film i
knjizevnost
(o likovnosti)

sergej ejzenstejn

U razgovorima, narocito s devojkama, o temi filma i knjizevnosti, neiz-
beZno se tuje pitanje:

»Ah, zasto se ne snima po Dos Pasosu, on je tako filmican. . .«

Ba$ zato, draga devojcice, niko po njemu i ne snima.

Njegova filmiénost potide iz filma. Njegovi postupci su filmski post-
upci, oni bi se vraéali iz druge ruke.

U ratnim studentskim godinama sa mnom je studirao, na istoj godini
neki Saljnikov.

Crnostotina$ i odbrana$.

Ubedljiv i krasnore&iv.

»Njegove bi govore trebalo §tampati u Novom vremenu«, govorili su
studenti.

A drugi su na to, s razlogom, odgovarali: »Nije potrebno. Oni- su
odatle uzeti. . .« ] .

Eto kakvu korist moZe imati film od super filmiénih pisaca.

To je kao pokusaj imitiranja sopstvenih pokreta videnih u ogledalu.

Ima pisaca koji piSu, rekao bih, direktno filmski. 3

Ovi vide u kadrovima. Vise od toga, u ise¢cima kadrova.

A pisu montazni list.

Jedni vide kao montazni list.

Drugi izrezuju dogadaje.

Tredi i likove obrazuju na filmski na&in.

Kod nekih nalazimo sve te crte zajedno.

Takav je, na primer, Zola.

Zola radi predmetno. On piSe ljudima, prozorima, senkama, tempera-
turama. . .

Zolina stranica se lako moZe razbiti na montazni list. Za snimatelja je
to slika kadra. Za scenografa ili kostimografa je to gotova skica. Za osvetlji-
vada je to svetlosna ograda. To je mizanscen za reZisera. To je montaZna
partitura za montaZera. Partitura zvukova za kompozitora Sumova.

Opaki »zoldizame

Svejedno, neka na mene imaju pik zbog »zolaizmas«, ne¢u prestati da
preporugujem i... nastaviéu da u¢im vestinu videnja sa svih pet Cula. Jer,
surovi presuditelji pate od jednog defekta — tamo gde je Zolino videnje sin-
tetigko, njihovo je kompleksno. Ali ako je prvo rezultat izraZzene sposobno-
sti za diferencijaciju, drugo predstavlja metod. .. »neosnovanosti«. A taj
metod karakterie neumede razlikovanja korisnog i nuZnog. Nita nije savr-
$eno pod kapom nebeskom.

A tu, ba$ kao za inat, Engels hvali Balzaka, a manje prijateljski se iz-
razva o Zoli.

Ali, pitajte se pod kojim uglom gledanja?

Ljudska komedija daje najznacajniju istoriju francuskog drustva od
1816. do 1848. godine. Cak u smislu ekonomskih detalja daje vise nego sve
knjige profesionalnih istoridara. Balzak je genijaino istorijski Zigosao drust-
veno uredenje koje je odlazilo i umeo je da opazi, i istinito naslika, ljude koji
su dolazili da ga zamene, bez obzira na to $to je duSom bio s onima koji su
odlazili.

Poku$ajte da progovorite o Zoli i marljivi citatolozi brzo na vas zama-
huju spomenutim citatom kao prackom ili katapultom'. . . Savr$eno je jasno
da Gemo se za potpuni obuhvat drustvene etape, kroz akcije Zivih ljudi, pre
obratiti Balzaku nego Zoli.

Jasno je da je drutveni obuhvat u Zivim likovima osnovniji i vazniji.

Ali, to jo§ nije sve. Ostaje jo§ metod ostvarenja. A to je ve¢ toliko
znadajan »udeo« da sva pogodnost prvog re$enja moZe biti potpuno zbri-
sana nepogodnostima drugog.

I, eto, u planu disto filmskog kori$éenja i prougavanja klasika nastaje
nesto nepredvideno i neo&ekivano.

Drustvenu fizionomiju epohe (likovi ljudi) Balzak je naslikao i izgradio
neprevazideno.

Ali, Balzakovi nagini izlaganja, nagini opisivanja, nacini ostvarenja kapi-
tuliraju pred. . . filmom, i jo$ viée pred metrazom slike, tj. pred limitom traja-
nja filmske slike.

Ne radi se o mnogo tomova i teZini tomova. .. [ |

Biser detalja opisivanja i paugina neZnih crta, rasporedeni po malimi

epizodama, podloga su prolazne (»pasaZne«) epizodike, tkivo samog ruko-
pisa, koje se na kraju krajeva svija u potpuni reljef epohe i ljudi, kao Zivotno
tkivo i punokrvni organizam - metod Balzakovog izlaganja na izdrZava pos-
lednju filmsku proveru: proveru metraze.

Pozivajuéi se na Flobera (Madam Bovari), koji ga nadmasuje fili-
granstvom obrade i vezom realistidkih nijansi, nadam se da ée mi poti za
rukom da konagno ocrtam zamerke koje film stavlja Balzaku.

Film je grublji, povrsniji, iako ne primitivniji. Film je pre kao mikro-
skop pod kojim se svaka nijansa &ini izbagena i tanani treptaj moZe biti pot-
puno isteran istrodeno3éu primerka filmske trake &ija je knjigovodstvena
vrednost samo 40 posto, jer je amortizovana 60 posto.

| evo, najednom, naprotiv, u odnosu na Balzakove vrline, Zoline
mane po liniji obuhvata likova ljudi ili socijalne shematizacije i racionaliza-
cije, koje se ponekad graniée sa povr3no3cu, u sferi ostvarenja njihovih de-
talja ili oblikovanja izlaganja, filmske linije postaju vrline.

(...) Neobi&na veza, prethodnik onoga 5to u sada$njoj etapi &ini knji-
Jevnost sa filmom, stvorena je nekad kontaktom sa &udnijom vezom knjiZev~
nosti sa slikarstvom.

Kada je Gogolj kroz prijateljstvo stupio u stvaralatki megdan s Aleks-
androm Ivanovim, film jo3 nije bio roden, jo$ nije bilo kinematografije kada
se ta interesantna, nista manje znadajna, veza ostvarila u parovima Zola -
Sezan, Zola —Mane, Zola —impresionisti.

Impresionizam, kao metod spoznaje konkretne stvarnosti, podleze
bezuslovnoj osudi.

Ali metod impresionizma i lakonskoj predaji pojedinosti, u planu gle-
dao&evog obuhvata celine (ako ne njegovog filosofskog osmisljavnja), za
gledaoce filmske kulture je blistava Skola.

Filmu je nedostupna vi¥etomna rasko$ izlaganja. Film Zivi u saZetosti
linije. Metod izlaganja je u povezivaniu linije s linijom, da bi se na kraju slike
sakupile u potpunost obuhvata.

Lakonska kao sredstvo ostvarenja u filmu, makar i iznudena, re$ava
sve.

Neéemo ukazivati na impresioniste, ukazaéemo na njihove ucitelje

- Japance.

Kod nas je uobi¢ajeno da se kaze: »Jedna lasta ne &ini proleée.« Pot-
cenjivanje te postavke imalo bi tragi¢ne posledice na praksu meteorolo$kih
stanica. Medutim, kod Harunabua i Hokusaia, jedna procvetala grana visnje i
nerazgovetna 3ara linije horizonta prema padinama Fudzi, ubacuju vas u
punoéu miomirisa japanskog proleca.

To je bilo dovoljno za otkrivanje unutradnjeg oblika Japana.

Ali, to ne umanjuje vrednost lakonske slike.

Ako pomenuta jedna lasta ne &ini meteoroloko prole¢e, nama je
uspelo da damo tragi&no gladno seljatko prolece u tri kadra: trudna Zena,
upali bokovi krave i jedna grandica koja izrasta (Staro i novo).

Ovde valja pribrojati i cviker s gajtanom, obe$en o topovsku kulu Po-
temkina.

Lakonika izrazajne slike detalja, stvari, oveka.

Lakonika videnog rekursa, vestina pars pro toto (deo umesto celine,
lat) — eto u &emu se s Japancima mozZe porediti »zlikovac« Zola.

| evo &ta, bez prestanka, filmski stvaralac moZe uditi od romansijera.

Lakonika nije shematizam.

Uopste, na Zolinom stvaraladtvu i u tom podrudju.

