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VEZE

Marko M. \or|evi}

DESTRUKCIJA KNJI@EVNOG TEKSTA
U POZORI[TU I  NA TELEVIZIJ I

Kad god se javljala neka sumnja ili problem, vra}ali smo se direktno, Kamijevoj
stranici. Najbolji scenario za film po Strancu, ostaje upravo roman...

Lukino Viskonti, L’Ekspress, Pariz, II/11, 1984

Ja smatram da reditelj ima pravo da stvara formu, da re`e i produ`uje…
Piter Bruk, u radu: Teatar za i protiv autora, Sevelina Borova, 

Gradina , XX, 9-10/85, str. 64

Uspjela ostvarenja koja obi~no navodi stru~na literatura, primjerice neka [ekspirova djela
{to su ih snimili Lorens Olivije i Orson Vels, najbolje pokazuju kolika je umetni~ka

osje}ajnost potrebna da se u odgovaraju}em skladu, ne iznevjeravaju}i autora, izmiri
odnos izme|u teksta, bitnog postojanja drame, i slike, bitnog svojstva filma. U takvim su

slu~ajevima, filmska izra`ajna sredstva potpuno podre|ena tekstu s ciljem da podvuku
njegovu poeziju koja se temelji na osobinama dramske knji`evne strukture. Stoga se ta

sredstva moraju u pravoj mjeri primjeniti, tako da se suvi{nim mjenjanjem planova,
neprikladnim digresijama u prostoru i drugim postupcima koji su ina~e karakteristi~ni za

film, ne naru{i poezija teksta.
Frano ^ale, Uvod u knji`evost, Znanje, Zagreb, 1969, str. 483 - 484

Jo{ u anti~ko vreme knji`evno delo je u zna~ajnoj meri smatrano produktom
bo`anske volje koja se putem medijuma (umetnika) objavljuje. Anti~ko verovanje u pos-
tojanje muza (boginja pesni{tva) koje nadahnjuju pesnika putem zanosa (sacer furor),
zagovaralo je ideju o bo`anskom poreklu i izuzetnosti pesni~kog dela. I Platon je verovao
da muza nadahnjuje pesnika bo`anskim zanosom, dok je Aristotel isticao pesnikov tale-
nat i potencirao zna~aj ve{tine (tehne). U izvesnoj meri i u indijskim Upani{adama
sre}emo sli~na polazi{ta. Tamo je zapisano da je „~ovekova du{a klju~aonica kroz koju
se vide dela vasione.” 

Ve} u renesansi, nadahnu}e ili sveti zanos je poprimilo hri{}anska obele`ja, a od 16.
veka pa nadalje ukazuje se na presudnu ulogu pesni~kog genija. Dakle, te prve ideje
koje govore o izuzetnosti umetni~kog ~ina naslu}uju relaciju pisac (du{a) – Bog (uni-
verzum ) – delo. Svakako, akcenat je ovde na delu i bo`anskoj ideji u njemu. ^italac je
jo{ uvek izvan tog trougla. Savremene knji`evne teorije uspostavi}e jasnije relaciju pisac
– delo – ~italac. Iako su prva promi{ljanja bila okrenuta piscu i delu, a kasnija vi{e delu
i ~itaocu, knji`evno delo je jednako ostajalo centar svih prou~avanja. Istina, savremeni
teoreti~ari u njegovoj arhitektonici nisu videli bo`anski prst, ili, pak, nescio quod propri-
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um. Razume se, oni mu nisu poricali mo} delovanja i umetni~ku snagu koja zapaja
~ovekovu du{u i um, mo} da stvara utisak zadovoljstva, mo} da komunicira sa razli~itim
generacijama, mo} da preoblikuje „horizont o~ekivanja” itd. Sve u svemu, jedno od bit-
nijih svojstava knji`evnog dela kao i svakog umetni~kog dela jeste ORIGINALNOST.
Samo je to zapravo zna~ilo da originalno umetni~ko delo poseduje pomenuta svojstva i
mo} delovanja. Izme|u ostalog, i zbog toga su u nauci o knji`evnosti utvr|eni pojmovi
kao {to su: PLAGIJAT, FALSIFIKAT, MISTIFIKACIJA, PSEUDOEPIGRAF. Vrlo rano, formi-
rala se i nau~na disciplina tekstologija koja je imala zadatak da prou~ava tekst sa aspek-
ta njegove IZVORNOSTI. Nauka o knji`evnosti je tako|e utvrdila i termin kriti~ko izda-
nje, a to je zapravo ono izdanje koje prire|uje najkompetentniji stru~njak i koje se u
najve}oj meri mo`e smatrati autenti~nim. Za takva izdanja obi~no su kori{}eni pi{~evi
rukopisi ili tzv. autorizovana izdanja.

