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Analiza odnosa dva medija, zapoEeta kao deo 
multimedijalnog projekta, obuhvata teorijsko razmatranje 
i praktiEno ispitivanje tokova i svojstava pozoriSne 
komunikacije. Kako osnovica svega ipak treba da bude 
pozoriSte, mogudnost povezivanja s filmom se pokazala 
kao dvojaka. Na jednoj strani, prirodno se nametnula 
oveStala i danas s pravom zapostavljena tema poredenja 
utvrdivanja razlika "filma i pozoriStaM, njihovih izraiaj- 
nih sredstava, jezika, stila, ianrovskih preferencija. 
Jednostavnija, bila je mogudnost analize "prenosa" tj. 
ekranizacije pozoriSnih komada u kontekstu stilsko- 
medijskih razlika i dramaturSkih intervencija. PoSto je 
polaziSte "pozoriSta na filmu" zapravo sam dramski tekst, 
Eija se egzistencija praktiEno i naEelno odvaja od 
pozoriSne predstave, cela stvar je smeStena u Siri okvir - 
problematiku adaptacije.]' 

No, praksa je pokazala da ove dve mogudnosti nisu 
apsolutno odvojene, ved veoma povezane. Teorijska 
razmatranja o prednosti jednog ili drugog medija dokaziva 
su na bilo kom odabranom primerku, tj. istorijat pozo- 
riSnih adaptacija na filmu je poligon za proveru teorijskih 
hipoteza sliEnostiIrazlika. PraktiEno dokazivanje, posle 
teorijskog dela, je nuini put progirivanja rada. U 

'1 Razlike pozoliinih i filmskih adaptacija nastaju, kako usled 
rulii.itosti medija, hko  i zbog autorskih interpretacija i poima- 
nja teksta ili konteksta doba. U najvedem broju sluEajeva uismo 
u privilegovanoj poziciji poredenja predstave i filma npr. 
Sekspirovih komada u reiiji istog autora poput Orsona Velsa, 
Lorensa Olivijea i l i  Keneta Brantc; ili Tenesi Vilijamsa u multi- 
medijskoj obradi Elije Kazana, Sto bi predstavljalo idealnu labo- 
ratorijsku situaciju koja minimalizuje sve ostale razlike. 



meduvrernenu, pojavila se treCa podtema - povezivanje 
i proiimanje teatra i filma kao neizbeini deo postmo- 
dernistiEkih tendencija, sagledano, u ovom radu, kroz 
prizmu prvenstveno filmskih teorija, manje pozoriSnih, 
a ponajmanje prakse. 

Do pedesetih godina, filmske teorije, autoriteta 
poput Krakauera, Arnhajma, zakljuEno s Andre Bazenom, 
insisitirale su na odeljenosti starijeg pozoriSta i mlade 
filmske umetnosti. Semiotika i strukturalizam su u centar 
painje postavili prirodu filmskog jezika i njegovog 
definisanja sa striktno 1ingvistiEkog aspekta. Sezdesetih 
godina, prevladavanje komunikacijsko socioloSkog 
prilaza preusmerilo je interesovanje ka fenomenu publike 
i procesu recepcije umetniEkog dela. Danas, temeljna 
nedoumica je koliko je uopSte smisleno insistiranje na 
razlikama i apsolutnoj podvojenosti dva medija? 
Moderno doba postmodernizma, opSteg umetniEkog 
sinkretizma, tematskog i stilskog eklekticizma, negira 
klasicistiEka odvajanja, hijerarhijske lestvice, pledirajudi 
za paralelne, ravnopravne egzistencije, medijske medu- 
uticaje, proiimanja, sadelovanja. Klasifikacija oblasti 
uticaja - od proSirivanja izraiajnih moguinosti, modusa, 
stila, koriSdenja stereotipa i arhetipa, brisanja ianrovskih 
granica do sve veCeg pribliiavanja modela pozoriSne 
filmskoj recepciji - pokrivena je sveobuhvatno filmiza- 
cijom pozoriSta koje se izjednaEilo ako ne i nadvladalo 
teatralizaciju filma. 

PozoriSte i film su danas u aktivnoj interakciji, Eije 
su posledice u skladu s postulatima postmodernizma 
shvakenog u opSteprihvaCenom smislu "meSanja "visoke" 
i "niske" kulture; napada i parodiranja umetnosti proglosti; 
dovodenja u pitanje svih apsoluta; utapanja stvarnosti u 
kulturu recikliranih slika" neEega Sto "ima veze sa 
dekonstrukcijom, potroSaEkim duhom, televizijom i 
informacionim druStvom, sa krajem komunizmaW2). 
Upravo tokovi dvosmernih uticaja, skoro zavrSeni, 
pozoriSta na film i aktivni feed back filma na pozorigta 
logiEni su i pojmljivi tek ako se utvrde osnovne karakte- 
ristike oba medija koje se medudejstvom otkrivaju kao 
varijabilne odlike. Nesumnjivo je da ce najveki deo teza 
danas zvuEati arhaiEno i da se moie prihvatiti jedino uz 

