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Ovimsetekstom analizira problematika tradicijeigeneze ruske filmske skole koja
se otkriva u delima ruskih simbolista - teoreti¢ara pozorista i dramaturga.

Kljucne redi:

sinteza, ples, ravan, unutrasnji covek, preobrazaj, Vijaceslav Ivanov,
Andrej Beli, Leonid Andrejev, Fjodor Sologub, Nikolaj Jevrejinov,
Sergej Ejzenstejn, Jurij Tinjanov, Lav Kuljesov, Andrej Tarkovski

Prema tumacenju ruskog formaliste Jurija Tinjanova o evoluciji umetnicke
forme, ,ve¢ sama umetnost nas navodi na nova tehnicka sredstva, ona u svom
ofanzivnom kretanju vrsi njihov odabir, menja njihovu primenu i funkciju i,
napokon, ih odbacuje”.! U skladu s ovim shvatanjem, u trenutku pojave filma
kao novog tehnoloskog ¢uda, dramska umetnost se nalazila u krizi, zato Sto
su njeni zahtevi prevazilazili tehnicke moguénosti tadaSnjeg scenskog izraza.
Novo rusko pozoriste, s po¢etka XX veka, trazilo je nova izrazajna sredstva
koja su se otkrivala u jeziku filma. Jedan broj dramskih pisaca, teoreticara
i pozorisnih umetnika, uglavnom iz reda simbolista (A. Beli, L. Andrejev, F.
Sologub, V. Megjerhold) bio je svestan tehnoloskih prednosti ,,velikog nemog”,
Sto je i rezultiralo ,,skokom ovih umetnika ka ,,neliterarnoj”?, umetnosti filma,
i okretanju ,,neuspele”™ dramaturgije ka scenariju. S druge strane, najpoznatiji
ruski i svetski predstavnici filmske umetnosti (Kuljesov, Ejzenstejn, Tinjanov) u

1 Towmanos 0. H. O6 ocHoBax kuHoO // IoaTuka, McTopus nutepaTypbl Kuto. Vsganne nmogrorosumn E. A.
Toppec, A.Il. Yymakos, M.O. YymakoBa. Mocksa 1977. C328.

2 ,Neliterarnost” filma isti¢e Tinjanov u ¢lanku: ,,Kuxo - croBo mMysbika” - I105THKa, MCTOPUSA TUTEPATY PbI
knHo... C. 320-322.
3 ,Neuspele” ovde treba shvatiti strogo pod navodnicima, to jest, kao dramu koja je stremila da simbolisticku

koncepciju pozorista dovede do kraja.
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svojim prakti¢nim i teorijskim radovima precutno (tj. ne citiraju¢i i ne pominjuci
je) oslanjali su se i nadovezivali na simbolisticku estetiku pozorista.

Naves¢emo pet glavnih postulata tkzv. ,,novog pozorista”, koji ¢ine estetsko-
teorijsku okosnicu simbolistickog dramskog izraza koji su otvorili perspektive
ove umetnicke forme ka filmskom izrazu. To su: 1) opSta sinfeza umetnickih
formi, materijalnih i nematerijalnih vrednosti u jedinstvenu sliku sveta; 2)
povratak pozorista ka prapozoristu, tj. ritualnom (obrednom) dejstvu u osnovi
kojeg se otkriva svetost plesa; 3) prevazilazenje scenske trodimenzionalnosti i
otkrivanje efekta ,,jedne ravni”; 4) psihologizam, ili poniranje u tzv. unutrasnjeg
Coveka; 5) preobrazaj coveka i sveta koji ga okruzuje.

1) Ruski nastavlja¢ Vagnerovih ideja o teatru buduénosti, - kao sintetickom
umetnickom delu kojim se postulira harmonija (koja je postojala ranije ili koja
tek treba da se stvori) izmedu sastavnih delova predstave ili ¢ak homologija
izmedu pozoriSta i zivota® — bio je vode¢i teoretiCar ruskog simbolistiCkog
teatra, pesnik i dramski pisac, Vjaceslav Ivanov. Njegovo ucenje se oslanja na
vagnerovsko-niceansku teoriji o radanju tragedije iz duha muzike, s tim §to se
kod Ivanova dionizijski princip sagledava kroz prizmu hris¢anske ontologije.
Brojne radove je posvetio upravo Dionisu, ali je, mozda najizrazitije videnje veze
orfickog dionizijstva s teatrom izneo u predgovoru za svoju dramu Prometej.
Izmedu ostalog on ovde pise: ,,Tako iz raspadnutog Dionisovog lika u ogledalu
Duse Sveta Majke Pojava, Zemlje-Pramajke ni¢u njena buntovna deca, Titani,
kao nosioci principa individuacije. U svakom pojedincu zivi neki lik Dionisa,
- jer je svaki atom Dionisa on sam, - u svakom se sija nesto od bozanskog Ja,
zatvoreno u tamnicu duSevnosti, progutano titanskom li¢nos¢u”. Iskupljenje
takve licnosti, po Ivanovu, moguée je ako se na zemlji ponovo sastavi odraz
isparc¢anog Dionisovog lika. ,,ali je za to je neophodno, da atomi njegove svetlosti
— zive monade li¢nih volja — postignu slobodnu saglasnost unutrasnjeg jedinstva
i da saborno iz sebe, vaseljenskim naporima, vaskrsnu celoviti oblik boga: tek
tada ¢e Dionisovo srce, skriveno u nedrima Sustog, biti privu¢eno na zemlju™.

