GAVELLINE DIGRESIJE O FILMU

Bruno Kragi¢

U jednom od svojih radova o glumi,u ¢lanku »Glumac i publika (Kazalis-
ni problemi)«, prvotno objavljenom 1934. godine u petom broju KrleZina
Casopisa Danas,Branko Gavella usputno se dotaknuoi filma, s obzirom na pi-
tanje konkurencije filma kazaliStu, koje je, kako je u prvoj recenici toga teksta
ikonstatirao, igralo tada u tretiranju kazaliSnih pitanja veliku ulogu.! Filmu,

' Odnos filma i kazaliSta bio je u razdoblju Gavellina pisanja jedna od Cestih
tema onodobnih teoreti¢ara filma koji su veéma nastojali pokazati estetsku neza-
visnost filma. Tako je Ricciotto Canudo gotovo manifestno tvrdio da »ne postoji
nijedna duboka veza ni u duhu ni u formi ni u sugestivnim nacinima ni u sredstvima
ostvarenja izmedu ¢vrste irealnosti ekrana i promjenjive realnosti scene« (Canudo,
»Estetika filmax, str. 55), dovode¢i u konacnici film u istu ravan s pisanom trage-
dijom (kao, kako navodi, apstrakcije), inzistiraju¢i na filmu (odnosno vizualnoj
drami) kao plasti¢noj umjetnosti; Hugo Miinsterberg je pak utvrdio da »film nije,
ine treba da bude, imitacija pozoriSta« (Miinsterberg, »Svrha umetnosti«, str. 69),
dok je Louis Delluc u odnosu filma i publike nalazio analogije s grékim kazaliStem
(»Film nam vraéa onu jednodu$nu umetnost koja je nestala sa grékim pozoriStem«,
Delluc, »Fotogenicnost i masta, str. 75). Gavelli najbliZi u takvim komparacijama
su Elie Faure s tvrdnjom da »film nema nista zajednicko sa pozoriStem osim — a
i to je prividno, prividno u najspolja$nijem i najbanalnijem obliku — §to je film,
kao i pozoriSte, ali i kao igra, gimnasticke veZbe, procesija, kolektivni spektakl u
kome je glumac posrednik [...] On, u stvari, postavlja izmedu autora i publike tri
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odnosno uglavnom pitanju glume na filmu, Gavella ¢e posvetiti cijeli prvi
odlomak, veci dio podjednako dugog drugog odlomka te Citav treci (vrlo
kratki) odlomak spomenutoga ¢lanka (stranice 200. do 202. izvornika). Te
Gavelline opaske, premda usputne s obzirom na autorov temeljni interes, to
nisu s obzirom na zanimljivost i posebno kontekstualnost njegovih uvida
u glumu na filmu. Stoga ¢emo ih prvo kratko prepricati i citirati.

Prva Gavellina postavka da su kazaliSte i film »dvije umjetnosti koje
doduse na oko imaju mnogo zajednickih momenata ali u kojima je bas
glumacka funkcija potpuno razliénog karaktera«?, odnosno da za analizu
glume »bas to osjecanje te bitne razlike daje najviSe materijala« u svojoj
je prividnoj jednostavnosti iznimno pertinentna jer upravo je glumac ono
Sto najizravnije povezuje te dvije umjetnosti.

Gavellina daljnja teza da »glumac na platnu ostaje uvijek slika«, da
»film nije vezan za organski Zivot nazo¢nog glumca«® te da stoga glumac na

posrednika: glumca, fotografski aparat i snimatelja. Ve¢ po tome mozemo zakljuciti
da je znatno manje sli¢an pozoriStu nego muzici« (Faure, »O Kineplasticix, str.
79) i stajaliStem da ¢e se i zvucni film, koji se odvec pribliZio kazaliStu, vratiti
svom jeziku te »Ce se snadi i potCiniée sebi re¢, ne vise kao glavni princip, nego
kao dopunsko sredstvo« (Faure, »Misti¢nost filmax, str. 81) te Erwin Panofsky,
koji, piSudi otprilike istodobno kad i Gavella, ukazuje da se distingviranost filma
od kazaliSta moZe uociti ve¢ u govoru jer je »Zivi jezik, koji je uvijek u pravu,
podrzao taj razuman izbor [ranih filmova da daju pokret prvobitno staticnim
umjetnickim djelima mjesto da oponasaju kazaliSnu izvedbu, op. B. K.] uzimajuci
i zadrzavajuéi naziv moving picture umjesto pretencioznog i temeljno pogre$nog
naziva screen play« (Panofsky, »Style and Medium in the Motion Pictures«, str. 95)
te zakljucujuci da ¢ak ni izum zvucnog filma nije promijenio ¢injenicu da »film,
¢ak i posto je naucio govoriti, ostaje slika koja se krece i ne pretvara se u napisani
tekst koji se izvodi. Njegova srz ostaje serija vizualnih sekvenci koje zajedno drzi
neprekinuti tijek pokreta u prostoru« (Panofsky, ibid., str. 100).