Nauka o knji`evnosti bila je, tako|e, sasvim i na stanovi{tu izvornosti i celovitosti
knji`evnog teksta, pa je svaki akt prekrajanja, menjanja, preoblikovanja knji`evnog tek-
sta smatran ~inom DESTRUKCIJE, ~ak i onda kad se takvim aktom bavilo stru~no lice,
drugi pisac ili prevodilac. Nema sumnje da je prvi ~in destrukcije u~injen prevo|enjem
prvog knji`evnog teksta. ^ak i kada su u pitanju jezici istog korena, prevodilac nije bio
u mogu}nosti da u sintaksi~kom sistemu drugog jezika prenese sve finese prevo|enog
knji`evnog dela. Sa jezicima drugog porekla, akt destrukcije se vi{estruko pove}avao.
Zato danas komparativisti smatraju da svako ko prou~ava strane literature mora pozna-
vati i jezik pisca. Razume se, prose~an ~italac se mora osloniti na prevod, a to zapravo
zna~i, da }e u dobroj meri biti udaljen od izvora. I na polju tuma~enja knji`evnog dela,
naro~ito kada je u pitanju bila poezija, pojedini teoreti~ari su smatrali da je interpretaci-
ja ~in specifi~ne destrukcije. 

Ako prihvatimo tradicionalnu podelu knji`evnosti na knji`evne rodove (lirski, epski i
dramski), mo`emo zapaziti da je u pro{losti retko dolazilo do prelivanja i me{anja `anro-
va. Tako je samo dramski rod bio namenjen sceni i pozori{tu. Istina, kada je drama u
pitanju, moglo se govoriti o drami za izvo|enje ali i drami za ~itanje. Prve drame u staroj
Gr~koj re`irali su njihovi autori uz potpuno po{tovanje teksta. Kasnije, kada se uloga red-
itelja i pisca po~ela razdvajati, dramski tekst se prepu{ta stvarala~koj volji reditelja. Od
vremena romantizma promovisana je ideja o potpunoj stvarala~koj slobodi pisca, pa je
klasi~na `anrovska podela umnogome relativizovana. Za pojedina knji`evna dela iz peri-
oda romantizma i danas je te{ko odrediti `anrovski model. U isto vreme pozori{te ima
svoju razvojnu liniju koja se tako|e kre}e u pravcu sloboda, {to }e re}i novih promena.
Pojava filma i kasnije televizije, multiplikova}e nove zahteve i brojne promene koje }e
neminovno tra`iti nova pravila igre, ali i druga~iji odnos prema dramskom tekstu. I koliko
se dramaturgija razvijala kao teorijska disciplina koja je utvrdila konstante dramske rad-
nje, toliko su se novi autori trudili da poka`u kako u umetnosti jo{ jedino va`i pravilo da
pravila nema. 

U duhu novih sloboda u dana{nje vreme ali i u pro{lom veku, pozori{ni, filmski i tele-
vizijski tekst se nije tra`io samo u granicama dramskog roda. Osobito vidnu komu-
nikaciju sa scenom i novim medijima, po~inju da ostvaruju netipi~ne vrste kao {to su
pripovetka i roman. Tako se u pozori{tu javljaju nove predstave kao adaptacije romana,
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na filmu – filmovani roman, a na televiziji – televizijska serija po romanu. Jasno je, sve
je to podrazumevalo ve}i stepen dramatur{kog PRILAGO\AVANjA, a samim tim, i
poja~anu destrukciju originalnog teksta.

PRAVCI DESTRUKCIJE

Svaka promena teksta u pogledu forme ili sadr`ine, destruktivni je ~in. Naj~e{}i
vidovi destrukcije, odnosili su se na tzv. „{trihovanje” ili dopisivanje teksta, uvo|enje
novih ili ukidanje postoje}ih likova, smanjenje ili pove}anje prostora i vremena,
uvo|enje novog ideolo{kog diskursa itd. 

[trihovanje (skra}ivanje) ili dopisivanje teksta direktno je uzrokovalo promenu
„mesta neodre|enosti” ili tzv. praznih mesta {to opet vodi ka promeni segmenta sloja
zna~enja, promene dela teksta kao znaka i dovodi u pitanje celovitost dela kao jedin-
stvenog znaka. Skra}enje teksta po modelu pars pro toto, direktno postavlja pitanje
koliko i u kojoj meri deo mo`e predstavljati celinu i u kojoj meri je to poeti~ki kod pisca.
Zasigurno da se u ~itao~evoj i recepciji gledaoca te promene prelamaju na neki novi
na~in i sugeri{u druga~iji do`ivljaj koji je suprotan od izvornog.

