film i literaturamase:

Breht je ¢ak prihvatio tehniku nemih filmova — ispisivanje titla preki-
danjem radnje. Kriticari su ukazali na sliénost izmedu poezije i monta-
7e narocito kod pesnika kao §to je Volt Vitmen, ¢iji niz sasvim razli¢itih
slika americkih prizora podse¢a na montazu. Ali, dok je Vitmen pisao
pre razvoja [ilma, ostali pesnici u svetu koristili su film kako iz temat-
skih razloga (Hart Krejn »Chaplinesque«), tako i iz tehnickih; svesno se
trudeéi da jeziku daju »smisao« montaze, iako su takve imitacije obicno
veoma prosecne.

Uopsteno govoredi, uticaj filma na literaturu je jednostavno uticaj
sivolnog perioda »odlaZenja u bioskops, §to je iskusio svaki pisac. Takva
vrsta uticaja je, kao Sto je kriticar Stenli Kavel ukazao, vezana za nasa
najdublja secanja i magtanja iz detinjstva. Ali postoje posebni uticaji ko-
ji su se osetili u literaturi, posebno u romanu. Francuski romanopisac,
scenarista i reditelj Alan Rob Grije misli bas na tu vrstu uticaja kada go-
vori o novom romanu u kome je vaZznije zapisati ono sto je izlozeno po-
gledu nego opisivati unutrasnja stanja: »culo vida, uprkos svemu, ostaje
nase najbolje oruzje, narocito ako se ne udaljava od onog §to je osnov-
no«./»Za novi romans, Pour un noveau roman, 1963). Film je, znaci, po-
mogao romanopiscima da prema svom pripovedackom materijalu lak-
se zauzmu vizuelno glediste i da ga ispricaju putem dijaloga, a ne kroz
duge opisne pasaZze tipiéne za romane 18. i 19 veka. Hemingvejeva dela,
sturog sadrzaja i ostrih dijaloga, odliCan su primer za romane koiji su se
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razvili u to vreme, tridesetih godina, kada su prica i dijalog u Holivudu
bili na vrhuncu.

Kao $to je napomenuto, film i knjizevnost predstavljaju dva razlici-
ta medija koji se nikada ne mogu sliti u jedan. Ali u brojnim prilikama
ove dve forme se priblizavaju jedna drugoj i daju interesantne rezulta-
te. Delimicno je to zbog toga 5to pisci, pisuci, u mislima, mogu imadti fil-
msko platno pred sobom. Artur Miler je svoju kratku pri¢u »neprilago-
deni« (The Misfits) pretvorio u neto sto je nazvao »filmski romane, a
onda je po tim motivima, napisao scenario za film Dzona Hjustona. U
drugim slu¢ajevima, priblizavanje filmske tehnike proznoj predstavlja
napor da se ubrza radnja oslanjanjem na ¢itaoCevu sposobnost da vizu-
alizuje dogadaje. Aleksandar Solzenjicin je u svom dokumentarnom ro-
manu »Avgust 1914« (1971) scene bitke napisao u obliku scenarija, zajed-
no sa uputstvima za snimanje, dok je Dzon Dos Pasos svoju trilogiju
»SAD« (1937—38) protkao veristickim delovima po principu »kamera-
-oko«, da bi licnim, medusobno povezanim pricama dodao smisao kako
dokumentarnog, tako i $ire objektivne stvarnosti. Ne tako davno, aus-
trijski romanopisac Peter Handke Ziveo je sa rediteljem Vimom Vender-
som dok je pisao svoj roman »Golmanov strah od penalas, znajuci da ce
po njemu Venders snimiti film. 1 konacno, Dzems Dzojs, koji je svojevre-
meno upravljao jednim od prvih bioskopa u Dablinu, pretrpeo je sna-
7an uticaj tog. kako ga je on nazvao, »kinematografskog patosa od §ez-
deset milja na sat« pisuéi »Uliksa« (Ulyses, 1922), narocito nadrealisticke
scene poglavlja u javnoj kudi, i »Fineganovo bdenje« (Finnegans Wake,
1939), delo koje opisuje no¢nu moru slika i jezika, isto tako eksperimen-
talno kao i avangardni film.

