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Po francoski “politiki avtorjev”, politique des auteurs, iz 50. let (prej-
§njega stoletja) je ameriski kritik Andrew Sarris zasnoval “avtorsko kri-
tiko” (s slavnim panteonom ameriskih cineastov); temu prodoru pojmo-
vanja filmskega reZiserja kot avtorja so sledile monografske $tudije in
nove teorije o filmskem avtorstvu, nekatere prav “ucene” oziroma pod-
prte s strukturalisticno terminologijo, nekatere bolj simplistiéne oziroma
bolj gostobesedne kot prepricljive. Vsekakor pa jih je Ze dovolj, da so jih
(zlasti anglo-ameriski) filmski teoretiki zajeli s pojmom “avtorizem”,
medtem ko so zagovornike raznih avtorskih teorij imenovali “avtoriste”
(pa¢ podobno, kot poznamo marksiste ali eksistencialiste). Skotski pro-
fesor moralne filozofije ter avtor veé $tudij o filmski teoriji, estetiki in
politi¢ni filozofiji Berys Gaut pa se je pojma avtorizma lotil na malo ne-
navaden nadin — namre¢ v stilu aristotelovske logike, ki obravnava po-
samezne “avtoristicne” teze kot silogizme oziroma jih olupi kot éebulo;
potem seveda od njih ne ostane veé¢ prav veliko, nam pa se kot pri
lupljenju éebule véasih zasolzijo oci. Njegova Studija “Avtorstvo in sode-
lovanje pri filmu” (“Film Authorship and Collaboration”) je izsla v
zborniku Filin Theory and Philosophy (New York: Oxford University
Press, 1997, 1999), ki sta ga uredila Robert Allen in Murray Smith.

dve uganki

Mnenje, da so doloceni filmi avtorski, je eden najmoénejsih in najbolj
razsirjenih nazorov v sodobnem razmisljanju o filmski umetnosti. Nav-
dusenec, ki Zeljno pricakuje film, o katerem premisljuje kot o novem
“Scorseseju”, “Allenu”, “Rohmerju” ali “Tarantinu”, se s tem priklan-
ja ideji reziserja-kot-avtorja. Omenjeni pogled, ki korenini v spisih Truf-
fauta in drugih francoskih kritikov iz 50. let, je v ZdruZene drzave pre-
sadil Andrew Sarris v zgodnjih 60. letih in mu nadel vzdevek “the auteur
theory”. Lik filmskega avtorja, za katerega je bilo neko¢ videti, da so ga
pogoltnili tokovi semiotike in post-strukturalizma, ki so preplavili film-
ske $tudije v 70. letih, je vendarle preZivel in se nepri¢akovano spet po-
javil, toda ne v podobi dejanske osebe, ampak kot sestavljena entiteta.
Kot opazata Bordwell in Thompsonova, ostaja pojem reZiserja-kot-
avtorja “verjetno najbolj siroko sprejeta podmena v filmskib studijah
danes™.1

Vendar pa je predstava o filmskem avtorstvu — enako privlacna tako za
lai¢no intuicijo kot za ucenjaski duh — nenavadno skrivnostna in zelo
tezko opredeljiva. Ugotoviti je mogoce, da lahko za avtorja filma obvel-
ja reFiser, scenarist, zvezdnik ali studio; da je lahko filmski aveor dejan-
ski posameznik ali pa teoretski konstrukt; da ne obstaja en sam avtor
filma, ampak jih je veé; postavka o filmskem avtorstvu je prvotno izha-
jala iz teznje po vrednotenju oziroma interpretaciji ali pa preprosto iz
stalii¢a, da obstajajo avtorji filmov, prav tako kot obstajajo avtorji lite-
rarnih del. Vsaki od teh trditev so oporekali in ob vsakem nasprotovan-
ju je prislo do nove obrambe ali popravka osnovne teze. Eno od mo-
gocih pojasnil za taksno stanje stvari, za to nejasnost v izrazanju, zdru-
%eno s trajno intuitivno privlaénostjo, bi lahko bilo, da privlaénost vsake
od razli¢ic te teze izhaja iz nekaksnih skupnih temeljnih resnic. Ali pa bi

morali potegniti bolj skepti¢en zakljucek: da v trditvi o filmskem avtor-
stvu, ki ji njena zmoZnost nenehnega spreminjanja omogoca zgolj to, da
ostaja korak pred svojimi kritiki, resnice ne moremo najti? To je prva
uganka avtorstva.

Ce v postavkah o avtorstvu, kot bom skuial dokazati, zares obstaja
neka jedrna resnica, potem se soo¢imo tudi z vprasanjem, ali lahko k tej
dodamo $e kaksine tehtne trditve. Najbolj uspeina pot, da bi odgovorili
na to vprasanje, nas vodi prek soocenja z drugo uganko. Prevladujoci
pogled na avtorstvo je, da imajo mnogi filmi enega samega avtorja, na-
vedno naj bi bil to reZiser. Pa vendar je obi¢ajno, da je vecina filmov
plod velike mere sodelovanja, to sodelovanje pa poteka na nacine, ki
vplivajo na umetniske poteze filma: igralci, scenaristi, producenti, direk-
torji fotografije, vsi pustijo svoj odtis na poti do konéne vidne in zvocne
podobe filma. Kako bi torej lahko obstajal en sam avtor, ¢e so v nasta-
nek filma vkljuceni tako $tevilni ustvarjalci? Kako je lahko film enak ro-
manu, ki ima lahko naceloma vedno, ponavadi pa tudi dejansko, enega
samega avtorja? Privrzenci avtorske kritike oziroma avtoristi* so razvili
razli¢ne strategije, da bi pokazali, kako je to mogoce: izkazalo se bo, da
vse spodletijo. Priznati bomo morali, da imajo filmi vec¢ avtorjev. Iz tega
izhajajoce konéne, bolj neodvisne in na bistvo usmerjene teze o avtor-
stvu so, kot bom pokazal, teoretsko bolj upravicene in kriticno bolj
plodne kot prevladujoce videnje posamicnega (single) avtorstva. In po-
jem mnogoternega (multiple) avtorstva nam bo ponudil razlog, da pod-
vomimo v literarno paradigmo, ki §e vedno prevladuje v filmskih studi-

jah.

razlicice avtorizma

Za zacetek je potrebno sistemati¢no urediti zme$njavo avtoristicnih
trditev. Katera koli ustrezna taksonomija postavk o avtorstvu mora raz-
lo¢evati med vsaj petimi razseznostmi, po katerih se lahko razlikujejo:

Vrsta postavke. (a) Eksistencialna postavka: ko je Truffaut podal svoje
trditve v prid filmskemu avtorju, je postavil nasproti dva pojma, auteur
in metteur en scéne; slednji zgolj dodaja podobe k literarnemu besedilu,
ne da bi ob tem prispeval kako novo pomembnej$o pomensko razsez-
nost. Njegove namere so bile polemi¢ne: pokazati je hotel, da filmski
umetniki obstajajo na enak naéin, kot obstajajo literarni umetniki.2
Tako lahko naredimo eksistencialno postavko: filmski umetniki obsta-
jajo. Posebej moramo to trditev razumeti v smislu, da so doloéeni filmi
izdelki filmskih umetnikov. (b) Hermenevticna postavka izraza najbolj
splogno zahtevo avtorske kritike, torej kritike, ki interpretira filme tako,
da jih tolmadéi kot izdelke njihovih ustvarjalcev (ponavadi naj bi bil to
reziser): interpretacija filma zahteva razumevanje tega, kar je naredil

* Z uveljavljenim slovenskim izrazom “avtorska kritika” sem prevajal le izraze,
kot sta “auteur theory™ ali “auteurist criticism”, izraz “auteurism” in njegove
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izpeljanke, na primer “auteurist”, pa kor “avtorizem”, “avtorist” in tako dalje.

(Op. prev.)
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njegov ustvarjalec (ali, redkeje, ve¢ ustvarjalcev). Pri nekaterih bolj spe-
cifi¢nih razli¢icah te postavke velja, da so nameni ustvarjalcev tisti, ki so
relevantni za razumevanje filmov, druge pa tovrstni intencionalizem za-
vracajo.? (¢) Vrednostna postavka: zgodnji avtoristi, zlasti Andrew Sar-
ris, so se v veliki meri ukvarjali predvsem z vprasanjem vrednotenja fil-
mov, ki ga je Sarris izvajal skozi izrazje “panteona” reziserjev.* Avtorist
te vrste bi utegnil trditi, da je dober film izdelek dobrega reZiserja. Toda
predmet razprave ostaja, ali imamo pri filmu enega ali ve¢ filmskih
umetnikov (razseznost §), pa tudi, komu ta vloga sploh pripada (razsez-
nost 4). Se ved, avtoristi bi morali priznati tudi mozZnost, da bi skupina
nenadarjenih filmskih ustvarjalcev po naklju¢ju proizvedla mojstrovi-
no.* Najbolj splosna oblika vrednostne postavke bi torej zatrjevala, da
je dober film izdelek dobrih filmskih ustvarjalcev. V okviru te splosne
doktrine lahko razlo¢imo $tevilne variacije. Na primer, obstajajo razne
teorije o tem, kako filmski umetnik naredi svoj film dober: bodisi skozi
izrazanje lastne prepoznavne osebnosti ali pa prek sprevracanja ustal-
jenih kodov in nacinov pogleda, s tem pa odpiranja novih nacinov bran-
ja in gledanja.6 O¢itno je, da lahko vse tri vrste postavk o avtorstvu —
eksistencialna, hermenevti¢na in vrednostna — na konsistenten nacin vel-
jajo hkrati.

