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1.

IzraZajna sredstva kinematografskog narativa bitno se razlikuju od postupaka verbalne
naracije. Jedna od najvaznijih razlika sastoji se u odabiru i konkretizaciji elemenata sveta
koji se prikazuje. Pod elementima razumemo sve tematske jedinice prikazivanog sveta -
kao sto su situacije, likovi i radnje.

U filmu se ovi elementi uglavnom prikazuju filmskom kamerom, pri ¢emu vizuelni tekst
mogu pratiti muzicki i verbalni tekstovi. U romanu su pak ovi elementi dati iskljucivo po-
sredstvom semiotic¢kog Cina jezi¢kog oznacavanja.

U vizuelnoj prezentaciji filma elementi se javljaju u savrsenoj konkretnosti svog
spoljasnjeg oblika, tj. odredeni su u svim pojedinostima svoje vanstine i spoljasnjeg kon-
teksta, koje se mogu videti sa date tacke glediSta. U verbalnoj prezentaciji pak semioticka
posrednost elemenata dovodi do fragmentarnog i isprekidanog postojanja elemenata i
C¢itavog sveta koji se prikazuje. U romanu se pripovedana prica zasniva na odabiru eleme-
nata i njihovih osobina iz podrazumevanih dedavanja, tj. iz narativhog materijala (LUmng,
2008, 153-154). Vrseci ovo selektovanje, narator kao da kroz deSavanja provlaci smisaonu
liniju, koja neke elemente izdvaja dok druge ostavlja po strani. Pri tome se rukovodi meri-
lom relevantnosti elemenata i njihovih osobina u odnosu na pripovedanu pricu.

Sve price su, osim sa odabranim elementima i osobinama, na ovaj ili onaj nacin pove-
zane sa velikim brojem onoga $to nije odabrano. Lavovski deo neodabranog materijala
¢italac, po pravilu, ostavlja in absentia, dok izvesne elemente i njihove osobine dovodi in
presentiam, tj. ukljucuje ih u pricu koju zamislja tokom citanja. Ovaj ¢in poljski filozof Roman
Ingarden (Ingarden, 1931) naziva pojmom ,konkretizacija“.

Bavedi se pitanjem ontoloSkog statusa predmeta prikazanih u knjizevnom delu, In-
garden je pokazao da ,predmetni sloj” knjizevnog dela u svom sastavu neizbezno pod-
razumeva bezbroj ,neodredenih mesta”, koje on na nemackom naziva ,Unbestimmthe-
itsstellen”, a na poljskom ,miesca niedookreslenia”. Citalac valja da popuni neke, dakako
ne sve, lakune koje je autor ostavio, bas kao i neka neodredena mesta u tekstu. Citalac
to ¢ini manje ili vise podsvesno, u zavisnosti od ocekivanog smisla koji prethodi aktu
c¢itanja. Ipak, ta ,neodredenost” kao nesavrsena konkretnost prikazanog sveta, nije od-
lika pojedinih autora ili pravaca, i nije ograni¢ena na umetnic¢ku knjizevnost, kako su to
smatrali neki vodedi teoreticari proteklih decenija, na primer anglista Volfgang Izer (Iser,
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1970; 1976). Nadahnuti Ingardenom, oni na njegovom davnasnjem otkri¢u grade sop-
stvene teorije o neodredenosti kao odlici knjizevnosti novog doba, i o jatanju njene
uloge u modernizmu. Medutim, jos je Ingarden pokazao da je ,neodredenost” neizbezna
pojava unutar svake verbalne reprezentacije stvarnosti. Ova pojava je uslovljena neskla-
dom izmedu ,beskrajnom raznolikos¢u odredenih odlika“ samih predmeta i nuzno ogra-
nicenim brojem odredenja u tekstu (Ingarden, 1937/1968, 49-55). Pomenuti nesklad
principijelne je naravi i ne moze biti otklonjen, ma koliki broj reci da se upotrebi u opisi-
ma predmeta. Potpuna odredenost predmeta se ne moze postici nikakvim opisivanjem.
Vec i najjednostavniji predmet u stvarnosti poseduje vise izbrojivih osobina nego sto bi
mogao da oznaci bilo koji tekst, ma koliko opsiran. Da i ne spominjemo tako slozene
elemente, kakvi su ljudi i njihova svest. ,Neodredena mesta” su nuzno svojstvo svakog
verbalnog teksta, u svakoj epohi i kulturi.