Svi ostali vidovi destrukcije umno`avaju nova zna~enja na ra~un izvornih pi{~evih.
Uvo|enje politi~kog (ideolo{kog) diskursa, daje u tekstu pravo opstanka vanumetni~kih,
utilitarnih ideja, bilo da se one javljaju u vidu politi~ke ideje, filozofskog promi{ljanja ili
didakti~ke parole. 

NAMETANJE REDITELJEVE EMPATIJE

^itaju}i knjigu, ~italac o`ivljava jedan naoko nepostoje}i svet, a to je svet dela i
svakako svet pisca. Slu`e}i se snagom sopstvene empatije, ~italac stvara onoliko bogat-
stvo slika i zna~enja kolika je snaga njegove empatije. Pisac je imao u vidu svog ~itao-
ca i pretpostavljao je kako }e on de{ifrovati njegove slike i znakove. Pisac ga ose}a i
ponekad mu se obra}a, bilo da mu ne{to poja{njava, da ga savetuje ili da se pravda.
Ali pisac proznog dela nije imao u vidu reditelja. On nije ra~unao na tu mogu}nost,
no vreme je donelo i takvu navadu i reditelj (bilo onaj koji re`ira dramu ili radi
adaptaciju romana za pozori{te ili film) u tekst ulazi najpre kao ~italac, ali u startu nje-
govo ~itanje markira ono {to obi~nog ~itaoca nije zanimalo. On u tekst ulazi sa
namerom da gledaocu nametne svoju empatiju, odnosno da mu ispri~a pri~u o delu,
a ponekad i povodom dela. Dok pri~a pri~u o delu, destrukcija je manja, ali kad red-
itelj svojom predstavom ili filmom zapo~ne predstavu povodom dela, destrukcija je
svakako ogromnih razmera. Tada pisca i njegove likove jedva da prepoznajemo.
Reditelj je posredovao izme|u pisca i gledaoca, koji je bio ili nije bio ~italac. Ako
imamo slu~aj da je gledalac pre toga pro~itao knjigu, on se kriti~ki postavlja jer se nje-
gov i rediteljev empatijski i recepcijski model naj~e{}e ne}e poklapati. Ako, pak,
gledalac nije ~itao knjigu, on }e lak{e primiti rediteljevu empatiju i bi}e manje krti-
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ti~an. A tek ako ga predstava inspiri{e da pro~ita knjigu, i on mo`e postati onaj kriti~ar-
gledalac.

U najboljem slu~aju ako se rediteljeva kreacija primi kao originalan umetni~ki ~in,
onda imamo izvesne koristi od njegovih destruktivnih zahvata. Ukoliko, pak, reditelj
ostane ispod nivoa pisca, a to se ~esto doga|a, onda dobijamo lo{u predstavu ili lo{ film.

Razume se da reditelj sopstvenu sliku dela ne name}e samo izborom delova teksta,
ve} i izborom glumaca, izborom scenografije, audio-vizuelnih efekata itd. 

TEKST I POZORI[TE

Kad pozori{ni reditelj pristupa pravom dramskom tekstu, onda on vrlo ~esto
po{tuje izvornik i pi{~evu dramaturgiju. No, doga|a se da reditelj po`eli da inter-
veni{e i da menja. Takve rediteljeve namere vuku korene iz pro{losti. Spomenimo
Brehtovu „teoriju modela”. Breht je tvrdio da se mo`e preuzeti odre|eno klasi~no ili
moderno dramsko delo, u tom smislu da se ono koristi kao polazi{te za novu pred-
stavu. Poznata je, tako|e, i Mejerholjdova re`ija Gogoljevog Revizora iz 1926.
godine, gde je reditelj znatno promenio kompoziciju, delio komad na epizode i uveo
nove neme li~nosti. Poznat je, tako|e, i primer persifla`ne prerade Hamleta u
pozori{tu Vahtangova 1932. godine, gde je tragi~no pretvoreno u obi~nu borbu za
presto. I ovom prilikom su uvedene i nove situacije, a replike su ispreme{tane. Sli~ne
postupke praktikovao je i poljski reditelj Je`i Grotovski, prilikom re`ije Mickijevi~evih
Zadu{nica, potom D`udit Malina i D`ulijan Bek sa Sofoklovom Antigonom u
Brehtovoj adaptaciji. Iz na{e pozori{ne stvarnosti najtipi~niji primer je svakako nova
postavka Dr`i}evog Skupa u re`iji Jago{a Markovi}a gde je od originalnog tekst osta-
lo veoma malo.