Ontologija avtorja. (a) Realna oseba: o tem, katera bitnost lahko velja
za avtorja, so v zgodnjem avtorizmu menili, da gre za realnega posamez-
nika: John Ford, Jean Renoir itd. (b) Teoretski konstrukt: z vzponom
strukturalisti¢ne avtorske kritike na zacetku 70. let se je uveljavilo sta-
lisCe, da je avtor pravzaprav konstrukt, ki so ga proizvedli kritiki in teo-
retiki, da bi lazje doumeli in ovrednotili filme. V tem pogledu je naloga
kritika, da “izsledi avtorja pripovedi, ki nikakor ni razprsen, temvec nas
v 'svoji' idejni skladnosti oskrbi s sredstvi, da zajamemo tekst v trenutkn
njegove produkcije”.” Tudi novejie teoretike pogosto privlaéi podoba
avtorja-kot-konstrukta. Stephen Heath pide, da “se lahko avtor pojavi
skozi pripoved ... Razumljen na ta nacin ... avtor postane del aktivnos-
ti pisanja-branja”.8

Avtorji in umetniki. (a) Kot umetnik: ¢eprav je imela literarna paradig-
ma na avtorizem izreden vpliv, pa so zgodnji avtoristi avtorja le redko
razumeli v dobesednem pomenu, torej kot ustvarjalca besedila. Sarris
kot primere auteurjev omenja Shakespeara, Beethovna in Bacha. S tega
vidika je avtor preprosto umetnik.? (b) Kot (dejanski) avtor: ob rasto-
¢em zanimanju za semiotiko v 70. letih so teoretiki film vedno bolj ob-
ravnavali kot tekst, saj so menili, da obstaja jezik filma kot tak. V tem
pogledu gre za avtorja v dobesednem pomenu.

Nosilci vlog(e) avtorja. Teoretiki so imeli razli¢na stalis¢a o tem, kdo Ste-
je za avtorja filma: (a) vec¢ina jih daje prednost reziserju, vklju¢no s Sar-
risom in Perkinsom; (b) za nekatere je to scenarist, tako meni npr. Cor-
liss; (c) v primeru dolocenih filmov so nekateri kot auteurja videli tudi
zvezdnika, na primer McGilligan in Dyer; (d) nekateri teoretiki dajejo
prednost producentu ali studiu, npr. Thomas Schatz.10 Te postavke je
mogoce najbolj naravno izpeljati, kadar veljajo za avtorja kot realnega
posameznika, vendar njihove analogije obstajajo tudi za avtorja kot
konstrukt (tako lahko govorimo o implicitnem reziserju, scenaristu itn.).
Stevilo avtorjev. (a) Posamicno avtorstvo: videti je, da je prevladujodi
pogled avtoristov $e vedno ta, da v vedini primerov obstaja en sam avtor
filma (seveda se lahko tu pojavijo izjeme, kadar dva posameznika — ali
vec€ — zelo tesno sodelujeta in si tudi delita kljuéne vloge, kot na primer
brata Coen ali pa Powell in Pressburger). (b) Mnogoterno avtorstvo: v
tej optiki naj bi obstajalo vec avtorjev filma, ki po vsej verjetnosti zavze-
majo nekatere ali vse glavne produkcijske vloge (reZiser, scenarist, igral-
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ci, direktor fotografije, skladatelj itd.) in ki so lahko — ali pa tudi ne -
med seboj usklajeni glede na konéni cilj produkcije. To stalisce, vsaj
kolikor je izrazeno v nedvoumni in eksplicitni obliki, je manj obic¢ajno
kot sklicevanje na posami¢no avtorstvo: Richard Dyer o¢itno meni, da
to velja za vecino filmov.!1

Teh pet razseznosti posameznih variacij je med seboj logi¢no neodvisnih;
e iz vsake izmed njih izberemo po eno od postavk, dobimo posebej izra-
Zeno avtoristi€no tezo.12 Na primer, trdimo lahko, da (1a) obstaja film-
ski avtor, ki je (2a) realna oseba, (3b) dejanski avtor, (4a) reZiser in (5a)
edini avtor pri nekem filmu. Ali pa lahko menimo, da je (1a in 5b) avtor-
jev ved, da so (2b) teoretski konstrukti, da so (3a) bolj umetniki kot pa
dejanski avtorji in da gre za (4a—c) reZiserske, scenaristi¢ne in zvezdniske
konstrukte. Lahko trdimo, da (1b) moramo za razumevanje filma vede-
ti, kaj je avtor nameraval narediti, pri tem pa avtorja tolmacimo kot (5a)
posamicni (4a) reZiserski (2b) konstrukt in kot (3b) dejanskega avtorja.
O¢itno so mozne 3e $tevilne druge razlicice.!3 Znotraj vsake razseznosti
bi bilo mogoce narediti e nadaljnje delitve med razli¢nimi moZnostmi,
nekatere od njih so bile Ze omenjene (na primer razlike v pogledih na to,
kaj filmu podeljuje vrednost, vloga nameravanih ciljev pri hermenevticni
tezi). Zato bi se dalo taksonomijo e izpopolniti, toda ilustracija velike
raznoterosti postavk o avtorstvu nam za trenutne namene zadostuje.

minimalni avtorizem

Ta recept za izdelavo lastnih tez o avtorstvu, celo s precej osnovnimi ses-
tavinami, je seveda v podporo skeptiku, ki zatrjuje, da je avtorizem na-
vadna farsa. Ta skeptik meni, da je avtorizem tako raznolik, da se kri-
tiziranju izogne s preprostim spreminjanjem svojega izraza: kadar naleti
na kritiko, ponudi novo teorijo namesto stare razlicice, ki je izgubila
ugled; ampak ta nova teorija bo s¢asoma ravno tako ovrzena. Za skep-
tika je prevlada razli¢nih pogledov na avtorstvo zgolj stranski produkt
dejstva, da nimajo nobene trdne osnove. Vendar pa, drugace kot misli
skeptik, obstajajo nekatere resni¢ne avtoristiéne teze. Za primer vzemi-
mo naslednji dokaz:

Nekateri filmi so umetniska dela.

Nekateri od teh filmov so nenaklju¢ni proizvodi njihovih ustvarjalcev.
Nenakljuéni proizvodi, ki so umetniska dela, so proizvodi umetnikov.
Torej so nekateri filmi proizvod filmskih umetnikov.

Filmski umetniki torej obstajajo.

Sklep nam ponuja razli¢ico, sestavljeno iz eksistencialne postavke (1), ki
velja za realne osebe (2), vendar neopredeljeno glede postavk pod 3, 4
in 5 — umetnik bi lahko bil dejanski avtor (e film razumemo kot tekst),
vloga ali vloge, ki jih zavzemajo posamezni ustvarjalci, niso podrobneje
dolocene, odprto je tudi vprasanje, ali je ustvarjalec filma en sam ali jih
je vec.

Ta dokaz — dokaz za minimalno eksistencialno postavko — je skladen. (1)
Nekateri filmi so umetniska dela: Pravila igre (Regle du jeu, 1939), Ra-
Somon (Rashomon, 1951) in Sund (Pulp Fiction, 1994), na primer, so
oditni primeri umetniskih del. (ii) Ustvarjalci teh in $tevilnih drugih fil-
mov jih niso naredili po naklju¢ju, ampak so vedeli, kaj poénejo (o tem
prica Ze njihova sposobnost, da so naredili Se ve¢ dobrih filmov). (iii) Za
to, da nekoga ozna¢imo kot umetnika, zadostuje, da je proizvedel umet-
nisko delo, seveda ne po naklju¢ju (nekomu bi se lahko po nakljucju po-
srecilo posneti mojstrovino in v tem primeru bi mu lahko oporekali, da
je umetnik).14 Zato (iv) so filmi, ki so umetniska dela in hkrati nena-
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kljuéni proizvodi svojih ustvarjalcev, nedvomno tudi proizvodi umet-
nikov. Torej (v) obstajajo filmski umetniki.

Ta rezultat ni trivialen: ne nazadnje dejstvo, da (i) drZi, ni nekaj nepo-
membnega; narediti film, ki je umetnisko delo, je zahtevna naloga, in (i)
precej znanja, premisleka in skrbnega nacrtovanja je potrebno, da nam
uspe narediti film, ki ne bi imel 3tevilnih naklju¢nih potez. Toda to je
dosezek filmskih ustvarjalcev, ne pa filmskega teoretika. In (iii) se opira
na pojmovno bistvo pojma umetnika: pojmovna bistva prav tako niso
nekaj trivialnega (sicer ne bi potrebovali analiz pojmov). Seveda pa s
tem ne moremo prikriti dejstva, da minimalna eksistencialna postavka
ne dosega ambicij avtorizma: konceptualno izhaja iz eksistence filmov,
ki so umetnigka dela in nenakljuéni proizvodi tistih, ki so potemtakem
filmski umetniki, to pa je tudi vse. Iz tega ne moremo izpeljati niti Truf-
fautove trditve, da obstajajo filmski umetniki, katerih prispevek presega
golo dodajanje podob k predlogi.

Minimalna hermenevti¢na postavka trdi, da razumevanje filma zahteva
razumevanje tistega, kar je naredil njegov ustvarjalec. To izhaja iz splog-
ne trditve, da interpretacija umetniskega dela zahteva razumevanije tega,
kar je naredil njegov ustvarjalec, ter Ze priznanega dejstva, da so neka-
teri filmi umetniska dela.!®> Minimalna hermenevti¢na postavka spreje-
ma (1b) in (2a), pri ostalih razseznostih pa pus¢a moznosti odprte. In-
tencionalizem ne izhaja nujno iz minimalne postavke: obstajajo 3tevilni
vidiki razumevanja tega, kaj je nekdo naredil, ki presegajo raven pojas-
njevanja (celo v primeru, da je vsa razlaga intencionalisti¢na, cemur bi
bilo sicer mogoce oporekati), kot recimo razli¢ni na¢ini podrobnejsega
opisovanja dogajanja, pri ¢emer ni nujno, da so bile vse poteze doga-
janja (ali filma) tudi naértovane. Bolj izérpne teze, kot sta intencionali-
stidna z dejanskim avtorjem in intencionalisticna z implicitnim avtorjem,
torej ne morejo izhajati iz te minimalne postavke.l® Spet smo nekam
prisli, a ne prav dalec.

