1o vprasanje je bilo pogostokrat obravnavano, la. ,Zato je vsak avienticen umetnik obremenjen s T

vendar je bil problem zmeraj slabo postavljen. Za-
res, vprasati se, kdo je avtor filma, pomeni predpo-
staviti, da vsi filmi nastajajo na enak nacin, po istih
pravilih ali metodah, se pravi, prakti¢no zanemariti
materialne pogoje kinematografske proizvodnje.
»Glede na to, da je kinematografija incustrializira-
na, je vsak film proizvod kolektivnega dela“, pravi-
Jo zagovorniki taksnega pojmovanja, kar je po eni
strani seveda to¢no, toda zadeva je — kot bomo
pokazali — mnogo bolj kompleksna. V nekaterih
razmisljanjih o tej temi, v katerih se zrcali nekritic-
na praksa, so filmsko umetni$ko delo (izraz Roma-
na Ingardna) razkosavali na tako imenovane ,.kom-
ponente®, kar je dejansko preostanek tradicional-
nega industrijskega pojmovanja filma. Ena od po-
sledic taksnega pojmovanja je, da je filmska indu-
strija odpirala filmske Sole, s ¢imer je hotela v razi-
skovanje uspehov vnesti oblike vajeniStva. Deloda-
jalci so na ta naéin postali ucitelji, kajti za resni¢no
je bilo treba vzeti vse tisto, kar so oni mislili o svo-
jem delu. Najjasnejsi v tem ,pouku® je primat
osebnosti (razumljene na napacen nacin) nad teori-
Jjo. S tega vidika pomeni vsaka ,komponenta“ sa-
mostojen, razpoznaven prispevek k celoti, kjer je
rezija zgolj ena od ,komponent®, prva med enaki-
mi. Toda, ¢e morajo razni strokovnjaki reSevati po-
sebne probleme, je vprasanje celote zmeraj odvisno
od osebnosti, ki usmerja to celoto v zaZeleno smer.
Nesmiselno je trditi, da je film kolektivno delo in
obenem dopuséati pojmovanje, da je avtor kolektiv
sam. Kolektivno je le delo. Umetnost kot ustvarjal-
ni akt in kot rezultat je neogibno stvar reZiserjeve
individualnosti, kolikor sploh gre za reziserja-umet-
nika, kar nas tukaj tudi edino zanima.

Jean Mitry prav gotovo pretirava, ko pravi, da se
»pri filmu prvi, ki slu¢ajno pride, lahko predstavlja
za umetnika — v tolik8ni meri mehanic¢na sredstva,
s katerimi razpolaga, delujejo sama od sebe in dajo
rezultat, ki je do neke mere Zze umetnisko delo, ne
da bi terjalo posebno nadarjenost®. ,,Ce zna ¢lovek
opazovati*, nadaljuje Mitry, ,,ée je bister in ima ne-
kaj smisla za film, mu 3est mesecev dela v kaksnem
studiu — in to predvsem ob kakinem povpreénem
reZiserju — povsem zado$¢a za seznanitev s tistim,
kar se z veliko besedo imenuje *obrt’, in za to, da se
usposobi za vodenje snemanja igranega filma. Kak-
Sen film bi bilo mogode narediti tudi brez njega, ne
da bi zato bil kaj slabsi, kar pa niti malo ne moti na-
Sega reZiserja v prepri¢anju, da je genij in da se
skromno, kot je navajen, enaci s Shakespearom.*
Toda jasno je, da pomenijo v jeziku umetnosti izra-
zi, kot so tehnika, metier, obrt, sinonime, kar opo-
zarja na anahronistiéni vidik obrtnistva. Kjer avto-
nomna umetnost zares absorbira industrijske teh-
ni¢ne postopke, ostaja ta vidik obrtniitva vnanji.
Celo v filmu pod druzbenoekonomsko prisilo diver-
girajo estetski obrtniski momenti. Radikalna indu-
strializacija umetnosti, njeno popolno prilagajanje
doseZenim tehni¢nim standardom kolidira s tistim,
kar se v umetnosti upira vkljutevanju. ,Ce
tehnika,“ kot pravi Theodor Adorno, ,te7i in se za-
teka k industrializaciji, potem gre to — estetsko
vzeto — na racun imanentne strukturacije in s tem
tehnike same. To vna$a v umetnost nek arhaicen
moment, ki jo kompromitira.“ Glede na vsebino je
tehni¢ni vidik zgolj eden med drugimi; ni umetni-
Skega dela, ki ne bi bilo ni¢ drugega kot totaliteta
lastnih tehni¢nih momentov. Ce torej retemo, da
reZiser pozna svojo obrt, s tem mislimo, da ve, ka-
ko se giblje kamera — skratka, da obvlada vse
prakti¢ne zadeve, ki se jih da relativno lahko naugiti
in ki nikakor ne pomenijo bistva reZijske umetnosti.
»Obrt je v izdelkih omejena na slabo neskonénost. “
Doloca tisto, kar bi v skladu s Heglovo Logiko lah-
ko imenovali abstraktna moznost umetniikega de-