Ako, pak, govorimo o adaptaciji romana ili pripovetke, danas je to, mo`emo re}i,
omiljeno podru~je za pozori{nog reditelja. U dva navrata, Milenko Misailovi} je za
pozori{no izvo|enje radio adaptaciju romana Do{ljaci Milutina Uskokovi}a.1 U
Kru{eva~kom pozori{tu, Neboj{a Bradi} je uradio adaptaciju Proklete avlije,
Selimovi}evog romana Dervi{ i smrt, i ]osi}evog romana Koreni. Neke od tih predstava
su jo{ uvek na repertoaru.

Iako smo o tome ve} govorili, zgodno je da napomenemo da je momenat destrukci-
je u ovakvim dramatur{kim zahvatima mnogo ve}i. No, mnogi reditelji su ba{ na tome
zasnovali svoju rediteljsku poetiku. „Poznati sovjetski reditelj A. Efros ne izvr{ava vidljivu
operaciju knji`evnog teksta. Ali on daje toliko energi~nu i originalnu, neponovljivu inter-
pretaciju dela da je ono zaista neprepoznatljivo, Gogoljeva @enidba ne zvu~i kao
komedija, ve} kao tragi~na farsa o staroj, neprosve}enoj Rusiji, Otelo [ekspira se u pred-
stavi pretvara u Jaga.

1 Prvo izvo|enje je bilo 14. novembra 1965. u U`i~kom narodnom pozori{tu, a drugi put 23.
decembra 1972. god. u istom pozori{tu.
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Reditelj, pi{e engleski reditelj Piter Bruk, po mom mi{ljenju treba da shvati da ako
umanjuje svoj zadatak uva`avanjem teksta svojom preteranom skromno{}u, ~ini akt
savr{ene izdaje. On tada li~i na dirigenta, koji se zbog skromnosti odri~e toga da daje
svoj pe~at izvo|enju dela. Ube|en da tako izuzetni zvuci treba da govore sami za sebe...
ja smatram da reditelj ima pravo da stvara formu, da re`e i produ`uje, samo kada ~vrsto
veruje da taj tip stilizacije, koji on sprovodi, slu`i ne~emu veoma va`nom, nasu{nom
zadatku poroda, o`ivljavanju osnovnog materijala pozori{nog komada za savremeni
auditorijum.”2 

Gotovo da bi se mogli slo`iti sa ovim navodom Pitera Bruka koji knji`evni tekst pos-
matra optikom modernih teoreti~ara jausovskog tipa, koji veruju u mogu}nost promena
i formiranja novog horizonta o~ekivanja, kao i da delo razli~itim generacijama govori
razli~ite stvari. Ali {ta }e biti sa onim gledaocem, koji po`eli da vidi kako je to delo
izgledalo na sceni nekada.To je istovetna situacija sa onom kada neko za`eli da zna kako
su u Betovenovo vreme zvu~ale njegove simfonije. Isto tako, {ta }e se ~initi sa onim
gledaocem koji smatra da se Selimovi}ev roman Dervi{ i smrt nikakvom ~arobnom
re`ijom ne mo`e u punom do`ivljaju i zna~enju preneti na pozornicu. Dakle, da li da
takve rediteljske namere shvatimo danas kao pomodnost, ili naprosto, kao prirodnu
evoluciju forme.

Ka`imje` Braun je u postupku rediteljeve stvarala~ke samovolje, video i svojevrsnu
povr{nost koja odgovara povr{nosti tuma~a, ili knji`evnog kriti~ara. „Znam da mnogi, i
to istaknuti reditelji, ve} na nivou analize, posmatraju dramu kao slobodno tretiranu
materiju. Pretekst, kofer prona|en na tavanu rodne ku}e po kome se ~eprka bez reda i
poretka, a izvla~i samo ono {to je interesantno {to zabavlja, {to mo`e biti od koristi. Ovi
reditelji ne vr{e analizu drama (ili nekih drugih materijala), koje uzimaju u rad, ve} samo
iz njih izvla~e elemente, fragmente, par~i}e, deli}e. Ne vr{e}i analizu, oni tako|e ne uzi-
maju tu dramu kao takvu, ve} bi se moglo re}i da iznova pi{u dramu, da pripremaju sce-
nario za svoju autorsku pretpostavku.”3

Braun pretpostavlja da bi akt rediteljeve analize svakako pobolj{ao kvalitet predstave,
ali i smanjio koli~inu destrukcije. Ukoliko je reditelj analizom do{ao do su{tine teksta, {to
}e re}i i su{tine zna~enja krucijalnih pi{~evih ideja, onda je gledalac u prilici da ostvaru-
je komunikaciju sa originalom.