7a manje od jednog veka film se pojavio, postao popularan i poceo
da postaje punoletan zahvaljujuci rediteljima Sirom sveta. Prefinjenost
mnogih savremenih igranih filmova, eksperimentalnog avangardnog
filma, pa cak i dokumentarne filmske tradicije, odgovara istoj pojavi u
literaturi. Naroéito od kada je televizija bacila film u zasenak, takav
razvoj prefinjenosti i ekskluzivnosti znacio je da je film dobrim delom
postao elitna umetni¢ka forma, kao i eksperimentalna literatura, koja
dopire do relativno suzene publike. Ali popularan film, kao i popularna
literatura, ostaje medijum za izrazavanje radosti i tuge ljudskih odnosa
i stanja. Buduénost, kako filma tako i literature, je neizvesna. U mno-
gim zemljama opsti nivo pismenosti je opao, a pocetak video revolucije
znactio je da su sada filmovi na video traci i da tako dnevna soba ubrza-
no zamenjuje bioskopsku salu. Ipak, bez obzira koliko su televizija i vi-
deo doveli filmsko trziste u §kripac, izgleda da postoji socijalna i psiho-
loska potreba da se dogadaji sa velikog ekrana podele u zamracenoj sa-
li sa drugim ljudima. Polin Keil misli upravo na to kada kaze da »za raz-
liku od knjiga, filmovi se mogu, kao i rok muzika, dozivljavati tribalis-
ticki, a opet pribavljaju estetska iskustva takve &ulne slozenosti gda ih sa-
mo cepidlaka moze porecéi« (Reeling, 1976).
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U nastavku treba da budu predstavljena tri pokusaja da se pri razli-
¢itim istorijskim stavovima i raznolikom stavljanju naglaska otkrije i
analizuje odnos, odnosno uzajamno uticanje filma i knjizevnosti. Silvio
Fita (Vietta) polazi od privla¢nosti koja je postojala izmedu ekspresio-
nistickih pisaca i filma.! Jos 1913. sve je Kurt Pintus (Pinthus) »glavni ne-
dostatak« ak i »zalazak filma« na to »5to on svoje sopstveno bice poci-
nje da omalovazava. Film Zeli da postane pozoriste a da pri tom ne
spoznaje da on sa pozoristem nema niceg zajednickog.«* Pintus se ovde
osvrée na onu ranu fazu u kojoj se film usko naslanjao na pozoriste.
Podesan primer za ovo je pozorisni reditelj Zorz Melijes (George Méliés)
koji je ugao kamere ograni¢io na perspektivu gledaoca u pozoristu sa
scenom-kutijom i na taj na¢in samo ponavljao jedan deo konvencionali-
zirane pozorisne price. Pintus vidi pre interesantnijim srodstvo po rode-
nju filma sa romanom nego sa dramom.® U filmu, kao i romanu, gleda-
lac se moZe pokretati zajedno sa likom u dejstvu. Od strane ekspresio-
nistickih pisaca 1913. godine napisana »Filmska knjiga«, iz koje je uzet
ovaj Pintusov citat, kao i kasniji teorijsko-filmsko kriticarski stavovi Mi-
rendorfa, Bele Balaga, Arnhajma sve do Benjamina (Mierendroff, Bela
Balazs, Arnheim, Benjamin), svi pokusavaju da oslobode »pravo bi¢e«
filma delom od njegove otvorene naslonjenosti na pozoriste a delom u
usmeravanju ka povratku na njegovo selementarno bi¢e« — kako je to
formulisao sam Pintus.* Iz ovoga proizilazi pomena vredno stanje stvari
po kome pisci pokusavaju da sacuvaju film od jedne pogresne literari-
zacije. Pa ipak za nemacki nemi film iz decenije ekspresionizma vazi da
je njegova bliskost pozoristy, formalno i sadrzajno prepoznatljiva. Naj-
ugledniji reditelji ovoga vremena kao sto su Ernst Ljubi¢, Fridrih Mur-
nau i Paul Vegener (Ernest Lubitsch, Friedrich Murnau, Paul Wegener)
dolaze iz Rajnhartovog ansambla (Reinhardt), pa iako sam Rajnhart ni-
je imao uspeha sa svojim filmskim rezijama (na primer »Venecijanska
noce, 1913) ipak je nesumnjivo da se Rajnhartovom izvodaékom prak-
som, ponajpre rezijom »Prosjaka« od Johana Zorgea (Johannes Sorges)
inspirie ono, za nemacki nemi film karakteristicno ekspresivno pre-
naglasavanje kontinuiranja svetlosti i senki.® Ovo vaZi takode i za kore-
ografiju masa u »Metropolisu« Frica Langa (Fritz Lang), koreografija
masa koja tehnikom izraZavanja preuzima jednu avangardnu poziciju,
ali se na ideoloskom planu, kroz bombastiku i laznu harmonizaciju pri-
blizava regresivnom potencijalu fasizma.® Ova povezanost avangardiz-
ma i nazadnosti ni na koji nacin nije pojedinaéan slucaj.