Neka (kod Zole) to $to u planu ostvarenja blista vestinom pars pro
toto, a prostire se na karakteristiku karaktera likova i posebno na ocrtavanje
korelacije dru$tvenih snaga — prerasta u shematizam. !

Na drugoj strani stoji Balzak — kod koga neprevazidena reljefnost i
likova i slike epohe prerasta u rukopis takvog tipa da se ne moZe razlagati
na kadrove i smotati u filmsku rolnu.

Zasto od Balzaka ne bismo ugili jedno, a od Zole drugo?

NarandZe i jelove Si$arke rastu na razliGitom drvecu.

Potrebna mrkva se ne traZi na drvetu mandarine ili magnolije. . .

Valja dodati da iz gledista podobnosti za specifiku filmskog ostvare-
nja, Engels nikada nije osudivao Zolu. ..

Lakonika — lakonikom. Ali ona poznaje jo% i viSu formu ispoljavanja.

To je kad ona saprisustvuje u slici i u &itavom registru knjizevnin
formi.

Ovde se stranica ne moZe iseéi direktno makazama iz plana snimanja
u smenu kadrova.

Stvar je »tehni&ki« sloZenija, ali, moZda, je vise zasiéujuéa.

Radi se o stvaralatkom ekvivalentu.

O vizuelnoj slici, ekvivalentnoj (slici), koju autor nije vizuelno zapi-
sao.

Kategoritki sam protiv toga se od pisca trazi vizuelna slika.
Govorna, zvu&na, plasti¢na, ¢ujna.
Po meni, Gak ni ukus ili miris.
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Samo slika. Sto je sfera piscu dostpunija, $to je, na osnovu toga,
slika intenzivnija, to bolje.

Ponekad nam je raspored redi po redovima novele draZi nego tom
nagomilanih slika.

Snimajuéi, na primer, Babelja, ili postavljaju¢i ga na scenu, mora se
pre svega reprodukovati mizanscenski raspored njegovih reéi. | u potpuno-
sti njihova faktura.

Za film bi to bili kljuSevi za montazu i kompziciju kadra.

VaZna nam je ba$ nevizuelna utvrdenost spisateljske slike. -

VaZna nam je slika autorovog misljenja i slikovnost njegove misli.

To je najneophodnije. il

Na ‘kraju krajeva, ako se ne ume sagledati slikovitost sredstvima
svoje oblasti i njenih moguénosti, nema se zasto i¢i na film kao reZiser.

Odavno sam pisao da je kompozicija Citave »drame na tenderu« u
Potemkinu odredena zabeleskom iz neéijih uspomena: »... u vazduhu je
visila mrtva ti$ina. . .« posle komande o jedrima.

Eksera da se onaokaci nije bilo. Ni tiSina nije umirala. Ipak, i ta veoma
skromno slikovno izrazena bele$ka mogla je da se prelije u veoma ubedljiva
ekvivalent nagomilanosti detalja i zbivanja iz ratne pomorske prakse.

Nezaboravan je Dnjepar iz DovZenkovog /vana. Mislim da je potpuno
kongenijalan Dnjepru kod Gogolja. Ovde se ne radi o prevodenju.

Time nije umanjena zanimljivost teme istraZivanja nacina na koji se
obrti strukture i melodike Gogoljevog spisa prelivaju u izoStrenost slike Dov-
*enkovih kadrova, smenjujuc¢i se s dremljivoSéu kamere koja klizi po vo-
dama, ili ulivanje obale brzom panoramom okreta. »Ne zatreperi, ne protut-
nji«, »gleda$ i ne znas ide liili ne njegov. . .«

Sve je videno i kongenijalno shvaéeno kamerom, da bi se slilo u zak-
ljuak Gogoljevog uvoda: »Divan je Dnjepar kada tiho i plavno. . .«*

DovZenkov Dnjepar nije fotografija.

DovZenkov Dnjepar je divan »lirski umetake«, kakav je poznat iz udz-
benika knjizevnosti, zanesenost himne, vidimo ga ushi¢enog rekom, koju je
opevao pesnik, i sada snimio reZiser.

Slikovnost. (...)

Nju je otkrio »potemkinovski« kameni lav u skoku na mestu na kojem
se, do tog vremena nije udaljavalo od montazZnih paralelizama akcije, koje
su ponekad dovodile do slikovnog jedinstva.

Klanica i »klanica« u Strajku. MoZda je najo$triji i najneuzdrZaniji pri-
mer, udvrséen, ipak, tradicijom nadeg filma, ne manji od lavova.

Lavovi Potemkina. Ako su manje &istokrvne majke u filmu od njih
gol?ele mnogo epigonskih meleza, to nije krivica njihovih dugogrivih pre-

aKa.

Tako ili drugaCije, i opadanja ubedljivosti slikovnog izraZzavanja u
filmu, ponavljam, uslovijena su ba% onim &ime su uslovljena i u knjizevnosti.
Prelazak sa utvrdene redi, bez nemira i osvajanja, na poetski i slikovan go-
vor isti je | za pisca i za nas. y

U obrtu reéi. Ili u obrtu siZea.

Bez odeskog stepeni$ta propeti lavovi su besmislica.

U romanu Nana vrhunac je potresna scena galopa u kojoj se pobeda
i trijumf Nane, bez ogradivanja, uop$tavaju u trijum Zene Nane nad Parizom.
Scena je mogué¢a samo kao vi$a tacka kulminacije realnog nagomilavanja i
naprezanja emocija na duZini zamaha glava romana prema toj stranici.

Kako jadno i neukusno zaranja u prosti paralelizam kraj EZena Ru-

gona u prvom tomu, gde se na vrhuncu izdaleka razvijenog metoda »hlad-
nokrvno« smisljeno ispisuju jednadine bez ijedne nepoznate: Sopor pasa,
posle dvorskog lova Napoleona Ill pod bakljama, juri da rastrgne jelena. . . |
bulumenta takvih pohlepnih i gladnih avanturista dvorske svite, koji poku3a-
vaju da ugrabe komadic. . .

Bas to ume film.

Bitka, front i borba na berzi u Kraju Sankt Petersburga Pudovkina sli-
vaju se u poetsko uop3tavanje zbog obi¢nog vremenskog sapostojanja.

Prostorno sapostojanje demonstracije koja se kre¢e i kretanje leda
u Majci' ne dostiZu te visine zbog neproradunatosti kompozicije, neraspore-
denost emocija i odsustva izraZajne potrebe.

»Padala je ki%a i dva studenta«, slu¢ajno sam pomislio na tom mestu.

InkiZinov s grupom konjanika, u DZingis Kanu,® s mukom preska&e
barijeru koja odvaja stado i topot kopita od vihora $to Cisti sve na svom
putu. U Arsenalu DovZenkovi konji s lakoéom zauzimaju prostor od k~nja
do uop$tavanja.

Ipak, goloj Zeni u Zemilji nije uspela pirueta u visine »panteizma« (kud -

Zele da postave DovZenka), ona je ostala stvarno i potvrdeno urezana u oz-
bilinu scenu sahrane, i zato je pogela da figurira kao neprijatan elemenat.

Tako u Oktobru visi na$ menjSevik u jednom kadru i harfa u drugom.
S mukom, s mukom i spekulativno, nasilno svodeéi u sliku »rajske pesme
menj$evika na drugom kongresu Sovjeta«.

Dozivajuéi se negde u drugoj slici skinutom »stvari u $esiru«, u slici
cilindra sa stvari sklonjenom u njega. Dijapazon primera od uspeha do neu-
speha dovoljno reljefno ocrtava ono na $ta se ovde misli.