Pokazimo to na konkretnom primeru. Ekranizacije Ane Karenjine prikazuju junakinju
u svakom kadru fizicki sasvim odredivom, tj. konkretnom spram svojih vidljivih osobina.
Ne samo da su njene cipele, haljine i $esiri predstavljeni u odredenom obliku, ve¢ nacel-
no sve sto je dostupno spoljasnjem posmatranju. Teorija filma je do sada obracala malo
paznje na nuznu i neizbeznu odredenost predmeta predstavljenih na filmu, pa ipak u
knjizi Sejmora Cetmana Story and Discourse (Chatman, 1978, 30) nailazimo na jednu opa-
sku u vezi s tim, gde se lakonski konstatuje: ,clothing, unbestimmt in verbal narrative,
must be bestimmt in a film"“.

Preterana konkretnost prikazivanja spolja opserviranih elemenata u filmu po pravilu
smeta iskusnom ¢itaocu. Jer, ¢italac romana je vec stvorio sopstveni utisak o junakinji, koji
moze da se narusi nametanjem konkretnog filmskog resenja. Ne radi se samo o tome da
se Citalac ne slaze sa spoljasnoscu ekranizovane Ane, zamisljajuci je sasvim drugacije - bice
da njemu smeta konkretnost sama po sebi, ma kako da je ostvarena. Sopstvena predstava,
koja se zasniva na eksplicitnim smernicamam u tekstu, s jedne, i na manje ili vise subjek-
tivnom popunjavanju odredenih lakuna, s druge strane, kod vecine ¢italaca ostaje prili¢cno
apstraktna, difuzna. To je, naravno, povezano s tim sto se u nasem primeru, u Tolstojevom
romanu, junakinja karakterise zacudujuce ogranicenim brojem crta. Medu karakteristikama
odabranim za pric¢u o njoj, glavnu ulogu ima boja cipela, haljina i $esira. Boja odece, koju
je Tolstoj paZzljivo razradio i ne jednom menjao tokom procesa pisanja, vrsi simboli¢ku
funkciju, deluju¢i kao lajtmotiv (isp. Busch 1966, 21). Druga osobina, koja se nijednom ne
pominje u tekstu, jeste oblik i stanje njene kose. Anina kosa — znak je njene vitalnosti i zi-
votne snage. Nije sluc¢ajno prvi opis junakinje prilikom susreta sa Doli ograni¢en na samo
jednu crtu - na kosu:

Ona skide maramu, pa sesir, i zakacivsi njime za pramen svoje crne, uvek ukovrdzane kose,
poce vrteti glavom da otkaci kosu (Tolstoj, 1964, 110, prevod Zorka Velimirovi¢ — Prim. prev.).

Ovo nije nategnut primer. Knjizevni likovi se po pravilu predstavljaju kao za¢udujuce
apstraktne sheme, ,zacudujuce”, jer tokom citanja mi tu shemati¢nost jedva primecujemo.
Citajudi, usredsredujemo se na crte koje je odabrao narator, i na njihove indeksalne i sim-
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bolicke funkcije. Pri tome popunjavamo lakune i beline koje postoje u prikazanom svetu,
i to ne samo manije ili vise podsvesno, vec i prili¢cno apstraktno, do te mere da ne bismo
bili u stanju da opiSemo dati lik. Devedeset i devet procenata osobina likova ostaju u sen-
ci rasplinutih predstava. Konkretizacije su nejasne, maglovite, snabdevene pre svega od-
redenom atmosferom i povezane sa emocionalnim asocijacijama, menjajuci se zajedno s
njima. Konkretnost oblika unutar ekranizacije, zauzvrat, kao da vreda nasu uobrazilju,
upravo zato jer ne daje prostora za nju. (Mozda se jedino kod Gorkog lik opisuje od busne
cipele pa do kacketa, ¢esto uz dobrodusan osmejak. Ipak, ¢ak ni tako bogata deskriptivnost
ne moze da izbegne nacelnu neodredenost.)

