede iz dogodovã-
tina, neoåekivanih i ãokantnih pojava, ili, jednostavno, iz
smeãnih lica i neobiånih tela. Vulgarni pronalasci – kora od
banane i puding – osnova su naãeg zanata i deo njegove vital-
nosti. Vajlder i Stivens su poåeli karijere praveñi komedije za
dve rolne, a ako se dobro señam, i Kapra je tako poåeo.

Za ameriåke filmske reditelje bilo bi vrlo korisno da poznaju
naã vodvilj i faze kroz koje je prolazio. Baã kao ãto Felini
oboæava klovnove, zabavljaåe po cirkusima i kabareima, i kao
ãto im odaje poãtovanje iz filma u film, tako bi za naãeg filmskog
reditelja bilo vrlo uputno da se malo viãe pozabavi åarobn-
jaãtvom i magijom. Verujem da su neki od najlepãih rezova u
Graœaninu Kejnu postignuti zahvaljujuñi åinjenici da je Vels bio
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maœioniåar, i tako razumeo dramu iznenadnog, nenadanog po-
javljivanja i ãokantne promene. Setite se Bergmana i toga koliko
åesto se on koristi iluzionistima i njihovim trikovima. Filmski
reditelj bi trebalo da poznaje i operu, njeno dejstvo na publiku i
neke od njenih “apsurdnosti”. To je oblast u kojoj je Bernando
Bertoluåi sticao svoje prvo scensko obrazovanje. Reditelj bi,
svakako, trebalo da zna i poznaje ameriåki mjuzikl, istoriju nje-
gove prezentacije na ameriåkim scenama, ali joã viãe – velike
ameriåke filmske mjuzikle. Ne bi trebalo da gleda na njih s pot-
cenjivanjem; mi ih volimo i voleli smo ih iz sasvim valjanih ra-
zloga.

(…)
I na kraju jedan poslednji post skriptum. Reditelj, taj mizerni

kurvin sin, danas vrlo åesto mora da izaœe iz svoje “umetnosti” i
da poœe u lov na dolare, funte, da skuplja lire, franke i marke, da
zalaæe svoju porodiånu kuñu, nakit svoje æene, da na tapiju stavi
svoju vlastitu buduñnost – a sve to zato da bi napravio film.
Proces sakupljanja love, verujte mi, traje deset do sto puta duæe
nego samo pravljenje filma. Reditelj to mora da radi, ko bi drugi
to radio? Ko drugi voli toliko film?

Eto, dragi prijatelji, videli ste ãta sve morate da znate i kakvi
gadovi morate da budete. Kako teãko morate da se pripremite i
iz koliko sve razliåitih oblasti. Sve sam to i ja proãao. Verujte da
nikad ni za trenutak nisam prestao da se obrazujem i da usavrãa-
vam neke svoje kvalitete.

A sad, trenutak je, pritisnite me uza zid i pitajte me, ovo vam
je poslednja ãansa... Pitajte me kako, sa svim tim znanjem, sa
svom tom mudroãñu, sa svim tim pripremama i sa svim tim
sposobnostima, ukljuåujuñi i snaæne noge profesionalnog spor-
tiste, kako sam, doœavola, uspeo da userem neke od filmova koje
sam reæirao? E, pa u tome i jeste ãarm 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

ÃTO JE FILMSKA REÆIJA

“Filmska reæija” za mene je prirodna nuæda, potreba uspore-
diva s glaœu i æeœu. Za neke samoizraæavanje podrazumijeva
pisanje knjiga, planiranje, mlañenje nekog djeteta ili plesanje
sambe. Ja, pak, sebe izraæavam radom na filmu.

U Le Sang d' un Poete veliki nam Jean Cocteau pokazuje
svoj alter ego kako posrñe niz hodnik snomornog hotela i letim-
ice nam pokazuje, iza svakih vratiju, po jednog åinbenika od
kojeg je saåinjen i koji oblikuje njegov ego. Ne pokuãavajuñi
ovdje izjednaåavati svoju osobnost s Cocteanovom, pomislio
sam vas povesti na putovanje mojim unutarnjim studijima u
kojima se, nevidljivo, uobliåavaju moji filmovi. Ova ñe vas pos-
jeta, bojim se, razoåarati, pribor je uvijek u neredu; vlasnik mu
je odviãe zaokupljen svojim brigama da bi imao srediti ga.
Ãtoviãe, osvjetljenje je na ponekim mjestima priliåno slabo, a na
vratima nekih soba, nañi ñete rijeå “privatno” napisanu velikim
slovima; naposljetku, niti sam vodiå nije uvijek siguran ãto je vr-
ijedno truda pokazivati.

Bilo kako bilo, odãkrinut ñemo nekolicinu vrata. Ne mogu
jamåiti da ñete nañi upravo odgovor na pitanja koja vas muåe,
ali, moæda ñete, usprskos svemu, biti sposobni sastaviti nekoliko
komadiña sloæene zagonetke ãto je tvori oblikovanje filma.

Ako razmotrimo najtemeljnije poåelo filmske umjetnosti,
izrupiåenu vrpcu, zamijetit ñemo da je sastavljena od stanovita
broja malih, pravokutnih sliåica – pedestdvije na metar – od koji
je svaka odijeljena jedna od druge debelom, crnom crtom. Po-
gledamo li ih pobliæe, otkrivamo da se ti uski pravokutnici, koji
na prvi pogled izgledaju kao da sadræe potpuno istu sliku, raz-
likuju jedan od drugoga gotovo nezamjetljivim promjenama te
slike. A kada pokretaåki stroj projektora uzrokuje da ove sliåice
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slijede jedna drugu na platnu, i to tako da se svaka vidi samo
dvadesetinku sekunde, onda imamo privid pokreta,.

Izmeœu 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 i kruænim filmovima koji su se beskrajno ponavljali –
nalazio bih gore spomenutu pojavu uzbudljivom i punom zagon-
etnosti. Åak i danas osjetim æmarce kako sam ih osjetio kao
dijete kad bih zamiãljao da to stvaram privide u stvarnosti; film
ne postoji nego zbog nesavrãenstva ljudskog oka, naime, nje-
gove nesposobnosti da zamjeñuje odvojeno niz sliåica koje brzo
slijede jedna za drugim, a koje su bitno jednake. Izraåunao sam:
kad gledam film koji traje sat, u stvari sam dvadeset minuta
uronjen u potpuni mrak. Radim na filmu, stoga, åinim sebe
krivim za prijevaru; koristim izum odreœen da iskoristi prednosti
tjelesne nesavrãenosti åovjeka, izum åijim posredovanjem mogu
prijeneti svoje gledatelje iz danoga osjeñanja u osjeñanje koje
mu je izravno suprotno, kao da je svaki gledatelj na klatnu; mogu
natjerati gledatelje na smijeh, da viåu prestravljeno, da se sm-
ijeãe, vjeruju u priåe, da se ogoråe, ili zavape od dosade. Tada
sam ili varalica ili – kad je gledaliãte svijesno varke – iluzionist.
Sposoban sam mistificirati, a na raspolaganju imam najdrago-
ceniji i najviãe zapanjujuñi magijski izum koji je ikada, od
poåetka povijesti, stavljen u ruke pehlivana.

U svemu je tome, ili bi barem trebalo biti, izvoriãte nerjeãiva
ñudorednog protureåja za sve nas koji stvaramo filmove ili
radimo na njima.

Koliko je do naãih novåarskih dioniåara, ovo nije mjesto za
iznoãenje greãaka koje oni åine iz godine u godinu, ali zasigurno
ñe, jednom, znanstvenicima biti vrijedno otkriti neku jedinicu
teæine ili mjeru koju bi se moglo upotrijebiti za “izraåunavanje”
koliåine prirodnih darova, poduzetnosti, genija i stvarateljskih
snaga ãto ih je filmska industrija ugradila u svoje temelje s
pomoñu strahovitih mlinova. Oåigledno, svako tko ulazi u igru
mora unaprijed prihvatiti pravila i nema nikakva razloga zaãto bi
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se rad u kinematografskoj struci viãe poãtovao nego drugdje. Ra-
zlika je u åinjenici da se, u naãoj struci, brutalnost oåituje
otvorenije, ali ovo je uistinu, prije prednost.

Gubitak ravnoteæe teæih je posljedica za redatelja nego za
hodaåe po uæetu ili za akrobata koji pokazuje vjeãtine pod cir-
kuskim ãatorom, bez mreæe. 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. Åak ako je, netko, kako rekoh, i
pomalo magiåar, nitko ne moæe zaåarati producente, ravnatelje
banaka, vlasnike kina niti kritiåare kad publika ne ide gledati
film i ne isplañuje obol iz kojeg su producenti, ravnatelji banaka,
vlasnici kina, kritiåari i magiåari prisiljeni izvlaåiti svoj op-
stanak?

Mogu vam na primjer dati nedavno iskustvo, na kojega mi
podsjeñanje izaziva drhtavicu – iskustvo u kojem sam stavio na
kocku gubitak ravnoteæe. Jedan je smion producent uloæio novac
u jedan od mojih filmova koji je se, nakon godinu dana neu-
morna rada, pojavio pod naslovom Gola noñ (Cycklarnas afton).
Osvrti su bili, opñenito, razorni, publika je ostala po strani, pro-
ducent je zbrojio svoje gubitke i – morao sam åekati nekoliko
godina prije no ãto sam ponovo pokuãao.

Da sam uåino dva ili tri daljna filma, novåano neuspjela, pro-
ducent bi bio posve u pravu dræati dobrom ideju da se ne klasi na
moju nadarenost.