ZOLA i FILM

(...) Evo $ta Zelim da vam predloZim. Jedan od najboljih majstora
»pretapanja« je Zola. On ima &udnu sposobnost da »prenese« bilo koji ap-
straktni poloZaj, apstraktni pojam na konkretan, realni materijal. Ali, kako svi
njegovi romani nisu jednako interesantni, ja sam izabrao dvanaest od njih i
zamoli6u vas da, po dvoje, obradite jedan od tih romana. Prvo Zelim da otkri-
jem, na primer, stvar kao $to je ljubavna situacija, ili prvi susret, ili prva lju-
bav. Takav slu¢aj se nalazi u skoro svim Zolinim romanima. Svi Zolini romani
su izgradeni tako da svaki crpi nekakav jedinstveni materijal. Uspon Rugono-
vih koristi sredinu provincijskog grada, Prestup abe Murea odvija se u
ogromnom zapustenom parku, Trbuh Pariza na jednoj od centralnih pijaca,
Zenska sre¢a u robnoj kuéi, Covek-zver na Zeleznitkoj stanici, itd. Zolini se
svi romani razvijaju po istom principu. U jednom romanu on izabrani materi-
jal iscrpljuje do temelja. Pri takvoj koli€ini romana, razumljivo je da u sva-
kom postoje identi¢ne (podudarne) situacije. Interesantno je da vi analizi-
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rate svaki roman i utvrdite, recimo, kako se elementi prve ljubavi ostvaruju
u jednom ili drugom. Recimo, atmosfera oseéajnosti, kako je ona u svakom
materijalu primenjena; u Zemlji se to deSava za vreme Zetve: po strasnoj
vruéini, u tempu Zetelaca, masina, Zivotinja, prasine. Svi ti elementi su post-
avljeni da bi sluZili samo emotivnom erotskom zadatku. U romanu Uspon
Rugonovih uslov za nastajanje emotivne atmosfere je susret mlade junaki-
nje i mladog junaka na groblju. Ta tedka isparenja groblja, ambijent trulje-
nja, postepeno dovode do erotske atmosfere. U Jazbini ti odnosi se razvi-
jaju u atmosferi vrele praonitke pare, teSkog vazduha, u atmosferi pegla-
nog i nepeglanog rublja. Na toj osnovi tamo nastaje, takode, jedan od takvih
sukoba. Ako uzmemo Trbuh Pariza, u njemu je prostor za roman podrum
kolosalne pariske trZznice. Kameni koridor na svodove. Na mestu na kojem
kolju ptice i erupaju ih, na gomili oupanog perja deava se pokusaj silova-
nja. Ako uzmemo Zemlju — mesto ¢e biti ambari pSenice, vrece s brasnom
i sve ostalo. U Zerminalu je junakinja u ruZiastom penjoaru na uglu, u ugao-
nom spremidtu. U Prestupu abe Murea opijaju¢a atmosfera, koja stvara
emotivnu napetost, je zapusteni vrt s visokim rastinjem i neocekivanim miri-
sima.

Ukratko, u svakom od tih romana tema ljubavi i njena razrada vezane
su za odredeni marijal. Proanaliziravs$i kako je ista situacija obradena na razli-
Gitom materijalu, moZemo steéi veliko iskutvo kako neku situaciju materijali-
zovati na jednom ili drugom materijalu. Recimo, kad je trebalo snimiti
odesko stepeniste, pojavio se problem streljanja. Ovde, na elementima bu-
levara, trebalo je prikazati uZas streljanja. U jednoj od prvih verzija, jedan od
udarnih momenata bilo je streljanje kroz korpe cveca. Streljanje je moralo
da se izvede medu ostrim korpama umiruéeg cvedéa, koje Zivi samo jeda
dan. U njima je morao da se ostvari taj uZas. Pojedini njegov psiholo3ki
momenti u Potemkinu su gradeni na izboru korotnih moguénosti medu pri-
rodnim elementima luke. Upravo Zola omoguéuje da se veoma izo$tri po-
gled i da se utvrdi kako se ba$ te stvari prevode na dati pojedinagni materi-
jal. Molim da se sa svakim romanom ugini slede¢e: proanalizirati materijal u
kojem je izgraden taj roman, ustanoviti koji je obim materijala uzet, ustano-
viti najupadljivije elemente realizacije tog materijala. Pa, na primer, uzmimo
Covek — zver: tu su potpuno upadljivo opisane kué¢e oko stanice i pored
Feleznike pruge. Te neobitne kuée koje se tresu od prolaska vozova, ta-
dave i uvek u dimu, uvek buka vozova koja uznemirava, zvonjava, itd. U jaz-
bini je prikazana kuéa s jeftinim stanovima, ku¢a s posebnim sobama, kuéa
s hodnikom koji je okarakterisan veoma upadljivo: tri mlazi¢a boje koji teku
iz njenog ulaza (negde u unutradnjosti te kuce nalazi se farbara). A u razli¢i-
tim fazama razvoja radnje, ti mlazi¢i su razli¢ito obojeni.

Prvi zadatak. Utvrditi prelom® materijala na kojem je izradena stvar
izdvojiti najjasnija mesta u prevodenju tog materijala i ¢ime je taj materijal
ispoljen. :
Objasnjenje. Ovo pitanje je potpuno statistitkog karaktera. Na kak-
vom temelju, na kakvim podzemnim materijalima je dati roman izraden? To
je, moZe se reci, katalog.

Povodom toga imam sledeéu molbu: na materijalu provincijskog Zi-
vota, fabri¢ko-industrijskog ili seoskog pratiti u kojoj meri se Citav roman
gradi ne samo na jednom materijalu, nego i raste paraleino. Na primer, u
Zenskoj sredi postoji paralelizam: pored velike prodavnice postoji i druga.
Zatim, u jazbini postoji perionica i kuéa s jeftinim stanovima, sistemom soba
i tome slitno — tamo postoje dva materijala koji odreduju taj paralelizam.
Ba$ takve spletove materijala valja rasvetliti, a ako ih je nekoliko, ispitati u
kakvom se medusobnom odnosi oni nalaze, koji preovladavaju i u kakvim su
korelacijama, spletovima dati. Na primer, ispitati zaSto je u Jazbini dat bu-
doar? Ima li on neki nijansirajué¢i odnos sa scenom u perionici ili nema?

Onome ko bude analizirao Zemlju bi¢e interesantno da se dotakne
pitanja (moZda ih je nekoliko o toj temi) - kako se u Zolino vreme shvatao
savez?! Postoji tamo veoma zanimljivo izlaganje gledista o medusobnim
odnosima seljaka i radnika, pri tome se izlaganje o savezu, naravno, isklju-
tuje kao potpuno nezamislivo. Smatra se da su to dve snage koje se moraju
medusobno proZderati, i time se, &ini se, i zavrSava roman.

Ovde je na$ zadatak da objasnimo u kojoj meri se tamo grad stavlja
u paralelu, a u kojoj se suprotstavlja selu. Kako to &inimo mi, a kako se to
pitanje reSava tamo?

Drugi zadatak. Osobine situacija koje nastaju iz datog materijala.

Iz publike. Utvrdite razliku izmedu kompleksa materijala i situacije.

Objasnjenje. Na primer, u Coveku-zveri naletanje voza na zapregu s
granitom primer je kako se korist tipi¢no Zelezni¢ki materijal za stvaranje
takve situacije. To je surov primer. U Nani postoje mnogo bolje izraZzene si-
tuacije kc;e se radaju iz toga $to je uzet ba¥ taj materijal.

U Zenskoj sredi postoji karakteristitan primer, koji se nalazi u razmis-
ljanju o kradi u velikoj radnji gde dolaze Zene koje kradu &ipku i namotavaju
je na sebe. To je takode situacija koja nastaje ba$ u tim uslovima.

Kada vi dobijate materijal za scenario, veoma je vaZno naci situaciju
specifiénu za to ili drugo mesto, za dati materijal. Ne presadivati na njega
neutralnu preljubu, nego se truditi da se udubi u taj materijal, u na&in »pris-
luskivanja« i istiskivanja moguénosti koje se nalaze u njegovim osobinama.

Iz publike. Recite, nije li u Trbuhu Pariza osobenost situacije koja na-
staje na datom materijalu kad izgladneli dovek dospeva na trZnicu, na kojoj
je masa divnih ukusnih stvari koje on nikako ne moze dobiti i

Odgovor. Da. Uz to, ovde valja primetiti — ko koga, u tom slu¢aju,
bolje hrani? Da li je taj Sovek puiten na trZnicu da bi ispoljio sladostradce i
sitost trznice, ili je suprotna kombinacija? Interesantno je ispitati na kojoj
strani je preteg? Da li je potreban taj ovek? Da li je potrebna ta situacija?
lli je ona sredstvo za otkrivanje trZnice kroz ¢oveka?

To nas sukobljava s odredenim na&inom prikaza. Prikazom situacije
koja nam je potrebna kroz sudbinu nekog &oveka, ili njega samog: pri Eemu
je kod Zole preteg ba$ tu — i to kroz komadi¢ stvarnosti.