svojimi tehnié¢nimi postopki; fetiSizem sredstev prav
tako vkljucuje svoj legitimni moment.“ Mérier dela
umetnost neprimerljivo z zavestjo predvsem zato,
ker se umetnosti 3e zdale¢ ni mogoce nauciti. Tisto,
kar kakSen mojster s strogostjo najde v delih svojih
ucenceyv, je prvi model pomankljivosti obrti: korek-
cije so model same obrti. ,, Ti modeli bodo pred-
umetniski vse dotlej, dokler bodo ponavljali vnaprej
dane primere in pravila: nekaj bodo veljali, ¢e bodo
uporabljena tehni¢na sredstva primerjana z Zeljeno
stvarjo.“ Filmska tehnika ima potemtakem para-
doksalno avtonomijo. V dolo¢enem smislu je ne-
to¢no, e recemo, da v filmu vse izvira od ustvarjal-
ca. Toda ¢e hoce biti reziser nekaj ve¢ kot nadzor-
nik nad delavci, ¢e hoce biti ustvarjalec, potem je
njegova obrt med vsemi umetnostmi, tj. umetniski-
mi obrtmi, zagotovo ena od najtezjih.

Ali je rezija pri filmu edina popolna kreacija, je
film sam? Ali je prihodnost filma v rokah reZiser-
jev, cetudi so veliki stilisti, kakr3ni so danes najbolj-
§i med njimi, ali v rokah avtorjev, se pravi tistih, ki
povedo to, kar povedo, s pomoc¢jo vizualnega izra-
zanja? Je filmsko delo odsev ¢loveka ali tehnike?
Potrebno je torej — po bergsonovski formuli —
nadaljevati s preuc¢evanjem razli¢nih elementov in
skupin dejstev, od katerih vsako, ¢e Ze ne pelje k
Zeljenemu sklepu, vsaj kaze smer, kjer bi bilo ta
sklep mogoce najti. Ne izhajamo iz vnaprej opre-
deljenih principov, na katere bi — kot na nekaj, kar
je splosno — zvajali posebnost dela, ampak prav
narobe — metodi¢no izhajamo iz partikularnega
ali singularnega, ki terja in uveljavlja pravico do
specificne splosnosti, do principa, ki se iz njega
izvaja kot individualni zakon in ki ga je nato treba
privesti do sistemati¢ne skladnosti z drugimi princi-
pi te umetnosti. Nakazane relacije bomo skusali ra-
ziskati, pri ¢emer bomo izhajali iz tega, da nikoli
nobena ,komponenta® ni iz filma naredila remek
dela, kajti s seStevanjem ,komponent* nastajajo
zgolj dobre vsebine, industrijski filmi.

Izhodis¢na tocka je seveda teorija avtorjev, politika
avtorjev (politique des auteurs), pri ¢emer pus¢amo
ob strani vprasanje, kako je ,policy, kakor bi se
moral glasiti angleSki prevod francoske besede ,,po-
litique*, postala ,,theory* — kot nekaj, kar spada v
zgodovino zamenjave idej, kajti skupina okrog Ca-
hiers du cinéma je, kadar je pisala ,,policy*, imela v
mislih ,,policy*. Sam Andre Bazin to teorijo rezimi-
ra takole: ,,. . . Skratka, politika avtorjev je v tem,
da osebni dejavnik umetniSskega ustvarjanja izbere
merilo, na katero se bomo sklicevali, potem pa
predpostavljamo, da se bo to prenasalo in célo na-
predovalo iz filma v film.* Ideja je sama na sebi vi-
dzti zelo caostavnza. V literarni teoriji bi veljala za
oc¢itno. V filmski teoriji pa ima drugacen pomen
prav zato, ker je bil film — v primeri s knjiZzevno-
stjo — mnogo dlje v neposrednem odnosu do mita,
ker je bil dolgo pojmovan kot druzbeni, ne pa kot
osebni dejavnik. Velike hollywoodske filme tridese-
tih in Stiridesetih let so snemali predvsem v filmskih
studijih. Bazin in njegovi kolegi pri Cahires du cine-
ma so bili obsedeni z ameriskim filmom, in v tem
kontekstu je bila teorija, po kateri ima film svojega
glavnega avtorja (ta avtor pa naj bi bil reziser), vi-
deti dokaj nedefinirana: evropske filme so identifi-
cirali z avtorji, ameriske s filmskimi studiji. Ideja o
reziserju-avtorju dominira v vecini Bazinovih del in
pomeni pravzaprav odmev njegovega rojaka Alex-
andra Astruca oziroma njegove zahteve, naj se ,to
stoletje imenuje stoletje kamere-nalivnega peresa“.
Ceprav je enacba: delo = avior + tema lahko ko-
ristna, pa izgubi svoje odlike, Ce kritik ves pomen
pripise izklju¢no avtorju in gre celo tako dale¢, da v
svoji analizi zanemari njegovo delo. ,Za njih v
enacbi: avtor + tema = delo obstaja samo avtor,
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Kdo je avtor filma?
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or filma?

