o filmskom stilu

karl drejer

Covek i umetnifko delo utoliko se vide izjednaluju ukoliko vise
moZe da se govori o fovekovoj dufi i o dusi i karakteru umeinié-
kog dela.

Dusa se ispoljava u stilu, izrazu umetnicke koncepcije nekog dela.
Stil je neophodan da bi se misao ulvrstila u umetnosti. Stil nastaje
iz zbira detalja, kroz stil nam umetnik otkriva svoj pogled.

Umetnitko delo i njegov stil nisu razdvojeni jedno od drugoga.
S5til, iako neopipljiv, nedokazljiv i nenametljiv, utisnut je u delo.

Umetnost je uvek delo pojedinca. Ali film nastaje u zajednici,
a ona moZe da stvori umetnost samo uspeéno nametnutom umetnic-
kom wvoljom pojedinca.

Prvi stvaralalki podstrek za nastanak jednog filma upuluje pi-
sac teksta, koji treba da postavi osnovu filma. Kada je jednom po-
stavljen literarni temelj, reé ima reditelj. On stvara stil. On odlutuje
o svim umetnickim detaljima. Njegova cselanja i misli treba da sa-
¢injavaju film i da u gledaocu izazovu odgovarajuéa oselanja i od-
govarajule misli. Stilom on daje delu dudu koja ¢ini umetnitko delo.
Njegov ¢in je u tome da filmu dé lice, da mu pruZi svoie lice.

U tome je velika odgovornost koju na sebi nosimo mi, reditelji.
Na nama je da od filma napravimo nedto vide nego 5to je roba za
potroinju, da napravimo wumetnost. Zato mi treba da uvedemo u
stoarnost, nesto voljom, nesto smeloséu, put koji nije bez prepreka.
Ako ne Zelimo da filmsku umetnost napustimo u samom poletku,
moramo da refivamo filmove koji se odlikuju stilom i rukopisom. Sa-
mo tako moZemo da se nadamo novini.

Treba da progovorim jo§ o nekim stvarima koje ée objasniti stil
Dana gneva (Vredens Dag). Najpre ¢u govoriti o slici i ritmu.
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Zouéni film Zeli da sliku zanemari u korist reéi. U mnogim fil-
movima se govori, bolje — brblja se preko svake mere, dok ofi
trafe vetlku priliku i zadovoljstvo da ufivaju u lepom kadru. Filmski
stvaraoci zaboravljuju da je film vizuelna, pretefno olima upulena
umetnost i da slika mnogo lakée prodire u svest gledaoca nego reé. U
Danu gneva sam pazio da znaéajan kadar ne ponovim vie puta. Ni-
sam stvorio nijedan kadar zbog njega samog; lepota kadra hole kat-
kad da se nametne, ali kadar koji ne sluZi radnji dteti filmu.

Kadar ima wveliki uticaj na raspoloZenje gledalaca. Topla i svetla
slika deluje vedro. Prigudena i mratna deluje strogo. U slufaju Dana
gneva, snimatelj i ja nadli smo lako priguSenu sliku u blagim sivo-
crnim tonovima koji su odgovarali sadrfini i duhu vremena.

Otima prija jasnoéa i zato je vaino da sve u okviru slike bude
harmonitno i da tako ostane i pri vofnji kamere. Ruine linije ne
gode otima.

O¢ brzo i lako prate horizontale, a cpiru se vertikalnim linijama.
O¢i neposredno reaguju na sve 5to se krefe, a, naprotiv, ostaju rav-
nodusne za sve $to je mepomitno. Iz toga privodno slede i pokreti
kamere, pre svega ako su vodoravni i ritmiéki. Covek treba dobro da
se pomufi da bi se kroz Citavo delo odrfao ravnomeran pravac vo-
doravnih pokreta u harmoniénom nizu od poletka do kraja filma.
Ako se iznenada unesu izrazite vertikale u sliku, postiZe se drama-
tian utisak, kao u kadru sa uspravnim merdevinama koje bi se tada
srudile u vatru,

Sada smo dodli do ritma.

Zouéni film se trudi poslednjih godina da pronade nov, sopstve-
ni ritam. Time mislim na neke wvelike, stilski sigurne filmove iz ino-
stranstva, na nekoliko ameriékih filmova i na veliki deo najboljih fran-
cuskih psiholodkih filmova. Njihovi reditelji su pokuSavali da uspore
ritam da bi gledalac nafao uZivanje u samoj slici, sludajuéi dijalog.
Naravno, ovi filmovi se odlikuju i vizuelnom vrednodéu kadra i audi-
tivnom vrednoséu reéi.