Andrej Beli, koji se protivio konceptu pretvaranja drame u ritualnu misteriju a
pozorista u hram, s odusevljenjem je do¢ekao novu umetnost filma i jo§ 1907.
godine je pisao: ,,Drama nam ne moze otkriti svetost, a ‘sinematograf’ rada u
dusi uverenje da misterija ostaje neoskrnavljena (...). Ovde sve pocCinje Zivotom

4 V. ,Ples, muzika i poezija, tako se zovu tri starije sestre koje se hvataju u kolo prepli¢u¢i se svuda gde
se stvaraju uslovi za pojavu umetnosti. One se ne mogu razdvojiti jedna od druge...” - Wagner R. Das
Kunstwerk der Zukunft. 1850. S. 142.

5 JMeanos B. O pevictBuu u feiicte. Cobpanne counnennit. boroccens. 1974. T. 2. C. 166-167.



marioneta — i dalje: prelazi u Zivot ljudi , ka njegovom smislu i cilju, i joS dalje
je: excelsior™.

U teorijskoj knjizi’ koju je pisao 1936. godine, Sergej Ejzenstejn je izlozio
koncepciju montaze, koja se za razliku od Grifitove, sizejne i psiholoske razrade
radnje, baziranasmisaonoj strukturiprizora. Cilj sklapanjaispajanjajednoznacnih
kadrova, sastoji se, po EjzensStejnu, u izdvajanju sustinskog iz opsteg plana i
uspostavljanju sinteze, jedne opste slike sveta, tkz. ,,eksperimentalne Vaseljene”.
Govore¢i o korenima metoda ,,i cepkanja, i ponovnog spajanja’ Ejzenstejn, ne
pominjuéi ime Vjaéeslava Ivanova’®, zapravo interpretira teoriju koju je Cetvrt
veka pre njega razradivao i formulisao korifej simbolizma i tvorac simbolisticke
estetike teatra. Genezu situacije vezanu za ras¢lanjivanje i ponovno spajanje u
novom preobrazenom vidu, bozanskom i prosvetljenom, za razliku od smrtnog
i prolaznog, on otkriva u mitu i misterijama Dionisa. ,,Dionisa isparCanog na
najsitnije delove, koji se ponovo spajaju u novog preobrazenog Dionisa. To je
upravo sam prag, od kojeg pocinje umetnost pozorista, koja kasnije prerasta u
umetnost filma. Prag, na kojem kultni obred postaje umetnost. U kojem fakticka
kultna radnja postaje simbol obreda, da bi se kasnije pretvorila u umetnicku
predstavu’®,

Zanimljivo je da i Ezenstejn, razvija Ivanovljevu tezu o dionizijstvu kao praosnovi
buduceg jedinjenja ,,po duhu”, jedinjenja vaseljene u Hristu. Tako se i kod njega
u opisu mantaze pojavljuje jevandelsko poredenje s zrnom, koje ,,mora da istruli
i da umre, kako bi ponovo vaskrslo u vidu zivog rastinja”,'! (Up.: ,,Isus im rece:
Dosao je cas kada ce se proslaviti Sin Coveéiji. Zaista, zaista, kazem vam, ako
pSenic¢no zrno ne padne u zemlju i ne umre, ostaje samo. Ako li umre, rod velik
rodi”. - Jevandelje po Jovanu, 12,23-24)2, U pomenutoj drami, Prometej, Ivanov
koristi ovu mitologemu u Sifrovanom vidu, nazivajuc¢i Dionisa, po analogiji s
Hristom, semenom koje truli®.

6  Benwui A. Cunemarorpad. Pycckas mpicib. Ne12.1907. C.97

7 Sergej Ejzenstejn je pisao knjigu o montazi u vreme kada mu je bio zabranjen rad i kada se nalazio pod
prismotrom vlasti, zbog filma o kolektivizaciji, BeZin lug.

8  Otisenwmerin C. MonTax. Mocksa, 2000. C. 221.

9  Treba ista¢i da ovde nije re¢ o plagijatu, najverovatnije da se Ejzenstejn ¢ak ni u rukopisu nije usudivao da
pomene imeVjaceslava Ivanova, koji se u to vreme kao profesor Univerziteta u Rimu, ve¢ bio odrekao svog
»Crvenog pasosa’

10 Sidizenwmeiin C. M. MonTax. C. 223.

11 Ibid. S. 225.

12 Pomenimo da ovaj citat ima neobi¢no veliku vaznost za rusku kulturologiju, da se ¢esto koristi kao epitaf
na nadgrobnim spomenicima, a istaknut je i kao moto romana F. M. Dostojevskog, Braca Karamazov.

13 Up.: ,..)Keman on / Or Juonnca cemenn. Emy / On otman 61 MeHs; HO T1en skennx/ Ha moxapuie
HEOCTBIBIIE Tpu3Hbl . — VIBaHOB Bsay. IIpomereit. Cobpanne counnennit. Bproccens. T.2. C. 148.
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2) U toj istoj knjizi o montazi, govoreci o prafenomenu filma, Ejzenstejn citira
Johana Gregora (Johann Gregor), koji ,,pramaterijalom filma” naziva ,,opticki
ritam, sli¢no ritmu i visini zvuka u muzici” (kursiv — E.U). Poznavalac i istoricar
pozorista lako uocio je upravo onu komponentu koja je za teatar bila nedostizni
ideal, kao postizanje apsolutnog ,,korelata izmedu vremena i prostora” (Kant).

