
U dramskim umetnostima lik1 predstavlja jedan od klju~nih pojmova, kojim
su vekovima bili preokupirani ne samo teoreti~ari ve} i stvaraoci. Teorijski je
lik prvi definisao Aristotel u Poetici, u XV poglavlju, gde navodi da “{to se ti~e
karaktera, ~etiri su stvari kojima treba te`iti”2, i to da su (a) dobri, dobri po
opredeljenju, (b) primereni, da postupci dolikuju njihovom bi}u, (c) sli~ni

nama, to jest sli~ni ljudima uop{te, i (d) dosledni, {to pretpostavlja da je
konzistentan u svojim postupcima. U teoriji drame i knji`evnosti postoji mno-
{tvo definicija lika. Pa ipak, prime}uje Cvetan Todorov (Tzvetan Todorov),
“lik je, {to je paradoksalno, ostao jedan od najmanje razja{njenih kategorija u
poetici”3. Ovaj teoreti~ar pri definisanju lika konstatuje slede}e njegove
aspekte: (1) lik i osoba (“likovi predstvaljaju neke osobe, na na~in svojstven
fikciji”); (2) lik i ta~ka gledi{ta (“lik se ne mo`e bez ostatka svesti na njegovo
vi|enje sopstvene okoline; za lik su, ~ak i u modernim romanima, nu`no
vezani i mnogi drugi postupci”); (3) lik i atribut (“to {to likovi imju odre|ene
atribute ne zna~i da se i oni sami daju svesti na atribute”); (4) lik i psihologija

(“posebno je neopravdano svoditi lik na psihologiju; takav postupak je i doveo
do odbacivanja lika od strane pisaca XX veka”), ali (a) “lik je subjekt
pripovednog iskaza”, (b) “u u`em smislu, likom mo`emo nazvati skup atributa
pripisanih subjektu u toku pripovesti”, i (c) “~italac ’veruje u to’ da je lik neka
osoba”.

Sa aspekta formalne tipologije, Cvetan Todorov pominje da se likove dele
(a) po toku pripovesti, i to na stati~ne koji u toku pripovesti ne do`ivljavaju
nikakve promene, i dinami~ne likove, koji se menjaju (posebnu vrstu stati~nih
likova predstavljaju tzv. “tipovi”); (b) po zna~aju, dele se na glavne (junaci,
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protagonisti) i na sporedne (“koji imaju samo epizodi~nu funkciju”); (c) po
stepenu slo`enosti, na “pljosnate” i “oble” likove, pri ~emu se koristi ter-
minima E. M. Forstera (E. M. Forster)4, ali i dovode}i u pitanje njegove
definicije da obao lik mo`e “na ubedljiv na~in iznenaditi” a da pljosnati lik

“nikada ne iznena|uje”, ve} preporu~uje da je “oble likove” bolje “definisati
naporednim prisustvom protivre~nih atributa; po tome bi oni li~ili na di-
nami~ne likove”; (d) po odnosu izme|u pripovednih iskaza i zapleta, navodi
likove koji slu`e zapletu (u uzro~no-posledi~nom sledu radnje) i likove kojima
zaplet slu`i (karakteristi~ni za psiholo{ku pripovednu knji`evnost). Na kraju, u
okviru supstancijalne tipologije, obja{njava da su “uloge i karakteri likova (to
jest, njihovi atributi) utvr|eni jednom zauvek” (tipske uloge, na primer, u
commedia dell’ arte ili odre|enim vrstama drama).

Teoreti~ar drame Vladan [vacov skre}e pa`nju na to da re~ karakter za
dramsko lice nije “prikladno za svako dramsko lice, je ono mo`e biti manje od
karaktera (tip, obrazac, funkcija), ili vi{e od karaktera (egzistencija)”. To stoga,
{to je karakter u tradicionalnoj psihologiji podrazumevao “odre|ene psihi~ke
osobine” u pojedinca, a “nerijetko se u toj rije~i ~uje i prizvuk moralnog
odre|enja”. Po njemu, lik kao egzistencija je najvi{i i najrazvijeniji oblik
dramskog lica jer “sabire u sebi sve dotada{nje oblike... ona je tip (psiholo{ki,
ili socijalno), ona je funkcija (dramske radnje, ili ideje), ona je karakter, {to
zna~i osoba razli~ita od svih drugih, s nedvosmislenim obilje`jima svih svojih
du{evnih svojstava”. Kao glavne tvorce dramatske egzistencije navodi Ibzena,
Strindberga, Dostojevskog, ^ehova i Pirandela. Napominje da se “stupnjevi i
slojevi tih iskustava i spoznaja: funkcija, tip, karakter, egzistencija” javljaju u
~istom obliku, a nekada su “nerazlu~ivo zdru`eni”, kao kod [ekspira. Na
primer, u Mleta~kom trgovcu [ajlok je tip {krtca i lihvara, u socijalnom i
psiholo{kom smislu, on je i dramatur{ka funkcija, jer uporno zahteva da se
izvr{i pogodba kojom du`niku treba da se odre`e “funta” `ivog mesa, {to
“predstavlja osnovu raslojavanja odnosa me|u mnogim licima u komadu”,
dalje, on je karakter, jer ima “vlastite neotu|ive crte”, i najzad, on je egzisten-
cija, jer “njegovo boga}enje nije samo sebi svrhom... To je jedini na~in da
postane ravnopravan, ~ak i nadmo}an dru{tvu u kojem se kre}e”. Autor
napominje da ovi “slojevi dramskih lica” ne predstavljaju nikakvo vrednovanje,
jer “ima bezbroj velikih drama koje uop}e ne dopiru do egzistencijalne
tematike”.5

Kao {to lik sâm uti~e na dramsku situaciju, tako i ona uti~e na njega, na
njegove postupke, misli i emocije, s tim {to se, kako upozorava J. L. Stajen (J.

Primarna va`nost lika na filmu 145

4 E. M. Forster, Vidovi romana, “Izraz”, Sarajevo, 1965.
5 Vladan [vacov, Temelji dramaturgije, [kolska knjiga, Zagreb, 1976, str. 150-160.



L. Styan), “mi ne pitamo kako likovi deluju jedan na drugog, ve} kako deluju
na radnju”. Kakvo }e njegovo konkretno pona{anje biti u pojedinim doga-
|ajima, u okviru zapleta, zavisi ne samo od motivacije njegovih postupaka ve}
i od teme, `anra i stila dela. U sredstva karakterizacije ubrajaju se, pored
mizanscena i mikroglume, i na~in kadriranja i monta`e filma, pomo}u ~ega se
lik profili{e shodno ideji koju ima autor.