Ja sam pokudao da idem dalje u tom pravcu. U izvesnim scena-
ma (na primer, u sceni sa dvojicom mladiéa kod Apsalomovog kov-
lega) upotrebio sam umesto brzog niza kratkih kadrova nesto $to
bih mogao da nazovem nizom dufih kadrova sa blagim pokretima,
pri temu se kamera s vremena na vreme okretala i baé je to vladalo
scenom. Uprkos, ili, bolje, zbog svog skoro wvalovitog ritma ova scena
je postala jedna od najupelatljivijih u filmu.

Ritmu Dana gneva se zamera da je suviée razvucen i spor.

Gledao sam mnogo dobrih filmova sa vrlo temperamentnim rit-
mom. Ali gledao sam i filmove u kojima je ba¥ Zestok tempo kadrova
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bez veze sa radnjom. To je bio ritam za sebe, zaostatak iz vremena
nemog filma, od kojeg se zvuéni film vrlo teSko opradta. Nemi film
je bio dopunjen medunatpisima. Zbog medunatpisa je uvek nastajala
praznina, koja je zaustavljala linosti u akciji u kojoj su se one kre-
tale u velikoj brzini preko ekrana. Tako se dobijao ritam u izobilju
To je bio ritam nemog filma.

Danski nemi film je cvetao pre dvadeset i pet godina pod utica-
jem ekranizovanih dela Selme Lagerlef, koja su, kao i svi inostrani
filmovi, dolazila preko Svedske da se prikazuju u nasim kinematogra-
fima. Tatno se setam dana kada je prvi put bio prikazan film Ing-
marovi sinovi (Ingmarssonnerna) Viktora Sestrema u Kopenhagenu
Nasi filmski ljudi su tresli glavom, jer Sestrem se — o éuda! — usudio
da pusti seljake da se kreéu sporo i tromo kao istinski seljaci. Da,
njima je, zaista bila potrebna veénost da stignu od jednog ugla sobe
do drugog. A danski ljudi sa filma su odmahivali glavom: to ne moZe
da izide na dobro, to publika nefe prihvatiti. Danas mi znamo ko je
imao pravo. Priodni, Zivotni ritam $vedskog filma je zavladao, i to ne
samo u Svedskoj i Danskoj, veé svugde. Cela Evropa se £kolovala na
Svedskom filmu i pre svega je naulila da ritam mora da proizilazi iz
sadrfine i iz sredine u kojoj se radnja odvija. Tako je nastalo jedno
vrlo vaZno jedinstvo: radnja odreduje ritam, koji sa svoje strane na-
gladava radnju i time publici olakdava ulesde.

Dogadaji i sredina iz Dana gneva trafe razvufen i miran ritam,
koji pored toga ispunjava jos dva zahteva: on je u potrazi za pulsom
onog vremena i podvlali uzvisenost kojoj je tefio autor teksta, a koju
sam ja pokusao da prenesem u film.

Dogadaj.

U umetnosti se uvek polazi od foveka. Film uzimamo kao umet-
nost — Zelimo da vidimo liude u filmu, Zelimo duhovno i psihitki da
ulestoujemo u njihovim dofivljajima. Zelimo da ih razumemo i proz-
remo. Mi éekamo pred kinematografom da nam se otvore wvrata za
svet neobjadnjivoga. Zelimo da osetimo uzbudenja koja mali broj na-
$ih poznanika ispoljava, jer polivaju na unutrasnjim sukobima. Takvih
sukoba nema u Danu gneva. Naravno, reditelju ne moZe da se zabrani
da odabere sife sa napetom unutrasnjom rvadnjom. Mogu da kaZem
da su moji glumci od poletka svesno odolevali tom iskuSenju. Ipak
smo se pomudili da izbegnemo laZni zanos i klifea. Tu nam je pre
svega pomogla istinoljubivost, :

Zar se sve velike drame ne odigravaju u tajnosti? Ljudi skrivaju
svoja oseéanja i lica, uzdriavaju bes koji se deSava u njihovoj dusi
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Napetost lezi pod ledom i izbija samo na dan katastrofe. Kroz tu
napetost, skrivenu iza podtenog lica pastorove porodice, hteo sam da
prikaZem neizbeZnu sudbinu,

Sigurno mnogi gledaoci ofekuju buran ishod sukoba. To se pret-
postavlja, a kasnije se uvida da se velike tragedije dogadaju bez buke
i uglavnom nedramatiéno. U tome je moZda tragitni vid svih tra-
gedija.