Simbolisticko pozoriste je otkrilo ritam u plesu kao moguénost izlaska iz
protivre¢ne situacije u kojoj se naslo, teze¢i da postigne ideal religioznog
¢inodejstva. Otuda su ruski simbolisti s poboznim odusevljenjem docekali
gostovanja prve plesacice sveta, Isidore Dankan. U njenom plesu su videli ono
$to je bio njihov umetnicki program, koji su pokusavali da realiziju kroz formu
pozorisne umetnosti. U pokretima njenog plesa, kako pise Maksimilijan Volosin,
»Svet, isparcan u izbrusenom ogledalu nasih predstava, ponovo je dobio svoju
veénu nematerijalnu celovitost™, ,,ona je vratila ljudima bozanski lik”" pisao je
Aleksandar Benua, za filozofa i dramskog pisca Sergeja Solovjova, njen je ples
bio ,,pobeda svetlosti nad tamom™'® tj. kosmosa nad haosom, a za Andreja Belog,
,bozanstvena” Isidora je uspela da se vine do visina neizrecivog’.

Isidora Dankan, a narocCito Nice, doprineli su da ples i ritam, kao njegovi osnovni
principi zavladaju teatrom. Nije bilo, barem ne u Rusiji, novog dramskog dela
u kojem se radnja na ovaj ili onaj nacin nije naizmeni¢no smenjivala plesom.
Za ruske dramaturge ples je imao i misti¢no i religiozno znacenje, i koliko
univerzalno, toliko 1 nacionalno.

»Ma kakva bila sadrzina buduce tragedije, - pisao je Fjodor Sologub, - ona nece
mo¢i bez plesa. Dosetljivi dramaturzi 1 danas ubacuju u svoje komade razne
plesove kao kek-vok i sli¢ne gluposti.

Ali ja se nadam da ¢e ples imati u sebi horsko nacelo. I zbog toga je potrebno da
se u pozoristima skine rampa. Ako savremeni gledalac ucestvuje u pozoriSnom
prizoru, samo time S§to se prepoznaje u, manje ili vise, iskrivljenim ogledalima
koja mu se podmecu sa scene, onda ¢e slede¢i stepenik njegovog uceséa u
tragicnom dejstvu biti ucesce u tragi¢nom plesu..

Lepo je to Sto plese Isidora Dankan, golim nogama u krilatom plesu...
'Tako je milo znati, da zajedno s nama
i zivot drugi postoji' (Valerije Brjusov).

14  Aviceniopa, ractpornu B Poccun. CoopHumk cTateit. Mocksa. 1992. C. 32.
15  Ibid. 60.
16 Ibid. 86.
17  Ibid. 89.



Ali uskoro ¢emo se svi mi zaraziti tim 'drugim Zivotom!, i kao hlistovi'® ¢emo
nagrnuti na scenu i zavrteti se u neobuzdanom kruzenju’".

Ipak, ma koliko se drama priblizavala plesu, ona nije mogla da prevlada suprotnost
koja postoji izmedu ,,nacela plesa i nacela pozorista®®, koju je uocio i istakao
Malarme?!, tvorac moderne teorije plesa. I sustina plesa, kao ,,metafore misli”
ostala je za tehniCke mogucnosti teatra u sveri neizrecivog.

Medutim, dolaze¢a umetnost filma otvorila je perspektive samoj sustini plesa.
Jurij Tinjanov, jedan od prvih teoretiCara filma istakao je tu njegovu specifiku:
»Ples se moze preneti kadrom ne samo kao ‘ples’, ve¢ i kao kadar ‘koji plese’ -
putem ‘kretanja aparata’ ili ‘kretanja kadra’ - sve se u tom kadru ljulja, jedan
red ljudi pleSe na drugom. Ovde je data posebna simultanost prostora. Zakon
nepronicljivosti je tako pobeden pomocéu dve dimenzije filma, njegovom
apstraktnos¢u i dvodimenzionalnoscu.(...) Kadar, koji predstavlja konstrukciju,
po principu kretanja, daleko je od materijalne reprodukcije kretanja — on daje
smisaonu predstavu kretanja”??,

Kasnije ¢e Ejzenstejn napisati da je ,,opticki bubanj sposoban samo pri odredenom
ubrzanju da dovede percepciju u stanje svesti, na kojem se Suggestibilitat nalazi
na odredenom nivou, da proizvede sve neophodne elemente percepcije filmskog
prizora, kao fakticku realnost ( od Urphanomen’a do emocionalne vere u stvarnost
onogo §to se na ekranu odvija)”*. Sto jeste u stvari bio glavni cilj simbolisti¢ke
drame, da dramsko delo pretvori u realni dozivljaj stvarnosti, ili da mu se bar §to
vise priblizi.

