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ОДАБИР И КОНКРЕТИЗАЦИЈА У ВЕРБАЛНОЈ  
И КИНЕМАТОГРАФСКОЈ НАРАЦИЈИ

1.

Изражајна средства кинематографског наратива битно се разликују од поступака 
вербалне нарације. Једна од најважнијих разлика састоји се у одабиру и конкретиза
цији елемената света који се приказује. Под елементима разумемо све тематске једи
нице приказиваног света – као што су ситуације, ликови и радње.

У филму се ови елементи углавном приказују филмском камером, при чему визу
елни текст могу пратити музички и вербални текстови. У роману су пак ови елементи 
дати искључиво посредством семиотичког чина језичког означавања.

У визуелној презентацији филма елементи се јављају у савршеној конкретности 
свог спољaшњег облика, тј. одређени су у свим појединостима своје ванштине и споља
шњег контекста, које се могу видети са дате тачке гледишта. У вербалној презентаци
ји пак семиотичка посредност елемената доводи до фрагментарног и испрекиданог 
постојања елемената и читавог света који се приказује. У роману се приповедана 
прича заснива на одабиру елемената и њихових особина из подразумеваних дешава
ња, тј. из наративног материјала (Шмид, 2008, 153–154). Вршећи ово селектовање, 
наратор као да кроз дешавања провлачи смисаону линију, која неке елементе издва
ја док друге оставља по страни. При томе се руководи мерилом релевантности еле
мената и њихових особина у односу на приповедану причу.

Све приче су, осим са одабраним елементима и особинама, на овај или онај начин 
повезане са великим бројем онога што није одабрано. Лавовски део неодабраног 
материјала читалац, по правилу, оставља in absentia, док извесне елементе и њихове 
особине доводи in presentiam, тј. укључује их у причу коју замишља током читања. Овај 
чин пољски филозоф Роман Ингарден (Ingarden, 1931) назива појмом „конкретизација“.

Бавећи се питањем онтолошког статуса предмета приказаних у књижевном делу, 
Ингарден је показао да „предметни слој“ књижевног дела у свом саставу неизбежно 
подразумева безброј „неодређених места“, које он на немачком назива „Unbestimm
theitsstellen“, а на пољском „miesca niedookreślenia“. Читалац ваља да попуни неке, 
дакако не све, лакуне које је аутор оставио, баш као и нека неодређена места у тексту. 
Читалац то чини мање или више подсвесно, у зависности од очекиваног смисла који 
претходи акту читања. Ипак, та „неодређеност“ као несавршена конкретност приказа
ног света, није одлика појединих аутора или праваца, и није ограничена на уметнич
ку књижевност, како су то сматрали неки водећи теоретичари протеклих деценија, 
на пример англиста Волфганг Изер (Iser, 1970; 1976). Надахнути Ингарденом, они на 
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његовом давнашњем открићу граде сопствене теорије о неодређености као одлици 
књижевности новог доба, и о јачању њене улоге у модернизму. Међутим, још је Ин
гарден показао да је „неодређеност“ неизбежна појава унутар сваке вербалне репре
зентације стварности. Ова појава је условљена нескладом између „бескрајном разно
ликошћу одређених одлика“ самих предмета и нужно ограниченим бројем одређења 
у тексту (Ingarden, 1937/1968, 49–55). Поменути несклад принципијелне је нарави и не 
може бити отклоњен, ма колики број речи да се употреби у описима предмета. Пот
пуна одређеност предмета се не може постићи никаквим описивањем. Већ и најјед
ноставнији предмет у стварности поседује више избројивих особина него што би 
могао да означи било који текст, ма колико опширан. Да и не спомињемо тако сложе
не елементе, какви су људи и њихова свест. „Неодређена места“ су нужно својство 
сваког вербалног текста, у свакој епохи и култури. 

