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Pogled (prave) ærtve: jedno transmedijalno i
feministiËko Ëitanje Gospoice Julije*

Izvorni znanstveni rad.
PrihvaÊen za tisak 23. 11. 2018.

Ivan MEDENICA
Fakultet dramskih umetnosti Beograd

“To nije ni kazaliπte ni film; to je Ëudna druga
stvar” (Pearson 2016). Ovako engleska kazaliπna
redateljica Katie Mitchell definira svoju poetiku u
intervjuu koji je, povodom postavljanja drame Senka
(Euridika govori) austrijske autorice Elfriede Jelinek
u berlinskom kazaliπtu Schaubühne am Leniner Platz,
dala “kuÊnom teoretiËaru” ovog kazaliπta Josephu
Pearsonu. »ini se da ovo odreenje na najbolji naËin
sublimira vrlo posebno i osebujno proæimanje kaza-
liπne i filmske umjetnosti u predstavama ove kazaliπne
redateljice, a koje ona najËeπÊe ostvaruje u suradnji s
engleskim video umjetnikom Leom Warnerom. Ovo
se proæimanje ne moæe svesti na druge oblike spajanja
ovih dviju umjetnosti (odnosno na koriπtenje video
prijenosa u “æivoj” scenskoj radnji): bilo one koji su
nam poznati iz povijesti kazaliπta (Piscatorove reæije,
naprimjer), bilo one koji su danas raπireni i popularni
(reæije u stilu Franka Castorfa ili Renea Polescha,
recimo).

U ovom radu prvo Êemo provjeriti moæe li (u kojoj
mjeri) koncept transmedijalnosti, ili, joπ konkretnije,
transmedijalnog pripovijedanja (transmedia storytell-
ing), onako kako ga teorijski odreuju Henry Jenkins
i Marie-Laure Ryan, biti od koristi u analizi ovog
specifiËnog medijskog proæimanja kao glavne odlike
redateljske poetike Katie Mitchell. Kako je “isproba-
vanje” bilo kojeg teorijsko-metodoloπkog koncepta/
aparata u analizi umjetniËkog djela jalov i, zapravo,
istinskom znanstvenom istraæivanju neprimjeren
pristup ‡ jer, πto se dobiva time ako na kraju dokaæemo
samo to da se dotiËni koncept ne moæe (ili Ëak i da se
moæe) primijeniti u konkretnom istraæivanju? ‡ ovu
polaznu toËku treba zarotirati. Provjerit Êemo koje
pretpostavke koncepta transmedijalnosti moæemo
kreativno upotrijebiti u dubinskoj analizi ove redatelj-
ske poetike, a zatim ih u tom cilju odmah i primijeniti.

Ovo Êe biti samo polaziπte za ostvarivanje drugog
i kljuËnog cilja ovog rada: dokazivanje hipoteze da je
upravo “upliv” filmskog jezika u kazaliπni sredstvo
kojim se suπtinski, radikalno mijenja interpretativna
perspektiva, prije svega u predstavi Gospoica Julija
koju Katie Mitchell reæira takoer u Schaubühne
prema drami πvedskog klasika Augusta Strindberga,
a koju ovdje tretiramo kao studiju sluËaja. Promije-
njeni interpretativni ugao je, tvrdit Êemo, nedvos-
misleno feministiËki: vjerujemo da se ova hipoteza

lako dokazuje veÊ teatroloπkom analizom scenskog
jezika Katie Mitchell, ali Êemo se, ipak, potpomoÊi i
nekim baziËnim izvorima feministiËke teorije filma.
PomoÊnu hipotezu da Gospoica Julija nije usamljen
sluËaj u djelu Mitchell razvijat Êemo ukazivanjem na
joπ neke njene predstave u kojima filmski jezik
mijenja “ugao promatranja” i Ëini ga feministiËkim:
spomenutu Senka (Euridika govori) i Valovi prema
Ëuvenoj prozi Virginije Woolf, koju je reæirala u
Narodnom kazaliπtu (National theater) u Londonu.

* * *

Prije primjene teorije transmedijalnosti, poËnimo
od onoga πto bismo, parafrazirajuÊi Heinera Müllera,
mogli nazvati “opis slike”; drugim rijeËima, kako na
pozornici, u predstavi Gospoica Julija, konkretno
izgleda to specifiËno proæimanje teatra i filma... Sve
πto se dogaa na pozornici snima se pomoÊu velikog
broja kamera i emitira na velikom ekranu koji visi
iznad (kazaliπne) scenografije. Brojno ljudstvo na
sceni uigrano realizira razliËite zadatke. Snimatelji
snimaju fikcionalnu scensku radnju; dizajneri zvuka
pred nama, koristeÊi raznovrsne predmete s jednog
velikog stola, stvaraju zvuËne efekte koji se sinkrono
emitiraju na filmu; glumci nastupaju u scenskoj fikciji,
odnosno kreiraju je, ali i snimaju, u tonskoj kabini
smjeπtenoj na pozornici, OFF glasove za film, ili Ëak
pomaæu u Ëisto tehniËkim poslovima (prerasporei-
vanje scenografije, naprimjer).

VeÊ ovdje, skoro na samom poËetku, neposredan
“opis slike” mora se zaustaviti, jer sve drugo πto se o
ovim scenskim slikama moæe i treba reÊi funkcionira
po, matematiËki reËeno, “negativnom” principu: ne
viπe πto one jesu, veÊ πto one nisu, jer se kao njihovo
glavno obiljeæje izdvaja ono πto ih razlikuje od sliËnih
kazaliπnih praksi. Kao πto smo veÊ na poËetku nago-
vijestili, upotreba filmskog jezika, konkretno video
prijenosa (“prijenosa uæivo”, kako ga rogobatno voli-
mo nazivati), u predstavama Mitchell bitno se razli-

* Tekst je nastao u okviru rada na projektu “Identitet i seÊanje:
transkulturalni tekstovi dramskih umetnosti i medija (Srbija
19892014)” (projekt broj 178012) koji se realizira na Fakultetu
dramskih umetnosti u Beogradu uz podrπku Ministarstva prosvete,
nauke i tehnoloπkog razvoja RS.
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kuje od upotrebe ovog postupka u radu gotovo svih
kazaliπnih redatelja koji su mu skloni, a mi ovdje
izdvajamo amblematiËne primjere redatelja koji su,
kao i Mitchell, obiljeæili suvremeni teatarski æivot
Berlina: Franka Castorfa i Renea Poleπa. Prije svega,
skoro u svim Castorfovim predstavama, a i u dobrom
dijelu Poleπovih (recimo, u jednoj od njegovih naj-
Ëuvenijih ‡ Pablo u supermarketu Plus), veliki dijelo-
vi radnje odvijaju se na sceni, ali su zaklonjeni od
pogleda publike jer se igraju unutar u potpunosti
trodimenzionalnog dekora: neke zgrade ili sliËnog
objekta (kontejnera, recimo), sa sva Ëetiri zida, podom
i plafonom. Video prijenos tako postaje jedini naËin
da se prati radnja koja se u real timeu odvija pred
nama, ali je ne vidimo (u predstavama ovih redatelja
ima, doduπe, i momenata u kojima se radnja udvaja,
kad se moæe istovremeno pratiti i na pozornici i na
ekranu).

