









	
 Home

	 Add Document
	 Sign In
	 Create An Account














[image: PDFKUL.COM]






































	
 Viewer

	
 Transcript













 Оригинални научни рад 821.111(73)-31.09 ДеЛило Д.:791.43



Виолета В. Стојменовић1 Универзитет у Београду Филолошки факултет (докторанд)



ЕЈЗЕНШТАЈН У ПОДЗЕМЉУ2



Рад се бави анализом и тумачењем начина на који се амерички писац Дон ДеЛило у роману Подземље користио биографијом и стваралаштвом руског редитеља Сергеја Ејзенштајна3, као грађом и извором мотива, тема, композиционих и структуралних поступака и испитивањем разлога ДеЛилове асимилације Ејзенштајновог лика и дела у свет романа. Ејзенштајново „присуство“ се препознаје на различитим романескним нивоима: на дијегетичком, метадијегетичком, метафикционом и идеолошком плану романа. Посебна пажња посвећена је Ејзенштајновим теоријама асоцијативне, интелектуалне, полифоне и вертикалне монтаже, односно монтаже атракција и начину на који је тако схваћену монтажу ДеЛило модификовао и применио у нарацији, као и идеолошким ефектима ове стратегије приповедања. У раду се осветљавају генетички, интертекстуални и интермедијални аспекти ДеЛиловог односа према Ејзенштајну, при чему се посебно истичу паралеле и коренспонденције између Подземља, с једне, и Ивана Грозног, Que viva Mexico! и „Белешки за филм Капитал“, с друге стране. Кључне речи: филмска монтажа, монтажа атракција, типизација, дијалектика



Комбинујући разне елементе из живота, филмског опуса, теоријских и аутопоетичких текстова, као и из нацрта и нереализованих забелешки Сергеја Ејзенштајна, ДеЛило је судбину и рад овог руског редитеља користио као грађу за роман Подземље4: експлицитно за филм Unterwelt; за низ сцена које су, између осталог, цитати детаља из појединих Ејзенштајнових филмова; као извор идеја и поступака конструкције света дела. При том се и сам Ејзенштајн на тренутак појављује у роману, али на метадијегетичком нивоу, као сећање (Кларина галеристкиња се сећа сусрета са Ејзенштајном који тражи чашу за млеко (434)5) и као



1 [email protected] 2 Рад је настао на основу испитног рада за предмет Генетичка критика проф. др Тање Поповић. 3 У текстовима на српском језику презиме овог руског редитеља - Серге́й Миха́йлович Эйзенште́йн - транскрибује се као Ејзенштејн, Ејзенштајн, Ајзенштајн. Овде ће се користити усвојена варијанта Ејзенштајн, без обзира на то што се у српском преводу романа који је предмет овог рада презиме редитеља транскрибује као Ајзенштајн. 4 У раду ће се наводити само бројеви страница овог романа према: (ДеЛило 2007), уколико није другачије назначено. 5 Млеко је алузија на, у датом тренутку, Ејзенштајнов последњи филм, сниман као Генерална линија, дистрибуиран као Старо и ново (1929) чије су неколике наративне, метафоричне и визуелне кулминације везане за млеко и његове вишесмислене преображаје у фонтану, кишу, речну бујицу. Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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замисао (гледајући његов наводни филм, Клара га замишља у Берлину на основу онога што је чула о њему (452)6). С обзиром на то да роман обухвата период политичко-економског сукоба и трке у развоју наоружања између САД-а и некадашњег СССР-а, „руски блок“ који у роману граде Ејзенштајн и његова поетика, реминисценције и алузије на Достојевског и Толстоја има изразит идеолошки значај јер представља вид имплицитне критике демонизације руске имграције у Америци, истрага вођених, још од тридесетих, о комунистичким активностима у разним институцијама, које су се често завршавале прогонима, и вид субверзије круте поделе на „нас“ и „њих“ која је била у основи хладноратовских идеологија. Ејзенштајнова судбина се укључује у једну од важнијих тема романа, а то је положај уметника у окружењу убрзане кооптације уметности од стране политике и, још више, од стране капитала, рекламних индустрија, индустрија забаве и других видова комодификације и инструментализације уметничких поступака или дела. Стога што је као уметник прошао пут од миљеника државе и моћи до прокаженог непријатеља државне идеологије, Ејзенштајнова је радна биографија, од првобитног уверења да ће политичка и уметничка револуција ићи у истом правцу и ка истим циљевима, до низа компромиса на које је био приморан да би повратио право на стваралаштво у сопственој земљи, егземпларна у контексту испитивања односа уметности и политике, уметника и власти. Питање положаја уметника неодвојиво је од питања моћи уметности; од својих почетака у позоришту Пролеткулта, Ејзенштајн је разрађивао идеју (која је у совјетској Русији постала и политички налог) о моћи позоришта и филма да трансформишу индивидуалну и колективну свест и друштво, да не буду само одраз или приказ ставова и уверења нове идеологије и пролетерске културе, него да их стварају. При том су Ејзенштајнове формулације, у корпусу сродних, активистичких и ангажованих теза о револуционарном, освешћујућем и трансформативном дејству уметности, такве да често дејство уметности повезују са насиљем, или га третирају као вид насиља, што је једна од главних ДеЛилових тема, не само у Подземљу, него и у романима који му претходе. Тако ће Ејзенштајнова кино-песница, скована по узору и у опозицији



6 У њеној замисли се јављају и берлински ноћни клубови, Кит Кет, на пример, који је, у ствари, место дешавања чувеног бродвејског мјузикла Кабаре, који је (недавно у односу на време када се ова епизода романа дешава) прерастао и у још чувенији холивудски филм. Ова Кларина несвесна преплитања референци (условљена појавом варијететских плесачица) само су један од примера „слободног нагомилавања асоцијативне грађе“, како је сам Ејзенштајн на једном месту одредио главно средство за произвођење утиска код реципијента (1964: 89), чиме се ДеЛило у овом роману служи готово без престанка. Поред тога, берлинско подземље, у којем Клара замишља Ејзенштајна је „бисексуално“ (452). Иако је из Ејзенштајнових белешки позната његова заинтересованост за „би-секс“ (Незбет 2003: 15) тј. истовременост мушког и женског, овде та квалификација има функцију алузије на Тиресију, као античког пророка из Хада (Одисеја) и пророка савременог света као „Пусте земље“ код Т. С. Елиота на коју се у роману непрестано алудира.
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Ејзенштајн у Подземљу