Покажимо то на конкретном примеру. Екранизације Ане Карењине приказују јуна
кињу у сваком кадру физички сасвим одредивом, тј. конкретном спрам својих видљивих 
особина. Не само да су њене ципеле, хаљине и шешири представљени у одређеном 
облику, већ начелно све што је доступно спољашњем посматрању. Теорија филма је 
до сада обраћала мало пажње на нужну и неизбежну одређеност предмета предста
вљених на филму, па ипак у књизи Сејмора Четмана Story and Discourse (Chatman, 1978, 
30) наилазимо на једну опаску у вези с тим, где се лаконски констатује: „clothing, 
unbestimmt in verbal narrative, must be bestimmt in a film“.

Претерана конкретност приказивања споља опсервираних елемената у филму по 
правилу смета искусном читаоцу. Јер, читалац романа је већ створио сопствени ути
сак о јунакињи, који може да се наруши наметањем конкретног филмског решења. Не 
ради се само о томе да се читалац не слаже са спољашношћу екранизоване Ане, за
мишљајући је сасвим другачије – биће да њему смета конкретност сама по себи, ма 
како да је остварена. Сопствена представа, која се заснива на експлицитним смерни
цамам у тексту, с једне, и на мање или више субјективном попуњавању одређених 
лакуна, с друге стране, код већине читалаца остаје прилично апстрактна, дифузна. То 
је, наравно, повезано с тим што се у нашем примеру, у Толстојевом роману, јунакиња 
карактерише зачуђујуће ограниченим бројем црта. Међу карактеристикама одабра
ним за причу о њој, главну улогу има боја ципела, хаљина и шешира. Боја одеће, коју 
је Толстој пажљиво разрадио и не једном мењао током процеса писања, врши сим
боличку функцију, делујући као лајтмотив (исп. Busch 1966, 21). Друга особина, која се 
ниједном не помиње у тексту, јесте облик и стање њене косе. Анина коса – знак је 
њене виталности и животне снаге. Није случајно први опис јунакиње приликом су
срета са Доли ограничен на само једну црту – на косу:

Она скиде мараму, па шешир, и закачивши њиме за прамен своје црне, увек уковрџане 
косе, поче вртети главом да откачи косу (Толстој, 1964, 110, превод Зорка Велимировић 
– Прим. прев.).

Ово није натегнут пример. Књижевни ликови се по правилу представљају као зачу
ђујуће апстрактне схеме, „зачуђујуће“, јер током читања ми ту схематичност једва при
мећујемо. Читајући, усредсређујемо се на црте које је одабрао наратор, и на њихове 
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индексалне и симболичке функције. При томе попуњавамо лакуне и белине које по
стоје у приказаном свету, и то не само мање или више подсвесно, већ и прилично 
апстрактно, до те мере да не бисмо били у стању да опишемо дати лик. Деведесет и 
девет процената особина ликова остају у сенци расплинутих представа. Конкретиза
ције су нејасне, магловите, снабдевене пре свега одређеном атмосфером и повезане 
са емоционалним асоцијацијама, мењајући се заједно с њима. Конкретност облика 
унутар екранизације, заузврат, као да вређа нашу уобразиљу, управо зато јер не даје 
простора за њу. (Можда се једино код Горког лик описује од бушне ципеле па до кач
кета, често уз добродушан осмејак. Ипак, чак ни тако богата дескриптивност не може 
да избегне начелну неодређеност.)

То што су елементи у роману и филму одабрани и конкретизовани на различите 
начине повлачи за собом битне разлике како у њиховој догаћајној тако и смислогеној 
улози. Укажимо на две такве разлике.

2.

Као прво, у вербалној нарацији делује пресумпција начелне корелације свих ода
браних елемената са догађајем о коме се приповеда у датој причи. Таква пресумпци
ја подразумева да елементи и особине нису одабрани случајно, већ да имају, у овом 
или оном аспекту, характер знаковитости. Наведена законитост естетске перцепције 
не толерише ништа насумично.

Постоје, наравно, поетике, где одабир и конкретизација делују као мање знакови
те, па чак и случајне. У вези са поетиком Чехова, Александар Чудаков (1971) износи 
чувену хипотезу о „случајносности“ селекције детаља предметног света. Али, поједи
ности сувишне у тематском плану – вели Чудаков у каснијим публикацијама (1973; 
1986) – „из аспекта другог система процене, који коегзистира паралелно с првим (...), 
нису сувишне и нису случајне“ (1986, 192–193). У сваком случају – додајмо ми – детаљи 
који се чине случајнима, намерно су одабрани тако, да се постигне ефекат случајности.