Dodatne te{ko}e kod pozori{ne adaptacije romana i pripovetke sastoje se u
nemogu}nosti adekvatnog preno{enja prostora i vremena. Ma kakvo bilo danas savre-
meno pozori{te i ma kakva tehni~ka re{enja posedovalo, reditelj je uvek prinu|en da
komprimuje vreme i prostor ili da ga fragmentira i prilago|ava. To }e se isto desiti i sa
likovima. Ako bi reditelj na primer, po`eleo da za pozori{no izvo|enje priredi Tolstojev
roman Rat i mir, on bi od 332 lika koliko roman ima, mo`da mogao da upotrebi tek
dvadestak, jer ve}i broj glumaca scena naprosto ne bi izdr`ala. Na proscenijumu bi
bila neopisiva gu`va a koncentracija gledao~eve pa`nje bi bila smanjena, jer bi on, po

2 Sevelina Borova, Teatar ZA i PROTIV autora, Gradina, XX, 9-10/85, str. 50-66 
3 Ka`imje` Braun, Reditelj ~ita dramu, Gradina, XX, 9-10/85, str. 78-89
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prirodi stvari, pogledom {etao po tom mno{tvu glumaca. Malo je, dakle, verovatno uz
puno po{tovanje autenti~nosti teksta gledati pozori{nu verziju romana ili pripovetke,
sem ako ne prihvatimo onu Brukovu ideju o legitimnom pravu reditelja da preobliku-
je i menja.

KNJI@EVNI TEKST I FILM

Upotreba knji`evnog teksta kao filmskog scenarija praktikovana je jo{ u prvim
decenijama pro{log veka. Godine 1926. ruski formalista Boris Ejhenbaum zapisao je:
„^ini mi se da literatura lak{e ulazi u bioskop nego u pozori{te. Pozori{na inscenacija
ne prenosi knji`evnost u drugi plan, ostajemo u sferi re~i koja se izgovara i ~uje, jer se
na njoj zasniva ceo pozori{ni sistem. Pritom knji`evnost osiroma{uje, li{ava se ~itavog
niza svojih sredstava i mogu}nosti (epizoda, odstupanja, opisa, detalja, paraleliza-
ma...).

Knji`evnost u bioskopu je pojava savim drugog reda. To nije INSCENACIJA niti ilus-
tracija, ve} prevod na filmski jezik. (...) Film tra`i materijal da bi iskoristio svoja JEZI^KA
svojstva i mogu}nosti. Knji`evnost je za njega najbogatiji izvor toga materijala.4

U po~etku su se knji`evna dela na filmsko platno prenosila kao pozori{ne predstave.
„Ubrzo se shvatilo da je opona{anje pozori{ne predstave sa nepokretnom pozornicom,
utvr|enim ulascima i izlascima i izrazitim literarnim ambicijama upravo ono {to film
mora da izbegava.5

Jo{ 1905. godine imamo poku{aj filmske adaptacije Geteovog Fausta. Tolstoj je bio
veoma rano filmovan. (Rat i mir, Ana Karenjina, Vaskrsenje), a potom i Pu{kin
(Dubrovski, Pikova dama, Nadzornik po{tanske stanice, itd). U novijoj istoriji, time su
se bavili poznati reditelji kao {to su Luj Bunjuel (@ozef Kasel: Lepotica dana), Federiko
Felini (Petronije: Satirikon), Lukino Viskonti (Kami: Stranac), Ingmar Bergman ( ^ehov),
a od na{ih reditelja valja spomenuti Aleksandra Petrovi}a koji je re`irao Seobe Milo{a
Crnjanskog, Nona Dragovi}a koji je re`irao Usta puna zemlje Branimira [}epanovi}a
itd. 

Nova medijska svojstva filma omogu}ila su ne{to druga~iji odnos prema tekstu –
predlo{ku. Vreme vi{e nije moralo tako gr~evito da se komprimuje, prostor je bio mnogo
{iri kao i kretanje po prostoru. Film se mogao snimati sa vi{e stotina aktera i u prirodnom
ambijentu {to je svakako poja~avalo stepen uverljivosti, pa su se i rezovi u tekstu sma-
njivali.