Ovakvo koriπtenje medija u kazaliπtu, a u konteks-
tu paradigme postdramskog, Hans-Thies Lehmann
podvodi pod dvije funkcije koje, uzgred, ne moraju
biti tako kategorijalno razdvojene, jer izmeu njih ima
preklapanja: upotreba medija u kazaliπtu i mediji kao
konstitutivni elementi kazaliπne forme (Lehmann
2004: 304‡315). Prva funkcija odnosi se na upotrebu
medija za poigravanje scenskim kategorijama/rela-
cijama kao πto su blizina-daljina, prisustvo-odsustvo,
mirovanje-pokret; Lehmannovim rijeËima ‡ “kazaliπte
tu pokuπava integrirati i osvijestiti filmsko i televi-
zijsko opaæanje” (Lehmann 2004: 306). Od svih ovih
vrsta opaæanja, ili, preciznije, od opaæanja svih ovih
vrsta relacija, Ëini se da je filmskom i televizijskom
mediju najprimjerenije opaæanje blizine, odnosno
moguÊnost da se pomoÊu krupnog plana emitiranog
na ekranu istaknu glumaËka izraæajna sredstva (mi-
miËka) i njihova znaËenja koja se u kazaliπtu, s udalje-
noπÊu gledatelja od pozornice, lako previaju, ali i da
se naglasi subjektivna vizura lika.

Postoji, doduπe, i jedno drugo svojstvo/relacija
koja se medijskim sredstvima ne samo lakπe izoπtrava
i opaæa, nego se njima i proizvodi, a koja je upravo,
kao πto smo istakli, tipiËna za predstave Castorfa i
Poleπa: to je odsustvo glumca iz vidnog polja gleda-
telja. DrugaËije reËeno, zahvaljujuÊi video prijenosu
na ekranu, publika u sali moæe pratiti live fikcionalnu
radnju, onu koja se u tom trenutku stvarno odigrava,
ali izmiËe neposrednom opaæanju, bilo zbog toga πto
se odvija unutar trodimenzionalne i zatvorene sce-
nografije, bilo zbog toga πto su izvoaËi na trenutak
izaπli sa scene ili Ëak iz kazaliπta u neki drugi prostor
izvoenja: foaje, ulicu... Kao primjer prenoπenja
radnje koja je iπetala iz kazaliπta, Lehmann navodi
jednu predstavu Hansa van Manena (Lehmann 2004:
306), dok se naprimjer gledatelji Bitefa sjeÊaju istog
tog postupka u Ëuvenoj predstavi Eraritjaritjaka
Heinera Goebbelsa.

Gore smo nabacili tezu da ove dvije spomenute
Lehmannove funkcije medija u postdramskom teatru
nisu nuæno razdvojene, kako to on prikazuje. Spaja

ih upravo fenomen odsustva glumca s pozornice.
Vidjeli smo veÊ da Lehmann poigravanje relacijom
prisustvo-odsustvo podvodi pod funkciju koju naziva
“upotreba medija”, ali se ova relacija, u nastavku
njegove argumentacije, javlja i kao bitna odlika druge
funkcije koju on odreuje kao “mediji kao konsti-
tutivni (elementi) za neke kazaliπne forme”. Naime,
kao primjer funkcije medija kao konstituenta kazaliπne
forme, Lehmann eksplicitno navodi, izmeu ostalog,
upravo fenomen odsustva glumca.

KarakteristiËna je upotreba videa kako bi se integrirali
odsutni glumci, po motu: Michael Kirby danas ne moæe
biti ovdje, ali ga pokazujemo kao video sliku; jedna je
glumica prestara da bi bila s nama na turneji, pokazat
Êemo je na videu. (Lehmann 2004: 310)

Ne trebamo odlaziti u digresiju s elaboriranjem
Lehmannove klasifikacije funkcija medija u kazaliπtu
i problematiziranju koliko je ta klasifikacija kon-
zistentna. Njegova klasifikacija je ovdje od koristi,
podsjetimo, kako bismo bolje opisali funkcije medija
u predstavama Castorfa i Poleπa, one za koje smo
preliminarno iznijeli hipotezu da su, u veÊoj ili manjoj
mjeri, razliËite od funkcije filma u predstavama Katie
Mitchell. Meu njima se nalazi i inspiriranje me-
dijima, kako ga naziva Lehmann, a πto je, za razliku
od prethodne dvije, izvjesno jasno razdvojena, dru-
gaËija funkcija medija u kazaliπtu.

Ovamo pripadaju brzo smjenjivanje slika, tempo
konverzacije u kraticama, svijest o gegu karakteristiËna
za televizijske humoristiËne serije, aluzije na trivijalnu
zabavu televizije, na filmske i televizijske zvijezde,
na svakodnevicu industrije zabave i njezine autore, cita-
ti iz pop kulture, popularnih filmova i vruÊih tema
medijske javnosti. (Lehmann 2004: 307)

Inspiriranje medijima shvaÊeno na ovaj naËin, s
naglaskom na televizijskom gegu, citatima iz pop
kulture i aluzijama na trivijalnu zabavu, veoma je
karakteristiËno za predstave Renea Poleπa, prije svega
za veÊ spominjanog Pabla u supermarketu Plus.