То што се све одабрано перцепира као овако или онако значајно, важи и за лоше 
срочене наративе. На основу наведене пресумпције пуног значаја свега одабраног, 
детаљи са слабом мотивацијом одабира (или пак њихова чиста случајност) не задо
вољавају искусног читаоца. Читалац је склон да недовољно мотивисаним детаљима 
припише пуку претензију на знаковитост. Неискусан читалац масовне књижевности, 
истина, мање осећа недовољно мотивисан одабир детаља.

Како пак може изгледати одабир у филму? Уметнички проблем филма јесте њего
ва редукована селективност. Разуме се, филмске епизоде, представљајући непрекид
но дешавање у испрекиданим јединицама, очито имају карактер селективности. Али, 
оно приказано у њима није подложно даљем одабиру. Елементи епизода су у сваком 
смислу, који одговара визуелној перцепцији, нужно одређени, конкретни. Док књи
жевност делује сагласно пресумпцији да све оно што је одабрано припада некој при
поведаној причи, на филму је тешко разликовати оно што је намерно приказано и што 
припада приповеданој причи, с једне, и оно што је случајно доспело у видно поље, с 
друге стране. 
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Ту би се могло приговорити да у „добром“ филму у кадар не доспева ништа случај
но. Добро, али ни Ана Карењина не може да носи само ципеле, хаљину и шешир, нити 
може да има само косу. Гледалац при томе не зна које приказане особине су значајне, 
тј. намерне, а које нису.

Наравно, помоћу одређених кинематографских поступака може да се сузи угао 
посматрања и фокус усмери на жељене елементе, па чак и да се – и извесној мери – 
истакну одабране особине. У такве поступке спадају мизансцен, ракурс и перспектива, 
осветљење, прелаз са колор на црно-белу технику, приближавање камере и повећање 
кадра, монтажа, кино-метафора, о којој пише Ејхенбаум (1927, 50–51) и друго. По ми
шљењу Бориса Казанског, једног од најранијих руских теоретичара филма, чији је 
чланак „О поетици филма“ публикован у чувеном формалистичком зборнику Поетика 
филма (Эйхенбаум ред. 1927), синеаста мора да савлада најважнији недостатак фото
графије, њен „аналитички карактер“: 

Фотографија је глупа, сувопарна и досадна, попут статистике, јер нема избора и 
није кадра да уопштава. Мора, као огледало, да одрази све што се налази у пољу објекти
ва. Она педантно бележи сваки камичак, бесмислено броји лист по лист, слепо понавља 
све без изузетка. За њу је све подједнако важно и отуд подједнако случајно. (...) И стога се 
овде, по иницијативи уметника, морају уводити техничке иновације (Казанский, 1927, 103).

Међутим, ма колико се уметници борили са случајностима, ма које поступке кори
стили, начелни проблем остаје, и не само у мејнстрим филму: из разлога многостране 
конкретности онога што филм презентује, смисаона линија се много теже уочава (о 
том појму исп. Шмид 2008, 158). Знаковито и случајно леже једно до другог, и тешко је 
установити који из презентованих елемената припадају приповеданој причи.

Овај начелни проблем постаје још важнији при коришћењу техника што кадар 
приближавају стварности, тј. у колор и звучном филму. Црно-бели неми филм лакше 
излази на крај са истицањем елемената који леже на линији смисла, него колор звуч
ни филм. Зато је Јуриј Тињанов у свом есеју из 1927. године „О основама филма“ и 
могао да тврди да „сиромаштво“ филма, његова плошност и безбојност, управо и 
чине његову „конструктивну суштину“ (Тынянов, 1927/1977, 328).

Још су се руски формалисти бавили питањем „има ли филм посла са стварима или 
са знацима“. Јуриј Тињанов тим поводом пише:

Видљиви свет се на филму не приказује као такав, већ у својој смисаоној корелацији, 
у противном би филм био тек жива (и нежива) фотографија. Видљиви човек, видљива 
ствар представљају елемент филмске уметности само када су дати у својству смиса
оног знака (Тынянов, 1927/1977, 330).