To $to su elementi u romanu i filmu odabrani i konkretizovani na razlicite nacine povla-
¢i za sobom bitne razlike kako u njihovoj dogacajnoj tako i smislogenoj ulozi. UkaZzimo na
dve takve razlike.

2.

Kao prvo, u verbalnoj naraciji deluje presumpcija nacelne korelacije svih odabranih
elemenata sa dogadajem o kome se pripoveda u datoj prici. Takva presumpcija podrazu-
meva da elementi i osobine nisu odabrani slu¢ajno, ve¢ da imaju, u ovom ili onom aspektu,
harakter znakovitosti. Navedena zakonitost estetske percepcije ne toleriSe nista nasumicno.

Postoje, naravno, poetike, gde odabir i konkretizacija deluju kao manje znakovite, pa
¢ak i slu¢ajne. U vezi sa poetikom Cehova, Aleksandar Cudakov (1971) iznosi ¢uvenu hipo-
tezu o ,slucajnosnosti” selekcije detalja predmetnog sveta. Ali, pojedinosti suvisne u te-
matskom planu - veli Cudakov u kasnijim publikacijama (1973; 1986) - iz aspekta drugog
sistema procene, koji koegzistira paralelno s prvim (...), nisu suvisne i nisu slucajne” (1986,
192-193). U svakom slucaju — dodajmo mi - detalji koji se ¢ine slu¢ajnima, namerno su oda-
brani tako, da se postigne efekat slucajnosti.

To $to se sve odabrano percepira kao ovako ili onako znacajno, vaZi i za lose srocene
narative. Na osnovu navedene presumpcije punog znacaja svega odabranog, detalji sa
slabom motivacijom odabira (ili pak njihova cista slu¢ajnost) ne zadovoljavaju iskusnog
&itaoca. Citalac je sklon da nedovoljno motivisanim detaljima pripie puku pretenziju na
znakovitost. Neiskusan Citalac masovne knjizevnosti, istina, manje ose¢a nedovoljno mo-
tivisan odabir detalja.

Kako pak moze izgledati odabir u filmu? Umetnicki problem filma jeste njegova redu-
kovana selektivnost. Razume se, filmske epizode, predstavljajuci neprekidno desavanje u
isprekidanim jedinicama, ocito imaju karakter selektivnosti. Ali, ono prikazano u njima
nije podlozno daljem odabiru. Elementi epizoda su u svakom smislu, koji odgovara vizuel-
noj percepciji, nuzno odredeni, konkretni. Dok knjizevnost deluje saglasno presumpciji da
sve ono sto je odabrano pripada nekoj pripovedanoj prici, na filmu je tesko razlikovati ono
$to je namerno prikazano i $to pripada pripovedanoj prici, s jedne, i ono $to je slu¢ajno
dospelo u vidno polje, s druge strane.
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Tu bi se moglo prigovoriti da u ,dobrom” filmu u kadar ne dospeva nista slu¢ajno. Do-
bro, ali ni Ana Karenjina ne moZze da nosi samo cipele, haljinu i $esir, niti moze da ima samo
kosu. Gledalac pri tome ne zna koje prikazane osobine su znacajne, tj. namerne, a koje
nisu.

Naravno, pomocu odredenih kinematografskih postupaka moZe da se suzi ugao po-
smatranja i fokus usmeri na zeljene elemente, pa ¢ak i da se - i izvesnoj meri — istaknu
odabrane osobine. U takve postupke spadaju mizanscen, rakurs i perspektiva, osvetljenje,
prelaz sa kolor na crno-belu tehniku, priblizavanje kamere i povecanje kadra, montaza,
kino-metafora, o kojoj pise Ejhenbaum (1927, 50-51) i drugo. Po misljenju Borisa Kazanskog,
jednog od najranijih ruskih teoreticara filma, ¢iji je ¢lanak ,O poetici filma“ publikovan u
¢uvenom formalistickom zborniku Poetika filma (3ixeHb6aym red. 1927), sineasta mora da
savlada najvazniji nedostatak fotografije, njen ,analiticki karakter”:

Fotografija je glupa, suvoparna i dosadna, poput statistike, jer nema izbora i nije kadra da
uopstava. Mora, kao ogledalo, da odrazi sve sto se nalazi u polju objektiva. Ona pedantno bele-
Zi svaki kamicak, besmisleno broji list po list, slepo ponavlja sve bez izuzetka. Za nju je sve pod-
jednako vazno i otud podjednako slucajno. (...) | stoga se ovde, po inicijativi umetnika, moraju
uvoditi tehnicke inovacije (KazaHckin, 1927, 103).