са кино-оком Дзиге Вертова7, имати свој одјек у мотиву насиља над очним јабучицама визуелним средствима, који у ДеЛиловом роману повезује једног уличног и анархичног уметника, цртача графита МуњосаМунмена, и једног рекламног агента с почетка шездесетих. „UNTERWELT“ У самој средини романа, смештена у 1974, приказана је пројекција филма „Подземље“, којој присуствује и уметница Клара. Приповедач се са њом, као фокализатором, максимално идентификује, тако да је све што се приказује дубоко прожето њеним специфичним сензибилитетом и њеним уметничким интересовањима, као и тиме што се одлазак на пројекцију смешта у контекст њеног преиспитивања сопствене поетике. Њен лик, стога, функционише и као мотив за теоријски дискурс у овом делу романа, тим пре што се из њених размишљања види да она познаје студије Ејзенштајна (саму себе назива „свезналицом“ (452)) чије је дело од краја шездесетих и током седамдесетих заиста било предмет бројних и разноликих истраживања, тумачења и употреба. Кроз њену свест се читаоцу, заједно са екфразом кадрова, нуди и формална анализа и тумачење естетских, политичких и етичких аспеката Ејзенштајнове филмске поетике. Клара се према филму односи онако како се сам Ејзенштајн односио према својим остварењима, помно (Барт 2001: 237), непрестано их анализирајући, и унапред, на нивоу синопсиса, и ретроспективно, у приватним белешкама и у јавности - преношење доминантног значаја са садржаја дела на дистинктивна средства филма, композиционе и структуралне поступке, представља Ејзенштајна као заступника авангардних струјања која су дело сматрала производом воље за обликовањем, а не емфатичног препуштања уметника материјалу и искуству. ДеЛило је овај филм сместио у најкритичнији период Ејзенштајновог живота, у средину тридесетих година, када је, како у самом роману наводи Кларин пријатељ, филмофил и редитељ документараца Мајлс, Ејзенштајн „од совјетских колега редитеља био подстицан да одбаци своје теорије и замисли […] сматран ексцентричним, проглашаван за митомана и политички нездраву особу, оптуживан за губитак контакта с народом.“ (432)8 „Формалистичка претеривања“ којих ће се Клара сетити током гледања филма (451) била су, иначе, званична оцена и осуда Ејзенштајнових филмова на почетку тридесетих, када се 7 Нпр. „Не треба нам ’кино-око‘ него ’кино-песница‘.“ Нав. према (Незбет 2003: 44, 49) 8 У памфлету који се у Русији појавио после саветовања одржаног поводом Бјежиног луга, Против формализма у уметности, налази се и текст који је Ејзенштајнова самокритика и самооптужба због претеране стилизације и обиља митолошких алузија у приказу односа оца и сина као архетипског (што је, наравно, један од детаља и ДеЛиловог Подземља). Управо у том тексту се и говори о губитку везе са народом, који Мајлс спомиње. Наведено према: (Бордвел 2005: 26) Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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социјалистички реализам поставља као национални идеал уметничког стваралаштва. Иако је после Октобарске револуције Ејзенштајн прихватио политичко-економске идеје нове власти и њихово филозофско и идеолошко утемељење, а нешто касније и реторику соц-реализма, као званичног, државног културно-уметничког правца; иако је подржавао агитпроповски контекст уметничке продукције, Ејзенштајн, са својим иновативним приступом уметности као покретачу духовне и интелектуалне климе једног доба, питањима ангажмана, пропагандне и политичке функције уметности није приступао површно, популистички, због чега су његова остварења покретала дебате у вези са разумљивошћу и приступачношћу његових дела оној публици због које је наводно стварао (О’Махони 2008: 100-102). Ову је проблематику он укључио у теорију уметности и филма, деценијама развијану кроз сопствену праксу, стални дијалог са европским и ваневропским уметничким, филозофским и културним наслеђем, па су тако утемељена и разрађена, ако не и систематизована схватања и идеје чинили његово стваралаштво проблематичним и потенцијално опасним, због одсуства или, чешће, компликовања јасне, свима доступне и директне поруке. Због тога што су његови филмови захтевали гледаочево интелектуално ангажовање, активирање имплицитних значења употребљених поступака и тумачење, Ејзенштајнов значај у диригованој уметничкој продукцији стаљинистичког периода је, после мање-више присилног повратка из Америке и Мексика, значајно опао, па је неколико година био у некој врсти изгнанства, продуцент бајки на Криму. У тај период, који је прелазан и у смислу филмске поетике и естетике (после тога Ејзенштајн ствара своје епске спектакле о националним владарима-херојима и о борби за независност и национални интегритет, Александар Невски и Иван Грозни) ДеЛило смешта филм „Подземље“, користећи се, између осталог, и чињеницом да један Ејзенштајнов филм заиста јесте био „бункерисан“, а затим и изгубљен. Наиме, његов покушај да се прилагоди новим околностима насталим под Стаљиновом диктатуром, Бјежин Луг, завршио је после вишеструких, целогодишњих преснимавања, ипак у бункеру, као политички некоректан, а поводом њега је одржана и тродневна конференција, чији су закључци да су формалистичка претеривања и концептуализам „отровни“ и штетни (Макавејев 1964: 21-22). Међутим, спомињући Мексико као могућу локацију снимања овог тајног и забрањеног филма, ДеЛило алудира и на другу врсту напада којој је Ејзенштајн био изложен, овог пута не од својих, него од Делилових земљака. Када су, наиме, после посете Русији, тадашњи сувласници продукцијске куће United Artist позвали Ејзенштајна у Холивуд, и када су планови за снимање Драјзерове Америчке трагедије пропали9, 9 Иако је и током Ејзенштајновог боравка у Холивуду било протеста против његовог присуства, чак и званичних истрага, као комунисте и, наводно, хомосексуалца, прави разлог што филм по Драјзеровом роману није снимљен било је, по самом Ејзенштајну, идеолошко разилажење. Ејзенштајн је, наиме, хтео да Клајдово убиство представи као резултат низа социјално-идеолошких услова
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Ејзенштајн одлази у Мексико, да снима филм чији је финансијер био Аптон Синклер, ангажовани писац, новинар и политичар социјалистичког усмерења. После разних перипетија и вишеструког пробијања граница времена и новца које су редитељу дали продуценти, и под сталним надзором Синклеровог зета као заступника финансијских интереса Синклера и његове жене, Ејзенштајн је остао без подршке, а сав материјал снимљен у Мексику, планиран за филм ¡Qué viva México! – Синклеру. Ејзенштајну тај материјал никада није послат у Русију на монтажу10, већ је Синклер ангажовао редитеља филмова о Тарзану, Сола Лесера, који је од тог материјала направио филм Олуја над Мексиком. Тако је средином тридесетих, тачније 1933, заиста настао „лажни“ Ејзенштајнов филм. Редитељ не само да је био лишен права на сопствено дело, већ је постао и мета тада већ врло гласних оптужби за троцкизам и хомосексуализам; овим другим допринео је и сам Ејзенштајн серијом ласцивних, хомоеротских цртежа које је начинио током боравка у Мексику, инспирисан муралима. Приказ филма којем је дао наслов на немачком језику11 - да би и тиме, као и датирањем филма у средину тридесетих и његовим повезивањим са Берлином, подвукао једну од својих имплицитних тема, а то је тема латентног присуства нацистичког наслеђа у послератној Америци - ДеЛило контекстуализује на такав начин да активира основну и често понављану Ејзенштајнову тезу – тезу о судару значења. Другим речима, читав одељак је заснован на оним постулатима монтаже које је сам Ејзенштајн сматрао најделотворнијим и најефектнијим. Монтажа као судар значења двају „парчића“12, што се најчешће наводи као Ејзенштајнова дефиниција, део је шире и комплексније теорије монтаже, којом се ДеЛило служи у свом роману имплицирајући њено порекло и контекст – преиспитивање уметности, стваралаштва и дела у периоду



који су формирали његов систем вредности, као злочин у криминалистичком и законском, али не и у моралном смислу. Наводно су му одговорили да је његова књига снимања „чудовишни изазов упућен америчком друштву…“ (Ејзенштајн 1964: 104). У ствари, сви нацрти и сценарији које је Ејзенштајн понудио холивудским продуцентима били су одбијени, под различитим изговорима, а највероватније зато што су сви подразумевали критику неких аспекта америчког живота, демаскирање социјалних неједнакости у привидно егалитарном друшту („Кристална кућа“), критику капиталистичког односа према природи као ресурсу („Сатерово злато“ (О’Махони 2008: 130-133)), и сл. 10 Филм који се данас приказује под тим именом, као Ејзенштајнов, у ствари је на основу Ејзенштајнових планова и белешки реализовао, тек 1979, Ејзенштајнов асистент режије, Григорије Александров, од материјала који је Синклер педесетих, ипак, предао њујоршком Музеју модерне уметности. 11 Ејзенштајн је био полиглота. У његовим објављеним текстовима страни термини се јављају повремено, док су његове белешке, дневници и сл. у великој мери вишејезични, пуни француских, немачких и енглеских идиома, лексема и фраза које је очигледно сматрао непреводивим. Ову страст за именовањем ван морфолошких, синтаксичких и концептуалних граница матерњег језика ДеЛило је приписао свом „главном“ јунаку: Ник се, наиме, повремено обраћа латинском (језику своје вере), италијанском (језику свога оца) и немачком (језику ‚Weltanschauung‘-а, како сам означава склоност да се пословна филозофија усвоји као сопствена (289)). 12 Нпр. „Шта, онда, карактерише монтажу, па следствено, и њену ћелију – кадар? Сукоб. Сукоб два супротстављена парчета. Сукоб. Судар.“ (Ејзенштајн 1964: 66) Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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историјских авангарди, а затим, и у условима борбе уметности за опстанак у тоталитарној држави. ЕЈЗЕНШТАЈНОВА ТЕОРИЈА МОНТАЖЕ Монтажа о којој Ејзенштајн говори у својим текстовима не подразумева просто повезивање, састављање или спајање појединачних кадрова, односно елементарних јединица, које Ејзенштајн назива парчићима, да би их разликовао од кадра, нити је у питању искључиво технички поступак. Током теоријског и практичног развоја ове концепције, Ејзенштајн је стално проширивао како значење појма „монтажа“, тако и опсег и тип елемената филма који се монтирају, примењујући је не само у процесу надовезивања кадрова, већ и унутар сваког појединачног кадра (тако да јој се подвргну ликовни и графички односи између елемената који чине мизансцен, као и односи између планова). Уз то, Ејзенштајн у својим текстовима превасходно инсистира на идејним, идеолошким, емоционалним и когнитивним аспектима и имплицитним значењима који се овим поступком постижу или могу постићи. Због тога код њега примарна функција овог поступка није наративна, па његова остварења причу подвргавају низу деформација и фрагментацији, загушују је бројним визуелним метафорама, симболима, чак и каламбурима13, екстрадијегетичким слојевима, уводећи сцене и читаве секвенце које немају никакве логичне везе са светом приче, већ служе као коментар приче у целини, или неког њеног елемента. Његов филм је, стога, нарочито у првој фази стваралаштва, примарно дискурзиван14, незаинтересован за постизање јединства на фабуларном нивоу, што Ејзенштајн назива „принципом де-анегдотизације“ (1976: 5). Карактеришу га учестали, брзи, неочекивани, чак шокантни, асоцијативни прелази из једног подручја у друго, из једног света у други, и аналитички приступ физичкој и социјалној стварности. Динамика визуелних контраста, брзина, разлагање и атомизација слика и гестова, угаона перспектива користе се зато да се емоционално интензивира „перцепција дезинтегрисане акције“ (Ејзенштајн 1964: 66). Монтажа омогућава да филм, тако рећи, подражава процес „дијалектичког скока“ (Исто) из кадра. Ејзенштајн је, наиме, на процес стварања филма и његовог