Ako se sada vratimo na rad Mitchell, prva razlika
koja se uvia u odnosu na konkretne oblike i opÊe
funkcije upotrebe medija u kazaliπtu Castorfa i Po-
leπa jest baπ to ‡ inspiriranje. U predstavama Katie
Mitchell, onoliko koliko nam je poznato, nema ci-
tata, aluzija ili tematiziranja popularnih oblika zabave,
onih televizijskih. Naprotiv, filmizirana radnja Gospo-
ice Julije vrlo je, kinematografski gledano, esteti-
zirana i rafinirana. U kritici ove predstave napisali
smo:

postiæe se, filmskim jezikom, teπka i sumorna nordijska
atmosfera, ali koja je ujedno i nekako prozraËna, poe-
tiËna, snolika... Moæda nije veliko kritiËarsko uËitava-
nje ako u ovoj filmskoj poetici prepoznamo svesnu
posvetu jednom drugom πvedskom velikanu ‡ Berg-
manu. (Medenica 2011: 134)
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Ovdje bi bilo najadekvatnije mjesto da se kaæe
joπ neπto o kinematografskim odlikama tog, kako ga
s pravom nazivamo, filmiziranja radnje. Za razliku
ne samo od predstava spomenutih redatelja, veÊ i od
svih drugih u kojima se koristi video prijenos, on u
projektima Katie Mitchell ima autonomnu, razraenu,
pa Ëak i, kao πto smo veÊ istakli, sofisticiranu kine-
matografsku kvalitetu. To nije prijenos koji djeluje
improvizirano, mutno, skakutavo i koji u kontekstu
filmske umjetnosti moæe stvoriti asocijaciju samo na
“dogma stil”. Naprotiv, zahvaljujuÊi velikom broju
kamera, kadriranju, neprestanoj promjeni uglova
snimanja i drugim sredstvima filmskog jezika postiæe
se pravo malo Ëudo: video prijenos pred nama se, na
ekranima, prikazuje kao zaokruæeno i estetski auto-
nomno filmsko djelo. Vrlo je teπko povjerovati da nije
rijeË o (unaprijed) montiranom filmu, veÊ o video
prijenosu koji, zahvaljujuÊi kompleksnom naËinu
snimanja, stvara iluziju izmontiranosti.

Ipak, najvaænija razlika u upotrebi filma u uspo-
redbi s Castorfom i Poleπom jest to πto u Gospoici
Juliji, kao i drugim predstavama Mitchell u kojima
se koristi video prijenos, nema gotovo nijednog pri-
zora koji je u potpunosti zaklonjen od oËiju kazaliπnih
gledatelja. Ponekad elementi razraenog, natura-
listiËkog dekora, ili snimatelji koji se nalaze izmeu
prostora za scensku igru i gledaliπta, zaklanjaju i tako
oteæavaju praÊenje æive fikcionalne teatarske radnje,
ali ona gotovo nikada nije u potpunosti nevidljiva i/
ili ukinuta. Naprimjer, nikada nema situacija poput
onih koje smo gore naveli: da glumci nisu samo
zatvoreni u trodimenzionalnu scenografiju, veÊ da u
nekim prizorima i iπetavaju sa scene u prostor foajea,
ulice ili trga ispred teatra... Naprotiv, u predstavama
Mitchell svaki, i najmanji dio radnje koja je snimljena
i direktno, sinkrono emitirana na ekranu, dogaa se i
na pozornici ispred nas. Drugim rijeËima, ovdje video
prijenos nije supstitut za scensku radnju, veÊ se javlja
“samo” kao njeno udvajanje, πto znaËi da gledatelji
imaju u svakom trenutku moguÊnost izbora da je prate
ili na pozornici, ili na ekranu, ili simultano u oba
medija (ako pojam medija proπirimo pa njime
odredimo i kazaliπnu umjetnost).

Kada sjednemo u kazaliπnu salu, mi smo, logiËno,
kazaliπni gledatelji. U Gospoici Juliji u reæiji Katie
Mitchell nudi nam se, meutim, moguÊnost da bu-
demo i filmski gledatelji ‡ da skoro u kontinuitetu
pratimo film Gospoica Julija koji se snima pred
nama i istovremeno emitira na tom velikom ekranu.
Ako nas preteæno zanima Strindbergova priËa, od-
nosno tumaËenje iste, onda Êe nam paænju viπe privla-
Ëiti film, jer kamere, scenografija i tehniËari u stalnom
pokretu, kako smo veÊ istakli, oteæavaju promatranje
te iste fikcionalne radnje na pozornici. Ako smo pak
kazaliπni profesionalci, pa nas manje zanima priËa
Gospoice Julije i/ili redateljiËino tumaËenje iste,
onda Êe nam paænju viπe privlaËiti proces stvaranja
predstave i filma, a koji je ovdje potpuno ogoljen.
PraÊenje procesa stvaranja ne iscrpljuje se u distan-

ciranoj ekspertnoj zainteresiranosti, jer mnogi od ovih
postupaka stvaraju jako kazaliπno uzbuenje ‡ ono
koje nastaje u susretu sa scenskom magijom. Ovdje
prije svega mislimo na komponiranje zvuËnih efekata,
na scenski uzbudljivu koncentriranost i vjeπtinu tehni-
Ëarki zvuka koje na monitorima prate radnju i u pravim
trenucima stvaraju, pomoÊu razliËitih rekvizita, odgo-
varajuÊe zvukove za film.

NajËeπÊe gledateljsko stanje je, ipak, neprestano
osciliranje paænje izmeu pozornice i ekrana, æivog i
snimljenog, predstave i filma. Ta nuæna disperzija paæ-
nje automatski dovodi do stanja nesigurnosti, koja
osvjeπÊuje, sasvim u duhu Brechta, poziciju kazaliπ-
nog gledatelja. Drugim rijeËima, zato πto neprestano
donosimo odluku πto Êemo pratiti i πto nam paænja
oscilira, mi se ne moæemo uæivjeti u potpunosti u svijet
Strindbergove dramske fikcije (bilo da je pratimo na
pozornici ili na ekranu), veÊ smo sve vrijeme potpuno
svjesni da smo kazaliπni gledatelji. Tako ovaj upliv
filma razvija i metadiskurs o samoj prirodi dramske
iluzije i/ili kazaliπne situacije.

Sada je konaËno doπao trenutak da provjerimo
koliko se i u kom obliku moæe upotrijebiti jedna od
najaktualnijih teoretizacija odnosa razliËitih medija
‡ koncept transmedijalnosti ili, joπ preciznije, trans-
medijalnog pripovijedanja ‡ na analizu proæimanja
kazaliπta i filma u inscenaciji Gospoice Julije koju
potpisuje Katie Mitchell. Prvo Êemo sumarno nabaciti
nekoliko neposrednih ili posrednih odreenja ovih
pojmova za koje smatramo da Êe biti od koristi u ana-
lizi medijskih transpozicija u naπoj predstavi.

Transmedijalno pripovedanje [...] najjednostavnije je
pojmljeno kao prenos narativa s jedne na drugu medij-
sku platformu, kao isprepletani niz prelazaka preko
raznorodnih granica, te kao kao osnovni proces tvorbe
svet(ov)a priËe. Poslednje odreenje analitiËki “povla-
Ëi” pojmove virtuelnog narativa, moguÊih svetova,
podsvetova i multiverzuma... (DakoviÊ 2017: 18).