VaZno nam je da otkrijemo kad se kod njega uvodi pomocni element
sizea, da bi s veéom ubedljvo$éu prikazao materijal. Na primer, u Nani rad-
nja potinje od pozori$ta. Cini mi se da je Citav teatar tamo dat da bi se ta
devojka prikazala na njegovom vrhu.

Setite se opisa prve predstave; loZe i sve ostalo dato je da bi se re-
liefnije izrazila figura Nane, jer ona sama igra ulogu kakvu u Trbuhu Pariza
igra — trznica. Nana je uzeta u tako krupnom planu kao i trZnica.



Materijal koji se nalazi u drugim romanima ima manje usputnih ekspo-
nata.

Valja izdvoijiti, na primer, kako deluje teatar na ispoljavanje Nanine fi-
gure na podetku. To je interesantno onima koji se budu time bavili, i suprot-
staviti svoju analizu analizi drugova koji budu radili na Trbuhu Pariza.

Tred¢i zadatak. |zdvojiti kako deluje erotika na datom materijalu.

Iz publike. Ja &itam Slom. Da li je tamo Zena data tako tanano da ju je
tesko naslutiti, ili se meni tako &ini, da su vojnici tolike umorni i toliko gladni
da prema Zeni nemaju nikakav odnos?

Objasnjenje. U Slomu je specifidna, ako hoéete, erotska emotivnost
u uslovima ratnih okolnosti. U Abe Mureu je suprotno — Covek je na suncu,
u sparnom, opojnom Vvrtu iz dana u dan. Tamo je potpuno drugacija atmos-
fera i potpuno drugacije stanje. Tamo je sama tema, ali sa znacCajnim kontra-
stom, zato, na kraju krajeva, Mure Zivi iskljutivo elemntima erotike zbog
okolnosti u koje je postavljen.

Iz publike. Ali nas ne interesuje kako su kod Zole data erotska mesta
na planu knjizevnog opisivanja likova, nego na planu kako on materijalizuje
tu situaciju.

Objasnjenje. Naravno, najvaznije je — od &ega se formira kulmina-
cioni momenat oseéajnosti onda kada se on ti¢e erotskih scena? Na kakvim
detaljima on daje tu osecajnost? Kako je objasnjava?

Iz publike. Pitanje je samo u odnosu detalja.

Objasnjenje. Pa, na primer, ovakva stvar. Recimo, uzmite pudovki-
novski momenat kapanja vode? To vam je, moZe se reci, momenat realiza-
cije raspoloZenja, koje je u datom sludaju prikazano kroz materijal sobe.
Kod njega kaplje voda i on se time zadovoljava, a uzmite scenu u Zolinoj
Zemiji, kada se za vreme Zetve mladi¢ baca na devojku. Kako je prenet taj
momenat, kako se odvija nagomilavanje detalja iz opisa vrucine, rada ma-
ina, radnika i svega ostalog, i kako se to zatim prevodi u momenat zao$tra-
vanja toga na erotskoj temi. Ko &ita Jazbinu taj zna da je tamo atmosfera
perionice, tog toplog vazduha i prljavog rublja — to su detalji koji, kao toplo
perje u podrumima Trbuha Pariza, stvaraju atmosferu situacije. Jedno-
stavno, interesantno je kako se i u nadem sluéaju pisac koristi tim materija-
lom, upravo u erotskim scenama su ti postupci najizo$treniji. On se sve
vreme koristi tim stvarima, i u veoma snaZnim scenama to je dato sasvim re-
liefno i iscrpno. Na primer, u Coveku — zveri je jedna erotika. Tamo je u gro
planu dato grlo i potiljak koji dovode u zversko stanje.

Taj gro plan se proviaéi kroz &itav roman. To je stvar koja se sasvim
odredeno pamti.

(...)

Cetvrti zadatak. Na&in preno3enja Zivotne arome koji je svojstven
svim Zolinim romanima.

Hogu da na&inim malu ogradu, baé povodom Dela. Skre¢em paZnju
na figuru Zene s kojom on pide i figuru onog promrzlog, gladnog deteta. To
se mora postaviti jedno pored drugog, kao dva materijala, i to veoma intere-
santna materijala.

Dalje, tamo je i atelje vajara — hladna glina, jak miris, vlaga, krhotine.
Sve je to veoma prayilno dato.

Objagnjenje. Sto se tiGe ovog zadatka, mora se obuhvatiti pitanje izla-
ganja uopste, ne za sve, specijalno u ovoj temi, nego po pojedinim delo-
vima. Na primer, simfonija mirisa sira. Ovamo spada registracija. utisaka koje
je stvorio gro plan.

Peli zadatak. Cime se stvara atmosfera nekog mesta? Ovo je zada-
tak kojisJ'e blizak s prethodnim, &ak se ne moraju ni razgranicavati.

esti zadatak. Kako se grade sloZene konstrukcije? To jest, naci
mesta najveéeg patosa (pretapanje svakog materijala u pateti¢no izlaganje).
Mora se ispitati kako se materijal podiZe od potpuno naturalistitkog, zapis-
nitkog, topografskog izlaganja, od kojeg Zola uvek pocinje. Kako se poci-
nje razvijati i kojim putem se dolazi do okeana rublja u prodavnici, ili okeana
prljavog rublja koje se kao dubre baca na zemlju?

Sedmi zadatak. Otkriti najinteresantnije detalje, to jest gro planove.
Ovde je interesantno iskoristiti ponavijanje gro planova. Recimo, kao $to je
u Coveku — zveri ponavljanje onog grla, itd. U drugom romanu, na primer u
Jazbini — tamo je struja boje, &as crna, &as crvena, ¢as plava. Ovo ponavlja-
nje, otkucavanje &asova sudbine, sli¢no je Grifitovoj »Kolevci vekova«. IIi,
jednostavno, grupa gro planova neobiénog ustrojstva, takvih da skoro mo-
Zemo reéi da Zola snima gro plan iz neo&ekivanog ugla.

Osmi zadatak. Ritmitke konstrukcije koje se mogu preneti u &ist
montaZni list. Kod Zole, u mnogim sluéajevima, postoje konstrukcije pot-
puno ritmitkog karaktera, iako su ritmike konstrukcije ¢e$¢e u kriminali-
stiékim romanima. To je, na primer, u Nani galop, a postoje i drugi momenti,
na primer — usporavanja, izjednadavanja, sabijanja. Kako se ovde gradi
materijal, kako se u ovim slu¢ajevima on podaje?

Deveti zadatak. Kojim postupcima je data karakteristika junaka? Pod
ovim pitanjem treba podrazumevati kako se karakter ispoljava — kroz
stvari, kroz akeiju, kroz situaciju. Kakvi su, u naelu, Zolini nacini izlaganja
junaka? Recimo, u Grifitovoj Netrpeljivosti voda bande musketara prikazan
je samo jednom, a zatim je data slika njegove sobe: pornografske slike, fi-
gure golih Zena. Jednom panoramom njegove sobe, uz povezivanje sa spo-
lja&njom maskom koju ima, dat mu je paso$ za dru$tvenu sumnju. Kod Zole
postoje dva suprotna nadina izlaganja junaka. Nama je vaZno da prougimo
kako je to udinjeno. Postoje ta dva nagina, a ima li on, moZda, i druge natine
za karakterizaciju? Nema li i drugih nacina? (...)

(TRAGICNO | KOMIGNO, NJIHOVO OSTVARENJE U SIZEU)

Pojedini problemi umetnosti medusobno se stapaju.

U Sekspirovom Ric¢ardu Il neobi¢no je izraZajna izjava ljubavi.

Pogledajmo kako ta situacija moZe da preraste u druge situacije, to
jest &ta ée se dobiti kad se elementi neverovatnosti, neobi¢nosti, po&nu
ublaZavati ili pojacavati.

Ricard lil je delo koje se nalazi negde na granici hiperbole.

Sta &initi dalje da bi tragedija, njene situacije, odlazila jo3 dalje preko
granica zdravog razuma, a $ta treba udiniti da bi se ublaZila o&trina drame?
Na &ta podseca situacija kad Ricard il i:gavrjuje ljubav dami?

Razumljivo, pre svega na situaciju Don Zuana i dona Ane.