13 Сам Ејзенштајн говори о „монтажним тропима“ (1964: 285-287), тј. сматра да се монтирањем стварају тропи и фигуре, да се сви елементи дају у поредбеном, релационом контексту, као зависни од међусобних односа, због чега је филм „уметност компарације пре свега“. (1964: 273) 14 У „Белешкама за филм Капитал“ Октобар је означен као збирка есеја, а планирани Капитал као филм-трактат; замишљен је у „форми faits diverses или скупа кратких филмских есеја [као] замене за „цела“ дела“. (Ејзенштајн 1976: 4, 9) У том смислу, ДеЛило је у Ејзенштајновим текстовима наишао на поетику која коренспондира са његовом, с обзиром на то да су дефабуларизација, фрагментација приче и приповести и есејизација константна обележја његових романа, у Подземљу доведена до крајности.
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одвијања у свести реципијента примењивао принципе дијалектика15 – као онтолошког и историјског процеса чија је кључна тачка нагли скок из једног у други квалитет, којим се прекида континуирани процес постепених промена и прелаза – и, још изразитије, принципе дијалектичког мишљења. Стога је њено основно одређење сукоб (графичких линија, волумена, маса, дубина, размера, светлости и сенке, предмета и његових димензија, дешавања и његовог трајања, итд. (Ејзенштајн 1964: 66-67)): Јер уметност је увек сукоб: 1) по својој друштвеној мисији, 2) по својој природи 3) по својој методологији. (Исто: 74) (подвукао С.Е.)



Стога је, наставља Ејзенштајн, „задатак уметности да испољи противуречности постојања […] подстичући противуречности у гледаочевом уму“ (Исто). „Противуречност“ и уживање у противуречностима јесу лајт-мотив Клариног доживљаја пројекције „Подземља“ у контексту у којем се она одвија. Као структурални и смисаони сукоб, монтажа, очигледно није ограничена на филм и више је епистемолошко него техничко-технолошко средство, па су бар неки њени елементи или видови применљиви (и били су примењивани) и у другим уметностима, укључујући и књижевност, која је, иако невизуелна уметност, била један од основних извора Ејзенштајнове теорије монтаже и „монтажног начина мишљења“ (Ејзенштајн 1964: 40).16 Овај је појам Ејзенштајн, уводећи га још током рада у позоришту, стално преиспитивао. Није потребна реч „стваралаштво“. Она се може заменити речју „рад“. Не треба стварати уметничка дела, треба их склапати од делова, монтирати 15 Детаљније одређење појма дијалектика код Ејзенштајна, с обзиром на варијетете који проистичу из специфичности употребе овог појма од Хегела до Лењина, у дефиницијама дијалектичког материјализма и материјалистичке дијалектике, предмет је посебних истраживања. (В. нпр. (Шато 2011: 77-83; Делез 1998: 48-50; Незбет 2003: 82-95)) Овде је довољно скренути пажњу на њен значај у Ејзенштајновој теорији монтаже, филма и уметности уопште, и на ефекте њене примене у стваралаштву, јер на то алудира и ДеЛило (стр. 437), као што се и сам користи принципима дијалектичког разумевања појава, које приказује у њиховим променљивим међуодносима, флуктуацијама и варијацијама, кроз низове међусобно лајт-мотивски повезаних, али на нивоу перспективе супротстављених сцена, епизода или слика, које сугеришу иманентан сукоб опозитних и антагонистичких аспеката и тенденција једне исте појаве, њено (само)удвајање и јукстапозирањем сцена чије су теме, ситуације, места дешавања, идеолошке и емоционалне импликације оштро сукобљене. 16 Међу бројним ауторима које Ејзенштајн наводи и чија дела анализира са становишта „филмичности“ (Флобер, Гогољ, Дикенс који је, по њему, главни извор поступака Грифитових филмова, као образаца холивудског наративног филма) посебно место заузима Џојсов Уликс, којим је Ејзенштајн био посебно фасциниран и којим се служио како у конципирању филмске верзије унутрашњег монолога (током писања сценарија за никад снимљену Америчку трагедију), тако и у скицирању могуће фабуле филма који би био екранизација Марксовог Капитала. Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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их као машину. „Монтажа“ – то је добра реч, која означава склапање.“ (Према: (Шкловски 1975: 85-86; Бордвел 2005: 132-133))