2 Gavella, »Glumac i publika, str. 200. Svi daljnji citati Gavelle su iz na-
vedenog djela (str. 200-202) zbog ¢ega se dalje nece posebno navoditi. To znaci
da citate iza kojih nema biljeski treba potraZiti u spomenutom tekstu.

* Te tvrdnje zvuce kao anticipacija onih Jerzyja Ptazevskoga koji svoju
komparativnu analizu kazali$ne i filmske glume zapocinje rije¢ima: »O¢igledna
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filmu »nikad ne moZe u nama probuditi ono intenzivno, s nase strane upravo
aktivno, sazivljavanje koje nailazimo u kazaliStu« zanimljiva je s jedne
strane za rasprave o mimeti¢nosti filma i kazaliSta, a s druge specificno za
funkciju glumca jer iz te teze Gavella potom zakljuCuje da upravo zbog
svoje tehnicke uvjetovanosti film moZe »glumca u neku ruku irealizirati,
oduhoviti ga do nekih visih, novih dimenzija. MoZe da prede preko mno-
gih realistickih pretpostavaka koje u kazaliStu, bas zbog potpune tjelesne
prisutnosti glumca, kompliciraju kazaliSnu funkciju mnogim umjetnicki
irelevantnim detaljima. Film moZe mnogo neposrednije da ude u ¢isto du-
hovne manifestacije.« Tu Gavella na trenutak nadilazi okvire razmatranja
same prirode glume na filmu i dotice se nekih estetickih moguénosti filma
sadrzanih u njegovu medijskom bicu.

Konkretnije se potom posvetivs§i samom glumcu, Gavella ¢e dalje
razvijati svoju pocetnu postavku kroz razmatranje povezanosti glumca i
ambijenta. On utvrduje da filmu dodusSe nedostaje neposredni intimni kon-
takt publike s glumcevim doZivljavanjem, ali da zato film »moze kudikamo
snaznije iskoristiti utjecaj vanjskih scenskih momenata koji djeluju na
glumca i u glumcu, moZe ga zornije povezati s okolinom, potencirajuéi u
svojoj potpunoj tehni¢koj slobodi u toj okolini one momente koji direktno
ulaze u glumacko dozivljavanje«.

Zbog Cinjenice da u filmu glumac ostaje prema gledatelju u specifi¢noj
distanci, film moze, utvrduje dalje Gavella, »kudikamo jace izraziti ko-
micke elemente koji bas baziraju po svima definicijama komike na takvoj

i osnovna razlika izmedu pozoris$ne i filmske glume jest fizicko prisustvo Zivog
glumca u pozoriStu i fiktivno prisustvo dvodimenzionalne senke na ekranu«
(Pazevski, Jezik filma 11, str. 108). One su ujedno gotovo istodobne s onima Jana
Mukarovskoga da je »pozoriS$ni glumac Ziva i jedinstvena li¢nost, jasno izdvojena
od nezive okoline (scene i njene popune), dok su na ekranu sukcesivne slike glumca
(koje mogu biti samo delimi¢ne) puki sastavni delovi celokupne projicirane slike«
(Mukarovsky, »Prilog estetici filmax, str. 309).
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distanci izmedu komickog objekta i primajuéeg subjekta«.* Kritizirajuéi
potom glumacku afektaciju na filmu, imitacije kazaliSnih glumackih efe-
kata, $to smatra negacijom pravo shvaéene glume, Gavella kao ideal koji
bi film trebao ostvariti »mjesto tog ogavnog i odurnog egzibicionizma«
izdvaja velike ruske filmove u kojima nalazi kreativnu uporabu filmske
glume: »ruski film potencira u glumackom stvaranju bas sve one vanjske
momente koji, doduSe drugim putem, putem Cistog gledanja, ipak bacaju
duboke perspektive u osje¢ajno dozivljavanje. Pozornica ne moze nikada
iskoristiti izrazaj glumcevog oka tako intenzivno kao $to to moZze film,
pozornica ne moZe nikada karakteristicne vanjske detalje maske itd. toli-
ko oziviti i tako nama pribliziti kao $to to moze film. Ali sve je to manje
vazno pred velikim moguénostima koja daje ruski film glumcu vezivanjem
pojedinca za zbivanje u njegovoj okolini.«’