Odavno me je zanimala veza te scene iz Ricarda Ill s legendom o
Don Zuanu. Interesantno je da su i druge scene Ridarda Il u vezi s Don Zua-
nom.

Prepusta se istori¢arima knjiZevnosti da se povodom toga dosecdaju i
da postavijaju dublje veze i nalaze odgovarajuée mitoloske analogije, pret-
postavke.

U ¢emu je osnovna dramaturka razlika sli¢nih scena iz Ricarda Il i
Don Zuana? Odnosi junaka se psihologki razlikuju. Junakinja u Don Zuanu
ne zna da je on ubio njenog oca, to saznaje tek u Zestini izjave ljubavi. U Ri-
dardu Il situacija je drugadija. Ovde od samog pocetka ledi Ana zna da je
Ri¢ard lIl ubica. Ali, uprkos tome, ona menja svoje raspoloZenje. Odatle pri-
mdna ubedijivost scene iz Don Zuana i manja ubedljivost scene iz Ricarda

Dakle, ovde je razlika izmedu analognih situacija u tome $to je u Ri-
dardu Il prikezana promena iz jednog oseéanja u drugo, suprotno. | to u
veoma ostroj formi. Ta promena se od poéetka do kraja odvija pred gledao-
cima. Ovde vidimo bezuslovno stilistitko ukazivanje na strast s kojom se ta
scena mora voditi, na njenu unutradnju usijanost.

Da bi prebacivanje oseéanja u njihovu suprotnost zvugalo ubedljivo,
vaga iz:réiti neverovatno sloZen, po intenzivnosti, i maksimalan, po naporu,
zadatak.

Ako u svojoj maiti obeleZimo stepene naprezanja u Don Zuanu i F"X
dardu Ill, videéemo da je naprezanje u Sekspirovoj tragediji za stepen vie.
MoZe li se u Ri¢ardu pronadi i tre¢i stepen? MoZe li se Ri¢ard naterati u jo3

veée naprezanje osecanja?

Postoji delo veoma cenjenog autora, &ija se situacija izlaze u neko-
liko redi: Sovek je ubio muZa, izjavio ljubav Zeni i Zena je pristala da Zivi s
njim. Covek ubija muZa i Zeni se Zenom ubijenog, ali gde je to jo§ stradnije
nego u Ri¢ardu Ill?

To je Edip.

To je slededi korak, po intenzivnosti, posle Ric¢arda Ili.

Edip je stradniji od Ri¢arda jer on ubija svoga oca i Zeni se sopstve-
nom majkom, to jeste analogna situacija uzeta u viSem stepenu. To je sle-
dedi stepen po liniji uZasa.

U svetskoj knjizevnosti postoji i komitna situacija te iste teme. Do-
voljno je setiti se Petronijevog Satirikona, fragmenta Efeska matrona. To je
jedna od klasi&nih novela. Znagi, postoje razli¢iti stepeni jedne te iste situa-
cije, postoje varijacije na istu temu s razli¢itim stepenom oslanjanja.

Pojavljuje se veoma interesantno pitanje: ne postoji li dublja veza
izmedu sva tri sizea nego &to na prvi pogled moZe izgledati? Nije li Ri¢ard
IMl, i dalije Don Zuan, promena izgleda situacije Edipa?

Ako pogledamo Ridarda lll, nesumnjivo ¢emo u toj situaciji otkriti
vezu sa drevnom praksom &oved&anstva. Slikar Hogart, u svom teorijskom
delu Analiza lepote, piSe o tome da u umetni¢kom delu postoji potpuna
umetnitka zakonitost. Na toj zakonitosti je izgradeno sve, ta zakonitost se
ponavlja u svakom detalju, u svakoj sitnici. Hogart piSe da zanos koji nastaje
od pravog umetni&kog dela mora biti prenet do preZivijavanja lovackog sta-
dija svesti. Zadovoljstvo koje se dobija sveséu i oseéanjem Coveka koji juri
za potpunom zakonitod6u umetnitkog dela, analogno je osecanju koje ima
stoprocentni Englez koji lovi lisicu. Naveo sam paradoksalan primer i li¢no
ne smatram da se zavodljiv efekat ponavljanja i zakonitosti u umetnosti zas-
niva na prezivljavanju lovatkog perioda u tovekovoj svesti. Ali sama mogu¢-
nost takve misli je shvatljiva. Ona daje osecaj toga da u samom pojavljivanju
umetnosti veoma veliku ulogu igra proslo iskustvo, ono &to je ranije bilo.

Citajuéi scene rasprave Ricarda lll i Ane, mi se ne zbunjujemo, napro-
tiv, svaki od nas oseéa da bi, kada bi bio na Aninom mestu, postupio ba$
onako kako je i ona postupila. Ovde se radi o tome da Sekspir nije dao Ri-
darda na negativnom planu, nego ga je dao kao &oveka strasne, gigantske
snage duha.

U sustini, ovde imamo prevrnutu situaciju drevne prakse ljudskog
drustva, onog perioda kada su devojke iz susednog plemena dobijane pu-
tem otmice, krvavih Zrtvi odvodenja, koje su kasnije bile zamenjene otku-
pom, mirazom. Miraz se u izvesnoj formi o&uvao i danas. Sama pozadina si-
tuacije zasniva se na veoma drevnoj praksi.

Kada se udubi u ta osecanja, shvati se da je postizanje takvog zvuéa-
nja u savremenom delu moguée samo u sluéaju kada se poloZaj unutar
drame doziva s nekim poloZajem koji je ranije postojao, ako se naslanja na
drevnost. Nikada se nece stvoriti zanosno delo, ako ono ne bude potpuno
gradeno &itavim umetnikovim organizmom, svim njegovim mislima i ose¢a-
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njima. Temom dela se mora zapaliti, u razradu teme moraju se uneti i najvisi
i najdublji slojevi svesti. Samo onda kada su stvaralackom obuzeto$éu proni-
knuti svi slojevi umetnikovog mozga, sve do Zivotno-emocionalnih, umet-
ni¢ko delo stvarno zahvata &itaoca.

(POLIZANRIZAM)

Polizanrizam se mora shvatiti veoma relativno. On moZe postojati
unutar potke dela, da bi satuvao jedinstvo epizoda, polizanrizam moZe ur-
astati u njihovu unutradnjost. Na kraju, polizanrizam moZe kidati pojedine
epizode, i tada se ne dobija slika nego svita pojedinih kadrova. Postoji, ta-
kode, nesvesni poliZanrizam, sam majstor ne samo da ga nije svestan, nego
ga i ne oseca. Tada polizanrizam preseca karakter scene, scene su tada jed-
nostavno neproZivijene. 5.

Potpuno je besmisleno ako autor pozajmljuje postupak drugog
$anra, druge poetike — to je kao kada bi predava& za vreme predavanja bez
razloga po&eo da peva. U smanjivanju patosa dela postoje elementi polizan-
rizma. S jedne strane se odvija nagomilavanje patetiéno-ritmigkog materi-
jala, zatim se uzima ironiéno — Zivotni plan, i oba ta plana — pateti¢an i Zi-
votni — stavljaju se u takav medusobni odnos da jedan sniZava drugi. Patos
dela nestaje.

Sta se desava u novelama?

One se &esto pidu | drugim Zanrovima, ali ako se sakupe u veliko

_delo, neke scene takvog dela imaju karakter novele. Uzmite Pikvikov kiub

— u njemu postoje umetnute novele. Od tih umetnutih novela, na kraju kra-
jeva, dobija se celovit roman, iako se i u tom celovitom romanu o&uvava ni-
jansiranje.

*Po istom principu je komponovana i Hiljadu i jedna noc. To je stara
knjizevna forma. Zatim dolaze nove forme, ali karakteristike radnje i junaka
dugo vreme ostaju na nivou starih formi formi. Znamo da se, kad se pojavi
novi junak u romanu, u radnji, jeziku i stilu nesto menja.

U savremenoj knjizevnosti svakom elementu dela valja pronalaziti
posebnu intonaciju.

A bilo je vreme u kojem se udeo intonacije javljao kao nivo stila
epohe.