3) Kao osnovnu razliku izmedu pozorista i filma Jurij Tinjanov istice organizaciju
vremena i prostora. ,,Oskudnost” filma, njegova dvodimenzionalnost, u stvari
po Tinjanovu, predstavlja ,konstruktivnu sustinu” filmske umetnicke forme,
ona ne zahteva traganje za novim metodama, ve¢ nove metode izrastaju iz same
njene osnove. Dvodimenzionalnost (koja ga ne liSava perspektive) jeste tehnicki
»hedostatak™, ali se ona u umetnosti filma ispoljava kao pozitivni konstruktivni
princip simultanosti (istovremenosti) nekoliko nizova vuzualnih predstava, na
osnovu kojih se dobija potpuno novo tumacenje gesta i kretanja. U poredenju s
¢udovisnom slobodom filma u pogledu perspektive i rasporeda bezboroj tacki

18 Ruska hri¢anska religiozna sekta, ¢iji se obred sastojao u plesu.

19 Conoey6 ®. Teatp opnoit Bomu. Kuura o tearpe. C.-Iletep6ypr. 1909. C. 197.

20  Alain Badlou. Ples kao metafora misli // Casopis za teoriju izvodackih umetnosti. Br. 4. S. 143. (prevod:
Ljubisa Matic)

21 V. Mallarme S. Divagations Deuxieme Mill. Paris, 1987.

22 Towmsanos I0. H. O6 ocnosax kuHo // TToatnka, uctopus mutepatypsr, kinao. Mocksa. 1977. Clanak je prvi
put objavljen zborniku: ITostuka kuno. Ilog. pen. b. Orixenbayma. Mocksa-Jlennurpaz. 1927. C.55-58.

23 Juzenwmeiin C. M. IlpadeHoMeH KuHO: siaeTnka n put™ // MonTax. Mocksa. 2000. C. 170.

w
()]

Enisa Uspenski



w
o)}

O NEMOGUCNOSTIMA DRAME | MOGUCNOSTIMA FILMA

glediSta — pozoriste, koje poseduje tehnicku trodimenzionalnost, plasticnost
(upravo zahvaljujuéi toj svojoj osobenosti) osudeno je na jednu tacku gledista,
na princip ravne povrsine kao element umetnosti. Dok se filmski izraz slobodno
kre¢e kroz vreme, napred-nazad, ili prostor gore dole, vreme je u pozoristu dato
isparcano, krece se u jednom pravcu. Ni nazad, ni u stranu. Zato je Vorgeschichte
u drami nemoguce®.

Mozda se sustina principa ravni, u pozoristu i na filmu, najbolje moze sagledati
kroz analizu tkzv. eksperimentalnih pozorista i pozorista malih formi, u kojima
se bioskopska sala lako pretvarala u pozori$nu i obrnuto, pa su se i ove dve
umetnosti medusobno smenjivale, ponekad protivrecuéi, a ponekad dopunjujuci
jednu drugu. Bliskost pozoriSta minijature i filma mogla se uoditi i na istovetnoj
strukturi predstave koja je bila iscepkana na slike koje su se brzo smenjivale.
To ,,upadanje” , kinematografa” na pozorisne daske zbunilo je jednu polovinu
kriti¢ara, naviklih da preziru bioskop, dok su drugi, naprotiv, u ovoj nazakonitoj
smesi videli znamenje novog vremena. Tako je, na primer, kriticar L. M.
Vasilevski u ¢lanku ,,Pozoriste minijature 1 kinematograf™ pisao o ,,znacaju i
zakonitosti novih formi teatra, o vezi pozorista s filmom i o0 moguénostima da se
u umetnosti izmire film i pozoriste”?.

Jedno od takvih bioskopa-pozorista, bilo je i peterbursko Troicko pozoriste
minijature®. Ovde je, izmedu ostalih reZirao, ekspirimenti$u¢i novim formama,
i Jurij Rakitin, koji je u to vreme (1915 g.) ve¢ bio afirmisani reditelj zvanicnih,
Imperatorskih pozorista. Po ugledu na nemi film, u modu su ulazili dramski
prizori bez reci, kakva je bila i Rakitinova drama Memoari Amura. Recenzent
ovog komada je pisao: ,,Kome su sada potrebne reci?.. Po mom misljenju,
neophodno je izbaciti Citav tekst, jer je ceo komad jedna mimodrama”?’. Te iste
»~mimodrame” su bile i koreografske minijature, koje su ¢inile skoro polovinu
repertora Troickog pozorista. Sa starinske grafike silazila bi Talija i otplesavsi
varijaciju, vracala se u ravan slike, u kojoj bi zamrla u nepomicnoj pozi
(,,Secanje”). Pokrete balerine, koja je izvodila svitu ,,Godisnja doba”, pratila je
njena bestelesna senka na filmskom plastnu?®.

Podsetimo, da je i Mejerhold, pokusavao da nade izlaz iz ,trodimenzinalnog”
naturalizma HudoZestvenog teatra u vezi pozoriSta sa slikarstvom, uvodenjem

24 Twnanos 0. Kuno-cnoso-mysbika // IloaTnka, ncropus mureparypsl, Kugo... C. 320-322.
25  Tuxsunckas JI. Kabape u Tearpsr Munnatiop B Poccyun. Mocksa. 1995. C. 153.

26 Dobilo ime po Troickom prospektu na kojem se nalazilo.

27 Anuap. Ilog ppivkoit ctapunsl // Teatp n nckycctso. 1915. Ne 46. C. 855.

28 V.o tome: Tuxsunckas JI. Kabape n teaTpst Munuatiop... C. 159-160.



principa ,,ravnih povr§ina” zamenjujuéi tradicionalne kulise velikim slikarskim
platnima?®.