Minimalna vrednostna postavka trdi, da je dober film proizvod dobrih
filmskih ustvarjalcev. Ta trditev, ki se naslavlja na znaéilne primere, do-
puica moznost nakljuéne mojstrovine, ali pa — bolj sploino — dobrega
filma, ki ni proizvod dobrih filmskih ustvarjalcev, saj njegova kakovost
deloma izhaja iz slucajnih dejavnikov, kot so na primer nepredvidene
interakcije med nenadarjenimi sodelavci. Dobri filmski ustvarjalci so tis-
ti, ki so nenakljuéno proizvedli vsaj en dober film.17 Iz tega sledi, da je
dober film znacilno proizvod dobrih filmskih ustvarjalcev. Ta dokaz je
sicer skladen, vendar pa njegov sklep prav tako ni ravno uporaben za
izpopolnitev filmske teorije in kritike. Recimo, iz njega ne izvira ni¢ o
tem, kako ustvarjalci podelijo filmom umetnisko vrednost (bodisi z izra-
Zanjem svojih osebnosti ali pa z ustvarjanjem vecplastnih in subverziv-
nih struktur).

Iz teh treh tez je razvidno, da v avtorizmu obstaja minimalna jedrna res-
nica, vsaj kar se tide vseh treh vrst postavk, navedenih v okviru razsei-
nosti (1). Ta zadostuje za zavrnitev skeptika, obenem pa tudi pojasnju-
je, zakaj ni mogoce odpraviti nekaterih intuitivnih vzgibov, ki delajo
avtorsko kritiko tako privlaéno. Vendar pa so te teze skrajno minimalne
in ne morejo bistveno prispevati k filmski teoriji, ponujajo pa tudi zelo
malo smernic pri kritiski praksi. Ce je to vse, kar lahko avtorska kritika
pokaze, potem je to resni¢no mlahav nauk. Vprasanje je, ali lahko ka-
tero koli od teh tez postavimo bolj natanéno, zmanjfamo obseg njenih
nedolocenosti in pridemo do kaksnih bolj trajnih uvidov. Te naloge se
bom lotil z dokazovanjem, da so vse razlicice teze o posamicnem avtor-
ju (4a) napacne.

Ragomon

dokazi za posamic¢no avtorstvo

Kot smo Ze omenili, je prevladujoéi pogled na filmsko avtorstvo ta, da
ima film na splosno najve¢ enega avtorja. Videli smo, da nasa druga
uganka za ta pogled 7e prima facie predstavlja tezavo. Nedvomno seve-
da obstajajo nekateri filmi, kot je na primer Mothlight Stana Brakhagea,
ki so proizvodi enega samega posameznika, toda avtorski pristop naj bi
veljal tudi in predvsem za tiste, ki imajo ve¢ kot enega igralca, ali pa sta
igralec in reziser dve razliéni osebi. V tem primeru dejstva, da gre za
sodelovanje, ni mogoce zanikati.

Pritisk, da bi priznali mnogoterno avtorstvo, ni zanemarljiv. In res zago-
vorniki posami¢nega avtorstva vcasih obdajajo svoje poglede s tako ste-
vilnimi opombami o sodelovalni naravi filmske produkcije, da na koncu
7e vkljucujejo prepricanja, ki si med seboj skoraj nasprotujejo. Sarris
priznava ustvarjalni vlozek e Stevilnim osebam poleg reziserja in trdi,
da “film niti v najugodnejsib okoliséinah ne more biti v popolni meri
umetnost posameznika”, vendarle pa meni, da “konec koncev avtorska
kritika ni toliko teorija kakor pa dria, register pomenov, ki preoblikuje
filmsko zgodovino v refiserske avtobiografije”.13 Victor Perkins pre-
pri¢ljivo nasteje elemente sodelovanja, ki so prisotni pri filmu, a vseeno
meni, da je reiser “avtor” filma (in sicer edini).!? Dva pomembna av-
torista torej zagovarjata posami¢no avtorstvo, pri tem pa razodevata
tolikino rahloéutnost za zapletenost filmske produkcije, da bi bilo mo-
goce njuna stalis¢a z malo nasilja predstaviti tudi kot zagovor mno-
goternega avtorstva, pa etudi tiste vrste, ki bi trdila, da ima vsak film,
vreden truda, za svojega glavnega avtorja reziserja. Ker skusam na tem
mestu dognati predvsem to, katero od bolj stvarnih stali¢ o avtorstvu je
pravilno, manj pa me zanimajo podrobnosti njihovih razlag, bom preiz-
kusil vzdrzljivost ¢iste postavke o posami¢nem avtorstvu in pri tem ¢rpal
iz del teh avtoristov, ne da bi poskugal dokonéno doloéiti, kaksen je nji-
hov lastni pogled.

Druga uganka — kako lahko obstaja ve¢ umetniskih sodelavcev, toda en
sam avtor — predstavlja problem za postavke posamic¢nega avtorstva.
Ena moznost za njegovo razreditev bi bila v tem, da je avtor ustvarjalec
filmskega teksta, vsi drugi ustvarjalci pa prispevajo k njegovim netek-
stualnim elementom (torej bi izbrali literarno razlago filmskega ustvar-
jalca, kot pri razseznosti 3). Toda to predpostavlja, da lahko o filmu raz-
misljamo dobesedno kot o tekstu in da torej filmske konvencije tvorijo
jezik, kar pa je zelo sporna teza.20 In celo v primeru, da bi razumeli film
kot tekst, bi morali tekstualni elementi kot objekti interpretacije obse-
gati tudi takine stvari, kot so nadini igre, snemanja in glasbe, kar so
prispevki drugih ustvarjalcev, ne pa reZiserja. S to strategijo potemtakem
ni mogoc¢e oporekati zahtevam drugih ustvarjalcev po enakovrednem
soavtorstvu.

Bolj obetavne so tri druge strategije, ki jih ima na razpolago zagovornik
posamicnega avtorstva, da bi se z njimi obranil groznje, ki jo predstavl-
ja sodelovanje.

1. Omejevalna strategija. Robin Wood v svoji avtorski Studiji Hitch-
cockovi filmi (Hitchcock's Films) pravi, da je bila njegova glavna premi-
sa ta, da “filmi, vsaj kolikor so pomembni, pripadajo izkljucno Hitch-
cocku” .21 Wood torej meni, da vloga Hitchcockovih sodelaveev ni vpli-
vala na umetniski pomen filma, temve¢ zgolj na njegove neumetniske
poteze. To stalisée bi bilo lahko nekako analogno trditvi, da je po-
mocnik sicer res sestavil lesen okvir in vanj vpel platno, vendar pa iz-
kljuéni ustvarjalni vlozek umetnika, ki je naslikal sliko, s tem $e ni bil
ogrozen. Avtorski nadzor je omejen na umetnisko pomembne znacilnos-
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ti del: glede na njih obstaja en sam ustvarjalec, reZiser.
Bolj izdelane razli¢ice tak3nega staliica sta razvila Wollen
in Perkins. Prvi lo¢i med strukturo filma, ki jo reZiser lah-
ko nadzira, in “Sumom™, ki je za presojo nebistven, pov-
zrocati pa ga utegnejo igralci ali snemalci, ki silijo v os-
predje; Perkins pa dokazuje, da lahko reZiser naredi film
za svoj, ne glede na prispevke drugih, z nadzorovanjem
razmerij, ki dolocajo bistvo filma.22

Omejevalna strategija v svoji preprosti razli¢ici potone ta-
koj, ko zapusti pristan: skoraj vsak vidik filma je poten-
cialno umetnitko pomemben, zato ostane le malo vidi-
kov, ki bi jih lahko nadzorovali sodelavci. Stvari, kot so
perforacije na filmskem traku, so res umetnisko nebis-
tvene. Toda kot umetnost nas film lahko zanima le, kakor
ga vidimo in sli$imo. In dejansko je vse, kar na filmskem
traku, projiciranem na platno, vidimo in sligimo, poten-
cialno pomembno pri presoji pomena in vrednosti filma.
Zaradi redkih izjem, kot so praske na traku ali signali ob
menjavi zvitkov, pa¢ ni mogoce redi, da prispevki igralcev,
skladateljev ali snemalcev zadevajo zgolj umetnitko ne-
pomembne poteze. Pomembna je $e ena temeljna zadre-
ga omejevalne strategije: pri konéanem filmu skoraj ni
vidika, ki bi ga lahko pripisali izklju¢no reziserjevemu de-
lovanju na osnovi njegove reZiserske vloge. Ko si ogle-
damo umetnisko pomembne vidike filma — pa naj gre za
igralske, montazne, scenaristi¢ne ali kakrine koli —, vidi-
mo rezultate delovanja drugih, delovanja, ki ga je reZiser
nadzoroval in ga ne moremo pripisati samo njemu. Ce
gre za scenarista-reziserja, je scenarij njegov; toda scenar-
ij je le ena od niti v zapleteni mreZi filma. Razen tega v
primeru igranega filma vsaj ene od igralskih vlog ne zase-
da reziser; tako bo vselej obstajala neka umetnisko po-
membna poteza, ki ne bo zgolj njegov proizvod.