Opaske o filmu Gavella zakljucuje povratkom na izravnu usporedbu s
kazaliStem. » Vidimo dakle«, tvrdi on, »da iako film ne moZe iskoristiti onu
glavnu draz kazaliSnog djelovanja, da iz svoje publike u neku ruku stvori
jednu novu intenzivniju cjelinu [...] mora ba§ zato tu publiku sadrzajno
bogatije nagradivati. Publika u kinu ne sudjeluje svojom igrom, i zato
mora biti taj nedostatak kompenziran sadrZajno bogatijom hranom. U tom
pravcu filmu nisu postavljene nikakve tehnicke granice [...] ako i ne moze

* Ta Gavellina primjedba neodoljivo podsjeéa na Chaplinov dictum o tragediji
kao Zivotu u krupnom planu i komediji kao Zivotu u totalu. Upravo dalji planovi
(Chaplin je total vjerojatno uzeo zbog retorickog efekta, misleéi vjerojatnije na
srednji plan) ostavljaju glumca na izrazitijoj distanci od gledatelja.

5 Citiranu postavku Gavella ilustrira opisom scena filma Posljednji dani
Petersburga (rijeC je o filmu Kraj Sankt Peterburga u reZiji Vsevoloda I. Pudov-
kina, iz 1927.) u kojima je »dolazak jadne seljacke starice u glavni grad, njeno
bespomocéno kretanje po velegradskim ulicama, perspektivno uvijek povezano sa
baroknim detaljima raznih spomenika, konja i imperatora. Ili, na primjer, velica-
jan utisak Sto ga Cini penjanje proleterske Zene velebnim i Sirokim stepenicama
Zimskog dvorca«.
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intenzitetom prozivljavanja zamijeniti nam kazaliSte, a ono moze da nam
da mnogo bogatiji kvalitet doZivljavanja.«

U citiranim refleksijama moZemo distingvirati nekoliko uvida u este-
tiku i ontologiju filma i filmske glume.

Prvi uvid, komparativnoestetickog polazista, jest onaj da glumac na
platnu ostaje uvijek slika zbog Cega gledatelj ne moZe uspostaviti nepo-
sredni kontakt s glumcevim doZivljavanjem.

Drugi uvid, koji Gavella nadovezuje na prethodni i koji je u Gavellinim
digresijama o filmu i najprominentniji, jest onaj o povezanosti glumca i
ambijenta u filmu.

Tredi pak jest onaj o mogucénosti filma da iskoristi sitne detalje glum-
Cevaizrazai lica.

Prvi uvid, opcenito skepti¢an prema moguénostima filmske glume jer
ona ne moze iskoristiti sav intenzitet djelovanja punog Zivota glumcéevog,
sukladan je teoretiziranjima o filmskoj glumi koja zakljucuju da filmska
gluma zapravo nije gluma, da, kako primjecuje Stanley Cavell, filmski
izvodac temeljno uopce nije glumac ve¢ predmet studije, i to ne vlastite
ili pak nesto blaze, da, kako precizira Siegried Kracauer, »filmski glumac
mora da glumi kao da uopste ne glumi [...] Mora da izgleda kao da on
jeste lik koji tumaci. On je, u izvesnom smislu reci, fotografov model.«’
Medutim, Gavellino ukazivanje na moguénost filma da iskoristi detalje
glumceva izraza i lica, odnosno da iskoristi izrazaj glumceva oka i pribliZi
gledatelju vanjske detalje maske korespondentno je Kracauerovoj tvrdnji da
»kamera ne otkriva samo pozori$nu Sminku ve¢ i onu tananu vezu izmedu
fizi¢kih i psiholoskih crta, spoljasnjih pokreta i unutra$njih promena«.?
ili onoj Laffayevoj da filmski glumac »igra pred mehanizmom kojem ne
moze da pobegne nijedna pojedinost pokreta ili izraza«,” jer u filmu je,

Vidi: Cavell, The World Viewed, str. 27.
Kracauer, Priroda filma I, str. 102.
Kracauer, ibid., str. 103.