U nastavku ovog eseja DakoviÊ elaborira glavne,
i za naπe istraæivanje bitne odlike transmedijalnosti,
a prema shvaÊanju Marie-Laure Ryan:

Transmedijalnost ‡ kao izvedena iz “transfikcio-
nalnosti” ‡ odvija se kroz tri procesa: proπirivanje,
modifikaciju i transpoziciju (Ryan 2013: 361), koji
obezbeuju ekspanziju sveta priËe preko medijskih
platformi. Proπirivanje originalnog sveta priËe odigrava
se pretvaranjem sporednih, sekundarnih likova u glav-
ne, primarne likove sa novostvorenim priËama prido-
datim osnovnom svetu. (DakoviÊ 2017: 25)

Od deset osnovnih toËaka, pretpostavki trans-
medijalnog pripovijedanja koje razvija Henry Jenkins
u svom Ëesto navoenom, lapidarnom, “blogerskom”
eseju Transmedia Storytelling 101, za naπu je analizu
najkorisnija deseta. U njoj stoji sljedeÊe:

transmedijski tekstovi Ëesto rezultiraju u onome πto se
moæe sagledati kao praznine ili viπkovi u odvijanju
priËe: to znaËi da oni uvode moguÊe zaplete koji ne
mogu biti do kraja ispriËani ili dodatne detalje koji
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ciljaju na viπe od onoga πto se moæe otkriti. »itatelji
tako imaju snaæan poticaj da nastave razvijati te ele-
mente priËe... (Jenkins 2007)

Dosad smo o filmskoj verziji scenske radnje u
Gospoici Juliji iznosili samo opÊe stilske odrednice
vezane za njene kinematografske kvalitete ‡ razra-
eno, estetizirano, sofisticirano. Sad je moment da
zanatski i poetiËki preciziramo ta kinematografska
svojstva jer se ona, s jedne strane, mogu tumaËiti upra-
vo u kontekstu pojma transmedijalnosti i, s druge
strane, a πto je joπ mnogo vaænije, ona najdirektnije
uspostavljaju redateljiËin interpretativni pogled na
Strindbergov komad.

Kao πto je poznato, glavni sukob u Gospoici
Juliji, a na koji se njegova radnja skoro u cijelosti
svodi, jest onaj izmeu istoimene junakinje i njenog
sluge Jeana. Kroz njega se prelamaju teme nepo-
mirljivog klasnog sukoba i rata spolova. Na poËetku
radnje Julija je klasno, pa uslijed toga i psiholoπki,
superiorna u odnosu na Jeana, te sebi dopuπta ‡ a πto
je uvjetovano i njenim od majke naslijeenim prezri-
vim odnosom prema muπkarcima ‡ da njime mani-
pulira, igra se, Ëak ga i poniæava. Ovakvo ponaπanje
uvjetovano je i (potisnutim) autodestruktivnim pori-
vom, sklonoπÊu da se prepuπta riziËnom ponaπanju, a
πto se simboliËki iskazuje njenim snom u kojem
zamiπlja da pada niza stube. Jean u poËetku ima iz-
vjesno strahopoπtovanje prema gospodarici, ali se ovaj
odnos snaga u potpunosti zarotira kad ona poklekne i
seksualno mu se poda. Od tada je on dominantan,
seksualnim kontaktom on ju je, prije svega, druπtveno
unizio, a zatim i psiholoπki podËinio. Njen se identitet
rastaËe, ona ne zna viπe tko je, kompleks superiornosti
pretvara se u svoje naliËje, kompleks inferiornosti...
Jean to sve nemilosrdno koristi da ostvari osobnu ko-
rist: nabavi novac za pokretanje hotelijerskog biznisa.
Njegova nemilosrdnost i njena autodestrukcija kulmi-
niraju u zavrπnoj sceni u kojoj Jean, dajuÊi joj britvu
u ruke, gura Juliju na put samoubojstva. Tako se
zaokruæuje za Strindberga univerzalna priËa o nepo-
mirljivom sukobu meu spolovima, ratu do istreblje-
nja, koji ovdje ima i socijalni korelat u vidu podjed-
nako fatalnog sukoba izmeu arivizma niæih slojeva,
onih u potpunosti podËinjenih (posluga), i dekadencije
aristokracije. To sve zajedno umnogome nadilazi nivo
jedne pojedinaËne, konkretne intrige. “Julija i Æan nisu
‘jednostavni likovi’ [...] Iako je dati odnos specifiËan,
on jedva da je liËan” (Williams 1979: 93).

Analizu glavne dramske priËe i tematsko-motiv-
skog korpusa Strindbergove Gospoice Julije ovdje
smo pruæili u izrazito sumarnom obliku, bez detaljnije
razrade, jer nam ona, zapravo, i nije u fokusu interesa:
nije nama jer nije ni redateljici. Naime, uz dvoje pro-
tagonista i nekoliko statista u ulogama seljaka koji
nastupaju u sceni bez teksta (“balet”, kako je Strind-
berg naziva), u drami postoji joπ jedan, i to sporedni
lik: kuharica Christine. Ona za sebe misli, a to i glasno
ponavlja, da je Jeanova zaruËnica i buduÊa supruga

(“smatram da je veÊ vreme da vidiπ i potraæiπ neko
drugo mesto, poπto Êemo se ipak venËati”, Strindberg
1953: 98) ‡ kao da uvjerava sebe da je to tako i pod-
sjeÊa Jeana na obavezu koju je preuzeo. Christinina
naklonost (ili fiksacija) prema Jeanu je oËita, od njeæ-
nog Ëupkanja kose uz komentar “to je samo od
ljubavi” (Strindberg 1953:30) i pravljenja lokni ka-
ko bi bila ljepπa za njega, do spomenutog, sasvim
nedvosmislenog planiranja braka. S druge strane, Jean
nimalo ne djeluje “uvjereno”, podsmjehuje se Christi-
ni jer joj “nimalo ne πkodi πto te nazivaju mojim
verenikom” (Strindberg, 1953: 31), mada status nje-
noga zaruËnika nijednom ne poriËe. Sve u svemu,
djeluje kao da tu vezu gura pod tepih, da æeli πirom
otvoriti prozore svog æivota i pustiti svjeæ zrak mnogo
veÊih braËnih i poslovnih prostranstava ‡ onih koje
mu moæe osigurati Julija, odnosno njen novac. Kristi-
na je uporna do kraja, Jeanovu slabost pokuπava lijeËiti
jedinim naËinom koji joj je poznat ‡ inzistiranjem da
idu u crkvu. Jedino πto je u potpunosti destabilizira
jest spoznaja da je Jean imao aferu s Julijom, i to ne
toliko zbog same prevare, koliko zbog toga πto ne
moæe viπe poπtovati osobu koja se ponizila toliko da
bude sa svojim slugom. Zato odluËuje napustiti dom
svojih gospodara i promijeniti posao. Ova reakcija i
odluka bacaju bitno drugaËije svjetlo na lik Christine.
Lik prema kojem smo dotad suosjeÊali kao prema ærtvi
ljubavne prevare, igre moÊi izmeu Jeana i Julije, sada
se preobraæava u karikaturu “engleske sobarice” (ili
sobara, spol je nebitan): potlaËenog koji je duboko in-
ternalizirao klasnu podvojenost ne samo kao nepromje-
njivo, vjeËno stanje, veÊ i kao poæeljno ‡ sluge sa slu-
gama, a gospoda s gospodom, kako Bog zapovijeda.