Na tom stupnju, iznenada bih postao sumnjivom osobom,
raspikuñom i u dokolici bih mogao razmiãljati o beskorisnosti
svojih nadarenosti; bio bih kao magiåar liãen svojih naprava.

Kad sam bio mlaœi, nisam imao tih strahova. Rad je za me
bila uzbudljiva igra i bilo da je uspjela ili promaãila, bio sam
oduãevljen 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 tvrdoñom 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”. Ost-
varenje svakoga posla pokreñe sad sve izvore energije. Åin
stvaranja postao je – pod uåinkom podjednako unutraãnjih kao i
izvanjskih i ekonomskih, uzroka – zahtjevna duænost. Promaãaj,
kritika, hladnoña publike danas izaziva mnogo osjetljivije rane.
Te se rane duæe lijeåe, a njihovi su oæiljci dublji i trajniji.

Odlomak, R.L.
Prevod: Jarko Mihola

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

VASPITANJE FILMSKOG REÆISERA

U ovoj knjizi je u glavnim crtama dato iskustvo niza godina
pedagoãke delatnosti. Autor nema pretenzije da ovaj rad smatra
udæbenikom, ” Vaspitanje filmskog reæisera” – to je zabeleæeni
pedagoãki proces, individualno iskustvo.

(…)
Menjaju se vremena, ekran postaje neãto drugo – i u tome je

sve. Jedna od najvaænijih osobina filmske umetnosti - to je poz-
nata njena sposobnost da se neprestano i nezadræivo razvija.
Kakvih tu ima samo kanona! Nije teãko nauåiti i ovladati
raznovrsnim reæijskim metodima. Ali takve veæbe i takve navike
imaju veoma praktiåan karakter.

Ukratko, naãa pedagoãka ãkola ne daje studentu uputstvo
“kako da reæira film”, da ovlada zanatom. Mi teæimo tome da
sluãaoci naãeg studija budu ispunjeni æeljom za znanjem, straãñu
za istraæivanjem stvarnosti. Naravno, za stvaranje filma su po-
trebni sposobni struånjaci. Ali, pre svega – filmskoj umetnosti su
potrebni umetnici. Savremena filmska reæija najbolje se mani-
festovala kroz duboko istinsko shvatanje realnog åoveka u real-
noj istorijskoj sredini – eto to je ono ãto je podiglo naãu
“struånost” u prvi plan u filmu.

Odatle potiåu sva svojstva naãeg pedagoãkog kursa. Mi po-
lazimo od toga da filmska reæija kao oblast stvaralaãtva i kao
nekakvo steciãte prava i obaveza rukovodioca filmske
produkcije ni blizu nije iscrpljena obeleæjem odreœene profesije.
I pored struåne pripreme, pored profesionalnog obuåavanja,
ovde je, pre svega, neophodno upravo vaspitavanje åoveka,
liånosti, umetnika.

(…)
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Prilaz filmskoj reæiji

Kao ãto znate, film se smatra sintetiåkom umetnoãñu pod
kojom se podrazumeva sloæena pojava asimilacije, apsorbovanja
i proæimanja svih umetnosti u filmskoj umetnosti.

Naravno, moæe se govoriti o specifiånosti filmske umetnosti,
postoji teorija filma (nauka o filmskoj umetnost), postoji
posebna veza izmeœu ekrana i gledaoca, filmska slikovitost ima
svoje osobine. Pa ipak, ne moæe se povuñi oãtra granica izmeœu
filma i knjiæevnosti, dok, recimo u slikarstvu postoje jasne
podele.

Iz toga proizilaze i mnoga svojstva filma, reæijske stvarala-
åke delatnosti, s åime ñete se uskoro sresti. Odatle proizilaze i
svojstva naãeg pedagoãkog procesa.

Razvoj umetnosti u celini, kao oblika druãtvene svesti, ima
sloæenu, viãestepenu istoriju. Zamislite veliku piramidu åiju
osnovu åine knjiæevnost, pozoriãte, muzika, slikarstvo, a vrh –
film. Vi morate svojom sveãñu, individualnim aparatom misli i
oseñanja da obuhvatite piramidu druãtvene svesti. To treba raditi
postepeno. Pedagog mora da vas vodi po etapama razvoja filma,
obrañajuñi posebnu paænju na knjiæevnost,

Mislim da ñe vas knjiæevnost pokrenuti, probuditi u vama
umetniåku svest. U ovome ja nisam usamljen, mnogi pedagozi
naãeg Instituta (istina na razne naåin) oslanjali su se i oslanjaju
se na umetniåku knjiæevnost kao na sigurnog saveznika koji
pomaæe u stimulisanju, vaspitavanju, izoãtravanju misli buduñeg
filmskog reæisera. Mi ñemo koristiti i one metode rada koji su
svojstveni za obuåavanje i ãkolovanje pozoriãnih glumaca i red-
itelja. Na to ñemo upotrebiti mnogo vremena i truda – smatrajte
to etapom pripreme.

Ali tesne veze izmeœu filma i knjiæevnosti biñe stalno u
krugu naãe paænje tokom celog naãeg studentskog æivota.

U savremenoj filmskoj kritici, kao i meœu filmskim reæise-
rima, postoje o ovome razliåiti pogledi koji se åak uzajamno
iskljuåuju. Vi ñete se susresti sa tvrœenjima, koje ja ne delim, o
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tome da se savremeni film, koji je sada izborio za sebe oåiglednu
samostalnost, potpuno oslobodio uticaja knjiæevnosti. Åini mi se
da su takve izjave neozbiljne. Nije uzalud da se teænja ka razgra-
niåavanju åeãñe ispoljava ne u principu, veñ u odnosu na
konkretan sluåaj umetniåke pobede ili stvaralaåkog procesa.

Ako obratite paænju na dela Ejzenãtajna, Doæenka, Pu-
dovkina, Roma – na miãljenje ovih ljudi, koji su se, ne napuãta-
juñi filmsku reæiju, viãe od svih bavili teorijom filma, lako

ñete opaziti da se svaki od njih, nezavisno do razliåitog tem-
peramenta, erudicije, svojih posebnih sklonosti u umetnosti,
neizbeæno vraña knjiæevnosti kao izvoru stvaralaåkih filmskih
ideja.

Knjiæevnost, hteli mi to ili ne, ima najznaåajniji uticaj na for-
miranje filmske umetnosti, njenih morfoloãkih obeleæja, celok-
upnog njenog estetskog sistema, njenog samostalnog jezika. A
bez knjiæevnosti film ne bi mogao da se razume.

Ako obratite paænju na gledaoca – u procesu njegove per-
cepcije filma videñete mnogo toga ãto je zajedniåko sa percipi-
ranjem knjige. Ja, na primer, smatram da je najveña pohvala za
stvaraoca filma kada se kaæe: “Gledao sam film – kao da sam
proåitao dobru knjigu!”

Umetnost reåi vlada meœu umetnostima i neprestano se
istiåe u poreœenjima, u ocenama drugih pojava umetniåke kul-
ture. Za hiljadu godina svoje istorije knjiæevnost je nagomilala
tradicije koje se ne mogu skinuti kao rukavice s ruke.

I etom tu mi prilazimo vaænom pitanju. Ãta je vrednije u pro-
cesu percepcije åitaoca-gledaoca knjiæevnosti ili filma?

Cela istorija svetske kulture sugerira nam odgovor na ovo pi-
tanje: zajedniåko stvaranje! Zajedniåko stvaranje u procesu per-
cepcije umetnosti, pa bila to knjiga, slikarsko delo ili film. Du-
hovno formiranje liånosti nemoguñe je van ovog izvanrednog
procesa, zato uz sva savremena dostignuña radija, televizije i
filma ne moæe se potceniti znaåaj knjige – vaspitaåa fantazije i
glavnog voœe åoveka na putu shvatanja sveta.
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Vaspitanje i samovaspitanje umetnika, filmskog reæisera –
na prvom mestu to je razvoj koji predstavlja rezultat akumulacije
duãevnih bogatstava. Svoju duãu neñete uspeti obogatiti van
umetniåke kulture koju je stvorio åovek. U knjizi su – ogromne
riznice kulture. Bez knjiæevnosti mi neñemo uspeti jer naãu pro-
fesiju ne moæemo ograniåiti kao usku specijalizaciju.

(Odlomci – prim, R.L.)

Prevod sa ruskog
Milica GLUMAC-RADNOVIÑ

S.Gerasimov. Vaspitanie kino-rezissera (Vaspitanje film-
skog reæisera), Moskva, Iskusstvo, 1978., str. 3-30.
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Aleksandar Saãa PETROVIÑ

ÃKOLOVANJE FILMSKIH REDITELJA

KATEDRA ZA FILMSKU REÆIJU jedna je od najmlaœih katedri ove
Akademije, a njenim osnivanjem prvi put je formalno priznat
integritet i samosvojnost nastave ovoga predmeta u Akademiji
za pozoriãte, film, radio i televiziju. Moæe se reñi da u konstitu-
isanju akademije kao visoke filmske ãkole osnivanje Katedre za
filmsku reæiju predstavlja najkrupniji korak i najvaæniji datum.

Ipak, ne bi se smelo, zbog ove åinjenice, zanemariti sve ono
ãto je u Akademiji uåinjeno u oblasti nastave filmske reæije pre
osnivanja ove katedre. Od posebne je vaænosti podatak da su se
osnivanjem katedre samo inaugurisali rezultati koji su u nastavi
veñ bili usvojeni, i da su konaåno realizovani principi za åije su
se sprovoœenje nastavnici filmskih predmeta na Akademiji veñ
ranije izborili. Zbog toga, neophodno je da se ukratko ocrta ra-
zvoj nastave u oblasti filmske reæije 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 joã i danas, pa i na
njih treba obratiti paænju.