'1 Brooker, Peter (ed.): Modernis~n/Postotnodernism, London, 
Longman, 1992, pp. 3. 



veliki oprez i brojne ograde, uz uvodne reEenice tipa "on 
tvrdi", "Eini se" ili "moje miSljenje je..". No, vredi truda 
prihvatiti i onu najtvrdu liniju razgraniEenja pozoriSta 
kao elitne, visoke umetnosti i filma kao masovne, niske, 
da bi se raspravljalo o odnosu pozoriSte-film danas kao 
egzemplifikaciji karakteristika doba po~tmodernizma.~) 
Izuzetno vizuelno bogatstvo, ironija u odnosu na koncept 
savrSenog prihvatanja pozoriSne iluzije, eksplozija 
oznaEavajudih koja vodi haosu i polivalentnoj interpre- 
taciji oznaEenog, reinterpretacija pozoriSnih klasika uz 
medijsku hibridizaciju, participacija itd. kao i spektaku- 
larizacija, brojne filmske referense, ianrovski i stilski 
eklekticizam, pribliiavanje postupcima filmske reiije kao 
filmsko/postmodernistiEke odlike, vidljive su i na naSim 
skromnim pozoriSnim prostorima. U opusu predstava 
JDP, poput 3ozoriinih iluzija, Hamleta, Main Kampfa, 
viSe nije reE o koriidenju filma kao integralnog dela 
pozoriine predstave kao nekada Majstor i Marganta ili 
Cement ved o ugradivanju filmskih arhetipa tj. menjanja 
i bogadenja narativa i filmskih postupaka, odnosno 
filmizacije naracije i reiije, njihovoj asimilaciji u 
savremene pozoriSne predstavae, Sto se poklapa s po(st)- 
-mo(dernistiEkim) trendom. 

Sve ovo su argumenti predvidanja o mogudoj 
bududnosti umetnosti: sve umetnosti de se stopiti u jednu 
koja de biti veliEanstvena sinteza i globalni spektakl 
sinkretiEkog delovanja. Alternativna teza je da de posle 
ove faze dodi do novog razdvajanja granica; svaka 
umetnost dosedi de savrSenstvo autonomnog izraza dajudi 
materijal za niz studija, "Novih Laokona" ispunjavajudi 
mit totalne urnetnosti ili balaSevsko - makluanovsko 
predvidanje o potiskivanju jedne umetniEke forme 
drugom, ali, to ved pripada povratku modernizmu. 

Ovaj rad je ograniEen na hronoloSki pregled teorija 
"zabluda" o odvojenosti dva medija i ukazivanje na one 
malobrojne vizionare koji su isticali jedinstvenost 
koncepta reiije, delovanja na publiku, ostvarivanja 
ieljene recepcije kroz zbivanja na sceni i na ekranu. 
Medijska, reiijska, ekspresivna bliskost je oEigledna kroz 

'1 Prema opoziciji u odnosu na modemizam, Hasana kao odlike 
postmodernizma navodi: antiformu, igm, sluEaj, anarhiju, 
anticipaciju, dekreciju, dekonstrukciju, antitetitnost, odsutnost, 
disperzaciju, tekstlintertekst, omaEavajuie, idiolekt, antinarativ, 
ironiju, neodredenost itd. 



generalna razmatranja. Asimilacija filmskih referensi, 
elemenata popularne kulture koji potiEu iz filma, 
otvaranje aluzivnog spektra, filmska vizualizacija, vezani 
su za analizu svakog pojedinaEnog primera (tj. svake 
predstave) radi ilustracije i definitivno zasluiuju niz 
posebnih radova. Istovremeno, ovaj put je ukazivanje 
kako "filmsko obrazovanje" postaje jedan nivo "horizonta 
oEekivanja" i u pozoriStu. 

Sen& prethodnika i terneljne zablude 

Kada je 191 1. godine RiEoto Kanudo film prvi put 
nazvao "VII ~metnost"~) ,  time je Siroko otvorio vrata za 
estetsko razmatranje filma poredenjem sa ostalim, 
tradicionalnim umetnostima. Film je inicijalno odreden 
kao izraiajno eklektiEki, utemeljen na najboljem 
"pozajmljenom" iz drugih umetnosti: slici slikarstva, 
pokretu i tempu igre, temama i motivima knjiievnosti, 
glumi, scenografiji i dekoru pozoriSta. 