Likovi na filmu se po funkciji dele na glavne (main character), kada su
nosioci radnje ili protivradnje, prate}e (supporting character), kada su bliski i
va`ni glavnom junaku tokom zapleta, sporedne (secondary character), kada
pripadaju bli`oj okolini s kojima kontaktira povremeno glavni lik, epizodne (bit

character), kada se sa glavnim likom susre}u u samo pojedinim va`nim
scenama, pomo}ne (minor character), kada samo pripadaju odre|enom ambi-
jentu, i nepojavlju}e (noappearance character), a to su likovi koji se samo
pominju, ali se nikada ne pojavljuju.

Ve}ina teoreti~ara i esteti~ara se sla`e da je lik jedan od glavnih format-
ivnih elemenata u drami i knji`evnosti. Nasuprot njima, filmske teoreti~are
(Bela Bala{ / Béla Balázs, Gvido Aristarko / Guido Aristarco, @an Mitri / Jean
Mitry, Zigfrid Krakauer / Siegfried Kracauer, Kristijan Mez / Christian Metz,
@il Delez / Gilles Deleuze i dr.) primarno je zanimala slika, {ta nju ~ini
filmskom (kadar, plan, monta`a). Autori koji su se bavili tehnikama pisanja
scenarija (Jud`in Vejl / Eugene Vale, Dvajt V. Svejn / Dwight V. Swain, Luis
Herman / Lewis Herman, Robert Gesner / Robert Gessner, Branko Belan,
Sidni Fild / Syd Field, Mi{el [ion / Michel Chion i dr.), u vezi s likom
uglavnom su davali kratke definicije i pru`ali prakti~na uputstva {ta treba da
se ima u vidu pri njihovom formiranju. Ve}u pa`nju od njih su liku posve}ivali
oni koji su prou~avali filmsku naraciju (Simur ^etmen / Seymour Chatman,
Edvard Brenigen / Edward Branigan, Fransis Vanoa / Francis Vanoye, [lomit
Rajmon-Kenan / Shlomith Rimmon-Kenan, Hrvoje Turkovi} i dr.), ali u njih
dominira estetska problematika pri~e. O pojedina~nim filmskim likovima
pisali su mnogi kriti~ari i esteti~ari (zna~ajno mesto u tome zauzima Andre
Bazen / André Bazin), ali to ne zadire u temu ovoga rada.

U igranim filmovima upravo lik ovaplo}uje autorovo vi|enje teme, kroz
radnju koja se razvija unutra{njom nu`no{}u i verovatno{}u. Filmska sredstva
se podre|uju njemu, a ne on njima, jer u protivnom to bi bio filmski l’art pour

l’art. Pre nego {to padne odluka od strane producenta da finansira neki film,
ili reditelja da se prihvati re`ije tog filma, najpre se pomno obra}a pa`nja na
likove. U holivudskoj praksi producenti, ne retko, odlu~e se da finansiraju
odre|eni film samo na osnovu “loglajna” (logline) koji mu se saop{ti. Taj
loglajn mora sadr`i samo jednu re~enicu. Na primer, za film Sidnija Polaka
(Sydney Pollack) Tutsi (1982) ta re~enica je glasila: “Nezaposleni glumac se

146 Petrit Imami



preru{ava u `enu da bi bio anga`ovan u sapunskoj operi”. Zna~i, ovaj lik je bio
presudan za nastanak tog filma.

Radnja igranog filma nu`no proishodi iz postupaka likova. Lik, odnosno,
~ovek primoran je da ~ini {to ili da ne ~ini, zavisno od situacije u kojoj se
nalazi. To ~injenje ili ne~injenje je izvor njegove egzistencije i ostvarivanje
njegovog vlastitog bi}a. Pojam praksis vezuje se za oblikovanje ~ovekove
egzistencije. On je upu}en na svet, na socijalni kontakt, jer `ivi u tom svetu.
Ali u tom svetu `ive i drugi. Nesaglasnost koja se pri tome javlja, ugro`ava ne
samo njegovu egszistenciju ve} i egzistenciju drugih. Me|u njima nastaje
kolizija, sukob. U tom svetu su svi primorani da razvijaju odnose uzajamnog
pode{avanja razli~itih `ivotnih interesa. Zbog toga je ~ovekovo postojanje
nezamislivo bez delanja. Dramska radnja nastaje kada lik ne mo`e izma}i
prinudi na ~injenje ili ne~injenje, jer i ne~injenje je delanje. Za Hegela radnja
je “stvarno izvo|enje onih unutra{njih namera i ciljeva sa ~ijim se realitetom
subjekt povezuje kao sa samim sobom i u kome nalazi i u`iva sama sebe, usled
~ega mora celim svojim Ja da se zala`e za ono {to, poti~u}i iz njega, prelazi u
oblast spolja{njeg odre|enog bi}a”.6

Aristotel je terminom “praksis” ozna~avao ono delovanje u kome postoji
svrha i koje je usmereno na dobro, pa stoga pretpostavlja eti~ku vrednost. Pre
nego {to je postao kategorija starohelenske filozofije, izraz praksis u gr~koj
mitologiji bio je vezan za boginju Praksitija (boginja u dejstvu). Na staro-
gr~kom re~ praksis (praxis) izvedena je od glagola prásso {to je zna~ilo
prodirati ka ne~emu, nastojati da se ostvari neki cilj, namera, odnosno voditi
do cilja. Kasnije je, kao pojam, {ire ozna~avao ~injenje, delanje, poduhvat, i
posebno dramsku radnju.