vse drugo ne pomeni ni¢. Meni se zdi,“ nadaljuje

Bazin, ,,da politika avtorjev varuje in brani temelj-
no kriticno resnico, da film terja ve¢ kot druge
umetnosti, prav zato, ker je v filmu akt resni¢nega
umetniskega ustvarjanja bolj negotov in bolj ranljiv
kot v drugih umetnostih. Toda izklju¢nost taksne
politike vodi k drugi nevarnosti — k negaciji filma
v korist in slavo njegovih avtorjev.*

Iz tega je mogoce izpeljati dve konsekvenci avtorske
teorije, ki sta inspirativni za naSo teorijo. Prva
vztraja pri osebnem razmerju med reZiserjem in gle-
dalcem. Filmi niso odtujeni proizvodi, ampak del
mnozZi¢nega obginstva: ustvarjalci za kamero in gle-
dalci vodijo dialog, iz Cesar je mogoce sklepati, da
etika politique des auteurs precej dolguje bazinov-
skemu moralnemu realizmu. Po drugi strani pa av-
torska teorija pelje naravnost k dialekti¢ni tocki vi-
dika filmskega procesa, film postane vsota opozicij
med avtorjem in Zanrom, kajti zaradi presoje
»osebnega dejavnika® je treba upostevati avtorsko
delo v kontekstu, to pa je zanr; avtorski ,standard
reference* pomeni vertikalno os, proti kateri se je
film zarotil, in horizontalno os, tj. Zanr: med reZi-
serjem in gledalcem, med kritikom in filmom, med
teorijo in prakso. Toda praksa avtorjev je bila po-
gostokrat zavajajo¢a in silovita. Avtorski kritiki

ommm Pravzaprav izhajajo iz napacne predpostavke, da je

vsak film katerega koli reziserja, ki ga je mogoce
zaobseci z njihovo metodo, dober film, kajti kritiki
drugih umetnosti so dale¢ od tega, da bi dokazova-
li, da je neko delo prepoznavno in tipicno za njego-
vega avtorja. Avtorski kritiki se najbolje znajdejo v
koordinatah hevristicne sheme: paradoks te sheme
je v tem, da svojo metodo preve¢ usmerja na aspekt
obrtnistva. Precenjevanje ameriskih reziserjev v pri-
meri z evropskimi je imelo — kot glavna opora po-
litique des auteurs — svoje slabe posledice, ki so se
zrcalile v tem, da je uporaba pojma reZiserja kot av-
torja pri dotlej podcenjevanem komercialnem
hollywoodskem filmu proizvedla celo vrsto izmis-
ljenih veli¢in, pri ¢emer je pogostokrat prihajala do
absurdnih sklepov v korist marsikdaj minornih re-
ziserjev. Kadar pri presoji nekega filma izhajamo iz
koncepcije o avtorju, je zmeraj mogoce, da tudi
najslabse filme izbranega avtorja postavimo mnogo
visje od najboljsih filmov kakega drugega avtorja.
Film mora biti dober, ker ga je posnel doloc¢en av-

- tor. Reductio ad absurdum takega stalii¢a je, da fil-

ma sploh niti ni potrebno gledati; dovolj je, Ce ve-
mo, kdo ga je reziral. Ceprav to stalis¢e ni nujno
napacno, je vsekakor izklju¢ujoce in omejeno. Ne-
kateri Bazinovi nasledniki pri Cahiers du cinéma so
iz tega stalis¢a naredili Prokrustovo posteljo. Zani-
kajo namre¢, da bi lahko bil avtorski film povezan
s cemerkoli drugim, kot s stalis¢i svojega tvorca. Ko
enkrat sprejmejo reziserja kot avtorja, postane ta
nedotakljiv, podobno kot bog, in ni ga mogoce od-
staviti. Avtor dobi kvaliteto zapeljive zakletosti.