Uvoœenje nastave filma u ãirem smislu, a filmske reæije
posebno, rezultat je ãirih pedagoãkih razloga i druãtvenih uslova.
Ono je nastalo, s jedne strane, kao posledica razvitka same ãkole,
a, sa druge strane, kao funkcija razvoja i napredovanja jugoslov-
enske kinematografije.

Veñ od samog poåetka uvoœenja nastave filma akademija se
oslanjala iskljuåivo na domañe snage. Ova åinjenica je od poseb-
nog znaåaja za shvatanje razvitka nastave filma i filmske reæije u
ovoj visokoj ãkoli, jer se nastavnici u svom radu nisu mogli osla-
njati ni na ãta drugo osim na predstave o pedagoãkim metodama
kao i na filmsko znanje koje su stekli u sopstvenoj filmskoj
praksi. Ako se ovo ima u vidu, postañe jasno da je sistematski rad
u oblasti nastave filma kod nas mogao da poåne tek kada je
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uspon jugoslovenske kinematografije dospeo u jednu zreliju i
ozbiljniju fazu, u kojoj su umetnici i struånjaci postigli rezultate
koji su uåinili da njihova iskustva zasluæe da budu prenoãena na
mlaœe generacije, a njih same osposobili da, razmatrajuñi i ana-
lizirajuñi rezultate sopstvenog rada i rada svojih kolega, izvuku
izvesnu pozitivnu pedagoãku metodologiju.

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

Od naroåitog je znaåaja åinjenica da je Akademija, joã pre
uvoœenja sistematske i stalne nastave predmeta filmske reæije (a
to je uåinjeno poåetkom ãkolske godine 1962/63), pribavila
najosnovniju tehniåku bazu za sprovoœenje nastave ovoga pred-
meta. Za ovaj poduhvat zasluæan je, pre svega, tadaãnji dekan
Akademije, profesor Vjeko Afriñ, koji je, uostalom, i neposredni
inicijator uvoœenja nastave filma u nastavni plan akademije.
Zahvaljujuñi ovakvom stanju stvari, kome je doprinelo i razume-
vanje republiåkih prosvetnih organa, nastava filma je, veñ od
samog poåetka, bila orijentisana u smislu maksimalno praktiåne
nastave. Treba napomenuti da, i pored postojanja tehniåkih
moguñnosti, tokom prvih godina praktiåna nastava nije izvoœena
u zadovoljavajuñoj meri zbog nedostatka finansijskih sredstava.
Ova okolnost je meni, u ono vreme, jedinom nastavniku filmske
reæije, stvarala veoma ozbiljne probleme. Åitav jedan deo nas-
tave za koji bi bilo logiåno da se obavlja kroz praksu morao je da
bude sveden u verbalne, åisto teorijske okvire. Napominjem da
je veñ tada, u samom poåetku nastave filmske reæije, naåinjen
nastavni plan za ovaj predmet, u kome je precizno razraœen i
plan praktiånih radova, za ãta je tek trebalo obezbediti materi-
jalna sredstva.

Veñe Akademije, meœutim, shvatilo je od samog poåetka
znaåaj praktiånog rada u nastavi ovoga predmeta. Veñi deo naãih
napora bio je zbog toga usmeren u pravcu stvaranja materijalnih
i pedagoãkih moguñnosti za praktiåan rad studenata, to jest za
52



snimanje filmova. Smatrali smo da Akademija neñe postati film-
ska ãkola u pravom smislu reåi sve dok se studentima filma ne
omoguñi da tokom nastave na akademiji obavljaju praktiåne
filmske veæbe, i ãto je najvaænije, da snimaju celovite filmove.

Veñ od samog poåetka cilj nam je bio da studenti filmske
reæije naprave tokom studija dva kratkometraæna filma, jedan u
vrsti dokumentarnog, a drugi u vrsti igranog filma. Taj cilj smo
veñ sa prvom generacijom uspeli da ostvarimo. Prva generacija
je, meœutim, dokumentarni film snimala na traci od 16 mm, a
igrani na traci od 35 mm. Veñ druga generacija studenata oba
filma snimala je na traci od 35 mm. U treñoj i åetvrtoj godini nas-
tave, potpomognuti finansijski od Fonda za unapreœenje kine-
matografije, uspeli smo da obezbedimo sredstva za praktiånu
nastavu, to jest za snimanje celovitih filmova (u prvoj i drugoj
godini, na æalost, kao ãto sam veñ rekao, kod prve generacije
nastava je bila preteæno teorijskog tipa). To su bili naãi glavni i
osnovni problemi. Åinjenica je, meœutim, da je Akademija u
oblasti praktiåne nastave filmske reæije veoma brzo dostigla, pa
i prevaziãla, mnoge ãkole sa daleko veñom tradicijom. Veñ
godine 1966, na Kongresu filmskih ãkola u Pragu, filmovi naãih
studenata privukli su paænju, a Akademija je prvi put od najko-
mpletnijeg foruma dobila priznanje prema kome je rezultatima
dokazala da je dostigla nivo ozbiljne nove filmske ãkole. Taj
utisak potvrœen je kasnije i na drugim meœunarodnim sastan-
cima sliånog tipa, a naroåito godine 1966. u Bristolu, Engleska.
U tom, nazvao bih ga, pripremnom periodu, koji je prethodio os-
nivanju samostalne Katedre za filmsku reæiju, snimljen je u
okviru praktiåne nastave åitav niz kratkometraænih filmova.

Sa poveñanjem broja studenata filmske reæije ukazala se po-
treba za angaæovanjem novih nastavnika i u oblasti ovoga pred-
meta, pa je godine 1966. angaæovan filmski reditelj Radoã Nova-
koviñ koji je veñ od ranije imao pedagoãkog iskustva (tokom
1962/63. godine na akademiji je predavao profesor Novakoviñ
koji je i autor jedne originalne opãte istorije filma).
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Paralelno sa naporima za ostvarivanje ãto je moguñe obim-
nijeg i potpunijeg plana praktiåne nastave, akademija je nasto-
jala da i nastavu teorije filma upotpuni i proãiri. Tokom tog
perioda uvedeno je nekoliko novih, iskljuåivo filmskih pred-
meta: Istorija filma (nastavnik: vanr. profesor Vladimir Petriñ),
Teorija filma (nastavnik: docent Duãan Stojanoviñ) i Filmska
montaæa (nastavnik: predavaå Marko Babac). Joã od samog
poåetka sistematske nastave filma u akademiji bio je uveden
predmet Tehnika realizacije filma (nastavnik: docent Predrag
Delibaãiñ). Rad i napori docenta Delibaãiña, kao i rezultati koje
je postigao u nastavi svog predmeta, izuzetno su doprinosili
reãavanju problema praktiåne nastave filmske reæije u periodu
koji je prethodio osnivanju katedre. Bez uvoœenja i postojanja
ovih predmeta, kao i bez ostvarivanja jednog ozbiljnog nivoa
praktiåne nastave, Akademija ne bi bila danas ono ãto jeste –
ozbiljna filmska ãkola u kojoj je nastava filma dostigla zavidan
akademski i struåni nivo.

Godine 1968, konaåno je osnovana Katedra za filmsku
reæiju. Njeno osnivanje rezultat je napora cele Akademije, a nep-
osredno je uslovljeno razvojem nastave filmske reæije i domañeg
filma uopãte. Ålanovi Katedre za filmsku reæiju su danas tri nas-
tavnika filmske reæije: vanredni profesor Radoã Novakoviñ (ãef
katedre), nastavnik Vladan Slijepåeviñ, vanredni profesor Ale-
ksandar Petroviñ. Ålanovi katedre su, takoœe, nastavnik tehnike
realizacije filma, docent Predrag Delibaãiñ, nastavnik TV-reæije,
docent Sava Mrmak, nastavnik filmske montaæe, predavaå
Marko Babac, asistenti Boãko Boãkoviñ, Branislav Obradoviñ i
Radomir Ãaranoviñ. U rad katedre se, povremeno, kada to prob-
lematika zahteva, ukljuåuju i ostali nastavnici filmskih pred-
meta.

Katedra reãava sve praktiåne i teorijske probleme nastave
filmske reæije na Akademiji. Ona najuæe saraœuje sa Filmskim
studiom akademije i praktiåno usklaœuje celokupan rad na izradi
ãkolskih filmova.
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Jedan od najkrupnijih nedostataka u radu katedre, koji je bio
prisutan u nastavi filmske reæije joã pre osnivanja katedre, jeste
nedovoljna povezanost sa ostalim katedrama, a naroåito sa nas-
tavnicima filmske dramaturgije. Za ovo postoje i objektivni ra-
zlozi, jer su se nastavnici filmske reæije (orijentiãuñi svoju
nastavu u smislu najpozitivnijih i najmodernijih shvatanja film-
ske umetnosti) trudili, i trude, da od studenata izgraœuju celovite
autorske liånosti. Mada je ovaj koncept ispravan i u prvom peri-
odu razvoja nastave filma na akademiji jedino moguñ, u perspe-
ktivi, sa porastom broja studenata, nastavu bi trebalo proãiriti u
smislu jedne veñe saradnje sa Odsekom dramaturgije, imajuñi u
vidu da su jednoj razvijenoj filmskoj produkciji, pored reæisera
autorskog tipa, potrebni i reæiseri preciznih i ograniåenih am-
bicija. U svakom sluåaju, åitav ovaj kompleks saradnje i usklaœi-
vanja nastave filmske reæije sa Odsekom za dramaturgiju åeka da
bude reãen.