Centralno pitanje adaptacije proznog teksta za drugi medij, u ovom slu~aju za film,
jeste: kako drugim materijalom, {to }e re}i i jezikom izraziti metafizi~ku su{tinu dela.
Verbalni diskurs knji`evnog teksta ima svoja tipi~na izra`ajna sredstva: zvu~nost i ritam,
sintaksu i vi{ezna~nost. Meditativna mesta (unutra{nji monolog) se mogu preneti i film-
skim jezikom, ali ona sadr`e onaj tehni~ki momenat koji je manje spontan. Glumac je

4 Boris Ejhenbaum, Knji`evnost, Nolit, 1972, str. 145-152
5 Ervin Panofski, Stil i medijum filma, u knjizi: Du{an Slavkovi}, Teorija filma, str. 120
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stati~an, razmi{lja, slika se muti i tim rezom se prenosimo u drugi oblik kazivanja.
Gledalac se mo`e nalaziti u prostoru koji je na desetine hiljada kilometara daleko, ili u
vremenu koje je hiljadu godina unazad. Takav zahvat u pozori{tu je te`i. Sve nas navo-
di na zaklju~ak da film uspostavlja bolji odnos sa tekstom, pa ga samim tim i manje
uru{ava. Ako, pak, pogledamo knjigu snimanja ili drugu prate}u dokumentaciju filma,
mo`emo se razo~arati ali su rezultati na filmskom platnu mnogo vidljiviji.

Nisu svi pisci i svi tekstovi ostvarivali jednaku komunikaciju sa novim medijumom.
Sergej Mihajlovi~ Ejzen{tajn tako navodi da se: „Zolina stranica lako mo`e razbiti na
monta`ni list (...) Ali Balzakovi na~ini izlaganja, na~ini opisivanja, na~ini ostvarivanja
kapituliraju pred filmom i jo{ vi{e pred metra`om slike, tj. pred limitom trajanja filmske
slike. Jedan od najboljih majstora PRETAPANJA je Zola. On ima ~udnu sposobnost da
PRENESE bilo koji apsraktan pojam na konkretan materijal.”6

Ingmar Bergman je sli~no zapazio da je ^ehov pogodan za filmovanje, ba{ zbog toga
{to je ^ehov bio dramati~ar, pa je umeo scenski da misli. Isto tako, kod nas bi takav pisac
mogao biti, recimo, Slobodan Seleni}.

Dakle, priroda teksta je vrlo bitna za preno{enje na novi medij, a pisac i njegov stil
odlu~uju u kojoj je to meri mogu}e. Ako se setimo Ejhenbaumove teze sa po~etka
poglavlja, da knji`evnost i film dobro korespondiraju, onda nam i broj pisaca filmskih
stvaralaca nedvosmisleno potvr|uje tu ~injenicu. Andre Malro je snimio film Nada,
Fransoa Vejergan je snimio film Neizle~iva bolest, romansijerka Nikol Vedres film @ivot
po~inje sutra, poznati romansijer Norman Majler film Maidstone, a knji`evnica Suzan
Zontag ~ak ~etiri filma.

Pretvaranje knji`evnog teksta u scenario, svakako je svojevrsni vid simplifikacije i vid
prevo|enja na novi medijski kod. Rediteljska sloboda, njegova umetni~ka kreacija
dodatno deformi{u po~etni tekst. „^itao~eva imaginacija koja uose}ava pripoveda~ki
svet funkcioni{e holisti~ki; ~italac saose}a scene, dok filmski gledalac percipira ISE^ENE,
dekomponovane delove. Ise~eni delovi se dopunjavaju neprestanim umetanjem
odgonetnutih delova koji stoje u vezi sa filmom i predstavljenom stvarno{}u”7

KNJI@EVNI TEKST I TELEVIZIJA

Televizija se kao najnoviji medij najvi{e pribli`ila ~oveku i njegovoj svakodnevici u
isto vreme ga otu|uju}i od sebe. Ona je tu nadohvat ruke. Tako je savremenom ~oveku
omogu}eno da najpre dobija informacije u formi prizora, slika ili uzbudljivog spektakla.
Televizija je uzurpirala ~ovekov `ivotni prostor a knji`evni sadr`aj je transferisala u
~ovekovu svakida{njicu. ^ovekov odnos prema sadr`aju koji emituje televizija sada je
bitno druga~iji od onog u pozori{tu i na filmu. Karakteri{e ga le`ernost i neobaveznost.
„Pod uticajem televizije knji`evnost je postala spektakularna: eklekti~ka, fragmentarna,
barokno ornamentalna; pode{ena da impresionira, da se nametne. Postmoderna