Medutim, ma koliko se umetnici borili sa slu¢ajnostima, ma koje postupke koristili, na-
¢elni problem ostaje, i ne samo u mejnstrim filmu: iz razloga mnogostrane konkretnosti
onoga $to film prezentuje, smisaona linija se mnogo teze uocava (o tom pojmu isp. Lmng
2008, 158). Znakovito i slu¢ajno leze jedno do drugog, i tesko je ustanoviti koji iz prezen-
tovanih elemenata pripadaju pripovedanoj prici.

Ovaj nacelni problem postaje jos vazniji pri koris¢enju tehnika $to kadar priblizavaju
stvarnosti, tj. u kolor i zvu¢nom filmu. Crno-beli nemi film lakse izlazi na kraj sa isticanjem
elemenata koji leze na liniji smisla, nego kolor zvu¢ni film. Zato je Jurij Tinjanov u svom
eseju iz 1927. godine , O osnovama filma” i mogao da tvrdi da ,siromastvo” filma, njegova
plosnost i bezbojnost, upravo i ¢ine njegovu ,konstruktivnu sustinu” (TeiHAHOB, 1927/1977,
328).

Jos su se ruski formalisti bavili pitanjem ,ima li film posla sa stvarima ili sa znacima”.
Jurij Tinjanov tim povodom pise:

Vidljivi svet se na filmu ne prikazuje kao takav, vec u svojoj smisaonoj korelaciji, u protivnom
bi film bio tek Ziva (i neziva) fotografija. Vidljivi covek, vidljiva stvar predstavljaju element filmske
umetnosti samo kada su dati u svojstvu smisaonog znaka (TblHAHOB, 1927/1977, 330).

Roman Jakobson u ¢lanku ,Sunovrat filma?” iz 1933. godine potvrduje: ,Upravo stvar
(opti¢ka i zvu¢na), pretvorena u znak, ¢ini specifican materijal umetnosti” (cit. prema: Cu-
dakova, 1977, 556). U komentaru M. Cudakove (554-555) mogu se nadi sli¢ni navodi Jakob-
sona i J. Mukarzovskog o semiotickoj naravi stvari u filmu, kao i navodi R. Arnhajma o
umetni¢kom znacaju ,tehnic¢kih” ogranicenja.
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Pa ipak, u filmu ne moze sve da bude znakovito. Film deluje i posredstvom lepih slika,
na osnovu ,fotogeni¢nosti” prizora i scena, o cemu je prvi pisao francuski reditelj Luj Deluk
(Delluc, 1920). Boris Ejhenbaum (1927, 17), pozivajuci se na koncept francuskog teoreticara,
fotogeni¢nost naziva ekvivalentom one samosvojne stihije koja u verbalnoj umetnosti fi-
gurira kao ,zaumlje”. Na taj nacin, ,fotogenija“ deluje kao analog nekognitivnih elemenata
verbalnog dela. Medutim, ,ne radi se o samoj strukturi predmeta - kako to istice Ejhenba-
um - vec 0 njegovoj prezentaciji na ekranu®”. ,Bilo koji predmet moze biti fotogenican - to
je pitanje metodaii stila”. Sli¢no razmislja i Kazanski: ,Nema fotogenicnih prizora, lica, stva-
ri samih po sebi. Svaka stvar, svaka pojava moze postati onakva, kakva je umetniku potreb-
na: lepa, karakteristi¢na, drasti¢na, uopste izrazajna, pod uslovom da se pogodi pravilna
tacka snimanja u datim uslovima i za dati cilj” (KazaHckn, 1927, 100).

Jurij Tinjanov pise: ,Predmeti nisu fotogeni¢ni sami po sebi, takvima ih cini rakurs i
svetlo. Otuda pojam ‘fotogenije’ treba da ustupi mesto pojmu ‘filmogenije’ (TbiHAHOB,
1927, 63).