Drugi problem koji veoma ozbiljno ugroæava nastavu film-
ske reæije jeste neusklaœenost nastave teorijskih predmeta
(naroåito predmeta van filma u uæem smislu) sa zahtevima obim-
nog praktiånog rada u okvirima predmeta filmske reæije. Za
efikasno reãenje ove situacije potrebne su, meœutim, ozbiljne
strukturalne izmene nastavnog plana. Period pred kojim se nala-
zimo oznaåavañe, po mom miãljenju, vreme reãavanja ovih
problema naporima cele akademije. Razume se da se i nastavnici
koje obuhvata Katedra za filmsku reæiju bore sa nedostatkom
struåne literature, a naroåito sa nedovoljnim brojem prevedenih
struånih knjiga. Kako su ovi problemi, manje ili viãe, zajedniåki
svim katedrama Akademije, ja ih ne bi posebno isticao niti anal-
izovao, jer ñe o njima biti viãe reåi u ålancima drugih nastavnika
objavljenih u ovom almanahu.

Svaki nastavnik filmske reæije na akademiji predaje svoj
predmet u okvirima sopstvenog nastavnog plana. Postoji,
meœutim, jedna ãira zajedniåka osnova åija je glavna svrha
usklaœivanje tempa teorijske i praktiåne nastave. Ovakav kon-
cept koji, na prvi pogled, moæe da izgleda nedovoljno sistem-
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atiåna, dao je do sada veoma dobre rezultate i, s obzirom na
osobenosti predmeta, predstavlja jednu moguñu praktiånu for-
mulu. Uostalom, sasvim je u skladu sa osnovnim principom nas-
tave reæije filma na Akademiji da se od studenata formiraju
kreativne autorske liånosti, a ne praktiåari ograniåenih umet-
niåkih horizonata.

Svi nastavnici filmske reæije predaju svoj predmet imajuñi u
vidu i materiju koju studenti savlaœuju kod ostalih nastavnika
filmskih predmeta, ålanova i neålanova katedre. Taj momenat sa-
radnje sa ostalim nastavnicima filmskih predmeta izvanredno je
vaæan. Dobri kolegijalni odnosi doprineli su stvaranju jednog
stanja u kome studenti kompleksnu materiju filmske reæije
izuåavaju uz puno uåeãñe nastavnika filmske montaæe, tehnike
realizacije filma, teorije i istorije filma. ne gubeñi niãta od svoje
individualnosti. Nastava filmske reæije, na taj naåin, istovremeno
koristi i jedan kolektivan, reklo bi se, timski rad svojih nas-
tavnika filmskih predmeta.

Od osnivanja Katedre za filmsku reæiju filmovi koje su
reæirali studenti akademije postigli su lepe i znaåajne uspehe (o
åemu postoji posebno obaveãtenje u ovoj knjizi).

Nije redak sluåaj da studenti joã tokom studija otpoånu da
samostalno reæiraju filmove u filmskim preduzeñima. Ova
pojava ima i dobrih i loãih strana; u svakom sluåaju, katedra sa
njom mora da raåuna. Tokom poslednje dve godine uspostavl-
jena je veoma plodna konstruktivna saradnja sa filmskim
preduzeñem “Dunav-film”; studenti filmske reæije svoje diplom-
ske filmove åesto realizuju kroz koprodukciju Filmskog studija
Akademije i “Dunav-filma”. Ova praksa pokazala je dobre rezu-
ltate, jer se studenti navikavaju na profesionalan rad veñ u toku
studija. Osim toga, kontakti sa produkcijom, kanalisani kroz
nastavu, omoguñuju im da se, kasnije, bez velikih potresa ukl-
juåe u profesionalnu delatnost.

Na kraju, treba reñi joã i ovo: svi studenti koji su diplomirali
filmsku reæiju na Akademiji, osim jednog, ukljuåili su se u rad
proizvodnih filmskih preduzeña, i to, uglavnom kao samostalni
reæiseri, a neki od njih su veñ snimili i zapaæene filmove.
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Andrej TARKOVSKI

ZAMISAO I NJENA REALIZACIJA

Da sagledamo sada neka praktiåna pitanja vezana za realiza-
ciju zamisli. Mislim, da ima smisla poåeti naã razgovor sa
oznaåavanjem pojma mizanscen.

U filmu mizanscen, kao ãto je poznato, oznaåava naåin
rasporeœivanja i kretanja izabranih objekata u odnosu na ravan
kadra. Åemu sluæi mizanscen? Na ovo pitanje u devet sluåajeva
od deset ñe vam odgovoriti: on sluæi zato da izrazi smisao onoga
ãto se zbiva. I to je sve. Ali svoditi namenu mizanscena samo na
to ne treba, jer to bi znaåilo krenuti putem koji vodi u jednu
stranu – stranu apstrakcije. De Santis u zavrãnoj sceni filma
Dajte muæa Ani Zakeo stavio je, kao ãto se svi señate, junaka i
junakinju sa obe strane gvozdene reãetke od ograde. Ta reãetka
direktno kaæe: ovaj par je rasturen, sreñe nema, kontakt je nem-
oguñ. Ispada, da konkretna, individualna neponovljivost
dogaœaja dobija najbanalnije znaåenje zato, ãto mu je saopãtena
trivijalna, agresivna forma. Gledalac odmah udara u “plafon”
takozvane autorove zamisli. Ali nevolja je u tome ãto mnogim
gledaocima prijaju takvi udarci o “plafon”, od njih dolazi mir:
dogaœaj je “uzbudljiv”, a uz to mi misao je jasna i ne treba
naprezati mozak, svoje oåi, ne treba se udubljvati u konkretnost
onoga ãto se zbiva. A takve reãetke, tarabe, ograde, ponavljaju se
bezbroj puta u mnogim filmovima, uvek znaåeñi jedno te isto.

Ãta je to mizanscen? Da se osvrnem na najbolja knjiæevna
dela. Zavrãna epizoda u romanu Dostojevskog Idiot. Knez
Miãkin zajedno sa Rogoæinom prolazi u sobu, gde iza zavese leæi
ubijena Nastasja Filipovna i veñ miriãe, kako kaæe Rogoæin. Oni
sede na stolicama nasred ogromne sobe, jedan naspram drugog,
tako da im se dodiruju kolena. Zamislite sebi sve to i biñe vas
pomalo strah. Ovde mizanscen nastaje iz psiholoãkog stanja
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konkretnih junaka u datom momentu, on neponovljivo iskazuje
sloæenost njihovih odnosa. Prema tome, reditelj, gradeñi mizan-
scen, obavezno mora da polazi od psiholoãkog stanja junaka, da
nalazi nastavak i odraz tog stanja u celokupno unutraãnjoj di-
namiåkoj usmerenosti situacije i vrañati sve to na istinu jedin-
stvene, naizgled direktno posmatrane åinjenice i na neponov-
ljivost njena fakture. Samo ñe onda mizanscen moñi uskladiti
konkretnost i viãeznaånost stvarne istine.

Ja nikad nisam mogao da shvatim, kako je moguñe, na pri-
mer, graditi mizanscen, polazeñi od bilo kakvog slikarskog dela.
To znaåi, stvarati animirano slikarstvo, a usled toga, uniãtavati
film.

Mizanscen ne izraæava misao, on izraæava æivot.
Svi takozvani rediteljski “izumi” su – dvosmislenost. Ti

izumi su neprijatelji reæije i u mizanscenu, i u montaæi, i u naåinu
snimanja, reåju, u svemu. Gledalac se odnosi prema tim “izu-
mima” kao prema sistemu hijeroglifa, nastoji da deãifruje svako
“uputstvo”. Gledalac viãe ne zahteva samo simbole veñ i da se ti
simboli lako konzumiraju.

A reditelj u takvoj situaciji nastupa u ulozi rukovodioca, koji
åvrsto vodi gledaoca kroz film, upuñujuñi ga da ovo treba gledati
ovako, a ono – onako. Reåju, reditelj - nastupa kao vodiå. Neka
vrsta “prsta ukazujuñeg”. Taj reditelj – vodiå i jeste ona vrsta ko-
mercijalnog reditelja, na ãta nas usmerava naã komercijalni film,
ali, naæalost, to je glas vapijuñeg u pustinji, jer to je straãno te-
ãko. Meœutim, reå nije u tome. Taj reditelj-vodiå ne stvara umet-
nost, veñ neku vrstu igre dodavanja. Ali, uprkos tome, komerci-
jalni film postoji, i jedan od glavnih aduta njegove “izraæajnosti”
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, poãto tamo nema niåeg, gde biste
mogli da otkrijete izveãtaåenost, tendencioznost ili remeñenje je-
dinstva. Kod njega je sve izjednaåeno skoro do neizraæajnosti.
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To je izraæajnost, koja je dovedena do takvog stepena izoãtre-
nosti i saæetosti, da prestaje da bude izraæajna.

(…)
***
Eksterijer pripremiti za snimanje mnogo je teæe nego podiñi

studio. Neizbeæno dolazi do raznih ispravki zbog svetla, vre-
mena itd. To je vaæan, kao u svemu drugom, princip selekcije.
Teãko je dovesti u red haos, koji imamo u relanosti eksterijera,
da stvorimo odreœeno koloristiåko stanje, svetlosno, koje god
hoñete. Pri tome da postignete to, da se vaãi napori ne primete.
To je veoma teãko.