V tem pogledu bi bilo treba avtorski princip razu-
meti kot opisni postopek, s pomocjo katerega sku-
Samo ugotoviti, kaksna je temeljna struktura dela
nekega reziserja, ne pa, ali je to velik reziser. Ta po-
stopek bi temeljil na predpostavki, da vsak reziser
ustvarja nove filme na podlagi neke osrednje struk-
ture in da je vse njegove filme mogoce gledati kot
variacije ali obdelave te strukture. Analiza se po-
temtakem ne sme ustaviti zgolj pri podobnostih ali
ponavljanjih, ampak se mora ukvarjati s sistemom
razlik in ortodoksnih pravil, da bi zajela njihovo
izjemnost. Ta metoda bi naso pozornost pravza-
prav morala usmeriti na skupino filmov, ki jih po-
vezuje skupen dejavnik — namre¢ reziser, pri cemer
bi bilo treba — kot meni Andrew Tudor — izolirati
njegovo predstavo sveta, kot se kaze v filmih, in to
v ¢im ve¢ posameznostih. Tudor torej ne misli na
izbor dolocenih avtorjev, ampak na izbiro najbolj-

$ih filmov. Kajti, kot pravi Stanley Cavell, dobri us-

tvarjalci razumejo tisto, kar poé¢no in ¢emur dajejo
smisel, slabsi izpri¢ujejo zgolj nesmisel. Na ta nacin
kanon ,,velikih®, ,klju¢nih®, ,zanimivih* ali ,,upo-
rabnih* filmov pridobi mnogo ve¢jo raznovrstnost
in nam prizanese s tem, da bi gledali suhoparne,
malodusne ali ponavljajoce se filme, ki so jih od ¢a-
sa do casa delali vsi ti reziserji. Enako lahko padejo
rarni kritiki cutili poklicane, da jih branijo ali prezi-
rajo. Neki film je lahko kulturno pomemben, Ce-
prav je docela anonimen — podobno kot srednjeve-
ko slikarstvo, ki nudi zelo malo ali ni¢ podatkov o
svojem ustvarjalcu-avtorju. Vecina ljudskega pe-
sniStva je po definiciji brez doloéenega avtorja, kar
ne zmanjsuje njegovega pomena in vrednosti. Do-
sedanja zgodovina filma nam kaze, da hodijo veliki’
umetniki po svoji poti, ne da bi se jim mudilo, med-
tem ko se drugi formirajo ali afirmirajo, film pa si
medtem pomaga z velikim Stevilom dobrih obrtni-
kov in z nekaj avanturisti. Ti iz najrazli¢nejsih ra-
zlogov dozivljajo usodo jezdecev, ki gredo pac tja,
kamor jih nese konj.

Avtorska teorija je bila kajpak neogibna stopnja v
razvoju misljenja filmskih avtorjev. Kot ugotavlja
James Monaco, ,,je pritegnila v prvi plan pomemb-
no vprasanje, kaksno je razmerje filma (in drugih
umetnosti) do ’'surovega gradiva’ Zivljenja; kako
gledalec izkoris¢a film, kako ga spreminja, kako
mu film pomaga pojasniti njegovo eksistenco, kako
funkcionira kot jezik.“ Film tako prehaja od teorije
abstraktnega oblikovanja k teoriji konkretne ko-
munikacije. Ni ve¢ pomembno gradivo, celo psiho-
loski realizem ne, ampak prej intelektualni reali-
zem. ,,Ko so enkrat dojeli, da je film proizvod ene-
ga avtorja,,, nadaljuje Monaco, ,,ko je bil "glas’ te-
ga avtorja enkrat razlocen, so se gledalci lahko lotili
filma kot izpovedi drugega individua, ne pa, kot da
bi §lo za stvarnost ali sanje o stvarnosti.”