6 Sergej Mihajlovi~ Ejzen{tajn, Film i knji`evnost, Gradina, XX, 9-10/85, str. 138-139
7 Tomislav Gavri}, Gledanje i ~itanje, Gradina XX, 9-10/85, str. 158-162
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knji`evnost je od televizije nau~ila da hvata povr{inu fenomena, bez istra`ivanja, psiho-
lo{ke, eti~ke, istorijske i metafizi~ke pozadine stvari. (...) Televizija je uz pomo} drugih
tantalskih izuma na{eg veka, potpuno promenila odnos prema zna~enju i vrednosti. (...)
Televizija je u velikoj meri odvojila re~ od njenog zna~enja, oslobodila govor obaveze da
zna~i istinu, i da uop{te ne{to zna~i.8 

Televizija se kao i film i pozori{te, najposle, nije odrekla knji`evnosti ali je u isti mah
prihvatila i pozori{te i film. Razume se, nas interesuje u kojoj meri i kako televizijski
medij razara tekst i u kojoj meri se pridr`ava originala. Ako se film prihvatio romana i
pripovetke, televizija je svoje podru~je delovanja tra`ila vi{e u romanu prekrajaju}i ga po
svojim merilima u televizijsku seriju. Svakako tu treba spomenuti i televizijski film,
potom, prigodno inkorporiranje i kori{}enje delova knji`evnog teksta u razli~itim scen-
skim kola`ima, emisijama, pa i reklamama. 

Televizijske serije su se razvijale u dva pravca: kao serije pisane po narud`bini samo
za televizijski medij ili kao serije zasnovane na tekstu romana. Najpoznatije TV serije po
romanu: U registraturi Ante Kova~i}a prikazivala je svojevremeno TV Beograd. Pojedini
filmovi po romanima ra|eni su istovremeno i kao kra}e serije (Seobe Milo{a Crnjanskog),
a bilo je i slu~ajeva rada na televizijskom filmu koje je producirala televizija, a snimani
su tehnikom i u uslovima koje je diktirao taj medij.

Dramatur{ki rad na TV seriji po romanu, ~ini nam se, mnogo je komplikovaniji od
onoga na filmu. Televizijska serija tra`i zaokru`enu pri~u sa svim dramatur{kim karakter-
istikama koje su{tinski postavlja dramski tekst. Najpre, to je vidljiva krivulja dramske rad-
nje koja ima svoj po~etak, kulminaciju i kraj, ali i izvesnu nedovr{enost kraja koja je
zapravo i dramatur{ki mamac za gledaoca koji treba da odgleda slede}i deo. Ba{ ovi
zahtevi uzrokovali su najvi{e dramatur{ke destrukcije: preme{tanja, zamene, preobliko-
vanja. Ta preoblikovanja su razarala unutra{nju kompoziciju romana i svu arhitektoniku
po kojoj je neki pisac prepoznatljiv. Promena kompozicije kao specifi~nog umetni~kog
znaka uvodila je nu`no neke nove znakove i simbole koji su se rediteljskim oblikova-
njem javljali i formirali svoje semanti~ko polje, a to je zapravo bilo direktno odstupanje
od pi{~eve ideje a umnogome i od pi{~evih poetike i stila. Naravno, ne treba ni govoriti
{ta se de{avalo ako je reditelj pristupao nekim novim preoblikovanjima uvo|enjem dela
u sopstvenu stvarala~ku matricu. U takvim slu~ajevima, delo je bilo samo povod za ser-
iju.

Uspostavljanjem sklada novih celina, reditelj svesno ru{i postoje}u celinu knji`evnog
teksta. Ali potreba za ru{enjem postoje}eg sklada sada je neuporedivo ve}a, nego u
slu~aju kad se isti tekst adaptira za film. Utoliko pre {to su dve celine simetri~ne . Dakle,
jedan roman odgovara jednom scenariju za film pa se mnoge zakonitosti koje dr`e
koherentnost scenarija i romana poklapaju. Kod televizijske serije to je druga~ije jer se u
tkivo romana inkorporira nekoliko relativno samostalnih nukleusa koji imaju svoju
unutra{nju koherenciju, a ta koherencija upravo bitno naru{ava sklad prvobitnog teksta.
Koncentracija likova, refleksivnih ili deskriptivnih pasa`a u romanu ne odgovara novom

8 Du{ko Babi}, Postmoderna i propast zapada, Knji`evnost, 12/94, str. 1320-1330
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ustrojstvu jer je pisac sve radio po sopstvenoj zamisli i zakonitostima `anra. Ni raspored
likova, ni njihove aktivnosti ne mogu biti po volji reditelja. On sve mora dovesti u novi
poredak kako bi ugodio gledaocu i zakonitostima novog medija. To rediteljevo uga|anje
je, zapravo, glavni krivac za pove}anje destrukcije. ^ak i u slu~aju kad reditelj doslovno
po{tuje roman, kakav je slu~aj sa TV serijom U registraturi, destruktivni momenti nisu
izbegnuti. Mi, dakle, ovim ne sporimo umetni~ku vrednost nove kreacije, ve} govorimo
u kojoj meri se destrukcija uve}ava u odnosu na primarni tekst.