Te ovire pri preprosti omejevalni strategiji zapirajo pot
tudi bolj prefinjenemu stalid¢u Perkinsa. S tem, ko razli-
kuje med elementi filma in njihovimi sinteti¢nimi razmer-
ji, Perkins trdi, da sta stil in pomen filma proizvoda teh
razmerij, ki dolocajo film qua film. Ker ta razmerja nad-
zoruje reziser, obvladuje tudi umetnisko obmodje filma.
“S tem, ko ureja razmerja, ustvarja sintezo, upravlja tudi
s tem, kar naredi film za film.”23 Toda Perkinsovo avto-
risticno prizadevanje s to razliko med elementi in razmer-
ji v resnici ne pride prav dale¢. Ceprav ne ponudi nobene-
ga kriterija za razlocevanje med obojim, vztrajno trdi, da
reZiser nadzoruje stil, pomen in vrednost filma z uprav-
ljanjem njegovih sinteticnih razmerij. Tako ga lahko razu-
memo, kot da kateri koli vidik filma ne zadeva njegovih
elementov, temve¢ njegova razmerja. Ob takem tolma-
cenju tezave, nakazane Ze zgoraj, ponovno priplavajo na
povr§je, saj je ocitno, da je potrebno skoraj vsako potezo
filma Steti za predmet njegovih razmerij: zgodba, sceno-
grafija, nacini igre, osvetlitve ali snemanja in tako napre;j
so vse lahko pomembna dolodila stila, pomena in vred-
nosti filma. S sklicevanjem na razliko med umetnigko po-
membnimi in umetnisko nebistvenimi lastnostmi filma
torej ni mogoce podpreti katere koli postavke o posa-
micnem avtorstvu.24

2. Strategija zadostnega nadzora. Slikarji so pogosto imeli
pomoénike, ki niso opravljali le nalog, kot je napenjanje
platna ez okvir ali mesanje barve, ampak so na platno
tudi slikali kak$ne manj pomembne podrobnosti; pa ven-
dar smo e vedno pripravljeni imenovati nastalo sliko kot
Rubensovo ali Tintorettovo. Pisatelji so v€asih delezni iz-
datne pomo¢i svojih urednikov, ne le pri ¢rtanju ali pre-
me$éanju delov, ampak tudi s konkretnimi predlogi o no-
vih naéinih razvijanja zgodbe (v tem pogledu je dobro
znana pomo¢ Maxwella Perkinsa Thomasu Wolfeju). Ali
pa vzemimo primer arhitekture, kjer imamo arhitekta
obi¢ajno za edinega ustvarjalca, odgovornega za zgrajene
stavbe, ¢eprav jih ni zgradil on sam. Zato umetnik ni
nujno nekdo, ki ima popoln nadzor, ampak je dovolj, da

ima zadosten nadzor nad umetniskim delom. Zadostni
nadzor se kot tak ne izkazuje le v umetnikovem neposred-
nem osebnem vlozku v njegovo delo, temvec tudi v dej-
stvu, da uporablja sposobnosti drugih in jih vsrkava v
svoje lastno delo.

To strategijo zadostnega nadzora razvija Perkins: prizna-
va, da reZiser nima popolne modi nad filmom, vendar
trdi, da je reziser “v glavnem odgovoren za ucinek in ka-
kovost konéanega filma”, to pa je dovolj, da ga naredi za
njegovega avtorja.25 ReZiser filma ne obvladuje le s tem,
Cesar se domisli sam, ampak tudi s tistim, kar dovoli po-
Cetl igralcem, snemalcem in drugim: “Konéni ucinek 'pri-
pada’' refiserju v enaki meri, kot mu pripadajo podrob-
nosti, ki jih predlaga.” Hitchcock, na primer, je znal vloge
razdeliti tistim igralcem, ki so najbolj ustrezali modelu
njegovih filmov, in je bil tako “zmoZen vsrkati mocne
osebnosti Granta in Stewarta v tkivo svojib filmov™ 26
Vseeno pa tudi pri slikah, romanih in arhitekturi velja, da
je v primeru, ¢e obstajajo Se drugi, ki dajejo pomemben
umetniski prispevek k delu, edino posteno le-te priznati
kot umetniske sodelavce, in sodobna znanstvena praksa
to po¢ne v vse vedji meri (vzemimo le pripisovanje slik
Rembrandtu in njegovi delavnici, ne pa zgolj Rembrand-
tu). S sklicevanjem na te druge umetnosti torej ne more-
mo podpreti postavk posamicnega avtorstva. V vsakem
primeru pa gre za $ibko podobnost, saj so umetniski ucin-
ki sodelovanja pri filmu precej bolj pomembni kot pri teh
drugih umetnostih. Za zgled vzemimo arhitekturo. V tis-
tih primerih, ko se ne moremo strinjati, da so zidarji ena-
kovredni umetnigki sodelavci arhitekta, je razlog v tem,
da njihov prispevek ne vpliva na umetniske kvalitete stav-
be.2” In sicer zato, ker lahko arhitekt dovolj natancéno
dolodi, kaj in kako naj naredijo (velikost prostorov, vrsto
materiala, uporabljenega za gradnjo in kritje itd.). Obsta-
jajo nekatere filmske zadolzitve, ki jih je mogoce natancé-
no doloéiti, kot je na primer ta, ko reZiser ukaZe monta-
zerju, naj odreZe posnetek po 240 slicicah, in sodelavec
lahko nalogo izvrsi, ne da bi o njej preudarjal. Toda ve-
¢ina filmskih zadolzitev $e zdale¢ ni te vrste, kajti raz-
seznosti moznih odstopanj pri izvrievanju opravila so
brezmejne. To je $e posebej o¢itno v primeru igre: pomis-
limo na nestete naéine, kako je mogoée izgovoriti stavek,
kot je “Iskreno receno, draga moja, mi je popolnoma vse-
eno”, ali na to, kako je mogoce premes¢ati poudarek na
posamezne besede, vstavljati premore razli¢nih dolzin,
izraziti neizmerno raznolika ¢ustva, od plemenite vdanos-
ti do malenkostne hudobije. Ne glede na to, kolikokrat je
prizor posnet, reziserska navodila v praksi ne morejo biti
dovolj natancna, da bi dolocila samo en naéin, kako izgo-
voriti vrstice dialoga in jim dati toéno niansiran ¢ustveni
pomen. Vsak igralec bo neizbezno vnesel nekaj svoje last-
ne osebnosti in izurjenosti v nacin, kako izgovarja svoje
vrstice, jih modulira v odtenke, izpeljane iz besednega
manirizma in edinstvenih glasovnih tonalitet, ter bo obar-
val svoj nastop z osebnim spominom in obcuteno izkus-
njo, ki ju uporablja pri domisljijskem projiciranju sebe v
svojo vlogo. Glede na to, da mnogih filmskih zadolzitev
ni mogoce podrobno doloéiti in da je pri tem potrebno
upostevati enkratnost cloveskih bitij, nacin, kako oblika
njihovega izrazanja neogibno odseva njihove osebnosti
(njihovo znadilno individualnost), je oitno, da je stopnja
nadzora, ki jo ima reziser nad delom, manjsa od tiste, ki
jo ima arhitekt.

Drugi¢, vzemimo za primer vzporednico v literaturi, ki bi
imela enako stopnjo nadzora, kot jo Perkins podeljuje
reziserjem pri filmih: predpostavimo, da bi se izkazalo, da
Flaubert ni napisal celotne Madame Bovary, temveé je
pooblastil ve€ piscev, da so napisali posamezna poglavija,
zavrnil nekatere od njihovih osnutkov, druge sprejel in
jim dodal uredniske popravke, ter potem vstavil odlom-
ke, s katerimi je povezal izdelke v celoto. O Flaubertu ne
bi govorili kot o edinem avtorju tega romana. Knjiga bi



bila delo, ki je nastalo s sodelovanjem, v katerem je bil
Flaubertov prispevek (najbrz) najbolj pomemben, kjer pa
bi moralo biti ustvarjalno delo vseh udelezencev primer-
no priznano. Se veg, ko Perkins trdi, da uéinki sodelavcev
“pripadajo” reZiserju, tega ne smemo vzeti, kot da pri-
padajo izkljuéno njemu. Ce bi se Stewart odlo¢il, da bo
svoje besedilo izgovarjal tako, da bo lik, ki ga igra, zvenel
nevroti¢no, in bi Hitchcock to interpretacijo dopustil, po-
tem bi Stewart izvrsil umetnisko dejanje, pa éeprav bi tu-
di Hitchcock z odobritvijo tak$nega podajanja vloge sam
izvriil umetnisko dejanje. Tudi dejstvo, da lahko reZiser v
zasedbo uvrsti igralce po lastni izbiri, ga $e ne naredi za
izklju¢nega avtorja filma. Nekateri igralci imajo 1zrazito
filmsko podobo, ki jo lahko reziser uporabi in modulira,
vendar pa niso nezivi predmeti s trdno dolo¢enim pome-
nom, ki bi jih reZiser vstavljal v svoj filmski kolaz. So
umetniki, ki se s svojim znacilnim nadinom igre izmikajo
reziserjevemu nadzoru. Igralci spadajo med soustvarjalce
filma.

3. Konstrukcijska strategija. Obe prejsnji strategiji je mo-
goce najbolj naravno izvajati glede avtorjev kot realnih
posameznikov. Kot je bilo Ze omenjeno, pa od zacetka 70.
let naprej prevladuje obravnavanje filmskega avtorja kot
teoretskega konstrukta. Ta pristop je osupljivo podoben
stalig¢em Stevilnih literarnih teoretikov in filozofov, ki
menijo, da je potrebno razlikovati med avtorjem in pis-
cem besedila, pri ¢emer je prvi zgolj postulat v okviru
dolo¢il, po katerih je mogoce interpretirati delo, slednji
pa je realni posameznik, ki je zapisal svoje besede. V lite-
raturi ima tak$no razlikovanje velike prednosti: tako je
mogoce ugotavljati, da je lahko avtorjeva oseba, kot se
odraza v delu, radikalno drugacna od njegove realne
osebnosti, in s tem trditi, da je delo proizvod avtorskih
dejanj, ne da bi bili pri tem zavezani mnenju, da pisatel-
jevi dejanski nameni dolocajo pravilno interpretacijo nje-
govega dela.?8 Pri filmu ima uporaba tega razlikovanja $e
dodatno prednost, saj je mogoce trditi, da konstruirani
avtor ni nujno proizvod ene same realne osebe, ampak je
lahko rezultat skupnega truda veé sodelavcev.2? Priznanje
mnogoternega sodelovanja pri ustvarjanju filmov je po-
temtakem zdruzljivo s tem, da obstaja postulirani posa-
mi¢ni avtor filma. Takino tolmacenje avtorja tako ponu-
ja dobrodoslo (pa ¢eprav skonstruirano) redilno bilko v
pomod tezi 0 posami¢nem avtorstvu.