Koliko puta sam bio u prilici da åujem komplimente na
raåun scene koja nije mnogo komplikovana, ali njoj je bili pre-
cizno doåarano stanje prirode. Imam u vidu epizodu sa poæarom
za vreme kiãe u Ogledalu. Treba da vam kaæem, da je ta scena
sama sebe proizvela. Snimali smo je dva puta. Prvi put je bila
kiãa, ali nije uspevao poæar. I, kada smo snimali po drugi put, veñ
smo svesno hteli da saåuvamo tu unikatnost, taj poæar za vreme
kiãe.

Svaki pejsaæ u filmu treba da bude sluåajan, treba da se
stvara i da se odmerava pomoñu liånog odnosa prema svakom
drvetu. Treba da bude ne samo eksterijer, veñ produhovljeni
eksterijer.

U vezi sa snimanjem u eksterijeru postoji bezbroj kliãea.
Naprimer, takozvana filmska kiãa. Nikada to nemojte da sni-
mate. Bolje uopãte ne snimati kiãu, nego je “oznaåavati” pomoñu
brandspojntova (bradnspoint – mehanizam za “iscrtavanje kiãe
po principu ‘taåka-crtica’” /prim.prev./). To su metode komerci-
jalnog filma.

Treba imati u vidu da ne moæe da se prenese na ekran bilo
koje stanje prirode. Neke egzotiåne stvari izgledaju najåeãñe
neprirodno, naroåito u boji.
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Primetio sam, da ako u sceni postoji kadar, najåeãñe opãti,
koji najbolje doåarava suãtinu objekta, onda drugi kadar nije
potreban. Ovde je bolje manje nego viãe.

Obiåno je teãko spojiti materijal, koji je snimljen u eksterije-
ru, i u studiju, ako je obuhvañen u velikim komadima, blokovi-
ma. Mnogo je bolje naizmeniåno kombinovati studio i eksterijer,
onda su razlike manje uoåljive.

Uopãte, raditi u studiju je veoma prijatno. Moæete da radite
neverovatne stvari, i shodno tome, da ste sigurni u izvodljivost
vaãih 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 moguñe snimati u eksterijeru.

To je dobar primer toga, da je u stvaranju lika, vaæna iluzija
æivota, a ne sam æivot.

Kao primer uspeãnog studijskog snimanja u mojoj praksi
mogu da navedem “autorovu kuñu”, gde autorov sin Ignat pali
vatru.

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

Odlomak – R.L.

Prevod s engleskog: Anœelija Polikarpova

Andrej Tarkovski, Lekcije iz filmske reæije, Iskusstvo kino, 9,
2990, 101-108.
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Æos ROÆE

GRAMATIKA FILMA

ÅEMU OVA KNJIGA?

Kako smo nauåili da åitamo...

Åitanje zahteva dugo i muåno uåenje. Da dete oseti kao
stvarna ona slova koja sriåe 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, znaåe brod, tu
ogromnu stvar koja piãti, ljulja se i plovi morem. Kada stigne
dotle, ono je zadivljeno i veruje da je steklo åarobni kljuå bajki
koje je åovek poverio knjigama. Pa ipak, ono je naåinilo tek prvi
korak.

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

Ono ñe morati joã mnogo da uåi da bi upoznalo govorni i
pisani jezik.

Da primetimo odmah ovo: u filmskom jeziku se veñina gled-
alaca nalazi na prvom stupnju, na onome na kome dete saznaje
da grafiåki znaci znaåe brod.

Posle reåi, dete mora da nauåi reåenicu: glagol koji oznaåava
radnju, imenicu koja predstavlja stvari, dodatke koji odreœuju tu
radnju i tu stvar.

Ono mora da se upusti u logiåku analizu i da nauåi da jedna
umetnuta reåenica stavlja radnju u odreœeno vremensko
razdoblje, a da neka druga oznaåava neku odreœenu okolnost.

Najzad ñe vremenom nauåiti da proza sastavljena od ovih
reåenica ima sopstveni ritam i da taj ritam varira prema piscima
i da svoju punoñu dostiæe u poeziji. Saznañe takoœe da govor,
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esej, dokument, novinski ålanak, roman ili pozoriãni komad pot-
padaju svaki pod specijalne zakone iskovane tradicijom i
obogañene u svakoj generaciji stvaralaåkim naporom umetnika.

Tokom vremena ovo uåenje dovodi sve do razumevanja na-
jlepãih tekstova naãeg jezika.

Sintaksa i stilistika stvaraju nas gospodarima naãeg teksta, sa
tehniåke strane, i tim viãe sposobnima da primimo njegovu le-
kciju o lepoti i njegovo humano saopãtavanje.

Ãto smo viãe gospodari teksta, to smo sve sposobniji za tu
lekciju. Prelazimo sve do muzike reåi: dok ona oåarava naãe uãi,
naãe srce uoåava tajnu vezu koja se nalazi u tekstu.

Niko i ne misli da porekne da je ovo obrazovanje potrebno
da bi se prihvatila suãtina poruke jednog govornog ili pisanog
teksta. Niko nikada neñe tvrditi da su logiåna analiza ili zakoni
scene bez znaåaja za razumevanje Britanikusa od Rasina ili
Blagoveãtenje Marije.

Morali smo da nauåimo da vidimo...

Paradoks: joã uvek ima ljudi koji tvrde da prouåavanje gra-
matike i stilistike filma ãteti emociji koja dolazi od nekog filma.
Ova se greãka raœa od nesvesnog preziranja filma i neznanja in-
telektualnog rada.

Kao ãto nam teãko i ozbiljno uåenje pravila pisanog jezika
dozvoljava da proniknemo u skrivenu lepotu Britanikuma, isto
tako ñe na, i manje ozbiljno ali isto tako teãko uåenje pravila
filmskog jezika dozvoliti da proniknemo u skrivene lepote
Graœanina Kejna ili Anœela greha.

Poznavanje filmskih pravila ñe nam pomoñi da malo pomalo
otkrijemo u filmovima ono bogatstvo ideja i oblika koji su ne-
dostupni neupuñenima. Ono ñe uveñati naãu radost zbog otk-
rovenja: harmonija slika, muzike, dijaloga i konstrukcije s sluæbi
jedne åoveåanske poruke. Tim bolje ñemo znati da je film u staju
da snimi nevidljivo: da nam skoro na opipljiv naåin otkrije
razvoj jedne duãe, njenu vrednost, njen pad ili trijumf. Ako je
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“film sopstvenim metodama sposoban da izazove jaka uzbu-
œenja, treba da uœemo u njegovu tehniku da bismo ga shvatili”.

... da nauåimo da gledamo...

U poåetku, 1895, film se zadovoljavao sa registrovanjem
pokreta a naroåito “savremenih dogaœaja”. On je vrebao sve ãto
se kreñe. Alu uskoro je shvatio da moæe da uhvati i skrivenije
pokrete, pokrete duãe. I on se smelo bacio u analizu oseñanja.
Uhvañen je pokret duãe i otkriven na ekranu. “Ljudska duãa
poåinje da peva na filmu”. “Ritam slika i kadenca njihove pove-
zanosti postaju dirke na kojima najbolji scenaristi pokuãavaju da
izmame emotivne drhtaje”. I ljudska duãa se predaje, prenosi, “i
mnogobrojnim zracima prodire u duãu gledaoca."

“Jedan revolver iz fijoke se uzdiæe do poloæaja liånosti
drame. Revolver u kruãnom planu viãe nije revolver, to je li-
ånost-revolver, to jest æelja ili kajanje zbog zloåina, neuspeha,
samoubistva. On je mraåan kao iskuãenje noñi, sjajan kao odble-
sak priæeljkivanog zlata, ñutljiv kao strast, grub, zdepast, teæak,
hladan, nepoverljiv, preteñi. On ima karakter, obiåaje, uspo-
mene, volju, duãu.” (Æ. Epsten)

... da nauåimo da biramo...

Film treba da zauzme svoje mesto u æivotu kulturnog åoveka
kao i literatura, muzika ili slikarstvo. On moæe da sluæi kao
povod drugim umetnostima: ta mu osobina nije naroåito znaåa-
jna, ali je ne treba zanemarivati. On je jedan od organa za
obaveãtavanje i formiranje naroda celog sveta: spoljni razlog ali
veoma vaæan. A pre svega on je izvanredno efikasno sredstvo za
upoznavanje. On nam dozvoljava da upoznamo ljudsku duãu iz
najrazliåitijih aspekata. On je åvrsto vezan za svakodnevnu
stvarnost. On je otvoren prozor u ãiroki svet. On nam pomaæe da
pronaœemo åoveka, koji je uvek isti na svim geografskim ãiri-
nama, sa njegovom plemenitoãñu i potåinjenoãñu, sliåan nama
samima.
63



Ima on joã i neãto viãe: film izraæava duhovnost. Slika govori
duhu: pod spoljnom ona ima skrivenu unutraãnju stranu. Ta
skrivena strana ponekad poremeti spojnu stranu. “Film ima du-
ãu” – i mi treba da je otkrijemo pomoñu slike. Da bismo doãli do
tog otkriña, treba savrãeno da poznajemo izraæajna sredstva koja
su upotrebljena.

Film od gledaoca traæi oseñanje logike – a za uzvrat on ga u
njemu razvija. Slike, radnja, tekst i muzika su znaci koji treba da
budu rastumaåeni. Pomoñu njih mi pronalazimo æivot, oseñanja,
pouku. Filmska kultura je potrebna za pravilno tumaåenje pri-
zora koji nam se daje.