4) a) Roman toka svesti, koji je umesto jedne tacke gledista uveo vise tacaka
rasporedivsi ih na spoljasnje i unutrasnje stanje pojedinacnih likova uticao je na
to da se i u dramskoj umetnost pomeri teziste s radnje na unutrasnji svet junaka.
Jedan od najizrazitijih ruskih predstavnika ovog eksperimenta, tvorac tzv.
panpsihizma — Leonid Andrejev; video je u cinemu suparnika, ali i svojevrsnog
saveznika za preobrazaj pozorista. Polozaj istorijske pozori$ne predstave u njenoj
,»zakonitoj formi dramskih postupaka i pokreta na sceni” bio je vrlo ugrozenom
od strane ,,velikog nemog”, koji je umeo da ostavi utisak na gledaoce putem
scenske radnje niSta manje od starog teatra, koji je raspolagao svim sredstvima
reci. Leonid Andrejev je smatrao da bi i pozoriSte moralo, htelo to ono ili ne, da
krene u osvajanje novih umetnickih prostora. ,,Zivot, u njegovim najdramati¢nijim
1 najtragi¢nijim kolizijama”, - kako je on tvrdio, - postepeno i ,,sve dalje odlazi
od spoljasnje radnje, i sve viSe ide u dubinu duse, u tiSinu i unutra$nju stati¢nost
intelektualnih dozivijaja”. 1 pozoriste bi, takode trebalo da krene tragom za tim
preobrazajem Zivota i da postane pozoriste ,,intelektualnog dozivljaja”*.

Svoja teorijska razmisljanja Anderejv je umetnicki uobli¢io u drami Jekaterina
Ivanovna Cija se sustina sastoji upravo u ,intelektualnom dozivljaju» glavne
junakinje. Gledalac je trebalo da shvati da je izmedu drugog i treceg ¢ina doslo do
cudovis$nog preobrazaja, naprvipogled, ,,Ciste i blagorodne” Jekaterine Ivanovne,
iz prva dva Cina, u bestidnu kurtizanu, iz dva poslednja ¢ina. Gledalac je takode
trebalo da shvati, da su muskarci-muzjaci, koji su saletali ,,¢istu i blagorodnu”
Jekaterinu Ivanovnu, sami svojim odnosom prema njoj, uspeli da je ubede, da ona
moze Ciniti s njima sve Sto hoce, ako se odrekne svoje ,,Cistote” i ,,blagorodstva”.
I ona nije uspela da se odupre sablazni, osetivsi u sebi snagu, o kojoj ranije nije
ni pomisljala, nad, i po pameti i po talentu, nadmoénijim muskarcima koji su je
okruzivali, a kojima ni pamet, ni talenat nisu smetali da pre svega budu muzjaci”.
Ali, ,,gledalac nije shvatio intelektulni dozivljaj junakinje. I to je resilo sudbinu
drame™?'.

Greska Leonida Andrajeva se sastojala u tome, $to nije razumeo da upravo film,
s njegovim kolosalnim moguénostima u predstavljanju ,,spoljasnjeg dejstva”
mnostvom razli¢itih odnosa, predstavlja najbolju formu za izraz ,,skrivenogy,
Lunutrasnjeg”, tj. ,,intelektualnog” dozivljaja, koji je po terminoligiji Anderjeva
nazvan Cistim ,,psihizmom”.

29  Meiiepxonvo B. . CraTby, mucbma peun, 6ecempr. Mocksa. 1968. C. 108-110.
30 Amnopees JI. TIucbma o Tearpe, ,Mackm» 1912-13. Ne3io C.76.
31 Pedvro A. E. TeaTp n aBosmioris TeaTpanbHbIx Gpopm. Jlennnrpaz. 1926. C. 100.
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4) b) Savremenik Leonida Andrejeva, dramski pisac i teoretic¢ar teatra, Fjodor
Sologub, takode se priblizio sustini filmske umetnosti teoretiSuci o simbolizmu,
pravcu kojem je pripadao. Po njemu, naturalista vidi predmete prolaznog sveta
u njihovom ,,pojedinacnom, slu¢ajnom postojanju”, dok je za simbolizam ,,vazna
njihova opsta veza, ne samo izmedu sebe, ve¢ 1 sa svetom koji je Siri od naseg”.
Nije vazno samo da se predmeti ,,posmatraju i da im se daju imena, ve¢ je
vazno stalno stremljenje da se shvati njihova ziva veza i da se sve pojave stave u
opsti crtez vaseljene... tada ¢e svi predmeti postati samo razumljivi znaci nekih
sveopstih odnosa™? (kurziv- E.U.).

Ovo poimanje Fjodora Sologuba u potpunosti se slaze sa shvatanjem filmske
umetnosti Jurija Tinjanova, po kojem ,,vidljivi ¢ovek, vidljiva stvar samo onda
postaju elementi filmske umetnosti, kada su dati u svojstvu smisaonog znaka”.*
U recenziji na tekst Tinjanova ,,0 umetnosti filma”, Roman Jakobson je napisao,
da je autor vrlo ilustrativno pokazao ,,da se svaka pojava spoljasnjeg sveta na

ekranu pretvara u znak™?**.

Na filmu je postalo moguce da se ,,vidljivi predmet” i ,,vidljivi covek” predstave
stotinama razli¢itih raccourciriosvetljenosti, a shodno tome i stotinama razli¢itih
odnosa izmedu ¢oveka i stvari i stvari medu sobom — stotinama razli¢itih mesta”.
Raccourcir je postao ,,stilsko sredstvo preobrazaja sveta i postalo je savrSeno
jasno da pri tom stilskom (a shodno tome i smisaonom) preobrazaju — nisu
vidljivi covek i vidljiva stvar junaci filma, ve¢ da su novi covek i nova stvar - ljudi
i stvari preobrazeni na planu umetnosti”®.