Oblikovanje na ta nadin sestavljene teze o avtorstvu za-
hteva nekaj previdnosti. Ce nadomestimo pojem realnega
avtorja s pojmom postuliranega avtorja, bi eksistencialna
teza trdila, da so igrani filmi véasih proizvodi implicitne-
ga posami¢nega avtorja. Toda to je neskladno. Govoriti o
filmu kot o proizvodu avtorja pomeni, da ga imamo za
posledico njegovih dejanj, vendar pa avtor kot zgolj pos-
tulirano, ne-dejansko bitje ne more posedovati te vrste
vzroéne modi. Ko Nehamas na enako teZavo naleti v pri-
meru literature, domneva, da bi si morali avtorja pred-
stavljati v smislu, kot da se odraza v tekstu, in podobno
Wilson meni, da se implicitni filmski ustvarjalec manife-
stira v svojih filmih.30 Ce pojem manifestacije razlagamo
dobesedno, se na§ problem ponovno pojavi, saj se zgolj
konstruirane osebe ne morejo manifestirati: ée se manife-
stiram pred tabo, se ti tudi pokazem; kazanje je proces,
pri katerem povzroc¢im, da me vidi§; in videnje je vzrocni
proces. Vendar pa lahko v vzro¢na razmerja z resni¢nimi
ljudmi vstopajo le realne entitete. Kakor koli Ze, Neha-
mas napeljuje na misel, da bi morali avtorja teksta ra-
zumeti ne kot udinkujoéi, ampak kot formalni vzrok teks-
ta. Toda avtor kot realna oseba je ucinkujodi vzrok teks-
ta; e torej predstava o ucinkujoci povzrocitvi teksta kot
proizvoda ni imela nikakréne vloge pri oblikovanju kon-
struktivisticnega pogleda, bi mogli utemeljeno zanikati,
da lahko o postulirani entiteti razmisljamo kot o avtorju
v katerem koli pomenu. V tej ludi je za avtoristicno pozi-

cijo obetavnejia tale pot: kadar govorimo o postuliranem
avtorju z dolodenimi znacilnostmi, ki se manifestira v tek-
stu, ho¢emo s tem reci, da moramo pri interpretaciji in
ovrednotenju teksta le-tega razumeti, kot da bi bil proiz-
vod enega samega ustvarjalca s tovrstnimi (osebnostnimi)
znadilnostmi. Ta formulacija ohranja temeljno izhodisce,
na podlagi katerega avtorja postuliramo zato, da bi tekst
ustrezno razumeli in ocenili (hermenevti¢na in vrednost-
na postavka sta tisti, ki poganjata videnje avtorja-kot-
konstrukta), in dopus¢a predstavo teksta kot avtorjevega
proizvoda; obenem pa tudi priznava, da je avtor lahko
konstruket, bitje, za katerega si lahko zamislimo, da je ust-
varilo tekst, in z osebnostjo, ki jo lahko razlo¢imo od
osebe realnega pisca. Potemtakem bomo konstruktivis-
tiéno avtoristiéno pozicijo tolmacdili tako, kot da trdi, da
se v nekaterih igranih filmih manifestira posami¢ni pos-
tulirani ustvarjalec, in jo razlagali na naéin, ki smo ga
ravnokar predoéili.3!

V svoji interpretaciji Ophiilsovega Pisma neznanke (Let-
ter from an Unknown Woman, 1948) Wilson pokaze, ka-
ko in ¢emu se utegnemo sklicevati na implicitnega film-
skega ustvarjalca. Dokazuje, da so nadini namestitve in
gibanja kamere, scenografija, scenarij, glasba in naéin
igre oblikovani tako, da ustvarjajo sofutno, vendar ob-
jektivno gledanje na dejanja in osebnost Lise, protagonis-
tke filma, ter omogocajo gledalcu tak3en vpogled v njen
polozaj, kot ga sama nikoli ne doseze. V ludi Sirokega
razpona spremenljivk, ki so bile uporabljene, da bi pod-
prle tak$no videnje Lise, dobimo dokaz za upravitenost
in nujnost implicitnega filmskega ustvarjalca: “Nemogo-
ée je, da ne bi dobili vtisa inteligentnega in na trenutke
ironicnega opazovalca, tako rekoc implicitnega filmskega
ustvarjalca, ki nenehno opazuje dogajanje s posebnim
uvidom v ozadje, ki se dozdevno odraza v liku Lise.”32
Ali lahko konstrukcijska strategija redi tezo o posamic-
nem avtorstvu? Vsekakor moramo potrditi obstoj kon-
struiranega avtorja, kadar lahko prepoznamo avtorsko
osebnost, ki utegne biti drugacna od tiste, kot jo ima
dejanski pisec. Brez dvoma obstaja Hitchcockova oseb-
nost, ki se kaze v njegovih filmih. Toda prav tako imata
osebnosti Stewart in Grant — kot jo, kajpada, imajo
Bernard Herrmann in drugi sodelavci v Hitchcockovih
filmih, ki niso igralci — in te osebnosti so v filmih vidne.
Glede na kriterij umetniske osebnosti, na katerega se skli-
cujejo konstruktivisti, bi morali priznati, da je v tovrstne
filme vpletenih ve¢ umetnikov.

Ce bi hoteli za vsak film konstruirati samo enega avtorja,
bi bil ta tako razli¢en od ljudi, kakréne poznamo, da bi
uporaba tega konstrukta za interpretacijo in ovrednoten-
je filmov sistemati¢no popacila naso dovzetnost za film.
Kolikor je odgovoren za vse vidike ustvarjanja filma, se
mora avtor odraZati v scenariju, reziji, delu s kamero,
glasbeni partituri, montaZi in tako naprej; torej bi morali
o njem razmi§ljati na nacin, kot da bi $lo za bitje, ki je
naredilo vse te stvari. Kak§na vrsta bitnosti bi lahko ob-
vladovala celotno podro¢je teh opravil? Vsekakor bi mo-
rala biti najmanj genij, katerega sposobnost za izvrse-
vanje razli¢nih nalog pri ustvarjanju filma bi presegala
celo Chaplinove nedtete vescine, in najbolj vsakdanji film
bi morali oceniti kot izreden doseZek, proizvod ¢udovito
obdarjenega in osupljivo mnogostranskega talenta. Ka-
kor so ti izsledki videti nenavadni, pa $ele tedaj, ko kon-
struiranega avtorja pripiSemo igralskim nastopom, spro-
zimo resnicni razcvet blei¢ecih se neverjetnosti. Kajti o
teh nastopih moramo razmisljati, kot da bi bili proizvod
enega samega ustvarjalca: ob doslednem tolmacenju bi
bilo delovanje vseh nastopajocih pravzaprav delovanje
tega ustvarjalca, ki bi jih vodil na enak nacin, kot jaz pre-
mikam svojo roko. S takénim razmisljanjem o igralcih
odpravimo njihovo vlogo posrednikov in s tem temeljito
pohabimo nago izkusnjo igranega filma, v katerem igral-
ci predstavliajo dolocene like. Se veé, avtorja bi si morali
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zamisliti kot sposobnega, da nastopajoce animira na enak nacin kot pre-
mikamo lutke; to je zmoznost, ki dale¢ presega ¢loveske sposobnosti.
Kdo ve, ¢emu bi bilo podobno takino bitje? Za konstruktivista je v
interpretaciji zaobsezeno videnje tistih lastnosti, ki jih izkazuje implicit-
ni avtor filma: toda kaj je mogoce pridobiti s tuhtanjem o psihologiji
nekakine super-inteligentne hobotnice, katere lovke upravljajo z nesteti-
mi filmskimi mehanizmi in segajo v same duSe igralcev? Upostevajoc to
nespoznatno psihologijo bi bili lahko znaki, ki jih imamo za znamenja
socutnosti do filmskega lika, v resnici znamenja izkrivljenega uzitka,
silovitega besa ali ¢ustev, kakrsnih si sploh ne moremo zamisliti.33
Tako konstruktivizma ne moremo uporabiti v zagovor teze o posamic-
nem avtorstvu. Toda Wilsonova ob&utljiva analiza Pisma neznanke je
nedvomno pravilna pri razbiranju znamenj vesce rabe scenografije, sce-
narija, glasbe, igre in dela s kamero pri izrazanju socutnega pogleda na
Liso. Vendar pa ni tako, da bi iz znamenj inteligentne produkcije brez-
pogojno sledilo, da mora produkcijo izpeljati ena sama inteligenca. Prej
kot da bi se v filmu odrazal posamezen implicitni ustvarjalec, se v njem
manifestira implicitna skupina filmskih ustvarjalcev: igralci, scenaristi,
reziser, skladatelj in tako naprej. S pomodjo uskladitve njihovega delo-
vanja k doseganju skupnih ciljev vsak med njimi jasno kaze naklonje-
nost do nesrecne protagonistke. Z lahkoto pa si predstavljamo film, pri
katerem se tovrstna skladnost porusi in implicitni igralec izkazuje na-
klonjenost liku, do katerega implicitni reZiser izraza sovraznost. Moz-
nost, da pride do taksnih nasprotovanj, nazorno kaZe na ustreznost
mnenja, da se v filmu manifestira implicitna skupina; in samo z vidika
mnogoternega avtorstva je mogoce ustrezno teoretizirati taksne primere
filma-kot-bojis¢a, kot je nekaj resni¢nih zgledov, ki jih bomo preucili v
nadaljevanju. Igrani film ne odraZa samo enega implicitnega ustvarjalca.
V njem se jih manifestira zelo veliko.34

ontologija in mnogoterno avtorstvo

Nekatere bolj obetavne strategije, da bi drugo uganko razresili v prid
posamiénemu avtorstvu, spodletijo. Ce je tako, moramo priznati, da
imajo filmi ve¢ avtorjev, saj smo videli, da imajo Stevilni sodelavci
pomemben ustvarjalni vloZek pri filmu. Delno bi lahko neuspeh strate-
gij v podporo posami¢nemu avtorstvu pojasnili s temeljno razliko med
ontologijo filmov in literature.