Laffay, Logika filma, str. 111.
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kako primjecuje Roger Manwell, »tesko reci gdje prestaje gluma i po€inju
plasti¢na svojstva lica i tijela«.' Tim tvrdnjama, uostalom, Gavellino ukazi-
vanje i prethodi. Ono se napose moZe povezati s nesto ranijim Baldzsovim
refleksijama o lirici krupnoga plana, detaljnim snimkama lica i vizualnoj
antropomorfozi koju film proizvodi," refleksijama koje je Gavella mogao
citati, a s kojima je najizravnije povezana Gavellina opaska o moguénosti
filmske glume da putem Cistog gledanja (pri cemu pretpostavljam da Ga-
vella misli upravo na montazne sklopove subjektivnih kadrova bliZih pla-
nova glumaca dok gledaju i objektivnih kadrova onoga Sto gledaju) pruza
uvid u osjecajno dozivljavanje. Gavella se tom recenicom pribliZio teoriji
filmske glume kao bitno razli¢ite umjetnicke prakse od kazaliSne glume,
pribliZio se uvidu da, s obzirom na to da kamera snima zbiljskost osobe ili
barem njezinu fotogenicnost, u filmu je $to se glume tice cilj postici da se
glumci oduce od tehnike i puste kameru da registrira i otkriva osobine lica
i pokreta. (Usput budi receno, odatle uspjesnost neskolovanih glumaca u
filmu, opcenito neglumaca u filmu, uspjesnost djece glumaca pa i Zivoti-
nja glumaca.)'? Pa, ako se moze uéiniti da smo interpretativno rastegnuli
Gavellin prvi uvid o filmskoj glumi (povezavsi ga pritom i s tre¢im), onda

10 Manwell, Film, str. 79.

" U djelu Duh filma (Der Geist des Films), objavljenom 1930., postavke
koje je razvio u Filmskoj kulturi (Filmkultiira, 1948.).

12 Opet ¢emo spomenuti korelaciju s postavkama Panofskoga koji, posto je
ustvrdio da najbolji filmski glumci nijemoga razdoblja nisu dosli iz kazaliSta ve¢
iz cirkusa, varijetea, niotkuda ili od svuda, a potom da je pojava zvu¢nog filma
umanjila i gotovo ukinula razliku filmske i kazaliSne glume razvijenu u nijemom
filmu (u kojem je gluma morala biti podjednako razlicita i od stila pozornice i od
stvarnosti obi¢nog Zivota) zakljuCuje, na primjeru ekranizacije Ane Karenjine s
Gretom Garbo u naslovnoj ulozi (1935.) da je u tom filmu: »najslabiji trenutak
zasigurno kada izgovara veliki ibsenovski govor svome suprugu, dok je najsnazniji
kada Suteci prolazi Zeljeznickim peronom dok se njezin ocaj uobliuje suglasjem
njezina kretanja (i izraza) s kretanjem no¢nog prostora oko nje, ispunjenog zvucima
vlakova i zamiSljenim zvukom ‘Covjeculjka s ¢ekicima’, §to ju neumitno, a da to
ona skoro i ne uvidi, gurne pod kotace vlaka« (Panofsky, ibid., 116).
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bismo to rastezanje sada pokusali dovuéi do to¢ke pucanja. Cini nam se,
naime, da se Gavellina opaska o mogu¢nosti filma da glumca irealizira i
oduhovi ga do nekih visih dimenzija, odnosno da neposrednije ude u Cisto
duhovne manifestacije, itekako moze relacionirati spram razmatranja vise
ve¢ spomenutih formativnih teoreticara filma, tako Canuda i njegove po-
stavke da filmska slika moZe proniknuti u najskrivenije kuteve egzistencije
§to film Cini idealnim sredstvom za otkrivanje intuitivnog i podsvjesnog,"
Miinsterberga s idejama da je ono §to vidimo na ekranu sli¢no zbilji, ali
se od nje i bitno razlikuje, odnosno da film pripovijeda nadilazeci oblike
izvanjskog svijeta te prilagodava dogadaje oblicima unutarnjeg svijeta
— paznji, memoriji, imaginaciji i osje¢anju, da u konacnici u filmu duh
trijumfira nad materijom," Delluca s razvijanjem Canudova koncepta fo-
togenicnosti, razradom ideje o duhu iza slike izvanjskoga svijeta,!” Jeana
Epsteina po kojem filmska slika kao amalgam stvarnosti i sna, sinteza
fizi¢kog i duhovnog postaje sredstvo duhovnog budenja.'