U proizvodnim okvirima ovu vezu ekspresionizma i filma potvrduje
pre svega pisac scenarija Karl Majer (Carl Mayer), koji je bio u vezi sa
krugom sturmovaca i napisao scenarije za »Kabinet Dr Kaligarija« /za-
jedno sa Jonovicem (Janowitz)/ -— »Poslednjeg tovekas, »Silvestera«
»Veo greha«, scenarija u obliku telegrafski kratke proze inspirisane Av-
gustom Stramom (August Stramm). Majer je uveo ekspresionisticki de-
kor i ekspresionisti¢ku arhitekturu u nemacki nemi film. Od veceg zna-
aja je pak to to je Majer dinamiku futuristicko — rano ekspresionistic-
kog nadina govora preobratio u jedno isto tako dinami¢no kretanje ka-
mere. Filmski pokreti nisu vise nastajali kao u ranoj fazi filma samo
kroz pokrenuti objekat, ve¢ i kroz pokret samog medija snimanja. Tako
je nastavljen razvoj koji je ve¢ bio zapoteo sa rediteljima poput Grifita
(Griffith) i Pastronea (Pastrone).” Ukazivao se tako jedan medij dinami-
ziranog a psiholodki motivisanog prostorno-vremenskog saznavanja.
Ovo dinamizirano saznavanje prostora i vremena naslo je najsadrzajni-
ji izraz u italijanskom futurizmu, a ako u ovom poslednjem ipak nije
ubedljivo to je stoga &to bi za njega adekvatan medij istinski tek bio
film. U ovoj uzajamnosti vredno je napomene da je Ivan Gol (Ivan Goll),
koji je 1920. u svojoj »Caplinadi« pokusao da grotesknu montaznu tehni-
ku novih americkih filmskih burleski prenese u neku vrstu filmskog
pesnistva, takode u svom »Manifestu nadrealizma« iz 1924. utvrdio po-
trebu za jednom novom knjiZevnoséu koja ¢e biti obeleZena brzinom i
skokovima asocijacija po ugledu na novi medij film: »Mi smo u veku fil-
max« to je polazna tacka »Manifesta nadrealizmas. Vek filma — ovo sta-
noviite konvergira sa jednim svojevrsnim precenjivanjem novog medija
koje nalazimo kod literata kao 5to su Pintus, Gol, Mirendorf, Balas sve
do Benjamina. Film je kod ovih intelektualaca probudio nadu u razrse-
nje vavilonskog prokletstva na jezi¢ki haos kroz »prvi medunarodni je-
zik, jezik lica i pokreta«? Sli¢no i Mirendorf u »Da imam films: »Ako u
filmu slika u celini nadvladava re¢, onda je nadvladan i nered biblije.«'®
Ovome se moze protivureéiti, da primaoci razumeju samo onoliko koli-
ko im to dopuéta njihovo govorno artikulaciono stanje, Sto znaci: njiho-
va verbalna sposobnost izrazavanja.''