Drugi gledaoci bi verovatno Zeleli da neke epizode filma budu
realistiéne. To bi bio realizam po sebi, a ne umetnost. Umetnost je
samo psiholoski realizam. lznosi se umetniéka istina, zahvalena iz
Zivota, procedena kroz duh umetnika i ofistena od svega sporednog.
Omno &to se na ekranu defava ne sme da bude istina. Kad bi to bila
istina, ne bi bilo umetnosti.

Iz toga proizlazi da smo se moji glumci i ja zajednilki potrudili
da ,deteatralizujemo” scene filma koje su pravolinijske i saZete. Hteo
sam da smanjim razliku izmedu ,teatralnog” i , filmskog” govora, pri
Eemu, neka to bude odmah refeno, za mene ,teatralno” nije potpuno
negativan pojam. Glumac mora sasvim drukéije da igra u studiju nego
na pozornici. Sa pozornice njegove reéi moraju preko rampe i orkes-
tra da stignu do galerije. To ne zahteva samo navolitu tehniku go-
vora, veé i naglaSenu mimiku. Studio traZi éto je moguée neusilje-
niju i privodniju dikciju i mimiku. U Danu gneva se u igri nismo
brinuli za manju ili vecu snagu ili za uzdrfljivost — ne, hteli smo da
igramo verodostojno, da prikaZemo stvarne, Zive ljude, Naprotiv, za-
branili smo sve umetnitke ukrase.

Osnovna sredstva glumatkog izraza su mimika i reé

Kada se pojavio zovuéni film, mimiku su progonili 1 ograniéavali.
Postojala je samo ref. Replike su nezadrZivo izvirale iz okamenjenih
lica. Mimika ije, sreéom, u meduvremenu ponovo stekla ugled u no-
vim psiholoskim filmovima iz Francuske i Amerike, jer je postala va-
Zan Cinilac baé u zouénom filmu. Ona deluje neposredno na gledaoca,
osvajajuéi njegova oselania bez posredstva misli. Mimika je duh lica,
ona je vanija od reli. Cesto moZemo da otkrijemo karakter jednog
toveka u svim njegovim vidovima iz samo jednog nabora Eela ili trep-
taja oka. Mimika je najiskonskiji izraz psihickog stamja i starija je
od reéi. Ona nije svojstvena samo Coveku. Psi — ako imamo psa,
znamo to dobro — poznaju vrlo iznijansiranu nemu igru.

Kada veé govorimo o mimici, holu da kaZem i nekoliko reéi o
maski. U Danu gneva sam se sasvim odrekao maske da ne bi zaba-
$urio ni najmanji mimicki pokret. U stvari, glumci se Eminkaju samo
za snimatelja, da bi on mogao kasnije tako da im osvetli lica da se maska
ne wvidi. Medutim, ljudi ipak hoée da upoznaju lepotu nagog lica, sa
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njegovim crtama i borama. Sminkanjem lica bride se njegov karakter.
Bore, ravne, manje-vise duboke i brojne, odaju mnogo od ¢ovekovog
karaktera. U oveka otvorenog i vrednog ljubavi, koji se rado smeje,
urezale se tokom godina tanane bore oko oliju i usta, koje nas iz-
daleka sa osmehom pozdravljaju. Naprotiv, jednom hipohonderu, pa-
kosnom i ojadenom, prekrile se Eelo malo po malo dubokim, usprav-
nim brazdama. U oba sluaja bore otkrivaju ono &to se zbiva u éo-
veku. Sa maskom nestaje ono $to lice pokazuje i ne treba poblie du
ulazim u to $ta sve to znali za bliske planove.

Film kakav je Dan gneva morao je da bude refiran bez maski,
sto je meni potpuno razumljivo. Ustvari, to je pravilo filma da samo
nena$minkan covek i nena¥minkana ret deluju Zivotno sa ekrana..

Maska i recitacija su umetnitka sredstva pozorita.

Neko je jednom upitao Karla Alstrupa zaéto nije hteo da stupi
na dobre stare pozorisne daske. On je odgovorio da nema tu Zelju i ob-
jasnio je da niko ,me moZe istovremeno da urla i da bude fovek.”
Alstrup time otkriva glavni problem pozorine igre, ali, istovremeno,
njegov odgovor wvrlo jezgrovito objasnjava i delovanje redi u filmu.
Jedno wveliko preimuéstvo filma nad pozoristem jeste u tome to glu-
mac moze da saluva privodnu jafinu i boju svoga glasa. On moZe,
ukoliko to uloga zahteva, éak i da Eapule. Mikrofon nele prefuti ni-
jedan $um. Svaka reé, pa i tifina idu u njegovom pravcu. Zato, opet,
ne sme ni suvide da se govori. Reé ne sme da ima samostalnu ulogu,
ona je saglasan deo postojanja slike i mora to i da ostane. Pre svega
treba da se izbegne opéirnost. Dijalog mora da bude oskudan i saZet
koliko god je moguéno.