5) Preobrazaj stvarnosti je zapravo ono §to je bilo krajnji cilj simbolizma, a
posebno simbolistickog teatra. ,,Novi covek™ i ,,nova stvar” o kojoj piSe Tinjanov
poklapaju se sa poimanjem umetnickog lika simbolista — lika koji u dusi
recepcijenta budi dugacak lanac misli, koje preobrazavaju predstavljani predmet
u simbol... Simbolisticki pogled na svet otklanja sveopsti relativizam pojava,
time Sto primajuci je do kraja u predmetnom svetu priznaje da postoji ,,nesto
Jedno, $to pripada oblasti nesvesnog, i u odnosu na koje sve dobija svoj smisao’.
Upravo je to nesto jedno postavilo temelje filmske umetnosti kao stilsko sredstvo
,»kinokonstrukcije”, predstavljajuci istovremeno i njen smisaoni faktor — putem
kojeg se vidljivi odnosi i vidljivi ljudi stalno narusavaju, i nesvesno se, skoro
naivno, zamenjuju odnosima ,,ljudi” filma?’.

32 Conozy6 @. Vickyccrpo Hamux ueit // Pycckas mpicip.1917. Ne 12. C. 36.
33 Tomanos I0. H. IloaTnka, ncTopus mutepaTypsl, Kugo... C.330.

34 Axo6con P. O. Ynagok kuHo // Listy pro umeni a kritiku. 1933. Ne 1. C. 45-49
35  Tomanos IO. TloaTuka, ucropus nmurepatypsl, kuHo... C. 331.

36 Conoey6 ®. VickyccTBo Hamux feit... C. 40-41.

37  Tonanos I0. H. I1o9TVKa, MCTOPWA TUTEPaTyphI , KMHO... C.332.



Teorijskiradovisimbolistasubilivrlo dobro poznatiprvimruskim,,filmadzijama,
kao $to su bili Lav KuljeSov i Sergej Vasiljev. Lav KuljeSov je zaista proizveo
¢udo preobrazaja kada je montirao jedan te isti kadar: krupni plan lica glumca s
tanjirom supe koja se pusi, mrtvackim sandukom sa telom Zene, detetom koje se
igra. I gledalac je bio uveren da glumac glumi Cas glad, ¢as tugu, ¢as radost, dok
je u stvari glumila montaza. I eksperimentator je izveo zakljuCak:

,»Nije vazan sadrzaj kadra, koliko je vazan spoj dva kadra razli¢itog sadrzaja,
nacin njihovog spajanja i preplitanja™®.

Sergej Vasiljev je bio jo$ radikalniji:
»Kadar nema samostalno znacenje i dobija smisao i izrazajnost samo u odnosu
sa drugim elementima montazne fraze”.*

1z prethodnog dela teksta mogli smo zakljuciti da je ruska filmska umetnost, kao
i teorija filma utemeljena na tradicijama estetike i teorije simbolisticke drame.
Medutim, bilo je medu veoma znacajnim pripadnicima pozori$ne umetnostii onih
koji su se zestoko odupirali filmskoj umetnosti i videli u njoj bulevarsku zabavu
za Siroke narodne mase, ali koji svojim eksperimentalnim radom nista manje
nisu doprineli njenom evolutivnom razvoju. Jedan od njih je bio poznati reziser i
dramski pisac Nikolaj Jevrejinov. Zajedno s dramskim piscem Borisom Gejerom,
on je u pozoristu satire ,,Krivo ogledelo” postavio parodiju na filmsku predstavu:
»Kinematograf, ili Nevina zrtva bezumne strasti i krvava ljubav starca — snazno
dramsko delo, duzine od 1176 m u bojama”. Ipak parodija postavljena s jedinim
ciljem da razobli¢i taj ,,vertep za rulju”, kako je Jevrejinov nazivao film, proizvela
je efekat ne toliko svojim sarkazmom koliko nedostiznom slicnos¢u scenske
radnje s filmskom predstavom. Jevrejinov je kasnije pisao, da ga nije kostalo
nikakvog truda postizanje slicnosti s filmom. Koristio se tehnickim sredstvima
koja su ve¢ koriS¢ena u scenama ,,blanc et noir”. Stvarajuci potpunu iluziju filma,
parodicarima je poslo za rukom da razotkriju - ili tacnije razoblice - glavnu tajnu
,velikog nemog”, u kojem se po volji mehanicara radnja moze ubrzati ili usporiti
(pijani mehanicar bi svaki ¢as zaspao, pa ga je konferansije morao buditi kricima:
»Misko, vrti!”), i u kojem se istinska zivotna drama pretvara u bulevarski roman.
Ono $to je u filmu porazavalo kao bukvalna realnosti, kao tacni otisak zivota,
ili kao sam Zivot, autori parodije su predstavili kao gomilu trikova. Stvarali su
iluziju kako bi je istog trena razoblicili, i kako bi razvencali tajanstvenu vlast
,.kinematografa” snizavajuci ¢udo XX veka do prostog tehni¢kog trika*’.