Иако ће Ејзенштајн касније, и под притиском идеолошких и естетских премиса социјалистичког реализма, али и даљим, самосвојним промишљањем смисла стваралаштва и дела, модификовати појам монтаже тако да она из овог, конструктивистичког, пређе у органицистички контекст, управо је ово почетно инсистирање на раду, на материјалном колико и на концептуалном аспекту стваралаштва, релевантно за ДеЛилов роман који неколике уметничке праксе и појединачна остварања својих фиктивних уметника, Кларе и Исмаила Муњоса-Мунмена, представља управо као рад, мукотрпан, дуготрајан, чак ризичан тј. опасан по живот или слободу, и као промишљено „склапање“. Ејзенштајн је о монтажи говорио и уз помоћ других атрибута, истичући њене различите аспекте. Асоцијативна монтажа (усмереност на изазивање асоцијација кроз наглашавање метафоричких аспеката приказаног (Ејзенштајн 1964: 85, 89)) замењује првобитну монтажу атракција усредсређену на брзину, преокрет и шок17. Следи интелектуална монтажа (производ монтаже су идеје и појмови; слике и емоције су њихов стимуланс (Ејзенштајн 1964: 59, 119)) и њен учинак – интелектуални филм. На крају је вертикална монтажа као звучна надоградња „полифоничне монтаже, где је кадар везан […] истовременим напредовањем многобројних низова линија, од којих свака садржи независатан композициони ток и узима удела у општој композицији покрета дотичне секвенце.“ (подвукао С. Е.) (Ејзенштајн 1964: 153-154) Ово подразумева да реципијент прати више развојних линија истовремено, од којих нису све наративне, и да их међусобно повезује. ДеЛило је такав захтев најочигледнијим учинио у петом делу романа, састављеном од седам тријада, од фрагмената – мултивалентних18, као и Ејзенштајнови „парчићи“ - везаних за разне фикционалне и историјске ликове, чији редослед, сем што није хронолошки, делује и као сасвим насумичан. Читалац 17 „Атракција […] јесте сваки агресиван моменат у позоришту, то јест, сваки елеменат који извлачи на површину она гледаочева осећања или психолошка стања која могу утицати на његово искуство у […] циљу изазивања емотивних шокова по одређеном редоследу и у оквиру целокупног утиска, што једино омогућава прихватање крајњег идејног закључка. Пут до сазнања ’кроз живу игру страсти‘ […].“ (подвукао С. Е.) (Ејзенштајн 1964: 29) Инсистирање на произвођењу условних рефлекса, „диригованих стимуланса“, како их је назвао у есеју „Метод стварања ’радничког‘ филма“ (Незбет 2003: 50), Ејзенштајн ће касније ублажити, али не и потребу да увек изнова конципира средства и поступке уз помоћ којих је могуће ефективно дејство дела на реципијентова осећања, мисли и идеје, реципијентово учешће и освешћивање. Изворе и аналогије тих средстава Ејзенштајн је проналазио на различитим местима: у мјузик-холу, циркусу и варијетеу, у кабукију, у логици по којој настају јапански идеограми као слике и визуелне метафоре (Ејзенштајн 1964: 57-73), у структури примитивног мишљења онако како га је представила антропологија Леви-Брила (Исто: 131-137) итд. 18 То значи да свако парче има више вредности, и на основу свих тих вредности се одређује његово место у секвенци (Ејзенштајн 1964: 155) односно, да се односи међу њима не успостављају само на основу њихових доминантних елемената и квалитета, већ и на основу оних додатних, мање уочљивих, „горњетонских“, како их назива. Овај музички израз везан је за последњу фазу Ејзенштајновог рада када се филм и филмска монтажа представљају по аналогији са музиком. (Ејзенштајн 1978)
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онда уместо радње треба да прати линије развоја апстрактних тема у различитим конкретним уобличењима, да упоређује њихове сатиричне и мистичне варијанте, нпр., као у случају фрагмената који приказују зависност познавања ствари од познавања њиховог имена (делова фрижидера и делова ципела) и осећај моћи који из тога произилази (529530 и 550-553); градацију параноје и конфузије у атмосфери међусобно ничим повезаних сцена; промене перспективе, ритма и тона приповедања, и сл. Ејзенштајн се у својим текстовим и предавањима превасходно бави психолошким и идејним/идеолошким ефектима монтаже, често и независно од садржаја дела: елементи се вреднују на основу емоције и/или идеје коју су у стању да изазову, а не због своје логичне везе са фабулом; као атракције, они имају тематски ефекат, али не и тематску функцију. Њему је набитније да монтажом оствари напетост, визуелну, емоционалну, интелектуалну, да усмерава не само емоције, него целокупан мисаони процес (Ејзенштајн 1964: 91). Функција монтаже је, по речима Анет Микелсон, мајеутичка (1976: 30) јер је Ејзенштајн у тексту на који се она позива говорио управо о рађању слике/појма у реципијентовом уму: слика19 није унапред задата, фиксирана, већ се склапа у свести посматрача који учествује у динамичном процесу постепеног појављивања, стварања слике. Ејзенштајнов циљ је, дакле, врло амбициозан, и прилично радикалан: он не жели да буде дидактичан, он жели да његова остварења директно утичу на свест реципијента и да доведу до трансформација те свести. Због тога је његова теорија ишла у правцу доказивања аналогије између когнитивних процеса и процеса филмске монтаже, односно у правцу теорије монтаже као „реконструкције мисаоних процеса“ (Ејзенштајн 1964: 114). Иако се у његовој теорији може разлучити неколико дистинктивних фаза у разумевању психологије стваралаштва и рецепције, па самим тим и у одређивању функција и ефеката монтаже, увек је у питању тежња да се се створи дело које ће гледаоца потпуно апсорбовати, заокупити сву његову пажњу, деловати на сва његова чула, на његове ставове, вредности, жеље… трансформисати га. ДеЛило ефекат филма који је Ејзенштајну приписао, а којем стреме и његови фиктивни уметници, приказује као тренутно али потпуно измештање гледаоца из сопственог у контекст произведен филмом, као екстазу20; Клара и након изласка из сале по завршетку филма није у стању да се укључи у оно што се око ње дешава, већ као да 19 О значењу термина „слика“ код Ејзенштајна в. (Бордвел 2005: 173-178) Слика је синтеза низа поновљених сензација и асоцијација. Конкретне представе, оно што се у делу заиста приказује или представља, јесу чиниоци у процесу произвођења слика, а не слике саме. 20 Патос и екстаза су важни термини Ејзенштајнове позне теорије филма. Патос проистиче из моћи уметника да представе натопи емоцијама, да дело учини проприштем успостављања афективне заједнице између уметника и реципијента, док је екстаза реакција на патос филма, „излажење из себе“, односно, како је то у једној белешци Ејзенштајн дефинисао, „осећај и доживљај […] „плазматичности“ постојања, из којег све може да настане.“ (подвукао С. Е.) (Бордвел 2005: 195; Незбет 2003:188) Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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на своје непосредно окружење сада она сама пројектује Ејзенштајнове кадрове: Филм јој се утиснуо у свест у тачкицама и таласима. Осећала се као да је оденула тај филм уместо сукње и блузе. […] Разговор се одвијао негде подалеко од ње. Пред очима су јој непрестано искрсавали истргнути фрагменти. […] Тај филм се налазио свуда око ње, седео је у бару испод зидова од белог неона који је пулсирао у врелини Бродвеја. (454)



Овде до изражаја долази синестезијско дејство дела којем је Ејзенштајн тежио, како би реципијентов доживљај био „физиологичан“, како би изазвао гледаоца да на њега реагује читавим „психофизиолошким комплексом“. (Ејзенштајн 1978: 187, 196) ИВАН ГРОЗНИ И КЕМП Пројекцију филма ДеЛило смешта у Рејдио сити мјузикхол (Radio City Music Hall) који је сам Ејзенштајн, коментаришући сопствену представу о Америци, назвао савременим Вавилоном (1964: 235). Реч је о ар деко21 грађевини из 1931-1932. на Менхетну у Њу Јорку која припада Рокфелер центру, и која је у тренутку дешавања епизоде и даље представљала не само највећу него и технички најнапреднију и најопремљенију сцену на свету. Међутим, поред тога што филм смешта у контекст стила који је по много чему супротан Ејзенштајновој поетици, ДеЛило атмосферу сучељавања противуречности гради и карактерисањем публике, а затим и пратећег програма као кемпа. Противуречност између Ејзенштајна, ар нувоа и кепма заснована је на ставовима Сузан Зонтаг, која се прва теоријски позабавила кемпом и у својим „Белешкама о ‘Кемпу’“ из 1964. записала (1964, параграф бр. 27) да су Ејзенштајнови филмови, нарочито они о Ивану Грозном, блиски кемпу, мада то нису јер, упркос свим претеривањима, у њима нема „вишка“ и „застрањивања“ као у делима кемпа и ар нувоа. У том контексту, функција Ејзенштајновог филма јесте да оспори један од основних постулата кемпа – аполитичност – тј. став по којем је кемп један од модуса естетизма (и нарцизма) па се, по Зонтаговој, подразумева да је неангажован, незаинтересован за социјално-политичку сферу, односно „деполитизован, или барем – аполитичан“, чак, наиван, недужан (Исто, пар. бр. 2, 18, 21). Клара управо кроз естетско-идеолошко сучељавање кемп окружења и филма долази до претпоставке о политици монтаже, уочавајући интеракцију, па, дакле, и повратно, политизујуће дејство филма на кемп публику и на наступ који пројекцији филма претходи. 21 Ејзенштајнови биографи (О’Махони 2008: 14) наводе да је његов отац, с којим овај и иначе није био у добрим односима, био љубитељ ар декоа, стила који је Ејзенштајн, чија првобитна уметничка пасија нису биле перформативне уметности, него сликарство и архитектура, презирао и осуђивао.
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Ово је филм о Нама и Њима, зар не? Они могу да кажу ко су, ти мораш да лажеш. Они контролишу језик, ти мораш да импровизујеш и рашчлањаваш. Они одређују границе твог постојања. А кемп елементи програма, кореографија и једним делом музика, сада као да се претварају у помало прикривени напад на владајућу културу. (452)