Tradicionalisti su, poEev od VejEela Lindzija, preko 
Arnhajma i Krakuera, zakljuEno s Andre Ba~enom,~)  teiili 
da iskaiu ograniEenja filma u odnosu na savrSeno 
doEaravanje stvarnosti i time definiSu autentiEni i 
originalni filmski jezik - osnovni uslov postojanja jedne 
umetnosti. Od samih poEetaka, film je ekvilibrirao izmedu 
asimptotskog pribliiavanja stvamosti, pre svega, repro- 
dukcije postojedeg i Eudesnog koriSCenja novih iluzioni- 
stiEkih moguinosti za kreaciju, stvaranja fikcije, obliko- 
vanja novih, paralelnih svetova samo prividno nalik 
nalem. Termini poput reprodukovanja ili produkovanja 
koriSCeni su i sa pozitivnim i sa negativnim vrednosnim 
predznakom, u zavisnosti da li je u pitanju realistiEka ili 
iluzionistiEka teorija. Prve situiraju film kao deo 
tendencije Sto vemijeg reprodukovanja stvamosti, na kraj 
linije koja vodi od realistiEkog slikarstva preko fotografije 
do "pokretnih slika", skreiuii painju i na nedostatke filma 
u predstavljanju stvarnosti; dok druge istiEu Eudesne 
moguinosti filma i filmskih trikova, opet, u realistiEkom 
doEaravanju, ali ovog puta u stvamosti nepostojeiih i 
nemoguiih zbivanja i pojava. Film, iako se to Eesto 
previda u razmigljanjima svih teoretiEara ostaje, dakle, 

4' Riccioto, Canudo: LQ mani/esf de sepf arts (191 l), u prevodu 
Teorija VII umefnosti, "Filmska kultura" br. 41-42, 1964, 
Beograd. Prevod: D. Stojanovii. 

'1 Nazivi knjiga i radova navedeni su dalje u tekstu. 



delovanje iluzije, ali pod paskom dve vrste naEela - 
realizma i iluzije, spontanosti i konvencija. Francuski 
vizualisti: Delik, EpStejn, For, KleId) su isticali magiEne, 
dijabolicke osobine, kvalitet doEaravanja vizuelnog ritma 
ieledi skoro da odrede film u Platonovom smislu kao 
"senku senke" ili "iluziju iluzije"(onako kako "klasiEariV 
podreduju teatar u opoziciji s filmom), dok "klasiEarin 
govore o "iluziji stvarnosti". Teatar je uvek ostajao 
delovanje iluzije kroz konvenciju scene i realistiEnost 
fiziEkog prisustva, Eulnu konkretnost. 

Cesto i spontano nametnuto poredenje s teatrom, 
jer i film i teatar jesu uEesnici "invazije slike" (naravno 
uz strip, slikarstvo i elektronske medije) uperene na 
civilizaciju i iivot XX veka, daje argumente u prilog i 
jedne i druge vrste teorija, kredudi se oko navedenih 

0 
domena stvaranja nove i reprodukovanja stare stvarnosti, 
striktno podeljenih - dakle film je iluzija realizma, a 
pozoriSte iluzija konvencija realizma. 

Bartelemi Amengual odnos prikazivackih sistema 
pozori3a/filma odreduje kao odnos: iluzije iluzijeliluzije 
realnosti; igre i konvencijelreal. vizije sveta doEarane 
fotografijom; svesne fikcije misli/optiEke iluzije Eula; 
predstave pred svedocima/pristupa nesvesnom, drugom 
svetu gde nema granica publike i glumca; aktivnog 
gledaoca/pasivnog gledaoca.') 

Kredudi se u oblasti ontoloSkih razlika i stepena 
realistiEnosti, Andre Bazen tvrdi da pozoriSte prihvata 
sve iluzije osim iluzije prisustva, a film sve stvarnosti 
osim stvarnosti prisustva. Iluzija na filmu poEiva na 
realizmu, a u teatru na prihvadenim uslovnostima i 
konvencijama pozoriSne scene. Pored toga, naglaSava da 
problem adaptacija nije estetski ved socioloSki problem 
- omasovljavanja publike i prilagodavanja (sniiavanja) 
intelektualnog nivoa, pri Eemu film uvodi i stvara 
popularnije stereotipe (kao aktuelne varijante arhetipa). 
Razvoj koji bi oplemenio pozoriSte na filmu treba da ide 
od "filmovanog pozorilta" kao mdimentarnog, primiti- 
vnog oblika ka "filmskom pozorigtu" suptilnoj sintezi 
najboljih osobina. Ekranizacija je, zapravo, bogadenje 

6' Aiel, Anri: Estetika filma. Beograd, BIGZ, 1978. Prevod: Dr 
Duian Stojanovid. Str. 19-48. 

'1 Barthelemy Amengual: "Theatre et Cinema". Image et Son, n. 
71/72. Paris, aprillmais, 1954,pp. 14-16. 

# 



teksta filmskim izrazom, nudenje nove interpretacije tj. 
jednostavno "umnoiavanje" putem filma.8) 

Sociologija publike, prema miSljenju iz pedesetih 
godina, ukazuje na vedu popularnost filmskih od pozo- 
riSnih glumaca. Istovremeno, kompleks "dvojnika" deluje 
povratno, uEvrSCujuCi modne trendove i popularni imidi 
kod publike, tako da se ekran od okvira i prozora pretvara 
u masku koju publika nosi i kroz Eije proreze gleda svet. 