Neposredni uticaj filma na Hajnriha Mana (Heinrich Mann) istrazi-
vao je Tomas Buc (Thomas Butz) a na savremene autore Vili Mihel (Wi-
lly Michel). Ve¢ u ranim delima Hajnriha Mana pada u oCi da njegov
poetologki princip nije neposredno odslikavanje stvarnosti vet da za
njega vazi interes »prenetih i uspostavljenih formi dozivljaja«.'* Drus-
tveni realitet, kao nesto §to priada prinudi na ulogu i preformaciji do-
zivljaja, kao stav izrazavanja u¢inio je Hajnrih Man transparentnim
kroz upotrebu »uspostavljenih formi«, kroz prelamanje realiteta u me-
dijumiu umetnosti. Opticki citati iz slikarstva i plastiénih umestnosti,
kao postupak kolaziranog umontiravanja u tok price kod mladog Haj-
nriha Mana, kako ih je utvrdila Lea-Riter Zantini (Lea Ritter-Santini),
grade pocetni takt jednog umetnicko-moralistickog rezonementa, koji
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se provlaci kroz delo Hajnriha Mana kao po formi imanentna rasprava
o realnom. Us postavljene forme dozivljaja unose se naknadno u roman
kao rukovodedée, da bi se »dobio jedan najsumnjivi uvid u drustvene ¢i-
njenice« i da se istovremeno uéine pristupaénim moralnom kraju razu-
ma. Zato u ranim delima, sve do »Podanika« pozorisna predstavljanja,
pre svega, opera kao paradigmaticna gradanska umetnicka forma, ¢ine
vaznu ingredenciju romana. U posezanju za suprotnostima u formi dru-
gih umetnosti ne oc¢itaju se zato samo namera, u umetnickom romanu
uobicajene, kritike skucenosti gradanskog duha vec se javlja i sumnja
umetnika govornog jezika u to da li su tradirane literarne forme spo-
sobne da je nose. Kritika gradanstva u ranim delima Hajnriha Mana
razvija se dakle izmedu ostalog i preko prikaza jednog opazajnog apa-
rata deformisanog nestvarno postalim anahronisticnim umetni¢kim
formama. Tomas Buc zastupa ovde tezu da se skepsa puna nade kod li-
terarnog molarizatora Hajnriha Mana usmerila u sredisnjem periodu
njegovog stvaranja na onu »novu formu dozivljaja< i promenu sposob-
nosti opazanja, kako ih je novi medij filma konstituisao. Vise se je tran-
sformiraju u roman samo likovne ili predstavljatke umetnosti ve¢ i
film. Saradnja na scenariju za »Plavog andela« i kasnije, tokom snima-
nja bila je pocetak stalne rasprave sa filmom u Sta spada i bez usteza-
nja ekscesivno prihvatanje holivudskog filma tokom americkog egzila.
Za Hajnriha Mana upravo je roman, za razliku od drugih gradanskih
umetnickih formi taj koji, zahvaljujuci svojoj vremenskoj strukturi, do-
pusta adopciju novih vizeulno-tehnic¢kih medijuma. U vezi sa Balzakom
(Balzac) on pise: »Takode i veliki Balzak ima puno toga filmi¢nog. .. Jer
drustvo zaista ispoljava ono 5to je svojstveno filmu a mi romansijeri ne
smemo ublazavati drustvene pojave. Na protiv, mi treba da ih ucinimo
lakse uocljivim i moramo ih zato pojacéati.«'* Ono §to u romanima »Maj-
ka Marija< i »Jedan ozbiljan Zivot« moze jos delovati kao eksperimental-
no ubacivanje, postalo je ve¢ u romanima »Velika stvar« i »Dah« jedan
dosledno provedeni formalni princip, ¢iji je avangardizam do danas bi-
vao pogresno shvatan. Predominantnost scenskog; do kraja zadrzana
siroko postavljena spoljna perspektiva, u kojoj se auktorialna perspekti-
va povlaci iza one iz ugla kamere; motorika primarno vizuelno opaze-
nih predloZaka, forme stvarnosti uspostavljene filmom, u koje spadaju i
ponesto ateljerski rasporedeni ukrasi ambijenta, koji su identicni sa
najomiljenijim holivudskim enterijerima; rezovi koji omogucavaju ne-
nadna menjanja od totala do krupnog plana; izmena dijaloga, indirekt
libre stila i unutrasnjeg monologa, koja u svom toku imitira refleksivne
atitude filma; izmena perspektive u okviru jedne dijaloSke scene: — sa
ovim instrumentarijumom transponuje Hajnrih Man film u roman. Re-
alitet postaje filmican, film realitet. Stvarnost koju je na takav nacin us-
postavio Hajnrih Man dize ruke od istine o jednoj normiranoj; unapred
oformljenoj, u sopstvenim reakcijama &évrsto postavljenoj, sve skupa
otudenoj drustvenoj egzistenciji.