Ако је кемп контекст који идеолошке импликације филма чини уочљивим, подстицајним за размишљање и дејственим, онда је јасно да је сваки покушај отклона од политике у ствари привремен и илузоран, естетизација неке политике, или њено потискивање и прикривање, а не деполитизација. Ејзенштајнова поетика се користи и као средство релативизовања носталгије за невиношћу и наивношћу, која се провлачи кроз есеј Зонтагове, а која се, по ДеЛилу, шири и постаје доминанта у америчкој перцепцији Америке педесетих и почетка шездесетих пред крај двадесетог века. Полазећи од тога да је за Рејдио Сити мјузикхол све до краја седамдесетих био карактеристичан обичај повезивања пројекција филмова са наступом плесне групе под називом „Ракетице“ (Комисија 1985: 46), ДеЛило Ејзенштајново „Подземље“ повезује са перформансом који треба да иницијалне противуречности целокупног амбијента доведе до крајњих граница, и да сам филм постави у контекст неразмрсивог односа између озбиљног и фарсичног, између забаве и претње, између перспективе моћи и перспективе жртава, односно да у саму кореографију и костимографију унесе моменат дијалектичког преласка значења у сопствену супротност. Поред тога, познато је да се део Стаљинових примедби против другог дела Ивана Грозног – за који није одобрио јавно приказивање – односи на Ејзенштајнов приказ Иванове личне гарде, опричника, који, по њему, у филму као да су, у сцени гозбе и плеса, упоређени са Кју-Клакс-кланом. (Стаљин 1997) На тај начин језик плеса постао је средство саботаже, јер је Стаљин претходно био одобрио снимање филма на основу сценарија. Овај детаљ, сем што доприноси ДеЛиловој замисли о игри Ракетица, коренспондира и са начином на који, у петом делу романа, алтернативна позоришна група врши упад на црно-бели бал Трумана Капотеа и свој протест против естабилишмента изражава служећи се језиком плеса, у овом случају паване спојене са мртвачким плесом (586-587). У догађају који је представљао преседан у историји монденских дешавања (Дејвис 2006) ДеЛило је пронашао Ејзенштајнов мизансцен и игру маски (која и у Ивану Грозном и у Подземљу својом симболиком прожима читав свет дела) па је реминисценцију на овај филм – а он већ повезује далеку историју и савременост, односно два наизглед потпуно супротна друштвена и државна уређења - повезао са елементом историјског контекста тог филма и са монденско-медијским догађајем који, као и
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Стаљинова наруџбина филма о Грозном, иза спектакла и забаве скрива вољу за моћ. Филм који формира Кларин хоризонт очекивања уочи пројекције јесте управо Иван Грозни, последње дводелно дело руског редитеља, познато по томе што је снимано за време Другог светског рата, и то у Казахстану, где су се касније вршиле нуклеарне пробе и које је, стога, једно од места дешавања и у ДеЛиловом роману (у Епилогу Ник посећује полигоне који сада служе за уништавање нуклеарног отпада), као и по томе што је Стаљин његов први део хвалио и наградио, а други – забранио. Трећи део Ејзенштајн никада није успео да заврши, мада постоје нацрти сценарија и фрагменти снимљеног материјала. ДеЛило је неке препознатљиве карактеристике тог филма навео као карактеристике филма који му је приписао. Иако је сам Ејзенштајн, и то у тексту који се филмом бави и у контексту националних кинематографија, совјетске и америчке, „Дикенс, Грифит и ми“, утицај експресионизма на руске редитеље негирао (јер је као декадентан, измучен, песимистичан, био стран „младом и здравом телу растуће класе“ (1964: 240)) сам је у Ивану Грозном користио низ типично експресионистичких елемената (Незбет 2003: 194-198; O‘Махони 2008: 190; Бордвел 2005: 240-241) јер начин на који поставља однос лика и затвореног простора истиче њихову несамерљивост, неуклопивост фигуре у ентеријер, нелагодну предимензионираност час лика, час ентеријера, док се сенка осамостаљује у односу на фигуру и извор светлости, а њени облици варирају од претећег до комичног. Овај други ефекат проистиче из тога што филм представља необичну и збуњујућу синтезу поступака и визуелних елемената који потичу из разноразних, међусобно некомплементарних извора, од којих је један руска средњевековна икона, а други – Дизнијеви цртани филмови. Основна одредница Ивана Грозног у ДеЛиловој реминисценцији на овај филм јесте, као што је споменуто, претеривање, ексцес22 – тенденција која истовремено повезује и раздваја ар нуво, кемп и Ејзенштајна. Уз представљање филма као мешавине међусобно супротних модела – јапанског и холивудског филма, што ће карактеристати и фикционални филм „Подземље“ - ова је одредница најопштије место сваке приче о Ивану Грозном. (Нпр. Незбет 2003: 205-206, 247). Мешавина гротеске, комике и патоса, која на тај начин настаје, код Делила је повезана са визијом крајње дехуманизације и реификације човека – филм „Подземље“ приказује физички изобличене заточенике над којима се врше експерименти, па својим сижеом најављује неке научно-фантастичне и постапокалиптичне дистопије, али, за разлику од свих стварних Ејзенштајнових филмова, причу о затвореницима злог научника не смешта ни у какав препознатљив историјски контекст, већ је огољава и универзализује. Тиме што Ејзенштајнову поетику преводи 22 „Није ли Иван Грозни садржао сцене са толико комичног претеривања, уз сву непорециву снагу монтаже, да сте се смејали и хватали дах мање-више истовремено?“ (433)
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на један апстрактнији, општији идиом ДеЛило је, тако рећи, платонизује - опис амбијента са дугим повијеним сенкама по зидовима подземне просторије асоцира и на подземну пећину из Државе23 - алудирајући тиме на схватање филма као педагошког, чак психагогијског средства, као средства стварања (класне) свести и антиципирања самосвести као предуслова (класне) борбе. Атмосфера филма Клару асоцира на друго Подземље, филм Јозефа Штернберга (1927), својевремено врло популаран и утицајан филм, образац будућих холивудских филмова о подземљу у смислу света криминала, о гангстерима и мафији. Међутим, ДеЛилова реминисценција на Штернберга није само начин да се укаже на филмске наративе који су за његов роман битни јер формирају Никову представу о гангстеру, са којом се он интимно идентификује, већ је и алузија на значајан моменат из Ејзенштајнове биографије. Штернбергу је, наиме, Парамаунт предао Драјзерову Америчку трагедију, чиме је Ејзенштајнов покушај режирања у Холивуду дефинитивно остао без резултата, а његов боравак у САД-у окончан. Епизоду о Ејзенштајновом филму додатно компликује музичка пратња другог дела филма, који приказује бег и ослобађање жртава. Реч је о делу Сергеја Прокофјева, који јесте компоновао музику за Ејзенштајнове последње филмове. Међутим, „оно нешто са наранџама“ што прати пројекцију „Подземља“, замишљеног, упркос датирању, као неми филм (при чему се немост не представља као техничко ограничење, него као нечујност, одсуство гласа оних чију судбину филм приказује) у ствари је Прокофјевљева опера Заљубљен у три наранџе, прво дело руског комозитора настало у Америци. Ово дело, сем што се у самом роману укључује у „подземну“ причу о наранџи (која кулминира у сцени колективне визије лика убијене девојчице на рекламном билборду за сок од наранџе24) у америчком контексту има и додатно значење – „Марш“ из ове опере био је џингл за изузетно популарну серијску 23 Реактуелизована Платонова слика овоземаљског света као подземне пећине, којом се, у односу на традицију, постулира инверзан однос између двају планова постојања, тако да се овоземаљски живот приказује као подземни свет несуштаствених сенки (Платон 1976: 206), као онтолошка и епистемолошка инфериорност, имплицира да је гледање филма као силазак у подземље, силазак који је, као код Платона, етичко-политичка обавеза (Платон 1976: 211, 212), с тим што је смисао те обавезе измењен – није више реч о томе да се подземље просветли светлошћу супериорне свести и истинског знања, него о томе да се оствари сусрет са сопственим културно-историјским подземљем. Такву импликацију појачава и уметање приче о цртачу графита по возовима подземне железнице, што на композиционом плану, евоцира слику подземља у подземљу, у сред „Подземља“ у средини Подземља… тј. тзв. mise en abyme, као наративно средство које се овде третира као катабаза. Поред тога, алузија на Платона јесте и алузија на рану теорију филма јер је повезивање биоскопске пројекције и Платоновог мита било често средство експлицирања природе кинематографског искуства (Шато 2011: 41-53). 24 Ово је, највероватније, алузија на Штрајк (Ејзенштајн 1925) у којем се понављају сцене током којих власник фабрике цеди лимун – крупни планови његових руку, уплетени у приказ гушења штрајка, указују на метафорично цеђење побуњених радника. Код Делила је једно од метафоричних значења сока од наранџе активирано сећањима Метјуа Шаја на Вијетнам, јер је “Agent Orange” (тј. “agent orange” – ДеЛило је називе „брендова“ писао малим словом) било име бојног отрова коришћеног током рата у Вијетнаму: „how can you tell the difference between orange juice and agent Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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радио-драму ФБЈ у миру и рату која се емитовала током четрдесетих и педесетих, па се музиком у окружење филма уводи додатан, емоционални сукоб, кроз сентиментална сећања публике, која ће се ускоро, уз помоћ исте те музике, преобразити у сопствену супротност: „тон је веома различит, нема више оног забавног подсећања на слушање радија, сада је то освета и тлачење, ФБИ у миру и рату по ноћи и дану, сада је то наша сопствена бирократска кохорта закона“ (453). ТИПАЖ Ејзенштајнови филмови чувени и су по својим ефектним и разноликим масовним сценама – полазећи од једне од кључних претпоставки марксистичке филозофије историје, оне по којој је борба класа, а не појединац, покретач историјских процеса, Ејзенштајн је своје филмове организовао око маса – маса у настајању, консолидованих или распршених, у бегу или у нападу, итд. - као протагониста, што није искључивало вешто кадрирање упечатљивих појединаца који ту масу образују, односно незаборавне ликове из масе. Чак и када је под притиском владајуће идеологије морао да се окрене индивидуалним, „херојским“, прототипским ликовима Невског и Грозног, Ејзенштајн није одустао од спектакуларних и узбудљивих масовних сцена. Стога и ДеЛило конструише филм у којем нема индивидуалних ликова, већ у њему делују фигуре које се тек овлаш истичу на позадини себи сличних, али ипак остају усамљене и отуђене у гомили, не стапају се у масу. „Ејзенштајнов метод непосредне карактеризације, назван типизацијом, овде је деловао као да намерно подрива и пародира сам себе.“ (452) Реч је, у ствари, о тзв. типажу. Концепција „типажа“ настала је, такође, током Ејзенштајновог рада у Пролеткулту. Постепено уводећи „стварност“ у позориште (нпр. прави ринг и бокс-меч у драматизацији Лондоновље приче „Мексиканац“) Ејзенштајн је одлучио да Третјаковљеве Гас-маске постави не у позоришту, него на самом месту одвијања драмске радње – у плинари. Тенденција да се стварносни елеменат, комад материјалне стварности уноси у фикцију, прерастао је у филму у доминанту, коју Ејзенштајн означава као типаж25. Није, дакле, реч о принципу који се тиче само технике глуме и режијског коришћења глумца, мада се термин најчешће употребљава да означи избор глумаца (и тзв. натуршчика) на основу њихове физиономије, односно, на основу социјално-психолошких карактеристика које одређена физиономија може да сугерише. (Ејзенштајн 1964: 37-38) Ипак, и ДеЛилу је типаж најбитинији као техника orange if the same massive system connects them at levels outside your comprehension?“ (ДеЛило 2011: 465) У нашем преводу: „бојни отров са аромом поморанџе“ (474). 25 Данас се, код нас, уместо овог изворног термина, који се јавља и у преводу Ејзенштајнових есеја у књизи Монтажа атракција, користи термин „типизација“, који је употребио и преводилац Подземља.