Bela BalaSg) govori o tri inovativna elementa filma: 
promenljivom odstojanju, krupnom planu i montaii. Prvi 
negira fiksnu taEkuposmatranja, drugi obezbeduje dejstvo 
mikrodramatike i mikromimetiEko pradenje radanja 
emocija, a tredi manipulaciju kategorijama stvarnosti - 
vremenom i prostorom. U teatru je sve Eulno objektivno, 
a film je igra prisutnog - odsutnog kroz lik glumca. Slika 
daje osedanje neposrednog prisustva percipirane 
stvarnosti koja je Eulno sva istog reda, a Eiji svaki element 
odlikuju antropokosmomorfizam i logomorfizam. Film 
je centrifugalan - drama se proiiruje do kosmiEkih 
dimenzija Eulnom slikom, apstraktna ideja dobija 
konkretnu formu u montaii. PozoriSte, suprotno tome, je 
centripetalno, preferirajudi kamernu atmosferu i kontem- 
placiju. 

Vrstu sinteze daje Suzan Sontag'O) oslanjajudi se na 
ruske formaliste i Panovskog. BaziEna priroda filma se 
ustanovljava upravo emancipacijom od teatarskog 
modela, kredudi se od izveStaEenosti do prirodnosti i 
neposrednosti, od statiEnosti do fluidnosti, od formalnosti 
do pseudo spontanosti. Teatar poEiva na predstavljenom 
ili opisanom materijalu, a film je apoteoza realizma i 
nestilizovane stvarnosti. Film koristi prostor i kontinualno 
i diskontinualno, filmska naracija ima svoju sintaksu- 
-ritam spajanja i razdvajanja, a naEin manipulacije vreme- 
nom pretvara film u savrSenu vremensku maginu. 

'1 Bazen, Andre: &ajefilm (Zfl?: Film i ostale umetnosti. Beograd, 
Institut za film, 1967. Prevod: Ivanka PavloviC. 

9, BalaB, Bela: Teonyafilma, "Filmska kultura", Beograd, Filmska 
biblioteka, 1948. 

''1 Sontag, Susan: "Film and Theatre" in: Mast, Ferald, Col~en, Mar- 
shal (ed.): Film Zheoty and Criticism, New York, Oxford Uni- 
versity Press, 1974. 



Dok su strukturalisti raspravljali o odlikama "Eistog 
filma", kulminirajudi podelom Kristijana Mezal') speci- 
fiEne1nespecifiEne filmske kodove, od Sezdesetih godina 
rasprave obuhvataju i komunikacijski aspekt problema. 
U domenu recepcije, cilj je utvrditi odnos strategija pri- 
jema poruke, kako na strani gledaoEevog kraja komunika- 
cionog luka, tako i analogno strategija predaje poruke, 
na strani reditelja. 

Uslovno, Dejvid LodiI2) sve razlike klasifikuje 
podelom umetnosti prerna Jakbsonovoj dihotomiji meta- 
forafmetonimija. Drama i teatar pripadaju metaforiEkim 
aktivnostima, poEivajudi na naEelima paradigme, odabira, 
zamene na osnovu sliEnosti (koja se uoEava i funkcioniSe 
prema ~'rojdovim principima poistovedenja i simbolike). 
Istorijski nastao iz irtvenog obreda, teatar je uz sva ogra- 
niEenja i danas vrsta rituala analognog stvarnosti. Svaka 
drama, stilom ma koliko naturalisticka, u biti je metafo- 
ribka, jer se prepoznaje kao predstava. 

Film je, nasuprot tome, metonimijskog karaktera, 
jer filmski svet nije sliEan, ved susedan u odnosu na 
afilmski. Njihov baziEni odnos je odnos korelata, jer film 
transformiSe a ne podraiava svet sopstvenim ivaiajnim 
ogranicenjima (odsustvo boje, 3D). Filmski tekst nastaje 
kombinovanjem, povezivanjem, ostvarivanjem odnosa 
susednosti (prema naEelima sintagme) a u skladu s prin- 
cipima zgusnutosti i izmeStenosti. 

Rezimirajudi promigljanja o razlikama filmalteatra 
mogude je odrediti ih kao tri oblasti i tri vrste zabluda: 

A) FilmskeIpozoriSne priEe i teme: Filmski narativ 
Eesto polazi od priEa pozajmljenih iz pozoriSta ruSedi i 
prevazilazedi sve klasiEne dramaturike norme. Ukida se 
hijerarhija i odvojenost ianrova a samim tim i ianrovski 
kanoni kao uzori; Aristotelova tri jedinstva padaju u 
zaborav pred fleksibilnim manipulacijama filmskim 
prostorom i vremenom. Film je kinesteziEniji medij kome 
odgovaraju zbivanja u baziEnim sekvencama: potere, 
krize, spas, dok teatru viie odgovaraju intelektualni i 
kontemplativni sadriaji - Sto je veoma uslovno. Prva teza 

'I) Mez, Kristijan: Jezik i kinematografki medj, Beograd, Institut 
za film, 1975. Prevod: Gordana Velmar - Jankovii. 

''1 Lodge, David: NaEini modernogpisanja: metafora, metonimija, 
topologja moderne knjiievnosti, Zagreb, Globus/Stvamost, 1988. 
Prevod: Giga GraEan i Sonja Bagid. 



o tipiEnim sadriajima tvrdi da film viSe voli strasnu i 
brzu radnju, puno fiziEkog zbivanja i povrSne likove a 
pozoriSte se, nasuprot tome, opredelilo za dubinsku 
psihologiju likova, razvijanje radnje kroz dijalog, 
monolog, filozofska promilljanja. 