K temu predmetu lahko pristopimo s primerjavo vloge konstruiranega
avtorja pri filmu in njegove vloge v literaturi. Osebnost Tolstoja, kot se
izraza v Ani Karenini, je zelo druga¢na od osebnosti resni¢nega ¢loveka,
kot se izkazuje v njegovem zivljenju, kar je zadosten razlog, da prvo raz-
lo¢ujemo od slednje (kako pomembna naj bi bila vloga tega teoretskega
konstrukta za nade razumevanje dela, je seveda drugo vprasanje). Prav
ni¢ tezko si ni zamisliti osebe, ki bi imela znacajske poteze tega kon-
strukta in bi spisala roman: potrebovala ne bi nikakrsnega izrednega
obvladovanja Siroke palete vescin in opravil, kar bi bilo potrebno pri
izdelavi filma. Ravno tako za portretiranje likov v romanu ne potrebu-
jemo igralcev, zato podpiranje teze 0 enem samem avtorju ne more spod-
kopati njihovega prispevka ali izraznosti, kot se to zgodi, kadar posa-
miéno avtorstvo vpeljujemo pri filmu; niti ni potrebno, da bi zmoznosti
literarnega avtorja napihnili do grotesknih razseznosti in ga imeli za
sposobnega nadzorovati obnasanje igralcev. Obstajajo torej naravne
razlike med literaturo in filmom, zaradi katerih je tolmacenje avtorja v
primeru slednjega neustrezno, e se ga lotevamo na nacin, ki je primeren
za literaturo.

To vprasanje nesorazmerja med literaturo in filmom je vredno skrbne
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preiskave, kajti vodilno nacelo avtoristov je, da med obema oblikama
umetnosti obstaja strukturna podobnost. Ob tem pa so mnogi dokazi,
ki smo jih razvili zgoraj, da bi ovrgli postavko 0 posami¢nem avtorstvu,
¢rpali iz elementa filmske igre. Toda avtorist bo ugovarjal, da tudi gle-
dalika predstava na podoben nacin vsebuje nastope ve¢ igralcev, pa
vendarle dramatiku nih¢e ne oporeka izkljuénega avtorstva. Kaj lahko
torej re¢emo o odnosu med literaturo in filmom?

Romani, pesmi in drame so besedila (pri tem razumem besedilo kot
semanti¢no entiteto in ne preprosto kot niz natisnjenih znakov), ki so jih
ustvarili pisci; filmi pa so gibljive podobe z zvokom.35 Ta nepodobnost
med literarnimi deli in filmi se odraza v njihovih pogojih individuacije:
literarna dela so individualno dologena s svojimi besedili (ter morda tudi
s svojimi pisci in ¢asom nastanka36), filmi pa niso individuirani na ta
nacin, kajti po istem besedilu lahko nastanejo skrajno razli¢ni filmi:
Nosferatu iz leta 1922 (Murnau) in istoimenski film iz leta 1978 (Her-
zog) imata v grobem enak scenarij, vendar sta povsem razli¢na. Prav
tako filmi niso individuirani prek svojih snemalnih knjig, e te obstaja-
jo, kajti tudi pri realizaciji iste snemalne knjige lahko nastanejo zelo
razliéni posnetki in razli¢ni igralski nastopi. Filmi so pravzaprav indi-
viduirani s celotnim razponom svojih akusti¢nih in vizualnih lastnosti
ter z njihovimi vzroénimi viri.3” Razen tega je mogode literarna dela za-
radi njihovega besedilnega statusa izvajati (romane in pesmi izvajamo
tako, da jih beremo, kot je bilo v navadi do nedavnega), filmov pa ne
moremo izvajati, prav tako kot ne slik ali fotografij. (Predvajanje filma
ni njegovo izvajanje, saj ne moremo na primer govoriti o predvajanju, ki
bi napaéno interpretiralo neko delo.) Izvajanje pri filmu je kvecjemu
notranje samemu delu: posnetki nastopov so del tega, kar naredi film za
to, kar je.

Iz teh temeljnih ontoloskih razlik med literarnimi deli in filmom izhaja
razlika v razmerju igralca do njegove vloge v gledaliski predstavi in v
filmu, ki ima neposredne posledice za avtorstvo. Prav ni¢ tezko ni razu-
meti, kako je lahko Shakespeare edini avtor Othella, saj je mogel zavih-
teti pero barda in napisati besedilo. To besedilo natanko doloc¢a Othel-
lov znacaj s tem, ko mu podeljuje dolocene lastnosti (od tega, da je
Maver in da ubije svojo Zeno, do tega, da z recitiranjem velicastne poezi-
je razglada svojo nedolznost), vrsto drugih potez pa puséa nedolocenih
znotraj nekih omejitev (natancen nadin, kako izgovarja rapsodije, kak-
§ne so pri tem njegove kretnje in izraz na obrazu). Slednje ponujajo
igralcem polje, v katerem lahko predstavijo svoje razli¢ne interpretacije
ali karakterizacije njegovega lika, tako da znotraj svojega nastopa obli-
kujejo te nedolocenosti na tak ali drugacen nacin (nekaterih vrstic na
primer ne izgovorijo z globoko gore¢nostjo, temveé z nevroti¢nim nela-
godjem). Toda nadin, kako Robeson ali Olivier oznaéita Othella, ne
vpliva na samo dramsko osebo: ta je pod popolnim nadzorom Shake-
speara.38 Ce torej uprizoritev dramskega besedila nastane s sodelovan-
jem, v katerega je vpletenih ve¢ razlicnih igralcev in reziser, to Se ne
spodkoplje posami¢nega avtorstva drame kot take.”* Toda medtem ko
drama oznacuje svoje like na podlagi besedila, jih film doloc¢a s svojimi
zvoénimi in vizualnimi potezami. Te poteze vkljucujejo posnetke igral-

** Avtorstvo dramskega besedila, vkljucno z dramskimi osebami, kot so v njem
vsebovane, je seveda v izkljuéni domeni dramatika, vendar pa to ne pomeni, da
je dramatik tudi edini avtor pri konkretni uprizoritvi neke drame; predstava je
ve¢ kot zgolj podaljsek besedila. V skladu z Gautovimi izvajanji bi tudi pri
gledaliski uprizoritvi lahko prepoznali kve&jemu mnogoterno avtorstvo, razen v
nekaterih primerih avtorske monodrame. (Op. prev.)




skih nastopov, zato so ti nastopi sestavni del opredeljevanja oseb, ki jih
film portretira. Filmski igralec torej so-doloca (skupaj s scenaristom,
reziserjem ali komer koli Ze) osebo, ki jo igra v filmu. Igraléev videz in
naéin, kako izgovarja besedilo svoje vloge, postaneta videz in na¢in iz-
govorjave, ki ju ima filmski lik; in ¢e bi vlogo odigral drug igralec, bi
bila tudi filmska oseba ustrezno druga¢na.3® Dovolj je, &e si predstav-
liamo, da vloge Julie Marston v filmu Jezebel (1938) ne bi igrala Bette
Davis, ampak Claudette Colbert.40

Posledice za vprasanje filmskega avtorstva so ocitne. V gledalid¢u so ig-
ralske kreacije nekaj zunanjega glede na samo dramsko delo, nasprotno
pa so igralski nastopi (oziroma njihovi posnetki) filmu notranji. Tore;
ima lahko dramatik — ne glede na sodelovalno naravo gledaliske uprizo-
ritve — popoln nadzor nad osebami v svoji igri; precej tezjo nalogo pa bi
imel dozdevni filmski avtor, ¢e bi hotel enako stopnjo nadzora vzposta-
viti nad filmskimi liki. V primeru, da avtorja tolmac¢imo kot dejansko
osebo, bi moral v celoti dolociti nacin igranja vseh igralcev, ki zasedajo
razliéne vloge, in videli smo Ze, kako neverjetna bi bila taka trditev. Ce
avtorja razumemo kot teoretski konstrukt, je seveda prost omejitev,
kakrsnim so pri svojem delovanju podvrZeni ljudje, kot jih poznamo.
Toda ¢e bi o njem razmisljali, kot da ima nadzor nad vsemi igralskimi
kreacijami, enako kot tudi nad vsemi drugimi nalogami, ki so povezane
z ustvarjanjem filmov, bi si morali tako njega kot nastopajoce pred-
stavljati kot popolnoma drugaéne od ¢loveskih bitij, kakrinih smo nava-
jeni. V tem primeru bi bili prisiljeni v teoretiziranje o psihologiji bitja,
tako drugacnega od oseb, ki dejansko ustvarjajo filme, da bi se morali
pri tem odvrniti od vseh prepoznavnih oblik naSega razumevanja in vre-
dnotenja filmov. Mnogi od ugovorov proti enemu samemu avtorju, pa
naj gre pri njem za dejansko osebo ali za konstrukt, so torej zakorenin-
jeni v &vrsti in plodni prsti temeljne ontoloke razlike med literaturo in
filmom.

izpopolnjeno staliSée o mnogoternem
avtorstvu

Da bi pokazali privlaénost stalis¢a o mnogoternem avtorstvu ter njegove
prednosti za spodbujanje kriti¢nega razumevanja v primerjavi z nazo-
rom o posami¢nem avtorstvu, bi bilo koristno, da na kratko primerjamo
filme z drugimi umetniskimi oblikami, ki temeljijo na sodelovanju.