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карактеризације, с обзиром на то да су за његова дела карактеристична преиспитивања слика маса и посматрање индивидуалног идентитета из перспективе реалних и виртуалних маса, колектива и заједница којима појединац припада, тим пре што је и у Подземљу, као и код Ејзенштајна, нагласак на линији коју образује низ сцена маса у ишчекивању или маса у акцији, односно на постављању индивидуе у ситуације које откривају њену уплетеност у сплетове надличних сила, идеја и историјских процеса. INTERMEZZO У паузу између првог и другог дела Ејзенштајновог филма ДеЛило убацује фрагменат о цртачу графита у њујоршком метроу, Исмаилу, тј. Мунмену 157. Сама прича делује као интермецо, евоцира рану историју биоскопа и филмских пројекција које се смењују са филмским новостима. И начин на који је прича уметнута је филмски: уводи је звук воза и дрхтање које се осећа у Рејдио Сити мјузикхолу док воз пролази испод грађевине, док се повратни прелаз врши уз помоћ Мунменовог унутрашњег монолога, чија је завршна реченица директно обраћање свету изнад њега и читаоцу романа – „ја сам филм који треба да гледаш“26 – по узору на директне и продорне погледе Ејзенштајнових ликова у публику и пароле у другом лицу из његових немих филмова. Тиме не само да се прекида једна наративна линија, већ се управо остварује Ејзенштајновски судар значења, и то на више планова истовремено, односно, по више основа, како је то Ејзенштајн замислио образлажући вертикалну монтажу. Примера ради, судбина младића који припада етничкој, социјалној и родној маргини, чије је стваралаштво истовремено и уметност и самосвесна, политичка побуна и вандалски чин, који себе види као представника улице и подземља, самерава се, на овај начин, са судбином успешне и „званичне“ уметнице, чија је уметност, иако неконвенционална и провокативна, ипак асимилована у институције уметности као система, претпостављамо управо због тога што избегава директну политизацију и социјални гест, и са судбином руског уметника, чија су дела постала образац борбе уметности и идеологије. Однос између различитих приступа уметности успоставља се и кроз супротност на нивоу језика и стила, који не одражава само разлику између интелектуалне елите и хип-хоп културе у настајању, већ и између супротстављених темперамената; Кларина сањалачка и контемплирајућа естетска дистанца сучељава се са Мунменовом жестином и острашћеношћу. С обзиром на то да већ знамо да галеристи трагају за Мунменом, да су графити већ почели да улазе у уметност-моду, непосредно повезивање приче о Ејзенштајну са причом о овом цртачу графита треба да 26 Тј. “I’m your movie, motherfucker.” (ДеЛило 2011: 440) Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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сугерише везу између статуса уметности и стваралаштва у америчким и совјетским условима, тј. да је одсуство директне политичке интервенције у стваралаштво у ствари маска интервенције интересних сфера које су привидно другачије, али подједнако усмерене ка томе да уметност „припитоме“, да је лише њених критичких потенцијала и мање-више инструментализују, нарочито да је сведу на облик индиректне пропаганде нечијег имиџа, статуса или моћи. У фрагменту се, даље, „Ејзенштајнов“ кошмар људи из подземља реализује као стварност „људикртица“ из њујоршког метроа, због чега наставак приказа филма делује мање као утопија, а више као претња тренутној социјалној структури, најава изласка и трансформације као поновног постајања човеком. Стога, „Подземље“ нема само ефекат својеврсног интертекстуалног притиска, већ, као и друга стварна уметничка дела која се у роману појављују (Бројгелове или Вистлерова слика, нпр.) провоцира металепсе: прелази у стварност света романа, постаје извор сцена које су онда вид цитирања и подражавња фикције у стварности, врста обрнуте мимезе, чиме се сугерише и пророчки карактер уметничког дела. Тако ће нпр. Ник у Русији видети децу која су, због изложености радијацији, налик гротескно деформисаним ликовима из „Подземља“, као да су из филма изашла. Тако се и за ДеЛилов роман на крају може рећи исто оно што Клара доживљава на крају Ејзенштајновог филма: „Није се завршило, само је престало.“ (453); завршна, издвојена, елиптична, реч-рез „Мир.“ (836) стоји по страни као „јасна и видљива жеља“ (453). ЕЈЗЕНШТАЈНОВА ПОЕТИКА И ПОДЗЕМЉЕ Ејзенштајнова теорија монтажа јесте, дакле, један од концептуалних и експликативних оквира Подземља, јер сугерише смисао и циљеве неких од поступака којима се Делило служи. Стога, појава Ејзенштајна и његовог филма у роману наводи нас да, ретроспективно, појединости из овог и њему претходећих делова романа, а затим и његов наставак, читамо и у контексту Ејзенштајнових филмова, да уочимо детаље које без ове врсте сигнала не бисмо доводили у везу са руским редитељем. Већ споменута реминисценција на Ивана Грозног ДеЛилу служи и томе да подвуче сродности и коренспонденције између овог филма и свог романа: оба дела представљају, у опусима својих аутора, синтезу свих њихових дотадашњих поступака, тема, идеја; оба су стилски и жанровски еклектична и, по томе које дистинктивне форме уметничке, класичне и модерне, али и популарне, односно народне културе повезују и мешају, често изненађујућа и провокативна; оба дела утемељена су на атмосфери страха, недоумица, сумњи, узнемирујућих и параноичних очекивања, тако да та атмосфера, а не заплет или непрекинут хроно-
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лошки континуитет, буде носилац јединства дела27; оба дела ту напету и узнемирујућу атмосферу сугеришу кроз манипулацију просторновременских односа (приказ догађај или дешавање растеже, зато што га разлаже на детаље и моменте, који се онда, често, приказују више пута из више различитих углова) и тако што се сами догађаји приказују кроз своје поводе, наговештаје или ефекте, док се оно кључно, у највећем броју случајева, заобилази и испушта или тек овлаш дотиче. У оба дела се приповест структурира уз помоћ лајт-мотива и понављања формалних образаца. У та понављања укључују се и „плутајући мотиви“28 уз помоћ којих се међусобно несамерљиве ситуације повезују, као одјеци, и стварају комплексну мрежу асоцијација. При том је и код Ејзенштајна и код ДеЛила сам чин варирања, нарастања и трансформације значења, битан колико и конкретна значења онога што се понавља. Ту је и ¡Qué viva México! – Ејзенштајнове идеје у вези са структуром филма, нарочито зато што им је један од извора био и Џојсов Уликс, јесу и један од извора структуре ДеЛиловог Подземља. Филм о Мексику требало је да мексичку историју прикаже кроз поглаваља која су смештена у различите периоде, без хронолошког континуитета, као и у Делиловом случају, мада у много ширем временском распону: од Пролога, за који се на почетку експлицитно каже да се дешава „у вечности, можда пре двадесет, а можда и пре двеста година“ (1979) до Епилога посвећеног прослави Дана мртвих. Јединство структуре обезбедили би лајт-мотиви, нпр. детаљи костима или окружења који би се понављали у различитим контекстима. Свако би поглавље било другачије у стилском погледу, што је, као и идеја да се свако поглавље асоцира са основним елементима, различитим, симболичним, представницима флоре и фауне, и да буде посвећено једном мексичком уметнику (Бордвел 2005: 203), јасан одјек Џојсових принципа организовања Уликса. 29 Идеја да се поетика једног 27 Уп. нпр. „Ејзенштејновски континуитет само је низ кадрова или група кадрова који се сударају, гурају – расејаних, многоструких и испрекиданих „сукоба“. Ниједна чињеница, ниједна личност не прати се у свом временском току, него се само хвата у тренутку врхунског напона који открива и осветљава друге врхунске напоне чији скуп сачињава епопеју.“ И: „Ејзенштејнова динамика није динамика еволуције, лаганог преображавања; то је динамика експлозије.“ (Митри 1967: 116) 28 Овај термин, у вези са Иваном Грозним, користи више истраживача Ејзенштајновог дела, Бордвел, Томпсонова, и др. „Плутајући мотиви“ имају амбивалентну функцију, јер уместо да појачају утисак чврсте структуре и да истакну јединство дела, они као да „испадају“: понављањем одређени мотив или поступак стиче независност у односу на мотивацију која га је увела и значај који превазилази његову наративну и композициону функцију. Такви елементи, стога, надилазе сопствену функционалност и појављују се као тек делимице интегрисани у дешавања. Њихово значење је вишак, екцес, па Томпсонова ту преваленцију наизглед беспотребних детаља који истовремено и повезују и растржу наратив, претеривање као поступак, издваја као нарочито заступљен у Ивану Грозном. (Нав. према: (Незбет 2003: 205-206)) 29 Ејзенштајн, у писму Аптону Синклеру, каже да своју визију Мексика проналази у дизајну једне врсте мексичког огртача – серапа; свако јединство заплета у филму-серапи било би, по њему, лажно. (Незбет 2003: 123) Силовити контрасти, фрагментација, релативна независност појединих епизода, стилске и жанровске разлике у обради појединих фрагмената које је редитељ планирао за филм о Мексику по узору на дизајн серапе свакако могу да функционишу и као опис структуре Делиловог романа. Ипак, овде је битније то што је у основи Ејзенштајнове визије препоставка по којој у Мексику све етапе културне историје постоје истовремено, коегзистирају у различитим Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture
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конкретног сликарског дела или једног визуелног уметника користи као модел конструкције сопственог дела, а коју Ејзенштајнови планови наговештавају, код ДеЛила је допуњена, у смислу да такву улогу немају само сликарска дела јер он подражава или симулира - на нивоу појединих делова или на нивоу романа у целини - поетичке и идеолошке претпоставке и стваралачке поступке већег броја стваралаца, односно, поједине сцене даје као колаже „стварности“ и цитата или пастиша неког детаља из њихових дела. Кроз читав би се ¡Qué viva México!, даље, провлачила тема односа живота и смрти, као што је то случај и у ДеЛиловом Подземљу, с тим што би Ејзенштајновом приказу Дана смрти (као карневалског изазивања и исмевања смрти) код ДеЛила одговарао Пролог са својом сликом надметања живота и смрти, конструисаном Хуверовим пројектовањем сцена са Бројгелове слике „Тријумф смрти“ на бејзбол стадион пун раздраганих и екстатичних навијача, док би озбиљна, успорена, надреална, геометријски стилизована секвенца Пролога (сахране) коренспондирала са тоном и атмосфером коју производи Епилог Подземља, са своје три смрти (Никове мајке, сестре Едгар и девојчице Есмералде) а пре свега друга епизода, епизода из Никове свакодневице. У скупини Ејзенштајнових текстова и филмова које је ДеЛило користио посебно место заузимају „Белешке за филм Капитал“, што сигнализира наслов Епилога – „Das Kapital“. Једна од функција Марксовог дела као епонима Епилога Подземља јесте и она коју је Ејзенштајн експлицирао у својим белешкама - од критике капитализма и капиталистичког контекста рада и производње далеко је важнија сама примена Марксове аналитичке и дијалектичке методе не свакодневни живот, а у складу са тезом по којој је садржај дела његов „метод“, његова форма: „Садржај КАПИТАЛА (његово усмерење) сада је формулисано:  научити радника да мисли дијалектички. Показати дијалектички метод.“ (1976: 10) (подвукао С.Е.) Фокусирање на нови истраживачки, експликативни и интерпретативни оквир који Марксов Капитал нуди, Ејзенштајна је водило ка замисли о филму који ће синтетизовати Марксов и Џојсов приступ свакодневици, два облика трагања за невидљивим, дубинским везама међу појавама и ситуацијама на синхронијском и дијахронијском плану живота, односно два начина указивања на процесе превођења, посредовања, трансформација облика и поступака из једне сфере у неку сасвим другу, у односу на њу привидно потпуно аутономну. Међу средствима и поступцима спровођења те идеје које је Ејзенштајн скицирао у својим дневничким беподручјима, тако да се, можемо рећи, историја стално пројектује у географију. На тај начин старији начини живота нити су нестали, нити су потиснути, сублимисани, већ су видљиви и нескривени. ДеЛилова Америка је, напротив, свет скривања, потискивања, одбацивања, који он својим романом покушава да разоткрије, да у њему пронађе непризнате или непрепознате наслаге историје и прошлости која у подземљима (свести, културе, друштва, политике) не престаје да се дешава. Ејзенштајнова поетика и биографија део су средстава и поступака раскривања „слике“ Америке.
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лешкама јесу: смењивање ироничног и патетичног, „мрачног“ и комичног, речју, формално-стилска особеност фрагмената, тако да се перцепција интензификује кроз ту сталну, непредвидиву осцилацију (9-10, 17-18); детаљи свакодневице чијим би се асоцијативним развијањем и сапостављањем стигло до „игре појмовима“ (15); филм треба да садржи неку своју „малу причу“ (historiette) али не треба да буде заснован на заплету већ на унутрашњим односима и везама, на „секвенцијалном уређењу ‘елемената на одстојању’“, при чему „завршно поглавље свакако треба да произведе дијалектичко декодирање те исте приче независно од стварне теме.“ (16) (подвукао С.Е.) ДеЛило, међутим, није реализовао само ове и друге натукнице у вези са структуралним карактеристикама Ејзенштајновог планираног дела – и довео до крајности идеје везане за асоцијативни потенцијал детаља и асоцијативне везе, за понављања путем којих се истом придају антитетичка и контрадикторна значења, уметање „екстра-тематских“ слика (Ејзенштајн 1976:10) и сл. - већ и неке од конкретних сцена које су Ејзенштајну падале на памет. Нпр. план да се испровоцира „чеони судар неког стимуланса и завршне карике сложеног ланца условних рефлекса“ тако да изгледа да између почетног дејства и крајњег ефекта више нема никакве везе, а који је Ејзенштајн мислио да би могао да се конкретизује у односу између нпр. еротског импулса и неког узвишеног, духовног чина (19), код ДеЛила се јавља у сцени Никове прељубе (297-308) која укључује и ситуацији потпуно непримерено скретање разговора у правцу „облака неспознатљивог“ тј. мистицизма и могућности богопознања и неочекиван, катарзичан моменат исповести. Тако се, у још једном „судару“ – а сцена је и експлицитно дочарана као филмска (299-300) - срећу славни руски редитељ из двадесетог и анонимни енглески мистик из четрнаестог века.