Iz aspekta naratologije valja napomenuti da fotogenic¢nost ili filmogeni¢nost prizora i
scena postaje sastavni deo filmski pripovedane price jedino ako dospe u vidno polje nekog
prikazanog lika, karakterisudi indeksalno ili simboli¢ki njegovo unutrasnje stanje. Ako pak
prizori treba da deluju samo na emocije gledalaca, ne vrseci funkciju prezentovanja u od-
nosu na pripovedanu pri¢u, onda izlaze iz striktnog okvira naracije. Bas u filmovima mejnstri-
ma cCesto vidimo prelepe prizore, koji prerastaju svoju sizejnu, diegetic¢ku funkciju, ili su
sasvim nepovezani sa pripovedanom pricom. U filmskoj kritici se u takvim slu¢ajevima
moze ¢uti da, i pored izvanrednih kadrova, film pati od nedovoljno razvijenog sizea.

Formalisticka teorija filma bila je pre svega fokusirana na postupke koji su pretvarali
stvari u znake, i ¢inili da predmeti budu ,filmogenic¢ni” (Hansen-Love, 1978, 338-358/2001,
327-346; Eagle, 1981, 86).

Krajnje originalan doprinos u semiotiku i semantiku filma dao je Jurij Tinjanov u svom
¢lanku 0 osnovama filma*“, gde zaklju¢ke iz knjige Problem stihovnog jezika (1924) prenosi
sa stiha na film, pri ¢emu kadar posmatrao kao ekvivalent stiha:

Kadrovi u filmu se ne ,odvijaju” u uzastopnom nizu, — oni se smenjuju. To je osnova montaze.
Oni se smenjuju, isto kao sto se jedan stih, jedno metricko jedinstvo, smenjuje drugim — na pre-
ciznoj granici. Film pravi skokove od kadra do kadra, upravo kao stih od retka do retka. Ma koli-
ko ¢udno zvucalo, ako pravimo analogiju filma sa verbalnim umetnostima, jedina istinska ana-
logija filma nije proza nego stih (TeiHAHOB, 1927, 73-74, istaknuto u originalu).

Da bi ,junaci” kadra, ¢ije jedinstvo ,preraspodeljuje smisaono znacenje svih stvari”,
mogli ,uzajamno da deluju i sence jedan drugog smislom”, moraju biti ,izdiferencirani,
razli¢iti”. Tom razgranic¢avanju i diferencijaciji sluzi odabir ljudi i stvari, bas kao i rakurs
(TbiHsHOB, 1927, 70-71).

Centralno mesto u misljenju Tinjanova zauzima onaj dvostrani odnos jedinica teksta,
koji je Roman Jakobson (1960) nazvao ,ekvivalentnost®, a Jurij Lotman potom - ,su-pro-
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tivstavljanje”. Ovaj poslednji termin ukazuje na to da ekvivalentnost u isto vreme podra-
zumeva dva odnosa - sli¢nost i kontrast. Pomocu ekvivalentnosti, isticuci slicnosti i razlike
LJunaka“ kadra, film proizvodi smisao. Mogli bismo dodati: izdvajajudi, tako, sli¢ne i razlici-
te crte prikazivanih elemenata, i gradedi semanticke odnose medu njima, film kompenzu-
je njihovu preteranu odredenost, i usmerava paznju gledalaca. Pomoc¢u montaze, a mon-
taza za Tinjanova (1927, 73) znadi saodnos i diferenciranje), film izdvaja one elemente i
njihova svojstva, koji ¢ine sastavne delove pripovedane price.

3.

Druga razlika izmedu romana i filma na kojoj ¢emo se zadrzati jeste mogucénost pre-
zentacije unutrasnjeg sveta junaka.

U romanu je direktno prikazivanje unutradnjeg sveta postupak koji u celini odgovara
znakovnom sistemu i ostvaruje se putem raznih obrazaca, poput upravnog, neupravnog
i slobodnog neupravnog govora te nepravo-autorskog pripovedanja (Lmung, 2008, 198-
228). Cak se i spoljasnji svet u knjizevnosti ¢esto izlaze s tacke gledi$ta nekog lika, percipi-
ran i ocenjen sa njegove strane, i to u obliku slobodne neupravne percepcije. Klasi¢an primer
personalno obojenog opisa nalazimo u epizodi gde autor Ane Karenjine po prvi put izlaze
osobine junakinje, na kojima pociva njena privlacnost:

On se izvini i pode u vagon, ali oseti potrebu da je jos jednom pogleda — ne zato Sto je bila
vrlo lepa, niti zbog elegancije i skromne gracije koja se ogledala u celoj njenoj pojavi, ve¢ zato sto
je u izrazu njenog milog lica, kad je prosla pokraj njega, bilo neceg osobito neznog i umiljatog.
Kad se on osvrte, i ona okrete glavu. NJene sjajne, sive oci, koje su se Cinile ugasite zbog gustih
trepavica, zaustavise se na njemu ljupko i plasljivo, kao da ga je poznavala (...). U tom kratkom
pogledu Vronski zapazi uzdrZanu Zivahnost koja je igrala na njenom licu i preletala izmedu sjaj-
nih ociju i jedva primetnog osmejka koji je treperio na njenim rumenim usnama. Kao da je suvisak
necega toliko ispunjavao njeno bice, da je i mimo njene volje izbijao cas u sjajnom pogledu &as
u osmejku. Ona namerno ugasi svetlost u ocima, ali se ova i protiv njene volje sijala u osmejku
koji se jedva opaZao (Tolstoj, 1964, 104, prevod na srpski Zorka Velimirovic).

Primec¢ujemo ovde pet struktura koje odlikuju Tolstojevu naraciju:

1) Narator daje direktnu introspekciju kako u dusu Vronskoga, tako i u Aninu svest.

2) Izmedu likova se desava izrazito erotsko uzajamno razumevanje, koje se ne ostvaruje
reCima, vec pogledima.

3) Desifrovanje vizuelne komunikacije pomocu reci je otezano, jer u datom odlomku do-
minira personalna tacka gledista Vronskoga, ali ne jednoznacno, vec u prepletu sa
perspektivom naratora, koji ocenjuje i sumira, i koji umesto lika izraZzava sve $to ovaj
vidi i oseca ali ne moze da izrazi re¢ima.

4) Kako se to cesto desava kod Tolstoja, naratorska i personalna sastavnica se ne razlikuju
osetno.
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5) Ono Sto vidi Vronski i $to narator umesto njega izraZzava rec¢ima, a to je Anina snazna,
neobuzdana vitalnost, zivahnost koja se ne da potisnuti, Sopenhauerovska ,volja za
zivotom” (Lebenswille; o Sopenhauerovskom fonu romana isp. Miiller, 1952), predstavlja
za autora osnovni uzrok neminovno tragi¢nog kraja junakinje.

Kojim sredstvima bi film mogao da izloZi ovo ¢voriste faktora — skrivenu, ali presudnu
komunikaciju junaka, s jedne, i kolebanje tacke gledista izmedu personalnog i naratorskog,
Stavise, auktorijalnog stanovista, s druge strane? Kojim sredstvima bi film mogao prikaza-
ti unutrasnju borbu junakinje, koja se uzalud trudi da ugasi sjaj u svojim blistavim ocima,
da potisne ,volju za Zivotom”, koja se svom silinom oglasava?

Na filmu se misli, osecanja, Zelje, tacka gledista junaka mogu prikazati iskljucivo posred-
nim putem, tj. indeksalnim znacima, kao 3to je izraz lica, ponasanje ili spoljadnji govor
odgovarajuceg lika, s jedne, i prezentacija odredenih slika spoljasnjeg sveta, s druge strane.
U poslednjem slu¢aju na odraz unutrasnjeg stanja junaka u slikama spoljasnjeg sveta i na,
s tim povezanu, subjektivnost i mogu¢u nepouzdanost (unreabilty) prezentacije unutra-
$njeg sveta, neretko ukazuju odredeni postupci, kao $to je prelaz sa kolor na crno-belu
sliku, za¢udno kolorisanje kadra ili pak uveli¢avanje njegovog formata. Neposredno pre-
nosenje, na primer, putem verbalnog izlaganja unutrasnjeg govora lika, u obliku voice-over
ili prevoda iza kadra — ne odgovara znakovnom sistemu filma, ve¢ predstavlja pozajmicu
iz knjizevosti.
tu su nam osecanja i misli ¢ak i najblizih ljudi zbilja nedostupni. Moramo da ih odgonetamo
na osnovu raznih indeksalnih znakova. Jedino nam fikcionalna knjizevnost omogucuje da
se upoznamo sa unutrasnjim zivotom drugog ¢oveka, da dobijemo pouzdanu sliku naj-
skrovitijih, intimnih treptaja tude duse (isp. Forster, 1927, 46-47, 61), suprotstavljajudi ,pot-
puno razumevanje” ljudi u romanu njihovoj ,rasplinutosti” (dimnes) u Zivotu. Ali ova ,pou-
zdanost” ima svoju cenu, a to je potpuna izmisljenost unutrasnjih stanja, fiktivnost celo-
kupnog prikazanog sveta (isp. Zenet, 1990/1998, 393; Cohn, 1995, 109).