V &asu, ko je Alexandre Astruc pisal svoj znameniti
esej o kameri-nalivniku, je Roland Barthes obliko-
val teorijo knjiZzevnosti, ki se ne razlikuje veliko od
teorije avtorskega filma. Barthes ponuja teorijo, ki
ne poudarja zgodovinske dimenzije knjiZzevnosti (ki
jo imenuje njen ,jezik*) niti osebne dimenzije
(,,stil“), ampak nekaj povsem tretjega — produkt
obeh omenjenih teoretskih orientacij, ki ga imenuje
pisanje: ,,Jezik in stil sta slepi sili; pisava je dejanje
zgodovinske solidarnosti, jezik in stil sta objekta;
pisava je funkcija: je odnos med ustvarjanjem in
druzbo, je knjiZzevni jezik, ki ga je preoblikovala
njegova druzbena namembnost, je forma, razum-
ljena v njeni ¢loveski naravnanosti in tako povezana
z velikimi krizami zgodovine.” Ta iztrgani odstavek
iz Barthesove Nicelne stopnje pisave je v veliki meri
vplival na Bazinovo politiko avtorjev, predvsem za-
radi dialekti¢nega odnosa med zgodovino umetno-
sti in umetnisko osebno akcijo (,,jezika® in ,stila®
pri Barthesu, ,Zanra“ in ,teorije avtorjev pri Bazi-
nu) ter pisave kot njunega sinkreti¢nega proizvoda.
O filmskem avtorju je mogoce potemtakem raz-
pravljati podobno kot o knjiZzevnem avtorju; mogo-
e je preucevati njegove osrednje teme, vzorce sli-
kovnosti in tehnike, mogoce je dolocati njegovo
enotnost, njegova stalis¢a in njegov ,,rokopis®, kajti
vse to izhaja iz njegovega dela.

Ocitno prehajamo k vprasanju stila. Pojem stila je
gotovo uporaben za posamezna umetniSka dela kot
celota njihovih jezikovnih momentov: tudi delo, ki
se ne podreja nobenemu stilu, mora imeti svoj stil.
Dejstvo, da ima neki reZiser individualni stil, samo
na sebi ne prispeva k temu, da bi bili njegovi filmi
bolj zanimivi (razen za tiste, ki zbirajo nenavadne
stile, kot to po¢no zbiratelji s starinskimi ¢érnilniki
neobicajnih oblik). Poleg neogibnega daru in ideje,
ki sta filmskemu avtorju potrebna enako kot roma-
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nopiscu, mora imeti tudi dolocen stl, se pravi, da mise-en-scene (rezija). Od kod 1zvirajo jedra pome-

mora znati svoje estetsko znanje prilagoditi obliko-
vanju osebnega dela in ga izvedensko uporabiti, Se
posebej pa mora znati postaviti nova pravila, ki bo-
do nemara veljala zgolj za to delo, vendar mu bo-
do dala izviren znacaj in naredila iz njega nekaj vec
kot navadno in metodiéno aplikacijo akademskega
znanja. A ¢e vsako delo vsebuje svoje lastne zako-
ne, jih mora tudi opraviciti.

Avtorski kritiki so jasno dojeli, da pomen filma —
zlasti ameriskega — ne temelji na zgodbi ali scenari-
ju; tematsko vsebino filma so usmerili na analizo
reZiserja samega, ki je v prvi vrsti pristojen za to, da
dolo¢a pomen in strukturo filma. Kadar je reZijski
stil na dobri poti, da v reziserjevem opusu postane
konsistenten in je utemeljen v pomenu, se pravi, da
je obarvan z osebnim videnjem ali pogledom na
svet, se status ,avtorja“ prenese na reziserja. Pred
vizualnim stilom ali reziserjem filma v skladu s tem
ni nobenega pomena; pomen in struktura ne obsta-
jata pred konkretnim individualnim izrazom. Av-
torski kritiki so prav tako trdili, da ne obstajata
vnaprejsnji tekst, da je filmski jezik prej stilisticen
kot gramaticen, Ceprav se tega po vsem sode¢ niso
zavedali, kolikor seveda na to gledamo z dana3nje
tocke evolucije filmske teorije. Peter Wollen je eden
tistih filmskih teoretikov, ki najlucidneje zapopada
teoretske implikacije tega aspekta avtorske teorije:
»Avtorjevo delo ima semanti¢no dimenzijo, ni pov-
sem formalno; po drugi strani pa reziserjevo delo
na presega podrocja izvajanja, transponiranja vna-
prej danega teksta-scenarija, knjige ali drame v po-
seben sklop filmskih kodov in kanalov. Kot bomo
videli, se pomen filmov nekega avtorja konstruira a
posteriori; pomen filmov nekega reZiserja obstaja
bolj kot njihova stilisticna dimenzija ali izraznost —
a priori.* Wollen torej povsem izkljucuje stil iz po-
dro¢ja pomena ali notranjega pomena v avtorstvu.
Najvetji filmi po njegovem niso kratko malo avtor-
ski, marve¢ obenem ¢udovito izrazni in stilisti¢ni.
Stil obstaja v vnaprejsnjem tekstu, scenariju, ki ga
avtor kratko malo transponira v film. Tisto, po Ce-
mer se reziser razlikuje od avtorja, je dodatek se-
manti¢nega pomena. Wollenova analiza gotovo po-
meni zanimiv poskus opisa razlike med reZiserjem
In avtorjem v avtorski kritiki, ki poudarja, da po-
men avtorskega filma ne more temeljiti na tekstu.
Wollen celo trdi, da stil nekega avtorja ni kar pre-
prosto formalen ali zgolj izrazen. Skusali bomo ra-
ziskati utemeljenost takih izjav, ki lahko vnesejo
zmedo, ker izvirajo iz stalis¢a, da pomen filmov re-
Ziserjev obstaja a priori, po vsem sode¢ v scenariju,
kar diferencira ,semanti¢no® od ,,stilisti¢nega® in
wiZraznega®.