NaEelno, ovim se prenebregava postojanje "lakbih" 
ili "niiih" pozoriSnih ianrova poput farse, burleske, 
vodvilja i, naravno, melodrame, koji prema poEetnim 
kriterijumima imaju pravu filmsku prifu, i iz kojih 
zapravo nastaju prvi filmovi. Tvrdnja o vezanosti porekla 
filma i bulevarskog, popularnog pozoriSta je ograniEenog 
dometa, ali taEna. 

Druga generalna predrasuda je da se film moie 
prilagoditi i limijerovskom i melijesovskom mitu, i fikciji 
i dokumentarizmu, a pozoriSte samo melijesovskom. Cak 
i povrSnom posmatraEu jasno je da se ovo moie  
opovrgnuti na primer trendom drama "popularne isto- 
rije" koje su u poslednjem talasu preplavile Beograd: 
Princ Pavle, Ruienje naroda, Deneral Milan NediC. 
Dosledno oslonjene na dokumente i Einjenice o auten- 
tiEnim zbivanjima, "otkrivaju" gledaliitu vrstu potisnute 
"neoficijelne istorije". U drami SiniSe KovaEeviCa Dene- 
ralMilan Nedid, vidljiva je i ne mala uloga dokumenata 
i zapisnika sa saslulanja. Pitanje je koliko i kako se 
izjednaEuju reiiserske intervencije u dokumentarnom 
filmu i piSEev rad u pisanju drame, u odnosu na stvarnost? 

B) Naracija, reiija: Film je ontoloSki realistiEniji 
od pozoriSta, ali i modniji u stvaranju iluzije, oiivljavanju 
sveta snova i realizaciji trikova. Film u naraciji slobodnije 
manipuliSe vremenom i prostorom, prava je inkarnacija 
(Henri) diejmsovskog pripovedanja (meSanje I i I11 lica). 

U pozoriitu, raspodela gledaoEeve painje je 
demokratska, dok su rediteljski postupci i akcenti samo 
putokazi. U filmu veliEina plana i montaia namedu diktat, 
izdaju zapovest kako i Sta videti, dok samo dubinski kadar 
(prirodno koriSCen u mnogim pozoridnim komadima 
prenesenim na film) omogudava demokratski izbor. Ovde 
se uglavnom zaboravlja da je i pozoriite poEelo sa 
razbijanjem scenskog prostora, uporednim fleSbekom itd. 
(kod nas na primer joS od predstave jvabica preko koma- 
da LjubiSe Ristida), koriSCenjem filmske scenografije, 
vizuelnosti i sloboda. 



C) Receptivni uticaj: U domenu recepcije m o p  se 
izdvojiti dva polja uticaja: percepcija i interpretacija. 
Promena percepcije je posledica nove koncepcije scene i 
diktata reiije. Nestankom klasiEne scene kutije, nemaju 
vise svi gledaoci privilegiju posmatranja sa fiksne taEke 
iz gledaliita. Potom, reditelj vise ne ostavlja mnogo 
prostora za rasipanje painje veC pokuSava da suzi polje 
posmatranja i interesovanja. 

Izmenjen modus interpretacije filmskog dela je 
dvojaka posledica - koriidenja nove tehnologije i proSi- 
rivanja koriSdenog spektra znaEenja popularne kulture - 
i filma. OntoloSka realistiEnost filmske tehnologije Einila 
je nuinim vdefinisanje filma kao nove, masovne, indu- 
strijske umetnosti. "UmetniEko delo u veku tehniEke 
repr~dukcije"'~) izgubilo je auru tradicije i neponovljivog 
rituala - originalnosti "ovde i sada" - sve Sto obezbeduje 
privilegovani tradicionalni poloiaj. Recepcija je 
neobavezna i lagodnija, upudena kao "serija Sokova 
rasejanoj masi", sa ieljom da se kroz zabavu dode do 
novih saznanja. Kao deo ovovekovne industrije, film 
moie biti i "popularni oblik" knjige i pozoriSta sa ciljem 
da zadovolji "potrebe za zabavom i razonodom kod 
proseka poluobrazovanih i neobrazovanih". Iz ovako 
inferiornog definisanja filma u odnosu na pozoriSte, 
utemeljenog na teoriji o poreklu filma iz niiih oblika 
teatra (bulevarskog pozoriSta, vodvilja, mjuzikhola) 
logiEne posledice su razlike u profilu publike. Podela na 
elitnu i popularnu, obrazovanu i masovnu publiku sada 
potpuno pada u vodu postmodernistiEkim zatvaranjem 
jaza dva medija. 