Sergej Ejzenstejn je bio majstor prikazivanja osec¢anja i misli, razvijajuci ideje bliske for-
malisti¢koj teoriji, ali sasvim nezavisno od nje (isp. Hansen-Love, 1978, 352-358/2001, 341-
346); doduse, Igl nesto drugacije razmesta akcente o formalistima i Ejzenstejnu (Eagle, 1981,
29-36). Klju¢ni Ejzenstejnov postupak bila je montaza, ali ne kao spajanje kadrova, i ¢ak ne
ni kao njihova smena (kao kod Tinjanova), ve¢ njihova kolizija, njihov konflikt. Ejzenstejn je
ostvarivao u praksi ono je Tinjanov izlagao u teoriji — zna¢enjem bogato ulanc¢avanje pa-
ralela i kontrasta. Spajanjem tematski-logi¢kog i slikovito-osec¢ajnog misljenja, Ejzenstejn
stvara slozene ikonicke i indeksalne znake-montaze, sugestivne paradigme prizora i ge-
stova, koji su kadri da prikazu unutradnje svetove likova.

Veoma efikasan filmski postupak prenosenja unutrasnjeg sveta jeste muzika. Muzika
ne potrebuje interpretaciju, ve¢ deluje neposredno. Ona ne samo $to je u stanju da prene-
se unutrasnje stanje junaka, vec i gledaoca dovodi u odgovarajuce raspoloZenje. Muzika u
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filmu doprinosi zblizavanju emocija junaka i gledalaca. Ono $to se zove immersion, tj. po-
niranje u svet lika, poistovecivanje sa njim, u filmu se pre svega desava zahvaljujuci muzici.

Ejzenstejn je jedan od pionira muzike na filmu. U filmovima ,Aleksandar Nevski”i ,lvan
Grozni” on ¢ak saraduje sa Sergejom Prokofjevom. Trudio se da uklju¢i muzi¢cke momente
u ono sto je zvao ,vertikalna montaza”. Povodom filma ,Aleksandar Nevski“ zapisuje: ,Ot-
krijmo na ovom slucaju tajnu onih doslednih vertikalnih korespondencija, koje korak po
korak povezuju muziku sa kadrom, pomocu istovetnog gesta, $to lezi u osnovi kretanja,
kako muzike, tako i prikazivanja” (3n3eHwTenH, 1998, 158-159, kurziv Ejzenstejna).

4.

Na osnovu nasih prethodnih pretpostavki o meduodnosu romana i filma mozemo do-
neti sledeca cetiri zakljucka:

1) Roman i film pripovedaju - ¢ak i na osnovu istih deSavanja - neizbezno razli¢ite price.
Razlika romana i filma zasniva se pored ostalog i na razli¢itoj supstancii formi pripove-
dane price, i na njenoj liniji smisla. U romanu je ova linija ,tanja” i apstraktnija nego na
filmu, gde se njeno formiranje odvija naporedo sa verbalnim jedinicama, pre svega
vizuelnim i muzi¢kim sredstvima. Konkretne slike i emocionalno obojena muzika pri-
daju filmu mnogostruku, visemedijsku semantiku, koja je ,moc¢nija“ ali i odredenija,
nego u romanu.