Mnogo manje problema ima reditelj sa onim {to }emo nazvati televizijski film po
pripoveci ili romanu. To se i u praksi pokazalo kao ta~no, sem u onim slu~ajevima kada
je autor previ{e insistirao na svom autorstvu.

No televizija se nije zadr`ala samo na ovome i na ovakvoj upotrebi knji`evnog tek-
sta. Ona je krenula u dalja raspar~avanja uzimaju}i ga za svoje potrebe onoliko koliko
je u datom trenutku bilo potrebno. Razli~ite emisije zabavnog karaktera, kvizovi, scen-
ski kola`i, igrokazi za decu, uzimali su knji`evni tekst u onim delovima ili onoliko
koliko je bilo potrebno da se televizijski spektakl ukrasi i da se udovolji ve}
razma`enom gledaocu. Knji`evni sadr`aj je sada slu`io kao zgodan materijal za prav-
ljenje nekakvog dramskog mozaika gotovo sa onoliko dramske logike, koliko se to do
nedavno praktikovalo kod pravljenja recitala ili drugih prigodnih ili sve~arskih progra-
ma. To je, dakle, sli~no onom postupku koji se nekad praktikovao u tada aktuelnom
poetskom teatru. Tamo su se, da podsetimo, kod predstavljanja poezije nekog pisca iz
njegovih knjiga, po nekim rediteljskim kriterijumima, uzimale pesme i delovi pesama
i od njih pravila neka nova lirska pri~a. Razume se da se u poeziji koja je mnogo zgus-
nutijeg i suptilnijeg izraza stepen destrukcije vi{e uo~avao. Televizija kao medij koji jo{
u procesu stvaranja scenarija od literarnog teksta podrazumeva timski rad i nadalje u
toku snimanja, tako|e, neku vrstu kolektivnosti, direktno je suprotna piscu koji pred-
stavlja individualnog kreativca koji u pomo} mo`e prizvati samo sopstveni talenat,
iskustvo i intuiciju.

ZAKLJU^AK
(Destrukcija kao proizvod interpretacije)

Ako smo ve} istakli da reditelja prihvatamo kao ~itaoca, na{eg parnjaka, onda se
mo`emo slo`iti sa tezom Novice Mili}a da „~itanje otkriva mo} ponavljanja teksta, da
proizvodi virtuelne subjekte koji }e aktuelizovati njegov smisao u razli~ita zna~enja.
Aktualizacija tih zna~enja, to su interpretacije.”9

U ovom kontekstu, razume se, destrukcija ne bi uvek morala da ima negativno
odre|enje. Istina iz aspekta izvornosti i originalnosti, destrukcija je negativan i {tetan ~in.
U dana{nje vreme jo{ uvek aktuelnog postmodernizma, na~elo slobode je dalo pravo i
piscu i reditelju da krenu u nemogu}u misiju stvaranja novih „senzacija.” Me|utim,

9 Novica Mili}, Predavanja o ~itanju, Nau~na knjiga, Beograd, str. 166
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savremeni pisac, pa i savremeni reditelj, ~ini se, danas su vi{e okrenuti formi. Njihovoj
povr{nosti jedino je forma mogla biti put u senzaciju. „Savremeni pisci se razme}u svo-
jom nezainteresovano{}u prema zna~enju i od toga prave knji`evnost. U postmodernoj
knji`evnosti je kao u TV reklami do{lo do predominacije forme. OPSEDNUTOST POS-
TUPKOM je pisca odvojilo od obaveze da o svetu o kojem govori zna ne{to vi{e i
druga~ije od ve}ine svojih ~iotaoca. (...) Majstori filma pokazali su neograni~ene
mogu}nosti monta`e, tehnike reza, neo~ekivanog spajanja delova sa jasno istaknutim
granicama.”10 

U duhu postmodernisti~kog obi~aja fragmentacije i parcelizacije, dato je tako pravo
i pozori{nom, filmskom i TV reditelju, da slobodno manipuli{e knji`evnim tekstovima,
shvataju}i takav ~in nikako druk~ije, ve} kao INTERPRETACIJU.

10 Du{ko Babi}, Postmodernizam i propast zapada, Knji`evnost, 12/94, str. 1320-1330