Роман Јакобсон у чланку „Суноврат филма?“ из 1933. године потврђује: „Управо 
ствар (оптичка и звучна), претворена у знак, чини специфичан материјал уметности“ 
(цит. према: Чудакова, 1977, 556). У коментару М. Чудакове (554–555) могу се наћи слич
ни наводи Јакобсона и Ј. Мукаржовског о семиотичкој нарави ствари у филму, као и 
наводи Р. Арнхајма о уметничком значају „техничких“ ограничења.
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Па ипак, у филму не може све да буде знаковито. Филм делује и посредством лепих 
слика, на основу „фотогеничности“ призора и сцена, о чему је први писао француски 
редитељ Луј Делук (Delluc, 1920). Борис Ејхенбаум (1927, 17), позивајући се на концепт 
француског теоретичара, фотогеничност назива еквивалентом оне самосвојне сти
хије која у вербалној уметности фигурира као „заумље“. На тај начин, „фотогенија“ 
делује као аналог некогнитивних елемената вербалног дела. Међутим, „не ради се о 
самој структури предмета – како то истиче Ејхенбаум – већ о његовој презентацији 
на екрану“. „Било који предмет може бити фотогеничан – то је питање метода и стила“. 
Слично размишља и Казански: „Нема фотогеничних призора, лица, ствари самих по 
себи. Свака ствар, свака појава може постати онаква, каква је уметнику потребна: ле
па, карактеристична, драстична, уопште изражајна, под условом да се погоди правил
на тачка снимања у датим условима и за дати циљ“ (Казанский, 1927, 100).

Јуриј Тињанов пише: „Предмети нису фотогенични сами по себи, таквима их чини 
ракурс и светло. Отуда појам ’фотогеније’ треба да уступи место појму ’филмогеније’“ 
(Тынянов, 1927, 63).

Из аспекта наратологије ваља напоменути да фотогеничност или филмогеничност 
призора и сцена постаје саставни део филмски приповедане приче једино ако доспе 
у видно поље неког приказаног лика, карактеришући индексално или симболички 
његово унутрашње стање. Ако пак призори треба да делују само на емоције гледала
ца, не вршећи функцију презентовања у односу на приповедану причу, онда излазе 
из стриктног оквира нарације. Баш у филмовима мејнстрима често видимо прелепе 
призоре, који прерастају своју сижејну, диегетичку функцију, или су сасвим непове
зани са приповеданом причом. У филмској критици се у таквим случајевима може 
чути да, и поред изванредних кадрова, филм пати од недовољно развијеног сижеа.

Формалистичка теорија филма била је пре свега фокусирана на поступке који су 
претварали ствари у знаке, и чинили да предмети буду „филмогенични“ (Hansen-Löve, 
1978, 338–358/2001, 327–346; Eagle, 1981, 86). 

Крајње оригиналан допринос у семиотику и семантику филма дао је Јуриј Тињанов 
у свом чланку „О основама филма“, где закључке из књиге Проблем стиховног језика 
(1924) преноси са стиха на филм, при чему кадар посматрао као еквивалент стиха: 

Кадрови у филму се не „одвијају“ у узастопном низу, – они се смењују. То је основа мон
таже. Они се смењују, исто као што се један стих, једно метричко јединство, смењује 
другим – на прецизној граници. Филм прави скокове од кадра до кадра, управо као стих 
од ретка до ретка. Ма колико чудно звучало, ако правимо аналогију филма са вербалним 
уметностима, једина истинска аналогија филма није проза него стих (Тынянов, 1927, 
73–74, истакнуто у оригиналу).

Да би „јунаци“ кадра, чије јединство „прерасподељује смисаоно значење свих 
ствари“, могли „узајамно да делују и сенче један другог смислом“, морају бити „изди
ференцирани, различити“. Том разграничавању и диференцијацији служи одабир 
људи и ствари, баш као и ракурс (Тынянов, 1927, 70–71).