Antiteza praksisu je patos (páthos). Aristotel je pod tim najverovatnije
podrazumevao dramsku radnju koja do~arava propast i bol.7 Na starogr~kom
patos je ozna~avao patnju, nesre}u, zlo, nevolju, ali i zanos uzbu|enja. Grci su
patos stavljali nasuprot etosu. ^e{ki kriti~ar Franti{ek Ks. [alda (F. X. [alda)
pi{e: “Ako je etos rantote`a du{e, patos je iskliznu}e du{e iz ravnote`e i po
tome patnja, ali ne posve pasivna patnja, nego i nehoti~no tra`enje nove, vi{e
ravnote`e”.8

Emil [tajger (Emil Staiger) isti~e da pathe ozna~ava “strasti” u najop{tijem
smislu re~i. “Patos ne deluje toliko diskretno. Pretpostavlja otpor, otvoreno
neprijateljstvo, ili inertnost, i nastoji da ga silom slomi. Sama volja je sila
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onoga {to treba da se ostvari. Samo zato {to je ona i kadra da deluje jo{ pre
nego {to je pojmljen cilj... Pateti~nog ~oveka, da tako ka`emo uzbu|uje ono
{to treba da bude; i njegovo uzbu|enje usmereno je protiv postoje}ega...
Postoje}e uvek ostaje iza onoga {to u patosu uzbu|uje”.9

U omnibus filmu Aleksandra Sa{e Petrovi}a Tri (1965), radni naslov je bio
Tri smrti, u svim trima pri~ama glavni junak Milo{ (igra ga Velimir Bata
@ivojinovi}) nemo}an je da preduzme bilo {ta da ne budu ubijeni neki ljudi. U
prvoj, na jednoj `elezni~koj stanici, na po~etku rata, razularena masa pred
njegovim o~ima ubija jednu nevinu osobu, samo zato {to je neko posumnjao
da je {pijun; u drugoj, u borbi protiv Nemaca, on slu~ajno u mo~vari izmi~e
smrti, ali pred njegovim o~ima biva ubijen njegov saborac; u tre}oj, kao
komandant partizanske jedinice nemo posmatra s prozora jednu lepu devojku
u seoskom dvori{tu, dok komesar kuca smrtnu presudu za nju jer je bila
saradnik okupatora. Film je trebalo da se zavr{i Milo{evim ispaljivanjem
punog {ar`era u lubenice koje se rasprskavaju na sve strane, kao “eksplozija”
njegove nemo}i, ali to nije moglo da se snimi jer je bila ve} pro{la sezona
lubenica. Zbog toga je ta scena zamenjena svadbenom povorkom na ko~ijama,
koja vidi kako se udaljava.10

Likovi kojima }e se baviti scenarista najpre zavise od motiva koji ga nadah-
njuje da se opredeli za to. Motiv predstavlja pokreta~ku snagu u kreiranju.
Sama re~ vu~e koren od starolatinskog moveo (pokretati) i poznolatinskog
motivum (podsticaj, pokreta~). U umetnosti se pod pojmom motiv naj~e{}e
podrazumevaju prizori ili zbivanja koji inspiri{u umetnika na stvaranje. Uvek
se javlja kao ne{to op{te i neutralno, kao bezli~na situacija, a tek dovo|enjem
u vezu s temom postaje posebno i konkretno, nastaje njegova individuacija.
Knji`evni teoreti~ar Volfgang Kajzer (Wolfgang Kayser) defini{e da je motiv
“situacija koja se ponavlja, ona je tipi~na, a to zna~i da je ona u ljudskom
pogledu zna~ajna... Do situacije je do{lo i {to njena napregnutost zahteva neko
re{enje.”11 Folklorista Tompson defini{e motiv kao element zapleta “koji
mo`e biti ispri~an nezavisno od konteksta i koji je podlo`an, isti ili u varijan-
tama, prelasku iz jedne pri~e u drugu”. To zna~i da je motivima svojstveno da
se povla|uje raznim temama i mogu}e je iste koristiti u sasvim razli~itim
pri~ama i `anrovima.
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9 Emil [tajger, Ume}e tuma~enja i drugi ogledi, prevela Drinka Gojkovi}, Prosveta, Beograd,
1978, str. 143-144 i 147-148.
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Da li }e neki motivi odgovarati filmskom medijumu zavisi od toga, kako
ka`e Zigfrid Krakauer (Siegfried Kracauer), da li su oni “istovremeni sa nekim
od svojstava filma ili izrastaju iz njega”.12 Ima primera da su dva autori stvorili
dela po istom motivu, a za to nisu znali. U tom slu~aju re~ je o tzv. lutaju}im
motivima, odnosno si`eima. Film Robera Bresona (Robert Bresson) D`eparo{

(Pickpocket, 1959) po motivima podse}a na film Semjuela Fulera (Samuel
Fuller) D`eparenje u Ju`noj ulici (Set Up on South Street, 1952), dok je Pol
[reder (Paul Schrader) po motivima Bresonovog filma snimio Ameri~kog `igola

(American Gigolo, 1979). Isto tako, film @an-Pjera Melvila (Jean-Pierre Melvi-
lle) Samuraj (Le samourai, 1967), koji je u Jugoslaviji prikazivan pod naslovom
Bledoliki ubica, po motivima podse}a na ameri~ki film Frenka Tatla (Frank
Tuttle) Unajmljeni revolver (The Gun For Hire, 1942), ra|en je po motivima
romana Grema Grina (Graham Green) Pla}eni ubica. Ni Breson ni Melvil ne
navode da su bili inspirisani pomenutim filmovima, jedino to ~ini Pol [reder.

U ~lanku O epskom i dramskom pesni{tvu, Gete navodi pet vrsta motiva koji
uti~u na razvoj radnje: 1. progresivni, koji potpoma`e radnju; njima se slu`i
poglavito drama; 2. regresivni, koji radnju udaljuje od cilja; njima se gotovo
isklju~ivo slu`i epska poezija; 3. retardiraju}i (usporavaju}i), koji zadr`avaju
tok radnje ili odu`uju put; njima se sa najve}om kori{}u slu`e oba pesni~ka
roda; 4. retrospektivni (koji se vra}aju), ~ime se ono {to se zbilo pre vremena
kad se doga|a ep unosi i isti~e; 5. anticipiraju}i, koji izla`u ono {to }e se zbiti
posle vremena kad se ep doga|a; obe ove vrste potrebne su kako epskom tako
i dramskom pesniku da bi upotpunio svoje delo."13

Motivi postaju relevantni tek kada se umetnik tematski odredi prema
njima. Mo`e se re}i da je tema ona ta~ka gde se motiv sre}e sa stvarala~kim
duhom. (Na starogr~kom thema je ozna~avala tvrdnju.) Filmski esteti~ar @an
Mitri ustvr|uje da je “tema dela njena latentna sadr`ina, ono {to se sve
izra`ava iako se nikada ne eksplikuje i {to se postepeno pojavljuje u svesti
gledaoca”.14 Po pozori{nom kriti~aru Ser`u Dubrovskom (Serge Doubrovsky),
tema “nije ni{ta drugo do afektivna obojenost svakog ljudskog iskustva, na
onom nivou na kome kroz njega progovaraju osnovni egzistencijalni odnosi, to
jest posebni na~in na koji svaki ~ovek do`ivljava svoj odnos sa svetom, sa
drugim ljudima i sa Bogom”.15 Po njemu, “afektivna tema” predstavlja onaj
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12 Zigfrid Krakauer, Priroda filma, II, preveo Aleksandar Spasi}, Institut za film, Beograd, 1972,
str. 100.