Ono πto smo, sigurno rogobatno i vjerojatno ne-
precizno, nazvali zanatskim i poetiËkim kinemato-
grafskim sredstvima upotrebljenima u predstavi svodi
se, zapravo, na najvaæniju odluku Mitchell: da fil-
miziranu verziju svog postavljanja Gospoice Julije
snima iz vizure Christininog lika. Na ekranu se smje-
njuju krupni planovi Jule Böwe kao Christine s njenim
subjektivnim kadrovima: prizorima koji su sagledani
i snimljeni onako kako ih glumica vidi. Ovdje treba
napraviti vaænu ogradu: ne dominiraju samo ekranom
prizori sagledani iz Christinine vizure, veÊ i scenom.
To znaËi, drugim rijeËima, da veÊ postavljanje mizan-
scena i scenografije na pozornici jasno i izriËito
uspostavlja Christininu perspektivu. Zbog rasporeda
scenografije i glumaca u prostoru, prizori izmeu
Jeana i Julije Ëesto ostaju, doslovno, u “drugom pla-
nu”, njihove pojave bivaju udaljene i slabo vidljive, a
glasovi ponekad jedva Ëujni ‡ mada, nikad u pot-
punosti nepodloæni gledateljskoj percepciji ‡ dok je
apsolutni vizualni i auditivni fokus na Christini. Tako
je veÊina Strindbergovog dijaloga, a koji se odigrava
izmeu Jeana i Julije, odstranjena iz predstave/filma.
Od njihovih scena publika vidi i Ëuje samo one koje i
Christina vidi i Ëuje, i to tako πto glumica viri kroz
odπkrinuta vrata ili prisluπkuje s Ëaπom prislonjenom
na pod.
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Ovako se dobiva superiorno opravdanje za upo-
trebu filmskog jezika u teatru. Inzistiranje na Kristi-
ninim subjektivnim kadrovima i krupnim planovima
glumice Böwe koje vrπi filmska redateljica Mitchell,
nije samo zanatsko-poetiËki prosede filmske umjet-
nosti, veÊ i (simboliËka) πifra izoπtrenog, zarotiranog,
subvertiranog scenskog tumaËenja komada Gospoica
Julija koje nudi kazaliπna redateljica Mitchell. Drugim
rijeËima, drama se interpretacijski kadrira na izuzetno
svojstven naËin ‡ iz vizure Christininog lika. Da je
njen glavni razlog za upotrebu filmskog jezika u teatru
upravo moguÊnost izoπtravanja subjektivne perspek-
tive, subjektivnog pogleda na radnju, Mitchell ne-
dvosmisleno objaπnjava u citiranom razgovoru.

Mislim da je kazaliπte ograniËeno u pogledu toga koliko
duboko moæe zalaziti u svijest ili subjektivnost likova
koje portretira. Ono je vrlo ograniËena forma [...] Me-
utim, mislim da film moæe stvarno uÊi na taj subjek-
tivniji teritorij i uhvatiti kako to izgleda biti odreena
osoba i gledati vani na svijet iz unutraπnjosti te osobe.
(Pearson 2016)

Izoπtravanje perspektive sporednog lika, medij-
ska transfiguracija kojom se ispunjavaju praznine u
aktualnoj priËi radi razvoja nove priËe... sve su to
sredstva/funkcije transmedijalnog pripovijedanja kako
smo ih gore odredili, a koje se mogu prepoznati u
predstavi Gospoica Julija Katie Mitchell. Trans-
medijalno prevoenje narativa s jedne na drugu me-
dijsku platformu ovdje nije provedeno u apsolutnom
smislu, jer one koegzistiraju u istom umjetniËkom
iskustvu ‡ kao πto smo pokazali, gledatelji imaju
moguÊnost simultano pratiti predstavu i njenu filmsku
verziju ‡ ali, koriπtenje jednog medija i njegovih
prosedea (filmski subjektivni kadar i krupni plan)
ovdje ima upravo funkciju tvorbe novih svjetova priËe,
i to ne samo u mediju u koji se originalna priËa trans-
ponira (film), veÊ i u onome iz kojeg se transponira
(kazaliπte). Za shvaÊanje Marie-Laure Ryan da se
proπirivanje originalnog svijeta priËe odigrava pretva-
ranjem sporednih likova u glavne (Ëime se grade i
nove priËe) skoro da je teπko pronaÊi bolji primjer od
ovog, filmskim jezikom voenog i uvjetovanog zao-
kreta u kazaliπnom tumaËenju Strindbergovog ko-
mada. Jenkinsova tvrdnja da transmedijalno pripovije-
danje uvodi nove “zaplete koji ne mogu biti do kraja
ispriËani ili detalje koji ciljaju na viπe od onoga πto se
moæe otkriti” odliËno oslikava priËu Gospoice Julije
koja se konstituira onda kada se favorizira Christinina
vizura. Ima mnogo nedoreËenog, sukob Julije i Jeana
koji uvjetuje i Christininu sudbinu ostaje nemuπt, u
drugom planu, a njene vlastite reakcije su nijeme,
izreËene pogledima, tiπinama, i samim tim ambiva-
lentne, misteriozne.