Tradicionalno socioloSko odredenje koje film 
postavlja, a utemeljeno umetniEkim i ekspresivnim 
elementima, kao oblik niie, popularne, industrijske 
umetnosti, poEiva na nekoliko odredenih argumenata. 
Film je umetniEko delo namenjeno reprodukovanju, 
masovnoj publici koja svaki film doiivljava pod pribliino 
istim uslovima (svaki put se projektuje ista kopija). 
Filmska emocija je kolektivna i prilagodena proseEnom 
"Svakome", a sadriaj je elementarno razumljiv svima. 
Aluzivni spektar i koriSdenje elemenata masovne kulture 

" 1  Benjamin,Valter: "UmelniEko delouveku tehniEke reprodukcije" 
u: Benjamin,Valter:fieji, Beograd, Nolit, 1974. Prevod: Branimir 
i ivojinovi~.  



je vede nego u pozoriStu, oslonjeno na popularne, 
folklorne oblike. Cilj filma je eskapizam, sanjarenje, 
uteha, kineziEki efekat recepcije a tek sekundarno pouka, 
najpre emotivni a potom intelektualni angaiman,dok se 
suprotno podrazumeva za pozoriSte. Ova opozicija je lako 
oboriva makar banalnim argumentom da sve umetnosti 
najbolje funkcioniSu poEivajudi na emotivnoj komu- 
nikaciji sa gledaocem i na stepenu uverljivosti stvaranja 
magijskog realizma. Erik Bentli tvrdi da je film "izdanak 
ogovaranja i sanjarenja" da pruia "eskapisticki realizam 
i hipnotiEki uticaj". Eksplicitno, film je zabava i bekstvo, 
a pozoriSte ozbiljna pouka i promigljanje, Sto je taEno 
samo poredenjem razliEitih ianrova. Vodvilj je podje- 
dnako bekstvo i razonoda, koliko je psihologka drama ili 
politiEki triler ozbiljna analiza i nedoumica. 

Shica za drugu istoriju 

Iole pailjivom posmatraEu nije mogla da promakne 
Einjenica da, dok je teorija insistirala na Evrstim i nepre- 
mostivim granicama dva medija, praksa i poneki teorijski 
spisi su ih intenzivno brisali i negirali. Skica manje 
promiSljene istorije teorije o uticaju filma na pozoriSte 
vrti se oko kljuEnog mesta Sergeja EjzenStajna. Precizno 
ustanovljavanje direktnog filmskog uticaja na pozoriSni 
izraz je neprecizno i nezahvalno. U odredenom trenutku 
razvoj pozoriSta prirodno ulazi u fazu koriSdenja slobode 
koju de doneti film kao medij - spektakularnosti, 
razbijanja prostora, stvaranja nove pozornice, meSanja 
ianrova i brisanja njihovih granica. Podudaranje ove faze 
sa pojavom filma zamagljuje direktnu povezanost. 
Rajnhard, Krejg i Apija osavremenjavaju pozoriSte utirudi 
put multimedijalnom duhu. Katedrale i cirkuske arene 
postaju novi pozoriSni prostori, asimilujudi arhetipe i 
stereotipe masovne, moderne kulture, tj. aktiviranja 
celokupnog istorijsko-epistemoloSkog i umetniEkog 
iskustva. PozoriSte je eklektiEki, maStoviti medij baS u 
duhu medijske prinove - filma. 

U doba revolucionarne umetnosti "Crvenog Okto- 
bra", staromodno pozorigte je sa svih strana pritisnuto 
avangardnim eksperimentima. Novi elementi, poput 
aktuelnih parola, dokumenata sa ulice, dnevnih Slagera, 
postaju umetniEki oznaEavajuCi, dok pokretni teatarski 
dekor glumci nose na rolSuama (projekat Ambis). ZnaEaj 
tradicionalista je potpuno negiran, a dominiraju ekscentri- 



Ena burleska holivudskog tipa ("Fetra-Fenomenalna 
tragedija"). Prateda muzika je puka galama i maginski 
balet, Eime se, na drugoj strani pozoriSte pribliiava 
eksperimentima francuskog filma - vizuelnom ritmu, 
sinkopiranoj montaii, dijaboliEkom duhu (F. Leie: 
MehaniEki balet, A. Gans: ToEak). 

Posledice premise da se stvaralaEki i analitiEki rad 
moraju objediniti, su tomovi knjiga koji intencionalisticki 
i postanalitiEki objaSnjavaju EjzenEtajnovu praksu. 
Inspirisan Mejrholdovom Maskeradom i japanskim jezi- 
kom nastaje njegova scenografija za komad Mekikanac- 
-prva realizacija ideje po kojoj scenografija treba da 
aktiviralkoristi i prostor gledaliaa. Ring za boks-meE je 
izvuEen kao proscenijum do polovine gledaliEta u parteru, 
Eime je naruiena koncepcija taEke gledanja sa fiksiranog 
mesta u parteru. Tranche de la vie na naEin filma, "uleteo" 
je u sluibu umetnosti, sugeriSudi surovu stvarnost 
pozoriSnoj publici. Teatarska iluzija se pribliiila realizmu 
odupirudi se  konvencijama. EjzenStajn inovaciju 
pozoriSta odreduje kroz termine atrakcije - kao obrasca 
receptivnog delovanja na publiku i montaie koja vodi 
razbijanju prostora i vremena na filmski naEin, jasno se 
kre6u6i ka multi (i inter) medijalnosti. 