13 J. V. Gete: Spisi o knji`evnosti i umetnosti, preveo dr Milo{ \or|evi}, Kultura, Beograd, 1959,
str. 123-124.

14 @an Mitri, Estetika i psihologija filma, IV, Oblici, prevela Svetlana Stojanovi}, Institut za film,
Beograd, 1972, str. 204.

15 Ser` Dubrovski, Za{to nova kritika?, preveo Branko Jeli}, Beograd, 1971, str. 122.



egzistencijalni izbor koji je u sredi{ti svakog “vi|enja sveta”. Reditelj @an-Lik
Godar (Jean-Luc Godard) ka`e: “Odabrao sam tu temu jer me se neposredno
ticala. Nije dovoljno praviti spontane iskrene filmove, ve} treba praviti filmove
koji se ti~u nas samih”. Tema je formativni element u umetni~kom strukturi-
sanju. Tematski tok radnje omogu}ava stvaranje zapleta, konkretizaciju po-
stupaka likova. Luis Herman posebno isti~e da “naj~e{}e osnovna tema koju
ho}emo da ispri~amo diktira i razvoj doga|aja”.16 Kao primer mo`e da poslu`i
Trifoov (François Truffaut) film @il i D`im (Jules et Jim, 1961) to su “prija-
teljstva isprepletana s nemogu}no{}u da se `ivi utroje”, kako ka`e sâm autor, a
“bra~ni nas `ivot ne zadovoljava, ali drugog re{enja nema”.

U istoriji kinematografije poznato je da u odre|enom periodu vi{e autora
snimi filmove koji pripadaju istom tematskom krugu. Tako se, po~etkom 70-ih
u pro{lom veku, pojavio jedan broj filmova u SAD koji demitologiziraju
stvorene predstave i legende o Divljem zapadu, pri ~emu se `anrovski me{aju
burleska, folklor, nasilje i seks. Me|u najboljima su filmovi Roberta Altmana
Kockar i bludnica (McCabe and Mrs. Miller, 1971), Filipa Kaufmana (Philip
Kaufman) Banda Kola Jangera i D`esija Djejmsa (The Great Northfield Minne-

sota Raid, 1971), u originalu: Velika plja~ka u Minesoti, Dika Ri~ardsa (Dick
Richards) Pravi kauboji (The Culpepper Cattle Co., 1972), u originalu: Sto~na

kompanija Kelpeper, Klinta Istvuda (Clint Eastwood) Nepoznati za{titnik (High

Plains Drifter, 1972), u originalu: Lutalica po visoravnima, Stana Dragotija Bili

Kid je bio dripac (Dirty Little Billy, 1972), u originalu: Prljavi mali Bili, D`ona
Hjustona (John Huston), po scenariju D`ona Milijusa (John Milius), Sudija za

ve{anje (The Life and Times of Judge Roy Bean, 1972), u originalu: @ivot i

vremena sudije Roja Bina, Roberta Bentona Lo{e dru{tvo (Bad Company,
1971), Stjuarta Milera (Stuart Millar) Kad legende umiru (When the Legends

Die, 1972).

Tek kada autor “oseti” temu mo`e da suo~i svoj lik sa situacijama i do-
ga|ajima, u kojima }e sudbinski da u~estvuje. D`. L. Stajen dovodi situaciju u
direktnu vezu s likom. “Lik sadr`i u sebi odnos, a razvoj lika nagove{tava
kretanje ka jednom odre|enijem, razvijenijem odnosu, ka zaklju~ku koji mi
izvodimo. Ne bi trebalo da bude zabune ako nazovemo taj odnos situacijom.
Mi se ne pitamo kako likovi deluju jedan na drugi, ve} kako deluju na
radnju.”17 Film Akire Kurosave (Akira Kurosawa) Ra{omon (Rashomon,

1950) bavi se svedocima i `rtvama jednog zlo~ina koji daju razli~ite i protiv-
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re~ne opise tog doga|aja. Autor je pre snimanja objasnio svojim saradnicima:
“Na{ scenario je slika onih koji ne mogu da opstanu bez la`i, jer se samo uz la`
ose}aju boljim nego {to jesu. U tekstu se govori o njihovoj gre{noj potrebi za
laskavom neistinom od koje ne odustaju ni posle smrti – pa tako i jedna od
li~nosti iz pri~e, iako mrtva, ne odustaje od smrti kada se putem medijuma
obra}a `ivima”.18 @an-Lik Godar je povodom svog filma Udata `ena (Une

femme mariée, 1964) izjavio: “Napravio sam jedan entimologijski film. Ja `enu
promatram kao {to bih promatrao jedan instrument: s tehni~ke ta~ke gledanja,
Udata `ena je, ako ba{ ho}ete, `anr prospekt o `eni koja se sastoji od
poljubaca, nogu i ’ja te volim’...”.

Hegel je prvi govorio o “esteti~koj situaciji” koja u umetni~kom delu
postaje posebna. “Situacija uglavnom jeste, s jedne strane, stanje uop{te koje
je uposebljavanjem postalo odre|eno, i koje, s druge strane, u toj odre|enosti
ujedno podsti~e odre|eno izra`avanje sadr`ine koja na osnovu umetni~kog
predstavljanja treba da dobije odre|eno bi}e”.19 Po @anu Mitriju nema
“situacija koje iscrpljuju jedan lik, nego likovi iscrpljuju situacije”.20 Etjen
Surio (Etienne Souriau) napominje da radnja mora vodi situaciju a situacija
radnju. “Dramska situacija je... poseban oblik me|uljudske i mikrokosmi~ke
napetosti u odre|enom scenskom trenutku”. Nju “obrazuje izvestan sistem

silâ”, i upravo “zahvaljuju}i njima, svako lice, samim tim {to je postavljeno
me|u druga lica i zajedno sa njima vezano za radnju dinami~kim oblikom
trenutka, dobija dramatur{ki smisao, klju~ svoje sudbine...”21