Pri umetniskih dejavnostih, utemeljenih na sodelovanju, lahko uporab-
no razlikujemo dve razseinosti, pri katerih prihaja do odklonov. Prva
zadeva stopnjo, do katere je ustvarjalna mo¢ pri dolocanju umetniskih
posebnosti filma osredii¢ena ali razprsena. Pri nekaterih filmih lahko
ena sama oseba ali manjia skupina oseb prevladuje nad ostalimi sode-
lavci, ta premoé pa izhaja iz njihove organizacijske vloge ali pa temelji
na njihovi umetniski modi; pri drugih filmih utegne obstajati bolj izrazi-
ta razprienost moci med veé sodelaveev, ki so si med seboj bolj ali man;j
enakovredni. Druga razlikovalna razseinost pa zadeva raven, do katere
se razli¢ni sodelavei strinjajo o namenu filma in o svoji vlogi pri njegovi
produkciji. Stopnja strinjanja lahko sega od popolnega soglasja do skraj-
ne nezmoznosti ustvarjalcev, da bi se v tem pogledu sporazumeli. V sled-
njem primeru lahko iz filma nastane pravo razsulo, utegnejo pa se
poroditi tudi spori, ki pomagajo k izrazitemu povi$anju umetniske vred-
nosti filma. Dejstva, da med seboj soglagajo ali pa si nasprotujejo, se
lahko sodelavci zavedajo ali pa tudi ne. Razlicice, ki so mozne vzdolz teh
dveh osi, in interakcije med njimi lahko porodijo zapletena razmerja
znotraj filmov, ki jih staliS¢e posamitnega avtorstva ne more ustrezno
teoretsko obravnavati.

Moznost, ki je §e najbolj sorodna staliséu o posamiénem filmskem av-
torstvu, je tista, pri kateri ima en sam posameznik prevladujoc ustvar-
jalni nadzor nad filmom. Najbolj verjetni kandidati so scenaristi-reZiser-
Ji, kot so na primer Ingmar Bergman, Preston Sturges, Quentin Taran-
tino in Woody Allen. Tudi drugi, na primer producenti (David Selznick)
in zvezdniki (Mae West), lahko v&asih uveljavijo umetniski nadzor —
okolis¢ina, ki pojasnjuje neskonéne in brezplodne polemike znotraj ta-
bora avtoristov (razprave pod razseznostjo 4). Kot smo Ze videli, pa tudi
takega posameznika, celo kadar obstaja, ne moremo upraviceno ozna-
Citi za edinega avrorja filma. Veliki Sturgesovi filmi, ki jih je v 40. letih
prej$njega stoletja posnel pri Paramountu, so se opirali na druzbo igral-
cev, za katere je pisal vloge in katerih kreacije so bile neogiben del samih
filmskih likov ter uspeha njegovih filmov. Podobno sta se tudi Bergman
in Allen zanagala na nadarjeno skupino umetniskih ustvarjalcev: vloga
Svena Nykvista, Bergmanovega direktorja fotografije, je bila odlocilne-
ga pomena za kon¢no podobo njegovih filmov. Res, nekatere od lastnos-
ti teh filmov, ki so jih pogosto pripisovali reziserjem, lahko bolj verjet-
no zasledimo v delu drugih sodelavcev. Segavo razpoloZenje v Allenovih
filmih je postalo bolj resnobno, ko je v njih namesto Diane Keaton zace-
la igrati Mia Farrow; spremembo tona lahko deloma pripidemo razlic-
nim sposobnostim, ki sta jih imeli kot komiéni igralki. Obstoj filmov s
prevladujodim avtorjem pojasnjuje, zakaj se je mnenje o posamicnem
avtorstvu mnogim zdelo verjetno.

V drugih filmih je umetniska mo¢ bolj razpriena. Veliki muzikali, ki jih
je producirala Freedova enota pri MGM, pricajo o sposobnostih dolge
vrste umetnikov, vsak med njimi pa je odtisnil svoj pecat na platnu.!
Celo film, kot je Iztrebljevalec (Blade Runner, 1982), ki s tem, da so ga
po desetih letih predstavili $e v reZiserjevi razlidici (director's cut), jasno
prica o ideologiji posami¢nega avtorstva, je podvig, kakren je mozen le
z izredno mero sodelovanja. Izvirni roman Philipa K. Dicka; temeljita
predelava tega gradiva v scenariju Davida Webba Peoplesa (ki poudarja
jalovost mascevanja, torej motiv, ki je prisoten tudi v scenariju filma
Neoprosceno (Unforgiven, 1992) istega pisca); zavzetost reziserja Ridle-
ya Scotta za nemocne in na rob odrinjene ¢lane druzbe (vidna je tudi v
filmu Thelma in Louise, 1992); cudovita vizualna predstavitev premoce-
nega in razpadajocega megapolisa, ki jo je zasnoval Syd Mead, mesanica
postmodernega pastiSa in distopi¢ne more; Vangelisova futuristi¢na,
nezno etericna sintetizatorska glasba; muéna nebogljenost lika, ki ga je
odigral Harrison Ford - delo vseh teh in $e drugih umetnikov se je siner-
gicno zdruzilo pri nastanku filma visoke vrednosti.

Namesto da jih togo razporejamo po njihovih reziserjih, bi morali filme
razvricati v veé pogledih: po igralcih, snemalcih, montaZerjih, sklada-
teljih in tako naprej. Raziskati bi bilo treba razvojno pot vseh filmskih
umetnikov in pokazati, kako se njihovo delo prilagaja novim konteks-
tom; s tem bi nazorno razodeli, kako vsaka interakcija spremeni sesta-
vine in zac¢imbe filmske mesanice. Vcasih je zasledovanje kariere kakega
ne-reziserja najbolji nacin za spremljanje pomembnih razvojnih gibanj
v filmski zgodovini: tako lahko zelo plodno razii¢emo poklicno pot di-
rektorja fotografije Gregga Tolanda, enega od tistih, ki so v 30. letih
ponovno odkrili globinsko ostrino; svojo tehniko je razvil pri Williamu
Wylerju, radikaliziral pa jo je v sodelovanju z novopecenim reziserjem
Orsonom Wellesom, ki so mu nekaj ¢asa pripisovali inovacije, ki niso
bile &isto njegove. Vse veé resnih $tudij se ukvarja z vlogo zvezdnikov in
drugih ne-reziserjev pri ustvarjanju filmov, in postavka o mnogoternem
avtorstvu bi morala podpreti in poudariti pomen taksnih raziskav.
Tudi druga razlikovalna razseznost, ki smo jo omenili zgoraj, znotraj nje
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pa predvsem vloga konflikta med avtorji, je pomembna
pri oblikovanju $tevilnih filmov. Eden najpogostejsih
okrasnih izrazov sodobne kritike, tako filmske kot lite-
rarne, je “protislovni tekst”, ideja, da utegnejo biti dela
razklana z napetostmi med ideologijo, ki jo zagovarjajo,
ter svojo dejansko upodobitvijo sveta; pri tem utegne po-
tlaceno nasilje igralske kreacije pognati v zrak hinavsko
poboznost uradne linije filma. Kar ironi¢no je, da se so-
dobna teorija v splo§nem ni okoristila s to zamislijo; vide-
ti je celo, da predstava o protislovnem filmu v veliki meri
izhaja iz polja konstruktivisti¢nih stali¢ o posami¢nem
avtorju.*2 Tudi tukaj se pokaZe premo¢ razli¢ice o mno-
goternem avtorstvu. Do The Right Thing (1989), nemara
najboljsi film Spika Leeja, ima v Salu osebo, ki je prese-
netljivo soc¢utna, kljub njegovi sokrivdi za rasno tragedi-
jo, ki doseze vrh z grozljivim umorom. Sal je pomemben
sestavni del bogastva in zapletenosti tega filma in neka-
teri so ga pozdravljali kot znamenje domiselnega obliko-
vanja likov, ki ga je sposoben Lee.*3 Resnica je drugacna:
“Dokumentarni posnetek prerekanja na prizoriscu sne-
manja, ki ga je zabeleZil St. Clair Bourne v Making Do
The Right Thing, ponuja zanimiv vpogled v nacin, kako
lahko igralec prevlada nad auteurjem. V razpravi o Salo-
vih znacajskih potezah Lee odlocno izjavi, da je Sal po
njegoverm mnenju rasist. Aiello se ne strinja — in na plat-
nu, e e ne v samem scenariju, je njegova upodobitev
tista, ki ima zadnjo besedo v tem prepiru.”** Primerov
umetnisko plodnih nesoglasij ali jalovih zmesnjav je na
pretek: kot je pokazal Richard Dyer, lahko veéplastnost
Hawksovega filma Moski imajo raje plavolaske (Gentle-
men Prefer Blondes, 1953) delno pripisemo smeli zavrnit-
vi Marilyn Monroe, da bi se pokorila Hawksovi ponizu-
jo¢i zasnovi lika, ki ga je igrala; dobro znana je tudi zgod-
ba o prepirih med Mayerjem in Janowitzem ter Langom
in Wienejem, katerih posledica je bila ta, da so zgodbi
filma Kabinet doktorja Caligarija (Das Kabinett des dr.
Caligari, 1919) dodali okvir spletkarjenja in podtikanj.
Pri upostevanju pomena, ki ga ima sodelovanje za nasta-
janje filmov, se je mogoce marsicesa nauditi iz teoretskega
diskurza, ki obdaja druga podrocja umetniskega sodelo-
vanja. Ker filmi vkljucujejo posnetke igralskih nastopov,
5o v ta namen posebno primerne Studije o sodelovanju pri
gledaliskih predstavah. Uprizoritve dramskih besedil,
vklju¢no z ustvarjalnim sodelovanjem dramatika, reZiser-
ja, igralcev in drugih umetnikov, omogocajo uporabno
primerjavo za razmislek o izdelovanju filmov: ideologija
posamicnega avtorstva je opazno manj ocarljiva na pod-
rodju gledaliskih $tudij, saj kult reZiserja tam (Se) ni zrasel
do napihnjenih razseznosti, ki jih je privzel v filmskih
studijah.