S obzirom pak da Gavellino razmatranje kazaliSne glume vodi do
povezanosti glumca s publikom kao temelja njegovog pristupa, to se i
Gavellin uvid o nemogu¢nosti filma da s publikom stvori jednu novu in-
tenzivniju cjelinu moze povezati s Laffayevim teoretiziranjem da filmski
glumac uopce i »nema publiku« i da u filmu »gledaoci ne igraju nikaku
ulogu«,'” s tezom Panofskoga da u filmu gledatelj zauzima utvrdeno mje-

13 Vidi: Canudo, »Estetika filma«.

4 Vidi: Miinsterberg, »Svrha umetnosti«. Analogije s Miinsterbergovim
shvacanjima posebno su zanimljive jer je taj teoreti¢ar tada bio potpuno nepoznat.
Ante Peterli¢ je tako u svom komentaru teksta Ive HergeSica o filmskoj poetici (iz
1929.) utvrdio analogije izmedu Hergesica i Miinsterberga da bi zakljucio kako su
ideje poput Miinsterbergovih kruZile filmskoteorijskim promisljanjima dvadesetih
godina, posebno u sferama francuskih avangardistickih tendencija. Vidi: Peterlic,
»Ivo Hergesi¢ o filmskoj poetici«.

15 Vidi: Delluc, »Fotogeni¢nost i masta«.

16 Vidi: Epstein, »Inteligencija jednog mehanizmax.

17 Laffay, ibid., str. 109-110.
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sto samo tjelesno, ali ne i kao subjekt estetickog dozivljaja, za razliku od
kazaliSta,'" odnosno Gavella se moZe smatrati i specifi¢nim prethodnikom
najsustavnijeg teoretiziranja o glumi na filmu u nas, onog Ante Peterlic¢a
koji ¢e svoje razmatranje filmske glume zapoceti konstatacijom da »dok
glumac u kazaliStu glumi publici, glumac u filmu glumi za kameru«, da
bi nastavio:

»Filmski glumac, znaci, ne gradi svoju ‘igru’ u suigri s gledateljem u kojoj je
poseban Car kazaliSta. Dapace, on je Cesto i sam samcat u kadru, pa tu svoju
igru ne gradi ni u suigri s partnerom [...] glumac [je] dio grade filma i filmska
gluma se ne smije tretirati kao oblik filmskoga zapisa [...] Pretvoriti se u dio
grade izvanredna je sposobnost koja [...] nuZno ukljucuje svijest o kakvodi
fizi¢ke realnosti i, joS viSe, svijest o sebi samome kao pripadniku te realnosti
[...] Ta svijest o sebi ukljucuje i svijest o vlastitom izgledu, o vlastitom pona-
Sanju [...] Premda se Covjek, prema tome i Covjek koji glumi, ne moZe tretirati
kao oblik filmskog zapisa, filmski glumac sudjeluje u tvorbi tog oblika. On
je ‘najzivlji’ sastojak grade, i sve Sto on Cini mijenja dozivljaj prizora, pa
zbog toga [...] ovise brojne finese ostvarenih oblika filmskog zapisa. Dok se
glumac (‘profesionalac’) upotrebljava zbog toga da bi omogucio ostvarenje
pojedinih oblika, nijansi u oblicima filmskog zapisa, za glumca-naturscika
vrijedi obrnuti smjer: oblici filmskog zapisa tvore njegovu glumu [...] Tako
¢e ga gornji rakurs uciniti superiornijim, gornji inferiornijim, kad je snimljen
sam u totalu bit ¢e on slabaSan, a montaza je izrazu MoZuhinovljeva lica
pridala tri potpuno razlicite vrijednosti. Prema tome, zaklju¢imo, gluma je
u filmu za gledatelja kvaliteta §to nastaje iz spoja nekoliko elemenata — iz
osobnih svojstava snimane osobe, iz videnja okoliSa kojemu ta osoba pripada,
iz rabljenih oblika filmskog zapisa, i naravno, iz konteksta uspostavljene price
koja i nije drugo do zbir tih oblika.«"