Situacija u kojoj se nalaze likovi za posledicu imaju odre|eni doga|aj. To je
osnovna jedinica zapleta (gr~. pragma). On sadr`i jedno dramsko zbivanje koje
je uzrokovano ne~im i uti~e na tok zapleta. Esteti~ar Rudolf Arnhajm (Rudolf
Arnheim) isti~e da ono {to razdvaja spoznaju doga|aja od spoznaje stvari je
“to {to smo svedoci jednog sre|enog redosleda u kome faze osmi{ljeno slede
jedna drugu... Kad je doga|aj nesre|en ili nerazumljiv niz se raspada na
obi~no re|anje”. Po ovom filmskom teoreti~aru ono {to je najva`nije za do-
ga|aj, to je “pripadanje sre|enom kontekstu”.22 Va`nost doga|aja uo~ava i
esteti~ar Kristijan Mez. “Pri~a je skup doga|aja; ti se doga|aji re|aju u sek-
vence i narativni ~in ih, da bi opstao, po~inje da realizuje... osnovna jedinica
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pri~e uvek je doga|aj”.23 Odgovaraju}e situacije i doga|aji kao “objektivni
korelativ” omogu}avaju da se izraze odre|ene emocije, prime}uje pisac i
lucidni esjista T. S. Eliot. “Jedini na~in da se izrazi emocija u umetni~koj formi
jeste da se na|e ’objektivni korelativ’; drugim re~ima, grupa predmeta,
izvesna situacija, lanac doga|aja, koji bi predstavljali formulu te odre|ene

emocije; i to tako da kad su dati spoljni faktori, koji moraju da se zavr{e u
~ulnom iskustvu, emocija se neposredno evocira.”24

Sled doga|aja ~ini pri~u, odnosno, zaplet. Ova dva termina, kao i termini
fabula, si`e pa i intriga, ~esto se u praksi me{aju. Za razliku od pri~e, u kojoj se
doga|aji izla`u u vremenskom sledu i isklju~ivo sadr`i njihov redosled, zaplet,
kako isti~e knji`evni teoreti~ar Milovoj Solar, “zahteva spoznaju unutra{njih
veza i odnosa izme|u ispri~anih doga|aja, odnosno pojava”. Po Somersetu
Momu (W. Somerset Maugham) “zaplet je samo obrazac u kojem se pri~a
aran`ira”. Treba razlikovati zaplet kao formu kojom se konkretizuje radnja od
zapleta kao sredstva za odr`avanje interesovanja gledaoca, {to se, kako navodi
Frensis Fergason (Francis Fergusson), od XVII veka naziva intriga. Sâm
termin zaplet (gr~. mythos) u srpskom jeziku izaziva zabunu jer se me{a sa
terminom “zaplet” u smislu zaplitanja radnja (gr~. desis), nasuprot raspleta
(gr~ lysis). Fabula ozna~ava logi~ku strukturu dela, pri ~emu doga|aji se
smenjuju i proisti~u jedni iz drugih s unutra{njom logi~kom neophodno{}u.
Nasuprot fabuli, si`e otkriva smisao prikazanih doga|aji u delu, u datoj
strukturi. Viktor [klovski napominje da je fabula, zapravo, “tek gra|a za
si`ejno oblikovanje”. Naime, ruski formalisti su pravili razliku izme|u fabule i
zapleta, odnosno si`ea. Pod fabulom podrazumevali su objektivnu stvarnost
odra`enu u umetni~kom delu, a pod zapletom (si`eom) na~in na koji se ta
stvarnost odr`ava i struktuira. Ignjacio Ambro|io (Ignazio Ambrogio) po-
ja{njava da je “si`e” za njih bio “nacrt izgradnje po kome se organizira ili
’deformira’ ono {to se obi~no shva}a kao ’sadr`aj’ romana ili novele: idejna
problematika, motivi, lica, ’du{evno raspolo`enje’, svi ’tematski’ elementi”.
Tome dodaje da je temeljna formalisti~ka dihotomija “postupka” i “mate-
rijala” upravo razlikovanje fabule i si`ea.25

Va`nost zapleta, odnosno pri~a, ~esto su isticali teoreti~ari (po~ev od Ari-
stotela), a i sami stvaraoci. Teoreti~ar drame Erik Bentli (Eric Bentley), na
primer, ka`e: “U umetnosti prepoznavanje treba pretpostaviti upoznavanju:
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dobra pri~a je ona koju smo ve} jednom ~uli”. Drugim re~ima, ono {to je
prepoznatljivo, {to se ~ulo ve} jednom, privla~i pa`nju. Stvaralac i teoreti~ar
Gete, pak, misli da “greh pi{e pri~e – dobrota je mirna”. Teorijski stav @ana
Mitrija je da zaplet ~ine “doga|aji koji nam omogu}avaju da do|emo u dodir
sa izabranim bi}ima, sa nizom iskustava koja su im data da ih pro`ive i koja ih
otkrivaju koliko nama, toliko i u njihovim sopstvenim o~ima”.26 Veliki broj
filmskih reditelja, naro~ito ameri~kih, nagla{avali su va`nost pri~e. Alfred
Hi~kok (Alfred Hitchcock) izjavio je: “Snimati filmove za mene, najpre i pre
svega, zna~i ispri~ati pri~u. Ta pri~a mo`e da bude neverovatna, ali ona ne
treba nikada da bude obi~na”. Po Hauardu Hoksu (Howard Hawks): “Film
vredi onoliko koliko vredi pri~a koju on pri~a”, a Semjuel Fuler napominje:
“Pokreta~ki element filma je pri~a... Ako je pri~a dobra od nje }e uvek
pone{to ostati”. Mnogi holivudski stvaraoci dr`ali su se pravila da “bez sukoba
nema pri~e”. (No conflict no story).

Zaplet je pretpostavljen `anru. U razli~itim `anrovima likovi se pona{aju i
postupaju na sasvim razli~iti na~in. Osnovne odrednice `anra su: (1) variranje
motiva u datim si`ejnim obrascima, (2) tipske situacije u koje zapadaju likovi,
(3) konvecija u postupcima likova, (4) prepoznatljiva ikonografija (ambijenti,
kostimi, rekviziti i dr.), i (5) o~ekivani (ciljni) estetski do`ivljaj filma.