Pri izboru glumaca reditelj zouénog filma mora pre svega da pazi
da se glasovi razlititi po boji slafu, da su skladni. Spomenuéu jos
jednu malenkost na koju reditelj mora da misli i koja je mozda nova:
postoji odnos izmedu hoda i glasa svakog foveka. Uzmimo Lizbet Mo-
vin: njen hod i glas odgovaraju jedan drugome ritmitki i oseéajno.

Uzgred, sada sam dosao i do svojevrsnog i presudnog zadatka re-
ditelja: do rada sa glumcem. Ako neko Zeli slikovito da objasni zva-
nje reditelja mora da ga uporedi sa babicom. Upravo ova slika slufi
i Stanislavskom u njegovoj knjizi o glumi i bolja ne moZe da se
izabere, Glumac treba da se porodi, reditelj ga ogrée brigom i &ini naj-
bolje 5to moZe da mu olak$a porodaj. Dete je, u stvari, glumdéevo,
rodilo se iz njegovih osefanja, iz dubina njegovog Ja, posle susreta
sa tekstom. On wuvek svojim linim oselanjima ispunjava ulogu.

Reditelj ée dobro utiniti ako glumcu ne nametne sopstvenu pred-
stavu, jer glumac verovatno u tom sluéaju neéle doneti stvarna ose-
¢anja. Oselanja ne mogu da se iznude. Ona moraju sama da nastanu,
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a to je stvar zajednickog rada reditelja i glumca. Ako to uspe, pravi
izraz e se pokazati sam od sebe.

Najvagniji savet glumcu je da nikada ne polinje sa spolinim iz-
razom, vel sa oselanjem. Ali poSto oselanja i izraz nisu odvojeni,
veé jedinstveni, moZe sa uspehom da se ide w razliéitim pravcima,
dakle polazeéi od izraza mogu da se iz njega izvlae oselanja. Dalu
jedan primer. Zamislite defaka koji je naljutio svoju majku. Ona mu
kaze pomirljivo: ,Hodi, nasmesi se malo!” On pokazuje najpre sme-
ten osmeh, da bi ubrzo predao u pravi, veseo smeh. On je opet ras-
poloZen i sva ljutnja je idéezla. Kada je pokudao da se nasmeje, iz-
menila su se njegova oselanja, a time i izraz. Nekiput moZe da se
gradi i na uzajamnom dejstou. Recite glumcu da zaplale — ima ljudi
koji to mogu — pokusale, i kada ga zamolimo da mu suze slobod-
nije poteku i da ne obuzdava osefanja, fiziki potres plaZa pomoéi e
mu da tatno oseti i pronade jedini pravi izraz — jer za svaku scenu
je potreban samo pravi izvaz. Reditelja i glumca ne zadovoljava svest
da su ga pronadli.

Ne mogu da govorim o filmu, a da ne kafem i ne$to o muzici.
Od Hajnriha Hajnea potiée izreka da muzika polinje tamo gde se refi
zavrdavaju. Takva je baé i primena muzike u filmu. Dobro upotreb-
liena, ona mofe da podvute psihicko stanje i da produbi maloéas
pomenuti glas, bilo kroz sliku, bilo kroz dijalog. Muzika je uvek ko-
risna za film ako joj je odreden znalaj i ako je primenjena sa umet-
ni¢kim shvatanjem. Ipak, moZemo da se nadamo (treba da istrajemo
u toj teZnji), da ‘e jednoga dana zoulni film biti bez muzike, jer Ce
re¢ sasvim da prodre u njega.

Govorio sam koliko je mogule opSirnije o tehnilkim i psiholos-
kim problemima koji uslovljavaju stil filma i koji su bili presudni za
stil Dana gneva. Dodajem. da sam mnogo govorio o zanatskim stva-
rima, ali se ne stidim truda da objovim osnove mog na‘ina rada. Svaki
umetnik zna da je vladanje tehnilkim sredstvima prvi uslov za uspeh,
Ipak, niko ko je gledao moje filmove nele pomisliti da mi je tehnika
po sebi svrha; ja se trudim da svoju publiku obogatin za jedno is-
kustvo.

1943.
(Filmkritik)
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