ЛИТЕРАТУРА: Барт 2001: R.Bart, „Treće značenje“, Prelom,1: 228-237. Бордвел2 2005: D.Bordwell, The Cinema of Eisenstein, New York, London: Routledge. Дејвис 2006: D.Davis, Party of the Century: The Fabulous Story of Truman Capote and His Black and White Ball, New Jersey: John Wiley & Sons Inc. Делез 1998: Ж. Делез, Покретне слике, Сремски Карловци, Нови Сад: Издавачка књижарница Зорана Стојановића. ДеЛило 2007: D. DeLilo, Podzemlje (Z. Paunović, prev.), Beograd: Geopoetika. ДеЛило 2011: D. DeLillo, Underworld, London: Picador. Ејзенштајн 1925: С.М Эйзенштейну (Режиссёр), Стачка [Фильм], СССР: Первая госкинофабрика. Ејзенштајн 1934: S. M. Eisenstein, “Eisenstein to Goebbels : An Open Letter on Fascism and German Film Art”, New Masses, June 5, 1934: 29-30. Ејзенштајн 1964: S. M. Ajzenštajn, Montaža atrakcija, Beograd: Nolit. Ејзенштајн 1976: S. Eisenstein, “Notes for a Film of ‘Capital”, October , vol. 2 (Summer): 3-26.