Melodrama, na primer, ima za junake tipi~ne ljude, koji, kako ka`e Edgar
Moren (Edgar Morin), “pate i umiru umesto publike”. Ona u svojoj osnovi
predstavlja upro{}enu i sentimentalizovanu tragediju, koja kao dramski ovir
sadr`i junakovu osuje}enu emotivnu vezu. Pozori{ni reditelj Antonen Arto
istakao je da je melodrama jaka jer pokazuje viziju ugro`enosti. Ona kod
publike izaziva “~ista i jaka ose}anja”, {to izaziva sna`no pou~no-katarzi~no
dejstvo. Strasti i sredina glavni su pokreta~i radnje, upravljaju likovima.
Zapleti se karakteri{u napetim ose}anjima likova, neo~ekivanim i naglim
obrtima u zbivanjima i raspolo`enjima, upe~atljivim scenama emocionalnih
potresa, kontrastima razne vrste, komplikovanim odnosima me|u likovima,
dijalogom punim emocionalnih naboja, i donekle pateti~nim, kojima se na-
gla{ava dramska situacija i neposredno izaziva tenzija, mno{tvom podtema o
kojima se razgovara i koji se brzo smenjuju, uplitanjem raznih predmeta koji
imaju sudbinsku va`nost za likove itd. Na kraju treba re}i i to da melodrama
imanentno sadr`i u sebi socijalnu kriti~nost. Naj~e{}e ima sre}an kraj, jer,
kako je izjavio reditelj Daglas Sirk (Douglas Sirk), ameri~ka publika “ne voli
da zna da se u ne~emu ne mo`e uspeti”. (Daglas Sirk je autor jedne od
najboljih filmskih melodrama – Imitacije `ivota / Imitation of Life, 1959).

Primarna va`nost lika na filmu 153

26 @an Mitri, ibid., str. 203.



Zapletom se doga|aji dovode u me|usobnu vezu i zajedno tvore jednu
koherentnu celinu. Esteti~ar Milan Damnjanovi} isti~e da se celina ne mo`e
odvajati od svojih delova, “delovi kao takvi, dodu{e, jo{ ne obrazuju aktuelnu
celinu, ali je potencijalno omogu}uju”27. Po Aristotelu tragedija je podra-
`avanje neke zavr{ene i cele radnje, “a celo je ono {to ima po~etak, sredinu i
svr{etak”, pri ~emu “pojedini delovi doga|aja treba da budu tako povezani da
se celina, ako se ma koji deo preme}e ili oduzima, odmah remeti i rastura”.28

Ovaj sled, kojeg se pridr`avala klasi~na dramaturgija, doveo je u pitanje
@an-Lik Godar kada je na pitanje jednog francuskog kriti~ara da li smatra da
njegovi filmovi “treba da imaju po~etak, sredinu i kraj”, odgovorio: “Svakako,
ali nije nu`no da to bude tim redom.” Kristijan Mez napominje da “pri~a ima
svoj po~etak i kraj, {to je u isto vreme deli od ostalog sveta i suprostavlja
’stvarnom’ svetu”. Ovaj autor, tako|e, ukazuje na ~injenicu da neki tipovi
pri~e “imaju osobinu da izbegnu kraj”, a da pri tome dejstvo prekida ne dovodi
u pitanje pri~u, koja “uspeva da sa~uva svoj savr{eno jasan kraj”. Kao primer
navodi engleski film Gluvo doba no}i (Dead of Night, 1945), ~iji kraj pred-
stavlja “za~arani krug” – “ali zato kao niz slika ipak ima svoj kraj, a taj kraj je
poslednja slika filma”.29 Po filmskom teoreti~aru Du{anu Stojanovi}u, glo-
balna struktura filmskog dela predstavlja “gromadu” koja se “ne deli, ne
podnosi komadanje, pa ne trpi ni ’posebna zna~enja’...”, a ta se “gromada”
pot~injava najvi{em estetskom ~iniocu: ritmu.30 Ako celina nekog umetni~kog
dela (filma) ne “odi{e” svojim ritmom, onda ono nije ostvareno. Esteti~ar
umetnosti Gaetan Pikon (Gaëtan Picon) posebno nagla{ava da je ritam sklad
izme|u delova i celine slo`ena igra proporcija. “Ritam je tajno jedinstvo
gr~kog hrama i rimske crkve, renesansne freske i kubisti~kog platna... magija
slike poti~e od ritmi~kih konstanti”.31 Po Emilu [tajgeru “ako je ritam neke
pesme dirnuo na{e srce, ako na{e ose}anje ni u jednom trenutku ne zapinje,
ako je pesma, ma i nejasno, ali ipak pametno, odre|ena u jednom smislu, mi
ve} opa`amo njenu osobenu lepotu. Zadatak tuma~enja je da ovo opa`anje
razjasni u saop{tljivo saznanje i da ga do tan~ina doka`e”.32

Zahvaljuju}i ritmu jedno umetni~ko delo se do`ivljava o kao celina. Ritam
spaja intelekualni aspekt sa ~ulnim, odnosno, ritam anga`uje svest i percep-
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ciju, sjedinjuje ih pri estetskom do`ivljaju dela. Ritmi~ku strukturu dela
sa~injavaju svi utisci koji se izazivaju u filmu kod gledaoca, ali glavni su
svakako likovi, njihovi postupci, njihove sudbine. @an Mitri izvodi esteti~ki
zaklju~ak: “Kako za ritam nije va`no stvarno trajanje, nego utisak trajanja,
jedino ta osobina mo`e da poslu`i kao merilo, a nikako odre|ena metri~ka
du`ina... Drugim re~ima, filmski ritam nikada nije apstraktna struktura koja se
povinjava formalnim zakonima ili na~elima koja bi mogla da se primene na
bilo koje delo, nego naprotiv, struktura koja nu`no uslovljava sadr`inu”.33 Po
njemu, filmski ritam je posledica nu`nog poretka, a ne struktura koja orga-
nizuje i koja bi imala prvenstvo nad onim {to organizuje.34

Ritam celine jednog dela manifestuje stil jednog stvaraoca koji identifikuje
njegov kreativni prosede i ujedno njegov odnos prema svetu. Za francuskog
filmskog reditelja Fransoa Trifoa “Stil je va`niji od samog sadr`aja”. Stil je
na~in na koji se kreativno oblikuje jedno delo. Imanentan je individualitetu
stvaraoca. Filozof Artur [openhauer (Arthur Schopenhauer) smatra da je za
pisca njegov stil ta~an otisak toga kako je on mislio. “Stil je fiziognomija duha.
Ona je pouzdanija od fiziognomije tela”.35 Ve} je Bifon primetio da se
saznanja, ~injenice i otkri}a lako preotmu i prenesu, pa ~ak mogu dobiti i na
vrednosti ako dospeju u spretnije ruke. “Sve su te stvari izvan ~oveka, a stil je
~ovek sam”. Emil [tajger isti~e “da izraz svet u esteti~kom istra`ivanju bez
dvoumljenja smemo zameniti izrazom stil. Svaki pravi pesnik ima svoj stil, {to
zna~i – svoj svet”.36 Va`no je re}i da forma za sebe jo{ nije stil,37 stoga @an
Mitri napominje: “Stil je na~in na koji se uspostavlja forma”. Po Karlu
Drejeru: “Stil jednog filma, koji je umetni~ko delo, zavisi od brojnih osobina;
od ritma i kompozicije kadra, od ja~ine odnosa boja, od odnosa svetlosti i
senke, od pokreta kamere... Sve to i, ne naposletku, odnos reditelja prema
materijalu odre|uje stilfilma”.38