Iako su Christinine reakcije izvjesno nedoreËene,
πto je ono πto je u njima, ipak, manje ili viπe ‡ rjeËito?
Kao πto se lako moæe pretpostaviti, najrjeËitija je
Christinina tuga i patnja zbog toga πto ju je zaruËnik
odbacio zbog druge æene. U gornjoj, ovlaπnoj analizi

drame iznijeli smo hipotezu da se lik Christine moæe
doæivjeti kao etiËki dubiozan zbog njenog neupitnog
prihvaÊanja klasnog jaza ‡ zbog toga πto nema prob-
lem s tim πto je Julija spavala sa Jeanom veÊ s tim πto
se njena mlada gospodarica unizila. U ovoj predstavi/
filmu taj aspekt njenog lika nismo primijetili, ona sve
vrijeme djeluje samo kao ærtva. Jule Böwe prikazuje
ju kao osobu koja izdræava patnju prouzrokovanu time
πto je odbaËena, odstranjena, marginalizirana... Ovdje
gdje spominjemo glumaËko tumaËenje lika pravo je
mjesto da se istakne joπ jedna odlika poetike Katie
Mitchell: zahvaljujuÊi moguÊnosti koju pruæa filmski
jezik, krupni plan konkretno, osjeÊaji i stanja likova
izgrauju se izrazito svedenim sredstvima, samo
pogledom, mimikom ili minimalnim gestom, πto u
teatru, naravno, nije moguÊe. Zato je gluma u njenim
predstavama hipernaturalistiËka, onakva kakva moæe
biti samo na ‡ filmu.

Ovako se, meutim, ne izoπtrava samo jedna
pojedinaËna, intimna vizura, veÊ se radnja komada
podiæe na viπi/opÊiji interpretativni nivo ‡ onaj poli-
tiËki. Postavljanje Christinine vizure kao dominantne
u dijegetiËkom pogledu (ona iz koje se promatra i
pripovijeda) ne znaËi da se time, kako bi se iz vizure
nekih feministiËkih studija filma zasnovanih na laka-
novskoj tradiciji psihoanalize1 moglo pretpostaviti,
mijenja i rodni “odnos moÊi”, odnosno identitet
subjekta u tom narativu. Kao πto smo pokazali, u
mimetiËkom kontekstu (podraæavanje jednog
ljubavnog trokuta), Christina ostaje ono πto je bila i u
Strindbergovom komadu ‡ gubitnik. Redateljica
inzistira na njenoj fiziËkoj izoliranosti, na participaciji
u mimezisu na “voajeristiËki” naËin (sakrivena je u
tami, iza vrata, samo promatra strast, borbu i neku
æivotnu punoÊu koja se, i pored svih muka i patnji,
ostvaruje izmeu Julije i Jeana). Drugim rijeËima,
izoπtravanjem subjektivnog kadra Christininog lika
kao glavne dijegetiËke perspektive predstave i filma
Gospoica Julija, redateljica ne pretvara ovaj lik, kako
se dosljednim iπËitavanjem ovog i srodnih psiho-
analitiËkih i/ili feministiËkih izvora o filmu logiËki
moæe pretpostaviti, u agens radnje, veÊ, paradoksalno
ili ne, samo podcrtava marginaliziranost ove pozicije.

Doduπe, i sama Malvi, pozivajuÊi se na Pam Cook
i Claire Johnston (ovlaπno) relativizira znaËaj promije-
njenog, sada æenskog ugla gledanja, pokazujuÊi da
on ne dovodi nuæno do inverzije patrijarhalno odree-
nih relacija u narativnom filmu, kao πto su subjekt-
-objekt, aktivno-pasivno, muπko-æensko, sadizam-
-mazohizam.

1 Ovdje prvenstveno mislimo na jedan od prvih i najutjecaj-
nijih feministiËkih i psihoanalitiËkih eseja iz teorije filma, Vizuelno
zadovoljstvo i narativni film Laure Mulvey iz 1975. godine, koji
je autorica kasnije i doraivala. Vidjeti: Mulvey, Laura [Malvi, Lora],
2017, Vizuelna i druga zadovoljstva, Beograd: Filmski centar Srbije.

Muπki protagonista slobodno moæe da upravlja scenom,
scenom prostorne iluzije u kojoj on artikuliπe pogled i
kreira akciju. (U nekim filmovima je, naravno, protago-
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nista æena. Ozbiljna analiza tog fenomena ovde bi me
odvela isuviπe daleko u stranu. Pem Kuk i Kler Dæons-
ton u studiji “The Revolt of Mamie Stover” u Fil Hardi
(ed.), Raul Walsh (Edinburg, 1974), pokazuju na jed-
nom dramatiËnom sluËaju kako je snaga tog æenskog
lika viπe prividna nego stvarna.) (Mulvey 2017: 45)

Jedna druga feministiËka teoretiËarka filma, Tania
Modleski, takoer razvija tezu da pozicioniranje film-
ske junakinje kao vlasnice pogleda, odnosno subjek-
tivnog kadra tumaËenja ‡ kao one iz Ëije se vizure
promatra radnja ‡ ne znaËi nuæno i njenu transforma-
ciju u subjekt.

Kao πto je pokazao rad feministiËke filmske kritike,
seksualnost i znanje obiËno su kvalitete koje se meu-
sobno iskljuËuju u likovima filmskih heroina, u filmo-
vima iz Ëetrdesetih one su æanrovski razdvojene: u filmu
noir æena je po pravilu erotizirana i postala je predmet
muπkog pogleda i, u okviru narativa, istrage, dok u
gotskom filmu ona postaje subjekt ispitivaËkog pogle-
da, ali se u samom procesu ona deerotizira na karakte-
ristiËan naËin: mazohistiËka fantazija zamjenjuje sek-
sualnu. (Modleski 1988: 61)

Ovo se vienje moæe, u velikoj mjeri, primijeniti
i na Christine u predstavi Michell, jer to πto ona gleda
Jeana, i to u njegovom odnosu s Julijom, nije nikakvo
ostvarenje njene seksualne fantazije; naprotiv, njen
pogled svodi se na Ëisti mazohizam u promatranju
voljenog u vezi s drugom æenom.