Pri svojim istrazivanjima savremenog nemackog romana Vili Mi-
hel (Willy Michel) je dosao izmedu ostalog i do saznanja da noviji ro-
man upravo pri poku$aju formalne »samonihilacije« u smislu Fridriha
Slegela (Friedrich Schlegel) — pri ¢emu se naime on upravo kroz prekid
nastavlja dalje po sebi — preuzima u sebe filmske elemente. Iz toga na-
staje paradoks da sa suzavanjem potencijala fantazije istovremeno na-
stupa prosirivanje formalnih struktura. Gubitak formalne zatvorenosti
implicitnog pripovedac¢a — u njoj Mihel prepoznaje krizu identiteta es-
tetski konstitutivnog subjekta — u tome se preobrazava tako da se na-
¢in gledanja koji lezi u osnovi nac¢ina pripovedanja zgodno stavlja u po-
ziciju pogleda kroz kameru. Na taj nac¢in dobija pripovedac u stvari mo-
gucénost da preduzme hitrije promene perspektive, od krupnih planova
stvari koje bodu oc¢i do presirokih panoramskih pogleda. Heterogeni
pasaZzi pri¢e, dijaloske krpice, opisi pojedinaé¢nih figura, ¢esto se nikad
vi§e nece pretopiti u narativni kontinuitet, ve¢ ¢e uz pomoé¢ tehnike re-
zova biti nadodavani jedan na drugi, na primer kod Uve Jonsona (Uwe
Johnson) i Ingeborg Bachman (Ingeborg Bachman).!* Mirni, sakupljeni,
prodorni pogled kao i pregled cele stvari se gube, scene deluju kao da
mogu biti ise¢ene. U osnovi ovde visestruko lezi slika koja pocinje da
»po ivicama treperi i drhti»'® Pripovedac se uvek koristi artificijelno na-
stajuéim vidnim uporedivanjem, da bi izrazio nedostatak opazaja koji bi
imao svojstva okolnog sveta i istovremeno ga uredivao (»Kao kad neko
u filmu posmatra kroz teleobjektiv«, kaze se u Handkeovom »Strahu
golmana pri izvodenju jedanaesteraca«'®) Momentano samoudaljavanje

pripovedaca kao i likova kao posmatraca sa ucestvovanjem, iz pred-
stavljene scene, vodi uobic¢ajeno ka jedriom specificnom panoramskom
pogledu — onom koji ima snimak iz vazduha.!”

Uticaj na novi roman kroz filmske uzore najjasnije se pokazuje u
shvatanju vremenske strukture, pre svega u predstavljanju formi sazre-
vanja seCanja. Pripoveda¢ istina jos koristi kao pokretacki svoj suveri-
netet u epskom struktuiranju vremena, ali dopusta ¢esto da se kontinui-
tet omedi u okvire jednog filma secanja.'® Na povezivanju jezickih asoci-
jacija otpocCiva se¢anje kao nekakva vlastita filmska dokumentacija, pri
cemu vazecCe se¢anje kao situirano samopotvrdivanje za predstavljene
likove biva sve viSe i vise isklju¢eno.'® U ravni likova, odvija se proslost
obi¢no kao neki odaljeni film%° i obrnuto filmovi sluze kao unatrag ok-
renuta zamena doZivljaja.?! Ali isto tako i perspektiva buduénosti likova
iz romana se moze u napred potvrditi preko filmskog koncepta. Tako se
dopusta razmatranje jednog anticipacijskog postvarivanja formi doziv-
ljaja, kao otprilike u Handkeovom »Kratkom pismu za drugi oprostaj«2?
Ono 5to se ovde moze utvrditi, vaZi uopéte za predstavljanja psihickih
procesa tamo gde se ova predstavljanja sluze filmskim sredstvima; fil-
mska sredstva postaju indikatori postvarivanja i otudivanja. Efekat
»cajt lupe« (usporeno kretanje — prim. prev.) u prostorima pojacane
paznje potvrduju ovde samootudivanje likova do atitude posmatraca se-
be samog, otprilike kao u Fihteovom (Fichte) »Film u glavi«®* S druge
strane, kroz promenu tempa u snu koji se odvija na filmski nacin suge-
riSe se stvarnost.®® Ni saznanja ni predstave se ne daju opisati pomo¢u
egzaktne fantazije izmisljenih likova a da ne posegnu za filmskim uzor-
cima.?® Razlog ovome je taj to je percepcija u tako visokoj meri pod uti-
cajem filma, da se bilo koji predmeti ne sagledavaju vise neposredno
vec kao likovna atrakcija, kako ih predstavljaju reklamni filmovi.2®