Odgovori na neke primedbe

Da bismo zagospodarili diãom filma, treba apsolutno da
veæbamo uz minimum gramatiåke i logiåke analize. Ovom in-
telektualnom gimnastikom se ne treba baviti jedino zato da
bismo otkrili posle svakog krupnog plana, svake elipse ili totala
njihova znaåenja, baã kao ãto ne traæimo nikakve dodatke pod-
metu ili prirodu kad åitamo neku knjigu. Njen cilj je da uveæba
duh da malo-pomalo, nesvesno, po odreœenoj proceduri proni-
kne u duboki smisao dela. Ako åitalac knjige reaguje viãe nego
gledalac filma, to je zato ãto je nauåio da reaguje pomoñu eleme-
nata analize koje je nauåio u toku svoje mladosti. Pa ipak,
premda smo toliko godina proveli u nastojanju da osposobimo
naã razum da procenjuje i analizira pisane tekstove, mi smo vrlo
åesto zaboravljamo ovo veæbanje kad je u pitanju film.

Film je, besumnje, razonoda. Åita se takoœe radi zabave, ali
se suviãe åesto zaboravlja da treba prvo nauåiti da se åita, da se
razume i rasuœuje, da bi se dostigla potpuna intelektualna razon-
oda, nesvesno primenjujuñi znanje steåeno u toku duge pre-
thodne pripreme.

Malo-pomalo nauåiñemo da uæivamo u jednom filmskom
delu, da izaberemo najbolje meœu njima.
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Zaãto poklanjamo toliko paænje izboru kravate, haljine ili
knjige, a kad se radi o filmu, skoro nikad ne mislimo da je po-
trebno i njega birati?

Zaãto su najveñi klevetnici filma uvek oni koji ga nikad ne
gledaju i koji ga ocenjuju po jednom ili dva filma, koja se nisu
åak trudili ni da izaberu, i koji su baã meœu najgorima?

Zaãto se argumenti protiv filma izvlaåe iz malo preporuål-
jivih filmova? Svakako, ne bi trebalo da bude loãih filmova – baã
kao ãto ne bi trebalo da bude ni loãih knjiga. Pa ipak, knjige se
izdaju i prodaju, a nikome ne pada na pamet da zbog toga osudi
celu knjiæevnost.

Film, baã kao i knjiæevnost, moæe da bude deo naãe kulture
pod jednim uslovom: da se potrudimo da pokuãamo prodreti u
njega, a on ñe nas za to nagraditi predajuñi nam tajne koje ñe za
nas biti stalni izvor prave intelektualne kulture.

POTREBA GRAMATIKE

Mi smo se trudili da sakupimo u iduñim stranicama elemente
filmske gramatike. Druge su umetnosti starije i zbog toga voœene
strogim i praktiåno nepromenljivim pravilima; tako nije sa
“Bogom Limijerom”, starim samo neãto viãe od ãezdeset godina.
On je joã daleko od svog punog razvoja; baã u ovom trenutku ga
gledamo kako polako koraåa ka novom obliku: treñoj dimenziji.
Ipak, to je jedina umetnost zbog koje åovek iz 1956. godine
moæe da bude ponosan: poznaje je od roœenja i mogao je pot-
puno da oprati njen razvoj; gledao ju je prvo nemu, a zatim kako
se ogleda sa reåima, kako osvaja svet, kako se interesuje za sve
probleme, åak i najskrivenije. Besumnje, ona je joã uvek u pov-
ojima, ali ih veñ cepa i “raste”, “koristeñi se onim ãto su joj njeni
umetniåki preci doneli”.

U svom sadaãnjem obliku, film je potåinjen izvesnim pravil-
ima, moæda ne nepromenljivim, ali koja se uglavnom nalaze u
svim njegovim pojavama; ona su malo po malo stvorila zakon i
upravljaju “umetnoãñu da se taåno prenesu ideje nizom pokret-
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nih slika koje stvaraju film!” (Dr. Rober Bataj). Ova nova umet-
nost je sloæena: u njoj se intimno prepliñu muziåka i slikarska
kompozicija, da bi se stvorilo neãto manje ili viãe homogeno, åiji
zakoni nisu joã jasno utvrœeni.

Pokuãañemo da otkrijemo intimnu strukturu, naåin æivota i
izraæavanja “sedme umetnosti”.

“Pred ekranom, prethodno praznim, mi ñemo se diviti os-
novnim vidovima: listu, ruci, vodi, uhu. Zatim: drvetu, telu, reci,
licu. Zatim: vetru u liãñu, hodu åoveka, toku reke, jednostavnim
izrazima lica. Treba nañi znaåenje izvesnog niza slika, kao ãto
dete mora da pogodi, malo-pomalo, ãta znaåe zvuci koje åuje.”
(Rene Kler).

Nauåiñemo ãta je “veliki” film: “Veliki film?"
“Muzika: po kristalima diãa koje se sudaraju ili se traæe, po

harmoniji vizuelnog povratka, åak i po samom ñutanju;
“Slikarstvo i vajarstvo: po kompoziciji."
“Arhitektura: po konstrukciji i po rasporedu."
“Poezija: po dahu sna ukradenim iz duãe biña i svari.
“I igra: po unutraãnjem ritmu koji se prenosi u duãu i iznosi

je iz vas da bi je pomeãa sa glumcima u drami.
“Sve se u njemu dogaœa."
“Veliki film? Evanœelje sutraãnjice. Most snova iz jedne

epohe u drugu. Umetnost alhemiåara, veliko delo za oåi.” (Abel
Gans).

ANALIZA

Analizirati, to je: “Odrediti taåno cilj koji je imao autor i
sredstva upotrebljena da bi se on postigao: istañi glavne ideje, a
onda i sporedne koje se skupljaju ispod svake od njih, opravdati
red kojim su one prikazane, poloæiti raåuna o odnosima i reåeni-
cama; takav metod treba usvojiti da bi se osigurala njegova
efikasnost.” (Æ. Dres – Francuska kompozicija).

U filmu je slika konkretno sredstvo da nam se nametne neka
ideja. Naprimer, revolver koji nam se pokazuje nameñe ideju
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zloåina koji ñe biti izvrãen. Slike koje se niæu bude u nama viãe
ideja, koje se povezuju da bi formirale jedno celovito delo;
sporedne ideje doprinose da se rodi glavna ideja, koja mora na
kraju da izdvoji od dela.

Rad na analizi se odnosi na:

TEMA: Ãta se htelo izraziti?
IZBOR SREDSTAVA: Kako se u tome uspelo? Da li su

ubedljiva obrazloæenja koja su upotrebljena? Da li je postupak
koji se primenjuje takav da moæe da nam nametne emocije i os-
eñanja koja oseñamo ili bi trebalo da ih oseñamo, 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 vaænosti uloge koju
on treba da odigra u celini radnje? Da li je u rastuñoj proporciji
prema napredovanju radnje?

UVOD: Da li je dovoljno jasan i dobro prilagoœen æanru
prikazanog dela (jednostavan, ozbiljan, pompezan, burleskan,
dugaåak, saæet, tajanstven, itd.) i da li dobro ispunjava svoju
ulogu izlaganja teme?

RAZVOJ: Da li je on stvarno izlaganje i diskusija zakljuåka?
Da li su åinjenice koje treba upoznati prikazane jasno i pos-
tupno? Da li smo saåuvali utisak stvarnosti? Da li su iskazani ar-
gumenti takve prirode da mogu da sluæe kao dokazi, sjedinjujuñi
se postupnim redom ka pokazivanju jedne iste teze – i da li je
poslednji od njih bio odluåujuñi? Da li su argumenti suprotni tezi
potrebni, da bi nas, naprimer, skrenuli s pravog puta, zavarali, i
da li doprinose razvoju radnje?

ZAKLJUÅAK: Da li nas zadovoljava po izloæenim argume-
ntima, po naãem sopstvenom poznavanju materije, prema po-
znatim zakonima (u svim oblastima)? Da li je emocija koja se ja-
vlja takva da moæe da spreåi rasuœivanje? Da li smo se saæivljav-
ali sa filmom? Da li je efekat iznenaœenja bio dobro udeãen? Itd...
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Da bi ostvario sve ove ciljeve, film se sluæi izvesnim postup-
kom koji je odreœen u filmskoj gramatici. Ona “prouåava pravila
koja vladaju u umetnosti vernog prenoãenja ideja nizom pokret-
nih slika koje stvaraju film” (Betaj: Filmska gramatika)

ROŒENE JEDNE UMETNOSTI

Teãko je pripisivati mnogobrojnim producentima filmova
oåinstvo za razne elemente koji tokom odina, slaæuñi se jedna na
drugi, åine danas jedno neosporno umetniåko jedinstvo.

Veñina autora stavlja roœenje kinematografije kao “samo-
stalne umetnosti” u vreme negde oko 1918. godine. Ranije se
film ludirao po vaãarima i vrlo åesto su se producenti zadovol-
javali da ubrzanim ritmom snabdevaju vlasnike vaãariãta kilo-
metrima potrebne trake.

Meœutim, malo-pomalo, iz tih mnogobrojnih obrtaja ruåice
izbija jedna novi i tajanstveni govor, sastavljen od sluåajnih pro-
nalazaka primenjivanih sa viãe ili manje sreñe sve dok ne naœu
pogodno znaåenje. “Lepota pokretnih slika, lagani i jasni naåini
prikazivanja liånosti, njihovog postepenog izvlaåenja iz senke,
paænja koja se poklanja oblicima, detaljima porodiånog æivota,
nekom predmetu, æivotinji, ljudskom liku, tajanstveni jezik fil-
ma, uzbudljiva kompozicija svetla i senke, istina i poezija koje
se sjedinjuju” (Bardeã i Brazijak) pojavili su se izgleda prvi put
posle dvadeset godina rada.