Kada u momentu najviSeg poetskog napona prelazimo na slikovni
govor, oslanjamo se na onu smisaonu kategoriju u kojoj je moguée govoriti
samo slikovno. y

Smisao mojih zakljuaka je sledeti: moZe se govoriti metaforiénim
govorom kada drugog govora jo$ nema. Uzmimo, na primer, kinesku filoso-
fiju. Ona je sva napisana u stihovima, kao poetski prikaz. U tom smislu o In-
dusima veoma dobro govori Hajne. Ne seéam se tatno citata. Mogu samo
reéi da nemadki pesnik smatra velike indijske poeme istorijskim hronikama
2za koje je izgubljen kijué za desifrovanje dinjenica. Te poeme su toliko raz-
nobojno izloZene da se javlja Zelja da se te boje nekako vrate nazad. Kada
ljudi ne govore »sunce« nego »vrela Ippta koja se ujutro diZe«, oni ne go-
vore tako zbog manira, nego zato $to nemaju odgovarajuéu oznaku pred-
meta, u datom slugaju sunca. Lako je ispitati tu &injenicu kad je u pitanju
sunce, ali postoji i masa drugih pojava koje su izlozene u istoj formi, a 3ta
one znade — nije poznato. Veza je izgubljena.

Hajne je o tome izvrsno pisao. Kada vam je potrebno da iskoristite
poetsku metaforu, sliku itd, obratajte se kategorijama drevne umetnosti

oezije.
B2 lzu&avajuéi istoriju umetnosti, vide¢emo da je epoha u kojoj je mislje-
nje bilo na nivou savremenih poetskih simbola, ba$ tako simbolisticki, sli-
kovno, kroz metaforu i izraZavala seme u knjizevnim delima. Dovoljno je se-

_ titi se Firdusija, osetinske poezije.

Isto se mo2e reéi i o kavkaskim zdravicama, o govoru tamada.
(GROTESKA)

Na &emu je zasnovana priviatnost groteske?

Zasniva se na nezbijanju redova.

Sta je osnovni motiv groteske?

Spajanje realnosti i fantastike, ujedinjavanje dva suprotna plana.
) Uzmimo Hofmanov Zlatni kréag. Junakinja je trgovkinja jabukama.
Alli, izmedu ostalog, ona je jos | Carobnica.

Lindhorat u Zlatnom kréagu je stari arhivar, ali noéu je ognjeni zmaj.

Hofmanove metamorfoze junaka se ne odvijaju u postupku normal-
nog preobrazavanja.

Lindhorat kao arhivar nosi halat koji ukazuje da je on zmaj.

Kada se Lindhorat pretvara u zmaja, na njegovoj ode¢i ostaju tragovi
arhivara.

Ti elementi vestatkog spajanja fantastike i realnosti i stvaraju po-
sebnu specifitnost groteske.

Elementi koje treba sliti, sintetizovati, u grotesci postoje a da se ne
spajaju u jedno.

Kada bi se ti elementi spojili, imali bismo drugu vrstu dela, a ne gro-
tesku.

Na primer, iz Hofmana je potpuno jasno vidljivo groteskno iskori§c¢a-
vanje fantastike i realnosti. Materijalni i nematerijalni plan postoje ovde ne
kao jedinstvo koje se preobraZava &as u jedan, &as u drugi, nego, naprotiv,
prisutno je ulaZenje jednog plana u drugi i naglaZeni sukob stvarnog I nest-
varnog. To i odreduje grotesku.

Znamo da se jedinstvo materijalnog i nematerijalnog nalazi u prirodi,
postoji u njoj. To jedinstvo nije groteskno. Ali, kada su materijalni i nemateri-
jalni elementi veStatki razdvojeni, a zatim namerno stavljeni u spoj, usedeni
jedan u drugi na nadin sukoba, to izaziva efekat specifitan za grotesku.

Razlika izmedu Hofmana i Gogolja je: Hofman bi stavio Nos u Vederi
na majuru, a Gogolj razdvaja svoja dela na fantastika, kako je u izvesnoj
meri naginje Nos, i stvarna. U Mrtvim dusama nema elemenata koji se na-
laze u Petrogradskim priéama. A Hofman ta dva plana spaja. Ovo je njihova
osnovna razlika po liniji groteske.

Uzmite Sobakijevita. Shema tog karaktera je apsolutno moguca, sa-
kupliena od pojedinaénih tipskih crta, ali stepen obradenosti koji Gogolj
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daje Sobakijevidu je takav da on ne moZe siti s akademijinog izdanja Gogo-
lievih dela i izgubiti se na ulici medu drugim ljudima.

(KRIMIC)

Zasto je krimi¢ dobar?

Dobar je jer je najstvarniji knjizevni Zanr. Od njega se ne moZe otrg-
nuti. lzgraden je takvim sredstvima i postupcima koji toveka maksimalno
vezuju za &itanje. Krimié je najdinami€nije sredstvo, najo&id¢enije, najopto-
genijeknjizevno delo. On je Zanr u kojem su sredstva uticaja ogoljena do
krajnjih granica.

Obigno je spoznajni, tematski nivo krimiGa nizak. U krimi¢u najéesce
nema idejne borbe. Tokom istorije kinematografije nije jednom pokuSavano
da se u tradicionalne forme krimi¢a ubaci materijal iz boljSevicke ilegale.
Nije uspevalo. PokuSavano je to u 20-tim godinama, i u 30-tim, ali nije se
dobilo zbijanje redova, dobio se goli konstruktivizam, to se desavalo jer se
u neozbiljnu formu ubacivao dubok, ozbiljan sadrZaj.

Krimié je najrazgoli¢eniji oblik osnovne parole burzoaskog drustva o
privatnom viasni$tvu,

Gitava istorija krimiéa vrti se oko borbe za vlasni$tvo. Na tom planu
su veoma interesantne modifikacije materijala krimi¢a. Na primer, koga po-
getak XIX veka, koji se poklapa s rastom i razvojem burZoazije, uzdize kao
junaka — avanturistu, prestupnika —grofa Monte Krista, Rokambola, to jest
junaka koji su povezani s poznatim romanticarskim protestom i zato su ple-
meniti. A ko su junaci sredine ili druge polovine XIX veka? Detektiv, Euvar
vlasniétva i lovac bandita koji se usuduju da posegnu za tudim vlasnistvom.
U toku XIX veka modificirano je teZiSte i to je vrlo interesantno.

Bilo kako bilo, krimiéi nisu samo po sadrZini sopstveniki, oni su i po
svojim knjizevnim zadacima — sredstvo maksimainog izvlaenja novca, to
jest gladi velikog tiraZa.

Zato izbor sredstava delovanja u krimiéu ide pod znakom franka i do-
lara. Najefektniji roman biée najtiraZniji i done¢e najveéu dobit. Znaci, pod
tim nov&anim pritiskom odvija se apsolutno pro¢i$cavanje postupaka.

Svi se uvijaju do obnaZenosti. Veoma je korisno poznavanje takvih
postupaka da bi se iz prve mogla sagledati siZejna shema.

U krimiéu postoje interesantne stvari, narogito kad struktura tog
¥anra po&ne da obrasta visokokvalitetan knjizevni materijal.

Koji pisac?

Dostojevski.

Skoro svaka stvar Dostojevskog Je kriminalisticki roman s istragom i
svim ostalim. .

Zlo&in i kazna, Brada Karamazovi — po shemi su tipiéni kriminali-
stitki romani. Po sizejnom kretanju, po siZejnim zadacima, ovde su uzete
maksimalno efikasne sheme, uz to veoma dubokog poretka — u Karamazo-
vima: ubistvo roditelja, a sve je postavijeno na materijalu koji deluje apso-
lutno istinito. Zato je &itanje takvog materijala i njegovo razmatranje u upo-
trebnoj analizi, osmatranje kako je to ucinjeno, veoma interesantno.

Ako se upustite u analizu desetak romana iz jedne grupe i desetak iz
druge, naéi éete mehanizam apsolutnih sredstava uticaja. Otkri¢ete kljutne
momente iz kojih savr§eno siobodno istie akcija.

Najinteresantnije je to §to je kriminalisticki roman povezan s veoma
starim materijalom. On deluje na veoma starom i &ak veoma snizenom kom-
plaksu. Ako se uporede neki tematski modeli kriminalistitkog romana i mit-

ologije, e, pa, bez muke se moze primetiti da se presaduje ¢gitav niz poj-
mova iz verske i mitoloSke knjizevnosti u bulevarsku.