"Osnovni materijal pozoriSta nalazi se u samom 
gledaocu - i u naEem usrneravanju gledaoEeve painje u 
ieljenom pravcu (ili ka ieljenom raspoloienju) Sto i jeste 
glavni zadatak svakog fimkcionalnog teatra (agitovskog, 
plakatskog, zdravstveno - prosvetnog). Sredstva za 
postizanje ove svrhe nalaze se u celokupnom nasledenom 
pozoriSnom aparatu (naklapanje Ostuieva vredi koliko i 
ruiiEasti triko primadone, udaranje u talambase koliko 
Romeov monolog, cvrEak na ognjiEtu niEta manje od dula 
ispaljenog iznad glava gledalaca). Jer, sva ta sredstva, 
svako na svoj naEin, vode jednom jedinstvenom idealu - 
od njhove pojedinaEne nuinosti ka zajedniEkoj vrednosti, 
kao atrak~ija."'~) 

Marta, 1924, samo godinu dana pre legendame 
OklopnjaEe Poternkin, u predstavi Kola mudrosti - hoja  
ludosti, pored delova cirkusa, varijetea, commedie del'arte 
i pravoslavne religiozne procesije kao antireligiozne 
manifestacije, prikazan je i film "Detektivski dnevnik 

EjzenQtajn, Sergej: Montaia atrakcija, Beograd, Nolit, 1964, 
str. 23. 



Glumova". Simbioza dva medija je joS jedno izvoriSte 
ieljene atrakcije-Sok efekta koji je gledaocu podsticaj za 
intelektualni(i emotivni) angaiman. 

"Atrakcija (u naSoj dijagnozi pozoriSta) jeste svaki 
agresivni momenat u pozoriStu, to jest, svaki element 
koji izvlaEi na povrSinu ona gledaoEeva osedanja ili 
psiholoSka stanja koja mogu uticati na njegovo iskustvo 
- svaki element koji se moie proveriti i matematiEki 
proraEunati u cilju izazivanja izvesnih emotivnih Sokova 
po odredenom redosledu i u okviru celokupnog utiska, 
Sto jedino omogudava prihvatanje krajnje idejnog 
zakljuEka."15) 

Drugi termin je par excellence tehniEki izraz - 
montaia kao srediSna faza umetniEkog proizvodnog 
procesa. Iako je kod montaie najbitnija mogudnost 
uporednog praCenja i odvijanja dve radnje, ostvarena 
najpre u savremenoj literaturi, sam EjzenStajn naglaSava 
sopstveni "dug" Dikensu koji je montaini metod ostvario 
igrom komparacije detalja (kadrova), neizmenjenih, Eak 
i medusobno nezavisnih. Grifit je bio slededa stepenica 
stvaranjem montainog tropa, ali ostajuCi na nivou 
slikovne komparacije ne trudedi se da dosegne smisaono 
i likovno. Pravi status prisutnosti i praktiEnog naEela 
montaia dobija tek sa EjzenStajnom, kao naEin ostvarenja 
organske ideje koncepcije. AnahroniEno filmski naEin 
razmiSljanja odredio je smer razvoja pozorigta. Montaia 
je najefektniji naEin manipulacije painjom, vremenom, 
prostorom i oblikovanjem materijala, jerje tajna monta- 
ine  konstrukcije zapravo tajna emocionalnog i intele- 
ktualnog govora. 

"SuStinski gledano, to u osnovi odreduje eventualna 
naEela konstrukcije kao akcione grade (cele predstave). 
Umesto statiEnog "odraza" nekog zbivanja, koji obuhvata 
sve mogudnosti za akciju u granicama logiEne radnje tog 
dogadaja, prelazimo na jedno novo polje - na slobodnu 
montaiu proizvoljno odabranih, nezavisnih (u okviru date 
kompozicije i predmetnih veza koje objedinjuju zbivanja) 
atrakcija - sve u cilju uspostavljanja mekih krajnjih 
tematskih efekata. To je montaia atrakcija."I6) 

15) Ibid, str. 30. 

1 6 )  Ibid, str. 25. 