Gre za malenkostno spremembo v uporabi izraza
»Semanti¢no®, ki pa je v bistvu odlo¢ilna. Termin
»Semanti¢no® se po eni strani uporablja za to, da bi
predstavili pomen, po drugi strani pa za to, da se
zajame verbalno (ali pa vsaj konceptualno), dru-
gacno od ,stilisti¢nega ali izraznega®. Z drugimi be-
§edami, pomen je izenacen z verbalnim. Prav to
Istovetenje pomena z verbalnim razkriva Wolleno-
Vo, denimo, nepripravljenost, da bi se soo¢il s for-
malnimi elementi filmskega medija. Alfred Hitc-
hcock je seveda lahko reZiser in avtor, vendar te trdi-
tve ni mogoce dokazati s kakrSnim koli prenasa-
njem pozicij na raven obi¢ajne vsebine. Tu je po-
men Se najprej vezan na stil in nacin filmskega izra-
Zanja, kar je — kot bomo pokazali — v nasprotju z
omejenimi argumenti. Wollen pise: ,,Zaradi difu-
Znosti prvotne teorije sta se stasoma razvili dve
glavni 3oli *avtorskih’ kritikov: prvi so si prizadevali
odkriti jedra pomenov tematskih motivov, drugi pa
SO poudarjali stil in mise-en-scéne.“ Zdi se, da je
1Z)ava napacna, kajti avtorska teorija dejansko po-
udarja in postavlia v prvi plan prav vizualni stil in

nov in tematski motivi, ¢e ne iz stila in mise-en-
scene? Ko skusa Wollen odgovoriti na to vprasanje,
se vrne k semanti¢ni dimenziji. Pri oblikovanju
»strukturnega pristopa® si pomaga s staliS¢em Geof-
reya Nowell-Smitha o avtorski teoriji: ,,Bistvena
posledica te teorije — v obliki, v kateri je razvita, je
odkritje, da lastnosti, ki definirajo delo nekega av-
torja, niso nujno najopaznejse. Cilj kritike je po-
temtakem, da za povrinimi kontrasti teme in obde-
lave odkrije trdno jedro temeljnih in stalnih moti-
vov. Shema, ki jo tvorijo ti motivi, je tisto, kar daje
delu nekega avtorja njegovo posebno strukturo, ga
definira od znotraj in razlo¢uje en niz dela od dru-
gega.“ Ta ,strukturalni pristop®, kakor ga imenuje
Nowell-Smith — dodaja Wollen — je za kritika ne-
ogiben. Pri tem se kaze spomniti, da po Wollenu ti
Ltematski motivi* konstruirajo ,,semanti¢no dimen-
zijo* filma. Ugotovili smo Ze, da ,semanti¢na di-
menzija“ ni izenacena z verbalno-narativnimi ele-
menti in da je razli¢na od stila in izraznosti; zato je
tema radikalno lo¢ena od stila. Shemo, ki jo tvorijo
ti motivi, ki dajejo delu njegovo posebno strukturo,
je treba Sele umestiti; s tem je po Wollenu zajet pre-
eksfstentni vizualni stil. Ce naj se iz teh motivov izo-
blikuje semanti¢na dimenzija filma, morajo biti na
doloc¢en nacin kodirani, se pravi, imeti morajo po-
men, preden so kakorkoli uporabljeni v sistemu Ko-
munikacije. Zavrnitev ,stila® in ,izraznosti“ pred-
postavlja, da imajo motivi vnaprej dano strukturo,
se pravi, sintakso, ki je po Wollenu umes$¢ena loce-
no od preeksistentne strukture v razmerju do for-
malnih zahtev samega medija.