Uzmimo omiljenu situaciju krimiéa. Govek je umro i, izmedu ostalog,
nije definitivno umro, on vaskrsava. To jest, izgledalo je da je junak umro, a
u stvari nije umro nego je nastavijao da deluje. To je tema na kojoj su hilja-
dama godina zasnivane $pekulacije religije.

Dovoljno je setiti se Rokambola, Klub puba herc, istorije s milordom
Andreom, koga niko ne vidi, koji se skriva od sviju i ima sve crte koje je ra-
nije imao gospod Bog. On je svuda prisutan, sve vidi i sve moze. Milord
Andre iz Londona upravlja Indijom, Australijom, u svim krajevima sveta ima
svoje veze, to jest, pred nama je imitacija gospoda Boga, koji je otaravao
ljude u toku mnogo vekova.

Zapamtite, u razvijanju scene ne sme se i¢i puze¢i — od prvog ko-
raka i dalje, i dalje, do kraja, moraju se odabrati tatke protivijenja koje valja
redavati.

Uvek se moraju znati stanice ka kojima ste se uputili.

Klasi®an nad&in izraZavanja nalazi se kod Edgara Poa, koji je, kako je
poznato, rodonadelnik krimi¢a u knjizevnosti.

Ubistvo u ulici Morg jedan je od prvih Poovih krimi¢a. Jo$ je intere-
santije Ukradeno pismo, ono je napravljeno blistavije i interesantnije. Poova
novela je neobi&na po tome $to je veoma vesto izvedeno sakrivanje pisma.
Ono je ostavljeno na najvidnijem mestu.

Konan Dojl se pojavio znatno kasnije. Kod Edgara Poa su prvi kia-
siéni obrasci krimi¢a. Sve osobine tog Zanra razvijaju se kod Poa.

Edgar Po gradi size veoma interesantno i roedonadelnik je najsloZeni-
jih figura izgradenog sizea. U teorijskom &lanku o pisanju stihova, prica itd,
Po kaze da svaku pridu valja pisati od kraja, to jest, mora se za sebe izgra-
diti potpuno jasna kompozicija kuda se pri¢a vodi, a size onda graditi un-
azad, prema zapletu. Razumljivo, to je u izvesnoj meri preterivanje. Ne mora
se ba$ graditi od samog kraja, ali mora se graditi, rekao bih, istovremeno od
kraja i podetka, a s proradunavanjem sredidnjice. Tada ¢ete imati stvarno
pravilne medusobne odnose svih posebnih delova.

Postoji izreka, mislim Tiljerana, da nikad ne valja iskazati prvu misao
jer ona uvek odgovara stvarnosti i uvek je istinita. Za Tiljeranovu delatnost
to je bilo ispravno. On nikada nije trebalo da iskazuje prvu misao: Tiljeran se
bavio takvim poslom da bi iskazivanje prve misli bilo nepodesna stvar.

Umetnik je nesto drugo.

Za umetnika je uvek vaZno da udvrsti prvi ose¢aj, prvu misao, jer ona
uvek odgovara neposrednom kretanju ka onome ¢emu se uputio.

Ako ste &itali krimiée, o Serloku Holmsu, recimo, kakav je tamo os-
novni zaplet? lzmedu koga?

Ilzmedu Vatsona i Serloka Holmsa.

Koju struju predstavlja Vatson?



Svi dokazi krivice ukazuju na tog &oveka, znagi — on je ubica.

Vatson i Skotland jard uvek rade linijom direktne logike.

Serlok Holms svoj rad ne zasniva na logici, zasniva ga na dijalektici.

Sada ste svi vi u poloZaju Vatsona, jer iz razreSenja scene shavate
samo ono najjednostavnije, spoljadnje, ne prihvatate dodatne okolnosti, na-
rodito one u videnju gledalaca. Ako je toveku u Zivotu potrebno da izade
kroz vrata, on to i &ini. A na sceni to ne prolazi. Na sceni bi stvar tako tre-
balo postaviti da bi on prvo promislio, a zatim se odluio da izade. Tada ¢e
biti prime¢eno da je on iza$ao. Po formainoj logici, na sceni se ne moZe iz-
graditi &itko kretanje. Valja graditi na dijalektici, na negaciji negacije.

(SEKSPIR)

Pokazuje se da je kod Sekspira u svakoj drami posebna garnitura li¢-
nosti. Ako je to redak iz Romea i Julije, ili iz Kralja DZona nedéete nadi. Tamo
su drugi likovi. Interesantno je da u Ri¢ardu I, koji se, pre svega, bavi pro-
blemom dinastikog poretka — on sve svoje rodake ubija — drama se od-
vija na rasljama genealo$kog stabla. Ako pogledate, i Ricard lil i Henrih IV,
koji mu hronolodki prethodi, — sve te drame se grade na istoj jezitkoj sli-
Kkovnosti — to su drvo, vrtovi, ra$éenje, grane i sve drugo, to jest, elementi
genealodkog stabla sve vreme slufe za metaforu, za poredenje, za sliku.

U Romeu i Juliji sve je izgradeno na svetloj slici, na svetlu suncu, na
zracima. Tamo je svaka metafora, svako poredenje obavezno iz kruga svet-
lih predstava. A u Ri¢ardu Iil, $to i Zelim da istaknem, problemi rasta, sete-
nja grana, preplitanja, zarastanja vrta u divlje izdanke, gu$enja jednog rasti-
nja drugim — to je taj kompleks likovnih metafora kojima se Sekspir sve
vreme sluZi.

Magbet, kao lik Goveka, skoro je neodvojiv od ledi Magbet, zato su
oni zajedno i oboje su zavisni od kompleksa okolnosti. Kada govorimo: Lir,
Rigard, Otelo, tada su pred nama pojedina¢ni likovi, a kada spomenemo
Magbeta, u nama nastaje kompleksni osedaj. Objasnjenje lika Magbeta bli-
stavo je dao Sekspir jo§ u ekspoziciji tragedije: valja se setiti zbora vestica i
same pojave junaka.

U Magbetu u razvoju siZzea veliku ulogu igra sudbina.

Magbet je sudbinsko uplitanje u tragi¢nu istoriju, .u Sekspirovoj
drami &ak postoje elementi uzasa — drakon, tragi¢na strana je tamo veoma
uodljiva.
: Ridard Il je suprotnost Magbetu — razgoli¢ena li¢na aktivnost. Ri-
&ard, u sustini, sve svoje kombinacije, sve obragune intriganta gradi kao
Ostap Bender. Ne poginje Ri¢ard Ill sluéajno monologom. On odreduje itav
tok drame.

Magbet se'ne oseéa kao pojedinacan lik, individualizovan i neponov-
liiv, on se podaje sudbinskim kompleksima Gitave istorije koja je dosla
posle. | ova Sekspirova zamisao se odraZava u natelnom ustrojstvu trage-

dije.

i Setite se, tamo Suma hoda, i govori se da ¢e Magbeta ubiti Eovek
koga nije rodila Zena. Pod takvim znakom, simbolom nastupaju¢e osudeno-
sti junaka, razvija se ekspozicija tragedije.

U Ricardu Il ima dosta davolijada. Junaku dolaze prividenja, razgova-
raju s njime. Ali to je drugacija davolijada nego u Magbetu. Tamo su privide-
nja realna. Tamo je igra na metafori - %uma ide na Magbeta, &ovek koga
nije rodila Zena mora ga ubiti.

Svaki simbol u Magbetu razotkriva se kao ne3to realno.

U Ridardu su prividenja — glas junakove savesti, ona su odvojena od
njegovog karaktera i njegovih postupaka.

Ovde imamo laznu metaforu.

Takav metod se popularide u Kriminalisti&kim romanima.

U Prividenju velike pariske opere Gastona Lerua sve je izgradeno na
toj laZznoj metafori. U romanu se nalazi niz &udnih opisa. Kada junaka vode
po galeriji teatra, daju mu instrukciju da drZi ruku pred licem. Bez objasnje-
nja. Stvara se utisak da se ovde radi o nekakvom ritualnom prikazivanju. A
posle se stvar objasnjava vrlo prosto — junacima se uginilo da ¢e im svakog
trenutka namaéi oméu na vrat, a ako oni budu hodali drZe¢i ruke pred licem,
omda Ge se nabaciti na ruke i ovek nete modi biti zadavljen. ..