Lipar / Journal for Literature, Language, Art and Culture



83



Виолета В. Стојменовић



Ејзенштајн 1978: S. Ejzenštejn, „Četvrta dimnezija u filmu”; „Вертикална монтажа”, u: D. Stojanović (ur.), Teorija filma, Beograd: Nolit, 184-198; 213-238. Ејзенштајн 1979: S. M. Eisenstein, G. Aleksandrov (Directors), Que Viva Mexico! [Motion Picture], Soviet Union: Mosfilm. Зонтаг 1964: S. Sontag. Notes on “Camp”, . 10. 05. 2012. Комисија 1985: Landmarks Preservation Commission. Rockfeller Centre: Designation Report. .14. 06. 2012. ЛеКлер 1982: T. Le Clair, “An Interview with Don DeLillo”, Contemporary Literature, 23 (1): 19-31. Микелсон 1976: A. Michelson, “Reading Eisenstein Reading ‘Capital’”, October , vol. 2 (Summer): 26-38. Макавејев 1964: D. Makavejev, „Ajzenštajn – crveno, zlatno, crno”, u: S. M. Ajzenštajn, Montaža atrakcija:eseji o filmu, Beograd: Nolit, 9-26. Митри 1967: Ž.Mitri, Estetika i psihologija filma, knj. II, Beograd: Institut za film. Мос 1999: M. Moss, ”Writing as a Deeper Form of Concentration’ : An Interview with Don DeLillo”, Sources, 85-97. Незбет 2003: A. Nesbet, Savage Junctures: Sergei Eisenstein and the Shape of Thinking, New York: I.B. Taurus & Co. О’Махони 2008: M. O’Mahony, Sergei Eisenstein, London: reaktion books. Платон 1976: Platon, Država. (A. Vilhar, B. Pavlović, prev.), Beograd: BIGZ. Стаљин 1997: J. V. Stalin. “The Discussion with Sergei Eisenstein on the Film Ivan the Terrible”. Revolutionary Democracy, 3 (2). < http://revolutionarydemocracy.org/ rdv3n2/ivant.htm>. 12.06.2012. Шато 2011: D. Šato, Film i filozofija, Beograd: Clio. Шкловски 1975: В. Шкловски, Сергеј Ејзенштејн, Врњачка бања: Културно пропагандни центар Врњачке бање. Штернберг 1927: J. Sternberg, (Director), Underworld [Motion Picture], USA: Paramount Pictures. Violeta Stojmenovic / Eisenstein in Underworld Summary / The paper aims to analyze and interpret DeLillo’s usage of the biography and creative work of Russian theater and film director Sergei Eisenstein, as a source of materials and motifs, themes, compositional, stylistic and structural devices in the novel Underground, and to show some of the reasons DeLillo might have had for assimilating Eisenstein life and work in the world of the novel. As an artist whose relationships with politics and state were constantly oscillating between complicity and antagonism due to his avant-gardism, strenuous quest for ever newer artistic devices and his intellectually very demanding movies, grounded on the concept of dialectical montage thinking, which have to transform, immediately and even violently, recipient’s state of mind and value system, Eisenstein is a provocative model in an age of capitalistic co-optation and commodification of art works and art strategies. Recognition of Eisenstein’s “presence” on various narrative levels, e. g. on the diegetic, metadiegetic, metanarrative and ideological level, is of the prime interest of this paper. For example, Eisenstein’s asking for a glass of milk in Ester’s recollection could be a reference to General Line with its elaborate milk symbolism. Hints at Eisenstein’s bi-sex (Nesbet 2003: 15) should be connected with allusions to T. S. Eliot’s hermaphroditic omniscient Tiresias in order to make visible the image of the artist as seer. The “underground” story about orange juice might be read as an allusion to the repetitive squeezing of lemon in Strike, and so on. Special attention is given to Eisenstein’s theories of associative, intellectual, polyphonic and vertical montage and montage of attraction and how they have been understood,
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modified and applied in DeLillo’s narrative. Comparing Eisenstein theories and some examples of concrete usage of various montage technique in his motion pictures with DeLillo’s webs of associations constructed from “floating motifs” (Nesbet 2003: 205206) and leitmotifs, polysemy of his intermingled micro-narratives and his versions of collisions and crash of meanings proves to be very illuminating. Both authors tend to break up with linearity and unity of plot, to fragmentize narrative into divergent, multilayer pieces, to interpolate many “extra-thematic images” (Eisenstein 1976:10) in similar ways. Also, Underworld could be perceived as an actualization of Eisenstein’s idea of a “serape-film” planned to be filmed in Mexico. The ideological effects of such storytelling strategies are seen in DeLillo’s subversive and questioning attitudes toward official presentations of the Cold War, its history and the ordinary lives of different classes during and after it. The paper demonstrates genetic, intertextual and intermedial aspects of DeLillo’s relationship to Eisenstein, emphasizing parallels and correspondences between DeLillo’s Underworld and Eisenstein’s Ivan the Terrible, Que Viva Mexico! and “Notes for a Film of ‘Capital’”. Key words: editing, montage, montage of attraction, typage, dialectics Примљен: 15. децембра 2013. Прихваћен за штампу фебруара 2014.
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