Zato i5¢e Wollen racionalnejsi pristop, racionalen
lingvinisti¢ni instrument, na katerem temelji filmski
jezik in na podlagi katerega je mogoce s struktural-
nim pristopom impostirati stil. Wollen pravzaprav
i3¢e jezik, ki bi imel svoj besednjak in gramatiko,
ker noce sprejeti jezika, ki bi bil prej stilisticen kot
gramaticen. ,,Stilisticno“ in ,Jizrazno* morata te-
meljiti za netem, kar ima pomen a priori, kajti le
tako ju je mogoce. res stilizirati in izraziti. Nasprot-
no pa Pier-Paolo Pasolini meni, da posebne struk-
ture ne uresnicuje jedro abstraktnih motivov, mar-
ve¢ vizualni stil, ki formira jedro motivov ali, na-
tanc¢neje, vizualni stil, od katerega je abstrahirano
jedro motivov. Vizualni stil filma nekega avtorja
transponira v delo njegove formalne in strukturalne
relacije. Struktura filma je tista, ki mu daje pomen,
stil pa strukturo, ker je film prej stilisticen kot gra-
maticen. Ni strukture a priori; reZiserjev cilj je naj-
prej lingvinisti¢en, nato pa estetski; reZiser daje ra-
cionalno podlago za lasten poetski izraz. Ce racio-
nalna podlaga nastopa edinole v aktu ustvarjanja,
je ze stilisticna.

Kot vidimo, reZiserjevo delo ne more biti — Wolle-
nu navkljub — ¢isto formalno. Delo katerega koli
filmskega ustvarjalca zmeraj vkljutuje semanti¢no
dimenzijo, ker reZiser tako reko¢ izpisuje svoj be-
sednjak; ni apriornih pravil za izdelavo filma, kar
velja tudi za reZiserja, saj njegov stil transponira
strukture in pomene. To pac ni isto, kot ¢e recemo,
da je mogoce pogled na svet abstrahirati od katere-
ga koli stila — osebnega ali neosebnega, racionalne-
ga ali intuitivnega itn. V knjiZzevnosti, denimo, ob-
staja konceptualna struktura — sama na sebi je po-
menska — na podlagi katere je mogoce impostirati
stilisti¢ne ali izrazne formalne sheme. Stil je v tem
primeru poljuben, ker obstaja jezik pomenov, ki je
preeksistenten in poudarja vsako takSno izraZanje,
kar se pri filmu — kot trdi Pasolini — ne dogaja.
Poseben vizualni stil nekega avtorja lahko temelji
na pomenih, ki formirajo osrednje jedro motivov,
toda motivi nikakor ne morejo obstajati pred vizu-
alnim stilom. Ce jedro motivov oblikuje posebno
strukturo filma (pred motivi, ki jih struktura absor-
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bira), potem ti motivi obstajajo prej kKjerkoli 1zven
filma, pomen pa je aprioren. Toda kje obstajata
struktura in pomen, ne da bi se najprej pojavila v
vizualnem stilu? Morda v scenariju? Po mnenju
Christiana Metza, denimo, ,,zoperstavljanje 'avtor-
skega filma’ nekdanjemu filmu scenarista omogoca
merila za dolo¢anje filmske modernosti, kajti film
je bil prej pogostokrat zgolj naknadna in drugotna
ilustracija nekega vnaprejSnjega ’zaprtega zaple-
ta’“. Wollen zavraca taksne resitve: ,,... Kot da bi
bil film prej glasbena kompozicija kot glasbena iz-
vedba, ko pa se vendar avtorski film konstruira a
posteriori, medtem ko obstaja glasbena skladba a
priori (kot scenarij).“ Wollen pravzaprav zavraca
moznost, da bi lahko bil scenarij apriorni pogoj
filmskega izraZzanja, ko trdi, da je lahko kompozici-

ommm j2 v filmu konstruirana a posteriori. Namesto pre-

ucevanja avtorja kot psiholoskega individua, rezi-
serja ali njegove Weltanschauung, je treba po Wol-
lenu preucevati avtorja kot neko vrsto ,jedra“ ex
post facto. Komparativna analiza dela nekega av-
torja (ne le reZiserja, ampak tudi scenarista, sne-
malca in drugih) omogo¢a kritiku, da lahko kon-
struira model, v skladu s katerim je vsak posamezen
film bolj ali manj ustrezna realizacija. S tem pa kaj-
pak Se nismo odgovorili na poglavitno vprasanje:
»Kako film absorbira jedro ex post facto? Kako se
dokopati do ustrezne analize reZije, filmskega jezi-
ka, jezika, ki je specifiten za medij? Ceprav so pri-
meri, ki jih navaja Wollen, v tematskem pogledu
avtorski in zato prepoznavni in po semanti¢ni vsebi-
ni primerni za tradicionalni literarni pristop, je z
njihovo pomoé¢jo mogoce konstruirati avtorski
princip.