U tom romanu Gastona Lerua postoji i prita o stranom licu koje se
bez tela kreée hodnicima opere. Posle se otkriva tajna. Pokazuje se da je
stra&no lice starac koji lovi pacove, a fenjer mu osvetljava samo lice.

Kao &to vidite, svi elementi romana su zamotani u veo tajne, a posle
se pokazuje da je stvar veoma prirodna.

Ako uzmete roman Drakonove Zrtve®, u njemu se prica kako ljudi za-
ranjaju u bazen i iz njega se ne vracaju. Umiru za vreme kupanja. Kada izv-
lade telo iz bazena, uvek na njemu nalaze tragove koji podsecaju na kandZe.
Kada ispu$taju vodu iz bazena, u talogu na dnu nalaze tragove prepotopskih
apa. Stvaraju se stradne pretpostavke. A zatim se otkriva da na dnu bazena
sedi Zovek u gnjuradkom odelu i kukom ubija kupate. Na nogama su mu
rukavice. Radnja se stvara kao tajanstvena pria o drakonu koji prozdire
liude. Objasnjenje je veoma jednostavno.

Elemente slitnog gradenja ima | Sekspir u Magbetu. Ovde deluje
dvosmislenost metafore, to jest, s jedne strane neverovatnost, tajna, a s
druge - jednostavna &injenica.

Ista pojava se otkriva na potetku Romea i Julije, u sceni boja. Tu je
potpuno jasno ispoljen lajtmotiv, jer svi sledeéi dogadaji odvijaju se u
pravcu bitke, sukoba dveju neprijateljskih sila.

Ali moZe biti i suprotno gradenje na istom tom siZzejnom materijalu.
Ako je &itava stvar zasnovana, na primer, na raspravi, to je suprotno od pri-
kazivanja prijateljskih odnosa. Ali, u kona&nom zbiru, kompozicioni rezultat
je isti.

Likovi rastu s dve strane: s jedne strane ono Sto daje autor, a s
druge ono 3to nastaje iz samog dogadanja i zatim ponovo osvetljava karak-
ter.

Sta postoji u delu? Postoji spisak lica u kojem je napisano: prvi
ubica, drugi ubica, itd. Recimo Magbet.

Setite se scene ubistva Banka? Ako se uzme spisak lica, tamo karak-
tera ubica nema.

Tamo je jednostavno napisano: prvi, drugi, treéi.

Nema razloga, nema uloge, sve se re3ava u akciji. MoZe se resiti jed-
nostavno. Neka jedan bude bas, a drugi bariton, ali to ¢e biti nemotivisana
dosetljivost.

Evo vam spekulativni zakljutak do kojeg sam do3ao povodom toga.

Radio sam, &ini mi se 1921. godine, zajedno sa Sergejem Jutkevi-
&em, dekor za Magbet. Na Buljvarnom koljce je bio Dom Polenova i u njemu
reziser Tihonovi¢, kod njega smo radili.

Prou&io sam literaturu o Magbetu. Iznenadilo me je 3to su u sceni
ubistva tri ubice, a u izve$taju Magbetu samo dvojica. Postoji razlika u broju
lica koja uestvuju. Razmislio sam i odlugio da treba utiniti sledece: trece
lice za vreme ubistva Banka bio je Magbet, zatim mu dolaze da mu podnesu
izve&taj dvojica.

[Eto vam tipiéno apstraktno gradenije, nadinjeno mehanicki, za sto-
lom. Tihonovié se tada uZasnuo i, razumljivo, moja zamisao nije prodrla na
scenu. Ali, kako vi zami$ljate, to je interesantno? Magbet za vreme ubistva
Banka stoji sa strane prekrivenog lica, | posmatra, a zatim, kao da nista ne
zna, prima izve$taj o tome $to se desilo.

Kod Sekspira, kod koga se jedinstvo drzave u poetskom obrtu redi
stapa sa slikom tela, tragedija, stvorena na razaranju drZave, na kakvom liku
se ona gradi? Potpuno na mukama, na razaranju tela, uvrtanja ruku, ras¢upa-
vanju grudi, vadenju odiju — sedéate se da je vadenje o&iju i njihovo gnjece-
nje nogama stvarno.izvedeno, a nije samo opisano re¢ima. Od svih Sekspiro-
vih tragedija najneljudskija, u smislu postupanja s ljudskim telom je Kralj Lir.

Radlov je nekada pisao o predodredenosti krajeva Sekspirovih trage-
dija, povezujudi finala velikog engleskog dramaturga s neod&ekivanim rasple-
tima O'Henrija.

Radlov je pravio veliku gresku.

Kod Sekspira je obrt teme na kraju uvek predodredena protivure&-
nodéu toka. Tok radnje ide kod njega, u svom razvoju, po krilu jedne protivu-
re¢nosti, a pred kraj se prebacuje na drugo krilo.

Kod O’Henrija je konstrukcija novele uvek mehani¢ki kontradiktorna.
Zavrnica kod njega ne proisti¢e iz protivure&nosti teme, nego iz situacije
koja je uzeta za konstrast. Dovoljno je pogledati nekoliko novela O'Henrija
da bi se uotio taj postupak i da bi se uverilo u njegovu jednoobraznost.

O’Henri je neo&ekivan i zanimljiv u tri novele, a u &etvrtoj vi odmah
znate Sta ¢e se desiti.

Protivure&nosti u Sekspirovim komadima uvek istidu iz unutradnjih
elemenata dela. Setimo se Glosterovog odnosa prema jednom i drugom
sinu u Kralju Liru. Bez obzira na naglost prelaska, pona3anje junaka pove-
zano je sa &itavim tokom drame i zato je unutradnje opravdano. O tome je
Hegel genijalno rekao: Glosteru je bilo neophodno da oslepi da bi prozreo.

Znadi, pretpostavke neo&ekivanog kraja dela moraju biti postavijene

u samu strukturu njegovog razvoja.

Prevod s ruskog: Aleksandar Badnjarevi¢

o *(Originalni tekst S. M. Ejzenitejna objavljen u tasopisu »Voprosi literaturi«, Moskva, br. 1,

Napomena prevodioca:

: Sergej Mihajlovi¢ Ejzen3tejn (1898 —~ 1948) ostavio je znatajan opus teorijskih radova. U pri-
vatnim i drZavnim arhivama nalazi se dosta Ejzen&tejnovih rukopisa koji su nepoznati javnosti. Povre-
meno se u sovjetskoj periodici pojavijuju delovi tih materijala.

. Tekst Film i knjievnost je nedovr§ena obimnija studija, rukopis se nalazi u arhivi P. M. Prig-
vine. Zola i film je stenogram Ejzen3tejnovog predavanja studentima reije, odrZanog 21, 9. 1928, go-
dine, stenogram se nalazi u Centralnom drZavnom arhivu za knjizevnost. Tragi¢no i komiéno, njihovo
ostvarenje u sizeu, Polizanrizam, Groteska, Krimi¢ i Sekspir su delovi iz stenograma Ejzenstejnovih
predavanja studentima reZije, odrZzanih 30-tih godina, ovi stenogrami se nalaze u arhivi DrZavnog insti-
tuta za kinematografiju, u kabinetu rezije.

A. B.

NAPOMENE:

1 U rukopisu citat nije naveden. Misli se na slede¢e mesto iz Engelsovog pisma M. Harknes:
;:Blalzak, kojeg smatram veéim majstorom realizma nego sve Zole proSlosti, sadasnjosti i buduéno-
213 U rukopisu se red prekida. Citati iz Gogolja, navodeni, ogigledno, ;50 sedanju, netatni

4 Mati, film V. Pudovkina.

5 Potomak D2ingis Kana, film V. Pudovkina.

6 Tako je u stenogramu. Ima se u vidu presek materijala.

_ 7 Ima se u vidu kadar iz filma V. Pudovkina Mati. Groplan - kapi koje lagano padaju iz sla-

vine — prenosio je oseCaj atmosfere u traginom momentu — smrt Paviovog oca.

8 Govorl se o filmu D. Grifita Netrpeljivost, u kojem se nekoliko puta ponavija kader koji s
radnjom nije povezan dogadajno nego smisaono - Zena koja ljulja kolevku.

9 Roman ameri¢kog pisca S. Van-Dajna (pseudonim U. H. Rajta).

su.
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