Indikativna je izjava ameri~kog glumca Roberta Rajana (Robert Ryan):
“Svi su vesterni ve} napravljeni. Jedina razlika je stil, a Sema Pekinpoov (Sam
Peckinpah) je izvanredan”. Naime, svi Pekinpoovi junaci ve} se unapred
nalaze u izgubljenom polo`aju. Sâm Pekinpo je o njima rekao: “Oni vi{e
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nemaju nikakvih iluzija, oni predstavljaju avanturu bez interesa iz koje se ne
izvla~i nikakva korist, osim ~istog zadovoljstva {to su u `ivotu”. Za razliku od
{pageti-vesterna u kojima su autori posmatrali svoje junake sa distance, kroz
ironiju i humor, ovaj reditelj je potpuno uz njih, stvaraju}i o njima romanti~nu
apoteozu. Film Divlja horda (The Wild Bunch, 1969) ima vi{e od tri hiljade i
{est stotina monta`nih rezova. (Film traje 145 minuta, ali postoji verzija od
190 minuta, kao i od 135 minuta.) Prizori obra~una i krvoproli}a, mizan-
scenskom koreografijom i monta`om, narastaju u mitsku veli~inu (zavr{ni
obra~un traje 3 minuta i 54 sekundi). S druge strane, stil {pegeti-vesterna je
karakterisala neobi~na kompozicija kadra, smenjivanje totala i krupnih pla-
nova u sinemaskop tehnici, gotovo nadrealisti~ki karakter muzike i zvu~nih
efekata, ambijent se ve}inom sastojao od blatnjavih ulica, zapu{tenih stra}ara,
neurednih kr~mi, koje su ujedno bordeli, a likovi izgovaraju {krte replike, ali
vizuelno na upe~atljiv na~in, s prenagla{enim pogledima i mikromimi~kim
radnjama. Za razliku od tradicionalnog ameri~kog vesterna u kome glavni
likovi uva`avaju op{te dru{tvene norme, u {pageti-vesternima oni uva`avaju
samo svoje norme. O svojim filmovima je Ser|o Leone (Sergio Leone): “Moji
se filmovi svi|aju jer im se radnja odvija brzo, bez predaha, s lakomim i
cini~nim li~nostima”. U njima se nasilje, pa bilo ono i najzverskije, uvek
prikazuje s dozom ironije i humora. Velika popularnost ovih filmova verno
otkriva i senzibilitet publike u vremenu kada su nastajali (u 60-im i 70-im
godinama pro{log veka).

Treba imati u vidu da zajedni~ka stilska obele`ja mogu da imaju dela koja
pripadaju jednom istom, zajedni~kom stilskom pravcu. Na primer, italijanski
neorealizam je karakterisao odbacivanje snimanja u studijima (to je bilo i
nu`no jer je te objekte jedno vreme posle rata koristila ameri~ka vojska),
glumci su na sebi imali obi~na, svakida{nja odela ljudi iz tog vremena, mesto
profesionalnih glumaca ~esto za glavne likove su anga`ovani tzv. natur{~ici,
obi~ni ljudi, otkriveni na ulici (na primer junak filma Kradljivci bicikla / Ladri

di biciclette). Reditelj Roberto Roselini (Roberto Rossellini) ih je stalno
upozoravao da replike izgovaraju obi~nim govorom, kao {to bi to ~inili u
`ivotu. Ve}ina prizora je snimana neposredno na ulicama gradova. Ina~e,
kadra`a i dramaturgija neorealisti~kog filma je bila sasvim konvencionalna.

Po mi{ljenju filmskog esteti~ara Pitera Volena (Peter Wollen) stil je
“odlu~no ideolo{ki koncept, skoro bez ikakvog teorijskog statusa... kada se
pobli`e razmotri kao da isprva, nema nikakvog stvarnog zna~enja”. Po njemu,
to je zapanjuju}a sme{a “razli~itih, unapred stvorenih mi{ljenja”. On citira
misao Suzen Sontag (Susan Sontag) da “ono {to je neminovno u jednom
umetni~kom delu jeste stil”, i komentari{e da je stil, zapravo, “ukidanje privida
proizvoljnosti”. To dovodi u vezu sa teorijom informacije, jer sama Sontag
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ka`e: “Svaki stil zavisi od nekog na~ela ponavljanja ili redundancije, te se
mo`e analizovati kroz to na~elo”.39 U svakom slu~aju, stil upravo na tim
elementima nastaje. Po tome se prepoznaje osobeni “rukopis” nekog stva-
raoca. Da li su mogu}i falsifikati, pita se Piter Volen. Imitacije originala da, ali
ne i ekspresija jednog Sergeja Ejzen{tejna, Karla Drajera (Carl Dreyer), Luisa
Bunjuela (Luis Bunuel) i dr. Pogotovo je nemogu}e falsifikovati ~ulni i
duhovni odnos autora prema likovima.

Vrlo va`nu komponentu u filmu predstavlja i faktura slike zahvaljuju}i
kojoj su uspe{no ostvareni mnogi filmski likovi. Ameri~ki reditelj Vilijam
Velman (William Wellman), majstor vesterna, snimio je Ma~ji trag (Track of

the Cat, 1954) crno-beli film na kolor traci, ~ije je dobio posebnu meko}u slike.
@an-Pjer Melvil Melvil prvobitno je hteo svoj film Samuraj da snimi u
crno-beloj tehnici, ali se odlu~io da radi u boji da bi plavi~astim i sivim
tonovima sna`nije istakao bezose}ajnost i beskrupuloznost glavnog lika, kojeg
je glumio Alen Delon (Alain Delon) s “bledolikom izrazom lica”. (Otuda i
drugi naziv za taj film Bledoliki ubica).