Централно место у мишљењу Тињанова заузима онај двострани однос јединица 
текста, који је Роман Јакобсон (1960) назвао „еквивалентност“, а Јуриј Лотман потом 
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– „су-противстављање“. Овај последњи термин указује на то да еквивалентност у исто 
време подразумева два односа – сличност и контраст. Помоћу еквивалентности, ис
тичући сличности и разлике „јунака“ кадра, филм производи смисао. Могли бисмо 
додати: издвајајући, тако, сличне и различите црте приказиваних елемената, и граде
ћи семантичке односе међу њима, филм компензује њихову претерану одређеност, 
и усмерава пажњу гледалаца. Помоћу монтаже, а монтажа за Тињанова (1927, 73) зна
чи саоднос и диференцирање), филм издваја оне елементе и њихова својства, који 
чине саставне делове приповедане приче.

3.

Друга разлика између романа и филма на којој ћемо се задржати јесте могућност 
презентације унутрашњег света јунака. 

У роману је директно приказивање унутрашњег света поступак који у целини од
говара знаковном систему и остварује се путем разних образаца, попут управног, 
неуправног и слободног неуправног говора те неправо-ауторског приповедања 
(Шмид, 2008, 198–228). Чак се и спољашњи свет у књижевности често излаже с тачке 
гледишта неког лика, перципиран и оцењен са његове стране, и то у облику слободне 
неуправне перцепције. Класичан пример персонално обојеног описа налазимо у епи
зоди где аутор Ане Карењине по први пут излаже особине јунакиње, на којима почива 
њена привлачност:

Он се извини и пође у вагон, али осети потребу да је још једном погледа – не зато што 
је била врло лепа, нити због елеганције и скромне грације која се огледала у целој њеној 
појави, већ зато што је у изразу њеног милог лица, кад је прошла покрај њега, било нечег 
особито нежног и умиљатог. Кад се он осврте, и она окрете главу. Њене сјајне, сиве очи, 
које су се чиниле угасите због густих трепавица, зауставише се на њему љупко и плашљи
во, као да га је познавала (...).У том кратком погледу Вронски запази уздржану живахност 
која је играла на њеном лицу и прелетала између сјајних очију и једва приметног осмејка 
који је треперио на њеним руменим уснама. Као да је сувишак нечега толико испуњавао 
њено биће, да је и мимо њене воље избијао час у сјајном погледу час у осмејку. Она намер
но угаси светлост у очима, али се ова и против њене воље сијала у осмејку који се једва 
опажао (Толстој, 1964, 104, превод на српски Зорка Велимировић).

Примећујемо овде пет структура које одликују Толстојеву нарацију:

1)	 Наратор даје директну интроспекцију како у душу Вронскога, тако и у Анину свест.
2)	 Између ликова се дешава изразито еротско узајамно разумевање, које се не оства

рује речима, већ погледима.
3)	 Дешифровање визуелне комуникације помоћу речи је отежано, јер у датом одлом

ку доминира персонална тачка гледишта Вронскога, али не једнозначно, већ у 
преплету са перспективом наратора, који оцењује и сумира, и који уместо лика 
изражава све што овај види и осећа али не може да изрази речима.

4)	 Како се то често дешава код Толстоја, нараторска и персонална саставница се не 
разликују осетно.
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5)	 Оно што види Вронски и што наратор уместо њега изражава речима, а то је Анина 
снажна, необуздана виталност, живахност која се не да потиснути, шопенхауеровска 
„воља за животом“ (Lebenswille; о шопенхауеровском фону романа исп. Müller, 1952), 
представља за аутора основни узрок неминовно трагичног краја јунакиње.

Којим средствима би филм могао да изложи ово чвориште фактора – скривену, 
али пресудну комуникацију јунака, с једне, и колебање тачке гледишта између персо
налног и нараторског, штавише, аукторијалног становишта, с друге стране? Којим 
средствима би филм могао приказати унутрашњу борбу јунакиње, која се узалуд тру
ди да угаси сјај у својим блиставим очима, да потисне „вољу за животом“, која се свом 
силином оглашава?