38 Kynewos JI. B, Vickyccmeo kurno, Mocksa, 1929.
39  Bacunves C. J], Monma kunoxkapmumol, 1929.
40  Videti: Tuxsunckas J1, Kabape u meampor munuamiop 6 Poccuu, 1908-1918. C. 279.
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(Medutim, Jevrejinov je ovu parodiju rezirao 1915, tj. onda kada se i sama filmska
umetnost i putevi kojima ¢e ona krenuti nalazila pod znakom pitanja, ali kako
je reziser kasnije priznao njegova parodija je sa ,progresom filmske umetnosti -
postala bespredmetna™").

S druge strane, kao zestok protivnik filma, Jevrejinov je pokuSavao da iznade
odgovarajucu pozorisnu formu koja bi mu omogucila da prodre u oblast kojom
je ve¢ poceo da gospodari filmski izraz, a upravo oblast koju je Leonid Andrejev
nazvao ,intelektualnim dozivljajem”, a Jurij Tinjanov ,,unutra$njim covekom” i
Lunutrasnjom stvari”. To je bila forma monodrame, ¢iju je ideju Jevrejinov otkrio
takode kod vodecih teoreticara simbolizma. Vjacaslav Ivanov je pisao jos 1916,
da je doslo vreme kada ,,objektivna drama ustupa mesto subjektivnoj; njene
licinke postaju maske njenog tvorca; njegova licnost i njegova dusevna sudbina
postaju njen predmet’™?.

Sustina monodrame po Jevrejinovu, sastojala se u problematizovanju postojanja
same objektivne stvarnosti i usredsredivanja scenskog dogadaja na subjektivni
dozivljaj sveta. Jednom prilikom Jevrejinov ¢e zapisati, da je ,,upravo monodrama
na frojdovski na¢in uspela da pokaze najskrivenije oblasti ljudske duse™:.

No, ma kako zamisao Jevrejinova bila originalna i savrsena, tehnicke mogucnosti
savremene scene nisu imale moguénost, da odgovore na zahteve novog Zanra.
Mnogi pokusaji njegove realizacije ne spadaju u vrhove Jevrejinovih reziserskih
ostvarenja. Ipak, teoreticari i istoricari teatra, su izdvojili jedno delo, kojim se on,
po njihovoj oceni, najvise priblizio zamisljenom idealu. Re¢ je o komadu San,
takode autora prethodne parodije, Borisa Gejera.

Ovaj tekst, napisan u tradiciji Dvojnika Dostojevskog, poseduje jasno izrazenu
dvodimenzionalnu strukturu izdeljenu na objektivnu stvarnost, koju ¢ini fabula
drame i subjektivni svet glavnog junaka, prikazan kroz njegove snove. Fabula,
- o Cinovniku - snevacu, jadnom i bednom koji trazi ruku kceri jedne vazne
li¢nosti, a ovaj ga ,,tera dodavola” —izrecena je u prologu drame i sluzi samo ,,kao
povod, kao pocetni dogadaj mnodrame, ¢iji se smisao sastoji u neCem sasvim
drugom: u pokusaju da se pokaze, na koji nacin se dogadaji dana transformisu u
svesti snevaca... Slike su se, kao $to to obi¢no biva u snu, iznenada zavrSavale,
potéinjavaju¢i se nekontrolisanim skokovima snova, proslost se mesSala sa
sadasnjos¢u™4. T ovoga puta Jevrejinov se koristio sredstvima koji su podsecali na

41  Espeunos H.H, B mkone octpoymus. BocmomnHaums o Teatpe ,,Kpusoe sepkano’, Mocksa, 1998. 279.

42 Meawos B. Boposppr u Mexxn. Cankr-Iletep6ypr, 1916. C. 284.

43 Espeurnos H.H, Beenenne B MoHomoamy. [lemon tearpambHocTi. Mocksa — Cankr-Iletep6ypr. 2002. C.
99.

44 Tuxeunckas JI, Kabape u Tearpsr Munnariop B Poccun... C. 276.



film, ali bez namere da degradira stvorenu iluziju, ve¢ upravo da njome prikaze,
drugu, odnosno pravu realnost. ReZiser se koristio igrom svetla i sistemom
zavesa od tila. ,,Prizori su bili ¢as razvuceni, sputani u grozni¢avom neredu,
Cas su, kada bi se til u tami odjednom podigao, postajali jasni, gotovo opipljivi.
U metamorfozama sna iz dubine svesti, nekontrolisanog razuma, na povrsinu su
isplivavale skrivene strasti i tajne zelje™. Cilj monodrame je bio da skine masku
sa sveta pojava, da iza vidljive stvarnosti pokaze njenu sustinu. U tom smislu, 1
dramaturg i reziser su se ,,primili neverovatno teSkog poduhvata, pozelevsi da
na sceni prikazu skrivene misli, koje nekontrolisano izranjaju iz nesvesnog, tj.
unutra$nje monologe™™®.

Alini,,Krivo ogledalo” u kojem su monodrame igrane, niti bilo koji drugi teatar
tog vremena nisu mogli da ostvare zamisljene umetnicke zadatke. I, kako pise
Lidija Tihvinskaja ,,U mnodrami je ‘teatar kao takav’ dosao do praga uslovnosti,
iza koje ve¢ pocinje druga umetnost. A ta druga umetnost je film, koji je mogao
daresi te zadatke. Zato $to su njegova sredstva mnogo vise povezana sa tehnikom
i zato §to su elasti¢nija u obrac¢anju s materijalom”.*’

No, i ako je eksperiment sa monodramom zabelezen kao neuspeo pokusaj da
se sredstvima teatra predstavi unutrasSnja, subjektivna stvarnost, Jevrejinov je
prokr¢io put drugima u pravcu istrazivanja u oblasti zanra i odnosa knjiZzevnosti
i pozoriSta, kao i odnosa knjizevnosti i filma. Kao primer, jednog takvog
»istrazitelja” mozemo navesti Fjodora Sologuba i njegovo delo Gospodjica Liza,
koje je pretrpelo tri zanrovske transformacije od novele u dramu, iz drame u
filmski scenario.