Ovakvo tumaËenje koje se, Ëini nam se, takoer
moæe podvesti pod feministiËko, joπ je pojaËano tret-
manom Julijinog lika. Nasuprot spomenutom do-
æivljaju Julije kao nimalo podËinjene i pasivne, veÊ
kao ravnopravnog agensa u nepomirljivom ratu spo-
lova, a koji se stjeËe na temelju Ëitanja drame, u
predstavi Mitchell, a i tumaËenju Luise Wolfram,
Strindbergova junakinja prikazana je kao zbunjena,
ranjiva, zaljubljena i prestraπena osoba. Ovakvo shva-
Êanje vjerojatno bi naπlo potporu u produbljenoj i izoπ-
trenoj psihoanalitiËkoj, socioloπkoj i/ili feministiËkoj
analizi samoga dramskog teksta, ali ta analiza nije
predmet ovog razmatranja. Ukratko, Julijino poigra-
vanje muπkarcima, autodestruktivnost i sklonost padu
samo se iz vrlo patrijarhalne, Ëak mizoginijske per-
spektive ‡ za koju se iz ugla biografske metode
tumaËenja literature Strindberg lako da optuæiti2 ‡
mogu odrediti kao generiËko æenske, ili Ëak samo
individualno-psiholoπke. Analiza zasnovana na meto-
dama spomenutih znanosti razvila bi hipotezu da je

2 Evo jednog od stavova koji, posredno, potkrepljuje tu raπi-
renu recepciju Strindberga kao “æenomrsca” ili, kako se to ovdje
sofisticiranije formulira ‡ “antifeminista”: “Kod Ibzena se javljaju
asocijacije na feminizam, nasledni faktor i porodiËnu dramu, sa
potpunim dekorom ‡ obiËno na Lutkinu kuÊu ili Aveti. Kod Strind-
berga, to su asocijacije na antifeminizam, histeriju [koja se vezivala,
u patrijarhalnoj svijesti, iskljuËivo za æene, op. a.] i dramu æestoke
radnje ili izjava ‡ kao πto su naprimer Otac ili Gospoica Julija,
ili Igra smrti” (Williams 1979, 86).

Julijin lik shvaÊen na ovakav naËin (kao autodestruk-
tivan, manipulativan prema muπkarcima...) upravo
(pervertirani) konstrukt patrijarhalnog druπtva: da je
on oliËenje pogreπnog naËina da se nadie osjeÊaj
socijalne, erotske i emocionalne osujeÊenosti.

PolitiËnost predstave Gospoica Julija Katie
Mitchell ide i s one strane feminizma, odnosno,
preciznije i toËnije, ukazuje i na neke sloænije aspekte
feministiËkog diskursa. Naime, lik Christine identi-
tetski nije odreen samo time πto je æena, veÊ i time
πto je ‡ sluæavka. Ona je, kao πto smo vidjeli iz prikaza
same drame, (emocionalno) osujeÊena upravo time
πto je zaruËnik odbacuje radi druπtvenih ambicija koje
æeli ostvariti zavoenjem gospodarice, ali i time πto
je u nju najdublje usaena svijest o neminovnosti (pa
Ëak i ispravnosti) klasne podvojenosti (ne moæe cije-
niti svoju gospodaricu otkako se podala sobaru). Ako
bi se dijegetiËki dominantna, a mimetiËki inferiorna
pozicija Christininog lika ‡ koja se ogleda u tome πto
ona samo “viri” u æivot i svijet ispunjen nekim sadr-
æajem ‡ shvatila i kao redateljska oznaka ne samo za
marginaliziranost æene, veÊ i onih koji su druπtveno
podreeni u graanskom svijetu, onda bi se, dakle,
politiËnost predstave zaoπtrila joπ viπe.

Ovdje bi se, naravno, mogla iznijeti primjedba
da drugi lik sluge u komadu, sobar Jean, nikako nije
“mimetiËki marginaliziran”, da je on ravnopravni
konstituent radnje s likom Julije i da Ëak, kako radnja
odmiËe, postaje njen motor ‡ a πto bi sve moglo
uzdrmati shvaÊanje da Mitchell postavlja Christine i
kao klasno potisnutu i osujeÊenu. Meutim, ne treba
zanemariti da i u samom komadu, a joπ viπe u ovakvoj
redateljskoj postavci, postoji jaz izmeu Christinine
i Jeanove pozicije, da je on “opasan igraË”, koji u
jednom trenutku ima i realne πanse ostvariti druπtvene
ambicije, dok je ona sve vrijeme “bespomoÊni pro-
matraË” tueg æivota. Kao Ëitatelji drame mi smo
priliËno uvjereni, jer smo svjedoËili Jeanovoj velikoj
ambiciji i beskrupuloznosti u odnosu prema Juliji, da
Êe on svoj (malo)graanski san da bude gazda hotela
(ili bilo Ëega), prije ili kasnije, uz pomoÊ ili bez pomoÊi
Julije, izvjesno ostvariti.

Tako dolazimo do moguÊnosti tumaËenja reda-
teljskog koncepta u ovoj predstavi kao politiËki veoma
inventivnog, radikalnog, moæda i paradoksalnog, a
koji smo u kritici predstave formulirali ovako:

Isticanjem Kristinine pozicije, Gospoica Julija postaje
priËa o neprimetnim, “sporednim” ljudima, onima s
margine drame, æivota i druπtva, a koji snaæno vole i
pate dok se “glavni junaci” iscrpljuju u taπtim i vlasto-
ljubivim seksualnim i klasnim ratovima. (Medenica,
2011: 135)

Uza sav rizik da ovo zvuËi pretenciozno, moæemo
samo potvrditi ovaj zakljuËak o najviπem nivou poli-
tiËnosti predstave Gospoica Julija Katie Mitchell ‡
koji, doduπe, podrazumijeva neπto drugaËije sagleda-
vanje lika Julije u tumaËenju Luise Wolfram od onog
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gore ponuenog3 ‡ te utvrdimo da mu nemamo πto
dodati.

* * *

Nadamo se da smo ovom analizom ‡ i na nivou
tumaËenja kazaliπno-filmskog jezika i na nivou ponu-
ene interpretacije njegovih znaËenjskih/politiËkih
implikacija ‡ pruæili samosvojan i konkretan prilog
hipotezi koju, na opÊem nivou, postavlja Miriam
Gillinson. “Naturalizam je samo jedan aspekt kazaliπta
Mitchellove: feminizam, dekonstrukcija teksta i sve
prisutnija sveproæimajuÊa upotreba multimedija
postali su, posljednjih godina, podjednako bitni”
(Gillinson 2017). Uostalom, ova tvrdnja analogna je
pomoÊnoj hipotezi uvedenoj i na poËetku naπeg rada:
feministiËka dekonstrukcija knjiæevnih djela, koja se
postiæe postavljanjem ‡ pomoÊu izoπtravanja doslov-
nog (filmskog) i metaforiËnog (interpretacijskog)
subjektivnog kadra ‡ æenskog ugla gledanja, nije
odlika samo ove, veÊ velikog broja predstava Katie
Mitchell. Gillinson tvrdi da je prekretnica u kazaliπ-
nom radu Mitchell, ona koja je oznaËila zaokret ka
poetici Ëija su glavna obiljeæja upravo hipernatu-
ralizam u glumi, dekonstrukcija teksta, multimedija i
feminizam, bila predstava Valovi, koju je najpoznatija
britanska kazaliπna redateljica postavila po Ëuvenom
djelu jedne od najslavljenijih britanskih spisateljica
svih vremena.