U nekoliko za razliku od Hajnrika Mana, ulaze na kraju u sam ro-
man formalne moguénosti filma u refleksiji na problematski nastale
forme romana, Tako kod Andersa (Andersch) u »Efraimu«*" i kod Gabri-
ele Voman (Gabriele Wohmann) u »Ogradi« i »Ozbiljnoj nameri«2¢ U
formalno odvojenom razvrstavanju razbijenih procesa setanja poriée
se na kraju moguénost da bi film mogao da bude primeren medium.
Ovu distancu kao unutrasnju upucenost oba medija persiflira Handke
u »Kratkom pismu za dugi oprostaj«, kada jednu scenu oznacava kao
»smeéno, kao filmovani roman«.2? Upravo u ovom romanu ipak pripo-
vedac posecuje filmskog producenta. U ovom potenciranju medijskog
preuobli¢avanja postaju vidljivi obrisi jedne nove predmente oblasti: li-
teratura koja nije samo filmi¢na, ve¢ pisana s obzirom na moguénost
ekranizovanja.

. Slede¢i odlomak se zasniva na Sirem predstavljanju ovog problematskog kompleksa u »Ex-
pressionismus« od Silvio Vietta. / Hans-Georg Kemper, Miinchen 1975. 12 str. {f. { u sExpres-
sionistische Literatur und Film. Einige Thesen zum wechselseitigen Einfluss ihrer darstel-
lung und ihrer Wirkung«, u Mannheimer Bericthe 10, 1975.

Das Kinobuch. Kinodramen, uredeno i izdano od Kurt Pinthus, Leipzig 1914. S. 1, Dokumen-

tarische Neuauflage, Ziirich 1963.

. Jedna sliéna ocena nalazi se kasnije i kod Huga fon Hofmangtala (Hugo v. Hofmannstahl),

U jednom pismu Karlu Jakobu Burkhartu (Carl Jakob Burckhardt) od 11. 7. 1923. on pise

»Film je razredenje jednog dramskog siZea u jednom romanus, Citirano u: »Hétte ich das Ki-

no! Die Schrifsteller ynd der Stummfilme, Katalog za izlozbu Deutsches Literaturarchiv u

Shillgr-Natlonalmushum Marbach, Minchen 1976, S. 191,
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. Na praizvedbi »Prosjaka« 23. 12. 1917. u »Deutschen Theater« u Berlinu Rajnhard je upotreb-

liavao jednu svetlosnu kuglu koja je izdvajala grupe figura iz tame. U ovoj drami je bio po-

stavljen jedan pokretan reflektor za pracenje radnje — verovatno ve¢ pod inspiracijem po-

Cetaka pokretne kamere (na primer u Pastroneovom »Kabiriji« /Cabiria/)

Tako se konflikt izmedu povrsinskog grada kojim vlada industrijski magnat Johan Freder-

zen (Johann Fredersen) i podzemnog sveta radnika u sMetropolisu« dovedi do svetlog razre-

Senja uz pomo¢ sentimentalne ljubavne price izmedu Fredera, sina Johana Frederzena i jed-

ne sekularizovane svete figure iz sveta radnika pod imenom Maria. Izuzetno potaknutim

Langovim filmovima pokazao se i Hitler, a Gebelsovu (Goebbels) ponudu da. postane »Film-
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