На филму се мисли, осећања, жеље, тачка гледишта јунака могу приказати искљу
чиво посредним путем, тј. индексалним знацима, као што је израз лица, понашање 
или спољашњи говор одговарајућег лика, с једне, и презентација одређених слика 
спољашњег света, с друге стране. У последњем случају на одраз унутрашњег стања 
јунака у сликама спољашњег света и на, с тим повезану, субјективност и могућу не
поузданост (unreabilty) презентације унутрашњег света, неретко указују одређени 
поступци, као што је прелаз са колор на црно-белу слику, зачудно колорисање кадра 
или пак увеличавање његовог формата. Непосредно преношење, на пример, путем 
вербалног излагања унутрашњег говора лика, у облику voice-over или превода иза кадра 
– не одговара знаковном систему филма, већ представља позајмицу из књижевости.

У погледу преноса унутрашњег света филм је ближи животу него роман. У стварном 
животу су нам осећања и мисли чак и најближих људи збиља недоступни. Морамо да 
их одгонетамо на основу разних индексалних знакова. Једино нам фикционална књи
жевност омогућује да се упознамо са унутрашњим животом другог човека, да доби
јемо поуздану слику најскровитијих, интимних трептаја туђе душе (исп. Forster, 1927, 
46–47, 61), супротстaвљајући „потпуно разумевање“ људи у роману њиховој „распли
нутости“ (dimnes) у животу. Али ова „поузданост“ има своју цену, а то је потпуна изми
шљеност унутрашњих стања, фиктивност целокупног приказаног света (исп. Женет, 
1990/1998, 393; Cohn, 1995, 109). 

Сергеј Ејзенштејн је био мајстор приказивања осећања и мисли, развијајући идеје 
блиске формалистичкој теорији, али сасвим независно од ње (исп. Hansen-Löve, 1978, 
352–358/2001, 341–346); додуше, Игл нешто другачије размешта акценте о формали
стима и Ејзенштејну (Eagle, 1981, 29–36). Кључни Ејзенштејнов поступак била је монта
жа, али не као спајање кадрова, и чак не ни као њихова смена (као код Тињанова), већ 
њихова колизија, њихов конфликт. Ејзенштејн је остваривао у пракси оно је Тињанов 
излагао у теорији – значењем богато уланчавање паралела и контраста. Спајањем 
тематски-логичког и сликовито-осећајног мишљења, Ејзенштејн ствара сложене ико
ничке и индексалне знаке-монтаже, сугестивне парадигме призора и гестова, који су 
кадри да прикажу унутрашње светове ликова.

Веома ефикасан филмски поступак преношења унутрашњег света јесте музика. 
Музика не потребује интерпретацију, већ делује непосредно. Она не само што је у 
стању да пренесе унутрашње стање јунака, већ и гледаоца доводи у одговарајуће 
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расположење. Музика у филму доприноси зближавању емоција јунака и гледалаца. 
Оно што се зове immersion, тј. понирање у свет лика, поистовећивање са њим, у филму 
се пре свега дешава захваљујући музици.

Ејзенштејн је један од пионира музике на филму. У филмовима „Александар Невски“ 
и „Иван Грозни“ он чак сарађује са Сергејом Прокофјевом. Трудио се да укључи му
зичке моменте у оно што је звао „вертикална монтажа“. Поводом филма „Александар 
Невски“ записује: „Откријмо на овом случају тајну оних доследних вертикалних коре
спонденција, које корак по корак повезују музику са кадром, помоћу истоветног геста, 
што лежи у основи кретања, како музике, тако и приказивања“ (Эйзенштейн, 1998, 
158–159, курзив Ејзенштејна).

4.

На основу наших претходних претпоставки о међуодносу романа и филма можемо 
донети следећа четири закључка:
1)	 Роман и филм приповедају – чак и на основу истих дешавања – неизбежно разли

чите приче. Разлика романа и филма заснива се поред осталог и на различитој 
супстанци и форми приповедане приче, и на њеној линији смисла. У роману је ова 
линија „тања“ и апстрактнија него на филму, где се њено формирање одвија напо
редо са вербалним јединицама, пре свега визуелним и музичким средствима. 
Конкретне слике и емоционално обојена музика придају филму многоструку, ви
шемедијску семантику, која је „моћнија“, али и одређенија, него у роману.