Sintaksa ekrana, to jest “naåin da se, prekoraåujuñi formule
pozoriãta, vide, åuju i prikaæu scene”, nametala se tada zahva-
ljujuñi “postepenom otkriñu” mnogobrojnih pronalazaka koje
dugujemo prvim stvaraocima. Film takav kakav danas imamo,
plod je dugog i muånog istraæivaåkog rada prvih reditelja, a na-
roåito Meliesa. “Njihova istraæivanja, åesto delimiåna i loãe
usklaœena, loãe koriãñena, posluæila su kao osnova za Grifitov
rad, i kada je postavio kompletan sistem sredstava, koji ñe sluæiti
kao vodiå za mnogo godina, Grifit se koristio njihovim naporima
i naroåita mu je zasluga ãto ih je organizovao i oãtro suprotstavio
pozoriãnoj tehnici.” (Bardeã i Brazijak).
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Posle Prvog svetskog rata, film se obogañuje novim i ãi-
rokim reånikom. Tehnika postaje gipkija u “prevoœenju u slike
ili u niz slika nejasnih ili tananih utisaka, koji su oblast slikara,
muziåara i pesnika.” Velika imena kinematografije traæe da u
novoj umetnosti izraze ono ãto samo ona moæe da kaæe i “izmeœu
1914. i 1918., godine mogli su se videti umetnici sa najstroæim
kriterijumom kako joj odaju poãtovanje i smatraju je za umetnost
po moguñnostima ravnu onim umetnostima o åijem se rangu ne
diskutuje."

“Govorni” film je sve poremetio. Reå je unela u film novi
naåin izraæavanja. “Svet ãumova i zvuåna atmosfera koja prati
svako od naãih vizuelnih primanja, postali su zahvaljujuñi ovom
izumu prevodljivi; filmu je dat novi smisao; zvuåna temperatura
koja daje svoj krug toplote svakom od naãih stanja, nevidljivo
prañenje æivota, ili suptilni ãum tiãine, sve to veselje tako bogato,
tako plodno ãumovima, - kakva divna stvar!” (Bardeã i Brazi-
jak). Ali isto tako, kakvo olakãavajuñe reãenje!

Mnogi producenti su se prihvatili pre svega unosnih dela,
makar ærtvovali kvalitet, a stvaranje dobrih filmova, ostalo je
briga samo nekoliko istraæivaåa koji su surovo branili mesto tako
teãko zauzeto. Danas je film “postao internacionalna kuhinja”.
On ima “poãtenu sintaksiåku meãavinu razliåitih sredstava izra-
æavanja, koja se nalaze svugde u odgovarajuñim proporcijama i
koja odgovara svima sadræajima”.

Treña dimenzija je tako isto dala svoj prilog zgradi sazidanoj
pre 50 godina. Ona traæi svoju put u atmosferi nepoverenja. Te-
hniåka sredstva koja postoje i koja ñe tek doñi, ako budu dobro
shvañena i upotrebljena sa punim poznavanjem, zajedno ili
odvojeno, dañe virtuoznosti ove mlade umetnosti znaåajnu skalu
sredstava za istraæivanje sveta i ljudske duãe.

Prevod s francuskog: Ksenija Veljkoviñ

Æos Roæe, Flimska gramatika, Jugoslovenska kinoteka,
1960.
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Radoslav LAZIÑ

MALI REÅNIK OSNOVNIH POJMOVA FILMA

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

mm, 35 mm.

Filmska tema
Ono o åemu film govori. Predmet o kojem film govori.

Ideja filmskog dela
Ono ãto je autor filma hteo da kaæe filmom. Poruka dela.

Filmska gramatika
“Prouåava pravila koja vladaju u umetnosti vernog

prenoãenja ideja nizom pokretnih slika koje stvaraju film”
(Bataj: Filmska gramatika)

Sastavne jedinice filma:
(Analogno podeli knjiæevnog dela na delove, periode, reåen-

ice i reåi – Jeæi Plaæevski, Jezik filma)

Kvadrat
Najmanja statiåka jedinica, iseåak 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 dinamiåka jedinica, iseåak trake izmeœu dva mon-

taæna reza, spoja.
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Scena
 Odseåak filma sastavljen od nekoliko, ili desetak, kadrova

koji se istiåu jedinstvom mesta i vremena.

Sekvenca
 Deo filma sastavljen od nekoliko, ili desetak, scena koji se

istiåe jedinstvom radnje, iako je najåeãñe liãen jedinstva mesta i
vremena.

Film
 Kompoziciona celina zavrãena i potpisana od reditelja.

Plan
(po Æos Roæeu, Gramatika filma)
Plan je sinonim za sliku – reå.
Plan je predstavljanje misli slikom.
On daje manje ili viãe ãiroku sliku o nekoj sceni prema ideji

koju bi trebalo da izrazi ili prema predmetu ili osobi na koju
valja da privuåe paænju.

On moæe da predstavlja:
Jednostavnu misao: ulicu.
Ili sloæenu: veliki bulevar prekriven snegom, po kojem se

kreñe mnoãtvo ljudi i vozila – mesto: zimi u velikom gradu.
Ili statiånu: praznu ulicu.
Ili dinamiånu: vrlo æivu ulici, po kojoj jedna osoba progoni

dugu.
On moæe d stvori razliåita oseñanja: strah, moru, razaranje,

smeh...
Od prikazane slike i naåina kako je prikazana raœa se ideja

koju hoñe reditelj (podvukao R.L.).
Planovi se nadovezuju jedan na drugi, da bi izazvali niz misli

koje stvaraju film.
Plan ima jedno prvenstvo nad reåju. Reå je apstraktna i ape-

luje na maãtu, koja mora sebi da predstavi misao koju sadræi.
Plan je relativno konkretan, jer nam daje direktno “sliku” ideje.
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“Objasniti åoveka prirodom gde æivi, u odreœenom vre-
menu, njegovom zemljom, kuñom, enterijerom, komforom,
odeñom, osobama s kojima je u dodiru, predmetima kojima se
sluæi, licima koja voli ili mrzi” (Roæe ne navodi izvor – prim.
R.L.).

Planovi mogu da ispune sve funkcije reåi u jednoj reåenici.
Oni se mogu uporediti s prilozima koji odreœuju prirodu misli,
odgovarajuñi na niz pitanja koja bi se mogla postaviti.

Kadriranje
Kadriranje se sastoji u isticanju glavnog predmeta u okviru

koji saåinjavaju ivice slike. Vaæna stvar ili osoba postavlja se
jasno u odnosu na ivice slike, åuvajuñi harmoniånu ravnoteæu
svih elemenata koji se istovremeno pojavljuju, ne odvrañajuñi
paænju gledalaca.

Veliåina plana
Veliåina plana ustanovljava se prema veliåini glavnog pred-

meta u odnosu na ivice slike.

Opis plana – total
 Odgovara na pitanje – Gde?
Prilog za mesto, i ponekad za vreme, opãti plan daje opãti

okvir radnje. To je åas geografska karta, åas ogromna panorama
ili izgled snimljen iz aviona, ili pejzaæ iz planine ili iz ravnice
(uporedite: total u vestern - filmovima)

Srednje-opãti plan
Odgovara na pitanje – Gde? Kada? Kako?
Njime se istiåe dekor radnje. On nam daje okvir radnje s

njenim ambijentom. Ambijent ñe se stvoriti, na primer, vojnim
defileom, noñnim slavljem, banketom...
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Srednji plan
Odgovara na pitanje – Gde? Ko?
Srednji plan skuplja liånosti u dekoru gde se raspoznaju de-

talji. On nam predstavlja glumca aktivno, nezavisno od dekora
koji nam je poznat iz opãteg plana. On stvara ljudsku atmosferu.

Srednje-krupni plan (AMERIKEN)
Odgovara na pitanje – Ãta rade? Zaãto?
Srednje-krupni plan napuãta grupu glumaca da bi nam prika-

zao najviãe åetiri lika u kadru. On ih izdvaja da bi ih uveo u rad-
nju, dozvoljava nam da ih bliæe upoznamo, da vidimo opãtu
liniju njihove igre i da procenimo njihove stavove. On ñe nam se,
recimo, pokazati savrãeno opravdanim, kada nam pokazuje bes
glumaca koji se izraæava 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 izloæeno, i po njegovim crtama i oåima
moæemo proåitati ãta njegov mozak misli, intimne i duboke
reakcije njegove duãe. On nam se pribliæava, gotovo da nas
dodirne, da nam se ispovedi i izloæi svoja oseñanja. Mi opãtimo
s njim, mi smo mu sasvim bliski. Krupni plan se naroåito pri-
menjuje u psiholoãkim 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. “Moæe se primetiti da u
dramskom filmu srednji i krupni planovi postaju sve brojniji
ukoliko se zbivanje pribliæava raspletu. To je zato ãto akcija
raste.” (Æ. Ã. Partije i R. P. Deplank: Iza ekrana).

POKRETI KAMERE

Film je dinamiåka umetnost. Bez kinestezije nema filma.
Pokret je suãtina filma. Bioskop, gråka reå, znaåi “æivot gledati”.
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Panorama
To je kruæenje kamerom koja moæe da se obrñe u svim

pravcima oko svoje ose (uporedite: panorame u vesternima).