Rec je o tekstu, koji je kao 1 Gejerov San, Ujkicin san, ili Dvojnik Dostojevskog,
dvodimenzionalano izdeljen na objektivnu i subjektivnu stvarnost. Objektivnu
stvarnost predstavlja ,,obi¢na pri¢a” o devojci, praznjikavoj i razmazenoj, koja
pod uticajem izbavitelja-mladozenje dozivljava transformaciju. Oslepevsi za
spoljasnji svet ona dobija unutrasnji vid, kojim uspeva da sagleda sustinsku
realnost. Transformacija junakinje je predstavljena kroz njene snove u kojima se
prepli¢u niz arhetipskih i folklornih simbola (npr: medveda, kao prima materia;
suri vuk, kao mladozenja-izbavitelj, prema modelu ruske bajke; crvena ruza,
prema bajci Lepoticaizverit. d.), onda mitologema (kao $to je junakinja grckog
epa Lepa Jelena), a zatim i poetema, najvise iz Puskinovih dela*.

45 Ibid. 278.

46 1Ibid. 279.

47 Ibid. 279-

48  Videti: Conoey6 ®. Bapsiuins JInza. [Tosects. Bepmn 1923, Bapsiurss JInsa (Ysop us pos). [Jpama B natu
nmevicBusax. 1912-1913.
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Pretocivsi novelu u dramu, Sologub je ¢inove podelio na scene u kojima su se
smenjivali san i stvarnost. No, autor je ostao nezadovoljan postavkom svog
komada u moskovskom teatru Nezlobina, koje sude¢i po recenzijama nije
uspelo da odgovori na umetnicke zahteve dramaturga. Zato je i pristupio pisanju
scenarija, verujuéi da se na filmskom platnu moze posti¢i ono §to se u pozoristu
pokazalo nemoguc¢im.

Tako se Sologubovo delo, a $to se moze re¢i i za druga njegova prozna dela,
najvise priblizilo ,,idealnom tipu scenarija”, koji je po Tinjanovu ,,nesto izmedu
pokvarenog romana i nedovrsene drame”. A, sam Sologub se pokazao kao tip
najboljeg scenariste — nalazeci se ,,izmedu dramaturga i beletriste, kojem je
dosadila beletristika™”.

U prilog ovoj konstataciji moZze se navesti veoma uspela ekranizacija Sologubove
proze, jednog od vodec¢ih ruskih rezisera danasnjice, Alekseja Balabanova u
filmu O ljudima i nakazama, prikazanom na FEST-u 1999.

»Kinematografisti” prve polovine dvadesetog veka retko su pominjali simboliste,
iako u njihovim delima otkrivamo metode koji su teorijski i prakti¢no razradili i
uoblicili pisci, dramaturzi, i pozorisni reziseri s pocetka veka. Tako, na primer;
u filmu A. P. DovZenka Ivan, izgradnja brane pokazana je Cetiri puta i uvek u
izmenjenom vidu, u skladu s promenom raspolozenja glavnog lika. ,,Te varijante,
--pisao je Sergej Ejzenstejn, - prenose subjektivno raspolozenje junaka i pri tom
objektivno™,

Upravo je na ovim tradicijama izgradivao svoj umetnicki izraz i Andrej Tarkovski.
U delu ovog umetnika ,,subjektivizacija” vremena na platnu dovela je do toga, da
se svet, u kojem ,,egzistiraju junaci, predstavlja kao tesno isprepletan sa njihovim
unutra$njim svetom. Realni dogadaji, koji se predstavljaju na platnu, stupaju u
aktivne odnose sa subjektivnim likovima snova, fantazija i videnja junaka™'.

49  Twnanos I0. H. IToaTuka, MCTOPNA TUTEPATyOLl, KIHO... C.324.
50 Ousenwmerin C. M. Cobpanne counsennit. Mocksa. 1958. T.6. C.108.
51 Esnamnues M. XynoxectsenHas ¢punocodus Anppes Tapkosckoro. CII6. 2001. C. 18.
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Summary

Russian film school, and its most famous representative Sergey Eisenstein, has
been worldwide known and studied at numerous high education institutions;
on the other hand, its roots and connections with works and theories of the most
famous “Pre October” artists and theoreticians have remained little known or
almost unknown. In this paper, we are trying to show the continuity of film and
film art theory with the acts and theory works of “Silver century” theatre artists.
Thus, Eisenstein’s film editing method, so-called “Osiris procedure” discovers
its genetic connection with the aesthetics of theatre of Vjaceslav Ivanov and
his teaching on Dinois. We have shown that the famous theory of film art of
the formalist Jurij Tinjanov, being one of the first theories in the world, derives
directly from the acts and theory works of symbolists, such as Fjodor Sologub
and Andrej Beli. By analyzing dramatic works of Leonid Andrejev and Fjodor
Sologub, as well director works of Nikolaj Jevrejinov, we pointed out that the
demands and goals of the dramatic art were unachievable under the existing
technical possibilities of the theatre and that exactly these searches for a new
form had opened the door to the art of film.
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