CikliEni razvoj 

Opozicija film/pozoriSte je u poEetku prevazidenaJ 
Istvorena spontanom evolucijom vodenom ekspresivnim 
zahtevima. Evolutivnu vezu dva medija teorijski 
uspostavlja Nikolas Vardak17) tvrdnjom da je pronalazak 
kinematografa samo nuina i poslednja etapa realistibkol 
IromantiEnog ciklusa. U 19. veku sve umetnosti, roman i 
drama teie podjednako i romantizmu i realizmu, snolikom 
bekstvu od svakodnevice, ali i hvatanju ukoltac sa istom. 
U pozoriSno prikazivackom domenu ovaj dvostruki posta- 
je jedinstven.Izuzetno romantihi narativi, melodrame 
raskolnog, neverovatnog zbivanja moraju se Sto realisti- 
Enije predstaviti ili se gubi ieljeni efekat potpune 
receptivne ocaranosti. U trenutku kada romantiEni narativ 
prevladava predstavljacke mogudnosti konvencijama 
ograniEene pozorilne scene, zahteve realistickog 
slikovnog predstavljanja moie da zadovolji samo film. 
Filmske odlike teatra ved u poznom 19. veku najoEigle- 
dnije su u rutinskim melodramama: niz slika, paralelna 
akcija, flelbek, promene scena kroz zatamnjenje, 
senzacionalizam price i spektakularnost scenske postavke. 
Iz trijumvirata melodrama, spektakl, pantomima, zacetih 
i produciranih na filmskim osnovama, u terminima, na 
naEin filma iako u pozorigtu, na kraju romanticno- 
-realistiEkog ciklusa nastaje film. Spoj kvaliteta melodra- 
me i spektakla, kljuhn za nastanak filma kao medija, 
odreduje komercijalnost i vrednosti ranih majstora - 
Pastrone, de Mil, Grifit. Pozorilte je stvorilo film, ali je 
film i pre nastanka ozbiljno uticao na pozorilte. 

Dvadesetih godina ovog veka, pitanje je moie li se 
povratni uticaj stvorenog filma na teatar tumaciti istim 
Vardakovim ciklusom. Imajudi na umu da postmoder- 
nizam odlikuje generalni relativizam (i vrednosni i 
epistemololki), onda je Vardakova teorija ciklusa zapravo 
odriavanje ravnoteie relativne dominacije realizma ili 
romantizma. Pozorilte je od romantihe otillo ka 
angaiovanoj, realistickoj drami, kojoj je za odriavanje 
realistiEko-romantihe ravnoteie bilo potrebanlraskolno 
scensko predstavljanje, ali ne zasnovano na konvencijama 
pozornice kutije ili kulisa, vet na Soku stvarnih prostora 
i vremena koji prodiru na scenu. RaskoSni realizam Krega, 

''1 Vardac, Nicholas: Stage To Screen: Theatrical Methodfiorn 
Gam'ck to Gnflth. Cambridge, Harvard University Press, 1949. 



Apije, Rajnharda, podstaknut filmskim mogudnostima 
je samo poEetak takvog kretanja. 

Danas, zadriimo li se na naSem pozoriStuposlednjih 
dvadesetak godina, vidno je prevladavanje ove faze 
ciklusa. U trenutku kada vizuelni zahtevi za privlaEnost 
narativa prevladavaju realistiEke kvalitete price, teatar 
se okrede glamuroznosti, fleksibilnosti i opsenarskim 
prosedeima filma. Zauzvrat, novi izraz obogaduje zna- 
Eenja narativa postupcima diseminacije, polivalentnosti 
znaEenja, povezivanja aluzivnih spektara dotada krajnje 
hermetiEnih referensi. Koncentracija na hipnotiEki efekat 
oznaEavajuCeg reartikuliSe oznaEeno. PozoriSte se kroz 
"pozajmljene" stereotipe okrede vedoj publici, jer je tekst 
reinterpretiran prema duhovnoj klimi doba, ali istovre- 
meno deo oznaEenih ostaje kao idealno, otvoreno, nikad 
u potpunosti dosegnuto znaEenje. 

Pored ianrovskih, medijsko postmodernistiEko 
meSanje menja i tvrdu granicu spektaklalstvarnosti: 
ponekad je potpuno zanemarujudi da bi je posle potvrdilo 
i uspostavilo, prolazedi put od romantiearske opsene do 
realistiEkog budenja, dekonstruiSudi klasiEan efekat 
pozoriSne iluzije. Relativizacija granica i mogudnosti 
prihvatanja i uiivljavanja u spektakl, povratno menja 
oznaEeno i narativ. 

Pod uticajem bogatstva romanticno spektakularne 
prezentacije pozoriSni narativ se menja, dok danas ne 
uspevamo razdvojiti tri tipa predstava (Eak i na mikro- 
uzorku jugoslovenskog pozoriSnog repertoara): 

a) moderni ili kolaini narativ je izmenjen i obogaCen 
spektakularnom reiijom i snainom vizuelnoSdu 
prizora koji sadrie i omai, citate itd. (reiije LjubiSe 
RistiCa poput Cme ruh,  komadi Nenada Prokida 
Strah od granice, Upotrazi za Marselonz Prustom, 
reiija Tomaia Pandura Boianstve~la komedija ili 
Harisa PaSovida Ptice). 

b) klasiEan narativ je izmenjen uz dodatak ironiEne 
relativizacije, hipertrofiranog izraza i konvencija 
(Pozoriir~e iluzije) . 

c) ponekad je realistiEki redukovan i razoren na 
naznake koje gledalac asocijativno tumaEi, a 
ponekad klasiEno postmodemistiEki iSEitan (kao 



Hamlet koji u reiiji GorEina Stojanovida postaje 
spoj italijanskih "peplum" filmova i stripova). 

Nova vizuelnost, spektakularnost i reinterpretacija 
pozoriita je filmski dug u po(st) mo(dernistiEkom) duhu 
doba. 