2)	 Пријемна активност реципијента код оба жанра је различита. То објашњава раз
личите преференције људи спрам њих. Читалац и гледалац – то су људи са разли
читим рецептивним талентима и потребама. Читалац треба да поседује уобразиљу, 
тј. способност да претвара испрекидани семантички текст у мање или више кон
кретну, живу представу. Читалац доживљава задовољство од врхунских текстова 
само у том случају ако поседује језичку осетљивост, ако је у стању да улови танане 
звучне и семантичке фигуре текста и да их повеже са приповеданом причом. Гле
далац пак треба да поседује друге способности, нужне за перцепцију многоструког, 
вишемедијског система вербалних, визуелних и музичких импулса. Најважнија је 
способност сажимања хетерогених импулса разних медијских средстава у сложен, 
али јединствен когнитивни, осећајни и емоционални утисак, којим се осмишљава 
оптималан број симбола и индекса кинематографске нарације. 

3)	 Мада филм уз помоћ упечатљивих слика и изражајне музике снажно делује на 
емоције гледалаца, когнитивни напори при његовом усвајању нису мањи него при 
усвајању вербалног наратива. Гледалац из испрекиданих многозначних кадрова, 
често слабо повезаних међу собом, треба да склопи синтаксу сливене и целовите 
радње. При томе мора да узме у обзир оне синтагматске поступке, које је Ејхенбаум 
(1927, 47) сажео у појам „асоцирање“: „Поступци асоцирања делова периода – то 
је основни стилистички проблем монтаже“. Ако су поступци повезивања темељни 
стилистички проблем монтаже, тада се за гледаоца филма главни задатак састоји у 
(ре)конструкцији веза међу одгледаним фрагментима. Осмишљавање хоризонталних 
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и вертикалних монтажа Ејзенштејна, на пример, подразумева да учешће реципи
јента није мање него код читања сложеног романа.

4)	 Роман јесте жанр унутрашњих догађаја. У филму је унутрашњи свет и смисаону 
позицију јунака могуће изразити само индиректно, помоћу спољашњих поступа
ка, мимике глумаца у крупном плану, емоционалних асоцијација призора, симбо
личких, иконичких и индексалних слика спољњег света и, дакако, помоћу музике. 
У сваком случају, мисли, осећања, намере, побуде јунака приказани су у много 
сировијој и загонетнијој форми, него у роману, где наратор може да изложи и раз
ложи најтананија, сложена и противуречна стања и импулсе својих јунака. На фил
му је могуће само уз велике напоре предочити унутарња стања, попут недоумице, 
сумње, оклевања. Која из многобројних екранизација „Станичног надзорника“ 
адекватно приказује душевно стање Дуње док напушта свог оца? То да је Ана Ка
рењина сама исконструисала свој трагични крај, доживљавајући везу са Вронским 
у знаку несрећног случаја који се десио у тренутку њиховог првог сусрета, а који 
је она доживела као „рђав знак“ – тешко је изразити средствима филма. 

5)	 И у екранизацијама Достојевског раздвојена свест Раскољникова и Ивана Карама
зова редовно се поједностављује. То се односи и на велики број инсценација До
стојевског, заснованих на лажној интерпретацији чињенице да у његовим рома
нима дијалог има велику улогу. У таквим инсценацијама се, по правилу, губи из 
вида да дијалогичност Достојевског није блиска драматургији, да се заснива на 
напрегнутом учешћу неколиких смисаоних позиција у приповедном тексту, и то 
као текст наратора или текст јунака или пак текст фиктивног адресата. Ако Достојев
ски тако снажно тежи драматургији и захтева драматуршко или кинематографско 
отелотворење својих романескних светова – како су сматрали многи режисери 
– зашто није написао ниједну драму или макар драмску сцену? Надарен осећајем 
за жанр, он је знао да унутрашњи догађаји, који превладавају у његовој књижевној 
нарацији, најбоље могу да се изложе у жанру романа.
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