Cini nam se da se iz ovog dugog citata moZe izvuci duga linija u teo-

rijskim razmatranjima filmske glume od Gavelle do Peterli¢a. Uostalom,
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nije li se Peterli¢ u svom ¢lanku o glumcu na filmu, napisanom nekoliko
godina prije ranije citiranih tvrdnji i opaZzanja, u jednom trenutku pozvao
upravo na Gavellu?? U istom tom tekstu Peterli¢ teorijsko definiranje glu-
me na filmu zapocinje usporedivanjem glumackog akta na pozornici i na
ekranu, a, kako smo vidjeli, svoj je kratki prinos filmoloske provenijencije
na isti nacin zapoceo i Gavella. Krenuvsi od zapazanja da se vecina analiza
i ocjena glumackih ostvarenja na filmu ne razlikuje ni po ¢emu od istih
analiza ili ocjena S$to se odnose na glumacka ostvarenja u kazalistu, za Sto
je, ponovimo, Gavella jo§ 1934. utvrdio da je potpuno razlicito, Peterli¢
¢e nastojati, kontinuirano, pruZiti opis glume na filmu, kontinuirano u dis-
tingviranju spram one u kazaliStu, gotovo preformulirajuéi neke tridesetak
godina ranije Gavelline ocjene, razradujudi i znacaj ambijenta,”' i vaznost
krupnog plana i s njim uskladene glumacke geste i naposljetku sam status
glumca i predstavljanja u filmu.?

Pa, ako se moze Ciniti pretjeranim da u Gavellinim usputnim opaskama
o filmskoj glumi nademo uzore za Peterli¢evo sustavno teoretiziranje, ako
razmatranje tih opaski u odnosu prema vise ili manje istodobnim reflek-
sijama stranih teoreticara moze biti izloZeno riziku hiperrelacioniranja,

2 Pozvao se zapravo na Gavellino isticanje glume kao jedine umjetnosti
u kojoj su tvorac umjetnickog djela i samo umjetni¢ko djelo, odnosno rezultat
stvaralastva, jedno te isto bice. Vidi: Peterli¢, »Glumac na filmux, str. 301.

21 Kao §to smo napomenuli i citirali, Gavella se u svojoj digresiji o filmu
najvise posveéuje odnosu glumca i okoliSa.

22 Gavellinu opasku da glumac na platnu ostaje samo slika Peterlié¢ na neki
nacin (implicitno) apsorbira i nadograduje svojim tumacenjem predstavljanja na
filmu: »u filmskom umjetni¢kom djelu nikad ne predstavlja glumac, nego Citava
slika, koje je on katkad izrazitiji, a katkad manje izrazit dio [...] moZemo, Stovise,
reci da je u filmskoj slici (kadru) glumac katkad njen veci, a katkad njen manji
dio, Sto upozorava na planove (krupni, srednji, op¢i itd.), a planovi su znacajna i
djelotvorna sredstva za obogacivanje filmskog prizora. Da ne predstavlja glumac,
nego Citava slika, takoder mogu potvrditi analize svih ostalih elemenata filmskog
izraza, razglabanja rakursa, pokreta kamere, montaZe itd.« (Peterli¢, »Glumac na
filmux, str. 303).
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drzimo da Branku Gavelli ipak nedvojbeno pripada zasluga $to se kao
covjek od teatra, u razdoblju tek povremenih ozbiljnijih estetskih razma-
tranja filma u nas, pridruzio nekolicini intelektualaca (Milutinu Cihlaru
Nehajevu, Ljubomiru Marakoviéu i ranije spomenutom Ivi HergeSicu)
koji su otprilike u isto vrijeme zagovarali umjetnicku relevantnost filma
(Nehajev i Marakovi¢ i u kontekstu odnosa filma i kazalista), posebice
estetsku distingviranost glume na filmu, u ¢emu mu ina¢e nema previse
prethodnika (ve¢inu smo spomenuli u ovom osvrtu) dok mu u nas u tome
pripada apsolutno prvenstvo.
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GAVELA’S DIGRESSIONS ON FILM
Abstract

This article puts forth and discusses Branko Gavella’s thoughts regarding
acting in the movie from the essay The Actor and Audience (Theater Problems),
first published in 1934 in the fifth issue of Krleza’s magazine Today.

Although cursory, these comments are still particularly noteworthy because
Gavella clearly distinguishes the nature of on-screen acting and acting in theater.
Based on this insight, he concludes that, due to its technical nature, a movie can
make an actor surreal, or in other words, surpass many realistic assumptions and
directly go to an entirely spiritual manifestation. In the process, Gavella dwells on
the connection between actor and ambient in a movie in particular, specifically the
possibility of a movie’s means of expression highlighting or subverting an actor’s
face and expression. Since the essay puts forward both Gavella’s (extensive) quotes
and detailed insight into his remarks, this article discusses and contextualizes
them within the confines of period-specific film theory and screen-acting theory
in particular, and comes to the conclusion that the presented remarks essentially
pioneer the definition of screen-acting, not only within a Croatian context, but
further abroad as well.
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