2) Prijemna aktivnost recipijenta kod oba zanra je razlicita. To objasnjava razlicite prefe-
rencije ljudi spram njih. Citalac i gledalac - to su ljudi sa razli¢itim receptivnim talentima
i potrebama. Citalac treba da poseduje uobrazilju, tj. sposobnost da pretvara ispreki-
dani semanticki tekst u manje ili vise konkretnu, Zivu predstavu. Citalac doZivljava za-
dovoljstvo od vrhunskih tekstova samo u tom slucaju ako poseduje jezicku osetljivost,
ako je u stanju da ulovi tanane zvucne i semanticke figure teksta i da ih poveze sa pri-
povedanom pricom. Gledalac pak treba da poseduje druge sposobnosti, nuzne za
percepciju mnogostrukog, visemedijskog sistema verbalnih, vizuelnih i muzickih im-
pulsa. Najvaznija je sposobnost sazimanja heterogenih impulsa raznih medijskih sred-
stava u sloZen, ali jedinstven kognitivni, osecajni i emocionalni utisak, kojim se osmi-
Sljava optimalan broj simbola i indeksa kinematografske naracije.

3) Mada film uz pomo¢ upecatljivih slika i izrazajne muzike snazno deluje na emocije gle-
dalaca, kognitivni napori pri njegovom usvajanju nisu manji nego pri usvajanju verbal-
nog narativa. Gledalac iz isprekidanih mnogoznacnih kadrova, cesto slabo povezanih
medu sobom, treba da sklopi sintaksu slivene i celovite radnje. Pri tome mora da uzme
u obzir one sintagmatske postupke, koje je Ejhenbaum (1927, 47) saZzeo u pojam ,aso-
ciranje”: ,Postupci asociranja delova perioda - to je osnovni stilisticki problem monta-
ze". Ako su postupci povezivanja temeljni stilisticki problem montaze, tada se za gle-
daoca filma glavni zadatak sastoji u (re)konstrukciji veza medu odgledanim fragmenti-
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ma. Osmisljavanje horizontalnih i vertikalnih montaza Ejzenstejna, na primer, podrazu-
meva da ucesce recipijenta nije manje nego kod ¢itanja slozenog romana.

4) Roman jeste zanr unutrasnjih dogadaja. U filmu je unutrasnji svet i smisaonu poziciju
junaka moguce izraziti samo indirektno, pomocu spoljadnjih postupaka, mimike glu-
maca u krupnom planu, emocionalnih asocijacija prizora, simboli¢kih, ikonickih i indek-
salnih slika spoljnjeg sveta i, dakako, pomocu muzike. U svakom slucaju, misli, ose¢anja,
namere, pobude junaka prikazani su u mnogo sirovijoj i zagonetnijoj formi, nego u
romanu, gde narator moZe da izlozi i razlozi najtananija, slozena i protivure¢na stanja i
impulse svojih junaka. Na filmu je moguce samo uz velike napore predociti unutarnja
stanja, poput nedoumice, sumnje, oklevanja. Koja iz mnogobrojnih ekranizacija ,Sta-
ni¢nog nadzornika” adekvatno prikazuje dusevno stanje Dunje dok napusta svog oca?
To da je Ana Karenjina sama iskonstruisala svoj tragi¢ni kraj, dozivljavajuci vezu sa Vron-
skim u znaku nesre¢nog slucaja koji se desio u trenutku njihovog prvog susreta, a koji
je ona dozivela kao ,rdav znak” - tesko je izraziti sredstvima filma.

5) 1u ekranizacijama Dostojevskog razdvojena svest Raskoljnikova i lvana Karamazova
redovno se pojednostavljuje. To se odnosi i na veliki broj inscenacija Dostojevskog,
zasnovanih na laznoj interpretaciji Cinjenice da u njegovim romanima dijalog ima veli-
ku ulogu. U takvim inscenacijama se, po pravilu, gubi iz vida da dijalogi¢nost Dostojev-
skog nije bliska dramaturgiji, da se zasniva na napregnutom u¢es¢u nekolikih smisaonih
pozicija u pripovednom tekstu, i to kao tekst naratora ili tekst junaka ili pak tekst fiktiv-
nog adresata. Ako Dostojevski tako snazno tezi dramaturgiji i zahteva dramatursko ili
kinematografsko otelotvorenje svojih romanesknih svetova - kako su smatrali mnogi
reziseri — zasto nije napisao nijednu dramu ili makar dramsku scenu? Nadaren oseéajem
za zanr, on je znao da unutrasnji dogadaiji, koji prevladavaju u njegovoj knjizevnoj na-
raciji, najbolje mogu da se izloze u Zanru romana.
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