3 U ovakvom tumaËenju treba relativizirati aspekte Julijinog
lika koje smo rekli da je donijela Wolfram (ranjivost, zbunjenost,
prestraπenost...) i “dræati se” onih koji viπe odgovaraju
Strindbergovom tekstu: agresivnost, hirovitost itd., a kojih izvjesno
ima i u ovoj glumaËkoj interpretaciji.

Mitchell nije bilo u interesu napraviti konvencionalnu
kazaliπnu predstavu s jasno definiranim poËetkom,
sredinom i krajem. Umjesto toga, ona je æeljela pronaÊi
naËin da kazaliπno oponaπa tehniku struje svijesti
Virginije Woolf i da nekako postavi misao ‡ kaotiËnu,
æivu, trenutnu ‡ na scenu. (Gillinson 2017)

To je bio poËetak ovakvog pristupa u radu
Mitchell, a njegov je vrhunac ‡ i zbog toga πto je to
jedna od njenih posljednjih predstava (2016), ali i zbog
znaËaja autorice teksta i antiËkog mita koji je bio
njegovo polaziπte ‡ ostvaren u predstavi Senka
(Euridika govori), takoer u produkciji berlinske
Schaubühne. Mitchell je svojom osebujnom kaza-
liπno-filmskom poetikom, gdje je srediπnje mjesto i
kazaliπne i filmske akcije praÊenje dvoje mitskih lju-
bavnika na njihovim dugotrajnim puteπestvijama
liftom, dodatno izoπtrila feministiËku inverziju legen-
de o Orfeju koji spaπava voljenu Euridiku iz Hada,
inverzija koju je izvorno postavila austrijska nobelov-
ka: “[...] Elfride Jelinek postavlja srediπnje pitanje: je
li itko uopÊe pitao Euridiku æeli li se vratiti iz mrtvih”
(Pearson 2016). Ona se, dakle, nadovezuje na polaznu

upitanost autorice i na sljedeÊi naËin odreuje svoje
tumaËenje komada, a mi ostavljamo da ovaj rad bude
sumiran æenskim glasom: baπ dotiËnim rijeËima same
Mitchell, jedne od najvaænijih æena svjetske kazaliπne
reæije, profesije koja je, i pored velikih pomaka
ostvarenih u tom pogledu posljednjih desetljeÊa, i
dalje preteæno muπka, Ëak patrijarhalna djelatnost
(modernistiËka vizija redatelja, koji je sve do druge
polovine 20. stoljeÊa bio gotovo iskljuËivo muπkarac,
kao “demijurga”).

U tekstu Jelinek, podzemni svijet ne kontroliraju
muπkarci. Euridika moæe biti slobodna i otkloniti sve
pritiske koji su na nju stavljeni u patrijarhalnom okru-
æenju [...] Ono πto je stvarno bitno u mojoj postavci
teksta jest Euridikina pokretaËka snaga; ona Ëini da se
Orfej okrene zbog toga πto se odluËila vratiti natrag
[...] Mnogo ljudi je nekoliko hiljada godina poglavito
bilo zainteresirano za njega, a moj zadatak je da po-
mognem da publika vidi dogaaje iz Euridikinog ugla.
(Pearson 2016)

Hrvatskom jeziku prilagodila
Dijana ∆URKOVI∆

BIBLIOGRAFIJA

DakoviÊ, Nevena, 2017. “Anonymous Storyworld;
transmedijalno pripovedanje ©ekspira i  njegovog doba”,
©ekspir i transmedijalnost (ur. Nevena DakoviÊ, Ivan
Medenica, Ksenija RaduloviÊ), Beograd, Fakultet dramskih
umetnosti.

Gillinson, Miriam, 2017. “An introduction to Katie
Mitchell’s theatre”, The British Library, URL: https://
www.bl.uk/20th-century-literature/articles/an-introduction-
to-katie-mitchells-theatre), pristup 31. listopada 2018.

Jenkins, Henry, 2007. “Transmedia Storytelling 101”,
Henry Jenkins blog, 21. oæujka, URL: http://henryjenkins.
org/blog/2007/03/transmedia_storytelling_101.html,
pristup 31. listopada 2018.

Lehmann, Hans-Thies, 2004. Postdramsko kazaliπte,
Zagreb/Beograd: CDU/TkH.

Mulvey, Laura [Malvi, Lora], 2017. Vizuelna i druga
zadovoljstva, Beograd: Filmski centar Srbije.

Medenica, Ivan, 2011. “Novo u ©aubine”, Teatron br.
156/157, god. XXXVI, Beograd: Muzej pozoriπne umet-
nosti Srbije.

Modleski Tania, 1988. The women who knew too much:
Hitchcock and feminist theory, New York: Methuen.

Pearson, Joseph, 2016. “Not Theatre, Not Film: Katie
Mitchell’s Third Art in the Shadow”, Schaubuehne 26.
rujna, URL: https://www.schaubuehne.de/en/blog/not-thea-
tre-not-film-katie-mitchells-third-art-in-the-shadow.html,
pristup 31. listopada 2018.

Williams, Raymond [Vilijams, Rejmond], 1979. Dra-
ma od Ibzena do Brehta, Beograd: Nolit.

Strindberg, August, 1953. Gospoica Julija/Igra snova,
Beograd: Novo pokolenje.



72

SUMMARY

THE VIEW OF A (TRUE) VICTIOM:
A TRANSMEDIAL AND FEMINIST READING
OF MISS JULIE

In the play Miss Julie by the Berlin Schaubühne
Company English director Katie Mitchell applies a very
personal intertwining of theater and film arts. This in-
tertwining cannot be reduced to other familiar forms of
the fusion of these arts, namely, the use of video trans-
mission in the dramatic plot. In order to analyze the
specifics of such a theatrical language we will refer to
the concept of transmediality or transmedial narration
as laid out by Henry Jenkins and Marie-Laure Ryan.
This will be a starting point for reaching the ultimate

goal of the analysis: to prove the hypothesis that the
impact of film language on theater is precisely the way
to fundamentally change interpretative perspective. This
change of view is undoubtedly feminist which we shall
endeavor to show by the analysis of the theatrical lan-
guage but will also rely upon the basic sources of the
feminist film theory. Our ancillary hypothesis that Miss
Julie is not an isolated case in this respect in the work of
Katie Mitchell will be substantiated by pointing to her
other productions where she has used the same method:
Shadow (Eurydice Speaks), according to Elfriede
Jelinek’s play and The Waves, according to Virginia
Woolf’s fiction.

Key words: Katie Mitchell, theater and film, transmedial,
feminism, post-drama, Miss Julie