Tudi glasbeni nastopi nastajajo s sodelovanjem, saj na
konéni izid vplivajo nacini igranja vsakega od udelezen-
cev. Posebno razsvetljujoca je primerjava med filmom in
jazzom. Pri jazzu je v najvedji meri pomemben predvsem
improvizirani nastop, ne pa skladba kot taka: prav tako
kot lahko na podlagi istega scenarija nastanejo skrajno
razli¢ni filmi, so lahko iz iste skladbe izpeljane zelo razli¢-
ne improvizacije. Posledica tega je, da se kriti¢no zanima-
nje osredoto¢i na razline glasbene stile, izvajalce, na
interakcijo improvizatorjev v zasedbi, torej na vplive, ki
so prisotni tudi v primeru, ko ima eden od ¢lanov skupine
prevladujoco vlogo. Oblike taksnega vzajemnega delo-
vanja so zelo zapletene. Glasbenikovo igranje se lahko
spreminja odvisno od sposobnosti njegovih sodelavcev,
ali pa v raznolikih glasbenih kontekstih preprosto druga-
e izzveni: Bill Evans ni nikoli igral bolje kot takrat, ko je
delal skupaj s Scottom LaFarom in Paulom Motianom; v
zasedbah Milesa Davisa in Johna Coltrana je nezna krh-
kost Davisovega zvoka skozi soocanje s Coltranovimi
7gocimi izbruhi izraZena 3e bolj bridko. V jazzu je naka-
zan ideal demokrati¢nega individualizma — kroga mocnih
glasbenih osebnosti, ki med seboj ob&ujejo skozi svoje

igranje in ustvarjajo glasbo, bogatejso od tiste, kot bi jo
lahko vsakdo izmed njih ustvaril sam. Teorija 0 mnogo-
ternem avtorstvu filmov nas spodbuja, da se na filme
ozremo na enak nadin kot na jazz: kot na izdelke mnogih
posameznikov, katerih delo je na zapleten nacin prezeto z
medsebojnim uc¢inkovanjem. Film ni izdelek enega same-
ga posameznika v ni¢ vedji meri, kot je to glasba impro-
vizatorske jazz zasedbe.

Stalis¢e mnogoternega avtorstva lahko razumemo, kot da
izhaja iz bolj splosnega pogleda na film. Prevladujoéi vzo-
rec razumevanja filmov je bil literarni. Avtorsko kritiko je
navdihnila primerjava filmov z literarnimi deli, ¢eprav je
omenjena teorija omogocala tudi strukturalne vzporedni-
ce s slikarstvom in kompozicijsko glasbo. Povezavo med
filmi in literaturo je razglasala tudi filmska semiologija,
ki je dokazovala, da so filmi pravzaprav lingvistiéni tek-
sti (oziroma so z njimi vsaj v bliznjem sorodstvu). Me-
nim, da je literarna paradigma privedla do resnih popa-
¢enj v nasem razumevanju filma, ki ga je v resnici potreb-
no obravnavati kot avdio-vizualni medij, pri katerem so
natanéne lastnosti podob in zvokov, odvisne od doloce-
nih posameznikov, ki so jih proizvedli, bistvene za umet-
niske odlike filma. Filmi so gibljive slike, ki so se naucile
govoriti, zato jih ne moremo uspesno obravnavati, kot da
bi bile besedilo. In kot smo videli pri vprasanju ontologi-
je, obstajajo pomembne razlike med filmi in literarnimi
deli, tudi & pustimo ob strani vprasanje filmskega jezika.

pot naprej

Ko se podamo onkraj minimalnih postavk o avtorstvu iz
drugega poglavja, vidimo, da imajo mainstream filmi ve¢
avtorjev (kar pomeni, da je pravilna izbira 5b). Ogledali
smo si pomen igralcev za film in prav tako bi z lahkoto
vzeli v premislek tudi pomembnost piscev scenarija in tis-
tih producentov, ki si dajejo opravka z dejansko izdelavo
filma. Zato ni razloga, da bi zanikali morebiten umetnis-
ki prispevek in s tem tudi soavtorstvo kogarkoli od tistih,
ki smo jih nasteli pod razseZnostjo 4, ali seveda tudi
mnogih drugih, na primer strokovnjakov za posebne
ucinke. Umetniski pomen razlicnih sodelavcev se bo od
filma do filma verjetno razlikoval in teorija mnogoterne-
ga avtorstva bi morala biti odprta za moznost zelo Stevil-
nih razli¢nih ustvarjalnih vlog, ki bi imele umetniski vlo-
zek pri filmu. Nakazal sem Ze, da o filmskem avtorju ne
bi smeli razmisljati kot o avtorju v dobesednem pomenu,
kajti film ni tekst (razseznost 3). Ce ga na tem mestu
kljub temu $e vedno imenujem “avtor”, je to iz obzirnos-
ti do tradicije, ne pa iz kakega preprianja, da obstaja
jezik filma. Ob upostevanju mnogoternega avtorstva ni
nobenega razloga, da bi odklanjali bodisi dejanskega bo-
disi konstruiranega avtorja kot nosilca doloéene vloge pri
nastanku filma (razseznost 2). Ker je v mainstream filme
vklju€enih ve¢ dejanskih umetniskih ustvarjalcev, je ena
od spodbud za priznavanje konstruiranega avtorstva od-
pravljena. Po drugi strani pa imajo mnogi od teh umetni-
kov osebnosti, o¢itne v njihovih filmskih “podpisih”, pa
naj gre za igralske nastope, reziserske pecate, znacilne
vsebine, s katerimi se ukvarja scenarist, ali karkoli druge-
ga.

In kon¢no, kako je z razseznostjo 12 (a) Videli smo, da
obstaja mnogo dejanskih in konstruiranih avtorjev main-
stream filmov: dejanski avtorji so vzrocne sile, ki privede-
jo do uresnicitve filma, konstruirani avtorji se v filmu od-
razajo v smislu, kot smo ga navedli. (b) Razumevanje
filma zahteva razumevanje tega, kar so naredili njegovi
dejanski avtorji (minimalna hermenevtiéna postavka,
zdruZena s postavko o mnogoternem avtorstvu). Kot smo
Ze prej pokazali, to ne vodi v intencionalizem z dejanskim
avtorjem. Vsekakor je ob upostevanju obstoja ve¢ avtor-
jev car intencionalizma oslabljen, saj smo preucevali tudi
primere, kjer so nasprotovanja med sodelavci privedla do
potez filma, ki jih ni naértoval nobeden od njih. Primerne



tej razlagi bodo tudi lastnosti konstruiranih avtorjev,
kajti doumetje njihovih domnevnih osebnosti utegne biti
pomemben vidik razumevanja filma (spomnimo se Wil-
sonove analize Pismma neznanke). Kljub temu pa to vseeno
ne pomeni, da je intencionalizem z implicitnim avtorjem
ustrezna splosna teorija tolmacenja filmov.*3 (¢) Dober
film je znadilno proizvod dobrih filmskih ustvarjalcev
(mnogoterno avtorstvo, zdruzeno z minimalno vrednost-
no postavko). Toda ponovno je zaradi obstoja ve¢ avtor-
jev bolj verjetno, da se utegne tisto, kar so dejansko na-
redili, razlikovati od tistega, kar so nameravali narediti,
in zavoljo tega bo v filmu ve¢ naklju¢nih potez (pomen
pogoja “znaéilnosti” se tako poveca, saj je zdaj ve¢ moz-
nosti za nastanek nakljuéne mojstrovine, kot bi to dopus-
¢al nazor o enotnem avtorstvu). Ce vrednostno postavko
oblikujemo v odnosu do videnega na platnu, da bi lahko
z njo zajeli tudi primer konstruiranega avtorja, je prav
tako ustrezna: v dobrem filmu se bodo po pri¢akovanju
manifestirali dobri konstruirani filmski ustvarjalci, saj
bomo filmske ustvarjalce konstruirali kot kakovostne
ravno takrat, ko se bodo odrazali v dobrem filmu, ki ne
bo videti, kot da bi nastal po naklju¢ju. Vendar pa $tevil-
ni vidiki vrednotenja presegajo te Se vedno precej osnov-
ne vrednostne trditve.

Mnoge trditve o avtorstvu so torej pravilne; obstajajo
pravilne ontoloske, hermenevti¢ne in vrednostne postay-
ke, izrazene skozi doloéila — tako dejanskih kot tudi kon-
struiranih — mnogih avtorjev. Nobena od razlicic, ki
vkljucuje enega samega avtorja ali avtorja v dobesednem
pomenu, ni ustrezna. Nekateri od bolj utemeljenih pogle-
dov na avtorstvo imajo zanimive posledice: raziskali smo
na primer pomen mnogoternega avtorstva za opleme-
nitenje nasega razumevanja filmov. V tej smeri bo potreb-
no opraviti e precej dela, predvsem pri nadaljnjem izpo-
polnjevanju razvri¢anja razliénih podmoznosti pri razlic-
nih razseznostih in raziskovanju vprasanj, ki se bodo pri
tem zastavljala: vprasanje o tem, kako avtorji filmu ust-
varijo vrednost, vprasanje pomena prispevkov razli¢nih
ustvarjalnih vlog k vrednosti filma in tako naprej. Stalisca
o avtorstvu so v svojih formulacijah trpela zaradi pre-
cej¥nje nerazloénosti in razprsenosti, kar je pripeljalo do
pomanjkanja jasnih pogledov celo v trditvah uglednih
avtoristov. Kar potrebujemo, sta skrbnejsa in natancnejsa
razvrstitev oziroma artikulacija razliénih moznosti ter za
odtenke bolj dovzetna preuditev ustreznosti tch natan-
¢neje dolocenih pozici).

Filmskega avtorstva ne moremo zaniéljivo zavrniti, kot so
to storili nekateri njegovi kritiki: toda ravno rako ga ne
moremo braniti na nejasen nacin, s katerim so se ga lotili
njegovi zagovorniki. Teorije avtorstva si zasluZijo bolj
skrbne obravnave, kot so je bile v splo§nem delezne.

Prevedel Gregor Butala
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