Voænja - far
Kamera se pokreñe za vreme snimanja zajedno sa svojim

stativom.

Panorama u voænji
Kamera kruæi na svom stativu dok se kreñe na kolicima.

Zum - plus
Pokret objektivom u kome privlaåimo neku liånost kao u

dvogledu.

Zum – minus
Prostor vidnog polja se ãiri. Liånost u prostoru. Oba pokreta

objektiva åesto se upotrebljavaju na televiziji.

UGLOVI SNIMANJA

Ugao snimanja i naåin kadriranja odreœuju stil reæije.

Gornji rakurs
Kamera je smeãtena na nivo viãem od predmeta ili liånosti

koje snima. Ovaj ugao snimanja smanjuje, spljoãtava liånost ili
predmet jaåe ili slabije, prema zahtevima reæije ("ptiåija perspe-
ktiva")

Donji rakurs
Kamera je smeãtena niæe od predmeta koji snima. Ovaj ugao

snimanja, “æablja perspektiva”, poveñava znaåaj liånosti 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. sluåajno pronaãao dvostruku ekspoziciju. “Njegov sni-
matelj je eksponirao dva puta na istoj traci razliåite slike, i 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 æanrovi
Zavise od tema i ideja koje reæiseri ostvaruju.

Stil filma
Odreœuje reditelj uglovima snimanja i naåinom kadriranja.

Radoslav Laziñ, Traktat o filmskoj reæiji, str. 263-267.
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O AUTORU ZBORNIKA

 
LAZIÑ, Radoslav je srpski reditelj, es-
tetiåar i dramski pedagog. Roœen je u
Sanskom Mostu 13. 9. 1939. godine.
gimnaziju i potom studije na Akademiji
za pozoriãte, film, radio i televiziju
zavrãio u Beogradu, gde je diplomirao
reæiju u klasi prof. Vjekoslava Afriña,
1964. godine. Uporedo je studirao istor-
iju umetnosti na Filozofskom fakultetu u
Beogradu. Postdiplomske studije iz
oblasti teatrologije apsolvirao je na
Fakultetu dramskih umetnosti u Beo-
gradu. Specijalistiåke studije zavrãio na

Université, Paris VII, Diplome d'Etudes approfondies (1981.) i
Diplôme doctorat de 3_ cycle (1984.) iz oblasti Etudes tech-
niques et estétiques du Théatre. Doktorsku disertaciju Jugoslov-
enska dramska reæija, 1918.-1991., Teorija i istorija, praksa,
propedeutika odbranio na Akademiji umetnosti Univerziteta u
Novom Sadu 1993. Kao pozoriãni reditelj reæirao oko 50 dram-
skih predstava na scenama Beograda, Zagreba, Novog Sada,
Subotice, Niãa, Banja Luke, Varaædina, Kumanova, Leskovca,
Zrenjanina, Sombora, Vrãca, Panåeva. Reæirao prvo izvoœenje
Sterije na sceni Dræavnog teatra Tirgu-Mureã u Rumuniji. Kao
pristalica multimedijalne orijentacije, reæirao je na televiziji,
radiju i filmu, te za scenu lutkarskog teatra.

Od 1976. godine bavi se pedagoãkim radom na Akademiji
umetnosti u Novom Sadu, najpre kao umetniåki saradnik za
predmet reæija, a od 1984. godine kao predavaå za predmet Istor-
ija i estetika reæije u svim medijima, naime, u pozoriãtu, na
filmu, radiju i televiziji). Od 1977. godine stalni je saradnik, a
potom i urednik åasopisa za pozoriãnu umetnost Scena, kao i
urednik rubrike RTV-estetika u åasopisu RTV-teorija i praksa.
Saradnik je mnogih åasopisa u zemlji i inostranstvu, gde objav-
ljuje rezultate svojih estetiåkih istraæivanja u oblasti pozoriãne,
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filmske, radijske, televizijske, operske i lutkarske reæije, njene
istorije i estetike. Laziñevi radovi prevedeni su na viãe evropskih
jezika. Saradnik struånih domañih i svetskih enciklopedija.

Autor, proreœivaå.urednik ili prireœivaå je sledeñih knjiga:
Estetika modernog teatra (koautor sa Duãanom Rnjakom) 1976;
Kultura reæije, 1984; Dramska reæija, 1985; Traktat o reæiji,
1987; Pariska theatralia,1988; Traktat o filmskoj reæiji, 1988;
Fenomen reæija, 1989; Rasprava o filmskoj reæiji, 1991; Traktat
o lutkarskoj reæiji, 1991; Svet reæije, 1992; Hermeneutika reæije,
1993; Reånik dramske reæije, 1996; Jugoslovenska dramska re-
æija, 1996; Estetika TV reæije, 1997; Teatroloãki brevijar, 1998;
Estetsko doæivljavanje teatra, 1999; Estetika operske reæije I, II,
2000; Nuãiñev teatar komike, 2002; Estetika lutkarstva, 2002,
Umetnost rediteljstva, 2003; Filozofija pozoriãta, 2004; Svetsko
lutkarstvo, 2004, O glumi i reæiji. Razgovori s Pleãom, 2005;
Knjiga reæije. Bojanov “Dundo”, 2005; Japanski klasiåni teatar.
12 No drama, 2006; Dijalozi o reæiji. Od Stanislavskog do Gro-
tovskog, 2007; Nuãiñev teatar za decu, 2007; Kultura lutkarstva,
2007; Umetnost lutkarstva, 2007, Propedeutika lutkarstva,
2007; Magija lutkarstva, 2007; Daske koje æivot znaåe, 2007;
Estetika radiofonske reæije, 2008; Teatar – æivot dvoåasovni,
2008; Traktat o glumi, 2008; Traktat o scenografiji i kostimo-
grafiji, 2009; Biti glumac, 2009; Sara Bernar, Umetnost teatra,
2009; Aleksandar Saãa Petroviñ, 2010; Pozoriãno slikarstvo,
2010; Lutkarski Theatrum Mundi, 2010; Savremena dramska
reæija, 2011; Reæija filmske animacije, 2012, Veselo pozorje
„Kalamandarija“, 2012, Biti reditelj, 2012; Bitireæiser 2012.

Radoslav Laziñ je autor oko 50 zbornika i tematskih brojeva
åasopisa posveñenih umetnosti pozoriãta, filma, radija i televiz-
ije, u kojima je naglasak na reæiji, na istraæivanju fenomena
reæije, estetskih procesa rediteljske umetnosti u sinhronim
traganjima za estetikom reæije, njene teorije, istorije i propedeu-
tike. Dobitnik je nagrade Akademije za pozoriãte, film, radio i
televiziju (1964) za svoj umetniåki rad, naime, reæiju, a za reæiju
predstave Tri sestre A. P. Åehova, subotiåkog Narodnog pozo-
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riãta na XX susretu vojvoœanskih pozoriãta Pohvalu (1970).
Dobitnik je Povelje za saradnju i doprinos u ostvarivanju is-
traæivaåkih projekata Zavoda za prouåavanje kulturnog razvitka
Srbije i Povelje filmskog åasopisa Sineast, 1988.

Radoslav Laziñ je dræao predavanja na univerzitetima u
Parizu, Beogradu, Zagrebu, Ljubljani Sarajevu, Osijeku, Banja
Luci, Cetinju, Novom Sadu, Teheranu, Rotenburgu, iz oblasti is-
torije i estetike reæije. Ålan je struånih æirija, udruæenja kn-
jiæevnika, dramskih umetnika, i meœunarodnih asocijacija
SIBMAS, FIRT, AICET, poåasni ålan UNIMA i ASSITEJ. U no-
vosadskom Prometeju, ureœivao Biblioteku dramskih umetnosti
(pozoriãte, film, radio, televizija, video), koju sada ureœuje kao
Autorska izdanja u Beogradu, gde objavljuje temeljna dela iz is-
torije, teorije i estetike dramskih umetnosti (Apija, Arto,
Stanislavski, Tarkovski, Bergman, Grotovski, itd.). U Autorskim
izdanjima objavljuju se dela iz sopstvene teatroloãke, filmoloãke
i estetiåke istraæivaåke laboratorije. Autor posebnu paænju pos-
veñuje antologijama, hrestomatijama i zbornicima kao sin-
tezama u panorami savremenih i klasiånih dela iz estetike,
istorije i teorije dramskih umetnosti.

Osnovu nauåno-istraæivaåkog rada Radoslava Laziña pred-
stavlja Jugoslovenska dramska reæija / (1918 – 1991) / Teorija i
istorija, praksa, propedeutika, zajedno sa Reånikom dramske
reæije, imenikom osnovnih pojmova dramske reæije. Ostali
delovi njegovog istraæivanja se organski nadovezuju na njih i
predstavljaju otvorenu celinu istraæivanja po naåelu Work in
Progress, dela u nastajanju.

Dobitnik internacionalne nagrade za æivotno delo “Mali
Princ” za izuzetan doprinos razvoju kulture i scenske umetnosti
za decu na XII Meœunarodnom festivalu pozoriãta za decu, Sub-
otica, 2004. Dobitnik nagrade za sveukupni doprinos razvoju
lutkarstva u Srbiji, 2008. i dobitnik Meœunarodne nagrade za
doprinos razvoju dramskog odgoja, Mostar, 2009; dobitnik pri-
znanja za desetogodiãnji doprinos razvoju Lut-festa, Istoåno Sa-
rajevo, 2009, kao i Povelje „Zlatna anima” za æivotno delo,
Lut.fest Ist. Sarajevo, 2012.
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