Wollen pravzaprav poskusa raziskati arbitraren
znakovni sistem — abstrakten, racionalen in kon-
¢en — na podlagi katerega bi bilo mogoce filmski
jezik konstruirati po Lévi-Straussovem konceptu
mita, arhetipov in prvotnih zgodb, pri ¢emer ta
strukturalizem poudarja, da miti nimajo avtorjev,
porekla in zgodovine, pa¢ pa nediahrono strukturo.
Wollen pravi: ,,V razli¢nih ljudskih pripovedkah se
zmeraj znova pojavljajo isti motivi. Mogoce bi bilo
sestaviti slovar teh motivov. Navsezadnje je Propp

-pokazal, da je mogoce celoten ciklus ruskih bajk

raz¢leniti na variacije zelo omejene skupine temelj-
nih motivov (ali — kot jih je on imenoval — potez).

Posamezne pripovedke temeljijo na prvotni zgodbi,
katere variacije so. V zvezi s tem tipom strukturalne
analize je treba opozoriti na neko pomembno okoli-
§¢ino. Obstaja namre¢ nevarnost, kot je poudaril
Lévi-Strauss, da z metodo preprostega opazovanja
in kartografiranja podobnosti vse preucevane tekste
(naj gre za ruske bajke ali ameriske filme) zvedemo
na enega samega, abstraktnega in osiromasenega.
Poleg analize mora delovati tudi sinteza, sicer je
metoda bolj formalisticna kot resni¢no struktural-
na.“ Jezik filma torej po Wollenovem mnenju te-
melji na arbitrarnem sistemu znakov, kakrien je
kod prvotne zgodbe v ljudski pripovedki in mitolo-
giji. Toda te prvotne zgodbe so povedane v jeziku,
ki je abstrakten; prvotne zgodbe so konceptualiza-
cije in arhetipi teh pripovedk dolo¢ajo zgolj struk-
turo jezika, ki lahko te abstrakcije izrazi. Jezik fil-
ma pa je ,absolutno in neizogibno dolo¢en“ in mo-
ra povsod najti svoj kod. Wollen Zeli poudariti tisti
element filma, ki spoStuje tak3no konceptualno
shemo, se pravi, verbalno/govorni/pisani jezik. To
je edini element filmskega jezika, prek katerega pr-
votne zgodbe neposredno vplivajo na strukturo je-
zika, ki izraza te abstrakcije. Pomen filmov nekega
avtorja in nekega reziserja obstaja po Wollenovem
mnenju a priori; razlika, ki v primeru avtorja prina-
§a pomen, je neizogibno utemeljenena na scenariju.
Pomen filma je v vsakem primeru prej lingvinisti-
¢en kot stilisticen. Ko transponira koncept strukture

iz knjiZzevnosti in antropologije na film, se Wollen
znajde na antiavtorski poziciji, kjer je pomen lo¢en
od stila: , Kot je opozoril Lévi-Strauss, obstajajo
miti neodvisno od stila, sintakse stavka ali glasbene-
ga zvoka, evfonije ali kakofonije. Mit deluje na
izjemno visoki ravni, kjer pomenu praktiéno uspe-
va, da ’vzleti’ z lingvinisti¢nih tal, po katerih se ne-
nehoma valja.* Wollenova metoda zvaja strukturo
filma na ,,mitsko shemo*, pomen filma pa na struk-
turo mita: ,Kadar se mitska tema prenasa iz ene
skupnosti v drugo in kadar obstajajo razlike v jezi-
ku, druzbeni organizaciji ali na¢inu zivljenja, ki mi-
tu otezujejo komunikacijo, postaja vse bolj reven in
zmeden. Isti tip osiromasenja in zmede nastopa v
filmskem studiu, kjer je na pretek tezav v sporazu-
mevanju.” Tudi ob predpostavki, da takSen meto-
doloski pristop vkljuc¢uje ,,moment sinteze in anali-
ze“, ni docela strukturalen niti formalisticen, kajti
Wollenova analiza ne postavlja v ospredje avtorja
in reziserja.

Tomislav Gavri¢

Prevedel: Bojan Kavci¢
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