Crno-beli film u tehni~kom i estetskom pogledu podrazumeva vrlo {irok
spektar na~ina snimanja filmova. Karl Drajer je svoj film Stradanje Jovanke

Orlenke (La passion de Jeanne d’Arc, 1928) snimio je u o{troj kontrasnoj
fakturi kako bi {to vi{e istakao likove i njihove tamne kostime u odnosu na
hladnu, ogoljenu i svetlu pozadinu, pri ~emu su posebnu ekspresivnost dobijali
izrazi lica glumaca. Snimatelj filma @ana Renoara (Jean Renoir) Izlet (Une

partie de campagne, 1936/1946), njegov ne}ak Klod Renoar (Clod Renoir),
uspeo je da ostvari impresionisti~ku fakturu slike, srebrnastosivu i meku, u
stilu dagerotipije. Posle Drugog svetskog rata u ameri~kom filmu je dominirao
tzv. “njuzril stil” (newsreel), crno-bela dokumentarna faktura poput slike
filmskih `urnala. U toj fakturi snimili su Elija Kazan (Elia Kazan) Na do-

kovima Njujorka (A Tree Grows in Brooklyn, 1945) i D`on Hjuston D`ungla na

asfaltu (The Asphalt Jungle, 1950).

Pojavom filma u boji prime}eno je da boja oduzima fizi~koj realnosti njenu
“enigmu”, na ~emu se gradila ekspresija crno-belog filma. Ejzen{tejn je
smatrao da upotreba boje treba da bude sli~no upotrebi muzi~kog instrumenta
u simfonijskom delu, a upozoravao je sineaste re~ima “ne {areno nego u boji”.
Film u boji, po njemu, dobar je onda kada se boje u njemu prime}uju. “To
zna~i da je, kao i muzika, i boja umesna tamo i onda, gde i kada one i samo
one mogu biti najizra`ajnije ili ako mogu da doreknu ono {to u datom
momentu radnje treba da bude re~eno, izra`eno, dore~eno, izneto”.40
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39 Piter Volen, Znaci i zna~enja u filmu, preveo Branko Vu~i}evi}, Beograd, 1972, str. 71-73.
40 "Film u boji", u Eisenstein – @ivot, delo, teorije, Jugoslovenska kinoteka, Beograd, 1957, str. 144.



Bela Bala{ je isticao da “umetni~ku vrednost boja ima samo onda kada
izra`ava posebni filmski do`ivljaj boje”41. Tako|e je tvrdio da “boje imaju vrlo
simboli~no dejstvo, snagu asocijacija i znatno uti~u na ose}anja”. Karl Drejer
je 1955. godine uo~io da boja mo`e da bude va`no sredstvo apstrakcije na
filmu. “Bojom se sve mo`e, a ipak film u bojama jo{ nosi okove naturalisti~kog
crno-belog filma”. Nagovestio je da “u boji le`e velike mogu}nosti za obnav-
ljanje filmske umetnosti”. Poru~io je da reditelji sa Zapada treba da uzmu za
uzor japanski film Vrata pakla (Jigokumon, 1953), reditelja Teinosukea Kinu-
gasa, jer u njemu “boja dosti`e svoje najve}e dejstvo”.42 Andre Bazen se
suprotstavljao “realisti~koj” primeni boje i zalagao da ona bude “ekspresivna i
simboli~ka ”. Poznato je u psihologiji da ~ovek u pojedinim stanjima i raspo-
lo`enjima reducirano vidi boje. Ve} je Aristotel isticao da boja i muzika uti~u i
na du{evno i fizi~ko stanje ~oveka.

Me|u zapadnim rediteljima prvi je pridao izuzetan zna~aj boji Mikelan|elo
Antonioni (Michelangelo Antonioni). “Ideja od samog po~etka mora da sadr`i
u sebi boju, kao elemenat filma. Ideja koju autor ima u glavi treba da je u boji,
u boji moraju biti slike koje autor ima u svojim predstavama pre nego {to se
pristupi konkretnoj fazi realizacije... Treba re}i da je boja odnos izme|u
predmeta i psiholo{kog stava gledaoca u tom smislu, da imaju uzajamnog
dejstva. I zato problem boje sam za sebe ne postoji”. Ovaj reditelj je zamerao
producentima {to su navikli da ~itaju scenarija nezavisno od boje i scena-
ristima {to pi{u scenarija bez obzira na ulogu koju imaju boje.

Japanski reditelj Jasud`iro Ozu (Yasujiro Ozu) snimio je svoj film Pluta-

ju}a trava (Ukigusa, 1959) u kojem je izbegavao plavu i zelenu boju (hladne
boje), ~ime se isticao ambijent u odnosu na likove. Zanimljivo da svoj prvi film
u boji Akiro Kurosava je snimio tek 1970. godine, Dodeskaden (Dodes’ka-den),
a do tada se estetski opirao kolor filmskoj traci. U filmu @an-Lika Godara
Ludi Pjero (1965) crvena i zelena boja, pored simboli~kog zna~enja boje smrti i
boje `ivota, imaju i dramatur{ku funkciju, jer crvena uvek ozna~ava smrto-
nosni kontekst radnje, a zelena `ivotnost u odnosima me|u likovima. Volter
Hil (Walter Hill) u filmu Ju`nja~ka uteha (Southern Comfort, 1981) mono-
hromatski je koristio zeleno i belo, a u Vatrenim ulicama (Streets of Fire, 1984)
svodio je fakturu slike na plavo i crveno, u kombinaciji sa crnim i belim, ~ime
je stilizovano izrazio raspolo`enje i ose}anje likova ambijentu.

Na kraju, u vidu zaklju~ka, treba re}i da se svi navedeni estetski ~inionici
kao svoj kranji ishod imaju otelovljenje zami{ljenog lika. Na filmu je izgled
glumca (njegov habitus) presudan za stvaranje lika. Karl Drajer je istakao da
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41 Bela Bala{, Filmska kultura, prevela Sonja Perovi}, Beograd, 1948, str. 230.
42 Karl Drejer, ibid., str. 552.



“glumce treba birati prema njihovoj duhovnoj sli~nosti sa likom koji treba da
glume, tako da se du{a nekog ~oveka prepozna po izrazu njegovog lica”, a
D`on Hjuston je izjavio da u njegovim filmovima “glumac treba da jeste lik, a
ne da glumi lik”. Tada se ispunjava glavni uslov da jedan lik koji je zami{ljen u
scenariju, i ~iji su postupci vizuelno razra|eni u knjizi snimanja, mo`e da o`ivi
pred kamerom.

Petrit Imami

THE PRIMARY IMPORTANCE OF THE FILM’S CHARACTER

Summary

In feature films the author embodies the vision of his theme in the character, using
plot-lines which develop according to inner laws of necessity and probability. All the film’s
means serve this end: anything else would be film l’art pour l’artism.
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